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ONSOZ

Bu tezin konusu olan soyut sanattaki siiregsellik; 2005 ‘Askolusum’ adli ilk
resim sergimden sonra yogunlasmis olan resimde siire¢ igerikli arastirmalarimin vardigi
noktadaki 2011 ‘Askolusum-Siire¢’ adli sergimde siirece egilen resim pratigi {izerinden
tanimii buldu. Bu anlamda sanat-siire¢ iligkisi bu tez c¢alismasinda soyut sanat dili
i¢gerisinden ele alindi.

Bu tez calismasinda emegi gecenlerden ilk olarak, tezin olusum siirecinde, kent
ve tlniversite olanaginda, arastirmalarima ivme katan, yakin takibi ve elestirileriyle
calismalarimdaki kisisel siirece destek olan danigsmanim sayin Yrd. Dog. Veli MERT'e ve
ozverili rehberligini esirgemeyen saym Yrd. Dog¢. Orgun Cadirci’ya siikranlarimi
sunuyorum. Tiim bu egitim ortamini géniilden destekleyen ve sanat pratigi alaninda canl
bir ornek teskil eden sanatgt Ahmet Yesil’e ayrica tesekkiir ediyorum. Tezin ortaya ¢ikma
stiresince katkida bulunan, paylasimlarini esirgememis Ogretim elemani ve sanatci
arkadaslarima ve aileme, 0zellikle de tezin pratik ¢éziimlemelerini paylasabildigim sanat¢i
arkadasim Kadir Akyol ve esim Sibel Avci’ya tesekkiirii ‘stirecimin biitlinliigli” adina borg

bilirim.



OZET
Soyut Resmin Giiniimiiz Resim Sanati Pratiginde Siire¢ Sanatina Doniisiimii

Bu tez caligmasinin ilk boliimiinde incelenmis olan sanattaki soyut algi mantigi
ve resim olgusundaki soyutluk baglami; 6nemi ve farkli yaklasim ornekleri {izerinden 6ncii

sanatgilart ve konuyla ilgili felsefi yorumlar 1s181inda agiklanmaya calisilmistir.

Ikinci boliimde ise sanatta siire¢ baglami, sanatin siirecinden, siire¢ sanati
uygulamalarina dek genisleyen bir bakis acisinda ele alinmistir. Bu bdliimde, siirecsel
yaklagimlarda sanatin farkli acilardan kusattigi hayatin algi smirindaki ¢oziilmeler ve bu
yondeki yeni sanatsal tavirlar, 6rnek sanatgilarin iretimleri tizerinden tespit edilmeye
calisilmigtir. ‘Siiregsel yaklasim’; modernizimde ve sonrasindaki postmodern tartisma
ortamlarinda gittikge artan yeriyle bu arastirmada, giincel gercekligin sanatla katedilmesi

adina dikkat ¢eker.

Son boliim, onceki iki boliimde incelenmis, soyutluk ve siire¢sellik baglamlari
151¢inda, anlami sonug eserden ¢ok tliretim siirecinin paylasilmasinda arayan bir yaklagimi

irdeleyen ve deneyimleyen “Askolusum-Siire¢’’ resimlerinin ¢oziimlenmesine ayrilmistir.

Anahtar Kelimeler: sinema, fotograf, tiimdengelim, tiimevarim, rastlanti,
Action Painting, Clement Greenberg, Wasily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian,
Kazimir Malevich, Jackson Pollock, Emil Schumacher, Francis Bacon, Sistina Sapeli,

Rothko Sapeli, Andy Warhol, On Kawara, Gabriel Orozco, Sol leWitt, Joseph Beuys



ii
ABSTRACT

The Transition Of Abstract Painting Into Process Art In The Practice Of

Contemporary Painting Art

In the first part of this thesis it’s tried to be explained the logic of the abstract
perception in art and the abstraction context in the fact of painting, in light of its
importance, at different approaches of the pioneer artists and philosophical comments

about the subject.

In the second part, the context of art is discussed in a point of view widening
from the process of art to process art. In this part it’s tried to be identified the
disassociations in the border of perception of life which the art compasses in different
respects in process approaches. And it’s also tried to be explained the new artistic
approaches in this manner by the creations of sample artists. ‘Process Based Approach’
comes out in this research with its exponential place in the discussion backgrounds of

modernism and postmodernism in the name of covering of contemporary reality by art.

The last part is for the analyze of “Askolusum-Siire¢ (Process)” paintings
examining and experiencing an approach which is searching for the meaning in the sharing
of creation process rather than in the final work, in light of the contexts of abstraction and

process approach which were taken in hand in the first two parts.

Keywords: film, photography, deduction, induction, coincidence, Action
Painting, Clement Greenberg, Wasilly Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian, Kazimir
Malevich, Jackson Pollock, Emil Schumacher, Francis Bacon, Sistine Chapel, the Rothko

Chapel, Andy Warhol, On Kawara, Gabriel Orozco, Sol LeWitt, Joseph Beuys
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GIRIS

Soyut resim dilini siiregsel agilimlar baglaminda ele alan, soyut resmin
glinlimiiz resim sanat1 pratiginde siire¢ sanatiyla iliskilendirildigi bu tez ¢alismasinin ilk
boliimiinde soyut sanat, tarihsel agilimlari ile Oncii sanatgilar lizerinden ele alinmustir.
Soyut resim sanat1 Kandinsky ile baslar ve Amerikan soyut resmi ile bu dénem son bulur.
Bu boliimde soyut dilin felsefi iligkileri igerisinden her sanatgida siirekli genisletilen
taniminda; dogay1 disaridan degil igeriden izleyen Kandinsky’le, resimsel ifadesinde
duygudan arinmis bir gergekligi arayan Mondrian’la, resmi sifir (hi¢) noktasina dek
saflagtiran Malewich’le ve Greenberg’in izleginde modern sanatin id’i tiim dogalligiyla ele
gecirmesini gorsellestiren Pollock’un ardindan resmin mekanina dair baska bir noktadaki
arayisinda diiz alanlar1 boyayan Rothko’yla, ¢agdaslar1 ve fikir arkadaslar1 olan birgok
sanat¢inin esliginde incelenmistir.

Ikinci boliim ise, siireg sanatiyla ilgili gerekli tanimlamalar yapildiktan sonra
sanat¢inin liretim siireci ele alinarak, sanatgi pratiginin siire¢ olarak ele alinmasi ile devam
eder. Bu iiretim asamasi bilgi formu agisindan tiimevarimsal ve tiimden gelimsel olarak
degerlendirilmistir. Sanatin yasamla iligkisinin siirekliliginde, sanat¢inin deneyimleri
tizerinden gercgeklestirdigi sanatsal aragtirmalar, soyut baglamda daha kapsayici bir yonde
acilanip ele alinmistir. Bu agilimlarin akla ugratildig1 ve dile doniistiigli modern sanat ve
sonrasindaki diisiinsel yapilarin igerisinde yer alan siire¢sellik, Askolusum resimlerinin de
(tezin igeriginin Uzerine kuruldugu kisisel caligmalar) mecrast olarak ele alinmistir.
Tiimdengelimsel ve tiimevarimsal izleklerde geleneksel iiretim mecrasi olan resim sanati
baglaminda var olan diptik-triptik ve poliptik gibi ¢oklu kompozisyonlar, tez basligi
acisindan nasil bir siiregsellik yarattiklarina dair glinlimiiz paradigmalar1 agisindan ele

alinmistir. Bu geleneksel yaklasimlarin modern donemde resim sanatinin dilinin diger
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disiplinler ile kurdugu melez yapilar olanaginda, hareket ve zaman gibi bir¢ok kavramlarin
gerek teknik gerekse felsefi zorunluluguyla ¢ok katmanli agilimlarda iiretime katilmasi s6z
konusudur. Bu {iretimlerin mekan zaman sorunsallar1 etkilesiminde devamliligi,
dontistimliligi, tekrarhilign paranteze alinarak kadraj ve sekans gibi kavramlar baglaminda
soyut resim dilindeki siire¢sel yaklasimin biitiinselligi irdelenmistir. Zira Siire¢ Sanati
icinde sergilendigi zamani mekanlastirir. Bu agilim elbette ki, ayn1 mecray1 paylasan Soyut
Sanati, bitmis yapittaki son noktadan kurtaran baglaminda yenileyip genisletecektir.
Tlimevarimsal yaklasimda agirlikli olarak Sol Lewitt’in ¢alismalar1  {izerinden
Wertheimer'in, Wittgenstein’in, Lakoff ve Johnson’in, Alfret Ayer'in ve Arnhaim’in
Sanatin tasarimsal yoniiyle ilgili goriislerine basvurulmustur. Tiimdengelimsel yaklasima
ornek olarak ele alinan sanat¢ilardan agirlikli olarak; Emil Schumacher'in, Gerhard
Richter'in ve Arte Povera sanat¢ilarinin gerek yiizey tlizerinde gerekse farkli malzemelerle
timdengelimsel baglamda sezgi odakli bir {iretimde bulunduklari siirecte, ¢ok sayida
cagdas filozofun goriisleri esliginde bir inceleme gergeklestirilmistir. Bu filozoflarin biiyiik
cogunlugu sezgisel bilgiyle sanatsal tretimin iligkilendirilmesi {izerine diisiinceler
tiretirken, her biri farkli baglamlara isaret etmektedirler. Bu filozoflardan Umberto
Eco’nun ‘Acik Yapit’ onermesi de bu boliimde ele alinmig biitiinsel bir yaklagim olarak
tezin amacina yonelik Onemli agilimlar ortaya koymaktadir. Sanatin yasamdan
koparilmadig1 dogal bir biitlinliige dair 6ngoriiler; siire¢ bilincinin dahil oldugu noktalar
olarak One ¢ikarilarak sanatsal {iretimlerin iliskisinde ortaya konulmaya c¢alisilmaktadir.
Ayni amacla ressamin zaman ve mekanla iligkisinde siirecin katkilar1 incelenmistir ve ayni
yonde bu sefer iiretimin kadraj ve sekans tariflerine ugratildigi incelemelerde, resmin
bakisin balkonunda dis mekana tasarak enstalasyon konumuna giren durumlari, poliptik

yiizeylerden baglayarak Sistina ve Rothko Sapel’lerindeki 6zgiin ¢oziimlenisleriyle ele
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alinmistir. Giinlimiizde ¢ok katmanlilasan resim pratigi, yiizeyden mekana dogru
genislemis bir anlamda gorsel olmaktan 6te bedensellesen boyuta ulagmistir. Bu sorunsal
baglaminda; Deridda, Eco, Deleuze, Bazin gibi giincel filozoflarin goriislerine yer
verilmistir. Resimde mekana ve zamana dair yapilmis agilimlarin odaginin gergekte nesne
degil, 6zne olmasi, bu anlamda sanat baglamima alimlayicinin ve sanat iireticisinin de bu
yeni bakis acilariyla s6z konusu siirecte dogrudan katiliminin ele alinmasini gerektirir.
Mekanin algida kurulmasinin ve yasamin bu mekanla zaman iizerinden iliskisinin
¢Oziimlenmesinin sonucunun, bu baglamda fenomenolojik siire¢lerin ise dahil oldugu
noktada, tamamlandig1 goriilmiistiir.

Son boliimde ‘Askolusum Siire¢’ resimleri ad1 altinda tiretilmis seri ¢caligmalar;
tezin soyutluk ve siire¢ baglamlarinin ¢ikis noktasi olarak incelenmis ve bu yonde yapilmis

arastirmalarin 15181inda ¢ézlimlemelere ugratilmislardir.



. BOLUM

KAVRAM OLARAK SOYUT RESIM

Bilindigi tizere ilk cagdan giinlimiize kadar sanat, iktidar ve ekonomik erki
ellerinde tutan imparatorlarin, din adamlarinin, zengin yoneticilerin himaye ve siparis
sistemiyle kontroliinde olmustur. Kapitalist sistemin ortaya ¢ikmasi ve iiretim iliskileri
tizerinden toplumsal yasami bastan ayaga yenilemesi, Avrupa sanatinda, diislinsel
ortaminda da oldugu gibi koklii degisikliklere sebep olur. Endiistri devrimi ve sanayilesme
sebebiyle maddi iiretim kosullarinda gbzlenen bu biiyiik degisimler, insanin teknik ve
mekanik tiretimin egemenligi altinda kendi toplumsal kontroliinii yitirmesine sebep olur.
Endiistriyel iiretim c¢aginda kentlerin  gelismesi, bliylimesi karmasiklasmasi,
duygusalligindan kopardigi bireyin kendisine yabancilagsmasina ve kisisel diinyasindan ve
Ozglinliigiinden uzaklasmasina neden olmustur. Kendi i¢ gercekligini koruma, var etme ve
yasatma istegi, kendi i¢ine donme arzusu, bireyde psikolojik bir birikim olarak
bilingaltinda toplanmaya ve giderek onu rahatsiz etmeye baslamistir. Bu duygusuzlagsma ve
psikolojik birikim, 20. yiizy1l sanatlarinin olugmasinda 6nemli etki etmistir. Sanatgi,

endiistriyel ortamda yitirdigi huzurunu, kendi i¢ diinyasinda aramistir.

Yirminci Yiizyil sanatgilari, onceki ylizyilldaki dogayr ve evreni siibjektif
algilayis bicimine karsi, objektif bir evren algilama bi¢imiyle karsi ¢ikarlar. Bu yeni doga
ve evren algilama tablosu i¢inde, sadece sanat¢inin bilme ve diisiinme ilgileri degil, ayni
zamanda duyarliklar1 da yer alir. Sanat¢ilarin evren kavrayisi, insanin yalnizca nesnelerle
olan iligkileri ile sinirli olmaktan c¢ikip; bilme, diisiinme ve duyarlilik boyutunda bir

genisleme kazanir. Bu ilgiler bilim ve felsefe alaninda kendisini gostererek somutlasir.
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Bilim ve felsefe alanindaki gelismeler, sanat¢inin varligi bilme istegi ve onu diisiinmesi

sanatcilar soyut kavramina gotiiriir.

On dokuzuncu yiizyillin sonlarindan itibaren Bati sanatinda goriinmeye
baslayan soyutlamaci tavrin, 20 Yiizyilin ilk yaris1 boyunca gelisen soyut sanatin dnciisii
oldugu bilinmektedir. Buna gore, soyutlamayla baslayan yeni sanatsal bir ifade olarak
Soyut Sanat salt plastik dilden kavrama kadar degisen rollerle, plastik sanatlardan giincel
sanata degin, sanatsal yelpazede direk ya da dolayli olarak kendine yer bulmus ya da diger

bir deyisle pek ¢ok sanat¢i tarafindan tercih edilmistir.

Ilk kez 1910’Ilu yillarda tarih sahnesine ¢ikan soyut sanat 20. Yiizyilin tek
avangart hareketi degilse de sanatin karakteristigini neredeyse kokten degistiren dnemli
akimlarindan biridir. Sanatsal mirasin reddinin sonucu olarak ortaya ¢ikan bu akimin, sanat
tarihinin smir taglarindan oldugu asikardir. Soyut sanatin yol a¢tig1 bir devrim olan bu
stire¢, o doneme kadar nesnenin dogal goriintiisliniin resimlenmesi pratiginin terk edilip,
renk, cizgi, leke gibi resmin temel elemanlarinin kendi i¢ iliskilerine dayali sekilde
kullanilmasi olarak saptanabilir. Sanatin teknik olanaklarindan, salt boyama pratigine ve
hatta ‘Sanatin saflagsmasi’ diislincesine degin genis bir uygulama alani ve soyut teorinin
sentezinden olusan ¢ok katmanli bir yap: arz eder soyut sanat. Bir yaniyla geometriye bir
yaniyla da soyutlamaya dokunan bu sanatsal bigemin Yirminci ylizyillin ilk yarisinda
diinyanin sanat algisini degistirmis oldugu bilinmektedir. Zira soyut sanatin tarih sahnesine
cikmasi, resmin gerek kendi i¢inde, gerekse deneysel uygulamalar olarak pek cok alanda
sanatin yeniden tanimlanmasina yol a¢mistir. Calismanin ilerleyen bdliimleri iste bu
hareketliligin glinlimiiz sanatina hangi evrelerden nasil sentezlenerek geldigine dair

saptamalarla kurgulanmaya ¢alisilacaktir.
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Soyut sanatin teknik agilimlar ve diisiince ile iligkisine deginmeden once
soyutlamaci teknige giden yolun ve sanatla diislincenin ilk bulusmasinin isaretlerini veren
ve Soyut Sanat’t 6nceleyen bir akima, izlenimcilik’e deginmek yerinde olacaktir. Zira
izlenimciligin derinlik yanilsamasi ve kiitle duygusunu resim ylizeyinden ¢ikaran boyama
anlayis1, soyutlamanm ilk ipuclar1 olarak goriilebilir. Izlenimcilik Tunali’nin aktardig

uzere:

1874 yilinda Monet, Renoir, Pissaro ve Sisley Paris'te Nadar Galerisi'nde bir sergi agiyorlar.
Monetnin sergiledigi eserlerden biri su adi tagiyor: "Impression, soleil levant". Anlamu:
Giinesin dogusundan alinan izlenim. Biitiin sanat kritikg¢ileri bu tablonun adina takiliyor, ¢ilinki
bu, simdiye kadar hi¢ duyulmamis bir tablo adi. Béylece bu impressionist [...] sergiyi aganlarin

ortaya koydugu yeni sanat goriisiinii ifade eden bir genel kavram oluyor (Tunali, 1992: 37).

Resim 1: Monet, “Giinesin Dogusundan Alinan izlenim” 1874

“Giinesin Dogusundan Alman izlenim” adli resimde de (Bkz. Resim 1)
goriildiigii {izere Izlenimci tavirla artik doga oldugu gibi resmedilmez, sanatc1 baktigi doga
parcasini, o an igerisinde gordiigii, kavradig1 ve yorumladig: gibi resmeder. Bunu yaparken
15181 ve rengin anlik degisimlerinden faydalanir. Isigin renk tayflarindan faydalanan

sanat¢1 dogayi titresen bir 151k ve renk armonisi olarak algilamaya basladigl i¢in artik
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konturlar1 goriinmez, bicimler 151k iginde eriyip renklere boliiniir ve klasik anlamda
perspektif resim yiizeyinden kalkar. Izlenimcilikle beraber resim sanati klasik biitiin
kurallarindan siyriliyor, dolayisiyla {i¢iinci boyut, gerceklik yanilsamasi sorunsali da
onemsizlesir, yani Izlenimci anlayisla resim, iki boyutlu bir yiizey resmi haline geldigi
sOylenebilir. Monet'nin resminde de her yer diiz bir ylizey olarak kavranir. Ne konturdan
ne de espastan soz edilemeyen bu resimde bir tiir doga soyutlamasindan bahsedilebilir.
Denilebilir ki resmin geleneksel kavranisi boylelikle evrilmeye baslamis olur.

Ote yandan izlenimcilik’le beraber resme diisiincenin eklenmis oldugunu ifade
eden ve “Felsefenin Isiginda Modern Resim” adli kitabin yazari olan Sanat Tarihgi Ismail
Tunali’ya gore, insanin nesneleri kavramasi soyut bir kavrayis, varligi bilmesi ve
diisiinmesi 'soyut' oldugu gibi, yarattigi sanat yapitlar1 da yine 'soyut'tur. Buna gore,
soyutluk, insanin yalniz bilgi ve diisiince diinyasin1 degil, ayn1 zamanda insanin yarati ve
sanat diinyasini da belirler. Bunun i¢in, s6z gelisi, bilim ve felsefe evreni soyut bir varlik
olarak temellendirdigi gibi, insan yaratilar1 da 'soyut' sanat bi¢imleri olarak objektiflesirler.
Kisaca, insan soyut bir diinyada soyut degerler sistemi i¢inde yasar (Tunali, 1981: 131).
Bu baglamda diisiiniildiiglinde, ger¢eklikten alinan referanslarin, bilginin kavranisindan
kaynakl1 bir tiir soyutlamaya ugradig1 sdylenebilir. Zira dogadan edinilen bilginin zihinle
kavranmasi burada anilan soyutlamaya denk diiser. Benzer olarak, sanat¢inin soyutlamaya
dogru bir egilime girmesinde diisiinsel bilginin etkisine vurgu yapan Mehmet Yilmaz’a
gore bilgi, ‘yasamin akis1’ i¢cinde kendiliginden edinilebilir, biriktirilebilir. Bilindigi lizere,
insanin bir nesne hakkindaki bilgisini, o nesnenin tiirdeslerine de yiikleme, sonra bunlar1
baska nesnelerden edindikleriyle birlestirme, 6tekilerle karsitliklar kurma, boylece bilgisini
belli bir dizgeye oturtma gibi bir egilimi, aligkanlig1 vardir. Verilerin dizgelestirilmesi ve

buradan bir diinya tasarimina gidilmesiyse sozciiglin tam anlamiyla yaratici bir etkinliktir.
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Einstein imgelem (hayal giicii) bilgiden daha 6nemlidir derken bu yaratici etkinligin
altinda yatan seye dikkat ¢ekiyordu kuskusuz. Gergekten de imgelem, bir anlamda, i¢inde
bulunulan konumdan baska bir konuma sicrama, yeni bir sey yaratma giicii demektir.
Buna, ayn1 zamanda soyutlama giicii de denebilir. Kisaca, bilgi bir soyutlamadir (Yilmaz,

2004: 56). Benzer olarak Orhan Hangerlioglu’nun tanimina gore soyutlama;

bir nesnenin herhangi bir yanini obiirlerinden ayirarak tek bagina ele alan ansal islemdir.
Soyutlama bir bilgi yontemi olarak, insan zihninde yapilir. Idealist soyutlama, soyutlama
sonucu olan kavram ve diislinceleri saltiklastirir. Soyutlama, gercekte yeniden somuta varmak
ve somut biitiinii parcalarinda da birbirleriyle olan iligkileri iginde, tiimiiyle kavramak i¢in

kullanilan bir yéntem, bir aratir (Hangerlioglu,1982: 381).

Bu tanimda karsilagilan zihinsellik ve saltiklagtirma eylemleri soyutlamanin
soyuta indirgenmesi siirecinin ana unsurlar1 oldugu sdylenebilir. Ote yandan soyutlama
belirli bir diinyay1 degisime ugratmaksizin yok etmek ya da bi¢imini bozmak degildir;
Beatrice Lenoir’e gore bigimini degistirmek, bir sey anlatan bigimlerin yerine, bir sey
sOyleyen bi¢imleri koymaktir. “Gilinliik diinyanin 6nemli 6nemsiz her olaymni anlatmay:
seven boylesi bicimler arasinda diinyanin ve bizim birlikte kendi derinliklerimize dogru
yoneldigimiz askin gercekligi sdyleyen bi¢imler yaratmaya yonelmek gerekir” (Lenoir,

2004: 195).

Boylelikle stirekli gelisen bilginin 1s1ginda soyutlamadan soyuta evrilen yeni
resim diisiincesi ve diislincenin sanatla flortii lizerine cesitlenen sanat yapitr algisinin
temeli daha once de belirtildigi gibi Izlenimci ressamin deneysel tutumunda yatar. Zira o
151810 bilgisinin pesindeyken, goriintiileri soyutlamis, dogayr duyulariyla kavradigr gibi
resmetmek istemistir. Soyut sanata gelindiginde ise boyle bir doga kavrayisi bir yana

itilmis, ilgi nesnelerin kendisinden nesnelerin anlamina kaymistir. Clinkdi,



soyut sanatin aradigi obje, Izlenimcilerin diisiindiigii gibi, goriilebilir olan objeler degil,
diistinsel olan objelerdir. Ancak, objelerin diisiinsel olarak kavranabilmesi i¢in, goriilebilir olan
objelerin ortadan kaldirilmasi gerekmistir. Bu durumda resim sanat1 aniden bir diisiinme sanati
olmustur. Dogay1 gérmeye dayali olan mantik, yerini dogay: diisiinme mantigina birakmistir.
Bu durumda yeni bir bicim verme yontemi olusmustur. Bu yeni bi¢cim vermede resim,
goriinebilir olan ve dogal etkiye gotiiren maddesellik ile kendini dile getirmez. Tersine ylizey
icinde bi¢im vererek kendini ylizeysel olarak ifade eder. Nesneler yiizey bigimi haline

getirilmis, nesnenin {i¢ boyutlulugu reddedilmistir (Tunali, 1981: 45-47).

Anlagilacagi ilizere soyut resim icinde yasadigimiz diinyanin nesnel
gercekliginden uzaktir ve doga goriintiilerinin, mekan icindeki siralanmasina dayanan
derinlik illiizyonuna gereksinim duymaz. Burada sanat¢i yasadigi diinyanin, yani ait
oldugu donemden cografyaya degin tabi oldugu gergeklige dair algisint kendi i¢
diinyasimin verileriyle —kendini— ifade eder. Yani yapit nesnel gergeklikten referanslar
icermese de sanat¢1 bu gerceklikten beslenerek iiretimde bulunur. Biilent Ozer’in Michel

Seuphor’dan aktardigina goére soyut sanat,

gercegi hicbir yonden hatirlatmayan, akla getirmeyen bir sanattir. O halde, bir resmin soyut
olabilmesi i¢in i¢inde yasadigimiz diinyanin nesnel gergeklerinden higbir sey yansitmamasi
gerekiyor. Baska bir soyleyisle, her tiirlii taninabilen ve agiklanabilen gercegin yoklugu
karsisinda resmi yalniz resim olarak, tahayyiil yoluyla edinilebilecek biitiin 6l¢iitlerin digindaki
olgiitlerle degerlendirmek zorunda kaldigimiz andan itibaren o resme soyut resim diyebiliyoruz
(Ozer, 2000: 119).

Ote yandan fotograf makinesinin bulunmasi gibi bir teknolojik gelisme,
fotografin ressamin gorevini elinden almaya baslamasiyla, sanat alaninda nesne ve figiir ile
anlatimin biiyiik oranda dnceligini yitirmesine neden olmustur. Bu yiizden fotografin ifade
acisindan yapamadigi seyleri arastiran sanatgilar, one ¢ikmaya baglamistir. “Objenin
goriintiisiine dayanan bigimlendirme, birgok yonden terk edilme durumu ile kars1 karsiya
kalmisti. Obje, hem madde, hem goriiniis ifadesi bakimindan degerini yitirmistir. Bu bir
bakima da maddenin sinirsiz degerlerinin, bir goriintii bi¢cimi ile gdsterilemeyeceginin

bilingli olarak anlagilmasindan doguyordu” (Turani, 1995: 80).
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Bu baglamda diisiiniildiigiinde soyut sanat mekan fikrini ve figiirii reddeden
resmin konusu ne olursa olsun, kendine yeten plastik olanaklarla kendi sanatgisini
anlatmaya yeten bir anlayis olmustur. Resimsel 6geler ve iliskileri, resim diizeninin
iliskileri i¢inde olusturulur. Figiir ve mekanin olmadigi, nesne ve perspektifin ortadan
kalktig1 bir sonsuzluk olusur. Soyut resmin diger bir 6zelligi de agik kompozisyondan
uzaklasan, tamamen resimsel gereklerden olusan baglantilarla insa edilen bir kompozisyon
kurulumu olmasidir.

Biitlin bu gelismelerin kendi i¢ dinamiklerini, “her sanat davranisinin baslangi¢
noktasinda bir soyutlama gilidiisiiniin var oldugu, ve uygarlik bakimindan yiiksek
basamakta bulunan birtakim uluslarda bu giidiiniin hakim rol oynadig1” tezi ile savunan
Worringer sanat eserinin tabiatla esit haklara sahip olarak onu yaninda yer aldigini, ve
mahiyetinin en derin noktasinda bile onunla hicbir i¢ bagintis1 bulunamayacagin ileri
siiriiyordu (Ozer, 2000: 124). Ancak, soyut resimdeki bu karsitligi yalnizca kendi iginde
irdelemeyip, diisiince ve felsefe alaninda Yiizyil'n baslangic doneminde {iretilmis
fevkalade ilging ve etkileyici tezleri de hesaba katmak gerekir. Nasil ki Worringer'in
doktora ¢aligsmasinda ileri siirmiis oldugu fikirler figiiratif ile soyut arasindaki kesin farki
giindeme getirmisse, Fransa'dan iki Uinli bilim adami da, soyutlugun iki ayr1 yonde
gelisebilecegine dair ilk teorik kanmitlari {ist diizeyden aydin cevrelere yaymuslardir.
Bunlardan matematik¢i-filozof Henri Poincaré "Bilimin Degeri" (La Valeur de la Science,
1906) baslikli kitabinda, duygulari bir tarafa itip, ancak bunlarin arasindaki matematiksel
baglantilara objektif olarak aktarilabilme imkéani taniyacaktir. Yasamsal atilimin (€lan
vital) savunucusu Henri Bergson ise, yaratmada sezgi ve igglidiiye Oncelik tanimis,
tercihini o yonde ortaya koymus olmakla beraber, "Yaratict Evrim" (L'Evolution Créatrice,

1907) isimli eserinde her iki diizenin de varligindan soz eder. "Diizen"i, "0zne ile nesne
b
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arasinda belirli bir anlasma" diye tanimlayan biiyiik filozof, organize edilmis ve edilmemis
(l'organisé et 1'inorganis¢) terimleriyle "geometrik" ve "vital" (yasamsal, canli) terimlerini
bir bakima 6zdeslestirir. Diizensizlikten (désordre) s6z eden kimsenin de, gercekte diger
tarafa 6zgli dlizenin yandasi oldugunu vurgular. Boylece, Bergson her iki diizenin de
mesrulugunu tanimis olur. Soyut sanata ait gelismeler de bu hususu dogrulayacak, serbest
soyutlama ile rasyonel disipline tabi tutulmus soyutlama giinlimiize kadar yan yana, hatta
karsilikl etkilesimlerle, birlikte yiiriiyebilmeyi basaracaklardir (Ozer, 2000: 133).

Bir taraftan gelenekle, bir taraftan da bilimsel gelismelerle hesaplasan yirminci
yiizyiln ilk ¢eyregindeki sanatcilara gore, dogal nesneleri ¢agristiran kompozisyonlar eskiyi
yani gelenekselligi, dogadan kopma gayreti i¢inde olanlar da yeniyi yani modern sanati
temsil etmekteydi. Yiizyilin baslarindaki sanat camiasindaki bu tartismalar, sanat¢ilarin yeni
iriinleri esliginde sanat denen seyin ne oldugu, ne olmasi gerektigi lizerine yiiriitiilen zengin
tartismalara neden olmaya baslamis ve sonucta ‘modern sanat soyut sanattir’ noktasina kadar
gotliriilmiistiir. Tim bu gelismelere dair diisiinsel bir agilim tireten Worringer'e gore soyut
sanatin baglangict ve neden soyut sanatin geleneksel perspektiften (..¢izgisi, algisi,
yontemi..) uzaklastigini Yilmaz su sekilde aktarmaktadir: Geometrik soyutlama, insan igin
diisiiniilebilir ve erisilebilir olan biricik mutlak bigimdir. Worringer, tarihsel olarak, soyut
sanatin dogalci sanattan daha 6nce basladig: iddiasini iste buna dayandirir. Perspektif ise
evren hakkinda bilgi sahibi olunduk¢a kesfedilmis ve bu da dogalciliga yol agmustir.
Dogalciligt asmak ve maddi diinyanin smnirlamalarindan  kurtulmak i¢in uzaysal
perspektiften tekrar vazge¢mek gerekiyordu. Worringer, 20. ylizyildaki soyut sanatin
Roénesans perspektifinden uzaklagsmasinin nedenini biiyiik 6l¢iide buna baglar (Worringer,

2004: 61).
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Ote yandan Worringer, soyut sanati, bir psikolojik etken, bir ictepi ile agiklar.
Ne var ki, bu soyutlama ictepisi ilkellerde bilingsiz bir mekanizm ile soyut sanata
gotiirdiigli halde, uygar insanda bu igtepi, bu kez bilingli bir duyguya doniiserek metafizik
bir nitelik elde eder. Ciinkii, kendiliginden seyi, degismeyen, mutlak varlig1 arayan uygar
insan, buna soyut sanatta geometrik yasal bicimlerde ulasir. Boyle bir geometrik yasal
diinya, ana niteligi ile nesneler diinyasinda 'kendiliginden sey'i bize gosteren ve daha
Platon'dan, Aristoteles'ten beri felsefede, 'eidos, essentia’ ad1 verilen metafizik seydir. Buna
gbre, soyut sanat, O0zii geregi metafizik bir sanattir. Worringer, 6zdesleyim igtepisinin
karsit1 olarak soyutlama igtepisini gostermektedir: Soyutlama igtepisi, insanin dis diinya
olaylan karsisinda duydugu biiyiik i¢ huzursuzlugunu gosterir ve kuvvetle transcendental
[askin] bir renge biirlinen diisiinceleriyle dinsel bir ilgi kurar. Bu duruma, biz, biiyiik tinsel
uzay korkusu diyoruz. Insan bu ugsuz bucaksiz evrende yapayalniz ve caresizdir. Gerek
ilkel budunlarda, gerekse modern toplumlarda, sanatcilarin soyut sanata yonelmelerinin
kokeninde bu korkuyu bertaraf etme ig¢giidiisii yatar ki bu da ancak zihinsel diizlemde
dogadan uzaklagsmakla, onu yok saymakla imgeleminde baska bir diinya kurmakla olasidir.
Boyle bir doga tasariminin sanattaki yansimasi da, Worringer'e gére soyut bir bicem
olacaktir (Yilmaz, 2004: 60-62).
Soyut sanat tarih sahnesine ¢iktig1 iki Diinya Savasi yillarinda da sonrasinda da
Avrupa’da ve Amerika’da neredeyse modern sanatin tislubu olmustur. Soyut resim denince
akla ilk gelen eserler Picasso, Kandinsky, Malevi¢ ve Mondrian'in yapitlarnidir. Kiibizm
soyut sanata gegcisin ilk asamasi olarak goriilebilir. Kiibizm’de dogadaki nesnelerin taklidi
degil, nesnenin insan bilinci ve duyular: iizerindeki etkileri 6n plandadir. Soyutlamaci
resmin ilk ipuglarini Paul Cézanne’nin ¢alismalarinda gorebiliriz. Soyut sanat1 bir modern

sanat egilimi olarak ele alanlara gore, soyut sanata ilk yolu acan sanat¢i Paul Cezanne
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olmustur. Cezanne, Modern sanatla ilgilenenlerin goziinde, modern sanatin Onciisiidiir.
19.yy da soyut sanata yonelisin ilk ornekleri arasinda Fransiz ressam Paul Cézanne’nin
yanisira, Claude Monet’in resimleri de dikkat ¢eker. Bu ressamlar goriinen gergeklikten
tam anlamiyla ayrilmamis olmakla birlikte, bigimsel arayislarin ve boyasal etkilerin 6n
planda oldugu resimler ortaya koymuslardir. Soyut sanatin bir kuram temelinde ele
alinmasi, Picasso ve Braque'tan bagimsiz, Kandinsky, Malevi¢ ve Mondrian gibi
sanat¢ilarin kuramsal agiklamalarindan 6nce, yukarida detayli bigcimde bahsedilen Wilhelm
Worringer, 1906 yilinda “Soyutlama ve Ozdesleyim” adli galismasinda yayinlamistir.

Yukaridaki kavramlar1 agiklifa kavusturduktan sonra, tarihsel siirekliligin
zorunlu bir gerceklik halinde karsimiza ciktigini, ancak bu siirekliligin degisikligi de
beraberinde getirdigini goriiriiz. Diger bir sOyleyisle, tarihsel stirekliligi saglamak, tarihsel
siirece uyarak cagdas cevaplar ve ¢oziimler ortaya koyabilmeye baghdir. Aksi halde,
tarihsel, hatta geleneksel olgulari, bi¢imleri tekrarlamak ya da zorla siirdiirmek, dogrudan
dogruya tarihsel siirekliligi zedelemek, yozlastirmak anlamina gelecektir. Zaten bu biling,
sanat¢inin kendi dalinda tarihsel ve geleneksel olgularin, somut yapitlarin hangi yonleriyle,
ne oranda, nasil bir diyalog kurabilecegini belirleyecektir. Benzer olarak Ozer’in deyisle
de, tarihsel siirekliligin en 1yi sekilde saglanabilmesi amaciyla, o olgularla yapitlarin
Ozlerini olusturan cesitli 6gelerin, etkenlerin bazilarini kesinlikle reddedecek, bazilarindan
cesitli Olctlilerde yararlanacak, ya da bunlarin tiimiinii bir kenara iterek yepyeni, hatta karsit
cevaplar verecektir. Nitekim, Mondrian tarihsel siirecin bilincine varmamis olsaydi, karsi
savi da o nitelige ulasamazdi (Ozer, 2000: 52).

Bu baglamda soyutlamadan soyuta giden siirecin, geometrik olan ve olmayan
sanatsal ¢ozlimlemeler ve sanatc¢i ornekleriyle ele alinmasi, ¢alismanin amagladigr agilima

ulasmasi baglaminda gerekli goriinmektedir.
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1.1.Paul Klee’den Kandinsky’ye Soyutlanan Diisiince ya da Bicime

indirgenen imgelem

I ve II. Diinya savaslar1 sonrasi olusan ruhsal sikinti ve gerilim atmosferi,
soyutlama araciligiyla ortaya serilen yogun ¢aligmalarla saf resmin 6nceden kestirilemeyen
bir canlanisina yol agti. Daha sonra bu dogrultuda ileri adimlar atan ressamlardan birisi
Paul Klee’dir. Klee’nin kompozisyonlar1 sadece iggiidiiyle yonlendirilen ¢izgiler ve
lekelerden olusuyordu. Klee, bilingli ve formel bir estetigi reddederek sanatin temel

yasalarini bulmay1 umut ediyordu.

Soyut sanatla birlikte, resimde rastlantisal renk ve doku diizenlemelerinin
belirmesi, duyularla kavranan objenin artik yok olmasi, diisiinsel bir kavrayisi ortaya
cikarmigtir. Bunun sonucu olarak da sanatginin i¢ diinyasinin giderek bir ¢ikis yolunu

buldugu ifade edilebilir.

Sanatta yenilik yaratma ihtiyaci 6teden beri her sanat¢inin hissetmis oldugu bir
itki olarak dile getirilebilir. Klee’ye gore “eskiyi savunan kisilerin yasadigi bir donemde
yasamak zorunda kalma diisiincesi gergekten tahammiil edilemez bir seydi. Bu zorunluluk,
Kandinsky’de oldugu gibi maddiligin olumsuzlanmasina varmaksizin, geleneksel
gondergelere oranla resim imgesinin 6zerkligi arayisiyla kendini hissettirir. Klee, Weimar
ve Dessau'nun Bauhaus’undaki ustalardan biri olmustur. Klee'nin ifade bicemi aldig
formasyonun zenginligini gostermekte idi: Bir miizisyen, sair, matematik¢i ve ayni
zamanda filozof olarak diinyay1 ve yasadigi donemi diisiinen Klee’nin mezar tasindaki yazi
bizleri kendi problematigiyle kars1 karsiya getirir: “Burada ulasilmaz biriyim”. Klee'nin
eserinin aslinda bir biitiin olarak 6zii yakalamaya, kaynaga donmeye, kendini biitiinle

6lgmeye yonelik bir ¢aba oldugu sdylenebilir. Klee, bu miicadeleyi siirdiirebilmek igin, bir



15
dili, kisisel bir morfolojiyi yeniden kesfetmis ve bunlar siirekli olarak yenilemeye
calismustir, zira biitiin, sadece doniisiimii ve zamani bilir, yani alim1 ve kapmay1 engelleyen
ve carpitan degisimi bilir; koken kendini gizler; 6z yakalanamaz. Klee siirekli gériinmeze

ulagmaya ve bunu agcimlamaya ¢alismistir. Zira

yaratim, goriiniir yiizeyin altinda, eserin dig goriinliimii altinda bir tiireyis olarak varolur. Biitiin
tinsel yapilarin gordigii budur(...) Nihayetinde her sey gelip gegicidir. Ve ge¢misten kalan,
yasamdan geriye kalan, tindir. Sanattaki Tinsellik: Sanatta sanatsal olan budur. Mutlaklik
ihtiyaci, yapmaya calistigimiz her seyde aymdir” (Klee, 2002: 62-168)

Bu baglamda disiiniildiigiinde Klee'nin eserinde hicbir seyin rastlantisal
olmadig1 One siiriilebilir; her seyin bir kdkeni ve gergekligin 6ziiyle bir bagi vardir. Goriiliir
ile goriinmez, statik ile dinamik, aktif ile pasif ve bilingli olan ile biling dig1 arasinda
stirekli bir diyalektik vardir. Fakat Klee’ye gore vurgu her zaman olusum tizerindedir; buna
ulagsmay1 zorlastiran yaratici bir 68e iizerindedir. Yaratilan eser yasa degil, yasanin
Otesinde bir seydir; ilk nedenden dogan bir yansitma olan sanat, yaratimin, dnsezinin ve
gizemin semboliidiir. Yaraticiligina ve zenginligine inanmalidir. Ister bedene, ister ruha
bagli olsun, yaraticilik tektir. Zira ayn1 kaynaga gore ruhun eseri bedenin eserinden dogar
ve onunla ayn1 dogaya sahiptir ve deyim yerindeyse, tinsel eser, tensel eserin daha gizemli
ve daha "ebedi" bir yeniden-iiretiminden baska bir sey degildir (Ozer, 2000, 167 — 168).

Boyamak ya da cizmek, var olanin zaman ve mekan ozelliginden hareketle
calismak demektir. Sanatin dogay1 yeniden {irettigi iddia edilir. Bununla birlikte, sanat
cogunlukla dogadan ayrilir ve bunu yapmakta da haklidir; zira sanatin dogadan ‘se¢ilmis
gerceklik® oldugu soylenebilir. Klee'ye gore resim, salt soyutlama bigiminde degil, —zira
Klee, soyutun tinsel degil de ¢ok somut olabilecegini diigiiniiyor— yeni yaratilan formlarin
sembollestirilmesi biciminde (seyleri) goriinlir kilmalidir. Eserlerinin ¢ogunda, diinyayla
olan iliskiler semboller biciminde kendini gosterir. Grohmann, Klee i¢in soyle der: “Hig

kuskusuz Klee, dogay1 ve insan dogasini, tini ve ruhsal yasamdaki ugurumlari en iyi bilen
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ressamdi1”. Klee mutlak't Hegel gibi tanimlamaktadir: “Kendinde ve kendisi i¢in" bir sey;
kuramsal degil, psisik bir 6ge. Klee'nin birgok tablosu (1923'ten, 6liim yili1 olan 1940'a
kadar), mutlak'1 cagristirmakta, ‘Ben’ ile diinya arasindaki ayrimi ortadan kaldirmaktadir
ve bunlarin ¢izimi (bir bag ve bir zincir gibi birbiriyle kesisen dikey ve yatay renkli
seritler) tasidiklar1 derin anlami bir ortii gibi gizlemektedir (aktaran, Farago, 2011: 169).
Klee'de gergek bir yaratilis metafiziginin s6z konusu oldugunu sdylemek yanlis olmaz.
Ciinkii “doganin incelenmesinde izlenen ¢esitli yollar” baglikli bir makalesinde (Modern
Sanat Kurami, s. 43) Klee, “dogayla olan diyalogun sanatg1 i¢in Sine qua non, olmazsa
olmaz bir kosul olarak kaldigin1” hatirlatir. “Sanatc1 bir insandir; kendisi de bir dogadir,
doga alaninda doganin bir pargasidir”. Fakat resim, sanatg¢ida, goriiliirii yeniden
olusturmanin reddinden, yavas yavas goriiliirin arkeolojisiyle ilgili bir arastirmaya dogru
kayar: Resim, goriiliiriin tarih-Oncesini olusturacaktir. “Sanat goriiliir olani1 yeniden
tiretmez; goriillir kilar. [...] Sanat, yaratilis imgesine denk diiser. Tipk1 diinyanin evrenin bir
sembolii olmasi gibi, sanat da bir semboldiir”. Klee, Giinliik'iinde $0yle yazar: “Reel
gerceklik, her seyin temelidir (baslangicta goriinmez bir temel)”. “Modern Sanat Uzerine”
adli makalesinde (s. 28) Klee, yaratim felsefesinin 6ziinii ortaya koyar. Goriintimlerin yeni-
den olusturulmasina ne kadar az dnem verdigini gosterir. Klee'nin istedigi, aynanin ters
yiiziinii, goriiliiriin tezahiiriinde rol oynayan giicli gostermektir.

Klee’nin goriinmeyenin gorliniir kilinmasima iliskin saviyla sanat yapitina
entegre hale gelen ‘diisiince’ Farago’ya gore Platon'da oldugu gibi idenin statik ve ebedi
Oziinti degil, filizlenme olarak, siirekli olusum olarak tasavvur edilen varligin genetik
itkisini gostermek ister. Nesnenin, sabit ve donuk formunun terk edilmesi gerektiginin
altin1 ¢izen Klee, soyle der:

Sanat seyleri asar; imgeselin oldugu gibi ger¢egin de 6tesine geger. Sanat, farkinda olmadan en

son gergekliklerle oynar ve bununla birlikte efektif olarak bu gergekliklere ulasir. Nasil ki bir
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cocuk oyun oynarken bizi taklit ediyorsa, aym sekilde bizler de sanat oyununda diinyay1

yaratmis olan ve yaratan giigleri taklit ediyoruz (aktaran, Farago, 2011: 169).

O halde, sanatg1 icin, “bir anligina kendisini Tanr1 sanmak” s6z konusu olabilir.
Bu baglamda, Klee'nin de gayet agik bir bigimde dedigi gibi, “dogalastirict doga” sanat¢t
icin "dogalasmis doga"dan daha Onemlidir; dahasi, Klee, sanat eserini gegicilik
karsisindaki zafer olarak goren ya da zamani, zaman-iistiine veya sonsuzluga oranla
(degismez ebediyetin degisken imgesi) bir diisiis olarak goren bir anlayis lizerine kurulu
klasik bas-yapit idealinin yerine, olusum olarak sanat eseri anlayisini, yani kendisinin
Biiyiik Yaratim, "Baskasinin Sanati" olarak adlandirdig seye denk diisen ve 6zii itibariyle
tamamlanmamis olarak kalan sanat anlayigini ortaya koyar.

Paul Klee resimlerinde soyuta indirgenen ya da gercek diinyadan soyutlanan
gorsel imge karsiliklarini sdyle tanimlar:

“Gergegin kendisinden olusan erk giicii, organizmanin ‘tablo’ catisina uygun diiser: Evler
alimli yogrumsal kalipla biitiinlesmek i¢in egilmeye baslar; agaglar, kendilerini zorlar, kisiler,
artik canli olmaktan ¢ikar, nesne aldatict sanilacak denli, hi¢ taninmaz duruma gelir. Ne ki,
burada kullanilan, dinle ilgili olmayan bir kural degil, bir sanat kuralidir. Nasil tablodaki evler
yikilmiyorsa, 6zdes bigimde, agacin ¢iceklenmesi, insanin soluk almasi da gerekmez” (Klee,
2006: 14).

Klee soyle demektedir: “Eger izlenim yansitilmadan once 6ziimlenecek olursa,
yeniden bellek betimine doniiliir”. Sanat Klee’e gore yasa degildir, yasalarin tstiindedir.
Sezgi olmadi m1 aklin durdugu, gizli giiglerin ise karistig1 “en yliksek diizeydeki sanat’
sanat¢iya yabanci kalir ve “sanat gorlineni vermez, onun islevi (goriinmeyeni) goriniir

kilmaktir’’ (Klee, 2006: 11-70).
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Resim 2: Paul Klee, “Riiya” Kagit Uzerine Guaj. 1929.

Boylelikle dogadan, ya da daha genis anlamda nesnel diinyadan soyutlanan
resim diliyle yapilanan gorilingii, resmin en temel bi¢cimlendirme &gelerinin, yani ¢izgi,
aciklik-koyuluk, renk gibi Ggelerin denge ve diizeniyle, bunlarin dogru segilmesi ve
yerinde kullanilan baglantilarla insa olurken, diisiinsel anlamda tam da Worringer’in
bahsettigi soyutlama igtepisiyle kuruldugu sdylenebilir. Burada, Klee’nin yapitlariyla
benzesiklik arz etmese de Kandinsky’nin, bazi dogal formlarin c¢agrigimlarin

uyandirabilecek soyutlamalarinin da 6rneklenmesi miimkiin gériinmektedir.

Kandinsky’nin Aralik 1911°de yayimladig1 Sanatta Zihinsellik Uzerine —bu
kitap Tiirkce’de Sanatta Ruhsallik Uzerine adiyla da yayimlanmistir— adli galismasini
kaleme alir. Kitap, yeni bir sanat anlayisinin kuramsal, estetik ve felsefi temeli olarak
ortaya ¢ikar. Farago, biiyliik halk kitlelerinin donemin —yeni— sanatini anlamalar1 igin
manifesto niteligi tasidigini ifade ettigi bu kitapla es zamanli olarak yayimlanan
Schonberg’in  Armoni Uzerine adli ¢alismasindan bahseder. Bu iki eser, karsilikli

yorumlara konu olur ve Farago’ya gore bu halk yiginlari, ellerinde anahtar olmadan bu
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yeni sanat1 anlayamayacaklardir. (Farago, 2011: 185) Bu bakis agisi dolayisiyla, s6z

konusu iki kitabin kayda deger bir etki yarattig1 ifade edilir.

Kandinsky, kitabinda, figiiratif olmayan bir resim sanatinin felsefi gegerliligine
ve ayn1 zamanda tinsel zorunluluklar diinyasini temsil eden mantiksal bir sistem olarak bu
resmin isleyisine olan inancimi dile getirmekte oldugu ifade edilir. Figiratif bir
gondergenin gerekliligini reddeden Kandinsky, "formun ve rengin dili" iizerine olan
boliimde, yeni bir gondergeler kodu onerir. Renk ve formun resmin iki silah1 oldugunu
iddia eder. Formun bir nesneyi temsil ederek ya da bir bosluga veya bir ylizeye tamamiyla
yalniz bagina soyut bir sinir olabilecegini ifade ederken, rengin yalniz basina
olamayacagin dile getirir. Zira rengin, 6rnegin kirmizinin, kelime olarak duyuldugu vakit
belirli bir sinira bagli olmaksizin zihinde karsilik buldugunu sodyler. Ancak boyle
siirliliklar —gerekliyse— bilingli olarak tasarlanmalidirlar. Ama goézle degil de zihinle
goriilen boyle bir kirmizinin, ruh iizerinde belli belirsiz biraktigini, bunun da ruhsal armoni
denilen seyi meydana getirdigini vurgular (Kandinsky, 2005: 82-83). Boylelikle soyutun
zihinsel tarafina deginir Kandinsky. Denilebilir ki soyut resim renk yordamiyla kendisini
zihinsel bir siire¢ olarak izleyicinin anlaginda —yeniden— kurar. Der Blaue Reiter'de
yayimlanan bir yazisinda, Kandinsky, bdylelikle resimde bi¢im sorununun "asildigini" ilan
eder. Ayni dergide yayimladigi piyesinde, ki bu ayn1 donemde Malevic¢'in sanatinda oldugu
gibi, bi¢imsel olarak mantikdis1 ve neredeyse dadaist bir piyestir ve burada "yikilacak
duvar" metaforuyla, renk kurami yoluyla soyutlamanin ortaya ¢ikisini anlatmaktadir
(Farago, 2011: 186). Pratik alanda, Kandinsky'nin yapitlariyla resmen g¢agdas sanatin
etkinlik alanina girmis olan soyutlama ve soyut baslica iki temel yonde gelisecektir.
Bunlardan ilki, yukarda anlatmaya calisilan ¢izginin izlendigi Soyut Ekspresyonizm veya

Lirik Ekspresyonizmin bir¢ok alternatifinin denenerek sonunda ulasilan Action Painting
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(Eylemsel Resim) ve Tasizm (Lekecilik), diger acilim ise soyutlamanin diger tiirii igin
uygun diisen amorf terimi olmaktadir. Yalin kullaniminda “bi¢imsiz”, “bi¢imden yoksun”
anlamma gelen bu sifat, Ozer’e gore, her tiirli kavramlasmis, isimlendirilmis doga
bi¢iminin, yani figliriin disinda kalmanin yani sira, bilinen temel geometrik formlara, hatta

geometriklestirmeyi ifadeye yariyor (Ozer, 2000:134-135).

Resim 3: W. Kandinsky, “Sari- Kirmizi-Mavi”, Tuval Uzerine Karisik Teknik. 1925.
Kandinsky’nin ruhsal karakteri, renklere ve seslere olan duyarliligim ve
duyarlilifi resme yansitma istegini —ve bu tez calismasinin bu bdliimiiniin sorunsali olan

soyutlamadan soyuta dogru evrilen resmin macerasini— Y1lmaz su sekilde ifade etmektedir:

Kandinsky, renklerin tipki miizik notalar1 gibi insan ruhunda belli titresimlere neden oldugunu
fark ettigi igin, resmindeki nesne goriintiilerini 6nce renge doniistiirmek, giderek de tamamen
atmak istiyordu. Nesne diinyasina duydugu tepkinin bir nedeni de hayli dindar biri olarak,
materyalizme kars1 olmasiydi. Hakikat ruhsal bir sey olduguna gore, sanat da bunu yansitmali,

kendini nesne boyundurugundan kurtarmaliydi” (Yilmaz, 2004: 63).
Kisaca toparlanacak olursa Kandinsky, resim ile ilgi goriislerini etraflica
anlattigi “Sanatta Ruhsallik Uzerine’” adli kitabinda sunlari sdylemektedir: “sanatci
zamanin Ogretiye arzularmma karsi sagir olacagi gibi, ‘bilinen’ veya bilinmeyen sekil

karsisinda da kor olmalidir. G6z kendi i¢ diinyasina bakmali, kulagi daima i¢ gerekliligin
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sesine doniik olmalidir". Ona gore denge ve oran sanat¢mnin disinda degil igindedir.
Kompozisyon '¢aga has', 'sanatciya has' ve 'sanata has' degerlerden olusan i¢ gereklilik
prensibine gore meydana gelmelidir (Kandinsky, 2005). Boylelikle renklerin zihinsel
karsiliklariyla kurulan resmin nesnel gergekligin referanslarina higbir sekilde gereksinmesi
olmayacakti. Zira her bir rengin karsilik geldigi bir anlam vardi ve Kandinsky i¢in bu
Yilmaz’in aktardigina gére: Mavi, derinligi ve sakinligi; yesil ise dengeyi, hareketsizligi ve
zenginligi ifade etmekte idi. Satiirn kirmizistysa giicii, atilganligi ve sevinci animsatirken,
miiziksel karsiligi da trompet seslerinden olugsmus bir mizika takimina denk gelebilirdi.
Renklerin biirlindiigii sekiller ise bir duman bulutu ya da ruhsal titresimler gibi degisken

olmaliydi (Yilmaz, 2004: 64).

Resim 4: W. Kandinsky, “Sulu boya Numara 13~ Kagit Uzerine Sulu Boya. 32.1x40 cm. 1913.
Sonu¢ olarak soyut sanat, resmin bicimden arindirilmasi pratigini
gerceklestirmistir ve Greenberg’in ‘salt resim’ dedigi seye dogru giden yola mesruiyetini
teslim etmistir. Burada, sanatin saflastirilmasi olarak da ifade edilen ‘salt resim’

kavrayisina gegcmeden evvel, soyutun zihinle kurdugu bir diger uygulama bi¢emi olan ve
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yukaridaki satirlarda Ozer’in de ifade ettigi geometrik soyuta deginmek dizgeyi

saglamlastirmak i¢in gerekli gériinmektedir.

1.2. Mondrian’dan Malevi¢’e Minimal Bir Dil Olarak Geometrik Soyut

1910-1914 tarihleri arasinda dogadan soyutlamalar yapmaya baslayan 1914
yilima geldiginde resimlerinde dikey, yatay ¢izgiler ve temel renkler disinda hemen higbir
0geye rastlanmayan Hollandali ressam Piet Mondrian 20. yilizyil soyut sanatinin onde
gelenleri arasindadir. “Mondrian, ‘Dogada bigim ve renk Ozelliklerinin 6znel duygular
uyandirarak, salt gergeklige golge diisiirdiigiinii bulgulayincaya degin ¢ok zaman gecti’
diyerek, salt gerceklige varabilmek icin, dogadaki bi¢im ve renklerden temel yonlere ve
renklere (mavi, kirmizi, sar1) gitmistir” (Ipsiroglu ve Ipsiroglu, 1993: 57). Resimlerinin
genelinde rastlanan bu renkler Mondrian resminin neredeyse karakteristigi gibidir. Ote
yandan Mondrian yazilarin1 yayimladigi dergi olan De Stijl hareketine dahil bir ressam
olarak bilinmektedir. Neo-plastisizm olarak da adlandirilan geometrik soyut, 1917 yilinda
ulastig1 resim dili olarak tespit edilir. Farago’ya gore Mondrian'in sanati bir diizlem
sanatidir. Onun ¢izdigi dikdortgenlerde, kartezyen uzamin bir uzantisi ve dikdortgenleri
dinamiklestiren bir gerilim vardir. Mondrian'in sonlu kompozisyonlarinda, sonsuzlugun

yaratimi s6z konusudur (Farago, 2011: 195).

Her tiirli ¢agrisimsal efektin otelendigi Mondrian resmi geometrik yapist
itibariyle zihinsel bir kavrayisi hedefler. Yapit derinliksiz ve boyutsuz denilebilecek,
kendini dizi halinde tekrarlayan imgelerden organize olur. Mondrian’in resme, natiiralist
tarzda peyzajlar yaparak, Brabant ¢iftliklerini, yan yana dizilen agaclar1 ve bunlarin sudaki
yansimalarini, degirmenleri ve ormanlari resmederek bagladigi bilinmektedir. Fakat

Mondrian burada dahi, dizi halinde tekrarlanan imgeleri tercih etmektedir. Boylelikle, suda
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yansiyan agaclar ve evler ortaya ¢ikar. iste Mondrian'n gdstermeye calistig1 sey, bir
bakima, wuzamin fiziksel biitiinliigii, yiizeyin ve derinligin esdegerliligi teoremidir.
Mondrian bir ara, kiibist anlatimi1 benimser. Fakat yavas yavas, "kiibizmin kendi kesfettigi
seylerin mantiksal sonug¢larini kabul etmedigini; soyutlamay1 nihai hedefine dogru, yani saf
gergekligin ifadesine dogru gelistiremedigini" fark eder. Burada, "ar1 gerceklik” ifadesini,
terimin bir bakima Kant¢1 anlamiyla almak gerekir: Ampirik unsurlarla karismamis olarak.
Mondrian'in  resmi, goriilmezi, numenal ger¢ekligi gosterme paradoksunu ortadan
kaldirmak tizere, fenomenal gergeklikten uzaklasir. Boylelikle Mondrian, "formun ve dogal
rengin ozelliklerinin, saf gercekligin istlinii Orten siibjektif hissetme bigimlerini
cagristirdigin1" fark eder. "Dogal formlarin goriiniimii degisir, fakat gerceklik degismez
olarak kalir". Mondrian, 6zdeksel resmi, goriinlimlerin degiskenligi altinda gizlenen tozcii
resmi, degisken unsurlardan kurtulan degismezligin resmini yaratmasina olanak veren
araglara dogru ilerler (Farago, 2011: 196). Mondrian’da, bdylelikle, kademeli olarak,
objenin bedenselligi ve natiiralist suje ortadan kalkar. Yerlerini (izgi ve Renk
Kompozisyonlarina birakirlar. Soyut sanat gergek anlamda bu gegis sirasinda dogar:
Cizgiler ve renkler artik objeye degil, uzamin dogrudan tasvirlerine aittirler, onun somut

yonleridirler.
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Resim no:5 Piet Mondrian. ‘Kompozisyon No. 3°, 1917.

Mondrian't bdylesine bir sonuca siiriikleyen dizayn felsefesi, 1918 yilinda
yayimlanan bildirgede gelistirilen diinya goriisiine tipatip cevap veren bir niteliktedir. Buna
gore, "Eski ve yeni olmak iizere iki cesit devir suuru vardir. Eski suur bireysellige,
kisisellige yonelir; yenisiyse evrensellige". O halde, plastik sanatlarda da, bu suura uygun
diisebilecek bir davranigla, tabiat formlar1 ortadan kaldirilacak, saf sanat iradesine set
ceken duruma son verilerek bireyin egemenliginden, keyfilikten uzaklagsan evrensel bir
islip gelistirilecektir. Mondrian, eserlerinin kalitesi, karakteri ve kapsami bakimindan sz
konusu tiniversalist, yani evrenselci sanat yaratmasinin en {inlii temsilcisi haline gelmistir.
Diisey ve yatay hatlarla sinirlandirilmis dik agili bir yiizey diizenlemesine dayanan
calismalarinda, sanat¢1 daha o6nce de belirtildigi gibi renk olarak da yalnizca kirmizi, mavi
ve saridan, yani asal renklerden yararlanacaktir. Bu ii¢ renge siyah, beyaz ve gri de notr
faktorler halinde katan Mondrian resmi zihinsel bir kurgunu gorsel karsiligi olarak
gerceklestirse de bigimlendirme elemani olarak -Kandinsky’nin aksine- sadece geometrik
elemanlara bagvurmus ve soyutu amorf bicimlerden dahi arindirarak yalinlastirmis,
neredeyse minimal bir dile indirgemis oldugu sdylenebilir. Mehmet Yilmaz’in da aktardigi

lizere,
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“Mondrian, resim sanatindaki {i¢ boyutluluk yanilsamasmin ashinda heykel ve mimariden &diing
alindig1 kanisindaydi. Mademki resmin yapildigi alan bir diizlemdi, o halde derinlik yalanina
gerek yoktu. Resmini tuval yiizeyindeki diiz renk alanlarina indirgeme nedenlerinden biri de iste
bu geleneksel hacim yanilsamasindan kurtulma manevrasiydi. Tabii, kompozisyonu olustururken
monotonluga da diismek istemiyordu. Tuval yiizeyini esit olmayan parcalara bolmesi bundandi.
Simetrikmis gibi goriinen kompozisyonlari aslinda asimetrikti. Bir denge arayis1 vardi; ancak bu

denge, oynak ve degisken bir dengeydi” (Y1lmaz, 2004: 67).

S6z konusu dengenin rengin karakteri, tutundugu geometrik yiizeyin bigimi ve
miktari ile kuruldugu bu resimlerde, kimi zaman yiizeyde yan yana organize olan kontrast
renkler geometrik ¢atinin tasiyicisi haline gelir. “Cizgisel olarak kurulan kompozisyonun
kurulusunda, matematiksel ve geometriksel tanimi olan veya olmayan bigimler oldugunda,
renklerin yerlestirilecegi yer, bu geometrik bicimlerin icidir. Renkler bicimsel smirlar

icinde yer almaktadir” (Sezer, 2008: 18).

Kisaca toparlanacak olursa Mondrian’in ‘Yeni Plastisizm’ olarak adlandirdigi
geometrik soyut anlayisa gore sanat, evrenin degismez yasalarinin bir tiir yansimasidir. Bu
yasalar, sanat¢inin tuvaline ¢esitli boyutlardaki dikddrtgenlerin olusturdugu asimetrik bir
ag olarak yansir. Mondrian’in resmi tliimiiyle zihinsel, rasyonel, geometrik bir disiplin
lizerine temellenmis, bu yoOniiyle modernist anlayisin tam bir yansimasi olarak

gorilmiistiir.
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Resim 6: P. Mondrian, “Broadway Boogie Woogie” TUYB 127x127cm. 1943.

Mondrian’dan farkli olarak ve fakat onunla cagdas olan soyut geometrik
sanatin bir diger temsilcisi olan Kazimir Malevi¢ soyut sanatin zihinselligi ve askinligi
lizerine Onemli eserler vermis ve agilimlar saglamistir. Bigimsel indirgemede
Mondrian’dan daha radikal yapitlar ortaya koyar Malevig. Oyle ki tuval yiizeyi iizerine

boyanmuis bir tek kare form resmin kendisidir burada.

Malevi¢ 1915 yilinda, sadece tek renkli geometrik figiirlerden olusan ilk
tablolarin1 yaratir. Farago’nun aktardigma gore, bu c¢aligmalar1 i¢in "Formlardaki sifir
noktasina ulasacak sekilde olumlu bir degisim yasadim ve sifir noktasinin Otesinde,
yaratilisa dogru yani sliprematizme, yeni resimsel gercekeilige, figliratif olmayan yaratima
dogru ilerledim" agiklamasini yapmistir. Siiprematizmi ileri diizeyde devrimci bir sanat
olarak, kendi goziinde derinlemesine gergekci bir sanat olarak ortaya koyar, ciinki
Malevig, gercegi goriildigii sekliyle kopyalamakla yetinmez ve mutlakligi igerisinde

oldugu sekliyle yansitmak ister. Bigimsel tezahiiriinden oOnce, mutlak, saf Ozselligi
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igerisinde i¢i bos ve dolayisiyla kuraldis1 bir 6zdeslik degil midir? Siyah Kare adli eseriyle
ilgili olarak ise ressam sdyle der: "Dogayla hic¢bir ortak yonii olmayan bir tablo yara-
tilmistir". Daha 1913 yilindan itibaren, Paris konferanslari sirasinda Léger tarafindan
begeniyle karsilanan, resim sanatinin tasvirin etkisinden bu sekilde kurtulmasi, Malevig'te,
nesnelligin, bilinebilir dig diinyanin agilmasina yonelik olaganiistii bir ¢aba olarak ortaya

cikar. Bu caba, gondergesel biitiin anlamlarin art arda olumsuzlanmasi iizerine odaklanir

(Farago, 2011: 216).

Yapitlarin1 gelistirdigi diisiinsel silsile {izerine oturtan Malevi¢, yasami bu
silsile iizerinden derecelendirir. Ona gore gergek diisiince, rasyonel bilgi etkinliginin,
"yasamin ikinci derecesi” olarak kendisinin bir gériinimiinden baska bir sey olmadigini
kavrayan diisiincedir ki, yasamin birinci derecesi de etkilenme, heyecanlanma durumudur.
"Bu diisiince, ratio degil, mens'tir" diye agikliyor E. Martineau ve s0yle devam ediyor:
"Bunun biitiin islemi, heyecandaki "eylem" halini kendi i¢inde dinlemekten ibarettir...

Heyecan apex mentis degil [tinin zirvesi, u¢ noktasi], tam tersine mens'tir; mens,

heyecandaki eylem halidir, onun ilk cevheridir, fakat sujesi degildir" (Farago, 2011: 216).

Felsefedeki kavramsal gelenek agisindan kesinlikle kanonik olmayan fakat agimlayici olan
bir dil icerisinde, Malevi¢ "uyarilma" kelimesini kullanir ve bu, insandaki algisalligi,
bundaki acik ve dogal varlik ve t6z anlamini istiin gerceklige entegre etmek amaciyla,

gizil olarak etkileyen ile etkileneni birlestirir. Malevi¢ sdyle devam eder:

Bu nedenledir ki, "hi¢lik" benim iizerimde etkili olmaz; varlik olarak "hi¢lik", benim bilincimi
belirlemez, zira her sey bir uyarilmadir ve bu, bir topluluktaki dilde kullanilan biitiin
yiiklemlerden armdirilmis yegane durum olarak anlasilmaktadir. Gergegi acimlayan, gercek ile
gercek olmayan arasindaki dagilimi gergeklestirebilen ve boylece agik ve etkili bir bigimde su
veya bu objeyi insana gosterebilen diisiinme modu olarak diisiinceden gegen her sey bir
sagmaliktir, zira gercekte, her zaman goriiliir olan sey, bizim higbir zaman tam olarak

bilemeyecegimiz ve géremeyecegimiz seydir" (Yazilar, s. 374) (Farago, 2011: 216).
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Sanatc¢inin gerek kendi anlatis1 gerekse Farago’nun aktardig diisiinsel agilimda
bir arilagtirma, indirgeme, hatta ‘hi¢’e varana degin bir tiir i¢ini bosaltma eylemi dikkat
cekici boyuttadir. Iste bu bilgiler 1s181nda ele alindiginda, Malevi¢’in Siiprema dedigi
gerceklik kurgusu, zihinde kavranilan, hatta orada gergeklesen, bir yaniyla askin ve
olabildigince de yalin bir kurgu oldugu soéylenebilir. Malevig, hedefledigi bu dizgede
ortaya koydugu saf resmin, kendisinden Once ortaya konulan girisimlerden daha iyi bir
sekilde, stiin gerceklige ulastigina inanmaktadir. "Bilincimiz, bir tabloda dogaya ait
parcalara, utanmak bilmeyen Madonnalara ya da Veniislere ait betimlemeler gérme
alisgkanligindan kurtuldugunda, saf resimsel eseri gérmiis olacagiz. Ben, formlarin sifir

noktasina doniistim" (Farago, 2011: 224).

Malevi¢’in, sifir noktasina indirgedigi bi¢cimin saf resim kavrayisina dayanak
olusturmasimin yani sira, temsil ettigini iddia ettigi —derinlikli— igerigin mevcudiyeti,
Amerikal1 elestirmen Greenberg’in savundugu sanatin saflagsmasi diisiincesine tezat
olusturmaktadir. Zira Greenberg’e gore saf sanat hem bigim hem de igerikten siyrilmis, salt
sanatcl ingasina dayanan sanattir. Oysa Malevi¢’in saf sanat anlayisi, once de belirtildigi
lizere resmi, yalniz resim oldugu bir ‘sifir noktasi’na gotiirmek ister. Boyle bir noktada
ortaya ¢ikan resim, en basit bir geometrik eleman olarak diisiiniilir ve bu da ylizey
tizerinde bir dikdortgen, kare olarak bigim kazanir. Bu anlayisin temsilcisi olan Malevig¢’in
ortaya koydugu bu eylem cevresinde geng sanatgilarin toplanmasiyla, 1922 yillarina dogru
giderek kendine 0zgii bir sanat anlayis1 olusur. Bu yeni sanat anlayisina Malevig,
suprematizm adini verir. Burada bigimden siyrilmis olan sifir noktasi iste bu supremay1
olusturur. Zihinde gergeklestigi sdylenebilecek bu askinlik, yapitin temelindeki diisiince

kavranilmaksizin herhangi bir tahayyiil olusturamaz.
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Resim 7: K. Malevig, “Sivah Kare”, Tuval Uzerine Yagliboya, 1915.

Oysa Greenberg’in savundugu saf sanat boylesi bir diisiinsel zemine de ihtiyag
duymaz. Ciinkii esas olan bi¢cim ve igerikten tamamiyla siyrilmis yapidir. Biirger’in de
sOyledigi lizere, Greenberg’in biitiin bu beklentilerine cevap veren, ‘soyut ekspresyonizm’
efsanesidir (Biirger, 2003: 26). Greenberg’in deyimiyle ‘Post-Painterly Abstraction’
Tiirkgesiyle Geg Resimsel Soyutlama anlayisi soyut ekspresyonizmin Amerikan tislubunu
cerceveliyordu. Edebiyattan plastik sanatlara kadar tiim sanatlarin saflasmasi diislincesini
savunan Greenberg, sanatin en piir halini savunmaktaydi. Modernizmin sanatsal kanadini
belirlemis olan bu anlayisin, saf resim fikrinden diisiinsel tabanli deneysel sanat
uygulamalarina degin genis bir yelpazeyi harekete gecirmis oldugu bilinmektedir.

1.3. Saf Sanattan ‘Action Painting’e Modernist Resim

1909-1994 yillar1 arasinda yasamig olan Greenberg Soyut sanatin yayilmasina

katkida bulunmustur. Soyut Disavurumculuk hareketinin savunucularindan biri oldugu
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bilinen Greenberg’e gdre resim sanati soyutlamaya dogru ilerlemektedir. Bu baglamda

sanatin son basamagi onun arindirtlmasidir (bkz. Resim 8).

Resim 8: Jackson Pollock Tuval Uzerine Karisik Malzeme, 221x300 cm. 1950, Washington

Orcun Cadirci’nin Greenberg'den aktardigina gore saf sanat, konu, sanat¢inin
kisiligi ile baglantilar, fir¢a izleri gibi 6gelerden arindirilmis olan, iliizyonlara yer
verilmeyen, tuvalin yilizeyinin, yani iki boyutlulugunun one c¢ikarildig1 sanattir. Bu
ozellikler, Greenberg’in ge¢ resimsel soyutlama™ (Post Painterly Abstraction) olarak
adlandirdigi  liretme  ediminin, daha Onceki donemde yaygin olan Soyut
Disavurumculuk’tan ayrilmast amacimi da giider (Cadirci; 2010: 30). Ote yandan
Fineberg’in aktardigina gore; Amerika Birlesik Devletleri’nde, 1960’1 yillarda sanat
ortamini derinden etkileyen goriisleriyle elestirmen Clement Greenberg, ikinci kusak Soyut

Disavurumcu (gesture) resmin kargasasinda kendini gostermeye baslamistir. Greenberg’in

* Post Painterly Abstraction’m Tiirkge’de farkli kullanimlari vardir. Cevat Capan ve Sadi Ozis, bu terimi
“Ressam sonrasi soyutlama”, Bedri Baykam, Hasan Biilent Kahraman ise “Boyasal Resim Sonrasi
Soyutlama” olarak ¢evirmislerdir.
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amaciin, ressamlarin uygulayabilecegi kurallar saglayarak resmi yeniden canlandirmak
oldugunu ileri siiren Fineberg, Greenberg ve onu izleyen sanat profesyonellerinin, sanata,
adina Formalizm (Bi¢imcilik) denilen demirden bir elbise giydirmeye ¢alismislarina dikkat
ceker (Tansug, 1995: 154). Geg¢ resimsel soyutlamanin gereklerini “eski ustalarin
tablolarindan birine bakan, onu bir resim olarak gérmeden once onda ne oldugunu
gormeye yonelir. Modernist bir tablo ise Once resim olarak goriiliir” (Greenberg, 1997:
359) agiklamasiyla temellendiren Greenberg, yanilsamaci resmin betimleyici tavrinin
otelenmesi gereken bir problematik olduguna dikkat geker. Ote taraftan “Modernist resmin
taninabilir nesneleri betimlemeyi terk etmesi ilke geregi degildir. Ilkece terkedilen sey
taninabilir, ti¢-boyutlu nesnelerin yer aldig: tiirden mekanin betimlenmesidir” (1997: 361)
aciklamasiyla da izleyicinin degil resmin gereksindigi bir degisime dikkat ceker.
Greenberg “ge¢mis sanat olmasaydi, eski miikkemmellik standartlarini siirdiirme ihtiyaci ve
diirtiisii olmasaydi, Modernist sanat diye bir sey olmazd1” saptamasiyla gelenege hak ettigi
payeyi vermis, sanatta gecerli olan tek tutarligin gegmiste oldugu gibi simdi de estetik
tutarlik oldugunu ve kendisini yontemlerde ya da araclarda degil sonucglarda gosterdigini
ifade etmistir (1997: 361) diyerek estetik degeri belirleyen unsurun salt gorsel etki
olduguna gonderme yapmistir. Resim 9’de goriinen Willem De Kooning eseri Cadirci’ya
gore tamamen gorsel etkiyi amaglayan, yilizeyde algilanan bir derinlik duygusuna sahip

olsa dahi tanimlanabilir bir mekan1 6nermeyen yapida tanimlanir.
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Resim 9: Willem De Kooning, Tuval Uzerine Yagliboya, 179.4 x 205,4 cm. 1956, N.Y.

Salt resme ornek teskil edebilecek olan bu eser Modernist resmin, amagladigi degerlerle,
ortaya koydugu saf sanat diislincesine hizmet eder. Bu durum dolayisiyla yeni sanatin
eskisinden, bilgisi olsun olmasin herkesin hakkinda bir seyler sdyleyebilecegi kadar farkli

olmasi ve uygulama ya da begeni normlarindan 6zgiir olmasi beklenir (Cadirci, 2010: 33).

Greenberg’in ortaya attig1 yeni sanatin normlarinin ulagsmaya ¢alistigi 6zgiirliik
gene de kendi icinde bir tutarlilik ve disiplini gereksiniyordu. Dolayisiyla Greenberg’in
“bir disiplinin normlar1 ne kadar ayrintili ve esasli tanimlanirsa, bu normlar 6zgiirliige o
kadar az izin verir “6zgiirlesme”, avant-garde ve modernist sanatla ilgili olarak ¢ok yanlis
kullanilan bir sézciiktiir” (Greenberg, 1997: 360) sozleri saf sanata (modernist resme) dair
sinirliliklara deginerek, bu sinirliliklart “gorsel sanatin kendisini gorsel yasantida verilmis
olanla siirlaylp diger yasanti diizenlerinde verilmis higbir seye génderme yapmamasi
gerektigi, tek gerekgesini (anlayis diizeyinde) bilimsel tutarlilikta bulan bir nosyon™ (1997:
361) olarak saptar. Salt boyasal etkiyle kurgulanmis bir resmi hedefleyen bu fikrin teorik

bir zemine isaret ettigi de asikardir. Igerigin varligmna dair isaretler veren ve saf sanat
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diisiincesiyle ters diisecek bir goriinim sunan bu agiklamanin iizerine Greenberg,
modernist sanatin teorik agiklamalar vermedigini, teorik olanaklari ampirik olanaklara
dontstiirdiigiint ileri siirmiistiir. Clinki Modernist sanatta, Ronesans’a ya da akademik
sanata kiyasla programlanmis olan ¢ok daha az sey bulundugunu savunmus ve
Modernistlerin  yaptiklar1 seyin, ¢eliskinin terimlerini tersine ¢evirmek oldugunu

vurgulamaistir.

Greenberg’in yukarida tanimlanmaya caligilan saf sanat ya da formalist sanat
hareketi, bu sanatin Jackson Pollock gibi 6nderlerini kahramanlastirir. Elestirmenin teorik
stratejilerinin, New York galerileri ve Modern Sanat Miizesi tarafindan kurumlagtirilmasi
sayesinde, Amerikan soyut ekspresyonizmi, ikinci Diinya Savasi ertesinde Avrupa’ya
yapilan kiiltiirel ¢ikarmanin ve soguk savag donemi kiiltiir politikalarinin en etkili
silahlarindan biri haline gelir. ABD’nin dalgalandirdigi enternasyonalizm, liberalizm,

Ozgiirliik bayragini simgeler.

Saf resim fikrinin Onemli uygulayicilarindan biri olan Pollock Kendi
kusagindan olan biitiin sanatgilar gibi sovalye resmini terk edip biiyiikk boyutlu duvar
tablolarina geger. Sanat¢inin resim sanatina iki yenilik getirdigi ifade edilir: All over
kompozisyon ve dripping. ‘Action Painting’ olarak da adlandirilan bu resimleme teknigini
Pollock: "Benim resimlerimde odak yoktur; yaratmaya calistigi etki her yerde 6zdestir"

(Art News, "Pollock Paints a Picture”, Mayis 1951) seklinde yorumlar (Farago, 2011:

260). Bir diger kaynaktan edinilen bilgiye gore Pollock ve resmi igin;

Her noktanin esit onemde oldugu tablonun yiizeyinin hiyerarsize edilmeden kullanilmasi, Bati
gelenegiyle ve bunda merkezin sahip oldugu 6ncelikli konumla olan baglar1 koparir... Ressam
resmini olusturan 6geleri tablonun biitiin yiizeyine dagitir, 6yle ki, plastik alan, ‘ilgi odagi’nin
one ¢ikarilmasi nedeniyle o ana kadar daima eksik kalan bir biitiinliige kavusur... Bu tiir bir

diizenleme resimde yeni bir donem baslatmaktadir, zira diizlemin tamaminin kullanilmasina ve
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baslangictaki tutarliligim korunmasina olanak verir. izleme sirasinda tuvalin iizerinde gezinen
g0z, esit bir yogunlukla, yiizeyin biitiin kisimlarin1 kesfeder. Pollock bu yontemi kullanan ne
ilk ne de tek kisidir (Birlesik Devletler'de Sanat, s. 252) (Farago, 2011: 261).

aciklamasi yapilir.

1947 yilinda, Pollock, dripping teknigini kendi plastik araglarina dahil eder.
Bu, yere konulmus bir tuval {izerine uzun bir ¢ubuk aracilifiyla ya da dogrudan dogruya
bir kaptan boya damlatilarak yapilan bir resim de olabilir. Bu uygulamaya dair Pollock

sOyle der:

Yerdeyken kendimi ¢ok daha rahat hissediyorum. Kendimi tabloya daha yakin hissediyorum,
dahas1 tablonun bir parcgast oluyorum; zira bu sekilde, tablonun iizerinde her yere hareket

edebiliyorum; her bir kdseden baglayarak ¢alisabiliyorum ve kelimenin tam anlamiyla tablonun

icinde olabiliyorum (Jackson Pollock'un Atélyesi, 1978) (Farago, 260-261-262).

Kabul edilecegi tizere bu teknik, ressamin biiyiikk Olciilere sahip yiizeylere
ulagsmasin ve bilege ya da kola ait olmayan bir jesti ylizeye aktarmasini olanakli
kilmaktadir. Boyle bir jest, 6zgiir bir ‘dans’la, bedenin biitliniinden dogan bir jest gibidir ve
anlasilacagl ilizere onceden yapilmis higbir eskiz ressami yonlendirmez. Dogaclamayla
cizilen egrilerin ve karsi-egrilerin yarattig1 oyun, ‘Autumn Rythm, Number 30’ adl1 esere
(Resim: 28) (1950) kontrpuan niteliginde bir yap1 kazandirir. Dikkatsiz bir goz i¢in, boyle
bir eser rastlantidan dogmus gibi goriiniir. Fakat bu eser bigimsel bir analize konu olabilir,
zira eserin organizasyonu spesifik bir kontroliin iiriinii olarak kalmaktadir. Dogaglama
yordamiyla organize olan resim yiizeyi i¢in Pollock,

tablonun igindeyken, yaptigim seylerin bilincinde degilim. Ancak belli bir "bilinglenme"
anindan sonra yapmak istedigim seyi gorebiliyorum. Degisiklikler yapmaktan ya da yarattigim
imgeyi ortadan kaldirmaktan korkmuyorum, ¢linkii bir tablonun kendine 6zgii bir yagami

vardir. Tablonun bu yasantisiin giin yiiziine ¢ikmasina izin vermeye galigtyorum. Ancak

tabloyla temasi kaybettigimde, ortaya kaotik bir sonug ¢ikiyor. Bagka bir deyisle, tam bir uyum
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ve kolay bir degis-tokus sdz konusudur; bdylece bagarli bir tablo ortaya ¢ikmis oluyor (a.g.e.
1978) (Farago, 2011: 261).

aciklamasini yapar. Bu durumda Pollock'ta rastlanti sonucu ortaya ¢ikmis bir resimden
bahsetmek s6z konusu degil, tam tersine, rastlantiyr reddeden bir davranistan s6z etmek
olast goriinmektedir. Bedensel jestin yonettigi bu eylemsel resimleme i¢in “Tuvale
dokunmadan 6nce boslukta kendi etrafinda firil firil doniilerek ¢izilen ¢izgi, higbir bigim
ortaya c¢ikarmaz. Saf enerji akimi olan ¢izgi, hicbir seyi sinirlayamaz” (Birlesik
Devletler'de Sanat, s. 253) bigiminde yapilan tanimlama, bilingli bir bi¢imlendirmenin

Otelendigini gosterir ki burada artik igerikten s6z etmek miimkiin degildir (Farago, 2011:

262).

Ancak 1951 yilinda, Pollock, icerige yonelik egilimini yeniden ortaya koyar,
bu durumu Farago’nun aktardigina gore su sozlerle ifade eder: "Bugiin, dyle diisiiniiyorum
ki, resim ne denli dogrusal ve dolaysiz ise [...] bir seyler sdyleyebilme olanagi da o denli
coktur. [...] Bir seyler sOylendikten sonra, resmin nasil yapildigi pek de dnemli degildir"

(Farago, 2011: 260-262).

Barnett Newman'a gore de, resmin konusunun ya da igeriginin (Subject matter)
motifle yani tasvirin konusuyla higbir ilgisi yoktur. Sanatin amaclariyla ilgili bu
diisiincelerden dogan Amerikan resmi, soyut ekspresyonizm adiyla bilinir. Farago’nun
aktardigina gore Gottlieb ve Rothko, New York Times'ta sunlar1 yazarlar: “Bizler, tablonun
planin1 yeniden giindeme getirmek istiyoruz. Diiz formlar1 benimsiyoruz, ¢iinkii diiz
formlar yanilsamay1 ortadan kaldirir ve gergegi ortaya ¢ikarirlar” (Turanli, 2008: 28-30).
Fakat bu sanatc¢ilarin tablolari, dile son derece yabanci goriiniirler. Okunabilirden
goriilebilire bir gegis soz konusu degildir. Ilkel sanatcilarin yaptigi gibi resmin kutsala ve

askina ulagmasini isteyen bu ressamlar myth-makers (mit iiretenler) olarak adlandirilirlar.
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New York ekoli, etik bir gereklilik iddiasinda bulunur ve yapilan uygulamalar1 gergeklik
ihtiyacina baglar, Jackson Pollock, De Kooning, Clyfford Still, Rothko ve Barnett

Newman gibi sanat¢ilar bu diisiinceyi paylasirlar. (2011: 260).

Resim 10: M. Rothko, “Kirmizi Uzerine Beyaz”, 367x400cm. 1957.

Greenberg’in ortaya attigi, kat1 kurallart olan Modernist/Formalist sanat, bu
akimi benimsemeyen g¢evrelerden biiylik Ol¢iide elestiri almig, dolayisiyla yaygin sanat
anlayisinda biiyiik kirilmalara sebep olmustur. Aldig: siddetli tepkiden dolay: farkli {iretim
mecralart meydana gelmis, birbiriyle uzlasamayacak anlayislar tiiremistir. Bu siiregte
birbirinden ayrilan akil ve duyu, sanatin bagka baska yoriingelere oturmasina sebep
olmustur. Ciinkii Greenberg’in tasarladigi “modernist avangard’ topluma yabancilasan
sanatsal anlayisin kendi mecrasina kapandigi, saf, soyutun olmazsa olmaz oldugu kat1 bir
formalizmi savunur. Buna gore “siir, bundan boyle, sozclikler ve anlamlar arasindaki

iligkilerde degil, sadece sozciikler arasindaki iligkilerde var olmalidir” (Biirger, 2003: 23).
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1.3.1. 1960 Sonrasi Sanat ya da Formalist Sanat Anlayisina Tepki

Onceki kisimda da bahsedildigi gibi Clement Greenberg’in Modernizmin ilk
yillarinda soyut sanatin en iddiali manifestosunu yaymlamigtir. Onun goriislerinin
1960’larin sanatinda sanat elestirisi ve piyasasini belirledigi bilinmektedir. Greenberg
1930’lu yillarin sonlarinda yazmis oldugu “Modernist Resim” ile “Oncii ve Kig”
makalelerinde modern dénem resmini tanimlayarak, kendinden onceki resim anlayisini
reddetmis, yeni olani desteklemis ve sanatta kdkten bir degisime, yani ge¢mis donemin
sonuna isaret etmis oldugu soylenebilir (Greenberg, 1997: 359). Ciinkii nihai hedef olarak,

soyut sanati tiim akimlarin bulusacagi bir ortak sonug olarak gordiigii bilinmektedir.

Kuspit’e gore modernitenin gelismesiyle beraber ortaya cikan akil ile duyu
arasindaki ayrim modernist sanatin basina bela olmus, onu i¢inden ¢okerten bir yarilmaya
yol agmis, sonunda da yok etmistir. Modern sanat hiziplere ayrilmig, bunlarin hepsi
kontrolden ¢ikmus, birbirinden bagimsiz olarak yayilmistir. Her ne kadar bu durum miithis
bir 6zgilinliige yol acarak baslangigta yaraticiligi kamcilamigsa da sonugta salt akildan
(kavramsal sanat ya da idea sanat1 denilen sanat) ya da duyusalliktan (Greenberg’in 151k-
gblge sonrasi soyutlama adini verdigi sey) olusan bir sanat ¢ikmistir ortaya (Kuspit, 2006:
56). Gergekte kendisinin de 6nemli dl¢lide zihinselligi icerdigi sdylenebilecek Modernist
sanat, sundugu formalist recete dolayisiyla sanat piyasalarinda ortaya ¢ikan yarilma 1960
ve 1970’11 yillara gelindiginde sanata yeni acgilimlar getirmistir. Eylemler, Yoksul Sanat,
Viicut Sanati, Kavramsal Sanat, Yerylizii Sanati, Fluxus, Olusumlar, Gosteri Sanati, ve
Siirec Sanati olarak simiflandirilabilecek olan sanatsal hareketlerin tiimii, bu sanat
anlayisina karsi alternatif teknik ve malzemeler kesfederek, sanat¢inin ve izleyicinin rolii
ile sanat nesnesinin konumunu yeniden sekillendirmistir. Bu nedenle “modern déonemin

yarattig1 etki kisa siireli olmus ve Greenberg’in tiim sanatlarin saflasacagi diislincesi
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ger¢eklesemeden siire¢ postmoderne dogru evrilmistir. Bu durum elbette ki soyut sanatin
sonu olmamis, o da sanatsal iiretme yontemlerinden birisi olarak sanat tarihsel sahnede

kendi yerini almistir” (Cadirci, 2010: 36).

Akil ile duyunun birbirinden ayrilmasiyla ortaya c¢ikan sanatsal cesitlilik
diisiinsel tabanli sanatsal uygulamalarin mesrulasabildigi bir evren kurgusunu olanakli hale
getirmistir. Bu ¢esitlilik dahilinde ortaya ¢ikan deneysel uygulamalar igerisinde alternatif
bir sOylem ile ortaya ¢ikan silire¢ sanati, dil itibariyle atik malzemenin, sanatginin amact
dogrultusunda kullanilabildigi bir medyuma déniistiigii uygulama sanatidir. Uretilen
goriingliyii malzemeden ziyade siirecin belirledigi bir dil olarak sunan siire¢ sanatgilar
“malzemeyi bigimlendirmek, belli bir nesneye doniistiirmek ya da bir nesne olusturacak
gibi bir araya getirmek yerine, zaman, yercekimi, 1s1 ya da hava gibi dogal giiglerin
etkisine birakmiglardir” (Atakan, 1997: 73). Atakan’a gore siire¢ sanatc¢ilarinin ¢a-
lismalarinda, par¢anin pargaya ve parganin biitiine olan iliskisini irdeleyen merkezi odak
alaninin olmamasindan 6tiirii, izleyici, bir dizi birimi taramak, 6nemli ipuglarin1 bulmak ve
bunlarla bir biitiinlik duygusu yaratmak durumundadir. Bir nesne yapmak i¢in, 6nceden
algilanan imgelerin ¢oziimlenmesinin gerekli oldugunu fark eden Morris, maddeleri, parga,
zerre ve salgl gibi gesitli dogal halleriyle kullanarak sanat nesnesinden uzaklagsmis ve
boylece sanatin bitmis bir iirlinle sonuglanan bir ¢alisma bi¢imini dogrulayan akilci
diisiinceye karsit ¢ikmistir. Cohen’in ¢izgi ve rengin etkilesimini, liretim asamalar takip
edilebilir bigimde ortaya koydugu Resim 11°de de goriildiigii gibi, izleyici resmin siireciyle

yiizlestirilir (Atakan, 1997: 73).
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Resim 11: Bernard Cohen, Tuval Uzerine Yagli Boya, 183x183.4cm. 1964.

Sonug olarak, bu tiir bir sunumun, resim diizlemine taginmasi ve uygulamaya
sokulmasi elbette ki zorlu bir goriinlim sunmaktadir. Ancak denilebilir ki, nerede bittigi
belirlenemeyen bir resim dili olarak soyut, bu tiir bir performansin gosterilebilecegi bir
mecra gibi durmaktadir. Dolayisiyla, siire¢ sanatiyla biitiinlestirilmesi hedeflenen soyut
resim, devreye sokulacak olan diyalektik yasanin bir kanadina olmasi gerektigi bicimde

yerlesebilecek dogru resimsel ifade gibidir.


http://www.tate.org.uk/servlet/ViewWork?workid=2376
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II. BOLUM

GUNUMUZ RESIM SANATININ SURECSELLESTIRILMESI

I1.1. Siire¢c Sanat1 Nedir?

Stire¢ sanat, 1960’larin ortast ve 1970’lerin basinda Amerika ve Bati
Avrupa’da, Lynda Benglis, Hans Haacke, Eva Hesse, Robert Morris, Richard Serra,
Gabriel Orozco gibi bir grup sanat¢inin Onciiliik ettigi, dogada eriyebilen degisebilen
malzemeleri kullanarak, sanatin bi¢imciligine tepki olarak, sanatta nesnenin yerine siireci

koyan bir sanat hareketidir.

Stire¢ sanatt sonu¢ eserin temel almmadigi sanatsal bir harekettir.
Tanimlamadaki ‘slire¢’ sanatin siniflandirma, harmanlama bir araya getirme,
baglantilandirma, modelleme, siire¢ ve eylemin kabulii gibi 6gelerden meydana gelen
‘olusum’una isaret eder. Siire¢ sanati, sanata insanin en saf ifadesi olarak yaklasarak,
eylemlerin nasil sanat isi olarak tanimlanabilecegi ve aktiiel yapma isiyle ilgilenir. Siireg
genel olarak igsel motivasyonu, mantiksal temeli ve amaglilig1 gerektirir. Bu baglamda

sanati, ortaya konan bir son eserden ¢ok yaratici bir yolculuk, bir ilerleme olarak gortir.

1960 ve 1970’1 yillarda sanat adina ortaya konulan ¢alismalar, o giine kadar
stire gelen sanatta kabul gérmiis diislinceleri sorgulayarak yeni a¢ilimlar getirdi. Eylemler,
Yoksul Sanat, Viicut Sanati, Kavramsal Sanat, Yeryiizli Sanati, Fluxus, Olusumlar, Gosteri
Sanati, ve Siire¢ Sanat1 olarak siniflandirilan sanat hareketlerinin tiimii resim ve heykele
kars1 alternatif teknik ve malzemeler kesfederek, sanat¢inin ve izleyicinin rolii ile sanat
nesnesinin konumunu yeniden sekil verdiler, sanatin tanimina yeni bir boyut kazandirdilar.

1960'larin sonlarinda sanatgilar, kapitalist sistemin kiiltiir tireten kurumlarina kars1 ¢ikarlar.
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Bu hareketlerin sanatgilar1 diisiinsel ve tasarimsaldan kaginarak, doganin, yasamin ve
davraniglarin temellerine ulasmay1 hedeflediler, sanat nesnesi yerine, yasami duyumsamak,

bilmek ve ortaya koymak istediler.

Siire¢ sanatinda sanatgilar, ¢esitli malzemeler kullanarak, big¢imcilige bir
alternatif getirmek ve resim-heykelle ilgili siiregelen sanatsal Onermeleri, fikirleri
degistirmek istediler. Bu donem sanat¢ilarin yapitlarinda gerceklestirmek istedikleri
hedefler; Sanat nesnesinin 6nemini ve sanatin metalasmasi diisiincesini azaltmak, insanin
algilama sinirlarint sorgulamak, imge ve dil arasindaki iligkileri irdelemek, sanat kavramini
estetikten ayirmak, siire¢/iiriin iliskisini sorgulamak, galeri ve miize sistemine bir alternatif

gelistirerek, sanat yapitlarini yayginlastirmak icin yeni yollar bulmak seklinde olmustur.

Resim, heykel ve seramik sanat formlarindan ziyade yaraticiliga odaklanan
devrimci bir hareket olan siire¢ sanati, sanatsal bir ¢alismanin olusumunda meydan gelen
stirecle ilgilidir. Bir performansin gergeklesmesi bir ritiiel ve bir gurur duygusundan daha
fazlasini igerir. Siire¢ sanati, sanatin bir sanatsal form halini almis bir {iriin elde etme araci
degil, yaraticiligi yasamsal bilince dogru bir yolculuk olarak ele alir. Siire¢ sanatta

temalardan sonra en ¢ok goriilen yasamin itici giicii olan degisim ve geciciliktir.

Siire¢ sanat, 6zgiirliik degisim, uyum yetenegi ve dogaglamayi igerir. Boya ve
renklerden daha ¢ok balmumu, mum, kege, ¢uha, kauguk gibi dogay1 vurgulayan gecici
malzemelerin kullanimi1 daha yaygindir. Bu sanatin amact diger sanat formlarinin siklikla

nesnesi olan doganin ¢esitli formlarini temsil etmek degil, bir anlamda dogay1 dvmektir.
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Siire¢  sanatgilar1 organik malzemeleri bigimlendirmek, belli bir nesneye
donitistiirmek ya da bir nesne olusturacak gibi bir araya getirmek yerine, zaman, yercekimi,
11 ya da hava gibi dogal gii¢lerin etkisine birakmislardi (Atakan, 1997: 73).
Sanatin gelisimindeki ge¢mis donemlere iligkin "nesnel anlama", ancak sanat Ozelestiri
evresine girdigi zaman mimkiin olur. Burada "nesnel anlama", anlayan kisinin simdiki
zamanda durdugu noktadan bagimsiz bir anlama demek degildir; siireg, anlayan Kisinin

simdi'sinde bir sonuca vardigi 6l¢iide, siirece iligkin biitlinciil bir kavrayisa ulagmak demektir -

o sonug her ne kadar gegici de olsa (Biirger, 2010 62).

Yoksul Sanat ve Siire¢ Sanati’nda dogadaki dort element hava, su, toprak ve
ates sembol olmaktan ¢ikip sanat yapitinin malzemesi olmaktadirlar. Bu sanat akimlari,
dogay1 tanimlamaz, temsil etmezler; kendileri dogadirlar. Sanat¢inin kesfettigi, sectigi ya
da birlestirdigi basit, siradan malzemelerden olusturdugu asamblajlar, heykelin mermer ve
bronz gibi geleneksel soylu geregleriyle tam bir karsitlik i¢indedir. Dogallik malzemelerin
fiziksel ozellikleri ya da sekil degistirip, bozulabilirligi ile yakindan ilgilidir. Amerikali
Alan Sonfist dogadaki 6z ve salgilarla ilgilenmistir. Ornegin 1slak tuval bezi iizerindeki
kiiflenmenin olusumunu incelemistir (Ozayten, 1992: 53).

Her sanat iiretiminde s6z konusu olan; iceriginin belirledigi siirecten farkli
olarak, siirecinin icerigi belirledigi isler Siire¢ Sanati’nin meselesi olarak ortaya ¢ikar.

I1.2. Ressamin Uretim Asamasimin Siire¢ Olarak Ele Ahinmasi

Resim pratiginin uygulanmasi asamasinda ressamin olguyu ele alis1 geleneksel
tavirda tiimevarimsal bir teknik agama olarak gerceklesir. Bu teknik asama en basitten en
karmasiga dogru giden bir ¢izgisel zamansallik ortaya koyar. Sanat¢inin uygulama sirasi
tiimevarimsal bir konumdadir. Ancak bu durumun ileri asamasinda, sanatgi, isi ilerletip
sonu¢landirma noktasina vardiginda tiimdengelimsel bir durum ortaya ¢ikmaktadir.

Burada, uygulamanin zorunlulugu ile resmin tiimden degerlendirilmesi kategorisinin ayni
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diizlemde goziikmesinden kaynaklanan es zamanli ve ikili durumu zorunlu kilar. Sanatg1
cesitli teknikleri uygularken tiimevarimsal bir baglamda calisir ve bu tlimevarimsal
baglami resimsel bir degerlendirmeye her cabaladiginda tiimdengelimsel noktada karar
vermek zorunda kalir. Dolayisiyla sanatg1 es zamanli olarak bu ikili yapiyr kullanir. Sanatgi
ister timdengelimli isterse tlimevarimsal bir yontem uygulasin, her iki pratikte de birbiri
icine giren katmanlagmalar s6z konusudur. Tiimevarimsal katman gidimli dil gibi kendini
kurar. Bu kurulus asamasi kendi i¢ sorgulamalariyla ilerler. S6z konusu i¢ iliskilerin
tutarliliginin ya da tutarsizlifinin denetimi olurken bunu denetleyen tiimdengelimsel bakis
timevarimsal her edimi hem ig¢ iliskisi hem de dis iligkisi agisindan degerlendirmeye tabi
tutar. Ozellikle tiimevarimsal metodlarin i¢ 6gelerinin tiim resim diizlemi acisindan tek tek
Olciitlendirilmesini saglar. Bu durum, her iki yonelim agisindan da es zamanli olmak
zorundadir. Tiimevarimsal yonelim sorudan sonuca ulagsmak isterken tiimdengelimsel
yonelim ise yanitlardan soruya ulagmak ister. Dogal olarak sanatgi, resim yaparken resim
dilinin geregi olarak, teknik problemleri bir tasarimcinin problem ¢ézmesi gibi ele alir,
onceliklerini belirler, ustalig1 noktasinda teknige dayali bilgiyi kateder, bu bilginin geregi
olan tiim iliskileri resim tekniklerinin olanaklariyla dillendirir. Sanat¢inin ustalig: bilginin
ortami olan teknigin yetkinlesmesidir. Bu yetkinlik diizeyi, bir nevi bilginin asildig1 yerdir.
Thomas Kuhn’un inan¢ sigramasi diye acikladigi yere benzerdir. Bu yer, bilginin bittigi,
sezginin devreye girdigi baglamdir. Burada sonug¢ resim olarak ortadadir, yani, ‘tim’ insa
edilmistir. Bu tiime dair her degerlendirme bir tiimdengelimsel ¢aba gerektirir. Dediiktif-
indiiktif-sentetik-biresimei  sanatin, yasamin kavranmasindaki katkisi Otelenemez.
Sanat¢idan alimlayiciya, eserle aralanan iletisim, yasamsal veriler iizerinden algilanir.
Sanat¢inin yasamdan ¢ikarimsadigr yorumu, alimlayicida yeniden yasamsallik igerisinde

kurulur. Bu, sessiz, sozsliz ama derinlemesine iletisim, zaman ve mekan asir1
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biitiinselligiyle ¢cok boyutlu kiiltiirel bir yapilanmayi tetikler. Besim Dellaloglu’nun bilince
yaptig1 vurguda, kiiltiirel anlamda diinya, iste bu biling olusumu ile sanat tarafindan var
edilir. Sanat insanin yasamini aydinlatmasinda bagvurdugu bir aragtir. Sanat¢inin
igsellestirdigi yasam tarzlarinmi yapitinda goriiniir kilar. Bu yapita yonelen bakis da, oradan
yine yasamin kendisine cevrilir. “Yapittan edinilen kazanimla yagsamin kavranmasi, sanat¢i
ile sanatin alimlayicisinin yapitta ve yasamda bulugmasi anlamina gelir. Sanat yapiti
kendisinden yasama bakilan penceredir. Sanatla bulusan yasam, aydinlanmig yasamdir’’
(Dellaloglu, 2007: 7). Sanatin yasam ile kurdugu iliski ¢agimizda o denli yogun bir iligki
icersine girmistir ki; yasamdan sanata ulagma cabalar1 tersine donmiistiir ve bu ylizden
giiniimiiz filozoflarinin sanattan yasami anlama c¢abalarina girdikleri goriilmektedir.
Dolayisiyla basta Gilles Deleuze olmak tizere ve ardillari sinema {izerinde felsefe yaparken
sinemanin yasami herseyden daha fazla belirlemesi yiiziinden bu yolu zorunlu tercih
ettikleri gorlilmektedir. Sinemanin dilinin kattettigi baglam diisiiniildiigiinde yasamin elde
ettigi ivmeyi anlamak daha kolay olacaktir. Sinemanin kullandig1 dil, goriintiiniin pargalara
boliinmesi-fragmalarin ve hareketin kendisinin sinema olarak nitelenen boyutlari
diisiiniildiiglinde, bu i¢ yap1 sanatin diline yepyeni jargonlarin eklemlenmesine neden
olmustur. Fragmanlar ve alegorilerin yeniden ele alinisi estetik yapilanmalara ortam

hazirlamistir.

Ozii itibartyla fragman olan alegori, tarihi gerileme seklinde temsil eder: "Alegoride tarihin
facies hippocra-tica's1 [6lii yiizii] izleyicinin karsisina taslasmuis, ilksel bir manzara olarak
cikar". Bu kategori, iki iiretim estetigi kategorisi ile -biri malzemenin ele alinisiyla (6gelerin
baglamlarindan koparilmasi), digeriyse eserin olusturulmasiyla (fragmanlarin birlestirilip
anlamin ortaya atilmasi) ilgilidir- {iretim ve alimlama siireclerine dair bir yorumu (iireticinin
melankolisi, alimlayicinin kotiimser tarih bakist) birlestiriyor. Uretimle ilgili yonler ile estetik
etkiyle ilgili yonleri analiz diizleminde birbirinden ayirirken, bir yandan da bunlar1 birlik ig¢inde
kavramaya izin veren alegori kavrami, avangardist sanat eserine iliskin bir kuramda kilit yere
sahip olabilir (Biirger, 2010: 135-136).
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Organik eser ile organik olmayan (avangardist) eserin iiretim estetigi agisindan
karsilastirilmasindan yola ¢ikildiginda; Benjamin'in alegori kavraminin ilk iki unsurunun,
"montaj" olarak diisiinebilecek seyle uyusmasi ele alinabilir. Burger’e gore "klasist" diye
anilabilecek olan organik eser {ireten sanat¢i, malzemesine canli muamelesi eder. Yasamin
somut durumlarindan dogmus bir sey olarak anlamina saygi duyar. Avangardist i¢in ise
klasistin tersine malzeme sadece malzemedir. Klasist, malzemeye bir anlamin tasiyicisi
olarak yaklasirken; avangardist onda, ancak kendisinin anlam kazandiracagi bos bir
gosterge gormeye yonelimlidir. Bu baglamda klasist, malzemesine yasamla i¢ ige bir biitlin
olarak yaklasirken; avangardist onu hayatin biitiinliigiinden ¢ikarir, yalitir ve bir fragmana
dontistiirtir. Klasist, biitliinlin canli bir tablosunu sunmak amaciyla eser iiretirken One
cikardigr gerceklik kesitini gegici bir ruh halinin aktarimiyla sinirladigi zaman bile,
biitiiniin temsilini géz ardi etmez. Avangardist ise, kendisi anlam yilikleme amaciyla
biraraya getirirdigi fragmanlar ele alir (Burger’e gore o anlam, artik bir anlamin var
olmadigin1 gosteren bir mesaj da olabilir). Bu sebeple artik organik bir biitiin olarak
yaratilmayan eser, fragmanlarin biraraya getirilmesiyle olusturulmus baska bir yapidir

(Biirger, 2010: 137).

Modern yasamin siradan bir giinii igerisinde, basini sonunu bilmedigi ¢esitli
stireglere aniden ve hazirliksiz dahil olmak durumunda kalan insan i¢in uyum saglamasin
kolaylastiracak bir algi gelistirmek gerekliligi artik temel bir yasamsal ihtiya¢ haline
gelmistir. Bu durum, modern sanat iizerinde dogrudan yansimalarini1 gosterir. Glincel sanat,
0z-elestiri ve ig-okumalarin neticesinde beliren egilim; bu durumun postmodern tavir
bashigr altinda yeniden degerlendirilmesini ve genisleyen bir g¢ercevede ele alinmasini
zorunlu kilmistir. Modern insanin kendisini i¢inde buldugu bu yeni iliskisel siirecler

sanatsal liretimde yeni yorumlara yol agar. Resim sanatinda, ‘disaridan bakisa’ dil olabilen
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temsili yaklasim terk edilirken yerini, silireglerin icerisinde bulunus ve igeriden bakisa
dayanan bir tavir alir. Iceriden bakisi ifade eden dznel serbest dil, giiniimiizdeki zengin

ifade ¢esitliligini miimkiin kilmisgtir.

Yapitin yagami goriiniir kilmasi, onu yansitmasi degil, tersine diinyanin yapit olmasi demektir.
Sanat yapit1 oldugu i¢in diinya vardir. Yoksa biz diinyayr nerede gorecektik? Cevremizde
gordiiglimiiz, tek tek insanlar, agaglar, taglar vb.’dir; diinya degil. Onlar diinyanin parcalaridir.
Bu, dogru. Ama biz diinyanin biitiiniinii gérmek istiyorsak bunu bize sanat saglayabilir. Diinya
bizim ruhumuzdadir. Sanatsal yaratma, onu goriiniir kilmanin baslica yoludur. Bu yaratma
etkinligini hi¢ kimse bilemez; bilseydi, bu bilgiyle sdzliim ona sanat yapitlart iiretilirdi; tipki
herhangi bir iglikteki {iretim gibi. Ama bu yaratma etkinliginin iiriinii olan sanat yapiti, her

zaman bilgi nesnesi olmustur (Dellaloglu, 2007: 7).
Sanat yapitinin bilinmesinin hangi tarz bir bilgi oldugu sorusuna cevap arayan

Dellaloglu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum adli ¢alismasinda soyle devam eder:

Dogabilimsel bir bilgide nesne, bilen 6znenin disinda bir seydir, ona yabancidir. Burada nesne
hakkinda sahip olunan hipotezin dogrulanmasinin deney yoluyla arastirilmasi s6z konusudur.
Ama sanat yapitt ne bu tarzda bilinebilecek yapidadir; ne de o karsisinda estetik tavir alacak
Ozneye yabanci bir seydir. Yapitin burada 6zneden bekledigi tat alinmak ve anlagilmaktir.
Bunun iginde 6znenin nesneyle yakinlik kurmasi, onu kendi diinyasina katmasi gerekir. Artik
ortada higbir yabanci yoktur. Sanat yapitint bilmek, ona konulmus olan yasamsalligi oradan
cikarip anlamaktir. Bu da Dilthey’gil bir yorumlama sorunudur. Doga bilimsel nesnenin
kendisinin bir anlami yoktur. Olsaydi, o anlami ona metafizik bir &znenin koydugu
varsayilacakti. Oysa sanat yapiti anlamli bir nesnedir. Onun anlamini ona koyan da oradan geri

alacak olan da insandir (Dellaloglu, 2007: 8).

Ressamin iiretim agamasinin siireci, eserin igeriginin yapilanmasina yonelik
farkl1 baglamlarda gerceklesebilir. Sanat tarihi boyunca sosyo-kiiltiirel etkiler altinda
okullasarak belli bir biitliinsellik ve geleneksellik sergileyen bu resimsel siiregler,
Modernizim ile farkli felsefi agilimlar etkisinde kalmistir. Bu donemde bireysellesme
baglaminda yapitin liretim siireclerinde goze ¢arpan ¢esitlenme dikkat ceker. Belli kistaslar
ve biitlinsel tanimlar arayan sanat akimlarin ve ekollerinin, glinlimiizde gelinen noktada,

postmodern bir acilimla yeniden ele alinmasi, sanat algisini yapisal degisikliklere
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ugratmistir. Resimsel iiretim siireglerini de yeni mecralara siirliklemistir bu durum. Sanat
yapitini belirleyen tiim farkli kaygilarin, goriislerin ve uygulamalarin esliginde, sanatsal
iretim siireclerine dair ortak uslamlama egilimleri teshis edilebilmektedir. Bunlar,
tiimdengelimsel ve tliimevarimsal yaklasimlardir. Bazi sanatsal iiretimlerde her ikisi de
etkilesim i¢inde bir arada isleyebilen bu iki yaklasim, genel olarak sanat¢inin iiretim
tarzina dair bir yol izlegi ¢izer. Pisikolojik olarak i¢inden beslenilmis ortamin etkilesimine
bagli olarak gelistirdigi diinya goriisii baglaminda sanat¢inin yapitlarin1 belirleyen ana
egilim, timdengelimsel ya da tiimevarimsal olabilir. Bu genel saptama biiyiik 6l¢iide tiim

sanatsal tiretimlerde gézlemlenebilir.

Kuramsal acgidan ¢agdas soyut sanatin varlik temellerinin agiklanabilecegi bicimsel kaynak,
analitik ve multi-disiplinel bir konu olarak olduk¢a karmasik ve 6nemli bir bilimsel icerige
sahiptir. Soyut baglamda diislincelere bi¢im verilerek olusturulan teorilerin hemen hemen
tamami1 kuramsal bir yapiya kavusturulurken, genel anlamda 6l¢iilmek istenen igerik ve bigim
iliskisi; kavranilmak suretiyle algilanilan birtakim zihinsel tasarimlara dondstiiriilerek
yapilandirilir. Bu tiir yapilandirmalarda zihinsel olarak algilanan anlamsal igerik, zihinsel
olarak algilanan kavramsal bicimle birlikte yine zihinsel bir ortamda degerlendirilir (Ozderin,

2011: 19).

Tiimdengelimsel diye tabir edilen birinci yaklagim, kokenlerinde, ilk defa
Aristoteles’in tanimladigi, tiimelci bir felsefeye baglanabilir ve pesinen kabul edilen
biitiinsel varlifiyla sabit olan anlam birligini ortaya koyar. Bu durum, soyut bir mecrada
kavramsal bir 6n-kabul gerektirir. Ug boyutlu uygulamalardan olusan yapitlarda, soyut
sanatin temelinde bulunan kavramsal diisiinme ediminin yenilik¢i etkileri, malzeme ve
mekanin sagladig1 yasama dair soyut ve somut olanaklarin birlestirilmesiyle ortaya ¢ikan
saltik diislincelere isaret eder.

Yalnizca disiplinel anlamlardaki soyutlugu degil, ayn1 zamanda daha serbest anlamlardaki

somutlugun da ¢agdas sanat algilamalar1 olarak tasarlanmasina imkan veren, dolayistyla burada

postmodernizmin katkilariyla gergeklesen boyle bir iliskilendirme bigimi, modern yapitlar i¢in
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gegcerli olan ontolojik ¢éziimlemelerin, tuval resim digina taginan postmodern kavramsal soyut
orneklerin sistematik olarak alt yapisi oldugunu gostermekteydi. Yani bir anlamda, pentiirel
soyutun kavramsal yapist postmodern soyutun anlamsal yapisinin soyutlama Oncesini
olusturuyordu, baska bir deyisle; pentiirel soyutun kavramsal varligi nesnesel soyutun ya da
anlam olarak salt kavram-bi¢imsel tasarilarin kavramsal varligiyla ayni igerik temelinden
hareket ediyordu (Ozderin, 2011: 250-251).

Sanat¢inin, biitlin davraniglari, duygular1 ve diisiincelerinin; yapitlarini ortaya
cikaran belirsiz 6geler oldugunu kavramasi gerekliliginden bahseder Wassily Kandinsky.
Dolayisiyla sanat¢inin, davraniglarinda degil, yalnizca sanatinda 6zgiir oldugunu vurgular
(Kandinsky, 1981). Simdi, sadece sanatinda Ozgiir olan insanin Otesinde, sadece
Ozgurliiglinde sanati kuran siire¢ sanatindan bahsedebiliriz. Sanati, bitmeyen eserin
siirecinde aramak yasamdaki ¢iplak anlami ¢ercevelemek niyetidir. Yasam formundaki

sanatin, ¢ergevelendiginde ne kadar dogal kalacag: tartismali bir durumdur.

11.2.1. Ressamin Uretim Asamasinin Siirecinin Tiimevarimsal Olarak Ele

AliInmasi

Ressamin iiretim asamasimin siireci tiimevarimsal olarak algi-bilgi-tasarim
iliskisi tizerinden ele alabilir. Gorsel algi gorsel diisinme ayri seyler degildir diyen
Rudolf Arnhaim’a gére bu biitiinsel bir isleyistir ve yaratici zihinsellik ile agiklanabilir.
Sanatsal iiretimi tetikleyen yaratici zihinsellik, sanat¢inin kendine has kesiflerini
gerceklestirdigi birtakim davranig bigimlerinden dogar. Bu durum, yaraticiligin toplumsal
elestirel siireglere dayaliligit acisindan ele alinabilir. Kavramsal soyutlasmanin
bicimlendirme anlayisindaki zihinsel iiretime yonelik kompleks yaklasimlar, sosyal
pisikoloji temelinde tipolojik bir model olarak incelenebilir. Bireyin ruhsal yasaminda
zihinsel ve yaratict degerlere ulasma giidiisiiyle programlanan davranissal egilimler dil
sorunun merkezindedir. Kavramsal metaforlar1 gerceklestiren ifadeler: dilsel metaforlardir.

Olusumlar, varlik alaninda gergeklestirilen davranig bigimi tiirleridir. Olusum, varligin
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Otesinde yer alir. Bu, irrasyonel bir big¢imlendirme sistemidir. Kavramsallasmanin
nesneselleserek devam ettigi minimalist eksene dayali soyutlagsmalarda tasarimin malzeme
tizerinden {igiincli boyuta tagmasi, tiimevarimsal kurgusu igerisinden gelen stiregselligiyle

ayni zamanda tiimdengelen karsilasmalara da agik olmasidir.

Ressamin iiretimi tiimevarimsal bir siire¢ olarak gozlemlenebilecek bir ¢alisma
disiplininde gerceklesebilir. Bu baglamda ressam, askin ve biitiinsel bir sanatsal sdyleme,
algi-bilgi-tasarim iligkisi tizerinden ele alinabilecek kurgusallik ile ulasir. Algilama, bilgi
edinmenin zeminini olustururken, bilginin 6znel degiskenlere bagli olarak tasarima
dontismesi siirecinde de etkilidir ve kavramsal soyutlagsmay1 saglar. Gorsel algi gorsel
diisinme ayn seyler degildir diyen Arnhaim’a goére duyusal algi, bellek, diistinme ve
O0grenme zihinsel bir siire¢ olarak biitiinsel bir isleyistir (Arnhaim, 2007). S6z konusu
durum yaratict zihinsellik ile agiklanabilir. Sanatin iretkenlik giiciinii aldigi yaratici
zihinsellik, sanat¢inin kendine has kesiflerini gerceklestirdigi birtakim davranis
bicimlerinden kendi 6zgiin bulgularin1 kendine has bir davranis bi¢cimi haline getirmesiyle
gerceklesir. Sosyal psikoloji temelinde gelistirilen tipolojik modelin karakteristik
ozellikleri, kavramsal soyutlasmanin bi¢cimlendirme anlayisindaki zihinsel {iretime yonelik
kompleks yaklasimlar1 ortaya g¢ikarabilmesi i¢in, bunu saglayacak ozellikleri tasiyan bir
davranig modeli uygulayarak tlimevarisal yaklagimla ele alinabilir. Bu baglamda basit ve
bilinen bir diizeyden, basit olmayan ve heniiz tim yonleriyle bilinemeyen bir diizeye

geemek s6z konusudur (Ozderin, 2011).

Davranig bilimleri insanin diisiince ve irade sliregleri iizerine kurulan
eylemlerin bilimsel yontemlerini inceler. Bu kapsamda incelenen algi ve duyum

psikolojileri, bi¢imlendirme egilimlerinin temel araglaridir. Bireyin ruhsal yasaminda
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zihinsel ve yaratict degerlere ulasma giidiisiiyle programlanan davranissal egilimler dil
sorununa odaklanir. Sanat ve felsefe alaninda oldugu kadar davranis bilimleri ¢atis1 altinda
kiltiirel antropoloji agisindan da incelen dil igerisinde, sanatsal ifadenin alt yapis1 kurulur.
Kavramsallik, dil {izerinden metaforik ifadesini gerceklestirir. Olusum, varligin 6tesinde
gerceklesir. Bu irrasyonel bi¢imlendirme sisteminde, kavramsallasmanin nesnelleserek
devam ettigi minimalist eksene dayali soyutlasmalar s6z konusudur ve iiglincii boyuta
tagan tasarimin tiimevarimsal kurgusu icerisinde malzeme iizerinden siire¢selligiyle ayni
zamanda tliimdengelen yapida bulusmalar da gerceklesir. Lakoff ve Johnson kavramsal
metafor (metaforik kavram, bilissel metafor) ile dilsel metaforu (metaforik ifade)
birbirinden ayirmistir. Kavramsal metaforlar soyut fikirlerdir, dilsel metaforlar ise bu soyut
fikirleri gergeklestiren dildeki ifadelerdir (Aksehirli, 2010). Bilgiye yonelen alginin
nesnesini 6znel degiskenler bi¢ciminde ortaya koymasi, mantik ve pozitivizm iizerine
calismis olan Ingiliz diisiiniir Alfret Ayer'e gre; esas sorunun algida degil, dilsel ifadede
oldugunu gosterir (Turgut, 1997: 117-118). Sanat¢inin varolan elemanlart bir dizgeye
ugrattigt Timevarimsal tavir; sanat nesnesinin liretim asamasinda baslangigtan tiimiin
olusturulmasina dogru ortaya ¢ikan yapinin kendisidir ve tipki dilin gidimliligine kosut bir
yapr Ozelligi gosterir. Birim sistemleri olusturarak bir diinya kurar. Bu paradigma
Wittgenstein’in “dilimin sinirlart diinyamdir” dedigi baglamla esgiidiimseldir. Sanat¢inin
boyle bir pratige sahip olmasi c¢alismanin daha bastan siire¢sel bir nitelige ait olmasi
izlenimini verir. Ciinkii gidimli olmak ayni zamanda ard-zamanliliga ait olmaktir.
Dolayistyla sanatg¢1 pratiginin imgelerle de olsa kurdugu bu iliski ard-zamanlilik {izerinde
isler. "Uretken olan, gidilen yoldur; olusum, varligin dtesinde yer alir" (Farago, 2011:171).

Minimalistlerin resimsel yiizeyi dogrudan dogruya resmin kendisi diye almalar1 da 6ziinde,
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Wittgenstein'in felsefeyi, dilin kendisi diye gérme anlayisindan daha farkli degildir

(Lippard,1977).

Soyutlugun, kavramsal edimin diigiinme refleksi igerisinde postmodern diisiincelerle
iligkilendirilmesine iyi bir ornek olan Sol LeWitt'in iki boyuttaki geometrik elemanlarin
tasarimlarindan olusan isleri, daha sonra ii¢ boyuta tasan ve agik ya da kapali mekanlara
yerlestirilen heykelsi geometrik yapitlar haline gelmistir. Sol LeWitt; ii¢c boyutlu nesneleri ile
olan kurgularini soyut sanatin minimalizmle kesistigi bir noktada gerceklestirir. Bu kavramsal
dil, malzeme ve mekanin imkanlar {izerinden gerceklestirdigi tasarimlarinda kendini gosterir.
Yani Ozderin’in de ifade ettigi gibi bir anlamda, “pentiirel soyutun kavramsal yapist
postmodern soyutun anlamsal yapisinin soyutlama Oncesini olusturma egilimindedir’’

(Ozderin, 2011:180).

Resim 12: Sol LeWitt, Duvar Resmi No. 681 C, 1993, 597x342cm.

Sanatsal iiretimde tlimevarimsal yaklasimin bilgiden sezgiye dogru ilerleyen
organizasyonun gerceklestigi tasarim boyutu kavramsal soyutlasmay: icerir. Hem soyut
disavurum akiminda hem de karsi egilimdeki minimalist yaklasimlarda rastladigimiz bu
durum, sanattaki arayiglarda goéze carpan yaratici uygulamalarin, tuval resmi disina
cikilarak nesneler diinyasia aktarilmasinin en belirgin Ornekleri olarak Sol LeWitt

yapitlarinda karsimiza ¢ikar.
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Resim 13: Splotch, 15 fiberglas tizeri akrilik, 2005, 12x8.4x6.8 LeWitt koleksiyonu Chester CT Photo: Jason
Wyche

“Splotch 15°’in organik formu ve parlak renkleri Sol LeWitt’in beyaz ikonik
modiler yapilarina fark edilir bir tezat yaratir. Yine de bi¢im ve renk diizenlemesi iki-
boyut temelli tipik LeWittyan yansitma sistemi iizerinden gergeklestirilmistir. ilk olarak
sanat¢1 yapinin krokisi olarak olduke¢a diizensiz, ilgi ¢ekici dis hatlarini ¢izer. Daha sonra
bu dis hatla renk i¢in tek katmanli bir plan ve ikinci bir tane de yiikseklik i¢in tasarlar.
Onun Brooklyn iireticisi i¢ boyutlu bilgisayar modelleme programi kullanarak isi lirettir.
Canli ve neseli sonug eser yiikseklik sistemlerinin birlikteliginin sasirtict sonucudur
(sollewitt.publicartfund. org.exhibition). Yapitin organik formu, ayirt etmeyi zorlagtirici
espas degerleri yaratan renkli bir yapi sergiler. Ayni1 zamanda, yerlestirildigi agik alanda
kent goriiniimiinii fon olarak ele ge¢irdigi bir iliski kurmustur. Eser, alimlama siirecine bu
sartlarda dahil olan izleyici i¢in zamanin mekanlastirildigi enstalasyon 6zelligini
tiimdengelimsel noktada kurar. Algiy1 zorlayici optik tasarimi ile eserle etrafinda dolasmak

suretiyle iliski kurmak zorunda birakilan izleyici, bu tasarimla mekana doniistiiriilmiis
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alanda eserin zamanina yakalanarak kendisini soyut kavramsal bir iliskiye dahil olmus

bulur.

Sol LeWitt kavramsal soyutu tasarlamak amaciyla gelistirdigi geometrik sistem analizi
tablolariyla bir anlamda hem yapit iiretme stratejilerini belirlemis hem de soyutun var-olus
boyutunda bulunan kavram iiretme kavrayisinin kendi nesnesini sadece kendi kendisi olarak
nasil {iretmesi gerektigini gosteren gnoseolojik (bilgikuramsal) bir varlik {iretme mekanizmasi
meydana getirmistir. Dolayisiyla ontolojik soyutun fenomenolojik 6zellikler tagimasinin
temelinde, nesnesizlik alaninda varolmasina ragmen bu tir zihinsel yontemlerle kendi
kavramsal nesnesini, bizzat kendisinin olusturmak zorunda olmasi gibi bir ayricalik oldugu
sOylenebilir. Bu noktada degerlendirildiginde 6ziinde degil ama, versiyon bigiminde olusan bir
fark acisindan Sol LeWitt'in ikinci evrede yer alan ve ii¢ boyutlu malzemelerlerden iiretilmis
kavramsal soyut tasarimlarinda, timevarim ya da timdengelim olmasi fark etmeksizin,
ontolojik agidan bi¢im yapisi, Schumacher'e gore ¢ok daha kuralli bir geometrik anlayisiyla

boyutlandirilmistir. (Ozderin,2011:181)

Sol Lewitt'in yapitlarinda kavramsal soyutlasma yukarida Resim 13’de
goriildiigli gibi mekansal kapsamda tam bir tasarim anlayisiyla yansitilmistir. Bu
uygulamalarda olusan soyutlasma, Ozderin’e gore; eregi kendisinde olmayan kavramsal
anlamin boyutlandirilmamis bir varlik alani olan 6zdek igerisinde, timevarim oldugu kadar
aynt zamanda tiimdengelime dayali saltik tasarimlar bi¢iminde belirlendigini de
gostermektedir. Tasarim anlaminda {iretilen bigimlerin eregi kendisinde olmasa da, elde
edilis bicimi, analiz ve sentez anlayiglarini igeren bir bigimlendirme yOntemine

dayanmaktadir (Ozderin, 2011: 182).

Tiimevarimsal uygulamalarda siireg gz Onilinde tutuldugunda, yaratici
diistinmenin biitiinler agidan yapilmasina bir yol olarak Gestalt ilkeleri de ele alinabilir.
Ancak, karakteri geregi bu ilkeler, bir 6n-kabul gerektirip, dikkate alindiklarinda isler
olduklar1 i¢in Gestaltin stratejik olarak hedeflenip hedeflenmemesine baglhidir. “Goriintiiler
diinyasinin tasarlanmasi, degistirilmesi ya da yeniden organize edilmesi, bir yaraticilik

sorunudur. Wertheimer'in Gestalt 6grenme ilkelerinin insanin yaratict diisiinmesine
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uygulamasmi igeren "Uretken Diisiince" (1945) isimli kitabinda yaratici diisiinmenin

biitiinler agidan yapilmasi gerektigini 6ne siirmiistiir’” (Schultz, 2007: 549).

Ogrenme adi altinda yaratici edimlerin ele alindign Gestalt teorisinde, gorsel ve diisiinsel
konularda bilincin zihinsel nesnesini kendi iradesi dogrultusunda iglemesi anlaminda kullanilan
phi fenomeni ve tiim bunlarin tasiyicisi olan beynin biyolojik 6zellikleri arasinda kurulan
bagint1 izomorfizm olarak adlandirilir. Izomorfizm ilkesine gore uyarici ve algi arasinda bire
bir uygunluk yoktur. Uyaricinin sekliyle uyusan, algisal deneyimdir. Bu nedenle Gestalt
aslinda ger¢ek diinyanin temsilleri olmakla birlikte, miikkemmel kopyalar1 degildir. Bir alg,
tipkt bir haritanin gosterdigi bolgenin yalin bir kopyast olmamasi gibi, uyaricinin da tam olarak
yalin bir kopyast degildir. Bununla birlikte bir haritaya benzeyen algi sekil veya formda temsil
ettigi seyle aynidir, bdylece algilanan gercek Diinya'ya giivenilir bir rehber olarak hizmet eder

(Schultz, 2007: 551).
Tasarim, eldeki bilgi iizerinden kurulurken, tespit edilmis sorunsala
yaklagiminda, sanat¢inin cevapsiz sorusuna ulasacagi asamalar1 kateder. Sanat, bu sekilde

tiimevarimsal yaklasiminda insani, bilincini ve kiiltlirinii yenileyecegi noktaya tasir.

11.2.2. Ressamin Uretim Asamasmin Siirecinin Tiimdengelimsel Olarak

Ele Allnmasi

Sanat¢inin iiretimi, nesnesi ile kurdugu iliskinin agiklanmasi1 demektir. Bu
iliskinin acilimi, sanat¢inin dis diinya ile ne tirden bir iliski kurdugu ile dogrudan
baglantilidir. Uretim siireci, kendi icinde yer alan {iretimin uyaranlar1 noktasinda,
sanatginin i¢sel dayanaklar1 ile digsal uyaranlari arasinda var olan gel-gitleriyle
kurulan/sonuglanan bir yap1 6zelligi gosterir. Kurma ya da insa fikri kurgusal olana isaret
eder ve tasarimin ortaya ciktigi baglamdir. Tiimden gelimsel asama ise sanatin ontik
yapisinin kuruldugu; Heidegger’in diinyanin sanat nesnesi olanaginda bir nesne niteligine

kavustuguna dair saptamasini yaptig1 baglamdir.
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Diinyanin, diinya olmaklig1 ancak bir baska formun ortaya c¢ikmasiyla yani

sanat ile kendi varligina kavusmasiyla miimkiin olmaktadir. Bu durum; sanat¢inin hem
diinyada bulunmasi hem de ondan ayr1 bir nitelikte nesne tiretmesiyle sanat¢1 pratiginin iki
farkl1 yoniine isaret eder. Bu iki farkli katman, diinyada bulunma ve diinya kilma
arasindaki baglam olarak, sanatin tiimdengelimsel yapisinin Ozeti sayilmalidir. Sanat
nesnesinin diinya ile kurdugu iliski tiimdengelimsel yonelime dair dogrudan ip ucu
vermektedir. Bu ip ucundan haraketle; diskiirsif olana benzer bir bicimde, sezgisel olarak
degil de, bilgiye bir takim Onciiller aracilifiyla ulasan bilgi olarak tanimlanan
timdengelimsellik; genelden 6zeli ¢ikarsayan akilyiiriitme; yeni bilgi vermeyip sadece,
onciillerin iizerindeki Ortliyli kaldirmakla yetinen argiiman ve bu tir argiimanlardan

meydana gelen mantik i¢in kullanilan bir nitelemedir (Cevizci, 2003: 397-398).

Burada soylenen baslikla iliskilendirilip tezin ciimleleri olarak yeniden
kuruldugunda; sorular yerine elinde bulunanin bir yanit oldugundan hareket edilerek, bu
yanit1 kuran Onciillerin yani sorularin, bu sorularin ne’ligine dogru mantigin ifadesiyle
tekrarlandiginda, genelden Ozeli ¢ikarsayan akil yiiriitme ediminin tam karsiligi tezin
baglami agisindan sanat nesnesinin diinyaya dair akil yiiriitmeleriyle ac¢iklanmaya
calisilmasidir. Sanat nesnesinin varlig diinya ile iliskisi, bilim felsefe ve sanat liglemesinin
timii tarafindan bir hakikate ulasma ediminin denendigi asamanin boyutunu agiklar.
Yontem bilimsel bilgi, bilim alanini tanimlar iken felsefe hem bilimi hem de sanati anlama
cabasinin bir yonii olarak ortada durur, sanat ise bilginin sinirlar1 Gtesine uzanan
belirsizligin rastlantinin alanina dek uzanarak yasamin olanaklarini genigletir. Sanatta
belirsizlik ve rastlant1 kendi bagina dolayli bile olsa, bir biitiin olandan hareket eder. Ve
onun i¢ dinamiklerindeki rastlant1 ile sinirlar1 digina tasan belirsizlige dair yeni 6nermeler

ortaya koymaya caligmaktadir. Amerikan pragmatist filozofu C.S. Peirce’in, Ahmet
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Cevizci’nin aktardigi lizere; rastlanti, tesadiif anlamina gelen Yunanca ‘tycke’
sOzclgiinden tiirettigi ve rastlantinin evrende is basinda olan etkin bir gii¢, nesnel bir
gerceklik oldugunu One siliren Ogretileri ve bu arada kendi goriigiinii tanimlamak igin
kullandig1 kavram olan ‘Tiikizm’, agisindan diinya; tiim canlilifiyla en genel anlamiyla bir
siire¢ eseri olarak degerlendirilebilir. Uygarlik tarihi boyunca en ¢ok ilgi ¢eken iki kavram
olan belirsizlik ve rastlantinin, ger¢ekte o donemin bilgi eksikligine dayanan bilmemenin
iki formu olarak da anlagilmasi gerekir. Bilginin her ilerleyisi bilinmeyene karsi,
belirsizligin ve rastlantinin sahneden uzaklasmasi anlamina gelmistir. Bilginin ilerleyisi
bilim ve felsefenin genislettigi alanin karsisinda, belirsizligin ve rastlantinin mecrasinda

kendine yer edinen sanat alan1 daraldik¢a daha keskinlesmistir.

Insan varliginin dncesi ve sonrasi iki belirsizlikle kusatilmistir. Dolayisiyla
insanin bu iki aralikta yer alan diinyasina dair elde etmeye calistig1 belirleme ve sabite
baglama arzusu, diinyaya uyum mekanizmalarmin en basta gelen tutumudur. Insan diger
canlilardan farkini yakalamaya c¢alisirken, ayn1 zamanda kendi i¢inde {iiretim model
farkliliklarin1 da anlamaya ¢alisir. Insanin diinya karsisinda bir iiretimde bulunmasi kendini
tiretmesi anlamina gelir. Bu iiretim ile elde edilen verilerin yukarida anilan kavramlarla
iligkileri géz Oniine alindiginda durum daha carpici hale gelir. Kiiltiiriin bu {iretimlerin
toplam1 oldugu diisiiniildiigiinde sanat bu kiiltiir denen varligin en 6z denebilecek insani
anlama cabasina en dogrudan yanitlarin verildigi yer olacaktir. Dolayisiyla sanat¢inin
neden ve nigin iirettigi meselesi, insanin diinya ile kurudugu iligkiyi acgiklamasi agisindan
cok daha onemlidir. Ressamin neden ve nasil iirettigine odaklandigimiz zaman Rudolf
Arnheim’in da vurguladigr gibi, ¢ocuk pisikolojisindekine benzer bir varolus ve kendini
gerceklestirme kaygisiyla karsilasiriz. Dis diinyay1 nesnelestirdigi kendi ifadesi {izerinden

var olan insan, kendisini bu dislastirma ediminde, iiretimi araciligiyla ortaya koyar. Bilgiye
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ulagsmak amaciyla nesnellestirilen diinya, Thomas Kuhn’un da belirttigi {lizere tiim
paradigmatik Onermelerin Otesinde yine de agiklanamaz kendine ozgii bir siiregsellik

icermektedir.

Bu durumu en iyi agiklayan onermeler yine Kuhn tarafindan kurulmustur.
Gergek denen olgunun en dogrudan temellendigi disiliniilen bilimde bile bilginin
ilerleyisinin dogrusal bir yon ¢izmedigi herzaman kirilmalar ve sapmalarla gergeklestigi
durumu belirsizlik ve rastlantinin dolayisiyla sanatin mecrasinin alaniyla ilisklendirilerek
diisiiniildiiglinde cesitli sapmalarin ve bu sapmalarin varliginin dayanaklarinin o kadar

belirsiz kalmasiyla, tezin ortaya attig1 diisiinsel 6nermeyle iliski oldugu anlagilmaktadir.

Thomas Samuel Kuhn’un “Bilimsel Devrimlerin Yapisi” (The Structure of
Scientific Revolutions) adli eseri 1962 yilinda biiyiik ses getirmistir. Kuhn, bu eserinde,
Aydinlanma Cagi’nin en tutkulu kavramlarindan biri olan “ilerleme” diisiincesinin
sOzculigiinii yapan deneyci bilim geleneginin ¢agdas uzantisi olan pozitivistlerin, bilimin

ilerlemekte oldugu tezini temelden sarsmistir.

Verili olanin dayanaginda kurulan diinyanin sinirlarin1 olusturan bilginin
sinirinda bilim adami belirsizlige dogru atilim yapar ve bu atilim bu hareket bir bilgi
dahilindeki bir hareket degildir; bu bir ‘Inan¢ sigramasr’dir der Kuhn. ‘Inang sigramast’;
bilim adaminin, hesabinin yetmedigi yerde sezgisine giivenip attigr adimdir ve diisiincenin
catigkisindan dogar. “Biitiin diisiincenin en yiiksek catiskisi, diisiincenin, diisiinemeyecegi
bir sey bulma ¢abasidir’ diyen Soren Kierkegaard bu noktada anilabilir. Sanatsal
yaratimda da goze c¢arpan s6z konusu durumda, islenmemis halde bilincaltinda birikmis

ham bilgi énem kazanir. Isleyis mekanizmalar1 tam olarak ¢dziimlenememis boylesine
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genis acilt ve biitlinliiklii bir yaklagim, sanatin da en 6nemli 6zelliklerinden biri olarak

dikkat ceker.

Bilimin kesin bir olgu olma durumu esneklestik¢e sanat ile flort etmeye baslar
en azindan tez basliginin baglaminda inang sigramasi, rastlanti, belirisizlik gibi kavramlar
ortak alanlar yaratmaktadir. Dolayisiyla bilim dis1 kabul edilen bu paradigmalar yasam ve

sanat i¢in oldugu kadar bilim alaninda yeni olanaklar yaratmustir.

Bilgi olarak belirsizden bahseden Abraham Moles’a gore birtakim muglak
olgularin, belirsiz seylerin ve i¢inde karar almamiz, davranmamiz veya tepki géstermemiz,
pozisyon almamiz gereken durumlarin ortasinda yasiyoruz. Tiim bu seyler, Moles’e gore
ne kadar belirsiz olurlarsa olsunlar, bilincimize kavramsal bir netlikte goriiniirler; onlar
adlandiririz; onlarin istiinde once zihinsel, sonra da tiim riziko ve tehlikesine ragmen
pratik islemler yapariz. Yasamak, belirsiz seylerle yiiz ylize gelmek demektir. “Diinya,
tanimlanmis degiskenler arasinda giiclii bir korelasyon bi¢iminde ifade edilen kesin, askin
ve karsi ¢ikilmaz bir hakikati kesfetmek iizere, deneycinin ¢esitli olgular1 keyfine gore

soyutladigi, arittig1 ve denetledigi bir laboratuar degildir’’ (Moles, 1993: 23).

Moles’in ifadesi diinyaya dair fikirlerin en karsit uglarini bir birine
tegellemektedir. Artik en belirgin olan ile belirsiz olan arasinda mesafe azalmis ve hatta
neredeyse bir birinin dayanagi olma noktasinda bir gerekcelendirilmesi noktasina gelmistir.
Benzer durumlarin, sanat i¢in belirli olan ile belirisizlik alanin ne ifade ettigi birbirine
karisgimistir. Bu muglak alanlar kesfedildik¢e sanat¢i icin bir nevi 6zgiirliik adina kacagak

noktalarinin nerelere uzanacagi konusunda Marcel Duchamp bir 6rnek teskil edebilir.

Sanatin "su anda burada varolan sey ile sonsuz yokluga denk diisen seyi birbirine baglayan bir

kopri" olduguna inanan Duchamp, "asiri miktarda sanatsal iiretimden ve modern sanatin
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ticarilestirilmesinden biiyiik korku duyuyordu": Duchamp, eserlerini sinirli bir sayida tutmay1
ve eserleri aracilifiyla az sayida arkadasa kendini anlatmay1 tercih etmistir. Cagdas sanatsal
iiretimin her yerde ayni durumda oldugundan bahseden Duchamp sunlar1 sdyliiyor: "Sanata
(per se) yabanci birgok faktore bagli olan bu vasat durumun, kitlelerin bilincinde bile
olamayacag1 ve sadece bazi secilmis insanlarin, paranin cazibesiyle kor olmus bir diinyadan
uzakta gelistirecekleri asetik tiirde bir devrimle sonuglanmasimi umarim". Son ciimle Ingilizce
olarak yazilmistir: "The great artist of tomorrow will go underground". "Yarmnm biiyiik

sanatgisi, gizlilige siginacak, yeraltina inecektir" (Farago, 2011: 251).

Sanatcinin sisteme karsi miicadelesini kendi {iretim stratejilerinin bir pargasi
sayarak, ¢ok katmanli yapilar lireten, gosterirken gizleyen ya da apacgik bir yere apagik
olanin i¢ine goziin 6niinde oldugu halde belirli paradigmalar olmaksizin asla gériinemeyen
tiretimler olarak ortaya koyacaklardir. Tipki Velasquez’in Les Meninas(Nedimeler) adli
resminde ortaya koydugu gibi, sdylemek istedigini géziin oniinde oldugu halde apagik bir
bulmacaya ¢evirir. Dolayisiyla burada Velasquez belirli bir teknik ve renk iliskileriyle
dogrudan bakildiginda bir resim yapma ortamini resmeder goziikiirken nasil da iktidar
oyunlarinin belirsiz alanlarinda tarafin1 apacik¢a ortaya koyma olanagini yarattig
goriinmektedir. Velazsuez(‘in) Yaratma siireci tek boyutlu bir stire¢ degildir. Bu ylizden
sanat tarihinde ‘gosterirken gizleyebilme’ bir olanak olarak sunuldugu igin bu resim ve
sanat¢is1 onem teskil eder. O giiniin kosullarinda; sarayda yer alip krali elestirmenin ne
demek oldugu bilinen donemde belki de kendisi yer altina inmeyecek ama gostermek
istedigini goriinti bulmacasmin icinde, optik olanin arkasindaki zihinsel bir noktaya

yerlestirmeyi bilecektir. Dolayisiyla Velazquez belirsiz olani iretmistir.
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Resim 14: Velazquéz, Diego, Nedimeler, 1956, tuval ie yagliboya, 318x276 cm.

Valéry’nin bir yerde, dogru bir sekilde, rastlantinin {iretilebilir oldugunu
belirtigini hatirlatan Peter Biirger, “belli sayida benzer nesne arasindan bir tanesini
secmenin rastlantisal olmasi i¢in, insanin gozlerini kapatmasi yeterlidir’” der (Biirger,
2010: 128). Rastlant1 unsurunun dogada degil sanat eserinde bulundugu, algilanan degil

tiretilen rastlantinin s6z konusu oldugu bir kategoridir bu.

Biirger’e gore rastlanti ¢ok degisik yollarla iiretilebilir. Dolaysiz rastlanti
tiretimi ile dolayimli rastlant: liretimi arasinda ayrim yapilabilir. Dolaysiz rastlanti iiretimi,
resim sanatinda, 1950'li yillarda Tachisme [lekecilik], action painting ya da baska
hareketlerce temsil edilir. Fir¢ayla boya damlatilan ya da sigratilan tuvalde gercgeklik artik
kopyalanmaz ya da yorumlanmaz. Bir biitiinligiin amagh bir sekilde yaratilmasindan
vazgecildigi bu iiretimde Onii acilan kendiligindenlik, resmin olusturulmasinda rastlantiy1
cagirir. “Yaratimin her tiirlii dayatmasindan ve kuralindan kurtulan 6zne, nihayet kendini
[modern ruh halleri gibi] bos bir 6znelligin i¢inde bulur. Calismasi, malzemenin ve 6zgiil
bir hedefin halihazirda sundugu ¢erceveden yoksun olmasindan 6tiiri, ortaya ¢ikan iiriin,
kelimenin olumsuz anlamiyla rastlantisal olur’> (Biirger, 2010: 132). Boyle bir durumda

her tiirlii dayatmaya kars1 ortaya ¢ikan mutlak isyan, Biirger’e gére 6zneyi 6zgiir yaratima
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degil, keyfilige gotiiriir. Bu keyfilik ona gore en iyi ihtimalle bireysel disavurum seklinde

yorumlanabilir.

Rastlantinin kaosun i¢indeki varliginin bir diizen arayisi i¢inde kendini kuran
sanat alanina dogru evrilmesi asamasinda kaosa kaos ile karsilik vermenin yaninda,
gercekligin cesitli tezahiirlerinin miimkiin oldugunu gdsteren ve caga damgasini vuran
cesitli sanatcilar vardir. Bu sanat¢ilar yasanan ¢agin kaotik yapisini katmanlasan durumlar
olarak insa etmislerdir. Bu duruma o6rnek olan Picasso’nun resmindeki ¢ok katmanlt
sorunlar gibi; cok katmanli bir yasam da hala yasiyoruz. Picasso bunun sebebi degil
sonucuydu. Onun bu saptamasindan sonra artik olaylara ve sorunlara bakis acimiz degisti.
Picasso resmi glinlimiiz yasamimizin ifadesi oldu. Coklu bakis agisi, ¢oklu birey olma ile
parcalanmis benlik; bizi bu duruma siiriikledi. Asilmasi gereken sorun yasamda da eskisi
gibi, tek siiregli ve tek boyut i¢eren baglam olarak goziikmemektedir. Birey bu durumun,
diistinme ve baglh bulundugu tasavvur aliskanligini yenerek ancak iistesinden gelebilir.
Sanat¢1 da ise bu coklu sorunsala yaklasim, tiimden gelme ile kendi biitiinselliginden
hareketle sorunsali kusatarak kavranabilir. Burada sezgi en 6nemli gii¢ ve boyut olarak ise

karigmak zorundadir. Yontem, bilimsel bilginin gecirdigi siireglerin daha 6tesinde kurulur.

Yontem bilimsel bilginin 6tesinde kurulan yapida tiim dayanaklarin ortadan
kalktig1 diistiniildiiglinde insanin elinde yalnizca sezgisel baglam kalir. Bergson, sanatin
temel olusumunda en biiyiik etken saydigi sezgiyi soyle tanimlar “Tek ve aciklanamaz
olanla ¢akisabilmek i¢in nesnenin igine yonelmemizi saglayan duygu yakinligina sezgi
diyoruz" (Fromm, 1997: 67). Ilk ve kesin olarak bilinenler sezgi araciliiyla bilinir. Batt
felsefesi, bu yolla ulastigt yargilardan yola c¢ikar, buna karsilik bilgiye bu yolla
ulasamayacag: diislincesiyle sezgiden uzaklasir; akil yoluyla felsefi dogruluga ulagsmaya

calisir. Fromm’un aktardigimma gore, ikinci el bir bilgi edinimi yerine sezgiyle edinilen
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bilgiyi yiicelten Spinoza, akilc1 sezgisiyle Fichte, yaratict bilinciyle Bergson bati

geleneginden ayrilir.

Sezgi, eksiksiz ve insan olanin zamansiz ve mekansizliginin bir odakta yaratigi
bliyiik goridiir. Bu goriiniin  keskinligi olay veya olgu karsisindaki yogunlukla
aciklanabilir. Yogunlugun ifadesine “zamansiz-mekansiz simdi” denebilir. Yaratici birey
stirekliligi bunu daha anlasilir kilar. Sanatginin caga iliskin olan1 yakalayabilmesi, caga
olan yiiksek derecedeki yogunluguyla dogru orantili gabasiyla miimkiindiir. Bu durum
sanat¢ida dayanilmasi zor bir yogunluktaki motivasyonla 6zdestir. Bazen bu 6zdeslesmede,
ileri boyutta bir siireci onceleyerek sanat nesnesinin baslangicini hatta sanat nesnesinin
kendisini sanat¢inin davraniginda yakalayabiliriz. Bu bize sanat¢inin yagsam sorumluluguna
iliskin ciddi referanslar verir. Ciinkii yasamin, yakalanamaz olan karmasanin arkasidaki
sanatt ilgilendiren “nirengi noktasi”nin tanimlanmasi, ancak sanat¢inin bu kesigme
noktasinin boyutunda bulunmasiyla miimkiindiir. Klee’nin “olasi-dlinyalar” olarak
acikladigi, toplamdan sanatgr sorumluluguyla se¢ilmis olanin smiridir. Bu smir; Sanat
nesnesinde bitmesine karar verilmis smir degildir. Bu sanatginin yasaminda takindig:
tutum ile agiklanabilir olan yaklasimdir. Burada sanat¢1 yasamina katilmak istenen bir giz
s0z konusu degildir. Bir ucu belirsiz olan1 yasama dahil etme olarak diisitiniildiigiin de belki

bu daha tahammiil edebilir bir durum olarak agiklanabilir.

Merleau-Ponty’nin kendi vizyonunda agiklama gibi bir gorev istlendigi
felsefe; diinyayla ilgili diisiincelerini dile getirdigi zaman degil de vizyonu harekete
doniistiigli zaman Urettigi sanat ilizerine yogunlasir. Cézanne'in deyimiyle "resim diliyle
diisiindiigii" zaman ressami harekete geciren felsefedir. Ressamdaki bu vizyon, sdylemeye
ya da okumaya indirgenemeyen spesifik bir hareketin taslagini olusturur, ¢iinkii Farago’ya

gore gOriinlir olan okunur olana indirgenemez (Farago, 2011: 276). Cezanne'n
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yazismalarindan, eserinin stilini arayan bir ressamdan ¢ok, 'resim nedir' sorusuna cevap
arayan bir sanat¢1 oldugu anlasilir. Bu arayis, gecerli olan sanat kavrayislarini sorusturmak
demektir. Lyotard'n sozleriyle, "goriileni degil, gordiirteni gostermek”, bunun igin

modernligi sokmek deneyimi gergeklesir (Biirger, 2010: 19).

Bugiiniin ressami, bos bir tuval karsisinda, Mallarme'nin beyaz yaprak konusunda
bahsettigi gibi ¢ekingen, diiriist ve temiz bir saygi duymak sdyle dursun, sadist bir 6fke
duymaktadir. Giiniimiizde ise ressam; yeni acilimlar adina tuvali kirletir, lekeler, karalar,
cizikler atar, lizerine eriticiler ve asitler figkirtir, ¢liriitiir, eskitir yakar ve bigakla kesip
parcalar, hatta daha organize rastlantilar igin laboratuara sokar. Daha sonra, tuvalden
geriye kalanlar1 dikkatli bir bigimde alip sunar. Bu geliski temel bir zorlugun altini
cizmektedir: “Cagdas sanat boyle bir gériiniim arz ettigi icin, yaratilan eser sadece bir
paradoks olarak, kendisine ragmen ve kendisini yadsiyarak var olmaktadir’’ (Farago, 2011:

243).

Ismail Tunal’nin aktardigina gore, farkli &gelerden meydana gelen ve
B.Croce’un gosterdigi sekilde estetik yaratma denen eksiksiz siireg, dort basamak halinde
tasarlanabilir: Bunlar sirasiyla izlenimler, ifade veya estetik tinsel sentez, hedonist eslik
veya giizelden alinan haz, estetik olgunun fizik fenomenlere aktarilmasi ( sesler, tonlar,
hareketler, ¢izgi ve renk karigimlari, v.s.) gibi birbirinden farkli basamaklardan olusur.
Kaybolup gitmege mahkm bu tinsel sentezi, bu estetik ifadeyi koruyabilmek igin sanatgi
careleri tini, ifadeyi nesnelerde ses, ton, boya, mermer, odun vs. gibi fizik varliklarda

dislastirmada bulur. Bu diglastirmadan da sanat anitlart meydana gelir’” (Tunali, 1983: 86).

Sanatc¢1 i¢in dis diinyadan stirekli olarak alinan izlenimlerin tin i¢in material

olmasindan hemen sonra ‘ifade’ ya da ‘tinsel estetik sentez’ basamaginda tin, bu
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izlenimleri ayiklayip, birlestirir ve ilk benliklerini kaybedip tinsel bir 6ze kavustuklari
senteze ugratir. Estetik yaratma siirecinde en énemli basamak bu ifade ya da tinsel sentez
basamagidir. Bu siiregte ele alinan bir 6rnek birey; izlenimiyle ilgili ifadeyi ararken gesitli
basarisiz denemeler sonucunda, aslinda ortiik islemler ile ger¢eklesmis bir kavrayis olarak,
adeta kendiliginden gelmis gibi goriinen dolayisiyla da haz verici olan bir senteze ulagir.
‘Hedonist eslik’ denen {igiincili basamakta, sanat¢inin tinin de meydana gelen ifadeye, yine
sanat¢inin ruhunda meydana gelen haz duygusu eslik eder. Estetik olgunun fizik
fenomenlere aktarildig: (sesler, tonlar, hareketler, ¢izgi ve renk karigimlari v.s.) doérdiincii
basamakta; estetik olgunun fizik fenomenlere aktarilmasi ne demek oldugunu gérmege
calismak i¢in Tunali; Sanat¢inin tabiattan aldigi bir takim izlenimlerden bu izlenimleri bir

senteze tabi tutarak ifade’ye ulagsmasindan bahseder (Tunali, 1983: 86).

Sanatg1, tininde meydana gelen bir fenomen olan ifadeyi estetik bir tatmin ile
tamamlanan bir defalik estetik bir yasanti olarak duyar. Ne var ki, kalict olmayan bu
ifadeyi Sanatgi, daha sonra tekrar canlandirabilmek icin sanat anitlart meydana getiren
diglagtirmada bulunur (Nesnelerde ses, ton, boya, mermer, odun vs. gibi fiziki) (Tunal,

1983: 86).

Imgesel goriintiiye ait siireclerin kokeninde bulunan algilama, ¢ok boyutlu bir
diistinme siirecine kadar varan, bir¢ok duyu organinin dogaya ait duyumlar1 alimlamasiyla
gerceklesen bir durumdur. Algi, duyumlarla elde edilen veriler iizerine getirilen yorumdur

(Fachner, 1990: 88).

"Her imgede bir géorme bigimi yatar. Fotograflarda bile. Ciinkii fotograflar

cogu zaman sanildig1 gibi mekanik kayitlar degildir. Her bir fotografa baktigimizda, ne
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denli az olursa olsun, fotograf¢inin sinirsiz goriinlim olanaklar1 arasindan o goriiniimii

sectigini fark ederiz’’ (Berger, 2004: 10).

Gorme bigimini imgesellestiren Giacometti, heykelin bir organizmaya
benzedigi gibi siirekli degistigini diigiiniir ve liretiminde bunun 6nii alinamaz bir icerige
sahip oldugunu anladig1 en 6nemli noktadadir. Giacometti, heykelin yapim asamasinda
durdurulamayacagini gosterircesine heykeli bitirememekteydi ve heykelin formunu geldigi
mecraya iade eder gibi yani yok-olusa tutunan bir aralikta heykeli kuruyordu. Bu kritik
noktay1 herkesten daha 6nce hisseden ve Giacometti'nin yaratici siirecini felsefi noktadan
yeniden kuran kisi Jean Paul Sartre olmustur. Jean Paul Sartre, Giacometti'nin
calismalariyla ilgili betimlemelerinde su saptamalar1 yapiyordu. “Birkag¢ saatlik bir safak
vakti gibi, bir mutsuzluk gibi, kisacik omiirlii bir bahar sinegi gibi sanki. (....)Daha sonlu,
daha kirilgan ve insana daha yakin. Bu heykeltirasin malzemesi, uzayin tozu’’ (Yilmaz,
2004: 22).

Jean-Paul Sartre, Giacometti'nin heykelleri i¢in yazdigi bir metinde "ne
yapmak istedigini sadece o bilir, biz bilmeyiz; ama 6te yandan, ne ortaya koydugunu biz
biliriz, o bilmez" der. Giacometti'nin sanatin1 bahane ederek sdylemisse de, Sartre'in bu
gorlisii aslinda bir genellemedir. Sanat¢1 bir eser i¢in yola ¢ikarken, elbette, kafasindan
gecenleri karsi taraf (izleyici, sanat tiiketicisi bilemez). Ne var ki, eser bittikten ve karsi
tarafla bulustuktan -gdsterildikten- sonra isin rengi degisir. Biten is sanat¢inin ilk yola
cikisinda kafasinda canlandirdigi sey degildir zaten. Sanat¢iya ragmen ve sanatgiyla
birlikte belli bir olus siirecinden gecerek goriiniir hale gelen, baslangicta sanat¢inin sadece
kendi i¢inde gorebildigi o ilk imge, artik siirpriz bir nesnedir. Bu, hem izleyici -6teki- hem
de sanatci icin bdyledir. Sanat eseri bir birey tarafindan yaratildig: icin 6zneldir; ama aynm

zamanda, o birey, toplumsal iliskilerin toplamindan bir 6z tasidigi igin (Marx), sanat eseri
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nesneldir. Belli bir sanatsal bigim ve o bi¢imi gérme -okuma- yollar1 nigin baska bir
zamanda degil de, tarihin belli bir doneminde ortaya ¢ikar? Her sanat¢inin kendisinin bagl
bulundugu optik olanaklar1 hazir buldugundan bahseder Wolfflin. S6z konusu optik
yasalarin kurulabildigi nokta oncelikle bilim alaninda temellenirken bu yasalarin gergek ile
kurdugu iliskinin ifadesinin ise felsefe de karsiligin1 aramak gerekmistir. Yontembilimsel
bilginin ortaya ¢ikmadigi donemlerde bile fizik gergek ile gercekligin iliskisinin hakikat ile
olan baglami sorgulana gelmistir. Dolayisiyla spekiilasyon yapma fiili kendi basina felsefi
taban iizerinde sani/bilgi, kuram/pratik gibi karsitliklar1 birbiri i¢inde arayarak diisiincenin

tarihini olugturmuslardir.

Kuskusuz post-yapisalciligin bu ana elestiri damarim1 en iyi isleyenlerin
basinda, Bat1 felsefesi diisiincesinin Platon 'a dek geri gotiiriilebilecek tarihinin ta en
basindan beri goriinlis/gerceklik, sani/bilgi, kuram/pratik, zihin/beden, idealar
diinyasi/duyular diinyas1 gibi bir dolu karsitliktan oriilmiis bir aga benzedigini diisiinen
gelmektedir. Derridda, bu kavram karsitliklarini, degergelerini daha iyi kavramak
acisindan  karsith§in ~ kaynaginda  yatan  "sozmerkezcilik",  "sesmerkezcilik",
"fallusmerkezcilik" gibi birtakim temel varsayimlara ya da diisiinme ilmeklerine baglh
olarak kendi iclerinde ayrica dbeklemektedir. Biitiin Bati felsefesinin en temelinde, baska
bir deyisle varolan kavram karsitliklarinin en kdkeninde s6z (logos) ile yazi ayriminin yer
aldig1 saptamasinda bulunarak yola koyulan Derridda, s6ziin ya da konusmanin dolaysiz,
ictenlikli, hep bu anda oldugunun diisliniilmesi nedeniyle gercek ile dogrulugun tek
kaynagi, olasi tek tasiyicist olarak goriildiigiinii sdylemektedir. Buna karsi yazinin ise
konusmanin yakisiksiz bir dykiintiisii, bu anda olmayan bir konusma kalintis1 ya da artigi,
saymacalarin, yapintilarin, goriintislerin, yanilgilarin, belirsizliklerin besigi olarak

gortldiigline dikkat ¢ekmektedir (Kuranyi, 2007). Bu baglamda, s6z ile yazinin arasinda
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bir noktaya denk gelen siiregsel yaklasim s6zii yazmak- yaziyr soylemek, gibi; alegorik bir
durumu zorlar. Bu ¢ift gidisli orta nokta, yasamsal gercekligin dile gelemez yapisina isaret
eder. Bu durum gergeklige en ¢ok yaklasilan biling adina 6nemlidir. teorik ile pratik
bilginin geg¢isliligi iddiasina ragmen asla ispat edilemeyecek oldugu o ara-sinir noktasinda
konuslanan bir yaklasimin sanati: Siire¢ sanati-tiimdengelimsel ile timevarimsal arasindaki
kafa karigikligi m1 yoksa biitlinciil yeni bir diisiinme tarifinin kapist midir (Agik Yapit)

diye sorulabilir.

Sanat nesnesinin iiretim asamasi ile birlikte tiiketim asamasinin bir ¢izginin iki
ucu olarak goriilmesi; bu iki asamanin da sanat nesnesinin olusumunu meydana getirdigine
dair bir dnermedir. Bu 6nermede, ressamin iiretim siirecinin tiimdengelimsel olarak ele
alindig1 baglam agisinda sanat nesnesi kurulus asamasinda yeni olasiliklara yeni bakis
acilarma uygun sekilde kurulurken, alimlayicidan onu kendi paradigmasina gore
olusturmas1 beklenmektedir. Bu mecra Ac¢ik Yapit kavramidir. Ag¢ik Yapit tiimden

gelimlidir ¢iinkii alimlayici bu biitiinii yeniden kendine gore doniistiiriir.

Agik Yapit adli eserinde Umberto Eco, ¢ogu modern miizik yapitinda(Ravel,Stockhausen,
Boulez), simgeci siirde (Mallarme ,Baudelaire, Rimbaud) ve Franz Kafka ya da James Joyce'un
romanlarinda oldugu gibi anlati diizeninin bilingli bigimde bozuldugu edebiyat yapitlarinda
mesajlarin temelde belirsiz oldugunu, okur ya da dinleyicinin, yorum ve yaratma siirecine daha

etkin bigimde katilmaya ¢agrildigini 6ne siirmiistiir (Bozkurt, 2000: 291).

Her sanat eseri alimlayicisiyla dyle ya da boyle bir etkilesimi gerektirir ama
tanimin1 bu etkilesim {izerine kuran Acik Yapit’ta; U.Eco'ya goére sanat¢i aslinda
alimlayiciya tiiketilmek tizere degil, ama tamamlanmak {izere bir yapit sunar. “Acik ve
devingen yapitlardan hicbiri, herhangi bir bicim kazanmak {izere kaotik bir yapidan
¢ikmaya hazir bulunan rastlantisal 6gelerin bir yigisim1 gibi goriinmez bize; burada s6z

konusu olan hep gergek bir yapittir’” (Bozkurt, 2000: 54).
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Eco'ya gore Acik Yapit’a en belirgin 6rnek Barok Sanat iirtinleridir; ¢iinkii
Barok Sanat'ta Ronesans Klasik bi¢imine 6zgii, merkezi bir eksen ¢evresinde gelisen ve
simetrik cizgiler ve dar agilarla sinirlanmis mekanin statik ve sasmaz ‘belirliligi’ yoktur.
Barok bi¢im ise dinamik olup, bos-dolu, agik-koyu oyunuyla, egrileriyle, ¢cok degisik
dereceli agilaryla etki belirsizligine yonelir; siirlart kaldirdigr i¢cin de mekanin gittikge
genisledigi duygusunu uyandirir. Devingen ve aldatict olanin aranmasi, Barok plastik
kiitlelerinin higbir zaman ayricalikli, cepheden, belirlenmis bir goriiniim almalarina olanak
vermez. Yapit, hep yeni agilardan goriilebilmesi i¢in ve sanki siirekli degisim halindeymis
gibi, gozlemciyi hi¢ durmadan yer degistirmeye zorlar. Barok ruhun, yeni kiiltiir ve
duyarligin ilk belirgin gosterisi olarak goriilmesindeki neden sudur: insan ilk kez Barokta,
yasal olanin aligkanligindan kurtulmus ve kendisinden yaratici davraniglar isteyen
devingen bir diinya ile kars1 karsiya gelmistir. Devingenligin temsilinde gelinen bu ug
nokta, imgenin tuvalden tastig1 ve gilinliik yasamdaki nesneler ile yasadigimiz
karsilasmalarimiza benzer nitelikte merkezsiz ve ¢ok odakli bir tasarimin kovalandigi
sOylenebilir. Tuval, yasamin temsilini degil kendisini gosterecegi A¢ik Yapit’a gelene dek

biiyiik bir modern macera kateder.

Sanat yapitt bir bigimdir; sonuna varmig sinirsiz bir devinimdir. Sanki sonlu i¢ine konmus bir
smursizliktir; tipkt Einstein'in evreni gibi sanat yapiti da sonlu ama smursiz bir varliktir.
Biitiinliigli, sonlulugundan kaynaklanir ve dolayisiyla duragan ve devinimsiz bir gercekligin
kapanig1 gibi degil, bir form iginde toplanmis olan bir sinirsizligin agilist gibi goriinmelidir

(Bozkurt, 2000: 292-293).
Eco, yazilarinda James Joyce'un Ulysses'ini ve Kafkanin yapitlarim1 "Agik
Yapit'in en biiylik 6rnekleri olarak sunar. Ona gore "Ac¢ik Yapit" her tiir yoruma agik olan;
okuyucu, izleyici ya da dinleyicinin de yapitin duyumsanmasina ve anlasilmasina

katildiklar1 ve kendilerinden de bir sey kattiklar1 yapit demektir. Boyle bir anlayis ise tek
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yonlii, geleneksel kurgu ve yorum big¢imlerini yadsir; ancak formun yok sayilmasina
yanasmaz. Form iistline daha esnek bir kavram olusturmayi, formu bir olanaklar alam
olarak gormeyi amaclar; her kesimden alimlayiciyl, sanatgisinin yaratisiyla isbirligine

cagirir.

Sanat kendisine gonderme yapa yapa sonunda kendisine doniligmiistii.
McLuhan'in dedigi gibi: "Sanat artik bir "mozaik" oluyordu. Tamamlandiginda, sadece

kendi seriivenini anlatan bir mozaik" (Lyotard, 1993: 91).

Cagdas Ingiliz felsefeci Stuart Hampshire gore de "deneyim fikri, suclu bilgi
fikridir, kaginilmaz pislik ve kusur beklentisinin, zorunlu hayal kirikliklar1 ve katisik

sonuglarin, yari basari yar1 basarisizliklarin suglu bilgisi" (Jay, 2012: 497).

Martin Jay, deneyim c¢esidini ifade ederken, “Erfahrung”, dissal, duyusal
izlenimlerle ya da bu izlenimler hakkindaki biligsel hiikiimlerle iliskilendirilmektedir.
“Erlebnis”, biricik, duyumsal olani arzular, digeriyse ebedi aymilik arar. ilki zaman Iginde
anlaml tekrarlar doguramayan tekil olaylardir, digerinin ise kalicilig1 vardi. Gadamer’in
ayrimini dile getirirsek Erlebnis, iki seyi dile getirir. Dolaysizlik ve onun kesfedilen triinii

ve kalic1 sonucu (Jay, 2012: 411).

Sanat ile bilimin ilkesi Deneyimdeyse, olusla ilgiliyse sanatin ilkesi, varlikla
ilgiliyse bilimin ilkesi olarak kabul edilebilir. Ikisinin ortasindaki hayat, siire¢ sanatinin

ilgisidir.

Deneyim, cesareti gerektirir; degerlilik bu cesaretle ortaya akan ¢abadadir.
Aristoteles, 'lkinci Coziimlemeler'de deneyimi sorun edinir ve sdyle tanimlar: "Ani

duyumdur, ayni nesneye ait anmin sik sik yinelenmesinden ise deneyim olusur: bir
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deneyim sayica pek ¢ok anidir. Deneyimden sanat ile bilimin ilkesi ¢ikar: olusla ilgiliyse

sanatin ilkesi, varlikla ilgiliyse bilimin ilkesi" (Jay, 2012).

Deneyim, kendine kapali 6zellikte pratigin bizatihi i¢inde yer aldig1 icin kor
noktalar olusturur. Bu kor nokta sanat¢inin rastlanti ve belirsizlik i¢inde kararin hep bir
berisinde kalma noktasi olarak agiklanabilir. Sanat {izerine her kavrayis ¢cabasi dogaldir ve

sonuclarin etkilerinin anlami iizerine olmaktadir.

Kuramsal agidan cagdas soyut sanatin varlik temellerinin aciklanabilecegi
bicimsel kaynak, analitik ve multi-disiplinel bir konu olarak olduk¢a karmasik ve 6dnemli
bir bilimsel icerige sahiptir. Soyut baglamda diisiincelere bi¢im verilerek olusturulan
teorilerin hemen hemen tamami kuramsal bir yapiya kavusturulurken, genel anlamda
Olciilmek istenen icerik ve bicim iliskisi; kavranilmak suretiyle algilanilan birtakim
zihinsel tasarimlara doniistiiriilerek yapilandirilir. Bu tiir yapilandirmalarda zihinsel olarak
algilanan anlamsal igerik, zihinsel olarak algilanan kavramsal bi¢imle birlikte yine zihinsel

bir ortamda degerlendirilir (Ozderin, 2011: 19).

Insan varlig1 konumuz agisindan ele alindiginda, sentez olan bir anlamda icinde
kisisel olmayan gii¢ler ve diller bulunan bir arzu varlig olarak yeniden tanimlanan siiregsel
varlik olarak ortaya ¢ikmistir. Bu durum ¢ok katmanli bir varlik olarak insanin modernizm
ile birlikte bir biitiin olarak kusatildiginda ancak ona degin bir olguyu temellendirilecegini

gosterir.

Nietzsche ve Freud'un modernizmi parcalayan goriisleri toplumcu kitleye
yonelik degil bireyin 6zgiirlesmesinin sira dis1 ve bireysel noktalara taginmasini temsil
ettikleri oranda kars1 modernist bir igerik kazanmaya baslar. Bu noktada ise akilct insan

imgesine, konusunda Nietsche ve Freud'un ortalig1 kasip kavuran saldirilarinin karsisinda,
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toplum bilim modernligin ve akilcilagtirmanin savunmasi olarak ortaya cikar. Nietzsche ve
Freud'la modernlik fikri kirilmistir. Bu iki radikal diisiiniirden itibaren birey artik, salt bir
emekei, bir tiiketici, hatta bir yurttag, yani, toplumsal bir varlik olarak goriilmez icinde
kisisel olmayan gii¢ler ve diller bulunan bir arzu varligina ama ayni zamanda da bireysel,
0zel bir varliga doniisiir, bu da 6znenin yeniden tanimlanmasini zorunlu kilar. Modernligin
elestirmeni olan Nietzsche ve Freud birbirine karsit olsa da aslinda ikisi de modernlik
mitosunu yikmakla onca zaman aydinlanma ruhu ya da ilerleme felsefesi tarafindan
yikilmis olan bir ikiciligi yeniden ortaya gikarirlar (Touraine, 2008: 150). 19 yiizyilda
modernizmin diisiinsel yapisinin temellenmesiyle, bu temellerin ge¢ donemde, Marx,
Freud ve Nietzsche gibi karst modernist diisiiniirlerce parcalanmasi ge¢ modernizmin
olgunluk evresinde postmodernizme doniismesini saglamigtir. Tlimevaramadig1 noktadaki
modern insan sonrasinda tiimden gelme ihtiyaciyla tanimlamistir kendini.

Modernizm ile birlikte insan, ¢ok katmanli yapisinin yaninda ¢ok katmanli bir
evren tablosu ile kusatilmistir. Modern insanin zaman/mekan kavrami daha onceki
uygarliklarda goriilmedik bir farklilk gostermektedir. Insanmn i¢ ve dis faktdrlerinin bu
kadar degiskenlige kars1 uyum mekanizmalar1 olusturmasi da o kadar zor goziikkmektedir.
Bu uyum mekanizmalar1 s6z konusu oldugunda her sanatc¢inin iiretim stratejileri tam da bu
nokta da durmaktadir. Sanat¢ilar duyusal alanin yanina zihinsel alam1 da ise katarak
kavramin sanat i¢inde yer alisiyla birlikte duygudan zihne dogru bir hareket
baslatmiglardir. Nesnenin varliginin dil ile iliskisi temelli baslayan kavramsal siirecler saf

dilsel 6nermelerle sanat nesnesi olusturmuslardir.

Kosuth'un, sanat yapitin1 bir diisiin yapit1 haline ¢evirerek kavramsal olanin,
anlamsal olana doniistimiindeki tek yolun, felsefi diisiince yaklasimindan ge¢mesine olan

inanci, kavramsal sanatin felsefi boyutlarin1 ve bu boyutlarin derinliklerini ¢ok daha ileri
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noktalara tasimaktadir. 1960'lardan 1970'lere uzanan siirecte etkili olan minimalizmle bazi
ortak noktalar1 bulunan kavramsal sanat minimalizmin kolay kolay dile gelmeyen mesafeli
ve sistematik yaklasimina adeta bir icerik kazandirmistir. Minimalizmin, yapit1 olusturan
birimlerin tekrarina dayali seri mantigin1 paylasan kavramsalcilar Douglas Huebler'in 24
dakika boyunca, her iki dakikada bir fotografik kaydimi tuttugu yerlerin belgeleri,
Amerikali performans sanatcis1 Vito Acconci'nin aylar boyunca her giin belli saatlerde bir
tabureden inip ¢ikmasinin fotograflarindan olusan "Basamak" adli ¢alismasi, Japon sanatgi
On Kawara'nin tanidiklarina her giin génderdigi "Hala Hayattayim" (Resim:41) telgraflari
ve her giin mesai harcayarak gergeklestirdigi "Bugiiniin Tarihi Resimleri" (Resim:40) gibi
ornekler bu kapsamda diisiiniilebilir. Zaman ve mekan i¢inde kaydi tutulan bu tiir
deneyimlerin yani sira Sanat ve Dil grubunun sanat iizerine kuramsal makaleleriyle dolu
olan arsiv dolaplarinin ve arsiv ¢izelgelerinin yer aldig1 "Dizin-01" adl1 yapit1 sanat iizerine
diisiince iiretme deneyimini gorsel bir zemine tagimistir. Sanatin ne olduguna dair soru
isaretleriyle izleyiciyi kuramsal bir diisiince pratigine ortak eden, sanatin islevine dair yeni
Onermeler getiren ve yetenek yerine smirsiz yaraticilik diisiincesini savunan kavramsal
sanat ¢ok ¢esitli akimlar, egilimler, olusumlar halinde giinlimiize kadar uzanmistir
(Antmen, 2008: 196). Ozellikle Kawara’nin iiretimleri konumuz agisindan basat noktada
durmaktadir. Sanat¢inin isleri zamani nesne olarak ele alan siirecsel isler olmasi agisindan
cok onemlidir. Kawara gergekten siire¢ sanatina en tipik 6rnek sanatgidir. Boliim basligi
baglami diisiintildiiglinde uygun sanat¢ilardan yukarida anilanlarin yaninda en tipik sanatci
Alman soyut disavurumcu Emil Schumacher'dir. Schumacher’in en belirgin 6zelligi soyut
bicimlerle ugragsmasinin yaninda soyut sanatin bilgi nesnesinin siralamasia dair
beklentilerin tersine bir baglamda diistiniilmesini saglamasidir. Bu 6zellikleri sayarken

elbette ki tiimdengelimsel bir tiretim modeli oldugu akillardan ¢ikarilmamalidir. Maurice
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Cornforth’tan alinan asagidaki alinti, soz konusu Ozelliklerin algi-bilgi-diisiince
siralamasinin ~ tipik yaninin  kavramsal soyutlasmada dizgesindeki siralamayla

eslesmedigini gostermektedir.

Akil, diisiince, algilama, bilgi ve fikri edim arasinda olusan yonelimsellik her
zaman birbirlerinin nedenseli olmazlar. Yani kavramsal soyutlasmada "fikirler, saf akil
stireglerinin irilinleri olmadiklar1 gibi, bir kaynaksal neden ya da elestirel diisiinceden
hareket etmeksizin dig diinyadan ulagan uyarilara gosterilen otomatik tepkiler de

degillerdir" (Cornforth,1993: 79).

Soyutun kavramsallasma asamalarinin en etkili modelleri arasinda yer alan
Schumacher'in pentiirel resimleri bu anlamda 1yi 6rneklerdir. Bicimden anlama degil de
anlamdan bicime gelinen bu yeni ‘tersine’ izlek, timdengelimsel karakterde bir yaklasim

ornegidir.

Schumacher’in  pentiirel tiirdeki resimlerindeki ontolojik incelemeler,
kavramsal soyutlagmadaki varligin bi¢cim sorunlariyla ilgili problem saptamalarinda,
Ozglnliik agisindan diger pentiirel soyut tiirlere kars1 oldukca farkli bir igerige sahiptir. 2.
Diinya Savasimin bittigi yillarda, Schumacher kendi ifadesiyle alisilmis ve geleneksel
olandan tamamen uzaklasma ihtiyaciyla, her seye yeniden baslamaya karar verip, soyut
sanata yonelmistir. “Yaraticit bigimlendirmelerin asil eregi konusunda, bi¢imin kavranig
varligin1 sanatin soyutu algilama yapisina yerlestirmektense, soyutun kavrayis bi¢imini,
bi¢imin kavranis boyutuna yerlestirmek Schumacher'in resimlerindeki o anlasilmasi zor
ontolojik arayisin soyutu kavrayis boyutunu fenomenal bir olus mabhiyetiyle
gostermektedir’” (Ozderin, 2011: 167). Ozdek olarak adlandirilan bu boyutlandirilmamis

evrensel varlik alaninda soyutun kavrayis bi¢imi, sanat¢inin resimlerinde bigimin kavranis
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boyutu agsindan analiz ve sentez arasindaki sonuglarin higbirine uymaz. Ciinkii
Schumacher, bigimin kavranis boyutunu soyutun varlik boyutu agisindan ele alarak,
sanatin soyutu klasik bir yontemle algilama yaklagimindan tamamen uzaklastirmaktadir.
Bu, tiimdengelimsel agidan atilmis biiylik bir adim, yeni bir biling asamasidir. Sanatsal ve
yaratici bilincin agir bastig1 sezgi ile bilimsel bilincin agir bastig1 zeka arasindaki fark ve

beraberlikler bu noktada deger kazanir.

Sanatcinin eserlerinde salt soyutun ifade ettigi bigim kavrami, kendisinden hareket edilmeyen,
yani mevcut bir kaynaga gore sinirlandirilmayan 6zel bir nesnenin ontolojik ve fenomenolojik
olarak yaratilma becerisine baglidir. Bu nesnenin, varlik alaninda betimlenme kaygisi, 6rnegin
Bergson'un metafizik saptamalarinda sezgisel bilinci 6ne siirmesi gibi, burada da tiim yaratici
arayislarin irrasyonel bir sezgisel biling algilamasiyla yonetildigi sdylenebilir. Bu anlamda
Bergson'un metafizik yaklasiminda sezgisel biling irrasyonaliteyi, normal zeka bilinci ise tipik
olarak rasyonaliteyi temsil eder. Fakat sanatsal ve yaratici bilincin agir bastig1 sezgi ile bilimsel
bilincin agir bastig1 zeka arasinda bdyle bir asimetrik fark kendiliginden olussa da, sezgi
bilincinde de zeka yetenekleri, zeka bilincinde de sezgi yetenekleri dogal olarak elbette

meveuttur (Ozderin, 2011: 168).

Resim 15: Emil Schumacher, "TerranoXII", Kagit Uzeri Guaj, 1990

Akil dis1 anlamlandirma ugrasinda, sezginin iginde var-olan zeka One

cikarilarak, {ist diizey bir varlik betimlemesini arayan yaratici biling isaret edilmis olunur.
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Soyutun sezgisel bir bilingle kavraniginda, rasyonel algilama ve diistinmenin

tersine, irrasyonel algilama ve diislinme; sezgi ve zeka arasinda s6z konusu asimetrik farki
olusturur. Ayn1 zamanda, zihinsel acidan anlasilmasi pek de kolay olmayan, iist diizey bir
varlik betimlemesini arayan ve sezginin ig¢inde varolan zeka yeteneklerini bu
bilinmeyenleri bulmak ve anlamlandirmak i¢in kullanir. Dolayisiyla zihinsel bakimdan
irrasyonalitenin yarattigi anlamlar1 kavramak kolay olmadigi gibi, bu kavramlardan yola
cikarak bicim iiretmek de ayni diizeyde anlasilmasi oldukg¢a zor olan yaratici bir biling

gerektirmektedir. Sanat¢inin araci olmanin 6tesinde malzemesine de doniisen bu bilingtir.

Alman sanat¢i Gerhard Richter'in soyut yapitlarinda Schumacher'in tersine,

pentiirel de olsa daha ¢6ziimsel sonuclar yansitilmaya calisilmistir.

Resim 16: Gerhard Richter, "Soyut" Resim 17: Gerhard Richter, "Red-Blue-Yellow’’

Tasarimin tasarlanmayan yiizii; irrayonel-zihinsel bir yogunlasma gabasiyla
fenomenal bir mahiyette kavram iiretme kavrayisi bu noktada 6nem kazanir. Tasarlansa da
tasarlanmasa da tlimdengelimli bigimler, sentetik acidan soyutu anlasilmasi en zor bigimde
temsil ettiklerinden dolay1, soyutun yansimasinda sentetik biresimin "soyut"lagsma
dontisiimiinde, tasarimi ¢agristiran; ama aslinda tasarlanmamis olan bigimsel bir sorgulama

yontemi olusturur. Boylece burada tasarimin tasarlanmayan yiizii; tasari sorunlarinin heniiz



76
¢Oziimlenmeyisi ile meydana gelmis olur. Schumacher'in soyutu algilama bilincinde,
bi¢imin, boyutlandirilmamis bir varlik alam1 olan 6zdek i¢inde yer alirken, adeta
¢Ozlimsiizligliniin yansitildig1 ve tasarlanmamis bir tasarim olarak algilandigi bu nokta,
sanat¢inin bigim anlayisindaki ifadeyi gercek anlamda 6zgiin kilan en 6nemli gostergesidir.
Bilindigi gibi soyutun kavramsal ifadesi, kendi nedenselligi agisindan felsefi diislince
yapist icerisinde kuramsal bilgilerin agiklanmasiyla anlagilabilir. Dolayisiyla sanatginin
aradig1 soyutlugun ifadesi, soyutun felsefi diisiincedeki kavramsal karsiligi acisindan

degerlendirilir.

Yukarida siralanmig yapisal iliskiler dogrultusunda, ontolojik olusumda ¢oziimsiizliik {izerine
kurulan bir {iretim sisteminin, soyutun anlamini onun sorunlari olarak sunmasi, Schumacher'in
boyutlandirilmamis asil varlik alani olan evrensel 6zdek iginde, soyuta dair bigimlendirme
edimiyle, aslinda fenomenal olarak hi¢bir zaman bitmeyecek bir aragtirma lizerinde calistigini
gostermektedir. Fakat ¢oziimsiizliik adina sorun {iretme sorunu higbir zaman toparlanamayacak
bagka bir sorun yaratsa da, sanat¢inin eserlerinde yansittigi bu ¢agrisimlar, sonu olmayan bir
aragtirmanin, su ana kadar saptanmis yanlarini gdstermesi bakimindan son derece derin
zihinsellikler igeren sonuglar ortaya ¢ikarmaktadir. Bu nedenle yukarida deginildigi gibi bu
¢Oziimsiiz problemler, soyutun big¢imlendirme dilinde analitik sonuglarin rasyonel bigim
sistemlerine gore yapilanabilecek olasiliklar kesinlikle yaratmazlar. Tersine onun
kompozisyonlarinda en zor bigim problemlerinin nasil olustugu ve 6zellikle hangi noktalarda
¢oziimlenemeyecegi irrayonel-zihinsel bir yogunlasma c¢abasiyla fenomenal bir mabhiyette

anlasilir (Ozderin, 2011: 171).

Burada oOnemli olan, problemin ¢oziimiiniin yansitilmas1 degil, tersine
problemin problematik boyutlarinin yaratabilecegi cagrisimlarin bir tiir ¢ozlimsiizlik

Onerileri bigiminde ele alinmasidir. Yani,

Schumacher bu ¢6ziimsiizliikler iizerinde durarak boyutlandiriimamis varlik alani olan evrensel
0zdegin gercekligiyle ilgili sorunlarin, soyutun kavramsallastirilmak istenen bigimselligine
kars1 biiyiikliik derecesi 6nemli olan sorunlar igerisinden ¢ikarilmas: gerektigini bizzat isaret
eder ve tim bunlar ontolojik-fenomenolojik olarak anlasiimasi daha igsel bir g¢abay1

gerektirebilecek bir "kavram iiretme kavrayisim" ifade eder (Ozderin, 2011: 172).
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Schumacher’in yapitlar1 izleyicinin algisal degerlendirmesiyle tamamlanir.
Soyut gostergeleri yapilandirirken, kendi 0Ozgiinliigiini, s6z konusu ¢ozlimsiizlik
Onerilerini bu etkilesim beklentisinde olusturur. Soyut resmin yaraticilik agisindan ortaya
koyabilecegi degerlerin olast nitelikleri, iste bu problem {retme yaraticiliginin,
fenomenolojik varlik ¢6ztimlemeleriyle ilgili sorunlar1 ortaya ¢ikarma ve algilatma giiciiyle
ilskilidir. Icerik ve bicim kavrayisinda oldugu gibi, yiizey alan1 ve big¢im arasindaki
dinamikleri arastirmasindaki uygulamalar1 da, sanat¢inin, bigimin en etkili formunun hangi
sartlarda, nasil olustugu konusunda c¢ok Onemli deneysel saptamalar kazanmasin
saglamistir. Cok biiyiik, orta veya kiiciik boyutlu tuvallerde uyguladigi kompozisyonlarda
Schumacher’in soyutun bi¢imini arastirmanin yanisira, “bi¢gimin temelinin i¢ ve dis
dinamiklerin toplam resim alanina gore yarattig1 renksel sonucun icerige gore resmin asil
bicim sec¢imini belirlemesinin soyut resimde ontolojik fenomenolojik olarak arastirilmast
gereken en &nemli varlik sorunu oldugunu gdsteren bir sonug yaratmaktadir’” (Ozderin,
2011: 172). Malzemenin konustugu bu tiir denemelerde, malzemeyi duyabilmek, sanatsal
dil meselesinde agilimlar tetikler.

Arte povera, malzemenin dogasiyla ilgili birtakim anlamlardan yola ¢ikilan bir
mecra olarak, malzemeyi dogadaki yerine ve islevine yiiklenen zihinsel unsurlar
icerisinden irdeler ve cevreci etkilesimler bu yapitlarda goze carpar. Bu anlamda,
siireclerin  gorsellestirilmesi ve gdstergelestirilmesinin  dikkat ¢ektigi Arte Povera
yapitlarinda su, plastik, sebze gibi malzemeler kullanilarak gerilim, enerji, yer ¢cekimi gibi
olgular1 gorsellestirme cabasi i¢inde olan Giovanni Anselmo; pamuk, demir, kahve, ahsap,
tas, ates, cuval, bitki ve canli hayvan gibi malzemelerle ilging mekanlar kurgulayan Yunan
asilli sanatc1 Jannis Kounellis; enerji simgesi olarak neon 1siklari, elektrik, tas ve toprakla

gondergesel kurgular iireten Mario, insanin barmmma gibi en temel gereksinimlerine ve
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dogayla iliskisine gondermede bulunan enstalasyonlariyla Merz; konserve kutulari, pelus,
saman gibi dogal ya da hazir malzemeleri doniistiirerek hayvan ve bitki formlarin1 akla
getiren heykelleriyle Pino Pascali; duman, buz, tiitin gibi malzemelerle kurguladigi
siirecsel enstalasyonlariyla Pier Paolo Colzalari; buharlasma, basing, 1sinma ve nemlenme
gibi dogal fizik yasalarina gondermede bulundugu enstalasyonlarinda izleyicinin fiziksel
katiliminin ortama verdigi enerjiyi bir malzeme gibi kullanan izleyici etkilesimli isleriyle
Gilberto Zorio, Ahu Antmen’in Ozetledigi lizere arte povera'nin malzeme cesitliligini

kullanan sanatg¢ilardan 6rneklerdir (Antmen, 2007: 215).

&
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Resim18: tappeto natu

ra, piero gilardi, 1966 Resim 19: pier paolo calzolari, 1943, 75x109 cm.

Schumacher'in yaklasiminda 6zglin olan, soyutun kavrayis bigimini, bigimin
kavranis boyutuna yerlestirmekten kaynaklaniyordu. Resimlerindeki o anlasilmasi zor
arayls, soyutu kavrayis boyutunu gercek anlamda bir fenomen olarak gdstermekteydi.
Onun resimlerinde bigim sorunlarinin yarattigi problemlerin ne kadar biiylik boyutlarda
olabilecegi soyutun algilanmasii belirleyen diger etken faktorleri meydana getirir.
Ozderin’in de vurguladid: iizere bu faktdrel problemlerin saptanmasi resimsel olusumun,
soyutun sorunlart iizerinde durarak elde ettigi bulgularin basarisizlikla sonuclandigi
anlamina kesinlikle gelmez. Tersine, sanat¢inin bicim arastirmalarinda, soyutun sorunlari

tizerinde durulmasiyla, ¢6ziim ve c¢oOziimsiizlik arasindaki temel farkin, oOncelikle
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¢Ozlimsiizliik iizerinden kurulan bir denge ile izleyiciye aktarilabilme olasiliklar1 ifade
edilmeye ¢alisilmaktadir. Schumacher burada, bakilandan ¢ok bakis1 gostermek ister. Onun
resminin semantik boyutu yapittan ¢ok, yapitin bakisi yoOnlendirisinde aranmalidir.
Soyutun ontolojik-fenomenolojik boyutu da bdyle bir zihinsel kavrayis gereksiniminden
kaynaklanmaktadir. Iste sanat¢inin yaraticiligiyla ortaya koyulan bu gereksinimler ve
saptamalarin tamami resim bigiminin kesfedilmesinde oldugu kadar onun varlik
elestirisinde de énemli bir yere sahiptir. Oyleyse, bu resimlerde bakisim eserin kendisiyse,
aynaya bakmak misali goriilen sey, bakisin kendisinden baska bir sey degildir. Aynaya
bakanin gordiigii; kendisi degil, kendine bakisidir. Bu baglamda, Schumacher resimleri de

ruhsal bir ayna gibi bu ifade arayisi durumunun resimsel ifadesidir denebilir.

Schumacher'in yapisal gosterge anlayisinin igeriginde, analitik yontemlerde oldugu gibi
pargalara dayanan bir sistem kurma anlayigi yani, tiimevarim uygulamasi higbir zaman
olmamisgtir. Soyutun bigim arastirmasi, kurdugu sistem igerisinde sadece kendi yapisini degil
ayni zamanda boslugun yapisini da bigimlendirir. Bosluk, bir¢ok ressam tarafindan 6ncelikle
fon degeri olarak kullanilirken, onun kompozisyonlarinda mutlaka bigimle birlikte i¢ ve dis
dinamiklere gore belli bir dengeyle yapilandirilmistir. Ciinkii tiimdengelen bicim, iizerinde
bulundugu boslugu kendi igine dahil etmede herhangi bir yapisal olusum meydana getiremez.
Oyleyse temelinde yapisal bir kurulus mantif1 olan bdyle bir bigimlendirme anlayisinin
boslugu bigcime karsi, bicimi de bosluga karsi dengelemesi, iki ayr1 sorunla aymi anda
ugrasildigini gostermektedir. Bu nedenle i¢ ve dis dinamik olarak adlandirilan hareketlerin
¢oziim kaynagi, dahili sistemi etkileyen harici bir baglanti yerine geger ve bu hareketlerin
ayarlanmasiyla bigim olusmaya baslar. Yani i¢ ve dig dinamiklerin (hareketlerin) birlesiminin
yarattigi dengede bu dinamiklerin ontolojik igerigi olan kavramsallasmayla soyutlasan sey
ortaya ¢ikar (Ozderin, 2011: 174).

Emil Schumacher'in soyutun varlik boyutunu ifade etmeye calistigi 6zgiin
resim dilindeki bi¢im iiretme anlayisi1 kavramsal bir bakis ag¢is1 ve ontolojik-fenomenolojik
bir algilamayla yorumlanabilir. Kuskusuz soyutun elestirisi bakimindan, asil igerik olarak,
sonucu anlamlandirmanin amaci olan ontolojik-fenomenolojik kavramsal bilginin
tiretilmesi, sanat ve felsefenin kendi ereklerini yaratici bir bigimde ortaya koyarken

bulustuklar1 ortak noktalar1 gdstermektedir. Igerik, iiretim siirecinin gorsellestirilmesiyle
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ressamin arayisinin performatif izleri olarak resimlesir. Bu, imin; alimlayici ile etkilesimi

icerisinde anlamlandirildigi bir egilimdir.

Stevenson'un nedensel modelde yaptigi onemli degisiklikte anlam; bireyin
davranig egilimi degildir. Ona gore de anlam; imin onu algilayan bireyler iizerinde belli
etkiler olusturma egilimidir. Burada bir imin anlami, egilimsel niteligi olarak diistiniiliiyor.
Zihinsel agidan im, (kavramsal soyutlasmada oldugu gibi) onu yorumlayacak bir bireyi
etkilediginde, bireyin ime kars1 gosterdigi ve kosullara gore degisebilen reaksiyonlar, onda
olusan ruhsal siiregler bi¢ciminde anlasiliyor. Stevenson'a gore imin egilimsel niteligini

anlamanin bir bagka yolu da; onu imi kullanan bireylere yliklemektir (Denkel, 1996: 35).

Schumacher resmi bi¢imin, boyutlandirilmamis bir varlik alan1 olan 6zdek
icinde adeta ¢ozlimsiizliiglinlin yansitildig1 tasarlanmamais bir tasarimidir. Bigimi, kavranis
boyutuyla soyutun varlik boyutunda arayan bu resim, klasik yontemlerden uzaklasiyordu.
Sanatgmin eserlerinde salt soyutun ifade ettigi bigim kavrami, Ozderin’in teshisiyle;
kendisinden hareket edilmeyen, yani mevcut bir kaynaga gore sinirlandirilmayan 6zel bir
nesnenin ontolojik ve fenomenolojik olarak yaratilma becerisine bagliydi. Schumacher'in
aradig1 soyutluk kategorisinde olan big¢imin kavranig varligi, bigimlendirmenin evrensel
0zdek icinde tiimdengelen bir yap1 algilanmasina bagl tasarlanmamis olan irrasyonel bir
tasar1 olmasindan kaynaklaniyordu, sanatgiin soyutu belirlemeye yonelik bi¢imi algilama
yaklagimi bi¢im iiretimine gore tamamen tasarisaldi ama, bir tasarim statiisiinde degildi,
¢linkii uygulama acisindan tasar1 ve tasarim kavramlari arasinda diizenlemeye bagl olarak
ciddi anlamda bi¢imlendirme farklar1 bulunuyordu (Ozderin, 2011: 278). Bu baglamda,
bicim sorununun temel yapisini adeta tasar1 ve tasarim egilimleri arasindaki farki ayirarak

ele almak gerekir. Bicim icerikten degil igerik bicimden dogar. Tiimdengelimsel yonde
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gerceklesen bu yapi, olusumunu siirecinin akisinda tamamlar. Icerik siire¢ iizerinden

sekillenir.

Schumacher'in soyutu algilama bilincinde, bi¢cimin, boyutlandirilmamis bir varlik alani1 olan
6zdek icinde adeta ¢oziimsiizliigiiniin yansitildig1 tasarlanmamis bir tasarim olarak algilandigi
bu 6zel nokta, sanat¢inin bigim anlayisindaki ifadesini gercek anlamda 6zgiin kilan en dnemli
gostergeydi, dolaysiyla bir kez daha vurgulamak gerekirse; sanatg¢inin aradigi soyutlugun
ifadesi, soyutun felsefi diisiincedeki kavramsal karsiligi agisindan; yontemin analiz ve sentez
dis1 yollarla, boyutlandirilmamis bir varlik alani olan evrensel 6zdek de tiimdengelimli
uygulamalar olarak, tasarisal, ¢dziimsiiz, asimetrik ve irrasyonel bir bicimde yansitilmasina

bagliyd: (Ozderin, 2011: 278-279).

Yaratict anlamlandirmanin hedeflendigi sezgisel yaklagimlarin tamami
kavramsal soyutlagsmayi fenomonolojik diisiinme ve uygulama bi¢iminin dogal objesi
haline getirir. S6zkonusu fenomonolojik diisiinme ve uyglamanin dogal objesi haline gelen
yaratict anlamlandirmanin olgu smir1 dilin siirlarinda kurulur. Dil ve diislince, diinya
karsisinda insanin kurdugu diinyayr olustururlar. Dilin ve diisiincenin kurgusu
kavramsallastirma c¢abalarinda diinyanin temsilinin kategorik boyutlarina sanatsal

gostergeler eslik eder.

Kavramsallagmay1 dil ve diisiince kurgulariyla temsil eden sanatsal gostergeler
diisiiniildiiglinde sanatsal edimin kavramsallasma yoluyla aradigi sey imgesel ve simgesel
baglamda igerik ve bicim iligkileri arasinda asil olarak aranan sey paralelinde,
Wittgenstein'n olgularin resim kurami admi verdigi s6z konusu kavramsal soyutlama
modeliyle aynmi gostergesel bagmtilar igerisindedir. Bir anlamda zihinsel diisiincenin
gosterge araci olan dil ile ifade edilmek istenen tinsel goriintii, bildigimiz anlamda var-olan
gergek goriintlii tiirlinde bir algilama igine sokularak allegorilestirilmis bir somutluga
dontstiiriilmek istenmistir. Bu baglamda Wittgenstein 6rnegi paralelinde kavramsallagmay1

dil ve diislince kurgulariyla temsil eden sanatsal gosterge, "bilincin 06zgiil bir yolla
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yansitilmis somut ve duyulur 6zelliklerinden bir sey yitirmemis bulunan gercgekligin

kendisini simgelestirme olanagi verir" (Ziss, 2009: 102).

Somut olanin i¢inde yer aldig1 fizik-gercek diinyaya Deleuze, ‘algilam’ onun
icinde yer alan sanat nesnesinin oldugu baglama ise ‘duygulam’ diyor. Doga fizik-ger¢ek
olarak yer alan bir tag algilam iken; ayni tagin mimariye ait binanin kdsedeki halinde ise
duygulam oldugunu agiklar. Doga bilimin ele aldig1 baglama denk gelen algilam araligi
algi ile karsilik bulur iken; bu algilam araliginin yaninda sanatsal bir baglamin mecrasi
olarak kurulan duygulam araligi s6z konusudur. Tez baslhigmin baglami disiiniildigiinde
bu iki kavramin ilk bakista tiimevarimsal ve tiimdengelimsel kavramina kosut bir durum
ortaya koyduklar1 anlasilacaktir. Analitik bir olgular toplamina isaret eden tiimevarimsal
yaklagimin tersine sentezci bir yaklagim ortaya koyan; biresimci tiimdengelimsel olanin
duygulam araligi oldugu goriilecektir. Tiim bu yaklagimlara ek olarak Lacan’in koydugu
yaklasim diisiintildiiglinde sanat¢inin varlik diinyasinin duyular merkezli ve sentezci
yaklasima denk gelen yanimi destekler. Clinkii o, bir duyunun i¢inde diger duyularin bir
esik diizeyde de olsa varligmma isaret eder. Goziin igindeki dokunma aralif
distintildiigiinde fotograf teknigin goéziin iknasi tizerine kurulu oldugu animsanabilir.
Fenomonolojik olarak beden iizerinde yer alan diger duyu organlarimin da iknasindan
bahsedilebilir. Ciinkii Lacan, goziin igerisinde diger duyu organlarimin da bir diizey
biciminde yer aldigina isaret ederek; goziin iginde dokunma araligi oldugundan bahseder

(Silverman, 2006). Sanatc1, bu aralikta 6zgiirce kurgularini hazirlayabilir.

Sartre’a gore “Ozgiirlik hep bir eyleme zorlar ve ancak eylem, ozgiirliige
taniktir" (Lynton, 1991:234). Pollock'un sanatsal yontemi bu goriise uygunluk gosterir.
“Ruh birlikteliginin (Pollock'ta tuval sanatg1) olanaksiz oldugu ortaya ¢iktigindan, bu kez

bedenlerin (tuval ve sanati) birlikteligini kurmaya calisacagim. Ozgiirliik olarak &zgiirliigii
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yakalayamayacagima gore; onu kendi bedenselligime sokmaya ve onu tuzaga diisiirmeye
ama benim tuzagima degil, kendi tuzagina diisiirmeye girisecegim’’ (Mounier,1986: 144).
Resmimin i¢indeyken ne yaptigimin farkinda degilim, ne yapmis oldugumu gorebilmem, ancak
bir cesit 'yaptigimi fark etme' doneminden sonra miimkiindiir. Degisiklikler yapmaktan,
simgeleri bozmaktan vs. korkmam, ¢iinkii resmin kendine 6zgii bir yasami vardir. Ben bu
yasamin ortaya ¢ikmasi yolunda ¢aba harcarim. Yalnizca resimle olan ilintimi kopardigim

takdirde sonug; anlamsizlasir. ilintim siirdiikce saf bir uyum, kolay bir alis-veris s6z konusudur

ve iyi bir resim ortaya ¢ikar (Lynton, 1991: 235).

“Varolusguluga gore, Ozgiirliik nesnel anlamda olamayacagindan 06znel
anlamda da karsitini bulamayacaktir. Bu yolla 6zne nesnellik durumuyla karsisindakini
etkiler ve Ozgirliigiin i¢inde Ozgiir kilar’” (Sartre,1985: 80). Sartre’ dan yola ¢ikacak
olursak, Pollock'un resimlerinde uyguladigi yontem de budur. Ancak ortaya ¢ikan yapita
bakarak bunu yakalamak zordur. Sanat¢inin yapitin1 degerlendirebilmek icin ortaya konus
siireci ve sonugclar1 bir biitiin olarak alinmalidir.

11.3. Resmin Tekrar1 Acisindan Diptik ve Triptik Olarak Geleneksel

Kompozisyonlardaki Siireg¢sellik

Resim sanatinda geleneksel kompozisyonlarda tekrarlarin izini tuvalin diptik
ve triptik ag¢ilimlarindan yola ¢ikarak siirebiliriz. Bu metinde resmin tekrari meselesi yapita
dair algisal biitlinliikten tiretime yonelen bir baglamda ele alinmis ‘resme bedenini katmak’

meselesi lizerinden incelenmistir.

Diptik; Roma doneminde birbirine mentese ile bagl, kutu gibi st iste
kapatilan ikiz levhalardan olusan katlanabilir tabletlere deniyordu. Bu levhalarin oyuk ig
yiizeyleri, sivri uglu bir kalemle {istine yazi yazilan balmumuyla kaplidir. Giinlik
kullanimda ahsaptan, metalden ve fildisinden yapilan 6rnekleri mevcuttur. 4. yy.’la 541

arasinda {Ustleri tarihli bir dizi halinde yapilmistir. Ortacagda ise igine kutsal resimlerin
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kondugu yass1 kutu anlaminda karsimiza ¢ikar. Kanat iclerinde incilden sahnelerin ya da
kutsal kisilerin betimlendigi bu ahsap diptikler, Bizans kilisesinde tasinabilir ikonalar
olarak kullanilmistir. 13. yy. sonrasinda da benzer ornekleri vardir. Ozellikle Gotik
Donem’deki Hiristiyan kilisesinde liturjik amacl tasinabilir, iki kanatli altar panosu

yaygindir. Giinlimiizdeyse genelde iist {iste kapanan ikili resim olarak kullanilir

(Eczacibasi, 2008: 408).

Triptik ise birbirine bagciklarla tutturulmus, stlerinde harita, sema ya da
tablolar ¢izili ti¢ kanatli levha anlamina gelir. Yandaki levhalar ortadakinin {istiine kapanur,
boylece resimli ylizeyler korunmus olur. Hristiyan sanatinda ortadaki ana levhanin {istiine
kapanan yan kanatlarin dis yiizeyi de bezelidir. Diptiklerdeki gibi kutsal resimler
betimlenmistir. Gotik Dénem’de incilden sahnelerin ya da kutsal kisilerin betimlendigi bu
ahsap triptikler Hiristiyan kilisesinde liturjik(ayin toreni ile ilgili) amagli taginabilir, ii¢

kanath altar panosu olarak karsimiza ¢ikarlar (Eczacibasi, 2008: 1532).

Poliptik terimiyse Yunanca’da dort ya da daha fazla pargadan olusan ve
genellikle bir arada duvara asilan ¢oklu panel tablolarinin genel adidir. Genellikle pano
biciminde olan bu tablolarda ortada olan ana tablo asil konuyu anlatir. Yan ve kanat
kisimlarda bulunan ve daha kiicliik olan resimlerse genellikle ana konuyu destekler

niteliktedirler (Resim Kalemi.com).

Bunlarin ikili olanlar1 diptik, t¢lii olani triptik olarak adlandirilir. Daha fazla
panel varsa, panelin sayisina gore adlandirma degisir: tetraptik (4 parca), pentaptik (5
parca), hexaptik (6), heptaptik (7) ve octaptik (8) gibi isimler alir. Panolar birbirine genelde
mentese ile tutturulur. Poliptikler 6zellikle erken donem Ronesans sanatcilari arasinda bir

hayli yaygindir. Cogunlukla kilise ve katedrallerin altarlar1 icin tasalanmigslardir.
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Japonya'da Edo periyod boyunca ukiyo-e olarak adlandirilan baskicilar tarafindan da

kullanilmislardir (Resim:20).

Resim 20: Kano Naganobu, Momoyama Dénemi, Poliptik Pano

Resimdeki imgenin iretim (sanat¢ida olan) ve tiiketim (izleyicide olan)
stireglerini yapitin i¢ ve dis stiregleri seklinde kodlarsak, her iki agsamada da tekrar olgusu
gidimli ve agik uclu bir iligskiyle yer alir. Algisal mekanizmalari icerik ve bi¢im arasinda
calistiran temel aksiyomlardan biri olan tekrar olgusu, gerek resmin i¢ (liretim) siirecindeki
plastik orgiitlenmede gerekse dis (alimlanma) siirecindeki ifadenin kurulmasinda etkin rol
istlenir. Binigik yapidaki bu iki siirecin iglerindeki tekrara dayali halleri teshis ve ayirt
etmek yapitin homojen organik biitiinliigiinii zedeledigi i¢in miimkiin olmasa bile, teorik

olarak hem bi¢imdeki hem de igerikteki tekrarliliklardan bahsedilebilir.

Resimde igerigi kuran ve tasiyan plastik 0geler fark ve tekrarlar {izerinden
anlam akisini desteklerler. Hem tiimdengelimsel hem de tiimevarimsal kurgulaniglarda
bicim, teknik olarak tuvalin icerisindeki orgiitlenmesini tuvalin disina, hatta yaninda yer
alacak diger tuvallere tagirabilir. Ifadeyi destekleyici bu teknik agilim semantik anlamda da
farkliliklar dogurur. Birlikte ifadeyi paylasan tuvaller, bedensel varliklarmin sinirlarinda

zaten igerigin alimlayicidaki dis diinyaya tastigi noktaya dokunurlar. Poliptik eserlerde
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acik kompozisyon 6zelligiyle dis diinyaya akan anlam, bu sayede mekana niifuz etmis olur.
Bu mecradaki ifade, orada izleyicinin bilincinin 6tesindeki bedensel varligiyla kesisir. Bu
da gizil bir etkilesimle alimlayicinin biling altina dogrudan ulasmak demektir. Geleneksel
poliptiklerde bu kusatici psikolojik 6zellik ¢ogunlukla iktidar amagh toplumsal kaygilarla
kullanilmis olmakla birlikte modern sanatgilarin ellerinde de 6zgiin ifadelerine yonelik

etkin bir ara¢ olarak islev gérmiistiir.

Ressam bedenini eylem olarak resme kattiginda, resim sabit bir zamana ugrar
ve imzay! atti§i zaman resim sabitlenip bir nokta isareti haline gelir. Iki, iig, dortli
seanslara gittiginde ve eser sekanslara ugratildiginda, olay orgiisii baslar ve baska bir
durum belirir. Seanslardaki izleriyle gostergelesmis miidahalelerin katmanliligi,
alimlayicisiyla diyaloga doniisen bir iliskiyi kurar. Olay orgiisiin baglamasi meselesi,
tuvalin genislemesi ve mekanla iligkiye girmesi demektir ve bakisi kendisinden bile ileriye,
kendini de i¢ine alacak mesafeye itmesiyle gerceklesir. Bu baglamda degisen bakisin
anlamiyla yapitlar poliptik olarak sanat tarihinde yerlerini alirlar. Poliptik yapitlarin nasil
ve neden boyle bir siirece ugratildiklar1 ve neden tek tuvalle yetinilmedigi sorulari, resmin

ontolojik meselesi olarak karsimiza ¢ikar.

Ressamin iiretim asamasinin siire¢ sanati olarak ele alinmasi ve resmin ¢oklu
parcali olmasi meselelerinin enstalasyona kadar gelen boyutunda, mekanin siirece
ugratilmasi, ressamin igerige bedeniyle katildigi sanat tarihsel bir siireci ortaya koyar.
Tuval, diptik, triptik, poliptik, enstalasyon diye siiren ve ressamin bedenin tuvalin

igerisinde devam ettigi bu siire¢ bigim-igerik diyalektiginde sekillenir.

Resim sanatinin geleneksel dili acisindan ¢oklu tuvalle anlatim, bir

zorunlulugun ortaya koydugu bir gergektir. Bu gercek oncelikle anlatima uygun olanin
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ancak iki ve daha ¢ok ylizeylerin bir aradaligiyla ifadeye uygun olmasindadir. Anlatimsal
kaygilara bagl olarak Incil’in dykiisiiniin dile getirilmesinde ¢izgisel yonlii bir ifade akist
ortaya konmasi nedeniyle Oykiiler ikili, {glii veya g¢oklu yiizeylere boliinerek
resmedilmislerdir. Bu poliptik agilim malzemenin teknik 6zelliklerinden ve mekanlarin
yapisindan oldugu kadar yapitlarin igeriksel ihtiyaglarindan da kaynakli olarak gelismistir.
Her ne kadar tiim yapit, tek bir 6ykiiniin farkli sahnelerini resmetse de her yiizey lizerinde
varolan kompozisyon kendi basina bir durum ortaya koymak ve kendi basia bir 6zgiin
resim olmak niteligine sahiptir; ancak ayni zamanda yaninda yer alan kompozisyonlarla
birlikte bir anlatimin pargasi olmaktadir. Belli bir igerigi en yalin ve yogun sekilde
aktararak izleyicinin yasaminm1 kusatmak amaciyla planlanmis kilise resimleri s6z konusu
amaca yonelik bir ontik yapida gelismislerdir. Sadece psikolojik etki altina almak igin
degil, ayn1 zamanda bu etkiyi kalic1 kilmak icin gerekli algisal yapida sekillendirilen bu
resimler, 6zgiin bir siire¢ olustururken giiniimiizde de kullanilan toplumsal enformasyon ve
algt yonetim taktiklerindekilere benzer yapida Ozellikler gosterir. Nasil ki algi
psikolojisinden faydalanirken tekrar ve uyarandaki siireklilik ile kalici 6grenme
gerceklestiriliyorsa, ayni amacla inan¢ merkezlerinde de insanlarda benzer sekilde kalici
enformasyon akis1 saglanmasi, ilgili resimlerin iiretilmesinde temel belirleyici amag
olmustur. Izleyici igin resimle karsilasma anindan itibaren ve sonrasindaki bakisimin
devamliliginda, s6z konusu amaglarla ilerleyen bildirisim siirecinde, bakisin yonetilmesi
ile ayn1 baglamda diisiincenin de yonetilmesini amaglayarak kilise, resimlerin yapilmasini
alir, bir anlamda diisiincesiyle ele gecirir. Bu etkiye kapilan alimlayiciya, tarihsel gelisimi
icerinde ne kadar kalic1 ve giiglii bir etki gelistirmis olursa olsun tek resim, sadece tek bir

anda hakim olabilir. Imgesel hamlesini gergeklestirmek icin tek resmin vurgusu, sadece tek
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bakislik ilk karsilasmadan dogan unik- tek olma giiciidiir. Coklu kompozisyonlarin asili
oldugu yiizeyle parelel bir durusu vardir. Tek kompozisyon asili oldugu yiizeyi unutturur.
Bu durumda resim en kavrayici ve derinlemesine sekilde olusturulmus olsa bile bu etkinin
bakisimin sonunda devam ettirilebilmesi i¢in care olarak c¢ok katmanli acgilimlar
denenmistir. Giinlimiizde de salt giincel sanatta degil gorselligin her alaninda yogun
yansimalariyla karsilasilabilen bu ontik arayislar, olgunun ortaya koydugu sorunu en iyi ve
kalic1 sekilde tasimak icin evrilerek gelismistir. Alimlayiciya yonelik tasarlanan boylesi
stirecler, resmin siiregselliginin de c¢ikis noktas: kabul edilebilir. Boylesi bir tasarim
bollugu-kompozisyon ¢oklugu igersinde tiimevarimsal yapidaki s6z konusu tasarimlarin
tarithsel Orneklerinden Sistina Sapel’i, izleyiciyi, mekani katederek tlimdengelimsel

anlamda saran sarmalayan bir 6rnektir.

Sistina Sapeli’ne giren izleyicinin Orgiitlenip sunulmus resimlerle kuracagi
iliski Michelangelo tarafindan yonetilir. Sapel’de yer alan resimler, incilin anlatim
dizgesine bagl olarak her 6ykii igin bir kompozisyonlardan olusur. Buradaki dizge bir olay
Orglisiiniin anlatim1 olmasi nedeniyle sinemasal bir biitiinliikk gosterir. Bu bir anlamda
mekanin sinemasallasmasidir. Nasil ki sinema izleyende kurulup ancak izleyenin
tanikliginda tamamlanan bir yapr arz ederse; Sistina Sapeli de aymi sekilde ancak

izleyicisinin varliginda anlamlanan bir kapali devre 6zelligi gosterir.

Michelangelo’nun resmindeki bigim ile gérme arasindaki farkliligin izleyicide giderilmesinde
ister istemez izleyici ise katilir ve onun tarafindan resim kurulmak zorunda kalir. Tavanda yer
alan resmin mekaninin olmamasinda amag, resmin kendi sinirlar1 iginde mekan-iistii bir boyut
olmasidir ve bu durum ayni zamanda sapel mekanina kosutluk yaratmamasiyla bunlarin timii
baglaminda anlatisalliga kolaylik saglayan bir mekan anlayigina neden olur. Burada sanki
sinema perdesindeki renkler ile izleyicide kurulan gergekligin bir benzeri s6z konusudur. Bu
bir kere daha sinema goriintiisiiniin perdedeki durumuna benzer sekilde, goren goziin
katilimiyla eksik kalanin izleyici tarafindan tamamlanmasini ¢agrigtirmaktadir (Mert, 2007;

18).
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Mekanin kendisinde; tipki Gaston Bachelard’in mekanda bellegin bir siireg¢

olarak yasandigina isaret ettigi ve mekanin olusum asamasinda geriye kalanin bir
“yankilanan mekan” oldugu ger¢egi so6z konusudur (Bachelard, 1996: 211). Coklu anlatim,
kadrajlarin birlikteliginde bu mekandaki yapit1 canlandirir. Bu ¢oklu anlatimin belki en
erken Ornegidir. Bu yiizden Sistina Sapeli poliptik kompozisyon sorununa, geleneksel
resim tretiminde bulunmus ilk ¢6ziim olarak da One siiriilebilir. sapeldeki resimler, tiim
poliptik resimlerde de oldugu gibi izleyici algisin1 ard zamanlh olarak ele gecirir ve
yonlendirir. Cizgi romanlardakine benzer akissal yapidaki bu resim kompozisyonlari,
izleyiciyi zihinsel akisina dahil ediverir. Izleyici, tiim mekan igerisindeki coklu
kompozisyonlardaki her bir resmi bir nevi tek tek okur. Tek resim tarafindan zaptedilen
algisin serbest birakilmadan -fon birakmadan- araliksiz olarak tekrar tekrar diger resimler
tarafindan ele gecirilmesi, resimlerle bulusmada ki bu araliksiz ardillik, izleyici olarak
insanin sadece bir aninin ¢ok daha fazlasina niifuz eder. Bu biitiinliiklii ve ayn1 zamanda
ard-zamanli bakisim, mekanin genisliginde ve derinliginde zihinsel eslige ek olarak
bedensel olarak da katedilmesiyle bir biitiinsel bir paylasima doniisiir. Resimlerin
pesindeki her bedensel adimda ona eslik eden tinsellikte paylasilmis bir yasam kesiti ortaya
cikar. Yani sapel, yapit olarak alimlayiciyr bedensel ve zihinsel olarak tim varligiyla
kapsar. Bu durum giiniimiiz sanatinin kullanildig1 kavramlarla bir defa daha okundugunda
Michelangelo “enstalasyon” yapmis denilebilir. Ciinkii ‘o yer’ i¢in tasarlanmis olmasi ve
mutlak anlamda bir ‘beden tarafindan ancak kusatilabilmesi’ agisindan ele alindiginda bu

sonu¢ kacinilmaz goriinmektedir.

Sapele girisi ve ¢ikis1 arasinda, algisi aracilifiyla yonetilmis ve bu sayede
zihinsel siireci bir siire ele gecirilmis olan insana, aslen kilisenin amaglar1 dogrultusunda

bir deneyim yasatilmistir. Kiliseye hizmet eden sanat¢i olarak ressam, bu atmosferi
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tiimevarimsal bir kurguda planlamis olsa da sonu¢ tiimdengelimseldir. Diinyevi toplumsal
iliskilerden yola cikilarak insan figiirii araciligiyla, psikolojik ve sosyal siirecleri gésteren
sahneler tizerinden ilahi noktadaki biitiinsel anlama yonlendirilen izleyici teknik a¢idan da
tiimevarimsal izlekte nihai bir biitiinliige sokulur. Her resmin ayr1 ayr1 imgesel giiclerinin
bir arada olusturduklari ard-zamanli biitiinliik icerisinde Sistina Sapeli, bu sebeple
toplamda kendi imgesini zaman ve mekanda asan, biutiinlikli tek bir yapit olarak
algilanabilir. Sistina Sapeli kompozisyonlar1 gorsel diinyanin habercisi olma adina ‘gorsel

bir Incil’den baska bir sey degildir. Her kompozisyon bu kitabin bir sayfadir.

Ronesans’tan beridir diptik ve triptik resimler kilise mekaninda kullanilmistir.
Michelangelo bu yapitta Hiristiyan mitolojisini kendine has sekilde yorumlar. Yorumun
merkezinde, insanoglunun bedensel yetersizligi ile zihinsel 6zgiirliigli arasindaki tezat
yatar. Sistina Sapeli fresklerinde ‘insan viicudunu’ akla gelen her kosulda ve durumda
seyrederiz. Bu hareketlilik, resmedilen olaylara miithis bir dinamizm katar. Figiirlerin
Incil'den ¢ikma olduklarmi unutur, olaylarda bu diinyaya ait bir giincellik ve haz
kesfederiz. Sanatciya gore, Incil'deki yaratilis hikayesinin merkezinde kendi enerji ve
yeteneklerini kesfeden insan vardir. Bu, Ronesans'in en atesli savundugu ideallerden

biridir.
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Resim 21: Michelangelo, Son Yarg: Giinti, 1534-41, fresk, 17x13,3 cm. Sistine Sapeli, Vatikan, Roma.

Resmin tekrar1 baglaminda Sistine Sapeli’nden farkli olarak, sosyal psikoloji
temelli yenilik¢i bir agilim olarak Andy Warhol daha zihinsel bir siirecin tasarimsal
orneklerini vermistir. Sanatginin Marilyn Monroe adli eseri alimlayiciyla etkilesimini bu
temelde kuran tasarimiyla dikkat ¢eker. Andy Warhol’un bu resmi ontolojik olarak ele
alindiginda; tek ylizey lizerinde bir araya gelmis dokuz farkli Marilyn Monroe portresiyle
goriilmektedir. Resmin ontik yapisi tek bir ylizeye isaret ederken kompozisyon dili ise
poliptik bir diizenleme oldugunu gostermektedir. Buradaki poliptik durum resmin kurulus
asamas1 olan ontik varlik katmaninda bulunmamakta; kompoze edilme noktasinda yer
almaktadir. Sistina Sapeli’ndeki ardil alginin ¢izgisel zaman anlayigina karsit olarak bu
resim, ardilligin aksine biitlinliik¢li bir sekilde alginin aym1 andaligi {izerinden kurulan
dairesel zaman algisiyla ¢oziimlenebilir. Ayni portrenin ¢ogaltilmas: s6z konusu oldugu
halde tiim sasali efekt cesitliliklerine ragmen, aslinda karakteristik hicbir degisim

olusturmadigi i¢in ayr1 olmayan simulatif bir gerceklikteki bu resim, Sistina
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Sapeli’ndekinden ¢ok farkli bir baglama oturur. Michelangelo’nun kurdugu diyalogun
aksine Warhol’un bir sey soylemeyip alimlayiciy1 kendi kendisiyle kendi bakisinda yalniz
biraktig1 bu resim kavramsal bir dil igerisinde kurulur. Caga 6zgii bir ¢ikarimla 6znenin
bireysellesmesi ve yalnizlagsmasi, bu baglamda da sanat¢inin yeni ve kendine 6zgii bir sey
sOylemek yerine ayna misali 0zneyi kendisine sadece yansitarak sosyo-psikolojik bir
sOylem olarak eserini kurmasi s6z konusudur. Andy Warhol kisiselligini kapali tuttugu
ifadesinin 6tesinde nesnel durumu 6ne ¢ikaran manada kendisini tasarlamis bir markadir.
Poliptik ontik yapisini bdyle bir icerigin tasiyicisi olarak tek resim igeriginde eriterek
kurmus Marilyn Monroe adli eserinde, Warhol caga dair felsefi bir tartismanin ikonu

haline gelir. Resmi tekrar etmez, tekrari1 resmeder.

Andy Warhol’un bu resmi ontolojik olarak ele alindiginda tek yiizey lizerinde
dokuz farkli Marilyn Monroe portresinin resmedildigi goriilmektedir. Resmin ontik yapisi
tek bir yiizeye isaret ederken kompozisyon dili ise poliptik bir diizenleme oldugunu
gostermektedir. Buradaki poliptik durum resmin kurulus asamasi olan ontik varlik

katmaninda bulunmamakta kompoze edilme noktasinda yer almaktadir.

En popiiler imajlarin sanat eseri olarak kullanimini ve sanatin meta olarak
hayatin i¢inden c¢ikarilmasini iceren bir siireci yoneterek iiretim yapan Warhol, sanat
yapitinin 6zgiinliigiinli sorunsal olarak ele almistir. Sanayi toplumunun sanatla iliskisini
irdelercesine atdlyesini bir fabrika olarak, asistanlarin1 da fabrikanin iscileri olarak,
kendisini de bir makine olarak tanimlayan Warhol, {iiretimlerini de bu baglamda
degerlendirerek goriindiigiinden farkli olmadiklarini, sadece birer resim veya imaj olarak

ele alinmalar1 gerektigini vurgulamistir.
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Warhol'un s6z konusu resimleri; yiizeyi esit pargalara bolecek sekilde tekrarla
cogaltilmis ayni imgenin goriintlilerinden fragmanlasarak olugmaktadir. Marilyn Monroe
resminde sanat¢i, film yildizinin en cok bilinen goriintiilerinden birini, ipek baski
yontemiyle, yiizeyde tekrarlarla ¢ogaltarak yeniden iiretirken, el emeginin ve kisiselligin
sanat eserinin olusumu ve varligindaki yerini tartismaya ac¢ilmistir. “Yan yana duran,
fabrika tirini gibi birbirinin aynist olan ve tekrar ederek fragmanlasan bu goriintiiler,
Warhol'un resim sanati ve goriintiideki par¢alanma konusundaki yerinin belirlenmesini

miimkiin kilmaktadir’’ (Yilmaz, 2010: 86).

Resim 22: Andy Warhol, "Marilyn Monroe" 1967, Serigrafi

Yaratici egilimler arasinda cagdas sanatin "soyut"lasma gereksinimini yaratan bigimsel
faktorler, soyutun modern bigimini igeriklestiren bilimsel faktorlerin ana temellerini olusturur.
Soyut egilimlerde igerik ve bicim agisindan ard ve es zamanli bir algilama yaklasimina
dayanan bu temeller, igerigin bilgi ve bi¢im arasinda kurdugu korrelatif bagintilar: felsefi bir
yaraticilik temelinde ontolojik ve fenomenolojik bir bakis agisiyla degerlendirir (Ozderin,

2011: 16).
Resim, alimlayiciyr etki altina alirken sanatgi bu etkiyi bastan tasarlayip
kurgular. Igerigin alimlayicida ne ydnde kurulacagini yonlendiren ressam, bu siireci,
malzemenin dili {izerinden yonetir. Resmin kendi igerisindeki uzam, ressamin amacina

yonelik bir tasarima maruz kalirken, ¢ogunlukla, temsili anlayista karsimiza ¢ikan mekanla
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etkilesimi de ressam i¢in 6zel bir ilgi gerektirmistir. Poliptik resimlerin etkisi, mekan1 ve

icerisindeki izleyicinin fonla yakaladig iliskiyi de irdeler.

Resim 23: Hotel-Dieu, 1448-1451, 215 x 560 cm.

Birden fazla resimsel ylizeyin birbirleriyle biitlinleyici iligkileri igerisinden tasarlanan
yapit, alimlayiciyr bir anlik bakisimin ¢ok daha 6tesinde mesgul eder. Konu biitiinliiglinii
hikaye akis1 lizerinden tamamlayan poliptik resimler, izleyiciyi de bu ardisik siirece dahil
eder. Resmin tek bir hikaye gibi ele alinan bireysel i¢ yolculuguna kiyasla, birden ¢ok
resmin (hikayenin) etkilesimli kurgusal biraradaligi, bir roman kurgusu gibi heterojenlik
gosterir. Bakisimin, tek resimle bitmeyip diger resimlerde devam etmesi; par¢adan biitiine
dogru bu cizgisel akisi zorlarken, izleyicinin de tek bir bakislik algisiyla yetinmeyip,
bakislarmin toplaminda algisal bir ‘tiim” olusturur. izleyicinin yasaminda bir kesiti yonetir.
Malzemenin olanaginda gerceklesen bu mekanik biitiinliikteki siireg, tek bakislik andan
tasan imgede sO6z konusu anlarin toplaminda bu sekilde bir yasam pargasi tanimlar.
Izleyicinin poliptik resimlerle karsilasmasi onun yasamina katilan tiimdengelimsel bir

duyum durumu yaratir.
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Resim: 24: Ahsap Levha Uzerine Yagliboya, 155 x 126 cm (merkez), 151 x 61 cm. (her bir kanat)
Alte Pinakothek, Munih c. 1503

Yine bu baglamda ele alinabilecek olan Albert Diirer’in dini konulu
yagliboyalar1 arasinda, ilk Onemli bagyapit1 olarak yaklasik 1498 yilinda yaptig
‘Paumgartner Altar’(Resim:24) igerigini pargalarinda biitiinleyen unlii bir triptiktir.
Kilisenin sunak kismina konmak iizere siparis edilen bu calismanin orta panosu, Isa’nmn
dogumu sahnesiyle dikkat ¢eker. Bu sahnede, girift mekan kurgusunun yarattigi bos-dolu
karsithiklart etkileyicidir. Resmi dikey, yatay, diyagonal olarak bdlen hatlar ve resim
yiizeyinin derinliklerine dogru kagan c¢izgilerle tanimlanan bir mekan s6z konusudur.
Figiirlerin bu mekansal kurgu icinde degerlendirilisi de ilgi ¢ekicidir. Cobanlar, azizler ve
sahneye dahil olan diger figiirler kiiclik boyutludur. Bu, ortagag gelenegine bagl olarak,
figiirlerin 6nemlerine gore biiyiikliiklerinin artmas1 uygulamasinin bir 6rnegidir. Diirer, bu
uygulamay1 bilingli olarak yapmis olmalidir. Bu gelenek, ona mekam figiirlerle
kaplamaksizin olay1 tasvir edebilme olanagi saglamistir. Diirer’in bu yapit1 da algi
lizerinden anlarin toplaminda diisiinsel bir siireci yonetir. izleyiciyle paylasacagi yasam
kesitini adeta onu, karsisinda gezinirkenki bakisi araciligiyla yoneterek-yonlendirek insaa

eder (Lebriz.com).



96
“Her seyin kendini tekrar ettigi bir diinyada, belki de gormeye ihtiyag

yoktur’” (Bersani ve Dutoit, 2006: 126).

Resim 25: Rothko Sapel

Rothko Sapel’in i¢inde, yalin dikdortgen duvalardaki bu Rothko
kompozisyonlarinin arasinda gezinen izleyici, 6zellikle triptik olan resimlerin arasinda,
algisal diizeyde Rothko tarafindan resimlerin goriiniirligli ve etkilesimi iizerinden
tasarlanmis bir kurgu boyutunda yonlendirilir. Bu amagla tasarlanmis optik yapisiyla
resimler, izleyiciyi alg1 araliginda yonetmeleriyle, Rothko resimlerinin esas amaci olarak;
‘gdrmeyi gostermek’ lizerine bir izlek olustururlar. ‘tekrar’, ‘fark’ ve ‘aynilik’ kavramlari
arasinda kurulmus bir durum hali yasatilan izleyici, sapel diye adlandirilmis bu mekanda
dinsel tartigmalar1 da tetikleyecek derede derin tinsel bir boyutta tutulur, gérmenin
kendisini gdstermeyi basarmak digsinda higbir 6znel resmin gercekligi ifade edemeyecegine

atifta bulunulur.



97

Resim 26: Rothko Sapel’deki Merkez Triptik, 1966, Houston

Bedenle iligkisi anlaminda ancak alimlayicinin  katilimiyla  kendini
gerceklestiren, imgesini izleyicinin 6znelliginde ona dair kuran ve aslinda yalnizca
paylasilacak bir durum insa eden bu resimler ayni amagla i¢cinde bulunduklari ve bu amagla
kurgulanmis mekanin yapisiyla da iligkiye gegerek izleyiciyi tam olarak tim
bedenselliginde ele gegirmis olurlar. Resimlerin poliptik yapisi geleneksel altarlara benzer
sekilde poliptik acilimlarinda alimlayiciyr tekrar eden yiizeylerde mekan iizerinden
bedenlerine dokunurlar. Bu sefer kilisenin etkisi disinda (ama yine sapel adli 6zel bir
tasarim mekanda) imgeyi birlikte iiretmeye davet ederler. Neredeyse kavramsal yonde
sanat adma {tretimi iretme davetidir bu: Zihinsel eylemliligin gorsellik tizerinden

paylasiminda kurulan bir sanat.

Bedenini resme hareketle dogrudan yansitan Jackson Pollock’un benzer
kaygilarla, 1950°de Kemper Cagdas Sanat Miizesinde sergilenmis giimiis ve siyah adli
diptik eseri tuval iizerine yagliboya ve metal ile gerceklestirilmistir. Bu diptik tuval,
Pollock’un imzasi1 yerine ge¢mis, beyaz yiizey iizerine damlatma, sicratma ve akitma
teknikleriyle iiretilmistir. Bir biitlin olarak {iretildikten sonra ikiye boliinmiis gibi bir

izlenim yaratir bu diptik yapat.

Eski Yunan Medeniyeti’nde tiyatronun dogdugu yer olan Agon’da da sanatin

bedene gelmesi ya da bedenin ifadeyle bulugsmasi durumunun o6nciil bir 6rnegine sahit
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oluruz. Hasat sonu siikiir duasi niteligindeki etkinliklere sahne olan is alani, duygunun
sesle, sozle, mimikle vb. her tiirlii bicime geldigi yer olur. Yiizey de Pollock’un
Agonu’dur. Bedensel ¢aligmanin ritiielleri Eski Yunan’daki ve Pollock’daki her iki 6rnekte
de tiimdengelimsel iiretime ara¢ olur. Bu drnekler, ¢aglar arasi bir karsilagtirmayla, insanin

kendi gercekligiyle ylizlesme iliskisini sanat diizleminde ortaya koymus olur.

Resim 27: Jackson Pollock ‘Giimiis ve Siyah’ 1950

Pollock, boya cizgilerin bariyerlerini asip yan tuvallerde de ayni plastik
yapilanmay1 devam ettirdigi bir seri dramatik damlatma resimlerinde bu 6rnekteki gibi

(Resim:27), hem diptik hem de poliptik tekniklerinden faydalandi.
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Resim 28: Sonbahar Ritmi Jackson Pollock

Tiirkgede ‘Sonbahar Ritmi’ demek olan ‘Autumn Rhythm’ adli resminde
Pollock, ¢ogu resimlerinde oldugu gibi saseye gerilmemis bez {izerinde resme,
stvilagtirilmis siyah boya akitilarak zemini olusturan ¢izgisel lekeler ile baslamistir.
Uzerine, ¢esitli renklerde ince ve kalm, acik ve koyu, diiz ve egimli, yatay ve dikey,
lekelemeler uygulanmistir. Isminden de anlasilacagi gibi, renklendirme ve vyatay
yerlestirmede zemin ve mekan duygusu giiclii bir sekilde dogay1 ¢agristirir. Pollock™un
tiretim siirecinde kontrolliilik ve sans unsurlart arasinda kurdugu denge, Rothko’nun bazi
islerindeki sakinlige sahiptir. Bu sakinlige; sanatin mecrasindaki diyalektigi ortaya ¢ikaran
karsit giicler catismasindaki yenisilememis denge an1 olarak; potansiyel duraganlik diye de
yaklagilabilir. Ciinkii sakinlik gibi goriinen durumun ayni andaki ¢ok sesliligin, ¢ok
sozliligiin, tikandigi noktadaki hareketsiz ve potansiyel enerjiye donlismiis kaotik

durgunluk oldugu 6ne siiriilebilir (theartstory.org).

Modernizim, resim diizleminde ‘id’i Pollock’ta ele gegirdi. “Ben dogayim’’
diyerek ve mantiksal kurgusunu degil ama sezgisel farkindaligin1i savunan Pollock,

Freud’un bulguladigr ‘id’ olgusu iizerinden degerlendirilebilir. Clement Greenberg’in
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elinde ise bu durum, modernizmin ele gegcirdigi yasamsal belirsizlige yorulur. Yani Pollock

modernizmin seriiveninde bilinmezlige agilan bir kap1 olarak kutsanir.

Gorilinlir diinyanin esigindeki baska bir sanatgr Francis Bacon, Pollock’un
soyut alandaki igsel ¢atigkisinin oldugu gibi yansimasina benzemeyen sekilde
tiimevarimsal bir tasarim gergeklestirir. Figiiratif soyutlama gibi goriinen bu dil biraz daha
yakindan bakinca soyuttan figiire ulasan sezgisel temelli bir tasarimdir. “Bacon, resminde
nesnel ve duygusal baglamda katmanlasmay1 ele almistir. Cizgisel ve renk ifadeleriyle ele
aldig1 her iki katmani, ¢izgilerin eridigi figlirde bulusturur ve sonlandirir’” (Giirler, 1999:
134-135). Time varmaya giden g¢izgilerin, tiimden gelen-eriyen renklerle bulustugu

noktada olusan bi¢im, Bacon’da bilingle isaretlenen varolus noktasidir.

Bacon’in resim siirecinde fotografin; montajlandigi kadrajlar icerisinden
olusturdugu yeni ve 06zgilin anlama katkisi, resmin olusum siirecini de saklamayip ele
vermesiyle icerigin algilanigini destekler. Siireci bir anlamda gostergelestirir bu resimler.
Bacon’in siklikla bagvurudu diptik ve triptik diizenleme sekilleri de siirecin
gdstergelestirilisinin yapitlarda anlam ingasmna katkisinda goriiliir. Imge, disa tasan, saglh
sollu bir birini tamamlayan tuvallerle ifadesini yakalar. Bacon triptiklerinde dairesel
zamansallik diye tabir edilebilecek biitiinsel bir algi1 s6z konusudur. Imge, resimsel ifadeyi
biitiinlik icinde, tiim pargalardaki imgelerin ortak etkilesiminde kurar. Bu eserlerde
ardigiklik arz eden ifade siralamali olmadigi i¢in ¢izgisel zamansallik s6z konusu degildir.
Bu sebeple de bu resimlerin gerek yapilis gerekse algilanis agamalarinda bir devamlilik
gerektiren ardisik bir siireg akist gdze carpmaz. Imge, yasam gibi biitiinliigiiyle birden
karsimiza g¢ikar ve ifadesini iizerimizde kurar. Bu anlamda Bacon resimleri kendi igsel

kaotik tamamlanmisliklariyla, alimlanislarinda canlanan birer yasam parcalaridir.
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Bacon, resimlerinde Varolusguluk Felsefesi'nde oldugu gibi insan varligina

iliskin yaptig1 sorgulamalarin sonucunda yaratir. insanin kendisinin farkina varmasi ve

Ozgiirlesmesi sirasindaki acilarinin sonucunda, nesnel varli@i bigimsizlestirerek [bilinen

bicimi degillerken doniisiimii onaylayan bir gostermeyle yani izleyiciyi imgenin {iretim
stirecine katilip tiimevarim yapmaya zorlayarak] (M.A.A.) ifadesini gerceklestirir.

Timdengelen ve tiimevaran yaklasimlarin kesistigi bir noktada mesajini1 kuran

Bacon icin resim, Jale Erzen’in ifade ettigi gibi sinir sisteminin iki boyutlu yiizeye

aktarildigi, soyutla figiiratif arasindaki ince dengede belirmektedir. Erzen’e gére Bacon,

belirli bir imge fotograf ya da modelden yola ¢ikarak bunlar1 tiimiiyle tuvale yansitip,

ortaya daha siddetli ve ger¢ek olani ¢ikartmistir (Erzen, 2008: 169).

Bir yandan 1s18a 6zgii, biitiiniin birlesme kuvveti, 6te yandan da Figiirlerin ve panolarin
ayrilma kuvveti, bir dnceki tecritle karistirilamayacak 1sik sacan bir ayrilma. Yasam, Zaman
duyulur, goriliir mi kilinmigtir? Zamani, zamanin kuvvetini goriiniir kilmay1 Bacon iki kez
bagarmigsa benziyor: "Saniyenin onda birinde", bedenlerin alotropik varyasyonu yoluyla
degisen, bigimsizlestirmeye dahil olan zamanin kuvveti; dahasi ebedi zamanin kuvveti,
triptiklerde hiikiim siiren bu Birlesme-Ayrilma yoluyla zamanin ebediyeti, saf 1s1k. Zamani
kendinde duyulur kilmak ressamin, miizisyenin, bazen de yazarin ortak gorevidir. Bu, her tiir
Ol¢iiniin ve ahengin diginda bir gérevdir (Deleuze, 2009: 64).

Bacon'a gore ressam, yeniden bir "hikdye" igerme veya naratif bir resme
donme tehlikesi olsa dahi, ayn1 anda birden fazla figiirii tabloya koymaktan vazge¢mez.
Oyleyse sorun, eszamanli Figiirler arasinda illiistratif ya da naratif olmayan, mantiksal dahi
olmayan, tam olarak "matters of fact" olarak adlandiracagimiz iliskiler olmasiyla ilgilidir.
Buradaki durum budur, ciftlenmis Figiirti, farkli diizeydeki duyumsamalarin ¢iftlenmesi

olusturur (bunun tersi s6z konusu degildir). Resmedilen duyumsamadir (Deleuze, 2009:

65).



102
Bacon'da ¢iftlenmis Figiirlerden baska sey yoktur ("Aynada Uzanmis Figiir"”
1971, biricik olma 6zelligini tasir, Figlir iki Figilir eder. Bu, duyumsamalarin hakiki bir

diyagramidir). Basit bir Figiir dahi ¢ogu kez hayvaniyla ¢iftlenir.

flging bir agiklamasinda, portreci Bacon ne oliileri, ne de tammadig1 insanlar1 gizmeyi
sevdigini soyler (¢iinkii onlarin teni yoktur); tanidiklariniysa goziiniin 6niinde istemez. Mevcut
bir fotografi ve yakin gecmisteki bir aniyl, daha ziyade, mevcut bir fotografin ve yakin
gecmisteki bir aninin duyumsamasini tercih etmektedir: Bunlar, piktiiral edimden hareketle bir

nevi "hatirlama" meydana getirir (Deleuze, 2009: 68).

Oyleyse Bacon, gozdeki dokunsal temasi arar. Dokunsalligi resmeder. Bacon,
algiy1 izlenimciler gibi saf haliyle degil, Cezanne gibi bilingle bulusturarak ve Cezanne’in
da 6tesinde duyuyu diisiinerek (imgeyi fotograflardan zihinselligine siizerek) resmederken
bir anlamda da dislinselligi duyar. Disiinceleri yasamdaki gibi oOrgiitlerken sanatini
duyusallikla ulasilabilecek organik bir {riin olarak {retir. Bu, tasarlanmaktan ¢ok
yasanilarak (Bacon’un igsellestirmelerinden siiziiliip bigimlenerek) olusturulan bir
resimdir. Bacon, organik eserleri diistiniildiigiinde, bu anlamda resim yapan degil, resim
yetistiren/biiyliten olarak kabul edilebilir.

11.4. Kadraj ve Sekans Kavramlarinin Resim Sanatim Siirece Ugratmalar

Glniimiiz resim sanatt giincel sorunlarini ele alirken elbette giinlimiiz
paradigmalari 151¢1nda hem pratik hem kavramsal zemini olusturmaya calismaktadir. Sorun
iki baglami da -pratik ve teorik- olan1 ayni anda igerebilmektedir. Dahasi, farkli
medyumlarin da resim sanati pratiginde kullanilmasi daha karmagik durumlarin ortaya
¢tkmasina neden olmustur. Ciinkii resim sanati kendi varligini iki boyutlu ylizey lizerinde
kurmas1 nedeniyle geleneksel olarak bir nevi medyum niteligindedir. Bu nitelik onun kendi
tanimsal varligimin agiklanmasina dek uzanir. Resim sanati neredeyse resim pratigiyle es

tutulur. Gliniimiizde ise resim sanati baglami bir back-ground -ge¢mis dayanak- hatta bir
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paradigma -bakis agisi- olarak bir anlamda yeni bir baglam niteligine evrilmektedir. Resim
sanatinda kamerayla boyama fotograf makinesi ile resim yapma pratigi
gerceklestirilmektedir. Teknik diizeyin bu kadar ig-ige gectigi bir yapida kavramsal
dizgenin de bu durumu takip etmesi kag¢inilmaz hale gelmistir. Dolayisiyla fotograf
sanatinin bir kavrami olan ‘kadraj’ ve sinemanin ‘sekans’ kavramlar1 resim pratiginde
kullanilmaya baslanmistir. Tez baslig1 agisindan 6zellikle siiregsel durumun daha anlagilir

olmas1 adina bu kavramlar zamansal bir boyutun varliginin kaniti olarak yer alacaklardir.

Kadraj; her tiirlii ¢ergeve sinirlart belirlenmis resimsel diizen olarak 6zellikle
fotograf sanati iriinleri i¢in kullanilir. Bu kavram, Pascal Bonitzer’in Kor alan ve
Dekadrajlar adli kitabinda bahsettigi lizere cergevelemek (cadrer) bir boga giiresi terimidir.
"Kiligla son oldiiriicii darbeyi vurmadan 6nce bogay1 hareketsiz birakmak" anlamina gelir.
fotograf enstantenesi de an1 boyle hareketsiz birakir ve ona son darbeyi vurur (Bonitzer,

2006).

Belirli bir siire i¢inde arka arkaya giden seyler (dizi) demek olan sekans
kavrami; sinemada, bir biitiin meydana getiren planlar dizisi olarak kullanilir. Eserin
icerisinde bir tema islenirken kendi icinde 6zel bir biitlinliik tasiyip da temayla da ilintili

olan boliim yahut kesit olarak analitik yapidadir (http://www.uludagsozluk.com/k/sekans/).

Stire¢ sanatinin ortaya ¢ikisinin evren tablosuna bakildiginda, resim sanatinin
fotograf ve sinema ile kurdugu iliskinin yeni melez formlar1 daha dogru okunur -bunu
sOylerken, geleneksel bir baglam olarak tek bir yiizeyden c¢oklu ylizeylere gereksinimin

ortaya ¢ikmasinin gerekcelendirilmesi olarak diisiinmek gerekmektedir.

Resim sanatinin cercevesi ile fotografin kadrajinin aymi baglama oturdugu,

alimlayici ile kurulan iliskinin Izlergerceve (Gombrich), Bakisin Balkonu (Sartre) olarak


http://www.uludagsozluk.com/k/sekans/
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adlandirilan mesafenin ayni olmasindan anlasilir. Her ne kadar, fotografin, hareketi
yakalamaya dair ¢oklu kadrajlar1 bu yapinin disindaymis gibi goziikmesine karsin, tiim
kadrajlarin sergilendigi duvarin karsisinda alimlayici tek bir hareketin pargalarina, yani tek
bir biitliniin parcalarina baktigini bilir. Dolayis1 ile bu bile fotograf ile resmin bir hareket,
bir konu olsun ¢ogaltilmasi gereken yiizeylerin eninde sonunda bir biitiine ulastig1 anda bir
kompozisyonun sabitlendigi asamaya ulastigin1 gosterir ve bu, resmin yiizeyinin siirece

ugratilmasi fikrine daha ulagsamadigini gosterir.

Sanatg1, optik goriinlimii, zaman ve mekan olarak tutulmaya ugramis, bir
mekan ve gegici olarak hareketsizlestirilmis bir zaman dilimi igerisinde sabitlenmis 6zel
bir durum olarak ele alir. Geleneksel resim goriiliir olguyu 6rnegin gokyiiziinde bulutlarin
akisini isler. Modern resim, sekanslar bigiminde, bu olgunun biitiin olabilirlik kosullarini
(havanin aydinlanmasi, giinesin bulutlarin arkasindan dogmasi, riizgarin bulutlar1 devinime
tabi tutmasi, insanin farkli bulutlu havalar ile farkli duygu durumlarina girmesi vb...)
tasvir edecektir. Yani gosterilen sey France Farago’nun belirtigi lizere bir form degil,
formasyon siirecidir. Ayrica, form, bir olusum siirecinin gecici varig noktasi olarak
gosterilmeye ¢alisilmaktadir. Yaratim Felsefesi’nde Klee, hareketin kozmik agidan, dogal
olarak onsel ve mutlak bir veri oldugunu soyler. Yerkiiredeki seylerin devinimsizliginin,
temel dinamik verinin maddi blokajindan bagka bir sey olmadigini ve bu devinimsizligi bir

kural olarak gérmenin aldatmaca oldugunu belirtir (Farago, 2011).

Bigim, higbir yerde ve hicbir zaman, elde edilen bir sonug, tamamlanma ya da sonuglanma
degildir. Bigimi bir olusum olarak, hareket olarak degerlendirmek gerekir. Bigimin varolma
sekli olusumdur ve goriiniim olarak bigim kotii bir goriintiiden, tehlikeli bir hayaletten baska
bir sey degildir. O halde, hareket olarak, fiil olarak, eylem olarak bi¢im iyi bir seydir. Nihai bir
devinimsizlik, sonul bir duraklama olarak bi¢im ise kotii bir seydir... Bigim sondur, dliimdiir.

Olusum ise Yasamdir (Farago, 2011: 175).
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Klee, bi¢imin; devinimin durdugu kopmada(6lii anda) dogdugundan bahseder.

Benzer sekilde Klee’nin bahsettigi 6lii anlar1 kolajlayan Dada akiminin modern kiiltiirti bir
fragmanlasmaya ugratma amaglarmma hizmet eden kolaj ve fotomontaj uygulamalar
yapitlarinin pargalanmis goriintiilerinde anlam bulmaktadir. Duchamp'in resimlerinde,
gorilintiide, dordiincii boyutun ele gegirilmesi amaciyla, ii¢ boyutlulugun pargalanmasiyla
karsilasilir. Dordiincli boyutta kurulan sinema ise, izleyicinin gézii 6niinden gegme hizlari
nedeniyle hareket izlenimi yaratan fotografik imgelerin art arda dizilmesine dayanir.
Imgelerin montaji sinemadaki temel teknik prosediirdiir. Ozgiil bir sanat teknigi degil,
mecrayla belirlenen bir tekniktir. Ama farkli sekillerde kullanilabilir: Dogal hareketlerin
goriintlilenmesi ile, kesme islemi araciligiyla yaratilmig hareketin ayni olmadigin
Eisenstein’la oOrneklendiren Biirger’e gore (Potemkin Zirhlisi'ndaki si¢rayan aslan
goriintiisiiniin, uyuyan, uyanan ve ayaga kalkan bir mermer aslanin goriintiilerinin arka
arkaya getirilmesiyle olusturulmus olmasi gibi) (Resim: 29) tek tek ¢ekimlerin montaji s6z
konusudur. Ama filmde yaratilan izlenim dogal hareket akisini yanilsamayla yeniden

tiretir; oysa hareket izlenimini yaratan montajin kendisidir.

Resim 29: Potemkin Zirhlis1 Eisenstein 1925

Dolayisiyla sinemada montaj, Biirger’in vurguladigi iizere mecranin

kendisinden kaynaklanan bir teknik yontemken, resimde sanatsal bir prensip statiisiine
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sahiptir. Sonradan kesfedilebilecek "Onciiler"i bir yana birakirsak, montajin ilk kez
kiibizmle baglantili olarak ortaya c¢ikmasi tesadiif olmadigini belirten Biirger’e gore
modern resimde Ronesans'tan beri hakim olan temsil sistemini en bilingli sekilde yikan
hareket kiibizmdir. Picasso ile Braque'n Birinci Diinya Savasi oncesinde yarattiklari
Papiers Colles'de Biirger’e gore; daima iki teknik arasindaki karsitlik s6z konusudur: Bir
yanda tuvalin lizerine yapistirilan gerc¢eklik fragmaninin (Resim: 30) (hasir bir sepet ya da
duvar kagidi) "yanilsamacilig1", 6te yanda tasvir edilen nesnelerin ifade edildigi kiibist
teknigin "soyutlamacilig1". Ayni1 donemde montaj teknigini kullanmadan oraya koyduklar1
resimlerde de bu karsitliga rastlanmasi, iki sanat¢inin Biirger’e gore soz konusu karsitliga

onem verdiginin gostergesidir (Biirger, 2010: 141).

Resim 30: Pablo PICASSO, Tabureli Natiirmort, [May] 1912 Ip, Yagliboya ve Tuval Bezi 27x 35 cm. Musee
Picasso, Paris

Kiibist eserlerde ¢ok net drnekledigi gibi “Imgeler, hareketi dondurur, yapilan
tercihi goz Oniine sererler. Goriilenler resim olarak diizenlendiginde, akis halindeki
deneyim durdurulmus olur. Hareket atilmis degildir; daha ziyade, bir kalint1 gibi goriiniir,
imgeye bigim verme siirecinin hatirasi olarak rahatsiz edici mekanlara gondermedir artik’’

(Ossman 1994, 19).
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Tim bu islemler, goziin icinde Lacan’in bahsettigi dokunma araliginda
gerceklesir. Lacan’a gore Fotograf teknigi g6ziin iknasi lizerine kuruludur, bu ikna
fenomonolojik olarak beden iizerinde yer alan diger duyu organlarinin da iknasi anlamina
gelir. Clinkli Lacan, goziin icerisinde diger duyu organlarinin da bir diizey bigiminde yer

aldigina isaret eder (Silverman, 2006).

"Bir fotograf i¢in poz verdigimde ne yaparim"? diye sorar Craig Owens.
"Donarim...donlismek {izere oldugum fotografi tahmin edercesine; 151k gegirmezligini,
hareketsizligini taklit ederek; fotografin et {izerindeki 'Oldiiriictiliigiinii’ bedenimin

yiizeyine yazarak’’ (Silverman: 2006: 294).

Pozun temsil giicii 6yle biiytliktiir ki, disariya dogru yayilip bedenin etrafindaki
alan1 ve bedene temas eden her seyi imgesel bir fotografa doniistiiriir. Poz, hem temsil
tarafindan biikiilmiis bir bedenin uzama konmasini hem de sonunda bu uzamin bir "yer"e

donitistiiriilmesini igerir.

Bacon, David Sylvester'la yaptigi Soylesiler'de Gorliniimiin  uyandirdigi
duygunun siirekli olarak fotografin ve filmin etkisinde kaldigina inandigindan bahseder.
Izlenen bir seyin kendisine, dogrudan degil; fotografin ve filmin énceden bizlerde yarattig
etki iizerinden baktigimizi sdyler. Bunun fotograflarin dogrudanligindan kaynaklanip
kaynaklanmadigini soran David Sylvester'a, Bacon; bunun nedeninin, fotografla gerceklik
arasindaki farkin ¢ok az olmasindan kaynaklandigini anlatir ve bunun kendisini gii¢lii bir
bicimde olaym i¢ine ittigini belirtir. Fotograflar sayesinde, imgenin i¢inde dolastiini
hissettigini ve seyin gercekliginin bir parcast oldugunu diisiindiigii fakat seye baktiginda
goremedigi seyleri kesfetiginden bahseder (Farago, 2011: 268). Burada fotograf, belirli bir

kelime ya da kavram ile sey arasindaki araci gibidir ve bu klasik resimde oldugu gibi
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tablonun disindaki degil tablonun i¢indeki gondergeye denk diiser; ayni sekilde, tablo da

sezgi icerisinde sunulan kavrami sunar.

Plan, hareketgoriintii olmas1 bakimindan bilingtir. Hareketten dolayi, film tablo
degildir, plan tablo degildir. Sadece kamera ve oyuncunun varligindan degil, ikisinin
arasinda bir tablo gibi disiiniilebilen, kurulabilen, olusturulabilir plandan bahseden
Bonitzer; planin plastik degerini hatirlatir: “Bu deger, kirli goriintiilerin, ¢6ziilen planlarin
donemi olan altmiglarda ve yetmislerde sanki ihmal edilmistir ve bugiin kliplerin, reklam
filmlerinin, ‘yeni goriintiiler’in asir1 6zen gosterilmis, ¢izilmis, en kiigiik ayrintisina kadar
insa edilmis o yaldizli goriintiileri olarak biitiin giliciiyle geri donmektedir’’
(Bonitzer,2006:131). Sinemaciy1 ressama, sinemayi resme yaklastiran, Bonitzer’e gore

planlarin yapilisidir.

Ontolojik yapist iizerindeki incelemelerde goriildiigii iizere, pargalardan, tekrar
ve ¢cogalmalardan Oriilii bir yapiya sahip olan sinemada parcalar halindeki ¢ekimler, farkl
zamanlar, goriintiiler, hepsi birbirinden bagimsiz gibi duran gergeklik pargalar1 olarak
vardir. Bu konuda Albayrak, sinemanin "se¢ilmis zaman ve mekan pargalari olarak™
nitelenmesini ele alirken, Tarkovsky'nin sinemanin niteligini "miihiirlenmis zaman" olarak

belirlemesini temel almistir (Albayrak, 2002: 143).

"Her zaman montaj vardir; bizzat kameranin alandaki yeri, kamera gorsel uzayin
bir pargasini taraf tutucu bir sekilde kesip ayirdigi icin daha bastan montajdir" (Bonitzer,
2006: 88). Hayata ait goriintiiler par¢a parca almip filmin biitliniinde birlestirilir. Bu
durum; Eisenstein'in ¢ergevesine, daha dogrusu kadrajina bakildiginda ¢ok net bicimde
goriilmektedir. FEisenstein'in yaptigi nedir? Eisenstein'in yaptigi, goriinen alam veya

nesneyi bire bir kopyalamak degildir. Japon sanati1 gibi gerekli olan, 6zii aktaran pargalari
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gostermektir. Kurgunun igerigine gore belirlenen goriintiiler, ¢ekimlerin yan yana
getirilmesi ve tekrarlarla islerlik kazanmaktadir. Eisenstein bunu, "bu durumda her kurgu
parcast artik birbiriyle iliskisiz bir sey olmaktan ¢ikar, her ¢ekime esit Ol¢lide sizan genel

izlegin (temanin) belli bir 6zel tasarimi (representation) olur" seklinde tanimlamaktadir

(Eisenstein, 1984: 29).

Planlarm1  6nceden eskizlerle tasarlayan Eisenstein’in  tlimevarimsal
yaklagiminin tersine bir isleyiste, gilinlimiizde tiimdengelimsel tavirda rastlantisal
cekimlerde kaydedilen goriintiiler artik, tasarimlart dahilinde resimsel mecraya dahil
olmaktadir. Fotonla resim yapmak gibi tabir edilebilecek deneysel video ¢ekimlerde ve
fotograf cekimlerindeki resimsel diizlemde hareket, imgenin kurulumunda basat rol
alabilmektedir. Kadraj ve sekans kavramlari, igerigin orgiitlenmesinde bdyle bir iiretim

mecrasinin temel dinamiklerindendirler.

Bir resim karsisinda, insan derin diisiincelere dalabilir; ¢linkii Y1lmaz’a gore o
an gordiigli sahne ile kendisi arasindaki iligkide bir siireklilik vardir. Oysa ayr1 ayri ¢ekilen
ve bir bitiinliikk olusturacak sekilde birbirlerine montajlanan sahneler Benjamin'in
deyimiyle 'izleyiciye darbeler halinde ¢arpar'. Akis sirasinda her sahne bir 6ncekini siler ve
bu sebeple film goriintiileri dikkat dagiticidir. Sinema salonunda izleyici bir sahne {izerinde
yogunlagsamaz; tam yakalayacakken goriintii akar gider; c¢iinkii degisim esastir (Yilmaz,

2006: 33).

Andre Bazin’e gore “resim cercevesi uzayi ige dogru kutuplastirir. Tersine
olarak, ekran bize evrenin i¢ine uzatilan belirsizligin bir pargasini sunar. Cergeve

merkezcil (centripetal) ekran ise merkezkagtir (centrifugal)’’ (Bazin, 2000: 157)
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Cindy Sherman'in "Untitled Film Stills (Basliksiz Film Kareleri)" adh
yapitindaki fotograflarda baglam, ¢ercevenin; izleyicinin zihinsel mekanindaki yeri ve
mesafesi ile iligkili olarak onem kazanir. Kadrajlanan model, dogal olmayan pozlarinda,
s0z konusu goriinmeyen cergevenin zihinselligiyle yapitin icerigini kavramsal diizlemde
olusturur. Izleyiciyi zihinsel mekanlar {izerinden kimlik ve diinya ile ilgili mesafesel

hesaplagmalara davet edilir.

Resim 31: Cindy Sherman, Untitled Film Still 43, 1979, Collection The Museum of Modern Art, New York.

Cindy Sherman'in c¢alismasma verdigi isim, "Untitled Film Stills (Basliksiz
Film Kareleri)" bu c¢alismanin, hareketin durdurulmasiyla; filmin akisinin bir karede
dondurulmasiyla ilgili oldugu izlenimini yaratir ve bu hareketsizlestirmeyi en basta
sinemayla ilgili olarak kavramlastirmaya yonlendirir. Ancak poza, tiim abartili fotografik
yan-anlamlarinin yani sira merkeziyet de vermeleri sayesinde bu imgeler film karesini
fotografa 6zgii hareketsizlestirmenin bir metaforuna doniistiiriir. Yasamda fotograf neyse

sinemada da film karesi odur (Saray, 2007: 65).
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Sinema ve resmin alg1 durumlarindaki farkli isleyisini ele alan Andre Bazin,

resim gercevesinin uzaymin ice, merkeze dogru kutuplastigini, ekranin ise belirsizligi
sunan bir merkezkag¢ halinde oldugunu belirtmistir. Cergeve mekan1 merkezcil, ekran ise
merkezkagtir. Resim karsisindaki biitiinsel ilerleyen diisiince, film izlerken degisen her
sahnenin getirecegi yeni fikirlerle, diisiinceyi de fragmanlasmaya ugratir. Filmin sonunda
film hakkinda biitiin bir disiince gelistirilebilmektedir ancak. Bu da resimdeki kolajlara
benzetilebilmektedir. Kolajin olusturulmasindaki yapistirmalar, eklemeler, koparilmalar,
pargalamalar filmin yapim asamasindaki islemlere benzemektedir. Boyle bir ¢aga dogan

sanat¢ilardan Sahin Kaygun, s6z konusu iiretim siirecine dayanan imgeleme sahip c¢ikar.

Fotografa ¢agdas grafik anlatimi getiren ve ‘resim-fotograf” ¢aligmalarinda da
kavramsal soyutlamay1 gergeklestiren siireciyle Kaygun’u Ornek verebiliriz. Sinema
alaninda da iretimde bulunmus sanatgi, polaroid denemelerinin yani sira fotografin
kadrajini, sinirlarin1 sonuna kadar zorlayarak simgesel anlatimlar, boyamalar ve kolajlarla
yeni biri anlatim bi¢imini sunmustur. Kaygun, oncli nitelikteki disiplinler arasi
denemelerinde, fantastik oOgeleri grafik anlatimlarla destekledigi  disavurumcu
fotograflariyla sezgisel bir noktadaki tasarim kaygisini ortaya koyarak sanatta biitiinsel bir

yaklasim sergiler.

Sinemanin kendisi i¢in ilk fotograf karesiyle bagladigini belirten Sahin
Kaygun, sanatin medyumuna biitiinsel yaklagimini; "Fir¢a gibi, boya gibi, daktilo gibi.
Onemli olan onu ydneten beyindir. Kiiltiirel beslenmesi saglanmis bir beyin fotograf
makinasina istedigi herseyi yaptirabilir, istedigi dili konusturabilir"
(http://www.fotografya.gen.tr) sozleriyle Ozetler. Kaygun’un karistk malzemeye dayali

tiretimlerinde, kadrajlar, resimsel kompozisyonlarda, alimlama siirecini yonlendiren
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tasarimlara ugratilarak ele alinmustir. Sekansa ugrattigi (Resim: 32) bazi tasarimlarinda
imgenin Oriintiisel olarak gerceklesmesi; resmin igerisinden ilerleyisinde zamanin

gostergesi olur.

Resim 32: Sahin Kaygun, Karigik Malzeme, http://www.fotograf.net/fnShows/Sahin.Kaygun.P0O1.php

Kaygun’un yapitlarinda el yazisimin  yirtma ve  yapistirmalarin
gostergelestirildigi siirecteki gibi, ressam bedenini resme kattiginda, eylem olarak resmin
igerisine girildiginde, sabit bir zamana ugrar. Imzay: attig1 zaman resim sabitlenir ve bir
nokta isareti haline gelir. iki, {i¢, dortlii seanslara gidildiginde, sekanslara ugratildiginda,
olay Orgilisii basladiginda baska bir durum meydana gelir. Olay oOrgiisiin baslamasi
meselesi, tuvalin geniglemesi, mekanla iliskiye girmesi, bakist daha ileriye iter. Bir tuvale
bakmakla 3 tuvale bakmak, Sistina Sapel’ine girmek ve sinemanin aurasina teslim olmak
farkli meselelere doniisiirken her zaman silire¢ kavramimin eserle iliskisi tlizerinden

kurulurlar.
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Sekans, tim uygarlik tarihini bir ana sigdirabilir. Stanley Kubrick’in 2001:

Uzay Maceras1 adli filminde, tarih Oncesi insanlari tarafindan havaya firlatilan ve orada
donmekte olan bir kemigin, miilkemmel bir uyum kesmesi sayesinde bir uzay istasyonuna
dontismesi ¢ok hizli bir atlamadir. Kubrick bu kurgusunda, insan yeteneklerinin uzantilar
olan araglarin (kemik ve uzay istasyonunun) hem islevlerini vurgulamis hem de
antropolojik olarak tarih Oncesi ile gelecegi birlestirmistir (Monaco, 2000: 44-56).
Yonetmen, zihinde kurulan1 yonlendirirken, kadraj ve sekans; filmin bir seyler anlatmasina
olanak saglayan vazgecilmez degerlerdir. Ancak Monaco inatla, sinemanin belli bir
gramere gore orgiitlenmis bir dil olmadigini iddia etmektedir. Ozetle, sinema bir dil
degildir, ama dile ¢ok benzer. Ille de onun bir dil oldugu sdylenecekse, bu da olsa olsa
ogrenmesi ¢ok kolay, agiklamasi ¢ok zor bir dildir. Sinemanin ifadesinin evrenselligi bu
ozelliginde aranmalidir. Ponty’nin de vurguladigi iizere mekan sadece zihnimizde kurulan
ise ve zaman bu mekandaki eylemsellikteyse, yasam; dis gercekliktekinden kopuk olarak
her an irettigimiz kendi filmlerimizden baska bir sey degildir, sinema olarak
toplumsallastiriimadiginda bile. Bu baglamda her ifade bir siireci tasir alt yapisinda. Ister
sezsin (bugiine kadar oldugu {izere) isterse bilsin adinin kondugu siire¢ ve kavram sanatlari

baglamlarinda; sanatgi, insanin evrenle biitiinselligini kesfeder.

Gilles Deleuze’e gore, sinema bir seyler anlatirken bir takim imge ve isaretler
kullanir. Oyle ki, dil-6ncesi rahatca kavranabilir bir igerige sahip bu isaret ve imgeler (saf
gostergeler), sozel dilin gostergeleri tarafindan yavas yavas geri plana itilen seylerdir
aslinda. Sinema daha ¢ok iste bu dil-6ncesi isaret ve imgelerin bir kompozisyonuymus gibi
durmaktadir. Sinema baglaminda, Deleuze bu imge ve isaretlere sinematografik kavramlar
der (Deleuze, 1997). Bundan da anlasilacagi lizere, sinemacilarin bagvurdugu araclar, sézel

dildeki tiirden kavramlar degildir.
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Dilsel gosterge, bir sey ile bir ismi degil, bir kavram ile akustik bir imgeyi birbirine baglar
diyor Saussure. Kosuth, birinci derecedeki algisal imgeyi (sandalye) optik karsiligiyla
(fotograf) ve gorsellestirilen kavramla (kelime ve tanimi) birlestirerek bu tanimlamayi
degistirir. Boylelikle fotograf gosterilen roliinii oynar (zihinsel imge) ve tablonun igerisinde
verilen kelime ise, akustik degil fakat optik imge roliinii yani paradoksal bir bicimde gosteren
roliinli oynar; oysa ki yapilan tanimlama, sadece seyin kendisine (sandalyeye) gonderme yapan
gosterilene degil, ayni zamanda dilbilimsel yapinin, sézsel kodun olusturdugu evrensel
gosterilene gonderme yapmaktadir. Diinyaya ait seylere atfedilmis keyfi bir s6zliik anlamindan
baska bir sey yoktur. Sadece insanin belirledigi isaretlerin karsilikli iligkisiyle anlam kazanan,
insandaki simgeleme eylemi disinda higbir temeli olmayan bir yapi, bir sozliikteki kelimeler
gibi hecelenen bir diinya! Ikiye boliinen imgenin -sey ve seyin fotografi- ve imgeye karsilik
gelen sozciigiin birlikteligi, tipki ¢ocuk kitaplarindaki gibi, diinyanin monemlere bdliinen
Sessiz kitabini okumay1 6grenme amacini dile getirir sanki. S6z yoktur artik; gosterenlerden
olusan kiiresel bir sisteme ait olan ve optik gondergeleriyle baglantilandirilmis birbirinden ayr1
birimler vardir. Kavramsal sanat, sezgi igerisindeki kavrami verir. Sezgiyi kavrama baglamaz,
fakat seyi ve o seye ait olan, kavramin a priori olmadig1 zihinsel alana goénderme yapan
kavrami fiziksel alanda bir araya getirir. Kavramsal sanat, paradoksal bir bi¢cimde, saf bir
duyumculuktan dogar: Notr ve kisisizlestirilmis (fotograf) optik bir dogrulamayla garantilenen

duyumsamanin objesine uygun bir sézciik atfedilir (Farago, 2010: 269).

Yasami sanatin mecrasinda gostergelestirmenin bir yolu onu pargalar olarak ele
alan orgiitleme yaklagimlartyla miimkiin olmustur. Bu baglamda sanatsal ifadede kadraj ve
sekans kavramlar1 lizerinden yakalanan agilimlar, alginin mekani ve bu mekani siirece

ugratan zaman agisindan tamamlayici olmasi amaciyla ele alinmalidir.

11.5. Mekan ve Zamanin Siirece Ugratilmasi

Mekan ve zaman, sanat alaninda iki karsit kutup olarak siire¢ baglaminda ele
alinabilir. Sanat kendi gercekligini mekan ve zaman igerisindeki 6znelligiyle dile getirir.
Dilin siiregselligi yasami kapsar, bu anlamda her zaman gecirgen, melez ve agik ucludur.
Gormek sadece yaratmaksa, o zaman imgeler hi¢cbir zaman “sadece” su ya da bu igsel veya
digsal siirecin tiriinii degildir (Burnett, 2005: 43). "Film; mithiirlenmis zaman" (Tarkovsky,
1992: 75) diyor Tarkovsky. Donemin gergeklestigine tanik olan en biiyiik olgu; o olgu

icerisinde alimlayici ayni1 zamanda kendi donemine de tanik. Bu arada kalan zaman "iki
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zaman" arasinda kendi basina bir bosluk gercegidir. "film zamanin mekansallagsmasidir"
diyor Mancevsky (Siitgii, 2005: 37). Bu goriislerin 1s18inda baktigimizda Whitehead’e gore
felsefenin gorevi, kalicilik ile degisimi uzlastirmak, seyleri siire¢ olarak kavramak,
varliklar1 olusun meydana getirdigini gostermekti. Whitehead’ in, hi¢bir 6gesi degisen
iliskiler i¢in kalici bir dayanak degildir; her biri kimligini/6zdesligini 6tekilerle olan
iliskilerden alir. Bunun yenilik ve olus felsefesi arasindaki baglantiy1 gosterdiginin de altini

cizelim (Burnett, 2005: 201).

Tam olarak ifade etmek gerekirse Benjamin uzakligin, yakin olanla goreli
olarak algilanmasini gerektirdigini sOyler. Boyle sdyleyerek, seyreden ile aurali nesne
arasinda bir 6zdeslesme iliskisinin gerekliligini vurgular; ki bu iliski sadece ideallestirme
ya da o nesnenin "kiilt imgesi" statiisiine yiikseltilmesiyle miimkiin kilinabilir. Bu
yiikseltme, her seyden Once, nesnenin yeni sekillerde aydinlatilmasina yetecek kadar
karmasik olan bir temsil agina, psisik alanda oldugu gibi, eklenmesini ve bdylece
seyirciden, aksi halde yabanci kalacak olanla imgesel iliskiye girmesinin talep edilmesini

gerektirir gibi goértinmektedir (Silveman, 2006: 155).

Bu cagin yasantisi hareket ve hiz olmaksizin diisiiniilemez: yasam artik
kinetiklesmistir. (Flechter Benton'dan alintilandigi {izere) "Kinetik yasantilar, insan
duyarligini zaman ve mekana, dordiincii boyuta yoneltir. Zaman bir yerde (mekénda)
durmaz. Giiriiltii, 151k, hiz. Birgok aninin yogunlagmis rengi. Bir renk alani ¢izgi haline

gelir ve baska bir renkte kaybolur" (Ogel, 1977: 37).

Giliniimliz Resim Sanatinda ylizeyden mekana dogru gerceklesen harekette,
modern sanatta kubizm ile beraber nesnenin tiim boyutlarinin tek bir ylizey iizerinde

gosterilmesiyle gergeklesen biiylik bir paradigma farki s6z konusudur. Bu asamada,



116
hizlanan sanat ortamlarinda ortaya atilan yeni Onermelerle birlikte zaman/mekan
baglamlarinin ¢esitli asamalar1 gosterilmistir. Fiitiirizmde hizin, hareketin yiizey {izerindeki
etkileri, bir kars1 tavir olarak Marcel Duchamp’in “Merdivenden Inen Ciplak” adli
resminin  getirdigi  baglamlar, c¢er¢eveyi zorlayan hareketin bizatihi varligina

odaklanilmasina neden olmustur.

Resmin yiizey lizerindeki espas sorununu bir ileri agamaya ugratan El Litsziky
olmustur. Onun tasarimsal asamada ortaya koydugu aksonometrik resimlerin uygulamasi
iki boyutlu olanin {i¢iincii boyuta taginmasiyla birlikte heykel sanatinin baglaminda
gerceklesir. Son asamada ise Proun Odasi adli ¢aligmada resim sanati i¢in ‘mekan’in

kendisi bir resim olarak ortaya konmaktadir.

Bu caligsma, resim sanati1 pratigi agisindan mekanin kendisinin her bir ylizeyi
tek bir resim olabildigi gibi tiim mekan bir resim olarak da sunulmaktadir. Proun Odas1
adli caligsma resim sanati tarihi agisindan mekanin kendisinin resim olmasi baglaminda ilk
ornektir. Giinlimiizde ise var olan mekan igin tasarlanmis resimlerle ‘enstalasyon’ olarak
resmin ylizeyden mekana ve mekanin ise bu resimler aracilifiyla zamansal bir dizgeye
ugratilmasi s6z konusudur. Enstalasyon tiim mekana dogru bir sentez ortaya koyar; ¢iinkii
mekan Merleau-Ponty’nin sdylemiyle zihnin nesnesidir. Bu sentez, bedende varolan
duyular olanaginda elde edilen verilerin zihinde bir araya getirilmesini agiklar. Mekanda
var olan resimlerin tekrarlara ugramasi dolayisiyla resmin siirece ugratilmas1 ve mekan
katetmesiyle ortaya ¢ikmasi bu boliim basliginin baglami olan mekanin siirece ugratiimasi

durumudur.

Resim-mekan iliskisini iki diizlemde ele almak gerekir. Bunlardan ilki resmin

yer aldig1 (magara duvari, miize vb.) mekandir. Ikincisi ise Rénesans’la (ve perspektifle)
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ortaya ¢ikan resimdeki mekandir. Ronesans sonrasindaki siiregte izleyici agisindan, bu iki

diizlem karmasik bigimde i¢ ige gegerek, adeta biitiinleserek bir zeminde bulusmustur.

Resmin mekanla kurdugu ilk ve uzun siireli iligkisi, sanatin yagamin organik
bir pargasi olarak var oldugu bir siireci kapsamaktadir. Resmin i¢inde yer aldig1 baglamla
olusturdugu acilim dizgesi aslinda bireyin evrenle olan iliskisinin izdiigiimii olarak
goriilebilir. Bu izdlisiimiiniin, anlamsiz, uyumsuz, bilinmezlik 6zellikleri, kaotik durumda
bulunan diinya karsisinda ayn1 dagiikligr yasayan insanin, kendi biitiinliigiinii kavradikca
bir 6zne birligine ulasmasini saglamaktadir. Kavrama, kurma ve olusturma eylemselliginin
biitiiniinde, en Onemli boyut, ‘olus’un gerceklestigi mekandir. Bu mekanda (duvar
yiizeyinde) gergeklesen resim, bireyin gercekligindeki doniistimiin  karsiligi olarak

diistinebilir.

Resim sanatinin tarihi, gériintiiniin ya da gérmenin tarihinden baska bir sey
degildir. Teknik ancak gorme tarzi degisince degisir; ancak gérmenin yontemi degistigi
icin degisir. Goriintiideki degisikliklere ayak uydurmak iizere degisir. Gorme yontemi ise,
insanin diinya ile kurdugu iliskiye gore degisir. Insan diinyayr ona kars1 aldigi tutuma
uygun olarak goriir. Dolayisiyla biitiin resim tarihi bir anlamda felsefenin, 6zellikle yazisiz
felsefenin tarihidir (Bahr, 2003). Giincel sanat ise bu felsefenin yazis1 olmaya soyunur. Bu
baglamda cagmin felsefesinin goriiniir kilindigi Michelangelo’nun Sistine Sapeli’ndeki
(resim: 33) resimlerinde mekan, bugiinkii anlamda enstalasyon gibi ele alinabilir. Ciinkii
zaman ve mekan bu yapitin igerigine dogrudan eklemlenir. Bu sapelin tavanlarinda yer
alan fresk teknigiyle yapilmis olan resimler, kendi i¢inde mitos mekanlarda yer alan
kompozisyonlar olmakla birlikte mekan1 doniistiiren, ona ek olan ve yer aldigi mekana,
tinsel bir baglamda geri doneni ortaya koyar. O resimler olmaksizin Sistine Sapeli’ndeki

mekan, igerigini tamamen kaybederdi.
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Resim 33: Michelangelo- Sistine Sapeli

Mekanin kendisinde; tipki Gaston Bachelard’nin mekanda bellegin bir siire¢
olarak yasandigina isaret ettigi ve mekanin olusum asamasinda geriye kalanin bir
“yankilanan mekan” (Bachelard, 1996: 211) oldugu gercegi s6z konusudur burada. Yoksa
mekan (Sistine Sapeli) (resim:33)Veli Mert’in de vurguladigi iizere; ‘bos bir kabuk’
olurdu, eger bu yasam igerigini barindirmasiydr (Mert, 2007: 20). Bu mekani mekan
yapanin insan varhiginin formu oldugunu hatirlatan Mert, tim mimariyi bu baglam
karsisinda sorumlu hale geldigini vurgular. Michelangelo’nun “Kiyamet Giinii” adl

resminin mekan ile iligkisi bir gorsel metin olusu ona bir anlatisallik kazandirir.
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Resim 34: Michelangelo- Sistine Sapeli tavani

Resimlere bugiinden bakip, gorme pratigine uygun olan sinema dili ile
yaklagildiginda, timii ayni anda goriilebilir olan kompozisyonlar, tek tek ve sinema
gercekligiyle yaklasildiginda, her biri ‘sekans’ olarak kabul edebilir. Sistine Sapeli’nde,
sinemanin bir mekan olarak sunumu durmaktadir (resim: 34). Metaforu biraz daha
zorlayacak olursak, bu ayni anda bir filmin tiim sekanslarini bir mimarinin skene’sinde
gbrme bi¢imimiz, kendi edebi metinlerin de, bellegin kendisini bir “blok bellek” (Deleuze,
2004: 137) olarak sunan Marcel Proust’u hatirlattir. Bu blok yapi ayni anda tiim olayin
sahnelenmesi “Ronesans kompozisyonlarindaki mekansal uyumun yok olup gitmesi”
(Venturi, 2005: 115) anlamina da gelmektedir. Alimlayicinin baktig1 yer agisindan sanat
nesnesinin goriinme bi¢cimi sanat¢i tarafindan Ongoriildiigli noktada degismez mutlak
haline gelir. Mutlak hale gelen noktaya Gombrich "izler¢ergeve", Jean Paul Sartre ise
"bakisin balkonu" demektedir.

Mimari unsurun fizik gergegi ile resmin perspektifinin izleyicinin goziinde birlesmesi, bize

mekan dili agisindan sunu sdyler: Mimari mekandaki kubbenin egimli yiizeyinde yer alan
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duvar resimlerindeki figiirler, gergekte anatomik olarak bozuk iken bu iki yapryi, bir arada
goren goz agisindan dogru goriinmektedir. Bicimde meydana gelen deformasyonu, gérme
noktasindaki goziin dogru gormesi daha sonraki siireglerde isleyecek olan problemin
Onciisiidiir. Bu problemler, Barok resim sanatindaki teknik olan pitoresk, empresyonizmde renk
kuramlar1 baglaminda ardil ve ayn1 andalik gibi rengin gorsel algilanisinda var olan sorunlarin,
tuval diizleminde kurulup izleyici iizerinde sonuglanacak etkileridir. Bu siireg, resmin gérme
noktasinda (izlergergeve) bulunan izleyicinin empatisini ise katmaktir. Michelangelo’nun
resmindeki bi¢im ile gdérme arasindaki farkliligin izleyicide giderilmesinde ister istemez
izleyici ise katilir ve onun tarafindan resim kurulmak zorunda kalir. Tavanda yer alan resmin
mekaninin olmamasinda amag, resmin kendi sinirlari icinde mekan-iistii bir boyut olmasi, ayni
zamanda Sapel mekanina kosutluk yaratmamasidir ve bunlarin tiimii anlatisallifa kolaylik
saglayan bir mekan anlayisina neden olur. Burada sanki sinema perdesindeki renkler ile
izleyicide kurulan gergekligin bir benzeri séz konusudur. Bu bir kere daha sinema
goriintiisiiniin perdedeki durumuna benzer sekilde, goren goziin katilimiyla eksik kalanin

izleyici tarafindan tamamlanmasini cagristirmaktadir (Mert, 2007: 20).

Yani sapel, yapit olarak alimlayiciyr bedensel ve zihinsel olarak tim varligiyla

kapsar. Bu durum giiniimiiz sanatinin kullanildig1 kavramlarla bir defa daha okundugunda
Michealangelo “enstalasyon” yapmis denilebilir. Ciinkii ‘o yer’ i¢in tasarlanmis olmasi ve
mutlak anlamda bir ‘beden tarafindan ancak kusatilabilmesi’ agisindan ele alindiginda bu
sonug kaginilmaz goriinmektedir. Gorme eyleminin mekanla iligskisine dair Merleau-Ponty;

"gbz alginin nesnesi iken, mekan zihnin nesnesidir" der (Ponty, 2006: 23).

Mekanmn ancak alimlayicida kurulabilmesiyle 6znel bakisa dair ¢igir agan
Barok atmosferin mekani, iki (k)ara(n)lik ortasinda ger¢eklesen aydinlanmis ortamdir. Bu
lic boliime ayrildig1 diisiiniilen boyutlarin ilki a priori olarak diisiindiigiimiiz bizdeki
karanliktir. Tuvalin ylizeyinde patlayan 1s1kl1 alan ve sanki onu yutacakmis gibi kusatan
arkadaki mekan ikinci karanlik boyutu olusturur. A priori olan karanlik, bizim tim
gizilligimizin, duygusal dalgalanmalarimizin gergeklestigi ve ona kaynaklik ettigi alandir.
A posteriori olan mekan ise doganin yansimasinin bir yiizey iizerinde temsili olan aydinlik

uzamlardir. Tiim bunlarin icine ¢eken, ne a priori ne de a posteriori olan, yiizeyde
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derecelenerek sanki tiim gergekligi peceleyen, tersinden okundugunda ise icinde
barindirdig1r variteyi (giiciilliigii) her an digsallastiracak yogunlukta bulunan, karanlik
boyuttur. “Dis mekan i¢ mekanin yansidigi bir aynadir” (Bonitzer, 2006: 43). Bu baglamda

ele alinabilecek:

Barok sanatinin olaylara dnem vermesi (ve bunun derinlik duygusuna etkisi) nedeniyle
mekanin fragmanlara doniismesine yol acgar. Bu, resim ylizeyini, fragmanlara yuvalik eden
dehlizlere doniistiirlir. S6z konusu dehlizler, kendi tutarhiliginda mekanin tiim referanslarini
verir. Deleuze’iin, Leibniz iizerine yaptigi ¢alismada Barok sanatina iligkin olarak kivrimlarla
katlanig1 tarif ettigi yap1 ortaya ¢ikar. Bu yapi kendi lizerine katlanan ve her biri neredeyse bir
fragmana doniisen mekanlardir. Adi gecen mekanlar 6n plan, arka plan aras1 diye uzamsal bir
cagrisimi yankilayacak olan mekan duygusundan ¢ok, dogrudan karsilasmak zorunda kalinan
151k olanaklarinin yarattigi derinliklerdir. Bu derinlikler, mekanin ylizey etkisinden
uzaklagmasiyla biitiinde gedikler agarak yan yana geldiginde dehlizlerin igerisinden sizan
1siklarin yarattig1 - Deleuze, bunu c¢atlaklar ve kirilmalar diye tanimlar- mekanciklardir. Sanki
mekan karanlhigin kendisi, bize kalan birer egretilemedir. Bu egritilemeye doniisen karalikta

“mekan siirsizca yayilir” (Bachelard, 1996: 203).
Insanin diinya ile kendisi arasina bir farkindalik diizeyi belirlemeden kendi
gercekligini kuramayacagini diisiiniir Martin Heidegger ve o: “Diinyanin imge olmasi, var

olus i¢inde insanin 6zne olmasiyla ayni eylemdir” (Florenski, 2001: 15).

“Mitik disiinmenin ilk zamanlarinda mikro-kosmoz ve makro-kosmoz'un
birligi Oyle sekillenmistir ki, insan diinyanin pargalarindan degil, diinya insanin
pargalarindan olusmustur" (Cassirer, 2005: 143). “Doga da insana, bilginin nesnesi haline
gelmek bir yana, heniiz seyrin nesnesi haline gelmeden ¢ok dnce, birincil olarak bu sekilde
verilmistir. Mekan bilginin nesnesi olmadan ¢ok Once g¢evre olarak algilanir” (Cassirer,
2005: 292). Sanatgilar; zihnin nesnesi haline getirerek Himalayalar'a dizilmis bir dizi kaya
parcalarini ya da And Daglari'nda tastan bir ¢emberi, ¢cevreyi mekanlastiran bir baglamda
ortaya koyar. Bunlar manzaraya eklenmis nesneler bile degildir, yalnizca orada var olan

seylerin yeniden diizenlenmeleridir. Boylesi kurgularla ugrasan Richard Long'a gore
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sanat1, 'genis anlamiyla diinyada is gérmektedir, nerede olursa, yeryiiziinde daglar da,
galeriler de kendi acilarindan ideal calisma yerleridir (Gablik, 2001: 207). Sanatgi,
tiretimini diinyanin neresinde uygularsa uygulasin, imge her zaman ayni yerde algida

kurulur.

“Ayna imgesi, gorliiniir diinyanin esigi gibidir” (Silverman, 2006: 113) diye
belirtir Lacan. Eger ayna goriinen diinyanin bir esigi ise diinyanin goriiniirliilliigliniin sinirt
insandir. Diinyanin goriiniirliilliigiine smir olan insan 'kendi'de bir smir olmakta
zorlanmaktadir. Cilinkii insan kendi gerg¢egini diinyanin goriiniirliiliigiinde kurduguna gore

burada yanilsamanin yanilsamasiyla kars1 karsiya kalinir.

Gergek, genelde gozle goriilen, elle tutulan, kulakla duyulan, kisacasi tabiattaki gercekti. Salt
gercegin o gercek olmadigini bilimin ¢esitli dallarinca ispat edilmeye basladiktan sonra,
sanat¢inin gergegi algilama ve seyirciye nakletme edimlerinde de biiyiik 6lglide bagkalagsmalar
meydana gelmistir. Salt gercege varabilen, en azindan onu Orten esrar perdesini aralayabilme

yoniinde sanatginin gittikge dogadan ayrilan bir yola saptig1 goriiliir (Ozer, 2000: 115).

(Cagdas sanat, mekan1 zamaniyla gostererek bir bakima, gelenegi yutuveren bu
dinamizmi de anlatmak cabasindadir. Statik bir evrenden dinamik bir evrene ge¢isin izleri
cagdas sanat eserlerinde acikca belirmektedir (Ozer, 2000: 118). Cagdas sanat
yaratmasinin gelisimindeki kuramsal katkisiyla iin salan Konrad Fiedler, 1913'de Miinih'te
yayimlanan 'Sanat Uzerine Yazilar'inda, "sanatta kisinin dogayla miicadeleye giristigini,
ancak bu miicadeleyi fiziksel degil de spritiiel tinsel varligi ugruna yaptigmni’>> sdyler (Ozer,
2000: 32). Bu miicadele, kavramsal platformda, fiziksel varliga odaklanildig1 giincel sanat
tiretimlerinde, bir bakima goriinmeyeni gorsellestirmekten vazgegip, tamamen meseleyi
zihinsel noktaya ¢ekerek goriinenin gizlendigi algisal oyunlarin devreye girdigi denemelere

yol agmustir.
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Realite ve karsiti olan irrealite alaninda, diinya tasavvurunun paranteze
alinmasiyla karsi karsiya kalinan saltik varlik alani, saf bilincin realitenin varligindan
bagimsiz olan daimi bir biitiinliik i¢inde oldugunu gostermektedir. Fenomenolojinin boyle
bir felsefi yontem gelistirmesinin temelinde bulunan kavrayis, dis diinyanin Otesinde
bulunan saltiklarin, saf biling aracilifiyla yaratici bir bigimde kavramlastirilmasini

saglamaktadir.

Asagida Resim: 35 ve 36' de bir bagka 6rnekte, Land Art sanatgis1 Walter De
Maria'nin, Isik Alanm1 admi verdigi bir doga olayr kavramsal bir yapit olarak

nitelendirilmistir.

Foto 35: Walter De Maria, "Isik Alan1", 1975  Foto 36: Walter De Maria, "Isik Alan1", 1975

Doga olaylarindaki siiregler, sanatginin kavramsal yapit Onerilerine igerdigi
olus ve bi¢im potansiyelleriyle de ara¢ olurlar. Tiim dogal siirecleriyle ¢evre, sanat¢inin
elinde gostergelestirildiginde mekanlasir. Yildirimlarin yonlendirilip sanatsal bir tasarimda
kullanilmasinda da yapitin tretimsel siireci lizerinden algilanma siirecini belirledigi
goriiliir. Bugiin, diinyay1 nasil tanidigimiz ve kavradigimiza dair epistemoloji, temsil etme
ve "gergek"le ilgili sorularla ugrasan bir giindem s6z konusudur. Fotograf diinyayla bir
iliski kurma yolu saglamistir, yalnizca bilissel degil, ayn1 zamanda estetik, ahlaki ve politik
anlamda da. "Imajlar yoluyla duygularin ifade edilebilmesinin ¢api, sozciiklerin ifade

olanaklar1 kadar genistir" der John Berger. "Imajlarla pismanlik duyar, umut eder, korkar
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ve severiz’’(Berger, 1980: 73). Insanin kendini anlamlandirma siirecinde imgelerin
goriinmeyeni dile getirmelerine dair Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography

(Bir Fotograf Felsefesine Dogru) adli kitabinda soyle der:

Imgeler, diinyay1 insan igin erisilebilir ve hayal edilebilir kilar. Ama bunu yaparken bile
kendilerini insan ve diinya arasina koyarlar. Harita olmalari amaglanmigken perde oldular.
Diinyay1 insana sunmak yerine, yeniden sunuyorlar; kendilerini diinyanin yerine koyarak,
insanin kendi iirettigi imgelerin bir islevi olarak yasamasina neden olacak kadar. Insan artik
onlarn sifresini ¢ézmiiyor, "digsaridaki" diinyaya geri yansitiyor, ¢oziilmemis sekilde. Diinya,

bir imgeye doniisiiyor (Silverman, 2006: 285).

Gorlinmeyenin goriniirliikle iliskisinin ifadesi kaygisina bir 6rnek de El
Lissitzky'nin 1923 Berlin sergisindeki "Proun Space-Nesne Odasi" (Resim: 37) adh
calismasidir. Mekana yeni bir anlayis getiren; heykelin malzemesi olarak ele alinan mimari

mekanin bi¢cimlendirilmesine 6rnek olacak baslica calismalardan biridir.

Ustten aydinlatilan bu oda, duvarlari, ddseme ve tabaniyla bunlarin {istiine resmedilen ya da
kabartma olarak eklenen bigimlerle (bu bi¢imler, beyaz istiine siyah, gri ve dogal tahta
rengindeydi) boyutlart sinirl, fakat etkisi giiglii bir sanat yapiti olusturuyordu. Proun bigimleri,
mimari verileri uyumlu ve ters olarak bir araya geliyordu, her yiizey boylece degisik
gruplagsmalar meydana getiriyordu. Bu yapittaki bazi 6gelerin kdseleri de asarak oteki duvara
gectigi de oluyordu. Resimlerde oldugu gibi duvarlar hem destek, hem de cosku duygusu
yaratiyordu (Lynton, 2004: 115).

~w

- ~

Resim 37: El Lissitzky, Nesne Odasi, 1923
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"Cisimsiz dortgenlerinin {i¢ boyutlu 6rnekleri olan ve mimari 6zelikler tagiyan

acik-secik bigimler, boslukta ii¢ boyutluklari, hem goriilmekte hem de aksonometrik olarak
diizleme yerlestirildigi icin, perspektif Ozelliklerle bir yanilsama 6nlenmis olmaktaydi.
Bicimler Sinirsiz bir boslukta 6zgiirce ylizer gibidirler" (Lynton, 2004: 115). Giiniimiiziin
tic boyutlu goriinti teknolojileri mekan algisina dair uygulamalarinda giinliik
yasamlarimizda hizla biiyliyen bir yer alarak mekanin siliregsellesmesine yeni sosyal
boyutlar getirmektedir. Bu durumun yiizyilimizdaki ilk yansimalarinda, Dada akiminda yer
alan Kurt Switters'in atdlyesinin duvarlarina miidahaleler yapmis oldugu, mekani yontulan,
eklenen ve bigimlendirilen bir deger olarak ortaya koyan "Merzbau" adli ¢alismasi da,

mekana miidahale anlaminda yeni diislincenin dnciisii olmustur.

Rothko Sapel’de (Resim: 25) boyali duvarlara degil de resimlere sahip
oldugumuz gergegi yalnizca sanatla ¢evresi arasindaki sinir tayinlerini vurgulamaya yarar
ve, bdylelikle, sanat¢inin kimliginin c¢evresini kusatan seylerden nasil ayrildigim
belirtmemizde bize yardimci olur. Artik, tam da bu ayrilmanin gereksiz bir tekrar i¢in bir
bahane olabilecegini anlayabiliriz; bu bahanedir ki, sanat¢inin sanatla ¢evresi arasinda
gercekte higbir fark -bakmayi gerektiren 6zel higbir fark- olmayabilecegi fikrini ileri
siirmesine izin verir. Dahasi, Rothko’nun dikdoértgenleri, ayn1 anda hem soyut hem de
kesin olarak taklit¢idir. ‘Kesin olarak’ diyoruz, c¢iinkii bunlar, onlar i¢in dissal olan
formlara ve yapilara -hatta bunlarin taklitlerine bile- yaptiklar1 gondermeler konusunda
1srar edermisgesine, kendi gondergelerinden gorsel anlamda ayr diisiintilemezler. Taklit¢i
sanatin ¢gogunun tersine, bunlardaki taklit¢i amag bakan kisinin bellegindeki imgelere bagh
degildir. Taklit edilmis olmanin ne oldugu, resme bakarken ki goriis alanimiz i¢indedir:
Bu, hem resimlerin asili oldugu salonun hem de tuvalin kendi dikddrtgen seklidir. Rothko,

resimlerini destekleyen bu seyi, resimlerin sergilendikleri salonlarda temsil ettigi amaglar
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diinyasini1 resmeder. Bu tiir tekrarlarin bir sonucu olarak, Rothko Sapel icindeki algisal
hareketlerimiz, kismen, belli bazi faktorlerin de katki yaptigi, hareketsizlestirici bir
devingenlikle karakterize edilir (Bersani ve Dutoit, 2006: 124). Rothko, siirecini resim

medyumunda bedene getirerek mekanlagtirmistir.

Diinyayr anlamak ve anlamlandirmak igin araglarin amaglara, amaclarin
araclara donilismesi, insanin hem kendi adina hem de nesnesi adina diisiinebilmesinin bir
gostergesidir. Diinyanin kendisi ile temsili arasindaki mesafede insan kendi gercegini
kurar. Hatta burada diinyanin gercegiyle temsilin gercegi arasinda kendisine 0zgii bir
hakikate ulasir. Buradaki siirecler mutlak anlamda bir teknigin olanaklariyla miimkiindiir.
Teknik olarak fotografi ele aldigimizda Ingiliz ressam Francis Bacon David Sylvester'la
yaptig1 sdyleside durumu soyle belirtir: “Bir seyi izledigimizde, ona dogrudan bakmiyoruz;
fotografin ve filmin onceden bizlerde yarattigi etki {izerinden bakiyoruz. Gordigim
fotograflarin % 99'unun soyut ya da figiiratif bir resimden ¢ok daha etkileyici oldugunu
fark etmisimdir’’. Bunun fotograflarin dogrudanligindan kaynaklanip kaynaklanmadigim

soran David Sylvester'a, Bacon soyle cevap verir:

Bence bunun nedeni, fotografla gergeklik arasindaki farkin ¢ok az olmasi ve bunun beni giiglii
bir bigimde olayin icine itmesidir. Fotograflar sayesinde, imgenin icinde dolagtigimi
hissederim ve seyin gercekliginin bir parcasi oldugunu diisiindiigiim fakat seye baktigimda
goremedigim seyleri kesfederim. Ayrica fotograflar sadece birer ayar noktasi degildir;

fotograflar ¢ogunlukla birer diisiince deklangoriidiirler (Farago, 2006: 266).
Cok sayida fotografin ardi ardina akmasiyla algimizda biitiinlenerek var olan
sinemada; zaman da mekan da biri zihinsel varlik biri fiziksel varlik olarak es zamanli bir
yer alir. Tek saniyede belli bir hizda gegen ¢ok sayida resim goriirken 6zne mekana

doniisiir. Akmakta olan resimler de siireci olusturur ve dzneyi iki tiirlii kusatir. Ozne akan
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imgeye bedenle baglanmis olur. Bedenin iizerinde ¢alisir sinema. Deleuze’e gore sinema

zamanin bedenlesmesidir (Deleuze, 2009).

Zaman asamasina dair resmin igerisine girildiginde ve ressam bedenini eylem
olarak resme kattiginda, yapit sabit bir zamana ugrar. Daha dnce de deginildigi gibi Sanatg1
imzay1 attig1 zaman eser sabitlenir ve bir nokta isareti haline gelir. Siire¢ zamana atif yapar,
mekana degil, ama mekanlar bir zaman1 zaten barindirdigi i¢in siireci zaten getirir. Ama

durum, mekan agisindan degil, zaman agisindan siire¢ olarak ortaya ¢ikar.

Camera Obscura, nesnesine herhangi bir kayit yapamadan bakmaktadir.
Sinemada yapilan, goriintii kayitlar sunuldugunda izleyici i¢in hikayelesen goriintii, birgok
ayr1 gorilintli par¢asinin hareket-imaj olarak akmasina dayali bir "tiimevarim" sonuglanma
ile olusan derinligin iiretilmesidir. Burada Pascal Bonitzer'in dedigi gibi, yiizeyin inkarina

varan bir pargalanmayi igeren derinlik,

"bakisin, izleyicinin, 6znenin yittigi, boliindigi derinliktir" Sinema goriintiisiiniin derinlik
olarak izleyici iizerindeki etkisi resim, fotograf, tiyatro gibi oteki temsil sistemlerinden daha
yeterli bir derinliktir. Canli, hareket halindeki bir derinlige sahip olan sinema giindelik

gercegin hallerini aninda ¢ogaltarak, izleyicinin simdiki zamani igine sokabilen bir sanattir

(Bonitzer, 2006: 11).

Izleyicinin, zaman ve mekan arasindaki iliskide, algisinda gerceklesen

durumlara dair;

Bergson da bir olglide benzer izlekler tasir. Ona gére, uygun zaman, olus zamamdir. Bergson
mekansallastirilmig bir zaman kavramina karsi ¢ikar ve zamanin ya da siirenin "zamansal"
(temporal) olarak ele alinmasi gerektigini iddia eder (1910). Zamanin ayrikst bir 6ge ya da
mevcudiyet olarak disiiniilmesinden ziyade, insanlarin zamanin i¢inde oldugunun diistiniilmesi
gerekir. Ayrica zaman, govde ile ayrilmamacasina baghdir. Insanlar gergek zamani ¢ok fazla
diistinmezler, gercekte zamani niteliksel agidan duyumsal olarak yasarlar. Bergson ayrica,
bellegin bir cekmece ya da ambar olarak ele alinmamas1 gerektigini, ¢iinkii bu tiir nosyonlarin
zamanin yanls bicimde mekansal olarak kavramlastirilmasindan kaynaklandigini da ileri siirer.

Bellek, higbir 6genin basit¢ce bulunmadig1 ancak geg¢misten gelen yeni 6gelerin birikmesiyle
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degistirildigi, gecmisin gegmis iizerinde yigilmasi olarak, zamansal agidan ele alinmalidir.
Bergson'un ¢oziimlemesinde zaman niteliksel, fakat mekan soyut ve niceliksel agidan ele alinir.
Bir "¢ekmece" olarak "mekansallastirilmig" bellek kavraminin elestirisinde, Bergson mekan
kargisinda zamana ayricalik tanir ve mekani soyut olarak ele alir (Bkz. Game, 1994) (Urry,
1999: 17).

"Zamanin Materyal Olarak Kullanildig1 Bir Heykel; Iste Sinematografik Figiir
Budur". ikon, nitel bir dogaya sahip olan tinseli fiziksel alana aktarmaktadir; Tarkovsky ise
ikonu zamansalliga doniistiirmektedir. "Sinemadaki yaraticiligin 6zii, zamanda heykel
yapmaktir" diyor Tarkovsky. Zamani islemek, gercegi kendi siiresi igerisinde islemektir.
"Film seridi lizerinde sabitlenen zaman, goriiliir gerceklik bicimini alir" ya da bunun
tersine, bi¢imlerdeki fiziksel cisimlesme olarak imge, materyal olarak yasayan zamani
sunar: "Zamanin materyal olarak kullanildig1 bir heykel; iste sinematografik figiir budur

(Sinematografik Figiir Uzerine, Positif, no: 249)” (Farago, 2011: 232).

Resim 38: Marcel Duchamp Merdivenden Inen Ciplak (1912) Philadelphia Milli Miizesi, A.B.D.
Bu figiirlerden biri; Duchamp’in Merdivenden inen Ciplak adli resmi, mekan-
zaman-hareket konusundaki ¢oziimlemeleriyle oldukca yetkin bir konumda durmaktadir.

Merdivenden Inen Ciplak, bugiin kiibist bir eser olarak degerlendirildigi kadar fiitiirist bir
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resim olarak da kabul goérmektedir. Ciinkii resimdeki gorlintiiniin parcalanmis bir
kompozisyonla kurulmus olmasi ve bir hareketin biitiin siireclerinin yiizey {izerinde
incelenmis olmasi, resmin mantiksal olarak Kiibizm ve Fiitiirizm akimlarindaki
problemlere deginmesi séz konusudur. Birgok kez elestirilen "Merdivenden Inen Ciplak",
Octovia Paz'a gore su yonleri isaret etmektedir: "Saf plastik yaratim ve resim-devinim
lizerine diisiinlim; kiibizmin yiiceltilmesi ve elestirilmesi; farkli bir resim anlayisinin
baslangict ve Duchamp'in ressamlik seriiveninin sonu; ¢iplak kadin séyleni ve bu sdylenin
parg¢alanmasi; makine ironi; simge ve 6zyasam Oykiisiidiir" (Aktaran Yilmaz, 2006: 116).
Duchamp resmi 1912 yilinda kiibistlerin ve fltiiristlerin yiikseldigi donemde
tamamlamistir. Bu baglamda bilinmezligi ile bilingte kor nokta goérevi gdren tanri
kavraminin mekana ve zamana dair yarattig1 acilimdan bahseden Eckhart ve Suso'ya gore,
Tanr1 nerede'ye sahip degildir; o, "tam orta noktasi her yerde olan ve doniisiinii higbir
tarafa degistirmeyen yuvarlak bir halkadir", ve ayn1 sekilde zamanin, ge¢misin, simdiki
zamanin, gelecegin karsithigr ve farkliligi, Tanri'da sonmiistiir; onun sonsuzlugu, zamanla
ilgili olarak higbir sey igermeyen bir su andaki simdidir: Boylece Tanr1 i¢in, geride sadece
“isimsiz bosluk” sekilsizligin bi¢imi kalir (Florenski, 2001: 15). Bu ifade, giliniimiiz

sanat¢isinin pesinde oldugu evrensel nitelikteki zamansal a¢ilimlar1 hatirlatmaktadir.

Eski toplumlarin dongiisel zaman algilayisi (tarih tekerriirden ibarettir), gercekte yer ile olan
iligkilerinde bosluk fikrini de kusatan bir simir olusturmaktadir. Ciinkii zamanin seyirlik
nesneler tlizerindeki gosterimi, bir ufuk simir1 ile sonsuzlugun kusatilmasi c¢abasinin bir
parcasidir. Yer ile ufuk cizgisinin iligkisi, yatay bir ¢ember olustururken zamanin olusturdugu
cember dikeydir. Tki taraftan simrlanmis bu sonsuzluk, tekrarla kendisini ifade eden bosluktan
baska bir sey degildir. Modern toplumda vektorel (dogrusal) zaman algilayisi, Herakleitos'un
nehir metaforuyla kendisini ifade eden sonsuza dogru hareketin bir defa daha kendisini ifade
etmediginin ilerleyisi zaman ile yer arasindaki iliskiyi koparmaktadir. Yer ayni yer olsa bile
zaman ayni degildir. Dolayisiyla buradaki zaman algilayisi elbette bir bosluk fikrini ortaya
koysa bile her zaman algilayisinda farkli bir boslukla karst karsiya kalinmasi sonucunu

dogurur. Eski zamanlarda yer ve zamanin iginde isledigi bosluk ayni gosterinin devami
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niteligindedir. Modern toplumlarda yer ve zaman iliskisinin bagimsizlig1 yiiziinden bu bosluk
icerisindeki gosterim, her farkli zamanda farkli bir gosterim ortaya koyar. Guy Debord'un
Marx'tan alintiladig1 iizere; "insan, yani 'sadece Varligi ortadan kaldirdigi olgiide varolan
negatif varlik' zamanla 6zdestir. insan kendi dogasini sahiplenirken evrenin acilimini da kavrar.
“Tarihin kendisi, dogal tarihin, doganin insana doniigiimiiniin ger¢ek bir parcasidir” (Debord,

2006: 110).

Resim yapma eyleminin, Debord’un ortaya koydugu iizere; evrenle iligkisini
¢ozmeye calisan insanin eyleminde oldugu gibi, kendisinin de resim yiizeyiyle iliskisi
evrendeki varolusuyla ayni paralellikte ele alinabilir. Mehmet Ergiiven, resimde zamanin
ancak devinim araciligiyla (yanilsama) temsil edilmesinin, once figir ile dipyilizey
arasindaki iligkide ortaya ¢ikan mekanin zahirl mevcudiyetini, kendiliginden zorunlu hale
getirdiginden bahseder. Mekan, zamanin énkosuludur burada. Ote yandan, Ergiiven’e gore
dipyiizeyle diyalog arayisi, yalniz arkaya agilan boslugu degil, figiirler arasi iliskiyi de
tanzim eder ve bu iliski, zamanin temsili baglaminda, 6nce c¢evre, daha sonra Oteki'yle
baglantiy1 sart kosan devinim i¢in hayati 6nem tasimaktadir. Kisacasi: Resimde varligim
bu devinime bor¢lu olan zaman illizyonu, ancak bosluk hissi (mekan yanilsamasi)
coziimlendikten sonra ilgi alanimiza girmektedir - tuvalde zaman ile hesaplasmay1 6ngoéren
biling niteligi, gerg¢ekte altin yaldizli dipyiizeyi - sorgularken, ister istemez buna uygun bir
bicim arayigina giren maniera latina'nin armaganidir bize (Ergiiven, 1997). Ergiiven,
Cogito’nun 11. sayisindaki “Zaman Uzerine Cesitlemeler’” adli yazisinda farkli zaman

tanimlamalarindan bahseder:

-algt zaman1 (Wahrnehmungszeit): Alginin belli bir yonde akarken gereksindigi zaman; bu,
sadece hizli veya yavag degil, kesintiye ugraylpp engelli de olabilir;
-resim zamani (Biidzeit): Resmin, bir biitiin olarak tasidig1 (icerdigi) zamanda aidiyet sorunu;
bu  zamana figiir  (Figurenzeit) ya da alan  (Feldzeit) talip  olabilir;

-biling zamani1 (Bezvufttseinszeit): Bilincin hareki konumuna iliskin niteligi; ve buna eslik
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ettigi varsayilan muhayyel zaman; varolus zamani (Existenzzeit) ise, varolusun nitelik (6znel,

gayri sahsi vb.) adina muhatap oldugu siireg igin gerekli zaman (Ergiiven, 1997).
Cagdas resimsel mekanin tipolojisinde etkin bir rol iistlenen zaman, Ozderin’e gore dolayli
yoldan da olsa, degerlendirme Olgiitleri arasindaki yerini almistir. Andre Bazin de Cagri
Saray’in aktarimiyla “fotograf, sanat gibi, sonrasizlik i¢in iiretmez, zamani mumyalayip
onu kendi ¢okiisiinden korur” der. Her fotografik goriintii, anlamin iptali pahasina, zamana
astlmis gostergedir. Giindelik hayatta anlam verdigimiz herhangi bir goriintliniin, buna,
cikistan ziyade varis noktasi, oldugu icin hak kazandigini, goriiriiz. Anlam/landirma,
gecmisteki deneyim ile gelecege iliskin beklentilerimizin peyderpey isiistiigii noktada,

zamanin fiili katilimiyla idrak ettigimiz bir siirectir (Saray, 2007: 72).

Bu boéliimde ayr1 ayr1 ele alinmis olan zaman ve mekan kavramlarmin siireg
iligkileri ortak bir boyutta biitiinsel bir yap1 olarak giincel sanat iiretimlerinde géze ¢arpar.
Tiimdengelen yapidaki sanat yapitinin liretim agsamasi, sezgisel ve tasarimsal yapidaki acik
uclu uygulamalarla gerceklesir. Tiimevarimsal yapilanma sergileyen yapitlar da, cevapsiz
soruya ulasildigi timdengelimsel noktaya dogru kurgularint mekanin zamaninda kurarlar.
Her haliikarda sanatcilar, liretimlerini yasamla sanat arasinda ¢ift yonlii olarak siirekli

katettikleri mekanin zamaninda ¢ok boyutlu olarak ele almiglardir.
11.6. Sanat¢1 Uretiminin Siirecsellesmesi

Yaratma siirecinin tek boyutlu bir siire¢ olmadigini ve yasamda bulunan
siireglerle benzedigini; iiretilmis bir sanat nesnesinde bile bu ¢ok boyutlulugun, c¢ok
katmanliligin goriilebildigini, bunun da yasamdan sanat nesnesine, sanat nesnesinden

yasama gidilebilecegini gosterdigi sdylenebilir.
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Yasamsal siireglerde gergeklesen ve Rollo May’in  de vurguladigi
‘karsilagmalar’ sonucunda akla ugratilan, farkindalikla bulusan yasamsal veriler, yapitta
nesnellesirler ve sanatin bilgisine doniigiirler. Bu bilgi ile kurulan sanat {iriinii, siirecini
katmanlar olarak {izerinde tasir, silire¢ sanati baglamindaki {iretimler de dogrudan
baglamlarini, bu algisal katmanliligin ac¢ik uglu gidisliligi izerinde kurarlar. Yani her sanat
eserinde zaten var olan siiregsellik siire¢ sanatinda igerigin kendisine doniisiir. Antik
donemden beri iiretilen temsili resimlerden devinime dair fiitlirist denemelere veya
Beuys’un lavanta kokusunda gosterdigi yasamsallasan kavramsalliga dek, sanat iiriiniiniin
karakterinde yonlendirici olan siire¢ kavrami; siire¢ sanatinda artik odagin bizzat kendisi
olarak ele alinir. Sanatta akisin ve olusun 6ne ¢ikarildigr ilk 6nermelerden biri olarak
Fluxus'¢ularin deneysel sanat etkinlikleri 1960'l1 yillarin kaynayan toplumsal ortaminda
gencligin yikict bir ruh halinin ifadesine donligmiistiir. Geleneksel sanat nesnesini
dislamasi, kalicilik yerine gelip geciciligi felsefi bir tavir olarak benimsemesi ve bitmis
yapit yerine sliregselligi ve an1 6nemsemesi nedeniyle bu tiir eylemsel yapitlar bugiin daha
¢ok fotograflardan ve video kayitlarindan izlenebilmektedir. Sanatsal ifade; ancak,
kaydedilen gorsel belgelerinde takip edebildigimiz s6z konusu siireglerde; 6rnegin Andy
Goldsworthy’nin dogal ortamindaki kar kiitlesinin bi¢imsel varliginda degil, onun dogal
degisiminin (eriyisinin) bu varolusa etkisinde aranmaya baslanir. Yani siire¢ sanatinin

nesnesi malzeme degil, malzemenin doniistimliiliglidiir.

Stire¢ sanat1 olsun olmasin yapilan iiretimde mutlaka yer alan siirecsellik
sanat eserinin iiretiminin kilit noktasidir. Ister tiimdengelimsel ister tiimevarimsal olsun,
tiim tiretim yaklasimlarinda eserin karakteristik yapisi birtakim siiregler {izerinden olusur.
Stire¢ bilincini sanatsal {iretimin tam merkezine alan ve yasamini tek bir silire¢ olarak

kurgulayan sanat¢ilardan; Joseph Beuys, Gabriel Orozco ve On Kawara bu baglamda yol
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acict Orneklerdir. Yasami oldugu gibi zihinsellige tasiyan sanatgilarda bu durum,

kavramsal sanatla kesigmeleri de beraberinde getirir.

1969 yilinda, Harald Szeemann, Bern'deki Kunsthaus'da, "Davraniglarin bigime
dontistiigli an. Kafanizin iginde yasayin" baslikli bir sergi diizenler; bu sergi, Farago’nun
aktardigina gore sanati bir bakima "demokratiklestirerek", "eserin" belirlenmesinde
izleyiciye onemli bir yer vererek, sanati "profesyonellikten ¢ikariyor" gibi goriinmektedir.
Le Debat'm 98. sayisinda ("Demokratik bir sanat deneyimi olabilir mi? Duchamp'tan
Beuys'e"), Jean-Phiiippe Antoine, Beuys’un, sanati biitiin {iretim ve toplumsal miibadele
alanlara kadar yayilan "yaratict bir eylem" olarak tanimlayan ve su iinli iddiaya yer
veren "genigletilmis sanat kavramini" inceler: "Her insan bir sanat¢idir" (Farago, 2011:
253). Duchamp'tan spesifik stratejiler almakla birlikte, Beuys, Duchamp'in sanatinin var-
dig1 kisir noktayr elestirir, ki Duchamp kendi pratigine anti-sanat statiisiinii vermek

istemistir.

Resim 39: Yag Sandalyesi, Joseph Beuys, Hesse de Darmstadt'in Land miizesi
Beuys'un 1968 tarihinde yaratilan ve Hesse de Darmstadt'in Land miizesindeki
Block vitrininde sergilenen ‘Yag Sandalyesi’ adli eserinin incelenmesi, yaraticisinin attig

adimlarin ¢6ziimlenmesine yardimci olabilir. Arkaligina demir bir telin asili oldugu
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agactan yapilmis beyaz boyali bir mutfak sandalyesi, iizerine yerlestirilmis, iiggen
bi¢iminde bir margarin yigintyla doludur. Yag Sandalyesi, Beuys’un, ‘Marcel Duchamp'in
sessizligi fazla abartilmistir’ bashkli televizyon sekansi stiresince gerceklestirdigi Yag
Kosesi'yle birlikte sunulmaktadir. Yag Kosesi, iki duvarin yarattig1 dar bir ag1 olusturur ve
burasi, Alman televizyonunun gergeklestirdigi programda yayin boyunca hazir bulunan bir
yag akintisiyla doludur. Beuys, hazir yapimlarda oldugu gibi niikteli bir objenin s6z
konusu oldugunu kabul etmesine ragmen, sandalyesinin hazir yapimlarla herhangi bir
iligkisinin olmadigin1 belirterek, bu tiirden objeleri diizenlemeye ve kullanmaya yarayan
tekniklerin yaygin oldugunu kabul etmektedir. Benzer sekilde, 6rnegin yag gibi organik bir
maddenin kullanilmasindaki amag, Cesme'nin yaptigina benzer bir bigimde tiksinti ve
rahatsizlik duygusu uyandirmaktir. O halde, Beuys’un ve Duchamp'm birbirlerinden

ayrildiklar1 nokta Farago’ya goére kullanilan araglar degil, basvurduklar1 stratejinin

hedefidir.

Beuys; baslangicta, tartismay1 tesvik etmek i¢in son derece degisken yapidaki
organik bir malzeme olan yagi kullandigini belirtir. Malzemenin esnekligi ona gore,
insanlarin i¢giidiisel stiregleriyle ve duygulariyla baglantili olarak psikolojik agidan ol-
dukca etkilidir. Heykelciligin ve kiiltiirlin potansiyeliyle; bunlarin ifade ettigi seyle ve
tiretimi yaraticilig: ilgilendiren seylerle ilgili bir tartisma yaratmak istedigini ortay koyar
Beuys. Bu durum Farago’nun aktardigina gore, insanlarda neredeyse kimyasal diyebile-
cegimiz bir siireci harekete gecirmistir. Beuys, teorik konusmalar1 malzemeyle s6z konusu
nesnellikte gostergelestirilmeseydi eger, higbir etkinliginin yillar sonra dahi bu denli giiglii

olmayacagini belirtmistir.

Beuys, avangardin basarisizligima ve yenilenemeyecegine iliskin inanci

tartismaz. Ama avangardin tam da basarisiz olmasi sayesinde, bu basarisizligin i¢cinden bir
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yerden, etkisini stirdiirdiigtinii belirtir: Basari, basarisizliktadir. Joseph Beuys paradoksuyla
destekler fikrini: "Gergekten sanatla yapacagim bir sey yok; gelgelelim sanat i¢in birseyler

yapabilmenin yegane yolu da bu" (Biirger, 2010: 26).

Yasamsal anlarin ya da bunu tasiyan nesnelerin gergekligi iizerine yeniden
diisiinmemizi saglayan Beuys; siire¢ sanatinin en dnemli temsilcilerinden biri olarak kabul
edilir. Sanati, tantmin1 genisletecek daha yetkin bir disiplin olarak ele alan sanatci, biitiin
kuramsal caligmalarinda, sanat iiretim siirecindekine benzer sekilde herkesi, bir araya
gelerek yeni bir toplumsal sistem kurmaya c¢agirmistir. “Beuys'a gore herkes bir yaratici
gizil giice sahip oldugundan, bir sanatc¢idir ve sanat¢i olarak herkesin islevi, olagelen

kiiltiirin temel kosullarini sorgulamaktir’” ( Sahiner, 2008, 152). Beuys’a gore bu;

zaman ve uzam arasindaki gecisken siiregleri yansitan her nesneye uyarlanabilir. Boylece
nesneler, giincel yagsamdaki siradanliklarindan 6te, yasamsal olanin izini barindirdiklart igin bir
distinsel 6nerme de sunarlar. Bu baglamda Beuys; sanatin yasamin ta kendisi oldugunu 1srarla
vurgularken, nesnelerle kurdugu iligkiyi de yeniden tanimlar. Nesneler salt yasamsallik
barindirdiklart igin keyfi olarak konumlandirildiklarinda dahi anlamsal bir dizge olustururlar
sanat¢iya gore. Aslinda nesneler diiz anlamlarinin yanisira yananlamsal olarak yeni bir oriintii
kurarlar. Yananlam bir nesnenin, bir iletisim bi¢iminin, bir diizgiiniin siirekli anlamsal
Ogelerine ya da diizanlamma kullanim sirasinda katilan ve bildirisenlerin tiimiince
algilanmayan, ikincil kavramlara, imgelere, 6znel izlenimlere v.b. iliskin olan; duygusal,

coskusal ikincil anlam, 6znel ¢agrisimsal degerdir ( Sahiner, 2008, 152).

Beuys, bir sanatginin bir heykeli bigimlendirmede ve tasarimlamada kullandig:
yaraticiligr gibi, herkesin yaraticiligini ve kendi kiiltiirinii bir arada tasarimlamasini ve
bigimlendirmesini diislemisti. Bu amagla insanlarin, diistinceleri bigimlendirmedeki énemli
rollerini anlamalar1 gerekiyordu. Aralarindaki tek fark; yetenekleri olan insanlarin biitiin
yaratict giiciiniin, smrlarinin  zorlamldigi gelisim noktasinda olmasidir. Insanlarin,
diinyanin gercek sermayesinin para degil, bu yaratici giic olduguna inanmalar1 gerekir.

Beuys bu amagla 6gretmen/6grenci diyalogunun siirecle etkilesimini vurgulayabilmek i¢in



136
Bagimsiz Uluslararas1 Universite'yi kurmustur. Dilde ifade bulan her diisiincenin bir bi¢im-
lendirme siireci olduguna inanarak bilgi akisinin, maddeden degil "kendi"nden
kaynaklandigin1 géren Beuys, bu siirecte gerekli malzemenin, “kisinin bedeni, dili, girtlagi,
cigerleri, ayrica hava, ses dalgalar1 ve baskasimnin kulagi olduguna inanmistir’> Beuys'a
gore bir insan bir sey trettigi zaman bir baskasina bir mesaj iletmektedir (Atakan, 1998:

32).

Insanin her edimiyle farkinda olmadan plastik bir tasarim ortaya koydugu
diisiincesine varan Beuys, yag ve kece gibi alisilmadik malzemeleri heykellerinde
kullanmasinin ardindan malzeme kavrayigini daha da genisleterek ‘diisiinceyi’ de plastik

bir deger olarak tanimlamustir.

“Lavanta Filtresi” adli 1961 tarihli igsinde iki siizme (filtre) siireciyle ilgilenmistir: Siiziilme
(filtrasyon) ve sizma (infiltrasyon). Beuys siiziilme siirecini, pamuktan yapilmis huni bi¢iminde
bir siizgece doktiigii lavanta yaginin buharlagsmasiyla simgelemis ve tinselligin yetkinleserek
saflagmasina iligkin bir metafor yaratmistir. Sizma siirecini ise, siizlilen yagin, heykelin altinda,
yerle kesistigi noktada yaptig1 lekenin yavas yavag yayilmasiyla gergeklestirerek, dziimseme
diistincesinin yayilmasini, psikolojik ya da kurumsal sizmay1 gdstermistir. Siizilme ile sizma
arasindaki fark, yag damlalarinin siiziilerek atmosfere karigmasi ve yagin sizarak yayilma
siiresi ile dlgiilebilir. ki siire¢ arasindaki bir baska fark da, siiziilerek buharlasan yagin, her
seye sinen kokusudur. Beuys, farkli iglevlere sahip olduklarina inanmakla birlikte, siiziilme
stirecindeki damlama ile sizma siirecinde gazli bezin emme ya da tutma niteligini, insan

bedenindeki yaranin gazli bezle sarilmasiyla iligkilendirmistir (Atakan, 1998, s. 33).

Beuys’a gore sanat bir eylemdir. Geleneksel sanat anlayisindaki sanatci,
sanatsal eylem ve sanat yapiti arasindaki ayirimi kaldiran Beuys’un ‘eylem’ kavrami;
‘sanatgi-sanat edimi sanat yapit1’ {icliisiinii tek bir ¢ergeve iginde birlestirir. Beuys, adeta
simgesi haline gelmis kege, yag, bakir, tavsanlar gibi malzemeleri dogal konumuyla,
herhangi bir dekoratif miidahaleye gerek kalmaksizin, dogrudan kavramsal bir iletisim

araci olarak yeni bir varlik alanina kavusturur. Kavramsal boyutta ele alinabilecek bu
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mecrada Beuys, kendisinin yaptig1 diizenlemelerin yaninda ¢ok 6zneli ¢ok odakli paylagim
ortamlarin1 da yonlendirerek bu biitiinciil yaklasimini ortaya koymustur. Londra’da
gerceklestirdigi “Sanat Topluma, Toplum Sanata Dogru” adli etkinlikte, salona getirttigi
100 adet karatahtayi tartisma siirerken yazilarla doldurmus, sonra da iizeri yaziyla dolan bu
tahtalar1 yerde iizerinde dinleyicilerin ylirimek durumunda kalacagi bigimde
konumlandirmistir. Beuys’un c¢aligmalarindaki malzeme bu 06rneklerdeki gibi dogal
konumlariyla, herhangi bir dekoratif miidahaleye gerek kalmaksizin, dogrudan kavramsal

bir iletisim arac1 olarak yeni bir varlik alanina kavusur.

Kavramsal Sanat (Concept-Art) olarak nitelenen sanati, Hollandali sanatg1 Jan
Dibbets, "Concept-Art, konsepti objeden ayirdi" diye formiile eder. 20. Yiizyilin ikinci
yarisinda 1960'1 yillara gelindiginde sanatta, geleneksel anlatim bigimleri ve araglar yerine
biyolojik ve teknolojik agirlikli iletisim araclarinin kullanildigi bir bigim degistirme
gozlemlenir. Beuys da, kendi plastik kuraminda diislinceyi esas alarak "diislince plastiktir"
der. Bununla Beuys, diisiince siireg¢lerine dayali plastik kavrayisii dile getirmistir.
Beuys'un plastikten anladigi; kapali, kendi basina varolan autonom bir eser degil, tersine

acik bir sistem, kendi kendisini belirleyen bir siiregtir (Ayakizleri.net).

Diinyanin 1ssiz bir bélgesinde, daha once hi¢ gidilmemis bir yerde topragin iizerinde
olusturulan izler ve donerken bunlarin harita ve fotograflarla belgelenmesi; Walter de
Maria'nin, Californiya'nin Mojave Coli'nde 1969'da gergeklestirdigi bir mil uzunlugundaki
paralel ¢izgiler, 1977'de Kassel Documenta da 1 km.'lik sondaji... Robert Simthson'un 1972'de
gerceklestirdigi Noksan Daira ve Piramitler, Dennis Oppenheim'in Hollanda'da 1969 yilinda
gergeklestirdigi bugday ekimi: Kentte bir sanat galerisinin tabaninin toprakla doldurulmasi ya
da galerinin tabanina ilk ayinleri animsatici tas dairelerin yerlestirilmesi; Ortiilii nesnenin
ardinda sakl1 giz temasina bagl biiyiik doga parcalarmin paketlenmesi... Ornegin, 1969-70'li
yillarda Christo'nun Avusturalya sahillerinde 30 bin 840 m2'lik bir alam plastik kilifla
kaplamasi... Joseph Beuys'un Subat ayinda Diisseldorfla diisen karlarin tiim sorumlulugunu
iistlenmesi... Yine Beuys'un bir sanat olay1 ve gosteri ile birlesen uzun politik konugmalar1 ve

tartismalar gibi gosteri ve etkinlikler sayilabilir. Bu yaklagim bigimlerinin hepsinde de
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Mesajlarin estetik bir ortam goriiniimilyle yumusatilmaksizin verilme egilimi agir basmaktadir

(Ayakizleri.net).

Kavramsal sanat, geleneksel anlamda sanat eserini ortadan kaldirmay1
amaglamis olsa da konseptlerini ortaya koymak i¢in bir kisim malzeme ve tekniklere hep
gereksinim duymustur, bunu da her sanat¢i kendi sanat orjinine gore bir malzeme ve teknik
secimiyle gerceklestirmistir. Cagdaslart Arakawa, ve Hanne Darboven ile kagit ve tuval
lizerine yazi-boya kullanarak gergeklestirdigi resim agirlikli ¢aligmalari, kavramsal sanatin
1970 sonrasi onemli Orneklerini olusturan On Kawara'nin sanati, zaman sisteminin
isaretlenmesinde kullanir. Bu durum, iiretim siirecinin igerigi belirledigi kavramsal bir

baglamdir.

Kawara'nin ¢esitli biiytikliikkteki resimleri yalnizca giiniin tarihini belirleyen
tuvallerdir. Tek renk boyanmis tuvaller iizerine sablon yardimiyla beyaz renkle giiniin
tarihi yazilmaktadir. On Kawara, her bir resmini 24 saatte tamamlamak zorundadir. Eger
resim, 24 saatte bitmezse onu parcalaylp yok etmektedir. Cilinkii yazdigi tarih gergek

zaman dilimini; 24 saatlik bir slireyi, ger¢ek zaman sistemini isaret etmektedir.

NOV.231977

Resim 40: On Kawara, Tarih Resimleri, Bugiin Serisi
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Kirmizi1 fon tizerine yazili bu tarihle On Kawara'nin Frankfurt Cagdas Sanat
Miizesi'nde yer alan bu resmide, resmin yapildig tarih ile tarihin resmi i¢ igedir. Bir bagka
deyisle resmin konusu yapildigi tarihin resminden ibarettir yalnizca. Ceyrek yiizyildan beri
bulundugu iilkenin dilinde tuvale tarih atan On Kawara, 6znel ve nesnel zamanin Ortiismesi
-ya da karsilikli olarak birbirini sogurmasi- baglaminda, ilk giinden bu yana ademoglunu
mesgul eden resim/zaman tartigmasini bambaska bir platforma tasimistir boylelikle.
Aslinda zaman ile kisisel iligkisini iptal eden sanat¢inin, salt niceliksel yoniiyle dikkate
aldigimiz zamani da (chronos) bu isleme dahil ederek, burada bir baska olasiliga firsat tani-
digim1 goriiriiz: Niteligiyle varolan zaman (kairos). Basta Cin olmak {iizere, Uzakdogu
kiiltiirlinde karsilastigimiz bir noktayi, zamana meydan okuyan o bilgece tavri
animsayalim: Anasmin rahminde yetmis yil bekledikten sonra dogan cocuk, iki yiiz
yasinda baba olan adam vb. 6znel ve nesnel zaman arasindaki simir ¢izgisinin ihlaliyle,
dolayli yoldan sonsuzlugu ima eden carpici Orneklerdir. Michael Hierholzer'e gore,
minimalist ethos ile kavramsal sanatin bir araya geldigi bu uygulamada, kiiltiirler arasi
ortak paydayr goriiriiz On Kawaranin Dogu mistisizmine 6zgii ¢ileciligi, oncii sanatla

kesigsmektedir (Ergiiven, 1997).

Telegram
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Resim 41: Hala Yastyorum On Kawara
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On Kawara’nin I Got Up adli serisi, sanat¢inin 1968’le 1979 yillar1 arasinda
gerceklestirdigi bir projedir. Farkli kisilere attig1 kartpostallarda yataktan kalktigi saati
yazan Kawara, bu basit hareketle adeta varligii kendine ve sectigi baska birine
kanitlayarak bir dogrulama, onaylama siirecini gorsellestirir. Glindelik yasam aninin insani
gercekligini, yasanmishigini (yataktan kalkmasi) belgeleyerek sanat alaninda kavramsal
diizeyde bir paylasima doniistiiren sanatgi, durumun tekrarhiliginda siireci temel alan

sanatsal ifadeyi ortaya koymus olur.

Gabriel Orozco da gittigi her yerde sanat arayan bir tavir sergiler. Es
zamansizlik stratejisi "farkli zamanlara igaret eden unsurlar1 bir arada tutmaksa, bu noktada
uyumsuzluk stratejisi de farkli mekanlarin izlerini yan yana getirmektir" (Foster 2004:186).
Gabriel Orozco'nun (d.1962) "melez nesne"leri, cogunlukla "performatif" ve gegici olan bu
isler, lirik bir elestirelligi yansitirlar: Orozco sanatsal mecrasinda bulunmus nesneleri icat
edilmis nesnelerle karistirir. Verili mekanlar1 yeniden insa eder, siklikla da arkalarinda
mekana 6zgli gizemli hatiralar birakirlar. Paradoksal bi¢gimde tarihsel mesafe ve jeopolitik
farkliliklar sayesinde, "ige patlamakta olan alan"i yine genisleyen bir pratigin hareket

noktasina doniistiiriirler’” (Foster, 2004: 186).

Gabriel Orozco en basit jest ve hareketlerin, en siradan deneyimi bile bir sanat
isine doniistiirebilecegine inanarak mekani zamaniyla birlikte, yani yasami oldugu gibi
kadrajlamaktadir. Bu hareketler zamanla bitmeye yaklasan ya da degisen objelerde son
bulur. Orozco bu yolla kabul gérmiis sanatsal uygulamalarin digina tasarak sanat tanimini
genisleten bir noktada ter alir. Islerinin biiyilk ¢ogunlugu, giinlik yasam alanlari
icerisindeki dogal yapilanmalari igerisinden se¢ilmis kadrajlart minimal miidahalelerle
yorumlayarak ortak algiyr sekillendirme seklindedir. Kadrajlarin segilmesi sanatc¢inin

zihinsel karsilagmalarmi tiimdengelen tavirla ele almasiyla gerceklesirken bu kadrajlart
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ugrattig1 minimal tasarimlar timevarimci tavirla gergeklesir. Toplamda gelenegin 6tesinde,
yasamin berisinde yasamu siireclestirerek ele alan daha kapsayici bir sanat diline ulasilmis
olur. ““Yielding Stone’ adli isinde Orozco yaklasik 67,5 kiloluk bir oyun hamurunu (ki bu
kendi agirligma yakindir) top sekline sokup New York sokaklarinda yuvarlamistir. Bu
siirecte sokaktaki c¢opler ve bir takim maddeler topun ylizeyine yapigsmistir”
(http://collections.walkerart.org/item/object/33). Orozco’nun bu isi, Arte Povera'nin
siradan materyalleri doniistiirmesi, miize ve galerilerin Gtesinde bir sergi alani kesfi ve
sanat¢inin bedeninin performans sanatinda gorev almasi gibi farkli sanat yapma

geleneklerinin kesisiminde kurulmus olur.

Orozco, modelleme ve kesme gibi heykelciligin en geleneksel islemlerini en
yikict bigimde ele alir. “Burada modelleme gelenegi neredeyse otomatist bir pratige
doniisiir; sanat¢inin anlatiminin degil, glindelik hayatin damgasini tasiyan bir pratiktir bu” (
Foster 2004:186). Sanat¢inin incelemeye aldigimiz “Uretken Tas” adli bu calismasi 70° kg
agirhigindaki hamurdan bir top olarak sokaklarda yuvarlanarak olusan bir kalintidir.
Rastgele bir bicimde iizerinde kentin dokiintiilerini(yasam izlerini) toplamistir. Burada da
Hal Foster’in isaret ettigi gibi, yontu gelenegi neredeyse bir hazir- nesne pratigi haline
getirilir, tahrip etme ile 1slah etmeyi birlestiren bir pratiktir bu. Ice patlayan bir alanda
uyumsuz nesnelere dayanan bu pratikte Orozco bir mecranin niteliklerini diger bir mecraya
yiiklemistir. Yapit, gerceklestigi bicimlenme siirecinde on goriillemeyecek degisimiyle
gorsel kayit altina alinarak paylasildigi kavramsal diizeyde sanatin mecrast olur. Top

sonunda Orozco’nun agirligina ulagmistir.


http://collections.walkerart.org/item/object/33
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Resim 42: Orozco, Uretken Tas, 1992.

Fotografla 6zdeslestirilen gostergeselligin, heykelin bir 6zelligi haline geldigi
Uretken Tas'ta, heykel yapimiyla ilgili bir islem, fotografik bir tabloyu da hazirlayabilir:
Yerlestirme sanatinin kompozisyon stratejisinin fotograf etkisi yarattigi Ada i¢inde Ada

caligmasinda oldugu gibi (Resim 43).

Resim 43: Gabriel Orozco, Ada i¢inde Ada, 1993.

Bu 6rnekte, fonda Asagi Manhattan'in silueti, 6nde ise bulunmus dokiintiiler
yer aliyor. Mecralari, mekanlari, adalar birbiri i¢ine gegiren Orozco, "baska hallerde yer
degistirmenin ve dagilmanin aci ironileri olarak goriinen seylerden elestirel hazlar

devsiriyor. 11 Eyliil'de yasananlardan sonra, yikici taklit yoniindeki bu isler de yeni bir
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anlam kazandi: Hatirlamanin, sonradan gelmenin ve yasamaya devam etmenin imgeleri

bunlar" (Foster 2004: 188).

Orozco, c¢agdas sanatin ¢ikis noktasi olan gilinliikk hayattan beslenir ve
referanslarini Duchamp’tan alir. Orozco, yeni bir sey kesfetmemekte var olan1 kendine
gore yorumlamayi tercih eder. Onun en biiyiik tutkusu siradan materyallerde gizli bir taraf
yakalamak ve bunu izleyenle paylagsmaya ¢alismasidir. Bu nedenle caligsma alani bazen
sokak, bazen tren gar1 bazen de bir apartman olabilmektedir. Fotograflarinda ise Orozco,
gecici olan1t zaman iizerinden yakalamaya caligir. Basit ancak gii¢lii imajlar {izerinden
kareler secerek bunu goriiniir kilarak, zamana ve mekana olan ilgisini ¢izimlerinde yaptig
serilerde gormek miimkiindiir. Orozco'nun siire¢ anlayisi bir sisteme oturtulmaya direnir,
amac1 daha ¢ok kategorize edilmesi zor olan bu farkli yapilarin birbiri ile olan organik
bagimi gostermektir. Yaratici iiretim silirecini bir seyi ararken baska bir sey bulmaya
benzetmek miimkiindiir. Bu nedenle sanat, ayni zamanda yogun arayis, diisiinme ve
dontisiim stiregleri olarak degerlendirilebilir. Giinlimiiz diisiinlir ve arastirmacilarindan
Paul Carter "Malzeme ile Diisiinme" olarak cevrilebilecek olan, orijinal adi "Material
Thinking" olan kitabinda, diisiincenin maddi hale gelme siirecinin kesif ile olan bagina
dikkat ceker (Carter’den aktaran, Susanoglu, 2004, s.13). Diistinmek ve yapmak sanat
iretiminde stirekli karsilikli etkilesim i¢inde olan iki eylemdir ve Orozco'nun bu ¢alismasi
da iiretim siireci icinde olan sanatin dogasini ve tasidigr potansiyeli aciga c¢ikarmayi

amaclar.

Orozco'nun "Calisma Masalar1" baslikli ¢calisma serisi, ¢alisma siiregleri fikrini

genis yelpazedeki malzeme, fotograf ve buluntu nesnelerle ifade etmeye calisir.
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Resim 44: Gabriel Orozco "Caligma Masalar1"

Orozconun "Calisma Masalar" , bir malzemenin bir objeye doniisme
asamalarmi ve devam eden iiretim siirecinin ileriki olasiliklarmi gosterir. Uretim
siirecindeki sanat baglaminda tamamlanmamislik sanat¢inin ¢alismasinda belirleyici bir
konudur. Kendisi de diizenlemesini "Bazi pargalar daha bitmis heykeller gibi..." " Sonra
bazilar1 tamamen hazir-yapim nesneler... " "Bazilar1 basarisiz olan heykeller, ilerisi i¢in
ilging olanaklar tasiyan ¢oziimlenememis modeller (Bois’ten aktaran: Susamoglu, 2007:

162)" sozleriyle ifade eder.

Obijelerin deneysel, savruk karakteri, ve birbiri ile iligki igindeki sunumu, bir
diistinme halini yaratir. Bu durum izleyiciyi yaratim siirecinin o anina ve benzer bir
diisinme ruh haline tasir. Bu sanat¢inin mesajin1 anlamaya c¢alismaktan ¢ok, onun
deneyimini anlamaya daha yakindir. Bunu saglayan tamamiyla ¢6ziimlenmis bir ¢calisma

yerine, devam eden iiretim siirecinden sunulan bir kesittir.

Geleneksel sanat iiretiminden oldukca farkli acilimlar1 deneyimleyen bu
sanat¢ilar, sanatlarinin merkezine; devingenligi ve degiskenligi baglaminda siireci

yerlestirmiglerdir. Bu sebeple eserlerindeki yasamsalliktan yola ¢ikarak aslinda daha ¢ok
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sanat1 yasamlariin merkezine koyduklar1 sdylenebilir. Bu ters hamleyle kavramsalligin

one ciktig1 zihinsel bir tartigma ortami tetiklenmis olur.
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I11. BOLUM

UYGULAMALAR VE ACIKLAMALAR

Resim 45: A. Avel, “Askolusum Iz-1’" Tuval . ,
Resim 46: A. Avci, “Askolusum Iz-2”, Tuval

Uzerine Karigtk Teknik. 90x90 cm. 2008 Uzerine Karisik Teknik. 120x100 cm. 2009.

Askolusum resimlerinde bir sdylem ortaya koymaktan ¢ok bir durum insa edilir
(Resim 45) ve (Resim 46). Soyut resim dilinin olanaginda ama daha ¢ok alimlanma
stireclerindeki mekanik iligkiler iizerinden kavramsal bir boyutta kurulan imge, bedenle
iliskisi baglaminda anlamlandirilir. imge alimlayicida; sezgisel nitelikteki gostergelerle
diyalektik bir iligki zorlayan zihinsel gostergelerin g¢atigkisinda gergeklesir. Alimlayiciyi
belli zihinsel durumlara siiriikleyecek sekilde tasarimlanmis bu resimler, s6z konusu
tasarimlarin1 ~ sezgiyi  cagiracak,  sezgiselligi  harekete  gecirecek  nitelikte
gerceklestirmiglerdir. Yani sezgisel c¢ikarimlarin zihinsel-tiimevarimsal sekilde ele
alinmasinin yani sira zihinsel kurgularin da tekrar sezgisellige-tiimdengelime ugratilip
yeniden yapilanmak tlizere sokiildiigii ardisik ve siiregen bir yap-boz mantig1 gegerlidir bu

resimlerde.
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Resim 47: A. Avel, “Askolusum Siirec-1", Tuval Uzerine Karisik Teknik. 90x120 cm. 2011.

Askolusum resimlerinin siiregselligi; sentez noktasinin varligini reddedip
anlami diyalektik siirecinin devamliliginda aramalarindadir (Resim 47). Varilacak bir
sonu¢ ulasilacak bir anlam yoktur, anlam; arayisin kendisi olarak devamliligin
kendisindedir. Gerek {iretim asamalarinda gerekse alimlanma siireglerinde rol oynayan bu
biitiinsel yaklasim; sezginin tasarima ugratilmasi ve tasarimin tekrar sezgisellikle ele
alinmas1 yontemleriyle tiimdengelen ve tiimevaran yaklagimlarin kesistigi noktada yeni bir
baglam olustururlar. Zihinsellikle sezgiselligi i¢ ige kullanan bu tiimel yaklasim, ‘sanatin
yasami yakalama’ egiliminde takilmis modernizmin 6tesinde (ve belki de ayn1 zamanda
geemis donem sanatlar1 bu bakis acgisiyla yeniden ele alinabilir), ‘yasamin sanati
yakaladig1’ daha yetkin biitlinsel bir dnerme olarak ifadenin tinsel biitiinliigiinde tarihsel
yerini alacaktir. Sanat¢inin yakaladig: bu izlekte insan artik, pozitivist yaklagimla kendine
disaridan bakmaktan vazgecip (kendi yetkinligiyle barisip) oldugu yerden, ‘igeriden’ imge

biitlinliigiinii kuracaktir.
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Resim 48: A. Avci, “Askolusum Siireg-2", 7 adet Asetat Uzerine Dijital Baski. Her biri12,5x17,5

cm. merkez noktalarindan birbirlerine sabitlenmis 2011.

Yasamin resme dahil oldugu tartismalar1 aslinda resmin yasama dahil oldugu
noktayr isaret eder. Bakigin balkonunun oGtesinde (Resim 48) enstalasyonda ve multi-
disipliner uygulamalardaki durum insasinda sanat, artik tim gercekligiyle yasamdan ayri
diisiiniilemeyecek bir noktadir. Ciinkii sanat; fenomenolojik yaklasimlarin da aciliminda
yasamsal algimizin ta kendisi olarak belirmistir. Ifade ‘gdrme bigimi’ olarak sanattir.
Tiimel bir farkindaligin ortaya kondugu noktada Askolusum resimleri; boyle bir iletisim
havuzunda ressamin, toplumda birey olarak ‘kimliksel biitiinliigii icerisinden diinyaya
bakis1’ olan ifadesine karakterisik bir 6rnek olur. Herkes kendi askin olusumunda var olur
ve sanatin tasfiye oldugu noktada bu sekilde ifadesini bulur. insanlarin yasam tarzlari,
bakis agilar1 ve bunlarin tiimel anlamda ifade biitlinliikleri ‘sanat’ terimi yerine bu derece
ayrimsiz ‘yeni bir tamimi’ arar bu yeni biling diizeyinde. Yalnizca ¢ektigi fotografta,
siraladigr dizesinde ya da isaret ettigi kadrajinda degil, bir dil olarak her anindaki tim

eylemliliginde dahil olunan bir durumdur bu. Kisinin diinyaya dokunma tarzidir. So6z
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konusu olan; Askolusum resimlerinde gorsellestirildigi degil, gerceklestirildigi degil,
deneyimlendigi degil, ‘ger¢eklestigi’, (yasandigi) lizere drneklenen bir evrendir.

I
|

Resim 49: A. Avel, “Askolusum Iz-3”, Tuval Uzerine Karisik Teknik. 30x30 cm. 2011.

Soyut sezgisel dilde yola ¢ikan bu resimlerde tasarimsallik; s6z konusu
sezgisellikle diyalektik bir iliskiye girerek Askolusum’a dair 6zgiin imgeyi dogurur (Resim
49). Tumevarimct ve tiimdengelimci noktalardaki yaklasimlarin kesistigi bir baglamda
kurulan ifade, resmin plastik Orgiitlenmesinde kendini ele verir. Sentez; bedenin resme
katildig1 noktada zihinsel miidahalenin sezgiselligi akla ugrattigi tasarimda ortaya ¢ikar.
Bilingdis1 mecrada izleyici, resmin karsisinda soyut sezgisel etkilesim icerisindeyken aklin
miidahalesine maruz birakildig tasarimla (plastik 6ge olarak bedensel izlerde) karsilasarak
varoluscu felsefi bir tartismaya siiriiklenir. Akil-sezgi ¢atismasinin i¢ ice yer aldigir bu
imgesel olusum, c¢izgi-leke iligkisinde soyuta indirgenmis olarak ama kavramsal bir
noktada kurulmus olur. Alimlayict bu resimde kendisini sezgiselligini akla ugrattig1 igsel

bir ¢atiskida bularak, bu tartismaya dahil olur: ‘Insanoglu, i¢ine dogdugu ortama ne kadar



150
miidahale edebilir’. Modernizmin de kokeninde olan bu soru; sanatin da en temel

sorunsallarindan biri olarak ayn1 zamanda varliginin sebebidir.

Resim 50: A.Avcl, “Askolusum Siireg-3”, Tuval Uzerine Karisik Teknik. 120X140 cm. 2012.

Resim 51: A. Ave, “Askolusum Serisi Siire¢-4”, Tuval Uzerine Karisik Teknik. 150x100 cm. 2010.
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Bu varolussal tartismayi bireysellik ve toplumsallik iliskisi ig¢erisinde ele alan

Resim 51 (yapitin yiizlerce asamasindan birini gosterir), performatif bir proje olarak
Oznellik ve Ozginliikk kavramlarii ele alir ve bu kavramlar iizerinden kurgulanmis
yasamsal bir deneyimle gerceklesir. Siirec iligkisinin iiretim asamasinda ‘cok 6zneli’ bir
uygulama olarak karsimiza ¢iktigi bu resim; sezgisel bigimlendirmeye rastlantt unsuru
tizerinden yaklagan ve bu durumu toplumsal 6lgekte paylasiminda degerlendiren 6zgiin bir
denemedir. Bu resimde 30’dan fazla insanin fir¢a vurusu ve katilimi s6z konusudur ki bu
kisilerin neredeyse tamami profesyonel olmayan, plastik resimsel kaygilar giitmeyen,
tamamen varoluscu bir heyecanla hayatlarinda ilk kez fircaya ve boyaya dokundugunu
bildirmis insanlardir. Yiizeye dokunarak ve O6znel bir iz birakarak varligini ifade etme
duygusu 06zne-nesne iliskisinde varolusgu izlekte anlamlandirilabilir. Ancak, resmin
imgesinin bu kaotik siirecte nasil olusup ne yonde bir sdylem gelistirecegi, sadece siirecin
rastlantisalligina dayaliyken yapitin 0zgilinliigi tartismas1 kendiliginden agilmis olur.
Siire¢, bu noktada kavramsal agidan belirleyici olur. Tiim 6znelerin farkli zamanlardaki
katilimina ragmen etkilesim i¢indeki disavurumcu resimsel ifadelerinin kaotik yansimasi
rastlantisal kompozisyonlarda gorsellesir. Son derece kisisel bir tavirla sanat¢1 bu gorsel
yigitiya miidahale eder. Bu hazir pentiirel olusumu kendi miidahalesinde ayni sekilde
kendi sezgisel siirecine ugratan ressam, resim iizerinde son noktayi, pentiirel
miidahalelerdeki beklenmedik karsilagsmalarla Oriilmiis beklenmedik bir imge olarak
kavramsal diizeyde ucu agik bir génderge olarak birakir. Icerisindeki plastik dgeler
uygulamanin bu son asamasinda sanat¢i tarafindan 6znel bir yaklasimda orgiitlenerek
estetize edilmis, asla planlanamayacak yapidaki ‘timdengelimsel bir tasarim’
gerceklestirilmistir.  Bu performatif projede yiizey iizerinde bedene gelen gorsel

ifadelerinde katilimcilarin rastlantisal imgesel bulugsmalari projenin ¢ikis noktasini
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olusturur. Bu resim kesinlikle bastan planlanamayacak (katilimcilarin ne zaman, nasil
miidahale edecekleri hesaplanamayacak) bir siirecten ge¢mistir. Bu slire¢, sanatginin ve
resmin bulundugu yerin kendi yasamsal izleginde kurulmustur. Bu projede, tuval
tizerindeki rastlantisal karsilagsmalarda kendini arayan imge, kavramsal baglamda kimliksel
bir biitiinliik arayisini irdeler. Siiregsellik, iiretim asamasi ilizerinden yapiti kavramsal

baglamda agik uglu bir imge olarak belirlemistir.
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SONUC

Temsili gerceklik iizerinden sanattan yasama bakan sanat¢inin, yasamdan
sanata bakma pratigine yonelirken katettigi soyut siiregte, daha yetkin bir ifade arayisiyla
aralanan alg1 araliginda soyut mantigin goriiniir kilinmasi; 20. yy.’da birbiri ardina atilan
adimlarla gerceklesmistir. Yasamdan sanata dogru acilan kadrajlarda ‘siire¢’ ve ‘olusum’
kavramlar1 yapitin gerek iiretim gerekse alimlanis mekanizmalari igerisinde One ¢ikarak
onemli roller iistlenmiglerdir. Siire¢ olgusu, tiim sanat eserlerinin bigim-igerik iligkilerinde
timdengelimsel ve tiimevarimsal anlamlarda basat bir etkendir ve bilginin iiretiminde
sezgiden akla dogru gerceklesen uygarlik seriiveninde etkili bir anlamlandirma araci olarak
rol oynar. Bunun da Gtesinde, siire¢ kavrami giincel sanatsal egilimlerin mecrasinda;
insanoglunun modern cevaplara postmodern sorular buldugu, sanatin tanimini genisletmesi
nedeniyle ¢ok 6nemli bir yer edinir.

Cagdas Sanatta dikkatlerin; iiretim silirecinden siirecin liretimine cevrildigi
yaklasimlarda yasamla sinirlarin belirsizlestigi noktada, sezgisel bilginin desifresine dogru
adimlar atilmaya devam etmektedir. Bu diisiinsel ortamin o6tesinde Joseph Beuys’un
yakaladig1 gibi evrensel bir bilincin belirmesi adina ortak bir yaklasim sergileyen bir¢ok
cagdas sanatci, tarihsel baglamda izlerine, sanat tarihinin 6ncii nitelikteki biiyiik isimlerinin
getirdikleri a¢ilimlarda da rastlanabildigi iizere, biitiinsel bir arastirmanin tamamlayicilar
gibi goriinmektedirler. Bu aragtirma baglamda ulasilan yeni bir tanimla sanat; ulastig1 anda
kendisine doniisecegi yasamla ayrimsizligini zihinsellestiren eylemliliktir. Tezin mecrasini
belirleyen Askolusum resimleri de bu durumu deneyimleyen; ‘askin’ bir ‘olusum’
mecrasinda kurulurlar ki sanatsal deneyimin yasantiyla siirlarinin kayboldugu noktada

biitiinsel bir bilincin miimkiin oldugunu ortaya koymaya calisirlar.
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