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YALIN BiR ANLATIMIN BiRINCIiL ARACI OLARAK RENK KULLANIMI
VE ALGILAMADAKI YERI

AYCA BALKAR
Erciyes Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii
Yiiksek lisans tezi, Eyliil 2011
Damisman: Do¢. NURDAN KARASU GOKCE

KISA OZET

Bu tez galismasi, boslugu segerek, yalinligi tek renge indirgenmis bigimsel sunumu,
iki boyutlu yilizey diizlemi ile ti¢ boyutlu alanlarin varliginda aramis sanatgilarin
yapitlar1 ve bu yapitlarin izleyicide uyandirdigi algisal etkileri incelemistir. Bu
baglamda, kaynagini boslugundan alan, tek rengin kullanimi olarak monokromatik
yapitlarin etkisinin, izleyicinin tepki ve egilimlerinde aranmasi ve agiga ¢ikarilmasindan
dolayi, sanatgilarin temel kaygisi olan algisal kesfin alt1 ¢izilmistir.

Birinci boliimde, algilamanin dogast ve algilamayi saglayan etkenler ele alinarak
insanin fiziksel diinya ile iletisiminde kurdugu nesnenin algisina deginilmistir. Etkin
yasamsal bir faaliyet olarak algilamanin insan ve nesne arasindaki fizyolojik ve
psikolojik olusumlar1 incelenmistir.

Ikinci béliimde, monokrom yapitin fiziksel gérsel unsurlari olan salt bigim ve renk,
estetik yaklasimlar i¢inde algisal boyutlari ile degerlendirilmistir. Algisal yoni, boslukla
iligkili olan monokrom yapitlarda bir sonu ve sinir1 olmayan yiizeyin estetik deneyimi,
felsefi ve psikolojik yaklasimlar i¢inde ele alinmistir. Bununla beraber, monokrom
yapitlarin fiziksel karakteristigini resim sanatinin digina ¢ikararak, ona plastik degerler
yiikleyen diger sanat disiplinlerin one ¢ikan nitelikleri belli edilerek agiklanmaya
caligilmistir.

Ucgiincii  boliimde, insan godziiniin nesne iizerinde gerceklestirdigi gdrsel bir
algilamanm ne tiir bir siire¢ iginde etkili bir degisim gosterdigi incelenmistir. Bu
stirecte, yalinhik faktoriiniin rolii aciga cikarilmistir. Yalinhiga bagl gorsel alginin
Ogeleri olarak bigimin ve rengin yarattig1 algisal degisimlere ulasma amaciyla, ilk once
bi¢imin yarattif1 gorsel etkiler arastirilmistir. Bundan bagka, etki degeri olarak rengin
fiziksel, fizyolojik, psikolojik boyutlar1 incelenmeye c¢alisilmistir. Aynm1 bodliimde,

rengin, yalinligina bagli olarak algisal gériimiinii aydinlatabilecek gorsel kaynaklar,
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teoriler ve kendi degerini Ortaya cikarabilecegi bigim ve yiizeyle olan iligkileri ortaya
konmustur.

Buraya kadarki ilk ii¢ bolimde elde edilen bilgilerin 1s1k tutacagi disiiniilen
dordiincti bolimde ise, tezin konusunu belirleyen monokromatik yapitlarin tarihsel
gelisiminde rol oynayan siireg itibariyle, modernizmle beraber, resim sanatinda renk
kullanimini etkileyen ve rengin algisal degisiminde rol oynayan sanatgilar ve yapitlari
degerlendirilemeye calisilmistir. Modernizmin vurguladigi yalinlastirma arayisini, ileri
bir boyuta tasiyan ve tek renkli yapitlarin genel gorsel niteliklerini bigimlendirebilecek
sanatgilar, yapitlart lizerinden agiklanmistir. Yalin bir anlatimin sunumuyla, gérmeyi
etkileyen yapitlarin baslica 6rneklerini veren donemde ortaya ¢ikan sanatsal diisiinceler
ele alinarak, bu dogrultuda 6ne ¢ikmis sanat¢ilar anlatilmistir. Ayni boliimde, tezin asil
konusu olan yalinligi, tek renkli olarak yiizeyinin bosluguna baglamis olan sanatg¢ilarin
yapitlarini meydana getirirken izledikleri yontem ve teknikler vurgulanmistir. Bu
yapitlarin teknik yanlarinin disinda, ayn1 zamanda izleyicide disiinsel ve tinsel ilgiyi
etkileyen algisal boyutlar: da ele alinmustir.

Bu tez galismasinin sonug boliimiinde, izleyici ile baglarini tek renkle kurmus 1950
yil1 sonrasi ¢esitli yapitlarin, algilama olaymnin roliinii ortaya ¢ikarmis olduguna netlik

kazandirilmastir.
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THE USE OF COLOUR AS THE PRIMARY MEDIUM OF A PURE EXPRESSION AND THE
ROLE OF iT iN PERCEPTION

AYCA BALKAR
Erciyes University, Institute of Fine Arts Department
M.Sc. Thesis, October 2011
Supervisor: Do¢. NURDAN KARASU GOKCE

ABSTRACT

The thesis was examined the works of art of artists who have sought formalist
projection in which its purity is reduced to one colour by choosing emptiness in the
existence of two dimensional surface plane and three dimensional fields and examined
the perceptual effects of these works of art on the viewer. In this sense, because the
effects of monochromatic works of art, as the use of one colour, getting their source
from emptiness are searched in and revealed from the reactions and tendencies of the
viewer, perceptual discovery that is the primary worry of the artists was underlined.

In the first part, by handling the nature of perception and factors that provides
perception itself, the perception of object which is established in the contact of human
being with physical world was dealt with. Physiological and psychological formations
between human being and object and perception as an effective vital activity were
examined.

In the second part, pure form and colour that are physical visual elements of
monochrome works of art were evaluated with their perceptual dimensions within the
aesthetic approach of art. Aesthetic experience of surface that does not have an end and
a limit in monochrome works of art in which its perceptual direction is related to
emptiness was handled within the philosophical and psychological approaches.
Furthermore, by taking physical characteristic of monochrome works of art out of
pictorial art, marked qualities of other art disciplines that impose plastic values on that
physical characteristic were tried to explain.

In the third part, it was examined that in what kind of process, a visual perception
that human being realized over object, shows an effective change. In this process, the
role of purity factor was revealed. In order to reach the perceptual changes that as the

elements of visual perception, form and colour attached to purity create, first of all



visual effects of form was researched. Moreover, it was tried to examine the physical,
physiological, psychological dimensions of colour as impact value. In the same part,
visual sources that explain perceptual appearance of colour in accordance with its
purity, theories related to colour, and relation of it with form and surface in which
colour would present its own value were stated.

In the forth part on which the notions of three parts mentioned above would shed
light, with the process playing role in the historical development of monochromatic
works of art that set the subject of the thesis, it was tried to evaluate the artists and their
works of art which affect the use of colour and plays role in the perceptual change of
colour, together with modernism. The artists who carry the search for purity emphasized
by modernism to a high level and would shape the general visual qualities of one
coloured works of art were explained with their own works of art. By handling artistic
thoughts breaking out in the period that presents the chief samples of works of art
affecting the sight with the projection of a pure expression, such artists who have gained
importance in that direction was recounted. In the same part, methods and techniques
followed by artists who while realizing their works of art, attach purity as primary
subject of the thesis to emptiness of surface as one colour, were emphasized. Other than
the technical aspects of works of art, the perceptual dimensions of the works that
influence meditative and spiritual interest on the side of the viewer were also handled.

In the conclusion of the thesis, it was clarified that various works of art after the
year 1950 establishing their ties with the viewer owing to one colour, have marked the
role of the phenomena of perception.
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GIRIS

Modernizm ile uzaklasilan resimsel yiizeyin yanilsamaci tavri, yapiti kendine ait
gorsel elemanlardan baska bir amaca hizmet etmeyecek kadar indirgeyerek,
yalinlastirmaya baglamistir. Yapit, kendini soyut bigimlerin gorsel estetik degeri adina
yalinlagtirdigi durumda, tasarim araglarini kullanarak algisal degisimler i¢ine girmistir.
Bu siire¢ i¢inde gelisen soyut bi¢imci tavirlarin, en aza indirgemis halleri belirgin hale
geldiginde resim sanati i¢in algisal degisimin kaynagi olarak, aracini tek renk alan ve
bi¢cim olarak da yalnizca tuvali ya da destegi vurgulayan monokrom yapitlar agiga
cikmigtir. Biitiin bu sahip oldugu ozelliklerle kendi mevcudiyetini agiga c¢ikarirken,
monokrom yapit, izleyiciyi yalnizca kendine yogunlastiracagi bir imkani yaratarak,
algilamaya yliksek bir gorev yiiklemistir.

Bu yiiksek lisans tez ¢alismasi, yalinlig1 tek renge baglanarak yiizeyi bos birakilmis,
bi¢imi ise yalnizca fiziksel destegiyle birlesmis sanat¢ilarin monokromatik yapitlari ve
bu yapitlarin izleyicinin algisinda beliren tepki ve egilimlerini ortaya koymaktadir.

Bu tez ¢alismasinin amaci, soyut sanatin i¢inde nesnesizlige dayanan resimsel
yiizeyin, saflagmact modern bigimci elestiriler dogrultusunda geldigi ileri bir asama
olarak goriilebilen monokrom yapitlarin gorsel ve algisal yonlerini agiga
kavusturmaktir. Tek renk ¢alismalarin, sosyo-kiiltiirel boyutunun alimlanmasi ya da bir
gosterge olarak algilanan degerini 6ne ¢ikarmak bu tezin kapsamini olusturmamaktadir;
yalnizca algisal etki ve buna bagli olarak gelisen, izleyicinin egilimsel ve tepkisel
bagintilarim1 net ve anlasilir bir konuma getirmeye c¢alismak Onemlidir. Konu
kapsaminda, 1950 yili sonrasindan giiniimiize kadar one c¢ikan, tek rengi, cesitli
teknikler kullanarak, izleyicinin gérme egilimini zorlayici algisal baglara tasimis yonleri
bulunan, Amerika’da, Avrupa’da ve Tiirk sanatinda yer almis sanat¢ilardan monokrom
sanata katki saglama noktasindaki Onemleri acgisindan calismalar1 ele alinarak,
monokrom sanat degerlendirilecektir. Monokrom yapitlarin, kendinden baska hicbir
seye gonderme yapmayacak, sadece salt bicime ve renge dayanacak kadar indirgenmis
yizeyle kavusturuldugu gorsellige bagli olarak kazandigi algisal boyutlarin
belirginlestirilmesine ¢aligilacaktir.  Yalin  bir gorselligin - anlatim dili olarak
monokromun, fiziksel somutlugunu olusturan salt renk ve bigimin gorsel boyutuyla,
sonsuz-sinirsiz algisal derinlige yol acan boslugun estetik deneyimi, felsefi ve psikolojik

yaklasimlarda aranacaktir.



Glinlimiizde insanin yasamla arasinda kurdugu iliskilerin biiyik bir kismini
olusturan somut madde diinyasinin ya da goriintiiler diinyasinin tersine bos yiizeyle
birlestirilmis monokrom yapitlarin algisi, bu tezin énemini belirlemektedir. Ele alinan
caligmalar i¢in iki temel noktayr giindeme gelmektedir. Bunlardan biri, monokrom
sanata iligkin yalin ya da tek renk yaklasimin nasil gelistigi, rengin sanatgilar tarafindan
hangi yonleriyle kullanildigi ve ne tiir teknikler kullanilarak yalin bir rengin One
cikarildig1 iizerine gelistirilecektir. Ikinci noktada ise, galismalarm sahip oldugu rengin
ve teknik icerigin, izleyicinin algisina etkide bulunarak, gorsel bir siireci nasil tetikledigi
ve bdylece, algisal siire¢ icinde calismalarin izleyicide tinsel, zihinsel ya da diisiinsel
boyutu nasil etkiledigi, izleyicinin siirecte ne hissettigi ya da deneyimledigi ele
almacaktir.

Bu arastirma gerceklestirilirken, ilk olarak literatiir taramas1 ve belgeler {izerinden
tarama yontemi kullanarak konuya iliskin yazilmis Tiirkge ve Ingilizce kaynaklar
incelenmis, gerekli iiniversitelerin kiitiiphaneleri dogrultusunda, konun igeriginin
¢oziilenmesine yardimci olabilecek kitaplar, dergiler ve makalelerden yararlanilmistir.
Ayrica, sanatgilarin katologlarindan ve kendi hakkinda yaptiklart ve de haklarinda
yapilan yazilar, makaleler ya da sdylesilerden yararlanilmistir. Internet taramasi yolu ile
erisilmesi zor kaynaklara ulasim saglanarak bu arastirma sirasinda konuyla ilgili
yabanci dilde yazilmis kaynaklar Tiirkceye ¢evrilerek degerlendirilmistir.

Tez caligmasinin amacina yonelik ortaya koyulan yontemler dort bolimde ele
alinmistir. Birinci boliimde, alg1 ve algilamaya genel bir bakisla insan nesneyle kurdugu
baglar ele alinmistir. Ikinci boliimde, monokrom yapitlarmn fiziksel goriiniimiine bagh
olarak salt renk, salt bicim ve bosluk estetik yaklagimlar i¢inde algisal boyutlariyla
degerlendirilmistir. Ugiincii boliimde, monokrom yapitlarin yalinhigina iliskin olarak tek
renk ve yalin bi¢cimin gorsel olarak algilanmasina deginilmistir. Dordiincii boliimde ise,
monokrom yapitlarin tarihsel gelisimiyle beraber dncelikle modernizmle beraber renk
daha sonrasinda bi¢imin ve rengin salt olarak yalinlastirildig: siire¢ incelenmistir. Ayni
bolimde son olarak, monokromatik yapitlari ile 6ne ¢ikmis sanat¢ilarin yapitlari, hem
teknik a¢idan meydana getirilis sekilleri hem de algisal veya ruhsal yonleri ile agikliga
kavusturulmaya ¢alisilmistir.

Bu tez ¢alismasinin sonug boliimiinde, elde edilen verilerin birbirini tamamlamasina
dikkat edilinerek, sistematik bir diizene kavusturulmasi neticesinde konu kapsaminda

tizerinde durulan sanat¢ilarin monokrom yapitlarinin algisal r6lii vurgulanmustir.



Modernizm, resimsel yiizeyde, dis diinyanin goriintiilerine hakim kalinan betimleme
anlayisin1 zayiflatarak, gerek bir ifade araci olarak rengi vurgulamis gerekse resim
sanatinin kendisini 6zgilir kilacak yenilikler ortaya koymustur. Rengi tuval ylizeyinin
genis alanlarina dagitarak resimsel ylizeye tanidigi 6zgiirliikk anlayisini ortaya koyan
calismalarin ilk 6rneklerine, Avrupa’da ilk olarak 19. y.y. peyzaj resimleriyle ilgi ceken
Romantik akimin temsilcilerinde rastlanmistir. Bu 0zgiirlik anlayisi  kendini,
Romantizmden sonra gelen diger sanat anlayislarinda da hakim kilmistir. Gerek teknik
gereckse sunum agisindan rengin algisal baglarin1 kuran Empresyonizm ve Post-
Empresyonizm anlayislarinin temsilcileri, rengi daha da goriiniir kilmistir. Sanatcilarin
calismalarinda renk, yiizeyi ifade edecek sekilde kullanilmis, renkle ilgili bir takim
etkiler yaratilarak resimsel yapit, algisal degisimi zorlayict olmanin kaygisiyla
kullanilmistir. Modern anlayiglarda renge ve yiizeye dair olan bu siiregte renk, 6zgiil
degerini pekistirerek ilerlerken, yiizey kendini 6ne ¢ikartan ifadelerin arayislariyla deger
bulmustur.

20. y.y. baglarinda ortaya cikan saflagsmaci resimsel kaygilara yonelik arayislar,
resme iligskin ylizeysel bir ilginin bi¢imsel ifadelerine baglantili kompozisyon arayislari
icinde gelismistir. Modern donemde resmin bigimine ve rengine ait zihinsel degerleri
inceleyenlerin basinda gelen Wassily Kandinsky, resme dair gorsel degerlerin soyut bir
ifade ile gerceklesmesi gerektigine egilerek, iletisimsel bir resim anlayist sunma
kaygisinda olmustur. Bdylece, resmin betimleme anlayisiyla ilgili olarak, dis
gerceklikten iyice uzaklasan Kandinsky, soyutlamanin ideal tavri ig¢inde olan
kompozisyonlar gergeklestirmistir. Kandinsky’nin uyguladig1 soyut sanata yonelik olan
gerek teknik gerekse diisiinsel temeller, soyut calismalarin etkinligini artirmistir. Buna
paralel olarak, resimsel yiizeye dair ilgiyi yogunlastiran bir bagka anlayis olarak Kiibizm
ile renk, saf bir goriiniim olarak bigimci bir anlayis i¢inde hem bir geometriyle hem de
metafizik bir kavrayisla beraber ele alinmistir.

Resim sanati, Avrupa’daki saf renk ve bi¢im anlayisini Soyut Sanatin izinde
stirdiirmiistlir. Soyut sanatla beraber yalinliga yonelik ¢alismalar, artik Piirizm bashg:
altinda toplanacak kadar 6nem kazanmistir. Bu anlayisin i¢indeki sanatcgilar genelde,
gelisen teknolojinin  ve endiistrinin  beklenmedik etkileriyle, i¢ yasantisinda
huzursuzluklardan dogan yabancilagmaya ve yalnizlasmaya egilim gosteren insanin, ruh
halini dengeleyici arayislar i¢inde olmuslardir. Bu arayislarin kaynaginin sanatsal

unsurlardan gelebilece8i goriisiine sahip olarak sanatcilar, geometrik ifadelerin gorsel



katkilarin1 evrensel standartlar i¢in bir araya getirmislerdir. Yeni plastik unsurlarin
deneysel tavirlar i¢inde resim sanatina eklenmesiyle, mimari unsurlar olmak iizere bir
takim yeni sanatsal estetik kistaslar glindeme gelmistir. Soyut sanatla beraber,
soyutlamanin ideal anlayis1 igcinde gelisen bu siirece dahil olabilecek sanatcilarin
basinda Piet Mondrian gelmektedir. Mondrian’in ¢aligmalari, gorsel estetik bir dil ile
one cikarirken, tuval ve onun ic¢inde bulundugu mekanla kurdugu iliski 6n plana
cikmaya baslamistir.

Soyut sanatta yalinlasma veya saflasama egilimi olan Purizm bir amag¢ olarak
belirdiginde, Kasimir Malevich’in Siiprematist Sanati ortaya ¢ikmigtir. Sanatg1 yeni bir
baslangi¢ olarak gordiigii sanati sifir noktasina tasiyarak nesnesizlestirme girisimini
gerceklestirmistir. Bu, sanatinin oniinii acan 6nemli bir degisiklik olmustur. Bu yenilik
Oziinde tasidig1 yalinlik ile goriiniimiiniin 6tesinde barindirdig: bir takim derin anlamlar
ile de yiikliiydii. Soyut sanatin bir baska temsilcisi Alexander Rodchenko ise
Malevich’ten farkli bir anlayisla da olsa resim yiizeyini yalinlastirict bir yaklagimi
yapitlarinda sergilemistir.

Modernizmin ilerleyen donemlerinde karsilasilan saflastirict tutum, Avrupa’dan
uzaklagsarak daha c¢ok Amerika’nin himayesinde kalan bir c¢erceve icinde
degerlendirilmistir. Bu cerceve, Soyut Disavurumculuk akimi ve Harold Rosenberg’in
ve Clement Greenberg’in sdylemleri iginde geligmistir. Rosenberg tuval yiizeyinin etkin
bir alan oldugu goriisityle Eylem Resmi temsilcilerine yakindir. Greenberg ise sanat
yapitina dair bi¢imsel elestiriler yonelterek gelistirdigi tavrinda, resimsel mekéni
yanilsamact tutumundan uzaklastirma c¢abalarinda olmustur. Boylelikle, resmin
ylizeysel alanini 6zgiirliige kavusturma girisimleri 6nem kazanmistir. Greenberg Renk
Alant Resmi anlayisina ve sanatcilara yakin olarak bu anlayisin devaminda gelen
caligmalarin gelisimine etkide bulunmustur. Ayni1 donemi takip eden siire iginde
Micheal Fried’in, resimsel diizlemi destekleyen bigimsel unsuru vurgulamak gerektigi
yolundaki sdylemleri agiga ¢ikmustir. Bu kapsamda yapat, salt bir renk gorselligi olarak
tuval bicimini vurgulayan baglar giliclendirmistir. Yalinlasmanin gelisimini olusturan
bu siirecte, yapitin kendine yonelik algisal tutumuyla ilgili resimsel monokrom tavirlar,
rengi birincil ara¢ alarak, yiizeyin boslugunu doldurdugu bir anlatima aracilik eder hale
gelmistir. Renge, kendini algilatacak alanlar kazandirilarak, bagimsiz olma imkam
yaratilmistir. Ayn1 zamanda, bu gelisim, resimsel ylizeyin gorsel algilanis bi¢imini de

degisime ugratmistir.



Monokromun ele alinigi, modernist oldugu kadar minimalist bir durusada sahiptir.
1960’11 yillarda kendini gosteren Amerikan kaynakli bir tavir olarak Minimalizmi temsil
eden sanatgilardan biri de Donald Judd’dir. Sanatg1 yapitin yiizeyi ile ilgili plastik
degerleri asgari diizeyde indirgeyerek, ona farkli estetik bir boyut eklemistir.
Monokrom, kullanimina etki eden minimal sanatla birlikte, farkli malzeme ve teknikle
ifade bi¢imlerine yeni boyutlar ekleyerek, resimselligin disinda farkli sanatsal alan
disiplinleriyle de yakin baglar kurmustur.

Minimalist tavirla da yakinlik kurdugu bu baglarla birlikte, rengin monokrom olarak
kullanildigi resimsel bos yiizeyi temsil eden caligmalar, Monokrom Resimler olarak
incelenmistir. Bunun disinda, bu tarz monokromatik tavir, Minimalist resim, Diisiinsel
sanat (Meditative art), Tek Renk resim (One Colour painting) basliklar1 altina da
sokulabilmektedir. Yapitin monokromatik bos ylizey olarak resimsel bir yapi
sergilemesinin yaninda, mekan i¢indeki durusuyla da 6nem kazanmasi, somut bir
goriinim elde etmesini saglamistir. Somutlugunu kazandigi biitiinliiglinden alan
monokrom yapitlar, kendi resimsel araglari hari¢ diger her seyi eledikleri zaman,
sanat¢inin kendi ifadesini goriiniir kilmayacak kisisel izlerden de arinmislardir. Ayrica,
monokrom yapitlar, bosluguna iliskin olarak belirgin bir yiizeyle resimsel diizliigii 6ne
cikarirken, yanilsamaci resimsel bir mekan anlayisini da yok etme adina resim sanatinin
disina ¢ikan plastik bir boyut kazanmiglardir. Bazen kendisini yansitmasiyla bazen de
fiziksel varligint agiga cikaran mekana bagli goriintisiiyle tek renk resim, teknik
boyutun yaninda, algisal siireclerin etkinlestirmesine de olanak saglamistir.

Monokrom yapitlari, sadece fiziksel bir varlik sunumu olarak gormek veya oldugu
gibi algilayarak degerlendirme yapmak siirlayici bir goriisii ¢agirmaktadir. Bu noktada,
aciga cikan giicliikle, monokrom yapitin yalniz gériintiisiinii olusturan bos bir yilizeyden
ibaret olmadigina iliskin algisal kaynaklar 6nemli bir boyut kazanmistir. Bir tuval veya
destegin diizleminin yalinligina bagl ve goziin duyarliliin1 talep eden boslukla
yiizlesme imkani1 yakalayan izleyici, boylece insanin dogustan gelen ve zihinsel bir giicii
olan algilamaya hi¢c de tamidik gelmeyen bir goriiniimle karsi karsiya birakilmigtir:
Boslukla. Bosluk, yiizeyde hicbir seyle iliskilenmeyen bir goriintii sunmasiyla,
izleyicinin algisin1 sonsuzlastirilmis bir alana odaklanmaya itmektedir. John Cage, bos
bir yiizey i¢in (1961, p. 107) “goérecegin seyi sadece gdormeyi beklemelisin™ ifadesini
kullanarak durumun algisal bir niteligini 6ne ¢ikarmistir. Monokrom yapitlar bos bir

uzami goriiniir kilarak; izleyicinin egilimine ve tepkisine sunmustur. Susan Sontag



(1998, s. 50), konuya iliskin olarak bos olanin izleyeciye yonelik bir etki
tastyabilecigini, “bos uzam diye bir sey yoktur. Insanin gozii baktig1 siirece, her zaman
gorilecek bir sey var” diyerek vurgulamaktadir. Monokrom yapitta, boslugun alisilmis
algisal, gorsel bir dil olmayisi, bir baska degisle, gercek yasamin iginde sikca
kargilagilan bir goriinlim olarak kavranamamasi, diisiinsel ve tinsel kavrayislar
etkinlestirmektedir. Ayrica yapitlar, yiizeyinde gorsel olarak verili olmayanla ilgili
olarak soyut bir veri niteligini, algilanacak bir ifade tasimayarak da, duyuya baglh
olandan daha yiiksek bir algi talep eden duyuiistii baglar1 beraberinde getirmistir.
Baglarin kurulmasinda, izleyiciye ait olasi siire¢ler veya yapitin bu kapsamda
gerceklesen bir alimlamaya etkisi 6nem kazanarak, algilamadaki yerinin incelenmesi

belirgin hale gelmistir.



I. BOLUM
I. 1. ALGI VE ALGILAMAYA GENEL BiR BAKIS

Algilama, insanlarin nesnel gergeklikle olan baglantisini koruyan evrensel bir
olusun tanimi olarak goriildiiglinde, insan1 yasamsal faaliyetlerine baglayan énemli bir
olgu niteligindedir. Algilamanin ortaya c¢ikabilmesi algiyla temellendirilerek,
algilamanin, algisal olanla belirleyecegi iliskiyi baslatan uyart belirir. Uyari, insanin
fizyolojik yapis1 geregi nesnenin goriiniime bagli fiziksel etkilerin tepkisini
diizenleyecek duyulara baglanan bir mekanizmayi baslatir. Insanm duyusal yasammin
biiylik bir kismini olusturan fiziksel ¢evresinde nesne, kavranmaya ve kavranilmaya
ihtiya¢ duyar. Nesnenin kavranist dogrultusunda alinan somut veriler, beynin ruhsal
bilesenlerini harekete gecirerek bazi duyulari daha fazla 6ne ¢ikarabilen bir olus igine
girer. Bu olusta insan, beynin ruhsal etkinliklerinin icerisinde, diger canlilardan ayrilan
ozelligini yani bilincini kullandig1 siireglere bagl kalmaktadir. insanin kendi bilincinin
farkindaligini korumasi, bu yiiriittiigi siireclerin i¢inde belirir. Bdylece, insan, ya sadece
cevreden aldig1 fiziksel verinin bir dis fiziksel goriiniim olmaktan ¢okta 6teye gitmeyen
pasif algis1 icinde ya da beynin ruhsal siireclerinin arda arda izlendigi zihne bagli olan
aktif algisi i¢inde olur.

Algilama “duyu organlar1 vasitasiyla alinan uyaricilarin tutarli, anlamli bir biitiinliik
olusturacak sekilde orgiitlenmesiyle, analiziyle —duyu uyaricilarinin duyu alicilarina
ulasmasindan, algilanan seyin taninmasina, farkina varilmasina, kavranmasina, vb.
kadar gecen fiziksel, ndrolojik, fizyolojik, biligsel ve duygusal-siireglerin tamami”
(Budak, 2009, s. 42) olarak goriiliir. Biitiin bu yonetim siireglerinin toplandigi yer
beyindir. Insanin gerek somut yani fiziksel yanlarini gerekse soyut fiziksel olmayan
yanlarini temsil eden beyin bir biling merkezidir. Bir biling haline bagli olarak algilama
da insanin duyusal alimi1 araciligryla hem i¢indeki hem de disindakilerin farkina varma
edimi olarak algiyla ilintilidir. En genel tanim itibariyle algi, insanin “dig diinya ile
iliskisinin temeli olarak kabul edilebilir” (Kahvecioglu, 2008, s. 145) insanlar kendi
kendilerine siirdiirdiikleri yasamsal siirecte fiziksel c¢evreyle aligveris sayesinde elde
ettikleri duyumlari, yasantilarinin ham maddesi olarak alirlar ve bu sekilde duyusal
bilgilerini diizenleme siirecine tabi tutarlar. (Baymur, 1994, s. 104). Bunun yaninda,

algi, duyusal yol ile elde edilen yalin bir biling hali ya da idrak, bir etkiye maruz



kalinma ve bu etkiye uyum saglamak ic¢in karsi harekette bulunma durumunu ortaya
koyarken kendini dis algi, i¢ algi, 6z alg1 olmak iizere {i¢ yonle belli edebilir.

I¢ alg: insanin sahip oldugu bilinci ile kurdugu baglantida, kendi durumundan ve
eylemlerinden haberdar olan; bir baska degisle, ruhsal eylem ve durumlarla ilgili ve
onlarla iligki kurandir. Dig algi, dis diinya nitelikleri ve nesneleri ile kurulan iliski
sonucu olusan algidir. Bu iki algi bi¢ciminin arasinda yer alan 6z alg1 ise bedene yani
sinirsel bir iletim sistemiyle ilgili olarak insan bilinciyle iliskili olan algidir. (Budak
2009, s. 552) Hangi yonii olursa olsun algi, etkin olabilmesi i¢in bir uyarilma siirecine
gereksinim duyar. Yonlerin i¢inde bu siireci en ¢ok yasatanlarin basinda dis algi gelir.

Algi, duyusal bir baglanti kurdugu dis diinya uyaranlari olarak nesnelerin,
niteliklerin veya olaylarin farkinda olunmasi anlami tasimaktadir. Duyulardan birine
veya bir kagina yonelebilen, gozle goriilebilen, belirli bir hacme sahip yer kaplar olarak
bilince sunulan nesne ve onun nitelikleri insanin ¢evresiyle olan diyalogunda zihinsel
baglantilar kurar. “Nesne ile diyalektiginde tanimlanabilen varlik olarak insan,
duyumsal bilginin bir kaynagi ve bilincin bir belirleyicisi olarak ¢evre iligkisi, insanin
ilk izlenimlerinden baglayarak, zihinsel siireglerinin en ileri diizeye kadar etkisini
stirdiiriir.” (Seylan, 2005, s. 51) Boylelikle, algi, uyaran Oriintiilerini yorumlayan ve
onlara tepki gosteren insan i¢in, basit uyaranlar1 ayirt etmekten daha fazlasini iceren bir
yap1 teskil edebilir nitelik kazanir.

Insanin dis diinya gercekligi ile yiizlesmesi, kendisine iliskin bilgisinin ve
kavrayisinin neticesinde, algi ve diisiincelerimizin génderim yaptigi tim gercek varlik
ya da var olusa ait olarak nesne, “herkes tarafindan gézlemlenebilir olup, onu tecriibe
eden herkes i¢in ayn1 olan bir seyin var olusuna denk olarak, fiili var olusa sahip olan,
fillen gercekten var olan bir sey icin s6z konusu olan” tarafiyla nesnel gergekliktir.
(Cevizci, 2000, s. 676) Insanm dis diinyanin nesnel gergeklikle olan iliskisinde, kendi
disinda fiziksel bir mekanda hacme sahip olarak yer kaplayan, bilincin bildigi ya da
bilebildigi sey, nesnedir. Buna karsin, nesneyi algilayarak duyularin ve diislincelerin
baglangicinin temeli olan, duygulanabilen ve bir seylerin bilincinde olabilen olarak
insan 6zne olur.

“Insanin nesnel diinya ile miicadelesinden ortaya ¢ikan bir realite olarak zihin, hem
nesneler diinyasinin bir yansisi, hem de 6znenin nesneye yonelim bi¢imini ortaya
koyar.” (Seylan, 2005, s. 59) Buna gore, bir yonelim sonunda ortaya ¢ikan bir edim

olarak algi 6znenin ilgisini ¢ekecek bir bilgiye sahiptir. Bu bilgi algilayan 6znenin



baslangi¢ stirecini olusturan temel fizyolojik baglanti icin duyusal alanda islenmemis
ham olarak degerlendirilebilir. Locke, algilanan nesnenin bilgisini, iki ana kaynaga
bélmektedir. Ikinci grup fikirlerini, bilingli olarak zihinsel islemlerden kaynaklanan
diisiiniim fikirlerine baglamustir. Ote yandan, birinci grup duyum fikirlerine isaret
ederek soyle devam etmektedir “sekil, uzam gibi birincil fikirler bize uzamh seyde
bulunan o6zellikleri verirken renk gibi ikincil 6zellikler uzamli seyin beni etkileme
bi¢gimlerine indirgenir- yani bu nitelikler nesnelerde degil, 6znelerdedir. (Direk, 2003, s.
21)

Insanin bir uyarictya bagh olarak duyusal algisi, onun birincil tepkilerini ortaya
koydugu yaklasimindan hareketle 6nem kazanmaktadir. insan algisi, duyusal verilerin
beyine olan sinirsel isleyisiyle de fizyolojiyi veya sinir bilimini yakindan ilgilendirir. Bu
kapsamda algi, duyularda tepki uyandiran enerjinin belirledigi fizyolojik bir siiregtir.
Duyusal bir uyar1 baslangicinda ilk tepkisel belirtiler, alginin fizyolojik belirimine
iligkin olarak, 15181in ve rengin duyarliligina, bununla birlikte alginin ansal bir siirecinde
bicim akisina gosterilen duyarlilifa baglanabilir. Bu durum, beynin fizyolojik

baglantisina yani bedene ait olarak degerlendirilir. Buna gore;

“Algilayanin bedeniyle uzamin uzak bir bolgesi arasindaki uzamsal bosluktan bir
151k kaynagina bagl olarak goriiniir. Sonra yine uzaktaki nesneler yiizeylerini renkli
ve yer kaplar olarak uzamin uzak bolgesinde yer almis renk-ortaya-cikislart olarak
g6ze carpar bigimde yalnizca nesnelerin yiizeylerini kavrayicidir” (Ayer vd., 1984,
S. 63)

Insanin dis algist yani fiziksel algilamasini belirleyen etkenlerin basinda gelen
baglanti maddeseldir. Bu etkilesim esnasinda uyarilar, molekiiller, dalgalar veya
titresimler seklindedir. Uyarinin bu kademesinde, aralarinda fark bulunmaksizin elektrik
akimlar seklinde beyne gonderilirler. Fizikgilere gore, algmin olusmasi, iraksama”
ozelligi tasiyan bu fiziki maddelerden gelen sinyallerle ilgilidir. Bu sinyallerin insanin
temel organi olan beyine toplanmasinda esas islevi listlenenler sinir hiicreleridir. Beynin
tabanindan ¢ikip viicudun her alanina dagilan duyarli sinir hiicrelerinin, maddesel bir
uyariciyla baglantisi olacak alicilari ise duyu organlaridir. Boylece, organizmada duyu

organlari tarafindan karsilanan uyaricilar belli bir sinir yollarindan gegerek beyne ulasir.

* Birbirinden uzaklasarak uzanan 1sinlar, ¢izgiler
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(Atalayer, 1994, s. 11) Bu kapsamda, algilamanin nesnel gergeklikle olan fizyolojik
igerigine hakim olan kisim sinir sistemidir.

Insan fizyolojik algismin temelinde olan sinir sistemi tek yonlii bir mekanizma
degildir. insan, nesneyi fiziksel olarak algiladiginda, duyu organlari araciligiyla sinirsel
hiicreleriyle, daha sonra bir biling merkezi olarak beyinle baglant1 kurar. Gergeklesen
baglant1 ile disardan aldig1 uyarilarin ya da fizyolojik yani bedeninde olan olaylarin
etkisiyle, algilarini yiiksek diizeyde yorumlayabilir -ki bu, insanin bilinciyle ilgili olarak
bellegin caligmasi, diislince, fikir ve yaraticiligin gelisimidir; bir baska taraftan c¢esitli
duyular ve disariddan gelen c¢esitli uyarimlarin akilla olan iligkisi olarak da
degerlendirilebilir- durumdadir. Sinir sistemini, fizyolojik olarak, beyinin nesnel
gerceklikle olan iligkisi bir yoldan daha saglanir. Bu yol, dogrudan dogruya bilingle
iligkili degildir; ama algilanan dis gercekligin ondan bagimsiz olarak yliriittigi
mekanizmayla ilgili olur. Boylelikle, bu yolla alinan bir uyarimin fizyolojik siire¢leri
otomatik igler. Sinir sistemi bu yoniiyle ele alindiginda, hormonel baglanti kurar. Bu
baglantilar, insan iradesinin disina ¢ikan sozgelimi uyarimlarin sonunda meydana
gelebilecek ruhi durumlarimizin etkisiyle beraber, bir duygunun ortaya ¢ikmasi sonucu
beliren fizyolojik belirtilerdir; 6rnegin korku duydugumuz zaman kalbin fazla ¢alismasi
gibi. (Ozakkas, 2008, s. 60-61)

Insanin nesnel gergeklik ile arasinda kurulan iliskide verilerin ya da izlenimlerin
algilanmast duyu organlarina baghdir. Nesnel gergeklikle ilgili olarak bir duyusal
algmin olusabilmesi, disardan gelebilecek bir uyariya tabidir. insanin disinda fiziksel
ortamda bilinir somut gercekligi ile bir nesne, maddi bir varlik olarak uyaricidir. Buna
ilaveten, insanin dogrudan ve aracisiz algiladigi renk, 151k vb. gibi duyu verileri de dis
diinyanin nesnel gercekligine ait uyaricilardir. Buna gore, diger sinir hiicrelerinin
sinaptik~ dzelliginden farkli olarak duyu sinir hiicreleri i¢ veya dis ¢evredeki enerji
tirlerine secici tepkide bulunurlar.” (Ciiceloglu, 2006, s. 103) Bu enerji tiirleriyle
cevresel etkilesim iginde olan duyu organlart mekaniksel enerjiye, kimyasal, ya da
elektromanyetik enerjiye duyarlidir. Duyusal bir siiregte, bir uyarici ile baslayan etkinlik
elektriksel bir yap1 kazandiginda maddelesme gosterir. Bir baska degisle, “igten ve
disariddan gelen her tirlii uyaran elektriksel bir yapiya doniismektedir, yani

maddelesmektedir. Boylelikle, insan bedenine disardan gelen her tiirlii uyaran insan

* . .. . .. .o . .. . . .. -
Bir sinir hiicresinin diger bir sinir hiicresine sinir akimi aktardigi kavsak noktasi.
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beyninde biyokimyasal bir degisime yol agarak cevap bulur.” (Ozakkas, 2007, s. 38,
104) Sozgelimi, disardan gelen uyari olarak baslayan duyusal alim, fiziki ya da
kimyasal 6gelerden gelerek, maddesellesme gosterene kadar enerji yiiklii bir materyalle
iligkilidir. Duyusal algi, bu acgidan degerlendirildiginde psiko-fizik fonksiyonlar
biitiinliiglinii temsil eder.

Bir nesnenin duyumsanmasiyla birlikte elde edilen duyu verilerinin, zihin
vasitastyla anlamli bir sekilde birlestirilmesi algiy1r olusturur. Duyumlar, algi esnasinda
diistinmeye bagh tiretimlere iliskin zihinsel igerigi saglayan alicilar olarak tanimlanir.
(Giirsoy, 2007, s. 28) Duyular algi nesnesine bagli islenmemis ham veriler ya da bilgiler
olarak kabul edildiginde, sinirli bir yapiya baglanmis olur. Dolayisiyla, bir duyu
malzemesi olarak uyarici olmadan =zihinsel fonksiyonlarin harekete ge¢meyecegi
diisiiniiliirse duyusal algi neticesinde verilen tepkiler, zekice bir davranig olarak da
degerlendirilebilir. Bu noktada, ¢evre hakkindaki duyusal bilgiyi kullanmanin tamamen
duyarsiz kalmaya kiyasla, zekice bir davranisa yol agmasi, insanin uyarana tepki
vermesi ile gozlem faaliyetini harekete gegirirken, zihninin uyanikligimi da
saglayabilecegi ileri siiriilmektedir. (Arnheim, 2005, s. 32)

Algillama duyularimizi anlamli kilma islevi olarak degerlendiginde, ansal bir islem
olarak goriiliir. Buna gore, yalin bir duyum ansal bir islem siirecine kadar algi olarak
goriilmeyebilir. Hangerlioglu’na gore, (1993, s. 17, 26) “Nesneler duyu organlarini
etkiler bu etki bilince aktarilir. Ne var ki algt ar1 duyumlardan ansal bir islevi
gerektirmesiyle ayrilir. ... Algi, duyusal-ansal bir islevdir. An, insandaki ruhsal
olaylarin tiimiinii kapsayarak bilincin algilama ve diisiinme bolimii” olarak nitelik
gosterir. Bu baglamda, bedenle ilgili olarak fizyolojik olan duyum, ansal bir baglantiyla
ruhsallik da kazanir.

Insanin somut baglantilarina ait fizyolojik siireclerine paralel olarak soyut
baglantilar, psikolojiktir. Soyut baglanti, fiziksel nesne ile kurdugu duyusal baglarin
sonunda insanin verdigi psikolojik tepki ya bir duygu ya da bir diisiincedir. Bu agidan,
insan psikolojisinin tutarli bir biitiin olusturmasini saglayan bilincidir ve onun sayesinde
bilgiyi edinebilir, deneyimleyebilir, diisiinebilir, duygulanabilir ya da sezebilir. Biitiin
bu ruhsal faaliyetlerin bir algilama sonrasi ortaya ciktigi diisiiniiliirse, algi, insanin
cevreden aldigi uyarilarin duyu organlan ile olan baglantisinda bir edimdir. (Dorn,
1999, p. 82)
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Zihnin duyusal algis1 sonucunda elde ettigi bilgiler, insanin bir nesneye yonelimi
sonucu kurulan etkilesimin iriinleridir. Etkilesim sonucunda zihne gelen bilgiler,
Ogrenilmis veya edinilmis olarak, gegmis deneyimlere baglanabilen ¢agrisimsal tarafla
iligskilendirilmisse ya da heyecansal olarak bilingten bagimsiz, hormonel olarak gelisen
bir siireci baglatmigsa insan1 bir takim duygulara yonlendirirler. Duygu duyulardan
gecen, beyine ulasan bir alginin ncelikli ruhsal belirtisi olarak belirir. insan, duyumsal
yolla ¢evreden bilincine yansimis olan nesnel gercekligi dogrudan kavrama yoluyla
anlama gayretinde ya da eski algilariyla ya da ge¢mis yasantisiyla birlestirerek ¢cagrisim
yoluyla bir birlestirme bir ¢esit sentez yapma i¢indeyken duygusal bir bag kurar. Bu
duygusal bagi olusturan ¢agrisimlar da bellekle ilgilidir.

Insanin gevresel etkilesimi iginde nesne algisinin ¢agrisimsal siireci, belli bir bilgi
birikimine ait benzestirme ve iliskilendirmeye tabidir. Yapilan psikolojik arastirmalar
neticesiyle bellek, nesnelerin ¢agrisimsal siiregleri esnasinda kullandigi gegmis
yasantisinda olusan, Ogrenerek edindigi bilgilerin bir depolama merkezidir. Ayni
zamanda, kisilerin zihin durumlari tarafindan etkilenen bir yapiya sahiptir. (Dorn, 1999,
p. 38) Bununla beraber, ¢agrisim bellegin 6nemli bir parcasi gibi goriinse de, bellek,
amacsal olarak bilingli bir tarama iken; buna karsin, ¢agristmin “bir biling durumunun
kendiliginden bir ya da bir¢ok biling durumunu uyandirmasidir.” (Hangerlioglu, 2002, s.
30)

Bellegin 6nemli bir olusumu olarak bilis, genel olarak insanin bir durum hakkindaki
inanglari, yargilar1 veya yorumlari barindirir. (Solomon and Calhoun, 1984, p. 20)
Hangerlioglu'na gore, bellek, (1993, s. 44) “Ozneyle nesne arasindaki etkilesimin
sonuglarin1 depolayan ve onlar1 gerektiginde yeniden iiretip kullanan bilingsel bir
yetidir.” Insanin nesne ile olan iligkisinin temelini olusturan algilamanin etkin olmast ile
verilen tepki, eger duygusal ise bellegin i¢inde saklanmis veya depolanmis izlenimleri;
bir benzestirme ve iligkilendirme islevine tabi ise kavramsal bir sistemi harekete gecirir.
Bu durum, insanin ¢evresiyle iletisimi gelistik¢e biiyiiyen biligsel diizey olarak bilisten,
“bilen insan (bilisin 6znesi) bilinen nesne (bilissel etkinligin nesnesi) arasindaki belli
baglantinin bu iliskiye nitelik kazandirdig1” (Lektorsky, 1992, s. 8) yani nesnelere ait
bilgilerin olusturdugu kavramsal bir yapidan ileri gelir. Ayrica, insanin dilsel iletisimini
saglayan potansiyel, bu kavramsal yap1 ile iliskilidir. Boyle bir algilamanin igerigini,
kavramsal yapilarda aranan hazir ve mevcut bilgilerle benzestirme ya da iligkilendirme

icinde etkinlik saglar. Insanlarm bilissel diizeyi ya da kavramsal yapisiyla kisisel
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begenilerini yansittigi duygulanimlarini belirledigi diisiiniiliirse, kisiden kisiye degisen
goreli duygular ve bunu yaninda “kiside bir zamandan bir bagska zamana” (Hangerlioglu,
1993, s. 128) da degisebilen nitelikteki egilimler belirir. Bir baska degisle, “duygular,
algilarin neden oldugu hisler veya fizyolojik algilarin neden oldugu 6znel duyumsal”
belirimlerdir. (Lyons, 1980, p. 14)

Algilamanin etkinligiyle beraber bir duygulanimin ortaya ¢ikisi bir takim coskusal
ya da heyecansal tepkiler dogurur. Bu dogrultuda, insan bir takim egilimler, arzular
veya istekler gosterir. Bunlar, zevk, haz, doyum gibi gereksinime de baglanabilecek
duygulanimlardir. Bu duygulanimlar insanin tutkulari ile ilgili olarak bir nevi bir isteme

hali dogrultusunda gelismektedir. Sozgelimi;

“Insandaki tutkularin en dnemli etkisi onlarin ruhlarini bedenlerini hazirladiklari
seyleri istemeye tesvik eder ve hazirlarlar. Duygular doganin bize yararli oldugunu
sOyledigi seyleri istemeye ve bu istengte 1srar etmeye hazirlarlar tamda ayni sekilde
onlara neden olan hayvansal ruhlarin rahatsizligimin bedeni bu seylerin

gergeklestirilmesine hazirladigi gibi.” (Yazici, 2007, s. 6)

Duygulanim bu anlamda, akil ya da biling alinana giren seylere karsit olarak, goniil
alanina giren her seyi, belli bir edilgindik sergileyen duygular1 gosterir. (Cevizci, 2000,
s. 291) Bununla birlikte, akilin denetiminden ayr1 tutulmayan zihinsel bir yeti olarak
zekanin duygusal bagi, insani yaraticilifa sevk eder. Ancak, “Goleman yaraticilik
konusunda bir akis halinden s6z ederek, karsit bir diisiince gelistirir. Buna gore, akis
hali duygusal zihnin elestirel zihni bastirdigi durumlardir.” (Seylan, 2005, s. 46)

Bellek ve duygu tarafiyla algilama aklin alisildik diizeniyle iligkilidir. Nesnel
gerceklige bagli algilanan veriler, ¢ogu izlenimler ya da goriintiilere iliskin olarak,
bellegimizde depolanir. Boylelikle, insanin karsisina ¢ikan yeni bir goriintii gegmiste
algiladigimiz  bellek izleriyle, iliskilendirilir, karsilastirilir, ayirimsanir ya da
benzestirilir. Insanin yasami boyunca yiiriittiigii bu mekanizma devamli genisler. Bu
genisleme, insanda kavramsal bir yonelis baslatir. Insanin goriintiilere iliskin
kavramsallasan birikimlerinin, dis diinyanin nesnel gergekliligi hakkinda, insani ilgi
veya beklenti igine sokmasi, insana aklinin alisildik bir diizenini kullanma egilimi
gostermesinde etkili hale gelir. (Marie, 1997, p. 65)

Duyumsal bilgi olmadan nesnel bir ger¢ekligin i¢ yapisina ulasilamaz; ancak

bilgilenme siireci igin nesnel gergekligin soyutlandigi, yani doniistiiriilip yeniden



14

tiretildigi diislince basamagi bilginin en yiikksek basamagi olarak nitelendirilir.
Hangerlioglu (1993, s. 60) zihin ile nesnel gergeklik olarak maddi taraf arasindaki
iliskiyle ilgili siireci sOyle dile getirir:

“Bu siirecte dzdeksel (maddi) olan diisiinsel olana doniisiir, ama diisiinsel olanda
0zdeksel olanla denetlenir ve dogrulanir, 6zdeksel olana uygulanir. Bilgilenme
stirecinin duyumsal ve diisiinsel iki basamagi da birbiriyle sikica bagimlidirlar;

duyumsal bilgide diisiinsel 6geler bulundugu gibi diistinsel bilgide de duyumsal

dgeler vardir.”

Bilincin bir yeniden yapilandirma fonksiyonu olarak goriilebilecek diistince yonii,
fiziksel ¢evrenin uyaranlariyla kurulan duyusal temasta, kisiyi kendi fikirlerinden
olusmus, soyut tasarimlara iten bilingli insan etkinligi veya yeni bilgilere erigsmesini
saglayan siirecler biitiiniidiir. (Cevizei, 2000, s. 296) Diisiince, insanin birbiri ardina
mantiki iglemler yapabilme giiciinii temsil etmesinin yani sira, insanin kendi bilgileri ile
gercekligin algis1 arasindaki siirekli iligskiyi hissettirme veya tecriibe ettirme olarak
insani, hem gercekligin bilincine hem de kendi farkindaligini saglayacak ya da
kavratacak bilince kavusturur. Bu durum, icgoriisel olan bir farkindalik olarak
goriiliirken, digsal uyaranlara tepki verme isleyisinden ayr1 bir durum olarak bilincin
etkinligini 6n zorunluluk olarak kosar. Gerek nesnel gerceklikle olsun gerek kendi igsel
sirecleriyle olsun insan i¢in bilinglilik, var olusunun temel gercegidir; ¢linkii bilinglilik
olmazsa, var olan biitiin 6teki insansi Ozellikler olanaksiz olabilir. (Searle, 1996)
Dolayisiyla, i¢sel bir muhakeme olarak diisiinme 6zellikle, nesnel gercekligi kavrama
yonii ile ele alindiginda, zihinsel baglantilar1 artiran ve gelistiren bilingli bir etkinlik
olarak 6nem tagir.

Diisiinmenin temel tasi, algilanan duyum olarak goriiliir. Peel’e gore, “Diisiinme,
duyu algisi ile etkin eylem arasinda, zihnin i¢inde devam eden seyin bir bolimii
benligin bilingli ya da bilingsiz bir parcasi haline getirilen uyumlu/tutarli eylemdir.”
(Goldman, 2001, s. 419) Bununla birlikte, diisinme, dogrudan duyum uyaricilar
olmaksizin meydana gelebilir bir tutum da sergiler.

Beynin ruhsal bileseni olarak diisiinmenin, temel bilesenleri var olmaktadir. Buna
gore, D. H. Russell, bu bilesenlere deginir. O’na gore, bu bilesenlerden birincisi, algi

tarafindan secilen ve bellekte depolanan, diizenli olarak nesne gruplari hakkindaki
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diisiince kategorileri olarak kavramlara doniistiiriilen dis diinya hakkindaki duyumlar
olarak diisinmenin materyaller veyahut maddelerdir. ikincisi ise, diisiinmenin
etmenleridir ki bu kisinin isteme hali ile ilgili olarak, hisler, ihtiyaglar, tutumlar ve
cogunlukla duygusal diizeyde diislinmenin yoniinii belirleme ve harekete gecirmede
yardimci olan 6nceden kazanilmis diisiinme aliskanliklarini temsil eder. Bir iigiincii
diistiinme bileseni de, diisiinme siireclerine iliskindir Bu siiregler, se¢me, eleme,
arastirma, tlimevarimsal diisiinme, problem ¢6zme, elestirel ve yaratici diisiinmeye
yonlendirilmemis ham diisiinme ile baglayan orgiitlemede goriilen eylem modellerine
iliskindir. (Goldman, 2001, s. 419)

Insan “gordiikleri ve yaptiklar {istiinde diisiiniir. Algiladiklarini diisiinerek
kavrayisini dile getirir.” (Steiner, 1987, s. 23) Bu durum, yani algilama ve diislince
etkinse, duygular olarak huzursuzluk, umut, umutsuzluk, korku vb gibi haller veya
icgiidiisel egilimler etkin siirece eslik ederler. (Ozakkas, 2007, s. 68) Diisiincenin bu
siirecte, etkin ve yiiksek olarak belirmesi insana bagldir. Insan diisiince yoniinii,
kavrayisin kendisini belirlemesine izin veren tarafiyla degil de, kendisinin belirleyecegi
bir tarafiyla izlerse yiiksek bir diizen yakalar. Insanm kendisini ve nesnel gercekligi
dogru bicimde anlayabilmesi, kendisine ait diisiincenin giiclinii kullanabilmesiyle
ilgilidir. Bununla birlikte, insanin gordiikleri ve yaptiklari iizerine diisiincesini
etkinlestirmesi, algisin1 bir kavrayis olarak ele almasi bir bilme halidir. Buna gore,
kavrama bilmenin bir bi¢imi olarak nesnelerle iletisime yardimcidir. “Nesneler bizimle,
basit bicimde konugmazlar; kendilerini, bizim onlar1 bilme yollarimiza uydururlar da. O
halde zihin, diinyay: etkin bir bigimlendirme ve tekrar- bicimlendirme siirecidir.” (May,
1987, s. 135)

Diistince nesnel gergekligin bir yansimasi olarak kalmaz; ayni zamanda onu
iiretebilir niteliktedir. Bu iiretkenlik dogasindan gelir. Diisiince ¢ogunlukla icten ve
sessiz olarak ve insanin kendi kendine gerceklestirdigi bir siirectir. Bir diisiince,
nesneler ve bilgi kaynaklar1 arasinda bir bag kurma, degerlendirme, problem ¢ézme ya
da yeni ¢ozliimler getirme gibi ¢cok yonlii olabilir. Algisal insan duyarliligini uyaran bir
nesnenin veya nesnel bir niteliginin beyinden baslayarak, bedenin her tarafini saran
sinirsel iletim agina ulagmasi sonucu, viicudun kimyasal siireclerinden de biridir. Sessiz
bir eylem olarak, diisiince, insanin kendi kendisiyle i¢ten konusmasini saglayacak kadar
kinestetik uyarict 6zelligi olan “sessiz konusma” tiirii olarak da agiga cikar. Kaslarin

kimyasal tepkilerden 6tiirli kasilmasi bu durumu en biiylik etkeni olarak diisiiniilebilir.
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Ayrica, her yani1 saran milyarlarca sinir ucu ile beden ve dis diinya arasinda temel
iliskiyi kuran deriye ait olarak dokunma duyulari, insanin bilincine diisiince yapimai igin
algisal gerecler tasir. (Hangerlioglu, 1993, s. 17, 133) Bununla beraber, duyusal
tepkilerin zihinsel etkinligi harekete gecirmesinde bazi duyular 6ne c¢ikmaktadir.
Herhangi bir duyuyu harekete gecirme, belirli bir sinir hiicresinin etkilenmesine
baghdir. Alg1 yoniinden duyu organlarinin iginde bagimsiz bir zihin etkinligini
kullanabilmenin aracisi olarak gbziin onemi yadsinamaz iken, Arnheim da (2009, s. 33)
gormeyi “zekayr kullanmak igin en milkemmel ortam” olarak nitelemekte ve gormeye
“dokunma ve kas duyusunun (kinestetik) yardim ettigine dikkati ¢ekmektedir. Lipps,
insanlarin nesnelerle kurdugu empatik bir iletisimden bahsederken, bir tapinagin
slitunlar1 gibi, cansiz nesneleri algilayan gézlemcinin bu yolla kinestetik algisina dikkat

ceker. Buna gore;

“Siitunlara baktigimizda, ge¢gmis deneyimlerden, burada ne tiir bir mekanik basing
ve karsi basincin olustugunu, ayni sekilde eski deneyimlerden yararlanarak, kendi
kendimizi siitunlarin yerine koydugumuzda ve bedenimizin igten ve distan bu
fiziksel giiclere maruz kaldiginda, kendimizi nasil hissedebilecegimiz de bilebiliriz.
Kendi kinestetik duygularimiz: siitunlara yansita biliriz ayrica goriiniim tarafindan
bellegin depolarindan cagrilmig bulunan baskilar ve c¢ekimler, zihnin diger

bolgelerinde bir takim tepkiler uyandirabilirler.” (Geng, 1990, s. 127)

Algilamanin, bilinci etkileyen bir baska fizyolojik etkeni olarak dokunma duyusu,
insanda basli basina bir uyarici etkisi baglatan giiglii bir alic1 olmaktadir. Gérme duyusu
olarak goziin duyumlama kabiliyetiyle dolaysiz bir etkilesim bag1 da kurmaktadir. Buna

gore;

“Duyumlama, gbze garpar bigimde yalnizca cisimlerin yiizeyini kavrayicidir. Tipki
cisimlerin yiizeylerini géze ¢arpar bigimde gordiigiimiiz ve onlar1 degisik yollardan
renkli gordiigiimiiz gibi, onlar1 goze garpar bigimde piirlizlii ya da piiriizsiiz, sert ya
da yumusak olarak duyumlariz. Bir yabanci cisim, ancak insanin kendi bedeniyle
dokunusmadayken, piirlizlii ya da pliriizstiz sert ya da yumusak olarak algilanabilir.
Duyumlamanin, insanin kendi derisiyle gercekten dokunusmada olan nesnelerin
kilik ve dokularini aginlamasi gibi, gérmenin de insani uzak nesnelerle dogrudan
dokunusmaya getiriyormus ve onlarin kilik ve renklerini acinliyormus gibi geldigini

soylemek, aykiri da olsa, dogal bir konugma yoludur.” (Ayer vd., 1984, s. 64)
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Icsel alg1 siiregleri kendiliginden, yani bir nesneye bagli kalmaksizin ortaya
ciktiginda, diisiince bir deneyim olarak belirir. Algilama bu anlamda, ortaya ¢ikan edim
olarak bir deneyimdir. Bir baska degisle, izlenim olarak karmasik birgok siirecten gegen
zihinsel bir edim yasantisal olarak goriilebilir. Diislince bir deneyim olarak
goriildiigiinde, biling i¢in olan eylemi belirler. Buna gore, “diisiincenin kendini olgusal
olanla ortaya ¢ikartma siireci akli kullanabilme durumudur. Bununla beraber, diisiince
algidan sonra geldiginden, zihne indirgenmis olan akil temel deneyimde edilgendir o
ancak algilardan dogan diisiinceler iizerine etkin olabilmektedir.” (Anli, 2008, s. 99)

Algisal kavrayis icinde insan farkinda olmadigi dogustan gelen bilingdisi bir diizeye
sahiptir. Bilin¢dis1 olarak adlandirilan yan, insanin gizil tarafini aciga cikarabilecegi
kendi eylem ve gizil gii¢lerini kesfedebilecegi bir diizeyi barindirir. May (1987, s. 79),
bu durumu soyle dile getirir: “bilincin bir yiikkselme durumu olarak tanimlayabiliriz.
Bilingdis1 bilincin derindeki boyutudur ... bir kutupsal ¢atisma iginde bilince yiikselince
sonucta biling yogunlasmaktadir. Sadece diisiinme yetisini yiikseltmekle kalmaz
duyumsal siiregleri de gliglendirir ve muhakkak ki bellegi de yogunlastirir.”

Algilama durumunda diisiinme yapmadan dogrudan dogruya bir kavrama varsa, o
da, insanmn anlama yetisi ile iliskilidir. (Menglisoglu, 1998, s. 61) Anlama yetisi,
insanlarin, kendi i¢inde dis diinya olaylarinin dogrulugunu veya olaylar arasinda
baglantilar1 dolayimsiz yolla bilme yoludur. Bir baska degisle, bilme yetisi olarak
anlama, diislince ve bilince dayanir; ancak diisiinceden 6nce dolaysiz yani dogrudan
aracisiz olarak kavramayi gozetir. Bu yoOniiyle, aklin dogrudan aldigi bir bilgi tiiri
olarak sezgisel bir kavrama yetisidir. (Ucar, 2008, s. 108)

Diistincenin algisal kavrayisi, aklin alisildik diizeyde kullanimini zorlayan bir
deneyimi ortaya cikarir. Insamin pasif bir etkinliginden ¢ok aktif bir yapi igerisinde
degerlendirilir. Duygulara bagimli yasayan, diisiinme hiikiim verme islevini kaybetmis
herhangi bir seyi diisinme durumuna korkuyla bakan zihin i¢in pasif bir yon ¢izen
Rand, (2003, s. 35) aktif bir zihne su sozlerle deginir: “Fikirleri inceleme yeteneginde
olan ve onlar istekli ve kritik bir sekilde incelemeyi kabul eden bir akildir. Aktif bir
akil dogruyu ve yanlis1 esit tutmaz. ... muhakeme sorumlulugunu iistiine alarak saglam
inaniglara ulasir ve onlara sarilir.”

Algilama diisiinme ile girdigi siiregte nesnel gerceklikle ilgili etkin bilgilerini veya

verilerini en fazla karsilayan duyu alicisi olarak gbzii yani gorsel veriyi kullanir. Gorsel
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bir algilamayla, duyusal veriler dogrultusuyla bagvurulmus zihinsel bilesenler, insanin

giinliik algilamalarindan ayrilan sanatsal bir alginin yoniinii belirler.

II. BOLUM

I1. 1. SANAT-ALGI ILiSKiSi

II. 1. 1. Algilamanin Felsefi ve Psikolojik Boyutunda Sanatsal Bir Durus

Insanlarin duyular1 vasitasi ile bir seyleri anlamlandirma cabalarina iliskin olarak
sanat algilar1 farkli yonde degismektedir. insanin, sanatla kurdugu iliskinin belirleyicisi
olan sanat yapiti, algilamanin sanatta gesitli a¢idan sekillendirilerek kullanilan yoni
olarak gorselligini 6n plana ¢ikarmasiyla, insanin sanat algisina ve degisen algisal
tutumuna genis olanaklar saglamis olur. Algisal tutumlar dogrultusunda, yapitin
varligina olan egilimiyle, estetik yonii belirledigi diisiiniilerek, izleyen sanat olgusunda
algisal kavrayisin 6znesi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Yapit da fiziksel-algisal goriinimii
itibariyle, bir izlenen olarak nesne halini alir. Sanat yapitina iliskin olan algilamayz,

Kagan, su sozlerle dile getirir:

“Bir sanat yapitinin algisi, yapitin yaratilmasiyla baslayip, yapitin bir sanatsal
bildirimi iletme iglevini goriinlise kadar uzanan bir iletimsel bir siirecin ii¢lincii
temel 6gesini olusturur. ... Algilamanin nesnesi oldugu dl¢iide, bir sanat yapiti, tim

toplumsal iglevlerini yerine getirebilir.” (Kagan, 2008, s. 414)

Maddi varlik durumu olarak sanat yapiti, resimsel bir algi igeriyorsa, fiziksel yaniyla
yani bir yiizeyle ve plastik malzemeyle ilgilidir. “Maddenin 6ziiniin kendisine govde
oldugu sanat bi¢imi, s6ziin en genel anlamiyla plastik” (Soykan, 2006, s. 153) oldugu
icin, sanat dallarmin iginde resim, bi¢imin maddi kurulusunda iki boyutlu yiizeyselligi
kullanan ve bir boya maddesi olarak rengin degisken 6zellikleriyle hareket eden bir fark
barimndirmaktadir. Resim sanat1 yiizeye bagl bir sanat olarak, bir anlamda ylizey sanati
olma 6zelligini tasir. Ote yandan, kendi uzamini i¢inde barindiran ya da bash basia
olmasindan dogan yer kaplama niteligi ile yiizey sanati olan resimden ayri beliren
heykel sanati, iic boyutlu bir nesnenin varliginm1 vurgular. Mimarlik sanati1 da, varlik
kosullarinin uzami gerektirmesi ile duyusal bir somutluk olarak, resim sanatindan farkl

bir goriintimdedir. (Soykan, 2008, s. 34) Mimari, i¢inde mekan barindirabilen bir sanat
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alan1 olarak bosluk kavramiyla iligkilidir. Ag¢ik bir bolgenin geometrik bir mekanla
kaplanmasi ile kaplanmis alanin i¢inde olusan bosluktaki nesneleri, ii¢ boyutlu uzamda
gormek, dogrudan alinan mekan tahhayiilii ile olanaklidir. Bununla beraber, mimari
yapit gerek kendi mevcudiyeti gerek bu mekan iginde gezinilebilinen yer olarak
yiikseklik, genislik, derinlik gibi boyutlarla da baglantilidir. (Nalbantoglu, 2008, s. 89—
101) Ayrica, mimarlik bir bigim kurulusu olarak higbir betimsel canlandirma
icermeyerek, degismeyen manevi kapsamlar tasir. Yapisal bir bi¢im diizeni olarak
mimari yapit, teknik 6zelliklerinden dolayr bir takim manevi etkiler igerir. Kagan,
(2008, s. 299) mimarinin teknik kurulusunda goriilebilen 6zelliklerine dikkati ¢ekerek,
olas1 etkilerin insan tarafinda olusan tepkisel egilimlerine agiklik getirir. O’nun

sOzleriyle olasi etkiler;

“Insanda aydinlik ile karanlik, hafiflik ile agirlik, kiigiikliik ile biiyiikliik,
esneklik ile katilik, durgunluk ile akicilik, esbi¢imcilik ile yineleme ve karsitlik
iistiine, dinamik ve uzantil ritim {istiine, kisacasi, maddi diinyada cisim ve mekanla,
renk ve tonla ilgili iliskilerin biitin zenginligi Ustline belirli coskusal tepkiler

yaratir”

Sanat yapitinin iletisel islevini agiga c¢ikarmak istendiginde, kendine yonelik
nitelikler belirleyici olurken, ayni zamanda iletinin yon bulacagmna dair 6znel etkiler de,
izleyenin etkilesimsel siiregleri ile ilgili hale gelir. Etkilesimin boyutu, algilama konusu
kapsaminda ¢06ziimlenirken psikolojiye dahildir; ancak, 1900’lerin basina kadar
psikolojinin kokenlerinin felsefenin i¢inde gelismesi ile algi yaklasimlar: her iki alanda
da ele almir durumdadir. Sanat yapitinin, sunumunun iletisimsel durumunu yerine
getirebilmesi i¢in de, izleyenin her iki alan iginden tiireyen algisal egilimleri
gerekmektedir. Bu acgidan izleyen, bir algi nesnesi olan yapita yonelimden dogan
etkilerden aldig1 duyusal bilgilere karsilik olarak, gerek ruhsal gerek bedensel tepkiler
aciga cikartabilir. Gorsel sanatlarda, 6znenin nesneye yonelik olan baglantisinda, 6zne
olan “insan maddeden manaya yiikselen ya da maddeden manaya sigrayabilen” (Erkul,
1996, s. 132) bir canli olarak ruhsal-bedensel tepki asamalar1 gosterir. Bu tepkiler de,
sanat yapitindan gelen bilgiye gore degiskendir. Ciinki “var olan her bir sanat eseri, onu
o yapan niteliklerinin bilgisini verir.” (Ering, 2004, s. 32)

Tarihsel doniisiimii i¢inde nesne bilgisi veya ilgisini muhafaza eden resim sanati,

soyut sanatla beraber, nesneler diinyasina dogrudan yonlendirilmeyen veya o diinyadan
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uzaklagsmasiyla baslayan yalinlastirilmasina bagli olarak bigimsel ifadelerle yeni bir
anlam kazanmistir. Soyut sanat, sanatin bir ¢esit temsil oldugu goriisiine kars1 durarak,
temsili olamama veyahut nesnesiz olama yolunda yalinlasma gostermis; yapitin kendi
disinda higbir seyle baglanti kurmayarak, bigimsel unsurlari 6n plana ¢ikmustir.
(Crowell, 2011, p. 37) Bu bi¢imsel unsurlar resim sanat1 igin ¢izgi, sekil, renk, bigim ve
resimsel uzam olarak tanimlanmaktadir. Resim sanati, soyut tavir ile birlikte, iKi
boyutlu diiz bir yiizeyin ya da uzamin doniistiiriilmesi ¢abasini gostererek, salt bigimsel
unsurlariyla diizenlenmis sanatsal varliginin temelini 6nemli kilmistir. (Kahraman,
2005, s. 50)

Plastik sanat baglaminda, resim sanatini bagimsiz ve 0zgir olarak yalnizca salt
bicim ve renge dayandirildigi, “nesnenin bilgisine doniik, dolayisiyla 6znelligi tiimden
one ¢ikaran bir gerceklik diizlemi olarak uzami sonuna kadar ortadan kaldirildig bir
gorselligi” (Kahraman, 2005, s. 56) sundugu ve bdylece uzay sanati gozii ile bakildig
zaman, iki boyutlu diiz bos bir ylizeyle ilgilidir. Soyut sanatin i¢inde yalinlagtirilmis
bicimci resimsel anlatimin ileri bir asamasi olarak ortaya c¢ikamis bu estetik gorsellik,
sanatsal bir seyirde sinirsiz-sonsuz bir alan yani yiizey ya da uzaysal bos diizlem, resim
sanatinin denetimiyle ilgili etkiler olarak belirir. Kandinsky insanlarin resmin asil igsel
hayatin1 hissetmenin, resmin kendini dogrudan dogruya vermesinden geldigini; buna
gore, bu dolaysiz etkinin temasi olarak, 6znenin daha az ¢abasini harcayacagi yiizeyi
gormenin 6nemini dile getirir. O’na gore, “ylizeysellikten daha derin bir sey yoktur.”
(Kandinsky, 2009, s. 87-87) Bu dogrultuda, resim sanatinin yiizeyi saf bir diizlem
olarak diisliniildiigiinde bile, diizlemin kendini sunacagi kadar, derinsele de yonlenebilir
bir boyuta sahip olur. (Eroglu, 1995, s. 20)

Soyut resimde sanat yapiti, bigimci bir yaklagimin asil temasini olusturmanin en
acik 6rnegini sunarken, bigimsel unsurlarin degerini estetiksel yargiyla diisiincelerinde
sorgulayan Immanuel Kant, sanatta formalist yorumda etkili olmasiyla 6nemlidir. Kant
icin, Ozne tarafindan seyredilen ve mekanda bir yer kaplayan olarak sanatsal yapat,
nesne olarak algilanisinda 6zellikle giizel olan1 ve yiice olan1 glindeme getirir. Dogada
karsilagilan giizellik ve ylcelik bir uyumu harekete gegiren bicimsel bir nitelik
barindirir. Doganin estetik algisi, sanat yapitinin algist gibi refleksiyonlu bir etki verir.
Dogada bir takim diizenli ve orantili bigimlerin duyumsal ve sezgisel alimi, estetik bir
algt olusturur. Bu 6znenin giizel algisiyla ilgilidir. Kendi disinda higbir erege bagh

olmayan alg1 olarak giizellik, doganin ya da sanatin ¢ikarsiz, kavrama dayanmayan
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yoniinden tiireyen giizel olarak, iletisime girilen estetik iliski i¢inde bigimsel 6zellik
tasir. (Bozkurt, 2000, s. 136)

Kant, giizelligi hi¢bir kavrama indirgemeyerek, ¢ikarsiz olmayan evrensel, ar1 bir
begeni yargist aramaktadir. Kavramlardan uzaklastirilmis bir giizellik yargisinda,
estetik yargilarin evrenselliginin muhafaza edilmesiyle de, “dolaysiz” bir begeni yargisi
bas gosterir. Ozneden bir sanat yapit1 karsisinda beklenen dolaysiz, ¢ikarsiz, belirli bir
kavrama bagl olmayan giizellik yargisi, ayn1 zamanda bir eregi bildirmeyen ancak
erekselligi i¢inde barindiran bir diisiinceyi gerektirir. Kant’ gére, (2006, s. 74) “begeni
yargisinin belirim zeminini olusturan sey, (ne nesnel ne de 06znel) hicbir erek
olmaksizin bir nesnenin tasarimindaki evrensellikten, ve bdylece bilincinde oldugumuz
slirece bize bir nesnenin onunla verildigi tasarimindaki salt ereksellik bi¢iminden baska
hicbir sey olamaz.” Sanat yapitinin seyri biitiinsel olarak, kendi i¢inden gelen
erekselligin alimiyla gerceklesir.

Kant’ta nesneden gelen zorunluluga bagh bir iliski degil, 6znenin kendi algisal
zorunlulugundan gelen bir deneyim sanatsal algiyr bicimlendirir. Oznenin kendi
bilincine ait olarak bigimlendirecegi sanatsal algi, bir erek tasimaz. Ciinkii bir kavrama
dayanmaz. Bir baska degisle, bu eregin bir icerigi yoktur; ereksiz bir erekliliktir. Buna

gore;

“...nesneyi seyrettigimiz zaman Oyle bir ruh hali i¢ine gireriz ki, bu ruh hali o
nesneyi seyretmekten baska bir ilginin ereksel olmadigi bir hal olarak gdriiniir. Bir
sanat yapit1 alimlarken, ondaki amag¢ ve eregin ne oldugunu diisiinmeden, ondan
yalnizca estetik haz almaya calisiriz; sanat yapitinin karsisinda duydugum sey,
yalniz onun bende bilgi yetilerimi kavramsiz bir oyuna sokup sokmadigi, yani bende
bir estetik haz yaratmaya elverigli olup olmadigidir. Buradaki ereklilik, nesneyi
seyretmek igin seyretmektir. (...) Estetik begeni bizden higbir erek giitmeden verilen
somut seyin giizelligini kendi tinsel varligimizda canli bir uyum haline getirmemizi

ister.” (Bozkurt, 2000, s. 131,136)

Kant’ta gilizele iliskin estetigin bigimsel kavranisi, 6znenin Onsel zihninin bir
duyarliligiyla bagdastirilir. Kant’ta nesneden gelen bilginin tanimlanmasi duyusal
deneyden gelir fakat bigim algist zihinde deneyimden bagimsiz bir yon barindirir.
Bagimsiz yon i¢inde bi¢im algisinin, zihnin dogustan gelen, ortak evrensel bir yan

bulunur. Oznenin duyarliligina yénelik bigim goriiniis olarak kavranir. Bu dogrultuda,
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anlik etkide duyusal alim bir goriiniis olarak degerlendirilir. (Turner, 1910) (http://www.
newadvent.org/cathen/08603a.htm) Aslinda zihinde dogustan getirilen bir takim
yetilerin olmasi durumunu, Platon ve Aristoteles de dile getirmisti.

Kendisine 6zgili degeri ortaya ¢ikaracak ideal form ile birlikte sanatin degismeyen
bir 6zl bulmasi gerektigine egilen Platon, safligi veya katigiksizligi olan ideal formun
gergek bir diinyadan bagimsiz bir zihinsel giigte varoldugunu 6ne siirer. Buna gore, “séz
konusu Formlar ¢ok degil tektirler. ... Yalmz Formlar ger¢ek anlamda akledilir varliklar
olup, onlar baska biitiin varliklardaki akledilirligin de kaynagidir. Formlar, Platon’a
gore, en son gercekler olup higbir duyuma ihtiyag duymaksizin sirf akilla kavranirlar.”
(Aydin, s. 217) (http://dergiler.ankara.edu.tr/dergiler/37/731/9299.pdf)  Sanata
yaklagiminda, Platon’un idealist tutumuna karsi, rasyolanist bir tavri sergileyen
Aristoteles ise, formalist bir sanat goriisii icinde kendini amag¢ olarak one g¢ikaran bir
kanaati benimseyerek, sanat yapitinin, bir formun salt ve igine ait O6zellikleriyle
bagdasmasinin ve sanatin disinda diger higbir alanla vurgulanmamasinin altin1 gizer.
(Halliwell, 1998, p. 61) Aristoteles, ayn1 zamanda, bir nesnenin rastlantisal degisebilir
ozellikleri sayesinde degil, hakiki ve kalic1 dogasi sayesinde bizim i¢in gergek oldugunu
ileri siirer. “Nesnenin genel karakteri bir tiir ya da cinsin ¢esitli 6rneklerindeki ortak
Ogelerin arastirilmasi yoluyla dolayli olarak toplanmaktan ¢ok dogrudan onun o6zii
olarak algilanir. Bir nesnenin kendi tiirlinden diger nesnelerle paylastigi nitelikler
rastlantisal bir benzerlik degil aksine nesnenin Oziiniiniin ta kendisiydi.” (Arnheim,
2009, s. 27)

Platon’un ve Aristoteles’in bi¢im {izerine gelistirdikleri diislincelerle olan bagi
disinda Kant, ayrica, bigimsel sanatlarla ilgilenerek, onlarin dolaysiz alimina yonelik
bir takim baglar kurmustur. Kant, bi¢cimlendirici olarak gordiigii plastik ifadeler tagiyan
sanatlardan, heykel ve mimariyi hissedilebilir gergeklik acgisindan goérme ve
dokunmayla, resmi goérme agisina bagh hissedilebilir alimlamayla denklestirmistir.
(Kant, 2010, p. 122) Ote yandan, Kant resmi, “kismen dizayn sanati ve diger
bicimlendirici sanatlarin temeli oldugu i¢in ve kismen fikirler bolgesine daha ¢ok niifuz
edebilir ve onlarla uyumlu olarak da sezgi alanina biiyiik bir uzanma verebilir oldugu
i¢in” (Kant, 2010, p. 128) ayr1 tutmaktadir.

Kant, sanat alanlarinin iginde resim sanatinin 6nemli unsuru olarak renge kendi
basina bir deger veren ve bagimsiz anlamlar yiikleyen bir isimdir. Oyle ki, Kant rengi

duyumlarin giizel oyunun sanati ifadesi olarak niteler. Renk, Kant i¢in nesnelerin
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algisinda gerekli olduklari diizeyde izlenimler olarak duyusal alimlamaya m1 yoksa bir
yetenegi olarak derin diisiince iizerine temellenebilen bir alimlamaya mi
baglanabilecegi konusunda bir ikilem ifade eder. Kant’a goére, nesnelerin izlenimlerini
vermek bir yana renk kendi basina bagimsiz bir degerdir. Kant’in sozleriyle; (1998, p.
161) “renkler hicbir sekilde yalniz basina nesnelerin bizim igin duyularin nesneleri
olabilmelerini saglayan gerekli kosullar degillerdir. Onlar sadece goriiniimle
birlestirilirler. Bundan dolayi, o©nsel temsiller degillerdir, ama duyumsamaya
dayandirilirlar ve hatta hissiyata dayandirilirlar.”

Bir bagka taraftan, rengin yaratacagi etkiler dogrultusunda, Kant, ar1 renklerin

gorsel olarak alimina iliskin degerlendirmelerde bulunmustur. Buna gore;

“Tek bir renk, 6rnegin ¢im kapl arsamin yesili gibi, tek bir ton, bircok insan
tarafindan kendileri giizel olanlar olarak tanimlanirlar; 6te yandan, sadece temsiller
meselesine sahip goriiniirler yani basitce duyumsama ve boylece sadece hos olarak
adlandirilmay1 hak ediyor olsalar da, ama ayni zamanda sunu da belirtmeliyiz ki
renklerin ve tonun duyumsamalari, saf olduklar1 siirece sadece giizel olarak
diisiiniilme hakkina sahip olurlar. Bu arilik bir belirlenimdir ki, daha simdiden
bicimi ilgilendirir ve evrensel iletisim saglanabilirligin kesin bir seyini kabul eden
onlarin temsillerinin bir tek Ogesidir. ... Yalmm bir duyum tiirlinde ar1 onun
bicimdesliginin hi¢bir yabanci duyum tarafindan rahatsiz edilmedigini yalnizca
bicime ait oldugunu imler ¢iinkii burada o duyumun tiiriiniin niteligini
soyutlayabiliriz. Bu yiizden tiim yalin renkler ar1 olduklart dlglide giizel olarak
goriiliirler. Karigik olanlar bu avantaji tasimazlar, ¢ilinkii ar1 olmadiklar i¢in yalin
olup olmayacaklarini tahmin etme konusunda hicbir standart yoktur. ” (Coleman,

1974, p. 47)

Kant yalin bir rengin, bir bagka degisle tek rengin big¢imi belirleyen bir gorsel
algilama degerine dikkati ¢ekmistir. Bu iletisim 6znenin algisiyla iligkili olarak estetik
bir deger halinde goriilebilecek bir bakis da sunar. Oznenin bakisina yonelik bir egilim
tasimasi, estetik degerlere yonelik bir algiy1 ortaya ¢ikarir. Bir bagka yonden, rengin
bicimle olan bu bagintisi, aslinda Kant’ta yeterince belirleyici degildir, ¢iinkii renk
Kant’ta 6zgiir bir degerdir. Pratikte ise ¢ekici bir etken olarak rengin ansal duyarliligi,
gorsel algilamada, bigimle iligkili etkiler uyandirir. S6zgelimi, Kant’in sézleriyle ifade

etmek gerekirse;
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“Renklerin ve tonlarin saflig1 ya da gesitlilik ve zithgr giizellige ilave edilmis

goriildiigiinii sdylemek, formda memnuniyetimize homojen bir ilave saglarlar demek
degildir, ¢iinkii kendileri bagina onlar giizellerdir, ama dyle yaparlar ¢iinkii formlar
daha ¢ok dogru, kesin ve tam olarak sezgisel yaparlar ve bundan baska cazibeleriyle

dikkatimizi uyandirir ve onu nesnenin kendisine ¢ekerler.” (Kant, 2010, p. 60)

Rengin sezgiyi harekete gecirmesiyle, 6znede sezgisel algilamadan kaynaklanan bir
durum meydana gelmektedir ve boylelikle 6zne, hissedilebilir bir tiirden nesneleri

sezinlemektedir.

“Sezginin ampirik bilgisi, esas olarak duyu organlarmin degisiklikleri olan
duyumsamalar araciligiyla verilir. Bu fiziksel durumlar renk gibi hissedilebilir
ozelliklerin temsillerine yol acar. Duyumsamalar ve onlarin ilgili &zellikleri
algilayicilarda subjektif etkilerdir, ¢iinkii onlar nesnelere oldugu kadar algilayiciya

ve alg1 kosullarina da baghdir.” (Buroker, 2006, p. 43)

Kant’in goriislerinde oldugu gibi, yalin rengin hissedilebilir biitiinliigline iliskin
anlayisi, kendi goriislerinde belirgin hale getiren G. W. Hegel’e gore, bicimci bir
zeminde, ‘“sanatin amaci kendisidir. Bir sanat eseri amaci kendisinde bulunan ve
kendisi disinda bir seye gonderimde bulunmayan bir biitlindiir.” (Altug, 2008, s. 15)
Hegel, ayni zamanda, kendine 6zgii niteligin, biitiinsel rolii temellendigi kapsamda,
ara¢ belirliligine iliskin sanat diislincesini, gokyiiziine 6zgii olan mavilik 6rnegini
vererek vurgulamaktadir. O’na gore, gdziimiiz, mavi gokyiiziine, bir yilizey gibi direnis
gosteremeyecek ve bir sekilde mavi gokyiizii “kendimizin i¢ine dalabilecegimiz” bir
seye doniisecektir. (Bernstein, 2006, s. 365)

Rengi sezgisel bag iginde diisiinen Hegel, hicbir seyle iligkili olmayan yani sanat
yapitinin bizzat kendisi olarak kendi bigcimine sadik, saf goriiniis olarak ¢ikarsiz,
dolaysiz kavramasinin etkilerine de yonelmektedir. Sanat yapitinin sadece kendi
goriiniisiinii sunan niteligi, Hegelci anlayista onun giizelliginden gelen 6zgiirliigii verir.

Bu bakimdan, Altug’un (2008, s. 232-233) sozleriyle, giizel,

“Glizelin seyri Ozglirlestrici bir seyirdir. ... Sanatsal gorlisiin kor bir goriiniis
olmay1ip goriiniise ¢ikan 6z olmasi, sanatsal goriiniigii “daha yiiksek, daha derin bir

anlam ve imleme sahip duyusal sekillenme yapar. Oyleki sanat eserinin dolaysiz
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bigimde seyrimize sundugu sey bizi daima bu dolaysizligin 6tesindeki bir anlama

gotiirtir.”

Amaglarindan soyutlanmis bagimsiz nesnenin bilinmesi i¢in, dzgiir bir bilincin var
olmas1 gerekir, ¢linkii nesne tanimlanamaz oOlusuyla algisal bir tepkiye sahiptir. Bilincin
nesenin tanimlanamaz algisiyla Ozgiirlesmesi durumu, kendi yasalariyla hareket
etmesine olanak saglar ve insanin deneyimler, diisiinceler ve duygular biitiinligilini
etkinlestirerek onu tinsellige ulastirir. Tinsele gecis diizenini, Steiner (1987, s. 23) su
sekilde aciklar: “bedeniyle doganin yasalarina baghidir. Dogru diisiinceye gotiiren
yasalarin zorunlulugunu ise 6zgiir olarak goriir ve kendisini belirlemelerini kabul eder.

diisiince yasalarmi ise kendisi gegerli kilar. Bu sayede kendini, bedeniyle
oldugundan daha yiiksek bir diizene baglar. iste bu diizen, tinseldir.” Tinsel olan, ayni
zamanda “canli 6rgenligin diislinsel yani1”n1 (Hangerlioglu, 2008, s. 410) da dile getirir.

Bilincin nesneden gelen bilgileri tutarli bir biitiinliik i¢inde almasiyla yiiksek bir
kavrayis ya da igsel siireclerini deneyimleyen diisiince hallerine iliskin farkli bir
yaklagim getiren Maurice Merleau Ponty’dir. Ponty, 6zne ile nesnenin dolayimsiz
birlikteliginden gelen bilincin ruhsal durumlarindan ¢ok, bedensel durumlarina
yonelmistir. Biling bedenden ayr1 degildir, fakat burada algilayan beden, nesneyle
duyumsama yoluyla birleserek bir yonelim gosterir. Biling ile kurulan iliski bu yonelim
sonucu olur. (Sahin, 2003, s. 81-83)

Ponty, 6znenin bedeniyle, bilincinin ya da diisiincesinin arasindaki kesisimin bir
icige gecmede yattig1 gorlisiindedir. Ponty’nin 6zne-nesne ile kurulan iligkide bilgi
anlayisin1 nesneyle karsilasan 6znenin tamamiyla bir seyirci olarak konumlanmadan
once seyler ile arasinda kurulan bir bagi arastirir. “Gérme Merleau Ponty’e gore,
dokunmanin bir degigkesidir ... gorme diger tiim duyumlar arasinda ayricalikli bir yere
sahipti ve onlarla iliskisi bir temellendirme iligkisi olarak betimlenmisti.” (Gokyaran,
2003, s. 68)

Bahsi gecen bu durum bir bedenle seyler arasi bir gecislik halidir ve bu gegislik
halini goriiniirliik hali vardir. Bu gériiniirliik tendir. Oznenin diisiinceden dnce bir an
olarak diinyada durusu bu ten halini ortaya c¢ikarmistir. Bu an 6znenin deneyim
siirecinde yasamsal diigiim noktasi olarak belirir. Ozne kendi sahsi belirlenimleri
disinda kalmis olarak diinya ile kurulan ilksel temasa odaklanilir. Ponty bu yolla

O0znenin nesneyle kurdugu bedensel bag sayesinde dogal bir algi1 yakalar; bu bir tiir,
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aktiiel deneyim olarak seyleri olgusal olarak gormenin bakis agisidir. “Algida bir nesne
gormek demek coktan bir varlik yorumu ile bakmak demektir. Nesneyi yasamsal
kaygilardan bagimsiz, saf bir bakisin betimsel nesnesi olarak gormektir” (Direk, 2003,
S. 42) Ponty yaklasiminda ve bu yonlii 6ncel bir deneyim iginde seyler bir kullanim
esyast olmaktan cok sadece nesnedir. Bir basak degisle 6znenin nesneye karsi
kullanacagi kontrol giicii sona erer. Boylelikle, beden goriiniirii algiladiginda bakis
goriiniirin dokunusunda bir bag kurar. Bu noktada, “dokunma 6zne-nesne iliskisinin
getirdigi ¢ift kutuplulugu ve kesinligi siirekli olarak bozan gegisli bir haldir. ... bu
ilksel sentez diinyayla iliskisi yonelimsellikle kurulan bir bedenin bedensel hafizasina
isaret eder” (Zengin, 2003, s. 142- 144)

Rollo May, tiim insanlarin pargasi olarak evrensel sayilabilecek 6znel ve nesnel
kutuplarin karsilagsmasindaki dolaysiz deneyimsel etkilesimlerden bahseder. Etkilesimin
getirdigi karsilasma deneyimlerinde, “karsilasmanin yiliksek biling halinden dogan”,
“bizden yiiksek biling yasantis1 talep eden” g¢esitli durumlar ortaya ¢ikar.
“Karsilasmanin 6z niteligi olarak niteledigimiz bu yliksek bilinglik 6znel deneyim ve
nesnel gergeklik arasindaki ikiligin asilmasi”yla da, kisinin kendiyle veya diinyayla ve
olgularin durumuyla kurdugu bir bilme siireci 6ne ¢ikar. (May, 1987, s. 99 -103)

Psikolojide dolaysiz deneyim, bir anlamda, basit bir durumdaki saf deneyimdir.
“Saf deneyim, herhangi bir 6zgiin konuyu sunmak ya da o konuya sahip olmak olarak
tanimlanamaz.” (Morgenbesser and Dewey, 1977, p. 229) Bu dolaysiz deneyim,
O0znenin estetik nesneye olan yonelimi i¢inde Arthur Schopenhauer tarafindan da ele
alindig1 goriiliir. Schopenhauer estetik anlayisinda deneysel diinya alisilmis diizenle
alimlama anlayisindan farkli bir anlama asamasina yoneliktir. Schopenhaur, estetik
nesnenin kosullu isteme halinden uzak oldugun da saf bir seyir hali sergileyecegini
diisiinmiistiir. Bu isteme halinden bagimsizlasmis bir seyirdir ki bu seyir 6zneyi en
nesnel bilgiye eristirir Dar bir siiregde de olsa isteme susturulmustur. Oznenin sahsi
arzulart ya da amaclar1 olmadan meydana gelen bu deneyim degeri, seyler ebedi bir
bigimde ya da olduklar1 haliyle ortaya ¢iktign zaman agifa kavusur. Ote yandan,
istemenin askida olmasi ile algilanan nesne, uzam, zaman ve nedensellikten
saflastirilmis olarak karsimiza ¢ikar. (Came, 2009, p. 95)

Hegel’in bilince yonelik yaklasiminda ise nesne ile ilgili dolayimsiz bir iletisim
halinde biling gecirdigi asamalar anlama yetisine baglanir. Bu asamada, biling nesneyi

kosulsuz ve evrensel yapar. Anlama yetisi ile birlikte biling nesnenin disindan yani
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duyusal ozelliklerinden nesnenin igsel iliskileriyle, kavranilir 06zellikleriyle
baglantidadir. Bu siire¢ icinde, biling nesne ile olan kosulsuz iletisimde dolayimsiz
birlik yakalar. Bu, Hegel diistincesinde sonsuzluk iginden dogar. Sonsuzluk kavrami da,
Oznenin bilingten bir 6z-bilince gegis hali olarak duyuiistii bir nitelik arz eder. Buna

gore, Hegel,

“Biling, nesnesi sonsuzluk oldugu icin farklilifi ortadan kaldirir ve tamamiyla
kendisi olur, ya da 6z-biling olur. ... Oyleyse, anlama yetisinin tiim deneyimi
boyunca biling, kendi devinimini deneyimlemektedir ve bu gergek, sonsuzluk
sayesinde bilince apagik hale gelmistir. Anlama yetisi, karsisinda duran goriingi
nesnesinin i¢ine niifuz etmeye, onun igyapisini bilmeye c¢alisir; boylece biling su

bildik goriingii perdesini aralama ve onu ardini1 gérme sansina erisir; ancak perdenin
ardinda kendinden baska bir sey bulamaz. Bu bir ¢esit, i¢in i¢e bakigidir.” (U(;ar,
2008, s. 121)

Sonsuzluk, boslukta kaginilmaz olarak belirir. Boslugun, bu a¢idan, higbir seyi ima
etmese de, sonsuzlugu ve sinirsizlig1 ima ettigi goriiliir. Bosluk, her seyden 6nce mutlak
bir hiclik olmasiyla, hi¢ligin igeriksiz bir boslugu ya da bir tekdiizelik i¢indeki boslugu
durumundadir. Buna karsilik, sinirsizligin kaynagi olan higlik de bosluga dogru gidisi
belirginlestirir. Boslugun belirginlestigi boyutta, uzamsal ve zamansal 06zgiirliige
sonsuz bir nitelik kazandirilir ve boylece sinirsiz ve sonsuz bosluk var olur. (Ryan,
2008) (http://www.thelawofphysics.com/table-ofcontents/the-void)

“Zamansiz, uzamsiz, Oncesiz ve sonrasiz” (Morose, 2007, p. 255) sonsuzlugun
goriinen boslugundaki biitiinselligi i¢inde, mutlak olarak higlik kendisini var etmeye
baglar. Giderek sonsuzlugun verili hale gelmesi, insan psikolojisindeki algisal tepkilere
baglanarak, smirli olan her seyin kavranamaz, Olclilemez, sinirsiz bir baglamda
alimlama ortaya ¢ikar. Boyle bir anlayis ile birlikte, Kant’in sonsuzlugu da, duyularin
siirlarini zorlayict giice sahiptir. Kant bu giiciin, 6znenin dolaysiz, algisal, estetik

tepkilerini bir biitiin olarak etkileyen yiicelik kavramiyla birlestirir.

“Yiicenin duygusunun duyusal olan agisindan biitiiniiyle olumsuz olan bdyle soyut
bir sergileme tiirii yoluyla yitireceginden tasalanmayabiliriz; ¢linkii imgelem yetisi,
ger¢i duyulurun Gtesinde sarilabilecegi hicbir sey bulamasa da, gene de sinirlarinin
bu kaldirilis1 yoluyla kendini smirsiz bulur; ve o yalitilma dyleyse sonsuzun bir

segilenigidir ki, hi¢ kuskusuz tam bu nedenle hicbir zaman salt olumsuz bir
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sergilemeden bagka bir sey olmaz, ve gene de ruhu genigletir. ... Eger bu tasarimi
onu duyulara salik verilebilen her seyden yoksun birakirsak, o zaman kendisinde
soguk, dirimsiz bir onaydan baska hicbir sey tasimayacagindan, devindirici higbir
kuvvetinin ya da heycanimin olmayacagindan korkmak biitliniiyle yersiz bir kaygi

olacaktir.” (Kant, 2006, s. 137)

Smirsizligin sunumu olarak yiice sonsuz goriiniimlerle ilgilidir. Buna gore, iki ayr1
yiice vardir. Biiytlikliige iliskin yiiceye, u¢suz bucaksiz okyanuslar, ¢oller, gokyiizi;
buna karsin, giice iliskin olan yliceye, firtinali engin bir deniz 6rnek verilebilir. Dogaya
ait bu goriiniimler hicbir erege bagl olmayan yani kendi bagimsiz varliginda bicime ait
olan sanatla bagdasir. Yiicenin sanattaki agilimi giizellikle de biitiinleserek, sanatsal bir
sergilenisin vurgusu goze carpmaktadir. (Gasche, 2003, s. 9)

Yiice olan Kant’in diisiincesinde sonsuzun tetikledigi korkuyu da harekete gegirir.
[k anda insan1 saran bu korkuyu yenmek igin, yiiceyi bir kapasiteyi uyarir. Bu cevabi
zihin vererek, ondan gelen bir tepkiyle korku deneyimlenmis ve asilmis olur. (Assiter,
2009, p. 71) Buna ek olarak, sinirsizligin boslugunda ya da hicliginde belirsiz kalan bir
alg1 6zneye mesafeli uzak bir tarafta durur. Ciinkii bu, 6zneye bir goriis yoklugudur.
Tedirginlik edici olmasi, tam olarak tanimlanan bir sey vermemesinden veya bir seyle
iligkili olmamasindan gelir. Buna gore, nesnel diinyanin gériiniimlerinden arman 6zne
bir belirsizlige diisecektir. Bu belirsizlik algilamanin zorunlu ve dngoriisel duyarlilik
bicimi olan hicligin 6zneyle dogrudan dogruya karsilagmasindan gelen tereddiitle
ilgilidir ki, Martin Heidegger’e gore bu duygunun, elinde sonunda alacagi sekil
korkudur. Heidegger, higin bilinemeyecegini fakat 6znenin onunla kurulan bir baglanti
sonucu bir tecriibe yani deneyim edinebilecegini ve bu tecrilbbe temelinde yatan
duygunun da korku olacagi goriisiinii ortaya koymustur. Wisser bu korku durumuna

sOyle aciklik getirir:

“Bu dyle bir korkudur ki, bizi boguntu igine sokar bizi sarsar ve tiim var olan
ayaklarimizin altindan kaybolur. Bu sarsintida higbir dayanagimiz kalmaz. Tek
kalan ve i¢imizi var olanin raydan g¢ikmasi esnasinda kaplayan higtir. Bu hicbir
duygu olarak bizi sardiginda, var olan agiga ¢ikar. Boyle bir korkula tanismadan
once kabul ettigimiz var olan, artik tiim yabancilig1 ve acikligi ile karsimizdadir. Var
olanin Ortlisii hi¢in aciga cikmasiyla kalkar. Varlik ve var olan bir birleriyle

iligkilerini, bu ortiiyii kaldiran hi¢ araliginda insana gosterir.” (Wisser, 1991, s. 77)
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Yiicenin yogunlastirdigi korku duygusunu, sonsuzlugun zihnin bosluklarini
dolduran bir egilimine baglayan Edmund Burke, bu duygunun bedensel etkilerinden de
bahseder. Boylece, korku ile bedene bagli mevcut fonksiyonlarin degismesiyle ortaya
¢ikan bir tirperme ve dinginlik hali bas gosterir. (Burke, 2009, s. 114)

Burke’iin bir duygunun getirdigi etkiyle ilgili olan goriisleri, Edward Bullough’un
estetik bir deneyimden gelen duyguyu psikolojik bir yaklasim olarak mesafe ile
tamimlayan gorislerine yakindir. Bullough’un konuyla ilgili yaklasimi “psikolojik
mesafe” bashigina iliskindir. Bullough c¢ikar giitmeyen estetik iletisimin, yasanan
deneyim yoluyla nasil bilinebilecegi iizerine egilmistir. Oznenin sanat yapitiyla girdigi
¢ikarsiz deneyim, psikolojik bir durumu ortaya koyar. Bu, sanat yapitinin ya da dogada
sanat benzeri deneyimlerin i¢inde yer alabilecek, bir baska degisle yasamin iginde

barinan bir gozlem tiiriine baglanabilecek psikolojik bir etkidir. Bullough;

“punu denizdeki sis deneyimiyle karsilastirir. Deneyim kendi iginde hos
olabilir. Kisinin duyular1 keskinlesir, sis normal goriisti 6rter ve {irkiitiicii, sessiz bir
diinya ortaya ¢ikar. Bullough’a gore bu durumda kisi normal tepkilerini veremez ve
sisle 6zel bir iligki kurulur; bu deneyim sonugta normal diinyadakinden farklidur. ...
Bir yandan deneyim yogunlugunu ve kisinin kendi farkindaligini yiikseltir. Ote
yandan, kisiyi kendi farkindaligim yitirecek 6lglide kimliginden uzaklastirir ve isin

icine daha fazla girmesini saglar. Tiim bunlar bireysel psikolojik durumlarin 6zelligi
olarak kabul edilir. Boylece psikolojik mesafe bireysel deneyimin bir betimi olur.”

(Townsend, 2002, s. 220-221)

III. BOLUM

II1. 1. YALIN BiCiM VE RENGIN SANATTA GORSEL OLARAK
ALGILANMASI

III. 1. 1. Gorsel Alg1 ve Yalinhik Faktorii

Algillamanin duyusal baglantisinda temel islevi iistlenen gorsel algi, biling diizeyinin
tepkilerinin % 80°den fazlasinin belirleyicisidir. (Atalayer 1994 s. 31) Gorsel alginin
yap1 tas1 olarak g6z birinci adimda gérmeyi ikinci adimda odaklanmay tiglinciisiinde ise
1518a tepkiyi ayarladigi bu sathada insan zekasini da devreye sokar. Dig gorselligin
algilanmasina en biiyiik etken olarak uyaricilar 15181n etkisinden yararlanarak nesneleri

ve niteliklerini gortiniir -ki bu en yalin etki bile olsa i¢inde rengi ve bigimi barindirir-
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kilinir. Bu goriiniirligiin ilk verileri basit ve yalindir. Bu basitlik ve yalinlik kendini
karmasik bir diizenleme veya orglitleme siirecinin i¢ine biraksa da insanin dis diinya
gorselligiyle baglanti kurma c¢abalarinin icinde yatan yalinlastirma cabalar1 bir
duyarlilik yani olarak insan zekasinin fonksiyonelligine iliskin bir islev niteligindedir.
Bir bagka taraftan insanin bu islevi diisiince baglantilariyla gelistirebilecegi tiretken bir
yapiya doniistirmesi gorme eylemi olarak bakisin acik yoOniine dayandirilabilir.
Gorselligini insanin bu yetilerine dayandirmis sanatsal iiretimin kaynagi insanoglunun
baslangi¢tan bu yana vazgegemedigi yalinligin temellerine bagli olarak yasanabilinecek
bir deneyimin, diisiince siirecleri, algisal baglantiy1 ayricalikli kildirir.

Insanlar kendilerini harekete gegirecek bir isletim igin hazirlar ancak bdyle bir
isletimin gergeklesmesi icin ilk 6nce dnemli bir etkene cevap vermeleri gerekmektedir.
Bu etken “uyarilma” durumudur. Insan, dis algis1 ile olan baglantis1 sirasinda
etrafindaki biitiin fiziksel etkenler tarafindan devamli “uyarilma” halindedir. (Corso,
1967, p. 25) Uyarilma durumunun gergeklesmesi igin etkili bir glice yani uyariciya ve
de insan1 harekete gecirmek zorunda birakacak bir uyarima ihtiya¢ vardir. Uyarilma
durumunda ortaya ¢ikan etkilesim veya degisim i¢in sinirlandirilabilecek bir dereceden
s0z etmek zordur. Dolayisiyla uyarilmanin siddetini veya boyutunu saptama calismalari
insanlarda harekete ge¢me islemini tetikleyen bir faktorii g6z 6niinde bulundurmustur,
uyarilmanin derecesini 6lgmek i¢in uyarandan yani “uyarici”dan faydalanmigtir.
Uyaricilar insanlarda tepkisel davraniglara neden olan gligten uyaridan kaynaklanirlar.
Bireyin ve dis diinya ile karsilikli bir etkilesim olmasiyla baslayan, bir baska degisle
cevreyle baglantisini biitiin duyu sistemleri yardimiyla gergeklestirmesiyle ¢evresinden
ulasan ilk fiziksel uyarilar “gorsel uyarilar’dir. (Morgan, 1965, p.134)

Gorsel bir algilama siirecinin baslamasiyla g6z uyaricinin niteliklerine gore belirli
tepkiler gosterir. Bu tepkiler anlik bir baglantida duyarlilik yanimizla ilgili olarak basit
yani yalin bi¢imler, sekillendirilir. Bu igsel zorunluluklarin iizerine kendi ge¢mis
deneyimlerimizle ardil bir baglantidan 6nce bu bigimler yalin olarak (zihnimizde)
ordadir. Bununla beraber, renkler de bu yalin algilamanin gecerliliginden kagamaz.
Ciinkii fizyolojide gevreye iliskin olarak farkli renklerin ¢cok sayida goze diisen uyarmin
sadece tek bir renge dayanan algilamasi gbzde bulunan duyarli birkag tip alicinin saf ve
temel alimiyla ilgilidir. G6z ve beyin arasinda kurulan bagda insan dis diinya

goriiniimleriyle ilgili ilk anlik bakisinda yalin bir etki giicii olarak nesnenin kat1 bigimini
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daha sonra onun niteligi olarak sayilabilecek renk lekeleri ya da ortaya cikiglariyla
iligkilidir. ( Ayer vd., 1984, s.155-189)

Insanim gorsel algisinin temelini kurdugu fiziksel ¢cevrenin belitleyicisi olarak nesne,
goze cesitli dalga boylarinda yani enerji olarak yansitir. Enerjiler, sinyallerini beyine
titresim ve dalgalar olarak ileten elektromanyetik enerji insan zihninin derin noktalarina
kadar inebilen 6zelligiyle ayrica incelenmistir. Elektromanyetik dalgalarin dagiliminda
ad1 gegen ilk maddelerden biri 1s1ktir. Isikta en basit manasiyla bigimi ve rengi olusturan
bir tiir elektromanyetik enerjidir. Algilayict duyu alicilarina ulasan materyaller
dondistiiriicii bir sistem bir mekanizma iginde kimyasal ve elektriksel potansiyellere ya
da  formlara  doniisir. Bu  donlisim  biyokimyasaldir.  (Akkin, 2009)
(http://med.ege.edu.tr/~ophthal/anatomi.html)

Insan dis diinya ile ilgili goériiniim algismi ilk almmm fiziksel olarak bu
elektromanyetik enerjilerden elde eder. Bundan sonraki gorsel algi asamasi fizyolojik
bir siirecten gecer bu asamada nesneden gelen bilgi insanin tepkisine bagli olarak
bedensel olarak biyokimyasal bir degisimi yasatirken bu olay neticesi beynin ruhsal
bilesenleri olarak diisiince ve duygular olarak belirir. Gorsel iletisimin asamalarini
degerlendiren R. L. Solso insanin dis diinyaya yonelik goriiniimlerinden elde edilen

gorsel bilgiyi anlamak {i¢c asama ileri stirmiistiir;

“Birincisi; gorsel bilis (gormek ve anlamak), bigimlerin, renklerin, ¢izgilerin,
zitliklarin ve hareketin temel analizini igerir. Bu temeller, géze yerlesen cevresel
(peripheral) sinir sistemi tarafindan duyumsanirlar. Fiziksel enerji formundaki
elektromanyetik sinyaller elektrokimyasal sinyallere doniistiiriilerek daha ileri
islemler i¢in dogruca gorsel kortekse gegirilirler.

Tkincisi; ilkel bilgi, temel formlar olarak rgiitlenir. Bu temel formlar bir dizi yiiksek
siralt iglemler igin temel olustururlar (bir formun anlamini yorumlamak gibi) ve
¢ogunlukla onceki 6grenme ve yasantilar olmaksizin algilanirlar. Bu temel formlara
bir 6rnek sekil-zemin oriintiisiidiir. Bu sayfadaki harfler sekil/ kagit zemindir.
Ugiinciisii; temel formlara uzun siireli bellekte depolanmis yiginlarca bilgiden
olusan cagrisimlarla anlam verilmesidir. Bilgiyi isleme modelinin son basamagi,
bazen yiiksek sirali bilis diye de adlandirilir ve daha {istiin degildir, ancak bir
oncekinin sonucu olan bir olaydir, o da “diisiik” basamaktir.” (Alpan, 2008, s. 86—
87)

Insanin bir nesne ile arasindaki baglantiyr yapisal 6zelliklerine indirgemesi asamasi

daha sonra kendinde 6nceden var olan ge¢mis deneyimleri ile karsilastirilacak asamaya
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gecmeden Onceki anlik bir siiregtir.  Bu anlik siirecin 6ne cikardigi dnemli noktaya
egilmek gerekirse; insani sadece nesnenin kendi ile karsilagtirma tasalari, insanin bu
anlik silirecine hitap edebilmelidir. Ciinkii bu siirecte nesne higbir seyle
iligkilendirilmemis bigimsel olarak kendi yapisal gériiniimiiniin disina ¢ikmamis bir
yalinlikta algilanmaktadir. Denebilir ki gozlemcige geldigi varsayilan uyarilar sinir
sistemine iletilerek nesnenin alindig1 diisiincesinden hareketle boyle bir iletimi almanin
ilk tercihi goriinlimii yalinlagtirmaktir. Boyle bir yalinlagtirmanin se¢ilmesi insanin
nesnenin 6ziine yani yapisal 6zelliklerinin belirlenmesine iligkin bir bilgiyle iletisim
kurma istegidir. Yani algilama durumu sadece ge¢mis yasantilarla kurdugumuz baginti
sonucunda ortaya koydugumuz bir anlamlandirma siirecinden ibaret degildir. Bir baska
degisle;

13

.. algilama, salt ge¢misle ilgili degildir. Algilamada zorunlu olarak bir baslangig
noktas1 bulunmasi gerekmektedir. Gaetano Kanizsa’ya gore: Cevremizdeki nesneleri
tantyoruz. Cilinkii bu nesneler algisal giigler tarafindan gérme alanimiza giriyorlar.
Fakat bu, deneyimlerimizden kaynaklanan bir algilama degildir; deneyimlerden
bagimsiz ve oncel olarak meydana gelir ve bu nesneleri deneyimlememizi saglar.”

(Geng, 1990, s. 42-43)

Gorme, gorsel algisal bir egilim olarak gdzlenmis nesneleri tanimak, onlar hakkinda
yeterli tepkiyi ortaya ¢ikarmak ve gorsel unsurlarin akisindan kullanilabilir bilgilere
erismeyi saglar. GOrme bakmanin anlamli bir bigimi olarak goriilebilir. Gorme
slireglerinde alginin temel gorevi gevresel uyaranlara anlam verebilmek olarak kabul
edilebilir. Gorme ilk anda Onsel siirecleri daha sonra ise yorumlama olarak bilgileri
kullanma isleme siire¢leri barindirir.

Giinliik pratik gérme siirecleri genellikle pek cok insan icin izlenimleri veyahut
goriinlimlerin  verdigi duyu verilerinin zihinde bir karsihik bulmasi olarak
degerlendirilebilir. Algisal yorumu olusturan bu siiregte duyusal veriler insanin beklenti
ve ilgilerine yonelik olarak olumlu veya olumsuz tepkileri belirleyen 6znel yani sahsi
cikarimlar olusturur. Insanin duyusal yoldan aliarak algisina sunulmus ham veriler,
onceden Ogrenilmis ya da deneyimlenmis ge¢mis yasantilardan olusturulmus bir bilgi
deposu olarak hafizanin i¢inde birikmis kavramlarla benzetilmesi, karsilastirilmasi, ya
da farkin ¢ikarsamasi ile kodlanir. Buna bagli olarak yeni bilgi ¢agrisim benzerligi

olanla iliskilendirilir. Georga’ya gore, “miisait sartlarda hi¢ zorlanmadan alg1 hiilkmiine
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karar verirken boyle bir diisiinme siirecinin cereyan ettiginin farkina varmayiz ... Bir
anda ve sanki hicbir siire¢ gegmeden otomatik olarak meydana geliyor hissine kapiliriz”
(Ozakpinar, 2000, s. 108) Buna karsin gorsel algisal siirecin goriiniimlerden edinilmis
veriler her zaman algmin iginde elde bulunan hazir kaliplardan hareketle bir
diistinmenin belirimine ayak uyduramaya bilirler bu yonde cereyan edecek algisal gorsel
bir siirecin etkenlerini ise Georgy soyle belirler; “algi sartlar1 biraz zorlastirilir ve algi
belirsizlikler i¢inde tereddiitlii bir duruma sokulursa, diisiinme siirecinin cereyan edisi
bir 6l¢iide bilince yansir” (Ozakpinar, 2000, s. 109)

Gorsel algt bu belirlemelere gore salt optik islemlerin duyusal alimlanmasindan ya da
giinliik pratik gorsel algimin alisildik isleyisinden farkli bir tepki igerebilecegi bir
yonlere baglanabilen kapasiteye sahiptir. Bu durumda, insanin gorsel algisi dis diinya da
goriintimlerle kurdugu iliskiye gore farklilik gosterir.

Gorsel algilama iki aciyla degerlendirilir. Bunlardan ilki kapali goriis bir digeri ise
acik goristiir. Gegmigle baglanti kurdugumuzda deneyimlerimiz, 6grendiklerimiz ile
ilgili bir bilgi birikimine bagvurmus oluruz. Gormeyle ilgili olarak bilinen, -kendi
zihnimizden geleni kullandigimiz an’sal silireci ayr1 tutarak- oOgrendiklerimiz
dogrultusunda gelistigi yani ¢evreyle etkilesimimiz i¢inde goriinenleri algilamayi
gboziimiizii daha 6nceden ne gorecegimizle ilgili glivenli bir bakis agisina uydurarak,
belli bir kaliba sokulmus, yerlesmis, 6zgilinliigli olmayan, degisiklik gdstermeyen,
bilineni tekrarlayan, zorlayici olmayan rahat bir alima iliskindir. Bu yonlii gorsel
algilamaya kapali goriis adi verilir. Diislinceyi zorlamayarak yasamin igregini atlayan
boylelikle gergegi siirli bir alana diizenleyerek dagitan kapali goriisiin aksine agik
bakis ise daha genis bir boyuttun sahibidir. Bu tiirlii bir algilama kapal1 goriisiin edilgen
tavrindan siyrilmig olarak etkin bir bigimde kisinin gorsel algisinda kendini tam
anlamiyla verdigi bir yaratim siireciyle alakalidir. (Hall, 1972, p. 52)

Eroglu'na gore, (1995, s. 5) “insanin goérme yetenegi hem pasiftir hem aktiftir.”
Buna gore, Roger Penrose da algiya bdyle bir agidan yaklasmistir. Pasif bir gorsel
alimda biling, bir kontrol sistemine sahip olmanin sadece edilgen bir pargasidir, buna
karsin 6zgiir iradeyi harekette gegiren gérme aktif bir eylemi belirler. (Penrose, 1989, p.
568-573) Algiya yonelik bdyle bir yaklasimi John Taylor ise bilincimizin islenmemis
verileri kullanmay1 secen algisini pasif kismi olarak nitelendirir. Beyni aktif gérmeye
basladigimizda ise algisal ya da biligsel problemleri ¢6zer, bunla beraber “kendi”

deneyimini koyar. Beyin kendi kendine karar vererek kendine makul alani seger ve
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izler. Bir baska yonden calisan bellek belli asamaya ylikseldiginde biling aktifleserek
kendinin bilincini olusturur. Bu tiirden bir asamada olaylarla baglantili belleklerin arka
arkaya siralanmasiyla olusan var olan kayitlarin deneyimlenmesi, kisiyi etkiler. (Taylor,
1999)

Gorsel alg1 da goriinlime ya da goriingliye bagli duyumun etki verilerini alma
egiliminde, algilayan gozlenmis olan karmasikliklardan siyrilarak bigim arayan ve bigim
dayatan bir zihin olarak yalinlastirir ya da basitlestirir. Bu goziin algisiyla zihinsel bir
donilisiimiin ortak isleyisiyle gelen bir duyarlilik olarak saf bir iletisim olarak kolay
derin kalict kavrama ve anlamay1 saglayabilirlik gosterir. Bu noktada, zihin net olanin
aciga ¢ikmasi goziin ilgisini yoneltmesini kolaylastiran bir egilimdir. Zihnin goriiniime
bagli yalinlagtiric1 algist onun soyutlama kapasitesini uyarir nitelikte oldugu goriiliir.
Boylece, anlam degerlerinin ve anlamin nesnellesmesiyle ilgili bicim degerleri arasinda
yalin bir iliski islevsel bilmeyi yani yetenegi belli sonuclar verecek yararli sekilde
kullanmay1 etkin hale getirir. (Arnheim, 2009, s. 306 -310)

Yalinlik goriiniimiin 6gelerinin sayis1 yerine yapisal goriiniimii olarak degismeden
kalabilen en basit bigim olarak nitelendirilir. (Geng, 1990, s. 50) Bu anlamda, yalinlik
bir etki degeri olarak sunuma c¢iktiginda goriingii degeri olarak bir biitlinliik sergiler.
Yalinlik, anlagilabilir, kavranabilir bir biitin olarak, kolay ve derin algilanabilen iyi
diizenlenmis, kendine 6zgii diizene sahip kalici bir tasarimin unsurudur. Ayrica, gorsel
iletisimde, yalin olan, algiya baglanmis bir deger 6zelligi gostererek, estetiklik degeri

olan arinmislik sergiler.

““Yalinlik”, salt dig goriinimii olusturan Ogeler arasinda degil, goriingii ile icsel
anlam—6z mesaj arasinda da varolmalidir. Bu es zamanli bir varliklasma degeridir.

. Yaln olan (sisli-piislii olmayan, bir diizen igeren, gerekliligi olan) estetik
iletisimin nesnesi, kendini kolay okutturur. Kodlanmis mesajin, problemsiz ¢6ziimii,

anlama-bi¢imin islevsel uyumu, anlamayi-6ziimseyip, kavramayr hem hizlandirir,
hem de derinlestirir.” (Atalayer, 1994, s. 121)

Bir soyutlama ya da sitilize etme olarak ilkel insanin magara yiizeyine yaptigi
cizikler aslinda diizensiz bir sekilde yapilmamisti. Bununla beraber, goriiniim itibariyle
isaretlerin diizgiin olmasindan hoslanmaya basladiklarin1 fark etmislerdi. Boylece, git
gide diizenli araliklarla parelel ¢izgiler atarak, goriiniimleri tekrarlayan gruplar olarak

bir diizene kavustururken basitligin yalin bir kavrayisin sunumu ilk orneklerini
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vermislerdir. Karmasadan uzak diizenli atilmis paralel zig zag, yatay-diisey, diiz ya da
kirik cizgiler olmak iizere renklerde tasin, yiizeyin yassiligin1 vurgulayarak basit bir
gorsel olarak yalinlik olusturmuglardir. Bu yalin gorsellik bizi dogrudan etkiler.
(Ozenfant, 2004, s. 172)

Paleotik sanatin hayvan formlari, yiiksek estetik goriiniis sunmalarinin yaninda
genellikle yuvarlak, spiral, grid, gibi soyut sekillerle birlikte resmedilmislerdir. (Resim
3.1.) Ilkel dénemin sosyal yasantis1 icinde tas yiizeyin tesinde bir anlama sahip olarak
bu sekiller insan zihninde 6nsel bir varlik gosterirler ve bu da zihinsel siirecin bir
baslangicidir. Bu anlamda, tas duvar, maddi ve yasanan diinyalar arasindaki 6nemli bir
siirda kisisel etkilesimdeki giicli arayan ruhsal bir yer olarak belirir. Tasa karsi sanat
yapilma noktasinda ruhani bir iyilestirici pozisyonuna diisen tas yiizey, beynin
hissettirdigi seyi anlamaya ait olan gorselligin tasavvur edilisini akla getirir.

(Landscape-Perception, 2011) (http://www.landscape-perception.com/archaeoacoustic)

Resim 3.1. “Salamander Magaras1 Duvar Cizimi”, fotograf

flkel dénemin magarasi Lascaux’u 1941°de ziyaret eden Picasso, insanligin o
giinden bugiine higbir sey icat etmedigine ya da Ogrenemedigine deginerek insan
aklinin son 200 yiizyilda o kadar degismedigine dikkat ¢eker. Picasso aslinda bu
goriisiiyle insan ruhunda degismeden kalan duyarliliga vurgu yapmustir. (Spivey, 2005,
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p. 24) Bu degismeden kalan etki islevsel olarak kullanilabilir bir yapida da goriilmiistiir.
Buna gore, Morriss-Kay (2009, p. 171) su s6zlere deginir: “yiiksek paleotik donemden
beri insan biyolojisi degismemistir ve eger biz kendi kisisel 6n yargilarimizdan en
azindan birazindan kurtulmaya girigirsek resimlere zihnimizi agarsak bizimle
konusuyormus gibi goériinen goriintiisel anlamlar orijinal izleyiciyle ilgili tagidiklari
anlamiyla bize gelen anlamlarindan c¢okta degismeyecektir.” Bu bir izleyici i¢in
stibjektif bir his ile dogal gercekliler arasindaki ayrimin bozulmasini amaglan heyecan
verici bir deneyimle ilgilidir. Bununla beraber, bu deneyimi baslatan duygu ise korku
ve hayranlik ile karisik saygi durumu olarak degerlendirilir. (Morriss-Kay, 2009, p.
171)

Resim 3.2. “Garvas Magarast Duvar Cizimi”, fotograf

Renksel yonden bu basitligi bagl yalin sunumun ilkel 6rneklerinin yarisindan ¢cogu
tek renklilige sahip olarak yansimis; bu dogrultuda en ¢okta tercih edilen renkler olarak
kirmizi, siyah, beyaz, turuncu olarak segilmistir. (Resim 3.2.) (UNESCO, 1999)
(http://whc.unesco.org/archive/advisory_body_evaluation/985.pdf)

Insana dair kalici baglar, ilkellikten bugiine kadar goriiniimlere yansimis
duyarliligin estetik etkilerin tepkileri evrensel sanatsal bir anlayisin izlerini tasidigina
yonelik bir izlenim dogurdugu soylenebilir. Sekiller dogrudan etkiyi yiizeysellik
anlayisinda sunmus bunu renklerin saf kullanim1 da destekleyici bir yon izlemistir. Bu

noktada sekillerin bir bagka degisle bigcimlerin ya da renklerin ve bunlarin yarattig
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uyumun “insanlarda bazi belli tepkilere davetiye ¢ikardigini ve her seklin ve her rengin
belli bir duyguyla baglantili oldugu” (Ozenfant, 2004, s. 173) belirimini incelemek bu
noktada ortaya ¢ikmustir.

I1I. 1. 2. Yahn Bir Algilamayla Bicim

Nesnel diinyaya iliskin bi¢imleri bir diizen i¢inde goriip ayirimina varma yetisiyle,
evrenin bigimsel bir alt yapiya dayanmasi boliinmez bir birliktelik i¢indedir. Dogadaki
goriinimlerin enerji dagilimina iligkin gorsel doniisiim niteliklerinin veya alinan bir
izlenimin bu enerjilere ait giiclerin dagiliminda bir denge ya da izlenime ait bir simetri
olusturmasi nesnel diinyanin bigime dayali olabilecek bir 6ziine ve igerigine isaret
edebilir. Izlenimlerin diizenlenebilir olusu, pargalarin bir araya getirilebilir bir kurulusa
yatkin oluglartyla bagalantili olarak, bir biitiin i¢inde gdérme c¢abasiyla iliskilidir.
Olusturabilir olan kurulus da yapidir. Buna gore, yap1 parcalarmin birbirine gore
dengede olmalar1 bir biitiinliik olarak goriilebilir. Zihnin bu baglantida, kendine 6zgii bir
0zelligi zorunlu olarak belirir. Bu 6zellik “beynin son derece kompleks — karmagik bir
yapt i¢inden bile en yalin ve en kararli bicimi aramasidir.” (Kalinkara, 2006, s. 25)
Algilamanin anlik iliskisinde basit bicimler olarak indirgenen karmasik yapi olasi
iletisimin giiglii bir baginin temelini atmaktadir. Geng’in aktarimiyla, “... goriinlimlerin
bu tiir ar1 gorsel nitelikleri en gii¢lii olanlardir. Bizlere en derinden ve en dolaysiz
erisenler de iste bunlardir” (Geng, 1990, s. 55)

Bi¢im en genel tanimi icinde, “iki boyutlu diizenlerin elemanlarini ifade ederken”
kullanilir. (Gokaydin, 2002, s. 89) Bu iki boyutluluk temelinde, bi¢gimin diiz bir ylizeyin
niteligiyle olan benzerligi 6nemlidir. Buna gore, bir nesnenin sinirlarinin birlesmesiyle
aci8a ¢ikmis dista kalan bir katman olarak da degerlendirilebilir. Bunun yaninda, bi¢cim
kavramsal kullanimda form ve sekil ile ayni diisiiniilmektedir. Bicim {i¢ boyutluluk
durumu gosterdiginde kiitle ile iligkilendirilir ancak bu tiirlii bir tanimlama daha c¢ok
form i¢in gegerli olarak kullanilir. Sekil i¢in ise genel diisiince, “seklin, bi¢imin baslica
karekteristik tamamlayicist” olmasidir. (Divanlioglu, 1997, s. 26) Bi¢im kendini en
basit olarak gosterdiginde yapisi itibariyle temel geometrik bir nitelik i¢indedir. Bu
dogrultuda, ticgen, kare, daire olarak belirir. Bununla beraber, bir kiitle olarak ii¢
boyutlu bir hacmi belirten kiip, kiire ya da prizma form goriintiisiinii yansitir.

Dis diinya nesnelerine yonelik 6znel algilamanin anlik siirecinde zihnin ¢ok kez

kullandig1 ilk ele alinabilinecek basit bigim ¢izgidir. Ciinkii zihin nesneleri kesin
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cizgiler kullanarak basit¢e algilar ve bu baglamda 6zii itibariyle ¢izgi inceltilmis bir
bi¢cim olarak kendini ifade ederek algiy1 sekillendirir. Kendi bagina bir bigim olabilecegi
gibi sinirlandig1 yerde bir bigimde olusturabilir. (Ibrahim and Krawczyk, 2006, p. 4)
(http://www.cgg-journal.com/2006-2/02.htm)

Uzunluguna oranla, genisligi minimum oldugunda c¢izgi tek boyutlu bir elemandir.
(Zelanski, 1984, p. 46) Uzaysal bir algilamanin yonlendiricisi olarak plastik yiizeyi
zenginlestiren bir 6ge olarak kaligrafik kullanilan ¢izgi diiz ve egri olmak iizere ikiye
ayrilir. Bir plastik eleman olarak tek ¢izgiyi algilamak bir takim duygulanmalarla
ilgilidir. Buna gore, “Diiz ¢izgi yalindir. Ciinkii diiz ¢izginin yonii tektir. Bu yon
degismeyen yondiir.” (Geng, 1990, s. 49) Daha ¢ok devinimsizlik izlenimi veren diiz
cizgi duragandir. Ayrica, naif olarak da adlandirilan bu ¢izgi rahatlik ve siiklinet etkisi
uyandirmastyla bilinir. Diiz ¢izgi ufuk ¢izgisine diisey olarak yani dikine bir pozisyonda
olursa durgun ve dengeli olarak statik bir etkidedir. Yatay olarak algilanan diiz ¢izgi ise
sessizlik ve saglamlik telkin eder. Atalayer, (1994, s. 149) diiz ¢izgilerin statik etkisini,
“sakin, durgun, sicak, riizgarsiz bir havada her sey, her sey yatay-dikey olarak
kimiltisizdir” climleleriyle tanimlamistir. Cizginin koseli olan1 ise diyagonaldir.
Diyagonaller diger ¢izgi tilrlerinin aksine aktif bir sekilde yonsel bir itme giicli
barindirirlar.

Cizgi, uzamsal bir sinir icinde en boy bakimindan zitlik veya esitlik teskil eden iki
boyutlu ¢izgisel bicimleri ifade etmesiyle bir yiizeysellik kazanir. Kendi olusum
kurallar1 tarafindan belirlenmis bir bi¢imin en dista kalan kismi, yiizey olarak
tanimlanabilir. Bir bagka degisle, “... insanin algilamasinda, nesnel diinya ile temasinda
nesnenin yapisi hakkinda bilgi veren, nesne ile iliski kurabilen en dis katmandir.”
(Seylan, 2005, s. 119)

Algilamanin siireci i¢inden ayrilamayan kopamayan yalinlastirma zihnin kendinden
gelen bir yaratimla ilgilidir. Nesneleri bir biitiin olarak algilama c¢abasinda anlik bir
belirim olarak yalin bicimler, tarihsel siire¢ icinde degisikliklere uyum gostererek
degisen bicimlendirme etkinliginin de temelini kurmuslardir. Buna gore, “bir seyin
genel karakterinin once algilandigi ortaya ¢ikmigtir. Nitekim, bir seyin tiggen olarak
algilanmasi1 bir kavramlastirma ya da entelektiiel soyutlama olmaktan c¢ok yalin ve
dogrudan algisal bir deneyimdir.” (Geng, 1990, s. 40) Bu noktadan hareketle, zihnin
yalin bi¢im algilamasi, uzaysal bir etki ile duyumsanan yiizeyleri smirlayarak

kavramanin bdylelikle var olanin bilgisine ulagsmanin ¢abasi olarak goriilebilir. Goz
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nesnenin, malzemesine, maddesine, enerjisine bakmaksizin yiizeylerinin sinirlar
dahilinde algilar. Bir bakima zihnin yalin bi¢gimleri yatay ve diisey ¢izgilerden meydana
gelen ve dortkenara sahip kare veya dikdortgen, ya da kosegensel bigimiyle {iggen gibi
esas geometrik bi¢imlerdir. (Giirer, 1970, s. 58)

Iki boyutlu ¢izgisel bigimlerin i¢inde smrlari, {i¢ kenardan olusarak en yalin kabul
edilenlerinden biri tiggendir. Diyagonal ¢izgiyi birlestiren yatay ¢izgiyle ii¢ kenar1 olan
bir sekildir.

Yiizeyini dortkenarla biitlinlestiren kare ve onun bi¢iminin basit bir varyasyonu
sayilabilecek ama ondan farkli derecelere sahip olan dikdortgen, kdse agilari dik agi
olan paralel kenar olarak bilinen iki boyutlu yiizeysellige sahiptirler. Yiizeyselligini
dortkenarla birlestiren ve “yatay ve dikey eksenleriyle simetrik bir diizen iceren, dort
(ama esit) acisiyla bakisik olan, dort (ama esit) kenarlar1 ile yonsel uyum doniisiimii
gosteren bir kare, bir liggenden daha yalindir.” (Atalayer, 1994, s. 121) Agcilarin dik ve
esit olusu bakimindan kare bi¢imi dengeyi c¢agristirir. Kare veya dikdortgen dort
koseden meyadana gelen kavrayislarinda duragan bir bigim sergilerler; ayn1 zamanda,
katilik ve esitlik gosterirler.

Bir diger basit geometrik bicim olan daire ise baslangict ve sonu olmayan, biitiinliik
gosterek sonsuzluk, birlik ve harmoni sunan bir halde enerji ve giice sahiptir.

Big¢imsel gorsel algi kendini bir biitiin olarak ifade ederek anlam kazanir. Bir bagka
degisle, kendini olusturan pargalar1 zorunlu ve degismeyen bir karaktere baglamakla
varligimi olusturan biitiinligli vurgulayabilmektir. Bi¢imsel bir diizeni, olusturan
birimlerin esit diizenlemesinin dagilimi onu kendi varlik biitiinliigiiniin algisina daha
kolay ulastirabilecegi bir i¢ kurulusla yani yapiyla ilgilidir. Boyle bir algisal biitliniin
kendini ifade etmesi i¢in en iyi yol olduguna dikkat c¢eken anlayis Gestalt bigcim
psikolojisidir.

I11. 1. 2. 1. Bi¢im Psikolojisi Olarak Gestalt

Bir insanin bulundugu noktada beliren genel gorsel algilama alanindan merkeze
dogu hareket etmek kosuluyla git gide ortaya ¢ikan fiziksel varlik olan nesne renkten
once beliren bir yapiya sahiptir. Bunun nedeni “temelde nesnenin uzaysal yapisinin
analiziyle iliskili oldugu diisiiniilen sinir yoluna” (Budak, 2009, s. 124) baglanabilir. Bu
duruma bicim akis1 denir. Bigimin algilamada 6ne ¢ikarilabilir olusu, biitiinsel olarak

tiim kisimlarini bir birim seklinde algiladigimiz, formu bir miiddet sonra ayristirdigimiz,
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kisimlarima gore kavradigimiz yetimizden gelir. Bu bakimdan, biitiinii olusturan

parcalarla ilgili siirecler biitiiniin kendine 6zgii dogasiyla belirlendigi soylenebilir.

“Fizik a¢idan, biling alanina gegen nesnelerin bigimlerini belirleyen kendi igsel
yasalaridir. Algilama agisindan da bigimi olusturan baglam 6nemlidir. Bir kare
formunu olusturan birbirlerine 90 derece dik, dort koseden ve dort esit kenardan
olusmasidir. Bu bi¢imi belirleyen, ona kare dedirten sey tamamen onun geometrisi,

kurulus yasalaridir.” (Seylan, 2005, s. 125)

Bu diisiincenin kaynagi, 19. yy’da algilamanin temelini degistirerek seylerin genel
olarak yani “kuvvetlerin bir biitlin dagiliminin ya da “alanlarin” dikkate alinmas1”
(Fancher, 1990, s. 105) gerektigini dile getiren bir teoridir. Diger bir degisle, Gestalt
teorisidir. Bir biitiinliin algilanmast onun en belirleyici niteliklerini kavranmasi ile
baslatilan bir basite indirme ¢abasiyla iliskilidir. Bu durumun tam karsilig1 yalinlagtirma
egilimidir. Bu tiirli bir alg1 baglantisinin alict duyu organi olan g6z gérmenin de ilk
yapitagidir. Algilamanin gérmeyle ilgili temel kurali “her hangi bir uyarici Oriintiisii
Oyle bir bicimde goriilmeye egilimlidir ki, sonugta ortaya ¢ikan sekil, verilen sartlarin
izin verdigi en basit bigimdir.” (Geng, 1990, s. 46)

Gestalt psikologlar1 goze ve goriinene bagli algisal neticeleri saptamaya calisarak,
algilama siirecinin yapisal ve sekilsel ozelliklere yogunlasmislardir. “Ezberlenmis
kavram ve 6grenilmis yeteneklerden ¢ok, bir olusumu tiim saflig1 i¢cinde deneyerek
deneyim sahibi olmaktan gecen” bir algilama yaklasimi bu psikologlarin temelini
olusturmustur. (Erder, 2009) (www.baskent.edu.tr/~gstmf/duyuru/gorseldeneyim.doc)
Alg1 siirecinin beyini etkileyerek ne tiir duyulan uyardigiyla ilgilenerek, insandaki
bicime olan yonelimi beyin fonksiyonlar: tizerinden incelemislerdir.

Bir nesnenin, ilettigi veriyi insan deneyiminde gegerli kilmak igin algilanan
gorselligin belli bir diizenini yani Oriintiisiinii olusturmak 6nemlidir. Buna gore, ilgiyi
nesnenin kendi varlik biitiiniine ¢evirme cabasi, deneyimi, biitiinii olusturan pargalarin
kolay bir sekilde orgiitlenecegi diizenli verilmis bir bigimle yiizlestirmelidir. Bigimle
yiizlestirme durumunun Gestalt psikolojisinde kendini gostermesiyle, biitiin tagimayan
karmagik bir yapmn yitimi s6z konusu olur. Ayrintilar sonucunda biitiinii
algilayamayan bir deneyim yerine gorsel bir alimin bas gdstermesi, kendini olusturan

pargalari etkin bir deneyimde tanitmis bir bi¢im algisini ortaya ¢ikarir. Buna gore, insan
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yasaminin baslangicinda dis diinya ile olan iligkisinde algisinda belirlenebilen ilk seyin

bi¢im oldugu séylenebilir. Boylelikle, denilebilir Ki;

“Bir nesneyi algilamamizdaki ilk adim ¢ogu zaman onun bigimini belirleyen kenar
¢izgilerinin algilanmasidir. Bigimlerin kenar ¢izgilerini tespit ederken bu ¢izgilerin o
nesnede gercekten mevcut olmadigini biliriz ... Gergekte nesneler, ilk anda dis ve
kenar cizgileriyle algilanir. Iste 0 zaman nesneyi biitiiniiyle algiladigimizin farkinda

degilizdir.” (Lowry, 1972, s. 25-36)

Gestalt anlayisinda 6zne ve nesne arasindaki birbiriyle olan baglantinin iizerinde
durulmus aralarindaki uyusamazligin giderilmesine calisilmistir. Yapilan ¢aligmalarda
dogalik gbz Onilinde bulundurulmustur. Gestalt yaklagimimi temel aldigi kavram
biitiinliiktlir. Bundan dolayidir ki, ilk basta algilanan nesnenin bir biitiin olarak
goriildiigii ve bu anlayisin aslinda duyularin 6nemli bir unsuru oldugu Gestaltgilar
tarafindan dile getirilir. Buna gore, algisal biitiinlerin ilk yasasi biitiin, 6lgiilebilen
sayilabilen nitelikler iceren ve pargalarini bir araya gelisinden ayr tutularak sayilabilen
bir énemi barmdirir. Ikinci yasa algisal biitiiniin iyi bi¢im anlayisii ya da gecerliligini
ve iyi bigimlerin de basit, simetrik vb halde olduklarin ileri siirer. (Piaget, 2007, s. 52)

Gestalt psikologlarinin  6ne siirdiigli kanitlanmis kuramsal yasalar vardir.
Uyaricilarin beyne ulagmasiyla devreye giren zihin toplama ve yorumlama o6zelligi
geregi uyarimlari gruplandirir. Bu gruplama gorsel algi organizasyonu olarak da
tanimlanir. Bu gruplama bazi ilkelere bagl kalarak yapilir bunlar; biitiinliik, yakinlik,
stireklilik, benzerlik, basitlik/yalinlik halinde meydana gelir. (Resim 3.3.)

Biitiinliik goriilen nesnelerin algilanirken parga parga olarak degil de, bir biitiin
olarak algilanmasina algida biitiinliik denir. Ornegin, insan yiizii algilanirken tek tek goz
burun agiz olarak goriilmez bir biitlin olarak algilanir. Yakinlikta ise goriilen herhangi
bir goriintii de birbirine yakin bulunan uyaricilar, algisal alana girmesiyle birlikte
gruplandirilir. Bu duruma algilamada yakinlik ilkesi denir. Yakinlik ilkesine gore gorsel
bir alanda birbirine yakin olan nesneler bir grup i¢inde algilanirken kendi basina duran
ayirt edilerek algilanir. Siireklilik, algilanan bir alanin igindeki birimlerin diizenli bir
bicimde birbirini takip ederek gelismesiyle elde edilen algilanis bi¢imidir. Buna gore,
algisal alanimizda bulunan ve ayn1 yonde giden birimler birbirleriyle iliskili goriintirler.
(Ciiceloglu, 2006, s. 124) Benzerlik goriintiniin algilanmasiyla elde edilen benzer

bicimlerin ya da renklerin gruplandirilarak algilanmasi olayidir. (Bilge, 2006, s. 230)
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Birimler birbirlerine olan benzerlikleri ile algilanirken bir biitinliik elde ederler. Gestalt
varsayimlarindan biri olan basitlik/yalinlik ilkesi gere§ince algi, uyaranin miimkiin
olabilecek en basit yorumlarina cevap verir. Basitlik algilayanin net kavranilabilir
oriintii ve anlam arasindaki haberlesme/anlasma olarak kolay etki diizenidir. Ayrica,
basitlik simetri ve diizen egiliminde igerdiginde iyi diizenlenmis bir sekil yani iyi sekil

olarak belirir. (Giirer, 1970, s. 25)

Biitiinliik Yakinlik

Stureklilik Benzerlik Basitlik

Resim 3.3. “Gestalt’ta iyi bi¢cimin 6zellikleri”

Algilamada organize etmede nesnelerin iizerinde veya i¢inde bulunduklari ortamdan
ayirt edilerek algilanmasina sekil-zemin algilamasi denir. Gestalt kuramina duyumun en
yalin olan1 bile yalmzca bir zemin iizerinde belirdigi zaman algilanir. Ornegin, siyah bir
zemin lizerinde konulacak beyaz bir sekil artik kendi basina anlamsal bir ifade tasiyan

bir yapidir ve bagintidir. (Resim 3.4.)
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Resim 3.4. “Gestalt’ta Sekil-Zemin liskisi”

Tamamlama bir nesnenin biitliniin goriilmemesine karsilik eksiklerinin tam olarak
algilanmasma denir. Gestalt algilama kuramina gore algilanmakta olan nesnelerin

tamamlanmamis boliik porgiik duyulari tamamlanir. (Resim 3.5.)

L

Resim 3.5. “Gestalt’ta Algisal gruplama (6rgiitleme)”

Gestalt psikolojisinin kurucularindan Wolfgang Kohler’in bakis agisina gore
“insanlarin  kendi yasantilarin1 kendilerinin diizenledigine ve kendi yasamlaria
kendilerinin anlam kattigina” iliskin bir inan¢ olusmustur Bu noktada, yaratici
doniistiiriicii bir an kavrami ortaya ¢ikar. Bu fizik ile sinir fizyolojisinin ortak birlesimi
gibidir. Kohler’in yaklagiminda, beynin kendisi elektrik yiikleri yayan ve islemden
geciren fiziksel sistem olarak ele alinir. Boylelikle, Kohler ruhsal alan siiregleriyle

elektromanyetik kuvvet alanlar1 arasinda paralellik kurarak ruhsal siireglerin alandaki
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etkilesimlere bagli oldugu yaklasimi i¢indedir. (Fancher, 1990, s. 105) Bu durum gorsel
gerilim ya da gorsel algisal gii¢ olarak degerlendirilebilir. Bir bagka degisle, alginin
olusumu sadece 6znel deneyim degil ¢evrenin fiziksel yaydig: enerjilerle ilgilidir. Hem
fiziksel gorsel hem de psikolojik bir deneyim olarak bu siiregte izleyicinin duyumsal
verileri beyne ulastiginda sinirsel diirtiilerimiz ile itici ve ¢ekici olarak alansal bir
kuvvet i¢inde kabul edilir. Giirer’e gore, (1970, s. 22) “fizyolojik ipuglar, gozlerin
yapisina ve hareketlerine baghdir. Psikolojik olanlar ise gorme imajinin bazi yonleri
hakkinda yaptigimiz tefsire baghdir.” Buna gore, nesnenin sinir sistemine gonderdigi
diisiiniilen uyarilar gozlemciyi yonlendirir. Ama bu uyarilar geometrik ya da teknik
Ozellikler tarafindan degil goriiniim Oriintiisiiyle ilgili gorsel gerilim ya da hareketli
hareketsizligi ile ilgili; bir baska degisle, giig, yer ve dagilimla ilgilidir. (Geng, 1990, s.
129)

Goziin hareketliligi, gorsel gerilimler veya giicler fizyolojik islemin bilingli tepkisi

olarak goriilebilir. Buna gore;

“... Bicim ve rengin geometrik modelinden 6nce, okuyucunun kismen bilincinde
olan, diizenleyici kuvvetler sonucu meydana gelen modeldir. Yani gorsel algidaki
diizen elemanlar arasindaki iligkiler biitliniidiir. Gestalt psikologlar1 bu iliskinin
stirekli insan beyni tarafindan arandigini ve bir iggiidii olmasi nedeniyle gerekli
oldugunu vurgulamiglardir. Beyin hangi organizasyonlarda hangi kavramlara
dayanarak biitiinsel bir ilisgki aramaktadir sorusunu Wertheimer gozle gruplama
kurallariyla yamitlar. Boyutsal iligkiler, bigimsel iliskiler, yon iligkileri, simetrigi

tercihi, iyi sekil tercihi, sekil tamamlama, renk ve parlaklik” (Yiiksel, 2002, s. 181)

Gorsel odagimiz, bakmanin netlenip yogunlagmas: iliskisine baglidir. Bu bir dikkat
yogunlagmasi ya da gbzlemcinin goziinii yonlendirme ¢abasi olarak da diisiiniilebilir.
(Atalayer, 1994, s. 45) Bunun i¢in goziin dikkate deger uyarici ve titresimlere
kaydirilmasinda en biiylik etken renktir. “Renk, a¢iklik-koyuluk, uzaklik yakinlik ve
konum” itibariyle etkilidir. (Becer, 1997, s. 70) Aym1 zamanda, rengin parlakligi da
gestalt psikologlar tarafindan goziin alan iizerinde yonlenmesinde biiyiikk bir etken
olarak goriilmiistiir. (Gtirer, 1970, s. 49)

Rengin gestalt psikolojisi dahilinde incelenmesinde, gorsel algilamaya getirdigi
bahsedilmeye deger diisiinililen bir etkisi de, bugiiniin sanatgilar1 ve psikologlari igin

onemlidir. Bu etki, psikolog olan Wolfgang Metzger tarafindan 1930’larda, ganzfeld
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etkisi veya deneyimi olarak adlandirildiginda, bireylerin belirlenmis bir oda icinde,
duyu yoksunluguna sahip bir sekilde zihininsel tepkimelerinin nasil ortaya ¢ikacagini ya
da isleyecegini arastirmak i¢in belirlenmistir. “Tiim alan” (complete field) olarak lanse
edilen ganzfeld durumunda, bireyler hicbir 6zelligi olmayan, uniform, monokrom renk
alan veya tek bir algisal gevre i¢ine derinlemesine sokularak, psisik sinyallerin harekete
gecirilmesi ve boylece, zihinsel siirecin meditasyona benzer bir sekilde rahatlatici, hafif

bir bosluga stiriiklenisi goriilmektedir. (Herbert, 1998, p. 12)

I1I. 1. 3. Rengin Dogasi ve Algilanmasindaki Yalinhk

Insanin gdziine goriinen dis diinya goriiniimleriyle kurdugu ilgide renk kendini her
zaman hissettirir durumda oldugu sOylenebilir. Rengin kendini hissettirebilmesi ise 151k
sayesinde olabilmektedir. Yasam igerisinde renkle kurulan iletisim onu gérmenin bir
sonucu olarak degil bir goriinlise bagl 6zelligi akla getirerek, nesneye bakmanin bir
neticesiyle gerceklestigi disiiniilebilir. Renk, yalin algmmin gorsel boyutuyla ilgili
degerlendirildiginde goriiniimii  belirleyen etki ¢ok renkli goriintilerin  veya
sunumlarmin aksine bir biitiinii verir veya yekparedir. Bunanla beraber, rengin yalinlig
goriiniimiin biitiinliglinii tekliginden alir. Boylece, rengin tekligi kendini, ayr1 ayri
seylerin degil tek bir biitliniin goriiniimii olarak bagimsiz kilmis soyutlamistir. Renge
sadece bakmakla kalmamak, onu goziin hareketini ve dikkatini yonlendirebilen dogal
bir etki olarak duyumsal ve bu duyumsalligin etkinligine islevsel ruhsal bir bakis
vermek ise psikolojik olarak karsimiza ¢ikar.

Renk gorsel estetik bir veri olarak, duygusal ifade, sembolik icerik, gergekei
anlatimla karsimiza c¢ikabildigi izlenim etkisi olarak algisal sunumu yoniinden ele
alimmig olabilir. (LeClair, 1991, p. 15) Renk algisal bir bakisin ig¢inde
degerlendirildiginde dig diinyanin nesnelerinden ya da goriinlimlerinden alinan duyusal
bir veriyi alan sinirsel bagin beyinin ruhsal siireglerinde yorumlanmasindan gelen
deneysel etki kaynagidir. Rengi genel bir yaklasim altinda degerlendirirsek Berger
(2009, s. 17) renk i¢in su ifadeleri kullanmistir:

“Insan gozii igin, goriiniir olan her seyin bir rengi vardir. Kér olanlarm bile renkli
riiyalar goriiyor olast miimkiin. Renk, optik bir olgu olarak var olur; ayn1 zamanda
da insan muhayyilesinde kendisi i¢in hazir bekleyen yeri vardir. Siiphesiz dogadaki

renkler goriilmek igin vardir.”
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Psiko-fiziksel bir doga olusumu olarak renk goziin ¢evreden aldig1 1sinlar neticesiyle
belirir. Bu 1sinlar hem bir 151k kaynagindan hem de 151k kaynagiyla ilgili 15181 yansitan
bir ylizeyden alinir. Glinliik hayatta insan bakisi rengi renk olarak almaktan ziyade
nesnelerin nesnel bir niteligi olarak algilamak stirekli algilayana eslik eden bir
aligkanliktir. Rengin algilanis1 6grendiklerimiz ve bildiklerimiz dogrultusunda gelistigi
icin ¢ogu zaman giin igerisinde degisen 1s1k sartlarinda ayni kalmayan bir nesnenin
rengi hep ayni renk degerinde goriliir ve degerlendirilir. Bu olay renk degismezligi
olarak adlandirilir. Renk giinliik yasantida bir nesne veya goriiniimiin niteligi olmaktan

cokta styrilamamustir;

“Nesneyi algiladigimiz zaman ereksellikle hi¢ ilgisiz goriinen nitelikleri de
algiladigimiz bdylece onun bir olabilir etkiler kaynagr degil de kendi basina
varlik olan bir nesne oldugunu sandigimiz diisiiniilebilir. ... insan nesne
olarak gordiigii bir etki kaynagimi modelini zihinde kurmak zorundadir. Iste
renk gorsel deneylerinin temelini olusturan renkler bu modelin yap1

geregleridir. (Ayer vd., 1984, s. 205)

Renk boylece, giinliik yagant: algisinda edilgin bir etkide belirdigi sdylenebilir. Oysa
renk kendi dogal yapisi iginde daha bagimsiz bir tarafa dayanabilir. Renk nesnelere
bagli bir nitelik olmak disinda bir kendi basina bir olgu olarak goriilebilir. Bu
dogrultuda, renk sadece fiziksel olarak yani dalga boyu olarak gozii etkileyen nesne
niteligi olmaktan zihinde kendi kendine belirebilen bir 6znel bir his olusumuna ait
olabilir. Kilig’a gore, (2000, s. 30) “Fiziksel olarak renkleri goziimiizle goriiriiz,
gbziimiiz kapal1 iken renkleri biligsel olarak algilamamiz da s6z konusudur. ... Insan
gozii kapaliyken de zihninde renkleri ¢ok berrak” goérebilmektedir. Bu yo6n, rengin
bagimsiz ve ruhsal yoniine baglanabilen farkli bir bakis agisidir. Rengin kendi dogasi
oldugu diisiincesini destekler niteliktedir.

Kendine ait bir degeri temsil ettiginde renk aslinda fiziksel bir somutluk tasimaz.
Bu dogrultuda, duragan ya da degismeyen bir yapr degil degisken bir etkidedir. Bu
durum onun 151k kosullar1 altinda beliren yapisindan yani 15181n stirekli olarak kalict
olmayan siddetinden ayrica bu duruma baglanmakla beraber, nesnenin yerlesim

kosullarin yiizeylerin degisik yansimasina yol agmasindan kaynaklandigi sdylenebilir.
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Bir baska degisle, rengin fiziksel varlig1 bu sabitligini koruyamaz olusu bu etmenlere
dayanabilir.

Kendi bagina bagimsizlasmis bir yapida fiziksel bir etki olarak renk, yalnizca goziin
duyarli hareketiyle kendini 6znel yargilardan kurtarmis olarak bir seye baglanamayan
veya sabitlenemeyen Ozgiir dogasinin kavrayisina ait goriilebilir. Kandinsky’ nin
tabiriyle “tek basima duran, soyutlanmis” bir renk yalindir. Tek, yalin renk ise terimsel
olarak monokromatik olandir. “Monokromatik kelimesi rengin yapisini ifade eder —
mono (tek) ve kromatik (renk yogunlugu). Tek rengi temel alir.” (Kalinkara, 2006, s.
75) Rengi algilamanin onun dogasina ait degerleri agiga ¢ikaracagi goriiniimler, tek bir
rengin yalin ve baskin olarak kullanildigi, kendini biitiinsel olarak veyahut birlik olarak
dagittigr sunumlarda belirebilir. Bigimlerin netligini bu sayede azaltarak bir atmosfer
meydana getirir. Bu yalinhgm ya da tekligin atmosferidir. Bu atmosfer gézlemcinin
duyumsal stireglerine dogrudan bir kavrayisla, belirlenebilecek ruhsal siirecleri de
icerebilir goriilmektedir.

Boyle bir anlayisin Uzakdogu resminin etkin sunumlarinda ortaya c¢iktig
soylenebilir. Monokromun ilk efendisi (the first master of monochrome) (Keswick,
2003, p. 104) olarak lanse edilen Uzakdogu resimleri, yalin bir anlatim giiciine
bagvurur. Bu resimler, tek renkliligin gorsel olarak goriinmeyeni ortaya cikarma
egilimini, Uzakdogu sanatinin ve kiiltiiriiniin en temel malzemesi olan ipek yiizeylerde
anlam kazanmasini saglamis ve bu ipek yiizey parlak ve bdylece, bos haliyle bile bir

resim yiizeyindeki fir¢ca darbesinden daha degerli hale gelmistir.

“Belki bin firga vurusuyla betimlenemeyecek, ama dogru birka¢ yalin firca
vurusuyla yakalanabilecek seyler vardir. O zaman bunun adi tam anlamiyla
goriinmeyeni goriiniir kilmak olur. ... i tao pi pu tao - Diisiince varsa eger, fir¢a daha
az calisabilir.

Cin sanatinin gorece olarak sinirli, kaligrafiye ¢cok yakin gorsel dagarcigi ile, imgeyi
yansitmayla tamamlamasi i¢in izleyiciye yonelme yolundaki giiglii egilim arasinda
biiyiik olasilikla bir neden- sonu¢ baglantisi bulunmaktadir. Parlak ipegin bos
yiizeyi, ustiindeki firga vuruslari kadar resmin bir pargastydr.” (Gombrich, 1992, s.
204-205)

Uzakdogu resmi i¢inde Cin resim sanati renklerini algilayanin bakisina sunarken,
yiizeyi saran yogun bir atmosfer havasindan kaynaklanan siirsel bir eylemi tetikleyen

olusumlara izin verir nitelikte oldugu soylenebilir.



48

“Cin sanatinda 6nemli olan, ne zamana direnebilecek resimler olusturmakti, ne de
somut anlatry1 gergeklestirmekti; bu kiiltiirde en iyi bigimde “siirsel uyanis” diye
adlandirilabilecek bir konum amaglanmisti. Bu baglamda, Cin sanatg¢isinin rolii, hala
hep daglari, agaglar1 ya da ¢igekleri “yaratan” kisinin roliidiir. Cinli sanat¢1 bunlari,
Ozlerinin gizini ¢6zmiis oldugu i¢in, neredeyse sihirli bir bi¢imde ortaya ¢ikarabilir;
ama bu isi, Cinlilerin evrenin dogasina iliskin diisiincelerinden kaynaklanma bir

atmosferi saptama ya da uyandirma amaciyla yapar.” (Gombrich, 1992, s. 155)

Uzakdogu resimlerinin algilayicinin bakigin1 igine ¢eken ruhsal etkisi, siirsel
uyanistan kaynaklanmakla birlikte, bu yonlii bir uyanisin da temelini hazirlayan puslu
bir atmosfer biiyiisel diizenidir. Bu goriintiiniin altinda dogu dinlerine 6zgii diisiince

bicimleri yatmaktadir.

“Dogu dinlerine gore, dogru tarzda bir meditasyondan daha onemli higbir sey
olamazdi. Meditasyon aymi kutsal gergegi saatlerce diisiiniip, uzun uzun zihinde
tartmak ve sonunda zihindeki bir fikirde sabitlesip, onu hig¢ zihinden ¢ikarmadan her
yonilyle irdelemekti. ... Sanatgilarin ipek rulolar iizerine yaptiklar: resimler degerli
kutularda sakli tutuluyor ve ancak artik hi¢ direng gdstermeyen bir ruh dinginligi
aninda, sanki bir siir kitabr gibi agili, gilizel bir dize tekrar okunurmusgasina bakilip

derin diisiinceye dalmak i¢in ¢ikariliyordu.” (Gombrich, 1999, s. 150)

Resim 3.6. Xia Gui, “Untitled”, Southern Song Dynasty,
22.5 x 25.4 cm, Tokyo National Museum
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Derin bir diisiince haliyle ilgili puslu atmosfer bigcimlere netligini kaybettirir ve
uzaklik etkisini harekete gecirir. Bu anlamda, yiizeyi saran belirsiz bir etki algilayanin
ruhuna hitap eden bir baska ectkendir. Cin sanatinda Song ve Ming dénemlerinde
(Resim 3.6., 3.7.) boyle bir etki derin bir sessizligin i¢inden gelebilecek diisiince

dalisina davet edecek niteliktedir.

“Song ve Ming dénemlerinin biiyiik Cin resim sanati, (ve yapitlari giinimiize dek
puslu bir peyzaj icinde sessiz akan bir irmak boyunca uzayip giden bir agaci ve
sonra uzakta sisli bir dag sirasini yeniden sunmaktadir.) “dogal” siirsel eylemini -
kendini derinlerdeki g¢ocukluguna dogru gotiirerek- belirsizlesen sisle boyar.”

(Weber, 1994, s. 113)

Resim 3.7. Ma Yuan, “Pine studio under moonlight”, 25.5 X 26.5 cm

III. 1. 3. 1. Yalin Rengin Algilanmasina Yonelik Teorik Yaklasimlar

Tarihsel bir siireci icine alarak giliniimiize kadar rengi algilamak ilgi ¢ekiciligini hep
korumustur. Dolayisiyla, bilimsel olarak renk iizerine yapilmis c¢aligmalarin bir¢ogu
algisal baglanti lizerine idi. Tarih i¢inde renkleri algilamay1 teorik yaklagimlar igine
yerlestiren bir¢ok diisliniir ya da filozof karsimiza ¢iksa da, 17.yy.la birlikte iki isim
kendinden sonraki gerek bilimsel c¢alismalart gerekse rengi diisiincelerinin ve
yapitlarinin pargast yapan sanatgilart ve onlarin da konuya iliskin calismalarin1 da
etkileyecekti. Boylece, ¢ok yonlii bir gelisim kaydeden rengin algilanmasina yonelik
caligmalar modern dénemde sadece bilim alanin da degil sanat alaninda da kendini

kanitlamisti. Rengi birgok teorisel yaklasim igine yerlestiren bu gelisim siirecinin
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asamalar1 sirasinda, algilanmasinda 1s18in 6nemi belirlenmis olmakla birlikte, 151k
olarak renk ve bir yiizeye ait olarak rengin farkli yasalar altinda degerlendirilmesi
gerektigi sonucu da elde edilmistir.

Rengin niteliklerine iligkin olarak algilamada ortak bir payda i¢in birgok renk
siralama sistemi gelistirilmistir. Bunlardan birkag1 fiziksel yasalara tabi tutularak nesnel
Olctimler neticesinde ortaya ¢ikmis sistemlerdir. Bu tiir sistemler 15181 bir fenomen
olarak ele alarak rengi incelemislerdir. (Judd et al, 1975, p. 244) Diger bir kag1 renk
karigimiyla ilgili veya karsit renkler goz oOniine tutularak ortaya konmustur. Boya
karisim sistemleri olarak goriilen renk bilimi pigment ve boyalarin molekiiler yapilari
icinde kimyasal tarafiyla ele alir. Bununla beraber, sadece boya maddesinin
karisimindan elde edilen degisim oranlar1 degil renk karisimlarinin siralandigi diizen
sistemi olarak fiziksel Ol¢timlere tabidir. (Evans, 1970, p. 216) Bir baska 6zellik igeren
renk sistemleri ise renk goriiniim sistemleri olarak incelemek miimkiindir. Isigin ve
rengin goz ve beyin arasindaki etkilesimine yonelik olarak fizyolojiyle baglant1 kuran,
bu anlayista, hazirlanan sistemler renk algilamasina dayanan 6znel yorumlara kalmaistir.
Bununla beraber, bu sistem disinda renklerin ruhsal yonden yarattig: etkilerin psikolojik
bakimdan arastirilmasini yapan sistemlerde goriilebilir. (ltten, 1960, p. 12) Konu
kapsaminda degerlendirilecek teorik yaklasimlarin bir kismi, 15181 dogrudan ya da bir
kaynaktan yansimasiyla yliklendigi renksel niteliklerin algilanmasi, yiizey renkleri ve
dogurdugu duyulanmalarla yarattig1 fiziksel ve psikolojik algilama bigimini yansitan
renk gorlinlim sistemleridir (color appearance system). Biitlin bu renk sistemlerinin
gelisimi i¢inde ad1 gegen Aristo, Da Vinci, Newton, Goethe-Runge, Maxwell, Munsell
ve CIE, Itten, Albers ve Katz gelisitirdikleri farkli teorik yaklasimlarla hem rengin
fiziksel haline hem de algisal durumuna iliskin kosullar1 olusturmuslaridir.

Gelisim siireci iginde rengin algilanmasi {izerine yiiriitiilen ilk teorik yaklasimlar,
rengin bir doga olayna ait olarak yani dis gerceklige bagl kalarak gelisen ya da
etrafimizdaki diinyada bulunan bir nesneye baglanabilinerek edinilen bir olay olarak
gormiistiir. Renk algisint belirleyen 1sikla ilgili olarak iizerinde durulabilecek ilk
yaklagimi ortaya koyan Aristoteles’dir. Aristo 151g1n, g6z ve bir nesneye ait ylizey rengi
arasindaki baglantisi sirasinda saydam bir ortam oldugu goriisiindedir. Aristo’ya gore,
yedi temel renk mevcuttur. Bunlar agiktan koyuya dogru beyaz, sar1, kirmizi, mor yesil,
mavi ve siyahtir. Siyahin ve beyazin ana renkler i¢inde yer almasi kendi donemine ait

gecerliligi olan bir felsefi diistinceden dogmustur. Bu diislince acgik renkteki nesnelerin
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aydinlik kavrami i¢inde beyaz renkle koyu renkli nesnelerin karanlik kavrami iginde
siyah renkle ilgili olan tasviriydi. Aristo’nun aydinliktan karanliga dogru siraladigi bu
renk dizimi, doganin her yerinde rastlanabilinecek agik koyu zitliklarini da niteleyen bir
anlayisin ifadesiydi. Aristo’nun ardindan uzun donem sonra beyazi ve siyahi temel
renkler icine dahil edecek olan Leonardo da Vinci’dir. Rengin algilanmasinda sayisal
degerlere basvuran, bilimsel, fizikle ilgili olan ve 6zellikle 15181 bir boliimiinii ya da
tiimiinii yansitma 6zelligini vurgulayan sistem ilk olarak Leonardo Da Vinci tarafindan
uygulanmaya baslandi. Leonardo da Vinci ana renkleri bir diiz ¢izgi lizerindeki yesil,
sar1, mavi, kirmizi, beyaz, siyah renkler olarak tanimladiklarinin igine siyah ve beyazi
da eklemis, tamamlayict kontrast olarak taninan fenomeni gézlemlemistir. Da Vinci,
renk birlesimlerinin optik etkilerin inceleyerek, perspektif ve 1sik-golge etkilerini
belirlemistir. (Y1lmaz, 2009, s. 80-81)

Leonardo’dan iki yiizy1l sonra gelistirdigi sistemle modern fizigin yolunu agacak
151k ve renk {izerine yapilmis en yetkin bilimsel inceleme 17 y.y. da Isaac Newton’dan
gelmistir. Newton’la beraber, giiniimiize kadar gelmis olan giines 1s181nin gékkusagi
renklerinden meydana geldigine dair yapilmis ilk bilimsel inceleme ortaya ¢ikmustir.
Gergek anlamda bir renk teorisi olarak degerlendirilen Newton’un renk sistemi, gilines
151ginin dalga boylar1 ve kirilma noktasini inceleyip malzemesi cam olan prizmadan
gecirerek farkli sonsuz sayida renklerden olusan bir 151k bandma (tayf) doniistiiglini
bulmustur. Boylece, tayflardan olusturdugu renklerin birlesmesiyle olusturdugu ilk renk
cemberini ortaya ¢ikarmistir. Buna gore, Newton’un anlayisinda temel renkler, kirmizi,
turuncu, sari, yesil, mavi, indigo (¢ivit mavi) ve mordur. Bunlar ayni zamanda,
gokkusaginin renklerini olustururlar. Newton i¢in, temel renkler i¢ine girmis olan mavi
ve morun arasinda kalan gorsel yogunluk dikkat ¢ekiciydi. Newton’a gore, bir nesneye
151k tutuldugunda nesneden yansiyan isinlar renkli degillerdir ve aslinda renkler onu
gozlemleyen kisinin goziinde olusmuslardir. Giinesten gelen 1sinlar algilayan kisi ona
gelen 1s18a uyum saglar. (Tufan, 2002, s. 71) Newton’u teorisi prizmadan ¢ikan her bir
ayr1 15181n farkli bir rengini birlestirerek beyaz 15181n elde edilmesine yonelikti. Boylece,
1518in dogasim1 ve algilanan rengin kaynagimi belirler ve 1s181in tek basma renk
kirilmalaria yol actig1 yolundaki modern fizik tartigmalarinin basini ¢eker. Newton,
151810 prizmadan gegisi sonrasi ortaya ¢ikan yedi temel renge dayanarak renklerin 15181n
icinde zaten var olan, onu olusturan birimler olarak kabul etmistir. Ancak, bu diisiince

renk Ozelligini 151k dalgalarinin kendilerine ait kilmastir.
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Newton’un teorisinde belirttigi her bir ayr1 15181n farkli renginin birlesiminin beyaz
rengi olusturacagi kanisina karsi durarak beyaz 1518in renklerin birlesimden hele ki
kendinden daha koyu renklerin karisimindan elde edilemeyecegini savunan renk
kuramcist Johann Wolfgang Goethe’dir. (Yilmaz, 2009, s. 81) Goethe’nin teorisi daha
cok rengin etkilerine yonelik olmustur ve renk, deneyimlenen bir gergeklik olarak kendi
varligin1  gosterir.  “Newton’in Teorisi, ¢evremizdeki diinyanin daha canli fark
edilmesine yardimci olmaz. ... Duyularimiza gore, birarada iyi goriinen seyler, onlarin
sebeplerini arastirmaya basladigimizda aralarindaki sihirli bagi kaybeder.” (Lecture,
1941, s. 4-6) Goethe, Newton’un sebeplere baglanmis teorisinden farkli olarak
yoneldigi renk etkilerinde estetik ve algisaldir.

Johann Wolfgang Goethe sisteminde, renklerin diinyasi goz oOniinde tutulmustur.
Goethe, ana renkler olarak kabul edilen sar1, mavi, kirmiz1 ve ara renkler olarak kabul
edilen yani ana renklerin karisimindan elde edilen mor, turuncu ve yesil renkleri de
ongorerek giliniimiizde de sanatsal renk kompozisyonlarinin olusumunda etkinlik

saglayan renk ¢emberini hazirlamistir. (Resim 3.8.)

Resim 3.8. Johann Wolfgang Goethe, “Renk Tekerlegi”, 1809

Goethe’nin anlayisina gore, renk aydinlik ve karanligin birbirleriyle aralarindaki
baglantidan olusur. Bu baglanti, bir prizma araciligiyla ger¢eklesmis ve zemine
yerlestirilen prizma, 15181 duvara degil, yanina diisilirdiigli zaman, beyaz bir bant

olusacak ve bu bandin bir tarafinda mavi diger tarafinda sar1 renk belirecektir. Goethe,
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bu duruma kokensel belirme demektedir -ki bu Goethe’nin mavi ve sar1 olmak iizere iki
ana renk olduguna dair inancini ortaya ¢ikarmistir-. (Goethe, 1998, p. 25) Bu
diisiincenin temelinde, Newton’un aksine bir prizma gokkusagi halinde 15181 yansitmaz.
Goethe’nin ortaya koydugu bu calismada prizma i¢indeki fon, yaris1 beyaz yarisi siyah
olarak belirir. Beyaz ve siyahin prizma iginde birbiriyle karismasiyla ortaya bir
golgelenme durumu ¢ikar. Bu golgelenme sayesinde prizmadan gelen 1s181n olusturdugu
beyaz bandin her iki yaninda meydana gelen renkler mavi ve sar1 iken 1s18in
olusturdugu bantta renkler mor ve turuncudur. Hatta bu mavi-sar1 ve mor-turuncunun
ayni siyah ve beyazin karigmasi gibi st iiste geldiklerinde mavi-saridan yesil olusurken,
mor-turuncudan ise macenta olarak tabir edilen bir kirmiz1 meydana gelir. Buradaki
macenta ara renkler olan turuncu ve mordan olugsmasindan dolay1 ana renk olarak ifade
edilir. Ancak, mavi ve sar1 igin ayni sey soylenemez; ¢linkii bunlar Goethe’nin kdkensel
belirme anlayisiyla olusmuslardir.

Goethe renkleri bir denge arayisi ile ele aldig i¢in, dikkat ¢ekme Ozelliklerini géz
Oniine alarak, deger basamaklarina goére sayilar vermistir. Buna gore; kirmizi 6 turuncu
8 sar1 9 yesil 6 mavi 4 mor 3 degerine sahiptir. Goethe’nin ortaya koydugu bu 6 renk
0zl iyi bir gorsel denge ve uyumu i¢ine alarak duygularini yansitma hassas bir zemine
koyan sanatcilar icin ideal bir renk spektrumu olarak giliniimiize kadar gelmistir.
Boylece, Newton’un bilim adamlar1 ya da fizik¢iler icin gegerli olan 7 renk 6ziinden
olusan spektrumunu 6’ya indirmistir. (S6zen, 2003, s. 47)

Goethe ve onun renk teorisiyle birlikte, ortaya attigi renk konusundaki
diisinceleriyle renklerin etkilerine genis katkilarda bulunan Philip Otto Runge, rengi
duyguyla iligkilendirerek sicak ve soguk renklerin olusumlarindan bahsederler. Runge,
Goethe’nin renk ¢emberini gelistirerek, renkleri diinya modeline yerlestiren {i¢ boyutlu
bir renk alani (color sphere) (Resim 3.9.) hazirlamigtir. Bu renk alaninda, saf, temel
renkler olan sari, kirmizi ve mavi ekvatora yani alanin ¢evresinde yer alirken,
kutuplarda ise sirasiyla kuzeyde beyaz; glineyde siyah renk bulunmaktadir. Bu agidan,
dikey olarak, {i¢ boyutlu alan i¢inde ilerlendikce, renkler hem agik degerlerini hem de
koyu degerlerini alabilir. Ornegin, dikey olarak beyaz kutuba gidildikce, renkler
acilmaya; dikey olarak siyah kutuba gidildikge, renkler koyulasmaya baslamaktadir. Ote
yandan, ii¢ boyutlu alanin merkezine dogru gelindiginde ise, notr renk gri olusana kadar
renkler daha az yogun hale gelirler. Sonugta, bu renk alani teorisi, renklerin karigiminin

oransal halinden ¢ok, renk harmonisini ve rengin solid halde yogunlugunu ya da agik
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koyu degerlerini li¢ boyutlu bir alanda sergilenisini 6nemli bir noktaya getirmektedir.
(Maltzahn, 1940, s. 71) Bununla birlikte, renk alaninda solid renklerin opaklik hallerini
vurgular ve transparan ve ve opak renkler arasindaki fark veya benzerliklerle ilgilenerek
ve transparan veya opak malzemelerle renklerin birbirleriyle nasil bir etkiyi
olusturduklarin1 gbze dayali bir algisal yaklasimla inceleyerek, transparanlik ve opaklik
olgularna  genis  tartismalar  sunmustur.  (Kuehni, 2008, s. 72-3)
(www.rolfkuehni.com/files/Downland/RungeBook.pdf) Bu noktada sdylenebilir Ki,
Runge, transparanligi resimlerinde yakalamaya ¢alisirken, renklerle “sonsuzluk™ etkisini
de vermekten geri kalmamustir. (Frihauf, 2010, s. B2) (http://epoch-
archive.com/al/en/us/sfo/2010/07-Jul/01/B2_20100701_NoCA-US.pdf)

C))/?M/Wbéyz/.
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Resim 3.9. Philip Otto Runge, “Renk Alan1”, 1810

Renk cemberi olarak goriilen sanat¢1 spektrumunun da ilham kaynagi olmus renkli
15181 eklemeli dogasi olarak renk tekerlegini bulan James Clerk Maxwell, ilk kez
psiko-fizik 6lgiimlere dayali renk sistemi anlayisi getirmistir. 1861 yilinda Newton’un
buldugu beyaz 15181 olusturan yedi rengin, iic ana renkten tiiredigine iliskin sistemi

ortaya koydu. Maxwell’in sistemi 151k rengine ait bir saptama yaparak, ana renklerin
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kirmizi, yesil ve mavi olduguna iligskindi. Buna gore, bu ii¢ renkte insan goziine yonelik
olarak 1s18a duyarli kimyasallar kullanarak, ii¢ degisik tek renk goriintii yakaladi.
Giinlimiizde bu durumun sonucuna ara 1sik renkleri denir. Maxwell arastirmalari
sonucu, 15181n bir elektromanyetik 1s1nim oldugunu ortaya koyarak goziin goriilebilir
goriilmeyebilir dalga boylarin1 giindeme getirmistir. Boylece, fizik¢i gérmeyi, 1s181in
degisik seviyelerinin ylizeyden goze gelen dalga boylarinin alicilar1 uyarmasi durumuna
baglamistir. Bu dogrultuda, gergeklesen fizyolojik olusumlar renk ¢emberi araciligiyla
aciga c¢ikarilmis ve bu renk ¢emberi klasik renk sistemine yakin oldugu i¢in de boya
renklerini de kapsamaktadir. (Hope, 1990, p. 201)

Renk goriiniim sistemleri i¢inde hem 151k renginin hem de yiizey yani boya renginin
boyutlar1 olarak goriilebilen renk teorisini ise Albert H. Munsell gelistirmistir. Bu renk
sistemi (Resim 3.10.) kars1 karsiya getirilen renklerin goriinimiindeki degisiklikleri
esdeger algilama yollariyla kendi aralarinda ayirt edilmeleriyle olugur. Rengi {i¢ unsura
ayirip rengi li¢ degisken olarak almistir; boylece, kendinden 6nce gelen renk sistemleri
icinde en kullanislt ve en mantiklis1 olmustur. Ayrica, s6z konusu bu {i¢ unsur; Hue(H);
renklerin, kirmizi, yesil, sari, mavi olarak degerlendirilmesi yani renk ¢esidi Value(V);
rengin acgik veya koyu olusuyla olan renk degeri ve Chroma(C); rengin griye yakin ya
da canlimin ve parlakliginin olusumundaki degisimler yani renksel parlaklik ya da

rengin doygunlugu ve siddeti de denebilir. (Grimley, 2007, p. 139)

Resim 3.10. Albert H. Munsell, “Renk Modeli”
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Munsell renk siniflandirma sistemini yeniden ele alarak goz ve beyinin 1518a bagh
renk algisin1 fiziksel bir anlayista inceleyen CIE’nin (Uluslararast Aydinlatma
Komisyonu) renk sistemini agiga ¢ikarmistir. Diger taraftan bir renk cismi yarattigindan
renk sisteminde renk ii¢ggeni bu bakimdan, Bu komisyon tarafindan renk tanimlanmasi
sOyledir:

1) Duyulanmanin niteliginde, 1s181n tayfsal bilesim ayrimlarinin dogurabilecekleri
ile ayni cinsten olan ayrimlar1 gézlemeyi ve ayirt etmeyi saglayan, gorsel
duyulanmanin belirtisi, belirleyici niteligi

2) 1’de tanimlanan gorsel duyulanmayi doguran 1g1k uyartilarinin 11k kaynagi ya
da nesne belirleyici niteligi

3) 1 ve 2’de tanimlanan ama siyah gri beyaz gibi goriiler disinda kalan ve bir
renksel doymuslugu olan kirmizi, yesil, mavi vb. goriilerle sinirlanan belirleyici
nitelik (Unver, 1985)

Bu tanimda, CIE nesneye carpan 1518in géziimiize yansiyan isinlari i¢ine almasi, kirmasi
veya yansitmasina dayanan rengin duyulanma siirecine dikkat ¢ekmistir. Buna gore,
insan goziiniin algilama siireciyle ilgilenen CIE digerlerine nispeten teoriktir.

Bauhaus’ta etkileyici renk birlesimleri olusturmada ve tanimlamada onde gelen
isimlerden olan Johannes Itten icin, 151k dalgalar1 kendi baslarina renksiz olduklari i¢in
renk gdzde ve beyinde olusur ve her biri de ¢esitli 151k duyumu boyutunda meydana
gelirler. Itten renk incelemeleri sonucu karsitlik ozelliklerinden yararlanarak renk
iliskileri i¢in belirli yontemler ortaya g¢ikarmistir. Itten’in gelistirdigi karsitliklardan
bazilar1 sunlardir: (Grimley, 2007, p. 143-47)

1) Acik ve Koyu Kontrasti: A¢ik veya koyu renklerin degerleri bu kontrast i¢in

i1

Resim 3.11. Johannes Itten, “Ag¢ik ve Koyu Renk Kontrast1”

temel alinir. (Resim 3.11.)
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2) Doygunluk Kontrasti: saf-mat ya da yogun-yogunlugu azaltilmis karsithigin

oldugu renkler arasinda goriliir. (Resim 3.12.)

Resim 3.12. Johannes Itten, “Doygunluk Kontrast1”,

Renk iligkilerinin ve gorsel etkilerinin degerlendirmeleri ve 1s1k dalgalarinin ve
yansimalarinin incelemeleri disinda, Itten aynmi okulda bulunan Goethe ve
Kandinsky’nin goriislerine benzer sekilde anlamistir ki, renklerin insanlarin iizerinde
psikolojik ve ruhsal etkileri var ve aktif olarak renk, insanin hissettigi seyi
giidelemektedir. Bu baglamda, gelistirdigi renk teorisinde, rengin duygusal ve gorsel
acidan olusturdugu ifadesel ve izlenimci tepkimeler ve insan deneyimine olan etkisi
onemlidir. (Ivanova, Stanchev ve Dimitrov, 2008, p. 102)

Bauhaus’un diger onemli liyesi olarak renk ilizerine g¢aligmalarda bulunan Josef
Albers’in renk kurami, bir renk 6gretisi olma 6zelligi tasir. Ciinkii “Renklerin Karsilikli
Etkilesimleri” olarak tanman kitab1 egitsel bir niteliktedir; verdigi derslerden ve
deneysel calismalarindan kazandigi tecriibelerle bilimsel kuramlar1 goz ardi etmeyerek,
rengin kendi i¢inde tasidig1 degerden ziyade, baska renklerle olan etkilesimlerini agiga
¢ikaran sonuglara ulagir. (Fraser and Banks, 2004, p. 45) Bunun yaninda, kitabinda,
Albers’in rengi bir materyal olarak vurgulamasi ve bdylece renge hicbir tanimlanan
duyguya atifta bulunmayan bir nitelik vermesi onu Goethe ve Itten’dan ayirmakta

onemli olmaktadir. (Judd, 2000, p. 114)
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Albers rengin sezgisel olarak duyumsanmasiyla dogru anlasilabilecegine kanaat
getirmistir. Bu dogrultuda, ton, doygunluk ya da deger gibi renk boyutlarinin ayrimini
irdeleyerek derinlik fikrinin gelisimine yardimci olmustur. Ote yandan, rengin goreceli
ve sabit olmadigma inanarak, onu kontrol edilebilir ya da Ongoriilebilir gorsel bir
cekicilige kazandirilabilir bir halde goriir. (Albers, 1963, p. 1)

Albers, saydamlik unsuruna dayali mekan etkisini 6nemle vurgular. (Resim 3.13.)
Bunun nedeni, iki renkten olusan bir ara rengin bu iki renkle etkilesime girdigi
durumlarda gozde yumusatici ve keskinlestirici bir uyarim araciligiyla yakinlik ve
uzaklik etkisi saglamasi durumudur. Olusumun ger¢eklesmesiyle algilanan resimsel
mekan da 6n ve arka iligskiler tamamen renk unsurundan meydana gelir. Bu durumda,

Albers renkle olusturulan mekansal etkide yanilsamaya bagli bir yontem bulmustur.

Resim 3.13. Josef Albers, “Transparan etki”,

Son olarak, renk goriiniim sistemleriyle ilgili olarak David Katz, 151k 1s1nlarina bagl
olarak renk goriinliim tiirlerinden bahseder. Katz, bu tiirleri ylizey, hacim ve film rengi
olarak ayirir. Yiizey rengi, 151k 1sinlarinin nesnelerin iizerine gelmesi sonucu yansimaya
bagli bir etkiyle gbze ulasan fiziksel bir durumu isaret eder ve nesnenin yiizeyinin
yansitict karakterine dayali bir haldedir. Hacim renkleri, sinir1 olmayan, bdylece de belli
belirsiz ve homojen bir durum icinde alan i¢ine yayilmis renklerdir. Katz’a gore, ii¢
boyutlu alan i¢inde oOrgiitlenmek ya da o alam1 doldurmak i¢in de, bu renklerin

transparan olmalar1 gerekmektedir. Resmin yiizeyinden ayr1 bir halde olusmus bir renk
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deneyimini vurgulayan Katz’in hacimlilikten ve transparan etkiden uzak film renkleri
ise, Ozellikle nesnelere istiinkérii baglanmis bir renk algisina dayali, yani agik bir
sekilde derinlikte simirlanmamis ancak halen destek yapisi derinlikte olan,
resmedilemeyen bir renk olarak, i¢ gozlem yolu ile hissedilir bicimde goriinim
kazanmis ve sadece algisal bir olgu niteligi olan renklerdir. (Katz, 2002, p. 10-11)

Film renklerinde alanin ya da rengin i¢ine niifuz edilerek, emici dokusallik durumu
ortaya c¢ikar. Bu tarz bir yaklasim benzer bir sekilde, metalik renkler i¢in de
kullanilmistir. Katz i¢in, metal rengi yiizeyinin arkasinda bulunmasiyla yiizeyden
algilantyormus gibi goriiniir, ancak ylizeyden rengin i¢ine dogru g¢ekilen insanda bir
boguculuk hali olusarak, ortamda {istiinkdrii bir algilama meydana gelir. (Katz, 2002, p.
26-27) Ayrica, yiiksek degerde materyalligi olan metalik ya da parildayan etkiler, bu
istiinkorii algilama ile alaninin uzaysalligini da yiicelterek materyal olmayan bir degeri
yiiklenmis olarak goniirliirliik segiler niteliktedir. Bu durum, renklerin materyalliginin
yani sira, materyal olmayan, mistik bir goriiniimlerinin de bir gostergesidir. (Kuspit,
1987, p. 323)

Bu teorik yaklasimlarin disinda, renk algisinda fiziksel, fizyolojik ve psikolojik
boyutlarin etkileri, rengin 1sikla, 15181n yarattig1 etkiyle, gézde olusan gelisimle ve

insanin algilamadaki zihinsel yaratimiyla ilgilidir.

III. 1. 3. 2. Rengin Fizikselligi

Fiziksel bir duyu deneyimine iliskin olan renk, gdziin elektromanyetik bir uyaricisi
olan 15181n etki giictidiir. Goziin renklere verdigi farkl tepkiler, onun algiladig: 15181n
degisik dalga boyunda olmak iizere sahip oldugu enerjinin gesitliligine dayanmaktadir.
Buna gore, renk icin 151k hep mutlak olarak var olmustur. Ote yandan, fizik disinda
kimyada da bir inceleme alani, rengin pigment ile bagdasan niteliklerini
vurgulamaktadir.

Rengin fizik yan1 maddeye dayali degildir. Yani, “rengin fiziksel madde hali

yoktur.” (Holtzschue, 2009, s. 11) Renk, 1518a bagli olarak ¢ikan goriilebilir enerjidir.

“Buradan, rengin var olabilmesi i¢in mutlak olarak 151 var olmasi gerekliligi
kolayca ortaya g¢ikmaktadir. Ciinkii 15181n olmadigi yerde rengin varolabilmesi
mimkiin degildir. Los ya da karanlik ortamlarda nesnelerin renklerinin belli
olmayislar1 ve nesnenin yalnizca bi¢iminin goriilebilmesi buna iyi bir 6érnek olarak

verilebilir.” (S6zen, 2003, s. 19)
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Isigin cikardigr enerji dalgalar halinde yayilarak dalga boyu olusturmaktadir.
Newton’un gelistirdigi beyaz 15181 prizmadan gegirerek renkleri ayr1 ayr1 ortaya ¢ikaran
ve boylelikle bir tayf olusturan deneyi gostermistir ki dalga boylar1 farkli acilara
dagilarak tek bir renk olusturmaktadir. Gz, bu dalga boylarin1 duyarli bir sekilde
algilayarak farkli renkleri ayristirir. (Resim 3.14., 3.15.) Kirmiz1 kirilmasi en az olarak,
en uzun; mor ise en kisa dalga boyudur. Buna ek olarak, mavi de ana renk olarak en kisa
dalga boyuna sahip olup ve kirilma ve titresim agisindan da yliksek derecededir. Yine
ana renk olarak sari, kirmizidan kirilma ve titresim noktasinda fazla, maviden ise daha

fazla olan bir dalga boyuna sahip renktir. (Glazebrook, 2002, p. 108)

Resim 3.14. ““Goriinebilir’ renkler / renk tayfi” Resim 3.15. “Is1gin renk tayfi olarak

goze girisi”

Boya renklerinin ii¢ ana rengi bir araya geldiginde siyahlik, 151k oldugu zaman ise
li¢ ana ve ara renklerin karisimiyla beyazlik, renksizlik olarak tabir edilirler. (Atalayer,
1994, s. 184) Hatta, fizik disiplini dahilinde siyah ve beyaz renk olarak nitelendirilmez;
onun yerine notr grubuna girerler. Agik ve koyu gri renkleri de bu grup i¢ine dahil
edilirler.

Isigin bir ylizeye yansimasindan kaynaklanan farkliliklar olsa bile yansiyan renk
degismez. Ote yandan, piiriizlii yiizeylerde 151k birgok ydne dagilarak yansirken
piirlizsiiz yilizeylerde gelen 151k dogrudan bir yansima gergeklestirir. Bunun yaninda,
parlak yiizeyler de 15181 dogrudan yansitarak ayna gibi bir yansitic1 yiizey haline gelirler.
Mat yiizeyler 15181 diizglince yayar ve dagitir. Boylece, bu yilizeydeki renk kolayca
kavranabilen bir diizliik gdsterir. Dokulu yiizeyler ise 15181 daginik, karigik bir bicimde
yansitirlar. Bu yiizeylerde renk {izerinde gesitlendirme yapmak baska bir degisle tek
rengin agik veya koyu degerleriyle cesitlilik yaratmak, “elde tek renk ve malzeme
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varken iki ya da daha fazla renk varmis gibi bir etki yaratma” ile benzerlik gosterir.
(Holtzschue, 2009, s. 21-23)

Is1g1 gdérmeyi saglayan bir alic1 olarak goziin, fiziksel boyutta aldigi dalga boylari
ancak beyinde gergeklestigi zaman renk algilamay1 saglamis olur. Bdylece, bu kosul

altinda fizyolojik siire¢ kendini gosterir.

I11. 1. 3. 3. Rengin Fizyolojisi

Insanin fiziksel algilama belirtilerinin fizyolojik asamalarin da aktif olan renk
yasamin genelini etkileyen itici ve ¢ekici yaniyla belirleyici bir niteliktedir. “Fizikgiler,
gordiigiimiiz seyleri uyarici hale getiren yani onlar1 goriiniir kilan ve yine onlarin nesnel
karakterini ortaya koyan ‘isinim enerjisi’ lizerinde dururlar.” (Geng, 1990, s. 118) S6z
konusu 1simimlar olan 151k 1sinlarinin, goze gonderdigi sinyalleri elektromanyetik sinir
uclariyla beyne iletmesi sonunda renk olusur. Fizyolojik olarak renk algisini iistlenen
g0z bu uyarimi gonderdigi beyine en yakin duyu organidir. G6ziin beyine ilettigi renk
uyarimi sinyallerinin esnasinda gergeklesen onlari tanimlama veya birbirinden ayirma
gibi smirli bir siire icersinde kolayca elde edilebilen bilingli algilama durumuyla
sonuglanmadan Onceki fizyolojik siire¢ insanlarin fark etmedigi ayrintili zihinsel bir

etkinlikte yatmaktadir. Arnheim (2009, s. 37), duruma soyle deginmistir:

“Retinanin, renk hakkinda beyni bilgilendirirken, ¢cok sayida renk tonun her birini

ozel bir iletiyle kaydetmedigi, aksine kendini diger biitiin renklerin tiiretildigi temel
renklerle ya da renk dizileriyle siirlandirdigi varsayilmistir. ... Gozdeki
fotokimyasal siirecler, bilingli algilama diizeyinde renkleri birka¢ temel rengin
cesitlemeleri ve kombinasyonlari olarak gérmemizi saglayan soyutlamaya benzer bir
soyutlama sayesinde iletmektedir. Bu ustalikli sadelestirme sayesinde goérme,
yalnizca birkag tiir iletici sayesinde, altindan kalkilamayacak kadar ¢ok sayida iletici

gerektirecek bir gorevin iistesinden gelebilmektedir.”

Arnheim’in dikkat ¢ektigi noktada nesne ile ilgili algilamada zihnin deneyimlerden
bagimsiz olarak yapilandirdigi bir yalinlastirma ile bi¢imin kavranmasina oOncelik
tantyan durum burada da s6z konusudur. Renk algilamasmin c¢ok cesitli gorsel
kavrayisinda da yine bir ¢esit sadelestirme yani yalinlastirma ile g6z zihnin bilingli ama
bagimsiz tarafiyla bir yapilandirmaya gitmistir. insanin fiziksel olarak aldiktan sonra

fizyolojik bir degerlendirmede yapilandirdigi bu siirecin ortagt zihinle kurdugu
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baglantida rengi edindigi deneyimlere basvurmaya dayanmayan bir sistemsellikle
degerlendirmistir. Renk bu anlamda, bir uyarici madde olarak insanla olan baglantisinda
edilgin olmayan bir iletisim giicii kurma ¢abasindadir. Bununla beraber, rengin bu
olanagindan faydalanabilmek onun daha ¢ok temel nitelikleriyle olan bir yontemdir.

Rengi gérme konusunda duyular1 harekete gecirme, goz, sinir sisteminin isleyisi ve
beyin vasitasiyla gerceklesen bir algilamayla ilgilidir. Bu acidan, gérme olayinda
onemli bir organ olan g6z bir uyaric1 olarak 1s1k tarafindan etkilenir. Isigin yaydigi
enerji goz ve beyinde var olan sinirleri uyararak elektro-kimyasal bir aktivasyonla
birlikte renk algilamay1 fizyolojik alana dahil eder.

Isik, gbze Ondeki saydam tabakadan girerek 15181n goze girisinde aktif olan irise
temas ederek irisin orta kisminda bulunan gozbebegi, iris kaslarinin biiziilmesi veya
gevsemesi sonucunda biiyiiyiip kiiciilerek goze giren 151k miktarii kontrol eder.
Gozbebeginden gegen 151k gdz mercegine ulasir. Bu noktada, g6z merceginin temelinde
renkleri gozde farkli yerlerde konumlandirarak onlara netlik kazandirmak yatar.
Sozgelimi, kirmizi renk goziin arka kisminda konumlanirken goziin en fazla duyarl
oldugu renk olan mavi ise merkezde netlik kazanir.

Lowry’e gore, (1972, s. 54) “Ozel bir duyarlii§imiz olan ii¢ tonu fark edisimiz,
gbziimiiziin renge bakarken ki davranisindan daha ileri merhalede bir gézlem teskil
eder.” GOz merceginden sonra 151k duyumsal boliimleri acisindan 6nem tastyan sinir
tabakaya yani retinaya ulagir. Retinanin dis zarinda 1siktan etkilenen reseptdrler yani
151k algilatict konumlanmustir. Isik algilaticilar ¢esitli uzunluktaki 1s1k dalgalarini
aynistirir. Bir diger degisle, renkleri seger. Iki cesit 151k algilatict vardir. Bunlardan ilki
koniler, bir digeri ise ¢ubuklardir. Bunlardan koniler, 1s1gin yogun oldugu durumlarda
belirerek renkleri gormemizi yani renk duyumunu saglayan hiicrelerdir. Buna gore,
denilebilir ki koni hiicreler tiim renklerin algisini olusturan ii¢ farkli renk temelinde yani
kirmizi, mavi, yesil renklerin birlesimiyle olusur. Bu kapsamda, ilk olarak Thomas
Young’in ve daha sonra H. Von Helmholtz’un gelistirdigi ii¢ renklilik kurami ile koni
hiicrelerinde algilamadaki bu ii¢ rengin varlig1 birbiriyle benzerlik gosterir. Bununla
birlikte, S6zen, (2003, s. 15-16) fizyolog Rushton’un, Young’in ii¢ tiir renkle ilgili
hiicre oldugu konusundaki goriisiine yonelik ¢ikarimlarmi soyle ifade eder: (Resim

3.16.)
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gozde renklere karsi {i¢ ayri duyarli hiicre bulmus ve bunlara
“erythrolabe” (kirmiziya duyarli) “chromolabe” (yesile duyarli)) ve
“cyanolabe” (maviye duyarli) adin1 vermistir. Bu ii¢ duyarli hiicre birlikte
ayni oranda uyarildigi zaman beyaz, hicbiri uyarilmadigi zaman siyah; iki

duyarli hiicre birlikte uyarildig1 zaman ise ikincil renkler algilanmaktadir.”

Resim 3.16. “Renkleri gérmemizi saglayan ii¢ ayr1 tipteki koni hiicreler”

Cubuk hiicreleri ise 151k miktarinin az oldugu ortamlarda 6zelliklede los 1s1kta renkleri
matlastirarak kendini gosterir. Yani rengi kavrama konusunda cubuklar hikimse gri
tonlar ortaya ¢ikar. (Alexandrov and Gorsky, 1991, p. 47)

Goziin renk algisim1 belirleyen kosullardan maddesel yani pigment rengi aslinda
nesneden yansiyan 1siktir nesneden yansiyan renkli 1518in gbze temasi ile gergeklesir.
Nesnelerin rengi onlarin aydinlatilmasindan bir baska degisle beyaza yakin 15181n
nesnelerin ylizeyiyle olan etkilesiminden dogar. Girilen bu etkilesimde 15181 yansitan
pigment ad1 verilen maddelerle g6z ve buna bagh olarak beyin arasinda fonksiyonel bir
iligski belirir. Bir nesneyi saran maddesel renk katmani, pigmentiyle yani boya olarak
rengiyle ilgilidir. Nesneyi saran pigment rengi onun fiziksel karakteristigini ortaya
cikarir niteliktedir. Bir nesne kendine dogru gelen 15181n bir¢ok dalga boyunu emer renk
spektrumunda sadece dar bir kismi yansitirsa nesne renkli demektir. Ornegin, bir nesne
kirmiz1 ise mavi ve yesili emerek kirmiziyr geri yansitir. (Kilig, 2000, s. 26-28) Boyle
bir etkinin olugabilmesi ister giinesten ister yapay kaynaktan gelsin 15181 sart kosar. Bir
bagka yonden, renkler boya olarak 151k renklerinden daha az parlaklia sahip
niteliktedir. Renk 151k olarak algilandiginda, yani bir dalga boyu birlesimi sonucunda,

beyaz ya da renklendirilmis yapay 151k kaynaklarinin renksel geriverimleri de vardir.
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“Renksel geri verimi ¢ok iyi olan 1siklar ise, akkor lambalar, halojen lambalar, ksenon
lambalar1 ve kimi 6zel fliioresan lambalarin 1siklaridir. ... Bu lambalar, mekanda iyi bir
atmosfer ve etki olusumuna yardimeci olur”. (Ozbudak ve digerleri, Ocak 2010)
(http://www.emo.org.tr/ekler/0db17c6772e2a26_ek.pdf)

Renk gormede, Sinir sistemi yardimi ile alinan uyarti, beden 1sis1 veya kan basinci
gibi ig¢sel etkinlikleri harekete gegirebilir. Verilen tepkiler bir dis etki tarafindan
baslatilmis bir takim fizyolojik siireglerle alakali bir ka¢ yonde sonuglanabilir. Bu

tepkilere deginilecek olunursa;

“Bir uyarti karsisinda bedenin vermis oldugu ani biyolojik tepki dongiisel
canlandirma (phasic Aurasal) olarak adlandirilir. Isik, gdlge ya da renk etkisine ait
canlandirma ise, bedenin uzun siiren bir siire¢ sonunda verdigi tepkidir. Bedenin
151k, gblge ya da renk etkisine ait canlandirma igin bir “kalib1” vardir ve beyin onu
kalipta tutmak i¢in hormon diizeylerini ayarlama igini devamli yonlendirir. Dongiisel
canlandirma bir uyartiya gereksinim duyar. Giglii bir renk tarafindan olusturulan
uyarti, fizyolojik olarak 6lgiilebilen bir tepkiye neden olur fakat etki siiresi devamli

degildir.” (Holtzschue, 2009, s. 38)

Bir renk uyartisinin beden tizerindeki fizyolojik etkisi farkliliklar gdostermektedir.
Ornek olarak kirmizi rengin giiglii bir uyartiya sahip olmasindan 6tiirii kan dolagimmi
hizlandirarak bedenin hormon salgilamasini saglar ve heyecanini artirir. Yine sari renk
de kan basicini ve dolasimimi etkilemektedir. Mavi ise ters bir tepkiyle kan basincini
azaltir. Bunun yaninda, hormonal degisiklikle birlikte davranislarda da degisimler
goriilmektedir. Bu durum renk uyartisinin bedende yarattigi ruhsal, psikolojik ya da
duygusal etkinin bir gostergesi olmakta ve bdylece renk sadece hormonal aktiviteleri

etkilemis olmaz ayn1 zamanda duygusal tepkiler de getirmis olur.

I11. 1. 3. 4. Rengin Psikolojisi

Renk goérmenin fiziki yonden etkisiyle uyarilanin fizyolojik degisimlerinin tepkisi
tek bir algilama durumuna baglanamayacak kadar ¢cok yonlii belirtilere iliskin bir igsel
stirecin belirleyicisidir. Bu siireci i¢ine alan algi durumlari renk psikolojisi ad1 altinda
incelenir.

Renklerin psikolojik yonii ile ilgili aragtirmalar deneysel psikolojinin ortaya

cikisindan sonra birgok degerlendirmenin 1s18inda ilerlemistir. Basta Isvigreli psikolog



65

Max Liischer olmak iizere birgok psikolog tarafindan yliriitiilen birkag¢ arastirma renk
psikolojisinin bir siireduruma iligkin yani “nesnelerin daha Once insan beyninde
meydana getirmis olduklart imgeleri dogrultusunda algilanmakta” olduguna yoneliktir.
(Geng, 1990, s. 119) Ozellikle, Liischer’in gerceklestirdigi deney sirasinda ulasilan
verilerin yorumu renklere dayandirilan anlamlara iliskindi. Fakat bu yorumlamanin
cercevesi, John Gage’e gore, Kandinsky’nin renklerin ruha dogrudan etki yapan
giicliniin oldugu goriisiinden veya Goethe’nin kitabinda da belirtildigi lizere Antik Cag
ve Orta Cagim ilgili kaynaklarina kadar gitmesinden gelen dogmatik bir {isluptan
kopamamuistir. Nitekim bu nedene dayandirdigi goriisleriyle Gage, Liischer’in sistemini
evrensel bir boyutta oldugu goziiken i¢giidiiye atfetmektedir. (Gage, 2004, s. 221)

Deneysel psikolojinin kurucusu olan Wilhelm Wundt’un 6grencisi Stefanescu-
Goanga renkler tarafindan denekler iizerinde olusturulan hissin duyusal algmin
dogrudan bir etkisi oldugunu ve ikincil bir olgu olan ¢agrisimin bir sonucu olmadigi
gorlisiine varmistir. BoOylece, renk duyumlari kendi baslarina g¢agrisim barindiran
unsurlardan uzak ve daha ¢ok da soyut olacaklardi. Kandinsky de benzer bir goriisle
cagrisim teorisini psikolojik alanda yeteri kadar tatmin edici bulmamis ve rengin ruha
direk bir etkisinin oldugunu anlamistir. (Gage, 1999, p. 250-52) Kandinsky, 6zellikle
goziin renge olan ilgisini iki etkiyle aciklamaktadir: bir fiziksel etki(ler) ve ikinci olarak
ise ruhsal etki. Bunlarin ilki olan fiziksel etki baglaminda, renk bakan goze carpici,
farkli gelerek kiside bir zevk, doyum hissi verir; ancak bir miiddet sonra da baska bir
rengin etkisiyle o fiziksel izlenim unutulmus olur. Bu durum, ruhsal etki olmayip
fiziksel duygularin kisa siire i¢inde yarattig1 ylizeysel bir duygulanim olusuna iliskin bir
stirectir. Yiiksek gelisme diizeyi boyunca bu tip siireglere maruz kalan zihnin, bu renk
deneyimleri nasil ki farkli varlik ve nesnelerin cesitlendirip genisletiyorsa rengi de
ruhsal duyarlilik diizeyinin diisiik oldugu varsayildigi bir durumda fizyolojik diizeyde
kalmis oldugu bir siirda biraksa bile yalin yiizeysel bir etki olmaktan daha fazla bir
nitelik tasimaktadir. Nitekim duyarlilig1 yiiksek olan ruh agisindan bu durumun derinligi
artacaktir. Bununla beraber, zihin yiiksek gelisim diizeylerinde bu yalin etkileri daha
icten gelen bir yogunlugun etkisiyle ¢ogaltarak yol almasi ruhsal titresimleri gegerli
kilacak bir etkiye sebep olur. (Kandinsky, 2009, s. 47-48)

Kandinsky renklerin ruhunda biraktigi etkiyi kendi gelisim diizeyinden &rnek

vererek soyle agiklamaktadir:
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“Benim iizerimde giiglii bir etki yapan ilk renkler parlak, 6zlii yesil, beyaz, kizil
kirmizi, siyah ve koyu sartydi. Bu anilar benim yasamimin iiglincii yilina geri doner.
Ben bu renkleri, aklimda renklerin kendileri kadar yeterince net olmayan gesitli

objelerde gordiim.” (Gage, 1999, s. 250)

Bu sozler aslinda zihinde tek ve net bir bigimde kalan seyin renk oldugunu ve
renklerin nesnelere iistiinkorii bir baglantiyla algilandigint gostermistir. Bu renkler ki
parlakliklar1 ve renk 6zii hassasiyetleri bakimindan gozii yiiksek oranda uyaranlardan
secilmiglerdir. Goziin, bu tiirlii 6zI1i renklerle ilgili duyumsadigi deneyimin karsiligini
bir duyguyla vermesi durumu titresim olarak adlandirilabilir.

Eisenstein’a gore, icsel titremsellik yine ig¢sel bir duyguyla karsilik bulur. Bu
duygunun tamamen 0zgiir olabilmesine yonelik Oneriler, bu igsel titremsellik {izerine
temellenen bir “araca” ya da “ydne” vurgu yapmaz ama bu titremselligin “kendi basina
ama¢ yani erek” oldugunu gosterir. Bu kendi basinaliktan dogan ozgiirliik, ussun
ozellikle de bellegin -ki bu nesnelerle iliskilendirip renklerin algilanmasini yani optik
olarak algilama olmadan tamamen nesneyle birlikte diistiniiliip algilamalarini saglayan
bir bellek anlayisi- boyundurugu altinda olmadan ve hatta ondan “kurtulma” ile
gerceklesmektedir. (Eisenstein, 1995, s. 103-104)

Igsel bir tepkiyle birlikte bir uyariciya dzellikle renge simiiltane olarak iki ya da
daha fazla duyuyla cevap veren sinestezi de son derece onemli bir algilama yaratir.
Istemsiz bir psikolojik mekanizma olarak sinestezi, renklere yonelik fizyolojik etkilerde
bulunarak ilk basta norolojiyi ilgilendirmis ve daha ¢ok cagirisim ile renklerin birkag
duyuyu etkileyebilecegi diisiiniilmiis, ancak daha sonra renklerin c¢agirisimla hi¢ bir
baglantis1 olmayan, direkt olarak olusan etkilerinin varligin1 yadsiyanlar goriilmiistiir:
Kandinsky gibi. (Gage, 1999, s. 262—-266)

Kandinsky ruhun bedenle olan baglantisina dikkat ¢ekerek bir rengin bedende ruhsal
bir sarsilmaya neden olacak kadar etki yapan giiciinden yola ¢ikmistir. S6zgelimi,
kirmiz1 renk aleve benzetilerek onun yapabilecegi bir yanma durumuna iliskin ruhsal
sarsintt ya da yine kirmizinin heyecanlandirici etkisiyle ortaya c¢ikmis bir kan
benzetmesiyle gelen ac1 verici etkiler canlanabilir. (S6zen, 2003, s. 62) Bu etkiler ruhla
baglantili olarak fiziksel bakimdan meydana gelmis bir ac1 hissinin anisina yoneliktir.
Ruhla bedenin etkilesimine dikkat ¢ceken bu yaklasim Kandinsky icin sadece bir yonle
smirlt kalmigtir. Ciinkii Kandinsky’nin anlayisinda, bu tiir ¢agrisim yoluyla ilgili

aciklamalar yetersiz olarak nitelendirildi. Onun anlayisinda, fizyolojik etkinin dolayl
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bicimde araya giren ani etkisini degil, dolaysiz bigimde ruhla baglanti kuran ve bu
baglantidan sonra diger bedensel organlara dagilan bir algilama vardi. Buna gore,
uyarici olarak renk, gérmenin diger duyularla olan iligkilerini de kurabilir. Kandinsky,
renklerin verdigi duygularin dokunma hissi yoniinden algilanarak etki olusturmasini su

sekilde ifade etmektedir:

“Baz1 renkler piiriizlii, batic1 bir goriinlimdedir, buna karsilik bagka renkler diizgiin,
kadifemsi bir sey olarak algilanir, 6yle ki, insanin i¢inden bunlar1 oksamak gelir. ...
Soguk ve sicak renk tonu arasindaki ayrim bile bu duyumlamaya dayanir. Aym
sekilde, yumusak goriinen renkler vardir insana hep sert gelenler vardir”

(Kandinsky, 2009, s. 49)

Goziin duyarlikla aldig1 rengin, ruha yaptig1 dolaysiz etkiden kaynaklanarak duyular
aras1 bir baglantiya sebep olan bu tepkilerin aciklamasi glinlimiizde de yeterli bir cevap
bulamamistir. Bu durum, genelde bedeni tiimiiyle etkileyebilen gizil bir gii¢ ile iliskili
olarak deneyiistii bir fenomen olarak goriilmiis ve kaliimla dayandirilarak
degerlendirilmistir.

Rengin igsel bir deger tasidig: siirece iligkin algilamaya yonelik etkileri, fizyolojik
olarak gbzli en yogun big¢imde etkileyen buna bagli olarak duyarlhilik dereceleri
icerisinde yliksek seviyeye sahip olusuyla psikolojik olarak da ruhu dogrudan
etkileyebilen olusuyla yalin rengin nitelikleri, olarak degerlendirildiginde sicak, soguk
ve notr renklerle karsilagilmaktadir. Konuyu aydinlatma bakimindan yalin renk ilk
olarak temel daha sonra 6zel nitelikleri lizerinden yiiriitiilen bir yol ile ele alinacaktir.

Kirmizi titresim bakimindan giiclii olmasiyla canlilik, hareketlilik ve huzursuzluk
gibi igsel etkileri telkin edebilir. Kendi basina derinlesme egilimi géstermeyen kirmizi
acik-koyu degerleriyle ilgili bir etki gdsterdiginde derinlesme etkisini kendini 6diin
vermeden koruyan ve gizleyen bir belirim gostermektedir.

Mavi kendi icine yogunlasarak derinlik etkisini tagiyan bu etkiyi koyu ve agik
degerlerle daha da biiyiiten bir niteliktedir. (Atalayer, 1994, s. 171) Koyulastik¢a derin
bir igsel etki kazanan mavi agildik¢a siiklineti, dinginligi telkin eder. Mavi koyulasarak
artirdig1 etkisiyle i¢inin derinliklerinde sonsuzluga ve sinirsizliga ¢agiran yoniiyle
duyular1 asan bir i¢sel deneyime siiriikler. Bu yoniiyle de ilgili olarak mavi okyanussal
ve goksel renk olarak nitelendirilir. Bir baska acidan, mavinin koyu tonu sezgiyi

giiclendirici buna bagh olarak diisiinme, karar verme ve yaratici fikirlerin dogmasina
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yardimci1 etkiye iliskin olmakla insanin siirekli i¢sel bir arayis siirecinin igersine itmekte
ve i¢sel olana yonelik bir safligi buldurtma egilimindedir. (Aritan, 1998, s. 19-144)

Sar1 aydinlik bir renk olmastyla ilgili olarak uyarici bir niteliktedir. Giinesin rengine
iliskin olan uyariciligtyla sinirsel diizeni yani bedeni buna bagli olarak zihin faaliyetleri
harekete gegirici, umut ve giiven artiriciligl varken buna karsin sikinti yaratacak zihinsel
kanigikliklar da telkin edebilir. Sarmin ruhsal etkisi insan iizerinde yiiksek derecede
gerginlik olusturarak huzursuz edici hatta fiziksel olarak insanin giiciinii tiiketinceye
kadar saldirgan bir nitelige sahip olmasina sebep olur. Bu yoniiyle sar1 renk hareket ve
kuvvet durumlarini yaratabilecegini gostermistir. Sart en koyu oldugunda bile tiim
renklerin en agigidir. Bu yiizden derinlestirme ¢ok fazla gerceklesmez. Eisenstein,
(1995, s. 121) Goethe’nin sar1 renkle ilgili yazisindan sdyle bahseder: “Goethe’nin
“Renk Kurami”nin (“Farbenlehre”) “Tinsel Cagrisimlarla Ilgili Renk Etkileri” adli V.
Boliimiinde sunlar1 okuruz: Bu, 1s18a en yakin renktir... En biiyiik arilik derecesinde bu
renk her zaman parlaklik 6zelligini tagir ve dingin, sen, az biraz coskuludur.” Sarinin
acik tonlari insanda sinirsel bir etkinin yaratmasiyla bilimsel olarak tam olarak
bilinmeyen bir degisimi uyandirmaktadir.

Sar1 ve mavinin karigimiyla olugan ve en belirgin niteligi durgunluk olan yesi/ renk
mavinin i¢e yonelisini sarmnin diga yonelisini tasimasindan otiirii bir devinimsizlik
durumu gosterir. Ac¢ik ve koyu renkleri dahil olmak {iizere yesil sessizlik ifade
etmektedir. Bunun yaninda, koyu yesil sakinlik duygusunu yogun bir sekilde vermesiyle
birlikte kisinin denetim yapabilir kapasitesinin giliciinii  gosterir. Acik yesil ise
duygusuzluk 6n plana ¢ikar. Yesil renk, insan ruhunda yasamin yeniden dogusu ve
hayatiyet hissi verirken buna karsin ruhsal dengenin bozulmasina yol agmaktadir.
(So6zen, 2003, s. 102-104)

Kirmiz1 ve sar1 karisimi olan turuncu renk karakter olarak kirmiziya daha yakin
oldugu i¢in canlilik hissi uyandirir. Turuncu insani tam olarak gosterilemeyen bir disa
doniikliige ya da askinhiga iterek duygu akimlarinin disavurumu olarak kendini
gostermektedir. Diger taraftan baskin olma niteligiyle ilgili olarak yipratici ve melankoli
etkileri de gortilebilir.

Mor diisiince giiciinii artiran bir renk olarak mistik bir nitelik tagir. Mor renk, mavi
ve kirmiz1 arasinda bulunmasindan ve bdylece sicak ve soguk etki yaratma celigkisinin
getirdigi farklilasmadan dolay1 insan psikolojisine biiyiik bir yonelimi vardir. Genis bir

yiizeyde kullanimi kisideki korku duygusunun ag¢iga vurulmasina sebep olur. Bu rengin
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ruhsal boyutuyla ilgili Aritan (1998, s. 145) sunlar soylemektedir: “Ruhsal enerji,
vizyon ve sezgiyle birleserek, kader denilen siirecin i¢sel enerjisini olusturur. Bu renk,
bireyin karakter yapisinin biitiinliiglinli kaybetmesine ve bdylece de kisiliginin
¢oziilmesine yol agabilir.”

Gizem ve korku siyahin genel zellikleri denebilir. Siyah barindirdigi gizeminin
arkasinda karmasikligi, diizensizligi saklayarak sonu olmayana giden bir sessizligi
telkin eder. Bu sessizlik kesin bir bitisi yani 6liimii yansitir. Karanligin rengi oldugu i¢in
higbir seyi farkli kilmaz. Bu renk kiigiik yiizeylerde kullanilmasinda canlilik, biiyiik ve
genis ylizeyler de ise korku duygusu uyandirir. Siyah rengin igsel etkisini Kandinsky
(2009, s. 72) su sekilde agiklamaktadir: “hareketsizdir, olup bitenlere duyguyla
katilmaz, lizerinden her seyin akip gitmesinden etkilenmez. Viicudun 6liimden, hayatin
kapanisindan sonra sususu gibidir.”

Beyaz renk saflik ve arilikla nitelenir. Sessizligi, boslugu ve bilinmeyeni hissettiren
beyaz renk, aslinda siyah renk gibi 6limiin sessizligine yonelik bir duygudan cok,
yasayan sessizlik duygusunu verir. Goethe, beyazi gergeklikten uzak, tam manasiyla
tanimlanamayan bir igsellige siiriikleyen renk olarak gérmektedir. Kandinsky (2009, s.

71) ise beyaz renkle ilgili olan diisiincelerini soyle dile getirir:

“Biyiik bir susus gelir oradan, ve goziimiize, maddi olarak canlandirildiginda,
astlmaz, yikilmaz nitelikte, sonsuza kadar uzanan soguk bir duvar olarak goziikiir.
Bu yiizden de beyaz ruhumuz iizerine biiyiik bir susus etkisi yapar; bizim igin

mutlak olan bir susustur bu.”

Notr bir renk olarak bilinen gri siyahin ve beyazin bir araya gelmesinden dolayi
tam olarak kendini niteleyen bir 6zellige sahip olmamakta ve dahasi diger iki rengin
higbir tarafin1 almamaktadir. Bunun anlami, insan ruhu iizerine yapacagi ne bir duygu,
ne bir devinim ne de bir enerji yaratabildigidir. Gri rengin ruha olan nétr etkisi, kisa
siireli olmayan, hi¢ bitmeyecek sanilan, sonu belli olmayan devinimsiz bir karsi
koymaya benzer. Bu tepki yansimasiz ve belirsiz etkinin yarattigi yalnizligadir. Koyu
grinin daha ¢ok artirdig1 bu yalnizlik monotonluktan da gelen bir boguculuk kazanir. Bu
etkinin sonunda 6ne ¢ikan duygu korkudur. Acik gri ise net olmayan bir umut kaynagini

ac1ga ¢ikartma beklentisi gibi daha 1liml1 hisleri tasiyabilir. (Teker, 2003, s. 84)
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III. 1. 3. 5. Yalin Rengin Ozellikleri

Rengin yasam i¢inde 6nemli bir yoniin fark edilmemesinin sebebi, onlart kendi
basina degil de, bir nesneye veya bir duruma bagh olarak algilamaya egilimli
olmamizdan kaynaklandig1 sdylenebilir. Oysa renk kendi basina degerlendirildiginde
gerek fiziksel gerek fizyolojik baglam agisindan goziin dogrudan duyarliligini etkileyen,
bununla da bir zihinsel etkinlige ve bedensel tepkimeye neden olan bir giicii
yansitabilmektedir. Rengi bu kapsamda kullanma ¢abalari, onu belirleyen 6zellikleri ve
bu 6zelliklerin uygulanma bigimlerini tanimlamaktan geger.

Rengin kendi basina bir deger sayilmasinda 3 farkli belirleyici nitelikleri (boyut)
igermesi gerekir. Bunlar;

- Renk Ozii/Tiirii (Hue)

- Deger (Value)

- Doygunluk/Kroma (Saturation)

Hue rengin tanimlanmast veya onun Ozii ve goriiniisii dogrultusunda
adlandirilmasini belirleyen boyutudur. Bir baska degisle, kirmizi, mavi, sari, yesil gibi
renklerin birbirinden ayri olarak karakterize edilmelerini saglayan 6nemli bir nitelik
denebilir. Ayrica, bu gibi renklerin tonlarindaki farklilik, temel alinan rengin belli bash
ozelliklerini kaybettirmez, ancak tonlarin tek renk olarak nitelendirilebilmesini gosterir.
Bir rengin tonlarinda benzer ya da ayni goriiniimler var oldugu diisiiniilebilir ama o
rengin tonlar1 ve spektral nitellikleri farklilik tasimaktadir. Ornegin, turuncu rengi ile
kayist rengi ayni olarak diisiiniilmelerine ragmen aslinda her ikisi de farkli tonda
renklerdir. (Grimley, 2007, p. 139)

Value renklerin agik ve koyu bigimde belirlenerek 1s18in siddeti ve miktarina goére
artan ve azalan goriinlimler kazanmalarin1 saglayan bir boyuttur. Rengin parlakligi
olarak da tanimlanmasiyla, bir rengin beyaz ve siyahla degistirilip ya da ¢esitlendirilip
sirastyla daha parlak ve acik veya daha koyu ve parlakliktan uzak bir nitelige sahip
olmasina sebep olur. (Zelanski, 1984, p. 166) Rengin bu boyutu, olabilecek en yiiksek
degeri siyah, en diisiikk degeri beyaz bunlara ilaveten orta ton degeri ise griye iliskin
olarak akromatik bir form i¢indedir. Renksizligi kasteden akromatiklik beyaz, siyah ve
gri renklerini kapsar. Dolayisiyla, bu renklerle iliskili bir tonlama rengin 6ziiniin
azalmasi bir baska degisle kromasini yitirmesi anlamina gelmektedir. Bir rengin beyazla

acilmig degerlerine tint; siyahla koyulastirilmis degerlerine ise golge denir.
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Saturation ise rengin kromasmi ya da doygunlugunu karakterize ederek saflik
derecelerini diizenler. Yani “Kroma, veya Saturasyon rengin safligin1 veya yogunlugunu
isaret eder”. (Wong, 1997, s. 33) Bu saflik canli ve soniik renkler arasinda olan bir
yogunluk azalmasina ya da bir renk hassasiyetine iligkindir. Canlilik, rengin
doygunlugunun ve renk kromasimin en yiliksek oldugunu, soniikliik ise rengin
doygunlugunun azaldigin1 ve grilesmeye dogru gidisi ifade etmektedir. Munsell’in
dairesinde renksel doymusluk gri i¢in sifirken, griden uzaga dogru gidildik¢e bu renksel
doymusluk yiikselmektedir. Bu dairenin sonu doymuslugun yiiksek oldugu tarafi
gosterirken, doymuslugun az oldugu taraf ise dairenin merkezi olarak gosterilir.
Doymusluk normal olarak ortalama on sayisina dayanir ancak bazi renkler icin bu
gecerli olmayabilir. Mesela, yesil rengin doymuslugu kirmizi ve morunkinden daha
azdir. Bununla birlikte, doymusluk derecesi ayn1 denebilecek renklerin durumu onlarin
griden uzakliklarinin da ayni oldugunu gostermektedir. (Kuehni, 2002, s. 20-27)

Bir rengin doygunlugu zayiflasa da renk 6zii baskinligini1 korur. Bu doygunlugun
azalmasinda orta degerde mat bir renk 6zii ortaya ¢ikar. Bu deger, saf renkten daha
donuk, doygunlugun yitirilmesinden olusan griden de daha kromatiktir. Temel olarak
saf spektral renkler kromatiklik bakimindan en yliksek derecedir. Bu renkler goriilebilir
spektrumda kirmizi, turuncu, sari, yesil, mavi ve mordur. Bu renkler ana ve ara olmak
tizere iki yonde degerlendirilir.

Ana renkler en temel saflik derecesini tasiyan olarak kirmizi mavi sari higbir renkle
kirilmayan, bilesimleri sabit renklerdir. Kendi iglerinde en biiylik ton farklilig:
tasidiklarindan paylastiklari ortak sentez maddesi yoktur.

Ara renkler iki ara rengin esit miktardaki birlesiminden olusmus yesil, turuncu, mor
gibi renk oOzleridir. “Karigim halindeki renklerdir. Ancak gene de, renk safliklari
korunmustur.” (Temizsoylu, 1987, s. 13) Buna gore, ara renklerin bir renk 6zii olarak
birbirlerine olan tezatlar1 biiyiik farkliliklar icermez. Bir ara renk mutlaka iki ana rengin
bilesenidir diger ara renklerde bu iki ana renkten birini kendi bilesenlerine dahil
etmislerdir.

Renk o6zlerini iki zit tarafa tasiyan bir baska o6zellik ise sicak - soguk ayrimidir.
Spektrumda mavi renk soguk renklerin sar1 ise sicak renklerin baglangi¢ noktasidir.
Buna gore, mavi, mor, yesil soguk renkler; sari, kirmizi, turuncu, sicak renkler olarak
bilinmektedir. Bununla birlikte, renklerin sogukluk ve sicaklik nitelikleri degisken

olabilir. Kirmiz1 ve iglerinde kirmizinin agirlikli oldugu renkler, sogugun en ug
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noktasina yakinlastik¢ca soguk, sicagin en u¢ noktasina yaklastik¢a sicak olur. (Resim
3.17.,3.18.)
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Resim 3.17. “Soguk Renkler” Resim 3.18. “Sicak Renkler”

Renk 6zii belirli olmayan dolayisiyla akromatik olan nétr renkler, siyah, beyaz ve
gridir. (Resim 3.19.) “Giin 1s181indaki alt1 rengin toplamindan olustugu i¢in beyaz; 15181
hi¢ olmadig1 bir yerdeki renksizlik ani/durumunu gosterdigi i¢in ise siyah, fizik bilimi
acisindan renk olarak kabul edilmezler.” (S6zen, 2003, s. 19) Gri ve tonlarinin ise diger
iki n6tr renklerden farkli olarak sicaklik ve sogukluk durumlari, bazi zamanlarda direkt
bazen de farkli bir gri ile yan yana getirildiklerinde gézlenebilmektedir. Ayn1 zamanda,

grinin agik ve koyu degerleri de bulunabilmektedir.

Resim 3.19. “Akromatik Renkler”

Rengin 6ziine ait bu 6zellikler, monokromatik bir tasarin diizeni ve buna bagl
olarak algisal nitelikleri ig¢in belirleyicidir. Nitekim monokrom renge iliskin etki

diizenlemeleri rengin kendini niteleyen ii¢ boyutuna iliskindir. Bu yalin renk etkileri;
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- Renk 6zii (hue), yani tiir niteligi ile ilgilidir. Monokrom bir diizenlemede etkinin
sicaklig1 veya soguklugu igermesi istenen durumlarda istene etkiye hakim renk
tiirlinii ayrica bir rengin acgik veya koyu olarak etki ettigi hakim tonu tanimlar.
Kisacasi, monokrom bir renk diizeninde zemin rengini belirler.

- Renk degeri (value), monokrom bir diizenlemede karsitliklar verir. Bir rengin
acik-koyu degerlerinin yani bir renge baska bir renk katmadan onun beyazla
acilmasiyla elde edilen degerler ile ya da siyahla koyulasmasindan elde edilen
degerlerin ya tek basimna ya da ayn1 anda zithik iceren diizenlemelerinden
faydalanilir. Istenilen etki eyer bir ztliksa, ilk olarak rengin esit miktarda
boliinmiisliigii ile diizenli gegis araliklariyla verilebildigi etki bir bigimi
vurgulamak olacagi gibi bu zit etki yumusaklik vermesi istendiginde bir koyulu
acikli tondan digerine yavasca ge¢mekle daha dagmik bir etki olarak yiizeye
yayilacaktir. Ayrica, monokrom diizenlemelerde deger veya bir baska degisle
“isiklilik 6zelligi tiimiiyle sicak veya tiimilyle soguk bir atmosferi olusturur”
(Temizsoylu, 1987, s. 28)

- Renk doymuslugu (saturation), renk degeri gibi karsitliklar1 belirler. Rengin
doymuslugunu bir baska degisle kromatiklik dustkligiiyle ilgili bu 6zellik
monokrom diizenlemede tek bagma kullanilabilir. Bununla beraber, rengin
kromasinin azalmasindan ileri gelen soniikliik, mathik hali ya da kromasinin
yogun oldugu canlilik, parlaklik hali ilgili tek renk vurgusu doygunlugun
degisen derecelerini ayn1 anda kullanilarak verebilir.

Monokromatik tasarin diizeni zemin rengin hakimiyetindedir. Dolayisiyla, tek rengi
tasiyan yiizey ya da zeminle yakindan iligkilidir. Yalin rengin alana olan baskinlig1 olasi
etkinin yoniinii belirleyebilen bir ilgi noktasi -ki bir degisim- ile ilgilidir. Bu ilgi
noktasi, daha c¢ok deger alanlarimin mesafeleridir. Bu deger mesafeleri tonlarin
araliklari, yani en aciktan orta tona ya da orta bir tondan en koyuya degerlerin
birbirlerine olan uzakliklar1 veya yakinliklaridir. Bu tonlar eyer yakin mesafede ise
monotonluk etkisi ile uzak mesafe de ise ilgi veya degisim etkisi yaratabilir. Bununla
beraber, ne olursa olsun ylizeyin yalin rengin ac¢ik veya koyu tonlariyla diizenlenisi iyi
bir deger plani ya da birligin saglanmasi acisindan bu tonlar yani tasiyici renkler, ylizey
renginin etrafinda toplanmasi gerekir. Bu durum monokrom bir tasarin birlik esasidir.
Bir bagka degisle, armonisidir. Bu birlik esasinin bir deger yonii dengeye iligkindir. Bir

rengin agik tonlarini ya da koyu tonlarini etkili bir 6l¢iide kullanmak veya siddetli bir
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rengi solgun renkle ya da cansiz bir rengi siddeti yiiksek bir etkiyle birlestirmek
yogunlugu ile oynamak bir denge kurmaya iligkindir ya da tasiyici rengi yiizeye esit
miktarda dagitmak bir birlik ya da denge kurmayla ilgili bir ¢abadir. Bu cabalar,
yiizeyin yalin renkle ilgili uyumunu belirler. (Kalinkara, 2006, s. 76—77)

III. 1. 3. 5. 1. Rengin Yiizey Etkisi

Yalin rengin yilizeye olan bagmtisi gesitli etkileri ve ya etkilesimleri beraberinde
getirir. Bir monokrom diizenlemenin bu yonii uzaysal etkileri verebilme 6zelligindedir.
Ayrica yalin bir renk fizik degeri olarak yaydigi enerji ve titresimleriyle kuvveti ve
siddetti itibariyle iki boyutlu yilizeyde birtakim duyusal baglarla iliski kurabilir
niteliktedir. Gombrich’in “Yapisalct Kurami”nda degindigi gibi “iki boyutlu diizlemler
disinda bazi okuma siireglerinin olmasi gerekmektedir.” (Derman, 1991, s. 47-48) Bu
stiregleri resimsel diizlemde yalin renk {izerinden degerlendirmek gerekirse etkiler tek
yonlii olmayacak kadar cesitlidir. Bunun anlami, bir rengin, birbirlerinden farkli
karakteristik 6zellikleri olan yiizeyler tizerinde degisken etkilerinin var olmasidir.

Iki boyutlu diizlemsel bi¢imin gelismesinde gorsel bir deneyimin diisey ve yatay
olarak sekillendirdigi yiikseklik ve genislik temeli olustururlar. Ancak, bdyle deneyimin
uzaysal etkisi renklerin derinligine veya boyutlariyla ilgili bir agirlik iliskisine
baglanabilir. (Dember, 1979, p. 169) Derinligin algisal boyutta tanimlanan uzaklik ve
yakinlik nitelikleri renklerde ¢esitli acilardan etkiler yaratabilirler. Bu bir tiir ylizeyle
kurulan iligskide derinlige bagli mesafe algisidir. (Canbulat, 2009, s. 48) Ayn1 zamanda,
renk agirlik iliskisi, uzak ve yakin izlenimleriyle birlikte biytiklik ve kiiciikliik
duyumlarinin getirdigi algilama etrafinda sekillenir. Renkler tek tek incelendiginde bu
uzaysal etkiler daha belirgin gézlemlenir.

Kirmizi rengin, sicakligina iligkin etkisi ylizeyden 6ne dogru gelen bir sekilde
algilanir. Boyutu itibariyle diger faktorlerin esit oldugu durumlarda 1s1klik derecesi orta
diizeyde oldugundan ve doygunluk bakimindan agir izlenimi yaratan kirmizi Sl¢ii
bakimindan da biiyiik goriinecektir.

Soguk renkleri kendi grubuna baglayan mavi renk geriye dogru gidiyormus izlenimi
yaratir. Doygunluk bakimindan 1siklik derecesi az olan mavi agir goriiliir. Mavi 6l¢ii
bakimindan da daha kiigiik algilanacaktir. (Geng, 1990, s. 73) Bununla birlikte,

uzaklagma egilimi genislik telkin edicidir.
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Sicak renklerin yonelimi olan sar: one dogru gelen yani yakinlik hissi veren
etkidedir. Renk boyutuna iliskin olarak 1s1klik derecesi ¢ok yiiksek etkide olan sar1 hafif
bir etkidedir. Ayrica, biiylik izlenimi yaratir. (Kalinkara, 2006, s. 72)

Soguk bir renk olan yesil uzaklasma egilimindedir. Merkeze yogunlastirma,
kiiciilme ve 1sikliligr orta derecede oldugu i¢in agirligi olan fakat ndtr bir etki
uyandirdig sebebiyle agirliksiz etkisi uyandirabilmektedir.

Sicak renk grubunda yer alan turuncu giiclii yaklasma gosterir. Boyutuna iligskin ve
bliytikliik hissinden dolay1 agirlig1 olan bir nitelik gosterir.

Mor, renklerin soguk grubuna dahil olarak mavi gibi gerileme niteligi tasir. Bununla
birlikte, merkeze dogru ¢ekme goriiniimiindedir. Mor doygunluk bakimindan en koyu
renk olarak, agirligi olan bir renktir.

Siyah nétr bir renk olarak ¢ok yakin yani 6ne dogru gelme ve en koyu olarak ¢ok
agir bunun yaninda merkeze dogru ¢ekme niteligindedir.

Cok uzak izlenimi veren beyaz nétr bir renk olarak 6l¢ii bakimindan ¢evreye dogru
genislemesiyle biiyiik, agiklik bakimindan agirliksiz izlenimi verir. (Glingdr, 1983, s.
36)

Rengin saf tonu ile ilgili bu genel yaklasimlar disinda, renklerin degisken olan sicak
soguk karakterlerine bagl olarak sicak bir rengin sogukluga yonelmesi durumu 6rnegin
kirmizinin vigneciiriigiine yonelmesi onun bir soguk renk olarak gerilme derinlesebilme
ozelligini de beraberinde getirir. Benzer durumu, Holtzschue (2002, s. 74) soguk bir
renk olarak gerilemeye egilimli mavi icin sdyle dile getirmis; “Ag¢ik renk maviler
uzaklagirmis gibi goriiniirken soguk maviler yakinlasma hissi verir.”

Yiizeyde bir derinlik etkisini somutlagtiran rengin acik koyu degerlerini niteleyen
151k golge iliskisinin gizemlilik, gerilimlilik gibi psiko algilarinin yaninda, iliskinin ¢ok
diisiik oldugu anlarda da belirsizlik, monotonluk, siikinet gibi algisal olusumlari
gorlniir hale gelir. (Atalayer 1994, s. 169)

Tek rengin deger yani acik koyu tonlarina iliskin olarak yakinlik, uzaklik etkileri
acik degerlerin yakin koyu degerlerin ise uzak olarak goriilmesine iliskindir. Koyu
tonlar derinlige dogru ¢ekmeyle ilgili olarak siyahla ya da siyaha yaklasik bir rengin
sunumuyla ilgilidir buna karsin acik tonlar ileri dogru gelme ile beyaz ya da nerdeyse
beyaza yakin olan renklerle sunulurken i1siklik derecesi yiiksek olarak parlak, sert
olmayan bir etkide oldugu i¢in pastel olarak nitelendirilir. Bir bagka degisle, “Koyu
renkler tek bagina kullanildiginda agirbaslt bir etki meydana getirir. Parlak yapiya sahip
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olan pastel renkler ise kullanildiklar1 yerde yumusak bir etki yaratir.” (Giirer, 1970, s.
63) Bunun disinda, monokromatik bir diizende zemin renginin tasiyic1 degerleri agik
olan tonlar1 birbirlerine yakin olduklar1 anda olasi etkinin toplami yumusar.

Yumusaklik ve sertlik rengin agik degerlerine bagli olmayan bir etki olarak bir renk
Oziiniin niteliginde olabilir. Birtakim renkler yumusakligi, birtakim renkler ise (kobalt
mavi gibi) sertligi uyandirabilir. Kandinsky ‘e gore, (2009, s. 49) “yumusak goriinen
renkler vardir (visneciiriigii) insana hep sert gelenler vardir (kobalt yesili, krom oksit
yesili)”

Yalin renk parlakligi, yakinlagsma egilimindeyken, matlik gosteren yalin renk
uzaklagsma ile iligkilendirilir. Ayrica, parlak olan renkler Ol¢ii gosterir; daha biiyiik
algilanir. (Giirer, 1970, s. 57)

Transparanlik (saydamlik) derinlik algisinda 1518a gecirgenligi olan bir etki
olusturarak renk algisini sekillendirir. Renklerin iist iiste getirilerek olusan gegislerinde
arada kalan alandaki konumlanan renk, transparan bir olusumun gostergesidir. Bir bagka
degisle, renklerin bu gecisinde iistte gibi goriinen acik renkler saydam olarak
nitelendirilirken, altta kalan ve daha koyu renkler ise saydam olmayan (opak) bir
mahiyet kazanir. (Holtzschue, 2009, s. 73—74) Bununla birlikte, transparan etkinin

algilanmasi, delmelerle, yirtmalarla derinlik kazandirilarak belirgin hale gelebilir.

I11. 1. 3. 5. 2. Renk-Bicim Tliskisi

Rengin salt bir halde yaratti1 etki aslinda icsel ya da zihinsel bir boyutta kendini
gosterirken, bu boyut degismeden bigimle iligkisi daha dissal bir hal kazanir. Bi¢im, bu
anlamda rengin soyut giiclinden yararlanarak kendi i¢selligini ortaya cikarir. Renk ile
bi¢im biitlinleserek yogun bir i¢sel titresimi tetikleyebilirler.

Bu iliskinin duygusal bir etkilesime sebep olduguna dair goriise sahip Itten, ana
renkleri temel geometrik bicimlerle baglantili olarak diisiinerek bi¢imin renkten
ayrilamayacagini ifade etmistir. Bu anlayisini Itten renk calismalarinda da kullanmis ve
ozellikle rengin sistematik iligkilerini basit geometrik bigimler tizerinden yiriterek, bu
bicimlerin ilgili renklerle birlesmesinden gelen etkilesimin giiciinii vurgulamustir. (Itten,
1960, p. 72)

Renklerin bicimler ile degerlerini vurguladigi goriisiiniin bir baska savunucusu olan
Kandinsky, bi¢imin kendine dair olan bir i¢selligini renkle biitiinlestirmenin pesindedir.

Bi¢imi iki yonde ele alan sanat¢i bir nesneyi yiizeyden ayirmaya yonelik sinirlari
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belirleyen somut yaklasimi degil daha ¢ok daima soyut kalan degismeyen, bir nesneye
degil soyut varligin1 koruyan, kendine ait hayat siirdiirerek etkileri ve itkileri olan kare,
daire, paralel kenar (dortgen), licgen gibi temel geometrik bigimleri dikkate almistir.

Kandinsky bi¢im ve renkle ilgili goriislerini su sekilde dile getirir:

“Kendi basina bi¢im, biitiiniiyle soyut da olsa ve geometrik bir bicime de
benzese, kendi igsel tinisini tagir, bu bigimle 6zdes olan niteliklere sahip,
zihinsel bir varliktir.

Burada bigimle renk arasindaki etkilesim agik-secik giimigigina ¢ikiyor.
Sartyla doldurulmus bir tiggen, mavili bir daire, yesilli bir kare, gene yesilli
bir iggen, saril1 bir daire, mavili bir kare vb. Biitiin bunlar biitiiniiyle farkli ve
farkli etki yapan varliklardir. ... sivri renklerin niteligi sivri bi¢cimler i¢inde
daha gii¢lii bir ses verir (6rnegin sar1 renk iicgen i¢inde). Derinlige egilimli
renklerin etkisi yuvarlak bigimlerle kuvvetlenir (6rnegin mavi renk daire

icinde).” (Kandinsky, 2009, s. 54)

Kandinsky bu iliskiyi kitabinda net bir sekilde vurgulamasimna ragmen evrensel
olacak resimsel bir dil gergeklestirebilmek igin daha sonra bir istatiksel ankete
basvurmus ve renklerin bu dile sahip olmasina 6nem vermistir. (Gage, 1999, s. 252—
253)

Temel geometrik bigimlerin kendi basina deger bulmasi yalinligim1 6nemli kilar.
Yalin bi¢cimin yalin renkle arasindaki etkilesimi dnemli kilan noktada her ikisinin de
temel degismeden kalan, soyutlanmis, detaylara daldirici egilimlerden arinmis olarak
kendi kendilerini ifade edebilecek degere sahip olmalaridir. Yalin rengin bigimin bu
yalin haliyle ilgili kurdugu bagi belirleyen yami ise rengin kendine ait yani 6znel
karakterinin yaratig1 etkidedir. Buna gore; agirligi, saydamligi olmayan bir maddeselligi
ile ¢ekim giicii yogun olan kirmiziya, karenin yatay ve diisey ¢izgilerine ve sert sinirina
bagl olarak karenin statikligi uygun bulunur. Kirmizi, kareyle duraganligi, katiligr ve
siirlilig varmektedir. Sari, batici karakterinin yani sira hafif ve canlidir. Uggen de sivri
acilar1 hafif olan sariya uyar. Mavi derinligi, huzuru, sonsuzlugu verir. Zihinsel bir
stirece etkide bulunan daire de yumusak, gevsetici hareket 6zelligi iginde Sonsuzlugu

tetikleyerek, mavi ile uyumludur.(Resim 3.20.) (S6zen, 2003, s. 45)
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Resim 3.20. “Ug temel rengin bigimle ilintisi”

Renk ve bigim iliskisi, li¢ ana rengin, bu ii¢ ana bigimle olan iliskileriyle sinirlt
degildir. Ara renklerinde etkilerini daha da giiclendirebilecekleri bigimlerle iligkili
oldugu goriiliir. Buna gore, turuncu iicgen ile kare arasi yamuk bir bicimle, yesil,
tiggenin kenarlar1i bombelesmis olarak daireyi andirir bir bigimi ile mor ise elips bigimi

ile uyumlu gosterilir. (Resim 3.21.)

Resim 3.21. “Ug ara rengin bigimle ilintisi”

IV. BOLUM

IV. 1. YALIN BiR ANLATIMIN BiRiINCiL ARACI OLARAK RENK
KULLANIMI

IV. 1. 1. Modernizmle Birlikte Renk Kullanim

Rengi, temel kuran bir anlayisa tagimak onun resimsel bir diizendeki yerinin
hayatiyetinin ve etkisinin farkina varilmasindan sonra basglamistir. Renk bu anlayistan

sonra resimsel diizenin diger unsurlarini bastirmig; bu yolla duygulara derinden niifuz
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edebilen oOzelligini 6n plana ¢ikarmistir. Sanat¢ilar rengin  bu 6zelliginden
yaralanabilmenin yolunu onu en saf halde biiyiik alanlarda kullanmakta bulmustur.
Renk bu anlamda artik nesnelere bagimli bir yiizey rengi degil 15181in bagimsizlastirdigi
bir giic ile kendi yolunu c¢izebilecek yetkinligin sahibidir. Rengin kendine ait
degerlerinin diizeni belirleyebilecek kadar merkeze yerlestirilmesi yeni bir donemin
tetikledigi bir baslangictl. Modernizm bu baslangici temsil ettigi siirede renk resimsel
kurulus diizeninde kendine kilit bir rol edinmisti.

Modernizm ge¢ 19.y.y. ile 20.yy. bas1 arasinda kabul edilebilen bir baslangi¢la ilgili
donemi ifade edebilir. Modernizm daha c¢ok sanat hareketlerine ya da isluplarina
gonderme yapan bir terimi verriken bununla birlikte Harrison’a gore, (2010 s. 34) “belli
bir tiir yapitlarla ve bu yapitlarin digerlerinden ayrismasiyla ilgli bir deger formu”
olarak tanimlanmistir. Buna gore; “Modernizm Sanatta yeni anlatim bigimleri aramak
icin "gecmis" ile kokten bir kopus yapar. ... Klasik sanatsal dl¢linlerden, anlam ve
icerikten uzaklasildi ve sanatin araclarinin kendileri — ¢izgiler, renkler, ara¢ ve gerecler
— lizerinde yogunlasma bagladi.” (Yardimli, 2006-8)
(http://www.ideayayinevi.com/noesis/Modernlik/Modernizm_01.htm)

19 y.y. ve 20 y.y. boyunca yasanan bilim ve sanayi devrimleri, teknilojik degisimler
nufus artis1 ve yogunlasmasi gibi bir dizi ilerlemeler modern toplumlarin olusumunu
tetikledi. Modern toplumlar “endiistrilesmis, 06zgiil bir sosyal farklilagma sergileyen,
biiyiikk heterojen bir niifusa sahip, bilim ve teknolojinin gederek daha fazla egemen
oldugu” (Hollinger, 2005, s. 44) toplumlardir. Boylelikle, uygarlasan toplumun,
gelenkselige dayali rehberligini yitirme olasiligini giindeme getirerek, siirekli degisim
ve donlisiimiin yol agicagi olumsuz etkilereden nasil koruna bilecegi diisiincesi
giindeme gelmistir. Bu diisncenin temelinde ki isim olarak Jean Jacques Rousseau
“modern bireyde, insanligin ilkel basitliginden ¢ikisiyla birlikte zorunlu olarak kaybolan
niteliklerin nasil korunabilecegi veya yeniden kazanabilecegi” (Cevizci, 2000, s. 804)
problemini ortaya koymustur. Rousseau’nun bu diisiincesinin dogrultusunda, birey
olarak insan varliglr veya insan dogasi one ¢ikmistir. Bu dogrultuda, insanin tam ve
gercek bagimsiz varligina kavusabilmesini saglayacak olan manevi ozgiirliige dikkat
cekilmistir.

Modernizm’in baslangi¢ siirecine benzer tarihte One ¢ikan egilim olarak
“soyutlama” ise soyut kavraminin sanatsal ilgileri dogrultusunda gelisir. Bu gelisimin

icinde yer alan isim olarak William Worringer, sanat1 psikolojik bir temellendirmeye
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dayatarak insanin yarattigi ilk yani ilkel sanati soyut olarak gérmiis ve ilkel toplumla
modern ¢agin olusum dinamikleri karsisinda degisime ayak uydurmaya c¢alisan uygar
toplum arasinda bir bag kurmustur. Sanatin ve sanat¢inin yonelimi, empirik diinyanin
degismelerinden ve belirsizliklerinden kagmay1, buna karsin degismez bigimlerde huzur
bulmay1 silire getirmistir. Degismeyeni, 6zii yakalama kaygisi icinde olan sanatgilar,
caligmalarinda birgok goriinen maddesel gergekligin temelini olusturan basit geometrik
bi¢imlere yonelirler. Doga ve nesneler yeni bir bigim i¢inde kavranir. Kisacasi, huzur
mutlak bigimlerde aranir. Insanin da karmasik ve smirsiz diinya olaylar1 karsisinda
huzuru mutlak sanat bigimlerinde bulabilecegi diistiniiliir. (Worringer, 1971, s. 16) Bu
kapsamda, nesnenin veyahut dis diinya goriiniislerinin keyfilikten ve tesadiifilikten
arinma siireci iginde degismeyen 6ziinii arayan sanatgilar olarak Cezanne, Kandinsky,
Klee soyutlama anlayisinin i¢cinde yer alirlar. Modernizm ile sanat¢ilarin ¢ogunda
goriilen, insan ruhunun kaynagini arayiglar dogrultusunda bozulmamis, degismeden
kalmis 6z olarak, sanatin ilk 6rneklerini ya da uzak iilkelerin ilkel sanat bigimlerini
animsatict  goriiniimlere yer verilmistir. Bu durum, modern resim sanatinda tuval
yiizeyinde yalinligi 6ne ¢ikarmis; geleneksel figiiratif ilgiyi koparmistir. Yalinligin
goriintiisii, tuval yiizeyindeki bosluklari veya alanlar1 artirmistir. Ayrica, modern resim
sunumlarmin geleneksel resmin figuratif ilgisinden uzaklasmasi egilimine iliskin
ilerlemeler, biiyiik ¢ogunlukta bilimsel gelismeler sebebiyle yasanmustir. Ozellikle de
renge yonelik gelisen bilimsel siire¢ ile modern resim sanatinda 6zgiir bir renk
anlayisina temel hazirlanmasi s6z konusudur.

Modernizm, kendi gelisimi siiresince baglantili oldugu donemin bilimsel ve
teknolojik ilerlemesiyle uyumlu birliktelik sergilemistir. Bu noktada, renge iliskin
fiziksel ilerlemeler acisindan, Newtoncu goriis olan “1s181n uzaymn i¢inden diiz, tek sira
halinde 1sinlar halinde gegen ufak pargaciklardan yapilmis zerrecikler” (Shlain, 2004, s.
114) olusu yerini, dalga olarak 1518 yani 151810 bir dalga gibi hareket ettigi” goriisii
ortaya atilmistir. Buna gore, renk bir nesenede degismez mutlak bir unsur olarak degil,
g06ziin optik alimina duyarli, dalgalarin degisken niteligi ile ilgli bir olgu ya da fenomen
olarak degerlendirilmektedir. Bir baska taraftan, Goethe rengin, bir 6ge olarak
baglaminin yapisina uygun degisimler gosterdigine yonelik goriisii dile getirerek, onun
fiziksel madde halinin olmayisina uygun olarak ele gecirilemeyen ruhsal bir yanina
egilmistir. Goethe, rengin, dig diinyanin goriiniimiine ait bir 6ge olarak insan hayati

icinde uzun siireli bir tamisiklik iligskisi barindirsa da, genellikle hakkinda ne
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diisiinecegimizi dnceden kesterilemeyen yonii olduguna ve bu yoniiyle korkutuculugunu
korumasiyla da fizyolojik, patolojik  ve estetik etkilere yonelik talebi dogurduguna
deginir. (Arnheim, 2004, p. 62)

Rengin, golge, 151k, form, kontur ve perspektif anlayisina bagh temsili deger
yaklasimi yerine, yiizeye formun karakterini ve perspektifin sinirlarini kaybettirecek ve
15181 ve golgeyi saf renklerle aksettirecek bir tiir 6zgiil renk atmosferi yerlesmistir.
Boylece, rengin tabiatta var olmaktan 6te bir degere sahip olmasi modern ¢agin resimsel
boyutunun temelini olusturdu. Bir baska degisle, “Modern ¢ag akla uygunluk gosteren
yerine, kalbi olana yonelerek, rengi resim sanatina kazandirdi.” (Bigali, 1999, s. 224)

Modernizm, bilimsel alandaki yenilikler igerisinde nesnenin sabit olmayan devinen
yani uzama-zamana bagli degisken oldugu yoniindeki gelismeyede taniklik ettigi
goriiliir. Boylelikle, 6zneden ayr1 bir dis diinya yani onun kontrol edemeyecegi kendine
has devinimi olan goriintiiler diinyas1 kesfedildi. Boylece, goriinen diinyanin goriindiigii
gercekligi dogru ve kesin bir sekilde vermedigi, 6znel algilara bagh degisken izlenimler
verdigi anlayis1 dogadan, duyusal fiziksel olandan uzaklasmanin degismeyen olan
0zlere ulasmanin ihtiyacin1 getirmistir. Bu noktada, perspektif kurallar1 dogrultusunda
arda aradalik i¢inde tuval ylizeyinde belirgin goriintiilerin yerine, ilkel anlayista ya da
dogu sanatlarinda mevcut olan paralel perspektif kullanilmigtir. (Turani, 1999, s. 630)
Buna bagli olarak, nesnelerin siir ¢izgilerini goz oniline almayan dagimik renk lekeleri
ya da nesne bi¢minin etkisinden ¢ok birbirini davet eden renklerin igkal ettigi alanlar
yaratilmaya ¢alisilmistir. G6z, tamamiyla verili olmayan yani belirgin ya da net olarak
belli edilmemis nesneyi, uzamin bir par¢asindan bir pargasina yaptigi hareketlerle
algilamaya calisir. Resimsel yiizeyi bu tiirlii bir teknik i¢inde degerlendirmek, Burtek’e
(2011, s. 73) gore;

“Olgtilerle ince hesaplamalarla zihne seslenen degil gonle seslenen insanin
icinde bulundugu diinyayla sarmas dolas oldugunu onun disinda olmadigini
devinim hem digarida hem igerde oldugunu hatirlatir. ... tuval yiizeyinde yer
alan nesneler arasindaki yan yanalik birbirinin igindeki devinim hareketleri
bu kesfedile yeni fiziksel diinyanin 6zne ve nesne arasindaki bir karst
karsiyalik degil karsihkli bir davetin ifadesidir. Ozne nesnesini nesne
Oznesini davet eder: gozlemci, yapit karsisinda benzer bir ruh hali i¢inde

resme davet edilir. Parcalarii biitiinlestiremedigi tuval ylizeyindeki nesnel

“ Tipta, hastaligm nedenini ve dogasim inceleyen dal olmasimn yamnda klinik psikolojisinde ve
psikiyatride ruhsal-zihinsel anormallikleri de kapsayacak sekilde kullanilmaktadir.
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anlatt Ozneyi davet ederken ressamin firga vuruslarindaki hareketlilik
renklerdeki canlilik gdzlemcinin karsi karsiya kaldigr karigik diinyay:
yumsatarak ona bir hayal diinyas: ile birlikte yeni diinyalarin olanagini

sunar.”

Bu tiirli bir anlayis, Romantik akiminin manzara resmi teknikleri iginde
goriilebilmesiyle kendini var etmeye basladi. 19.y.y. ile birlikte gelen hak ve 6zgiirliik
arayislarinin sanatcilart da etkisi altina alarak onlart yeni bir sanat anlayisina yonletti.
Sanatcilarin yaratimi agisindan bagimsizligina kavusmak istemesi onlarin dig diinyay1
istedigi, algilayabildigi a¢idan degerlendirme firsat1 verecekti. Boylelikle, 6zglir anlatim
tekniklerine kavusabilecek olan sanatgilar resimsel konunun igerigini kendi belirler hale
gelecek; kendinden onceki dénemi temsil eden resimlerde goriilebilen saray, din ve
kurumlarin etkisinde kalmadan kisisel ifadelerinin sunumunu gerceklestirebilecekti. Bu
durumda ahlaktan, politikadan kopmus, sosyal dayanagi olmayan sanat, kendi estetigi
icin yapilabilecek bir anlayis dogarabilirdi. Sanat i¢in sanat basligr altinda tutulan bu
anlayis, Romantizm ile birlikte anilmaya basladi. (Fischer, 2003, s. 67)

Romantik akim sanat¢ilarinda goriilen bu 6zgiir tavir, onlarin resimlerine, doga
atmosferinin genis ufkunu yansitan bir gériiniimiin olarak belirir. Romantik manzara
resimleri, kirlik alanlarmn, denizin ve gokyiiziiniin resimsel yiizeyi kaplayan
goriintiisiiyle anlayisin i¢inde 6ne ¢ikmis sunumu yansitmasida renk dinamiklerini
ozgiirce kullanmay1 gdzeten bir yap sergiler. Ifadenin bagimsizlasmasiyla 6zerklesme
egilimini gosteren yapitlarda renk, sadece ait oldugu nesneden degil, diger resimsel
elemanlardan da biitiiniiyle soyutlanarak, mutlak bir bagimsizliga kavusur. (Ergiiven,
1992, s. 63)

Romantik sanatgilarinin kazandig estetik 6zglirliik ile sunduklar1 biiylik ve genis
manzara hissi, izleyicinin yogun duyarliligiyla ilgilidir. Buna gore, Claudon, (1999, s. 9)

bu duyarlilig1 su s6zlerle anlatir:

“Engin kirlarin, islenmemis biiyiik ¢Oliin birbiri {izerine yigilmis belirsiz dag
kitlelerinin, kayaliklarin ya da derin ugurumlarin, ya da ugsuz bucaksiz bir suyun
gbriinlimii iste boyledir; bunlarda bizi etkileyen ne nesnenin yeniligi, ne de
giizelligidir, bizi etkileyen doganin olaganiistii yapitlarinda goriilen su sert ve kaba
gorkemdir. Bir nesne tarafindan yutulmayi, ya da kendi sinrlart icinde
kapatamayacagi bir seye sarilmay1 sever imgelemimiz. Ruhumuza bir tiir dinginlik

ya da cosku veren biiyiik nesneleri goriince hos bir sagkinlik duyariz.”
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Izleyici ve resim arasinda bir bag kuran manzara resimleri, perspektif ve renk-ton
iliskisini eriterek, tuval yiizeyini yar1 sefaf puslu bir atmosfere biraktigi bir goriiniime
kavusturulur. Boylelikle, belirsiz bir manzaranin izlenimi ile goziin tarayabilecegi bir
goriintli elde eden romantik sanat¢i, resmin ¢ergevesinin sinirlarinin disina tagabilecek
kadar yogun bir mekan hissi yasatir. Bu mekan hissi bir uctan bir digerine ulasan
alanlara ulasarak, gokyiizii ve deniz arasinda bir ufuk ¢izgisi yaratarak ya sade ve yalin
olarak ya da s6z konusu atmosfer i¢inde tek bir figiir yerlestirerek meydana gelir.
(O’Doherty, 2010, s. 35) Goziin duyarli bir bakis1 altinda degerlendirilen bu yapatlar,
izleyicinin igsel diinyasina ait degerleri harekete gecirerek, gerek bu diinyanin gerekse
kendi i¢ diinyasinda kesfedebilecegi bir derinlikle ilgilidir. Bu kapsamda, resim
goriintliden daha derin bir seyleri isaret eden sunumuyla “iletisim kuran bir ortak’tir,
yeni deyimiyle interaktiftir.” (Krausse, 2005, s. 59) Ingiliz Romantik sanat¢i William
Turner ve Alman Romantik sanatgr Caspar Friedrich David s6z konusu manzara resmi

anlayiginda 6ne ¢ikan isimlerin basinda gelir. (Resim 4.1., 4.2.)

B
-~y -t

Resim 4.1. William Turner, “Colour Beginning”, Sulu Boya,
1819, 22.5 x 28.6 cm, Tate Gallery, London
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Resim 4.2. Casper David Friedrich, “Monk By the Sea”, 1809-10,

Tuval Uzerine Yagli Boya, 110 x 172 cm, Nationalgalerie, Berlin

Modernizmin 6zgiil renk diizenlemelerinin basinda gelen Empresyonizmle rengin
duyumlarinin 6n plana ¢ikmasi, renk karigimlariin palet tizerinde yapilmasina degil de,
gorsellikle ilgili karakterinin vurgulanmasina yoneliktir. Tuval iizerinde yan yana gelen
saf renk tuslari, gozde meydana gelen fizyolojik bir degisimle algilanarak icten gelen bir
duyarlilig1 uyarmaktadir. Bunun anlami, “bu akim ayni zamanda saf ve yalin duyarliliga
yeniden duyulan bir 6zlemdir.” (Serullaz, 1991, s. 14)

Donemin fizik alanindaki geligsmeleri dogrultusunda nesnelerin renklerinin sabit
olmayan yapisini ortaya c¢ikaran, bu anlamda renklerinin giin 1s18mna bagl olarak
yansiyan 1sinlardan olusarak kendilerini gosterdiklerini belirten Empresyonistler
nesneyle iliskilendirilen lokal, bellek veya c¢agirisim renk olgularindan kurtulmaya
caligmistir. Empresyonizm, 19. y.y. sonlarinda deneysel ruhbiliminin araciligiyla aciga
cikartilan renklerin sliredurumu yani nesnelere yiiklenmis bir renk hafizas1 da denebilen
bu ¢agrisim renklerine degil de, optik olarak tamamen yalin bir algilamaya yoneliktir.
Bu durum, bir renk yiizeyi ortaya cikarmistir. Her ne kadar bilimsel temellere yani
gozleme ve deneye dayali olan bir doga incelemesi yapabilmek adina yiiriitiilen bir ¢aba
olsa da renk bu kurtulmayla aslinda soyutluk igerisinde bir ruhsalligin ifadesini olanakli
kiltyordu. (Tunal1, 1992, s. 62)

Isigin bagimsizlastirdig1 renksel goriiniimlerin degiskenligini, doganin izlenimleri
ile birlestirerek, o doneme kadar {izerin de hi¢ durulmamis rengin 1sikla olan bagmnin
yani 15181n bir renk tayfi oldugunun ya da rengin bir 151k tayfi oldugunun farkindalig:
Empresyonistlerce kullanilmistir. Bu farkindaligi kullanarak, akimin basinda yer alan
Claude Monet’nin 1872 tarihli [zlenim adli yapiti da akimin isminin belirleyicisidir.
(Resim 4.3.)
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Resim 4.3. Claude Monet, “izlenim”, 1872, Tuval Uzerine Yagl

Boya, 48 cm x 63 cm, Musée Marmottan Monet, Paris

Monet’nin yapiti, titresimli etkiler yaratarak 15181 hareketlendirmis ve goziimiiziin
Oniline gelen bu titresen 151k ve renk tayflari etkileyici duyumlar olusturmugslardir.
Yapitta yer alan giinesten tek tek yayilan mavi, sari, pembe gibi farkli tondan meydana
gelen karisik etki izlenimin gergekeiligini olusturmus olarak canli ve parlaktir. Yiizeye
yakin tutulan bu renk tonlarinin canli ve parlak degiskenligi saydam bir etkinin de
dogmasina neden olmustur. Bagimsiz renk degerleriyle sinirlart belirlenmeyen bir
yiizeyi ortaya koyan Monet’in yaratigi mekansal etki, hakim bir renk tonuna bagh
kalarak uyumu yakalamistir. Bu anlamda, goziin daha ¢ok yogunlasabilmesiyle duyulari
harekete gegiren titresimler, karsilagilan atmosferik goriintiiniin siirsel etkisini, bir bagka
degisle daha derin bir seyleri harekete gegirebilir niteliktedir. Bu tiirlii bir etkinin, hakim
renk tonun ylizeye olan baskinligiyla ilgili bir sadelikten gelmesi donemin yapitlar
arasinda dikkat ¢ekicidir. (Foster, 2011, p. 7-10)

Riley’e gore, (2008, s. 167) Monet’nin resimlerinin temel unsuru 1§18
degismesiyle gelisen golgeler ve yansimalardir. Bu unsurlarla beraber, rengin ton
yapisinin gasirtici bir bi¢im alig1 kaplanir tuval yiizeyi. Bununla beraber, goriiniimlerini
bu teknikten alan yapitlarda bakisi huzurlu bir zamansizlik duygusuna yonlendirebilen
bir etki gizlidir. Bu duygunun bir resim kompozisyonunda, 151tk ve golgelerle
oynananmasiyla az ¢ok parlaklikla dolu tek renkli farliliklar birlikteligi saglanmis olan
tekniklerde goriilen rengin telkin etkisinden kaynaklanmasi kaydadegerdir. (Weber,
1994, s. 112)

Resimde rengin algilanmasini ufak firga vuruslariyla olusturdugu tonal farklarla

yansitan G. P. Seurat olamustur. Uyguladig1 resimsel teknik ile Noktacilik anlayisini
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ortaya c¢ikaran Seurat, saf rengin bilimsel bir yoniinii kullanir. Goziin optik algisina
dayali olarak calisan ressam renkleri paletin iizerinde karistirmaktan ziyade izleyicinin
gorliis mekanizmasindan faydalanir. Renk bu anlamda, kullanildigindada goriliir ki
nesnelerin nesnel niteligi olamktan ziyade ona yliklenen 6znel bir nitelikten ileri
gelmistir.

Seurat, caligmalar1 tuval iizerinde kiigiik renk noktalarindan ya da tek tek renk
noktalarindan meydana gelerek olusturulmustur. Bu teknik izleyicinin gérme algisinda
gerceklestirdigi optik baga yonelikti. izleyicinin algisina ulasan her bir renk bir duyum
olarak kabul edilirse resmin tamami bir duyumlar toplulugu olarak gorilebilir.
Izleyicinin algisina yonelik bu optik bakista renk noktalari, renkli gérmeyi saglayan
koni (¢ubuk) hiicrelerinin alimiyla ilgilidir. izleyicinin goziinde tekbir cubuk hiicresinde
toplanan renk noktaciklar1 renk karismi iginde erir ve bir biitiin olustur. (Resim 4.4.)
Ancak, boyle bir optik alimin gergeklesmesi i¢in izleyiciden belli bir uzaklik talep
etmektedir aksi halde yakindan alinan renk verileri birden fazla ¢ubuk hiicresine

erisecegi i¢in bir biitlin olarak goriilemeyecektir. (Kilig, 2000, s. 31)

Resim 4.4. George Seurat, “Grande Jatte Adasi’nda bir Pazar Giinii Ogleden Sonra”,
18841886, Tuval Uzerine Yagh Boya, 207.6 cm x 308 cm, The Art Institute of Chicago

Seurat resmin deneysel bir aktivite oldugunu 6ne siirmiis; bu yolda diger pointilist
sanatcilar1 da etkileyerek, goriinlimlerin zihinde meydana gelerek, goziin lic temel

reseptor ile algiladigr gercegini vurgulamistir. Boylece, algisal bir takim yanilsamalara
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egilerek goriintlinlin zihinde canlandirilacagi resimsel bir yontemin izlemesinde dnemli
bir rol oynamustir. (Braham, 2002, p. 18-20)

Saf rengi nokta ve diiz firga vuruslariyla Seurat’in izinden yolalan sanatg1 V. Van
Gogh’tur. Resimlerinde bosluk etkisinin anlamli yalinliginin atlanmadigi resimsel
yiizeyine, renk dagiliminin ¢ok katmanli ve parlak yani saf olaniyla kaplamay1 uygun
goren Post-Empresyonist olarak Van Gogh, genis ve serbest firca darbelerinin biraktigi
derin etkiyi on plana ¢ikariyordu. Saf renklerle yarattigi mekanlar derinligini geregince
yerine getirilmis bir perspektiften degil yogunlugu yiiksek seviyede artirilmis zit renk
iligkilerinden geliyordu. Boylece, Van Gogh mevcut gorme aligkanligini yikmay1
basaracak bir yiizeysel etkiyle dis diinya gercekliginin karsisina kendinden gelen bir
duygusal gercekligi koyuyordu. Yapitlarinda izleyeni tanidigr olmadig: bir goriintiiniin
icinde ele gecirmeye calisan renklerin birbirine bagl istikrarliligi, safligin ve dogalligin
etki giliciiyle harekete gececek bir duyarliligin  hizmetine verilmis. Ddéneminin
sanatcilarina etki eden Japon resimlerinin sadeliginde merkezden disar1 dogru dagilan
bir etkinin yabancisi olunan bir igsellige neden olmasi tesadiifen secilmis degildir ¢iinkii
bu saf renler yine bir i¢sel uyanisin duyarliginda ruhun gorsel ifadesine uygun goriinen
bir siirecin ifadesi icin belirlemistir. Bu yoniiyle, Van Gogh aslinda renk ve insan
iligkisini belirleyen ince detayr goriiniir kiliyordu. Sanat¢i Forum Meydaninda Gece
Kahvesi’ni (Resim 4.5.) boyarken, renge yiikledigi etkileri su sozlerle ifade edilmistir:
“oksayict pembe, kan kirmizist1 ve koyu kirmizi sarap rengi, sarimtrak yesil ve
mavimtrak yesille tezat tath yesille deniyordum. Biitiin bunlarin hepsi kor halinde yanan
cehennemi atmosferi, kederli solgun ruh durumunu ifade ediyordu” (Turani, 1999, s.
627) Bir baska degisle, Van Gogh, saf renklerin ya da ar1 renklerin insan ruhun derinine
inebilecek kadar giiclii bir etkiyi miimkiin kilmasi durumunu her daim degigsmeyen bir
duyarliliga bagli olduguna dair olan diisiinceyi goriiniir kiliyordu. Bu diisiince, bir dizi
deney sonucunda deneysel psikoloji sayesinde ortaya konan g¢ikarsamalardan biriydi.

Konuyla ilgili olarak Gage, (2004, s. 219) su ifadeleri kullanmistir:

“Japon baskilarinin degisik versiyonlarini resimlerken, kesin ve carpict bir bicimde
birbirlerini tamamlayan renklerin yerine daha az dikkat ¢eken, daha az gbze batan
renk armonilerinin bu durum cehalet ve bayagilik drnegi olarak gorebiliriz. Ama
Van Gogh’un yasadigi donemde deneysel psikolojinin en dnemli basarilarindan biri
giiclii, doymus “temel renklere” duyulan sevginin, primitiflere veya ¢ocuklara 6zgii

olmadigin1 gostermekti.”
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Van Gogh stirekli sonsuzlugun etkisini aradigi resimsel kaygisinda gizemli yani
mistik bir etki aramistir. Sanatci, mavi rengin doygun ve yogun bir boya katmani olarak

kullanilmas1 halinde saglamak istedigi bir etkiyi su climleleriyle tanimlamistir:

“Basin gerisinde, siradan bir odanin siradan bir duvarmi boyamak yerine,
sonsuzlugu boyadim: yaratabildigim mavinin en varsili, en yeginiyle yalin bir diplik
yaptim ve bu varsil mavi diplige karsi sarisin basi yerlestirerek mavi gogiin
derinliklerindeki bir yildiz gibi, gizemli bir etki sagladim...” (Eisenstein, 1995, s.
115)

Resim 4.5. Vincent Van Gogh, “Forum Meydaninda Gece Kahvesi”, 1888,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 81 x 65.5 cm, Kroller-Muller Museum, Otterlo

Empresyonizm sonrasi bir sanat¢i olarak rengin gizil yaninin insan ruhuna yonelik
sasmaz etkilerini daha genis renk alanlarinda arayan Paul Gauguin de, izleyeni tanidik
bildik olunmayan renk diizenlemeleriyle karsilastirmistir. Sanat¢1t ¢alismalarinda,
duygulariin ifadesi yansitmak i¢in genelde ¢izginin yalin kullanimindan yararlanarak
rengin giliciinii  artirmig olarak goriilmektedir. Gauguin, ¢alismalarin izlenimsel

boyutunda agiga ¢ikarma pesinde oldugu etkileri su sdzleriyle belirler gibidir:
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“Renklerin, 15181n ve golgelerin belirli bir sekilde diizenlenmesinden kaynaklanan
bir izlenim var. Buna resmin miizigide denebilir. Bir tablo hakkinda bilginiz olmasa
bile, bir katedrale girip kendinizi oradaki bir tablonun anlaminmi kavramaktan ¢ok
uzak hissetsenizde, cogu kez bu uymun etkisi altinda kalirsiniz. Resmin diger sanat
dallarina olan istiinliigli de iste buradadir; ¢iinkii bu duygu, ruhun en kuytu

koselerine seslenir.” (Spence, 2001, s. 20)

Post-Empresyonistler iginde ilkelligi resimsel ifadesine en ¢ok katan Gauguin
mantigin yerine saf rengin coskunsallig ile ilgili bir diisten gelebilecek olan igselligin
kesfedilmesine yonelmisti. Onun ig¢indir ki, resimsel kaygisinda ruhsal kavrayis her
seyden Once gelir. Sanatc1 basite indirgemis renk alanlarinda derinlikten kaginarak
perspektifle ilgilenmeyerek saf rengin ylizeye olan yakinligindan gelebilecek bir etkinin
imkanlarin1 kullanmak ister. (Resim 4.6.) Bu yiizeysel karakter, “izleyiciyi heyecan
yiikli bir carpitmayla etkileme yetenegi. Diissellikle giinliik hayatin ayrintilarinin bu
Ozenli birlesimi, koklii kuraldisi olmayan belli bir ¢evreye bagli bu siirsellikle”
ilgilidir.” (Lynton, 1991, s. 200) Bu siirselligi, iki boyutlu bir yiizeyde canlandirilmasi
ise resmin kendine ait ritmini olusturan 6gelere Ozellikle de renge verdigi igeriksel

anlamlarda gizlidir.

Resim 4.6. Paul Gauguin, “Oliiniin Ruhu izliyor”, 1892, Tuval Uzerine
Yagli Boya, 73 x 92 cm, Albright-Nox Art Gallery, Buffalo
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Gorme egiliminin, diinya ile insan arasinda kurulan fiizksel ve ruhsal ilgkisini ton ve
renklerle oldugu kadar doganin degismeden kalan fiziksel goriiniislerinin kalict kati
bicimi ile de veren sanatg1 Paul Cezanne’dir. Empresyonistlerin anlik etkide degisen
renk lekelerinin tuval ylizeyine yansimasinin aksine Cezanne’da renk, doganin
derinlerde yatan degismeden kalan bigimini agiga ¢ikarmaya yonelik olarak parlakliga
ve zenginlige kavustusturulur bir gorlinlim sergiler. Sanatgi, “evrendeki nesnelerin
yalnizca dis goriiniislerini degil de8ismeyen sabit kalan niteliklerini yakalayabilmek

i¢in, bosluktaki diizlemler ve belli yapiya sahip bigcimler lizerinde denemeler yapmistir”
(Serullaz, 1991, s. 73)

Resim 4.7. Paul Cezanne, “Sainte-Victoire Dag1”, 1904-06, Tuval Uzerine

Yagli Boya, 66 x 81.5 cm, Private collection, Switzerland

Yiizeyde perspektifin eriyerek yerini renklere birakmasi durumu, her ne kadar
Cezanne tarafindan Empresyonizmin diistiigii yanilgi olarak algilansa da sanatci,
bicimin ve formun degerini kaybettirmeden de renklerin gozlem oOtesi bir arayisi
stirdiirecegi diistincesini uygularken, renklerle yiizey arasindaki mesafenin yakin
vurgusundan kagamamustir. “Gorsel gercegin, iki boyutlu resim diizleminde, oldugu
gibi saptanabilecegini sanmak yanilgidan” ibaretti. (Geng 1990, s. 111) Boylece, klasik

perspektif anlayisinin tek nokta iizerinde kesisen cizgileri yerine perspektifi, renk
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diizlemlerineden olagelmis bir yiizeyi 6ne ¢ikarir. Renklerin ylizeye olan dagilimini bir
hacmin i¢ine yerlestirmeyle saglayan Cezanne renklerin doymuslugunu ya da safligini
kullanarak renklerin bir gizlenip bir agiga ¢ikan etkisiyle gézlemcinin algisinda duyusal
bir giic ile ilgili deneyiminin disinda gergeklesecek bir zihinsellige yoneltir.
Cezanne’nin ylizeydeki goriintiileri rengin hacimselligi ile vermesinin ¢abasi, insanin
uzam i¢indeki varliginin dis diinya goriiniimleriyle olan iligskisine ve goziin hareketinin
bitmesine izin vermeyen bir devinim i¢ine sokmaya iliskindir. Insan1 dis diinya ile ilgili
goriiniimlerle ve renklerin bitmeyen devinimi i¢inde goziin kontrol edemedigi
parlaklikla karsilastirmak, insan1 gérmeye aligkin oldugu bu dis diinya goriiniimleriyle
ayni uzama Yyerlestirerek onlar1 aliskin olmadiklar1 bir gorselligin bilinirliginin
ardindakini sorgulatir. Bu yolla, Cezanne insani gorlinlimler diinyas1 ile kurdugu
iliskinin varlik durumlariyla ilgili bir saglama yaptirir.

Renk kazandigr hacimsellikle gozlemcigi ayn1 uzama dahil ederek Cezanne’nin
goren ile gorlinen arasinda yapilan ayrimin sinirlarini yok etme istegini yerine getirmis
boylece simirlart kirilmis olarak yapilan bir deneyimin birbirinden kopamayan
beraberlik icinde gelisen siireglerinin  degiskenligi renklerin oyunu icinde
gerceklesmistir. Boyle bir oyun yani goézlemcinin kendiyle arasinda sinir ¢izmesini
istemeyecegi bir durum sanatcinin Saint-Victoire Dagi (Resim 4.7.) adli yapitinda
goriilebilir. Dag biytikligli ve uzaklifiyla gdzlemciyle arasinda mesafeli bir iliski
kurmasi gerekirken goz ardi edinilemeyecek yakinlikta goziin teshisinin Otesinde bir
goriinlime katilmis olarak bilimselligin disinda kalan cekicilige bagli bir birliktelik
icinde stirekli degisen ama tamamlanamayan ardillig1 ortaya koyar. Burtek (2010, s. 55),

Cezanne’nin ¢abasina iligkin olarak sunlari ifade eder:

“Tuval ylizeyinde rengin hacimselligi, ayni zamanda hacimselligin seyin
goriiniirligiinii olusturmasi, goziin hareketini, viicudun devinimini goriiniir diinyanin
pargas1 yapar. Seylerin sinirlarinin ¢dziilmeye baslamasi ayni zamanda ancak
baktigimizi gordiigiimiizii, gozlin hareketli yapisini gosterir. ... Resim kendisinde
bir tamamlanmamislik iginde siirekli degisir. Resim yiizeyi hem ressamin oniinde

hem de kendi i¢inde ele gegirilemezligini korur.”
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Resim 4.8. Henri Matisse, “Salyangoz”, 1953, Kolaj,
287 cm x 288 cm, Tate Gallery, London

Rengin canliligi ve bi¢cimin basitlesmesinin diizenlemesini veren Fovist sanatgi
Henri Matisse tuval alanin1 boyasiz birakan ¢alismalariyla, saf renklerin etki giiclinii
artirmanin kaygisini tasimistir. Matisse “rengin asil iglevi olabildigince ifadeyi sunmasi
olmalidir” diyerek “renklerin ifade verici yonlerinin insanlarin {izerinde saf bir bigimde
icgilidiisel olarak yarattig1 etkiyi” vurgulamistir. (Matisse, 2003, p. 73) Kendi renklerini
duyarlilik ya da duygu olarak tanimlamasiyla her bir duygunun sezgi yoluyla
islediklerini belirtmistir. Matisse daha ¢ok renk ve onun sinirlari {izerine odaklanmis ve
bunun sonunda The Snail (Resim 4.8.) ¢alismasinda da belirgin olan renk alanlarindaki
kendi nihai hosnutlulugunu bulmustur. Buradan, aslinda belirtilmek istenen duygudan
renk alan1 olarak monokromun alacagi niteliktir. Tuval alanin boyasiz birakilan
resimlerinin etkisini tasidig1 disiiniiliirse izleyenler tarafindan irkiltici bulunma
durumuna yoneltir niteliktedir. (Alagdz, 2010, s. 55) Bu durum goziin, alanlar arasinda
bir duraklamaya neden oldugu diistiniiliirse, parcalarla yiizeye dagilmis saf renklerin
seyrini alisildik gorme bigimden uzak bir anlayisla sundugu sdylenebilir.

Renkte aligkin olunan duyusal alimin 6tesinde bir alima aracilik eden Paul Klee igin
renk birinci niteliktir. Rengin boyutsal niteliklerini hakkaniyetini geregince kullanarak
dogrudan etki giiciinii pekistirme ¢abasindadir sanat¢i. Bu ¢aba i¢inde rengin yogunluk -
ki onda bu kavram parlakliktir- agirlik, ¢evre sinirlariyla ilgili genislik yani dl¢ii gibi
ozellikleri belirgindir. Klee’nin resimsel ifadesi rengin tonalitesine yani siyahla beyaz
arasinda agik\koyu etkilerin altindadir. Isigin karanliga karsit oldugu bir renk

diizenlemesini bolen ar1 ¢izginin 6zii olarak belirledigi boliimler derecelendirir. Agirlik
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Klee’ye gore etkidir. Bu, yiiksekligi, derinligi yani koyulugu olan bir etkidir. Klee’nin
resimsel kaygisinda bu iki deger yani 6l¢ii ve agirlik ayrilanamaz durumdadir. (Klee,
2006, s. 22) Siyahin beyaza karsi derecelendigi yiizeye yakin bir deger tasir. Bu
yiizeyde beyaz mekani siyah ise zamani belirler niteliktedir. Sicak ve soguk renklerinde
bu acik ve koyuluga karsit olarak dengeyi sagladigi bir atmosferde olusan devinim ile
“tiim yollar bir bilesme noktas1 olan gozde diisgelimsel olurlar [ve boylelikle] dis bakis
ve i¢ diislin biresimini” olusturabilir. (Klee, 2006, s. 44) (Resim 4.9.)

Yapitlarinda mimari 6rgiiniin 6nemini belli eden ¢alismalarinda 6ne ¢ikan geometri
yalin bi¢imlerin kurgusunu yansitir. Bu yansitmanin i¢inde renk ise koyu ve agik
degerelerin asamalariyla olustirulmus diizenlemesi resimlerinde gizemi ortaya ¢ikarir ve
siirsel etki yaratir. (Emre, 2009, s. 30)

Klee renklerin dogaiistii evrensel durumunu mimkiin kilacak yetkinligin
arayisindadir. Ciinkii ar1 renklerin diizen tanimlayicisi olarak gokkusagi renklerinin
yalnizca bir biitiini yansitma Ozelliginden daha fazlasi yapilabilinecegi diislincesi
sahipti. Klee tanimlanabilir diizenin renkleriyle biresimsel olarak ortaya ¢ikarilabilecek
kii¢iik bir evrenle ilgiliydi. Bu, renklerin olaganiistii diizeninden elde edilebilen yeni bir

biresimselligi ortaya ¢ikarabilecek bir evrenin fethiydi.

Resim 4.9. Paul Klee, “Fugue in Red”, 1921, Sulu Boya,

23.9 x 33 c¢m, Private Collection, Switzerland
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Sanatta manevi anlami 6ne ¢ikaramak isterken, dykiinmeci bir tavirdan uzaklagma
gosteren, Ekspresyonist, ayni zamanda soyut sanat anlayis1 icinde adi1 gegen Wassily
Kandinsky, ¢alismalarinda soyut diizenlemeler yaratmistir. Sanatin objesinin tinsel yolla
kavranmasi gerektigine yonelik goriisler belli eden Kandinsky bilimsel gelismelerinde
etkisiyle stiphe duyulan emprik nesnel gergeklikligin karsisina duyular otesinde
kavranabilecek tinsel- sanatsal ilgilere yonelir. Bu yolla Kandinsky, “nesnenin i¢inde
saklt olan 0zili sezmek, emprik goriiniislerin arkasindaki taninmayan ama var
oldugundan siiphe edilmeyen gercekligi sezmek”, (Ondin, 2008, s. 105) sezdirmek
istemektedir. Bu kapsamda, Kandinsky dis diinya gergekliginden koparak formlar1 soyut
bir anlayigla ele almis ve bu yolla kavustugu saf resimsel etki ile soyutlamanin ideal
yanini temsil etmistir. Bir baska degisle, goriineni degil de ickin ve gizli olan 6zii
yansitan tinsel-ruhsal igcerige yonelmistir. Kandinsky’nin sanat anlayisinda, “betimleyici
sanatin yerini “i¢gsel armoni” soyut formlar ve renklerin almasi yatmaktadir. Boylelikle,
izleyici kendi duygularindan hareket ederek resmi ve konuyu kurgulayabilecektir.”

(Sezer, 2009, s. 107)

Resim 4.10. Wassily Kandinsky, “Landscape”, 1913, Resim 4.11. Wassily, Kandinsky, “Several
The State Hermitage Museum, St. Petersburg circles”, 1926, Tuval Uzerine Yagh Boya,
140.3 x 140.7 cm, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York
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Kandinsky’nin diisiincesinde, “bir resim ve onun bigimleri sadece dogrudan,
bireysel ve maddi bir karaktere sahip degildir, ayn1 zamanda kendi basina ve estetik
acidan akli ve yiiregi titrestirecek giice de sahiptir.” (Krausse, 2005, s. 91) Sanat¢1 bu
bakimdan, soyut resmlerinde c¢izgiler ve bigimlerle beraber, renklerin yalniz basina
kullanimindan yanadir. Bu noktada, Kandinsky rengin mutlak kendilige kavugmasini,
yani nesnel gerceklige bagli kalmayarak gonderme yapmayan bir anlatima kavusmasi
gorlsiindedir. Bir baska degisle, Kandinsky’i soyutlama tavrinda, “rengin mutlak
bagimsizlik ilkesinden hareket etmektedir. Renk tipki ses ve dilden kopan sozciik gibi
bicimi Onceleyip, bagimsiz bir anlatim aracina doniigmiistiir artik renk.” (Ergiiven,
1993)

Renk ve duygu karmasiktir. Duygu deneyimi tinsel deneyimdir ve tinsel deneyimin
duygusal formu vardir. Rengin digsal goriinen olgusu, duygularin igsel goriinmez
duygusunun ani bir bildirisidir. Tam olmak i¢in duygunun renge, i¢sel anlama sahip
olmak i¢in rengin duyguya ihtiyaci vardir. Kandinsky belirli renklerin belirli duygularla
ortiistiigiinii iddia eder. “Duygu ve renk yalnizca kiiltiirel veya keyfi olarak iligkili
degildir, aralarinda  esasli  bir  baglant1  vardir.”  (Kuspit, 2003)
(http://www.blackbird.vcu.edu/v2nl/gallery/kuspit_d/reconsidering_text.nhtm)

Kandinsky bi¢cimin kendi basina belirleyici olarak rolii oldugu diisiincesiyle bir
takim renklerin bir takim bi¢imlerle degerlerini 6ne cikaracag: etkilerden hareketle
diizenlemeler yapar. S6z gelimi, “kare formunu kullanarak, izleyiciyi merkezden tiim
yonlere gelisigiizel bigimde yayilan renk kitlelerine ¢ekmek istiyor. Boylelikle,
bakisimiz tamamen simnirlar ya da sanatginin zorlayici atiflar1 olmadan resmin
diizleminde istedigi yone ileri-geri hareket etmekte 6zgiir oluyor” (Sezer, 2009, s. 108)

Bir baska acidan, sanat¢inin soyut resimlerinde bakisin ozgiirliigiinii tetikleyen
neden yiizeyin 6n planda olmasi durumuna baglanabilir. Bu durum, Kandinsky’nin
resimlerinde vurgulanan resimsel mekanin perspektifle olusumu disinda farkl i¢
yiizeylerle verilmis derinlik duygusudur. Sanat¢inin ¢aligmalarinda goriilen mekan
olusumu, bir tiir yogunlugunu bi¢im ve rengin olusturdugu bir tiir diizlem sirlamasidir.
Bu agidan, Kandinsky’nin resimsel kompozisyon 6geleri tuval yilizeyine yapisik bir
gortiniim sergilerler. Yassilasmay1 ortaya c¢ikaran bu goriinim ylizeyi 6ne c¢ikrarak
izleyici ve resim arasinda iletisimci bir bag kurdugu sOylenebilir. (Ergiiven, 1993)

(Resim 4.10., 4.11.) Boylelikle, “tinsel bir giicii oldugunu ve izleyicisinde tinsel bir
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titresim uyandirdigimi diisenen Kandinsky”nin ¢alismalarinda (Ondin, 2008, s. 108)
renk, ylizeyle olan ilgisini daha da artirmistir.

Tinselligi, gercege bagli kalan materyalist anlayisa alternatif olarak koyan
Kandinsky “seyredenin ruhuna elden geldigi kadar fazla dokunmak istiyordu. Yani
kendi ruhsal titresimlerini nakletmek istiyordu. Bunun i¢in, seyircide bi¢im ve rengin
his potansiyelini, ruhi titresimlere doniistiiren ¢esitli soguk -sicak, sert, yumsak, biinyeli
renk yapilar1 kullaniyordu.” (Turani, 1999, s. 594) Kandinsky’nin kullandig1 bu etkiler
icinde birincil ve ikincil renklere agirlik verip onemle iizerinde durmasi da istedigi
etkinin giicii i¢in yaralandigi bir baska yon olarak gortilebilir.

Orfizm anlayist i¢inde renge modernizmle yeni bir bakis getiren bir diger sanatci
Robert Delaunay’dir. Rengi, kendi basina obje ve bigim olarak gorerek onun objeden
bagimsiz bir anlatima kavusturulmasi diislincesini tasir. (Turani, 1999, s. 556) Sanatci,
resimlerini bir betimleme dis1 anlayistan meydana gelen tamamen kendisi tarafindan
yaratilmig birimlerden gelen yeni yapilar olarak belirlemistir. Renk, Delaunay i¢in
duygusal bir bag kuramaya yarayan ara¢ olmaktan ¢ok bilim adamu titizliginde ele
alinmis beyine gorsel bilgiler gondererek insan algisini nasil bi¢gimlendigine yarayan bir

arag niteligindeydi. (Vickery, 1999, s. 171)

Resim 4.12. Robert Delaunay, “Disks”, 1930-33,
60.0 x 59.8 cm, MoMA Collection, New York
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Delaunay resimsel gercekliklerle ilgilenerek resmin biitiin yonlerini tagimasi igin
renge yonelmistir. Renk, perspektifi olmayan ve ardisiksiz ama simiiltane olan derinlik
ve bicim ve hareket verir. Sanatgmin resimlerinde mekénsal etki yan yana gelen renk
alanlarmlariyla kaplanmistir. Resimlerinde olusturdugu mekansal etkide bigim ve
renkler sadece kendilerini ¢agristiran bir anlatima ait kilinir. Delaunay’in bigimleri tuval
yiizeyine diiz bir sekilde yerlestirilmistir. Ayn1 zamanda, calismalarinin resimsel
mekaninda ¢okea kullandigi yatay ve dikey 6geler saglam bir kompozisyon olusturmaya
yoneliktir. Disklerinde gézlemlenebilen bu teknik unsurlar renk sarmalarindan meydana
gelir. (Resim 4.12.) Kompozisyonun ortasina gelecek sekilde yerlestirilen diskler gorsel
bir giic faktorii olarak belirir. “Resimde (bigimlerin tamamlanmamis olmasit ve bu
yiizden goziin bir bigimden 6biiriine kaymasi sonucu) bir hareket ve bosluk duygusu da

ayrica dikkati ¢ekiyordu.” (Lynton, 1991, s. 100)
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Resim 4.13. Robert Delaunay, “Windows open simultaneously”,

1912, Tuval Uzerine Yagh Boya, 55.2 x 46.3 cm,

Solomon R. Guggenheim Museum, New York

Parlak renkli alanlardan olusan Delaunay ¢alismalari, 15181n, rengin ve hareketin

siirselligini ortaya cikarir niteliktedir. Erken donem yapitlarinda tek rengin farkli
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tonlariyla olusturdugu atmosferler yaratmisken, daha sonraki yapitlarinda renklerin
birbiriyle olan iliskileriyle ilgilenmistir. Renklerin etkileyici gorselligini izleyicide
olusturan bu yapitlar, “adeta renklerin arkalarindan aydinlanmis gibi asagiya-yukariya,
saga-sola serbestce hareket edebilen” duyarli bir i¢ 151k kazanmaktadirlar. (S6nmez,
2006, s. 26)

Delaunay’in kullandig1 resimsel dilde hakim olan i¢ dinamizmi olusturan renk her
bakimdan resimde baskin bir unsurdur. Pargalara ayrilan renk bloklarin hareketligi ile
olusturdugu c¢alismalarinda licgen ve kare big¢imlerine indirgenmis sekiller yumusak
tonlarin birbirlerine yaptig1 gegisle izleyeni kendisine ¢eken etkinin pesinde gibidir. Bu
etkiyi vurguladigi Pencereler’le (Resim 4.13.) Delaunay’a, soyut resmin Fransiz
temsilcisi olarak anilmasi saglanirken, bunun yaninda resim sanatini piirist eglimler
icine goriitiiren saf soyutlamanin yalin ifadesini yansitan ressam olma niteliginide

kazandirmistir. (Foster et al., 2004, p. 122)

IV. 1. 2. Rengin Yalin Bir Anlatima Ac¢ilma Siireci

Modernizm ile degisen diisiince tarzlart ve bilimsel anlayislar kendini yeni bir
resimsel dil olarak soyut anlatim arayiglarina birakmisti. Bu dili belirleyense, resimsel
anlatima aracilik eden objeler degil, anlatima kendine 0zgii diisiince ilgililerini
yiikleyecek olan siije-6zne idi. Oznenin kavrayisinda bir soyut sanat, dis diinya
goriiniimleri ile ilgili baglantilari, sadece bilme ve diisiinme yetilerine degil bunlarla
beraber, onun duyarlilik ilgilerine de yoneliktir. Bu ilgilere yonelik kaygilarin oldugu
soyutluk siireci, li¢ boyutlu maddeselligin indirgenmesiyle, Kiibizmin basini ¢ektigi
geometrik bigimsel arayiglarin ifade edilmesi igin, saf resme ait olacak salt renk
diizenlemelerinin yiizey tizerinde beliren yalinlagsmasimin belirleyicisi durumundadir.
Kompozisyonal figiirlerin basit bi¢imini, katigiksiz genis renk dagilimiyla birlestiren ve
yanilsamact mekan anlayisini birakarak, bir resmin sadece iki boyutlu diiz bir yiizey
olarak goriilmesini savunan Edouard Manet de, resme yonelik bdyle bir girisimi
segileyen ilk sanat¢1 olmustur. (Isaacson, 1969, p. 47)

Sanat yapitinin bigim ve renkten dogan Ozerkligi onun varlik yapisini
belirlenmesinin yasal diizenlemeleri olarak secilmesi ve bu tiirlii bir resimselligin
ugruna diger biitliin resim dist her seyden arinma isteminin getirisi Piirizme neden
olmustur. Bat1 geleneginin evrimi i¢inde sunum ve temsilin yeni arayislari i¢inde siiren

kaygilar pesinde sanatgilar, dizayn ve renk dis1 bir seyi ifade etmeyen saflasmis tuvaller



99

ortaya cikarmislardi. Piirizm bagligi altinda toplanabilen saflasmaci egilimler gerek
geleneksel yanilsamaci etkiden kurtulma cabalar1 gerek sanatin kendi 6z boyutlarina
ulastirma c¢abalarinin i¢inde kendine 6zgili bir metafizik bir anlami da tagimis olarak
goriilebilir.

Birinci Diinya Savagi dncesi veya sonrasinda yaganan modernlesmenin getirileri,
toplumsal cevreyi degistirdigi goriliir. Bu degisiklikler, sanayi devrimi ile birlikte
endiistrinin icatlarinin ya da bilimsel ilerleyisin hizli doniistimleri i¢inde geleneksellin
rehberliginden koparilmis olarak goriilen insanda, yasadigi karmasiklik geregi, i¢
huzursuzluklar dogabilecegine ve kisiligi tehdit edebilecegine yonelik bir inanci ortaya
cikarmigtir. Bu durum gerek bilimin dis diinyanin goriinen fiziksel maddeseligine dair
sarmis olan giiveni gerek endiistrinin ve onun objelerinin yagamin biiyilik bir boliimiinii
kaplayarak getirdigi dogallifi bozan etkisi materyalizmden kopma egilimini
gostermistir. Boylelikle, insanin dogasina inme, bozulmamig 06ziinii, evrensel kisilik
yapisini bulmak i¢in materyalist dayatmalardan uzak bir kavrayis olarak maneviyati
onemli kilmistir. Bu doniisiimiin sanattaki yeri olarak aciga ¢ikmis olan maneviyat,
insanlarla arasinda ortak oOzlellikler tasiyarak sanat¢inin i¢ diinyasindan gelen
yansimalarin anlatim dili olarak izleyenle kurulan gii¢lii bir bag kurmustur. Bu kurulan
bagda, anlatimda en ¢ok 6ne ¢ikan ilkel saglamlia basvurma gereksinimidir. Ilkel
saglamlik, resmin yiizeysellestrilmesi ve rengin ve de doganin gergek goriintiisiine
baglanamayan bi¢imin 6ne ¢ikmasini saglamigtir. Romantik sanatla birlikte resimlerde
goriilen bu ilkel saglamlik, “sanati, i¢ kuvvetine ve sadelige sahip temel resim esaslarina
donmeye zorlamistir.” (Turani, 1999, s. 632) Bu kapsamda, konunun 6nemini iyice
kaybettigi onun yerine bi¢imin ve rengin one ¢iktig1 bir donem ardindan saf ve agik
vurgusu adina diizlem ya da bosluk hissi ve bu baglantida bigimlerin boslukta olan
etkisi artirilir.

1900’lerin basinda goriilen donemde beliren saflagma arayislar1 soyut sanat tavri
icinde yer almistir. Resim sanati saflagma egilimiyle, maddi olmayan gercekligi
tasiyarak sanatin bir obje tasvirinden ya da taklidinden kurtulmasiyla edebi betimleme
anlayisindan betimleme dis1 bir soyutlamanin sunumunu yansitir. Soyutlama olarak
bakilmasi doga taklidinden kurtulmanin ancak dogayla ilgisini onun evrensel ilkel
saglamliliklariyla, degismeyen mutlak degerleriyle kurmus olmasi saglamis denebilir.

Buna karsin, salt bir soyut olama durumu dogay: ¢agristiran her seyle ilgisini kesilmesi
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sanat dis1 bir gériiniimii sunan salt bigimler diinyasina ait bir sey olarak goriilmektedir.
(Tunali, 1992, s. 118-119)

Betimleme dis1 anlayisin temellerini olusturan Kiibizm geleneksel resimle baglarini
koktenci bigimsel kurgu diizenlemeleriyle koparmis olarak yansitmaciliktan, 6zerklige
kavusan resme gegisi saglamis olarak goriiliiyordu, ancak saf soyutlamaya egilmis
ressamlar tarafindan da dogayla olan ilskisini tamamen kesmemis yoniiyle de
elestrilmistir. Kiibizm, maddenin katiligin1 kaybettigi bilimsel gelismeye yani, atomun
parcalandig1 ve kuvvet alanlarindan olusan bir enerji oldugu gelismesine dayanir. Bu
gelismeden sonra enerji maddenin soyutlugunu ortaya koyarak soyut bir tasarim iginde
degerlendirilmesine yon vermistir. Bununla birlikte, fizikte kaydadeger bir gelismede
zaman kavraminda gercekleserek gecmis simdi gelecek siirecleri degismis gelecegin
“simdi”de basladigi ge¢misin simdi”nin i¢cinde oldugu “eszamanlilik” yasasi ortaya
cikmistir. (Kaplanoglu, 2008, s. 97) Bu dogrultuda, bilimsel gelismeler kiibizmin gorsel
sunum dilini belirlemis olarak, nesne yiizeyde parcalanarak geometrik bi¢imsel ifadelere
indirgenmis, tuval ylizeyinde st iiste getirilmis, geleneksel resmin tek bakish
perspektifi yerine iki boyutlu ylizey iizerinde bakist dagitan ¢oklu etki vermisti.
Boylece, pargalanmis nesnenin ayni anda degisik agilardan gériinlimiinii yansitan tuval
yiizeyi resimsel mekan kavrayisini degistirmistir. Derinlikli mekani yiizeysellestirmenin
basini ¢eken yontemiyle Kiibizm yine de saf resimsel soyutlama egilimindeki sanatcilar
i¢in, dogaya ve onun nesnelerine yaklasmanin ve derinden kavranmanin farkli bir yolu
olmaktan ya da nesnelerin iist iiste goriimiide bir nevi mekanin dogal derinlik etkisini
vermekten kacamamustir. (Celik, 1994, s. 78) Buna karsin, Kiibist sanatcilar, nesnelerin
Oziinli kavranmak adina, i¢ yliziilerini ve igyapilarini ortaya ¢ikaran ¢aligmalarla onlarin
varliklarii goriindiigii gibi degil, diisiindiigii gibi kavramis olarak, ilkellerin nesneleri
goriindigi gibi alinmamis, mistik diistincelerin de dile gelmis cizimleri gibi alisilmisin
disinda olarak metafizik bir sunumu aci8a ¢ikarmistir. Alisilmadik metafizik sunumun
icinde geleneksel mekan kavrayisindan kaginilarak resimsel diizenlemede yiizeyin 6n ve
arka plan1 birbirinden ayrilmayan bir etki de iki boyutlu yiizeyin yassiligina gonderme
yapar sekilde verilmistir. (Kaplanoglu, 2009a, s. 54) Yiizeyde geometrik bigimleri
vurgusuna yonelik etkinin gliclenmesi i¢in renk yalinlagtirilmis olarak tek renk, iki renk
ya da renksiz denebilecek etkiler kullanilmistir. Monokrom ylizeyler denebilecek bu
etkiler, daha c¢ok kiibizmin nesneleri temel geometrik bigimlere soktugu c¢oziimsel

alamyla ilgli ¢alismalarda goriiliir. Nesnelerin kiibist ¢oziimlenisi ile birlikte onlarin
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yapisini olusumlarini kesfeden izleyciye bakmayi bir eylem oldugu fikrini getirmistir.
Buna gore; “plastik dil bakimindan, artik yalnizca seyretme degil ayn1 zamanda bir
eyleme de ¢agrilan seyirciye kiibizm, yeni zorunluluklar getirmistir.” (Kaplanoglu,
2009b, s. 54) Kiibizm, ylizey tlizerinde diizlemlestirilmis geometrik bi¢cimleri ve zeminle
sekiller arasinda ayirt edilemeyecek yumsak renk gegisleriyle arkasindan gelen

saflastirmaci egilimi etkilemistir. (Resim 4.14.)

Resim 4.14. Pablo Picasso, “The Guitar Player”, 1910, Tuval
Uzerine Yagh Boya, 100 x 73 cm, Musee National d'Art

Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

Saf, katisisiz, ‘plir’ olanin anlatimi olarak Piirizm, resmin “her tiirlii yabanci
elemanlardan arinmis, sadece kendisi icin varolan sanattir”. (Yilmaz, 2005, s. 18) Bu
dogrultuda, piirist egilimler icinde olan sanat¢ilar i¢ diinyalarindan hareketle daha 6nce
de ilkellerde degisen doga olaylar1 karsisinda huzur bulmak icin sigindiklar1 ifade sekli
olarak goriilmiis olan geometrik bigimlere yonelmislerdir. (Worringer, 1971, s. 43)
Boylece, Piirist sanatgilar “bi¢cime biiylik 6nem vermisler ve bigimin tiim sanat

elemanlarindan {istiin oldugunu kabul ederek bi¢im ¢izgi ve rengin kiiltiirden kiiltiire
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degismedigini savunmuslar. Bi¢imleri edebiyattan ¢ikararak yalin bir ifade dili olarak
kullanmislardir.” (Celik, 1994, s. 78)

Piirizm bir bagka yonden, sanayi diinyasina yonelerek teknikle sanatin birligini
amagclayan bahause programi anlayisiylada bir bagi olmustur. Sanati glindelik hayatla
birlestirme kaygilarinda gelisen bu siirecte insa etme kavrami, birbirinden ayrilmis
sanatsal alanlar1 iligkilerini yogunlastirmak adina simge olarak kullanilmistir. Bu
dogrultuda, gelisen giindelik hayatin i¢inde rastlanan modern teknolojiyi c¢agristiran
sanatdist malzemelerden ortaya ¢ikan yapisalci yaratimlar halk ve sanatciyl
yakinlagtirmayr amaclamaktaydi. Bauhaus’un kurucusu olarak Gropius tarafindan
harekete gecirilen bu amaclar, “hayatin her alanin1 kapsayan biitiinsel sanat eserinin
yeniden dogusu anlamina geliyordu.” (Krausse, 2005, s. 97)

Bauhaus programi iginde, sanatla yasami birlestirime disiincesinden hareketle,
hicbir anlatima aracilik etmeyen betimleme dis1 yapitlarin, teknikten gelen endiistriyel
malzemeyi bi¢cimlendirme ve yeni plastik yapitlar ortaya ¢ikarabilecek etkiyi yaratma
adina, yalinlagmanin sonucunda 6ne ¢ikan resimsel 6geler, yatay ve diisey ¢izgiler veya
saf geometrik bigimler kullanilmistir. Konstriiktiv olarak ele alinan bu yapitlarda,
yiikseklik ve genislik veren yatay ve diiseyler, insanin dogayla arasinda gegen ilgiyi en
cok belirleyen boyutlar olarak, evrenselligin saf ifadesini sunmustur. Bu diisiincelerin
gelisimi, mimari bi¢imin gereksizden armmasini ve temel unsurlara yoneltilmesini
saglayan Gropius’’un yaklasimiyla beraber, mimar Le Corbusier’in, formun kendi
kendine yeten kullanimini, masif bir yapida veren “Purisme” yonelik anlayisina dayanir.
Le Corbusier’in yaninda, Amedée Ozenfant’in da i¢inde bulundugu dénemde, mimari
yontemlere etki eden Purisme anlayigi, Bauhaus programi i¢inde formalist estetik
kaygilarla mimarlik alanina kazandirilmigtir. (Braham, 2002, p. 36-37)

Bauhaus’da mimarlik alaninda etkili olan piirist fikirler, Hollanda’da konstriiktivist
yaklagimlar i¢inde beliren De Stijl ideolojisi i¢inde, T. Van Doesburg araciligiyla
edinilmistir. Bu ideoloji temelinde, kat1 bir safligin arandig1 yeni plastik bicim verme ya
da Neo-Plastizm ilkeleri yatmaktaydi. Neo-Plastizm “anlatim araglarmin yalinhigiyla
tanimlanir. Yatay diisey cizgiyle, temel renklerin yani sira siyah beyaz ve griye
boyanmis diiz yiizeyler” (Eroglu, 2003, s. 180) ile resmi birlige, uyuma, dengeye veya
bir biitiinliige sokma girisimi olarak belirir. Van Doesburg “yeni olan evrenseldir”
(Doesburg, 1968, p. 69-73) diyerek, Neo-Plastik ilkeler i¢inde kendi yOntemini

elemantizm olarak adlandirmistir. Bu yontemle, Lynton’in (1991, s.117) sozlerinden
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hareketle, “uzay i¢inde birbirinden ayri bigimleri ve cisimleri bir araya getirme
stirecleriyle ilgili bir sanat ve tasarim anlayisini ileri” siirerek, yeni bir plastik ifade
aramistir.  Doesburg, yeni sanatla beraber, yapitin olusum siirecine ve bir yaratim
nesnesi oOlarak tasarimsal asamaya egilir. Bu durum, sanat¢inin i¢ine dénmesi, kendi
diistinsel yaratimin1 ortaya koyabilmesi ile ilgilidir. Bir baska degisle, sanatci, tuval
tizerinde gercek nesneleri, dis goriiniisleri yeniden bigimlendirmeyi ya da yeniden
tretmeyi degil, yapitin kendini yaratmay1 gézeterek, kendi kendine yeten bir varlik
niteligini aciga ¢ikarir. Doesburg, geleneksel sanatta seyirlik olarak yer eden
miizelerden yasamin igine sokulmasi fikri i¢inde yapiti, gercek doga goriintiilerinin bir
kopyasi veya taklidi degil, yasamin degismeyen evrensel ya da ilkel kaynaklariyla,
hassas bigimlerden olusturulmus, sanat¢inin yaratma giiciinden tiiremis olarak belirtir.
Buna gore, “sanat¢inin diisiinme ve olusturma gilicii bu yapitlarda bi¢cim aliyor
somutlasiyordu.” (Ipsiroglu, 1993, s. 74) Van Doesburg, teknik ve bicimselligin yogun
oldugu somut yani nesnel bir sanat dilinin everensel ilgisini, ilkel ya da basit bi¢gimlerin
saflik iceren kisisellikten uzak stiliyle ortaya c¢ikarmistir. Taklide dayali sanat
diisiincesinin Oniline ge¢mek i¢in, sanatin kendine 0Ozgii araglarla bi¢imlendirme
giiciinden tliremesine dikkati ¢eken Doesburg’iin diisiincesinde, “gdrsel sanatlar
gelistirecek ve yayginlagsmasini saglayacak tek yol, bicimlendirme araglarini yeniden ele
alarak saflagtirmaktir.” (Becer, 1997, s. 177) Boylelikle, yalinliga ve berakliga kavusan
sanatin, kendine ait formu daha rahat algilanabilecektir. Bu dogrultuda, yapitta, resimsel
araclar olarak renk, bicim, cizgi ve diizlem belirgenleserek, bicimsel bir yapi1 agiga
cikar. (Resim 4.15.)

Doesburg, mutlak olan bir evrenselligin yaratisin1 ortaya koymak icin evrensel bir
uyum yaratmak adina {ic temel rengi One cikarmistir. Formun keyfi ve tesadiifi
ifadelerden arinmis oldugu renk, biitiiniin dengeledigi uyumlu bir yapiy1 olusturdugu
igin yapit estetik bir biitiinliik kazanmaktadir. Bu saf estetik biitiinliik, saf estetik bir
deneyim igindir. Izleyicinin yapitla kurdugu bir iliski i¢inde bilingli olarak yapiti
yeniden yaratma egiliminin, saf estetik deneyimle bagdasmasi, Doesburg sanat

yaklasiminda soyle ifade edilir:

“Amag izleyicinin bu yaratici yontemi kendi i¢ diinyasiyla paylagmasi ve bekli de bu
siireci daha da ileriye gotiirerek resmi kendi bilincinde yeni bagtan tamamlamasidir.
Modern sanat yapitlarinda hikayecilik ve dogadan 6diing alma gibi sanatsal hedeften

sapan unsurlar gittikce zayiflarken, izleyiciyi yapiti yeniden yaratmaya yoOnelten
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estetik kaygilar giiglenir. Boylelikle izleyici, sanat yapitini dogru kavrama yolunda

aktif bir tavir i¢ine itilmis olur.” (Becer, 1997, s. 179)

Resim 4.15. Van Doesburg, “Counter-Composition V>, 1924,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 100 x 100 cm,

Stedelijk Museum Amsterdam, Amsterdam

Doesburg, resim sanatinin yapisal 6zelliklerine dikkati ¢ekerek, mimari ile arasinda
bir bag kurmustur. Ayn1 diislince, geleneksel kaliplar1 géz ard1 ederek, ¢agin gereklerine
gore bilinmeyen yeni yollar pesine diigmiis bir konstriiktivist Rus sanatg1 olan El
Lissitzky tarafindan da ele alinir. Sanatgi, yeni sanat i¢in anlaminda kullandig1 “proun”
sOzciigiiyle ilgli calismalar gergeklestirmistir. Bu ¢alismalar1 giiclinlii maddi diinyadan
almisg, ama manevi degerleri de yansitan metafizik nitelikler tagir. Mimari 6zellikler
tasiyan caligmalarinda, bigcimlerin ii¢ boyutlu etkisine egilerek, perspektifin yanilsamaci
etkisi de giderilmistir. Ayn1 zamanda, ¢alismalarinda bicimlerin aksonometrik” olarak
diizleme yerlestirilmis goriintiisii ya da ii¢ boyutlu etkisini agiga ¢ikarmak amach
kabartma etkisi one ¢ikmustir. Proun’in odasi (Resim 4.16.) adli caligmasinda Lissitzky
bu yonde bir etki yaratmis; ayni zamanda, mimari olarak goriilebilecek bicimlerin
yerlestirilmesine yonelik etkiyi gozetmistir. Boylelikle, resimsel mekanin diginda bir

mekanla yani odanin duvarlari, boslugu ve bigimler arasinda kurulan ilgi ile izleyicinin

“ Bir cismi ii¢ boyutlu olarak gésteren bir geometrik ¢izim tiiriine aittir.



105

alisildik yapit algisina alternatifler getirilmistir. Lynton (1991, s. 115), Lissitzky’ nin s6z

konusu ¢alismasi hakkinda su ifadelere yer veririr:

“Usten aydinlatilan bu oda, duvarlari, ddsemesi ve tabaniyla bunlarmn iistiine
resmedilen ya da kabartma olarak eklenen bigimlerle (bu bicimler, beyaz iizerine
siyah, gri ve dogal tahta rengindeydi) boyutlar1 sinirli, fakat etkisi giiclii bir sanat
yapitt olusturuyor. Proun bi¢imleri, mimari verilere uyumlu ve ters olarak bir araya
geliyor, her ylizey boylece degisik gruplagsmalar meydana getiriyordu. Bu yapittaki
bazi 6gelerin koseleri de asarak 6teki duvara gegtigi de oluyordu. Resimlerde oldugu
gibi duvarlar hem destek hem de cosku duygusu yartiyordu. Boyle bir odanin igine
grip arkasini girise donen bir insan, kendisini ilk kez agik secik, dingin fakat enerji

dolu ve salt yap1 6gelerinden olusan bir diinyanin i¢inde hissedecekti.”

Resim 4.16. El Lissitzky, “Proun Odas1”, 1923,
Grosse Berliner Kunstausstellung

Bauhaus’da endiistri toplumunun yasamina etki edebilecek yeni bir sanatin arayisi
icine girmis olan bir diger sanatgr Laszlo Moholy-Nagy, sanayi diinyasinin
malzemelerine yonelmistir. Moholy-Nagy sanayi malzemelerini 6ne c¢ikarmasiyla
birlikte, teknikle sanatin birliginden olusan ¢alismalara egilmistir. Bu noktada,
calismalarinda degisik maddelerin belirdigi gorilir: cam, pleksiglas, fiberglas gibi
yapay maddeler. Sanat¢1i malzemeye doniik deneysel ¢alismlarinda, kurgucu bir yol

izlemesiyle, sanat1 kigisel iislupla ilgli olamaktan ziyade bir miihendis gibi 6lgerek
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bicirek tasarladigi yapitin olusum silirecine tasidigi goriliir. Moholy-Nagy’nin
calismalarinda, gozlemlenen bir diger 6zellik de 1siktir. Resimlerinde 15181, saydam
renklerle ifade etmeye ¢alismistir. Renkler {ist {iste biner ve birbirleriyle kesisirler. ...
Saf geometrik bigimlerin kesisme noktalarinda iki boyutlu goriintii degiserek sanal bir

derinlik duygusu verir.” (Krausse, 2005, s. 99)

Moholy-Nagy’nin bu yonde goriilebilecek ¢alismalarinda, resimsel mekéan iginde
geometrik diizlemler, belirsiz bir bosluk halinde yer alir. Bununla beraber, sant¢inin
1s18a kars1 egilimi, onu renkle ilgili olarak bir¢ok arayisa itmis ve bu arayislarin
sonunda caligmalarinda bir berraklasma olusmustur. Rengin mavi, sari, kirmizi gibi
birincil tiirlerinin yaninda, siyah ve beyazdan yararlanmis olarak, karmasikliktan uzak

evrensel resimsel bir dil aramistir. (Goetz, 2000, s. 140) (Resim 4.17.)

Resim 4.17. Laszlo Moholy Nagy, “A 19,1927, Tuval Uzerine Yaglh
Boya, 830 x 990 mm, Collection Hattula Moholy-Nagy

Bauhaus sanatcilar1 sanayi malzemeleriyle, mekanik {retimle, kurguya dayali
tasrimlarimlariyla, yapisal, nesnel varligini agiga ¢ikaran {i¢ boyutlu etkiyle yaratilaria
yon vererek yapitlarinda somut bir iletisim sunuyorlardi. Bu iletisim sanat ve hayati
birlestirecek devrimciligiyle, yeni bir sanat yaratmakla toplum diizeninde de bir devrime

yol agmanin yollarin1 artyorlardi. Bu yeni sanat, ortak bir insan arayisini yani esit,
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smifsiz bir toplum arayisi i¢in toplum {izerinde egitici olanit ortaya ¢ikarmaya
caligmistir. Bir baska degisle, Bauhaus’da gelisen yeni sanatin hayatla olan uyumlu
birlikteliginden “yeni bir insan” yaratabilecegi diisiincesi yatmaktadir. Bu diisiinceyi,
anlatimcilik ve nesnellikten uzak durarak, Bauhaus’a etki eden ve De Stijl’in de kurucu
isimlerinden biri olan Piet Mondrian’in ¢aligmalarinda gérmek miimkiindiir.

Van Doesburg, “formun i¢inde gergeklige iliskin ne kadar az sey bulunursa, ruhsal
gergeklik o kadar biiyiir. Ciinkii, ruh herhangi bir forma sahip degildir” (Becer, 1997, s.
154) diyerek sanatta safliga dayali form arayisinin ruhsal baglarin1 gériiniir kilmaya
calismistir. Mondrian da bu ruhsal baglar1 kurarak, “insant uyumlu bir hayata sevk
edebilecek ve daha iyi bir toplumun yolunu hazirlayacakti. Sadece sanatsal unsurlarin
uyumlu birliktelik i¢indeki saf goriinlimii hayat trajedisini biraz olsun hafifletebilirdi.”
(Krausse, 2005, s. 96) Boylelikle, tamamen soyut iligkiler iizerine kurulu Mondrian’nin
sanati “gercek sanat” olarak adlandirilmasiyla, bu yonde bir sanatin, kendi 6zlerine
yabanci her seyden arindirilmasiyla ilgili olan evrensel gerceklik ortaya ¢ikmistir. Bu
evrensel gergeklik, her tiirlii 6znellikten ve keyfilikten uzak olarak nesnelerin dis
goriintisiiniin ardinda yatan gergekligin evrensel yasalarini belirlemeye ¢alisir. (Meggs,
1983, p. 321, 322) Sanattan gelen derin bir ger¢eklik duygusuna yonelen sanatci, net ve
yalin anlatimla sanatin gergek dogasini dogrudan verebilmek igin, plastik unsurlara yani
saf sanatsal araglara egilmistir. Bu bir bakima, goriingiisel ya da sdylemsel diislincenin
ulasamadig1 derin hakikatleri ortaya c¢ikarma pesinde olarak saf sanatsal bigimlerden
gelebilecek manevi ilgilere yonelistir. Sanat¢inin soyutlamanin ideal tavri olarak da
degerlendirilebilecek bu tutumu, kuruculari arasinda bulundugu Teozofi derneginin
mistik ve tinsel bir diizeyde etkinin iletigimi ile ilgili diisincelerinden ileri gelmektedir.
Boyle bir anlayisla, teozofik diisiince, “renk ve formunda, tipki miizik gibi, ruhu
zenginlestiren titresimler uyandirma giicline sahip oldugu” kanaatinde olmasiyla

onemlidir. (Vickery, 1999, s. 171)
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Resim 4.18. Piet Mondrian, “Composition 11 in Red, Blue,
and Yellow”, 1930, Tuval Uzerine Yagli Boya

Mondrian’in ¢alismalarinda resimsel unsurlarin 6ne ¢ikmasina bagl olarak bigcimsel
bir anlatim goriilse de sanatci, bicimsel anlayisa uygun olarak her sanatin kendi alani
igcinde kalan plastik araglarla ilgilenmekten ¢ok, uygulamali sanatlar1 birlestirerek, daha
iyi bir uyum ve birliktelik yaratmaya caligmistir. Ayrica, nesneden bagimsiz bir
anlatimda, temel renkler ve geometrik yapisallik iizerine olan saf soyutlamaci karaktere
sahip yapitlari, insact bir anlayisla meydana getirilmistir. Sanatg1 tuval yiizeyinde
resimsellik kaygisindan uzaklasarak yoneldigi kompozisyonlarinda, saf sanatsal yapi
olusturmak i¢in temel unsurlar1 dogrudan ifade etmistir. (Shiner, 2010, s. 333)

Mondrian c¢aligmalar1 teknik agidan bakildiginda, yanilsama yaratmayan bir tuval
yiizeyinin One ¢iktig1 goriiliir. Dolayisi ile geleneksel resim alanini ya da tahrip eden bir
tavirla derinligi yok ederek resimsel diizlemi ortaya ¢ikarmistir. Daha agik ve net algi
icin goriilebilecek bu yonteme dahil olan iki zit ¢izgi olarak yatayler ve dikeyler ise
dikdortgen formu ortaya cikarmaya yoneliktir. Bu iki zit ¢izgilerle yiizey iizerinde
dengenin ve esitligin birligi amaclanmisti. Yiizeye egemen olan cizgiler, zitlik yaratmasi
icin 6n goriilmiis olarak sinirlar1 kuvvetlendirilmistir. Bu dogrultuda, yiizeyde olusan
daginik zit ¢izgilerin birirleriyle olan iligkilerinden dogan belirli ifadesinin dogal sonucu
olarak dikdortgen formlar1 kendiginden olusan bir yap: iginde bulunarak tarafsiz bir

boyut kazanmistir. (Arican, 2009, s. 87) Resimsel diizlem tizerinde hacmi yok etmeye
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yonelik bu tavirlar ylizeye duragan yani statik bir etki kazandirmistir. Bireysellikten
uzaklagmak icin, resimsellgi olan ylizeyin yok edilmesi ve hacim yanilsamasindan
kurtulmak igin zit ¢izglerin esit olmayan bigimde diizleme dagilimina egilinmistir. Bu
noktada Mondrian, higbir tasvire dayanmayan ideal soyutlama karekterini, ger¢ek doga
bi¢imlerini animsatmayacak bir bigimde saflastirarak sekillendirmistir. Bununla
beraber, sanatg1, ¢alismalarinin anlatim dilini soyut bigimin belirlemesiyle, 6znel ilgilere
cevap vermeyen ortak arayislara yonelmistir. (Resim 4.18.)

Bicimi, temel geomerik yapisiyla degerlendiren Mondrian’in degismeyen sabit
evrensel gorsel bir dil arayisinda renkte bireysel ifadeye yer vermemek i¢in dogal
renklere ya da “saf olan ilkel renklere” indirgenmistir. (Turani, 1999, s. 603)
Mondrian’in ¢aligmalarinda renkler asal degerelerine indirgenerek sar1, mavi ve kirmizi
olarak karsimiza ¢ikarlar. Rengin bu derece saflasmasi tuval diizlemindeki zit ¢izgilerin
belirliligni zayiflatarak, gozii herhangi bir noktaya degil, duraksamadan gezinebilecegi
tim bir yiizeye yonlendirmeyi amacglamigtir. Tuval yiizeyi diiz renk alanlari olarak
belirerek, geleneksel resmin hacim yanilsamasi agilmistir. Caligmalarinin merkezi bir
noktasi olamamasi ile tuval kenarlarina yoneltmis olan Mondrian, diiz alanlarinin ortaya
cikmasiyla birlikte, boslugun yani uzaym belirmesini saglamistir. Boylece, duvarin
uzay1 ile paralel, gergevesiz bir asili kalma halini agiga ¢ikarmustir. (Little, 2006, s. 117)

Mondrian, ¢aligmalarinin resimsel kaygi olmayan, diimdiiz renk alanlarinin,
nesnellikten kagmis haliyle, diislinsel bir yone egilmistir. Bu yon, agiklik ve sadelikten
gelen, evrensel kavrayisa iten sanatin yolunu agarak, yasamin ruhsal kaynagi olan tinsel
yapiy1 goz Oniine getirebilen bir 6zellige sahiptir. Boylelikle, fiziksel diinyanin dogal
goriinimlerinin ardinda yatan ebedi ger¢eklige ulagmak i¢in, rengin salt algilama
ozelliginden yararlanan Mondrian, bilinen bir nesneyi ¢agristirmayan soyutlamalariyla
bellege ve 6grenmeye baglanamayan mistik bir anlatim yoluna girerek, “izleyicisini salt
rengin olas1 etkileriyle kars1 karsiya getirir”. (Ondin, 2008, s. 113) Ug ana renge de
mistik 6zelikler yiiklenerek, kirmizinin bedene, sarmin zihne, mavinin de tine yoneldigi
inanc1 dogmustur. (Osborne, 2004, p. 9) Bununla beraber, gegici olmayan, degisime
ugramayan salt geometrik bicimler, algisal kaygilar icerir. Buna gore, Mondrian’in
resimlerinde; ““Som olan” akilla kavranan evrenin Oziine karsilik veren som gorsel
ogeler, yalniz diiz ¢izgi, ana renkler ve karedir. ... Kare, miilkemmel, tarafsiz aklin
kavrayisin1 karsiliyan bir form kararliligi gostermektedir.” (Arican, 2009, s. 85)

Calismalarinin sunumunda ©6ne ¢ikan bu belirimleri ile, endistri ¢agiyla birlikte
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baslayan insanin diisiinme yetisini, giinliik hayatin trajedisinden siyirabilme ¢abasinda
olmustur. Bu dogrultuda, som gorsel plastik 6gelerle, gercekligin Otesine gegcmeye
calistig1 resimlerinde, derin kavrayislarla diisiinen bir izleyiciyi talep eder.

Yalinligi, soyutlamanin objektif-idealist bir tavriyla, yani resimselligin bigimi ile
ilgili tarafinda somutlugu olan bir nesnelige ve resimselligin goriiniir olmayan tarafinda
“tinsel bir gercekligin sanatsal kesfine” (Little, 2006, s. 112) gotiiren sanat¢1 Kasimir
Malevich’tir. Malevich, Mondrian gibi nesnel olmayan gergekligi yansitmayan
calismalara egilmis, ancak resimselligi de koruma kaygisini tagimistir. Sanatin tinsel
degerini ortaya cikardigina inandigi suprematist yapitlariyla teknolojiyi yadirgama
egilimindedir. Yeni sanatin geleneksel resimle tiim baglarin1 koparmis bigimde bir hig
olarak belirmesi gerektigine yonelerek, yikici tavrini kati bir eleme giiciiyle
gostermistir. Eski resimsel dil ile baglarini gii¢lii bir sekilde koparma girisimi, bir yok
etme faliyeti sonucunda ortaya ¢ikan “susan higligin sembolii” idi. (Ipisiroglu, 1993, s.
60) Malevich bdylelikle, sanati, sanat dis1 bir goriiniime sokarak, yani hiclige biireyerek,
stradan bir goriiniimiin anlatimint verecek nitelige kavusturma egilimini ortaya
koymustur. Sanati geleneksel baglarindan koparma yolunda, donemin bir bagka
sanatgisi olan Duchamp da, sanat kavramini, anlamini ve standartlarini alt st edecek bir
siradan goriiniim olarak hazir tiretim nesnesini kullanmustir.

Zizek (2009 s. 53-54), Malevich’in, kat1 aritict tavrinin iginde olan potansiyelin,

sanatin dogasinin degisimine etken olabilme ayricaligini su ciimleler ile ifade etmistir:

“Malevi¢’in glindelik siradan nesneyi sanat eseri mertebesine ¢ikarmasinin altinda
yatan kavrayis, sanat eseri olmanin nenenin kendi dogasinda olan bir 6zellik
olmamasindan ibarettir; o nesneyi (daha dogrusu herhangi bir nesneyi) 6nceden
ayirip onu belli bir yere yerlestirerek sanat eseri yapan bizzat sanat¢idir — sanat eseri
olmak “ni¢in” meselesi degil “nerede” meselesidir ve Malevig minimalist
yaklagiminin ortaya koydugu sey, bu yeri kendi dogasina bagli, yani onun alam
icinde kendini bulacak herhangi bir nesneyi sanat eserine doniistiirmenin o ilk
biiytilii 6zelligiyle birlikte bos yer (ya da gergeve) haline getirmektedir.-aritmaktadir.

. Bir sanat etkinligi c¢er¢evenin/yerin kendisinin biitiin bir igerigini bosaltarak
arittiktan sonra hazir nesne siirecine miisamaha gosterebilir. Malevict’en once bir

pisuvar, en kalburiistii galeride gosterilse dahi yalnizca bir pisuvar olarak kalird1.”

Malevich’in ¢aligmalarmin giinlik bir gercekligi yansitmayisi, ideal bir

soyutlamanin sunumunu akla getirse de sanat¢i, aslinda doganin degismez 6zlerine
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indirgenme anlayisindan cok, kendi basina salt bi¢im olma hali ile soyut olam
vurgulamaktadir. Bu bir tiir, felsefi varlik arayisidir. Bir bagka degisle, sanat yapitinin
dogasin1 elestirel bir ¢oziimleme ile ruhsal ya da maddesel olarak degerlerini

sorgulatabilme imkan1 yaratma kaygisidir. Nakov’a gore (2000, s. 187-189);

“Diiz-yiizeyin aragsal statiisiiniin asilmas1 ve felsefi varlik’a doniismesi, gok

kisa ama hayret verici yogunluktaki bir evrim sonunda Malevi¢’in varolussal
smirma  ulagsmayr basardigi nesnel olmayan yeni resmin sinirlarini
isaretlemektedir. ... Ug boyutlu uzamm temsile dayali kordinatlar1 ortadan
kaldirildigindan ~ Malevig’in  resimsel uzami  hi¢bir  “temsiliyetin”

kurulabilmesine hizmet edemez, kendinin bile.”

Salt bi¢imi ve tek rengi bir araya getirebilen ¢aligmalar1 dahil Malevich, yiizeyde
hareketi ¢agristiran dinamik bir ilgi yanilsamaci bir etkiyi barindirir. Bu etki, boslukta
yiizen bir temel geometrik bi¢imle ilglidir. Bu, resimsel bir hali de yansitir. Malevich,
temsili gerceklige tamamen sirt ¢evirmis ve saf soyutun Oniinii agmis olarak, salt
bi¢imlerle mutlak gergekligin ifadesini agiga ¢ikarmak istemistir. Boylelikle, saflasmis
bicimlere derin anlamlar ithaf eder. Bu dogrultuda, “sanatin yeni alfabesinin ilk harfi,
dogada bulunmayan bir sekil olarak karedir. Beyaz Uzerine Siyah Kare’de, saf duyguyu
siyahla, boslugu, hi¢ligi beyazla ifade eden ve izleyiciyle renkler araciligiyla sozel
olmayan bir iletisim bigimi kurmaya ¢alisan Malevi¢’in gorsel dagarciginda dik ¢izgiler

insanin doganin kaosuna kars1 tstiinliigiinii ifade eder. (Antmen, 20009, s. 82)
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Resim 4.19. Kasimir Malevich, “Beyaz Uzerine Siyah Kare”, 1915, Tuval
Uzerine Yagli Boya, 80 x 80 cm, The Tretyakov Gallery, Moscow

Malevich’in suprematist sanat anlayisina gore resim sifir noktasina indirgenerek
ylizeyin yapisal niteligi onem kazanmis, ayn1 zamanda kare bi¢imi kullanilmasiyla
stnirliligin en basit geometrik gergekligi aciga ¢ikmustir. Karenin resmin zeminiyle
birlikte tanimlanmasi 6zellikle Beyaz Uzerine Siyah Kare’de (Resim 4.19) distan gelen
bir tiimiin belirledigi sinirli bir oranla iligkili sekille sunularak “baska bir yerdeki
sinirsiz uzayin, o c¢evreyle ilgisi olmayan kozmik bir uzayr yansittigini” gostermistir.
(Lynton, 1991, s. 80) Bu yansitma resmin sergilenirken duvarin kdsesine asilarak
geleneksel Rus kiiltiiriinde olan bir ikonun kutsalligiyla bagdagmistir. Karenin 6nemi,
Malevich i¢in saf duygunun bir ifadesi olarak goriilmiis, nesnellik dig1 bir duygu veya
diinyaya dayandirarak higbir sekilde disavurumcu veya anlatimci tavir sergilememistir,

Malevich, sanat i¢in en ist, en yukart olani belirten “suprema” kelimesinden yola
cikarak, salt resimsel sanatin varlifini ortaya koyacak igeriksiz yaratimlarin timiinii
kapsayan kavrami siiprematizm olarak belirlemistir. Bu yonde bir belirlemeyle
sliprematizm, duyusal nesne diinyasinin, doganin veya goriisiin iistiinde diginda ya da
Otesinde olan bir evrene yonelmenin hareketidir. Boyle bir evren i¢in resmin iginden
elenenlerin gerideki biraktig1 sey, yalnligin iginde kalan bir iceriksizliktir. Igeriksizligi

tastyan bu yalinlik insani, nesnelere bagli olarak diisiinmenin yolundan koyan bir
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kurtarigin temelidir. Boylece, Malevich donemin resimsel sanati i¢in Ozgiin plirizmi

ifade ederek, yeni sanati ortaya koymustur.

“Sanat bize belli bir nesneyi belli bir olay1 anlatmayacaktir. Onun, igerikge ne doga
ne de nesneler diinyasi ile bir ilgisi olmayacaktir. Boyle bir ilgi yoniinden, sanat
iceriksiz olacaktir. Ama bu genelde sanatin iceriksiz oldugu anlamina gelmez. Yeni
sanat, ‘sanati igerigi sanatin kendisidir’ ilkesini savunur. ... Bu ise siirekli olarak
ozerklige (autonomie), nesnelerin pratik organisation’unun tim goriiniislerinden

bagimsiz olmaya dogru gelisir.” (Tunali, 1992, s. 184)

Ak supramatizm olarak tanimlanabilen déneminde renk azaltilmisligi daha dikkat
cekicidir; bigim ise resmin kendini ¢agristiran bi¢gimi disinda her seyin arindirilmasina
yoneliktir. Bu yonde, resimde rengin tonal kasitlik yapisi agirlik kazanmis olarak
karsimiza ¢ikar. Teknigi bu dogrultuda hazirlayan Malevich Beyaz Uzerine Beyaz’da
(Resim 4.20.) daha net olabilmesi i¢in az biraz acgik beyaz bir bigimi goriintirliigiin
esiginde tuvalin beyaz genisligi lizerinde kaydirarak sergilemeye baslamistir. Daha ¢ok
higbir seyi ama kiiciikk ton farkliligiyla gostererek ve firga darbelerinin duyusal
isaretlerini vurgulayarak, bu tiir bir resim bazen beyaz bir tavan lizerinde sunulmus ve
boylece onun muhtemel sona ermesi ayni karelerin kendileri gibi mimari alan igerisinde

anlamlanmustir. (Foster et al., 2004, p. 134)

Resim 4.20. Kasimir Malevich, “Beyaz Uzerine Beyaz”, 1918, Tuval Uzerine

Yagh Boya, 79.4 x 79.4 cm, Museum of Modern Art, New York
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Malevich’in Beyaz Uzerine Beyaz karesi bir igeriksizligi hedef alarak mekéna ait
yarattig1 fizikselligi ile yapit olarak sadece kendini tanimlayabilecek olana sahiptir.
Malevich ‘in yapitinin bilindik olmayan izlenimi resimsel mekaniyla ilgilidir. Bu,
mekan nesnelerin varlik degeriyle ilgili bir alanin sinirlarimi ¢izmek icin ya da
goriinlimlere bagli bir rengin bir biri i¢ine gecmis ifadesini vurgulamak igin degildir.
Tam da mekan1 niteleyen seylerden kurtulmak icin bir zit yol girisimidir. Resimsel
mekan “nesnel-olmayan tamliga erigen ve diislincesini zamansiz ve uzamsiz” nitelikle
olusturan bir degerdir. (Nakov, 2000, s. 190) Bu tiirlii bir mekansallik kendini i¢inde
olabilirlik tastyan her seyden kurtarmighigin getirdigi bagimsizlagsmayla 6zgiirliigii elde
etmistir. Elde ettigi Ozgirliikkle ilgili algi durumuna Burtek (2010a, s. 51) soyle

deginmistir:

“Beyaz lizerine beyaz algi sorusunu, algimin varlig1 sorusunu ortadan kaldirir. Bu
algisal fark edilememe aslinda varligin yazgi karsisinda, 6limii karsisinda tek giicii
olan 6zgiirliigiin ifadesidir. Kendi kendine gergeklesen bir 6zgiirliik s6z konusudur.
Pencere, bir 6zgiirliige agilan bir pencere, tinin nereden gelip nereye gittiginin
diistiniilmedigi an. Pencere; beyaz iizerine beyaz bir penceredir, pencere-dir,
pencere, anin sinirlandigi, ana anlammi veren smir-dir, anin gorsellik kazandigi,
hapsedildigi alan penceredir. Bu pencere mekanm anlamlandirirken, anin da anlamini,
beyaz {izerine beyazin 6zgiirliigiinii verir. Burada 6zgiirliik anin siurliligi, 6ncesiz

sonrasiz olmayacak kadar statikliginden ibarettir.”

Resim 4.21. Aleksander Rodgenko, “Saf Renkler, Kirmizi, Sar1, Mavi”, 1921, Tuval Uzerine

Yagli Boya, 62.5 x 52.5 cm, Estate of Alexander Rodchenko, Moscow
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Malevich ve Kandinsky’nin de i¢inde bulundugu bir grup sanat¢i resim sanatinda
tinsel, metafizik yonlii calismalar gelistirerek daha ¢ok derin diislinceye yani diislinsel
tarafa iligskin iken, Alexander Rodchenko gibi diger sanatgilar ise indirgemeci bir tavirla
her bir yalinlasmis resmi, diiz bir yiizey olarak materyal bir varliga ya da resmin nesne
olma durumunda yanilsamay1 gosteren yaklasimin sonuna baglamislar. Rodchenko’nun
caligmalari, Mondrian ve Malevich’in sanatin uyuma ve birliktelige etki eden evrensel
giiciiyle, insanlik i¢in bir kurtulus olabilecegi diisiincesi ile yeni bir insan ve buna baglh
olarak bir toplum yaratmak iizere sanatin manevi ilglerinin ortaya ¢ikarilmasi
durumundan ayr1 bir piirist egilim olarak degerlendirilebilir. Bu piirist ya da saflasmaci
egilim, daha ¢ok resim sanatinin geleneksel sinirlarin1 ortaya g¢ikararak mantiksal bir
sonug¢ dogrultusunda ana renklerle sinirlamis olarak resmi son haline yani higbir seyi
temsil edemez durumuna tasima kaygsini yansitir. Bu dogrultuda, salt resimsel alani
terk ederek kariyeri i¢in yeni bir baslangi¢ noktasi aramis olan Rodchenko endiistri
tasarim, basili iletisim, sinema veya tiyatro alani ile ugrasmistir. Ancak Rodchenko’nun
kigisel ugrast etkinligininin tasarim ya da diger kitlesel alanlara kaymasiyla, resim
sanatinin sinirlarindan  kurtulmak, konstriiktist resimsel anlayisin da i¢ine diistiigii
geleneksel kaliplardan kopmak, ortaya yanilsamci olmayan saf fiziksel bir varlik
c¢ikarmistir. Bu anlamda, Rodchenko 1921°de sergiledigi Saf Renkler, Kirmizi, Sari,
Mavi c¢alismasini (Resim 4.21.) resmin nesne olma durumuna bagli olarak bir
yanilsamanin miimkiin olmayacag: bir indirgemeyi vurgulamis ve su sdzleriyle soyut
sanatin Oldiigiini ilan etmistir: “Resmi mantiksal sonucuna indirgedim ve ii¢ tuval
sergiledim: Kirmizi, mavi ve sari. Tasdik ettim: Her sey bitti. Temel renkler. Her
diizlem bir diizlemdir ve higbir temsil olmaz.” (Foster et al., 2004, p. 178) Ote yandan,
bu caligmada resmin sonuna erisildigi 6nemle belirtilmesine ragmen, Malevich’in tinsel,
askin ve Rodchenko’nun materyalist agiklamalar1 birgok sanatgi tizerinde etkililigini
korumus ve soyut sanatta tek renkli calismalarin bir iskeletini olusturmuslardir.

Rusya’da konstriiktivist akim hiz kaybetmeye bagslarken, Latin Amerika kdkenli
birka¢ sanat¢1 yeni teknolojiyi goz Oniine alarak akimin belli normlarindan yararlanma
diisiincesiyle Avrupa’da optik calismalara yonelmeyi tercih etti. Bu sanatcilar,
geometrik soyutlamadan ve Mondrian’nin ¢aligmalarindan etkilenerek, sanatla teknoloji
arasinda dogrudan bir baglant1 kuran, kinetik ve optik etkilere sahip soyut ¢aligsmalar

sergilemistir. Dokusal, gorsel ve daha da 6nemli bir bicimde izleyici merkezli bu
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caligmalar, algisal deneyimi harekete gegirmis ve izleyicinin aktif katilimina biiyiik bir
deger verme konusunda ayricalikli hale gelmistir. (Smith, 2004, s. 281)

Bu tiir ¢alismalara 6n ayak olmus sanatgilardan Carlos Cruz-Diez, rengin fiziksel
acidan kalitesini degerlendirip, rengin optik hareketliligi {lizerine gitmistir. GOziin
algiladig1 renk sanatc¢inin ¢alismalarinda, optik yanilsamalara sebep olabilecek bir hale
getirilerek, izleyicide renk etkileri aranmak istenmistir. Ornegin, Diez’in Physichromie
caligmas1 boyle bir anlayisla sunulmustur. (Germaner, 1997, s. 31)

Diger 6nemli bir sanat¢1 olan Jesos-Rafael Soto ise, caligmalarinda gergeklestirdigi
yalin titresim etkisinin yarattigi 151k ve hareket oyunlartyla, izleyici, ¢alismanin
onlinden ya da yanindan gegerken meydana gelen goriintiiyli deneyimler. Ayni
zamanda, “bi¢im burada maddeselligini yitirmistir. Yalniz optik titresimlerle mekana
bagli olarak algilanir ve stirekli degisir” (Yiiksel, 2002, s. 190)

Diinya tarihinin ikinci biiyiik savasinin patlak vermesiyle siyasetin, ekonominin ve
ozelde kiiltiirel ve sosyal hayatin biiyilik, radikal degisimlere sahne olmasi ve bunun
yaninda Amerika’nin savas sonrast donemde etkin, hegemon bir gii¢ olarak diinyada
merkez lilke rolii oynamasi, siyasette oldugu gibi, sanatta da gidisati Bat1 Avrupa’nin
oncelikli varligindan Amerika’nin tek hakim varligina indirgemistir. Batinin bu tiir
gerginlik yaratan degisimleri ve karmasik ortami karsisinda insan, bireysel olarak
kendini psikolojik, tinsel, ahlaki egilimlerle bulma ¢abasi icine girerek, varoluseu,
fenomolojik tartismalarin ve ¢evrelerin odagi haline gelmistir.

Savaslarin, kargasanin disinda endiistrideki hizla tirmanan gelismeler, teknolojideki
caga uyarlanmis yenilikler de insanda bir yabancilasma duygusunu harekete gecirmis ve
birey, ivme kazanmaya baglayan tiiketim gelenegine kendini kaptirarak, bir
duygusuzluk i¢ine siiriiklenmeye baslamistir. Tiiketim metalari, insana bilincini ve
varolusunu sorgulama egilimi veren diislinsel siireci altlist ederek, bir belirsizligin,
bunalimli ruhun goriintiisii ortaya ¢ikmustir. Insani, giinliik yasaminda fazlaca
yararlanmasi ile bir tiir kitle psikolojisi i¢ine sokarak mesgul eden bu faktorler,
indirgenemez gercekler ya da gecerliligi kendinden gercekler olarak ezberlenmis
algilamalar veya her seyin hazir verili olusumlar dahilinde, diisiince giicliniin
zayiflamasina etki eder durumdadir. Bunun sonucunda, insanin kendisiyle yasantisi
arasinda yaratig1 bir mesafenin derinden agilmasi ve kisiliginin tiim olanaklarini 6zgiirce

kullanamama giindeme gelmistir.
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Bireyin distiigii bu durum noktasinda, Sigmund Freud ve Carl Jung’un
gelistirdikleri diislinceler, insanin varolusunda yer tutan bilinci 6ne stirmekteydi. Bunun
anlami, “Freud ve Jung, ilahi baglarindan kopan pusulasiz, rehbersiz, u¢suz bucaksiz
insan ruhu okyanusunda yol almaya calisan Avrupa insanina yon bulmaya calistilar.
Temel sorun, insanin kendi kendine yabancilagsmasiydi.” (Zararsizoglu, 2008—2009)
(http://www.tsde.org/docs/modern_psikolojiden_sistem_dizimlerine_uzanan_yol.pdf)
Bu sorunu insan, i¢ diinyasinda manevi bir siirece yonelerek asabilirdi. Freud,
psikanaliz yontemi ile insan zihninin derinliklerini ve 6nemini vurgulamist1 ve biling
diizeyiyle ilgili diisiince giiclinli, baski altinda tutulan bir bilingalt1 diinyasina
yerlestirmistir. Diislincenin kokenlerini, bilingaltina inerek kesfetme siireciyle baglayan
degisim, Jung ile beraber, kisiligin kalitsal kaynaklarini meydana getiren bilingdist
giiclerle birlesir. Insanligin ilkel, yani arkaik bellegi ile baglantili olarak bilindisi,
kolektif ve evrensel duygulara ve diislincelere yoneltilebilmenin manevi ilgilerde
aranabilecegi bir yol sunar. Bu kapsamda, Jung’a gore, bu yol, ilkel imajlar gibi benzeri
yollardan simgesel olarak dile getirilir. Bunula beraber, bu simgeler, ortak insanlik
duygumuzu onarabilecek ya da diislincenin ruhsal enerjisini ¢agirabilecek bir gii¢ olarak
atfedilmistir. (Budak, 2009, s. 400)

20. yy’ la beraber ortaya ¢ikarak, felsefe alaninda da goriilen varolusculuk, “kaygi
ve belirsizligin egemen oldugu II. Diinya Savasinin yarattigt maddi ve manevi ¢okiis
ortaminda, yeni bir arayis bi¢imi olarak ortaya ¢ikan ve insanin varliginin biiylik bir
tehlike i¢cinde oldugu, insanin istikrarsiz bir diinyada yasamak zorunda birakildigi”’na
(Rand, 2003, s. 22) istinaden karsilastigi agmazlari anlamaya yonelmistir. Bir baska
degisle, varolusculuk, insanin zihinsel yapisini ve diinyay1 algilama seklini yeniden ele
alir. Bununla birlikte, bu dénemde bir diger 6ne ¢ikan -Edmund Husserl’in basinda
gelen isim oldugu- felsefi goriis Fenomenolijidir. Fenomenoloji, insanin yasadigi
goriintii diinyasi ile bu diinyada deneyimledigi gergeklikleri paranteze alarak yani
etkisiz birakarak, mutlak olana ulagmak i¢in salt diislinceye kilavuzluk edecek 6zii
yakalamak gerektigine bagh bir felsefi gortistiir. Husserl’e gore, fenomenoloji bir bilgi
teorisi olarak, “saf bir bilgi teorisidir. S6z konusu edilen bilgi, a priori olup, 6z
bilgisidir.” Ayrica, Husserl gore, bizim kendi bilincimizle olan siirekli bir birliktelikte,
“her derin diisiince bizi mutlak bir “ben”le karsilastirir.” (Oktem, 2005, s. 35-36)

Saflastirllmis modern sanatin bir sonraki asamasini devralan Amerika’da,

materyalist, yabancilasmis bir toplumun kendisini gostermesiyle yeni bir yaklasimin
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ihtiyact dogmus ve bu ihtiya¢ Bati kiiltiirlinli neredeyse yok sayabilen bir 6zellige sahip
olmasuyla ilkel sanatin da etkisi altina girmis olarak varolmaktaydi. Hem Amerikan ilkel
kiltiriinii var eden hem de Amerikali olmayan bir nitelik gdsteren bu yeni sanat
anlayisindaki bir sanat¢r i¢in “kendini i¢inde buldugu yalitilma durumu kazangli bir
durumdu ¢iinkii bireysel ¢oziimleme ve ice bakisa olanak taniyordu, bir miktar “kisisel
02’11 koruyordu ki bu 6z aracilifiyla bir bagka diinyanin, yabancilasmanin olmadigi bir
diinyanin yaratilmasini tasarlamak miimkiindii.”(Guilbaut, 2009, s. 195)

Gegmis sanatin kodlarini yeniden liretme kaygisi disinda, Amerika’da gelisen yeni
sanat, kisisel ozgiirliige deger vererek sekilenmistir. Bu noktada, goriis birligi bulunan
ve yeni sanat yaratilmast konusunu, yazilariyla destekleyen Clement Greenberg ve
Harold Rosenberg, Amerika’da 6ne ¢ikan elestirmenlerdi. Elestirmenler, biitiiniiyle bir
Amerikan hareketi olarak, resmin fiziksel siirecine yogunlasan bir bigimcilik tasiyan
Soyut Digavurumculugun olugsumuna katki saglamislardir.

Genelde iki koldan ele alinabilen Soyut Disavurumcu hareketin ilki, eylem resmi
alan1 i¢inde incelenerek Rosenberg’in diisiinceleri dogrultusunda gelisir. Rosenberg,
“Amerikan Eylem Ressamlar1” adli yazisinda modern sanatin ve yeni resim anlayist
olarak eylem sanatinin, insanlara ya da izleyicilere daha ¢ok katilim sans1 vermesiyle
sanat ile yasam arasindaki farkin ortadan kalkmis olacagini ve eylem sanatgisi, jestural
0zellik tastyan tuvalleri aracilifiyla bireysel ozgiirliigiinii yansitarak, kendi varolusunun
sinirlarinin - 6tesinde bir disavurum gerceklestirecegini  yani kendi varolusunun
metafiziksel Oziinii ortaya ¢ikaracagini vurgular. (Foster et al., 2004, p. 368) Eylem
resminde kullanilan malzemeler, sanat¢inin kendisini ifade etmesi i¢in vardi; diger bir
degisle, “bi¢cim, renk, ¢izim artik sadece aragtilar”. Resmin temel bir destegi olan tuval
de bu eylem resminde, Rosenberg’e gore, eylemi gerceklestirmek i¢in “bir arena haline
geldi” ve hatta “tuvalde meydana gelecek olan bir resim degil bir olaydi. ... Tuvalin
iistiindeki hareket “deger”den bir kurtulustu; politik, estetik veya ahlaki degerden.”
(Rosenberg, 1998, s. 87, 88)

Eylem resmi olarak kabul edilen, sanat¢inin tuval {izerini bir arena gibi
degerlendirmesiyle, jestural manevra alanini ortaya cikaran anlayisin onde gelen
temsilcisi Jackson Pollock’tur. Pollock caligmalarinda, dis diinya goriintiilerine yer
vermeyen ya da isaret etmeyen resmin kendine ait olani ortaya koyabilme endisesini
tasiyan tavirlar net olarak goriilmeye baslanir. Gergekgi goriintiilerden arindirdigr tuval

yiizeyini tamamen kaplayan (allover) resimsel bir teknik izleyerek, parcalanmis ya da



119

dagilmigliklarin birligi ile ilgilenmistir. Resimsel 6ge olarak rengin maddesel halini yani
boyay1 tuval yiizeyinde kendi 6zgiir eylemi i¢in bir materyal olarak kullanir. Bununla
beraber, boyanin akigkan halini daha rahat dagitabilmek i¢in firgayi, bir fir¢ga olmaktan
¢ok ylizeye dokunmadan {izerinde gezdirilen bir sopa gibi kullanmistir. (Wright, 2010,
S. 44) Bu teknikle beraber, estetigini, asildigi duvarla saglayabilen resim yiizeyiyle
degerlendirir. Geleneksel resmin dis diinya goriiniimlerini organize ederek yanilsamaci
bir etkiyi ortaya ¢ikaran hali tuval ylizeyi ile duvarin arasinda yanilsamaci bir bosluk
birakmistir. Pollock’un ¢alismalarinda ise duvar ile resim ylizeyi arasindaki yanilsamaci
ilskiyi keserek c¢erceveyi asmis olarak kenarlarindan genisleyen bir hava hakimdir.
Pollock’un resimlerinin biitlinsel bir etki kazanmasi, tek bigimli olusuyla

ilskilendirilebilir.

“Pollock’ta bigimsel 6geleri izleyebilmemiz i¢in, alisilagelmis “Bigim” fikrinden,
yani bir baglangi¢, bir orta, bir son ya da 6rnegin fragmantasyon gibi, bu ilkenin
herhangi bir gesitlemesinden kendimizi kurtarmamiz gerekir. Pollock’un resmine bir
yerinden (veya yiiz yerinden) girmek miimkiin degildir. Herhangi bir yer her
yerdedir ve izyeci olarak her yerinden, orasindan burasindan dalivermemiz s6z
konusudur. Bu yenilik, resimlerinin sanki bir sonsuzluk duygusu tasiyormus
izlenimi verdigi seklinde yorumlanmigtir. ... Dolasiyla, resminin dort tarafi sanki
aniden kesilmis gibidir ama yapay bir “son”u adeta reddeden gozlerimiz oradaki

hareketi adeta sonsuza kadar siirdiirebilir.” (Antmen, 2009, s. 232)

Pollock’un calismalarinin alisilmadik bir seyir hali uyandirmasi, tuvalin ylizeyi
tizerinden kesintiye ugramamis kenarlarla genisleyerek sagladig: duvarla olan iliskisi ile
birlikte biiyiilk boyutlarinada baglanabilir. Caligmalarinda biiylik boyutlu tuvaller
kullanan Pollock, izleyicisini etrafin1 sarabilecek sinirlanmamis alanin resimsel
okunusuyla bas basa birakir gibidir. Antmen (2009, s. 232-233) su soézlerle konuya
yaklagmistir:

“Pollock’un dev boyutlu tuvaller kullanmasmnin bircok nedeni vardir, bunlar
arasinda bizim ac¢imizindan en Onemlisi, duvar resmi biiylikliigiinde olan bu
resimlerin resim olamaktan ¢ikip adeta birer ¢evre olusturmasidir. Izleyiciler olarak
bizler bir resmin Oniinde durdugumuzda, bizim boyutumuzla resmin boyutu
arasindaki iliski, o resmi deneyimlereken o anki gergekligimizden biling diizeyinde

ne kadar kopup kopmadigimizi biiyiik olgiide belirleyen etkienler arasindadir.
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Pollock’™un biiyiik boyutlu tuvalleri, izleyicinin 6niinii keser, ona saldirir, onu igine

alir.”

Resim yapma eylemine onem veren Pollock’un tuval yiizeylerinin diizliigii de bir
biitiinsellikle ilgilidir. Bu biitiinsel anlayis daginik parcalarin ilskisi ile belirlenebilcek
bir birligin diizenlemesi gibidir. Cathedral (Resim 4.22.) adli ¢alismasinda, Pollock
boya akitmalar1 tuval ylizeyinde ag olustururken diizleme yapisik olmaktan ziyade yiizer
bir goriinimdedir. Calisma, tuval yiizeyinde tam bir algisal dagilmaya gotiiriirken
belirsiz bir uzam yaratilmak istenmis gibidir. (Smith, 2004, s. 193) Pollock
calismalarinda, kendi diisiinsel etkinliginden ¢ikan ve Avrupa sanatinin ilkellige 6nem
vererek, tuval yiizeyini saflagtiran tavirlarindan etkilenerek, bigimsel anlayiginda
degerlendiren ozellikler barindirir. Buna gore, Amerikan yerlilerinin sanatinin temel bir
evrenselligi tasidigina inanarak, iki boyutlu temsillerinde yer alan ¢izgi karmasasindan

etkilenmistir. (Ruhrberg et al., 2000, p. 273)

Resim 4.22. Jackson Pollock, “Cathedral”, 1947,
1 m81.61 cm x 89.06 cm, Dallas Museum of Art
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Eylem resimi anlayis1 icinde ayrica, Robert Motherwell, Clyfford Still, Franz Klein,
Mark Tobey gibi diger isimler goriilebilmektedir. Avrupadaki soyut sanat drneklerine
nazaran daha kuraldisi plastik deneysel ilgiler dogrultusunda calisan bu sanatgilarin
icerisinde ilk basta Tobey ve bir kismi Cin yerel sanatindan ya da “uzak dogu
gizemciliginden, ozelliklede bu sanatin batida yayilan ve adina zen Budizm denilen
biciminden etkilenmislerdir.” (Gombrich, 1999, s. 604) S6zgelimi, Tobey’in bu yonde
gerceklestirdigi calismalarinda 6ne ¢ikan iki boyutlu derinliksiz tuval yiizeyi lstlinde,
beyazligin cesitli tonlarin1 barindiran tek renk bir etki i¢inde, bigimsel arayislar igine

girilmistir. (Resim 4.23.)

Resim 4.23. Mark Tobey, “Crystallizations”, 1944,
45.7 x 33 cm, Iris & B. Gerald Cantor Center for Visual
Aurts at Stanford University, Seattle

Calismalarinda saf soyutlamaci bir tavir igine girdigi goriilebilen Pollock donemin
saf soyut sanat anlayisinin yonlendirici ismi yani Clement Greenberg ile ortak bir
yaklasim icinde oldugu one ¢ikar. Bu noktada, Greenberg’e gore, yeni modern resim
“Her seyi bir yana birakmis ve kayitsiz olmaliydi ki tuvalde denetlenmis, diizenlenmis,

tiimiiyle gerilmis olsun “resim diizleminin biitiinliigiinii” korusun.” (Guilbaut, 2009, s.
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198) Greenberg, her seyin bir yana birakilmasiyla yani kiliselerden, siyasetten ya da
ticari kaygidan arinmasiyla 6ne ¢ikan saf soyutlamaci tavriyla, resim sanatinin kendi
alanmiyla ilgili kalite degerlendirmesi yapabilmesini olanakli kildirma niyetindedir.
Boylece, araclarin, soyut olarak degerlendirilmesi yani resim sanatinin araci i¢inde artan
soyutlamanin pesinde olarak aragla iliskisiz olan her seyin ondan arindirilmasi saf bir
soyutlama icin Oncelikli ihtiyaglarin  basinda gelir. Greenberg’in  Soyut
Disavurumculuktaki saflagtirma iizerine olan goriisii, hi¢bir bicimde karistirilmamis saf
ve tek bir stil halinde olusan bir yalinlik tanimi1 gosterir. Herhangi bir fiigliratif formdan
arinmig, tam bir soyutlamaya doniisen bir calisma yalinlik ifade ederek, hem tuvalin
yani diiz yiizeyin hem de kendisi olarak boyanin dogasi korunmaktadir. Saf bir
soyutlamanin yaninda, Greenberg’in goriisiinde, kalitenin degerlendirilmesiyle bir sanat
eseri yorumu yapmak, ancak modern resme getirdigi ¢esitli katkilarini diisiinerek formu
temelde dayanak gostererek gerceklesebilir. Bu da, formalizm elestirisini glindeme
getirmistir. Ote yandan, form, soyut disavurumculuk igin bir kaynak olustursa da,
Greenberg i¢in sanatin biitiiniinli olusturmamaktadir. (Giderer, 2003, s. 46)

Soyut Disavurumculugu yeni bir yaklasim olarak Amerikan Tipi Resim gibi goren
Greenberg, bu yeni gelenek iginden siyrilan ve tamamen tuvalin yiizeyini kullanarak,
jestural fir¢a darbelerine basvurmadan rengi ve renk tonlarini 6n plana c¢ikarma
cabasinda olan Renk Alani resmine biiyiik bir 6nem vermektedir. Renk alan1 resminde,
Greenberg’in tuvalin yassiligina ya da diizliigline yaptig1 vurguya benzer sekilde,
tuvalin tek bir diizlem olarak kullanilmasmin niyeti vardir ve bdylelikle bu diizlik
meselesi li¢ boyutlu yanilsamasindan c¢ok, iki boyutlu resim varligini niteleyerek,
yalnizca renge bagli bir soyutlama ve saflastirma kendisini gosterir. Greenberg’in
saflasmaci resimsel anlayisinda da, renk, resimden baska higbir tarafa degil ama sadece
resmin kendi planina gonderme yapan soyutlanmis bir gérseldir. (Atkins, 1990, p. 61)

Resim sanatinin araglarmma yonlenmesiyle, maddi soyut olarak goriilebilecek
ozelliklerine yani fizikselligine vurgu yapan anlayisin sanatgilari, renk, alan, ve ¢izgiyle
bicimsel bir kaliteyi yakalamaya c¢aligmiglardir. Bu sanat¢ilardan Helen Frankenthaler,
Morris Louis ve Kenneth Noland, ¢alismalarinda iki ya da ii¢ renk kullanarak, kisisel
izlerden arinmis destegin diizliigiini tekdiize olan bir bicimsel etkide bulmuslardir. Bu
dogrultuda, bir tuvalin bagindan sonuna gidis, ¢esitliligi olmayarak tekrara dayandirilan
bir alanin, hicbiri digerinden {istliin olmayan diizeninin deneyimlenmesiyle ilgili bir

kaygt icinde belirir. Bu deneyim de, biitiiniiyle dokusal ve biitiiniiyle duyumsal bir
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coziimlemeyi talep eder niteliktedir. Ayrica, bu sanatcilar, diiz genis tuval alanina
yayarak kullandiklar1 rengin yogunluguyla izleyiciyi kusatma g¢abasi i¢inde caligsmalar
gergeklestirerek, renk konusundaki ilkesel onemlerini goriintir kilmiglaridir. Resmin
kendi basina bir mekan i¢ine ait olma durumuna ge¢mesi, kenarlarinin genislemesiyle
gergeve goriinimiinden kurtularak, daha c¢ok duvarla iligkili hale gelmesini ifade
etmektedir. (Danto, 2010, s. 100)

Renk alan1 sanatgis1 olarak Frankenthaler, “renk-leke soyutgulugu tarzi”
gerceklestirmistir. (Kramer, 1970, s. 7) Bu yolla, forma baglilig1 olan diiz goriiniis elde
etme amaci icinde oldugu sdylenebilir. Louis ise daha siki bir denetim altinda,
caligmalarinda boyay1 leke bi¢ciminde akisini yonlendirerek, materyal gibi kullandig:
tuvalde boyanin biitiinsel halini ortaya koyan dokusal bir etki yaratmaya calismistir.
Boyanin akisini yonlendirerek elde ettigi calismalarinda, simetrik olarak tuvalin alt
kenarlarinin her iki yaninda elde ettigi renkler, bir titresimi icerir niteliktedir. Bununla
beraber, calismalarda bir diger dikkat ¢eken nokta, hi¢bir sanatgiyla ilgili kisisel bir iz
barindirmamalaridir. (Resim 4.24., 4.26.)

Resim 4.24. Helen Frankenthaler, “Magic Resim 4.25. Kenneth Noland, “Turnsole”
Carpet”, 1964, Tuval Uzerine Akrilik, 1961, MoMA, New York,
173 x 244 cm
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Resim 4.26. Morris Louis, “Alpha-Pi”, 1960,
Tuval Uzerine Akrilik, The Metropolitan Museum of Art

Renk alan1 resmi igerisinde yer alan bir diger isim Noland’dir. Noland daire, cubuk
ve ¢izgi diizlemleri ile ilgili ¢calismalar gerceklestirmistir. Noland, tuval temel 6zelligi
olarak diizliigli vurgulamak ic¢in yalin bir alan iginde, basit geometrik bigimler
kullanmigtir. (Resim 4.25.) Bu yonde gergeklestirdigi ¢alismalarinda, renk yanilsamaci
bir etkiden uzak sadece optik yani gdrme ile ilgili olarak gozii dolastirmadan, direkt
algilanan bir anlam aratmadan dogrudan sunulunan bir unsurdur. Boylelikle, tuval
diizliigiine smirsiz gorsel bir etki kazandirma kaygisi i¢inde olmustur. (Moszynska,
1993, p. 194)

Tuvalini renkle biitlinleyerek siiriikleyici ya da smirsiz bir uzam yaratan Noland
boylece soyut disavurumculuk anlayisini takip eden Geg¢ Resimsel Soyutlamanin da
Oonemli temsilcilerinden olmustur. Ressamca tavirlarin minumum etkide elenerek renk
alani resmi soyutlamasindan bir adim ileri giden bu sanatsal yaklasim, tuvalin diizeysel
alanini maksimum derecede vurgulama egilimindedir. Geg resimsel soyutlama anlayisi,
Greenberg’in formalist elestirisini takip eden isim olarak Micheal Fried’in goriisleriyle
gelisir. Noland ile beraber Jules Olitski ve Frank Stella’nin g¢alismalar1 {izerinden
goriislerini yazilarina yansitan Fried icin bu sanatcilarin yapitlar1 birbiri iizerine
rastlamayan bagimsiz sekilleri dengelemis diizeysel planlarla ilgilidir. Ayni basit
geometrik sekil iizerinde diizenli ya da sistematik cesitlemeler olarakta goriilebilen bu
caligmalar Sistemik Resim bagligi ile Lawrence Alloway tarafindan da lanse edilmistir.
Greenberg formalist elestirisi ile sanatin sanat i¢in yapildigi, estetik yaratimi One

cikarmastyla resmi yasamsal konulardan arindirmanin bdylece yapilma siirecinin 6nem
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kazandig1 teknik olanaklara dikkat ¢ekmisti. Greeenberg’in diisiincesinden hareketle
yansiz bir davranis bigimi sergileyerek sistematik kaygilarla, resim yapma edimine
yogunlasan gec resimsel soyutlamaci sanatcilar belirgin birlik ya da tekillik icinde
cesitliligi arayan yapitlarini ortaya koymuslardi. (Battcock, 1995, p. 56)

Gec resimsel soyutlama anlayist icinde Olitski’nin g¢alismalart boyalarin tuval
iizerine piiskiirtiilerek olusturdugu renk alanlariyla iligkilidir. Resim diizlemini ¢ok fazla
miidahaleye maruz birakmayarak ortaya koydugu renk birligini atmosferik renk 6zleri
ve tonlartyla kirarak ¢ok ¢esitli bir ylizey yaratmisti. Bu dogrultuda, resimsel bir taviri
belirleyen Olitski tuval yilizeyini olast bir siiriikleyicilikten kurtararak atmosferik renk
Ozlerinden meydana gelen sisli etkiyle belirsizlik yaratmistir. (Resim 4.27.) Tuval
yiizeyinde olusan bu belirsizlik diizleme kuskulu bir yaklasma egilimi getirmistir.
Greenberg’in ifadesiyle yeni bir boya ylizeyi yaratmis olan Olitski’nin ¢alismalar1 ayni
zamanda yiizeyde olusmus dokusal baglantilar sunar. Sanat¢inin bu yodnde olan
caligmalariin genelinde derinlik etkisini resmin yiizeyini arkaya dogru atan bir derinlik
yanilsamas1 da goriilebilir. Ancak bu derinlik yanilsmasi diizliigii imkéansiz hale
getrirken, diizliigii ihlal etmemis olarak da kuskuda birakilmis bir etkiyle verilmistir.
(Wilkin ve Belz, 2007, s.112) Olitski yapitlarinin uyanan resim ylizeyini ya yok edici ya
da kapsayici olan kusku, Fried’in diger sanatgilar i¢inde On gordigi yassiligin

ndtiirlestirilmis etkisine baglanabilir.

Resim 4.27. Jules Olitski, “Instant Loveland”, 1968, 2946 x 6457 mm,
Tuval Uzerine Akrilik, Tate Gallery, London
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Fried ge¢ donem modern resimsel soyutlama egiliminin, bir yanilgiya diisme
tehlikesi distlincesiyle nesnellikten uzak durarak soyutlamaci tavrin1  korumasi
taraftaridir. Bir bagka degisle, duvar1 asili bir nesne olma halinden farkli olan bir
karakteristigini sergilemesi gerektigi kanaatindedir. Bu anlayisla, yiizeyde tam bir
yassilik ya da diizlik yaratma kaygisini tasiyan gec resimsel soyutlama egiliminin bu
yanilgiy1 yaratmamasi i¢in resme has bir 6zellik olan bigimi ya da sekli bir arag olarak
one siirer. Fried modern resmin gelisimi agisindan saf bir soyutlamanin korumasi
¢Ozlimiini sekle baglilig1r zorunlu kilarak aramistir. Boylece, Fried, resimsel bir gercek
olarak sekle baglilikla yiizeyde olasi bir yanilsama etkisinden kurtarabilecek, bununla
beraber tam bir yassilik saglayabilecek bir giic elde edebilecegi inanci tagimaktadir.
Ayni zamanda bu yolla, tuval yiizeyinde sekil ve renk tek bir birlesmis biitiin olarak
ac1ga ¢ikma firsati yakalayabilecektir. (Foster, 2009, s. 80)

Resim diizleminde biitiinliigli koruma durumu yiizeyde denetlenmis veyahut
diizenlenmis bir tiir sitemin gelisimini hazirlamisti. Bu gelisimle beraber bir kesinlik ve
katilik kazanan ¢alismalar da titiz bir simetri ve geometri belirir. Kesin ve belirgin
cizglere sahip olan bu calismalar kesin kenar ya da bi¢imlenmis tuval basliklari
altindada degrlendirilmistir. Bu caligmalarla beraber artik ge¢ modern resmin saf
soyutlamaci tavrinda renk bagimsiz ve brincil bir anlatim aracidir. Bir baska degisle,
“renk belli bir alan1 ya da diizlemi doldurma islevinden kurtulup bagimsizlik
kazanmistir ve yalnizca kendisini savunur.” (Germaner, 1997, s. 37)

Kenneth Noland i¢in renk, izleyicinin gdziinde bir tepki uyandiracak sekilde saf
gorsel duyuya hitap etmeli, dikkat dagitict imalardan uzak bir etkiyle sunulmalidir.
(Glueck, September 06, 2002) (http://www.nytimes.com/2002/09/06/arts/art-review-no-
message-no-story-the-color-s-about-color.html?pagewanted=3&src=pm) Bu dogrultuda,
Noland’in c¢alismalarinda renk yalnizca kendine gonderme yapar duruma getirilmistir.
“Noland, Greenberg’in bir tablonun tiim yayiliminin, resimsel alanin biitiinliigii i¢inde
renkle doyurulmas1 ve bdylece yapitina sinirsiz bir vizyonun son derece genis ve boyut-
dist solugunu kazandirmasi olarak adlandirdig seyi gergeklestirmistir.” (Cabane, 1997,
s. 352) Yiizey ve renk iligkisini, basitte indirgenmis sekiller ya da renk seritleriyle
birlikte ele alig1 ¢alismalarinda dikkatti resmin yiizeyinden ¢ok kenarlarina vererek sert
kenar resmi anlayisinin gelisiminde rol oynamistir. (Resim 4.28.) Bu anlayisla beraber,

resim yiizeyinde biiylik basit bi¢imlerin ¢izgisel anlatimi1 ortaya koyulmustur.


http://www.nytimes.com/2002/09/06/arts/art-review-no-message-no-story-the-color-s-about-color.html?pagewanted=3&src=pm
http://www.nytimes.com/2002/09/06/arts/art-review-no-message-no-story-the-color-s-about-color.html?pagewanted=3&src=pm
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Resim 4.28. Kenneth Noland, “Morning Span”, 1964, 261.6 x 391.2 cm,
Tuval Uzerine Akrilik, Courtesy Mitchell-Innes and Nash, New York

Saf geometrik soyut sanatin Avrupa Orneklerinden farkli bir soyutlama anlayis
icinde olarak sert kenar resmi, bigimin diizenli olmasini, ylizeyin net olmasini ve rengin
tamligin1 6ne ¢ikarir. Bununla beraber, sert kenar resminin Avrupali geometrik
soyutcular gibi kompozisyon ya da resmin yiizeysel diizeninde degisik pargalarin
iligkisel olarak bir araya getirilerek dengelendigi resim anlayigini benimsememis bunun
yerine iliskisizligi temel alarak arindirilmis bir sadeligini ve birimsel 6gelerin tekrarini
g6z Oniine almistir. Sert kenar resmi anlayisi i¢indeki ¢alismalarin, uzamda net olarak
figlirsel bir aldatict ya da yanilsamaci izden kagindigi goriilir. Bunun iginde resim
yiizeyi, her tiirlii kisisel etkiyi tasiyacak izden armdirilmistir. (Antmen, 2009, s. 184)

Resim yiizeyinin her bir boliimiinii ayniligin diizenlemesi olarak ele alan Frank
Stella bir aralik yanilsamasi bile yaratmamak adina sabit bir renk yogunlugu kullanarak
kesin ve net bir anlatim yolu aramistir. Sanat¢inin ¢alismalari sahip oldugu fiziksel
varliga dayali netlik vurgusunu veya kesin bir bi¢im dilini ortaya koyuyordu. Bu
bakimdan Stella’nin resimleri kendinden baska bir seye gonderme yapmayacak kadar
indirgenmis bir diizeni olusturan parcalarin birlesmesiyle olusan bir vurguyu
giiclendirme pesindedir. Sanat¢t kesin simetrik bir dil kullanarak tuvallerini
bicimlendirmis bununla beraber yiizeye aktardigi basit sekiller ile resmin dig yapisi

arasinda bir uyum yaratma kaygisi i¢indedir. Hi¢bir karmasa olmadan tiim aciklig ile
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Stella’nin ¢alismalar1 kendi deyimiyle goriiniisiinden fazlasi degildir. Bir baska degisle,
“gordiigiin sey ne goriiyorsan odur” (Foster et al., 2004, p. 409)

Stella, ilk resim seri olarak siyah resimlerinde bir arag¢ belirliligi olarak sekli yani
cizgiyi ortaya koyarken yilizeyde karmasikligi eleyerek yakaladigi ayniligin etkisiyle
resmin desteginin bir siiliyetini sunuyordu. Basit tuvallerdeki rengin uniform etkisi ya
da tam ve katiligi minimal detaylar1 agiga ¢ikarmis boylelikle bakisi destek sistemine
tuvallin yassiligina yonlendirme egilimi i¢inde olmustur. Boyanin kendi basina bir form
olma firsatin1 yakaladig1 calismalarindaki resimsellik bagintisin1 koruyan énemli tarafi
ise biitiin agikligina ragmen yiizeyin tam olarak ortaya c¢ikmasini saglayamamis ve
belirsiz bir etkiyi de i¢inde barindiriyor olmasidir. Buna gore, Fried, Stella’nin
yapitlarinin yiizeyini bu tiirlii bir nitelikten hala resmin i¢ine baglilig1 koruyan unsurlar
olduguna kanaat getirir. Bu dogrultuda, sanat¢inin yapitlarinda sadece kendini temsil
eden bagimsiz sekiller olarak cizgiler araciligiyla resmin igindeki ve disindaki bir
bagliligt ya da devamliligr saglayabilir bir etken de barmir. Fried, Stella’nin
calismalarinin bir baska niteligi olarak beliren tarafsiz yiizey diizliigiiniin maddeselligi
ya da nesnelligi oldugu goriisiiniin karsisinda durarak, sanat¢inin caligsmalarinin,
bigimsel kavrayisi son derece indirgenmis olan minimal detaylarini, geleneksel destek
sistemini tekrar giindeme getirmis modernist resimsel bir evrimin geregi olduguna

dikkat ¢eker. (Resim 4.29.)

“Diizlik ve diizligiin smirliligi resimsel sanatin indirgenemez 06zii olarak
diisiinilmemeli, bunun yerine bir resim olarak goriilebilen bir seyin minimal
kosullar1 olabilir. Oz ise yakin gecmisteki 6nemli isler tarafindan belirlenir ve

boylece onlara cevap olarak siirekli degisim gosterir.” (Fried, 1998, p. 169)
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Resim 4.29. Frank Stella, “The Marriage of Reason and Squalor, 117,
1959, 230.5 x 337.2 cm, MoMA, New York

Stella’nin 1960°larda gergeklestirdigi biiylik boyutlarda olan bigimlendirilmis siyah
tuvalleri (Resim 4.30.) “cisimlesmis bir uzam haline gelen resmin” (Cabane, 1997, s.
353) niteligini gosterir. Sanat¢inin bu c¢alismalarinda renk ve diizen olarak resimsel
Ogeler bir arada olarak ag¢iga ¢ikar. Bu durum, resmin 6geleri olarak ¢izgilerin destegin
yiizeyinde cephe gibi birlesmis bir etki olusturdugu goriiliir. Boylelikle, seklin ve rengin
karmasa ve karsilagtirmadan uzak tim 6zelligi pargalanmamais bir biitlin olarak belirmis
olarak ortadadir. Calismalar, olusturduklari biitiinliik izleniminin yarattigi {i¢ boyutlu
kalin parca hissiyle, tekil formlar haline gelerek, resimsel uzama ve resim sinirliligina
meydan okuma durumunu saglamistir. Ayrica, c¢alismalarin tekil formu, geleneksel
boyama tekniklerinden kaginarak elde ettigi duragan tek renkli boya katmanindan gelen
bir malzeme biitiinliigiine de baglanabilir. Bu bakimdan, sanat¢inin bu yapitlart mekéan
icinde fiziksel bir varlik olarak yer kaplar. Stella’nin bu yonde degerlendirilebilen
bicimlendirilmis siyah tuvalleri resmin i¢ine bagli olmayan ii¢ boyutlu bagimsizlig
sergilemesi ile duvarla baglantili ya da mekéanla iliski i¢indedir. Buna gore, caligmalar
“duvart giliclii bir bi¢imde hareketlendirmis; goz siirekli olarak duvar yiizeyinde
gezerek, duvarm sinirlarin1 aramaya baglamistir.” (O’Doherty, 2010, s. 48) Bu duruma
bir etken de, bu ¢alismalarin kenarlarinin kesik veya biikiilmiis haliyle ¢cercevelenmis bir

sinirlamanin disina ¢ikma egilimidir. Bu serilerinde, Stella’nin islerine serinkanli bir
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izlenim veren kisiligi olmayan karakteri ile yiiceltilmis bir boyasallikla beraber

bakildiginda, obje gibi ¢arpici bir takim olusumlar yansitan bir yana sahiptir.

Resim 4.30. Frank Stella, “Black Paintings”, Exhibition View, 1964, New York

Greenberg, Stella’nin bu calismalarin1 yeterince iyi bulmamis, icinde tasidigi bir
potansiyel olarak gerilmis bir tuval olmasiyla resim olarak goriilebilse de, bos tuvalin
bir resim olmayacagi hakkinda goriisler bildirmistir. Ayn1 zamanda, Greenberg kendi
basina ii¢ boyutlu bagimsiz bir obje olma durumu gosteren caligmalara ithafen sanat
olmayan bir seyin tuval iizerinde aranamayacag1 hakkindaki kanaatini de dile getirir.
Greenberg’in bu sdyleminden hareketle, minimal detaylari resimsel sanatin Oniine
gecmis bir saflasmaci tutumun, kendine has sunum bi¢imini belirleyen tuvale sadik
kalmis anlayistan kopmaya baslayarak, deste§inin sanat olmayanin belirleyecegi bir
kavrayisa yoneldigi gortlebilir. (Unsal, 2010)
(http://www.artandeducation.net/paper/minimalist-art-vs-modernist-sensibility-a-close-
reading-of--michael-fried%E2%80%99s-%E2%80%9Cart-and-objecthood%E2%80%9
D/) Bu noktada, Stella getirdigi bi¢imsel yenilikleriyle, resimden tiiretilmis bir

minimalist anlayisin sekillendirilmesinde biiyiik bir rol oynamaistir.
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IV. 1. 3. Birincil Ara¢ Olarak Renk Kullanimi

“Duvarda sadece bir noktay1 isgal etmeye yazgili salon resminin 6tesine gitmek, aslinda bir duvar resmi
gibi duvarla 6zdeslestirilmeksizin duvara yayilacak ve onun fiziksel gergegini degerlendirecek bir resim
tiiriine gecmek...”

Clement Greenberg”

Bigimci elestirel yaklagimlariyla, modern resmi yonlendiren Clement Greenberg, bir
sanat yapitinin degerlendirilmesini, kendi varlik unsurlariyla ilgili olmasina baglamis ve
diiz bir resimsel ylizeyin “aracin 6ziini” kapsamasi gerektigini vurgulamigtir. Modern
resmin soyut bi¢imciligini yeni boyutlara tasiyan bu gelismeyle tuvalin diizligiiniin
vurgusunu One ¢ikaran belirleyici 6ge olarak tek rengin biitiinleyici 6zelligi agiga
cikmistir. Ancak tek bir rengin biitiin olarak yiizeye yayilmasi ylizeyin resmin oniine
gecmesine zemin hazirlamistir. Michael Fried da, yiizeyin asir1 vurgulanmasini, onun
nesnelligine gobnderme yapan bir nitelik olarak elestimistir.

Geeenberg resimsel sanatin indirgenemez Oziinii iki temel noktaya baglamustir:
yassilik ve yassihigm smirlihigr. (Greenberg, 1993, p. 131) Greenberg, bu anlamda,
geleneksel resmin indirgeyemedigi fiziksel bir yiizeyin diizliik olmasmi ve bu diiz
yiizeyin sinirlarimi imleyerek, yiizeyleri, net bir sekilde ortaya koyacak bir boyamay1
istese de istemese de giindeme getirmistir. Ote yandan, resmin ilerlemesi ve
modernizmin gelismesi i¢in indirgemeciligin gerekliligi Fried i¢in dogru degildi ve ona
gore resim bir 6ze sahiptir, ancak bu kesinlikle indirgenemez bir sey degildir. Bundan
dolayr da, modernist ressamin yaptig1 calismasinda kesfettigi sey, tim resmin bir
indirgenemez 0zli degil; ama resmin tarihsel indirgeyici karsilastirmayla O6ziiniin
belirlenmesidir. (Foster, 2009, s. 83) Bu bakis agilar1 dogrultusunda gelisen yapitlarda,
genis renk alanlarinin kullanilmasiyla, modern resmin tislubunda indirgemeci radikal bir
doniisiim yasanmustir. Ote yandan, sanatgilar bununla yetinmeyip renksel gelisimin
tizerinden giderek, boslugun hiikiim siirdiigli, resmin imge, imgenin de resim oldugu bir
anlayisa izin verecek kadar ileri gitmislerdir. (Lynton, 1991, s. 252)

Yiizeyin vurgulanmasi, aracin Oziiniin belirlenmesi, resmin biitiin 6gelerinin
temeline indirgenmesi durumuna karsilik ¢alismalar, resmin kendinden baska higbir
seyi barindirmayacak bir boslukla ve rengin tuvalin kendisine gonderme yapmaktan

baska bir seye kalkismadigir diiz bir ylizeyle, resmin temeli olacak bir 6ze ulagma

* Greenberg, C.; “The Situation at the Moment”, Partisan Review 15, No. 1, Ocak 1948, p. 83.
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egilimindeydiler. Resmi sifir noktasina tasiyan bu egilimin sergilenisini veren
monokrom resim ve monokromun ardinda gizlenmis bos tuval kendini gostererek, resim
ve sanat iliskisi yeni bir boyuta tasinmustir. Sozgelisi, Greenberg de resim ve sanat
iliskisi iginde, “yayilmasi sinirli ve duvardan farkli goriilebilen monokromatik bir
diizlik bundan boyle otomatik olarak kendini bir resim, sanat olarak ilan etti” diyerek,
monokrom olana ve bos tuval anlayisina bir yon ¢izmistir. (Greenberg, 1995, p. 181)

Resim ve sanat iliskisi tartigmalari1 ile birlikte, {i¢ boyutlu calismalarin ortaya
cikmasi, resmin iki boyutlu 6zelliginin disinda daha heykelsi bir yapiyr giin yiiziine
tagimig ve sanat olma durumu i¢inde Milimalizmle baglanti kurulabilen bir durum agiga
c¢ikmistir. Sanat olma durumunun i¢ boyutlu monokrom goriiniimii, minimal sanat
icinde bulunan Donald Judd’in sanat dis1 malzeme kullanimu ile birlestirilmistir. Sanat
yapitinin malzemesi olarak som renk, tekil bi¢imin yapisalligini ortaya koyan bir unsur
durumuna getirilerek hissedilebilen fiziksel biitinlik sundugu mekana ayak uydurabilen
bir hale kavusturulmustur. Mekanda yer kaplayici olarak mevcudiyetini ortaya koyan
monokrom yapit duvarla arasindaki baglantiya daha giiglii bir sekilde yakinlagmistir.
(Foster et al., 2004, p. 493)

1950 yili sonrasindan giiniimiize gelen siire i¢inde goriilebilen, monokromu temel
alarak yiizey biitiinligii saglayan Sanatgilar, calismalarini ne kendi isteklerine ne de
izleyicinin beklentisine gore yonlendirmektekten uzak durarak, daha ¢ok resmin kendi
icin olan gereklerinden hareket etmislerdir. Resmin kendiligini ortaya c¢ikarmak,
sanatcilarin, yalin bir ylizeye yayillmis tek bir rengi somutlagtirma egilimleriyle

birleserek, renk asil degerini bulmustur.

“Renk iki degere sahiptir—mutlak bir deger (saf ton) ve goreceli bir deger
(pigmentlerin biri digeri ile fiziksel olarak karismasiyla ve optik karigmayla—teker
teker saf renkler yerlestirilerek alman deger).

Bir tuval tizerinde ¢esitli renkler karsilasir karsilasmaz, mutlak degerlerini (saf ton)
kaybederler ve goreceli olan1 elde ederler. ... Monokrom resim her bir renk i¢in
mutlak degeri korur.

Rengin amact tamamen monokrom resimde gerceklesir. Rengin etkileyici
dolgunlugu sadece monokrom resimde somuttur. Arabulucu iglevinden yoksun bir
sekilde renk nihai anlamda var olur. Mekéna yayilarak biiyiisiinii kabul ettirir. ...
Boylece renk fiziksel 6zelligine varliksal bir anlatim katar.” (McEvilley and Denson,
1996, p. 67)
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Rodchenko ve Malevich soyutlama ve saflastirma egilimlerini Moskova’da
bitirmeye yonelmisken -ki Rodchenko sanatin bittigini ilan etmis; Malevich ise tekrar
suprematizm Oncesi ¢aligmalarina donmeye baslamisken-, New York’da, Moskova’da
Olen sanat tekrar dogdu ve son artik bir son degildi. Amerikan soyut sanatcilarindan
olan Ad Reinhardt, sonun bir baslangi¢ oldugunu ifade etmis ve son resimleri yapsa bile
bunun, resmin Oldiiglinii gostermeyecegini, bir baslangica geri doniisii belirttigini
sOyleyerek, yeni bir anlayisin yolunu belirlemistir. (Bois, 1991, p. 14)

Sanat¢inin kisiligini yansitan izlerin varligindan kaginmak ve anlami yok etmek
kaygisini tastyarak Soyut Disavurumcu anlayisin iginde ancak anlayistan son derece
titiz yalin bir geometri kullanarak ayrilan isim Ad Reinhardt’tir. (Giderer, 2003 s.134)
Minimal resim iizerine Ozelikle duran sanat¢i, Ad Reinhardt su sozleriyle minimal
resme olan yaklasimini belirtmistir: “Her sey, basladig1 ve bitti yerden 6nceden akilda
tasarlanmig olmali. Resimde diisiince akilda firga siiriilmeden dnce var olmali”. (Colpitt,
1993, p. 23-24) Sanatc1 sistematik resimde oldugu gibi gergeklestirilecek olan resmin
is¢iligine, yani diizenine, simetrisine bagli olarak yalin bir ifade dili ile ilgilidir.
Bununla birlikte, Reinhardt resmin gercek fiili siirecine énem vermistir. Sanat¢inin
calismalarinda kullandig1 1zgara izlenimi veren ylizey etkisi bir tiir ylizeyin haritasini
¢ikarma egilimidir. Resimsel yiizey bu acidan diisiiniildiiglinde somut bir varlik durumu
gosterir. Izgara, biciminde yiizey kenarlarinda sona ermeyen bigimler diizliik lizerinde
farkli yonlere genisleyerek acilma egilimi gosterirler. Bu da ylizeyde rengin diizliigiiniin
alanin1 ¢ogaltir bicimdedir. Reinhardt ve onun gibi ressamlar, bir yiizey lizerinde
boyaya basvurarak bir tiir nesne yaratmak yerine tamamen iki boyutlu resimler ortaya
cikarmiglar. Sanatci “sanatin amaci olarak sanat” sdyleminden hareketle bigimsel sanat
anlayisi ile calismalarin1 gergeklestirmistir. (Lynton, 1991, s. 252)

Reinhardt resimlerinin iki boyutlulugunun astig1 problem renkle ilgilidir. Renklerin
kontrastlarinin yiizeyde kullanilmasindan vazge¢mek ya da kullanimi ortadan kaldirmak
icin dokusal bir etkilerin algilanmasiyla degerlerin hafiflestirilmesi 6nem kazanmuistir.
Sanat¢1 resimsel bir tekdiize ylizey elde etmek i¢in, renk karsitligi, kompozisyon ya da
kisisel bir amag tastyabilecek her tiirlii etkiden arinmay1 simetri ve diizeni kullanarak
saglamistir.

Baz1i Soyut Disavurumcular tarafindan benimsenmis olan semboller sunma
anlayisina karsin, tamamen bosluk egilimine olan ilgisi, monokromatik tavrin kendisini

acik bir sekilde goOsterdigi sanat¢i olan Reinhardt agisindan resimlerinde farkli bir
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metodu izlemesini gerektirmistir. Bu metodun i¢inde semboliin, simgenin, ifadeciligin,
bireysel etkinin olmamas: diger bir degisle tamamen notr bir goriiniim sergilenisi
sanatginin 6zellikle Siyah Resimlerinde (Resim 4.31.) belirli bir hale biiriinmiistiir. Bu
siyah resimler, esit dort kenara sahip dokuz kare tarafindan igten boliinmiis bir halde
siyahtan derin bir griye dogru olan ince gegisleri, golgelendirmeler kapsar ve hatta bu

kareler ve gecisler ancak derin bir gézden gecirmeden sonra anlasilirdir.

Resim 4.31. Ad Reinhardt, “Soyut Resim”, 1959,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 274.3 x 101.6 cm,
Axel Vervoordt Gallery

Calismalarinda son derece yalin bir renk dili kullanan sanatgi, resimsel araglarini
azct yani minimal boyuta indirgemistir. 1963 tarihli Soyut Resim (Resim 4.32.) adl

calismasi i¢in Zelevansky su sozleri dile getirmistir:
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“Simetrik olan format, kompozisyon ihtiyacini ortadan kaldirir ve geleneksel resim
mekaninin hemen hemen hige indirger. Hatta o an, artinin dikey bar1 yatay barin
iizerine binmis gibi goriiniir. iki bar arasindaki uzaklik boyanin katindan daha kalin
degildir. Yiizey kesintisiz bicimde her goriis acisindan mattir, toz halinde ince bir
tabaka tiim resmi kaplamustir. Reinhardt boyay1 neftle son derece inceltir, pigmenti
ince olarak uygular ve bdylece katmanlar bireysel firca vuruslarin1 kamufle ederler.
Boya olabildigi kadar saf pigmente yakindir. “Soyut Resim”in siyah basit ¢ercevesi
vardir -ki bu tuvalden daha derindir, resmi kendine yeterli bir hale getirir,
¢evresinden gelecek girisi ve ¢ikisi iyice engeller. Bu yapitlarin uzlagimsiz dogasi,
onlar1 kopyalamanin gii¢liigiiniin kamitidir. Onlarin incelikli detaylar1 o kadar ugtur
ki fotograflandiklar1 zaman ayirt edici 6zellikleri neredeyse goriinmez olur ve salt

siyah ylizeyler olarak okunma egilimindedirler.” (Giderer, 2003, s. 135)

Resim 4.32. Ad Reinhardt, “Soyut Resim”, 1963, Tuval Uzerine Yagh
Boya, 60 x 60, 152.4 x 152.4 cm, MoMA, New York

Siyah resimlerde birligin ya da tekligin varligi, tice boliinmisliik olsa bile
belirgindir, ¢iinkii resmin diizlemi uzaysal olarak boliinmez bir goriinlime sahiptir.
Tekligin O6neminden hareketle, sanatin malzemesinin artik sadece sanat igin

kullanilacagi, diger bir degisle sanat i¢in sanat goriisiiniin var olacagi diisiincesiyle
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Reinhardt, sanatin 6ziine deginerek, bir sanatginin galismasinda yapacagi seyleri su

sekilde siralamustir:

“Bir sanat¢inin yapmasi gereken tek calisma, hep aymi boyutlu resimdir. (ayni
diizen, tek bicimsel arag, tek renk, her yonde ayni ¢izgisel boliinme, tek simetri, tek
doku, tek serbest boyama, tek ritim, tek bdliinemezlik ve tek ¢Oziiniirlik
dogrultusunda ¢aligma, her resmin biitiin yonleriyle bir tek biitiinliiliik ve diizenlilik
iginde olmasi)

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

sifatlar, ne nitelikler -bunlardan higbirisi 6ze ait degildir. Oze ait olanlar,

2

kavranmazlik, ¢ogaltilmazlik ve indirgenemezlik ile baglantili olan her seydir. ...

(Yilmaz, 2005, s. 200)

Ayrica, resimlerin siyah oluslar1 aslinda renk yoksunlugunu gostermektedir ve siyah
da belirli formdan miimkiin oldugunca bagimsiz bir tavirla sunulmustur. Karenin notr
tasiyict bir gorev tistlenmesi, simetrik kompozisyon goriiniime sahip resimlerde siyahlik
ve yakin deger, ton gegislerini yalinlik i¢inde daha baskin hale getirmistir. Monokrom
bir anlayisla yiiriitiilen ¢alismalarda 6ne ¢ikan dortgenler rengin kendi kendisini var
etmesine olanak saglamaktadir.

Reinhardt’in, sanatinin merkezini olusturan monokrom resim anlayis1, diger
Amerikan soyut sanat¢ilardan Mark Rothko ve Barnett Newman tarafindan
gergeklestirilen yapitlarda da yer almaktadir. Her iki ismin anildigi renk alani resmi
anlayisi i¢inde beliren yapitlar1 disinda, tek rengi kullanig bigimlerini ve mekanda goz
ard1 edilmeyecek sekilde beliren fiziksellikleri sergilemeleriyle monokromatik resmin
kaygilarina uygun diisen nitelikli yapitlar1 6ne ¢ikar. Bir baska degisle, Rothko ve
Newman’t monokromatik anlayisin i¢ine dahil edebilinen yapitlari, renk disinda bagka
hicbir sey resmetmeme egilimindedir.

Soyut Disavurumcu resimlerin ifadeselliginin aleyhinde yiiriittigli calismalari
dolayisiyla adini renk alani resmi ig¢inde de duyurmus olan Rothko, resimlerin nasil
yapildig1 ve neyi anlattigr yoniindeki okunurluluk problemine karsi tavri ile birlikte,
uzun stire resimlerinde yer eden dikdoértgen bi¢im ile resmin ylizeyi arasindaki goriinen

sinirlarini bir bicimde siliklestirmistir. Boylelikle, Rothko resmin gériintirliiglinii ya da
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fizikselligini alt st edebilecek etkileri yaratabilmek i¢in tek renk tonlarini farkli
degerlerinden faydalanarak, on plan ve arka plan iliskisinin farksizlagtirilmasi egilimine
yonelmis; bu yolla monokromatik bir yiizey elde etmistir. Rengin belirsiz etkilerinin
tizerinde duran sanat¢i, onu bir diizeni ya da bir tasarimi1 karmasik hale getirme amaci
icinde degerlendirmistir. Sanat¢inin &zellikle 1950 sonrasit resimlerinde kullandig
renkler, daha durgun renkler olarak nitelendirilecek boyuttadir: Ornegin, gri, koyu kizil
kahverengi, mavi ya da siyah. Bu durgun renkleri sanat¢inin temel insani duygulari
harekete gegirme ya da bu duygulari disa vurmak i¢in kullandigi belirtilmektedir.

(Kosoi, 2005, p. 28) (Resim 4.33.)

Resim 4.33. Mark Rothko, “Four darks in red”, 1958,
Tuval Uzerine Yagli Boya, 259.1 cm x 294.6 cm,

Whitney Museum of American Art, New York

Resimlerinin uzunluk veya genislik oranlarina dikkat eden Rothko, bir resmin
genis ya da biiyiilk olmasini kii¢cliik olmasindan daha énemli gorerek, bu genisliligin
rengi keskin hale getirdigi resimler yapmistir. Bundan dolayidir ki, sanat¢inin resimleri

cok biiylik ebatli olarak sergilenmislerdir. (Krausse, 2005, s. 110)
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Tek bir bi¢cimi yani resimlerinin goriintiisiinii olusturan bir dikdortgeni ortadan
kaldirmak icin, Rothko ¢izgilerin ya da keskin kenarlarin siliklestirilmesini scumbling*
denilen bir teknikle gerceklestirerek transparanlik yaratmaktadir. Bu transparanlik etkisi
her tiirlii kenar ve cergeve hissini yok ederek resim ya da goriintiiyli duvara asilmis bir
nesneye c¢evirmektedir. Duvarla 6zdeslesmeden ona dokunan resimdeki transparan
etkiyle yaratilan renkli alan, araci niteligiyle duvardan bir sekilde resmi kopararak onun
izleyiciye sunulmasini saglar. (Mackie, 1989, s. 203)

Bu yonde bir siliklestirme ve transparanlik, Rothko’nun 6zellikle Serigram
binasindaki resimleri i¢in gecerli olur. Rothko’nun 1958 yili sonrasi yapitlarindaki
sadelik tanimlamasi niteligini tek bir rengin yogun etkisinden alir. Yiizeyde renklerin
degerlerinin ayirtedilemeyecek kadar farksizlastigi bu déneminde zeminle dikddrtgen
cergeveyi yerlestirme isini tuvalin biitlinliiglinlin resmin i¢ine sokma girisimiyle diger
calismalarindan ayri bir teknik izlemistir. Bu kez, renklerin yilizeyde ylizen goriintiisii
kendini derinlik goriintlisii ile degistirmis olarak karsimiza c¢ikar. Serigram binasi
serisinde niteleyen bu goriintiilerin igindeki dikdortgenler tuval bi¢iminin bir taklidine
yapilan bir gonderme tasirken ayni zamanda ilgiyi daha saf bir alana ¢ekmek icin
olusturdugu bir yiizeydi. Rothko’nun Serigram binas1 dizisinden Black on Maroon
(Resim 4.34.) isimli yapit1 kendi fiziksel mevcudiyetini yiizeyin istiinde beliren dikey
bi¢cimin yinelenmesinden alir. Kestane renginin kusattigi dikey bi¢im goriiniiste iki
siyah alan sunar ki bu iki alan degisik boyutta verilen dikdortgenler gibidir. Bu iki farkli
siyah alan1 ortadaki kestane renginin bastirir halde olarak her ikisi de farkli derinlik
izlenimi yaratan agik pencereler gibidir. Serigram dizisinden olan Red on Maroon
(Resim 4.35.) ise, yilizeydeki dikdortgen bicim ¢ok daha belirgindir. Fakat bu bigim
zeminle arasinda bir olan gerilimi barindirir ve bu gerilimin kaynagi nerdeyse beyaza
yakin kirmizinin genis alanla kestane renginin gélge niianslarinin iginden gelir. Ayrica,
yiizeyde kapladigi alanda dikdortgen bi¢cim zeminde renkten gelen olasi bir titresimi
arkaya dogru iten bir istikrarlikta yaratmakla beraber kirmizinin tiimiiyle kaplamadigi
alanda kestane renginin kendini aradan gdstermesi bigimin zeminden ayr1 olmasi ya da
olmamas1 hakkindaki bilgiyi kesinlemez etkidedir. Boylece, 6n planin m1 veya arka

planin m1 daha ¢ok goriindiigii konusunda muglaklik saglanir. (Alley, 1981, p. 657-663)

“ Yar1 saydam ya da opak renk etkisini renkli bir arka plana ya da bir yiizeye uygulayarak ince tonlar ve
golgeler yaratmada kullanilan teknik.
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Resim 4.34. Mark Rothko, “Black on Maroon,
Seagram 3 Buildings”, 1958, Tate, London

Resim 4.35. Mark Rothko, “Red on Maroon Mural,
Section 4, Seagram Buildings”, 1959, 266.7 x 238.8, Tate, London
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Judd, Rothko’nun bir tuval bi¢imi olarak dikdortgeni vurgulamasi durumuna iliskin
olarak su ifadeleri kullanir; “dikdortgenin vurgulandigr tiim caligmalarda alan
yiizeyseldir. Rothko’nun alami yiizeyseldir ve sert olmayan dikdortgenler diizleme
paraleldir, fakat alan neredeyse geleneksel olarak bir yanilsamadir.” (Judd, 2003, p.
826) Judd’imn bu ifadeleri Rothko’nun caligmalarinin belirsiz olan yiizeyine yani
degiskenligi tizerinde tagimasiyla kalic1 net olan bir yiizeyin kendi temsilini erteledigine
iligkindir. Bu bakimdan, monokrom c¢aligmalarin i¢inde kendi mevcudiyetini vurgulama
probleminde yiizeyin “kendi” olarak 6ne ¢ikmadigi goriiliir. Rothko yiizeyi kullanma
konusunda son donem resimleri olarak goriilen Houston Sapel’de (Resim 4.36.) ise daha
farkli bir yon izler.

Rothko’nun yasaminin sonuna dogru bu indirgeme egilimini yalinligin hiikmiinii
siirdligli yiizeyin istiinde rengin kendini sergiledigi kendini silmenin yapitini meydana
getirir. (Bersani ve Dutoit, 2006, s. 119) Bu yapit, Houston’daki Sapel’de varligini
koruyan Rothko Sapel’dir. Yogun bir karanlik sergileyen bu ¢alismalar on dort devasa
resimden olusmaktadir. Renklerin karanliklar1 siyah- kestane, derin kirmiz1 ya da koyu
mor olarak degerlendirilebilir olarak i¢inde bulundugu mekanin tavaninin yari agik
olmas1 itibariyle gilinlin degisik saatlerinde farkli golgesel tonlar1 goriilebilir
kilmaktadir. Bulundugu mekanin i¢indeki yerlesimi dolayisiyla da dikkat ¢eken Rothko
Sapel duvara asilmus ii¢ triptik’ ve yan duvarlarda dort, iki girig kapisin ortasindaki
duvarda bir tane olmak tizere bes tane tek par¢adan olusur. Mekani saran bir yerlestirme
diizeni ¢aligmalarin yapisal karakterlerini 6n plana ¢ikartir niteliktedir. Bununla birlikte,
Sapelin sekizgen planina uygun olarak etrafi saran resimler, goriisiin tek bir yonde
kalmasina izin vermez bir biitiinlik ic¢indedir. Rothko Sapel, sanat¢inin diger
yapitlarindan hareketle yiizeyde, dikdortgen bigimin ayirt edilemeyecek tavrini
gosterebilir ama diger ¢alismalarindan farkli olarak yapittin bazi pargalarinda bu bigim
bile elenmistir. Boylelikle, geriye goriilebilir olan tek sey, Sapelin plani itibariyle karsi
karstya kalmis yiizeylerin birbirlerine yansittiklar yiizeyleridir. (Kelsey, 2005, p. 7-9)

: Triptik: Birbirine menteseli i¢ ahsap levhadan olusan Avrupa resim sanatinin bir tiriinii
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Resim 4.36. Mark Rothko, “Houston Sapel Diyagrami”

Rothko Sapel’in kuzey triptiginde renk golgeleri tanimlanamaz bir yiizeyi
vermektedir. Bu triptikte kestane tonlar1 orta panel olarak bilinen genis par¢a aydinlik
iki yanin da bulunan paneller de ise daha koyu olarak verilmis buna bagl olarak orta
panel daha vurgulu hale gelen bir goriintiidedir. Dogu ve bati triptiginde ise tuval bigimi
olarak dikdortgenin tekrarlanmis bigiminin varyasyonlar belli belirsiz haldedir. Nitekim
giiney duvarina asili olan panelde de ayn1 etki goriilebilir. Rothko Sapel’de dikddrtgen
bi¢imin saptanmast durumuna olanakli kilan bu yiizeyler aslinda daha ¢ok yatay ve
dikey cizgileri olusturan koyu renklerin izlenimine baglhidir. Bununla beraber, giin
15181ina maruz kalarak bazi anlarda kaybolabilen cizgiler icin ille de bir dikddrtgen

bi¢imi ya da bir bigimi olusturuyor denemez. (Resim 4.37., 4.38.)

“Cizgi ya asir1 uzar ve tamamlanmamis kalir ya da gériinmez olur. Dikey cizgiler
¢ogunlukla sundan bagka bir sey degildir: tamamlanmig dikdortgen sekillerin
birimlerinden ¢ok, bu sekillerin ¢izgileri.

Triptigin dahili figiirleri, tlimiiyle

bicimlenmis dikdortgen sekiller ile daha koyu renk lekeleri arasinda gidip gelir.
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Yani halihazirda koyu uzamlardan daha koyu: agik¢a siyah cizilmis g¢izgiler,
kendilerini g¢evreleyen alanlarla kontrast olusturmak bir yana, bu alanin donuk
kestane renkli yiizeyinin 6zellikle kasvetli yanar doner yogunlasmasindan biraz daha
koyu goriiniirler. ... Bu resimlerde figiiriin ve zeminin birbirinin i¢cinde kaybolmasi,
dikdortgenlerin  sililestirilmis  konturlarinin  ve renklerin gecgirgenliginin  bir

sonucuydu.” (Bersani ve Dutoit, 2006, s. 125)

Resim 4.37. Mark Rothko, “Houston Sapel, Kuzey-Bat1 Paneli,
Kuzey Triptigi, Kuzey-Dogu Paneli”, Completed 1971

Resim 4.38. Mark Rothko, “Houston Sapel, Dogu Triptigi,

Kuzey-Dogu Paneli, Kuzey Triptigi”, Completed 1971
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Rothko ile olan benzerligi gelenek¢i resmin temelini olusturma anlayislarinin net bir
sekilde resimden ¢ikmasi durumuyla iliskili olan Barnett Newman indirgemeci tavrin
farkl1 geometrik arayiglarini, resmin yiizeyinde belirtme istegi ile degil de resmin
ithtiyacini karsilayacak bir ara¢ olarak kullanir. Sadece yapitlariyla degil sanatin kendi
kendine yetecek her seye sahip olduguna sanat disinda olana gerek duyulmadigi ile ilgili
yazilartyla da dikkat ¢ekmistir. Calismalarindaki benzerlikler ¢cok olmasa da Rothko ve
Newman ayni anlayis1 paylastiklarini 1943 yilinda New York Times’ta yayinladiklar
bes maddelik bir estetik programla yeni sanatin kimligini tanimlayarak belgelemislerdir.
Bu yaymin 4.ve 5. maddesinde belirtilenlere gore, Rothko ve Newman’in takindiklari

tavir soyledir:

“4. Karmasik diisiincenin yalin anlatimini tercih ediyoruz. Daha biiyiik bicimden

yanayiz ¢ilinkii sarih etkisi yaratiyor. Resim diizlemini yeniden 6ne siirmek istiyoruz.
Diiz bigimlerden yanayiz ¢iinkii yanilsamayi yikip gercegi ortaya cikariyorlar. 5.
kisinin neyi resmettigi, iyi resmettigi siirece onemli degildir yolunda, yaygin kabul
gbérmiis ressamlar arasinda. Akademizmin 6zii budur. Higbir sey hakkinda iyi resim

diye bir sey yoktur.” (Guilbaut, 2009, s. 95)

Her ne kadar Rothko ve Newman’in bir ortak ¢ikis noktasi olsa da, ¢alismalarinda
dikkat ¢eken farkliliklar vardir. Rothko’da boya maddesel olarak kendini yiizeye
birakmisken, Newman’da boya kendini, ylizeyde esdegerli bir yayilmaya birakmistir.
Boylece, renk, kendini hicbir seyle kiyaslamamak icin ve higbir seye aktarma
yapmamak adina sadece kendisine donen tek bir malzeme etkisi dogurmustur. Bunun
disinda, Newman, Avrupa sanat gelenegine elestirel bir agiyla bakmistir. Sanat¢i, Bat
Avrupa sanati gelenegini 6zgiin bir estetik arayis i¢in reddederken her ne kadar piirist ve
temsili olamayan sanatin temeli olsa da soyut sanata gozii kara bir sekilde elestirmistir.
O’na gore, soyut sanat dekoratiflik tehlikesinin kurbani olmus, geometrik bigimler, adi
gecen temsili olmayan sanat anlayist i¢in motif olma durumuna yiiz tutmustur. Bu
duruma Newman’in kendi kullandigi ctimlelerle agiklik getirmek gerekirse, soyut
sanatin basimi ¢eken Kandinsky hakkindaki yorumu soyle olmustur; “Newman der ki:
Kandinsky’nin korkusu soyut sanatin sadece siisleme olma riskine diismesidir ve bu
korku 1930’larin dizayn odakli soyutlamasinda ger¢eklesmisti.” (Tuchman, 1987, p. 49)

Biiyiik boyutlu derinlik yanilsamasi olmaksizin, genis yiizeyin kendini sakinmadan

sergiledigi yapitlarda Newman’in resimsel dili iki 6ge olarak incelenebilir. “ilki, genis
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pargalanmis ve diizene sokulmamis bir renk ya da renk alani, ikincisi bu alani bélen ve
kesen baska bir renk stitunu. (Lynton, 1991, s. 243) Newman’in resimlerini bolen dikey
seritlerden “fermuar” olarak bahseder. Bu fermuarlar bir simge olmaktan c¢ok bir
yiizeyin digerini biitiinlemesi halini agiga ¢ikarmaktir. Shapiro’nun (1990, p. 346-47)
da belirttigi gibi, “Onun resimlerinden higbiri kesin bir seyi simgelemez onlar birer
sembol ya da amblem degildir sadece resimdir.” Newman’in temsili sifir noktasina
dayanmis resimleri tuvalin tek bir mekani temsil eden diizlemini kaplar niteliktedir.
Sanat¢inin yapitinin fizikselligini belirleyen ilk unsur olarak renk anlayisini Bolla,
(2006, s. 62) kendi sozleriyle su sekilde ifade eder: “Newman, Clement Greenberg’e
belirttigi gibi renk yapilariyla oynanmamistir. Ondaki renk saftir sanki daha biiyiik
enginlikten gelen kaliptir.” Resimlerinin en belirleyici bir diger teknik ozelligi ise
boyutlar1 olarak diisiiniilebilir. Bu yonde, Amerikan sanatinin goriinlimii g6z ardi
edilmeyen biiyiiklilkte yapit sunma anlayisini devam ettirir niteliktedir. Bu anlayisi
devam ettirmenin yaninda 6l¢ek sorunuyla da ilgili diizenlemelerden de kaginmamustir.
Newman i¢in “bir resmin 6lgegi sonucta sanat¢inin mekan duygusuna ve resmi, i¢inde
bulundugu ortamdan arindirabilme basarisina dayanir.” (Newman, 1990, p. 272)
Newman’in boyuta ve Olgege Onem verdiginin gostergesi olan ¢alismasi
Cathedra’da (Resim 4.39.) bir panelin beyaz bir serit araciligiyla ayrilmasi ve mavi bir
monokrom 6zelligin kendisini gostermesi s6z konusudur. (Symposium Barnett
Newman, December 8, 2001) (http://www.incca.org/news/113-news-2001/291-
symposium-barnett-newman) Bu beyaz serit bir panel arasinda bir dayanak noktasi

olarak ortaya ¢ikar.

Resim 4.39. Barnett Newman, “Cathedra”, 1951,
239.6 x 553.8 cm, Stedelijk Museum of Modern Art, Amsterdam
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Olgiiniin resmin bir 6gesi olarak ele alinmasinda Newman’in diger 6nemli ¢alismasi
The Voice (Resim 4.40.), beyaz rengin yogunlukta oldugu genis tuvalin iizerine
saydamlastirilmis bir boyanin siiriilmesiyle dokusal bir 6zellik kazandirilmis bir
haldedir ve bu beyaz tuval daha koyu bir beyazin ¢arpik bir serit olarak
yerlestirilmesiyle  olusturulmustur.  (Barnett Newman, The Voice, 2011)
(http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=0%3AAD%3AE%3A42
85&page_number=9&template_id=1&sort_order=1)

Resim 4.40. Barnett Newman, “The Voice”, 1950,
244.1 x 268 cm, The Sidney and Harriet Janis Collection,
MoMA, New York

1960’1arin sanatsal tavri ile baglantili olan Rothko ve Newman farkli yollardan da
olsa monokrom arayislar gergeklestirmislerdir. Resimden elenenlerden geriye kalan
aracin Ozilinlin belirlilik ilkesine yonelirken, ylizeyin bir goérevi yerine getirmeyen,
sadece kendini ifade eden kavrayisinin bigim ve renk araciliginda gergeklesecek bir
diizenlemesini hedeflemislerdir. Donemin bu hedeflerini gergeklestirmis bir isim olarak
Stella’nin Siyah resimleri ¢izgi bigimleri ile hem aracin 6ziinii belirlemis hem de yiizeyi
ortaya koymastyla bagimsiz bir diizliik sergilemistir. Stella’nin ortaya koymus oldugu

yiizeyin diizliigii, Greenbergci sdylemlere uyan renk alanlarinin yarattigi belirsiz uzama
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kars1 duran tavriyla kendini vurgulayarak ne caligmanin disinda olan bir seyi hayal
etmeyi gerektirir ne de birisinin hayali bir aleme girmesini saglar. Siyah resimler insan1
yiizey diizlemine ¢ekme gayreti igindedir. Nesnel ve fiziksel olarak vurgulanma,
resimlerin gorliniirliiglinii ortaya ¢ikarmistir. Greenberg’in fizikselligini nesnel boyuta
tastyabilen bu resimlerin resimsel yanilsama yarattigina inanmasi, David Malek (Mayis

2010) (http://davidmalek.info/modernism.html) tarafindan su sozlerle gosterilmistir:

“Greenberg’e gore resim fiziksel olarak diiz olurken, resim sanati alaninin biitiin
tarihinde yer alan resimsel yanilsamay1 devam ettirmek i¢in aracin bizzat kendisinin
fiziksel oOzelliklerine Ornegin ¢izgi ve renge bagvurmalidir. Bunu yapmak icin
Modernist ressamlar sanati, aracin fiziksel Ozelliklerinin digsal nesne olmadan

kullanildig1 soyutlamaya itmislerdir.”

Resimlerdeki rengin yogunlugunun yiizeyi kaplayis bicimi ve ¢izgilerin varligi
farkl1 bir ylizey etkisi verse de, yilizey resimsel niteligini kaybetmeyerek, bir belirsizlik
icinde nesne olmaktan kurtulmustur. Ote yandan, Greenberg’in Stella’ya bakisi bu
noktada, bir tedirginlik igerir. Resimleri asirt diiz bulmasina ragmen, resimsel niteligini
korumasi Greenberg’le bagdassa da, resimlerin asirt diizliigu, onlar generic* bir nesne
olmaya dogru getirme endisesiyle karsi karsiya birakmustir. (Duve, 1996, p. 204-217)

Gormenin kavrayisinin kaginilmaz fiziksel bagintisinda resmin de kendini fiziksel
olarak var etmek istemesi, bir monokrom, bos bir tuval ya da diiz bir obje olma
durumuna olanak saglamasi ile birlikte, generic nesne olma agisindan monokroma farkl
bir yonelim getirilmektedir. Ciinkii Greenberg’in gorlisinde monokromun kendisi
aslinda bir resim olabilmekte ve hatta sanat alanina rahathkla girdigi
sOylenebilmektedir. Hatta bu goriisii net bir sekilde soyle agiklar: “Gerilmis ya da
teyellenmis bir tuval zaten bir resim olarak varligini korur.” (Greenberg, 1993, p. 131)

Ellsworth Kelly bicimlendirilmis tuval anlayisi icinde bulunarak, Stella’nin
monokrom ¢izgi c¢ubuklarina nazaran, higbir resimsel elemani barindirmayan
calismalariyla yilizeyin diizligiinii, agik ve net bir ifade veren monokrom bir yapiyla
sekillendirmistir. Newman’in temel ii¢ rengi kullanarak monokromatik bir resmin

ozelligiyle bagdasan Kim Korkar Kirmizi, Sar1 ve Maviden isindeki tekligin varlig

“ Generic, sozlik anlamiyla, “genel olan, kapsamu genis olan” olarak kullanilir. Sanat terimi olarak
generic art da, heykel ya da resim geleneginden gelen sanatsal yeteneklerin ya da tekniklerin ¢ok fazla yer
almadig1, daha ¢ok her tiirlii endiistriyel malzemeyi kullanmay1 kapsayan, siyasetten, bilimden ya da
eglence diinyasindan teknikler alan bir sanat tanimi vardir.
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yorumu, Amerikan sanati i¢cinde renklerin yalinligini ve tekligini islerinde sergilemekte
oncii denebilecek bir sanat¢i olan Ellsworth Kelly’nin odaginda da yerini almistir. Cok
panelli, parlak, yanilsama igermeyen monokromatik yiizeyler ve tuvaller ilk 1950’1lerde
goriinmeleriyle birlikte -0zellikle Robert Rauschenberg’in beyaz resimleri ile-,
Kelly’nin rengin fiziksel goriiniimiinii ortaya ¢ikaran isleri Onemli bir boyut
kazanmustir. Soyut sekiller ve formlar1 kullanarak, zemini, figiiri, mimiksel ifadeyi,
tasviri ortadan kaldirarak, tamamen rengin temel deger, ton ve doygunluk o6zelliklerine
gondermelerde bulunmustur. Zeminin ve figliriin sanat¢inin islerindeki tanimi daha
farkli bir anlam ifade ederek, sirayla zemin duvara, figlirde tuvalin kendisine
indirgenmistir. Sekil de masif ve renkli olarak, bu tanimlar i¢inde nihai anlamina ulasir.
Hem masiflik hem de renkli diizlemin yanilsama ve agkinlik olmadan gercek bir obje
olma durumu béylece kendisini gostermektedir. (Bois, Cowart ve Pacquement, 1992, p.
27) Bu gercevede, seklin kendi fiziksel varligi, Kelly’nin s6zlerinde net bir bigimde
aci8a ¢ikmaktadir:

“Ben sekli zemininden kurtarmak istedim ve bundan dolay: saf sekil etrafindaki
alanla kesin bir iligskiye sahip olsun diye ve renk ve renk uygunluguyla, o sekil kendi
alanim1 bulsun ve her zaman Ozgiirligiini ve ayriligini istesin diye, masif sekil

calistim.” (Axsom, 1987, p. 28)

Renkle sekil arasindaki iliskinin 6nemle iizerinde duran Kelly, diizensiz, belirsiz
sekildeki tuvaller ve formlar (6rnegin, egrilmis, yamuk kareler; ikizkenar tiggenler;
biikiilmis dikdortgenler gibi) yaratarak Greenberg’in “yassilik” kuralini reddetmis gibi
goriinmektedir. Bu “eksantrik” iki boyutlu sekiller, hicbir yassilik smirliligini ya da
cergeve anlayisini gdstermeden, mekanin duvarina yayilarak yani cergevenin Otesine
gecerek hem rengin aragsal belirliligini ortaya ¢ikarir, hem de mekanla olan uzamsal
etkilesimi harekete gecirir. Rengin ve seklin dinamik olan bu iliskisi, mimari bir diizlem
olan duvarim kendisinin bir zemin olarak ele alinarak resimsel bir atmosfere
sokulmasiyla tamamen soyut, yalin ve fiziksel varlig1 olan bir sanat isini ¢evrelemistir
(Axsom, 1987, p. 14).

Sekil olarak tuvalin ve zemin olarak da duvarin kullanilmasiyla monokrom paneller
gerceklestiren Kelly, bu panellerde 6zellikle rengin en temel olanlarina konsantre olmus
ve temel renklerin ve bazi zamanlarda da onlarin ara renklerinin bir araya geldigi

panelleri mimari bir igeriye sokarak da renklerle cevre arasindaki etkilesimi ortaya
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cikarmistir. Temel renklerle olusturulmus en Onemli monokrom paneller olarak
Kelly’nin Kirmizi, Sart ve Mavi serileri sanatginin anonim ¢alismalar yaratma
egiliminin ve Modernist soyutlamanin renk odakli yaklagimma bir ilginin
yansimalaridir. Bu serilerden Kirmizi, Sari ve Mavi II, temel renklerden olusmus 9 ing
araliklarla birbirinden ayri monokromatik dikdortgen paneller olarak bir duvarda
diizenlenmistir. Ondan sonra gelen Kwurmizi, Sart ve Mavi III'de (Resim 4.41.) aym
renkler kare paneller halinde sergilenmislerdir. Bu serinin sonuncusu olan Kirmizi, Sart
ve Mavi V (Resim 4.42.) ise bitisik olarak bir araya getirilmis panellerin perspektifsel
bir etkiyle, kenar 6lgiilerinin azalmasiyla olusan bir sekil olarak, uzamsal yanilsama ve

tam bir sekil arasindaki gorsel gerilimin bir gostergesidir. (Bernstein, 1996, p. 46, 47)

Resim 4.41. Ellsworth Kelly, “Kirmizi, Sar1 ve Mavi I11”,
1966, Tuval Uzerine Yagli Boya

Resim 4.42. Ellsworth Kelly, “Kirmizi, Sar1, Mavi V”,
1968, 226 x 422.9 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya

Renklerin kromatik ya da akromatik degerlerine, renk tiiriiniin genis cergevedeki
cesitligine, doygunluk noktasinda saf renk tiirlerine olan egilim, Kelly’nin

caligmalarinda kullanilacak sekilden once gelir. Kelly, renk spektrumundaki biitiin
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renklerin saf, masif hallerini kesfederek hem “rengin giiciinii” yansitmis hem de
calismalarina resimsel objeler karakteri atfetmistir (Bell, 1996, p. 73). Ozellikle,
Kelly’nin Spektrum V (Resim 4.43.) ¢alismasinda, renk spektrumundaki renklerin masif
goriinlimlerinin yan yana getirilmis ayn1 Ol¢lide 13 dikdortgen panelle harmonisel ve
ritimsel bir tavirla sunulmasi, ¢esitlilik ve ayn1 zamanda da tekligin yorumunu getirir.
Bu calismayla, “Ellsworth Kelly devasa bir format i¢inde ustaca yapilmis varyasyonlar
yaratmistir. Renk, perspektif duygumuzu yogunlastiran ve bir biitiin olarak duvari ifade

eden neredeyse-mimari bir elemandir.” (MMA Bulletin, 1970, s. 99)

Resim 4.43. Ellsworth Kelly, “Spektrum V”, 1969,
Metropolitan Museum of Art, New York

Kelly, sekil ve renk iligskisini goriiniir kilarken, bu iliskiyi en yogun bi¢imde
Egrilerinde ele alarak resim ile heykel ve hatta gercek alan ve resimsel alan arasinda bir
gerilim yaratmaya c¢alismaktadir. Tek bir renk kullanilarak olusturulan egrileri, bir
duvarda asili duran mimari bir objenin nasil resimsel olana doniistiiglini
gostermektedir. Duvarin, Kelly’nin sanatinda en temel elemanlardan biri olarak
diistiniilmesinden yola ¢ikilarak denebilir ki egriler tek renkli olarak duvara yayilarak
siirliliktan kurtulmuslar ve boylece 6zgiirlesmislerdir; ama ayn1 zamanda duvarla olan

baglantilarin1 kesmeyerek objeler haline gelmislerdir. Egrilerinden olan Koyu Mavi Egri
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(Resim 4.44.) heykelsi gibi goriinen ancak sanat¢inin sekil verilmis monokrom tuvalleri
arasinda diisiiniilen bir ¢aligmadir. Bu ¢alisma direkt olarak tek renk araciligiyla egrinin
kendisini ifade etmemis, ayn1 zamanda da onu c¢evreleyen duvarla olan alakasini da

ortaya ¢ikarmistir (Ratcliff, 1996, p. 59-60).

Resim 4.44. Ellsworth Kelly, “Koyu Mavi Egri”, 1995,
116.8 x 482.6 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York

Kelly’nin yassilik reddi ile renk ve sekil arasindaki etkilesim, hi¢ goriilmemis ve
belirsiz sekildeki tek renkli tuvallerinde sergilenerek, saflik ve gorsel gerilimi bir arada
tutulmaya c¢alisilir. Ornegin, sanatginin 3 Panel: Turuncu, Koyu Gri ve Yesil (Resim
4.45.) calismasinda olusturulan diizensiz sekiller masif renklerle birlikte verilerek bir
gorsel sdylem yaratilmaktadir. Ote yandan, renklerin kullanimi1 bakimindan ilgi ¢ekici
olarak karsilasilan durum, sanatgi spektrumunun ara renkleri olan turuncu ve yesilin
ortak bir renk 0zl tasidig1 disiiniiliirken, bu iki renk yanana getirilerek olusabilecek
olas1 bir harmoniyi etkileyecek bir renk olarak ndétr, koyu grinin bir karsithk
yaratmasidir. Ayrica, renklerle sekiller arasindaki iliski noktasinda genel bir yargi olan
turuncunun yamukla ve yesilin dairesel tliggenle bagdastirilmasi, bu ¢alismada ayni
renklerin farkli sekillerle yorumunu getirmistir. Bunun sebebi, her tiirlii seklin renkler
araciligiyla fiziksel varliklarin1 ve dogalarin1 harekete gecirmek olarak diisiiniilebilir.
(Ratcliff, 1996, p. 49, 60) Kandinsky’nin de ilgi alanina giren bu sekilli tuvallerin tek

renklerle olan etkilesimleri Kelly’nin sanatinin agiklamas1 mahiyetindendir.
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Resim 4.45. Ellsworth Kelly, “Ug Panel: Turuncu, Koyu Gri ve Yesil”,
1986, Museum of Modern Art, New York

Kelly, yalnizca kendi sistemine bagli olarak diizenlenmis az ve 6z ¢alismalarinda
mevcut olan tek renkli anlatim giiclinii kullandig1 belirgin ve sert bi¢imler ile kendi
basina nesne olma halini agiga c¢ikarmistir. Bu bakimdan, bir simge veya sembol
olmayan1 ortaya koyarak, sanatginin yaratici diisiincesinin somut bir {riinii olan
caligmalar1 kendi basina fiziksel bir varlik olarak goriilme 6zelligi tasir. Kelly’nin bu
azci bigimsel yonelmeleri, minimalist resmin basini1 ¢eken dnemli bir isim olmasini1 da
saglamstir. (Hayward, 2008, p. 34)

Minimalizm terimini ilk kez kullanan Ingiliz felsefeci Richard Wollheim sanatin
boyutunu asgari olarak belirleyerek, minimal sanat1 6ne ¢ikarmistir. (Eroglu, 1998, s.
121) Minimal sanat, bi¢imciligin ileri asamasi olarak, resimsel plastigin tim 6gelerini
minimum diizeyde azaltir. Bu noktada, sanat yapiti, diizenli bir yapiya kavusmus olarak,
sanat olmayan ger¢ek malzemenin basite indirgenmis geometrik birligi veya biitlinligi
iginde direkt, diiz bir yiizeye iliskin gerceklesmektedir. Minimalist anlayisla beraber
resimsel yapit1 belirleyen duvara asili olan dikdortgen yiizeyin sinirlar ortadan kalktigi
zaman, ger¢ek mekanla iliski kurabilen bir yapit ortaya ¢ikar. Resimsel mekanda degil,
gercek mekanda beliren boslugun yapitla kuracag iliski 6nem kazanir. Sanat yapiti,
fiziksel mevcudiyeti ile izleyiciyi mekana yonlendiren algisal bir degisimi harekete
gecirerek, hem izleyicinin “mekan i¢inde kendi varliginin bilincine” (O’Doherty, 2010,
s. 16) varmasini saglar hem de kendi basina {i¢ boyutlu bir ¢aligma olarak “her sekle
girebilir ve duvarla, yerle, tavanla, odayla, odalarla, dis cepheyle iliskili” (Antmen,

2009, s. 188) hale gelebilir durumdadir.
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Minimal sanatta yer alan ve ger¢cek mekani kullanan bir sanatg¢1 olan Donald Judd’in
1960’larin basindaki caligmalar1 safligin bir gereksinimi olarak aracin belirliligi
noktasinda Greenberg ile birlesmektedir. Ancak Judd’in tavri Greenberg’in sOylemini
ileriye gotiirmek icin bir ugrasi igerse de, bu tavir Greenberg’in tersine bir yon
izlemistir. Judd, farkli sanat tiirlerini kapsayan yani tek bir tiire indirgenmeyen ve sanat
dis1 malzemeyi belirginlestiren caligmalarin belirliligini nesne olma durumuna
baglamistir. Judd’in belirli nesne olan yeni c¢alismasi “agik¢a resimden ¢ok heykele
benzemektedir, ama resme yakindir.” (Judd, 2003, p. 826) Ayrica, bir sanat ¢alismasini
nesne olma boyutuna tagimak, malzemesinin belirliginden veya tekliginden gelen bir
biitiinliikle ilgilidir.

Judd, disladigi yanilsama yaratan bir resimsel mekan kavrayigsini, modernist
bigimciligin resimsel soyutlamanin arinmis ifadesinde aramak yerine ne heykel ne resim
olarak bakilabilecek bir masif varlikla veya {i¢ boyutlu ger¢ek fiziksel mevcudiyette
arar. Greenberg’in yanilsamaci resimden kurtulma sodylemleri altinda gergeklesen
caligmalariyla, Judd, tamamen gercege uygun, uzayda bir yer kaplayabilecek bir sanat
nesnesiyle yanilsamayir etkinsiz kilar. Boylelikle, Judd’in calismalarinin bir
resimsellikten ¢ikmadan gergege uygunluk bakimindan iki boyutluluktan ii¢
boyutluluga gecisinde, Fried’in da dile getirdigi bir minimalist ¢aligmanin, modernist
resmin dogal ilerleyisinin bir géstergesi olarak goriilmemesi giindeme gelmektedir.
Calismalarmi ii¢ boyutluluga tasimasi, Greenberg’in sanat olmayanin tanimini ii¢
boyutluluga baglamasina yakindir. Greenberg’in, yassiliktan uzaklasarak ii¢ boyutlu bir
heykelsilik kazanan ve resimsellige her hangi bir gonderme yapmayarak gercek yiizey
vurgusunu agiga c¢ikaran yapitlar da sanat olmama durumunu dile getirmesinde etkili
olan neden, bu yapitlarin tuvalin yerine, resmin araclarina hatta sanata ait olmayanin
belileyecegi bir fiziksel destek arayismi giindeme getirmesidir. (Unsal, 2010)
(http://www.artandeducation.net/paper/minimalist-art-vs-modernist-sensibility-a-close-
reading-of--michael-fried%E2%80%99s-%E2%80%9Cart-and-objecthood%E2%80%9
D/) Ote yandan, Greenberg, kendi sdzleriyle dénemin minimal ¢alismalarinin da dahil
oldugu bir sanat olmama durumuna yaklasik olanin diisiinlilmesinin miimkiin
olmayacagini dile getirerek, bu calismalarin yine de bir sanat olarak kabul

edilebilecegini ileri stirmiistiir. (Greenberg, 1995, p. 183)


http://www.artandeducation.net/paper/minimalist-art-vs-modernist-sensibility-a-close-reading-of--michael-fried%E2%80%99s-%E2%80%9Cart-and-objecthood%E2%80
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Judd, bir sanat calismasmin renk gibi malzemelerinin gergek sartlarimi gizleyen
yanilsamaci sanata karsilik olarak, diiz bir resim yiizeyinde bu gizlenmeyi yok edecek
bir durum olusturmustur. Frances Colpitt, (1993, p. 28) Judd’in rengi nasil
degerlendirdigini su sekilde anlatmaktadir: “Judd’in calismasinda, tek bir renk her
zaman tek bir bi¢imi, 6geyi, ya da ylizeyi tanimlar yani formun ifadesini saglayan kendi
kendisini empoze eden bir smirlamayr. Iki renk araciligiyla bir yiizeyin boliinmesi
nesnenin birligine engel olur ve formu kirar.” Renk artik onun i¢in uzaysal ya da alan
icinde olan bir sey degildir. Bu uzaysalliktan kurtulmak ic¢in Judd ii¢ boyutlu islere
yonelerek, 60’larda rengi gercek materyal bir ylizey haline getirmis ve renk bdylece
resmin tam bir diizenini saglayan fiziksel varligini ortaya ¢ikarmistir. Siyah ve 6zellikle
giiclli, agresif ve parlak cadmium kirmizisinin formlarin kenarlarini belirginlestirmek
icin karanlik renk tonlarindan daha uygun oldugunu diisiinmiis ve renk resmin ylizeyiyle
birlikte gergekleserek form ve materyal olmustur. Hatta Judd i¢in “renk ve uzay birlikte
meydana gelir.” (Judd, 2000, p. 110) Diizlem ise tek basina ve gercekten bir deger gibi
vurgulanmistir. Bu, gergek bir diizlem olarak duvarin bir ya da iki in¢ 6nilinde bulunan
ve ona paralel olan bir diizlemdir. Buna bagli olarak, bu paralelligin yarattig1 iliski
sonucunda diizlem belirli bir bigimdir.

Erken islerinden olan Untitled 1962/1991'nin (Resim 4.46.), nesne benzeri
goriinlimiiyle ya da etkisiyle bir kare bi¢iminde, merkezde dairesel bir boslugun
bulundugu -ki bu boslukta uzay rengi yaratir- Ozelligi yaninda cam levhanin -
yanilsamact olmayan bir etki yaratmasiyla- kullanimi ¢alismaya hem kare ylizey i¢in
bir pliriizsiiz 6n saglamis hem de ¢alismanin gercek bir nesne olarak algilanmasini
gerektirmistir. Bu ¢alismayla aslinda Judd favorisi olarak gordiigii cadmium kirmizisini
kullanarak nesnellik etkisini net bir sekilde vurgulamistir. Ayn1 zamanda, boyayla
harmanlanmis kum kullanimi yiizeyin hem piiriizli hem de dokunulur bir goériiniime
sahip olmasini saglamistir. Bunun yaninda, Judd’in bu ¢alismasinda “gdzlemcinin algisi
stirekli olarak bir kirmizi resim yiizeyi ve duvarda yayilmiga benzer bir nesne arasinda”

gidip gelmektedir. (Elger, 2000, p. 17)
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Resim 4.46. Donald Judd, “Untitled”,
1962/1991, Courtesy PaceWildenstein,

Judd ve onun gibi birgok sanat¢i, sanat yapitinin “nasil ve neyden” yapilacagi
konusuna yonelik olan siire¢ meselelerine bakiglarinda yaptiklar1 ¢aligmalar aslinda
sanatta yeni bir durum ortaya ¢ikarmistir: Hem rengin yapisal olarak kullanimi hem de
endiistriyel-ticari malzeme ve tekniklerin kullanimi. Renk sanatgilarin ¢alismalarinda
bi¢im kadar 6nemlidir ve renk ve bi¢im birbirleriyle bir sekilde kaynagmis hale gelerek,
calisma boyanmis degil, renkli bir duruma gelir. Rengin bir malzeme olarak degerinin
artmastyla birlikte pleksiglas, kontrplak, metalik materyaller ya da 11k gibi farkli
endiistriyel ya da sanat olmayan malzemeleri de renk ve bi¢imin birligini saglayarak
kullanilmaya baslamislardir. Ornegin, pleksiglas saydam olmasindan otiirii {izerinde
uygulanan rengi kendinde dogal olarak var olan yani sonradan eklenmemis gibi
goriinmesini saglamaktadir. Judd da pleksiglasdaki bu rengin durumunu su sekilde
aciklamaktadir: “pleksiglas sert, tek bir ylizeye sahip ve renk materyalin i¢inde
gomiilmiistiir.” (Colpitt, 1993, p. 27) Malzemenin kalin ya da ince, yumusak ya da sert,
parlak ya da donuk gibi 6zellikleri, Judd igin kullanilan rengin de 6zellikleri haline
gelmistir.

Judd gibi farkli bir malzeme ele alan Dan Flavin, fliioresan lamba ya da 1sik
kullanarak, hem heykelsel hem de resimsel bir etkiyle nesnelligi ve 151k araciligiyla da

rengi vurgulamaya ¢alismistir. Floresan tiipii bir hazir nesne olarak kendi kendine yeten
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ama sagtig1 renkli 1siklarla bir resimsel anlam kazandiran is olarak Flavin tarafindan
kullanildiginda 6zellikle duvara, yere ya da tavana yansiyan 11k ya da 1siklar mekan
icinde golgelerin yardimiyla tuval goriiniimlii bir resimsel alan yaratarak rengi bu alan
icine yaymustir. (Resim 4.47.) Bununla birlikte, Flavin modernist sanatin iki énemli
gerekliliklerini  yerine getirmeye c¢alismistir. Birinci olarak, “sanat yapitini
maddelestirme zorunlulugu yani 15181 151k olarak ifade etmek ve onun fiziksel destegini
aci8a ¢ikarmak™; ikinci olarak da, “sanat yapitin1 maddesellestirmeme zorunlulugu yani
onu 1s1kla aydinlatmak, renkle alan1 yikamak™ denebilir. (Foster et al., 2004, p. 473) Bu
iki farkli ifade, materyallik ve agskin olan arasindaki bir farka gonderme yapmaktadir.
Buradan hareketle, Flavin’in flioresanlarindan “duvar ve tabana yansiyan 151k, ilging
renk gecislerine neden olur ve mekéni resimsel bir hava” i¢ine tasir. (Yilmaz, 2005, s.

208)

CI

.

Resim 4.47. Dan Flavin, “Untitled”, 1972—73, Sar1 ve Yesil
Floresan Is181, 246.4 x 213.4 x 25.4 cm, Solomon
R. Guggenheim Museum, New York

Donald Judd’in Untitled 1962/1991 isi ve bunun gibi bir¢ogu, kare formati iginde
Josef Albers’in Kareye Saygr (Homage to Square) serilerini hatirlatabilecek niteliktedir
ve Albers’in rengi kullanmasindaki yogun israri, Judd’in ilgi alanma girmistir ve

calismalarinda bu ilgi net bir bi¢imde goriilmektedir. Judd’in dikkatini ¢eken sey,
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“Albers’in renk ve kompozisyonu, bir materyal olarak birbiriyle kaynasan renk ve
yilizeyle biitiinlestirmesidir”. (Agee, 2000, p. 45) Bauhaus’dan sonra calismalarini
Amerika’da daha yalin, sade renklerde sunan sanat¢1 Josef Albers hem tek bir rengin
basitlestirilmis olarak nasil ele alinacagi hem de iki renk gibi goziiken ¢alismanin nasil
tek renk olabilecegi iizerine kafa yormustur. Bu iki rengin tek renk olarak ele
alinmasinda aslinda renk tonlar1 kullanilir ve bu sekilde bir rengin kromasi da
bozulmamis olur. Kullandig1 renklerden opak kirmizi, yesil, sar1 ya da mavi, gesitli
tonlamalarla birlikte parlak, derin, yogun, sicak-soguk ya da romantik sanat¢1 Turner’in
titrek parildamalarina benzer etkiler gostererek, ayn1 zamanda transparan renk tonlarina
doniisebilmektedirler. Albers’in ifadesiyle “renk hareketligi” resmin Onemli bir

pargasidir ve hatta “rengin 6zerkligi, plastik diizenlemenin bir aracidir.” (Foster et al.,

2004, s. 346)

Resim 4.48. Josef Albers, “Kareye Sayg1 Uzerine
bir Calisma”, 1949, 40 x 40 cm, Artists Rights
Society (ARS), New York

Renge gosterdigi ilginin yaninda, geometrik sekillere de yaptigr resimlerde yer
vermektedir. Diger bir degisle, matematiksel iligkilere uygun olarak Albers simetrik
dizaynlar1 ya da diiz cizgileri uyguladigi temalarda kullanarak renklerle formlar
arasindaki iliskiyi kesfetmeye ¢alismistir. Ornek olarak, Kareye Saygi’nin 1949 tarihli

ilk versiyonu (Resim 4.48.) bu tiir bir iliskinin ilk temellerini gdsterir. Resmin ortasinda
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kare seklinde bir siyahlik belirir ve bu siyahlik griyle ve onun {istiinde de beyazla
cevrelenmistir. Burada, grinin farkli tonlariyla oynanarak olusan derinlik ve is
goriniimli etkiler vardir. Ayrica, resimlerinde ton degisikligi i¢in farkli dokular1 yan
yana getirmeyi diisiinmez ve renklerin de formlarin da kendi seslerinin oldugunu soyler.
Ote yandan, mat ve parlak yiizeyler arasindaki karsitliga da ayr1 bir nem vermektedir.

(De Kooning, 1993, p. 83-88)

“Bu kompozisyonlar bir anlamda form olarak hareketsizdir. Kare bi¢cimindeki i¢ ige
gegen karelerden olusurlar; Albers renk uyumu ve kurallarii kullanarak bunlara
dinamizm kazandirmisti; Oyle ki en icteki kare ilerliyor ya da geriliyor gibi
gOriiniirdii. Renk tonlar1 arasindaki iligskiyle 0yle oynanmisti ki, merkez bolge

ilerlerken aniden gerilemeye basladi.” (Smith 2004, s. 269)

Bu kompozisyonlarda, rengin temel alinmasiyla farkli renk etkileri -ki bunlar
renklerin bulunduklar1 pozisyona ya da ortama gore farklilik gostermektedir-
sunulmakta ve masif renkler birbirlerini cevreleyerek de koyu degerlerden agik
degerlere dogru bir parlaklik hissi ortaya ¢ikmaktadir. (Resim 4.49., 4.50.)

Kareye Saygi serilerini sanat¢i, 1949°dan itibaren yapmaya basladifinda yeni
yaklagimlar ortaya cikmisti. Ozellikle, bu seriler, “kontrol ve diizen” mantigina,
renklerin birbirleriyle olan iligkilerine, tanimlanmis bir rengin karesini digerlerinin igine
yerlestirmeye ve bdylelikle de ii¢ boyutlu bir alan yaratirken ayn1 zamanda es zamanlh
olarak iki boyutlu formlara ve iki boyutlu resim yiizeyine génderme yapmaktadir.
(Moszynska, 1993, p. 147-8)

Albers’in Gestalt algisiyla iliskilendirdigi kare formlar1 Arnheim’in ifadesiyle
“lizerinde adim adim kareler serisinin giivenle artabilecegi bir masif yap1” (Arnheim,
1982, p. 146) ile sekillenebilirlik gosterdigi diisiiniildiigiinde, bu durum uzamsal bir akis
ve renk kesigsmelerini akla getirir. Albers’in Kareye Saygi serileri uzamsal akisi ve renk
kesismelerini vurgulayarak 6zellikle renklerin birbirleriyle olan etkilesimini saglamaya
calisir. Iki renk arasinda kalan dogru segilmis bir renk o iki rengin de gdriiniimiinii
alarak kesisme meydana getirirler. Ornegin, ii¢ kareli bir homage iginde renkler
kesisirlerse, en igteki karenin rengi ikinci karenin dis kenarlarina dogru cikacak ve en
distaki karenin rengi de ikinci karenin igerisinde, onun i¢ sinirlarina dogru gidecektir.
Boylece, algimiz kesigsmeleri kavrayacak, ilk ve {icilincii renkler ikinci karenin iginde

gorlniir hale gelecektir.
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Resim 4.49. Josef Albers, “Homage to the Resim 4.50. Josef Albers, “Homage to the
Square: Edition Keller Id”, 1970, Square: Edition Keller Ii”, 1970,
2111/16 x 21 11/16 13 inches 13/16 x 13 13/16 inches

Albers’in karenin yapisal formuyla ilgili bu resimleri, sanatinin duygusal génderme
yapan gosterge icerikli resimlerinin tersine, resmin kendinden yine kendine dogru
yaptigi  gondermelerin  sunumlaridir. Resmindeki renkler fizyolojik etkilerini
aralarindaki etkilesim sonucu kesin ve net olma 6zelliklerinden kurtulup yiizeyde ya bir
derinlik ya da hareketlilik i¢in degisken haldedirler. Sanatginin Kareye Saygi serisinde
one ¢ikan Light Soft ve Warm Silence calismalarindan, Light Soft, (Resim 4.51.)
parlaklik ve aydinlik iizerine olan bazen karanlik bazen los bazen de soluk etkisiyle tek
renk resimlerine ornek teskil edebilmektedir. Warm Silence ise, (Resim 4.52.) sarinin
acik, orta ve koyu degerlerini iginde barindirarak olusturulmus 151k ve atmosfer etkili
resimlerine dahil edilebilir. Albers’in Kareye Saygi serilerinin diger yapitlarindan farkli
durusu, temel belirleyicisi olarak modernist periyodun i¢inde oldugu kadar, digina tagsan
etkilerin de tasiyicisi  olmasidir.  Seriler, sanat igerisinde masif olarak
yerlesmisliklerinden o6tiirli, ylicesel gizliliklere gonderme yaparlar ayni zamanda
iletisimi saglayan kisi ve iletisimin araclar1 arasinda minimal bir kesilmeye yol agarlar.

Boylelikle, Albers ressamla ve arag arasindaki boslugu isgal eder. (Weber, 1988, p. 41)
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Resim 4.51. Josef Albers, “Homage to the Resim 4.52. Josef Albers, “Study for Homage
Square: Light-Soft”, 1968 to the Square: Warm Silence”,
1971,61 x 61 cm

Albers’in - monokrom ¢aismalarinda ilgilenmekten kag¢mmadigi figilir-zemin
kontrastlart veya resimde iligkililigi yakalama meselesi, Robert Rauschenberg
tarafindan kabul gérmemis ve demistir ki; “Albers tek bir rengin, diger bir rengin daha
1yi gorlinmesini saglayabilecegini diisiinmiistii ama benim hissiyatim suydu ki, her renk
bizzat kendisidir.” (Rose, 1987, p. 37-38) Rauschenberg, sanat isinin orijinalliginin ya
da Dadaist tavrin getirdigi jest baglaminda, sanatginin imzasinin kutsalligina, sistematik
bir diizenleme egilimine ve bireysel ifadenin ¢alismada tekligine karsi durarak, yaptigi
serilerin yaraticisinin bugiin oldugunu dile getirmistir. (Moszynska, 1993, p. 198).
Ozellikle, sanatcinin Beyaz Resimleri (White Paintings) (Resim 4.53., 4.54.) bu
diisiincenin  temelini  olusturmus ve c¢alismalarin radikalligi, birgok sekilde
tekrarlanabilirliginden ve her hangi bir alana veya yere uygulanabilirliginden ve

panellerin ¢esitli muhtemel birlestirmeleri olan fiziksel niteliklerden kaynaklanmaktadir.



Resim 4.53. Robert Rauschenberg, “White Paintings”,
Three Panels, 1951, Tuval Uzerine Yagl Boya

*

Resim 4.54. Robert Rauschenberg, “White paintings”,
Four panels, 1951

Resim 4.55. Robert Rauschenberg, “White Paintings”,

Seven Panels, 1951

160
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Beyaz resimler ii¢, dort ya da yedi panelden olugmaktadirlar ve her bir tuval beyaz
boya kullanilarak ruloyla boyanmis oldugundan dolayi, hem piiriizsiiz, biikiilmemis
ylizeyler meydana gelmekte hem de tekrarlifin saglanmasi igin resimler saf,
bozulmamig hale gelmektedirler. Bu saflik, Malevich’in White on White’da
gerceklestirdigi saf deneyimin temsili i¢in resmi temel niteliklerine indirgeme tavriyla
benzerlik gostermektedir. Mekansal boyutta da, panellerin kare veya dikddrtgen olarak
tek tek ya da grup halinde sunulmalari, mekanda var olan 15181, gélgeyi, ya da herhangi
bir eylemi yakalay1p iglerine almalarina olanak saglamaktadir. (Resim 4.55., 4.56.) Bu
sekilde Rauschenberg’in diisiincesine gore, beyaz resimlerin asir1 duyarli olduklar

goriiliir. (Kotz, 1990, p. 76)

- e

Resim 4.56. Robert Rauschenberg, “White Paintings”,
Seven Panels, 1951

Resim 4.57. Robert Rauschenberg, “Untitled, Ubermalung of
"Should Love Come First?"”, 1951
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Rauschenberg’in Siyah Resimleri (Resim 4.57., 4.58.) ise beyaz resimlerin diiz,
plirlizsliz niteliklerinden farkli olarak daha doku ve derinlik agirliklidir; yiizeyler de
daha yogun ve katranli etkiyle, lizeri kalinca siyah ve tonlariyla boyanmis olan
burusturulmus ya da yirtilmis gazete parcalarini iginde barindirarak zift lekesi ya da

katranlanmis leke goriiniimiine sahiptir.

Resim 4.58. Robert Rauschenberg, “Untitled
(Glossy Black Painting)”, 1951

Rauschenberg’in monokrom resim anlayigina getirdigi rengin tekligine olan 6nemi,
mavi rengi fiziksel kullaniminda kendi basina bir renk olarak ele almasiyla devam
ettiren  Yves Klein, c¢alismalarinda saf renk pigmentinin  yogunlugunu
bulaniklastirmadan monokromatik yiizeyler yaratarak kullandig1 yalin renkleri, 6zellikle
maviyi gorliniir hale getirmektedir. Sanat¢inin mavi renge verdigi onemin gostergesi de
Uluslararasi Klein Mavisi (International Klein Blue (IKB)) patentini almasidir. Klein’in
ozellikle iistiinde durdugu ve kendine 6zgili olusuyla adin1 verdigi renk mavidir. Renk
olarak mavinin se¢imi, sanat¢1 igin rasgele yapilmis degildir. Klein’a gore, mavinin
boyutu yoktur. Diger renklere kiyasla boyuttan oOtedir. (Osborne, 1988, p. 295)
Klein’nin, resimlerinin baglayici bir araci olmasi i¢in mavi rengi sanatinin merkezine

koymasi, diger renkleri de 6nemsemedigi anlamina gelmemektedir. Temel renkleri goz
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oniinde bulundurarak, sadece kendi temel renkler zincirini kurmustur: lacivert,
pembemtrak kirmizi (monopink) ve altin saris1 (monogold). Bununla birlikte, Klein igin
“her bir rengin niians1 bir bireydir, temel renk olarak aym tiiriin yasayan varligidir.”
(Weitemeier, 1995, p. 15) Ayrica, Klein rengin birincil ara¢ olmasini Rus sanatg¢1 olan
Malevi¢’te géremedigini sOyleyerek onun daha ¢ok formu yani kareyi temel aldigini
diistinmektedir. (MoMA Highlights, 1999, p. 242)

Yalin rengi ortaya ¢ikarirken, higbir sekilde fir¢a darbelerine bagvurmamakta ve
daha ¢ok rulolarla yaptig1 piirlizsiiz ¢alismalarinda endiistriyel bir yiizey goriiniimiinii de
ortadan kaldirmaktadir. Bununla birlikte, mavi rengi i¢ine ¢ekip dokusal bir yiizeyin
ortaya ¢ikmasini ve resimsel duyarliligin sunulmasini saglayan bir baska dogal bir
malzeme olarak sanat¢1 siingeri kullanarak dokulu caligsmalar da sergilemistir.

Klein mavisinin giiclinii yansitan bir ¢alisma olarak disiiniilebilecek IKB 3 (Resim
4.59.), tahta lizerine yerlestirilmis bir tiir beze boyanan yogun ve parlak bir mavi rengin
monokrom olarak saf bir halini sergiler. Diger mavi monokromlar denilen ¢aligmalarina
benzer sekilde, resimdeki biitiin temsiliyet icerecek yonii ¢ikarmis, tam bir yalinlik
vurgulayarak derinlik goriiniimii de kendinde var etmistir. (Centre Pompidou, October
05, 2006-February 05, 2007)(http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-
klein-EN/ENS/klein-ENhtm)

Resim 4.59. Yves Klein, “Monochrome blue,

IKB 37, 1960, 199 x 153 cm


http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-klein-EN/ENS/klein-ENhtm
http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-klein-EN/ENS/klein-ENhtm
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Mavi rengin monokromatik bir diizen iginde saf halde kullanilmasi, sanat¢inin
“iiclemesinde” de (Resim 4.60.) yer bulmaktadir. Uclemenin ilki olan, yine tahta
tizerine seyrek bir kumasla gerceklesen Untitled blue monochrome galismasinda, mavi
rengin parlakligin1 ve golgelendirilmesini saglamak i¢in degisik yapigkan malzemeler
kullanilmistir. Mavinin safligimin ve resimsel duyarliliginin yaninda, altinin artistik
simyac1 tavr1 monogoldlarda bilhassa, Silence is Golden adi verilen ikinci ¢alismasinda
gorlniirdiir. Bu ¢alismada tahtayr yumusatarak bir temel olusturmak icin altin yapraklar
kullanilmasi, metallik obje halinin artistik bir 6zellik kazandirilarak sanat ¢alismasina
doniistiiriilmesi gergeklesmektedir. Uglemenin son dgesi olan Grand Monopink ise, hem
altin ve pembenin arasinda olusabilecek bir baglantiyr hem de pembemsi bir goriiniimle
mavi monokrom calismanin da daha 6n plana cikarilacag: diislincesini yansitmaktadir.
(Centre Pompidou, October 05, 2006-February 05, 2007) (http://www.centrepompidou.
fr/education/ressources/ENS-klein-EN/ENS/klein-ENhtm)

Resim 4.60. Yves Klein, “Trilogy, Grand Monopink, Untitled blue monochrome,
Silence is Golden”, 1960

Yves Klein’nin mavi renk tutkusu, rulo kullanmay1 denemeden once siingeri arag
olarak kullanma isteginde de etkin rol oynamaktadir. Organik bir materyal olan ve
bulundugu yiizeyi dokulu hale getiren siinger, Klein i¢in mavi rengi fiziksel haliyle
gorliniir duruma getirmekte gorsel bir kapasiteyi iginde barindirir. Bu durumdan
hareketle, bu malzeme, sanatginin Gelsenkirchen opera salonu (Resim 4.61.) igin
tasarladig1 mavi monokrom caligmalarinin yaninda bulunan mavi rélyeflerde yer almaya

baslamistir. (Weitemeier, 1995, p. 40)
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Resim 4.61. Yves Klein, “Blue Monochromes”,

1959, Gelsenkichen Opera House, Germany

Gelsenkirchen’de Klein’nin alti tane biiylikce duvarlara yapilan resimleri
bulunmaktadir. Binanin asil lobisinde bati ve dogu duvarlarmma yapilmis ufak
dalgalanma etkisi verilmis iki mavi monokrom c¢aligma vardir. Bu calismalar, biitiin
IKB calismalarina benzerler, ama oOlciileri daha fazla olarak sergilenmislerdir. Diger
dort ¢alisma ise mavi siinger rolyefleri kapsamaktadir. (Resim 4.62.) ikisi asil lobinin
arka duvarinda, diger ikisi de vestiyer odasinda bulunmaktadir. Bu ¢alismalar da mavi
rengi gorsel olarak birincil hale getiren siingerin sanat¢i igin 6zel bir yere sahip

oldugunun gostergeleri olarak 6nemlidir. (Bru et al., 2009, p. 249)

E— |
Resim 4.62. Yves Klein, “Blue Relief”, 1959,

Gelsenkirchen Opera House, Germany
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Uzami resimsel bir ifade ile sergilemeyi, yanilsama yaratmayan bir fiziksellikle
veren Lucio Fontana da, Klein’nin monokromlarindaki yiizeysel gercekligi
yakalamistir. Fontana’nin maddi gerceklige bagli kalan monokromatik isleri Avrupali
olan ya da olmayan sanat¢ilarin minimalist ¢aligmalarina modellik etmistir. Uzamsallik
temelli bir goriinime sahip Fontana’nin resimleri, bir tuval ylizeyinin geleneksel
kutsalligina niifus eden ozellikleriyle hem o yiizeyde bir delik yaratmanin hem de
yiizeyi keskin diiz ciziklerle ya da kesmelerle yarmanin getirdigi etkileri vermede
onemlidir. Bu resimlerini Buchi “delikler” -1949 yilinda yapmaya basladi- ve Tagli
“yarmalar” -1950’lilerin ortalarinda gelistirdi- olarak kategorilestirmistir.

1940’larin sonlar1 ve sonrasinda yiizey delmelerinin (Resim 4.63.) ilk 6rneklerini
vermesiyle birlikte, Fontana iki boyutlulukla ii¢ boyutluluk arasindaki farklilig1 da bir
noktada bulanik hale getirmistir. Yiizeylerde belli belirsiz bazi sekiller ortaya
cikiyormus hissi dogsa da, isler monokrom bir tuval {izerinde olusan basit deliklerin
varligini en iyi sekilde sunmaktadir. Sanat¢inin organik isaretleri olarak bu gelisi giizel
yerlestirilmis delikler, 1518 aract kullanilmasiyla farkli bir boyutun ortaya ¢ikmasim
saglamaktadir. Bu noktada, Fontana’nin delikler hakkindaki su sozleri de kayda deger:
“delikler yaparim, 1s1k onlardan geger, boyamaya ihtiyag yoktur.” (Crispolti, 1999, p.
32)

Resim 4.63. Lucio Fontana, “Spatial Concept”, 1962
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Delme tekniginin yaninda 50’lilerin ortalarindan sonra yeni gelistirdigi tuvali
yarmalar ve kesmeleri de genellikle asimetrik ve gelisi giizel yerlestirilmistir.
Yarmalarin delmelerin yerini almasiyla aslinda saflik duygusu daha derinden kendini
gostermektedir. Ayrica, bu ¢alismalarda bazen basit renksiz ylizeyler var olurken, bazen
de beyaz, altin, sari, kirmizi, mavi (Resim 4.64.) gibi parlak monokrom renkler de
kullanilmaktadir. Bu renkler i¢inde metalik bir 6zellige sahip olan altin saris1 (Resim
4.65.), sanatcinin barok donemi Kkiliselerin pariltili kabartmalarina, mozaiklere,
ikonlarina olan ilgisinin yalin bir sekilde yansimasini gosterir ve bu renk, materyalligi
etkin hale getirmekle, kalin tabakali ylizeylerde transparanligi ve parlakligi da harekete
gegiren bir goriinlim sunmaktadir. (Murdock, 1999, p. 32-33) (http://www.speronewest

water.com/cgi-bin/iowa/articles/record.html?record=128)

Resim 4.64. Lucio Fontana, “Concetto Spaziale, Attesa (blue and red)”, 1965-66,68

Rengin kullanilmasi sanat¢inin vurgulamaya calistigi uzamin bir pargasi olarak
onem kazanmaktadir. Bu uzam igerisine, yarmak i¢in kullanilan bicagin ve yarma
islemini gerceklestiren kolun hareketleri eslik etmektedir. Higbir goriintiiye yer
vermeyen bu monokromatik isler nesne olarak tuvalin {i¢ boyutlu dogasini ortaya
cikarmaktadir. Bunun yaninda, mimarinin uzamsal ¢okiisii sorunu bir yercekimsel
duyum ic¢inde anlasilarak ortaya konmus ve bdylece modern mimarinin devrimsel
hareketlerinden farkli yeni bir mimari anlayis -bir seylerin “Gtesinin” vurgulayan-

kendini gostermistir. (Der Marck and Crispolti, 1974, p. 7)
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Resim 4.65. Lucio Fontana, “Venice Was All in Gold”,
1961, 149 x 149 cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Resim 4.66. Gotthard Graubner, “Farbraumkorper”

Rengi yaraticilifinin bir pargasi olarak goren ve her bir rengi cesitli yollarla yansitan
Gotthard Graubner farkli algilanma bigimleri gelistirmistir. Tek rengin hacim kazandigi

hareketli bir gorlintii, tuval bezinin disinda, zeminde kullanilan bir tiir yumusak
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malzemeyle {i¢ boyutlu bir etki yaratmistir. (Resim 4.66., 4.67.) Bugulu ya da net,
kirmizi ya da mor, agik ya da koyu, renk cilimbiisleriyle, bazen yamuk bazen
yuvarlagimst zeminler kullanirken, ayn1 zamanda sanat¢i c¢aligmalarini sergilerken
bazen duvara asmaktan bagka tavana bagl bir bicimde tablo ile duvar arasina bir bosluk

birakarak bosluk, 151k, boyut vb. kavramlari dile getirmistir. (Vogt, 2007, s. 10-11)

Resim 4.67. Gotthard Graubner, “Color Space Bodies”

Ayni zamanda, Graubner’in destek olarak kullandigi tuvali iizerinde degerleri ve
niianslart noktasinda zengin, yar1 saydam renk gecislerinde, rengin 1518in yayilisina
benzer etkiyle ifade bulusu ve uzam yaratan durum onemlidir. Sanat¢i i¢in, renklerin
parlakligi, acikligi ya da kontrastlarin yogun olusu, renk etkilesimlerini giindeme
getirerek dokusal bir 6zelligi de gortiniir kilmaktadir. (Ruhrberg et al., 2000, p. 302)

Minimal sanatin i¢inde goriilen Robert Irwin ve James Turrell ile beraber anilan ve
resimde Ozellikle beyaz rengi ara¢ olarak kullanarak cagdas sanatin onde gelen
isimlerinden olan Robert Ryman, monokromatik ¢alismalarin temsili olmayan resimsel
ifadeye yonelik egilimlerini sergilemekte Onemlidir. Calismalarmin diger biitiin
monokrom sanat¢ilarinki gibi duvarla olan baglantist yani duvarla birlikte kendilerini
tamamlamalari, resimdeki cerceve goOriiniimiinii ortadan kaldirmaktadir. Beyaz renk
kullanimi, Ryman i¢in bir sanat¢inin resminde “boya” olarak beyazi kullanmasi
demektir. Bu demektir ki, resmin en temel olan malzemesi boya, ¢alismalarin resimsel
bir dogasin1 harekete gecirerek niianslarla birlikte saflik ve notrliik aciga ¢ikarmaktadir.

Gortinmeyen goriliniir hale gelir. Beyaz rengin sicak ve soguk degerlerinin ve tonlarinin
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kullanilmast da, beyazin fiziksel 6ziinii kaybetmeden var oldugunu gostermektedir.
Sicak ve soguk beyazin yumusaklik, sertlik goriinlimleri; 15181 yansitma ya da 1s18in
emilmesi gibi bircok sey, sanat¢inin ¢alismalarinda net bir bigimde vurgulanmaktadir.
(Artist Rooms), (http://www.tate.org.uk/collection /artistrooms/artist.do?id=1888) Bu
noktada, 15181in 6nemi, gercek bir deneyim, gercek bir gélgeden gelmektedir. Bu realist
bakis acis1 da, yanilsama olmayan bir 1sikla birlikte, gercek yiizey, gergek mekan
etkisini verir. (Art21, Interview with Robert Ryman), (http://www.pbs.org/art21/artists/
ryman/clipl.html)

Renk olarak beyazla birlikte kare formatli tuvallerin ya da panellerin kullanilmasi
notr bir atmosferi tetiklemektedir. Kare formati sanatgiya gore, “manzara ya da
genellikle dikdortgenle iliskilendirilen pencereye veya kapi araligina benzer bir seyin
hissine sahip degildir. O sadece bir g¢esit cok notr esit kenarli bir alandir.” (Art21,
Interview with Robert Ryman) (http://www.pbs.org/art21/artists/ryman/clip2.html)
Bunun anlami, ¢evremizde var olan bir¢ok sey dikdortgen formatina benzerdir ve bu
format bir resmi bir pencere goriiniimiine yonlendirmektedir. Ote yandan, sanatginin
karesi ise notrliik ilkesine baghdir ve c¢evremizde gordiigiimiiz seylerden de
bagimsizdir. (Storr, 1993, p.17)

Ryman, bir ¢calismada ne yapildigindan ¢ok yani bir konudan, hikdyeden ya da
verilmek istenen bir politik mesajdan ¢ok, onun nasil yapildigiyla ilgilenir (Moszynska,
1993, p. 186). Nasil yapildig1 sorusunu, sanat¢1 ¢alismalarinda ¢ok cesitli materyaller
veya malzemeler ve destekler kullanarak gidermeye calisir. Ornegin, beyaz rengin
saydamligini, yumusakligini, sertligini, matligin1 veya parlakligini saglamak i¢in akrilik
boya, yagli boya ve destekler olarak da gerilmis tuvaller, paneller, fiberglas, pleksiglas,
tahta veya aliiminyum kullanilmigtir. (Phillips Collection, June 5-September 12, 2010)

(http://phillipscollection.org/exhibitions/robert_ryman/index.aspx)


http://www.tate.org.uk/collection
http://phillipscollection.org/exhibitions/robert_
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Resim 4.68. Robert Ryman, “Twin”, 1966,
Oil on cotton, 192.4 x 192.6 cm,
MoMA, New York

Sanat¢inin, 1960’larin en belirgin tartismasi olan minimalizmin iginde gelgit
yasayan calismalarindan olan Twin (Resim 4.68.), genis dl¢iideki bir firca yardimiyla
yiizeyin tamaminin beyaz boyanmasiyla olusturulmus bir calismadir. Boyali ylizeye
yanstyan 1siklarin titresimsel olarak calismay: aktif hale getirmesi, aslinda sanat¢inin
resimde farkliligi saglamanin farkli 1siklar araciligiyla olabilecegi yorumuna
esdegerdedir. Bu c¢alismada, sicak degerdeki beyaz rengin tuval {iizerinde
kullanilmasiyla sicak 151k gecisleri ve zit golgeler kendini gostermektedir (Storr, 1993,
p. 25).

Resim 4.69. Robert Ryman, “Vector”, 1997
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Cok panelli ve genis Olgekli caligmalar1 da dikkati ¢eken sanat¢inin ozellikle
1975°de ilk kez sergilenen Vector (1997) calismasi -hepsi ayn1 6l¢iide olan 11 panelden
olusmaktadir- ve Varese Wall (1975) c¢alismasi -zeminde 5 adet desteklerle ayakta
tutulan tek bir genisge uzatilmis yiizeyden olusmaktadir- beyaz boyanmis bir resmi,
duvardan farkli diisiindiirecek durumun nasil olacagini sunmada onemlidir. Bu iki
calismada bu tiirden bir sorunsali ¢oziime kavusturacak olan temel unsur, onlari
duvardan bir bi¢gimde koparan desteklerin yerlestirmelerinde goriiliir. Vector (Resim
4.69.) calismasindaki paneller diizliikleri ve piiriizsiizlikkleri sayesinde sanki duvarin
icine karigmis gibi goriinseler de, ayn1 zamanda, 151k veren daha sarimsi bir tahtadan
olusan ince sol tarafi ve daha kirmizims: bir tahtadan olusan ince sag tarafi panellerin
birlesik goriinmelerini engeller ve paneller arasindaki bos araliklar da panellerin kendi
formlarin1 vurgular. (Dia Art Foundation, May 13, 2003), (diacenter.org/press_releases/
main/74)

Resim 4.70. Robert Ryman, “Varese Wall”, 1975, Dia Art Foundation

Varese Wall (Resim 4.70.) calismasinda, zemindeki destekler ve bunun yaninda,
caligmanin duvardan yarim mesafe uzakta ayakta durmasini saglayan duvardan
tutturulmus metal elemanlar araciligiyla duvar resim arasindaki ince ¢izgi ve tutarlilik

verilmektedir. Ortamda bulunan 15181n ylizeydeki varligi ise bu ¢alismalarin ve hatta
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Ryman’m biitiin resimlerinin yanilsamay1 ortadan kaldirmanin ve gergek¢i olmanin
vazgecilmezidir. Bu baglamda, her iki ¢alismanin, sanat¢inin boyali yiizey, destek ve
hatta 151k olgularina verdigi 6nemin bir ¢alismada nasil sunulmasi gerektigini ve bu
olgularin bos bir galeri ya da sergi duvarna nasil niifuz edip etmeyecegini
yorumlamadaki gergekligi aciktir. (Rorimer, January 15, 2010), (http://www.diabeacon.

org/exhibitions/introduction/94)

Resim 4.71. Robert Ryman, “Attendant”,
1984, 131.8 x 119.4 x 5.4 cm,
MoMA, New York,

Ryman’m tuval ve panel disinda malzeme olarak aliiminyum ve fiberglas kullandig1
calismalarindan olan Attendant(1984) ¢alismasi, (Resim 4.71.) hem daha ¢ok fiziksel bir
obje olarak resmin nasil yapildigi sorunsalini ifade etmekte hem de bir cesitlilik
sunmaktadir. Beyaz boyanmis bir aliiminyumun, fiberglas bir destegin diger bir
aliminyum malzemeyle iist iiste getirilmesiyle, ayr1 ylizeylerin bu birlikteligi
calisgmanin duvardan 6nde gibi bir goriinim kazanmasima yol acar. (MoMA, July 7-
September,  2007)  (http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria...
order=1)

Resmin tek renklilik niteligini ve en ¢ok da tamamen fiziksel varligina olan egilimi
giiclendirmeye calisan bir sanat¢i olarak Robert Irwin, 6zellikle 1960°larin sonlar1 ve

sonrasinda yaptig1 calismalarinda sanatgi izi birakacak her tiirlii hareketten uzaklagmis
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ve bliylk tek renkli tuvaller veya paneller ile figiir-zemin olasiligini da ortadan
kaldirmigtir. 1960°larda sergilemeye basladigi ¢izgi calismalarinda ilk zamanlar figiir-
zemin yansimalar1 net bir bicimde agiga vurulurken, Irwin, bu tiir bir yansimanin,
resmin ne hakkinda oldugunu gosteren durusunu yani optik bir yanilsamanin yaninda
resmin bir “sey” hakkinda olmasi durumunu yok etmek icin ¢izgileri tuvalin tamaminda
kullanilan renkle ayni renkte sergilemistir. Bu degisim, ¢alismalarin monokrom veya
monoton bir alan i¢inde yer almalarini saglayarak da fiziksel dogay1 korumustur.

Geg cizgi calismalarindaki tek renkle gelen goériinmezlikle birlikte, Irwin aslinda
cizginin tuval alaniyla olan biitiinligiini, birlikteligini, ayrilmazligimi vurgulamak
istemistir. Bu tarz bir yaklasimin en agik Ornegini gorebilecegimiz sanat¢inin Untitled
(1962) (Resim 4.72.) ¢alismasinda, ¢ok ince bir bigimde yatay yerlestirilmis olan, en
donuk renk olarak kabul goéren turuncu renkteki iki ¢izgi, ayni renkte boyanmis bir
zeminde vurgulanarak monokromatik ve biitiinsel yonelim ortaya ¢ikar. (Rolfe, 1993, p.

103)

Resim 4.72. Robert Irwin, “Untitled”, 1962,
214.6 x 210.5 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya,

Museum of Contemporary Art, San Diego

Figiir-zemin ikilisi ortadan kalkmasina ragmen, caligmalardaki cizgiler c¢izgi
formunu vermelerinden ileri gelen sorunu tetikleyince Irwin, daha bos ve renk alani
resmi gibi degil de renk enerjisi daha yiiksek olan bir alan olarak resmin vurgusunu

yapmak istemistir. Bu durumdan hareketle, sanat¢i, dogrusal isaretler olmadan sadece
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rengin verdigi gorsel etkinin oneminin ortaya ¢ikacagi bir resim yapmanin yolunu,
nokta calismalarinda bulmustur. Bu resimlerden olan Untitled (1965) (Resim 4.73.)
calismasinda da Irwin, kare formatindaki tuval iizerine, beyaz boyanmis bir zemine
konulmus ve oOzelikle yilizeyin ortasina yerlestirilmis noktalar sergilemistir. Cizginin
yerini alan bu noktalar ylizeye diiz bir goriinim kazandirarak obje benzeri bir durumu

ortadan kaldirmistir. (Rolfe, 1993, p. 106-108)

Resim 4.73. Robert Irwin, “Untitled”, 1965,

The Museum of Contemporary Art, Los Angeles

Robert Irwin’in yukarida bahsedilen ¢aligmalart daha c¢ok tuval iizerine yapilan,
sanat¢inin ~ stiidyosunda  gerceklesen caligmalar olarak  belirirken, 2007°de
gerceklestirdigi sergideki caligmalari, tuvalden farkli olarak panellerin de kullanimini
getirmistir. Boylece, masif tek renklerle sunulan bu paneller, 151k, gdlge hareketleri
arayisi i¢inde olan sanatginin stiidyonun disina ¢iktigini ve sanatinin da mimari bir tavra
dontistiigiinii gostermistir. Bu tiir bir yonelimi, sergiledigi Primaries and Secondaries,
Who's Afraid of Red, Yellow and Blue ve Five X Five ¢alismalarinda vererek, Irwin

temel renkleri mimari bir yiizey araciligiyla monokrom olarak vurgulamistir. “Primaries
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and Secondaries” (Resim 4.74.) calismasi ii¢ boyutlu bir alan i¢inde, 13 panelden
olusmakta ve bu paneller, birincil ve ikincil renkteki panellerin kenar duvarlarda ve
siyah ve beyaz panellerin de orta duvarda yerlestirilerek sergilenmektedir. Hicbir
sanat¢1 firca darbesine maruz kalmadan tek renk olarak yapilmis bu paneller ve
yiizeylerindeki parlaklik, 15181n yarattig1 gélge veya yansimalari net bir sekilde goriiniir
kilmaktadir. Mekansal etkinin yogun olugu bu panellerin cesitliligi “tek bir alan”
varligimi yok ederek, beraberlik icinde etkilesimin varli§ini ortaya koymustur.
(Portlandart, November 3, 2007) (http://www.portlandart.net/archives/2007/1/beyond
the_fram.html)

Resim 4.74. Robert Irwin, “Primaries and Secondaries”, 2007, 13 panels,

84 x 38 x 1 5/8 in, Museum of Contemporary Art San Diego

Primaries and Secondaries c¢alismasindaki yiizeyin verdigi parlaklik ve bir ayna
goriiniimii “Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue” (Resim 4.75.) ¢alismasinda da
fiziksel bir Ozellik olarak kendisini gosterir ve burada da golge, 1sik oyunlar1 ve
yansimalar galeri mekanin havasi iginde goriiliir. Bu ti¢ boyutlu ¢alisma, 6 ¢ift panelin
yerlestirmesi olarak ii¢ farkli temel rengi barindirmaktadir: Kirmizi, Sar1 ve Mavi.
Calismada, tek renkli bir panel ¢iftinden biri yerde digeri tavanda duracak sekilde
sergilenmistir. (MCASD, 2006) (http://www.mcasd.org/.../robert+irwin/who%5C’s
+afraid+of+red+yellow...) Karg1 karsiya getirilmis bu paneller hem biitiin olarak

mekanin havasint hem de temel renklerin yansimalarimi vermektedir. Panellerin


http://www.mcasd.org/.../robert+irwin/who%5C's%20+afraid+of+red
http://www.mcasd.org/.../robert+irwin/who%5C's%20+afraid+of+red
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tizerinde sirasiyla kirmizida sar1 ve mavi renkten ve mavide de sar1 ve kirmizi renkten
olusan bir ikizkenar yamuk goriintiisii ortaya ¢ikmaktadir. Bunun anlami, herhangi bir
acidan paneller mutlak bir perspektifle ilgili olmayarak farkli fiziksel mahiyet(ler)
kazanmaktadir. (Portlandart, November 3, 2007) (http://www.portlandart.net/archives/
2007/1/beyond_the_fram.html)

Resim 4.75. Robert Irwin, “Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue”,
2007-8, six panels, 241 1/4 x 265 1/2 x 1 5/8 in, Museum of Contemporary Art, San Diego

Sanat¢inin, keskin ama bir o kadar da yumusak ve yansitici ylizeye sahip ve diger
iki ¢aligmasindan farkli olarak yiizeyin arkasini ya da otesini gdsteren bir 6zelligi olan
“Five x Five” (Resim 4.76.) ¢alismasi, dokuma kumasinin bir tuval benzeri goriiniim ile
gerilerek yerlestirilmis 5 beyaz ve 5 de siyah panelden olugmaktadir. (Christensen,
February 23, 2008), (http://www.artscenecal.com/ArticlesFile/.../RIrwinA.html) Bu
panellerin dikey olarak ayr1 ayr1 5 beyaz ve 5 siyah olarak arka arkaya yerlestirilmesiyle
de, kumaslarin derinlik etkisini tetikledigi goriiliir. Yar1 saydam diisiiniilen bu kumaslar,

5 tabakal1 bir derinlik i¢inde opak ve ince goriinmektedir.


http://www.portlandart.net/archives/%202007/1/beyond_the_fram.html
http://www.portlandart.net/archives/%202007/1/beyond_the_fram.html
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Resim 4.76. Robert Irwin, “Five x Five”, 2007, ten panels,

201 x 176 1/2 x 2 in, Museum of Contemporary Art, San Diego-Downtown

Robert Irwin’in temel renkleri ve yalin geometrik formlari caligmalarinda
sergilemesi ve bir basitlik i¢inde yarisaydam, yansitici ve ¢ok ince yiizeylere
basvurmasina benzer bir diisiincenin, James Turrell’in 151tk ve mekana bagh
calismalarinda da gérmek miimkiindiir. Turrell’in sanatinda 151k en temel materyal
olarak ele alinarak bu 15181n yansiticisi olan gesit cesit destekler kullanilmaktadir: duvar
diizlemi, cam panel ve benzeri. Bir duvarda ya da camin belli tiirlerinde beliren basit
form goriinlimdeki 151k bir obje durumu gostermez. Bunun yaninda, 1sik ¢aligsmalari,
mekanin ve kendi basina 15181n fiziksel Ozelligine vurgu yapar ve sadece
yerlestirildikleri mekanin sinirlar1 i¢inde kalarak varlik gosterirler. (Nichols, 2001)
(people.csail.mit.edu/fredo/ArtAndScienceOfDepiction/Essay/rhett.pdf)

Turrell’in 1960’larin sonlarinda 15181n belli bir mekan iginde sergilenisini daha agik
niteleyen ¢alismalarindan Raemar (1969) (Resim 4.77.), fliioresan 1s1gmin mekanin
arka duvarindan ¢ikarilmasiyla dnde ikinci bir duvar meydana getirerek, 15181n bir serit
halinde dikdortgen seklini olusturmus goriiniimiindeki durumuyla vurgulanmaktadir.
Olusturulmaya ¢alisilan ikinci duvarin etrafindan yayilan 1siklar belirli mekéana da bir
bigimde akmaktadir. (Smagazine, November 13, 2010) (http://5Smagazine.wordpress.
com/2010/11/13/james-turrell/)
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Resim 4.77. James Turrell, “Raemar”, 1968,

Floresan Is1g1, Whitney Museum of American Art, New York

Isikla rengin mekéana yansiyan varliklartyla rengin 6n plana g¢ikarilma ¢abasi ise
2000’lerin baginda sanat¢inin ¢ok daha minimalist ¢aligmalarinda goriiliir. Bu tiir bir
minimal durusun 6rneklerinden Silent Leading (2006) ve End Around (2006), sirasiyla
rengin 11kl panellerden ve derinligi agiga c¢ikarilmaya calisilan basit bir galeri
mekanindan sigramasiyla yalin bir rengin ve Oziiniin kendi basma yogunlugunun
verilmesi konusunda onemli iki ¢aligmadir. Silent Leading’de (Resim 4.78.) LED
1s1klarinin cam bir panele dikey bir bigimde ve dikddrtgen formunu alarak yansitiimasi
ve her yansitilan 1siklarin renkleri belli bir zaman diliminde birbirlerine gore degisim
gostererek cam panelin yaninda beyaz duvari da ¢evrelemeleri giindeme gelmektedir.
Bir monokrom resmin diiz gériiniim sergilemesi gibi camin keskin kenarlari mekanda
bir diizlik ve derinlik etkisi verir ve bdylece, renk keskin kenarlarla simirlandirilmisg
camin diiz alaninda resim yiizeyindeki monokromatik durusunu sergiler. Burada 6nemli

olan, 151k ve 15181n rengindeki fiziksel 6zellik ve hacmidir.
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Resim 4.78. James Turrell, “Silent Leading”,
2006, 218.4 x 122 cm, the Pomona College Museum of Art

Bir odada sergilenmesiyle birlikte End Around calismasit (Resim 4.79.), odanin
biitiiniine yayilan 15181n ve rengin kaynagi olarak diistiniilen alanin, bir resim diizlemi
yani monokrom bir resim goriinlimiine biirlinmesini gosterir. Odanin beyaz duvarlari da
151810 rengi olan parlak maviyle boyanmis bir halde mekanin biitlinselligi
vurgulanmaktadir. Odanin tavani, zemini ve duvarlar ortadan kalkarak, 11k 6n planda
tutulmaktadir. (Portlandart, January 10, 2008) (http://www.portlandart.net/archives/
2008/01/breathing_in_th.html)

Resim 4.79. James Turrell, “End Around (Empty)”,

2006, the Pomona College Museum of Art


http://www.portlandart.net/archives/
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Isig1 kullanarak, sanat calismasinin etrafini saran mekanla olan ayrimini
bulaniklastirma yoluna giden ve bdylece hem kullanilan 1518imn hem de 1siktan yayilan
rengin fiziksel Ozelliklerini mekéana bagli bir durumda veren Turrell gibi, Douglas
Wheeler da resimlerinin mimari mekani veya sergilendikleri duvari aydinlatan 1siklar
ile yaratilmak istenen yar1 saydam etkiyi ve mekanin uzamsal perspektifini

kaybetmesini saglamistir.

Resim 4.80. Doug Wheeler, “Untitled”, 1970,

Floresan Is181, Ace Gallery, Los Angeles

Wheeler'in 15181in ¢evreye yayildigi bir galeri c¢aligmasi olan Untitled (1969)
caligmas1 (Resim 4.80.), beyaz bir saydam tavan ve beyaz bir taban igeren bir galeri
mekaninda, floresan 1s1¢min duvarda bir baglanti noktasindan ya da bir ¢izgiden
sigriyormus gibi bir goriinlim sergilemektedir. Gereksiz biitiin 6gelerden arinmis bir
sekilde, ganzfeld etkisini gorsel alani i¢cinde vurgulayan bir calisma olarak, mekanda
tamamen ve sadece beyaz rengi goriiniir kilmaktadir. Boylece, beyaz renk belirgin hale
getirilerek, yanilsama olmayan gergek bir mekan etkisi ortaya ¢ikmaktadir. (Adcock,
1990, p. 58)

Rengin kagmilmaz roliini One ¢ikaran giincel sanatgilar, monokrom sanat
yaklasimindaki malzeme ve teknik kullanimini bir derece ileri gotiirerek, yeni ve farklh

bicimdeki caligmalar sergilemistir. Yeni ve farkli malzeme kullanimi, endiistride ve
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teknolojide gergeklesen degisikliklerle karsi karsiya kalan Sanatgilar igin benzersiz
caligmalar yaratmak adina 6nemli hale gelmistir.

Rengi o6zgiir bir goriintiiye kavusturma egiliminde olan lan Davenport, bir resmin
daha ¢ok yapim siirecinin 6nemli oldugunu gosteren c¢alismalarinda, boyayi bir
malzeme olarak ele almigtir. Sanatgimin vernikli boyay1 akitarak, higbir miidaheleye
maruz birakmadan boyanin kendisinin bir seyler yapmasina izin verdigi Poured
Painting: Blue, Black, Blue (1999) ¢alismasi, ii¢ panelden olusmaktadir. Calismada, tek
bir renk olarak mavinin, her bir panelin farkli yonlerde egilmesiyle akmasini saglayarak,
sanatci, boyanin akisini kontrol eder ve yercekiminin de yardimiyla panelin yiizeyinden
boya Ozgiirce akar. (Tate Report, 2002, p. 51) (http://www.tate.org.uk/about/tatereport/
2002/tatereport2002_046-122.pdf)

Seyreltilmis akrilik boyalarla ince tabakali, saydam bir etkinin var oldugu, mesgul
olduklar1 duvari kaplayan biiyiik 6l¢ekli monokrom alanlar sergileyen bir sanatgi olarak,
Markus Dobeli, g¢aligmalarinda mat yiizeyleri olan tuvallere basvurur ve parlak
yiizeylerden farkli olarak ortamda var olan 15181 emen bu yiizeyler, kullanilan tek bir
rengi On plana c¢ikarir. Isigin durumuna baglh olarak da, 151k, mekéan, renk oyunlari
ortamdaki atmosferi degistirebilmektedir. Sanat¢inin derin kirmizi renk goriiniimlerine
sahip ¢alismast olan Ohne Titel (2005), acik ve koyu alanlara yayilan kirmizi rengin bir
yap1 olusturarak, zarifge akisini sunar. Mat yiizeyin 15181 i¢ine almasiyla sadece kirmizi
renk kendini gosterir. (Schindler, 2010) (http://www.tagesanzeiger.ch/zuerich/
gemeinde/Melancholie-des-Augenblicks/story/15745860)

Firca yerine, sprey boya piiskiirtiicli bir malzeme kullanarak, belirli bir yere gegici
olarak renk yerlestirmeleri yapan sanat¢i Katharina Grosse, destegin uygunlugunu
mimari bir boyuta tasityarak, c¢alismalara bagimsizlik kazandirir. Sprey piiskiirtiicti
kullanma, sanat¢inin 6zellikle Untitled (1998) calismasinin mekanla ve onun hacmiyle
olan iliskisini harekete gegirir ve siirlilik ya da kenarliklarin var olabilme olasiligini da
ortadan kaldirir. Bir resimsel alan yaratmak yerine, yanilsamaci ve ¢evreden bagimsiz
bir alan1 vurgulayan ¢aligmadaki yesil rengin, odanin kdsesinde uygulanmasi, kdsenin
optik olarak dengesini bozar; ancak ¢alismaya bu dengesizlik, hem yumusalik hem de
dagilmig goriinimii verir. Ayn1 zamanda, yesil rengin, monokrom 6zelligini muhafaza
ederek, acik koyu degerleriyle olusmus bu ¢alisma, renk alanlarinda olusan ve degisim
gosteren yesil renk yogunluklarimi barindirir. (Grosse, p. 4) (http://www.gowlangs

fordgallery.co.nz/.../Grosse/The_Poise_of the_Head.pdf)


http://www.tate.org.uk/about/tatereport/
http://www.tagesanzeiger.ch/zuerich/
http://www.gowlangs/
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Calismalarimin temel unsurlari1 olan mekan, renk ve 15181n etkilesimini vurgulayarak,
Grosse’e gibi, belirli bir yere yerlestirmeler yapan Pieter Vermeersch, ¢ogu kez belirli
bir mekdnin duvarma tek bir renk boyayarak, biiyiik Olgekli duvar resimleri
gerceklestirir. Sanat¢inin ¢aligmalarindaki mekan igindeki renk ve 1sik birlikteligi, o
belirli mekanin degisim gostermesi igin etkin hale getirilir. Duvar1 yok ederek, basit
hacimli bir mekan olusturan ve bdylece asil olan belirli mekanin i¢ine dalmis ya da
sokulmus hale gelerek, mimari bir boyut kazanan Untitled (2009) c¢alismasi,
Vermeersch’in duvar resimlerinin yogun ya da doygunlagsmis renk araciligiyla, yalin
galeri beyazindan ayrilislarinin bir 6rnegini sergiler. Duvara yansitilan 151k olayim
belirginlestiren ¢alismada, bir tarafi acik, bir tarafi da karanlik galeri kendi basina egri
bir tuval olusturur. Acik taraf, monokrom degerdeki maviyle; karanlik taraf, yine
monokrom degerdeki siyah ile boyanarak, karsilikli iki duvarda var olan bantlar belirir.
Bir projeksiyon cihaziyla aydinlatilmig mavi bandin belirli bir kisminda, galeri zeminine
kadar inen dortgene benzer ama boyu enine gore daha uzun olarak, renk gegislerinin
ilerleyisini sunan bir 151k goriintiisii ortaya ¢ikar. Meydana gelen titresimli renk
goriintlisiinde, mavi bandin duvar koselerinden gecisinden kaynakli, daha yogun renk
belirimleri goriiliir. Ayn1 zamanda, resim diizlemi goriintiistine sahip 1s1kl1 alan, galeri
beyazi ¢evresinde pliriizsiiz bir doku sergiler. Burada, doku, dokunulmaz galeri veya
zeminin kivrimlart olmaktadir ve bdylece rengin vurgululugu kacinilmaz hale gelir.
(WhiteBox, March 2009) (http://www.whiteboxny.org/press/pdf/0209VermeerschPR.
pdf)

Cagdas Tiirk Resim Sanatinda, 1950 yili dahilinde gelisen soyut resmin yiizeyin
arinmishigl tagimasina iliskin kaygilara sahip sanat¢ilarin, Bati sanatinda beliren 1960
yilindaki saflagtirmaci egilimlere denk diisen yaklagimlara dogru yoneldikleri goriiliir.
Soyut resmin boyasal coskunlugunun 6ne ¢ikardigi kaygilart yalin bir resim diliyle ilk
anlatma c¢abasi yiizeyi kaplayan bir bi¢imlendirmeye dayanir. Resimsel mekanin
illiizyon etkisini de veren bu cabalarin goriiniir ifadesi Adnan Coker tarafindan
gerceklestirilmisti. Yiizeyin resimsel mekanla kurdugu yakin iliskide, boyanin derin bir
saflig1 nitelemek igin kullanilmis olmasi Tirk sanatinda yalinhigi yiizeyi hedef alan

boyamaya bagli soyut-minimal egilimlerin degerlerini yansitmisti.

“Coker bi¢imlerin sunusunda oldugu gibi rengi de en yalin bi¢imine indirgemis

daha sonra sergiledigi “Minimal simetriler’de tutumunu daha da arindirmis ve


http://www.whiteboxny.org/press/pdf/0209VermeerschPR
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diisiinsel yogunlugunu cesitlemelerle tuvale aktarmigtir. Resimlerinde evrensel
metalik siyah yiizeyleri renk olarak degil; derinlik ve tuvalle biitiinlesen bir soyut
duygusu olarak yorumlamistir. Sanatg1, “form” kavramini alabildigine yiiceltmis ve

minimal anlamda piirizmin sinirlarini genigletmistir.” (Elgiin, 1996, s. 59)

Yiizeyin kendini hedef alarak, boyanin inceltmesi neticesinde ile yaratigi etkilerin
dagilimi i¢in resimsel alani etkin bir sekilde kullanmaktan ¢ekinmeyen Miibin Orhon’un
sanat yagsami i¢inde rengin yeri ayricaliklidir. Orhon rengin, bir boya olmaktan fazlasini
yapabilecek bir yapida olduguna bagli kullaniminin, dogrudan bir anlatima izin verecek
bir yalinlik durumundan gegtigini farketmistir. Sanat¢inin bu bilingle yola c¢iktigi
calismalar1 1971 yili sonrasinda goriiliir. Orhon’un monokrom dénemine ait ¢aligsmalari,
yiizey goriiniimii netlik kazanmamis geometrik alanlarin boliinmisligiinii, degisik
yonlere dogru kazanmasi ile ortaya ¢ikan renk degerlerinin etkisiyle verir. Bunun
yaninda, geometrik sekillerin deforme edilerek, farkli renk tonlariyla ilgili olusumlar
sergilenmektedir. 1975’de yaptig1 Kirmizi ¢alismasi (Resim 4.81.) kirmizi renkle ¢esitli
alanlarda kirmizinin farkli tonlarin1 gostererek sinirsiz bir etki yaratmistir. (Orhon,

2001, s. 15)

Resim 4.81. Mubin Orhon, “Kirmiz1”, 1975, 100 x 100 cm
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Yalin bi¢cimi kendine has bir malzeme kullanimiyla biitiinlestirerek ¢agdas Tiirk
Sanat1 i¢inde yer den sanatci ise Server Demirtag’tir. Sanatci tek bir Olcilinlin hakim
oldugu saf bigimle ilgili olan monokrom yapitlarini, ilk donemi olarak goriilebilecek
calismalarinda vermistir. Sanat¢inin ¢aligmalarinda tek bir rengin tonlar1 gorebilecegi
gibi, kullandig1 malzemenin kendine 6zel yapisin1 kaybetmemesi igin titizlikle isledigi
net bir tavir da gozlemlenebilmektedir. Demirtas s6z konusu ¢aligmalariyla ilgili olarak
sunlar1 dile getirir: “Bazi renkleri de kullandim ama tek rengin ¢esitlemeleri gibiydi.
Yine sadeligin, yalinligin devam ettigi, sadece bir parga renklenmenin dikkat cektigi
calismalardi.” (Kog, 2006, s. 76) Sanatc1 tek bir malzemeyi ele alarak gerceklestirdigi
calismalarinda sikismis veya istiflenmis olarak dairesel formlar meydana getirir. Bu
yonde meyadana getirilmis olarak kabul edilebilecek Alnyiizelli (1994) (Resim 4.82.)
calismasinda belli bir yone dogru istiflenmis oluklu mukavvanin yiizeyde bir malzeme

biitlinliigl sergiledigi goriiliir. (Ersoy, 2004, s. 169)

Resim 4.82. Server Demirtas, “Altiiyiizelli”, 1994,
Oluklu Mukavva, 160 x 160 x 8.5 cm

Monokrom c¢alismalariyla one ¢ikan ¢agdas Tirk sanat¢ist Ahmet Oran, boyanin

yogunlugundan olusan katmanlar1 kullanmig resimsel teknigini 6ne ¢ikarir. Boya sivi
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olarak resimsel ylizeyi kaplarken uzamda bir derinlik yanilsamasi olusmaz. Malzeme
olarak boyanin kendi derinligine ve hacmine 6nem verilmistir. Bunun i¢inde, ¢ok katl

bir yiizey tercih ederek yassiligini koruyan bir derinlik izlenimi sunar. (Resim 4.83.)

Resim 4.83. Ahmet Oran, “Isimsiz”,
2005, Tuval Uzerine Yagh Boya,
180 x 130 cm

Ayrica, Oran’1n ¢alismalarinda dikkati ¢ceken sey;

“... boyanin tiim varligi ile uzami yutarak iizerine resim yapilan yiizeyin sinirlarint
ortadan kaldirmasidir. Tuval kenar ve koseleri ortadan kaldirilarak askiya alinmis ve
sahip oldugu derinligi goriiniir kilacak olan her sey boya tarafindan yutulmus. ...
Oran’in resimlerinde resmin asilis yonii ¢ok belirgin ve nettir. Genellikle yukaridan
asagl dogru akan bir hareketlilik s6zkonusu Oran’in resimlerinde.” (Calikoglu, 1999,

5. 54-55)

Boyanin iki boyutlu yiizeyde tek bir renge ait sunumunu, derin bir yalinlikta bularak
cagdas Tiirk sanatinda yer alan bir diger sanat¢1 Nurdan Karasu Gokge’dir. Gokge’nin
Diistinsel Soyutlama (2005) (Resim 4.84.) calismasi rengin ve 151gin mekansal boslukta
yayllmasindan gelen ve golge hareketleriyle de mekani 6zgiir kilan niteliktedir. Ayrica,
yiizeyde derinlik duygusunu igten disa dogru bir bi¢imde gerceklesen yarilmalarla

verilerek tek rengin farkli tonlariin doygunlugunun azalmis etkisi goriilmektedir.
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Resim 4.84. Nurdan Karasu Gokge, “Diistinsel Soyutlama”,
2005, Tuval Uzerine Yagliboya ve Floresan Isik

Yogun saf renkleri ¢alismalarinda kullanmayi tercih eden sanatci, kirmizi rengi kareyle
iliskilendirdigi ¢alismalar gerceklestirmistir. Sanatg¢inin, Diizenleme (2003) (Resim
4.85.) adli ¢alismasinda kirmizi rengin iginden gelen 1giksal yarilmalarla, mekani da
sunumunun i¢ine dahil ettigi gorilmiistiir. Duvara yerlestirilmis olan bu calismada
sanatg1, ylzeyi aydinlatma yolu ile 151k kaynagina bagvurarak mekani saran tek bir renk
ile biitlinsel renk etkisi yaratmistir. Boylelikle, renk ve rengi mekansal bosluklara

tagimis 15181 kullanarak kargasadan uzak yalin etkiler aramistir.

Resim 4.85. Nurdan Karasu Gokge, “Diizenleme”,

2003, 300.00 x 600.00 cm, Fiberglas, Akbank
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IV. 1. 4. Yalinlasan Renkte Tinsellik ve Diisiinsellik

“Bu bos bir netlik degildir, sinirsiz derin bir goérmedir.
Bu bir diisiincenin goriintirligiidiir,
Burada, bir zihindeki birgok goz, aninda goriir.”
Wallace Stevens”

Insan, ruhunun kavrayisinin arayislarmni giiniimiize degin siiregetirdigi asamada,
diistinsellige ve tinsellige her defasinda ihtiyag duymustur. Her donem kendi iginde
degisimlere ayak uydurmaya calisirken, insanin kendi bilincinin biitlinliigiinii ya da
farkindaligini  korumasinin saglama diisiincesi, ihtiyag duyulan diisiinsellige ve
tinsellige ait olan1 goriiniir kilarak, insan ruhunu onlarla yiizlestirmenin, bulusturmanin
pesindedir. Modern donemle birlikte tinseli ve diislinseli temsil etme giiciiniin etkin
goriinlimii olarak sanat yapiti, boylelikle kendi varligina ait bir degere sahip oldugunu
da aciga c¢ikarmistir. Bu durum izleyici-yapit arasidaki algiyr degistirmis, ruhun
kaynagina ulasmak duyularin belirledigi bedensel bir tepki siirecini beraberinde
getirmistir. Ruhun bedenle kurdugu baglantinin baslangici olarak deneyimi yasatma ise,
sanat yapitinin yalinlig1 i¢inde sakli olan bir seyin olduguna dair bir siiphede yatar.

Yalinligint sonuna kadar kullanmanin resimsel aracina doniismiis rengi sergileyen
yapitlar olarak, sessiz soyut sanat baglaminda gerceklesen monokrom caligmalar, sadece
kendini yani fizikselligini, goriiniisiine dair olarak gz ard1 edilemez bir boslugu ya da
hicligi sunan olarak nitelenmezler. Kendine ait goriiniisiin icinde monokrom ¢aligsmalar,
biitiin o boslugu sunan umursamazligina karsi izleyiciye goriinmeyene dair olani
bulmasina yonelik beklenti tasidigiyla ilgili tavrimi sunmaktan kurtulamayarak,
metafiziksel baglantisint korur. Bu metafizik baglantinin i¢inde boslugun varligi,
izleyicinin deneyimine ait bir sessizligi tetiklerken, resimsel olanin maddesi olarak rengi
materyallesmeden Oteye gotiiriir maddesizlestirir. Boylelikle, ruha ait olan bir seyin
fakindaligina ulastirma kaygisi, baskin bir uyarici olarak rengi, fiziksel somut goriintiisii
ile duyulardan gecirmekle kalmayan duyu 6tesi bir algilamanin araci yapar.

Duyu 6tesi bir algilamanin getirdigi egilimde, yalinlasmanin bir 6z maddesi olarak
ele alinmasiyla, soyut bir sanat yapitinin ruhsalligmi kigkirtarak, onun atmosferik
etkisine stireklilik kazandiran sessizlik, ruhsal bir soyutlamanin sezgisel bir

deneyimindeki kendinden ge¢gme durumunu vurgular. Sessiz resimler olarak

“ Lensing, G. S., Wallace Stevens and the Seasons, Louisiana State University Press, the US 2001 p. 104.
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monokromlar i¢in bu tiir bir sessizlik, indirgemeci bir soyutlama vasitasiyla, sanat
tarih¢isi Renato Poggiolli’nin ifadesiyle “seylerin (gergegin “giiriltiilii” sesi) tutsagi
olmaktan kurtulmay1” goriiniir hale getirir. (Moszynska, 1993, p. 182) Bunun anlamui,
yalinlagma siireci i¢inde gergegin sinirlarin1 asan sessizlik, ruhsal bir Ozgiirlige
kavusturdugu insani asir1 derece yogun ve derin bir duyguya maruz birakmakta ve
materyalsizlesmis bir diinyada insan1 bas basa birakarak kendi farkindaligina varmasini
temellendirmektedir. “Sonsuzlugun suskusu, diisiincenin 6tesinde diisiinceye giden yolu
hazirlar; bu da, geleneksel diisiince ve zihnin alisilmis kullanimlar1 ag¢isindan

13

bakildiginda hi¢ de diisiince degilmis gibi goriiniir — oysa yeni, “zor” diislinme
biciminin isareti olabilir.” (Sontag, 1998, s. 57)

Modernlesmeyle baslayan toplumsal birikimler ile gittikce karmagiklasan modern
yasamda insanin kendinden uzaklagsmasina bir neden olarak goriilebilecek maddesel
olarak degerlendirilebilinen yasamsal ilgilerin 6nem kazandigi goriilmistiir. (Fromm,
1979, s. 14) Boylelikle, insanin kendi farkina varmasi ile birlikte ruhsal biitiinliigiine
saglikli bir sekilde erismesinde gormek zorunda oldugu kendi kisisel benliginin
farkindaligini, tam gergeklestirilmesinden sistemli bir sekilde uzaklagsmaktadir. Bu
dogrultuda, “gittikce artan teknolojinin yaratmaya basladig sikici kalabaligi dagitmayi
istemek bas nedendi. Ciinkii gittikce artan biitlin olusumlar karsisinda toplumlar
yorulamaya baslamisti. Bu hizin ¢ikardig giiriiltii insanlar1 saskina g¢eviriyor ve strese
sokuyordu. Iste bu stresin ilaci, sakin ve diisiinmeyi orgiitleyici” (Eroglu, 1998, s.122)
boslugun, hareketsizligin veyahut sessizligin ihtiyacini1 ve 6nemini artirmisti. Sessizligin
sanatta yalinlasmig, indirgenmis bir niteligi etkinlestirmesiyle izleyicinin dikkatinin
yogunlagmasia miidahale etmesi, materyal diinyada gergek bir gereksinimdi. Susan

Sontag da (1998, s. 53) buna acgiklik getirecek su ifadede bulunmaktadir:

“Bize ne denli az sey sunulursa belki de bir seye yonelttigimiz dikkatin niteligi o
denli iyi (daha az kirlenmis, daha az dagilmig) olacaktir. Yoksullagmis sanatla
donanmis, susmayla arinmis olan insan belki o zaman dikkatin, o kaginilmaz yasanti

carpikliklarina yol agan engelleyici segiciliginin 6tesine gegmeye baglayabilir.”

Bos bir yiizey resmi olarak goriilen ve higmis gibi diisiiniilen, ama “ruhsal bir ifade
seklini kendinde var eden” (Kuspit, 1986, p. 317) monokrom ¢alismalar1 sanatta temsil

etmis sanatgilar tarafindan ele alinan tinsel ve diisiinsel tavirla belirgin olarak iliskili
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olan sessizligin ve boslugun, izleyicilerce algilanislari 6nemli hale gelmesi, sanat¢ilarin
caligmalarina olan ilgiyi artirmistir.

Resmin sinirlar1 iginde Ad Reinhardt’in yapmaya calistig1 sey, izleyicinin gozlerini
ve ruhunu baska bir seyin disina g¢ikarmaktir. Bunun i¢in safligin, sonsuzlugun ve
zaman disiligin goriiniimiinii sunarak, seyirciyle resimsel big¢imi olarak kavratma

kaygisindadir. (Giderer, 2003, s. 134)

*
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Resim 4.86. Ad Reinhardt, “Black Paintings”, Exhibition View |

Resimlerin bilinirligi, onlarin belirsiz ve neredeyse algilanamaz sessizliklerinin
kesintileriyle ortaya ¢ikmaktadir. Bu agidan, Reinhardt, aykir1 bir sesi yliksek tutmus,
clinkii onun son derece suskun resimleri tamamen Ekspresyonistlerin yaygin
duygululuguna kars1 durmaktaydilar. (Ashton, 1970, p. 16) Ote yandan, Lucy Lippard,
Reinhardt’in siyah resimlerinin bir celiskiye sahip oldugunu 6ne siirmiis ve aslinda
onlarin ¢ok koyu mavi, kirmizi ve yesil olduklarini belirtmistir. Bu “formsuz ve
idealsiz” resimlerin bir ¢izgi-izgara halinde antik bir diinya resmine -Ki sanat¢i bu
anlayis1 romantik olarak bireysel ya da kolektif bir disavuruma isaret ettigi i¢in
Oonemsememis- benzer {i¢ esit parcaya boliindiiklerini ifade etmistir. Bu resimler
“boslugu” amacglamis olsalar bile, bosluk bir icerik olarak sunulmus: anlamli bir
bosluk/higlik. Lippard icin resimlerin “efsanevi tabula rasa gibi esrarengiz, gériinmez

bir bi¢cimde tamamen siyah yiizeylere” sahip olmalar1 bazi sanatgilara cazip yollar
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yaratmaktadir. (Lippard, 1983, p. 78) Ayrica, Lippard siyah resimleri bos zeminler
halinde gorerek, bu zeminlerin iizerinden izleyicinin kendi yorumsal diisiincelerinin,

hayallerinin disavurumunun gergeklesecegini diisiinmiistiir. (Resim 4.86., 4.87.)

Resim 4.87. Ad Reinhardt, “Black Paintings”, 1966,

Jewish Museum, Exhibition View 11

Deneyimselligin izleyici tarafindan gerceklesmesi ve izleyicinin bir sekilde insan
varliginin sinirlarin1 asmast i¢cin Mark Rothko, resimlerinde yaklasik 35 santimetre
goriis mesafesi olusturarak ideal bir mesafe anlayis1 vurgulamistir. Resimlerin genis ve
biiyiik olmalar1 renkle birleserek ig¢sel alana girisin kapilarin1 agmaktadir. Bunun
yaninda, Gestalt psikologlarinin yiiriittiigti “biitlinsel alan gérme” tavr1 -ki bu tavir bir
yizeyin parlakliliginin birgok kez artmasinin mesafe anlayisiyla olan ilintisini
vurgulamaktadir-, Rothko’nun resimlerinde gerceklestirmeye c¢alistigi algilanmig
parlakligi artirma tavriyla Ortiismektedir. Ayrica, Rothko’nun resimleri duyuiistii
niteliklerini renkle olan biitiinlesmeleriyle kazaninca, resimlerde uzam ve zamam da
asan durumlar ortaya ¢ikmaktadir. Sanat¢i resim sanatini, diinyayla iliski kuran
anlatimlarindan siyirarak sanatin uzamimi yenilemis diinyanin agiklanamayacagi veya
uzamlar i¢inde yonetilemeyecegi duruma itafen sadece “yokluk” olarak belirlemisti
(Bersani ve Dutoit, 2006, s. 93).

Rothko’nun resimlerinde izleyici diistinsel olarak ¢ceken ve onu hipnotize eden bazi

etki gii¢lerinin varligi, benzer sekilde C. D. Freidrich’in resmi Monk by the Sea’de de
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gorlinlir ki, burada izleyici sembolik bir figiirii kendisiyle 6zdestirmekte ve resim
izleyici tarafindan bir diisiinsellik nesnesi olarak goriilmektedir. Ote yandan, yazarlar
Rothko’nun resimlerini, aslinda belirtilmek istenen geleneksel bir figiiriin digsal bir
izleyicinin pozisyonuyla yer degistirmesi baglaminda degerlendirmektir (Mackie, 1989,
p. 196-97).

Bersani ve Dutoit’e gore, (2006, s. 115-117), izleyiciler gérmenin saf endisesi
icinde bulunduklar1 ortamda, gérme yetilerini kullanmama, ondan mahrum birakilma
durumuyla karst karsiya kalirlar. Gormenin karsilik bulamamasi durumu izleyenin
begenilerini ve beklentilerini de yanitsiz birakir niteliktedir. Bununla birlikte,
Rothko’nun Seagram Buildings (Resim 4.88., 4.89.) resimlerinin askin vaadi, goziin
okuyacak bir sey bulmamasina bagl olarak yinede okunacak bir sey bulmaya tesvik

edebilme giiciidiir.

Resim 4.88. Mark Rothko, “Seagram Murals”, Rothko Room of

the Kawamura Memorial DIC Museum of Art,
Exhibition View |
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Resim 4.89. Mark Rothko, “Three of 15 Seagram Murals”,
Tate Modern Exhibition, Exhibition View Il

T. B. Hess, Rothko Sapelin boyanmis bir yiizeye yayilan bazi sekil ve renkleri
goriinmez kilarak, ilk basta resimlere sadece bakan bir insanin higbir sey géremedigini
ancak goziin baktigi tarafin diginda bu sekil ve renklerin ortaya ¢ikmaya bagladigini ve
bu da karanlik bir gecede bir insanin karsisina ¢ikan “patika” oldugunu 6ne siirmektedir.
Bu biiyiilii nitelik ile birlikte Sapel, hem resimlerde algilanabilecek renkli goriintiiler
hem de “materyallesmemis bir auranin duygusu” verilerek bazi diisiik niianslar ve
incelestirilmis gecisler sunmaktadir. Ayrica, resimlerin mimari Ol¢iiler bakimindan
biiyiik olmalart izleyiciyi, 16. ve 17. y.y.’da hiimanist duvar resimlerinde sergilenen bir
anlayis i¢inde bu mimari ige yorumcu ya da katilimci olarak dahil etmeleri dnemlidir.
(Mackie, 1989, p. 203—4) (Resim 4.90.) Sapel’in ayn1 zamanda, koyu morumsu tonlara
sahip olan resimlerinde yatistirict etkilerin varliginin yaninda bir agidan onlarin insan
aklini1 uyaran parlakliligi icermeleri de dikkati ¢gekmektedir. Siyah yiizeyler de insan1 ya
da izleyiciyi uzun uzun bakmaya yonlendirerek bir seylerin Gtesine gotiirmektedir. (De
Menil, 1989, preface)

Sapel’de derince dikkati ¢eken ve etkileyici nitelikteki dikey, arka planda koyu mor
bir yiizeye sahip ve bu ylizeyin iizerinde de siyah bir dikdoértgen formu olan resim
antromorfik 6zelligiyle birlikte bireyi temsil ya da ifade eden bir gelenege gonderme
yapmaktadir. Bu antromorfik goriiniim ayn1 zamanda ¢alismanin pargalar halinde degil

de resimsel bir biitiin olarak algilanmasiin getirdigi etkiyle o ¢alismanin oransal
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niteligine baghidir. Dik bir bigimde yerlesmis bu ¢alisma, duvarda yalniz birakilarak
panelin bir biitiin olmus hali ile bu panel icinde siyah renkteki oransal olarak zit
dikdortgen formu arasindaki igsel uyusmazligin bir oyununu sunmaktadir. Nihayetinde,
dik panel, bir izleyici agisindan var olan bir kahramani hatirlatmasiyla degil ama
yabanci ve terkedilmis bir diinyaya bireyi hapseden niteligiyle gbze c¢arpmaktadir.
(Nodelman, 1997, p. 314-5) (Resim 4.91.)

Rothko Sapelin renk kullaniminda, goriilen bir etkide onun rengin yiizey beliriminde
tam olarak ortaya konmamis yani belirli olmayan1 sunmasi s6z konusudur. Renk yan
yana ya da {st iste binmis olarak belisiz bir etki verir niteliktedir. Bu bir tiir renk
belirsizligi olarak da goriiliir. Bu anlamda, izleyenin gozii algisal bir tutum saglamak
icin duraklamaya ihtiya¢ duyar, c¢inkii tek renkli alanlar birbirlerinin tekrar
edilmesinden ibarettir. Bu da, ayniligin kesfedildigi hareketsizlestirme halini tetikler.
(Bersani ve Dutoit, 2006, s. 108-111)

Resim 4.90. Mark Rothko, Interior photograph of “Rothko Chapel”,

Houston, Texas, Exhibition View |
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Resim 4.91. Mark Rothko, “One of the paintings of Rothko Chapel”,

Houston, Texas, Exhibition View Il

Barnett Newman’in resimlerinde, yonelmeyi saglayan duyusal alimin goz ardi
edemeyecegi boyutlardir. Resme yaklagmayi diizenleyen bu unsur, gozii yiizey iizerinde
gezdirebilecegi uygun konumu yakalayana kadar izleyicinin pozisyonunu zorlayicidir.
Newman’in biiyiik resimleri, insan1 uygun uzakligi yakalamak igin tesvik ettigi noktada
bu durumun zorlugunu anlamaya itmekte ve boylece, gorme edimi rahatsizlik veren bir
stirece girmektedir. Sozgelisi, gbzii zorlayan bir algilama, bakma ediminin optik
devrelerini nasil algilayacagr konusunda insani kendiyle yiizlestirme imkani
sunmaktadir. Bu, figilirsel resmin bir tiir yer degisimini ya da yeniden diizenlenmesini
icerir. Bir bagka degisle, figiir bu sefer alisildig1 gibi resim diizleminde degil karsi
tarafinda tuvalin 6niinde olan mekanda belirir. Bu bir tiir, insan mevcudiyetini yogun bir
bicimde hissettirmenin bagka bir yolu olarak goriilebilir. Resmin 6lgegiyle, izleyiciyi
pasif bir izlemeden alikoyan ve izleyicinin bakisin1 bi¢imlendiren yapitlar igin, Bolla

(2006, s. 49-50) su sozlerle ifade eder:

“IIk basta géren 6zne, tuvalin dniinde bir dizi noktada yer degistirmek zorundaymis
gibi goriinse de -sanki bir dizi goriintiiniin almabilecegi konumu bulmak i¢in resim
boyunca yiiriimek ya da bir ugtan digerine bir a¢1 ¢izmek gibi- bu duygu, goriintii
karsisinda bedensel varlik tam olarak fark edildiginde kayboluyor. Tek nokta
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perspektifin tekilligi, gdrme organinin bedenin tamamini kaplayan bir kilifmis gibi

egretilenmesi ve gormenin odak noktasinin kisaltilmasi sayesinde saglaniyor”

Izleyicinin bakigim zorlayan etkilere Newman’in Cathedra (Resim 4.92.) adh
calismasinda rastlanabilir. Biiyiik bir renk alnin yaratig1 psikolojik etkinin tasviri baski
hissidir. Cathedra’da beliren bu baski hissinin arkasi bir rengin dogurabilecegi
cagrisimsal anlamlarla sonuglaniyor olmaktan ¢ok, daha ote bir algiyr giindeme getirir.

Bu alg1, zaman algisidir. Cathedra zamanin ileriye dogru akisini durdurur.

Resim 4.92. Barnett Newman, “Cathedra”,

Stedelijk Museum of Modern Art, Amsterdam,
Exhibition View

Newman gelenekle ilgili yargisina dayanabilecek goriisleri onun sadece giizellik
sorunsalina takil1 bir yon izlemesine ve yiicelik duygusuyla dogrudan iligkili bir baglant:
kurmayisina yoneliktir. Bu durum ytiiceligin yolunun acilmasinin dayanag: olmasiyla, o
giine dek alisilmadik bir ylice olan1 bir deneyim olarak sunma girisimi sanat¢inin
giindemine oturmustur. “Newman 1948’de ‘giizelden ¢ok esrarli yiiceligi akla getirecek
bir sanat’ olarak adlandirdigi olgunun iistesinden gelmek i¢in ¢ok calismisti.” (Lynton,
1991, s. 243) Newman’in amacindaki bu daha {istiin bir olguya varma durumu ydntemin

amaca uygun olarak belirmesi istegiydi. Bu istek, onun yapitlarinin en belirgin
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Ozelligine insanin yoOneliminin belirleyicisi olan boyutsal biiyiikligin fiziksel
tezahiiriine yol agmistir.

Yiicelik algis1 izleyiciden yapitin odak noktasinin ona karsi yorum yapabilme
giiclinde ortaya ¢ikacagi durumunu “anlamasi” agamasidir; bir agiklamasinda degil. Bir
baska degisle, yapit izleyiciyle ilgili iletisim bicimidir. Bu iletisim bi¢imi yolunda,
izleyen, sanat¢inin yolundan giderek diinyaya bakma yolu izler. Newman’in goriisiinii
temsil edebilen bu tiirlii bir alg1 yonii, yapitin iletisimiyle ilgili stire¢leri 6ne ¢ikarirken,
Rothko’nun da kaygisi iginde oldugu ortak bir algi anlayisini belirlemektedir. Bu algi,
anlayis1 izleyiciyi mevcut kilma fikrini kendi deneyimlerinden gelen bir duyarli bir
sunumda ortaya c¢ikmaktir. (Lyotard, 1989, p. 247) Bu anlamda, yiicelik algisi
izleyicinin ne ge¢misiyle ne de gelecegiyle ilgili bir ¢ikarim i¢indedir. Onunla kurdugu
iletisimin yoniinii “an”da yani “simdi”’de olmakla yakalanabilecek oldugunun algisinm
sunar. Bu bir nevi, zamana karsi bir direnis olur. Izleyen gelecege kars: tedbirli ve de
yapitla kurdugu iletisimde yakaladigi am1 kaybedecek kadar geg¢mise bagli olmanin
algistyla ilgilidir. izleyicinin ne ge¢misi ne de gelecegi diisiinme amacinda kalmamasina
etki eden sunumu, bir zamansizligin bigimi halini alir. Bu da, izleyeni 6zgiir bir bakis
acist kazanma firsati verir. Ayn1 zamanda, higbir zamanla ilgili olamayarak sadece “an1”
ortaya koymasiyla kiginin kendisinin orada olusunu, var olusunu bilmenin Bolla (2006,
s. 56-57), var olma hissini bilmenin, hissetmenin algisina yardim ettigini soyler ve

ekler:

“Newman soz konusu oldugunda bilmek yalnizca goriilen seylerle ilgili degildir
¢linkil izleyicini her hangi bir gorsel etkinligi ayni etkiye sahip olacaktir. Gorsel
duygulara ek olarak kisinin duymak, hissetmek, yani sinir sisteminin uyarildigini
fark etmek ile bilmek arasindaki farki anlamasi gereklidir. ... Bu anlamda, bakmak
kisinin kendisini metafizik anlamda ¢imdiklemesi duyumuna yakindir. ... BuU,
zorunlu olarak goriis i¢inde bir dokunma duyumu uyandirir, sanki dokunma duyusu

gorme yetisine dahil olmus gibidir.”

Newman’in resimleri fizikselligini ona bakmak zorunda birakacak kadar somutluk
barmdiran bir yapitla, izleyicinin soyut siiregleri olarak diisiince ve duygulanimlarinin
araciliginda gerceklesen ansal bir etkide biitiin olarak birlesebilecegi fikrini ortaya
cikarir. Bu fikir, bir uzaklik iliskisinden kaynaklanan etkinin sonucu izleyenin resmin

kendisini uygun bir sekilde agi8a cikardig: goriisii talep etmesiyle ilgili olmaktadir. Bu
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da, bir nevi izleyicinin uygun goriis alanina ulasmasi i¢in, icinde bulundugu mekéanla
resmin yerlestirildigi yer arasinda yapilan optik gorme ile ilgili denemelerin
cabasindayken, renk tarafindan kusatilmis yapitin ylizeyinden uzaklasma ¢abasi i¢inde,
biiyiikliigiin ona tanidig1 kaginilmaz birlikteligi yasamasindan ileri gelir. Sozgelimi,
izleyen, uzaklasma ¢abasindayken, rengin yogunlugu onu kor edebilecek kadar yiizeyin
bliylik boyutuyla ylizlestirir niteliktedir. Bu nitelik, ylizeyin iginde yer alan ama
algilanmas1 kolay olmayan ya da hi¢ algilanamayacak olarak i¢cinde bulunan bir mekan
algisin1 verir. (Bolla, 2006, s. 58—-60) Bu tarz bir yonelim, sanat¢inin The Voice adli
calismasindaki nerdeyse tamamen kisinin gérme alanini iggal eden izleyeni kendi igine
¢eken bir ortamla benzerlik gosterir. (MoMA, 2011) (http://www. moma.org/collection/
browse results.php...&sort_order=1)

Newman’nin renk ve form araciliiyla ruhsal duyumsamay1 harekete gecirme amaci,
Ellsworth Kelly’nin sanatinda da temel bir unsur iken, Newman izleyiciyi ylice olanin
duyuiistii deneyimine yonlendirmis; Kelly ise izleyiciyi algisal deneyimle kars1 karsiya
getirmek istemistir. “Aydinlatict ve doniistiiriicii deneyim olarak gorsel algilama”
(Bernstein, 1996, p. 51), Kelly’nin ilgi alanina girmekte ve ¢aligmalarinda seylerin yani
sekillerin nasil goriindiikleri &nemli olmaktadir. izleyici, sanatcinin caligmalarini
deneyimlerken, 6zellikle renge ve yapiya fiziksel ve igglidiisel tepkiler verir ve goziin
bu noktada kalin, parlak, zit renklere kars1 bir ilgisiyle de bu tepkiler ortaya cikar.
Duvarda ¢ikintili duran paneller, diizensiz sekiller ya da monokromatik renkler algiya
yogun bir bigimde etki ederek izleyiciyi yalin bir sekilde olusan gorsel bir deneyimle
bas basa birakmaktadir. Bunun yaninda, Kelly, izleyici ile sanat calismasi arasindaki

uzama Onem vererek, ¢alismanin etrafini saran mekana gondermede bulunur. (Resim

4.93.)
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Resim 4.93. Ellsworth Kelly, “Spektrum V”,

Metropolitan, New York City, Exhibition View

Seklin fiziksel dogas1 ve algisal deneyimi Kelly i¢in 6neme sahipken, onun sanati
ise daha duyuiistii bir 6zellik tasiyarak metafiziksel bir goriiniime indirgenmistir.
Kelly’nin sanati zamansizlik ve nesnellik i¢inde fiziksel diinyanin &tesinde olani
izleyiciyle karsilastirir. Kullanilan diizensiz, belirsiz formlar ya da parlak, 1sik sacan
spektral renkler, bir an1 ifade edenle yani gergek diinyanin gorsel olarak kavrayisiyla
kavranamaz, anlasilamaz olanin arasindaki bir ¢izgiyi isaret eder. Boylece, gorsel olarak
devasa mahiyette olan sekiller masif renkler araciligiyla ruhsallig: tetikleyerek materyal
olmayan izler yaratilmaktadir. Sanat¢inin triptik kirmizi, sar1 ve mavi renklerden olusan
monokrom panelleri, izleyiciyle anlasilmaz olan, ruhsal yani duyuiistii bir baglanti
olusturmaktadir. Bu spektral renklerin sagladigi i1sik, ruhsalligi harekete gecirirken,
sadece calismanin bir alanindan parildamaz; her bir panel kendi basina 151k sacgar.
(Axsom, 1987, p. 32-33) (Resim 4.94.) Bu noktada, 1s18in tek bir renkten yayilisi,

Kelly’nin resimlerinde su sekilde agiklanabilir:

“Bir Ellsworth Kelly resmi, titresen bir parilt: -rengi bakan kisiye dogru firlatan bir
tir renk esnekligi- izlenimi yaratir. Bu etki 15181n bir fonksiyonu olarak analize
edilebilirdi; Kelly koyu renklerini bile (onlara yiiksek degeri vererek) aydinlatir,
boylece, onlara baktigimizda bu renkler bize dogru geliyor goriiniir.” (Bersani ve

Dutoit, 2006, s. 108)
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Resim 4.94. Ellsworth Kelly, “Red Yellow Blue II”, 1965,
Milwaukee Art Museum, Exhibition View

Ellsworth Kelly, onemli islerinden olan egrilerini, asimetrik olarak duvara
yerlestirirken, izleyicinin algisin1 hayali bir uzama dahil etme cabasi i¢inde, duvarda
derinligin i¢ine bir hamleden, yiizeyine niifuz eden bir form pesindedir. Boylelikle, bu
asimetrik sekiller sanatginin simetrik sekilleri kadar siikinet verir bir nitelik kazanir.
Sozgelimi, Mavi Egrisi duvara diiz yerlestirilmesiyle elde etmis oldugu simetrikle
beraber, fiziksel goriiniimii ile de siiklinete sahiptir. Hayali uzam icinde izleyici ayni
zamanda, renkler araciligiyla da farkli atmosferlere, bir gilinlin zamanlarina yani anlarina
yonlendirilir. (Ratcliff, 1996, p. 60) Ornegin, Kelly’nin 3 Panel: Turuncu, Koyu Gri ve
Yesil calismasindaki renkler bu yonelisleri vurgulamaktadir. Kelly, bu panellerden
turuncu ve yesil uyumu arasinda gozii bir gerilime yani huzursuzluga stiriikler. Koyu gri
olanin 1g1ktan yoksunlugundan 6tiirii Kelly’nin sanatindaki agiklamasi kayda degerdir.
Onun sanatindaki koyu, karanlik tonlu c¢alismalar, bizim metaforik 151k kaybi
duyumuzdan kaynaklanan “matemli bir auray1” ortaya cikarir. (Axsom, 1987, p. 33)
Ayrica, Kelly’nin sanatinda, gerek kromatik gerekse akromatik egrileri, hem resimsel
bir enerji yaymakta hem de bu enerjiyle birlikte izleyicide kinestetik bir tepkiyi ortaya
cikarmaktadir. (The Museum of Modern Art, 27 Ocak 2011) (http://www.moma.
org/docs/press_archives/...64A.pdf?2010) Boylece denebilir ki, Kelly’nin sanat1 gerilim,
karsitlik yaratmada gosterdigi etkiyle iki yaklasimi tetiklemektedir: olgusal olani ve

duyuiistii olani.
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Kelly’nin ¢alismalarinda goriilen basit geometrik bigimlerin saf renkle birleserek,
gorsel ve algisal bir degerin vurgulamasi, Josef Albers ic¢in de gegerlidir. Albers’in
caligmalarinda kullanilan rengin yarattigi transparan bir etkinin varhiginin, bir optik
yanilsamaya sebebiyet verdigi diisiiniilmektedir; ancak sanat¢inin kendisi bir yanilsama
yaratmak yerine izleyiciyi, daha ¢ok gorsel bir deneyime ve bir rengin digeriyle olan saf
iliskisi ya da etkilesimine yonlendirmek ister. Calismalarin sanat¢inin psikolojisini
yansitmalarii ya da izleyicinin, gercekdis1 bir goriintii etrafinda askin egilimlerle bas
basa birakmasini istemez. Bu agidan, Albers’in 6zellikle Kareye Saygi olarak bilinen
caligmalarinda ne Malevich’in karesindeki ne de Mondrian’in yatay-dikey cizgilerden
olusan ¢alismalarindaki askin disavurum kendisini gosterir. (Hume, 2006, p. 78) Ote
yandan, Albers rengi kullanirken sihirli ve ruhsal yogunlukta olan bir seyler vermekten
de geri kalmaz. Bu noktada, belirtmek gerekir ki sanat¢inin “Homages to the Square’leri
askin estetik deneyimlerin matematiksel diizenden kaynklandigr inanci ile
olusturulmustur.” (Gokee, 2005, s. 261) Albers’in sanat anlayisinda titresimli 15181n ve
parlakligin 6nemli 6zellikler olarak yer almalari, sanat¢inin resimlerinde ruhsalligin
etkili oldugunu gostermektedir. Bu agidan, resimlerin ruhsallagsmasi, diinyevi yonii
kutsal yone dogru gotiirmeye baslar. Boylece, kendilige yonelisin de bir gostergesi
olarak resimlerin agkinlig1 harekete gecirilmis olur.

Albers bu ¢alismalarinda renklerin birbirlerine olan karsilikli iliskilerini ele alarak
aslinda sunu dile getirmek istemistir: “Her renk algis1 bir illiizyondur... biz renkleri
gercekte olduklart gibi gérmeyiz. Algimizda, onlar [renkler] birbirini degistirir.”
(Moszynska, 1993, p. 147) Albers Gestalt formlariyla da ilgilenerek, “fiziksel gergekle
psisik etki arasindaki tutarsizliga” 6nem vermekte ve hatta bu “bilinen formla algilanan
form arasindaki ugurum” Minimalist sanat¢ilar i¢in de bir alan yaratmaktadir. (Foster et
al., 2004, p. 346)

Kullanilan formlar evrensel gerceklere ve sonsuzluga isaret ederek antik ve modern
kiiltiirleri harmanlayan Albers’in sanat anlayisini da ortaya ¢ikarmaktadir. Bu bakimdan
Albers’in c¢aligmalar1 Oncesi ve sonrasi olamayan yani sonsuzlugu temsil eden bir
gercegin goriiniislinii ortaya koymaktadir. Boylelikle, Albers bir magara adami gibi
insan varligin1 vurgulayan gercegin kaynagi olarak gorsel deneyimi 6n plana ¢ikartir.
Ozellikle, Albers’in Kareye Saygi calismalarinda ortaya c¢ikan bu sonsuzluk olgusu

bireyselligi asar niteliktedir. Ciinkii bu olgu renkler hakkinda diisiincelerden ¢ok rengi
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ortaya c¢ikarir. Bu bakimdan caligmalar yasayan varlik gibidirler. Nihai ve asil
gerceklerle ilgilidirler. (Weber, 1988, p. 47)

Albers’in monokrom calismalarina yansiyan sonsuzlugu, rengin salt goriiniisiiyle
yakalayan Robert Rauschenberg calismalari ayni zamanda sessizligi de hissettirir.
Rauschenberg’in Beyaz Resimleri ortak diisiinceleri paylastigi arkadasi besteci John
Cage’in “seslerin kendileri olmalarin1 sagla” (Kahn, 1997, p. 557) sloganin igerigine
uyan bir anlayis1 resim alaninda gergeklestirmis gibi goriinmektedir. Cage’in 1952°de
besteledigi miizik yapit1 olan ‘4’°33’le ve Rauschenberg’in beyaz resimleriyle ilgili

olarak fark edilmis ki;

“Neredeyse higbir sey olmayan bir tuvalin iizerinde nasil zamanin ifade edici
akiskan karakterinin yoksunlugu -ki bu da bir baska bolluk- gdlge ve 1s181n karmagik
ve degisken oyunlarmin ve tozun varligindaki coskunlugun yerine gegti. 4°33’de
¢evre sesleri, miizikal sesin yoksunlugunu doldurmak i¢in yola koyuldular.
Rauschanberg’in resimleri de Cage’in sessiz pargasini kigkirtiyor olabilir ya da

onunla birlikte ilerlemesi i¢in cesaret veriyor olabilir.” (Kahn, 1997, p. 562)

Lippard’a gore, bu resimlerin anlami sessiz ve bos olan higlikte yatmaktadir. Bu
goriise ek olarak, Rauschenberg’in bu resimleri, aslinda bir bakirenin masumiyetiyle
sunulan ve umut ve korku karisik duyguya, sessizlige, yoksunlugun ozgiirliigiine ve
smirliligina, sonsuzluga ve higligin plastik dolgunluguna deginen biiyiik beyaz
tuvallerdir. (National Collection of Fine Arts, 1976, p. 3)

Sanat¢1 tuvallerinde olan seyleri degistirirken, tuvallerinin diiz dikdortgen yiizeyler
olarak duvara yayiliglarini degistirmemis ve bdylece bu tuvaller bir araya gelerek bir
simetri olusturmaktadirlar. ilgiyi fazla ¢ekmeyen simetriyle birlikte, izleyici ona
bakmasi istendigi yere bakmakdan g¢ok, baska bir seyler aramaya baslar. Bu durum
sanat¢inin 6zgiirliiglinii kullanmasi gibi izleyicinin 6zgiirce hareket etmesini de saglar.
Izleyici 6zgiir iradesiyle hicbir seyin olmadig diisiiniilen resimlerde aslinda bir seylerin
meydana geldigini goriir ve bunun ge¢eklesmesini yani bir seyler gorecegini umarak
beklemeye baslar. Sonucta, izleyicinin zihni ve gozleriyle resimler arasinda bir bag
ortaya ¢ikar. Ote yandan, Rauschenberg’in vermek istedigi diisiiniilen “ask, giilme,
saskinlik, korku, keder, kizginlik, nefret, huzursuzluk” gibi duygular, izleyicide bir
mesaj niteliginde etki yapabilmektedir (Cage, 1961, p. 100-1, 107).
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Yiizeylerde dokunun varligini en agik sekilde veren Rauschenberg’in Siyah
Resimleri, dokunma duygusunu ve hatta biitlin duyularn harekete gecirerek insan
varolusu i¢indeki hissiyati bir bi¢imde etkileyebilmektedir (Molesworth, 2002, p. 76).
Bunun yaninda, kullanilmis gazete parcalariyla eskitilen bu resimlerin yarattigi siirsel
bir ifadeyle bezenmis atmosfer, sanki karanlik bir gecede bile her seyin net bir bi¢imde
goriilmesine benzer bir etkiye sahiptir. Boylece de, Rauschenberg’in “bir tuval higbir
zaman bos degildir” sdylemine deginilerek, resimlerdeki hiclik doldurulmus olur.
(Cage, 1961, p. 99)

“Sessizligin giiciinii” ve “sessizligin safligin1” bir seylere bagl olmaktan 6zgiir olma
adina vurgulayan Yves Klein, Rauschenberg’in resimlerindeki sessizlik igindeki
Ozgirliikle ayn1 mesguliyet igindedir. O’na gore, “bircok sey yazili resmimin
baslangigtaki teknik ve isitsel basarisina bagli. Ancak o zaman, bildik olaganiistii
sessizlik giiriiltiiniin i¢inde ve hatta sesten arindirilmis bir hiicrede bile, maddi olmayan

resme dair yeni ve benzersiz duyarlilik alanlart yaratabilir.” (Klein, 2002, s. 10)

Resim 4.95. Yves Klein, “Blue Monochromes (IKB 3)”,
Exhibition View

Yves Klein, boslugu maddi olmayan bir diizlemde sunmak isteyerek, ruhun
egemenligini saglayacak, 6zgiir birakacak hali agiga cikaracak bir materyalsizlestirmeye
gitmistir. Materyalsizlik, yani sanatin maddesizlestirmesi durumunu, resimsel

duyarliligi olabilecek en yogun atmosferik etkide gergeklestirme imkani ararken,
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romantik bir sunumun algisal dinamiklerini kullanmistir. (Foster et al., 2004, p. 517)
Yves Klein, sanatinin maddi olmayan bir duyarlilik i¢ine sokulmasiyla, resimsel alanda
varhigim1 acgiga c¢ikarmis olan boslugun ya da higligin derinliklerinden tiireyen bir
durumu vurgulamaktadir.

Monokrom resimler, yalin bir rengin Ol¢iilemez var olusunu, izleyicinin kendi
uzamina ¢ekerek 6zgiirliigiin kesfini gosterirler. Materyal olmayan bir degere sahip ve
saf bir uzaya dalis1 miimkiin kilan mavi renk, sonsuzlugun rengi olarak diisiiniilecek bir
rolii iistlenerek, insani ruhsal bir boslugun igine siiriikler. Izleyiciyi hem ruhsal hem
fiziksel alana dahil eden saf monokrom Klein mavisi duyular1 ve duygulari harekete
gecirir. Izleyiciye sundugu materyal olmayan evrenle mavi renk, saf duyarlihgin
boslugunu goriintir kilmaktadir. Bu noktada, sanat¢t hem sanatimmi hem de
monokromatik yiizeyleri cizgiden, obje olma durumundan, sembollerden, tamamen
yalinlik igeren resimlerini materyalsizlestirerek kurtarir. Klein’in ¢izgiyi reddetmesi ve
renge ruhsal bir onem atfetmesi, sonsuzluk, tanimlanamazlik gibi kavramlari one
cikarmasi, izleyicinin ona empoze edilmis fikirlerden kurtulmasi i¢in Onemlidir.
(McEvilley, 1993, p. 27) Bu dogrultuda da sdylenebilir ki, Klein insanin fiziksel ve
zihinsel Ozgiirliigiinii boslukta bularak, 1960 yilinda bosluga sigrama performansini
gerceklestirmistir.

Mesafe ya da sonsuzluk hissini izleyicinin algisinda tetikleyerek ve onu derin
diisiinceye sevk ederek, uyarici bir nitelikte giiclii bir enerjiye sahip olan mavi renk,
sanatginin IKB 3 (Resim 4.95.) calismasinda, ona bakan insani yiizeyine ve aslinda
kendisine dogru dalmaya iter. Ayrica, Klein’nin “ruhu sezinlemek, agiklama olmadan,
kelimeler olmadan ve bu duyumsamayi resmetmek” anlayisi, bu ¢aligmanin ruhsal
giicliniin de dnemini vurgulamakta degerlidir. (Weitemeier, 1995, p. 15)

Diger mavi monokrom c¢alismalar1 gibi, sanat¢inin onemli bir iiglemesi iginde
bulunan Untitled blue monochorme c¢alismasinda da, bir materyalsizlestirmenin ve
ruhsal olarak boslugun igine dogru gidisin sergilenisi s6z konusudur. Silence is
Golden’da ise, mavinin izleyiciyi materyal olmayana ¢ekisini, altin iistlenerek insan1 bir
gecisin izine siiriiklemektedir: Goriintirden goriinmeze dogru bir gecis. Bu gecis
temelinde, altin izleyicide sonu olmayan diinyanin giiciinii empoze ederek, mistik olan
ile materyal olan arasindaki ince etkilesimi sunmaktadir. Burada, simya tavrinda olan
altin kullanimi ile materyal olana sessizlik atfedilmistir. (Kuspit, 1987, p. 323) Benzer

olarak, Grand Monopink de, ruhsal olanla maddi olanin izleyiciye nasil birlikte etki
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ettiklerini ve diger iki renkle pembenin bir bigimde sonsuzlugun arabuluculari
olduklarin1 6nemli hale getiren bir ¢alismadir. (Centre Pompidou; October 05, 2006-
February 05, 2007) (http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-klein-
EN/ENS/klein-EN.htm)

Klein, mavi rengin derin bir sonsuzluk veren etkisini daha iist bir seviyeye ¢ikarmak
icin bir baska malzeme olarak siinger kullanmistir. Sanat¢1 diisiinmiistiir ki, siingerle
birlikte, “monokromlarima baktiktan ve onun mavisi i¢inde dolastiktan sonra siingerler
gibi duyarlilik i¢ine tamamen niifuz etmeye tekrar gelecek olan izleyicilerin portresini
yapabilecegim.” (Rosenthal, 1976, p. 142) Bdylece, siingerin bir izleyicinin mavi
monokrom caligsmalar1 deneyimlemesi i¢in bir mistik, ruhsal etki saglamasi onemlidir.
Bu tarz bir etki, sanat¢inin Gelsenkirchen opera salonunda (Resim 4.96.) bulunan mavi
monokromlariyla birlikte sergilenen mavi siinger rolyeflerinde goriilebilmektedir.
Sitinger, monokrom ¢aligmalardaki mavi renk gibi, zamansiz bir uzaya ya da bosluga
dalma, niifuz etme duygusu vererek, materyalsizligi ve gorlinmeyeni goriiniir kilmay1
harekete gegirir. Mavi renkle biitiinlesince de, mavinin renk titresimlerini mekana yayan
ve boylelikle, huzur, sukunet hissi ya da kendinden ge¢gmeye benzer bir zihinsel durumu

canlandiran bir emici uyarici haline gelmektedir. (Weitemeier, 1995, p. 37-9)

Resim 4.96. Yves Klein, “Blue Reliefs”,

Gelsenkirchen Opera House, Germany, Exhibition View
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Yves Klein’in evrensel olarak uzami harekete gegirip bir sessizlik i¢inde boslugun
yansimasini ifade eden iglerine benzer sekilde, Lucio Fontana’nin kesme veya
yarilmalara dayali islerinde de uzamsalligin bir bosluk alaninda beliriveren sonsuzlugu
ya da gercek diinyanin kapsini “aralayan” etki goriinlir hale gelmektedir. Uzami
sonsuzluk ve boslukta yaymak icin izleyicinin duyular1 harekete geciren ve boylece de
aklin etkisi altina giren algisal odaklanmasi, Fontana’nin iglerinde bir siipheci halin
uyardig1 psiko-fiziksel durum yaratmaktadir. Bu psiko-fiziksel durum, benzersiz sekilde
giindelik hayattaki deneyimlere de gonderme yapan ama daha ¢ok da tamamen farkl1 bir
boyutun deneyimini saglayan biiyiisel niteliktedir. Sinirlart agindirip yikmak ya da
uzami duyumsal olarak agsmak, yeni bagka boyutlari aramak ya da 6teye gecmek igin
izleyiciyi etkiler. Bununla birlikte, sanat¢1 “evrensel uzay bosluguna ve akiskanligina”
karsilik gelen zihinsel materyalsizlestirmeye Onem vermekle kalmamis, ruhsal bir

duyguyu da islerine yansitmistir. (Crispolti, 1999, p. 667, 74-5) (Resim 4.97.)

Resim 4.97. Lucio Fontana, “Venice Was All in Gold”,
Exhibition View

Fontana tek bir yarilmadaki safliga inanarak gergeklestirdigi islerine metafiziksel bir
niyetle yaklagsarak bir sonsuz, dingin, kozmik uzamsal boyuta géndermede bulunmustur.
Ozellikle izleyiciye vermek istedigi uzamsal sakinlik, kozmik katilik ve sonsuzluk

icindeki siikiinet etkilerini caligsmalarinda yogun bir bicimde vurgulamistir. Uzamsal
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derinligin hayali olusumu sanat¢1 i¢in sadece bir psikolojik temele dayanmamis ayni
zamanda da deneyimsel gercekligin epistemolojik vurgusuyla izleyicide ilgiyi
artirmistir.

Izleyicide ilgiyi arttiran bir baska sanatci olan Gotthard Graubner, sanatci
kisiliginden uzak calismalarinda, renk boslugunu ortaya ¢ikararak, rengin izleyiciyle
yiizlesmesini, onu cevreleyisini 0n plana c¢ikarmis ve izleyicinin zihni ve diisiinsel
olarak icine girdigi renk boslugunu vurgusuyla birlikte, sanat¢ci hem fiziksel olam
metafiziksel, goriinlir olan1 da goriinmez kilmistir. (Ruhrberg et al., 2000, p. 302)
Sanatcinin Ozellikle “farbraumkorper” adimi verdigi ¢alismalarindaki renk objeyi
tanimlamadigi icin, gorsel bir eleman olarak izleyiciyi ona kabul ettirilmeye c¢alisilan
objenin beden yani fiziksel halini diisiinmekten kurtarir. (Resim 4.98.) Bu ¢alismalarin
temelinde, “Max Imdahl kavrami ikiye bdlerek -Farbraum (renk boslugu), korper
(beden/li¢ boyutlu obje)- yakin ve uzak degerlerinden olusmus farazi renk boslugu ile
var olan, goriilebilir, tutulabilir obje arasindaki iliskiyi agiklamaya galigir. Imdahl’a
gore, renk bosluklar1 rasyonel oryantasyondan uzak, daha c¢ok hislere dayali,
Olciilemeyen algilardir. ... Korper (beden/iic boyutlu obje) ise ruhla tamamlanan bir

varliktir.” (Vogt, 2007, s. 10)

Resim 4.98. Gotthard Graubner, “Color Space Bodies”, Malerei,
Kunstmuseum Liechtenstein, Liechtenstein,
Exhibition View
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Robert Ryman’in “resmin ne oldugu tamamen insanlarin ne gordiigiidiir” (Ryman,
1971, p. 53) anlayis1 ¢alismalarinin, izleyiciyle olan etkilesimini ve izleyicinin goziinde
gercek bir deneyimle onlarm varligim vurgulamaktadir. Ozellikle, sanat¢inin temel arag
olarak kullandig1 beyaz renk izleyicinin gérme duyusuna biiyiik bir uyar1 gondermede
onemlidir. Ryman i¢in beyaz diger renklerde olmayan bir seye sahip: “Beyaz Oyle bir
notr durum ki, sen onu gordiigiinde, beyazi diislinmezsin. Sen sadece seyi oldugu gibi
goriirsiin.”  (Art21, Interview with Robert Ryman) (http://www.pbs.org/art21/
artists/ryman/clip2.html) Aslinda, izleyici ger¢cek deneyimsel bir tavirla sanat¢inin
calismalarini “hicbir sey” olarak ya da genel bir ifadeyle bos tuvaller olarak gorseler de,
sanat¢inin goziinde bunlar bos tuvaller degil ve sey olarak da beyaz vardir. Bir sey
goriilmek isteniyorsa, beyaz bunu saglayan bir ara¢ olur. Dan Cameron, Ryman’in
beyaz ¢alismalarinin hicbir zaman bir resim niteligi kazanmadiklarin1 ama ¢aligmalarin
yiizeyine izleyicinin niifuz etmesini yani “boslugu” kendi kendine doldurabilmesini
saglayacak bir ideal yol actiklarini sdylemektedir (Storr, 1993, p. 40). Ayrica, sanat¢inin
bir resmin destegine verdigi onem, Oxford Ingilizce Sozliigiinde agiklanan ifadesiyle,
fiziksel acidan bir resmi meydana getirmesinde “yekpare bir materyal” olmasindan ve
psikolojik agidan da ruhsal bir yardim” ya da “zihinsel bir huzur” saglamasindan ileri

gelmektedir. (Hudson, 2009, p. 111)

Resim 4.99. Robert Ryman, “Twin”,
Exhibition View


http://www.pbs.org/art21/
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Sanatc1, biiyliik Olcekli calismalarint sergilerken, ¢alismalar daha ¢ok ‘“hipnotik
1s1ldama” ya da “dokunsal yakinlik” igeren kare formatinda ya da es kenar dortgen
halinde beyaz boyanmis seylerdir. Bu tarz etkilerin izleyiciye yansimalarini hem fiziksel
hem de ruhsal agidan ortaya g¢ikarabilen Twin ¢alismasinin (Resim 4.99.) “parlakligi
ruhu serbest birakir, ama ruh viicudunu hatirlar ve viicudun kaydettigi somut oranlarda
tatmin olur.” (Storr, 1993, p. 26) Bunun yaninda, uzamsal gercekligin deneyimini
izleyicide ve hatta kendinde hisseden sanatci, Ozellikle Varese Wall gibi duvarla
tanimlanan ¢alismalarini bir uzay i¢inde her bir tarafi goriinebilecek sekilde, onlara ne
heykelimsi ne de mimari bir yon atfederek daha ¢ok resimsel bir anlayisinin varligin
belirtir. (Hudson, 2009, p. 202) Bu noktada da, izleyici duvarla birlikte gorsel olarak
aktif ve duyarl bir uyarimin etkisinde kalir.

Robert Ryman’in c¢alismalariyla birlikte, algisal meseleler sanatta iyice netlik
kazanmaya baslayinca, Robert Irwin’in izleyicinin algisal deneyimine niifuz eden
calismalarindaki fenomenal arayislar, James Turrell’in 151k ve mekani 6nemli kilan ve
izleyicinin direkt algilama siirecine etki eden ¢aligmalarinin yogun enerjisi goriiniir hale
gelmistir.

Insanin algisal ve sanat yapitinin da fenomenal deneyimini harekete gegirme gabast,
bir ¢agdas sanat¢i olarak Robert Irwin’in sanatinin merkezinde yer almistir. Sanatinin
izleyicinin deneyimsel siire¢ine olan etkisi, Malevich’in ¢alismalarinda da sekillenen
duyumlamaya yonelik bir olusumu ortaya cikarir. Sanatinin gerekleri, algi ve
algilamaya bagli olarak, insanin diinyadaki varolusunda ya da bizzat kendi icinde
aranmas1 gerekir. Irwin sanatini, insanin diinyay1 nasil algiladigi, bir ¢aligmay1 nasil
deneyimledigi ve de kendine nasil donmesi gerektigiyle iliskilendirerek tamamen ve
nihai anlamda deneyim isini izleyiciye birakmistir. Asil aranan, kesfedilmesi gereken
sey, insanin kendisinde ve de ¢alismasinin i¢indedir. Caligmasi, insanda ya da izleyicide
anlik bir deneyimin -yani ¢alismaya bakilirken, siire gelen simdinin anlik deneyiminin-
tetikledigi “diinyadaki varolusun farkina varmayi” goriiniir hale getiren bir nitelige
sahiptir. (Wettlaufer, 2003, p. 236)

Sanatinin deneyimsel siireci etkilemesiyle, izleyicinin bu yolla gerceklestirdigi anlik
duyumsama, saflifi yogun olan caligmalara sahip Irwin i¢in gerekli bir olgudur.
Calismalar1 deneyimlenirken, “o anda” islevlerini gostermeye baglar ve izleyici de
hemen orada calismalarin akiskan enerjilerini almaya koyulur. Bu anlik olusum

sonrasinda, bu enerjilerin, sergiden ¢ikip “eve dondiigiiniizde, resmin oniinde dururken
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size ne hissettirdigini, sizi igine ¢ekerkenki diisiinsel durumun dokusunu
hatirlayabilirsiniz, ama tuvalin kendisi, onun aklinizdaki goriintlisi kisa zamanda
kaybolacak, ¢iinkii tuvalin goriintiisii tam manasiyla resmin ne hakkinda olmadig1”
(Weschler, 1982, p. 77) ile ilgilidir.

Irwin’nin diisiincelerinde ve ¢alismalarinda alginin 6nemi, ona etkisi olan Merlaeu-
Ponty’nin “alg1 onceligi” kavramina isaret eder ve bu deneyimsel bir siireci iginde
barindirir. Ponty’e gore, “alg1 dnceligi denilince, algi deneyiminin, bizim i¢in seylerin,
gerceklerin, degerlerin olustugu andaki varligi oldugunu, algmin bir olgunlasmamis
logos oldugunu ifade ederiz. Bu durum, insan bilgisini duyumsamaya indirgeme sorunu
degil, bu bilginin dogmasina yardimei olma sorunudur.” (Ponty, 1964, p. 25) Algisal
yolla izleyicide gerceklesen deneyim ve algisal bilme, sanatginin fenomenal sanatinin
en belirgin tarafi olarak goriiniirken, siradan kabul ettigimiz bu yiizden de yitirilen
duyusal bilginin canlanmasina olanak saglamaktadir. Bunun yaninda, Ponty gorme ile
dokunma arasinda bir baglantidan s6z eder ve bu baglanti, Irwin’in dokunsal etki ve
diisiinsellik  durumlarina isaret eder. Ponty icin goriirken sadece gozlerimizi
kullanmamaktayiz, aynt zamanda ellerimiz de bu isin bir parcasit olur. Bu acidan
Ponty’e gore, ili¢ cesit dokunma goze carpmaktadir: “yiizeye dokunma, dokunulmus
olma ve bir elin digerine dokunmas1”. Bu tligiincii dokunma hali, insanin diislince yapis1
icinde degerlendirilerek gormenin diigiinsel bir durumuna yakinlasir ve buna gore,
“Diisiince kendisiyle iliskili ve digeriyle iliskili oldugu kadar diinyayla da iliskilidir,
ayni zamanda ii¢ boyutlularda da olugsmaktadir. Ve diisiince direk olarak gorme altyapisi
icinde goriiniir hale getirilmelidir.” (Ponty, 1968, p. 145)

Irwin’in ¢alismalarinda, aktif bir gorme icinde refleksel ve bilingli olan iki alg1
halinden de bahsedilebilir. Goz sabit bir gorilintiiye bakarken, “uzamsal iliskilerin
refleksel algisina” etki olusur ve izleyici bu sirada “nasil gérdiigiinii, nasil diistindiiglinii
ve bilingli alginin refleksel algiyla nerede karsilagtifini” sorgulamaya baglar. Bir
bakima bu demektir ki, izleyici yapita konsantire olup derin diisiince i¢indeyken, ayni
zamanda gecissiz ve istemsiz bir gorme gerceklesir. (Kertess, 1993, p. 119)

Izleyiciyle calisma arasindaki etkileyici algisal etkilesim, sanat¢mnin ¢izgi
yapitlarinda ¢izginin insanin varolusunu, uzami ya da yapitin i¢indeki farkli bir alan1 ve
anlik duyumsamay1 belirginlestiren bir yoniinii gosterir. Bir ¢izgi, bir nesne olma
durumunu ortadan kaldirirken, insan deneyimini 6nemli kilmanin disinda, nesneyle

iligkilendirme ya da onu temsil etme olasiligin1 da yok etmektedir. Bunun anlami,



211

izleyici 6zellikle monokrom olarak yapilmis ¢alismalarinda bir ¢izgiyi bir figiir olarak
algilama firsatina sahip degildir ve diislinsel bir durum igine girerek burada da anlik bir
deneyim gosterir. (Yard, 1993, p. 56) Ornegin, sanat¢inin Untitled 1963-64’de bu
durum net bir bi¢imde gézlemlenmektedir.

Dogrusal isaretlerden vazgegmesiyle Robert Irwin’in, enerji alanlar1 yaratabilecegi
gorsel ve algisal bir etkinin bir ¢izgiden degil de, renklerden gelecegi nokta calismalari
onemlidir. Beyaz diizleme sahip Untitled 1965 c¢alismasindaki beyazligin ve
noktalardan yaratilan renklerin, izleyiciyi uyandiran ve onun katilimini saglayan
tamamen yalin ve algisal yonleri vardir. Diger bir degisle, izleyici, beyaz diizlem ve
renk alanlarinin enerjisi arasindaki hipnotik baglilik olusmaktadir. Ayrica, bu nokta
calismalar1 hakkinda “Seurat’in, kagmilmaz bir sekilde atmosferik diye algilanan
molekiiler tekrarlama olarak ifade edilen bir ¢esit diizen olarak atmosfer fikri” (Rolfe,
1993, p. 106) yeniden giindeme gelmistir.

Panel veya kumas gibi yeni malzemelerin kullanimi, Robert Irwin’in ¢aligmalarinda
farkli deneyimsel olgularin da ¢ikmasina sebebiyet vermistir. Tek renkli yani masif,
aynali, parlak vyiizeyli paneller, izleyicinin biiylik ilgisini, diisiinsel bir havuz
gorliiniimiine ¢ekerken ve onu yiizeylerden yansiyan golgelere, 1518a ya da mekanin
gorlintiisiine dogru yonelterek direkt bir gorsel algilama sunarken, ince, yar1 saydam
materyal olan kumas, izleyiciyi kumaslarin 6tesinde goriilen seylerin diinyasina sokar.
Ornegin, sanatginin Five x Five calismast (Resim 4.100.), mekan algis1 i¢inde izleyiciyi,
arka arka yerlestirilmis beyaz ve siyah kumasglarla farkli bir deneyimsel hareketi ve

gormeyi olanakli kilar.
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Resim 4.100. Robert Irwin, “Five x Five”,

Museum of Contemporary Art San Diego-Downtown,
Exhibition View

Irwin’nin monokrom panellerinin dikkat c¢ekicilerinden biri olan Primaries and
Secondaries ¢aligmasinda, renklerin yansittiklari, insanin o andaki algisal tepkilerine bir
kap1 aralayarak kendi varolusunu yani “kim oldugu” ve o anki diislinsel yaklagimin
yani ‘“nerede oldugunu ve durdugunu ya da o an nasil diisiindiiglinii”, harekete
gecirmektedir. Her bir on ii¢ panelin uzaminin i¢ine dalmakta olan izleyici parlak
renklerin etkisiyle belirsiz bir derinlige dogru siiriiklenir. Bu, farkli renklerle insanin
alglayis bicimine etki yapan Ganzfeld deneyimini animsatir. (Portlandart, November 3,
2007)  (http://www.portlandart.net/archives/2007/11/beyond_the fram.html)  Ikinci
dikkat ¢ekici ve daha biiyiik 6lgekli panelli olan Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue
caligmas1 (Resim 4.101.) da ilki gibi algisal, fenomenal ve anlik bir durumu isaret eder.
Burada farkli olan sey, panellerin duvara degil de, tavana asilarak ve yere yerlestirilerek
sunulmasinin izleyicide uyandirdig: derin etkinin, mekanin goriintiileriyle nasil bir bag
kurdugudur. Mekanin ve diger panellerin bir panel i¢indeki goriintiileri, izleyicinin
bildigi seyle algiladig1 ya da deneyimledigi sey arasindaki tutarsizligi sunmaktadir. Yere
ya da yukariya bakan bir insanin, panellerin arkasinda belirsiz bir diinyanin ya da
uzamin varligini diisiinmesi, bu ¢alismaya olan uzamsal bir yonelimi gosterir. Diger bir
degisle, “Usteki ve alttaki parlak yiizeyler, ziyaretcilerin yansimalarinin doygunluga
ulasmig renklerde yilizdiigii derin havuzlara benziyorlardi.” (Diehl, September 2007)
(http://www.caroldiehl.com/WRITINGS/Writing_reviews/irwin.html)
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Resim 4.101. Robert Irwin, “Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue”,
Museum of Contemporary Art, San Diego,
Exhibition View

Algt psikolojisine olan merakindan ileri gelen bir kuvvetle ¢aligmalarinda gorsel bir
deneyimin varligini vurgulayan James Turrell de, Robert Irwin’in ¢aligmalarinda yaptigi
gibi izleyicinin algisina bir miidahalede bulunur. iki sanat¢inin sanatinda bireyin

deneyimsel siiregteki durumu 6nem kazanarak;

“Arag, bir mesaj degildir. Resimler, miimkiin oldugunca ortaya konulabilen sanat
objesi ve sanatin, ve resim ve sanat deneyiminin bir ayrimii gosterir. Galeride
duran sey sadece bir sanat objesidir, degersiz degil, ama sanat degeri yoktur. Sanat

izleyiciye ne oluyorsa odur.” (Weschler, 1982, p. 92)

Isig1 sanatinin bir malzemesi olarak alan sanat¢t Turrell, izleyicinin bilingli
diisiincesini mesgul eden alg1 siireglerinde 1s18in nasil bir etkisi olabilecegini
sorgulamaktadir. Gorsel formlar kullanarak, izleyicinin kendi kisisel deneyimini ortaya
¢ikarmasini glindeme getirir ve gozde olusan ¢alismalarinin goriintiileri de izleyicideki

derin diisiinme durumunu harekete gecirerek hem gorsel ve algisal slire¢ hem de



214

psikolojik, zihinde diisiinmeye yol agan siirecler belirginlik gdstermektedir. (Nichols,
2001)  (people.csail.mit.edu/fredo/ArtAndScienceOfDepiction/Essay/rhett.pdf)  Bir
baska degisle, gorme ve deneyimlemenin arasindaki etkilesimi vurgulayan Turrell,
izleyicinin algilama araciligryla “kendi varliginin farkina varma” noktasina deginerek,
“ayni1 bir atese bakmaktan gelen kelimesiz bir diisiince gibi, bilingli bir sekilde gormeyle
kurulabilen bir atmosfer yaratma” egiliminde olmustur. (Opus, Browse and Buy
Contemporary Art), http://www.opus-art.com/artists/JamesTurrell) Bu kelimesiz ya da
sessiz diislince sanat¢inin her ¢alismasinin izleyicide uyandirmaya c¢alistigl zihinsel bir
durumdur ve 151k bu caligmalarda insan zihniyle olan etkilesimini yani deneyimsel
stiregteki yerini saglamlastirarak kendisine bakan kigiye bir bakis agisi vermektedir.
“Turrell’in 151kl1 goriintiilerine bakarak, izleyiciler kendi gorsel sistemlerinin isleyisleri
icinde bakis acist kazanirlar ve gérmenin basit hareketi i¢inde de sasirmak icin 6nemli
yer vardir.” (Adcock, 1990, p. 216) Farkina varma ya da kendini bilme sanat¢1 igin
algisal bir mesele oldugu icin, insanlarin kendi diinyalarinda ya da ¢evrelerinde olanlari
bilme ve algilamalari, 151kl1 caligsmalar1 deneyimlemenin etkileyici bir yanin1 meydana
getirir.

Sanat¢inin bir izleyicinin algisal ve zihinsel deneyimlerine eszamanli olarak etki
eden ¢alismalarindan Raemar’da (Resim 4.102.) 151k, mekan ve derinlik algisina biiyiik
bir miidahaleyle izleyicide algisal bir belirsizlik yaratmaktadir. (Smagazine, November
13, 2010), (http://5magazine.wordpress.com/2010/11/13/james-turrell/) Isigin yer aldigi
fiziksel alan i¢inde izleyici, gorsel, algisal ve psikolojik alanlarla ya da uzamlarla
mesguliyet gosterir ve boylece 151tk o izleyiciyi kendi farkindaliginin bilincine

varmasina yonlendirir.

Resim 4.102. James Turrell, “Raemar”, Exhibition View, Whitney Museum of American Art



215

Turrell’in mekanin beyaz duvarlarina yayilan veya biitlinsel olarak galeri odasini
kaplayan 1siklarin ve onlarin renklerinin izleyici goziindeki etki giiclinii ¢ogaltmasiyla
algisal deneyimi sanatinin merkezine koydugunu gosteren giliniimiizdeki diger
calismalar1 Silent Leading ve End Around’dir. Ilk olarak, Silent Leading ¢alismasinda
isiklarin - keskin kenarlarla smirlandirilmig cam panellerden yansiyan renklerinin
izleyicide yarattigi etki, dogrudan algilayarak agik¢a olusan saf bir deneyimi etkin
kilmaktadir. Ozellikle, renk izleyicinin alan algisia niifuz etmektedir ve renk algisi,
izleyici tarafindan alanin derinliginin algisini ve 1s1¢mn beyaz duvara yayilmasiyla da

duvar algisini etkilemektedir.

Resim 4.103. James Turrell, “End Around”,

The Pomona College Museum of Art, Exhibition View

Sergilendigi odanin biitlinlinii i¢ine alan bir 151810, Ozellikle ganzfeld etkisiyle
izleyicideki algisal deneyimi, ikinci ¢alisma olan End Around’da (Resim 4.103.) aciga
cikarilir. Ganzfeld ¢alismalarinda Turrell, izleyicinin ilgisini kendi algisal bilincine ve
kendi basina bilinglilik durumunu sorgulamaya itmektedir. Bu noktada, 151k izleyicinin
gorme duyusu olan gdzlerini tamamen kendine ¢ekerek gorsel algiyla oynamaktadir.
(Adcock, 1990, p. 225-26) End Around’da ganzfeld durumuna benzer sekilde bir nesne
olmadig1 i¢in izleyicinin tek odak noktasi 1siktir. Mekandaki dikdortgen sekline benzer

goriintiideki koseler de yuvarlatilarak duvari, zemini ya da tavani ayri ayri algilama
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olasilig1 ortadan kalkmaktadir. Bu baglamda, Mekan “gérme odasina” doniiserek
dikdortgen agikligin Otesinde bir ganzfeld alan ve sisli bir etki olusmaktadir. Bir

izleyici, End Around’daki etkiyi su sekilde anlatmaktadir:

“End Around’daki havanin o kadar farkindaydim ki hava hala nefes alinabilinir mi
diye dugiiniiyordum. Garip bir duyumsal deneyimdi, ve nefes alabilmem birkag
dakikami aldi. Hava ¢ok farkli gériiniiyordu, ve somut bir varliga sahipti. Mekanda
bir yerde yerlestirilmis bir sis makinesinin olmadigina inanmak zor.” (Portlandart,
January 10, 2008)  (http://www.portlandart.net/archives/2008/01/breathing_
in_th.html)

[zleyicinin 1518a olan ve gérme duyusunu harekete gegirerek smirli bir mekana olan
algisal deneyimini tetikleyen calismalar gerceklestiren sanatcilardan Irwin ve Turrell ile
birlikte, izleyici ile igerigin algisal etkilesimini ¢aligsmalarinin biitlinleyici bir pargasi
haline getiren Douglas Wheeler da 6dnemli bir sanatgidir. Onun ¢aligsmalarinda, 15181n
kendini gosterdigi mekanla olan baglantisi, izleyiciyide belirsiz bir etkin gii¢ gosterek,
onu calismaya daha da yakinlastirmaya itmekte ve derin bir algisal deneyiminin
baslangicim1  giindeme  getirmektedir. Ornegin, Wheeler'm Untitled c¢alismasina
bakmaya baslayan bir izleyici, beyaz bir galeri mekanin algisi ile birlikte, gbz ve akla
miidahale eden ¢alismanin onu kendisine ¢ekiyormusa benzer bir hissi icinde barindirir.
Bununla birlikte, “izleyicilerden birgogu onun sasirtict boslugunun ¢ok derin
metafiziksel ¢ikarimlarinin oldugunu hissetmislerdir.” (Butterfield, 1993, p. 120-121)

Resim 4.104. Ian Davenport, “Poured Painting: Blue, Black, Blue”,
1999, 2438 x 5486 mm
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Saf gorsel bir deneyim icinde izleyicinin monokrom bir calismaya yonelik
mesguliyetinin  6nem kazanmasi, yeni bi¢imlerin denendigi farkli monokorom
calismalarda temel unsur haline gelmistir. Izleyicinin gdz hareketlerinin bu calismalar
icin yadsinamaz gerekliligi, giincel sanatcilarin odaginda yer etmesiyle, daha ¢ok agiga
c¢ikmigtir. Bu sanatgilardan, Ian Davenport da, Poured Painting: Blue, Black, Blue
(1999) (Resim 4.104.) caligsmasi igin saf direkt bir gorsel deneyimi vurgulamis ve ayni
zamanda, ¢aligmalarin yiizeylerinin dokusal ve yansitict 6zelliklerinden otiirii, onlara
bakan kisinin sadece kendisini gorecegini dile getirmistir. (Tate, Text about “lan

Davenport”) (http://www.tate.org.uk/servlet/View Work?workid=71013 &tabview=text)

Resim 4.105. Markus Débeli, “Ohne Titel
(Untitled)”, 2005, 190 x 210 cm, Acrylic on cotton

Biiylik o6lgekli monokrom ¢alismalarinda, izleyicinin siirekli, dik bir bakisini
etkilemeyi dikkati ¢eken sanat¢i Markus Dobeli, “"sezgisel kendiliginden olusa” 6zgiir
bir dinginlik saglar; boylelikle, izleyici, sabit bir bakistan gelen biiyiilenmeye maruz
kalarak, sadece monokrom degerdeki bir rengin deneyimlenmesiyle bas basa birakilir.
Sadece rengin deneyimlenmesi, ¢alismaya yonelik algisal bir boyutu etkinlestirirken,
ayni zamanda, ¢alismada gizli olan ya da ortaya ¢ikmasi gereken bir seyin var olup var
olmadigini glindeme getiren bir yaklasim da izleyicinin algisina niifus eder. Sanat¢inin
Ohne Titel (2005) (Resim 4.105.) caligsmasi, sisli kirmizinin biitiin tuvali kaplamasiyla,

yalin kirmizi rengin izleyicinin goziinii kendine baglayan aurasinin kuvvetini vurgular.
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Isiga duyarli mat yiizey, ortamdaki 1518in degisim gosterdigi her anda da, izleyiciye,
calismanin canli ya da ruhu olan bir havasin1 aktarir. (Schindler, 2010)
(http://www.tagesanzeiger.ch/zuerich/gemeinde/Melancholie-des-Augenblicks/story/15
745860)

Resim 4.106. Katharina Grosse, “Untitled”,
1998, 450 x 1250 x 400 cm, Acrylic on wall, Kunsthalle Bern, Bern

Sprey boya piiskiirtiicii kullanarak, izleyicinin optik algisina etki eden yerlestirmeler
yapan sanat¢1 Katharina Grosse, izleyicinin géz hareketlerini boyali alanlara itmektedir.
Monokrom olarak yesil rengi kullandigi Untitled (1998) (Resim 4.106.) ¢alismasinin
atmosferik, genis puslu goriinimii de, goziin renge yogunlasmasini talep eder ve
haliisinasyonel bir renk alaninin getirdigi gorsel bir algilamay1 ortaya ¢ikarir. (Grosse,

p. 4) (http://www.gowlangsfordgallery.co.nz/.../Grosse/The_Poise_of the Head.pdf)
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Resim 4.107. Pieter Vermeersch, “Untitled”, 2009,

Acrylic on wall, Video projection, Exhibition View,
White Box, New York

Belli bir yerdeki duvari boyararak, boyanin dogrudan gozii dolduran etkisine
yogunlasan ve izleyiciye c¢evresinde olan renk gegisleri ya da 151k yansimalarina
bakmaya yonlendirmeyi hedefleyen Pieter Vermeersch, mekan ve rengin biitliinligi
icinde izleyicinin aklina niifus etmek igin, fiziksel bir deneyimin altini ¢izer. Fiziksel bir
deneyimi goriiniir kilan, materyalsizlesmis ve dzerklik kazandirilmis mekan, izleyicide
hipnotize olunmus bir hava yaratir. Sanatginin Untitled (2009) (Resim 4.107.)
caligmasinda yaratilan bu havayi, 1518in yansitilmasiyla olusturulan goriintii saglar ve bu
goriintii izleyiciyi, soyut bir boyasal gorselligi deneyimlemeye yoneltir. (White Box,
March 2009) (http://www.whiteboxny.org/press/pdf/0209VermeerschPR.pdf)
Calismadaki duvarlara karsilikli olarak boyanmis mavi ve siyah bantlar, agiktan koyuya

dogru bir ilerleyisi verirken, bu bantlar bir sekilde izleyiciye kendilerini dayatirlar.

“Goz canlandirilan ilerleyisin {izerine sigrar ve karanlik duvari da kotiiliigii belirten
kocaman korkung goziiken bir siluet olarak benimser. Etki bir endise, siirekli bir
nabiz atis1, arkay1 yoklama istegidir. Duyguya dogru olan bir egilim agir basar. ...
Biiyiik kars1 konulmaz parga izleyiciyi bir tek anahtar faktérden dolay:1 kabul eder:
odada bagka bir sey yok. Tek parca ve dikkati dagitan herhangi bir seyin olmayisi

estetik bir haz veren goriintiiniin zitt1 olarak enstantane bir titresimin dogru bir
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emilimini saglar.” (Maliszewski, March 2009) (http://whitehotmagazine.com/
articles/2009-pieter-vermeersch-white-box/1772)

Tiirk sanatinda, resimlerinde ana konuyu yapi olarak belirleyen Adnan Coker
Malevich’in  konstriiksiyon {izerine gelisrtirdigi resimsel yoOntemleri izleyerek
olusturdugu soyut bi¢imsel diizenlemeriyle minimalist {isliibiin 6nciisii olmustu. (Ersoy,
2004, s. 158) Soyut denge simetrisine dayali calismalariyla beraber, Coker’in
resimlerinin ¢oziimlenisi gorsel ve diisiinsel katmanlarda aranmis bununla beraer
yarttigt simsiyah bir bosluklugun atmosferini 6ne ¢ikarmistir. Sanat¢i, boslugu bir
bicimlendirme 6gesi olarak kullanarak resimlerinin dinginlik duygusunu yaymasina ve
mistik bir atmosfere sahip olamasma olanak tanimistir. Bu dogrultuda, izleyicnin
gozlnill diisiinmeye iten ya da resimlerinin bos alanlarin izleycisinin diisiincesinde
somutlasabilecegi sunumu ortaya ¢ikarmistir.

Cagdas Tirk sanatinin icinde minimal arayiglar gerceklestiren Miibin Orhan
monokromatik caligmalar1 “dramatik, ancak sozciiklere dokiilmeyecek olan bir an’la
(Orhon, 2001, s. 16) iliskili olarak izleyici ile ylizleserek sadeligi ve berakligina
baglanan durgunlugu ve dinginligi sunar. Gizemli bir etkiyi maddeyle olan bir
baglantinda arayan ylizeysel etkilerlerle derin anlamlar1 tuvanin i¢inde gizler.

Sade bi¢imle ilgilenen bir sanat¢i olan Server Demirtas ¢aligmalarina yonelik olarak,
der ki: “her seyin birbirinin ig¢ine en fazla girip karigtigi giinimiizde sade bigim
arastirmalarim biigiine isaret eden elemanlar olmalilar. Ozen gosterdigim yalinlik ve
sonucu olacak form, anlagilmasi, farkedilmesi daha kolay gibi.” (Coker, 1991, s. 51)
Yalinlig1 acik bir sekilde sunulan monokrom caligmalarindan Altiyiizelli ¢aligmasinda
da “sadece az ile 6ze ulagsmaya ¢alisir, yapitin tek rengi kirmizi ile en sade geometrik
form olan kareyi kullaniyor, i¢inde olusan dairesel devinim ise nerede baslayip nerede
bitecegi belli olmayan sonsuz ve siirekli yasam dongiisiinii imliyor.” (Ersoy, 2004, s.
169)

Yapitin, izleyici ile olan iletisiminde somutlagsan algisal bagi arayan sanatci olarak
Ahmet Oran dokunma hissini yaratan monokrom c¢aligmalarinda egemen olarak
kullandig1 yalin rengin harekete gecirdigi bosluk, derinlik ve dinginlik duygularini es
zamanli bir bigimde goriiniir hale getiren bir algiy1 tetiklemektedir. Ornegin, mavi
rengin yalin halde sergilendigi resminde Oran, maviligin belli yerlerde parlayan

etkisinin yilizeyde vurguladigi derinden geliyormus izlenimiyle, herhangi bir seyi
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cagristirmayan bir renk yogunlagsmasini talep etmektedir. Boyle bir ¢agrisimsiz etki,
izleyiciyi sessizlikle gelen dinginlik duygusuna yoneltmektedir. (Resim 4.108.) Ayrica,

monokrom calismalart;

“izleyiciyi beklentilerini indirgemeye zorluyor. Bdylece beklentilerini bulamayan
izleyici ya resimle iletisim kuramayacak ya da yeni bir duyarlilikla resimlere
bakmay1 dgrenecek. ... Izleyici yer ¢ekimsiz, zamanin artik duyumsanmadigi bir
bosluga daliyor. ... izleyiciyi giincel yasamin siradanlhigindan uzaklastirip zaman
Otesi bir bosluga cekiyor, ice doniik dingin bir ruh haline sokuyor, bir tiir

meditasyona gétiiriiyor bu resimler.” (Ipsiroglu, 2000, s. 99-100)

Resim 4.108. Ahmet Oran, “Isimsiz”,
2005, 165 x 115 cm,
Lukas Feichtner Gallery, Vienna

Tek renkle tinselligi 6n plana ¢ikararak, izleyenin katilimin1 da c¢aligmalarinin bir

parcasi yapan sanat¢1 Nurdan Karasu Gokge;

“izleyeni mekan iginde metafiziksel varligi ile karsilastirarak, tinselligi
yakalamaktadir. Yiizeyde yarattigi icten disa dogru yarilmalarla, derinlik

duygusunu sezdirmekte; boylece bizleri, kendi i¢selligimize siiriiklemektedir.
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... Bosluk bir taraftan arinmiglhigin ve mistisizmin ifadesi iken, bir taraftan da
yasamdaki karmasanin ve yabancilagsmanin ifadesi olarak karsimiza

¢itkmaktadir.” (Doyran, 2005, s. 84)

Sanat¢1, maddeyi yok ederek, rengin saydam yiizeyde yarattigi etkilerle izleyiciyi
igsel bir silirecin igine siiriiklemekte ve rengin duyumsal enerjisini izleyiciye
sunmaktadir. Rengi 151k araciligr ile mekansal bosluklara yayararak, izleyiciden bakisin

duygusal yogunlugunu talep etmektedir.
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SONUC

Yalin bir rengin sunumunu bos bir ylizeyin gorselligi ile birlestirmis monokrom
yapitlarda, izlenen teknik yontemleri ve algisal rolii kesfetmek ve boyle yapitlar tizerine
aydinlatic1 verilere ulasmak icin, tek renk ¢alismis ve giinlimiizde de ¢alisan sanatgilarin
analiz edildigi ve onlarin kendi hakkinda yaptiklar1 veya haklarinda yapilan yorumlarin
olustugu kaynak taramasi sonucunda, arastirmanin konusuna 1sik tutacak agiklayici
bilgilere varilmistir. Monokrom yapitlarin barindirdigi bilgilerin, onlarin hem fiziksel
varlik olma durumlarina hem de algisal derinligi olan 6zelliklerine gonderme yaptigi
anlagilarak, uclart modernizme dayanan resimsel gelisimin farkli disiplinlerle
biitiinlesmesiyle farkli bi¢imlerin sergilenisinin 6nemi vurgulanmstir.

Renk, 19. yiizyilin sonlarinda modernizm ile birlikte, hem ruhsal olarak Romantik
dénemin resimlerinde hissedilen, ruhsal bir deneyime hitap eden duygusal bir yonle
hem de gorsel olaylarin iletiminden dogan deneyimsel algisal bir yonle agiga ¢ikmuistir.
Bu noktada, rengin, resimsel ¢alismalarin iki boyutlu yiizeyinde daha fazla belirmesi,
tuval yiizeyinde, bos alanlarin agirhigini artirmis ve 6zgiil degerlerini 6nemli hale
getirmistir. Ozgiil kullanimina iliskin olarak renk, izleyicinin hafizasin da nesneye bagl
pratik algisidan veyahut lokal baglarindan uzaklastirilmis olarak insanlarin ortak ruhsal
ve algisal duyarliligina dayandirabilecek ilgiler barindirindirdigi goriilmiistiir. Sanatgilar
tarafindan, nesnel diinyanin gercek goriintiilerinden arindirilan, nesne ile kurulmus
baglarindan soyutlanan, basit bigimsel ifadelerle tuval yiizeyinin yassiligini agiga
cikaran ve de neredeyse asal degerlerine inmis olarak sergilenen renk, izleyicinin
duyarliliginda ¢o6ziimlenebilen deneyimsellikte birlestirmistirilmistir. Boylece, bu
durumun, yiizeysel yalinliga dayandirilacak saflastirilmis renk dagilimiin algisal bir
anlatim giicline sahip, kendi bagina deger olarak agifa ¢ikmasina zemin hazirladigi
gorilmiistiir.

Sanattaki, bi¢imsel kaynaklariyla diizenlenmis ve plastik unsurlarinin sadece
kendini tanimlayan gorsel bir dili olusturmasi geregini tasimis kaygilar ve degisim
gosteren bilimsel diinya anlayis1 dogrultusunda degismeyen bir 6z arama istegi, resim
sanatinin karakteristik yapisini tanimlayan iki boyutlu yiizeyin diizlemini 6n plana
cikarmistir. Bu agidan, Kiibizmle baslayip Soyut sanatta da devam eden sanatgilarin
resimsel diizenlemeyi yalinlastirma c¢abalari, yiizeyi merkezi bakis ac¢isindan

uzaklagatirarak, ¢ok yonlii bir gorsellige kavusturmaya yonelmistir. Bu arayis iginde,
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resim sanatinda, konudan ¢ok bigimsel 6ze yonelik estetik sekillendirme yontemleri,
tuval yiizeyininin yalinlasmasinda etkili olmustur.

20 yy’da soyut sanatla birlikte tuval yiizeyinin ifade giicli, doga nesneleri ile iliskili
olmayan soyut geometrik basit bigimlere yonelmesi, onu salt nitelige ulastirma yolunda,
gittikce kendine 0Ozgii varlik durumunu ortaya c¢ikarabilecegi bir siireci giindeme
getirdigi goriilmiistiir. Soyut sanat resimsel yiizeyi soyutlama arayislar1 ignde, bigimin
ve rengin salt olarak yalinlastirildigi siiregte, sanatgilar diisiinsel ifadelerini bulmaya
caligmiglardir. Yalinlig1 resimsel bir anlatimin dili olarak ele alan sanat¢ilarin yer aldigi
bu donemde yapit, sanatla hayati birlestirme arzusu i¢inde hem sanat disi malzeme
kullanimiyla birlikte diisliniilmiis hem de yapitin mekana yerlesimi agisindan da
alternatif yaklasimlar sergilemistir. Bununla birlikte, salt geometrik bigimler
kullanilarak, tuval ylizeyinde derinlik etkisini yaratmayan bir yapit anlayisinin, yapisal
karakterler tasiyan bigimsel bir tutumla statik bir yone dayandirilmasi ve rengin de
yalinligina ilskin evrensel bir algi durumuna baglanmasi durumu ile izleyicinin disiinsel
tepkilerini agiga ¢ikartmasi beklenmistir.

Yalinlagsmanin resimsel yaklasimlarinin ¢esitlilik gosterdigi soyut sanat siireci i¢inde
Kasimir Malevich ve Alexander Rodchenko, tek renge indirgenmis resimsel diizenleme
yontemleriyle, gérme bicimini donilislime ugratan yapitlar ortaya koymustur. Rengin
yalinlasarak her seyden soyutlanmis ifadesi olarak tek renkli yapitlar, gerek Malevich’in
resimselligi sifir noktasina tasiyan anlayisi dogrultusunda, ruhsal derinlige yaklagmis
gerekse Rodchenko’nun resmin en son bi¢imini ifade edecek boyuttaki saflastiriimis,
yanilsama yaratmayan bir fiziksel mevcudiyet durumunu 6ne ¢ikarmistir. Malevich,
nesnel olmayan bir tavri gerceklestirme yolunda, sanat yapitinin bigimini en aza
indirgeme egilimini, algilama yoniinde ruhsal bir deneyimi de igerecek olan bos ylizey
goriinimiinde aramigtir. Rodchenko’nun ise higbir yanilsamaya yer vermeyerek,
kendinden bagka higbir seyi vermeyen, icerigi olamayan bos yiizeyleri, ruhsal veya
derin disiinsel etkiden c¢ok, gorsel olarak dogrudan kavranarak aciklik ve netlik
kazanmis yapitin, varlik halini duyumsatacak algisal nitelikleri ile 6n plana ¢ikmistir.
Bununla beraber, yalin bir anlatim dilini kullanarak, g6z hareketlerine yaptig1 etkilerle
duyusal bir duyarlilig1 saglamaya ve bunun i¢in de sanat dis1 malzeme olarak teknolojik
iriinleri kullanmaya yonelmis kinetik sanatta etkin olan sanatcilarin ¢aligsmalarinda da,
renkle dogrudan ve optik olarak kurulan algisal bir bagin devami goriiniir hale geldigi

gorilmiistiir.
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Sanatin soyut olarak saf resimsel ilgiler aramasi durumu, tuvali en yalin haline
indirgemis ve bununla daha ¢ok geometrik olarak tercih edilen resimsel formlarin,
yanilsama yaratmayan diizlemsel iki boyutlu yiizey biitiinliiglinii verebilen net bir gorsel
ifade diline baglanabilmesi hedeflenmistir. Bdoylelikle, yalinlastirilmis gorsel ifade
giiciinii, rengin salt degerleriyle birlestiren yapitlarin hem teknik hem de algisal
olanaklar1 elde ettigi goriilir. Bu anlamda, tek renkli yapitlarin niteligini
olusturabilecek, yapitin hem ruhsal bir deneyime hem de kendi fiziksel varligima dair
olan1 goriiniir kilacak duyusal etkilerin giicii agiga ¢cikmustir.

Yalinlasmis dogrudan kavranabilen saf soyut sanat gelisimi dahilinde gerceklesen
izleyici ve yapit arasindaki algisal bagin temelinde, insanin yabancilasma gergegiyle bas
basa birakildig1 modernist bir ¢agin maddi diinyasindan kurtaracak manevi bir arayisin
Onemi yatmaktadir. Yabancilasmis bir toplum icinde ruhsal kavrayis ve gereksinim
bicimlerini vurgulayan ve insani kendi varolusunu sorgulamaya yonelten diisiinceler,
yeni bir sanat goriisiinlin izleyicinin algisin1 6zgiirlestirmis bir diinyay1 sunan anlayisini
temellendirmistir. Bu yeni sanat anlayisi noktasinda, ilk 6nce, yiizeyin bir eylem araci
olarak goriilmesi, yiizeyi tamamen kaplayan bir resimsel biitiinliigii saglamis ve rengi
bir materyal olarak kullanarak, bu yolla izleyiciye sinirsiz bir uzam etkisinin verildigi
saptanmistir. Ote yandan, arag belirliligine iliskin resimsel bir biitiinliik arayisindaki
Clement Greenberg, rengi, tuval yiizeyinin iki boyutlu yassi varligini niteleyen olarak
gorerek, Renk Alan1 Resmine etkide bulunmus ve bu tavir i¢indeki yapitlar da izleyiciyi
optik olarak, direkt algilamaya itmistir. Bu algilama durumunda, siirsizlik talep eden
bliylik olciilii tuvallerin izleyiciyle ve mekanla kurdugu iligskinin geldigi 6nemli bir
boyut da, yassiigin yalinlasan caligmalardaki gorselliginde gergeklesmistir. Iginde
bulundugu mekanin duvarini kaplayarak optik bakisin siirlarint zorlayan biyiik ol¢ilii
yapitin sunumu, monokrom yapitlarin da belirli bir unsuru haline gelmistir.

Tuval ylizeyinin yassiligimin en acgik haliyle yansimasinda aza indirgenen resimsel
Ogelerin tam bir resimsel biitlinliigiinii verebilme, Michael Fried’in sekle bagh
diisiincesi ile gelistigi ve seklin bir ara¢ olarak renkle birlikte tek bir biitliinligi
olusturan yonii nesnellikten armmis bir sanat c¢aligmasini goriiniir hale getirdigi
anlagilmistir. Rengin som ve bi¢imin basit oldugu resmin yalinlastirilmis bigimsel
kavrayis1, tarafsiz bir gorlinlimiinii elde ettigi tekdiizeligi ve duraganligi ortaya
cikarmigtir. Bu dogrultuda, gorsel mevcudiyet sergileyen fiziksel varlik olma ya da

tuval diizliigiinii resmin icene baglayabilen unsurlara yonlendirebilmesi ile resimsel
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soyutlamaci bir ilintiyi koruma durumunu kapsamig minimal tutumlar netlik
kazanmistir. Minimal yaklasimin, 6zellikle Frank Stella’nin ¢alismalarinda resimsellik
icinde goriinenin oldugu gibi biitiinsel algilanmasi1 boyutunda sunulmasi, tek renkli
yapitlarin  algisal doniisiimiini  etkiledigi goriilmiistiir. Resimsel soyutlamadan
uzaklastigi diisiiniilen olarak bu doniisiimiin diger tarafinda kalan Donald Judd
yanilsama yaratmayan net anlatimlarin nesnellik etkisini giiglendirerek, yapitin ne
heykel ne resim goriinimii i¢cinde minimalist fiziksel bir mevcudiyetiyle beraber,
mekanla biitiinlesmis algisal yonleri harekete gecirdigi gozlemlenmistir. Judd’in
goriiglerinde renk, malzemesi ile birlesmis, tekil ve masif bir algi biitlinliigiiniin sunumu
olarak one siiriilmistiir. Bununla beraber, biitinligii malzemesinden gelen minimal
sanat anlayisi, yapay lretim materyallerine dikkat ¢ekmistir. Bu anlamda, monokrom
yapitlarin endiistriyel iiretimi kapsayan yeni malzemeler ve yeni liretim teknikleri
kazanmasina neden olmustur.

Iki boyutlu resimsel diizliik olarak duvarla iliskilendirilmeden verilmesi ilk baslarda
olanakli hale getirilen monokrom yapitlar, minimal sanat anlayis1 beraberinde gelen
yapitin kendi basina sekil olarak vurgulanmasi ve duvarin da zemin olarak kabul
edilmesi durumundan dolayi, duvarla baglantilarini belirginlestirmislerdir. Minimal
sanatla, monokrom yapitin yiizeyi, li¢c boyutlu nesnenin yiizeyi kadar vurgulu goériinen
net bir tavirla, iginde bulundugu mekanda fiziksel varlik olma durumuna yakin
olmustur. Ote yandan, giincel sanatgilarin, monokrom sanat anlayisinin geldigi yon
icinde, mekanin ve duvarin roliinii yenileyen ama ii¢ boyutlu degil de, iki boyutlu
dokusunu, bulundugu mimariden alan bir yapit tavri sergileyen ve bunun yaninda,
belirli bir yere yerlestirilip sadece o yerle olan biitiinliigiiyle var olan tek renkli yapitlari,
monokrom sanatin gelisiminde yeni yerlerini almiglardir.

Yalin bir anlatimin birincil araci olarak renk kullaniminin gelisiminde, rengin,
gorsel olaylaria iliskin artan algisal bir nitelik kazanmasi, onu bos bir yiizeyi
sergilemek icin kullanan sanatcilarin  gerceklestirdikleri teknik  yOntemler
dogrultusunda, bu tez boyunca ulasilan rengin kendine ait degerlerini goziin duyarlilig
icinde, deneyimsel bir silire¢ araciligiyla verilisinin 6neminde yatmaktadir. Her seyden
soyutlanmis, kendi tiirline ait olan1 vurgulamak i¢in rengi temel seviyelerine indirgemis
monokrom yapitlar, dogustan gelen gorsel bir duyarlilik olan yalinlik faktdriinden
kaynaklanmaktadir. izleyici tepkisini harekete gegirebilen gorsel uyaricilarin, tek rengin

ozelliklerini olusturan aydinlik- karanlik degerleri, rengin yogunluguna bagl parlaklik-
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matlik yansimalar1 ve ylizeyde olusan pliriizlii-piiriizsiiz dokular ile renk algilamadaki
bir fizyolojik siirece dikkati ¢ektigi saptanmistir. Bu fizyolojik siire¢ yoniinde, teknoloji
ile beraber glindeme gelen iiretim malzemesi olarak 1s181in kullanimi, rengin etkisini
artirmaya neden olabilirken, bu siirecte 15181n, goze gelmesinde gézde bulunan algilatic
uyaricilart tetikledigi anlasilarak, rengin fiziksel varligi 6n plana g¢ikmistir. Ayni
zamanda, rengin uzaysal etkisi, duyusal olaylar1 meydana getirdigi derinligi ile ilgili
algisal boyutunda, bir takim fizyolojik ya da psikolojik tepileri yarattigi gézlemlenerek,
yilizeyin nesnellesmesine engel teskil ettigi anlasilmistir. Bu noktada derinligin algisini
gosteren transparanlik-opaklik etkisi, izleyeni gorsel bir deneyime yogunlastirmistir.

Algisal baglant1 i¢inde temel renklerin goriiniimiine dayandirilabilinecek ilgilerin
tarihsel teorik diistinceler gelisimi siiresince, her donem degisebilen bir yon izledigine
ulagilmistir. Bu kapsamda, monokrom yapitlar acik-koyu deger ya da transparanlik-
opaklik etkisi ile saf bir rengin goze dayali algisal deneyimini vurgulayarak, sonsuzluk
hissi ya da ruhsal duyarliligi sunmustur. Renk, kalitesine bagli goriiniimiiniin iletiminde
ise icine ¢ekebilen metalik yiizeyin olusumuyla iliskilendirilebilecegi gibi bu olusum,
mekan1 saran bir etkide de verilebilinerek izleyeni i¢ine alan yogun baskict bir his
uyandirabildigi distliniilmektedir. Bunun yaninda, keyfi ve rastlantisal olmayan
diizenlemelerde de rengi materyal bir halde 6ne ¢iktig1 anlagilmaktadir.

Rengin gorsel giiclinii agi8a ¢ikarmanin, gestalt anlayisi i¢inde goriilen algisal
temellerle uyustugu goriilmektedir. Insan algisinin dogustan gelen biitiinleyici bigim
kavrayisini, dolaysiz duyumsatan monokrom yapitlarin renksel yiizey tercihini
parlakliktan yana kullanmasi, zihni uyaran belirsiz bir derinligi ile mesafe koyma
durumunu ortaya ¢ikardigi ve ayni zamanda ganzfeld etkisinin de benzer bir belirsiz
etkide bulunarak, izleyicinin gérme duyusunu zorlayici tesirlerle bir farkindalik hissine
yonelttigi anlagilmistir. Alansal algida gorsel gerilim yaratan sekil-zemin vurgusu,
monokrom yapitlarda duvarin zemin olarak yapitin sekil olarak goriiliisiinii sergileyerek
mekanda itici ¢ekici gii¢lii bir birlik olusturdugu dikkati ¢ekmistir. Ayrica, yapitlarin
mekanla kurdugu baglantida denge ve birlik arayis1 yiizeylerini olusturan yalin renk
ozellikleriyle beraber gozlemlenmektedir. Rengin etkisi ayni zamanda bi¢imle de
giiclenebilir 6zellik gostermistir. Bu dogrultuda, yalin renk, basit bi¢cimlerle duraganlik
ya da monotonluk, statik olusum, stireklilik i¢indeki birlik ve denge duygular

gostererek, kendine dair 6znel niteligini goriliniir hale getirmektedir.
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Rengi karmasikligindan arindirmis olarak yalin bir anlattima daha c¢ok aciklik
kazandirmak i¢in onu higlikle ya da boslukla birlestirmis olan monokromatik yapitlar
higbir gergeklige gonderme icermeyerek simgesel bir gorsellige yoneltilememe hedefini
tasidigr goriliir. Bu anlamda yapitlar deneyimsel olarak goriiniimleriyle elde edilen
duyusal verilerin 15181inda izleyicinin algisal potansiyelini agiga ¢ikarmaya yoneliktir.
Izleyici, fiziksel uyarilar neticesi ile egilebilecegi psikolojik cevaplara yani psiko-fizik
iliskiler dogrultusunda 6zne ile nesne arasinda kurulacak dogrudan baglantilar kurmaya
tesvik edilmistir. Bu yonde, izleyici yalnizca rengi sunan yapitlarin boslugundan gelen
fiziksel enerjileri deneyimlerken, sezgisel algisindan ileri gelen diisiince giiciinii
zorlayici ve onu derin bir yogunlagmaya iten etkilere yol agan bir iligkilendirilememe
durumu ile kars1 karsiya getirildigi anlasilmaktadir. Bu durumu yaratan etkenin de,
monokrom sanatgilar i¢in insanin, dogustan kaynaklandigi diisiiniilen sezgisel ansal
duyarlilik bigimlerini iligkilendirebilecegi higbir goriiniime yer vermemesi ile boslugun
uzamsizlift ve zamansizligi sergilemesinde var oldugu agiklik kazanmaktadir. Bu
boslugun, 6zne ile nesnenin birligini olusturan ¢ikarsiz iliskide 6z bilince bagh
dogrudan saf bir seyire ya da naif bir algilamaya yol agtig1 saptanmistir. Buna bagl
olarak, tek renkli yapitlardaki boslugun, izleyicinin beklentilerine yanit bulunamamayi
vurgulayan iligkisizligi, izleyicide duyularin hareketliligini giindeme getirerek, mekanda
siirlart olmayan bir gorselligin goz araciligiyla sinirlarina ulagsmaya calisma ¢abasini
uyardig belirlenmistir.

Monokrom yapitlar, iligkili olduklar1 bosluk ile maddesel olmayan tinsel baglar
kurdugu belirsizlik etkisine dayandirilarak  izleyicinin  algisal siireclerinde
deneyimleyecegi diislinsel kavrayislar1 etkinlestirmektedir. Bununla beraber, izleyicinin
zihnini uyarabilen duygusal taleplerle ortak algisal duyarlilifi harekete gegirebilme
egilimindedir. Diisiinsel olusumlara kaynaklik eden tedirginlik, sikinti, korku, endise
gibi duygulari, izleyicide smir1 yok edilmis bir mekan algis1 ve ton gecisleri ile
transparanlik etkilerinin ve bilyiik boyutlu yiizey algisinin yarattig1 sinirsizlik-sonsuzluk
deneyimini olugturmaktadir. Sinirsizlik-sonsuzlugun estetik bir deneyim olarak kendini
gostermesi ile tek renkli yapitlarin izleyiciyi psikolojik mesafe durumunda diisiince
sireglerinin  kendiliginden ortaya c¢ikacagr bir kendini bilmenin farkindaligina
tasiyabilecegi goriilmektedir.

Yapitlarin dokunsal bir yakinlik uyandirma durumunun, ruh ve beden arasinda

kurulabilen paralel bir bagi harekete gecirmesinin yaninda, ayn1 zamanda kinestetik
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duyulara temas etmesi, i¢sel siireglerin digsal olaylarin birlesebilecegi bir tanzimi
vurgulamaktadir. Ote yandan, tek renkli yapitlarin yogun ruhsal atmosferini olusturan,
duyular1 asan ve materyalsiz bir uzami igeren salt bir rengin dayandigi bir sessizlik
etkisi de aciga cikarak, bu sessizligin etkin aktif bir zihin ile izleyiciyi materyal
olmayanin icindeki Ozgiirliige yonlendiren ve diisiinmeye zorlayan giiciiniin varlig
saptanmistir.

Bu tez kapsaminda agiga ¢ikan boslugu, izleyicinin deneysel duyarliligina hitaben
sergileyen monokrom yapitlar, algilamay1 anlasilmis ya da alisilmis sinirlarinin aksine
gorsel olaylara ve onun talep ettigi algisal olgulara yonelterek, hem ruhsal hem de
bedensel bir kesfe yol agtigi gorilmektedir. Glinimiizde yogunlugu gittikce
karmagiklasarak artan, insanin giinliik pratik algisal siirecini mesgul eden hazir verili
gorsel kaynaklardan uzaklagmayi saglayan bos goriinimii ile yapitlar, izleyeni
alisilmadik yogun bir duyusal gozlemle deneyimleyebilecegi yeni diigiince yolarina
cagirir niteliktedir. Boylelikle, izleyicinin algisal kapasitesini canlandirmaya, gérmeyi
bilindik smirlarin Otesine tagimaya c¢alisan monokrom yapitlarda, renk de yapitin
kendinden bagka higbir seyle iligkili olmayan deneyimsel bir ara¢ olarak duyusal, ruhsal
veyahut da mekansal duyarliliklara yoOnlendirebilen bir etki kaynagi olarak

belirlenmistir.
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