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Yirminci yiizyil; gecen yilizyilin naturalist sanat anlayisina, soyut
bir sanat anlayis1 ile karsi cikar. Donemin bilimsel gelismeleri ve yeni
kesifler dogrultusunda insanin dogay:i ve nesneleri kavramasi ve
diisiinmesi soyutlagsmistir. Yarattig: sanat yapitlar1 da soyuttur. Ayni
zamanda soyutluk; insanin bilme ve diisiince diinyasini da belirle-
mektedir.

Soyut sanat, naturalist sanat anlayisini yadsiyip, onun yerine,
¢agin ruhuna uygun, onun istemlerine denk diisen bir sanat anlayisini
olusturur. Bu calismada, soyut resimde (bicim-ylizey iliskisinde)
belirleyici olan prensipleri ortaya koymak, kavramak, tanimlamak ve
soyut resmin salt geometrik ya da organik renk, leke, bicim, ¢izgi
diizenlemeleri olmadigi, onun o&tesinde ¢ok daha derin, kavramsal,
diigsiinsel bir boyutun oldugunu ortaya koymak amac¢lanmaistir.

Tez kapsaminda, soyut sanati tek basina ele almak yeterli
olamayacag: diisiincesiyle resim sanati paleolitik donem magara duvar
resimlerinden baglayarak Ronesans’a degin ele alinmis, incelenmistir.

Sanat anlayislar1 ele alinirken, 6nce dinsel, felsefi, diisiinsel,
kavramsal boyutuyla ele alinmis; daha sonra resimsel ¢dziimlemeye
gidilmis, plastik acidan incelenmistir.

Her sanat anlayisi, kendi cagini yansitir. Bu baglamda yirminci
yiizyilin sanati da soyuttur.

Naturalist, dogac1 resim anlayisinda, ii¢ boyutlu (voliimlii) doga
bicimleri, li¢ boyutlu yanilsamaci bir mekan iizerinde yer alirlar. Artik
soyut resimde ise, soyut bigcimler iki boyutlu bir diizlemde soyut bir

mekanda yer alirlar.
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The twenty first century differs from the previons century’s
naturalistic view of art in its abstract view of art. According to this
view, as man’s comprehension of nature, objects, and their thought are
abstract, so are the works of art they create. Abstractness defines
also man’s knowledge of and thought about the world.

Abstract art forms a view of art appropriate to the essence and
demands of the century, denying the naturalistic view of art. The
purpose of this study is to identify, define, and highlight the
determining principles in the form-shape relationship in abstract
painting, and to draw attention to the fact that abstract painting is not
solely a geometric or organic arrangement of colours, spots, forms, and

lines, but rather, has a very profound conceptual and intellectual
dimension.

In this study, the art of painting was dealt with in depth analysing
its development from the cave paintings of the Palaeolithic era to the
Renaissance, since dealing only with the abstract art may lead to
conceptual confusion.

While analysing the views of art, first their religious,
philosophical, intellectual, and conceptual dimensions were with and
then the pictorial analysis was done in terms of plasticity.

Every view of art reflects its own century. In this context, the
twenty first century’s art is abstract.

In naturalistic concept of painting, three-dimensional (three-
volumed) forms of nature occur in a three-dimensional illusory space.
As tho forms of nature in abstract painting are giving way to two-
dimensional abstract forms, the three-dimensional illusory spaces in
which abstract forms occur, turn into a two-dimensional abstract
space.
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GIRIS
Insanlik tarihi kadar eski olan sanat, insanin kendini tanimasi ve
yasadigi ortami degistirmesiyle, ona ydn vermesiyle baglar. Sanat

farkli donemlerde farkli toplumlarda benzer yada degisik bicimlerde

geligir. Resim sanatinin seriiveni de paleolitik donemde baglar.

Resim sanatinin gelisim siirecinde, 20. yiizyil soyut resim anlayisi
gecmis donem ve ROnesans resim gelenegi ile birlikte ele alindiginda;
soyut resmin, kavramsal ve diisiinsel boyutuyla, farkli bir anlayista

gelistigi goriiliir. Bu bir yol ayrimidir, sanatta bir devrimdir.

20. yizyil bir¢cok modern sanat akiminin ortaya ciktig1r bir
doénemdir. Bu sanat akimlarinin bircogu birbirleriyle ilintili, benzer bir
dogrultuda gelisirken bir¢cok sanat anlayisi da birbirleriyle bir karsitlik
iligkisi i¢cindedir. Bu yilizden 20. yilizyila 6zgii, cagin soyut sanati,
oldukca cesitlilik g&steren bir dénemdir. Ciinkii, sanatda gorsellikle
birlikte, diisiinsel boyut 6ne cikmaistir. Sanati bicimlendiren, kavramsal
olan diisiinsel olan yanidir. Soyut resim gorsel olarak bize bir sey
hikaye etmez, anlatmaz. Onu ancak goriintiiniin arkasinda var olan
diisiinceyi anlayarak degerlendirebiliriz, kavrayabiliriz. Soyut sanat
kendini kolayca ele vermeyen, anlasilmasi zor, bir o kadar da gizemli

bir problem olarak karsimiza cikar.

Soyut sanatta, diisiinsel boyutun ©6ne c¢ikmasi, soyut sanatin
kavranmasini anlagilmasini, bir yargiya varmayi zorlastirir. Artik soyut
resim, doga bic¢imlerini tekrarlamaz, onlar1 yilizeyde yeniden olustur-
maz, bir olay1 hikaye etmez, betimlemez. Sanat bir tat alma ve 6gretme
araci degildir artik. Soyut sanat, doga goriintiisiine dayali olmayan
seyleri ifade eder. Betimler, bu da; ig¢sel, ruhsal, mantiksal, heyecansal

olandir, 6zneldir, ve i¢ diinyay1 yansitir.
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Soyut sanat, kendini kolayca ele vermeyen, anlasilmasi zor,
estetik bir haz duymanin Stesinde ¢dziimlenmesi zor bir problem olarak

ortaya cikarmaktadir.

Bu arastirma soyut resmin olusum mantigini, soyut resimde bicim
yluzey iliskisini, Sanat Tarihi, Sanat Felsefesi ve Plastik ¢dziimleme

yoluyla irdeleyerek belirlemeye calisilacaktir.

Bu calismanin amaci, Soyut Resimde Bicim Yiizey Iliskisi; Sanat
tarihi, sanat felsefesi ve sanat eseri analizi baglaminda ele alarak
arastirmayi amaclamistir. Bu baglamda resim sanati baslangicindan
Ronesans’a degin ele alinacak, Ronesans ve gec¢cmis ddnem sanat
anlayislar1 tam olarak anlasilmadan soyut resmin kavranmasinin
miimkiin olamiyacag: diislincesiyle, modern sanat oncesinde var olan
sanat anlayislar1 da ele alinip arastirilacaktir. Daha sonra soyut
resimde bi¢cim ylizey iliskisi irdelenecek ve son asamada farkli soyut

sanat anlayislarina ait Oornek resim ¢oziimlemeleri yapilacaktir.

20. yiizyilin basindan giinlimiize dek ortaya cikan soyut sanat
anlayislar1 ele alinip incelenecek, Soyut Resimde Bicim Yiizey iliskisi.
Sanat Felsefesi Sanat Tarihi ve Sanat Eseri Analizi baglaminda ele
alinarak arastirmaktir. BOylece bu calisma bu konuda bir 6l¢ilide yeni

acilimlar saglayabilecektir.

“Soyut Resimde Bic¢im Yiizey Iligkisi” konusu ele alinirken, Soyut
Sanatin yiizyillik tarihinde ortaya cikan biitiin soyut sanat akimlar1 ve
sanatcilar: tez kapsaminda ele alinmamis, konu; Soyut Sanatda.
baslangi¢c noktasini olusturan, 6nemli akimlar ve o noktadan bugiine

zamansal dizgide gelisen sanat anlayislar: ile sinirlandirilmaigtir.

Anadoln Oniversites)
Markes Kotophane



BIRINCI BOLUM
FIGURATIF RESIMDE BICIM YUZEY ILISKISI
1. RONESANS ONCESI RESIM SANATI
1.1. Magara Donemi Resmi

Resim sanatinin kesin olarak ne zaman ortaya ciktigi bilinme-
mekle beraber, Fransa’da Lascoux, Ispanya’da Altamira magaralarinda
bulunan ve giiniimiizden yaklasik 15.000 yil 6énce magara duvarlarina
cizilen, bizon, mamut, at gibi hayvan figiirleri, resim sanatinin ilk
ornekleridir. Bu resimler biiyili amaci ile yapilmistir. O dénem insani bu
resimleri yaparken, hayvanlarin av sirasinda kendi giiclerine boyun

egecegine inaniyordu.

Bu resimler dogaya biiyiik bir uygunluk icerisinde cizilmistir.
Ancak modelleriyle siirekli iligki icinde bulunan sanatcilarin ulasabile-

cegi biiyiileyici bir canliliklar: vardir. (Pischel, 1981, s. 12)

Magara duvarlarindaki hayvan resimlerinde gii¢lii bir doga gozle-

mine karsin insan figiirleri stilizedir.

Magaralarin duvarlarindaki ve tavanlarindaki resimler diizenlice
yapilmamuislar, tersine belirli bir diizen anlayisindan ¢ok uzak olarak,
bazen birbirleri lizerine boyanmis yada cizilmislerdir. (Gombrich, 1980,

s. 21)

Hayvan figiirlerinin yeraldigi magara yilizeyleri belli bir kadraja

alinmamus, figilirler cogu zaman siyah ya da asi1 ile cizilmistir.

Altamira ve Lascaux magara duvar resimlerinden farkli olarak
ilkel doneme ait bagska duvar resmi Orneklerinde figiirler sematik iki
boyutlu bir anlayista betimlenmistir. Adnan Turani Resimde Geometri

Islemleri Sorunlar1 adli kitabinda 1. Béliimde bu konuyu sdyle acikliyor.



Iki boyutlu, i¢ kontursuz resimlerdeki geometrik bigimlenmenin

gbzlenmesi:

Resim 1. goériilen geyik figiiriinde akli, sematik bir cizime, yani
ideo-plastik bicimlemeye tanik olunuyor. Geyigin basi, diiz yiizeyli,
oval bir leke halindedir. Bacaklar, birbirlerine paralel iki dogru cizgi
olarak gosterilmistir. Go6vde, siliiet biciminde, yani i¢i diiz olarak
boyanmis, kenar sinirlar1 uyumlu, diizgiin egriler halindedir. Bu geyik
motifi yalniz olarak gosterilmistir. Resmin, ilizerine yapildig: yiizey,
kesin sinirlar1 olmayan bir kaya duvarinin dogal diizliigiidiir. Resim, tek

renkli ve tek degerli bir ¢izimdir (Turani, 1978, s. 11).

Resim 1: Magara Duvar Resmi

Turani, 1978, s. 12.

1.2. Misir Doénemi Re_smi

Insanlarin magaralardan ayrilip su kenarlarina yerlesmeleri ile
yeni uygarliklar ortaya cikmaya baglamistir. Bu uygarliklardan birisi
M.O. 3000 yillarinda Nil deltas: gevresinde gelisip, anitsal boyutlar-
daki yapilari, piramitleri ve tapinaklan ile giiniimiize kadar ulasan

Misir uygarligidir.

Misir sanatini bi¢cimlendiren, bunca yapitin ortaya c¢ikmasini

saglayan inang¢ sistemiydi.



Tanr1 kralin, yani yar:1 tanrisal 6zelliklere sahip kralin 6ldiikten
sonra ruhunun tanrilar katina cikarak sonsuza kadar yasayacagina
inaniliyordu. Ancak ruhun varligini siirdiirebilmesi i¢cin bedeninin ve
imgesinin korunmasi gerekiyordu. Ruh bu imge sayesinde yasamini

sonsuza kadar siirdiirebilirdi.

Oli odasinin duvarlarinda bulunan kabartmalar ve fresklerin

gorevi ise yasami korumak, ote diinyada dostlar saglamakt.

Misir resimlerinin her ayrintisini ayakta tutan diizen anlayisi o
denli giiclii ki, en ufak bir degisiklik tiim birligi alt iist etmeye yetiyor.
Misirly sanat¢i duvara, dogrulardan olusan bir ag cizmekle ise
koyuluyor; pesinden bu dogrular boyunca, biiyiik bir 6zenle, figiirlerin
dagitimini yapiyordu. Ama bu geometrik diizen duygusu, onun, doganin

ayrintilarini sasilasi bir dogrulukla gozlemlemesini engellemiyordu

(Gombrich, 1980, s. 38).

Misir resim sanatinda, figiirler bir yer cizgisi iistiinde siralinirlar
ve adim adim ilerlerler. Bu yer cizgisi, figiirlerin yer aldigi diizleme
paralel olarak boydan boya cizilmis bir ¢izgidir. Eger ayni yer cizgisine
sigmayacak kadar ¢ok olurlarsa bir ka¢ yer ¢izgisi yapilarak st iiste
siralar halinde dizilirler. Daha sonraki donemlerde birbiri arkasinda
durur gibi diizenlendikleri de olur.Bu sahnelerde giiclii bir kompozisyon
ritmi vardir. Ayrintilar oldukc¢a gercekc¢idir. Misirlilarin resmi yazisi
olan hiyerogriflerin de siisleme Ogesi olarak katildiklari resim ve
kabartmalardaki uyumu bozmazlar. Misir resmi perspektifi

kullanmadigindan bir diizlem resmidir.

1.3. Donem Resminde Sembolik Ozellikler

Sembolik sanat, (Anti naturalist sanat anlayisi) Naturalizm
dogadan hareket ederek doga bicimlerini, bir diizlem iizerinde, bir

mekan icerisinde, ii¢ boyutlu bigimler yaratma sanatidir. Naturalizm,
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bir gerceklik yanilsamasi yaratma sanatidir. Bu sanat bi¢cimi, tarihte ilk
defa, Antik Yunan uygarliginda ortaya cikmis, bilimsel perspektif
kuralinin bilinmemesine karsin sezgisel bir perspektif anlayis: ile, lg
boyutlu bi¢cimler, yilizeye yerlestirilmistir, ama ger¢cek anlamda,
Naturalist sanat anlayisi ROnesans’da ortaya cikmistir. Antik Yunan
Uygarlig1 disinda kalan toplumlarda, Naturalist sanat anlayisi yerine
sembolik bir sanat anlayisi gelismistir. Bu sanat bi¢imi tarihsel siirec-
te, Mezopotamya, Anadolu, fran, Uzakdogu uygarliklar: ile, Avustral-
ya, Yeni Gine, Aztek, Inka gibi uygarliklarda da ortaya ¢ikmistir. Iran
ve Osmanli minyatiirleri de sembolik sanat anlayisi dogrultusunda
gelismistir. Bu baglamda sembolik sanat belli bir islevi yerine
getirmek i¢in, ortaya cikti8i icin islevseldir, dinseldir, toplumsaldir.
Sembolik sanat, goriintiilerin ardindaki ruhsalligi sembolize etmeye
calisir. Sembolik sanat, nesneyi aslina uygun olarak betimleme yapma

geregi duymaz, onun karakterini gdstermek yeterlidir.

Sanat toplumsaldir, ciinkii ihtiya¢c duyulan giinliik kullanim, esya-
larinin yapimini saglayan teknik siireclerden dogar... Sanat toplumsal-
dir ciinkii kendine 6zgii bir doganin yaygin olarak kabul edilmis mistik
diistincelerini anlatir, yahut bu diisiinceye bagli ritlerin hizmetinde
kullanilir... Iste bu sanat amacghidir. (Egitici, 6gretici, ritiiel, deneysel)

ve daha onemlisi sembolik bir yapiya sahiptir (Read, 1981, s. 55).

Bu baglamda Sembolik Sanatta genellestirme vardir. Sematiktir.
tisluplastirma, ve soyutlama vardir. Siislemecidir. Bicimler, 1s1k-golge
ile li¢ boyutlu hale getirilmemistir iki boyutludur, bu bi¢imler, iki
boyutlu bir diizlemde yeralir. Bicimde ii¢ boyutlulugu saglayan sey
cizgidir. Cizgi iki boyut iizerinde ii¢ boyutu saglar. Natiiralist sanata
O0zgii bir kompozisyon ve perspektif anlayisi yoktur. Sembolik sanatta

bicimler, hiyerarsik bir diizene gore ylizeyde yer alir.

Sembolik Sanatta doga gozlemi ve bunun dogal bir sonucu olarak

natiiralist bicim anlayis1 goriilmez. Bicimler yiizey olarak boyanmuistir.



Cin ve Japon resminde lekeci bir iislup ortaya ¢ikarken Osmanli ve Iran
minyatiirlerinde 1s1kl1 ve parlak bir renk anlayisi egemendir. Sembolik
resim anlayisinda yiizey bezeklerle (motif) siislenmistir, dekoratiftir.
Belirgin bir ritim ve simetri vardir; geometrik ve organik olmak iizere
iki iislup goze carpar. M.O. 8-3 yiizyillar arasinda varligin siirdiirmiis
olan Iskitlerin sanati da sembolik sanat anlayisina iyi bir Srnektir.
Tamamiyle hayvan motiflerinin ifade edildigi bu sanatta, hayvanlar
biiyiik bir canlilik icinde en karakteristik hareketleri ve en belirleyici
ozellikleri ile betimlenmistir. Iskit sanatinda dekoratif iisluplastirma

egilimi goriiliir.

Figiirin yasak oldugu Islam sanati da sembolik anlayista
gelismistir. Tanriy:r ve Hiristiyanlik dinini en yalin ve anlasilir bicimde
anlatma cabasi i¢cinde olan Bizans ve Romanesk sanat anlayislar:1 da

semboliktir.

1.4. Hellenistik Resim

Tarihsel siirecte, Misir sanatindan sonra, Antik dénem Yunan
sanat1 ve onu takip eden Hellenistik donem sanati 6zellikle Pompei
Freskleri, resim sanatinin o dénem igerisinde en iyi orneklerini olustu-
rur. “Pompei’de veya baska yerlerde giin 1s1g81na ¢ikan mozaikleri veya
duvar resimlerini gorerek bile antik resim sanatinin 6z niteligi
hakkinda bilgi edinebiliriz. Pompei, 1.S. 79 Yilinda Veziiv’iin lavlan
altinda gomiilii kalan zengin bir tasra merkezi idi. Bu kentin hemen her
evinde, her konaginda, duvarlara siitunlar ve mimari kisaltim resimleri,

cerceveli resimler, Oykiiler canlandiran betimlemeler yapilmisti”

(Gombrich, 1980, s. 76).

Bu donemdeki resimlerin konusunu giinliik yasamdan alinan sah-
neler, peyzajlar, hayvan resimleri ve natiirmortlar olugturur. Bu

resimlerde hersey, zarif bir bicimde bir araya getirilip, en 1yl goriinen
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acilariyla kompoze edilmistir. Resimlerde yer alan figiirlerde voliimle,

hacimsel bir etki verilmeye caligsilmastir.

“Bununla birlikte bu yapitlar giirlindiiklerinden daha az gercek-
cidirler. Ciinkii 6zellikle peyzajlarda nesneler aras: uzakligi kestirmek
gilictiir. Bu doénem sanatgilart bizim perspektif dedigimiz yasay:
bilmiyorlardi. Gerg¢i sanatcilar uzak nesneleri kiiciik yakin nesneleri
biiylik c¢iziyorlardi. Ama nesnelerin uzaklastikca diizenli olarak
kiiciildiikleri yasasindan haberleri yoktu. Bu yasanin bulunmas: i¢in bin
yildan fazla bir zaman gecmesi gerekiyordu. Pompei’li ressamlarin
bulgular1 her ne kadar yasalara dayanmasada; yiizeyden derinlemesine
giden bir mekan elde etmeye baslamiglardi. Sanatc¢ilar Yunanda
baslayip Roma ile devam eden bir gelisim siirecinde, canli gézlemden
cikarilan ve sayisi1 gittikge artan ayrintilar araciligiyla diinyanin
imgesini zenginlestirecek bir kesif yolculuguna c¢ikmislardi” (Celiker,

1992, s. 6-7).

1.5. Roma Donemi Resmi

Yunan uygarliginin yayildigi biitiin bolgeleri isgal eden Roma,

onun sanatinin da mirasg¢isi olmustur.

Roma’da olaylar1 ayrintilariyla anlatma olanagina sahip bir teknik
olan alcak kabartma tercih edildi. Ozellikle mozaik, biiyiik yiizeyleri
ucuz ve gosterigli bir bigimde kaplama olanagi sagliyordu. Portre énem

kazanmis, sanatgilar siradanliga diismeden gercgekci olabilmislerdi.

“M.S. 2-2 yy. mozaik sanatinda, g6z yaniltic1 perspektifle
yapilmis diizenler arasina serpistirilmis figiirler ve silisleme motifleri
yaygindir. M.S. 4-5 yilizyillara kadar uzanan Ge¢ Roma devrinde ise
figiirlerin kaynastig1 biiyiik diizenler meydana getirildi. Boylece gec
Roma devri mozaik sanati, erken Hristiyan ve Bizans sanatinda ¢ok
kullanilan bir teknigin onciiliigiinii de yapmis olmuyordu (Tansug, 1992,

s 52).



2. yiizyil sonundan itibaren Roma toplumundaki manevi kriz, ¢evre
kosullar: yeni dinler ve felsefe sanat¢iy1 plastik bicimlerin kesinligin-
den organik diizenden, gercegin tarafsiz yorumundan ve klasik
orneklerden tamamen uzaklastirip irrasyonel ve ilerde sembolik olacak
anti- natiiralist bir ifade bi¢cimine yoneltmistir. Cilinkii Hristiyan
diinyasina egemen olan skolastik diisiince, cagin sanatinda belirlen-
mistir. Bu caga damgasini vuran kisi, Plotinos olmustur. Ugiincii
yiizyilda yagsamis olan Plotinos’un fikirleri kendi caginda Roma’da
yayilmistir. Hristiyan diinyasinda estetik ve mistizmin temelleri onun
felsefesine dayandirilmistir. Plotinos yeni eflatunculugu Hristiyanlikla

uzlagtirdi.

“Klasik Yunan sanatinin, ruh ile viicudun dengeli birliginin klasik
tilkiisii burada yerini, maneviyatin iistiinligiinii birakmistir. Ruhun
glizelligi duygularla algilanamaz ancak ruh tarafindan kavranabilir.
Ruhun biiyiikliigli diinyaya ait nesnelerden yiiz cevirebilmeyle olur.
Giizelligin 8l¢iisili, maddeden miimkiin oldugunca arinmaktadir” (Mutlu,

1977,:5. 118).

1.6. Bizans Donemi Resmi

Bizans Sanatinda 2. yiizyildan itibaren, Hristiyanlikla ilgili eserler
yapilarak bati uygarlig: tarihinde ilk defa soyut bir inang¢, yani ruhun
selameti, diinyadan kopma ebedi hayata kavusma gibi arzular tasvirle
anlatildi. Ama ilk Hristiyan sanati Yunan Latin uygarliginin, doga
gdzlemine dayanan, gercekc¢i bicimlerine ve onun estetik kurallarina
karsiydi. Bi¢cim giizelliginden ve onun kosulu olan hacimden yani

maddenin belirlenmesinden vazgecilmigtir.

Sematik ve soyut olan resim, rengin ve onun parlakliliginin hiz-
metine girdi. Viicuda kars: kurtulusu saglayan ruh; madde olan topraga
kargt gokyiiziinii tercih ettiginden, gokyliziin 1s1gin1 simgeleyen saf

altinin pariltisinda maddi bi¢im bile silindi (Mutlu, 1977, s. 125).
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Bizansli sanat¢inin amaci estetige degil duygulara seslenmekti.
Nesneleri cisimsizlestirmek figilirleri ise simgelestirerek, gozle
goriilmeyen fakat bilinen ve hissedilen soyut diinya ve diizeni

diistindiirmektir.

Bizans sanatinda mozaik tekniginde yapilan resimlerde, sanatcilar
bir viicudun betimlenmesi veya derinlik yanilsama verilmesi yolunda
buluslar ortaya koymay: amacglamadilar. Resimlerde bicimlerin ve

figiirlerin yeraldigi mekan, altin yildiza boyanmis bir diizlemdir.

Bizans’ta 726 yilinda ikonoklast bunalim patlak verdi, ikonok-
lazmin etkisi 120 yil siirdii. Tasvir gelenegi en biiyiik tehlikeyi bu
cagda gecirdi, bircok resim mozaik tahrip edildi. “787°de Imparatorice
Erine, VII Ekumenik Konsil Polon 2. (Nikios) Iznik Konsilini toplad:1 ve
burada ikonoklazm lanetlenerek ikon kullanilmasi yeniden serbest
birakild:1” (Ana Britannica, 1986-1990, s. 504). Bizans 9-10 yiizyillarda
ikonoklast krizden siyrildi. Ikonoklast krizden sonra, Bizans sanatinin
batiya etkisi artmistir. Bizans sanatinin yayilmasini saglayan el
yazmalari, minyatiirler, kuyumculuk eserleri batiya c¢esitli yollardan
girmis ve bizans sanati biitlin Avrupa ve Rusya’y:r etkisi altina

almistar.

Bati Roma Imparatorlugu, Kuzeyli Kavimlerin akinlarina
dayanamayarak c¢oktiiktlin sonra, 6-8 yiizyillardaki korkung¢ kargasa
sirasinda, Avrupa’da yasama diizeyi kent hayatindan kdylesmeye
dogru geriledi. Yerli halklarda boélgeyi istila eden Kuzeyli Kavimlerin
egemenliginde serf haline doniistiiler. Islamlarin kuzeye dogru yayil-
malar1 durdurulup, Kuzeyli Kavimlerde Hristiyanlig: kabul ettiklerin-
den; 9 yiizyilda Sarlman’in tag¢ giymesiyle, Kutsal Roma-Germen
Imparatorlugu kuruldu. ve yeni Avrupa’nin siyasi ve kiiltiirel ydnii
bicimlenmeye basladi. Sarlman’in Avrupa birligini saglamasindan sonra

yeniden yerlesik diizenin ilk adimlar: atilip sehirlesme bagladi.
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1.7. Romanesk Donemi Resmi

Ortagcag Hristiyan diinyasinda 10-12 yiizyillarda Almanya-Fransa-
Ingiltere gibi Kuzey Avrupa iilkelerinde bir sanat iislilbu, Romanesk
sanat bicimlenmeye bagladi. Bu donemde derebeyi satolarini andiran

kiliseler yapildi. Kiliseler resim ve heykellerle siislendi.

Romanesk sanatin olugsmasinda dogu geleneklerinin diger biiyiik
temsilcisi Bizans’in da biiyiik bir etkisi oldugundan, dogunun sembolik
sanat anlayisi dzellikle plastik anlayisi yani resim ve heykel anlayis:
batida bu aracilikla benimsendi. Zira amag¢ yine din duygularini manevi

diinyay1 tasvir etmekti.

Antik cagin doga gdzlemine dayanan bilimsel gercekliginden farkl:
olarak, Romanesk Sanat, sembolik bir sanat anlayisini benimseyerek,
Hristiyanligl1 o donemde insanlara basit ve yalin bir bicimde anlat-
mistir. Nitekim, Avrupa’da sanat, hi¢cbir ddnemde Roman sanatinda
oldugu kadar, Dogu sanat iilkiilerine, yani sembolik sanat anlayisina bu

kadar yaklagsmamaistir.

“ Sanatci, nasil her tiirli mekansal yanilsama ve dramatik eyleme
basvurma gereksinimi duymadiysa, ayni bicimde figiirleri ve bigimleri

de yalnizca siissel cizgiler i¢cine yerlestirmistir. Nitekim resim, burada

daha cok resimlenmis yaziya yaklagsmaktadir” (Gombrich, 1980, 135).

Romanesk cag sanatgisi, kutsal kitab: Hristiyanlara en etkin
bicimde anlatmak istedigi i¢in, Antik Yunan Sanatinin, doga gozlemine
dayanan idealist sanat anlayisina 6zgii, estetik kaygilar1 giitmeden,

sembolik bir bicimde anlatmagtir.

Eger goriintii ve imge, kendisine tapinilacak seyler degilde, dinsel
inanca gotiirecek araclar olacaksa, bu yeni inangta da, Dogu’nun eski
dinlerinde oldugu gibi bu yer tutmak zorundaydi. Boylece goriunti ve

imge tanribilimsel bir ara¢ ve dinsel dogmalar1 dile getiren bir arag
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haline geldi; ama bu haliyle dogmanin, yani dinsel inancin bir 6rnekten
dirilmesinden ve siisiinden baska sey degildi artik ... ve simge haline
gelerek yeni bir varlik kazandi. Dolayisiyla sanatda, dogmanin
hakikatlerini formlar haline getiren bir dil olarak ele alindi1 (Bazin.

1998, 5. 131-132).

Romanesk donem resim sanatinda, doga gozlenmine dayanmayan,
hacimsiz iki boyutlu, sembolik figiir ve bicimler derinligi olmayan iki
boyutlu bir diizlem lizerinde yer alirlar.Bu anlayis Ortacag Hristiyan

resim sanatinin, en tipik ozelligidir.

12 yy.da Arapca’dan Latince’ye bir¢cok Kitap cevrildi. Bu sayede
13. yiizyilda Aristotales’in felsefesi yeniden giindeme geldi. Ortacag
Hristiyan diinyasinda cevrilen bu kitaplar sayesinde matematik,
astroloji, dogu felsefesi metafizik 6nemsendi. Bu dénemde Hristiyan-
likla, Aristotales felsefesi uzlastirilmaya calisildi. Aristoteles dogayi
hareket noktasi1 olarak almisti, cagin diisiliniirleri, gdozlem deney ve
pozitif ilimlere 6nem vermeye baslamigslardi. Bu akimlarin sonucunda
Romanesk sanat yerini, daha mantiki ve gercekci Gotik sanatta
birakmaya basgladi. Maddi gercegin ifadesi idealizmin yerini aldi ve
doga goOzlemine yeniden Onem verildi. Gotik tislup Fransa’da 11.
ylizyi1lda dogmus 13. yiizyilda olgunluga ulasmis, 14. yiizyila kadar
siirmiis bir sanat anlayisidir. 13. yiizyilda Kuzey Avrupa iilkelerinde
Gotik tarzda kiliseler insa edilmis ve bu kiliselerin ana giris
kapilarinda heykeller yer almistir. Bu heykeller Romanesk donemdeki
gibi mimariye yerlestirilmis paye goriiniimii veren mimari elemanlar
olmaktan cikmistir. S6zkonusu heykeller sembolik anlayistan uzaklas-
misg, Gotik Sanata 6zgii uzama egilimlerine ragmen, doga gozlemi

sonunda olusturulmus dogal gerceklige yaklasmis figiirlerdir artik.



13
13. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Fransiz Gotik heykel
sanatindan etkilenmeye baglayan Italyan heykeltraslar dogay: daha iyi

imgelestirme amac1 ile Antik Yunan sanatini ve yontemler incelemeye

bagladilar.

Italyan ressamlar1 Kuzey sanati olan, Gotik sanati benimsemede

gecikmiglerdir. Onlarin esin kaynagi1 Bizans sanati olmustur.

Ancak 13. yiizyilin sonuna dogru Gotik sanati benimsemekle
kalmayip resim sanatinda yeni bir ¢i8ir agmislardir. Resim sanatindaki
bu gelismeyi saglayan Bizans sanatinin saglam temelleri olmustur.

Ciinkii Bizans Sanati Helenistik sanatinin bulgularini korumusgtur.

“Sonunda bicimsel ve ikona yazimsal ag¢idan c¢ok belirgin bir
duruma gelse de, Bizans sanati Antik caga dayanan koklerinden hicbir
zaman biitiinliyle uzaklasmadi (ve hi¢cbir zaman biitiiniiyle kopmadi).
Tek tek fikirlerin ¢ogu ve biitiin olarak kompozisyonlarin bazilar:
dogrudan dogmaya klasik modellerden tiiretildi, donem ddnemde klasik

bicimler biling¢li olarak yeniden canlandirild:” (Vikan, 1998, s. 19).

2. RONESANS DONEMI RESIM SANATI

2.1. Erken Ronesans Donemi Resmi

Giotto, 13. yiizyilin ikinci yarisi, 14. yilizyilin ilk yarisinda
yasamistir. Italya’da Floransali ressam Giotto di (Resim 2) Bondone,
Gotik Heykel sanatinin canli figiirlerine bakarak Bizans resim

gelenegini parcaladi.
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Resim 2 : Giotto, Olii Isa’ya Agit. Podovada’ki Arena kiliseciginden

duvar resmi, 1306.

Gombrich, 1999, s. 203.

Giotto’nun figiirleri, Gotik heykelcilerin yapitlarina, benzer,
figiirler hacmi nedeniyle bir heykel yanilsamasi veren resimlerdir. Bin
yildir boylesi birsey gerceklestirilmemistir. Giotto diiz bir zemin
tizerinde derinlik yanilsamasinin yaratma sanatini bulmustu. Heniiz
daha perspektif yasasi bulunmadigindan arka planlar sezgisel artistik
perspektifle verilmis ve bu yiizden biraz basik goriinmektedir. Giotto
figiirlerinde dogal orani tutturup voliimlemeyi basarmistir. Resimle-
rinde gokyliziinli, Bizansa ©6zgii geleneksel altin yaldiz rengi yerine,
maviye boyamistir.

Giotto’nun resim sanatina getirdigi bu yenilikler sanat tarihinde

yeni bir sayfa acar. Bu yeni donem Ro&nesans’tir.

Ronesans yeniden dogus demektir. Yeniden dogus diisiincesi Ro-
ma uygarliginin yeniden canlanmasi diisiincesidir. Italyanlar Roma’nin
gecmiste diinyanin merkezi olduguna, o donemde yaratilan bilim sanat
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ve kiiltiiriin Kuzeyli Kavimler tarafindan yok edildigine inaniyorlardi.
RoOnesans diislincesiyle Roma uygarligini yeniden hayata gecirmek
istiyorlardi.

Ronesans hareketi zengin bir ticaret ve kiiltiir merkezi olan
Floransa’da ortaya cikmistir. 15. yilizyilin ilk yillarinda bazi sanatgilar
gecmis sanati yani ortacag sanat gelenegini yadsiyarak yeni bir sanat
anlayis1 ortaya koymayi amaclamislardir. Bu sanatgilardan biri de
mimar Filipo Bruneleschidir. Buruneleschi perspektifi bularak besyiiz-
y1l siirecek olan Ronesans resim sanatinda dnemli bir rol oynamastir.

O giine degin hic¢bir toplum, nesnelerin geriye dogru geriledikce
kiiciilmelerini 6ngodren yasa bilinmiyordu. Resimde derinlik yanilsamasi
sorununun c¢o6zmek icin gerekli olan matematiksel yontemleri
sanat¢ilarin eline Bruneleschi verdi. Perspektif yasalarina dayanilarak
ilk resimleri Masaccio (1401-1428) yapti. Cok genc yasta yirmisekiz

yasinda 6lmesine karsin, tiim resim sanatini kokten degismistir.

Masaccio yapitlarini, Gotik sanata 6zgili ayrintici, slislemeci zarif
anlayis yerine, kiitlesel ili¢ boyutlu figiirler, saglam bicimler ve gorkem-
li bir mimari ile kurmustur. Massacio derinlik yanilsamasi yaratmak
icin mimari mekandan yararlanmistir. Figiirleri mekana dogru bir oranla
yerlestirmistir. Bu figilirler heykelsi, elle tutulabilecek bir gerceklik
yanilsamasi ile betimlenmistir. Figiirlerin 1sik-gdlge yontemi ile liic
boyutlu, hale getirilmesinde hacim kazanmasinda, Masaccio’nun etkisi
biliyiiktiir. Masaccio, figiire lic boyut kazandirmak bu figiirleri, mimari
bir mekanla birlikte ele almis ve yilizeyde derinlik yanilsamasi
yaratmistir. Bu derinligi saglayan en Onemli unsur mimari mekandir,
kutu mekan anlayisidir.

Masaccio’nun duvar resimlerinde, artik ylizey delinmis derinleme-

sine bir espas saglanmistir (Celiker, 1992, s. 12).

Ronesans’a 6zgii bu yeni, dogaya daha bagli bir sanat yaratma-
daki tutkulu isten¢, ve kusagin kuzeyli sanatc¢ilarini da etkiledi. Bu
sanat¢ilardan biride Jan Van Eyck’tir. (1390-1442). Jan Van Eyck
Gotik gelenekle baglarini koparmig, Ortacag sanatindan belirgin bir
bicimde uzaklagmuistir.

Jan Van Eyck resimlerini olustururken, Floransali ¢agdaslarinin

tersine bir yol izledi. Floransali ressamlar dogayi betimlerken,
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perspektif cizgilerinin catisiyla ise basliyor ve anatomiyle perspektif

yasalarina dayanarak insan viicudunu kuruyorlardi.

Jan Van Eyck ise, resimlerinde derinlik illizyonuna ek olarak
biitiin tabloyu goriinen diinyanin bir aynasina doniistiirlinceye kadar
gerceklik yanilsamasina ulasti. Nesneler arasindaki doku farkini ¢ok
acik bir bicimde betimleyip bu farkliliklardan dogan bir mekan

olusturdu.

Resim 3 : Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Evlenmesi. Tuval Uzerine Yagliboya, 1434.

Gombrich, 1999, s. 241.
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Jan Van Eyck resimlerinde, nesneleri olduklarindan daha gercekgi
betimlenmesine karsin, giiclii bir perspektif goriilmez, derine giden
kacis cizgileri farkli noktalarda kesisir. Perspektif yasasi Kuzey

sanatina daha sonra Diirer sayesinde girmisti.

2.2. Ronesans Donemi Resmi

15. yiizyil Italyan sanatinda devrimler birbirini izleyip, kuzeyin
gelenek¢i sanatinda degisimlere yol agmistir. 16. yiizyil ise Italyan
sanatinin en iinlii, 6teki ¢aglarin ise en parlak dénemlerinden biridir.
Bu c¢ag, Italya’da Leonarda Da Vinci’nin, Michelangelo’nun,
Rafaello’nun, Tiziano’nun Correggio ve Giorgione’nin, Kuzeyde

Diirer’in, Holbein’n ve daha bir ¢ok iinlii sanat¢cinin ¢agidir.

16. Yiizyil Italyan Ronesans’inin kugkusuz en biiyiik sanatcisi
Leonarda Da Vinci’dir. (1452-1519) Leonarda Da Vinci’nin yapitlari

glintimiize kadar kotili bir durumda ulagsmugtir.

15. yy.’da Masaccio’nun izinden giden sanatgilarin yapitlarinin
ortak bir 6zelligi, hepsinden bir tiir sertlik, katilik ifadesizlik vardi.
Resim sanatinda resmedilen formlarin kenar cizgileri kesin bir aciklik
ve netlikte ifade edilmekte elle dokunabilecek bir gerceklikle
anlatilmaktaydi. Figiirler yasayan varliklardan ¢ok heykele benziyordu.
Leonardo ise bu kapali form anlayisini sfumato (giderek erime) adi
verilen, linlii bulusu sayesinde degistirdi. O, kenar cizgilerini golgeler
icinde eriterek, bicimleri yumusatarak olusturuyordu resimlerini, resim
boylece katiliktan kurtulup canlilik ve ifade kazanmaktadir. Formlarin
sinirlarinin belirsizligi kapali formdan ac¢ik forma gecis saglamistir.
Ronesans’tan sonra da bulgular, yenilikler ve degisimler devam
etmistir. Fakat resimsel espas her zaman, araglarda ve yodntemlerde
farkliliklar olsada, derinlemesine gelismis ve yine her zaman sanatsal

mekan, dogal mekandan hareketle gerceklestirilmigtir. Bu mekani,
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Giineyli sanatcilar perspektif yasalarina dayanarak gerceklestirirken,
Kuzey’de ise ayrintilar araciligiyla, tekstiir farklariyla gerceklestir-
mislerdir. Ronesans: izleyen Barok sanati ise gerceklik yanilsamasini
151k golgede firca tuslarina ve renk titresimlerine dayandirmaktaydi.
Ancak uzun yillar siiren bu oklidiyen espasinda degisimler, 19. yilizyilin

sonunda goriilecektir. (Celiker, 1992, s. 15).

Resim 4 : Leonardo Da Vinci, Kayaliklarda Meryem.
Tuval Uzerine Yagliboya, 78x84 1/2”

Diffuson Fratelli Fabri Editori, 1967, s. 37.
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Iki boyutlu bir diizlem iizerinde ii¢ boyutluluk ve derinlik yanil-
samas1 ilkesine dayanan geleneksel resim anlayisi gercek anlamda

biitiin kurallariyla Ronesans’ta ortaya ¢ikmustir.

Nesnelerin gozden uzaklastikca, kiiciilme ve nesnelerin 6n planda
geriye dogru gittikge, ton ve renk siddetini kaybetmesi yasasi; bu iki

temel unsur geleneksel resim sanati da espasi olusturur.

Ronesans resim sanatinda, simetrik merkezi, licgen kompozisyon
anlayig1 hakimdir. Tuvalde betimlenen konu, yani bi¢cimler tuvalden
disar1 tasmazlar, bu da kapali bir kompozisyon anlayisidir. Isik-gdlge
yolu ile lic boyutlu hale getirilmis bicimlerin lokal tonu parcalanma-
mistir. RoOnesans resminde armoni ndtr renklerden olusmustur.
Genellikle kahverengi ve yesiller egemendir, renk geri plandadir.
Resim yatay ve dikey bir kompozisyon anlayis: lizerine insa edilir.

Bicimler yiizeyde geriye dogru giden diizlemler {izerinde yer alir.

2.3. Maniyerist Donem

Ronesansa 0zgii sanat anlayisinin de§ismeye basladigi donem,
sanat tarihinde ‘Manierizm’ 16. yy. tarzcilik olarak adlandirilir. Bu
donem sanatcilari Italya ressam Parmigianino (1503-1540) Tintoretto
(1518-1594) Girit dogumlu ressam El Greco (1541-1614) gibi sanatgi-
lardir. Parmigianino’nun resimlerinde figiirler uzamis, kompozisyon
anlayisi da Ronesans’a 0zgli merkezi simetrik kompozisyon anlayisin-
da uzaklasmistir. Tintoretto’nun resimlerinde figiirler uzamis, kompo-
zisyon anlayisi degismis, duraganlik yerine hareket 6gesi 6ne ¢ikmis,
acik-koyu kontrasti belirgin hale gelmistir. Ozellikle kompozisyon
anlayisinda 6nemli degisiklikler goriiliir, hareket halindeki figiirler
tuvalden disari tasar. Renk ikinci plana atilmistir. El Greco’nun
resimlerinde de figiirler uzamis ve deforme edilmistir. Resimlerdeki
belirgin agik-koyu ve renk iligkisi de ifadeyi gliclendirmistir. Bu

sanatcilarin ortak noktasi, Ronesans’a 6zgii resim anlayisini yadsimis
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olmalaridir. O dénemde Italya’da sanatta basarilmasi miimkiin olan
herseyin basarilmis oldugu ve resim sanatinin artik yetkinlige ulastigi

diistiniiliiyordu.

Manierist donemde ortaya c¢ikan sanat anlayisi, ROnesans resim
anlayisindan uzaklasirken, 17. yiizyilda Italya’da ortaya ¢ikan Barok

Sanat’in da habercisidir.

3. BAROK DONEMI RESIM SANATI

Barok Sanat 17. yiizyida Italya’da Roma’da ortaya cikan bir sanat
anlayisidir. ‘Barok’ sdzciligii sagma ve giiliing anlamina gelir. Barok
sanat anlayisi sadece Italyan sanati olarak kalmaz, diger Avrupa
iilkelerini, 6zellikle Flaman ve Ispanyol Sanatini derinden etkilemisgtir.
Annibale Carracci, (1560-1609), Caravaggio (1573-1690), Guido Reni
(1576-1642) Italyan Barok Resim Sanatinin en 8nemli sanatg¢ilaridir.
Flaman sanatinda Peter Paul Rubens, Rembrandt, Franz Hals ispanyol
sanatinda ise Valezquez bu akimin Onde gelen sanatcilaridir. Ortaya
koydugu resim anlayis: ile ROnesans resim islubundan biitiiniiyle
uzaklasan, Carovaggio; resimlerini gii¢lii bir ac¢ik-koyu iligkisi lizerine
kurmustur. Sanat¢r Ronesans’a 0Ozgili ideal giizellik anlayisindan
uzaklasmis, dogay: aslina baglh kalarak, giizel cirkin ayrimi yapmadan
betimlemistir. Dinsel konulari1 ele aldifi resimlerde model olarak
halktan insanlar: ele almis ve onlar1 o dogalliklar: i¢inde, alinlari kiris-
mi1s, yamali elbiseleri ile resmetmistir. Bu tavir o dénemde kilisenin
tepkisini ¢ekmigtir. Caravaggio’nun resimlerinde, giliclii bir agik-koyu
iligkisi hareket, ifade ve renk 6n plandadir. Isik-gdlge ile parcalanmis

bi¢cimler, ylizeye hakim olan genel koyuluk icerisinde erirler.

Caravaggio’ya 6zgii bu anlayis Rembrant’da daha belirgin hale
gelir, onun resimlerinde, bicimler ve figiirler yilizeydeki koyuluk

icerisinde erirken, figiirlerin genellikle yiizleri ve elleri aydinliktir.



21

Sanat¢1 boyayi, yiizeyde doku olusturacak sekilde yogun olarak
kullanmistir. Rubens’in resimlerinde ise acik-koyu iligkisi goriilmez

resimlerinde orta ton egemendir.

Ispanyol sanat¢i Valezquez’in resimlerinde de acik-koyu iliski
belirleyicidir. Ozellikle Las Meninas (Nedimeler) adl1 tablosu buna iyi
bir Ornektir. Sanatcinin atelyesinde bir i¢c mekanda gecen olayda,
sanatci kendisini de resmetmistir. Arka planda yer alan aynada, o an
orada olan Kral ve Kraliceyi de belirterek onlarin varli§ini dolayl
olarak betimlemistir. Yine arka planda bir kap:i acarak mekani

genisletmistir.

17. yiizyilda Italya da ortaya cikan Barok Sanat, Rénesans resim
anlayisindan, iislup O©zellikleri olarak uzaklagmistir. Barok sanatla
birlikte doga ve natiirmort basli basina resmin konu haline gelmistir.
Ozellikle Flaman Sanatinda grup portreleri anlayisi ortaya ¢ikmustir.
Dinsel ve mitolojik konular Ronesans da oldugu gibi devam etmistir.
Giic¢li bir acik-koyu iligkisi, hareket, ifade ve rengin 6ne ciktigi Barok
resimde, bicimin lokal tonu parcalanmistir. Tek kaynaktan gelen 15181n
aydinlattig:1 yilizeyler olduk¢a aydinlik ve renklidir. Renk 1sikli
yiizeylerde belirginlesir, ortaya c¢ikar. Kompozisyon diagoneller ve
egrilerle kurulmustur. Bigimler, tuval diizleminde derinlemesine dogru
yer alirlar. Acik kompozisyon anlayisinin egemen oldugu resimlerde,
bicimler kadrajin disina tasar, olay resmin disinda da devam eder.
Barok resminde asimetrik bir denge vardir. Diizlemde koyu tonlar acik

tona egemendir, bu asimetrik dagilim yiizeyde gerilim yaratir.

“16. yiizyilda, yani sanatin tam da uzayi tasvir i¢in biitiin mekan
elinde bulundurdugu siradan, sekilleri diizlemler iizerinde toplamak ilke
olarak kabul edilmisti, bu diizlem kompozisyonu ilkesi sonradan, 17.
yiizyilda yerini apagik bir derinlemesine kompozisyona birakti.

Birincisinde biitiin dikkat, sahnenin ©niine paralel, birbiri ardina
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siralanan diizlemlere cevrilidir; Ikincisinde ise gozii bu arka arkaya
diizlemlerden kurtarmaya onlar: degerden diisiirmeye ve goriilmez hale
getirmeye c¢alismistir, bunun i¢in resmin 6n ve arka kisimlar: bir biitiin
halinde birlestirilmis ve bunun sonucu olarak da seyirci derinligine

bagliliklar1 gérmeye zorlanmistir” (Wolfflin, 1990, s. 90).

Bu baglamda iislup 6zellikleri bakimindan, Rénesans resim sanat:
ve Barok resim sanati birbirinden ayr:i gelisir. Buna goére; resimde
kompozisyon Ronesans’da, dikey ve yatay diizlemlerden olusurken,
Barok da diagonal, egriler ve yaylardan olusur. Ilkinde simetrik bir
denge varken, ikincisinde hareket vardir. Birincisinde bi¢cimin lokal
tonu parcalanmazken, ikincisinde bi¢cimin lokal genel tonu acik koyu ile
parcalanmistir. Birincisinde espas, diizlemde yatay planlarin arka
arkaya siralanmasi ile olusurken ikincisinde, espas, diagonallerin ve

egrilerin, diizlemde derinlemesine dogru gidisleri ile olusturulur.

Ronesans da renk bicim iizerinde tek bir karakterde kalirken,
Barokda tek renkli bicim farkli renklere calar degisim gosterir.
Birincisinde bi¢imi, renge siyah katilarak modle edilirken, ikincisinde,
koyu golgelerin icine mavi ve yesil gibi renklerde girer. Ozellikle
Rubens c¢iplak figiirlerde, koyu yilizeylerde, yesil rengi kullanmugtir.
Ronesans resminde, bigcimler birbirleriyle iligkisi olmayan seyler gibi
dururken Barok da renkler genel bir koyu fon i¢inde 1sikli yilizeylerde
ortaya c¢ikmiglardir. Bu baglamda Barok resim sanati ile Ronesans
resim sanati iislup ozellikleri bakimindan farkli yonlerde gelisir,

birbirinden ayrilir.

4. EMPRESYONIZM

19. yiizyil, bat1 diinyasinda bir yol ayrimidir. Bu dénem bilimin
felsefesinin ve geleneklerin sarsildigr donemdir. 1789 Fransiz devrimi
ile baslayan aydinlanma ¢ag1 ve sanayii devrimi ile baglayan bu yeni

dénemde klasik gelenege olan inang sarsilmigtir. Bundan sonra klasik
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gelenegin disinda kalan gelenekler giindeme gelmis ve incelenmeye
baslamistir. Bunlar ortacag ve Kuzey Avrupa gelenekleri ile Uzakdogu,
Ortadogu uygarliklar1 ve Afrika, Avusturalya gibi ilkel toplumlarin
yasam bicimleridir. Bu farkli kiiltiirler gelenekler, farkli sanat
anlayislar1 19. yiizyilin sonlarindan itibaren bati sanati i¢in bir cikis

noktasi olmus, modern sanatin olusumunda 6nemli bir rol oynamaistir.

Bununla birlikte Barbizon Okulu’nun Empresyonizm’in olusumun-
da onemli bir yeri vardir. Basta J. F. Millet ve T. Rousseau olmak
lizere birbirinden bagimsiz sanat¢ilarin Paris yakinlarindaki Barbizon
kasabasinda bir araya gelmesiyle olusmustur. Bu sanatcilar Ingiliz
manzara ressamlarindan ve 17. yilizyil Hollanda resim anlayisindan
etkilenerek manzara resimleri yapmislardir. Barbizon Okulu sanatgilar:
Empresyonistler gibi resimlerini agik havada yapmislar ancak atdlyede
tamamlamiglardir. Bu sanatcgilarin dogaya yaklasimlari Empresyonist

akima Onciiliik etmistir.

19. yiizyilin son ceyreginde Fransa’da bir grup sanatg¢i geleneksel
sanatin kaliplagsmis atdlyede degil, dogada giin 1s18inda goriildiigii gibi
resmetmeye bagladilar. Sanatcinin atelyeden giin 1s181ina ¢ikmasi, doga
karsisindaki izlenimlerini tuvale aktarmasi, 1s1k ve rengin resme
girmesi resim sanatinda bir devrim niteligi tasir. Boylece resim
sanatinda bir yol ayrimina gelinir. “Her doga resmi dogada bitirilme-

lidir” diisiincesiyle de resim sanatinda farkli bir donem baslar.

Empresyonizm 19. yiizyilin sonlarinda 1800 yillarinda Fransa’da
dogmus ve burada biitlin Avrupa’ya ve bagka lilkelere yayilmis bir
sanat anlayisinin adidir. 1874 yilinda Monet, Renoir, Pissaro, Sisley
Paris’te bir sergi agmislardir ve bu sergide yer alan resimlerden birinin
adi Empression-Soleil Levunt’dur. Giinesin dogusundan alinan izlenim
anlamina gelen bu resim o donemde biiyiik tartismalara neden olmus ve
elestirmenler tarafindan alaya alinmistir. Daha sonralar1 Empresyonist

deyimi bu yeni sanat anlayisinin adi olmustur.
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Empresyonistler dogada herseyin ¢ok iyi bir araya geldigi giizel
doga goriiniimleri aramiyorlardi. Onlar icin herhangi bir doga parcasi
resmin konusu olabiliyordu. Empresyonist resimlerde ne c¢izgi ne
kompozisyon, ne yumusak renkler ne de soylu konular vardir. Bir acik
hava resmi olan, Empresyonizmde, o anin resmini yapar, izlenimlerini

tuvale aktarir. Boya tus teknigi ile kalin tabakalar halinde siiriiliir.

Empresyonizm klasik resmin saglam kompozisyon, ¢izgi, bicim,
hacim, derinlik gibi resimsel kurallar1 yadsir, bicimi sinirlandiran
kontur ortadan kalkar, bicim erir. Isik gdlgeye dayali hacim, basiklasir
ylizeye cekilir. Klasik resme 6zgii derinlik yanilsamasi, espas, ylizeye
yaklasir. Empresyonistler resimlerinde, kahverengi ve siyah golgeleri,

mavi ve yesile boyarlar, bicimler arasi renk karsitligi ortadan kalkar.

Isik Ronesansta oldugu gibi tek kaynaktan gelen ideal 1sik degil,
gilines 1s181dir. Empresyonizm 1s1k, renk ve atmosfer resmidir.
Ressamin yakalamaya c¢alistigi, herseyden ©Once 1sik ve renk
duyumlaridir. Resimde formun yerini 1s1k ve renk alir, birde biitiin

bunlara zaman faktoérii, gilines 1sinlar: katilir.

Empresyonizm’de, eski bir geometrik diizen prensibi olan pers-
pektif atilmistir. Perspektifin parcalanmasina atilmasina ragmen renk
lekeleri yine bir perspektif varmig gibi yan yana ardi ardina siralanir.
Resimlerde c¢izgi perspektifi yerine, isik ve rengin geri planlarda

giderek solgunlasmasiyla yine perspektif izlenimi olusmaktadir.

Geleneksel sanat, geometrik bir perkpektife dayanan li¢ boyutlu,
saglam, degismenin oOtesinde bulunan bir diinyay: konu olarak ele
aliyordu ve tuval ilizerinde ili¢ boyutlu diinya, saglam konturlar ve
saglam formlar icinde ifade ediliyordu. Empresyonizmde ise, derinlik
iki boyutlu ama ii¢ boyutlu bir yanilsama sezinlenmektedir. Yiizey
renklerinden meydana gelmis olan diinya, yine yilizey halinde yayilmis

renk lekelerine doniisiiyordu.
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“Yani, ne geometrik ve ne de objektiv bir perspektiv’den burada
s6z acgilamaz. Resimde, her yer, her yerden diiz bir yiizey icinde
kavraniyor; hi¢gbir derinlik algisi, resmin iiciincii boyutu olarak ise
karigsmiyor. “Her sey, birbiri i¢ine akiyor, ne yanyana olusun konturlari
ne de arka arkaya olusun mekansal-uzakliklari, onlar1 birbirinden
ayirmiyor.” Boylece resim biitlin mekin degerlerinden uzak bir yiizey
resmi olarak, sadece renk ve 1sik impression’larinin belirledigi bir

resim olarak ortaya cikiyor” (Tunali, 1992, s. 45).

Empresyonizm’i Barok resim sanatiyla kiyasladigimizda; Doga
karsisindaki izlenimlerin, duyumlarin belli bir zaman icinde tuvale
aktarilmasi anlayisina dayanan empresyonizm herhangi bir doga
parcasini konu olarak ele alir. Barok da resim cok belirgin bir bicimde
acik-koyu iligkisi lizerine kurulur. Empresyonizmde, buradaki dogal giin
1s181d1ir. Barok da renk, lic boyutlu bi¢cimler de, acik yilizeylerde ortaya
cikarken, Empresyonizmde biitiin yiizey renklidir. Ikincisinde gii¢lii bir
acik koyu yoOntemi ile olusturulan iic boyutlu bi¢cim, birincisinde
dagilmis, erimistir. Ikincisinde tek kaynaktan gelen 1sik bicimin bazi
bolgelerini aydinlatirken, Empresyonizm de genel bir 1sik anlayis:
vardir, yilizeyin biitiinii 1s1klidir. Barok’da espas, diizlemde diagonal-
lerin geriye dogru hareketi ile olusurken Empresyonizm’de Hava
espasit vardir. Diizlemlerin gozden geriye dogru uzaklastik¢a, renk
siddetlerini yitirmesi ve birbiri icinde erimesidir. Empresyonizm’de

diizlemlerin ard arda siralanmasi sinirli bir derinlik duygusu yaratir.



26
IKINCI BOLUM
SOYUT RESIMDE BICIiM YUZEY ILISKISI
1. POST EMPRESYONIZM

Paul Gauguin (1848-1903) Ressam olmak icin calistigi isinden ve
karisindan ayrilmisg, hayatin daha ucuz olmasi ve daha yalin bir yasam
istegi ile Bretagne’ye gitmistir. Daha sonrada Fransay: terk ederek

daha dogal ve ilkel bir yasam icin Tahiti’ye gitmistir.

Resim 5 : Paul Gauguin; Atuona 1903, Tuval iizerine yagh boya, 66,5x76,6 cm.

Phaidon, 1996, s. 156.

Gauguin oradaki ilkel yagami ve edindigi izlenimleri resimlerinde

malzeme olarak kullanmistir. Gauguin orada olusturdugu vahsi ve ilkel
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olarak tanimlanan resimleriyle tekrar Fransa’ya donmiistiir. Daha
sonra bir daha geri donmemek iizere tekrar Tahiti’ye donmiis ve
omriiniin sonuna kadar orada yasamistir. Gauguin, oradaki yerlilerin
ilkel yasamini tanimaya, oziimsemeye c¢alismis ve bu ruhla resimlerini

olusturmustur.

Gauguin bati tarzi resim anlayis1 ile yani Empresyonizm’den
hareket ederek ilkel sanati uyumlastirmaya c¢alismis, iki farkli anlayis:
bir potada eritmis ve kendine 6zgii bir sanat yaratmay: basarmistir. O
resimlerinde yaygin, canli renk lekeleri diiz yiizeylerdir, dogay:1 ve
figiirlerini gercekten oldugu gibi degil, bicimleri deforme ederek, kenar
cizgilerini basitlestirerek ele almistir. Deforme edilmis big¢imler, li¢
boyutluluktan uzaklasmis basiklasmistir. Heyecan verici siddet ve
parlak renkler ifadeyi gliclendirmigtir, resimlerin gizemli bir atmosfer

yaratmigstir.

Gauguin’in resimlerinde, bicimler ve doga ili¢ boyutlulugunu

kaybetmis zaman zaman diiz yilizeylere ddniismiistiir.

Post-Empresyonist akim icinde yer alan diger bir ressamda
Vincent Van Gogh’tur. (1853-1890) Sanat¢1 Pariste iken Lauvre Miize-
sinde c¢cok sayida c¢izimler yapmig, sanat yasaminin ilk yillarinda,
patates yiyenler adli tablosunda oldugu gibi agik-koyu iligkisine dayali
resimler yapmistir. Paris’te oldugu 1886-8 yillarinda empresyonistlere
ilgi duymus, daha sonra bu sehirden ayrilarak Fransa’nin gilineyine
Arles’e gitmis. Burada Empresyonist anlayistan uzaklagarak, kendine

Ozgli bir sanat yaratmaistir.

Van Gogh resimlerini olustururken dogadan hareket ediyordu. O
boyay1 tuval yiizeyine kalin tabakalar halinde, yilizeyde doku olustu-
racak sekilde siiriyordu. Genellikle yay bi¢ciminde egri fir¢ca hareket-
leriyle ylizeyi boyuyordu. Sanat¢inin ruh hali, delilige vuran ruhsal
bunalimlari, firtinali yasami resimlerine yansiyordu ve resimlerine ayri

bir gili¢ kazandiriyordu.
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Van Gogh dogay: oldugu gibi betimlemek istemiyordu. O dogay:
betimlerken bir anlamda kendini ifade ediyordu. Bunu bic¢imleri
bozarak, parlak ve 1sikli renkler kullanarak yapiyordu. Sanat¢: dogay:
klasik resme Ozgli, ylizeyde gergeklik yanilsamas:i yaratmaya dayali {i¢
boyutlu gerceklikle betimlemek istemiyordu. Onu ilgilendiren sey dogal
gerceklik degildi. O dogayi, nesneleri, cizgisel firca hareketleriyle
renkli ylizeyler olarak tuvale aktariyordu. Bicimleri deforme ediyordu.
Isik, renk, hareket ve ifade onun resimlerinin en belirgin &zellikleridir.
Van Gogh’un resimlerinde bicimler basiklasmis, derinlik yiizeye

yaklasmistir.

Bu yiizyilin basinda bir ¢ok ressam, Cezanne’dan hepimizin baba-
s1, tek ve biricik ustam ve sdzciigiin tam anlamiyla 6gretmenim ve buna
benzer tanimlarla s6z ederler. Gergekten de Aixen Provence’den
neredeyse bir dervis hayati yasayan bu ustanin sanati, kendinden
sonra gelen pekcok ressam icin bir esin kaynagi olmustur (Lynton,

1982, s. 23).

Izlenimcilerin ¢agdasi olan Paul Cezanne (1839-1906) gencliginde
izlenimcilikten etkilenmis ve onlarin sergilerine katilmistir. Daha
sonra Paris’ten ayrilarak Aix Provence’a gitmis orada caligmalarina
devam etmistir. O Empresyonist bir donemden ge¢mis olmasina ragmen
tipik bir izlenimci degildir. Cezanne klasik sanata ilgi duyan bir

sanatcgiydi.

“Kendisi ayni zamanda biiyiik Venedikli ustalara, Ozellikle
Veronese’ye, Rubens ve Delacroix’ya hayranlik duyan bir renk ustasi
ve Romantikti. Denilebilir ki, Cézanne c¢izim, desen ve Ogreticilige
oncelik taniyan klasik¢i gelenekler renklere, zengin anlatimli firgca
darbeleriyle duyusal tatlara oncelik taniyan Venedikli ustalar ve
onlarin izleyicilerinin ressamlik gelenegini birlestirmisti. Ama bu iki
gelenek, onun yapitlarinda uyumlu bir karisim degil, birbirini

tamamlayan bir ¢atigsma halinde goriintirler” (Lynton, 1982, s. 23).
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Cezanne; Empresyonizm ile dagilan eriyen formu yeniden toparla-
muistir. Resimlerinde form ve hacim yeniden 6nem kazanmistir. Renkten
odiin vermeden derinlik izlenimi yaratmig, kompozisyon, dnemli hale
gelmis, bicimde deformasyona gitmistir. Bicimlerin koyu yiizeylerini
soguk renklerle, 1sikli yiizeyleri sicak renklerle planlar halinde
boyamak suretiyle farkli bir hacim duygusu yaratmayi basarmistir.
Cezanne, tablolarinda yiizeyleri, mozaik duvar resmini ¢agristiran bir
yontemle olusturmustur. Yiizeyleri ve formlar: birbirine yakin tonlarda,
sicak ve soguk renkleri birlikte kullanarak boyamistir. Yiizeylerde
sicak ve soguk renkler asimetrik bicimde yer almistir. Bu birliktelikte
ne sicak renkler soguk renkli yiizeylerin biitiinliiglinii, ne de soguk

renkler sicak renklerin biitlinliigiinii bozmustur.

Resim 6 : Paul Cezanne; Sainte-Victoire daginin Bellevue’den goriiniisii.

1885 dolaylari. Tuval iizerine yagh boya. 73x92 cm

Gombrich, 1999, s. 540.
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Cezanne’nin resimlerinde gerek konularin se¢imi gerek nesnelerin
diizenlemesinde geleneksel perspektif anlayisinin tersine diizenlen-
mesi soz konusudur. Nesneler, planlar geriye dogru gittik¢e biiyiimek-
te, 6n plandaki kiiciik nesneleri, onun arkasindaki biiyiik nesneler
ortmekte ve bodylece en uzakta en biliylik nesne yer almaktadir.
Cezanne’nin uyguladigi bu ters perspektif olgusu, Sainte-Victoire dag:

resimlerinde belirgin bir bi¢cimde goriiliir.

Cezanne’in, dogayi, silindir, kiip ve konilere doniistiirmeyi Oneren
sozlerinde sozciil kaynagini bulan soyut sanat olarak somutluk kaza-
nir. Cezanne’den kalkan bu soyut cizgi, ¢esitli dallara ayrilarak giinii-
miize kadar ulasir. Tim bu farkliliklar icinde, soyut sanat anlayisi,

ortak bir niteligi de daima siirdiiriir (Tunal1, 1992, s. 124).

2. SOYUT SANATTA RESIMSEL ELEMANLAR
2.1. Cizgi

Cizgi, bir anlatim yolu, bir ifade bicimidir. Uygarlik tarihinde, ¢izgi
ilk betimleme, bigimlendirme yoludur. Resim sanatinin ilk Ornekleri
olarak kabul edilen magara duvarlarina cizilen hayvan resimlerinde
¢cizgi, bicimi sinirlandiran kontur bu resimlerin en belirgin 6zelligidir.
Siyah konturlarla ¢izilen bu resimler yilizey olarak boyanmigstir. Resim
sanati, biitiin uygarliklarda paleotik donemdeki bu magara resimlerine
benzer bir gelisim gostermemis olsa da ilkel sanatin genel o6zelligi

cizgiselliktir.

“Ilkeller de meseleyi cizgisel yolla ele almislardir ve bir bas,
genel hatlariyla modeline ¢cok benzeyebilir, ama cizgiler belirmez;
onlarda klasik c¢izgilerde goze carpan; sekil cizgilere tuRKilmis

degildir’(Wollflin, 1990, s.49).
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Ilkel sanat, cizgisel bir sanatti ama ¢izgi tam olarak, amaca uygun
bir bicimde kullanilmamistir. Obiir diinya inancinin bigimlendirdigi Misir
sanatinda heykel ve resim sanati biiyiik bir gelisme gostermistir. Bir
diizlem resmi olan Misir resim sanatinda, ¢izgi en 6nemli bigimlen-

dirme ogesidir.

Antik Yunan Uygarlig1 disinda kalan toplumlarda ortaya cikan
sanat anlayisinda yani sembolik sanatda bi¢cimi gbérme yolu c¢izgidir.
Bicimde ii¢ boyutlulugu saglayan sey cizgidir. Ozellikle ¢izgisel iislup
uzakdogu sanatinda Cin ve Japon resim sanatinda, Iran ve Osmanl

minyatiirlerinde, belirleyici bir iislup 6zelligidir.

Antik Yunan uygarliginda, Hellenistik donemde Pompei kentindeki
duvar resimlerinde, Roma uygarliginda, resim sanatinda bi¢cim 1s1k-
golge ile ii¢c boyutluluk kazanmistir. Ortacag Hristiyan sanatinda,
sembolik, iki boyutlu bir anlatim biciminde resim sanatinda, c¢izgisellik

o6n plandadir.

Gotik Donemde sanat, sembolik anlayistan uzaklagsmaya basla-
mis, doga gdzlemi ile birlikte yeniden dogaci bir sanat anlayisinin
temelleri atilmistir. Erken Ronesans sanatc¢isi Giotto, resmi iki
boyutluluktan kurtarmis bicimi li¢ boyutlu hale getirmis, resimde mekan

sorununu ¢Ozmiistir.

Resim sanatinin gelisiminde, asil biiyiik gelisme Ronesansta
Italya’da olmustur. Perspektif bulgulanmis ve Yiiksek Ronesansta
resim sanati yetkinlige ulagmistir. Ronesans resim sanatinda ¢izgi bir
bicimlendirme 6gesi olarak, onemli hale gelir. “Nesnelerin anlami ve
giizelligi once kontiirlerde aranmistir. Konturun cevreledigi i¢ sekillerin
de konturlari1 vardir - géz de sinirlar boyunca ve kenarlar:1 izleyerek

gbrmeye yoneltir, kitleyi” (Wo6llflin, 1990, s. 31).

Ronesans resim sanatinda ii¢ boyutlulugu saglayan sey isik-

gblgedir ama ¢izgi bigimde varligim stirdiiriir. Cizgisel iislup 6zellikle
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Boticelli ve Diirer’in resimlerinde, cok acik bicimde ortaya c¢ikar. Bi¢cim

de egemen olan c¢izgidir.

Klasik desenin konturu kesin ve mutlak bir etki yapar. Nesnenin
belirticisi o oldugu gibi, gilizel goériiniisiin miimessili de odur, ifade
doludur ve biitiin giizellikler onun icinde bulunur. 16. yiizyilin resim-
leriyle nerede karsilasirsak hi¢c sz gotiirmez belirlilikte bir ¢izgi motifi
gdze carpar ve cizginin ifadesiyle giizellik bir ayni seydir. Cizgilerin
musikisinde seklin gercekligi kendini belli eder. Cinguecento’anlarin
(16. yy) biiyilik basaris1 goriinimii hi¢ tereddiitsiiz ¢cizginin egemenligi

altinda koymus olmalaridir (Wollflin, 1990, s. 44).

Ronesans resim sanatinda ¢izgi; bicimi ve giizelligi ifade etmede
en etkin bir bicimlendirme 6gesidir. Ronesans resim sanatinda kapal:
form anlayisinda, cizgi kesintiye ugramadan bicimi olusturur, ¢izginin

stirekliligi s6zkonusudur.

“Bir seklin her tarafinda siirekli ve emin bir cizgiyle kontur
¢izilmesinde onun, maddi olarak kavranisindan bir sey vardir. Goziin
islemi, yoklayarak viicudun boyunca giden elin igslemine benzer ve
aydinligi1 gercekte oldugu gibi derecelendirerek gercekligi tekrarlayan
modele de gene dokunma duyusuna dayanir” (Wollflin, 1990, s. 34).

17. yiizyil Barok Resim Sanatinda giiclii bir acik koyu iliskisine
dayali resim anlayisinda ¢izgi onemini kaybeder, énemli olan c¢izgi
degil 151k ve golgedir. Ronesansta bi¢cimi sinirlayan siirekli ¢izgi Barok
da kesintiye ugrar, bicimde yer yer ortaya cikar. Cilinkii bi¢im yiizeyi
koyu tonlarla parcalanmistir. Barokta s6z konusu olan kirik ¢izgi
anlayisidir. Barok resim sanatinda c¢izgi Onemini kaybeder ama

tamamen ortadan kalkmaz.

16. yiizyilin siirekli c¢izgisinin yerine, golgesel islubun kirik

cizgisi gegmistir.
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Empresyonizm’de bi¢im erimesi, dagilmasi, 1sik-golge ile elde
edilen ii¢ boyutlulugun ortadan kalkmas: ile birlikte resimde 11k ve
renk Oonemli hale gelirken R&nesans’a 6zgii bicimi sinirlandiran c¢izgi
resimden atilmistir. Bu da en belirgin bicimde Monet’in resimlerinde

gortilmektedir.

20. yilizyilin Modern sanatinda bazi cagdas sanat akimlarinda ve

sanat¢ilarinda ¢izgi bir bicim 6gesi olarak resme girmistir.

H. Matisse ve R. Dufy’de renk ile birlikte ¢izgi 6ne c¢ikar.
Picasso’nun analitik kiibist resimleri bir birini kesen, cizgiler, bicim
kadar 6nemlidir. P. Mondrian’in resimlerinde, ¢izgi yatay-dikey siyah
konturlar olarak karsimiza c¢ikar. Kandinsky’de cizgi egriler, yaylar,
diagoneller, olarak yer alir. Miro ve Klee’nin resimlerin de ¢izgi énemli
bir yer tutar. Max Beckman’in resimlerinde bi¢cimi sinirlandiran; siyah
kalin konturlar resimde ifadeyi gii¢clendirir. Cizgi soyut resimde, bash
bagina, plastik bir 8ge olarak yer alir. Ozellikle Klee’nin sanatinda
cizgi ¢ok daha Onemli hale gelmistir. “Cagdas Sanat Kurami”nda
cizgiyi kapsamli bir bicimde ele almis onu tanimlamistir. Klee salt
cizgiden yola cikarak resimler yapmaistir. Su oyunu, 1935, Gii¢ yolculuk,
1927, semptomatik, 1927 gibi sd6zkonusu bu resimlerde, ne bi¢im ne
leke ne de renk &gesi vardir, resmi olusturan sey cizgi ogesidir. Klee
cizginin Olgiilebilecegini soyliiyor. Sanatgi bir nokta devinmeye
basladig:r anda cizgi haline gelir diyor ve cizgiyi, kirik ¢izgi yada
eklemli ¢izgi, sarmal ¢izgi, zikzak ¢izgi gibi, ¢izgiyi karekterlerine gore

tanimliyor.

Pollock’un boyay: damlatarak olusturdugu resimlerinde, i¢ ige
gecmis yogun cizgiler, biitiin yiizeyi kaplar. B. Newman’in tek bir renge
boyanmis, yatay dikdortgen resimlerinde c¢izgi, renkli dikey konturlar
olarak yer alir. K. Noland’in resimlerinde yiizeyde c¢izgi farkh

kalinliklarda birbirine paralel bir bi¢cimde alt alta siralanir. F.
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Stella’nin resimlerinde c¢izgi diizlemde farkli agilarda zikzaklar cizerek
ylizeyde yer almistir. Bu baglamda, cizgi; soyut resim de, tuval
ylizeyinde, bi¢cim, leke, renk gibi salt bir bicimlendirme 6gesi olarak yer

almastir.

2.2. Kapali Form ve Ac¢ik Form

iki boyutlu bir diizlem iizerinde ii¢ boyutluluk ve derinlik yanil-
samas1 ilkesine dayanan geleneksel resim anlayisi gercek anlamda
biitlin kurallariyla Ronesans’ta ortaya ¢ikmistir. 16. yiizyilda Roénesans
resim sanati1 yetkinlige ulasmis, daha sonra bu sanat anlayis1 17.

yiizyil Barok sanatinda farkli bir yonde gelisim gostermistir.

16. yiizyilda olusan sanat anlayigi ile 17. yiizyil Barok resim
sanatindaki genel islup farkliligi H.-W6llflin’in Sanat Tarihinin Temel
Kavramlar1 yapitinda Rénesans kapali form, Barok ac¢ik form ya da
tektonik-atektonik olarak adlandirilmistir. Bu baglamda Ronesansa
oOzgii tektonik ilislup agir bagli duragan, tdrensel bir {isluptur.
Ronesansa 0zgili resim anlayigsinda kompozisyon yatay ve dikeyler ile
kurulmustur. Buna karsilik bu anlayis yatay-dikey karsitligi ortadan
kalkmastir. 16. yilizyilda merkezi ve simetrik kompozisyon sézkonusu-
dur. Buna gore formlar, tam ortada ya da onun saginda solunda
simetrik olarak yer almistir. 17. yilizyilda ise tam simetri anlayis:
bozulmus, yilizeyde asimetrik bir dagilim ortaya cikmustir. 16. yiizilda
konu, tuval ylizeyinde cercevenin icine yerlestirilmigstir. Konu tuvalin
icinde kalmis disar1 tagmamistir. Barok donemde, konu tuvalden disari

tagmis, konu tuvalden disarda da devam ediyormus izlenimi verilmigtir.

16. yiizyilda, nesneler profilden ve tam karsidan, betimlenmis ve

karsitliklar halinde kullanilmagti.

17. yiizyilda Ronesans’a 0Ozgili nesnelerin tam karsidan ve

profilden gosterilmeleri anlayisindan kaginilmig, nesnelerin durumlari
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rastgelelik izlenimi verecek sekilde betimlenmistir. Bu iki farkl
anlayistaki bagska bir ayrimda sudur; birincisinde resim kendi basina
varolan bir diinya olarak tasarlanmisken, ikincisinde resim bir oyun, bir
piyes gibi ele alinmis; resimde gegici tek bir an betimlenmistir. Siiriip

giden bir olayin bir ani gorsellestirilmis gibidir.

Ronesans resim sanati, formlar: tam bir aciklik ve kesinlik icinde
betimlemigtir. Resimde ele alinan konu ne olursa olsun, yatay ve
dikeylerin karsitligr s6z konusudur. Barok ise bu karsitliktan,
diagoneller ve yaylara dayali bir kompozisyon anlayisi ile olusmustur.
16. yilizyilda portreler tiim cepheden resmedilmis olmasina karsin 17.
ylizyilda bu dogaya aykiri bulunmasi, bdylesi bir betimleme terke-
dilmistir. Barokta geometrik anlayis, terkedilmis, giizellikler sinirli

formda degil, sinirsiz formda aranmuastir.

16. yilizyilda, yon karsitlig: gibi, renklerin kargitlig: sézkonusudur.
Barok donemle birlikte, karsitliklar kaybolmaya baglamis, simetrinin
kararli dengesi yerini kararsiz dengeye yani asimetrik dengeye
birakmistir. Mimari de zaman zaman goriilse de resimde ortadan

kalkmaistir.

16. ylizyildaki karsitlik ilkesi 1sik renk konusunda gecerlidir, her
yoniin bir kars1 yoniu vardir, her 1s1k her renk yiizeyde dengelenmistir.
Barokta bu anlayisin tersine, bir yoniin agir basmasi sdzkonusudur. bu
dengeli bir dagilim degil asimetrik bir dagilimdir. Yiizeyde renk ve
15181n dagilimindaki bir yoniin agir basmas: gerilim yaratir. R6nesansta
151k resmin biitiin yilizeyine ayni sekilde yayilmistir. Formun biitiini
ayni oranda i1siklidir, sadece bazi boliimler 1sikli degildir. Barokda ise
151k yiizeyde farkli dagilir. Isik, biitiinii bozmadan yilizede sadece bazi
bolgelerde ortaya ¢ikar ve bu da bir gerilim yaratir. Isik, bir figiirde
portrede ve ellerde belirir. Isigin dagilim: gibi renkte, yilizeyde

asimetrik olarak dagilir. Ronesansta siirekli ¢izgi bi¢gimi olustururken,



36

kesintiye ugramamis, onu bir biitlin olarak g&rmiistiir. Barokta, bi¢cimi
olusturan, cizgi kesintiye ugramig, ancak bicimin bazi bdolgelerinde

ortaya ¢ikmuis, lekesel bir desen anlayis1 vardir.

16. yiizyilda, tuval yiizeyinde, diizlemler ard arda sinirlanirken,
Barokta derinlemesine bir diizenleme ortaya cikmis ve ¢ok biiyiik bir 6n
plan motifi ortaya ¢ikmistir. Yiizeyde biiyiikten kiiciige dogru hizli bir
kacis sozkonusudur. “Kapali form {iislubu bir mimarlik iislubudur. O,
doganin kendisi gibi insacidir ve dogada kendisine yakin olanlari secer.
Temel formlar olan diisey ve yataya olan egilimiyle sinir, diizen, kural
ihtiyaglan birlesir. Hi¢cbir vakit, o zaman oldugu kadar insan viicudunun
simetrikligi o denli kuvvetli hissedilmemis, hicbir vakit diisey ve yatay
yonlerin karsithigr ve kapali oranlilik bu kadar derin bir sekilde
duyulmamaisti. Her yanda bu iislup, formun saglam ve kalici

elemanlarina dayanmaktaydi:” (Wollflin, 1990, s.61).

Barokta, resim bir mimari, insa olmaktan c¢ikmis, mimari eleman-
lar, ikinci plana itilmistir. Birincide bir formda ©nemli olan onun
konstriiksiyonu yapis1 iken ikincide, formun hareketi 6nemliydi.
Birincide, giizellik sinirli alanda aranirken, ikincide onun yerini sinirsiz

olan almaistir.

16. yiizyi1l Rénesans Sanati1 ve onu takip eden 17. yiizyil Barok
Sanati bu baglamda, iislup acisindan iki sanat anlayis1 birbirinden ayri
yonlerde gelismisler, sanatta ulasilmak istenilen uyum ve giizelligi

farkli bicimde ortaya koymuslardir.

Kapali form ve acik form karsitlifindan yola ¢ikarak, Modern Sanat
akimlarinda, kapali form ve acik form anlayisi ile organik bag icinde
olan ya da o geleneklere baglanabilecek, sanat anlayiglari karsimiza
cikar. Konstriiktivizmdeki insacilik resimdeki geometri diiglincesi ve
yatay dikey karsithigindan yola c¢ikilarak 16. yiizyila 6zgii kapali form
anlayisi ile bir iligki kurulabilir. Bu iliski dogrudan birebir bir iliski
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degil bu dolayli temelde bazi diisiincelerin uyumudur. Bu anlamda
Mondrianin baz resimlerinde 6zellikle kirmizi, siyah, mavi, sar1 ve gri
kompozisyon adli resminde Kapali Form 6zelliklerini gérmek miimkiin-
dir. S6z konusu resimde yatay dikey karsitligi icerisinde yer alan
soyut geometrik bicimler iki boyutlu diiz bir mekanda yer alirlar.

Kompozisyon, tuvalden disari1 tagsmaz.

Yapisalci, soyut geometrik bir sanat anlayisi iizerine kurulan

sanat anlayislarinin, koklerini 16. yiizyilda aramak gerekir.

Giiniimiiz modern sanati icinde bazi sanat akimlari ve sanatgilarin
sanat anlayislar ile 17. yiizyila 6zgii acik form anlayisi arasinda bir
iligki kurulabilir. Ozellikle, Analitik kiibist resim anlayisinda kapali
form parcalanmis, kompozisyon tuvalden disari tagsmis, acik form
anlayis, ortaya cikmistir. Analitik kiibizm de bi¢cim kendi ig¢inde
parcalanirken, arka planla, pasaj yapar. Picasso’nun Pipo i¢cin Adam
adli tablosu buna iyi bir 6rnektir. Avrupa’da, 20. yilizyilin baslarinda
ortaya c¢ikan ve bir disavurum resmi olan Ekspresyonizmin, duygu,
ifade, hareket ve abarti gibi belirleyici iislup 6zellikleri, bizi acik form
anlayisina gotiiriir. Ayn1 sekilde, Amerikan soyut Ekspresyonizmin en
onemli sanatcisi olan Pollock’un resimlerindeki hareket, duygu,
akicilik, resmin tuvalden disar1 tagsmasi gibi 6zellikleri acik forma o6zgii
bazi, Ozelliklerle ortiisiir. V. de Kooning’in resimlerindeki hareket
ifade, abarti, cosku ve resmin tuvalden disar1 tagsmasi, yine ayni

gelenekle iligkilendirilebilir.

Soyut Ekspresyonizmin ilk ve 6nemli sanat¢is1 Kandinsky’nin
Soyut Ekspresyonist anlayista olusturdugu resimlerde belirleyici olan
disavurumdur, harekettir, i¢selligin digsallagtirilmasidir. Soyut c¢izgili,
bicim, leke ve renklerden olusan bu resimlerdeki, hareket, ifade, cosku
ve resmin cerceveden disart tagsmasi gibi ozellikler acik forma 6zgi

tislup ozellikleri ile benzerlik gosterir.
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2.3. Renk

“Renk; bir kaynaktan yayilan dogrudan veya kendisi 1s1k kaynagi
olmayan bir cisimle etkilestikten sonra algilanan bir 15181n iizerindeki

izlenimden kaynaklanan duyumdur” (Eroglu, 1997, s. 210).

Renk; resim sanatinda farkli donemlerde, farkli sanat anlayisla-

rinda, en temel bi¢im 6gesi olarak kullanilmustir.

Resim sanatina ait ilk Ornekler olan magara duvar resimlerindeki
hayvan figiirleri siyah ya da toprak asi rengine boyanmistir. Misir
resim sanatinda bicimler, nesnenin kendi dogal renginde, yiizey olarak
boyanmistir. Dogadan hareket etmeyen sembolik resim anlayisinda
renkler yiizey olarak boyanmis, 6zellikle Osmanli Iran minyatiirlerinde
parlak ve 1sikli renkler kullanilmistir. Hellenistik donemdeki pompei
kentindeki dogaci resim anlayisinda, i1sik-gdlge ile modle edilmisg
bicimlerde ve yilizeylerde notr renkler kullanilmistir. Ortacag Hiristiyan
sanatinda sembolik bir resim anlayis1 vardir. Dogadan hareket etmeyen
bu resim anlayisinda, renkler semboliktir. Gokyiizliniin altin yaldiz
rengine boyanmasi bunun en iyi ornegidir. Ronesans resim sanati,
dogadan hareket ederek iki boyutlu bir yilizey iizerinde, gerceklik
yanilsamasina dayali bir sanat yaratmistir. Ronesansda c¢izgi ile
sinirlandirilmis bi¢cim, 1s1k-gdlge ile ii¢ boyutlu hale getirilmis hacim
kazanmistir. Hava perspektifinin resme girmesiyle derinlik duygusu
daha da giiclenmistir. Ronesans’da renk gercekligi tasiyan onlari var
eden basli basina bir degerdir. “Ronesans sanatinda renk, doganin

maddenin, nesnelerin bir 6zelligi idi” (Tunali, 1992, s. 60).

Ronesans resim sanatinda renk, objenin 1sikli ve golgeli kisim-
larinda bazi ton farkliliklarina ragmen, ayni kalmistir. Leonardo bi¢im
izerindeki golgelerin belirtilmesi i¢cin nesnenin rengine siyah katarak
gosterilmesini 6glitlenmistir. Bu baglamda nesnenin rengi, 1siklt ve

gblgeli yiizeylerde meydana gelmistir. Barok resim sanatinda oldugu
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gibi, koyu kisimlar ne siyahla parcalanmis, ne de o rengin icine bagka
renkler girmistir. Ronesans’da resmin biitiiniinde, armoni noétr renklerle
kurulmustur. Hava perspektivinin resme girmesiyle renkler diizlemde
geriye dogru gittikce renk, siddetini yitirmigtir. Ronesans sanatinda,
genellikle kirmizi-mavi uyumu, Flaman resminde ise mavi-yesil-sari
uyumu kullanilmistir. Bu iki uyumuda kahverengi genellikle biitiinliigii

saglayan bir renk olmustur.

Barok sanatla birlikte Rénesans’a 0zgii renk anlayisi degismeye
baslar. “Klasik sanatta renklendirigste elemanlar birbiriyle iliskisi
olmayan yalmiz geyler gibi yan yana dururlar, buna karsilik gdlgesel
renk veriste tek tek renkler bir su birikintisinde niliiferlerinde dibe kok

salislar1 gibi, genel bir fona sokulmuslardir” (Wollflin, 1990, s. 68).

Bicimin 1s1k-gdlge ile parcalandigi, ve koyu fonun yiizeye egemen
oldugu, bicimi sinirlandiran konturun ortadan kalktigi Barok resim
sanatinda renk 1sikli yiizeylerde belirgin olarak ortaya c¢ikar. Bi¢cimin
sahip oldugu tek renk, degisir. Bu renk lizerinde farkli renk tonlar:

belirmeye basglar.

Rubens ve Rembrant’in resimlerinde koyu yilizeylerde bigimin
kendi renginden baska renkler goriiliir. Golgeli yiizeylere, yesiller ve
mavi tonlar girer. Bu baglamda bi¢cimin sahip oldugu renk, hem koyu
golgelerde ve hemde renkle parcalanmistir. Rubens’in resimlerinde

ciplak figiirlerde 1s1kl1 yiizeylerde yesilin tonlar:1 da gbze carpar.

“Vurgu artik nesnelerin gercekliklerinde degil, onlarin oluslar: ve
baskalagmalarindadir. Boylece renk yeni bir hayat kazanmisti; her
tiirlii tanimlamalardan kurtulmustu; her nokta ve her anda bagka bir

renge donmekteydi” (Wollflin, 1990, s. 67).

Barok resimde renk, bicimin kendi rengine bagli olmaktan kurtul-

mustur. Isik ve renk resmi olan Empresyonizm ilk defa rengi
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kesfetmistir. Empresyonizmle beraber, yeni bir renk anlayisi resme
girmistir. Resimde bi¢imin konturun yerini 151k ve renk almistir. Renk
nesnenin bir 6zelligi degil, nesnenin anlik goriiniimii olmustur. “Renk
nesnelerin iizerinde daima degisen bir Ortiidiir, bu degisme, giines
1s5181nin  geldigi aciya ve yodne gore daima yeni degerler kazanir”
(Tunali, 1992, s. 67). Empresyonizm de, nesnelerin ve yiizeylerin
goblgeli kisimlari, mavi, yesil, mor gibi soguk renklere boyanmaislardir.
Renkler, ylizeyde 6nden geriye dogru gittikce, siddetini yitirir yiizeyler
birbiri i¢cinde erir. Renkler yiizeye kiiciik tus darbeleri ile yan yana tist

liste siirtilmiigtiir.

Empresyonizm de, bicimlerin renk karekteri degismeden ylizey
tizerinde, sicak ve soguk renkler birlikte kullanilmistir. Resimde kontur
ortadan kalkmig, ylizey; renk alanlarindan ve bu renkli yilizeylerin
birbiri icinde erimesinden olugsmustur. Renk ylizeye, Ronesans’ta
oldugu gibi siiriilmiiyordu, renk ylizeyde yan yana list liste siirelerek

olusuyordu.

Ronesans’tan Empresyonizm’e kadar, bicimle birlikte var olan
renk, 20. yiizyilin cagdas sanat akimlarinda bicimden bagimsiz salt
resimsel bir 6ge olarak resimde yer almaya baglamigtir. Fovizm ve
Ekspresyonizm de renk, disavurumun ifadenin, en etkin yolu olarak
resim de yer almistir. Resim de yiizeyler piir katisiksiz renkler,
hareketli, kipirtili1 ylizeyler olarak boyanmuistir. Bicimin 6nemli oldugu
Kiibizm’de kahverenginin tonlari, gri yesiller resim de armoniyi
olusturmustur. Mondrian’in resimlerinde, yatay dikey konturlarla
boliinmiis tuvalde yer alan geometrik iki boyutlu yiizeyler mavi, sari,
kirmizi gibi renklerle yilizey olarak boyanmuistir. Sanat¢inin resimle-
rinde bicim ve renk iki temel bigimlendirme 6gesidir. Malevich’in beyaz

tizerine siyah karesinde renk yerini siyah beyaza birakmustir.

Kandinsky’nin resimlerinde, ¢izgilerin organik bicimlerin, i¢ ice

gecmis dinamik ve devingen formlarin yer aldig1 yiizeyde renk, ¢izgi ve
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lekelerle birlikte kullanilmigtir. Diizlemde gii¢lii bir renk etkisi goriil-
mez. Klee’'nin sanatinda renk olgusu ayri bir yer tutar. Sanatc¢i rengi.
sanat kuraminda biitiin yonleriyle ele almis, tanimlamistir. “Renk
birincil niteliktir. Ikinci olarak, onda, renksel degil, fakat ayrica parlak
bir deger bulundugu ic¢in, yogunluk niteliginde vardir. Daha sonra, onda
(renkte), sinirlari, ¢evre ¢izgisi ve genisgligi oldugu icin -ki iicii de
Olciilebilirdir- 6l¢i vardir” (Klee, 1995, s. 19).

Sanat¢r rengin, sicak-soguk olma 6zelligi ile birlikte onun, ton
degerini, yogunlugunu, yani niteligini, ortaya koymustur. Renk
kuraminda, kirmizi, mavi, sar1 ana renklerdir. Karsit, ya da tiimleyici
renk digeri ise, kirmizi-yesil, sari-mor, mavi-turuncudur. Yesil, mor ve
turuncu ise ara renklerdir, iki ayri rengin karisimindan olusurlar. Buna
gore, sari-mavi karigimi yesili, kirmizi-mavi, morlu, sari-kirmizi ise
turuncuya verir. Sanat¢1 bu renk iligkisini sdyle acikliyor. “O zaman,
ortaya koseleri, li¢ birincil renk (olan) sari, kirmizi ve mavi rengin
bdlgelerinden gecen, uc¢ kenarlari, iki yalin rengin karigsmasini yansitan
bir licgen cikabilir. Boylece, bu iiggende, yesil kenar, kirmiziya, mor,

sarlya, turuncu, mavi bolgeye bakar” (Klee, 1995, s. 21).

Sicaklik ve sogukluk 6zelligine gore, renk, sicak ve soguk renkler
olarak ve siddetli ve notr renkler olarak da siniflandirilir. Bununla
birlikte, renk ton boyutuyla da acik tonlu renkler, orta tonlu ve koyu
tonlu renkler olarak gruplandirilir. Klee’ye gore rengin bir ton boyuta
ayni zamanda, 1sisal boyutu vardir. Bu baglamda, bir rengin tonu
derece derece koyulasarak siyaha kadar giderken rengin tonundaki
acilmayla derece derece beyaza kadar gider. Rengin 1sisal boyutunda

ise renk, bulundugu durumdan soguga ve sicaga dogru gidebilir.

Klee bunu sdyle tanimliyor. “Tonu degin (tonal) boyut: “Yukari-
asag1” boyutu, aydinlikla ana Ogesinin yeridir. Yukardaki her nesne,

giines-1s1k; asagidaki her nesne, gecedir.”

Isisal boyut (renk); “Sol-sag” boyutu, temel sicaklik Ogesinin

yeridir. Sagda, giines-sicaklik, solda, sogukluk” (Klee, 1995, s. 158).
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Sanat¢1 sanat kuraminda, rengi, biitiin boyutlariyla, ¢cok genis ve
kapsamli bir bicimde ortaya koymus, onu tanimlamis ve irdelemistir.
Bu baglamda resim de bir bi¢cim ©gesi olan renk; bu boyutuyla renk
kuramiyla sanat egitimin de, Bauhaus’tan giinlimiize degin siiregel-
mistir. Siddetli renkler; renk doygunlugunu ve parlaklig: bakimindan en
siddetli durumda olan renklerdir. Bu renkler yalin renklerdir,

parlakliklar1 nedeniyle yiizey etkisi verirler.

Soyut Ekspresyonizm’in en Onemli temsilcisi J. Pollock’un
resimlerinde renk, ylizeyde cizgisel olarak yer alir ve bu i¢ ice geg¢mis,
cizgi yogunlugunda goze carpan giicli renk etkisi degil, leke etkisidir.
W’de Kooning’in soyutlanmis kadin figiirlerin de, renk, yiizeye biiyiik,
hareketli firca darbeleri ile kalin boya halinde uygulanmistir. Renk
siyah, kalin konturlar ile birlikte yiizeyde yer alir. B. Newman’in ¢ok
biiyiik boyutlu resimlerin de yiizey, tek bir renge boyanmustir. Bu genis
diizlemi, ag¢ik ve orta tondaki dikine c¢izgiler keser. Tek bir renkle,
ylizey olarak boyanmis, resimlerde, renk en temel bicim &6gesi
olmustur. M. Louis’in resimlerin de renk, tuvalde, akitilarak olusturul-
mus, seritler olarak karsimiza cikar. Bu renkler parlak ve 1sikli
renklerdir. K. Noland’da renk, farkl:i tonda ve farkli kalinliklarda

seritler olarak resme giren, bu renkli seritler, biitiin yilizeyi doldurur.

2.4. Coklu Perspektif

“Resmin iki boyutlu ortaminda, li¢iincii boyut (derinlik), yanilsa-
masi1 vermek icin kullanilan teknik iki tiir perspektif teknigi vardir;
Cizgi perspektifi ve renk perspektifi. Cizgi perspektifinde oylum ve
onun ig¢indeki nesneler ayni goriis noktasina gore, bir ylizey lizerine
yansitilir. Bu yansitma sonucu nesneler bakis noktasindan uzaklik-
larina gore gercek boyutlarindan daha biiyiik ya da ufak goziikiir. Bu
goriinlise godre, oylumun ve esyalarin tespiti ¢izgi perspektifi olusturur.
“Bakis noktas: “Kagis noktasi, ufak c¢izgisi gibi elemanlardan. yola
cikarak ve geometri kullanarak yapilan ¢izgi perspektifi ilk olarak 15.
yy’da Floransa’li mimar Brunelleschi tarafindan bulunmugtur” (Turani,
1998, 5. 110).
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Perspektif, Bati sanatinda ilk defa Hellenistik donemdeki resim-
lerde uygulanmaya baslamistir. O donemde, nesnelerin geriye dogru
kiiciilmeleri biliniyordu. Ondeki nesneler biiyiik, gerideki nesneler
kiiciik ciziliyordu ama bu sezgisel bir perspektif anlayisi idi. O donem-
de nesnelerin uzaklastikca diizenli olarak kiiclilmeleri yasas: bilinmi-

yordu. Bu yasa, yani bilimsel perspektif Ronesansta bulgulanacakti.

Resim 7: Masaccio, Kutsal Uglii, Meryem, Aziz Yahya ve BaZiscilar. Duvar resmi.

Santa Maria Novella, Floransa. 1427.

Gombrich, 1999, s. 228.
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Ronesansta cizgisel perspektifin bulunmasi resim sanatinda bir
devrim yaratmustir. Cizgisel perspektifi resim sanatinda uygulayan ilk
sanat¢i Masaccio olmustur. Masaccio derinlik yanilsamasi yaratmak
icin mimari mekandan yararlanmis; figiirleri mekan icerisine dogru bir
oranda yerlestirmistir. Masaccio’nun resimlerinde, diizlem lizerinde
derinlik yanilsamas: saglanmistir. Yiiksek Ronesansta hava perspekti-
finin de bulunmas: ile birlikte, resim sanati gerceklik yanilsamasi
yolunda, yetkinlige ulagsmistir. Barok resim sanatinda 1s1k golgeye
dayali bu resim anlayisinda, yilizeydeki derinlemesine gelisen c¢izgisel

perspektif, resim diizleminde kesintiye ugramis etkisi azalmistir.

Ronesans resim anlayisi ondokuzuncu yilizyilda Empresyonizmle
birlikte son asamasina varir ve bu Bati sanatinda bir yol ayrimidir.
Yirminci ylizyilin bagsindan itibaren sanat ge¢cmisle baglarini koparir ve
sanatta yeni bir donem baslar. Bu yeni donem sanati soyuttur. Soyut
sanat yirminci ylizyil ile ortaya c¢ikan ve giliniimiize kadar devam eden
bir sanat anlayigini ifade eder. Soyut sanat duyularimizla algiladigimiz
dogayi, degil soyut diisiinsel bir varligi yansitir. Yiizyilin basinda
bir¢cok sanat akimi ortaya c¢ikar bunlardan biride Kiibizmdir. Kiibizm
dogay1 soyutlar, onu, soyut geometrik bir bicim anlayis1 ile
soyutlayarak yansitir. Kiibizm de geleneksel perspektife 6zgii tek
bakis noktas: kirilir. Nesne tek bir perspektif icinde goriiniis olarak
verilmez, tersine ayni zamanda farkli perspektiflerden verilir. Bu
degisim resim sanatinda biiyiik bir devrim gerceklestirir. Kiibizmde tek
bakis noktasinin kirilmasi ayni zamanda, kapali hacmin kirilmasi onun

parcalanmas: demekti.

Giiniimiizde, perspektif ve sanatta uzam betimlenmesi konusunda
cesitli goriigler ortaya atilmistir. Bu konuyla ilgili olarak Gombrich
goriiglerini, sanat ve yanilsama adli kitabinda 8. Boliimde iiclincu

boyutun ¢ok anlamlig: boliimiinde agiklamuistir.
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Bu baglamda;

Geleneksel resim sanatinda zaman zaman bazi sanatcgilar gele-
neksel cizgisel perspektif kurallarini bilin¢li olarak yadsiyip, bir
diizlem iizerinde farkli bakis acilarini ve buna gore bicimlendirilmis,
bicimleri bir araya getirmislerdir. Bu anlamda yapilmis W. Hogarth’in
yanlis perspektif 1754, G. B. Pironesi Carceri VII. Pano 1750 ve M. C.
Escher’in Autre Monde 1947 adli resimleri Ornek verilebilir. Modern
sanat da ise geleneksel sanatin ¢izgisel perspektifteki tek bakis
noktas: kirilmis, kiibizmdeki es zamanlilik ilkesi, baska sanatgilarda
ve sanat anlayislarinda yansimasini bulmustur. Bunlardan biride P.
Klee’dir. Sanat¢inin Eski Yandan Carkli 1922 adli tablosu buna iyi bir

Oornektir.

Resim 8 : Paul Klee, Eski Yandan Carkli. 1922, Suluboya.

Gombrich, 1992, s. 257.

“Klee’nin eski yandan carkli adli fantastik resmine bir bakalim.

Buradakini uzaktan olsun cagristirabilecek bir tasit aracini hig
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gormedigimiz ve deneyimlerimizin bu resimdeki nesneyi yorumlamamizi
saglayacak ipuclar1 vermedigi kesindir. Buna karsin resimdeki nesneyi
lic boyutlu olarak duyarsariz. Resme iligkin degisik okuma bi¢imlerinin
soz konusu olabilecegini ise ancak bu dingildeki tasitin nasil bir
goriiniim tagimig olabilecegini kafamizda canlandirdigimizda anlariz.
Distaki 1ki carkin iizerinde bulunan tahtalar, uzamsal bakimdan hem
carklarin ilizerinde hem de arkasinda diye yorumlanabilir; ortadaki
carkin tlizerindeki tahtaya ise bir derinlik yorumu daha uygun
diisecektir. Her iki uctaki tuhaf cikintilara gelince, bunlar 6nce, arkaya
yada yukar: kivrilmig olarak goriilebilir. Biitlin bu ¢ok anlamliliklar,
asilayici bicimler alaninda bir usta Klee’nin amagladigi kesin olan bir
izlenime, yani bosluktaki bir dengesizlik izlenimine hi¢ kusgkusuz

katkida bulunmaktadir” (Gombrich, 1992, s. 256-257).

3. SOYUT SANAT AKIMLARI
3.1. Soyut Sanat

Soyut sanat yirminci yilizyilin ilk on yili igerisinde dogup, cesitli
akimlar halinde gelisip giiniimiize kadar uzanan bir sanat goriislinii
ifade eder. Bu genis sanat goriisii icinde hepside soyut olan sanat
akimlar: ortaya cikar. Anlayigslarda farkliliklara ragmen, ortak bir
noktada birlegirler. Hepsi soyuttur ve soyut olma prensiplerine
baghdirlar. Bu c¢esitli soyut sanat anlayislarinin ortak noktasi, var olan

doga ve nesneler karsisindaki aldiklar: tavirdir.

“Hemen hemen begyiiz yildir Avrupa resmi objeden harcket etmisti. Obje,
tuval tlizerindeki yapiti belirlemisti. Empresyonism’de bu gelismenin doruk
noktast olmugtu. Ne var ki bu gelisme doruk noktasina ulagmisti ve daha
ileriye gidemezdi. Bu gelismenin siirdiiriilmek istenmesi, bir anlamda
tekrarlanmasi, sanatinda tekrara diismesi demek olacakti. Ote yandan, ¢agin
degisen ideleri, bilim anlayis: ve felsefesi ile birlikte yeni bir gergeklik yeni
bir varlhik yorumu ortaya c¢ikiyordu. Bu degisme tiim kiiltlir diinyasinda

meydana gelen, bu kokten de@isme elbette sanat alaninda da kendini
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gostermeliydi... Besylizyil boyunca Avrupa sanatinda egemen olan objenin
yerini ¢agin gergeklik ve varlik yorumuna uygun olarak bir bagka varlik
olmahiydi.Bu varlik “Siije” olacakti. Cilinki, 19. yiizyilin objektif materialist
gerceklik kavrayisi, 20. ytizyila girerken yerini siibjektivist bir gerceklik
anlayisina birakiyordu” (Tunali, 1992, s. 121).

Sanat daha o6nce duyularimizla algiladigimiz, dogay: yansitirken,
simdi doga gerceklikten uzaklasarak dogal gercekligin disinda basgka
bir varlig1 yansitmak ister. Bu yansitilmak istenilen sey soyut, diisiin-
sel bir varliktir. Sanat artik dogay:1 ylizeyde yeniden iliretmez, doga
bicimlerini kavramlar: 1si1§inda ele alir, soyutlayarak yansitir,

yansitilan bu sey artik doga bicimleri degil insanin i¢ diinyasidir.

Soyut resim kendini resme 0zgili plastik unsurlarla ifade etmeye
caligir; bu bicim, leke, renk, c¢izgi gibi plastik unsurlardir. Bu plastik

unsurlar soyut, diisiinsel bir varlig1 goriiniir kilar.

Soyut sanat kendine 6zgii, doga dis1 bir salt bicimler diinyasidir.
Bu salt bi¢cime ulasmanin yolu, farkli olabilir. Dogadan doga
bicimlerinden hareket ederek bu bicimsel varliga gidebilecegi gibi, salt
diisiinceden hareket ederek kurgusal yoldan da ona varabilir. Her iki

halde de soyutluk s6z konusudur.

Geleneksel, alisilmis sanatin bicim vermesi, ister objektif isterse
siibjektiv bir doga olsun, varolan, objektiv bir dogaya bicim vermedir.
Buna karsilik, soyut sanatta artik sanat i¢cin ne bdyle bir doga vardir
ne de bdyle bir dogaya bicim-verme sdz konusudur. Soyut sanatin
aradig1 sey, duyusal- doganin arkasinda, degismeyen, mutlak bir temel
varlik diistinmek, bunu aramak ve buna bi¢gim vermektir. Ne bu temel
varlik empirik, duyusal dogada somut olarak vardir, ne de bu bi¢cim

vermenin dogada hareket 6rnekleri vardir (Tunali, 1992, s. 151).

Soyut sanat, ister doga c¢ikisli soyutlama, yada salt soyut bir
anlayista gerceklessin geometrik, organik, bicimler, lekeler, ¢izgiler

tuval diizleminde, soyut bir mekanda yer alirlar.
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Empresyonizm, dogadan hareket eder, resim doga karsisindaki
duyumlarin izlenimlerin, yansimasidir. Soyut sanat, doganin disinda
doga gercekliginin diginda baglar. Empresyonizm dogayi, 1sikli ve
renkli bir bi¢cimde birbiri iginde erimis diizlemler olarak betimlerken
soyut sanat ya dogay:1 kavramlardan yola c¢ikarak soyutlar ya da, ister
diisiinsel, ister ruhsal olsun salt soyut bicimler olarak kendini ifade
eder. Soyut sanat da, doga bicimleri yerini geometrik, organik soyut
bicimlere birakir. Resim artik bicim, leke, renk ve c¢izgi gibi resimsel
elemanlarla kurulur. Empresyonizm de kompozisyon 6nemini yitirirken,
soyut sanatda kompozisyon yeniden 6nem kazanir, kompozisyon renk,
leke, bicim gibi 6nemli bir plastik 6ge olarak yeniden 6nem kazanir.
Empresyonizm de renk ©Onemli bir unsur olarak biitiin ylizeye
yayilirken, soyut sanat da renk basli basina bir plastik eleman olarak
resimde yer alir. Renk geometrik, ya da organik, iki boyutlu soyut
bicimlerde yilizey olarak yer alir. Empresyonizm de espas birbirleri
icinde eriyen diizlemlerin ard arda siralanmasi ile olusur. Bu derinligin
yiizeye yaklagmasidir. Soyut sanatta soyut bicimleri derinligi az iki
boyutlu yiizeyler halinde goérmekteyiz. Bicimler ya ylizeyde ya da

ylizeyin Oniinde yer alirlar.

3.2. Kiibizm

20 yiizyilin basinda Avrupa’da dogmakta olan yeni bir c¢agla
birlikte sanat alaninda da yeni bir dénem basliyordu. Bu ddénemde bir
cok sanat akimi ortaya ¢ikar bunlar; Kiibizm, Orfizm, Nabiler,
Fiitiiristler ve Siirrealizim’dir. Bat1 sanatinin hi¢bir doneminde bu

kadar kisa zamanda bu kadar cok sanat akimi ortaya ¢ikmamisgtir.

Modern sanatin en onemli sanat akimlarindan biri de Kiibizm’dir.
kiibizm’in ortaya ¢ikmasinda Cezanne’nin roli biiytiktiir. Cezanne’nin
sanati genellikle Kiibizmin ¢ikis noktasi sayilmaktadir. “Cezanne

hacim ressamiydi ve hacmin yapisini ariyordu. Resimlerinde her ne
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kadar kiire koni ve silindir bigimleri goériinmiiyorsa da, Emile Bernard’a
yazdig: mektuptaki sézler onun dogada geometri bigimlerini aradigini

gosteriyor” (Ipsiroglu, 1993, s5.28).

Kiibizmin kurucular1 Braque ve Picasso’nun, 1910’dan ©nceki
Erken-Kiibizm diye adlandirilan yapitlarinda, Cezanne’nin etkisinden
bir dereceye kadar s6z edilebilir. Picasso ve Braque’nin yaptiklari
manzaralar Kiibizme daha yakindirlar. Fakat bunlarda da Cezanne’nin
etkisi nesnelerin dis goriiniimiiniin yapisal 6zelliklerini vermeden &teye
gitmez. Ancak bu etkiden kurtulduktan sonra her iki ressamin

sanatinda Kiibizm donemi baslar.

“Ronesans’tan bu yana, sanat, doganin duyularla algilanan dis
gbriiniimiinli yansitmaisti. Duyulara giiven olamayacag: icin Kiibistler
natiiralist sanat:1 bir aldatmaca olarak goriiyorlar. Onlar nesnelerin dis
gOrinimiinii degil, o6ziinii degismeyen yapisini vermek istiyorlardi.
Nesnelerin degismeyen yani duyularla algilanamazdi, ancak akilla
kavranabilirdi. Bat1 diisiincesinde Descartes’tan beri koklenmis olan
Akilcilik, felsefe tarihinde oldugu gibi bu kez sanat tarihinde devrim
yapiyordu. Natiiralizm dogrultusunda gelisen bes yiiz yillik bir gelenek
Kiibizmle yikiliyor ve Apollinaire’in “Diisiin Ressamlig1” yada
“Kavram Ressamligi” (Peinture Conceptulle) dedigi yeni bir cag

islubu doguyor” (Ipsiroglu, 1993, 5.26-27).

Kiibistler icin hacim nesnelerin 6ziiydii; duyusal niteliklerinden
elendikten sonra degismeyen, kalan yaniydi. Resimlerinde vermek
istedikleri, duyulardan arinmis olan diigiinsel hacimdi, hacim kavramiy-
di. Hacim arastirmalarini Kiibistler soyut bir diisiince planina aktarmis-
lardi. Cezanne, yapisini gdrmek istedigi hacime geleneksel sanatin
cizgisinde saptanmis bir noktadan bakiyordu. Kiibistlerin kavram
ressamligl, Giotto’dan beri siiregelen Yenicag sanat geleneginin
degismez ilkesi olarak kabul edilen tek bakis- noktasini kiriyor ve

resim sanatina hacmi gesitli yanlarindan gosterebilme olanagini agiyor.



50

“Tekbakis-noktasinin kirilmasi kapali, hacmin kirilmasi demekti.
Kiibistler, hacmi, diisiincelerinde irili ufakli geometri bi¢imlerine
boliiyor, bunlar1 resim yilizeyine paralel planda yan yana ve iistiiste
getiriyor; hacmi hazir ve bitmis bir bicim olarak vermiyor, onu olustu-
ruyor ve yeniden kuruyorlardi. Ustiiste yerlestirilen (plans superpo-
ses) yakin planlardaki yilizeylerin yapismasini onlemek icin, 1910’la
1912 arasindaki yapitlarda goélgelemeden yararlaniliyor. Resim,
Kiibizm’in bu yillarinda, tek yada iki renkle, yapilan bir tiir basik rolyef
etkisi birakir. 1912’den sonra natiiralist resim aliskanliginin son
kalintis1 olan gdlgeleme de eleniyor ve boylelikle lokal renk resme
giriyor. Aklin eleme, ¢dzlimleme ve bilesim etkinliginin iiriinii olan bu
yapitlar, XX. yiizyilin basinda doganin disg- goriiniimiinii verme
kaygisindan kurtulmus olan bir sanata ilk Oorneklerini veriyordu. Doga-
nin boyundurugundan kurtulan sanat artik ozerklige kavusuyor ve
doganin kendine yeten bir varlik niteli§i kazanmaya bashyor”

(Ipsiroglu, 1993, s. 28-30).

Kiibizm iki donemde incelenir, birincisi analitik kiibizm, ikinci
sentetik kiibizm’dir. Analitik Kiibizm doga bic¢cimlerinden hareket
ederek onlar1 soyut geometrik bir bi¢cim anlayisi ile soyutlayarak ifade
eder, betimler. Sentetik kiibizm ise kavramlardan, yola ¢ikarak, bicime

ulasir, ulasilan bu bi¢im, soyut geometrik bir bicim anlayisidir.

3.2.1. Analitik Kiibizm

Analitik kiibizmin ¢ikis noktas: dogadir. Ama biitiinselligi i¢indeki doga degil
de, salt bir elemanlar varlhigi olan dogZa. Alisilmis deyimi ile soylersek,
yazilmis bir kitap olarak degil de, bir sozliik olarak doga. Bu anlamda kiibist
icin doZa biitlinsellikten yoksun, boliik porgiik olan bir varliktir. Kiibist
sanatci, bu boliikk péreiik elemanlar varligini biittinligi olan bir varhik haline
getirecektir. Bu biitiinsel varlik, artik, dogal olarak salt bir goriinlig varhig
olmayacak, tersine, dogadan soyutlanmis elemanlarla olusturulmus bir
diistinsel soyut varlik olacaktir. Boyle diisiinsel soyut bir varhik da, siiphesiz

artik bir organizma degil, tersine, bir arkitektonik yapidir. Bu yapi, doga
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varliklarini dogal big¢imsel ilgilerinden c¢6zerek, soyutlayarak, onlar
diisiinsel- soyut bir bi¢cim diizeyine yiikseltir. B&yle bir diistinsel soyut bi¢im
katinda, dogal bir varlik olan nesne, sey, dogalligini, duyusalligini ve
ylizeyselligini yitirir ve ve soyut- ii¢ boyutlu (Stereometrik) bir yapi olur
(Tunali, 1992, s. 169-170).

Resim 9 : Pablo Picasso, Pipo Icen Adam. 1911, Tuval Uzerine Yagliboya,
90x70 cm.

Lynton, 1982, s. 60.

Picasso ve Brague ozellikle 1908 ve 1911 yillarinda yaptiklar:
resimlerde doga cikisli olmasina karsin yeni bir anlatim dili olustur-

dular. Bu resimlerde ilk defa figiirasyona karsi soyutlama sorunu ilk
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defa ortaya cikar. Bu iisluba ¢odziimsel (analitik) kiibizm denir. Analitik
kiibist resimlerin konular1 genellikle atdlye i¢ci nesneler ve kisilerdi.
Gogunlukla cansiz doga ve belli bir egya ile insan resimleriydi. Picasso
ve Braque Kiibist resimlerini modele bakmadan, genellikle hayalden
calisiyorlardi. Nesneleri gordiikleri gibi degil, diisiindiikleri gibi
resmetmiglerdir. Picasso’nun Analitik Kiibist déneme ait Pipo Icin

Adam adl1 tablosu Kiibizmin bu dénemi igin ¢arpici bir 6rnektir.

Picasso’nun Pipo icen adam adli tablosu (1911) resim sanatinda
yeni bir donemi simgelemektedir. Analitik kiibik tarzdaki bu resim oval
bir tuval diizleminde olusturulmustur. Resmin adindan yola ¢ikarak
resme baktigimizda, geleneksel resme o6zgii bir figiir géremeyiz.
Yiizeyde en belirgin bi¢cim, adamin piposudur ama adamin bas1 ve biyigi
daha zor algilanir. Figiir bir sandalyada oturur izlenimi verir ancak
sandalya formunda acik secik betimlenmemigtir. Tuval diizleminin
saginda, est sozciigli ve bazi harfler bulunur ve yazi resme plastik bir
unsur olarak girer. Figiiriin elinde bir kagit tuttugu goriiliir. Bu resim
dogal gerceklikle baglarini koparmis, soyut geometrik bir anlayisla

olusturulmustur.

Tuval yiizeyinde, figiir yukar:1 dogru daralarak bir iliggen olusturur.
Ic ice gecmis figiir ve mekan birbirini kesen geometrik formlardan
olusmustur. Acik, orta ve koyu tonlardaki notr yesil ve kahverengiler
biitiin yiizeye egemendir. Koyu kahverengiler ylizeyde geriye giderken
acik gri tonlar yiizeyde 6ne dogru gelir. Resimde planlar arasindaki bu
acik-koyu ton farklilig1 rolyef etkisi yaratir. Hemen hemen biitiin
ylizeye egemen olan yatay, dikey ve diagonal ¢izgiler birbirini keser.

Resmin mekani, soyut bir mekandair.

Resimde espasi, lst liste yerlestirilen birbirini orten bigimler
olusturur. Koyu gbdlgelemeler ve birbirini kesen formlar sonsuz bir

derinlik illizyonu yaratirken, ayni zamanda derinlik ylizeye yaklagsir.
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Doga cikisli bir soyutlama olan Analitik kiibizm doga formlarindan

yola ¢ikarak onlar: diigiinsel-soyut bi¢cim diizeyine yiikseltmistir.

3.2.2. Sentetik Kiibizm

“Sentetik Kiibizm” so6zciigiinden de anlasildigi gibi, sentetik
kiibizm, konstruktiv elemanlarin birlestirilmesinden olusur ve hareket
olarak da 1911-4 yillarin1 kapsar. Bu kostruktiv elemanlar artik, biraz
Once sOyledigimiz gibi, dogal elemanlar degildir, tersine, diisiinsel
soyut elemanlar geometrik elemanlardir. Bu acidan bakinca, analitik
kiibizm ile sentetik kiibizm bir prensip karsitligi icinde bulunurlar.
Birinin ¢ikis noktasi1 doga ve doga bicimleri oldugu halde, 6biiriiniin
cikis noktasi diisiince diinyas1 ve geometridir. Bu Werner Haftmann’in
aciklamasi ile sOylersek, analitik kiibizmin bir siseden soyut bir konus
bicimi meydana getirmesine Kkarsilik, sentetik kiibizm, soyut konus
biciminden bir sise meydana getirir. Cilinkii, sentetik kiibizm icin de
nesne diinyas1 ile olan ilgi biisbiitiin birakilmaz. Ne var ki, amacg,
dogay1 ve nesneleri tiim resim sanatinin digsinda birakmaktir.Sentetik
kiibizm ile bu hedef dogrultusunda olduk¢a biiyiik bir mesafe alinmus
oluyor. Yukarda da sdylendigi gibi, artik dogadan soyut- diisiinsel
bicimlere degil, tersine, soyut-diigiinsel bicimlerden dogaya gidilir.
Bagka tiirlii denildiginde: Doga, resim yapitin1 degil, soyut- diisiinsel

yapit doga bigimlerini belirliyor. (Tunali, 1996, s. 193)

1912 yilinda Picasso ve Braque’in resimlerinde bazi degisiklikler
goriildii. Analitik kiibist resim tarzinin disinda gelisen bu anlayisa
sentetik kiibizm adi verildi. Bu resimler, doga c¢ikisli soyutlamalar
degildi, bu resimler boya ile birlikte hazir nesnelerden Kolajla
olusturulmus resimlerdi. Bdyle bir uygulama ile geleneksel resmin,
tuval iizerine yagliboya resim anlayisinin disina ¢ikilmig oluyordu.
Picasso’nun Bambu Sandalyeli Natiirmort’u (1912) Sentetik

(Biresimsel) Kiibist resme iyi bir oOrnektir. Oval bir diizlemde



54

olusturulan bu resimde, diizlemin alt kisminda tuvalin iicte birini
kaplayan, bambu bir sandalyaya ait kafes orgiilii boliim, bir hazir

nesnedir.

Resim 10 : Pablo Picasso, Bambu Sandalyeli Natiirmort. Mayis 1912, Tuval Uzerine
Yaghiboya ve Musamba, 30x38 cm.

Lynton, 1982, s. 62.

Yiizeyin geri kalan kisminda, soyut geometrik kiibik bicimler ve
biiylik harflerle yazilmis Journal sozciigiiniin ilk harfleri desenli bir
musamba lizerinde yer almistir. Farkli unsurlarin bir araya gelmesiyle
olusturulmus bu resimde; acik tonlu griler, orta tonda kahverengiler

siyah koyu tonlar resimde armoniyi olusturur ve resimde biitlinliigi
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saglar. Analitik kiibist resme 6zgii kiibik bicimlerin plastik bir unsur

olarak yazinin ve ii¢ boyutlu bir hazir nesnenin bambu sandalyanin, bir

biresimidir bu resim.

Picasso gibi Braque’de sentetik kiibist tarzda resimler yapmuistir.
Bunlar; Pipolu Adam (1912) ve Meyve Tabagi ve bardak adl
tablolaridir. Sanat¢i  bu iki resminde de ahsap kaplama izlenimi
verecek bir duvar kagidi ve karakalem kullanmistir. Ancak Meyve
Tabagi ve bardak adli resminde dogac: bir anlayisla ¢izdigi iiziimler,
resimde diger Ogelerle celiski yaratmis olmasina ragmen farkli bir
boyut ve gerceklik kazandirmistir. Picasso’nun Sise Bardak ve Keman
(1912-13) adli tablosu’da sentetik kiibizmin en iyi Orneklerinden
biridir.

Onun Sige, Bardak ve Keman (1912-13) adl tablosundaki kemanin bir bdliimii.

bir gazete pargcasina ve resmin yiizeyi olan bir kagida kara kalemle cizilmis,

obiir biliimii ise tahta taklidi bir bicim olarak yapistirilmistir. Onun hemen
yaninda kemanin ¢izgilerini belirten bagka bir gazete parcasinin lizerinde de
bir bardak igareti vardir. Soldaki sise ise bir gazeteden kesilmistir. Journal
sOzcligiiniin harfleri resme yapistinlmig, fakat gazetenin kendisi ise ana
cizgileriyle gosterilmistir. Oyleyse gerceklik nerededir? Resimdeki her
nesnenin fiziksel varligi asag: yukar:1 hayattaki niteliklerinin karsiti bir
nitelikle verilmigtir. (Saydam, bardak, tahta keman, katlanmig, gazete)... Bu
nesneler resmin ylizeyine o6ylesine aralikli bir bi¢cimde yayilmisur Ki,

aralarindaki iliskinin ne oldugunu bir tiirli ¢ikaramayiz (Lynton, 1982, s. 63-
64).

Sentetik kiibist tarzdaki resimlerde degisik nitelikteki gorsel
veriler, birbirinden farkl: plastik elemanlar bir araya getirilerek

alisilmisin diginda bir uyum saglanmistir. Bu da Ronesans gelenegine

aykir1 bir tutumdur.

Kiibizmde espas ne geleneksel resim sanatinin cizgisel perspek-
tifine ne de Cezanne’nin resimlerinde oldugu gibi bi¢imlerin hacim-
selliginden ve aralarindaki bosluktan olusur. Bu espas, yeni bir sanat
anlayisinin, modern sanatin, soyutlamaci resim sanatina Ozgi bir

espastir. Analitik kiibist resimlerde derinlik illizyon ylizeyde arka
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arkaya birbirini O6rten, planlarla saglanmistir. Bu nedenle resimlerin
espasi sonsuz bir derinlige gitmekle beraber ayni zamanda yiizeye
yaklasir. Sentetik Kiibizm de ise Analitik kiibizmin tersine bigimler
nesneler, tuval yiizeyinde list iiste siralanirlar ve bicimler yiizeyden

one dogru gelir.

3.3. De Stijll

3.3.1. Mondrian

Hollandali Ressam Piet Monrian (1872-1944) Kiibizmle ilgi kurmadan odnce
yillarca doZac: bir ressam olarak c¢alismisti. Hollanda’nin dis goriiniimii, onun
yatay ve dikey c¢izgilerle bunlarin sagladig: yapilar gerilimler onun
esinlenmesine yol acgti. Giderek bu 6geler arasindaki dinamik etkilesimle bir
uyum saglayan Mondrian, tiyesi bulundugu Teosofi dernegindeki ¢alismalarinin
etkisiyle de yapitlarina gizemli bir anlam katti. Fovist renk denemeleri
yapti... 1910-1911°de Hollanda’da Kiibist resassamlarn inceleme firsati buldu.
Renk c¢esitlerini azaltarak, resimlerini daha c¢ok cizgisel yapilar olarak
diizenlemeye bagladi; boylece bir yandan ele aldigi konunun temel niteligini
belirtirken, bir yandan da resmin yilizeyini ritmik bir ¢izgi agiyla kaplamay:

denedi (Lynton, 1982, s. 74).

Mondrian 1912-14 yillar: arasinda Paris’te bulundu. Bu donemde
yaptig1 agac ve bina resimlerinde soyutlama siirecini daha ileri
gotilirdli. Sanat¢1 bu dénemde doga bigcimlerini soyutlayarak, resimlerini
olusturdu. Hollanda’ya doéndiikten sonra yaptig: resimlerde, soyutla-
malar yerini soyut big¢imlere birakmistir. 1917’de yaptigi1 Renk
Kompozisyonu A ve 1918 tarihli Gri Cizgili Elmas adl1 resimler, soyut

geometrik bicimlerle olusturulmustur.

S6z konusu olan birinci resimde renkli kare ve dikddrtgen bicim-
lerle kiiciik siyah cizgiler bir arada kullanilmis ve ylizeyde derinliksiz
bir uzay izlenimi yaratilmistir. Ikinci resim, kare bir tuvalin kdseleri

ist ve alta gelecek bicimde diizenlenmistir.

Bu resim, tuval diizleminde, birbirini kesen gri yatay, dikey ve

diagonal cizgilerin sistematik olarak diizenlenmesiyle olusturulmustur.
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Yiizeydeki bazi kalin cizgiler sistematik yapiy1 bozarak bir gerilim
yaratir. Mondrian 1920-21°de ‘Neo-Plasticisme’ adini1 verdigi anlayisla
olusturdugu resim anlayisini 1940 yillarina kadar siirdiirmiistiir.
Mondrian 1925°e¢ kadar 1917 de kurulan De Stijl (iislup) adindaki
ressam ve tasarimcilar birliginin iiyesi oldu.
Kandinsky’den dort yil sonra ilk soyut resim denemelerine baslayan Piet
Mondrian soyut sanati artik 6znel yasantilarinin anlatim araci olarak degil.
evrensel bir bicim dili olarak goriiyordu. Kandinsky yazilarinda soyutlama

siireci iizerinde hi¢ durmamisti. Mondrian’in sanatinda olsun, yazilarinda

olsun, ana sorun buydu. 1919’da yayinlanmaya baslayan “De Stijl”” adli dergide

cikan “Resim Sanatinda Yeni Bi¢cimlendirmeler” adli yazisinda: “ Giintin uygar

insaninin yasami giderek dogadan uzaklagiyor ve soyut yasama doniisiiyor”
diyor. Mondrian’a godre sanat da bu gelismeye adim uyduracak ve natiiralist
sanat yerini soyut sanata birakacaktir. Soyut sanat bireysel degil, evrensel
olacakti. Bireysel ozellikler gosteren doga bigcimlerini ve renklerini
tekrarlamayacak, onlardan soyutlanmis olan evrensel bir bicim dili
soyutlanmis olan evrensel bir bicim- dili yaratacakti. Soyutlama soziinden
Mondrian, bilincin eleme giiciinii anlar ve bu giicii yerine gore “yoketme™ ve
“yikma” (destruction) diye tanimlar. Yazilarinda sik sik gegen evrensel-
bireysel, nesnel- 6znel, dis-i¢, diisiince-madde, erkek-disi deyimleri onun
diinyay:r karsithiklar1 savasimi olarak anladigini gosteriyor. Bu karsiliklardan
dogan denge bozukluklari, Mondrian’in sanatinin ¢ikis noktasiydi; bu sanatin
eregi ise uyum ve dengeye ulagsmakti. Mondrian’a gdre geleneksel sanat bu

dengeyi bulamamisti (Ipsiroglu, 1993, s. 54-55).

Mondrian’a gore, sanatta uyum ve dengeye naturalist bir anlayisla
ulasilamazdi. Bu ancak soyut sanatla miimkiin olabilirdi. Mondrian’a
gore sanatta soyutlama Kiibistlerle baglamisti. Ama Kiibisler dogayla
olan baglarin1 koparmamaisti, hacme bagh kalmisti. Bu ylizden sanatgi
hacim dogasini ortadan kaldirmis, resimlerini salt soyut bicimlerle

olusturmustur.

Bu bicimler, siyah yatay ve dikey cizgiler ve renkli dortgenlerdir.
Mondrian’in sanatinda baglangicindan son doneme kadar resimlerinde
belirleyici olan yatay, dikey cizgiler, renkli kare ve dikdortgenlerdir.

Ancak sanat yasaminin son yillarinda yapmis oldugu (1942-1944)

Froneiiong

29 ¢



58

‘Broodway Boogie-Woogie’ ile “Victory Boogie-Woogie” adli resimler
de siyah yatay ve dikeylerden arinmistir. Ama hepsinin de ortak

noktas1 soyutluktur.

Mondrian resimlerinde bir denge ariyordu. Bu denge simetrik bir
denge degil asimetrik bir dengedir. Sanat¢iya gore simetrik denge yani
esitligin dengesi yasamda monotonluga, sanatta monotonluga yol
acmistir. Mondrian’in resimlerinin en temel formlari alan yatay ve
dikey cizgilerin gerisinde yatan diiglinsel biri yan da vardir, yatay ve
dikeyler bir diislincenin yansimalandir. Buna gore dikeyler; evrensel,
nesnel, diisiinsel ve erkeksi olani; yataylar, bireysel, 6znel, maddesel

disisel olan1 dile getirir.

Mondrian’in yasami boyunca oran ve denge sorunlariyla ugrasmis olmasina
bakarak onun sanatini igerikten yoksun, salt bicim denemeleri diye gdrmemeli.
Ciinkii onun aradigi uyum, kurmaya calistigi denge diislinsel ve etik bir deger
tasiyordu, insanci bir icerigi vardi. Barng, giliven, aciklik ve sadeligi dile
getiren bu sanat, Endiistri- ¢agina ©6zgili evrensel bir humanizmanin
habercisiydi. Seuphor, Mondrian’in resimlerine bakarken, diislincenin giinliik
yasamin hayhuyundan siyrilip agikliga kavustugunu soyliiyor. “Bu sanat”
diyor, Kontemlplasyon’a yatkin olan her insani kendi dar diinyasinin digina

gotiiriir, evrensellige agar (Ipsiroglu, 1993, s. 57).

Mondrian’in resimleri, dikdortgenler kareler ve onlar1 birbirinden
aywran cizgilerden olusur. Bu resmin, yani Neo-plastisizm’in geomet-
riklesmesidir. Ancak, resim sanati yalniz bicim sanati degildir, bicim
kadar renkte 6nemlidir. Bu renkler sar1 kirmizi ve mavi gibi renklerdir.
Renk Mondrian’in resimlerinde, duyusal niteligini yitirerek, salt bir
plastik unsur olarak bir bigim elemani1 olarak resimde yerini alir ve bir

geometrik bicim elemani olmanin disinda bagka bir islevi yoktur.

“Buna gore, sanat yapiti, dogaya karsit baska bir diizeni,
geometrik bir diizeni ifade eder. Bu geometrik diizen yada bu geometrik
yap1, temelde bir mimari yapidir. Bu yapida hergsey rationel ilgiler

icinde bulunur ve bu anlamda da, her ilgi bir oranti demek olur. Bunun
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icin, bir oranti varlig1 olan resim hem mimari bir yapiya, hem de bir

miizik yapitina benzer” (Tunali, 1992, s. 181).

Clinki her resim, yatay ve dikey cizgilerin, renklerin, bicimlerin
harmonisidir. Bu uyum hem mimarlik hemde miizik icin gereklidir.
Mondrian Konstriiktivist resim anlayisinda resim bir bakima mimari
oldugu gibi ayni zamanda miiziktir. Bu anlamda konstriiktivist sanatla,
yani “stijl” resim anlayis1 ile mimari ve miizik arasinda bir paralellik
kurulur. Bu baglamda ‘Stijl’ sanat anlayis1 kendi sinirlarini agsarak 6biir
sanat dallar1 ilizerinde de etkili olmus ve Konstriiktivizm dedigimiz

cagdas bir sanat olur.

Stijl, 1925’lere kadar etkisini siirdiiriir. Adi gecen tarihlerde
Mondrian ‘Stijl’ dergisini terkeder ve bir yil sonra da Doesburg, ayni
dergide ‘Stijl’ prensiplerinin daha dinamik bir anlayis icinde ele alir ve
bu daha dinamik eyleme de “elementarizm” adini verir. Ne var ki,
bununla da, ‘Stijl’ hareketi, tiim diislince duygu ve yaratma etkinligiyle
sona ermis olmaz. Hatta, 1931’de Doesburg’un o6liimiinden sonra da
Konstriiktivizm halinde yasamini siirdiiriir. S6zgelisi, 1931°de kurulan
Paris ‘Abstsraction- Creution” birliginde oldugu gibi, Ikinci Diinya

Savasi’n1 gecerek yasamini siirdiiriir (Tunali, 1992, s. 182).

Piet Mondrian’in resimleri kareler, dikdortgenler ve onlar:
birbirinden ayiran ¢izgilerden olusur. Resim temel geometrik eleman-
lara cekilirken, derinlik yilizeye yaklasmigstir. Kare, dikddrtgen ve

cizgiler resim ylizeyinde yer alirlar.

3.4. Suprematizm

3.4.1. Malevich

1914’e ve Rusya ile Avrupa arasinda gerginligin basladig:
déneme kadar, Rus sanatcilar Batiya gidip gelebiliyorlardi. bunlarin

bazilar1 Paris’te uzun siire Kalip calismislar ve lilkelerindeki obiir
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sanatgilarla Bati arasinda bir iletisim kurmuslardi. Ayrica Rusya’da
bazi kimselerin olusturdugu modern resim kolleksiyonlari, diizenlenen
sergiler, yayimlanan dergiler, Rusya’daki sanatcilar1 batidaki

gelismeler konusunda fikir sahibi ediyordu. Bu sanatg¢ilardan biride

Malevich’tir.

Rus ressamu Kasimir Malevich’in (1878-1938) 1912 yillarinda
yaptig1 calismalar ¢oziimsel Kiibizm’in izlerini tasir. Daha sonralar:
(1913-1914) yaptig: resimler ¢cok daha modern bir havaya biiriiniir. Bu
donem caligmalarinda da biresimsel (sentetik) Kiibizmin etkileri
goriiliir. Yine ayni1 yil “Giinese karsi kazanilan zafer” adli opera icin
cizdigi dekor ve giysi eskizleri kiibist 6zellikler tasiyordu. Malevich’in
“Suprematizm” dedigi anlayisina yonelmesine yol agcan etken bu opera
icin hazirladig: caligmalardi. Sanat¢inin Suprematist donemin ilk olgun
tirlinii, beyaz bir kare icine yerlestirilmis ve onun yaklasik yar1 alanini
orten siyah bir kareyi goOsteren resmiydi. Malevich’in daha sonra
yaptig1 caligmalarda kullandigi 6geleri ve renkleri artirdi ve ilk resmin
duragan kesinliginden uzaklasilarak, daha akici ve uzay duygusu daha

belirgin bir resim anlayisina yo6neldi.

Malevich, esitligin dengesini arityordu. Ona gore bireysel ayrica-
liklar: hiclik i¢cinde silinecek ve suprematist sanatin varmak istedigi

“Kozmik-biitiin esitligin dengesi olacakti (Ipsiroglu, 1993, s.62).

Malevich, 1912 yillarina dogru soyut bir resim anlayisi ortaya
koyar. O resmi bir mimari gibi goriir ve bu anlayis konstriiktivist bir
resim tarzidir. Malevich’in ¢ikig noktasi Kiibizmdir, ama ona gore onun
sanatt ne kiibizmdir ne de Konstriikktivizmdir. Bu ‘piirizm’ olarak
tanimlanabilir. “Resmi yabanci elemanlardan arindirmak anlaminda
buna belki ‘Piirizm’ denilebilir.” (Tunali, 1992, s.182). Sanat¢i bdyle
bir resim anlayisinda resmi sifir noktasina gotiirmek ister. Bu anlayig-

ta ortaya cikan resim, geometrik bir bicim olarak disliniilir ve bu da
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ylizeyde dikddrtgen olarak yer alir. Malevich’in bu sanat goriisii, geng
sanatgilarida etkiler ve 1922 yillarina dogru kendine 6zgii bir sanat
anlayisi olusur. “Bu yeni sanat anlayisina Malevich “Suprematizm”
adini verir” (Tunali, 1992, 5.182). Ismail Tunali Felsefenin Isiginda
Modern Resim adli kitabinda Malevich idesiz ve iceriksiz bir resim
anlayigini ortaya koymak i¢in “Suprematizm” deyimini sectigini soyler.
Latince ‘Suprema’ sézciigiinden tiiretilen deyim (en iist, en yukari)
anlamindadir. Bu yeni sanat anlayisinda resim, salt soyut geometrik

elemanlarla olusturulacaktir.

Soyut geometrik bir bicim anlayisi lizerinde temellendirilen bu
yenl sanat anlayisi Suprematizm ile Stijl hareketi arasinda bir paralel-
lik vardir. Ciinkii her iki sanat anlayisinda sz konusu olan soyut-
luktur, soyut geometrik bi¢im anlayisidir. Bu her iki sanat anlayis:
1922’lerde Avrupa sanatinda (resim, heykel ve mimarlik) 6nemli bir
yere sahip olur ve Almanya’da kurulan Bauhaus okulunu da derinden
etkiler. Kandinsky’de Rusya’da bulundugu sirada Suprematizm’den
etkilenmistir. Bu baglamda suprematizm, modern sanata yon veren

Onciu bir sanat hareketi olur.

Soyut sanatin en temel varligi olan geometri, sanat alaninda 6nce
Cezanne’nin resimlerinde ortaya cikar. Geometrinin sanata girmesinin
nedeni ise doganin, nesnelerin sanat i¢in 6nemini yitirmesidir. Cezanne
ile baslayan geometri diisiincesi gercek anlamda Kiibizm ile baslar. Bu
acidan bakinca Suprematizm ile Kiibizm arasindaki iligki irdelenip;
Siiprematizm’in, Kiibizmin bir uzantis1 olup olmadig:1 sorusu
soruldugunda, Malevich bunun bdyle olmadigini belirtir. Ona gore
Kiibizm dogadan, doga bicimlerinden hareket ediyordu, doga bigimlerini
geometrik bir anlayisla soyutlayarak resmi olusturuyordu ve bir igerigi
vardir. Bu igerikde bigimlerin deformasyonundan olusur.

Oysa suprematizm’in anladigi sanat, igeriksiz bir sanattir. Malewitsch’in

deyisi ile: “Suprematizm, igeriksiz bir diinyadir ya da ‘kurtarilmig higlik’tir.”

Bundan 6&tiirii, suprematizm, ilkece kiibizm’den farklidir ve farklilik, iki sanat



62

anlayisini en kesin bicimde birbirinden ayirir. “Kiibizm’de”, diyor
Malewitsch, “gerci nesnenin ortadan kaldirilmas: bellidir, ama, kiibizm’de
resim, resim sanatinin en asiri sinirina kadar ulasir; bu simirin arkasinda ise
iceriksizlik (nesnesizlik) baslar.” Suprematizm, kiibizmin G&tesinde baglar.
Kibizmin &tesi ise, igeriksizlik iilkesidir. Bundan o6tiirti: “Kibizm,
iceriksizlige (nesnesizlige) yaklasir yaklasmaz, konstruktion kavrami da
ortadan kaybolur. Ciinkii, ortada konstruktion’a sokulacak bir sey kalmaz.” Bu

nedenden otlirli, suprematizm, kiibizme ve kiibizme dayali bir konstruktivizme

geri gotiiriilemez (Tunali, 1992, s. 183).

Bu yeni sanat anlayisi, nesneyi bir ifade araci olarak kullanmak

istemez. Sanat dogayi, nesneleri, bir olay: anlatmaz.

Buna gore sanat iceriksiz olacaktir, ama bu diisiince yeni sanatin
iceriksiz oldugu anlamina gelmez, icerik sanatin kendisidir. Resimde
onemli olan, bi¢cim, renk leke, c¢izgi gibi plastik unsurlardir ve bu

elemanlarda yiizeyde soyut olarak yer alir.

Resim 11 : K. Malevich, Beyaz Uzerine Siyah Kare, 1913.

-

ipsiroglu, 1993, s. 58.

Malevich; 1913 yilinda, Suprematist dénemin en g¢arpici resmi olan
“beyaz lizerine siyah kare” adli resmi yapar. Bu resim, beyaz bir

diizlem iizerine yerlestirilmis siyah bir karedir. Siyah Kare diizlemin
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kenarlarinda esit bir bosluk olusturacak bigimde diizlemin ortasina
yerlestirilmistir. Bu kare bir imge, ya da herhangi bir nesnenin
soyutlamasi degildi. Malevich bu resmi, sanati nesneler diinyasinin
ylikiinden kurtarmak i¢in olusturdugunu sdyler. Bu kare bicim, resim
gelenegi icinde bir anlam ifade etmez. Bdyle bir karenin resim olup
olmadigida tartigma konusudur. Bu resim o dénemde c¢ok biiyiik bir
tepki almigtir. Malevich o donemde resim alaninin disinda olmakla
suclanmistir. Sanat¢i icin birseyin i¢cinde yada disinda almak 6nemli
degildir. Onemli olan kanittir. Bu kanit da, suprematik bir gercekligin
var oldugunun kanitidir. Bu Suprematik gerceklik de ‘Beyaz iizerinde
siyah Kare’ de somutlasir. Bu resim, geometrik soyut bir varlig: ifade
eder. Bugiine kadar dogadan doga bicimlerinden hareket eden sanat, bu
sanat anlayis1 ile doganin karsiti bir varlifa yodnelerek nesneler
diinyasinin istiinde yeni bir gerceklik yaratir. Bu ayn1 zamanda bir sifir
noktasidir ve bu sifir noktasi tamamiyle yeni bir soyut resim tarzi

ortaya koyar.

Malevich 1915’lere dogru yaptigi resimlerde kullandigi bicimleri
ve renkleri artirdi ve ilk resimlerindeki duraganlik ve az elemanliliktan
uzaklasarak daha dinamik ve uzay duygusu veren bir resim anlayisi
ortaya koydu. Bu resimler farkli boyutlarda iist liste gelerek birbirini
keser karsit renklerdeki soyut geometrik bi¢cimlerden olugsmustur. Bu
bicimler yiizeyde yatay, dikey ve diagonal olarak yer almistir ve
yiizeyde gerilim yaratir. Bigcimler, ylizey olarak boyanmuis tek tonlu bir

diizlemde, soyut bir mekanda yer alir.

Bu sanat anlayisi ayni zamanda Hollanda’da ortaya ¢ikan “Stijl”
gurubu ile de karsilastirilabilir. Bu anlamda Suprematizm geometrik bir
diizeyde geometrik konstriiksiyonlardan olusur. Bu anlayis her tiirli

nesnellige kargidir.

Iceriksizlik 6gretisi, ‘beyaz bir diizlem iizerinde siyah bir kare’,

‘sifir noktas1’, biitiin bunlar yeni sanatin dayandigi varlik temelleridir.
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Nesnelerin varligi ile karsilagtirildiginda, bunlar elbette empirik
gergeklikten yoksundurlar ve bu anlamda onlar higliktir. Ama, empirik
anlaminda hig¢lik olan bu igeriksizlik, kendi icinde salt ve tiimel bir

gercekliktir de (Tunali, 1992, s. 187).

Malevich’in beyaz lizerine siyah karesi geometrik soyut bir varlig:
ifade eder. Bu aymi1 zamanda resim icin sifir noktasidir. Diizlem
lizerinde kare igeriksizliktir. Bu resimde siyah- beyaz ton karsithig: ile
birlikte; siyah kare bicim, derinligi olmayan bir diizlem iizerinde yer
alir. Resmin derinligi ylizeye yaklasmistir. Ayni1 zamanda siyah kare

beyaz ylizey lizerinde acilmig bir bosluk etkisi yaratir.

Mondrian evrensel uyumu, derinligi olmayan bir yiizey ilizerinde
kesisen dikey- yataylarin dengesinde ariyordu. Malevich bunu irili
ufakli dikdortgenlerin uzay icinde c¢esitli ydnlerdeki hareketinde

ariyordu.

Karsit renkler ve degisik boyutta list liste gelen Ogeler, beyaz bir
zemin ilizerinde aydinlik ve sinirsiz bir uzayda yiirliyormus izlenimi
verirler. O Malevich’in “Suprematist” resimlerinde “Supreme” diinya-

s1 salt bir diizlem iizerindeki dikdortgenin diinyasidir.

Karsit renkler ve degisik boyutta iist iiste gelen ogeler, beyaz bir
zemin tlizerinde aydinlik ve sinirsiz bir uzayda yiiziyormus izlenimi

verirler (Lynton, 1982, s. 80).

Malevich resimlerinde renkten gittikce uzaklasir. Ak-Suprematizm
diye tanimladig1 donemde yalniz renk karsitliklarindan degil, ton kar-
sitliklarindan da resimlerinin arindig: goriiliir. Bu donemdeki resimleri

beyaz lizerine beyaz bi¢cimlerden olugur.
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3.5. Konstriiktivizm
3.5.1. Kandinsky

Rus Ressami Kandinsky (1886-1944) Hukuk ve Politik Ekonomi
6grenimi gdrmiig, Miizik ve Edebiyatla yakindan ilgilenmis bir kisiydi.
Rusya’da halk sanati konusunda incelemeler yapmis daha sonra
modern sanata olan ilgisi ve ressam olma diisiincesi ile Avrupa’ya
gitmig, farkli tarihlerde Miinih ve Paris’te bulunmustur. Almanya’da
bulundugu yillarda ordaki sanat ortamindan, sanat anlayisindan
etkilenmig 1912°de Der Blue Reiter adli grubun ig¢inde yer almistir.
Franz Marc ile birlikte “Der Blue Reiter” Almanya’nin editdrliigiinii
yapmigtir. Sanat¢inin bu ddnemdeki doga cikisli soyatlamalarinda
ifade, hareket renk ve bicim Ogesi belirgindir. Sanat¢i o dénemde,
sanata iligkin diigslincelerini ‘Sanattaki Ruhsal Degerler Uzerine’ adli
kitapta dile getirmigtir. Kitap Ingilizce ve Fransizca’ya cevrilmis soyut
sanatla ilgili temel kitaplardan biri olmustur. Kandinsky bu kitapta
sanatta i¢sel olana, sadece duyularimizla algiladigimiz nesneler
diinyasinin betimlenmesiyle degil ayni zamanda soyut ve siirsel bir

anlatimla da varilabilecegini dile getirmistir.

Yirminci yilizyilin ilk yillarinda, soyut sanatin ortaya ¢iktigi do-
nemde sanat akimlari ve sanatgilar degisik yollar izlemiglerdi. (Kiibizm
ve Konstriiktivizm vb.) Bunlarin disinda soyut sanata giden baska bir
yolda dogag¢lama ile soyutlamaya ulagmakti. Resim sanatinda ifadecilik
olarak adlandirilan bu rejim anlayisinda, sanatcinin kendini dogaclama
yolu ile disavurmasidir. Bu disavurum; heyecanlarin, coskunun, sevin-
cin, hiizniin, korkunun, bilingaltinin, renk, bi¢cim, leke, ¢izgi gibi resim-
sel Ogelerle, soyutlama, ya da salt soyut bir dille ifadesidir. Resim
sanatinda, dogaclama ile soyutlamaya ulasan resim anlayisinin kokleri
Ronesans resim gelenegine kadar dayaniyordu. Bu resim anlayisinda
onemli olan; big¢imlerin, renklerin, tonlarin, dokunun anlatimci bir

anlayisla uygulanmasi ve izleyici lizerindeki etkisidir. Bu durumda



66

betimleme Onemini yitirir ikinci plana atilir. Boylece 20. yiizyilin
baslarinda ortaya c¢ikan disavurumcu sanat anlayis yani “Ekspres-
yonizm’ 1950 yillarinda Amerika’da ‘Soyut Ekspresyonizm’ olarak
adlandirilan bir soyut sanat akimi olarak ortaya cikar ve yayginlik

kazanir. Iste, bu akimin soyut Ekspresyonist sanat akiminin ilk ve

onemli temsilcisi Kandinsky’dir.

Kandinsky “Resimde miizik gibi insanin i¢indekti giicti harekete gecirir”
diyordu. Resme bakan kigide bir titregsim yaratmay:r amaglayan sanatci,
bicimlerle renklerin o kisinin ig¢ine islemesini, miizigin dinleyiciyi sarsip
heyecanlandirdig: gibi, resme bakan kiside heyecan ve yank: yaratmasini
istiyordu. Sanat¢i 1909’dan sonra yaptif:i resimlere dogaglamalar
(improvisation) adini verir. Bu yapitlarda, hala figiirlere binalara, daglara vb.
rastlanir; ancak bunlar artik betimleme degil, birer isaret olma islevini
yiiklenmiglerdir. Bunlarin dogrudan dogruya o nesnelerle degil, bu nesnelerin
sanat¢1 tarafindan daha ©once yalinlastirilmis betimlenmeleriyle ilgileri
vardir. Bu tutum gorsel ve diigsel bir izlenim yaratir. Baghklarindan da
anlasilacagi gibi, Kandinsky bu goriintiileri olabildigince icinden geldigi gibi
ve bilingli bir denetimi en aza indirgeyerek yaratmistir. 1910°dan sonra
yaptifi Kompozisyonlar’t Dogaglamalar’dan yola c¢ikilarak tasarlanmis ve
gelistirilmis yapitlardir. 1913-1914 aras: resimlerinin belli nesnelerle
ilintilerini kopardig: goriiliir. Bunlardan bazilari kompozisyonlar: gibi &zenle
tasarlanarak yapilmis gibiyse de bazilann ac¢ik¢ca doBag¢lama yapitlardir”
(Lynton, 1982, s.83).

Kandinsky 1914’de Birinci Diinya Savasinin baslamasi lizerine
kendi iilkesine Moskova’ya dondii. 1917 Bolsevik Devrimi’nden sonra
kendisine egitim bakanligi verildi. Bundan sonraki yillarda yaptig:
resimlerde (1923-24) daha Onceki ilislubundan uzaklagsmaya baglar.
Dogaclamalarla olusturdugu resimlerindeki organik bicimlerin yerini,
geometrik bicimler alir. Yogun hareketli, ylizeyler yerini diiz ylizeye
birakir. Bununla birlikte resimleri daha da zengin hale gelir. Yapisalci
bir yalinliga yaklagsmasa da, daha onceki yapitlarinda var olan, heyecan
verici, hareketli yogun ic¢ ice gecmis, organik, daginik bicimler yerini
geometrik bicimlere birakir. Buna ragmen bu resimler, acik degil
kalabalik zengin, heyecan verici resimlerdir. Sanat¢1 bu resimler yine

kendi bilingaltindan, hareket ederek olusturuyordu.
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“Kandinsky, “Uber das Geistige in der Kunst” adli kitabinda
(1911) soyut resminden ne anladigini ve bu yoldan ne anlatmak
istedigini aciklar. Dilimize c¢evrilmesi gii¢ olan “Geist” (Yunanca
nous; Latince animus, intellectus, mens, spiritus; Tiirkce felsefe diline
tin olarak girdi) s6zciigiinii Kandinsky, maddesel, ruhsal ve diisiinsel
anlaminda kullaniyor” (Ipsiroglu, 1993, s. 50-51).

Bu kurumlar, etkilendigi Teosofi akiminin mistizmi igcinde i¢ ice

girer birbirine karisir.

Kandinsky o yillarda aralarinda Mondrian’in da bulundugu bir ¢ok
sanatcinin ilgisini ¢ceken Teosofi akimindan cok etkilenmisti. Kitabinda
Teosofi’den, zamanin en biiyiik akimlarindan biri diye s6z eder. Bu
akimin temel diisiincesine gore madde ve tin karsitlik degil, ayni
ilkenin degisik asamalaridir. Insan duygularini asarak en iist diizeye,
tinsellige ulasabilir. Tinin belirginlestigi, duyularla algilanabildig tek

alan sanattir (Ipsiroglu, 1993, s. 50).

Kandinsky’nin anlasilmasi gii¢, karmasik bir kisiligi vardir. Buna
pek az insana O0zgili bir yetenek eklenir. Bu da ifade yetenegidir.
Kandinsky’nin de ¢ocuklarda oldugu gibi, ifadeye karsi bir ilgisi vardir.
O c¢evresinde yer alan herseye; somut nesnelerden soyut geometrik
bicimlere, renklere, sayilara ve seslere kadar anlamlar yiikliiyordu. Bu
bicimler ona yumusak, algcak goniillii, sert, huysuz, inat¢1 vb. nitelik-
lerde goriinliyor ve kendi deyimiyle “ruhsal titresimler uyandiriyordu.
Bu tutum onu nesneler diinyasinin bagka tiirlii gériinmesine ve ondan

zaman zaman uzaklasarak kendi i¢ diinyasina donmesine yol ac¢iyordu.

Kandinsky’ye goOre soyut sanat, sanat¢inin i¢ diinyasini dile
getirir. Ama onun i¢ diinya dedigi sey Romantik sanat¢ilarin, duygusal

diinyalar: degildir.

Goriinenin gizemli giicii sanat¢inin i¢inde saklidir. Daha bigim

almamis olan tinsel yasantisini sanat yoluyla bicimlendirir, digsa doniik
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sanat¢i “sanat¢i gdren kisidir”. “Goérme” burada dis diinyayi1 gérme
degildir; bir i¢-gdrii (Vision) de degildir; ruhsal titresimlerin tinisini
duyma ve en yiiksek diizeydeki hakikatlara agilmalidir (Ipsiroglu,
1993, ;. 52).

Kandinsky’nin sanat anlayisinda, gdorme ve igitme ayni seydir
ozdestir. Kandinsky renkleri ve sesleri birbirinden ayiramadigini
soyliiyordu. Renkleri bir miizik, yada sesleri ruhsal titresimler

uyandiran renkler olarak goriiyordu.

Sanat¢i Rusya’da bulundugu yillarda Rus Konstriiktivistlerin
etkisiyle soyut disavurumcu resim anlayisindan uzaklasmaya basladi.
Resimlerindeki hareketli i¢ ice gecmis organik bicimler cizgiler yerini

geometrik bicimlere birakti.

“Kandinsky’'nin resimlerinde dile getirmek istedigi sey sanatin objesinin duyu
yoluyla kavranan gerceklik olmadig:” tersine sanatin objesinin duyularla
kavranamayan tinsel varlik, tinsellik oldugu diisiincesidir. Ancak, bu tinsellik
anlamindaki soyutlugu “dogal- objektiv (nesnelerle) karsilastirma olanakla-
rindan soyutlama olarak anlamamali, tersine soyutlama biitiin bu olanaklarin,
(nesne ilgilerinden) bagimsiz olarak, sanatsal ilgilerin ¢&ziimiine dayanir.
Tasvir edilen sey o6rnegin bir kadin, gibi bir yumurta gibi, bir kiip gibi goriiniir.
Sanatsal salt ilgiler 15181n rengin gdlge ve 151810, rengin renge, uzunun kisaya,
genisin dara, belirlinin belirsize, solun saga, yukarinin asagiya, arkanin one,
dairenin kareye ve liggene ilgisi” Resmin konusu, buna gore belli bir nesneye
ait icerikler, empirik duygusal obje’ler degil de, objeler arasindaki ilgilerdir.
Bu ilgiler objektif bir degeri degilde, tinsel bir degeri gosterir. Clinkii objeler
arasinda bu tiir ilgiler ancak tinsel- sanatsal ydnden kurulabilir. Sanatin
objesinin nesneler diinyasindan tinsel sanatsal bir diinyaya gecisi, aym zamanda
yeni bir bigim diinyasim1 kavrama anlamina gelir... Bi¢cimin arandigi yer, artik
nesneler diinyas: degil, tersine insanin i¢ diinyasidir. “Yaratici tin, ruha
giderek de ruhlara giden bir yol bulur ve yeni igsel bir anlatima neden olur”
(Tunali, 1992, s. 129-130).

Kandinsky’de sanatin objesi, bi¢cim diinyasi, duyularla kavranan
gerceklik degildir. Onun disinda, karsisinda duyularla kavranamayan,

tinselliktir, ruhsal i¢sel olandir. Artik bi¢cimin arandigir yer nesneler

diinyas1 degil, insanin i¢ diinyas1 olur.
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I¢sel olanin, disavurumudur. Soyut anlatimda yani Kandinsky’nin
sanatinda soyut bicimler onun i¢ diinyasini, ifade diinyasini anlatir,
yansitir. Sanat¢inin resimlerinde, uyumu, dengeyi, yani big¢imlerin

dengesini saglayan sey ise mantik ile duygunun dengesidir.

“Soyut sanatin bu bi¢cim dengesi, Kandinsky’ye gore, akil ile
sezginin dengesidir ve Kandinsky bu dengede tiim yaratmanin evrensel
yasasini bulur: “Genellikle kafa (biling elemani) ile kalip (Bilingsiz
eleman, sezgi) arasindaki ideal denge, yaratmanin bir yasasidir. Bu
insanlik kadar eski bir yasadir.” Ister igcsel-digsal elemanlarin, isterse
akilsal-sezgisel elemanlarin bir birligi olsun, sanat yapitinin 6zii tiim
bu karsit elemanlarin dengesi ve harmonisidir. Ama, bu birlik, bu denge
ve bu harmoni salt bicimseldir, salt yapisaldir. Sanat, bu yapisalligi, bu

bicimselligi dile getirir.” (Tunali, 1992, s. 159).

Kandinsky’in resimleri iki boyutlu diizlem iizerinde c¢izgilerin,
organik bi¢imlerin, renk lekelerinin, birbirini Orten, i¢ ice ge¢cmis dina-
mik, devingen, ritmik elemanlarin bir araya gelmesiyle olusur. eleman-
lar biitiin ylizeyi doldurur. Diizlemde genis bos ylizeyler bulunmaz.
Resmin biitlin yilizeyi hareketlidir. Resimlerde sinirli bir derinlik vardir.
Bicimler birbirini orter, koyu lekelerin iki boyutlu yiizeyde olusturdugu
derinlikler, diizlemde gel-gitler yaratir. Resimde bicimler yilizeyde ve

ylzeye yakin yer alirlar.

3.6. Bauhaus
3.6.1. Klee

1879’da Berne yakinlarindaki Miinchembuchsee’de dogdu.
Miizisyen bir aileden gelen Klee, kendisinde miizik yeteneg8i de
olmasina karsin, Miinih Akademisi’nde resim 6grenimi gorerek ressam
olmay: se¢mis ve 1906’da Miinih’e yerlesmistir. 1910°da Bern, Ziirih
ve Winterhur’da 56 grafik caligmasini sergilemis, 1912°de ikinci “Blue

Reiter” sergisine katilmistir. 1921-31 tarihleri arasinda Weimar ve



70

Dessan’daki Bauhaus’ ta 6gretmenlik yapmistir. Daha sonra Diissel-
dirf Akademisinde profesor olarak calismistir. 1933°de Isvicre’ye

doniip calismalarin1 burda siirdiirmiistiir.

“Klee Blue Reiter grubunun bir {iyesi oldugu dénemde, Ekspres-
yonist bir sanat¢i sayilmis, Bauhaus’da calistig1 yillarda ise ondan bir
Elemantarist olarak sz edilir. Siirrealistler de Klee’nin c¢aligsmala-
rindan i¢glidiisel ve kendiliginden ortaya c¢ikmis gibil goriinen Ogelere

bakarak onu kendilerinden biri saymislardir (Lynton, 1982, s. 225-226).

Klee sanat hayatinin ilk yillarinda modelden calisarak c¢izim
konusunda belli bir yetkinlige ulagmig, daha sonra dogadan caligmayi

birakarak, cizgi ile, i¢csel ve diigsel olani, betimlemeye baslamistir.

Sanatc¢i, dogay1 soyutlamamis, o kendini doganin bir pargasi olarak

gdrmuiigtiir. Onun diinyas: karsit giiclerin carpistig1 bir diinyadar.

Natiiralist sanatin, nesnelerin de goriinimiinii verdigini, bununda
ylizeyde kalan bir doga aragtirmasi oldugunu ve bunun da yetersiz
oldugunu belirtmistir. Klee icin nesnenin dis goriiniimii degil canlinin

zaman ic¢indeki hareketi dnemlidir.

Klee calismalarinda, dogadaki yaratma siirecini izler ve &6gren-
cilerine de bunu yapmalarini1 6giitler. Ona gére Evrensel-Olusum ig¢inde
sanat¢inin yaratma giicli, dogadaki yaratma siirecinin devamidir. Klee
sanat egitiminde yeni bir yontem uygulamistir. Klee’nin atdlyesinde
dgrenciler geleneksel ydntemlerle ¢alismiyorlardi. Ogrenciler bir bigimi
tekrarlamiyor. Yani, onu betimlemiyorlardi, onun yerine bicim olustur-
may1 Ogreniyorlardi. Bu g¢alismada bi¢imlendirme “hi¢”ten bagliyordu.
Kalemin kagit tizerinde olugturdugu nokta ¢ikis noktas: oluyordu.
Noktadan c¢izgiye, cizgiden yiizeye, ylizeyden hacime ulasiliyordu.
Noktanin farkli yonlerdeki hareketiyle, hareket ve denge sorunlar:
c¢oziimlenmeye calisiliyordu. Cizgiye, ton ve renginde katilmasiyla

farkli bicimlendirme olanaklar1 ortaya ¢ikiyordu.

Klee, cizginin Olciilebilecegini, tonlarin bir agirli§1 oldugunu,

koyuluk ve aciklik degerlerine gore tartilabilecegini sdyler. Sanat¢iya
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gore, renkler niteliklerine goére birbirlerinden ayrilir. Buna gore, sari
acik tonlu, sicak bir renk 6zelligi gOsterirken kirmizi orta tonlu ve

sicak bir renktir.

“Klee’ye gore oOlgii, tarti1 ve nitelik bicimlendirme o6geleridir.
Bunlar: yerinde kullanabilmek icin herbirinin olanaklarini iyice tanimak
zorunlugu vardir. Cizgi sadece 0lgiiliir. Aciklik-koyuluk, yogunluklarina
gOre tartilabilir, kapladiklar: yere gore de Olgiilebilir. Buna karsilik
renk niteliktir ama acik-koyuluk fark:i gosterdigine gore de dlgiilebilir™
(Ipsiroglu, 1993, s. 67).

Klee yazilarinda bu &gelerin kullanimi ile iligkin diislincelerini
bicim-olusturan diisiince etkinligi diye tanimliyor. Klee bu etkinligin
bilimsel kesinlikle yiiriitiillen ¢oziimleme ve bilesime dayanmasi
gerektigini diisiinmiiyor. Yiiksek diizeyde bir sanat ortaya koymak icin
bunlarin yetmeyecegini, sanat etkinliginin yaratici olabilmesi i¢in

sezginin gerekli oldugunu belirtiyor.

Klee, tanitla, temellendir, destekle, kur ve diizenle bi¢ciminde
formiile ettigi, acikladig: yontemle biitiinliige erisilemiyecegini belirti-

yor. Klee’ye gbre sanat yasa degildir, yasalarin iistlindedir.

Klee, geleneksel resim sanatinda goriinen, hosa giden nesnelerin
yapildigini, ama bu yolla i¢cinde olusturulan resim anlayisinda bunun
evrensel biitiinden kopmus birka¢c pargca oldugunu ileri siiriiyor. Klee
Sanat goriineni vermez, onu islevi goriinmeyeni goériiniir kilmaktir der.
Sanat¢i bu sozii ile bir anlamda modern sanatin felsefesini &zetle-
migtir. Sanat nesneler, diinyasini, gdriinen nesneleri yinelemiyecek

olasi diinyalardan haber verecektir der.

“Klee’nin diinyasi1 kargitliklardan olusur, kaos-kozmos, sgeytan-
sal-tanrisal, 6liim-yasam vb. Karsit giicler degil, es zamanli var olan
giiclerdir. Seytansallik eszamanlilik iginde tanrisalla biitlinlesmeli,
ikiligi (dualizm) ikilik olarak ele almamali, bunlar1 birlestirerek bir
biitlin olusturmali. Ciinkii hakikat tiim O6gelerin birden godz Oniinde

tutulmasini gerektirir” (Ipsiroglu, 1995, s. 64).
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Klee, yapitlarinin soyut oldugunu sdylemistir, ama bu doga cikisl
bir soyutlama, doganin soyutlanmasi degildir. Sanat¢i bu soyut sdziinii,
yapitlarindaki kendi yarattigi bicimlerle, doga bicimlerini birbirinden
aywrmak icin soylenmistir. Sanat¢iya gore; soyut yapitlar, bicimlen-
dirme Ogelerinin, yani plastik unsurlarin, ¢izgi, a¢ik koyu renk gibi
unsurlarin, aralarindaki iligkilerin iyi kurulmasi ile miimkiin olabilirdi.
Sanatcinin resimlerinin bazi doga formlarini cagristirmasi, onlarin

soyut olma 6zelligini etkilemez.

Klee’nin sanat hayatinin ilk yillarindan itibaren, farkli donemlerde
resimlerindeki iislup degisimleri, onun farkli sanat akimlari icinde
goriilmesine neden olmasina karsin, onun sanati bireyseldir kendine
Ozgiidiir. Sanatindaki ¢cok yonliiliik, zenginlik sanat¢cinin yaratici zeka-
sinin bir godstergesidir. Bu kendini yinelemeyen, arastirici ve stirekli

devinim halindeki bir sanatsal siirectir.

“Klee’nin yapitlarinda, kendi i¢ diinyasini agikladigi hemen hemen
hi¢ goériilmez. Bu eski oldugu kadar yeni, evrensel oldugu kadar da

bireysel bir sanattir” (Lynton, 1982, s. 228).

Resim 12 : Paul Klee, Sonbahar El¢isi, 1922, Suluboya, 26x32 cm.

.

Lynton, 1982, s. 225.
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Sanatcinin, 1920’lerde suluboya teknigi ile yaptigi1 ‘Sonbahar
Elcisi’ adli resim, soyut resimlerine iyi bir ornektir. Bu resimde yiizey
yataylardan asagi seritler halinde, farkli tonlarda, mor, mavi, yesil
renkteki seritlerin siralanmasiyla olusur. Resmin sag st boliimiinde
kare bir ylizeyde bir g6vde lizerine yer alan elips bi¢cimli turuncu bic¢im,
resim hakkinda bir ip ucu verir. Bu form agaci c¢agristirir ve resmin

genel yapis: icinde bicim ve renk karsitligi olusturur.

Sanatcinin 1926 yilinda yaptig:r ‘Baligin Cevresinde’ adli resimde,
tuvalin ortasinda ii¢ boyutlu elips bir formun i¢inde yer alan balik
imgesi c¢izgisel olarak betimlenmistir, buna karsilik, baligin icinde
yeraldigr mavi elips formun cevresinde yer alan, bicimler soyut
bicimlerdir. Bu bicimler tek tonlu, siyah iki boyutlu soyut bir diizlemde
yer almiglardir. Bu resimde de balik formu, resimdeki diger formlar ile
form karsitlig1 icinde bulunur. Resim yilizeyini biitiiniinii kaplayan
siyaha karsilik, soyut bicimler mavi, yesil, sari, pembe ve kirmizi

renktedir. Bu ton ve renk iligkisi yiizeyde bir gerilim yaratir.

Resim 13 : Paul Klee, Baligin Cevresinde, 1926, Tuval Uzerine

Suluboya ve Yagliboya, 46x64 cm.

Lynton, 1982, s. 225.
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Resim 14 : Paul Klee, Artik Giin Uzerine Natiirmort, 1940,
Jiit Uzerindeki Kagida Pastel Renk, 74x110 cm.

Lynton, 1982, s. 238.

Sanat¢cinin 1933°de Almanya’dan ayrilip Isvicreye gittikten sonra
yaptig1 resimler, onun en o6nemli yapitlaridir. Bu resimler c¢izgisel
ogelerle, rengin bir araya geldigi resimlerdi. 1940 yilinda yapmis
oldugu “Artik Giin Uzerine Natiirmort” en 6nemli yapitlardan bir
tanesidir. Bu resim, kirmizi, pembe, sicak kahverengiler ve notr yesil-
den olusan renkli soyut ylizeyler ile onlar1 ¢cevreleyen siyah konturlar-
dan olusur. Yiizeyde aktif olan cizgidir, ¢izgi ylizeye egemendir.
Resmin ortasinda yer alan ¢izgi ile olusturulmus dikine bicim ise bir
figiirii cagristirir. Boya yilizeye, kabaca dalgal1 olarak siiriilmiis, yilizeye
tikanmamuistir. Yiizeyler nefes alir. Resim sicak bir armoniye sahiptir.

Bicimler soyut iki boyutlu bir ylizey iizerinde yer alir.

P. Klee’nin 1940 yilinda, kagit iizerine suluboya teknigi ile yapmuis

oldugu 30 x 8 cm. kiiciik boyutlu “Siyah H&ld Yerinde” adli resmi,
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sanatcinin en 6nemli ve en taninan resimlerinden biridir. Dikine ince
bir dikdortgen tuval iizerinde olusturulan bu resimde, dokulu tuval
ylizeyl kabaca sar1i renge boyanmuistir. Tuvalin list kisminda yer alan
siyah dairesel siyah form, yiizeyin acik tonlu sari rengiyle gii¢lii bir
kontrast olusturur ve yilizeyde gerilim yaratir. Bu diizensizce

olusturulmus siyah leke resmin en etkin bi¢cim elemanidir.

Resim 15: Paul Klee, Siyah Hala Yerinde, 1940. Kagit Uzerinde

Verniklenmemis Suluboya, 30x8 cm.

Lynton, 1982, s. 229.
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3.7. Soyut Ekspresyonizm

“1946-47’lerde New York’ta geometrik soyutlamanin diizenlenmis form
yapisini reddeden bir resim anlayig1 ile sanat¢i kendi fizik hareketlerinide
yansitan bir boyamay: giindeme getirdi. Bu anlayisin Amerika’da dogmasina, bu
kitaya gd¢ eden Andrea Mason ve Max Ernst gibi siirrealist akimin nemli
temsilcileri neden oldular. Soyut Ekspresyonizmde yansitma islemi, resmin
bir c¢esgit konusu olmaktadir ve jestlere bagli olan bu “Gestial Resimde”
lekeler ve materyalin kendiliginden olugsmas:1 kompozisyonun akilla
diizenlenmesi goriisiiniide ortadan kaldirmaktadir. Bu resme Aksiyon Resmi de
denmektedir. Onemli temsilcisi Jackson Pollock Villiem De Kooning ile Franz
Kline'dir savas, yasam diizeninin sarsilmasi, rasyonel diizenlere olan siiphe ve
kisisel bagimsizliga olan istek, altmigli yillarin ortalarina kadar siiren bu
resim anlayisinin temelidir. Arshile Gorky, Robert Motherwel ve Helen
Frankentha’larin temsil ettigi Aksiyon Resmine tepki olarak yaratilan ve
renkli yilizeylerin anitsal etkisini amaglayan bir resim anlayis: ortaya c¢ikar. Bu
anlayis giderek soyut Ekspresyonizm’in lirik cesitlemelerini gd&steren
eserlerin ortaya cikmasina neden olur. Bu cgesitlemelerin 6nemli ressamlar
Mark Rothko, Barnette Newman, Clayford Still ve Moris Louis’dir (Turani,
1998, s. 128).

Amerika 1940’larda biiyiik bir ekonomik ve siyasi bir gii¢ olarak
ortaya c¢ikmaya basladi. Bir cok ililke Amerikanin etkisinde kaldi.
Kiiltiirel alanda da etkili olan bu iilke, sanat alaninda dnce c¢ikmaya
baslamig sanat’da 6ncii duruma gelmigtir. 1940-1970 yillar1 arasinda
Amerikan kiiltiirii diinyay1 derinden etkilemistir. Ikinci Diinya Savasi,
Avrupa’nin Paris’in sanattaki liderliginede son verdi. Avrupanin
diktatorliikle yonetilen iilkelerinde yaratici sanatin baski altinda
bulunmasi Almanya’nin Avrupa’y:r isgal etmesi bu kitadaki birgok
sanat¢li ve okumus insanin Amerika’ya kagmasina neden olmustur.
Mondrian, Leger, Ernst, Dali, Chagall ve Moholy-Nagy Avrupanin
bircok ©6nmeli sanatgisi, savas yillarinda Amerika’da kaldilar ve

oradaki sanat ortamini etkilediler.

Soyut Ekspresyonizm olarak bilinen akimin &nciliigiinii yapan
Amerikali sanat¢ilar o donemde Kierkegaard ve Jung’un diisiinceleri ile
varolusculuk diisiince akimlarindan etkilenmiglerdir. O donemde

Gugguenneim miizesinde Matisse, Monet ve ¢ok sayida Kandinsky
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tablosunun bulunmasi, Ressam Ogretmen Hans Hofmann’in ve Marcel

Duchamp’in varligi Newyork sanat ortamini etkilemisgtir.

Soyut Ekspresyonizm’in icinde yer alan sanatcilar birbirleriyle
iligkileri olan kigilerdi. Bu sanatc¢ilardan sadece ikisi Amerika’nin
yerlisi idi digerleri; cocuk yada geng¢ yasta bu lilkeye gb¢ etmislerdi.
Zaten Amerika, cesitli ililkelerden go¢ eden insanlarin olusturdugu
karma bir kiiltlirdii. Bu anlamda bu akimin gd¢men sanatcilar1 da
Amerika’lli sayilirdi. S6z konusu sanatg¢ilarin ortak diisiincesi,
kapitalist bir sisteme karsi onun karsisinda yer alan, yeni bir sanat
anlayig1 ortaya koymakti. Bu yeni sanat anlayisi Avrupa sanatinin
karsisinda ve belli bir iisluba bagli kalmayarak bireyin kendisini
disavurmasi ile gerceklesecekti. Ortaya konmak istenen bu yeni sanat

anlayis1 ayni1 zamanda Amerikan sanatiyla da baglarin1 koparacakti.

Soyut Ekspresyonizmin en Onemli sanat¢ilarindan biride
Amerika’ls Jackson Pollock’tur. Pollock, resimlerinde denedigi yeni

yontemlerle biiyiik ilgi uyandirmistir.

Jackson Pollock (1912-1956) baslangicta gercekiistiiciiliikle
ilgilenmis, fakat daha sonralari, tablolarinda egemen olan gizli goriin-
tillerden uzaklasarak, soyut sanat:i denemisti. Alisilmis ydntemlerin
disina ¢ikilarak, tuvali dosemeye sermis, boyay: damla damla akitarak
veya dokerek sasirtici bicimler elde etmistir. Cinli resamlarin kural
dis1 bu yodntemleri kullandiklarindan ve Amerikali yerlilerin Kum
lizerine biiyiisel amagla resim yapma uygulamasindan belki haberi
vardi... Sonugta ortaya cikan c¢izgi karmasasi. Cocuksu yalinlik ve
kendiligindenlige duyulan o6zlem. “Pollock “action painting” veya
soyut ifadecilik diye adlandirilan yeni bir iislubu baslatanlardan biri

olarak kabul edildi” (Gombrich, 1980, s. 478).

Jackson Pollock geleneksel tuval resmi anlayisini terk ederek,

boyay: fir¢a ile tuval diizlemine siirmek yerine, yere serilmis branda
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veya musamba lizerine boyay1 damlatarak yaptig1 resimlerini 1948’de
sergiledi. Bu sergi Pollock’un bu yeni kendine 6zgii resim anlayisini,
bu akimin disinda kalan, sanatgilar tarafindan da anlasilmasini

saglamaistir.

Pollock’un resimleri birgsey betimlemez dogal bir siire¢ icinde,
ressamin hareketlerini izlerini tasiyan, spontan, doga¢lama, sonunda
ortaya c¢ikan akici bir heyecan verici resimlerdir bunlar. Resimlerde s6z
konusu olan soyutluktur. Soyut disavurumdur. Ama bu resimler Avrupa
sanatina 0zgii soyut disavurumdan ayrilir. Pollock’un bu yeni resim
anlayisi o doénemde, diinyanin bircok iilkesindeki elestirmenler
tarafindan cok olumlu elestirel almis ve bircok genc¢ sanatciyr derinden

etkilemistir.

Pollock’un o yillardaki resimleri, diistinseldi, i¢cseldi, alisilmisin
disinda bir digsavurumcu, bu baglamda baska sanatgilarla iliskilen-

dirilemezdi. Herseyden 6te heyecan verici, yani bir yaraticiyd: bu.

1951-52’de Pollock’un calismalarinda imgeler yada iistii kapali
imgeler yeniden belirmeye basladi; Bunlarla birlikte dnceki yapitlarinda
agir basan huzursuzluk duygusuda ortaya c¢ikti... Pollock, tuval
tizerinde oldugu kadar cam iizerinde de c¢esitli renkler ve yogunluklar
denedikten sonra, ek Ogeler ile birlikte (Kolaj, kum vs.) yada onlar

olmaksazin, resimler yapmistir” (Lynton, 1982, s. 235).

Soyut Ekspresyonistlerin tuvalleri ressami da i¢ine alir. Ronesans
pefspektifinde kullanilan yontemlere karsilik olarak Ekspresyonist
ressamlar, izleyiciyi tuvalin tinsel alanina ¢cekmekle izleyiciye belli bir
bakis ac¢isi tanimazlar. Cercevenin sinirlarinin gdz ardi edilmesi
cercevenin sinirlayicit etkisinin kaldirilmasi, resmin sonsuzlugu
izleyiciye dogal bir algilama ile hissettirir. Mondrian’dan farkli olarak

resim diizlemi ile onu c¢evreleyen sinirlar1 ortadan kalkmuistir.
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Pollock’un istedigi, hi¢cbir basglangici ve sonu olmayan resimler
yaratmaktir. Boyutun biiyiik tutulmas: ile 180 °’lik bir etki olani
yaratilmis olmaktadir. Siirrealistlere karsilik olarakda bu bir tiir

rityalar alemidir” (Celiker, 1992, s. 50).

Pollock resimlerini olustururken geleneksel yontemleri bir kenara
birakmis, resmini; boyay: tuval lizerine firca ile siirerek degil, tuvali

yere sererek boyalar1 damlatarak olusturmustur.

Pollock, yapitlarini yere serili tuval yada mugsamba lizerine
Ozglirce boyalar akitarak olusturuyordu. Biiyiik bir renk zenginligini
iceren bu yapaitlar ¢izgi agindan olusmus gibidir. Cizgilerin birbirlerini
kapatip 6ne ve arkaya dogru itmeleri, resim yiizeyinde yumusak bir
bicimde gelgitlere neden olmaktadir. Espas, resmin ylizeyinde 6ne ve
arkaya dogru yumusak gel-git hareketlerle olusmaktadir (Celiker,
1992, 5. 52).

Soyut Ekspresyonizm’in Eylem Resmi adi verilen kanadinin diger
sanatgilar1 W.De Kooning ile Franz Kline’dir. W. De Kooning 1948’de
New York da actig:1 sergide yer alan, siyah-beyaz ve soyut bir
anlayigta yaptigi resimlerle sanat ortamini etkilemistir. Bu resimler-
deki fir¢ca vuruslarindaki rahatlik ve carpicilik izleyicileri iizerinde
biiyiik bir etki birakmaistir. Birka¢ yil sonra 1953 yilinda Kooning, sanat
hayatinin en 6nemli yapitlar1 olan, kadin konusunun ele alindigi, sevme
ve reddetme imgelerinin catisma halinde oldugu, biiyiik boyutlu
resimlerden olusan resimleriyle actig1 sergi o donemde sanat ortamini
sasirtmistir. Yeni yaptigi resimler De Kooning’in fir¢ca kullanmadaki
ustaligini gostermekteydi. Sanat¢inin bu dénem yapitlarinda, bigimler
ve imgeler bir mekanda yer alirlar bu mekan soyut bir mekandir.
Hareketli biiyiik firca hareketleriyle olusturulan resimlerde big¢imler ve
bosluk i¢ ice girmis ve bir biitiinlik saglanmistir. Kadin figiiriiniin
soyutlandigi bu resimlerde ifade 6n plandadir. Ifadeyi saglayan firca

siiriisiindeki 6zgiirliikk, bunun sagladig: hareket, renk ve siyah firca
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vuruglar: ve figiirdeki deformasyondur. Kadin figiirii bu resimlerde
carpitilmig, ilirkiing hale gelmistir. Tinselligin belirleyici oldugu bu
resimler bir disavurum resmidir. Sanat¢inin figiirden yola c¢ikarak onu
soyutlayarak calistigi resim dili o donemde tartismalara neden

olmustur.

De Kooning yaptig1 hem ezici, hem etkileyici korkung¢ kadin resim-
lerini degersiz oldugu kanisina vararak bir kenara atmistir. Norbert
Lynton’un Modern Sanatin Oykiisii’nde de bahsettigi sanat tarihcisi
Meyer Schapiro, sanat¢iyl yeniden bu konuda calismaya ikna etmistir.
De Kooning soyut bicimlerinde bir seye benzemesi gerektigini belirtir.
Sanat¢cinin daha Onceki yaptigi1 soyut ve daha sonraki yaptigi kadin
resimlerinde bu belirttigi sey agikca goriiliir. De Kooning resimlerinde
kadin figiirlerinde portre, gogiisler, kalca ve bacak gibi uzuvlar
belirtme egiliminde idi ama bu egilim, bi¢cimin deforme edilerek

carpitilarak betimlenmesiydi.

Sonunda sanat¢i, soyut figiiratif anlayista resimler yapmaya
basladi. Bu resimler de One c¢ikan hareket, ifade ve etkili firca

vuruslariyla olusan dogaglamadir.

De Kooning’in bir arkadasi olan Franz Kline bir yil igerisinde
gercekci resim anlayisindan Soyut Ekspresyonist resimlere doniis
yapti. Franz Kline, siyah boya ile acik tonlu diiz bir ylizey lizerine,
badana firgasi1 kullanarak, soyut lekelerden olusan resimler yapti. Bu
resimlerin doga resmine 6zgii ideografik (Diiglince yazisi) bir simge
ifade eden bir etkisi vardi. Bu resimler acik iizerinde koyu ile insa
edilmistir. Koyu lekeler yilizeyin ag¢ik tonu ile gii¢li bir ton kontrasti

olusturur.

Bu resimler Pollock’da oldugu gibi, spontan bir bicimde olustu-
rulmustur. Genig firca hareketlerinin izleri yilizeyde agik¢a goriiliir. Bu

resimlerde renk disarda birakilmis, acik-koyu iligkisi 6ne ¢ikmuigtir.
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Clayfford Still Avrupa sanatini reddetmis, nesneler diinyasinin
imgelerini, izlerini, resimlerinden atmis, onlardan arindirmistir. Resim-
lerinde rengi atarak, onun uyandirdig: her tiirli duygudan uzaklasarak,
lekeci bir resim anlayisina yonelmistir. Daha 6nceleri resimlerine ilging
ve carpici isimler koyarken daha sonra bunlari numaralandirmistir.
Hayalgilicii sanatinda bir ifade bicimi olarak ortaya ¢cikmistir. Resimleri
olusturan temel unsur hayalgiicii olmustur. Still’in 1949’da ve daha
sonra yaptig1 resimlerde kahramansi ve diigssel bir yan vardi. Daha
onceleri siyahin egemen oldugu, koyu renkli biiylik boyutlu resimlere
daha sonra parlak renkler girmistir. Bu resimler farkli renklerde
kenarlar1 piiriizli, arizali dokulu yiizeylerden olusan diiz, dikey
bicimlerden olusmustur. Renklerin canli ve parlak boyanmas: resimleri
yilizeysellikten kurtarmistir. Renkli boyanmisg yilizeyler, izleyicide bir
korku ile birlikte dogal yikimlarin olusturdugu goriiniimleri ¢agristirir.
Yiizeydeki, genis koyu, siyah lekeler arasindan sizan parlak renkli
yiizeyler ile birlikte yiizeyde giiclii bir kontrast olusturur ve bir gerilim

yaratir.

Barnett Newman 1948°de yatay tek tonlu renkli bir yiizey ve onu
dikine kesen ince dikey planlardan olusan bir resim anlayisi olusturdu.
Sanat¢: bu resimleri glizelden cok esrarli yiiceligi akla getirecek bir
sanat olarak aciklamisti. Newman resimlerini iki temel bicimle
olusturmustur. Bu az elemanli minimalist bir ifade bi¢imidir. Sanatc:
resimleri hakkindaki diisiincelerini gdyle agiklar. Icinde bulunduklari
trajik durumu, kendi varliklarinin bilincini, bosluk karsisindaki
caresizliklerini duyuran dehset ve ofke dolu bir haykirig olarak dile
getirir. Resimlerine iliskin sdyledigi bu sdzler onu sanatinin diislinsel
temelini olusturur. Bu baglamda salt soyut bi¢cim ve renklerden olusan
kompozisyonlar degildir bunlar. Biiyiik boyutlu ve az elemanli parlak ve
diiz yilizeylerden olusan bu resimlerde genis ve dar ylizeyler ile yatay-
dikey kontrasti yiizeyde bir gerilim yaratir. Bu resimler sonsuzluk

duygusu yaratir.
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Mark Rothko 1947-1950 yillari arasinda bir renkten olusan yiizey
lizerine, tuval diizleminde iist iiste siralanan farkli oranlarda ve farkli
renk ve tonlarda iki yada li¢ yatay dikdodrtgenden olusan bir resim dili
olusturdu. S6z konusu resimlerde renkler diiz ve parlak degildir. Yatay
dikdortgen formlarin kenarlari diiz ve kesintisiz degil arizalidir,
piiriizliidiir. Yatay planlar arasindan daha dar ince planlar sizar.
Resimlerde bu yatay diizenlemeyi bozacak bagka bir eleman yoktur.
Diizlemdeki tek dikey olusum tuvalin dikeyligidir. Yatay bicimler
genellikle acik ve orta tonlardan olusmustur. Yiizeyler diiz ve parlak
olarak degil nefes alan, soluk renklerdir. Yiizeyi ne gii¢lii bir ton, ne de

ton kontrasti parcalar. Bu bi¢imler bir biitiinliik iginde yer alirlar.

Stil, Newman ve Rothko gibi sanatg¢ilarin yapitlari; biiyiik ve genel
savaglarin, soykirimlarin (ikinci Diinya Savasinda oldugu gibi)
insanlig1 derinden sarsan bu biiyiik felaketlerin, allak bullak olmus bir
diinyanin insan oglunun dramini betimleyen imgeler olmustur
denilebilir. Ama bu sanatcilarin resimlerinde bu s6z konusu olaylar:
cagristiran ne bir bicim ne de imge vardir. Resimlerde s6z konusu olan
soyutluktur. Onlar toplumsal olaylar: elestirmek ya da elistirmek gibi
bir tutum ig¢ine girmemigler, kendi i¢ diinyalarina dénmiiglerdir.
Konunun iizerinde durmakla birlikte bu yapitlar, tinsel olanin, ic¢sel

olanin bir digsavurumuydu. Disavurulan sey soyut bir disavurumdur.

Aksiyon resmine tepki olarak yaratilan ve renkli yilizeylerin
anitsal etkisini amacglayan resim anlayisinda; belirleyici olan ortak

ozellik, genis renk alanlar1 ve diiz yiizeylerdir.

Soyut Ekspresyonizm’de minimalist egilim goOsteren sanatci, genis
renk alanlar1 ile ylizeyi boyayarak tinsel bir etki elde etmeye
calismistir. Derinsizlik yilizey boyamay:1 diislinen sanat¢inin, esprisi

ylizeye yakin olarak sekillenmektedir” (Celiker, 1992, s. 56).
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3.8. Ressam Sonrasi Soyutlama

Soyut Ekspresyonizmin savunuculari arasinda yer alan ve
Amerikan sanati lizerinde etkili olan elestirmen Clement Greenberg
1962°de Soyut Ekspresyonizm sonrasi rejim anlayisini sdyle acikla-
mistir. “Resimsel sanatin sadelestirilemeyen niteligi sadece iki esas
gelenege ya da norma baghidir” (Lynton, 1982, s.250). Bana gore
resimde One c¢ikan sey, yiizeyin diizliigli ve sinirlandirilmas: anlayi-
sidir. Resimde onemli olan sey aciklik diisiincesiydi. Bana uygun
ozellikler daha 6nce Rothko ve Newman’in resimlerinde goriilmistii.
Soyut Ekspresyonizmden sonra yilizeyin sadeligi ve sinirlilig:
diisiincesi dogrultusunda gelisen ve bu diisiinceye denk diisen resim

anlayis1 M. Louis ve K. Noland’in resimlerinde goriiliir.

Sanat elegtirmeni Greenberg bu yeni sanat anlayis: ile ilgili dile
getirdigi bu diisiinceleriyle, Kiibizm’i hedef almistir. Modern resimde
hala egemen olan kompozisyon anlayisini elestirmistir. Bu yeni sanat
anlayisinda, kompoze edilmemis, birbirleriyle iligkilendirmemis, genis
renk diizlemleri derinlik yanilsamasi yaratmayacak bir bicimde
olusturulmustur. Resimde anlam bir kenara birakilmistir. Ressam
sonrasi soyutlama olarak adlandirilan bu resim anlayisinda renk 6nemli
bir unsur olarak ortaya cikar. Bu resimlerin kompozisyon anlayisi
kiibist anlayistan uzaklagir. Daha da onemlisi, daha Once {lizerinde
tartisilan, nesne olarak resim, imge olarak resim ikilemini ¢dziimlemis
olmasidir. Soyut Ekspresyonistler, resimlerinde bu ikilem {izerinde
durmuslardir, resimlerde, imgeler, semboller ve kavramlar i¢ icedir. Bu
resimlerin gerisinde, diislinsel bir yanda vardir. Soyut Ekspresyonist
resimler bir anlamda bu kavramlarin, diisiincelerin yansimalaridir,
bunlar salt bicim ve renk diizenlemeleri degildir. Kisaca bir resmin
herhangi bir seyin resmi olmasi kuralini, M. Louis ve K. Noland
yikmiglardir. Bu anlamda artik ‘Ressam sonrasi’ anlayista, “resim

imgenin kendisi, imgede resmin kendisi olmustur” (Lynton, 1982,
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s.252). Bu resimlerde, bi¢cim ve onun iizerinde yer aldig: diizlem
arasinda bir ayrim yapmak zordur, bi¢cim ve ylizey i¢ icedir, bir anlamda
ylizey ve bicim ayni diizlemdedir, yan yana gelmislerdir. Bu baglamda
kesinlik, yanilsamasi yaratacak bir iligki ortadan kalkmistir. Bicimler
diizlemde ard arda degil yan yana siralanmislardir. Bu resim
anlayisinda, resmin alt1 ve iistii gibi kavramlar ile imza gibi kigsisel bir

unsur ortadan kalkmistir.

1953-1954 yillarinda ressam Moris Louis akrilik boyu teknigi ile
olusturdugu resimlerde tuvalin emicili§inden yararlanmistir. Su bazli
bir malzeme olan akrilik boyay1 akigkan hale getirerek tuval yiizeyine
niifuz etmesini saglamis ve bu yolla boyanin tuval ile dokusal

biitiinliigiini saglamistir. Bu saydam renkli ylizeyler i¢ ice ge¢cmistir.

Sanat¢inin, bliyiik boyutlu tuvaller ilizerinde gercgeklestirdigi
resimler acilmig bicimler, orta boyutlu tuvallerde olusturdugu resimler
ise cubuklar olarak adlandirilir. Her iki resim anlayisinda renkler bazan
yan yana gelerek bitisik yada, belli bir aralikta dogal bir bicimde
ylizeyde yer almiglardir. Tuvalin koselerinden resim diizleminin
ortasina dogru yayilan bu renkli yiizeyler, cubuklar, dogal bir bicimde
yer almistir. Bunu saglayan sey ise boyanin akiskanligidir. Bu renkli
ylizeyler boyanin yilizeye firca ile uygulanmas: ile degil sulandirilmis
boyanin yiizeyde akitilmasiyla olusturulmustur. Bu denetlenmesi ve
kontrolu zor bir yontemdir. Yontem acisindan bu eylem Pollock’un
tarzin1 cagristirir. Akiskan boyanin yiizeyde akitilarak, ilerlemesi
sonucunda olusturulan bu bitisik ve ayrik organik cizgiler, tuvalin list
koselerinden tuvalin ortasina dogru bir plan olustururlar. Bu renkli
seritler arasinda yer alan tek tonlu diiz seritler de ¢izgi gibi algilanir.
Bu anlamda renkli seritler ve bunlarin arasinda yer alan tek tonlu
seritler ayn: diizleme gelir. Derinligin yiizeye yaklagmasi sdzkonu-

sudur.
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Kenneth Noland sanat hayatinin ilk yillarinda kareye yakin
tuvaller ile resimler olusturmus ve bunlar: alisilmisin disinda, yatay ve
dikey bir konumda olmayacak bir bi¢cimde sergilemistir. Tekrar
dikdodrtgen tuvallere donen sanatg¢i, daha sonra alisilmis tuvallere
tekrar donmiistiir. Noland’1 tuvalin bicimi ve onun duvara asilis bigi-
miyle ilgilenmesi onun, geleneksel tuval anlayisi ile bir hesaplasmaya

girdigini gosterir.

K. Noland’in 1964’de yaptig1 eskenar dortgen biciminde, baska bir
deyisle elmas bicimli tuvalde yaptigi1 resim, tuvalin alt kdsesinden
baglayarak yiizeyin esit araliklarla boliinmesi ve bu planlarin farkl
renklerde boyanmas: ile olusturulmustur. Bu resimde renkli yiizeyler
tuvalin bi¢cimine uymak, yukari dogru gittikce daralir. Resimde tuvalin
alt kosesinden baslayarak planlarin saga ve sola dogru gidigleri ayni
zamanda ii¢ boyut izlenimi de verir. S6z konusu resimde sanat¢inin
resim anlayisinin tiim Ozelliklerini gérmek miimkiindiir. Tuval ylizeyi
bicimlerin, renklerin yer aldigi diizlem olmaktan ¢ikmis yilizeyin biitiinii
resmin kendisi olmustur. Ciinkii renkli planlar tuvalde yan yana, ayni
diizlemde yer almistir. Yiizeyde bu planlarin ton degerleri ve renk

ozellikleri geriye ya da one gelme egilimindedir.

Sanat¢t son calismalarinda dikdortgen tuvaller kullanmastir. Tuvali
yatay ve dikey bir konumda kullanarak, diizlemi, farkli kalinliklardaki
renkli cizgileri farkli araliklarda bir araya gelecek sekilde yerlestir-

mistir. Bu resimlerde fircayla ¢izilmis ve boyanmis planlar yoktur.

Yiizey tamamen bir c¢izgi ag: ile oriilmiistiir. Resimde bicim teke
indirgenmistir, o da farkli genislikteki cizgilerdir, bu da minimalist bir
egilimdir. Diizlemdeki c¢izgiler tuvalden sonra da devam eder ama
onlarin nasil devam ettigini bilemeyiz. Bu anlamda, sanat¢i resimle-
rinde, anlam ifade edecek her tiirlii yaklasimdan uzaklagmis olur.
Sanat¢cinin ortaya koydugu bu resim anlayisi, ressam sonrasi

soyutlama adi verilen sanat anlayisi ile Ortliglr.
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‘Ressam sonras! soyutlama’ akiminin diger dnemli bir sanatg¢is: da
Frank Stelladir. Frank Stella 1960 yilinda, tuval iizerine c¢izilmis
cizgilerden olusan resimler yapmistir. Bu tuvale cizilen cubuklar,
ylizeyi bolmek icin degil, tuvalin dikdortgen karakterini bozmak icin
¢izilmistir. Sanat¢1 birkac yil bu anlayista resimler yapmay: siirdiirdii.
Sanat¢inin agtig1 sergiler ve yayinlanan makaleler onun uluslararasi bir

tine kavusmasini saglamistir.

Sanatcinin yaptigi resimler, tek renkli calismalardan cok renkli
calismalara kadar degisiklikler gdsteren bir anlayista olusmustu.
Bunlar, yiizeyin cizgilerle esit araliklarla boliinmesiyle olusan resimler
ve cizgilerin yilizeyde farkli acilar, zigzaklar cizerek ii¢ boyutlu soyut
bicimlerin olusturdugu resimlerdi. Stella’nin resimleri farkli acilimlar
gOstersede belirleyici olan, yiizeyde cizginin egemenligidir, resmi
kuran cizgidir. Cizgiler yiizeyde sistematik olarak yer alirlar.
Resimlerde sinirl1 bir bicim dili yaratilmistir. Tek tonlu bir yiizeyde yer

alan cizgiler ile, yiizeyler ayni diizlemdedir.

Soyut Ekspresyonizm ve buna kars: 1950 yillarinin ortlarinda
baslayan Ressam sonras: soyutlama akimi icerisinde yer alan
ressamlarin hepsinde, yankilar olusturan renkler, dolaysizca, bicimsel
bir ifade giicii tagiyan gorsel sonuglar dogururken, az ve 6z olmalari da,

yasantinin zenginligini igerir” (Lynton, 1982, s. 253).

Soyut Eksperesyonizm ve sonrasi sanat Amerika’da giiclii tepkiler
dogurmus, ortaya atilan her 6greti ona karsi ¢ikan bagka Ogretiyi de
beraberinde getirerek, 1940’lardan giiniimiize kadar New-York’u bir

sanat merkezi yapmistir.
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UCUNCU BOLUM

SOYUT RESIMDE BICIM-YUZEY ILISKISI ILE ILGILI
ORNEK RESIM COZUMLEMELERI

1. Piet MONDRIAN

Resim 16 : Piet Mondrian, Kirmizi, siyah, mavi, sar1 ve gri ile kompozisyon.

1920, Tuval lizerine yagh boya, 99x101 cm.

Lynton, 1982, s. 79.

Piet Mondrian’in kareye yakin yatay dikddrtgen, bu resminde,
tuval yilizeyi (diizlemi), kalin, yatay ve dikey konturlarla, geometrik
olarak boliinmiis ve bu boliinme sonucunda ortaya ¢ikan, kare ve farkl
boyutlardaki dikdortgen formlar beyaz, gri, sari, mavi ve kirmizi rengi
boyanmistir. Ya da baska bir bakis acisiyla bu renkli geometrik
diizlemlerin (kare, dikdortgen) etrafi siyah konturlarla c¢evrelenmis.

sinirlandirilmastir.
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Siyah konturlar tuval diizleminden disari1 ¢ikmaz, tuval diizlemine
bitim noktasina ¢ok yakin bir yerde, icerde kalir. Big¢imler tuval

diizleminde yatay ve dikey bir konumda, yer alirlar.

Resimde, beyaz ve grinin sar agik tonu ile siyah, mavi ve kirmizi

orta ve koyu tonlari, ton, kontrastini olusturur.

Bu calismada, soyut geometrik bicimler ve iki 6nemli plastik unsur
olarak 6ne c¢ikar. Yani bi¢cim ve renk resmi olusturan iki temel 6gedir.
Resimde yilizeyler tek tonda diiz olarak boyanmistir ve konturlarla
birbirinden ayrilmistir.

Griler renge egemendir, daha genis bir yer tutarlar.

Resim bicim-ylizey iligkisi, acisindan ele alindi§inda bicimler tuval
diizleminde farkli konumlarda yer alirlar. Bu bicimler birbirini 6rtmez,
biitiin bi¢cimler diizlemle ayni iligki icerisindedir. Orta ve koyu tonlar
diizlemde acilmis bir pencere gibi derine giderken bicimlerin renk
karekteride espasi olusturan Onemli bir unsurdur. Mavi geri giderken
kirmizi ortada sar1 6ne gelir. Mondrian’in bu resminde soyut geometrik

bicimler soyut bir mekanda yer alir. Derinlik yiizeydedir.

2. Kasimir MALEVICH

Uzun dik bir tuvalde, soyut geometrik bicimlerden olusan bu
resimde tual diizlemin, biitlin ylizeyi tek bir tonda, yiizey olarak sicak
gri renge boyanmistir. Bu yiizey tizerinde farkli boyutlardaki ve farkli
karakterlerde yer alan (biiyiik-kiiciik, dikdortgen, kare ve kontur) soyut

geometrik bicimler tuvalden disari ¢ikmazlar, yiizeyde yer alirlar.

Resimde kompozisyon yatay, dikey ve diagonallerden olusur.
Tuvalin tlst kisminda yer alan, diizlemde diagonal olarak ve yukari
dogru daralan asimetrirk siyah dikdortgen resmin ana motifidir,
ylizeyde biiyiik bir yer kaplar. Bu siyah dikdortgen, ylizeyin agik

tonuyla, giiclii bir kontrast olusturur. Bu form iizerinde kare ve farkh



89

boyutlarda dikdoértgenler yer alir. Bazi bicimler biiylik siyah dikdort-
genin iizerinde yer alirken, cogu biiyiik siyah dikdortgeni keserek disari

cikar.

Resim 17: Kasimir Malevich, Suprematism. 1915,Tuval lizerine yagliboya 101x62cm.

Phaidon, 1994, s. 294.

Farkli boyutlardaki dikdodrtgen formlarin, en biiyligii olan, sari

dikdortgen form, siyah dikdortgeni nerdeyse tam ortasinda diagonal
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olarak yer alir ve bu siyah yiizeyi parcgalar. Bu iki form agik-koyu zithg:

icinde bulunurlar ve sar1 dikdortgen etkili hale gelir.

Siyah dikdortgeni, yatay olarak kesen mavi uzun dikdoértgen,
diagonal konumda siyah dikdortgeni yatay olarak keser. Bu iki form
arasinda biiytik-kiiciik iligkisi ve yon karsitligi yiizeyi hareketlendirir
ve bir gerilim yaratir. Sar1 dikdortgene paralel ve kirmizi konturun
hemen altinda yer alan mavi (kiiciik dikdortgen) pasaj durumdadir.
Kontur etkisi yapan yesil dikddrtgen maviye ayni yonde iistiinde ayni
konumda olmasiyla maviyi destekler. Yesil konturu sari dikdortgeni

keser.

Gri diizlem iizerinde, siyah dikdortgen ve onun lizerinde, yer alan
yesil kontur ve onunla kesen sari dikdodrtgen bu superpozes iliskisi
bicimlerin iist-liste gelerek birbirini kesmesi, 6nde arkada iligkisi

ylizeyde espas1 giiclendirir.

Kirmizi, kiiciik kare ve dikdortgenler oran olarak oldukca kiiciik
olmalarina karsin kirmizi, siyah iligkisi formlar: etkili hale getirir. Kare
form siyah diizlemde, yer alirken, kirmizi dikdodrtgenler kirmiziy: ters

yonde diagonal olarak keser, beyaz diizleme tasar ve gerilim yaratir.

Siyah dikdortgen ve onun lizerindeki kiiciik renkli dikdoértgenler

ylizeyin en etkin formlaridir ve resmin ana motifleridir.

Tuval diizleminin sol iist k&sesinde, siyah dikdortgenin sinirladigi
ticgen alanda, yer alan oldukc¢a kiiciik kare ve dikdortgen bicimler,
yiizeyi hareketlendirir, siyahi yilizeye tasir. Bu big¢imler, yilizeyde

birbirlerine karsit diagonal olarak yer alirlar.

Siyah dikdortgen formun altinda diagonal olarak yer alan siyah
kontur yiizeyi ikiye boler ve siyahla yon karsitlig: i¢inde bulunur. Bu
diagonal kontur iist kisimdaki hareketi dengeler ve bu tuvalin alt

- kismina yumusak bir gegis saglar. Tuvalin sag alt kisminda yer alan
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kirmizi kare ve onun altinda yatay olarak yer alan kirmizi karenin
orttiigii, turuncu ince uzun ve bordo dikdortgenler ve asagi dogru inen
ylizeyde dagilmis kiiciik mavi, siyah dikdortgenler tuvalin bu bolgesini
hareketlendirirken, tuvalin iist kismindaki gii¢cli ton ve hareketli
olusumu dengeler. Ust kisimdaki biiyiik formlara karsin, alt kisimdaki

daha kiiciik formlar gerilim yaratip resmi zenginlestirir.

Kirmizi1 kare, turuncuyla ton, renk pasaji1 yaparken, turuncular

ylizeyin acik tonuyla da pasaj yapar.

Malevich’in bu resminde, tek bir tonda yiizey olarak boyanmis,
diizlem sonsuzluk duygusu yaratir. Yiizeyin boslugu, dolu formlara
egemendir. Genellikle formlar yiizeyle fon kontrast: olusturur. Resimde
ton ile renk Onemli plastik unsur olarak birlikte kullanilmistir. Ton
renge egemendir. Resimde, sicak renkler; sari, turuncu ve kirmizi,

soguk renklere egemendir.

Yiizeyde bosluk-doluluga, ac¢ik ton-koyu tona, sicak renkler -
soguk renklere egemendir ve bu anlamda yiizeyde asimetrik bir denge
vardir. Resimde hareketli dinamik bir kompozisyon anlayist vardir. Bu
resimde espas ylizeydedir ve yiizeyin lizerinde yer alan bicimler iist-
iiste gelerek birbirini Orter ve bu Onde-arkada iliskisi yiizeyde espasi

yaratir, bi¢cimler ylizeyden koparak 6ne gelir.

3. Vassily KANDINSKY

Soyut Ekspresyonist resim anlayisinin kuramcis: ve ilk temsilcisi
olan Kandinsky’nin dogaglamalar adini verdigi bu resim, soyut organik

iki boyutlu bi¢imlerle olusturulmus tipik bir diga vurum resmidir.

Kareye yakin dik bir tuval diizleminde kompozisyon egriler,
yaylar, dairesel bicimler, noktalar ve diagonellerden olusur. Egri

cizgiler, siyah ve renkli iki boyutlu lekeler, organik bicimler diizleme
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yayilmistir. Resimde doluluk bosluga egemendir. Tuvalin saginda ve
solunda dikey dar bir alan bos birakilmistir. Tuvalin yilizeyi orta tonda
farkli kahverengilerle arizali bir bigimde boyanmistir, biitiin yilizey
hareketlidir. Resimde, ton konstriiksiyonu orta ilizerinde koyu olarak
insa edilmistir. Diizlemdeki cizgiler ve koyu lekeler oldukca belirgindir.
Bicimler tuvalden disari tasmazlar, ylizeyde orta kisimlarda

yogunlagir.

Resim 18: Vassily Kandinsky, Dogacglama 13. 1910, Tuval iizerine yagliboya,
120x140 cm.

Lynton, 1982, s. 83.

Resimde armoni, farkli degerlerdeki kahverengiler, yesil, mor,
mavi, kirmizi ve turunculardan olusur. Bu renkler noétr renklerdir.
Resime egemen olan kahverengidir ve biitiin ylizeyi dolasir. Kirmiz1 ve
sar1 bu genel kahverengi ile biitiinlesir ve sicak renkler baskindir.

Resimde hareket, dinamizm, cosku ve ifade en Onemli unsurlardir.
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Resmin izleyicide biraktig: ilk etki hareket ve ifadedir. Yiizey farkl:
tondaki kahverengilerle hareketli bir bicimde boyanmuistir. Diizlemin
bazi boliimleri ise daha agik boyanmis ve yer yer beyaz etkisi yapar.
Siyah renkli lekeler asagidan yukar:1 dogru diagonal olarak
yogunlasirken orta tondaki notr yesiller tuvalin iist kdsesinde yer
alirlar. Resmin espasi ytizeydedir, ylizeyin arizali ve farkli tonda
boyanmasi, ylizeydeki ton farkliligi, diizlemi hareketlendirmistir.
Espasi, ton farkliligi, bicimlerin, iist liste binmesi birbirini kesmesi ve
renk degerlerini saglar. Resmin espasi, soyut resme 0zgli, bir espastir
ve iki boyutlu organik, soyut bicimler bu soyut diizlemde yer alirlar.
Diizlem konstriiktivistlerdeki gibi tek tonlu, diiz bir yilizey degildir, tam
tersi yiizey hareketlidir, farkli tonlar i¢c ice girmis, birbiri icinde
erimigtir. Diizlemde kahverengiler geriye giderken, acik tonlu yilizeyler
one gelir. Boylesi hareketli bir diizlem iistiinde renkli ve siyah lekeler

yer alir.

Resimde giiclii bir ton kontrasti goriilmezken belirgin bir renk

kontrast1 da yoktur, yakin renkler kullanilmistir ve cogu yiizeyle pasaj

yapar.

4. Lucian FONTANA

L. Fontana, Italyan asilli bir aileden gelen sanat¢i 1899 yilinda
Arjantin’de dogmustur. 1905 yilinda ailesi Arjantin’den Italya’ya
donmiis ve Milano kentine yerlesmistir. Onceleri bir heykeltras olan
babasinin yaninda calismis, daha sonra Brera Akademisinde sanat
egitimi gormiistiir. 1930 yilinda yaptig1 soyut heykellerini sergilemistir.
Ikinci Diinya Savasi yillarinda Arjantin’de kalan sanatg¢i. 1946 yilinda
Beyaz Manifestoyu, cikarmisg, 1947 yilinda spazialismo grubunu
kurmustur. 1954 yilinda Venedik Bienal’inde kisisel sergi agmustir.
Cok yonlii bir sanat¢i olan Fontana, seramik ve heykel c¢aligmalarida

yapmistir. Ayni zamanda neon 1siklariyla, yapitlar olusturmus, 1947°de
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cevresel sanatin ilk 6rnegi sayilan siyaha boyanmis bir oda olan

“siyah mekansal ¢evre” adli yapitini olusturmustur sanatci.

Resim 19: L. Fontana, Spatiel Concept. 1962, Akrelik ve Yagliboya, 52x52 cm.

Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, 1997, s. 598.

1966 yilinda Mineopoliste Valker sanat merkezinin ve 1967°de

Amsterdam’da Stedelijk miizesinin ¢evre diizenlemesini yapmustir.

Fontana 1960 yillarindan itibaren mekansallik akimiyla, gevresel
sanat ve kavramsal sanat gibi bircok akimin onciiliigiinii yapmaistir.
Boylesine ¢ok yonlii bir sanat¢i olmasina, farkli sanat alanlarinda
uriinler vermis olmasina karsin Fontana, sanat tarihinde, resimleriyle

taninir One c¢ikar.
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“Baglangictaki neredeyse tekrenkli “delinmis” tuvalleri 1958’den
sonra da tiimiiyle tek renkli “yarilmis” tuvalleriyle Fontana, tuvalin
gerisindeki sonsuz mekani izleyicinin algilamasini amacglamistir.
Tuvaldeki delik, iki boyutlu mekan kavramini bozarak, gerideki
“boslugun” tuval yilizeyine yansimasini saglamaktadir. Sanat¢inin bu
tiir cok biiylik boyutlu c¢aligsmalari, yariklarin yarattig1 golgelerle daha
biiyiik bir mekanmiscasina algilanan bir kabartma etkisi yaratir (.

Babacan, Eczacibas: Sanat Ansiklopedisi, 1997, s. 598-599).

Sanat¢cinin bu resimleri; tek bir tonda diiz olarak boyanmis bir
tuvalin; boydan boya farkli araliklarla, farkli boylarda kesilmesinden
olusmustur. Tuval ylizeyinin kesilmesiyle olusan bu yariklar, yiizeyde

acilan birer penceredir, bu dokunulabilir gercek mekandir, derinliktir.

“Fontana’nin bu tablolar1 bir yandan sanatsal yaklasim olarak
resme acikca yapilmis saldirilar olarak kabul edilirken, 6te yandan iki
boyutlu bir ortamda derinlik izlenimi yaratma cabalar1 gibi de

goriilebilirler” (Lynton, 1982, s.268).

5. Jackson POLLOCK

Dikine tasarlanmis, koyu tonlarin egemen oldugu, renkten arinmis
bu resim, koyu iizerinde agiklarla olusturulmustur. Birbirine yakin koyu

tonlar ve agik etkisi yapan lekelerle i¢ ice gecmistir.

J. Pollock’a 0zgii, yere serilmis, tual yilizeyine boyayi damlatma
yontemiyle olusturulan bu resim yildizli bir geceyi ¢agristirir. Resimde
bicimler diizlemin her yoniine dogru, hareket halinde, c¢cok hareketli,

dinamik, yogun, i¢ ice durumdadir. Sinirl: bir form yoktur.

Resimde armoni, siyah, orta tonlu, yesil etkisi veren lekeler, notr
morlar ve cok kiiciik lekeler halinde, kirmizi ve turuncudan olugur. Bu

renkler genel koyuluk icinde erir.
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Aksiyon resmi denilen bu resim anlayisinda, beden hareketinin
rastlantisalligin, duygunun ifadenin belirledigi bu coskulu resimde, yine

de gizli, dolayli bir bicimlendirme cabas1 goriiliir.

Resim 20 : Jackson Pollock, 1912 : D.Pinarlar, Long Island, 1947. Tuval iizerine
yaglhiboya. 129.2 x 76.5 cm.

Phaidon, 1994, s. 372.

Boya damlalar1 cogunlukla lekeye doniisiirken yer yer, cizgi etkisi

yapar.

Koyu, orta ve acik tonlarin yer aldig: yilizeyde, koyu tonlu yilizey-
ler, giiclii bir derinlik etkisi yaratir, bu uzays1 bir derinligi cagristirir.
Kesin olarak hangi lekenin geride, hangisinin ortada ve 6nde oldugu

kesin olarak algilamaz.



97

Turuncu ve kirmiz: kiiciik lekeler renk etkisiyle one gelir. Pollock’
un resimlerinde, espas, tuvalden geriye ve tuval diizleminde ve tuval-
den One cikar, ama tuval yilizeyinin geneli organik olarak dagilan acik

tonlu lekeler ondedir. Boya damlalari, tuval ilizerinde doku olusturur.

6. Williem de KOONING

Resim 21: Villiem de Kooning, Kadin I. 1950-2. Tuval iizerine yagliboya
190x147 cm.

Lynton, 1982, s. 240.
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Dikey tuvalde oturur konumda ve biitiin yiizeyi kaplayan, kadin
figiirii resmin ana motifidir. Kadin figiirliniin nerde ve neyin lizerinde
oturdugu belli degildir. Figiir soyutlanmig bir mekanda yer alir.
Resimde figiir deforme edilmistir. Figiiriin soyutlanmasi1 bicimde
deformasyon, hareket, abarti, cok belirgin firca hareketleri, kabaca
boyanmis yilizeyler ekspresyonist bir resmin anlayisinin {dslup
ozellikleri olarak ©ne cikar. Resimde figiir, 6zellikle portre oldukca
kaba ve ilkel bir g6riiniim verir, iri gozler ve dizler yiizdeki ifadeyi

gliclendirir.

Figiirdeki deformasyon uc¢ noktadadir, figlir soyutlanmistir ve yer
yer mekanla birlesir i¢ ice girer. Figiiriin en belirgin uzuvlari portre ve

iri, abartilmis gogiislerdir.

Bicimde deformasyon, hareket, ifade, siyah kontur renk o6gesi,
kaba ve ilkel, bicim anlayisi1 ekspresyonizme 0Ozgii Ozelliklerdir. Bu

resim tipik bir digavurum resmidir.

Boya, biiyiik, hareketli, firca darbeleri ile kalin boya hamuru ile
uygulanmistir, renk ve siyah konturlar, cizgiler, belirleyici plastik
unsurlardir.

Kompozisyonu, diizgiin olmayan dairesel kapali formlar dikeyler,

diagonellerden olusur.

Yiizeyde dolu form bosluga egemendir, ama bu bosluk farkl:
tonlarda, farkli renklerle parcalanmig, hareketlendirilmistir. Resimde
acik ve orta ton egemendir, koyu tonlar az yer tutar. Diizlemde duragan
diiz bir ylizey yoktur. Resim orta ton tilizerinde acik olarak insa
edilmistir. Ac¢ik tonlar, beyazlar 6zellikle govdenin iist kisminda

yogunlagmustir.

Armoni sari, kirmizi, pembe gibi sicak renklerle yesil ve mavi
renklerden olusur. Resim de ton, renk kontrasti gerilim yaratir ve

ifadeyi gii¢lendirir.

Anagsln Gulvarzite:
Markes Eottinhens
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Figiir diizlemin, soluna yakin konumundadir. Sagdaki bosluk,
figiirii rahatlatir. Figiiriin alt bdlimiinde yer alan, figiiriin oturdugu
diizlem mekan daha az hareketli ve mavi ve yesil renklere boyanmustir.

Siyah kontur biitiin yilizeyi dolasir.

Cok acgik bicimde algilanmasada, gizlenmis de olsa, figiir bir
mekanda yer alir. Figiiriin iizerinde oturdugu diizlem arka planla
kaynasmuistir, ic-ice girmistir. Buna ragmen, figiiriin lizerine bastig1 bir

mekan hissedilir. Arka plan ve diizlem tek bir ylizeye indirgenmistir.

Espas, geriye ve one dogru gidip-gelen hareketli bir yilizeydir.
Figiiriin ist kisminda yer alan bogluk turuncu ve kirmizilarla
boyanmistir, bu genel sicak yiizey, yesil ve siyahlarla parcalanmistir.
Figiirtin solundaki dik ve dar plan ile, sagindaki daha genis dik plan,
figiiriin alt kismindaki planla birlesir. Alt boliimdeki plan, iist kisimdaki

sicaklara karsin mavi ve yesile boyanmastir.

Figiiriin govdesi, ac¢ik tonlarla, (sicak ve beyazla) olusturul-
mustur. Resmin diger yerlerine gore gdovde daha biitiinseldir. G6gsiin
altindaki plan siyahlarla parcalanmistir, bacaklar ve ayak sar1 ve
kirmizilara boyanmistir ve zemindeki soguk renklerle kontrast olustu-
rur. Figiirlin bacaklar1 ve ayaklar1 daha biitiinseldir. Figiir yer yer siyah

konturlarla sinirlandirilmistir.

Resimde soyut yiizey, arka plan, cok yogun hareketli cizgisel firca
darbeleriyle farkli ton ve renklerle parcalanmistir. Koyu tonlu planlar
ile soguk renkler ylizeyde yer yer derine gidisi bazi planlari, arka
planla kaynasir. Figiir bu hareketli soyut ylizeyin oniinde yer alir ve
sinirli bir espas olusur. Resimde espas yilizeydedir. Espasi saglayan
sey, formlarin birbirini 6rtmesi, énde arkada iligkisi ile birlikte ton ve

renk farkliliklaridir.
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7. Mark ROTHKO

Resim oldukg¢a biiyiik dik bir tuvalin, yatay renkli yilizeylerle
parcalanmasiyla olusmustur. Bu resim az elemanli, az renkli, bir re-
simdir. Farkli boyuttaki bes yatay plan, acik ve orta tonlarda ve sicak
renklerden olusur. Bu planlar tuvalin, diizleminin i¢inde yer alirlar,
disar1 tasmazlar ciinkii tuval acik tonda, notr yesil etkisi yapan bir
renkle boyanmis, renkli planlar, onun 6niinde yer almistir. Bu acik yesil
renk tuali ince bir bant halinde dolasir. Bu ayni zamanda arka plani,
mekani olusturur. Ince mavi yatay plan dikine tuvalin ortadan ikiye
boler. Tuvalin iist kisminda genis sari yiizey, acik tonlu yiizey ile
parcalanir. Bu acik plan, arizali, organik bir bicim 0Ozelligi gosterir.
Acik beyaz plan, saridan daha genis bir yer tutar. Bu iki bi¢cim ton

pasaj1 yapar. Resmi ortadan ikiye bolen ortada mavi bant1 resimdeki

Resim 22 : Mark Rothko, No: 8 1952. Tuval iizerine yagh boya, 254x173 cm.

Lynton, 1982, s. 245.
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soguk renktir. Mavinin altinda yer alan sicak acik tonlu plan, turuncu
planla ton kontrasti yapar. Turuncu plan resimdeki en etkili bélimdiir,

bunu saglayanda turuncunun renk etkisidir, one gelir.

Resimde kompozisyonu yataylar olusturur, belirgin ton farklilig:
yoktur, tonlar birbirine yakindir. Yakin tonlu sicak renkler ki bunlar,
sar1, turuncu, yesil, mavi, sicak bejler resimde armoniyi olusturur.

Mavi renk yilizeydeki tek soguk renktir ve kontrast olusturur.

Biiyiik-kiiciik bicim karsitlig: gerilim yaratir.

Tuvalde yatay formlari cevreleyen ince dar diizlem resmin
mekanini olusturur. Yatay formlar bu diizlem iizerinde alt-alta siralan-
mislardir. Bu bicimlerin ton ve renk farkliliklari espasi olusturur. Bazi

planlar 6ne gelirken, bazilar1 geriye gider.

Resmin iist kisminda sizinti halindeki dar yesil diizlem ve onun
tizerinde yer alan sari renkli plan ve onun da lizerinde, beyaz etkisi
yapan sicak bej diizlem yer alir. Bu art-arda siralanis yilizeyde sinirli
da olsa bir derinlik yaratir. Rothko’nun resimlerinde espas yilizeye

cekilmistir, sinirli bir espas vardir.

8. Barnett NEWMAN

Resim 23 : Barnett Newman, K.S.1. 1959 Tuval iizerine Akrilik boya, 264x438 cm.

Tachen, 1998, s. 289.
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Oldukg¢a biiyiik boyutlarda yatay uzun bir dikdortgen tuval diizlemi
tek tonda kirmizi renge boyanmistir. Bu kirmizi yatay diizlem dikine
olarak, sari, kahverengi ve turuncu cizgilerle parcalamis yiizeyi farkl:
boyutlarda alanlara boliinmiistiir, ama bu b&éliinme ylizeydeki biitiinsel-
ligi bozmamastir. Sar1 dikey c¢izgi yiizeyi belirgin bir bicimde keserken
kahverengi ve turuncu etkisi yapan dikine c¢izgiler, kirmizi icinde
erirler, yilizeyle pasaj yaparlar. Bu dikey sari ¢izginin yilizeyi
kesmesiyle tuvalin solunda dikey bir dikdortgen olusur. Sari c¢izgiden
baslayarak tuvalin ortasina denk gelen yatay bir dikddrtgen ve onu
takip eden iki dikey dikdortgen daha olusur. Kisaca yatay diizlem,
dikey ve yatay alanlara bolunmiistiir, bu bdliinme kirmizi alanin

biitiinliigiinli bozmaz.

Dikey cizgiler yatay dikdoértgeni bdler ve bu ylizeyde az da olsa
bir gerilim yaratir. Bu resimde, kirmiz: biiyiik dikdortgen bicim ve dikey
cizgiler ayni1 zamanda resmin espasini olusturur. Diizlemde sari dik
cizgi One gelir, orta tondaki kahverengi daha geride giderken kirmizi

ortada kalir. Barnett Newman’in bu resmi sonsuzluk etkisi yaratir.

9. Morris LOUIS

Resim 24 : Morris Louis, Gamma Delta. 1959-60 Tuval lizerine sentetik polimer
(Akrilik), 258x388 cm.

Lynton, 1982, s. 252.
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Olabildigince biiyiik yatay bir tuvalde akrilik boya ile olusturulan
bu resim devasa boyutlardadir. Bu da Amerikan modern sanatina dzgi
bir tutumdur. Bu resimde, renkli ylizeyler seritler halinde tuvalin sag
ve sol iist koselerinden, tuvalin icine dogru akarak iner. Tuvalin
saginda ve solunda renkli seritlerden meydana gelen iki licgen alan
olusur. Tuvalin biitiin yilizeyi a¢ik ndtr bir gri ile ylizey olarak

boyanmuistir. Bu tek tonlu bir ylizeydir.

Yiizeyde bosluk, doluluga egemendir. Kompozisyon diagonal ve
egrilerden olusur. Resimde ton konstriiksiyonu acik iizerinde orta ve
koyu olarak inga edilmistir. Ac¢ik ton baskindir, daha genis bir alan
teskil eder. Yiizeydeki, bicimler acik, orta ve koyu tonlardan olusmus-
tur. Resimdeki armoni, kirmizi, sari, yesil, mavi gibi renkler ile gri ve
siyahtan olusur. Renkler, parlak, 1sikli siddetli renklerdir ve piliriizsiiz
ylizeylerdir. Boyalar tualin yilizeyine firca ile degil sanki dokerek
damlatilarak uygulanmistir, iyice sulandirilmis akiskan hale getirilmis
boyanin tuvalde akarak ilerlemesi saglanmis, zaman zaman farkl:

yonlere ayrilarak, catallasarak seritler olugsmustur.

M. Louis renk biitlinliigiinii, renkleri birbirinden ayri1 yada birbirine

bitisik olarak yerlestirmekle saglamaigtir.

“Bu da tamamen denetlenemeyen bir siire¢ lizerinde genis olciide

kontrol giiciinii gerektirir” (Lynton, 1982, s. 254).

Bu resimde renkli yilizeyler, birbirine zaman zaman yaklasarak
bitisik olarak sinirlanirken genellikle tuval diizleminin gri agik tonu ile
birbirinden ayrilmislardir. Seritler arasindaki diizlemin gri tonu, ylizeyi
hareketlendirir, ylizey nefes alir, bir ritim olusur. Gri diizlem ile renkli
seritler giiclii ton kontrasti olustururlar, ylizeyi parcalarla ancak sag
alt kosedeki kiigciik licgen sar1 plan, ylizeyle pasaj yapar. Kirmizi ve

yesil renkler yilizeyden once gelir.
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Bu resimde, iki boyutlu renkli lekeler hemen yiizeyin 6niinde yer
alirlar, birbirini Ortmezler, art arda siralanig yoktur. Bicimlerin hepsi

ylizeyle ayni iligki icerisindedir. Bigcimler yan yana siralanmiglardir.

Resimde espas yiizeydedir. Bicimler tek tonlu diiz bir diizlemin
olusturdugu, soyut espas ta yer alirlar. “Bu tilsimli, ancak sinirli
sanatta bosluk ve hacim degil (Trajik sonuclara katlanarak) zamanin

kendiside reddediliyor gibidir” (Lynton, 1982, s. 254).

10. Kenneth NOLAND

Resim 25 : Kenneth Noland, Mavi’den. 1967. Tuval lizerine yagh boya,
229 x 671 cm.

Tachen, 1998, s. 289.

Bu calisma, yatay bir dikdortgen tuval lizerine birbirine paralel,
yatay renkli cesitlerin {iist iiste belli araliklarda siralanmasiyla
olusturulmusgtur. Bu renkli seritler kesintiye ugramadan, tuvalden
disar: cikarlar. Farkli kalinliktaki renkli seritlerin cesitli araliklarla
list-liste siralanmasiyla olusan tuval yilizeyinin, ac¢ik gri yiizeyleri de
renkli seritler gibi algilanir. Bu gri seritler resimde arka plan bir

diizlem olmaktan c¢cikmis gri yatay bicimlere doniismiistiir.

Resimde kompozisyon sadece yataylardan olusmustur. Yatay

diizlemde, yatay seritlerin farkli kalinliklari, acik ve koyuluk degerleri
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ve renkli Ozellikleri diizlemde farkl: etkiler yaratir. Koyu tonlar geriye

giderken, sicak renkler, sari, kirmizi ve griler 6ne gelir.

Resimde espas ylizeydedir. Yiizeydeki ton dagilimi da, agik tonlar,
griler ve koyular egemendir. Armoni, sari, kirmizi, turuncu, pembe ve
maviden olusur. Sicaklar soguklara egemendir. Kirmiz1 ve sar1 - mavi
renk kontrasti yaratip, resimde ritim One c¢ikar. Resimde (renkli serit-
ler) ve gri araliklar ayni paraleldedir. Onde arkada etkisini yaratan

renk ve ton iliskisidir.

11. Frank STELLA

Resim 26 : Frank Stella, 1964 Tuval iizerine yagh boya, 270 x 540 cm.

Tachen, 1998, s. 231.

Biiylik yatay dikdortgen tuval diizleminde siyah ve acik renkli
cizgilerin farkli acilar cizerek olusturdugu bu resimde, siyah ve acgik
tonlu cizgiler, alt alta sistematik olarak siralanmis ve bir biitiin olus-
turmuslardir. Cizgiler diizlemde derine dogru giderek farkli yiiksek-
likler olusturur. Resmin biitiinii farkli acilarda yilizeylerde olusan, bir

plakay1 cagristirir.



106

Resimde kompozisyon yataylar ve diagonallerden olusur. Acik ve
koyu tonlardan olusan bu resimde, ¢izgilerin sistematik yapisi bir ritim
yaratir. Katlanip acgilmis bir plakayi cagristiran resim farkli acilardan
asimetrik bes plandan olusur. Resmin solundan baslayarak, ilk plan
diizleme paralel bir yapida asimetrik bir yilizey olustururken cizgilerin
derine dogru gitmesi ile ikinci bir asimetrik yiizey olusur ve bu ylizey
derine dogru gider. Cizgiler burda da yatay olarak yiikselerek iiciincii

bir yilizeyi olusturur.

Cizgiler tekrar, derine dogru inerek dordiincii yilizeyi olusturur.
Cizgiler, tekrar paralel bir dogrultuda, devam ederek besinci ylizeyi
olustururlar. Kisacasi cizgiler farkli acilarda, zigzaklar cizerek farkl
yiizeyler olusturur. Resimde ¢izgiler aktiftir, yapiy1 olusturan cizgiler-
dir ve ylizeyde hareket saglarlar. Tuval yiizeyinde soyut bir heykel, lic

boyutlu soyut bicim yanilmas1 yaratilir.

Resmin espasi, tuval diizleminden 6ne dogru gelir. Acik tonlu diiz-
lem, iizerinde ili¢ boyutlu bu soyut form, iizerinde yer aldigi, diizlemden

bagimsiz gibidir, ylizeyi yadsir tek basina bir eleman gibidir.



107

SONUC

Resim sanatinin ilk ornekleri, Paleolitik dénemde, magara
duvarlarina ¢izilen resimlerdir. Bu resimler biiyii amaci ile yapilmis, ve
belli bir iglevi yerine getirdigi sanilmaktadir. Bu resimler iki boyutlu,
ve ylizeysel uygulamalardir. Bu uygulamalar yerini ilerde; yeni

uygarliklarda daha bilin¢li diizenli uygulamalara birakir.

Neolitik dénemde yerlesik hayata gecilmesiyle ilk uygarliklarin
ortaya c¢iktig1 donemde, Misir’da, resim sanati biiyiik bir gelisme
gosterir, bu gelismede, sanatin bicimlenmesinde o6biir diinya inanci
6nemli bir rol oynar. Bu denli bir gelismeye karsin, Misir resmi,
yiizeysel, derinliksiz, iki boyutlu olarak gelismistir. Yunan ve
Helenistlik ve Roma uygarliklarinda idealist bir sanat anlayisi olusur.
Ozellikle heykel sanatinda, biitlin sorunlar asilir. Yunan sanatinda,
‘Rakursi’ (Kisaltim) Hellenistik sanatta “oylumlama” ii¢ boyutluluk
gibi plastik unsurlar resim sanatinda ¢oziimlenir, yilizeyde derinlik elde

etme cabalar1 goriiliir.

Hiristiyanligin, ortaya ¢ikmasi ve zamanla resmi din olarak kabul
edilmesinden sonra, Antik Yunan uygarliginin yayildig: biitiin
bolgelerdeki Naturalist sanat anlayisini yasaklar, ve bu ytizden iki
boyutlu ve yilizeysel, derinliksiz, bir resim anlayisi, ortaya cikar.
Ancak 14. yiizyilda cizgisel perspektifin bulunmasiyla ve anatominin
¢oziimlenmesiyle birlikte iki boyutlu yiizeyde ii¢ boyutlu bir mekan elde
edilmistir. Yiiksek Ronesansda hava espasininda resme girmesiyle
resim sanati doruk noktasina ulagir. Ronesansin c¢izgisel espasi1 17.
yiizyilda bu yapidan kurtulup daha algisal, illizyonist bir mekan olarak
sekillenir. Espas 20. yiizyila kadar doganin, tuval yiizeyine su yada bu

sekilde aktarilmasina dayanair.
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20. yiizyilda batida, bilim felsefe ve teknolojideki gelismeler ilkel
sanatlarin kesfi, sanat alaninda etkisini gdsterir ve yeni bakis acilari
ortaya cikar. Empresyonizm ve ardindan gelen Post Empresyonizm’le
baslayan sanat hareketi, bati sanatinda kékden degismelere neden
olur. Ard arda gelen yeni sanat anlayiglari, farkli espas olusumlarini da

gliindeme getirip, soyut sanatin, zeminini hazirlamaistir.

Soyut sanat, besyilizyil siiren, Ronesans dogal gercekligin, betim-
lenmesine dayanan sanat anlayisina karsi cikar. Goriiniir olanin yerine,
salt degismez degerler arar. Soyut sanat doga ve nesne bi¢cimlerinden
uzaklasir, kendine 6zgii bir soyut bigimler diinyas: kurar. Doga karsit:
olarak gelisen soyut sanat espasi da bu dogrultuda gelismistir. Soyut
sanatin espasi, tuval yilizeyinde derinliksiz olarak gelisirken artik,
renkli, renksiz geometrik, ya da organik bicimler, cizgiler, ylizeyde,

olusmaktadir.

Soyut resimde, artik soyut bicimler, iki boyutlu soyut bir mekanda
yer alirlar. Yiizyilin baglarin da ortaya c¢ikan soyut sanat, besylizyillik
bir sanat gelenegini yikip, yerine, c¢agin istemlerine, ruhuna, denk
diisen bir sanat bicimi ortaya koyar. Soyut sanat kendinden sonra
gelen, kusaklar:1 da etkileyip, yeni diislincelere, yeni bakis acilarina,

farkl1 bir bicim dili ve farkli espas anlayislarina kaynaklik edecektir.

Soyut resim, klasik resim sanatinin derinlikli ii¢ boyutlu mekan
anlayis1 yerini, soyut bir mekana birakmistir. Soyut resimde, soyut
bicimler yiizeyde, bazen yilizeyden derine dogru, gitme egiliminde,
bazanda tuvalden one gelerek farkliliklar g&stermistir. Soyut resimde,
derinliksiz bir yiizeyde yer alan, geometrik, organik, iki veya ¢
boyutlu soyut bigimler, sanat anlayislar1 ve sanatcilara gore farkliliklar
gostermistir. Bicimler biiyiik-kiiciik, geometrik-organik, acik-koyu leke,
sicak-soguk, siddetli-notr renk iligskisi bi¢ciminde yilizeyde yer almuis-
lardir. Soyut bi¢cimler minimalist bir resimde yiizeyde tek bir bi¢im,

lekeci bir resim anlayisinda soyut lekeler, kontruktivist bir resimde,
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salt geometrik, bicim ve renkler, konturlar, bir disavurum resminde, i¢
ice gelmis, cizgi, leke, renk olarak hareketli bir kompozisyon anlayisi
ile bir araya gelmistir. Bicimler ylizeyde diiz, ya da doku olusturacak
bicimde, kalin, yogun tabakalar halinde siirtilmiistiir. Soyut bicimler
soyut bir yilizeyde bazan iiste gelerek birbirini Ortiip ve Oonde arkada
iligkisi yiizeyde derinlik yaratirken bazi soyut resim anlayislarinda

soyut bicimler yan yana siralanmuisgtir.

Bu arastirma sonunda, soyut sanatin li¢ boyutlu doga goriintii-
lerinden kaynaklanan yanilsamadan uzaklasarak soyut bicimleri ve
soyut anlatimlar1 gelistirdigini sOyleyebiliriz. Soyut bicimler iki
boyutlu bicimler, hacimli bicimler, renk alanlar1 ve c¢izgisel bicimler
olarak karsimiza cikarken, resimsel mekan da soyutlasmistir. Boylece
soyut bicimlerin soyut bir mekanda yer aldiklarini ve derinliginde

ylizeye yaklastigini sdyleyebiliriz.
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