SOYUT RESIMDE “GERCEKLIK”

NRE

Ruken ASLAN

Hacettepe Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii

Lisansiistii Egitim, Ogretim ve Sinav Yonetmeliginin
Resim Anasanat Dali igin 6ngordiga

YUKSEK LISANS SANAT ESERi CALISMASI RAPORU

olarak hazirlanmastir.

Ankara
Mayis, 2002



Sosyal Bilimler Enstitiist Mudurlugii' ne,

Bu ¢alisma, jiirimiz tarafindan Resim Anasanat Dalinda YUKSEK LISANS SANAT
ESERI CALISMASI RAPORU olarak kabul edilmistir.

I

Bagkan... /_\1,.,. ﬁ{‘(‘@& ...............................

Prof. Hasan PEKMEZCI

Dog. Mehmet YILMAZ

Onay
Yukandaki imzalann, adi gecen 6gretim tyelerine ait oldugunu onaylanm.
A3/ F/aAn020

7

Prof. Dr. Nuran OZ YER
Enstitit Midifu



OZET

Sanat, bu diinyada varolan insanin bir faaliyeti olduguna gére, bu
dinyadan kopuk, kendi iginde, apayn bir boyutta degil, sanatginin “gerceklik”le

iligkilert gergevesinde, yine bu dinya igerisinde incelenmelidir.

Resim tarthinde, soyut resim, bu dinya ile, dig gergeklik ile
iligkilerini  ug¢ noktada degistirmesiyle dikkat ¢ekmigtir, resimde nesne
yanifsamalarinin artik olmayisi, ahisitageldik bigim-igerik anlayigm tersyiiz etmis,
elemanlarin otonomlagmasiyla anlam, daha dugtnsel, kavramsal alanlara kaymistir.
Bu yeni resim anlayigi, iginde bulundugu donemin sosyal, ekonomik, bilimsel,
kultirel, vs. yapisinin yol agtigr diinya gériigiiyle paralel gelismistir; 6megin, dig
gergeklik bilim ve felsefe tarafindan da stipheli bir tavirla ele alinmis, diinyaya karst
“dogal tavir” reddedilmis, nesne “gergek”in aranma yeri olmaktan ¢ikartlmigtir. O
halde, soyut resmin cis gerg:ek}iklé ilgisinin incelenmesi, onun i¢inde bulundugu
donemin diinya goriiginiin ve bu gorlist hazirlayan kogullarin da incelenmesini
gerekli kilmaktadir. Caligmada “Soyut Resmi Hazirlayan Kogullar” bagh@ altinda
Soyut Resmin ortaya ¢iktigt dénemi yani 20. yiizyth hazirlayan sosyo-ekonomik
durumlardan, “Soyut Resmin Ardindaki Dunya Gorugi” baglig altinda ise bu resmi

etkilemis olan felsefi durumdan bahsedilmigtir.

Soyut resim birden bire, kendi kendine ortaya c¢ikmis degildir
siiphesiz. “Soyut” ya da “non-figiratif’e giden yol, figiratif resmin degigmesinden,
onun dogaya bakiginin degigsmesinden gegmistir. Bu degisimin en 6nemtt duraklar
“Izlenimcilik” ve “Kiibizm” olup, bu galismada onlar iizerinde de “Izlenimcilikten

Disavurumculuga” bashigi altinda durulmaktadir.

“Bigim ve Igerik” baghikh bolim ise, bu ¢alismamn konusu olan
“soyut resimde gergeklik”in asil aranacafy yere, yani “bigim-igerik” iligkisine

ayrilmistir.
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“Ruh-Madde Kargithgi” baghkl bolimde soyut resmin, degisen bigim-
igerik iligkisiyle, varhigim ruhsal alanlarda bulmaya ¢alismasi, fakat bir yandan da
bigimsel elemanlarin ug¢ noktada azaltilmasiyla resmin bir nesneye de doniigme
ihtimali sorgulanmakta; bu durum bir ruh ve madde karsithgi baglaminda ele
alinmaktadir.

“Resimlerle Ilgili Ag¢iklamalar” bolumiinde, bu ¢alismaya konulan
resimler miumkin oldugunca agiklanmaya calisilmig, “soyut” ve “soyutlama”
arasindaki farklar tizerinde durulmus, yapilan resimlerin nasil bir gerceklikle ilgileri

oldugu saptanmaya galisiimis ve “soyut” olan, bu ilgilere gore aciklanmgtir.

Resimde soyuta varmaya ¢aligmak, teorik ve pratik birgok sorunla
ugrasmay1 da beraberinde getirmektedir. Bu ¢alismada, resimde tasvir etmenin ne
derece soyut olabilecegi, resmin elemanlarinin ne derece iginde yasadigimiz maddi
dinyadan, nesneler diinyasindan bagimsiz olabilecegi sorgulanmakta, yapilan
resimlerde figiiratif resmin mekan anlayigindan kurtulabilmenin  ve soyut

kompozisyonlara varabilmenin olasiliklar: tizerinde durulmaktadir.
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RESUME

Puisque ’art est ’activité de ’homme qui existe dans ce monde-13, il ne
peut pas étre étudié particulicrement, séparé de ce monde, dans toute une autre
dimension, mais au contraire, il ne peut étre étudié¢ que dans le cadre des relations de

’artiste avec “la réalité”, dans ce monde.

Dans I’histoire de la peinture, la peinture abstraite a attiré 1’attention par
I"extréme changement de ses relations avec la réalité extérieure, avec ce monde; les
illusions des objets, n’existant plus dans la peinture, la conception habituelle de la
relation “forme-contenu™ s’est effondrée, et puis, par conséquence de I’autonomie
des éléments picturales, le sens s’est glissé dans des champs plus conceptuels, plus
idéels. Cette nouvelle conception de peinture s’est épanouie parallelement a la
conception du monde résultante de ’atmosphere sociale, économique, scientifique,
culturel, etc. de son temps; les sciences et la philosophie aussi ont redout¢ de la
réalité extérieure par exemple, “I’attitude naturelle” envers le monde a €té refusée, on
a renoncé de chercher la réalité dans I’objet. Enfin, ’é¢tude de la relation de la
peinture abstraite avec la réalité extérieure exige 1’étude de la conception du monde
de son temps et les circonstances qui ont préparé cette conception. Dans la these,
sous le titre de “Les Circonstances Qui Ont Préparé la Peinture Abstraite”, on parle
des situations socio-économiques qui ont préparé le temps de la peinture abstraite,
c’est-a-dire le vingtiéme siecle. Et puis, sous le titre de “La Conception du Monde
Derriere la Peinture Abstraite”, on parle cette fois-ci, de Ia situation philosophique

qui a influencé cette peinture.

La peinture abstraite ne s’est naturellement pas épanouie soi-méme,
spontanément. La voie conduisant a 1’abstrait ou a la peinture “non-figuratif” est
passée par le changement de la peinture figuratif, par le changement de sa conception

de la nature. “Impressionnisme” et “Kubisme”, étant des stations les plus importantes
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de ce changement, ils tiennent une place dans la thése sous le titre de “de

PImpressionnisme a I’Expressionnisme”.

La partie intitulée “Forme et Contenu” est consacrée a la place
essentielle de la recherche de la réalité dans la peinture abstraite qui est le sujet de la

thése, enfin a la relation de la forme et du contenu.

Sous le titre de “ La Contraste de I’Ame et de la Substance”, on parle
de la peinture abstraite recherchant son existence dans les champs spirituels par sa
différente relation de la forme-contenu, mais en méme temps ayant la possibilité de

devenir un objet par la radicale réduction de ses éléments formels.

Dans la partie “Commentaires sur les Peintures”, on essaie d’analyser
les quelques peintures mises dans la thése, et puis on essaie de constater les
différences entre “P’abstrait” et “I’abstraction”, on essaie de constater aussi les
relations de ces peintures avec la réalité et enfin, on les explique par rapport & ces

relations.

Essayer d’atteindre 1’abstrait dans la peinture, va de pair avec un tas
de problémes théoriques et pratiques a résoudre. On he peut pas s’en passer sans se
demander combien la représentation dans la peinture peut étre abstraite, combien les
¢léments picturales peuvent-ils &tre libérés de ce monde concret, de ce monde des
objets et sans s’interroger sur les possibilités de se libérer de la mentalité de I’espace

de la peinture figurative et d’atteindre les compositions abstraites.
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GIRIS

Doganin sorgulanmasi, diigiinen bir varlik olan insan igin kagiilmaz
bir durumdur. Insan varhik nedenini, evrenin summ, asil “gercek™ asirlardir
aramaktacir. Bu arayig, insan ve doga arasmdaki iligkilerin sorgulanmasma dayah
olmaktadir hep; ¢iinkii insan, kendi kendisinin bilincinde bir varlik olarak, bir yandan
kendisini yasayan, 6zne, bir yandan da kendisini diganidan goren, nesnedir. Yasayan
ve algilayandir, goren ve goriilendir insan. Etrafint saran “maddi diinya”yla, insanm
kendi “i¢i”, “benlik”i o kadar i¢ ige, o kadar birbirinden ayrilamaz durumdadir ki, bu
ikisinden birini tek bagina ele almak imkansizdir, boyle bir sey dusiniilemez bile,

¢unki “digiinme”nin kendisi de maddi diinya yoluyla sekillenmugtir.

Bu 6zne-nesne iligkisi, insanin kendisine gore dig dilnya ve temelde de
“gerceklik” arayisi, sanatin da baghica gaba51d1:r. Her donemin sanati, doneminin
bilim ve felsefesiyle et ele, “ger¢eklik”in pesinden kogsmaktadir ve sanatin, insanhk
tarihi aragtirmalarinda “belgesel” 6nemi de bundan ileri gelmektedir. Riegl’in dedigi
gibi “._her iislup, dogayr ona sadik kalarak yansitma g¢abasindadir, ama hepsinin

kendine gore bir doga anlayigr vardir.’(Gombrich 1992: 32)

Bu ¢aligmada da aragtirma konusu, soyut resmin nasil bir doga anlayis1
oldugu, bu resmin “dis gergeklik”le nasil bir iligki iginde oldugu tizerinedir. Burada
chg gergeklikten kastedilen, bizim birer varhik olma durumumuz, kendimizi iginde
buluverdigimiz bu ¢evre, bu dinya, etrafimizdaki diger insanlar, esyalar, toprak, su,
doga, iginde bulunmaktan bagka garemiz olmamasi durumu tiim bu seylerin, yani
istesek de istemesek de bu sekilde, bu durumda olmamiz, varolmakta olma
durumumuz. Bu belki Ortega y Gasset’nin “kokten gerceklik” diye adlandirdifs
sevdir; soyle aciklar Gasset bunu “Insan ve Herkes™ adli kitabinda:

“Durum goyle: Yasami kendi kendimize biz vermeyiz, tam

kendimizi buldugumuz anda onu da birlikte buluruz. Insan



apansizin, nasitlini, nedenini bilmeksizin, o6nceden haber
almaksizin, onceden tasarlamadigi, kestirilemeyen bir ortamda,
yani bu simdikt ortamda, siki sikiya belirlenmig birtakim kogullar
toplaminda varligini sirdiirmek durumunda oldugunu kesfederek
sasar.(....)Yasarken kendimizi iginde buluverdigimiz o 6nceden
tasarlanmamtg, O6nceden kestiritemeyen ortamti, o son derece
belirli kogullar1 gegici olarak, kolay anlagilmasi i¢in, dinya diye
adlandiralim...”(Gasset 1999: 55).

Resim tarithinde soyut resmin ¢ok dikkat g¢ekici bir bigim-igerik
iligkisiyle kendini gostermesi onun, Gasset’nin simdilik “diinya” diye adlandirdigs bu
dig gercekliklerle olan iligkisinden kaynaklamir. © halde bu dis gergeklikleri,
sanatginin i¢inde bulundugu sosyal, kiiltiirel, ekonomik yap: icerisinde de bir gozden
gecirmek ve bu yapimin sanatginin diinya goriigiinii ne sekilde etkiledigine, onun
sanatint anlayabilmek i¢in, g6yle bir bakmak gerekiyor. “Soyut Resmi Hazirlayan
Kogullar” baglikh bolum, iste bu amaca yoénelik olup, bu bélimde soyut resmi

hazirlayan sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yapidan s6z edilmektedir.

Genel olarak sanat, bir ifade, bir disavurumdur ve boylelikle bir diinya
gorugiidiir de. Soyut resimde, bigcimsel elemanlarm maddi diinyaya, nesnelere
dayandirilmamasiyla 6znellik alanmun artmasi, onun digavurumsal yanmi
yogunlasgtirmig, diinya goriigiinii 6ne ¢ikarmig ve felsefeyle daha icli digh bir hale
sokmustur. Bu resimleri felsefeden bahsetmeden agiklayabilmek neredeyse
imkansizdir. “ Soyut Resmin Ardindaki Dinya Goriigi™ bagh attinda, kisaca, her
ne kadar bu doénemi etkilemis daha birgok filozof varsa da, bunlardan Hegel ve
Husserl’in etkilen iizerinde durulmustur. Hegel, c¢alismada en ¢ok bahsedilen
ressamlara, oOzellikle de Mondran’a etkileriyle, Husserl ise, diisincelerinin,
doneminin bilim ve sanatiyla acik bir paralellikte olusuyla, bu konu i¢in daha

aydinlatic1 goruliip, tercih edilmiglerdir.



Caligmada, “Izlenimcilikten Disavurumculuga” bashg altinda
izlenimcilikten Kiibizm’e resim anlayigindaki degisimler, Soyut Resme yansiyan
etkileri gergevesinde ecle ahinmaktadir. Bu degisimler daha ¢ok, dis gergeklik
karsisinda alman bir tavir olarak ele alindigindan, disavurumculuktan kastedilen,
soyut resmin gerceklife karsi tavndir; yani izlenimei tavirdan digavurumcu tavra
gects, Disavurumeuluk, her ne kadar “yaratma”nin temelindeki tavir olup, her tirta
sanat eserinde varlii soz konusu olsa da, burada, dogaya yaklagimda 6znenin daha
pasif ya da daha aktif tavn agisindan ele alinmaktadir; boylelikle disavurumculuktan
kastedilen, izlenimcilerin yaptiklan gibi, dogadan algilananm en gercekei sekilde
disavurulmasi, yani insamn kendisini pasif bir sekilde algilarina ve bu algilardan
olugan dogaya teslim etmesinin tersi olan tavirdir: Bu algilara siipheyle yaklagilarak,
ki bu siphe “algisal” olamn alammdan uzaklasarak “kavramsal” olanm alanina
girmek demektir, Ozne-nesne iligkilerinin daha da sorgulanarak sanatta ortaya
koyulmasidir. Bu anlamda Kiibist sanatgi, nesnenin ozneye gore durumunu resimde
degistirmig ve nesneyi par¢alamistir; o halde, bu ¢ahismada ele ahman anlamiyla

“digsavurumcu bir tavir” sergilemistir.

Soyut resimde, anlamin metafizik ve ruhsal alanlarda aranmastyla,
soyut-somut ya da ruh-madde karsithiklarn daha da sorgulamr duruma girmis,
resimler varhkbilimsel yonden baz: sorun ve sorularla yiiz ytize kalmstir; resimdeki
elemanlarin otonomlagmalan, onlarin natiiralist resimlerdeki doga yamlsamasina
dayanan varlik nedenlerini degistirmis, bu degisiklik resimde yepyeni bir bigim-
icerik iligkisine yol agmis, kendi kendilerini temsil eden, yani igerikleri kendt
bigimleri olan bu elemanlardaki ruhsal ve maddesel olanin yeniden sorgulanmast
gerekmigtir. Caligmada bu konudan da bir rub-madde karsithgr baglaminda
bahsedilmektedir.

Yapilan galigmalarin, konuyla ilgili olarak, dis diinyayla baglantilar
ve bu resimlerde, soyutun somuttan, i¢selin digsaldan ne derece ayr tutulabilecegi

sorgulanmistir.



Calismadaki biitin konular genel olarak i¢ ressamm -Mondran,
Malevitch ve Kandinsky- resimleri ¢ergevesinde ele alinmaktadir. Dolayisiyla soyut
resmin ¢esitli akimlan arasindaki farklar iizerinde durulmamig, daha ¢ok bu resmin
ortaya ¢ikigina yol agan genel mantik tzerinde durulmustur. Bu ressamlarin
segilmesinin nedeni ise, onlarin, resimlerini kuramlariyla da desteklemeleri ve
béylece soyut resmin ayn: zamanda énemh kuramcilarindan da olmalart ve yine bu
yiizden, yapilan inceleme ve ¢oziimlemenin daha saglam temellere dayandirilabilme

sansidir.



1. BOLUM
SOYUT RESMi HAZIRLAYAN KOSULLAR

“ Insamin dusiinsel etkinliklerinden en onemlisi olan sanatta
yaraticy sire¢ imgeler halinde diiginmeyi igine alir. Insan
algitanimin dogal geregi otarak bu imgeler sanatginin zihninde dig
diinya yoluyla olusur.

Sanat¢i, yan gergek gibi goriinen birgeyi kafasinda
kurdugu zaman bile ashnda gergeklik dedifimiz bitiinin bilesik
pargalarin1 yeni bir bigimde diizenlemekten, yeniden ortaya

koymaktan bagka bir sey yapmiyordur.”(Suckov 1982:9)

Boris Sugkov’un “Gergekligin Tarihi” adh kitabindaki bu sozleri
sanatla gergeklik arasindaki siki ve igice gegmis iliskiyi ortaya koymaktadir. Higbir
sanat anlayisi, gegmisin sanat anlayiglarindan ayr, tek bagina disinillemeyecegi
gibi, i¢inde bulundugu devrin ekonomisinden, biliminden, dininden, vs. ayn, kendi

kendine bir olusum olarak da diisiiniilemez.

Soyut resmin “gergeklik anlayigimi” g¢oziimleyebilmek igin, onun
ortaya ¢iktign donemin yani 20.yy’in baglangicinin sosyo-ekonomik durumunu ve
onu yaratan daha 6nceki donemin toplumsal dinamiklerini kisaca gézden gegirmek

gerekiyor.

20. yy., 18. yy.’da Biiyik Britanya’da baglayan Sanayi Devrimi ile
1789 Fransiz ihtilali’nin yol agtif1 ekonomik ve siyasal doniigimlerin bir devamudir.
Biri ekonomik, diferi siyasal ve birbirini tamamlayan bu iki devrim, toplumlarin
siyasal, ekonomik ve kiiltiirel yapilarinda, deger yargilarinda ve fikir, sanat alaninda

koklit degisikliklere yol act1.



Sanayi devrimiyle, makineler kol giiciiniin yerini aldi. Daha fazla
mekanik giictin kullaniimasi iiretimin ¢apinda biiyiik artis sagladi. Giderek atolyeler
yerimt bityiik fabrikalara birakti. Tanmdan sanayiye gegis, biyik sayilarda iggi

ihtiyacina ve koéyden kente gog dalgalarina neden oldu.

Cok kotii ve agir sartlarda galistirilan isgilerin iskan edildikleri kentler,
basit barinmanin otesindeki ihtiyaglara cevap vermiyordu. Kalabalik niifusu
barindiran ¢ok kath biiyiik apartmantarda insanlar i¢ ige, ama birbirlerine yabanct

olarak ve giivensiz bir ortamda yastyorlardi; yalmzliga itilmiglerdi.

Sanayi toplumunun tekdiizeligine, insanin yabancilagsmasina yol agan
kent yasamina tepki bilyliyordu. Toplum patlamaya hazirdi. Sanayilesmenin erken
doneminde, 19. yy.’mn ikinci yansindan Once, sanayilesmenin yarattifs bu biyik

toplumsal sorunlara heniiz ¢ozim bulunamamasti.

1789 Fransiz Ihtilali’yle baglayan siyasal devrim ise, eskinin egemen
kurumlanm tasfiye ediyor, mutlakiyetgi kralliklarin yerini parlamenter rejimler ve
demokratik kurumfar ahyordu. Fransiz fhtilali'nin “esitlik, kardeslik ve 6zgirtik™
fikri lizla danyaya yayilarak, insanlart eskinin serflik ve kélelik baglarindan kurtarip
ozgurlestiriyordu. Bunda, ekonomik ve sosyal kosullar yaninda, 1789 Fransiz
Ihtilali’'ni hazirlayan daba énceki doénemin disiince akimlanmm da biyik etkisi

vardi.

Siyasal ozgurliklerine kavusan insanlarin ekonomik bagimhiliklan
devam ediyordu. Makine standartlagmayi gerektiriyor ve insanin tiretim zinciri iginde
bir digh haline gelmesine ve adeta robotlagmasina yol agryordu. Siyasal 6zgirtiikler,
msamn gergekten 0zgur olmasina yetmiyordu. Bunun ekonomik hak ve ozgirliklerle

tamamlanmasi gerekiyordu.

Bu ¢eliskiler, esitsizlikler ve ¢ahsanlarin yasam zorluklan, toplumda
isyan duygularmin gelismesine ve giddetli patlamalara neden oluyordu. En ¢nemli

kokhi degigiklik stmfsal alandaydi. Burjuva sinifi ve sanayi devriminin yarattigr ig¢t



sintfi tarih sahnesine gikarken, aristokrasi tarihi misyonunu tamamliyordu. Sanatg,
saraymn ve aristokratlanin yardimindan ve korunmasindan yoksun kalmigti.Yeni
egemen gii¢ olan burjuvazi, heniiz sanat ve sanatgiyla ilgitenebilecek bir bilgi ve
kultir birikimine sahip degildi. Aristokrasi gibi sanati bir ihtiyag olarak
duyumsamaktan uzakt1. |

Tarihte ge¢is doénemleri, sancili ve bubranli doénemlerdir. Sanayi
devrimi ve Fransiz Ihtilali’yle insanlik tarihinde yeni bir sayfa agilmis, eski donemin
kurumlar: ve deger yargitar: kokti bir degisime ugramigtir. Bunlar aym zamanda

saskinlik ve belirsizlik donemleridir de.

Sanat¢i, aym toplum ic¢inde diger insanlarla ortak kaderi paylasan ve
dramatik degisimi yasayan kisidir. Biitiin bunlardan etkilenmemesi miimkiin degildir.
Kentlerin boguk, saghksiz ve insam yabancilagtiran yagam tarzina tepki duyan

sanatc1 desteksiz kalmistir, huzursuzdur.

19. yy.”mn ikinci yarisinda, Cézanne, Van Gogh, Corot, Constable ve
Barbizon Okulu ressamlannin yaptifn gibi kentlerden koylere, hatta Gauguin
orneginde oldugu gibi Okyanusya adalarna kagis baslar. Fakat sanatci, ¢6ziimun
mekan degisikliginde olmadigim anlar. Kendi igine déner, kendi igine kapanir ve

kagabilecegi, siginabilecegi tek yerin ig diinyast oldugunu gorir.

Eski kurumsal ve diginsel baglardan kurtulan sanatgi, artik ozgir
dustinmekte, toplumsal kurallara, begenilere ve deger yargilanina kendisim bagh
hissetmemektedir. Hatta bunlara ve dig diinyaya tepki duymaktadir. O, i¢ diinyasina
yonelip sanat eserini kendisi igin yaratacaktir. Dig diinyadaki bitiin nesne
goriintillerini resimden atmaya baglayacak ve nesnelerin mekan igindeki optik

goriintiler: dikkate ahnmayinca perspektif gerekli otmaktan ¢rkacaktir.,

Donemin onemli ozelliklerinden bini belirsizliktir; belirsizlik alaniin

gittikge genislemesi ve kuskuyu besleyip artirmasidir. 19. yy ve 20. yy'in



baslarindaki bilimsel gelismeler, kugku ve belirsizligi daha ileri boyutlara tagid.

Atomun pargalanmasiyla, madde saglamlifim yitirdi.

Kandinsky, otobiyografik kitabi “Regards sur le passé¢”(Gegmise
Bakig)de, soyuta gidis nedenlerinden biri olarak, atomun pargalanmasi bulugunu
gosterir. Bu bulusla maddeye inancinin tamamen yok oldugunu séyler:

“ Atomun pargalanmasi benim i¢in biutin dinyanmn
parcalanmasiyla aymt seydi. En kalin duvarlar yikiliyordu
birdenbire. Hersey istikrarsiz, gecict , gevsek bir hal ahyordu.
Herhangi bir tagin havada yok olup, gorinmez oldugunu gérsem
sasirmazdim” (Sers 1995:34).

Bagka bir yerde de sunlan soyler Kandinsky:

“ Bilim bana artik bitmis gibi geliyordu: En saglam temelleri bir
tuzakti yalnizca, kutsal yapilarim sakin bir elle, nurlu bir 151kta
tag tag Ustine kurmayip, karanhkta el yordamyla yoklayarak
tesadifi bir gercek arayigina ¢ikmig ve korlikklerinden bir nesneyi
digeri zanneden bilim adamlarinmin bir yanhsiydi” ( Sers
1995:20).

Enerjinin pargaciklara, yani quanta’ya donigmesi; Einstein’in, zamanin
mutlak bir nitelik tagitmadifi ve uzayin da gérece bir degerde olduguna dair “Siurh
Gorecelik Kuramt”; hizlandiribmis hareketleri inceledigi, madde ile enerjinin
esdeperde oldugu, enerji yayan bir cismin kitlesinden kaybettigi ve boylece
maddenin enerji yaratirken yok olabilecegini, atomun ise pek kigik bir bolgeye
stkighnlmig  enerjiden bagka bir sey olmadifr ve isifa ya da sicakbfa
doniisebilecegini ispatladigy “Genellestirilmis Gorecelik Kurami” gibi yeni buluslar
eski bilimsel anlayislan degistirdi. (Tanilli 1994:70)



Artik “mutlak gercek” yoktu. Tek mutlak gergegin “degisim” oldugu,
degisim diginda higbir seyin mutlak ve bitimsiz olmadifi anlagildi. Biitiin
degerlerden ve kabul goren gergeklerden kugkulamimaya bagtands.

Bu, resme de yansidi. Sanatgi, nesnelerin mekan igindeki optik
goruntiisiine kugkuyla bakmaya, onu ya degistirmeye ya da resmin diginda tutmaya
bagladr. Avrupa resmine ylizyittardir hakim olmus natiiralist tavir, yerint daha éznel,
dolayisiyla daha disavurumcu bir tavra birakiyordu. Bu donemde, eskiden beri ¢ok
inamlmig, 6ziimsenmis bilgilerin, yeni bilimsel buluglarla altiist edilmesi, bunun
yamnda bir de ¢ok agir yikimlara yol agan sosyal ¢atigmalar, sanatcryr da 6fkelt bir
digavurumculuga stirikledi. Dadaizm bunun en u¢ noktasidir; bagh basina sanatin
reddidir.

Goérunenin altinda bagka gergeklerin yattif1, atomun pargalanmasi gibi

¢ok onemli buluglarla ispatlanmig ve insanin “gériinen”e yaklagimi degismistir.

Ayrica, Freud’un, Jung’un, Lacan’in psikolojiye getirdikleri yeni ve
ilging tezler, “bilingalt1”, “biling”, “ortak bilincalti” gibi kavramlarn resme de
sokarak, resmi insamn kendisini ¢6ziimlemesine olanak veren bir maceraya

donistirmugtir.

Tium bunlann soyut resimdeki yansimalarina gelince; bu resimdeki en
garpict ozelliklerden biri, resimlerin doga goriinimlerinden uzak, figiirsiiz yani non-

figuratif oluglaridir.

Einstein’in “Gorecelik Kurami” sanatta da karsilik bulur. Aklin ve
mantifin kabul ettifi “nesne”ye artik giipheyle bakilir. Nesneye anlam veren
insandir; insamn verdigi antamta yikli nesne, resimsel alam hikayesiyle mesgul eder

ve resimselligi engeller.

Figirden kopusun bir bagka nedeni ise, Bat: akilcilifindan kurtulmak

isteyen ressamlarin, kurtulusu Dogu’nun ve ilkel denilen kiiltirlerin sanatlarinda
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bulmalandir. Soyut bi¢imlerin kullanimi, diinyevi olandan uzaklasarak “agkin” olana
varma g¢abasi olarak da gorilebilir; gergek, dis goriiniigte degildir. “Gériinen”e olan
inancin azalmasi, “goriinen”in sturekli degismesi, ondaki o anhk, maddi gorinme
durumuna degil de, ondaki en kalict olana ulagma istegine yol agar. Bu bir bakima
“mutlak” olana ulagma istegidir ki Dogu mistisizmindeki ve ilkel Kkiiltiirlerin

sanatlarindaki soyut bigimlerin dinset amaglarta kultanim: da buna baghdir.

Gergegin fiziksel diinyanin 6tesinde aranmasinda bu donemde etkilenilen
filozoflarin da rolii vardir. “Higbir bilimin kesinligi metafizigin ciddiligiyle boy
olgligemez” diyen Heidegger 6rmegin. Ya da dinyayr “ikici”(dualist) olarak niteleyen
Henri Bergson: Bergson’a goére diinya, birbirine karsit iki egilimden olugmus bir
alandir: yagam kuvveti(€élan vital) ve maddi diinyanin bu kuvvete direnci.(Hunter
1992:23)

Soyut resimde, bigimlerin nesne ¢ikish olmayiglarn, bigim-igerik iligkisini
ciddi bir sekilde degistirir ve sorgulamaya yoneltir; bigim, bigim olarak
varolmaktadir, ¢rkis noktasr kendisidir, otonom bir varhktir. Bu durumda bi¢imin

anlanmi kendi varlifinda olup, bu varlik ayni zamanda onun igerigi de olmaktadur.

Bu durum, 6zne-nesne iligkisine bakigin degisimiyle de ilgilidir. Daha
onceleri, resimde, goren insan-gorilen doga anlayisi hakimken, algy kuramlan
sanatcilart nesnel’e ulagmaya yoneltir. Bigimin otonomhugu, izleyiciyt 6zne ¢ikigh

yargilardan uzaklagtirip, yargilamada bigimin kendisini gikig noktas: yapar.

“Ozneyle nesne, Kartezyen res cogitansla res extensa, gozleyen
insanla goézlenen doga arasindaki engeller yavag yavas tarihe
kangiyordu. Bilim, zamanda ve mekanda varolan nesneleri igine
yansidiklari zihinden kopuk degerlendirmekte israr etmenin
modern gercekligi aydinlatma konusunda bir ise yaramayacagina
ikna olmustu. Felsefect Emst Mach, i¢erdeki stireglerin digardaki
stireglerden ayrilamayacagina dikkat ¢ekiyordu: “Psisikle fiziksel

arasinda ugurum yok. ‘Igsel’ de yok, ‘dissal’ da yok. Aym
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cinsten unsurlar, bakildiklari ana gore ‘igte’ veya ‘dista’
oluyorlar, hepsi bu.” Heisenberg ise modern fizigin Naturbild’ine
“ bilim artik doganm karsismda gézlemet konumunda duramyor,
insanla doganin etkilesiminin bir parcas: oldugunu kabul ediyor”
fikrini sokma ¢abasindaydi.”(McFarlane 2000:211)

Bati resminde, daha Onceki donemlerdeki yanilsamaci anlayis yerini,
ressamin resim ylizeyini buyikk 6lgiide kendisinin anlamlandiracagi bir anlayiga
birakmigtir. Soyut resimde ise bu antamlandirma, en azindan itk soyutgu ressamlar
i¢in, dig diinyaya ait referans noktalarinin daha da azalmasiyla, daha felsefi, ruhsal ve

metafizik bir alana kaymistir.

Soyut Resim, kendi basina, birdenbire, belli bir tarihte ortaya ¢ikmig bir
resim degildir kugkusuz. 20.yy’in basindan itibaren, donemin sosyal, kiltirel,
bilimsel harekethliine paralel olarak, ¢ok hizh bir sekilde birbirini takip eden
“avant-garde”(oncii)) da denen sanatsal hareketler —Fovlardan Kibizm’e ve
Futurizm’e, Ekspresyonistlerden c¢esitli  soyutlamalara, Konstritktivizm’den
Bauhaus’a, Dada’dan Strrealizm ve metafizik yaklagimlara- sanatsal dili ve hatta

“sanat” kavramini ¢ok ciddi bir sekilde etkileyip degistirdiler.(Sproccati 1990:361)

Bu dénemde, insan algisinin disavurumuyla ilgili degisik yaklagimlarla
gosterir kendisini sanat, ki bu da “gercegin algilanmasiyla” ilgilidir. Sanatgilann bir
kismt igin nesnelerin gerge@i, onlarin uzay-zamandaki durumlanyla ilgitiyken
(Kubistler), bir kismi i¢in maddenin i¢ dinamigiyle (Futiristler), bir kismu igin ise
gergek, zihinsel ve ruhsal alanlarda (soyutlamalar),vb. aranmaliydi. (Sproccati
1990:361)

Bigimsel agidan soyut resmin otonom ve igsel bir gelisme olmasy,
romantizmin dogrudan etkisi altinda olmusgtur; bir akim olarak degil de, bir tavir, bir
diinyaya bakig gekli olarak “romantizm”. Cinkii romantizm, kendi kendisinin estetik

disavurumuydu; romantik ressam i¢in, renkler “géz igin senlik” durumundadir.
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Ornegin Monet’nin “nesneleri unutarak renk lekelerine odaklanmay1” 6giitlemest,
figlirin reddini hazirlayan fikirlerdendir.(Ballas 1997:170)

Fransa’da, soyutlamaya gecis, bellt bir diizen iginde, resmin kendi
icindeki gelismeler dogrultusunda olmustur. Delacroix’dan Gauguin’e ve
Sembolistlere, Monet, Seurat ve Cézanne’dan 20.yy.’mn bagimdaki biyikk akimlara
varilir. Bu gelismeler, yaninda ideolojik kavgalar da getirir. Soyutlamaya en 6nemli
ideolojik katki, romantizmle akrabalifi gayet acik olan Sembolistlerden gelir. 18
Eylil 1886°da Figaro’nun ekinde yayimlanan “Sembolizm’in Manifestosunda Jean
Moréan (1856-1910), sanati “fikrin maddelesmesi” olarak tanmimlar ve nesnelerin
sadece “fikrin igaretleri” olarak kabul edildiklerinde onemi oldugunu ortaya atar.
Aymt yit Gustave Kahn (1859-1936) soyle yazar: “ Bizim sanatimizin asil amact
ozneli nesnellestirmektir (fikrin digsa ¢ikariimasi), nesneli 6znellestirmek degil
(doganin bir ruh hali tarafindan gorilmesi)” (Ballas 1997: 170).

Buna benzer bir tavirla, Gauguin , Empresyonistlerin yaptigi gibi
“gdzin etrafinda aranmak™ yerine, dogrudan dogruya “dusiincenin esrarengiz
merkezine” gitmeyi ve bilinci gemigletmeye arag olan “riiyayr” gagirmay: tavsiye
ediyordu.( Ballas 1997)

“ Iste bu tir fikirler bu teoriyi iyice besledi ki buna gore,
herhangt bir gorintiden ortaya cikan heyecanlar ve ruh
durumtan, sanatgimn hayalgliciinde, goruntintin kopyasim
gerektirmeyecek sekilde, bu heyecan ya da ruh durumlarini
yeniden uyandiracak igaretler ya da benzer plastik karsiliklar
tasir. Bizim duygusathgmizin her haline onu tercime edebitecek
nesnel bir armoni karsihik gelebilmelidir.”( Ballas 1997:170)

Baudelaire’in dedigi gibi “sanat eseri i¢sel bir goruntudir, dis doga
degildir. Baudelaire i¢in romantizm, konu se¢imi ya da bagka bir 6l¢iide degil de,
‘hissetme bi¢iminde’ ortaya ¢ikar. Bu durum Matisse’in 6zglirtigtne oldugu kadar,

Delaunay’in soyutlamasina da uygundur. Apollinaire, “Delaunay’in tutkusu ruhsal
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anlayis1 estetik yarg: ile kaynastirmakti; boylece, ruhsallik onda estetik bir bigim
altinda kendini gosterdi.”(Ballas 1997:168) demigtir.

Bu mantigt en ug noktasina vardiran Mondrian igin, resim ne digtaki
dogaydi, ne de i¢sel gorintii idi; ¢iinkii ona gére, seylerin ruhunu plastik olarak ifade
etmek, kendi ruhumuzu ifade etmeye gelir dayamirdt. Bunu sanatin yiice amaci

sayamazdik.

Butin bu anlaywislar birbirlerini  etkileyerek, ististe ya da aym
zamanlarda varoldular. Fakat soyut resmin temelini olusturan en etkili iki tanes;,
“empresyonizm” ve “kiibizm” uzerinde 6zeltikle durmak gerekmektedir. Bu ikisinin
de “dogaya” ve “gergeklige” Dbirbirlerinden ¢ok farkli yaklagimlarn olmus, bu
farklihk, bu ¢aligmada tavir olarak “disavurumculuk™ gercevesinde agiklanmgtir:

Izlenimet tavirdan disavurumeu tavra gegis olarak.

IL BOLUM
SOYUT RESMIN ARDINDAKI DUNYA GORUSU

Soyut resmi hazirlayan en o6nemli bilimsel buluslardan biri
“atomun pargalanmast” olmustur. Bu bulus, insanlardaki “madde” anlayigimi 6nemli
olgiide degistirmis, daha Onceleri agirhk, hafiflik, sertlik, katthk gibi nitelikleriyle
kavranan madde, artik “enerji”ye doniigmustiir, ki bu da, madde-ruh karsithigin bir
“karsithk” olmaktan gikarmistir; madde bir enerjiyse, korku, mutluluk, cosku gibi
ruhsal durumlar da enerjidir. Bilim, bu anlamda, birgok insan i¢in “metafizik”e
yaklagmistir ve maddeye inanct da azaltmistir: Madde artik gegici, ¢ozilebilen,

aldatic1 birseydir.

Nesneler diinyasi, maddi dinya, felsefede de bilimdekine paralel

olarak, bir varlik sorgulamasina ugramistir ve tiim bunlar sanat1 da etkilemistir.
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Dénemin hakim felsefelerinden Fenomenoloji 6rnegin, gergek varli
“madde”de degil, “kendine yonelmis bir diigiinme ya da algilamanin saf akintisinda”,
bagka bir deyigle “agkmbk™ (transcendance)da, nesneler dimyast igin agkin olanda

bulmugtur.

Husserl’in 6ncilligiindeki bu felsefeye gore, nesneler, kavradigimiz
gorinugler, birer duyu verileridirler ve bu tek tek seylerin dinyasi tamamen

tesadifidhr.

Felsefede “dogal tavir” denilen tavirla biz nesneleri kavrar ve dogaya
uygun davraninz. Dogal tezde objektiflesen icerik, su halde, dimyamn her cesit
stiphe ve reddin diginda varolmasidir. Husserd, bu dogal tavni degistirmek ister ve
bunu “indirgeme” (reduction) metoduyla yapar. Bu yontemle bitin nesneler
dinyasini, duyu verilerini, 6znel olan herseyi ve pozitif bilimleri de “parantez igine

alma” dedigt yontemle yok sayar. (Tunah 1992:133)

Husserl’a gore “niyet” (intention) bilincin temel yapisidir ve butin
gergekligin bagh oldufu sey, insanin kendisindeki bu niyetliliktir; her distince “bir
sey in digtncestdir ve bu yuzden etkin bir sekilde nesnesine yonehr; nesne
algilamasinin temelinde bu “niyetlilik” vardir. Herseyi, bilme ve algilamanin niyetsel
cekirdegine indirgeme, dogal tavn bir krize sokar ve fenomenolojik tavn yaratir. Igte
bu tavirla bilme, egonun ya da benligin saf aktivitesi olarak ortaya ¢ikar. indirgeme
yoluyla kegsfedilen ego, deneysel (empirik) degil, agkin (transcendantal) bir egodur.
Parantez icine alinanlardan geriye niyetlilik’in  kendisi kalacaktir = (Henry).
Fenomenotlojinin, “fenomen”den kasdettigt sey, duyu verilerine dayanan gériiniglert

asan, parantez igine alamayacagimiz seylerdir, “mutlak” olandir.

“Duyulur objeler, varlik karakterinden, gerceklikten soyulunca, o
zaman yeni bir gergeklik, hakiki bir varlik diinyas: aramak gerekir.

Agiktir ki, artik boyle bir dinya duyu-iistii bir alanda aranacaktir.
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Bu alan, ide’lerin, eidos’un ve oz’lerin alamdir.” (Tunah
1983:143)

Fenomenolojideki bu “mutlak diisi™ni soyut resimde de goriiyoruz,
hatta kullanilan yontemler bile benzemekte; indirgeme (reduction) yontemi drnegin.
Soyut resmin ashnda dogadan soyutlamalarla bu noktaya geldigini dustinursek,
nesneler boyle bir indirgemeye ugramistir; Kibistler, nesneyi en saf, en yalin
yapisina indirgemeye ¢alistilar. Daha sonra Soyutgular, daha da ileri giderek nesneyi
“parantez igine aldilar” ve nesnenin diginda, artik parantez igine ahnamayacak, agkin

olana, “mutlak™ olana ulagmaya ¢aligtilar.

Soyut resimde, diinyadaki varliklarin “tesadifi” oluslanyla ilgili bir
reddedilme durumlan da vardir. Resimsel elemanlanin “6z”iine inerek, -bu “6z”
onlardaki 6znel yargilarin artik olamayacagi durum, yani bir elma degil de, bir daire-
oradan “olast” bagka varliklar yaratmak. Bu yaratilan seyler, i¢lerinde 6znel yargilan
banindirmadigindan “mutlak”olana ulasabileceklerdir. Tabi, bir yandan da sanat¢inin
niyetinin igin i¢ine girmesi, eserin 6znel yargilardan ne kadar uzak olabilecegini

b BENYY

dugundurtiiyor. Fakat eger bu niyet, Husserl’in kasdettii “niyet’se, yani sanatginmn
maddi diinyayla iligkilerini parantez i¢ine alip, ondan geriye kalan seyse, egonun saf
aktivitest olarak kalan “niyetlilik™ durumu ise, 0 zaman bir askinhk durumu igindedir

sanatc1 ve “mutlak”olana ulagabilecektir.

Soyut resmin anlagilmasi, bicimlerin ve renklerin maddi dinyayla
baglantilarimn az olusu nedeniyle iglerinde vyargilar tasimadifindan, izleyici
yargilarin olmadif1 yere, rengin ve bigimin gergekligine varacaktir ve bu gergeklik

bu elemanlarin ona verdikleri duyumlardir.

Duyu verilerine dayanan nesnelerin en fazla dislandigi resimlerden
olmasiyla, Malevitch’in resimleri de bu felsefeye uygun goriinmektedir. “ Resimdeki
biitiin egilimler prizmalardir” der Malevitch, “ Stiprematizm, onun aracthfiyla higbir

seyin gorillemeyecegi bir prizmadir. Siprematizm’in prizmasinda “diinya” simirin



digindadir, onun prizmasindan seylerin diinyas1 yansimaz ginku onlar yokturlar,

onlar non-objectif dirler."(mapage.noos. fr)

Malevitch’e gore, beyazla gevrili kare (Resim 1), “non-objectif”
duygunun ilk formudur; beyaz fon, siyah kareyi gevreleyen bir fon degildir; o, iginde
non-objectif duygunun ilk elemam olarak belirdigi 1ssizh@in ve varolmayisin

hissidir.(mapage.noos.fr)

Resim 1- Kazimir Malevitch, “Siyah Kare”, 1913-1915, Tuval uzerine yaghboya



17

Bu donemde etkilenilen filozoflardan biri de Hegel dir. Mondrian’in
ornegin, sanat kuramimi olustururken Hegelci felsefeden ne kadar etkilendigini
biliyoruz. Hegel’in kendi sozleri, Mondrian’in utopik tavrimi ve gergek anlayigim
agiklayabilir. Hegel’e gore sanat, olaylan daha istiin bir gergekle, tinden dogan bir
gergekle kaplayarak, bu kétii ve olimeciil diinyanin yamlsamasi ve goriinigii ile

olaylarin gergek igerigi arasinda bir ugurum agar.

““Iste bu yiizden”, der Hegel, “giinliik gergegin basit goriiniis ve
yamlsamalarinin tersine, sanat eserleri daha iistiin bir gercege ve
daha dogru bir varliga sahiptir. Diisiincede oldugu gibi, sanatta
da aradigimiz “gercektir”. Sadece kendi goriiniisiiyle bile sanat,
bize “goriiniig”ii agan birseyi sezdirir; diisinceyi.”” (Ballas

1997:202)

Sanat eserinin diinyadaki diger varliklardan daha dogru bir varhiga
sahip oldugu fikri, Mondrian’1 sanat araciligiyla bu kotii diinyayr —yanhs varliga

sahip- degistirebilecedi disiincesine goturdi.

Hegel, sanat ihtiyacinin evrenselligini, insanin diigiinen ve bilince

varmaya yetkin bir varlik olmasina dayandinr.

“Bilince sahip bir varlik olarak insan, kendisinin ne olduguyla
yiizlegebilmeli, genel olarak ne olduguyla ve bunu kendine bir
ama¢ edinmelidir. Dogadaki seyler varolmakla yetinirler,
basittirler, bir defaliktirlar. Fakat insan, bilince sahip oldugu igin,
ikiye boliniir: Bir defahk vardir fakat kendisi igin vardir, kendisi
vardir 6niinde ve onu kovalar, kendisini hayranlikla seyreder,
kendisini yine kendine tanitir. O halde, insan diigiincesinde sanat
eserini yarattiran genel ihtiyaci aramak Jazim, madem ki sanat
eseri, insanin, kendisinin oldugu seyi disartya ¢ikarmasi i¢in bir

aragtir.”(perso. wanadoo.fr)
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“Kendi kendinin bilincine varmaya insan iki sekilde ugrasir:
Birincisi, teorik olarak, igsel olarak ne oldugunun, ruhunun tiim
hareketlenmelerinin, hislerinin  tim aynntilanmn  bilincine
varmaya c¢alisarak, kendisini tammaya ¢alisip, distinceyle
agiklayarak ve kendi kendisinin tasvirlerinden bu kez, yine
kendini tammay1 deneyerek. Fakat insan aym zamanda, dis
diinyayla uygulamaya dayali iliskiler igindedir ve bu
iligskilerinden de, diinyay1 ve kendisini de aym zamanda, oraya
ait oldugu élgide, kisisel damgasim basarak, degistirme ihtiyac
dogar. Ve bunu yapmasi da, yine kendisini diger seylerin
formunda taniyabilmek igindir, digtaki bir gergeklikten zevk alir

gibi kendisinden zevk alabilmek igindir.”(perso.wanadoo. fr)

Insanin kendi kendisini nesnellestirmesi ve bundan da zevk almasi,
Aristo’nun bir sézinii hatirlatiyor: “Insanlarin herzaman, tasvir etmeye ve bu

tasvirlerden de zevk aimaya egilimi olmustur.”

Tabii burada bityik fark, Hegel’in tasvir etmeye verdigi anlam: Ilk
basta insan, kendini tamyabilmek igin soyut olani, igindekini somutlastirir diigince
vasitasiyla; sanat eserleri ornegin, ya da bilimsel teorilerden somut araglarin
bulunmast...Disaris1 ve igerisi arasindaki kopriiyii kurabildikten sonra, artik disarist
igeriye referans olabilecektir, yani insan kendini dis nesnelerde de bulabilecek ve
onlardan aldign zevk, kendisinden de zevk almaya déniisecektir. Bu durum, soyut
resmin igsellife en yakin bigimsel elemanlari bulma gabasim da agiklar. Ornegin,
Kandinsky de, Mondrian da, distaki nesnelerden soyutlamalarla basladilar ise ve
iclerindekini en dogru karsilayacak bigimleri aradilar: Mondrian’da bu arayis temel
geometrik bigimler ve temel renklere varmakla sonuglamirken (Resim 2),
Kandinsky’de kendi deyimiyle “igsel titresim™i yaratabilecek kompozisyonlarla

sonuglandi (Resim 3).

Soyutgu ressamlarin birgogu igin resim alamnin kendisi, insandaki bu

6zne-nesne ¢atismasinin yasandigi bir alan olmugtur. igerisi ve disanisi olarak bir
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pargalanma gibidir bu alan. Ornegin Mark Rothko, resimlerinden birinin adini “Ben
Olmayan’in Goruntiisi” koyarken boéyle bir o6znellik-nesnellik pargalanmasin,

6znelin nesnel olarak verifmesinin imkansiziigini kasdetmis ofabilir.

Resim 2- Piet Mondrian, “Sar1, Mavi ve Kirmizi ile Kompozisyon™, 1930, Tuval

tzerine yagliboya.

Resim 3- Wassily Kandinsky, “Improvisation XXVIII”, 1912, Tuval iizerine
yagliboya.
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L. BOLTM
SOYUT RESIMDE “GERCEKLIK”

IIL1. izlenimcilikten Disavurumculuga

Paul Klee, “Izlenimcilik™i “yap1”y1 bilmemekle suglamigtir. Ona gore,
Izlenimcilik, dofaya pasif bir sekilde agilmis ve bu yiizden de ¢ok ileriye gidememis,
bicimin aktif kuruluguna varamamistir. Oysa disavurumcu tavir, “kurulug™un bir

disavurum aracina doniistirmustir.(Klee 1985: 47)

Soyut resim, resmin elemanlanm ¢ok ciddi bir sekilde aktiflestirdi;,
natiiralist resimlerde de kullanilan bu aym elemanlar, doga yanilsamalan
yaratabilecek kadar gughiyseler, kendi baslanina bir gii¢ olarak da kullanmifabilirlerdi;
kendi kendilerine yeten, otonom varliklar olarak. Izlenimcilikten yani duyularla
algilanan gergeklikten, soyuta yami disiinceyle varillan gercege gecis, zaten
algllamanin daha pasif, diginmenin ise aktif bir durum olmasiyla, pasiflikten
aktiflige gecis olarak da dusunilebilir. Bu aym zamanda bir tavir olarak

“disavurumculuga” gegistir.

Fakat Izlenimciler, her ne kadar Klee’nin dedigi gibi dogaya pasif
agilmig olsalar da, Insan-doga iliskisini resimde en fazla irdeleyen ve
degistirenlerden oldular ve farkinda olmadan, soyut resmin de temellerini attilar. Ug
noktada “dogalcr” bir anlayisla, salt “goriinen”e varmaya caligirlarken, “goriinen”in
sorgulanmasina ve ondan siiphe edilmesine yol agtilar. Nesneyi algilamada salt
“gbrme” diye bir sey olmadi, bu algilamada *“bilme”nin, kigiligin, kiiltiirtin, v.s.
etkileri oldugu ve nesnenin anlamim insanda buldugu dﬂgﬁncelerine onayak oldular.
Bu sekilde resimde de bilingli “6znelligin” kapilanm agtilar. Izlenimcilik bagh
basina, nesneyle ilgili olarak kiginin izlenimiydi ve bu da “6znellik” demekti. Cinkii
duyumlar zaten kisinin kendisinde olan geylerdi ve nesne de “duyum” denen

elemanlardan ibaretti. Bu son derece 6znel tavir da, genel olarak resimde 6znellik-
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nesnellik sorgulamalarim arttird: ve soyut resmin de en gok tartigilan konularindan
oldu.

Bunun disinda, Izlenimciler, nesnenin gercegini 1sikta arayarak, -
nesne gorintisini olusturan 1giksa, resimde de rengin 1sigiyla bu goruntii
yakalanabilirdi- resmin ve doganin elemanlarim birbirlerine ¢ok yaklastirdilar. Bu
sekilde, birincisi, resmin bigimsel bir eleman: olan renk, nesnenin kendisi oldu ve
otonomlagma yoluna da girmis oldu. Ikincisi, izlenimciler ne kadar bilimsel
yaklagmis olurlarsa olsunlar, nesnenin gergeginin 1stkta  aranmasi, metafizik
yaklagimlant kigkirtan bir distince oldu. Omegin Malevitch de gergegi 1sikta aradi
fakat onun 1511 bagka tirli bir igtktt.  Malevitch’in ‘renk” Uzerine disgtincelert,
kangik ve ozel bir sekilde, ‘is1k’ tizerine distincelerine baghdur, ki bunun iginde

P

“genel olarak 151k”(dogadaki) ve “akln 1s1817(gergeklik, dogruluk) vardir. “Isik ve
renk” adli denemesinde, Malevitch, dogamin, bir ressam olarak kendisi igin, fizik
atolyesiyle birlikte verilmis agik bir kitap oldugunu séyler. Gokkusagimi incelemek,
onu kendi kendine sordugu su soruya gotirir: “nerededir asil gergek, rengin 1s1ginda
m1, yoksa 15181n renginde mi?”. Vardigr sonug sudur: “Isik ve karanlik, ancak bazi
prizmalar yardimiyla (su damlalan, Newton’in prizmast...) anlayabilecegimiz o seyin
iki gorimigsudir yalnizca ve prizmalar yardimiyla yine anliyoruz ki, bu aymi sey bin
degisik sekilde gorinebilir.” Bu mantikla yaklaginca, 151k renkle ayni seydir, renk de
1g1kla. Bagka bir sonuca da varir buradan Malevitch: Her insan, her kiltir, hatta her
sanatsal akim, i1 iki bakimdan (genel olarak 151k ve akln 15181) belli temel

gergegin incelenmesine izin verecek sekilde kirildify prizmalardir. (mapage.noos.fr)

izlenimciler, konu segimleriyle de “nesnesizlige” giden yolu agtilar.
Nesnenin izlenimine dayali bu resimlerde nesnenin anlik, gegici durumu verilmeye
calisilip, nesnenin ayrintilari, kendine has birgok ozellik resimde dislandi; bu gekilde
nesne, anlik izlenim ile renge ve bigime doniistii. Onlara gére resme herhangi bir

nesne konu olabilirdi.

Kandinsky, Moskova’daki bir Izlenimciler sergisinde, Monet nin

“Saman Yignlar” (Resim 4) resmini gorir. Tuvaldeki nesneleri tamiyamaz ve
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tuvalde resmin araglarinin, paletin giiciinii ve nesnenin onemsizligini farkeder.
Bundan ¢ok etkilenir: “Birdenbire, ilk kez, bir tablo gorityordum” der. (Sers
1995:19)

Resim 4- Claude Monet, “Saman Yiginlar1”, 1891, Tuval tizerine yagliboya.

Burada saman yi1ginlari, yani konu yok olmus, etkiyi yaratan eleman,
bundan sonra soyut resimde kendi baglarina disavurum giigleri olarak kullanilacak

renk ve bigimler olmustur.
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“ (..) ancak modern disavurumculugun getirdigi tek yenilik,
soyut kompozisyonlarin da en az konulu resimler kadar etki
yaratabileceklerinin kesfiydi. Anlagildi ki digavurumeu ifadenin
bir araci olarak islev goren (anlam ilacim kaplayan hosa giden
bir seker katmani gibi) konu, tamamiyla terkedilebilirdi. Renk ve
sekillerin, firga vuruglanmin ve dokunun, oOl¢ii ve oramn

disavurumsal giicii yeterliydi.” (Lynton 1980:30)

izlenimeiler, resme “eszamanhhk” (simultanéité) da getirerek, soyut

resmin “zamandigiligin”, “mutlak”a giden yapisini hazirladilar.

“ ilk kez Empresyonizm ile zaman, objektif olarak degil de
siibjektif olarak yasanti, duyum olarak kavramyor ve bu yasanti,
empresyon, duyumiardan ibaret olan zaman, Bergson’dan
gecerek, zamanimiz existens felsefesine ulasiyor.”(Tunalt

1992:87)

Onlara gore zaman ve mekan da duyumlardan olusmustu. Zaman ve
mekan olgularmin katiliklarint ve sabitlenebilirliklerini yitirip uguculuk kazanarak

birer duyuma déniismelerini Mallarmé, hayranlikla soyle dile getirir:

“Empresyonizmin koruyabildigi sey, dogayr tek tek firga
tuglariyla yeniden yaratma zevkidir. Resmin saydam, duru ve
kalic1 aynasina bakarak sonsuza dek yagayam fakat bir yandan da
her an o6lmekte olam disiinebilmek ok haz verici” (Daix

2000:117)

izlenimcilerin resme soktuklan “eszamanhlik”, Kiibistlerce nesnenin
parcalanarak, i¢ boyutunun da resimde gosterilmesiyle, mekamin kendisi oldu;
boylece resimde tigboyutluluk, yanilsama olarak degil “kavram™ olarak varoluyordu.

Bu sekilde Kiibistler, soyut resmin mekanim da hazirlamiglardi.
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Mondrian’in, Cézanne’in Kiibizm’e etkisiyle ilgili asagidaki sozleri,

kiitbizmin soyut resme getirdigi kompozisyon anlayisini da bir 6lgiide agiklamaktadur:

“Kiibizm Cézanne’a ¢ok sey borgludur; alandaki(tual) resmin en

yitksek derecesidir; onunla alan, bir tual olmay birakir ve
resimsel viicudun iistine kurulabildigi bir temel olur.”(Pleynet
1977:142)

1906, Cézanne’mn oldugi  yildir. 1907°de, O’nun igin “Salon
d’Automne”da diizenlenen retrospektif sergi bu anlamda gok onemlidir, glinki
doénemin ressamlar;, Cézanne’in resimlerinde “izlenim”in degil de, “distince”nin
sonucu olabilecek bir resmin olasithgini kavrarlar. Bundan boyle perspektifin
yanilsamasina bagvurmadan, en derin gergegin ve en kalici nesne durumunun,
nesnelerin izlenim olarak verdikleri seyden degil, onlar birbirinden ayiran digtinsel

siizgecten gegtigine dayanarak mekan ve hacimler yansitilacaktir.(Daix 2000:86)

Resim 5- Paul Cézanne, “Yikananlar”, 1895-1905, Tuval iizerine yagliboya
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John Berger, Cézanne’in resmini (Resim 5) incelerken sunlan soyler:

“Bog birakilan bu beyaz espaslar goze, kayda gegirilmis olan
gesitlemelere, imgelemden ilaveler yapma olanafi saglar,
yankilani  duyabilmek igin  gereken susmalar  gibidir
bunlar”.(Berger 1986:57)

Bu sozler, Umberto Eco’nun soyut resim i¢in dile getirdigi, “Soyut
resimde izleyiciye tamamlayabilecegi agik alanlar birakilmustir. Bu yonilyle daha gok

‘iletisim’e dayahdir” (Daix 2000: 288) sézlerini hatirlatiyor.

Kiibizm’in sanat tarihinde bir devrim olarak goriilmesi, onun sadece
yeni bir resim olarak kalmayip “gorme bigimini” de degistirmis olmasindandir. John
Berger, “Kiibizm, resmedilen imgeyle gergeklik arasindaki iliskinin mniteligini
depistirdi” der (Berger 1992:59). Kibizm, Empresyonizmin algisal anlayisindan,
kavramsal anlayisa tagimistir resmi, ¢inkil, insandaki dogaya kargi algisal
ahskanliklan yikmistir. Nesnenin izlenime dayah algisinin, nesnenin kendi varhgiyla
ilgili ne kadar az bilgi verdigini, nesnenin “gergegine” giden yolun sirf izlenimci

algiya indirgenemeyecegini ortaya atmigtir.

Bir baska deyisle Kiibist resim, “soyutlama ve yamlsama (illusion)
arasindaki  gerilimi ve iki boyutlu nesnenin otonomlugu ile ii¢ boyutlu evrenin

analogu arasindaki gerilimi tagir.”’(Hunter 1992: 44)

Cézanne’in disinda Kiibizm’i olugturan bir diger etken ise “ilkel
sanat”tir. Daha once “Fovlan” ve “Die Briicke” ressamlarim da etkileyen ilkel sanat,
sanatgilarin geleneksel kurallardan siynimalanm saglayarak, net gizgiler, agili alanlar
ve bigimsel hacimlerin kullammimi sokar resme. Bigimlerin digavurumcu ve sert
kullamm, resimde dis gorimiise dayali degil de, samimi bir plastik yapiya dayali bir

digavuruma gotirar.
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Apollinaire, Kiibizm igin soyle der:

“ Gorsel gergekten odiing alinmig elemanlarla degil, tamamen
sanatgimn  kendisi tarafindan yaratilmig ve sivri bir gergek
yaratmaya meyilli yeni birliktelikler resimleme sanatidir.”( Daix
2000:60)

Kiibist resimlerin mekani artik soyut resmin mekamdir.

1.2, Bigim ve icerik

Sanat eserinde bigim ve igerik iliskisi konusunda séyle der Goethe:
“Ne’ iizerinde diigiin, fakat ondan da gok ‘nasil’ tzerinde.” Burada Goethe’nin
‘ne’den kastettigi sey sanat eserinde igeriktir, ‘nasil’ ise bigimdir. Rudolf Steiner
(1861-1925) Goethe’nin bu soziinden yola ¢ikarak, bir eserdeki igerigin —ne’yin-
duyularla algilanan gergekten 6diing alindiging, ‘nasil’in ise sanatginin dogayi agmak
ve kendiliginden ortaya gikmamus, erigilmemis olam elde etmek amaciyla sanatginin
esere verdigi bigim oldugunu soyler. Steiner’e gore, sanat eseri ‘duygusal bir ortaya
koyus bigimindeki kavram(idée) degil, tam tersine, kavram bigiminde duygusal bir

ortaya koyustur.(Ballas 1997:173)

Modern resimdeki soyutlamanin en getin tartismalarindandir igerik,
bigim ve ikisi arasindaki iligki. Kandinsky, 1912°de yaymnlanmis “Blaue Reiter
Almanach” daki “Bigim sorunu iizerine” baghkli yazisinda, diigiincelerini soyle
agiklar: Onun igin, “ne” yani igerik, duyusal-maddi eleman degildir, tam tersine,
ruhsal ve igsel bir degerdir. Burada, Kandinsky, Steiner’in bir bagka digiincesine
daha yakindir; Steiner’e gore, “sanat¢i igin, eserinin diginda kalan hersey, igindeki
herseyin disavurumu olmahdir” ve “o halde, sanatsal yaratimlarin temelinde, olani
degil, olabilecegi buluruz; “gergek™i degil, “olasi”y1” (Ballas 1997:174). Bu disiince,
soyut resmin iginde bulundugu dénemin bir belirsizlik ve siiphe donemi olmasiyla,

bir anlamda kabul edilebilen bir “ger¢ek”in olmayisiyla paralellik igerisindedir.
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Kandinsky, insan ruhunda, heyecanlardan dogan bir “igsel
zorunlulugun” varligima inaniyordu, ki bu igsel zorunlulugun kendisi de, yeni bir
degerin yaraticisiydi: Igsel titresimdi bu, kendisini disanda ortaya koyma yolunu,
maddi bir bigimin, rengin iginde arayan ruhsal bigimdi (Sers 1995:97). Iste bu “igsel
titresim”, eserin “ne”si, yani igerigiydi, iizerine giydigi maddi bigim ise, “nasi” yani
bigimiydi. Bu anlamda eser, 6zdeksiz (immateriel) heyecanla, maddi diinya arasinda
bir koprii olusturuyordu. Bigimin kendisi, zaten bir arag olarak, gorecelidir (sanatgrya
ve cagma gore degisiklikler gostermesiyle) ve birgoktur (multiple) (ruhun biitiin
giiglerini  kargilamasiyla) ; etki altindaki varhgm, igsel bir igerigin, digsal
disavurumudur.  “Sanatta Ruhsallik” adh kitabinda Kandinsky soyle yazar:
“sanatgmin sdyleyecek birseyi olmahidir, ¢iinkii onun gabast, bigimi egemenligi altina
almak degil, bu bigimi igerige uydurmaktir”. Goethe’nin soziine gelir bu: “ “Ne’
hakkinda disiin, fakat daha da fazla ‘nasil’ hakkinda disin; ¢linki ‘nasil’,
sanatgmin, igselligi, bigimlerin diline terciime etmesi igin lstesinden gelmesinin sart
oldugu en getin sorundur”. Kandinsky’ye gore, “nasil”, samatginin ruhunun
heyecanlarim yansitabildigi zaman, daha sonra, sadece sanatin kendisinde sezmeye
ve kendi araglaniyla ifade etmeye yetenekli oldugu kaybedilmis “ne”nin de

bulunmasina izin verecektir.(Ballas 1997:178)

Mondrian da herseyin “nasil”da ¢oziimlenmesi gerektigine
inaniyordu; elemanlar nasil yerlestirilmeli, nasil ¢oziimlenmeli derinlik, degisik
elemanlarnm renkleri nasil birlikte olmal,vs. Yine de, bu “nasil”, onun igin evrensel
bir fikrin meyvesiydi, Kandinsky’de oldugu gibi, sanatgimin ruhunun heyecanlari
degildi. Mondrian, Steiner’in 1908’de Hollanda’da verdigi konferanslan izledi hep
ve bu konferanslarin brosiirlerini hayati boyunca sakladi. Bir yil sonra, “Hollanda

PEET)

Teozofi Dernegi”ne katildi ve Ispanyol sanat elestirmeni Israel Querido’ya, sanatinda
teozofik goriisii disavurmak igin uygun araglan aradizim ve kendisinin, felsefeyi
sanata baglamaya egilimiyle, zamammn diger ilerici Hollandah ressamlarindan
aynldigimi yazdi. 1914°deki bir bagka mektubunda ise soyle yazdi: “Teozofik
ogretinin gok zekice oldugunu ve akilsal gelismede aydinhga gotirduginii

diistiniiyorum”. Aym mektupta, “Teozofi” dergisine, “Teozofi ve Sanat” hakkinda
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bir makale gonderdigini, fakat biyiik olasilikla fazla devrimei bulundugu igin, bunun

yaymlanmadigim yazmistir.(Ballas 1997:245)

Bu konuda sanat tarihgisi Guila Ballas’in yorumu soyledir:

“Teozoflarin, Mondrian’in  resmindeki  ruhsal  anlamn
anlamamalart ¢ok sasirticidir. Biiyik ihtimalle, teozofiden
sembolik gorintiller 6diing almak yerine, tamamen soyut, yeni
bir resimsel dil yaratmasindandir. Boyle de olsa, Mondrian,
Steiner’in  “Teozofi”sinde agikladign disinceye dayanmigti
ashinda; buna gore, matematiksel 6grenim, en ytice bilginin
arayiginda iyi bir hazirhkti, ¢iinki, ‘keyfi’ olan herseye sirt
gevirme anlammna geliyor ve farkinda olmadan, dofanin
kurallarina gore hareket ediyordu, “iyi diizenlenmig bir diisiince,
en gizli  gergeklere  goturebilir"(...). Bu  fikirler,
Schoenmacekers’in etkisiyle de birleserek, Mondrian’m kati,
matematiksel tarzim hazirladi. O halde, Mondrian’in sanatina
ruhsal bir igerik vermeye ¢aligtigi ve yillarca bu igerigi en agik
ve olabilecek en dolaysiz gekilde disavurmayr amagladif
kesindir. Fakat bu disavurmaya ¢alighif sey, kisisel, yaganmig bir
heyecanm iriini degildir, ¢inkii O’na gore, duygu, doga gibi,
varolusun trajik tarafim yansitir; Querido’ya yazdign gibi,
kendisini ilgilendiren igerik, filozofik-teozofik olandir.”

(1997:194)

Zamanla, Mondrian, “Hegelci” diisiinceye ¢ok yakin sonuglara varr;
ruhun 6ziindeki madde igerisinde olabilecek en ruhsal anlatimdir sanat; zithklarin bir
sentezi olarak, benzemezlik igindeki ozdeslii gosterir, yani, en yiiksek noktaya
ulasmig zitliklar bitiini. Bundan su sonug ¢tkmaktadir ki sanat, anlamlarin yeniden
uretimi, disavurumu ya da taklidi degildir, tam tersine, dinyanin ideal bir
kurulugudur, “disiincenin duygusal bir goriniimidir” ve bu yiizden insamin kendi

kendisine dénmesini, kendi igine varmasin mimkiin kilar.(Ballas 1997:180)
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iste Mondrian, bu ilkelerden yola gikarak resminin “nasil”1m seger:
Notr bigimler(geometrik), gizgilerin dikey/yatay dizenlemesi, renk kullaniminin ig
ana renkle sinirlandirilmast (siyah, beyaz ve gri ile birlikte) ve asimetrik olmakla
beraber dengeli bir dialist kompozisyon. Demek ki, gizgi ve renk alanlarinin
diginiilmiis ve programlanmis bir diizenlemesi s0z konusudur, insan/doga ve
icerisi/disanist iligkilerinin dolaysiz ve dengeli anlatimina yonelik, kendisini esit
ikiliklerin birimleri olarak ortaya koyan bir dizenleme. Mondrian’a gore, “Neo-
plastik” sanat, plastik araglanmin kesinligi sayesinde, evrenselin dolaysiz bir
anlatmim  saglar; igsel ritmi ve maddi gergekligi ile, sanatcimin kisi olarak
‘oznelliginin’ ifadesidir. “Bu sekilde”, der Mondrian, “neo-plastisizm, evrensel
giizellik olarak, biitiin diinyayr agar Oniimiize, iste bu yiizden genellikle insani
elemamn da kapsar”. (Ballas 1997: 183)

Kandinsky’ye gore igerik, yani onun ‘igsel titregim’ dedigi sey, kigisel
hislere bagl, dolayisiyla goreceli, degisken, saptanamaz oldugu ve bigimin
olusumundaki temel oldugu i¢in gok onemlidir; bu, gayet kisisel bir goristir ve
sziinde de ‘romantizm’ vardir. Oysa Mondrian’a gore, sanat eseri, bir igerik ve bigim
biitiiniiniin ispati olmalidir; insan ruhunun saf bir drinind temsil etmesini diledigi
“ne”den bekledigi ruhsal, evrensel bir igerik, bigimden (nasildan) bekledigi ise,
kesinlik ve 6z, bir anlamda ‘klasik’ bir ornektir. Tarzimn gorindr sertligi ve

saptanmis renk ve bigimleri bundan ileri gelmektedir.(Ballas 1997:199)

Ballas’m, soyut resimde ‘romantik’ ve ‘klasik’ olarak tanimladig1 bu

iki egilimi Motherwell soyle agiklar:

“_Mizacindan ve hayat sartlarindan otiird, sanatgimin ozgurliik
kayrami ¢ok bireyci olursa, bencilligi romantik bir hal
alir...Gergekiistiicillerin ilk olarak Romantik doneme, dengesiz
ve kiigitk (minor) sanatgilara yakinlik duymalari bu yiizdendir.
Bireycilik ‘boyut’u simirlar. Eger sanatgi, tam tersine, boyle bir

oznelciligin simrlanndan  rahatsiz olursa, bu kez de kendi
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benligini nesnellestirmek igin ¢abalamaya bagslar. Modern
diinyada, benligin nesnellestirilmesine agilan yol bigime gider.
Tam olarak kargilamasa da, bizim soyut dedigimiz egilimdir bu.
Romantizm ve bigimcilik, her ikisi de modern diinyaya bir
yanittir, kars1 ¢ikigtir, en azindan modern toplumsal degerlerin

indirgenmesidir.(...)” (Yilmaz 2001:132).

Natiiralist resimde bigim, tuvalin otesinde elle tutulur bir gergeklige
gonderme yapar. Bigim ve igerik arasindaki iliski gergekligin temsili yoninden bir
sorun tasimadigindan ve anlamlandirma siirecinin yénimiin igerige dogru olmasmdan
dolay1 natiiralist resimde bigim, kendi bagina bir eleman olarak soyut resimdeki gibi
bir varlik gostermez; resmin varolma alani olan tuval adeta gériinmez olur ve resme
bakanin kargisinda bir pencereye doniisiir. Sanatginim plastik elemanlan kullanarak
yarattigt bu yanilsama, resme bakanlar ve sanat elestirmenleri ve tarihgileri
tarafindan gonderme yaptigs igerikle iligkisiyle degerlendirilebilir. Ornegin bunlarin
en onemlilerinden biri Panofsky’nin yéntemidir; bu yontem iig asamadan olusmakta,
ilk agama on-ikonografik inceleme adi altinda sanat eserinin en yalin bigimlerinin
algilanmasi, bu bigimlerin belli nesneler ya da olaylar olarak tamnmasidir. Tkinci
asama “ikonografik tanimlama”dir ve burada da bigimler ve kavramlar, alegoriler
arasinda bag kurulmaktadir. Ugtinciisii, “ikonolojik tammlama” ise yapitin
“icerigi”dir. Burada sanatgimn iginde bulundu@u donem, kultiirel ortami ve kisiligi
goz oniinde bulundurularak eserdeki “anlam”a varilmaya cahgilir (Panofsky
1995:12). Soyut resmin bu tir bir incelemeye tabi tutulamamasmin baglica nedeni,
iginde “nesne imgeleri”nin olmayigidir. Buna bagh olarak, bakan kisinin goriigityle
nesnelerin uzami olan “perspektif” de yoktur ki bu, insamin diinyaya bakigiyla ilgili

olarak da bityiik bir degisme demektir.

Soyut resim aligilageldik bigim-igerik iligkisini boylece tersyiiz eder.
Tuvalin diginda ve ondan bagimsiz varolagelen bir referans noktasinin agikga
bulunmayigi, resmin anlamlandmlma siirecini tuvalin igine hapseder. Resimdeki
plastik elemanlar referans olarak kendilerini gostermekte; boylece bigim bu siregte

ierik’e doniigmektedir. Tuval artik, iginde doga yanilsamalart olan bir pencere gibi
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algilanamadigindan, resmin anlamlandiriimasi, resimdeki elemanlarin birbirleriyle
iliskilerine dayandirilmakta, bigimlerin kendi varliklarina dayal bir igerik
¢oziimlemesini zorunlu kilmaktadir. Bu durumda, soyut resmin anlagiimasinda,
“kompozisyon”, yani resmin elemanlariin birbirleriyle iliskilerinin kurulusu,

natiiralist resme oranla daha da énem kazanmstir.

Mondrian’in resimlerinde, altta yatan bir yapimn varligi hissedilir.
Resim etkisini bu yapidan alir. Mondrian’in, resmi olusturan plastik elemanlar
arasmdaki etkilesimi kullanarak trajik duygusunu yok etme arzusu yapisaler temelli
bir diisiincedir. Hayatin birbirleriyle uzlagtinilamaz zitliklarla dolu olduguna ve bu
yiizden de temelde trajik olduguna inanan Mondrian, soyut resmin bu zithklarin
uzlagtmlacag ya da daha dogrusu dengelenecegi ve trajigin silinecegi bir ilk alan
olacagini ileri sirmisti. Boyle bir girisim, kuskusuz, karsitliklarin olusturdugu bir
yapimin varhigina duyulan inangtan kaynaklamyordu. Sari, mavi ve kirmiz
Mondrian’in resminde birer renk olarak géze hos gelmelerinden 6tiirii degil, islevsel
olarak bulunurlar. Onlar resmin altinda yatan yapiyr gozler oniine serme islevi
goriirler. San, tek bagina, resmi kismi de olsa agiklamaya yetmez; o, etkisini
resimdeki diger elemanlarla olan iligkisine borgludur. Bu sekliyle soyut resim
ayrintisal, lokal incelemeye imkan vermez. Elemanlar birbirlerinden yalitilarak tek

tek ele alindiginda anlamlarim yitirirler.

Guniimiiz elestirmen ve ressamlarindan Peter Halley’e gore, soyut
resim, bigim-igerik agisindan artik bir ¢ikmaza girmigtir. “Geometrinin Krizi” adli
kitabinda Halley, eskiden degismezlik, saglamhk, diizen ve orammn belirtisi olan
geometriden, bugiine sadece, galkantily, kararsiz bir kavramin, caydirma ve hapsetme
goriintiilerinin kaldigini soyler. Ona gore artik, eskiden Konstriktivistlerin ya da
Neo-plastikgilerin  yaptign  gibi  “bigim™  “bigim™ igin incelemek, ya da
Minimalistlerin yaptigi gibi “bigim”i anlamli islevinden arindirmak imkansizdir.
Ciinkii geometrik gostergenin kultirimiizdeki yeri degismistir. Geometrik yapinn
sehirlerde, fabrikalarda, okullarda, tagitlarda, hastanelerde,vb.  kullamm
yayginlasmistir. Bunun sebebi, endistriyel g¢agin biiyiyen kalabaligimin isini,

hareketini ve tiim davranisini kontrol edebilmek ve iiretimini arttirabilmektir. Sonucu



32

ise geometrinin artik, bir 6lgme, diizene koyma, normallestirme ve standartlastirma

aracina doniigmesidir.(Halley 1992:73)

Geometriyi artik hayatimizda baska tirlii yasamaktayizdir, bizi kontrol
mekanizmalarinin aracs olarak. Hatta biz farkinda olmadan, giinliik hayatimiz iglevini
anlayamadigimiz nesnelerle, nedenini anlayamadigimiz islemlerle dolmaktadir.
I¢inde bulundugumuz sistem anlamsal bakimdan gergekligini kaybedip, hayatimiza
sekilsel olarak girmektedir. Sik stk maruz kaldigimiz birokratik islemler bunun bir

omegidir.

Tim bunlar insanin bigim-igerik iligkisi anlayigim degistirmektedir.
Ciinkii nesnelerdeki bigim-igerik iligkisi gittikge anlagiimaz hale gelmektedir. Jale
Nejdet Erzen “Modernizm Sonrasi Sanat” adli makalesinde sunlari soyler bu konuyla

ilgili:

“ Holderlin, her sanat eserinin kendi iginde bir yirtilma oldugunu
soylemistir giinki, o6zellikle siirde gok iyi gorebildigimiz gibi,
her sanat eserinde bigim ve igerik tam olarak birbirine bagh
olamamaktadir. Bigim ve igerik birbirini yirtar. Bigim igerigi,
igerik bigimi yok eder. Her sanat olayimn iginde bu olgu
potansiyel olarak vardir. Ama endistriyel tretimle birlikte
makinenin ortaya ¢ikmasiyla bu olguyu tim keskinligiyle
yagamaya basladik. Bunun iyi bir 6rnegi, hem anahtar, hem
kimlik karti, hem fotograf, hem de hesap makinesi olabilen
dikdortgen kartlardir. Kartin bigimiyle igerigi arasinda higbir

iligki kalmamustir.”

111 3. Ruh-Madde Karsithg:

Soyut resmin en temel 6zelligi, ki “soyut” terimi de buradan gelmektedir

zaten, resimdeki elemanlarin maddi diinya ile iligkilerinin niteliginin degismesidir.
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Nesneyle iligkisini koparmig goziken bu resimlerde maddi dinya ne sekilde
varolmaktadir? Sanatin, sanat¢1 igin, iginde bulundugu gergekligi disavurabilme yolu
oldugu diginalirse, her sanat eserinin ¢ikig noktasi, sanatgimin iginde bulunmak
zorunda oldugu maddi diinya olacaktir. O halde soyut resimdeki nesnesizligin de bu
maddi diinya ile iliskisi vardir - felsefi olarak “nesnesizlik” fikrinin ve somut olarak
da tesimdeki elemanlarin- ve bu iliski en basta soyut-somut kargithfinda
goriilmektedir. Ruh ve madde karsithg olarak da disuniilebilecek bu karsithg
Worringer, “Soyutlama ve Ozdesleyim” adh kitabinda soyle agiklar:

“ insanla dis diinya arasinda bozulmus olan ilginin 6lgisi, dini
tasavvurlarin, sonuglariyla beraber transcendent bir renge
biriinmesidir, yani ruh ve maddenin, bu-yanin ve ote-yanin
dualist bir gorigle birbirinden aynlmasi. Dogayla gocuksu
duyusal bir-olmamn yerini, bir pargalanma, insanla diinya
arasinda bir korku ilgisi, nesnelerin yiizii ve goriiniisti kargisinda
duyulan bir siphe duygusu alir, bunlarin diginda nesnelerin en
son nedeni, en son bir hakikat aramr. Gergekligi ile bu-yan,
yaratmanin bilinemezligi ve biitiin gorintis sorunu ile ilgili derin
igtepiyi tatmin edemez. Transcendent diigiince yoniinde yiiriiyen
uluslar, bu igtepi ile bir ote-yan yarattlar. Biitiin transcendent
dinler, dogas1 geregi az veya ¢ok agik olarak kurtulug (necat)
dinidirler; onlar, insan varhgmn sarthlifindan kurtulmay:
ariyorlar. Bu température d’ame’in bitiin sanat etkinligini bir
soyut sanat etkinliine donistardaguni kamtlamak igin fazla
soze lizum var m1? Bu soyutlama igtepisi, gorinislerin akigi
iginde hareketsiz noktalar, keyfilik i¢inde zorunluluklar, relativ
olmanin verdigi ac1 ve sikintidan bir kurtulug yaratma gabasindan
baska bir sey midir? Su agiktir ki, dinle ilgili transcendent
tasavvurlar ve sanatla ilgili soyutlama igtepisi, evren kargisinda

ayni psisik yetinin ifadeleridir.”( Worringer 1985:106)
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Worringer’e gore, ki soyutgu ressamlann birgogu ondan gok
etkilenmigtir, soyut resim ruhsal ve agkin bir deneyimdir, maddeyle

ozdeslesememenin, gergegi maddede bulamamanin sonucudur.

Rengi ve bigimi duygusal ve ruhsal elemanlar olarak gormede,
Goethe’nin renk kurammmin da dogrudan etkisi vardir. Renk kuraminda Goethe,
duygusal alg1 ve heyecana yani kisisel deneyime 6nem vermistir. Ona gore, goz, 15181
mekanik olarak igine ¢eken optik bir arag degildir sadece; goz, insam evrendeki
varligma inandiran ve insanin onun sayesinde kendisini gevreleyen diinyada yoniinii
saptayabildigi ve bilinglenebildigi bir organdir. Renkler, konturlar, bigimler ve
onlarin dogal ya da resimdeki gibi yapay uzaydaki yerleri, fizik matematikge
tamamen yoksayilan ahlaksal, estetik ve psikolojik anlamlarla kusatilmig biling

bigimlen olugturmaktadir. (Henry)

Bundan su sonug ¢ikmaktadir ki, onun renk kurami diinyanin 6znel bir
algilamasina uygun digmektedir, buna gore “disariy1 igeriye baZlayan goz”
sayesinde, doga bize bir bitiinlik olarak kendini gosterir, Gstin (supreme) bir ideal

olarak degil, duygusal ve heyecanli bir deneyim olarak. ( Ballas 1997:161)

Kandinsky’nin resimleri ve kurami da, Goethe’nin bu dustincelerine
dayamir. Soyle der Kandinsky: “ Soyut sanat vardir giinkii nesnelerin ruhuna karsilik

gelen bir sanatin araglaninin ruhu vardir ” (Sers 1995:94)

Kandinsky’ye gore, rengin gergekligi bir duygudur, ug noktada 6znel
bir duygudur. Kandinsky nin resim anlayisim yorumlayan Michel Henry, onun bu
anlayigim Husserl’in kuramina benzetir: Husserl i¢in de, renk, nesnenin bir niteligi
ya da bir durumu olmaktan gok, saf bir duygudur, bir olustur. Michel Henry bu

durumu metafizik olarak soyle agiklar:

“ Sicaklik ornegiyle agiklayalim. Elimi suraya koyarsam, soyle
diyebilirim: “Ah, bu plastik madde serinmis!”. Fakat bu
sagmadir; bu plastik, plastiktir, serin degildir, higbirsey
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hissetmez. Serinlik tiimiiyle 6zneldir, onu elimde hissederim ve
maddeye yansitinm. Aym sekilde “bu duvar hos” dedigimde, bu
da sagmadir, fetisizmdir bu. Descartes bu yamlsama karsisinda
omuzlarint silker; duvar hig de hog degildir, hos olan benimdir!
Kirmizi renk igin de bu boyledir, diinyada kirmizi yoktur.

Kirmuz bir histir ve bu his tamamen 6zneldir”.

Buna gore, renklere ve bigimlere yansittigimiz degerler bizim 6znel
degerlerimizdir. Kandinsky igin bigim de bir dig birim ¢egidi degildir, bir giiciin
disavurumudur. Onun resimleri giigler olan bigimler ve duygular olan renklerle
ruhsal resimlerdir. Fakat bu durum onlarin maddi dinyadan tamamen soyutlanmis,
kendi baslarina olusumlar olduklarim gostermez. Ciinkii Kandinsky’nin dig diinyaya
bakist dd, resmin elemanlanna bakigina benzer. Ona gore bu diinya “duygusal
diinya”dir, ki bu da 6znelle nesnelin igige oldugu bir durumdur; diinya “duygusal”
olamaz, o bir sey hissetmez, duygusal olan benim ama bu duygusallig malettigim bir

diinya da vardir.

Kandinsky’nin igsel zorunluluk prensibi, 6znel ve nesnel arasindaki
biitiinliige dayanir. Oznel elemanlarin, yani yaraticinin karakteri ve iginde bulundugu
donemin ya da ulusun dili ve nesnel elemanin yani saf ve ebedi sanatsal elemanin

birlesiminden dogar. “Sanatta Ruhsallik” adl kitabinda soyle yazar Kandinsky:

“ f¢sel zorunlulugun ve boylece sanatin geligmesinin getirdigi
sonug, oznel gegiciligin igindeki nesnel sonsuzlugun gittikge
daha fazla disariya gikanimasidir. Nesnelin 6znele karsi savasi

da diyebiliriz buna.”(Kandinsky 1954)

Kandinsky’ninkine benzemese de, ikicilik (daalizm) Mondrian’in
resimlerinde de vardir. Mondrian, diinyada kargithklardan dogan trajediden, sanat
aracihifiyla, kargithklann birligini yaratarak kurtulunabilinecegini sdyler. Ona gore,
evrenselin ve bireyselin biraradahg “trajedi’yi yaratiyordu: “Birinin digeriyle savas

varolusun trajedisidir. En biytk tajedi, doganin ve tinin oziindeki ikilik olsa da
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disaridaki diinyada da vardir trajedi; kadin ve erkek, toplum ve birey, vb.
arasinda”(Ballas 1997). Gayet iitopik bir sanat anlayisina sahip olan Mondrian igin,
resmin elemanlan, dializmi, ahenkli bir bitiin haline getirebilmeli, trajediyi
yokedebilmelidir. Fakat Onun ruh-madde kargithgna bakist, Worringer’inki gibi
‘askin’ olana degil, dinyay: degistirmeye dayal ‘itopik® bir ¢abaya, dolayisiyla

‘diinyevi’ olana gotiriir.

Mondrian, sanatin insanligi yeni bir hayata goturebilecegini
diisiinityordu. Bu durumda sanatginin rolii g¢ok onemliydi; denge ve armoninin
hiikiim siirdigi daha iyi, yeni diinyaya insanlan gotirmek. Gelecekte efier insan,
evrenin, hayatin, dogamin ve insanin diialist ahengini 6ziimleyebilirse ve gergegi
plastik  elemanlarla  disiinebilmeyi ogrenebilirse,  gevresini  yeniden
bigimlendirebilecek ve onu dinyadaki cennete donistiirebilecektir. Gelecekte sanat
ve yasam birbirleriyle igige gegecektir: Gergekteki gevremiz -“Ev, cadde, sehir”
(Mondrian’in bir makalesinin adr)- saf bir plastik eser olup, yeni insamin etrafinda
sergilenir durumda olacaktir. Bu gevre, yeni bir tir giizellik anlayigim digavuracak ve
toplum ve kisi tizerinde mutluluk verici bir etkisi olacaktir. Boyle bir gelecekteki
temel rolit “mimari” iistlenecegi igin, ozellikle onun, yeni plastigin ilkelerine uygun
olmasi ve olabilecek en ahenkli dengeyi yansitabilmesi gerekmektedir. Fakat toplum
tinsel bakimdan bu duruma hazir olana kadar ve de bu tiir bir mimari hentiz olmadig
igin, yeni toplumun yaratilmasina soyut-gergek resim Gnayak olacaktir. Plastik
sanatlar insanh@in gelisimiyle paralel gitmekle kalmaz, ondan 6nde gider. Bu yiizden
gelecek, gergegin agik bir goriinimiini verebilecek tek seydir. “Ne muhtesem bir
gorey verilmis sanata,” diye haykinr Mondrian, “Gelecegi hazirlamak!”.(Ballas
1997:217)

Ruh-madde iliskisinde soyle bir geliski ¢ikiyor ortaya; natiralist
resimde, nesne yanilsamalari igin kullanilan bigimlerin yerini, soyut resimde, kendi

igeriklerinin tagiyicisi otonom bigimler almakta ve bu sekilde somutlagmaktalar.
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Omegin bir natiirmortda, nesne yamlsamalarim veren bigimler, o
nesnelerin fikirlerine gonderme yapmaktadirlar ve bu anlamda, kendi varliklari degil
de, o nesnelere ne derece gonderme yapabildikleri sorgulanir. Soyut resmin bigimleri
ise kendi varliklariyla sorgulanir. ‘Soyut olan’, onlarin somut varliklarindan dogar.
Digerinde ise, somut olanin yanilsamasi, ki bu da soyuttur, bigimlerin
soyutlanmasindan dogar. Ornegin natiirmorttaki masa yamlsamasim veren kare,
kareliginden yalitilir ve masa fikrine ulastinr. Ug boyutluluk yamlsamasi zaten
resmin, resim olarak algilanmastyla ilgili sorunlart azaltir. Sanat eserinin, sanat eseri
olarak ya da gergek diinyanin herhangi bir nesnesi olarak algilanmasi arasindaki fark:

Michel Henry, resim igin soyle agiklar:

“ Tuvaldeki kugiicik bir gergek alan, tabloda ¢ok biyiik bir
alant temsil edebilir, bazi g¢iftlik evlerinin pencerelerinden
goriilen manzaralar gibi. Klasik tablolarda gergek ve hayali
arasindaki fark ilk disavurumunu, tablonun itgboyutluluk
yanilsamas1 yaratmasinda bulur, oysa gergek algisal diinyada bu

sadece tuvalin ylizeyidir.”

Ozellikle derinligin ¢ok az oldugu ya da olmadigi, Henry’nin
yukandaki tanimima uymayan, yani tuval yiizeyinin ger¢ek diinyadaki gibi bir alani
temsil eder gibi gorindugu resimlerde, resmin nesnelesmesi gibi bir durum g¢ikiyor
ortaya. Ozellikle, Amerikan Soyut Disavurumcularimin resimlerinde daha
hissedilirdir bu durum, belki iilkelerinin yararci anlayisina tepki olarak daha fazla
“mutlak™ olanin pesine dustukleri ve bu sekilde tablonun elemanlarini ug noktada
azalttiklan igin. Ornegin Barnett Newman’in “Vir Heroicus Sublimis™ (Resim 6) ya
da Mark Rothko’nun “Kirmizi, Siyah, Turuncunun Uzerinde Yesil” (Resim 7) adli
resimleri. Bu resimlerde, buyulu, kutsal ve torensel bir hava vardir ve ilkel

kultirlerin totemlerine benzer psikolojik bir etki yayarlar.
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Resim 6- Barnett Newman, “Vir Heroicus Sublimis”, 1950-51, Tuval iizerine

yagliboya.

Resim 7- Mark Rothko, “Kirmizi, Siyah, Turuncu iizerine Yesil”, 1949, Tuval
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uizerine yagliboya.
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“O halde soyle bir geliskiyle yiiz yiizeyizdir. Kendisini
metafiziklestiren, manevilegtiren (dématérialise), saf bir kavram,
“mutlak™mn fikri, totemsel bir toz olmaya galigan bir sanat ve
bunu yaparken de, yapisinin elemanlarni mecburen en aza
indirgemesiyle (tuval, sase, dikdortgensel ya da en azindan
kenarlanindan  geometriklestirilmis  bigim,  yalinlagtinlmg
kromatik alan) en biyiik resimsel nesnelligi

olugturmast.”(Sproccati 1990:427)

Nikolai Tarabukin, “Sehpadan Makineye™ bashikli yazisinda, resim
organizmasinin biitiinligiiniin kendisini olusturan 6gelere ayrilmasiyla, resmin artik
bir ¢ikmaza girdigini soyler. Ona gore, Fransiz izlenimciligiyle baslayan resimde
“hikaye”nin terki ve “bigim”e verilen oncelik, ressamin dikkatini tuvalin maddi ve
gergek yapisi iizerinde, yani renk, yiizey, doku ve malzemenin kendisi uizerinde
yogunlagtirmasina yol agti. Bu da tablolarda 11k, perspektif, hareket ve uzam gibi
yanilsamaci 6gelerin yokolmasina ya da tamamen yeni bir tarzda ele alinmasina
gotiirdii. Ona gore, ¢agdag estetik biling, gergekeilik fikrini, sanat eserinin
konusundan bigimine aktarmistir ve bu gergekgilik, hem bi¢im, hem de igerik
agisindan kendi kendine yeten, gergek diinyaya ait nesneleri yeniden iiretmeyen,
bastan sona sanatginin olugturdugu, izdigiim gizgileriyle gergeklige baglanmayan bir
nesnenin yaratilmasim ongormektedir. Bunu yaparken sanatgi kendini betimsel
yanilsamadan tamamen kurtulmus sayiyor gibidir.

“ Kisaca sanatgl, yapistyla ve malzemesiyle oldugu gibi
bigimiyle de ozgin, gergek bir nesne yaratmaktadir. (...)
Geleneksel bir sanat eseri, yaptign estetik etki iginde, sanatginin
amagladifi bir anlama sahiptir. Cagdas bir sanatginin yaptig bir
konstriiksiyonda ise bu anlam yoktur, ginki yeni sanatta bu
“estetik” daha ilk adimdan itibaren bilingli olarak reddedilir.”
(Tarabukin 2000:121)
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Tarabukin’in bu disiincelerine gore, tablonun, gergek diinyanin
nesnelerine doniismesi s6z konusudur. Bu durumda igin igine ressamin niyeti, resme
kendi verdigi anlam girmektedir. “Dengeler ve orantilar sanat¢inin diginda degildir,
sanatginin kendisindedir” der Kandinsky estetikle ilgili olarak. O halde bigimlerin
resimsel olarak ikna ediciligi, ressamin niyetine baglidir. Ornegin Mondrian iitopik
niyetiyle karelerini ikna edici kilmigtir. Malevitch ise Mondrian’dan gok ayn bir
niyetle kendi karelerini ikna edici kilmigtir. Ya da Josef Albers’in kareleri; onlar da

diger ikisinden bambagka niyetlerle ikna edicidir.

Fakat bu noktada, yani sanatgimin esere verdigi anlamla eserin ikna
edici olusunda, yine Tarabukin’in sozlerine gelen bir durum g¢ikiyor ortaya; anlam
resmi betimsellestiriyor ve bigimi agiyor, bigimden 6ne gikiyor. {lkel sanatlardaki ya
da dinsel soyut formlardaki etkiye benzer bir etki olusturabiliyor, ki bu formlardaki
etkililik, onlardaki toplumun kabul ettigi, ikna oldugu niyettedir. John Golding,
“Kiibizm”le ilgili bir yazisinda, {lkel heykeltragin, konusuna, batili sanatgidan ¢ok
daha kavramsal bir sekilde yaklagtigim yazar; onun igin konusuyla ilgili kavramlar
konunun kendisinden ¢ok daha 6nemli oldugu i¢in, dogalcr bir anlayisla yanilsama
yaratmak yerine, sembolik anlamlara dogru soyut ve stilize edilmis bigimiere yonelir

(Lynton 1980:52).

O halde, bir yandan ruhsallikla ¢ok i¢li digh goriinen “soyut resim”,
diger yandan da bir “totem”e (genellikle Amerikan soyut disavurumculart igin),
islevsiz bir nesneye (konstriiktivistler, siipprematistler, futiiristler...) ya da dekoratif
bir nesneye (Kandinsky ya da Klee'nin resimleri gibi...) dénusebilirliligiyle de

sorgulanmasiyla, bagli bagina bir ruh-madde kargithg tagimaktadir.
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Iv. BOLUM
RESIMLERLE ILGILi ACIKLAMALAR

Bu resimlerin temeli, daha onceleri yapilan figiratif resimlere
dayanmaktadir. Bu figiiratif resimler, dogada nesnelerin birbirleriyle iliskilerinden
dogan dinamizmden ilham almakta ve bu dinamizmi yansitmaya ¢aligmaktaydilar;
“dinamizm”den kastedilen, bu iliskilerin insanda yarattigi ruhsal durumlar, 6rnegin
¢ok agik tonlardaki nesnelerin arasindaki ¢ok koyu bir nesnenin insanda yarattig
gerilim, sagkinhk, hiiziin, yalmzhik,vb. Doga o halde, tek tek nesnelerin kendilerine
ait 6zellikleriyle ilgili olarak degil, ifadeci, ruhsal bir iligkiler butiinii, resim igin ise

yine bu anlamda bir kompozisyon araci olarak goriilmekteydi.

Tek tek nesnelerin anlam bakimindan birbirleriyle esdegerde oldugu
fikri, kompozisyonlari, onlari birbirinden ayiran noktada yani renk ve bigimde
temellendirmistir. Nesneler anlam bakimindan esdegerdeyseler birbirleriyle, resimde
anlamla ilgili bir etki olmayacakti ve hatta bigim ve renkleri ister istemez

simirlandiracaklardi; demek ki resimden atilmaliydilar.

Resim 8, 9 ve 10, figiratif resimden soyuta gegisin asamalarini
gostermekteler. Bir model galismasi olan Resim 8’de, renk ve bigim iligkilerinin,
modelin arka plana atilmasi pahasina elde edilmis oldugu goriilmektedir. Resim 9°da
nesneler vardir yine fakat varlik durumlan degisiklige ugramistir; biyik planlarla ele
alinmalari ve yalinlagtirilmalan, onlan resimsel yapmin olugturuculari konumuna
sokmustur. Onlar artik mekanmin pargalan, mekan elemanlandirlar. Resim 10 ise artik
soyut bir resimdir. Saf resimsel elemanlanin iligkileriyle olusturulmus bir

kompozisyondur.



Resim 8- 1997, Kagit iizerine yaghiboya, 50 x 35 cm.
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Resim 9- 2000, Tuval iizerine yagliboya, 70 x 90 cm.

Resim 10- 2001, Tuval iizerine yaglhiboya, 90 x 100 cm.
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Nesnelerin resimden diglanmasinin bir baska nedeni ise, bu daha énceki
figiratif resimlerde nesneler mekan yamlsamasi yaratacak araglar olarak
digimiilmiistiir; bu durumda mekan ilk olarak dogamn yamlsamasi olarak vardir bu
resimlerde, derinligin yanilsamasi. Fakat nesnelerin bizdeki anlamlariyla ashinda
zaten mekan yanilsamasini tagidiklan fikri (6rmegin bir insam diisiindigiimiizde, bu
insan boslukta tek bagina bir varhk olarak degil de, bir yerde duran bir varhk olarak

gelir aklimiza), salt derinlige ulasabilmek igin figurleri resimden diglamaya itmigtir.
“Mekana’ bu sekilde yaklagim, Heidegger’in su diisiincelerini hatirlatiyor:

« Cisimleri algilariz, bu sandalyeyi, bu odayr ve yine kendi
viicudumuzu. Algilarken ana konu olarak amagladigimiz bu
cisimlerdir. Fakat Kant’in “Transandantal Estetik”inde belirttigi
gibi, eger bende ana konu olmayan uzayin algist olmasaydi, ana
konu olarak bir cismi kesinlikle algilayamazdim. Uzay, o halde,
kendisini dikkate almadigim fakat cisimleri dikkate almarmm

saglayan seydir.” (Henry)

Kant’a gore zaman denilen bir obje ve yine mekan denilen bir obje de
yoktur. Zaman ve mekan alginin objeleri degil, fakat objeleri algilama sekilleridir.

(Weber 1993:309)

Bu disiinceden yola cikildiginda, resimde nesnesizlik ve mekan
olugturma gabasi, basl bagna kavramsal bir yaklagim. Soyut resimdeki mekan, en
basta bir diisiince olarak gikiyor kargimiza. Kant’a gore ‘mekan’ bir aragsa, diigiinme
sekliyse soyut bir seydir; soyut resimde yapilmaya ¢aligilan, bu durumda, diigimme

seklinin bir bigime sokulmast, digsallastinimasidir, bigim diisiincenin kendisidir.

Bu soyut resimlerdeki mekan, genelde dis gergeklige gonderme yapacak
sekilde kuruludur. Yapisal bir anlayisla, bir bitinin olusumuna dogru, hiyerarsik bir

iliskiler ag1 igerisinde yerlestirilmistir renkler ve bigimler. Bu durumda goyle bir soru
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geliyor akla; bu resimlerdeki bigimler, figiiratif resimlerin bigimlerinden gergekten
gok farkli bir anlayisla mi ortaya c¢ikmustir? Yoksa bunlar insanbigimsel
(antropomorfik) bir yaklagimla, ashinda figiratif resmin bigimleri midirler ve bu
durumda mekan da figiratif resmin mekant midir? Kavramsal degil de kompozisyon
araci olarak mi vardir? Bigim igerigin kendisi olmaya caligirken, aslinda igerigi

olusturan arag mudir?

Bu resimlerdeki bigim ve renk segimi, anlik heyecanlara, hiza ve
kendiligindenlige (spontanéité) dayalidir. O halde resimdeki elemanlar duygusallikla
yiiklii elemanlardir. Bu duygusallik 6zellikle resme baglarken gelisigiizel atilan ilk
renklerde daha da fazladir. Fakat daha sonra elemanlar bitiinlestirilmeye
calistimaktadir ki burada isin igine derinlik kaygisi girmektedir. Bu kayg! resmin
elemanlanm, natiiralist resmin elemanlarina  donigtirmektedir. Butimlegtirme
¢abasinin, elemanlari birbirleriyle iligkilerinin dogada oldugu gibi bir diizenlemeyle
son bulmasi ise zaten natiiralist bir resim anlayigidir. O halde mekan bu resimlerde
genellikle, kavramsal olarak degil, yine algilama gekli olarak varolmaktadir ve dig
gergeklizi diiginme seklinden kurtulamama durumu s6z konusudur. “Soyutlama”
terimi bu resimlere, “soyut” teriminden daha uygun diismektedir, “soyut”luk bu

resimler i¢in ulagilmak istenendir.

Ornegin Resim 11, natiiralist bir resimdekini andiran mimari bir
yapiy! cagristirmaktadir. Bu resimdeki elemanlar, gergekte varolan bir mimari
yapinin soyutlamasi gibidirler. Oysa boyle bir sey amaglanmamigtir resme baslarken.
Fakat bu durum, saglam ve etkili bir kompozisyon olusturma gabasinin, dig diinyanin
ige islemis ve ige isledigi igin de tatmin edici ve mantiga uygun gelen yapisiyla son
bulmas olarak agiklanabilir. Dogadaki yapi bu resimde o kadar meveuttur ki, tistteki
mavide neredeyse “gokyiizii”, koyu bolumlerde yakin plandan “mimari bir yap1”,
alttaki agik boliimlerde ise “zemin™ yanilsamasi verilmek istenmis gibidir. Bu resme

“soyut” diyebilmek, amag 6yle de olsa, ¢ok zordur.

Tabi, burada bahsedilen, mekani, natiiralist resmin mekanina geviren

“derinlik kaygisi”, nesneleri kavrayabilmek igin onlan igine yerlestirdigimiz, 6n-arka
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iliskilerine dayali olan, optik bir derinliktir. Cunkii her iligki zaten elemanlarin
birbirine olan oraniyla derinliktir. O halde, bu derinligin miktar1 ya da niteligiyle
ilgili duygusal ya da dusinsel disavurumlardadr “soyut”a giden yol. Omegin ug
noktada bir siyah-beyaz kontrastlig1 dramatik bir hava yaratabilir, ya da az kontrastlt

bir derinlik “Tanrisal” olan’in bir anlatimi olabilir...

Resim 11- 2002, Tuval iizerine kangik teknik, 60 x 90 cm.

Bu durumda “soyut”a varmak igin “derinligi”, dis dinya nesnelerinin
yerlesim plant olarak gormekten kurtulmak gerekmektedir. Tligkiler, perspektifsel bir
iligkiler bitinii olmaktan kurtarthp, daha baska boyutlarda aranacak, resimsel
elemanlarin kendilerinde zaten varolan disavurumsal 6zelliklerinden olugturulacaktir.
Dis dinya yargilarindan olabildigince kurtulup, kendini igsel olamn akintisina
birakmaktir §yleyse amag. Bunu soylerken, distakiyle igtekinin birbirinden kesin bir
kopusundan, ki bu imkansizdir, bahsedilmemektedir. Fakat, digtakinin bizim
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icerisinde bulundugumuz maddi bir yap: olarak goriilmesine karsi gikilmaktadr.
Ciinkii bu sekilde distaki yapi, nesneler iliskisine, resmin elemanlan da nesnelere
doniismekte, resmin 6znel yani bu nesnelerin pasif bir algilanmasina dayanmaktadir.
Oysa bu “soyut” olmaya ¢alisan resimlerde, yapilmak istenen, distakiyle igtekinin
birbirleriyle karsilastiklarinda ortaya ¢ikan duygusal ya da diigiinsel olanin bigimine

varmaktir.

Diinyay: diiginme seklinin degisimini éngdren bir “soyut” anlayist ise

temelde gerceklesmesi olanaksiz bir amag gibi goriinmektedir.

Yine de Resim 10°da bu, az gok basarilmig gibidir. Bu resimdeki
derinlik, en azindan sadece renklerin kendilerinde bulunan ozelliklerine dayanarak
olugturulmustur. Resimdeki elemanlarin azif1 ve bu elemanlarin aym renk iizerinde
birbirlerine degmeden bulunmalari, onlar birbirinden ayirani, derinligi, kendilerinde
varolan disavurumsal gii¢ ile saglamigtir. Bu resimdeki mavi, Resim 11°deki gibi
“gokyiizi”nii ya da herhangi bagka bir nesneyi hatirlatmamaktadir. Burada “mavi”,

dikkati dogrudan dogruya kendi varlig1 iizerine gekmektedir.

Resim 12°de goriilen renk ve bigimler de, yine bu resimde de hissedilen
optik bir derinlik olusturma gabasina ragmen, bir yere kadar kendilerinde varolan
anlatimeih@ koruyabilmiglerdir. Resmin sol iist kismindaki siyah lekede, boyanin
sirilis tarziyla, siyahin kendisinde varolan siddetin daha da giglendigi
gorillmektedir ornegin. Buradaki siyah, siddet ve ruhsallik ifadesi iginde kendisidir.
Siyah lekenin yanindaki dairesel bigimler ise, bir yandan kompozisyona devinim
katmakta, bir yandan da hizli ve hareketli bir sekilde siyah lekenin yolunu kesip,
onun siddetini arttirmaktadirlar. Kompozisyonun temel dayanag, etki noktast bu
siyah lekedir ve resmin alt kisimlarindaki on-arka iligkilerine dayanan mekan kurma
¢abasi da yine bu lekeyle bir zithk olusturarak onun kendisinde varolan ifadeyi

giiglendirmistir.
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Resim 12- 2001, Tuval tizerine yagliboya, 120 x 100 cm.

Soyut resmin gikigi, “‘sanat” kavrammin ¢ok ciddi bir sekilde
sorgulanmastyla, sanatta bigim-igerik iligkisinin degismesine dayanir. Bu anlamda
temelde diisiinseldir ve geleneksel “estetik” kavramma da bir kars1 ¢ikistir. 20.
yiizyil’m baslarinda, heniiz doganin taklidine dayali resim anlayigi hakimken, bu
yeni bigim-igerik anlayist, en basta kavramsal yaniyla dikkat gekiciydi. Cinki resim
kavrammin degismesiydi. Resimdeki bigimsel elemanlar, nesnelerin yansitilma aract
olmaktan ¢ikip, distnsel olamn kendisi oluveriyorlar, boylelikle arag da degil,

resimde amag oluyorlard1.

Fakat soyut resmin gikigindaki kavramsallik gittikge azalmig gibi

goriinmekte, ¢unki bu resimlerdeki bigimler gunlilk yagamimizin ahisildik
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pargalanna doniigmektedirler. Bu bigimler reklamcilikda, mimaride, giysilerde
kullamlmakta ve estetiklestiriimektedirler. Baglangigta diigiinsel yanlaryla dikkat
¢ekmis bu bigimler, ginlik hayatimzin siradan ve dekoratif elemanlarina da
doniismislerdir aym zamanda. Soyut resmin digiinsel bigimlerinin aymlarina igleri
bosaltilmig olarak rastliyoruz hayatimizda, onlardan zevk aliyoruz, estetik amaglarla
onlar kullamyoruz. O halde bu resimlerde onlarn bu i¢i bogaltilmig varhklarmin da

sorgulanmasi gerekiyor.

Bu resimlerdeki renkler ve bigimler igsel olanin anlatimina dayal
ifade araclani mudirlar yoksa ginlik hayatin “hog” olan, goz aliskanhgiyla
agiklanabilecek segimleri midirler? Bu elemanlarin ginlik hayattaki sik kullanim
onlara, nesnelere bakigimiza benzer bir tavir almamiza yol agmug olabilir. Hatta
belki de, Worringer’in nesnelerle 6zdesleyimle agikladigt realist tavir, ashinda simdi
bu “soyut” goriinen resimler igin de gegerlidir. Yani ginlik hayatta bu soyut
elemanlarla o kadar icice olmusuzdur ki, bir bakima onlarla bir 6zdesleyim
igerisindeyizdir. Fakat bu sorgulama da cevapsiz kalmaya mahkumdur ¢nkii insan,
ok igsellestirdigi seylere disandan bakamaz. Ya da igimizin derinliklerini gok iy1

bilip bilmemekle ilgilidir bu soyut bigimlerin bizdeki yerinin saptanmasi.

Bu resimlerde tesadifilik ve dogaglama onemlidir. Bunun bir nedeni,
¢agimizda her tiirlii gostergenin ticari ya da siyasal amaglarla kullanimina duyulan
tepkiye dayanmaktadir. Grafik tasarim omegin, mesajin izleyiciye en etkili sekilde
gidebilmesiyle ilgili olarak, gostergebilimsel aragtirmalardan da yararlanarak bir tir
sifre gozme yoluna gitmistir, ki bu da resimdeki diisiinselligin alanini da biraz kirletir
gibl olmustur. Ozellikle daha radikal bigim-igerik iligkilerinde, Mondrian’n
resimlerindeki gibi ornedin, resimsel olanla grafiksel olan arasindaki gizgi daha da
belirsizlesmistir ki Mondrian’in resimlerinin birgok kisi tarafindan, bugiin, kati ve
resimsellikten uzak goriimesi de bununla ilgili olabilir. Tabi bu, tamamen duygusal
bir tepkidir, ¢agimizin fazlasiyla yararci anlayigina duyulan bir tepki. Resim ve
grafik arasindaki  farklarn olgiliip  tartilmug,  diginiilmis bir sonucuna

dayanmamaktadir; burada grafik tasarimimin  adimn gegmesinin  sebebi, onun,
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resimde kullanilan aynmi elemanlari, gagin yararci anlayigina uygun olarak ele

almasidir,

Boylece, onceden tasarlama ve eskizler, grafik tasarimin, mesaji en

etkili iletme yollarindan olarak goriilip, duygusal bir tavirla reddedilmisgtir.

Tesadifilik ve dogaglamaya verilen Gnemin bir bagka nedeni ise,
bunun daha serbest bir diigiince akimima izin verip, varolan cig diinya yargilarindan
biraz olsun insami kurtarabilecegi inancidir. Bir baska deyisle “bilingalti”nin
disavurumuna olanak vermesi ihtimali. Bundan beklenen ise, ihtiyag duyulan temel
renk ve bigimlere, kompozisyonlara ulasip, oradan kendi kendinin sorgulanmasi.
Ornegin insan odasim maviye boyamay1 ok istedigi fikrine varmigsa, bu fikir bash

bagina kendini tamimaya gétiiren bir yoldur.

Buna gore, soyut resim, herseyden once, isteklerinin bigimlerine
ulagma yani bir ruhsal tatmin, oradan da kendini taniyabilme yani bir dusiinsel arag
olarak gorilmektedir. Sadece resim yapma durumu bile, insamn tuval ve boyalarla
iligkisidir. Dis duinya nesneleri kargisinda bir durustur. Bu durusa gore, insanin
diinyayla nasil bir iliskisi oldufu belirlenebilir. Ornegin, daha énce bahsedilen,
resimlerde verilen “derinlik”in dinyadaki optik derinlige gonderme yapmasi
istenmeden olan birseydir; genel bir diisinme bigiminden kurtulamama olarak
goriiliip, “disince”nin kendisinin sorgulanmasidir. O halde, bu resimlerdeki durus,

diinyaya karg1 alinan tavrin sorgulanmasina dayahdir.




Resim 13- 1999, Tuval iizerine yaghiboya, 100 x 100 cm.

Resim 14- 2001, Tuval iizerine yaglhboya, 80 x 110 cm.
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Resim 15- 2002, Tuval iizerine yagliboya, 90 x 110 cm.
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Resim 16- 2002, Tuval iizerine yagliboya, 90 x 100 cm.

Resim 17- 2002, Tuval iizerine yagliboya, 70 x 90 cm.
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Resim 18- 2002, Tuval iizerine yagliboya, 90 x 100 cm.
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SONUC

Soyut resimdeki “gergeklik” arastirmasindaki en biyuk geliski, bir
resme “soyut” derken, aslinda, i¢inde yasadigimiz maddi diinyadan higbir zaman
kurtulamamamz, disiincelerimizi bu nesneler dinyas iginde ve onun aracihfyla
olusturmamiz ve boyle olunca da, igsel olamin ya da soyut olanin, digsaldan,
somuttan ayrilabilecek bir gizgisinin olmayigidir. Boyle bir gizginin yoklugu, bir
resme  “soyut” diyebilmeyi giiglestirmektedir.  Soyut resimdeki renklerin ve
bigimlerin, daha once duyularimizla kavramis oldufumuz nesneler dinyasinin
renklerinden ve bigimlerinden ne derece bagimsiz olduklarim anlayabilmek, bu
nesneler diinyast ile resimsel elemanlar arasinda bir sinr gizgisi saptayabilmek gok
zor ve hatta imkansizdir belki de. Bunlar arasinda ok kesin bir simir gizgisi yoksa
“soyut” oldufu ileri surilen resimlerin, gergeklikle ilgileri baglaminda aslinda
“soyut” mu, yoksa “soyutlama” mi olduklan tzerinde bir karar kilmak oldukga gii¢

gorinmektedir.

Yapilan resimlerin dig dunya ile ilgileri, resim tarihi igerisinde
yanilsamaci anlayigtan soyuta gidisin nedenleri lizerinde durularak agiklanmigtir.
Bunun sebebi, kisisel deneyimin, sanat tarihindeki soyuta gidisle paralel olusudur:
Resme, kisisel olarak da, izlenimei bir tavirla nesne yanilsamalan yaratmaya
cahgilarak baglanmig, oradan nesnenin pargalanmasi, daha sonra nesne soyutlamalari
ve en sonunda da soyut resimle devam edilmigtir. Nesneden uzaklagmak, resimleri
teorik ve pratik yonden bazi sorunlarla yuiz ytize birakmugtir. En 6nemli sorun ve soru
ise, gahigmanin konusu olan “soyut resimde gerceklik”, yani dig dinyamn bu

resimlerde ne sekilde varoldugu konusudur.

Resimler, dogaglamaci ve sezgici bir tavirla ortaya ¢ikmig ve bu tavrin
ardindaki anlayis psikolojik, felsefi ve sosyolojik bazi goziimlemelerle saptanmaya
caligihmigtir. Ancak, ozellikle dogaglamaya dayanan resimlerde, teorik goziimleme

daha da zor gorinmektedir; bir yandan, bu resimlerde bilingaltinin etkili bir rolaniin
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olmast, onlarin kesin gizgilerle aciklanabilir tarafim azaltmakta, gok daha uzman bir
psikoloji, sosyoloji ve felsefe bilgisini gerektirmektedir. Diger yandan, boyle bir
goziimlemenin, resmin kendiligindenligini olumsuz etkileyebilecegi de gozoniinde
bulundurulmakta, sezgisel olamin fazla bilimsellestirilerek, dogal akiginin

engellenebilecegi disiinilmektedir.

Caligmada, biraz da bu yiizden, bu yapilan resimlerden gok, sanat

tarihi iizerinde durularak “soyut resimdeki gergeklik” aragtinlmigtir.
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