1. GIRIS VE AMAC

1.1. Giris

Sanatin kendi gelisim seyri i¢inde yapilan bicimlemeler kendi donemlerinin
kavrayis bicimleriyle dogrudan veya dolayli olarak bir iliski i¢cindedir. Baska bir
deyisle her donem sanati kendi caginin kavrayis bi¢imini yansitmaktadir. Ortaya
cikan bicimlendirmeler sanat¢inin bir 6zne olarak kendi evren kavrayisini da iletme
ozelligine sahiptir. Bu anlamda sanat eseri (plastik sanatlar) bir estetik nesne olmakla
beraber bircok konuda islevsel bir nitelik tasir. Sanat eserinin bu islevsel 6zelligi her
donemin kendi yapisina gore farkliliklar gosterir. Ancak en belirgin farklilasma ve
islev degisikliginin —hem yaratic1 tavir hem de form big¢imlemesi diizeyinde- 19.yy

sonu ve 20.yy baslarinda yasandigi, cogunlukla benimsenen bir saptamadir.

20.yy’a kadar olan resim sanati kaba bir sekilde tanimlanirsa naturalistik-
realistik bir nitelik ortaya koymaktadir. Bu ifadeden de anlasilacagi gibi objeler
goriindiigii gibi resmedilmeye calisilmis ya da bazi durum ve olaylarin temsiline
yonelik iirtinler verilmistir. Durum bdyleyken degisim belirtileri 19. yy ve daha
oncesine dayanmakla birlikte 20. yy baslarinda sanat bi¢imlemelerinin giderek dogal
ilgileri onemsemeyen ya da dislayan bir yaratma egilimi gostermeleri, insanin
dogadan giderek uzaklagmasi ve onun kendi iiriinleriyle daha fazla oranda yiiz yiize
kalmasiyla paralel bir goriiniim sunmaktadir. Elbetteki geometrik formlar 20.yy’da
icat edilmemistir. Ancak geometrik unsurlarin 20. yy sanatindan 6nceki donemlerde
sanat eserlerindeki varligi oldukg¢a farkli nedenlere ve kullanimlara sahipti. Baska
deyisle geometrik unsurlar 6nceleri siisleme unsuru ya da organik ve dis varliklarin
stilizasyonu gibi kullanimlara sahipti. 20. yy baslarinda ise geometrik formlar
resimde, salt kendi basina formlar, kendi 6zerk bi¢im ve iceriklerini kendi i¢inde
barindiran, sdylemi olan bicimlemeler olarak varlik kazanirlar. Kugkusuz bu
ozellikleriyle geleneksel resim disiplinlerinden ayrilip yeni bir kavrayisa ve estetik

yasantiya isaret ediyorlardi.



Kiibizm ile baslayan nesnelerin geometrik bir parcalamaya tabi tutulmasi ya
da geometrik olarak diizenlenmesi, ardindan gelen diger akimlarin bunu daha ileri
gotiirlip nesne ve goriiniimlerin resim ylizeyinden tamamen atildigi geometrik bir
bicimlemeye varilir. Kiibizm’deki geometrik yap1 daha c¢ok resmin anlatim
olanaklarini1 ¢ogaltan ve yeni bir ifade anlayisini olanakli kilan bir nitelik tasgimasina
karsin Neo-Plastisizm ve Siiprematizmde ise resmin tamamen iizerine kurulu oldugu,
geometrik formun yardimci unsur degil ana unsur oldugu yeni bir ifade Onerisine
denk diismektedir denilebilir. BoOylesi salt bir geometrik bicimleme; nesne ve
goriiniimlerin su veya bu sekilde de betimlenebilecegi Onerisi degil, nesne ve
goriiniimlerin tamamen disarida tutuldugu, ozerk bir yaratim ve bigimlendirme
alanina isaret etmektedir. Bu calismalarda artik hicbir anekdotal, hikayeci ya da
sembolik 6ge yer almaz. Kisacasi izleyici kesimin kendi dogru yontacagi hemen
hemen higbir 6ge bulunmaz. Buna karsin resmin yapisal elemanlariin (renk, ¢izgi,
diizlem vs.) yardimci unsurlar konumuna diisiiriilmeksizin kullanildigi, yani rengin
renk olarak formun form olarak kendini dayattig1 bir bicimlemeyle kars1 karsiya kalir
izleyici. Sanat¢inin ortaya koydugu bu tutum o giine kadarki referans noktalarinin

yikildig1, yeni referans noktalarinin savunuldugunun ilan1 oldugu sdylenebilir.

Yukarida deginilen, sanatin gosterdigi degisim —Sanat¢inin bicimlendirme
tavri- beraberinde yeni bir estetik tutumu getirmektedir. Her seyden Once sanatginin
nesne ve goriiniimleri yansitma konusunda yetenegini sergiledigi bir resim diizlemi
artik soz konusu degildir. Buna karsilik sanat¢inin yaratma yetenegini konusturdugu
diizlemler vardir. 20. yy baslarindaki geometrik bicimlendirme tutumunda olan
sanatcilarin ¢ogunlugunun bildiriler yayinlamasi ve yeni sanat kuramlar1 6nermeleri,
onlarin yeni bi¢imlendirme tutumlarinin anlagilmasinda yardimci oldugu gibi
beraberinde bir tiir diisiinsel-soylem estetigini de getirdigi goriilmektedir. O yilizden
s0z konusu manifestolarin coskulu anlatim1 ve felsefi alt yapilart gz Oniine

alindiginda bu durum daha iyi anlagilmaktadir.

Biitiin bu belirlemelerden sonra su sorulabilir: Sanat (Resim Sanat1) neden
boylesi bir geometrik bicimlemeye dogru gitti? Dogrusu bu sorunun cevaplanmasi

oldukca giictir. Kuskusuz bu soruya sanat tarihgileri, sanat kuramcilar1 ve



sanatcilarin bizzat kendileri ¢esitli karsiliklar vermiglerdir. Ancak iizerinde tamamen
anlasilmis net bir yargiya varildigi soylenemez. Geometrinin salt form diizeyinde
resme dahil olmasi ¢ogunlukla donemin teknik bilimsel ilerlemelere, endiistriyel
gelismelere, ¢cagdas bilim (6zellikle fizik) ve felsefe kuramlariyla iliskilendirilmistir.
Elbette biitlin bu alanlar belirli noktalarda sanat bigimlemelerinde pay sahibi
olmaktadir. Ancak unutulmamalidir ki resim diizlemleri bilimsel kuramlarin
olumlandig1 ya da yadsindig1 bir gostergeler dizgesi olmaktan ¢ok daha otede yer
alir. Bu anlamda geometrik formlarda resim diizleminde matematiksel ilgilerden
daha farkli bir konumda varolurlar. Buna gore geometrik forma dayali
bicimlendirmeler salt radikal bir tavrin formlar1 olarak goriilemezler. Onlar biitiin
diger  baglamlarima  karsin  diisiinsel-kuramsal ~ yapilariyla ~ bir  biitiin

olusturmaktadirlar.

Giiniimiizde 20. yy baslarindaki geometrik bi¢cimlendirmelerin biitiin bir
yiizyilin sanat bicimlemelerine etki ettigi ve izleyici kesimin sanat eseri karsisindaki
tutumunda degisiklikler meydana getirdigi artik sir degildir. Ozellikle s6z konusu
bicimleme anlayislarinin, etkilerinin giinliik kullanim esyalarimin bigimlerine etkisi
ve belirli ylizeylerdeki dekoratif unsurlarla olan bariz benzerlikler dikkate
alindiginda bu durum daha iyi anlasilmaktadir. Bugiin herhangi bir ulasim aracinin

yiizeyinde Siiprematist bir kompozisyon ile karsilagsmak her an icin olas1 olmaktadir.

1.2. Sorun

Bu ¢alismanin kendisine temel aldigi problem 20. yy. Resminde geometrik
forma dayal1 bi¢imlendirmelerin kuramsal temellerinin sanat egitimcisinin donanimi
icin de eksik yer aldigmmin gozlenmis olmasidir. Buna gore 20. yy resminde
geometrik form bicimlendirmelerinin estetigini ve kuramsal temellerinin neler

oldugunu arastirir.

1.3. Amag
20. yy. resminde geometrik forma dayali bi¢imlendirmelerin kuramsal
temellerinin ve estetiginin belirlenerek sanat egitimcisinin donanimina dahil

edilmesinin saglanmasi, s6z konusu kuramsal donanimin edinilmesiyle daha saglikli



bir sanat egitiminin yapilabileceginin vurgulanmast bu c¢alismanin amacini

olusturmaktadir.

1.4. Onem

Saglikli bir sanat egitiminin gerceklestirilebilmesi i¢in, sanat egitimcisinin
kuramsal donanmiminin tam olmasit bir gerekliliktir. Geometrik forma dayali
bicimlendirmeler kuramlariyla bir biitiin = olusturmaktadir. S6z  konusu
bicimlendirmelerin 6neminin kavranmasi ve estetik begeni diizeyinin gelisimine

katkisinin anlagilmasi, kuramsal temellerinin bilinmesi ile dogru orantili olmaktadir.

1.5. Smrhhklar

20. yy. Resim sanatinda geometrik forma dayali bicimlendirmelerin ele
alinigi, biitiin bir ylizy1l seklinde olmayip 20.yy baslarindan 1970’lere kadar resimde
geometrik bicimleme tutumu sergilemis sanat¢i ve egilimler ile sinirlandirilmistir
S6z konusu arastirmada Ozellikle sanat kuramcilar1 ve sanat¢ilarin kendi kuramsal

sOylemleri iizerinde durulmustur.



2. SOYUTLAMA VE OZDESLEYIM KURAMI
BAGLAMINDA GEOMETRIK FORMLARIN
TEMELLENDIRILMESI

Sanat ve estetik kuramlar1 icerisinde en kapsayict ve etkili olmus
kavramlardan birisi siiphesiz Wilhelm Worringer’in soyutlama ve o6zdesleyim
kuramidir. Worringer 20. yiizyilin baslarinda (1906-1908) doktora tezi olarak
hazirladig1 s6z konusu kuram genis bir etki yaratmistir. Kuskusuz bu kuram
yayginligimi ve etkili olusunu biitiin sanat tarihindeki bi¢imlendirme anlayislarini
psikolojik iki olgu olan soyutlama ve Ozdesleyim ictepisi gibi iki ana kategoride
olusturmasindan ileri gelmektedir. Ancak bu durum kuramin gecerliligini korudugu
anlamma gelmemelidir. Soyutlama ve Ozdesleyim kurami kendi igerisinde ele
alindiginda tutarli goriinmesine karsin genis bir sanat tarihi alanina uygulandiginda

ve ozellikle isin icine 20. yy sanat1 girdiginde bazi sorular karsiliksiz kalmaktadir.

Kuskusuz insanin insansal niteliginin bir iiriinii olan sanat gibi bir olguda
kapsayici ve genelleyici bir kuram ortaya koymak oldukga giic bir istir. Bize gore bu
giiclik sanat olgusunun Ozii itibariyle disiplinlestirilememesinden; yani
baslangicindan giiniimiize kadar sanatin genel-gecer iizerinde anlasilmig bir metot
bulunmamasindan kaynaklanmaktadir. Bu durum belkide sanatsal yaratma eyleminin
Ozniteliginde aranmalidir —ki bu da iizerinde bir karara varilmig bir kavram degildir.
Ote yandan soziinii ettigimiz “sanat” olgusunun kendisi bile tam olarak

tanimlanamamaktadir.

Bizim i¢in Onemli olan burada sanat kavrammnin  bir tanmimlamasinin
yapilmasi degildir. Ancak ele aldigimiz geometrik forma dayali bicimlendirmelerin
soyutlama ve Ozdesleyim kurami baglaminda ele alinabilmesinin tam olarak
anlagilabilmesi i¢in bu kuramin ne kadar giic bir olguyu sinirlandirma ve

genellemeye calistiginin anlasilmasiyla es degerdedir.

Sanat ve onun iliskide bulundugu alanlar salt bir estetik kategori etrafinda

donmezler. Elbette ki estetik bash basina ve direkt olarak sanatla ilgili bir alandir.



Sanat tarihi, sanat elestirisi begeni kuramlar1 vb. sonug itibariyle estetik obje
diyebilecegimiz sanat eseri lizerinde odaklagirlar. Sanat eserinin bir estetik obje
olmasinin yani sira her ne kadar karmasik bir siirecin sonunda meydana gelse de ayni
zamanda bir bilgi nesnesidir. Hans Reichenbach “Bilginin 6zii genellemedir.
Ormegin, iki tahta parcasim birbirine siirterek ates iiretilebilecegi, bireysel
deneyimlere dayali genellemeden ¢ikarilan bir bilgidir (1981:14).” der. Yukaridaki
ifade bilimsel bilgi i¢in gegerli olsa da sanat eserinin yaratim siireci s6z konusu
oldugunda bu tiir genellemeden s6z etmek oldukc¢a giictiir. Bilginin bu “genelleme”
niteliginin yaninda sinirlayici niteliginden de s6z etmek miimkiindiir. Ciinkii bilgi
stirecinin gerceklesebilmesi i¢in her seyden Once duyu organlart yoluyla beyne
aktarilip daha sonra algilama siirecinin kavranmasini gerektirir. Bu siirecte sinirlayici
ogeler kullanilmadan olusmast miimkiin goriilmemektedir. Varliklar evreninde
herhangi bir varligin veya bir olgunun tanimlanabilmesi belirli bir sinirlandirmayi
gerektirir. Hatta diyebiliriz ki tanimlama sinirlandirmalarla miimkiindiir. S6zgelimi
herhangi bir varlig1 tanimlarken onun diger varliklarla olan konumunu ve iliskisini
belirlemek durumundayiz. Ancak bizim buradaki amacimiz varliklarin niteligi bilgi
kavraminin genelleme 0Ozelliginden cok sanatsal bi¢cimlendirmenin ortaya cikis
kaynagimmin bilimsel olarak bir genel ilke veya ilkeler altinda toplanmasinin

giicliigiidiir.

Dogal olgu ve olaylara nazaran insani davranig ve niteliklere dayali olgular
bilimsel olarak temellendirmek her zaman icin daha giictiir. Belki de insansal
niteligin somut bir davranis bi¢cimi olarak sanat1 bilimsel olarak temellendirilmesi en
zor olanidir — insansal nitelik kismina diger bir boliimde deyinilecegi icin ayrintiya
girmiyoruz.- Her seyden once Worringer sanat gibi karmasik bir olguyu psikolojik
bir problem olarak ele alip temellendirmek ister. Bu ayni zamanda bilimsel bir
niteligi zorunlu olarak barindirir. Bu temellendirmeyi yaparken biitiin bir sanat
tarihini yeni bir arastirma kavrayis1 getirerek tiim sanatsal yaratimlari iki kavram
altinda toplamak ister. Worringer calismasinin amacini sanat yapiti estetigi iizerine
bir arastirma olarak belirliyor (1985:11). O, sanat estetigi alanim dogal giizelin

estetigi alanindan ayirir.



Doga denince, nesnelerin goriinebilir olan yiizeyi anlagilirsa, sanat yapati,
bagimsiz bir organizma olarak, doganin yanindadir ve dogayla derinden ve ic-
0zii bakimindan herhangi bir ilgisi bulunmaksizin, onun yaninda es degerli olarak
bulunur. Dogal giizel(...) Sanat yapit1 i¢in bir kosula olarak kabul edilemez(...)
Sanatm Ozii ile ilgili yasalarin, dogal giizelin estetik’i ile ilke bakimindan higbir
ilgisi yoktur. Buna gore, burada séz konusu olan sey, drnegin bir manzaranin,
icinde giizel goriindiigii kosullart ¢éziimlemek degil de bu manzara tasvirini bir
sanat eseri kilan sartlar1 ¢coztimlemektir (Worringer, 1985:11-12).

Worringer’in arastirmasi ortaya ciktigi donemde modern estetigin durumu
objektivizmden subjektivizme dogru yon degistirdigini, buna degin arastirmalarin
artik estetik objenin biciminden degil de estetik objeye bakan 6znenin davranisindan
hareket ettigini ve biitiin bunlarin da genel bir kavram olarak 6zdesleyim teorisinde
toplandigimi vurgular. Bu kuram en kapsayici sekliyle Th. Lipps’de agiklamasini
bulur. Worringer kuramini Lipps’den aldig1 6zdesleyim kavramini bir kavram olarak
genis sanat tarthi alanina uygulanamayacagini, bu kavramin insanin sanat
duyarhiliginin yalmiz bir kutbuna cevap verebilecegini diger geri kalan kutbunu
tamamlayacak baska bir kavram eklenirse, modern estetigin genel bir estetik sisteme
doniisecegi diisiincesinden hareket eder. S6z konusu karsi kutbun soyutlama igtepisi
ile tamamlanacagini savunur. Ancak Worringer kuraminin biitiiniiyle anlagilabilmesi
icin ilk olarak “6zdesleyim igtepisi’nin belirlenmesini gerektiriyor. Buna gore genel
olarak naturalist diyebilecegimiz tiim sanat yaratmalar1 6zdesleyim ictepisi altinda
toplanir. “Ozdesleyim kavramiyla Worringer dogaya yonelik doga ile mutlu bir ilgi

kurmak isteyen sanat iisluplarini aciklamak ister” (Tunali, 1996:125).

2.1. Ozdesleyim ictepisi:

Ozdesleyim kavrammin genel ozelliklerinden bahsedildiginde Worringer
bunu yalin bir sekilde formiile eder: “Estetik haz, bir (duyulur) obje’de kendi
kendimizden duydugumuz hazdir (Worringer, 1985:13)”. Estetik haz duyma kisinin
duyulur bir objede kendisinden haz duymayir o objede yasamay: ifade eder. Bu
elbetteki dista bulunan varlik olarak duyulur obje ile onu algillayan 6zne arasinda
kurulacak bir ilgiyi gerektirir. Buna gore, 6znenin objede duydugu sey genel olarak
yasamdir. Yasam tek bir sozle soylenecek olursa etkinliktir. Etkinlik de ¢abalama ya
da hareket istegidir. Ozdesleyim eylemi, genel kavrayici bir etkinligi sart kosar. Yani

her duyulur obje, iki ©6genin, duyulur veri ile ©Oznenin kavrayict etkinliginin



bileskesinden olusur. S6z konusu genel kavrayict etkinlik ben olgusunun objeye
tinsel olarak sahip olmakla, objeye ait bir etkinlik haline gelir. Buna bagl olarak bir
objenin bigimi, 6znenin aracilig1 ve i¢ etkinligiyle bir bicim olmus olur. Ozdesleyim
kuramina gore insan her zaman icin kendi kendisini etkin kilma ihtiyaci duyar. Hatta
bu kendi kendimizi etkin kilma insan Oziiniin bir temel ihtiyacidir. Ancak bir duyu
objesi aracilifiyla 6zneden beklenen kendi kendini etkin kilma iki farkli ozellikte
gerceklesebilir. Birincisi s6z konusu etkinlige 6zne bir i¢ ¢atigsmayla karsilasmadan
kendini verebilir, boylece 6znede bir ozgiirliik duygusu dogabilir. Iste bu duygu
(6zgiirliik duygusu) bir haz duygusudur. Ikinci durumda ise kisinin kendi kendini
etkin kilmada yaptig1 dogal eylem ile kisiden beklenen etkinlik arasinda bir karsitlik
meydana gelebilir. Bu, ayn1 sekilde objeden duyulan bir “ac1” duygusuna karsilik

gelir (Worringer, 1985:14).

Yukarida belirtilen; kisinin kendi kendini etkin kilmasiyla ortaya cikan ve
buna gore de bir i¢ ¢catismayla karsilasmamanin sonucunda olusan “haz” duygusu ile,
bir uzlasmazliga baglh beliren “ac1” duygusunu, Worringer’in aktardigina gore bu iki
olguyu Theodor Lipps birincisine olumlu 0zdesleyim ikincisini ise olumsuz
0zdesleyim olarak adlandirir. Olumlu 6zdesleyim halinde kavrayici etkinlik estetik
haz olur. Sanat olgusu s6z konusu oldugunda da bir tek bu olumlu 6zdesleyimden

bahsedilebilir.

Yalniz bu olumlu 6zdesleyim varoldugu siirece bicimler giizeldir.
Bicimlerin giizelligi, bicimlerde kendi ideal, 6zgiir hayatimi yasayarak onlardan
haz duymamdir. Ama bunu yapmadigim zaman, bicimde ya da bicime bakarken
bicimden 6zgiir olmadigimi kendimi engellenmis, bir zora yenilmis duydugum
zaman, bu bicim c¢irkindir (Lipps’den aktaran Worringer, 1985:15).

Burada, estetik deger yargilariyla ilgili iki kavram olan “giizel” ve “cirkin”
konusuna girmek ve bunlar1 6zdesleyim kurami baglaminda derinlestirmesine
temellendirmek bu calismanin smirin1 asar. Bu nedenle 0zdesleyim ictepisinin
cercevesini genel olarak belirlemek yeterli olacaktir. Daha 6nce belirttigimiz gibi
Worringer bu ictepiyi: bir objeden alinan haz kisinin kendi kendisinden aldig1 hazla
esdeger oldugu ve bunun da aym1 zamanda estetik haz oldugu seklinde formiile eder.

Buna gore bir cizginin, bir bicimin degeri, onlarin bizim i¢in icerdigi hayat



degerinden ibarettir. Onlar, giizelligini yalniz bizim yasama (Vital) duygumuzla elde

ederler (Worringer, 1985:22).

2.2. Soyutlama ictepisi

Worringer, piramitlerin organik olmayan bi¢imlerini ve Bizans mozaiklerini
ornek vererek, kesin olarak bunlarin 6zdesleyim ictepisiyle aciklanamayacagini
belirtir. Bu tip yapitlarin baska bir ictepiyle aciklanmasi gerektigini ifade eder. Bu,
ona gore soyutlama ictepisidir. Soyutlama ictepisinin anlagilabilmesi i¢in onun psisik
kosullarinin ilk 6nce belirlenmesi gerekir. Bu kosullar insanit evren karsisinda

aldiklar1 ruhsal tavirda aranmalidir.

Insanla dis diinya olaylar1 arasinda panteist ictenlik gibi mutlu bir ilgi,
0zdesleyim ictepisinin kosulu oldugu halde, soyutlama ictepisi, insanin dis diinya
olaylar1 karsisinda duydugu biiyiik bir i¢ huzursuzlugunu gosterir ve kuvvetle
transcendental bir renge biiriinen diisiinceleriyle tinsel bir ilgi kurar. Bu duruma biz
biiyiik tinsel uzay korkusu diyoruz. Tibull’un, “Primum in mundo fecit deus timar
(Tanri,evrende ilk olarak korkuyu yaratt1)” dedigi gibi, biz de sanat yaratmasinin
kaynagi olarak aym: korku duygusunu kabul ediyoruz. Maddi meydan korkusu
denen ve bazi insanlarda hastalik halinde goriilen korku ile bu tinsel uzay
korkusunu karsilastirirsak, tinsel uzay korkusu deyince, ne anladigimizi daha iyi
aciklamig oluruz. Meydan korkusu, basit olarak, insanin normal gelisme
basamagindan arta kalan bir artik olarak aciklanabilir; bu s6z konusu normal
gelisme basamaginda bulunan insan, Oniinde uzanan uzay karsisinda giiven
duymak i¢in, heniiz kendini biitiiniiyle gérme izlenimlerine birakmayip, dokunma
duyumlarinin sagladig1 giivene ihtiya¢ duyar. Insan, iki ayag iizerine kalkip da
yalniz bir goz-insani olunca, onda hafif bir giivensizlik duygusu arta kalir. Ancak,
daha ileri gelismesinde, aligkanlik ve zihinsel diisiinme yardimiyla, genis uzay
karsisinda duydugu bu ilkel korkudan kurtulabilir... Karmagsik diinya olaylar
karsisinda duyulan tinsel uzay korkusunda da durum aymidir. Insanhigin akilca
gelismesi, insanin evren biitlini i¢inde yitirdigi yeri ile sarthh olan bu igtepisel
korkuyu geriye dogru iter (Worringer, 1985:23-24).

Insanin distaki olay ve varliklar karsisindaki icsel huzursuzlugu, onun,
kendisiyle bu dis diinya arasinda bir bag kuracak bilgi ve akil diizeyi yetersizliginden
kaynaklanir. Bu durum soyutlama ictepisinin kosuludur. Degisen dis olaylar ve
onlarin gosterdigi belirsizlikler, insanin sonsuz varliklar evreninde giivensizlik ve
korku duymasina neden olur. Ciinkii insanin biling diizeyi onun distaki olay ve
varliklar1 neden sonug iliskisi baglaminda anlamlandirabilecek kadar gelismemistir.

Insanin bu caresizligi, evrende kendisini giivende duyabilecegi bir huzur ve dayanak
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noktast aramaya yoOnlendirmistir. BoOyle bir dayanak noktasini keyfi olmayan,
degismez olan, soyut yasal formlarda bulacaktir. Bir bagka deyisle soyut geometrik

formlarda bulacaktir.

2.2.1. Kendinde Sey (Kendiliginden Sey) Kavram

Ilkel insan, dis varlik ve olaylar karsisinda heniiz mutlu bir ilgi kuracak kadar
gelisemedigi i¢in bir Ozdesleyim kurma da s6z konusu degildir. Bu nedenle
Worringer’e gore insamin ilk yaratti§1 sanat, soyut sanattir. Insan ancak gelisim
basamaginin ilerlemesi ve buna bagli olarak kendi ile distaki dogal varlik ve olaylar
karsisinda bir ilgi kuruldugunda; hem kendisini hem de dis diinyay1 belirli bir biling
diizeyinde kavrayip konumlandirdiginda o6zdesleyim gerceklesebilmektedir. Buna
gore dis diinya ve olaylar1 artik bir korku nedeni degil, kurulacak mutlu bir ilginin

nedenidir.

Ancak, yukaridaki ifadelerden; soyut sanatin sadece ilkel insan toplumlarinda
karsilasan bir olgu olarak anlasilmamalidir. Kuskusuz uygar toplumlarda da soyut
sanat bicimlemelerine rastlanmaktadir. Fakat uygar toplumlarda goriilen soyut
sanatla ilkel halklarin soyut sanat bicimlemelerini Worringer farkli nedenlere
dayandirmaktadir. Ona gore; ilkel insanlarin evren hakkinda yeterli biling ve bilgi
diizeyinden yoksun olmalar1 ve bu yetersizlik sonucu duyduklari korkudan soyut
sanat bicimlemelerine yonelmelerine karsin, uygar insan baska bir nedenle soyut
sanat yaratimlarina yonelirler. Ciinkii onlar uygarligin gelismesiyle evren ve
varliklar1 hakkinda belirli bir bilgiye sahiptirler. Worringer uygar toplumlarin soyut
sanat yaratimlarin1 “Kendiliginden sey” kavramiyla agiklamaya ¢alismaktadir. Hatta
bu “kendiliginden sey”in bir i¢tepi olarak bulunabilecegini ve bu ictepinin, insanin

diinyaya zihinsel yonden egemen olma cabasi siirecinde koreldigini soyler.

Ancak, insan zekasi, binlerce yillik bir gelismeyle rasyonalist bilginin
biitiin yolunu gectikten sonra, onda, bilmenin en son alinyazist olarak
“kendiliginden sey” yeniden uyanir. Ama daha Once bir igtepi olan sey simdi bir
bilgi iirliniidiir. Bilmenin gururundan asagi dogru yuvarlanan insan, ‘iginde
yasadigimiz bu goriiniir diinyanin maja’nin bir eseri, yaratilmis bir biiyi,
siireksiz, gbrme sanisina ve riiyaya benzeyen, kendi basina tozii olmayan bir
goriintii, insan bilincini ¢evreleyen bir pece oldugunu, var ya da yok dememizin
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kendisi i¢in hem dogru hem yanlis oldugu seyi’ (Schopenhauer) tanidiktan sonra,
tipki ilkel insan gibi, diinya tablosu karsisinda yitik ve caresiz kalir (Worringer,
1985:26).

Worringer’in bakis agisina gore; insani geometrik kanunluga gotiiren sey
yasallilik 6zlemi olamaz. Ciinkii boyle olabilmesi icin geometrik formlarin tinsel-
zihinsel kavranmasini ve ince bir hesaplamay1 gerektirir. Oysa burada zihnin
miidahalesi olmaksizin, sadece soyutlama ictepisi ile bir yaratim soz konusudur.
Yani kanunlu olana karsi bir haz duyma, salt ona bir arzu duyma degil, insanin
karmasik diinya goriingiisii karsisinda yasal soyut geometrik bicimlerde huzur bulma
s0z konusudur. Bu bakimdan, ortaya konan eylemin igtepisel olmasi, onu zorunlu bir

eylem kilar.

Uygar insanda dis diinya karsisinda, belirsiz olan konumundan ve — her ne
kadar belirli bir bilgi diizeyine sahip olsa da- caresizlikten, degismez olana
Tunal’nin (1996: 127) ifadesiyle “kendi basina varlik”a ulasmaya yoOnelir. Bu
yonelim, soyut sanatin yasal bicimlerde dislastiriimasiyla ifadesini bulur. Insanin bu
kendini mutlak olan varliklarla iligkilendirme ve onlar aracilifiyla kendini
sinirlandirma ¢abasi; bir anlamda onun kendisini evren karsisinda konumlandirmay1
ve hem kendisi hem de dis diinya hakkinda net bir fikre sahip olma istegini de ifade
eder. Bu baglamda soyut-geometrik formlar temelinde bir bi¢cimlendirme anlayisi,
salt bir estetik haz ortaya konma cabas1 olarak goriilemez. Ancak bu yargidan, estetik
bir haz bicimi ortaya konmadigi anlasilmamalidir. Zira sonug¢ olarak bu yaratimlar
birer estetik objedirler ayn1 zamanda. Diger yandan soyutlama ictepisinin iizerinde
temellendirildigi kavrama doniilecek olursa, s6z konusu kuramin 6nemli bir niteligi

belirlenmis olur.

Daha oOnce ifade edildigi gibi “kendiliginden sey” Worringer kuraminin
onemli temel kavramlarindan birisidir. Worringer calismasinda bu kavramin énemli
bir dayanak noktasi teskil etmesine karsin acgik olarak tanimlandigi sOylenemez.
Kavram daha ziyade iki niteligiyle; yani insanin evren varlik ve olaylar1 karsisinda
farkli donemlerde gosterdikleri psikolojik tavirlariyla 6n plana c¢ikmaktadir.

Bunlardan ilki; ilkel insanin, dis diinya varliklar1 arasindaki yitikligi, nesne, varlik ve
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olaylarin keyifliligi karsisindaki ruhsal tavrinda “kendiliginden sey” bir i¢tepi olarak
ortaya c¢ikar. Ikinci olarak ise; belirli bir uygarlik diizeyine ulasan insanlarda
“kendiliginden sey” bir duygu olarak ortaya cikar. Yani ilkel insanda ictepi olan sey
artik bilingli bir duygu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kavramin net bir tanimlamasinin
yapilmamasi belki de felsefi bir kavram olmasindan ve Worringer’in kuraminin
psikolojik bir temele oturtmasindan kaynaklaniyor olabilir. S6z konusu kavramin
yarattigl bu tanimlama giicliigiiniin yan1 sira Worringer’den bagimsiz, metinlerin
cevirisinden kaynaklanan bir giicliik goriilmektedir. Tiirkce’ye Almanca’dan Ismail
Tunali tarafindan cevirisi yapilan kitapta, (1985:26,27) yukarida da kullandigimiz
sekliyle “kendiliginden sey” olarak gecmesine karsin, Enis Batur’un (1988:279,280)
hazirladigt Modernizmin Seriiveni kitabindaki Dogan Sahiner’in Ingilizce’den
Tiirkgce’ye cevirdigi metinde ise ‘“kendinde sey” olarak gec¢mektedir. Buradaki
giicliigii asmak icin basvurdugumuz felsefe ansiklopedisinde (Hancerlioglu,
1993:264,269) ise “kendiliginden sey” yerine “kendiliginden” kavramina yer
vermistir. Kendinde sey kavrami ise; herhangi bir seyin kendiligi... olarak
verilmistir. Buradaki tanim Kant’a dayandirilarak soyle aciklanir: Kendinde sey bize
verilmis olan goriiniislerin altindaki bize verilmemis olan kendilik’i dile getirir.
Kendiliginden kavraminda: hicbir etkiye bagl olmaksizin kendi kendine gerceklesen

olarak tanimlanmistir (Hangerlioglu, 1993: 1. Cilt, 264).

Kendinde sey kavrami; duyumlar yoluyla kavranan, goriiniisler diinyasi
varliklar1 arkasinda yatan, duyumlarla algilanamayan, mutlak olan, biitiin degisimler
karsisinda bagimsiz kalan, kendi basina duran, “0zler diinyasi” (Tunali, 1996:
127)’na karsilik gelmektedir. Iste bu mutlak olan degismeyen varliklar biitiin keyfi
niteliklerden bagimsiz metafizik bir varlik anlayisina dayanir. Elbetteki boyle bir
kavrayistan hareket eden soyut geometrik sanat da metafizik bir sanattir. Metafizik,
bir varlik anlayisina sahip bir sanatin bigimlendirme anlayis1 dis diinyadaki goriiniir
objelerin gercekligini temsiline yonelik olmayip onlarin altinda yatan goriinmeyen
asil gercekligine yani varligin kendilik’ine yonelik soyut-geometrik yasal formlar
seklindeki bir bicimlendirme anlayisi olacaktir. Zira salt geometrik formlar dogal-
gercek varlik ilgilerine karsilik gelmezler. Matematiksel ilgileri ve onun sembolik

niteliklerini  bir kenara birakirsak geometrik formlar bir dogal ilgi
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anlamlandirmasindan bagimsizdirlar yani dogal olarak bulunan herhangi bir diizlem
bir geometrik form temelinde matematiksel ilgilerle bir alan Ol¢timii yapilabilir.
Buradan yapilan eylem geometrik formun dogal olan diizlem baglaminda
islevselliginden yararlanilir. Yiizey eger bir {icgenle betimleniyorsa bu, o yiizeyin
ancak licgene benzeyen ya da benzetilen bir yiizey oldugunu gosterir ancak iicgenin

kendisini degil. Ciinkii iggen varliksal niteligi itibariyle soyut 6liimsiiz bir formdur.

2.3. Soyutlama Ve Ozdesleyim Kuraminin Elestirel Noktalar

Worringer’in 6zdesleyim ve soyutlama igtepileri kurami; daha Once de
belirttigimiz gibi biitiin bir diinya sanat tarihi boyunca ortaya c¢ikan bicimlendirme
anlayislarina uygulamak oldukc¢a giic goriinmektedir. Zira farkli toplumlarda ve
farkli zamanlarda ortaya ¢ikan bigimlemelerin salt iki psikolojik 6ge, iki ictepi
seklinde yorumlanirsa; ekonomik iligkilerin, bilimsel ilerlemelerin, siyasal
hareketlerin, savaglarin vb. toplumsal 6gelerin sanat {izerindeki etkisinin goz ardi
edildigini gosterir. Oysa insan ruhsal niteliginin yam sira yukarida belirttigimiz
olgular baglaminda bir biitiindiir. Tabi ki insanin ruhsal yapisi insani insan kilan
temel niteliklerinden birisidir. Bu ruhsal yapiyr da sekillendiren diger insansal
niteliklerdir. S6z konusu kuramin kafalarda soru isareti birakan bir yonii de 20.
yiizyilla iligkilendirildiginde ortaya ¢ikmaktadir. Soyle ki, 20. yy baslarinda beliren
soyut sanat bicimlemelerini Worringer’in soyutlama ictepisine ve buna bagli olarak
da uygar toplumlarda gorillen kendiliginden sey duygusu baglaminda
degerlendirildiginde; ayni donemde ortaya cikan ancak farkli bir bigimlendirme
anlayisina sahip olan sanat yapitlarin1 hangi kategoride degerlendirecegiz? Eger
tekrar Worringer kuramindan hareket edilerek bunlarin da 6zdesleyim ictepisi
kategorisinde degerlendirilirse o zaman da sdyle bir soru akla gelir: Ayn1 donemde
ve aym cografi kosullarda beliren sanat bi¢imlendirmelerini iki ayr1 kategoride
degerlendirilip hem soyutlama hem de Ozdesleyim ictepisi insanin dis diinya
karsisinda paralel iki ruhsal tavir gosterdigi soylenebilir mi? Buna verilecek cevap
olumlu ise bu kuramin hareket ettigi dayanak noktalarina ters diistiigii goriilmektedir.
Ciinkii daha once de belirttigimiz gibi soyutlama igtepisi insanin dis diinya

varliklarinin ~ degiskenligi, keyfiligi karsisinda kendisini yitik ve c¢aresiz
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hissetmesinden ve buna bagli olarak da biiyiik tinsel uzay korkusundan yasal
geometrik formlar1 bir dayanak noktasi olarak gérmektedir. Ozdesleyim igtepisi ise
insanin distaki dogal varliklarla kurdugu mutlu bir ilgi ve kendisini onlarda
yasamasiyla ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenle 20. yy baslarindaki soyut geometrik
bicimlemeleri ortaya koyan sanat¢ilarin bu biiyiik tinsel uzay korkusunu duyduklarini
onun karsit1 olan dogal natiiralist ilgiler baglaminda dar anlamiyla figitiratif
diyebilecegimiz bicimlemeler anlayisindaki sanat¢ilarin ise bu korkuyu duymadiklari
dogayla mutlu bir ilgi icinde olduklarini soylemeyi gerektirir ki bu da kuramin
mantigina ters diismektedir. Belki liciincii bir secenek One siiriilebilir; o da 20. yy
baslarindaki sanat anlayisim1 genel olarak geometrik soyut nitelikte oldugu ve bunun
haricinde kalan bicimlemelerin sanat kapsamina alinmamasi gerektigi soylenebilir.
Ancak bizim boyle bir ayrim yapma liikksiimiiz dahas1 gegerli bir hakliligimiz yoktur.
Boyle olabilmesi i¢in sanat eserlerine her zaman icin genel-gecer olabilecek bir
oOlciitiin olmasini sart kosar ki daha once belirttigimiz gibi boyle bir Ol¢iit sanat i¢in
s0z konusu degildir. Tiim bunlarin yam sira Worringer kuraminda goz ard1 edilen bir
baska onemli nokta daha vardir. O da ne soyut-geometrik ne de dogal-naturalistik
diyebilecegimiz bicimleme anlayislarina denk diismeyen bic¢imlendirmeler
bulunmaktadir. Ornegin, Kandinsky nin soyut-dogaclama calismalar1 bu niteliktedir.
Peki bunlar1 hangi ictepiyle agiklayabiliriz? Ya da bir sanat¢inin bir, iki y1l gibi kisa
siire icerisinde farkli bicimlendirme anlayislarinda ¢alismalar ortaya koymasini hangi
genellemeyle aciklayacagiz? Bu sorular bu kuramin 6nemli agmazlarini teskil
ederler. Ote yandan bu kuramin tamamiyle gecersiz oldugunu ya da hicbir haklilik
payinin bulunmadigini séylemek haksizlik olur. Nitekim 20. yiizyildaki baz1 modern
sanatcilarin pek c¢ok sOyleminde; Ozellikle biiyiikk tinsel uzay korkusu ve
kendiliginden sey ya da kendinde sey kavrami baglaminda Worringer’i destekleyen
ifadelere rastlamak miimkiindiir. S6zgelimi 1896’da Fransiz fizik¢i Antoine-Henri
Becquerel tarafindan bulunan radyoaktivite ile atomlarin parcalanabilecegini ispat
etmesini Rus ressam Kandinsky {izerine yaptig1 etki buna ¢arpici bir ornektir. S6z
konusu bulusla o giine kadar madde hakkindaki tanimlamay1 degistirmis maddeye
yeni bir tanimlama getirmeyi zorunlu kilmistir. Yani atomlar artik maddenin en

kiigiik yap1 birimleri olarak tanimlanamazlardi. Nina Kandinsky’e gore bu bulus
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Kandinsky’'nin bilime olan inanci derinden sarsmustir. Bu gercegi Kandinsky’nin

kendisi de soyle ifade eder:

Atomun parcgalanmasi ruhumda biitiin diinyanin pargcalanmasiyla esti. En
kalin duvarlar birden yikilmisti. Her sey anlik, gegici ve cansizdi. Bir tasin havada
eriyerek goriilmez bir hale geldigini karsimda gorsem sasirmayacaktim. Bilim ve
dayandigi en saglam temel ilkeler bana yok olmus gibi geliyordu; Tanrisal
yapilarini telagsiz bir elle tas ve tasla yapilandiracak yerde karanlikta el yordamiyla
gerceklerin ardindan rasgele konusan ve korliikleri yiiziinden bir nesneyi digeriyle
karistiran bilginlerin yalnizca bir aldatmacasi bir hatas1 (Kandinsky, 2003:33).

Yukarida yer alan Kandinsky’nin ifadesinden de anlasilacag: gibi; insanligin
rasyonalist bilgi siirecinde edindigi maddi varlik ve distaki evrenle ilgili edinilen
temel bilgilerin degiskenligi ve bir zaman i¢in dogru ve gecerli kabul edilen bir
bilginin ileriki bir zaman diliminde yanlislanabilir olmasi insanin akil ve bilim
yoluyla vardigi sonu¢ ve bilgilerin mutlaksizli§i insam1 bir giivensizlige
itebilmektedir. Bu durum Kandinsky’nin kisisel olarak soyut sanata yonelmesinde bir
etken olabilir. Ancak Worringer’in belirtmis oldugu dar anlamdaki soyut-geometrik
bir bicimlemeye degil genel olarak soyut bir bicimleme anlayisidir. Ciinkii bildigimiz
gibi Kandinsky soyut-geometrik calismalar ortaya koymasina karsin geometrik

formlardan bagimsiz soyut dogaglamalar da yapmuistir.

Worringer kurami sorunsal yapisina Karayagmurlar(1993:61,62,63); kuramin
sadece plastik sanatlar degil de diger sanat dallariyla iliskilendirilmesinde 6nemli bir
sorunun yattigin1 belirtmektedir. Buna gore yaratma sadece plastik sanatlarla
sinirlandirilmayacagina gore ve soyutlama ve 6zdesleyim birer igtepi olarak biitiin
yaratim etkinliklerinde izlenebilir nitelikte olmalidir. Ciinkii ictepi genel insani bir
nitelik olmasiyla lokallestirilemez. Bu belirlemeden sonra Karayagmurlar hakli
olarak soyutlama ictepisine dayali sanat etkinligini gerceklestiren uygar dogu
halklarinin plastik sanat tiriinlerinin yani sira dans ve miiziklerinde de ayni niteliginin
olup olmayacagimi ya da dogayla kurulan mutlu bir ilgi baglamiyla 6zdesleyimsel
bicimleme anlayisindaki uygar bat1 halklarinin dans ve miiziklerinde ayn1 6zdesleyim
baglantisinin  bulunup bulunmayacagint sormaktadir. Onun ortaya koydugu
aciklamalar; sanatta goriilen degisik egilimlerin iki ictepi altinda toplanamayacagi

buna karsin toplumsal kosullarin bir toplumun sanatinin yapisiyla dogru orantili
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olabilecegi seklindedir. Bu yilizden Karayagmurlar sanat yaratimindaki egilimleri

genel olarak “yaratim ictepisi” gibi temel bir ictepide temellendirir.

Diger yandan Worringer kuraminin biitiin sorunsal yapisina ragmen sanat
kuramlar1 arasinda 6nemini korumaktadir. Belki yaratim egilimlerine kesin gecerli
bir cevap getirdigi sOylenemez ama Onemli sorularin ve sorunlarin tartisiimasina
yardimci oldugu soylenebilir. 20. yy resmindeki geometrik form bigimlemelerine
nedensel anlamda bir cevabin saglanamamasi biiyiik oranda kuramin yazildig: tarihle

baglantilidir.
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3. RESIM SANATININ OZERKLESMESi YOLUNDA
GEOMETRIK FORMLAR

3.1. Ozerk’in Belirlenmesi

Calismamizin bu boliimiinde verimli bir sonuca ulasilmasi acisindan
oncelikle bu boliimiin anahtar kavrami olan, “Ozerk™ kavraminin belirlenmesi ve bu
caliymada hangi anlamda kullamldiginin anlasilmasinda yarar goriilmektedir. Ozerk
kavrami, genel bir kelime anlamina sahip olmasina karsin-pek ¢ok kavram gibi
kullanildig1 alana gore, o alan ya da bilimsel disiplinin niteligi ve yontemine uygun
bir tamm elde eder. Ilgili kavramlarda bu tanim baglaminda tiiretilir. Bu sekilde
diistiniildiigiinde 6zerk yada 6zerklik kavramlari, felsefe, toplum bilim, ekonomi,
hukuk, siyasal bilimler, sanat vb. gibi genis bir kullanim alanina sahiptir. Ozerk
kavraminin genel sozliik anlami: kendi yasasimi kendi koyan... “kendi” anlamina
gelen Yunanca’da “autos” deyimiyle “yasa” anlamina gelen Yunanca’da “namos”
deyiminden tiiretilmistir. Bu anlamda “6zgiir ve bagimsiz” deyimleriyle anlamdastir.

(Hangerlioglu, 1993: 5. cilt, 93)

Almanca, Fransizca, Ingilizce deki kullanimiyla dilimize de gecmis olan
“otonom” (Autonom) deyimiyle dile getirilir. Bu tanimlamadan yola cikilirsa;
insanin kendi tarihi boyunca ki gelisim siireci, bir 6zerklesme siireci olarak da ele
alinabilir. Bu anlamdaki “6zerk”; insanin dogal yasa ve ilgilerden bagimsizlagmasi,
giderek kendi yasalarin1 kendi koyabilen, kendi disindaki varliklar: degistirip kiiltiir
tiriinii ve kiiltiir fenomenleri haline getiren bir varligi, baska bir deyisle 6zerk bir

varligi dile getirir.

Dogal olan ilgiler ile insani olan ilgiler arasinda bir karsilastirma
yapildiginda; insani olan ilgiler, kaba bir tanimlamayla “6zerk™ oldugu soylenebilir.
Ancak bu cok genelleyici ve acik olmaktan uzak bir yargidir. Ozerk kavraminin
anlagilir kilinmasi; onunla ilgili olan referans noktalar1 ve soz konusu olanin ig
etkilesim baglantilarinin belirlenmesiyle miimkiin goriilmektedir. Tiimden gelimci
bir mantikla agiklanacak olursa sézgelimi diinya yiizeyinde yasayan canlilar arasinda
bir canli varlik olarak insan kendi yasanti ve 6z nitelikleriyle “6zerk™ bir varliktir.

Insanlarin olusturdugu topluluklarin — ulus devlet baglaminda ve bu topluluklarin ic
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isleyisleri birbirlerine gore o6zerk niteliktedir. Ancak herhangi bir toplumdaki
bireylerin tek tek Ozerk bireyler oldugunu soylemek giictiir. Daha Oncede
belirttigimiz gibi bir seyin 6zerk niteligi ele alinan referans ve dayanak noktalarina

sik1 sikiya baglidir.

Yukaridaki ifadelerden hareketle birinci referans alanimiz sanattir. Fakat
genel genis anlamiyla sanati Ozerklik kavrami temelinde belirlemek bizim
calismamizi sinirlarini agan bir durumdur. Sanatin bagl basina genis bir alan olmasi
kullandig1 ifade araclarina gore; miizik, edebiyat, resim, heykel, mimari, sinema gibi
boliimlere ayrilmasinin yani sira; sanatgi, izleyici, kuram, sanat tarihi sanat kurumlari
gibi pek ¢ok 68eyi barindirir. Biitiin bunlarin bu arastirmada ele alinmas1 miimkiin
olmadigindan biz “6zerk” ve “Ozerklesmeyi” arastirmanin sinirlarina uygun olarak
resim sanati ve daha dar bir anlamda 20 yy. resim sanatinin bicimlendirme anlayislar
baglaminda ele almayr diisiiniiyoruz. Kuskusuz resim sanatindaki bi¢imlemelerin
ozerk niteliginin salt kendi basina, diger ilgilerden bagimsiz belirlenmesi eksik bir
sonuca gotiiriir. O nedenle bu c¢alismalarda diger alan ve ilgilere kisada olsa

deginilmesinde yarar goriilmektedir.

Resim sanatinda 6zerk nitelik tarihsel bir bakis acisiyla ele alinacak olursa
cok gerilere gotiiriilebilir. Elbetteki bu resim sanatinin hangi yoniiyle ele alindigina
baghdir. Sanatin kurumlagmasi siireci ele alindiginda belirli bir donem ve olusum
sebepleriyle belirlenir. Bicimlendirme anlayislari anlaminda ise bagka bir tarihsel
siirecle temellendirilir. Daha 6ncede belirttigimiz gibi ele alinan dayanak noktalar
asil belirleyici 6gedir. Ornegin ortacag resim sanatinda — Avrupa sanati — dinin ve
kilisenin hizmetindeyken, resim sanatinin “0zerk” oldugundan; hem icerik hem
bicimlendirme tutumu hem de ereksel anlamda s6z etmek olanakli degildir. Ardindan
gelen Ronesans doneminde aklin, bilimin ve insani unsurlarin énem kazanmasi, bir
anlamda insanin mistik nitelikli 6teki diinya anlayisindan kendi gercek diinyasina
donmesiyle resim sanati, ortagag sanatina gore dzerk bir nitelik tasidig1 soylenebilir,
fakat 20. yy.daki anlaminda degil. Daha ileriki bir donemde (18 ve 19 yy.)
Romantizm akimiyla beraber; sanat¢i, dogal goriiniimleri siirsellestirerek kendi
duygularindan hareketle gorsellestirme egilimi gosterir. Burada da sanat¢inin yaratici

bir 6zne olarak kendi duygularini referans olma egilimi ©Onceki donemlerin
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sanatcilarinin tutumlarina oranla daha ozerk bir nitelik tasimaktadir. Romantizm
akimmin o6nemli temsilcilerinden Caspar David Friedrich’in su sozleri bu 6zerk
tutumu net olarak bize yansitir: “Goziinii kapa, manevi goziinle 6nce kendi resmini
gor. Ressam Oniinde gordiigiini  degil, icinde gordiigiinii resmetmelidir.”
(Turani, 1993: 496) her ne kadar romantik donem sanatcilarinin tutumlarinda bir
ozerklik soz konusu olsa da ifade araci olarak kullamilan formlar organik, distaki
varliklarin goriiniimlerine uygun olup, betimlemeler dis dogada karsilasilamayacak
kadar diissel ve diisiinsel degildirler. Elbette siirsel bir atmosfer bir idealize etme s6z
konusu olabilmektedir ancak resimlerde goriilen bir agag, bir insan yada gemi
disaridaki goriiniimlerinden, dogal ilgilerinden bagimsiz degildirler. Inandirici
betimleme anlayis1 varli§imm  devam ettirmektedir. Big¢imlendirme anlayisi
bakimindan, resim sanatinda Ozerk bir tutumun ilk somut kirilma noktas:
Empresyonist caligmalar da goriilir. Empresyonist resimde dis varliklarin
goriiniimlerine olan sadakat yavas yavas ortadan kalkmaya baglamisg, resimde yapisal
bir eleman1 olan “renk” on plana ¢ikmistir. Tam bu noktada 20. yy resim sanatindaki
bicimlemelerde “6zerklik” ve “Ozerklesme” kavramlarindan ne anladigimizi

sOyleyebiliriz.

Resimsel bicimlendirmelerde 6zerk; resmin, dis dogal varliklarin
betimlemesinden bagimsiz, kendi yapisal elemanlari olan; renk ¢izgi, doku, leke ve
sanatsal ilgilerin birbirleriyle olan iliskilerine yani; “Isigin, rengin golge ve 1s13a,
rengin renge, uzunun kisaya, genisin dara, belirlinin belirsize, solun saga, yukarinin
asagiya, arkanin 6ne dairenin kareye ve iicgene” (Klee’den aktaran Tunali, 1996;
129) ilgisini belirli bir diizlem iizerindeki bicimlendirmedir. “Ozerklesme” ise; resim
sanatinin bicimlendirme tarihinde, resmin dogal obje ve varliklarin betimlemesinden
kopmasi, resmin yapisal elemanlar ve sanatsal ilgilere doniik bir bi¢imlemeye varma
stirecini dile getirir. Yukaridaki ifadeler ayn1 zamanda resim sanatindaki “soyutlama
ve soyut bicimlendirme” anlayislarinin genel karakteristik bir 0zelligini de
belirtmektedir. Daha sonrada deginecegimiz gibi insanin normal yasam seyri
icerisinde, hem kendisiyle hem de dis varliklarla arasindaki iligki ve
davranimlarindan  dogan  duygulanimlar ve onlarin  temsiline  yonelik
bicimlendirmeden vazgecip resmin kendi Ozerk alani igerisinde elemanlar1 ve

ilgileriyle ifadeye egilim gosterir. Bu durum beraberinde yeni bir estetik begeni
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anlayisim da getirir. S6z konusu estetik begeni anlayisinin diisiinsel on temelleri
daha gerilere, Kant’in estetik anlayisina kadar goétiiriilebilir. Fakat asil uygulama
olanagimni 20. yy sanatinda bulmustur. Kant estetiginin 20. yy estetik ve sanat
yaklasimlarinda ve ozerk niteligi iizerindeki etkisi ¢alismamiz agisindan biiyiik bir

onem tasidigindan ayr1 bir béliimde deginilecektir.

20. yy baglarindaki sanat akimlarinin bi¢imlendirme anlayislar1 temelde 6zerk
bir nitelik tasimaktadir. Bunun en belirgin gostergesi dogal-maddi olanin temsilinin
reddedilmesi yolundaki tutumlarindan kolayca gozlemlenebilmektedir. Bu tavir
sadece sanatcilarin yapmis olduklar1 ¢alismalarda degil fakat ayni zamanda kendi

kisisel elyazmalarinda, manifestolarinda agik bir sekilde ifade edilmistir.

Sanatin 6zerklesme yolundaki bu cabasi her ne kadar 20. yy. baslarinda
belirgin bir sekilde uygulanma olanagi bulduysa da gercekte bunun diisiinsel on
temelleri 19. yy’da aranmalidir. Gergekten de 20. yy baslarindaki hareketli karmagik
yapmnin hazirlayicist 19. yy’dir denilebilir. Her seyden once felsefe alaninda
Nietzche; geleneksel olan biitiin degerlere saldirmasi, Tanr1’y1 6ldiirmesi, iist insan
kavrami ve Nihilizmi ile tam bir devrim yapar. Onunla birlikte bircok kavram
yeniden tartisilir hale gelmistir. Hem kendi doneminin hem de 20. yy’in en cok
tartisilan distiniirlerinden birisi olur. Diger yandan 20. yy’da sanat alanindaki
kuramsal sdylemlerin kaynagi Baudelaire’e kadar gotiiriilebilir. Baudelaire sanatin
ozerklesmesi yolunda kuskusuz en belirgin adimi atanlardan birisidir. Baudlaire’in

Modern Hayatin Ressami kitabinin sunug yazisini1 yazan Artun’un dedigi gibi;

Baudlaire, gercegin ve doganmin tarafinda degil, imgelemin hatta
gereginde afyonla azdirilmis bir imgelemin, diislerin, sahtenin, yapayin
tarafindadir. Goriilenin tasviri sanat degildir. Zaten gercek, bir takim imgelerden
ibaret olan disimizdaki seylerden degil, bunlarin gizledigi ve ancak sanatin
kesfedilebilecegi derinlerdeki temsillerdedir. Bu mantik, basta doganin
taklitlerini ylicelten mimesis dogmasinin, nihayetindeyse tamamiyle nesneler
diinyasinin asilmasiyla sonuglanir. Soyut sanat dogar. Nesneler yerine sanat¢inin
oznelligine, maddi var olus yerine ruhsal deneyimlere isaret eden, formla igerigin
Ortiistiigli bagka bir anlamlandirma macerasi olusur. (Baudelaire, 2003 : 32)

Yukaridaki ifadeden anlasilacagi gibi sanatin Ozerklesmesi Baudelaire
sOyleminin ana niteliklerinden birini teskil eder: Dogal ve maddi gercek sanatsal

bicimlendirmenin kaynagi olmamalidir. Bunun yerine insan tarafindan olusturulmus,



21

kurgulanmis, yaratilmis ve diislemlenmis ve aklin {riinii olana yOnelmelidir.
Baudelaire’e  (2003:129-130) gore kotiilik olarak niteleyebilecegimiz; insanin
birbirini 6ldiirmesi, birbirine eziyet etmesi ve pek c¢ok igrencligi meydana getiren
dogadir. Saf dogal insanin tiim davranis ve istekleri tahlil edilirse korkungluktan
baska bir sey ortaya ¢ikmayacaktir. O’na gore giizel ve soylu olan her sey aklin ve
hesabin {iriiniidiir. Erdem yapaydir ve dogaiistiidiir. Zira hayvanlagsmis insanliga
erdem Ogretmek icin tanrilarin ve peygamberlerin ortaya ¢ikmasini gerektirmistir.
Doga, kotii bir ahlaki danigsmandir. Siislenmek insan ruhunun ilkel soylulugunu

isaretlerinden biridir.

Yukaridaki ifadelerden de anlasilacagi gibi insanin, insansal niteligini ortaya
koymasi ve bu baglamda dogal olam ol¢iit almak yerine kendi insani yanim olgiit
olmas1 gerekliligi Baudelaire’de ifadesini bulmaktadir. Bunun icin sanatin (6zelde
resim, genelde plastik sanatlar) yapisal elemanlarini baz alarak 6zerklesme yolundaki
cabasina dnayak olmustur. insanin diisiinsel ve ruhsal niteligi 6n plana ¢ikmustir. 20
yy. baslarindaki resim sanatinda ifade edilmesi gereken iki 6nemli olgu olarak ortaya
cikmistir. Hemen hemen biitiin sanat¢ilar bunun 6nemini ve gerekliligini kendi el
yazilarinda belirtmislerdir. Hatta Kandinsky “sanatta ruhsallik iizerine” adl1 bir kitap

yayinlar ve soz konusu ruhsal olguyu sanat acisindan derinlemesine inceler.

Mondrian da kendi doneminin betimlemesini yaparken insanin yasantisi
giderek daha otomatik bir hale gelirken insanin yasamsal dikkatinin giderek daha
fazla oranda icsel seylere bagladigini belirtir. Ona gére modern insanin yasami ne
tamamen materyalist ne de tamamen duygusaldir. Bu yasam, insan zihninin
kendisinin farkinda olmasiyla daha 6zerk bir bicimde ortaya, koymaktadir. Modern
insan beden, akil ve ruh biitiinliigii i¢cinde olmasina karsin insan yasaminin her bir
icselligin iirtinii olacaktir (Chipp, 1968: 321). Bu ifadeden de anlasilacagi gibi
insanin kendi 0z nitelikleri (ruhsal, diisiinsel...) daha fazla 6n plana cikmaktadir.
Belki bu durumun ilk defa s6z konusu donemin sanatgilar1 tarafindan fark edildigi
soylenemese de onlar tarafindan onemli boyutta Onemsenmistir. Insan yasami
giderek dogadan ve dogal olandan kopmakta, kendi yapisi ve iiriinii olan seylere daha

fazla oranda yonelmektedir. Baska deyisle 6zerklesmektedir.
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Bu yiizden 20. yy’1n ilk yillarinda baslayan dogal olandan kopma ve insansal
niteliklerin sonucu olan olgulara bir yonelme s6z konusudur. Artik dogal bir varligin
varolus bicimi ve davranisin temsil edilmesi 6nemini yitirmektedir. Bunun yerine
insan aklinin diis giicliniin ve ig¢selliginin iiriinii olan seyler onem kazanmaktadir.
Insanin dogaya olan bagl tarafi ifade edilmesi gereken bir deger olarak
goriilmemektedir. Yani varliklarin digsal goriintimleri, bir birleriyle olan iligkileri ve
bunlar1 algilayan bir 6zne olarak sanat¢inin, kendisini bunlarla ifadesi kendisine
yeterli gelmemektedir. Ciinkii insanin ifade edilmesi dis goriiniisiiniin temsil
edilmesiyle miimkiin gelmemektedir. Zira insanin insani niteligi dis bi¢ciminde igerili
degildir. Aksine s6z konusu nitelik insanin diisiinsel ve igsel yapisinda igerilidir.
Bunun da, ifadesi varliklarin digsal formuyla ifade edilemeyen diisiinsel ve i¢sel gibi
olgularin ifadesini digsal ve somut formlarla degil tersine diisiinsel formlarla
bicimlendirmeyi diisiinmiislerdir. Bu da onlar1 (6zelde resim, genelde sanatin)
sanatin kendi yapisal elemanlarina yonlendirmistir: ¢izgi, renk, doku vb.nin herhangi
bir digsal objenin betimlenmesine basvurulmaksizin, kendi kendilerine yeterli
elemanlar1 olarak kullanilmaya baslanmistir. Bu durum sanati bi¢imlendirme

anlaminda bir 6zerklesmeye dogru gotiirdiigii soylenebilir.

3.2. Teknik Bir Gelisme Olarak Fotograf Ve Resimsel Bicimlendirmede

Ozerk Yaratim

Fotografin icadi siiphesiz ki 19. yy’in en oOnemli icatlarindan birisini
olusturmaktadir. Fotograf, islevselligiyle, isaret ettigi kullanim olanaklariyla insan
potansiyelini ortaya koyan ve bu potansiyele giiveni arttiran somut bir kanittir ayni
zamanda. Bir ¢ok bulus gibi fotograf, insan yasamina yon vermesinin —o6zel bir
anlamda bi¢imlendirmesinin- yani sira kendi teknik gelisim seyri igerisindeki bir
sanata doniismiis bagka sanatlarin zeminini —sinema- hazirlamis ve diger sanatlarin

anlatim olanaklarina dahil oldugu bilinmektedir.

Diger yandan plastik sanatlarin —6zellikle resim sanatinin- gelisimine ve yon
degisikligine katkida bulundugu kabul goren yaygin bir goriistiir. 19. yy’a kadar

resim sanatinin bir temsil etme, belgeleme niteliginin ve islevinin oldugu
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bilinmektedir. Ancak fotografin icadiyla sanat¢cinin kendisini biisbiitiin 6devi alinmis
gibi hissettigini diisiinmek yanlis olacaktir. Zira resim, belgeleme, goriintii
gercekligini yansitma’dan genellikle cok otede yer aldigi bilinmektedir. Soyle ki;
resim sanatt 19. yy’a degin olan gerceklige benzer yapitlarda tam bir gerceklik
yakalama ugrasi, cabasi oldugunu sdylemek pek miimkiin degildir. Her seyden 6nce
resimde bir kurgu, kompozisyon s6z konusudur. Eger dikkat edilirse fotograf dncesi
caligmalarda, gerceklige benzerlikten cok ikna etme soz konusudur. Bu baglamda
Leonardo’nun ‘Mona Lisa’s1 naturalist ikna ediciliginin yani sira bir o kadar da
diigseldir, -ozellikle figiiriin arkasindaki manzara- ancak kurgudaki biitiinliikk ve
sanatcinin yeteneginin genellikle bunu orttiigii soylenebilir. Sonug¢ olarak resim
sanatinin hicbir zaman biitiiniiyle bir gercekligi yansitma, tespit etme olmadigi

sOylenebilir.

Yukarida da belirtildigi gibi fotograf, resim sanatinin yerini almamis olsa da,
dahasi resimle biisbiitiin farkli niteliklere sahip olsa da resim sanatinin yon
degisikligine etki ettigi ozellikle resim sanatinin 6zerk bir anlatima —bir¢ok faktoriin
yani sira- ve giderek kendi anlatim ara¢larin1 6nemser bir konuma siiritklenmesine 6n
ayak oldugu ve ayrica —daha sonra deginecegimiz iizere- durumsal olana ilgi
duymasina ve plastik sanatlarin kendi 6z elestirisine katkida bulundugu rahatlikla
kabul edilebilir. Kelimenin dar anlamiyla fotografin bir farkindalik sagladigi —daha
sonraki yillarda olsa da- Picasso’ya dayandirilan su sozlerde bulunabilir: “Sinema ve
fotograf gibi tekniklerden sonra, figiir resmi yapmanin hala miimkiin olup olmadigini
soran ressam M.M.’ye Picasso soyle dedi: “Tam tersine, bana gore, asil simdi
miimkiin bu. En azindan, simdi artik nelerin resim olmadigini biliyoruz” (Guttuso,
42; Ashton, 2001:s.127°deki alint1). Buradan elde edilebilecek en temel ¢ikarim
beklide, resmin —ister figiiratif ister soyut- goriintii tespiti olmadigidir. Bu anlamda
fotografin resim sanatina olan katkis1 s6z konusu olmaktadir. Resim ve fotograf
iliskisinde ortaya c¢ikan bir diger nokta, fotografin belli bir siire boyunca siyah-beyaz
gorliniimle siirlandirilmasinda aranabilir.  Empresyonistlerde rengin 6n plana
cikmast ve daha sonraki baz1 akimlarda ana vurgulardan biri haline gelmesi —gecici

bir siire baglaminda- fotografin s6z konusu sinirliliginin katkisi olabilir.
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Fotograf tekniginin hem plastik sanatlar hem de insanin kendisine dair fikri
konusunda yarattign diger bir etkiden de soz edilebilir. Ustelik belki de 20. yy
kavrayisina etki etmesindeki en onemli durum olarak da ele alinabilir. Soyle ki;
dogru goriintiiniin hatasiz tespiti elbetteki 6nemli bir olaydir ancak bunun bir makine
diizenegi tarafindan yapiliyor olmasi karanlik kutuda gerceklesen, bugiin i¢in ¢ok
basit ama o zaman i¢in biiyiilii olan ve kimyasal maddelerle bir diizlemde elde
edilmesi neredeyse simya cinsinden bir olay etkisi yaratmis olsa gerek. Bu iki acidan
onemlidir, birincisi insanin kendi potansiyeline inancini arttirmasi bakimindan —ki
20. yy’in gosterdigi niteliklerdendir- ikincisi insanin kendi 6zelestiri ve sorgulamasi

bakimindan.

Aragtirmamizin konusu olan geometrik form bi¢imlemelerine fotografin
etkisini —genel cercevede yukarida belirttiklerimize ek olarak- Fiitiirist bicimleme
anlayisinda bir somutluk kazandigi goriilmektedir. “Fiitiirist sanat, genellikle
hareketin asamalarin1 kaydediyordu. Balla’nin {inlii ‘Tasmali Kopegin Dinamizmi’
adli tablosunda kavisli egriler cizerek salinan tasmaya, acgikca 1880’lerde Fransiz
bilim adami Etienne-Jules Marey’nin cektigi deneysel fotograflar kaynaklik etmistir
(Lucie-Smith, 2004:93). Diger yandan resim sanatindaki geometrik indirgemecilige
fotografin dolayl bir etkisinden de s6z etmek miimkiindiir. fletisim 20. yy’da ‘belki
de’ her zamankinden daha onemli bir konum elde etmistir. Fotograf, teknolojisinin
gelisimiyle beraber hizla iletisim alanina dahil olmasiyla iletisimi daha etkili kildigi
bir gercektir. Bu anlamda fotografin 19. ve 20. yy atmosferinin olusumuna katkis1
biiyiiktiir. Geometrik bicimlemelerin kendi ¢agimin dogrudan ve zorunlu bagili
olmasiyla fotografla dolayli bir etkilesime tabi oldugu soylenebilir. Ancak biitiin
bunlarin yaninda asil vurgulamaya calistigimiz, fotografin ortaya ¢ikisiyla beraber,
daha 6nce baslatilmis olan bir siirecin, yani sanat ve diger alanlarin giderek kendini
sorguladig1 ve bu baglamda 6zerk bir yapilanmaya dogru gittigi, sanatin da kendi
olanaklarin1 ve araclarim sorgulayarak o©zerk bir anlaima dogru gidisi

hizlandirdigidir.
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3.3. 20.yy Resim Sanatinin Ozerklesmesinde Bir Sanatci Ornegi: W.
Kandinsky

2

20. yy resimde “Ozerk” bir yapiya yonelik bicimlendirme s6z konusu
oldugunda Kandinsky’nin 6nemi tartisilmaz. Kandinsky’'nin bizim c¢alismamiz
acisindan Onemi Kandinsky’nin hem kuramsal olarak hem de uygulama olarak
“Ozerk” bicimlendirmeye dayali anlayislara olan katkisindan ileri gelir. Daha once
belirttigimiz resmin yapisal elemanlarina doniik ve onu sanatsal ilgileriyle bicimleme
iizerine, Sanatta Ruhsallik Uzerine adli kuramsal calismasinda derinlemesine irdeler.
Bu calismada adeta resmin yap1 ve isleyisine yonelik yeni bir kuram gelistirir —ki
sanat egitiminde en cok yararlanilan kaynaklardan birisidir- ¢alismasinda daha ¢ok
rengin ve formun insanin ruhsal yapisina olan etkileri {izerinde dururken neredeyse
tamamiyle soyut bir ifadeye sahip olan miizikle iliskilendirilir. Buradaki iliski
tesadiifi bir benzetme ya da anlatim kolayligim1 saglamak i¢in yapilan bir girisim
degildir. Daha ¢ok resmin varmaya calistigi soyut ve Ozerk yapinin miizikte hali
hazirda olmasindan ileri gelir. Bunu biraz aciklamakta yarar vardir. Miiziksel
anlatim, dista iizerinde anlasilmis ortak anlam ve ilgiler iizerine kurulu degildir. Yani
miizigin anlatim dili olan ses —miiziksel ses- belirli nitelikleriyle iizerinde anlagilmis
baz1 somut ilgileri ifade edebilir ancak miizikte bu s6z konusu oldugunda herhangi
bir somut anlam ilgisine isaret etmez. Diizenlenmis ses olarak miizik insan {izerinde
duygusal, psisik bir etki birakir. Bu etki somut ilgilerden kaynaklanan bir etki
olmayip, sesin kendi deger farkliliklariyla, herhangi bir ses tonunun farkli siddetteki
bir sesin digeriyle iliskisinden dogan bir etkidir. Daha once belirttigimiz gibi resmin
yapisal elemanlarina ve sanatsal ilgilere yonelik bicimlendirmeyle yakin bir iliski s6z

konusudur.

Kandinsky resmin yapisal elemanlar1 ve onlarin olusturdugu sanatsal ilgileri,
kendi kendilerine yeterli ve resmin olanaklarini c¢ogaltabilen unsurlar olarak
gormektedir. Ancak resmi, sadece bir diizlem iizerindeki iliskilerin olusturdugu
uyumun, bir i¢sel gerekliligi” karsilamasi olarak belirler. Buna gore her form her
renk ister somut bir ilgiyi ister soyut bir ilgiyi karsilasin; kendine ait ruhsal bir deger
tagir. Diger yandan resmin bu daha once degindigimiz ozerk yapilanmasi; hali

hazirda gergeklestirilmis degildir. O’na gore “resim kendi olanaklar1 i¢inde sanati,
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diisiincenin bir soyutlamas: ve sonunda biitiiniiyle sanatsal bir kompozisyon haline
doniistiirecegi yolun hemen basinda bulunmaktadir” (Kandinsky, 2001:82). Bir
anlamda Kandinsky icin resimdeki soyut-6zerk yapt heniiz tam olarak
gerceklesmemistir. Onun boyle diisiinmesi muhtemelen eserini (Sanatta Ruhsallik
Uzerine, 1912) yazdigi tarihle alakalidir, yoksa yasadigi donem boyunca ki resmin
konumu hakkindaki fikrini yansitmamaktadir. Ciinkii daha sonraki yillarda hem
kendisinin hem de diger modern sanat¢ilar s6z konusu soyut Ozerk bigimlemeye
dayali yaratimlarda bulunmuslardir. Kandinsky, resmin yapisal elemanlar1 ve onlarin
olusturdugu sanatsal ilgiler iizerine tanimlamalar ve kuramsal aciklamalara girismesi
onu resmin, heniiz ulasmadigi ancak ulagmasi gerektigini diisiindiigii; kendi
olanaklar1 dahilinde, soyut-6zerk bir bi¢imlendirmeye Onayak olma cabasi olarak

goriilebilir.

Her seyden Once resmin iki temel unsuru olan renk ve form, Kandinsky’ye
gore etkilesim ve bilesimleri sonsuz sayidadir. Bir anlamda resmin olanaklari da
buna gore tilkenmez niteliktedir. Her form ve renk belirli bir yiizeyde birbirleriyle
olan iliski ve etkilesimleriyle ruhsal bir etki yaratir. Kandinsky i¢in form, bir
yiizeyde, ister somut ister soyut ilgiyle, bir sinir olusturarak kendi basina durma
imkanina sahip olmasina karsin renk kendi basina duramaz. Bu nedenle maddi bir
diizlemdeki (resim diizlemi) cesitli renkler ve onlarin tonal degerleri birbirlerini
etkilediklerinden sinirlandirilmalidir.  Form, soyut-geometrik bir yapiya sahip
olmasina karsin ruhsal bir giice sahiptir. Herhangi bir geometrik form kendine has bir
deger tasimasinin yani sira diger formlar, bir iliski s6z konusu oldugunda formun
ruhsal degeri degisiklik gosterir.formlar renklerle iliskiye gectiginde farkli ruhsal
degerler olustururlar. Baska deyisle mavi bir daire ile sar1 bir daire ayni ruhsal degere
sahip degildirler. Aynmi sey diger formlar icin de gecerli, form dar bir anlamda renk
yiizeylerini ayiran cizgidir. Formun digsal ve icsel olarak iki unsuru bulunmaktadir.
Cizgi yogunluguna gore i¢sel bir anlama sahiptirler. Form bu i¢sel digsal ifadesidir

(Kandinsky, 2001: 82-84).

Renk ve form, yasanti sonucu edinilen deneyimlere bagh olarak
cagrisimlardan ya da somut anlam ilgileriyle iliskilendirilerek anlamlandirilabilir.

Duruma gore haz alma (estetik olarak) ya da haz almama, hatta acit gibi bagka
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duygular uyandirabilirler. Ancak onlarin ruhsal etkileri bunlarla sinirlandirilmamali.
Baska deyisle onlarin etkileri adlandirmalarla belirtilemeyecek kadar cok ve
karmasiktir. Kandinsky’nin yaklasiminin anlasilmasi agisindan onun renk ve formu

3

iliskilendirdigi anahtar kavram olan ‘“‘igsel gereklilik” ilkesinin belirlenmesini sart
kosar. Kitab1 Ingilizce’ye ceviren Michael T.H. Sadler’e gore “icsel ihtiyac” sozii
aslinda sanat¢inin kendisini ifade etmeye yonelik istegini ifade eder. Fakat
Kandinsky bu sozii bazen, yalmzca ruhsal ifadeye olan aghik anlaminda degil,

ifadenin kendisini belirtmek icin de kullanilir (Kandinsky, 2001: 79).

Renk kendi basina, cagrisimlara dayanmaksizin ruhu etkileyen bir giictiir.
Kandinsky bunu ifade ederken ¢ogu kez yaptig1 gibi miizik ve onun enstriimanlarina
bagvurur. Ona gore renk bir klavye olarak alinirsa, ruh ¢ok telli bir piyanodur.
Sanat¢1 ise ruhta uygun titresimler meydana getiren ellerdir. Icsel ihtiyacin
ilkelerinden biri,; renk armonisinin, insan ruhuna uygun bir titresime dayanmasi
gerekliligidir. I¢sel anlamin digsal ifadesi olarak form ve onun armonisi de renkte
oldugu gibi uygun titresime dayanarak ig¢sel ihtiyacin ikinci yol gosteren ilkeyi
olusturur. (Kandinsky, 2001: 79, 84) Form iki sekilde ortaya ¢cikmaktadir: Bunlardan
ilki, somut bir varligr betimlemek iizere sinirlanmis yiizey olarak, ikincisi; somut
olmayan bir varligi betimlemesiyle varolur. Bu anlamda geometrik formlar
Kandinsky i¢in, maddi olmayan ancak yasamsal deger tasiyan ve matematiksel ilgiler
ile aciklanamayacak kadar karmasiktir. Ote yandan soyut ya da somut niteligi tam
olarak icermeyen, ikisinin arasinda sonsuz sayida form mevcuttur. Kandinsky i¢in
bunlar sanat¢cinin c¢alismasii insa edecegi malzeme niteligindedir. O, sanatgiy1 bu
ara formlara tabi tutmay: iki nedenle temellendirmeye calisir. Birincisi, tamamen
soyut olan formlar belirsiz ve sanat¢cinin ulagiminin 6tesinde olmasi ve eger kendini
bu belirsiz olanla sinirlarsa olanaklardan yoksun kalir. Bu da onun ifade giiciinii
zayiflatir. ikincisi ise ona gore tamamen somut bir form bulunmamaktadir. Maddi bir
varlik yeniden iiretilemez. “Sanatta bir nesneyi tamamen taklit etmeye girismenin
imkansizligi, yararsizligl ve nesneyi tam ifade etme istegi, sanatciy1 ‘gercege uygun
renklendirmeden, tamamiyle sanatsal amaglara gotiiren etkilerdir (Kandinsky, 2001:
87,88). Boyle sanatsal ama¢ ve ilgilere giden bicimleme kuskusuz soyut-6zerk
yapisal elemanlarin olusturacagi saf sanatsal kompozisyonlarda ifadesini bulur.su

belirtilmelidir ki Kandinsky resim sanatinin konumunu, olanaklarini ve ifade
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araclarimin kullanimina gore yarattiklari ruhsal etkileri temellendirirken “Gzerk”
kavramini pek kullanmamaktadir. Ancak, yukarida belirttigimiz unsurlara yonelik
fikirleri; “0zerk”™ bir anlayis1 ve resmin gitmekte oldugu yolda “6zerklesme” siirecini
isaret etmektedir. Onun su fikirleri; yani soyut diisiincenin giderek sanata daha fazla
oranda yaklastigi ve organik formun betimlemesine verilen degerin azalmaya
basladigimi diistinmesi  (Kandinsky, 2001: 91), resim sanatindaki ‘“6zerklesme”

niteligini acik olarak ifade etmektedir.

Su ana kadar Kandinsky’nin resmin iki ana unsuru olan renk ve form
hakkindaki fikirlerine degindik. Bunlar tek baslarina yeterli olarak gériinmemektedir.
Bunlarin belirli bir sanatsal etki yaratmak iizere, iliskilendirilmesi, diizenlenmesi
gerekmektedir. Bu kompozisyon unsuru belki de; resmi resim ve sanat eseri yapan,
sanatcinin sanatsal yaklasimini yansitan en 6nemli unsurdur. Kandinsky icinde,
sanat¢inin O0znelligini gerceklestirdigi nokta bu diizenleme unsurudur. Bu nedenle,
form armonisinin elemanlarinin se¢iminde sanat¢i daha once belirtildigi gibi; ruhun
titresimlerine uygunlugunu dikkate almak durumundadir. Kandinsky icin bu igsel
ihtiyacin iiglincii yol gosterici ilkedir (Kandinsky, 2001: 92). Bilindigi gibi resim
sanatinda kompozisyon unsurunun énemi yeni kesfedilmis degildir, fakat her ¢agin
sanat kavrayisina bagli olarak ve her sanat¢inin kendi 0z yapisina dayanarak
farklilik gosterir. Bu baglamda, kompozisyon ve onun olanaklar1 nicel anlamda
sinirsiz denilebilir. Kaba bir belirlemeyle soylenecek olursa; yirminci yiizyilin
baslarina kadarki resim geleneginde dogal ya da distaki varliklar tek bir rengin tonal
degerleriyle betimlenir ve bu formlar, belirli bir geometrik ilgiyle diizenlenirdi.
Baska deyisle bir kompozisyon geometrisi soz konusuydu denilebilir. Ancak bu
durum her ne kadar sanat¢cinin tercihine bagh 6zgiir bir tutumu dile getiriyor gibi
goriinse de aslinda bagil bir durumu da ifade eder. Ciinkii burada sanat¢i, herhangi
bir formu sozgelimi; bir insan figiiriinii resim diizleminde su veya bu sekilde
betimleyebilir, diger formlarla, mekanla iligskilendirebilir; hatta idealize de edebilir.
Ancak dogal ilgilere ve anlamsal iliskilerine ters diisecek kadar oldugu da
sOylenemez. Resimdeki herhangi bir varlik betimlemesi kendi karakterini
yansitmayacak kadar Ozerklesmemistir. Bizim ¢alismamiz acisindan da geometrik
formun Onemi; belirli objelerin resim diizleminde geometrik ilgilere gore

diizenlenisi, yani kompozisyon geometrisi degil, daha ziyade soyut formlar olarak,
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geometrik formlarin resme dahil olmas1 ve onlarin sanat¢i tarafindan bilingli olarak
tercih edilmesi durumudur. Bu baglamda sanatcilarin forma ve onun iligkilerine

yaklasimlarinin bilinmesi bizim i¢in dnemlidir. Kandinsky’e gore;

Form ne kadar soyutsa, cekiciligi de o kadar acik ve dogrudandir(...)
sanat¢1 bu soyut formlar1 daha fazla kullandik¢a, soyut kralliginin derinliklerine
dogru giivenle ilerleyecektir. Ve ardindan, resimlerinin bu kralligin diline gittikge
daha da asinalik kazanmuis izleyicileri gelecektir (Kandinsky, 2001: 92).

Buna gore, somut olan ilgi ve anlamlarindan uzaklasmis form, kendi ilgileriyle etki
yapacaktir. Somut ve bagil olan formun etkisi dolayhdir, ciinkii edinilen yasanti
deneyimi bu tip formlari, mantik dizgelerine, onlarin disaridaki varolus bicim ve
anlam ilgilerine gore anlamlandirmaya zorlar. Boylece bizim asil almamiz gereken
sanatsal etki; ikinci derecede kalir. Sanat¢cinin, kendi cagini, bicimleme anlayisiyla
yansitabilmesi bir gereklilik olarak kabul edilirse; sadece cagin kavrayisina uygun
formlar1 kullanmasi yetmez, kitleleri de yonlendirmesi gerekmektedir. Bu sekilde
cagini yansitan bir estetik yaklasimi da ortaya konmus olacaktir. Peki sanatci ¢caginin

gereklerine uygun olan bicimleme anlayisina nasil karar verebilmektedir? Dogrusu

Resim 1. Vassily Kandinsky: Hir¢gin Uysal Pembe. Karton iizerine yagl
boya, 63,5 x 48 cm. Koln, Wallraf-Richartz Miizesi. Lynton (1991:86)’den
alinmistir.
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bu tek bir cevabr olmayan, cevaplanmasi gii¢ bir sorudur. Ciinkii s6z konusu durum
tek yonlii bir olgu gibi goriinmemektedir. SOyle ki birey olarak sanat¢i tutumlar ve
yapitlariyla ¢agina yon verebildigi gibi icinde bulundugu toplumun yapisi, donemin
ekonomik, diisiinsel, siyasal, bilimsel vb. sistemleri tarafindan yonlendirilmektedir
ayn1 zamanda. Herhangi bir cagin karakteristik niteligini belirledigi diisiiniilen kisi
(sanat¢i, bilim adami, filozof, siyaset¢i vs.), olgu veya olayr kendi doneminden
cikarilarak soz konusu belirleyici etkinin olup olmayacagini deneyimleme sansimiz
bulunmamaktadir. Bu anlamda durum ancak kanitlarla desteklenen varsayimlara
dayandirilmaktadir, yani elimize ulasabilen somut verilere. Sorunun burada
biitiiniiyle ¢oziimlenmesi ¢caligmamizin kapsamini asan bir durumdur. Biz de soruyu
kolaylastirarak sanat¢ilarin  kendi fikirlerine dayandirmak amacindayiz. Peki
Kandinsky resimsel bi¢cimleme iizerine olan, diisiincelerini nasil temellendirir. Ona
gore:
“Bir rengin uygulanisi, birbirleriyle iligkili iki rengin birlesimi ve karigim
en renkli armonilerin kaynaklaridir. Rengin islenis tarzindan ve bir sorgulama,
deneme ve celiski caginda yasiyor olusumuz gerceginden, cagimizin tek renklere
dayanan bir armoni olusturmak icin 6zellikle uygunsuz(...) Renklerin ¢atigmasi,
kaybettigimiz denge hissi, sallanan ilkeler, beklenmedik saldirilar, 6nemli sorular,
(goriiniise gore) yararsiz bir ¢abalama, firtina ve saganak, kirilmis zincirler,
antitezler ve celigkiler. Bunlar bizim armonimizi olusturuyorlar. Bu armoniden
yiikselen kompozisyon, her biri kendi ayr1 varligina sahip olan, fakat i¢sel ihtiyacin

giiciiyle, resim adi1 verilen ortak yasama katilan renk ve formun bir karigimidir (...)
(Kandinsky, 2001: 93 )

Goriintise gore Kandinsky, savundugu bicimleme anlayisini, kendi
doneminin  karakteristik  Ozelliklerine  dayandirmaktadir. Ancak  bundan
Kandinsky’nin, kendi caginin karakteristik 6zelliklerinin bir betimlemesini yaptig
anlagilmamali, tersine bu Ozelliklerin zorunlu bir sonucu olarak o6zerk bir
bicimlemeye varilmaktadir. Bagka bir boliimde deginecegimiz gibi; ardi ardina gelen
savaglar, bilimsel gelismeler ve onlarin getirdigi yeni tanimlamalar; pek cok seyin
yeniden sorgulanmasimi gerekli kilmistir. Kisacas1 boylesi, biiyiik derinlemesine
hissedilebilir bir degiskenlikten, devinimden sanat¢cinin bagimsiz kalmasi olasi
goriinmemektedir. Sanat¢inin tutumu; bu celiskileri, dengesiz kalmis olma hissini,
caresiz ¢cabalamay1 ve yitikligini betimlemekten ¢ok, bunlar karsisindaki ruhsal tavri
sonucu vardig1 6zerk bir bicimleme anlayisinda yattigi soylenebilir. Kandinsky i¢in

herhangi bir digsal 6geye dayali bicimlendirme ozgiir ifadeyi kisitlamaktadir. Bu
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yiizden her tiirlii hikayesel anlatim terk edilmelidir. Bir sanat yapiti olarak resim,
kendi anlatim olanaklarina sahip kendi ilgileriyle kendine yeterli bash basmna bir
diinyadir. Ancak bizi dogaya baglayan ilgiler hemen koparilmamali. Salt soyut bir
bilesime gidilirse, bu tamamiyle siisleme nitelikli bir sonuca gotiirme tehlikesi
tasimaktadir. Saf soyut bicimleme olasilig1 ve buna varilmasi muhtemeldir. Ancak bu
resimsel anlatim olanaklarin1 azaltir. Kandinsky her ne kadar salt geometrik-soyut
bir bicimlemeye dayanmay1 tehlikeli bulsa da daha sonraki yillarda yaptigi bazi
caligmalar1 bu niteliktedir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi, Kandinsky’nin boyle bir
bicimlemeyi tehlikeli bulmasi onun diisiincelerini yazdigr donemle ilintilidir. Her ne
kadar Kandinsky’nin bazi1 diisiinceleri, daha sonraki yillarda ortaya koydugu
caligmalariyla c¢elisik gibi goriinse de temelde resimsel bicimlemede genel olarak
ozerk bir tutumu savundugu soylenebilir. O, “resmin olmasi gereken 6zgiir isleyisini
kisitlamayacak, dogadan Odiin¢ almman form, renk ve hareketin digsal nesne ve
ilgilerle iliskide olmadig1 bir ifade bi¢ciminin pesinden kosmamiz gerektigini”
(Kandinsky, 2001: 125) savunarak ozerk bir bicimleme alan1 ve anlayisina isaret

etmektedir.
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4. GEOMETRIK FORMLARIN KAVRANIS OZELLIiKLERI

Aragtirmamizin konusu olan ‘20. yy resminde geometrik forma dayali
bicimlemelerin’ anlasilabilmesi; onlarin cagin ve sanatgilarin bicimleme kavrayisinin
anlasilmasiyla dogru orantili olarak goriilmektedir. Bilindigi gibi 20. yy resminde
geometrik formlar genis bir kullanim alanina sahiptirler. Ancak s6z konusu formlar
her sanat akimi1 hatta her sanat¢i icin farkli bir ifade degeri tasimaktadirlar. Temelde,
20. yy geometrik form bi¢imlemelerinde denilebilir ki; hicbir sanat¢1 ereksel olarak
geometrik formlara yonelmemistir. Yani ister objelerin stilizasyonundan dogan
geometrik bicimleme olsun ister salt geometrik form bicimlemeleri olsun, sanatgi
resimde geometriyi bir amag¢ olarak gérmemektedir. Bundan ziyade; su veya bu
“sey”’in ifade araci olarak karsimiza c¢ikmaktadirlar. Bu baglamda geometrik
formlarin kuramsal olarak ¢éziimlenmesi; onlarin matematiksel baglamlarindan ¢ok
onlarin resimsel ilgi ve degerlerinin ¢oziimlenmesini gerektirmektedir. Bu da
zorunlu olarak bizi sanatcilarin geometrik form kavrayisinin belirlenmesine
gotiirmektedir. Ancak bir noktanin agikliga kavusturulmasinda yarar vardir:
calismamizin igerigini olusturan sdz konusu bicimleme anlayisina dayali ¢alismalar
ortaya koyan bazi sanatcilar kuramsal anlamda pek bir sey yazmamalari veya
sOylememis olmalarina karsin, bazi sanatcilar ise epey yazili materyal ortaya
koymuslardir. Fakat unutulmamalidir ki, her sanat yapiti kendi soylemini bizzat
kendi icinde barindirir. Belkide bu yiizden Picasso gibi sanatgilar ayrica bir seyler
yazma geregini duymamiglardir. Picasso 6rnegi bu anlamda ilgingtir. Kendisi Kiibist
hareketin 6nemli bir temsilcisi olarak 1srarla; kiibizmin kendi ¢alisma siirecinde
kendiliginden ortaya ciktigini belirtse de sanat kuramcilarinin ve tarihgilerinin ayni
fikirde olduklar1 soylenemez. Ortaya cikan bu catiski onemli bir soruyu da akla
getirmektedir: Kiibizm veya diger sanatsal devrimler, 20. yy Oncesi ve baslarinda
meydana gelen gelismelerden bagimsiz, salt sanat¢cinin kendi keyfi calisma ve
egilimlerine dayandirilabilir mi? Bu sorunun cevabin1 yiizyilin baslarindaki

geometrik bicimlemelerin kavranis yaklagimlarinda ortaya koymaya calisacagiz.
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4.1. Geometrik Bicimlemede Soyutlama Ve Soyut’un Belirlenmesi

Kaba bir deyimle insanlar arasi etkinligin temelinde iletisim bulunmaktadir.
Iletisimin oziinde ise sinirlandirmanin yer aldig1 sdylenebilir. Sinirlayict herhangi bir
0geye bagvurmadan insanlar arasi bir etkilesim neredeyse imkansiz goriinmektedir.
fletinin sunulusu ve geri doniisii hangi ileti araci —ses, sozciik, goriintii vs-
kullanilirsa kullanilsin belli bir sinirlayict 6geye dayanmasi iletisimin zorunlu
kosuludur denilebilir. Bu baglamda herhangi bir seyi tanimlamak sinirlandirmaktir,
yargisina varilabilir. Bunu basit ve kisa bir 6rnekle aciklayalim: Su nedir? Sorusuna;
“yeryiiziinde bulunan dogal saydam sivi” cevabini vererek belli nitelikleriyle
sinirlandirmis oluruz, yani; dogal, saydam ve sivi. Buna gore herhangi bir seyin
tanimlanmasinin o seyin nitelikler toplamiyla siirlandirilmasi oldugu yargisina
varmak yanlis olmayacaktir. Ancak bu elbetteki her alanin kendi referans
noktalartyla da bagimlhi bir durumdur. Soyle ki; yukaridaki “su” tanimlamasim bir
kimyac1 “H20” seklinde tanmimlayacagi gibi bir dilbilimci bagska bir bi¢imde

sinirlandirmaya gidecektir ve buna ragmen anlasilirligini kaybetmeyecektir.

Ne yazik ki kuramsal platformda her deyim, kavram “su” kadar berrak ve
somut —Ozellikle sanat gibi siirlandirmaya diren¢ goOsteren bir alan ise-
olmamaktadir. Sanat tarihi boyunca bir¢ok egilime yakistirilan isimler ya tesadiif ya
da alay olsun diye soylendigi ve daha sonra bunun genel bir kabul gorerek yerlestigi
bilinmektedir. Ote yandan bunlarin biisbiitin alakasiz olarak gerceklestigini
diisiinmek yanlis olacaktir. Dikkat edilirse, herhangi bir sanat bicimlemesini ya da
diistiniisiinii belirten sozciik ya da deyimlerin soz konusu anlayisin su veya bu
sekilde onun belli bir niteligine denk diistiigii goriilebilir. “Kiibizm” bir sanat
egiliminin adi olmadan evvel elbetteki herhangi bir ortak anlasilir anlama sahip
degildi. Ancak onu ilk kullananlarin kullanim bigimlerine ve sozciigiin etimolojik
yapisina bakildiginda bunun belli bir geometrik formu karsilayan “kiip” s6zciigiinden
tiiredigini ve sz konusu sanat egiliminin kullandig1 geometrik bi¢cimleme anlayisina
denk diistiigliniin farkina rahatlikla varilabilir. Burada ©Onemli olan kullanilan
sOzciigiin daha oOnce belli bir anlama sahip olup olmadigr ya da denklestirildigi

anlayis, durum, olgu veya varliga denk diisiip diismedigi de degildir. Onemli olan
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deyim ya da sozciigiin kullanildig: alanin referansina cevrilip ¢cevrilmedigidir. Dahasi

iletisimi saglayabilecek niteligi elde edip etmedigidir.

Yukarida gerekli gordiigimiiz  aciklamalardan sonra asil belirlemeye
calisigimiz; “soyutlama” ve ‘“soyut’un belirlenmesine ve calismamiz acisindan
kullanimina gecebiliriz. “Soyut” sozciigii tiim belirsizligine ragmen bir sozlikk
anlamina sahip olup ve dayandigi referans alanina gore de —kesin bir goriis birligi
olmasa da- (en azindan kapsami konusunda) bir anlam ve tanim elde eder. Tiirk¢ce’de
‘Som’un, es deyisle biitiiniin niteligini dile getiren ‘Somut’ deyiminin karsiti olarak
kullanilan soyut, ‘som’lugundan soyulmus olanin niteligini belirtir. Hint Avrupa
dillerindeki kokeni ayirt edilmis ve bir seyden alinip ¢ikarilmisg anlamlarini dile
getiren Latince’deki “Abstractum” deyimidir (Hancerlioglu, 1993: c.6, 145). Soyut
terimi sOzliik anlamindan ¢ok kapsami dolayisiyla problem yaratmaktadir. Yani
soyut olanin sinir1 nerede baslar nerede biter? Bir sey hangi kosulda somut veya
soyutun kapsamina girer? gibi sorular soruldugunda problemsel durum kendini belli
etmektedir. Kimi kuramci diisiiniirler bunu tekil ve tiimel karsithiinda belirlemeye
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calisir. Buna gore de; tekil olarak “insan” “somut”u dile getirirken, tikel olarak
“insanlik” “soyut”a denk diiser. Acikcast bunu tam olarak acikliga kavusturma
cabasina girersek icinden c¢ikilmaz uzun bir metin ortaya koyma tehlikesiyle
karsilasmamiz kaginilmaz olacaktir. Bu baglamda bizim icin yararli olan; “soyut” ve
“soyutlama”y1r sanat ve resim sanati baglaminda konumlandirmamiz gibi

goriinmektedir.

Cagdas sanat kuramcilarindan Marcel Brion’a gore “soyut” sozciigii elbetteki
belirsiz bir anlam teskil etmektedir. Ancak bunu sanat i¢in kullaniyorsam, tek neden
daha iyi bir sozciige sahip olmadigim i¢indir. Bu durum sadece soyut sozciigiinde
degil pek cok iislup deyimleri keyfidir. “Soyut Sanat” deyimi Barok, Gotik vs gibi
deyimlerden daha uygun ya da daha az uygun degildir. Anlasilmasi gereken bu
deyimlerin birer etiket oldugu ve farkli anlayislara sahip yapitlarin sozsel diizeyde
anlasilir kilmak gibi pratik islere sahip olduklaridir. Buna gére de biz onlar1 asagi
yukar1 elde ettikleri bir deger ve alisildigi anlamda kullaniriz. Sanat anlaminda

‘soyut’ deyiminin kullaniminin yarattigi belirgin giicliik “soyut sanat” ve
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“soyutlayict sanat” ayriminda ortaya ¢ikmaktadir. Brion’a gore “salt soyut sanat” ile
“soyutlayict sanat” baska baska seylere denk diiserler (Tunali, 1996:118). Temelde
boyle bir giicliigiin ortaya ¢ikmasi kimi sanat yapitlarinin somut varliklarin belli
niteliklerinin g6z ardi edilmeksizin temel geometrik bi¢imler nezdinde bir
bicimlemeye varildig: takdirde, salt geometrik formlar ya da herhangi bir dis varlik
referansina ve ortak anlamlar ilgisine basvurulmadan yapilan caligmalarla aymi

kategoride ele alinip alinmayacagi noktasinda mevcut olur.

Kiibist bigcimleme anlayis1 yukarida belirtilen giicliige tipik bir Ornek
olusturmaktadir. Bilindigi gibi kiibist bicimlemede dogal nesne ve goriiniimlerden
hareket edildigi halde buna sadik kalinmayip geometrik bir parcalama ve geometrik
bir tasarima ugratilirdi. Buna karsilik Neoplastisizmde ya da Siiprematist
bicimlemede salt resimsel (ya da —geometrik bi¢imsel) bicim ilgileri s6z konusu
oldugundan, bu caligmalardaki formlar dogal form ve goriiniimleriyle ne bi¢cim ne de

icerik diizeyinde bir iligki s6z konusu olmayacaktir.

Sonu¢ olarak soyutlama ya da soyutlayici sanattan kastedilen; “Doga
bicimlerinden hareket ederek, nesneleri sadece salt bicimlere geri gotiirerek doga ile
bir icerik ilgisi icinde olmasa bile, bi¢im ilgisi icinde bulunan bir sanat anlagilir (...)
Salt soyut sanat, kendine 6zgii, doga dis1 bir salt bi¢cimler diinyasidir (Tunali, 1996:
118). Soz konusu iki deyimi ¢alismamiz icerisindeki kullanimi yukarida belirtilen

belirlemeler seklinde olmaktadir.

4.2. Geometrik Formlarin Resimde Saf Yaratim Unsuru Olarak

Kavramsi

20. ylizyihn ilk c¢eyregindeki resim bicimlemesinde geometrik unsurlar
bilindigi tizere 6nemli bir yer kaplamaktadir. Geometrik form unsurunu bu genis
kapsamlilig1r farkli bicimlerde ve kavranis niteliklerinde gorsellesme olanagini
bulmaktadir. Baz1 bicimleme egilimlerinde yardimeci bir unsur; yaratim ve ifade

olanaklarin1 ¢ogaltan bir unsur olarak on plana ¢ikmasina karsin bazi bicimleme



36

anlayislarinda ise, resmin biitiin olarak {izerine kuruldugu, resmin tamamen bu
unsurlardan olustugu yaratimlar seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Hatta geometrik
unsurlarin  bu bi¢imlemelerden c¢ikarilmasi, s6z konusu resimlerin ortadan
kaldirilmasiyla esdegerdedir denilebilir. Ancak burada geometrik ilgilere olan
bagimlilik; resimlerde salt matematik ve geometrik ilgilerin ereksel anlamda ele
alindig1 diistincesine yol agcmamalidir. Ciinkii her ne kadar s6z konusu resimler
geometrik bir bigcimleme iizerine kurulu olsa da gercekte diisiinsel ve icerik ilgileri

bakimindan matematiksel ilgilerden cok daha 6tede yer alirlar.

Yukaridaki ifadeler baglaminda geometrik form unsurunun resim sanatindaki
kendi kullanim siireci boyunca sanat kuramcilari, sanat tarihgileri ve bizzat
sanatcilarin kendi kuramsal caligmalarinda farkli tanimlamalara ulagsmakta ve ¢esitli
referans noktalarina nedensel olarak dayandirilmaktadir. Sanatcilar ile elestirmen ve
kuramcilarin goriisleri —¢cogu zaman oldugu gibi- Ortiismese de, sanat iiretiminde
etkin rol iistlenmeyen 6zneler olarak elestirmen ve kuramcilarin goriislerinin bir ¢cok
noktada yabana atilmayacak kadar onemlidirler. Diger taraftan sanatcilarin kendi
sanat kavrayislarnt ve vardiklar1 bi¢cimleme anlayislarimin  kuramsal olarak
belirlenmesi ¢ogu yerde bizi zorunlu olarak onlarin kendi yazili sOylemlerine
gotiirmektedir. Yapilan galismalar ile sanatginin kendi yazili sdylemlerinin Ortiisiip
ortismedigi tartisilir olsa da temelde geometrik bi¢imlemelerin kuramsal
temellendirilmesinde elimizdeki en O©Onemli somut veriler oldugu soylenebilir.
Kuskusuz sanat¢i kendi calismalarinin kendi sdylemi dogrultusunda anlagilmasini ve
Oyle degerlendirilmesini saglamak iizere yazinsal girisimlerde bulunmasi olasilik
dahilinde olan bir durumdur. Ancak sanat¢cinin boylesi bir etkinliginin salt bir

kurmaca olarak goriilmesi de biiyiik haksizlik olur.

Metni adlandirdigimiz bashiktan da anlasilacagi gibi geometrik formlarin
kavranis oOzelliklerinden birisi; onlarin saf bir yaratimin ifade unsuru olarak
belirlenmesinde yatmaktadir. Bu c¢ikarim bir yakistirma olmayip sanatg¢ilarin kendi
sOylemlerinin yani sira elestirmen, sanat tarihcileri ve kuramcilarin belirlemelerinden
cikarsanmustir. Aslinda bu ¢ikarimla beraber biz calismamizin asil agirlik noktasini

olusturan saf geometrik bicimlemeye dayali ¢calismalara yani Mondrian ve Malevich
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gibi sanat¢ilarin bicimleme anlayislarini kuramsal olarak belirlemeye bir adim atmis
oluyoruz. Ciinkii sanatta “saf”’lik kavramim en c¢ok dillendiren bu sanatgilardir
denilebilir. Gerg¢i bu salt soyut-geometrik form bicimlemesine dayali yaklagimlardan
daha once de bazi sanatci ve elestirmenler belirgin olmasa da sanatsal bicimlemede
“saf”’lik niteliginden bahsetmislerdir. Ote yandan séz konusu saf nitelik unsuru kimi
zaman sanatcilar ve kuramcilar i¢in farkli nitelikleri dile getirebilmektedir. Cogu
zaman da herhangi bir soyleme dayanmaksizin sadece bu c¢aligsmalarin
gozlemlenmesiyle saflik unsurunun varligindan bahsetmek miimkiindiir. S6zgelimi;
Kiibizmin kendi gelisim seyri boyunca, varliklar1 g¢esitli 6zelliklerini ayiklayarak
belirli karakteristik 6zelliklerini ele almasi, keyfi olan yapisindan kurtarip yasal bir
diizenlemeye tabi tutmasi; varliklarin 6ziine indirgemesi anlaminda bir saflik
unsurundan s6z edilebilir. Sair-elestirmen Guillaume Apollinaire de benzer bir
yaklasimla Kiibizmde saflasma niteligine isaret etmektedir. Ona gore giinlimiiziin
modern sanatg¢ist —ki kastettigi 1910’1u yillarin sanat ortamidir- varliklarin en ince
detayina kadar resmedilmesini artik reddetmektedir. Onlarin sanat1 yalin niteliktedir.
Apollinaire Kiibist bicimlemenin basarisinin bu yalinsallik niteliginde yattiginm
belirtir. (Harrison&Wood, 1992: 180-181). Kiibizmin bi¢cimleme anlayis1 lizerinde
sanatin1 insa ettigine inamilan ve bu baglamda Apollinaire’in  Kiibist
siniflandirmasinda orfik Kiibizme dahil edilen Robert Delaunay’in 1912 yilinda “Saf
Resimde Gercekligin Yapis1 Uzerine” (On the Construction of Reality in Pure
Painting) adli bir estetik bildirge yayinlar. Siras1 gelmisken, Delaunay’in Kiibizm ile
ilgili kuramindan bahsetmek yararli olacaktir. Delaunay’in calismalar1 genel olarak
parlak renklerin geometrik bir yap1 iizerine kurulu kompozisyonlardan olustugu
sOylenebilir. Lucie-Smith’e gore sanat¢i; cogunlukla resim yiizeylerini saydam
renklerle boyanmis prizmatik yiizeylere bolerek Kiibist resmin karakteristik yapisini
doniistiirmiistir. Bu durum Kiibist anlayis siirecinde yeni bir gelismeyi ifade
ediyordu. Bu doniisiimiin tanimlanmasinda Apollinaire devreye girerek “Orfizm”
terimini ortaya atarak, Delaunay’in caligmalarini bu terimle adlandirdi. Daha sonraki
yillarda Apollinaire Kiibizmi dort ana egilim olarak smiflandirirken, bu dort
egilimden birisinin “Orfik Kiibizm” oldugunu sdyler. “Apollinaire, ‘Kiibist
Ressamlar’ (1913) adli eserinde Orfizm’den ‘Gorsel alandan 6diing alinmamus,

biitiiniiyle sanat¢inin kendi tarafindan yaratilmis unsurlarla yeni yapilar resmetme
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sanati’ olarak bahseder” (Lucie-Smith, 2004: 88,89). Bu kisa on bilgiden sonra
Delaunay’in ‘Saf Resim’ yaklasimindan soz edebiliriz. Delaunay, saflik niteligine
resimsel bicimlendirmede yontemsel baglamda yaklagsmaktadir. Onun tam anlamiyla
resmin igerigine yonelik bir safliktan soz ettigi soylenemez. Ger¢i 20. yy resminin
oncii sanat¢1 ve sanat egilimlerinin resimde sagladiklari doniisiimlerden birisinin,
bicimin ayn1 zamanda resmin icerigi oldugu diisiiniiliirse, Delaunay’in yaklasiminda

icerik anlaminda da bir saflik unsurundan bahsedilebilir.

Delaunay i¢in sanatta realizm (gerceklik) zorunlu bir niteliktir. Eger kalic1 bir
giizellik aramiyorsa, gercegin giizelligin oOziinii olusturdugu unutulmamalidir. O,
resimde yontemin safligin1 Onerir. Ona gore; giizelligin en temiz ifadesini bu
olusturur. Delaunay’in bahsettigi gerceklik, varlik goriinlimlerinin dogrudan
yansitilmasiyla ilgili olmayip daha cok bilimsel bir gerceklige yakin durmaktadir.
Bu yiizden empresyonist 151k ve renk analizleri ve 6zellikle de, Seurat’in yontemi
tizerinde durur. Bilindigi gibi Seurat’in bi¢imleme anlayisinin en Onemli ayirici
niteligi tamamlayici renklerin zithigindan yararlanarak renklerin resim yiizeyinde
nokta ya da fir¢a darbeleri seklinde yan yana konularak formlarin olusturulmasiydi.
Delaunay’a gore, Seurat 15181 ilk kuramcisi olarak kabul edilmelidir. Her ne kadar
Seurat’in yontemi tam bir saf ifadeye ulagmamigsa da Delaunay icin o, bugiinkii saf
ifade yaklasimlarinin tek temelini olusturmaktadir. Delaunay kendisiyle benzer

egilimde olan sanatcilarin yaklagimlarini soyle tarif eder:

Etkileri veya nesneleri ya da goriiniimleri ele almiyoruz artik. Ge¢gmisin
tiim stillerini disarida birakan ve sadece insan dogasina giizellik dogrultusunda
ilham vermek amaciyla plastik bir sanat haline gelen, saf olarak ifade edilen bir
sanata erismekteyiz (Harrison&Wood, 1992: 154).

Delaunay’in yaklasimindan anlasildigi kadariyla, resimde saflik unsurunun
elde edilmesi, anlatim elemanlarinin kendi etkilesimleriyle, distaki varlik ilgilerine
basvurmaksizin  bi¢cimlendirildigi bir ifade yontemi 1ile gerceklesebilecegi
ongoriilmektedir. Bu baglamda o, resimde uyum kavramina biiyiik dnem vererek onu
sOyle tanimlar: Uyum, sanatci tarafindan diizenlenen duyarliliktir. Konu ise, uyumsal
orantidir ve bu oranti, tek bir eylemde bulunan cesitli eszamanli unsurlardan olusur.

Konu olmadan hicbir bicimleme olasiligi yoktur. Ancak bu, edebi ya da anekdot
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anlaminda bir konu anlamina gelmemelidir; resmin konusu plastiktir ve konu insan

dogasinin saf ifadesi olmalidir (Harrison&Wood, 1992: 154).

Resim 2. Robert DELAUNAY: “Blériot’ya Saygi1”, 1914. Kagit iizerine
suluboya 78 x 67 Paris Modern Sanatlar Miizesi, Paris. Sanat Kitab1
(1996:125)’dan alinmustir.

Delaunay bicimlemede, saf ifade unsuru anlaminda geometrik bir
bicimlemeden ve onun gerekliligine dair herhangi bir ifade kullanmamaktadir. Ancak
one siirdiigii yaklasim dogrultusunda ve onun kendi calismalarinin geometrik
yapilanmasi goz Oniine alindiginda, Onerdigi saf ifade unsurunun geometrik bir
bicimlemeyi gerekli buldugu sdylenebilir. Onun ¢alismalarinda her ne kadar formdan
cok renk ve renk armonisi ilgileri 6n planda olsa da; resim yiizeyindeki bir rengin,
diger bir renk tarafindan sinirlandirilmasi ¢cogunlukla diizlemsel geometrik formlar
seklinde olmaktadir. Bu ylizden onun ¢alismalar1 resmin kendi yapisal elemanlart ve
onlarin iizerine kurulu oldugu sanatsal ilgilerin 6zerk bir bicimlemeye dayandiklar
sOylenebilir. Belirtilmesi gereken diger Onemli bir nokta; Delaunay’in
calismalarinda, ifade yontemi olarak saflik unsuru, resme konu olarak secilen obje ve
goriiniimlerin giderek yalinlastirildigi, ayrintilarin atlandii ve buna bagl olarak
daha sonraki caligsmalarin da artik obje ve goriinlimlerin resim iginde eriyip fark
edilmez hale geldigi geometrik renk diizlemlerine doniistiigiidiir. Bu anlamda onun

calismalarindaki geometrik renk diizlemleri bir arindirma ve indirgeme yoluyla saf
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bir ifadeye ulagsma cabasi olarak goriilebilir. S6z konusu arindirma ve indirgeme
yoluyla saf bir ifadeye ulagsma cabasina girmis olan bir diger 6nemli sanat¢1 da Piet

Mondrian’dir.

Mondrian’in sanat yaklasimindaki “saflik” niteliginin anlasilabilmesi i¢in
onun kuramsal fikirlerinden bahsetmek yararli olacaktir. Mondrian kendi sanatinin
olgunlagsma donemi, yani salt soyut geometrik bi¢imleme anlayisina varmadan
onceki yillarda yaptig1 calismalar; c¢esitli dogal goriinim ve varliklarin
coziimlemelerinden olustugu soylenebilir. Bu ¢alismalarda ¢ogunlukla empresyonist
ve sembolist 6geler hakimdir. Ancak Kiibist hareketin ortaya ¢ikmasiyla degisen
bicim anlayisindan Mondrian da etkilendi ve calismalar1 giderek kendine has bir
Kiibist bicimleme anlayisina doniistii. Daha sonraki yillarda yapti§1 ve bugiin bize
Mondrian’in ayirt edici niteligini aktaran c¢alismalart soyut geometrik ve ana
renklerden olusan kompozisyonlara doniisiir. Iste onun vardigi bu son bicimleme
anlayisina kendisi Neo-Plastisizm olarak adlandirir. Neo Plastisizm’in Kiibist
bicimlemeden kaynaklanan bir anlayis oldugu; disaridan gozlem yoluyla edinilmis
bir yargi degildir. Ciinkii bizzat Mondrian Neo-Plastisizm’in koklerinin, kiibizme

dayandigini belirtir.

Mondrian her seyden once kendi bicimleme anlayisinda, evrensel bir ifadeye
ulagsmanin pesindedir. Mondrian goriislerinin ¢ikis noktasini, 20. yy baslarindaki
gelisme ve degisimelere dayandirarak sanatin geldigi noktayr belirler ve buna gore
yeni bicimleme iizerine ongoriilerde bulunur. Bu 6ngoriiler ayn1 zamanda onun sanat
ve diisiinsel anlamdaki inanclarim1 da yansitmaktadir. Ona gore, insanlarin tavri
otomatiklesen ve dogayla ilgisizlesen diinya karsisinda degiserek icsel seylere
yonelmektedir. Buna bagli olarak insan yasaminin her ifadesi giderek soyut bir
ozellige biirlinmektedir. Sanat da bu durumdan bagimsiz kalmamaktadir. “Sanat
kiiltiirlesmis bir digsalligin ve derinlesmis duyarh bir icselligin iiriinii olacaktir. Insan
zihninin saf bir betimlemesi olarak sanat, kendisinin estetik olarak saflagsmis, baska
deyisle soyut bir formda ifade edecektir” (Chipp, 1968: 321). Mondrian’a gore
modern sanat¢1 giizellik duygusundaki soyutlama niteliginin farkina varmis ve bu

giizellik duygusunun kozmik, evrensel oldugunun bilincine ulagmistir. Her ne kadar
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somut temsil bir noktaya kadar evrensel olani barindirsa da, yeni plastik diisiincede
dogal form ve renk onemsenmeyecektir. Yeni plastik diisiince rengin ve formun
soyutlamasinda baska deyisle, diiz ¢izgi ve ana renklerde kendi ifadesini bulmalidir
(Chipp, 1968: 322). Mondrian’in 6ne siirdiigii savlar ve kosullarin biiyiik oranda
kendi calismalanyla; oOzellikle yatay ve dikey cizgilerin resim yiizeyinde
kesismesiyle olusturulan dik acgiya dayali geometrik kompozisyonlariyla Ortiistiigii
sOylenebilir. Kendisinin 6ne siirdiigii bu evrensel ifade yontemlerine taviz vermeden
hatta bagnaz bir tutumla resmin ifade olanaklarinin azalmasi tehlikesine
aldirmaksizin yasaminin sonuna kadar bagli kaldig:1 bilinmektedir. Mondrian icin
yeni plastik diisiince gergek estetik iliskileri dogru bir sekilde temsil edebilmektedir.
Bu sanat¢inin, gegmisteki plastik diisiinceden elde ettigi bir sonugtur. Yeni plastisizm
saf resimdir; ifade araclar1 da, diiz cizgi ve diiz renktir. Her sanat kendi ifade
yollarin1 kullanmasina karsin gelisen, kiiltiirlesen diisiincenin etkisiyle giderek
dengeli iliskilerin temsiline yonelmektedir. Mondrian, dengeli iliskiyi; ‘“Zihnin
kendine 6zgii 6zellikleri olan evrensellik, armoni ve birligin en saf temsili” olarak
tanimlar (Chipp, 1698:322), Mondrian’in soylemlerine dikkat edildiginde bir seylerin
genel bir ilkeye indirgeme ¢abas1 gdze carpmaktadir. Onun icin 6nemli olan bu genel
yani evrensel olan ilkeyi ifade etmek eregi bakimindan birincildir. Kendi sanat

sOylemindeki genelleyici unsuru soyle temellendirir:

Dogada tiim iligkilerin iki ucun karsithigr ile tanimlanan, tek bir temel
ilksel iligki ile belirlendigini goriiriiz. Soyut plastisizm dik ac¢t olusturan iki
konum yardimiyla bu temel iliskiyi tam olarak temsil etmektedir. Bu konumsal
iligki, tim iligkilerin en dengeli olamidir, c¢iinkii iki zithk arasindaki iliskiyi
miikemmel bir uyumla ifade eder ve diger tiim iligkileri icerir (Chipp, 1968: 323).

Mondrian, s0yleminde varliklarin ayrintilarindan arindirilip 6zlerine ulasma,
varlik iligkilerini temel bir ilkeye indirgeme ve bunlarin saf plastik olarak ifade
edilmesi s6z konusudur. Bu ozler ve belirleyici olan temel ilkeler elbette dogal
alanda bulunur ancak, ayrintilar tarafindan oOrtiilmiis olarak. Sanat, bu saf olan
unsurlara ulagsmak tizere ifade araclarini ve olanaklarini saflastirmak durumundadir.
Bu baglamda Neo-Plastisizmin saf bir sanat anlayisini temsil ettigi sOylenebilir. Daha
once de belirttigimiz gibi Mondrian bu durumu, sanatin dogal evrimi sonucu ulasilan
ve cagin gereklerine uygun bir zorunluluk olarak sayar. Neo-Plastisizm anlatim

araglarim yalinlastirarak yapisal-geometrik elemanlara indirgemekle kalmaz, yapisal
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elemanlar1 da, yani geometrik formlar1 da ayiklamaya tabi tutup, dik a¢1 iizerine
kurulu dortgensel bir yapiya indirgemektedir. Bu tutum en saf olana ve onun
ifadesine ulasma c¢abasi olarak on plana c¢ikar. Yeni plastik goriis, saf renk ve diiz
cizgiyle herhangi bir dis goriiniim ya da varlik betimlemesine bagvurmaksizin bizzat
kendileri ve onlarin iligkileri aracilifiyla estetik yasantinin olanakli kilinmasi,
evrensel olana ve evrensel giizellige ulagmanin en iyi yolu oldugu inancina dayandigi
sOylenebilir. Bu anlamda o, saf soyut sanati temsil etmesiyle “saflik” unsurunu
sadece bir nitelik olarak barindirmaz, ayni zamanda onun temel varolus bicimini ve

yaklagimini ifade edebilmektedir.

Neo-Plastisizmin onde gelen bir diger savunucularindan Theo Van Doesburg
da biiyiik olciide benzer goriisler ortaya koymustur. Ona gore Neo-Plastisizm’in
ilkelerinin uygulanmasi ifade aracglarinin ve yontemlerinin saf nitelikte olmas1 bir
zorunluluktur. Doesburg sdylemini temellendirirken Mondrian ile ayni rasyonalist
(akilc1) tutumu sergilemekte; Neo-Plastisizmin gecmisteki sanat egilimlerinin eksik
ve detayl olarak gerceklestirdikleri ifade yontemlerinin mantikli bir sonucu olarak
gormektedir. Bu eksikligin giderilmesi gerekliligi ve olanaklarimi Neo-Plastisizmin
iki onemli ilkesini agiklarken sOyle ortaya koymaktadir: Eger bir deneyim objesi fark
edilebilir derecede resimde yer aliyorsa, diger ifade araclari acisindan ikincil
derecede bir aractir. Bu durumda ifade bicimi eksik olacaktir. Buna karsin estetik
deneyim, yaratict araclarla dogrudan ifade edildiginde ifade tam olarak elde
edilecektir (Harrison&Wood, 1992: 279). Bu baglamda dis diinyadaki nesnelerin
gorliniimlerine dayanilarak yapilan bicimlendirme ifade acgisindan dolayli ve
engelleyici olmaktadir. Yukaridaki ilkelerin temellendirilmesini Doesburg klasik

eserlerle iliskilendirerek agiklamaya calisir.

Eski tablolara; ornegin Nicolas Poussin tarafindan yapilan bir calismaya
bakildiginda, insan figiirlerinin giinliik yasantidaki fiziksel davranislarindan farkli
betimlenmelerine ragmen, viicut gercekliklerinin inandirict bi¢imde yapildigi,
peyzajin belirgin bir sekilde diizenlendigi gercegiyle karsi karsiya kalinz. Tim
goriinim Ozellikleri; aga¢ yapraklari, tepeler, gokyiizii gercek izlenimi verir. Ancak

ressamin sadece bir goriinim gercekligini yakalamaya c¢alistigi sOylenemez.
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Figiirlerin konumlar1 davranig ve jestleri, figiir gruplarinin mekan ve kendi
aralarindaki mesafe iligkilerinin keyfi olmadig1 her seyin acik bir sekilde diisiiniiliip
tasarlandig1 ortadadir. Her sey tabi oldugu belirli kurallara gore diizenlenmistir.
Boyle bir tablo biiyiik oranda gercege uygun oldugu halde, ressamin belirli amaglar
sebebiyle dogadan farklilik gosterir. Ciinkii sanat¢i, sadece dogal objektif goriis
acisindan degil, yapisal olarak organize edici sanatsal ve estetik ilkeler dogrultusunda
calismasin gerceklestirmistir. Rastlantisal ve dogal olanin egemen olmasina izin
vermekten cok, figiirlerin amacsallifi yoniinde diizenlemesiyle evrensel bir ifadeye
ulagma ¢abasi s6z konusudur. Bu baglamda dogal konu ve bi¢cimler yalnizca sanatsal
amaca ulasma olarak kalir. Amag: “Resimdeki figiirlerin konum ve duruslarini,
mekan ve kiitle alanlar1 ile hareket cizgilerini (iligkilerle) dengeleyerek ve ¢ok yonlii
degismelerle biitiinliiglin dengesini estetik bir biitiinliglin saglandigi uyumlu bir

biitiin yaratmak™ (Harrison&Wood, 1992: 280).

Doesburg’a gore soz konusu sanatsal uyum ancak bir noktaya kadar saglanir.
Ciinkii sanatsal amag, sanatsal yollarla dogrudan degil, sadece dolayl yoldan, dogal
bicimlerin ardinda gizlenmis olarak gergeklestirilir. Ne renk ne de bi¢cim saf halde
goriinmemektedir. Yapisal elemanlar olan renk ve bi¢cim ¢esitli varlik
gorliniimlerinin bir yanilsamasini olusturmak iizere kullanilir. Bdyle bir sanat eseri,
estetik diisiincenin dogal araclarla ifade edildigi bir eserdir. Bu durum eserde bir
boliinmenin varligina isaret eder. Yani: “Estetik oldugu oranda dogadan sapma
gosterir, dogal oldugu oOlciide de estetik diisiinceden kopma  gosterir

(Harrison&Wood, 1992: 280).

Bilindigi gibi Neo-Plastisizm sdyleminde resimde sanatsal araglarla sanatsal
amacin, dogrudan etki eden, biitiinselligi olan estetik bir uyumun saglanmasi, sanatin
ana ereklerinden birisi olarak yer edinir. Bunun saglanabilmesi, ifade araglarinin
yardimc1 unsur olarak degil asil unsur olarak kullanilmasini; yani rengin renk olarak,
formun form olarak herhangi bir dogal varlik betimlemesine basvurmaksizin saf
halde kullanilarak resmin ylizeyinin diizenlendigi 6zerk bir yaratima baglanmaktadir.
Boylelikle hem ifade yontemi, hem de ifade araglarimin kullaniminin saf olmasi,

zorunlu bir nitelik olarak ortaya ¢ikmaktadir.
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5. GEOMETRIK FORMA DAYALI BiCIMLEMELER
ORTAYA KOYAN AKIMLAR VE KURAMLARI

5.1. Kiibizm Ve Kiibist Resim Bicimlemesinde Geometrik Formlarin

Kavramsi

Modern resim ya da 20. yy sanati s6z konusu oldugunda Kiibizm’e
deginilmeden herhangi bir ¢alisma ortaya konmasi neredeyse olanaksizdir. Elbetteki
modern resim Kiibizmle baslamistir ama onunla beraber geleneksel resim sanati
onemli bir kirilma noktast yasamistir denilebilir. Kuskusuz Kiibizmin 6nemi;
bicimsel, kuramsal, tarihsel ya da estetik agisindan ele alinabilir ve bunlarin her birisi
basli basina bir arastirma konusu yapilabilir. Diger yandan bu caligmanin smirh
kapsamindan dolayi, Kiibizmi biitiin yonleriyle degil, onun geometrik bicimleme
kavrayisin1 ve diger geometrik bicimleme anlayislarina dayanan sanat egilimleriyle
olan iligkisini ele alinmasi diisiiniilmektedir. Sanat tarihi icerisinde genellikle sanat
akimlarmin birbirlerine tepki olarak ortaya ciktiklar1 bilinmektedir. Kiibizmin
kendisinden sonra ortaya ¢ikan akimlara tepki nedeni niteligi tasidigi bir gercektir.
Bu niteligin yan1 sira onun bir diger ayirt edici 6zelligi de kendisinden sonraki
bicimleme anlayislar1 i¢in “cesaret” alinan bir referans noktasi olmasidir. Ger¢ekten
de resim sanati tarihinde “form”un kullanimi acisindan; algilara dayali obje
yorumunun ortadan kaldirilmasina varan soyut sanat yaklagimlarin, Kiibizm

olmadan da ortaya c¢ikabilecegini sOylemek giictiir.

Her seyden once Kiibist bicimleme beraberinde yeni bir varlik yorumu
meydana getirmistir. Bizim bu calismada belirlemeye calistigimiz nokta; Kiibist
bicimleme anlayisinin kuramsal olarak ortaya konmasidir. Kiibist bi¢cimlemede
sanat¢i, resmin konusunu olusturan herhangi bir varlik veya varliklarin; dogal
gorliniimleriyle resim yiizeyine aktarilmasi sz konusu degildir. Burada nesnelerin
dogal goriintimlerinin aktarilmasi ile kastedilen; varliklarin tek bir bakis acisindan
onlarin belirli bir uzam igerisinde geleneksel perspektif kurallarina uygun ve ayrintili
olarak aktarimidir. Kiibizm ile beraber varliklarin ii¢ boyutlu goriiniimlerinin bir
yanilsamasinin temsil edilmesi gelenegi terk edilmistir denilebilir. Ancak bu

yargidan Kiibizmin dis varlik ilgilerinden tamamen bagimsiz bir bicimleme anlayisi
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oldugu sonucu c¢ikarilmamalidir. Her ne kadar Kiibist sanatgilar, resimlerinde
varliklar1 taninmayacak kadar bi¢imini bozup geometrik bir parcalanmaya tabi
tutmussalar da, varliklarin baz1 genel karakteristik 6zelliklerini yansitan kisimlarini
kullanmaktan kacinmamiglardir. Bu anlamda Kiibist bicimleme tamamiyle soyut bir
bicimleme anlayisi olmayip soyutlama niteliginde olan bir bicimlemedir denilebilir.
“Kiibizme gelinceye kadar resimde goriilen anlattm bicimleri yalnizca dogayi
gormenin ve onu tekrarlamanin yeni tiirleriydi. Oysa Kiibizmle beraber sanatta
yaratma olay1 tiimiiyle 6zerk (Autonom) bir olay olur” (Brion, M.’den aktaran
Tunali, 1996: 164). Ger¢ekten de sanat¢inin yaratici tutumu agisindan bakildiginda
Kiibizmde form anlayis1 sadece gorsel algilara dayali ikna edici bir caba degil
diisiinsel nitelikli bir gorsellestirme ve yaratma soz konusudur. Burada ise artik
objenin kendi dogal ilgileri degil, onlarin resim yiizeyinde olusturduklar1 kendi

sanatsal ilgileri 6nem tasir.

Kiibist bicimleme anlayisina dayali calismalar yapmis olan sanatcilarin;
yazinsal anlamda bir bi¢im kurami ortaya koyduklar1 sdylenemezse de, yapilan
eserler ve onlarin yeni ve belirli bir kavram (Kiibizm) altinda toplanmasi zaten
onlarin yeni bir bicim kurami ortaya koyduklarini gostermektedir. Her ne kadar
sanatcilar kendi bicim anlayislart lizerine yazili pek bir sey birakma ihtiyaci
duymamuslarsa da; Sanat tarihgileri, elestirmenler ve sanat kuramcilar1 Kiibist bicim
anlayisim cesitli faktorlere dayandirarak aciklamaya calismislardir. Hatta bazi
iddialar var ki kanitlanma olasiligr bulunmadig1 gibi aksini 6ne siirmek de miimkiin
goriinmemektedir. Kimi zaman da sanatcilar kendileri bazi iddialar1 ve yorumlari
olumsuzlamiglardir. Bdyle bir durum karsisinda ortaya iki 6nemli soru ¢ikmaktadir:
Birincisi bu bicimleme anlayisi ile ilgili ileri siiriilen tezlerin dogruluk payi ne
kadardir? Ikincisi sanat¢ilarin bu savlari yadsimalari, onlarin gegersiz oldugu
anlamina mi gelmektedir? Gergekten de bu sorulari net olarak cevaplamak giictiir.
[k olarak birinci soru sunu sart kosar: éne siiriilen tezlerin kanitlarinin gecerliligi ve
giivenirligi daha sonra tutarliligi. Ancak sunu da unutmamak gerekir ki one siiriilen
herhangi bir kuram kendi icinde tutarli goriinse de bu, onun gecerli oldugu anlamina
gelmemektedir. Ciinkii sonunda kuram salt bir fantazya iiriinii olabilmektedir. Ikinci
soru iki Onemli nokta barindirmaktadir: Birincisi sanat¢inin niyetine olan giiven

unsuru ikincisi sanat¢inin farkindaligl unsuru. Sanat¢inin niyetinin ele alinmasi, daha
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dogrusu kritiginin yapilmast zor olan bir durumdur. Ciinkii sanat¢inin kendi
imgeleminde neleri barindirdigini ve hangi amaglari tasidigini —kendisi belirtse bile-
kesin olarak bildiginden emin olamayiz. Dahasi bunun bilinmesinin izleyici
acisindan gerekliligi tartigilabilir bir durumdur. Sonugta eser sanat¢inin iiretiminden
ciktiktan sonra biz artik sanatgiyla degil eserle ilgili duruma gegeriz. Bu anlamda
sanatciyla izleyicinin eser karsisindaki anlamlandirma ve estetik yasantilarinin
ortiistiigiinii belirlemek hemen hemen olanaksizdir. Birinci unsura kiyasla farkindalik
unsuru bize acik bir kap1 birakmaktadir. Sanatci kendi bicimlemelerini kendine gore
anlamlandirip onlan belirli dayanak noktalarina baglayabilir ya da buna hi¢ gerek
duymayabilir.  Ancak bu durum bi¢cimlemelerin sadece bu  sekilde
temellendirilebilecegi anlamina gelmemektedir. Ciinkii sanat¢i kendi bicimleme
anlayisina kaynaklik eden etmenlerin farkinda olmamasi ihtimali her zaman icin
mevcuttur. Picasso’ya atfedilen su climleler buna ornek verilebilir: “Dogrusunu
sOylemek gerekirse, Kiibizmi yapiyorduk yapmasina da, keske ne oldugunu
bilebilseydik! Gercekten neyin nesi oldugunu kimse bilmiyordu Einstein bile
bilmiyordu!... Kiibizm bir sabir isidir iistelik olduk¢a karmasiktir(...)” (Souchére, 15;
Ashton, 2001: 85). Bilindigi gibi yaratici siire¢ ¢ok karmagik bir siire¢ olup ve kesin
olarak belirlenmis, lizerinde bir karara varilmis bir tanimlamaya sahip oldugu
soylenemez. Ornegin, herhangi bir resimdeki belirli bir formu sanatc1 kendisi bunu
salt resmin bir kompozisyonu gerektirdigi i¢in tercih ettigini sdyleyebilir fakat bagka
birisi bunun bir bilincaltt formu oldugunu veya distaki baska bir olguya
dayandirabilir. Burada sanat¢i gercekten de Oyle diisiindiigii i¢in bu formu tercih
etmis olabilirse de asil neden diger izleyici veya yorumlayanin sdylediginde yatiyor
olabilir. Bu ifadelerden hareketle su soylenebilir: Sanat¢inin diisiince yapisindan
bagimsiz olarak salt onun eserinden yola c¢ikilarak onun bicimleme anlayisinin;
bilimsel olaylara, toplumsal-ekonomik gelisme ve etkilesimlerle ya da diger kiiltiir
fenomenleriyle iligkilendirilerek temellendirilmesini yadsimak ne kadar yanlissa,
onlarda boylesi bir iliskinin mutlak surette oldugunu sdylemek de ayni oranda yanlig

olabilir.

Bizim i¢in gerekli olan bu agiklamalardan sonra Kiibizmle ilgili 6ne siiriilen
en iinlii savlardan birisi Kiibizmin ¢ikis noktasinin Cezanne’1n bir sdziinden ve onun

caligmalarindan aldigidir. Buna gore ‘Cezanne geng¢ bir ressama yazdidi
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mektuplardan birinde dogay1 kiireler, koniler ve silindirlerden olusmus gibi
gormesini Ogiitlemistir’ (Gombrich, 1999: 574). Cezanne’in kendi calismalar1 goz
Oniine alindiginda ve one siirdiigli temel hacimsel geometrik formlarin Kiibistlerin ilk
donem caligmalariyla Ortiismesi, onun Kiibistler {izerindeki etkisi kolaylikla
goriilebilir. Ustelik bu etkileme Kiibist bicimleme anlayis1 temsilcileri tarafindan da
kabul edilmis gibi goriilmektedir. Picasso Cezanne i¢in; “o benim tek ustamdi. Onun
resimleri iizerinde yillarca calistim(...) Hepimiz i¢in aym bu, o bizim babamiz
gibiydi. Bizi koruyan o olmustu(...)” (Brassai, 79; Ashton, 2001: 180) der. Elbetteki
bu sozler Picasso’nun kendi yazili beyanatt olmayip, onunla iliskide bulunan
gorlismeler yapan yazar, elestirmen ve sanat¢ilarin aktardiklaridir. Diger yandan
kendisine atfedilen pek ¢ok ifadeyi yadsidigi gibi bunlar1 reddetmediginden bunlari
dogru varsayiyoruz. Bu baglamda Kiibizmin kurucusu olarak kabul edilen
Picasso’nun bu ifadelerine gore Cezanne Kiibist bigimleme anlayisi i¢cin 6nemli bir
kaynak ve dayanak noktasidir denilebilir. Peki Empresyonist resim geleneginden biri
olarak Cezanne’in bicimlemesiyle Kiibist bicimleme arasinda nasil bir iliski
bulunmaktadir? Gombrich, Cezanne ve Kiibist bicimleme iligkisini Picasso
orneginde temellendirmeye calisir. Buna gore Picasso geng bir ressam olarak Paris’e
gittiginde burada Empresyonist anlayisa yakin bir tutumla toplumun cesitli
katmanlarindan insanlar1 resmetti fakat bu caligmalardan yeterli diizeyde tatmin
olmadi. Bu durum daha once Gauguin ve Belkide Matisse’in dikkati iizerine
cektikleri ilkel sanati incelemesini sagladi. Bu ilkel sanata 6zgii olan ¢ok basit birkag
karakteristik 6ge ile bir nesne ya da figiiriin imgesini verebilmeyi 6grendi. Bu durum
daha Onceki sanatcilarin gorsel izlenimleri sadelestirip iki boyutlu bir diizleme
indirgemesinden farkli bir durumdu. Resimdeki bu iki boyutlu diizlemselligi
onlemek, resmi basitlestirirken 6te yandan hacim ve derinlik hissi verebilmek
olanakli miyd1? Gombrich’e gore Picasso bu noktada Cezanne’a bagvurdu (1999:
573). Cezanne’in kendi resimlerindeki hacim yaklagimi goézlendiginde ve onun
resmin onlara gore bi¢imlendirilmesi gerektigini soyledigi; kiire, koni, silindir gibi
temel hacimsel elemanlar dikkate alindiginda —dikkat edilirse diizlemsel geometrik
formlardan yani daire, kare, ticgenlerden higbiri ileri siiriilmemektedir- bu iliski daha
1yl anlasilmaktadir. Bir anlamda Kiibist bigcimlemelerdeki, bicimlemelerin resim

diizleminde kristallesmesi bu hacimsellik sorunundan kaynaklandigi soylenebilir.
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Peki ama 20. yy resim sanatinda bir devrim yapma niteliginde olan Kiibist
bicimleme sadece Cezanne’in ve ilkel kabile sanatlarinin etkileriyle olustugunu
soylemek yeterli mi? Ya da baska deyisle sanat etkinligi disindaki baska olgu ve

olaylarin bu bicimleme iizerine etkileri olanakli midir?

Daha 6nce de sdyledigimiz gibi sanatsal etkinlik insani bir etkinlik olmasiyla,
diger insani etkinlik ve niteliklerden bagimsiz tutulamamaktadir. Ancak kimi zaman
bu etkinlikler arasindaki etkilesimin ortaya konmasi samildigi kadar kolay
olmamaktadir. Bu yiizden cogu zaman bu etkilesimle ilgili saptamalar olasiliktan
oteye gidememektedir. Kiibizmle ilgili Onemli saptamalardan birisi de  onun
donemin cagdas bilimsel kuramlariyla iligkili oldugudur. Buna giizel bir 6rnek
Kiibizmin en 6nemli destek¢ilerinden Guillaume Apollinaire’in Kiibist uzay-mekan
betimlemesinin ‘dordiincii boyut’ ile ilgili cagdas fizik kuramlariyla iliskilendirmesi
verilebilir. Apollinaire 1911°de Kiibist bir sergiyle iliskili olarak diizenlenen bir
konferansta bu bagintiy1 soyle temellendirir: Yeni ressamlar yani Kiibist sanat¢ilarin
acimasizca elestirilmeleri ona gore onlarin geometrik bicimlemeyle fazla mesgul
olmalarindan kaynaklanmaktadir. Oysa uzay ya da mekan ile ilgili ol¢im ve
bagintilarla olusan geometri her zaman i¢in resim sanatinin temelini olusturmaktadir.
Dolayisiyla bugiine kadar geometriye dayanilarak yapilan calismalar Eoklitci
geometrinin ii¢c boyutlulugu iizerine kuruluydu. Sonsuzluk duygusuyla, sanatcilarin
ruhlarindaki endise harekete gecirilmistir. Bu anlamda yeni sanatgilar eski
sanatcilarin yaptiklar1 gibi geometrici olma niyetinde degiller ancak bu onlarin
geometriye dayanmadiklart anlammma gelmez. Ciinkii geometri, gramerin yazin
sanatindaki degeri ne ise, resim icin aym degeri tasir. Ote yandan giiniimiiz bilim
adamlar tarafindan Eoklit’in iic boyutlu uzay geometrisi agilmistir. Yeni ressamlar
bu degisimin etkisiyle, dordiincii boyut kavramiyla yeni uzaysal boyutlarla
ilgilenmeye yonelmislerdir (Harrison, Wood; 1992: 181). Apollinaire’in burada
dordiincii  boyutla kastettigi “zaman” boyutudur. Bunun resim diizleminde
gerceklestirilmesi  bilindigi gibi olduk¢a giictiir. Apollinaire ise bunu soyle
aciklamaktadir:

“Plastik sanatlarda dordiincii boyutun bilinen ii¢ boyutta olusturuldugunu

soyleyebilirim. Bu boyut belirli bir anda tiim yonlerde sonsuzlagan uzay
biiylikliiglinii temsil etmektedir. Bu boyut bizzat uzay ya da sonsuzlugun
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boyutudur; bu nesnelere plastisize kazandiran seydir... Yeni ressamlarin sanati,
sonsuz evreni ideal olarak gormekte ve dolayisiyla sanatcinin ulagmalarini
istedigi plastisite diizeyine uygun orantilar1 nesnelere kazandirmasini saglayan bu
yeni miikemmellik oOlgiitiinii ancak dordiincii boyuta bor¢luyuz (Harrison &
Wood, 1992: 181).

Kiibist bicimlemede, geleneksel mekan, zaman ve obje anlayisinin yeni bir
senteze ulasti@1 bilinen bir gercektir. Ayrica ylizeyin geometrik bir par¢alamaya tabi
tutuldugu ve nesnelerinde tek bir goriis noktasindan degil ¢ok yonlii olarak
aktarilmasi; yani nesnenin On, arka, yanlar ve iist olarak tabir edilen konumlarin es
zamanlt bir betimlemesi bu akimin karakteristik 6zelliklerindendir. Fakat buradaki
geometrik parcalanma bir anlamda, nesnelerin her yoniiyle es zamanli aktarimin
zorunlu sonucu gibi goriinmektedir. Cilinkii varligin uzam icinde biitiin yonleriyle ele
alinmasi, bir yoniin diger yonlerle esit aktarimi, resim diizleminde renk, ¢izgi veya
bir konturla sinirlanmasini gerektirebilmektedir. Bu hacim ve derinlik verilmesine de
yardimc1 olmaktadir. Apollinaire’den anladigimiz kadariyla; nesnelerin tiim
yonleriyle es zamanli aktarimi ve mekanla i¢ ice gecerek kristallesen bir goriinme
varmasi dordiincii boyutu temsil etmektedir. Ote yandan Apollinaire’in saptamalari
Kiibist caligmalar1 gozlemlemesinden dogan kendi o©zel yargilarin1 yansittig
sOylenebilir. Ciinkii Kiibizmin en onemli temsilcilerinden bir olan Picasso’nun su
sOzleri Apollanaire’in dordiincii boyut savini yadsir niteliktedir: “Matematik,
trigonometri, kimya, psikanaliz, miizik ve daha ne varsa, kiibizmi daha kolay
aciklamak icin hepsi devreye sokuldu(...) Bu girisimlerin hepsi — sa¢maliktir
demeyecegim ama — edebiyattan baska bir sey degildir” (De Zayas’dan aktaran
Ashton, 2001:137).

Goriildiigii gibi Picasso Kiibizmin bagka bilimlerle iliskilendirilmesine karsi
cikmaktadir. Baska bir yerde de: “Einstein fizigi iizerine bir kitap okudum ve bir sey
anlamadim. Bagka bir sey anlamama yol a¢gmasi ise hi¢ onemli degil (Roy, 94;
Ashton, 2001:138)” der. Picasso’nun Einstein fizigi iizerine kitab1 ne zaman okudugu
yani Kiibist bicimlemeden ©nce mi yoksa sonra mi okudugunu bilmesek de
muhtemelen Kiibizmin modern fizik kuramlariyla iliskilendirilmesinden sonra
okumustur. Yinede Picasso’nun ifadesindeki bir nokta; ‘baska bir sey anlamama yol
acmas1’ ifadesi Onemli bir detayr barindirdigi soylenebilir. Picasso séz konusu

kuramdan, bunun terminolojisi ve ele aldig1 fizik problemlerin karmagsik yapisindan
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kisacas1 gerekli donanimdan yoksun olmasi, onun kurami anlamasini engellemis
olabilir. Ancak, kuramdan bir fizik¢i ya da bilim adami gibi bir ¢ikarim yapmasindan
cok Picasso’nun sanat¢i olarak bir ¢ikarim yapmasi s6z konusudur. Her ne kadar
anlasilmasa da modern bilimsel kuram ve calismalarin 20. yy baslarindaki sanat

etkinliklerinde bir etkilenme 6zelligi tasidiklar bilinmektedir.

Kuskusuz 20. yy resim sanati denildiginde akla gelen ilk isim Picasso,
Kiibizm akimiyla da adeta 6zdeslesmistir. Ancak Kiibizm ve onun bicimleme
anlayis1 Picasso ile sinirli kalmamaktadir. Onun ardindan akla gelebilecek Belkide
ikinci isim Georges Braque’dir. Hatta giiniimiiziin yasayan en Onemli
elestirmenlerinden Edward Lucie-Smith’e gore tam anlamiyla Kiibist {islubun
niteliklerini tagiyan ilk resimler Braque tarafindan 1908’de yapilmistir (2004:63).
Pek cok kaynakta ilk Kiibist nitelikler tasiyan ¢alismanin Picasso’nun ‘Avignonlu
Kizlar’ (1907) oldugu soylenir. Adi gecen calismada bicimleme geleneksel
bicimlemeden ciddi ayriliklar gostermektedir. Fakat calismada yer alan figiirler, sade
ve deforme edilmis bir tarzda diizenlenmesine karsin tam bir geometrik egilim ya da
onlart algilamakta giicliik c¢ekecegimiz bir parcalanma s6z konusu degildir.
Picasso’nun ilk Kiibist ¢calismalarina karsin Braque’in ilk Kiibist ¢alismalar1 da sade
bir nitelik gosterirken geometrik yapilanma daha agir basar. Buradaki geometrik
yapilanma Cezanne’in bi¢imlendirme Onerisine daha ¢ok uymaktadir. Bu
caligmalardaki tutum dogal goriiniim keyfiliginden kurtarilip saglam ve kati bir
hacimsel yapilanma icine sokulma cabasi goriilmektedir. Braque daha sonraki
calismalarinda ise Picasso’da goriillen bicimlerin kristallesmesi ve nesnelerin
geometrik parcalanmaya tabi tutulmasi s6z konusudur. Lucie-Smith’in Braque’in
1908’deki calismalarin1 tam anlamiyla ilk Kiibist resimler olarak nitelemesi;
muhtemelen caligmalardaki geometrik yapilanma egiliminin daha agir basmasindan
kaynaklanmaktadir.

Kiibizm, geometrik forma dayali bir bi¢imleme anlayis1 olmasina karsin,
gercekte Kiibist sanatcilar geometrik formlar1 resimde bir ara¢ olarak, daha dogrusu
salt geometrik formlar1 resimde bir anlatim araci olarak kullanilmasi yOniinde bir
caba gostermemislerdir. Bundan ziyade varliklari geometrik formlar yardimiyla,

onlarin resimsel olanaklarin1 ¢ogaltan ve yeni bicimlerin ifadesini zenginlestiren
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unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kiibizmin ilk yillarinda yapilan ¢aligmalarda
dogal varliklarin-nesnelerin sadelestirilmesi, bazi ilgilerinden arindirilmas: ve
giderek varliklarin kendi ilgilerinin en aza indirgenmesi, Kiibizmin soyutlama
yolunda olan ve giderek salt soyut bir bicimlemeye varacagi kanisin1 uyandirmistir.
Gergekte Kiibist bicimleme tarihinde bu anlamda tam bir soyut bicimleme; resim
yiizeyindeki formlarin dis varliklarla tamamen ilgisizlestigi bir tutum s6z konusu

olmadig1 gibi sanat¢ilar boyle bir amaci tasimamiglardir.

Apollinaire, Kiibizmin soyut bir hedefe dogru ilerledigi yargisin
savunanlardandir. Ona gore modern sanatc¢ilar eski sanatgilarin yaptiginin aksine
insanlar1 hosnut etme duygusundan ve gercek kanunlar1 iceren betimlemelerden
uzaklagsmaktadirlar. Dogay1 gozlemliyorlar ve inceliyorlar ancak birebir taklit
etmiyorlar. Objelerin ayrintili betimlemesinden vazge¢misleridir. Onlarin sanati yalin
niteliktedir. Sanat¢1 her seyi artik resminin kompozisyonuna feda etmektedir.
Resimlerde konunun degeri Oonem tasir nitelikte degildir. Ona gore Kiibizmin
basarisimt  saglayan nedenlerden birisi bicimlemedeki bu yalinlagmadir.
Apollinaire’in iizerinde durdugu bir diger noktada Kiibist bicimleme anlayisin
izleyici ile sanat eseri arasindaki estetik yasantiya olan katkisidir. Bunu miizikle ilgili
bir benzetmeden hareket ederek sdyle aciklar: Insanlar bir konseri dinlerken, su
siriltis, gok giiriiltiisii gibi dogal kaynakli seslerden farkli olarak estetik bir haz
aldiklar1 gibi yani ressamlarda benzer bir yaklasimla, izleyicinin konudan bagimsiz
olarak resmin kendi i¢indeki uyumunda 6zelliklede 151k ve gblge armonisine dayanan
sanatsal 1ilgiler iizerinden eserle iliskiye ge¢mesini saglamaktadirlar. Bundan
anlasildig1 kadariyla Apollinaire sadece Kiibizm degil donemin diger Oncii sanat
akimlarim da belirttigi yargilarin kapsaminda tutmaktadir. O, donemin Oncii
sanat¢ilarinin tutumu; resmi salt sanatsal ilgilerin lizerine kurulu, 6zerk bir yaratim
ve estetik yasanti etkisi saglama isteklerinden yalin resimler ortaya koyma cabasi
olarak gormektedir. Ancak bu calismalar istenilen diizeyde soyut olmayip baslangi¢
asamasinda olan calismalardir. Yeni sanatcilar, Apollinaire icin bu durumun farkinda
olmayan matematikcilerdir. Onlar heniiz dogayr terk etmemislerdir (Harrison &
Wood, 1992:179,180,181). Daha oncede belirttigimiz gibi Kiibizm, Apollinaire’in

ongordiigii anlamda soyut bir ifadeye ulagsma, bir amac olarak ortaya ¢ikmadigi gibi
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boyle bir bicimlemeye vardigi da sdylenemez. Ote yandan Kiibist bicimlemeden
etkilenen bazi sanat¢1 ve akimlarin belirtilen anlamda soyut bir ifadeye vardiklari
bilinmektedir. Mondrian’in dogal goriiniimlerin analizine dayanan caligmalarini1 daha
sonra, salt geometrik formlarin ve temel renklerin kompozisyonuna vardirdig
bicimlemeleri buna Ornek verilebilir. Aymi sekilde Malevich’in Kiibo-Fiitiirist
calismalarinin giderek temel diizlemsel geometrik formlarin kompozisyonuna
indirgeyerek bu soyut ifadeyi Siiprematizm olarak temellendirmesi resim sanatinin
soyut ifadeye ulasma siirecinde Kiibizmin iistlendigi role ornek verilebilir. Her ne
kadar Kiibizmin soyut erekselligi ongoriisiinde hakli oldugu sdylenemese de
Apollinaire’in Kiibist bicimleme hakkindaki baz1 goriislerinde haklilik payr oldugu
goriilmektedir. Ozelliklede sanatcilarin artik geleneksel bicimlemeyi reddettikleri,
resmin kendi ilgileri iizerinde bicimlendigi Ozerk tutumlar1 ve nesnelerin distaki
ilgilerine yonelik degil sanatsal-estetiksel ilgiler baglaminda resme dahil olmasi
konusundaki fikirleri, sadece Kiibizmin degil donemin diger Oncii sanatgilarin

egilimleriyle de ortiistiigii goriilmektedir.

Daha once belirtildigi gibi Kiibist bicimlemenin ilk ©Ornekleri Picasso ve
Braque tarafindan verilmisse de onlarla sinirli kalmamis, kisa bir siire icersinde
baska sanatcilar bu yeni bicimlemeden etkilenerek kendilerine 6zgii bir resim dili
gelistirmiglerdir. Kiibizmin bu farkli yorumlamalar1 onu ¢esitli siniflandirmalara ve
tanimlamalara tabi tutulmasimi saglamistir. Bilinen en iinlii siniflama ‘analitik
kiibizm’ ve ‘sentetik kiibizm’ sinmiflamasidir. Bir calismanin bu kategorilerden
hangisine girdigi cogunlukla sanat¢inin varlik yorumunda hangi noktadan ele
aldigina, daha dogrusu Kiibist bi¢imlemenin resim ylizeyinde gerceklesirken
izlendigi yola gore karar verilmektedir. Bilindigi gibi her iki simiflamaya giren
calismalarda obje ilgileri birakilmamistir. Ancak objenin resim ylizeyinde varligin
gerceklestirilmesi farkli yollarda elde edilir. Her iki anlayista da objeler geometrik
bir diizen igerisinde sunulmaktadir. Bu iki bicimlemede geometrik form diizeninin

gerceklesme olanaklar1 soyle irdelenebilir.
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5.1.1. Analitik Kiibizm

Picasso ve Braque’in ilk donem Kiibist calismalari genellikle ‘“‘analitik
kiibizm” olarak siniflandirilir. Hareket noktasi dogal varliklardir. Ancak varliklar
karsisindaki tutumu; onlarin yanilsamaci bir betimlenmesi degil varliklarin analiz
edilerek geometrik bir yapiya indirgendigi ve bunlarin resim diizleminde biitiinselligi
saglanmis bir organizasyon seklindedir. Tunali’ya (1996:169) gore Kiibistler dogay1
biitiinsellikten yoksun, boliik porgiik bir varlik olarak goriiyorlardi. Bu yilizden onlar
bu biitiinsel olmayan varlig: biitiinsel bir varlik haline getirmek istiyorlardi Boylece
meydana getirilen varlik dogal ilgilerinden siyrilmig diisiinsel niteligi olan bir varlik

halinde olmaktadir.

Ancak bir noktayr bilmek istiyoruz: Daha 6ncede degindigimiz gibi Kiibist
bicimleme yontemi bir soyutlama niteligi tasimasina karsin tam anlamiyla soyut bir
bicimleme oldugu sdylenemez. Diger yandan Tiirkiye de Modern Resim iizerine
yaymlanmis en kapsamli calismalardan biri olan Ismail Tunali’min yazmis oldugu
‘Felsefenin Isiginda Modern Resim’ (1996) adl1 eserde Kiibizm soyut bir sanat akimi
olarak belirtilmektedir. Oysa Kiibizmdeki soyut nitelik tizerine ilk onemli yargilar
belirten Apollinaire bile Kiibizmi soyut degil soyutlama yolunda ilerleyen, ama
hedefi tam soyut ifade olan bir sanat olarak temellendirmektedir. Analitik Kiibizm
kategorisinde degerlendirilen bazi1 c¢alismalarda, resme konu olan nesne ya da
gorliniimlerin taninmayacak kadar geometrik olarak ayristirildigi; neredeyse soyut
geometrik bir kompozisyona varilmasina karsin Kiibist bicimleme anlayisinin soyut
bir yaratma amacinda olmadigi bilinmektedir. Bundan ziyade varliklarin sonug
halindeki goriiniimlerinin ayristiritlmasi, ayiklanmasi ve yeniden resim ylizeyinde
kurgulanmas1 Ozelligiyle soyutlama niteliginde bir sanat anlayisina denk

diismektedir.
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Resim 3. G. BRAQUE: “Mandolinli Kadm”, 1917. Ipsiroglu ve Ipsiroglu
(1991:44)’dan alinmistir.

5.1.2. Sentetik Kiibizm

Kiibist bicimleme anlayis1 i¢inde ortaya ¢ikan bir diger egilim olan ‘Sentetik
Kiibizm’de sanat¢1 artik dogal varlik ya da nesne ilgilerinden hareket etmeyip tersine
diisiinsel-geometrik-yapisal-elemanlardan hareket eder. Ancak bu durumda da
varliklar resim yiizeyinden tamamen atilmaktadir. Sanat¢1 geometrik-yapisal
unsurlardan hareket ederek nesne bicimlerine ulasir. Baska deyisle ‘“Analitik
Kiibizm’in bir siseden soyut bir konus bicimi meydana getirmesine karsilik, sentetik
kiibizm, soyut konus bi¢iminden bir sise meydana getirir(...)” (Haftmann,175;
Tunal1, 196:s.172’deki alint1). Sentetik Kiibizmde yaratici tasarimsal yap: kendini
daha belirgin bir sekilde ortaya koymaktadir. Bu anlamiyla diisiinsel 6ge birincil
planda yer alir. Sentetik Kiibizmin soz konusu diisiinsel-geometrik formlardan
nesnelere ulasmalar1 sanat kuramcilar tarafindan ¢esitli felsefi diisiince sistemleriyle
iliskilendirilmektedir. Kant felsefesi bu noktada en cok on plana ¢ikanmidir. Kant’in
20.yy bicimleme anlayis1 ve estetigi lizerindeki etkisi genellikle uygulanan bir
durumdur. Fakat geometrik bicimlemeler s6z konusu oldugunda Kant’in temel bir

kavrami olan ‘kendinde sey’ en ¢ok basvurulan oldugu goriilmektedir.
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Kant’in diisiince sistemine gore bizler varliklar1 oldugu gibi degil kendi zihin
niteliklerimizin yapisina gore gorebiliriz. Eger zihin niteliklerimiz su ankinden farkli
olsaydi dogay1 ve varliklar1 baska tiirlii bilecektik. Buna gore nesnelerin doganin
kendilerine ait mutlak bir 6zii bulunmaktadir (Tunali, 1996:172). Bu 6z yani
varliklarin  ‘kendilik’i goriiniiste bulunmaz ve mevcut algi nitelikleriyle elde
edilememektedir. Kant felsefesiyle sanattaki Kiibist bigcimleme anlayis1 arasinda
kurulan iligkinin dayanagi “Objenin suje’den bagimsiz bir gerceklik olmayip, sujenin
duyu organlarinin zihin kavramlar1 ile meydana getirmis olduklar1 bir sentez olarak

anlasilmasinda bulunur” (Tunal1,1996:173).

Kiibizm 20.yy sanat anlayisini bir akim olarak diger felsefe ve bilim
kuramlariyla iliskilendirilirken onun her seyden 6nce yeni bir bicimleme dili oldugu
unutulmamalidir. Sanatta anlatim olanaklarimi c¢ogaltan ve yeni anlatim araglarini
kullanima sunarak pek c¢ok yeni egilimi cesaretlendirdigi daha Once
belirtilmisti.kullandig1 geometrik form ve yontemlerde yine 6zerk bir anlatimin ifade
yollarin1 genisleten unsurlar olarak 6n plana ciktigi soylenebilir. Ancak belirtilen
ozellikleriyle Kiibizmin kendi ¢aginin diisiinsel konumundan olusan yeni toplumsal
yapidan bagimsiz olmadigr her sanat egiliminin kendi ¢agimin 6z nitelikleri ve

atmosferinden bagimsiz olmayacagi unutulmamalidir.

5.2. Fiitiirizmde Geometrik Formlarin Kavranisi

5.2.1. Fiitiirizmin Ortaya Cikis1 Ve Kosullar:

Fiitiirizmin modernist sanatin gelisim siirecinde her ne kadar Kiibizm kadar
kesin bir etki yaratmamigsa da, 20.yy sanat bi¢imlendirme anlayislar1 igersinde
onemli bir yer tutmaktadir. Fiitiirist sanat¢ilarin ¢alismalari, kullandiklar1 ifade
yontemleri bakimindan ¢ogu zaman bir tiir Kiibizm gibi goriinmesine karsin bir ¢cok
noktada farkliliklarimi yansitabilmislerdir. Gergekte onlarin farkliliklarini dile getiren
unsurlarin ¢cogu manifestolar diizeyinde kalmakla birlikte, ele aldiklar1 konular ve
ulagsmay1 amacladiklari; ‘hiz’ ve ‘devinim’ gibi iki fiziksel olguyu statik resim

diizleminde es zamanli olarak verebilme cabalar1 dikkate deger bir durumdur. Diger
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yandan, bugiin arttk modern sanat siirecindeki yerini coktan almis bir Kkiiltiir
hareketinin degerini tartismak yersiz goriinmektedir. Bundan ziyade arastirmamizin
konusuyla baglantili olarak, geometrik formlarin fiitiirist bicimlemede varolus
kosullarim1 belirlemekle ilgiliyiz. Bunun i¢in fiitiirist bicimleme anlayisin1 dogdugu

ortamdan bahsetmek yararli olacaktir.

Fiitiirizmin ortaya ¢ikisinin ilk somut adiminin 1909 yilinda Italyan sair ve
yazar Filipo Tomasso Marinetti tarafindan “Fiitiirizmin Kurulusu ve Manifestosu”
baslikli bir makalesinin ‘Le Figaro’ gazetesinde Fransa’da yaymnlanmasiyla atildigi
bilinmektedir. Daha sonra bazi sanatcilar benzer goriislerle gerek toplu olarak
gerekse kisisel olarak sergiler esliginde bildiriler sunarak akimi tanitmaya caligtilar.
Elestirmen Edward Lucie-Smith’e gore (2004:94) “Fiitiirizm, orgiitsel bir altyapisi
olan ve kamuoyuna hitap eden manifestolara 6zel énem veren ilk avangard gruptu
ayn1 zamanda”. Bu baglamda fiitiirist sanat¢ilar gelistirdikleri bi¢cim dillerinden ¢ok
radikal soylemleri ve c¢agin gosterdigi teknik ilerlemelerle kendilerini

iliskilendirmeleriyle 6n plana ¢ikmaktadirlar. Nobert Lynton’un dedigi gibi;

“1900’lerde ilerlemeye inanan insanlart1 anlamak, bugiin bile gii¢
degildir. Bu insanlarin yararlanabilecekleri gelismeleri bir diisiiniin: evlerde
musluk, elektrik, kalorifer, asansor, telefon; sokaklarda atlarin c¢ekmedigi
tramvay, otobiis, elektrikli aydinlatma, yer alt1 trenleri, gramofon, radyo, telgraf,
ucuz gazete ve fotograflardan yararlanarak elde edilmis yarim tonlu resimlerle
siislii dergiler; 1903’ten sonra hizla gelisen ugak sanaii, Bleriot'nun 1909’da
Mans’t ucgakla gecmesinin Avrupa’da yarattigit heyecan; 1895°te rontgen
1sinlarinin bulunmasi 6rneginde oldugu gibi tiptaki carpici gelismeler; sanayideki
hizli ilerlemeler, biitiin bunlar, bat1 diinyasindaki insanlarin ¢ogunlugunun maddi
hayatinda kuskusuz rahatlama saglayan etkenlerdi. Parildayan organlari, diizenli
hareketleri ve geometrik bi¢imleriyle makinelerde ¢cok ge¢cmeden bu basarilarin
bir simgesi olmakta gecikmeyecekti(...) Yeniligin sevincini paylasanlar,
Gelistirebilecekleri yeni bicimler, yeni anlatim yollari, yeni bir duyarlilik
bulabilirlerdi (Lynton, 1991:88).

19.yy sonu ile 20.yy baslarinda meydana gelen bu bas dondiiriicii gelismeler
donemin sanat¢ilarini; olumlu veya olumsuz anlamda etkileyen 6nemli faktorlerdi
ancak hicbiri fiitiiristler kadar bu durumu coskuyla karsilamamisti. Hemen hemen her
gelisme, insanin kendisini yapilandirmasi ve yasami c¢ogaltmasi konusundaki
basarisinin somut kanitlari olarak goriiliiyordu. Insanin; dogayla yetinen degil dogal

olana ragmen kendi kendine yetebilen bir varlik oldugu inanci pekisiyordu. Teknik
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ilerlemeler sayesinde Diinya kii¢iilmiis mesafeler kisalmis zaman artmisti. Bu da en
giizel karsiligm ‘hiz’ ve ‘devinim’e olan ilgide buluyordu. Fiitiirist manifestolarda
bu hiz ve devinime iliskin araglarin yiiceltilmesi neredeyse tapma noktasina
varmaktadir. Onlar i¢in bir otomobil, en iyi sayilacak herhangi bir klasik eserden ¢ok
daha giizeldir. Bu mekanik arag, giizelligini sadece formunun giizelliginden degil
ayn1 zamanda, bagimsiz insani ilgilerin bir kaniti olma 6zelliginden aliyordu. Diger
yandan fiitiirist bicimlemedeki geometrik formlarin varolus nedenlerinden birisi bu
mekanik araglarin islevselligi ve isleyisi bakimindan zorunlu olarak geometrik-
matematik ilgiler {izerine kurulu olusuna denk diismektedir. Soyle ki; mekanik bir
ara¢ olarak otomobilin tekerleginin dairesel formda olmasi, islevselligi agisindan
zorunlu oldugu gibi isleyisi de yani hareketi de geometrik-matematik ilgiler
tizerinedir. Yukarida verilen ornek yanlig anlasilmamalidir ¢iinkii fiitiiristler higbir
zaman mekanik bir aygitim karsisina gecip onun dis goriintiisiinii resim diizlemine
aktarmaya calismamislardir. Onlarin cabast daha c¢ok hareket ve hizi yansitma
tizerineydi. Dolayisiyla hareket halindeki bir varligi betimlemek; formun ardisik
tekrarin1 ya da boliinmesini gerektiriyordu. Resim diizleminin, yapisi itibariyle
duragan ve sinirh bir yiizey niteliginde olmasi hareket eden nesnenin zaman’a bagh
olarak mekanda konum degistirmelerinin es zamanl gorsellestirmesini bir anlamda
zorunlu kiliyordu. ifade yontemi acisindan bu biiyiik bir giicliik olusturuyordu.
Fiitiiristlerin ~ ¢alismalarinda tam bu noktada Kiibizme basvurduklar
goriilmektedir.geleneksel resim yontemleri onlara bir ¢are olamazdi. Ciinkii onlar
icin; kendilerine gelinceye kadar — Empresyonizm ve Kiibizm hari¢ — en hareketli
durumu betimleyen resim bile donmus, statik, tek bir bakis acis1 noktasina dayali bir
gorilintiiden ibaretti. Savunduklar1 goriisler ve yiiceltileri degerler bundan daha
fazlasim gerektiriyordu. Oyle ki bu soylemlerin gerceklestirilmesi resim sanatinin
yapisal olanaklarimi zorlayan hatta asan nitelikteydi. Peki onlar1 bdyle bir duruma
getiren etkenler ve savunduklar1 goriisler nelerdir? Bu noktada onlarin

sOylemlerinden bazilarina yer vermek yararli olur.

5.2.2. Fiitiirizmin Soylemleri
Fiitiirizmin kurucusu ve en Onemli kuramcisi olarak kabul edilen F.T.

Marinetti 1913’te yazdig: Fiitiirist manifestosunda bir durum saptamasi yaparak bir
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anlamda s6z konusu akimin bir portresini ¢izmektedir: Insanlar bilimsel ilerlemenin
yarattigi sonuglardan; telefon, gramofon, tren, motosiklet, otomobil, ucak, gazete,
sinemadan yararlananlarin ¢ogu, biitiin bunlarin zihin {izerinde dogrudan bir etki
yarattigim1 farkinda degillerdir. Fiitiirist ilke, bu etki altindaki insan duyarliliginin
yenilenmesini gerektirmektedir. Tren, bulundugumuz noktadan ayrilip birkac saat
icinde bambagka bir goriiniimle kars1 karsiya kalma, iki farkli goriiniimii birlestirme
olanagi sunar; iletisim olanaklar1 sadece kendi cevremizi degil diinyanin en uzak
kosesi hakkinda da bilgi edinme ortami yaratir. Kilometrelerce 6tedeki nese ve korku
saglayan goriintiilerden etkilenmek, bulundugumuz noktadan ayrilmaksizin
olanaklidir. Bunlan saglayanlar insan duyarliligini da degisiklige ugratmistir (Batur,
1998:75,76). Asagida verilen sonuglar kac¢inilmaz olarak belirtilen olanaklardan

kaynagini1 almaktadir. Buna gore:

Glinlimiizde hemen her zaman hizli bir ritmi olan yasamin ivme
kazanmasi. Hizi gelismis ipi {izerinde c¢elisik manyetizmalar arasinda,
insanoglunun fiziksel, diisiinsel ve duygusal dengesinin kurulmasi. Ayn1 bireyde,
cogul ve es zamanli bilinglerin bulunmasi(...) Eski ve bilinen her seyden
tiksinme (...) Ote diinya duygusunun yok edilmesi (...) Insan isteklerinin ve
hirslarinin sinirsiz olarak cogalmasi ve gelismesi (...) Hiz diinyayr kiigiilttii.
Yeni diinya duygusu: insanlar ev duygusunu, mahalle duygusunu, cografi bolge
duygusunu, anakara duygusunu artarda edinirler. Bugiin diinya duygusu var
onlarda (...) yeryiiziiniin biitiin halklariyla iletisim kurma ve irdelenmis ya da
irdelenmemis tiim sonsuzun hem merkezi, hem yargici hem de hareket ettiricisi
oldugunu duyma gereksinimidir bu. Insansal duyusun cok biiyiikk oranda
gelismesi, biitiin insanlikla aramizdaki bagintilar1 her an belirleme konusunda
duydugumuz boguntulu istek, bundan kaynaklaniyor. Egri ¢izgiden, sarmaldan
ve turnikeden tiksinti. Diiz ¢izgi ve tiinel agki. Kentlere ve kirsal alanlara tepeden
bakan trenlerin ve otomobillerin hizi, kestirmenin ve gorsel biresimlerin optik
aliskanligini kazandiriyor bize (...) Hiz, kisaltma, Ozet ve biresim aski
(Batur,1998:76,77).

Marinetti’ye gore Fitiirist resimdeki dinamik yapiyr doguran, Fiitiiristik
duyarlilik ogeleriydi bunlar. Etkilesimler c¢ogalmis, hiz sayesinde goriintiiler
birlesmekte ayrintilar yok olmaktadir. Dolayisiyla hareket halindeki varlik ve
gorlintiiler i¢ ice gec¢mekte, resimde duragan net goriinti kaybolmaktadir.
Fiitiiristlerin bu hiz ve devinimdeki, oOrtiisen ardil goriintii noktalarint es zamanl
betimlemesinde basarili olduklar tartigilabilir. Ancak bunu gerceklestirmede gii¢liik
cektikleri ve Kiibizm ile karistirilmalarina neden oldugu bilinmektedir. Fiitiirizm ile

ilgili belirtilmesi gereken diger 6nemli nokta; onun sadece bir bicimlendirme kurami
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degil ayn1 zamanda modern yasanti ve onun getirilerine karsi bir tutum niteliginin
oldugudur. Daha oncede belirtildigi gibi, fiitiirizm, donemin diger modern akimlari
gibi bir sergi ile ya da elestirmenlerin alay olsun diye taktiklar1 lakap isimle ortaya
cikmis degildi. O, Marinetti’nin yazdig1 bir bildiriyle kurulusunu bir anlamda 6nce
kuramsal diizeyde ilan etmisti. Bu baglamda Fiitiirizm, her seyden 6nce Kiibizmdeki
gibi resim diizleminde bir form aramasi, yaratma kaygisiyla varilan bir egilim degil,
belirli bir soylemden kaynagini alan ve bu soylem dogrultusundaki bir bicimlendirme
arayisiydi denilebilir. Fiitiirizmin bu soylemsel 6zelligi onun pek ¢ok dis faktore
dayandirilmasini kolaylastirdigi gibi, onun diger sanat dallarina; siir, roman, oyun,
miizik, fotograf, film, mimari gibi sanatlarin ifade yOntemlerine etkisini

hizlandirmstir.

Fitiirizmin bu dis faktorlerle iligkisini ortaya koyan durumlardan birisi;
akimin kurucusu Marinetti’nin, donemin sanayi merkezlerinden biri sayilan
Milano’da yasiyor olmasiydi. Ayrica Milano’ya yakin diger bir Italyan sehri olan
Torino’da biiyiik bir motor fabrikasi bulunmaktaydi. Diger yandan, bir zamanlarin
sanat merkezi sayilan Italya sanat alanindaki egemen tutumunu ¢oktan Avrupa’nin
diger sehirlerine kaptirmisti. Lynton’a gore Marinetti kendisini ve iilkesini modern
Avrupa kiiltiiriiniin ve sanatinin 6n saflarina gecirmek i¢in biiyiik bir istek duyuyordu
(1998:89). Bu durum elbetteki Fiitiirist diisiincenin ortaya ¢ikisini saglamis olmasi
miimkiindiir. Hatta 6nemli Fiitiirist sanat¢ilardan Umberto Boccioni 1910’dayazdigi
bir manifesto da Italyan sanatinin dehasini kesin 6liimden kurtarmak iizere fikir ve
miicadele yontemlerinde degisikliler (Harrison & Wood, 1992:150) yaptiklarini
acikca dile getirmektedir. Ancak fiitiirizmin sadece bu inangla degil kendi

sOylemlerini olusturan ortaminda biiyiik oranda elverisli oldugu unutulmamalidir.

5.2.3. Bergson Ogretisi ve Fiitiirist Bicimleme

Modern sanat anlayislari; gerek etkinliklerini siirdiirdiikleri donemde gerekse
tarihe gectikten sonra, genellikle donemin cagdas felsefe ve bilim kuramlariyla su
veya bu sekilde iliskilendirilmislerdir. Fiitiirist sanat egilimi de bu iligkinlikten
bagimsiz kalmamaktadir. Bu baglamda iinlii Fransiz diisiiniirii Henri Bergson’nin

ogretisi Fiitiirizmle iliskilendirilen en 6nemli felsefi kuramlardan birisi olarak kabul
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edilmektedir. Nitekim Fiitiiristlerin bazi 6nemli sdylemlerinde Bergson felsefesiyle
onemli Ortiismeler goriilmektedir. Bu nedenle Once Berson kuramindan biraz
bahsetmek s6z konusu iliskiyi belirlemede bir zorunluluk gibi goriinmektedir. Her
seyden Once Bergson felsefesi; bir yasam, olus ve varlik felsefesidir denilebilir.
Biitiin bunlar1 genel olarak ‘sezgi’ kavrami iizerinde temellendirmekte ve kendisinin
one siirdiigi terimlerle desteklemektedir. Arastirmamiz acisindan onun en 6nemli

anahtar terimi “Yasam atilimi (Elan Vital)”dir.

Bergson’a gore us, gercegi oldugu gibi kavramaya yeterli degildir.
Ciinkii us, siirekli olan gercegi, ancak bir sinema filmi gibi parcalar halinde
yakalayabilir. Bunun nedeni de usun inceleme yoluyla bilgi edinebilmesidir.
Incelemekse pargalamaktir. Oysa gercek siireklidir, durmadan akmaktadir,
durdurulmaya ve parcalanmaya gelmez. Iste bu siirekli akan gercegi ancak bir
yasam atilimiyla yakalamak olanaklidir. Bu atilimla ‘siire’nin bilinci olan ‘sezgi’
gercegi yakalayabilir ve kavrayabilir” (Hangerlioglu,1993:2.cilt,28).

Buna gore, Bergson felsefesinde ikinci Onemli bir kavram; “siire”
tiremektedir. Biitiin gelismeler ve degismeler “siire”ye bagl olarak gerceklesir. Ona
gore siire, “benin kendini yasamaya biraktiginda bilin¢ durumlarimizin art arda
geliglerinin olusturdugu formdur”(Bozkurt, 1995:190). “Yasam atilim1” ile siirekli
gelisimi saglayan “olus” birbirleriyle zorunlu bir gereksinimle baghdirlar. Birinin
varlig, digerinin varligma baghdir. Ote yandan hem “yasam atilimi” hem de “olus”
siireye baghdir. Yasam ve biling de, siireden olusur. Buda siirekli bir yaratma ve
hareketlilik demektir. Bergson’a gore “yasam, bize zamanda bir evrim, mekanda bir
karsithik gibi goriiniir. Zamanda goriilen yasam, durmadan yaslanan bir varligin
siirekli bir ilerlemesidir(...)” (Bergson.109; Bozkurt 1995: s.191°deki alint1). Bu
baglamda fiitiirist egilimin Ozellikle yasamdaki siirekliligin yakalanmasi, devinim
unsurlarin1 ve akiskan siireyi cagristiran her tiirlii aracin énemsenmesi Bergson
felsefesiyle uyustuklar1 noktaya isaret etmektedir. Aslinda, hizlanan yasamin ve
“stire”nin akigkan yapisinin 6nemsenir hale gelmesi; teknik ilerlemelerin sundugu
olanaklarla artan hiz unsurunun Bergson’un kendi felsefesine de kaynaklik ettigi
diisiiniilebilir. Ciinkii Bergson ve fiitiiristlerin birbirlerinin ¢agdasi olduklar1 ve bir
cagl olusturan genel atmosferin insanlarin kavrayis diizeyini etkiledigi

unutulmamalidir.
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5.2.4. Fiitiirizmde Geometrik Bicimleme

Daha once sdylem diizeyinde baslatilan fiitiirist hareket daha sonralar1 bu
egilimi benimseyen Giocomo Balla, Umberto Boccioni, Calo Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini gibi sanatcilar bu bildirgesel 6zelligi gerek bireysel olarak gerekse
grup olarak devam ettirmislerdir. Daha Oncede belirttigimiz gibi onlarin
manifestolar1 kendi resimlerinden ¢ok daha fazla bagiriyordu. Vaat ettikleri bir¢cok

seye karsin en ¢ok On plana ¢ikan hiz, siireklilik ve ilerleme olgularidir.

1910’da  Umberto Boccioni tarafindan yayimlanan teknik manifesto ozetle
sOyle diyordu: Gergek olana gereksinimimiz artik geleneksel form ve renkle
karsilanamaz. Yapilacak resimler artik evrensel dinamizmde sabit bir an olarak
betimlenmeyecektir. Her seyin hareket halinde oldugu ve hizla degistigi kabul
edilmelidir. Hareket eden nesneler siirekli kendini ¢cogaltir; bigimleri hizla titresimler
gibi degisir. Bu ylizden kosan bir atin dort degil, yirmi ayagi vardir. Bir insan
figiirtiniin resmedilmesi onu c¢erceveleyen tiim atmosferin verilmesini gerektirir.
Viicutlarimiz oturdugumuz koltuklarin i¢ine girer ve igine girdigi gibi, koltuklarda
viicudumuzun ig¢ine girer. Otobiis gectigi evlerin i¢ine dogru hizla gider, geri
donerken de evler kendilerini otobiisiin iistiine atar, evler, otobiisler birbirine karisir.
Su ana kadar ressamlar nesne ve insanlart bizim Oniimiizde sabit bir sekilde
betimlemislerdir. Bizler artik izleyiciyi resmin merkezine koyacagiz. Bugiin artik
resim, bolme (divisionism) olmadan varligim1 gerceklestiremez (Harrison & Wood
1992:149,150,151). Fiitiirist resim bicimlemesinde geometrik parcalanmaya yol acan
bir diger nokta; hareket ve 15181n varliklarin maddeselligini degistirdigi ve bozdugu
yargisidir.¢iinkii hareket eden varlik sabit an noktalarinin ardilig olmayip
siirekliligidir. Aynmi sekilde 1s1k akigkan siire i¢inde zamana bagli olarak bi¢im
lizerine yansirken goriinlimiinii bir siireklilik igersinde etkiler ve kesintisiz bir ardil
degisimi meydana getirir. Resimde bunun betimlenmesi ise nesne karakterini
olusturan elemanlarin ¢ogalmis ve ardil tekrarinin verilmesi zorunlu bir geometrik

yapilanmay1 doguruyordu.

Temelde fiitiirist ardil geometrik yap1 kendi basina salt form olarak

onemsenmeyip, yontemden dogan bir geometriydi. Ancak gelisen endiistriyel
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cevrenin mekanik iriinleri de bazi sanat¢ilarin geometrik bigimlemesine form
diizeyinde etki ettigi soylenebilir. Ornegin; bir donem fiitiirist anlayista calismalar

ortaya koyan Fernand Leger’in bazi ¢calismalar1 bu niteliktedir. Hatta o donemde bir

Resim 4. Fernand LEGER: “Sehirdeki Diskler”, 1920-1. Tual iizerine yagl boya, 97 x
130 cm. Paris, Louise Leiris Galerisi. Lynton (1991: 102)’dan alinmistir.

tir “makine estetigi” ile ilgilendigi bilinmektedir. Leger icin modern insan giderek
daha fazla oranda geometrik bir diizen iginde yasamaktadir. Mekanik ya da
endiistriyel tiim insan yaratimi geometrik amaclara dayanmaktadir (Chipp, 1968:
277). Bu baglamda endiistriyel araglarin ya da iiriinlerin kendi geometrik formlarinin
da bizzat resimsel bir anlatim elemani olarak Leger gibi bazi fiitiirist sanatcilarin

calismalarinda yer aldigim1 gormekteyiz.

Resim 5. Giacomo BALLA: “Bir Otomobilin Hiz1 +Isiklar”. 1913. Karton iizerine kagit ve yagl boya,
50 x 70 cm. Chicago Mr. Ve Mrs. Morton Neumann koleksiyonu. Lynton (1991: 95)’den alinmigtir
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Marinetti’nin 1909’da yaptig1 cagriya cevap veren sanatcilar belirtilen Onerileri
uygulamada giicliik ¢ekiyorlardi. Her seyden Once onlarin onerilerine denk diisen
konular endiistriyel cevreye aitti. Ayrica yiikselen bir deger olarak hiz kavraminin
sabit bir diizlemden olusan yiizeyinde gerceklestirilmesi ayr1 bir problemdi. Diger
yandan Bergson’un benimsenen goriislerine uygun olarak; yasantinin ¢cogaltilmis ve
parcalanmis bir bicimde betimlenmesi; yani iist iiste ve saydam, uzak-yakin hareket
eden, duran, goriinen ve amimsanan nesnelerin birbirine karigmis olarak
betimlenmesini gerektiriyordu (Lynton, 1991: 89).biitiin bunlarin resim diizleminde
uygulanmasi fiitiiristlerin biiyiik bir bigcim sorunu ile kars1 karsiya kalmalarina neden
oluyordu. Geleneksel resim yontemlerini reddediyorlardi ama, ilk baslarda tam
anlamiyla bir ¢oziim getirdikleri de soylenemez. Bu nedenle Neo-empresyonistlerden
miras kalan bolme (divisionism) yontemini kendi amaglar1 dogrultusunda denediler.
Daha sonra Kiibist geometrik parcalama yontemini, hareket halindeki nesnelerin siire
icindeki konumlarimi eszamanli olarak betimleme de cogu zaman amaclarina ve
savunduklar1 degerlere uygun ¢alismalar ortaya koymuslarsa da tam anlamiyla 6zgiin
bir dil olusturduklar1 sdylenemez. Ote yandan yasamsal ilgilerden kopma, bireysel
deneyimleri yadsima yoluna girmedikleri gibi salt sanatsal ilgiler tizerine kurulur bir
bicimleme; bu anlamda resmin kendi yapisal elemanlarina doniik ilgilere dayali saf
geometrik bir bicimleme araci da soz konusu degildir. Fiitiirist bicimlemedeki
geometrik yapt —daha once belirttigimiz gibi- 6nceden ortaya atilmis sdylemsel
durumun gorsellestirilmesinden dogan bir yontem sorunundan ve Yyiicelttikleri
mekanik ve endiistriyel nesne ve degerlerin kendi 6z niteliklerinden dogan zorunlu
bir geometrik bi¢cimlendirmedir denilebilir. Hatta kimi zaman dile getirdikleri
geometrik unsurlar; 6rnegin; “sarmal”1 degil, diiz cizgiyi yiicelttiklerinde, buradaki
diiz ¢izgi savunduklar1 belli bir degere anlamsal ya da sembolik olarak denk diiser.
Soyle ki; fiitirizmde hiz, yiikselen bir degerdir. Diiz ¢izgiyi eger geometrik dile
cevirirsek, bir “diiz ¢izgi” geometride “bir dogru” anlamindadir. Dogru ise kaba bir
tanimlamayla iki nokta arasindaki en kisa mesafedir. Buna gore diiz olan, hizin
siirekli artisim1 engelleyen degil, destekleyen bir unsur olarak fiitiirist bicimlemede
sembolik bir deger tasir. Yani geometrik 6ge, kendi basina bir deger ve anlatim araci
olarak degil, hiz ve betimlenmek istenen varliklarin biitiinsel atmosferinin

yansitilmasini kosullu bir sonucudur denilebilir.
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Resim 6. G. BALLA: “Merkiir Giinesin Oniinden Gegiyor”, 1914. Ozel koleksiyon.
Ipsiroglu ve Ipsiroglu (1991:45)’dan alinmistir.

5.3. Neo-Plastisizm Bicimleme Anlayisinda Geometrik Formlarin

Kavramsi

Neo-Plastisizm akimi salt geometrik bigcimlemeye dayali sanat anlayislarinin
icinde Onemli bir yer tutar. Her ne kadar Kiibist bicimlemeden bi¢imsel anlamda
kaynagini almis olsa da vardigi sonug itibariyle Ozgiinliigiinii ortaya koydugu
sOylenebilir. S6z konusu bicimleme anlayis1 beraberinde yeni bir sanat kurami ve bu
kuramin iizerine kurulu oldugu bazi kavram ve yeni tanimlamalar ortaya koyarlar.
Theo Van Doesburg, Piet Mondrian ve Vander Leck gibi 6nde gelen sanatgilar kendi
bicimleme anlayislarini Neo-Plastisizm ad1 altinda toplarlar. Kuskusuz s6z konusu
anlayisin kuramsal temelini biiylik oranda Theo Van Doesburg ve Mondrian
gerceklestirirler. Sanat ve estetik goriislerini 1917°de kurduklart “De  Stijl”
dergisinde yaymlarlar. Soziinii ettigimiz onde gelen sanatgilara J. J. P. Ovd, WIs,
Van’t Hoff gibi mimar ve Georges Van Tongerloo gibi heykeltiraglar katilarak De
Stijl grubunu 1917°de kurmuslardir. Bu yiizden sanat tarihinde “De Stijl” sanat akimi

olarak da gecer.
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Her donem ve her sanat iiriinii i¢in kesin olarak sdylenemese de genel olarak
her donemin ve dogal olarak her sanat¢cinin ortaya koyduklari bigimlemelerin
diisiinsel bir temele dayandiklar1 soylenebilir. Eger dikkatli bir sekilde incelenirse
gecmis donem sanatlarinin hem bicimsel olarak hem de tanimlamalar1 ve erekleri
bakimindan s6z konusu diisiinsel temele siki bir sekilde baglantili olduklari
goriilebilir. 20. yy sanati da bu genel nitelikten bagimsiz kalmamaktadir. Ancak
kendisine gelinceye kadarki bicimlemelerde bu diisiinsel temel farkli bir sekilde 6n
plana cikmaktadir. Bu farklilik kabaca soyle belirtilebilir: Daha ©Onceki
bicimlemelerdeki diisiinsel temel; cesitli dogal varlik ve goriiniimlerin ve onlarin
olusturdugu ortak anlamsal iliskiler araciligiyla verilmeye calisilirdi. Bu ¢ogunlukla
sembolik 0gelere bagvurularak gerceklestirilirdi. Soziinii ettigimiz karakteristik yap1
donemine gore sanatin bir hizmet araci olarak ya da giizel olanin betimlenmesi
olarak goriinmesinin payr biiyiiktiir. Ancak 20. yiizyilda bu durum -kokleri 19.
yizylla dayanmakla birlikte- temel bir kopma egilimi gosterdigi bilinmektedir.
Ortaya cikan genel karakteristik Ozellik; sanatin kendi anlatim olanaklarina sahip
kendi anlatim aracglariyla kendine yeterli, 6zerk bir yaratima doniistiigiidiir. Durum
bdyle olunca ortaya cikan sanatsal goriiniim; bicimle diisiinsel niteligin ic ice gectigi,
dogal ilgilerden kopmus; sanatin anlatim elemanlariyla kendi estetik ve sanatsal
ilgilerine gore organize edilmis bir biitiin seklindedir. Kuskusuz ddnemin
sanatcilarinin  dogay1 tamamen bir kenara attiklar1 sdylenemez. Fakat doganin
aktarilmasi yerine onun bir ylizey iizerinde sanatsal ilgileriyle bicimlendirilmesi,
ayrintilardan arindirilmasi, geometrik-diisiinsel formlar diizeyine indirgenmesi s6z
konusudur. Neo-Plastisizmin 6nde gelen sanatgis1 ve kuramcist Mondrian’in kendi
bicimleme siireci bu duruma iyi bir 6rnek oldugu sodylenebilir. Mondrian’in ilk
donem calismalar1 cogunlukla dogal goriiniimlerden ve varliklardan yola ¢ikilmus,
Empresyonist, disavurumcu, sembolist ornekleri icermektedir. Kiibist bicimleme ile
gelen devrim niteligindeki degisimle beraber bircok sanat¢i gibi Mondrian da bu
gelismeden payini alir. Kuramsal olarak olmasa da bicimsel anlamda onun sanatinin
olgunlagmasinda Kiibist bi¢imlemenin etkisi biiyiiktiir. Bu etkinin varhigim
Mondrian’in kendisi de inkar etmemektedir. Diger yandan salt bu etkiye dayanilarak
onun son donem caligsmalarinin bir ¢esit Kiibizm oldugunu ileri siirmek giictiir. Daha

cok onun c¢alismalarinin kendine 6zgii bir bi¢imleme ve dayandigi kuramsal bir
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yapinin varligr s6z konusudur. Simdi Mondrian ve yukarida belirttigimiz diger “De
Stijl” grubu iiyelerini Neo-Plastisizm olarak adlandirdiklart bigimleme anlayislarini
nasil temellendirdiklerini ve neden dogal ilgi ve betimlemelerden vazgectiklerini

belirleyebiliriz.

Neo-Plastisizm kuraminin ¢ogunlukla The Van Doesburg ve Mondrian’in
yazilarinda agirhi@im1 ortaya koydugunu belirtmistik. Bu ylizden Neo-Plastisizm
kuramini cogunlukla Doesburg ve Mondrian’in goriisleri temelinde agiklamaya
calisacagiz. Daha Once belirttigimiz gibi Mondrian’in ilk donem c¢alismalar ¢esitli
dogal goriinlim ve nesnelerin betimlenmelerinden olusuyordu. Ancak giderek bu
caligmalar yalinlagip salt renk ve ¢izgilerden olusan geometrik bir yapiya doniisiir.
Amaci bakimindan Mondrian daha onceki yaptiklariyla sonraki yaptiklarinin ayni
ifadeye dayandiklarin1 belirtmektedir. Amacg; renk ve cizgideki karsithklar
araciligiyla iliskileri plastik olarak ifade etmektir. “Iliski” kavrami Mondrian’m sanat
kuraminin temel kavramlarindan birisidir. O’na gore iliski hem kendisinin hem de
tim resim sanatinin her zaman ifade etmek istedigi ve aradigi seydir. Peki daha
onceki calismalar ile sonraki soyut-geometrik c¢alismalar aynm1 amaci tasiyorsa
Mondrian’in neden doga betimlemelerinden vazgectigi hakli olarak sorulabilir.
Mondrian bu soruya once dogayla olan iligkisini belirterek cevaplamaya calisir. O,
dogay1 betimlemekten cok kendisini doga araciligiyla ifade ettigini belirtir. Fakat
daha sonra bu durumun plastik iligkilerin ifadesini engellediginin farkina vardigim

soyler. Bu farkindalig1 biraz miizikle iliskilendirirsek soyle anlatir:

Sunu kabul etmelisiniz ki (Sarkidaki) iki kelime ayn1 giicte, ayn1 vurguyla
sOylenirse biri oOtekinin giliclinli azaltir. Hem gordiiglimiiz bicimdeki dogal
goriiniimii hem de plastik iligkileri ayn1 kapsamlilik i¢inde ifade edemeyiz. Dogal
formda, dogal renkte ve dogal cizgide plastik iliskiler ortiili kalir. Sinirli bir
sekilde plastik olarak ifade edilebilmesi icin iligkilerin, sadece renk ve ¢izgi olarak
temsil edilmesi gerekir. Doganin degiskenligi (Capricious) icinde, form ve renk,
seylerin egriligi ya da maddeselligiyle zayif hale gelir. Daha 6nceki eserlerimde
resmin ifade yontemlerine tam degerini vermek i¢in renk ve cizginin kendilerini
ifade etmesine giderek artan bir sekilde izin verdim (...) Renk ve ¢izgiyi plastik
olarak ifade etmek, renk ve c¢izgi aracihigiyla karsithik saglamak demektir; bu
karsitlik plastik iliskiyi ifade eder (...) (Harrison&Wood, 1992: 282,283).

Mondrian i¢in ne konu ne resmedilen sey ne de doganin kendisi resimdeki

estetik giizelligi yaratamaz. Resimde bunu saglayan renk, form ve kompozisyon
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iligkileridir. Bu baglamda eger herhangi bir doga varligt ya da goriinimiinii
betimleyen bir resimde, resmedilen resmi yapilan sey olarak degil, kompozisyon,
renk ve ¢izgi olarak goriilmeye calisilirsa konunun bir engel oldugu kolayca fark
edilebilir. Her formun her rengin belirli bir ifade degeri vardir. Cizgi kendi basina
plastik bir giice sahiptir. Cizginin mutlaka distaki bir varligi betimleyerek bir etki
yaratmasina gerek bulunmamaktadir. Bu diisiinceleri sadece Mondrian’a ve Neo-
Plastisizme mal etmek dogru olamayacaktir. Ciinkii bircok modern sanat¢i ve
Mondrian’in ¢agdasi benzer diisiinceleri ifade etmislerdir. Eger somut bir 6rnek
verilirse Kandinsky referans gosterilebilir. Diger yandan Mondrian’in her ¢izginin ve
rengin kullanimina gore belirli bir plastik giice sahip oldugu yargisindan; resmin iki
yapisal elemani olarak renk ve cizginin sinirsiz ifade olanaklarina sahip oldugu
sonucu ¢ikarilabilir. Ancak Mondrian neden kendisini diiz ¢izgi ve ana renklerde
sinirlandirdi@i sorusu akla gelmektedir. Gergekte bu sorunun cevaplanmasi bir
anlamda Mondrian’in ve Neo-Plastisizm kuramina ortaya koymakla esdegerde
olacaktir. Acikcast Mondrian’in One siirdiigii biitiin kavram ve tanimlamalar
birbiriyle siki bir sekilde baglantili oldugundan; birinin agiklanmasi digerinin de
aciklanmasini zorunlu kilmaktadir. Ciinkii bagska tiirlii yapildiginda yanlis anlamalara
yol agma olasilig1 yiiksektir. Bu nedenle elimizden geldigince sz konusu kuram ve

kavramlar bir biitiin olarak vermeye calisacagiz.

Mondrian’a gore sanat, estetik duygumuzun plastik ifadesi olmasina karsin,
salt bu gerekceyle sanatin 6znel duygularimizin estetik ifadesi oldugu anlamina
gelmemelidir. Bundan 6te sanat, tim varligimizin ya da varolusumuzun plastik
ifadesi olmalidir. Bagka deyisle bu, disitmizdaki evrensel olanin ger¢ek goriiniimiinii
olusturan, icimizdeki evrensel olanin dogrudan ifadesi olmalidir. Tiim karsitliklar;
bilin¢li olan ve bilingsiz olan, degismeyen ve degisen, bireysel olan ve evrensel olan
karsilikli eylemleriyle sekillenmektedir. S6z konusu karsilikli eylemsellik yasamin
tiim sefaletini ve mutlulugunu barindirir. Mondrian’a gore sefalet, siirekli ayrilistan,
mutluluk ise degisebilir olanin siirekli olarak yeniden dogusundan kaynaklanir.
Degismeyen sey (Mutlak olan) tiim sefalet ve mutlulugu asar. Bu ise dengenin
kendisini isaret eder (Harrison&Wood, 1992: 278). Bu baglamda sanatsal

bicimlendirmede iki yol olanaklidir: Bireysel olan ya da evrensel olan egemen



68

olabilir veya ikisi arasinda bir dengeye ulagsmak miimkiindiir. Bireysel ya da
evrenselden birisinin egemen olmas1 trajik olan1 yansitir. Mondrian’in mutlak
olandaki dengeye ulagma cabasi onun diiz ¢izgiyi kullanma gerekcelerinden birisini
olusturmaktadir. Ona gore en gergin ¢izgi, tamamen degismezligi giicii ve enginligi
ifade eder. Enginligi ifade etme araci en biiyiikk gerilim arayisina yol acmistir. O,
bunu diiz ¢izgide buldugunu soyler. “Ciinkii tiim egriler diize doniisiir, hi¢bir yer egri

olarak kalmaz.” Bu yiizden Mondrian 6nce degisken olan1 daha sonra serbest egrili

Resim 7. Piet MONDRIAN: “Kompozisyon”, 1925. Tual iizerine yagli boya.
Fauchereau (1994)’den alinmistir.

olani, sonunda da matematiksel egrili olanlar1 soyut hale getirdigini belirtir. Dengeli
iliskinin tamamen plastik olarak ifadesini saglamak i¢cin daha matematiksel ancak
simetrik olmayan bir kompozisyonun gerekliligini Mondrian bir zorunluluk olarak
goriir. Soyle ki eger nesnelerin ortak noktalar ifade etmek istenilirse bu matematik
fakat simetrik olmayanin gerekliligi anlasilir. Boylece bizi 6nemli olandan saptiran
ayrint1 yok olur sade evren kalir geriye (Harrison&Wood, 1992:284, 285). Bilindigi

gibi Neo-Plastisist bicimlemede resmin tamamen plastik olmast amaclanan bir
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durumdur. Bunun basarilmas:t i¢in bireyi Onemsemeyen plastik yOntemlerin
kullanilmas: bir gereklilik olarak goriiliir. Bu baglamda Neo-Plastisizmde kullanilan
dikdortgen renk diizlemleri bu amaca hizmet etmektedir. Dortgen kendi basina
herhangi bir bireysel nitelige denk diismemektedir. Diiz ¢izginin dogruyu ve gercegi
sOylemesi yeterlidir. Onun ifade acisindan c¢ok az bir sey sOylemesi Onemli
goriilmemektedir. Aslinda Neo-Plastisizmin dogayr tamamen disarida biraktigini
soylemek onlar acisindan dogru olarak kabul gormemektedir. Bundan ziyade eger
dogay1r tam olarak yansitmak istenilirse bagka bir plastigin zorunluluguna isaret
ederler. Bu yiizden doganin goriiniimiiniin yansitilmasindan kaginilmasi gerekli
goriilmektedir. Ciinkii doganin degisken dis goriinimili bize gercegi veremez.
Mondrian’a gore gerce8in tiim goriintiilerinde ortaya c¢ikan sey tek ve aynidir:
Degismezlik. Buna gore degismez iliskinin plastik ifadesi: Birbirine dik a¢1 yapan iki
diiz cizginin iliskisi olarak goriilir. Aslinda bu aym zamanda Neo-Plastisist

bicimlemedeki geometrik varlik nedenlerinden birisi olarak da goriilebilir.

Neo-Plastisizmin diger onemli sanatcis1 ve kuramcisi Theo Van Doesburg da
Mondrian ile benzer goriisleri paylasmaktadir. O’na gore sanat¢inin amaci; gercekle
ilgili estetik deneyimine veya seylerin asil Oziiyle ilgili yaratic1 deneyimine bigim
vermek olmalidir. Bu yiizden bicimsel araclarin degerlendirilmesine ve kullanimina
onem verilmeli, resim, kendi araglar1 olan renk, bicim, cizgi ve diizlemlere gore
bicimlendirilmelidir. Bu durumda her tiirli resim dis1 anlatimlara hikayelerin,
masallarin yazarlara birakilmasi gerekliligini savunur. Neo-Plastisizmde (estetige ait)
bicimsel fikrin 6zii “iptal etme” (Cancellation) terimiyle ifade edilir. Bir unsur diger
bir unsuru dengeler. Bu dengelenme sanatta oldugu gibi dogada da s6z konusudur.
Dogada az ya da ¢ok goriiniimiin keyfiligi ardina saklanan, sanatta agik¢a ortaya
konur. Doesburg miikemmel bir uyumun, evrenin mutlak dengesinin kesin olarak
elde edilmese bile evrendeki her seyin bu uyumun ve bu dengenin yasalarina bagh
olarak gerceklestigini bildirir. Bu noktada goriiniimde yer almayan soz konusu
uyumun, varliklarin evrensel dengesini bulup onlara bi¢im vermek sanat¢inin isidir.
Boylelikle sanat eseri, sanatsal aracglarla elde edilen bir mecaz olarak on plana

cikmaktadir (Harrison&Wood, 1992: 280).
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Yukarida belirtilen kuramsal aciklamalar biiyiik oranda Neo-Plastisist
sanatc¢ilar her seyden 6nce kesin ve tam bir ifade ortaya koymanin pesinde olduklari
hemen hemen tiim kuramsal aciklamalarda dile getirilmistir. Aslinda dikkat edilirse
Neo-Plastisistlerin ifade etmeye calistiklari “de8ismeyen 6z”iin  Worringer
kuramindaki “kendinde sey” ile hemen hemen ayni seye denk diistiigli goriilebilir.
Hatirlanacag gibi “kendinde sey”; dis doga varliklarinin altinda yatan degismeyen
bir 6zii, varligi kendilik’ini dile getirmekteydi. Gerg¢i bu diinya goriisiiniin neredeyse
Platon’un idealist diinya goriisiinden miras kaldig1 soylenebilir. Platon’a gore
duyularla algiladigimiz dis goriinim ve varliklar ancak gercegin bir yansimasi
olabilirdi. Asil gercek duyularla kavranamayan idealar diinyasinda bulunmaktaydi.
Ancak belirtmek istedigimiz; Neo-Plastisizmin kuramini Platon veya Kant’in

felsefesi iizerine kurdugunu soylemek degil, sadece aradaki diisiiniis benzerligini

belirtmektir.

¢

Resim 8. Theo Van DOESBURG: “Aritmetik Kompozisyon”, 1930. Tual iizerine yagh
boya. 101 x 101. Ozel koleksiyon. Sanat Kitabi (1996: 133)’dan alinmustir.

Boylesi kesin degismeyen iliskilerin dengesi ve uyumu resim diizleminde
nasil isledigi ve bicimsel araglara nasil yaklastigi konusunda Doesburg su

aciklamalar1 yapar:
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Kesin, bicimsel sanat eserinde bicimsel diisiince, dogrudan ifadesel
araclarin siirekli olarak dengelenmesiyle gercek ifade bulur: Boylece yatay bir
konum dikey bir konumla ayn1 sekilde boyut (biiyiik olan kiigiikle) ve oran (genis
olan dar ile)dengelenir.bir diizlem onu ¢evreleyen ya da onunla baglantili olan vs.
bir bagkasiyla dengelenir, ayn1 sey renklere de uygulanir: Bir renk diger bir renkle
(6rnegin, sar1 maviyle, siyah beyazla) dengelenir. (...) Bu sekilde konum, boyut,
oran ve rengin siirekli dengelenmesi yoluyla, uyumlu bir iligki, sanatsal denge ve
bununla birlikte, en kesin bicimde sanat¢inin amacina (bi¢cimsel uyum yaratmak,
yani, gercegi giizellikle birlestirmek) ulasilir. Artik sanatci fikirlerini dolayli
ifadelerle: semboller, hayattan kesitler, mizansenler vs. ile somutlastirmaz;
fikirlerine amaca yonelik sanatsal araclarla bicim verir (Harrison&Wood,
1992:281).

Sonu¢ olarak Kiibizmle beraber sanatin 6zerk bir anlatima ve yaratmaya
gidisi konusunda yasanan kirilma noktast Neo-Plastisist bicimlemede bir doruga
ulastig1 soylenebilir. Ancak bu 6zerk nitelik Neo-Plastisizmde sanat¢cinin bagimsiz
yaratimindan ¢ok ifade araglarinin 6zerk kullanimiyla alakalidir. Ciinkii Neo-
Plastisizm kuraminda bi¢imlendirmenin sistemlestirilmesi egiliminin de s6z konusu
oldugu gozlemlenmektedir. Bu anlamda ifade araclarinin yoksullastirilmasi yani her
cizgi degil, diiz cizgi her renk degil, temel renklerin kullaniminin 6ne siiriilmesi
belirli bir bagil yapiya isaret etmektedir. Ongordiikleri geometrik yapilanma her tiirlii
geometrik formun kullanimi degil, diizlemsel temel geometrik formlar ve ozellikle
dortgen ve karenin kullanimina yoneliktir. Ancak Neo-Plastisist sanatcilar
belirttigimiz ifade araclarimi kullanirken simetrik bir diizenleme seklinde degil,
uyumlu ve dengeli olarak gerceklestirmeye calistiklar1 anlasilmaktadir.Neo-
Plastisizm biitiin kati geometrik yap1 ve kuramina ragmen 20. yy resim
bicimlemesinde ve begeni anlayigindaki etkisinin yadsmmasi giictiir. Ozellikle
giiniimiiziin mimari yapilanmasi ve giinliik kullanim ara¢larinin hem bicimi hem de
dekoratif Ogeleriyle Neo-Plastisist bi¢imleme arasindaki benzerlik dikkate

alindiginda s6z konusu sanat egiliminin 6nemi daha belirgin hale gelmektedir.

5.4. Siiprematizm ve Siiprematist Bicimleme Kuram

Stiprematizm akimi, adiyla, kuramiyla ve bi¢cim anlayisiyla biiyiik oranda Rus
sanatcis1 K. Malevich ile o6zdeslesmis bir egilimdir. Her ne kadar Malevich
Stiprematizm’in dogusunu 1913 yili olarak belirtse de gercekte ilk somut ilanim

Petrograd’da acilan “0.10” adli son fiitiirist sergide gerceklestigi bilinmektedir.
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Stiprematizm, Rus sanati igerisinde yer alan bir egilim olmasina karsin temel
kaynaginin batidaki Kiibizm, Primitivizm ve 6zellikle Fiitiirizm gibi 6ncii akimlardan
alir. Bu yargi soz konusu akimlar ile Siiprematist bicimleme anlayis1 arasindaki
benzerligin gozlemlenmesinden ¢ikarsanmis olmayip bizzat Malevich’in kendisinin
de belirttigi bir durumdur. Ancak Malevich’e gore Siiprematizm kendi bi¢cim dilini
ve felsefesini kurduktan sonra artik Fiitirizm ya da Kiibizm olarak
degerlendirilemez. Daha otesi, Siiprematizm Kiibizmin ve Fiitiirizmim tikandig
noktada ortaya c¢ikan bir egilimdir. Belki Fiitiirizmin ve Kiibizmin tikanma
noktasinda degil ama vardig1 bicimleme anlayis1 ve sdylemi itibariyle Stiprematizmin
kendine has bir ifade anlayis1 oldugu konusunda Malevich’in hakli oldugu

sOylenebilir.

Her seyden once Siiprematizmin belki de ana ilkesi olan nesne-konu ve
varliklarin reddi ve resim disi unsurlar olarak kabul etmesiyle Kiibizmin ve
Fiitiirizmin hemen hemen hicbir zaman terk etmedikleri, belirtilen s6z konusu
unsurlart saf disi birakmasiyla Siiprematizm yeni bir bi¢imleme anlayisina isaret

eder.

——
T

~

Resim 9. K. MALEVICH: “Siiprematist Kompozisyon” 1914. Tual {izerine yagl boya.
58.1 x 48.3 cm. New York Modern Sanat Miizesi. Douglas (1994: 85)’dan alinmustur.



73

Malevich, Siiprematizmin gelisim seyrini ve dayandig1 kuramsal temelleri ilk
olarak yukarida soziinii ettigimiz “0.10” son Fiitiirist sergisinde sergiye eslik etmek
tizere “Sanatta Kiibizmden Siiprematizme, Resimde Yeni Realizme, Mutlak
Yaratima” baglikli bir bildiri ile aciklamistir. Malevich kendi sanat kuramina sanatin
kendi tarihi boyunca ki gelisim seyrini elestirel bir bakis agisiyla degerlendirerek
bunun iizerine Siiprematist ilkeleri temellendirir. Ona gore vahsi insan sanatta
natiiralizmin ilk ilkesini bulanlardi. Onun (vahsi insanin) bes ¢izgi ve bir noktadan
olusan kendi goriinimiinii yeniden yaratma cabasi, dogal olan formun taklit
edilmesinin bilin¢li ilk temelini olusturur. Kopyalama sanati —ki Malevich’in
kastettigi burada dogal goriiniim ve varliklarin dogrudan aktarimi- vahsi sanatin s6z
konusu insanin kendi ilkel imgesinin izlenmesinin sonucudur. Diger yandan vahsi
insan ne kendi dis goriiniimiinii ne de i¢sel durumunu algilayabilecek kapasitede
degildi. Detaylar1 degil ancak ana hatlar1 gorebiliyordu. Onun bilinci gelistikce ve
dogay1 kavradik¢a olusturdugu eser o denli karmasik ve yetenekleri de o oranda
artiyordu. Ancak ilkel insanin biling diizeyinin gelisimi tek tarafli yani doganin
yaratilmasi ile ilgili olup yeni sanat formlarinin yaratilmasina yonelik degildi. Buna
gore ilkel caligmalar yaratici eser olarak diisiiniilemez. S6z konusu ilkel resimdeki
deformiteler de tamamen onun teknik yetersizliginden kaynaklanmaktaydi. Ilkel
insanin olusturdugu temel form bir iskeletten ibaretti. Gelisen nesillerin kendi
gelisim seyirleri ile dogru orantili olarak yaptiklar1 yeni kesiflerle bu iskelet yapinin
daha karmasik hale gelmesini saglamislardir. Bu durumun olgunlasmis iiriinleri de
Antik Cag ve Ronesans’ta verilebilmistir. Her iki donemin sanatg¢ilart da insan1 hem
digsal formuyla hem de i¢sel yapisiyla betimlemislerdir. Bu sanatc¢ilarin muazzam
ustaliklarina ragmen vahsi insanin fikirlerini biitiinlestiremedikleri; resimde, doganin
resim yilizeyine yansimasinin aynadakine benzer bir yansima olmasiyla
kanitlanmaktadir. Natiiralist, iic boyutlu yanilsama ve ideal olana ulagma iilkiisiinii
benimseyenler kendi caglarin1 yakalamaktan yoksundurlar. Viicutlart ugakta
yolculuk etmesine karsin sanatlari hala eski donemlerin giysileri ile ortiiliidiir.
Modern yasantinin giizelligi yerine eski donemlerin giizelligini yasiyorlar. Bu durum
Kiibizm’e, Fitiirizm’e ve Siiprematizm’e karsi c¢ikilmasinin ve onlarin
kavranamamasinin nedenidir. Malevich’e gore cagimizin, gecmis zamanin

formlarina dayandirilmasi akiskan zamanin degisimine bizzat ters ve sagma bir



74

durumdur (Harrison&Wood, 1992: 166, 167, 168).

Malevich’in mezar tasinda yer alacak kadar kendisi ve Siiprematizm ile
0zdeslesen “sifir bicim” (The Zero of Form) adl1 beyaz zemin iizerinde yer alan siyah
kare calismasi; 20. yy resminde ve sanatinda lizerinde en ¢ok konusulan hem
anlamsal hem de bigimsel olarak iizerinde en ¢ok yorum yapilan sanat eserlerinden
birisidir. Elestirmenler, sanat tarih¢ileri ve sanat kuramcilar1 tarafindan; sanatin
Olimiinii ya da resim sanatinin sonunu bildiren bir eser olarak degerlendirilmesinden
tutun; hicligin sembolii, dordiincii boyutun uzamsal kavranisi, bir bilingalti formu,
dinsel-mistik bir ikon olarak yorumlanmasina varana dek ve daha bir¢ok farkli
tanimlamalara maruz kalmis bir calismadir. Elbette bu tanimlamalardan ¢ogu haksiz
sayilmazdi. Ustelik yargilarin ¢ogu Malevich’in kendi soylemlerinin yan1 sira onun
kendi yasantis ile iligkilendirilerek c¢ikarsanmislardir. Ancak, her seyden once bu
radikal ¢alismayr Malevich’in kendisinin nasil degerlendirdigi calismamiz agisindan
daha onceliklidir. Ciinkii Malevich’in siyah kareyi konumlandirisin1 belirlemek ayni
zamanda Siiprematist diisiincenin hareket noktasinin belirlenmesiyle esdegerde

olacaktir.

Resim 10. K. MALEVICH: “Siyak Kare”, 1915. Tual iizerine yagl boya. 79.2 x 79.5 cm.
Tretiakov Galerisi, Moskova. Douglas (1994: 23)’dan alinmstir.
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Malevich’in siyah kare konumlandirmasi, onun geleneksel sanat hakkindaki
onemli bir saptamasiyla belirgin bir tanim elde etmektedir. S6z konusu saptama;
doga formlarinin izini siirerken bilincimiz hatali bir sanat bilgisi ile beslendi. Bu
baglamda ilkellerin ve klasiklerin sanati yaratma olarak algilanmistir. Temelde
gercek nesnelerin resim diizlemine aktarilmasi ancak basarili bir reprodiiksiyon
sanatidir. Oysa yaratim sanati ile kopyalama sanati arasinda biiyiik bir fark
bulunmaktadir. Sanat¢i ve eserinin yaratic1 kategorisinde degerlendirilebilmesi;
resimdeki formlarin doga ile hi¢bir ortak 6zellik tasimamasi ile dogru orantilidir.
Ciinkii sanat, iligkilendirilmis form ve rengin kompozisyonuna dayali bir giizellik
estetigi temeline degil, devinimin agirhigl, hiz1 ve yonii temelinde yapilandirma
yetenegidir (Harrison&Wood, 1992: 168). Diger yandan Malevich —siyah kareyi
kastederek- kendisini, bicim sifirinda doniistiirdiigiini ve akademik sanatin
copliigiinden kurtardigimi belirtir. Malevich’in sanatin gelisimi ve kurtulusunu
bagladig1 “Sifir Bi¢cim” iizerine olan ifadesinden su c¢ikarimin yapilmasi olasidir: Ta
bastan beri sanatsal etkinlik yanlis bir noktadan baslayip tek tarafli bir gelisme ile
hatal1 bir sanat kiiltiirii edinilmistir. Sanatin yaratici olma zorunlulugu olduguna gore,
yansitma ve taklit unsurlara dayali bir bicimlemeye dayandirilmamali. Bu durumda
biitiin distaki nesne ve varliklar1 disarida birakan formlar diizeyinde bir bi¢imleme
saglanmalidir. Bu anlamda siyah kare; ilkel insanin distaki varliklarin digsal formunu
yansitmaya calisan, birkac cizgi ve noktayla nesnel varligin ana hatlarin1 yansitan ve
daha sonraki natiiralist gelenegin bicimleme anlayisinin temelini olusturan ilk temel
formun hatali ¢ikisinin yerine gecen bir baslangic formudur. Bu anlamiyla o yikici ve
yaratici olan, sOylemi bizzat kendinde bulunan, yeni olusacak sanat kiiltiiriiniin
dogurgan semboliidiir. Yikicidir ciinkii biitiin bir sanat gelene8inin ve onun
ilkelerinin inkarimi ilan etme amacindadir. Siyah kare —ve Siiprematist bicimleme
“saf” bir kavrayisa denk diiser, ¢iinkii hicbir digsal varliga ne anlamsal ne de bicimsel
olarak denk diisme amacinda degildir. “(...) Kare bir bilincalts formu degildir.
Tersine sezgisel aklin yaratimidir, yeni sanatin yiiziidiir. Kare yasayan bir kraliyet
cocugudur ve sanatta saf yaratimin ilk adimimi olusturur (...)” (Harrison&Wood,
1992: 174). Diger yandan Siiprematizmin s6z konusu yikici tavrinin biiyiik oranda
Fitlirist soylemden giic aldig1 goriilmektedir. Siiprematist bicimleme, temelde

sOylemini ve bi¢im yaklasimini esit giicte ortaya koymaya c¢alismistir. Oysa
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Fiitiirizmin yikic1 niteligi daha ¢ok manifestolar diizeyinde oldugu ve bigim
anlayisinda kesin bir ¢oziim getirmedigi bilinmektedir. Buna ragmen Malevich
yazilarinda, onlar1 birer et pazar1 betimlemesini reddetmelerinden, makinayi
kutsamalarindan dolayr onurlandirir.yukarida degindigimiz Malevich’in sanat
tanimlamasi; yani sanati hareketin agirligi, hizi ve yonii temelinde yapilandirma
yetenegi olarak belirtmesi, oldukga Fiitiirist gdriinmesine karsin akabinde kullandig:
ifadeler; “(...) Formlara yasam ve bireysel varolma hakki verilmeli(...). Resimde,
bizzat renk ve dokunun kendisi amactir. Bunlar resmin 6ziidiir ama bu 6z daima
konu tarafindan tahrip edilmistir (...)(Harrison&Wood, 1992: 168) ifadeleriyle
Fiitiirist kuramdan ayrilip yapisalct 6zerk bir bicimleme Onerisine isaret etmektedir.
Fiitiiristler giiriilti ve patlamalariyla bir yaris otomobilini klasik bir basyapita
yeglerken Malevich de Ronesans ustalarinin resim yiizeyini kesfetselerdi herhangi
bir Madonna betimlemesinden ¢ok daha iistiin bir eser ortaya koyabileceklerini iddia

eder.

20. yy baslarinda ortaya cikan oncii hareketlerin hemen hemen hepsinde de
yikict bir tutum gozlenmektedir. Aslinda soz konusu yikici tavirlar ¢ogunlukla
akimlarin kendi sdylem ve recetelerini olumlama, donemin belirsiz ve karmasik
yapisina yon verebilme istemi dogrultusunda oldugu sdylenebilir. Bu salt bir gézlem
olarak anlagilmamalidir. Ciinkii donemin bir ¢ok sanat¢ist sanatin —daha dogrusu
yeni sanatin- nasil olmasi gerektigi ya da bicimsel anlamda varacag farkli olasiliklar
hakkinda ©Ongoriilerde bulunmuslardir. Kuskusuz her sanat¢inin bigimleme tavri,
onun kendini konumlandirma  anlayisin1  gostermektedir aynt zamanda. Bu
konumlandirma onun hem evren karsisindaki durumuna hem birey olarak kendi
hakkindaki fikrine ve son olarak yasadigi donemin karakteristik yapisi ve olanaklari
karsisindaki tutumuna isaret ettigi sOylenebilir. Ancak biitiin bunlarin dayandigi
belirli referans noktalarinin olmasi neredeyse kacinilmazdir. Diger Oncii sanatgilar ve
akimlar gibi Siiprematizmin de dayandigt ve dayandirildigi referans noktalar
bulunmaktaydi. Aslinda bu dayanak noktalarinin bazilar1 yukarida ele alinmisti

ancak bunlar tek baglarina Siiprematist soylemi aciklamaya yetmemektedir.
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Daha once kismen deginildigi gibi Siiprematizmin  bi¢imleme tutumu
ereklerinden birisi “dogrudan yaratim”in saglanmasiydi. Bunu biraz agiklamak
yararli olacaktir: Resimde belirli duygu ve diisiincelerin gorsellestirilmesi oncelerti;
belirli varlik ya da goriiniimler araciligiyla betimlenmesi seklindeydi. Bu ise dolayli
bir anlatima ya da yaratima —ki Siiprematistler icin bu bir yaratim degil kopyalama
idi- isaret eder. Ciinkii resimsel araglar konu ve nesneler ugruna kendi niteliklerini ve
etkilerini yitirmekte ve araya resim disi unsurlar girmektedir. Siiprematizm igin
“ugma duygusu” ucan bir kisi ya da ucagin kendi formuna bagvurmaksizin da
verilebilir. Dogrudan yaratim; bizzat rengin ve Onceden yiiklenilmis bir icerigi
tastmayan formun aracilifiyla gerceklesir. Malevich “ Boyanmis bir ylizey gercek,
yasayan bir formdur” (Harrison&Wood, 1992: 172) der. Onun (boyanmis yiizeyin)
illa herhangi bir canli betimlemesine gereksinimi yoktur. Buna bagl olarak Malevich

Stiprematist formlara ulagsmasini s0yle temellendirir:

(...) Konu daima rengi 6ldiiriir ve biz bunu fark etmeyiz. (...) Renk bir
resmin yasadig: siirectir; ki bu onun en 6nemli sey oldugu anlamina gelir. Bu
noktada saf renk formlarina ulastirm. Siiprematizm, bagimsizlig1 tek bir renge
indirgenemeyen saf resim sanatidir. Bir atin dort nala kogsmasi tek renkli bir
kursun kalem ile betimlenebilir. Oysa bir kursun kalemle kirmizi, yesil ya da
mavi kiitlelerin hareketini betimlemek imkansizdir. Ressamlar saf ressam olmak
arzusundaysalar konuyu ve nesneleri birakmalidirlar. Plastik resmin dinamigine
yonelik bu talep resimdeki kiitlenin nesneden dogma ve formun, kendi i¢inde bir
ama¢ olarak icerik ve seylerin {izerinde egemenligine nesnel olmayan
Siiprematizme —sanattaki yeni gerceklige, mutlak yaratima ulasma gereksinimi
gosterir. (Harrison&Wood, 1992: 173)

Resmin yapisal unsurlarina doniik, bu belirlemeler bagimsiz, dogrudan bir
yaratimi ongormektedir. BoOylesi bir yaratim, yani rengin kendi kiitlesel olarak
vurgulandigi, rengin kendi yapisal gercekliginin amaglandig bir yaratimda form hem
bir zorunluluk hem de bir problem olarak ortaya cikar. Rengin kitlesel diizeyde
ayakta durabilmesi formun sinirlayici 6zelli§inden dolayr bir zorunluluktur. Ote
yandan formun bagimsiz bir yaratim niteliginde olmasi ise durumun problematik
yanini olusturur. Malevich ve Siiprematistlerin bunu geometrik formlar temelinde
cizmeye caligmalar kabaca sOyle aciklanabilir: Bir dortgen —ya da herkangi yasal bir
geometrik form- kendi basina, iizerinde anlagilmamis bir anlami1 —matematiksel ilgi
hari¢- ya da sembolik bir icerigi barindirmaz. Bu anlamiyla tiim nesne ve goriiniim

ilgilerinden bagimsizliga isaret eder, ayn1 zamanda mutlak olam1 —ki Siiprematizm
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mutlak bir yaratim1 OngOriir- barindirir. Ciinkii “kare” oran olarak degisse bile
nitelikce degismez —ki hi¢bir dogal form ya da nesne bu nitelige denk diigmez- bu
ayni zamanda Oliimsiiz ve siirekli varolusuyla onun diisiinsel niteligini belirtir. Diger
yandan rengin kiitleselligini konusturmak icin etkileyici ve ikna edici yaniyla, rengin
tastyict unsurlari olarak tercih edilmesinin sebepleri olarak verilebilir.ancak
Stiprematizmin  geometrik bicimlemeleri sadece bu saydiklarimizla sinirh
olmamaktadir. Ciinkii salt kendi basina olan iceriksiz formda en az renk kadar
onemsenir. Ancak onun iceriksizligi onun anlamsiz oldugu anlamina gelmemelidir.
Stiprematist geometrik bicimleme, nesne ve goriiniimlerin islevsel, figiirlerin teatral
betimlemesinden, anekdotal dgelerden bagimsiz, dzerk bir yaratima isaret etmesiyle
iceriksizlik niteligini tasimaktadir. “Baska deyisle, Siiprematizm, nesneler {iistiiniin,
goriiniis tistiiniin (Stiprema) resmi olarak iceriksizliktir” (Tunali, 1996:187). Bu arada
sirast gelmisken “Siiprematizmin” terimsel anlaminin verilmesinde yarar vardir:
Latince “Siiprema” (en iist) sozciigiinden tiiretilen Siiprematizm, kimi yazarlar
tarafindan Tiirkce’ye “Ustiinciilik” olarak da cevrilmektedir. Bu anlamiyla
Siiprematizm biitiin nesne ve goriiniim betimlemelerini asan onlarin iistiinde olan bir
yaratimi karsilamaktadir. Ancak soz konusu bagimsiz formlar anlam ve duygudan
yoksun degildirler. Malevich’in bu konudaki belirlemeleri sdyle Ozetlenebilir:
Doganin kiiciik koselerinin betimlenmesi ugruna sanat gercekligine ihanet edilemez
artik. Sanat diinyamiz nesnel olmayan saf bir nitelige ulasmistir. Her sey yok olmus
geriye kalan maddi kiitleden yeni formlar yaratilacaktir. Siiprematist formlar
dogadaki tiim canli formlar gibi yasayacaktir. Yeni resimde, bir gerceklik elbetteki
s0z konusudur, ancak bu gerceklik, daglar, gokyiizii, su vs. gercekliginden
bagimsizdir. Yeni gercekcilik resimdeki tam gerceklige isaret eder. Su ana kadar
boyali renk birimlerinin gercekligi dikkate alinmayip nesne gercekligine yonelinerek
renk ve formun birbirlerine olan konumlar1 géz ardi edilmistir. Oysa her form 6zgiir
ve bireyseldir. Her form bir diinya barindirir kendi i¢inde. Her resim yiizeyi herhangi
bir insanin 1si1ldayan yiiziinden ¢ok daha canlidir. Resimdeki boyanmis bir portre
ancak bir yasam parodisi sunar ve bu ancak yasayani animsatir. Bir yiizey ise yasar
clinkii dogmustur. Her sey devinip nefes alirken, bunlar1 resim yiizeyinde dondurup
betimlemek ruh’a iskence etmekten baska bir sey degildir (Harrison&Wood, 1992:
174-175).
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Stiprematizm, terimsel anlamindan —diger sanat akimlarinda oldugu gibi- cok
daha ote bir yaratim ve kavrayisa isaret ettigi bilinmektedir. Ancak Siliprematizmin
isaret ettigi noktalarin ¢ogunlukta olmasi, onun tam olarak net bir tanima
indirgenmesini zorlastirmaktadir. Diger yandan onun bu c¢oklu tanimsal yapisinin
odaklandig1 nokta, akimin kurucusu ve kuramcisi Malevich’in
kavrayisidir Malevich’in metinlerinde yaptigi tanimlamalara bakildiginda, bu
tanimlamalarin daha cok Siiprematizmin belirli niteliklerine denk diistiigii
goriilmektedir. Bu anlamda Siiprematizm, Malevich’in belirledigi bu nitelikler ve
yiiklenilmis anlamlar —teorik diizeyde- toplamidir denilebilir. S6z konusu nitelik ve
tanimlamalara yukarida kismen deginilmisti ancak, Siiprematizmin kendi gelisim
seyri boyunca —0z niteliklerini yadsimaksizin- yeni tanim ve anlamlandirmalara

varmasi, ondan daha fazla sz edilmesini zorunlu kilmaktadir.

Malevich, teorik ¢alismalarindan birisinde, Siiprematizm ile yaratici sanattaki
saf duygusunun iistiinliigiinii anladigin1 belirtir. Buna gore nesnel diinyanin gorsel
fenomenleri Siiprematist icin anlamsizdir. Nesnel olan1 yakalama amacimi tasiyan
nesnel bir ifade anlayisi sanat ile ilgisi olmayan bir seydir. Malevich’e gore sanatci
(Stiprematist) i¢in en uygun ifade araci, duyguya olasi en dolu ifadeyi saglayan,
nesnelerin bilinen goriiniimlerini goz ardi1 eden aractir. Kendi i¢inde nesnellik
Siiprematist icin anlamsizdir. Duygu belirleyici faktordiir. Bu yiizden sanat nesnel
olmayan bir ifadeye, duygu disinda hicbir seyin algilanmadig bir “¢col”’e —
sliprematizme- ulagsmaktadir. Sanat¢i, sanatin nesnel —ideal yapisim1 belirleyen
faktorleri saf duyguya ulagmak iizere terk etmistir. Taninan ve bilinen seyler giderek
fon icinde erir, nesnel diinyanin konturlar1 belirsizlesir. Artik nesnel gercekligin
benzerligi, hi¢cbir idealistik imge bulunmamaktadir. Her seye egemen olan nesnel
olmayan duyumun ruhu ile dolu olan bir “¢c6l”den baska bir sey yok. “Kare” bos
degil, nesnel olmayanlik duygusudur. Siiprematizm, siirec icinde ‘““seylerin” birikmesi
sonucu belirsizlesen saf sanatin yeniden kesfidir. Sanat artik din ve devletin bir
hizmet araci olmak, nesneyle iliskili olmak niyetinde degildir. Sanat artik, seyler
olmaksizin kendi icinde ve kendisi i¢in varolabilecegine inaniyor. Duygu her zaman
icin her yaratinin tek kaynagidir. U¢ma ve hiz istegi ucagin dogusunu saglayan seyin

ta kendisidir. Ugak bir yerden baska bir yere mektup tasimak i¢in degil, hiza dissal
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bir form kazandirmanin dayanilmaz arzusundan kaynakli olarak yapilmistir. “Siyah
Kare” nesnellik dist duygunun olumlandig ilk formdur. Kare=Duygu, beyaz alan=bu
duygunun o6tesindeki bosluga denk diiser. Malevich’e gore Siiprematizm yeni bir
duygu diinyasina yonelmeyip, bir biitiin olarak yeni ve dogrudan bir duygu
diinyasinin betimleme formuna yonelmistir. Diger yandan dis diinyada bulunan
varliklar, biling diizeyindeki algimiza goriindiigii kadar sarsilmaz bir yapiya sahip
degildir. Hicbir sey sonsuzluk i¢inde, énceden belirlenmis olarak kabul edilemez.
Saglam sekilde belirlenmis gibi goriinen her sey saga sola gidip gelme olasiligina
sahiptir. Biitiin bunlar tanidik olmayan bir diizene boyun egebilir. O halde sanatsal
bir diizeni olusturmak neden miimkiin olmasin? (Malevich, 67-100; Chipp, 1968:
339-345). Su belirtilmelidir ki Stiprematizm, salt bir bicim sorunu, estetik bakis acis1
ya da diisiinsel bir soylem olarak degerlendirilememektedir. Belki tamamiyle yeni
oldugu sdylenemese de bir biitiin olarak Siiprematizm yasam ve insan hakkinda bir
kavrayis1 dile getirme oOzelligi gostermektedir. Onun bu biitiinciil yaklagiminin,
“litopik” olarak degerlendirilmesinin nedeni sayilabilir. Malevich’in su belirlemesi

Siiprematizmin salt fantastik bir soylem olmadigin1 kanitlamaktadir adeta:

Oturma, kalkma ve kosma ile ilgili duyumlar her seyden Once plastik
algilardir ve bunlarin 6ngordiigii kullanim nesnelerinin gelismesinden sorumludur
ve biiylik 6lciide bunlarin formlarini belirler. Bir yatak, sandalye ve masa fayda-
yarar ile ilgili maddeler degil tersine plastik duyumlardan alinan formlardir (...)
Giinliik kullanimdaki tiim nesnelerin pratik kullamimdan kaynaklandigina iliskin
genelde benimsenen goriis, hatali 6nciillere dayanmaktadir (...) (Malevich, 67-100;
Chipp, 1968: 345-346)

Bu ifade Malevich’in ta bastan beri Siiprematist kavrayisi temellendirme
cabalarina ve hareket noktalarina drnek olarak verilebilir. Bu baglamda onun yeni bir

evren kavrayis1 onerdigi sOylenebilir.

Malevich’e gore, mutlak, gercek degerlerin sanatsal, bilingiistii, yaratimlardan
kaynakli oldugu c¢ogunlukla vurgulanmaz. Resimsel duyguya digsal ifadeler
kazandiran, yeni formlar saglayan Siiprematist sanat yeni bir mimari olusturacaktir.
Siiprematist formlar tuval ylizeyinden mekana tasinacaktir. Buna karsin Siiprematist
unsur (ister resimde ister mimaride olsun) her tiirlii sosyal ve materyalist egilimden

bagimsizdir. Ciinkii her sosyal goriis aclik duygusundan kaynaklanir, oysa her sanat
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eseri resimsel ya da plastik duygudan kaynaklanir.sanata iliskin problemlerin mide
ve zihne iligkin problemlerden farkli oldugu artik anlagilmalidir. Sanat Siiprematizm
sayesinde kendisine yonelmekte, kendi saf formuna ulagsmakta ve nesnel olmayan
duygunun kusursuzlugunu fark ederek yeni bir yasam felsefesi ve diinya diizeni
kurmaya girismektedir (Malevich, 67-100; Chipp, 1968:345). Buna gore
Stiprematizm yasami ve onun formlarini, nesnel olmayan bir diizeyde bicimlendirme
cabasi olarak da goriilebilir. Malevich’in deyimiyle, “nesnel olmayan bir diinya” ya

da evren tasarisi girisimi.

Modern sanat akimlar1 —Kiibizm, Fiitiirizm, Neo-Plastisizm- c¢ogunlukla
kendi donemlerinin ¢cagdas bilim kuramlariyla iligkilendirilmislerdir. Bilindigi gibi
20. yy baslarinda hem Avrupa’da hem Rusya’da entelektiiel cevrede ve sanatgilar
arasinda en c¢ok sozii edilen “dordiincii boyut’tu. Hatirlanacagi gibi Apollinaire
Kiibizmin geometrik bigimleme anlayisim1 “dordiincii boyut” ile iliskilendirmisti.
Siiprematizm de pek ¢ok yazar tarafindan ayni iligkiye tabi tutulmaktadir. Crone ve

Moss ikilisi bu iliskiyi kisaca soyle belirtmektadirler:

(...) Dordiincii boyut, yiikseklik, genislik ve derinlik olarak sinirlanan ii¢
boyutu, diislem giicli yardimiyla sinirlar1 olmayan bir alana ¢ikarmaktadir (...)
Dordiincii boyut mekan algisina degil mekan sezgisine dayalidir ve aklin en biiyiik
giiciidiir (...) Geometrik olarak tanimlanan mekan ve icindeki nesneler
olgebildigimiz birimlerle smirhdir. Metageometri, Oklit geometrisinden farkli
olarak mekan sezgisini gostermektedir ve zamanin hareketle iliskisini dordiincii
boyut olarak tanmimlar. Zaman kavraminin icinde iki diisiince vardir: Mekan
diisiincesi ve mekanda hareket diisiincesi. Zaman olarak tanimladigimiz sey bu
zaman olgusudur. Siiprematizm, dordiincii boyutla yaratilmistir. Nesneleri ii¢iincii
boyutta goriindiikleri gibi degil dordiincii boyutta nasil goriineceklerini diisleyerek
gostermeye calismistir. Bundan dolayi, Malevich’in temel kaygisi, perspektif degil
nesnenin her anda ve her agidan, zihnimizdeki gibi gosterebilmesi olmustur (...)”.
(Crone&Moss, 1991; Giderer, 2003: 118)

“Dordiincii Boyut” kuraminin Siiprematizmin ortaya c¢ikmasina kaynaklik
ettigi konusunda Malevich -bilindigi kadariyla- pek bir sey belirtmemektedir. Ancak
o donemde sanatcilar arsinda konusulan bir kuram oldugu goz Oniine alindiginda
boyle bir durumun olasilik dahilinde oldugu —en azindankuramin bir etkilenme
ozelligi tasidig soylenebilir. Diger yandan Siiprematizmden Onemli Ol¢iide

etkilenmis olan El Lissitsky’nin bildirdigine gore bu kurama dayal1 calismalar yapma
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girisiminde bulunmuslardir. Fakat Lissitsky bazi sanat¢ilarin cok boyutlu uzayi
gorsellestirme cabalarini yararsiz ve basarisiz girisimler olarak degerlendirmektedir.
Ona gore; “(...) Matematiksel olarak varolan cok boyutluluk, gercekte ne
gorsellestirilebilir ne de tasvir edilebilir (...) Ger¢cek yolda uzayimizin egiminin
acisin1  degistiremeyiz, Orn., kiip veya kare herhangi baska kararli bicime
doniistiiriilemez  (...) (Harrison&Wood, 1992: 305). Kuskusuz resim diizlemi
bilimsel kuram ve formiillerin olumlandig1 ya da yadsindig1 yiizeyler olmadigi gibi

hi¢ kimsede bilimsel bir gercegi gormek i¢in sanat eserlerini gormeye gitmez. Bu

Resim 11. El LISSITSKY: “Proun”,1922. Lynton (1991:115)’den alinmistir

anlamda Sitiprematizm ve dordiincii boyut kuramu iliskisinin varlig1 ya da yoklugu
Siiprematizm acgisindan ne artt ne de eksi degeri olusturmamaktadir. Sunun
belirtilmesinde yarar vardir; insana iligskin her faktor, ya da insanin etkin oldugu her
alan — bilim, felsefe, ekonomi, sosyoloji, hukuk... vs. ve biitiin kiiltiir unsurlar1 —
insan denen biitiinii olusturur. Dolayisiyla belirttigimiz tiim bu unsurlar1 etkilesim

dahilinde olmas1 ve belirli bir atmosferi olusturmasi olagan karsilanmalidir. Nitekim
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— bilimsel kuramlar diizeyinde olmasa da — teknik ve endiistriyel ilerlemelerin sanat
bicimlendirmelerine etki ettigi (Fiitiiristlerde oldugu gibi) bazi sanat¢ilarin kendileri
tarafindan da onaylanmis bir durumdur. Malevich’de sik sik yazi ve bildirilerinde
teknik ilerlemelerin olanaklar1 ve yarattiklar1 etkiden soz eder. Hatta Kiibizm’i ve
Fiitlirizm’i  endiistriyel c¢evrenin sanatlar1 olarak ilan eder. Diger yandan
Stiprematizm s6z konusu oldugunda cogunlukla ‘“havacilik” ve “uzay”dan soz
etmektedir. Malevich, “Siiprematizm’in ek eleman teorisi’ni agiklarken yaptigi su

belirleme Ornek verilebilir:

“(...) Stiprematizm’in ek elemanini (karakter olarak dinamik olan) Stiprematist diiz
cizgi diye adlandirtyorum. Bu yeni kiiltiire denk diisen ¢evre basta havacilik olmak
izere teknolojinin en son yenilikleriyle olusmustur. Bu anlamda Siiprematizm’den
havacilik (aeronautical) diye de soz edilebilir(...)” (Chipp. 1968:338).

Malevich’in  bir katalogunu hazirlayan Douglas’da (1994:27) Siiprematist
kompozisyonlarin ayni zamanda hava projelerinden, manyetik cekim, enerji ve
telgraf resimleyen diyagramlardan ortaya c¢iktigini belirtmektedir. Bu baglamda
Stiprematizm’in kendi doneminin karakteristik yapisindan bagimsiz kalmayan, kendi
cagini yansitan bir sanat bicimlendirme anlayis1 oldugu da sdylenebilir.

Sonug¢ olarak Siiprematizm kuramiyla, bicimleme anlayisiyla — kaynagini
nereden alirsa alsin — yeni bir 6neri sunmaktadir. Bu 6neri kisaca; nesne ve goriiniim
betimlemesine — ve herhangi bir kuruma ve ya ideolojiye hizmet etmeksizin —
basvurmaksizin, resmin kendi yapisal elemanlarina yonelik — onlarin ve iligkilerinin
vurgulandigi — dogrudan, saf bir yaratim ve bigcimlendirme Onerisi ve girisimi olarak

kendisini ortaya koymaktadir.
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6. IKINCi DUNYA SAVASI SONRASI AMERIKAN SANAT
ORTAMINDA  GEOMETRIK FORMA  DAYALI
BiCIMLEMELER VE SOYLEMLERI

6. 1. Giris

Eger farkli farkli insanlara su soru sorulsaydi; 20. yy’1 nasil tanimliyorsunuz?
Biiyiik olasilikla birbirine benzer ¢ok az yanitla karsilasirdik. En iyi yanit hangisi
olurdu ya da biitiinciil bir yanit verebilmek miimkiin miidiir bilinmez, ama yaklasik
1yl tammm galiba gene yiizyilin kendi iiriinii olanlar model olurlardi. En 1yisi
olmamakla birlikte “sinema” iyi bir benzesim sagladigi soylenebilir. Sinema
biitiinciil, her yoniiyle s6z konusu ylizyili tammmlamaz ancak karakterize eder; hem de
kendine 0zgii yontemleriyle. Sinemay:1 suf biitlin bir yilizyilda olanlart kendi
kapsaminda gosterme imkani oldugundan dolayr 6rnek gostermekten ¢ok yapisal
benzerlikleriyle ornek olusturmaktadir. Sinemada bir yontem olarak “zamanin
sikistirllmas1” adeta 20. yy’da deneyimlenmis gibidir. Lucie-Smith (2004) ten
derlenmis olan kisasi bile sikici ve uzun gelebilecek bir siralama: 1900°de ilk zeplin
ucusunun gerceklestirilmesi ve insan sesinin ilk kez radyo dalgalariyla aktarilmasi.
1903’te motorlu ucakla ilk ucus, ilk anitsal sinema filmi ve o zamana kadar ¢ekilmis
en uzun film (12 dakika), (1904) Rus-Japon savasi, ilk pratik fotoelektrik pi, ilk
ultraviyole ampuller, fotograflarin ilk defa telgrafla yollanmasi, silikonun
kesfedilmesi, (1905) Japonlarin Ruslart yenmesi ve savasin bitmesi, Einstein’in
gorelilik teorisi izerinde ¢calismaya baglamasi, (1906) ABD’nin Kiiba’y1 isgal etmesi,
ABD’de ilk ses ve miizik yayininin yapildigi ilk radyo programi, (1907) agir ¢ekim
filmin icat edilmesi, renkli fotografin icadi, H. Bergson’un “yaratict evrim’i
yayinlayisi, (1908) Avusturya’nin Bosna-Hersek’i isgali, Tel-Aviv’in kurulusu, ilk
modern plastigin icad1, (1913) Birinci ve Ikinci Balkan savaslari, ev ici kullanima
yonelik ilk buzdolabinin imal edilmesi, (1914) Birinci Diinya Savasinin baglamasi,
hayvan iizerinde ilk basarili kalp ameliyatinin yapilmasi, (1915) Genel Gorelilik
teorisinin agiklanmasi, (1917) ABD’nin Almanya’ya savas agmasi, Rusya’da Ekim
Devrimi, 100 ing¢lik aynali teleskopun kullanilisi, (1918) Birinci Diinya Savasinin

sona ermesi, ABD’de hava yoluyla posta hizmeti, diinya capinda ‘Ispanyol gribi’
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salgin;, (1920) samanyolu’nun yapisinin ilk kez fotografcilik araciligiyla
gosterilmesi, (1924) ABD’de radyolarin sayisinin 25 milyona ulasmasi, (1926) ilk
stv1 yakith roket, (1927) Charles Lindbergh’in ugakla tek basina hic durmadan New
York’tan Paris’e gitmesi, (1928) ilk renkli film gosterimi, Geiger sayacinin icat
edilisi, (1930) Pluton gezegeninin kesfedilmesi, kan gruplarinin belirlenmesi, (1935)
radarin icadi, (1936) ilk diizenli televizyon yaymninin Almanya’da baslamasi, (1937)
ilk jet motorunun yapilmasi, Walt Disney’in ilk uzun metrajh ¢izgi filmi, (1938)
atom cekirdeginin parcalanmasi, (1939) ilk helikopterin yapilmasi, ikinci Diinya
Savasinin baslamasi, (1940) ilk elektron mikroskobunun gelistirilmesi, ilk basarili
helikopter ugusu, (1942) atomun parcalanmasi, ABD’de ilk elektronik bilgisayarin
gelistirilmesi, manyetik kayit cihazinin icadi, ilk jet ucagi denemesi, (1943) Jean
Paul Sartre’in ‘Varlik ve Hiclik’i yayinlamasi, (1945) Avrupa’da savasin sona
ermesi, ABD’nin Hirosima ve Nagazaki’ye atom bombasi atmasi, (1947) Albert
Camus’niin ‘Veba’yr yaymlamasi, ABD’de sesten hizli ilk ucagin yapilmasi,
holografinin gelistirilmesi, (1948) uzun c¢alar plaklarin icadi, (1951) atom
enerjisinden elektrik enerjisi iiretilmesi, ABD’de ilk renkli televizyon yayini, (1952)
IBM 701 bilgisayarinin seri tiretimi, (1953) Crick, Watson ve Wilkins’in DNA’y1
kesfetmeleri, (1957) SSCB’nin ilk diinya uydulart “Sputnik I ve II’yi uzaya
firlatmalari, (1959) Rus roketi “Lunik”in aya ulasmasi, (1960) Giiney Afrika’da
siyah okul 6grencilerinin beyaz askerlerce katledilmesi, California’da ilk lazerin
kurulmasi, (1961) Rus kozmonot Uri Gagarin’in bir uydunun ig¢inde diinya
yOriingesinde donmesi, (1966) SSCB ve ABD uzay araglarinin ay iizerine
yumusak inisi, (1967) ilk kalp naklinin yapilmasi, ilk sentetik DNA’nin iiretilmesi,

(1969) Neil Armstrong’un ayda yliriiyen ilk insan olmasi.......

Yukaridaki ayiklanmis kisa kronoloji gbz Oniine alindiginda bile insan biitiin
bunlarin bir yiizyilda gergeklesebildigine inanmakta giicliik ¢ekiyor. Diger yandan o
kadar ilerlemeye, hiza, yikici ve yapici etkinliklerin bir aradaligmma alismisiz ki
olagan karsilamaktan da kendimizi alamiyoruz. Tipki sinema filminin uzun bir
zaman diliminde gecen bir hikayeyi bir iki saatte —zamani sikigtirma- montaj ile-

sigdirarak ikna etmesi gibi. Tiim bunlan diisiindiigiimiizde -bu olay ve olgularin
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muazzam etkileri de dikkate alarak- tek kelimeyle “Makro diizeyde bir kars1 karsiya

kalma” —hangi acidan alinirsa alinsin.

20. yy’a dair yapilan pek cok arastirmada su yuvarlak gecistirmeyle; “bilim
ve teknik alanindaki hizli degisim ve ilerlemeler falanca seyi etkilemistir...” gibi bir
ciimleyle ve bir iki Ornekle adeta bunlarin asil etken degil de yan etken olduguna
inandirilmaya c¢alisilir. Oysa 20. yy biitiin yukarida verilen ve onlarin onlarca kati
olan diger olay ve olgularin toplamindan baska nedir ki? Bir arastirma metni ic¢in
gereksiz uzunlukta gibi goriinen bir siralama yapmamizin nedenlerinden birisi de
budur. Ayrica eger salt sanatsal gelismelerin -20.yy’daki- bir kronolojik siralamasi
yapilsa benzer bir goriiniim elde edilirdi: aym hizli degisim, yikici ve yaratici

etkinlikler toplam1 ve muazzam bir “kars1 karsiya kalma”.

Belirtilmesi gereken bir diger nokta, tarihsel siirecin tarihsel kronolojiye gore
islemedigidir. Kronoloji bilindigi gibi islevsel ve ifade kolayligi saglamaktan ¢ok Gte
degildir. Bu yiizden hemen hemen higbir yazar-arastirmaci 20.yy’1 —ya da bagka bir
yiizyili- 1900’de baglatip 1999°da bitirme egiliminde olmamaktadir. Bir¢ok arastirma
metninde 20. yy olgusunun Aydinlanma c¢agina kadar gotiiriilerek temellendirilmesi
bosuna degildir. Bu daha gerideki ylizyillara gotiirme egilimi nitelik benzesiminden
cok, gerideki siirecin olgu ve olaylarinin etkisinin yakin doneme kendini okutmast,
dinletmesi ve sindirmesi ilgili olmaktadir. Aydinlanma c¢agi filozofu Immanuel
Kant’in kendisini 20. yy’a hala ciddi boyutta dayatabildigi, hatirlanmaya deger bir
ornek olusturmaktadir. Ancak dikkati c¢ceken bir tehlikeyi belirtmeden
gecemeyecegiz: SOz konusu tehlike iki olgu arasindaki benzerlikten yararlanma
durumunda ortaya cikabilecek bir tehlikedir. Eger farkli zaman ve mekan
dilimlerinde gerceklesen iki olgu veya olay arasindaki benzerlikten yararlanirken
amag; demek istenenin daha anlasilir ve aciklayict kilinmast —bu durumda iki
olgudan birisinin digerinden de anlasilmis bir yapiya sahip olmasi zorunlu olmakta-
ise problem ya da tehlike s6z konusu olmamaktadir. Eger sonraki olgunun bir
oncekinin sonucu ve birincil beslenme noktasi egilimi gosterilmeye caligilirsa iste o
zaman tehlike kapilarnt agik olmaktadir. Ciinkii salt benzerlik kendi bagina

yetmeyecegi gibi kanitlama cabalar1 da olasilik diizeyinden oteye gidemeyecektir.
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Fakat eger onceki olgu ile sonraki olgu arasindaki iligki; birincinin kendisini siirece
sindirmesi ve ikinci olguya ulastirmas: seklinde oluyorsa ya da gozlem boyle bir
senteze ulasiyorsa dikkate deger bir durumdur. Ciinkii bu biiyiik olasilikla, ardil
etkiler ve benzerlikler yoniinde, siirece degin ciddi dayanak noktalarinin varligin
gostermektedir. Acikgas1 bu calismanin yukarida degindigimiz tehlikeli tuzaklara
diismeye miisait bir zemine sahip oldugu sodylenebilir. Ancak miimkiin oldugunca iki

olgu arasindaki nitelik benzerligi tuzaklarina diismemeye calisilmaktadir.

20.yy’mn pek cok teorik caligmalarda iki periyot seklinde boliimlenmesi
kesinlikle keyfi kronolojik bir bolimlemeye dayanmamaktadir. 2. Diinya Savasi,
adindan da anlasilacag gibi Makro diizeyde bir yikici etkinlik gosterdigi gibi mikro
alanlara etkisini hissettirebilmesi bakimindan ikinci periyodun miladinin olmasinin
ana nedeni sayilabilir. Zira ekonomik krizler yaratmasimin yani sira psikolojik
etkileri —savasa pratik diizeyde katilmamis iilkeler géz oniine alinirsa- bakimindan
neredeyse hicbir bireyi disarida birakmamustir. Sanat etkinligi agcisindan bakildiginda
ise goze carpan; ciddi bir mekan degisikliginin oldugudur. Bunu biraz agcmakta yarar
goriilmektedir: Yaratic1 6zne olarak sanat¢inin siradan bireyliginin hissettirildigi bir
siirecin varligl; sanat¢inin herhangi bir birey olarak savasa katilimi —kimi zaman
goniillii olarak katilanlar da mevcut- sanat¢1 6zerkliginin bu durum karsisinda hi¢ kar
etmemesi; dahasi oOzerkligini yitirme tehlikesi; Onemsenir oranda sanat¢t ve
entelektiiel potansiyelin mekan degistirmesi, sanatin yeni merkezinin ve yon
degisikliginin ana kaynaklarindan sayilmaktadir. Sonug¢: Avrupa sanatinin merkezi
konumunun diismesi, yeni merkezi konum Amerikan sanat ortami. Ancak
belirtilmesi gereken onemli bir nokta var. Amerikan sanati ne yillardir uyandirilmayi
bekleyen bir ‘dev’di ne de tam anlamiyla Avrupa’daki devin Amerika’daki yeni
mekanindaki etkinligiydi. Lynton (1991: 230), Mondrian, Leger, Chagall, Moholy-
Nagy gibi ve daha pek cok kisinin 2. Diinya savasi yillar siiresince Amerika’da
kalmalarini; onlardan 6nce orda yapilmis olan ¢alismalara katkida bulunduklarindan ,
anavatant Amerika olarak gosterilen Soyut Ekspresyonizmin onciiliigiinii yapan tek
bir Amerikal1 sanat¢inin bulunmadigindan ve New York Modern Sanatlar Miizesinde

—daha onceki adiyla Nesnel Olmayan Sanat Miizesinde- bulunan Avrupa sanat
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pratigi  Orneklerinin  Amerika’daki  sanatcilara Onemli beslenme noktalari

sagladigindan bahsetmektedir.

Diger yandan —daha sonra genis bir bicimde iizerinde durmaya ¢alisacagimiz-
Amerikan sanat ortamina biiylik Ol¢lide yon vermis ve etkilemis olan elestirmen-
kuramc1 Clement Greenberg’in iinlii “Modernist Resim” teorisini —zorunlu olarak-
Avrupa kiiltiir-sanat pratigi iizerine kurdugunu belirtmekte yarar goriilmektedir.
Ancak 2.. Diinya savasindan sonra otuz yillik Amerikan sanat etkinliginin tamamiyla
Avrupa sanatinin ve kuramlarinin cografi degisikligi olarak anlagilmamalidir. S6z
konusu donemlerde (1940-70) Amerika’nin sanatin merkezi haline gelmesi sadece
savagin yarattig1 bir durum degil ayn1 zamanda istendik bir durumun da oldugu goze
carpmaktadir. Bunun bir 6rnegi 20.yy’1n ilk ceyreginde Avrupa’da Fiitiirist hareketin
ortaya cikisinda kendisini gostermisti. Hatirlanacagi gibi Fiitiirizm bigimlendirme
diizeyinde ortaya cikmayip teorik diizeyde ortaya ¢ikmisti. Daha sonra yapilan
bicimlendirmeler hareketin kurucusu olarak kabul edilen F. Tomasso Marinetti’nin
onerileri dogrultusunda yapilmaya calisilmisti. Fiitiirizmin ¢ikis itkilerinden —belki
de en Onemli itki- birisi; 1ta1ya’mn o eski sanatin merkezi olma durumunu ¢oktan
kaybettigi ve Italya'min tekrar sanatin merkezi —ya da Italyan dehasini tekrar
canlandirma- haline getirilme istenci olarak goriilityordu. Ustelik bu ne bir gozlem ne
de varsayim olmayip bizzat Marinetti ve yandaslarinin manifestolarinda belirttikleri
bir seydi. Fiitiiristlerin sOylemleri ve ¢alismalar1 tam anlamiyla istenilen ortiismeyi
saglamadif1 gibi Italya’min sanatin merkezi olma idealinin de gerceklesmedigi
bilinmektedir. Soyut Ekspresyonizmle ataga kalkan Amerikan sanat ortaminin bas
aktorlerinin Amerika’y1 —ve 6zellikle New York’u- sanat merkezi yapma ¢abalarinin
oldugu goriilmektedir. Ancak Fiitiiristlerle olan iilkii benzerlikleri bir iki farkla son
bulmaktadir. Birincisi, Amerika’nin Italya gibi -gecmisinde- 6zlem duyabilecegi bir
sanat hakimiyetine sahip degildi; ikincisi Fiitiiristlerin tersine Amerikan tarafinin soz
konusu amaglarini biiyiik oranda basardigidir. Amerikan kanadinin merkezi olma ve
kendi pratiklerini 6zerk kilma egilimlerinin dayanak noktalarina diger boliimlerde

deginileceginden simdilik belirtmekle yetiniyoruz.
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Ote yandan, bu calismanin icerigini olusturan “geometrik forma dayali
bicimlendirmeler”’in kuramsal temellendirmeleri bizim icin bir simirlama tegkil
ettiginden, boliimlememizin ikinci kismimi olusturan 2. Diinya savasi sonrasi
Amerikan resim sanatim1 bir biitiin olarak ele almayip, geometrik bicimlemenin
varolus kosullar1 ve teorigi ele alinmaya calisilacaktir. Ag¢ikcasi bu gii¢ bir duruma
isaret etmektedir. Ciinkii 2. Diinya savasi oncesi Avrupa resim sanatindaki gibibaskin
bir geometrik bicimleme tutumu gozlenmedigi gibi tam anlamiyla geometrik formlari
Mondrian’in  Neo-Plastisizmi, Malevich’in Siiprematizm’indeki gibi yontem
diizeyinde benimsemis bir akimdan da soz etmek cok olanakli goriilmemektedir.
Ancak bu geometrik bigcimlemelerin Amerikan resminde olmadigi ya da goz ardi
edildigi anlamina gelmemelidir. Sorun, aym1 akim altinda kabul edilen sanat¢ilarin

islup farkliliklarinda ortaya ¢ikmaktadir. Bu anlamda;

Soyut Disavurumculuk bir iisluptan c¢ok bir tavir oldugunu soylemek
miimkiindiir. S6zgelimi Jackson Pollock’un yapitlariyla Mark Rothko’nunkiler
arasinda higbir benzerlik bulunmaz. Bu resimlerin tiimii varolusculuga ¢ok yakin
bir anlayis i¢inde kisisel anlatimlart yogunlastirmay hedef alir (Sanat Diinyamiz,
1995: 5.59, 26).

Su ana kadar calismamizda belirtmeye calistiZimiz 6nemli saptamalardan
birisi; 20. yy sanatimin anlasilabilmesi, 20. yy’1 hazirlayan ve 20. yy’in kendi
atmosferinin anlasilmasiyla dogru bir orantinin varligiydi. Buna baglh olarak, soyut
ya da soyutlayic1 geometrik bicimlendirmelerin, salt yeni bir bi¢im anlayisiyla degil,
aynt zamanda “SoOylem Estetigi” olarak adlandirabilecegimiz bir nitelik de
tasidigidir. Belki de 20. yy sanatiyla ilgili tek kesin ileri siiriilebilecek sav;
kuramcilarin, sanat tarihgilerinin, elestirmenlerin ve sanatgilarin kesin bir goriis
birliginde olmadigidir. Acikcasi bu bir arastirmaci i¢in ciddi bir giicliigiin varligina
isaret eder. Birincisi bu durum genelleme yapma olanagimi ortadan kaldirir ya da
tehlikeye sokar, ikincisi bu herkesin su veya bu sekildeki herhangi bir savi kanitlama
olasiliklar1 sunar. Arastirmalarda mikro diizeyde boliimlenme nedenlerinden birisi de
belki budur. Diger yandan eger ¢eliskiye diismeden bir arastirmanin (20. yy sanati
baglaminda) gerceklestirilebilmesi belki de kronolojik durum saptamalar1 seklinde

miimkiin olabilir. Ancak bunun da aragtirmanin 6nemini ve islevselligini biiyiik bir
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oranda ortadan kaldiracagi soylenebilir. Belirtilen agiklamalar baglaminda sunu
sOyleyebiliriz; 20. yy Resim sanati —6zelde geometrik bicimlemeler- su veya bu
niteligi gosteren degil bir nitelikler toplamidir. Kurami ise bu nitelikler toplaminin
onemli bir boliimiinii olusturmaktadir. Saglikli bir bilginin elde edilmesi elbetteki
genelleyici ilkeyle siki bir bag icinde olmaktadir. Bu nedenle elden geldigince
genelleyici ilkeyi g6z ardi etmeksizin 20. yy Geometrik forma dayali

bicimlendirmelerini genel nitelikler toplami altinda toplamaya calisilacaktir.

Yukaridaki acgiklamalar 1s18inda su yargi gelistirilmek istenmektedir: 20.yy
resim sanatinda geometrik forma dayali bicimlemeler; her seyden once ozerk bir
nitelik —o6zellikle yiizyilin ilk yarisinda hem yaratim hem de form diizeyinde-
gosteren ve gerek sanat¢1 ve kuramcilarin bildirilerinde, gerekse bizzat eserlerin
sunumunda kendini gosteren bir sdylem niteliginin varligidir. Biitiin bunlarin
yaninda kendini belli eden —ylizyilin ilk yarisinda varligini belirlemek gii¢ olsa da-
s0z konusu bicimlendirmelerin “Durum-6zIi” bir niteliginin —ve estetigin (6zellikle
1940’lh yillardan sonra)- varligi s6z konusudur. Hemen sunu belirtmekte yarar
goriilmektedir. “Durum-6zli” —ya da “Durum-Estetigi”’- deyimi sanat¢ci ya da
kuramcilarin belirttikleri bir deyim olmaktan ¢ok bizim aragtirmamiz siirecinde elde
edilen bir ¢cikarimdir. Ayrica s6z konusu deyimin; Stuasyonist’lerin kullanimiyla —
Situational (Durumsal)- deyim benzerligi disinda herhangi bir ilgisi bulunmadig
gibi, buradaki kullanim onlarin kullannmiyla karsit gibi durmaktadir -Onlarin
kullantm1 daha sonra belirtecegimiz “Olay-0z1ii” olana daha yakin durmaktadir. Bu
dogrultuda 20. yy’1n ikinci yarisindaki geometrik bigimlemelerin agirlikli olarak soz
konusu “Durum-6zIi” niteligi -ve estetigi- baglaminda degerlendirecegimizden bu

deyimle denilmek istenenin anlagilmasini zorunlu kilmaktadir.

6. 2. Olas1 Bir Nitelik Olarak Durum-Ozlii Olanin Belirlenmesi

Ne zamandan beridir kesin olarak bilinmez ama insanin kendi durumuna
dayanamayan tek —en azindan bildigimiz kadariyla- varlik oldugu sdylenebilir. Bu
baglamda insani etkinliklerin hemen hemen tiimiiniin kaynaginda s6z konusu

dayanilmaz “durum’a kars1 tepkisi —ki bu “Olay-6zlii olan”1n niteligidir- bulunabilir.
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Elbetteki bu bir farkindalik siirecine denk diismektedir. Insanin kendinden bagimsiz
icinde bulundugu (dogal durum) duruma tepkisi sahip oldugu —en biiyiilk sans mi1
yoksa sanssizlik m1 oldugu tartismali olabilecek- diisiinme yetisi sayesinde oldugu
bilinmektedir. Bu arada yukaridaki saptamanin Worringer in kuram ile olan ayrim
ve benzerliklerin ¢oziimlenmesi ana yargimiz acgisindan bir zorunluluk gibi

goriinmektedir.

Hatirlanacagi gibi Worringer tarihsel siire¢ icindeki sanat bicimlemelerini iki
ictepi iizerinde -Soyutlama ve Ozdesleyim- temellendirmeye calisnusti. Daha dnce
Worringer’in kuramina ayrintili olarak deginildiginden burada tekrar ayrintisina
girilmeyecektir. Ayrica burada sunu belirtmekte yarar vardir; Worringer kuraminin
burada tekrar anilmasinin ¢alismamiza bir kuramsal dayanak saglamaktan ¢ok
belirtilen olguya yaklasim karisikliginin ortadan kaldirilmasina yoneliktir. Worringer
insanin i¢inde bulundugu dogal duruma tepkisini “Biiyiik Tinsel Uzay Korkusu”na -
Soyutlama igtepisi baglaminda- dayandirmaktaydi. Daha sonra gelisen biling diizeyi
ve bilgi ediminin ¢ogalmasiyla distaki nesne ve varliklarla bir empati ilgisine girerek
—0zdesleyim igtepisi baglaminda- bir anlamda kendi icinde bulundugu duruma
katilarak dayanilir kilmasini natiiralist sanat gelenegini belirlemeye caligmisti. Simdi
insanin dogal durumuna karsi tepkisinin “Korku”dan kaynakli oldugunu sdylemek ve
bunu belirli bir bi¢cimde —soyut geometrik- disavurulmasiyla sinirlandirmak her
seyden Once insani etkinligi biitiiniiyle kapsamina almaktan uzak goriindiigi
asikardir. Bunun yerine “korku” temeline dayali bir etkinligin olup olmadigin
tartigmak yerine —daha biitiinciil bir belirleme zorunlu goriinmektedir. Vurgulanmak
istenen dis diinyanin goriiniimii varliklar icerisinde insanin konumunun dayanilmaz
oldugudur. Insani etkinliklerin biiyiikk oranda bu dayanilmaz durum karsisindaki
tepkisi olarak belirlemek daha biitiinciil bir olanak sunar. Bu baglamda insanin kendi
insanlik siirecinde ortaya koydugu etkinlikler toplaminin —zorunlu ve islevsel etkinlik
disarida tutulmalidir- dayanilmaz durumuna tepkisi olarak  belirlemek ve bu
etkinlikler sonucu olusturulan formlar, kurumlar ve isleyisler toplulugunun
dayanilmaz durumunu dayanilir kilma ¢abasi olarak gormek yanlis olmayacaktir. Din
kurumunu; kendisini ve biitiin bir varolusu bir iist 6zneye baglamak (Tann ile

sinirlandirma) insanin  kendi durumunu dayamilir kilma istenci olarak da
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yorumlanabilir. Devlet ya da iilke kurumu da ayn1 sekilde cografi sinirlandirma ve
kendini onun isleyisine teslim etme ya da ona ve iilkiilerine baglanma da ayni sekilde
degerlendirilebilir. Ancak burada biitiin insani etkinlikleri tek tek ¢oziimlemeye bu
arastirmanin siirlar1 elvermediginden ve asil referans noktamiz olan sanat
bicimlemeleri ile olan iliskinligi oncelikli oldugundan giderek asil demek istenilene

dogru konu daraltilacaktir.

Insanlik tarihinin bu durumsal dayanilmazliga tepkisinin olusturdugu bir
diger olgu yeni bir durumu olanakli kildigidir. Bu artik kendisinden bagimsiz dogal
durumu degil gosterdigi tepkiyle paralel olarak kendi yarattigi durumudur. Kendi
icinde degisken olan ve maruz kalmakla salt durumun neredeyse goriinmez hale
geldigi bu ikinci noktadir. Insanlik tarihinin bilinen kismi kabaca tarandiginda
insanin kendini konumlandirma bi¢imi bir Mikro Evren tasarisindan Makro Evren
tasarisina dogru genisleyerek ilerledigi —hem maddi evreni hem de yasam etkinligi
acisindan-  kolaylikla gozlemlenebilir. Bu siire¢ igerisinde insan cesitli
sinirlandirmalar yaparak (es deyisle tanimlamalar) zaman zaman daha Onceki
sinirlandirmalar kaldirarak ya da daha otelere gotiirerek, kendisinin Makro Evren ile
Mikro Evren ortasinda merkezi bir konumda oldugu yargisina ulastirdigi
sOylenebilir. Bagka bir deyisle; kendisini sifir olarak; sifirdan yukar1 arti yoniinde
Makro Evren, sifirdan eksi yoniinde Mikro evren arasinda merkezi bir noktada

oldugu kanisina varmaisti.

19. yy ve ozellikle 20. yy’da, yukarida belirtilen konumlandirma bi¢iminin
biiylik oranda degistigi goriilmektedir. Buna gore de —kokleri 19. yy’dan daha
gerilerde olmakla birlikte- insanin konumunun makro evren ile mikro evren arasinda
merkezi bir konumda degil ikisi arasinda herhangi bir yerlerde oldugu yargisina
gotiirdiigli soylenebilir. Aslinda bu belirgin alg1 degisikliginin Onemli oranda
Aydinlanma Cagiyla birlikte ortaya ¢iktigi soylenebilir. Aydinlanma ¢aginin ortaya
koydugu karakteristik  niteliklerden birisi; 6zne olarak insanin kendisini —ve
kendisine iligkin biitiin referans noktalarinin- kendisinin nesnesi olarak elestirel bir
bakis acisiyla ele almasi olarak goriinmektedir. Bu ayn1 zamanda sunu ifade eder;

insan bir nitelikler toplam1 olarak, potansiyelini gbzden gecirerek kendisine uygun
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olan yasam alaninin ve siirecinin yaratilabileceginin vurgulanmasimi dile getirir.
Ancak unutulmamasi gereken on kosul insanin sahip oldugu biitiin disiplinlerin
yeniden gozden gecirilmesi gerekliligidir. Kant’in merkezde yer aldigi ve
Greenberg’in kendi Modernite tezinin basina koydugu elestirel yaklasim onemli

boyutta Durum-ozlii olana denk diismektedir.

Dikkat edilirse hala tam anlamiyla “Durumun” ve “Durum-6zli olanin™ bir
tanimlamasini yapmis degiliz. A¢ikg¢asi yukaridaki uzun aciklamalar bir anlamda s6z
konusu deyimlerin belirlenmesini ne kadar gii¢c oldugunu ortaya koymaktadir. Ancak
ayni zamanda yapilacak belirlemeler i¢in bir zemin hazirlamay: da teskil etmektedir.
Simdi elbetteki “Durum” deyiminin genel bir sozliikk anlami ve giindelik dilde
kullantminin  denk diistiigli bir tanim s6z konusu olmaktadir. Diger taraftan sanat
alaninda ve ozellikle belli baz1 yapitlarin Durum-6zlii olan —ya da durum estetigine-
niteligi acisindan kullaniminda ciddi problem ve tehlikeler s6z konusu
olabilmektedir. Bu baglamda Durum’un genel bir tanimlamasi verilecek olursa; “Bir
seyin, i¢inde bulundugu kosullarin tiimii..” (Hancerlioglu, 1992: c.1, 348). Verilen bu
cok genel tanimda sorun goziikkmemektedir. Asil sorun “Durum-o6zli” ve “Olay-
0zIi” olanlarin birbirlerine kars1 olan konumlandirmalarinda ortaya g¢ikar. Dahasi
biitiin ‘Olay-6zli” olanlarin genel toplaminin bir “durum” olusturmasi ya da genel
“Durum” kapsamina girebilmesindendir. Bunu biraz agiklarsak; sézgelimi “Dogum”
ya da insan dogumu, insanin genel dogal durumu icerisindeki bir olustur. Ancak
[sa’nin dogumunu bu genel durum icindeki dogal olus olarak degerlendirmek
miimkiin goriinmemektedir —en azindan Hiristiyan inancinda olanlar i¢in. Ayni
sekilde “6lim” de insanin dogal durumu igerisinde deneyimledigi —ya da
deneyimlemenin kendi iradesinin disinda oldugu- bir sey olmasina karsin ‘Isa’nin
Olimiinii de genel dogal deneyim kapsaminda degerlendirilmemektedir. Dahasi
genelde 6liim “trajik” bir icerik tasimazken ‘Isa’min 6liimii —ya da carmiha gerilisi-
trajik iceriklidir ki trajik genelde olay —o6zlii niteliktedir- ancak bu trajik olanin
durum niteligi tasimadigi anlamina gelmemelidir. Zira daha sonra trajik durumun 20.
yy resmindeki vurgusunu belirleyecegiz (Dikkat edilirse “Durum-ozlii olani” ve
“Olay-ozlii olan1” karsilikli  referans noktalarina dayanarak agiklamaya

caligmaktayiz). Olay o6zlii olanin en Onemli referans noktalarindan birisi,
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“Olaganiistiiliik”tiir. “Olay-0zlii olanin” ¢ekirdeginin diger bir parcasim “Catigki”

olusturdugu sdylenebilir.

Yukaridaki belirlemeler dogrultusunda devam edilirse su soru bizim referans
alanimiz olan sanat bicimlemesine yaklasma (Durum-6zlii ve Olay-6zlii baglaminda)
olanagimiz1 arttirabilir: “Modern sanata gelinceye kadar durum-ozlii bir nitelik (ya
da estetik yaklasim) var midir? Varsa neden kendini Modern sanat (ya da Resim)
icerisinde varlig1 s6z konusu olabilmektedir? Buna verilebilecek en kestirme yanit;
[liizyonist- yamlsamaci yeti kendi basina “olay-o6zlii” niteliktedir denilebilir. Bu
yarginin agilimi kisaca; sanat¢i yaratict 6zne olarak —natiiralist-realist genelinde-
sinirlt sayida ya da c¢ok az kisinin yapamadigin1 —en azindan yakin zamanlara kadar-
gerceklestirebilen bir varlik olarak geride kalan biiyiik bir yigin kitle karsisinda
(sl Ozerkligiyle de olsa) bir catigki yaratmasi temelde “olay” niteliklidir.
Dolayisiyla ortadaki yapit zorunlu olarak  “olay-catiski estetigi” niteligini
barindirmaktadir. Ayni sey idealize etme icin de gecerlidir. Yapitlarin islevsellikleri
de gbz Oniine alinirsa; soz konusu donemlerde hi¢ kimse herhangi bir Tanr
betimlemesini ya da dinsel icerikli bir betimlemenin herhangi bir insanin ya da
olagan bir durum betimlemesi beklemedigi gibi varolma sans1 da pek
goriinmemektedir. Kaldi ki sorun betimlenen seyden c¢ok betimleme ya da
bicimlendirmede kendini ortaya koymaktadir. “Olay-6zIlii” olanin alt referanslarindan
“olaganiistiiliik” bir nebze agiklanmis olmaktadir. Dikkat edilirse “Olay-6zlii olan”

ile “Durum-6zI1ii olan”lar alt referans noktalariyla ortaya koymaya calisilmaktadir.

Durum-6zlii olanin en temel referans noktas1 “Farkindalik” olarak
belirlenebilir. Agik¢a soylemek gerekirse durum-o6zlii olanin referans noktalari-
anlasilabilirligi ac¢isindan oldukg¢a tehlikeli bir yapiya sahip goriinmektedir. Zira
baska icerik ve nitelikleri cagristirma olasiligi her zaman igin s6z konusu
olabilmektedir. Diger alt referans noktalari; karst karsiya kalma (ya da birakma),
katisiksizlik, kesit alma, notrliik, ereksizlik, nedensizlik orneklerinde oldugu gibi,
cagrisim yoluyla salt dingin ve statik olana dogru bir nitelik biitiinlesmesi olarak
algilanabilmesi olasidir. Elbetteki “Durumsal olan”, duragan(statik)lig1 barindirmasi

ya da bu olanag elinde tutmasi kabul edilemez degil ancak biitiin bir 6zii bu
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olusturmamaktadir. Yeri gelmisken olast bir yanlhs anlasilmay1 ortadan kaldirmak
adina sunu belirtmekte yarar goriilmektedir; “Durum-6zlii olan, belirtilen referans
noktalarindan birini ya da birkagin1 barindirabilmektedir. Es deyisle biitiin alt
referanslarin1  barindirmast 6n kosul olarak goriilmemelidir. Ayrica yaptigimiz
belirlemeler dogrultusunda, “Durum-6zlii olan”in daha iistiin ya da iyi “Olay-6zlii
olan”in daha asag ya da kotii gibi yargilara varilmamalidir. S6z konusu bu goérece

yargilardan ¢ok, iki “nitel” olanin belirlenmesidir.

Asil soruya doniilecek olursa, yani ‘durum-6zli’ olanin varligmmin 20. yy
sanat bicimlemesinden Onceki sanat etkinligindeki varliginin olasiliginin olup
olmadigina. Durumsal (ya da Durum nitelikli) olanin kirillgan bir nokta olmast,
birkag¢ agidan belirlenebilir. Birincisi insani etkinlikler siirecinin “olay-6zlii” izerinde
kurulmus olmasinda aranmalidir. Yukaridaki yargi, insamin karar verme
mekanizmasiyla iligkilendirilmesi yanlis olacaktir. Zira bu daha ¢ok insanin
Oznitelikler toplaminin bir yaptirnmi ve tarihsel siirece sindirimi anlaminda
anlagilmalidir. Su 6nerme s6z konusu yargmin acilimma yardimer olabilir: “Insan
yasantiladig1 siireci duyumsamak ve konumlandirmak ister.” Bunun ardindan
gelebilecek birincil yardimer soru; bunu ne saglar? Verilebilecek en genel cevap
“eylemselliktir” olacaktir. Ancak her tiirlii eylemselin bunu sagladigina inanmak gii¢
oldugu kadar yanlis da goriinmektedir. Burada vurgulanmak istenen eylemsel;
olaganiistiiliige, ereklilige, nedensellige, iist-6zne bagilina (Tanr1 ve din kurumu),
anlamli olana —zorunlu islevsele doniik eylemsel disarida tutulmalidir- vb doniik
eylemseldir. Belki de bu yilizden “tarihsel olan” zorunlu olarak Olay-6zli’ye
dayanmaktadir. Bu baglamda daha onceki bi¢imlendirmeler (ya da etkinliklerde)
duruma (ya da durum-6zlii) degil ancak durumdan kurtarilmishga denk

diismektedirler —elbette istisna drnekler olasi ancak belirleyici degil.

Simdi yukaridaki dogrultularda devam edilirse ikinci yardimci soru; “Olay-
0zl etkinlikler iizerine kurulu olan bir yapinin varli§i s6z konusu iken nasil oluyor
da modern sanat etkinliginde durum-o6zlii olan varliim1 ortaya koyabilmektedir?
Olas1 goriinen en genel cevap genel “durum-6zlii” olanin referanslarindan;

“farkindalik’ta, karst karsiya kalma’da aranmalidir. Ardil gelecek soruya yer
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vermeden verilecek en kisa cevap; “Farkindalik, biitiin bir siirece girenin algisini
igerir (ya da icerendir).” (Acikg¢asi bu bir anlamda mikro diizeydeki anlamin iflas
edebilecegi noktadir). Kars1 karsiya kalma (ya da birakma) ise (anlasilir kilinmasi

acisindan) birka¢ noktadan ele alinabilir.

Bu béliimiin baglarinda yapilan siralamanin bir analizi yapilirsa metin iginde
gecen bazi noktalarin ve “karsi karsiya kalma”nin bir yonii agikliga kavusabilir.
Yapilan siralamanin bu calisma agisinda 6zii; s6z konusu tarihlerde (19. yy ve 20.
yy) gerceklesen herhangi bir olayin, bilimsel bulusun, teknik gelismenin, savasin —
sahsi psikolojik etkileri hakki elbette saklidir- sunu veya bunu tetiklemesinden ¢ok,
biitiine olan sindirimidir. Meselenin “Atmosfer” olarak ya da olanlarin toplami olarak

belirlenmesi bu sebepten sayilmalidir.

Aciklayici olacag diisiiniilen bir model Ornek:Arkeoloji. Arkeoloji, elbette sadece
20. yy’da mevcut bir disiplin degildi ancak aldigr anlam 20. yy’in kendisine saklidir
—diger yardimci alanlarin gelisimi ve yoOntemlerin gelistirilmesi de goz Oniine
alinarak- Bir arkeolojik kaz1 ¢alismasi diisiiniilsiin; ylizeydeki ortiilii toprak tabakasi
kaldirildiktan sonra asamali olmasa bile yavas yavas mimari yapilarin ortaya ¢iktigi,
ardindan islevsel kullanim esyalari, madeni veya kilden kaplar, diger ev arag
gerecleri, savas aletleri, anit kalintilar1, yazitlar, lahitler... arttk donemine gore,
kisaca zamana kars1 dayanikli kalmis pek cok kalit. Bu sayilanlar degerlendirmeye
alinirsa; ortaya ¢ikan mimari kalitlar donemin ya da uygarligin yerlesik bicimi ve
korunumu-barimimi hakkinda, giinliik islevsel kullanim esyalar1, beslenme kiiltiirii ve
mimariyle birlestirilirse bireyler arasindaki statii farklar1 vs. hakkinda; siis egyalari,
giyim kusam zevki vs. hakkinda; anitlar, kabartmalar, lahitler, savas aracglar1 ve daha
bircok kalit yardimiyla; inanglari, soylenceleri, sanati, yonetim bi¢imi, ahlak
anlayislari, hukuk sistemleri, ekonomisi, tibbi yontemleri, kimya bilgileri... hakkinda
bize bir fikir saglarlar. Bu siralamaya bagli olarak bu kalintilar ayn1 zamanda sunlari
sezdirme potansiyeli igerir; soz konusu uygarlik mensuplarinin sug islediklerini,
cezalandirildiklarini, daha iyi bir statii i¢in ¢aba harcadiklarini, su veya bu sebeple
kahramanlar1 olduklarini, tanrilarina sonsuz bir giivenleri oldugunu, hasta

olabildiklerini, asik olabildiklerini, giizel goriinmek istediklerini, maddi varlik elde
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etme cabalarini, entrikalarini, 6grenme isteklerini, ahlaken iyi ve onurlu olma
cabalarini, iilkiileri oldugunu, oldiiklerini ve Oldiirdiiklerini (ya da zorunda
kaldiklarini)... ve son olarak da yeryiiziinden bir giin tamamen silineceklerini
muhtemelen hi¢ diisiinmediklerini, ancak bunun oldugunu sezdirme potansiyeli
icerebilmektedir. Bu anlamda biitiin bunlarin sadece ge¢cmise yonelik bir merakin
giderilmesi olarak diisiiniilmesi yeterli olmamaktadir. Fantezi gibi goOriinen
yukaridaki kurgu “kars1 karsiya kalma”nin bir yoniinii ortaya koyabilmektedir. Diger
yandan sanatc¢inin gidip boylesi bir arkeolojik ¢alismaya sahit olup bu tip bir etkiye
maruz kaldigi seklinde anlagilmamasi umulmaktadir. Zira denilmek istenen bu
degildir. Daha c¢ok bdylesi olgularin siirece sindirimidir. Sindirim biitiinciil
anlasilmali tekil diizeyde degil. Arkeolojinin sindirimi kendi yontemleriyle yaptigi
ifsadan cok diger sindirim siirecine dahil alanlarin etkilesimiyle, yani fotograf,
sinema, kitap, gazete, sanat kurumlar vs. ile. Yukaridaki kurgu ayni zamanda
Farkindaligin igerigi bakimindan da, “sagma olan”mm 20. yy’da  bir anlam
kazanabilmesi ve “Siirrealist manifestolarindan belirtildigi gibi ‘sonsuzluk
standardiyla ol¢iildiigii takdirde insanligin tiim eylemleri anlamsizdir’ (Tzara, 1920,
Hauser, 1984: 5.407°deki alint1) sdyleminin anlagilmasi acisindan Arkeoloji’nin pasif
goriiniimlii gibi goriinen —degeri ve Onemi elbette sakli tutulmali- bir alanin bile
biitiin bir siirece girenin algisina etki eden diger etmenler toplamiyla beraber; igerigi
ve i¢i  bos, minimum diizeydeki (Newman ve Minimal sanat hatirlanirsa)
gorliniimliiniin nasil da trajik bir goriinlimii saglayabilecegi belki bir parca

anlasilabilir.

Yukarida belirtilenler dogrultusunda, Soyut Ekspresyonizm, Hard-Edge,
Color-Field ya da Minimal Sanat gibi egilimler altinda gosterilen; Rothko, Newman,
Stella, Noland vs. gibi sanatcilarin olgunluk donemi yapitlarinin belirli oranda
“Durum” nitelikli olduklar1 sdylenebilir. Ozellikle resimsel araglarn kendisine
yonelik bir durum sunumu (Stella ve Noland) ve ‘karsi karsiya birakma’nin (Rothko
ve Newman) oldugu soylenebilir. Ancak bir seyi belirtmekte yarar vardir: Plastik
sanatlarda ‘Durumsal veya Durum-Estetigi’ ayrica bir arastirma konusu yapilabilir.
Diger yandan durum estetigine iligkin biitiin bu belirtilenler ¢ok kesin dayanaklara

yaslanmadigindan bu arastirma igersinde gerekirse dikkate alinmayabilir. Ciinkii
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sOzii edilen nitelik daha ¢ok gozlem diizeyindedir. Biitiin bu belirlemelerden sonra
2. Diinya Savasi sonrast Amerikan sanat ortaminda goriillen geometrik form

bicimlemelerine ve kuramsal dayanaklarina gegebiliriz.

6. 3. ikinci Diinya Savasi Sonrasi1 Amerikan Sanat Ortaminda

Geometrik Forma Dayal Bicimlemeler ve Soylemleri

Daha once de belirtildigi gibi Soyut Ekspresyonizm akimi iginde bir
bicimleme {iislubu birligi ortaya koymak miimkiin olmadigi gibi belirgin bir
geometrik form kullanimindan da bahsetmek —en azindan ilk yillarinda- gii¢
goriinmektedir. Ancak Soyut Ekspresyonist olarak kabul edilen bazi sanatcilarin
olgunluk donemi calismalarinda, -resim yiizeyinin dis bi¢imiyle de alakal1 olarak- bir
tir geometrik bi¢cimlemeden s6z etmek olasidir. Sozgelimi Mark Rothko bu
baglamda ele alinabilir. Yukarida “bir tiir geometri” deyiminin kullanilmasinin
sebebi kesin bir geometrik yaklasimin ortaya konamamasindan kaynaklanmaktadir.
Ciinkii elestirmen ve kuramcilar Rothko’nun c¢alismalart icin “geometrik” yerine
baska nitelemeler kullanmay1 tercih etmektedirler. Lucie-Smith; bu caligmalar icin

“yumusak koseli, yogun renkli bloklar” (2004:222) tarifini kullanmaktadir.

Soziinii ettigimiz 1947-1950 yillar1 arasinda Mark Rothko’nun gelistirdigi,
bagka bir renkten olusan resmin ana zemini iizerinde, birbiri iizerine bindirilmis,
resmine gore iki ya da ii¢ renkli, -keskin olmayan ancak geometri baglaminda-
dortgene denk diisen bicimlerin resmin yapisini tamamladig karakteristik
resimlerdir. Bu renk kiitleleri berrak ve net olmayip; ondeki yumusak renk
oriintiistinii delip gecen veya onun keskin olmayan kenarlarindan sizan baska renkler

goriilebilmektedir (Lynton, 1991: 243, 246).

Yukaridaki  fiziksel  tarif, resimleri  gorebilenlerin  ilk  etapta
yadirgayamayacagi bir dis goriiniim betimlemesine denk diismektedir. Peki boyle bir
ifade bi¢ciminin altinda yatan neydi? Ya da altinda yatan bir anlam séz konusu
muydu? Bu cok genel olan iki soru goreceli olarak sinirsiz sayida cevap olasiligini

barindirdig1 soylenebilir —sanat¢inin kendisi de dahil. Kuskusuz bu gorece yaklasim
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kendisini kuramcilar, elestirmenler ve tarih¢iler arasinda da kendini ortaya
koyabilmektedir. Bu durumda asil giic soru kendini dayatir: Neye dayanarak bu
caligmalar1 temellendirecegiz? Bu soru ayn1 zamanda sanat yapitina nesnel
yaklasimin  giiclii§iinii —0zellikle modern yapitlara- de belirtebilmektedir. Bu
arastirmada kuramsal yani elden geldigince nesnel olarak ortaya koyabilmek ilke
geregi ve bilimsel yaklagimin bir zorunlulugu gibi goriinse de, olasilik niteliginin
isin i¢cine girmemesi —referans alaninin sanat olmasi dikkate alinmali- oldukca
giictiir. Bu baglamda elde edilen verileri agikliga kavusturmak bize daha yararh

olacag diisiincesi On planda olmaktadir.

Resim 12. MARC ROTHKO: “Kompozisyon”,1959. Giderer (2003:226)’dan alinmistir

Lucie-Smith (2004: 222, 223); Rothko’nun s6z konusu caligmalarindaki;

renkli zemin iizerinde ylizen, yogun renk bloklarinin simirli bir uzamsal alam
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kaplamast ve tuvalin yilizeyine yapigsmamasini kiibistlerden kalan bir mirasa
dayandirmaktadir. Bu ¢aligmalardaki en belirgin farkliligi da —Avrupa pratiginden-
kompozisyon yaklagiminda; yani Kandinsky’de oldugu gibi; resim yiizeyi olarak
kabul edilen dortgenin i¢inde renklerle formlarin dinamik kompozisyonunu yaratma
amacina ters olarak simetrik bir bicimlendirme de bulmaktadir. Lucie Smith ayni
kitabinda isim vermeden onun ¢alismalarini Alman Romantik ressam Caspar David
Friedrich gibi sanat¢ilarin yaptigi mistik, sadelestirilmis ¢alismalarla ayn1 konumda
degerlendiren kisilerden s6z etmektedir. Smith’in ifadesi, boyle bir girisimin yersiz
oldugu yoniindedir. Smith soz konusu kisiler hakkinda bilgi vermediginden ve bu
girisimi nasil yaptiklarina degin bir aciklama yapmadigindan, girisimin yerli-
yersizligi konusunda bir sey soylemek zor. Ancak bir an i¢in diisiiniildiigiinde boyle
bir benzesimin nasil olabilecegini ya da olanakli olup olmadigini merak etmeden de

gecilemiyor.

Her seyden once Rothko’nun Romantizm akimindan ya da Friedrich’ten
yararlanip yararlanmadigini kesin olarak soyleyemeyiz. Ancak bir an igin
Rothko’nun yontem diizeyinde bdyle bir beslenmeden soz ettigini diisiinelim. Acaba
o zaman da yukaridaki girisim gene yersiz olarak goriiliir miiydii? Ortaya koymaya
calisigimiz ne bu girisimi hakli ¢ikarmak ne de Smith gibi yersiz gérmek. Dahasi
Rothko kendi caligmalarin1 yaparken Friedrich’i aklindan bile gecirmemis olmasi
kuvvetle muhtemeldir. Ancak unutulmamasi gereken resim sanatinin kendi gelisim
ve degisim siirecinden asla bagimsiz tutulamayacagidir. Bu baglamda yukarida
belirtilen iliskinligin olasiliklari, kisa bir c¢oziimlemeyle s$0yle miimkiin

goriinmektedir.

Oncelikle yapisalc1 bir ¢oziimlemeyle iliskinligi ortaya koymak daha kolay
olacaktir. Bu yiizden Friedrich’in bir calismasimi ¢oziimlemekle ise baslanabilir.
Ornegimiz, Friedrich’in 1809 tarihli “Deniz Kenarindaki Rahip” calismasi olarak
belirlenebilir. S6z konusu c¢alismanin fiziksel goriiniimii; resim ylizeyi ii¢ alana;
gokyiizii, deniz ve kara olarak boliimlenmis, deniz ile karanin birlestigi yere ve
resmin soluna daha yakin, kiiciik boyutlarda bir insan figiirii (rahip) sirtt doniik

olarak oniindeki a¢ik alana bakar vaziyette ve baskaca herhangi belirgin bir varligin
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yer almadi81 karamsar bir havanin sezdirildigi bir manzara olarak fiziksel goriinimii

tarif edilebilir.

Resim 13. C. D. FRIEDRICH: “Deniz Kiyisindaki Rahip”,1808-1809. I Maestri del Colore
“Friedrich” (195)’den alinmistir

Simdi boylesi bir fiziksel goriinlimiin yaratabilecegi ruhsal etkiler nasil olabilir?
Belki de ilk cagrisimlar; yalnmzlik, dramatik (ya da trajik), caresizlik, korku, yiicelik
vs. seklinde olacaktir. Ustelik bu duygular1 deneyimleme olasilig1 séz konusu resim
karsisinda yiiksek goriinmektedir. Peki bunlar nasil saglanmaktadir. Bunu basta
belirttigimiz yapisal-fiziksel belirlemelere bagl olarak devam edersek; Friedrich’in
bu resimde gorsel bir Filoloji’ye basvurdugu soylenebilir. Soyle ki; yukarida
siralanan (ve ¢ogaltilabilen) duygusal nitelikler, belirli bir dilsel ve goriintiisel anlam
iliskisine denk diismektedirler, ancak buradaki birincil olast duygulanimlar sahsi
olmaktan cok bazi temel-evrensel insani duygulara odaklanmaktadir. Siralamayi
devam ettirirsek; “yalmizlik”; herhangi bir varligin tek basmnaligi, diger o6zdes
varliklar ile ya da 6zdes olmayan varlik gruplanyla iliskisizligi ya da iletisimsizligi
olarak alindiginda bu, herhangi bir insanin fiziksel kendi basinaligi anlaminda da

kullanilabildigi gibi ruhsal bir yalmizlik anlaminda da kullamlabilmektedir. Bu
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baglamda ‘Yalnzlik’ kavramimin insan 6zelinde kullaniminin birincil ¢agrisiminin,
herhangi bir insanin tek bagmah@ seklinde olacagi sdylenebilir. Iste Friedrich’in
yaptigi ve yarattigi etki boylesi bir gorsel-dilsel direkt cagrisimdan
yararlanmaktadir, ancak bu kadariyla degil elbette. Ciinkii buradaki yalnizlik rahibin
kendi 0zelindeki yalmzlik olarak goriinmemektedir. Daha ¢ok rahip —ya da herhangi
bir insan imgesi- 0zelinde insanin ya da insanligin yalmzhigr seklinde olmaktadir.
Peki rahibin yalnizlig1 nasil insanlik yalnizligi duygusuna doniistiiriilmektedir? Her
seyden Once resim kendi donemine nazaran oldukg¢a sade bir bicimlendirme niteligi
tasimaktadir. Yani diger varlik betimlemelerinden (bir aga¢, gemi, baska insanlar)
arindirilarak yalmzlik duygusu iyice vurgulanmaktadir. Figiiriin (rahip) Oniinde
uzanan biiylik bosluk karsisindaki iligki, insanin insanlarla olan iligkisinden cok bir
biitiin olarak insanin evren karsisinda (ya da iginde) ki tek basinaligina denk
diisiiriilerek “yalnizlik” evrensel bir boyuta tasinmaktadir. “Caresizlik™; insanin
herhangi bir durum karsisinda ¢oziimsiizliigi anlaminda alinirsa, resimsel dilde bu,
mimetik bir yontemle resimde belli bir kompozisyonda figiirlerin ¢esitli jest ve
mimikleri ile betimlenebilir —betimlenmistir de. Friedrich burada da gorsel bir
sembolizm’e bagvurarak insanin i¢cinde bulundugu evren hakkindaki siirl bilgisiyle
ve olanaklariyla caresizligini gene resimdeki kiigiiciik rahip figiliriiniin biiylik alan
(gokylizii) ile olan catigkist ve resmin boyutu ne olursa olsun biiyiik alanin yarattigi
ve kapladig1 yiizeyin figiirle olan belirgin orantisizligi aracilifiyla, biiyiik alanin
giderek biiyiidiigli ve neredeyse sonsuza ulasan bir etki yaratmasiyla sagladig
sOylenebilir. Bu aym zamanda resimde kullanilan renklerin kararsiz ve koyu
niteligiyle birlestiginde evrensel “bir korku” duygusunu da uyandirabilmektedir.
Buradaki korku insanin evrensel belirsizlige duyulan korkuya denk diismektedir.
Biraz dinsel bir yaklagimla bakildiginda; kiigiiciik figiiriin biiyiilk alanlarla olan
catigkist dinsel bir “yiiceligi” sagladigi rahathikla gozlemlenebilir: Yalniz, caresiz,
fani nitelikleriyle insan kozmik boslukla “karsi karsiya kaldiginda” Tanri’nin
yiiceligini duyabildigi gibi aym karst karsiya kalma ya da birakilma ile rahip
Ozelinde insanlik trajedisini duyumsamak olasidir. Biitiin bunlarin saglanmasi,
basitlestirirsek —elbet Frierich’in yetenek hakki saklidir- resmin genel iige boliinmesi
nezdinde, kompozisyonun kurulumu i¢inde resimdeki figiir ebadinin olabildigince

kiiciik, iistteki alanin (gokyiizii) olabildigince biiyiikk betimlenerek yaratilan ¢atigki
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yani: kii¢ciik insanin biiyiik evren boslugu ile kars1 karsiya birakilmasi ile, kisacasi
biraz matematiksel bir boliimleme ve orantilar arasindaki catigk: ile gerceklestirildigi

sOylenebilir.

Rothko’nun Friedrich’in ¢alismalariyla olan iliski olasiligina gelince; galiba
belirgin olan iliski yukarida belirttigimiz boliimleme ve renk iliskisinde goriinebilir.
Zira Rothko’nun c¢alismalarinda herhangi bir nesne ya da varlik betimlemesi s6z
konusu degildir. Yani iist {iste gelen genis bir yiizeyi kaplayan renk bloklari
Friedrich’in resmindeki boliintiiler’e yakin bir boliimlemeyi andirmaktadir. Ancak
Friedrich’teki gibi bilinen ya da tanidik bir goriiniime (deniz, kara, gokyiizii vs.)
denk diismemektedirler. izleyici ile resmin kurabilecegi en temel iliski belki de
(Rothko’nun resimlerinde) biiyiik ebatli renk bloklariyla kars1 karsiya kalmada
kendini ortaya koymaktadir. Baglamimizi devam ettirirsek; Rothko’nun adeta
Friedrich’in resmindeki figiirii (rahip) ya da figiirleri resmin disina ¢ikararak izleyen
konumuna tasidigi soylenebilir. Dikkate deger bir nokta da Friedrich’in insan figiirii
barindiran resimlerinin neredeyse tamamina yakininda figiirler arkas1 doniik bizimle
birlikte resme bakar vaziyette betimlenmislerdir. S6z konusu iliskinlige dair bir diger
nokta da Rothko’nun Romantiklere ilgisiz olmadigidir. 1947°de yazdig1 ve
“Possibilitiez 17 adli eserinde yayimladigi yazisinda ‘“siradanlik ve alisilmisg
diinyanin diismanlig karsisinda, resmi, iistiin bir deneyim bi¢imi olarak gorerek
Romantizmi modern bir sekilde yeniden gézden gecirir’(Harrison & Wood, 1992;
563). Ayrica Rotko’nun kendisinin resimde ilgilendikleriyle ilgili su ifadesi; “renk
ya da formun ya da bagka seylerin iliskisiyle ilgilenmiyorum. Ben yalnizca temel
insani duygular ifade etmekle ilgileniyorum; trajedi, cosku, 6liim, vs (...) (Lucie-
Smith, 2004; 223) Romantizm akiminin (ya da Friedrich) sanatcilarinin
ilgilendiklerine uzak diismemesi sebebiyle onun s6z konusu Romantik ¢aligmalarla
iliskilendirilmesine bir sebep olarak gosterilebilir. Biitiin bu belirlemelerden sonra
belirtilen iliskinligin yerli-yersiz olup olmadigina goreceli olarak karar verilebilir.
Ancak bu konuda sunu sdylemekle yetinecegiz: Belirtilen iliskinligin olmasi ne
Rothko caligmalarinin degerini diisiiriir ne de olmamasi degerini artirir. En
nihayetinde Rothko bagka bir deneyim olanagi sunar, Friedrich baska bir deneyim

olanagi sunar.
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Diger bir yandan Lynton (1991; 246) Rothko’nun s6z konusu olgunluk
donemi c¢alismalarinda anlatilanin ¢ok basit oldugunu ve bunun; ilk insanlara yada
bugiin 6liim dosegindeki bir insana, Ilahi Kudret’in nasil goriindiigiinii verebilmek
oldugunu belirtmektedir. Lynton temellendirmesine Barnett Newman ve Clyfford

Still’i de dahil ederek soyle devam eder:

Dinsel resimlerin iirkeklik derecesine varan bir ¢ekingenlikle yagildigi bir
cagda, Still, Newman ve ozellikle Rothko gibi herhangi bir dine bagliliklar
olmayan sanat¢ilarin caligmalari; soykirim, topyekiin savas ve yine topyekiin
yikim etkenlerle serseme donmiis olan bir diinyanin anlatmak istediklerini acik¢a
belirleyen imgeleri olusturmaktadir(...) Bu ressamlarin 6rnek arayislari, tiim
evrenin paylasabilecegi bir anlamlilik yolundaydi. Konunun iizerinde durmuslar
ve en soyut kompozisyonlarin bile anlama yakin cagrisimlar tasiyabilecegi
konusunda hayranlarini ikna etmeyi basarmiglardir (Lynton, 1991; 246).

Lynton’un belirttigi sanat¢ilar arasindaki en belirgin ortak 0zellik
resimlerindeki genis renk yiizeyleri olmaktadir. Bu baglamda Lynton’un dediklerine
sunlarda eklenirde; asir1 iiretim ve getirdigi nesne bollugu, biitiin diizgiin ve
islevselliklerine ragmen kullanim nesnelerinin ¢oklugunun olusturdugu bigimsizlik,
goriintii bollugunun olusturdugu goriintiisiizliik karsisinda, kendi tablolarinin kendini
okutabilmesi ve izletebilmesi acisindan, biiyiilk ebatli —s6z konusu sanat¢ilarin
calismalart genellikle biiyiik ebatlardadir- ve genis renk yiizeylerinde bir ¢oziim
onerisi de tasidiklari soylenebilir. Resimler duvara asili karsidan izlenebilecek sinirli
bir dortgen yiizey olarak degil izleyiciyi, kucaklayan saran bir nitelige —ebatlar1 ve
genis renk yiizeyleriyle- biirinmektedirler. Lynton, (1991; 247) soz konusu
sanat¢ilarin pratiklerini Romantik Cag sanatcilarinin saf, yiice estetik yasanti yoluyla
kurtulusa ulasma cabalarina yakin bulmaktadir. Beklide Lucie-Smith’in daha 6nce
degindigimiz Friedrich — Rothko iliskinligine dair girisimde bulunanlar1 kastederken

bahsettiklerinden biriside Lynton’dur.

Rothko’ya iligkin gbze carpan bir diger degerlendirme M. Stokstad
(2002:1135) “Art History” (Sanat Tarihi) kitabinda “Color Field Painting” (Renk
Alan1 Resmi) adli boliimde yaptigi degerlendirmedir. Stokstad (2002:1135),

Rothko’nun —yukarida soziinii ettiimiz resimleri i¢in cabasini Alman filezofu
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Nietzche’nin Dionisian ve Apollonian olarak adlandirdigr iki insancil egiliminin
tatmin edici bir harmoniye doniistiirme aramasi olarak degerlendirir. Buna gore de
zengin renk duygusali icgiidiiseli, yani Dionisian elementleri temsil ederken, temel
kompozisyonal yapr ise akilsali diizeni ya da Apollanian’1. Stokstad resimdeki
parcali yapiya giiclinii verenin, bu elemanlarin insan formunun bir ¢esit soyutlamsini
Onerdigi yoniindedir. Buna gore de resimlerdeki ii¢ parcali renk bloklari, bas, govde
ve bacaklar olarak insan bedenini temsil etmesiyle birlikte resme bakan yetiskin bir

izleyicinin boliinmiis kisiligini gosteren bir ayna gorevi goriirler.

Yukaridaki belirleme, sanat tarihi ve elestiri alanlarinin modern sanat
teorisinde ne kadar i¢ ice gectiginin problematik bir ©6rnegi olarak verilebilir.
Acikcasi ¢calismamizin kapsamiyla ilgili her iddiay1 uzun uzun ¢éziimlemek miimkiin
olmadigindan bazilarina sadece yer vermekle yetinmek bir mecburiyet olarak ortaya
cikmaktadir. Ancak yukaridaki savlar ve dnceki-sonraki deyinilenler i¢in belirtilmesi
gereken bir nokta bulunmaktadir. Bu ¢calismada (mevcut kapsamiyla) amaglanan soz
konusu savlarin —ister sanatgi, ister elestirmen, ister tarih¢i olsun- dogrulugunu ya da
gecerliligini ne saglamak ne de yadsimaktir. Bundan ziyade mevcut olan1 bir ¢erceve
icinde sunmak ve mantikli bir ¢ikarima ulastirmak ve sanat egitimcisinin donanimina
yonelik bir katki saglamaktir. Bu baglamda dikkat edilirse savlarin hemen hemen
hepsi belli bir siirece giren bir biitiiniin su veya bu sekilde pargalarina denk
diismektedir. Meseleye biitiin bir siirece girenin algisiyla bakilmasi goriinen en

aglikli yol olarak goriinmektedir.

Rothko’nun bicimlemesine dair son olarak kendisinin bazi goriiglerine yer
vermek yararli olacaktir. Resimlerini dramalar gibi géren Rothko, bicimler iizerine

sunlar1 soyler:

Essiz bir durumda essiz unsurlardir. Kendini ifade etme hirs1 ve iradesi olan
organizmalardir. I¢sel 6zgiirliikle bilinen diinyada muhtemel olana uyum saglama
veya bunu bozma ihtiyaci olmaksizin hareket ederler. Goriilebilir belli bir
deneyimle dogrudan bir ilgileri yoktur, fakat onlarda organizmalarin ilkeleri ve
tutkusu vardir (Harrison & Wood, 1992:564).
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Soyut Expresyonist olarak kabul edilen Barnett Newman da resim yiizeyinde
kesin bir geometriye bas vurmasa da —kare, dortgen, daire, vs.- resim ylizeyini kendi
geometrik bi¢imini resmi tamamlayan bir unsur olarak da kullanima dahil
edilmesiyle bir tiir geometriden s6z etmek olasidir. Her ne kadar Newman kabul
etmese de —Avrupa ile olan baglarin1 konusunu- 20 yy ilk yarisinda Avrupa resim
sanatinda goriilen indirgeyici 6zellik devam ederek Newman resmin de biraz daha ug
bir noktaya vardigi soylenebilir. S6z konusu resimlerde, daha onceki indirgeyici
tavirlarda oldugu gibi bilinen herhangi bir varlik betimlemesine yer verilmemesi ve
resim ylizeyinin herhangi bir derinlik yanilsamasina vurgu yapilmamasi belirgin iki

ozelligi olugturmaktadir.

Barnett Newman 1948’de ‘giizelden cok esrarli yiiceligi akla getirecek bir
sanat’ olarak adlandirdig1 olgunun iistesinden gelebilmek icin cok ¢alismisti(...)
Ilkel bir imge arastirirken, Newman resimsel dili iki esas 6geye indirgedi: ilki,
genis, parcalanmamis diizene sokulmamis bir renk ya da renk alani, ikincisi bu
alan1 bolen ve kesen baska bir renk siitunu. Insanhigin ilk ifade bicimini, ‘icinde
bulunduklar1 trajik durumu kendi varliklarin bilincini, bosluk karsisindaki
caresizliklerini duyuran dehset ve ofke dolu siirsel bir haykirig’ olarak niteler
(Lynton, 1991:243).

Newman’nin ¢alismalarindaki geometri ancak iki 68e seklinde kendini ortaya
koydugu soylenebilir. Birincisi soz konusu renk alaninin ancak ve ancak resim
yiizeyinin kendi zorunlu geometrik bi¢imiyle sinirlandirilmasi, ikincisi, resmi bolen
baska renkten olusan dikey seritler —ki kendisi bunlardan ‘fermuar’ olarak s6z eder-
in keskin boliimlemesiyle. Amag¢ geometri olmasa da sonu¢ geometriye varmaktadir.
Newman so6z konusu caligmalarinda amag¢ “Yiicelik” olarak kabul edilirse bunu
biiylilk oranda basardigr sOylenebilir. Ancak ©nce Newman’in kendi “yiicelik”

yaklasimini belirlemek ve sonra bunun olasiligini ortaya koymak yararl olacaktir.

Newman 1948’de yayinladigi bir yazisinda sanatta “yiicelik”i tartisirken,
neredeyse “modern yiicelik” yaklasiminin Amerikan sanat ortaminda ortaya c¢iktigi
sonucunu ¢ikarir. Bu elbetteki daha 6nce belirttigimiz gibi Amerikan sanat ortaminin
kendisi Avrupa sanat ortamindan bagimsizligim1 ve farliligim ortaya koyma ve

boylece kendi cografyalarii ve ortamlarini sanatin yeni merkezi olarak gorme



107

istencglerinin bir yansimasi olarak belirmektedir. Bu durum ayni zamanda ciddi bir

kimlik arayis1 ve sorunu olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.

Resim 14. B. NEWMAN: “Vir Heroicus Sublimins”,. Lucie Smith (2004)’den alinmistir

Newman’a gore Antik Yunanda giizelligin bir “ideal” olarak kesfedilmesi,
Avrupa sanatmin ve estetik felsefesinin basina bela olmustur. Insanin kendisi ile
Mutlak olan arasindaki iliskiyi sanatta ifade etmeye duydugu dogal istenc,
mitkemmel yaratimlarin mutlak¢iliklariyla tammmlanmis ve karistirllmistir. Boylece
Avrupali sanat¢ilar devamli olarak giizellik diisiincesi ile yiicelik arzusu arasindaki
ahlaki cekisme icinde devam etmistir. Bugiin bize gore, Yunan sanatinin, yiicelik
duygusunun miikemmel formda bulundugu ve “yiiceligin” “ideal” duyarlilikla ayni
oldugu konusunda bir 1srar oldugundan siiphe edilemez. Yiicelik ve Giizellik
arasindaki miicadele en iyi Ronesans’ta ve daha sonra da ona tepki olarak ortaya
cikan Modern sanatta goriilebilir. Ronesans’la birlikte yeniden canlanan Yunan
Giizellik ideali sanatcilara Isa efsanesini mutlak giizellik yoniinden yeniden
betimlenmesi sorumlulugunu getirdi. Buradaki mutlak giizellik, orijinal Gotik
coskusalligina karsitti. Ronesans sanatcilar1 geleneksel coskuyu, daha eski bir
gelenekle; hitabet etkisi olan ¢iplakli ya da zengin kadife gelenegiyle gosterdiler.
Michealangelo kendisini ressamdan ¢ok heykeltiras olarak gérmesi bosuna degildi.
Ciinkii Hiristiyan yiiceligini muazzam ifadesine ancak heykellerinde ulasabilecegini
biliyordu. Michealangelo kendi donemi i¢in yunan insanbilim c¢aligmalarinin, insani

tanr1 olmayan Isa’ya doniistiirmeyi icerdigini, buna karsin kendi plastik probleminin
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ne ortagcaga ait bir katedral yapmak ne de Yunanlilardaki gibi bir insandan bir tanri
yapmak olmadigini ancak bir insandan bir katedral yaratmak oldugunu biliyordu. Bu
anlamda kendi doneminin erisemeyecedi mir “yiicelik” standardi belirlemesine
ragmen, Modern c¢aglara kadar resim sanati, sehvet kokan sanat arayisina devam
etmekten kendini durmadi. Empresyonistler bunun yetersizliginden bezmis olarak,
giizelligin bu belirlenmis retorigini yikmak iizere cirkin firca darbelerinde olusan
yiizeylerde 1srar ettiler. Modern sanatin itkisi giizelligi yok etmeye duyulan bu
arzuydu. Emprestyonistler, Ronesans’in giizellik diisiiniislerini bir kenara birakirken
yiice bir mesaja yonelik yeni bir sey koyamadiklarindan, kendi plastik tarihlerinin
degerleriyle ugrasip boylelikle yasantiy1 yeni bir sekilde deneyimlemek yerine
sadece degerlerin aktariminda ancak bir basar1 gosterebilmislerdir. Kendi
yasantilarin1 yiiceltmeyi unutup giizelin ne oldugu sorununa takilmiglardir. Ayni
sekilde Kiibistler ve Dada hareketleri yeni bir vizyon olusturmadan cok yine
degerlerin aktariminda bulunmuslardir. Genis Avrupa Kiiltiirii baglaminda ¢coskunluk
retoriginin etkisi o kadar gii¢liidiir ki, Modern Devrim olarak bildigimiz sanattaki
yiicelik unsurlar1 ancak modelden kagarak varolur. Picasso’nun ¢abasinin yiiceligine
ragmen eserlerinin giizelligin dogasimin arastirilmasina yonelik oldugundan siiphe
edilemez. Mondrian bile ancak beyaz diizlemi ve dik agiyr yiiceligin bir alanina
yiikseltmede basarilidir ki, bu sahada, yiice olan paradoksal olarak ortaya cikar.
Onun metafizigi (coskunlugu) geometri icinde kaybolmustur. Avrupa sanatinin yiice
olana ulagmadaki basarisizligi, bu duyum gergekligi icinde varolma ve saf plastiklik
cercevesinde bir sanat yeni bir “ylice” imgesi yaratmaktan uzak olup, giizelligin
niteligi sorununa dolanmis yapisiyla Ronesans imgesinden-inkar ya da bozmak

disinda- uzaklagsamamistir (Harrison & Wood, 1992:572,573,574).

Newman’nin oldukga hirsli goriinen Avrupa kiiltiir ve sanatindaki “yiicelik”
problemine iligkin goriislerine fazla yer vermemizin sebebi birka¢ nedene dayanir.
Birincisi, kendi sanatina iligkin kuraminin temellerini belirlemek, ikincisi, 20.yy da
sanatcinin ne kadar kuramlarla i¢ ice gecebildigi ve buna bagli olarak “Soylem
Estetiginin” ne kadar yapitlara yapisir hale geldigini, i¢linciisi Amerikan sanat
ortaminin kendi otonomisini ilan etme c¢abasinda gosterdigi hirsin —ki buna

calismamizin ikinci ayiriminda kismen deginmistik- ortaya konmasi agisindan.
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Newman’in ayn1 metnin sonlarina dogru ctimlelerini baglarken 6ne siirdiigi gortisler
yukarida verilen iiciincii neden daha sonra anlasilir hale gelmektedir. Newman soyle

devam etmektedir:

Inaniyorum ki burda, Amerika’da Avrupa Kiiltiiriiniin agirhgindan kendini
kurtarmig olan bazilarimiz sanatin giizellik ve bunun nerede bulunacagi sorunuyla
ilgili oldugunu tamamen inkar ederek yanit buluyor(...) Eger yiice olarak
adlandirilabilecek bir efsane ya da mitoslarin olmadigi bir ¢agda yasiyorsak, saf
iligkilerde herhangi bir coskunluk (exaltation) oldugunu reddediyorsak, soyutta
yasamay1 reddediyorsak yiice bir sanati nasil yaratiyor olabiliriz?(...) Kendimizi
Bat1 Avrupa resim araglart olan bellek, cagrisim, nostalji, efsane, destan ya da size
sahip bulunanlarin engellerinden kurtariyoruz. Isa, insan veya ‘yasam’dan
katedraller yapmak yerine, bunu kendimizden, kendi duygularimizdan yapiyoruz.
Yarattigimiz imge, somut ve gercek olamin ortaya cikarildigi, kendi kendini
kanitlayan bir imgedir ve buna tarihin nostaljik gozliikleri olmadan bakacak herkes
tarafindan goriilebilir (Harrison&Wood, 1992: 574).

Temelde Newman ve diger baz1t Amerikal1 sanatci ve elestirmenler —6zellikle
Clement Greenberg gibi- neredeyse Modernizmi kendi pratiklerinde koklendirmeye
varmaktadirlar. One siirdiikleri goriislere gercekten tamamiyla inaniyorlar miydi
yoksa kendilerini konumlandirmada ikna edici goriinebilmek igin  ve ticari
kaygilardan dolayr m1 bu kadar ileri gidiyorlardi? Bunu kestirmek zor. Diger yandan
biraz dikkat edilirse, amerikan sanat¢ilarinin ve teorisyenlerinin zaman zaman 6ne
siirdiirdiikleriyle celisik goriinebilecek edimlerde bulunduklar1 sdylenebilir. Daha
once de belirtildigi gibi, One siiriilen savlart dogrulamaktan veya yadsimaktan ¢ok
anlagilir bir ¢erceve sunmak baglaminda —hem teori hem pratik iligskinliginde- zaman
zaman belli noktalarda a¢ilim yapmak yararli goriilmektedir. Buna gore de
Newman’in Avrupa resim araglarindan saydigr “cagristm” (association: iligki,
cagrisim) ve “yasam”, Isa ya da insandan katedraller yapmadiklarin1 6ne siirerken
biiyiik olasilikla resmin kendi diizleminden bir katedral yaptigimi diisiinmiiyordu.
Diger yandan kendisinin kabul ettigi gibi “yiice” nitelikli yapitlar ortaya koydugunu
ve bu niteligin resimlerde bulundugunu diisiindiigiimiizde akla gelen ilk soru; bunu
ne (ya da nasil) saglar? Ilk verilecek cevap parcalanmamis diiz renkli resim
yiizeyinin biiyiik ebatlarda sunumu ve rengin par¢alanmadan diiz olarak kullaniminin
biiyiikliik etkisini arttirdigidir. Newman’in 1950-1951 tarihlerinde yaptigr “Vir
Heroicus Sublimis” (2,42x5,14m) calismast yukaridaki yargiya ornek verilebilir.

Lucie-Smith’in (2004: 229) de dedigi gibi bu tip tablolarin sessizlik ve hayranlik
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uyandirmasinin temel nedeni Rothko’da oldugu gibi tablonun anitsal boyutlarindan
kaynaklanir. Diger bir nokta, soz konusu tablo ya da tablolarda dilsel-gorsel bir
“cagrisim”in “ylice”’lik duygusuna yaptigi katkinin —ya da arasindaki iliskinin-
oldugudur. Soyle ki; “yiice” kavraminin somut’a iliskin belki de en birincil ¢agrisimi
“biiyiik” ya da “biiylikliiktiir’. Newman kendi sOyleminde katedrallerden —kilise
demek yerine- bahsetmesi bosuna degildir. Ciinkii Katedral, diger kiliselerden, daha
biliylilk —mimari ag¢isindan- olmanin disinda ¢ok 6nemli bir farki olmadigi kilise
yerine katedralden bahsetmektedir. Sonugta elbette Katedrali resmetmiyor ancak
Katedraldeki genel nitel, biiyiikliik, kendi resminin ana niteli haline gelerek “yiice”
cagristminin saglandigr soylenebilir. Ancak bu yargidan; her biiyiikk olan seyin

“yiice” oldugu yargisi ¢cikarilmamalidir.

Rothko ve Newman’in bi¢cimleme anlayisina iligkin, yukarida belirtilenlerden
ayrica sunlar belirtilebilir: Her seyden Once s6z konusu iki sanat¢cinin olgunluk
donemi c¢alismalari, Formalizm’in —0zellikle Greenberg formalizminin-resmin
yassiliginin ya da iki boyutlulugunun vurgulanmasi —o6zellikle Newman’inkilerde-
niteligine biiyiik oranda uymaktadirlar. Rengin agik olarak kullanimi ve buna bagh
olarak rengin renk olarak kendisini okutmasi tipik Ozelliklerindendir. Geometrik
forma dayali bir bi¢imlendirme Ongoriilmemesine karsin, rengin kullanimi ve
kullanilan bdéliintiiler ile bunlarin tuvalin zorunlu geometrik yapisiyla biitiinlesmesi
ve tamamlanmasi anlaminda bir tiir geometrinin varligindan s6z etmek miimkiindiir.
Ayrica rengin yukarida belirtildigi gibi gosterisli kullanimindan dolay:r da 1950-1960
yillarinda etkin olan “Color-Field” (Renk Alani) deyimi altinda gosterilen yaklagimi
baglatanlardan sayilabilmektedirler. Renk Alani’na gecmeden son bir seyi
belirtmekte yarar var. Rothko ve 06zellikle Newman’in calismalarinda, bir catiski
estetiginin yani sira “durumsal” bir nitelik’ten de s6z etmek miimkiin. Catiskilt olan,
biiyiik alanla “karsi karsiya kalma”da kendisini ortaya koyarken, Durumsal olan,
herhangi bir an’1n, nesnenin ya da bilinen bir anlam ilgisinin olmamasiyla ve yapitin
iki boyutlu gercekliginin vurgulanmasinda kendini belli eder. Buna gore de salt
belirli bir seyi deneyimleme olanagin1 sunmaktan cok biitiin bir siirece gorenin algisi
icinde genel bir deneyim olanagi sunar ve bunun yan sira resmin kendisinin resim

olarak durumsallig1 (iki boyutlulugu) ortaya ¢ikmaktadir. Genelleyici bir sdylemi
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barindirmalar1 temelde 20. yy baslarinda beliren sOylemsel estetigin bir devami
olarak goriilebilir. Newman icin yukarida belirtilenlere sayet kuskuyla bakilirsa; o
zaman soylenecek tek somut yargi Lucie-Smith’in (2004: 230) de dedigi gibi; “renk
yalnizca renk: Newman’in sundugu deneyim buydu” seklindeki yargiya varilmalidir.
Ancak unutulmamasi gereken bir sey var ki o da bdylesi bir yargt Newman’in

indirgeyici tavrini daha da indirgemek olacagidir.

Newman ve Rothko bi¢imlemesine dair son olarak kendi yazdiklar1 bir
bildiriden bahsetmek onlarin anlayislarint  anlamamiza biraz daha netlik

kazandirabilir.

Sozii edilen bildiri; 1943 Haziraninda New York ta diizenlenen karma
bir sergide ki Rothko ne Adolph Gottlieb’in calismalarinin kendisini saskina
cevirdigini ve eger isterlerse kendi yazi  siitununda  c¢alismalarim
aciklayabileceklerini, elestirmen Edward Alden Jewell’in teklif etmesi iizerine
kaleme alinmus, bildirinin hazirlamasinda Newman, Gottlieb ve Rothko’ya yardimci

olmustur (Harrison & Wood, 1992: 561).

S0z konusu bildiride, sanatcilar teklifi saygiyla karsiladiklarini, ancak
resimlerini savunma niyetleri olmadigini, onlarin hali hazirda kendilerini
savunduklarini ve hi¢bir olasi yorumun bu resimlerini agiklamayacagini belirtirler.
S0z konusu resimlerin kendi estetik inanclarini gosterdigini ve bu nedenle bunlarin

bazilarini siralama geregi duyarlar.

“Kompleks diistincenin basit bir sekilde ifade edilmesini onayliyoruz. Biiyiik
sekil taraftariyiz, cilinkii siiphe birakmayan bir etkiye sahiptir. Resim diizlemini
tekrar aciklamak istiyoruz. Diiz (yass1) formlardan yanayiz, cilinkii yanilsamalar
yok eder ve gercegi gosterir (...) Konunun ¢ok dnemli oldugunu ve yalmzca
trajik ve belirli bir zamana ait olmayan konunun gecerli oldugunu iddia ediyoruz.
Bu nedenle ilkel ve arkaik sanatla ruhsal akrabaligimiz oldugunu soylilyoruz
(Harrison & Wood, 1992: 562,563).

Bildiri 1943’te yazilmasina karsin One siirdiikleri estetik inanclarin —en
azindan bazilari- 1950’lere dogru Rothko ve Newman olgunluk donemi -

arastirmamizin kapsamina giren- ¢alismalarinda devam ettigi soylenebilir. Ozellikle
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resimde acik, yassiligl veren renk alanlarinin (yada renk bloklar, Rothko’da oldugu
gibi) kullanimi ve trajik olanin Onemsenmesi ve bunun zamani vurgulamadan
gerceklestirilmeye ¢alisilmasi géz oniine alindiginda soz konusu estetik inanglarin bir

devamliligindan bahsetmek miimkiin olmaktadir.

Diger yandan Amerikan sanat ortaminda, Rothko ve Newman
bicimlenmesinden daha fazla geometrik bir bi¢imsellige yakin sanat¢1 ve eserler
bulunmaktadir. Ancak s6z konusu sanat¢ilar —yada ¢alismalari- onlar1 tanimlayanlari
tanimlayan net bir terimin yada akim altinda toplamak 20.yy ilk yarisindakinden
daha zor goriinmektedir. Temelde bu problemin ¢ikmasinda 2. Diinya savasi oncesi
Avrupa pratiginin belirgin bir rol oynadigi soylenebilir. Soyle ki; Modernist sanat
geleneginin dogurdugu ya da algilanmasina sebep oldugu inanglardan birisi de;
sanatin yeni olmak, degismek, degistirmek odeviyle yiikiimlii olduguydu. Ancak
sanatin kendi kosesinde bu ddev ve niteliklerle gerceklestirilmesi beklenemeyecegi
gibi bir ise de yaramazdi. Bu durumda elestirmenler kadar sanatcilar da
adlandirmalara, kuramsallagtirmalara gitmeyi ve buna gore de kendilerinin
oncekilerden farkli ya da onlara karsit olduklarimi belirterek bir konumlandirma
ihtiyact duyduklar1 sdylenebilir. Amerikan sanat ortami aktorlerinin durumu ise, s6z
konusu algmin yarattigt olumlu sonuglardan yararlanmaya yonelik bir farkindalik
olarak yorumlanabilir. Onlarin 1srarla Avrupa sanatiyla iligkisiz olduklarini belirtme
cabalari bosuna olmamaktadir. Sonug; bir yigin kuram, terim, soylem ve
tanimlamalarin yaratti1 kargasa. One siiriilen bir siirii terim ve adlandirmalar iginde
bazilar1 benimsenmis ve bir egilimi karsilamay1 —genel kullanimda- basarabilmesinin
yami sira bir ¢ogu sahsi kullanim diizeyinde (biitiin gerekcelendirme ve
temellendirme ¢abalarina ragmen)kalmaktadir. Bir 6rnek, demek istenileni aciklayici
kilabilir: Bugiin “Minimalizm” ya da “Minimal Sanat” olarak benimsedigimiz sanat
egilimi s6z konusu terimler benimsenene kadar bu egilimde kabul edilen calismalar
icin; ABC Sanat, Soguk Sanat, Reddedici Sanat, Temel Yapilar, Ger¢ekci Sanat gibi

bir ¢cok adlandirmalar 6ne siiriilmiistiir.
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6. 4. Greenberg ve ‘“Modernist Resim” Teorisi

Yukarida belirtilenler bu baglam dogrultusunda, bu arastirmanin kapsamina
giren egilimler ve bunlarin bazi sanatct  Ornekleri {izerinde durulmasi
diistiniilmektedir. Ancak 20. yy’in ikinci yarisina bakildiginda —elbette kastedilen
Amerikan ortamidir- kuramsal anlamda bir kisi belirgin bir konum elde etmekte ve
resim sanatinin yon gostericiligini iistlendigi goze carpmaktadir. Sozii edilen kisi
sanat elestirmeni ve kuramcisi Clement Greenberg’tiir. Elbette etkin olan baska
elestirmenler ve zaman zaman sanatcilar da kuramsal etkinlikleriyle Amerikan sanat
ortaminin sekillenmesine katkilar1 olmustur, ancak Greenberg ve cevresinin etkinligi
art1 sanat¢ilarla olan iletisimleri —bir tiir isbirligi de denebilir- ve bugiin hatir1 sayilir
bazi sanat¢ilarin belirtilen soylemlere kulaklarini kapamamalart g6z Oniine
alindiginda, 1940 ile 1960’larin sonlarina dogru olan siirecte ne kadar 6nemli bir yere
sahip olduklar1 anlagilmaktadir. Greenberg’iin bu aragtirma agisindan énemi birkag
noktaya dayanmaktadir. Birincisi; s6z konusu donemdeki calismalara yaptigi
kuramsal katki, ikincisi; kuramiyla sanatcilarin bicimsel yaklagimlarina olan etkisi,
iclinciisii; Modernite iizerine kapsamli bir kuramsal temellendirme girigimi.
Greenberg alan1 geregi ¢ok sayida metin ortaya koymustur, ancak bir tanesi var ki
Oonemi bakimindan ayn tutulmayr hak ettigi sOylenebilir. Bu metin onun iinlii
“Modernist Resim” adli metnidir. S6z konusu metnin (ya da teorinin) énemi, hem
Greenberg’iin bir teoriysen olarak konumlandirilabilmesi, hem onun modernist
sanata yonelik diislinlisiini ve savundugu sanat anlayisimin Onemli ipuclarini
biinyesinde barindirmasi hem de Amerikan sanat bicimlemesinde hangi noktalarda
etki ettigine iligkin bir yargi saglamasi agisindan, yoksa kendi goriiglerinin dogrulugu

ya da haklilig1 acisindan degildir.

Greenberg, modernizmi kokii acisindan Aydinlanma cagina kadar gotiirerek o
donemde belirgin olarak baglatilan Ozelestiri egiliminin daha da ug¢ noktalara
gotiiriilmesi olarak degerlendirip, Aydinlanma c¢ag filozoflarindan Kant’t da bu
Ozelestiri egiliminin bas kosesine koymaktadir. Kant’t modernizmin baskdsesine
koymasinin gerekcgesini elestirinin yiiriitiildiigii aracin bizzat kendisini ilk sorgulayan

kisi olmasinda bulmaktadir. Zira Kant mantigin sinirlarim1 belirlemek igin gene



114

mantig1 kullanmisti. Bu baglamiyla Greenberg modernizmin 6ziiniin, bir alanin ya da
disiplinin kendi karakteristik yontemlerini o disiplinin kendisini elestirmek amaciyla
kullanilmasinda mevcut olduguna inanir. Ancak s6z konusu disiplin bunu yaparken
yikici bir erek dogrultusunda degil kendi yetki alanina dahil olam1 daha
saglamlastirmak iizere girisimde bulunur. Greenberg, modernist 0zelestirel tutumu
Aydinlanma’dakinden ayirir. Ona gore Aydinlanma disaridan elestirirken modernizm
ise icerden degistirir (Batur, 1998: 356). Greenberg’iin tutumunda formalist bir
nitelik Onplanda —hatta ana nitelik- olmaktadir. Resim sanatini, daha dogrusu
modernist resim sanatini da yukaridaki baglam dogrultusunda temellendirmeye
calisir. Dogrusu, onun yaklasiminda resim sanati temellendirilirken diger sanatlarin
konumunu ¢ikarsamak pek zor olmamaktadir. Onun kendi soylemine yer vermeye

devam edersek:

(...) yeni tip elestiri Once felsefede ortaya c¢ikti ama 19. yiizyil ilerledikce
kendisini baska bir¢ok alanda da hissettirdi (...) Aydinlanma, sanatlara ciddiye
alabilecekleri hicbir gorevi vermeyi kabul etmedigi i¢in, bunlar basitce (...)
eglence haline gelecekler, eglencenin kendisi de tedavi haline gelecek gibi
goriiniiyordu. Sanatlarin kendilerini bu alcalmadan kurtarmalarinin tek yolu,
insanlara sunduklar1 yasanti tiiriiniin kendi icinde degerli oldugunu(...)
gostermekti (...) Ortaya konulmasi (...) gereken sey, biricik ve indirgenemez
olanin sadece genel olarak sanatta degil, aym1 zamanda tek tek sanatlarda
olduguydu. Her sanat, kendisine 6zgii islemlerle, kendisine 6zgii etkilerin neler
olacagim belirlemek zorundaydi (...) Cok ge¢cmeden, her sanatin kendisine ait
biricik yetki alaninin, o sanatin kullandigi aracin dogasina o6zgii seylerin
biitiiniine tekabiil ettigi ortaya ¢ikti. Ozelestiri isi, sanatlarin kullandig1 araclarin
birbirlerinden 6diing alabilecekleri biitiin etkileri sanatlardan temizlemeye
bagladi. Boylece sanatlar “saflastirilacak™ ve (...) “saflik” kendini tanimlama
olarak anlasildi, (...) 6zelestiri girisimi tutkulu bir kendini —tanimlama girisimi
haline geldi (...) Resmin aracini olusturan sinirliliklar —yassi yiizey, tuvalin
bicimi, boyanin ozellikleri- eski wustalarca (...) olumsuz etkenler olarak
goriiliiyordu. Modernist resim ayni sinirliliklari, acik¢a kabul edilmesi gereken
olumlu etkenler olarak gordii (...) Ne var ki resim sanatinin kendisini modernizm
icinde elestirdigi ve tanimladig: siire¢lerde en temel sey olarak kalan, tuvalin
kacinilmaz yassiliginin vurgulanmasi oldu. Sadece bu sanata 0zgii olan tek sey
yassilikt1 (...) Bdylece modernist resim, her seyden ¢ok yassiliga yoneldi (...)
Son dénem modernist resmin, taninabilir nesneleri betimlemeyi terk etmesi ilke
geregi degildir. Ilkece terk edilen sey tanmnabilir, iic-boyutlu nesnelerin yer
aldig1 tiirden mekanin betimlenmesidir (...) Ug-boyutluluk heykel sanatinin
bolgesindedir ve resim Ozerkligini korumak igin (...) heykelle paylastig
seylerden kurtarmak zorundadir (...) (Batur, 1998: 356, 357, 358).

Greenberg’iin  sOylemi ilk bakista modernist sanati mantikli  bir

tarihsellestirme ve gelenek baglamina oturtma girisimi olarak goze ¢arparken biiyiik
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oranda kendi sanat inancinin —sanatin formalist olma gerekliligi- dahasi kendi
savunularinin  zekice bir dayatimi olarak da goriilebilir. Greenberg’iin sanatta
(resimde) Ongordiigii arindirma, saflagtirma kuskusuz kendisinin kesfi olmamakla
birlikte, saflastirmanin kosullarin1 daha kesin bir dille belirlemesinden bir anlamda
kendine has bir saf bigcimcilik gelistirdigi sOylenebilir. Zira sanatta —ve Ozellikle
resim sanatinda- ‘saf’ olana ya da “saflastirmaya” yonelik girisimler 20. yy
baslarindaki soyut-geometrik bicimlendirme anlayislarinda neredeyse karakteristik
bir Ozelliktir. Ancak s6z konusu anlayislarin “saflagtirma” yaklagimlar1 daha ¢ok
ticboyutlu iliizyonist ve edebi anlatimciligin disar1 atilmasiyla, sanatin kendisini
temsil etmeye yonelmesi seklindeydi. Bu baglamda resimsel araglarda bir yoniiyle
kendi basina deger elde edebilmislerdi. Yani; rengin renk olarak, cizginin ¢izgi
olarak, dokunun doku olarak deger kazanmasi. Diger yandan Greenberg bir noktada
haksiz degildir: O da sanatin saflastirma ve saflik’t kendini tanimlama olarak
anlasilmasi noktasidir. Ciinkii yukarida sozii edilen araglar bir anlamda resim sanatini
tanimlayan unsurlardir. Diger yandan Greenberg’e gore varilan sonug, resim
sanatinin zorunlu kosulu olan yassi yiizey’in vurgulanmasi olmustu. Dogrusu, eger
sOzii edilen modernizm’in kapsamina belirli nitelikteki ¢calismalar kabul ediliyorsa bu
yaklasim dogru kabul edilebilir, ancak bu da sinirli bir gecerlilik olur. Greenberg
yaklasiminda  bir Amerikan  modernist  farkliligiin  ayrnmlanmasi1  ve
temellendirmesinin kokusunu almamak miimkiin goriinmemektedir. Zira, savundugu
ve keskinlestirerek modernizme mal ettigi niteliklere en ¢cok 1940 ile 1960’larin
Amerikan resminin {riinlerinin biiyilk boliimii, ©nceki modernist siirecte
yapilanlardan cok daha fazla uymaktadirlar. Resim sanati tarihinde, derinlik
izlenimini ortadan kaldirmada en ¢ok -20. yy ortalarinda- Amerikan pratiginin

gerceklestirdigi soylenebilir.

Belirtilmesi gereken bir nokta; Greenberg kendi modernite sdyleminde; resim
sanatinin Ozelestirel siirecinde vardigi yassi yiizeyin vurgulanmasini; her zaman
kendiliginden, yiiriitiildiigii ve so6z konusu Ozelestirinin teorik diizeyde olmayip
pratige ‘ickin’ olarak gerceklestirildigidir (Batur, 1998: 360). Ancak ayni durumun
Amerikan sanat pratiginde de —ozellikle 1950’lerden sonra- oldugunu sdylemek

giictiir. Clinkii Amerika’da ortaya ¢ikan sanat egilimleri —Soyut Ekspresyonizm
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dahil- ister yandas ister karsit olsun, Greenberg sdylemleriyle siki bir iliskiden soz
etmek miimkiindiir. Aym sekilde Greenberg sOyleminin de yapilan eserlerden
beslendigini soylemek olasidir. Diger yandan belirli bir konumlandirma cercevesinde
meselenin ekonomik boyutu da belirleyici bir rol oynadigindan sdylem bir kat daha

onem kazanmaktadir.

1950’1erin sonlarina dogru 1960’larin baslar siirecinde Greenberg ve cevresi
sanat alanindaki énemli bir diizene8in basinda yer almaktadirlar. Bircok sanat¢i ve
eserlerinin Onplana c¢ikmasinda ya da deger goriilmesinde etkin bir rolleri
bulunmaktadir. Bu diizenek icerisinde sanat¢i, elestirmen, miize yoneticileri ve sanat
galerileri belirgin bir iligski icerisinde olmaktadirlar. Biitiin bunlarin sunumda
odaklandiklart bir de yayin organlari s6z konusudur (Giderer, 2003: 41). Temelde
etkin olan ise kuramsal yonlendiricilik olmaktadir. Yaygin bir inanis1 belirtmekte
yarar vardir. O da “Onemli olanin sanatginin ortaya koydugu eser ve getirdigi
niteliklerdir. Buna gore de eserin iistiine herhangi bir sey soylemenin gereksiz ve
yararsiz oldugudur”. Bu baglamda elestirmene ve sanat kuramcilarina bir is
diismemektedir. Boylesi bir inanis belki daha onceki yiizyillarda yapilan calismalar
icin smirh bir gegerlilik saglayabilir. Ancak s6z konusu 20. yy sanat1 ise, bu kesin
yargiya varmadan Once ne kadar diisiiniiliirse azdir. Zaman zaman sanat¢ilar —bazen
goriis birligi halinde- elestiriyi ve elestirmenligi reddetmislerdir. Ornek vermek
gerekirse Fiitiiristler ve Dada’cilar verilebilir. Aciklifa kavusturulmasi gereken
sanatin kuramsal yoniiniin sadece elestiriden ibaret olmadigidir. Kald1 ki sanat eseri
tizerinden teori liretilmesine karsi ¢ikanlar (sanatgilar) bile azimsanmayacak kadar
bildiri (Manifesto) ve sodylemler ortaya koymak durumunda kalmislardir. Bu
baglamda 20. yy sanati eserlerinin izleyiciyle gorsel bir iliskiyle amaca ve degere
yeterli diizeyde ulasabilecegini diisiinmek oldukca giictiir. S6z konusu sanattan,
kuramsal ya da diisiinsel boyutu ¢ikardiginizda, ciliz ve soluksuz nesnelerin (sanat
eserleri) bir goriiniimii elde edilecegini kestirmek hi¢c de zor goriinmemektedir. Bu
acidan bakildiginda 20. yy’da sdylemi olmayan ancak bir deger elde edebilmis bir
bicimlemeden soz etmek pek miimkiin degildir. Diger yandan sanat kendini edebi ve
betimsel olandan uzaklastirdiktan sonra eserle olan iligskinlikte varilacak yargilarda

soylem belirgin bir yer edinmektedir. Demek istenilen; su veya bu resimde (ya da



117

eserde) sanat¢cinin ne anlatmaya calistigini anlamaktan ¢ok ortaya konan esere ya da
eserlere yaklasmada soOylemsel, diisiinsel bir sozlik edinmenin gerekliligidir.
Newman’1in soyut bir yiiceligi arastirirken ortaya koydugu calismalar1 sadece bir renk
deneyimi olarak gormek asir1 bir nesnel yaklasimdan o6te olmamaktadir. Oysa
donemin sdylemsel yaklagimi ve bizzat Newman’in kendi yazilan dikkate alinip
eserle cakistirildiginda ortaya ciddi bir diisiinsel kavram haznesi ve kullanimi ortaya
cikar. Bu asamadan sonra esere iliskin alg1 farklilik gosterebilmektedir. Iste o zaman
tablonun biiyiik olan ebadi, rengin parcalanmadan kullanimi vs. belirtilen diisiinsel
sOzliigiin  bir parcast olabilmekte ve estetik bir yasanti olanakli hale
getirebilmektedir. Aksi taktirde eserle bir duygulamim beklentisi ancak genis renk
yiizeylerinde fantazyalar —haliisinasyonlar- diizeyinde sahsi diisler géormeyle olanakli
olabilir. Bu baglamda 20.yy’da -tek tek her sanatci i¢cin sdylenemese de- sanat
sOylemiyle varolur ve konumlanir demek yanlis olmamaktadir. Biitiin katiligina
ragmen Mondrian bir sOylem ve onun sozliigiinii sunarken en az seyi sOylemeye
calisirken Minimal Sanat, hicbir seyi anlatmamaya yeltenmesi bagka bir sdylem ve
sozliikte kendini ortaya koymaya calisir. Oyle bir sdyleme belki karsi —sdylem
demek daha dogru olur; sunulan biitiin sdylemlere karsi higcbir seyi sdylememe
sOylemiyle olduk¢a genis bir sdylem sunmaktan kurtulamamaktadir. Ciinkii bir sey
yapmussinizdir ve bunu izlenmek iizere bir mekana koymakla belki de ilk sdylemsel
adimi hali hazirda atmis olursunuz. Ciinkii toplumsal bir mesaj, politik bir goriis,
sosyo ekonomik bir goriis, edebi bir betimleme vs. yapmaktan kacginarak soylem
ortadan kalkmaz, aksine sanatin kendi 0z ilgilerine ve araglarina yonelerek daha
genis bir sOylem alanina adim atilir. Eserle iliskinligi belirgin olan bu alana “Séylem
Estetigi” demek yanlis olmayacaktir. Biitiin bu belirtilenler dogrultusunda soylemin
20. yy sanat pratiginin —ister soyut geometrik olsun ya da olmasin- Oonemli bir
boliimiinii olusturdugu soylenebilir. Ancak unutulmamasi gereken; sanat¢i ya da
sanat kuramcis1 bir soylemi ortaya koydugunda bunu bilimsel deneylere tabi tutup
dogrulugunu ya da yanhishik saglamasinin yapilmasi gereken  formiiller ya da
receteler gibi yaklagsmanin tehlikeli sonuclara varacagidir. Ciinkii bu, sabit bir olgiit

gerektirir ki, sanatin en ¢ok direndigi seylerden birisi de bu olmaktadir.
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6.5. “Renk Alanm1” (Color-Field), “Kati Kenar” (Hard Edge), “Ressam

Sonrasi Soyutlama” (Post-Painterly Abstraction)

Yukarida verilen biitiin bu baglamlar dogrultusunda bu arastirmanin asil
ilgilerine doniilebilir. 1950 ile 1960’larin ortalarina kadar —6zellikle resim sanatinda-
belirgin bir Greenberg ve cevresinin formalit etkisinden bahsedilmisti. Geometrik
forma iligkin bir bicimlendirmenin varlig1 biiyiikk oranda bu c¢ercevede mevcut
olmaktadir. Bu baglamda “Renk Alan1” (Color-Field), “Kat1 Kenar” (Hard Edge),
“Ressam Sonrasi Soyutlama” (Post-Painterly Abstraction) gibi adlandirmalarla
belirtilen egilimler iizerinde durulacaktir. Bu arada bir ¢eviri giicliigiinii belirtmekte
yarar var. Bazi kavramlar ya da terimler bir dilden diger bir dile cevrilirken
birbirinden farkli karsiliklar verilmektedir. G6ze carpan Orneklerden birisi “Post
Painterly Abstraction” deyimidir. Bu arastirma siirecinde basvurulan kaynaklarin
hemen hemen hepsi farkli bir Tiirkge karsilik vermektedir. Ornegin; Germener
(1997: 35), s6z konusu deyimi “Ge¢ Resimsel Soyutlama”; Giderer (2203: 40),
“Boyasal Resim Sonrasi Soyutlama”; Lynton’un ‘Modern Sanatin Oykiisii® (1991:
251) adli ¢alismasim1 ceviren Capan ve Ozis, “Ressam Sonrast Soyutlama” gibi
karsiliklarin yam sira “Resim Sonras1 Soyutlama” karsiligin1 uygun bulan yayinlarla
da karsilasilmaktadir. Bunun iizerinde durulmasinin sebebi yanlis bir anlamay:
engelleme amaci oldugu gibi (yani farkli egilimler olarak anlagilmasi ihtimali) “Post
Painterly Abstraction” deyiminin genel bir e8ilimi karsilayarak Hard Edge ve Color
Field’1 da barindirmasindan dolayidir. Sozii edilen deyimin fikir babasi Clement
Greenberg’tir. “ ‘Hard Edge’ terimi —ise- elestirmen Jules Lanngsner tarafindan,
Kaliforniyali dort non-figiiratif ressamin sergisiyle ilgili olarak ortaya atilmistir”
(Batur, 1998:351). Diger yandan bu arastirmada deyimin orijinal halinin kullanilmasi

yani; “Post Painterly Abstraction” olarak kullanimi diisiiniilmektedir.

Sanatc1 orneklerine gegmeden once Hard Edge’den biraz bahsedilmesinde
yarar goriilmektedir. Pierre Cabane’nin bildirdigine gore, terimin 1958’de elestirmen
Langsner tarafindan kullanimi soyut sanatta “geometrik” anlayisa yakin bir piirist
yaklasimi belirtiyordu. Diger yandan daha sonraki yillarda s6z konusu terim

Cabane’ye gore, “bicimlerin diizenini, yiizeyin netligini ve rengin tamligini,
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biitiinligiinii diizenleyen (...) Ozerk bir gorsel arastirmayi belirtiyor olmaliyd:”
(Batur, 1998: 351). Cabane sozlerine devam ederken Hard Edge’i bir ¢ile olarak
degerlendirerek, bu tiir calismalarda yiizeyin lekesiz olusunun gerekg¢esini, ¢alismay1
olusturan boliimlerin birbirine esit olmasinda bulur. Resmin birligi kendi biitiinsel
yapisina igerilidir. Formlar arasinda hacimsel bir yanilsama s6z konusu degildir. Bu
tiir calismalarda derinlik etkisi veren bir atmosferin varligindan yoksundur. Cabane,
s0z konusu donemlerde acilan bir ¢ok serginin resim sanatinda evrimsel bir siireci
gosterdigini, bu baglamiyla Hard Edge bu siirecin bir uzantisidir. 1964’te Los
Angeles’ta “Post Painterly Abstraction” adiyla acilan sergi de bunlar arasindadir.
Ardr ardina agilan bu sergilerin gosterdigi yeni bi¢cimleme anlayisinin 6nemli bir

solugunu Post Painterly Abstraction olustururken, ayni zamanda;

(...) disavurumcu ‘hareketsel baskaldir’’ zevkinin yerini, (...) Greenberg’e
0zgii yeni-resimcilik (neopiktiiralizm) aliyordu. Clement Greenberg, elindeki biitiin
Pollock’lari, yakin bir ge¢miste atesli bir tutumla savundugu, soyut
disavurumcularin tablolarimi satarak herkesi sasirtmisti. Kendisi de soyle bir
aciklama yapmisti: ‘Bana gore diinyanin en iyi ressami Kenneth Noland’dir, Morris
Louis de Pollock ve Rothko ayarindadir’ (Batur, 1998: 352).

Cabane, Noland’in katkisini, bi¢im-igerik ve ylizey-renk iliskisinde ortaya
koydugu asir1 duyarliliginda bulur. Ayn1 sekilde Noland’in, Greenberg’in daha 6nce
belirttigi, ‘resim yiizeyinin “(...) resimsel alanin biitiinliigli icinde renkle
doyurulmasi ve bdylece yapitina sinirsiz bir vizyonun son derece genis (...) solugunu
kazandirmasi’ olarak adlandirdigi seyi gerceklestirmistir” (Batur, 1998: 352). Bu
ayni zamanda Noland’in neden Greenberg tarafindan bu kadar 6nemsendiginin de bir
gostergesi olmaktadir. Diger taraftan en degismez tavir olarak benimsenen —Noland

ve diger sanatcilarda- tuvalin iki boyutlulugunun vurgulanmasi olmaktadir.

Cabane, “Hard Edge” iizerine yazdig1 —yukarida atifta bulunulan- s6z konusu
makalesinde ad1 gecen egilime iliskin sozlerini soyle sonlandirmaktadir; Hard Edge
yaklasimi resim sanatinda piirist bir anlayisa tekabiil eder ancak bir geometrik egilim
olarak goriilemez. Bundan ziyade o resmin maddilesen bir uzam halini aldig1 bir
kesif, “bakis”ta bir doniisiim ortaya koyma cabasidir (Batur, 1998: 352, 353). Cabane
her ne kadar bunun bir geometri olmadigin1 belirtse de, Hard Edge ya da “Post

Painterly Abstraction” egilimi altinda kabul edilen ¢aligmalarin onemli bir boliimii
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geometrik bir bicimleme ile iliskisiz —6zellikle Noland gibi sanat¢ilarda- diistinmek
zor goriinmektedir. Elbette ki burada soz konusu olan; Kandinsky, Mondrian,
Malevich gibi sanatgilarin olusturdugu gibi; resim diizleminde geometrik formlar’in
resim diizleminde estetik ilgilerle kompozisyonlastirilmasi degildir. Ancak resim
diizleminin kendi dis geometrik formu resmin kendisine aktif olarak katilir. Ayrica
rengin renk olarak izlenmesi i¢in ¢aba harcanirken rengin dis sinirinin keskin olarak
belirtilmesi, ayrimlanmasi ve diizlemsel geometrik formlara (daire, ticgen, dortgen,
kare vs.) denk diisiiriilmesi belirgin rol oynar ki cogu zaman sanatcilari birbirlerinden

ayirmamizi saglayan bu niteliklerin oldugunu belirtmekte de yarar vardir.

Hard Edge’e iliskin son olarak sunlar belirtilebilir. Her ne kadar terim
Langsner tarafindan ilk olarak kullanildiysa da daha sonra Lawrence Allovay tek
renkli, keskin ¢izgi ve sinirlandirmalart olan caligmalar icin kullanir. Hard Edge
egiliminde kabul edilen yapitlarda olduk¢a 6zen gosterilmis bakisimli bir geometri
s0z konusu olmaktadir. Yapitlar1 bu egilim altinda kabul edilen sanatcilara; Josef
Albers, Karl Benjamin, Al Held, Ellsworth Kelly, Alexander Libermen, Kenneth
Noland, Ed Reinhardt, Leon Polk Smith, Frank Stella Ornek verilebilir. Minimal
sanatin da habercisi sayillan Hard Edge ile Color Field bir cok ortak nokta
tasimasindan dolayr ayrimlanmalart kimi zaman olduk¢a giigtiir. Ayrica bazi
sanatcilar her iki egilim altinda da kabul edilmektedir (Sanat Diinyamiz, 1995: Say.
59, 39).

Renk Alani’na (Color Field) gelince; terim Greenberg tarafindan, Newman
Morris Louis, Noland ve Olitski gibi sanat¢ilarin ¢alismalarini adlandirmak iizere
ileri siiriilmiistiir. Greenberg ‘bu sanat¢ilarin caligmalarinda, rengin bir alan
doldurma ya da diizlemi kapatma islevinden siyrilip kendini savundugu o6zerk bir
yaptya kavusturuldugu’nu diisiinerek terimi ortaya atar. SOzii gecen sanatgilar, bir
zamanlar Matisse’in bir Onerisini benimsemis goriinmektedirler. Buna gore; “Im?2
mavi 1cm? maviden daha mavidir” (Germaner, 1997: 36,37). Diger taraftan derinlik
izlenimi vermekten ve tuval yiizeyinde herhangi bir formu betimlemekten kac¢inarak
resim diizleminin iki boyutlulugunu 6zellikle vurgulamalari, onlarin Matisse’den ¢ok

Greenberg’in onerilerine uyduklarini soylemek olasidir. Daha 6nce de belirtildigi
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sanat yapitlarina iligkin One siiriilen terim ya da deyimler mutlak bir anlama sahip
seyler olarak diistiniilmemeli. Bundan ziyade belirli bir ayrimin islevsel hale
getirilmesi seklinde bakilmalidir. Ancak s6z konusu terimler; tombala cekmek kadar
da keyfi olarak goriilmemeli. Zira One siiriilen deyimler ile belirtilen egilimler
arasinda kismi de olsa bir anlam iliskisi goriilebilmektedir. Bir seyi tekrar
vurgulamakta yarar var: Ozellikle 2. Diinya Savas1 sonrast Amerikan sanat ortaminda
her ne kadar zaman zaman sanatcilar kuramsal diizeyde etkinliklerde bulunmusglarsa
da kendi calismalarim1 adlandirma yoluna pek gitmemislerdir. Cogunlukla bu isi
sanat kuramcilar1 ve elestirmenler iistlenmislerdir. Ancak bu ciddi bir problemi de
beraberinde getirmektedir. So6zgelimi bazi yazarlar kimi sanatcilar belirli bir egilim
altinda gosterirken bazilar1 da buna yanagsmamaktadirlar. Daha da otesi herhangi bir
sanatc1 bir kaynakta bir e8ilimin basina koyulup bunu baglatanlardan birisi olarak
kabul edilirken diger bir kaynakta tam karsiti bir konumda gosterilebilmektedir.
Bunu zamana bagli olarak ¢oziilecek bir problem mi oldugu yoksa her zaman i¢in bu
niteligini devam ettirecegi ve kesinkes ¢oziilemez oldugunu kestirmek zor. Agikcasi
bu durum bu arastirmanin giicliiklerinden birisini olusturmaktadir. Su ana kadar
bulunabilen ¢oziim; Kuramsal anlamda, belirgin ana diisiince ya da sdylemi ortaya
koymaya calismak; bu baglamiyla otorite olarak kabul edilen kuramcilara ve yeri
geldikce bizzat sanatgilarin kendi yazili goriislerine bagvurarak nesnel bir gerceve

icinde ortaya koymak seklindedir.

Yukaridaki belirlemeler dogrultusunda devam edilecek olursa; daha once de
belirtildigi gibi Greenberg ve cevresi bu anlamda etkin bir otoriteye sahip
goriinmektedirler. Ancak soyle bir elestiri yapilabilir: Cogu zaman herhangi bir
etkinlik, iiretim, davranis vs. bazi insanlar tarafindan tasvip edilmedigi zaman; bunlar
tarihsel siirecte olumlu olarak yer almayacaklar ya da hic¢ yer edinemeyecekler” gibi
climleler duyulur. Ayni sekilde, Greenberg’e bu kadar yer verilmesine karst da
benzer bir yargi getirilerek; “Greenberg ve cevresinin savundugu savlar nigin
belirleyici olsun ya da kabul edilsin?” Eger demek istenilen; eser ve sanatcilarin
degerlerine iliskin bir siiphe ise, diyecek bir sey yok. Eger demek istenilen; kuramci
ya da elestirmenlerin teorilerinin gecerliligine iliskin ise, bu bir yere kadar kabul

edilebilir. Ama ortada belirgin bir iligski varsa ve bu yadsinmaya calisiliyorsa ya da
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goz ardi ediliyorsa o zaman nesnel yaklasimda bir eksikligin varligindan
bahsedilebilir. Unutulmamasi gereken, Tarihin insanlar tarafindan olusturuldugu ve
yazildigidir. Bu c¢alisma agisindan da Greenberg’in onemi, kendi kuraminin bazi
sanatcilarin bicimleme anlayislarina olan belirgin etkisidir. Onun 1955’te yazdig bir

yazisindaki su goriisleri sozii gecen iliski ve etkiyi gosterebilmektedir:

Oyle bir modernist yasa olsun ki zamanimizda gercekten ayakta kalan tiim
sanatlara uygulanabilsin. (...) Oyle modernist bir yasa ki aracin gegerliligine
temel olmayan gelenekleri fark eder etmez dislayabilsin (...) bir tiir kendini
arindirma (saflastirma) siireci olsun (Greenberg, 208-209; Giderer, 2003:
s.42’deki alint1).

1960 yilinda yayinladig1 “Modernist Resim” adli makalesinde, aradig1 yasay1
kismen bulmus gibidir. Zira modernist resim sanatini, Kant’la baglayan bir 6zelestirel
sirecin asirilastirilmasi olarak degerlendirip kendi yetki alanina kesin olarak girene
yonelmesi ve bagka alanlara ait olanlardan kendini arindirmasi olarak
temellendirmisti. Greenberg ayrica, modernist resmin (ya da sanatin) —sanildig: gibi-
bir ozgiirlikkler ortamindan gelistigini reddeder. Daha ziyade disiplinli bir gelisim
olarak goriir. Bu yargiya iki noktadan yaklasmak olasidir. Birincisi eger kastedilen
modernist tarihsel siirece giren egilimlerin tiimii ise, belirtilen yargr gecerliligini hali
hazirda yitirir. Ikincisi, demek istenilen, Modernizm siirecindeki belli bazi egilimler
ise kismen kabul edilebilir. Soyle ki; 20. yy baslarinda bazi Rasyonalist bir
yaklasimda olan sanat¢1 ve egilimler bulunmaktadir. Bunlara kismen Kandinsky ve
ozellikle Mondrian’in Neo-plastisizm’i 6rnek verilebilir. Bu arda Greenberg’in kendi
sOylemini temellendirirken Mondrian’t ornek olarak kullanmasi da dikkat cekici
olmaktadir. Diger yandan Greenberg bir yazisinda “elestirinin en Onemli
islevlerinden birinin pek cok kiiciik akimin arasindan ana egilimi ¢ekip ¢ikartmak
oldugunu soyler (...) (O’Brian, 192-196; Giderer, 2003: s.45’deki alint1). Bu
baglamda tarihsel siire¢ igindeki bazi egilimleri ana egilim olarak goriiliip
degerlendirilmesinde belki de Greenberg’in bu diisiincesi yatmaktadir. Ancak daha
once degindigimiz gibi Amerikan sanat ortamina yon veren sanat¢i ve kuramcilarin
kendi pratiklerini —6zellikle- Avrupa pratig@inden ayirma girisimlerinin belirgin

oldugu unutulmamalidir.
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Bu arastirmanin kapsami olan “geometrik forma dayali bigimlendirmeler”
ortaya koyan sanatcilara rahatlikla 6rnek gosterilebilir bir sanatgiya yer verilmesi
diistiniilmektedir: Ad Reinhardt. Reinhardt’in se¢ilmesinin sebebi kullandig1 belirgin
geometri ve hem Amerika hem de Avrupa sanat pratigine olan yakinhigidir.
Reinhardt birka¢ yonden Mondrian ile benzerlikler ortaya koydugu soylenebilir.
Birincisi kullandigy titiz ve degismeye cok az izin veren bigimleme anlayisi, ikincisi
sanata iligkin baz1 goriisleriyle 6zellikle dogu sanati ve diisiincesine iligkin olanlari.
Bilindigi gibi 2. Diinya Savasi Oncesi yillarda, Avrupa sanat ortaminin merkez ve
belirleyici oldugu yillarda, bir¢cok sanat¢cinin yani sira ozellikle soyut geometrik bir
bicimleme anlayisinda calisan sanatcilarin Dogu felsefesine ilgi duyduklari

bilinmektedir.

Temelde Dogu Mistisizmine olan bu egilim 19. yy’da kendisini belli eder. Bu
konuda en ¢ok sozii edilen Teozofi (ya da Teosofi), mistik bir inang¢ niteligi tasiyan
bir egilim olarak, Hiristiyan mistisizmiyle Uzakdogu inang¢larinin bir bilesimi olarak
kendisini belli eder. Bu egilim, 6zellikle, uzun bir siire Hindistan’da yasamis olan ve
daha sonra Amerika’ya giden Helena Blavatsky’nin yaptigi yayinlar ve kurdugu
Teosofi dernekleri ile diger ililke ve insanlara ulasarak yayginlik kazanir. Bu
diisiincenin temelinde; Tanri, evrenin tinsel bir temeli olarak tiim varolusu ayakta
tutan bir giic konumundadir. Tiim varolus ondan gelip yine ona donmektedir. Insan
yasaminin temel eregi de maddi varolustan giderek siyrilip temel tinsel (yani ilahi
olana) giice ulasmaktir, diisiincesi yer alir (Ipsiroglu, 1994: 37, 38). Ad1 gecen
egilime ilgi duyan sanatgilar arasinda en ¢ok anilan Kandinsky ve Mondrian’dir.
Mondrian’a nazaran Kandinsky’nin bu egilimle olan iliskinligi daha net ortaya
konulabilmektedir. Zira Kandinsky (2001: 56), iinlii ‘Sanatta Ruhsallik Uzerine’ adl
kitabinda acik¢a Teosofi’ye ve Rus diisiiniir Blavatsky’e yer vermektedir. Nitekim
kitabin genelinde Teosofi’nin terminolojisinden yararlandigini gérmek miimkiindiir.
Mondrian ise yazilarinda Teosofi’ye iliskin net bir bildirimde bulunmamaktadir;
ancak bagka bulgularin ve 6liimiinden sonra Hint diisiiniirii Krishnamurti’ye ait bir
yaz1 ve Teosofi dernegine iyeligini belirten bir belgenin yam sira kuramsal
yazilarinda her seyi temel iki Ogeye indirme ve mutlak¢t anlayist ile Teosofi

egilimine olan iliskinligi netlik kazanmaktadir. Temelde Kandinsky ve Mondrian
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gibi sanat¢ilarin Dogu kiiltiiriine yakinliklar1 daha ¢ok diisiinsel boyuttadir. Yani
Dogu sanatina ayrintili bir ilgi duyduklarina iligkin bir bilgiye ulagilmamistir. Buna
karsin Reinhardt sanat diizeyinde Dogu (ya da Asya) kiiltiiriine ilgi duyar. Lynton’a
(1991: 250) gore;

Reinhardt Dogu sanati iizerinde uzun yillar ¢calismisti. 1960’larda yazdig: bir
makalede, Dogu sanatinin begendigi yonlerini agiklarken, aym1 zamanda bir
ressam olarak amaglarini da ortaya koymaktaydi: ‘Diinyanin higbir yerinde sanat,
Asya Sanati kadar acik secik olmamustir: Mantik disi, anlik, kendiliginden,
bilingsiz, ilkel, rastlantiyla disa vurulan (...) hicbir sey sanat olarak
adlandirilmiyor. Onemli olan bosluk, anlamsizlik, biitiiniiyle bilin¢li olma,
ilgisizlik. Sahipsiz ve tinsel; bos ve olaganiistii yapida, akilc1 bir kafaya sahip
sanat¢l, yalmizca sanat¢i olarak var; simetri ve diizenlilik ©nem tasiyor;
degismeyen ‘insan Ozii’nden, sonsuz {stiin ilkeden, eskimeyen evrensel
formiil’den baska bir sey diisiiniilmiiyor sanatta.” (...) Reinhardt, siislii ifade
tislubuna kars1 ekonomik ifade tarzini benimsemisti (Lynton, 1991: 250).

Reinhardt’in titiz geometrik bicimleme anlayis1 —-Mondrian kadar olmasa da-
degisime cok az izin veren —buna bagl olarak- dortgen formlar iizerinde kurulumu
ve rasyonalist tutumuyla Asya sanatina iliskinligi kadar Mondrian ve Avrupa pratigi
ile de iliskilenir. Elbette burada kastedilen onun olgunluk donemi caligmalaridir.
Mondrian gibi Reinhardt’in da Kiibist gelenekten ¢ikarak olgunluga ulastig

bilinmektedir.

Reinhardt’in bigcimleme anlayisina kuramsal bir temel 6ne siiren; kendisinin
yazdig1 ve 1962’de yayinlanmis olan ‘Sanat Olarak Sanat’ (Art as Art) adli metnidir.
Reinhardt, ad1 gecen yazisinda —baska bircok kuramci ve sanat¢cinin yaptigr gibi-
kismen genis bir tarihsel siireci gozden gecirerek, ¢oziimleme ve ¢ikarimlarda
bulunarak kendi sanat goriisiinii konumlandirmaya ¢alismaktadir (Harrison & Wood,

1992: 806-809).

Reinhardt kendi ¢alismalarindaki bi¢im anlayisiyla paralel olarak séylemini
de temel olanlara indirgeme c¢abasina girmektedir. Ona gore sanata iliskin
belirtilmesi gereken sanatin tek’ligidir. Buna gore sanat, sanat olmayan seylerle
karigtirnlmalidir. Kendi deyimiyle “Sanat-olarak-sanat.” Diger yandan Reinhardt,

“Sanat Olarak Sanat” deyimini kullanirken temelde kastettigi genel olarak sanat
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olmayip soyut sanattir. Reinhardt’in sdylemine biraz kendi sozleriyle yer vermekte

yarar vardir. Ona gore;

Soyut sanatin elli yillik amaci sanatt daha cok ayiran, tamimlayan, daha
saflastiran ve bosaltan, daha mutlak ve 6zel kilan, objektif olmayan, betimlemeyen,
figiiratif olmayan, 6znel olmayan, ifadeci olmayan tek bir sey haline getirmek
lizere, sanat1 sanat olarak sunmaktir. (...) Modern sanatin yiizyillik konusu, sanatin
kendisinin, kendi siireci ve anlamiyla mesgul olan, kendi kimligi ve {istiinltigiiniin,
kendi egsiz durumuyla ilgili olan, kendi evriminin tarihinin ve kaderinin bilincinde
olan, kendi 6zgiirliigliniin, kendi 6ziinlin, kendi nedeninin, kendi sayginliginin
pesinden giden bir farkindaliktir (...) Sanatgilar sanatcilardan gelir; sanat formlari
sanat formlarindan gelir, resim resimden gelir. Bugiinkii giizel (Fine) ya da soyut
sanatin bir yonii ayni formun defalarca yeniden boyanmasidir (...) miikemmel
sanat¢1 i¢in gerekli calisma, -tek sema, tek bigcimsel plan, tek renkli, her yoniin
dogrusal boliinmesi, simetri, yap1 (doku), serbest firca, tek ritim, her seyin
boliinmezlik ve ¢oziilme i¢ine dogru bir ¢alisma, her resmin ayrintili bir tekdiizelik
ve diizenlilik i¢inde olmasi gibi 6zelliklere sahip tek ol¢iilii bir tuvaldeki resimdir
(...) Sanatta standart olan sey teklik, incelik, dogruluk ve saflik, soyutluk ve
ucuculuktur (...) (Harrison & Wood, 1992: 806-809).

Reinhardt’in bu goriisleri genel olarak amacini, sanata yaklasimini ve kendi
bicimleme anlayisini, Ozellikle yasaminin son yillarinda yaptigir tek standart bir
Olclide yaptig1 calismalarina kuramsal bir ¢erceve sagladigr goriilmektedir. Onun
sanata iligkin olan hemen hemen her seyi bir standarda indirgemedeki gosterdigi
asirilik’in Mondrian’la gosterdigi benzerlik; isin ilging yam sadece diisiinsel boyutla
degil aym1 zamanda bi¢cimleme boyutunda da kendini gosterebilmektedir: Soyut-
Geometrik (yasal diizlemsel) form. Her ikisinde de kendini belli eden dik agisalligin
korunmasidir. Ancak Mondrian’da dik ac1; yatay ve dikey cizgilerin kesismesiyle
olup dortgensel formlar bu sekilde ortaya c¢ikarken Reinhardt’ta cogunlukla
monokrom bir anlayigla, dortgensel formlar bir sonu¢ degil, dnceden ve dortgenin
dortgen olarak boyanmasi vardir. Bir anlamda Reingardt, rengin kendisini
okutmasina ve konusmasma izin vermektedir ki Amerikan sanat bi¢imleme
anlayisina onu en cok yaklastiran bu olmaktadir denilebilir. Son olarak sunu
belirtmekte yarar goriilmektedir: Yukarida ortaya konulmaya calisilan; Mondrian ve
Reinhardt’in bir kargilastirilmasi olarak anlasilmamalidir. Ciinkii yapilmak istenen bu
degildir. Daha ziyade evvelce Mondrian gibi sanatcilarda kendini gosteren bir
diistiniis bi¢iminin II. Diinya Savast sonras1 Amerikan sanat ortaminda zaman zaman
kendini gosterebildigi ve —Amerikan sanat pratiginde yer alan bircok sanatg¢inin

yapmaya c¢alistig1 gibi- Amerikan soyut sanat anlayisini II. Diinya Savasi Oncesi
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Avrupa soyut bicimleme anlayisindan ayirmanin pek Oyle keskin bir sekilde
yapilamayacagin1 gostermek seklindedir. Bunun disinda, diger bir¢cok sanatcida
oldugu gibi —tiim benzerlik ve ayriliklariyla- Mondrian kendi deneyimini sunar,
Reinhardt da kendi deneyimini sunar. Bircok sanatci gibi Reinhardt’in bir recete
sunmasina gelince; bu da olagan karsilanmalidir. Ciinkii sanat¢cinin diisiindiigiinii ya
da inandigin1 savunmasi, uygulamasi kendi kullandig1 dilin ve araglarin olanaklari
icinde, onun en dogal hakkindan baska bir sey olarak goriilmemelidir. Bu baglamda
One siirdiigii savlar, elbette kesin bir yargi niteliginde olabilir. Ciinkii sunulan,
vurgulanan ya da sOylenen sey her ne olursa olsun, bunu kendi penceresinden
goriinmesini istedigi ve yeni bir Oneri getirdigini belirtmek iizere eserlerini ortaya
koydugu gibi; eger daha onceki Onerilere inaniyorsa zaten yeni bir Oneri getirmenin
gerekmeyecegini bildigi i¢indir. Unutulmamalidir ki modernist sanat geleneginin
inanglarindan birisi de yaratict etkinligin yikic1 etkinlik asamasindan gectigi
seklindeydi. Kisacas1 sanat¢cinin kendini konumlandirmada ortaya ¢ikan bir

durumdur.

Resim 14. AD REINHARDT: http://www.stmk.gv.at/verwaltung/Imj-
ng/02/collector/reinhardtO1.gif (11 Aralik 2005)’den alinmigtir
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Bu calisma kapsaminda iizerinde durulmasinin gerekli goriildiigii bir diger
sanat¢1 Frank Stella’dir. 1950’1 yillardan sonra Amerikan resim sanatinda goriilen
geometrik forma dayali bi¢cimleme anlayisinda calismalar ortaya koyan bir¢ok
sanatciya oranla geometrik bicimsellik Stella’nin sanatinda daha belirgin ve
belirleyicidir. Onu bu aragtirma agisindan 6nemli kilan diger bir ozellik geometrik
bicimlemeye getirdigi farkli bir yaklasimda yatmaktadir. Stella’nin caligmalarinda
yeni bir deneyim sunma c¢abasinin yani sira, daha 6nceden de ortaya atilmis; ‘ sanat
eserinin ne oldugu, resmin ne oldugu, bicim ve icerik iligkisinin ne oldugu, resimde
anlatilan ile resim ylizeyinin (zorunlu bir dayanak olmasi baglaminda) iliskisinin
nerede baslayip nerede bittigine iligkin sorular1 tekrar sorma ve Oneri getirme
girisiminin varligindan soz edilebilir. Aslinda benzer bir girisimi, - iki sanat¢cinin
diger farkliliklar1 konusundaki haklar1 elbette saklidir- 20. yiizyilin baslarinda daha
radikal bir sekilde Marcel Duchamp, hazir-nesneleri (Ready Made) ile
gerceklestirmisti. Daha sonra da pek cok sanat¢cinin benzer girisimlerde bulundugu
bilinmektedir. Ancak Stella’nin girisimini bir anlamda farkli kilan, bunu daha dar bir
alanda yapmaya calisarak, resmin kendi ara¢larimdan kopmadan, resim yiizeyinin dis

formuna getirdigi yorumdur.

Diger yandan, Lynton’nun (1991:309) yaptigi bir ayrim bazi seyleri
anlamamiza yardimci olabilir. Lynton, 1960 ve 1970’li yillarin sanat anlayislarinin
iki kutup arasinda gelisme gosterdigini belirtmektedir. S6zii edilen kutuplardan ilki;
Batili toplumlarin sahip oldugu degerleri sorguya cekmesi ve bu baglamda, sanatin
islevi ve konumuna iliskin bir meydan okuma i¢in ¢esitli malzeme ve yontemlerden
yaralanan sanatcilar — ki Lynton buna Duchamp gelenegi der- diger kutupta; ge¢cmis
sanatin saglamligi ve sinirlandirmalarinin biiyiik oranda bilincinde olarak, varolan
sanat kategorilerine bagli, giizel ve anlamli sanat eserleri ortaya koymaya calisan

sanat¢ilarin bulundugu — ki Lynton buna da Matisse gelenegi der- ikinci bir kutup.

Temelde Lynton’un yukarida belirtilen ayrimina dahil olan her iki gelenekte
ortak olan 20. yiizy1l sanatinin ana niteliklerinden sayilabilecek sdylemsel niteligin
her iki kutupta da varliginin mevcut oldugudur.Ancak — Lynton’un deyimleri kabul

edilirse- Matisse geleneginde olan yapitlara oranla Duchamp geleneginde olanlarda
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Soylem daha baskin ve On plandadir. Daha 6nce kullanilan “Soylem Estetigi”
deyimine bu baglam araciligiyla biraz daha agiklik getirilebilir: Matisse gelenegi
derken; eger anlatim araglar1 araciligiyla uyumlu bir biitiin ve sanatsal ilgilerin goz
oniinde bulunduruldugu bir anlayis anlaminda bakilirsa, burada séylem, yapitta
mevcut olan denge, kompozisyon, uyum vs. ile bir biitiin haline gecerek gorsel bir
estetik yasantinin bagili halinde varligini belli eder. Duchamp gelenegi derken; eger
sanat nesnesini olusturan unsurlar’in niteligi onemsenmemesi ya da alan dig1 madde
ya da nesnelerin kolaylikla bir sanat eseri olabildigi bir anlayis anlaminda alinirsa,
burada sdylem, yapiti olusturan maddi niteliklerden ya da uyumlu bir biitiin ve gorsel
estetik bir yasantiya bagil olmadan, oncelikli bir sekilde kendini ortaya koyar.
Boylesi bir anlayista diisiinsel boyut on planda olmakta, sanatsal deger giiciinii
gorliniim estetiginden cok ortaya konan tavir ile sanat nesnesi arasindaki anlam
iligkilerinden alir. Alinabilecek herhangi bir estetik haz; algisal-tire goriintiisel’den
cok diisiin ilgileri ve maddi nesne — sunumu da dahil- arasindaki soyutlama
siireclerinde bulunabilmektedir. Bu baglamda Stella’yr diisiindiigimiizde; onu
yukarida verilen her iki kutup arasinda bir yerde konumlandirmak olasidir. Ciinkii
20. yy. sanatindan bu iki kutuptan birisinde goOsterilmesi kolay olan yapit ve
sanatcilar oldugu gibi her iki kutuptan nitelikler tasiyan tavir ve yapitlar
bulunmaktadir. Bu durum biraz da 20. yy. siirecinin kendi dinamik yapisinda
aranmalidir. Stella’nin ¢alismalarindaki geometrik yaklagiminin ayirici  olan
ozelliklerinden birisi daha once de belirtildigi gibi; resim diizleminin dis formuyla

resimlenen yiizey arasinda kurulan belirgin iligkide yatmaktadir.

Stella’nin calismalarindaki bu nitelik; resim destegi’'nin (tuval) dis formuna
miidahale edilerek —yani zorunlu bir bi¢imden c¢ikarilip karar verilmis ve
bicimlendirilmis bir forma doniistiiriilerek- olusturulan formun resim diizleminde
tekrar edilerek yiizeyin doldurulmasi ya da tamamlanmasi seklinde kendini ortaya
koymaktadir. Ortaya ¢ikan sonug; ardil bir tekrar, simetrik ve titiz bir geometrik
diizen ve tuvalin tasiyici unsur olma 6zelligi ile resmedilen form arasindaki ayrimin
ortadan kalkmasi. Stella bu yontemi ilkin dortgen olan resim dayanaginin kose
kenarlarina miidahale ederek ortaya koymustu, ancak daha sonra bunu gelistirerek;

nerdeyse tuvalin dortgensel niteligini tamamen yok eden bir asamaya vardirmisti. Bu
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asamadan sonra artik resim diizlemi zorunlu bir dayanak degil kendi basina bir form
olarak otonom bir yapiya varir. Temelde 20 yy’dan ¢ok once de dis bicimi farkli
geometrik (6rnegin yuvarlak) yapida resimler yapilmisti ancak asla Stella’daki gibi
bir biitiinliige ve 6zerk nitelige kavusturulmamisti. Bu anlamda onun ydntemini
adlandirmak iizere “Bicimlendirilmis Tuval” (Shaped Canvas) deyimi ortaya atildi.
Onun bu yontemi daha sonra Noland, Fontana, Kelly, L. Polk Smith gibi sanat¢ilar
tarafindan da degisik bicimlerde kullanildi. Stella daha sonra Bicimlendirilmis

Tuval yontemini gelistirerek farkli noktalara varir.

Resim 15. FRANK STELLA: http://www.archeus.co.uk/medias/mainimage/7610.jpg (11
Aralik 2005)’den alinmistir

Stella’nin kendi sanatindaki bicim ve bi¢imlendirme sorunu’na yaklagimini
netlestirmek agisindan; onun Amerikan sanat ortaminda taninmasini saglayan, New
York Modern Sanatlar miizesinde ac¢ilan “Onalti Amerikal1” sergisindeki dort siyah
cizgili ¢aligmalarina iliskin Pratt Enstitiisii’'nde verdigi konferanstaki sozlerine yer
vermekte yarar var. SOzii gecen konferansta Stella kendi sanat problemselini ve

istesinden nasil geldigini anlatmaya ¢alismaktadir.
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Stella’ya gore resim sanatinda mevcut olan iki temel problemden birisi;
resmin ne oldugu ikincisi; bir resmin nasil yapilacagini 6grenmedir. Ona gore resim
hakkinda bir seyler 6grenmenin yolu diger ressamlara bakmak ve onlar taklit
etmekten gecmektedir. Stella kendisinin de boyle bir deneyimden gectigini
belirtmektedir. Kleine, H. Frankenthaler, Guston ve Hofmann gibi sanatg¢ilarin
calismalarin1 gbzlemleyerek ardindan onlarin zihinsel ve duygusal siireglerini taklit
ettigini ancak daha sonra bundan yoruldugunu ve kendi resimlerini yapmaya
basladigin1 ama ayn1 zamanda bundan pek hoslanmadigini1 belirtmektedir. Resimsel
problemler giderek daha da artmis, ¢coziimler de tatmin etmekten uzak kalmisti. Bu
durumda daha iyi bir yol olmaliydi. Her seyden Once yiizlesilmesi gereken; biri
uzamla digeri yontemselle ilgili olmak iizere iki sorun vardu. ilk etapta iliskisel resim
hakkinda bir seyler; farkli parcalarin birbirleriyle ve birbirine karsit olarak
dengelenmesiyle ilgili bir sey yapmaliydim. Cevap c¢ok acikti: Simetri; biitiin
parcalar1 aynt yapmak. Ancak bunu derinlikle nasil yapilacagi sorunu devam
ediyordu. Stella ulastii ¢6ziimii; diizenlenmis bir model yardimiyla yanilsamaci
olam sabit bir oranda resimden ¢ikarmada buldugunu séyler. Geriye kalan tek sorun
ise bu ¢Oziimii tamamlayacak bir boyanin metodudur. Stella bunun ¢6ziimiinii de ev
boyacilarinin (badanacilarin) yontem ve araglarini kullanma ile gergeklestirdigini

aktarmaktadir (Harrison & Wood, 1992: 805-806).

Temelde Stella yukarida belirtilen sergideki caligmalarinda resim dayanaginin
dis formuna miidahale ettigi pek soylenemez ama bunu g6z ardi da etmemistir. Yani
geleneksel dortgensel resim diizlemi kullanimi devam ettirilmis ancak resimlerde
kullanilan ve onlar1 olusturan diiz siyah cizgi ya da bantlarin resim dayanaginin dis
kenartyla ayni genislikte olmasmma dikkat edilmistir. Boylesi bir yaklagim;
Greenberg’in “Modernist Resim” adli makalesinde Mondrian’a iligkin bir yorumunu
ister istemez akla getirmektedir. Greenberg Mondrian’in yatay ve dikey ¢izgilerden
olusturulmus resimlerini kastederek; ‘“(...) bunlar resmin dis bicimini ¢cok belirgin
bir bi¢cimde yankilayarak bu bicimi bir diizenleme ilkesi olarak yeni bir giidle ve
tamamlanmislik duygusuyla one cikarirlar (...)” (Batur, 1998: 359) demektedir. Su
asamada bir iki noktaya aciklik kazandirilmasi bir zorunluluk gibi goriinmektedir.

Her seyden Once Mondrian; resimlerinde kullandigi dika¢i metoduna anlamsal
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diizeyde c¢ok farkli seyler yiikledigi bilinmektedir. Mondrian’in genelleyici
sOylemine karsin Greenberg kendi formalist elestirmen manti§in1 ortaya
koymaktadir. Bu mantik daha o6nce yer verildigi gibi; modernist resim sanatinin
siddetli bir oOzelestirel tutum icerdigini one siirmektedir. Eger bu 6nerme kabul
edilirse Stella Mondrian’a ¢ok sey borclu olmaktadir. Fakat asil kirillgan nokta
Greenberg ile Mondrian arasinda degil, Greenberg soylemi ile Stella pratigi arasinda
mevcut gibi goriiniiyor. Ciinkii ele aliman mesele, Mondrian pratigine
uygulandiginda; bir benzesimden yararlanilmis olma olasiligr yiiksek iken, Stella
pratigi goz Oniine alindiginda ise; bunun bir benzesimden yola ¢ikilarak varilan bir
yargi olmasindan ziyade acik olarak kullanilmis bir metot séz konusudur. Iste bu
noktada su sorun ortaya cikar: Greenberg soylemi ile Stella pratiginin bu ortiismesi
s0z konusu iken; Greenberg mi Stella’nin ¢alismalarindan yararlanarak soylemini
gelistirdi yoksa Stella m1 Greenberg sOylemini dikkate alarak pratigini gerceklestirdi
kestirmek zor. Teori ve pratik arasindaki bu dncellik sorunu duruma gore 6nem tasir.
Ancak bu calisma acisindan bakildiginda bunun karsilikli bir etkilesim oldugu
diistiniilmektedir. Burada bizce 6nem tagiyan Amerikan resim ortaminda; goz ardi
edilemeyecek kadar belirgin olan kuram ve uygulamalarin birbirlerine karsi
gosterdikleri uyumdur. Tuvalin kendi formunun resim diizleminde tekrar ettirilerek
tamamlanmasi, Noland’in da zaman zaman kullanmasi ve Greenberg’in
caligmalarina kayitsiz kalmayip onu, diinyanin en onemli ressami saymasi dikkate

deger bir durumdur.

Son olarak Stella’ya iliskin sdylenebilecekleri toparlamak gerekirse; Stella,
kesin olarak bir geometriden yararlanmaktadir. Onun kullandigr geometri resim
diizleminin dis formuyla siki bir iliski icinde olmaktadir. Zaman zaman ve daha
sonraki yillarda simetrik olmayan bir geometriye basvurdugu da gozlenmektedir.
Zaten onun asil vurgu yaptifi sey bu tip calismalarinda daha net kendini ortaya
koydugu soylenebilir. Ciinkii resmin dis formu o kadar resme dahil olmus ki,
zorunlu resim diizleminin dis formu olarak algilayabilmek ¢cok zor olmaktadir. Onun
bu yaklasimi ilgin¢ bir sekilde heykel alanina yaklasmaktadir. Zira burada artik,
yapilan; bir seyi soyle veya boyle goriinmesi izlenimini vermek degil ciddi ve somut

bir fiziki miidahaledir. Temelde Stella burada bir soruya; en temel olandan yola
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cikarak bir cevap verirken ayni zamanda baska bir belirsizligi de vurguladig:
sOylenebilir. Soyle ki; Stella resmin ne oldugu sorusuna, resmin en temel fiziki
varligina bagvurarak; resmin kendi dayanagiyla bir biitiin, dis formunun onun
tanimlanmasinda birincil bir etken olan iki boyutlu bir diizlem olduguna iliskin bir
cevap sunarken diger yandan resim dayanaginin dis geometrik formuna fiziki bir
miidahaleyi daha dogrusu resim diizleminin zorunlu ve hazir geleneksel yapisim
ortadan kaldirip yaratilmasi, tasarlanmasi gereken bir form olarak gorerek aymi
zamanda birinci onermeye karsit gelen ve resim diizleminin geleneksel geometrik dis
formunun resmi kesin bir sekilde tamimlayamayacagina isaret ettigi sOylenebilir.
Ayrica, modernist sanat icin sOylenen “bicimin icerige doniismesi ya da biciminin
artik icerigiyle i¢ ice gecerek bir biitiine ulagtifi yargisina, Stella’nin ¢alismalarinin
iyi bir Ornek teskil ettigi soOylenebilir. Stella pratiginin, modernist sanatin
niteliklerinden birisi olan “6zerk olma” cabasina da dar anlamda uydugu sdylenebilir.
Buradaki 6zerk nitelik yapitin biricikligi degil kendi nitelik ve yasalariyla kendini

ortaya koydugu bir biitiin seklinde algilanabilir.

Diger yandan yukarida iizerinde durulan sanat¢ilar ve onlarin bi¢cimleme
anlayislarinin minimal sanat’a kaynaklik ettigi kabul goren yaygin bir goriistiir.
Ozellikle ad1 gecen sanatgilarin resim sanatini temel alan geometrik bicimlere
indirgemeleri, eserlerin kendilerinden hari¢ bir mesaja bagvurmamalar1 ve simetriden
kacinmamalari, yapitlarinin mekan ile olan iligkiye dikkat etmeleri —Rothko ve
Newman’da oldugu gibi- ve yapitlarin devasal ancak acgik ve ylizeyin su veya bu
betimlemeyle doldurulmamalari bakimindan minimal sanata Onciiliikk ettikleri
diistiniilmektedir. Bu arada minimal sanat her ne kadar resim sanatinin belirtilen bu
deneyim ve niteliklerden giiciinii almigsa da temelde kendisini en c¢ok heykel
alaninda ortaya koydugu bilinmektedir. Bu baglamda minimal sanata bu ¢aligmada

ayrintili yer verilmesi diisiiniilmemektedir.

II. Diinya Savasi sonrasi Amerikan resim sanatina iligkin (bu arastirma
kapsamina alinan) sdylenecekler sdyle toparlanabilir: Hem sanatcilarin hem de sanat
kuramcilarinin ¢abalarinda; kendi pratiklerini ve sOylemlerini Avrupa sanatindan

ayirma girisimlerini gérmek miimkiindiir. Resim sanatinin kendi araclarina
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yonelmesi niteliginin devam ettigi hatta bunun u¢ noktalara kadar gotiiriildigi
sOylenebilir. S6ylem ile sanat yapiti arasinda koparilmas gii¢ bir bag bulunmaktadir.
Bu bagi giiclii kilan nedenlerden birisi yapitin bagka bir alana iliskin —politik,
ekonomik, sosyal, ideolojik vs.- bir mesaj1 giizel bir sekilde betimleme ya da ifade
etmekten siyrilip bizzat kendine ve alanina yonelen, resimsel araclarin —renk, tuval
vs.- herhangi bir seyin anlatilmasi olmaktan cikarilip vurgulanan seyin kendisi
olmasinda yatmaktadir. Kuramci ve elestirmenin ortaya konan bicimlemede 6nemli

bir rol oynadiklar1 goriilmektedir.

Biitiin bu belirtilenlerin yani sira, Amerikan sanat ortami aktorlerinin
gosterdigi bagka bir nitelikten de soz edilebilir: Bu —kiigciimsenmeyecek olciide
gozlemlenebilen- nitelik; farkindalik’laridir. Demek istenilen basit olarak su veya bu
seyin farkina varmak anlaminda degildir. Daha cok; “bir siirece giren biitiiniin
algisina iligkindir.” Onlar basitce; “biz boyle diisiiniiyoruz, bu sadece bizi baglar”
demiyorlar kendilerini konumlandirirken sanat tarihsel siireci gézden gecirip basarisi
ya da basarisizliklarina iliskin yargilardan ka¢inmamaktadirlar. Ayn1 zamanda bir
sanatcinin hangi kosullarda basar1 sagladigindan, ders almayi da ihmal etmiyorlar.
Bu konuda Avrupa pratiginden epey yararlandiklar1 sdylenebilir. S6zii edilen dersler
arasinda; sOylemin sanat yapitiyla biitiinligliniin yarattig1 etki, diisiinsel boyutun
iletisim saglama ozelliginden ziyade estetiklestirilmesi (Soylem Estetigi), kuramin
biitiinciil olmas1 (Evrensel Yaklasim), sanat araclarinin kendisinin konusu haline
gelebilecegi, az olanla daha cok seyin anlatilabilecegi ve herhangi bir sanat alaninin
ozerklesmesinin gerekliligi sayilabilir. Belirtilen farkindaliga iligkin diger bir sey
degerin ve sanata ait bir degerin hangi sartlarda olabilecedi daha dogrusu degerin
tarihsel siirece bakilmadan da iiretilebilecegine iliskin algilaridir. Elbette sozii edilen
bu alg1 kendilerinden ¢ok Once mevcuttu, ancak bunun yogun pratigini yaparak bir

netlik kazandirdiklart sdylenebilir.

Diger yandan; -kanitlanmasi giic goriinse de- II. Diinya Savasi sonrasi
Amerikan resim sanatinda “durumsal” (ya da Durum-6zlii) bir nitelikten —kisith
anlamda-  bahsedilebilir. Kesin olmamakla birlikte belki de asil sunulan ve

pazarlanan bu idi: olabildigince tavri ve yapit1 durumsallagtirmak ve izleyiciyi
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bununla kars1 karsiya birakmak. Cogu zaman oldugu gibi bu yapitlarin itici
gelebilmeleri, sanatin olaganiistii niteliginden ve hali hazirda mevcut durumdan
kurtarilana isaret etmesinden siyrilarak bizzat durumun kendisiyle karsi karsiya

birakilmalarinda aranmalidir (Aslinda bu minimal sanatta biraz daha belirgindir).
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7. SANAT EGITIMCIiSININ DONANIMI VE GEOMETRIK
FORMA DAYALI BiCIMLEME KURAMLARI

Bilindigi gibi “sanat egitimi” diger egitim alanlarindan farkli olarak cesitli
giicliikleri ekstra barindirabilmektedir. Bu yiizden bu giicliigiin aza indirgenmesi
acisindan hakli olarak bu egitimi veren kurumlara Ogrenci alimi —iiniversite
diizeyinde ve bazi1 lise kurumlari- belirli bir yetenek sinavindan gecirilerek
alinmaktadir. Elbetteki burada kastedilen uygulamaya doniik olan sanat egitimi
kurumlaridir. Bu baglamda s6z konusu olamin iki belirgin ayaginin; sanat ve
egitimden olustugu aciktir. Hemen belirtelim ki burada c¢ekirdek referans
noktalarimizi plastik sanatlar olusturmamaktadir. One siiriilenler de bu baglamda ele
alinip anlagilmaktadir.

Plastik sanatlar egitimi veren yiiksekogrenim kurumlarinda da bilindigi iizere
uygulamaya doniik egitim ve teorik (ya da kuramsal) egitim paralel olarak
yiiriitiilmeye c¢alisilmaktadir. Bunun oranlanmasi ne derece basarilmaktadir sorusu
ayri bir arastirma konusu yapilabilir. Ancak belirtilmesi gereken bu paralelliginin
olmasinin bir zorunluluk oldugudur. Diger yandan keskinlestirilmesi gereken bir
diger durum; sanat egitiminin teorik (ya da kuramsal) yaninin sadece sanatin tarihi
olmadig1 —zira bunun i¢in ayrica kurumlar bulunmaktadir- bunun yan1 sira estetik,
sanat felsefesi ve elestiri yanlarinin oldugudur. Nitekim bu alanlara yonelik cesitli
dersler bulunmaktadir. Sanat egitimcisi yetistirmeyi amag¢ edinen kurumlarin sanatin
s0z konusu iki yanmni barindirmas: hali hazirda temel bir gereklilikse; modern
gelenek icinde beliren ve giinimiize yaklasildikca iyice netlesen (kavramsal sanati
hatirlamak yerinde olur) sanatin sdylemsel niteligi, diisiinsel boyuta tasinmasi ile
beraber gelisen ve “SOylem Estetigi” diyebilecegimiz bir nitelige varmasi

diisiiniildiigiinde bu artik bir zorunluluk olarak ortaya ¢ikar.

Yukarida belirtilen sonuncu yarginin agiga kavusturulmasi, bu arastirmanin
amacina ulasabilmesi acisindan yararli goriilmektedir. 1ki temel 6nermeden hareket
edilirse, iizerinde durulan sorunsal aciklik kazanabilir: yukarida da belirtildigi gibi;
“Sanat olgusu, biitiin diger ilgili disiplinleriyle dayandig1 en temel cekirdek yapr —

plastik sanatlarda- ‘sanat yapitidir’ —dar anlamda- denilebilir.” Soyle ki; eger ortada
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cesitli donemlerde yapilmis eserler varsa ancak Sanat Tarihi’nden sz edilebilir, eger
ortada bir yapit ya da yapitlar var ise bir sanat¢cidan s6z edilebilir —¢ok yaratici
diisiinceler ve yapitlar ortaya koyabilme potansiyeli olup ama bunu yapmamis bir
sanat¢i ornegine rastlanmamistir- ayni sekilde elestiri alani, sanat sosyolojisi, sanat
psikolojisi vs. i¢in gecerlidir. En sonunda, s6z konusu ilgili alanlarda, ya yapitlarin
tarihsel siirece iliskin dizginlestirilmesi (sanat tarihi baglaminda), ya iizerinde yorum
yapilmasi ya da yorumlanmasi (elestiri baglaminda), ya somut bir bicim ortaya
konmasi veya sanatsal dil kullanarak estetik bir nesne ortaya cikartilmasi (sanat
egitimi baglaminda), ya sanat yapitinin toplumsal siire¢ baglamiyla temellendirilmesi
(sanat sosyolojisi) vs. ile bir anlamda ‘“Sanat yapit1” bu alanlarin bir temel nesnesi
konumunda oldugu soylenebilir. Bugiin alanlarin —iliskinliklerine ragmen- her biri

bash basina bir disiplin ve bu disiplinlere iliskin ¢esitli yaklasimlar s6z konusudur.

Yukaridaki baglamlar dogrultusunda devam edilirse, diger bircok seyin yani
sira sanat kuramlari, sanat egitimcisinin donanimi acisindan hicbir sekilde goz ardi
edilemez bir oneme sahiptir. Ozellikle modern sanat hareketleriyle birlikte sanat
eserinin sadece izlenebilecek estetik nesneler olarak bakilamayacag iyice
anlasilmigtir. Bu anlamda 20. yy resim sanatinda geometrik forma dayali
bicimlendirmelerin kuramiyla bir biitiin olusturdugu ve gorsel niteliklerinin yan sira
diisiinsel nitelikleri de biiyiik oranda barindirdig1 goriilmektedir. Sanat egitimcisinin
donanimi acisindan bunun Onemi su noktalarda yatmaktadir: Sanat egitimi veren
kurumlarda bilindigi gibi “sanat eserlerini inceleme”, “temel sanat egitimi”, “estetik”
ve “Sanat felsefesi “gibi dersler mevcuttur. Bunlarin bazilar1 salt teorik diizeyde
verilirken, bazilar1 da uygulamaya doniik olarak verilmektedir. Ornegin; ‘Temel
Sanat Egitimi’ derslerinde; ¢cogunlukla geometrik bir bicimleme ya da tasarimindan
yararlanilabilmektedir. Genellikle 6grencilerden istenilen; temel geometrik
(diizlemsel ya da hacimsel) formlardan yola cikilarak bir tasarim ya da kompozisyon
tiretmeleri istenmektedir. Bu elbetteki; Ogrencinin becerisini, tasarim giiciinii,
duyarhiligim gelistirilmesi acisindan gerekli ve cok onemlidir. Ancak unutulmamasi
gereken; ele alinan geometrik formlarin ve uygulamaya c¢alisilan yontemlerin resim
sanatinda ezelden beri varolan seyler olmadigi, ¢cok uzun siirecler sonunda ulasilan

seyler oldugu ve Kiibizm, Fiitiirizm, Siiprematizm gibi sanat egilimlerinin bicimleme
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kuramlarindan giiciinii aldigidir. Bu anlamda bir kare, daire, liggen ya da Kiipiin
sadece basit temel geometrik form olmaktan daha 6te bir anlama kavustugu diisiinsel
boyutunun gorsel boyutuyla baglantili yogun bir anlam iliskisine gecebildigi, modern
sanattaki geometrik bicimleme egilimlerinin sadece yeni ve degisik bir bi¢im ortaya
koymaktan ¢ok yeni bir diisiiniis ve algiyr sagladiklarinin, sanat egitimi alan bireye
kazandirilmas1 bir zorunluluk gibi goriinmektedir. Bu arastirma yukarida
belirtilenlerin tekrar vurgulanmasi ve sanat egitimcisinin sanat kuramini kendi
donanimina dahil etmesi ve bunu saglayabilecek kaynaklardan biri olmayi

hedeflemektedir.
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8. SONUC YARGI VE ONERILER

Sanatin kuramsal yani pratik yanindan ayr1 ya da asagi tutulamayacak kadar
biiyiik bir 6neme sahiptir. Diger yandan sanatin sozii edilen kuramsal tarafi, mikro
alanlara boliiniip incelendigi zaman; kapsadigi alanmin genisligi daha 1iyi
anlasilmaktadir. Bu arastirmanin konusu; “20. yiizyil Resminde Geometrik Forma
Dayali Bi¢imlendirmelerin Kuramsal Temelleri ve Estetigi” olarak belirlenirken
belirli bir oranda bir sinirlandirmanin yapildigi diisiiniilmekteydi. Ancak aragtirmanin
seyri boyunca fark edilen, bunun pek de yeterli bir sinirlandirma olmadigidir. Varilan

sonuglardan birisi olarak bu ayn1 zamanda bir 6zelestiri olarak da goriilebilir.

Tezin asil igerigini olusturan metnin sonuclarina gelince; mevcut boliim
baghklart altinda konu arastirilirken c¢esitli metinlerden ve arastirmalardan
yararlanilmistir. Bu baglamda belirtilen bi¢imleme arayislarina iliskin sanatci,
elestirmen ve sanat kuramcilarinin metin ve sdylemlerine elden geldigince birincil
kaynaklara ulasilmaya calisilmistir. Bilindigi gibi, sanat teorilerine iliskin Tiirk¢e’ye
cevrilmis kaynaklarin sayist oldukca simirli kalmaktadir. Dolayisiyla sanatin
kavramsal yanina iligkin saglikli bir arastirmanin yapilabilmesi zorunlu olarak baska
dillerde yaymlanmis kaynaklardan yararlanmayr gerektirmektedir. Yapilmis olan
cevirilerde de onemli problemlerin varligr gozlemlenmistir. Sozii edilen problemler
cogunlukla ¢evirmenlerin yetkin olmayislarindan kaynaklandigi gibi, kimi zaman da,
sanatct  ve kuramcilarin  yazili  sOylemlerinde abartili  6znel deyimler
kullanmalarindan da kaynaklanabilmektedir. Ortaya ¢ikan durum sanat kuramsalina
iliskin kaynak artirllmasinin ve bunun yetkin kisiler tarafindan yapilmasinin

aciliyetidir.

Bu arastirma siirecinde gozlemlenen bir diger nokta; modern sanata iligskin
tarithsel arastirma ve kaynaklarda ciddi bir karisikligin varligidir. Kimi kaynaklarda
sanat tarihi ile elestiri alani, ayrimlanmasi giic bir sekilde i¢ ice gecirilmistir. Bu
durum nesnel bir bilgiye ulagsmay1 zorlastirmaktadir. Bunun ¢oziimlenebilmesi uzun

bir zaman diliminde belki miimkiindiir, ancak —bu elbette daha ¢ok tarih disiplininin
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bir sorunudur- bizim kisa vadede 6ngorebildigimiz kisisel —ya da 6znel- egilimlerin

elden geldigince azaltilmasidir.

Worringer’in “Soyutlama ve Ozdesleyim” kuramu biitiin ihtisamia ve bazi
noktalarda haklilik payma sahip olmasina karsin 20. yy resim sanatindaki geometrik
form bicimleme egilimlerine biitiinciil olarak uygulanmasi giic goriinmektedir.
Bilindigi gibi Worringer sanat {iisluplarin1 genel olarak iki psikolojik ictepiye
dayandirarak aciklamak isterken bir ¢ok faktorii goz ardi etmektedir. Oysa bir sanat
bicimleme anlayisinin ortaya ¢ikmasinda biitiin kiiltiir unsurlar belirleyici bir rol
oynayabilmektedir. Bu baglamda su ileri siiriilebilir: insan su veya bu niteligi ile
kesin olan bir sabit degildir. Daha ziyade yasadig1 siirece giren bir biitiiniin
parcasidir. Buna gore; kendi caginda gerceklesen bilimsel, ekonomik, toplumsal,
siyasal, diisiinsel vs. biitiin gelisme ve degismelerin bir parcasi oldugu gibi kendisi de
atmosfer biitiinliniin toplamindan olusur denilebilir. Sanat¢1 duyarli yapisiyla ve
kendi kisilik ozellikleriyle de ¢aginin kavrayisini su veya bu sekilde ister istemez
yansitir. Ancak herhangi bir gelismenin sanat¢iya direkt etki etmesinden ¢ok bunun
biitiin bir siirece sindirimi ve sanatci algist da bir siirece giren biitiiniin algisina denk

diistiigii soylenebilir.

20. yy’da ortaya ¢ikan geometrik bicimleme egilimlerinden her biri kendi
kuramini kendine gore gerekcelendirerek ortaya ¢iktigindan ve her birinin geometrik
forma yaklasimi farkli oldugundan tek bir diisiincenin altinda toplanmalart gii¢
goriinmektedir. Ancak bazi ortak niteliklerin varligi da belirgin bir sekilde
gozlemlenebilmektedir. Elden geldigince bu ortak nitelikler bu arastirmada
vurgulanmaya calisilmistir. Buna gore; geometrik form bigimlemeleri 20. yy resim
sanatinda, sanatin (resmin) bir 6zerklesmeye dogru gidisin belirgin bir sonucu olarak
goriilebilir. Buradaki 6zerklik; resmin distaki bir varligin, edebi bir anlatimin,
toplumsal bir mesajin vs. iliizyonistik (iichoyutlu yanilsama) bir temsilinden
styrildigi buna karsin resmin kendi ara¢ ve sanatsal ilgilerine doniik ve kendi
kendisinin temsiline yoneldigi ozerk bir yapr ve tutum seklindedir. Diger bir ortak
nitelik; geometrik form bicimlemelerinin resimde indirgeyici bir tavirda ortaya

ciktiklaridir. Bunu kisaca geometrik formlarin “saf” bir yaratimin unsurlar1 olarak
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kavranis1 diyebiliriz. Boylesi bir kavranis resme ait olmayan her seyin disarida
tutulmasint ongordiigii gibi, varligin en temel 6gelere indirgenmesi ve katisiksiz bir
ifade ve duyguya ulagsmayr da igerebilmektedir. O zaman su yarginin ¢ikarilmasi
olasidir: 20. yy, asir1 nesnelesen, nesne bollugunun olusturdugu goriiniimde netsizlik,
her alanda goriilen asir1 hizlanma ve ilerleme, biitiin diizenli kilma ¢abalarina ragmen
olusan karmasik yap:1 ve ortam vs. sanat¢cinin duyarligini indirgeyici ve saflastirict bir
egilim yoniinde harekete gecirmis olmast miimkiindiir. Geometrik formlarin
soyutlama ya da soyut niteligine gelince; yukarida ve genel tez metni igerisinde
deginilenlerin yani sira, bunun, insanin insan olarak kendi potansiyelinin ve

ilgilerinin soyutlama ve soyut niteligine iliskin belirgin farkindaliginda aranabilir.

Diger yandan 20. yy resim sanatinda geometrik forma dayali bi¢cimleme
egilimlerinin kendilerine 6zgii ayrici nitelikler —hem bicimleme hem sdylem
diizeyinde- gosterebilmektedir. Ancak bunlara genel tez metni icerisinde sonug¢ ve
yargilar belirtildiginden burada tekrar deginilmesi diisiinilmemektedir. Son olarak
sunu belirtmekle yetinecegiz: Geometrik forma dayali bi¢imleme egilimleri, sadece
bir bicim sorunu ve arayisi olarak goriilemezler. Bundan ziyade kendi sdylemiyle
biitiindiir. Soyleminden bagimsiz herhangi bir yaklasim eksik olmaya mahkum
goriilmektedir. Biitiin bunlarin yaninda s6zii gecen bicimleme anlayislar1 kurami ve
sOylemiyle bir biitiin olarak bakildiginda, bir “soylem” estetiginin varligi rahatlikla

gozlemlenebilmektedir.

Sanat egitimcisinin donanimi ve geometrik forma dayali bicilmem kuramlari
iliskisine gelince, pek ¢ok sey soylemek miimkiindiir. Nitekim tezin genel metni
icinde zaman zaman dolayli yollamalar yapilmistir. Ayrica hali hazirda bu arastirma,
sOozii edilen bi¢cimleme kuramlarinin sanat egitimcisinin donanimi agisindan
gerekliligini ortaya koyabilmektedir. Ancak, ne kadar tekrar edilirse edilsin,
vurgulanirsa vurgulansin Onemini yitirmeyecek ve bu arastirmanin da ana
yargilarindan birisini —belki de en Onemlisi- olusturan bir saptamayi belirtmek
meselenin Oziinii verebilir: Geometrik forma dayali bi¢cimlendirme anlayislarina
iliskin ¢ok sayida kuram, manifesto, makale, soylem vs. mevcuttur. Biitiin bunlar

sanat alanina ¢ok genis bir kavram haznesi ya da sozliikk sunabilmektedir. Bundan
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yoksun olarak 20.yy resim sanatina yaklagsmak neredeyse imkansizdir. Dolayisiyla
sanat egitimcisinin olusan bu sdylem dilini ve sozliigiinii kendi donanimina dahil
etmesi artik bir zorunluluk olarak goriinmektedir. Bu baglamda donanima dahil
edilecek olan bu soylem dili ve sozliigli sanat egitimcisini kendi alaninda genis bir
fikre sahip olmasini saglayacagi gibi, bunun Ogrenciye kazandirilmasi, sanat
O0grenimi goren bireylerin de hem kendileri hem de sanata iligkin kendilerine 6zgii bir
fikirlerinin olmasina biiyiik katki saglayacagi diisiiniilmektedir. Sanat egitiminin
amaclarindan birisi olarak; “O0grenim goren bireylerin estetik begeni diizeylerinin
gelistirilmesi”, edinilecek boylesi bir donanimla daha saglikli bir yapiya kavusacagi
siiphe gotirmemektedir. Fakat bunun nasil ve ne oranda gerceklestirilecegi bir
pedagojik-formasyon sorunu oldugundan ayri bir arastirma konusu yapilabilir. Son
olarak sunu belirtmekle yetinecegiz: ister orta Ogrenim ister yiliksek Ogrenim
kurumlarinda olsun; bu kurumlarda; felsefe, mantik, psikoloji vs. alanlarina ne kadar

yer verilmesi uygun goriiliiyorsa ayn1 oran sanatin kuramsal yanina da saglanabilir.
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