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Resim Sanatinin gelisim sirecine bakildiinda doganin taklidinin
rededilmesi ile birlikte soyutlama strecinin basladigini gérmekteyiz. Nesnelerin
dis gorinuslerinden, i¢ yapilarina ve anlamlarina dogru yén degistiren sanat
anlayisi ile birlikte, gériineni yansitmayan “soyut” anlatim bigimleri olusmus ve
gelismigtir. Soyutlama stirecinin baglamasi ile birlikte detaylar énemini yitirmis,
hacimsellik etkisi zayiflamig, nesneler geometrik yapiya gore bicimlendiriimeye
calisiimigtir. Tum bu etkiler altinda yapitlar giderek yalinlagmig, salt bigim ve
renk kullanimi seklinde kendisini gbstermeye baslamistir. )

Sanatgilar, soyut ifade bigimlerini ortaya koyarken, dogayi hi¢bir sekilde
yansitmama kaygisi ile geometrik bicimleri kullanmiglar bdoylelikle yalin bir
anlatima ulasmiglardir. Bu anlayis zamanla daha da yalinlasarak rengi
sinirlayan bigimi yadsimistir. Zamanla soyut anlayis salt rengin kullanildigi bir
anlatim kazanmigtir. Bigimin, doganin taklidinden kurtulmasi ile sanat; kendi
bicimlerini olusturmaya baslamis, bu bicim olusturma tuvalin bigimini de
yalinlastirmis ve mekan kullanimina da yansimistir.

“Soyut Resimde Yalinlagtirma” adli Yuksek Lisans Tezinin Bulgular ve
Yorum boélumiinde, 1. Baglikta Doga-Sanat lligkisine, 2. Baslikta Sanatin
Devinimine, 3. Baslikta Soyut-Soyutlama kavramlarina ve geligsim sirecine, 4.
Baslikta Soyut Resimde Yalinlastirma: Minimalizm .sanat anlayisina, yer
verilmis ve arastiriimigtir.
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ABSTRACT

Within the development of painting, the process of abstraction has
started with the rejection of imitation of nature. "Abstract" styles, which do not
reflect what is visible, have emerged and developed as a result of a redirected
understanding of art towards the interior structure and meaning of objects rather
than their outer forms. With the onset of abstraction, details have lost their
importance, the effect of volume has weakened and artists have started to try to
shape objects according to geometric forms. Under all these influences
paintings have eventually become simplified and they have become merely
works of form and color.

Artists, while expressing their abstract styles, have used geometric
forms in order not to reflect nature in any way, thus leading them to reach a
simplified expression, which, eventually, has become more simplified and
rejected form that limits color. In time, abstract style has become a way of
expression in which only color is used. By freeing form from its function of
imitating the nature, art has started to create its own forms, which has also
simplified the form of canvas and has been reflected on the use of space.

In the Data Analysis section of the MA thesis titled "Simplification in
Abstract Painting", Chapter 1 discusses Nature-Art relationship, Chapter 2
discusses the movement of art, Chapter 3 discusses the concept of abstract-
abstraction and their development, and Chapter 4 discusses simplification in

abstract painting: Minimal Art.
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ONSOzZ

Soyut Resimde Yalinlagtirma konusuna olan ilgim, 1998 yilinda
basladigim yiksek lisans derslerini aldigim sirada arastirma konusu olarak
benimseyebilecedim sekilde ciddiyet kazanmistir. Soyut Resim yalinlagtirmaya
giden surecin gelisimi ve ulasilan en ug¢ nokta oldugunu dusindigim
“Minimalist” yaklagsima karsi ilgim ve bu konuya yonelik aragtirmalarin
yayginlasmamig olmasi, bu alandaki ¢alismalarin azligr beni bu caligmayi
yapmaya yonlendirmistir.

En basta samimi destedini esirgemeyen ve sabirla beni ydnlendiren
danigmanim ve hocam sayin Yrd.Dog. Y.Hakan Girsoytrak'a sonsuz
stkranlarimi sunarim. Ayni zamanda g¢alisma ddénemim siresince yanimda

bulunan ve bana destek olan tim arkadaslarima ve dostlarima tesekkur ederim.
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1. GIRIS

1.1. Problem

Sanat Tarihsel slrece genel olarak bakildiginda sanatin, doganin
taklidi ile dogdugunu goérmekteyiz. Sanat¢i, hayranlik duydugu dogay: ve
nesnelerini, caligmalari icin model almis ve amag, zaman zaman dokunma hissi
yaratacak 6lclde gercekei yapitlar yaratmak olmustur.

Gorunen gercek dinyanin taklidinin, yerini gérunenin ardinda sakli
olana, nesnelerin anlamlarinin arastiriimasina birakmasiyla birlikte soyutlamaya
dogru ilerleyecek olan sure¢ de baslamis olur. Doga nesnelerinin dig
yapisindan i¢ yapisina dogru yoénelen sanatcilar, formun butinlG§ini
parcalayarak yeni formlar olusturmaya baslamiglardir. Nesnelerin dis yapilarina
verilen ©6nemin azalmasi ayni zamanda hacimselliginin ve 1sik-gélgenin de
énemini yitirmesi anlamina gelir ki; bu da detaylarin olmamasi ve nesnelerin
yalinlagsmasidir. Butunin pargalara ayrilmasi ve pargalarin  yeniden
dizenlenmesi geometrik formlar icinde ele alinmaya baslaninca, ortaya soyut
ve yalinlasmis yapitlar gikar. Gergek anlamda soyutlama, geometrik formlarin
kullanimi ile birlikte gériinen dodayi higbir sekilde cagristirmayan her tiriQi doga
ilgisinden yoksun bir anlayisin ortaya konulmasi ile olur. Dolayisiyla bu yapitiar
artik yalinlagsmis yapitlardir. Soyutlama yalinlastirmadir ve soyut da yalindir.

Bu calismanin problemi: yukarida da deginildigi gibi, sanat kavrami
icerisinde, 6zellikle cagdas sanat kavrami ¢ercevesinde siklikla tartisma konusu
olan soyut, soyutlama ve bu kavram ve dolayisi ile teknikler arasinda zaman -
evrimsel baglamda ortaya cikan anlatim seklinin bicimsel ve ydntemsel
tanimidir. Soyutlama ile birlikte ortaya ¢ikan yeni bir bigim uzantisi olarak belki
de, soyutlamanin velveya soyut yaklasimlarin nedeni veya sonucu olabilecek
bicimsel yalinlastrma ve varyasyonlarinin sundugu kavramsal zenginligi

tanimlayabilmek ve soyutlamanin yalinlastirma ile iligkisini ortaya koyabilmektir.



1.2. Amag
Bu arastirma ile soyut resmin, yalinlagtirma ile bagladigi ve
birbirlerinin ayrilmaz pargalari oldugu ortaya konulmaya calisilacaktir. Bu amag
dogrultusunda asagidaki sorulara yanit aranacaktir:
1- “Soyut Resim” éncesi slrecte yalinlastirmaya nasil gidildigi,
2- “Soyutlama” ile “Yalinlastirmanin®, birbirlerinden neden ayri
olamayacaklari,
3- “Soyut Resimde” “Yalinlagtirmanin® diger sanat alanlarini nasil
etkiledigi.

1.3. Onem

Bu arastirma ile su tir 6nemlere ulasiimasi dustntimektedir:

Resim sanatinda soyutlamanin yalinlastirmaya dogru nasil ilerledigini
ortaya koymak,

Sanat¢l 6znelliginin de yapittan kalkmasi ile birlikte yapitlarin nasil
yalinlastigini ortaya koymak.

Soyutlama ulastigl en u¢ noktada ortaya c¢ikan yapitlarin neden
yalinlastiklarini incelemek, ‘

Plastik Sanatlarla ilgilenenlere, yalinlasmis soyut resimlerin bu
noktaya nasil geldigi konusunda bilgi saglamak,

Soyutlama ile birlikte gelisen yalinlasmanin dider sanat alanlarini nasil
etkiledigini ortaya koymak.

1.4. Varsayimlar

Soyut resimde yalinlastirma ile birlikte bicimin de terk edilmesi
zorunlu olarak gerceklesmis ve rengin énemi artmistir.

Sanatta soyutlama ve beraberinde gelen yalinlasma ile birlikte
sanatcinin anlatim olanaklari kisitlanmigtir.

Hiz ve karmasa igerisindeki dunyada yalinlagsmis yapitiarin dinginligine

ihtiyac oldugu duastnalebilir.
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1.5. Sinirhliklar
Bu arastirma asagidaki sekilde sinirlandirilacaktir:
Plastik sanatlarin tim alanlari igerisinden Resim Sanati ele

alinacak,

Resim Sanatinin, soyutlamaya dogru ilerleyisinde etkisi bulunan
yalinlastirma kavrami Gzerinde durulacaktir.

1.6. Tanimlar
Nesne: Cansiz varlik.
Soyut : Dustnsel olarak kavranan gergeklik.

Oykunme: Benzetmeye calismak, kopya etmek, taklit etmek.

Yalinlastirma: Batinun pargalarindan ve detaylarindan arindirilmasi.



2. YONTEM

2.1. Arastirma Modeli
Bu ¢alisma, arastirma modelinin tarama modeli ile mumkinddr.
Konuya kaynaklik edecek metinlerin ve gorsel malzemelerin, soyutlama siireci

acisindan degerlendiriimesiyle aragtirmada bir sonuca ulagiimaya g¢alisilacaktir.

2.2. Evren ve Orneklem

Arastirmanin amacina ve sinirliliklarina uygun olarak arasgtirmanin
evreni; soyutlamanin baglamasi ile yalinlagtirma sireci gseklinde belirlenmigtir.
Aragtirmanin &érneklemi ise; yalinlastirmanin soyut resim sanati Gzerindeki

etkisinin incelenmesi olarak belirlenmistir.

2.3. Veriler ve Toplanmasi
Arastirmaya iligkin verilerin toplanmasi agamasinda kituphane
materyalleri taranmistir. Taranilan kaynaklar sanatcgilarin soyutlama ve

yalinlagtirmaya iligkin gorisleri agisindan da incelenmistir.

2.4. Verilerin Cézilimii ve Yorumlanmasi

Taramalarda elde edilen veriler, soyutlama sirecinin baglamasi ile
birlikte sanat anlayiglan ve akimlarinin ugradi§i degisim ve bu sirecin
yalinlagtirmaya dogru gidisinin, sanatcilarin yapitlart ve gorugleri ile
incelendikten sonra ortaya cikan sonucun degerlendiriimesi ile ortaya
konulmustur.

2.5. Siire ve Olanaklar
Arastirmanin slresi kapsaminda arastirmaya kaynaklik edebilecek

kitap, dergi, gazete, gorsel yayinlar vb. materyaller taranmistir.



3. BULGULAR VE YORUM

3.1. Doga - Sanat iligkisi

Insan doga ile iligkisinde araclar yapma yoluna giderek ayni zamanda
kendisini de yaratmis olur. insan galisma eyleminin bir sonucu olarak dogal
nesnelerle galismig, is araglan yapmis ve kullanmigtir. Arac yaparken,; ellerini
kullanmistir ancak bunu herhangi bir yaratma dustncesi ile degil, dogada
gordiigit nesnelere benzetme amaciyla yapmigtir. Dogadan gérerek yaptidi ilk
ornekten yola ¢ikarak, yaptigi araglari surekli degistirmis ve daha yararli bir hale
getirmeye caligmgtir.

insan yine diger canlilardan farkli olarak, dogada hazir bulduklan ile
yetinmemis ve iginde bulundugu doga ile surekli bir hesaplagsmaya girmistir.
Nesneleri tanimaya, anlamaya, adlandirmaya ¢aligirken, insan bilincinin gelisim
sureci de baglamigtir. Beyni artik hicbir seyi sadece goérundugu gibi
diasinmemeye baglamig, doganin ona verdikleri ile yetinmemis, istediklerini
vermesi i¢in onu zorlamistir. Distince, yani biling ise, insanla doga arasindaki
bu iligkiden dogmustur.

3.1.1. ilkel Toplumda Sanat

iikel insan sanati, dogaya kars! bir giic sadlamak icin yaratmistir.
Avina karg! bir Ustinlik duygusu saglamaya caligan avci, madara duvarlarina
hayvan resimleri yapmistir. O dénemde insanlar dogaya ve hayvanlar
diinyasina egemen olma istedi ile ayni zamanda biytyl de kullanmiglardir.
Sanat ise; buyu térenleri icin yapilan danslarda, ritmik ezgilerde tamamen
toplumsal bir eylem olarak yine dodaya karsi gi¢ saglama istegi seklinde
karsimiza ¢cikmaktadir.

3.1.2. Dogaya Oykiinme: Mimesis

Antik cagda insan ve doJa en ustin degerlerdir. Bu disiince
yapisi déneme egemen olmustur. insan, Ustin deger saydigi dogaya
oykiinmus, dogayi taklit etmistir. Aristo sanatin taklitten dogdudunu ileri

sUrmistir. “Taklit ictepisi, insanlarda dogustan vardir. insanlar bitiin 6teki



yaratiklardan o6zellikle taklit etmeye olaganustu yetili olmalariyla ayrilir ve ilk
bilgilerini de taklit yoluyla elde ederler “(Hangerlioglu, 1993, s.392).

Antik cagda doJaya oykiinme yani “mimesis” kavrami, glizel sanatlar
alaninda en énemli tartigma konusu olmus ve sirekli sorgulanmigtir. Sanatin
tarihsel evrilme sirecinde sanat¢i dogada gordiklerini, 6ykiinme yoluyla ortaya
koyar, ancak; her insanin nesneleri gorus ve kavrayisi farkli olacagindan higbir
zaman doganin gorunisleri bir ayna gibi yansitilamaz.

Belirli bir manzara pargasinin resmini tam anlamiyla dogaya bagl
kalarak yapmaya karar veren dért ressam, farkli sonuglara ulagmiglardir.
Goérduklerine tam anlamiyla bagli kalmalarina ragmen bdyle bir sonuca
ulagmalari, bizi her insanin nesneleri gérugtnin ve kavrayiginin farkli oldugu,
nesneye iligkin zihindeki bilginin dedisebilecedi sonucuna gétirir.”Ludwig
Ritcher, bu durumdan, nesnel goérus diye bir gsey olmadigi ve her sanatginin
renk ve sekilleri kendi karakterine gore farkli yollarda kavradigi sonucunu
ctkarmigtir” (Wélfflin, 1985, s.11).

Bu nesnel gérus farkhiligi, bizi sanatginin gériineni higbir zaman tam
anlamiyla yansitamayacadi sonucuna géturmektedir. Sanat¢i goérduga,
kavradigi objeyi érnedin “agaci” resmeder. Sanatg¢i agaci gorur ve kavrar. Bu
kavrama ayni zamanda onu yorumlama demektir. Bu yorumladigi “a@acf’ tuvale
gecirir. Artik tuval Gzerinde goérdigimiz agag¢, sanatcinin kavradigi ve
yorumladidi agactir. Dogadaki agac degildir.

“Platon nesnelerin, idealarin birer taklidi oldugunu sdylemistir. Bundan
oturd de sanat bir taklidin taklidi (Yu. Mimesis mimeseos)’ dir.... Sanatgilar birer
taklitcidirler; ¢unkii gercegin kendisine erisemezler” (Hancerlioglu, 1993, s.
392).

idea gdriinen bigim anlamini dile getirmektedir. Platon duyumun bize higbir bilgi
vermedigini sdylemis ve bunu da bir agaci algiladiimizda bu adactan edindigimiz
bilginin ne oldugunu sorgulayarak érneklemistir. Bir aga¢ uzundur, dallidir, yapraklidir
ya da yesildir ve bltin bunlar kavramdiriar. Kavramlarsa algilanamaz ve akiin
triintdirler. Demek ki biitin bunlar bize algi yoluyla agagtan gelmez, tersine biz
onlarl agaca gdndeririz. Agaca ytikledigimiz bu kavramlarin disinda aga¢ nedir? Bir
hig, bir yokluk. Uzunlugu, yaprakhlidi, dallihd, yesillii vb. olmayan bir sey, bir aga¢
olmadidi gibi bagka highir sey de degildir. Demek ki herhangi bir seyi bireysel olarak
varlastiran, evrensel olarak varolandi. Tum bireysel adaclarin gercekligi, hepsinde



ortak olan ve bu yiizden de hi¢ birinde bulunmayan evrensel bir agacti. Platon iste bu
evrensele Idea adini vermistir ve asil gergekligin varolanda degil, varolmayanda
bulundugu yolundaki idealist sav da bdylece ortaya atilmig olur. Sayisiz bireysellikler
ortak bir ada sahip olduklari zaman ortak bir Ideaya, esdeyisle ortak bir gériinen
bicime sahip olurlar (Hancerlioglu, 1993, s.175-176).

3.1.3. Yeniden dogus: Roénesans

Antik cagdan Ronesans’a kadar skolastik diastncenin hakim
oldugu Ortacad yasanmistir. Bu c¢ad Ronesans’in da temellerini atmistir.
Tanriyt merkeze alan, tekrara dayanan, dinsel dastncenin hakim oldugu bir
ortamda sanat da dogadan kopmus bir anlayig olarak varlik gdstermistir.

Bu dunya goériisit Ronesans ile degismeye baglar, dolayisiyla sanat yeni
bir anlam kazanir. Tanri merkezli olma &n kosulu ile, Ortagad disiincesinin
kendi icinde gosterdigi hareketlilik, yeni bir yapilanmayi dogurmustur. Bir anda
ortaya ¢itkmayan, olusmasi da zaman alan bu ‘dogus’ iginde tekrar doJaya
doénulmis; dogaya, insana bir agidan da antik dinyaya dénulmustir. Ortagagin
skolastik dusunsel yapisindan, yeni dinya gérasune gecis birdenbire
gerceklesmemis, distnsel, toplumsal - kiltirel bir stre¢ yasanmistir. Sanat da
buna paralel olarak degisim géstermistir. Rénesans bu gelisimin sonucu ortaya
cikan anlayigtir.

Roénesans ¢adinda dis diinyaya ait nesneleri taklit etmekten veya gérunisleri icinde
tekrarlamaktan ibaret olmayip, organik-hayatla dolu olugun ¢izgi ve bigimlerini, ritmin
hosa giden sesini ve dis dinya karsisinda bitiin i¢ varligini ideal bir bagimsizlik ve
yetkinlik icinde yaratmada, &zel bir hayat duygusunun sahip oldugu o6zgr,
durdurulamamis etkinligine sanki bir sahne yaratmak igin tasarlamaktan ibarettir
(Worringer, 1983, s.35).

3.1.4. Empresyonizm Oncesi Sanat Yaklagimlarn

1520’li yillarda usta sanatgilar yapitlarini (Michalangelo, Rafaello,
Tiziano ve Leonardo gibi) guzellik, dogruluk ve uyum iginde, resim sanatini
yetkinligin doruguna ulagtirmiglardi. Gen¢ ressamlar ise ustalarin yapitlarina
hayranlik duymakla beraber, kendilerinin artik yeni olarak ne yapabileceklerini

disinmeye baglamiglardir. Kimi ressamlar ustalarin yapitlarini taklit etme



yoluna gitmislerdir. Ancak ustalarin eserlerini taklit ederken yapitlarin gercek
éneminin ve deg@erinin nelerden kaynaklandigini géz ardi ederek, sadece tarz
olarak taklit etme yoluna gitmislerdir. Pek basarili olamamalarina karsin
denemeye devam etmigler ve kendilerinden sonra gelen sanatcilara isik
tutmuslardir.

16. yy da resim sanati, tarzi taklit etmekten kurtulmus, zengin bir Gslup
gelisimi gostermigtir. Isik ve renk daha ¢ok énemsenmeye basglamig, kalabalik
kompozisyonlar tercih edilmistir. Bu donemin énemli bir ressami da Caravaggio
(1573-1610) dur. Caravaggio’nun farki “dogalciligl’” benimsemis olmasidir.
Dogaya bagli kalmaya ¢alismis, ancak giizel ya da ¢irkin, her seyi resmetmistir.
Cisimselligi 6nemsemis, figurleri elle tutulacakmiggasina gerceklikle calismis,
bunu da 1g1k-golge teknigini kullanigindaki ustalidi ile saglamisgtir. Sert gélgeler
kullanmig, bu gélgelerle zitliklar yaratmistir.

“Akademik” olarak adlandirilan Klasisizm’'e dahil olmus ustalardan biri
de Nicolas Poussin’ (1594-1665) dir. Poussin ise Caravaggio’dan farkli olarak;
6zlem duydugu guzelligi klasik heykellerde bulabilecegini disiinmis ve bunlari
incelemigtir. Bu tutkulu incelemenin sonucu, kendisinden sonra gelecek olan ve
Poussin ile ayni amaci tasiyan Lorrain’i (1600-1682) etkilemistir: Lorrain de
manzara resmi konusunda gergek¢i bir yaklagimi benimsemis ve bldukga
ustalagsmistir. “Poussin gibi o da, doganin gerg¢ekei imgelestiriminde buylk bir
usta oldugunu kanitladi.... Insanin gézlerini doganin ytceligine ilk kez Claude
Lorrain agmigtir. Oliminden bir yiz yil sonra, gezginler gercek bir doga
gorinimina hala onun olcitlerine goére yargiliyorlardi....” (Gombrich, 1992,
s.309-310).

Poussin ve Lorrain’den bir énceki kusaktan olan Pieter Paul Rubens
(1577-1640) ise, oldukca detayli calismaylr benimsemistir. Nesnelerin
yuzeylerini ve bu yizeylerin renk farkhiliklarini incelemis, dogada géziin
gorebildigi her turlu detayi, gergekgi bir sekilde resmetmeye calismigtir. Klasik
guzelligi reddetmis bunlarin soyut seyler yani gercedi yansitmayan seyler
oldugunu dustnmustur. “Cizim, zihinle ve klasik gelenekle ilgiliydi, renk ise
duyusal cekicilikle ve klasisizmin erdemlerini yumusgatma egilimiyle. Poussin ile

Rubens, farkinda olmadan bu iki gérusin temsilcisi oldular” (Lynton, 1993,



8.213). Rubens’in 6grencilerinden birisi olan Van Dyck (1599-1641) Rubens’in
teknigini ve ustaliini kisa zamanda kavramistir. Resimleri Rubens’den farklidir
cunki kisiligi de farkhdir. Onun resimlerindeki figrlerde hlzinla bir ifade
goriimektedir.

Caravaggio'nun  “dogalcilik” tutumunu  benimseyerek, dogayi
gézlemleyerek, tamamen dogal vyapmaciksiz bir Uslupla resimlerini
gerceklestiren bir baska ressamda Diego  Velasqguez (1599-1660) dir.
Resimlerinde detaylari yansitmak icin gereksiz bir cabaya girmemesine karsin
oldukga dogal bir ifade goérilmektedir. Onun basarisi doJal ve gercekci
anlatimini, yalin bir sekilde gerceklestirebilmis olmasindan gelir.

Fransiz Devrimi'nden sonra tarih ve kahramanlik konusuna duyulan ilgi
artmig, bu da yeni bir klasik tUslubun dogmasina etken olmustur. Yeni Klasik
Uslubun baslica temsilcilerinden olan Jacgues-Louis David (1748-1825), Yunan
ve Roma sanatindan kas ve sinir ifadelerine ydnelik incelemeler yapmis ve
resimlerini gereksiz detaylardan arindirarak, yalin bir anlatimi amag edinmistir.

18. yy a kadar manzara resmi yapan ressamlar sanafgi olarak pek
ciddiye ahinmamistir. Bu tutum romantik ruhun etkisiyie degismistir. Ozeliikle
William Turner (1775-1851) ve John Constable (1776-1837) degisik bir tutum
sergilemiglerdir. Turner, Lorrain’in manzaralarina hayrandi ve onlari
incelemekteydi. “Claude Lorrain’in tablolarinin glzelligi; onlarin  dingin
yalinliindan, stkunetinden, sanatcinin dis dinyasinin apacikiifindan ve
somutlugundan, gurGlttlt etkilemelerin yoklugundan gelmekteydi” (Gombrich,
1992, 5.389).

Resim 1. Willam Turner, *Yagmur, Firtina ve Hiz — Bati Tren Yolu", 1844.
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Turnerin de resimleri 1sikhilik ve glizellik anlayisi agisindan Lorrain'e
benzemekiedir ancak onun resimleri devingen, hareketli ve coskuludur
(Resim1). Tumerda do@a heyecan yaratan bir etki uyandirmaktadir. Yaptigi
firtina konulu resimlerine bakarak, onun gercekten bdyle bir firtina gorip
gbérmedigi disunilebilir. Ancak Turner resimlerini her zaman atblyesinde
calismis, bu ylzden gergekle ¢cok siki bir badi olmamistir. Bu nedenle, bosluk
icerisinde eriyip giden bigimleri kullanis sekli soyut etkiler uyandirmaktadir.
Ozellikle son dénem resimierinde doga elemaniarini cagnstiracak bigimleri,
uzun bir calisma sonucunda, artik kullanmamaya baslamis, oldukgca yalin ve
ayni zamanda soyut denilebilecek bir tarz olusturmustur (Resim 2-3).

m.,u;,_

Resim 2. Wiliiam Turner, “Ay 151417, 1840.

Resim 3. William Turner, “Nehrin Uzerinde Giin Dogumu”, 1840.
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Constable’a gére Turner’in 6zendigi gelenegin bir 6nemi yoktur. Cinki o
zamana degin yapilan manzara resimlerinde doga, gerceklerden uzak, hos,
sikintisiz bir atmosfer olarak iglenmistir. Ama gercek bu degildir. Dogayi oldugdu
gibi sisli, karli ya da cig dismus toprakiarin etkisiyle vermek istemistir. 1802
yilinda bir arkadagina sdyle yazmustir: “Dogal ressama yeterince yer var.
Gunumuzin en 6nemli kusuru becerikliliktir, yani, gergegin o6tesinde bir sey
yapmaya yeltenmektir’” (Gombrich, 1992, s.380). Gergegin sadece hosa giden
guzelliklerden ibaret olmadigini, icinde sikintilari ve cirkinlikleri de
barindirabilecegini anlatmak istemistir. Bunun igin de sik sik do§adan cizimier
yapmistir (Resim 4).

Resim 4. John Constable, “Saman Arabas!”, (Detay),1824.

19.yy'in ik yarisinin klasik Gsluba bagl en énemli ressami Ingres (1780-
1867) dir. Ingres, David'in 6grencisidir ve klasik glzellik anlayisina David gibi o
da baglidir. DoJaya tum detaylari ile bagh kalmistir ve bunu bir dizen icinde
yapmistir.

Yine ayni dénem sanatcilarindan olan Delacroix (1798-1863) akademik
kurallari reddetmesi ile Ingres’dan ayrnilir. Her zaman, resimde 6nemli olanin
klasik anlamda dogru cizim olmadigini dusiinmis ve renklerin Gnemini
savunmustur. Resimlerinde kenar gizgileri oldukca yumusaktir, isik-golge ile bir
cok ton degerlerine ulasmistir. Konulari da akademinin benimsedi§i klasik
konulardan farklidir.
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Bir gurup sanatgi 1848 Devrimi sirasinda, Fransa’da Barbizon
kasabasinda bir araya gelmislerdir. Bu akimin éncusti Gustave Courbet (1819-
1877) olmustur. Herseyi dojadan &grenebilecedini, akademik olan hicbir kurala
ve bilgiye ihtiyaci olmadigini savunmustur. Onun igin énemli olan gizellik degil
“gerceklik” tir. Bu agidan Caravaggio ile benzesir.

3.2. Sanatin Devinimi

3.2.1. ‘An’in izlenimi: Empresyonizm

Delacroix ve Courbet’'nin getirdikleri bu yeni anlayiglara Edouard
Manet (1832-1883) ve bir grup ressam ¢ok daha dnemli bir bakig acisi getirirler,
bu; geleneksel sanatin zannedildidi gibi doday1 gorildigia gibi betimlediginin
yanlig oldugudur. Ressamlar modellerini 1s1gin atdlyeye pencereden girdigi bir
ortamda resmetmektedirler, oysa giines i1siginin verdigi etkiler yumusak degildir.
Gegcisler serttir ve yapay isiktan gin 1sigina ¢ikan nesneler ¢ boyutluluklarini
ve detaylarini yitirirler. GUn 1s1§inda, godlgeler de sanildigi gibi siyah ya da gri
degildir; etraflarindaki nesnelerden yansiyan renklerin etkisindedir.

iste bu dislince 1860’ yillarda Empresyonizm akiminin ¢ikis -noktasi
olmustur. Akim adini, Claude Monet (1840-1926)'nin “impression” (izlenim) adli
yapitindan (Resim 5) almistir. Monet'in savundugu en énemli disiince, resmin
dogada yapilmasidir. Resim doJada yapildigi takdirde sanatgi aligkanliklarini
degistirmek zorunda kalacaktir ve degisik bir ¢alisma ydntemi belirleyecektir.
Doga strekli degismektedir ve bu gézlemlenmesi gereken bir durumdur. Bu
degisime ayak uydurabilmek icin daha hizli ¢aligilmasi gerekecektir. Monet, en
cok Turner'dan etkilenmistir. Onun resimlerinde her an degisen bu atmosfer
basarili bir sekilde tespit edilmis ve yansitilmigtir.

Empresyonistler giines isigini kullanmayr amag¢ edinmiglerdir. Glines
iIsiginda, o zamana degin kullanilan karanlik renkler yoktur, en koyu alanlar
bile kendi iginde bircok rengi barindirmaktadir. Golgeler siyah , isiksiz alanlar
gri degildir. Dodanin iginde barindirdigi tim bu cogkulu renklere ulagmak, canli

ve parlak resimler yapabilmek icin empresyonistler kullanilmakta olan tim koyu



Resim 5. Claude Monet, “impression (Giin Dogumu)”, 1873.

renkleri bir kenara birakarak, yalnizca gines prizmasindaki yedi rengi
kullanmayi amag¢ edinmiglerdir.

Artik bundan bdyle isiklar; san, turuncu, kirmizi, gélgeler; mor, mavi olacakti. Tablo, bir

yandan sicak, bir yandan soguk renklerin denklendidi parlak, seffaf, pinitili, civiitili, bol
isik veren, ginesi duyuran bir alan olmaliydi.... Empresyonist tablolarda desen-cizgi
yapist eski kesinligini yitirmisti. Bicimler titrek, belirsiz sinirlandinimisti. Desen, cizgi
yapisinin 6nemi ikinci ticlincli plana atilmisti.... Konu da 6nemini yitirmisti. Monet, bir
tarlaya diktigi s6valeyi yerinden oynatmadan, ayni do§a parcasina bakarak, onu, giiniin
cesitli saatlerinde bilrlindiigl renkler icinde yorulmadan bikmadan resmedebilirdi (Berk,
1988, 5.111).

Empresyonist yaklasimin renk kullanimi anlaminda bir sadelestirmeye
yoneldigini gérmekteyiz. Empresyonistlerin, yalniz gines prizmasindaki yedi
rengi kullanmayi ilke edinmeleri, belki de bilingli olmayan bir yalinliga ve ayni
zamanda da soyutlamaya giden bir adim olarak kabul edilebilir.

Empresyonistler gliniin degisik saatlerinde farkli renklere blrGnen doga
parcasini goziemleyip resmetmeyi amaclamistir. Renklerin kirlenmemesi icin de
renkleri palette karistirmak yerine tuval Gzerinde yan yana koyarak, resimden
biraz uzaklasarak yapmisglardir.



icerik de Empresyonistler icin énemini yitirmistir. Daha énce konu edilen
tarihi, edebi yada mitolojik sahnelerin yada insan figurlt resimlerin yerini sadece
doga konulu resimler almistir.

Paul Cezanne (1839-1906) da Empresyonist ressamlardan sayilmasina
karsin bazi ydnlerden ayrilmaktadir. Cezanne, Empresyonizmin ilkelerini kabul
ederken ayni zamanda resmi geometrik bir yapi olarak da gérmeye baslamistir.
Dogada her seyin kire, silindir ve koni gibi geometrik sekillerle ifade
edilebilecegini savunmustur. “Kandinsky, geleneksel resimde kompozisyon
yapisini irdelerken ‘yalin tinisi olan melodik kompozisyon’ diye tanimladigi,
geometri bicimlerinin egemen oldugu kompozisyon turGinin Cézanne'la
canlandi§ini séylilyordu” (ipsiroglu, 1995, s.55).

Cezanne, akademinin uyguladigi kurallari benimsememistir. Akademik
kurallar nesnelerin nasil gérundiklerinden cok, nasil &grenildigi ve bilindigi
lizerinde duruyor, her seyi belirli kurallar altinda ele aliyor ve bunu yaparken de
dogadan kopuyordu. O'nun i¢in énemli olan nesnelerin dogada nasil gérindigu

idi. Bunun igin Cezanne, dogada calismaktan hicbir zaman vazgegmemistir.

3.2.2. Empresyonizmin Etkileri

Empresyonizm akimini benimseyen bazi sanatgilar yine bu ilkelerden
yola c¢ikarak, farkli arayislara girmislerdir. Post-Empresyonistier olarak
adlandirilan bu sanatcilar, renkleri tlpten ciktiklari gibi, en doygun halleri ile
kullanmiglardir. Bu doygun renkleri ise farkli tekniklerle, tuval Gzerinde kUcUK
noktalar seklinde yan yana getirerek, birbirlerine karistirmadan kullanmislardir.
Bu tarzda galisan en dnemli isim Georges Seurat (1859-1891) dir (Resim 6).

Resim 6. Georges Seurat. “Asniéres'te Banyo” 1883-1884.



Seurat’in kullandigi bu teknige daha sonralari Pointilizm (noktacilik) adi
verilmistir. Bu teknik ayni zamanda, lekeyi ve nesnelerin kenar cizgilerini
ortadan kaldirarak nesnelerin ylzeylerinin parcalanmasi anlamina gelmektedir.

Seurat' cizgi ve yiizeyi noktaya indirgiyor. Seurat'nin resimierinde bicimier renk

noktalarindan olusur; yatay ve dikey yonlerin vurgulandi§i siki bir geometri diizeni

egemendir. Yakindan bzkilinca renk noktalarindan baska bir sey goriiimeyen bu
resimlerde belli bir uzakliktan bicimleri gérebilme izleyiciye kalmistir. Seurat'nin bilimsel

bir yaklasimia uyguladig: bu noktalama y6nteminde, noktalarin esdegerli ve bagintilarin
birbirinden farksiz olmas:, her tiirlii 6znelligi resimden dislar (ipsirogiu. 1995, s.586).

Seurat'in uyguladigi bu teknik, sabirli ve sistemli bir calismayi
gerektirmektedir. Bu; sanatcinin, tesadifi olusumlara ya da serbest firca
vuruglarina yer vermemesi, ayni zamanda oznellidini kisittamasi anlamina
gelmektedir. Sanatgi Oznelliginin  ortadan kalkmasi da bir anlamda
yalinlastirmadir. Cizgiyi ve lekeyi reddetmesi ve sadece noktayi kullanmasi da
teknik agidan bir yalinhigi ortaya koyar.(Resim.7)

Resim 7. Georges Seurat. “ ‘Maria’ - Honfleur” 1886

3.2.3. Yirminci Yiizyil Baslannda Sanat Anlayislar

20.yy baslarinda endustriyel ilerlemeler ve teknik gelismeler; cagin
sanat anlayisini etkilemis, yeni sorunsallara ve yeni arayislara strtkiemistir.
Empresyonizm etkisini yitrmeye baslamis; “ Sanatcilar gérdiklerini resmetmek
gibi basit bir gergekligin geliskili bir sey oldudunu anladiklari icin, sanat,
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yonsemesini yitirmistir’” (Gombrich, 1992, s.445). Dogaya olan vazgegilmez
baglilik ve guizellik kaygilari bu yeni donem sorunlari ve sanat endiseleri iginde
yer bulmamaktadir. Yalin bir ifade giiciiniin, Avrupa sanatinin uzun arayislarda
yitirdigi bir 6zellik oldugu distiniilmeye baglamigtir.

Kendini ifade etme, disavurma; her sanat anlayisinin hatta her insanin
eylemlerinde amag¢ olmustur. Fakat Ekspresyonizm, (ifadecilik) terimi,
Empresyonizm’e  (izlenimcilik) karsi ortaya ciktigindan; savunulan sanat
anlayigini vurgulayabildidi icin secilmistir. “...bu en yeni resim okulunu olusturan,
mezhep ve gruplarin...hepsinde ortak olan bir sey vardir. Uzerinde anlastiklari
tek bir nokta hepsinin izlenimcilikten yiiz g¢evirdigi, hatta ona karsi oldugudur”
(Bahr. ? s.12). Bu anlayis altinda; bir ¢ok, belki de hicbir donemde
gorilmeyecek kadar ¢ok sanat akimi ortaya ¢cikmig, bu akimlarin mensuplari
karg! ciksalar da bazi gorusler onlarin hepsini “disavurumcular” adi altinda
siniflandirmigtir.

Amaglari, iclerinde var olan cogkulu renk tutkusunu yansitmak olan bir
grup ressam, 1905’te Paris’te bir araya gelmislerdir. Amaglari bir devrim
yaratmak, resim sanatinda herhangi bir anlayisi degistirmek olmayan bu
birliktelik ~ “Fovizm” olarak adlandinlmistir.  Empresyonizm ve Post-
Empresyonizm’in renk konusuna getirdikleri yeni bakig acilarindan oldukg¢a
faydalanan Fovlar, renkleri en doygun halleri ile kullanmiglar, nesnelerin gergek
renklerine bagl kalmaksizin, iclerinden geldigi gibi boyamiglardir. Renkler ¢ok
canli ve parlak kullanildig: i¢in siddetli bir etki yaratirlar. Rengin siyaha ya da
beyaza giden ara tonlarina resimlerinde yer vermemelerinden dolayl renk
anlaminda bir yalinhk s6z konusudur.

Henri Matisse (1869-1954) Fovizm akiminin en 6nemli temsilcisidir.
Matisse, her turlu taklitcilikten uzaklasiimasi gerektigini savunmustur. Isik-gélge
etkilerinin ylzey Uzerinde saglayabilmek icin bile renk duzlemleri ile
oynanilmasi gerektigini disinmustur. Matisse, “Dansé” adli resminde, bigimleri
en aza indirgemis; el ele tutusmus dénmekte olan bes figur bulunan bu resimde

renk kullanimi kirmizi, mavi ve yesil olmak izere oldukca yalindir (Resim 8 ).
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Resim 8. Henri Malisse, “Dance i 7, 1909-10.

Fovistler gizgiyi, nesnelerin sinirlarini belirleyen, nesneye hizmet eden bir
eleman olarak degil, sadece renkleri birbirinden ayirmak icin kullanmiglardir.
Isik-gblgeyi ise diz ylzeyler ve renklerle ifade etmislerdir.

Diger sanat anlayislan gibi Fovist anlayis da fazla uzun strmemis, bir
sUre sonra sanatcilari baska ydnlere kaymiglardir, ancak Kibizm ve Soyut
resim icin édnemili izler birakmiglardir.

Fovizmin ardindan 1909 yilinda italya’da ¢ok hareketli ve coskulu teknigi
olan Futlrist akim ortaya cikmistir. FUtGrizmin amaci; *hareketi” ifade etmektir.
izleyiciye, hareket halindeki nesnelerin, hareket halindeki gériiniisierinin etkisi
veriimeye calisiimigtir. Bunun icin de hareket eden herseyi resimlerine konu
etmiglerdir; makineler, fabrikalar, dans eden yada kosan insanlar, hareket

halindeki araclar vb.
Fltlristlere gore hersey kimildar, kosar, ¢abucak degisir. Hareket halindeki hersey,
daha gozde biraktigi etki algilanincaya kadar cogalir, kimildar, mesafe dahilinde
uyandirdig: titresimleri takip ederek bigimini degdistirir. Bu nedenle kosan bir at dért degil
yirmi ayaklidir ve ayaklarinin hareketi de licgen bigimindedir (Glivemli, 1982, 5.157).
FtUristlerin zaman kavramina dayanan bir yalinlastirmaya gittiklerini
sOyleyebiliriz. Cunkli zaman kavrami icerisinden “an” 1 alip, hareket eden

seylerin anlik resimlerini yapmiglardir.
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Futurizm ile Kibizm arasinda nesneyi parcalama bakimindan bir
benzerlik gérilir ancak birbirlerinden ayrilirlar. Kibizm, nesneyi parcalara
ayirirken bitin planlarini, 6niing, arkasini, yanini ortaya koymaya caligir.
Hareketsiz, duragan bir ifade s6z konusudur. Ancak Fitlrizm'de nesnenin
parcalanigi kagucik bdlumlerden olusur. Hizli bir gekilde hareketlenen bir
makinenin veya bir insanin goézle gérilemeyecek olan izlerini anlatmak ister.

Harekete ve mekana verdikleri dnemi su sekilde ifade ederler:

Hareket mekan dahilinde mimkiin olacadina gére mekan icindeki canliigi belirtmek

lazimdir. Mekani hareket halinde géstermek, seyirciyi o mekanin ve tablonun ortasinda

farz etmek, bunun bdyle oldugunu seyirciye hissettimek demektir. Bunun iginde
yapilacak sey, esyayl degil, ama esyay! barindiran boglugu resmetmek. Bu boslugu
resmetmek esyayr resmetmekle mimkin olmaz, c¢inkl esya yurise de statiktir.

Esyanin hareketini, takip edip gectigi her ani tespit etmek, biittin bu anlari ayni resimde

gostermek gerekir (Glvemli, 1982, s.157).

Marcel Duchamp (1887-1968) da futurist sanatcilardandir ancak
Kubizm'in de etkisindedir. Bu ylzden kubo-futirist olarak sayilmistir.
Futuristlerden bazi noktalarda ayrilmakiadir. “Futuristler dinamik bir resim adina
devinimi On plana cikarmak istiyorlardi; Duchamp, devinimi gecikme -
¢bzumleme - kavramiyla karsiliyordu. Onun oénerisi gcok daha nesnel ve ¢ok
daha az yizeyseldi. Duchamp —Barok ve Maniyerist gérisiin mirasg:'l_SI olan
futlrizm gibi- devinim yanilsamasi yaratma savinda degildi; devinimi 6gelerine
aynistirmak ve degisen bir nesnenin dural bir betimlemesine ulagmak istiyordu” (
Paz, 2000, s.140). Bu nedenlerden dolay! fitlrizmden disince anlaminda
ayrilmaktadir. Kibizm c¢ikigh bir sanat¢i olmasi nedeni ile renk konusunda da
yalindir.

Sanatcinin “Merdivenden inen Ciplak” resminde (Resim 9) bu iki
anlatimla karsilagsmaktadir. Birincisi, Duchamp’in resminde, merdivenden inenin
“Ciplak” olup olmadigini algilanamamaktadir. Bu da resimde simgesel bir
anlatimin oldugunu gdstermektedir. Bu nedenle, Duchamp’in “¢ciplak” bedensel
kaliplara sahip olmayan ama buna ragmen igleyisleri mekanikten cok cinsel,
cinselden c¢ok simgesel olan makinedir. Bdyle bir anlatim da, sanatginin
‘distincesinin’ aktarimindan bagka bir sey degildir. Resimdeki “ciplak” hareketli

ve kasvetli makine goérinimdedir. Robert Lebel'e goére ise: “Duchamp’in
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resminde ciplak, gecmiste kalan derisi yUzUlmGs'Gn yerine gecer; icsel
aragtirmasinin nesnesi konumundadir” (Paz, 2000, s.141).

“Ciplak” in, merdivenden inisindeki devinimin betimlemesi, parcalanmis
bir uzam algisi ve makineciliktir. Duchamp, resimde kibizmin devinimsiz nesne
anlayisina karst olmasina ragmen, bu devinim ve devinimsizligin
kavramsallastinimasini asip ayni noktada eritmeye calismistir. FutUrizmin

duygudan yana olan anlayisina karsin, Duchamp tam tersi duasGinmekien
yanadir.

Resim 8. Marcel Duchamp, “Merdivenden inen Ciplak”

ikinci olarak, renk kullaniminda da Futoristierden farkli bir ayrima girmis
onlarin coskulu renkleri yerine, renkleri en az lirik, yalin ve yogun olarak
kullanmisg, parlakliga ve sert gecislere yer vermemistir.

3.2.4. Die Briicke: Koprii

Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff ve Firtz Bleyl 1905'te
Dresden’de Die Briicke (k6prii) adli grubu olusturmuslardir. Fransiz Fovlari ile
ayni dénemde ortaya cikmalarina karsin, fovlardan farkli olarak, Die Briicke de
resim sanatini kbkten degistirme istedi vardir. Oldukc¢a saldirgan ve siddetin
yUkseldi§i sanat eylemleri, Fovizm’in sanat anlayisi ile oldukgca benzesmektedir.
Die Briicke grubu dayanaklari ve cikis noktalar olarak, Jugenstill'i gdsterseler
de fovlarin etkisini tasidiklari 6ne sUrUlmektedir. “...Dresden ressamiari,
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farkinda olmadan ya da bilingli olarak, ama en azindan ayni kaynaktan
esinlenerek, Fransiz Fovizm'ini ‘Almanlastirmiglardir’ ” (Cabane. ? s.17).

Die Brucke’de; Fransiz Fovlarina oranla daha tinsel olan anlayis bir
ayrim olugturmaktadir. Fovlarin resimsel ve plastik degerler dnceliginde, renk

siddetini dile getirmek olan anlayislari bu tinsel egilimlerden farkhidir.

3.2.5. Blue Reiter

Kandinsky ve Marc 1912’de yayimladiklar Plastik Sanatlar agirlikh
“Der Blue Reiter” adli albiim Goethe’nin bir s6ziinden yola ¢ikmistir. “...resim
sanatinin muzige destek olan herkesin benimsedigi yerlesmis bir temel
kuramdan yoksun oldugunu soylemisti. Bu ilke, albimiin genel egilimini
yansitiyordu”(Lynton, 1991, s.46). Sanatin bir elestirisi olarak ortaya koyulan
albim sanatin siniriligindan siyirmayi, sanati kalici kilan 6zelliklerinin ortaya
konulmasi gerekliligini amaglamaktadir. Bir ¢cok insanin sanat olarak gérmedigi
yapitlari barindirmasi biiyiik etki yaratmistir. icinde Avrupa halk sanatlarindan
Rus baskilan ve ¢ok sayida gocuk resmini barindiran albim, Kandinsky ve
Marc’in resimlerinin yani sira Die Brucke ressamlarinin ve Fransiz
ressamlarinin yapitiarini barindiniyordu. “Bati'nin kokli sanat geleneklerinde
vazgecip ilkel 6érneklere yoénelmek, karmasikhigi birakip yalinhgi se§mektir”

(Lynton, 1193, s.48). Bu dusince sanat anlayiglarini ortaya koyuyordu.

3.2.6. Doganin Pargalanisi: Cezanne

Doga bigimlerini geometrize etme dugincesinin ardinda, Cezanne’in
daha 6nce ortaya koydugu anlayis yatar. Cezanne, Kibizm'in ortaya ¢ikmasina
yol acacak zemini hazirlamistir. Cezanne’in resim anlayigi déneminin olduk¢a
ilerisindedir. Bu ylizden de déneminde yadirganmistir bu yiizden kendisini sanat
ortaminin disina g¢ekerek calismalarina devam etmisti. Cezanne,
kompozisyonlarinda hem perspektif kurallarina uymamaya baglamig hem de
renk kullanimini da yeni bir anlayisla ele almistir. Form butunlGgini bozmus,
parcalamistir. “gelenekle gelen eski degeri parcalamak igin bigimler

parcalanmaliydi... Boylece, Kibizmde guzel géruntli dunyasi parcalanir ve
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gercekligin bir “glzel” renklendirilmesi anlayisi ortadan kalkar” (Tunal, 1992,
s.165).

Cezanne, dogandan ele aldi§i konulari, Gggen, kare ve silindir gibi
geometrik formlara donustirerek yorumlamig ve pargalaylp yeniden

bitlnlestirmistir. “...1906’da Bernard tarafindan yayinlanan su séziu dogar:
Nesneleri, kiire, koni, silindir gibi geometrik bigimlere gore bigimlendir” (Tunali,
1992, s.165).

Resimleri tuvale aktarmada yaptigi denemeler, resmin gorsel
kompozisyonunu , akil yoluyla ortaya koymakta, bir anlamda sistematik
olmayan ilkel bir “yalinlastirmaya” yénelmektedir. Bu ilkel yalinlagtirma Cezanne
icin denemeler ve yeni teknikler sonucunda ulastigi bir noktadir. Cezanne’in
resimleri dogayi yansitan ilk peyzajlarin yalinlastinlmig hali olarak da
distnulebilir. “Anindalik, kendi kendinelik anlamina gelmez. Tam aksine ¢ogu
kez sadece engebeli bir yoldan sonra bulunmasi mimkiin o6zglin bir
yalinlagtirmaya dénuis anlamina gelir” (Brion, 1980, s.42). Cezanne icin Sénmez

de sunlari sdylemektedir:

Cezanne, ressamin gézllyle belle§i arasindaki “eszamaniih@” ortadan kaldiran ilk
sanatgidir. Gozleri ile algiladigini bellegindeki beliri formlarla bikip usanmadan
tekrarlanmasi Cezanne'l glinimiizde “modern” olarak tanimladi§imiz kavrami yaratan,
onu temellendiren ressam haline gelmektedir. Cunki bdylece, ciplak gozle algilanan
“gerceklik” olgusu vyerini imgeye, tanimiamakta zorluk c¢ekilen bir “g&rinti
farklilasmasina” birakmigtir. Picasso’nun ve Braque'in Analitik Kiibizm'’i temellendirirken
bu &zelligi birkag adim &teye tasiyarak, bilinen anlamiyla “resmin motifini” parcalamalar
Modern Sanatin seriivenini farkli ufuklara ¢ekebilmistir (S6nmez, 2000, s.35).

3.2.7. Yeni Bir ‘Bakig’: Kiibizm
Kibizm 20. yy'in baglarinda ortaya cikmisgtir ve en 6nemli sanatgilari;
Pablo Picasso(1881-1973) ve George Braque (1882-1963) dir. Daha sonra bu
akima, Fernand Leger (1881-1955), Juan Gris (1887-1927), Robert Delaunay
(1885-1941), Albert Gleizes (1881-1935), Diego Rivera (1866-1957) ve Lyonel
Feininger (1871-1956) gibi bir cok sanat¢i katilir.
Salt bir tepki hareketi olarak goérilemeyece@i diusinulen Kubizm ile

Empresyonizm arasinda bir karsilagtirma yapacak olursak, Empresyonistlerin
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izlenimlerini duyusal olarak yansittiklarini buna karsin Kubistlerin duyusalligi

ortadan kaldirip resmi akil yoluyla yapmayi hedefledikleri gérilmektedir.

Bati disiincesinde Descartes’ten beri kdklesmis olan akilcilik, felsefe tarihinde oldugu
gibi, bu kez sanat tarihinde devrim yapiyordu: Natiralizm dogrultusunda geligsen bes yiiz
yilhik bir gelenek, Kubizm'le yikiliyor ve Apollinaire’in Distin Ressamhigi'na Kavram
Ressamhi@ dedidi yeni bir ¢ag uslubu doduyor. Aklin eleme, ¢bzumleme ve bilesim
etkinliginin Urind olan bu yapitlar, XX. yiizyilin baginda dogan dig-gériinimunt verme
kaygisindan kurtulmus olan bir sanata ilk ©rnekierini veriyordu. Dodanin
boyundurugundan kurtulan sanat artik 6zerklige kavusuyor ve doganin yaninda kendine
yeten bir varlik niteli§i kazanmaya bagliyor. Nitekim Malevitch’e gbre, resimde artik
yalmzca bigimi bozulmus nesnelerin izleri gosteriimekie ve sanat ideolojik igerikten
kurtularak ve kendi bigimini kurmaya koyulmaktadir (Biimin, 1990, s.106-107).

Ekspresyonizm ile Kiibizm benzer gériimesine karsin ayrilirlar. Her ikisi

de dig gerceklikten kopuktur. Ekspresyonizm sanat¢inin i¢ dinyasini ortaya
koydugu bir anlayistir. Kiibizm ise nesnelerin dig gérinisiniin ardinda yatan
yapiyla ilgilenir.

Picasso’nun Avignonlu Kizlar adli yapiti (Resim 10) dért ¢iplak kadini
tasvir eder ve Kibizm'in ilk érnedi sayiimasi agisindan énemlidir. Bu resimde
Cezanne’in formlari geometrik bicimlere dénistirmesi fikrinden yola c¢ikan
Picasso’nun 6zellikle Cezanne’in “Yikanan Kadinlar” adli resminden (Resim 11)
etkilendigi dusunulebilir. Resimdeki kadinlarin vicutlari geometrik yapidadir ve
isik-gblge oyunlan ile hacim etkisi yaratma kaygisi yoktur. Yuzleri Afrika
masklarinin etkisini tasir. Bicimler sadece koseli gizgilerle ifade edilmistir ve
renk kullanimi sadece iki renk olmak izere oldukga yalindir.

Kibizm sanat anlayigi, yanilsamay: reddetmig, bununla baglantili olarak
da nesneye bircok acidan bakarak tuval Uzerine tim bu farkli yonlerden
goruntileri ayni anda aktarmistir. “Cismi tamamiyla elde etmek igin onu sonsuz
sayida bakig noktasina gére sonsuz sayida perspektifi ile goéruntulemeliyim.
Demek ki geleneksel ¢ boyuta eklenen bir bagka ége; bakis acisinin ard arda
yer degistirmesidir” (Zevi, 1990, s.10). Bu gine kadar iki boyutlu olarak
anlasilan resim sanati simdi tek bir perspektif yerine “es zamanda” farkli
perspektifierden bir goriinis vermektedir. Resim sanatinda bir devrim olarak
distindlen bu es zamanlilikla resim bir mekan sanati olmustur.
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Resim 11. Paul Cezanne, “Yikananiar”, 1900-1805.

Brague: “1901'de yaptidim resimlerde, nesneyi parcalayarak ona
olabildigince yaklasmak istiyordum. Bu parcalama, mekani ve mekan icindeki
hareketi olusturmama yaradi. Nesneyi ancak mekani yarattiktan sonra
verebildim” (ipsirogiu, 1995, s.58) demistir (Resim.12).

Nesneleri tek yonden géruntllemenin verdigi duraganliga karsi, bir cok
yénden gorebilme ve aktarma kaygisi ayni zamanda resme hareketlilik
kazandirir ve nesnelerde ancak dokunma duyusu ile hissedilebilecek
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hacimselligi gorsellige donustlrebilme basarisi s6z konusudur. Kibistlere gére
geleneksel resimde uygulanan perspektif kurallari nesneyi ve mekani tek bir
bakis acisindan yansittigi igin yeterli degildir. Hacimsellik etkisini gerektidi gibi
verebilmek igin bir engel olusturuyordu c¢inkii amag;, nesnelerin elle
tutulacakmis hissiyle izleyiciye aktariimasidir.

Resim 12. Georges Braque,“Cam, Keman ve Miizik Yaprakiarn”, 1912,

3.2.7.1. Analitik Kiibizm

Kubizm her ne kadar dogayi diglasa da analitik kibizm de dogayi bir
cikis noktasi olarak almistir. Fakat burada “doga” bir amag ya da merkez dedil;
butinsellikten yoksun bir varliktir. Bu cikis noktasindan meydana getirilen
resim; artik bir doa nesnesi degil, bir soyut varlik ifadesi olmaktadir. Doga
nesnelerini  ¢dzlimleyerek, analiz ederek yeni bir soyut varlik kazandirma

egilimini tasiyan analitik kibizmde resim Gg boyutlu halini alir.
“Analitik Kiibizm nesneleri ayni zamanda cisimsel birer varlik olarak yeniden
kurmaktadir. Bu konstriitktiv varlik, hic siiphesiz, soyut varliktir, ama, ayni zamanda
somut bir varliktir. Ancak, bu “soyut-somut” variik, dogadan hareket edilerek kurulur.
Onu meydana getiren elemanlar, dogrudan dodruya dojada ve nesnelerde vardirlar.”
(Tunali, 1892, s.171)
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3.2.7.2. Sentetik Kiibizm
Nesnelerin analizine dayanan Analitik Kubizm’in aksine; dogayi ve

nesneleri resim sanatinin disinda tutmayi amaglayan Sentetik Kiibizm evresidir.
“Sentetik Kiibizm, konstriikktiv elemanlarin birlesmesinden olugur. Bu konstriiktiv
elemanlar, dogal elemaniar degildir. Tersine soyut elemanlar, geometrik elemanlardir.
Bu acidan bakinca Analitik Kibizm ile Sentetik Kiibizm prensip olarak kargi gérintirier.
Birinin ¢ikis noktasi doda ve doga bicimleri oldugu halde,6biriniin ¢ikis noktasi
duslince dinyast ve geometridirr. Werner Haftmann'in agiklamasina gére: Analitik
Kubizm bir siseden soyut bir konus bicimini meydana getirmesine karsilik, sentetik
kibizm, soyut konus bigiminden sise meydana getirir” (Tunali, 1992, s.171-172).

Mondrian Kibizm icin sunlarn soylemistir: “Kiabizm kendi kesiflerinden
ctkan sonucu kabul etmiyordu. Soyutlamayi, bu edinimin en son hedefi olan salt
gercekligin anlatimina dogru gelistirmedi. Salt gergeklie, ancak salt bigim
verme ile ulasgabilirdi ve bu da 6zel duyumsamaya ve tasarimlamaya bagli
olmadan gergeklesebilirdi” (Hess, 1998, s.95).

Empresyonizmin disinda kalan tiim sanat hareketleri Empresyonizm’e bir
tepki olarak gérulmustir ancak; Kiibizmin amaci ¢ok daha genis kapsam['idlr.

Kubizm c¢ikis noktasini Cezanne’dan almistir. “Cézanne, 1904'te Emile
Bernard’a yazdigi bir mektupta dogada her seyin kiire, koni ve silindire uygun
olarak bicimlenmig oldugunu sdyler” (Ipsiroglu, 1993, s.27). Nesneleri geometrik
bir yapiyla ifade edebilme disiincesi Cezanne’in uzun galigmalari sonucunda

ulastigi bir noktadir ve Kiibizm bundan faydalanmigtir.

Cézanne, jeolojik doga tam olarak bilinmeden bir peyzajin yapilamayacagini sdylerken,
doga bilgilerinden sz etmiyordu. Onun anlatmak istedigi, insanla toprak arasindaki
icten iliskiden ve algisal denemelerden dodan sonuglardi. Cezanne, Uzerinde
denemeler yapmadan bir peyzaji tuvale aktarmiyordu. Us, gérsel kompozisyonu bir
biitiin halinde topluyor; sisen ya da patlayan kayay birlestiriyor, ugsuz bucaksiz denizi
yayiyor, bezgin ve solgun bulutlarda dolu bir gokyiizli seridi ¢ekiyordu. Bu ilkel
yalinlastirna Cezanne'da higbir zaman sistematik bir dogrultu kazanmamustir. Cezanne
bu ilkelligi, tim bir yasamin verdigi denemelerin ve teknik kazanglarin neticesinde elde
edilebilen bir sonug olarak nitelendirmektedir (Empresyonistler-Paul Cezanne. Marcel
Brion. S:43).

Sanatci L’Estaque limanindan c¢esitli gérunumleri defalarca ¢alismistir.
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13

‘L’Estaque’den Marsilya Koérfezinin Goruntsi’ adli calisma (Resim 13)
Cezanne’in en énemli manzaralarindan biridir. Sanatgi burada sadece blyuk bir
boslugu ele almistir. Binalar, dadlar, su ve gokylz{ bu hareketi izlemekte ve
sadece bosluga hizmet eden kuruluslar gibi gériinmektedir. Tema oldukca
sadedir. Etrafta hicbir hareket yoktur. Resmin bitini ise kendi iginde bir uyumu
yaratmakia; resim ayni zamanda buylk kontrastlar, bélinmeler icermektedir”
(Yiksel, 2000, s.63).

Resim 13. Paul Cezanne, “L’Estague Limanindan Marsilya K&rfezi'nin
Goriiniisii”, 1883-85.

Kubizmin kuruculari Picasso ve Braque'in 1910’dan &nceki Erken
Kubizm olarak adlandirilan yapitlarinda Cezanne’in etkisi ile yola ciktiklari
bilinmektedir.
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3.3. Soyut-Soyutilama

Soyut kelimesinin anlami konusunda net tanimlar yapilamamstir. ilk
olarak Romantizm’de kullanilan soyut sanat deyimi daha sonralari yerlesmis ve
sik kullanilir olmustur. Doga nesnelerini hicbir sekilde ¢agristirmayan anlatimlar
soyut olarak nitelendirilmigtir. Dogaya iligkin bir seyi cagristirmayan soyut sanat
dyleyse, iceriksizdir ve hicbir seyi temsil etmez. Tunali, bu konuda sunlari
soyler: “... her sanat yapiti, kendi basina bir objedir ve herhangi bir seyi, hic
olmazsa kendi kendini temsil eder” (Tunali, 1992, s.118). Soyutun tanimina
iligkin bu belirsizlik soyut ile soyutlama terimlerinin birbirine karistirnimasindan
da kaynaklanmaktadir. Bu iki terim birbirlerinden ayrildiklari zaman her ikisi igin
de daha net tanimlar yapabilmek mumkiin olabilmektedir. “Soyut sanat kendine
6zgl dogadigi salt bigimler diinyasi; soyutlayici sanat ise doda bigimlerinden
hareketle, nesneleri sadece bicimlere géturerek doga ile bir icerik ilgisi icinde
olmasa bile bigim iginde bulunan bir sanattir” (Oztirk, 1996, s.43).

Soyut kelimesinin s6zliik anlami; “soyutlama ile elde edilen, varligi ancak
esyada gerceklesen, kavram, somut karsiti. Duglince yoluyla kabul edilen
varhigin adi” (TDK, 1979, s.723) olarak tanimlanmaktadir. Somut olarak
tanimlanan kavram varhigini duyular yoluyla algilanan nesnel gerceklikte bulur.
Buna karsin soyut; distinsel olarak kavranan gergekligi, butiiniin parcalarini ve
onlarin zihinde olusturduklari anlamlari igerir.

Felsefede soyutun tanimi su sekilde yapilmaktadir:

Eytisimsel ©6zdek¢i felsefede somut, bitinin ve nesnel gercekligin bilgisi; soyut,
pargalarin eksik bilgisini verir. Idealist felsefede duyularla kavranani dile getirdidi ileri
surilen somuta karsit bir kavram olarak ve sadece duslnceyle kavranani dile getirdigi
ileri strillen soyut, diyalekiik felsefede sinirli bilgi anlamini verir. idealist felsefede
sadece diislincede bulunan soyut, diyalektik felsefede bir bilgi bicimi olarak eksik olanin
ya da esdeyisle parganin nesnel gercekligini de yansitir. Bilimsel bilgi strecinde
nesnenin somutiuundan somut bir bilgiye varabilmek icin soyuttan somuta gidilir. Bu
demektir ki nesnenin somutlugundan yola ¢ikilir, o nesne parcalarinda ve parcalarn
arasindaki iligkilerde de tanimir, nesnenin bitin yanlanm ve o6zelliklerini yansitan
kavramlar elde edilir, bu kavramlardan bir kavramlar sistemi meydana getirilir ve nesnel
somutiuk kavramsal somutluk olarak yeniden kurulur. Bu bilgi soyuttan somuta
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gidilmesini igerir, clinkl butinin bilinmesinin parganin bilinmesi de btinin bilinmesini
gerektirir. Bilimsel bilgi, nesnel gergeklidin kavramlarda yansimasidir. Ama bu kavramlar
idealist felsefenin soyutlama anlayisinda oldugu gibi nesnel gergeklikten soyutianmis
kavramlar degil, nesnel gerceklidi yansitan kavramlardir. Eytisimsel felsefede soyutun
somutlanmasi demek, nesnenin kavramlastiriimasi demektir. Bu da onun bilgi diizeyine
yikseltiimesini dile getirir. (Hangerlioglu, 1993.5.376-377)

Zihinde olugturulan soyut bigcimler ve nesneler sanat yolu ile
disavuruldugunda somut birer nesne olurlar ve bdylece sanat kendi nesnesini
olusturmus olur. insanin biling yoluyla nesneleri kavramasi ve bilmesi soyuttur.
Bu kavrayis sonucu ortaya konulacak sanat yapitlar da soyut olacaktir.
Nesneleri kavramak ve bilmek onlarin dis yapisini kavramak degil ic yapisini
incelemek, onlari pargalamak, derinine inmektir. Butiin, pargalara ayrildiginda
ister istemez bu parcalar soyut olacaktir. Bu pargalama gercek anlamda bir
parcalama degil dusiinsel bir pargalamadir ve ayni zamanda soyutlamadir.
Soyutlamanin sézlik anlami; “bir nesnenin &zelliklerinden ya da ozellikleri
arasindaki iligkilerden herhangi birini tek bagina ele alan zihinsel iglem;
gerceklikte ayrilmaz olani distincede ayirma’dir. (Turkge Sézlik, 1983, s.1078)
Zihin yoluyla gergeklegtirilen, nesnenin o&zelliklerinden birisini ele alma isi
soyutlamadir ve soyuttan 6nce gelir. Soyut, soyutlama sonucu elde edilir.
Buradan su sonuca varabiliriz “soyutlama” ayni zamanda “yalinlastirma”dir.

Kavram olarak ‘Soyutlama’ ise; “Bir nesnenin temel ézelliklerinin ya da bu
ozellikler arasindaki badintilarin ébiirlerinden zihince yalitildigi bir bilme bigimi
ya da yoludur. Gerek bilme siirecine, gerek sonucuna ‘soyutlama’ denir’
(Caliglar, 1997, s.443). Uzun ve zahmetli bir siire¢ sonucunda soyutlamaya
ulasilabilir.

insanin nesneler dinyas: ile olan iliskileri, yalniz bilme ve distinme ilgileri ile degil,

duyariilikla ilgilidir. Bu ilgiler bilim ve felsefede diglasirken, 6blr yandan insanin sanat

etkinliginde somutluk elde eder. Insani beliri bir temel kategori ile evreni belidemeye
géturir. Bu kategori soyutluktur Bunun igin, bilim ve felsefe evreni soyut bir varlik olarak
temellendirdigi gibi, insanin yaratmalan da ‘soyut’ sanat bigimleri olarak objekiiflesir.

(Tunal, 1992, s.117)

Soyut, duygusal gerceklikle ilgisi olmayan, doga ve nesnelerin bigim,

renk ve goérunislerinin disinda olandir. Sanatgl bu nesnelerin ardinda yatani
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gérindr kilar, somutlastirir. insanin soyuta olan egilimini Jale Erzen, su sekilde
actklamigtir:

Gorsel birikimler ve kalitimlar yaninda, endistrilesme ve gindelik kullanim araglarinin
toplu tasarim ve Uretimi, ¢evrede plastik bigimlerin endlstriyel Gretim sonucunda
kazandigi soyut nitelikler, insanda soyut bigim diline karsi yakinlik kazandiran
nedenlerden bagslicalaridir. Yeterince endustrilesmemis ve kentlesmemis toplumlarda
ise gorsel anlatimlarda icerigi bicime donistiren anlayis heniz gelismis degildir.
Kuskusuz, halk sanatlarindaki anlatim sekillerini bu genellemenin disinda tutmak gerek.
Cunku, Uretim sekillerinin belifenmesi ve yerlesmesi maddeye verilen bicimlerde
genellikle soyutlamaya dogru bir gelisme yaratmistir. Yakindan tanidigimiz kilimlerde,
ya da dider suslemelerde, geometrik bigimlerin somut gdrintiden kaynaklandigi
bilinmektedir. Malzemenin kullamimi, Uretim y&ntemi, kullanilan arag ve de Uretim
slirecinin yerlesmesi ile gelisen kavramsal sadelestirme, somut gérintiiniin aktannminda
simgelesen soyutlamalar yaratmaktadir (Erzen. 1984, s.153).

Soyut iki tir ifade sekli gostermektedir. Doga cikish olan, doga
nesnelerinden yola cikilarak ulagilan soyutlama ve salt soyut bigimlerden
olusan, hicbir doga nesnesini cagristirmayan geometrik soyutlama.

3.3.1. Soyut Resmin Baslangici
ilkel toplumlarda sanat soyuttur ve zorunlu bir eylem- olarak
karsimiza cikar. Dig dinyanin "degiskenligi" ve "belirsizligi" karsisinda ilkel
insan, kendisini dogaya kargi daha gigcli hissetmek icin dedismeyen bicimler
olusturma istedi duyar. Bu istek ister istemez kendisini soyut bi¢imler olarak
gosterir. cinki ilkel insan dogayi detaylar ile kavramis degildir. Nesnelerin tam
olarak kavranmasi sonucunda ancak daha reel anlatimlar s6z konusu olabilir.
Bu bakimdan ilk insanin yapmis oldugu sanat, soyut sanat olarak kargimiza
cikar. Natiralist ifade bicimi, ancak insanin dogay! ve nesneleri kavramasi ve
dogaya karsi duydugu korkuyu bir kenara birakip ona kargi hayranlik duymasi
ile baslar. Uygar insanin soyutlamaya gidisi de bu bilginin ve kavrayisin sonucu
olarak duistinsel bir eylem olarak karsimiza ¢ikar.
Soyut sanatin olusumu igcin Empresyonizm ve Kubizm gerekli zemini
hazirlamigtir. Gerek Empresyonizm gerek Kiibizm o zamana degin aligilagelmis
resim gelenegine farkli bakis agilar getirmistir. Soyut resim Empresyonizmden

ve Kibizmden etkilenmeler olmak Uzere iki yone ayrilabilir. Kandinsky'nin
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(1866-1944) ilk soyut denemeleri Empresyonizmin etkisindedir ve ayni
zamanda renk kullanimi anlaminda fovlarin etkisinde de kalmistir.

Kandinsky'e gére dogda sanati bozmaktadir ve bu disltnce soyut sanatin
yéniinu belirleyen énemli bir duslincedir. Bu duslinceye gére sanat; doganin
taklidi degil, renk, bicim ve cizgilerden olusan kendine 6zgl bir varliktir. Kendi
objelerini kendisi olusturacaktir. Non-figlratif sézcliglu de bundan dogmustur.

Doga nesnelerini ele almayan soyut sanat, figlrstizdar.

Ama doganmn ve nesneler diinyasinin figlirativ olarak onun obje'si olmamasina ragmen,
bu, non-figlirativ sanatin yine de obje’siz olduu anlamina gelmez. Onun elbette objesi
vardir, ama, bu obje bir doda parcast ya da bir nesne ya da empirik bir fenomen
degildir. Onun obje’si, sbzgelisi, Malewitsch ya da Mondrian’da oldugu gibi, renk ve
cizgilerin matematik diizenidir, ya da Kandinsky'de oldugu gibi renk-bicim diizenidir...
Buna gtire, non-figiirativ, iki ana y&n icinde olusuyor. Biri, salt geometrik, konstruktiv bir
resim anlayisi, 6blrli de, sadece renk ve bicim ilgilerine dayal bir resim anlayis
{Tunal, 1992, 5.176).

Kandinsky soyut sanati, bu ikinci anlayista oldudu gibi renk ve bicim
ilgileri olarak gérmustar.

3.3.2. Renk ve Bicim iigilerine Dayahh Soyut Resimde
Yalinlagtirma
Kandinsky Moskova'da acilan Empresyonist bir sergide sanatcilarin
blyUk firga vuruslariyla olusturdukiari renk ve isik kullanimindan etkilenmistir.
Ozellikie Monet'in “saman yigin1” adli resminden (Resim 14) cok etkilenir ve bu
resim hakkindaki izlenimlerini su sekilde ifade eder:

Resim 14. Ciaude Monet , “Saman Yigim™ , 1890.
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Resmi yapilan seyin saman yi§int oldufunu katalogdan &grendim. Ne oldugunu
anlayamamis ve bundan tedirginlik duymustum. Fakat saskinlik icinde resmin, beni
sarmakia kalmayip, bir daha silinmeyecek gibi belle§imde yer ettigini ve tim
aynintilariyla birdenbire her an gézimin 6éniinde canlandidini fark ettim. Paletin, o
zaman kadar bana gizli kalmis olan gictinii anlamistim. Resimden ayriimaz bir ége
olduguna inanilan konunun artik nemi kalmamisti benim igin (Ipsirogiu, 1993, s.48-49).

Kandinsky, ‘obje’nin resimlerine zarar verdigi sonucuna varmistir. Bu
sonuca; aksam Uzeri atdlyesine geldiginde duvara yan olarak dayali duran bir
resminden etkilenerek ulagir. Resim yan durmaktadir ve atblye cok aydinlik
degildir. Bu sartlar altinda resim Kandinsky’e salt bigcimler ve renkler olarak
goriinir ve bundan cok etkilenir. Ertesi gin, gin isiginda resme tekrar
baktiginda tablodaki objeleri, resim yan da dursa gorebildigini fark eder ve
objelerin resimlerine zarar verdigi sonucuna varr. Kandinsky, “insan
cevresinden vazgecemez, ama, o objeden nasil kurtulacagini da bilemez. Bu,
benim dile getirmek istedigim sorundur. Ginkd, ginimiiz resminin ve yarinin
resminin de ana sorunu budur” (Tunali, 1992, s.128-129) der. Burada séz
konusu olan “obje” duyularla kavranan gerceklik degildir. Sanatcinin kendi ic
dinyasina ait olan, ruhsal olarak kavranan gercekliktir.

Kandinsky de bircok sanatcinin etkilendigi Teozofi akimindan
etkilenmigtir. Bu akim su dislinceyi savunmaktadir: “... madde ve tin i{argltltk
degil, ayni ilkenin degisik agamalaridir. insan duygularini asarak en ist diizeye
tinsellie ulasabilir. Tin’'in belirginlestigi, duyularla algilanabildigi tek alan,
sanattir” (ipsiroglu, 1993, s.51). Kandinsy’e gdre sanat¢i goériinenin ardinda
yatani; ruhsal yasantisi ile bir araya getirme isini sanat yoluyla yapar. Ruhsal
titresimlerin duyulabilmesi ve bunlarin aktarnlabilmesinin sanatta evrenselligin
yolunu acgabilecegini dustnmustir. Sanatcinin bu ©6znel yaklagiminin
gerekliligine karsin, nesnel bir yaklagim s6z konusudur ve surekli bir degiskenlik
halinde olan doganin kalici olan yani aranmaktadir.

“Her sanat, isterse bu figlirativ-natiralist bir sanat olsun, daima bigim
sorunu ile ugragsmis, bigim ortaya koymustur® (Tunali, 1992, s.130). Natiralist
anlayista doda bicimleri sanat icin temel ¢ikis noktasi olmustur. Ama sanatgi;
doga bigimlerine bagli kalarak evrenini ve aktarimlarini “doganin sinirlar” iginde

bir anlamda sikigip kalmistir. Sanat, artik kendi objelerini yaratmalidir. Sanatgi
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gbrdiklerini degil, kendi ic dinyasinin yaratmalarini ortaya koymalidir. Sanatin
obje’sinin dis dinyadan, insanin i¢ dinyasina kaymasi kacinilmaz bir sonuctur.

Bu sonug da bizi “soyut sanat’a gétirir. insanin ic danyasini yaratmast,
kendi objeler dinyasini olusturmasi oldukca karmasik bir yapidir. Bu c¢aba
kendisini ‘soyut’ olarak tanimlanan bir ifade seklinde bulur ve 1800°lG yillardan
sonra tim ¢caga egemen olur. Kandinsky'e gbre soyut sanat, bicim dengesini,
akil ile sezginin birlikteliginden dogan bir dengede bulur.

Kandinsky ilk soyut resim &rnegi sayilan suluboya resmini 1910'da
(Resim 15) meydana getirmistir. Fransizlar, Kandinsky soyut resme
basladiginda Daniel Rossine’nin de “Composition abstraite” adli bir resim
yapmis oldugunu, ayni yillarda Paris’te yasamakta olan Cekoslavakya’li sanatci
Kupka'nin da soyut resim denemelerine baslamis oldugunu sdylemektedirier
(ipsirogiu, 1993, 5.48-49).

Resim 15. Vassily Kandinsky, “isimsiz®, Suluboya, 1910.

3.3.2.1. Renk ve Bicim Anlayiglan: Kandinsky, Klee
Kandinsky'nin resimlerinde renkler, degisik tonlarinda kullaniimamistir.
Canli, saf renkler tim siddeti ile karsimizdadir ve renklerin degisik tondaki

degerlerinin kullaniimamasi yalin renk anlatimini ortaya koyar. Beyazi blyuk bir
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suskunluk, siyahi ise higlik ve olanaksizlik olarak tanimlamigtir. Kullandigi canli,
parlak renkler bir siire sonra yerini daha sakin renk arayislarina birakmistir.

Sadece bigim, bir ylizeyin ya da mekanin sinirlarini salt soyut olarak
bagimsiz bir sekilde ortaya koyabilmektedir. Ancak; renk bigim kadar bagimsiz
degildir. Sinirlari vardir; yalnizca zihnimizde canlandirdiimiz bir rengin sinirlari
olmayabilir. Zihnimizde canlandirdigimiz bir rengin 6érnedin mavinin kesinlik
tagidigini sdyleyemeyiz. Ciinkii bir mavinin sonsuz gesitlilikte tonlan vardir. igte
bu durumda ancak resim yilizeyinde bu mavinin bir tonuyla karsilagtigimizda bu
renk maddelesir, somutlasir ve kesinlesir.

Kandinsky’e gére; renk ile bicim arasinda siki bir iligki vardir ve birbirlerini
etkilerler. Ornegdin; mavi bir daire, derinlik etkisi uyandirirken, sari bir daire
yuzeydedir ve rahatsiz edicidir. Bigim olarak daire yuvarlak bir yapiya sahip
oldugundan derinlik etkisi kuvvetlidir. Bu mavi renk iginde s6z konusudur. Mavi
renk de derinlik etkisi uyandirir. Buna kargilik Gggen rahatsiz edicidir, sivri bir
bigimdir. Uggen sari ile dolu oldugunda etki daha da kuvvetlenir ve rahatsizlik
artar. Renk ve bigim arasinda kurulan bu iligkiler yoluyla sonsuz ifadeler
olusturulabilir.

Kandinsky, digsal olarak adlandirdigi bigim igin, bir ylzeyin sinirlarinin
digerinden ayrilmasindan bagka bir iglevi olmadigini séyler. Bunun yamr‘ida her
bigimin i¢sel bir igeriginin varligindan séz eder. “Bigim demek ki, i¢sel igerigin
digsavurumudur” der Kandinsky. Bicgim iki seye hizmet eder; nesneyi sinirlamaya
ya da tamamen soyut bir varligi sinirlamaya. Bu soyut varliklar geometrik
bicimlerdir.

Kandinsky’e gore bicim; soyut sanatgilardan farkli olarak ruhsal
heyecan yaratmasi, igindeki giicii harekete gecirmesi gereken bir sey olarak
g6érmustir. Bigimler ve renkler de bu amaca hizmet etmelidir.

Kandinsky’e gore salt soyut bicimleri ifade etmeyi amag¢ edinmek,
sanatg¢inin kendisini sinirlamasi, ifade olanaklarini azaltmasi anlamina gelir. Her
nesnenin igsel bir titresim uyandirdiginin disiinen Kandinsky, bu igsel
titresimden mahrum birakmanin sanat¢inin ifade imkanlarini daraltacagini
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dusunmustir. Bu nedenden dolayi sanatcinin ifadesi icin her bicimi
kullanabilecegini dile getirmistir.
Kandinsky'nin resimierinde renkler zamanla zenginlesmis buna karsilik
bicimler yalinlasip belirsizlesmeye baslamistir.
“1909dan sonra yapti§gi bazi resimlerine Do§aclamalar adini veren sanatginin
(Resim16.) bu yapitlannda hala figiirlere, binalara, daglara vb. rastlanir; ancak bunlar
artik betimleme degil, bu nesnelerin sanatg tarafindan daha Gnce yaiiniastinimis
betimlemeleriyle ilgileri vardir. Bu futum gfrsel ve dissel bir izlenim yaratir.
Basliklarindan da anlasilabilecedi gibi, Kandinsky bu goriintlleri olabildigince icinden
geldigi ve bilincli bir denetimi en aza indirgeyerek yaratmistir.” (Lynton, 1993, s.84)

Resim 16. Vassily Kandinsky,"Dogaclama”, 1911.

Kandinsky, soyut sanati, sanatcinin i¢c dinyasini dile getirecegi bir dil
olarak gorir. Sanatci goérdiklerini aktarir ancak dis dinyada gérdiklerini ya da
gérunenlerin ardinda yatan anlamlar degil, kendi ruhsal titresimlerini aktarir.
Kandinsy’nin i¢ dinyasi 6znel duygulan degil, ruhsal titresimlerdir.

Kandinsky ile benzer bir anlayista olan bir bagka isim de Paul Klege’
(1879-1940) dir. Klee, “sanat, artik, gbérinebilir olan seyi tekrarlamaz, tersine
gorindr kilar’ demistir. (Tunali, 1892, s.123) Burada Klee'nin anlatmak istedidi,
sanatcinin gérdiklerini degdil, gérdigl nesnelerin ‘anlamiarini’ gérindr kilmasi
gerektigidir. Gorinen dunyanin énemi yoktur, asil dnemli olan ruhsal olarak
kavranan dinyadir. Klee bunu séyle ifade eder: “..bu dinya bagka tarit

goruntyor ve bu dinya baska turlG gérunecektir.
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Klee, dogayi ve nesneler diinyasini reddetmez, tersine kendisini bunlarin
bir parcasi olarak gérir. Onun igin dnemli olan zithklarin yarathi§i etkidir.
Natiralist anlayisin disg dinya aktarnimini kiigiimsemez ancak bunun yeterli
olmadigini distinir. Onemli olanin “bigim” degil “islev” oldugunu séylemistir.
Bunun i¢in de dogaya yonelik bir inceleme ve aragtirma gerekmektedir.
Nesnenin dig yapisindan, i¢ yapisina dogru yapilacak, detayli bir aragtirma
gereklidir. “Anatomi, geleneksel naturalist sanatin dayandigi temel bilimlerden
biriydi. iglev sorunlari ortaya ¢ikinca, sanat édretiminde fizyoloji anatominin
yerine gegecekti.” (Ipsiroglu, 1993, s.65) i¢ yapiya dogru bu sekilde bir inceleme
icine giren sanaici ister istemez nesnenin iginde bulundugu ortam ve
cevresindeki diger nesnelerle olan iligkilerini de incelemek gibi zor bir goérevi
ustlenecekdir.

Yeni bir sanat egitimi ve anlayigi benimseyen Bauhaus Okulu'nda verdigi
derslerde Klee Ogrencilerini dislnsel gormeyi ©gretecek sekilde caligtinir.
Ogrencilerini modelden calistrmamus, hazir bicimden yola ¢ikilmamig, bigim
olusturmaya yénelik ¢alismalar yaptirmistir. Dz beyaz kagit Gzerine bir nokta
konulmakia, bu nokia c¢izgiye, ¢izgi ylzeye, yluzeyde hacme
donusturilmektedir. Cizginin olusturdugu ylizeye ton ve renk de karisinca
ortaya yeni bigimler ¢ikarilmakiadir. A'

Klee'ye gore cizgi olcgilebilir niteliktedir. Tonlar da agirlik ve yogunluk
bakimindan olgiilebilir. Renkler ise niteliklerdir. Bunlarin yerinde kullanilabilmesi
icin iyice taninmasi ve kavranmasi, olanaklarinin bilinmesi gerekliligi vardir.

Klee tim bu aragtirmalarin sonucunda olanaklarin kavranmasi ile bigim
olugturma etkinligini “bicim-olusturan-diisinme” olarak adlandirmigtir. “ “Tanitla,
temellendir, destekle, kur ve dizenle, hepsi iyi ama bunlarla bitinlige
erisemezsin” diyor. Cunki sanat, Klee'ye gore “ “yasa degildir yasalarin
Gstindedir.” Sezgi olmadi mi, aklin durdugu, gizli giiclerin ise karigtidi “en
yitksek diizeydeki sanat’ sanatgiya yabanci kalir” “ (Ipsirogiu, 1993, s.70).
Klee, sezginin énemini vurgulamis, distinmeyi goérsellestirmenin, yeni bicimler
olusturmanin ancak sezgi yoluyla yapilabilecedini savunmusgtur. Gormek ve
sezmek hemen hemen ayni anlami tagimaktadir Klee igin. Sezgisellidi her
zaman goz oniinde bulunduran Klee, renk lekelerini zaman zaman geligiglizel,
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zaman zaman da geometlrik bicimierde kullanmigtir. Betimlemeyi tamamen
birakmamis, c¢izgi ile ruhsal ve dissel durumlari yansitmaya calismistir. Rengin
6nemi Uzerinde durmus, renkle ilgili titiz aragtirmalar yapmis, “resmin 6zindn
renk” oldugunu savunmustur. “DoJadan ve doganin incelenmesinden daha
dnemli olan, insanin boya kutusunun icindekilere karsi benimsedigi tutumdur”
(Lynton, 1991, s.18) der Klee.

“Sonbahar Elgisi” adli resmi (Resim) dider resimlerine gbre daha
soyuttur. Oldukga yalin bir ifade s6z konusu olan bu resimde mor ve turuncu
kullanilmigtir. Morun degisik tonlari ile olusturulmus dikdérigen bicimler
arasinda turuncu bir elips bulunur ve resme hareket verir. 1933'lu yillarda
cizgilerin renkle kaynastigi en 6zgun yapitlarina ulasir. Yapitlarinda sanatginin
ic dinyasina yonelik aktarimlar yoktur.

Resim 17. Paul Klee, “Sonbahar Elcisi”, 1922.

3.3.3. Geometrik Soyut Resimde Yalinlagtirma
Sanatci, derinlemesine bir soyutlamaya gitmek istediginde, kendisine
ait olan her seyi resimden c¢ikarmak durumundadir ve bu da ancak
matematiksel bir dizenleme ve geometri bigimleri ile elde edilebilir.
Matematik icin Eflatun, Devlet adli GnlU yapitinda sunlari séylemistir: Akiin

gorme aygiti Matematik araciligiyla temizienir ve atese tutulmuscasina yeni bir yasam
glicline kavusur, Oteki ugraslar ise onu yok etmeye ve onun sayesinde gdrebildigimiz
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icin canli kalmasi bin 6zdeksel gbézden daha fazla gerekli olan akil gbziini kéreltmeye

calisiriar (Ergun, 2000, s.152).

Matematik ve Geometrinin énemini Platon'nun dustincelerinde de
gbérmekteyiz. Platon'a gére bigimler; algilanmakta zorluk ¢ekilmeyen, belirgin
bicimler giizelligin 6n kosuludur. Bu konudaki distncelerini su sézlerle ifade
etmigtir: "Sekillerin glizelligi deyince viicut yahut resimleri kastetmiyorum. (...)
diz cizgiden, daireden, torna, cetvel, génye ile yapilmis diuz ve kati sekillerden
bahsetmek istiyorum. Cunki bu sekiller her bakimdan ve &zleri icabi daima
guzeldirler..." (Ergliven, 2000, s.153). Platon'un benimsedigi bu guzellik
anlayisgi, s6z konusu bigimlerin kolay kavranabilir ve yalin bigimler olmasindan
da kaynaklanmaktadir.

Resimde geometrik bicimli ifadenin kullaniimasi ve buna karsi olusan

tepkilere karsin Guillaume Apollinaire su sézleri séylemigtir:

Yeni sanatgi-ressamlara, geometrik kaygilar tasidiklani yolunda yakistirmalarda
bulunuldu alelacele. Bununla birlikte, geometrik sekiller desenin ézidur. Konusu alan,
alanin élcimil ve iligkileri olan bilim yani geometri her zaman resmin kurali olmustu
(Ergtiven, 2000, s.158).

Natiralist sanat anlayisinda dodanin ve nesnelerinin, ya da mekanin
dogru tasviri i¢in kullanilan geometri, Nattralizmin reddinden ¢ok sonra ulagilan
soyut anlayis cercevesinde bu defa gercek anlamda soyutlamanin gereﬁi olarak
dustinsel anlamda yeniden bigimlendiriimis ve kullaniimistir.

Max Raphael soyut ile geometrinin ayni anlama geldigini dustinmustir.
Raphael'e gore; soyut sanatcilarin ulagsmak istedigi, degismez ve kesin olandir.
Tesadufi olanin ortadan kaldinimasidir. Bu tesadifiligi ortadan kaldirmanin en
etkili yolu geometridir. Bicimsel olarak bu kesinligi, anlam birligini geometri ile
olusturmak mimkin olabilir ancak; renk igin ayni kesinlik s6z konusu degildir.
Cunku rengin ifade ettigi kesin bir anlam yoktur. Bu acgidan bakilinca ulagiimak
istenen net ve yalin anlatimin renk kullanimi anlaminda dogacak belirsizlikler
sonucu golgelendigi dusiinilebilir.

Renk ve cizgilerin matematik bir dizen icinde ele alinmasi, soyut sanatta,
geometrik bicimlerle ifade edilmistir. Geometrik bicimlerin kullaniimasina dayali
bu dusinsel soyutlama ilk bakista Kubizm'i cagnstirmaktadir. Ancak,
Kiibizmden ayrilir. Ciinkl Kibizm'in ¢ikis noktasi dogadir ve doga nesnelerinin
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kure, koni, silindir gibi geometrik bicimlerle ifade edilmesi dusincesi s6z
konusudur. Kiibizmin hareket noktasi dogadir. Ancak, geometrik soyut sanatin
doga ile hicbir ilgisi yoktur. Geometrik soyut sanat, “kurucu akildan, matematik
kavramlardan hareket eder ve yalmiz cekici ve kuvvetlerin yer kaplama,
saydamlik, gerilim, aciklik ve yasalilik gibi, en genel tasavvurlari tarafindan
hareket ettirilir’ (Tunali, 1992, s.177). Bu anlayis salt matematiksel bir diizeni
ifade eder ve higbir duyusallija yer yoktur. Ayni zamanda Kandinsky’de oldugu
gibi icsel olana da yer vermez. Matematiksel bir dizen salt dusinsel bir
olusumdur ve sanat¢inin duygularina da yer vermez. Bu anlamda hem doga
ilgilerinden tamamen kopmasi hem de sanatg¢inin i¢ diinyasina yer vermemesi
anlaminda 6nemili bir yalinlik s6z konusudur.

Geometrik soyut sanati, Mondrian ve Malewitsch’de benzer sgekillerde
gormekteyiz. Her iki sanatgi da bu anlayis dogrultusunda yeni sanat akimlari
olusturmuslardir. Mondrian, “Stijl” sanat anlayigi ve sanati geometrilestirme
anlayisina iliskin distincelerini “De Stijl” adli dergide ortaya koyar. Malewitsch'in
anlayisi ise “Stiprematizm” olarak karsimiza gikmaktadir.

3.3.3.1. Stijl ve Neo-Plastisizm: Mondrian

Mondrian; ilk olarak Natiralist anlayigi benimser, daha sonralari
izlenimciligin etkisinde calismalarini strdariir. Fakat onun ulastgi resim
anlayisinin ¢ikis noktasi, Kibizm'dir. Cinkia Kubist sanat, doga nesnelerini
incelemeye ve c¢odzimlemeye yonelik bir anlayisa sahiptir. Onun da daha
sonraki calismalarinin temelini olusturacak olan "dogayi resimden ¢ikarmak"
anlayigi kiibizmle sekillenir.

Kubizm, Mondrian'a gére soyutlayicidir, fakat soyut degildir. Cunku
dogayla iligkisini koparmamis, hacme bagl kalmistir. Sanat¢i, sanatinin
temelini objeye bagh kalmadan, evrensel olan gerceklikle olusturma cabasi
icindedir. O, bireysel ozellikler gosteren doda bigimlerini ve renklerini
tekrarlamadan, soyutlanmis bir evrensel bigim dili yaratma istegindedir.

Mondrian, soyut sanati evrensel bir bigcim dili olarak g&riyordu.

Soyutlama sbziinden anladigi ise sunlardi:
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Bilincin eleme gicini anlar ve bu glicli yerine gére "yok etme" ve "yikma" diye

tanimlar. Yazilarinda sik stk gegen evrensel-bireysel, nesnel-6znel, dis-i¢, dislince-

madde, erkek-disi deyimleri onun dinyayl karsitliklarin savasimi olarak anladigini

gdsteriyor (Ipsiroglu, 1993, s.55-56).

Bundan dolay1 Mondrian, disiinsel anlamda dogayi yikarak, yok ederek
dengeye varabilecegine ve evrensel bir bicim dili olarak soyut sanat
olusturabilecegine inaniyordu. Mondrian, "dogayi yikma, derinligi bulmadir",
diyordu. Kibizm bu anlamda dogayla iligkisini koparmamigti. Bu noktada
kiibizmden disince anlaminda ayrilan sanat¢i "hacmi yikmak zorundayim”,
diyordu.

Mondrian, "hacmi yikma"yi, yiizeyi kesen cizgiler araciligi ile yapmaya
baglar, fakat ylizeyi yikmak icin bu cizgiler yetmez. Bunun {zerine sadece
cizgiler yapmaya baglar ve onlari renklendirir. Butiin bu asamalar sonucunda
Mondrian i¢in tek bir sorun kalmistir, o da renk karsitliklari ile cizgileri yok
etmek. Mondrian'in soyutlamaya dogru gidis strecini 1908'de "Kirmizi Agag",
1911'de "Gri Agag", 1912'de "Cicek Acan Elma Agaci'nda gérmekteyiz:

"Gunes Isiginda Yel Degirmeni" (Resim 18) adli resmi ile ayni yilda
yapilmig oldugu "Kirmizi Aga¢" (Resim 19) Mondrian'in aga¢ konulu serilerinin
icinde en 6nemlisidir ve sanatcinin resminde kullandigi renkler, firca teknigi ve
dogaya dair igerigi "Kirmizi Ada¢” ile birgok noktada benzerlikler gosterir.
Dikkate deger bir bagka taraf da renk duzenindeki bu yalinlagtirma ve natirel
olmayan doga disi renklere egiliminin daha 6nceki resimlerinden ¢ok daha fazla
6n plana ¢cikmasidir.

1908’de Mondrian'in ele aldi§i en 6énemli sorun renktir. Bu dénemde
Mondrian, renklerin tonlarina karsi bir isyan icindedir ve burada kullandigi mavi
ve kirmizi renkler ile ilk defa tonlara karsi ¢ikmistir. Fakat bu kigisel stil yalniz
basina rengin yeni kullanimiyla tanimlanamaz. Formla iligkili olsa da "Kirmizi
Agacg" dogaya ilk bakisin etkisinden uzaktir. Mondrian’in diger ¢alismalariyla bir
kiyaslama yaparsak, resimde gergekligin etkisini kendi dustinsel cergevesine
. dénusturdugunt goriariiz. Sanatcinin kullandi@i firgca darbelerinin de dogrusal
yapilari, tamamiyla diizlemsel bir etki yaratir. Bu alana dair derinlik etkisi

yalnizca renkle, yani Van Gogh'un 'sonsuzluk' olarak tanimladigi mavi ile



saglanir. Bu renk kullanimi tanimlayici bir kullanim degildir. David Lewis’in de
soyledigi gibi 'sembolik ve cadristirici'dir (Jaffé, 1985, s.66).

Resim 18. Piet Mondrian, “Glnes Isiginda Yel Degirmeni”, 1908.

Resim 19. Piet Mondrian, “Kirmizi Agag”, 1908

Sanatginin bir diger calismasi 1911 yilinda yapmis oldugu “Gri Agag”
resmidir (Resim 20). Kirmizi agagla arasinda dért yil bulunmaktadir.
Mondrian’in dogal bir subjeyi kendi ydontemi ile kiibist kompozisyonda ilk defa
resmettigi bir eserdir. Bu dort yillik stire¢ igerisinde sanatginin, rengi tamamiyla
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ortadan kaldirdigi, form ve rengin dominant oldugu érnekler arasinda baglantilar
bulunmakiadir. Bu benzer yodnler "Mavi Agac" isimli tablosunda en ylksek
noktasina ulasmistir.

Resim 20. Piet Mondrian, “Gri Agac”, 1911.

1911-1912 yillan arasinda Mondrian, siyah tebesir kullanarak yaptidi
agac konulu resimlerine geri dénis yapar. Bu calismalarindaki en blylk 6zellik,
yalin agaci Uc boyutlu hale tasimasidir. Mondrian’in projesi gézinitn énindeki
objeleri ritmik isaretlere ddnustirmektir ve iceriginde de kibizmin kompozisyon
6gelerini ve resim kurallarini barindirmaktadir (Jaffé, 1985, s.82).

Sanatcinin adac konulu serilerinden bir dijeri de “Cicek Acan Elma
Agaci’dir (Resim 21). Mondrian'in 1912 yilinin bahar ayinda yapmis oldugu
sanilan bu calismasinda agaca dair formlarin hepsi kaybolmus ve
kompozisyonun tamamini olusturan ritmik vurgulara doénlUsmistir. Renk,
formun faydasina dénusturlimis ve kisisel formlar kompozisyon bitinligune
kombine edilmistir. Bu kombinelerle birlikte kompozisyonda, merkeze ulasmaya
calisilmistir. Sanatgi paletindeki renkleri, yesilin birkac tonunu, toprak sarisi, gri
ve pembe gibi az renkler kullanarak sinirlandirmigtir. Resim, kiibistlerde oldugu
gibi elips form Gzerine kurgulanmis ve doganin bir parcasi seklinde degil ancak
ressamin kendi kurallarina uygun sekilde yaratiimis gercgekliginin, 6zgtn bir
parcasi olarak yeniden yaratilmistir. Ayrica kendisini cevreleyen gercekliklerden
de bagimsizlagtinlmistir. Bu resimlerde dort kése hemen hemen bos olarak
yapilmistir. Cunki amag resimde b{itin glict merkeze dogru birlestirmektir.
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Resimden de anlasildigi gibi kullanilan oval form bazi bicimleri ¢cevrelemekie,
dortgenden daha elveriglidir. Bu etken resmin gelisiminde tekrar tekrar rol
oynamaktadir. Bu resim, Mondrian'in 1808 yilinda yaptigi "Gri A§ag" resmi ile
farkliliklar gdsterir. Sanatcinin, "Gri Aga¢" resminde kullandi§i form, renk ve
firca vuruslan, "Cicek Agan Elma Agaci” formunda ortaya konan bUtinin
yapisiyla anlamlandirilan boyanin bir araya getirildigi (ince olarak bir araya
getirildigi) katmandir. Resmin soyutlama egilimine ragmen, -formun soyulup 6ze
doénismesi ve bu yalin formun kompozisyon olarak kullanilmasi- her zaman
cicekli bir elma agdaci ile iliskisi kurulabilecek yumusak lirik bir duyarlilia
sahipti. Bu dbénemde Mondrian'in kuvvetli sekilde soyutlamaya egilimli
oldugunu tekrar hatirlatmak gerekir. Buna ragmen dodadan aldigi izlenimleri
dzenli olarak yaptigi agac resimlerinin diline tercime ederek calismaya devam
etmistir (Jaffé, 1985, s.84).

S

Resim 21. Piet Mondrian, “Cicek Acan Elma Adacr’, 1912.

Mondrian resimlerinde denge yaratmaya calismistir ancak ulasmak
istedigi denge simetrik bir denge degildir. Simetriden kacinmistir, clinklG simetri
yoluyla kurulacak denge, ancak esitligin dengesi olabilir. Bu ytizden Mondrian,
resimlerinde dengeyi ararken, ylzeyi esit parcalara bélmez. Dengenin belli bir
kalip icinde duraganli§i tehlikesini dnleyebilmek icin, resmin ylzeyini bblen
siyah yatay ve dikeyleri, strekli olarak, sada sola, asadi yukari oynatarak cesitli
bicim butGiniemeleri elde etmeye calisir.
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Mondrian, ve Theo Van Doesburg kibist dénem icinden gecerler.
Mondrian'in 'Adac'inda, Doesburg'un 'inedi'nde(Resim 22-23) oldugu gibi
hazirlayici bir agama s6z konusudur. Doesburg "Inek” isimli tablosunda; bir inek
fighrtnii geometrik elemanlara indirgemis, dikdérigenlerle yeniden
dizenlemigtir. Bu asama, ulagtiklari yeni sanat anlayisi soyut ve kibist bir
sanat icinde yetismis olmalarindan ileri gelir.

AN BRIEET ACSTHETALLT WALSORLTEA
R ta . F it
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Resim 22. Theo Van Doesburg, “inek”, 1917.

i St

Resim 23. Theo Van Doesburg, “Inek”, (Ayninti) 1917.

Mondrian'in, "Stijl" sanat anlayigi, "De Stijl" adli derginin gevresinde
olusur ve yeni bir sanat gorGsini ve estetigi beraberinde getirir. Theo Van

Doesburg, Piet Mondrian ve Van Der LecK'in beraberliginde bir grup ressam ve



heykeltrag yeni sanat anlayislarini ifade etmek ve halkin bu yeni diigtincelerini
tanimasini saglamak igin 1917 yilinda "De Stijl" adli bir dergi ¢ikarmiglardir.
Sanatla yagamin igice oldugu gérisiinden yola cikilarak, izleyicinin bu yeni
sanat anlayigi ile tanigtinimasi gerekmektedir. De Stijl sanatgilari geometri
bicimlerini kullanarak, ulagsmak istedikleri glizellik anlayisi adina gérsel anlatim
olanaklarini sinirlandirmiglardir. Onlara gére “giizel”, yapitin yalinhdi ile elde
edilebilmektedir. Bu anlayig dogrultusunda anlatim dillerine en yalin ifadeyi
kazandirmayi amaclamiglar ve bu anlayigi tim uygulamal sanatlar alanina
yaymak istemisglerdir. Amac; uygulamak istedikleri, “glizel” ve estetik anlayigini
mimari ve tasarnim alanlarina yaymaktir. Bu diisince uygulanmaya calisilirken
amag, sanati gunlik yasama indirmek degil, gunlik yasam nesne ve
mekanlarini sanat diizeyine yikseltmektir.

Benzer amaglan Bauhaus Okulu (1919-1933)'nda da gérmekteyiz.
Yasanilan mekanin giizel olmasi gerekliligini savunan bu anlayigla birlikie
mimari, ic mimari, grafik tasarim gibi sanat alanlari yeni bir yén almistir. De
Stij’de oldugu gibi Bauhaus’ta da bu disince geometrize edilmisg formlarin
yalinhgi ile ortaya konulmustur.

De Stijl grubu sanatgilari resmi; dikey ve yatay cizgilerin OIU§turdugu bir
denge olarak gérmis ve renk kullaniminda da d¢ ana rengi (san-k:rmlil-mavi)
benimsemiglerdir. Bu sanat anlayisi birden bire olugsmamig, 06zellikle
Mondrian'in uzun suren ¢alismalarinin etkisi ile olusmustur.

Bu sanat goriisi ve estetik, her seyden énce yeni bir bicim anlayisina
dayanir. Anti-natiralizme ve soyuta dayanan bu sanat anlayisi, getirdigi estetigi
"Neo-Plastizm" (Yeni Bi¢im Verme) adi altinda savunur. O siralarda Almanya ve
Rusya'da Malewitch, Lissitzky, Gabo "Konstruktivzm"i kurar. Konstruktivzm
Paris'te devam ederken, Londra'da Neo-Plastizm ayni anlamda anlasilir. Buna
ragmen goérisler arasinda bazi farkhliklar vardir. Mimarlik ve endistri ayni etki
altinda kaldigi halde, ressam ve heykeltraglar neo-plastizmin yapitlarini
dekorasyona siriikleyecegini dustnar. Mondrian bu etkiyi "Stijl" dergisinde
aciklar. Hatta neo-plastizmi agiklayan kagitlar bastirir. Neo-plastizm kigisel bir

goris degildir. Eski ve yeni sanatlarin mantikli bir agsamasidir. Bu goris de
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sanatin, sadece gorintilere, olaylara ve geleneklere dayanarak yaratiimasina
gerek yoktur.

Mondrian'in, 1919 yilinda yazdigi ve De Stijl'de yayinlanan "Dogal ve
Soyut Gergek" adli yazisi 6nemlidir.

...denge, oran ve renk uyumunun sadece resim sanatina 6zgi seyler olmadiklarini,

bunlarin i¢ dekorasyon ve yapi sanatlannin da temel sorunlan olduklanni, resim

sanatinda goriilen denge tasarilari yapi sanatinda gergeklestirilirse, bulundugumuz yeri,
ayrica duvarlara resim asarak gizellestirmenin geredi kalmayacagini  sdylilyor

(Ipsiroglu, 1993, s.74).

Bu dislince sanatin yasamla icice olmasinin olumlu sonuglarini ortaya
koyar.

Van Doesburg, 1916 yillarina dogru doga bigimlerini, siki sikiya yan yana
bulunan yatay ve dikey dikdortgenler ornedine donustirerek geometri igine
sokmaya baglar. Bu geometrik anlayisi, Doesburg keskin akilciligi ile Mondrian
ise dusunsel yasam yetisi ile belirlemigtir. Bu gurup icerisinde "stijl" sanat
anlayisinin ve estetiginin taninmasinda ve gecerlilik kazanmasinda en buyik
payi, gerek sanat ¢aligmalari ve gerekse sanatlarinin teorileri Gizerine yazdiklari
kitaplar ile Doesburg ve Mondrian alir. |

Neo-Plastizm plastik sanatlarin yeni bir doktrinidir. Neo-Plastizm anlayisi
Mondrian tarafindan Kibizm'den vyararlanilarak bulunan, yalnizca ana
renklerden olugan bir sanat gorusudur. Sanatgi, saf renk ugruna dogal renkleri
birakir. Dogadaki renklerin tuval tizerinde gosterilemeyecegini, i¢cgiidisel olarak
doganin guzelliklerini sunmanin baska bir yolunu bulmakta kendini zorunlu
hissettigini séyler. Onun igin problemlerden ikisi goziimlenmigtir. Bunlar:

1-Sanatta gergegin, yalniz dinamik bicim ve renk hareketlerinin dengesi
ile anlatilabilecedi,

2-Saf aracglarin amaca ulasmak igin en etkili yolu garanti ettigi.
(Turani, 1983, s.526)

Sanatginin neo-plastizm ile sekillenen bu gérus tarzi uzun bir ¢aligmadan
sonra ortaya cikarilmigtir. Mondrian, Neo-Plastizm ile sekillenen renk

yalinlagtirmasini ise su sekilde ifade eder:
Resim sanatinda dogdal rengin bir anlamda soyutlanmasini saglayan unsur, olabildidince
saf, asal renktir. Rengin belirgin olabilmesi igin, renk diiz olmalidir, salt, asal olmali yani
sari, kirmizi veya mavi gibi Gg ana renkten biri olmali, yayiiminda gergcekten bagimli,
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ama hicbir sekilde sinirdlandinimamus olmalidir. Diger yandan ¢ temel renk de heniliz
rengin digsailifina sahiptir, o bakimdan bunlar renk oimayan {¢ renge, beyaz, siyah ve
griye karsit olarak yerlestirilmelidir. Cinkii renklerin dogal uyum iligkilerine girmemeleri
gerekir. Salt bicim verme dogal clani bir yana birakmayr amacladigindan, bu {¢ rengi
boyut, glic ve tanisal kapasite bakimindan baska baginiilar icine sokar. Bagintilara
iliskin olarak “uyum” kelimesi yerine dengeli bicim verme tabiri daha uygundur (Hess,
1998, 5.95).
Mondrian, bu iki problemin ¢6ziGmini buldugunda kompozisyonunun
sonunda bitin egik cgizgileri, yatay ve dikey hatlar olusuncaya kadar cikarir. Bu
yatay ve dikey cizgiler, birbirinden ayrik ve serbest hag sekilleri (Resim 24)

meydana getirir. Dikey ve yatay cizgiler birbirine zit olan iki, kuvvetin anlatimidir.

l

Resim 24. Piet Mondrian, “Cizgili Kompozisyon™, 1917.

Bunlar her yerde vardir ve her seye hakimdir. Sanatci daha sonralari bu yatay
ve dikey cizgilerin birbirini kesmesi ile dortgenleri olusturmaya baglar. Fakat
yine de resmin arka planinda daginik bicimler ve kirli renkler bulunur. Sonra
dikdértgenleri birlestirir. Mekan beyaz, gri ve siyah; bicim mavi, kirmizi yada
saridir. Diger bicimler olmaksizin dortgenier kesin sekilde 6zel bir 6ge olarak
gérunmezler. Cunki diger bicimlerde olan zithik bunlar ayirt etmeyi saglar.



47

Sonra dortgen olarak ortaya ¢ikar, ylizeye egemen olmak igin renkleri zayiflatir
ve birbirini digeri ile keserek sinirlayan cizgileri kuvvetlendirir. Béylece daha
aktif dinamik bigimler olugur. Sanat¢! i¢in her énemli bigimden vazgegmek o
bicime ulagmak igin biricik bir esastir. Mondrian’in soyutlamada dayandigi temel

dusiince séyle 6zetlenebilir:

Insaniik tinsellije dogru bir evrim igindedir. Cagdas insanin yasami giderek soyuta
kaymaktadir. Gelecegin sanati “Neo-Plastisizm” olacaktir. Bu bir “yeni bigimlendirme”dir.
Uyum ve birlik iceren yeni bir tinselligin ifadesi olarak “soyut gergegdi” dile getirir. Yeni
bicimlendirmede sanat, gercedi dis ve i¢ gorinimlerden (sanat¢inin ig-dinyasi)
soyutlayarak evrensel iligkileri dile getirir, bunlann dengesini arar. Neo-Plastisizm’in
bicimlendirme &geleri ylizey, yatay-dikey cizgiler, dik agi, renk (kirmizi, sari, mavi),
renksizlik (siyah, beyaz, gri) dir. Bireysel olan bunlann kullanimidir. Sanat¢i bu
bicimlendirme &6geleriyle stylemek istedidi her seyi, evrendeki tum karsitiklan ve
bunlarin iligkilerini dile getirebilir (ipsiroglu, 1995, s.81-82).

Mondrian ve Doesburg'un resmi deyince her iki sanat¢i da doganin
diginda, doga ilgilerinin 6étesinde vardir. Doda baska bir varliktir, sanat yapiti
bagka bir varliktir. Bu iki varlik alaninin bigim diizenleri de birbirinden farkhidir.
Bu farklilik, bir kargitlik anlaminda anlagiimalidir. Clinkl doganin sahip oldugu
bicim diizeni, sanat yapitinin diizeni karsisinda bir bigcim yoklugunu ifade eder.
Bunun icin sanat, dogal orantilari ile ilgileri yikarken, bunlari estetik-sanatsal
ilgiler ve orantilar ugruna yapar. Doesburg'un dedigi gibi: "Doga orantilarini
yikarken sanatci, temel sanatsal orantilari ortaya ¢ikarir." Bu sanatsal orantilar
geometride anlamini bulur. Bundan étiride "Mondrian ve Doesburg'un
resimleri, birbirine katilmisg kareler, dikdértgenler ve onlari birbirinden ayiran
cizgilerden olugur. Bu resimlerin anlami, ylzey gerilimlerinin mutlak dik agisinda
dile gelir. Bu ise apagik geometridir. Neo-plastizm bu anlamda sanatin bir
geometrilesmesidir" (Turani, 1992, s.181).

Resim; geometrik bir yapi iginde olmalidir. Bu geometrik yapi iginde ise
bicim ve renk, karsitliklarin dengesi ile varolmaktadiriar. Dikey cizgilere karsin
yatay cizgiler, temel renklere karsin da renksiz renklerin dengesi s6z
konusudur. Mondrian ve Doesburg'un konstruktiviziminde, resim de bdyle bir
denge s6z konusudur.
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1930 yilina kadar "soyut sanat" olarak adlandirilan bu yapitlar, 1930
yilinda Doesburg'un "somut sanat" olarak tanimlamasiyla yeni bir bakis agisi
kazanir. Doesburg, bu yeni sanati "somut" olarak tamimlamistir ¢lnk{;
sanatcinin  zihninde olusturdugu soyut bicimler, ortaya konuldugunda
somutlagmaktadir. "Doesburg'a gére soyut olan doga bicimleridir. Ger¢i doga
somuttu ama resme aktarildi mi soyut oluyor, canlinin resmi cansizi veriyordu.
Buna Karsilik soyut dustnce, resimde bicim aliyor, somutlasiyordu. Soyut
resimier somut disin-bigimierini veriyordu” (ipsirogiu, 1993, s.74).

Doesburg, Mondrian'in dikey ve yataylardan olusan resim anlayisini
1924-25 li yillarda birakmistir. Artik resimde; dikey ve yataylarin olusturdugu
duragan etkiden, bir anlamda, sikilmis ve daha dinamik etkiler yaratacak
duzenlemeler Uzerinde yogunlagmistir. Dikey ve yataylarin etkisi duragandir.
Bunun tam tersi etki, yani dinamizm ve hareket etkisi ise diagonal cizgilerde
barinmaktadir. Doesburg da diagonal dizenlemeler olusturmus (Resim 25)
Mondrian'in benimsedigi anlayisin disina gikmistir.

Resim 25. Theo Van Doesburg, “Diyagonal Kompozisyon”, 1925.

Mondrian, form kullanimi ve iligkileri hakkindaki dUstncelerini ise sdyle
dile getirmistir: "Ben uzun bir stre, formun ve dodal rengin 6znel duygu
durumilarina yol acan ve salt gercekligi bulandiran o kendine 6zgl 6zelliklerini
kegfetmek icin caba harcadim" (Hess, 1998, s.95). Sanatci, dogal formiarin
ardinda degismeyen salt gercekligin bulundugunu sdylerken, buna gére de

yapilacak tek seyin salt gergeklikleri dodal formlara geri gétirmektir, der.
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Sinirlanmis  formlar 6zel olan, dolayisiyla da evrensel olmayan
unsurlardir. Kugkusuz butin formlar belli bir dereceye kadar sinirlanmis
olduklarindan, bunlarin sinirliliklarindan kurtulmalan gérelidir. Agik formun
kapali olana kiyasla daha az sinirlanmis oldugu ise bilinen bir gergektir. Kapali
olarak distintilmesi gerekenler, tipki daire gibi, sinirlarinin ne baslangici ne de
sonu olan formlardir. Duz gizgilerle sinirlanmig formlar, kontiirleri egik bir ¢izgi
tarzinda olan formlardan daha agiktirlar. Cinki bu ikinciler gizgilerin kesisim
noktalarindan meydana gelirler. Sanatgi giderek artan bir bicimde butiin egik
cizgileri resmimin disinda birakir, ta ki yapitin sonunda yalnizca, her biri
6tekinden ayri ve yalitilmis haglar olusturan diisey ve yatay cizgilerden ibaret
oluncaya kadar. Dugey ve yatay iki karsit giictin ifadesidir (Hess, 1998, s.95).

Mondrian, 1919'a kadar resim zeminini kugik dikdortgenlere bélerek
renklendirmistir. Salt realiteye varabilmek igin, dogadaki bicim ve renklerden
yola cikarak temel yonlere ve ana renklere (mavi, kirmizi, sari) gitmistir.
1919’dan sonra resim zeminini dolduran dikdértgenler biyimeye baslamis ve
renkler tonlardan arindirilarak parlamaya baslamistir (Resim 26).

Mondrian 1919da sanatinin ilkelerini saptamis ve temellendirmistir. Bu ilkeler
dogrultusunda agir bir gelisme igcinde surekli bir arayisa girer. Resimlerinde yizeyi
dolduran dikdértgenler bliyir. Renkler ton farklanndan arinir. Renk ve renksizlik
karsithgr olarak gri dikdortgenler resme girer ve ton farklarindan kurtulan renkler
renksizlik icinde isildamaya baglar. Resim yiizeyini bdlen siyah cizgilerin kalinhklar
degisir. Kimi resimde daha ince, kiminde daha kalin olur. Kimi resimlerde, sadece gri
resim ylzeyi Uzerinde degisik kalinliklarda g, dort siyah cizgi yer alir. 1932'de ¢ift cizgi
girer resimlere ve siyah cizgilerin sayilan artar. 1936'da dik agiyla kesisen siyah cizgiler
resim ylizeyini kafes gibi kaplar, ama bu uzun stirmez (Resim 27). Gri zemin lzerinde
dikdérigenler yine genigler. Kimi zaman bir kenara kiglictk renkli bir dikdértgen koyar.

Son yillarninda yaphi@ t¢ resimde siyah cizgiler tamamen ortadan kalkar. Bunlarin yerini

sari, kirmizi, mavi gizgiler (Resim 28) alir (Ipsirogiu, 1995, s.82).

Kullandigi kiguk karsit renk alanlar ile ¢izgiyi ortadan kaldirmistir.
Boylelikle resim dizeyini bélimleyen cizgiler yerini kiagik renkli alan seritlerine
birakmigtir. Sanat yasamini son iki yilinda yapmis oldugu “Broadway Bogie-
Wogie” (Resim 29) ile “Victory Bogie Wogie” adli resimlerde (Resim 30) agik¢ca

goralur.



Resim 26. Piet Mondrian, “San-Kimuizi-Mavili Kompozisyon”, 1930

Resim 27. Piet Mondrian, “San Cizgili Kompozisyon”, 1933

30
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Broadway Bogie Wogie” onun Usiubundaki bir dedismeyi ortaya koyar. Diger resimierine
gbre daha buylik bir resimdir. Ayrica, uzun siredir yapti§i resimlere gdre, yeni bir plastik
anlayisi yansitan kicik renk alanlan ve dengeyi tehlikeye distiren yapisiyla cok
kalabalik bir resimdir. Yanlamasina genislemek istiyormus gibi bir duygu yaratir. Ayrica
resimdeki hareket sagda ve solda yoduniasarak orta yeri bir diclide bos birakir. Resim
Amerika'yr cagnstinir. Ulkenin biyikiligiint, New York'un canhtigini ve caz miiziginin
ritmini yansitir, gibidir. Bu resim Avrupa'da yaptikiannin en sicak olaniarindan bile daha
canhdir fakat daha az kisiseldir, ruhsal ve fiziksel bakimdan insana uzak niteliktedir
(Lynton, $:217-218).

Resim 29. Piet Mondrian, “Broadway Bogie-Wogie”, 1942.
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Resim 30. Piet Mondrian, “Victory Bogie-Wogie”, 1943-44.

Mondrian’in sanatini igeriksiz bir sanat olarak degerlendirmek yanlis olur.
Cunkda onun aradii uyum, olusturmaya calistii denge disinsel bir deger
tasimaktadir ve uzun ve sabirh bir calismanin sonucudur. "Baris, guven, agiklik
ve sadeligi dile getiren bu sanat, endUstri cagina 6zgli evrensel bir humanizmin
habercisidir” (ipsiroglu, 1993, 5.56-57).

Uzun ve sabirli bir calisma sonucu ulasilmis olan bu sanat anlayisi,
oldukca acik ve yalindir. Bu yalinigin getirdigi olumiu kaciniimazlik ise
"evrensel" olmalaridir. Sanat yapitinin evrensel bir dil kazanabilmesi ulasiimasi

gereken en 6nemli noktadir. Lynton bunu su sekilde dzetler:
Mondrian’in resimlerinde gizli kalmis, tanimlanmamis, yorum bekleyen hicbir sey yoktur.
Bunlar diinyanin, ne oldugu belli olan, en acik resimieridir. Bu ylizden de soyut sanatin
en Snemli niteliklerinden birini ortaya koyarlar. Her resim sadece kendisidir ve strekli
olarak simdiki zaman iginde varligin siirdirlir (Lynton, s:217).



3.3.3.2. Siiprematizm: Malewitsch

Soyut resmi mimari bir yapi olarak gbren ve geometri &gelerini
kullanan diger bir sanat¢i da Kazimir Malewitsch (1878-1938) dir. Malewitsch’e
gbre kendisinin ortaya koydugu bu mimari yapidaki resim anlayisi Kibizm ya da
Konsrtuktivizm’den farklidir. “...resmin diginda bulunan her sey resmin disina
strtlmelidir. Béyle bir anlayis, resmi, yalniz resim oldugu bir ‘sifir noktasi'na
gbtarmek ister’(Tunali, 1992, s.182). Dis gerceklikten her tlrll bagini koparan
sanat anlayisi, 6zerk (otonom) objelerin yaratiimasina olanak verir.

1913 yilimin  sonlarindan itibaren Malewitsch'in resimlerinde ve
desenlerindeki bicimsel degisim, belirgin bir sekilde géze ¢arpmaktadir (Resim
31). Resim dizleminde badimsiz duz-ylzeyler olarak beliren bu bigimsel
degisiklik, Malewitsch’in Kubizm ve Fiturizm akimlarindan etkilenmesinin bir
sonucudur. Bu dlz-yUzeyler, geometrik bir kesinlikle sinirlanmis renk
yUzeylerine donuslr. Bu doénusim ulasilmaya calisilan salt resmin
basamaklarini olusturur.

Resim 31. Kasimir Malevich, “Oduncu”, 1912.

Malewitsch, nesnesiz bir anlayisi ortaya koyabilmek, sanatciyi, nesneler
dinyasina bagimh olmanin verdi§i yUkten kurtarmak adina geometri
bicimlerinden faydalanmisg, ilk ve en &nemli yapitini “kare” bicimi ile ortaya



koymustur. Malewitsch, umutsuz bir ¢caba olarak gérdiglu arayisinda “kare”
bigimine sigindigin séylemistir. 1915 yilinda sergiledigi Unli “Beyaz Uzerine
Siyah Kare” isimli tablosunu (Resim 32) "Dlz-ylizey canlidir, dodmustur” sézleri
ile yorumlar. Dogmustur, ¢nkU yenidir ve hicbir seyi temsil etmez.

Resim 32. Kasimir Malevich, “Beyaz Uzerine Siyah Kare”, 1813.

1913'de “Beyaz Uzerine Siyah Kare” adl yapitini gergeklestirmistir. Bu
resim, 1915 yilinda sergilenmis ve bircok olumsuz tepki almistir. Bu resmi
“nihilist” bir imge ya da “‘resmin 6lumU” olarak nitelemislerdir. Bu olumsuz
tepkilerin yaninda yeni bir resim anlayisinin habercisi olduguna yonelik olumlu
ve 6ngorull elestirilerde olmustur.

“Eski sanatin 6lumi olmakian cok, figiiratif resim ile salt resim arasindaki kopus diziemi
olarak bu “dbrigen”, o andan (Aralik 1915) itibaren, Malewitsch’in Kibizm ve
Futtirizm'den Ustinciilige'de gosterdigi dogrultulan izlemek suretiyle bas déndirici bir
hizla gelisecek olan yeni resmin dogusunu haber vermektedir” (Nakov, 2000, s.183).

Beyaz Gzerine yapilmis siyah bir kareden bagka hicbir seyin yer almadigi
bu resme Malewitsch “sifir bicim” adini vermistir. Hicbir seyi betimlemeyen bu
resim yeni bir baslangicin, gecmisle tim baglarin koparildi§inin habercisidir.
Yikicilik, her seyi yok etme sdz konusudur, ancak, yeniden inga etme ve
yapilandirma yokiur. “Bu yapit herhangi bir nesneyi gdstermiyordu, bir sey
anlatmiyordu. Yalniz nesnelerden degil, onlarin uyandiracag: duygular,
cagrisimlar ve her tarli “ruhsal titresim’lerden arinmis olan bigimdi.

Anadolu Univeréies

Merkez Kituphaht
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Malewitsch'in bir soziyle bu resim “Susan Hicligin® sembolii (Ipsirodiu, 1993,
s.59-60) idi.

Malewitsch, resminde kullandi§i diz ylzeyleri uzamsal olarak da
bagimsiz kilmaya calismistir. Bu dustnce resimlerini sergileme sekline de
yansimaktadir. “Sonuncu Futlrist Sergi 0:10” da resimlerini sergi mekaninin
degisik yerlerine (kdselere, tavanin hemen altina vs.) yerlestirmistir (Resim 33).
Malewitsch, sUprematist kompozisyonlarini sergilerken de ayni dustnceyi
devam ettirmis ve bunu 6grencilerine de “... “6zglr ylzme” ilkesi dikkate
alindiginda, tuvallerinde “yukari” ve “asadi’nin olmayacagdini, ¢inki stprematist
uzamin Rénesans’in geleneksel perspektifi ile gelistirilen uzama benzemedigi...”
(Nakov, 2000, s.184) seklinde agiklamigtir. DUz ylzey kullaniminin énemine
siklikla deginen Malewitsch, bunu su sézleri ile ifade eder: “Eder Roénesans
sanatcilari resme iligkin duz-ylzeyi bulmus olsalardi, bu herhangi bir Madonna
ya da Jakond'dan ¢ok daha degerli olurdu” (Nakov, 2000, s.186).

Resim 33. Kasimir Malevich, “0,10 Adli Sergiden Malevich'in Tabloian”, 1915.

Bicimsel anlamda diz-ylzey kullanimi ayni zamanda “sifir bicim”
dustncesinin paralelliginde gelismistir. Renk kullaniminda ise bu igeriksizlik
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ancak, siyah ya da beyazla mimkin olacaktir. Sonug olarak hem bigim hem de
renk anlaminda “yalinlagtiriimis” yapitlar karsimiza cikmaktadir.

Renk ve cizgi bicime hizmet eden elemaniar degil, kendi baslarina
varolan birer resim elemanidirlar. Malewitsch'in gelistirdi§i bu anlayis 1922'li
yillara dogru olgunlasir ve bu anlayisa “Stprematizm” adini verir.

Bu anlayis resim elemani olarak yalnizca, -higbir doga nesnesini
yansitmayan- geometrik elemanlarin kullamimina dayali soyut bir anlayistir
{Resim 34-35-36).

Resim 34. Kasimir Malevich, “Siiprematizm No:58%, 1916

Resim 35. Kasimir Malevich, “Stiprematist Resim”, 1816.
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resimler karsisinda her izleyici hemen hemen ayni anlami ¢ikarir. Kare; karedir,
daire; daire (Resim 37). Geometrik bigimlerle ifade bulan soyut sanat insani
nesneler dinyasina ait gérunttleri distinmekiten kurtarir.

Resim 37.Kasimir Malevich, “Siyah Cember”, 1920

Resim anlayisini en ug¢ noktasina gétiren Malewitsch, 1824-32 vyillari
arasinda “kdyll” konulu bir dizi resim yaparak yeniden figlr kullanimina dénls
yapar. ClUnk( ulasabilecegi en ug noktaya ulagsmigtir. Fakat bu figlrler
gerceklikten uzak donuk, hareketsiz durmakia olan figlrlerdir. Geometrize
edilmis, detaysizdirlar. Ylzler islenmemis, yalin bir anlatim séz konusudur
(Resim 38-39). Bu figlrler Malewitsch'’in sliprematist dinyasinin insanlaridir.

Resim 38. Kasimir Malevich, “Tarlada Geng Kiziar”, 1828-1932.
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Resim 39. Kasimir Malewitsch, “U¢ Geng Kiz”, 1958.

Siprematizm her anlamda, gerek bigim, gerek renk anlaminda salt soyut
bir sanat goérisidir. igeriksizdir ancak iceridi sanatin kendisidir. Her turli
gerceklikten uzaktir. “Iceriksizlik sinirina varilinca, zaman, mekan, yakin ve
uzak gibi nesnelerle ilgili tum tasavvurlar ortadan kaybolurlar” (Tunali, 1992,
s.185). Resimsel anlatimi oldukga sinirlandirmis olan bu anlayis; degdisik bicim,
renk yada duzenleme zenginliine olanak vermemekiedir. Bu noktadan
bakildifinda StUprematizm; maddesiz ve felsefi bir kavram haline déntsmustar.
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3.4. Soyut Resimde Yalinlagtirma: Minimalizm

Modern sanat hemen hemen basglangicindan itibaren elemanlari en aza
indirgemeyi, en yalin haline getirmeyi amaglamigtir ve bu amag kendisini en az
diger anlayiglar kadar acik ve belirgin bir sekilde ortaya koymustur.
Yalinlagtirmanin geldigi en u¢ nokta Minimalizm olmusgtur. Minimal sanat
anlayigi; aslinda Mondrian ve Malewitsch’in olusturduklari anlayisin yeniden
canlanmasi olarak kabul edilebilir.

ABD sanati olarak da bilinen Minimal sanat 1960’ yillarda New York’da
Amerikal sanatcilarin énciligiinde ortaya ¢ikmistir. Yalinligin en asiri hali bu
yaklagimda goérilmektedir. Soyut sanat bu tur yalinlastirici bir yaklagimi ilk kez
Malewitsch’in “Beyaz Zemin Uzerine Beyaz Kare’si ile tanimistir. Minimalist
egilim Amerika’da 1950'lerde ylizeysel olarak Robert Rauschenberg’in bazi
caligmalari ile kendisini gostermisti. Tamami beyaza boyanmis olan bu
yapitlarin ¢cogu su an kayiptir. Elemanlari en aza indirgeme disiincesi ile birlikte
renk kullaniminda da her iki sanatginin en yalin olan “beyaz”i kullanmig oldudu
dusunilebilir.

Minimalist sanatcilarin etkilendidi diger bir sanatci ise Yves Kline’ (1928-
1962) dir. Tek renge boyanmis yapitlan izleyici Uzerinde gigla bir etki
birakmaktadir. 1955 yiinda her biri farkli renkte olan bir dizi resmini
sergilemigtir. Monokromatik (tek renk) ylizeylerden olusan yapitlarini “yeni bir

stilin basglangici” olarak adlandirmis, ve sergi hakkinda sunlari séylemistir:
Renk gotstermeye calisiyordum ve anladim ki insanlar, gérsel aliskanhiklarinin tutsagi
olduklan icin, degisik renklerdeki ylizeylerle karsilastiklarinda onlari polikromatik
dekorasyonun pargalar olarak yeniden birlestiriyoriardi. Tek bir resmin rengini kendi
icinde algilayamiyoriardi ve bu beni ¢ok hayal kirikhidina ugratti. Clnk{ ben 6zellikle bir
ylzeyin Ustlinde iki rengin etkilesimini bile yaratmay reddediyorum (Klein, 1998, s.91).
Klein, resim ylizeyinde birden fazla renk kullaniidifinda iki rengin

birbirleriyle iligki icine girecegini; birbirleri ile uyum ya da zitlik yarattiklarinda ise

izleyicinin farkli anlamlar ¢ikarabileceg@ini distinmustir. Bu sekilde bir etkilesim

woeyy

sonucu izleyicinin “saf rengin derinlidi’ne ulagamayacagini savunmustur. Klein

icin onemli olan renk ve rengin vyarattigi etkidir. Bicimlerin; resmi
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sinirlandirdigini, olanaksizlastirdidini, rengin 6zglir dagilimini ve 6nemini

kaybettirdigini dGstnmus ve bu dlstncesini su sdzleri ile ifade etmistir:
Renk beni biyililyordu ve ayrica herhangi bir resmin onlinde cizgiler ve cizgilerin
getirdikleri; biitin kontlrler, bicimler, perspekiifler ve kompozisyonlar hapishane
pencerelerindeki parmakiiklarinin sekline biriiniyoriardi. Uzakta rengin icinde hayat ve
6zgtirliik vardi. Resmin 8niinde kendimi hapsedilmis hissediyordum be bunun, Van
Gogh'u “ne oldugunu bilmedi@im bu korkun¢ kafesten kurtulmak istiyorum!” diye
haykirmaya iten tutsakhiin aynist olduguna inaniyorum (Klein, 1998, s.91).

Renk kullaniminda “mavi” renk onun icin en énemii renk olmus ve siklikla
kullanmistir (Resim 40). Mavinin diger tim renklerden farkli oldugunu
dustinmus, gérinen dogada var olan tum bigimlere karsin; gék ve deniz gibi en
soyut iki 6genin mavi oldugunu, bu ylzden de en soyut rengin mavi oldugunu
savunmustur.

Resim 40. Yves Klein, “IKB 797, 1962.

Renk ve bicim kullaniminda Klein'in yalinlastirmaya nasil gittigi acik¢a
gorilmektedir. Bicimin renk ylzeyini ve rengi sinirlandirdidini dislinerek rengin
Ozgur dagilimini, bagimsizligini saglayabilmek icin tim bicimleri reddetmistir.
Tek renk kullanimina; rengin bir baska renk ile etkilesimini énlemek amaciyla
gitmis, dolayisiyla yalin bir ifade ortaya cikmistir. Rengin anlami ve psikolojik
etkisi ile dogabilecek cagrisimlardan kacinmis, en soyut renk oldugunu

dustndigu “mavi” rengi benimsemistir. Sonug olarak hem renk hem de bigim
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acisindan yalinlastirmaya gidisi oldukc¢a saglam sebepler dogrultusunda en ug
noktada olmustur.

Minimal sanat anlayisinin ortaya cikmasindan ©6nce vyapitlarn ile
minimalist bir Uslup sergileyen Lucio Fontana (1899-1968), oldukgca yeni ve
farkli bir anlayigi ortaya koyar. Tek renge boyadigi tuvallerinde sanatginin temel
problemi “mekan” kavrami olmus ve calismalarinda bu kavram Uzerine
yogunlasmistir. Tuval ile mekan arasindaki etkiyi glclendirmek ve yeni bir
boyuta ulagmak amaciyla tuval lizerine, bicakla, dikey kesikler agmis, tuvalin
arkasinda bulunan mekanin gérinmesini saglamistir (Resim 41-42). Tuval
Gzerine acti§i bu kesikler icin: “Resmi tahrip etmek icin bu delikleri agmadim. Bu
delikleri degisik baska seyler bulmak igin uyguladim. Baska bir boyutu
disunlyorum ve delik bu boyut” (Harrison, Wood, 1992, s.647) demistir.

Fontana, bu eyleminin ardinda yatan dlslUncelerini su soézleri ile
aciklamistir:

Biz, sentezi fiziksel elemanlann tamaminin toplami olarak diisleriz. Renk, ses, hareket,

zaman, uzay dusinsel ve fiziksel olarak biitiinlesmistir. Renk; uzayin, ses; hareket ve

zamanin elemamdir. Bunlar varolusun dért boyutunu sinirlayan yeni sanatin esaslandir.
Zaman ve Uzay (Harrison, Wood, 1992, 5.647).

Resim 41. Lucio Fontana, “Mekansal Kavram”, 1968.
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Resim 42. Lucio Fonlana, “Uzaysal Kavram: Bekienti”, 1881.

Fontana, tuval Gzerine actigi delikierle, yeni bir boyut yaratmak isterken
ayni zamanda minimalist calismalarda goérilen, yapitta sanatciya ait hicbir izin
bulunmamasi gibi genel bir anlayistan farkli bir tutum sergilemis olmakiadir.
Amag, yeni bir boyut yaratmaktir ancak, ylzeye acilan bu kesikler sanatginin
biraktigi birer iz olarak, ayni zamanda duygusal bir etki de yaratir.

Minimal sanat; 1950’lerde gelisen, sanatcinin ic dUnyasini yansitan
“hareketli soyut’a bir tepki olarak dogmustur. Hareketli soyuta karsi cikmislardir
clnkl, “..bir sanat yapitinin kendinden baska higbir seyi cagristirmamasi
geregini savunmus, her turlt cagrisimdan uzak kalmaya calismislardir” (Ergun,
1996, s.55). Minimal sanat anlayisi duyulara degil akla ydnelik bir anlayisi
benimsemis ve herhangi bir Uslup yaratmaktan kacinmistir. Mondrian ve
Malewitsch'in uygulamis olduklari geometrik soyutiama anlayisi Minimalizm’de,
kullanilabilecek her tUrlt elemanin en yalin halinde kullaniimasi dislincesi ile en
uc noktasina ulasmaktadir. Figlratif dgeleri ve mekani reddederek, dizenli ve
yalin bir yapiya ulagsmayi amaclamistir.

Marcel Duchamp’in 1913'de yaptidi; bisiklet tekerleginin tabureye monte
edilmesinden olusan yapitiyla (Resim 43) ortaya cikan “Ready Made” (hazir
nesne) anlayisinin da Minimal sanat Uzerinde etkisi olmustur. Hazir malzeme
kullanimi ile olugturulan bu yapitlarin “benzersiz” olma 6ézelligi yoktur. Minimalist
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anlayis ile ortaya cikan yalin yapitlar da kaciniimaz olarak birbirleri ile benzerlik
gostermektedir. Bu benzerlik sonucu da kolay hatirlanabilir ve tanimlanabilir
yapitlardir. Ozellikle heykel alaninda “Ready Made” anlayisi ile olan benzeriik
daha belirgindir. Minimalist heykellerde, sanatcilar dev boyutlardaki fabrikasyon
malzemeleri, endustriyel Grinleri hicbir muidahalede bulunmaksizin
sergilemislerdir.

Resim 43. Marcel Duchamp, “Bisikiet Tekerlegi", 1913.

Bu yeni sanat anlayisi kendisini ilk olarak resim ve heykel alaninda
gostermis daha sonra O&zellikle mimariyi etkilemisti. O zamana kadar
benimsenmis olan, bicime, icerife, renk ya da mekana dair yeni her taGril
anlayis degisime ugramig; grafik tasarim, dekorasyon, endustriyel tasarim,
moda gibi bir ¢cok alanda minimalist anlayis etkili olmustur. Minimalizm’in
getirdigi bu yalinlia yonelisin, yasamla kolaylikla bag kurup yayilabilmesinin
nedeni olarak; teknolojinin gelisimi ile birlikte olusan hizh, gurGittlh ve stresli
kosusturmaca igerisinde, insanlarin ihtiya¢c duydugu sakin ve dinlendirici etkiyi
bulabilmeleri, gbsteriimektedir.

Her seyi en temel haline indirgemek, yalinlastirarak estetik sonuglara
ulasmak goérsel agidan mumkin olabilirken; kavramsal acidan bakildiginda

farkh bir sonucla karsilasiimaktadir. Butine dair parcalar c¢ikarlip atildiginda,
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disunsel ve kavramsal yan 6ne c¢ikmaktadir. Abraham Moles’a gore; “Sanatgi
artik yapit yaratmiyor, yapit yaratacak disiinceler yaratiyordu” (Eroglu, 1998,
s.24). Onceki sanat yapitlarinda da “diigiince” sdz konusudur ancak, disiince
‘kavram®a donusmemistir. Minimal sanat dustnceyi dogrudan kavrama
dénusturmistir ve ardindan gelecek olan “Kavramsal Sanat’ dogurmustur.
Minimalizmm’le birlikte, bicimsel olarak kendisini ifade eden yapit, igerigini de
ortaya koymaktadir. “Kavramsal Sanat, Minimalizm’'in nesnelerden uzak,
kavramlar Uzerinde derinlesmek isteyen, Gsluptan kagan, disiinmeye 6nem
veren, onceden belirlenmis ve el surilmemis nesneler kullanan yanindan
etkilenir” (Giderer, 1995, s.57).

Minimalist anlayigla gergeklestirilen yapitlar, sergilendikleri mekan iginde
de bir takim dizenleme ve degisiklikler yapilmasina yol acmistir. Yapitlann
mekanla uyumunu saglamak icin, yapitin icinde bulunacagi alan da yapitla
paralel dizenlemeler yapilmasi yeni bir sanat anlayigini “Enstelasyon” (mekan
dizenlemesi) surecini de baglatmis olur. “Boyle bir siuirecle beraber, sanat ve
yapiti, kavram ya da kavramlan olusturmaya baglamistir. Cinki sanat
anlamlastirmayla ilgili bir eylem olarak dusinildiginde, ancak o zaman
kavramsallastirmaya yonelebilecektir’(Eroglu, 1998, s.24). |

1960’larda glglenen Minimalizm ve Kavramsal sanat kendisini
gostermeye bagladiginda “Pop Art” egemendir ve Minimalizm’in en 6nemli
kargitidir. Pop Art, toplumsal olana, giinliik yasama yogunlagmis, nesneden ¢ok
gbéruntulerle ilgilenmistir. Minimal sanat anlayisi Pop Art'in igerigini ¢ilgin,
fazlasiyla alayci ve tagkin bulmus ve yarattigi etkiyi “kirlilik” olarak tanimlamisgtir.
Minimal anlayis dogrultusunda; olusan bu kirlilik ve karmasa, basit yapilarla
temizlenerek, izleyici dugstinmeye davet ediliyor, rengin renk olarak, formun form
olarak disundirdikleri ve kavramsal yani belirginleserek, zihinde olusturduklari
bicimler gorsel olarak somutlagtiriliyordu.

Minimalist sanatgilar, 6zellikle iki soyut-digavurumcu sanatgidan; Barnet
Newman (1905-1970) ve Ad Reinhardt'dan (1913-1967) etkilenmigledir.

Newman'’in yapitlarn tek bir renge boyanmigtir ve bu renk zeminini bir ya
da kimi zaman iki farkli renkte seritler dikey olarak béler (Resim 44). Bu seritler,

higbir bigimin bulunmadidi, tek renk dizleminden olusan resim ylizeyinde
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izleyicinin odaklanacagi birer merkez etkisi olusturmaktadir. Newman izleyicinin
resimlerine yalnizca bakmalarini istemistir. Bu renk zemini kimi zaman da bir
rengin birka¢ tonunun bloklar seklinde yan yana gelmesinden de olugsmaktadir.

Resim 44. Bamnett Newman, “Sozlesme”, 1970.

Ad Reinhardt, “Sanat hakkinda sdylenebilecek tek sey, sanatin tek sey
oldugudur. Sanat, sanat olarak sanattir, baska seyler de baska sey. Sanat
olarak sanat, sanattan baska bir sey degildir” (Harrison ve Wood, 1892, s.806)
demigtir. Sanatin yasama ve gerceklie dair hicbir seyi cagristirmamasi
gerekliligini savunmustur. Resimlerinde plUrlzstz diz yUzeyler kullanmis
(Resim 45) ve bu ylizeylerde dikkatlice bakildiginda fark edilebilecek yalin
bicimieri adeta gizlemistir.

Minimalistlerin tizerinde yogunlastiklan “Sert Kenar Resmi’nde diiz yiizeyler lizerinde

geneilikie geometrik, basit, bilyiik bicimier bulunmakiadir. Dis cizgilerin keskin oldudu

bu calismalarda parcalanmamis parlak renkler genis renk alanlari meydana getirir. Bu

Ozeliikieri iie, bireysel anlatima uygun her tird dizeniemeye karsi gikar ve geometrik

soyutlamanin &teki tlirlerinden aynilir. Minimal sert kenar resmi basit nesnelerin anonim
yapimi oiarak tammianabilir (Erglin, 1986, 5.55).

Malewitsch’'in olusturdugu soyut resim anlayisinin elemaniarindan
arinarak, Minimal sanata dogru gelisiminde en énemli katkisi bulunan isim
Frank Stella (1936- ) olmustur. Sanatcinin Minimalizm icerisinde yer almasinin
en 6nemli nedeni yapitlarinda basariyla gerceklestirdigi yalinlastirma ustaligi
olmustur. 1858-1961 yillari arasinda gerceklestirdigi “Siyah Resimler” serisi ile

Minimal sanatin en énemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilmistir. 1959'lu
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yillarda simetri Gzerinde yogunlasmis ve bu dogrultuda bigimleri blyUkltk-
kUcUkluk iliskisi icinde diizenlemeye baslamistir. Bu dlzenlemelerde herhangi
bir denge olusturmaya calismamis, renk kullanimiyla olusacak derinlik
yanilsamasindan da kacinmistir. Rengin olusturacadi derinlik etkilerini yok
etmek igin de tek renk kullanimina yoguniasmistir.

Resim 45. Ad Reinhardt, “Soyut Resim 1858, 1859.

Stella icin renkien cok bicim 6nemli olmustur. Keskin bir simetri ve
striktUr tekrari kullanarak, resmi konstriksiyonal bir yapi olarak gérmustir. Bu
distince sonucu sanat¢i 1960’larda tuvalin alisiimis dikdortgen sinirlarindan
kurtulmasi gerektigini disinmus ve ilk kenarlan kesik tuvallerini olusturmustur.
“Bigimiendirilmis Tuval” anlamina gelen “Shaped Canvas” olarak adlandirilan
bu yapitlar sanat¢inin bigime verdigi 6nemin sonucudur. Bu sekilde bir tuval
bicimlendirmesi istegi sanatginin, resimlerinde kullandigi bicimlerle tuval bigimi
arasinda bir uyum saglama isteginden dogmustur. 1966’h yillarda geometrik
bicimler arasindaki iligkilere yoguniasmis ve arastirmalarini derinlestirmistir. Bu
calismalar sonucu resimlerine “egri’ler girmeye baslamis (Resim 46) ve
calismalari daha dekoratif bir Gslup kazanmistir. Resimlerine egrilerin girisi ise;
Kliclk Asya'daki bazi antik kentlerden etkilenmis, eserlerine bu antik kentlerin
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isimlerini vermis, bu kentlerin tipik dairevi yayilimlarindan ve yuvarlak kemerli
sehir kapilarindan etkilenmistir (Resim 46). (Scheps, 1996, 5.692)

Resim 46. Frank Stella, “Taht-1 Stleyman”, 1967.

Stella ile bir stre birlikte calisan ve ondan etkilenen bir sanat¢i olan Carl
Andre {1935- ) minimalist anlayigi benimsemis bir sanatcidir. Birlikte yaptiklari
calismalar sirasinda, Stella'nin calismalari hakkinda yapti§i yorumlardan
etkilenmistir. Stella, Andre’yi calismalarinin el dedmemis ve henlz
tamamlanmamis olan kisimlarinin daha dogal ve daha “heykel” oldugu
konusunda uyarmigtir.

Andre, 1960-1964 yillan arasinda calisti§i demiryollarinda; kullanilan
degistirilebilir bicimlerden etkilenmis ve dis dinyaya olan bakis acisi
farklilasmis, mekan gercegini kavramistir. Boylelikle artik heykel, o zamana
degin benimsedidi anlamindan kurtulup yeni anlamlar kazanmistir. “... artik
heykel onun icin, herhangi bir seyi temsil eden, duradan bir nesne olmaktan
cikip kendi kendisiyle, gevreyle ve insanla yeni iligkiler kurabilen bir nesne
olmustur” (Germaner, 1997, s.42-43). Yapitiarinin boyutlari buyumustar. Mekan
icinde sikisip kalmig etkisi uyandiran bu yapitlar, izleyici Gzerinde mekanla
kurdugu iliski acisindan farkli etkiler uyandirmigti. Zamanla calismalarinin
yUksekligini azaltmis, yer heykeli olarak adlandirilan bir anlayisa ulagmigtir.
“Cinko Magnezyum Dizlem” adli calismasi bu anlayiga érnektir.
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Andre’nin 1968 yilinda yapmis oldugu “Cinko Magnezyum Duizlem” adli
bu calismasi (Resim 47), saf magnezyum ve ginkodan Uretilmis endustriyel,
hazir malzemeden olugsmaktadir. Malzemeye sanatcinin herhangi bir
muidahalesi olmamigtir.  Birbirinden bagimsiz olarak dizenlenmis bu kare
plakalar otuz alti parcadan olugsmaktadir. Yer désemesi Uzerine yatay olarak
dlzenlenmis bu calisma basit matematiksel bir diizen icermektedir ve oldukca
yalindir. Birbirinden bagimsiz olan bu pargalarin, istenildifinde yerleri
degistirilebilir.

Resim 47. Carl Andre, “Cinko Magnezyum Diizlern”, 1968.

Frank Stella gibi bicimlendirilmis tuval anlayisini benimsemis olan Robert
Mangold (1837- ), degisik bicimlerde tuvallerden olusan 28 parc¢alik bir seri
resim olusturur (Resim 48). Sanatginin geometrik bicimieri bu sekilde bozmasi,
izleyicinin algilamasi Gzerinde bir etki yaratma isteginden kaynaklanir. Yapitlari
hicbir duyguyu ifade etmez ve son derece yalindir. Mangold icin “dlstince”
onemli olmustur. Dlstincenin yapita dénlistp dénuigsmemesinin énemi yoktur.

Yapitlarinda Kare bicimine agdirlik veren Robert Ryman (1930- ), resim
yltzeyinin iki boyutlulugunu én plana cikarmak istemis, bunu sadlamak icin de
dumdiiz, purtzstiz yuzeyler olusturmaya yonelmistir. Sanatginin “Kurye II” adli
yapitinda (Resim 49) bu &zellikle belirgin bir sekilde gdrlilmektedir. Sanatci
aluminyum zemin Uzerini beyaz emaye boyasi ile boyamis, bu metal levhayi
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vidalaria duvara monte etmistir. Kullanilan vidalar da calismanin bir parcasi
olarak ylizeyde yer almakiadirlar. Duvara monte edilmis olan yapitla duvar
arasinda herhangi bir derinli§in olmamasi, yapitin iki boyutluluk etkisi
glclendirir. Bdylece mekanla yapit i¢ ice girer ve mekan yapit icin bir gereklilik
sekline ddnistr. Ryman, bir stire sonra yapitla mekan arasinda dogan bu iligki
sonucu, Uglncl boyuta gecme, gercek mekani kullanma istegdi icine girmistir.
Bu istek baska sanaigilarda da olusmus heykele dogru bir egilim
gostermislerdir.

- =

Resim 48. Roberi Ryman, “Kurye {i”, 1830.
Minimal sanatcilar icerisinde yer alan Sol Lewitt (1928- ) kendisini

kavramsal bir sanatgi olarak tanimlamistir. Minimal estetik dogrultusunda
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ilerledikce kavramsal sanata yaklasmistir. Lewitt yazilarinda ve agiklamalarinda
Minimal sanat ile Kavramsal sanat arasindaki iliskileri ortaya koymaya
calismistir. Kendi sézleri ile: “ “Karmasik temel formlara” ve “expresyonizmin
baska bir cesidine” karsi ¢cikmistir. Clnk{ bunlar bitlintn birli§ini bozmaktadir”
(Wheeler, 1991, s.228). Sanatci; temel elemanlarin, basit bir sekilde
dizenlenmesi ve bunlarin kisisellikten uzak olmasi gerekliligini savunmustur.
LeWitt. “EGer bir sanatci diglncesini derinlestirmek isterse, keyfe ve rastlantiya
bagli kararlar olabildigince sinirlanmali, kapris, bedeni ve &zentiler sanatsal
uygulamanin disinda tutulmalidir” (Germaner,1997, s.44) demistir. Onemii olan
disuncedir ve eylem, dusltncenin hizina yetisemez. Zihinde bir tasarimin
sinirsiz ¢esitlemeleri olusturulur ancak uygulamak her zaman mimkiin degildir.
Lewitt, dugtincelerini su s6zleri ile ifade eder: “Gergeklestiriimis her yapitin
gerceklestirimemis sayisiz c¢esitlemeleri vardir’” (Germaner,1297, s.44).
Lewitt'in yapitlari mekanla iligki icindedir. Ele alinan tek bir formun tekrar etmesi

ile “tekten time” dogru olusturulan bir anlayis séz konusudur (Resim 50).

Resim 50. Sol Lewitt, “Acik Geometrik Stirktir”, 1890

Minimal sanat anlayisi resim ve heykel alanlarinin  birbirlerine
karigmasina, kaynasmasina yol agmis, yapitlarin resim yada heykel olduklarina
dair belirlemeler yapmak gugclesmistir. Ortaya cikan yapitlar mekania iligki
icerisine girdiklerinden ve cou zaman mekanin bir parcasi olduklarindan,
mekana iligkin duzenlemeler de yapilmak geredi dogmus bu da yeni bir streci

“Enstelasyon” u (mekan dizenlemesi) dogurmustur.
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1960’dan sonraki sanat anlayisi, sanatcinin disinceyi 6n plana gikarma
istedinin, -Minimal sanatin da katkisi ile- en etkili oldugu dénemdir. Kavramsal
Sanat bu istek dogrultusunda belirir. Sanatin, kendisinden bagska bir sey
olmadigi duslncesi ile sanatgi, kavramsal olarak bunu yapitina “yazarak’
anlatma yoluna gitmis bdylelikle bagka hicbir cagrisim ve yoruma acik olmayan
yapitlar ortaya koymustur (Resim 51).

Resim 51. Joseph Kosuth, “No Number # 3", 1880.

3.5. Plastik Sanatlarda Yalinlagtirma

Daha once de deginildigi gibi, Bauhaus Okulu ve De Stil sanat
anlayiglari, sanatin, tasarim araciligiyla yasamla yakin bir iligki kurmasini
amaclamis, Ozellikle Plastik sanatlar alaninda etkili olmustur. Bu sanat
anlayislarinin benimsedigi glzellik anlayisi ise yalinlastiriimis yapitlar olarak
ifade bulmustur.

Bauhaus dzellikle mimarlik alaninda kendisini géstermistir. Mimaride ve
tasarimda iglevsellik 6n plana cikarken, detaylar ve ssler yerini sade, slssuz
ve yalin tasanmlara birakmistir (Resim 52-53). Bu tasarimlar ilk etapta
yadirganmis ancak, kolaylikla benimsenmistir. Bauhaus, “..XIX. ylzyilda
kentlerimizi ve evlerimizi dolduran bir stirl gereksizliklerden ve kéti begeniden
kurtulmamiza yardim etmistir. Ama, aslinda bu inanig, asiri bir basitlestirmeye
dayanmaktadir” (Gombrich, 1992, s.445). Cesitli ev egyalar tasarlanmis;



mobilyalar, aydinlatma araclari, caydaniiklar, catal kasiklara kadar her tirlt
tasarim (Resim 54-55-56-57) bu anlayis dogrultusunda gercekiestirilir.

Resim 52. H. Mever ve W.Gropious, “Yenilenmis Tiyatronun Giris Kismi”, 1922.

De Stijl anlayisinda da oldugu gibi sanatla yasamin i¢ ice olmasi amaci
buylk olclide gergeklestiriimis, yeni bir estetik begeni olusturulmus ve
benimsetilmistir.

1960’l yillarda Minimalizm'’in benimsedigi yalinlagtirma anlayisi ilk énce
resim ve heykel alaninda ifade bulurken —en az Bauhaus ve De Stijl kadar-
mimari, ic mimari, moda, grafik tasarim, endustriyel tasarim vb. gibi alanlari da
etkilemistir.

Resim 53. H. Meyer ve W.Gropious, “Yenilenmis tiyatronun icinden fuaye boiumi”,
1922



Resim 54. Marcel Breuer, “Kalin Tahtali Sandalye ikinci versiyon”, 1923.

Resim 56. Marianne Brandt, “Cay Seti”, Gimis, 1924.
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Resim 57. O.Ritlweger ve W.Tumpei, “Cay Demieme Araci”, 1824.

Minimal sanat ile birlikte 6zellikle “mekan” kavramina bakis degismistir.
Sanaicilar olusturdukiari yalin yapitlarin, mekanla uyumunu saglan'iak icin
yapitin bulunacadi mekanda degisiklikler yapma geregdi duymuslardir. Béylece
‘mekan dizenlemesi” (Enstelasyon) adi altinda yeni bir anlatim sekli olusmustur
(Resim 58).

Resim 58. Barbara Kruger, “Isimsiz”, 1994-1995.
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4. SONUG

insan igtepisel bir eylem olarak, -iistin de§er saydidi ve hayranlk
duydugu- dogay “taklit” etmis ve sanati olusturmustur. Sanat; gériinen, gercek
doganin ve nesnelerinin taklit edilmesinden dogmus, amag; dodayi oldugu gibi
yansitmak olmustur. Zamanla nesnelerin dig yapisindan, i¢ yapisina, goériinenin
ardindaki gergeklie yonelen sanatgi, dogayi yansitma kaygisindan kurtulmus,
boylelikle “soyut” ifade bigimleri olugmaya baglamistir. Yeni kaygilar edinen
sanatginin, anlatim olanaklari zenginlesmis ve sanat; siirekli bir degisim ve
cesitlilik icine girmistir.

Sanatta soyutlamanin basglamasi ile birlikte nesnelerin O6zelliklerini
yansitan her tirli detay oOnemini yitirmig, yapitlar giderek yalinlagmigtir.
Goriinen gergedi, doJayi higbir sekilde yansitmama kaygisi ile sanatgilar,
gergcek anlamda bir soyutlamaya ulagabilmek icgin, salt soyut oldugunu
duglindikleri geometri bigimlerini kullanmiglardir. Geometri bigimleri ile
dizenlenmis yapitlarda, rengin énemi artmis, en yalin ve en saf olan “ana
renkler” kullanilmigtir. Her tirli soyutlama kendisini yalinlagtirma olarak
gbstermeye baslamistir. Zamanla, rengi sinifladi§i ve dagilimina engel
olusturdugu dusinilen bigcim de terk edilmis ve salt rengin kullanildigi, yalin bir
anlatim sekli geligmistir.

Gorinenin ve gercegin yadsinmasinin bir sonucu olarak sanat kendi
gercegini ve bicimlerini olusturmaya baglamig, sanat¢i aligilagelmis tuvalin
bicimini de degistirme yoluna gitmigtir. Bu sekilde bir degisim ve gelisim
icerisine giren sanat anlayigi ve urlinleri kendisinden bagka higbir sey ifade
etmeyen yalin yapitlara donusmustir. Yalinlasmis bu yapitlar mekanla iligki
icerisine girdiginde, yapitla mekan arasinda uyum saglama geregi dogmus ve
mekana mudahale edilmeye baslanmistir. Yapitla mekanin bu sekilde siki bir
iliski icerisine girmesi yeni sanat anlayislarini dogurmustur.

Soyutlamaya paralel olarak gérsellesen yalinlagma sonucu, sanatciya

dair hichir ‘iz’in bulunmadi§i birbirine benzer yapitlar ortaya c¢ikmaya
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Yalinlagtirma, yalin anlatim sekli gérintste oldugu gibi basit bir eylem
degildir. Bu sanatin her alaninda bdyledir. Anlatiimak istenilen disiinceyi uzun
cumleler kurarak detayli bir sekilde anlatmak kolaydir. Zor olan kisa ve 6z bir
sekilde anlatabilmektir ki bu da anlatim dilinin iyi kullanilabilmesi -6zimsenmesi-
ile mimkindur.
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