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ONsOz

Resim yapma surecinin getirdigi nokta olarak bosluk kavrami bu ¢alismanin
konusu haline gelmistir. Bu kavram plastik sanatlarin yani sira birgok farkli alanda
da o6nemli bir yere sahiptir. Konu iginde kaybolmamak adina kavram belirli
sinirlamalarla sekillendirilmistir. Bu dogrultuda bosluk kavrami ¢ farkli ressam
Uzerinden tartismaya acilmistir. Rénesans déneminden 20.ytzyila kadar resim tarihi
acisindan bosluk kavraminin ele alinis bigciminden genel olarak bahsedildikten sonra
Alberto Giacometti, Mark Rothko ve Katsushika Hokusai’'nin resimlerinde boslugun
isleviyle ilgili fikirler paylasiimis, sonrasinda ise bu eser metni ¢alismasina yonelik

resimlerde boslugun konumu ve yonetimi ifade edilmistir.

Oncelikli olarak resimlerde belirmesiyle kendini fark ettiren bosluk, sanatsal
ve dusunsel bir inceleme neticesinde benimsenmisg, dinya gorusu ve yasam bigimini
etkilemistir. Kavramin zenginligi ve derinligi de uretim surecimde oldukga verimli bir

doneme kapi agmasiyla 6nemini surdurr.

Mayis 2017 Fatih DULGER



OzET

(ALBERTO GIACOMETTI, MARK ROTHKO Ve KATSUSHIKA HOKUSAI'NIN
RESIMLERINDE BOSLUK KAVRAMININ YERI)

Bu tezin konusu olarak Alberto Giacometti; resim ve yontularinda gorinenin

ardindaki “gercekligi” ararken boslugu gorir ve onun ¢ekimine girer. Ayni zamanda
bu serlvenle alakali olarak bulundugu ruh durumlari ve dénemin olaylarinin etkisi
islerine yansir ve boslugunu besler. Yaklasik ayni donemde yasayan (20. Yuzyil
ortalar1) Mark Rothko da kli¢lik yastan hayatinin sonuna kadar boslugun gélgesinde
yasar. Basit geometrik bicimler ve renk ile olusturdugu kompozisyonlarinda
transparanlik ve titresim 6geleri resimlerin asil etkisini ortaya c¢ikarir. Basta daha
cesitli boyutlarda ve renkli olan bigimler zamanla tek tip olmaya ve kararmaya,
derinlesmeye baslar. Sonunda tim yuzeyi koyu bir bosluk kaplar. Bu iki batih
sanat¢inin 6ncesinde (18. ve 19. ylzyil) dogjuda Katsushika Hokusai boslugu
tamamen duzlemsellie dayal bir eleman olarak kullanir. Genelde ahsap baski olan
isleri sade fakat tarif eden bir ydntemle imgeyi aslinda kavramsal olarak yansitir. Bir
yanilsama pesinde degildir bu sebepten tim elemanlar 6z halleriyle bulunur. Bir
gelenek olarak resimde doluluk kadar bosluk da 6nemli bir konumda olmalidir.

Denge ve bitinlik bosluk ile saglanir.

Bosluk kavrami derinligiyle insanin ve sanatin baslangicindan beri buyik bir
esin kaynagi olmus ve olacaktir. Gegen ylzyillar igerisinde icerigi degisse de

guncelligi hep korur. Bu esneklik onu her daim var eder ve batincuil kilar.

Anahtar Kelimeler: Bosluk, Mekan, Espas, Resim, Giacometti, Rothko, Hokusai



ABSTRACT

(THE POINT OF SPACE CONCEPT IN THE PAINTINGS OF ALBERTO
GIACOMETTI, MARK ROTHKO AND KATSUSHIKA HOKUSAI)

As the subject of this thesis is Alberto Giacometti; sees the void and enters
into his attraction while looking for the “reality” behind the image and the sculpture
that appears on his sculptures. At the same time, the moods that are related to this
adventure and the effects of the events of that period are reflected in the works and
feed the void. Mark Rothko, who lives in about the same period (the 20th Century),
lives in the shadow of the space until the end of his life. Transparency and
vibrational elements that are created with simple geometric forms and color
compositions reveal the true effect of his paintings. At first, more various sizes and
colored forms gradually become monotone and begin to deepen. At the end the
entire surface is covered with a dark space. Prior to these two western artists (18th
and 19th centuries), Katsushika Hokusai in the east uses the space as a completely
flat-based element. His works which are generally of wood printing are simple but
they reflect the notion conceptually in a way that is described. He is not in pursuit of
an illusion and all elements are present in essence. As a tradition, space in the
paintings should be in an important position. Equilibrium and integrity are provided

by space.

Space has been a source of great inspiration since the beginning of mankind
and art with depth. Within the past centuries it maintains its actuality even if its

content changes. This flexibility makes it a whole entity and makes it holistic.

Keywords: Void, Space, Painting, Giacometti, Rothko, Hokusai
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1.GIRIS

insan, varliginin bilincine vardiyi andan itibaren kendini ve evreni
sorgulamaya baglar. Bu yénelim onu bazi temel kavramlara gétirtr. Bu kavramlar
genis ve derin anlamlara sahip olmakla birlikte insanlik tarihi boyunca surekli gtincel
yorumlara agik olmus ve olacaklardir. CinkU insan bir seyi ¢6zdugi ya da kesfettigi
anda baska bir denklem ya da gizem ortaya c¢ikar. Bosluk kavrami da bu kesif ve

gizemi icinde barindirir.

Bilim, din, felsefe ve sanatta karsimiza ¢ikan ¢ok anlamli bir yapiya sahip ve
bircok alt kavrami da icinde barindiran bosluk kavrami ancak bahsedilen bu
basliklar altinda incelendiginde daha tanimlanabilir bir hal alir. Batlne iliskin ve her
seye yansidigindan, bu tanimlar birbirlerinden bagimsiz distinilemez. Biz de plastik
sanatlarda bosluk kavramini ele alirken zaman zaman diger disiplinlere de belli

Olclde deginecegiz.

Bosluk o6ncelikle gunlik hayatta deneyimlenen mekan ve nesneler arasi iligki
olarak fark edilir, ardindan goékyuzi ve uzay boslugu dikkat ¢eker. Ayni zamanda
sezgi ve biling ile de metafizik bosluga ulasir insan ve bdylece iginden gegen ve dis
dinya ile etkilesimini saglayan sonsuz boslugu hissetmeye ve tanimlamaya baslar.
Varlidin her aninda bulunan bogluk, elbette insanin sanatsal degerlerine ve

uretimine de yansir.

Plastik sanatlara gore daha soyut olmasiyla mizikte bu yansimanin daha
dogrudan olmasindan bahsedebiliriz fakat plastik sanatlarda belgeleme, betimleme
anlayigindan uzaklasilarak formlarin 6zgurlesmesiyle eserlerin izleyici karsisindaki
konumu ve iligkisi de degisir. Heykel sanati da resme kiyasla boslugu ifade etmede
daha avantajlidir, ¢lnku higbir araci olmadan (kendi malzemesini saymazsak)
uzamda yer alir ve ¢ boyutlu olmasiyla mekan boslugunu kullanir. Resim sanatinda
ise imgenin dayanmasi gereken bir ylzey olmasi zorunludur, elbette bu yuzey
resmin bir pargasi olarak ona dahil olur fakat iki boyutlu oldugu igin bigimsel bir siniri
vardir (Yuzeyin dikdoértgen, kare, yuvarlak vs. olmasi gibi). Bu durum resim
sanatinin temel sorunsalini kargimiza ¢ikarir ve bosluk kavrami bu asamada diger
sanat dallarindan farkli anlam ve ifadeleri dogurur. Bosluk miuzikte zihinsel,

heykelde ise mekéansal olarak var olurken resimde boglugun kendisi maddelesir ve



kendi uzamini (ylzeyini) yaratmis olur. Béylece mekénsal bosluk icinde resmin
maddeselligi, onun iginde ise kendi 6znel boslugu olusurken, bu madde-bosluk
dongusu resmin kendi icinde de devam eder. Bu dogrultuda resim yuzeyi; doku,
renk ve ton gibi bazi tercihleri ve gerekgeleri temsil etmesiyle c¢alismanin
baslangicidir ve dolayisiyla fon konumunda olan bosluk burada belirleyici bir 6neme

sahiptir.

Resim sanati 6zeline inersek, resim kisaca; bir ylzeye belli elemanlar ve
disiplinler dahilinde, bir form ve imge olusturmaktir. Bu isleme baslamadan énce
yuzeyi kaplayan boslukla bas basayizdir. Ylizeye mudahale etmeye basladigimiz
andan itibaren bir eleman ve kavram olarak bosluk devreye girer ve mudahalenin
durumuna gore varligini surdardr. Yuzeyde olusan tum degisiklikler aslinda
boslugun bicimlendirilmesidir, her sey ona kosullu olarak meydana gelir. Ortaya
cikan her bicim (pozitif alan), ¢evresinden bagimsiz olamayacagd! icin varsa diger
bicimlere ya da bos alana isaret eder ve tersinin gecerliligi ile de resmin
kompozisyonu ve dengesi kurulmus olur. Bosluk resimde bigim, renk, ton ve gizgi
gibi resimsel araclarin hepsiyle iligki icinde olmasinin étesinde onlari bir arada tutan

ve ayiran olarak onlari konumlandirir ve bitlnler.

Resim her ne kadar iki boyutlu bir ylzeyde gerceklesse de Uzerinde
olusturulan yanilsama ile Gg¢linci boyut algisi yaratmak mimkindir. Bu noktada
bahsedilen madde-bosluk dénglst devreye girer ve ylzeyde istenilen sekilde pozitif
ve negatif alan kurgulanir. Resmedilen imge sayesinde bir mesafe ve derinlige
dayall, algiladigimiz ve goérdigumuz diunyaya yakin bir meké&n yanilsamasi elde
edilebilir. Mekadn kavramindan bahsetmeye basladigimizda resimde boslugun

islevine tanik oluruz ki bu duruma ilerdeki bagliklarda detayli olarak deginilir.

Yanilsamaci anlayisin disinda, boslugun resmin diger elamanlariyla daha saf
iliskisini de resim sanati tarihinde izlemek mimkin. Ozellikle modern sanat ile
genigleyen bu iligki, ginUmuzde bosluk kavraminin farkl fikirsel yaklagimlarina

zemin hazirlar.



2. UZAYSAL BOSLUK

Evrenin bilinen baslangi¢ noktasi olarak kabul edilen buylk patlamayla
birlikte madde kavrami ortaya g¢ikarak fizigin ve varligimizin temel konularindan
birini olusturur. Bu maddenin i¢inde var olabildigi ve sayesinde hareket edebildigi

alandir uzay boslugu, kéinatin yagsam ortami, nefesidir.

Makro kozmos - mikro kozmos baglantisindan yola cikarak, maddenin
kendisinin de bosluklu bir yapida oldugundan s6z edebiliriz. Kltlesi ne olursa olsun
maddenin en kuglk yapi tasi olan atomun dahi yapisi blylk oranda bosluklu,
taneciklidir. Bu anlamda bosluk en buylk ortak noktadir, seylerin hem kendi
iclerinde hem de birbirleri arasindaki butunlGgt saglayan kozmik bir ag

konumundadir.

Klasik fizik dinyasi madde ve alani ayri ayri ele alarak bagimsiz
degerlendirirdi, kuantum fizigi ise parca ile alanin iligkisine baska turli bakar.
Kuantum evreninde her turli nesne, ortam ve olay birbiriyle baglantili ve bir batinin
ayrilmaz pargalaridir. Maddeyi saran alan, uzam aslinda “bos”, “hi¢” ya da “var
olmayan” anlaminda degildir. (Bizim algilayamadigimiz olduk¢a dugsik yogunlukta
bir enerjiden s6z edilebilir.) Einstein’in izafiyet teorisi de bu dislinceyi destekler.
Ona goére madde; alanin belli bélgelerinde yodunlasan ya da dagilan bir enerjidir.
Alan da tamamen potansiyel enerji ise, maddenin bosluktan olustugunu
sdyleyebiliriz. Maddenin alan igindeki varligi gegicidir, boslugunsa éncesi ve sonrasi
yoktur her boyutta sinirsiz uzanir. Buna goére tim gercgeklikler boslukta meydana

gelir.

MO 99 — MO 55 yillari arasinda yasamis olan, Roma dénemi sair ve filozofu
Lucretius, yuzyillar dncesinde yasamasina ragmen, basta evren ve varlik olmak
Uzere birgok temel konuda bugln felsefenin ve modern fizigin benimsedidi ve
Uzerinde galistigi fikirlere oldukga paralel distncelerini dile getirmistir. Ne yazik ki
tarih Lucretius’un dusuncelerine gereken 6nemi vermemistir. Demokritos’tan sonra
Ustasi Epikuros’un fikirlerine kendi genis duslncelerini de ekleyerek materyalizmin
temelini olusturur. Ona goére evren iki seyin varligi Ustine kuruludur; bosluk ve
kurucu 6ge (govde, atom). Kuantum fizigi gindeme geldikten sonra dikkat ¢eken

madde — hareket — bosluk iliskisi, zamaninda Lucretius tarafindan ortaya konmustur:



“Goriyoruz toprakta, denizde ve gdkte

TarlG bigimlerde devinimdeler tarlG varliklar
Uzay bos olmasaydi hepsi

Bu surekli devinim gucinden yoksun olacaklar,
Sikisip kalacaklarindan devinimsiz maddeye
Dahasi var olamayacaklard bile.”

Maddenin bosluklu yapisinin farkinda olan Lucreitus, bunu basit bir sekilde
anlatmaya calisir. Suyun kayalardan sizmasi, canlilarin bedenlerine yayilan
besinler, sesin duvarlardan gegcmesi, sogugun ve 1sinin maddelere islemesi ya da
ayni boyutlardaki bir yun yumagi ile kursunun agirhdinin ayni olmamasi

yapilarindaki boglukla ve oraniyla alakalidir.

Seylerin arasindaki bosluk, aralk; onlarin formlarini ve tanimlarini
belirlemede 6nemli vazife gortr. Bir alanda birden ¢ok sey bulunuyorsa onlari
algilamak, tarif edebilmek, bulunduklari yer hakkinda bilgi verebilmek ve birbirlerine
gbre degerlendirmek bosluk sayesindedir ve bununla ayni zamanda bahsedilen

alanin varhdi ve tanimi ortaya ¢ikar.

Uzayda gezegenler belli bir sistem ile bir araya gelerek kendi konumlarini
edinirken aralarindaki mesafe hayati Gneme sahiptir, bu aralik sistemdeki dengeyi
saglar. Bu kesinlikle dinamik bir dengedir ve dlunya ile birlikte biz de bunun bir

pargaslyiz.

! LUCRETIUS, Evrenin Yapisi, 24-25.



3. MEKAN OLARAK BOSLUK

Bakisimizi diinya 6lgeginde kigulltirsek yerylzi sekilleri bosluk ve dolulugun
farkl bicim ve oranlarda olusturdugu bir formlar butinddr. Boslugu artik insan ve

nesne ile beraber dusundigimuzde alt anlamlar dogurur.

“‘Mekén insani cevreden belli bir Olcide ayiran ve icinde eylemlerini

surdiirmesine elverisli olan bosluktur.”

Bosluk mekana donuserek yasamin surdurilmesine uygun ortami saglar.
insanlar var olduklarindan beri boslugun mekansal islevini fark edip kullanmiglardir.
Dis tehditlerden korunma amach yuva niteligindeki magaralar ve kaya mezarlari
buna en basit 6rnektir. “Kaya mezarlarinin cepheleri 6linin toplumsal kimligine goére
bigimlenirken, bu dogal yap! igerisindeki bosluklar boylece dikkati geken ilk kurgusal
bosluklardir’. ® Kendi yaptiklari ara¢ gerecler, kap kacaklar bu islev sayesinde
uretilen ve gelistirilerek insanin modern yasama geg¢mesini saglayan surecin bir
parcasidir. Dolayisiyla gunumizde iginde yasadigimiz, gordigimuz her tarll
yapilar, araglar ve aletler bir dizen ve ihtiyag¢ dogrultusunda boslugun
doldurulmasidir. Peyzajlar, sehirler, meydanlar ve sokaklarda da c¢evremizdeki
boslugun nasil kullanildigini goérebiliriz. Bir binanin i¢indeki bosluklar onlari oda
olarak iglevsel hale getirirken, pencere ise hava ve gun 1s1d1 ihtiyacini gideren,
sokak ile iligki kuran bir bosluktur. Ylzeyler sayesinde i¢ ve dig var olur. Her tirlQ
olanaga acik olan bosluklu ortam bukullerek istenilen form olusturulur. Bir kutu,
dolap, araba veya ayakkabi i¢ bosluklari (hacimleri) ile anlam kazanirlar. Onu
tamamlayacak olan maddesel alan disundlerek Uretilir. Bu da demektir ki bosluk,
tasarimin temel 6gelerinden biridir ve bir ifadesi vardir. Ornegin dini yapilarin
kapladiklari alan ve i¢ hacimlerinin buyudklikleri, ylkseklikleri insani buylleyen ve bir
taraftan tedirgin eden bir psikolojiye suruklerken ylcelik duygusuna ve imana hizmet
eder. Dinin yaratmak istedigi algiy! batunler. Benzer durum tarihten gunuimuze inga
edilen kale, saray gibi devasa yapilarda da gorulur. Bunlar ise gug, iktidar ve
otoriteyi simgeler. Sonsuz olan bogluk algisi insana ¢ikmazligiyla korku verirken,

onun karsihgi olan dolulukta onu yansitarak varligini hissettirir.

2 Nilgin KULOGI:U, Boslugun Devinimi: Mimari Mekandan Kentsel Mekéna, 207.
3 Talay SAMLIOGLU, Mimari Formda Boslugun Kesfi, 11.



Kentsel bosluk olarak degerlendirebilecegimiz meydanlar da eski
uygarliklardan beri varligini  surdiren mekansal kurgulardir. Meydanlarin
cevresindeki yapilar kadar onlari diger alan ve yapilarla baglayan bosluklar da
onemlidir. Sokak olarak somutlayabilecedimiz bu bosluklar meydana akar ve
peyzajin plani dogrultusunda bir bag kurarak onun haritasini gizer. Boylece mimari
mekan, meydan ve bosluklar kent yapisini olusur. Yapilar bulunduklari ¢evre ile
uyumlu bir iliski kurduklarinda daha anlamli olurlar, dolayisiyla mimari mekan ile

bosluk bir diizenegin pargalari olarak bagimsiz dustinilemez.

“Mimari eylemin ilk basamagi insanin icinde kendisini glivende hissettigi bir
sinirl hacim yaratmak iken yapi, canliyi igcine alan, onu evrensel bosluktan ayiran bir

bosluk parcasi belirmektedir.”*

Mimari yapilarda gorsel ve islevsel olarak bosluklar balkon, teras, avlu,
cephe ve giris bosluklari gibi bircok farkli sekilde yapilanir. Bir anlamda varligi
ortaya koyan dolu alan olarak yapilarin bosluk ile iliskisi, orani ve farkh

dizenlemeleri yapinin temel tasarimi, kendisini meydana getirir.

Boslugun mimari anlamda estetik ve iglevsel olarak kullanimi antik
uygarliklardan modern mimariye kadar izlenebilir. Yaklasik olarak MO 2500
yillarinda Misirda insa edilen Keops piramidi islevsel i¢ boslugu ile dnemliyken belli
bir sistem Uzerinden olusturulan 6zel bicimi ve dinya U(zerinde bulundugu
konumuyla da hala bir arastirma konusudur. (Piramidin i¢inde olusan bosluk ile bu
alanda meydana gelen bir takim fiziksel - kimyasal olaylar arasinda bir baglanti
oldugu dusunulmektedir. Piramitlerin  dizilimleri ise Orion takimyildizinin
izdUsumadur). Daha sonraki antik yapilardan Parthenon ve Kolezyum da ylizey ve i¢

bosluklariyla 6ne ¢ikan yapilardir.

Modern dénem mimarisinde bosluk kavrami bir tasarim elemani ve islevsel
yonune ek kavramsal ve simgesel olarak da kullanilimaya baglandi. Bosluk meydan
olarak ve yapilarin genelde ylzey ve i¢ kisimlarinda kendini gosterirken artik mimari
form ve bosluk daha yakin bir iligki icindedir. Bosluk kentin yapisina daha homojen
dagihr. Mimari formun yapisinda kullanilan bogluk dogrudan sehrin agik alanina
baglanir. Bu anlamda gosterilebilecek en belirgin 6rnek Paris'teki Arc de

Triomphe’'un 20. Yuzyil versiyonu olan La Grande Arche’dir. Bu yapi onceki

“A.g.m., 18.



anlaminin disinda insanlik adina bir kapi olarak tasarlanirken boslugun gecirgen bir
kavram olmasiyla da iligkilendirilebilir. Yapidaki bosluk, alani (kamusal) bir meydan

olarak nitelendirebilecegimiz bir yere donligmesini saglar.



4. RONESANS DONEMINDEN 20.YUZYILA KADAR RESiIM SANATINDA
BOSLUK KAVRAMI

Diger alanlarda oldugu gibi resim sanatinda da bosluk kavrami dénemin
sosyokdulturel yapisi, dislince sistemi ve teknolojisine gore alternatif bakis acilari
ortaya gikarir. Ronesans’tan yola ¢ikarsak, bu donem resimlerinde bogluk meselesi
mekan, nesneler arasi mesafe, hava boslugu, hacim sorunu ve negatif alan olarak
kendini gosterir ve modern doneme kadar benzer temel sorun kapsaminda farkli

¢ozUmlemeler goralir.

“Mekan dramatik bir nitelige sahiptir, bu nedenle sahne cercgevesi, cisimlerin
yer aldigi basit bir kap olarak goérilmemelidir; sahne c¢ergevesi cisimlerin
kompozisyonundan, dizenlenislerinden, birbirleriyle iliskilerinden ve igleyislerinden
(yani, onlari ayiran, ickin bir anlama sahip olmayan bir eklemlilik olarak is goéren,
figurlerin diziliminin, hatta ortaya cikislarinin negatif kosulu olan ama birlestirici, bir
temsil baglaminda pozitif deger kazanan bosluktan) dogmalidir. Resim doluluk
meselesi oldugu kadar ayni zamanda bosluk meselesidir, ayrica resim bir tartma

isidir.”

Ortagag sanatindan Rdnesans’a gegilirken resim sanati adina bir¢ok yenilik
kaydedilmisti. Ortacagin soyut dislince sistemi ve simgesel anlatimi yerine daha
dogal ve goérlnir olana yakin bir Uslup gelismeye basladi. Bu sdreci en iyi
gbzlemleyebilecedimiz kisi Giotto’dur. Ortagcag resminin dizlemsel yaklasimindan
kurtulan Giotto; resimlerinde yarattigi derinlik etkisi ile uzami bize hissettirmeye
baslar. Resimlerdeki elemanlar daha hacimli ve gergekg¢i bir bigcimde kendini
gOsterir. Bu durum, mekan ve onu var eden boslugun algilanmasiyla bu sezgiyi
resme aktarabilmekten ileri gelir. insanlarin, nesnelerin aralarindaki boglugun énemi
kesfedilerek ortam daha dogal, gercege yakin bir sekilde ifade edilebilir artik.
Boylece resimde on arka iligkisi olugarak derinlik etkisi ve ug¢ boyut algisi saglanir.
Oncesinde birbirine yapigik gibi goériinen resimdeki figiir ve nesneler, ifade edilen
uzam ve mesafe ile dizlemsel olmaktan ¢ikar ve yasama yakin dururlar. Giotto’nun
“Joachim’in ruyasi” adll freskosunda bahsedilen bu anlayisin 6zelliklerini gérmeye

baslariz (Resim 4.1). Basta Ortagagd’in parlak sarisindan sonra derinlik etkisi kuvvetli

® Hubert DAMISCH, Bulut Kurami, Cev. E. Burak Saman, 150.



mavi kullanimi 6zellikle hava, gokyuzu anlaminda natirel bir gorantd sunar. $ablon
olmaktan ¢ikan kompozisyon anlayigiyla figirler de hacimlerini hissettirirken, resmin
icine dogu ydnelen kayaliklar uzaklik hissi verir. Giotto'nun hacimlendirme
konusundaki marifetinin heykel sanatini takip etmesinden kaynaklandigi sdylenir. Bu

da uzam meselesini daha iyi ifade edebilmek igin dogru bir yoldur.

h

Resim 4. 1. Giotto di Bondone, The Dream of Joachim,1305, Fresk, 185 cm x 200 cm

Giotto’dan yaklasik yuz yil sonra bir Ronesans ressami Masaccio, gegen
surede detaylara onem veren sanatcilarin aksine Giotto’yu izleyerek sade ve
anlagilir kompozisyonlar kurar. Giotto’nun getirdigi yenilikleri benimser ve bunlari
daha ileri bir seviyeye tasir. Figur, nesne ve mekan oranlarinin daha hesapli ve
dogru olmasi, 1s1k- gblge kullanimi sayesinde hacim duygusunun gelismesi, figur ve
nesnelerin Uzerine disen isikla beraber ylzeyde olusan golgeleri de belirterek daha
kuvvetli bir uzam g¢ézumlemesi gorular. “Vergi” adli resmiyle ilgili olarak; “Uzam-
hacim iligkisi dylesine iyi hesaplanmis ki, arkada sadece basglari gérinen figlrlerin
bile uzamda yer kapladiklari belli oluyor.”® Bu resimde bir hikayenin farkli
bolimlerinin tek bir cercevede Ug¢ ayri betimlemesini, gegisli bir sekilde natlirel doga
tasviriyle butinliguini kaybetmeyen bir uzam iginde gorebiliriz. Hacim ve mekan
kavramlarini onemli Olgude ilerleten Masaccio ile resimler yuzeyci olmaktan
uzaklagir. Donemin ©6nemli mimari Brunelleschi’nin dnderliginde kullaniimaya
baslanan perspektifin resim sanatindaki ilk ciddi yansimalarini da onun resimlerinde

gorebiliriz.

®N. IPSIROGLU — M. iPSIROGLU, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi, 65.
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Resim 4. 2. Masaccio, The Tribute Money, 1425, Fresk, 247 cm x 200 cm

Mekan duygusunu daha etkili kilmak amaciyla perspektif ve geometrik
yontemlerle resme derinlik kazandiran ve 1sik ile bu etkiyi kuvvetlendiren Piero de la
Francesca da, belki resmin hikdyesinden daha ¢ok bu gibi plastik degerlere 6nem
vermistir. Masaccio’yu izleyen Mantegna da perspektif Uzerinden yarattigi atmosfer

ile figurlerin hareket edebilecekleri alanlari oldugunu hissettiren bosluktan yararlanir.

Perspektif yonteminin resim ylzeyinde kullaniimasi mekan yanilsamasinin
Otesinde uzamin bir bitlin olarak dizenlenebilmesini mimkuin kilar. Basta mekana
dair bir ifade araci olarak teknik anlamda kayda deger bir ¢ézimleme sunmasinin
yani sira perspektif mantig1 resimde farkli problemler i¢cin de derin bir kaynak
olmustur. Bu zamana kadar genelde cizgi perspektifi ile yansitiimaya calisilan
derinlik etkisi Leonardo da Vinci'nin sfumato teknigi (hava perspektifi) ile daha da
Oteye tasinir. “Resim eger isimsel olmaktan 6te bir varolus iddiasindaysa cizgisel
perspektifin  yontemlerinden  farkli  yontemlere  basvurmak  zorundadir.
Uzaklastirmanin getirdigi  soluklagmayla iliskili renk perspektifine; (konturlarin
siliklesmesini, uzaktan gorilen sekillerin belirsizlesmesini esas alan) kigultme
perspektifine; ya da kugultmenin de iligkili oldugu bagka bir perspektife, havanin
yogunlugunun, bazen kalin bazen ince olan puslu ve sisli nesne ile gézin Ust Uste

"" Bu teknikle Leonardo

binisinin sonucu olan goékytzl perspektifine bagvurmalidir.
hava boslugunun mesafeye gére farklilasan etkisini yansitmaya calisir. Ogretilen,

bilinen yontemi kullanmak yerine gdéziine ve gdzlem giclne dayanarak seylerin

" Bkz. (5), DAMISCH, 183.
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uzaklastikga kuglUlmesiyle beraber belirsizlestigini de fark eder ve uygulamaya
koyar. Nesnelerin arasindaki boslugu g6z ardi etmez hatta hava boslugunu bir resim
elemani olarak kullanir. Konturlarin netligini yitirmesi, hacimlendirmenin giderek
eriyen ve yumusak bir sekilde gevresiyle iliski kurmasini saglayan sfumato yontemi
ile Leonardo resimde atmosferik bir batunlik yakalar. Anlayisinda uyuma ve
dengeye cok 6nem veren sanat¢i bu amac icin boslugun butlnleyici 6zelliginden
yararlanir. Sfumato tekniginin kusursuzca kullaniminin yani sira Mona Lisa ve bazi
baska yapitlarinin da arka planinda adeta sonsuzlugu hissettiren doga goérinimu
Leonardo’nun acgik evren algisindan dogar. Fonda bu belirsiz sonsuzluga uzanan
manzara ile on plandaki figlrler espas olusturur ve daha inandirici bir ortam
goruntlsu ortaya cikar. Figurler onceki sanatgilarin heykelimsi gérinimlerine karsi
daha insani duygularla var olurlar. Ozellikle kaynastirma ydnetiminin kullanildidi
resimlerdeki figlrlerin hava faktoriiniin devreye girmesiyle auralarini sezeriz (Resim
4.3 ve Resim 4.4).

Resim 4. 3. Leonardo Da Vinci, Mona Lisa, 1504, Ahsap Uzerine yagliboya, 77 cmx 53 cm

Resim 4. 4. Leonardo Da Vinci, St. John the Baptist, 1515, Ahsap Uzerine yagliboya,
69 cm x 57 cm

Roénesans ddnemine dahil edilen Flaman sanat¢i Pieter Bruegel Uslubu ve
kurgusu ile digerlerinden farklilasir. Ronesans’in tipik figur odakli kompozisyonlarina
alternatif onunkiler bariz genis bir bakis agisiyla sanki sahneyi uzaktan ve yukardan
izleyen bir gézin seyri gibidir. Genis bir mekéna kalabalik figlr gruplari yerlestirirken
konuyu ise genellikle glnlik hayattan secer. Dinsel hikayelerde bile konu glnlik

yasama karismis durumdadir, ylceltiimez. Kompozisyon semasi o6zellikle “Kir
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Dugund” ve “Karda Avcilar’ resimlerinde goérildigu gibi diyagonaldir ve bu da
derinlikli bir kurgu yaratir. Ayni zamanda sahne genel bir Rénesans resmi gibi sinirl
degildir, kompozisyon kadrajin digsina dogru devam eder, sureklilik vardir. Her
zaman butind gérmeye calisan Bruegel tek olarak figire ve eylemine odaklanmaz.

Bir anlamda insani ve eylemlerini detay olarak ele alip mihim olanin yasamin

kendisi, uzam ve sorunlari oldugunu disindurur. (Resim 4.5 ve Resim 4.6).

Resim 4. 5. Peter Brueghel, Peasant Wedding,1568, Ahsap Uzerine yagliboya,
164 cm x 114 cm

Resim 4. 6. Peter Brueghel, Hunters in the Snow ,1565, Tuval izerine yagliboya,
162 cm x 117 cm

16.yuzyila gelindiginde sanatgilar Ronesans resim anlayisina kargi durma
egilimi gosterirler ve koklu degisiklikler meydana gelir. Bu degisimin bas gosterdigi
Barok Uslubun ve Rdnesans resminin esas noktalarini ‘Sanat Tarihinin Temel
Kavramlari’ adli kitabinda oldukg¢a aciklayici bir sekilde ele alan H.Wdlfflin, bunlari
bes baslik altinda toplar; gizgisel ve gdélgesel, dizlem ve derinlik, acgik form-kapal
form, cokluk ve birlik, belirlilik ve belirsizlik. Barok’ta godlgesellige gecis ile gizgi ve
kontur 6nemini vyitirir ve nesneler birbirlerine yaklasarak bir batunun ayrilamaz
parcalari olurlar. Derinlik ile kompozisyonda hareket izlenimi uyanir. Resim ayri
dizlemler olarak yapilanmaz artik, ortam seyirciyi icine c¢eken tek uzamda
mevcuttur. Rénesans’in kapali formlarina karsi gizginin erimesiyle form sinirsizlasgir
ve cgergeveyi asar. Cokluk birlik bakimindan tek baslarina var olabilen pargalar
bGtlind yerine baskin bir olusumun gidimine giren, ona baglanan bigimler batina
gorulur. Son olarak seylerin netlik orani azalir. Formu kavrayabilmek i¢in her seyin
acik secik olmasi gerekmez, yeterli ve gereken kadari gosterildigi takdirde kismi
belirsizligin gekiciligi ortaya ¢ikar. Ronesans ve Barok’taki bu farkh bakis agilari,

uzam ve nesne arasindaki iliskiye farkli yorumlar getirir. Sanat diz bir dogrultuda
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hareket etmediginden bir ilerleme s6z konusu olamaz. Bahsedilen kavramlar ve
resmin temel elemanlar, zamanin olanaklari ile surekli guncellenerek sanat

tarihinde bir déngi olusturur.

17.yuzyil kuzey sanatindan iki sanatgi, Ruisdael ve Vermeer Barok uslubun
yeniliklerini etkin bir sekilde uygulamiglardir. Ruisdael agik hava resimlerinde
gOkylzine 6nem vererek kurdugu kompozisyonlari ve isik kullanimiyla atmosfer
resminin 6nlnU acarken, bir camera obscura dizenedi ve ayna yardimiyla yapildigi
dusunulen Vermeer’in resimleri ise rengin genis yelpazesi ve 1s1gin dogru noktalarda

kullanimiyla gézin gergeklik algisini tatmin eden i¢c mekan goérinumleri sunar.

17. ve 18.ylzyilin kuzey sanatina genel olarak baktigimizda doganin,
italyanlara gore daha oénemli oldugunu anlayabiliriz. Bu sebeptendir ki figir
kompozisyonlarinda yer bulan genis mekanin yani sira, bir tir resmi olarak manzara
resmi bu bolgede kendini net olarak gdstermeye bagslar. Yarattigi atmosfer ile
siradan manzara ressamlarindan ayrilan Caspar David Friedrich’in resimlerine
bakildiginda doganin yuceligi ve insanin doga kargisindaki varligini sorgulamasi
yorumu yapilir. Kullandigi elemanlarin azligi ve kurgusu ile zaman kavramindan
siyrilarak sonsuzluga dokunan tinsel bir yansima sunar. “Deniz Kiyisindaki Kesis”
resminde dogaya goére ¢ok ufak bir sekilde konumlanan figlr sanki bu dinyadaki
yasamin bosluguna, fani olana isaret eder (Resim 4.7). Romantik bir atmosferle
varlik meselesi Uzerinden insa edilen resimler, C.David’'in inang¢h biri olmakla

beraber yasaminda 6lim olgusuyla iligkisine de baglanabilir.

Resim 4. 7. C. David Friedrich, The Monk by the Sea, 1808, Tuval Gzerine yagliboya,
171 cm x 110 cm

Resim 4. 8. William Turner ,Dawn After the Week, 1841, Kagit Gizerine suluboya,
25cm x 36 cm
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C.David'in gagdasi olan ingiliz J.M.William Turner, David’in resimlerindeki
sublime 6z0 barindiran ve bunu destekler nitelikte teknidi gelistirerek daha ¢arpici
bir resim dili olusturur. Aradaki en buyik fark ise Turner'in eserlerindeki sdrekli
devinim, hareket unsurudur. Bu faktor ele aldigi doga ve doga olaylari konusuyla bir
araya gelince ihtisamli ve kaotik bir sarmal yapi olusur ki bu da resimde énemli bir
deger olan gerilime sebep olur. Betimleme yonteminden feragat edip imgeleri
tanimlanabilir olmaktan neredeyse cikarak anlamlarini acar, ézgurlestirir. Boylece
nesneler, renk ve isik birbirine oldukga yakinlasir ve sanki her sey ayni maddeden
yapilmisgasina bir homojenlik ve bitiinlik meydana gelir. imgeleri bahane ederek
tinsel bilgi yoluyla sonsuzluk, hiclik ve bosluk duyumlarinin resmin plastik
elemanlariyla simdiye kadarki en yakin temasidir bu. Zamanla minimum seviyeye
indirdigi kompozisyonlarindaki konuya dair elemanlar, ayrica renk ve isik ile de
eriyerek bosluga, hiclige, belki de sadece ruhsal olarak varliga kavusurlar. ifade
yontemi olarak renk ve hava perspektifi kullanan Turner'in resimleri lirik soyutlama
olarak adlandirilirken soyut digavurumcu resim anlayigina ve Ozellikle 1s1da verdigi

onem ve netligini kaybeden formlari ile empresyonizme dnct olmustur.

Gunes Turner igin bir tanriydi, onu géremeyenleri kor olarak nitelendiriyordu.
Turner'dan sonra guinesi gorenler ise empresyonistler oldu. Isik elbette resim tarihi
boyunca temel bir eleman olarak kullanildi fakat empresyonizmdeki isik, klasik
anlayisa gore oldukca farkhydi. Simdiye kadar bir ara¢ olarak kullanilan isik, artik
resmin konusu ve kendisidir. Bu dénemde ressamlar tek ve gercek isik kabul
ettikleri glnes 1s1gin1 ve etkilerini izleyebilmek adina acik havada is Uretmeye
basladilar. Gunes 1s1ginin takibinde zaman faktérl 1s1gin renginin ve siddetinin
degismesiyle sanatgilara farkli gérinimler sunarken, zamana bagli hareketlilik de
ortaya ¢ikan islerde kendini gosterir. Bu akimda gerceklesen eylem tamamen gérme
duyusuna ve gorilenden edinilen izlenimlere dayalidir. Romantizmle bozulmaya
baslayan klasik resmin kapali yapisi empresyonizm ile kendini agik formlara,
daginikhga, titresime, ‘an’ a birakir. Igig1 esas alan bir Usluptan bahsediliyorsa
elbette renk de isikla var oldugundan 6n plana ¢ikar, parlar. Nesnelere vuran gines
1Is1g1  kuvvetli etkisiyle nesnenin varlik sinirlarini  zorlarken, lokal rengi de
parcalayarak yapisini acik-koyu ve kontrast dizeninde bozar. Dogada kontur

olmadigindan nesneler bahsedilen 1sik ve renk etkisiyle neredeyse dagilacak bir
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forma donUsip duragan olmaktan c¢ikar ve surekli bir dinamizm kazanir. Optik
¢bzumleme ile pargalanip resim ylzeyinde olusturulan imgenin tagiyicisi da yine 1sik
ve ona bagh renktir. Bu donem ressamlari agik hava ile olan minasebetlerinden

dolayi resimde hava boslugunun etkisini géz 6nunde bulundurmak zorundaydilar.

“‘Hava tipki nesneler dunyasini saran bir til gibi, nesneler ile aramizda ince
bir tabaka meydana getiriyor ve ince tabaka nesnelerin konturlarini erittigi gibi,
karsitlik fenomenlerinin gayet acgik bir sekilde ortaya c¢iktigi bir renkler diinyasi

olarak belirleniyor.”®

Biliriz ki bakis eyleminde nesnelerle g6z arasinda dogrudan bir temas yoktur,
arada bosluk, hava bulunur. Bu hava saydam olmasina karsin 1sigin etkisiyle
gecirgen renkli bir tabakaya donlusup nesnelere ve bosluklara yayilir, onlari orter.
Bdylece hava, yine bitlnleyici olarak sibjektif bir mekan, ortam énermesi yaratmis

olur.

Empresyonist Gslubun dogaya bu bakis acgisini ve bunun getirilerini Claud
Monet’nin resimlerinde agik¢a ve yetkin bir sekilde goérebiliriz. Temel problemi i1s1gin
gecici niteligi ve renk iligkisi olan resimler, sanat¢cinin bozulan gérme yetisiyle daha
soyut bir tavra donldsur. Edindigi resimsel ustalikla bilingli bir soyutlamaya da
yonelen Monet; kiginin hem modern sanatin soyutlugunu yakalayip, hem de g6zin

farkinda oldugu bosluga da yer vermeyi nasil basarabilecegini disunr.

Londra’da Turnerin resimlerini goéren Monet'nin onun 1sidiyla nasil
aydinlandigi Ozellikle katedral, saman yidinlari ve niluferler serilerinde belli olur,
ayrica bu seri resimler ressamin ylzeye yaklagsimi bakimindan da farkli Usluplarda

bircok sanatciya ilham olmustur. (Resim 4.9 ve Resim 4.10)

® ismail TUNALI, Felsefenin Isiginda Modern Resim, 72.
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Resim 4. 9. Claude Monet, Water Lilies ,1916-1919

Resim 4. 10. Claude Monet, Houses of Parliament, Fog Effect-l, 1901

Empresyonizm ile firga vuruslariyla pargalanan bigim, Divizyonizm ile adeta
-renk baglaminda- atomlarina ayrilir. Bu ayrigstirma tekniginin kurucusu sayilan
Georges Seurat, temelde empresyonistlerin prensiplerini benimsemesine karsin,
onlarin dogdadan edindikleri anlik duyumlarina, rastlantisalliga ve dizensizlige karsi
¢ikar ve bu temeli bir sistem Uzerine yerlestirme gayesine varir. Resim sanatina -
kimi zaman oldugu gibi- bilimsel yaklasarak, plastik arastirmalar ve 6zellikle Michel-
Eugene Chevreul‘un renk sisteminden beslenerek bilesenlerine ayirdigi rengi, en saf
ve temiz bicimde kullanmak amaciyla palette karistirmak yerine dogrudan tuval
ylzeyine noktalar seklinde uygular. Bu uygulama karsithk renk kuramina dayanir ve

seyircinin gbéziinde optik karisim meydana gelir.

“Seurat'nin akilci yaklasimla sanati bilingli bir yaratma sureci olarak
g6rislinin daha uzun bir etkisi oldugu ve bunun Mondrian ve Konstriktivizm

akimindan gegerek giiniimiize kadar ulastigi izlenebilir.”

Seurat’nin asil derdi rengin kullanim yontemi olsa da noktaci teknigi ile nasil
empresyonizmi asan bir uzam yarattigini onun karakalem ile yaptigi renkten yoksun
¢alismalarinda gérmek mumkun. Modeli sanatginin annesi olan portre ¢alismasinda
kontur gibi herhangi sinirlayici bir eleman olmamasiyla her an dagilabilir bir his
yaratirken uzam ve nesne son derece i¢ i¢ce, neredeyse tektir. Burada bicimi var

eden ve onu butun olarak bir arada tutan; dokulu kagit yuzeyinin diger malzeme ile

° Norbert LYNTON, Modern Sanatin Oykiisii, Cev. Prof. Dr. Cevat Capan ve Prof. Dr. Sadi
Ozis, 22.
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temas etmedigi yerlerdir, yani ylzeyin, uzamin kendisi olan bosluktur (Resim 4.11).
Bu baglamda Einstein’in maddeyi boslukta olusan yogunluk olarak nitelendirmesini
bize donemin sanatta ve bilimde evren gorisinun nasil paralel bir yol izledigi

yéninde ipucu verir.

Resim 4. 11. Georges Seurat, K&git Uzerine crayon, 1882-1883, 30 cm x 23 cm

19.yuzyilin ikinci yarisindan itibaren modern dunyanin yapi taslan felsefe,
bilim ve sanatta olusmaya baslarken, gelisen dinyanin etkisiyle insanin digtnce
biciminde ve algisinda pek ¢ok kirllma, yon degdistirme meydana gelmistir. Mekani,
boslugu nesne ile bagimsiz ve kargit géren Kartezyen gelenede kargi, fizigin
kurallarini yeniden belirleyen kuantum dunyasi ve Einstein’in izafiyet teorisi, daha
Oonce bahsedilen nesne-bosluk-hareket iliskisi baglaminda evren algisini tamamen
degistirir. 20.yuzyil yaklasirken hizli bir aydinlanma sireci yasayan insanoglu,
bosluga da artik bu bilingli gbzlerle bakar ve onu edilgen olmaktan kurtararak aslinin

farkina varir.

Martin Heidegger ve Jean-Paul Sartre’nin  (var olugs ve 6ze dair)
disuncelerine akraba gorusleriyle Maurice Merleau-Ponty, algi kurami ve bilim ile

iligkisi Uzerine tartismalariyla, bireysellik ve bakis/gérme diyalektigi agisindan
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dinyanin artik tek anlamh olamayacagini ifade eder. Empirik bir yaklasim so6z
konusu oldugundan bu yeni algilama bigimi, “gdérme” olayinin beden ile iligskisi de
yeniden gindeme getirilerek, tartisma konusu olur. Konuyla ilgili dusincelerini
sikhikla resim sanati Uzerinden dile getiren Merleau-Ponty, temsilin Otesine
gecmekten ve amacin nesnenin kendisini yansitmak degil, kavramsal bir zeminde
onun yuzey Uzerinde nasil olusturulacagindan bahsederken modern resim hakkinda
sunlari soyler; “Modern resmin cabasi, cizgi ile renk arasinda hatta seylerin
figlrasyonu ile isaret yaratimi arasinda segim yapmaktan c¢ok, denklik sistemlerini
c¢ogaltmaktan, onlarin seylerin zarfina yapismasini bozmaktan olusmustur ki bu,
yeni malzemelerin ya da yeni anlatim yollarinin yaratiimasini gerektirebilir, ama
bazen de dnceden var olanlarin yeniden gozden gegirilmesi ve yeniden ele alinmasi
yoluyla gerceklesir.”*

Merleau-Ponty’nin gorigslerinde yer verdigi, modern resmin babasi olarak
anilan Paul Cezanne’in yapitlari plastik agidan ilerici olmalarinin yani sira kavramsal
yonden de diger disiplinlerle 6nemli dlgide iligkili durmaktadir. Klasik bilimde nesne
ve onun uzamdaki varlik 06zellikleri, bigim ve icerigi birbirine bagimli olarak
dugunudlmezken modern bilim evrene bdyle bakmaz; seyler ortamdan bagimsiz
olarak tek baslarina mutlak bir yapi icinde var olamazlar. Modern dénemin bu
goriisli resme de yansir. Oncesinde desen ile renk bagimsiz olarak tasarlanirken
“renkle desen, tonla bicim arasinda iliski”** kurmaya galisan Cezanne’a gére; insan

renk strdiagu élgtide desen gizer.

“Cezanne’in ideali gorinen gercgekligin ardina gegip, felsefi oldugu kadar
siirsel anlamda evrenin 6zind yeniden kurmak ve bdylece sonsuz olana

erismekti.”*?

Muathis bir tutku ve kararlilikla dogayi, nesne ve ortamini gdzlemleyen,
seyreden Cezanne, Empresyonizm’den aldigi temeli yapisalci bir yaklagimla
dizenleyerek yuzeyde yeni bir gorus bicimi (bakig) yaratir. Plastik bir kesif ugruna
konunun cekiciliginden vazgecer Cezanne ve evreni daha dolaysiz bir gekilde
algilamak i¢in onu en kiguk ve basit parcada arar. Bu ydnelimde dogaya bakisini

temel geometrik formlara indirgeyen Cezanne yapisalci bir butlnlik icinde var

' Maurice MERLEAU-PONTY, Géz ve Tin, Cev. Ahmet Soysal, 67.
! &zkan EROGLU, Sanatin Tarihi, 349.
2 Maurice SERULLAZ, Empresyonizm, 22.
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olabilen saglam ve kalici bigimlerin pesindedir. Bu arayisla ilgili Ozkan Eroglu’nun su
degerlendirmesi olduk¢a agciklayicidir; “Cezanne vyapisalciigi ortaya koyan
elemanlari pargalarina ayirinca, her yapisalcihdin bir geometrik érgiiden meydana
geldigini ve her bir geometrik parcanin da aslinda tekil boyutta soyut birer parca
olabileceginin (izerinde durmustur. Ozetle Eleman ve uzam olusumlarindaki
formlarin parca batin iliskisindeki geometrik konumlandirma meselesine kafa
yoruyordu. Bdylece Cezanne’da yeni eleman ve yeni uzam olgulari netlik kazand:.”*®
Bahsedilen bu yeni uzam ve nesne diinyasinda biri digerinden bagimsiz degildir,
tipki modern fizigin savundugu evren modeli gibi. Ayrica Cezanne’in bulguladigi

yeni ortam kuantum fizi§ginin eszamanhhigini da igerir.

Nesneler bosluk sayesinde surekli bir titresim halinde olduklarindan keskin
sinirlari olamaz fakat ayni zamanda temel bicimlerini de korumak zorundadirlar,
Oyleyse eszamanli bir durum s6z konusudur. Tek merkezli, sinirlari belli bir uzam
yanilsamasindan kacinmak icin Cezanne perspektifin yapisiyla oynar, onu ters
cevirir. Mekan ve nesneler farkh acilardan gorulerek farkh boyutlarda olabilirler.
Zemin genelde One, seyirciye dogru diklesir. Dolayisiyla klasik derinlik yanilsamasi
etkisini yitirir fakat alternatif bir mesafe algisi olusur ve nesneler ileri ve geri hareket
ederek glgli bir (dizlemsel) espas yaratir. “Burada espas, yasamla sinirli degildir,
uzaklik, bogluk ve beden dusuncesi gercekligini yitirir Cezanne’in resimlerinde.
Uglincli boyut ya da dlglimsel derinlik, yerini bitlndyle egretilemeli (metaforik) bir
boyuta birakmak Uzere devreden cikarilir. Egretilemeli boyut ise, bize “sinirsiz” bir
cagrisim olanagi saglar.”**

Statik olmayan bir mekén icinde butunde ona bagimli olarak hareket
edebilen nesneler Cezanne’in seylerin arasindaki boslugu aktif konumda ele
almasinin getirisidir. Bu nesne-bogluk-hareket iligkisinde bigimlerin eszamanli
yansimasl, sanat¢inin kontur elemanini kullanig bicimini de Onemli hale getirir.
Ozellikle Neo-Empresyonizmde kaybolan kontur, onun resimlerinde oldukga etkin ve
yapici bir sekilde tekrar gorulir. Fakat Cezanne bu elemanin kullanimini sinirlayici
olmaktan gikartarak cizgiyi 6zgur birakir. Modulasyon yontemi ile birbirine gecen
formlar olusturan ve kontur ile bigimler arasinda hareket mesafesi, aralik birakarak

tim ortamda var olan boglugu da resme dahil eden “Cezanne, ele aldigi nesneleri

3 Bkz. (11), EROGLU, 350.
* Andre LHOTE, Sanatta Degismeyen Plastik Degerler, 62.
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acik segik, onlarin fiziksel varliklarinin ve aralarindaki boslugun degerini tam olarak

vermek istemistir.”*> Bu bosluk sayesinde resimde biitiinleyici ve dinamik, gériinmez

bir ag yapilanir.

Resim 4. 12. Paul Cezanne, Le Mont Sainte-Victoire,1902-1904, Tuval Uzerine yagliboya,
70cm x 90 cm

Resim 4. 13. Paul Cezanne, Still Life with Water Jug, 1892, Tuval Uzerine yagliboya,
53cmx 71 cm

Yuzeye yaklasiminda malzemeye de 6nem verir Cezanne ve onu kalin boya
tabakasiyla bogmaz. Yer yer tuval ylzeyini bos birakarak nefesli bir yapi olusturur.
Elbette bu tavir resmin diger alanlariyla tamamlayici bir butlin olusturarak yarattigi
yuzey espasina katki saglar ve yeniden dizenledigi evren modelindeki nesne

yorumunu da destekler (Resim 4.12 ve Resim 4.13).

Sanat tarihinde sebep oldugu kirilma ile renkgi anlayistan kibizme ve soyut
resme kadar gunumuze uzanan bir etkisi vardir Cezanne’in. Kendisiyle beraber
Post-Empresyonist olarak anilan Van Gogh ve Paul Gauguin’in 6énculigunde renk
ve renk alani resmi geligir. Ustasi Gauguin’in resme plastik agidan nasil yaklagsmasi
gerektigine dair sézlerine kulak veren Fransiz ressam Paul Serusier bu dogrultuda
1888 tarihli “ Tilsim (Agk Ormaninda Manzara) resmini yapar (Resim 4.14)
Bigimlerin birer renk lekelerine dénustigl bu ¢alisma, resimsel ifadenin soyut bir
anlayisa dogru yol aldiginin en net ve basarili 6rneklerindendir. Resim sanati
acisindan oldukga verimli bir ddnem olan yirminci yizyilin baslarinda, ¢alismalarini
bu dizlemsellik ve renk yénelimiyle sirdiren bir diger Fransiz sanatgi ve kuramci

Maurice Denis su sdzleriyle resmin tanimini ginceller; “Unutmayin ki bir resim, bir

'° Bkz. (9), LYNTON, 57.
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savas atl, ¢iplak bir kadin ya da herhangi bir 6ykl olmaktan énce, Ustl renklerle belli

»16

bir dizene gére boyanmig diz bir ylzeydir.

Resim 4. 14. Paul Serusier, The Talisman, 1888, Ahsap Uzerine yagliboya,
27cmx 21 cm

Sanatcilar artik resim elemanlarini daha 6zgir bir bigcimde kullanir ve
konudan daha ¢ok resmin plastik degerleriyle ve malzemeyle ilgilenirler. Sanatin
6zlne, temeline dénme arzusuyla primitif sanata yonelir ve beslenirler. Bu noktada
yukarda yer verilen Merleau-Ponty’nin modern sanat yorumu tekrar disindldiginde

ne denli yerinde bir degerlendirme oldugu fark edilir.

Henri Matisse renkgi ve primitif anlayigin en bilinen ve Uretken ismi olmakla
beraber gunimuze de referans olan bir ustadir. Sanatindan bahsederken su
cumleleri kurar Matisse; “ifade bana goére bir insanin gehresinde yanan tutkularda
yer almaz ya da siddetli bir hareketle disa vurulmaz. Benim resmimin buatin
dizenlenisi ifadecidir; figrin aldigi yer, cevrelerindeki bos uzamlar, oranlar, her
seyin bir payi vardir.”*’
ilkel sanatin yani sira dogu sanatina da ilgi duyan Fransiz sanatgi bati

resminin perspektife dayali uzam anlayigiyla iran minyaturlerinin iki boyutlu mekan

'8 Bkz. (9), LYNTON, 17.
" Charles HARRISON - Paul WOOD, Sanat ve Kuram, Cev. Sabri Giirses, 93.
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anlayisini sade bir tavir ile dengede tutar. Bir denge sanati yapmak istediginden
bahseden Matisse, Ustunu renkle Ortse de bunu bos - dolu ve pozitif - negatif alan
Uzerinden kurgular. “ Siyah fondaki okuyucu” resmi, kompozisyon, agik-koyu ve renk
acisindan guclu bir denge igindedir (Resim 4.15). Fonda kullandigi siyaha yakin
koyu ile resimde keskin bir negatif alan yaratirken bu alan ayni zamanda yuzeye
dagihmi ile uzami meydana getirir. Bu sayede nesneler birbirleriyle bag kurarken,
kendi varliklarini da net bir bigcimde ortaya koyarlar. Buradaki uzam meselesi
ressamin negatif (bos) alan olarak siyahi tercih etmesi acisindan énemlidir. Clinki
resimde siyah esas bir konumda ve ona karsi var olmaya calisan diger formlari
6zumseme niyetiyle onlara baski uygulayan canli bir organizma halindedir.
Dolayisiyla bir taraftan bosluga isaret ederken ayni zamanda meydana gelen, var
olan seyin en buyuk ve etkin parcasidir. Tercih siyah degil de acik bir ton olsaydi
blylk 6lgiide boyle bir etki yaratamazdi. Ayrica siyahin figtriin eteginde ve saginda

pozitif alanin igine girmesi ve arkadaki ayna ile iliskisi de uzama katki saglar.

Rengi cesur ve yetkin bir sekilde kullanan sanatgi Fas’a ziyareti sirasinda
yaptigi “Kasbah’a giris” adli resminde bu kez rengi 6n planda tutarak uzami
meydana getirir (Resim 4.16). Resmin duzlemselligine ragmen renklerin
yogunluklari ve oranlari, merkezde gorilen mekana dair gizgi ve kiguk bdlmelerle

derinlik algisi yaratir.

Matisse resmin elemanlarini kullanis bicimiyle genelde ylzeyci bir tavir

sergilese de “onun ileriyi gdéren ve ¢aginin 6niinde olmasini saglayan yapitlarinin

hepsinde, énce uzamin iyi degerlendirildigini fark edersiniz.”*®

'® Bkz. (11), EROGLU, 366.
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Resim 4. 15. Henri Matisse, Reader on a Black Background,1939, Tuval Gzerine yaghboya
73cmx 92 cm

Resim 4. 16. Henri Matisse, Entrance to the Kasbah, 1912, Tuval izerine yagliboya
114 cm x 78 cm

Sanatginin  son calismalarindan biri olan ve kagitlarin boyanip,
kesilmesinden sonra duzenlenmesiyle olusturulan “Salyangoz” isimli buyutk g¢alisma,
bos ve dolu alanlarin bigcim ve renk ile kurulan yalin ve dengeli kompozisyonuyla
Matisse’in sanatinin ulastigi noktayi temsil ederken, kendinden sonrakilere olan

onculugunin de gostergesidir.

Ortaya c¢lkan islerden ve sanatcgilarin s6zlU ifadelerinden anlasildigi tzere
modern resim artik Giotto’dan siregelen bir konuyu betimleme ve déneme gore
degisen kurallar dahilinde gergeklestiriien resmetme kaygisindan tamamen
uzaklasir.  Oncesinde olabildigince natiirel ve U¢ boyutlu bir uzam yaratma
cabasinda olan ressamlar artik bu illlzyondan vazgecer ve yuzeyin iki boyutlu
olmasinin getirilerinden yararlanirlar. Dolayisiyla dnceden sadece mekanla iligkili
olan bosluk, zamanla seyler arasi mesafeye, hava bosluguna, atmosfere ve
Empresyonizm’in  bigimi pargcalamasiyla elemanlar arasi iliskiye ve butine dair
esnek bir yapiya donugur. Cezanne’da netlik kazanan ve analitik bir dusinceye
baglanan yeni uzam oOnerisi, boslugun (bilingli) degerlendiriimesi ve onun resme
actigi yeni imkanlarin sayesindedir. Empresyonizm’den sonra yeniden kesfedilen
renk elemani boslukla dogrudan iliskiye gecer ve kompozisyon (pentir yapisi)
olusumunda temel bir yer edinir. Resimde duz renk alanlarinin olugsmasi, rengin

psikolojik etkisini arttirirken, belirsiz bir imge ile soyuta, tanimlanamaz olana,
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bosluga isaret etmeye baslar. Ezelden beri var olan ve yagsamin (varligin) fonu olan,

olanaklari yaratan, mimkun kilan bogluk.

Modern dbnemle beraber resim sanati sirekli bir yenilenmeyle farkli
anlayiglari dogurur ve 6zellikle bilim alanindaki gelismeler bu sureci etkiler. Evren
hakkinda gittikce daha fazla bilgiye ulasiimasiyla insan, yasama yeni yorumlar
getirip ayak uydurmaya calissa de hala buylk bir bilinmeyenin icinde ve bunun
farkindadir. Bu buyukluik, ylcelik, sonsuzluk ve bilinmeyen bosluk algisi sanatgcilara
derin bir esin kaynagi olusturur. Bosluk kavrami artik sanatgilarin diinyasinda daha

genis bir yer kapladigindan ortaya cikan iglere yansir.

Dunya savaslari, bilimin gelismesiyle evrene dair bildigimiz gergeklerin
sarsiimasi, teknolojinin getirdikleriyle toplumsal yasam kodlarinin hizli bir sekilde
degismesi insanin bu dinyaya olan inancinin ve gerceklik algisinin kirilmasina
neden olur. insanoglu 6ziinden kopmaya baslar. Yasam boyunca tanik olduklari
seyler onlari ortamdan soyutlamaya baslar. insan tim bu kemirici diinyevi seylerden
kurtulup 6zine dénmeye, kozmik batlinlige erismeye calisir. Bu siregte bilim,

felsefe ve sanatta soyutluk baslar ve gesitlenir.

Simdiye kadar resim sanati gézle gérilen diinyadan yola ¢ikarak gérduklerini
ve duyumlarini ifade etmeye calisir. 20. ylzyilin baglarinda Picasso ve Braque’in
birlikte meydana getirdikleri Kiibizm ile resimde optik gériinim koékten yikilir. Resim
artik gérme eyleminin dedil disincenin bir ifadesine doéntsir. Cezanne’in dogayi
temel geometrik bicimler olarak gérmesinden yola ¢ikan bu ressamlar, nesneleri
goérindukleri gibi degil olduklari gibi yansitmaya calisirlar. Bir meké&na veya objeye
belli bir agiyla baktigimizdan onun tim yuzeylerini géremeyiz. Fakat diger
yuzeylerini bilir ya da tahmin ederiz ve onu butin olarak algilayabiliriz. Bu gérme
eyleminin otesinde bir gseydir ve yaratihigimizda vardir. Evreni gérmesek de

ogrenilen bilgi ve sezgi yoluyla algilayabilmemiz gibi.

Fiziksel gerceklik bir kenara birakildiginda, dusunsel gerceklik bize
nesnelerin asil formlarini gdsterir. Cunkl zihinde olugan imge dinyasinda sabit bir
konum s6z konusu olamaz. Nesneler istenilen acidan canlandirilabilir ve
tanimlamanin genislemesiyle hacim de gok boyutlu hale gelir. Ozellikle zaman
faktorinin resmi dogrudan etkilemesiyle 3 boyutlu dinyanin 6tesinde bir kurgu

olusur. Kibizmin bu yeni kurgu sistemi aslinda boslugun yeniden dizenlenmesi ve
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kavramsal olarak resme girmesidir. Doga bosluk sayesinde surekli bir devinim
halindeyse, onun bir parcasi olan insan ve bakisl da sabit olamaz. Kibizm zihinsel
anlamda bu bosluktan yararlanir ve gozun, alginin bosluktaki hareketiyle mekani
veya nesneleri beden disi sonsuz bakis agisiyla var edebilir. Kuantum fiziginde

maddenin ayni anda farkli yerde olabilme imkani Kiibizmde de gegerlidir.

Resim 4. 17. Pablo Picasso, Woman Styling Her Hair ,1940, 97cm x 130 cm

Resim 4. 18. G.Braque ,Bottle and Fishes ,1910-1912, Tuval lzerine yagliboya, 75 cm x 61
cm

Klbizmin devrim niteligindeki bu yeniliginde perspektif ve isiklandirma
yontemi resimden diglanir, ginkd bunlar optik yasalara baghdir ve 6zne ile nesneyi
sabitler. Oysa Kibizm seyler arasi iligskiyi yeniden dizenlemektedir ve bunun igin
gelenegi yikip pargalardan farkli bir bitlin olusturur. Aslinda pargalar yani madde,
kullanilan malzeme aynidir fakat bunlarin bir araya gelis bicimi sadece gozde degil

zihinde olugan baglantilara da hizmet eder.

“Dis goruntilerin nesnelere ait yapisal i¢ gergekleri vermemeleri yiziinden,
onlarin gercek degerlerini arastiran bilim, ¢éziimleme igin nesneyi nasil parcalara
ayiriyorsa, plastik sanatlarda da nesne bigimlerinin pargalanmasiyla yeni sanat

dgelerinin olusturulmasi olanagi doguyordu.”*

Empresyonizmle baslayan pargalanma Kibizm’'de daha islevsel ve yeniden
yapilandirici bicimde kendini gosterir. Bu pargalanmayla agida ¢ikan bosluk tekrar

olugsum surecini hazirlarken, belirleyici bir rol Ustlenir.

¥ Adnan TURANI, Cagdas Sanat Felsefesi, 138.



“Kibizm bir kavram ressamligiydi. Fakat bu kavram ressamligi daha dogayla
baglarini biisbiitiin koparmamisti.”® Dogadan ve gériiniir diinyanin temsiliyetinden
kopus Rus ressam Wassily Kandinsky’'nin resimleriyle gerceklesmeye baglar.
Sanatgl dis dinyaya ait duyusal algi ¢ergevesini kaldirip, daha 6zgir ve 6znel bir
yaklagsimla kendi i¢ dinyasindaki duyumlari daha ¢ok bigim ve renk elemanlariyla
kompoze ederek resimde bir harmoni elde eder. Objenin resimlerine zararli
oldugunu dusundr Kandinsky ve onlari resimlerinden ¢ikarir. Sanat objesi duyularla
kavranan bir geceklik degil, duyu 6tesi, 6ze dair tinsel bir olustur. Bu tanimlanamaz
olan soyutluk bosluk kavraminin sinirlarina girer. Ortaya ¢ikan resimsel ifadelerde

soyut bigimler boslukta uyum icinde salinirlar.

Resim 4. 19. W. Kandinsky, Blue Segment, 1921

Resim 4. 20. W. Kandinsky, Study for Circles on Black, Kagit tzerine suluboya,
25cmx 25cm

Bigcimler var olduklari uzamda sonsuz bosluga dagiima egilimindelerdir. Hem
bu dagiimanin 6zglrlidinid hem de aralarindaki baglantiyi saglayan bosluk bu

anlamda parca ve bitine hukmeder. Bosluk yasamlarinin 6zsuyu gibidir.

“Dikkatle baktiginizda karsinizdaki tabloda yer alan renklerin ve bigimlerin
kendi aralarinda ayristigini, ¢6zimlendigini, merkez/ka¢ kuvvetiyle bir belirsizlik ve
anti maddeye doniisen bir cekimsel yapi oldugunu gézlemleriz. igsel yapinin ve
tinselligin donguselliginde, ortak noktanin sonsuz bir bosluk oldugunu distnelim.
Kandinsky bu boslugu beyaz ile tanimlamistir. Beyazin saf, temiz i¢selligi ile Gzerine

koyabildigimiz diger renkler arasinda dolayl bir iletisim vardir. Beyazin tim renkleri

2 N. iPSIROGLU — M. iPSIROGLU, Sanatta Devrim, 45.
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kendi Uzerine c¢ekmesi, onlara bir yasam alani sunmasi, hem birbirleriyle

kesismelerini hem de ¢oziinmelerini saglamasi dikkate deger bir konudur.”**

“Atomun pargalanmasi benim igin butin ddnyanin parcalanmasi gibi bir
seydi"® diyen Kandinsky'nin resimlerine “bakan bir izleyici, onun resimlerinde
benliginin pargalandigini, kendisini yaratan atomlarin birbirinden uzaklastigini,
sonugta ortaya c¢ikan sonsuz bir beyaz rengin (merkez kag¢ kuvvetinin etkisi) bir
hologram oldugunu, soyut bir donguselligin yarattigi bir neden-sonug ikilemi
sayesinde zihninde yeniden yapilandiracaktir. izleyici zihninde yarattigi bu sonsuz
beyazin (uzaysal boslugun) icindeki maddeleri (yani, renkleri, gizgileri, tg¢genleri,
daireleri, bigimleri) kendi bakis agisiyla degistirdigini, yeniden yarattigini, tinselliginin
buna yonelik bir duyusal bir ¢gekim olusturdugunu anlayacaktir. Madde-tin ikilemi ile
olusan, sonrasinda devasa bir devinim ile kendiliginden olusan bu beyazlik (bosluk)

icinde var olan tUm maddeler surekli bir degiskenlik icermektedir.

Kandinsky size farkl bir diinya sunuyor. Burada bildiginiz tim gergeklik, tipki
kuantum fiziginde oldugu gibi, kati maddenin aslinda bir bogluk oldugunu hatta her
maddenin bir bosluk icinde taneciklerden/parcaciklardan olustugunu imlemek
istiyor’?

Kandinsky’nin 6nind acgtigi soyut resim anlayisinda daha analitik ve
kavramsal ydnelimler yine kuzey cografyasindan Mondrian ve Malevich ile olur.
Kansinksy’'nin aksine Mondrian mutlak olani kendi i¢ dinyasindan beslenerek degil
evrensel bir yaklagimla ifade etmeye calisir. Neticesinde formlar daha keskinlesirken
ayni zamanda sadelesir ve bir matematik icerisinde geometrik soyutlamaya
donusur. Acik-koyu, cizgi-yuzey, bos-dolu, dikey-yatay gibi karsitliklarin gerilimi ile
olusan resimler Mondrian’in degisenin ardindaki degismeyen evrensel 6ze ulagsma

gabasidrr.

“Sanatin en ciddi sorunu, simdi kendiliginden ortaya ¢ikiyor; bu da, temel

varliktir, mutlaktir, varligin derinligidir, mutlak degismezliktir.”**

21

Tufan ERBARISTIRAN, Vassily Kandinsky’nin Resimlerinde Kuantum Fiziginin
Kargitlanmasi Uzerine Ozgiin Bir Géziimleme.

*2 Bkz. (9), LYNTON, 65.

=2 Ag.e.

2 Bkz. (8), TUNALLI, 147.
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Mondrian’in arayis surecinde boslugun ne kadar énemli bir konuma geldigi
resimlerinde agik¢a goralur. 1917 tarihli kompozisyonunda elemanlardaki azalmanin
yarattigl beyaz bogluk hemen kendini gosterir ve bicimlerle yarigir fakat burada asil
gerilimi ve espasi saglayan fon olan bosluga alternatif bir boyutta var olan ve yok
olan kuguk siyah dikdortgen bigimlerdir. Bunlar ylzeydeki konumlarina goére fonla
ters olarak bos ve dolu alanlara doénusirler (Resim 4.21). Konum meselesi bu
noktada 6nemlidir ¢iinkli Mondrian’in her zaman aradigi “iliski’yi ifade eder. Seylerin
birbirlerine gbre olan durumu aralarindaki iliskiye baglidir ve bu iligkiyi belirleyen
bosluktur ayni zamanda. Bu anlamda onun resimlerinde bosluk gorinir olan

kismindan daha fazlasidir.

Resim 4. 21. Piet Mondrian, Composition in Color A, 1917
Resim 4. 22. Piet Mondrian, Composition 2, 1922, Tuval Uzerine yagliboya, 55 cm x 53 cm

1922 tarihli kompozisyonu ise siyah, beyaz ve U¢ ana rengin gizgi ile belli
oranlarda alanlara boélinmesi, resim elemanlarinin oldukga ekonomik ve dengeli
kullaniminin érnegdidir (Resim 4.22). Mondrian mutlak olani ifade etmek adina tim
kisisel yaklagsimlardan kurtulup, resim nesnesini en basit ve ¢iplak haliyle ele alir. Bu
dizenlemede kenarlarda kalan beyaz dikdortgenler notr alan durumundayken,
ortadaki buyuk beyaz alan ise dolu bir yluzey olarak algilanir. Resmin, uzamin
merkezinde en ¢ok yeri kaplayan bosluk ile dolu bir alan. Bu agidan bu resim
Malevich'in ‘ Beyaz Uzerine Siyah Kare’sinin bir adim 6éncesi gibidir.
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“Mondrian resimlerindeki uzayla, duvardaki uzayin 6zdes oldugunu, Malevich
ise baska bir yerdeki sinirsiz uzayi, o gevreyle ilgisi olmayan kozmik bir uzayi

yansittigini belirtmek istiyordu.”*

Malevich ve Suprematizm’e geldigimizde resim sanati ciddi dusinsel bir
Onermeyle karsi karsiyadir. Bu noktada sanat eseri bir eylemden ¢ok fikirselligin bir
Urdnd haline gelir. Dolayisiyla bu yaklasim bilim, felsefe, teozofi gibi farkli dallarla
daha fazla i¢ icedir. 20.yy’da bircok alanda énemli gelismeler olmasiyla sanat eseri
c¢agin tim getirdiklerinin sentezi olmaya baslar. Bosluk kavrami bu farkh alanlarin

birbirine temasini saglayan temel bir mesele olarak glindemdedir.

Malevich 1915 yilinda yaptii * Beyaz Uzerine Siyah Kare’ resmiyle birlikte
Suprematizm’i duyurur (Resim 4.23). Suprematizm hareketi adini Latince kokenli
‘supreme’ kelimesinin Ustln, ylice anlamindan alir. Suprematizm ile butin nesneler
resimden diglanir. Resmin kendisinin en saf haline, 6zline varmak istenir. Burasi

“sifir noktasi” olarak adlandirilir ve iceriksizlik s6z konusudur.

Malevich'in "sifir bigcim" adini verdigi bu ¢alismasinda elbette bir bigim vardir
fakat bu herhangi bir siregten arinmis her seyin baslangicina ya da bitisine dair bir
yerde; olmayani, yok olani gérindr kilan bir bigimdir. Malevich'e gére "susan higligin
semboll"dlr. Siyah Kare nesnesizligi, hicligi temsil ederken, iginde bulundugu
beyaz fon boglugun resimsel ifadesi ve kendisidir. Siyah kare maddesel, kati, yogun
ve yutan bir formdayken beyaz alan bu formu gevreleyen, onu tanimlanabilir kilan
uzamdir. Siyah-beyaz kontrast iliskinin etkisiyle fon ve form birbirinden koparcasina
ayriirken hareket etme egiliminde olan siyah, degismez olan ise beyaz kalan
kisimdir. Resimde daha az bir yer kaplamasina ragmen yaratinin sinirlarini

belirlemesi sebebiyle butline dair olani, mutlak olani ifade eder.

"Sergilemis oldugum "bos bir kare" degil, nesnesizligin hissiyatiydi.
"Nesnelerin" ve "kavramlarin" hislerin yerine gectigini fark ettim ve istenc ve idea
dunyasinin sahteligini kavradim. Beyaz zemin Uzerine siyah kare, nesnesiz
hissiyatin ifadeye geliginin ilk bicimiydi. Kare = hissiyat, beyaz zemin = bu hissiyatin

dtesindeki bosluk." °

% Bkz. (9), LYNTON, 80.
%6 Malevich KAZIMIR, Nesnesiz Diinya Suprematizm Manifestosu, 79,80,82.
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Resim 4. 23. Kazimir Malevich, Black Square, 1915, Tuval Uzerine yagliboya, 106 cm x 106
cm

Resim 4. 24. Lucio Fontana, Spatial Concept ‘Waiting’, 1960, 93 cm x 73 cm

Sanatta uzam meselesine getirilen en radikal yorumlardan biri kuskusuz
Lucio Fontana ‘ya aittir. Arjantin ‘de dogup italya ‘da yetisen sanatci yiizeyden ¢ok
malzemenin kendisiyle ilgilenir, tuvalin kendisini resmin nesnesi olarak ele alir. Tuval
yuzeyinde uzay! ifade etmek, olusturmak icin actigi delikler, bosluklarla yizeyin

Otesindeki sonsuz ve bilinmez uzay yakalamaya ¢alisir.

‘Fontana 1946 yilina ait ‘Beyaz Manifesto’sunda; “Hareket halindeki madde,
renk ve sesin ayni andaki gelismeleri yeni sanati olusturan bir fenomendir.” seklinde
bir aciklama yapmigtir. Yuzeyleri kesmek onun bu konulari 6zellikle hareketi,
zamani ve sonsuzlugu kesfetme yéntemiydi.””’ Sanatgi bu tarihten sonra kendi
“uzamsallik” fikrini gelistirmeye baslar. Belirli asamalarla hazirladigi tuvalin kontrollt
kesilmesi sonucu olugan form yanilsamaya dayali degil gercek anlamda bir derinlik
olusturur. Duzlemsel ylzey kurgusuna aykiri olarak gerceklestirilen bu hareket

duzlemselligi kirar ve 3. boyutu imler (Resim 4.24).

‘Ressam olarak, delinmis tuvallerimden birini gergeklestirirken penttr

yapmak istemiyorum ben; uzama aciimak, sanatin yeni bir boyutunu yaratmak,

" Susie HODGE, Bes Yasindaki Cocuk Neden Bunu Yapamaz Aciklamali Modern
Sanat, Cev. Firdevs Candil Culcu ve Gokce Metin, 114.
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tablonun sinirlanmis ylzeyinin 6tesinde sonsuzluga uzanan evrenle iligkiye girmek

istiyorum.”?®

Tuval ylzeyinde olusturulan bu bosluklar ve sonucunda olusan forma
yuklenen anlamlar ve eylemin kendisi sanatta birgok sorgulamaya yol acmistir.
Ayrica dini ve cinsel ¢agrisimlar da fark edilir. Bogluk yine burada hem kavram hem

de maddesel olarak resim sanatina olanaklar saglamistir.

Fontana’'nin yariklar ile ifade etmeye calistigi uzami Yves Klein ise renk ile
vermeye calisir. Malevich’in “Beyaz Uizerine siyah kare”sinin ardindan fikirsel bosluk
bu kez renkte meydana gelir. Klein, tuval ylzeyini yodun mavi pigment ile
kaplayarak uzami mavi renge denk gosterir. Bu yogunluk, mavi renginin ozelligi
sayesinde bir derinlik algisi yaratir. “Ona gére mavi, boslugun ilk maddesi olan

havayi ve onu cagristiran gokyiiziinii temsil eder’®

Bosluk kavramina takintili olan Klein 1958 yilinda Iris Clert Gallery'de
“Bosluk” ismini tasiyan sergisi icin (tum ylzeyleri beyaza boyanmis bir kabin
haricinde) galerideki her seyi ¢ikarir. Bos beyaz duvarlarin oldugu galeri bosluk ile

dolu bir mekana donusur. Bizi metafizik boglugun igine sokar.

“Yves Klein mekani tum gergekligiyle gézler 6nine sermis ve mekéna ya da
sanat nesnesine dair yeni bir formil 6nermek yerine Dada’dan aldig1 mirasla estetik

duygusal anlamda ve tatmin dlzeyinde de (sanat eserinden beklentisi olan

izleyicinin duygusu) boslukta birakilmigtir.”*

20. ylzyilda sanatin merkezi haline gelen Amerika’da ¢agin ruhunu en iyi
yansitan ressamlardan biri de Edward Hopper'dir. Cagdaslari oldukc¢a farkli resim
deneyimleri sunarken o, daha gelenekgi ve figuratif tavrini hep korur. Bu durum pek
de yenilik¢i olmayan bir anlayis gibi gérinse de Hopper'in resimleri genis bir zaman
ve duygu durumunu ifade etmesiyle hala gegerliligini koruyarak gelecek icin de 11k
tutar. Mekan, onun resimlerinin asil 6znesiyken figurler mekanin ve zamanin
yarattigi neredeyse cansiz objelerdir. Buyuk sehirlerin, teknolojinin, sistemin

sindirdigi figurlerin icindeki boglugu gérmek hi¢ de zor degil. Figurin yer almadigi

?® Michael AUPING, Declaring Space.
29 Derya ULKER, Mekan Yanilsamasindan Resim Yiizeyine Espas, 190.
0 Tanzer ARIG, Glinimuz Sanatinda Bosluk Ve Yeni Ifade Olanaklari, 56.
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resimlerdeki soguk, donuk ve zaman zaman huzursuz eden atmosfer, bir veya goklu
insan figurdntn resme dahil olmasiyla degismiyor, resme herhangi bir canlilik hissi
gelmiyor aksine insanlarin yalniz, melankolik ve umutsuz pozlari bu etkiyi arttiriyor.
Mekanlar ne kadar renkli ve 1sikli olursa olsun faydasiz. Meka&nin ve zamanin
kesistigi an o kadar baskin ki tim ortam ve figurler bu anin iginde kaybolmus gibidir.
Hayatin akisi adeta durmus ve bir bosluk kaplamis her yeri, her seyi (Resim 4.25 ve
Resim 4.26).

Resim 4. 25. Edward Hopper, Office in a small city, 1953, Tuval tzerine yagliboya,
71cmx 101 cm

Resim 4. 26. Edward Hopper, Rooms by the sea, 1951, Tuval lizerine yagliboya, 74 cm X
101 cm



5. ALBERTO GIACOMETTI

“... Adina desen denen bu olagantstl aragla her seyi yapabilecegdimi, seyleri

herkesten daha agik secik gérdigimi distiniiyordum.”*

Ressam bir babanin gocugu olarak 1901°de isvigre’nin italyanca konusulan
bir bolgesinde diinyaya gelen Giacometti'nin kiiclk yasta basladigi resimle iligkisi ve
heyecani yukaridaki cimlesinden anlasilir. Hemen sonrasinda yontu da yapmaya
baglayan gen¢ sanatgi iki disiplini de kendi olanaklariyla ele alarak, temelde ayni
ruhu ve estetigi yansitan igler ortaya koyabilmistir. Urettikge yontu ve resimde bir
portre yapmanin olanaksizligi ve bir formun uzama nasil dahil edilecegi gibi fakl

takintilar kendini g0sterir.

ilk calismalarini 1915’te yapmaya baglar. 1919, Cenevre’de Ecole des
Beaux- Arts’da resim ve sonrasinda Ecole des Arts et Metiers ‘de heykel egitimi alir.
1920 -1921 yillarinda ilk italya seyahatinde Tintoretto ve Giotto gibi italyan
ressamlari gorur ve oldukga etkilenir. 1922’de ise babasinin 6nerisiyle Paris Grande
Chaumiere Akademisi'nde egitimine devam eder. 1926'da Paris'te genelde
sanatcilarin mesken edindigi Montparnasse mahallesinde klgUk bir atlyeye yerlesir
ve burasi hayatinin sonuna kadar Uretecegi islerin mabedi olacaktir. Kendisinden bir

yas kucglk olan kardesi Diego onun ilk ve en sadik modelidir (Resim 5.1).

Resim 5. 1. Alberto Giacometti, Portrait of Diego, 1918, Tuval izerine yagliboya
31cmx 28 cm

% Alberto GIACOMETTI, Pera Miizesi Sergi Katalogu, 15.
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Hizla taninan bir geng sanatgi olarak cesitli sergilere katilir. Paris’te ilk kigisel
sergisi 1932 Pierre Colle Galerisi, New York'ta ise 1934 Julien Levy Galerisindedir.
Sanat gevresine girmesiyle donemin onemli isimleri Joan Miro, Pablo Picasso ve
Balthus ile tanigir. 1931’de Andre Breton onderligindeki surrealist akima dahil olur.
Bu yonde metinler yazar, cizimler yapar, etkinliklere katir fakat bu sure¢ uzun
surmez. Giacometti gercekusti bir dislinceden o6nce “gercek’in ne oldugunun
pesindedir. Gergegi dojada, modelde, portrede arama niyetindedir. Bu arzusu onun
1935'te gercgekistiicu gruptan atilmasina sebep olur. “Hareketin 6gretiye siki sikiya
bagl durusu ve akimlar arasindaki uyusmazliklar elestiri kaldirmaz, Giacometti de
kendi durusunu ileri siirmekten cekinmez.”®® Bu sirada kendi 6zgiin ¢alismalarini
Uretebilmek icin maddi destedi kardesi Diego’'nun da yardimiyla dénemin onemli
dekoratori Jean-Michel Frank adina dekoratif objeler yaparak saglar. Bir stre
modelden calisarak gercekligi yakalamaya calisan sanatci seyleri daha acgik ve net
gbrmesi gerekirken her seyin daha belirsiz, bilinmez hale geldigini fark eder. Daha
sonra modelden calismayi birakip bellekten figlrler yapma cabasiyla bogusur.
Formlar surekli degisip, kigulmeye, incelmeye baslar. “Asadi yukar 1925'te,
gérdigum bicimde resim ya da yontu yapmanin olanaksiz oldugunu, gercgegi
birakmak gerektigini anlamaya bagladim. Dolayisiyla, on yil boyunca- gercekligin
disinda- bellekten galistim. Asagi yukari 1935’e dek olasi tim yapim denemelerine
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giristim. Soyuta dek vardirdim isi.

1935 -1947 tarihleri arasinda hicbir sergiye katilmaz, kendisi i¢in sikintili bir
doénem olarak degerlendirir. 1940l yillarda Picasso ile sik sik gorisir Jean- Paul
Sartre ve Simone de Beauvoir ile ahbaplik eder. Sartre, 1948 New York- Pierre
Matisse galerisindeki sergi katalogunu yazar ve onun destegiyle Amerika’da da Un
kazanir. Arkadasliklarindan dolay! Giacometti sik sik varoluscu bir sanatgi olarak
gorulur fakat onun asil derdi her defasinda belirttigi gibi gergeklik algisidir. 2. Dlnya
Savag! sirasinda Isvigre’ye siginan sanatgl burada 1949 yilinda evlenecegdi ve

gbzde modellerinden biri olacak olan Annette ile tanigir.

Neo-empresyonist bir tavirla resim yapan babasi ve Alberto, Cezanne’nin
algi fenomenolojisine ve resimlerine hayrandir. Cezanne ‘in goérinen dunya ile

paralellik gésteren kendi bakigiyla yarattigi “gerceklik” algisi Giacometti’leri etkiler.

%2 A.g.k., 25.
¥ Agk., 22.
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Bu etkiyle; “ Sanatgi gérmesini bilendir. Sanat calismak, gérmeyi 6grenmektir.”**

diyen babanin sdzleri Alberto’nun dlene dek bitin sanat hayatinda saplantili bir

sekilde yankilanir.

“...Cezanne gibi o da kilde veya boyada gercegin esdegerini bulma olasilgi
konusunda kronik kuskular tasiyordu ancak Giacometti'nin durumunda bu bir tar
arzu duyma haliydi. Ona gbére dinya beklenmedik doénldstmlerin, sasirtic
beklentilerin ve miphem varliklarin dinyasiydi; hep soéyledigi gibi “ goértntiler”

dunyasiydi. (En istikrarsiz unsurlar mesafe ve boyuttu ¢iinkl gercekligi gegici bir sey
»35

haline getiriyordu)

Resim 5. 2. Alberto Giacometti,Still Life with Apple,1937, Oil on canvas
Resim 5. 3. Alberto Giacometti, Four Apples in a Plate, 1953, Oil on canvas, 14 cm x 20 cm

Giacometti’'nin de gergeklik anlayisi optik bir yanilsamaya dayanmiyordu. O
da nesnenin, varlidin 6zlne, baslangicina dénmek ister. Kendinde ve yasamindaki
batin dis etkenlerden, temaslardan, tanimlardan, kultirden ve gegmisten siyrilip
Ozgur bir gérme bicimiyle nesneleri ilk defa goriyormusggasina salt bir duyumla
resmetmeye calisir. Seylerin Otesindeki mutlak olani Cezanne net bir tutum ve
yapisalci bir ydntem ile bulmaya calisirken, Giacometti daha kuskucu ve Umitsiz,
belirsizlige varan bir olusum girdabi iginde kaybolur ve sonu¢ bu belirsizligin,
olanaksizhdin ve arayisinin kendisi olur. Cezanne‘da tuse ile ¢gbztimlenen bigimler
Giacometti'de kendini c¢izgi olarak gosterir. 1937 tarihli “Masa Uuzerinde elma”
resminde Cezanne etkisi agik¢a bellidir (Resim 5.2). Uzam, renkli gizgilerin érdtgu

bir yapilanmadan olusur. Nesnelerin varlik sinirlari tam belli degildir ve ¢izginin yer

34
Agk., 17.
% Jon THOMPSON, Modern Resim Nasil Okunur, Cev. Firdevs Candil Culcu, 266.
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yer bicimin dnidne gecgmesiyle titresim olusur. Buradaki yaklasim &nceki bélimde
Cezanne’dan s6z ederken degindigimiz madde-bosluk-hareket iligkisiyle aynidir.
Fakat benzer konunun 1953 yilinda yapilan bir ¢alismasina geldigimizde durum
farkllasir (Resim 5.3) Oncelikle renk minimuma indirgenir ve nesneler daha karasiz
bir haldedir. Bir anlamda sadelesmeden bahsedilebilir ve bu; nesne ile uzam
arasindaki batunlik iliskisini destekler ve goriinmez olan bu iliskiyi —ki bunu bogluk
olarak nitelendirebiliriz- resme daha aktif olarak dahil eder. Hizli calismanin bir
sonucu olarak anlik bir seyi yakalama ¢abasi goérilirse de bu anlk olan gérinim

degil onun ardindaki surekli degisen ve bir turli ulagsilamayan gercekliktir.

Resim tarihinde donemsel olarak geri plana itilen ¢izgi modern sanatta tekrar
one cikar. Ozellikle Paul Klee resimde cizginin olanaklarini farkli sekillerde
kullanarak cesitlilik saglar ve dnemini glindeme getirmis olur. Giacometti’nin de iki
boyutlu yizeyde formu olustururken en ¢ok basvurdugu eleman cizgidir. Desenleri,
boyalari hatta bazi yontularina bile ¢izgisel denebilir. Cizgiyi olduk¢ca devingen bir
sekilde kullanmasiyla bir an ve canhlik hissi verir. Higbir zaman betimleme derdinde
olmayan Giacometti icin gergek benzerlik nesnenin, figlirin kendisidir. Yaratilarinin

canli, yasayan, gercek formlar olmasini ister.

Sadece c¢izgiden meydana gelen bir bas, bir portreden ¢ok figtrin icindeki
devinimi, enerjiyi sanki atom ve onlarin yorangelerini imler (Resim 5.4). Hicbir sinir
cizgisi yoktur. Saydam form uzay- zamanda titresim halinde gértunir. Bosluk iginde
yuzerken kimi zaman derine dalarak siliklesir kimi zamansa yuzeye teget geger. Bir
figlrin agac¢ karsisinda durdugu baska bir desenine baktigimizda, gizginin ayarl
kullanimi ve geriye kalan negatif alan uzami bize hissettirir (Resim 5.5). Figur ile
agacin konumlari ve oranlarinin yani sira yogunlugun, hareketin ajacta dolasmasi,
agaci figlre gére daha canli kilar. Sanat¢i yalniz insanligin varlik meselesiyle degil

daha butunsel bir duyumla kozmik yasamin dinamikleriyle ilgilenir.
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Resim 5. 4. Alberto Giacometti, Head of a Man, 1951, Kagit tGizerine karakalem,
11.5cm x 8.5 cm

Resim 5. 5. Alberto Giacometti, Man and Tree, 1952, Kagit tGzerine litografi kalemi,
38 cm x 28 cm

Yaklasik 1954 - 1957 vyillari arasinda Giacometti'ye modellik yapan,
kimsesizler yurdunda buyumus ve bircok sebepten dolayr hUkUm giymis sair ve
oyun yazarl Jean Genet, atblyedeki ¢calisma surecini ve gozlemlerini kaleme aldigi

“Giacometti’'nin Atdlyesi” isimli kitabinda onun desenlerinden sdyle bahseder;

“ Desenleri igin, “sonsuz degerli nesneler...” diye yazdim. Bunu derken ayni
zamanda beyazlarin, kagida bir pirilti- ya da yildiz- degeri kattiklarini da sdylemek
istiyordum; ¢uinku gizgiler, anlamli birer degerleri olsun diye degil, sadece beyazlara
gereken biitiin anlami vermek amaciyla kullaniliyor. lyi bakmak lazim; zarif olan
cizgi degil, cizginin icerdigi beyaz mekan. ici dolu olan gizgi degil, beyaz.”*®

Genet burada acikg¢a; beyaz ylzeyin boslugunu ve islevini, Giacometti’'nin de
bu boslugu ve ¢izgiyi nasil anlaml bir sekilde kullandigini éver. Esas olan bos beyaz
uzamdir, gizgi de bu bosluga can veren ve onu parlatan tamamlayicisidir. Once
bosluk vardir, ardindan; onun olanakli kildigi, var ettigi seyler tekrar yine bosluga ve

onun hakimiyetine hizmet eder.

% Jean GENET, Giacometti’nin Atdlyesi, Cev. HUr Yumer, 52.
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“Seyleri hi¢cbir zaman dogrudan goéremeyiz, onlari her zaman bir perde
araciligiyla goriiriiz.”*” der Giacometti. Bu perde aslinda her varligin kendi éniindeki
onu “kendi” yapan nitelikleri veren seydir, onun ardinda var olunur. Bu perde
dinyaya, evrene bakis bigimimizi, algimizi, duyularimizi ve eylemlerimizi belirler.
Bundan kopamaz, bagimsiz hale gelemeyiz. Giacometti ise bu perdeyi aralamayi
arzular. Yapitlari onun kendi perdesinden goérdigini aktarmasiyla olusur fakat onu
rahatsiz eden de budur. O, bu kisisel gérme biciminden ziyade seyleri perdesiz,
“olduklari gibi” ciplak gercekligiyle gbérmeyi ister. Tabi bu blylk bir bilinmezin
kapisini agar ve sonrasinda bizi sonsuza, boslugun tim olanaklarina ve ayni

zamanda onun higligine goéturdr.

“Bana gore gerceklik onu ilk kez betimlemeyi denediginizdeki kadar el
degmemis ve bilinmez kalmayi surdartyor. Yani simdiye kadar yapiimis tum
betimlemeler, yalnizca kismi olma niteligi tasiyor. Dis duinyayi ben ister bir bas, ister
bir agac¢ olsun, tam olarak simdiye kadar betimlenmis bicimiyle gérmuyorum.
Kismilik s6z konusu tamam ama ge¢miste yapilan resimlerde ve yontularda hala
heniiz verilmemis bir seyler var. iste bu, ben gérmeye basladigim giinden bu yana...
CunkU daha 6nceleri bunlar bana bir perdeden yansiyordu, yani ge¢gmisin sanatinin
perdesinden, ayrica yavas yavas, gordigumu bu perde olmaksizin gérmeye
basladim ve bilinen, benim igin, bilinmeyene dénustu, mutlak bilinmeyene. Buysa bir

bilylilenmeydi; ama ayni zamanda da o biiyiilenmeyi aktarmanin olanaksizlig:.”*

Giacometti’nin resim ve yontularina baktigimizda figurlerin arkaik bir formda
hatta ilkel olduklari sdylenebilir. Figlru tum dunyevi sifatlardan soyar. Varhgin
baslangicina, kokine dair bir sezgi ile yorumlanan bu figtirler ayni zamanda temas
ettigi 20. yuzyil insanini ve onun yasamsal surecini ortaya koymasiyla zamansizdir.
Bu zamansizlik butlininde cinsiyet figlrler icin ayirt edici olmaktan ¢ikar. (sirrealist
doénemi disinda) Cogu zaman kadin ya da erkek nitelikleri maddesel olarak kalir, ruh
ve yansittigi enerji nerdeyse aynidir. insani evrensel bir bitinlikle, tir olarak ele

alir. Hatta bazen o bile kirilir sadece “var olma” ya kadar indirgenir.

37 Alberto GIACOMETTI, Yazilar, 197.
% A.g.k., 200.
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Resim 5. 6. Alberto Giacometti, Standing Nude, 1946-46, Kagit Gzerine kalem,
50 cm x 31 cm

Resim 5. 7. Alberto Giacometti, Standing Nude, 1951, Tuval lzerine yagliboya, 110 cm x 51
cm

Ressam bir arayis igerisinde oldugundan yolunu aydinlatmasi adina gereksiz
buldugu her detayi gérmezden gelir ve ayni is Ustlinde defalarca ugrasir ya da ayni
seyi defalarca yeniden dener. Ayakta duran bir kadin figirini ele aldigi
¢alismalarinda genis bos bir uzam figlire dogrudan nifuz eder (Resim 5.6). Bos
uzamin kuvvetiyle figlr sinmistir, hareketsiz bir sekilde duran figtr bir bunalti,
sikigiklik duygusu yayar. Eskizde figlrin Ustte konumlanmasi ve mekana dair
savruk fakat derinlige de gétlren cizgiler sayesinde kipirdamadan, hareketsizlik
pozunda yukselir gibi gosterilir. Yogunluk, birikim, olusum figirdedir, mekana dair bir
izlenimin olmamasi onu niteliksiz gibi kilsa da, higbir sey olmamasi ya da higbir sey
olmasi figurl varolussal olarak anlamlandirir. Benzer durum boya resminde de
vardir fakat figlr, ¢izimin bos uzaminda hafifken, burada boyasalligin ve orta, gri
tonun getirdigi agirlik, ayrica figurtn bir zeminde konumlanmasiyla uzama sabitlenir.
Agir, yogun bir atmosfer vardir. Bu gri, karamsar uzam figtri neredeyse yutar, figur

ise ortamda varolug micadelesi vermez, sadece vardir (Resim 5.7).

“Bir insan figuri resmederken, figlrl resmetmemelisiniz; onu cevreleyen

atmosferin bitiiniini canlandirmalisiniz.”*® der Umberto Boccioni.

39 Stephen KERN, Zaman ve Uzam Kiiltirii, Cev. Ali Selman, 248.
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Giacometti’nin resimlerindeki atmosferin pek i¢ acici olmamasi elbette
gercek hayatta gelisen olaylarin kargiligidir. Dinyanin gordugu en buyuk yikima, 2.
Dunya Savasi'na tanik olmasi zaten kisisel olarak yasadigi kusku ve kaygi
duygularini tetikler ve elbette bu sanatina yansir. Bu dunyanin sagmaliginin,
faniliginin ve boslugunun farkinda olmakla beraber Giacometti yasama bagli bir
insan olarak ona deger verir. Fakat estetik agidan onu ilgilendiren, kafasini strekli
mesgul eden sey bu dinya ile ilgili maddesel bir sey degildir. Bagka bir yere ya da
olmayan bir yere bakar gozl, orada arar yapitlarindaki gercekligi. Bu sebeptendir ki
kendini bu dinyadan soyutlamis gibi yasar. Tim yasamini sanki bir fanusun
(atélyesinin) icinde gegirir. Resim ve yontu onu hem bu diinyaya baglayan hem de

ruhsal boyutta onun uzay ve zaman ile iletisimini saglayan yegane seydir.

"Gozleri artik, herhangi bir nesne Uzerinde odaklanmis olarak degil, simdiki
zamanin ve Yyerin Otesini goérmek icin bakar gorinuyordu. Hareket ettikge
parmaginin iginden, butin varlidi kendisinden bosluga, icinde bilinmeyen ve el
degmemis, daima kesfedilmeyi bekleyen gercekligi saklayan higlige dogru akar

gériintiyordu."*

Bir donem ona modellik yapan James Lord ile olan atdlye calismalari
sirasinda Giacometti'nin ona; " Goruyor musun ne kadar sefil yaratik oldugumu?"
sorusuna karsilik kendisinin sdyle devam ettigini belirtir; "Evet", dedim "gérdyorum"."
Gergekten goérinlis olarak sefil gérindyordu. Gergek Giacometti iste bu diye
disundum, kahvenin arka tarafinda yapayalniz dunyanin hayranligina, onayina
kayitsiz olarak higbir tesellinin beklenemeyecegi bir bogluga gdzlerini dikmis olarak
oturan; idealinin umutsuz boélinmuagsliginden aci ¢eken, fakat bu mutsuzlugun,

kendisini yagsadikga onu agmak igin savasima mahkim ettigi insan."**

Savas, herkes gibi ona da yasam ve anlami, yasam c¢abasi, insanin 6z,
siddet, yokluk ve olim gibi insanhdin yuzyillardir kafa yordugu temel kavramlari
yeniden sorgulatir. insan ve yasam alaninin kendisi tarafindan bir anda yok
edilebildigini gérmek bazi degerlerin yitip gitmesine sebep olmasi olagandir. Hayatin
kendisi tamamen olumsuz bir énermeye donisebilir. insanin ve yasamin tarifi,
yokluk, hiclik, bosluk gibi kavramlar Uzerinden degerlendiriimeye baslanir. Bu savas

sonrasi ortami ve insanin varligi sorgulamasi, bireyin varlik olgutinun ne ve nasil

40 James LORD, Bir Giacometti Portresi, Cev. Erkut Sezgin, 116.
“Agk., 72.
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oldugu sorulari bizi Varolusguluk’a gétartr. Bu felsefi goris 18. Ylzyil ortalarinda
filizlenmisse de 2. Dinya Savasr’ndan sonra daha bilinir hale gelir. Kierkegaard,
Nietzsche, Camus ve Ozellikle Jean- Paul Sartre varolusgu disiUnceleriyle kendine
yer edinir. Varlik-yokluk, yasam- 6lum, aydinlik-karanlk gibi ikilemler bu dugunurler
tarafindan yorumlanmistir fakat hicbiri tam olarak bir taraf degildir. Bu kavramlar
arasindaki iliskidir 6nemli olan. Higlik nosyonu siklikla karsimiza ¢iksa da neticede
bir nihilizme varilmaz. Clnku temelde varolusgu felsefe olumsuz bir 6nerme olarak
bir deger kaybi, yikim degil, varigin 6ziine yénelerek sorgulama ve tekrar olusturma
cabasidir. Bahsedilen ikilemler, celiskiler, insanin Olecedini bilerek yasamasi
Camus'da "adsurd", "sagma" gibi kavramlari dillendirir. Yasamin geciciliginin ve
boslugunun bilincinde olan insan her seye ragmen yasami gogusler, onun iginden
gecer. Yokluk, higlik, bosluk hislerine yenik duserek yasami sonlandirmak bir ¢6zim
degildir. Zaten mutlak bir varlik ya da yokluktan s6z edemeyiz. Bu anlamda tim
negatif yonelimlerine ragmen Camus intihari savunmaz. Giacometti de her gin
intihar etmeyi disinmesine karsin, asla bdyle bir eylemi gergeklestirmez. Her seye
karsin bu yasam duygusu onun iglerine, figlrlerine de yansir. Yokluga, bosluga

isaret etse de varlig1 ve 6zinu vurgular.

"Giacometti'nin insan suretinde bir bozgunu, enkazi ¢agristiran figurlerinin
her seye karsin insanda 6zgurlik, hayatiyet duygusu uyandirmasi, sanki "dinyaya

6l ki ruhunu kazanasin..." diyen eski sdziin anlamini aginlar gibidir."*

Giacometti’'nin Sartre ile olan yakinhdindan s6z etmistik. Kendisi
Giacometti’'nin New York Matisse galerisinde sergi metnini de yazar. Bu metinde

Sartre’in Giacometti ve bosluk hakkindaki yorumu oldukga nettir.

" Insan, bir boslugu nasil boyayabilir ki? Gorildugi kadariyla, Giacometti’den
once hi¢ kimse bunu denememigti. Ressamlar besylz yildir tuvallerine neredeyse
batin bir evreni zorla koyarak resimlerini patlama noktasina getirmiglerdi.

Giacometti, bunlari tuvallerinden ¢ikarip atmakla baslar ise.

Bir insan gerektiginde cevresindeki her seyden soyutlanabilmeli. Bu, ¢evre
cizgileri vurgulanarak gayet kolayca basarilabilir. Fakat bildigimiz kadariyla bir ¢izgi,

iki yuzeyin kesismesiyle yaratilabilir ve boylece, bos bir alan dolu bir yuzeye

*2 Ag.k., 10.
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gecemez. Kesinlikle bir hacim ugruna falan degil. i¢’i, dig’'tan ayirmak tizere kullanilir

n43

bir ¢izgi. Oysa bosluk, bir dig bigim degildir.

Resim 5. 8. Alberto Giacometti, Bust of a man in a frame, 1946-47 , Kagit Gzerine yagliboya,
28 cm x 20.5cm

Resim 5. 9. Alberto Giacometti, Bust of a man, 1951, Tuval tizerine yagliboya, 43 cm x 28
cm

Paris’te yasamasinin avantajiyla sik sik Louvre Mlzesi'ne giden Giacometti
ilk zamanlar orada goérdugu bati sanatinin ustalarina hayran kalsa da, sonrasinda
onlara bakamaz bile ¢linku onlarin gergeklige ¢ok uzak olduklarini fark eder. Misir
ve Bizans sanatini, arkaik yontulari kendine ve gergekligine daha yakin bulur. 1946
tarihli bir erkek figlr portesi, her ne kadar betimleme farki olsa da, ifade ve yansittigi
arinmis insani duygusuyla fayyum portelerini animsatir (Resim 5.8). Bu resim
onlardan daha ¢iplak ve ilkeldir. Yuzinde insanin bitin varolus kaygilarini tasir.
Mekana dair higbir ipucu yoktur ve figlr bir bilinmezin, boslugun icinde gibidir fakat
malzemeyle saglanan butunluk ile uzamdan kopmaz, onun bir parcasidir. Figuru
belli bir mesafede cevreleyen cizgi hatti onu uzamdan tam olarak ayirmaz sadece
boslugu sinirlandirir. Bu gergeve bazi resimlerde daha genigler ve bos alan figtre
baskin hale gelir (Resim 5.9). Ylzeyi diz olmaktan kurtaran firga surlgsleri bir
atmosfer etkisi yaratirken, gri ve tonlari belirsizligi destekler ve resim varlik ile yokluk

arasinda durur.

3 Jean Paul SARTRE, Estetik Ustiine Denemeler, Cev. Mehmet Yilmaz, 73.
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Resim 5. 10. Alberto Giacometti, Pleaster head in the studio, 1950, Tuval Gzerine yagliboya,
63 x 45 cm

Resim 5. 11. Alberto Giacometti, Sculptures in the studio, 1950, Tuval lzerine yaghboya, 3
cm x 46 cm

Sanatgl vaktinin ¢ogunu 40m?lik atélyesinde gegirir. Dolayisiyla mekan,
uzam algisi burasi Uzerinden geligir. Atdlyesi onu ve yapitlarini var eden bir i¢
bosluktur. Butin "varhdi" buradadir. Mekanin maddesel boslugu sanatginin varligini
kapsayan ve konumuna, edimlerine yon veren bir fonksiyondan, onun yasaminin
fonu ve mental boslugu, yarati alanina donlsur. Giacometti yapitlariyla mekansal
boslugu, yasam alanini doldururken diger yandan varolussal boslugunu da bu yénde

gidermeye caligir.

Surekli icinde bulundugu bu mekan elbette kimi resimlerine konu olmustur.
Bu resimlerde sanatcinin kendi yontulari birer nesne olarak yer alsa da onlarin
yansittigi yogun ifadeyi tasimazlar. Ayrica grilerin kismen daha renkli ve sicak
olmasiyla, o agir atmosfer etkisi ortadan kalkar. Portre resimlerine nazaran,
mekanin resme dahil oldugu ya da dogrudan mekan resimlerinde derinlik etkisi daha
fazladir. Bunun sebebi cizgilerin ylzeydeki dagihmi, bazi perspektif kaygilari ve
resimde artan nesnelerin oranlari ve iligkileridir. TUm resmi agik-koyu gizgilerin
gerilimi ile yoneten Giacometti, boyasal anlamda yuzeyi dizlemsel olarak rastgele
gorunen firga surusleriyle kaplasa da, gizginin etkin kullanimi ile mekansal boslugu
yakalamay basarir. Cizgi resmin strukttri durumundadir, onu gikardigimizda batin

yapi ¢oker (Resim 5.10 ve Resim 5.11).
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"Birbirinin Uzerinden gecgen, birbirini kesen yilzlerce ¢izgi, sanatginin gérme
duyarliginin goérdugu dunyaya karsi tepkilerinin netlesme c¢abasini, enerijisini,
titresimlerini, umudunu, umutsuzlugunu yansitiyor. Gorinige ulastirmaya galistigi
seyi sezdikge, yapilan isin zorlugunu, buna karsin onun yukina her giin yeni bastan

tasima enerjisini ona veren heyecani da sezer gibi oluyoruz."*

Annesini model olarak kullandi§i ve figuri bir mekan icinde ele aldigi
resimlerinde de ayni gézlemler gecerlidir. Bunlardan sicak tonlarda olan, figlrin
nesne konumunda olmasiyla atélye resimlerine yakin dururken, (Resim 5.12) diger
soguk tonlardaki calismada figuran varligi 6znelesir ve porte resimlerinin etkisine
yaklasir (Resim 5.13). Gérdigumuz gibi mekanin resme girmesiyle bosluk, uzamsal
bir etkiyle, seyler arasi iligki, nesneleri bir arada tutan kuvvet olarak kargimiza
cikarken, portrelerde (ve heykellerde) bosluk kavrami baska bir boyutta ele alinir.
Temelde, “varligi” ortaya koymak adina figlir, nesne ya da mekan ayrimi
yapmamistir Giacometti, her zaman uzamsal bitunlik 6énemlidir. Bu saglandiginda

var olan her sey ona ydénelecektir zaten.

Resim 5. 12. Alberto Giacometti, The Artists Mother, 1950,

Resim 5. 13. Alberto Giacometti, The Artist's mother, 1950, Tuval Uzerine yagliboya 43 x 30
cm

4 Bkz. (40), LORD, 7.
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"Alberto Giacometti’nin sanatinda mekan ilk dnce bir “bogluk” bir higlik
kapsamiyla olugur. Belirli tanimh ve belli bir karakteristigi yoktur. Bu mekén igine
insan girdiginde ise bu bogluk hayat olur. Boylece figlr hayatin icinde deneyimlenip
yorumlanan bir varliga donusur. Bu deneyim Giacometti'nin kendi 6znel deneyimidir.
Sanatgi surekli bu devasa varolus boslugu icerisindeki insani anlamaya calismistir.
Onun yeryiiziindeki mekan iliskisinin yonlerini incelemis ve ortaya koymustur"*

Uretim siirecinde yasadidi tim zorluklara, kararsizliklara, teredditlere, kendi
ile gecimsizliklerine ragmen Giacometti yogun ve israrli bir sekilde galisir. Kendini
¢ogdu zaman basarisiz olarak gormesi, surekli is Ustinde olmasini saglar ve bu
sureg tekrarlanir. Giacometti'nin yapmak istedigini yapamadigini diisiindigu ve ciddi
bir buhran iginde oldugu dénem Isaku Yanaihara ile galistigi 1957- 1961 yillarina
denk gelir. Bir Japon felsefe profesorl olan Yanaihara, Fransa'ya felsefi arastirmalar
yapmaya gelmistir. Kendisi de felsefeyle ilgilenen Alberto, onu atdlyesine davet eder
ve portresini yapmak istedigini soyler. Profesor ayrica Camus'nun " Yabanci" isimli
kitabini da c¢evirmistir. Camus'daki bunalti ve huzursuzluk durumu bu birliktelik
suresince Alberto'da vicut bulmustur adeta. Profesér ile galisma slresince sanatsal
bir bunalima girer. Onunla calisana dek biraz ilerleme kaydettigi, sonrasinda ise

islerin daha kotlye gittigini disundr hep.

“Onceleri seyleri ¢ok net olarak gordigimi saniyordum, her seyin
‘butlin’Gyle, evrenle bir tlr senlibenlilik icindeydim... Sonra birdenbire o bitin bana
yabanci gelmeye basladi. Siz siz olmayi slrdurtyorsunuz ve sizin diginizda evren

var; ama tam olarak giderek kararan bir evren.”*

Sanattan ¢ok hakikatin daha cok ilgisini ¢ektigini sdyleyen sanat¢inin yasami
boyunca en c¢ok sikintisini ¢ektigi sey bu “gerceklik” olgusudur. Gergekligi elde
etmek igin varhdin baslangicina konumlandiriyor kendisi, dyle saf ve dogrudan
gorebilmek, goérduginu aktarabilmek... Onun igin gergeklik sinirlari belli, tarifi olan
bir kavram degildir. Sanatgi, gercegi gordigu sey Uzerinden aktarmaya galistidi icin
fenomenolojik bir durum séz konusudur. Bakmayi tercih ettidi sey ise genelde
figlrdir, onda arar her seyi. insan yasayan, sirekli bir devinim iginde olan ve

zamandan bagimsiz olamayan bir organizma olmasiyla, onun gercekligi de bunlara

> Evren GUL, Alberto Giacometti Ve Francis Bacon’in Eserlerindeki Mekan Anlayisi,
152.
*® Bkz. (37), GIACOMETTI, 194.
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bagl olarak sirekli degisecektir. Sabit, degismez bir gercekten bahsedemeyiz.
Giacometti de modelin kargisinda caligtigi anda ona bakarken gordugu gercgekligi
aktarabilmek ister. Kendisi bir taraftan onu yakalamaya calisirken, gergeklik onun
eylem halinde oldugu esnada bile degdisir. Onu ¢ikmaza sokan da budur. Zamanin
éniine higbir sey gecemez. insan ancak kendi zaman algisini kismen ydnetebilir.
lletisime gectigi bir sey oldugu vakit, gorecelilik devreye girer. Dolayisiyla imkansizin
pesindedir Giacometti ve artik bunun farkindadir. Yine de bu onun calismasini,
arayisini engellemez. Zaten bu olanaksizliktir onu pesinden sirikleyerek bir 6mur

gecirten.

Model karsisinda yasadigi kaygiyl, sonu olmayan bir arayis icinde oldugunu
ve gercekligi hicbir zaman elde edemeyecegini bu yuizden bir figur, bir portre

yapmanin imkansizligini acik¢a dile getirir;

“Isin tuhafi, yaptigim seyin gérdigim modelle higbir alakasi olmadigini
anladim. isi kolaylastirmak icin modelden uzaklastim, biist de gitgide ufalmaya
basladi. Bylece anladim ki gercekligi géremiyormusum. Ama gercekligi oldugu gibi
gbrmeye calismak bana yaptigim her kompozisyondan daha tutkulu geliyordu. Bir
basin ne oldugunu dunyadaki kimse bana acgiklayamaz. Sizi goériyorum ayni
zamanda da duyuyorum bu ¢ok karmasik bir durum. Basiniz benim gdérdugumu
sandigimdan ve hayal ettigimden bambagka bir sey. Eger basinizi bin yil boyunca
resmetmeye calissaydim, her gin baska tirli goérecektim ve resmetmeyi bir tirll

bitiremeyecektim.”*’

Somut bir varlikmig gibi ariyor gerceg@i, gormek istiyor fakat aradigi sey
gbrinen dunyanin otesinde bu ylzden bir bilinmezin sonsuzlugun, boslugun
icindedir. Ustelik bu durumun farkinda olarak yiiziiyor bu sonsuzlukta ve buna arzu
duyuyor. Giacometti de kendi varligini bu sekilde gergeklestiriyor; maddi yansimasi
olmayan, surekli degisen, tam olarak kavranamayan, kendi kafasindaki déngunun

iginde.

Yanaihara ile olan calisma slrecine donecek olursak, sanat¢inin bu
dénemde yasadidi i¢sel huzursuzlugun ve karamsarligin ifadesini bazi
calismalarinda ¢ok rahat sezeriz (Resim 5.14 ve Resim 5.15). 1957 tarihli resminde

figurun bas kismini karanhga gémer ve karanlik icinde var etmeye ¢alisir. Tonlarin

*" Bkz. (37), GIACOMETTI, 174.
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koyulagsmasi elbette bir yogunluk yaratir ki ressamin en ¢ok bu bdlge ile ilgilendigini,
Uzerinde calistigini gdsterir. Bir turlU istedigi seyi yakalayamaz ve bu onu oldukga
sikmakta, dusurmektedir. Tuvalin orta kismindaki gri ve basin koyu tonu bir cesit
derinlik yaratir. Giacometti’nin en ¢ok beslendigi ve varligin 6zinu, gergekligi aradigi
portre burada bu amacina hizmet eder ve bizi kendine ve baktidi bosluga ceker.
Yizeyin kenarlari tuval malzemesinin gozikebilecegi kadar tazeyken, bas kismina
dogru ylzey malzemeyle yodrulur, hacimlesmeye, bedenlesmeye, gerceklesmeye
baslar. Yine kenarlardaki midahale daha savruk ve gecistiriimis gibi gorinurken,
bas kismina dodru cizgiler ve tonlar toparlanarak uzami ve nesneyi daha iyi

hissettirir.

Resim 5. 14. Alberto Giacometti, Isaku Yanaihara, Dark Head, 1957, 100 x 65 cm

Resim 5. 15. Alberto Giacometti, Isaku Yanaihara, 1956-57, Tuval Uizerine yagliboya, 43 x
30cm

Neo- Emresyonizm’deki uzami, maddeyi noktalama ile ayrigtirma yontemine
benzer, Giacometti’'nin bu gibi islerinde de cizgi ve boya malzemesi ile saglanan
yogunlasma ve ayrisma; Einstein’in maddeyi boslukta yogunlasan ve dagilan enerii
olarak tanimlamasiyla kesisir. Maddeyi olusturan kigtk yapi taslarini bir arada tutan
ve onlarin konumunu belirleyen bosluk, ayni sekilde resim ylzey Uzerinde mekanin,
figuran, cizgilerin ve tonlarin fonu, baslangici olarak onlari var eder, ortaya gikartir.
Burada esas niyet bosluk ve onun gorinuarliagu degildir fakat olusturulmak istenen
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varlik, gerceklik her neyse bosluga kosullu olmak zorundadir. Ressami istedigine
gétlrecek olan sey yuzey boslugunun ydnetimi olacaktir. Giacometti, ylzeye bu
sekilde olusturdugu yogunluk farki, hiyerarsi ile belli belirsiz, boslukta devinen,
titresen formlar olusturmakla onlar varlik ile yokluk arasinda bir yere sikistirir.
Figurler varlik sancisi igindedir. Cogu yarim kalmig, bitmemis izlenimi verir
resimlerinin. Bu da hem resimde hem de izleyicide bir gidip gelme duygusu yaratir.
Formlar bir an segilir ve kaybolur, sonra yine belirir. Varliga ulasiimak tzeredir fakat
hicbir zaman onlara tam olarak varamayiz. Arafta kalmis gibi hem var hem yokturlar.

Onun resimlerine tim bu “canliig1” veren sey bu belirsizlik, tarifsizliktir. Onu yasatan

sey bu bitmemigliktir.

Sanatginin  sanatsal Uretim bakimindan sikintida oldugu 1956-1957
yillarinda, bez pargalarina yapilmis iki porte onun yaratma cabasi ve c¢ikmazina
paralel, var olma g¢abasi ve sancisi icindedirler. Kompozisyon artik tamamen
portreden ibarettir fakat aslinda bir portreyi temsil etmezler. Elbette niyetini en iyi
ifade edebilecek sey oldugunu disdndudgi icin porteyi secer ama bu sadece
sanatcinin yansitmak istedigi sey ugruna bir aragtir. Kendisi durumu su sézleriyle
ifade eder; “Resim kendisinden ¢ok kendisi araciliiyla baska bir seyin temsil
edilmesinden bagka bir sey olamaz; yani bir tuval bize Uzerini érten resme 6zgl
dokunun ve malzemenin diginda bir seyleri animsattigi zaman resim haline gelir.

Resim yalnizca kendini amaglayan bir sey olamaz.”*®

Giacometti yizey boslugunu doldurmaya c¢aligirken yararlandigi figtrler de
kendi i¢csel bosluklarini doldurma, kendilerini anlamlandirma girisimindedirler. Bu
dogrultuda resimlerde iki anlamli (katmanli) bir varlik meselesi bulunur. Resim 5.16
ve Resim 5.17°’de gorilen metalik gri ton figlrlerin kasvetini ve gerilimi arttirirken,
uzama yonelik bir belirsizlik, mekansizlik hissi verir. Sol taraftaki portre daha sakin
bir ifadeye sahipken, grinin tonunun derinlestigi, bicimin de iyice fon iginde
kayboldugu sag taraftakinde ise varligin olusum slreci ve bu sirecin cilesi oldukga
carpict bir gekilde goruniur. Bu slre¢ var olmanin aksine yok olma, yokluga
yaklagsma sureci olarak da okunabilir elbette. Figurler varliga ve yokluga esit

mesafede gibidirler.

* Bkz. (37), GIACOMETTI, 215.
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Resim 5. 16. Alberto Giacometti, Head of Man Face, 1956-57, Tuval Gzerine yagliboya,
25cmx 22 cm

Resim 5. 17. Alberto Giacometti, Head of Man Face on, 1956-57, Bez pargasi lizerine
yagliboya, 30 x 20 cm

“Giacometti'nin ¢izdigi ylUzler, sanki olanca hayati o derece biriktirmigler ki,
yasayacak tek bir saniyeleri bile kalmamis, yapacak tek bir hareketleri bile yok
(6lmus olduklar igin degil) ve en sonunda 6lumle tanismiglar, ¢lnkl iglerinde

sikismis, haddinden fazla dirim var.”*

Varlik ve yokluk, ikisinin de bu derece hissedilebilmesi figlrleri yasayan
canli organizmalar haline getiriyor. Cunku hayat ikisinin toplamidir. Biri olmadan,
digerinden bahsedemeyiz, ikisi de birbirine bagimlidir, bu da bir gergekligi yansitir.
Giacometti bu gercekligi yakalamak adina resimlerinde yontularin da figurlerini

varlikla yokluk arasindaki sonsuzlukta, bilinmezlikte konumlandirmaya calisir.

“9 Bkz. (36), GENET, 41.
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Resim 5. 18. Alberto Giacometti ,Anette,1961, Tuval lizerine yagliboya, 63 cm x 46 cm
Resim 5. 19. Alberto Giacometti, James Lord,1964 Tuval Gzerine yagliboya, 114 cm x 79 cm

Giacometti yogun bir arayis surecinde oldugu dénemde, - daha 6nce adi
gecen- Amerikall yazar James Lord ona poz verir (Resim 5.18 ve Resim 5.19).
Birka¢g gun olacagl tahmin edilen Lord ile calisma slreci oldukga uzar. Ne
Giacometti Lord’'u resmederkenki gergeklik arayisindan ve israrindan vazgecer, ne
de Lord ona poz vermekten. Giacomettinin tutkusu, sanatgi kisiligi, model ve
atolyesiyle olan iligkisi Lord’u tim seyahat planindan ve isinden alikoyar. James
Lord'un da cgalisma surecinde aldigi notlar sonrasinda yayinlanmistir.  Lord’un
yazdiklarinda olugan “Bir Giacometti Portresi” adli kitap bir ginlik gibi nerdeyse tim
¢alisma seanslarini ayrintih  bir sekilde aktarmasinin yani sira, onun Kkisisel
gOzlemlerine yer verirken, Giacometti ile olan diyaloglarinda onun sanat anlayisi,
gerceklik algisi ve felsefi sdylemleri hakkinda bilgi sahibi oluruz. Bu konugmalarda
Giacometti kendini samimiyetle agida vurur. 1964 yilinda caligilan James Lord
resmini yaparken gordudu ve aktarmak istedigi gercekligine dair sayisiz git gel
yasar. Resmin gidisati onun igin her an degisir, bir firca darbesi, bir ¢izgi, bir
dokunus butin seyri degistirebilir, bu anlamda oldukca ayrinticidir. Bu ayrintic
bakigla birlikte model ¢calismasi sirasinda, mekana ve mekan bosluguna da bakarak
figlru uzay-zaman igerisindeki konumunu kollar. Tek seferde olusturmaya calistigi
batinligun bir gerekliligidir bu. Gorebildigi her gerceklik kirintisini, her bir yagsam
parcasini yakalamak ister. Daha 6nce de belirttigimiz gibi imkansizin pesindedir
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¢unkl varligin gergeklik yansimasi her an degisir, gecicidir. Giacometti ve bu sonu

olmayan ¢aba onu kamgilar, surekliligi saglar ve onu canli tutar.

“‘Alberto Giacometti’nin otuz yili agkin bir stireden beri basini agritan sorun,
insanin ugucu simgesini saptamak, onu devinim ve bosluk ile zor iligkisi iginde
plastik olarak yakalamaktir. Bununla birlikte otuz yildan bu yana geceleri ayni
modeller (zerinde caligir, onlara bigim verir, uzatir, bigimlerini bozar, yok eder,
yeniden yapar ve bunu hep o ugucu imgeyi yakalama, insanin o heyecan verici

dziine ulasma umudunun kirbaglamasiyla yapar.”*

Giacometti'ye modellik yapanlardan biri de 1959 yilinda hayatina giren
Caroline isimli ge¢ bir kadindir, ona 1960- 1965 yillari arasinda modellik yapar
(Resim 5.20 ve Resim 5.21). Her ne kadar Anette ile Giacometti arasinda sorun
olmussa da, varligi ve modelligi ona iyi gelmistir. Caroline ile ¢alistigi resimlerde bir
rahatlama gozlenir. O eski kasvetli hava dagiimis, yerini daha sakin, taze ve sabirli
bir etkiye birakmistir. Bu son dénem calismalarinda ylzeyi ¢ok fazla bogmaz, daha
nefesli bir ortam yaratir. Figlr ve portre yine merkezi konumdadir fakat gevresi gri
bir perdeyle kaplanmamis, malzemeden bosaltiimistir. Bosluk, kavramsal
anlamindan ziyade plastik yonlyle gérulir. Figir gergcek anlamda ylzey
boslugundadir, ressam burada boslugun tanimsiz olma niteligini kullanir ama bu bir
belirsizligin sonucu degil bir tercihtir. Ylzeye olan yaygin midahalenin azalmasiyla
resimler hafifler ve diizlemsellesir. Onceki resimlerinde figlirin iginde ve etrafinda
dolasan gesitli gri tonlar ve firga hareketleri nedeniyle olusan derinlik etkisi bu kez
sadece portre kisminda kalir. Tabi yine figlr ile uzam arasinda bag olusturacak bir
takim cizgiler ve boyamalar mevcut. Fakat tavir, figuri 6nceki resimlerdeki kadar
destekleyemez. Ylzeyde elde ettigi butinlik burada kendini figirin portre odagina
ve sadece onun gergekligine birakir. Bos tuval ylzeyini doldurmaya baslayan figur; -
Giacometti’'nin kendi duygu dinyasi ile de es zamanli olsa gerek- varhgini

kabullenmis ve sikintisindan kurtulmusgasina bir sikdnet icinde dylece durur.

% Bkz. (37), GIACOMETTI, 235.
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Resim 5. 20. Alberto Giacometti, Caroline, 1965, Tuval tizerine yaghboya, 130 cm x 89 cm

Resim 5. 21. Alberto Giacometti ,Caroline in tears,1962, Tuval tizerine yagliboya ,
101cmx 71 cm

italyan gazeteci, sair ve yazar Giorgio Soavi 1962’de Giacometti ile tanisir ve
hakkinda metinler yazar, Giacometti de onun portresini ¢aligir. Yagsaminin ve uretim
surecinin son yillarina denk gelen bu resimlerde, icinde bogustugu kaostan
kurtulmus, gercekligi daha net gérebilmeye baglamis gibidir (Resim 5.22 ve Resim
5.23). Sanat hayatinin en hararetli dénemini atlatmistir. Bu bir aydinlanma ya da
vazgecis olabilir. Soavi'nin iki resmine de bir desen anlayisiyla davranmistir.
Caroline resimlerinde hava bosluguna, uzama dair sadelesme, bosaltma burada ¢ok
daha belirgin hale gelir. Figur, fondan kopmaya baslar ve resmin derinlik etkisi azalir
fakat figurin hacim ve bedenselliginin artmasiyla daha tanimli hale gelmesi farkli bir
derinlik ve gercgeklik yaratir. Tuval yuzeyinin hem iki boyutlu, dizlemsel olmasindan
yararlanir hem de ona ters olarak bir yanilsama (ya da gercgeklik) ile bizi bas basa
birakir. Bu baglamda 6énceki resimlerinden farkli bir espas olusur. Giacometti daha
once resmin her bir karesini ayni maddeden meydana getirerek bir butunluk
saglarken, buradaki butlnliga karsitlik olusturur. Negatif alana midahale etmeden
bos birakir, figlir de ona karsit dolu alan olarak var olur. Elbette bosluk yine figlr
icinde de dolanarak, ona yén verir fakat daha edilgen bir konumdadir. Giacometti
burada boslugu olusturmaktan vazgecer ya da onu kendi 6z niteligiyle birakarak
Ustesinden gelir. Mekani dimdiz bir bosluk olarak birakmasi, figlrin rollni

destekler, figlr bosluktan siyrilmak istemektedir. Sanatcinin dnceki resimlerine
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kiyasla bosluk burada — manevi anlamda- daha yapici bir etkidedir. Resimlerde var
eden konumundadir, higlik anlamindan oldukga uzaklasir. Bunun sebebi
Giacometti’nin zihnindeki sisin bir par¢ga dagilmasi ve resim ylzeyine daha kararli

yaklagmasi olsa gerek.
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Resim 5. 22. Alberto Giacometti, Giorgio Soavi, 1963, Tuval lizerine yaghboya
50 cm x 38 cm

Resim 5. 23. Alberto Giacometti, Giorgio Soavi ,1963, Tuval (izerine yagliboya

Yasami boyunca yaptigi birgcok sodylesiden biri de 1962 yilinda Pierre
Schneider ile olanidir. Bu uzun sodyleside donemin soyut sanat anlayigindan
bahsederlerken Schneider resim, sanatgi ve bosluk iliskisinde su yorumu yapar; “ Bir
nesneyi farkl kilan, bir bi¢cimi 6teki bigimlerden ayiran, onun ¢evresinde “espas” adi
verilen boslugu yaratan ayrintidir. Boslugun sonsuzluklari kendi iginde erisilemez
Olcldedir. Onlari bize ¢ok yakin olarak ¢izilmis bir bigcimin tuzagi icine almak gerekir.
Buna karsilik sanat¢i o bosluga yalnizca istemeden ¢ikar. Dikkatini bitlinlyle avina
verdigi icin ¢evresinde ylUkselen denizi fark etmeyen, gozinu kaldirdiginda kendini
bir kayanin Uzerinde yapayalniz kalmis bulan yenge¢ avcisi gibi, gercegin pesinden
kosan sanat¢i da kendini farkinda olmadan tiim g¢evresini derinliklerle sarilmis bulur.
Nesnelerin goérinldslne sikica asilip kalmak harika bir seydir ama bu onun

gevresindeki boslugun biraz daha derinlesmesine yol agar...” >

°L Bkz. (37), GIACOMETTI, 228,229.



54

“Bizde tutku uyandirabilecek sey yeni bir ylz, yeni bir bosluk, yeni bir
boslugun en kiglk boélumind kesfetmek, bunu yari karanlikta, 1sik onu yalayip

» 52

gectiginde fark edip yakalamaktir.

“O bir heykeltras; ¢clnku bir salyangozun kabugunu tasimasi gibi girer kendi
»53

boslugunun igine.

Giacometti ve bosluk kavramini ele alinca onun yontularindan bahsetmeden
gecemeyiz. Kuskusuz 20.ylzyil heykel sanatinin en dnemli isimlerinden biridir.
Giacometti’nin sanat anlayisi resim ve heykelde farklilasmaz, onun yasama karsi

tavri, eserleri, atolyesi, sozleri hepsi bir butindur.

Alberto Giacometti'nin yontularina baktigimizda malzemenin G¢ boyutlu
olmasindan dolayi bosluk meselesini daha dogrudan yansittigini gortriz. Onun
heykelleri hi¢cbir zaman yogun bir kitle halinde degildir, kendisi de onlari saydam
birer konstriksiyon olarak niteler. Muhakkak ki icinde bulundugu dénem onun bosluk
kavramina bakisini etkiler. Ondokuzuncu yuzyill sonuna kadar, resimde oldugu gibi
heykel sanatinda da betimlemeye ydnelik bir anlayis slregelmistir. Bigimler oldukga
kiutlesel, kapaldir. Bosluk, heykelin meydana geldigi ortam olma 6zelliginden 6teye
gidemez. Yirminci yuzyila gelindiginde ise yine 6zellikle bilim ve felsefenin etkisiyle
bosluk kavrami fakli bir noktaya gelir. Edilgen durumdan ¢ikar, heykelin bir pargasi,
tamamlayicisi ve hatta kendisi olur. Bu farklilasmanin ilk &rneklerini dénemin
heykeltraglarindan Barbara Hepworth, Henry Moore, Naum Gabo ve Antonie

Pevsner’in iglerinde gérmemiz mumkdan.

Giacometti’nin heykellerinde de boslugun islevi slrrealist dénemindeki ilk
islerinde olugsmaya baslamistir. Daha kitlesel ve minimal sayilabilecek islerinin
yaninda, boslugun malzemenin i¢inden gectigi ve bir takim akslarin olusturdugu
surreal c¢agrisimh dinamik kompozisyonlari da mevcuttur. Bunlar ¢adin getirdigi
anlayisa ve piyasaya uygun, gegcerliligi olan islerdir fakat onun asil karakteristik
yontulari daha sonra ortaya cikacaktir. Asagidaki iki drnek calisma bizi ruhsal
anlamda pek etkilemeseler de, sanat¢inin Gretim surecinin bir pargasi olarak belli bir
dénemi ve anlayigsi yansitmasi agisindan ve malzeme ile boslugun iligkisini

okuyabildigimiz, plastik ydnden bagarili islerdir (Resim 5.24 ve Resim 5.25).

%2 Bkz. (37), GIACOMETT], 281.
*% Bkz. (43), SARTRE, 71.
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Resim 5. 24. Alberto Giacometti, Clining Woman Who Dreams, 1929, Bronz,
25cm x40 cm x 14 cm

Resim 5. 25. Alberto Giacometti, 1929, Bronz, 40 cm x 30 cm X 8 cm

Yine ilk dénem islerinden sayabilecegimiz “Gérlinmez Nesne” ya da
Boslugu tutan (saran) eller” oncelikle ismi ile dikkati gceker gunki Giacometti de
goérinen, maddesel bir sey ile gbérinmeyen, soyut bir seyi ima eder. Bu heykel
sanatginin olgunluk dénemi iglerinin ilk ipuglarini verir. Figlr olduk¢a primitif olarak
yontulmus, ifadesi ise var olmanin saskinhigi iginde kalakalmis ve ayrica kendi
disindaki kozmik uzayin da farkindaligiyla bir hislenme yasar gibidir. Eller bu
noktada o6nemli bir vurgu yapar, figurin ifadesini destekler nitelikte bir kavrayis
(mental, ruhsal ve maddi olarak) aninin inceligini, hassasiyetini ve etkisini yansitir.
Ayni zamanda portrenin ifadesi ve eller metafizik bir gerceklik yaratir. Sanat¢inin
genel yonelimi olan uzamig figur burada kendini géstermeye baslar fakat henuz

stilizasyondan kurtulamaz (Resim 5.26 ve Resim 5.27).

“Heykelin bltininde kavratiimak istenen, olmayan-aidiyetsiz-sahipsiz gibi
negatiflik ylklenen bir kavram olan “bosluk”u (void) heykelin igine bir 6ge olarak
katilmis olmasidir. Bu durum bir agilim yaratir; “varolmayan olanin varsayimidir’. Bu
yargl Giacometti'nin temelde “bosluk”(space) kavrayisini sorunsallastiran, bir tdr
kavramsallasmaya gidilir. Heykelinde su tlirden bir cevrime dénisir; “bosluk heykeli

var eder”.>

> Seda EROL, Heykelde “Bosluk” Kavrayisi: Modernizm ve sonrasi, 50.
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Resim 5. 26. Alberto Giacometti, The Invisible Object, 1934-35, Bronz, 152 cm x 33 cm x 25
cm

Resim 5. 27. The Invisible Object (detay)

Resim 5. 28. The Square 11,1948, Bronz, 25 cm x 63 cm x 43 cm

Giacometti'nin savas sonrasi yontularina geldigimizde, figlrler savastan sag
cikmiglarsa da yikimin tim etkilerini yipranmigliklarindan, incelip kaybolmanin
esigine gelmelerinden anlariz. Elinde olmadan gitgide incelip, ki¢llmeye baslar
yontular. Bosluk baskin gelmektedir, bir sey var etmenin ve bunu sdrdurebilmenin
zorlugunu yasar. Maddesel birgok ayrinti figlirlerden kopar gider, giden her seyin
yerini bosluk kaplar. Giacometti boslugun bu nifuzunu kompozisyonlarina dahil eder
cunkl yarati asamasinda en belirleyici faktér odur ve bu yadsinamaz. Bdylelikle
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yontular kendi alanlari olusturmaya baglar, hepsinin boslukla kapli 6znel alanlari

vardir. Bunu en net gok figurli kompozisyonlarinda goérariz.

Giacometti'nin niyetlerinden biri de varhdr batin olarak ele alip,
gerceklestirebilmekti, bu amacina yonelik ona en buyuk faydayl saglayan yine
uzamsal bosluktur. Bu bosluk sayesinde her figir kendi mekanini olusturur ve

uzamdan bir yer edinir.

Coklu kompozisyonlarindan “Meydan 4” adh eser (Resim 5.28) gerek
figurlerin kendi iclerindeki formlari, gerekse birbirleriyle ve mekan boslugu ile olan
iliskilerinde, bosluk gozle goérulur hale gelir. Buyuk kutlesel kaide bir yergekimi etkisi
ile mekansal alan yaratirken, bu kaideye oranla oldukca kigtlk ve ciliz kalan figUrler
onlarin hareket yonleri bu mekansal algiy1 destekler. Burada yine hareket unsurunun
devreye girmesiyle, madde- bosluk- hareket iliskisinden bahsetmek durumundayiz.
Figurler yarime hareketi gosterirken olusan formda bosluklar meydana gelir, aslinda
bu bosluklar onlarin yurimelerini saglar. Diger taraftan yine boslugun olanagiyla
figrler farkh yonlere dogru egilim gdsterebilirler. Madde, bosluk ve hareket surekli

birbiri ardina gelerek, asil butiinsel yapiyi ve algiyi olusturur.

Resim 5. 29. Alberto Giacometti, The Leg, 1958 ,Bronz, 218 cm x 45 cm x 25 cm

Resim 5. 30. Alberto Giacometti, Falling Man, 1950, Bronz, 58 cm x 25 cm x 27 cm
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1950 tarihli “Disen adam” yontusu c¢oklu kompozisyonda olusan uzam
algisini tek bagina olusturmay! bagarir (Resim 5.30). Yine figurin bosluktaki
hareketine baktigimizda bir dugusun yani sira kendini birakma, boslukta salinma ve
onu hissetme, tecribe etme arzusu vardir. Figur inceligi ve kirilganhgi ile zaten hafif
ve ruhani bir enerji yayarken, disls esnasindaki bacaklarin kiriimasiyla olusan
egimin dogaliginin yaninda, kaldirdi§i tek kolu, bir direnc refleksi degil tersine
uzanma, dokunma ya da kucaklama gibi kabullenici ve istekli bir yaklasim sergiler.
Giacometti burada oldukc¢a gercekgi bir ani, anin da gercekligini yakalayabilmistir.
Figur kendi mekansal alaninin 6tesinde, kozmik boslugun hissiyati icindedir. Bosluk
sayesinde var olabilmistir fakat bu “var olma”nin altinda ezilir, varigi onu yine
yokluga yonlendirir. “ClUnku bosluk her zaman varliktan 6nce gelir. Varligin onun
icinde barinabilmesinin tek kosulu ise, etrafinin, boslugun zarlariyla ¢evrelenmis

olmasidir.”®

Bosluga ve islevine artik hakim olan usta bir sanatg¢i olarak Giacometti,
sadece bir bacak formunda bile tim insani duygulari barindiran bir yontu yapabilme
duyarhhgina sahiptir (Resim 5.29). Bacak uzun ince formuyla bir figir gibidir ve diger
bircok figurlerindeki gibi yalnizlik, yipranmiglik, sahipsizlik duygulariyla bizi varlik —
yokluk meselesine ve 6lume goétlrdr. Tanik oldugu savas ortami, annesinin ve kiz
kardesinin élimleri ve ayrica yirmili yaglarda italya’da bir tren yolcugu sirasinda
tanidigi yash bir adamin, planlanan bagka bir seyahat sirasinda ani ¢oklislne ve
hemen ardindan élimine yakindan sahit olmasiyla yasam ve o6lum onun igin
basitlesir, siradanlasir. icsel yasaminda o6lim olgusu hic eksik olmaz, hep
aklindadir. Oliim kaygis! iyice yerlesir ve yasam onun igin bir hi¢ olmaya baslar. Bu
yuzden bogluga da yakindir hep. Bu duygulardan kacgisi sanat yoluyla bulur.
Dunyevi birgok seyden vazgegip, sanatin sonsuzlugunda yasar. Gordugu seye

inancini yitirir. Gormedigine inanmaya, inandigini gérmeye baslar.

Giacometti’'nin olgunluk iglerinde boslugun siddetinin arttigini gézlemleriz.
Boslugun yerini doldurmaya caligir ama bu oldukga zorlayicidir. Birgok kere yontuyu
yapmaya calisirken figir o kadar incelir ve kiguliur ki Giacometti’'nin ellerinde
parcalanir, yok olur. istemsizce gergeklesen bir eylemdir bu. Bosluk formun tiim
yuzeyine baski uygular, sikistirir onu ve baskin geldigi pargalari koparir. Figurlerde

ise bir karsi koyma, direng hareketine rastlanmaz, aksine bosluga birakmiglardir

*° Bkz. (43), SARTRE, 72.
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kendilerini, dylece dururlar. Fakat higlige teslim olmazlar, her seye karsin vardirlar
ve ayaklari yere saglam basar, kdkleri saglamdir. Giacometti onlari kaideye gugcli bir
sekilde baglar. Dolayisiyla burada aslinda boslugun etkisi bir olumlamaya doénusdr.
Suretlerini gizler, asillarini giin yuzane ¢ikarir. Onlara yeni bir yagam sansi, yeni bir
olus bigimi verir. Onlari “¢dzen” bir anti-madde ile yikar, temizler sanki. Oliime yakin
durduklari kadar dirimsellik de gdsterirler. Var olma anlaminda figlrler bigcak
sirtindadir, boslugun tam ortasinda. Varlik ile yokluk arasindaki ince gizgide onlar da
incelir. Bu anlamda var olabilen, geriye kalabilen insanin arinmis 6ztdur. Burada saf
bir “gerceklik’ten de bahsedilebilir. Bu sikistirilmis formu veren ayni yéntem ile
Giacometti ylzeyde putirll, dalgalh bir doku elde ederek bir titresim de saglar.
Titresim burada da, daha 6nce bahsettigimiz resim sanatindaki etkisiyle ayni iglevi
goérir. Formda bir hareket ve dolayisiyla bir hafiflik saglarken, sinir hatlarini

yumusatarak, onlari daha 6zgur kilar ve anlamlarini acar.

“Giacometti’nin figurlerinin tim kirilganlklarina ragmen dimdik, saglam
durusunda onlari saran genis boslugun kitlevi etkisi de sezinlenebilir. Sanatginin
heykellerine agorafobik bir etkiyi veren, kuskusuz bu belirgin bosluk hissidir. Bosluk
gorunur olur, adeta elle tutulur bir hal alir. Bu boslugun fiziksel hissiyle psikolojik
etkisinin 6rtusmesi, sanatginin heykellerinin fenomenolojik boyutudur. Giacometti'nin
heykelleri kargisinda izleyicinin konumu “izleyen”in Otesinde, heykelin bir uzantisi

olan boslugun iginde bulunma hissinin uyandirdigi bir tiir biling halidir.”*®

Kelimelerle ifade etmeye calistiklarimizin Giacometti'nin érnek olarak yer
verdigimiz U¢ galismasinda karsilhigini bulabiliriz (Resim 5.31, Resim 5.32, Resim
5.33). Bunlar kiguk-orta boyutlu ¢alismalardir. Benzer érneklerin ¢ok daha blyuk,
insan boyunu olukga asanlari da mevcuttur. Ayni anlayisi, ¢ok farkli boyutlarda
gormek biraz sasirtir bizi ¢linkl boyut blyldukge daha fazla ayrinti bekleriz fakat bu
anlamda higbir fark gézlenmez. Giacometti burada bir seyi sabitlemistir, boslugun

icerigine dahil olan mesafeyi.

%% Bkz. (31), GIACOMETTI, 44-45.
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Resim 5. 31. Alberto Giacometti, Standing Woman,1958-59, Bronz, 70 cm x 13 cm x 24 cm

Resim 5. 32. Alberto Giacometti, Standing Woman, 1958-59, Bronz,
65cmx 12 cm x 20 cm

Resim 5. 33. Alberto Giacometti, Standing Woman, 1961,Bronz, 45cm x 7 cm x 11 cm

Giacometti icin mesafe 6nemlidir. isleri belirleyen en temel unsurlardan
biridir. Bildigi degil, gérdigl gergeklik Uzerinden kurgular yontularini. Model ile
arasindaki mesafe, bosluk, uzami daha iyi kavrayip figurt bu uzam iginde var etme
¢abasina kolaylik saglar. Anladigimiz Uzere butunlik ise onun igin esastir. Batlinl
yakalayabilmek icin fark etmeden sudrekli kuculur figurler. Cunkud heykeller
cevresinde bosluk ister, heykel blyudikce gereken bosluk da blytr. Giacometti bu
durumun farkina varinca madde ile uzam arasindaki bagi, orani yonetebilir ve isleri

blylk boyutlara tagiyabilir.

Uzami mesafe, uzaklik- yakinlk iligkisi ile kurar. Figurler hep belli bir
mesafeden bakilmis gibidir. 10, 20 adim ya da 50, 100 metre. Kafasindaki
goruntiyle belirledigi bu mekan etkisinin, mesafenin disina gikamaz figurler, ayni
sekilde izleyici de onlan bu uzakliktan gormek ve mekéna dahil olmak
durumundadir. Heykele yakinlastikca figir detayli hale gelmez clnku sabit bir
uzakhga aittir. Ona yakindan baktigimizda, uzaktaki halinden daha belirsiz, tanimsiz
gOrunir ¢unkd anlamini yitirir. Bu ayni fotografin kiiglk bir pargasina yakinlagmak

istedigimizde, goruntisiunidn bozulmasi gibidir. Parga, butin icinde bir yer edinir
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kendine, b0tind bosluk olustursa bile. Bu sekilde mesafeyi ydnetmekle
Giacometti’'nin uzami nasil bir hassasiyetle duyumsadigini ve onu heykelin bir
ayrilmazi haline getirdigini gorebiliyoruz. Boylece heykellerinin ¢evresine bir bosluk
dahil etmig olur ve bu boslugu gérmezden gelemeyiz, yoksa heykel anlamini tam
olarak gerceklestiremez. Benzer durum resimlerinde de gecerlidir. Modelle
arasindaki mesafeye 6nem verir, cok yakin oturdugu zaman higbir sey géremedigini
soyler, ¢unkli her zaman, her pargayl uzamsal olarak duisundr. Nesneleri
alanlarindan koparmaz, uzay — zaman icindeki konumlariyla birlikte ele alir ve bu
sekilde aktarmaya calisir. Yontularinin kosulu olarak olusturdugu bu mesafe
figurlerin siluet formunda kalmasina neden olur. Fakat bu duragan bir yapi ¢cikarmaz
ortaya, tersine siluet ile figurlerin yasamsal formunu, gegiciligini, canhligini ortaya
¢lkarir. Yapay ayrintilardan siyrilirlar. Tek nitelikleri insan, hatta evvelinde canli bir

varlik olmasidir.

Bu derin, ayrim gbézetmeyen varhigin 6zind onun “kdpek” yontusunda da
gbrmek mimkin. Giacometti dirimselligi bu képek formuna da tasiyabilmistir.
Tamamen insani duygular barindirir. Kastimiz, insan olmanin evvelindeki yasamsal
his, enerjidir. Oz aynidir, sadece kabuk sekil degistirmistir. Giacometti bu yontuyu
yaparken gercekten bu hislenmeyi yasayarak onu olusturur. Paris sokaklarinda
yagmurlu bir havada kendini kétl hissettigi bir zamanda goérdigd, yilgin, avare,
yalniz dolasan bir kdpek, ona kendisinin bir sureti gibi gorindr. Kendini onunla
Ozdeslestirir ve bu yontuyu yapar. Kdpek, savasi yasamis insanligin toplumsal
psikolojisini, trajedisini ve neredeyse bu dinya ile kopmak Uzere olan bagini

yansitir. Basi 6ne egik, nereye varacagi bilinmez bir boslukta salinir. (Resim 5.34)
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Resim 5. 34. Alberto Giacometti ,Dog,1951, Bronz , 45.7 cm x 99 cm x 15.5 cm

Sartre’a gore uzay boslugunu her yerde gorir Giacometti. Peki “Bu boslugu
heykele donustirebilir mi dersiniz? Algiy1 yodurarak, yogunluklu bir sey’den bir
boslugu nasil yaratir? Heykel, bir doluluktan bir bosluk yaratabilir, ama ortaya ¢ikan
bu dolulugun daha dnceden aslinda bir bosluk oldugunu gosterebilir mi? Sanatginin
parmaklarini hep “on adim 6tede” tutan figur, ne yaparsak yapalim hep orada dylece
kalir. Heykel izlenilmesi gereken uzakligi bizzat saptar; tipki bir kralin etrafindakilerle
mesafesini belli dl¢ller iginde ayarlamasi gibi. Bu da, hi¢ kimsenin kendi alanina
midahale etmemesini sadlar. Figurlerin her biri, kendi kiigiik boslugunu yaratan

Giacometti’'nin ta kendisi aslinda.”’

Giacomettinin resim ve heykellerine bitin olarak baktigimizda bosluk
kavraminin disiplinlerin kendi olanaklari dahilinde esas konumda yer aldigini
okuyabiliyoruz. Bunun nedenlerini ve serlvenini degerlendirmeye calistik. Pesine
dustagu gercekligi bulmak adina boslugun icinden gecer. Bosluk sanatgiya dretim
asamasinda plastik ve estetik agidan bir¢ok olanak sunarken, ruhsal boslukla da
hem bogusur, hem de ondan beslenir ve ayni zamanda onun hakikatini sanatsal bir
araca donustirmus olur. Varlik ve yoklugu boslugun iginde gekip ¢ikarak onlara form
vermeye calisir. Boslugun kabuline vararak onu yasayan sanatci resim ve heykel
sanatinin diginda siir ve felsefe yoluyla da bu kavram tzerinde durmustur.

" Bkz. (43), SARTRE, 71.



6. MARK ROTHKO

Aslil adi Markus Yakovlevich Rothkowitz olan Rus asilli sanatgi, glinimuzde
Letonya sinirlar iginde olan Daugavpils (eskiden Dvinsk) kentinde 1903 yilinda
dinyaya gelir ve 10 yasina geldiginde babasinin ardindan Portland, Oregon’a gog¢
eder. Sakin, kati ve idealist bir adam olan babasi, goégun ardindan kolon
kanserinden hayatini kaybeder ve bu slrrecten sonra Markus’un hayati hi¢ de kolay
olmaz. Aile oldukca koétu etkilenir, Markus gece yarilarina kadar sokaklarda gazete
satar. Ogrencilik hayati ise oldukca basarilidir, resmin yani sira miizik duyarhhidi da
vardir. Yahudi olmasi nedeniyle egitim gérdigi Yale Universitesinde sikinti yasar ve
2 yiin ardindan birakip (1923) bir sure Art Students League’a (New York) gider.
Ressam olmaya karar verdiginde ise adres yine New York’daki New School of
Design olur. Bu hayati karari ailesi pek olumlu karsilamaz, 6zellikle ekonomik olarak
sikintida olan Rothkowitz ailesinin maddi beklentisi vardir ve bu karar ile kazangl ve

gercgekgi bir kariyer diusunmeyerek annesini kirdigi soylenir.

New York'ta ilk kisisel sergisini 1933’te acan sanatgi, okulda Max Weber ile
¢alismis ve ondan etkilenmigtir. Erken dénem iglerine baktigimizda metro resimleri
onun yetenegini ve egilimini géstermesi agisindan dnemlidir, bu tip siradan konulara
duygu yuklemeyi basarir. Resimlerdeki figurlerin gunlik yasamlarindaki yalnizlik
duygusu hemen okunur. Figlrler arasinda iletisim yokken, mekan ile olan
iliskilerinde de aitlik hissedilmez. Mekén, bir sessizlik, huzursuzluk ve bosluk
duygusu tasir, diz alan boyamalari ve armoni de bu havayi destekler. Resimlerin bu
etkisinde muhakkak ki Rothko’nun kicuk yasta ait oldugu kultirden kopmasi,
kendini bambagka bir diinyada bulmasiyla yasadigi adaptasyon sikintisi ve baba

kaybinin payi vardir.

Sanatginin ilk doénem islerinde gdzlemlenen mekénsal bosluk figirlere de
yansiyarak uzami ele gegirir. SUtunlar, trabzan ve tren raylariyla bolinen mekan
suskun, hucresel bir etki yaratiyor. 1937 yilina ait metro resmi perspektif
kullanimiyla derinlik etkisi olugturmasina ragmen duzlemsel bir anlayigtadir. Derine

dogru giden raylardaki tren hig gelmeyecek, insanlar da bosuna bekler gibidir.
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Resim 6. 1. Mark Rothko, Isimsiz (metro),1937, Tuval {izerine yagliboya

Resim 6. 2. Mark Rothko, Entrance to subway, 1938, Tuval lizerine yagdliboya, 34 cm x 46
cm

Yasam deneyiminin disinda Rothko’nun hayata ve sanata bakigina yon
veren etkenlerden digerleri ise 2.Dinya Savagi ve Nietzsche’dir. Nietzsche’nin
fikirlerini kendine oldukga yakin bulur, 6zellikle Trajedyanin Dogusu onun en dnemli
felsefi esin kaynagi olmustur. Bu kitap Rothko’yu antik dinyaya goéturar fakat onun
antik resme olan ilgisi daha eskidir. 1930-1940 yillarinda yapti§i resimlerde bu
distncenin etkilerini agikga gorebiliriz. Nietzsche kaynakli olan ortakliklarindan
dolayr dénemin ressamlarindan De Chirico'nun resimlerindeki tuhaf, tekinsiz

atmosfere Rothko’nun bazi iglerinde de rastlanir.

Resim 6. 3. Mark Rothko, Four Figures in a Plaza, 1937, Tuval Gzerine yagliboya

Resim 6. 4. Mark Rothko, Street Scene, Tuval Uzerine yagliboya, 1937, 29 cm x 40 cm

Roma, Yunan trajedileri, Misir ve Bizans sanatina olan ilgisinin yani sira
Rothko rlya teorileri, arketipler, bilingalti ve mitolojik sembollerin okunmasina da
meraklidir. 1940 yili boyunca neredeyse hi¢ resim yapmaz ve Freud'un Ruyalarin
Yorumu (Interpretation of Dreams) ile Frazer'in Golden Bough'unu (Altin Dal) okur.
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Bu tarihlerde Dali, Chirico, Miro ve Max Ernst'den etkilenip surrealist egilim gosterir.
Modern insanin ruhsal ve yaratici mitolojik gereksinimlerine yonelir ve mitlerin
dramatik temalarindan bir reform yaratma, onlari yeniden yorumlama niyetinde olan
sanatg¢i mitolojik imgeler, semboller ve ritleller ile 6zglr birakilmis bilingalti enerjisini
acgiga cikarabilecedine inanir. Rothko'nun sanat hayatini disindigimuizde bunu
tecrube ettigini sdyleyebiliriz. Ne var ki agiga ¢ikan seyin onu nereye goturecegi belli
degildir fakat Rothko bu slireci sanatsal bir Uretime donustirir. Ona gore zaten

coskulu trajik deneyimin kaynagi sanattir.

Resim 6. 5. Mark Rothko, Isimsiz, 1941-42, Kumas (izerine grafit ve yagliboya ,24cm x
32cm

Resim 6. 6. Mark Rothko, isimsiz ,1945

1940'larin ortalarinda New York’ta ortaya ¢ikan ve Soyut Disavurumculuk
olarak adlandirilan, nesnelerden arinmig, sadece renk ve bigimin ifadesine dayall
resimsel tavra dahil edilen Rothko, bu tavrin "renk alani resmi" kanadinda yer alir.
Ona yakin o6zellikler gdsteren diger isimler ise; Barnett Newman, Ad Reinhardt,
Franz Kline, Robert Motherwell ve Adolph Gottlieb’dir. Soyut digsavurumcu tim
sanatgilar Sirrealizm'den beslenmigtir. Ayrica Matisse, Kandinsky, Mondrian ve
Malevich bu sanatgilarin goguna isik tutmustur. Savas nedeniyle dénemin birgok
onemli Avrupal ressami Amerika'ya gelerek sanat anlayiglarini da buraya tagimis

olurlar ve bu sayede Amerikan resmi gelismeye baglar.

Bu dénemdeki figuratif islerinde Rothko’nun ilgilendidi temalar kendini belli
eder. Metafizik resmin temsili, sembolik figurleri yerini korur fakat bu resimde (Resim
6.5) renk farkli bir kullanimda ortaya c¢ikar; bigcime yonelik degil, ayirdigi uzamlari
ifade eder. Yatay olarak U¢ pargcaya bdlunmesi ve rengin bu alanlara hizmet etmesi

ile sonraki resimlerinin ipucunu verir. Benzer duruma National Gallery'de bulunan
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1945 tarihli resimde de rastlanir (Resim 6.6). Ylzey yine yatay olarak U¢ renk
alanina bolunmastir fakat bigimler Gzerinde bir takim ¢agrisimlar yapan nesneler
daha incelmig, hafiflemigtir. Daha sonralari ise " multiforms" (¢oklu formlar) olarak
adlandirdigi bir dizi resminde bu nesneler de yok olarak resim tamamen bigim ve

rengin dizenlenmesine, onlarin ylzey Uzerindeki oranlarina ve iligkilerine dayanir.

Multiforms resimlerini olusturmaya basladigi yillarda sikga MOMA'y1 ziyaret
eder. Burada Matisse'in Red Studio isimli resmini goértr ve ona bakakalir, saatlerce
izler (Resim 6.7). Bu resimde Rothko'nun ilgisini ceken sey rengin nasil bir bosluk ve
uzam haline gelmesiyle diger bicimlerin bu kirmizi boslukta serbestge dolasmasi ve
tabi bdylece resimde olusan dinamik espastir. Burada kirmizi renk tum ydzeyi
kaplamasiyla fon haline gelir fakat tamamen oOyle kalmaz. Cizgiler, bicimler ve
nesnelerle ima edilen ic mekan hatlari - ki bu hatlar ayni zamanda tum diger
bicimleri de belirler- uzami meydana getirdigi icin kirmizi renk her yonde hareket
eder ve tim ortama hakim olmasiyla boslugun konumunu alir. Rothko bu resimde
go6rdugu espasi daha diuzlemsel bir yaklagsimla soyut resim olarak nitelendirdigimiz,

cagrisim yapmayan renk ve formlarla yaratmaya calisir.

Resim 6. 7. H. Matisse, The Red Studio, 1911, Tuval uzerine yagliboya, 1.62 cm x 1.3 cm

Matisse'den edindigi bu renk-bosluk iliskisinin yaninda yine MOMA'da
Bonnard'in  1948'deki sergisini gormesiyle, renk skalasi ve kullanis bigimi
bakimindan etkilenir. Birbirine yakin pastel tonlar ve renkli grilerle birlikte parlak,
IsIkl renkler, tutkulu sicaklar ve bunlarin iligkileri bakimindan resimde renk ogesi 6n

plana gikar. Onceleri daha opak kullandidi renk gittikge transparan bir hale gelir ve



67

Ust Uste gelen renkler doygun fakat hafif bir etki olusturur. Bonnard'daki gibi birbiri
ardindan gorinen renkler 1sikl bir etki verir resme ¢lnki rengin arasindaki bogluk
tanecikleri agilir, gegirgen, seffaf bir yapilanma olur. Renk, boslukla seyreltiimis olur

ve bosluk yine tumleyici bir nitelikle onlari hem ayirir hem de temaslarini saglar.

B o e o

Resim 6. 8. Mark Rothko, Multiform, 1948, 118 cm x 144 cm
Resim 6. 9. Mark Rothko, Yellow Cherry Orange , 1947, 173 cm x 107 cm

1948-1949 tarihli bazi ¢okluform resimlerine baktigimizda (Resim 6.8 ve
Resim 6.9) - her ne kadar Rothko kendini renkgi olarak gérmese de- renge dayali bir
ifade bigimi goririz. Renkler onun igin sadece bir arag olsa da bu resimler bir gegis
donemi Urunleri olmasi nedeniyle Rothko'nun istedigi duygusal etki henlz
gerceklesmez. Diger taraftan plastik anlamda dizlemselligin ve rengin olanaklari,
boyama bigimi ve kompozisyon olarak onun 6nini acgar. Ayrica sonraki resimlerinde
daha énemli hale gelecek olan bosluk-doluluk iligkisi de bu resimlerle meseleye
dahil olur. Bazi renkler fon anlaminda boslugun kendisi olurken, yizeydeki diger
bicimler de yine bos ve dolu alanlar olarak dagilir. Bos ve dolu alanlarin birbirlerine
kosullu ve karsit durumlari resimde birligi saglar. Bu karsitik sonraki resimlerde

saydamlasarak daha derinlikli bir algiyi getirir.

Rothko ¢oklu formlarini organik ve ifadeci olarak degerlendirir. Onun igin bu
renkli flu haldeki bigcimler manzara ve insan figlirinden yoksun, mit ve timsalin
disinda kendi yasam guglerine, enerjilerine sahiptir ve "bir nefes hayat" igerirler.
Duzlemsel bigcimleri tercih etme sebebi ise illizyonu yok edip, gercedi acida ¢ikarma
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arzusudur. Hangi zaman ve mekan olursa olsun insanin temel acilari dedismez,

sadece detaylar farklilasir. Rothko da bu degismez hakikatin izindedir.

1950'lere geldigimizde Rothko'nun 20.ylzyilin en énemli sanatgilarindan biri
olmasini saglayan yatay siralanmis birka¢ renkli dikdoértgen ve bir fondan olusan
resimleri karsimiza ¢ikmaya baglar. "Isik toprak ve mavi" isimli galisma kahverengi-
gri fonun oninde sari ve koyu mavi iki dikdértgenden olusur (Resim 6.10).
Bunlardan hangisinin Ustte hangisinin altta oldugunu anlamak yakindan
incelenmedigi sirece zordur, hatta bazen yakindan baksak bile yanilgiya dusebiliriz
¢unkl renkler ustalikla katmanlar halinde suralip, farkli katmanlar Gst Uste gelerek
gecisler olusur ve tonalite saglanir. Bu 6zellik, Rothko resimlerinin espas yapisini
olusturan etkenlerden biridir, digeri ise renklerin doygunlugu, seffafligi ve birbirlerine
gore degdiskenlik gosteren durumlaridir. Espas bu sekilde bos-dolu, pozitif-negatif
alanlari ortaya cikarir. "isik toprak ve mavi" resmini cevreleyen gri alan geride
durarak negatif alani, renkli dikdortgenler ise dne gelerek dolu, pozitif alani sinirlar.
Sari, 1s1g1yla gézimuzi tavlayip bize yaklasirken, mavi alan fondaki griye gore daha
onde gorunse de, belirsizlesen ve koyulasan kenarlariyla ve mavi karakterinin
yuzeye heterojen dagilimiyla derinlikli hale gelir. Sar1 alanin 1g131, baskisi, dolulugu
mavi alanin iyice derine gitmesine ve bir oyuk, bosluk gibi gérinmesine sebep olur.
Diger 6rnekte ise mavi renk bu sefer fon konumunda ve dolu alan olarak diger bi¢im
ve renklerle yarisir. (Resim 6.11) Burada negatif konumda olan; maviye yakin,
kirmiziya tezat olmasiyla yesil alandir. Mavi ve kirmizi 1gik alirken yesil, mavinin
gblgesinde kalir ve kaybolmaya baslar. Aslinda bu tip yorumlar kisiye gore degil
fakat zamana, anlik algiya gore degisiklik gosterebilir. Ressam tam olarak resmin bu
okunabilirligini kirmak ve huzursuz, belirsiz bir etki yaratmak icin renk, 11k ve bigimin
kullanimini yer yer tersine cevirir. Algimizin yatkin olugu iligkileri degil, tersini
gOstererek bizi tedirgin eder. Bu gerilimli resimlerin olusturdugu espas, bigimleri ve
renkleri surekli farkhlastirir dolayisiyla resimler yasar. Resmin varliginin hangi aniyla
karsilasirsak ona bagh bir iletisim kurarniz. Fakat su genel degerlendirmeyi
yapabiliriz; plastik anlamda bos ve dolu duz renk alanlarinin olusturdugu Rothko'nun
resimleri icerik olarak - Malevich'e paralel - nesnesizlik, belirsizlik, bogluk ve higlige
isaret eder. Malevich'in disinda Rothko'nun resimleri renk ve transparanhgin
getirdigi algisal, sezgisel boyut ile izleyicideki bosluga dokunarak onu gorunar

kilmanin 6tesinde resimden tasirip hissettirmeyi amaclar.
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Resim 6. 10. Mark Rothko, Light Earth and Blue ,1954

Resim 6. 11. Mark Rothko, Earth Green,1955

"Olanaklari bakimindan en zengin ya da ifadece en gugcli olan yapi, agik
secik ortada olan geometrik yapi degil, aslinda sakli olan, resimden disari farkina
varmaksizin gikan ve dolayisiyla gdzden gok ruha génderilmis olan yapidir.”*®
Kandinsky bu sodzleriyle soyut sanatin amacini, ruhsaligini ve gorulen bir sey ile
gérinmeyeni ifade etme dislincesini basitce agiklar. Bu dusince Rothko igin de
gecerlidir. Resmine kendince manevi anlamlar yukleyen Rothko, icerik bakimindan
Romantizm dénemi anlayigina ve sanatgilarina yakin durur. Ozellikle Turner ve
Friedrich'in resimlerindeki tinsellik ve yucelik duygular Rothko'nun resme manevi
yaklagimiyla ortigur. Ayni sekilde onlarda sonsuzluk hissi veren uzam ifadeleri ve
onceki bélumde bahsettigimiz bosluga yoneligleri Rothko'da daha gizli gibi goriinse
de betimleyici sinirlari asmasiyla daha dogrudan ve ciplaktir. Turner ve
Friedrich'deki trajedi Rothko'da daha oOteye giderek absirde donlsur; insanin bu
Olumlu ddnyadaki varliginin anlamsizhdr ve sacmaligina. Yasadigi donemde bu
dusuncenin yer aldigi bir ortamda kuskusuz bosluk kavrami Romantizm'deki

anlamini asar ve bir gergeklige donusdur.

Rothko’nun gec¢mis sanattan etkilendigi en Onemli isimlerden biri de
Rembrandt'dir. Onun resimlerindeki 1s1gin dramatik etkisine hayrandir. Rothko da
resimlerinde 1191 bu duygusal yonuyle kullanmak ister ve bu sekilde renklerine gok

%8 Wassily KANDINSKY, Sanatta Zihinsellik Ustiine, Cev. Tevfik Turan, 92.
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hassas ve derin bir i1sik tutar. Renklerin Ust Uste gelmesi ve onlarin yuklendigi
yogunluktan sacilan bu 1sik aslinda Turner’in resimlerinde de goérulir fakat Rothko
onlardan farkh olarak bu 1sikhligi transparan ylzeylerle gergeklestirir. Bu
transparanligin avantaji; 1sik dedigimiz seyi ortaya ¢ikaran koyu, gdlgeli alanlarin
yluzeyde es zamanh olarak belirmesi ve bigimlerin resim yilizeyinde ve boslukta
yluzer duruma gelmesiyle meydana gelen iligkidir. Resimlerinin cisimsellikten
kurtulup, havada o6zglirce ugustuklarini ve onlari algilayabilen zihinlere
tutunduklarini sdyleyen Rothko’nun resimlerinde renk 6gesi daha oncelikli gibi
goérinse de onun resimlerinin olusturdugu etkiyi saglayan sey buyuk olgide 1sik-
gblge ve rengin tonalitesidir. Isi§1 kullanma bicimi ile Rembrandt ve Turner’daki ilahi
ve ylceye olan yonelim onun resimlerinde de karsilik bulur. Bdylece i1sik ve

g6lgenin dinsel anlamlarini ve ifadesini de resmine dahil etmis olur.

Resim 6. 12. J.M.W.Turner, Colour Beginning,1819

Resim 6. 13. Caspar David Friedrich, Evening,1824, Karton tizerine yagliboya,
20cm x 27,5 cm

“Friedrich ve Turner'da gérinmeyen kaynaktan ¢ikan mistik gokyizi, su ve
toprak Uglemesi gibi Rothko'nun slzllen, yatay, 6rtlll 1sik katmanlari da gérinise
gbre ancak sezebilecegimiz ancak asla kavrayamayacagimiz uzak bir varlig
gizlemektedir. Bu sonsuz, parlayan bogluklar bizi mantigin otesindeki yuce varliga
tasir; biz sadece inangla onun 6ninde egilebilir ve onun isikli derinliklerine kendimizi

birakabiliriz.”®

% Wessel STOKER, The Rothko Chapel Paintings and the Urgency of the Transcendent
Experience, 91.
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Resim 6. 14. Mark Rothko, Saffron,1957
Resim 6. 15. Mark Rothko, No. 4 (isimsiz) ,1953, 270 cm x 127 cm

1950’lerdeki c¢alismalarinda sari rengi siklikla kullanir Rothko ve onun
Isigindan yararlanir. 1957 tarihli “Safran” adini verdigi resmi, sari ve turuncu
tonlarindan olusan sicacik fakat ayni zamanda yumusak bir etkiye sahiptir.(Resim
6.14) Bu resim adeta glinesin dogusu gibidir, turuncuya yakin iki dikdortgenin
arasindaki ince sari hattan sizan isik bir seyin gelisini, baglangicini mijdeler. Oyle ki
resme arkamizi dondugumuizde bile canhligi ve enerjisiyle onu hissederiz, glines
1IS1g1 ve sicakligi sirtimiza vurur sanki. Bu kozmik atmosfer etkisiyle Rothko’nun
resimleri bizi hem uzaysal bosluga goéturir hem de resim ylzeyden gikarak mekan
bosluguna ve bizim kigisel alanimiza girmeye baslar. Yine sari ve turuncu tonlarini
barindiran bir bagka resminde bu sefer derin bir koyu eklenir (Resim 6.15). Bu alan,
resmin tim 1s1gin1 yutma niyetindedir, tek bir noktadan baslayarak gittikge buylyen
ve diger her seyi sikistiran bir bosluk. Bu siyah bosluk Rothko’nun diger birgok

resmine de sigrayacaktir.

ilk bakista basit ve kolay halledilmis gibi gériinen bu resimler icin Rothko
oldukca hassas ve dikkatli ¢alisir. Renklerin oranlarini diizenlemesi saatlerini alir.
Resim yapma sulresince resmin basinda oturup saatlerce, glinlerce muzik dinler.
Genelde, askin bir muzik olan Mozart’i tercih eder ve resim yaparken bu muzikle
dolar. Bazen de fircay! eline almadan dnce meditasyon yaptidi bilinir. Anladigimiz

Uzere resim yapmak Rothko icin ruhani bir eylem, bir ritGeldir.
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Onun resimlerinde gerceklesen transandantal deneyim, onun Uretim
surecindeki, dinyadan soyutlanarak transa ge¢me durumunun yansimasidir.
Resimleriyle gizli 6zU ortaya ¢ikarmakla kalmayip, kendini asar. Goérinen ylzeyin
Otesinde daha derin bir seyler vardir. Resimleriyle Rothko bedeninden ¢ikma, kagma
arzusunu karsilar. Kendinden ve bedeninden kagarak boglugun sonsuzluguna,
zamansizhigina dalar. Bir surelijine bedene hapsolmasiyla 6zlem duydugu bulylk

bosluk.

Rothko’nun resimlerindeki psikolojik etkiyi saglayan en énemli faktorlerden
biri de buyukluktir. Sebebini kendisi su sozleriyle aciklar; “Klglk bir resim boyamak
sizi deneyimin disinda tutar fakat blylk bir resim boyarken onun igindesinizdir,

hilkmedebileceginiz bir sey degildir 0.”%°

Resim yuzeyinin insan boyutlarini
asmasiyla renk ve derinlik etkisi de artar. Resme yakin durdugumuzda rengin
boslugunda kayboluruz. izleyici resmin icine ¢ekiimeden duramaz ve bir taraftan
bakmaya devam ederken ayni zamanda bakmaktan kaginmak ister. Bu celiskinin
gerilimine dusen insan tedirgin olur ve resim insanin egosunu yikar. Bir anda benlik
bilincinden siyrilan insan boslukta bulur kendini. Bu noktada Rothko’nun boslugu
yuzeyi agar ve izleyicinin de iginde bulundugu mekén bosluguna yayilir. Resim ve

bakan kisinin suretleri bosluga yénelerek onun imkaniyla bulusur.

“Mavi Yesil Mavi’de bu etki kendini oldukca belli eder, i1sikli mavimsi yesil
Uzerindeki koyu yesiller kenarlarinin belirsizligi ve titregimiyle her ydéne dogru
yayllma ve ele gegirme egilimindedir (Resim 6.16). Benzer kompozisyonun mavi
tonlarinda olan bir versiyonunda kenarlarda dolasan agik mavinin 1s1g1 onu fon
olmaktan c¢ikarir, diger bicimleri tehdit eden, onlarin sinirlarini zorlayan bir énci
elemana donusturar. Dolayisiyla resimde dizlemsel bir espas gergeklesir (Resim
6.17).

% james W. HAMILTON, A Psychoanalytic Approach to Visual Artists, 8.
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Resim 6. 16. Mark Rothko, Blue Green Blue, 1961

Resim 6. 17. Mark Rothko, isimsiz (Blue Divided By Blue) ,1966, Kagit tizerine akrilik, 85 cm
X 65cm

Madde-bosluk-hareket iliskisi bu gibi resimlerde renk- bosluk- hareket
iliskisine dénuslr ¢lnkd Rothko rengi bir medyum olarak ele alir ve resimlerinde
bicimi tanimlar. Renk ise belirsiz sinirlari ve degiskenligi ile titresir. Bu da rengin
dagiima etkisi goOstererek harekete uymasi ve bosluk-hareket iligkisinin
glc¢lenmesine neden olur. Boslugun karsisinda kalan tek sey olarak hareket, doluluk
konumuna gelir ve resimler bosluk- doluluk temeline dayanir. Sanatginin sonraki
¢alismalarinda bosluk ve doluluk karsit olmaktan ¢ikarak birbirleri haline gelirler ve

boslukla dolu ytzeyler goririz.

1950 vyilinda karisi ile birlikte Avrupa seyahatinde ¢ikan Rothko,
Floransa’daki San Marco Manastir’'nda bulunan Fra Angelico fresklerini gorur. Fra
Angelico’'nun berrak, canl temperasiyla manastir mimarisinin heybetli stkdnetinin
karsit etkisi onun dikkatini ¢geker. Ayrica freskin tinsel ve yogun duygusunun yani
sira Fra Angelico’nun ekonomik tavrindan da etkilenir ve kendisiyle bag kurar. Yine
Floransa’daki San Lorenzo Kilisesi'nde Michalengelo’nun duvar resimlerini gorur ve
soyle der; “O benim yakalamaya calistigim duyguyu basarmisti. izleyicileri bitiin
kap! ve pencerelerin betonlastigi bir odada kapana kisiimis gibi hissettiriyor.”®* Bu
deneyimi onun 6zellikle Seagram binasi i¢in yapacagi resimlere ilham kaynagi olur.

®! Natalie KOSOI, Nothingness Made Visible: The Case of Rothko’s Paintings, 26.
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Rothko’ya ilham olan gey resimlerin kendi niteliklerinin diginda onlarin mekén ile
birlikte olusturduklar etki ve izleyici, mekan ve resim arasindaki iletisimdir. Burada
mekan, ortam; var eden anlamindaki bosluktur. izleyici ve resmi bulusturan ve ayni
anda onlari etkileyen, kimligi olan bir fondur. Bu niyetiyle Rothko iki boyutlu bir
yluzeyde Uretim yapmasina karsin mekéansal boslugu da kullanmaya cgalisarak
ortama hitap eden, sarmalayici bir etki yakalamak ister. Bu anlamda mekanin niteligi
ve Rothko resminin yaninda duracak olan diger resimler bu resimlerin etkisini
timden degistirebilecek bir yetiye sahip olur. Dolayisiyla genelde sadece onun
resimlerinin oldugu bir mekan resmin etkisini arttirirken, baska sanatcilara ait kimi
resimler de bu etkiyi tamamen yok edebilir ve resimler hos renk alanlarinda 6teye

gidemez.

Resim 6. 18. Mark Rothko, White Band No. 27, 1954, Tuval lizerine yagliboya, 205 cm x
220 cm

Resim 6. 19. Mark Rothko, isimsiz, 1963, Tuval (izerine yagliboya, 233 cm x 175 cm

Teknik olarak baktigimizda Rothko genelde astarsiz ince bir kat, binder ile
karistirilmis pigment renk dstline, inceltiimis yagliboya katmanlari strer. Transparan
ylzeyler elde etmek adina yumurta ve hayvansal tutkal gibi organik malzemelerin
yani sira akrilik recine, alkol gibi bazi sentetik malzemeler de kullanir. Amaci ¢abuk
kuruyan bir medyumla renkleri birbirine karistirmadan gseffaf, gecirgen olarak
surebilmektir. Rothko hazirladidi meydumla renkleri ve dolayisiyla bigimlerin
yogunluklarini azaltir, bosluklarini arttirir. Maddenin tanecikli yapisini kullanarak

onun oraniyla oynar, hassasiyet kazandirir. Bosluklu yapinin verdigi olanakla
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yuzeydeki tim malzeme birbirine temas eden bir gecirgenligin neticesinde resimde

butunluk saglanir.

1950’lerde onun taninmasi saglayan renkli resimlerinin ardindan 1960’lara
gelirken Rothko’nun resimlerinde daha énce degindigimiz siyah, koyu alanlar daha
genis yer tutmaya baglar (Resim 6.20 ve 6.21). Rothko belli bir Gne kavustuktan
sonra onunla basa cikmakta zorlanir ve takinti hale gelir. Zaten cocukken
babasinin 6limi ve go¢ nedeniyle birden dedisen hayati ile pesimist bir bakisa
sahip olan sanatc¢i 1948’de beyin damarlarinin pihtilagsmasi sebebiyle annesini de
kaybedince koyu bir depresyona girer. Genelde dalgin ve distinceli bir yapida olan
sanatg¢inin ilk karisina gore o; Umitsiz ve caresiz duygularla doludur. Kendini alkole
verir. Psikolojik yonden pek saglam degildir, terk edilme korkusu ve guven sorunu
vardir. Ayrica klostrofobisi de olan sanatgi 1962 yilinda abisi Albert’in de babasinin
olumcul hastaligi olan kolon kanserine yakalanmasiyla, kendi sagligindan surekli
suphe duyar ve hastalik hastasi olur. Hem kisisel ruh dinyasiyla hem de ¢evresinde
olan olaylar sebebiyle 6lim olgusu Rothko’ya her zaman yakin olmustur. Onun igin

olum tek gercekliktir ve 6lim disinda higbir seyin ciddiyeti yoktur.

Resim 6. 20. Mark Rothko, Black in Deep Red,1957, Tuval Gzerine yagliboya

Resim 6. 21. Mark Rothko, No. 12 (Black on Dark Sienna on Purple), 1960
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Mark Rothko’nun en eski anilarindan biri koca bir mezarlktir. Katledilip
yakilmadan once Yahudiler i¢in kazilan bu mezar géruntusu onun aklinda yer edinir.
Albert Grokest'a gore bu mezarlik anisi onun resimlerinde gizlidir ve Rothko
mezarlik boyar. Evet, koyu tonlardan olugan bazi resimlerdeki dikdortgen alanlar
derinlik etkisiyle ugursuz bir bosluk etkisi yaratir fakat bunlari mezar boslugu olarak
yorumlamak oldukga Urkitlict ve dinyevidir. Clnku kendisi bir 8limli olarak 6limi
dusunebilir fakat sanat yoluyla ortaya koydugu sey 6limu asar ve metafizik anlamda
yeni boyutlar acar. Biz bu derin siyah alanlari uzay boslugundaki kara deliklere
benzeterek yorumlamayi tercih edecegdiz. Onlar da kara delik gibi kuvvetli bir gekim
gliciine sahiptir, insan bir taraftan sirdklenirken bir taraftan direnir ve bu resimle
izleyici arasinda bir gerilim yaratir. Rothko’nun niyetlerinden biri de budur, fon ve
form iligkisinden o6te, resim ile izleyici arasinda bir iletisim olusturabilmek. Rothko
bunu 6zellikle kara delik etkisiyle yakalar ve béylece mekanda evrene dair metafizik
bir pencere acmis olur. Bu bilinmezlik, sonsuzluk, bosluk ve metafizik etkileri yapan
basit diz siyah bir bigimdir fakat insanin evrenin bir pargasi olmasi sebebi ve ona
dair varolugsal bilgisiyle bu basit bigim bir noktada kesisir. insan igindeki

sonsuzlugu, boslugu yakalar ve ona yonelir.

“Eger varligimizin en derin katmanlarinda sonsuzlugun kaynagdindan pay
aldigimizin ve onunla her zaman hayati yenileyebilecedimizin gizlice farkinda
olmamis olmasaydik, bu kisa zaman araliginin parmaklarimizin arasindan kayip
gitmesini gérmek belki de bizi ¢ilgina cevirirdi.”®

Schopenhauerun “hayatin boslugu &gretisi Uzerine” yazdigi bu sdzlerdeki
farkindalgi insanda uyandiran sey sanattir. Onunla, dncesiz ve sonrasiz olan bosluk
ve bu boslukta belirdigimiz birer an olan yagsamlarimiz bag kurar. Rothko da resmini
nesnelerden arindirip, bosaltarak ve algilarimizi harekete geciren bir ¢ekim
yaratarak bu boslugu “gérmemizi” saglar. Bunu saglayan en buyuk etken bahsi
gecen mekansal boslugun resme dahil olmasidir. “Yapitin kendi digiyla kurdugu
iligki, yapitin kendi icinde meydana gelir.”®® Resim, aurasi ile metafizik ve uzaysal
bosluda isaret ederken, agida c¢ikan bosluk resmin kendisi olur (Resim 6.22 ve
Resim 6.23).

®2 Martin SCHOPENHAUER, Hayatin Anlami, Cev. Ahmet Aydogan, 64.
% Leo BERSANI — Ulysse DUTOIT, Fakir Sanat, Cev. Suat Kemal Angi, 93.
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Resim 6. 22. Mark Rothko, No-4,1964, Karsik teknik, 264.1 cm x 226.5 cm

Resim 6. 23. Mark Rothko, isimsiz,1969, Kagit iizerine yagliboya

Rothko renkli dikdértgen alanlardan, koyu resimlere gecerken gri tonunu
kullanarak bir dizi resim Uretir. Bunlar genelde ylUzeyin bir yatay ile ikiye bolinerek
bir kismin koyu diger kismin daha agik gri ile boyandidi resimlerdir. Kullanilan gri
palet Giacometti’'ninkine olduk¢a yakindir. Buradan yola c¢ikarak Giacometti ile
Rothko resimlerinin hem kavramsal olarak hem de kisi Uzerindeki etkisi Gzerinden

bir iliski kurulabilir.

Giacometti’'nin ¢izgi ile olusturdugu formlarin kismi netligi ve varla yok
arasinda kalmalarindakine benzer durum Rothko’da renklerin birbirine yakin
tonlarda birakilmasiyla bi¢imin algidaki uyarici etkisi olur. Resimler varlikla yokluk
arasindaki kaostan ve diizenden bize seslenir. Rothko resminin figuratif olmamasi
ve 181gin bu belirsizligi desteklemesi onlari gorsel duyu nesnesinin Otesine tasir.
Daha derinden ve sure¢ isteyen bir odak neticesinde resimler bizimle boslukta
bulusur. Bu izleyici i¢in kigisel bir deneyimdir, kisinin sezgisi, evren algisi ve
kavrama gucu bu slrecin etkisini belirler. Resmin 6nlnde duran kisi onunla en

buyuk ortak noktasi ve iletisim araci olan boslugu kesfedebilmelidir.

Rothko ve Giacometti savas déneminde yasamis iki cagdas ressam olarak

bazi ortakliklara sahiptir. Bahsettigimiz gri paletin diginda, iki sanat¢i da resim
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ylzeyinde bir ¢erceve olusturarak espas yaratan bir uzam olustururlar. Cerceve bir
sinirlandirma gibi goérinse de aslinda aksini ima eder. Savrulan, yuzen ya da
dagilan bigimler, onlarin sinirlari ve fon ile iligkileri ilk etapta gézlemlenen ortak
resimsel kaygilardir. Bu kaygilara sebep olan ve sanatgilari daha blyik bir ¢atida
bir araya getiren sey ise bosluktur. Sanatgilarin icindeki bogsluk, resimsel boslukta
karsilik bulur ve Uretimi yénlendirir. Yine ayni dénemde yasayan ve benzer bilinci ve
ruhu tasiyan Sartre’in Giacometti Gzerinden bosluk ve sanat iligkisi Gzerine sdyledigi

her sey Rothko igin de gecerlidir.

1958-1959 yillarinda New York'daki Unli Seagram binasi igin yaptigi
resimlere gelirsek kirmizi, bordo ve siyah tonlarindaki bir dizi resimde Rothko’nun
dikdortgenleri bir cerceve formuna dénisir. Bu resimlerde yatay dikdortgenlerin
yerini kare ve uzun ince bicimler alir. Bunlar genelde farkli mekanlar arasindaki
baglantlyl saglamalari dolayisiyla kapi ve pencere olarak yorumlanir. Rothko bu
bigcimlerle butin yluzeyi kaplayan uzami sinirlandirmaya, ondan bir kesit almaya
calisir. Fakat aslinda ama¢ bunun tersini, olanaksizligini gdstermektir. CUnki
parcay! butiinden tamamen kopartamayiz, mutlaka bagka bir yonden buttnle iligki
kuracaktir ki anlamli, tanimli halde bulunsun. Bu butlnlik bosluktur, hi¢bir bigim
ondan kagamaz, ondan badimsiz var olamaz. Rothko bunu gbézler dnline serer.
Resimlerinde uzam bdéliinse de, parcalansa da hep bir seye tutunur; iliskiyi saglayan
bosluga. Bosluk sinirsizca bdollnebilir, bu yine onun sonsuzlugunu ve esasini

gosterir.

Seagram resimlerinde genelde ¢ergeve bigiminin kendisi fondan daha koyu
bir tonda oldugu zaman negatif alan durumuna gecerek icerdeki ve disardaki dolu
alanlari birbirinden ayirir gibi gérinir. Diger yandan bu negatif alan dolu alani
belirler ve onun tamamlayicisi, kosulu olur (Resim 6.24). Bordo rengin iginde yer yer
beliren daha koyu alanlar siyah cgerceve ile etkilesime girer ve bir dalgalanma
yaratir. Siyah alan gorsel olarak negatif gibi algilanir fakat icerik ve vurgu olarak
baskindir. Cergevenin i¢ hattinin hafif konkav bigimde olmasi bu baskiyi belli eder
ve hareket saglar. Birazdan butun yuzeyi kaplayacak gibidir - ki buna sonraki
resimlerinde tanik olacagiz. Resimde negatif alan olarak beliren bir bicim zamanla
ve algisal olarak pozitife, bitiine dénusebilir. Burada yine bosluk- doluluk ve pozitif-

negatif alan gerilimi izleyiciye hissettiriimek istenir.
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“‘Rothko’nun pencere resimlerinin askin vaadi sudur: Henlz gdérmuyorsak
264

bile, gérulecek bir sey vardir.

Resim 6. 24. Mark Rothko, Red on Maroon Mural, Section 3, 1959

Bu seri resimleriyle Rothko, izleyici Uzerinde bir kuvvet yaratir dolayisiyla
resimler kisinin Uzerine dogru geliyormus gibi bir baski, kaygi olusturur. Bu,
ressamin siddetle duyumsadigi yasamsal bir kaygidir, onu yansitmak ister. Ne var
ki bu resimlerin Seagram binasindaki oldukga liiks bir otel olan Four Seasons’in
restoran kismina asilmasi planlanir. Fakat Rothko mekéani gérmek icin bir giin esiyle
yemege gidince, buranin resimleri i¢in uygun olmadigini dasundr. Cunku bu
resimlerin etkisini ortaya ¢ikaracak olan ortam ya da “bosluk” yoktur. Resimlerinin
birer dekoratif nesne konumunda olmasini kabul etmeyen Rothko, bu resimler igin

o6denecek olan yukla miktardaki parayi reddeder ve resimleri vermekten vazgecer.

O yillarda sanatin en buyuk destekgilerinden olan John ve Dominic de Menil,
en onem verdikleri seyler olan din ve sanati bir araya getirecek olan kutsal bir
mekéan yaratmasi icin Rothko'yu secer. Sanat dunyasinin verimli bir dénemindeki
diger ressamlarin yaninda onlarin istedigi dinsel etkiyi en iyi Rothko'nun
verebilecegini dusunulur. Texas, Houston'da yer alan mekanin mimarisine Rothko

da yardim etmistir, ic mekan tasarimi ise tamamen ona aittir. Rothko Chapel adi

® Agk. 117.
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verilen bu kiglk penceresiz mekan sekizgen bigcimindedir. Rothko bu mekan igin on
dort bayik resim yapmistir. Yapim asamasinda atdlyesini tasir ve sapelin yapisina
ve 1s1gina uygun bir yer dizenler. Béylelikle orada olusturmak istedigi atmosferi
tasarlar. Sapel resimleri G¢ tane triptik, bes tane de tek resimden olusur. Ana triptik
kuzeyde digerleri ise dogu ve batidadir. Giney paneli ve ara ydnlerde de tek

resimler bulunmaktadir (Resim 6.25).

______

~
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Resim 6. 25. Rothko Chapel plani. Resim 6. 26. Rothko Chapel i¢ gérinim.

Sapel basta Roman Katolik olarak disunilse de sonradan dinler arasi bir
kiltir merkezine donusir. Yilin belli zamanlarinda belirli etkinlikler dizenlenirken,
bircok farkli dinden ritiele de ev sahipligi yapar. Turkiye'den de Konya Mevlevi
Dernegi bir Sema gosterisi gergeklestirir. Din kavrami genelde 6rgGtlli bir olusumu
belirtir fakat toplumsal yapilanmanin oncesinde bireyseldir. Higbir 6rgute bagh
olmayan birey ile ylce olan arasindaki iletisimi de kapsar. Rothko'nun amaci
kendinden yola c¢ikarak hissettigi askin duyguyu izleyiciye de bireysel olarak
gecirebilmektir. Bu anlamda "Rothko Sapel sanattaki dinsel 6geyi yeniden
formullendirmez; bunun yerine bir kategori olarak dinsel sanatin varligiyla bir tar
kesifsel uyumu sergileyerek, tam anlamiyla estetik bir teolojiyi yerine getirmeyi

amaglar: eninde sonunda gériilmemeye yazgili sanat."®

Bu Sapel'de din ve sanati bulusturabilen kavram yine bosluktur. Clnkud her
sey onda meydana gelir. insanlar dini bir mekana Tanrr'yla bulugsmak, iletisime
gecmek icin giderler, bu Sapel'de Tanr’nin sanattaki karsihidr bosluktur. Burada

® A.g.k. 118.
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insanlar Tanrr’'yr yani boslugu gorur. Bu da yine kendilerini ve kozmosu yansitan bir

“gérme”dir.

“‘David Hockney'in dedigine gore kiz kardegi, Tanr’'nin nesneler arasindaki
hava, bosluk olduguna inaniyormus. Bdylece her sey Tanrinin iginde oluyor,

Tanr’nin iginde dolaniyor.”®

1964'ten 1967 yilina dek Sapel icin yapilan bu on dért monokrom resim
genelde koyu patlican, kahve ve kuzguni siyah tonlarindan olusur. Mekandaki isik
Rothko'nun istegiyle kisik bir sekilde tutulur ve mekanin logs atmosferi resimlerdeki
belirsizligi, gizemi ve derinligi arttinr. Resimler mekanin bir parcasi olarak
yaratiimistir, ondan bagimsiz olamazlar. izleyici bu mekandan igeri girdiginde
duzenlenmis bir boslukla karsilasir. Bu bosluk etkisini saglayan sey resimlerin
boyutu, renkleri, icerikleri, mekandaki konumlari, mekanin yapisi ve 1s1d1 gibi birgok
faktore bagli bir butiindir. Basta mekan boslugu bu bitinliglu saglar, sonrasinda
ise resimlerdeki birbirlerini, mekani ve insani yansitici ve yutucu nitelikteki boslukla

kapli yizeyler bu diizenlemeyi amacina ulastirir.

Resimlerdeki fon ve bicimin tamamen birlesmesiyle, yuzeyde higbir
farklilasma ya da kiyas barinamaz. Resimler kendi iclerinde ve birbirleriyle bir
aynilasma gostererek bir tekrar olustururlar. Bu tekrar meselesi dindeki tekrar
6gesiyle ayni nitelikte bir ruhsal yolculugun énlni agar. Bizi en kiiguk birimimizden
mikro kozmosa ve oradan da makro kozmosa, boslugun olgeksiz dizenine ve
kaosuna gotirur. Resimler fiziksel olarak orada olsalar da goérsel olarak bize bir sey
goOstermezler, fakat biz onlari iziemeye devam ederiz, bu gérsel boslukta belki de bir
seyler gormek isteriz. Baktikga ve odaklandik¢a bu arzu bizi bir anlamda kér eder.
Gunkud bu resimler yokluk adina oradadirlar. "Aslinda bakilacak bir sey yok gibidir,
ama mekan size, sanki ayni anda hem sakinlestiren hem de yucelten gérinmez bir
tur tinsel battaniye sunar. Bu resimler dzendirdikleri bu tinsel uygulamalardan geri
adim atiyor gorunmekle, bize orda olmalarina ragmen goérinmemeleri gerektigini
sOyleyerek, hatta bizi kor olmaya davet ederken bile laik modern sanatin baglami

icinde anakroniktik bir 6z-feragat eylemini gerceklestirirler."®’

® John BERGER, Goriiniire Dair Kiigiik Bir Teoriye Dogru Adimlar, Cev. Biilent

Somay,21.
®" Bkz. (63), BERSANI — DUTOIT, 121.
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Rothko Sapel resimlerinin sakinlestirici ve huzur verici etkisinden dolayi
meditatif oldugu digunilir. Fakat bunun aksi yonunde bir yorum da vardir ki bizim
de kanaatimiz bu yéndedir. Oncelikle resimlerinde her zaman trajediyi ve aciyi konu
alan bir ressamin resimleri ne kadar huzur verici olabilir? Rothko’nun da niyetlendigi
gibi bu resimler insani huzursuz eder. Bosluk, higlik ve 6lim bizim en derin varolus
kaygilarimizdir. Farkinda olmasak da bunlar yasamimizin bitlintine hakim olup onu
sekillendirir. Biz bu bilinci ve duygulari bastirmak icin diinyevi islerle ve tasalarla
mesgul oluruz. Fakat bazen derinde yatan bu kaygilar ortaya cikarak bastirmaya
calistigimiz seyin farkina varmamiza sebep olur. iste Rothko Chapelin bu
farkindaligi uyandiran bir etkisi vardir. Elbette insanlar bu kaygilari kozmosun bir
parcas! olarak sindirip, kabullenebilir. Onu yasamin igine bir sekilde dahil edebilir.
Neticede yasadigimizi bize en ¢ok hissettiren sey bu bosluk, hiclik ve 6lim

algilaridir. Sanatgilari da tretime yonlendiren en buytk esin kaynagi budur.

“Oncelikle daha en basindan zaten “bosluk” korkutmustu sanatciyl. Kus
ugmaz kervan ge¢mez, bu ipissiz mekanda kendi boslugunu kavramaya calisirken,
bir asagi bir yukari, aylarca gezinmisti. Sadece kendi korkung yalnizhigi eslik etmisti

ona.” %8

Rothko Sapel sanat ve din araciligiyla insanin bu dinyadan bir sureligine
soyutlanip, kozmik evren ile olan gérinmez baglarla ruhunun derinliklerine, manevi
olana yonelebilecegi bir esik, bir bosluktur. Burada bu dinyaya dair olan zaman
kavrami anlamini kaybeder ve kisi evrensel zamansizligin farkina varir. Bu noktada
biling ve bilingalti eszamanli olarak ¢alisir ve varlik ruhsal anlamda bir bitlnlige

ulagir. Bu butunlik dncesiz ve sonrasiz, her seyin kaynagi ve sonu olan bosluktur.

"Rothko’nun tarifsiz ve ince bir zekay! yansitan zemin ve sekil oyunlar
Sartre’ a ait “cifte nihilasyon” terimi olarak gbéze carpar. Buradaki yok olan figur
varhigin kendisi ya da hicglige yakin bir olgu olarak deneyimlenirken bogsluk olarak

deneyimlenen sey biitiinliik kavramidir."®

Baslangicta fon olarak bulunan beyaz tuval boslugunu, kat kat boyalar
surerek kapatan Rothko’nun resimlerinin konusu tam olarak budur; bir seyi 6rtmek,

kapatmak. Hem manevi anlamda hem de resim yuzeyinde Ortmeye caligtigi sey

®® Bkz. (43), SARTRE, 87.
% Bkz. (61), KOSOI, 22.
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bosluk, hicliktir. “Rothko’nun resimleri aslinda birer maskedir ve maskeler aslinda
sakladiklari seyi gosterirler ve onlarin sakladiklari sey higliktir. Rothko’nun
resimlerindeki hiclik sadece bir karsithk veya yoklugu ifade etmez. Ayni zamanda
insanin var olusunun sinirlarini gizerek onu insan yapan seyi simgeler. Bagka bir
deyisle Rothko’nun resimleri 6lumun kesinligi karsisinda hissettigimiz hicligi ve

bastirdigimiz duygulari ifade eder.””

Rothko yasami boyunca okuyan, hayata ve sanata dair kafa yoran,
entelektlel bilgi birikimine sahip bir ressamdir. Felsefi gorlsleri takip eder ve
etkilenir. Antik donemden c¢agdaslarina kadar birgcok resmi izler, inceler. Ayni
zamanda yasamin kendini de deneyimler. Sanatinda nesneyi dislayan bir ifade
bicimine vararak temsiliyetten uzaklasir ve resimde manevi olana isaret eder. Tum
bu surecte geldigi nokta bosluktur. Her seyin bir toplami olarak bosluk. Resme
baslamadan 6nceki beyaz bosluk boyandiktan sonra renkli, en sonda ise neredeyse
siyaha donusiur. Basa donmek degil bu ama boslugun - sinirh algimizla -
bilebildigimiz diger bir ucuna ulasir. Beyaz, boyanmamis ylzeyi “bos” olarak
disundrsek, evet onu bir madde, renk, duygu ve fikir gibi seylerle doldurur. Hatta
fazlasiyla doldurur ki resim asiriliktan, doygunluktan tasar. Tipki kara deligin asiri
yogun olmasiyla bir bogluk haline gelmesi gibi bu resimler de yogunluklariyla
belirsizlige, sonsuzluga, aciya, 6lime, higlige ve en kapsamli anlamiyla bosluga

donusdurler.

Rothko bosluktan gelen bir seyi 6rtmek ya da baska bir sey var etmek
isterken tekrar ona varir. Boslugun hakikatiyle yuz yize gelmekten kagcamaz ve artik
yapacag! sey ona kendini sunmak, o olmaktir. Rothko 25 Subat 1970’te kendini
bosluga birakir.

% Bkz. (61), KOSOI, 31.



7. KATSUSHIKA HOKUSAI

Edo dénemi (1603 — 1867) Japonya’sinda yasamis olan sanatgi 1760 yilinda
dinyaya gelir ve kuglk yasta ahsap oymaciligina baslar. 1778 yilinda Katsukawa
Shunsho’nun atdlyesine girer ve ilk baskilarini gerceklestirir. 1780’lerde Katsukawa
Okulu stilinde 1890’larda ise gesitli stilde igler Uretir. Sanatgi yasami boyunca birgok
farkh isim kullanir, Hokusai ismini ise ilk olarak 1796’da kullanmaya baslar.

1800’lerde hem Edo dénemi Japon stili hem de bati stili baskilar tGretmeye baslar.

Firca ve murekkep ile yaptigi islerin disinda genelde Ukiyo-e, yani ahsap
baski teknigini kullanir. “Ukiyo kelime anlami olarak akip giden, su Ustlinde yiizen
anlamini tasir, -e takisi ise resim, betimleme anlamindadir. Budist disunceye gore;
dunyevi zevkler gbz boyayici ve gecicidir. Ukiyo kelimesi bu gelip gecici dinyayi
anlatmak icin kullanilir. Fakat Edo Doénemi'nde ukiyo kelimesinin kullanim sekli
degismistir. Bu donemle birlikte ukiyo kelimesi; Edo, Osaka ve Kyoto sehir
merkezlerinde gelisen, dinyevi zevklere dayali kdltirt anlatir. Bu yasam goérusu
dahilinde gelisen ve sonralari Unl tim dinyaya yayilan tahta baskilar da Ukiyo-e
(ylizen diinyanin resimleri/betimlemeleri) olarak adlandiriir.”™ Ukiyo-e Edo

Donemi’ndeki en onemli sanat alanidir.

Hokusai genelde belli konulari iceren seri baskilar Gretmistir. Bunlarin en
bilineni; “Fuji Dagrnin otuz alti gérinimu” ddr. Bunun diginda, Konular siklikla
gunlik hayattan kesitleri icerir. Birgok ¢alismada figlrler yer alsa da doga ve onun
insan ile iligkisi 6n plandadir. Uzakdogulu bir sanatgi olarak o kiltire ait Grinler
verse de, dénemin Japon sanatcilari arasinda batidan en ¢ok etkilenen isimdir.
Japonya 17.ylzyila kadar dinya ile iligkisi kisith, kapali bir toplum yapisina sahiptir.
Dis dinya ile iliski kuran tek liman olan Nagazakiyi Hollanda ve Dogu Hindistan
gemileri ziyaret eder, bu yolla ulkeye giren Hollanda manzara resminden 6rnekler,
gravurler, sanatcilarin ilgisini ¢ceker ve onlara oykinmeye baslanir. Japonlar
gordukleri 6rneklerdeki 1s1k-golge, hacimlendirme ve perspektif gibi bazi yontemleri

kendi resimlerine adapte ederler.

n Basak INCE, Ukiyo-E Ve Gagdas Sanata Yansimalari, 38.
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Resim 7. 1. Katsushika Hokusai, Landschaft

Resim 7. 2. Katsushika Hokusai , Landschaft

Hokusai’'nin ilk dénem islerinden renkli miirekkep ile yaptigi ¢alismalara
baktigimizda kagit ylzeyinin nasil islevsel bir bicimde kullanildigini hemen fark
ederiz (resim 7.1, resim 7.2). Ylzey, boya ile tamamen kapatiimaz ve yuzey
boslugu, ton ve bicim olarak dolu alanlar ortaya c¢ikarir. Bos ve dolu alanlar
birbirlerini kapatmadan batinlesirken bu butinlGdu saglayan biylk o6lglide fon
olmasiyla bos alanlardir. Bu bos alanlar kimi zaman dag big¢iminin ¢evresinde olarak
gOkylzl, kimi zamansa bir kiyr ve kdprinin etrafinda yer almasiyla deniz olarak
algilanir. Bu yolla gokyuzl, yeryuzi ve deniz gibi imgeler sinirlarini yitirir ve diger

bigimler ile i¢ ice geger. Doga imgesini yansitan bu resimler oldukga genis bir bakis
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acisiyla resmedilmigstir ve tonal perspektif ile derinlik etkisi saglanir. Dolayisiyla ciddi
bir uzam algisi gdzlemlenir. Detayli hicbir betimleme yapilmamasina ragmen,
manzara bizi ikna eder gunku resimde bogluk-doluluk dengesi iyi ayarlanmistir. Bu

denge ve konumlandirma bize ¢ok az sey gdstermesine ragmen ¢ok sey ifade eder.

Mudahale edilen alanlar ylzeyin yarisindan azini kaplar ve bu alanlar
olduk¢a yumusak, gegisli bir sekilde yapilmistir, imgeler betimlemeden ziyade ima
ederek sekillenir. Bu anlamda resimler eksik, bitmemis, tamamlanmamis gibi
gorinebilir fakat boyle bir durum séz konusu degildir. Aksine kompozisyonlar bu
halleriyle gercek batunlige ulasirlar. Bosluk; resim, insan ve evrendeki butinlugun

kavranmasini saglar.

‘Resimde her seyi tamamlanmis ve bitmis olarak goérmekten, formlarin
desenlerinde her seyi aclk bigimde yansitmaktan, renkleri teknik bir gosteri
yaparcasina imlemekten, bdylece de onlarin gizemli yanlarina ve “aura’larina kapali
olmaktan kaginmak gerekir. O nedenle resmin bitmemislik etkisi yaratmasindan
endise duyulmamali. Mademki her sey bitmis haliyle gbzikmektedir gézimize,
hangi gereksinim onlari bir de resimde tamamlanmig olarak géstermeye zorlayabilir

ressami?”’?

Resim 7. 3. Katsushika Hokusai, Hamamatsu, 1810 civari, Ahsap baski, 12 x 15 cm

Resim 7. 4. Katsushika Hokusai, Shono, 1810 civari, Ahsap baski, 11 x 17 cm

Doganin 6zelliklerini ve hava kosullarini resimlemeyi seven Japon sanatgilar
icin doga olaylari 6nemlidir. Efektif olmalarinin yani sira onlari plastik olarak da

resme dahil edebilirler. Bu anlamda sis onlarin, isine en ¢ok yarayan durumdur.

& Frangois CHENG, Bosluk ve Doluluk, 117.
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Resimlerde genelde diz, bos bir alan olarak karsimiza ¢ikan sis, aslinda hava
boslugunu yansitir. Kompozisyonlarin dizlemsel olarak ele alinmasiyla, elemanlar
Ust Uste degil yan yana gelir. Bundan dolay! hava boslugu ya da sis, bir derinlik
etkisi yaratmaz. Yanilsamaci bir uzam anlayigi goérilmez, iki boyutlu ylzeydeki
elemanlar da iki boyutluluga hizmet eder. Kagit ya da ylzey her ne ise her zaman
goérindr ve resme dahil olur. Sisin disinda yltzey boslugu gokyizinde, daglarin,
evlerin ve nerdeyse her bicimde yer almasiyla birincil konumda resmi yénetir (resim
7.3, resim 7.4).

Bosluk bu sekilde esas bir konumda ve iglevsel olarak kullanilinca, yluzeye
cok fazla mudahale etmeye, ylzeyi doldurmaya gerek kalmaz. Her bir ¢izgi ve ton
ya da renk boslukla iliskiye girerek, oldugundan fazlasini olusturur. Tek baslarina
belki tanimsiz durabilecek resim elemanlarini bir araya getiren ve butund

olusturarak anlamlandiran bogluktur.

&
o
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Resim 7.5 . Katsushika Hokusai, Hotei
Resim 7. 6. Katsushika Hokusai, Ono o Komachi
Resim 7. 7. Katsushika Hokusai, Minister Toru (Toru-daijin)
Uzun dikey kompozisyonlar Japon sanatgcilarin yaygin olarak kullandigi bir

ylzey bicimidir. Batinin gizgisel perspektif kanunlari burada gecerli olmadigi igin

uzam daha serbest bir bicimde kurgulanabilir. Uzak — yakin iligkisi Japon sanatinda
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yine derinlemesine degil duzlemseldir. Fakat tabi yine de bir espas olusumu
gerceklesir. Bu ybntem igin dikey kompozisyon oldukga uygundur. izleyici, ya algak
bir yerden goékylzine dogru uzanan katmanlh bir manzara ya da tersine ylksek bir

yerden asaglya dogdru genigleyen bir mekani izler.

Dikey kompozisyona ornek benzer iki caligmaya baktigimizda yizeyin buyuk
bir kisminin yine bos birakildigini gorirtiz (Resim 7.5 ve Resim 7.6). Figurler
asagida yer alirken, zeminle yiksek daglar arasinda kalan kisim boslugun
gizeminde kalir. Bununla beraber, figurlerin daha belirgin, uzaktan gériinen daglarin
ise belli belirsiz kalmasi istenen uzaklik algisini yaratir. Arada kalan bosluk bir
kopma etkisi yapmaz aksine gokyuzl boslugu ve figirlerde de dolasan miidahale
edilmemis alanlarla baglanarak butine karigir, onu yaratir. FigUrler ve daglar
arasindaki bosluk, herhangi bir sekilde doldurulsaydi muhtemelen uzaklik etkisi
deger kaybederdi. Keza yine dikey bir kompozisyonun renkli ahsap baski érneginde
(resim 7.7), daha fazla doldurulan ylizey ayni uzaklik ya da uzam etkisini gdstermez.
Elbette burada da bir espas vardir fakat énceki érneklerden farkli olarak bigimlerin
sinirlari daha belirli ve en yakin ile en uzak arasinda bir belirsizlik yoktur. Bir sis
oldugu belirtiimigse de kiguk bir orana sahip olmasiyla pek etki etmez. Burada
bosluk etkisini saglayan sey deniz olarak ima edilen alandir. En dnden en arkaya
tim bigimlere temas ederek butinligu saglayan odur ve ayni zamanda duz bir alan
olarak birakilmasiyla boslugun konumunu alr. Bu dizlemsellik, topragin, agaclarin
gemilerin ve o6zellikle de figlrlerin oranlarinin degiskenligi ile bicimlere bakis
acilarimizin farkhhgi géze tuhaf goéruinen bir espas yaratir. Cunkd burada tek bir ufuk
ve tek bakisgh bir uzam yoktur. Optik goérinime degil de fikre ve kompozisyona énem
veren sanatc¢i bu yonde ¢oklu uzam kullanacak 6zgurlige sahiptir. Batida ancak
modern resimle beliren alternatif uzamlar, dogunun geleneksel sanatinda hep vardir.
Batili sanatcilarin etkilendigi bu gibi pek ¢cok dogu sanatina ait kullanimlara daha

sonra deginecegiz.
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Resim 7. 8. Katsushika Hokusai, Lake Suwain Shinano Province (Shinshu-Suwako)

Resim 7. 9. Katsushika Hokusai, The Fuiji reflects in Lake Kawaguchi seen from The Misaka
Pass in The Kai Province

Deniz imgesinin blyilk bir alan kaplayarak uzami meydana getiren en etkin
eleman haline geldigi farkli érnekleri inceledigimizde, goruriz ki deniz ve gokyuzl
gobrsel 6genin Otesinde bir seylere donlsur (resim 7.8, resim 7.9). "Shinano
bdlgesindeki Suwa golu" adli ¢alisma simetrik bir kompozisyona sahip ve ufkun
yatayina denk gelen ortadaki dikey adac goévdeleri bir merkez, odak noktasi
olusturarak mekanin uzaklik iligkisini belirler. Gol, ortadaki kara pargasinin
kenarlarindan ve resim ylizeyinin alt kdselerinden resme merkez yéninde giris
yapar. Ardindan dimdiz bos bir alan olarak ifade edilen su, ufukta bir yatay
olusturur ve gokyuziu ile birlesir. Bu bos diz alanin gol ya da deniz olarak
algilanmasini saglayan sey bicimin sinirlarini paylastigi diger bicimlerdir, yani dolu,
pozitif alanlar. Burada acik ve islevsel bir bosluk-doluluk iligkisi vardir. Bos ve dolu
alanlar birbirlerini var eder. Denizi niteleyen bir diger nesne ise boslukta yuzen
kayiktir. Hi¢cbir hacmi ve gdlgesi olmayan bu sebepten optik gorinumden ziyade
fikre hizmet eden bu kaylk imgesiyle su yuzeyi boslugun denkligi ile bagka birgok
anlama aclilir. Bicim betimlendikge ifadesi ve anlami sinirlandiriimis olur fakat daha

az bir tarif ile bosluga da yer verilirse anlami genigler.

Fuji Dagi'nin Kawagachi goéli Gzerindeki yansimasini gdsteren bir bagka
baskiresimde su ylzeyi Uzerindeki bir kaylk yine ayni 6zellikte resmedilir. Fakat
burada gokyuzli ve dagin suya yansimasiyla bosluk baska bir uzamin olusmasina
imkan verir. Gokyuzl ve su birbirine doénusir, kaylk da bu ortamda uzay
boslugundaymis gibi serbestge dolasir. Dagin yansimasi ise renk ve bigimsel olarak
aslindan farklidir. Bu gibi algiy1 yaniltan ve uzami teklikten ¢ikaran 6zelliklerle resim

g6riinen sadeliginin ardinda bir¢ok yoruma agiktir.
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Resim 7. 10. Katsushika Hokusai, Suspension Bridge on the Border of Hida and Etchu
Provinces (Hietsu no sakai tsuribashi), 1834, Renkli kalem, 38 cm x 26 cm

Resim 7. 11. Katsushika Hokusai, View of Fujiyama from the Beach Shichirigahama in the
Province of Sagami, 1831, Ahsap baski, 38 cm x 26 cm

Kadrajl biraz daha yukar kaldirdigimizda daglarin, ormanlik alanlarin ve
gOkylzinin daha cok yer kapladigi resimlerde bosluk, doluluk ile daha siki bir
iliskidedir (resim 7.10, resim 7.11). Bu resimlerde sis goértnUr bir bosluk olarak tekrar
cikar karsimiza. Yiksek bir képriden gecgen iki is¢inin betimlendigi sahnede zemini
gérinmeyen kadrajin en altindan yukari dogru bir hareketle diger bigimler kesilir.
Buradan bazi kayaliklarla, gokyizi ve bulutlara temas eder. Sis bigimi sinirlarinin
oldukca net bir sekilde ¢izgi ile belilenmesiyle kendi basina bir sis tasvirinin
Otesinde bos bir alana donusur. Gergekte bir sis asla bdyle goérinmez, bati
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sanatinda Romantizm ve Empresyonizm doneminde sis efekti ton ile
hacimlendirilerek daha gercekgi bir tavirla resmedilir. Burada bahsedilen gergeklik
yanilsamaci resmin getirdigi bir illizyondur. Hokusai ise boyle bir illizyona
basvurmaz, ylzeyin iki boyutlulugunu gizlemez ondan bu anlamda faydalanir. Sis,
bulut gibi hatlari net olmayan imgeleri ise kavramsal bir yaklasimla resmeder.
Gorlnenin taklidini degil, ifadesini ortaya koyar. (Bu her ne kadar kisisel dedil,
gelenege dayanan bir ifade olsa da) Dolayisiyla bati resminde hissettirilen ve bizi
ikna eden hava boslugu etkisi, Japon baski resimlerinde bulunmaz. Hokusai'nin
resimlerinde de gérdiguimuiz gibi hava boslugu resimde bolgesel, bicimsel bir bosluk
ya da yokluk haline gelir. Fakat biz sis, hava, gokytzu, bulut gibi imgeleri rahatlikla
okuruz. Resimlerde gosterilen bir¢cok sey insan zihninde tamamlanir. Bu anlamda bu
resimler insan algisina daha ¢ok guvenir ve ona yaslanir. Bosluk sandigimizdan
daha cok sey ifade eder. Onemli olan dogru bir sekilde olanaklarindan

yararlanabilmektir.

Bu resimlerde dolu alan olarak saydigimiz yerler, bati resmindeki gibi
hacimlendirilmig, t¢ boyutlu hale getirilmis bicimler degildir. Dolu alanlar genelde tek
¢izgi ile sinirlanmis diiz, sade bir ton, renk veya motifle kapl alanlardir. Yani igleri
bosaltiimistir. Ornegin ayni resimdeki dag figlirli, dagi pek tarif etmez, onun varligini
hissedemeyiz. Fakat resimdeki konumu ve bigimi ile onu bir dag olarak algilariz.
Oysaki o, tonu asagi dogru acgilan diz mavi bir alandir, bos bir renk alani. Onu
anlamlandiran gevresindeki bicimler ile ortaya ¢ikan batinddr. Batind géze alarak
degerlendirdigimizde dag figurt dolu, Ustte, 6nde duran bir etki yapar fakat ona tek
basina bakinca i¢i bos bir alandir. Bu anlamda resim parcga-butin iliskisine dayanir.
Parcayi, dolu alani ve butund yoneten bosluktur, yizeyin kendisi, ¢unkd hepsinden

once o vardir.

Bir Fuji Dagi manzarasinda yine sisin yarattigi buyik bos alana karsilik tonal
farklilikla olugan pozitif alanlar belirir. Resim neredeyse tek renge indirgenmistir ve

espas agik-koyu duzeninden gelisir.

Hokusai'nin islerindeki boslugu mekan olarak ele aldigimizda farkli uzamlar,
farkli perspektif anlayiglari bir aradadir. Bu durum Hokusai'nin bir taraftan
geleneksel Japon sanatini devam ettirmesi, diger taraftan ise batidan edindigi bazi

yontemleri sentezlemesiyle gelisir. Geleneksel Ukiyo-e resimlerde yeri olmayan isik-
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golge ile hacimlendirme ve gizgisel perspektif, onun bazi resimlerinde olduk¢a net

olarak karsimiza gikar.

i |

Resim 7. 12. Katsushika Hokusai, People on the Balcony of the Temple of Gohyakurakan,
1834, 37 cm x 25 cm

Resim 7. 13. Katsushika Hokusai, Sakaimachi, 1802, Ahsap baski, 8 x 10 cm

Bunun sonucunda genel olarak iki boyutlu bir anlayis Uzerinden sekillenen
Hokusai’'nin resimleri, ¢ boyutlu, yanilsamaci bir uzam yansitmaya baslar. Bu
durumun hem olumlu hem de olumsuz etkileri olur. Gelenege dayal bir
kompozisyonun ustline, resmin tavrina ait olmayan, sonradan uydurulmus bir takim
bati kaynakli midahaleler o6ykinmenin 6tesine gecemeyen ve bir batinllk
olusturmayan sonuglar dogurur. Cizgisel perspektifin kullanimi; érnegin tek kagish
perspektif; her zaman Ukiyo- e Uslubunun dzellikleriyle uyusmaz ve resmin bazi
elemanlarinin  dederi azalir. Sonugta olusmasi gereken illizyon kendini
gerceklestiremez ve uzam bu uyumsuzluk sebebiyle kopuk kalir. Fakat cgizgisel
perspektif uygun bir kullanimla Hokusai'nin resimlerinin dizlemsel o6zelliklerini
koruyarak mekani daha hacimli bir hale de getirir. Evet, bu bir mesafe, uzaklik algisi
yaratir fakat bir tek odak noktasi oldugundan mekan sinirlanmig, sikistirilmis olur.
Oysaki geleneksel Ukiyo- e stilinde farkli mesafeler ve bakis acilari ayni ylizeyde
bulunabilir, bu dogrultuda uzam genigler ve hatta yuzeyin disinda da devam eder.
Ayrica bir hacim ve kitle etkisi olmadidi igin ortam hafiftir ve uzam da esnek bir
yapidadir.

Hokusai’daki bati sanati etkisi, daha sonra ondan ve Japon sanatindan
etkilenen batili sanatcilarin iglerine gére masum kalir. Japonya’nin dig dinyaya
kapilarini agmasiyla muthis bir kdltirel aligveris gerceklesir. Japon sanati batili

sanatgilar icin oldukga farkli ve ilgi c¢ekicidir. Bu yuzden basta Empresyonistler
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olmak Uzere bircok Avrupall ve Amerikali sanatgi, Japon sanatini taklit etmeye ve
ondan beslenmeye baslar. Bu durum batida modern resmin gelismesinde ciddi bir
acihma ydén verir. Ressamlar Japon sanatinin sadeligine, zarifligine ve 6zgurligine

hayran olurlar. Ayrica yuzeyin iki boyutlu olma olanaklarini da kullanmaya baslarlar.

Modern resmin en 6nemli isimlerinden, renk alanlariyla, bir¢cok kigiyi ve akimi
etkilemis olan Matisse, yasadigi donemde popller olan dogu sanatiyla ilgili
tecribesini soyle anlatiyor; “Dogulular resimlerinde yapraklarin desenleri kadar,
onlarin gevresindeki boslugun da desene dahil edilmesi dikkatimi ¢ekmisti. Oyle ki
iki yan dalda, o dalin Uzerindeki yapraklar, komsu daldakilerle, ayni dalin
yapraklarindan daha fazla uyum icindeydi. Yattigim yerden goérdigim zeytin
agacinin desenini ciziyorum. Esinlendigim seyle, goézlemledigim nesneyi saf disi

birakiyor, dallar arasinda kalan bosluklar ilgimi gekiyor birden.””®

Resimleri bosluk-renk iliskisi acgisindan degerlendirdigimizde, rengin
dogrudan boslugun yerini aldigini ya da onu orttiguni soyleyebiliriz. Baskilarin
renklendiriimeden dnceki desenlerine ve renkli hallerine baktigimizda rengin islevini

daha iyi anlariz.

® Bkz. (72), CHENG, 116.
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Resim 7. 14. Katsushika Hokusai, The Poet Abe no Nakamaro Contemplating the Moon
from a Terrace, 1833, Ahsap baski, 23 cm x 52 cm

Resim 7. 15. Katsushika Hokusai, Abe no Nakamaro looking at the moon from the top of a
hill ,1835, Ahsap baski, 38 cm x 26 cm

Resim 7. 16. Katsushika Hokusai, The poet Abe no Nakamaro contemplating the moon from
aterrace,1833, Ahsap baski, 23 cm x 52 cm (2)

Resim 7. 17. Katsushika Hokusai, Abe no Nakamaro looking at the moon from the top of a
hill ,1835, Ahsap baski, 38 cm x 26 cm (2)

Dikey resimde desen ile renkli hali arasinda pek fark yoktur. Desende
ylzeyin yarisina denk gelen bos alan deniz ve gokylzinl iginde barindirirken,
cizgiyle bolunen kuguk alanlar doku yaratarak nesneleri ortaya ¢ikarir. Renkli olanda
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bos alana deniz ve gokylzinu kismen ayiracak sekilde degrade bir gegis yapilmasi
tipiktir. Bu ton gegisi bir derinlik etkisi de yapar. Renk, hem karakteriyle hem de
tonuyla sonsuz boslugu sekillendirmis, ona bir elbise giydirmis olur. Mavi renk
gbkylzunde oldukga incelir fakat kagidin beyazi sadece dolunay bigiminde birakilan
bos alanda kullanilir. Bu da renk, ton ve bosluk iliskisinde hem plastik hem de icerik

acisindan iyi bir 6rnektir.

Diger ikiliye gelirsek, burada renk deniz boslugunu alanlara béler,
gOkylzinde ise hafif bir tonda kalir. Denizde kullanilan agik ve koyu mavi yatay serit
motifin de eklenmesiyle pozitif bir etki yapar ve dne gelerek- énceki dikey érnegin
aksine- resmi diizlemsellestirir. Tabi yine de espasi saglayacak daha énde figtrlerin
oldugu canli renkli bir alan mevcuttur. Figuriin bakis yonu ise bizi dogrudan, yine
kagidin beyazi olarak birakilan dolunaya goturir. Desende belirtilen ay, renkli
halinde gokyuzinde goézikmese de yansimasi net olarak denizde parlar. Diger
alanlarin belirgin hatlara ve belli tonlara sahip olmasiyla gokyuzu boslugu neredeyse
tanimsiz gibidir, neyse ki en yukaridaki koyu alan onu asagi ¢ekerek resmin igine

sokar.

Japon resminde kagit ylzeyinin, boslugun ve uzamin, énemini ve islevini
gbsteren en 6nemli elemanlardan biri de yazidir. Sanatgilar ilham aldiklari seylerin
disavurumlarini yazinsal olarak da ifade ederler. Bunlar genelde siir olarak resmin
ya Ust kdselerinde ya da Ust kenar boyunca bulunur. Yazinin kullanimi gokyiz
olarak kurgulanan bos alanin imkéani ile mumkun olur. Sézler gokylzine, uzama,
sonsuzluga yazilmig olur. K&gidin boglugu resme oldugu gibi yaziya da fon olur ve
ayni yluzeyde yer almalariyla sézler resme dahil olur ve bir espas yaratilarak resmi
metafizik bir boyuta cekerler. Yazinin da anlamli olabilmesi igin harflerin, sekillerin
kendi icinde ve birbirleri arasinda boslugda ihtiya¢ vardir. Boyle ¢aligmalarda bosluk
birgok islevsellik saglamasiyla ifade zenginligi sunar. Uretime olanak saglarken,

kendini de anlamlandirir.
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Resim 7. 18. Katsushika Hokusai, View of the Island of Enoshima
Resim 7. 19. Katsushika Hokusai, Mountainous landscape with a bridge

Uzama yazilan siir gibi, Japon sanati adina bahsedilen birgok 6zellik aslinda
geleneksel Cin resminden gelir. Tim Japon kultliri biyik oranda Cin kulttrinden
dogmus, sonrasinda evrilmistir. Ahsap baski da ilk olarak Cin’de ortaya cikar ve
Japonya’ya yaklasik 8. ylzyllda Cin’deki Budist tapinaklarindan gelen kitaplarla
girer. 15. ylzyila kadar geleneksel Cin stilinde isler Uretilirken, sonrasinda iki
kiltdrin de ayrismasiyla baskilar da farklilik gosterir. Budizm'de ve Taozim’de bu
baski teknigi dinsel bir ifade araci olarak kullanilir. Ortaya c¢ikan eserler de bu din ve
dustunce sistemlerinin felsefi ve estetik anlayislarina yoneliktir. Budizm ve Taoizm’de
bosluk kavrami hayati bir 6neme sahiptir. Bu sistemlerle paralel giden geleneksel
CGin resmi i¢in de ayni seyi sOylemek mimkun. Dile getirdigimiz gibi resim dinsel bir

niyetle gergeklesir. Dinsel distincenin ve resmin merkezinde bosluk vardir.

“Cin dusuncesine ve insanla evren arasindaki birlige oncelik veren
Taocularin géruslerine bakilirsa, insan, salt et ve kandan olusmus bir varlik degildir,
ayni zamanda tin ve esin kaynagidir; onun da 6tesinde, Bosluk kavramini iginde
saklar.”"

Gelenege goére bir resmin Ugte biri dolu, Ugte ikisi ise bos olmahdir. Dolu
alanlar genelde dogadan esinlenilmistir. Gékytzu, toprak, dag, vadi, ugurum, deniz
gibi doga imgelerinin hepsi birbiriyle iligkili olarak kozmik ve manevi anlamlara
sahiptir ve hepsi elbette bosluga gore sekillenir. ifade araci olaraksa miirekkep ve
¢izgi 6n plandadir. Cizginin, firganin, firgayi yonlendiren elin ve kisinin tavri, hareketi

her sey bultlunsel olarak gergeklesir ve bunlarin da Taocu felsefede anlamlari vardir.

" Bkz. (72), CHENG, 66.
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Tao’nun merkezinde de bosluk kavrami oldudu i¢in imge ve onu olusturan her sey

bosluktan dogdar ve yine ona karisir.

“Bosluk, buttinlige ulasmayi amaglar. “Dolu” olan bitin nesnelerdeki gergek
batinlige ulasmay! olanakli kilan odur gercekten de. Lao-tze, sdyle diyebildi:

“Temel biitiinliik, gériiniirdeki bosluktur. Tilkenmez olandir yani...””

Muhakkak ki Hokusai Taocu anlayista bir bosluk kavramina ydnelmez,
Tao’nun maneviyati yoktur onda. Fakat Cin’in bu glclu resim gelenedi Japonya'ya
gectiginde felsefi, dinsel ve kavramsal boyutunu yitirmisse de gorsel olarak bir takim
izler birakmistir. Japon Ukiyo-e ustalarinin ilk iglerinde Cin resmi etkisi daha net
gorultr. Hokusai'nin de erken dénem igleri arasinda firca ve murekkep ile yaptig -
bizim de érnek olarak inceledigimiz - bazi ¢alismalarda gelenekten kalan bir seyler
oldugu asikar. Bunlarin basinda uzam anlayisi gelir fakat Japonlarda derinlik kendini
dizlemsel bir yapiya ve daha kapali bigimlere birakir. Cin resminde her anlamda
blyuk yer kaplayan bosluk artik sadece bir yizey elemani olsa da, bu durum Japon

karakteristigine dénusdr.

Hokusai’'nin resimlerinde de bosluk, renk ve ¢izgi ile sade bir uyum icinde
kendini her zaman gdsterir. Kompozisyonlar bos- dolu alan olarak tasarlanip,
renklendirilir. K&gidin yuzeyi, tonu higbir zaman yadsinmaz, fon- form iligkisi her
daim gozetilir. Kompozisyonlarin bosluk-doluluk dengesi resimde bir elemanin
varligindansa yoklugunun ve maddenin yerini kaplayan boslugun dénemini ortaya

cikarir.

’® Bkz. (72), CHENG, 60.



8. BU ESER METNINE iLISKIN CALISMALAR VE BOSLUK KAVRAMI

Gelisen ginimuiz teknolojisinde ve hakim yodnetim sistemlerinde birgok
imgeye, goriintilye maruz kaliriz. istedigimiz herhangi bir gérseli dijital ortamdan
edinme veya yaratma olanagina sahibiz. Dolayisiyla gorsel cesitlilik ¢ilginca
artarken, ona ulagsma imkédnimiz da dogru orantili olarak artar. Kuresel bir

fazlalasma, sikisma (yi1giima) bas géstermektedir.

Bir kelimenin, kavramin igi ne kadar doldurulur, anlami ne kadar geniglerse
aslinda gercek anlamini ve degerini yitirmeye baslar. Bu anlamda resimlerdeki

estetik degerler her zaman bir sadelesme, yalinlasma egiliminde olmustur.

Ylzeye yuklenen malzemenin fazlalgi torpilendikce, ylzeyin de doku, renk
ve kavramsal acilardan bir malzeme olarak degeri ortaya ¢ikar. Bunu fark edildigi
anda resme gereksiz mudahalelerden kacinilir ve kompozisyonlar olusturulurken
hemen dolu alanlari dusunerek degil, onun dederini arttiracak ve dengeyi
saglayacak olan bos alanlar ile beraber kurgulanir. Kompozisyon tasariminin
oncelikli oldugu calismalarda pozitif — negatif alan iligkisi ve etkisi dnemli bir yer

tutar.

Bu ¢alismalarda yeryiizi dogasina dair imgeler betimleme kaygisindan uzak,
bicim ve renge bahane olarak ortaya ¢ikar. Fakat imgenin getirdigi anlami da tagir
ve degisen doga algisini yansitirlar. Bu ifade bigiminde bosluk kavrami plastik bir
eleman olarak resimlerde goérunur hale gelmesinin yani sira kavramsal olarak da
islerin altyapisini olusturur. Bosluk her seyin 6zinde mevcuttur, her boyutta
sinirsizdir ve varolus onun sinirindadir. Varligin 6tesi higlik anlaminin yani sira
varlidin evveli, kaynagidir ayni zamanda ¢unku batan imkanlari barindirir. Esas olan
bosluktur, seyler ise belli zamanlarda boslukta belirir ve kaybolurlar. Dolayisiyla var

olan tek gercgeklik bosluktur.

imgeler, bigimler onlari var eden boslukla i¢ icedir. Kompozisyonlara bazen
fon olarak imgeler etrafinda dahil olurken bazen de bigimlerin iginde, arasinda
gorulur, onlari sarar. Temelde bir varlik- yokluk meselesi Uzerine olan iglerdeki
boslugu temsil eden beyaz alanlar henuz var olmayan bigimlerdir ki bu alanlar

kullanilan ylzey malzemesinin mudahale edilmemis halleridir. Bu “bos” alanlar
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kullanilan malzemeyi dogrudan aktardidi i¢in, resmin illuzyon etkisini bir kenara
koyup, kendi gercgekligini ve surecini aktararak seyirciyi ¢ergevenin disina, kendine

ve evrene yonlendirmeye iter.

Genelde negatif alan olan bu kisimlar, bazi resimlerde pozitife dénusur.
Tuval yuzeyinin gorunen kisimlarinin dizlemselligi ile bigimlerin meydana getirdigi
go6rundr gercekligi yansitan imgelerin yarattigi karsitlik islerin hem espasini olusturur
hem de butinligu, dengeyi saglar. Boylece kavramsal olarak malzemenin ve

elemanlarin kullaniminda cesitlilik ve ¢gok anlamlilik saglanir.

Bosluk resmin geri kalan kismiyla olan alakasinin 6tesinde kendi basina bir
yer edinmeye caligir ve bdylece resimlerde yer alan imgeleri tehdit eder. Bu durum
resimlerde bir gerilim ve ikilem yaratir. Oncelikli olan doluluk mudur yoksa bosluk
mu? Bosgluk var olan her seyi yutacak mi, yoksa doluluk, tim boslugu kaplayacak
midir? Yoklugun, boslugun kendisi —hi¢lik anlaminin diginda- bir anlama ve ifadeye
dénusebiliyorsa, varligin, maddenin, dolulugun yeri ve 6nemi nasil konumlanir?
Yarati meselesinin bu temel sorunlari, bu calismalardaki resimsel kaygilari

yoénlendirir. Bogluk kavrami, devam eden resim yapma sirecinin dnemli bir roltnu

ustlenmekte ve bir siire daha dyle olacagi 6ngorilmektedir.

Resim 8. 1. Kig Hayali, 2010, Tuval Gzerine yaghboya, 67 cm x 103 cm
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Resim 8. 2. Araf, 2015, Tuval lizerine yagliboya, 140 cm x140 cm
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Resim 8. 3. Gége, 2015, Fotoblok tzerine suluboya, 35.5 cm x34 cm

Resim 8. 4. Goge 2, 2015, Fotoblok Uizerine suluboya, 34 cm x 31.5 cm

Resim 8. 5. Henlz, 2015, Kagit Gzerine suluboya, 34 cm x 32.5 cm
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Resim 8. 6. Gece Lambasi, 2015, Kagit Gizerine yagliboya, 25 cm x 25 cm

Resim 8. 7. Meyil, 2014, Kagit Uzerine yagliboya, 32 cm x 32 cm

Resim 8. 8. Karanlktan Aydinliga, 2015, K&git Gzerine suluboya, 30 cm x 25 cm



103

Resim 8. 9. Yerden G6ge, 2016, Tuval lizerine yagliboya, 75 cm x70 cm

e S v s

Resim 8. 10. Sizinti, 2015, Tuval lzerine yagliboya, 51 cm x 49 cm
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Resim 8. 12. Déngu, 2015, Tuval Gzerine yagliboya, 150 cm x 135 cm
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Resim 8.13. Yeni Ay, Yeni Dlnya, 2016, Tuval Gzerine yagliboya, 135 cm x 170 cm



9. SONUG

Parca-butun iligkisine dayall dizende ‘parga’ya dair herhangi bir bilgi ‘butin’
algimizi degistirebilir. Bilinen en kiglk yapi tasi olan atom dahi pargalaninca ve
yapisinin ¢ok blyUk bir oranda bosluktan olustugu kesfedilince, insanin evrene dair
bilgisi gincellenmekte ve sonu bilinmeyen parcalanmanin nasil bir bitine ait
oldugunu idrak edebilmek daha da gli¢c hale gelmektedir. Yapilan c¢alismalarla
bilimsel olarak bir ilerlemeden s6z etsek de aslinda tim bilgi zaten sezgisel olarak
insanin 6zlinde mevcuttur. insan pargasi oldugu seyi tanimlayamasa da hissedebilir.
Fiziksel bosluk bizi buradan metafizik bosluga gétirerek kavramin anlamini agar.
insan kendi icindeki boslugu fark edince bunun aslinda biitiinle olan bagi oldugunu
anlamasi uzun surmez ve kavram bu baglamda bir gerceklik kazanir. Bizim
kendimizle, diger insanlarla, nesnelerle, mekan ve zamanla iletisimimizin temelidir

ve her sey onunla temas halindedir.

Var olan ya da hayal ettigimiz her sey bir yerde bulunmak, bir yere bagli
olmak zorundadir. Seylerin varligina imkan verecek bir (fikirsel ya da fiziksel) ortam
mecburidir. Bir seyin tanimlanabilmesi igin sinirlari, hatlari olmasi gerekir, sinirla
beraber i¢ ve dis olusur. Varlik ortaya ¢iktigi anda yoklugu da ima etmis olur. Yokluk
ise varligin oéncesine (ya da sonrasina), bosluga isaret eder. Burada boslugun
yokluk anlamini ayirip, olusumu btindyle igine alan bir sonsuzluk olarak disinmek

gerekir. Ayrica higlik kavrami da boslugun anlamina tam olarak karsilik gelmez.

“‘Bosluk, hiclik degildir. Ayni zamanda bir yoksunluk da degildir. Plastik
cisimlesme icinde bosluk, yer'in arayan-tasarlayan bir temelinin atilmasi olarak rol

oynar.” "

insan fiziksel olarak mekanda bir yer kaplamasiyla bir boglugu doldurur ve bir
tanima acik hale gelirken, i¢ dunyasindaki zaman ve mekan kavramlarinin
gercekligini yitirdigi yerde kisinin zihnindeki ve bilingaltindaki her sey bir yere, bir
seye tutunur. Bunun bir tanimini yapmak zordur ¢lnku tam olarak kavranamaz,
belirli bir siniri olmayan ve her geyi barindiran soyut bir mekéan diyebiliriz. Beden yok

oldugu zaman bu soyut olusun yoklugundan da kesin bir sekilde bahsedemiyoruz.

" M. HEIDEGGER, Heidegger, Cev. Metin Bal. Erdal Yildiz, 113.
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Ortak bir mekéna karisip sonrasinda ayrigarak yeni bir olus meydana gelebilir.
Seyler arasi gegisleri ve iletisimi saglayan bu bitin ortam bosluktur. Birligi ve
aktarimi, akisi saglayarak varlik ve yoklugun étesinde bir konuma sahiptir. Nihai
birlik bogluktur.

Hem glnlik yasamin her aninda algimiza dahil olan, hem de genis
kavramsal anlamiyla fikirsel Uretim saglayan bosluk, resim sanati acgisindan
bakildiginda da ciddi bir dneme sahiptir. Mek&n ve espas anlaminda butln sanat
tarihi bosluk kavrami (zerinden okunabilir. Oncelikle Rénesans ddneminden
baslayarak 20.yuzyilla kadarki surecte sanatcilarin ve sanatin boslugu nasil
sekillendirdigi ele alinmistir. Gotik resim anlayisindan sonra Rdnesans estetigini
mujdeleyen Giotto, U¢ boyutlu mekdna adim atar. Kompozisyon ve figlrler
duzlemsel olmaktan c¢ikar, hacimlenmeye baslar ve derinlik olusur. Leonardo Da
Vinci ise mekan duygusunu kuvvetlendirmek, daha dogal ve agik bir ortam yaratmak
icin sfumato teknigini kullanir, bu teknik sayesinde hava bosluju da resimde
hissedilir artik. Barok dénemde 1sik kullanimi ile konturlarda ve formlarda goérilen
yumusaklik ve aciklik resmin duygusunu arttirir. Romantikler bu duyguyu ytcelige
tasir, ilahi olana ydnelirler. Ruhsal bosluk hissi bu dénem resimlerinde ifadeyi

yaratir.

18.yuzyildan sonra gelisen bilimsel ve toplumsal olaylar modern sanatin
zeminini  hazirlamistir.  Resimlerin  konusuyla beraber Uslup da degisir.
Empresyonizmin 1sik ve renkle pargaladidi bicimleri Puantilistler bir dizene sokar.
Cezanne dolayisiyla kaginilmaz kirilma gergeklesir ve dagilan, pargalanan bigimler
gorulen dunyanin gergekligine uymayan bir sekilde yapilanir. Uzam (mekan) bukular
ve bu esikten sonra boslugun konumu daha farkli roller Ustlenir, bu sayede resim
sanatinda yeni olanaklar, yeni fikirler birbirini izler. Atomun pargalanmasi, izafiyet
teorisi ve kuantum fizigi gibi bilimsel yenilikler o6zellikle bu dbénem sanatini
etkilemigtir. Sanatgi, dusince boslugunda nesneleri arzuladidi gibi yeniden
tasarlayabilir. Bigimlerin, renklerin yuzeyde serbest bir gsekilde dolastigi Kandinsky
resimleri, sanatta soyutlagsmanin ilk orneklerini gosterir. Bu yolla resim elemanlari
nesnenin gorinimiine degil, fikrine hizmet eder. Malevich' in "Beyaz Uzerine Siyah
Kare"si bicim ve rengin fikirselligi agisindan degerlidir. Bu yalin resim fon, form,
bosluk, higlik, madde, uzam gibi kavramlarin tartisma konusudur. Sonrasinda L.

Fontana ve Y. Klein bosluk kavramini daha farkli sekillerde ele alarak, onun islevini



108

ve fikrini u¢ noktalara ulastirirlar. Bosluk artik resim ylzeyini delip gegcerek mekansal

bosluga uzanir ve kendi butinluguna yaratir.

Bosluk kavrami acisindan daha bircok sanatgidan, fikirden bahsedilebilir.
Genel bir bakis yerine bazi ressamlar Uzerinden boslugu detayl bir sekilde ele
almak onun butunlagand ve derinligini daha iyi yansitabilir. Bu dogrultuda aralarinda
bosluktan baska ortak bir nokta aranmadan Alberto Giacometti, Mark Rothko ve
Katsushika Hokusai’ nin segimine karar verilmistir. Boslugun imkan verdigi alternatif
yollar, sorunlar ve ¢éziimler géz énunde bulundurularak, Gg¢ farkh cografyadan tg¢

farkh karakter ve resim anlayiglari, bu calismanin amaciyla da bir araya gelmis olur.

Alberto Giacometti'nin yasamindan ve eserlerinden anlasilir ki o, gercekligin
pesindedir, bu arayista nesnelerin goruntllerinden ¢ok o&zleriyle ilgilenir. Bu
dunyanin gercekligi gecicidir, sanat¢i bunun bilinciyle mutlak olani sorgular ve
kendini bir belirsizligin, bulanikhdin i¢cinde bulur. Bu durum plastik olarak dinamik
cizgilerin formda dolasarak net olmayan, titresen bir yapiyla kendini gosterir. Cizgiler
formun gercekligini arar. Gri bir paletten gikan birbirine yakin tonlar da muglakligi
¢ok net ifade eder. Neredeyse dinyadan soyutlanarak saplantili bir sekilde resim
yoluyla varligi ve gergekligi sorgulayan sanatgi, higbir zaman bir sonuca
varamayacagindan emindir. Bu c¢eliski onu bosluga gétirir ve fark eder Kki;
baslangi¢ ve son, dncesi ve sonrasi, mutlak bir mekdn ve zaman yok, hepsinin
Ustlinde bir bogluk var. Tiam formlar bogluga bir diren¢ halindedir, Giacometti onlari
var etmekte zorlansa da yine de bu sonsuz boslugun i¢cinde dolanmaya devam eder,

asla hice varmaz. Pes etmeden var etmeye, boslugu doldurmaya ¢aligir.

Mark Rothko ise hayatinda slrekli gindeme gelen &lim olgusuyla, bu
dinyaya olan inancini yitirmig gibidir. Bu sebepten olmali ki trajediye, bilingalti ve
metafizik kavramlarina oldukga ilgi duyar, resimlerinin ¢ikis kaynagi olur. Rothko
aslinda resme romantik bir anlayigla yaklasir, gitgide yalinlagan form ve renkler
resmin algisini zorlagtirsa da onun igin resimleri her zaman duygusaldir ve dyle
olmasi gerekir. Rothko resminde izleyiciyi etkileyen sey ¢ok inceliklidir; uUst Uste
katmanlar halinde surilen yakin tonlardaki doygun fakat transparan renklerin,
akraba ya da karsit birkag renk ile iligkisinden dogan dalgalanma ve derinlik.
Giacomettide c¢izgiyle saglanan belirsizlik ve titresim Rothko’da bigimlerin
sinirlarinda katmanlarin renk ve ton gegisleriyle olusur. Rothko resminin diger bir

etkeni ise buyukliktir, insan boyunu asan ebatlardaki resimler izleyiciyi igine ¢eker
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ve iletisimi kuvvetlendirir. Sanatc¢inin resimlerine kronolojik olarak bakarsak formlarin
gittikge teklestigini, eridigini ve karanlklastigini agik¢a goéririz. Baslangigtaki beyaz
bosluk, siyah bir boslugu dogurur. Rothko ve resimleri boslugun c¢ekiminden
kurtulamaz. Sonunda tim kabuklar soyulur, tim maskeler atilir, ylizey 6zgur kalir ve
resim tuvalden akarak mekéna, bosluga, evrene karisir. Metafizik bir pencereye,
bosluga donusir resimler. Daha bitlinsel, sarmalayici bir etki adina Rothko yarattigi
sapel ile mekadn ve izleyicinin ortak bosluguna da dokunur. Rothko Chapel

sanatcinin ulasmak istedigi ylce boslugu temsil eder.

Hokusai'ye geldigimizde bosluk karsimiza en yalin ve basit sekliyle ¢ikar. Bir
resim elemani olarak higbir anlam ylklenmemiscesine sakince yerini alir. Boslugun
resimlere getirdigi siiknet, netlik ve bitlinlik onu resmin 6nculi yapar. Fon-form,
pozitif- negatif alan ¢dzimlemeleri ve ayni zamanda alternatif bir uzam sunan

bosluk tim resmi yonlendirir, formlara esneklik ve iglevsellik verir.

Geleneksel Cin resminin beslendigi Taoizm ve bosluk kavrami, derin felsefi
ve dini anlamini (Hokusai donemi Japonya’sinda) yitirmisse bile resimleme gelenegi
acgisindan goértnurde hala mevcut. Bu gelenekten yola ¢ikarak yasamda ve sanatta

boslugun en derin esin kaynagi oldugunu soyleyebiliriz.

Bosluk, bu ¢alismaya iliskin resimlerin olusma sirecinde sanatsal ve yasama
dair anlamlar battntyle degerlendirilir. Oncelikli olarak dogaya yénelmek, boslugu
anlama ve ydnetme acisindan kendiliginden gelisir. Ayrica Taoist resmin boslugu
doga imgeleriyle ifade etmesi de resimlere referans olur. Boslugun acgik anlamina
uygun olarak tuval yulzeyi beyazhdi ile degerlendirilir. Tuvalin boslugu kendini
korumak adina surekli bahaneler Uretir ve akil ¢eler. Bir bigimin degerini arttirmak
icin onu boslukla dengelemek gerekir. Bogsluk ona verilen deger dlgustuinde kendini

gosterir.

Bosluk, her zaman imkan demektir; gelecegi, umudu barindirir. Boglugun

olmadigi yerde tukenmiglik vardir.
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1988 / Ardahan

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Sanat Eserleri Konservasyonu ve

Restorasyonu Bélumuinde Arastirma Gorevlisi olarak gorev yapmaktadir.
2006 - 2011 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi GSF Resim balimii

2012- 2017 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii

Resim Bolumu Yuksek Lisans

2013 -2014 Unidersidad Complutense de Madrid, Facultad de Bellas Artes -
ISPANYA

Odiiller

2014 14. Sefik Bursali Resim Yarismasi, Basari Oduill

2010 ipek Ahmet Merey Resim Yarismasi, Basari Odiilii

2010 ‘Serhadsiz incesanat’ 1.Uluslararasi Sanat Sempozyumu BAKU, 2.lik 6diili
2010 Tirk Kalp Vakfi 21. Kalp Haftas| Resim Yarismasi, Mansiyon Od(ilii

2009 Ipek Ahmet Merey Resim Yarismasi, Basari Odiilii

2008 Artforum Ankara 4. Sanat Fuari Geng¢ Sanatcilar Resim Yarismasi, Basari
Oduld

Duo Sergi

2013 Fatih Dllger & Albina Onay Resim Sergisi, Evin Sanat Galerisi
Katildig: Sergilerden Se¢meler

2016 Artist 25. istanbul Uluslararasi Sanat Fuari “Katastrof”

2016 “Bir Arada” Osman Hamdi Bey Salonu, MSGSU
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Geng Etki, KAV Geng Sanat Galerisi ,Ankara
Geng Kusak Sergisi, KAV Gen¢ Sanat Galerisi ,Ankara
“Pasteller Hazir Mi?” Karma Sergi, Bant Mag. Mekan
“Kisg OrtasI” Karma Sergi, Galatea Art
“Kiiglk Isler” Karma Sergi, KAV Geng Sanat Galerisi, Ankara
Artist 23. istanbul Uluslararasi Sanat Fuari “ Viyadik ”
“Monolog” Karma Sergi Basin Mizesi
Rh+Art Magazine Uluslararasi Yilin Geng Ressami Yarigsmasi Sergisi
Yaz Karma Sergisi ,Harmony Sanat Galerisi
Artist 22.Uluslararasi istanbul Sanat Fuari ,Evin Sanat Galerisi
Tuarkiye Jokey Kllibiu Resim Yarismasi Sergisi
Nuri iyem Resim Odiilii Sergisi
Bergamo Art Fair/ Bergamo Sanat Fuari , ITALYA
21. Uluslararasi Sanat Fuari Artist ,Tuyap “ Hal ve Gidis”
Klgukcekmece Belediyesi Resim Yarigsmasi Sergisi
Nuri iyem Resim Odiilii Sergisi
ipek Ahmet Merey Resim Yarismasi Sergisi
‘Serhadsiz incesanat’ 1.Uluslararasi Sanat Sempozyumu, BAKU
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Bakrag¢ Sanat Galerisi Resim Yarigsmasi Sergisi

69. Devlet Resim ve Heykel Yarigmasi Sergisi
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