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OZET

MEKAN YANILSAMASINDAN RESIiM YUZEYINE ESPAS

Derya Ulker

Resim Anasanat Dal1 Yiiksek Lisans Tezi
Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Temmuz 2014

Danmisman: Do¢. Ridvan Coskun

Plastik sanatlar, bigim olusturma sanatlaridir. Mimari ve heykelde bu
bicim ii¢ boyutlu, gorsel sanatlarda ise iki boyutludur. Bi¢imi olusturmak, ayni1 zamanda
etrafindaki mekani, onu ¢evreleyen uzami da olusturmaktir. Bir ¢izgi, bigimi ¢evreler
veya onun i¢ desenini gdsterirken, ayn1 zamanda planlara veya hacimsel yapiya uygun
olarak mekanin kurgusunu imler. Bu ¢alismada 6ncelikle mekan, espas ve resim yiizeyi,
cesitli anlayislara gore gelisen igerikleriyle ele alinmuslardir. Mekan kavraminin,
bosluktan 6zdeke ve deneyimlenen bir gercege dogru gegirdigi evrimin, espas

tizerindeki etkileri tartigilmistir.

Espasin ¢esitleri ve bunlarin hangi teknikler ve araclarla elde edilebilecegi temel sanat
elemanlar1 ve ilkeleri ile Avrupa modern resim sanati tarihi evreni kapsaminda ikinci
bolimde ele alinmigtir. Planimetrik, perspektif, voliimetrik, piramidal, somut-soyut,
Klasik espas-yiizey espasi-cagdas espas, raslantisal, irrasyonel ve kavramsal espas
cesitleri incelenmis, tuval nesnesine deginilmistir. Resmin ve bigimin gegirdigi evreleri,

espas kavramini esas alarak izlemek amaglanmistir. Plastik sanat ilgileri 6n plana



alinarak, espas kavramimin gegirdigi evrim, farkli derinlik seviyelerinde ve ozellikle

ylizeyde izlenmeye ¢alisilmistir.

Resim yilizeyinden igeriye dogru kurgulanan {i¢ boyutlu mekan, dokunsal veya gorsel
uzam algisi ile ilgili oldugundan dolay: iiglincii boliimde, plastik sanatlar alanina 6zgi
¢ikarimlara varmak tizere algi siireci incelenmistir. Resimsel mekanin ikircikli dogasi,
yamlsamaci derinlik ile birlikte yiizeyin yassihigm da vurgular. I¢ine dogru bakilan bir
pencereden, modern yiizeylere ve onun Gtesine dogru gelisen espas anlayisi, izlenimci,
disavurumcu, hareketli, ¢ok zamanli, gercekiistii, metafizik goriiniimlerle ortaya
cikabilir. Bu goriiniimleri ortaya koyan cesitli akimlarla birlikte modern resimde,
yanilsamanin yerini, plastik dilin kendi olanaklar1 almis, anlatim giderek yiizeye dogru
yaklagmistir. Yanilsamanin cennetinden kovulan izleyici, yiizeyde yeni bir plastik dil
aramis Ve bir 6zne olarak nesneye yaklagmistir. Temsili kaygilardan soyut anlatima,
betimleyici tavirdan disavurumculuga gecis siireclerinde, Avrupa modern resim sanati

tarihinde gelisen soyut espas, Amerikan soyut sanatinin kdkenlerini olusturmustur.

Espas, 6zellikle Amerikan soyut disavurumcu sanatinda, aksiyon resmi ve renk alani
sanat¢ilari i¢in esas mesele olarak ele alinmistir. Bu sanatgilar, resim yaparak uzami
aciklamay1 amacladiklarini  sOylemiglerdir. Aksiyon resminde, disavurumcu ve
otomatist bir tavirla resim yapma siireci ve raslantisalligin bir kaydi olarak yilizeyde
olusan labirentler yoluyla, izleyiciye yeni bir uzam sunulur. Renk alani resminde ise
bicimin yerini alan renk alanlar1 sayesinde olusan mekan hissi ylizeyi kaplar. Gorsel ve
dokunsal ylizeyin c¢akistifi ylizey espasinda, biitiinsellik ve odaksiz yeni bir
kompozisyon tiirti belirir. "All-over" kompozisyon, resim yiizeyinde kesintisiz bir akis
sunmakla, izleyicisini 6zgiir birakir. Malevich’in siyah karesi ile 6ne siirdiigli "higlik"
ve "sifir noktasi"ndan sonra, i¢inde herseyin oldugu "yeni bir hiclik" onerilmektedir.
Izleyici bunun karsisinda sabit bir konumda kalamaz, yiizey karsisinda devinmek,
resme "yandan bakmak" ihytiyaci duyar, boylece ondaki diizensizlikte (kaosta) bir
diizen (kozmos) kesfederek, kendini bu uzamin bir pargasi olarak duyumsar ve nihayet

anlam derinligini kavrar. Yiizeyi vurgulayan bu yaklasim, gorsel ve dokunsal algi



arasindaki gerilimi artirdigi, hem sanatgr hem de izleyici igin bir devinim, katilim ve
sessiz bir dille anlasma olanagi sundugu oranda, bu incelemede odak noktasini

olusturur.

Bu arastirma, modern resimde ve Amerikan soyut disavurumculugunda ylizey espasina
bakista bir rehber olmaya, onu elestirmeye ve bu temelin iizerinde yeni arayislarla yola
cikanlar icin derleme bir kaynak olmaya adaydir. Bunun otesinde, ¢agdas galeri
mekanina yani “beyaz bir kiibe”” dogru uzanan espas, bu ¢alismanin kapsamini agmakta

ancak son boliimde ¢agdas sanata dogru kisa bir bakis ile yetinilmektedir.

Anahtar Kelimeler
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ABSTRACT

SPACE, FROM ILLUSION TO THE SURFACE OF THE PAINTING

Derya Ulker

Department of Painting
Anadolu University Institute of Fine Arts
Advisor: Ass.Prof. Ridvan Coskun

Plastic art is a way of shaping form. Shaping is three dimensional in
architecture and sculpture, and two dimensional in painting. Shaping the form is at the
same time shaping the space around the form. When a line borders the form and
drawing shows the volume of the form, they also construct the space organization by
plan or volume. In this thesis, the contents of space, space in painting, surface is
examined throughout their changing meaning during European modern art history as
previously researched. Also, the effects of the evolution of conceived space, from
substance to an experimental reality is discussed in order to understand space in

painting.

In section two, types of space, techniques of maintaining the illusionary and surface
space are illustrated by following the systematic in basic design elements and
principles. Planimetric, perspective, volumetric, pyramidal, coincidental, irrational,
conceptual, abstract and concrete, classical-modern-contemporary space and the canvas
as an art object are researched. It is aimed to follow the evolution of concept of space

and different levels of depth throughout the history of art.
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The two faces of space, three dimensional, haptic and "real” space is and secondly two
dimensional, optic and illusionary space is defined as the field of research. The three
dimensional illusory space in a picture is related to the spatial cognition of that space.
Therefore, the process of perception in a narrow scope is explained in order to make
some assumptions in the field of visual arts. Here, the perception of depth is taken into
consideration alongside the concept of illusion while looking into representative and
descriptive painting. Beginning with the modern painting, a plastic grammar of painting
was rediscovered and used instead of illusion, and it was also used to bring the
expression to the surface. Different approaches to the usage of that plastic language, e.g.
impressionism, expressionism, cubism, surrealism, futurism, reveal the divisions of
abstract space- concrete space and classical space- modern space- contemporary space.

This process prepared the beginning of abstract art in the United States.

Space is the stated main issue of American abstract expressionists as they don't create
the space by painting, they just declare it. In action painting, space is a record on surface
of coincidental painting process which creates in pushes and pulls along the whole
length of the canvas. It creates labyrinths for the viewer. In color-field painting, the
color expands on the surface and takes place before the form. In the surface space where
the haptic and optic space meets, occurs a new kind of focus-less, wholistic kin of
composition: "all-over”. It prepares a flow all-over the entire surface and leaves the
viewer free by not preparing a route for the eyes. After Malevich's black square
claiming to be the "zero point" and "nothing", here it is suggested that we must
experience a "new-nothing" including many ways of "seeing". Before this new
formation, new body, the viewer shall act, and now must also process the face of the
canvas. Sometimes the viewer needs to look at the canvas form the side at an angle, so
that they discover the cosmos in chaos, feel themselves as a part of this uncertainty and
sense a meaning in nothingness. This whole process is a silent conversation between the
artist and the viewer and they both escape from their traditional passive situations. That
meeting takes place in a vertical meeting line drawn by the surface of the painting,

instead of taking place in space with a horizon line.
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This research aims to be a guide to investigating the matter of space in European
modern painting as the roots of American abstract expressionism. It is also to discover,
to understand, and to criticize it. The research of comprehensive pictorial space should
be the basis for those whom are going to go forward in that field. Beyond that, the new

space opening to the "white cube™ in contemporary art is only mentioned briefly.

Keywords
Space, Pictorial Space, Illusion, Basic Design Elements and Principles, Perspective,

Modern Painting, Surface, Flatness, Field, Abstract Expressionism, Color-field

Painting, All-over Composition.
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bu ¢alismanin Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit
programiyla tarandigini ve higbir sekilde intihal igermedigini beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun
saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi
oldugumu bildiririm.
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Kaynak: http://uploadsl.wikiart.org/images/el-lissitzky/proun-23-no-6-1919.jpg
(23.05.2014)

Resim 67: Lazar El Lissitzky, "Proun Room 1923", enstelasyon, 1923, Great Berlin Art
(1 o] 1 SR 98
Kaynak:
http://monoskop.org/El_Lissitzky#mediaviewer/File:El_Lissitzky PROUN_Room_192
3.jpg (23.05.2014)

Resim 68: Hans Memling, "Saint Veronica" (St John ve Veronica Diptik-sag kanadi),
31.2x24.4 cm., panel lizerine yagliboya, 1483, National Galery of Art...........c..o....... 102
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/19/Hans_Memling_026.jpg
(20.05.2014)

Resim 69: Claude Monet, "Poplars on the Banks of the River Epte, seen from the
Marsh", 88x93 cm., tuval lizerine yagliboya,1891, 6zel koleksiyon. .........cccceveeennnn 104
Kaynak: http://www.wikiart.org/en/claude-monet/poplars-on-the-banks-of-the-river-
epte-seen-from-the-marsh-1892#supersized-artistPaintings-212213 (20.05.2014)

Resim 70. Niccol, A., Rudin, S. (Yapimcilar), ve Weir, P. (Yonetmen). (1998). The
Truman Show. [Film]. A.B.D.: Paramount PiCIUIeS..........ccccevvevieiiiieiie e 107
Kaynak: truman-show.othersideofthesky.net

Resim 71: Adalbert Ames, "AmEeS ROOM" .......cc.vviiiiiiee e 110
Kaynak:
http://4.bp.blogspot.com/_fGp60Fb88to/TIC8eEGIKZI/AAAAAAAABUQ/UOCXrC3PV
z9/s1600/Ames_Room2.jpg (20.05.2014)

Resim 72: Sandro Boticelli, "A Young Man Being Introuced to the Seven Liberal
Arts", 238x284 cm., tuvale transfer edilmis fresko, 1484, Museee du Louvre, Paris....112
Kaynak: http://www.wga.hu/detail/b/botticel/5allegor/52lemmi.jpg (20.06.2014)

Resim 73: Hans Holbein, "The Ambassadors", 207x209.5 cm., panel {izerine yagliboya,
1533, National Gallery, LONdra. .........cccvoiieiiieiiiiieecc e 117
Kaynak:
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Ambassadors_(Holbein)#mediaviewer/File:Hans_Hol
bein_the_Younger - The_Ambassadors_-_ Google Art_Project.jpg (20.05.2013)

Resim 73: Ursula Mumenthaler -Installation dans l'exposition Transformation 1991

janvier Musée d'art Modern AMAM, GENEVE........c.ccvveiiiiiiiiieiiiie e 118
Kaynak: http://www.ursulamumenthaler.ch/ins/insdiv/ins8.jpg (14.06.2014)
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Resim 75: Michelangelo, "The Last Judgement",1370x1200 cm., fresko, 1536-1541,
Sistine Sapeli, VatiKan. ..o 119
Kaynak:
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Michelangelo)#mediaviewer/File:Mi
chelangelo,_Giudizio_Universale_02.jpg (20.052014)

Resim 76: Andrea Pozzo, "Truimph of St Ignaltius of Loyola, fresko, 90x50x25 m.
yapinin tavani, 1685, Sant'lgnazio, Roma. ..........ccccceiiiiiiiiiiiiiiiieee 119
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/6/63/Triumph_St_Ignatius_Poz
20.jpg/640px-Triumph_St_Ignatius_Pozzo.jpg (20.05.2014)

Resim 77: AmMes'in SANAIYEIEIT.........cccooiiiiiiiiiee e 120
Kaynak: Gombrich, 1992:243 (Sekil 210)

Resim 78: Arshile Groky, "The Liver is the Cock's Comb", 186x249 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1944, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York. ........ccccccocviininnne 121
Kaynak: http://en.wikipedia.org/wiki/Arshile_Gorky#mediaviewer/File:Gorky-The-
Liver.jpg (20.05.2014)

Resim 79: Albrecht Diirer "Lut Cizen Adam",1525.......cccccevviiiniieiece e 123
Kaynak: Florenski, 2007:108

Resim 80: Rene Magritte, "The Delusions of Grandeur", 99x81.5 cm., tuval {izerine
VaZIDOYa, 1948, ..o s 124
Kaynak: http://www.wikiart.org/en/rene-magritte/delusions-of-grandeur-
1948#supersized-artistPaintings-211336 (20.05.2014)

Resim 81: Francisco Goya, "The Parasol/ El Quitasol", 104x152 cm., tuval {izerine
yagliboya, 1777, Museo del Prado, Madrid. ..........ccceeiiiiiiiiiiiiiicecee 124
Kaynak:
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Parasol#mediaviewer/File:El_Quitasol_(Goya).jpg
(14.06.2014)

Resim 82: Wassily Kandinsky, "Composition VII", 140x201 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1923, Solomon R. Guggenheim Museum, New York, ABD...................... 126
Kaynak: http://www.wikiart.org/en/wassily-kandinsky/composition-viii-
1923#supersized-artistPaintings-189289 (20.05.2014)

Resim 83: Kasimir Malevich, "Half-Figure in a Yellow Shirt", 99x79 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1928-32, State Russian Museum, St.Petersburg, Rusya. ........c...ccccceevenenn. 128
Kaynak: http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/malevich/malevich.half-figure.jpg
(20.05.2014)

Resim 84: Edouard Manet, "A Bar at the Folies-Bergere", 96x130 cm., tuval {izerine
yagliboya, 1882, Courtauld Gallery, Londra. ..........cccccoevviiiiniiiiiiiiee 128
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Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0d/Edouard _Manet, A Bar_at the
Folies-Bergére.jpg (20.04.2013)

Resim 85: Eduard Manet, "Lucheon in the Studio", 118x154 c¢m., tuval {izerine
yagliboya, 1868, Neue Pinakothek, MUnih. .........cccccoooiiiiiiiiii 129
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fa/Edouard_Manet_025.jpg
(20.05.2014)

Resim 86: Eduard Manet, "The Balcony", 170x124 c¢m., tuval tizerine yagliboya, 1868,
MUSEE A'OrSAY, PANIS. ..viiiiiiiiieiiie ettt e e te e e e be et e e ree e 130
Kaynak:
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Balcony_(painting)#mediaviewer/File:Edouard_Mane
t - The Balcony - Google Art_Project.jpg (20.05.2014)

Resim 87: Rene Magritte, "Manet's Balcony", 80x60 cm., tuval {izerine yagliboya,
1950, Museum voor Schone Kunsten, Gent, Belgika. .............ccoveieiiiiiiiiiiiiin e, 130
Kaynak: http://www.wikiart.org/en/rene-magritte/manet-s-balcony-1950#supersized-
artistPaintings-211378 (20.05.2014)

Resim 88: Geroge Seurat, "La Parade du Cirque", 99.7x149.9 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1887-88, The Metropolitan Museum of Art, New York, ABD. ................. 132
Kaynak: http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/437654
(09.06.2014)

Resim 89: Pierre August Renoir, "Bal du Moulin de la Galette”, 131x175 cm., tuval
lizerine yagliboya, 1876, Musee d'Orsay, Paris. ........cccoceoiiiiiiiiiiiiicic 133
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/21/Pierre-
Auguste_Renoir%2C_Le_Moulin_de la_Galette.jpg (09.006.2014)

Resim 90: Vincent Van Gogh, "Cottages with Thatched Roofs in Condeville", 73x92
cm., tuval {izerine yagliboya, 1890, Musee d'Orsay, Paris. ........ccccovvviiiiiiiiiiniiiennn 133
Kaynak: http://www.abcgallery.com/V/vangogh/vangogh54.html (09.06.2014)

Resim 91: Henri Matisse, "Open Window, Collioure", 55.3x46 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1905, John Hay Whitney 6zel koleksiyonu. ..........ccccovveiiiiiiiiiiiiiiieniienns 134
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/5/59/Matisse-Open-Window.jpg
(09.06.2014)

Reism 92: Henri Matisse, "Landscape viewed from a window, Tangiers", 115x80 cm,
tuval tizerine yagliboya, 1911-1912, Pushkin Museum, MOSKOVa. .............c.ccccvreenene. 134
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/4a/Henri_Matisse%2C 1911-

12%2C La Fenétre a Tanger %28Paysage vu d%27une fenétre Landscape viewed
_from_a_window%2C_Tangiers%29%?2C _oil_on_canvas%2C_115 x 80 _cm%2C_Pus
hkin_Museum.jpg (09.06.2014)
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Resim 93: Maurice de VIaminck, "River Side of the Edge/ Cerrieres-sur-Seine™, 54x65
cm., tuval {izerine yagliboya, 1906, 6zel koleKSiyon. .........ccccvvieiiiiicnicniiciiece 134
Kaynak: http://ayay.co.uk/backgrounds/paintings/maurice_de_vlaminck/river-edge-of-
the-seine.jpg (09.06.2014)

Resim 94: Henri Matisse, "La Danse de Paris", tuval lizerine yagliboya, 1931-1933,
Musee d'Art Moderne de 1a Ville de Paris. ... 135
Kaynak: Pompidou Center'daki "Dance Yor Life" sergisinden, 2012

Resim 95: George Grosz, "To Oskar Panizza", 140x110 cm., tuval iizerine yagliboya,
1917-18, Staatsgalerie Stuttgart, AIMaNYa. ........ccccovereiiiiniiieee s 137
Kaynak: http://www.abcgallery.com/G/grosz/grosz8.html (09.06.2014)

Resim 96: Eliot Elisofon "Duchamp descending a staircase", fotograf, 1952.............. 138
Kaynak: http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/2000/elisofon/images/gfx22.jpg

Resim 97: Marcel Duchamp, "Nude Descending a Staircase, No.2", 147x89.2 cm.,
tuval lizerine yagliboya, 1912, Philedelphiea Museum of Art, Philedelphia................ 138
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/thumb/c/cO/Duchamp_-
_Nude_Descending_a_Staircase.jpg/320px-Duchamp_-
_Nude_Descending_a_Staircase.jpg (09.06.2014)

Resim 98: David Hockney, "Pearblossom Highway", 77x112.5 inch, fotokolaj, 1986,
sanatgINIn KOIEKSIYONUL ......ccuiiiiiiiiiiici s 139
Kaynak: http://www.hockneypictures.com/images/3-works/3-photos/pearblossom.jpg
(09.06.2014)

Resim 99: Pablo Picasso, "Three Musicians", 200.7x222.9 cm., tuval iizerine yagliboya,
1921, The Museum of Modern ArtS, NeW YOrK. ....cccovvviiciiiiiiiiiie e, 140
Kaynak:
http://www.moma.org/collection_images/resized/377/w500n420/CRI_151377.jpg
(09.06.2014)

Resim 100: Georges Braque, "Violin and candlestick", 61x50 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1910, San Francisco Museum of Modern Art. ........cccocoevviiiniiienniiiennienns 140
Kaynak: http://uploads3.wikiart.org/images/georges-bragque/violin-and-candlestick-
1910.jpg!Blog.jpg (09.06.2014)

Resim 101: Rene Magritte, "The Blank Signature", 81x65 cm., tuval {izerine yagliboya,
1965, National Gallery of Art, Washington DC, ABD. .......c..ccccevviiiiiiiccic e 142
Kaynak: http://uploads2.wikiart.org/images/rene-magritte/the-blank-signature-
1965(1).jpg!Blog.jpg (09.06.2014)

Resim 102: Rene Magritte, "The Human Condition", 100x81 cm., tuval {izerine
yagliboya, 1935, 6Zel KOICKSIYOMN. ....ccoiviiiiiiiiiiii e 142
Kaynak: http://uploads2.wikiart.org/images/rene-magritte/the-human-condition-
1935(1).jpg!Blog.jpg (09.06.2014)
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Resim 103: Max Ernst, "The Entire City", 97x145 cm., tuval tizerine yagliboya, 1935,
OZ€1 KOLEKSIYOM. ... 143
Kaynak: http://uploads4.wikiart.org/images/max-ernst/the-entire-city.jpg!Blog.jpg
(09.06.2014)

Resim 104: Bridget Riley, "Movement in Squares", 122x122 cm., ahsap lizerine
TEMPEIA, 1961 ..o e e nne e 144
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/1/1b/Riley%2C_Movement_in_Squares.jpg
(09.06.2014)

Resim 105: Paul Klee, "Red Baloon", 31.2x31.7 cm, tuval iizerine tebesir ve yagliboya,
1922, Solomon R. Guggenheim Museum, NeW YOrkK. .......ccccccovvrivenivnienieennsieneeneen 147
Kaynak: http://annex.guggenheim.org/collections/media/full/48.1172.524 ph_web.jpg

(09.06.2014)

Resim 106: Fernand Leger, "The City", 231.1x298.4 cm., tuval iizerine yagliboya,
1919, Philadelphia MUSeumM Of AL, .......cooiiiiiiiie e 148
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/1/1c/Legar-_The_ City 1919.jpg
(16.06.2014)

Resim 107: Piet Mondrian, "Gray Tree", 78.5x107.5 cm., tuval iizerine yagliboya,
1911, Gemeentemuseum Den Haag, The Hague. ........cccccoovviieiiviin i 150
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/f/ff/Mondrian_gray_tree.jpg
(09.06.2014)

Resim 108: Piet Mondrian, "Composition with Yellow, Blue and Red", 72.5x69 cm.,
tuval lizerine yagliboya, 1937, Tate Gallery, Londra. .........ccccoovieiieninninnine e 150
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/thumb/7/72/Mondrian_CompRYB.jpg/220px-
Mondrian_CompRYB.jpg (09.06.2014)

Resim 109: Kasimir Malevich, "Black Suprematic Square”, 79.5x79.5 cm., linen
lizerine yaghboya, 1915, Tretyakov Gallery, Moskova. ...........cccccvviiniiiiiiiiiciinn, 151
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/dc/Kazimir_Malevich%2C 1
915%2C_Black_Suprematic_Square%2C_oil_on_linen_canvas%2C _79.5 x_79.5 cm
%2C_Tretyakov_Gallery%2C_Moscow.jpg/640px-
Kazimir_Malevich%2C_1915%2C_Black_Suprematic_Square%2C_oil_on_linen_canv
as%2C_79.5 x_79.5 cm%2C_Tretyakov_Gallery%2C_Moscow.jpg (09.06.2014)

Resim 110: Mark Rothko, "Magenta, Black, Green on Orange", 216.5x164.8 cm., tuval
tizerine yagliboya, 1949, Museum of Modern Art, NeW YOrK. .....cccccecvveverivncnsinennnns 153
Kaynak:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/0/0c/%27Magenta%2C_Black%2C_Green_o
n_Orange%27%2C_oil_on_canvas_painting_by Mark_Rothko%2C_1947%2C_Museu
m_of _Modern_Art.jpg (10.06.2014)
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Resim 111: Jules Olitski "Lysander 1", 245.5x317 c¢m., tuval tizerine akrilik boya, 1970,
Solomon R. Guggenheim Museum, NEeW YOrK. .......cccccoiiviiiiieii i 155
Kaynak: http://annex.guggenheim.org/collections/media/full/86.3484 ph_web.jpg
(10.06.2014)

Resim 112: Bettmann- Corbis "Armory Show", 1913.........ccccccivveiiiiiiiiie e 158
Kaynak: http://graphics8.nytimes.com/images/2012/10/28/arts/JP-ARMORY 1/JP-
ARMORY l-articleLarge.jpg (23.05.2014)

Resim 113: Joan Miro, "The Poetess (Consellation Series)", 92x111.4 cm., kagit
lizerine tempera, guaj, yagliboya, pastel, 1940, Colin Koleksiyonu. .............cceevveenne 159
Kaynak: http://uploadsO.wikiart.org/images/joan-miro/the-poetess.jpg!Blog.jpg
(23.05.2014)

Resim 114: Roberto Matta, "The Onyx of Electra", 127.3x182.9 cm., tuval {izerine
yagliboya, 1944, Museum of Modern Art, New YOork. ......cccccvviiiiiiiniiiiiiiiiiienn, 160
Kaynak:
http://www.moma.org/collection_images/resized/532/w500n420/CRI_151532.jpg
(20.05.2014)

Resim 115: Hans Hofmann, "Effervescence", 35 7/8x54 3/8 inch, panel {izerine
yagliboya, Hint miirekkebi, enamel, kazeinli boya, 1944, Berkeley Art Museum.......161
Kaynak: http://www.book530.com/paintingpic/1224a/hans-hofmann-effervescence-
Jpg (20.05.2014)

Resim 116: Andreas Feninger "Hans Hofmann, Time & Life Pictures/ Getty Images”,

Kaynak: http://timelifeblog.files.wordpress.com/2013/05/20_00958558.jpg?w=900
(20.05.2014)

Resim 117: Adolph Gottlieb, "The Alkahest of Paracelsus”, 152.4x11.76 cm., tuval
lizerine yagliboya ve tempera, 1945, Museum of Fine Arts, Boston. ..........cccccceevueenne 162
Kaynak:
http://static.squarespace.com/static/516351c0e4b032¢c4bb392b81/t/52fba94ee4b037960
1ba3b0a/1392224592067/?format=500w (20.05.2014)

Resim 118: Adolph Gottlieb, "Black, White, Pink", 213.4x365.8 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1954, Estate of Adolph and Esther Gottlieb/Licensed by VAGA, New York.

Kaynak: http://artnews.org/files/0000070000/0000069513.jpg/Adolph_Gottlieb.jpg
(20.05.2014)

Resim 119: Atelier 17, rue Daguere, Paris, 1968..........ccccceiiriiiiniiniiienie e 166
Kaynak: http://www.ateliercontrepoint.com/atelierl7_68.jpg (20.05.2014)

Resim 120: Jackson Pollock at work in Long Island, New York, 1950. Photograph-
David Lefranc/Kipa/CorhiS. .........oiiiiiiieiiiie et 168
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Kaynak: http://static.guim.co.uk/sys-
images/Society/Pix/cartoons/2013/8/14/1376491595917/Jackson-Pollock-at-work-i-
008.jpg (20.05.2014)

Resim 121: Jackson Pollock, "Shimmering Substance", 30x24 c¢m, tuval iizerine
yagliboya, 1946, Museum of Modern Art, New YOork. ......cccccvviiiiiiiniiiiniiniiiien, 171
Kaynak: http://uploadsl.wikiart.org/shimmering-substance(1).jpg!Blog.jpg
(20.05.2014)

Resim 122: Franz Kline, "Chief", 148.3x186.7 cm, tuval iizerine yagliboya, 1950,
Museum of Modern Art, NEW YOIK. .....oooiiiuiiiiiiiiiie et raan e s evae e e s enres 172
Kaynak: http://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-
content/uploads/2013/03/2_1952_CCCR-469x372.jpg (20.05.2014)

Resim 123. Ellsworth Kelly, "Dark Blue Panel™, 246x281,5 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1985, Centre Pompidou, Paris. ........cccooiiiiiiiiiiiiiie 174
Kaynak: Centre Pompidou'dan fotograf 2012

Resim 124: Grant Wood, "American Gothic", 74.3x62.4 cm., mdf iizerine yagliboya,
1930, Art Institute Of ChICAJO0. ....ccvvciieeiiiiic s 176
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/c/cc/Grant_Wood_-
_American_Gothic_- Google_ Art_Project.jpg/640px-Grant_Wood_-
_American_Gothic_- Google_Art_Project.jpg (23.05.2014)

Resim 125: Willem de Kooning, "Woman V", 154.5x114.5 cm., tuval tizerine
yagliboya ve fiizen, 1952-53, National Gallery of Australia. ............ccccccooiiiiniininnne 176
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/e/e2/Kooning_woman_v.jpg
(23.05.2014)

Resim 126: Mark Tobey, "Universal Field", 70.8x110.8 cm., ahsap lizerine tempera ve
pastel, 1949, Whitney Museum of AMEriCan Art........cccovvriiereeieiiieseene e se s 177

Kaynak:
http://whitney.org/image_columns/0037/5681/tobey_mark_universalfield_50.24 web 5
75.jpg?1367684917 (20.06.2014)

Resim 127: Ronnie Landfield, "Garden of Delight", 87x72 inches, tuval iizerine akrilik,
1971, Philip Johnson KOIEKSIYONU. ........cccveiuiiieiiei e 178
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6¢/Gardenofdelight.jpg
(23.05.2014)

Resim 128: "Pollock standing in front of blank canvas for Mural Harrison, Helen A. ed.
Such Desperate Joy- Imagining Jackson Pollock. New York- Thunder's Mouth Press,
2000, 1.ttt bt bbbt R et et e bbb benre e neenes 180
Kaynak: http://www.theslideprojector.com/images/artl/chapter4-
existentialismcomestothefore/pollockandblankcanvas.jpg (23.05.2014)
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Resim 129: "Artists and Conservators examine Jackson Pollock’s 1943 '‘Mural' at the
Getty in Los Angeles. Michal Czerwonka for The Wall Street Journal."..................... 180
Kaynak: http://si.wsj.net/public/resources/images/AR-

AA660_Artl G_20121206180657.jpg (23.05.2014)

Resim 130: Robert Motherwell, "Elegy to the Spanish Republic No.110", 208.3x289.6
cm., tuval lizerine akrilik boya, grafiti ve fiizen, 1971, Solomon R. Guggenheim
MUSEUM, NEW YOTK. ..eiiiiiiieitieie ettt bbbt 181
Kaynak: http://annex.guggenheim.org/collections/media/full/84.3223_ph_web.jpg
(20.05.2014)

Resim 131: Barnett Newman, "Onement, I", 69.2x41.2 cm., tuval iizerine yagliboya ve
maskeleme bandi, 1948, Museum of Modern Art, NEW YOrk. ..coccvvevvevereevicieieee s, 183
Kaynak:
http://www.moma.org/collection_images/resized/209/w500n420/CRI_202209.jpg
(10.06.2014)

Resim 132: Adolph Gottlieb, "Voyager's Return", 96.2x75.9 cm., tuval iizerine
yagliboya, 1946, Museum of Modern Art, NeW YOrk. ....cc.ccooeveierininieniiiseceeeenen 185
Kaynak:
http://www.moma.org/collection_images/resized/379/w500h420/CRI_208379.jpg
(10.06.2014)

Resim 133: Ronald Davis "Ring (Dodecagon Series)”, 60 1/2x132 inches, polyester,
recine ve fiberglas, 1968, Museum of Modern Art, New YOrk. .....cccccoovvviiniiiiininnnnns 186
Kaynak:
http://www.irondavis.com/b_shows/2000s_Shows/2007_Museum_Shows/images/p005
5 Ring_MoMAZ2.jpg (20.05.2014)

Resim 134: Ronald Davis "Ring (Dodecagon Series)", 60 1/2x132 inches, polyester,
recine ve fiberglas, 1968, Museum of Modern Art, New York. ......ccccoeviiiiiniinnnnne 186
Kaynak: http://www.irondavis.com/a_art/1960s_Art_Works/1968-

69 _Dodecagons/d0_dodec_imgs/p0055lg_Ring-MoMAZ2.jpg (20.05.2014)

Resim 135: Frank Stella, " The Marriage of Reason and Squalor, 11", 230.5x337.2 cm.,
tuval tizerine enamel, 1959, Museum of Modern Art, NeW YOrK. .......coccvvvvvvvererinnnee. 187
Kaynak: http://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-
content/uploads/2012/07/Frank-Stella.-The-Marriage-of-Reason-and-Squalor-11-
469x320.jpg (20.05.2014)

Resim 136: Hans Hofmann, "Rising Moon", 84x78 inches, tuval {izerine yagliboya,
1964, 0Z€]l KOIEKSTYOM. ..iuvviiiiiii ittt 188
Kaynak: http://uploads8.wikiart.org/images/hans-hofmann/rising-moon-1964.jpg
(20.05.2014)

Resim 137: Yves Klein, "Anthropometries of the Blue Period", 1962. ...................... 189
Kaynak: Centre Pompidou'dan fotograf 2012
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Resim 138: Willem de Kooning, "The Excavation", 205.7x254.6 cm., tuval {izerine
yaglibpya ve enamel, 1950, The Art Insitute of Chicago. ......c..ccevvevivriniienniieseen, 193
Kaynak: http://uploads7.wikiart.org/images/willem-de-
kooning/excavation.jpg!Blog.jpg (20.05.2014)

Resim 139: Jaroslav Serpan, No title, 1955, Centre pompidou. .........cccceeeieririnennnns 194
Kaynak: Centre Pompidou'dan fotograf 2012

Resim 140: Marcel Duchamp, "Fresh Widow", 77.5x44.8 cm., boyanmis miinyatiir
Fransiz sitili ahsaii ¢cerceveli pencere, 1920, Museum of Modern Art, New York....... 197
Kaynak: Centre Pompidou'dan fotograf 2012

Resim 141: Roy Lichenstein, "Big Painting”, 235x330 cm., serigrafi, 1965,

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf...........cccccovveviveiiiiveieie e 201
Kaynak: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/f/f6/Big_Painting_No. 6.jpg
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GIRIS

Plastik sanatlar, bigim olusturma sanatlaridir. Mimari ve heykelde bu bigim
tic boyutlu, gorsel sanatlarda ise iki boyutludur. Bigimi olusturmak ayni zamanda
etrafindaki mekan ile onu ¢evreleyen uzami da olusturmaktir. Bir ¢izgi, bigimi ¢evreler
veya onun i¢ desenini gosterirken, bir yandan da planlara veya hacimsel yapiya uygun
olarak mekanin kurgusunu imler. Bir anlayisa gore, resimde mekan, bigimlerin disinda
kalandir, nesnelerin etrafindaki ve aralarindaki "bosluk"tur. Matisse'in cut-out'lart gibi
diisiiniilecek olursa bu bosluk, kesilip ¢ikarilan figiiriin ardinda kalan amorf alandir;
baska bir anlayigsa gore ise, bigimlerin birbirlerine gére konumlarinda ve hacimlerinde
bulunarak, onlar1 var kilan, yer¢ekimine ve pozisyonlarina gore onlar1 ayakta tutan,

heryerde olan ve goriilmeyen, yalnizca plastik dil ve temsil yoluyla ifade edilebilendir.

Bu ¢alismada ilk olarak, mekan, resim yiizeyi ve espas kavramlari; iki boyutluluk ile ti¢
boyutluluk arasindaki algisal farklar ortaya konarak, dokunsal ve gorsel duyulardan
yararlanilarak ele alinacaktir. “Mekan”, mimarlik ve resim alanlarinda ortak bir kavram
olup, ii¢ boyutluluk anlami tasidigindan, 6zellikle resim mekan1 olarak belirtilmedikge
genel anlamiyla kullanilacaktir. Gorsel anlamda resim mekani, derinlik, uzam ve
resimde hissedilen bosluk anlaminda, “espas” kavrami kullanilacaktir. Espas resmin
icine dogru bir yanilsama yaratabilecegi gibi, onun disina dogru da tasabilecektir.
Resim yapilan zemini, diizlemi ve satihsalligi anlatmak {izere ise “yiizey” soézclgl

kullanilacaktir.

Arastirmanin ikinci asamasinda farkli espas c¢esitlerine, Avrupa modern resim sanati
evreninde smirli olmak iizere, ornekleme yoOntemiyle deginilecektir. Espasin ¢esitli
goriintimleri ve uygulamalari, plastik dil kullanilarak mekan problemine ne kadar farkli
cozlimler tretilebilecegini ornekler. Espas c¢esitleri siralanirken, klasik espastan, yiizey

espasina ve ¢agdas espasa dogru tarihsel bir yol izlenmeye c¢alisilacak, ancak bu yol



bazen zaman dizgesini kaybedecek, ilkel olan ile ¢agdas olan arasinda ¢emberin
tamamlandigia tanik olunabiecektir. Arastirmanin odak noktasi olan yiizey espasinin;
ilkel sanatta ve Gotik iislupla, erken Ronesans donemlerinde benzer bir yaklasimla,
tersten perspektif anlayisiyla, soyut espas, renk alanlartyla, aksiyon resmindeki yiizeysel
labirentlerle yeniden goriilebilecegi gibi... Plastik sanat ilgileri 6n plana alinarak, espas
kavraminin gegirdigi evrim, farkli derinlik seviyelerinde ve 6zellikle yiizeyde izlenmeye

caligilacaktir.

Temsili kaygilardan soyut anlatima, betimleyici tavirdan disavurumculuga gegis
siireclerinde, tizerinde durulan Avrupa modern resim sanati, Amerikan Soyut
Disavurumculuk akiminin kokenlerini olusturmaktadir. Malevich'in "sifir noktas1"
olarak adlandirdigi saf yiizeyden bu yana diizlemsel alan, Amerikan Soyut
Disavurumculuk resminde de belli arayislara sahne olur. Resimde mekan anlayisi,
resmedilen nesnelerden daha on plana c¢ikar. Sanat¢inin mekan anlayisini ortaya
koydugu ylizey, ince bir duvarmisgasina onun izleyici ile bulustugu bir gegis alan1 olur.

Boylece izleyici, sanat¢inin resim yapma siirecine taniklik etmeye baslar.

Bu donemde, gérme alaninin sinirlart digina tasan resim yiizeyini izleyici, bir mekan
olarak algilamaya baglar. Bu, izleyicinin deneyimi ile varolan bir mekandir. Kimi
zaman tuvaller o denli genisler Ki, izleyici tuval boyunca yiiriimek veya bulundugu
noktadan ona "yandan bakmak" zorunda kalir. Resme karsidan ve belli bir mesafeden

bakis geleneginde bir kirilmaya yol agan bu uygulama, arastirmanin itici giicli olmustur.

Klasik espas anlayis1 ile yapilmis, ice agilan bir pencere niteligindeki resimden, ¢agdas
espasla yiizeyinin Gtesinde bir varlik sergileyen resim arasinda yer alan ylizey resmi
incelenirken, sanat¢1 ve izleyicinin yanilsamanin olusmadigi kosullarda paylastiklari bir
ylizey gercegi incelenmeye deger bulunmustur.Derinlik algilari, goziin fizik ve
fizyolojik yapisindan kaynaklanir ve algilamada basit olanin Onceliginin kaginilmaz
olmasi kuralina dayanir. Sanat¢i, izleyiciyi, ylizey iizerinde bir akisa, bir yolculuga

davet eder. Belli kompozisyon semalari ile bir bakis rotasi ¢izmek yerine, ylizeyi saran



labirentlerde bir odak noktasi arayisiyla dolasilmasini veya bi¢imden bagimsiz algilanan
renk alaninin derinlik seviyesinde yilizey yayiliminin hissedilmesini saglar. Yiizeyi
vurgulayan yaklasim, gorsel ve dokunsal algi farklar arasindaki gerilimi artirdigi, hem
sanat¢l hem de izleyici i¢in bir devinim, katilm ve sessiz bir dille anlasma olanagi

sundugu oranda, bu incelemede odak noktasini olusturur.

Bu ¢aligmada, Avrupa modern resmi ile Amerikan Soyut Disavurumcu sanatinin gesitli
0zgilin espas anlayislarinin 6rneklenmesinin yanisira, kaynak tarama yontemiyle elde
edilen verilerden anlamli sonuglar ¢ikarilmaya ¢alisilacaktir. Farkli yiizeylerin
anatomileri ile yiizey sOyleminin gramerini inceleyen bu caligma, espas meselesinde

daha ileri yol alacaklar i¢in bir rehber olmay1 amaglamaktadir.



BIRINCI BOLUM

KAVRAMLARI TANIMLAMAK

1. MEKAN

Mekan en yalin anlamryla sinirlanmis uzaydir. Mekan kavrami kendi basina
bir nesnellige sahip olmadigindan, bir takim somut verilerden ayri olarak diistiniilmesi,
tasarlanmasi giigtiir; ancak smirli ve goreli olarak tanimlanabilir ve somutlastirilmasi
gerekir. Aristo bu nedenle mekani ‘kategori’lerden biri olarak ele alir ve mekanin kendi
basina bir sey olmadigini, mutlak mekanin olamayacagini, mekanin ancak igerdigi

cisimler ve enerjilerle varolabilecegini soyler.

“Zaman ve mekan diisiince kategorileri olarak; ayni sekilde herhangi bir maddesellikten
yoksun saf fiziksel varliklar olarak tasarlanabilirler. Bu tasarimlari kabul etmek zaman ve
mekanin sekillendirilemez oldugunu kabul etmektir. (...) Bir sey mekanda basitge var olmaz
ama mekani kendi iginden gelistirir; bir sey zaman iginde var olmaz, zamani1 cisimlestirir.”
(Fiihr, Ceviri, 2008:45)

Kavram olarak mekanin birlikte diisiiniildiigii t6z veya 6zdek, bilingten bagimsiz olarak
varolan her sey, madde, cisim, malzeme, materyal, cevher, elementtir. insan emeginin
herhangi birsey yapmak iizere yoneldigi hammadde anlaminda da kullanilmis olan
0zdek kavramini agiklayan farkli anlayislar vardir. Hangerlioglu bu agiklamalardan en
bilimsel olaninin, onu sonsuz bi¢imler halinde, sonsuz ¢esitlilikle ve devingen olma
ozelligini dislamaksizin tanimlayan eytisimsel 6zdekgi (diyalektik materyalist) diisiince
oldugunu belirtmistir (Hangerlioglu, 2011:307). Duyumu 6znel, ancak onun nedenini ve
temelini nesnel kabul eden bu Ogretiye gore 6zdek, duyumlarla iletilen nesnel bir

gergekliktir.



Insan herhangi birseyi muhakkak malzemesi ile diisiiniir. Bu diisiiniis bi¢imi ile plastik
sanatlarin ve soyutlamanin yakin iliskisi vardir. Fluxus ve kavram sanatinin Amerika
Birlesik Devletleri’ndeki dnciilerinden sanat¢1 Joseph Kosuth’un “Bir ve Ug Sandalye”
adli diizenlemesi (Resim 1), bu yakin iliskiyi gz Oniine serer. Bir duvarin Oniine
dizilmis, ahsap bir sandalye, ayn1 sandalyenin fotografi ve sandalyenin sézliik taniminin

asil1 oldugu bir ylizey, kavramlar1 ve temsillerini algilama bi¢imimizi ortaya koyar.

L LTTT
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Resim 1: Joseph Kosuth, "One and Two Chairs", Sandalye 82 x 37.8 x 53 cm., fotograf
paneli 91.5 x 61.1 cm., yazi paneli 61 x 61.3 cm., ahsap sandalye, fotograf ve metin, 1965

Mekan bir biitiindlir. Bu biitiin, i¢inde bulunan tiim elemanlarla birlikte onlarin
arasindaki iliskileri ve "boslugu" da kapsar. Gestalt alg1 psikolojisi kuramcilarindan
Max Wertheimer’e gore ayr1 ayr1 her seyi gormeyiz, mekani bir biitiin olarak algilariz.
Onun deyisiyle “biitin, parcalarin toplamindan farklidir” (Arik, 2000:304-315).

Elemanlarin aralarindaki anlamli bosluklar, biitiinii olusturan unsurdur.

Bu goriise yakin duran David Hockney'e gore "resimde bosluk, Tanri'dir" (Berger,
2011:21). Resmin ogeleri, mekanin o6geleri gibi belli konumlarda ve iliski iginde

bulunmakla bir anlam ifade ederler. Bu benzetmeden hareketle bosluk olmadan birbiri



icine gegmis bicimlerin anlamli bir kompozisyon ortaya koyamayacagini, bosluksuz ve
enerjisiz atom yiginlarinin bir nesneyi olusturamayacagini, tstiiste y1gili onlarca masa

sandalyenin bir sinif sayilamayacagini sdyleyebiliriz.

Bosluk ve mekan kavramlarinin arasinda yapisal bir iliski vardir. Heidegger’in bazi
metinlerinde mekan, "nesnenin kapladigi yer", "kaplanan bosluk" olarak geger.
Kaplanan yer ve bosluk meselesi ¢etrefillidir, ¢linkii aslinda felsefi anlamda ve fiziksel
olarak dogada bosluk yoktur. Iginde hi¢ bir 6zdegin bulunmadig1 uzaya bosluk denir,
ancak uzay veya hava da bir 6zdek oldugundan "bosluk" varsayimi, doga ile ¢elisiktir.
Bunun mantiksal sonuglari, dogada "bosluk" bulunamayacagi ve iki "6zdek"in ayni
anda ayni yeri kaplayamayacaklaridir. Bu mantik, resim yiizeyinde bi¢imin disinda
kalan alanlarin mekan olarak algilanmasin1 ve bir nesneden eksilen parg¢anin, diger bir

nesnenin parcasi olarak tamamlanmasini getirir.

Mekanin sinirlarimi, duyular veya kavramlar belirleyebilir. Ornegin, bir sesin veya
kokunun kapladig: alan, onun mekanidir. Bir salon i¢indeki masa, sandalye ve kitaplik
kosesi, ¢alisma alt mekanidir. Mekanin sinirli olmast ve bir uzam-uzay-yer olmasi
fikirleri, bize, mekan kavramini agiklamaya calisan iki temel yaklasimin ipuglarini verir:
Bunlardan birincisi mekan1 geometrik bir yayilim olarak ele alan Kartezyen goriis,
ikincisi ise insanin yerle olan iliskisinin tanimlandigi biitiinciil yaklagim, yani

Hermeneutik- Fenomenolojik yaklagimdir.

"Kartezyen goriis, mekan saf bir yap1 ve hazir varlik olarak ele alir, 6zne/beden ile mekan1
ayri ayri ele alir, bunlarin arasinda pargali bir durum Onerir. Mekam “topos” diye
adlandirarak, onun bir kategori oldugunu sdyleyen Aristo ile nesne ve 6zneyi ayirip insan-
mekan Dbirlikteligini parcalamaya yonelen Descartes’in goriisleri bu yondedir. Bu
yaklagimda Platonik bir idealizmin izleri goriiliir." (Hisarligil, 2008: 24)

Ikinci yaklasim ise kartezyen mekan anlayisimi elestirilerek 6zneye daha biiyiik bir
onem atfeder. Burada mekan ne saf bir ideal ne de salt bir maddedir; tam tersine mekan,

icerdigi varlik sayesinde deneyimlenerek, iginde olunmakla gergeklesir. “Beden



mekanda yasayandir” diyen Marleau-Ponty ve Alman diistintiri Heidegger bu ikinci
gorliste yer alir. Heidegger’e gore, insan bedeni ile mekan bir biitiindiir ve baglarini
“yonelmiglik” ile kurarlar. Etkilesime agik mekanm1 ve mekanin bedenselligini
kavrayabilmek agisindan onerilen iki yontem vardir. Birincisi Hermeneutik, mitolojik
tanr1 Hermes’ten adini alan ve yasanmis deneyimlerin yorumlanmasina dayanan bir
yontemdir; ikincisi ise, fenomenolojidir, seylerin kendine geri doniilmesini Gneren bir
yontemdir ve 6zne-nesne iliskisini konu edinir. “...Heidegger “Varlik ve Zaman” adli
eserinde ... kartezyen mekani elestirir. ...onu bir etkilesim ve deneyim yeri olarak goriir.

. Kartezyen mekan1 elestirmede hermeneutik-fenomenolojik bir anlayis gelistiren

Heidegger ... varolugsal mekansalli(k)’tan s6z eder (Hisarhigil, 2008: 25).

Heidegger kendi gelistirdigi varliklarla ilgili genellemeler yoluyla, onlarin ontolojik
durumunu diinya i¢inde olmakla, iki seyin birbirinin i¢inde olmasini ise mekan kavrami
ile agiklamistir. Bu nedenle, seylerin yakinliklar1 veya uzakliklari ile ortaya cikan
"aginalik" hissi, mekanin "bir kap olarak" algilanmasini saglar (Hisarligil, 2008:29-30).
Bu deyise gore biz bir odanin yalnizca iki ya da ti¢ duvarini goérsek bile onun kapali bir
kutu oldugu bilincini tasiriz. Ayn sekilde bir ylizeyde temsil edilen mekanda, o resimsel
mekanin renk ve bi¢im gibi kendi duragan hazir varliklarinin yanisira, eylemde olan ve
onlara katilma yoluyla yiizeye sahne benzeri bir derinlik atfedilmesini saglayan
hermeneutik- fenomenolojik unsurlar1 da algilar, dokunulamayan fakat algilanabilen

derinligine dogru ¢ekildigimizi hissedebiliriz. Bu nedenlerle mekan, zamani da igerir.

Resimde oldugu gibi mekan kurgusunda da esas olan yalnizca bigim degildir. Mekan ile
O0zne ve bi¢imin iligkisi, iki farkli resim iizerinden okunabilir. Cezanne’in elmalari
(Resim 2), modiilasyonla yapilmig ve canli bir ifade ile yilizeyde "sessizce
yasamaktadirlar" (still life). Rene Magritte’nin elmasi ise (Resim 3), daha klasisist ve
duragan bir islupla boyanmistir, ayrica kavramsal bir boyut tasir. Magritte, Sheena

Roger'a gore, mesafe ve Olgliye dair onyargilar1 bir avantaja cevirmektedir (Rogers,
2003:310).



Resim 2: Paul Cezanne, "Compotier Glass and Apples Aka Still Life Wtih Compotier", 46x55 cm. , tuval
iizerine yagliboya, 1880, 6zel koleksiyon

Resim 3: Rene Magritte, "The Listening Room", 55x45cm. ,tuval iizerine yagliboya, 1952, Menil
Koleksiyonu, Houston.

Insanla mekanim eskiye dayali ve yasamsal iliskisi, modern diisiincede yeniden ele
almmistir. Mekan, varolusla, dolayisiyla bedenle giiclii bir iliski igindedir. Oyle ki
toplumsal mekanizmalarin tarihten gilinlimiize dek uygulayabildigi en genel
yaptirimlardan biri, hapis ve siirgiin cezalaridir: ikisinde de bir mekana mahkum olmak
so6z konusudur. Magaralardan modern yapilara, organik veya geometrik bi¢imli ig
bosluk veya alansal bir diizlemde tayin edilmis sinirlar barinmak, saklanmak ve
saklamak, izole olmak, sinir koymak, varligimi siirdiirmek icin kullanilmistir. Bu

ithtiyaclarin tiimii, bir mekanin varligini zorunlu kilar.

Bir mekan kendi iginde alt mekanlar bulundurabilir. Italyan Ronesansi'nda, Kuzey
Avrupa ve Hollanda resmindeki 1s1ga agilan pencerelerde (Resim 4) ve kimi dini konulu
resimlerde bunun tipik érnekleri goriiliir. E1 Greco'nun resimlerinde, diinyevi mekan ile

goksel mekan, ayni resmin i¢inde bulunabilirler (Resim 5).
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Resim 4: Hans Memling, "Virgin and Child Enthroned", 81x55¢m., ahsap panel {izerine yagliboya,
1489, Staatliche Museen, Berlin, Almanya.

Resim 5: El Greco, "Adoration of the Shepherds", 319x180 c¢cm., tuval iizerine yagliboya, 1612-14,
Museo del Prado, Madrid.

Sinirlar1 tayin etme ihtiyaci, mekanin geometrik sekillerle ifadesini gelistirmistir.
Herbert Read, ‘Bir Sanat Eserinin Elemanlari’n1 anlatirken, kiitleyi soyut mekan, 1s1k-
golgeyi kiitle mekan miinasebetinin sonucu ve mekani da kiitlenin tersi olarak tanimlar.
Read'e gore “Bu bilhassa mimaride agikga farkedilir, mesela bir katedral igten,
duvarlarin sinirladigr bir mekan, distan ise yiizeylerin belirledigi bir kiitle olarak

goriliir.” (Read, 1974:38).

Sinirlara ayrilmamis mekan, yatay bir uzam, "yer" olarak disiiniiliir, Aristo’nun
deyisiyle "topos". Yer algis1 nedeniyle yatay olarak algilanan mekan, harita, kroki sinir
cizgileri, mimari planlar yoluyla 6lgekli ve izdiisiimsel olarak gosterilmeye calisilmistir.
Yatay bir hatta belirlenen sinirlar, dikey bir duvar gibi algilanabilir. Yer¢ekimli ortamda

yasayan insanin, mekant "yer" olarak diisinmesi normaldir. Ufuk ¢izgisinin



kayboldugu, deprem veya ¢i1g altinda kalma gibi durumlarda, mekana ait ilk ipucu
"yer"dir. Sonsuz uzay, diisme, agorafobi ve onunla baglantili diger korkular yasayabilen
insan, boslugun i¢inde bir denge arar (Worringer, geviri, 1985:23). Bu bilgiler ve
deneyimler nedeniyle, resim yiizeyinde denge merkezinin veya koyu alanlarin asagida
olmasi, figiirlerin yer¢ekimi kuralina tabi olmasi, normal yergekimi kosullarin
saglandigini diistindiiriir. Normun degistigi durumda, izleyici ya konumunu degistirme
ihtiyaci duyar ya da bu "terslik"te bir anlam arar. Baselitz tersten yaptigi resimleri "diiz"
asarak, izleyiciye farkli bir okuma olanagi sunar (Resim 6). Poussin ise uhrevi veya

mitolojik konulari, yer¢ekimini farkli sekilde ele alarak isler (Resim 7).

Resim 6: George Baselitz, "Elke", 98,5x75 inches, tuval iizerine yagliboya, 1938, Collection of the
Modern Art Museum of Fort Worth, Texas

Resim 7: Nicolas Poussin, "The Assumption of the Virgin", 22,44x15,75 inch, tuval iizerine yaghboya,
1650, Musee du Louvre, Paris.

Iki ayak iizerinde yiiriimeye baslayan insanin mekan algis1, yerden ufuk ¢izgisine dogru
yonelir; insan yukari bakmaya baslar. Bu yeni seviyeye gore yeniden tasarlanan

mekanda optik ve matematikten yararlanilir. Ug boyutlu bir nesneye bakis agisinin,
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onun oranlarimi etkileyecegi bilgisine varilir. Bu bilginin anitsal heykel sanatinda
uygulanis1 genellikle, Michelangelo’nun David’i ile 6rnek gosterilir. Bu goriise gore
heykel, tam karsidan bakilsa idi basi ve elleri govdeye oranla biiylik olacak sekilde
yontulmus, izleyicinin asagidan bakacagi hesaba katilarak, hafifce anamorfolojik

hazirlanmistir (Resim 8).

Resim 8: Michelangelo, "David", 5.17 m., mermer heykel, 1501-1504,
Galleria dell'Accademia, Floransa

“Duvar yan yana gelen taslarin bir sonraki asamasi olarak yataydan dikeye gecisi imler.
Ancak burada asil {izerinde durulmasi gereken nokta, mekan duygusunu iistliste gelen
taslarin bize armagan etmis olmasidir; yatayda simirlanmig bolgeyle yetinen insan, dikeyde
boslugu ¢epegevre kusatmaya talip olmustur ¢linkii -mekan ideasi, boslugun algilanabilir
hale gelmesiyle bir anlam tasir. Dolayistyla taglarin dikey dizilmesi, ilkel teknoloji adina
basli bagina bir utku, daha dogrusu doniim noktasidir- efsanevi Babil Kulesi yiiksele/bile/n
duvarin zaferidir her seyden evvel.” (Ergiiven, 2007:58)

Dikey bir ylizeyde mekan yanilsamasini gostermek, baska bir deyisle mekani iki

boyutlu yiizey tizerinde temsil etmek, gorsel yanilsama ile miimkiin olur. Temsili mekan
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anlatan perspektif, “dikey” olarak yeryiiziinde bulunan insanin, yatay mesafeleri
Olcmede ufuk ¢izgisi yardimiyla yaptig1 ¢ok dnemli bir tasarimdir. Bu tasarimda mesafe
ile uzamsal konumu belirsizlesen nesneler, ufuk ¢izgisine gore farkli biyiikliiklerde
olduklar1 ve farkli planlarda yer aldiklar1 halde ayni ylizey iizerinde tasvir edilirler.
Evren ve doga karsisindaki gegici konumunun farkinda olan insan, oOykiindigii
sonsuzlugu, matematikte ve perspektifte buldugunu idda eder. Klasik uzam anlayigini
izleyen donemde bu arayis, odaksiz, sonsuz bir akis hissi yaratan yiizeylerde ifadesini
bulur. Genis 6l¢ekli tuvallerde titresen renk alanlari, insani i¢ine alan, deneyimlenebilen

yeni bir gorsel- algisal mekan diistincesidir.

Mekan gorsel olarak algilanabilecegi gibi dokunsal olarak da algilanabilir. Karanlik bir
odaya girildiginde ellerin 6ne uzanarak mekana dokunmak istenmesi, asansor gibi alti
bos zeminlerde, seffaf zeminlerde diisme hissinin yasanmasi buna 6rnek verilebilir. Bu
iki farkli algi, karmasik bir sistemle baglantili ¢alismaktadir. Gorsel algidaki 6n veriler
motor davraniglar1 etkileyebilir. Gorsel olarak algilanan mekan yanilsamaci bir iki
boyuttur. Dokunsal olarak algilanan mekan ise en az {i¢ boyutludur. Bu nedenle

tanimlarda mimari mekan ve resimde mekan ayrimina gidilecektir.

1.1. Mimari Mekan

Mimari, mekan1 “bulunulan yer” olarak tanimlar. Mimari ve ii¢ boyutlu plastik sanatlar
acisindan, mekanin hem dig kiitlesinde hem de i¢ tasariminda insan eliyle
siirlandirilmig olma kosulu agikga goriiliir. Mekan, mimari yapitin kendisidir. Tanyeli,
bunun, mimarliktaki mekanin diger sanat dallarindaki mekandan ayrilan yonii olduguna
isaret etmistir. “Mimarlikta mekanin diger sanat dallarindaki mekandan ayrildigi yonii
yapitin vazgecilmez 6zii olmasidir. ... Mimarlik iirlinliniin bir mekan olusturmamasi
diisiiniilemez. Her mimarlik yapiti bir i¢ mekana sahiptir ve tek basina ya da bagka
yapilarla birlikte bir dis mekanin olusmasina katkida bulunmustur.” (Tanyeli,
2008:1019-1020)
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Mimari mekan, i¢indeki canli varliklarin hareketleri, duyumsal ve zihinsel deneyimleri,
mekani algilayabilir olmalar ile belirlenir. Mekan, yapist i¢indeki hareketi yonlendirir
ve organize eder. Hareket eden 6zne, mekanin sinirlarina temas eder. Resim mekaninda
ise hareket, resme bakis agis1, girisi saglayan elemanlar, bigimler ve i¢inde bulunduklari
geometrik organizasyon, renk gegcisleri, hiyerarsi, derinlik ve ylizey aras1 gidip gelmeler

gibi yollarla elde edilir.

Mimarlikta paradigmalarin degismesiyle mekan yaratmaya dair sorunlar degisir. Antik
Yunan tapinaklarinda heykelsi bir kiitle olarak daha ¢ok dig mekan yaratma sorununa
egilen anlayis, Roma’dan 15.yy’a degin hem doguda hem de batida i¢ mekani1 yaratma
kaygisina doniisiir. Tanrisal mekandan diinyevi mekana gegis, birey igin mekan
anlayisini gelistirir. Ronesans'ta merkezilik ve simetri kaygist hem resim hem de mimari
alaninda goriiliir. Tanyeli'ye gore, "asil Ronesansin dis mekani, Tempietto’daki yapinin
tekil olarak var edebildigi bir mekan olmamis, kentsel tasarim oOl¢eginde ortaya
cikmistir. Bu da, resimdeki tek kacis noktali perspektifi kullanan anlayisla bir kosutluk
gosterir." (Tanyeli, 2008:1019-1020) Yine ona gore, dzellikle meydan planlamalarinda
bu anlayisin uygulandigi 6rneklerde yapilar kentsel mekani1 simetri ekseni iistiindeki
bakis noktasindan algilanabilen bir perspektif olusturacak bigimde simetrik bir
konumlandirmayla yaratilmislardir. 16.yy’in sonlarina degin kentsel mekani olusturan
her yapinin kendi bagimsiz anlatimini koruyabilecegi kabul edilmistir. Oysa Barok’ta
artik kentsel mekanin tiimel ifadesi agir basacak™tir (Tanyeli, 2008:1019-1020). Bu
anlayis herkes i¢in mekan ve kalabaliklasan kent yasamina islevsel ¢oziim getirme

cabasindaki Bauhaus ile doruk noktasina varir.
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I E e R el s ON

Wright, "Guggenheim Miizesi Binasi1", 1959, modern mimari, Manhattan, New York.

Mimari yapitta algilayicinin roliinden ve zaman boyutundan s6z edilmeye baslanmasi,

"en az" ti¢ boyutlu olusu agiklar:

“Yapitin ii¢ boyutu dogal olarak degismez. Ama yapitin bu ii¢ boyutlu gercekligi,
algilayicinin devinimi nedeniyle degisen her konumda farkli ve sonsuz sayida mekan
yasantisinin olusmasina yol agar. Boylelikle olusan ve mimarlik yapitinin potansiyel olarak
her ¢agda i¢inde tagidigi bu ¢ok boyutlu olma niteligi, Modern Mimarlik 6ncesinde pek
degerlendirilmemistir. Yapitin belirli ve tek bir bakig noktasindan degil, sonsuz sayida
noktadan algilanacag: gercegini ilk kez Wright géz 6niine almis ve yapilarini bu dogrultuda
tasarlamugtir.” (Tanyeli, 2008:1019-1020) (Resim 9)

Ug boyutlu mekan yaratma sorununa, mimari bir yaklagimla egilen enstalasyon sanati,
cevresel sanat, yerylizii sanati, kamusal sanat ve ekolojik sanat, disiplinleraras1 bir alan

yaratmaktadir.

1.2. Resimde Mekan

Resim mekani, igiincii boyuta sahip olmayan, mimari mekanin aksine igine
girilemeyen, gercek anlamda bir uzam igermeyen, iki boyuta yani yiizeye hapsolmus bir
mekan simiilasyonu olarak tanimlanabilir. Bu mekan, {i¢ boyutlu mekandan farkli olarak

‘bulunmak’la degil, ‘gérmek’le ilgilidir, gorsel algiya dayanur.
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Burada derinlik, temsili ve yanilsamalidir. Derinlik algisinin, iki farkli agidan, iki farkl
perspektiften goren iki goziin varligina bagli oldugu one siiriilse de, tek goz ile bakilan
bir mekanda derinligin algilanmaya devam edilmesi ve iki boyutlu yiizeyde derinligin
algilanmasi, bu iddiay1 ciiriitiir. Resimde mekan bir alg1 gosterisidir. Yiizey iizerindeki
ilk miidahaleden itibaren olusan bigim-zemin geriliminde, bir mekan algis1 ortaya
cikmaya baglar. Bazen tek renge boyali bir ylizey mekanm temsil edebilir. Gorsel algi,
mimari mekan ve resim mekam arasinda gegisliliklere olanak verir. Ornegin Esther
Stocker'in enstalasyonlarinda bu gegislilik, iki boyutlu bantlarin, ¢izgisel nitelikte bir

ticlincii boyuta biiriinmeleri yoluyla miimkiin olur. (Resim 10)

“Esther Stocker, kullandigi siyah bant, fotoblok ve basit ahsap malzemelerle, alanlari
beklenmedik hallere sokuyor. iki boyutun ii¢ boyut haline geldigi bu enstalasyonlar,
izleyiciye ylizeyin igine girmis hissini veriyor. Siyah, beyaz ve grilerden olusan soyut
geometrik calismalar, izleyiciyi belirsizlige sokuyor, kontrol mekanizmasini sarsarak algi
oyunlarina davet ediyor.” ( Tas¢ioglu, 2013:148-149)
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Resim 10: Esthaer Stocker, "What | don't know about the space", 3,69x10x2,8 m., siyah
bantlarla enstalasyon, 2008, Museum 52, Londra (Fotograf: Andy Keate)
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Resim mekanini agiklamaya ¢alisacak her teori, resmin yiizey ve derinlik igeren iKili
dogasini g6z oniinde bulundurmalidir. Resimde derinlik yanilsamasi iki temel bigimde
ifade edilebilir: dokunsal iislupta soyutlama ile bi¢imler ele alinir, yanilsamaci tislupta
ise Oykiinme yoluyla temsil gerceklesir, soyutlama, {i¢ boyuttan iki boyuta indirgeme
anlaminda kullanilir. Her iki iisluba ait araglar, soyutlama igerir ve tarihsel donemlere
ya da akimlara gore birbirlerine tercih edilebilir. Mark Rothko, dokunsal anlayista,
havanin adeta kati bir cisim gibi bi¢cimlerin aralarinda bulundugunu sdyler. Ona gore
soyutlama yoluyla derinlik gorme, goziin fizyolojisinden kaynaklanan yanilsamalara

bagl olarak, kendiliginden, 6zellikle de renge bagh olarak gerceklesir.

Kimi zaman yanilsama yerine, tuvalin bir nesne oldugunu vurgulayan, onun 6tesindeki
derinligi gosteren yaklasimlar ortaya c¢ikar. Ornegin Fontana, diizgiin kesiklerin
ardindaki temsili olmayan derinligi, resmin asili oldugu mekana ait ikinci ylizeyi ortaya

koyar. (Resim 11)

Resim 11: Luciano Fontana, "Concetto Spaziale, Attese",
65x92,5 cm., tuval {izerine suluboya, 1968, Mila Schon Koleksiyonu
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Soyut, parcalarin eksik bilgisidir ve nesnel gercekligi yansitir. Kavramlara soyutlama
yoluyla ulasilir ve bu kavramlar nesnel ger¢eklerle dogrulanirlar. Bir zemin iizerinde
bulunan sekiller, zeminden; boyut, deger, ton, doku olarak farkli olduklar1 6l¢iide
algilanabilir olurlar. Bu karsilastirmalar, dogada gozlemlenen ve giinliik yasami
kolaylagtiran bir takim genellemelerden dogar; toprak zeminde bulunan agik renkli
yiyecekleri arayan bir canli i¢in acik renklerin, koyulardan ve golgeli alanlardan daha
ondeki plana cikacagi, arkada kalan biiyiik bicimin zemin olarak algilanacagi, kapali
bigimlerin bir figiir veya nesne olarak algilanacagi, tekrar eden bigimlerin bir ritm ve
doku yaratacagi, dokulu alanlarin daha hareketli goriinecegi gibi... Bu genellemeler,
gorsel bir giidiilenme yaratabilir. Diger canlilardan farkli olarak insanda gorsel algi
soyutlama zekasinin yardimiyla, iistelik temsil ve betimleme yoluyla yeniden iiretmeye
yonelik gelismistir. Beyaz bir kagida ¢izilen noktaciklar, koyuluk agiklik, hacim, renk,
olgti, aralik, oran olarak farkli olsalar da az once sozlini ettigimiz bugday tanelerini
yansitabilir, giderek temsil ettikleri nesnenin bilgisi gerekmeksizin, zemin-sekil
algistyla ilgili cagrisimlari, onlar1 derinlikli algilamamiza yol acabilir. Demek ki, salt
plastik 0geler, hi¢ bir nesneye dykiinmeseler de kendiliklerinden bir derinlik, espas ve
iclinci boyut Onerirler. Kapatan ve kapanan iki bigim, yanyana iki renk, biiyiikten
kiigiige dogru siralanan big¢imler, koyu-agik karsitligi gibi durumlar, optik yanilsamay1

tetikleyerek mekan ve derinlik algisina katk1 sunarlar.

Plastik anlatim bu yanilsamalar1 sistemlestirerek anlamaya ¢alismanin bir yoludur. Algi
sistemlerini tanimaya ve onlar1 manipiile etmeye ¢alisan plastik anlatim dili,

yanilsamanin olanaklarini arastirir.
Alg1 yanilsamasinin ve goziin fizyolojik siireclerinin ortaya g¢ikardigi goriintiilerden

yararlanan Optik sanatin ilk 6rneklerini veren Victor Vasarely gibi sanatcilar bu dili

ustalikla kullanmis, giinimiizdeki kimi teknolojilerin 6nciisii olmuslardir (Resim 12).
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Resim 12: Victor Vasarely, "Cube", 17.1x17.1x17.1 cm., Aliminyum Kiip {izerine Serigrafi, 1970

Ozdekten ayr bir diisiince ile derinligi tasarlarken, optik, matematik ve geometri gibi
diger soyut disiplinlerin tutarliigina gereksinim duyulabilir. Ug¢ boyutlu gergekligi iki
boyutlu yiizeye aktarabilmek i¢in bigimler soyutlanarak ve matematiksel, geometriksel
olarak yeniden kurgulanarak ele alinabilir. Temel sanat egitiminin tipki1 matematik gibi
nokta ve ¢izgi ile baglamasi tesadif degildir. Nokta, matematiksel bir koordinat
gostergesidir. Noktalarin birlesimi veya planlarin kesisim hatlar1 dogrusal veya egrisel
cizgiyi verir. Temel sanat kavrami anlaminda ¢izgi ise bi¢cimin eni ile boyu arasindaki
biiyiik oransal farkla veya yiizeylerin biraraya gelmesiyle olusur. Matematiksel dogruda,
yatay x ve dikey y dogrulari iizerindeki iki farkli nokta arasindaki anlamli iligki, Klasik
-Oklidyen geometriye gore bir alan olarak formiile edilir. Dogrusal bir ¢izgi veya
parabol egrilerinden sifir baslangi¢ noktasina kadar belirlenen alan, iki boyutlu bir
ylzeydir. Bir alan, kenarlarindan biri eksen teskil edecek sekilde kendi etrafinda 360
derece dondiiriildiigiinde ise hacim elde edilir. Boylece matematiksel olarak 6zdekten
ayr1 bir mekan, en, boy ve derinlik boyutlar1 ile en yalin anlamiyla olusturulmus olur.
Resim yiizeyinde ise bir tanesi digerleriyle ayn1 dogru lizerinde bulunmamak sartiyla en
az li¢ nokta ¢izerek belirledigimiz bi¢im, iki boyutlu bir yiizeyi; bu yiizey en-boy ve
derinlik tasiyacak sekilde boyutlandirilirsa ti¢ boyutlu, hacimsel kiitleyi ifade eder.
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Gorsel sanatlar ile optik ve matematik arasindaki bu iliski sonucu, uzun bir siire resim
yiizeyinde Oklidyen Geometri uygulanmigtir. Altin oran, kompozisyon ve perspektif
kurallart buna gore bi¢gimlendirilmistir. Resim yiizeyi "yass1" oldugundan, bakis agisi ile
yiizeydeki bi¢imin kesistigi nokta, gdzleyen nerede olursa olsun ayni noktadir. Buradan
hareketle, Koenderink ve Doorn, portrelerin "g6zlerinin bizi takip etmeleri"ni, duvarda
asilt resmin 6n planinin, oblik aciya daima paralel olusu ile agiklarlar (Koenderink, J. J.,
Doorn, J. 2003:295)

Matematik ve optik alanindaki yeni yaklasimlar, gorsel sanatlarda mekan anlayisini
degistirmis, doniistiirmiistiir. Oklid¢i olmayan geometrilerde, gorelilik kurami ile
dordiincii boyut, zaman ve harekete kavusulmus, bdylece sanat¢ilar yeni plastik uzam
fikirleri tiretebilmislerdir. Sanal gergeklik, 3D teknolojisi, hologram ve simiilasyonlar,
mekanin sinir ve olanaklarini genisletmis, yeni soru(n)larm ve kuramlarin ortaya

cikmasini saglamistir.

Ferry, kiire geometrisinin 19. yiizyil baginda Kiibistler i¢in kavranmasi zor oldugunu,
diizlem geometrisinden kiire geometrisine geg¢iste normalde bu kadar paradoksal bir
goriiniimiin olusmayacagini belirtir. Ancak ona gore, "kiibistlerin Oklid¢i olmayan
geometrilerin yarattigr devriminin tabiati hakkinda yanilmis olmalari, ileride daha iyi
anlayacagimiz iizere, bu geometrilerin onlar iizerindeki biiyiik etkisini hicbir sekilde
degistiremez" ve Onerdikleri iki boyuta indirgenmis 6zgiin uzay fikrini sarsmaz. (Ferry,

Ceviri, 2012: 419-420)

Her tiirden metamatik kuram varsayima ve tiimdengelime dayanir. “Kesinlik, herseyin
ispatlanmasini degil, ispatlanamaz herseyin ab initio olarak vazedilmesini gerektirir.”
diyen Luc Ferry, bu yaklasimlara birer 6rnek olan Lobatchevski (Sekil 1) ve Riemann

(Sekil 2) diizlemlerini soyle gorsellestirmistir:
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Sekil 1. Lobatchevski diizlemi
Kaynak: Ferry, 2012
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-~ noktalarin isi

Sekil 2. Riemann diizlemi
Kaynak: Ferry, 2012

Marleau-Ponty, klasik bilimin, uzamla fiziksel diinya arasinda yapilan agik bir ayrim
{istiine kuruldugunu soyler. Marleau-Ponty'e gére Oklidgi geometriler, uzamn, seylerin
ic boyuta yayildiklar1 ve yer degistirmelerine karsin 6zdesliklerini koruduklari homojen
ortam oldugunu varsayar. Bu varsayim nedeniyle, "geometrinin alaniyla fizigin alani

hep bigakla kesilmis gibi ayr1 ayr1 durur; diinyanin bigimiyle igerigi birbirine karigmaz;
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bir nesnenin iginde bulundugu fiziksel kosullar degiskenlik gostermeseydi, nesnenin
geometrik 6zellikleri yer degisiminden sonra ayni kalirdi. Oysa ki bir nesnenin yerinin
degismesiyle Ozelliklerinin de degistigi sik sik olur: Ornegin kutuptaki bir nesneyi
ekvatora gotiiriince nesnenin agirliginin ... 1s1 artigi yiiziinden o nesnenin bi¢iminin de
degistigi" goriiliir (Marleau-Ponty, ceviri. 2010:13). Oklid¢i olmayan geometrilerle
birlikte uzayin kendisinde bir egrilik tasarlanmuis, sirf yer degistirdikleri i¢in seylerde bir
degisiklik oldugu, uzamin parcalarinin heterojen oldugu diisiintilmiistiir. "Bigimle
icerigin sanki belirsizlesip birbirine baglandigi bir diinya, Eukleides’in homojen
uzamindaki o kati ¢evreyi sunmayan bir diinya bu. Uzamdaki seylerin uzamin
kendisinden, saf uzam diisiincesini de duyularimizin bize verdigi somut goriiniimden

kesin hatlarla ayirt etmek olanaksiz artik bu noktada." (Marleau-Ponty, ¢eviri. 2010:13)

Pioncare bu onermeleri gorsellestirebilmek i¢in kalinliktan hacimden yoksun, yassi
varliklardan olusan bir diinya diisiinmek gerektigini sdyler. Oklid¢i geometri,
Reimann’in kiiresinde bdyle bir yiizeydir. Diizlemin kiireyle kesisimiyle bir daire elde
edilir, boylece onlar diiz bir dogru iizerinde hareket ettiklerini diisiiniirken, ti¢ boyutlu
olan bizler onlarin aslinda bir daireyi kat ettiklerini biliriz. Meridyenler gibi... (Sekil 3
ve 4)

o
>

Merkez demeti O

Sekil 3 ve 4. Lobbatchevsky ve Riemann diiziemi
Kaynak: Ferry, 2012
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Derinligi ifade eden ilk ydontem soyut, optik ve matematiksel verilere basvurur. ikinci
yontem ise, Oykiniilen gercekligi temsil etmektir. Bu temsiller karsisinda izleyici,
gecmis yasant1 ve deneyimlerinden elde ettigi eski bilgilerinin yardimiyla nesnelere ait

tiglincii boyutu ve mekana ait derinligi kavrar.

Bu yaklagim, Marc Rothko’nun, dokunsal yakasimda deginilen "hava tabakast" teorisi
ile uyusur. Ona gore, nesneleri baglamlar igerisinde ele alarak iki boyutlu bir resim
yilizeyinde onlar1 betimlemeye calisan yanilsamaci plastik dil, cisimlerin etrafindaki
boslugu ve aralarindaki mesafeyi, atmosferik perspektif ile gosterir. iginde bir hava
tabakasi olsun olmasin, "bos bir kutu" veya "sahne" izlenimi doguran resimlerde tuval
bir pencere islevi goriir ve icindeki diinyay1 izleyiciye agar. Goriintii, yiizeysel
karakterinden siyrilarak igindeki yanilsamayi yansitir. Bu ger¢egi vurgulayan
gercekiistiicli sanat¢1 Max Ernst, kiigiik bir kus tarafindan tehdit edilen iki ¢cocugun
sessiz paniginde, izleyiciyi iki boyutlu yanilsamanin diinyasina, ii¢ boyutlu nesnelerle

davet eder , boylece yanilsama ile gergek arasindaki ¢eliskiyi agiklar (Resim 13).

Resim 13: Max Ernst, "Bir Biilbiil tarafindan tehdit edilen iki Cocuk",
69,8x57.1 cm., ahsap lizerine yagliboya, 1924, Museum of Modern Art, New York.
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2. RESIM YUZEYi

Yiizey, bir cismin onu uzaydan ayiran dig ve yaygin kismidir. Yiizeyi elde etmenin ve
tanimlamanin birden ¢ok yolu vardir. Yiizey, iki boyutta, en az biri digerleri ile ayni
dogru tizerinde olmayan ii¢ noktanin sinirladig1 alan olarak gosterilebilir. Ayn1 zamanda
iki farkli ¢izginin kesismesi ile bir yilizey olusabilir, dortgenlerde bu iki ¢izgi en ve boy
olarak adlandirilir. Aynmi sekilde bir hacmin dis yiizii de egri bir yiizeydir (Leborg,
ceviri, 2006:94).

Platon Timaios'da yiizeyi tanimlarken, iki Ogenin tek bir orta terimle birbirine
baglanmasinin, derinligi olmayan yiizeyi meydana getirdiginden sz eder. iki nesnenin
birlesmesi i¢in onlar1 biraraya getirecek olan bir yiizey veya bosluk varolmalidir. Yiizey
sanki bir maddeymiscesine, nesneden ayr1 bir katman olarak kabul edilir. Gorsel veya
dokunsal algiya gore ise ylizey, nesnelerin dolaysiz kavranan bolgesidir. Nesnelerden
belli uzaklikta gozii aldatan optik ylizeyin yaninda bir (haptik) dokunum yiizeyi de

sozkonusu olabilir.

Resim sanatinda yiizey, iki anlamda kullanilabilir: iizerinde ¢alisma yapilabilen iki
boyutlu bir alan ve iki boyutlu uzam. Resim, {izerine yapildig1 yiizeyle iliski i¢indedir.
Magara duvarlarindaki dokularin kullanimindan, mimarinin bir pargast olan resim
anlayisina; anitsal duvarlardan, tasmabilir tuvallere ve teknolojik yiizeylere kadar ¢ok
cesitli ylizeylere resim yapilmistir. Hatta yiizey tizerindeki arayis farkli akimlara ilham
vermistir. Yiizeyi bir hazir nesne olarak kullanan sanatgilar, kolaj ve tuval nesnesine
miidahale yontemlerini uygulamiglardir. White, mimari yap1 igerisinde kendine yer
bulan resim sayesinde duvarin eridigini, yani duvar nesnesinin goriinmez oldugunu
belirtir. Ona gore duvarin yerini, ilizerine yapilan resimdeki yanilsamacit mekan alir
(White,1957:135).
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Tas¢10glu, Ergiiven'in duvar ve resim hakkindaki onermesinden hareketle, mekanin,
sanati tastyan bir kaide gibi geri planda durdugunu, sanat eserini sundugunu sdyler

(Tas¢10g8lu, 2013:71). Ergiiven'e gore:

“Zaman, doga ve duvar ile kendiliginden olusan sacayagi, lizerinde yiikselmeyi bekleyen
yeni bir gorsel dil adina siirekli kiskirtmaktadir bizi. Gelgelelim, resimle higbir kosulda boy
Olciismeyen duvar hep algakgoniilliidiir; iizerine resim asildiginda derhal geri ¢ekilip
kaybolur. Oyle ki resim biraz da bu tasiyici zeminin ilgas1 pahasma gergevelenir; duvari
herhangi bir objeye sadece kullanim degerine gore bakmaya egitilmis goziin nesnesidir
¢linkii. Bu baglamda, c¢ergevelenmeyen resim duvarin miidahale olasiligina karsi kendini
pesinen giivenceye almis oldugunu ima etmektedir; cerceveyle toparlanma ihtiyaci duyan
resim ister istemez tepeden bakar duvara.” (Ergiiven, 2007:61)

Iki boyutlu uzam anlamindaki yiizey, iizerine resim yapilan satith degil, resmin
kendisidir. Yanilsamaya gerek olmaksizin, kendisi dokunsal ve plastik bir alandir.
Yiizey, Kandinsky’e gore bir noktanin biiyiimesiyle doniisebilir veya bir ¢izginin
kapanmasiyla olusabilir. iki boyutlu bir uzam seklinde goriinen yiizeysel anlatim, eski

vazo resimlerinde oldugu gibi, yilizeye atif yapan modern resimde de goriilebilir.

Iki boyutlu, yiizeysel anlatim, renk alanlar1 yoluyla elde edilebilir. Bu kullanima, sanat
tarihi boyunca farkli donemlerde rastlanabilir. Bu akimlara izlenimeilik, fovizm, tagizm,
Koprii Grubu, disavurumculuk, fiitiirizm, op-art, Amerikan renk alani resim anlayist
ornek gosterilebilir. Bunlardan bazilar1 baski sanatindaki, 6zellikle Japon ahsap baski
gelenegindeki yiizeysel anlatima dykiinmiislerdir. Bunlar arasinda empresyonizmin yeri
diger akimlara onciiliik etmesi bakimindan farklidir. Asgari koyu, orta ve agik tonlardan
olusan resim plastigine getirilen bu biiyiik bir yenilik ilk olarak izlenimcilikle
onerilmistir. Tuvalin beyazi {izerine resim yapan sanatci, atolye ve galeri tonuna baglh
kalmaksizin doganin ve agik havanin renklerini, optik izlenimleri dogrultusunda ylizeye
aktarmaya baglar. Empresyonizmde ylizey bicimlerin ve hacimselligin degil, 151k
yansimalarinin anlatimiyken, neo-empresyonist puantalizmde bir adim daha ileri
giderek zemininin en altta goériinlir oldugu noktaciklardan oriiliir. Seurat, modle veya

perspektif kullanmadan, renklerle derinligi ifade eder. Noktasal olarak uygulanan
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renkler gorsel duyu sayesinde karistirilarak valorler elde edilir. Bu yonteme melange-

optik denir.

Yiizey kullanomi, Manet resminde ayirt edicidir. Yiizey resminin baslamasinda
Manet’in boya siirlis teknigindeki satihsal ifade, siyah ile beyazi palete dahil etmesi son
derece yenilik¢i adimlardir. igeride temsil edilen mekana karsin resim ozellikle ana
bi¢im olan figiirlerde ylizeysellesmeye baslar. Sanatci, derinligi tek basina ifade
etmekten yoksun oldugu diisiiniilen ve renklerle karistirilarak kullanilagelmis siyah ile
beyaz degeri renk gibi kullanir. Kimi akimlarda bu yol takip edilerek, renk alani
yiizeysel kullanilir ve derinlik yerine yiizeye dikkat cekilir. Piirizm, siiprematizm, pop

sanat1, De Stijl, Bauhaus ve konstriiktivizmin kimi eserleri buna 6rnek gosterilebilir.

Derinden yiizeye dogru anlatim, kiibizmden sonra kolaj ile ger¢cek materyalin
kullanilmaya baslanmasiyla yiizeydeki seviyeler kolaj ile ¢ogalir. Kolajdan sonra klasik
espas anlayigi tamamen degisir ve 6zne ile nesne birbirlerine yaklasirken yeni bir espas
kurulur. Resimde doganin temsili yerine, resmin kendi dogasini arayis baslar. Ayni
donemde sahne sanatlar1 alaninda Brecht’in epik kurami ve yabancilasma anlayisinin
“yanilsama yok” deyisinin aksine, resimdeki yabancilagsma ylizeyin ve yanilsamanin

aslinda hep orada durdugunu gostermistir.

David Joselit “Modernden Postmodernizme Yiizey” adli makalesinde, modern resmin
ayirt edici Ozelliginin ylizeysellik oldugunu iddia eden Fredric Jameson ile Clement
Greenberg’in sozlerinin, kiiresel bir diinyada diizlikk ve derinliksizlik kavramlarinin
metaforik anlamlariyla birlikte ele alinmasinmi Onerir. Jasper Johns’un cilt ¢izimleri,

David Hammons’un ve Klein'in beden baskilari, yiizey meselesinde deginilebilecek

orneklerdir (Resim 14).
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Resim 14: Jasper Johns, "Study for 'Skin' I", eskiz kagidi lizerine yag ve fiizen, 1962,
sanat¢inin 6zel koleksiyonu.

3. ESPAS

Espas, giinliik hayatta bizi nesnelere yakin-uzak kilan, belli bir hacimde gérmemizi
saglayan uzam kavramiyla kosut anlamda kullanilir. Espas sozctigii, dilimize Latince
kokten, Fransizca ve Ingilizce dilleri iizerinden gelmistir. Arapcas1 mekan'dir. Latince
Spatium: uzay, alan, saha, siire, aralik, bosluk anlamlarini karsilamaktadir. Ayni s6zciik
grafik ve miizik terimi olarak harflerin, komsu ¢izgilerin araliklarin1 tanimlamak iizere
kullanilir. "Extension™ kavramindan gelen “uzam”, nesnelerin, kapladiklar1 yerle ilgili
durumlarn ve ylizey veya ylizeylerle siirlanmis ii¢ boyutu bir geometrik terimdir
(Leborg, g¢eviri, 2006:93), ol¢iilebilen uzaydir. Yiizeyde veya derinde bulunan soyut

“bosluk” espas olarak adlandirilmistir.

Matematiksel varsayimlardan farkli olarak resim alaninda, belli bir hatla sinirlar
¢izilmis bir yiizey lizerinde, bigimlerin diizenlenmesi sonucunda bir mekan ortaya ¢ikar,
buna espas denir. Mekan, resmin iginde farkli araglarla, farkli derinlik seviyelerinde

olusturulabilir. iki boyutlu diiz bir yiizey bir kesif alanidir. Resimde mekani ve espasi
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sanatci tayin eder. Nesnelerden ve temsilden vazgecilse bile resimde espas varolmaya
devam eder. Ornegin Piet Mondrian hayatinin son yillarinda, yalnizca dértgen bantlar
araciligryla soyut forma gonderme yaparak temsili gergeklestirmis, ancak nesnelerin

aralarindaki ve ¢evrelerindeki uzay1 yok etmemistir.

Ismail Tunali espasi, soyut bir boyut (Bu’d-u Miicerred) olarak adlandirir. Buradaki
soyutlama, gercekte varolmayan derinlik boyutunu bir sattha atfeden gorsel algi
sayesinde gergeklesen soyutlanmadir. “Buud” sozcigl ise eski matematiksel dilde
boyuttan ziyade, uzam anlaminda kullanilmaktadir. Matematikteki sinirsiz mekan
diizlem geometrisine karsi, ii¢ boyutu konu edinen klasik geometride espas, ¢izgi veya
yiizeylerle siirlidir. Gorsel espas, gorme duygusu sayesinde olur, geometrik espas gibi
sonsuz/sinirsiz degil, duyu alanlar ile smirhidir. Temsili espas iki, gercek espas ii¢
boyutludur, bunlarin her ikisi de fikri espastir; ger¢ek espas ise ancak grafik ve

kromatik isaretlerle telkin edilebilir.

White'a gore, perspektif ve kompozisyona iligskin yaklagimlar farkli uzamsal sistemlere
gore degiskenlik gosterir ve bu, gergeklik seviyelerinde g¢esitlenme saglar. Mekan ne
zaman temsil edilse, iki boyutlu ylizey ve ii¢c boyutlu diinya arasindaki ana celigki

kaginilmaz sekilde ikonografik yiizeyde tekrarlanir (White, geviri, 1957: 21).

Resim yiizeyinin, kilise tavanlarindan duvar resmine, farkli sekillerdeki tuval veya kagit
yiizeylerine kadar g¢esitlilik gosterdigini s6yleyen White, bunlarin ortak 6zelliginin
satihsal/alansal olmalar1 oldugunu soyler. Mimari mekanda yapilan yanilsamalar,
Cimabue doneminde dekora miidahele ve hikayeci pencereler niteligindedir.
Baslangigta, temsilin ilk bigimi nesnenin tek bir agidan temsil edilmesidir. (Resim 15)
Temsili yiizeye paralel bir bigim algis1 vardir. Bu temsilin yetersizligi anlasildigi anda
ikinci asama, nesneyi deforme etmeden hafifce ekseni etrafinda ¢evirerek bir yanini
daha gosterme ¢oziimiinii bulmustur. Kiitleyi ii¢ boyutlu dig diinyadaki haliyle iki

boyutlu yiizeyde temsil etmek isteyen ressam, sorunu artistik perspektifle ¢ozmeye
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calisir. Nesnenin kiitleselligi, duvarin yassiligina kurban edilmemekle beraber, tiirlii
deformasyonlara ve kisaltmaya (rakursiye) ugrayabilir. Bu c¢arpitmalar yiizeyde
gerilimler yaratir ve gerilim ancak nesnenin bagka bir yiizii gosterilerek (Resim 16) ikna
edici hale getirilebilir (White, ¢eviri, 1957: 28). White, bu ilk gerilimlerin ikonografik
sanatta dahi karsimiza ¢iktigini belirtir. Bu donemde, gercek mekanin algilanmasinda
dahi kiitlelerin yerlesimi, yapilarin karsidan diizgiin goriinecegi sekilde manipiile

edilmistir (White, ¢eviri, 1957: 29).

Bunca farkli yaklasim, diisiiniirlerin espas hakkindaki goriislerini de etkilemis: Locke,
espasin gorlliir ve dokunulabilir oldugunu, Leibniz, madde ile karigmayacagini, madde
ile espasin durumlarinin diizenli oldugunu, Clark bagimsiz ve mutlak olan espasin
varliklara bagli oldugunu, Newton uzay ve zaman ayr1 oldugundan madde ile hareketin
esit olmadigini, birbirlerinden soyutlanmis olduklarini, Kant espasin duygusalligin
formu oldugunu, Einstein uzay, hareket ve zamani kapsayan espasin bir madde
oldugunu ve icinden gecilen zamanin da espas oldugunu sdylemislerdir. Bu farkli

yaklasimlar, sanatgilarin uzam uygulamalarina ilham vermistir.

Resim 15: Ambrogio Lorenzetti "The City of Good Government", Pal. Pubblico Siena
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Resim 16: Cavallini, "The Presentation", Roma
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IKINCi BOLUM
ESPASIN EVRIMI VE CESITLERI

1. ESPAS CESIiTLERi ve ONLARI OLUSTURAN OGELER

Kavramsal diisiinmenin temelinde gorsel anlayis yatar. Bu nedenle, bigimler yoluyla
algilar ve diisiintiriiz. Sozctikler, bicimlerden sonra gelir ve onlara bagimlilik gosterir.
Egitimde, harf alfabesinden dnce, gorsel alfabeye yer verilir. Gorsel dil, genel diisiince
yapistyla iliskili oldugundan temsil, yalnizca seylerin aslini yansitmakla kalmaz, ayn
zamanda temsili dili kullanan kiginin kendi mesajinlarin1 da iletir. Bigimler, temsili
olsun olmasin, betimleyici ve disavurumcu ifadede, kendilerini ele alan kisinin bireysel

(13

yorumlarmi yansitirlar. Arnheim'a gére “... Sanatlarda imge beyandir. Kendilerinden
sOz ettigi kuvvetleri kapsar ve sergiler. Dolayisiyla gorsel vechelerin tiimii, sdylenen
seyin ilgili kisimlaridir. Bir natlirmortta siselerin renkleri ve sekilleri, diizenlenme
bicimleri, sanat¢inin sundugu mesajin bi¢cimidir.” (Arnheim, c¢eviri, 2009:334)
Bicimlerin ele alimisinda ve oOrgiisiinde ifadesini bulan uzam, resim sanatinin temel
problemlerindendir. Espasin ele alinigi, sanatginin o resmin diinyasina dair bir

beyanidir. Bu beyanin niteligi, ¢aga, farkli yaklasim ve felsefi anlayislara, sanatsal

akimlara bagl olarak kuskusuz degisiklige ugrar.

Berger, ressamlarin resmetmeye calistiklar1 seyin, tek tek nesnelerden ¢ok, onlarin
aralarindaki “goériinmez bosluk™ oldugunu sdyler. Ona gore, boyanan lekelerle birligi
saglayabilecek tek sey boslugun kendisidir, kompozisyon degil. Bosluk olmadan resmin

icindeki her lekenin, ¢izginin listesi ¢ikarilsa dahi resmin eksik kalacagini soyler.
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“Kirk yil boyunca yaptigin resimlerine bakiyorum; ... ve her birinde ortaya ¢ikarip bize
gostermeye calistigin bir yaratik seziyorum. Geriye bakarak tabii. O zamanlar bunu
diisiinmemistim. Insanin ancak yaratigm karnmina kulagini dayadiginda duyabilecegi
kipirtilar ve muriltilarla dolu yeni manzara resimlerin sagladigi bu aydinlanmayi. Tiim
ressamlarin avlayip durdugu bosluk-yaratik...” (Berger, ¢eviri, 2011:23)

Boslugu, resim yiizeyini doldurarak temsil etme ve iki boyutlu bir yiizeyde ii¢ boyutlu
bicim veya mekani temsil etme durumu, kendi i¢inde ¢eliskilidir. Mekanda dokunsal ve
gorsel duyular, bu ifade sirasinda yarisirlar. Rothko'ya gore, bir temsilde gergeklik
duygusunu vermek isteyen sanat¢i, yansittigi nesnenin gergekte nasil goriindigiini
incelemekten ¢ok, onu nasil resmederse, izleyenin dokunma duyularmi

uyandirabilecegini arastirmalidir (Rothko, M., ¢eviri, 2004:49).

Bergson, uzamin kendine has bir giicii oldugunu soyler. “Bir uzamin varligindan soz
etmekle, homojen ve bos bir medyuma isaret etmis oluruz. Uzam sonsuz ve
boliinmezdir, higbir kompozisyona veya dekompozisyona benzemeyen bir cesitlilik
sunar. Bu nedenle onun algilanmasi degil, hissedilmesi s6z konusudur. Algilanan,
genisleyen renk, ylizey gerilimi, yilizeyi bolen ¢izgiler gibi elemanlardir. Espas, tiim
komposizyonun i¢inde olustugu, homojen, bos ve degismez bir alt yapidir ve duyular

kadar, akil yoluyla da algilanir.” (Harrison, Wood, ¢eviri, 1996: 141-142)

Espas, resimdeki elemanlarin kendi aralarindaki iliskiler ile ilgilidir. Bir ¢ok farkli
aragla espasi kurgulamak miimkiindiir: Figiir ve zemin iligkileri, bi¢imlerin yanyana
gelisi, resim yapilan ylizeyden igeri dogru bakis1 gerektiren bir geometrik organizasyon,
yiizeyin kendisiyle derinlik arasinda titresim yaratan renk alanlari, yanilsama, dokulu ve
diiz alanlar aras1 farklt mesafe algis1 ve benzeri araglar... Derinlik yanilsamas1 yaratan

resimsel araclar, teknikler ve yontemler, farkli espas ¢esitlerinde karsimiza ¢ikarlar.

Derinlik veya bigimlerin ti¢iincli boyutu, 6nden geriye siralanma, 6lgii- yon- renk- bigim
karsitliklari, perspektif, rolyef etkisi olusturan modle, modiilasyon, ton ve deger

iligkileri, renk alanlar1 ile elde edilebilir. Espasi olusturan 6gelerin ve tekniklerin
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kullannmina goére espas c¢esitleri: planimetrik espas, perspektif espasi, atmosferik,
vollimetrik, piramidal, rastlantisal ve irrasyonel espas olarak siralanabilir. Bunun
yaninda temsili ve plastik 6gelerin kullanimina goére, somut ve soyut espas ayrimina

gidilir.

Espas anlayis1 tarihsel olarak klasik espastan yiizey espasina, oradan da ¢agdas espasa
dogru bir cizgide ilerler. Bu gelisim siirecinde, klasik espas doneminde, 6zellikle Gotik
donemde, planimetrik espas kullanimi goriiliir. Ronesans’ta, Oklid teoremi ve gesitli
perspektif kuramlar1 ile bi¢imlenen perspektif espasi, Yiiksek Ronesans’ta yerini
piramidal espas ile atmosferik espasa terketmeye baglar. Bu donemde goriilmeye
baslanan voliimetrik espas, cizgisellikten golgesellige gegisle paraleldir ve Barok

resimlerde uygulanir.

Bir sahneye veya ii¢ boyutlu bir kutunun igine dogru bakar gibi algilanan mekan,
modern sanata dogru giderken, yilizeye yaklasir. Yiizeyin olanaklarini arastiran
sanatcilar, yeni gérme ve ifade bicimleri gelistirir, buluslarin1 genellikle karsitliklara
dayanan espasla ifade ederler. Cezanne, tersten perspektif, geometrik soyutlama ve buna
eslik eden modiilasyon ile yiizeyde hacimselligi arar, izlenimciler zamanin mekan
tizerindeki goreceliligini renk ve 151k yoluyla inceler, kiibistler ¢ok zamanlilig1 ayn
mekanda ele alir ve resmin ylizeyine miidahale eder, kolaj ile espas anlayisini ¢agin
Otesine tagirlar. Matisse ve fovistler, daha satihsal tavirda olsalar da rengi kullanarak
derinlige gonderme yaparlar. Gergekiistiiciilerde irrasyonel espas  goriliir.
Disavurumcularda anlam derinligi, renk ile olusturulan espasa eklenir. Soyut
Disavurumculugun iki farkl yiizii olan Amerikan renk alani resmi ve aksiyon resminde
ise sanat¢ilarin bireysel tavirlar1 ve 6zgiin espas anlayislari, 6zellikle yiizey espasinda
dikkati ¢eker. Otomatizmi kullanan soyut disavurumcu sanatgilarda rastlantisal espas

gortlir.

Modern sanattan ¢agdas sanata gegiste, espasin resSim yiizeyinden mekana uzanmasinin

yami sira diisiinsel boyut espasa da dahil olur. Ozellikle El Lissitszky'nin irrasyonel
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espasinda kavramsal kaygilar vardir. Espas kavramindaki bu c¢esitlilik ve gelismeyi
dogrusal degil dongiisel okumak gerekir. Farkli espas tiirleri farkli akimlarda ve
donemlerde karsimiza gikabilir. Ornegin planimetrik espasa Gotik akimda oldugu gibi,
minyatiir sanatinda, Art Nouveau'nun kimi sanatcilarinda veya kimi siiprematistlerde

rastlanabilir.

1.1. Planimetrik Espas

Antik Cag’da gecerli olan Nominalist felsefe, kavramlar1 birbirinden kesin ve kategorik
cizgilerle ayirir. Bu anlayis, bir kavramim ne oldugunu anlatirken ne olmadigim
belirterek onu kesin kontiirlerle diger kavramlardan ayirir. Antik ve Hristiyan gorisler,
Platon’un gortisleri, Aristo’nun kategorik anlayisi ile dogrusal mantig1 bu anlayisin birer
uzantisidirlar. Sofistler, Stoacilar, Orta¢ag diisiiniirleri ve Locke bu diisiiniisiin
temsilcileridir. Nominalist yaklagima gore, kavramlar ve gergekler arasinda da kategorik
bir ayrim vardir. Ornegin masa nesnesinin kendisi ile masa kavrami birbirlerinden
bagimsiz iki kategoridirler. Tiimeller, bir gerceklik atfetilmeden bir simge ya da imge
olarak ele alinir. Bu imgeyi ortaya koyan goriintii, tiimelin adidir. itibari bir masa
formu, onun nitelik ve kosullarini tanimlayan 1s1k-golge degerleri, rengi, hacmi ve
kavramsal imgesi olmasa dahi masadir. Nesnel gerceklige dair baska bir referansa
ithtiyact yoktur. Nominalist felsefenin gecerli oldugu Antik ¢ag boyunca ve daha sonra,
Ortacag'in kapali ve nominal bir bi¢im anlayisinin benimsenmesi sasirtict degildir.
Bicimlerin etrafi onlar1 birbirlerinden ve mekandan ayiran kontiirlerle ¢evrilmistir.
Sinirlart bellidir, kosullara gore degismez, par¢alanmaz, mekan veya diger bir nesne ile

birlesmezler.

Planlar, bir bigim kendi i¢inde boyutlandig1 zaman veya birden fazla bi¢im, birbirleri ile
onde geride, kapatan kapanan iliskisine girdigi zaman ortaya ¢ikar. Planlar yoluyla elde
edilen uzama Planimetrik Espas denir. Planimetrik espasta derinlik yanilsamasi, kapali
bi¢imlerin farkli planlar tizerinde konumlanmalariyla ve iligkiye gegtikleri durumlarda

birbirlerini itip ¢ekme goriintlisii olusturmalar1 ile ortaya ¢ikar. Planimetrik espas,
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planlar yoluyla elde edilir. Derinlik, uzaklik, yakinlik, biiytiklik, kiiciiklik gibi
kavramlar planlar yoluyla anlatilir. Myers'e gére, “Plan terimi, bir resim i¢indeki her bir
derinlik asamasina karsilik gelir. Yiizeye daha yakin goriinen bigimler 6n plandadir.
Resme giris noktasindan itibaren planlar arka arkaya siralanir.” (Myers, ceviri,
1955:396) Lissitsky’e gore bigimlerin aralarinda bir iliski basladiginda, onlarin bir
uzamda bulundugu diisiiniiliir. Boylece iki boyutlu yiizeyler, 1, 1,5, 2, 2,5 ... gibi
matematiksel seriler halinde geriye giderek uzami olustururlar (Harrison, Wood, ¢eviri.
2003:318).

Planimetrik espasin kullanimi daha ¢ok Ortacag Avrupa resmi, Gotik akim, ikonlardaki
anlatimda goriiliir fakat bu donemlerle ve cografyalarla sinirli degildir. Reigl’e gore,
Misir ve Roma sanatinda goriilen dokunsal algi, nesne ile gorme alanini birbirinden
bagimsiz kilar, onlar1 kati sekilde sinirlar ve ikisini elle tutulur sekilde ayirir. Bu
donemlerde de Gotik anlayista oldugu gibi itibari formlar, itibari perspektif kullanilmus,
sekil ile zemin ayri planlarda ele alinmistir. Lorenzetti'nin iyi bir devlet yonetiminin
nasil olmasi gerektigini anlattifi freskinde, yOneten ve yonetilen figiirler, temsili
biiyiikliiklerde ele alinmig, kademeli planlar halinde ylizeye yerlestirilmislerdir.
Ortadaki figilirlin oturusu ile hissedilen derinlik veya sembollerin en iist plana
yerlestirilmesiyle isaret edilen anlam derinligi yaninda yapitin biitiiniindeki planimetrik

espas karakteri goriillmektedir (Resim 17).

Resim 17: Ambrogio Lorenzetti "Allegoria del Buon Governo", fresk, 1338-1339,
Palazzo Pubblico, Konsey Odasi, Siena, Italya.
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Planimetrik espas, gotik sanatta oldugu gibi ileriki donemlerde de uygulanmustir.
Bruegel'in  resmindeki (Resim 19) plan dizimi ile Giusto De'Menabuoi'nin
kompozisyonunun benzerligi dikkat ¢ekicidir. Bruegel'de geriye dogru kiigiilen figiirler
ve diyagonal kurgu ile perspektifin vurgulanisi, masanin gériinmeyen kisminin odanin
arka duvarina dogru uzandigini hissettirmektedir; Giusto De'Menabuoi'de ise masanin
neden bu kadar dar oldugu ve 6n planda yer alan figiirlerin neden arkadakilere oranla
biiyiik oldugu sorusu akla gelmektedir (Resim 18). Buradan, hareketle, planimetrik
espasin, kapatan kapanan bicim iliskilerinin yanisira, 6l¢ii, oran, perspektif gibi espasi
saglayan diger uygulamalar ile birlikte kullandiginda daha islevsel olacagi sonucuna

varilabilir.

Resim 18: Giusto De'Menabuoi "The Wedding at Cana" Baptistry, Padua.

Resim 19: Pieter Bruegel "The Peasant Wedding", 124x164 cm.,
tuval lizerine yagliboya, 1567, Kunsthistorisches Museum
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Planimetrik yaklasim, gérmenin yanisira dokunma ile ilgilidir. Nesnenin geride kaldigi
icin goriinmeyen kisminin eksilmedigi bilinir ancak o bolgeye ulasim her iki duyu igin
de engellenmistir. Michael Ann Holly, “Panofsky ve Sanat Tarihinin Temelleri” adli
kitabinda, Reigl’in genel olarak kabul gbren, sanatin uzun tarihi i¢inde uzamsal algimnin
‘haptic’ten ‘optic’e (dokunsalliktan gorsellige) dogru seyrettigi goriisiine deginir. Bu
goriise gore, gec antikite ile birlikte optik duruma gecis baslar ve optik alanda doruga
ancak modern sanatla ulasilir. Optik gelisim, nesneleri agik bir uzamda birlestirir ve
gozlemcinin paylasilan gergekleri tanimasina daha fazla imkan tanir. Dokunsalliktan
gorsellige dogru ve siirekli bir gelisim gosteren bu evrim, doga kanununun baglayici

giicii ile isler (Holly, geviri, 1985:73-78).

1.1.1. Cizgi ve Kontiir

Cizgi, resmin temel yapisini olusturur, onu insa eder. Cin, Misir, Antik Yunan, Helen,
Roma, Avrupa resmi ve benzerleri, tarihleri boyunca ¢izginin cesitli tanim ve
kullanimlarina taniklik eder. Cizgi, tek basina bir 6ge olarak veya ylizeyleri, planlar
ayirmak iizere aragsal olarak kullanilabilir. Klee’ye gore ¢izgi, 6l¢iim i¢in kullanilan bir

aragtir.

Cizginin gorsel etkisi basitlik ilkesiyle kontrol edilir. Cizgileriden olugsan kombinasyon,
ayr1 ayri ¢izgilerden daha basit bir toplam olusturursa, entegre bir biitiin olarak algilanir
(Arnheim, ¢eviri, 1997:187). Cizgi, kisaltmali olarak kullanildiginda, derinlige dair
ipuglar1 verir. Kisaltmali ¢izime “rakursi” denir. (Resim 20) Rakurside iist iiste gelen
planlar birbirini kapatan c¢izgilerle ifade edilirler. Cizginin diger bir kullanim1 kontiir
olarak goriiliir. Kapali bir bi¢im kural olarak etrafinda kalan alani, arkadaki zemin ve
geri plan olarak algilamamizi saglar. Bunun tersinin olabilmesi i¢in, bosluk ve doluluk
dengesinin simetrik olarak veya yanilsamaya yol agacak sekilde kurulmus olmasi

gerekmektedir.
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Resim 20: Frontal Chariot. Attic Black Figure Hydria. B. 343
Resim 21: Paul Klee, "Ad Parnassum", 126x100 cm., tuval iizerine yagliboya, 1932, Kunstmuseum, Bern

Kontiiriin islevi, li¢ boyutlu bir bi¢imi iki boyutlu hale ¢evirerek onu biitiiniin parcasi
kilmaktir. Cevrelenmis olan alan, siliiet olarak boyutundan arindirildig: igin disaridaki
alana gore daha yogun, daha kiitlesel bir izlenim verir, zemin ise daha diiz ve duragan
algilanir. Bu giinliik hayattaki gdzlemlerimiz ile fiziksel deneyimlerden kaynaklanan bir
ongoridiir. Masanin tizerinde duran meyveler ya da yerde duran bir top goriintiisiinde
oldugu gibi... Elbette bu algi 151k, renk, parlaklik, doku gibi unsurlarin etkisiyle
degisebilir.

Kontiiriin i¢inde bulunan alanin tiim yiizeyle iliskisi, ayn1 zamanda disinda kalan alanin
boyutu ile ilgilidir. Bir kompozisyonda kii¢iik alan bi¢im, daha biiyiik ve onu kapsayan
alan zemin olma egilimindedir. Kontiirle ¢evrili kapali bigimler klasik sanatta oldugu
gibi, modern yiizeylerde de karsimiza ¢ikabilir. Gaugin'de, Mondrian'da, Matisse'de,
Picasso'da kapali bi¢imlerin ve smirlandirilmis renk alanlarinin 6rneklerini bulunur.
Rembrandt'1 Picasso ve Matisse gibi ustalarla karsilastirarak, yani Barok'u Modern'le
karsilastirarak planimetrik espasin kullanimini daha agik kavrayabiliriz. Barok akimda
kontiirle olusan sinir, 1s1kla ve goélgeyle erir, bigimler acilir, kontiir i¢i alanin gorece
daha ufak tutularak hacimselligin artirildig1 ve ayrica i¢ desene biiyiik 6nem verildigi
goriiliir. Modern resimde derinlikten yiizeye dogru yiikselen bigimler, yilizeydeki
dagilimlariyla birbirlerinden kontiirle ayrilirlar ve modlenin yerini zithik ve renk alir.

Matisse’de baslangigta goriilen kontiirler, sonradan yerlerini bigimlerin renk alanlarina
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terkederler. Matisse'in renk alani resminin bu asamalari, ilerideki yillarda yapacagi cut-

out'lar1 i¢in bir zemin olusturur.

Modern zamanlarin ¢izgisini, Bauhaus ekolii icerisinde agiklayan Klee’ye gore, ¢izgi
nesnenin kontiirlinden ¢ok hareketin yoriingesinde ilerler (Resim 21). Onun ¢izgisi,
Gotik sanattaki itibari formlar1 altin rengi zeminden ayiran ¢izgiden ¢ok farklidir.
Modern anlayista ¢izgi tek basina resmin yapisal unsurlarindan birisidir; formlar
cevreleyerek kapatmak, farkli alanlart ayirmak igin bir arag olmanin 6tesindedir.
Bauhaus'ta ve Vkhutemas'ta esas alinan temel sanat egitimi ¢izgiyle baslar. Bu sadece

bir sistematik degil, modern yiizeyin dogusu i¢in bir ¢ikis noktasidir.

1.1.2. Bicim ve Zemin

Planimetrik espas kullanildiginda, iki boyutlu bu sistem igerisinde 6n plan1 géstermenin
en genel yolu, bi¢cim zemin iligkisinin kurulmasidir. Kontiirle ¢evrelenen bigimlerde s6z
edildigi gibi, sadece iki plan bulunsa bile, ¢cevrelenmis ve gorece kiiclik olan bigim veya

figiir, disarida kalan alan ise zemin ya da mekan kabul edilir.

Sekil ve smirsizlik iki karsithik olarak diisiiniildiigiinde, bunlardan tanimli olanin
oncelikle algilanmast dogaldir. Biyolojik yaklasim, cevre ve organizma arasindaki
iligkileri siirekli bir biitlinliik ic¢indeki siiregler olarak kavrar. Parmenides ve Platon
smirsizhigin kusurlu oldugunu ve gercekte varolmadigini sdyleyerek bi¢im zemin
algisini bir nedene baglarlar. Cizgide oldugu gibi bicim zemin iliskilerinde de kural
olarak yalinlik ilkesi gegerlidir. Algi kuramcilari, zemin ve bi¢imin hangi oncelikle
algilanacagina yanit bulmaya ¢alisirlar. Ancak bu gorecelidir. Arnheim, Kanada bayrag:
orneginde, bicim zemin algisinin degisebilir olusuna dikkati ¢eker. Bu bayrakta, kirmizi
bir ak¢aagac yapragi goriilebilecegi gibi bir liberal ile muhafazakarin kavgasi (Sekil 5)
da goriilebilir (Arnheim, ¢eviri, 1997:228).
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Sekil 5. Kanada bayragi ve phooshop ile elde edilmis negatif uygulamast.
Kaynak: http://www.rvmagonline.com/travel/1312-towing-rules-and-regulations-in-
canada/photo_02.html (23.05.2014)

Algi, gilinliik hayattaki deneyimlere gore bicimlendiginden, basitlik ilkesi bazi
deneyimlerin 1s181inda uygulanamayabilir. Edgar Rubin, bu istisnai durumlar1 sistematik
hale getirir ve gergevelenmis bir yiizeyin bi¢im veya figiir, bagimsiz bir bi¢imin ise
zemin olabilecegini belirtir. Siyah alandaki beyaz noktaciklarin yildizlar veya kiigiik

delikler olarak algilanabilecegi gibi... (Arnheim, ¢eviri, 1997:229)

Konum olarak yakinlik, bi¢imlerin gruplanmasini saglar. Dokulu alanlar, parlaklik-
matlik, sicak-soguk renkler, doymus-doymamis renkler zemin sekil algisini etkiler. Eger
goriilen bir alan yatay olarak boliinmiis iki parcadan olusuyorsa, daha asagida olan figiir
olarak algilanir, ¢iinkii agir oldugu varsayilir. Ancak koyu ve agik renk kullanimindaki

farklar bu algiy1 etkileyebilir (Arnheim, geviri, 1997:231). (Sekil 6)

Sekil 6. Negatif ve pozitif alanlar ile olusturulan algi yanilsamasi
Kaynak: Arnheim, 1997: Figure 165
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Ik dénemlerdeki imgeler, figiir ile zemin arasindaki basit ayrima dayanir. Az ¢ok
tanimlanmis nesne, ¢cogu kez goz ardi edilen daha az tanimlanmis bir zeminin {izerine
yerlestirilerek giinliik kullanim esyasinin {izerinde motif olarak kullanilir. Zemin daha
siirsiz ve homojen gorilinlir. Turani, ilkel tasarim ve resimlerdeki bu akli, sematik
cizimlerde, “ideo-plastik bicimleme ve geometrik bir kavrama ¢abasi”nin goriildiiglinii
belirtir. (Turani, 1978:14) Ideo-plastik bicimleme, nesnelerin akilci olarak ¢izilmelerine
paralel bir islemdir. Optik goriintiiye gore degil, kompozisyonun gereklerine gore akli
insaciliga yer verilir. Usluplastirarak geometrik bir sadelige kavusturma ve simgesel bir
motif haline getirme s6z konusudur. Bi¢imler, uzun bir siire zemin iizerinde tekrar
ederek bu anlayisla diizenlenmistir. Ortagag resimlerinde dokulu altin zemin tarzi
renklendirilmis bir arka plan 6nilinde, mekandan bagimsiz ele alinmislardir. Ronesans'ta
ise resim mekani {i¢ ana planda tasarlaniyordu. Giirsoytrak'a gore, “Ronesans sanati
portreler disinda tek bir diizlemde yapilmazdi. Yani, bir bi¢im arkasinda bagka
bigimlerin olusturdugu bir zemin ve onlarin arkasinda bir tane daha zemin olmak iizere

diizenleniyordu.” (Giirsoytrak, 1996:132).

Avrupa’da Ronesans sonrasi resimde on plan ile arka plan arasindaki net ayrimin
yerine, resim uzami, atmosferin ve agilan bicimlerin katkisiyla, kesintisiz bir sekil ve
renk degerleri diziliminden olugsmus, modern sanatla birlikte yiizey, 1s1k, boyut

arastirmalar1 sayesinde bi¢imler agilarak mekan ile i¢ice gegmeye baslamiglardir.

1.1.3. Juxtapose- Superpose

Bi¢imlerin resim ylizeyinde yanyana dizilerek olusturduklar1 duruma “juxtapose” denir.
Bu durum, ylizeysel, sathi ve yass1 bir uzam anlayis1 onerir. Bigimlerin birbirlerinin

onilinde, arkasinda ve iginde olmalari, birbirlerini kapatmalart durumuna siiperpozisyon

denir.
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Bicim, Fischer'e gore maddenin bir siire i¢in dual bir duruma ge¢gmesidir. Modernizmde
ortaya cikan big¢imler, tasvirden Gteye gecgerler. Modern bigimler, izleyicinin algisiyla
belirlendiklerinden “arbitrer formlar" olarak anilirlar. Bi¢im, tasvire gerek

duyulmaksizin anlamin kendisi olmaya baslar, tipki ¢izginin amagsallagmasi gibi.

Resim 22: Johannes Vermeer, "The Milkmaid", 45.5x41 cm., tuval {izerine yagliboya,
1660, Rijksmuseum, Amsterdam.

Vermeer'in resminde figiire goére solda bulunan mekan koyu renkli ve bigimlerle dolu
iken, saginda kalan alan agik renkli, aydinlik ve "bos"tur. Burada figlirii ¢evreleyen
kontiir neredeyse titrer ve bir espas yaratir, duvari arka plana iterken, figiirii one ¢ikarir.
Iki bigim birbirini kapattig1 zaman, goriinmeyen par¢anin geride kaldigi kabul edilir.
Gorsel yanilsamadan kaynaklanan bu bilgiden yoksun olsaydik, kapandigi i¢in bigimin
goriinmeyen pargasinin eksildigini distiniirdiik. Oysa bu bilginin 1s1ginda figiiriin
duvarin Oniine gectigini, kontiirle ortaya konan derinlik ve 1siklilik yanilsamasindan

hissedebiliriz (Resim 22).
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Bi¢imlerin kendi aralarinda ve resimsel mekan ile iliskilerinde espas, planlarin
juxtapozisyon veya superpozisyon durumunda bulunmalar1 ile elde edilebilir. 13-
14.yy’a dek yan yana ele aliman bi¢imlerden olusan kompozisyonlarda yiizeyi
vurgulayan bir anlatim goriiliir. Bigimlerin iist iiste gelmeleri, sadece bir derinlik
seviyesinin tahayyiilii ile miimkiin olabileceginden, kapatan ve kapanan bi¢im iligkisi
genellikle kullanilmaz. Gorsel ve dokunsal duyular arasindaki iligski son derece zayiftir,
¢linkii varlik ve gerceklik Nominalist felsefeye gore ayr kategorilerde kabul edilir. Iki
bigimden biri digerini kapatsa bile dokunsal algida her biri biitlinliigiinii korudugundan,
yanyana siralanirlar. Juxtapozisyon genellikle, derinlik, tasvir ve dokunsal duyulardan
aridirilmis minyatiirlerde, bi¢imlerin yanyana siralanmasiyla goriiliir. Siiperpozisyon,
Ozellikle Cin manzara resminde espast olusturmada kullanilir. Arnheim, tepe
doruklarinin bulutlarla sik sik dagiik basamaklar gibi boliinseler de, dagin kiitlesinin
bir biitiin olarak algilandigina deginir. Ona gore, karmasik kavislere sahip kiitleler

ondeki planlarin toplamidir (Arnheim, ¢eviri, 1997:249).

Kuzey ressamlar1 ise derinligi olustururken, paralel diizlemler kullanmak yerine
figiirleri dnden arka plana dogru dizerler. 15.yy Hugo Van der Goez’in Isa’ya Aglayisi

bu uygulamaya 6rnek gosterilebilir. (Resim 23)

Resim 23: Hugo van der Goes, "Lementation”, 36x30 cm.,
panel lizerine yagliboya, 15.yy'in ikinci yarisi,, Hermitage Museum.
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Kapatan kapanan bigim iliskileri ozellikle resimde perspektifin diger esaslarinin

kullanilmadigr durumlarda nesneler arasi hiyerarsinin olusturulmasinda kullanighdir.

Bi¢imlerin birbirlerini kapatmasinin tiirlii goriintimleri vardir. Leborg'un ele aldigi

asagidaki sema, yanyana konumlanan, birlesen, cakisan, teget gecen, birbirlerini

etkileyen, eksilten, bigimlerin iliskilerinin derinlik tizerindeki etkilerini gosterir. Statik,

dinamik, asimetrik, simetrik, denge, gruplama, saflik ve kalabalik, yayilim, yon,

pozisyon, uzam ve agirlik, miktar ve hiyerarsi, etkisizlik, 6n plan, arka plan, diizen ve

aralik, paralellik, a¢1, negatif pozitif, gecirgen ve opak, teget, kapatan bigim ve birlesik

bi¢im, eksilen bi¢im Ve rastlanti, igeri giren bigim ve iginden gegilen bigim, etkilesim,

degisim, varyasyon gibi uygulamalar sekillerle ifade edilmistir.
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Gorsel nesneler Kkarsilastiklarinda genellikle siiperpozisyon ortaya ¢ikar. Siirekli
kesintisiz kontiirii olan nesne Onde yer alirken, Kesintiye ugrayan birim geride
konumlanir. Kesilen bir ¢izgi, engelin altinda bi¢cimin devam etme isteginin
gostergesidir. Ancak kendisini kapatan bicimden kurtularak agiga ¢ikan nesnenin yonii
l¢lincii boyutun zayifladigina dair bir ipucu verebilir. Planimetrik espasta kontiir,
¢izginin i¢inde veya disinda kalan alanlar, pasif ve aktif alanlar olusturabilir. Bunlar
yanilsama olusturacak sekilde kullanan sanatgilara Dali, Tchelitcheff, Escher 6rnek
gosterilebilir. Bu uygulama, Masolino da Panicale tarafindan 6nceden de kullanilmistir,
ozellikle siyah beyaz skalada daha kolay farkedilir (Resim 24, 25).

Resim 24: Maurits Cornelis Escher, "Mosaicll" (Plane Filling I1),
12 3/8x 14 5/8, litografi, 1957, Brauer Museum of Art.
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Resim 25: Masolino da Panicale, "The Assumption of the Virgin", 144x76 cm., fresko, 1428-
1432, Naples, Museo di Capodimonte ve siyah-beyaz uygulamasi.

1.1.4. Kapatan-Kapanan Bicimde Ozel Bir Durum: Gecirgenlik, Seffaflk,

Transparanhk

Seffaflik, algisal veya fiziksel olabilir. Fiziksel anlamda seffaflig1 elde etmek icin ti¢
yiizey ve bunlarin siiperpozisyonu énkosuldur. Bu ti¢ yiizeyden ilki alt yapi, ikincisi
kabuk, tglinciisii de bu ikisinin kesisim alanidir. Transparan madde esit bir sekilde

zemine dagildig1 zaman seffaflik algilanamaz.

Seffaflig1 saglayan gorsel gecirgen maddenin bir rengi olabilecegi gibi, boyle bir madde
hi¢ kullanilmadan da iki rengin karigtigi yerde seffaflik yanilsamasi elde edilebilir.
Zayif bir transparanlik etkisi, kapatan kapanan bi¢im iligkileri veya renk ve parlakligin

yardimi olmadan ¢izgiyle dahi elde edilebilir. Josef Albers’in kimi g¢izimlerinde
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goriilebilecegi gibi bir tel kiibiin ¢izgisel ¢iziminde iki yiizeyin ¢ifte anlama gelebilecek
temsili, aralarinda bir mesafeyi ¢agristirabilir (Resim 26-27). Planlarin ince tabakalar
halinde kullanildigi, serigrafi tekniginde, kimi fotograf ve baski tekniklerinde
gecirgenligin elde edilmesi daha kolaydir.

Resim 26: Josef Albers "Structural Consellations no-11", F No 13 Multi-Mobile,
43.2 x 57.2 cm., Machine engraving on black laminated plastic, 1950-1952, Tate Modern

Resim 27: Josef Albers, "Interaction of color”, 19.75x13 inches, litografi, 1963,
Albers Foundation, Connecticut.
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Gegirgenlik, sanat¢1 bir bigimi digerinin i¢inden gdstermeyi sectigi zaman uygulanir.
Birbirini kapatan bigimler goriinmeye devam ettiklerinde bir gizem ortaya ¢ikar. Bu
gizem merak ve derinlik olusturur. Modern sanatgilar, 6zellikle Kiibistler ve bunlardan
Lyonel Fleninger ile Paul Klee, bu yontemi bir cismi nesnesizlestirirken, uzayin ve

mekanin devamliligini kesintiye ugratmak i¢in kullanmiglardir.

1.1.5. Hareket ve Yon ile Planlarin Ayrilmasi

Zaman duyularla algilanamaz; ancak uzam veya bi¢im iizerinde onun olusturdugu
etkiler duyumsanabilir. Hareket, bi¢im ile zemin iligkisini etkiler. Figiir ve zemin karsit
yonlerde hareket ettiklerinde olusan yon zithigi, hareketi goriiniir kilar. Neyin figiir
neyin zemin olduguna karar verilemedigi durumlarda hareket ve yon, bu kararin
verilmesini kolaylastirir. Ornegin fotografik goriintiide, odaklanilan figiir, biitiinliigiinii

korurken zemindeki bigcimler hareketle silinmeye baslar.

Resimde hareket ve optik dinamizm ¢esitli yollarla elde edilebilir: renk sistemleri,
tekrar, ritim unsuru, netlik, jestlere bagl ¢izgisel ve lekesel etkiler, tus etkileri,
deformasyon, kompozisyona katilan Arabesk karakter, doku farkliliklari, yon
farkliliklar1 gibi... Antikitenin duragan bigimleri ile Misir geometrisini takip eden
Antik Yunan’da ilk olarak kontrapasto (i¢-dis biikey) haraket goriiliir. On Ronesanas’ta
perspektifle uyumlu hareket esas alinir ve bu esas olarak hareketin kendisine degil,
geometrik organizasyona hizmet eder. Empresyonistler 1s18in hareketini tussal etkilerde
ararlar, resimde zaman kavramini kullanan Kiibistler ise bigimleri ayni anda farkli
yonlerden gorerek hareketi goriintli cakismalartyla ifade ederler. Devinim: Bleu Reiter,
Rayonistler (Isinimcilar), Op-art gibi akimlarda goriiliir (Resim 28). Hareket unsurunu
resimde esas mesele olarak ilk ortaya koyanlar ise Fiitiiristlerdir. Onlar, bigimi planlar
halinde tekrar ederek arastirir, Sinetik goriintiiyii iki boyutlu yiizey tizerinde elde etmeye
calisirlar. Bu goriintiide espas iiclincli boyuttan Oteye gecerek, dordiincii boyutta
algilanan zamanla bulusur. Fiitiiristlerde yalnizca bir iliizyon olarak hareketi ¢agristiran

nesneler, Duchamp'in Bisiklet Tekerlegi'nde veya Pevsner ile Gabo kardeslerin kinetik
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islerinde, hareketi temsil etmenin 6tesinde kendileri hareket eden, mobil, ii¢ boyutlu

nesneler olarak karsimiza cikarlar.

Resim 28: Carlo Carra, "The Funeral of the Anarchist Galli", 198.7x259.1 cm.,
tuval lizerine yagliboya, 1910-1911, Museum of Modern Art, New York.

Soyut disavurumcu Aksiyon ressamlari hareketi, bedenin bir jesti olarak kullanir ve
resim yapma siirecini, tuval tizerindeki sonuca tasirlar. Barnett Newman ve Clyfford
Still ise tuvalde tinsel hareketi ararlar (Resim 29). Resim yapma eyleminin bir pargasi
olarak hareket, farkli bir kavramsal boyutta Fluxus sanatgilar1 ile yeniden glindeme

gelir.

Resim 29: Clifford Still, Untitled, 287.7x374.3 cm.,
tuval iizerine yagliboya, 1956, Whitney Museum of American Art, New York.
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1.2. Perspektif Espasi:

Perspektif Espasi, perspektifin imkanlarini kullanarak derinlik yanilsamasimin elde
edildigi durumlarda gegerlidir. Nesnelerin mantiki oransal iliskileri ile 6lgek meselesine
dayanan perspektif, tuval yiizeyindeki derinlik yanilsamasina ait kurallar biitlintidiir.
Perspektif, {i¢c boyutlulugun derinlige ait goriintiisiinii iki boyutlu bir yilizeyde gosterme
sanatidir (Myers, g¢eviri, 1955:385). Derinligi ve mesafeyi tasvir etmede kullanilan
kapatan kapanan big¢im iliskileri, hava tabakasinin hissedilmesi, bigimin belli bir
uzakliga dogru deforme olmasi, biiyiikk ve kiiciik bicim iligkileri, sicak ve soguk
renklerin farkli mesafe kodlari, farkli perspektif ¢esitleri olarak karsimiza c¢ikar. Farkl
yontemlerle elde edilen perspektif dnceden de biliniyor ve kullaniliyor olmasina karsin,
noktasal perspektif, Brunelleschi tarafindan sisteme kavusturuldugu Ronesans
doneminin bir bulgusu sayilir. Florenski, perspektifin asil kokeninin tiyatroda oldugunu
soyler (Florenski, ¢eviri, 2007:61). Bu, i¢ine dogru bakilan bir pencere olarak resmin

klasik espas yapis1 hakinda bize bir fikir vermektedir.

1.2.1. Dogrusal ve Noktasal Perspektif

Gotik sanatta, kategorik nominalist gergeklikleri vurgulayan bir bigimsel anlayis ile
cizgisel perspektif kullanimina rastlanir. Bu perspektif, her bir bi¢cim icin ayr1 bir kagis
noktast Onerir, ¢linkii her bir bigim ayr1 bir varlik olarak kabul edilmektedir. Yine bu
nedenle figiirlerin dlgekleri de her zaman yakinlik veya uzaklik anlatmaz, genellikle bir

onem siralamasina gore belirlenirler.

Reisli, bu bigimlere “itibari formlar” der. Ona gore itibari formlar, baglamlarindan ayri
ele alindiklarindan g¢evre ve birbirleri ile iliskileri itibari olarak temsil edilebilir.
Reisli’ye gore, Bizansli ustalardan ve kuzey katedrallerinin heykeltraglarmin
yontemlerinden beslenen Giotto, bu yontemleri ileri gotiirerek, tarihe diiz yiizeylerden
derinlik yanilsamasi yaratma sanatini baslatan ressam olarak geger ve Masolina da

Panicale gibi diger ressamlar (Resim 30) onun yolundan ilerlerler (Reisli, 1992:10).
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Resim 30: Masolio da Panicale, "The Feast of Herod", fresko, 1435, South wall Baptistery
Castiglione Olona.
Sekil 8. Piramidal Perspektif Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 217

Bu dénemde mekan uygulamalari genellikle perspektife gore bigimlenirken, 1450'de
Domenico Veneziano'da insan ¢evre gozleminin bagladigi anlasilir. Ancak bu gozlem

dogal olmaktan oldukga uzaktir (Resim 31).

-I%sim 31: Domenico Veneziano, "Saint John in the Desert,
31.8x28.4 cm., tempera, 1445, National Gallery of Art, Washington DC, ABD.

B i A

Ronesans’la birlikte ¢izime uyarlanan bilimsel perspektif ile biitiinciil bir mekan
anlayis1 gelisir. Resimde mekan Giotto’yla birlikte, konunun i¢inde gergeklestigi ¢evre

olarak ele alimmaya baslanir. Mekana bir bakis noktasi gelistirilir ve bigimlerin

50



ayrintilarina, boyutlarina, konumlarina bu bakis noktasina gore karar verilir (Tanyeli,
2008: 1019).

Floransali Ressam Giotto’nun kisiliginde, rakursi ve perspektif ile elde edilen derinlik
yanilsamasi bir birikimin sonucu olarak karsimizdadir. Perspektif anlayisi giderek
Masaccio (Resim 32), Michelangelo, Raphael’de gelisim gosterir. Perspektifin
olanaklarindan yararlanilarak, pargali, kiiciik, i¢ mekan diizenlemelerine 6zellikle tavan

freskleri ile Verrocchio ve Filippino’da rastlanir.

Resim 32: Masaccio "Frescoes in Floransa Sta. Maria del Carmine Church”, fresko,
1426-82, Santa Maria del Carmine, Floransa.

Cizgisel, merkezi, dogrusal perspektif ¢esitlerinin yaninda, tek veya ¢ok kagis noktali
perspektiften ve oblik perspektiften s6z edilebilir. Oblik perspektif, dogrusal
perspektifin bir tiirlidiir. Burada bigim, 6rnegin dortgen seklinde bir kiitle olursa ii¢
farkli ylizeyi goriilecek sekilde ele alinir. Bu ylizeylerden higbirisi resim diizlemine
paralel degildir. Her bir bigimin kagis noktasi, ufuk ¢izgisine gore bulunduklar1 konum
geregi farkli agida yer alir, dolayistyla ii¢ kagish bir perspektif sz konusudur (Mayer,
ceviri, 1975:265). Oblik ag1 bir sapma, bir istisnai durum olarak goriiliir, bu nedenle
giiclii bir dinamik karakter tagir. Statik ve dinamik bi¢imler arasinda ana farki olusturan

gorsel medyumu son tahlilde saglar.
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Izometrik perspektifte, paralel ¢izgiler halinde resmin elemanlar1 yerlestirilir. Bu
cizgiler bir kenardan baslayarak resmin diyagonali boyunca genellikle otuz derecelik bir
aciyla ilerler ve diger kdse-kenarda sona ererler. Boylece resim, her iki tarafa dogru
sonsuza gidermisgesine asimetrik sekilde yonlenir. 14. ve 15. yy’in Avrupa resmi bir
izometrik perspektif gecgididir. Tek kacis noktasinin kullanildigi durumlarda ortaya
cikan asir1 kisaltmay1 onlemek i¢in bu yontem elverislidir. Bu prensibin dayanagi, 6n
referansi Oklidyen optiktir. Yunan ve Roma’da kullanilan acik perspektiften farkli
olarak Bizans’ta ufuk ¢izgisi yoktur ve oblik sistem uygulanir, bu nedenle kagis ¢izgileri

birlesmez.

il

Resim 33: Lazarus'un Dirilsi, "Novgorod fkonu",
15.yiizy1l., The Russian Museum, St. Petersburg, Rusya.

Erwin Panofsky, Gotik Mimarlik ve Skolastik Felsefe adl1 kitabinda Ortagag’da sanat,
felsefe ve din arasindaki baglar1 incelerken, nominalizme bir alternatif olarak gelisen ve
baslangigta ilerici karakter tasiyan skolastik akimin, sistematiklestirme ve 6znelcilige

yer agma Ozelliklerine deginir.
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Panofsky'e gore, Giotto ve Duccio ile 6znelciligin en tipik ifadesi olarak uzayin
perspektif yorumlanmasi ortaya c¢ikar. "Maddi olamayan bir yansima diizleminde ele
alian perspektif, sadece ne goriindiiglinii degil, ama ayn1 anda belirli kosullarda onun
nasil goriindiigiinii de aciklar. ... boylece perspektif modern natiiralizm i¢in yolu agar ve
gorsel anlatimi sonsuzluk kavramina ekler." Panofsky bu anlayisi, Peter Aureliu’nun
“hersey yalnizca kendinden 6tiirii tektir, baska higbir seyden degil,” deyisine dayandirir.
Bu, portre, manzara ve i¢ mekan resimlerini etkiler. Onceden bir kategori ve ad olan
kavramlara artik kisisel Ozellikler eklenmeye baslanir. Panofsky'e gore manifesto,
sematik, bi¢cimsel, parcalardan olusan sistem, davranisi diizenleyen ilke demektir. Erken
Skolastik’in en Onemli 1ilkesi, aydinlatmak i¢in acik¢a gostermek, acikliga
kavusturmaktir. Manifestatio doneminde resimde acik secik anlatim ilkesi, canl
betimleri  ¢evreleyen  yapay  ortamin  resimlenmesinde  gozlemlenebilir.

(Panofsky,ceviri,1991:16-30) (Resim 34, 35)

Resim 34: Sanatgisi bilinmiyor, tezhip, 1162, British Museum, Londra.
Resim 35: Sanatgis1 bilinmiyor, tezhip, 1359, Bibliotheque Nationale, Paris.
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Mekanik olarak dogru yeniden iiretim, gorsel bir piramide benzetilebilir. Tepedeki
gorme noktasindan, tabanma dogru giden 1smsal dogrulari kesen camin ylizeyinde
nesnenin bir yansimasit olan goriintiiyii verir. Go6zlemleyenin zihinsel aligkanliklar
goriilen derinlik etkilerinin derecelerini etkiler. Perspektif, uzaklik ve yakinlik anlatmak
icin boyutu kullanir. Boyut, ise uzamsal ¢evreye gore belirlenir. Biiyiikliik algisal bir

Olgektir (Resim 36).

Pavel Florenski, Oklidyen geometriyi ve tek kagisli noktasal perspektifi elestirmistir.
Teorem, tek bir kacis noktasiyla belirlendiginden, hareket etmeyen tek bir goze veya bir
camera obscura'ya benzetir. (Sekil 9) Bu varsayimlar1 kabullenmekle, modern bilim,
kendi s kendisi belirlemistir. Tipki Oklid'in en bastan beri dayandig1
varsayimlarin, onun uygulamada ¢oktiigii noktalar oldugu gibi... Oysa insan, iki ayri

acidan, hareket etme kabiliyetine sahip gozleri ile bakarak derinligi algilar.

Resim 36: Camille Pissarro "The Boulevard Montmarte on a Winter Morning", 65x81 cm.,
tuval iizerine yagliboya, 1897, Metropolitan Museum of Art, New York.

54



Sekil 9. Perspektifte ¢esitli kisaltmalar
Kaynak: Florenski, 2007: 38

Florenski, 14., 15., 16. yiizyi1l Rus ikonlar1 dikkatle incelenirse, egri ylizeylerle
sinirlanan cisimlerin de kisaltmalarla temsil edildiginin fark edilecegini belirtir. Bu
ikonlarda, cisimlerin normalde ayni anda goriillemeyecek kisim ve ylizeyleri gosterilir.
Ikonlarin bu yapist naiflikten veya rastlantilardan ileri gelmez, aksine bunlar, tamamen
amacli ve bilingli bir 6zel temsil dizgesine tabidir. Bu temsiller ¢ok merkezlidir,
kendilerine 6zgii ufuklari vardir. Ayrica bunlar farkli diinya goriisiinlerine ait bir
konstriikksiyon ve geometrik yilizey organizasyonu olusturmaya dair c¢abalardir
(Florenski, geviri, 2007:38-43).
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Oklid¢i geometri anlayisinin “zamanla” esnemesiyle, bicimler ve uzam degisecektir.
Oklid¢i olmayan bir geometriyi nasil aklimizda canlandirabilecegimiz ve onu temsil
edebilecegimiz, iic uzamsal boyutu (X, y, z eksenlerini) anlamanin Otesini gerektirir.
Dérdiincii boyutu Oklidyen geometri ile, Rénesans’m perspektif anlayisiyla temsil
etmek miimkiin degildir. Benzer bir elestiri, Arnheim'dan gelir. Ona gore Brunelleschi,
merkezi perspektifin geometrik konstriiksiyonu sayesinde resme sonsuzlugu getirmistir.
Ne var ki bu konstriiksiyon, diinyay1 genisletmek yerine, onu bir noktada birlestirip

sikistirir. Sonsuz uzami aktarmaya calisan dongiiselligi kullanan barok yapilar, dogrusal

perspektiften ¢ok daha sonra karsimiza ¢ikar (Arnheim, geviri, 2009:320).

1.2.2. Artistik Perspektif:

Gozdeki retinal i1zdlislim, nesnenin godzlemciden uzakligma bagli olarak degisir.
Derinlesmeye veya mesafeye dair bir ipucu bu izdiigimde goriinmez, fakat kiiciilen
nesneler mesafeleri hissettirir. Artistik perspektif, bu iliskileri, dogrusal ve noktasal

perspektifin kat1 kurallarina bagl olmaksizin yansitir.

Bir ronesans mekani i¢ denge, uyum ve saglamlik arayisindadir. Oysa gozleme dayali
bir mekanda denge ve uyum goriilmeyebilir. Buradan hareketle Michelangelo'nun
Bizans’1n kat1 bicimsel ve perspektif anlayisi yerine, giderek serbest hareketli bir mekan
kurguladigy, figiirleri daha dogal ele aldig1 goriiliir. Gézlemin ideallestirmeden 6nde
tutulmaya baslanmasi ve doganin resimlere daha ¢ok dahil edilmesi ile mekan yeniden
ele alinmistir. Venedik Okulunda 6nem kazanan doga, Da Vinci'nin figiir resimlerinde
arka planda sonsuzluga acilan, sinirsiz bir mekan1 temsil eder. Bu yaklasimin etkileri,
ileride Hollanda resminde goriilecektir. Arnheim'a gore "Zihin burada, temel bir
diizeyde, bu diinyadaki her seyin kendisini baglam i¢inde sunmasi ve bu baglam
tarafindan yumusatilmasi nedeniyle ortaya ¢ikan genel biligsel problemin ilk 6rnegiyle

karsilasir."(Arnheim, Ceviri, 2009:53).
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Kimi zaman resimde geometrik yapi, bicimlerin duruslar1 ile saglanir. Ornegin
Holbein’in “George Gisze nin Portresi” adli resminde perspektif uugulamasi agikca
gosterilmedigi halde resmin igindeki striiktiir, espas yaratacak islevde kullanilmistir

(Resim 37).

Resim 37: Hans Holbein, "The Merchant George Gisze",
86.2x97.5 cm., ahsap panel iizerine yagliboya, 1532,
Gemaldegalerie, Berlin.

Artistik perspektifte kati perspektif kurallar1 degilse de gizli bir geometri gegerlidir.
Figiir ve nesnenin optik {i¢ boyutlu goriintiisii, derinlige giden yiizeylerde kontiirlerin,
derinlik etkisi yaratacak sekilde gizilmeleri ile elde edilir. Desendeki hacimsellik ile

mekan arasindaki iligkiyi belirleyen bir uzay geometrisinin uygulanir.

Perspektif konusu iginde son olarak, Nese Erdok’un tezi Bakis Agist ile Olusan Espas’a
deginilirse, gozden ¢ikan 151n varsayimina paralel olarak figiirler ile nesneler arasinda,
bakis iligkisi yoluyla derinlik olusturan bir perspektif espasi s6z konusu olur. Resmin
icinde figiirlerin birbirine bakisi ile yaratilan espasa dair bu arastirmada, bakislar ile
olusan ag diizleminde izlenebilen bir kompozisyon anlayis1 ortaya konulur. Bakislar

arasinda olusan geometri, Seyircinin resim igerisindeki pusulasi olarak onerilir.
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1.2.3. Atmosferik Perspektif:

Perspektifin 6zel bir tiirii olan atmosferik perspektif hem ¢izgi-leke kullanimiyla hem de
renk etkileri ile elde edilebilir. Atmosferik perspektif, ayrica atmosferik espas olarak da
anilabilir. Ancak atmosferik perspektif resimdeki planlarin perspektife uygun dizimine

hizmet ettiginden bu baslik altinda incelenecektir.

Atmosferik perspektifte, kompozisyondaki elemanlar1 birbirine baglayan bir resimsel
deger olarak hava tabakasi, mekanin derinligini gostermek iizere hesaba katilir. Isigin
yani renk tayfindaki kirilmalarin st iste katmanlagmalart sonucu, renk
doymusluklarinin azaldigi goriiliir. Hava tabakasinin gri goriinmesinin sebebi bu renk
karisimidir. Aradaki hava tabakasinin kalinligi oraninda planlar soluklasarak ard-arda

siralanirlar, boylece atmosfer tabakasinin kalinligi hissedilir (Resim 38).

Resim 38: Claude Lorraine "Port Scene with the Departure of Ulysses from the Land of the Feaci",
119x150 cm., tuval iizerine yagliboya, 1646, Louvre Museum, Paris.
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15.yy’in c¢izgisel perspektifi yerine 16.yy’da tonal perspektif ile rolyef etkisi
kullanilmaya baslanmis, bu yumusak hava etkileri baslangigta sfumato teknigi ile elde
edilmistir. Sfumato teknigi, kuru fircayla bigimlerin ve mekanin kaynastirilmasi yoluyla
atmosferi  hissettirir. “Atmosfer perspektifini ilk kullanan sanat¢ilardan biri
Massaccio’dur. Leonardo Da Vinci de bu teknigi sfumato teknigi ile birlestirerek ¢ok
kullanan sanat¢ilardan biridir. ... Ancak c¢ok daha once Cinliler 6zelikle manzara

resimlerinde atmosfer perspektifini ¢ok ustaca kullanmislardir.” (Keser, 2009:53)

Eroglu, atmosfer resminin Venedikli sanatgilarin kullandigi 1s1k-golge ile ortaya
ciktigini belirtir. Onlarin hacim degerlerini, bigimlerde rdlyef etkisini belirlemek icin
kullandiklar1 atmosferik espasin, Giorgione, Bellini kardesler ve 6zellikle Tiziano ile
ilerleyerek renk ve 1sik ressamligina dontistiigiinii soyler (Eroglu, 2006:55). Massacio
ve Leonardo Da Vinci gibi, Constable ve Claude Lorraine de resme gelen bu yeni
solugu, atmosferik espasin etkisini ve renkleri kullanmistir. Resme dahil olan doga ve
atmosfer, Venedik ekoliinde oldugu gibi, Empresyonizme kaynaklik eden Barbizon
Okulunu da etkileyecektir. Akil yerine goz, tasavvur etme yerine gbzlemin gelmesi ve
sanat¢ilarin agik havada beyaz tuval iizerine resim yapmaya baslamalar1 ile optik

anlayis gelismis, renk teorileri alanindaki ilerlemeler resme aktarilmistir.

Renk ile olusturulan atmosferik perspektifte derinlik yanilsamasi, doymamis renkler ve
zithgin azalmasimin yanisira, uzaklastikca soguklagan renkler yardimiyla da kurulur.
Ozellikle Turner'da atmosfer, kendi basma resmin konusudur, renk¢i ve izlenimci bir
nitelik tasir. Turner'm ¢agmin Gtesindeki bigimsel anlayisi, anlam boyutu, atmosferik

perspektif ve hareket 6gesini kullanimi ile dikkati ¢eker (Resim 39).
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Resim 39: Joseph Mallord William Turner "Sun Setting Over a Lake", 91x122.5 cm., tuval tizerine
yagliboya, 1840, Tate, Ingiltere.

1.2.4. Perspektif Espasinda Deformasyon

Perspektif, resimde yer alan bigimlerin boyutlarini, a¢1 ve oranlarini, ara mesafelerini,
onerilen kacis noktalarina gore yeniden diizenler; onlar1 deforme eder. Ozellikle insan
Olciilerinden biiyiik olan bigimlerde kagis noktasina gore deformasyon artar. Bigimlerin
iki boyutlu karakterlerini derinlik yaratmak ugruna degistirir. Andre Bazin, perspektife
bu yilizden “Bat1 resminin koklii glinah1” der (Arnheim, ceviri, 1997:258). Perspektif
hesaplamalarinin gerektirdigi deforme ve yanilsama nedeniyle gorsel masumiyet

kaybedilmis olur.

iki boyutlu bir yiizeyde iic boyutluluk ancak dolayli yoldan temsil edilebilir, bir
anlamda fiziksel olan matematiksel olana aktarilmaya caligilir. Bunun da Otesinde

matematiksel olan, giinliik deneyimlere uygun olacak sekilde algilanmaya calisilir.
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Deformasyon bi¢ime ve igerige iliskin olabilir. Perspektif disinda da deformasyon
miimkiindiir. Arnheim’a gore, deformasyon, bir nesneye uygulanmis mekanik veya
fiziksel (burusturma, egme, biikme, itme ya da ¢ekme gibi) bir hareketin iletisini tasir.
(Sekil 10, 11,12) Baska bir deyisle, nesnenin bi¢iminin, mekansal c¢ercevesinde
degismis oldugu mesajimi iletir. Deformasyon her zaman olan ile olmasi gerekenin

karsilastirilmasini 6nerir (Arnheim, ¢eviri, 1997:259).

a 4

Sekil 10. Paralel ¢izgilerin deformasyonu
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 192

Sekil 11.Deformasyonun, basitlik ilkesi geregi kus bakist diizlem olarak algilanmasi
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 216
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Figure 212

Sekil 12. Aslina sadik olmayan bir yansima
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 211-212

Deformasyon genellikle bir soyutlama veya ekleme seklinde ortaya ¢ikar ve goérsel olani
dokunsal boyuta tasimaya yardim eder. Ancak tiim deformasyonlar yalin ve sade
olmayabilirler. Ozellikle anamorfik goriintiiler, yalmligi amaglamazlar; belli bir
noktadan ve agidan bakildiginda olusacak goriintiiye gore, ylizeydeki bigimin deforme
edilmesini 6ngoriirler. Holbein’in "Elgiler"i 6rneginde kurukafa bigiminde deforme
edilen nesne mekandan farkli bir baglamda kurgulanir. Kimi zaman iki boyutlu
diizlemde ticlincii boyut ifade edilmeye calisilirken, bir seklin sadeligi kaybedilir.
Miikemmel bir dairenin kagis noktasina giden ag¢i ile deforme oldugunda bir elipse

doniismesi durumunda oldugu gibi.
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1.3. Voliimetrik Espas

Voliim, hacim, kiitle, oylum olarak adlandirilabilir ve varliklarin {i¢ilincii boyutudur.
Resimde hacimsellik, modle, modiilasyon veya valor yoluyla olusturulur. Bi¢imlerin
hacimselligi yoluyla elde edilen espas, voliimetrik espastir. Planimetrik espas
anlayisindan voliimetrik espasa gecis, dokunsal algidan gorsel algiya dogru ve
cizgisellikten golgesellige gecis ile paraleldir. Matematik ile geometrideki gelismeler,
derinligi ifade etmede plansal dizilim veya dogrusal perspektifin yetersiz kaldigini
ortaya koymustur. Resim yiizeyinde planlar arasinda bir gecis dneren hacimlendirme,
resimde rolyef etkisi olusturur. Donatello'nun rdlyefinde goriildiigii gibi, monokrom
uygulama bronz ve yansitici bir yiizeyde bile olsa, hacimlendirme etkisini sergilemeye
elveriglidir (Resim 40).

Bigimlerin agilmalar1 ve kendi gergeklikleri ile resimde rol almalar1 sonucu zemin-bigim
karsith@r erimis, nesne ve mekanin kontiirle ve net smirlarla ayrimi ortadan
kaldirilmistir. Bu gelisme, fizikteki yeni buluslara uygun diiser. Madde ile kuvvet
ayriminin ortadan kalkmasi ile nesne, bir enerji yigini olarak karsimiza ¢ikar. Kontiirle

cevrili, tanimh ve duragan bigimler degismeye baslarlar.

Resim 40: Donatello, "Miracle of the Repentant Son", 57x123 cm., Bronz rolyef, 1447-50, Basilica di
Sant'Antonio, Padua.
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"James Clerk Maxwell, alan kuraminin babas1 Faraday hakkinda soyle demisti:
Matematikgilerin, uzaktan ¢eken kuvvet merkezlerini gordiikleri yerde, Faraday, zihninin
goziiyle, tiim uzayi kat eden kuvvet cizgileri gormiistii; matematik¢iler mesafeden baska bir
sey gormezken Faraday bir ortam gormiistii; Faraday ortamda siiriip giden gergek
eylemlerde fenomenlerin yerini aramisti, matematik¢iler ise bu yeri, elektrik akiglarini
etkileyen uzaktaki bir eylemin giliciinde bulduklarinda hosnut olmuslardi.” (Arnheim,
2009:318)

Hacimsellikten s6z edebilmek igin, 151k ve golgenin var olmasi gerekir. Rolyef ancak
151k altinda algilanabilir, 15181n yonii ile siddetine gore degisir. Cizgisellik, Ronesans
doéneminin espas anlayisina uygun olarak planlar yaratmaya elverisli iken; golgesellik,
Barok doneme daha uygundur ve homojen bir mekandaki derinlige uyarlanabilir. Bu
islup farki, Wolfflin'e gore sanat tarihindeki esash degisimlerden biridir. Golgesellik ve
dolayisiyla 1giklilik yanilsamasi, {i¢ boyutlu bigimlendirme islemiyle, baska bir deyisle
"modle” ile elde edilebilir. Nesne ve figiirlerin tek yonlii 151k altindaki goriiniimii,
karanlikta kalan alanlarin koyu degerli ylizeyleri ile aydinlikta kalanlarin acik degerli
yiizeylerinin karsilastirilmasi yoluyla ortaya koyulur. Modle, bigimlerle birlikte, onlar
saran "boslugu” da hacimlendirir, nesnelerle mekanin iliskisini kurar. Bu islemde, iki
boyutlu bicimlendirmeyi izleyen asamada, i¢ desen yardimiyla nesnenin kiitlesi ve
ayrintilart gosterilir. Filippo Lippi'nin "Melekler ve Azizler ile Bakire Meryem ve
Cocuk Isa" adli resminde bu uygulama, dénem anlayisina gore lokal olarak
renklendirilen figiirlerin hacimlendirilmesinde goriilebilir. Hacim etkisinin daha 1yi
anlasilabilmesi i¢in lokal rengin yerine siyah beyaz uygulama ile modle etkisi
gortilebilir (Resim 41 ve 42).
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Resim 41 ve 42: Filippo Lippi "Virgin and Child with Angels and Saints", 208x244 cm. , panel
tizerine tempera, 1437, Musee du Louvre Paris.
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Iki boyutlulugun terk edilmesi ve bakis agisina gére girintili ¢ikintili yiizeylerin agik-
koyu karsithiklariyla saptanmasi ile yanilsama baslar. Modlenin 6zel bir uygulamasi
olan Chiaroscuro'da, tek kacisl perspektifte oldugu gibi, algilama kolaylig1 icin tek

noktali 1g1k kaynaginin etkisiyle olusan zitlik tercih edilebilir.

Ronesans'ta rengin ve hacimselligin kullanimi1 mekanla dogrudan ilgili degildir. Her bir
bicim, kendi renk (lokal ton) ve hacmine sahip olsa da bunlar itibaridir. Barok'ta
bi¢imler 1s1kla pargalanarak agilir, voliimetrik yaklasimda renk, resmin kompozisyonel
dagiliminda, agik-koyu degerin yaninda ikincil derecede bir gorev istlenir. Tonal

zenginlik ve renk perspektifi yerine monokromatik bir deger gecisi gortiliir.
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Resim 43: Honore Daumier, " Literary Discussion 1n the Second Balcony",
9.1/4x12.1/4 1nches, litografi, 1864.
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Gegislilik ile yaratilan derinlik, voliimetrik espasin 6zel bir durumudur. "Gradient"”
dikey veya yatay eksenler tizerinde gergeklesir ve gerilimi artirir. Dereceli bir artis veya
azalma ile derinlik temsil edilir. Biitiinliik¢ii alg1 psikolojisinin fizyolojik yap1 ve gdrme
aligkanliklarini analiz etmesi sonucu, istikrar ve konfor arayan goziin, yakin veya benzer
nesneleri baglantili algiladigi ortaya konulmustur. Buna gore bicimde, boyutta,

harekette ve ara bosluklarda gecislilik, benzerlikler yoluyla karsilastirma sayesinde olur.

Benzer bi¢imlerin boyut degistirerek tekrari, gézlemcinin buna uygun bir derinlik artigi
algilamasi ile sonuglanir. Ornegin Van Gogh'un odasindaki sandalyelerden birinin
biiylik birinin kiigiik olmasi, benzer bi¢cimler arasinda gidip gelen goziin katettigi yolu
derinlik olarak algilamamizi saglar (Resim 44) (Sekil 13). Benzer bir 6rnek, George
Seurat’in Grand Jatte Adasi’nda bir Ogleden Sonra resmidir. Burada espas, noktasal

renk uygulamalariyla elde edilen figiirlerin boyutlarindaki gegislilik ile kurulur.

Resim 44: Vincent van Gogh "Bedroom in Arles", 72x90 cm., tuval iizerine yagliboya,
1888, Van Gogh Museum, Amsterdam.
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Sekil 13. Gegislilik ve oran ile elde edilen espas
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 206

Hava perspektifi ile parlaklik, doymusluk, netlik, doku ve renkteki kaliteye dayanan bir
gecislilik saglanabilir. Ancak tim gegcislilikler, derinlik etkisi yaratmaya elverisli
degildir. Ornegin Rembrandt’in resimlerinde 151k kaynagindan uzaklastik¢a koyulasan
yiizeyler, derinlik etkisi gostermezler. Gegislilik bicimsel olarak tekrar eder ve belli bir

dogrultuda devam ederse, resimsel espasta bir sonsuzluk meydana getirir.

1.4. Piramidal Espas:

Figiirlerin veya bi¢imlerin imgesel bir piramidin i¢ine yerlestirilerek betimlendigi iicgen
kompozisyona piramidal kompozisyon denir. Resimde elemanlarin eskenar liggen veya
ikizkenar licgen i¢ine yerlestirilmesi yoluyla elde edilen piramidin taban1 genellikle kare
tabanlhidir ve kenarlar1 bir tepe noktasinda birlesir. Bu espasa daha ¢ok dini konulu
resimlerde ve Ronesans'ta rastlanir. Buradaki piramit, Diirer'in ¢izim makinesinden
farkli olarak yatay degil, resim mekaninda imgesel bir tabani bulunan dikey bir

piramittir.
Leonardo’nun “Kayaliklar Bakiresi”’nde piramidal bir kompozisyon goriliir.

Quattrocento anlayisi lizerine kurulu bu kompozisyon, 1518in ve arka plandaki sinirsiz

manzaranin kullanimi ile donemin &tesine gegmistir. (Resim 45,46)
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Resim 45: Leonardo da Vinci " The Virgin (Madonna) of the Rocks",

199x122 cm., ahgap panel iizerine yagliboya, 1483-1486, Musee du Louvre, Paris.
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Resim 46: Paul Cezanne, "The Large Bathers", 208x249 cm.,
tuval iizerine yagliboya, 1906, Museum of Art Philepelphia.
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1.5. Somut-Soyut Espas:

Somut ve soyut, en temelde temsili olan ile olmayanin ayrimidir. Hangerlioglu, felsefe
acisindan somut kavraminin, duyularla kavranan biitiinsel gercek ve bunun insan
bilincindeki hakikat karsiligi oldugunu soyler. Gergek ile hakikat arasindaki fark,
hakikatin degismez, mutlak bir ger¢cek olmasidir. Soyut, idealist felsefede sadece
diisiincede bulunurken diyalektik felsefede bir bilgi bi¢cimi olarak eksik olanin, par¢anin

nesnel gercekligini yansitir. (Hangerlioglu, 2011:377)

Giinliik hayatta soyut kavrami, duyularla kavranamama gibi olumsuz bir olgiitle
tanimlanmistir. Ancak duyularin radyo dalgalari veya kizil Gtesi 1ginlar gibi birgok
somut gercekligi algilamaya yeterli olmadiginin kesfedilmesiyle, bu tanim yetersiz
kalmistir. Soyut daha ¢ok diistince yoluyla; somut ise varliga, gergeklige iliskin bir
kavrayigla alimlanani ifade eder. Buna paralel olarak somut veya temsili bigim, bir figiir
veya nesneye Oykiiniir, onun big¢imini, rengini, dokusunu, 6zelliklerini ve anlamini

yeniden {iretir, onu yansitir.

Somut espas, somut kavrami dogrultusunda temsili bir yanilsamadir. Somut espas
yoluyla temsil edilen i¢ veya dis mekan, bize bir gergekligi animsatir. Soyut espasta ise,
temsil edilen gergeklige bakilmaksizin, gorsel algida, plastik kurgu yoluyla olusan
gerceklik Onemlidir. Gorsel olarak yolla kavrananan soyut mekan, mekanla ilgili
varolus imgelerini, simge, sembol ve kavramlar1 da kapsayabilir. U¢ boyuttan iki boyuta

indirgemenin kendisi bir soyutlama islemidir.

Worringer, soyutlamanin insanda bir “igtepi” oldugunu soyler. Dig diinya olaylar
karsisinda duyulan i¢ huzursuzlugunu, biiyiik tinsel uzay korkusunu, maddi meydan
korkusunu, agorafobi’yi kontrol altina alabilmek ve giivende hissedebilmek
ihtiyacindan dogar. Insan, heniiz gelisme basamagindayken, gorsel izlenimlerle

yetinmez, dokunma duyusunun saglamlig ile hareket etmek ister. ki ayagmn iistiinde
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yiiriimeye baslamasiyla, ellerinin yerini gozleri alir. Insan dokunsal duyuda buldugu
giliveni mitkemmel ve 6liimsiiz bi¢imde aramaya devam eder. Bu bi¢im, soyut bi¢cimdir.
Soyutlama, nesneyi goriintiiniin tesadiifiliginden kurtarma c¢abasidir. (Worringer, ceviri,
1985:23) Ona gore “Boyle bir sanat isteminin karakteristik sonucu, bir yandan tasvirin
ylizeye yaklagsmasidir, 6te yandan uzay tasvirinin kesin olarak birakilmasi ve 6zellikle

yalniz tek tek bicimlerin kopya edilmesidir.” (Worringer, ¢eviri, 1985:29)

Yine Worringer’e gore, {i¢ boyutluluk karsisinda yer alan, hacimsiz, ii¢iincii boyuttan
yoksun “kapali maddi bireylik”, tiim elemanlarin bir yiizey lizerinde art arda dizilmesi
ile adeta erir. Tasvir, ister istemez ylizeye yaklasir. Bu 6zellikle ge¢ modern akimlardan
Soyut Digsavurumculukta, hem renk alan1 hem de aksiyon resmi 6rneklerinde karsimiza
cikar. “Uzay tasvirinden kaginma ve derinlik ilgilerinin ortadan kaldirilmasi ayni sonuca
gOtiirlir, tasvirin ylizeye yaklasmasi sonucuna, yani tasvirin yiikseklik ve derinlige
dogru yayilmasi ile smirlanmasina.” (Worringer, g¢eviri, 1985:45) Tasvirin ylizeye
yaklagsmasi ile nesne, 6zne tarafindan bulandirilir. Uzayindan kurtulup, kapali maddi
bireyligi i¢cinde goriinen nesne, temsilden bigime dogru gecildigi anlamina gelir. Yiizeye
yaklagan bu bigime derinlik ve hacim kazandirmak igin, perspektif ve gélgelendirme

kullanilir, boylece algi elemanlarini birlestiren zihin ve aliskanliklar devreye girer.

Bu sonucun orneklerini, modern sanatta oldugu gibi, minyatiir sanatinda ve Eskicag
sanatinda, maddilik ve bireyligin inkar1 olarak uzay tasvirinden kagmilmasinda
gorebiliriz. Maddi bireyligin karsiti, nesnel taklit, bagka bir deyisle soyutlanmis bigim
yoluyla temsildir.

“Maddi bireylik tasavvuruna ulasabilmek i¢in vazgegilemez (olan) iki boyut(luluk), ...
Antik sanatin bagindan beri kullanilagelmistir. ... Derinlik boyutu ... (bu) berrak izlenimi
bozmaya elverisli oldugu i¢in ... olanaklar dl¢iisiinde ortadan kaldirtlmistir. ... Antik kiiltiir
uluslari, figiiratif sanatin 6devini, nesneleri bireysel maddi goriiniigler olarak uzay igine
degil de, tersine yiizey i¢ine yerlestirmek diye anlamuslardir. (Riegel)” (Worringer, geviri,
1985:46)
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Tunali’ya gore Worringer’in iki temel igtepiyi natiiralizmden yola ¢ikarak saptar.
Bunlardan birincisi, “biitlin natiiralist sanat anlayislarinin dayandig1 ‘ozdesleyim’, dbiirii
de tiim anti-natliralist, soyut egilimli sanat anlayislarinin dayandigr ‘soyutlama’
ictepisidir. ... Ozdesleyimde insan, kendi varhginin disinda bulunan objelere yonelir.”
(Tunal1, 1992:125) Tunali, anti-natiiralist tiim sanat anlayislarinin 6zdesleyim kavrami

ile agiklanamayacagini, bunlarin ‘soyut’ baslhigi altinda toplanabilecegini soyler.

Somuttan soyut espasa dogru gidiste, Wolfflin’in 16.yy’dan 17.yy’a geg¢is siirecinde
gozlemledigi cizgisellikten golgesellige, diizlemsellikten derinsellige, kapali sekilden
acik sekle, cokluktan birlige, nesnelerin mutlak ve oransal belirliligine benzer bir gegis
goriiliir. Bu siirecte, agik formlarin, 151k gélge ve modleye bagli olarak olusan bi¢imlerin
giderek bagimsiz geometrideki komposizyon 6geleri haline gelmeleri gozlemlenebilir.
Bicimler nesneleri salt varliklar olarak degil, varolus kosullar1 ve gercgeklikleri
icerisinde yansitirlar. Akil yoluyla kurgunun yerini gozlem alir. Soyutlama ve modern
sanata gegcis ile ikinci biiyiik kirilma gergeklesir ve akil yine 6n plana gecer. Ancak bu

sefer yansitilan, doganin degil plastik dilin bi¢imini izleyecektir.

Stilize edilmis nesnelerden olusan yaklasima ise yari-soyut (semi-abstract) sanat denir.
Bu durumda salt soyuttan degil, bir soyutlamadan soz edilir. Soyutlamada, diisiincenin
algidan daha 6nemli oldugu, ¢iinkii bu yolla insanin ulagamayacagi nesnenin yerine ona
yakin birsey koydugu diisiiniiliir. Soyutlama, Picasso ile kiibizm akiminin gelisimi

esnasinda estetik bir prensip olarak kullanilmistir.

“Tasvirin ylizeye yaklagsmasi, ana ¢izgileriyle, siliiet ile yetinme olarak anlagilmamalidir,
¢linkii boyle bir yaklasim, higbir sekilde kapali maddi bireylik hakkinda bir tasavvur
veremeyebilir, tersine derinlik ilgilerinin miimkiin oldugu kadar yiizey ilgileri haline
getirilmesi gerekir.” (Worringer, ¢eviri, 1985:47)

Soz edilen yiizey, nesnelerden belli uzaklikta gozii aldatan optik yiizey olmayip, bir

(haptik) dokunsal ylizeydir. Bu ge¢is, somut espastan soyut espasa dogru gelisimin

71



temelini olusturmustur. Soyut sanatta doga ya hi¢ dikkate alinmaz ya da yalinlastirilma
yoluyla indirgenir. Temsili nesneler yerine, bigim, ¢izgi ve renk 6rgiisti goriiliir. (Resim
47)

Resim 47: Alex von Jawlenksy, "Einsamkeit/Loneliness", 33.7x45.5 cm.,
ahsap lizerine yagliboya, 1912, Museum am Ostwall, Dortmund, Almanya

Tunali, Jawlensky'nin "sanat yapiti1 bir diinyadir, doganin taklidi degildir” goriisiine
deginir (Tunali, 1992:130). Sanat yapitinda 6zne, ifade edilen dogadan daha 6n plana
ciktig1 zaman soyut ilgiler sistemi baslar. Klasik sanatta klasik espas ve hacimsellik
temsili kaygilarla one ¢ikarken, modern sanatta nesneler maddesellikten kurtarilir ve
espas minimize edilir. Kompozisyonda yer alan bigimler, fiziksel gergekligin bir temsili
olmaktan Ote, soyutlama olmaya adaydirlar. Soyutlanmis bi¢imler, yiizeyde plastik bir

anlatimla bir gerilim olugturmay1 hedeflerler.
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Tiim bu gelismeler, modern sanatta, Cezanne’in tersten perspektif, plan ve kompozisyon
anlayisinda gorilebilir. Ancak Fovizm, Kiibizm, Disavurumculuk gibi modern
akimlarin ¢ogunda karsimiza ¢ikan soyutlamanin tarihini ¢ok daha eskilere gotiirmek
miimkiindiir. Misir resminin, Romanesk Sanatin, Bizans sanatinin kimi Orneklerinde

soyutlama ile karsilasilabilir (Myers, ¢eviri, 1955:9).

Sanatta zaman ve mekan, tinsellik ile degisiklige ugratilmistir. Sonsuzlugu,
mekansizlig1 ¢agristiran yeni bigimlerin ornekleri ile soyut sanatin erken evrelerindeki
onemli gelismelere Kandinsky, Mondrian ve Van Doesburg’da, Hollanda’da neo-
plastisisizm, Rusya’da siiprematizm akimlarinda rastlanabilir. Ileride Soyut
Disavurumculuk, Aksiyon resmi, geometrik soyutlama, informel sanat, op-art gibi
turleri gorulir (Mayer, 1975:1). Soyut sanat denince akla gelen ilk isim olan
Kandinsky’de yer¢ekiminden ve fiziksel ger¢eklikten arindirilmis bir mekan resmedilir;
onda iki boyutlu, siliiet ¢izimli, simgesel evrenler, geometrik kesinlikteki yuvarlak
yiizeyler, iicgenler ve dogrular, i¢ ice Ve iist {iste siralanarak (superpozisyon olusturacak
sekilde), derinlik farklar1 gozetilmeksizin resmedilmislerdir. Kesin simirli lekelerin

disinda kalan alanlar, atmosferik bosluk izlenimi verirler.

Turani somut sanattan soyut sanata ge¢is donemini, endiistrilesen toplum ve bireyde
hayal kirikliginin sonucu olarak illiizyonizmin terki ile aciklar. Bu evrede
varolusculuktan Dadaizme dogru bir gecis goriiliir. Freudcu oOgretiden, kolektif
bilingaltinin toplumda yarattig1r sikintilara deginen Jung'a dogru gelisen diisiiniis,
endiistrilesmeye paraleldir. Turani'ye gore, II. Diinya Savasi sonrasinda, yeniden ele
alian bir somut espas anlayisi olan "montaj sanat1" eski somut espas anlayisinin yerini

alir (Turani, 1998. s: 109-112).
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1.6. Karsithklarla Olusan Espas:

Resimde diyalektik, birarada varolan ve varliklarini birbirlerine bor¢lu olan zitliklar
orgiisiidiir. Simdiye dek incelenen farkli espas cesitlerinde, resme ait unsurlarin

karsitliklari, mekansal alginin olusumuna etki ederler. Diyalektik iliski bunu gerektirir.

Bi¢imsel anlamda, bigim-zemin, negatif-pozitif, dokulu-dokusuz, agik-kapali, biiytik-
kiiciik, geometrik-organik, hareketli-duragan, ¢izgisel-gélgesel ve benzeri karsitliklarla;
renk ve deger karsitliklari, 1sikli-g6lgeli alanlar, koyu-agik degerler, sicak-soguk,

doymus-doymamuis renkler, tiir ve valor karsitliklarinin 6rgiisii mekana katki sunar.

1.6.1. Dokunsal- Gorsel Karsithg

Karsitliklar arasinda Reigil’in dokunsal ve gorsel tislup olarak adlandirdig yaklagimlara
deginilebilir. Dokunsal ve gorsel temsil farkina deginen Rothko, nesnelerin
agirliklarindan ve malzeme yapilarindan s6z eder, goriinmez bir hava tabakasinin,
gegirgen yiizeylerin, bosluk hissinin temsil edilmesindeki giigliigii agiklar. Genel olarak
katilar1 temsil etmek, onlarin aralarindaki boslugu resmetmekten daha kolaydir denebilir
(Sekil 14). Gozle goriinemeyen ozellikleri, yanilsamaci ve gorsel bir yolla ifade etmek
bunun zorunlu sonucudur. Ugusma hissi, atmosfere resimlerinde yer agan ressamlarda
ve Ozellikle izlenimcilerde goriiliir. Bu temsilde, nesneyi agirlastiran ve onun

goriiniimiinii kontrol altina alan kontiirler goriilmez (Rothko, M., ¢eviri, 2004:57).

Rothko, Misir resminde dahi bir zaman ve mekan anlayisi bulundugundan s6z eder. Ona
gore, figiirlerin geri plandan kontiirle ayrilmasi, resmin iginde 6n ve arka plan olmak
tizere iki diizlem yaratir, figiirlerin hep beraber yonlenmis olmalari hareket hissi
uyandirir, duruslart belli bir geometriye hizmet eder ve figiirlerin alt taraflari ile belden
yukarilarinin farkli yonlere dogru donmiis olmasi, tepeden bakildiginda bir + goriiniimii,

resim yiizeyinde ise bir derinlik olarak algilanir (Rothko, M., ¢eviri, 2004:58).
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Sekil 14. Descartes'in La dioptrique adli yapitinda bulunan,
kor ve protezlerle donatilmis figiir.
Kaynak: Crary, 2004:73

1.6.2. Renk Karsithklar:

Karsitliklar yoluyla elde edilen espasta renkler, en az bi¢im kadar onemli bir rol
oynarlar. Renk iligkileri ve oranlarmin karsitliklart ile elde edilen espas, hem
planimetrik espasta hem de atmosferik espasta kullanilir. Bigali, rengin derinlik yaratma
kuvvetini, “rengin mesafeye ait karakteri” olarak adlandirir (Bigali, 1999:237). Yine
hacimselligin olusumunda modiilasyon, renk karsitliklar1 ile elde edilir. Ayrica
Fovistler, Disavurumcular, Koprii Grubu ressamlart ve rengi temel alan benzer diger

akimlar i¢in rengin kavramsal bir uzami vardir.
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Renkle olusan espas, rengin kompozisyon geometrisinde Tlstlendigi goreve gore
planimetrik espas yaratabilecegi gibi, renklerin uzaklik algis1 ve dalga boylar1 sayesinde
perspektif espasina da katki sunabilir. Renkler, diiz ylizeyler ve kapali formlar halinde
kullanildiklarinda, renk alanlarinin yarattigi espastan soz edilir. Turani, bu durumda
“renklerin bigime bagl olarak ikincil planda kaldiklarin1" sdyler. Renkler bigime bagl
olduklarindan, bi¢cimin geometrik veya organik olusu rengin, kompozisyon i¢indeki
roliine ve siddetine etki eder (Turani, 1978:69). Gombrich'e gore ise “Bi¢im, mutlaktir,
bu nedenle bir ¢izgi ¢ektigimizde bunun dogru mu yoksa yanlis mi1 oldugunu hemen
biliriz; oysa renk, biitliniiyle gorecedir.” (Gombrich, Ernst Hans Josef. geviri. 1992:
299).

Renkle olusan espas, ton ve modiilasyon ile elde edilir (Resim 48) ve kompozisyonun
tamaminda veya sadece bi¢imlerin hacimlendirilmesinde kullanilabilir. Modiilasyonda
ise renk ayni bi¢cimin i¢inde mekansal baglami ve hacimsellik yanilsamasini yaratacak
sekilde komsu renklerle olan iliskileri ile ilk planda ele alinir. Desen ve derinlik
dengesine gore renk dagilimi yapilir. Modiilasyon, modlenin renkle zenginlestirilmis
0zel bir halidir. Ton, rengin tiiriindeki degisimi, valdor yani deger ise agiklik koyuluk

derecesini anlatir, boylece mekanda atmosferik etki yaratir ve derinlik meydana getirir.

Resim 48: Paul Cezanne, "Apples", tuval {izerine yagliboya, 1878, Fitzwilliam Museum.

76



Dokunsal duyular1 canlandirmada renk ¢ok etkilidir. Hem psikolojik olarak hem de
goziin yapisindan kaynaklanan nedenlerle, renkler mekanda one cikip geriye gitme

egilimindedirler.

Gri armonili resimlerde (grisaille) agik-koyu kullanimi ile degisen goriinlimlerin
karsithigi kullanilir. Bunun kesfi Lorrain aynasinin kullanimu ile gelistirilmistir. Boylece
koyu bir yansima ylizeyinde 1s1kl1 ve golgeli bolgeyi ayirt etmek ve hafif koyu bir tonal
degeri elde etmek kolaylasmistir. Renk karsitliklari, doymus doymamus, sicak soguk,
tiimler benzer, kaliteli kalitesiz, 1s1kl1 151ks1z, ana renkler pastel renkler, es zamanl ve
ardil karsitliklar olarak Orneklenebilir. Renk iligkileri i¢in gelistirilen teorilere 6rnek
olarak, Newton, Goethe, Chevreul, Munsell gibi isimler sayilabilir. Bunun yani sira,
renk sayilmayan siyahin kullanimi1 da sanat tarihi boyunca espasa katki sunmustur.
Siyah1 Avrupa resim sanati tarihinde, Japon tahta baskilarinidaki yiizeysel anlatimdan
etkilenen Eduard Manet izlenimci donemde kullanmistir. Onun kullanimi, daha 6nceki
kullanimlardan ayrilir. Manet, siyah1 baska bir pigmentle 6rtmeksizin, saf haline yakin
olarak yiizeyi vurgulamak iizere kullanir. Siyah disinda kalan alanlar1 boyayisinda da bir
ylizey vurgusu goriinen ressam, kendinden sonraki siyah ressamlarina yolu agmustir.
Rodchenko (Resim 49) ve Motherwell’de goriinen satihsal, yiizeydeki anlatimlari,
gelenegini Manet’in yiizeysel planlari ile ayni kaynaktan alir. Bu yaklasim, ileride, renk

alan1 resmi baglig altinda incelenecektir.

Resim 49: Alexandr Rodchenko " Non-Objective Painting no. 80 (Black on Black)",
81.9x79.4 cm., tuval {izerine yagliboya, 1918, Museum of Modern Art, New York.

77



1.6.3. Doku Karsithklar:

Dokulu alan, dokusuz alana gore daha 6nde algilanma egilimindedir. Doku, gorsel veya
dokunsal olabilir. Mikrostriiktiir olarak adlandirabilecegimiz doku, matematiksel tekrara
veya dogadaki gibi sistemsiz goriinen ve fakat organik gereklilikten, ya da hali, kumas
gibi orneklerde oldugu gibi islevinden kaynaklanan bir tekrara dayalidir. Gorsel dokular
ozellikle doku zitliklarinin sabirla uygulandigi, temsili ve yanilsamaci kuzey Avrupa

resminde, espas yaratir.

Rembrandt’in sanatinda doku 6zellikle 6nemli bir yer tutar. Monokrom paletindeki 151k-
gblge zenginliginin yaninda, resimlerinde, 6zellikle kendi portrelerinde yasama taniklik

eden bir doku zenginligi saklidir. (Resim 50, 51)

Resim 50: Rembrandt Hermenszoon van Rijn, "Self-Portrait in a Gorget", 38.2x31 cm., panel
iizerine yagliboya, 1629, Mauritshuis- 6zel koleksiyon.

Resim 51: Rembrandt Hermenszoon van Rijn, "Self-Portrait with Beret and Turned-Up Collar",
84.5x66 cm., tuval {izerine yagliboya, 1659, National Gallery of Art, Washington DC, USA
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Matematiksel tekrara dayali ancak dokusal olmaktan ¢ok Gestalt’¢1 deyimiyle biitiinde
parcalarin toplamindan baska bir etki yaratan optik sanat, bu baslik altinda ayr1 bir yere
konmalidir. Op-art sanatgilari, hesaplanmis bi¢imlerin yardimiyla komposizyonun
biitiiniinde bir hareket ve derinlik hissi elde ederler. Ozllikle kimi 6rneklerde bu etki
resim yiizeyinden izleyicinin oldugu tarafa dogru cikma hissi verir, boylece cagdas

espas elde edilir.

Dokunsal dokular ise haptik ve optik alanin bulusma noktasinda yer alirlar. Ornegin
boya kalinliklar1 ile elde edilen espas, dokunsal algiya seslendiginden, gorsel algiy1 da
kuvvetlendirecektir. Dokulu alanda ytikseklik arttik¢a, {i¢ boyutlu bir uygulama olmaya
yaklagilacagindan artik tamamen dokunsal ylizeyden, kolaj veya asamblajdan séz eder

hale gelinir. Bu da cagdas espasin konusudur.

1.7. Klasik Espas, Yiizey Espasi ve Cagdas Espas:

Espas, resimde bir mekan yaratir. Resmin ikircikli dogasi geregi, resmin dokunsal
ylizeyinden iceriye ve/veya disartya dogru espasi algilamak miimkiindiir. Bunlardan
birisi pencereden bir sahnenin i¢ine dogru bakisla olusan klasik espas, bir digeri de

ylizeye ve yiizeyden de 6teye bakisi gerektiren ylizey espasi ile cagdag espastir.

Klasik espasta, temsili bir mekan1 canlandiran somut espasa ait genellemelerin genel
olarak gegerlidir. Temsil edilen mekan, bir sahne olarak resim yiizeyinden igeriye dogru
kurgulanir. Bu nedenle, atmosferik, ¢izgisel, renksel perspektif cesitleri, rakursi ve
kapatan kapanan bigim iliskileri yoluyla elde edilen derinlik, rengin mesafeye ait
olanaklari bu yanilsamaya hizmet etmek ftizere kullanilir. Resim, agilan bir

pencereymiscesine, i¢cine dogru bakilmay1 gerektirir.
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Mantegna’nin “Isa’ya Aglayanlar” adli yapitinda Isa’nin bedeninde olusan rakursi,
sahnenin igerisine dogru ilerleyen klasik espas anlayisinda ¢aginin sinirlarini zorlayan

bir 6rnektir (Resim 52).

Resim 52: Andrea Mantegna, "The Lementation over the Dead Christ",
68x81 cm., tuval iizerine tempera, 1480, Pinacoteca di Brera, Milan.

Cagdas espasta ve ylizey espasinda ise yiizeyde ve yiizeyden 6tede bir mekan oOnerilir.
Oklidyen karsiti, non-figiiratif nitelikteki bu espas, egri yiizeyler, klasik perspektif
disinda goreceli bir derinlik, gegisler (pasajlar) ile {igiincii, dordiincii boyutlar1 6nerir.
Resimde mekan kaygis1 klasik espastan, modern espasa ve cagdas espasa dogru
seyreder. Ancak bu seyir dogrusal degildir, sanat tarihi boyunca geriye doniisler ve

tekrarlar yaganir.

Tanyeli'ye gore tarihoncesi donemde tasvir edilen nesneler bagimsiz olarak resim
diizleminde bulunurlar, bu nedenle bir mekandan s6z edilemez. Catalhdyiik'te bulunan
bir duvar resmi, arkadaki dag konisini gosterme ve {igiincii boyut yaratma kaygisi
gitmekle bu Kkurala bir istisna olusturur. Eski Misir ve Mezopotamya sanatlarinda,
temsiller resim diizlemi iistiinde basamaklar halinde bir iliskiler diizeninde gosterilirler.

Dogal cevre degilse de insan eliyle olusturulan yapilar, en azindan birer simge olarak
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resimsel mekana dahil edilmeye baglanir. Tanyeli, bu doénemde mekanin
betimlenmedigini, yalnizca simgeler aracilifiyla cagristirildigini belirtir. Ornegin, "bir
kent kusatmasini betimleyen sanatci, konunun i¢inde gegtigi mekani bir ya da birkag

burgla simgelemekle yetinir" (Tanyeli, 2008: 1019).

Sekil 15. Andokides Amforasi, Herakles ve Girit Bogasi 1. I. O 520 dolaylart Kaynak: Gombrich, 1992:54
Sekil 16. Andokides Amforasi, Herakles ve Girit Bogasi |l. 1.0. 520 dolaylari Kaynak: Gombrich,1992:54

Vazo resimlerinde goriilen sekil-zemin iliskisinden kaynaklanan planimetrik espas
disinda Eski Yunan'da mekana iliskin bilgi goriilemezken, Roma’da duvar ve mozaik
resmi Orneklerine rastlanir ve bunlarda dogalct bir egilim, bosluk ve doluluk kullanimi

goze carpar.

Ronesans'ta resimde bir sahne ve bir golge oyununa benzer plansal diizenlemeler, 151k
anlayisi, kapali bi¢cimler sorgulanarak, hacimsellik, itibari 151k veya i¢ 151k, perspektif
espasi arastirilmistir. Bakis noktasina gore belirlenen nesnelerin konumlar1 ve gorsel
kosullart mekanla ¢ok i¢li diglt degilse de en azindan Gotik sanatta oldugu gibi itibari
degildir. Barok akimin 15181 ve karanligi, mekanla iligkiyi tam olarak kurmus,
karsitliklarla parcalanarak agilan bigcimi ve onunla biitiinlesen mekan1 ifade etmistir. Bu

stirecte bir anlamda idealizmden gergege gecis yasanmustir.
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Klasik sanat, diinyay1 kavramak i¢in rehber niteliginde yontemler 6nerir. Resmedilen
nesne ve mekana bu 6greti ¢ercevesinde bakildiginda, klasik espasa uygun olarak,
perspektif ile uzlasan bir yansima goriiliir. Modern sanat ise gorsel algi deneyimini

tuvale aktarmak ister ve dngdriilmiis, varsayilmis (a priori) yontemleri sorgular.

Resim 53: Diego Velazquez, "Las Meninas", 318x276 cm., tuval tizerine yagliboya,
1656, Museo del Prado, Madrid.

Klasik espas i¢in ilging bir ornek, Velasquez’in Nedimeler’idir. Bu tabloda, ressam
resminin i¢indedir. Gilirsoytrak’a gore, “biz sirt1 bize doniik tuvalin neyin resmi
oldugunu bulmaya calisirken ressamin bize dogru bakiyor olmasi, sanki bizim
resmimizin yapildig1 diisiincesini olusturur. Bu miimkiin degildir. Sorun bir zaman
sorununa doniisiir.” (Giirsoytrak 1996: 150) Sonugta resmin igindeki elemanlarla
saglanan etki resmin disindaki bir noktaya isaret eder ve “her seyin siirekli tersine

dondiigii bir gerceklik yanilsamasi1” yaratir.
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Tanyeli, Avrupa resminde Ronesans'ta ve Barok'ta gelistirilen mekan etkisi yaratma
deneylerine modern resme gelinene degin bir yenilik eklenmedigini ileri siirer (Tanyeli,
2008:1019). Turner ve izlenimcilerin kullandig1 atmosferik espas disinda, modern
resimde, klasik resimdeki bigim-renk, bigim-zemin ikiliklerinin yerini mekan ve zaman
kosullarina gore degisiklikler gosteren, rengi 1sikla birlikte ele alan bir dil alir. Soyut
sanatta ise " mekan ve onunla baglantili olarak derinlik gibi sorunlar ortadan kalkmis ve
resim iki boyutlu betileri bir yiizey iistiinde bir araya getirmek olan ana eregine
indirgenmistir” (Tanyeli, 2008:1019). Modern resimde Cezanne'in "nesneleri geometrik
bicimler ile ele aliniz" Ogretisinde, yiizeyden cagdas espasa dogru boyama iislubu,

tersten pespektif anlayisi ve bunlarla paralel bir modiilasyon anlayis1 vardir.

Maleau-Ponty, modern resimdeki arastirmalarin bilimdekilerle ilging bir bigimde
ortlistiigiinii belirtir. "Doga, nesnelerin kontiiriinii ve bi¢cimini gézlerimizin 6niinde nasil
meydana getiriyorsa, Cezanne da dyle meydana getirmek ister: renklerin diizenlenisiyle.
Renklerin dokusuna sonsuz bir 6zenle isleye isleye resmettigi bir elma da bu yiizden
sonunda siser ve akilli uslu desenin dayattig1 sinirlara sigmayip catlar." Cezanne'in
perspektif anlayist ve rengin kullanim bigimini sorgulamasi, Marleau-Ponty'e gore,

modern bakisin baglangicidir. "...ressamlarin tuvallerinin farkli boliimleri farkli farkl
bakis acilarindan goriiliir, dikkatsiz izleyiciye “perspektif hatalar1’” varmis izlenimi
verirler; oysa ki dikkatle bakanlara duyumsattiklar1 diinya, iki nesnenin asla ayni anda
goriilmedigi, bakisimizin uzamin bir par¢asindan Gbiiriine gegmesi i¢in gerekli siirenin
hep uzam parcalarinin arasina girdigi ve varligin verili olmayip zaman prizmasi i¢inden

goriindiigli ya da sizdigi bir diinyadir." (Marleau-Ponty, 2010:21-24)

Izlenimciler, agik formlari, 15131n hareketlerine goére betimlemislerdir. Ozellikle
puantalistlerde zemin ile iizerindeki noktasal uygulama yoluyla resmedilen bi¢imler
arasinda ciddi bir hesaplasma vardir. Eriyen kontiirlerin garantisinden kurtularak agilan
bi¢imlerin varliklari, gorsel algiya emanettir. Gorsel karisim (melange-optik) yoluyla

renkler ve renk oyunlarina bagl olarak 1s1k ve bigim tasviri gerceklesir. (Resim 54)
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Resim 54: Georges Lemmen, "Beach at Heist", 37,5x45,7 cm., ahsap tizerine yagliboya,
1891, Musee d'Orsay, Paris.

Bu asamadan sonra bi¢cim ve renk bagimsizligini ilan etmis, plastisite one ¢ikmistir.
Yanilsamaci tislubun terki ile resmin i¢indeki cennetten kovulan sanat¢i ile izleyici,
modernlesme siirecinde kendilerine yeni bir cennet insa etmislerdir. Bu yeni diinyada
plastik dil egemendir. Soyut bi¢imler, temsili bi¢gimlerin yerini almiglardir. Modern

geometri, gorelilik kavrami ve elestirel kavramlar, soyutlamada 6nemlidir.

Soyutlama ve soyut sanat ile birlikte, kompozisyonu olusturan geometri, yeni bir plastik
bigimlemeyi miijdeleyerek, nesne veya figiir olarak saklanmaksizin resimsel 6ge olarak
kimi yapitlarda goriiliir ve tiim yiizeyi kaplar (Turani,1978:61). Marleau-Ponty, bu
noktada oransal hiyerarsiden bagimsiz ve yiizeye yaklasan resimden s6z eder. Delaunay,
Rothko, Newman’in ¢aligmalarinda boyanan yiizey ile imgenin kaynastirildig: tuvaller

gortlir.

Cagdas espas, yiizeyin de Otesine gececek sekilde rengin, cizgiselligin, optik

goriintliniin ve yanilsamanin kullanimi ile elde edilir. Cagdas espas resimsel araglarin
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yaninda fiziksel miidahale yoluyla da yaratilabilir. Yiizeyde yer alan
kompozisyonlardan daha ileri bir asamada espas, tuval yilizeyine miidahale ile ortaya
¢ikar. 1k olarak Kiibistlerin kullandig1 kolaj teknigi ile yiizeyin 6tesine, bir kagit kadar
ince ancak ¢i8ir acacak kadar biiylik bir adim atilmigtir. Farklt malzemeler, dokunsal
dokular, asamblaj ve benzeri teknikler, resim yiizeyinin disina dogru uzanarak, ¢agdas

espasi olustururlar.

1.7.1. Cercevenin islevi- Ice acilan pencere

Resmin kendisi gibi, ¢ergevesi de figlir-zemin iliskisine deginen bir islev tagir. Bugiinkii
anlamda cergeve, Ronesans boyunca sinir belirleyen bir yapi olarak esik ve siitunlardan
olusan pargalarla gelistirilir. Resimsel yiizey kendini duvardan 6zgiir kildiginda, odanin
fiziksel boslugu ile resmin diinyasini ayirt etmeye yarayacak bir ayirt edici 6zelligi
olarak ¢ergeve gerekli olur. Resmin icindeki diinyay1 smnirlar ve kompozisyonun
kenarlarin1 tasarlar. Cerceve baska bir diinyaya acilan penceredir. Cergeveyi bir figiir
gibi kullanma egilimi 19. yiizyilda doruga ulasmistir. Ozellikle Degas’in resimleri gibi
acik kompozisyonlarda cergeve, simdiye dek olmadigi kadar gosterisli kullanilmistir
(Arnheim, ¢eviri, 1997:240). Sanatci, Antik cagda oldugu gibi Ronesans’ta da kendisi
betimlenen olayin bir gérgii tanigrymiscasina resmin igerigini sunar. Burada Alberti’nin

“cercevenin, pencereye doniistiigli” tezi karsimiza ¢ikar. (Giirsoytrak, 1996:41)

Resimsel mekanin derinligi azalmaya basladiginda, tuval yiizeyi vurgulanir. Elbette bu
mekan kompozisyonun sinirlari ile ¢evrelenmis, sonsuz olmayan bir mekandir. Demek
ki gerceve ile ylizey arasindaki sinirlayici ¢izgi artik sadece gercevenin i¢ ¢izgisi degil,
ayn1 zamanda resmin dig ¢izgisidir. Bu yeni sartlar altinda geleneksel gergeve ile
yanilsamact i¢ diinyaya acilan pencerenin aralarindaki mesafe uygunsuz kagmaya
baslamistir (Resim 55). Cergeve kendini yeni islevine, ince bir serit seklinde daralip
geriye kivrilarak hatta yok olarak uyarlamistir. Resim, duvarda asili gercevesiz bir

figiirdiir (Arnheim, geviri, 1997:240).
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Resim 55: Jackson Pollock, "One: Number 31", 269.5x530.8 cm., tuval iizerine yagliboya ve enamel,
1950, Sidney and Herriet Janis Collection Fund, 6zel koleksiyon.

Soyut sanatin kimi 6rneklerinde tuval boyutunun biiyiiyerek anitsal, duvarsi bir yiizeye
doniligsmesi, resmin figiirlesme hatta mekanlagsma iddiasinin siirdiiriillmesidir. Modern
sanatta yiizey espasi, klasik ve ¢agdas espastan farkli olarak, bu biiylik yiizeylerdeki
"yanlamasina espas"1 getirir. Bu "yandan bakis", araya belirli bir mesafe konulmadigi
slirece, resmin tamaminin ayni anda algilanamayacagi kadar biiyiik bir yiizeye yapilmis
olmasindan kaynaklanir. Bilyiikliik, renk alani resminde ve rastlantisal espasla oriili

"all-over" bir resimde farkl: etkilere yol agar.

1.7.2. U¢ Boyutlu Kutular ve I¢biikeylik

Resmin i¢ine dogru bakilirken, geometrik perspektife uygun olarak, paralellerin belli bir
noktada birlesmesi beklenir. Sanat tarihi boyunca, Misir’dan, Cin’e, ilkel resimden
glinlimiize, ayrica geometrik cisimlerin temsil edildigi matematik gibi alanlarda bu
genel kabul gecerlidir (Arnheim, ceviri, 1997:261). Gorsel yapinin higbir yoniiyle
deforme olmamasi beklendiginden dolayi, egimli bigimler, birer sapma olarak kabul
edilir ve mekan ile derinlik izlenimi olustururlar. Deforme olmus nesneler yerine, daha

yalin olan esas nesneyi algilanir.
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Tersten perspektifte ise, uzaklik arttik¢a biiyiikliiklerin arttigi Michelangelo’nun kimi
eserlerinde (Florenski, c¢eviri, 2007:97) Ornekleri goriilebilen bir anlayis olmasina
ragmen genel olarak modern resme ait bir karakterdir. Transparanlik istisnasi diginda,
yalmizca bir tek nesne, yiizeyin herhangi bir noktasinda, bir zamanda dogrudan
goriilebilecekken, Cezanne orneginde oldugu gibi wraksak perspektif, farkli planlar

goriiniir kilar. (Resim 56)

Resim 56: Paul Cezanne, éle Mont Sainte-Victorie", 69.8x89.5 cm., tuval iizerine yagliboya,
1902-1904, Philedelphia Museum of Art.

Bu tip 6rnekler Gotik sanatta ve Kiibist resimde goriilebilir. Cocuk algisinda ve teoride
bu alg: ile perspektif uygulamasi dogru kabul edilir. Ayn1 sekilde gorsel deneyim,
neredeyse bir kiibiin i¢inde yer alintyormus gibi gergeklesir. (Sekil 17)

izometrik perspektifte, bu kiip 30 derecelik acilarla kurgulamr. Horst Schaffler,

resimlerinde izometrik perspektif, yiizey ve derinlik arasi bir etkilesimi, belirsizligi
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cepheye tasiyarak kullanir. Bu dinamiklerin olanaklarini kullanarak, gozii eglendiren bir

yanilsama yaratir. (Resim 57)
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Sekil 17. Izometrik Perspektif Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 209
Resim 57: Horst Scheffler, "Babylon I1", 60.5x50 c¢m., tuval lizerine yagliboya, 1986.

Baska bir geometrik uygulama, Theo Van Doesburg'un paradoksal a¢ili mekan
organizasyonlarinda goriliir. Bicimler daha geometrik karakterde olmalarina karsin

yiizey anlayislar1 bakimindan Cezanne'r ¢agristirmaktadirlar (Resim 58).
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Resim 58: Theo Van Doesburg "Composition 1X",
41.73x45.67 inches, tuval iizerine yagliboya, 1917-18, Gemeentemuseum Den Haag

Resimde i¢biikey bir rolyef, negatif hacimlendirme olarak igeri dogru giden bir kurgu
olusturulabilir. Hollanda janr resmindeki i¢i bos kutuyu g¢agrigtirarak, geriye dogru
giden planlarla zenginlesen i¢ mekan resimleri veya merkezden disar1 dogru yapilanan
bir kiibist resimde oldugu gibi... Tiim bu 6rneklerde, bigimi ¢evreleyen "bosluk”, aktif
bir rol tstlenir. Digbiikey seklin agresifligi ile i¢biikeyligin pasif basinci rol paylasarak
hangi tarafin bicim veya zemin, hangi tarafin pozitif veya negatif alan olarak

algilanacagina belirlerler. (Sekil 18)

/

Sekil 18. Ichiikey ve disbiikey bicimler
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 176
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1.7.3. U¢ Boyutlu Mekanin Katkisi

Resim yiizeyindeki derinlik etkileri gorsel deneyimde, goziin fizik ve fizyolojik yapisi
ve akil tarafindan yaratilirken, {igiincii boyut tasiyan derinlik dokunsal ve daha zorunlu
bir etkidir. Isik-golge, ti¢ boyutlulugu goriiniir kildig1 gibi, ti¢ boyutluluk yanilsamasi
yaratabilir. Resmin lizerindeki ii¢ boyutlu malzemenin, asamblajin, belirli bir kalinlik

olusturan kolajlarin ve elbette dokunun espas yaratma giicii buradan gelir.

Biyolojik yaklasim, derinlik algisini iki a¢ili gormeye baglar ve stereoskopik (gift goriis
acill) gorlintliyli kanit gosterir. Ancak Wittgenstein’in belirttigi gibi iki goziin varlig1 ve
ortakligi, derinlik algisina tek basina etki etmez, ¢linkii sag ve sol goziin teker teker
gordiikleri iki farkli goriintii s6z konusudur (Arnheim, ceviri, 1997:269). (Sekil 19)
Ayrica bir g6z kapatildiginda digeri ile goriinen goriintiide derinlik algisi
kaybolmamaktadir; bunun aligkanliktan kaynaklandigi iddiasi ileri siiriilmiis ancak

tespit edilememistir.
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Sekil 19. Iki farkli baks agist ile olusan espas
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 200
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Retina tarafindan stimulusa iletilen iki bi¢imin siiperpozisyonunda, iigiincii boyutu
algilama, yalinlastirma egiliminden kaynaklanir. Stereoskopik goriintiiyli, zaman ve
mekan boyutlarinda ¢atisan imgeler olarak algilayan goz, bunlar birlestirmeye ¢alisir.
Mekansal ardisiklik zamanda degisim olarak anlamlandirilir. Benzer bir mekanizma,
gozleyenin yer degistirdigi Kiibizm akiminda ve sinema teknolojisinde kullanilir.

Stereoskop iki farkli bakis agisini1 hesaplamaya calisir (Sekil 20).
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Sekil 20. Stereoskop'un satihsal bir gériiniim ortaya ¢ikaran ¢ift goriis agisi
Kaynak: Arnheim, 1997: Figiir 176

Mekanda veya zamanda paralellik, derinligi artirmak iizere kullanilmaz, tam tersine
ylizeyin dlzliglinii agiga vurmaya hizmet eder. Bigimlerin birbirlerine gore
durumlarinda incelenen tanjant dizimi, iki elemanin yanyana bulunarak ylizeye vurgu

yapmalarina ornektir.
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1.8. Tuval Nesnesinin Kullanilmasi

Yanilsamaci derinlik yerine tuval yiizeyini 6ne ¢ikaran ¢abanin bir ileri asamasi,
ylizeyin de Otesini gosteren caligmalardir. Tuvalin kenarlarina veya delinme, yirtilma
yoluyla biitlinliigli bozulan tuvalin ardindaki alana dikkati ¢eken bir espas anlayisinin
temsilcisi olarak akla ilk gelen isim Fontana’dir. Fontana’nin yapitlarinda, ylizey
gercegi ile li¢ boyutlu gergeklik hesaplasir. Dis mekan, tuvale yapilan bir ekleme ile
degil, yiizeyin kendisine yapilan bir miidahale ile ise dahil edilir.

Malevich’in deyimiyle yiizeydeki sifir noktasindan (Resim 59) ve Klein’in saf
uzamindan sonra Fontana’nin delerek Otesini gosterdigi tuval nesnesi, cagdas espasa
dogru atilan biiyiik bir adimdir. Bu andan sonra her tiirlii eylemin miimkiin olacag:
sOylenmistir. Bu kesikten igeri sadece ylizeyin ardindaki “gercek” yiizey degil, onlarca
yeni teknik ve yaklasim gececektir: kolaj ve asamblajlar, enstalasyonlar gibi... (Resim
60)

Resim 59: Kazimir Malevich "Suprematist Composition: White on White",

79.4x79.4 cm., tuval lizerine yagliboya, 1918, Museum of Modern Art, New York.
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Resim 60: Juan Davila, "Madi", enstalasyon/ karigik teknik, 1991, Museum of Contemporary At, Sydney.

Stiprematistlerden sonra sanat nesnesinin ontolojik sorgulanmasi baslar. Varligin zaman
ve hareket, ayrica bunlara bagli olarak algi kavramlariyla birlikte disiiniilmesi
sonucunda, El Lissitzky'nin Proun odalari, Tatlin, Gabo, Pevsner ve Archipenko'nun

kinetik isleri ortaya koyulur.

1.9. Rastlantisal Espas

Rastlantinin olusmasi igin iki unsur gereklidir: Ictepi ve eylem. Metafizik diisiince,
ictepi ve eylemi anlamlandirabilmek i¢in, zorunluluk, 6zgiirliikk, nedensellik gibi
kavramlara bagvurur. Rastlant1 ile zorunluluk genellikle karsit sayilsalar da, rastlant:
zorunluluk olabilecegi gibi, zorunluk da rastlanti olabilir. Kimi metafizik¢ilere gore
rastlant1, nedenleri bilinemeyen zorunluktur. Burada zorunluk, nedenlilikten farkli bir
ulam olarak ele alimir. Hangerlioglu, kimi metafizik¢ilerin rastlantiyr o6zgiirliikle
aynilagtirdiklarin1  belirtir; "Ornegin Spinoza’ya gore her sey saltik bir mantiksal
zorunlulukla olup biter, ansal alanda 6zgiir irade bulunmadig1 gibi fiziksel alanda da

rastlant1 diye bir sey yoktur” (Hangerlioglu. 2011:343). Hangerlioglu'na gore, rastlanti
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bir dis nedenin iiriinii iken, i¢ nedene bagli bir zorunluluk ile bagimlidir. Diyalektik
materyalist felsefe bu karsilikli bagi 6ngoriir. Temel olan zorunluluk, ilineksel olan
rastlantidir. Ona gore, “unutulmamasi gereken en 6nemli bilgi sudur: Zorunluk temel,
rastlant1 ilinekseldir. Rastlanti, kimi yerde, zorunlugun isleyisini bir zaman ig¢in

engelleyebilir.” (Hangerlioglu, 2011:343-344)
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Resim 61: Robert Rauschenberg, "Lawn", 810x603 mm.,
kagit iizerine litografi, 1965, Tate, Ingiltere.

Resimde rastlantinin kullanimi, resim yapma siirecine iligkindir. Salt yapitin degil,
sanatcinin da bir 6zne olarak énem kazanmasiyla resim yapma yontemleri giindeme
gelir. Eylemin ve siirecin 6ne ¢iktigi kimi teknikler, beklenecegi gibi, diisiincenin,
kavramin, bireysel tutumlarin sanatta tirmandigi bir donemde siklikla kullanilmistir.

Gergekiistiiciilerin, bicimden ve bilingli eylemden armnmak igin gelistirdikleri frotaj ve
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dekalkomani gibi teknikler buna 6rnek gosterilebilir. Rastlantisallik 6zellikle otomatizm
tekniginde ve Aksiyon resminde goriiliir. Ust iiste gelen lekeler, ¢izgiler, renkler,
yergekimi veya siirat tarafindan bigimlendirilerek, kisa bir siire i¢in ressamin

iradesinden kurtulur ve o halleri ile resimde yerlerini alirlar. (Resim 61, 62)

Resim 62: Robert Rauschenberg, "Satellite”, 201.6x109.9x14.3 cm.,
tuval tizerine karisik teknik, 1955, Whitney Museum of American Art, New York.
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1.10. irrasyonel Espas:

Bilimsel perspektif gibi rasyonel kurallarca 6ngoriilen espas anlayisinin yanisira kimi
irrasyonel durumlar da espas olusturabilir. Lissitsky’e gore, planimetrik espasta veya
perspektif espasinda Qgeriye dogru giden numaralarin Sistemi irrasyonel espas igin
uygulanamaz. Bunun vyerine, sonsuza gitmeyen ve farkli  bigim gruplarina

uygulanabilen farkli bir sistemden s6z edilir. (Harrison, Wood, ¢eviri. 2013:319)

Irrasyonel espas, gercekiistiicii ve metafizik resimde goriiliir. Ozellikle De Chirico’nun
yapitlarinda Tanyeli'nin “olanaksiz mekan” diye adlandirdigi yeni bir mekan anlayist ile
karsilagilir. "Bunlarda mekan gergekte goriilebilecek bir mimari ¢evrenin anlatimi

degildir ve tiimiiyle kurgusal bir gergeklik tagir" (Tanyeli, 2008:1019). (Resim 63)

Resim 63: Giorgio de Chirico, "Mystery and Melancholy of a Street",

85x69 cm., tuval lizerine yagliboya, 1914, 6zel koleksiyon.
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De Chirico’nun resimlerinde aklin bulusu olan perspektif ile antikitenin bulusturulma
tarzinda bir irrasyonalite vardir. izometrik perspektifte goriilen diyagonal kesitler, de
Chirico'nun mimari manzaralarinda karsimiza ¢ikar;, bu sentezin mekana uymayan
acilar tedirginlik yaratir ve metafiziksel bir bakis olanagi sunar. Gergekiistii bir mekana
hizmet eden paradoksal mekanlar, de Chirico'dan bambaska bir erekle, Kiibistlerde de
kullanilmistir. Kiibizmde, mekan her bir bi¢imin 6zelinde zaman etmeni de hesaba
katilarak degisir ve tekrar eder. Bu nedenle zamanda ve mekanda c¢akigmalar,

superpozisyon baglar.

Gergekiistiicii resimdeki olagandis1 kosullar, tiim yenilik¢i tutumlarina karsin bir temsili
kaygi tasimaya devam ederler. Nesnellik digi bir espas anlayist ise Siiprematizm
akiminda Malevich’te goriiliir. (Resim 64, 65) Malevich ¢ok yalin ve iki boyutlu plastik

bir dil yoluyla, anlatimc1 ve temsili olmayan bir irrasyonel espasi ortaya koyar.

Resim 64: Kazimir Malevich, "Marpha and Vanka", 81x62 cm., tuval {izerine yagliboya, 1929, Russian
Resim 65: Kazimir Malevich, "The Peasant Woman", tuval {izerine yagliboya, 1912.
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Konstriiktiivistler, stiprematistler, piiristler, minimalistler soyut ve irrasyonel bir espas
anlayisinda isler liretmislerdir; ancak bu anlayis1 kavramsal bir boyuta tasiyan, Proun
Odalar serisiyle El Lissitzky'dir. El Lissitzky, kurguladigi imkansiz mekan tasarimi ve
yanilsamay1 eski sOyleminden 6te bir anlamda kullanis1 ile modern espasi sorgulamis,

cagdas espastan da ileri bir asamaya, kavramsal mekana ge¢is yapmistir. (Resim 66-67)

2 e O PSR S R i s 5

Resim 66: Lazar El Lissitzky, "Proun 23 No 6",
62,9 x 77,5 cm 65,9 x 80,9 x 2,7 cm, panel iizerine tempera, 1919.

Resim 67: Lazar El Lissitzky, "Proun Room 1923", enstalasyon, 1923, Great Berlin Art Exhibition.
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[rrasyonel espasi kullaniminda 6ne ¢ikan Lissitzky, Sovyet tasarim okulu Vkhutemas’mn
i¢c mimarlik atdlyelerinde sanat ve tasarim egitimi vermis, Rodchenko ayni kurumda
dersler vermis, Moholy-Nagy ise Bauhaus’ta metal at6lyesini yonetmistir. El Lissitzky
Proun odalar1 admi verdigi bir dizi ¢alismasinda, mekan, alan ve bi¢im iliskilerinden
faydalanir, ¢oklu perspektifi kullanir. Almis oldugu mimarlik egitimini, cok anlamli ve

lic boyutlu yanilsama yaratacak sekilde, bicimsel bir dilde kullanir.

“Malevich 1915 tarihli “Kiibizm ve Fiitiirizmden Siiprematizme” adli denemesinde
sanatsal yapiya dahil bi¢im, renk ve giizelligin kurgu igerisindeki estetik tabani iizerine
degil, agirlik, siirat ve hareketin dogrultusu tlizerine kurulu yeni bir temel 6nermektedir. Bu
tanim degisimi, Malevich’in zamani temsilin “dordiincii boyutu” olarak kabul etmesinden
kaynaklanmaktadir ve Lissitzky’nin de resmin duraganligini asarak yalmizca hareket ile
algilanabilecek alanlarin betimlemesinde rol oynamustir. izleyici ¢ok sayida ekseni ortaya
¢ikaracak bir siire¢ igerisinde Proun’un igine girmeli ve c¢evresinde gezinmelidir. Proun
sabit bir perspektifi reddetmesi ve oOgelerin kuvvetli bir diizende ayarlanmay1
benimsemesinden dolay1 izleyicisiyle daha etkin bigimde iliski kurabilen yeni bir resim
bicimiydi. Stiprematizme olan borcuna ragmen Lissitzky, Malevich’in tablolarin1 bu amaca
ulasmamakla elestirmistir: “Tiim o devrimsel kuvvetine ragmen, siiprematist tuval halen bir
resim big¢imidir. Bir miizede yer alan her tuval gibi, belirli bir diklige sahiptir ve baska
herhangi bir sekilde asildiginda devrik veya ters goriiniir.” Proun ona gore resimden fazlasi,
yeni bir bigim inga etme siirecidir.” (Margolin, geviri, 2012:45-46)

Lissitzky, gorsel fazlaliklar1 atarak bilginin siiratli  bicimde hazmedilmesini
amagclamaktadir, “Ilk kez Proun’da belirmeye baslayan gorsel ekonomi kavram,
Lissitzky’nin yapitlarinin merkezinde yer almaktadir.” (Margolin, g¢eviri, 2012, 45)
Lisstzky, Proun’dan “bigime degerler yeni atayan ekonomik malzeme kostriiksiyonunun
yaratis1” olarak soz eder. Ekonomi ilkesi dolayisiyla, ¢ok sayidaki kelimenin ortak bir
harfini siklikla kullanmistir. (Margolin, ¢eviri, 2012, 45)
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UCUNCU BOLUM
ESPASIN ALGI ILE ILISKIiSI

3.1. Alg1

Imge yoluyla ifade, gorsel bir dil iiretir. Bu dzel dil, iki kisi arasinda kurulur: sanatg1 ve
izleyici. Aym sozel ifadede oldugu gibi imgesel ifadede de iletisimin iki tarafinin
bireysel goriisleri, alip vermek istedikleri mesajlar ile yorumlar, anlamimn bir pargasi
olurlar. Gériilen sey bir bicim iken, diisiiniilen ve diisiindiiriilen ifade igeriktir. ifadenin
varolabilmesi i¢in bi¢imin temsili bir bigim olmasi gerekmez; soyut bi¢imler de bir
ifade igerebilirler. Hatta temsili bi¢imlerin ifadeleri, temsil ettikleri igerikten farkli
olabilir. Alg, plastik sanatlarda izleyiciye, cesitli olasiliklar ve 6zgiirliikler sunar, bir
oyun ve diislin alan1 agar. Sanatgi, imzasini atarak kendini ortaya koydugu anda onu
algilayan, izleyen baska bir bireyle iliskiye gecer. Bu diyalog, sanat¢inin sdyledikleri
kadar, izleyicinin algiladiklari ile kurulur. Bu nedenle Wolfflin’in belirttigi gibi, sanat

tarihi ayn1 zamanda “g6rmenin tarihi”dir.

Florenski’nin Tersten Perskpektif kitabinin sunusunda Martin Heidegger, Florenski'nin
hareket noktasini agiklarken temsile deginir, ii¢ boyutlu bir gercekligi iki boyutlu bir
yilizeyde temsil etmenin ne denli natiiralist oldugunu sorgular. "Ciinkii iki boyutlu bir
temsil, aslinda natiiralizmin dayanagi olan uzam anlayisiyla gelisir. ... retina-merkezci
ve modernist tavirdan nasil siyrilimir ... ve resim mekaninda ii¢ boyutluluk nasil
saglanir? ... Floresnki’ye gore boyle bir olasilik mevcut degildir. ... temsil edilen
nesnenin bi¢imini koruyarak bunu yapmak mimkiin degildir.” (Florenski, c¢eviri.

2007:21)
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Giotto ile birlikte natiiralist resmin temelleri Floransa’da atilmis, diinyevilestirme
amacuyla, perspektif ve yanilsamaci sanat alaninda, Filippo Brunelleschi, Paolo Ucello,
Leone Alberti, Piero Della Francesca ve Donatello ¢alismalar yapmislardir. (Florenski,
ceviri, 2007:83-84) Temsili sanatta 6nemli olan bigimdir ve natiiralizm miimkiin
degildir. (Florenski, ¢eviri. 2007:122) Benzer bir kaygiyla, Diirer’in ¢izim makinalari,
mekanik olarak ii¢ boyutlu nesneyi iki boyutlu diizleme aktarmayi olanakli kilar.
Boylece, “perspektifin gormekle ilgili olmadigini kanitladigini™ 6ne siirer. (Florenski,

geviri, 2007:106-108) Bu ¢alismalar, dokunsal ve gorsel tislubun bulusma noktalaridir.

Modern psikoloji, bireysellige agirlik vererek, farkli duyularin ve bireyin duyulara
yiikledigi anlamlarin, karmasik bir algi siireci olusturdugunu ortaya koymustur. Buna
gore, gormenin degisik bi¢imlerine deginirken, gorsel alginin hem biyolojik hem de
biligsel bir siireclerinden s6z etmek gerekir. Gorsel algilama, nesnelerin yansimalariin
retinaya diismesi, yansimanin imge olarak beyine iletimi, zihinde biligsel ifadeye
biirinmesi  asamalarindan  olugur.  Biligsel siire¢, duyumsamanin yaninda
anlamlandirmay1 da kapsar. Ornegin Hans Memling'in "Aziz Veronika" adl1 eserinde,
aym lslupla ele alinmig iki portreden birinin beyaz bir kumas parcasi iizerine yer
alidigin1 algilamamiz, onu, hemen yanindaki {ic boyutlu temsili portreden ayri
kosullarda drape iizerinde yer alan iki boyutlu bir portre olarak kabul etmemizi ve onu
anlamlandirabilmemizi saglar. Aksi takdirde resim, yarim kalmig veya burusmus olarak

goriinecektir (Resim 68).

Tunali, izlenimcilik felsefesinde, Archimedes noktasinin “duyum” oldugunu belirtir. Bu
yaklagima gore duyum, sanildig1 gibi hi¢gbir zaman degismez olani degil, daima kendisi
ile ayn1 kalan1 degil, degiseni ve olani bildirir. (Tunali, 1992:20) Bu yoniiyle, varlik
felsefesinden ¢ok, bir olus felsefesini ilgilendirir. Bu yaklasim, resim yapan agisindan
tiriinden eyleme; alimlayan agisindan ise sonugtan siirece dogru bir gegisi tanimlar.
Izlenimcilikle baslayan bu gelisim, Soyut Disavurumculuk akimmna kadar uzanan bir

yoldur.
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Resim 68: Hans Memling, "Saint VVeronica™ (St John ve Veronica Diptik-sag
kanadi), 31.2x24.4 cm., panel iizerine yagliboya, 1483, National Galery of Art

"Algr diinyasin1 incelemekle, “seyleri ve seylerin gorliinme bigimlerini birbirinden
ayirma’nin olanaksiz oldugu anlasilir. Kant’a gore goriintii, hayalgiiciiniin ve deneyimlerin
bir triiniidiir. Goriintiiler, gosterdikleri nesnelere ve mekana asla tam olarak uyamazlar,
ancak gosterdikleri semalar yoluyla, onlarla ortalama bir baglanti kurabilirler. Temsili
bigimler, asillarini ortalama olarak yansitabilirler.” (Holly, ¢eviri, 1985)

Balkir, bu siiregte, “dikkat, bellek, zeka, yarg:i ve diisgiicliniin yonlendirici oldugunu”
sOyler. Duyumsal verilerin yanlis yorumlanmasi durumunda algida yanilgilar ortaya

c¢ikar. (Balkir, 1995:3)

3.1.1. Bir Alg1 Kurami: Gestalt veya Biitiinliik¢ii/ Bicimsel Alg1 Psikolojisi

Rus Konstriiktivizmi ile es zamanli olarak, Almanya’da bu ekole paralellik gosteren
Bauhaus ekolii ortaya ¢cikmustir. “Gestalt”, bir bigim i¢in kullanilan genel bir sdzciik ve
Almanya’da ylizyilin basindan beri algi psikolojisi alaninda gelistirilen bir teorinin
adidir. Bu teori, algilama stirecini bir diisiinme ve sezinleme olarak ele alir. Gestalt

ekoliine gore gozlem ayn1 zamanda kesfetmektir.
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Bicimsel Alg1 Psikolojisi olarak da adlandirilan bu ekol, beynimizin, “iyi bi¢im”den,
yalin ve dengeli bicimden yana egilimi oldugunu savunur. Bu alginin temelinde, gorsel
uyaranlara tepki veren sinir sistemindeki fizyolojik olaylar yatar. Bicim karsisinda olas1
cOziimlemeler arandiginda, giinlilk yasam deneyimleri ile paralel dogrultuda olmasa
dahi en yalin sonuca yoneldigimizi ileri siiriiliir. Norolojik etkenlerle olusan bu egilim,
cevreden gelen milyonlarca uyariy1 anlamlandirmada, onlar1 diizenlemede ve buna gore
yasama, hareket etmede kolaylik saglar. Plastik sanatta yalinligi tercih etme durumu,
klasik sanatta oldugu gibi modern ve c¢agdas sanat acisindan bakildiginda da salt
kuramsal bir diizeyin ¢ok dtesinde bir 6nem tasir, uzamsal yorumda ve ¢ok anlamliligi
algilamada ¢1g1r agar. Gestalt, ayr1 ayr1 parcalardansa biitiinle ilgilenir ve yalinlik ilkesi
dogrultusunda, biitlinlin pargalarin toplamindan farkli oldugunu sdyler. Bu dogrultuda,
gorsel algiyr diizenleyen dort temel ilke, yakinlik, benzerlik, yonelme ve tamamlama

olarak tanimlanir.

Endiistrilesme ile sekillenen Bauhaus okulunun sanatgilari, tasarimlarinda ve iki boyutlu
kompozisyonlarinda, Gestalt sekil ve ilkelerini kullanmiglardir. Temel sanat 6ge ve
ilkeleri arasinda ¢ift karsithiklar uygulanarak bir sistem olusturulmaya calisilmistir.
Gestalt ilkelerinden yakinlik, elemanlarin birlikte algilanmalarimi saglar. Birlikte
algilanan bi¢imlerin disinda kalan alan, onlar1 ¢evreleyen bosluk, zemin olarak algilanir.
yakinlik veya yogunlasma bu yolla espasi etkiler. Benzerlik ve farklilik, biitiin ve parca
iligkilerinde belirleyici bir rol oynar. Homojen olma veya benzesme, gorsel elemanlari
birbirine baglar. Bu bagin kurulmasi i¢in benzesen unsurlarin ayni zaman ve mekanda
bulunmalar1 gerekir. Benzer unsurlarin yaninda ayrisan diger elemanlarin varligi bagi

giiclendirir. Ge¢misi bugiine baglayan benzesime ise animsama denir.

Herhangi bir ozelligin benzemesi, gruplamalara neden olabilir. Biiytiklik, sekil,
parlaklik, renk, mekandaki konum (yakinlik-uzaklik), hareket ve harekete ek etkenler
olarak yon ve hiz vb. karsilagtirmalar, ancak ortak bir zeminden yliriitiiliirse bir anlam
ifade eder. Arnheim, Guiseppe Mosconi’nin yapmis oldugu bir deneyi aktarir: kiigiik

cocuklara ve yetigkinlere, dort tiir memeli iri hayvan ve bir savas denizaltt gemisinin
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resmi gosterilir; iclerinde en farklisinin hangisi oldugu sorusuna yetiskinler hi¢ tereddiit
etmeksizin denizaltiy1 gostererek cevap vermelerine karsin, kii¢iik ¢ocuklardan 5171,
dort memeliden birini segerek cevap verirler. Deney sonunda neden bu tercihi
yaptiklarina verdikleri yanit ise aynidir: “Ciinkii denizalt1 bir memeli hayvan degildir.”
Gortliyor ki, farkliliklarin algilanabilmesi igin, benzerlik bir onkosuldur. Benzerlik
ilkesine gore, birarada bulunan bicimlerden benzer olanlar gruplasarak bulunduklar
zeminden ayrisirlar ve aralarindaki alan zemin olarak algilanir. Benzerlikle gruplamanin
Otesine gecilerek siirekli bir sekil olusturuldugu takdirde, géz eksik pargalart tamamlar.
Ozellikle yerlestirme ve yoniin katkisiyla elde edilen, "vesaire ilkesi" olarak anilan bu

ilke, birim tekrar1 veya sfomato teknigi ile saglanabilir (Resim 69).

Resim 69: Claude Monet, "Poplars on the Banks of the River Epte,
seen from the Marsh", 88x93 cm., tuval {izerine yagliboya, 1891, 6zel koleksiyon.

Hofmann, Bauhaus'un trajedisinin daha en basta, hem mimari hem de uygulamali sanat
alanlarinda ortaya ¢ikmasinda yattigini belirtir. Ona gore, sanat iiretimi ve islev ki farkli
kutupta yer alan ihtiyaclardir. Bauhaus'un estetige dair buluslari, esas olarak ylizeye ve
soyut tasarimlara gore olusturulur, iki boyutlu ve dekoratif bir etki uyandirir. Plastik dil,
dokunsal farklar ve medyum kullanimi ile hissedilebilir. Bauhaus'un etkileri ve fikirleri
sonradan nesnel olmayan sanat anlaminda, Klee ve Kandinsky'de goriiliir. Ana diisiince,

plastik miikemmelliyetin pesinde, saf iki boyut {izerinde ifade olanaklarini aragtirmaktir

(Hofmann, 2002:48).
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3.1.2. Derinlik Algisi/Uzamsal Algi

Uzam ile aramizdaki bag, dogal bir bag oldugundan, uzamsal yonlenme, temel biyolojik
bir 6neme sahiptir. Uzam, beden ve mekan iliskisinin kuruldugu baglamdir. Gorsel algi,
yargiyla baglantilidir, sadece gérme ile degil duyumsama, bilme ve sonu¢ ¢ikarmayla

da ilgilidir. U¢ boyutlu uzama iliskin bilgi hem gorsel hem de dokunsal algidan gelir.

Yeryliziinde yatay diizlemde ve yercekimine bagli olarak devinen insanin, yatay
konumdaki nesneleri daha biiyiik, dikey konumdaki nesneleri daha kiiciik goriir. Bu,
Malebranche’in ay deneyi ile kanitlanmistir. Ufuktaki ayin, gokyiiziindeki aydan biiyiik
goriinmesinin sebebi, gdzlemcinin yatay diizlemde bulunan nesnelere karsi gosterdigi
duyarlhiliktir. Bu deneyden ¢ikan can alict sonug, algilayan 6znenin yargt vermesidir.
Kimi psikologlar algilamada gerceklesen bu yanilsamayi, 6znenin bir yorumu ve
algilamada 6zgiirlik olarak kabul ederken, kimi baska psikologlar heterojen uzamin
getirdigi bir zorunluluk olarak yorumlarlar. Bu ayrim, Sofistler ile baslayan psikoloji

gelenegi ile Gestalt Biitlinliik¢ii Alg1 Psikolojisi ekoliinden farkidir.

Derinlik algis1 sadelige dayanir. Goz, li¢lincli boyutu, ancak iki boyutlu goriiniimden
daha kolay algilanabildigi durumlarda gérme egilimindedir (Sekil 21). Silindir bi¢imini
iki elipsi birlestiren paralel iki ¢izgiyle birlikte gormenin, onun kendi kiitlesini

gormekten daha zor oldugu 6rnegindeki gibi...

Y

/1
BN

Sekil 21. Thiery'nin Figﬁrﬁ
Kaynak: Gombrich, 1992:277 (Sekil 233.)
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Soyutlama yetenegi, tiirli isaretleri yorumlama egiliminde ortaya ¢ikar. Beyaz bir
kagidin iizerine yapilan ¢izim, bize o nesnenin ne oldugundan 6nce, nerede ve nasil
bulunduguna dair bilgiler verir. Dolayisiyla zihin hemen ilk anda mekan ve zamana dair

mesaj1 alir.

Derinlik algisin1 olugturmak i¢in tasarlanan merkezi perspektif, dogaya sadik olmayan
bir yansimadir. Merkezi perspektifin kurallari, tek bir mercekten goriilebilecek mekanik
yansimalara benzese de onlardan bir takim farkliliklar gosterir. Perspektif kurallar
geregi bicim deforme olmaya basladiginda derinlik algilanamaz olur. Farkli perspektif
kuramlar1 bu deformasyonu azaltarak, nesnenin i¢inde bulundugu baglami temsil

etmeye calismiglardir.

Algida segicilik, derinlik boyutunda da gegerlidir. Bir kerede sadece dar bir alana
odaklanildig1 i¢in, netlik yapan bir mercek gibi ya yakin plan ya da uzak plan tercih
edilmek zorundadir. Goziin billursu (kristal) mercekleri tarafindan yapilan bu netleme,

odaklanilan alanin uzaklig1 hakkinda bize bir fikir verir.

Derinlik boyutu, farkli biligsel etkilerle ilgilidir. Gérme kuraminin ilk dénemlerinde,
Demokritos, nesnenin dis yiizeyinin bir tiir kopyasinin goézbebegi agikligindan goze
girdigini One stirmiigtiir. Kuram gelistikge, géze girenin nesnenin bir kopyasi degil,
imgesi oldugu kabul edilmistir. Bunun yan1 sira nesnenin tekbasina degil, ¢evresi ile,
bulundugu baglam ile algilandigr dikkati ¢ekmistir. Gorlis alani gorsel alginin ilk

problemi, gorsel diisiincenin ilk zinciridir. Kompozisyon ve kadraj bununla ilgilenir.

Derinlik ve mekanin goriildiigli yerde bir bogsluk hissinin oldugundan s6z edilmisti.
Bosluk hissi, en temelde, yerinde olmasi beklenen bir seyin orada olmamasi ile ortaya

cikar. Arnheim’a gore; “Boslugu gormek, oraya ait olan, ama orada olmayan bir seyi bir
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alg1 verisine yerlestirmek ve onun yoklugunu simdinin bir 6zelligi olarak fark etmek
anlamina gelir.” (Arnheim, c¢eviri, 2009:107) Gorsel algi nesnelerin zihnimizde biraktigi
genel imgelerle iligkilidir. Bir nesnenin tek bir agidan goriindiigiinde bile diger agilardan
goriinlimiiniin zihinde canlandirilabilmesi bu bulguyla agiklanabilir. Bu hem mesneyi
gbrilip tanima hem de ona tiglincii boyut tanima asamalarinda énemlidir. Nesneye dair
imge dagarcigimiz dylesine genistir ki, kiibizmin veya izlenimciligin bigimi pargalayan
ve 15181 veya zamansalligi one ¢ikaran kurgusuna karsin imgeleri tanimaya devam

ederiz.

Resim 70. Niccol, A., Rudin, S. (Yapimcilar), ve Weir, P. (Yonetmen). (1998). The Truman Show.
[Film]. A.B.D.: Paramount Pictures.

Insan goziiniin goriis agisina gore yiizeyi algilamanim bir biiyiikliik sinir1 vardir. Genis
ve homojen bir plan, zemin olarak algilandiktan sonra, onun iizerinde yer alacak bir
farkliligin bi¢im olarak algilanmasi daha kolaydir. Algilama alanindan daha genis olan
ylizeyler ise géze sonsuzmuscasina goriiniir. 1998 yapimi The Truman Show filminde,
ana karakter, bu algi yanilsamasi nedeniyle gormekte oldugu mavi genis yiizeyi

gOkylizii sanmaktadir (Resim 70). Ancak dokunsal algi ile gorsel algisindaki yanilmay1
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farkedebilmistir. Bu farkedis ani, mekan etkisi uyandiracak denli genis bir gorsel
imgenin aslinda bir yiizey olduguna uyanis anmdir ve kendi yasaminin da bunun gibi bir

yanilsama oldugu metaforudur.

Derinlik algisi, ag1 ve biiylikliik disinda bigimin kendisi ile de ilgilidir. Matematiksel
olarak ideal olan bigimler, daha ¢ok sekil olarak algilanirlar. Arnheim, “kusurlu”
bi¢imlerin nesnelere daha ¢ok benzediklerini, bu nedenle algi verilerimize daha uygun
diistiiklerini One siirer. Bunun bir nedeni de geometrik sekillerin duragan yapida
olmalari, deforme olmus hallerinin ise hareket ve nesneyi ifade etmesidir. Daire ve elips
sekillerinin algilanig1 arasindaki farki diisiinerek, bu ornekler gorsellestirilebilir.

(Arnheim, ¢eviri, :2009, 251) (Sekil 22)

Sekil 22. Perspektif betimlemeli izgara. Diyagram B.A.R. Carter tarafidan ¢izilmistir
Kaynak: Gombrich, 1992:245 (Sekil 212)

Iki yapi, birbirleri ile iliskili goriilmeseler de, baglantili olma egilimi tasidiklarinda,
Ozellikle mekansal yakinlik bu baglantiy1 tetikler. Yakinlik belli bir gerilim yaratir ve
benzerlikler ile farkliliklar1 sergiler. Simetri durumunda tam bir siikunet hakimken,
uzaklik nesnelerin birbirlerine olan miidahalesini azaltir (juxtapose), yakinlik ve {ist {iste

cakigma durumu ise mekansal algiy1 giliglendirir.
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“@G0oz bu figiirlere baktig: siirece frontal plandaki yerlerini deg§ismez goriir, retina stimulusu
kontrol eder. Bu ylizden de iiglincii boyut her zaman bir 6zgiirlikkler bulvaridir; farkl
algilamalara izin verir. Diinyay1 {i¢ boyutlu gérmemizde géziimiiz agisindan, bir zorluk
yoktur; retinadaki iki boyutlu yansimayr amimsamaya calisan goérsel deneyimde 1srar
edilmedigi siirece iki boyutlu algilamayiz. Ug boyutlu algi insanlar ve hayvanlar igin
fiziksel diinyada yolunu bulma rehberidir. Peki bu algi nereden kaynaklanmaktadir. Diiz bir
ylizey lizerinde gorsel temsilin derinlige ait ipuclarini derinlik deneyimini resmin i¢inde
iddia edecek sekilde kullanmaktir. Ressam, izleyicinin fiziksel diinya hakkindaki bilgilerin
varligiyla yetinemez; bu bilgileri her zaman gorsel olarak kendi dilinde yeniden iiretmesi
gerekir.” (Arnheim, ¢eviri, 1997:245)

Bi¢im ve zemin iliskisinde, birden fazla derinlik seviyesi bulundugunda, yalin olani
secicilik ilkesi geregi, genellikle 6n plandaki goriintii, bi¢im olarak algilanir. Bunun
gerisindeki planlarda siralanan bigimler igin goreceli olarak, zemin niteligi belirir.
Elbette koyu agik deger kullanimi gibi yardimcei etkenlerle bu algi {izerinde oynanabilir.
Bu gerilim ve rol dagilimi 6zelikle optik yanilsamayi kullanan sanatgilar tarafindan

uygulanir. (Sekil 23)

Sekil 23. Fraser_spiral. 1908
Kaynak: http://en.wikipedia.org/wiki/Fraser_spiral_illusion#mediaviewer/File:Fraser_spiral.svg
(20.05.2014)
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Gorsel derinlik algisinin, iki goziin bakis agis1 arasindaki farktan kaynaklanmadigi daha
once belirtilmis idi. Bu teze karst1 Adalbert Ames tarafindan gelistirilen
demonstrasyonlar (gorsel orneklemeler), tek gozin varligimin, derinligin algilanmasi

i¢in yeterli oldugunu ortaya koyar (Resim 71).

Resim 71: Adalbert Ames, "Ames Room"

Gozleyen, bir delikten baktigi odanin bir duvarmin digerinden daha uzun oldugunu
perspektif yanilsamasi nedeniyle farkedemez, dolayisiyla arka duvar, 6n duvara paralel
olmadig1 halde, odayr tam bir dikdortgen prizma seklinde tanimlar. Bu odanin farkli
koselerinde duran iki figiiriin boyutlar: bu nedenle farklilik gosterir. Demek ki iki farkli
acidan bakmak miimkiin olmasa, bir camera obscura gibi tek ve hareketsiz bir agidan
bakilsa dahi derinlik algilanabilir. Bu algilama sirasinda yine 6nceki deneyimlerimlere
gore yargiya varilir. Bu deneyimler, goriilen gergekle ¢eligseler dahi, beklentilere uygun

olduklarindan algida segilebilirler.

Arnheim, uzamin nasil algilandigin1 saptamak agisindan aydinlatici olan ¢ocuk

resimlerinde espasin nasil temsil edildigini, E.A. Abbott’un romani, Flatland’in
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yardimiyla anlatir. Bu romanda anlatilan iilke, iki boyutludur. Her sey yassi ve hacimsiz
oldugu halde, amacini ve islevini yerine getirmektedir. Diiz duvarli evlerin sakinleri, o
eve uygun bicimde tasarlanmis yassi insanlardir, bedenleri bir ¢izgiyle ¢evrilidir. Bu
diinyada girilip c¢ikilacak bir i¢ ve dis kavrami yoktur, her sey planimetriktir. Herseyin
i¢i ve dist goriindiigii kadardir, acik ya da kapali bir hacim anlayis1 bulunmamaktadir.
Cocuklarin evleri acik, govdeleri gegirgendir, sanki herseyin i¢i X-ray isinlart ile
goriiliir. Bir evdeki cocuklar1 ¢izmek icin ev ve cizgilerin iginde kalacak sekilde
cocuklar cizilir, ayrica hacmin belirtilmesine bu diinyada gerek duyulmadan, tek bir
kare allt1 yiizli bir kiip evi ifade eder. Cocuk resminde, nesnelerin i¢i goriilebilir ancak
ayn1 anda her yonleri her zaman goriilmez. Bu tavir, ¢ok zamanlilik ve ¢ok mekanlilik
yaklasiminda bulunan Kiibizme ait bir tavirdir. Derinlikle yiizeyin farkinin olmadigi bu
diiz diinyada, bir daire yiiziigii mii yoksa bir topu mu temsil eder, belli degildir. Bu
temsil bicimi daha ¢ok ilkel donemde kullanilmistir. Giintimiizde batili ¢ocuklar

tarafindan yas ilerledikge terk edilir. (Arnheim, geviri, 1997, 199-203)

3.2. Algilama Siirecleri ve Yanilsama

Algi ile akil yiirlitme arasinda bir ayrim yapmak gerekir. Fiziksel olan ve zihinsel olanin
farkin1 Bati felsefesinde Sofistler ortaya atmistir ve bu ayrim ayni1 zamanda psikolojinin
dogumunu miijdelemistir. Alginin heniiz ilk asamasinda yanilsama baglar. Kavramsal
diistinmenin temeli olan sekil algisi, fiziksel olanin retinaya yansimasiyla olusur.
Optik/gorsel imgeye ait yapisal Ozelliklerin kavranmasi ise gorsel algidir. Fiziksel
nesnenin, gozlemciden bulundugu uzaklik, optik nesnenin boyutunu etkiler. Boyut,
derinlik algisini belirleyen etkenlerden yalnizca birisidir. G6zlemci nesnenin ebadina ve
diger niteliklerine dair bir onveriye sahipse, boyut ona uzaklik bilgisini verecektir.
Onveriye sahip olmamasi durumunda ise yanilsamaya ugrayrp ugramadigimi

bilemeyecektir.

“Zihin burada, temel bir diizeyde, bu diinyadaki her seyin kendisini baglam iginde sunmasi
ve bu baglam tarafindan yumusatilmasi nedeniyle ortaya ¢ikan genel biligsel problemin ilk
ornegiyle karsilasir. ... Retinal carpitmalari diizeltmek icin gerekli olan tepkisel hesaplama
ve diizeltmeler, sinir sistemi kapasitesi dahilindedir ve organizmanin bilingli farkindalik ya
da miidahale olmadan hayatini siirdiirmesini saglayan cok sayida baska mekanizmaya
oldukga benzer.” (Arnheim, geviri, 2009:53,55)
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Yanilsama, duyumsananin gergekten farkli oldugu durumlarda ortaya ¢ikar. Bu farklilik
ve bir yanilsama ile karsi karsiya olunup olunmadigi nasil anlasilabilir? Descartes,
duyularin  yanilticiligmin ~ bulgulanmasi i¢in yalnizca duyumsanabilir = seylerin
incelenmesinin yeterli oldugunu, bilimsel sonuglara basvurmanin gerekmedigini sdyler.
Ona gore, zihin yanilsamanin bilgisine ulagmak ig¢in yeterlidir, bir onveriye ihtiyag
yoktur (Marleau-Ponty, ceviri, 2010:13). 17. ve 18. ylizy1l Rasyonalistleri ise duyu
iletilerinin karmasikligindan akil yoluyla kurtulunabilecegi goriisiindedirler. Bu gortis,

giizel sanatlar ve liberal sanatlar ayrimina kaynaklik etmistir.

s

Resim 72: Sandro Boticelli, "A Young Man Being Introuced to the Seven Liberal
Arts", 238x284 cm., tuvale transfer edilmis fresko,1484, Museee du Louvre, Paris.

"Ozgiir bir insan tarafindan uygulamaya deger sanatlardan; liberal sanatlar dil ve matematik
ile ilgiliydi... Resim ve heykel emek ve zanaatkarlik gerektiren mekanik sanatlar arasinda
sayiliyordu...Platon miizigi duyularin erisim alaninin 6tesine yerlestiriyordu; buna karsin
sanatlara, 6zellikle de resme ihtiyatla yaklasmak gerekiyordu, ¢iinkii insanin yanilsamaya
dayali imgelere bagimliligini giiclendiriyorlardi.” (Arnheim, ¢eviri, 2009:16)

Plastik sanatta yanilsama, algisal siireci genellikle sekteye ugratmaz, tam tersine ona
katki sunar. Iki boyutlu bir yiizeyde iigiincii boyutu anlatmak icin yamlsama bir
gerekliliktir. Yanilsama yoluyla, soyut elemanlardan, bosluk-doluluk, 151k, derinlik gibi

unsurlar ¢ikarsanir, temsil ile temsil edilen arasinda bag kurulur. Plastik dil, yanilsama

112



yaratirken bize baska bir gergeklik sunar, boylece onu kendi gramerinde kabul eder,
gercekle sinama geregi duymayiz. Gombrich bunu, "giidimli yanilsama" olarak

adlandirmaktadir.

White, yanilsamanin modern elestiride kotii bir sozciik olarak kullanildigini sdyler.
Oysa ¢ok daha onceleri, yeni yanilsama tekniklerinin bulan ve uygulayan sanatcilar,
yenilik¢i kabul edilmislerdi. Ancak, yenilik¢i olan, yanilsamanin kendisi degil,
yanilsama yaratan yeni teknigin ve yeni bir gercekeiligin uygulanisidir (White, ceviri,
1957:189). Yanilsama teknikleri sanat¢idan sanatgiya ve nesneden nesneye farkliliklar
gosterir. Bazi akimlar bunlari prensipler, ilkeler olarak diizenlerler. Yanilsamaya iliskin

ilkeler, o akimin espas anlayisina etki eder.

Yanilsama, betimlenecek nesneye iliskin her bilgiyi vermekle degil, aksine bazi
belirleyici 6zelliklerin betimlemede bir yana birakilmasiyla miimkiin olur. Dogalct bir
betimlemede dahi, resimde sergilenen her bilgi, yanilsama bakimindan destekleyici
olabilecegi gibi, engelleyici de olabilir. Ciinkii insan zihni olgulara dikkat etmeden,
edindi8i ipuglarina gore varsayimlara gitme egilimindedir. Bunu farkeden Leonardo,
sfomato teknigi ile betimlemeyi bulaniklastirarak, izleyici tarafindan 6n plandaki
bigimlerin net algilanmasini saglamistir. Bu, sonradan fotograf makinasi merceginde bir
ozellik olarak ortaya cikacaktir. Sadece 6n plandaki nesne veya figiirlerin degil, arka
plandaki peyzajin da izleyicinin hayalgiicliyle tamamlanmasi i¢in puslu bir atmosfer
hazirlar. Leonardo Da Vinci, bu katilimci/interaktif tutumu Onermekle yanilsamay1

koriiklemis ve dogalcr lislubun ustast olmustur.

Gombrich'in Pygmalion devresi olarak adlandirdigi biiyli ve eylemle ilintili ddonemden
sonra, sanatta yanilsama araglart Yunanlilar tarafindan arastirilmaya baslanmistir

(Arnheim, geviri. 1997:202). Kagan, imgesel diisinme yeteneginin doga vergisi
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olmadigini, sanatsal-imgesel alginin, insan bilincinde duyumlarin islemesinin karmagik

bir siirecinin sonucu oldugunu belirtir.

“Erken eski tas devrindeki magara resimleri ile heykellerin “dogaya bakilarak” degil,
bellekten yapildigini bilim saptamig bulunmaktadir. ... Bu ¢izimler ve heykeller, belli bir
hayvanin ya da insanin tikel, yinelenemez yaniyla verilisi olmayip, tiim sanatin temel
belirtisi olarak, genellestirilmis tasarimlar ... Tam nesnel bilimsel bilmeyi saglayacak soyut
mantiksal diisiinme igin gerekli 6zenli psisik mekanizmanin ¢ok uzagindaydi. ... Soyut
diisiincenin temel farki, 6znenin tanidigi nesneyle ilintisini nasil kurdugunu, onu nasil
algiladigini, yasantilastirdigini, degerlendirdigini soyutlayabilme yetenegindedir.” (Kagan,
geviri, 1993:220-222)

Yanilsamanin hangi kosullarda ortaya c¢iktigina dair cesitli teoriler i¢cinde Ozellikle

Gestalt Biitiinliik¢ii Alg1 Teorisi 6ne ¢ikar.

3.2.1. Plastik Sanatlarda Uzamsal Alginin ve Yanilsamanin Kullanimi

Sanat, kendi kurallarini siirekli olarak degistirmekle, kisitlamalarini yikmakla devinir ve
doniigiir. Onu statik bir bilgiye baglamak miimkiin olmadigindan, diisiiniiste 6ncii bir rol
iistlenir. Ancak kimi teknikler ve akimlar dahilinde, tutarli sanatsal bir formel bilgiden
s0z edilebilir. Ressam, dogadan bir parcay: ele aldiginda onu yeniden resim halinde
tiretir. Braque resmin “anekdot gibi bir olguyu yeniden olusturmaya” degil, “resimsel
bir olay olusturmaya” calistigini yazar. Demek ki resim, bu donemin anlayisiyla,
diinyanin bir taklidi olmaya ¢abalamaz, kendisi bir diinya insa eder. Benzerlik meselesi

bu nedenle resim sanatinin bir problemi degildir.

Iki boyutlu bir mekan yanmilsamasi, ii¢ boyutlu bir mekanda elde edilen deneyimlere
gonderme yapar. Bu gorsel deneyimlere benzemese ya da bir mekani betimlemese dahi
renk, doku, bigim, koyuluk- aciklik, doymusluk-doymamislik gibi karsitliklarla olusan
plastik anlatim, derinlik hissi verir. Resimde, hem bu soyut plastik dile hem de
betimleyici temsili mekana yer verilir. Resimdeki temsili anlattim dilinin disina

cikildiginda, mekani1 algilama, mekant gormenin Otesine geger. Mekan ile ilgili
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deneyimler, algi siirecinde yardima c¢agrilir. Tas¢ioglu’nun belirttigi gibi, bir odanin
icinde yer alan insan bir bakista, odanin en fazla {i¢ kenarim1 gorebilmesine karsin alt1
diizlemden olusan bir kiipiin igerisinde oldugunu algilama yetisine sahiptir (Tasgioglu,
2013: 47).

Optik mekan bir algisal mekan oldugu igin duyularla gozlemlenebilir, bireysellik igerir
ve fakli diizenlemelere imkan verir. Resim yoluyla ifade, sanatc1 ve izleyici arasinda
sessiz bir diyalogdur; baglanti, algi yoluyla kurulur. Klasik sanatin ve bilimin gelisimi
ne kadar formel ve belirlilik hedefli ise, algi diinyasi da bir o kadar Ol¢iilemez ve

Ozneldir. Marleau-Ponty, bu meseleyi Algilanan Diinya adl1 eserinde tartigir:

“... alg1 diinyasina doniis, klasik bilimin, sanatin ve felsefenin arzularina oranla bir gerileme
gostergesi sayilamaz mi1 acaba? Doganin eksiksiz bilgisine bas koyuldugundan ve insan
bilgisinden her tiirlii gizemin eleneceginden zerre kusku yoktur klasiklerde. Oysa insanin
bilgisine ve eylemine ilkece acik olan bu akilci evren yerine zorlu bir bilgi ve zorlu bir
sanat var modernlerde, sakincalarla ve kisitlamalarla dolu, ¢caylakli eksikli bir diinya temsili
var, eylem kendinden kusku duyuyor, en azindan artik biitiin insanlarin onaymi elde
etmekle 6viinmiiyor...” (Marleau-Ponty, ¢eviri, 2010:69)

Bicim sorunu gorsel ve dokunsal algi ile ele alinabilir. Salt optik olan geleneksel Misir
sanatindan, mozaiklere, modle ve hacimsellige, perspektife, acik bigimlere gegis yolu
iki boyutlu yiizeyde {i¢ boyutlu bir diinya kurgulama yarisidir. Dokunsal ve gorsel iKi
farkli alginin birbirlerine yaklasip adeta dokunduklari noktalarda sanatcilar, cesitli
araclar gelistirerek ifadelerinde bunlardan yararlanmislardir. Diirer 1zgaras1 veya Claude

Lorrain aynasi bunlara 6rnek gosterilebilir.

Goziin fizyolojisinden kaynaklanan derinlik yanilsamasi plastik anlatim ile
saglandiginda, temsil kaygisi giidiilsiin veya giidiilmesin, plastik anlatimmn olanaklari
kullanilarak derinlik ve mekan anlatilabilir. Soyut sanatta saf plastik dil karsimiza

cikarken, temsili anlatimda yine ayni plastik araglarla, gegmis deneyimlerde karsiligi
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bulunan bir sahneyi ortaya koyma, temsil etme ve betimleme kaygisi taginir. Klasik

espasin tercihen kullanildig1 anlatimer iisluptan, soyut espasa geciste temel ayrim budur.

“Yanilsamact uygulamalar giiniimiizde 6zellikle soyut sanat tiirlerinde kullanilir.
Minimalistler olabildigince smirli imge ile yapitlarinda izleyiciye bir katilim olanagi
acarken, soyut disavurumcular bunu yapita ya fazla imge yiikler veya gorsel karmasada
izleyiciyi bir macera aramaya genellikle all-over kompozisyonu kullanarak itme yoluyla
saglarlar. Nesne veya nesne gruplarna  anlamlar  yilikleyen  sanatgilar,
enstalasyonda/diizenlemelerde izleyiciye ii¢ boyutlu mekanda bir yer agarlar. Mekansal
diizenlemelere benzerlik gosteren kavramsa sanatta ise izleyici yapiti diisiinmeye davet
edilir. Daniel Burren, George Rousse, Jean Dibbets ornekleri. Bunlar i¢ boyutlu mimari
mekanda gergeklesirler, yeniden iki boyutlu yiizeye doniisleri ise fotograf sanatiyla olur.”
(Balkur, 1995: 3)

Bu asamaya dek, resim ylizeyinde yanilsama yoluyla veya yanilsamaya
basvurulmaksizin plastik olanaklarla elde edilen uzamdan séz edildi. Karsimiza bu
noktada su soru ¢ikar: Plastik anlatim nedir? Hans Hofmann'in bu soruya verdigi yanit,
resim yiizeyini otomatik olarak plastik cevaplar verecek hale getirmektir. Yiizey, her
plastik canlandirmaya otomatik olarak ve sorulan soru dogrultusunda cevap veriyorsa,
itme ve ¢ekme hareketi ile, golgeli yiizey, 151kl yiizey ile karsilaniyorsa, resim

yiizeyinin biitlinliigii icerisinde, iki boyutta {i¢ boyutluluk gergeklesir.

Derinligin oldugu yerde bosluk yoktur. Derinligin de bi¢cim gibi bir hacmi vardir. Renk
alan1 resminde bu, renklerin doymuslugu ile saglanir. Derinlik, enerji doludur ve
nesneyi uzama dahil eder. Bu bilgilerin tamami dogada edinilen deneyimlere dayanir,
bu nedenle yiizeydeki elemanlar, algilanan plastik ve psikolojik unsurlara gore
sekillenir. Resimdeki her bigim, derinlemesine veya disina dogru bir hareket yaratir. Bu
plastik yerlestirmeler arasindaki ritm ve gerilim, resmin mekanmdir. Plastik derinlik
ilgileri, genlesme ve sikisma yaratirlar, bunlarin olmadigi durumda Hofmann'a gore, o
resmin dekoratif oldugu sdylenebilir (Hofmann, 2002:49). Ancak, Minimalizm, Piirizm,
Stiprematizm ve Renk alani resmi gibi ornekler bir espas teorisi tasirlar ve derinlik
ilgilerini alisilmadik bir yolla ortaya koyduklarindan, dekoratiflik genellemesine bir

istisna olustururlar.
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Resim 73: Hans Holbein, "The Ambassadors", 207x209.5 cm., panel iizerine yagliboya,
1533, National Gallery, Londra.

Yanilsama i¢in kullanilan kimi tekniklere, anamorfolojik teknik, trompldy, quadratura,
hizlandirilmis ve kars1 perspektif kullanimu, silindirik veya ylizeyel projeksiyon yontemi
ornek verilebilir. Balkir’a gore, anamorfoz, belli bir acidan bakmay1 zorunlu kilarken,
trompldy ve quadratura yonteminde resme karsidan, yaklasik doksan derecelik bir
aciyla bakilacagi varsayilir. “Trompldy temsilin mekana aitmiggesine aldatma kasdiyla
olusturulan yanilsamalardir, daha ¢ok duvar resimlerinde uygulanir. Quadratura, kare
bicim anlaminda olup tavan veya duvar uygulamalariyla siirli trompldylerin adidir. Bu
icli arasinda mekana, mimari yapiya en az bagimli olan anamorfik uygulamalardir.”
Hans Holbein'in "Elgiler" resminde (Resim 73) tipik bir 6rnegi goriilen bu uygulama
daha sonra Ursula Mumenthaler (Resim 74) gibi sanat¢ilar tarafindan i¢ mekana

uyarlanmistir (Sekil 25).
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Resim 74: Ursula Mumenthaler -Installation dans I'exposition Transformation
1991 janvier Musée d'art Modern AMAM, Genéve

Sekil 25. How to make an anamorphic projection (from Niceron, Perspective Curieuse, Paris 1652).
Kaynak: http://www.people.vcu.edu/~mjmurphy/history_of_science/niceron/niceron.html (14.06.2014)

Kars1 perspektif ve hizlandirilmis perspektif, Leonardo da Vinci'nin Sistine Sapeli
freskleri 6rneginde goriiliir. Asagidan bakildiginda ayni boyda goriilen figiirler aslinda
aym boyutta degildirler. Balkir'a gore, "Iza Charon’un iki katidir” (Resim 75).

Figiirlerin boyutlar1 arasindaki farklar ve hizlandirilmis perspektif, onlarin tavan
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ylizeyinden uzakliklarin1 abartarak kimi zaman ugusuyorlarmis izlenimi verir (Resim

76).

Resim 75: Michelangelo, "The Last Judgement",1370x1200 cm.,
fresko, 1536-1541, Sistine Sapeli, Vatikan.

Resim 76: Andrea Pozzo, "Truimph of St Ignaltius of Loyola, fresko, 90x50x25 m.
yapinin tavani, 1685, Sant'lgnazio, Roma.
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Daha 6nce yanilsama odalarina deginilen Adelbert Ames, perspektif teorisinin nasil
izleyicinin Kkatkisini1 gerektirdigini agiklarken, sandalyelerle bir seri is iiretmistir.
(Balkir, 1995:3) (Resim 77).

Resim 77: Ames'in Sandalyeleri

“Yanilsamaci bir resim sanatinin olanaklarinin genislemesiyle birlikte, sanati goz
yanilmasiyla karistirmaya iliskin uyarilar da artmistir. Klasisizmin 6nemli saant
elestirmenlerinden ... Quincy’e gore yanilsamadan aldigimiz zevk, kaynagini ruhumuzun
sanat ile gergeklik arasindaki ayrimi agsma c¢abasinda bulur. Yanilsama agir1 yetkin bir
diizeye vardiginda, bu zevk ortadan kalkmaktadir.” (Gombrich, ¢eviri,1992: 271)

Soyut sanata yaklasimimiz ve resimleri okuma bi¢imimiz, gérme aliskanliklarimiza
dayanir. Yanilsamanin tersine isleyen bu siirecte sanatci, izleyicisini bildiklerinden
vazgegmeye ¢agirir. Firga vuruslari, jestler, anlatim akisi, temsili nesne beklentisinin

Oniine gecer (Resim 78).

“Kanimizca, action painting nitelendirmesini benimsemis olan Amerikan digavurumculuk
akiminin gergek sanatsal amaci da bu noktada belirginlesmektedir. Sanatgilar, bizim onlarin
platonik yaratma sarhosluguyla ya da platonik bir sarhoslugun yaratilmasiyla
O0zdeslesmemizi istemektedirler. Bu baglamda nesnelerin bilinen bi¢imlerine ya da
bicimlerin diizene baglanmis diizenlerine iliskin biitiin ¢agrisimlarin elenmsei, ancak bir
tutarlilik diye nitelendirilebilir. Gelgelelim, goriiniise bakilirsa bu sanatgilarin ancak ¢ok
azi, yalnizca gesitli geleneksel tutarlilik testlerini kendiliklerinden uygulayabilen, béylece
de resmin ¢izgilerin anlatimindan baskaca bir anlam icermedigini saptayabilen izleyicileri
boyle bir 6zdeslesmeye gotiirebileceginin bilincindedir.” (Gombrich, ¢eviri,1992:280)
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Resim 78: Arshile Gorky, "The Liver is the Cock's Comb", 186x249 cm.,
tuval iizerine yagliboya, 1944, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York.

Gombrich, bu eserlerin kimilerinde endiistrilesen diinyanin ¢irkin manzaralarinin non-
figliratif olarak yansitildigin1 soyler. Giizel-¢irkin karsilastirmasiyla modernist bir
yorum getirilirken, salt soyut bi¢imin, temsil etmeme Ozgirligi disarida
birakilmaktadir. Endiistrilesme ile paralel bir gergek olarak savasin yikimi sanatcilari

etkilemis, imgelerinde agikca goriilmese de varligini hissettirmistir.
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DORDUNCU BOLUM
DERINLIKTEN YUZEYE
SOYUT DISAVURUMCU RESIMDE ESPAS

4.1.DERINLIKTEN YUZEYE DOGRU GIiDEN ESPAS TARIHINE BAKIS

Bir resmin uzamsal karakteri, tek tek big¢imlerdense, bu bi¢imlerin birbirleriyle ve
ylizeyle olan iligkilerinde ortaya ¢ikar. Dokunsal veya gorsel, temsili olan veya olmayan
bir mekan kurgusu ve derinlik algis1 olusturmak i¢in bi¢imlerin konumlar1 énem tasir.
Buna en yalin anlamiyla kompozisyon veya yiizey organizasyonu denebilir. Bu
yaklagimla bakildig1 zaman, derinlik kaygist dahi giidiilse, espasin bir “alan” problemi

oldugu anlasilir; ¢linkii resim ylizeyi bir alandir.

Farkli ¢ag ve akimlarda yiizey kullanimlar1 degiskenlik gosterir. Derinlik algisi, ilk
asamalarda, yiizey lizerinde iist liste yatay bantlar seklinde yerlestirilen bi¢cimler yoluyla
saglanirken, sonraki asamada, bi¢gim ile zeminin iliskisi kullanilmaya baslanmistir.
Farkli planlarin arasindaki iliski yoluyla resmin planimetrik uzamsal karakteri; renk,
oran, Olct iliskileri kullanilarak karsitliklara dayanan espas karakteri; perspektif espas

karakteri ve benzerleri yoluyla, derinlik ve {li¢lincli boyut ifade edilmeye c¢aligilmistir.

Misir resim {islubu, resimde yanilsamact espasin ilk ve ilkel 6rneklerinden biri olarak
gosterilebilir. Figiirler, tek bir ufuk ¢izgisi boyunca yanyana siralanirlar ve uzamda
herhangi bir planimetrik boliimlemeye rastlanmaz. (Auping, geviri, 2007:21) Gotik
Sanatta ve Erken Ronesans’ta planlarin kullanimi ile bi¢imlerin dlgiileri, mesafe

anlatmasalar da bir mekan kurgusu olusturacak sekilde ele alinirlar.
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Ronesans’ta ti¢ boyutlu mekanda hareket eden cisimlerin varliklari kabul edilmis, ancak
mekanin kendisi sorgulanmamistir. Bilimselligin 6n planda olusu, bilim yoluyla
aciklanamayan yerlerde kor noktalar yaratmis, bir sistem olarak perspektifin kabul
gdrmesiyle, mekan sorunu buna indirgenmistir. Insana, bu sistem icerisinde yalnizca
kendi koordinatlarin1 belirlemek kalmistir. Turani, insanin bilim karsisindaki bu
teslimiyetgiligini, Aydinlanma Cagi’nin filozofu Descartes’in sozleriyle agiklar: Cogito
ergo sum/ Diisliniiyorum 6yleyse varim. (Tunal1,1992:172) Varligin1 salt diisiinceden ve
bilgiden alan insan icin, kendi bedensel varligi ikinci planda kalmistir. Bir yapit
karsisinda insan, orada Onerilen mekan1 bilimsel bir veri gibi kabul eder. Ona katilmasi
s0z konusu degildir. Sanatginin, tercihen perspektif kurallarina gore ele aldig1 bigcimler
(nesne) ana erektir. izleyicinin “resmin i¢inde” gordiigii mekan ile deneyime dayali bir

iligkisi bulunmamaktadir.

Ronesans’taki yanilsamacit gorsel geri plan ile dokunsal ylizey arasindaki iliski,
yanilsama iligkisidir. Diirer’in perspektifin nasil yapilmasi gerektigini anlatugi
graviirlerinde goriilebilecegi gibi, goriintli, bakis ile nesne arasinda bir noktada

gerceklesmektedir. Yiizeyin islevi bu birlesime sahne olmaktir (Resim 79).

Resim 79: Albrecht Diirer "Lut Cizen Adam",1525
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Derinlik ifade edilmeye c¢alisilirken, hacimselligin, renk degerlerinin, 151k ve gdlgenin
giicii kesfedilir. Farkli araclar kullanilarak {i¢ boyutulugun resmedilebilecegi kesfedilir.
Basik modleden, voliimetrik espasa, noktasal ve cizisel perspektif ile onun yarattig
deformasyondan, artistik perspektif ve rakursiye, lokal tondan, 1s1k-gélge ve mekana
gore degisen valor ve tona gecilir. Bu gecis, Ronesans’tan Neoklasisizme dogru uzun

bir tarih boyunca izlenebilir.

“Berkeley(’e gore) biitiin cisimler mekani bir iliizyondur. Bildigimiz hersey duyularimizin
iceriginden ibarettir. Sonra, Kant gelir ve ‘Salt Aklin Elestirisi’nde ... 6ziin, yani dis diinyanin
‘kendinden sey’inin kolayca ele gegirilemeyecegini kanitlar. ... bu goriis... fenomenolojiye ve
existansiyalizme kadar etkisini stirdiir(ir).” (Tunali, 1992:173)

Yanilsamaci bir gercekligin izleri, Ge¢ Ronesans, Flaman Altin Cagi ve Flaman resmi
(1585-1707), Neoklasisizm (1750-1830), Realizm (1830-1870), Amerikan Sahne resmi
(1920-1945), Rus sosyal gercekeiligi (1900°1er), Yeni Figiirasyon ve Hipergergekeilik
gibi akimlarda goriiliir. Romantizmde ve Siirrealizmin baz1 6neklerinde (Resim 80) dahi
konu ve ifade farkliliklarina karsin, Klasisizme yakin bir yanilsamact mekan anlayisi

vardir. Goya bu yanilsamaci gergekligi, 151k ve mekan bir sahneyi ¢agrigtiracak sekilde

kullanarak ele almistir (Resim 81).

E < L&—"
Resim 80: Rene Magritte, "The Delusions of Grandeur", 99x81.5 cm., tuval iizerine yagliboya, 1948.
Resim 81: Francisco Goya, "The Parasol/ El Quitasol", 104x152 cm., tuval {izerine yagliboya, 1777,
Museo del Prado, Madrid.
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Derinlikten yilizeye dogru yiikselen bir espas anlayisi, dogay1 yeniden iiretme anlamina
gelen temsil ve mimesisin yerine resmin dogasini aramakla baslar. Temsili ve
yanilsamact resimde, ylizeyden arka plana dogru bir derinlik igerisinde algilanan
mesafe, figlir veya nesnenin 6lgegi ile konumunu cagristirir. Soyut resimde ise bigim
hacimsel bir nitelikte ortaya konsa da oOlgek belirsizdir, 6znel algiya birakilmistir.
Seyircinin tuval karsisindaki konumu bu nedenle 6nemlidir. Soyut resimde izleyici,

resmin dznesi ve bir parcasidir.

Derinlik, sadece duyusal degil, ayn1 zamanda tinsel bir algidir. Bu nedenle, yiizey ve
diger seviyeler ile ilgili teknik denemeler, ancak kavramsal gelismelerden sonra
gerceklesebilmistir. Temsili olmayan bir yiizeyde, gerceklik kavrami yeniden
sorgulanmig, boylelikle gercegin nasil goriinmesi gerektigi sorusuna yeni cevaplar
tiretilmistir. Soyut diisiincenin gelismesi ile plastik dil ve zitliklarin kullanimi 6ne ¢ikar.
Derinlik etkisinin giiciine gore yiizeyin ve derinligin islevi farklilik gosterir. Bigim ile

anlam zenginligi bu islevlerde gizlidir.

Tunali’nin aktardigr Wilhelm Weischedel’in goriislerine gore:
“Derinlik, sanat yapitinin kaynagidir. Cezanne’in tablosundaki elmalarin gercek
elmalardan daha gercek goriinmesinin nedeni burada bulunur... Sanat yapiti, bu

kaynagi, bu temel varlig1 gosterdigi olciide gercektir.” (Tunali, 1992:147)

Modernler, sanatta ‘tinsel’ olani, yani nesnelerin i¢yiiziinii resmetmek isterler. Burnett,
bu istegi, modernizmin en Onemli temellerinden biri ile agiklar: “imgelerle
betimledikleri seyler arasinda bir bag oldugu varsayimi” ile. (Burnett, ¢eviri, 2007:133)
Tunali ise, Worringer’e goére modernist estetikte, objektivizmden subjektivizme

gecildigini, natiiralist/ dogalc1 tislubun terkedildigini aktarir. (Tunali, 1992:126)
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Geometrik yaklagim, doganin yeni bir agidan, 6ze yonelik bir agidan yorumlanmasi,
soyutlanmasidir. Mondrian’a gore, Oliimsiiz evrenin karsisindaki insanin durumu
trajiktir. Bu dogrultuda Tunali, soyut sanattaki “gercek”likten kacis ve mutlak,
degismeyen 0z arayisinin, modern sanatta var olup olmadigini sorgular (Tunali,

1992:128).

Geometrik anlayis, doga, nesne ve figiirlerin, deforme olmalart sonucunu dogurur.
Ancak, bu yeni bigimlerin nesne ile kurduklar1 yapisal bag, ¢ok ileri bir doneme dek
devam eder. Kandinsky’e gelindigi zaman, soyutlamadan soyuta geg¢ilir ve nesnelerin
resme zarar verebilecegi disiincesi yeserir. Kandinsky, duyu yoluyla kavranabilen
gercekligin otesinde, duyularla kavranamayan tinsel boyutu, nesneler yerine plastik dili
kullanarak ifade etmek ister. Bunu yaparken hem bigimleri hem de mekani yeniden
tasarlamak zorundadir. Bu tasarima agirlik ve yergekimi ilgilerini reddetmekle baslar ve

bu nedenle bigimler boslukta yiiziiyormus izlenimi verirler. (Resim 82)

Resim 82: Wassily Kandinsky, "Composition VII", 140x201 cm., tuval iizerine yagliboya,
1923, Solomon R. Guggenheim Museum, New York, ABD.
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Derinlikten yiizeye dogru yaklasan modern resim, modernist yaklagima uygun olarak,
gorsel plastik ve dokunsal iislubu yeniden inceler, her iki tislubun yontemlerini aragtirir
ve onlart yeni anlayislarin gelismesinde devreye sokar. (Rothko, M., ¢eviri, 2004:54)
Dokunsal ve gorsel karakterle olusturulan iki tiir espasin asil farki nedir? Neden bu
ayrima gidilir? Dokunsal uzam daha rahat anlasilmasi agisindan “hava” olarak
adlandirilmisti. Bu “hava” resimdeki nesneler arasinda, kati bir cisim gibi durur, bir yer
Isgal eder. Yanilsamaci bir espas yaratan sanatg1 ise, bir goriinlimii yansitmakla, onun
imgesini tagimakla ilgilenir. Boglukta olan cisimler havada yiizerler. Bundan dolay,
yanilsamay1 kullanan sanat¢1 Oncelikle, nesneleri gozle goriilmeyen bir basing ve
yercekimi ile agirliklarinca mekana yerlestirmekle ise baglar. Daha sonra onlarin
bulunduklar1 yer ile ve birbirleriyle olan iliskilerini “bosluk™ igerisinde 6rmeye baslar.
Uzaktaki bir goriiniimii anlatmak icin atmosferik perspektifi kullanir ve rengin
doymuslugunun azalmasindan faydalanir. Dokunsal resimde ise dokunsallik niteligi ve

derinlik etkileri, renk degerleri ve tonlari ile elde edilir. (Auping, ¢eviri, 2007:21)

Perspektifin kullamildig1 dikddrtgen ylizeylerde, iceriye dogru giden bir kutu, dikey ve
yatay ylizeyleriyle canlandirilabilir. White, kural olarak yiizeyin doértgen oldugunu ve
diyagonallerin derinlik ifade ettiklerini belirtir (White, g¢eviri, 1957:190). White,
1950‘lerde sanatgilarin, resmin gergekligi icinde sabit goriinen {i¢ boyutlu kutularin
degismeye basladigin1 sdyler. Ona gore, oldugu gibi degil, goriindiigii gibi kabul edilen
ve bu goriiniime sadik kalarak yeniden iiretilen ylizey ve bi¢imler, yeni bir degisime
ugrarlar (White, 1957:276). White’in Oniimiize getirdigi bu ii¢ boyutlu kutuyu yok
etmenin bir yolu daha vardir. Onu desifre ederek, i¢indeki yanilasma alanini ve derinlik
izlenimini, kiiblin bir yiiziine sabitlemek... Bu yolu acan ilk sanatcilar, modernizmin
babasi Cezanne ile Manet’dir. Malevich’in mutlak karesi, resimde sifir noktasini ve saf
ylizeyi igaret eder. Sahne veya {i¢ boyutlu kutu niteli§indeki yanilsama alan1 yerine

dokunsal yiizey, gorsel alginin 6niine bir perde gibi ¢ekilir. (Resim 83, 84)
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Resim 83: Kasimir Malevich, "Half-Figure in a Yellow Shirt", 99x79 cm., tuval iizerine yagliboya, 1928-
32, State Russian Museum, St.Petersburg, Rusya.

Resim 84: Edouard Manet, "A Bar at the Folies-Bergere", 96x130 cm., tuval {izerine yagliboya, 1882,
Courtauld Gallery, Londra.

4.1.1. Cezanne ve Manet’de Modern Yiizey

Yiizey espasin1 ortaya koymak icin, derinlik yanilsamasi yaratan kimi araglar
kullanimdan kaldirmak gerekir. Bunlar, Gunnar Danbolt tarafindan soyle listelenmistir:
(Aktaran: Leborg, Ceviri. 2004:69. Aktarilan: Blikk for Bilder, Oslo: Abstrakt forlag,
2002:35. Yazar tarafindan 6zetlenmis.)

- Kapatan kapanan form

- Diyagonal hareket

- Olgii gecisliligi

- Perspektif ¢esitleri (Atmosfer, dogrusal, renk, yakinsak)
- Modle

Manet 6zellikle modle ve renk konusuda devrim niteliginde uygulamalara imza atmustir.
Rengi yiizeye yayan sanatgi, lokal renkten farkli bir kullanim ile yiizeyi vurgulamigtir.
Izleyici, gercek¢i anlatima yakin bir iislupta, tuval yiizeyine yapisik bir imge ile

karsilagir. Gergekgeilikten izlenimcilige gegis asamasi budur. Figiiriin gergege aykir
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yonii, sanat¢inin aklindaki yansimanin bir perde gibi iizerinde bulundugu yiizeyi
vurgulamasidir. Modle yerine diiz renk kullaniminin disinda, modle araci olarak
kullanilan siyah ve beyaz ile, renk derinligi elde etmek i¢in kullanilan griler birer renk

olarak kullanilmistir. (Resim 85)

— i

Resim 85: Eduard Manet, "Luncheon in the Sdio", 118x154 c¢m., tuval {izerine yagliboya,
1868, Neue Pinakothek, Miinih.

Manet, resmin yiizeyinin ardinda gizlenen boyutlulugu ¢ok iyi biliyor ve onun bir
yanilsama oldugunu ilan etmekten geri durmuyordu. Balkon demirlerinin ardinda
ondeki planin arkasinda kalmis gibi goriinen figiirler, kendi bulunduklar1 planda yassilik
ile derinlik yanilsamasina sahip olmak arasinda gidip gelirler. Gergekiistiicii ressam
Rene Magritte’in ona saygi niteliginde yaptigi resminde gosterilen “kiitleler”in, bu
Manet'in balkonuna kavramsal bir gonderme yapmakta olduklar diistiniilebilir. (Resim
86, 87)

“Baudelaire’e gore ... sanat, modernligi savunmaz, aksine teshir eder. Modern diinyanin estetik
temsili bu diinyaya karsit olmalidir. ... Hedefi, bilimin yontemlerine 6ykiinen zamane edebiyati
ve sanatidir: Natiiralistler, realistler. ... Bir yanda kendilerine ‘realist’ diyen positivistler, diger
yanda imgelemlerine 6ncelik verenler.” (Artun, sunus Baudelaire, Ceviri, 2003: 32)
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Resim 86: Eduard Manet, '

d'Orsay, Paris.

Resim 87: Rene Magritte, "Manet's Balcony", 80x60 cm., tuval {izerine yagliboya, 1950, Museum
voor Schone Kunsten, Gent, Belgika.

Manet’in boya siiriisiinde modle uygulamayarak ylizeyi vurgulamasi iizerine, Artun,
sehir planlamasinda ve tasarimda geometrik disiplinin yerlesmesinden, antik gorkemin
yerini diiz insa edilmis bulvarlarin alisindan, Amerikan clean-cut anlayisindan ve
Manet’de, Degas’da, Pisarro ve Seurat’ta goriilen yabancilagsmadan, aidiyet kaybindan

s0z eder. (Artun, sunus Baudelaire, Ceviri, 2003: 53)

Modern sanatta, arka plandan O6n planlara dogru boyama ve tersten perspektif
uygulamasi1 Cezanne ile baslar. U¢ boyutlu kutu olarak algilanan yanilsama resminin
camdan yiizeyine dokunulur ve oradan 6teye dogru bir boyama tislubu baslar. Buradaki
ana diisiince, nesnenin Ozneye dogru yaklagsmasidir. Cam yiizeyin i¢indeki
hacimlendirme araglar1 ile yanilsama sorgulanarak, geometrinin yardimiyla iki ve {i¢
boyutluluk meselesi yeniden ele alinir. Dokunsal ve gorsel yaklasimi ortaklastiran

soyutlama baglar.
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Cezanne, nesneleri geometrik bir yaklagimla ele almakla, onlarin i¢ planlarin1 ortaya
doker ve plan gecislerinde modiilasyonu kullanir. Renkler yoluyla elde edilen derinlik,
Cezanne’in doganin yiizeysel olmadigi, tam tersine derinlikte oldugu goriistyle
paraleldir. Ona gore “renkler, derinligin yiizeydeki ifadesidir, diinyanin derinliklerini

yiizeye dogru ¢ikarir’lar. (Tunal, 1. 1992. s:146)

Modiilasyon, tersten perspektifin kullanimi, ylizeyden 6ne dogru boyama ve geometrik
soyutlama sayesinde uzam anlayisi degismistir. Artik rolyef gibi resimden oOteye
gecerek, bir kaide gibi tutundugu zeminden bagimsizlasan, agik, kiitlesel ve yiizeyden
Oteye bir varlig1 zorlayan bigimlerden s6z edilir. Salt bigimler degil, bi¢imler ile mekan
arasindaki iliski de bu dogrultuda kurgulanir. Bagimsizlasan nesne, mekanda farkl
konumlarda bulunabilir. Konumun degismesi, belli zaman araliklarini veya zamanin
gecisini cagristirir. Cezanne’dan izlenimcilige, kiibizme, fiitiirizme, kiibo-fiitiirizme
giden yol bdylece agilmig olur. Coskun'a gore, mekan, 20. yiizyila gelinceye degin
resimlerde bir atmosfer 6gresi olarak kullanilmis, Cezanne'da zaman-mekan biitlinligi

eszamanl1 bir sanatin ilk isaretlerini vermistir (Coskun, 2005:55).

4.1.2. izlenimci Yiizeyler

Nesnenin ele alinisinda en az ¢izgisellikten golgesellige geg¢is kadar 6nemli olan bir
adim, izlenimcilik doneminde atilir. Rengin uzamsal karakterinden faydalanilarak 1s181n
gorlintii lizerindeki etkisi ele alinir, izlenimin gergeklestigi anin gorsel kosullari
kaydedilir. Yanilsamaci bir gergeklik yerine izlenimin kendisi resme girer. Bi¢imlerin
maddi biitiinliikleri parcalanir, kontiirleri ortadan kalkar, 151k ve rengi yansitan ylizeyler
olarak ifade edilirler. Pasajlar ¢cogalir, zemindeki koyu rengin yerini tuvalin beyazi ve
ylizeyin rengi alir. Bu alan giderek, resimde mekana katki sunan bir fona doniisiir. Bu
anlamda 6zellikle post-empresyonizm, bir “yiizey” gormedir. Bigimler agik oldugundan

arkalarindaki mekan1 gosterirler. Arnheim'e gore, “Empresyonistlerle birlikte estetik
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kuram, resimsel imgenin fiziksel nesnenin bir tortusundan ¢ok, zihnin bir tiriinii oldugu
goriisiinii kabul etmeye basla”mistir (Arnheim, Ceviri.2009:128).

[zlenimcilerin mekanlarinda, firga tuslartyla olusan ritmik hareketler kadar, yiizey-
derinlik c¢eligkisi de Onemlidir. Bu resimler, gorsel algi ve yanilsamanin son
dokunusuyla canlanirlar. Ozellikle yeni izlenimciligin bir kolu olan puantalizmde
bi¢imler nokta tuslar1 halinde agildigindan, planimetrik espas kullanimi giigtiir. Barok
tisluptaki acik big¢imlerden s6z edildiginde ortaya ¢ikan i¢ desen ve planlara gore
boliinme puantalizmde gergeklesmez, bunun yerine adeta "piksellerine” pargalanmis

goriintiiler meydana gelir.

Resim 88: Geroe Seuat, "La Parade du Cirque", 99.7x149.9 m., tuval lizerine yagliboya,
1887-88, The Metropolitan Museum of Art, New York, ABD.

Post-empresyonistlerin, kendilerine 6zgii, neredeyse disavurumcu bir mekan anlayislari
vardir. Renk ve bi¢im kullanimlari, izlenimciligin ilk dénemine gore farklilik gosterir.
Kompozisyon renk alanlarina boliinmiistiir ve artik burada 15181 renginden ¢ok rengin
is1gindan sz edilir. Kontiirler yer yer kullanilir ve kapali bigimler deforme edilirler.
Fir¢a tuslar1 ylizeysel bir karakter sergilese de figiirler, bakis ve planlar yoluyla temsili

bir derinlik saglanmaya devam edilir. (Resim 89)
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Resim 89: Pierre August Renoir, "Bal du Moulin de la Galette", 131x175 cm., tuval iizerine yagliboya,
1876, Musee d'Orsay, Paris.

Resim 90: Vincent Van Gogh, "Cottages with Thatched Roofs in Condeville", 73x92 cm., tuval {izerine
yagliboya, 1890, Musee d'Orsay, Paris.

Post-empresyonistlerden Van Gogh’ta mekansal kurgu ve yiizey, ¢izgisel doku ve
kontiirler ile belirlenir. Bu gizgiler, yer yer resimde gezinen goz igin bir pusula
olusturur, yer yer de bi¢imleri ¢evrelerler. Sicak ve soguk renk alanlari, hem 15181 hem
de mesafeyi anlatan ipucglaridir. Resimlerinde kalin boya dokusuna karsin rolyef

etkisinden ¢ok, yiizey anlatimi dikkati ¢eker (Resim 90).

4.1.3. Renk Yiizeyleri

Izlenimcilik sonrasi dénemde, 1900°lerde, Post-empresyonistlerde, Fransa’da Art
Nouveau’da, Almanya’da Jugendstil’de, yine Fransa’da Fovizm’de, Die Briicke ve Der
Blaue Reiter akimlarinda yiizeydeki renkler, neredeyse es zamanl olarak uygulanmaya
baslanir. Bu akimlarin sanatgilari, modernizmin bir kesitinde bulusurlar. Bu kesitte,
farkli itkiler ve ifade bigimleri s6z konusu olsa da espas anlayisi ortaktir. (Resim 91, 92)
Rengin mesafeye dair karakteri ve uzamsal etkisinin kullanimi bu dénemlerle sinirl
kalmaz. De Stijl ile 1917-1931 yillarinda Hollanda’da, “Color-field Painting” ile
1940°ta savas sonrast ABD’nde, Tasizm ile 1940 Fransa’sinda bu gelenek yaknilarini
bulur. Modernizmin ileri evrelerinde yilizey espasinda smirlar1 zorlayan ve onu
kavramsal bir boyuta ¢eken Amerikan Soyut Disavurumcu akimi kapsaminda sayilan

renk alani resminde doruguna ulasir.
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Resim 91: Henri Matisse, "Open Window, Collioure", 55.3x46 cm., tuval {izerine yagliboya,
1905, John Hay Whitney 6zel koleksiyonu.

Resim 92: Henri Matisse, "Landscape viewed from a window, Tangiers", 115x80 cm, tuval
iizerine yaghboya, 1911-1912, Pushkin Museum, Moskova.

Bu akimlarda, renk karsitliklar1 ve siddetleri resminde mekansal organizasyonun ana
bilesenleridir. Post-empresyonistlerde goriilen kontiirlerin yerini, renklerin birlesim
yerindeki sinir ¢izgileri alir. Renk sistemlerinin kullanimi ile elde edilen titresimler,
hangi bicimin ve hangi rengin 6n planda olacaginin sinyallerini verirler. Bicimden ¢ok

renk algilanir. (Resim 93)

Resim 93: Maurice de Vlaminck, "River Side of the Edge/ Cerrieres-sur-Seine",
54x65 cm., tuval lizerine yagliboya, 1906, 6zel koleksiyon.
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Gaugin ve Matisse de renk espasit kullanirlar. Ancak, iclincii boyut yanilsamasi
yaratmaktan ziyade yiizeysel planlar1 birbirlerinden ayirmak i¢in renk kullandiklar1 6ne
stiriilmiisttir. Gliglii kontiirleri de bunun isareti sayilir. Modle ve perspektif yerine renk
karsitliklariyla olusturulan bir espas, ne kadar betimleyici, gorsel ve yanilsamact olursa
olsun, yiizeyi vurgular. Japon ahsap baskilarindan kaynaklanan bir metaforla, yiizeyin
basincini hissettirdikleri sdylenebilir. Bu anlamda dokunsal islup ve soyut bir plastik dil
kullanirlar. Lynton’a gore, “ ... tath renkleri ve sevimli havasi, Matisse’in geleneksel
Bati resmi perspektif anlayisi ile Iran minyatiirlerinden 6grendigi diiz mekan
diizenlemesi -gercekten plastik mekan anlayisi- arasinda kil pay1 sagladigi dengeyi

rengi gdrmemizi engelleyebilir.” (Lynton, Ceviri, 1991:207)

Bu resimlerde modern olan hersey vardir, ancak masum bir gézlemle ve iddiasiz bir
duyarlilikla ortaya konulmuslardir. Bu anlayis, Gaugin’de ilkelci bir yaklasimla ele
alian bi¢imler kontiirle ¢cevrilmisken, Matisse’de giderek c¢izgiler azalir ve islevsizlesir;
renk alanlarinin birlesim yerleri, sinir ¢izgileri olarak 6ne ¢ikmaya baslar. Bu uygulama

sanatginin yasaminin son donemine dogru cut-out’larinda meyvelerini verir. (Resim 94)

Resim 94: Henri Matisse, "La Danse de Paris", tuval lizerine yaghboya, 1931-1933,
Musee d'Art Moderne de la Ville de Paris.
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4.1.4. Disavurumcu Yiizeyler

Tunali, ifade kavrammin 1900‘lerin ilk on yillarimin en goézde kavrami oldugunu
belirtir. ifade etmek, kendine &zgii bir anlamda bicim vermektir, soyutlamaktir. Tunal,
Theo van Doesburg’un goriislerine génderme yaparak, “ifade etmek, bicim vermek
demektir. Bi¢cim vermekle sanat, deney obje’sinin dogal goriiniisiinii ortadan kaldirir”

der (Tunal1. 1992:130).

Disavurum, klasik sanatin betimlemeci geleneginin karsisinda yer alan bir tavirdir.
Nesne merkezli yansitmaci bakis, kendine doner ve bdylece 6zne, nesnenin yerini alir.
Iki biiyiik diinya savas arasindaki donemde ortaya ¢ikan bu anlatim tarzi, Aristotales’in
deyimiyle bir c¢esit arinma olan ‘katharsis’tir. 1900’ler boyunca yasanan savas
atmosferinin etkisiyle duygusal olarak yipranan insan, normallesmeye ¢alisirken, dnce
icinde biriken o “¢1glig1” atacaktir. Bu “¢1glik” deformasyon ve renkler yoluyla duyulur.
Renklerin kullaniminda psikolojik etkileri, uzam olusturma veya betimleme
niteliklerinden daha fazla gz oOniinde bulundurulur. Disavurma siirecinde sanatci,
renkler gibi ¢izgileri de kendi anlatimi dogrultusunda kullanir. Bunun sonucunda,
dogalci tisluba gore daha siddetli ¢izgiler ve deformasyon goriilebilir. Bu deformasyon

bicimlerde oldugu gibi mekanda da gorliir.

Harrison ve Wood, disavurumun asamalarini, “tasarimin duygusal elemanlar1”

(emotional elements of design) olarak isimlendirir ve onlar1 soyle siralarlar:

- Ik eleman ¢izginin ritmidir, formlar1 belirlerken sanatginin hareketini de belgeler, bdylece sanatginin
hisleri bizimle iletisime gecer.

- ikinci eleman, kiitledir. Harekete karsi direnen bir cisme, giinlitk hayatta gordiigiimiiz katilara génderme
yapar.

- Ugiincii eleman uzamdir. ki karenin goriintiisii bir kiibii temsil edebilir, burada birgok degiskene bagh
olarak algilama degisebilir.

- Dordiincii eleman, 151k ve golgedir. Buna bagl olarak bigim tamamen degisebilir.

- Besinci eleman renktir, hem fiziksel hem de psikolojik etkilere sahiptir.

- Son olarak, baska bir eleman Onerirler: kiitle ve espasin birlesimi olan, gdziin iizerinde gezindigi
diizlemi... (Harrison, Wood, ¢eviri. 2003:80-81)
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“Tasarimin duygusal elemanlar1”, Ekspresyonizm’de (1905-1930) (Resim 95),
Biyomorfizm’de (1915-1940), Metafizik resimde (1917-), Siirrealizm’de (1917-1920),
Amerikan Ekspresyonizmi’nde (1920-) ve Amerikan Soyut Disavurumu’nda (1940- )
goriilebilir. Disavurumcu espas, ylizey espasina ve Joselit’in s6z ettigi yana dogru

espasa kadar uzanir.

abcgallery.com - Internet’s biggest art collection
Resim 95: George Grosz, "To Oskar Panizza", 140x110 cm.,
tuval lizerine yagliboya, 1917-18, Staatsgalerie Stuttgart, Almanya.

4.1.5. Hareketli Yiizeyler

Hareket diisiincesinin i¢inde zaman boyutu, yani dordiincii boyut vardir. Dordiincii
boyutu tek basina diislinmek zordur, genellikle bir nesne veya figiir ile birlikte
diistintiliir. Hareketin nesne ile birlesmesinden ortaya ¢ikan yeni bigim doért boyutludur,

zaman ve mekan algisini igerir.
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1909°da teknolojiye, endiistriye, yikima ve hatta bu teknolojinin kullanilacagi savasa dahi
ovgii ile ortaya ¢ikan Fiitiirizm akimm, Italya’da gelisir. Akimda, dérdiincii boyut olarak
zaman kavramii mekana dahil etme c¢abasi, espasin gelisimi agisindan Onemlidir.
1911°de Boccioni, hareketin oldugu yerlerde kuvvetin ¢izgilerini goriir. Bigim ile zeminin
sinirlart bir kez daha, baska bir boyutta eriyerek karisir. Bigimler planlarina parcalanir.
Her bir plan, bir derinlik ve zaman seviyesi olarak, bir makinenin pargalar1 gibi islev
goriir, biitline katkida bulunurlar. Hareketin goriintiisii, tipk: ti¢ boyutlu bir kiitlede oldugu
gibi, bakis agisina gore degisebilir. Buna ek olarak, an be an nesnenin konumu degisir. Bu
cifte gerekce nedeniyle hareket, bir relativite/gorelilik olarak temsil edilebilir. Sinematik

ve kronofotografik teknikte bu rahatlikla okunabilir. (Resim 96, 97)

Resim 96: Eliot Elisofon "ﬁchamp descending a staircase", fotograf, 1952.
Resim 97: Marcel Duchamp, "Nude Descending a Staircase, No.2", 147x89.2 cm., tuval
iizerine yagliboya, 1912, Philedelphiea Museum of Art, Philedelphia.

Hiz kavrami, bigimi ve mekani optik etkilerle yeniden betimler. Ust iiste getirilen
goriintiilerle, mekanin, zaman karsisinda sabit kalamayacagi diisiincesi, gorsel ifadesini
bulur. Bu goriintiilerde bir ritim hissetmek miimkiindiir. Fiitiirist sanatcilarda oldugu
gibi, Hockney’in fotokolajlarinda da bu anlayis farkli bir teknikte goriilebilir. (Resim
98)
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Resim 98: David Hockney, "Pearblossom Highway", 77x112.5 inch, fotokolaj, 1986,

sanatcinin koleksiyonu.

4.1.6. Cok Zamanh Yiizeyler

Modern geometrinin kesfi, kiiresel bir algi onerir, paralellik ve sonsuzluk, sifir sayisi
gibi belli basl varsayimlar1 sarsar. Gorelilik kuramina gdre, maddenin tanimi enerjiyi
kapsayacak sekilde genisler ve ayn1 anda birden fazla noktada bulunmak olanakli hale
gelir. Nesnenin ayn1 anda birden ¢ok agidan goriiniir olmasi, onun veya izleyicisinin yer
degistirdigine isarettir. Cok zamanlilik ile deneyimlenen mekan, Fenomenolojik mekan
anlayisini gelistirir. Bu teknik, Kiibizm’de (1907-1914), Orfizm’de, Kiibo-futurizm’de

Rusya, Kinetic (Sinetik) sanatta uygulanir.

Bir nesnenin birden fazla yiizii ayn1 anda goriiniiyorsa, ya bi¢imin ya da gozlemleyenin
yer degistirdigi disiiniilir. Bunun dogal sonucu olarak, izleyiciyi sabitleyen perspektif
reddedilir, ayn1 anda farkli bakis acilarindan goriinen nesneye ait yansimalar resmedilir.
Kiibist manifesto, “izlenimcilik tarafindan zayiflatilan stilistik normlarin, tiim ¢iplaklig:
ile ortaya serildigi’ni sdyler (Artun, 2010: 264). Kiibizmde, perspektif bir yana birakilir,
nesnenin 6zini, i¢sel olusumunu (imgesini) betimleyen bir bakis, onu yap1 sokiimiine

tabi tutar. Uzam akigkan hale gelir. Nesne hakkinda konusmak zorlasir, muglak iligkiler,
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gecirgenlikler, dinamik hareketler ve kolaj giindeme gelir. (Aktaran: Sentiier, Berber,
Sonmez, 2008:47. Aktarilan Gideon 1941:283) Pasajlar yalnizca bigimler ve zemin
arasinda degil, bi¢imin farkli durumlar1 arasinda da goriiliir. Nesne farkli agilardan ayni
anda, ¢cok zamanli olarak goriiniir hale gelir; fiitiirizmdekinden farkli olarak hiz veya
hareketi cagristirmayan bir “cok zamanlilik” ile parcalanabilir. Analitik kiibizmde,
bicim serbest kalir ve onun her agidan goriilmesiyle {ig¢iincli boyuta ulasilir, yani
nesneden yola c¢ililarak deformasyon ile soyut bigime gidilir. Sentetik kiibizmde ise,
farkli ylizeylerin algilandigt ritmik bir diizen, konstriiktiif elemanlardan olusur,

siiperpozisyon durumunda bulunur ve bu bi¢imlerden bir nesne kurgulanir (Tunali,

1992:172-176) (Resim 99, 100).

Resim 99: Pablo Picasso, "Three Musicians", 200.7x222.9 c¢cm., tuval {izerine yaéhboya, 1921,
The Museum of Modern Arts, New York.

Resim 100: Georges Braque, "Violin and candlestick", 61x50 cm., tuval iizerine yaglhiboya, 1910,
San Francisco Museum of Modern Aurt.

Sentetik kiibizmde uygulanan kolaj teknigi, espasin gelisiminde atilmis devrim
niteliginde bir adimdir. Lynton’a gore, yapistirma (kolaj) tekniginin kullanimu,
“goreneksel dagarciginin disinda ya da daha degersiz ... bir malzeme kullanmak; ...ayn1
resimde birbiriyle ¢elisen bilgiler vermek; resimsel dili hige saymak’tir (Lynton, Ceviri,
1991:64). Kolaj, birbirine benzemeyen 6geleri biraraya getirmektir; modern boyama
anlayis1 ile kiibizmin bi¢im kullanimina paralel bir tekniktir, disavurumculuktaki ve

kiibizmdeki 6zgiir anlatima uygundur.
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4.1.7. Gergekiistii Yiizeyler

Savas sonrasinda 1920’lerde, benmerkezcilige ve diislerine siginan insanin dramini,
imgeler yoluyla teshiri, yeni bir gerceklik ve anlatim dogurur. Gergekiistiiciiliik,
Lynton’a gore “insanin dogal diinyasi, fantezi, diis ve imgelemin iist gercekligini
acarak, sanati uygarligin diizeni ve kisith kurallarima karst kullanma”y1 amaclar

(Lynton, Ceviri. 1991:172).

Gergekiistlicii  resimde konu ve hikayecilik, Disavurumculuk veya Kiibizmde
oldugundan daha on plandadir. Siir resme dahil edilmistir. Lynton’a gore, “her iki
yontem de —so6zsel ve gorsel- izleyicinin imgelemini anlam aramaya yonelterek, onun

yaratict katilimini saglamaya calistyordu” (Lynton, Ceviri. 1991:172).

Siirrealizm sozsel veya gorsel olmanin 6tesinde iki kolda gelisir. Birinci kolun, diigiince
yapist gercekiistii olsa da ifade tarzi klasik anlayisa yakindir. Buradaki en biiyiik
yenilik, espas1 yaratan kimi geleneksel araglarin ¢cagrisima ve bilingalt1 oyunlarina yer
verecek sekilde ele alinmasidir. Schineller’e gore, “gercekiistiiciiliik, goriiniime,
piskolojik bir bakis agis1 ekler” (Schinneller, ¢eviri, 1968:264). Kontiiriin i¢inde ve
disinda kalan alanlarin, negatif ve pozitif olarak diisiiniildiigiinde iki farkli bi¢imi
gostermeleri Orneginde oldugu gibi... Resim mekan1 “esneyerek” sanat¢cinin diis
diinyasindan izleyicinin algi diinyasina dogru uzanir, ¢ok anlamlilik kazanarak
derinlesir. Magritte’de ¢ok anlamli gercekiistii 6rnekler goriilebilir, ancak onda daha
cok kavramsal bir kaygi ve mekan kurgusunda diisiinsel bir boyut s6z konusudur.

(Resim 101, 102)
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Resim 101: Rene Magritte, "The Blank Signature”, 81x65 cm., tuval iizerine yagliboya, 1965,
National Gallery of Art, Washington DC, ABD.

Resim 102: Rene Magritte, "The Human Condition", 100x81 cm., tuval iizerine yaghboya, 1935,
6zel koleksiyon.

Gergekiistiiciiliigiin ikinci kolunda ise, Biyomorfizm’de oldugu gibi otomatist bir resim
yapma teknigi uygulanir, rastlantisal espas kullanilir. Otomatizme ornek olan ilk
tekniklerden biri, sanat¢inin iradesini, kosullara gore degisiklige ugratan frotaj
teknigidir. Bagka bir 6rnek, bir ylizeye dokiilmiis olan boyanin, iizerine konan kagida
yedirilmesi, diger deyisle dekalkomani teknigidir. (Resim 103) Kimi Orneklerde
rastlantisal ve temsili, betimlemeci yontemlerin birarada uygulandigi goriiliir. Bigim ve
anlatim kaygis1 gilitmeyen, Ozgiir bir otomatizmin yolu gercekistiiciilik déneminde
acilmis, Atdlye 17 uygulamalari ile 1930’larda gelistirilmis ve soyut ekspresyonizme
kadar ilerlemistir. Artun'a gore, * ... slirrealizm kisinin ... diisiincenin gergek isleyisini
ifade etmeyi denedigi, en saf halindeki psisik otomatizm. Aklin her tiirlii denetiminden
uzak, ahlaki ya da estetik her tiirlii kaygidan muaf olarak, sadece diisiincenin dikte

ettigi”dir (Artun, 2010:203).
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Resim 103: Max Ernst, "The Entire City", 97x145 cm., tuval {izerine yagliboya, 1935, 6zel koleksiyon.

4.1.8. Optik Yiizeyler

Gergek anlamda bir ii¢ boyut, gercek bir uzam yaratir. Kurallara veya sekle bagh
olmaksizin, ¢izgisel, alansal veya kiitlesel olarak bir yer isgal ettigi siirece her fi¢
boyutlunun bir uzami vardir. Harrison ve Wood’a gore, iic boyutlu olan iki boyutlu
olandan daha giiclii bir etki yaratir. (Harrison, Wood, ceviri. 2013:827) iki boyutlu
ylizeyde hareketli ve boyutlu bir goriintii yanilsamasina ulasabilmek i¢in hesaplamalar

yapmak gerekir. Perspektif, deformasyon ve agilar, bunu saglayan araglardandir.

Op-art akiminda, goziin fizyolojik Ozelliklerinden faydalanilarak, matematiksel ve
geometrik hesaplara dayanan optik yiizeyler elde edilir. Bu yiizeylerde hassas
noktalarda konumlanan bigimler, boyutlarin, renklerin yardimiyla bagka bir biitiin
olustururlar. Burada yanilsamanin rolii biiyliktiir, ancak bu yanilsama, betimlemeci bir
yanilsama degildir, bir nesneye Oykiinmez veya onu temsil etmez; savas sonrasi
donemin disavurumcu akimlarinin aksine salt gorsel algiya hitap eder. Bu diizlem kimi
zaman hareket halinde algilanir, kinetik bir karakter tagir. (Resim 104) Op-art’ta,
konstriiktiivizm ve geometrik soyutlamadan etkilenen sanatgilarin, “sonsuz uyum’u

hedefleyen caligmalarinin sonuca ulastigi sdylenmistir.
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Resim 104: Bridget Riley, "Movement in Squares", 122x122 cm.,
ahsap lizerine tempera, 1961.

4.2. YUZEY ESPASI

4.2.1. Soyut Sanatta Espas

Sanat tarihinde betimleyici olan ile olmayan, temsili olan ile olmayan arasinda ¢izgiler
ve gegisler vardir. Bu kabaca "abstract" ile "concrete"in ayrimidir. Soyut sanatin
karsilig1, dilimizde “somut” olmasina karsin, bu tabir, igerigini tam karsilamamaktadir.
Bu nedenle soyut olmayan sanat, “figiiratif” veya “temsili” sozclikleriyle ifade edilir.
Ancak, temsili olsun ya da olmasin, “iki boyutluluk soyut bir durumdur, ¢iinkii biitiin

fiziksel nesnelerin ii¢ boyutu vardir” (Leborg, ¢eviri, 2006:94)

Nesne ile ilgili anlayisin degismesi, gorecelilik ve zaman kavramlarinin bilimsel kabulii,
somut olanin duyularla algilanabilme Olgiitiinii degistirmistir. Zaman boyutunun
eklenmesi ile madde kavramu, enerji ile birlikte anilmaya baslanmistir. Bu degisen tablo
karsisinda Ronesans’in statik perspektif anlayisinin ve hatta Cezanne’in kiitlesel
modern anlayisinin yetersiz kalacagi agiktir. Bu andan itibaren sanatta “degismezligi”

arayis baglar. Mutlak bicim ve mutlak mekan arayisi, soyut sanatin tarihini olusturur.
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Baudrillard’a gore, “soyutlama modern sanatin biiylik mecrasi”dir. Geometrik ve
disavurumcu bigimler yoluyla, temsil yapibozuma ugrar, nesneler pargalanir ve 6zne
nesnenin yerini almaya baslar. Ancak bu “etkin yokolus hali” dahi sona erecek ve
cagdas sanatta yeni soyut ile yeni figiirasyon arasindaki ayrim ortadan kalkacaktir.
“ikisi de diinyamizin mutlak bedensizlesmesinin dramatik degil bayagilasma evresini

yeniden anlat”acaktir. (Baudrillard, ¢eviri, 2011:33)

Yiizeyde olup bitenler, ancak izleyici yalnizca resimde yer alan konuyla ilgilenmeyip
“resmi” gormeye basladig1 anda farkedilir. Ancak bu durumda dahi optik yanilsama
tamamen ortadan kalkmaz. Yanilsama ancak, ortada izleyicinin gdrecegi bir nesne
kalmadig1 zaman ortadan kalkar. Bu nedenle espas kavrami, soyut sanat igerisinde
kendini ifade ve gelistirme olanagi bulur. Soyut sanatta, nesnelerden degil bigimlerden
s0z edilir, mekan ve uzam halen gecerlidir. Yapitin varligini saglayan bunlar midir? Bu
soruya c¢ok farkli yanitlar verilebilir. Ornegin Kandinsky, soyut sanatta yapitin
varligiin, birlik, denge ve degiskenlik yoluyla saglanabilecegini sdylemistir. Yapitta

ele alinan elemanlar ne olursa olsun, espasin karakterini onlarin ele alig bigimi verir.

Leborg’un soyut- somut karsilastirmasini anlatan semalarina gore, somut nesneye ait
yapisal Ozelliklerin aktarimi, soyut ise bunlarin gorsel ve plastik dile ¢evrilmesiyle

ilgilenir (Leborg, 2006:8, 26) (Sekil 26, 27).

Savag sonrasinda Avrupa’da soyut resmin gelisimi, Neo-plastisizm, Soyut Peyzajcilik,
Informel sanat, Art-brut, Lirik Soyutlama, Lekecilik (Tasizm) gibi akimlarla; Nicolas de
Stael, Alfred Menassier, Jean Bazaine, Hans Hartung, Georges Mathieu, Jean Faurtier,
Jean Du Buffet, Antoni Tapies, Wols e Henri Michaux, Pierre Soulagesi Victor
Vasarely, Charles Lapique, Bram va Velde, Jean Michel Atlan, Camile Bryen gibi

sanatcilarla 6rneklenebilir.
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Soyut sanat¢ilar matematikten yararlanirlar, renk ve bicimi betimsel olarak ele alma
zorunlulugunu hissetmezler, bdylece Ozgiirlesirler. Bu 0zgiirliik, eski sanatin
incelenmesini ve 1900’lerde bir ¢ok yeni yaklagimin bulunmasinit saglamistir. Bu
akimlardan De StijI’de (neo-plastisizmde) bi¢cim, mimari tarza yakin yapisal bir
anlayisla, mekan, plastik elemanlarla yeniden Ttretilir. Burada, Paul Klee ve
Kandinsky’nin dersleri “nokta, ¢izgi, benek™ ile ilgili teorileri ve Bauhaus okulunun
etkileri goriiliir. Akim temsilcilerinden Piet Mondrian’in yatay ve dikey ¢izgilerle
boldiigii yiizeylere uyguladigi ana renk alanlari, tiir ve oran karsithiklarn ile

kompozisyondaki konumlari nedeniyle derinlik izlenimi uyandirirlar.

Bauhaus ve De Stijl, yeni bir zaman bilinci ile yeni plastik sanattan s6z ederler. Kolektif
bir sanat formu olan yapiy1 ve insact anlayisi yapitlarinin temeline alirlar. Mimari bir
yapidaki statik hesaplarina benzer bir kompozisyon anlayisini ortaya koyarlar (Harrison,
Wood, ¢eviri, 2003: 311). Akimin 6nde gelen sanatgilarindan Paul Klee, bi¢ime yeni bir
ierik getirir; geleneksel ¢izgi, leke, ton, deger, renk gibi araclar1 yeniden ele alir. Olgii
olarak cizgi, agirlik olarak tonlama, kalite olarak renkten séz eder. Ona gore bunlar,
yiizeye ve derinlige dogru yonelmekle espasa etki ederler. Buna, konstriiktif disavurum
denir (Harrison, Wood, ¢eviri, 2003:363-369). (Resim 105)

Resim 105: Paul Klee, "Red Baloon", 31.2x31.7 cm,
tuval lizerine tebesir ve yagliboya, 1922, Solomon R. Guggenheim Museum, New York.
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Klee, soyut sistemleri kullanarak motifle ilgilenmistir. Lynton’a goére “Schonberg’in
yapitlarinin bir¢ogu ve Klee’nin yapitlarinin hemen hemen hepsi minyatiir olarak
tanimlanabilir. 1920’lerde Kandinsky ile Klee’nin uzun siire dgretmenlik yaptiklar
Bauhaus’un amaci akilcilik ve islevsellik adina tisluptan kaginmakti.” (Lynton, ¢eviri,
1991:158) Kiibizm Leger ile giderek anitsal hale gelecek ve sonradan Bauhaus’un
insact anlayis1 ile birlesecektir. Bu yillarda 6zellikle Meksika’da yaygin olan duvar
resminde, anitsal kiibizm orneklerine uygun bir espas anlayist ve mitolojik bir anlatim

goriiliir. (Resim 106)
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Resim 106: Fernand Leger, "The City", 23.1x298.4 cm., tuval lizerine yagliboya,
1919, Philadelphia Museum of Art.

Konstriiktiivizm’de ise ylizey organizasyonu esastir ve De Stijl’den farkli olarak
dinamik bir mekan kurgusu vardir. Siiperpoze uzamlar, bir striikktiir olustururlar.
Archipenko, Tatlin, Pevsner, Gabo, mekanda kiitle olarak heykel yerine espasi
bicimlendirirlerken, El Lissistzky, irrasyonel ve ii¢ boyutlu konstriiksiyonlar ve yiizey

tizerinde algisal ¢alismalar1 yapar. Onun ¢aligsmalari sadece yiizey espasini degil, ¢agdas
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espasi hedef alir ve kavramsal boyutu barindirirlar. Gabo ve Pevsner, metafizik insada
hacimin sadece mekana ait bir kavram olmadigini, ayn1 zamanda zamani da igerdigini
belirtirler, “uzamin tek plastik ve resimsel bi¢imi, derinliktir; hacim ise bir sivi gibi

Ol¢iilemez bir mekan tarif eder”ler (Harrison, Wood, ¢eviri. 2003: 300).

Piiristler, soyut saf dil ve gorsel sembollerin uzamdaki islevleri ile ilgilenirler. Uzamsal
iligkilerin sinirlarim titizlikle koruyarak, c¢izgisel perspektifi ve uygulamali derinligi
reddederler, boylece yiizyillar boyu resmi yoneten {i¢iincli boyutu inkar ederler. Yatay
ya da dikey giiclii hareketleri eleyerek, genis ve cerceveye yayilan bigimi ararlar.
Piiristler, bu yeni kompozisyon anlayisinin yardimiyla, psikolojik bir etki yaratarak,
izleyiciyi dogrudan resme davet etmek; ressam ile izleyiciyi yakinlastirmak isterler.

(Schinneller, ¢eviri, 1968:254)

Stiprematizmin espas Onerisi, kendinden onceki soyut sanat akimlarindan farklidir.
Betimlemeden bagimsiz yeni bir uzam igerisinde, derinlik yanilsamasi neredeyse
ortadan kalkar. Bi¢im ve zemin ayrilig1 yokolurken, bu iki yap: biitiinlesir. “Kat1 olan
herseyin  buharlastigi” c¢agda, Clement Greenberg’in “modernist” resimde

“yassilik/yiizeysellik” dedigi durum burada karsimiza ¢ikar.

Modernizm yiizey ve derinlik arasindaki diyalektik ile Mondrian’in yaptig1 gibi ne
kadar az eleman kullanilarak sanat yapilabilecegini gosterir ve derinlik seviyesini
azaltir, ancak yine de figliratif yanin1 korur. Ondaki geometrik renkler, soyutlanmig
temsillerdir. (Resim 107, 108) Oysa Malevich’in beyaz {izerine beyaz serisi, figiir
olmaksizin sadece bir doku farki ile bile espasin yaratilabilecegini gosterir. 1910-
20’lerde modern sanatin repertuari i¢inde “saf sanat” olusturulur. Greenberg’in
mantigina gore bu, yiizeyin yassilik ile ve yassiligin siirlandirilmasi ile yeniden ele
alimmasidir. Boylece resim yapmaktan sanat yapmaya dogru bir adim atilmis olur. (Fer,

ceviri, 1997: 118)
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Resim 107: Piet Mondrian, "Gray Tree", 78.5x107.5 cm., tuval iizerine yagliboya, 1911,
Gemeentemuseum Den Haag, The Hague.
Resim 108: Piet Mondrian, "Composition with Yellow, Blue and Red", 72.5x69 cm., tuval iizerine

yagliboya, 1937, Tate Gallery, Londra.

4.2.2. Saf Yiizey ve Malevich’in Mutlak Mekani

Yirminci yiizyilin baglarinda, soyutlamanin ©6nde gelen sanatgilarindan Kazimir
Malevich, resimde yeni bir uzamin varhigm isaret eder. Izleyiciyi, metafizik bir
yolculuga, “yeni gercekligin iginde” hicbir nesneye tutunmaksizin sadece herseyi
kapsayan uzamin gergekligini algilamaya davet eder. Onu, uzamin sinirlarinin nereye
hareketle eski sorular da yeni bir anlam kazanir: Resimde kompozisyon neye gore
olusturulur? Odak noktasi neresidir? Bdylece, siirekli devinen ve odagi olmayan bir
uzam diislincesi, baska bir deyisiyle “all-over” bir yaklasim ortaya konur. (Auping,
ceviri, 2007: 135)

Malevich'in bir bi¢cim kaygisi yoktur, siyah karesi mutlak zamani ve hicligi ifade eder
ve bu tutumuyla modernizmin sinirlarina dayanir. Coskun’a gore, "Modern sanatginin
sorunu salt bi¢im olmasma karsin, Malevich'in 'Siyah Kare'si geometrik yapisindan

dolay1 anlam olarak yogun mutlak ifadeler igermektedir." (Coskun, R. 2005, s:82)
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Stiprematizmin resmi tasidigi sifir noktasi, en iist ve en yiizeye yakin noktadir.
Malevich, suprematizm i¢in "igeriksiz bir diinya" ya da "kurtarilmis higlik" tanimini
yapar. Higlik, kendinden bagka hig¢birseyi barindirmayan bir igeriksizlik durumudur.
Iceriksizlik, doga ve nesneler diinyasindan kurtulan ve bunun da dtesinde &ze dair bir
icerigin yuikiinii omuzlarindan atan sanatgiyr ozgiirlestirir. Temsil ve betimlemeden

kurtulan sanat i¢in ufukta ikinci bir gelecek bu asamadan sonra belirir. (Resim 109)

Resim 109: Kasimir Malevich, "Black Suprematic Square", 79.5x79.5 cm.,
linen {izerine yagliboya, 1915, Tretyakov Gallery, Moskova.

Malevich, sanat1 nesnel diinyanin yiikiinden kurtarmak i¢in kare bi¢imine sigindigini
belirtir. Higlik hedeflendiginde, duyusal nesneler diinyasi yerine, onun {istiinde olan
“suprema” dilinyasina yonelinir. Bu, Malevich’e gore, salt bir diizlem {iizerindeki
dikdortgen’in  diinyasidir. Tunali'nin deyisiyle, “Suprematizm, nesneler diinyasini
reddeder ve geometriye dayali ‘suprema’ diinyasina varmayi amaglar. Nesneyi ifade
araci olarak kullanmay1 reddeder ve nesne ilgilerini diistinmekten kurtulmanin yollarini

arar.” (Tunali, 1992:184)
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Malevich’e gore pratik realizmin kavramlar1 ve “igeriksizlik sinirina varilinca, zaman,
mekan, yakin ve uzak gibi nesnelerle ilgili tim tasavvurlar ortadan kaybolurlar”
(Tunaly, 1. 1992. s:185). Malevich siiprematizminde temellenen yaklasim koktenci bir
tutumla bicim ve renkleri yalinlastirmasi, yani minimalist bir tutumudur. Ancak
Minimalizmden farkli olarak, Siiprematizmde, tek bir yapida biitiinlesen nesne ve
mekan, mutlak mekan ve bi¢imi olustururlar. Sliprematizmde espasin son noktasina
ulagilmas: ile kastedilen budur. Kimi sanatcilar, resimdeki iki ve {i¢ boyutluluk
algisiin, bigim zemin ikiliginin yanisira, resim ve heykelin yani gergek, ii¢ boyutlu,
dokunsal mekan ile yanilsamaci, iki boyutlu, optik mekanin da aralarinda bir siirin
Stiprematist tavir dogrultusundan ortadan kalkmasi gerektigini 6ne siirmiislerdir. Bu

sanatgilardan biri Joseph Albers’tir.

Yiizeyin saf haliyle kullanimi, geometrik/konstriiktif veya renk-bi¢im esasli olmak
tizere iki koldan ilerler. Yiizeyin kendisi, modern espasin gidebilecegi son noktadir.

Buradan daha 6tesi i¢in ¢agdas espastir.

4.2.3. Rothko’nun Renk Alanlari- Ge¢is Donemi

Nesnesiz bir mekanin gorsellestirilmesi, mekan1 6zdekten ayr1 diisiinmek kadar zordur.
Bi¢imin genellikle bir 6zdekle birlikte diisiiniildiiglinii bilen sanatgilar, soyut diisiinceye
daha yakin nesnesiz varlik olan rengi kullanma yolunu tercih etmislerdir. Renk alan1
resmi, Modernist elestirmenlerden Greenberg ve Michael Fried’e gore, betimlemeci
olandan disavurumcu olana ve kavramsal sanata dogru bir gidisin gdstergesidir. Bu
donemde resim yerine sanat, ressam yerine sanat¢i tabirinin Kullanilmasi,

disiplinleraras1 agkinlik ve gelenegin siirlarinin zorlanmasindan kaynaklanir.

Rengi bicimden bagimsiz bir unsur ve “uzamin kendisi” olarak ele alan renk alani
sanatcilari, ¢agdaslarindan ayrilirlar. Her biri kendine 6zgii yeni bir uzam ortaya koyar.

Bu donemde Rothko, Amerikan Soyut Disavurumcu resmindeki yasst ylizey
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anlayisindan daha genis bir uzam anlayis1 ile diger sanatgilardan ayrilir. Rothko’nun
uzami eszamanl bir titresim ile tuvalin i¢ine dogru, yiizeyine ve Otesine ayni anda

bakmayi gerektirir, boylece ii¢ farkli espas anlayigini biinyesinde barindirir.

Rothko, resmin ana malzemesinin “bosluk™ oldugunu sdyler ve onu ifade etmek icin
renk alanlarimi ve titresimi kullanir. Renkle tam anlamiyla teatral bir uzam {iretir.
Bicimden ¢ok atmosferik etkisi ile renk esasina dayanan resimlerinde, aktif bir karakter
ve ses dalgalari gibi bir titresim hissedilir. (Auping, g¢eviri, 2007:139-140) Onun
resimlerinde renk, izleyiciye dogru hareket etkisi yaratir, bu yoniiyle yiizey espasinin
siurlarint klasik espasa ve ¢agdas espasa dogru zorlar. Boylece, bir yanilsama diizlemi
olmaktan kurtardigi resim yiizeyine yeni bir islev yiikler ve onu gelistirir. Onun
resimleri, asildiklar1 duvar ylizeyi ile birlesirler ve bulunduklar1 oday: kendi uzamsal

deneyimlerinin bir pargasi yaparlar. (Auping, ¢eviri, 2007:141) (Resim 110)

Resim 110: Mark Rothko, "Magenta, Black, Green on Orange",
216.5x164.8 cm., tuval iizerine yagliboya, 1949, Museum of Modern Art, New York.
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Rothko’nun uzamsal estetiginde 1s1k da renk kadar 6nemli bir unsurdur. Sanat¢1 ¢cok az
bir 1s1kla resimlerinin en iyi sekilde sergilenebilecegini ve resimde 15181 azaltarak, puslu
bir hava yaratmak istedigine karar verir. Bu nedenle resimlerini, mekan ile iligkiye
gececek olan atmosferik etkiyi kontrol edebilecegi gorece kiigiik ve izole odalarda
sergilemeyi tercih eder. Aktaran kaynaga gore, dort resminin kiiglik bir odada
sergilenmesi ile, renkle doldurulmus bu kiiciik mekan, Feldman roportaji sirasinda
kiiglik bir katedraldeki ¢ok sesli bir koronun etkisine benzetilmistir (Auping, ceviri,
2007:141).

Bu resimlerde sadece 151k ve renk etkisiyle degil, bunlarin yanisira ruhsal etki ile de
espas elde edilir. Yiicelik ve insan bilincinin 6liimsiizligiinii vurgulayan uzam anlayisi,
romantik gelenegin izlerini tasir ve soyut ruhsalligi, islerinin “Rothko sapeli” diye
adlandirilmasina yol agar. Bunlarin 6tesinde, 1950’lerde patlak veren varolusgulugun
etkisi ve mekanin deneyimlenmesi esasina dayali fenomenolojik bir mekan anlayisi

Rothko’nun resimlerinde esastir. (Auping, ¢eviri, 2007:142)

Rothko’nun resimlerinde izleyici kendini renklerin i¢ine girmis gibi hisseder. Bu
resimlerde, izleyici i¢in, bulundugu gerceklikten yalitilarak, dahil olabilecegi yeni bir
cevre ortaya ¢ikar. Onun resimlerinde her izleyici igin kisisel bir dykii, kendi metafizik
utkunu yaratabilecegi bir bireysel algi olanagi saklidir. Isik ve golge ile bir hesaplari
vardir bu resimlerin. Ozellikle hayatinin son déneminde 151kl1 renkleri terkederek koyu
bir palete yonelen sanatci, bu paletle yaptigi karanlik resimlerden sonra dliimiine dogru

giden yolu imler.

Renkgi, soyut ve yiizeyi agik eden bu tavir, giderek “yeni bir akademi igin 12 kural”,
“sanat i¢in sanat” , “minimal” ve “kavramsal” sanat gibi gelismelerin temellerini
olusturur. (Resim 111) Rothko, Newman, Fontana ve Klein, soyut espasi, yeni ufuklarin
felsefi, psikolojik, bi¢cimsel derinliklerine dogru agma siirecinde Onemli birer rol

oynarlar. Rothko, yiizeyin ve rengin bireysel karakterlerini ve onlarin bir uzam iiretme
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yeteneklerini kesfeder. Newman, giiclii ve totemik bir uzami, yiizeyin kendisini
vurgulayarak acgiklar. Barnett Newman’in ana renkli genis ylizeyleri, tuvallerinin
kenarlarim1 dramatiklestirir. Fontana, uzami dilimleyerek otesindeki espasi gosterir,
tuvali bir nesne olarak ele alir ve ona miidahale eder. Klein ise uzami renkle doyurarak,
pigmentler yoluyla 15181 i¢inde hapseder, etki olarak yiizeyden Gteye bir gegis yaratir.
Bu dort sanatgi, uzamin dogasini temsil etmeye calisirlar. Olmayan seyi (yok sey’i)
nasil temsil edeceklerine dair bir yanit ararlar. Onlara gore sanatcilar espasi sadece

kesfetmezler, ayn1 zamanda onu varedip ortaya koyarlar. (Auping, ¢eviri, 2007: 137)

Olitski, 1950'lerin sonunda renk alani ile olusan bi¢imlere yeni bir soluk ve teknik
getirerek, sprey boya ile resimler yapmistir. Tonal gegislilik saglamayan bu malzeme,
yanilsama yaratma islevi acisindan zayiftir ancak, dokusu ve agik havada duvarlarda

kullanimi agisindan elverislidir.

Resim 111: Jules Olitski "Lysander 1", 245.5x317 cm.,
tuval tizerine akrilik boya, 1970, Solomon R. Guggenheim Museum, New York.
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4.3. SOYUT DISAVURUMCU RESIMDE ESPAS

4.3.1. Soyut Disavurumcu Resmin Tarihine Bakis

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Avrupa’nin yerine yeni ve dzgiir bir diinya umudu ile
liderligi devralan Amerika Birlesik Devletleri’nin sanati, Avrupa’y1 terkederek orayi
vatan edinen sanatcilarin getirdigi degerler iizerinde yikselir. Savas sonrasinda,
irkeiligin ve ayrimeiligin reddi, Nazi estetiginin tam tersine dogru yol alinmasini saglar.
Bu donemde, Freud ve Marx’in diisiincelerinin biiyiik etkisi olur. (Joachimiden,
Rosenthal, ¢eviri, 1993:79) Insanlig1 soykirimin esigine kadar getriren uygarligin
sorgulanmasi, ilkel olana Ovgiiyle bakilmasma yol acar. 1940‘larin basinda Rothko,
Pollock ve Soyut Disavurumcular, arkaik efsanelere ve ilkel sanata donerek, onlardan
ilham alirlar. Kolektif bilincimizde yasayan arketipsel sembolleri ortaya koyan ve Jung

tarafindan gelistirilen gercekiistiicii, otomatist teknigi kullanirlar.

Icerikten bagimsiz bir geometri veya bigim endisesi tastyan soyut disavurumcular, ilkel
sanata benzer bi¢im ve espas anlayisina donerler (Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:
79). Soyut disavurumculuk ancak 1942°den 1947’ye dek siirer. Bu tarihten sonra, s6zde
figliratif imgelerin basmakalip cagrisimlara yol actigi anlagilir. Newman’a gore bu
cagrisim, yiicelik; Rothko’ya gore transandantal deneyim ve Still’e gore ise ululuktur

(Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:79).

Soyut Disavurumculuk terimi, Avrupa modernizminin vardigi son durak olarak
gosterilir. Farkli bir varolus ve bigimsel bir kesif olarak Paris ve New York’ta ortaya
cikar. Soyut Disavurumculuk New York Okulu olarak da bilinir. Savag yillar1 sirasinda
dogan New York Okulu, bu denli revagta olan ilk ve tek Amerikan sanat akimidir

(Moszynska, ¢eviri, 1993:141-142).
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Akim, temel olarak iki ana kola ayrilir. Bunlardan ilki De Kooning, Pollock ve Kline’in
Rothko, Newman ve Still’in dahil oldugu Renk Alan1 Resmi’dir (Color Field Painting).
Bu ayrima gore arada yeralabilecek sanatgilar ise: Adolph Gottlieb, Robert
Mortherwell, Philip Guston’dur.

Soyut Disavurumculuk daha genel, jest resmi veya alan boyama daha 6zel bir basliktir.
Bu iki yaklasim yalmzca bicimsel bir ayrima dayanmaz, ayni zamanda farkli sosyal
cevrelerden gelen sanatgilarin estetik anlayislari ile bakis agilarinin gesitliliklerine
dayanir. Cografi konum olarak dahi bu akimlarin sanat¢ilarmin ikiye boliindiikleri
sOylenebilir, aksiyon resmi Manhattan’in asag1 mahallelerinde, renk alani ressamlar ise

iist mahallede yasarlar ( Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:78).

Lynton, Soyut Disavurumcu sanatcilarin arasinda tek bir Amerikali bulunamayacagini
belirtir. Ona gore Mondrian, Leger, Ernst, Dali, Chagall ve Moholy-Nagy gibi sanatcilar
Avrupa’dan gelerek Birlesik Devletler’de kaldiklar1 yillar boyunca, kendilerinden 6nce
yapilmis olanlara katki sunarlar. Bu sanatgilar, reformcu degillerdir; ¢agin Jungcu ve
Sartre’ct  akimlarindan, Kiibizmin  bigimselliginden, Gergekiistiiciilerin  ilkel
temalarindan etkilenirler (Lynton, 1991: 230-231). Ancak ¢ok ge¢cmeden, Kiibistlerin,
iliskisel tasarimlari olan, resmin sinirlart igerisinde kalan bir 6rnek kompozisyon
cesitlerini, betimleyici yassi bigcimlerini de reddederler. Bunun yerine 1947°den itibaren
Pollock’un onerdigi all-over ylizey yaklagimi ile acik alani, genisleyen ¢izgisel agi;
Still’in, Rothko’nun, Newman’in 6nerdigi renk alanlarindaki esit dagilimi benimserler.
Her iki alan organizasyonu tipi de izleyici ile dogrudan ve anlik bir sekilde karsilasir.
Yani Kiibistlerden ayrildiklar1 nokta biitiin-parca iliskisini ve temsili yikarak, seyirciyi
tiim ylizeyle karsilastirmalar1 ve temsili bir form kaygisi tasimamalaridir. (Joachimiden,

Rosenthal, ¢eviri, 1993:78)
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1913 yilinda hem New York hem de Chicago’da sergilenerek biiyiik yanki uyandiran
Armory Show, cagdas Amerikan sanatinin kendine ait bir kimligi bulunmadigini,
Amerikan Avangardlarinin Fransiz kaynakli oldugunu ortaya koymasi bakiminda 6nem
tasir. Birlesik Devletler Senkronomist olmakla, yani soyut sanati Avrupa sanatinin
gosterdigi olast yonler dogrultusunda ilerleterek deneyimlemekle elestirilir. Cezanne’in
orfomolojik kiibizmi, Stella’nin fiitlirizmi, Max Weber kiibizmi, Georgia O’Keeffe ve
Arthur Dove’un realizm anlayislari, ddnemde iz birakan kipirdanmalardir (Moszynska,
ceviri, 1993:142). Takip eden donemde, 1930’larda figiirasyon yiikselise gecer ve
Realist Regionalism, Sosyal Realizm, Amerikan Sahne Resmi (scene painting)

yayginlik kazanir.

R : T
Resim 112: Bettmann- Corbis "Armory Show", 1913

1933’te Koleksiyoner A. E. Gallatir “Museum of Living Art in N.Y.” sergisinin
kapsam/igerigini "Soyut Sanatin Evrimi" olarak belirler. 1936’da MOMA’da Kiibizm
ve Soyut Sanat bagliklt bir sergi acilir. Ayn1 yil, AAA (American Abstract Artists
Association) Amerikan Soyut Sanatgilar Dernegi kurulur ve New York soyut sanatin
merkezi haline gelir. Bu dernegin ilk etkinligi olan "Abstraction - Creation” adindaki
sergi 1937°de gerceklesir. Bu sergideki sanatcilardan bazilari sonradan Mondrian’in
New York’a gelisiyle, neo-plastisizmin geometrisine yonelirler (Moszynska, ¢eviri,

1993:142). (Resim 112)
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Amerikanin yeni nesil soyut sanatim etkileyen en etkin Avrupa akimi
Gergekiistiiciiliik’tiir. MoMA'da 1936 yilinda "Fantastik sanat, dada ve gercekiistiiciik”
adli bir sergi gerceklestirilir ve Avrupa’daki savasin patlak vermesinden hemen sonra
Andre” Masson, Roberto Matta, Yves Tanguy, Max Ernst, Salvador Dali, Kurt
Seligmann ve Andre Breton’un da aralarinda bulundugu onde gelen gercekiistii
sanatcilar Amerika’ya gelirler. Max Ernst ile evli olan Peggy Guggenheim NY’daki
galerisinde (Art of this Century) gergekiistiicii isleri periyodik olarak sergileme
garantisini verir; ayni zamanda biiylik sergi “Abstract and Surrealist Art in America
(Amerika’da Soyut ve Gergekiistii Sanat)” MOMA’da 1944’te sergilenir (Moszynska,
ceviri, 1993:144).

- - S Py 'I.ll\ - .-
Resim 113: Joan Miro, "The Poetess (Consellation Series)", 92x111.4 cm.,
kagt lizerine tempera, guaj, yagliboya, pastel, 1940, Colin Koleksiyonu.

Miro’nun akim tizerindeki etkisi biiyliktiir, bizzat hi¢ sergilenmememis olsa da hem
realizmi hem de geometrik sertligi getiren biyomorfik bi¢imleri kullanimi diger
sanat¢ilar tarafindan iyi bilinir (Resim 113). 1920‘lerden itibaren Masson bilingalti
imgelemini serbest birakir ve siddetli, kaligrafik, otomatik c¢izimler yapar. Matta'nin
Duchamp’i ¢agristiran (Resim 114) uzamsal arayisi, kamgi gibi ¢izgisi, sulu-
seyreltilmis boyasi ile genis 6lgekli tuvalleri geng sanatcilart etkilemistir. (Moszynska,

geviri, 1993:145)
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Resim 114: Roberto Matta, "The Onyx of Electra”, 127.182.9 cm.,
tuval tizerine yagliboya, 1944, Museum of Modern Art, New York.

Albers, iki boyutlu bigimlere ve resmin ylizeyine dikkati cekerek ¢izim yapsa da es
zamanli olarak ti¢ boyutlu uzam farkindaligini kiskirtir. Bu fikirlerin ve buluslarin
yankilari, 1960°‘lar sanatinda goriilecektir (Moszynska, c¢eviri, 1993:148). Hans
Hofmann 1930°da ABD’ye geldiginde, kariyeri deneysellik ve kiibizmin kat1 6rglisiinii,
1zgara Sistemini yikma arayigini isaret eder. 1961°de Clement Greenberg, Hofmann’in
Amerikan resmine katkisini anlatirken “yiizeye canlilik getirdiginden" soz eder.
Effervescence gibi resimlerinde Hofmann, tuval ylizeyine dogaglama bir 6zgiirliikk
igerisinde boya sigratir ve akitir. Sanatci, resimde goriiniir hale gelir. Pompeii adli diger
resminde, giliclii bir firca kullanimi, altta yatan kiibist yapiya karsi yogun bir renk
kullanim1 ve resim ylizeyinin tamamlayict satthhigina/ yiizeyselligine karsin farkli
bilesenleri arasindaki geriye ¢ekme ve ileri itme gerilimi vardir. Yanilsamanin reddi ve
soyut ancak ressamca boyanmig bir yiizey gen¢ Amerikan sanatcilarina bir 6rnek teskil
eder. Geng sanatgilar hem soguk bir rasyonal geometrik soyutlamadan hem de

Siirrealizmin sozlerinden sakinirlar. (Moszynska, geviri, 1993:148) (Resim 115, 116)
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Resim 115: Hans Hofmann, "Effervescence”, 35 7/8x54 3/8 inch, panel lizerine yagliboya, Hint
miirekkebi, enamel, kazeinli boya, 1944, Berkeley Art Museum.

Resim 116: Andreas Feninger "Hans Hofmann, Time & Life Pictures/ Getty Images", 1957

Amerikan Soyut Disavurumcularin genel olarak siirrealizmden etkilenmeleri, savas
atmosferi ile ilgilidir. Soykirim, zuliim ve ¢aresizlik ile sarsilan insanlik, iyilige dair
inancini kaybetmistir. Utopyacilik, bir {itopya yamlsamasi haline gelen Sovyet Sosyalist
Cumhuriyetler Birligi’nin totaliterlige yenik diismesiyle yok olmustur. Bu eski {itopya,
batili entelektiieller nazarinda insan haklar1 agisindan bir tehlike arzetmeye baslamistir.
Boylece kolektiflik bir negatif gii¢ olarak algilanmis, ona karsi bir direng geligmistir.
Bunun yerine bireysellik, adalet, 6zgiirliik arayisiyla yeni bir donem baglamistir. Soyut
Disavurumculuk, bu yeni ortamda, siirekli devrimci karakteri; yaraticilik, bireysel
Ozgiirlik ve varolusculuga yakin durusu ile ayakta kalmistir (Polcari. Ceviri, 1993. s:
353).

Varolusgulugun en popiiler oldugu zamanlarda onden en ¢ok etkilenenler 6zellikle o
sirada ¢ok geng¢ sanat¢ilardan olusan New York Okuludur. Varolusculuk felsefesi,

insanin kendini yaratmasi bakimindan soyut disavurumcu sanatcilar tarafindan kabul
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goriirken, belli yonleriyle de reddedilir. Ciinkii Sartre’ct varolusguluk, soyut
disavurumcu  sanatc¢ilarin  bircogunun benimsedigi insanlik, sonsuz degerler,
zamansizlik, evrensellik, antikite gibi kavramlara karsi ¢ikar ve insanin evrende yalniz
oldugunu, bu nedenle toplumdan bagimsiz hareket edebilecegini savunur, ge¢mis ve
simdiyi ayirt ederek, gelenek tarafindan yargilanmayr reddeder. Disavurumcu
sanatcilarin Ortiistiikleri nokta ise, anlik, kisisel, 0zgiin bir tavrin ortaya konmasi
gerektigidir. Polcari, aksiyon resmini varoluscu bir tiyatroya benzetir ve tiyatrodaki
ritliel, torensel ve mitolojik siireclerde, baslangi¢, olgunlagsma ve sonucun; soyut
disavurumda esinlenme, siire¢ ve rahatlama olarak goriindiigiinii iletir. Bu resimlerde
yasamsallik, eylemin yanisira gorsel hafiza ve deneyimin aktarilmasi yoluyla ortaya

cikar. (Polcari. 1993. s: 349-359)

Soyut Disavurumculukta, hatta daha dncesinde biyomorfik ve piktografik bigimlerin
ortaya ¢ikisinda, genel, evrensel, i¢giidiisel, salt insani olani arayis vardir. Insanligin
geldigi kiiltlirel evrede, savasin yikimlart karsisinda eski degerler yeniden Onerilmis;
kamu giiciine kars1t bireysel olan bagkaldirmis, bir kurban ve eylemci olarak insan
bedeni kesfedilmistir. Bu bigimler yoluyla, bir nesne temsil edilmeden veya
simgelenmeden de bir seylerin anlatilabilecegi anlasilmis, bilingaltinin koyu karanlik
sularindan c¢ikilarak Jung’un Onerdigi kolektif bilincalti fikri kabul goérmiis ve
Paracelsus dort elementten, tanri ile dogada sakli olan ¢oziimden sOz etmistir.

(Polcari,geviri, 1993:173.) (Resim 117)

\
Resim 117: Adolph Gottlieb, "The Alkahest of Paracelsus",
152.4x11.76 cm., tuval lizerine yagliboya ve tempera, 1945, Museum of Fine Arts, Boston.
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Soyut Disavurumcu sanatcilarin, ilkel ve arkaik sanati, siirrealizme disavurumcu
resimlere tercih etmelerinin nedeni, bu alanin heniiz onlar kadar akademizmle
bulanmamis ve “yorulmamis” olmasidir. Onlar bdylece ¢ok kiiltiirlii, ¢ok medeniyetli,
cok tarihli, ¢ok inanch, ¢ok dilli, ¢cok farkli sanat dillerini benimseyen insanliga
ulasmaya c¢alismiglardir. Bu yiizden ana konular1 klasik mitolojidir. Amerikan sahne
resminden, sosyal realizmden veya kiibizmden farkli bir yere varmaya calisirlar.
Jung’un kolektif bilingalt1 diye adlandirdig: ilkel diinya ve bilingdisilik burada devreye
girer (Polcari, ¢eviri, 1993:155).

Soyut Disavurumcu akimdan hemen 6nce yayginlik kazanan ve agilmaya calisilan yolda
ilk durak olan “Piktograflar” yoluyla fragmantal anlatim, erken Hristiyan donemi ve
Bati sanatindaki c¢oklu hikayeci sahne anlatimlarina benzer. Ozellikle Gottlieb’in
islerinde bu teknigin izleri goriiliir. O, bu ilkel referansi kabul eder ancak onlardaki
mantiksal akis1 ve hikayeciligi reddederek kendi islerini ayirirdi. Piktograflarin ¢ogu
kendiliginden bir siiregle ortaya ¢iktigindan, her biri bulundakuklar1 yerde ayri derinlik
seviyeleri olarak algilanirlar. Klasik kompozisyon anlayisinin disinda, istenilen yerden
resme bakmaya baglanabilir, bir oncelik sirasi veya giizergah bulunmaz (Polcari, geviri,
1993:157-158). (Resim 118)

Resim 118: Adolph Gottlieb, "Black, White, Pink", 213.4x365.8 cm., tuval {izerine yagliboya,
1954, Estate of Adolph and Esther Gottlieb/Licensed by VAGA, New York.
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Odaks1z komposizyona uygulamasi, daha sonra “all-over” kompozisyona giden yolu
acacak, goziin icinde gezinecegi labirentler/koridorlar yaratacakti. Basi sonu olmama
durumu, resim mekaninda bir yenilikti. Bu yenilikle, enstantane, anlik imge, periyodik-
dongiisel zaman, es zamanlilik, fragman gibi kavramlar, resme girerken, edebiyat
alaninda da serbest ¢agrisimin ustalarindan James Joyce gibi kimi cagdas yazarlar

ortaya ¢ikiyordu.

Rothko, Gottlieb, Newman ve Baziotes Soyut Disavurumculugun ana temalarini
birlestirerek ele almislardir. Pollock ve De Kooning ise tarihsel olmayan bir yaklagimi
tercih ederek, bedensel enerjilerini, burada olmak ile olmamak arasindaki farki

kullanmiglar ve boylelikle iz birakmislardir (Polcari, ¢eviri, 1993:232).

Pollock, resimlerinde, disi erkek formlara, mitolojiye gondermeler yapar ve bu
resimlerde yerli Amerikan resmi etkileri hissedilir. 1942°de sigratma ve akitma
teknigini denemeye baslar. Bu noktadan sonra, izleyici resme bakarken, kapatan-
kapanan, negatif-pozitif bigimlere baktigi kadar, onlari yapan 6zneye de gozlerini
cevirir. Bi¢im artik, biyolojik ve disavurumcu bir izdir. 1930’1ardaki resimleri daha ¢ok
iki boyutlu tabletlere benzer. Piktograf-tablet bigimler dedigi bu resimlerinde diizlem
dikey olarak ele alinir ve lizerine yerlestirilmis bi¢imler, sembolik ve soyut olarak

algilanirlar (Polcari, ¢eviri, 1993:154).

Motherwell’de hareket yiizeyde, 6n plandadir, derinlik yanilsamasi kullanilmaz. Ancak
anlam olarak epik bir derinligi vardir. Duygusal tavri ile evrensel bir dil yakalar ve

farkli kiiltiirlere, farkli yasamlatra dokunabilir.
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4.3.2. Otomatizm ve Atolye 17 Ornegi

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda sanat, teknolojik ideallerle ve insani dramlarla doludur.
Insani olan1 gercek diinyada aramaktan vazgecen sanatgilar, modernist ve gercekiistiicii
bir karakter takinirlar. Dadacilar, Gergekiistiiciilerin irrasyonel ve anti-burjuva tavrini
siirdiirmiig, ancak gercekiistiicliliglin dahi savasin bir iirinii oldugunu One slirmiis,
onlarin uygulamalarini sorgulamis ve bunun karsisinda kendi duruslarin1 yaratmiglardir.
Bu yeni hareketler ile Avrupa-Amerika arasi gogler, savas sonrasi sanatini

bigimlendirmistir.

Gergekiistiiciiliik, Freudcu bir temele sahiptir. Soyut Disavurumculuk, Freudcu etki
altinda olmakla beraber, bilingaltinin yanisira “eylem” ile ilgilidir. Bir eylem, saf
fiziksel uygulamalar olarak ortaya ¢iktiginda, orada diislince, temsil, yanilsama,
dogalcilik ve gercekeilik gibi degerler, estetik veya manevi kaygilar, nedensellik
aranmaz. Bunlarin yerini kontrolsiizliik, rastlantisallik, askin 6zne, transformasyon,
resim ve diislin alaninda biling 6tesine gegme alir. Bilingdist olani resme dahil etmek
icin, oncelikle akli, kontrolii, 6nyargilari, bilgileri bir yana birakmak, iradeyi biraz geri
plana ¢ekerek biligaltinin etkin oldugu bir durumda, edilgen bir konuma teslim olmak
gerekir. Ornegin Frotaj tekniginde, sanatginin iradesi ve eylemi vardir ancak ortaya
¢ikan bicim, dig kosullarla degisiklige ugramaktadir. Bunu takip eden asamada,
otomatist teknik imgenin ¢ikis noktasi olarak islev goriir; sanatci, rastlantisal gorselleri
bigimlere doniistiirir. Soyut Disavurumcular ise gergekiistiiciilerin ikinci asamada
yaptiklar1 miidahaleyi uygulamazlar. Teknigin yalnizca ilk agamasini, anlami ve anin
kaydim1 one ¢ikarip, gercekligin siradanliginin otesinde bir imge elde etmek igin

kullanirlar.
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Resim 119: Atelier 17, rue Daguere, Paris, 1968

Gergekiistiicii otomatizmin Soyut Disavurumculuga olan katkisini, Polcari dort baslik

altinda 6zetler (Polcari, ¢eviri, 1993:24):

-Bilingdtesi, bilingdisi olan baslangic asamasinda bir yaraticilik kaynagi olarak
kullanilir.

-Disavurum, sadece bir baglangi¢ noktast ve iislup degil, ayn1 zamanda yapitin
anlamidir.

-Soyut Disavurumcularin kullandigi en bilinen yaraticilik yontemidir.

-Sonsuz i¢ diinyanin, yaratici enerjini ve baslama giiciiniin bir kayd1 olarak kabul edilir.

Otomatizmde hem kisisel birikim hem de sosyokiiltiirel gecmis ve hafizanin bir kenara
birakilmasi onerilir. Boylece, saf, insani olan, fiziksel ¢evre ile insanin iligkisi, ortak
anilar ve giindelik yasam ile kurulan bagliliklar 6ne ¢ikar. Bu 6zellikleri ile otomatizm,
Polcari’ye gore, kisisel ve kiiltlirel gegmislerin metamorfoza ugradigi Amerika Birlesik
Devletleri toplumunun kiiltiirline uygun diiser. Polcari, otomatist titresimlerle olusan
anlami, uluslar istii bir topluma ait olma durumuna benzetir. Kayapinar ise, bu teknik
yoluyla insanin bilingaltinda yatan olgularin, fiziksel enerjinin harekete doniistiiriilmesi
ile serbest birakildigindan s6zeder. Ona gore "akil ve mantik kontrolden ¢ikar, ahlaki

endiselerden kurtulmus olan diisiince tespit edilir" (Kayapinar, 2013:2).
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Soyut Disavurumcu sanatgilarin otomatizm kullanimlar, teknik ve anlam olarak
birbirlerinden farkliliklar gosterir. Ayrica birgogunun ge¢misinde biyomorfist deneyler

ve Atdlye 17°deki deneysel ¢aligmalarin birikimleri ve izleri goriiliir.

Atolye 17, Paris’te 1927 yilinda Stanley William Hayter tarafindan kurulan bir graviir
atolyesi, ayn1 zamanda bir deneysel atdlyedir. Adini, Paris’te kuruldugu adresten alan
atolye, bireyin yaratict yoniinii ortaya ¢ikarmayi amaglayarak, deneysel yontemlerle
egitime baslamistir. Miro, Giacometti, Lipchitz, Dali, Arp, Tanguy, Balthus, Picasso,
Haacke, Motherwell, Masson, Calder, Pollock gibi bircok sanat¢i hayatlarinin bir
doneminde bu atdlyeden ge¢mislerdir. Atdlye 17, 1927-1939 arasinda Paris’te, 1940-
1950 yillarinda New York’ta ve 1950-1976’da yeniden Paris’te iic donem farkli
sanatcilara ve farkli tekniklere ev sahipligi yapar. (Resim 119)

Atolye 17 New York’a tagindiginda donemin sanat anlayisi belirginlik kazanmustir.
Modern Sanatlar Miizesi’nde agilan Atdlye 17 sergisi, savas sonrasinda Avrupa’dan go¢
eden birgok sanatci biraraya getirmistir. Atolyede amag, bireyin 6niinii agmak, deneysel
yontemlerle kendi 6zgilin dilini kesfetmesini saglamaktir. Bunun i¢in atdlyede,
bilingaltinin ve bilin¢dist olanin, ¢izim siirecindeki verilerle, ritmle, rahatlikla, oldugu
gibi, kagida yansimasina ¢alisilmistir. Boylelikle teknik kisitlamalar ortadan kalkar ve
bilincaltinda sakli kalan imgeler aciga c¢ikardi. Ortaya c¢ikan c¢izimler, goziin

Onyargilarini yikmak igin ters imaj olarak aynada incelenirdi (Araz, 2006:47).

Otomatizm teknigi ile olusturulan bir yapitta, rastlantisal espas ve rastlantisal
kompozisyondan s6z edilir. Sanat¢ilar, arastirma ve alistirmalar yaparak kendilerine
0zgl bir otomatist dil gelistirmislerdir. Picasso’nun Kiibizm igin gelistirecegi bigim
bozma tarzi oncelikle graviirlerinde goriiliir. Hans Haacke, goriintii hareketliligi, renk
alanlar1 lizerine denemeler yapmistir. Rothko ve Pollock, baslangicta biyomorfizmi

kullanarak figiir ve bigim arastirmalar1 yapmuslardir.
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Barnett Newman’in islerinde otomatizm farkli bir karakter, mekanik bir kalite ve ilging
bir kendindenlik tagir. William Bazitoes’in otomatizmi, fir¢a tuslarindan ve izlerinden
olusan labirentler olusturur. Polcari, bu labirentlerin olusturdugu bigimlerde, Da
Vinci’nin “resimdeki ¢atlaklar, sayisiz bi¢im olusturuyor” dedigi gibi sonsuz algi
olasiliklar1 goriir. Bunlarin organik kaynakli bir ¢esitlilik 6nerdiklerini sdyler. (Polcari,

S. 1993: 216)

Resim 120: Jackson Pollock at work in Long Island, New York, 1950.
Fotograf:David Lefranc/Kipa/Corbis

Pollock’da ise basta, Yerli Amerikan resmi etkileri ve disi erkek formlar kullanilir,
mitolojiye gondermeler yapilir ve sanat¢inin amacinin en bagindan beri ilkel ruha bir
bicim bulmak oldugu o6ne siiriiliir. Pollock’un otomatist siireci, totemsi figiirleri ve
sembollerinde ilk fir¢a tusundan baglayarak enerjiyi ve hareketi tuvale yansitma
kaygisinda goriiliir. 1942°de sigratma va akitmalar, deneme niteliginde ortaya ¢ikmaya
baslar. Bu noktadan sonra, kapatan kapanan bi¢im, negatif pozitif bicim gibi ayrimlarla
bakilan nesneden, onu yapan, performansta bulunan 6zneye gozler gevrilir. Bigim artik,
biyolojik ve disavurumcu bir isarettir. Enerjinin ve hareketin yankilarinin bigimi,
geleneksel bi¢imin yerini alir. Pollock rastlantiyr kurgulamaktan sézetmistir. Bu yiizden
islerinin bir tesadiif olduguna inanmadigini agik¢a sdyler. O, firgay1 tuvale birebir

slirmek yerine, yercekiminin giiclinii kullanarak boyamay1 tercih eder. (Resim 120)
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De Kooning’in figiirlerinde ¢izgisel ve dogaglama bir goriiniim vardir. Ancak bunlar
otomatizm kaynakli degildir, ¢izimlere, eskizlere veya tuval {izerine dogrudan yapilan
calismalara dayanir. Boyanin kurumasi beklenmeksizin yapilan (wet to wet)

calismalarda, kendiliginden, dogaclama renk ve bi¢im ortaya ¢ikar.

Motherwell’in otomatizminde, ¢agrisimdan c¢ok bilingli bigimler ve bilingsizce olusan
bicimlere, ¢izgisellige ve tasarlanmis nesneye dayali karsithiklar goriliir. Renk
kullaniminda bu karsitligi, izlenimcilerden farkli olarak renk tiirleri arasinda degil,
renksizlik ve renk, yani siyah kullanimi ile saglar. Yiizeyde duran siyah bi¢imleri, diger
soyut disavurumcu bigimlere oranla yumusaktir ve figiir gibi algilanirlar. Ancak burada
bicim zemin ikiliginden s6z etmek zordur. Zemin ve Ondeki bi¢im arasinda gidip
gelmek ve bir uzam hissetmek isteyen goz, geriye gidilemeden, resim yiizeyine sifir
seviyede ve sessiz bicimde yiizer gibi gorlinen siyah lekeye odaklanir. Ondaki
otomatizm, belli karsitliklar arasindaki sentezi ortaya koymaya, biitiinciil bir anlayisla
hislerini tuvale aktarmaya yarayan bir aragtir. Aksiyon resminden ¢ok jest resmine
yakin otomatizm anlayis1 onda, salt plastik yontem olmanin 6tesine gegerek, bir anlam
ve duygusal ifade igerir; Dubuffet ve Rauschenberg ile Fransiz sanatinin etkilerini tasir.
Ortaya koydugu yar1 fantastik yar1 gergek diinyada, otomatist yontemle olusturulmus
bicimler bulunur. Bunlar, belli ¢agrisimlara yol agarlar. Polcari, bu fantastik diinya
kurgusu karsisinda Gottlieb’in su sozlerini hatirlatir:

“Delacroix nasil Tunus gibi farkl iilkeleri, farkli cografyalar1 gezdiyse, tarihdncesi
gecmise ve suurun Otesindeki iilkeye gitmede ne sakinca vardir?” (Polcari, geviri,

1993:306)

Kisaca, hem gercekiistiicli ressamlar hem de soyut disavurumcu sanatgilar icin
otomatizm, gorsel bir nesneden yola ¢ikmadan resme baslamanin rasyonel bir yoludur.
Bu teknigin edebiyat alanindaki yansimasi James Joyce ve T.S. Elliot’da ornekleri

goriilen serbest ¢agrisim teknigidir.
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4.3.3. Aksiyon Resmi

Soyut Disavurumculuk akimi icerisinde yer alan aksiyon resmi, New York Okulu olarak
da adlandirilir ve otomatizmden yola ¢ikar. Bu yeni resimde temsili bir karakter
tasimayan dogalcilik, biyolojik varlik olarak ressamin resim yapma eyleminin bir kaydi
olarak karsilik bulur. Boylece konu cesitliligi ve serbest cagrisim, jest ve beden
hareketlerindeki gesitlilige evrilir. Resmin nasil yapildig1 sorusu 6nem kazanir ve yapit

siirece gore gelisir.

Aksiyon resminde ¢ift karsitliklar yoluyla elde edilen bir derinlik s6zkonusudur. Ancak
bu iligkiler, Onceden olmadig1i kadar kendiliginden ele alinmaya c¢alisilir.
Gergekiistiiciiliigiin otomatist teknigi, Kiibistlerin cok zamanlilig1 ve ¢ok daha eski bir

kiiltlir olan Cin resim sanatinin tinsellik anlayisi, aksiyon ressamlarini etkilemistir.

Cin resminde, goriinen ile gdriinmeyen ikilemi vardir, bosluk ve doluluk buna gore
belirlenir. Rengin, miirekkebin yogunlugunun, siyah-beyaz degerlerin, firca
kullanimlarinin etkisi bu bosluga ve doluluga katki sunarlar. Resmedilen nese veya
figliriin tinsel portresini yapmak amaglanir. Cheng, tabloda elemanlarin zihinsel diizeni,
derinlik (gizgisel perspektif ve hava perspektifi) ve i¢-dis, uzak-yakin bir uzam
icerisinde gerceklesen siir yaziminin énem tasidigini belirtir (Cheng, ¢eviri, 2006:130).
“Chang Yen-Yuan. Resimde her seyi tamamlamis ve bitmis olarak gostermekten,
formlarin desenlerinde her seyi agik bi¢imda yansitmaktan, renkleri teknik bir gésteri
vaparcasina imlemekten, boylece de onlarin gizemli yanlarina ve “aura’larina kapali

olmaktan ka¢inmak gerekir.” (Cheng, geviri, 2006: 117)

Wilkin'e gore aksiyon resmindeki ritmik tuslar, bir seferde yapilmis net, acik ve akiskan
bicimler, otomatik jestler, Japon resmindeki (Zen resmindeki) firca tuslarina ve

Cezanne'in suluboyalarina benzerlik gosterir. (Wilkin, ¢eviri, 2007:66)
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Aksiyon resminin tutumunun, izlenimci yaklasima Oykiindiigii sdylenebilir. Soyut
izlenimleri ylizeye yansitma ve o ani resmetme noktalarinda benzesirler. Elestiriler,
resim yapma eyleminin bilincin bir {iriinii oldugu, bu nedenle bilincin tamamen devre
dis1 birakilamayacagi yoniindedir. Kaldi ki, biling dist durumda bile insan, kendi
gecmisinin zorunlu kildig1 ¢agrisimlardan kurtulamayacak; rastlantisallik, i¢ tepi ile
kontrol edilecektir. Bu nedenle Pollock, yaptigi resimlerde rastlantiya, bir kaza veya
tesadiif olarak degil, firca ile siirme yerine, yercekimi ile yapilan bir boyama teknigi

olarak yer verdigini belirtir.

Pollock’un dili 1940°larda soyuta kaysa da mitlerle ilgili anlatilar1 ve bilingaltt
caligmalar1 tiim kariyeri boyunca devam eder. Bunlarin etkisi ve ozellikle Meksika
resminden aldig1 duvar resmi mirasiyla, epik biiyiikliigii olan ve totemik imgeler igeren
resimler yapar (Moszynska, ceviri, 1993:149). Amerika kitasinin yerli sanati ve
Kizilderililerin kum resmi ritliellerini 6yle etkin bir sekilde soyut resme tasir ki,
resimleri uluslararasi ve modernist karaktere biiriinebilir (Joachimiden, Rosenthal,
ceviri, 1993:80). (Resim 121)
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Resim 121: Jackson Pollock, "Shimmering Substance ', 30x24 cm,
tuval iizerine yagliboya, 1946, Museum of Modern Art, New York.
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1946-1947de Jackson Pollock’un resimlerinde ortaya ¢ikan akitma ve sigratma teknigi,
baslangigcta anlatimci1 bir nitelik tasir, sonradan bunun yerini, gercekiistiicii
denemeyecek bir soyut anlatima varan bi¢imler alir. Aksiyon tekniginde kimi zaman {ist
tiste kullanilan kalin boya tabakalari, kimi zaman da tuvalin beyazinin goriilecegi kadar
ince ve sulandirilmis boya kullanilarak, opak veya transparan big¢imler elde edilir.
Resim yiizeyine yayilan ¢izgilerin insaci bir giicii oldugu goriiliir. Ancak ¢izim ve resim
arasindaki fark kaybolmaya baslamis; c¢izgi, leke, renk gibi elemanlar birleserek

biitiinsel imgeyi olusturmuslardir.

Franz Kline’in genis dekoratif fircasi ile yaptig1 biiylik alanli/6lgekli siyah-beyaz
resimleri 1950°‘lerde yeni bir soluktur. Bu yapitlarda Kiibist resimle olan son ince
baglantilar kaybolur ve tamamen ylizeysel bir anlatim baslar. Acik degerdeki zeminin
lizerine uygulanan siyah lekeler, i¢biikeylik olusturur, zemin ve bigimi igeren iki kat

adeta birbirlerine kilitlenir (Moszynska, ¢eviri, 1993: 162). (Resim 122)

Resim 122: Franz Kline, "Chief", 148.3x186.7 c¢m, tuval iizerine yagliboya, 1950,
Museum of Modern Art, New York.
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1947°den sonra Pollock’un akitma resimlerinin karakteristik onderliginde kesfedilen
yeni teknikler ile Amerikan soyut resmi, daha dogrudan, dogaglama olmak ve o ana dek
goriilen Avrupali 6rneklerden daha biiytik dlcekli yilizeyler ilizerinde yer almak iizere
ataga gecmistir (Moszynska, g¢eviri, 1993:148). Biiyiik ebathi tuval kullanimina su
isimler 6rnek gosterilebilir: Pollock, De Kooning, Clyford Still, Reindhardt, Rothko, F.
Kleine, Archille Gorky, Gottlieb, Philip Guston, Hoffmann... Tuval biiylidiikce, izleyici
ile yapit arasindaki mesafe kiigiiliir ve c¢ercevenin sinirlar1 ortada kalkar. Cercevenin
disindan i¢indeki mekana bakan bir izleyici yerine, tuvalin tinsel alani igine cekilen,
katilimc1 bir seyirci tanimlanir. 180 derecelik algi alani yaratilir ve espas resmin
ylizeyinde ¢oziimlenmeye calisilir. Yiizeydeki bu espasin yaninda, aksiyon resminde
alegorik derinlik boyutu da hesaba katilir. Bu anlam katmani, Pollock resminin temel
ozelligi olarak ortaya ¢ikar. Alegori, elin hareketi ile, jest yoluyla yapilan tablonun,
sanat¢cinin psikolojik bir derinliginden ortaya ¢iktig1 inancindan dogar. Bu, aksiyon

resminin disavurumcu karakteridir.

David Joselit, yiizey lizerine yazdigi makalede, Greenberg’in modern resmin temel
ozelligi saydigr “diizlik” (flatness) ile ilgili gorlislerini aktarir. Greenberg’e gore,
modernizmin diizliigii sadece optik bir olay degildir. “Diiz bir tablonun ortaya c¢ikisi,
resimle taklit 6zdeslesmenin yerini izleyicinin 6zel devim duyumsal deneyiminin aldig1

seyircilikteki bir doniisiimii gosterir." (Joselit, ¢eviri, 2006:214)

Derinlik algis1, biyolojik gerekg¢elere dayandigindan, onu akildan ¢ikarmak ve bu algiya
dair aligkanlig1 yenmek kolay degildir. Ancak verili derinlik algis1 lizerinde oynamak ve
Joselit’in deyisiyle onu “resmin si1g yiizeyine sifrelemek veya yerini degistirmek”
olanaklidir. Greenberg, modern resmin yiizeyinde, bu olanaklarin neler olabilecegini
tartisir. Bu olanaklardan biri, “ters derinlik” diye adlandirdigi kolajdir. Kolajda
yanilsamaci derinlik sona erer, espas anlayisinda bir adim daha gidilerek, resim
diizleminden ytiksek bir seviyede, gergek bir yap1 ortaya ¢ikar. Greenberg, 1948'de bir
kolaj sergisi ile ilgili degerlendirmede sunlari yazar: "illiizyonun reddedilmesinde

sonraki adim resim ylizeyi istiindeki konu ile ilgili olmayan elementleri yukari
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kaldirmak ve resmin su ya da bu kismini algak rélyefte oldugu gibi fiziksel agidan goze
yaklagtirarak derinlikler ve hacimlerle ilgili duygular1 ya da fikirleri elde etmeye

calismakt1." (Joselit, ¢eviri, 2006: 214)

Ikinci tip gorsel yer degistirme olanagi, espas elde edilirken bos alanin doldurulmasinda
ve hacimselligin ele alinisinda sanat¢inin duygularina daha az yer verilerek, bosluk-
doluluk algisinin rehberliginden yararlanmaktir. Uglincii tip derinlik yanilsamasi
olanagi ise ““geri ¢ekilmeyi yanal uzanti haline getirmek™tir (Joselit, ¢eviri, 2006: 214).
Greenberg’in 1995’te 'Amerikan Tarzi Tablo' yazisinda isledigi bu teknik, resim
ylizeyini bir biitiin olarak deneyimlemeyi gerekli kilar. Ona gore, bu resimlerin biiyiik
olusu sasirtict degildir: Soyut disavurumcular, biiyiik tuvallerde derinlik yanilsamasi
elde etmenin daha kolay ve etkili oldugunu bilirler. Tuvalin genigleyen yiizeyi, onlara

bir hareket ve ifade alani agar. (Resim 123)

Bu olanag: kullanan sanatgilardan Ellsworth Kelly, "Dark Blue Panel" adli yapitinda
karsidan bakildiginda doksan derecelik kose agilart sergileyen alisilmis bir dikdortgene
yandan bakista paralel sanilan kenarlarin aslinda egilimli olduklarimi gosterir. Tuval
ylizeyinde degil, ¢ercevenin hattinda beliren bu 6zelligin anlasilabilmesi icin resme

"yandan bakmak" gerekir.

Resim 123: Ellsworth Kelly, "Dark Blue Panel", 246x281,5 cm.,
tuval {izerine yagliboya, 1985, Centre Pompidou, Paris.
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4.3.4. Renk Alan1 Resmi

Geometrik karakter tasiyan ve temsili olmayan resim anlayisi, 1930°‘lardan itibaren
Soyut Disavurumculuk akimina dogru giden yolu agar. Savas sonrasinda bu anlayzis,
“clean-cut” veya “hard edge” denen yalin, agik, yiizeysel ifade ile jest ve aksiyonlardan
olusan yiizeysel ifadeleri yaratir. Bu yol ayrimini, Wilkin ve Greenberg, geometrik
sertlik ile ressamca (malerisch) olan tavrin ayrismasi olarak yorumlarlar (Wilkin, ¢eviri,
2007:11). 1960°larda ise yeni bir bicimlendirme ortaya ¢ikar. Soyut Disavurumculugun
icinden, Oznellik, teatrallik, anksiyete, bedensel hareketler yoluyla tuval yiizeyinde yer
alan anti-formlar1 ortaya koyan New York Okuluna kars1 bir akim daha gelisir. Ikinci
nesil olarak da anilan bu akim, “renk alani” resmi (color-field painting), Greenberg'in

ifadesiyle "gec resimsel soyutlama"dir.

Aksiyon resmi karsisinda yer alan bu ikinci nesil akim Soyut Disavurumculuk iginde
yer almakla beraber, renk, tasarim ve imgede kaybolan nesnel bireysel gercekliklere
gonderme yapar. Renk alani sanatcilarina gore bilincin 6tesine gegmek i¢in kisiselligi
yikmak gerekir. Sanat¢i sadece daha pasif bir konuma ge¢mekle yetinmemeli, daha
ylizeyde, yalin ve plastik olanaklarin elverdigi 6lgiide bir s6z sdylemelidir. Renk alani
resminde, renkler yoluya karmasik diisiinceler son derece sade bir bigimde ifade
edilmeye caligilir. Bu soyut bigimlerin yasst olduklar1 vurgulanarak, resim yiizeyine
dikkat cekilir. Akim, yanilsamact ve temsili uzamdan, kitadaki diger bir gelenek olan
Amerikan figliratif “Scene” resminden ¢ok farkli bir yaklasim Onerir ve giderek

ABD’de baskin olur (Moszynska, ¢eviri, 1993:163). (Resim 124, 125)

Renk alani sanatgilari, evrensel, modernist, uluslararasi ve 6zgiin olmay1 hedeflerler.
Amerika Birlesik Devletleri 6rneginde oldugu gibi yap1 ne kadar heterojen olursa olsun,
ortak bir kiiltiirde bulusulabilecegini iddia ederler. “Field painters” terimi, bu sanat¢ilar
tarafindan ozellikle kirsal bir ¢agrisim amaciyla tercih edilir. Baska bir deyisle, onlar,
kirsal bdlgede jest resmini ararlar. insanoglunun yarattig1 bir bahgede, yeni bir canlilik,

hayatiyet ortaya koyarlar (Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:81).
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Resim 124: Grant Wood, "American Gothic", 74.3x62.4 cm., mdf iizerine yaghboya, 1930,
At Institute of Chicago.

Resim 125: Willem de Kooning, "Woman V", 154.5x114.5 cm., tuval iizerine yagliboya ve flizen,
1952-53, National Gallery of Australia.

Leo Marx’a gore, “endiistriyel giiciin eslik ettigi kent yasantisi, insan yapimi vahsi
hayattir. 20. yy’da kir ve kent olarak ¢ok belirgin bir sekilde ayrilmis olan ABD’de
insan yasami, anatomisi bundan etkilenmis, Kandisnky’nin deyisiyle “cok zamanlilik
i¢sel bir gereklilik olarak ortaya ¢ikmis”tir (Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:82).
Joachimiden ve Rosenthal, Leo Marx’in “her bilin¢li ve kendini bilen kimse bir ulusa
aidiyet efsanesine dair bir zihin haritasin1 aklinda tasir” deyisine gonderme yaparak,
Amerikalilarin en 6nemli zihinsel haritalarinin, bagimsizlik ve o6zerklik oldugunu
soylerler. Onlara gore, Gertrude Stein’in yazdig1 gibi, “hi¢ kimsenin oldugu bir yerden
cok, herhangi bir kimsenin oldugu yerde alan vardir” (there is more space where
nobody is than where anybody is) ve bu Amerika’yr Amerika yapan seydir
(Joachimiden, Rosenthal, geviri, 1993:81).

176



Resim 126: Mark Tobey, "Universal Field", 70.8x110.8 cm., ahsap {izerine tempera ve

pastel, 1949, Whitney Museum of American Art.

Renk alanlar1 yoluyla, 15181in kullanimi bu resimlerde 6n plandadir. Rosenblum,
Luminist (1s1k¢1) akimin gorsel ve kiiltiirel Amerikan gelenekleri igerisinde 6énemli bir
merkez oldugunu belirtir. Bu gelenegin devamu olarak ele alindiginda, Rothko’nun
sanati, Luminizmin dirilisi olarak goriilebilir ( Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:82).
Isikla yolan ¢ikan ve renk alani boyayan ressamlar, tuvaldeki resmin jestiiel tasarimiyla
ilgilenmektense, kromatik degerlere egilir, disavurumcu ¢izginin etkisine karsilik gelen
rengin retinal etkilerini kesfederler. Renk alani resminde, Avrupa resminden farkli
olarak, kompozisyonun pargalari arasinda bir iliski olmadig1 gézlemlenir; onun yerine
tiim yiizey yeknesak/tekdiize, biitlinciil bir alan1 temsil eder. Biitlinlesik alani1 dolduran
doymus renk ve genis yiizeyli tuval, izleyicisini tamamen sarar. Tuval ylizeyi, iizerini
kapalayan boyadan ¢ok daha fazla sey soyler; fiziksel etkisinin yanisira dramatik bir
etkisi vardir. Bu etkiler yoluyla duygu ve anlam disavurulur (Moszynska, ¢eviri,
1993:162-163). Amerikan soyut sanatgilari, ilkel sanata benzer sekilde metafiziksel bir
anlayisla soyut bi¢imler kullanirlar. Bu bigimler yasayan, karmasik yapilardir, duygulari
ifade ederler (Moszynska, ¢eviri, 1993:164).
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Resim 127: Ronnie Landfield, "Garden of Delight",
87x72 inches, tuval iizerine akrilik, 1971, Philip Johnson Koleksiyonu.

1950-60‘larda renk alani resmi ile birlikte, ylizeysellik/satihsallik ve resimsel
medyumlarin saf kullanimi ilk kez bu kadar baskin olur. Wilkin, bu dénemde plastik
sanayiindeki gelismeye paralel olarak, kalin, ince tiirlii kullanim olanaklarin1 saglamasi
ve cabuk kurumasi nedeniyle akrilik boyanin kullanilmaya baglandigini belirtir.

(Wilkin, K. 2007. sf: 30) (Resim 127)

Renk alani ressamlari, tonlar1 (hue) yanyana nasil bir 1s1mim elde edeceklerini ve
izleyicide ne gibi duygular1 uyandiracaklarin1 ¢aligmiglardir. Renkler yoluyla ikincil
onemde bi¢im arastirmalar1 yapmuglardir. Wilkin, renk alani resminin ne kadar yalin
olursa olsun, tekrar edilemeyecegini, yeniden iiretilemeyecegini belirtir. Minimalizm'de

ise yeniden tiretim miimkiindiir. (Wilkin, Karen. 2007. sf:73)
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Renk alan1 ressamlarinin, aksiyon resamlar ile ortaklastiklar1 ve fakat minimalistlerden
ayrildiklar1 bir nokta, resmin islevinin, goriineni bildirmek degil, aksine gizleneni
“digavurmak” oldugunu diisiinmeleridir. Renk alan1 resimleri, gorsel duyulara ve hislere
hitap eder. Farkli bicimler de kullanilsa paradoksal olarak nesneler temsil edilmez,
aksine bicimler renge indirgenir. Bu renkler ylizeyde yer alirlar, resmin i¢ine dogru
bakma hissi uyandirmazlar (Wilkin, g¢eviri, 2007: 22). Maddenin yoklugunun yerini
rengin varligi alir. Matisse’de inceltilmis olarak resme nefes aldirmak ve mekani
betimlemek icin kullanilan renk yerine, agirligi ve temsil gilicii olmayan bir yiizeye

vurgu yapan bir renk anlayisi gelir.

Still, Rothko ve Newman, rekle ifade konusunda Pollock kadar radikal iisluplar
gelistirmiglerdir. Rengin gorsel ve duygusal etkisini artirmak igin figiirasyon ve
sembolizmden vazgecerek c¢izimi ve jesti sadelestirirler, 1s1k-koyu degerini ve zithgi
vurgularlar, gézlii doyuracak genislikte renkli alanlar boyarlar. Gorsel amaclar i¢in
izleyiciyi tamamen kromatik bir ¢evre igine almak i¢in ellerinden geleni yaparlar

(Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:81).

Kromatik alandan bir ¢cevre elde etmede ve mekan igerisinde ¢alismanin algilanmasinda
yapitin boyutu ve izleyicinin boyu ile olan oransal iliskisi énem arzeder. Imge,
ylizeyden ayrilmamaya calisarak yerlestirilir. Yanilsama yoktur. Boyanan yiizey, boya
ile kaynasir. Resim yiizeyleri alabildigine biiytiktiir. Wilkin’e gore, genis ylizeyler, all-
over kompozisyonun olusumunu ve siirekli yiizeyselligi vurgular. Wilkin’e gore,
izleyici, bu biiyiikliik karsisinda, sanat¢inin yarattigi evrende, sonsuz olasiliklar1 ve
Olimsiizligli gorme arzusunu giderir. Yapit acilarak, izleyiciyi resimdeki simdiki
zamana davet eder (Wilkin, ¢eviri, 2007: 13). Eszamanli resimlerde (peinture simultane)
g6z durmadan dolasir ve tuval yiizeyinin tuval nesnesiyle birlikte ele alinma sartlart

arastirilir. (Resim 128, 129)
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Resim 128: "Pollock standing in front of blank canvas for Mural Harrison, Helen A. ed. Such Desperate
Joy- Imagining Jackson Pollock. New York- Thunder's Mouth Press, 2000.
Resim 129: "Artists and Conservators examine Jackson Pollock's 1943 'Mural' at the Getty in Los
Angeles. Michal Czerwonka for The Wall Street Journal."”

Aksiyon resminde, Pollock’un ¢izgisel-lekesel iislubu ve De Kooning’in 1slak boyalari
kat kat kullanmas1 gibi farkli isluplar goriilebilir. Renk alani ressamlari ise kendi
tisluplarin1 ortak bir dil icerisinde gelistirebilmislerdir. Ornegin, Rothko ve Newman
rengi dolaysiz bi¢imde kullanmislar; Still inceltilmis veya kivami artirilmis boya
katmanlar ile ¢alismis; Motherwell ve Gottlieb kalin fircalar ile grafik karakter tagiyan
bicimler iiretmiglerdir. Bu sanat¢ilarin hepsi, soyut digavurumcu gelenegin biling dis1

tiretim teknigini benimsemislerdir.

Clafford Still’in 1946 Subat’indaki isleri, soyut bir renk alani boyama resminin
engelleri nasil asabilecegini gostermeleri agisindan dnemlidirler. Bu resimlerde figiiriin
yerini katilime1 bir izleyici alir. Bigimsel dil, yassi ve soyut bigcimlerin hiyerarsileri,
simetrileri veya oranlari meselesine dayanir (Moszynska, ¢eviri, 1993:165). Polcari’ye
gbre, Soyut disavurumcu sanatcilar i¢cinde gercekiistiicliliikten ve kiibizmden en az
etkilenen isim Still’dir. (Polcari, S. 1993. sf 91.) Renk alani resmini, genis renkli
bigcimleri ve resimlerinin ana unsuru olan bdliimlemeler ile gelistirmistir. Newman,
Rothko ve onlarin ardindan gelen nesilde, Sam Francis, Kenneth Noland, Morris Louis

onun actig1 yoldan ilerlemislerdir.
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Savas sonras1t donemde Amerikan ressamlar1 ve Avrupali benzerlerinin ¢ogu i¢in siyah
renk 6nemlidir (Moszynska, ceviri, 1993:159). Motherwell Ispanya i¢ savasinin etkisi
ile siyah blok resimler {iretmistir. Manet’de yilizeyi vurgulayan siyahtan sonra,
Rauschenberg ve Motherwell’in siyah kullanimlari, Hollywood’daki “film noir” akimi

ile es zamanlhidir (Moszynska, ¢eviri, 1993: 161). (Resim 130)

Resim 130: Robert Motherwell, "Elegy to the Spanish Republic No.110", 208.3x289.6 cm., tuval iizerine
akrilik boya, grafiti ve fiizen, 1971, Solomon R. Guggenheim Museum, New York.

Newman'in jestlerden arindirilmis sade, geometrik soyutlamalar1 ve renklerin siddeti
izlenen iki yol olarak belirirler. Barnett Newman, “uzami manipule etmiyorum ve
onunla oynamiyorum, onu agikliyorum. Bu belirlemelerimin sonucunda ortaya resim
cikiyor,” der. Resimlerinin boliinmiis olmamalarina karsin bir alt1 ve {stii oldugunu
belirtir. Resimlerindeki uzamin, Smirlandirilmig veya sikistirilmis olmadigini sadece
kendi boyutlarindan oOteye geg¢mediklerini sdyler. Ona gore uzam, dort ufkun da
hissedilebildigi yerdir. Uzamin ancak kiitlesel olarak deneyimlenebilecegini
diisiindiigiinden, sadece tek bir ufuk c¢izgisiyle yetinmez. Bedenin deneyimledigi

Heideggerci mekan anlayisina yakin bir goriistedir (Auping, ¢eviri, 2007:38).

181



Newman, 1930‘larda resmin sonunun geldigini sdyler. Soyutlama ve yiizeyin gelismesi
ile neyin resminin yapilacagi sorusuna yanit arar. Ona gore, “yeni bir yer hissi’nin
resmi yapilmalidir ¢linkii, kozmos diisiincesinin insanin 6niindeki birinci elden goriiniir

hali “espas”tir. (Auping, ¢eviri, 2007:144)

Newman manzaradaki bir figiirii ele almaktansa, o figiirii, resmin geri kalaniyla birlikte
uzam gibi ele alir. Burada artik bir bigim zemin, negatif alan pozitif alan zitligindan s6z
etmek zordur. Uzami resmi doldurarak degil, bosaltarak elde eden sanatci, bir tek ¢izgi
ile espasi hayata gecirir. Dikey yerlestrilmis bant veya fermuarlari, doksan derece
donmiis bir ufuk cizgisi gibi algilanabilir. Bu “dikey” olma durumu, genellikle tercih
edilen yatay veya daha kiitlesel mekan anlayisina 6nerilmis biiyiik bir yeniliktir. Onun
bu tavri, Giacometti’nin heykellerideki dikey figiirlerle iliskilendirilmistir. Dikey
hareket, bir ressamdan ¢ok bir heykeltraga yakin bir diisiincedir. Bu nedenle Newman’in
fermuarlari, uzami fenomenolojik olarak deneyimleyen dikey varliklara, totemlere
benzetilir. Totem de, kendini saran boslukta tek basina ayakta durabilen insani temsil
eder (Auping, ceviri, 2007:147). Yine Auping'e gore, Newman’in resimlerinin yer ile
bir bagi vardir, bu nedenle onlar1 duvar yiizeyine olmalar1 beklenen seviyeden daha
asagiya asmay1 terch eder. Kaidesi olmayan heykellere benzetilebilirler. Dikey duruslari
ile toteme benzedikleri kadar, i¢lerinde barindirdiklari bosluk hissi ile birer kubbe

cagrisimi yaparlar. (Auping, ¢eviri, 2007. $:148)

Barnett Newman, formun formsuz olabilecegi bir resim arar ve bu itkiden hareketle, ilk
fermuar resimlerini (zip paintings) iiretir. Bunlarda diiz bir renk alani, dikey bir bantla
tuvali ortasindan ikiye boler. “Genesis” adli resimlerinde bir dini séylemi yineler: diinya
bombostu ve karanligin dibini boylamisti... Tanr1 dedi ki, 151k! 151k olsun!" (Moszynska,
ceviri, 1993:167) (Resim 131)
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Resim 131: Barnett Newman, "Onement, 1", 69.2x41.2 cm.,
tuval iizerine yagliboya ve maskeleme bandi, 1948,
Museum of Modern Art, New York.

Rothko’nun resimlerinin aksine Newman’in resimleri nefes almaz, onlarin igine
girilemez, aksine onlarin i¢inden disartya dogru ¢ikilir. Ondaki uzam anlayisi, tam bir
ylizey espasidir; resmin i¢indeki ve disindaki alan arasinda yass1 bir alan olarak kendini
tanimlar, herhangi bir yanilsamaya kars1 durur. Bu ylizeylerde Rothko’nun resimlerinde
oldugu gibi bir boyanmislik, resmedilmislik, isaretlenmislik yoktur. Newman, kati,
dogrudan ve net bir renk alani sunar. Bu sunum, gorsel algida oldugu gibi, fiziksel

olarak da bir varlik ortaya koyar (Auping, ¢eviri, 2007:147).

Rothko’nun yiizen dikdortgenlerinde renk, bir parlama ve 151k etkisi gosterir. Askinlikla
bir saflik saglanir ve bu bilimsel olarak bir nedene baglanamaz, ancak alg1 ve yanilsama

ile agiklanabilir. Greenberg’in “gok mavi az maviden daha mavidir” (more blue simply
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being, bluer than less blue one) (Wilkin, 2007: 22) deyisi gibi, onun resimlerinde renk
ve rengin 1s181 artarak titresim yaratir. Resim ylizeyinde ve onun derinliginde
gerceklesen iki hareket eszamanlidir. Resim arka ve on planlardaki elamanlariyla
alglandiginda, tipki “stereo” bir miizikte oldugu gibi bir etki yaratir. Rothko irrasyonel
espas kullanir, espas anlayisi renge dayali ve duyulara yoneliktir. Vibrasyon etkisini
dikdortgenin siirlarini, kullandigi rengin bir ton agigiyla ¢evreleyerek, bigim ile zemin

arasinda olusacak espasi1 degil, yapitla izleyici arasinda olusacak bagi1 6nemser.

Elbette zaman ve mekan boyutlarina algilananlar1 anlamlandirmak ve onlar
birlestirebilmek i¢in diisiinsel bir siire¢ gerekir. Mekanda bir derinlik gérebilmek igin,
orada oldugu bilinen yiizeyin &tesinde bir alginin daha gerceklesmesi beklenir. Bu,

Rothko'nun resimlerindeki parlamay1 aciklayan kosullardir (Rothko, ¢eviri, 2004:49).

Rothko’yu saf soyutlamaya gotiiren nedenler trajik kosullarda olugmustur. Savas ve
Yahudi soykirimi sonrasinda insanlar arasi iletisimsizlik konu edilerek figiir yerine
simgeler kullanilmaya baslanir. Ayrica bu dénemde Platonik teori, soyutlamanin
tarihinde 6nemli bir rol oynar. Rothko’nun sanati, 6liim gercegi ile iliski kurmaya baglar
(Moszynska, ¢eviri, 1993:164). Rothko’nun arzusu evrensel ve trajik bir sanat
yaratabilmektir. Islerinin insanlar iizerinde beklenmeyen bir etki dogurmasin1 ve bu
vahiy gibi parlayan rengin i¢inde izleyicilerin emilerek yokolan yiizeyde sonsuzluk
duygusunu tatmasini amaglar. Giderek oliimlii olana dokunur, tuval Glgiileri biiyiir ve

renkleri koyulasir. (Moszynska, ¢eviri, 1993:167)

1947¢ler boyunca Mark Rothko biyomorfik gercekiistiiciilikten uzaklasarak bunun
yerine 1940°larin ortasindaki resimlerinde tuvali yassi olarak dilimlemeye ve olgun
islerini miijdeleyen ylizen renk bantlar1 boyamaya baglar. Bu ¢ok bicimli resimlerinde
yuvarlak hatli bi¢imleri oblong (uzun kenarli dikdortgenler) bi¢cimi almaya baslar.

Rothko bilingli bir sekilde figiirasyondan uzaklasir ve renge dayanan sanatina dekoratif
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yaklagimlar1 reddederek, bir fikrin ifadesine, agikliga ve geometriye yonelir.

(Moszynska, ¢eviri, 1993:164)

Bi¢im problemi ayni zamanda bir espas problemi oldugundan, renk alani resminde
bicimden olabildigince arindirilmis renklerin ylizeyde kalmasi amaclanir. Bigim,
kendisinin 6niinde uzanan, kendi hacminde igerilen ve arkasinda kalan uzami ¢agristirir.
Ancak renk, tasidigi 1sikla yanilsamaci derinliklerden yukari dogru yiikselerek bir
parlama etkisi agiga ¢ikarir. Bu nedenle Rothko'nun resimlerinde yiizen alanlar goriiliir.
Gottlieb, Rohtko ve Still gibi sanatgilar i¢ diinya kaynakli bir sembolizmi benimserler.
Arkeolojik bir tat, kuzey Amerikali yerlilerinin etkileri, metafiziksel bir yonleri vardir.

Amerika kitasinda bir yeniden dogusu, uyanisi isaret ederler. (Resim 132)

11
11

Resim 132: Adolph Gottlieb, "Voyager's Return",
96.2x75.9 cm., tuval lizerine yagliboya, 1946, Museum of Modern Art, New York.

Renk alani resminde, yiizey espasini vurgulamak i¢ine en uygun medyumlar aranmustir.
Buna bir 6rnek de recine ile renkli ylizeyler elde eden Ronald Davis'tir. Davis'in renk
alanlari, tuval lizerine dokiilerek elde edilirler. Bu teknik, sivi malzemenin yayilmasinin
stiresini ve yercekimine karsi bir durusu animsatirlar. Boylece yiizey espasiyla
siirlanmig gibi goriinseler de, hem mekan hem de zaman boyutlarini igerirler. (Resim
133, 134)
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Resim 133: Ronald Davis "Ring (Dodecagon Series)", 60 1/2x132 inches,
polyester, recine ve fiberglas, 1968, Museum of Modern Art, New York.

Resim 134: Ronald Davis "Ring (Dodecagon Series)", 60 1/2x132 inches,
polyester, regine ve fiberglas, 1968, Museum of Modern Art, New York.

Stella, nesneden 6zneye dogru evrilen resim sanatindaki diger 6zneye dikkati ¢eker,
izeyicinin “gdrdiiglinlin gercek oldugunu” sdyler. Kavramsal igerigi ile diger renk alani
ressamlarindan farklilagir. Stella'nin firca tuglari otomatist teknikte olsa da daha yavas
yapilir, daha genis yer tutar ve kontur c¢ekilmis gibi belirli ve temiz kenarli bigimlere
doniistirler. Stella, Hofmann'1 izleyerek, ¢ok kenarli bi¢imler yoluyla, metaforik ve

kurgusal bir espas yaratir. (Resim 135)
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Resim 135: Frank Stella, " The Marriage of Reason and Squalor, 11",
230.5x337.2 cm., tuval tizerine enamel, 1959, Museum of Modern Art, New York.

Hans Hoffman, Kiibistlerden mimari kurguyu, fovistlerden de renk etkilesimini alir ve
her iki tutuma olan yakinlig1 nedeniyle diger soyut disavurumculardan ayrilir. Hoffman,
uzamsal doganin goriindiigiinden farkli oldugunu sdyler. Ona gore uzam, gercekligin
icerisinde deneyimlenir; ancak bu gerceklik, sadece goriiniisten degil, iki veya ii¢
boyutluluktan kaynaklanir. Temsili araglar, bi¢imleri olduklar1 gibi betimleseler dahi,
onlarin bir arada bulunduklar1 anda tasidiklar iligkiyi, espas uyumlarini yansitmakta
yetersiz kalirlar. Hofmann'a gore, siiperrealist teknik, bu iliskiye dair cok sayida
ipucunu, plastik araclar yoluyla goz 6niine sererek, uzamsallik hissi uyandirmaya calisir

(Hoffman, g¢eviri, 2002:41).

Plastik dille olusan uzamda ger¢ekligin, duyular, akil ve deneyimler yoluyla
bulundugunu belirten Hofmann, digavurumun, espasi giiglendirdigini disiiniir. Bigimi
ancak 15181n varlhigiyla, 15181 ancak {izerine diistiigii bi¢imin hacimsel yiizeyiyle, rengi
ancak 1s181n bir etkisi olarak, bicimle ve onun dokusuyla iligkili olursa taniyabiliriz.
Hoffman’a gore, 151k ve bicim, uzamin i¢ine ve disina dogru olan yanilsamay1 kontrol
etmelidir. Bir biitiinliik icerisinde bir nabiz gibi atan yanilsamaci gercek ile ylizey
gerceginin ritmi, resme ait fragmanlari olusturur. Bi¢im ile espas varliklarini birbirlerine
bor¢ludurlar, bu nedenle birbirlerini doniistiirebilirler (Harrison, Wood, g¢eviri.
2003:373).
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Resim 136: Hans Hofmann, "Rising Moon", 84x78 inches,
tuval {izerine yagliboya, 1964, 6zel koleksiyon.

Hoffman’a gore, resimde ifadenin gerceklestigi alan, yiizey; yaraticiligin yasandigi alan
ise goz ve renktir. En kii¢iik yiizey, ¢izgin kendisidir. Renk alani resminde ¢izgi, iki
ylizeyin birlesimi olarak ortaya ¢ikar ve bu alanlar1 bolmeye, birlestirmeye ve akicilik
yaratmaya hizmet eder. Cok ¢izginin kullanildig yerlerde, diizlemlere ait algilarimizda
karisikliklar olabilir. (Hofmann, H. 2002. S:42) (Resim 136)

Derinlik hissi, perspektifle saglanmak zorunda degildir, yalnizca bigimlerin birbirlerini
one itip geriye ¢ekmeleri sayesinde de derinlik elde edilebilir. Derinlik, yiizeyde
yanilsamact bir uygulama bulunmasa dahi, plastik bir dille de olustrulabilir, boylece
ylizey yanilsama ile bozulmamis olur. Cocuk resimleri veya perspektifi kullanmayan
ustalarin resimlerinde ¢ok daha yasamsal bir uzam anlayisi ile rahat bir plastik dilin

kullanimina rastlanir.
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Resim 137: Yves Klein, "Anthropometries of the Blue Period", 1962

Yves Klein, renk resminde kavramsal ve Oncii bir yere sahiptir. Siradan resmin bir
hapishane penceresi oldugunu ve bu hapishanenin parmakliklarinin ¢izgiler, kontiirler,
bigimler, kompozisyon kurallar1 tarafindan olusturuldugunu soyler. Cizgi, bir yapi
olusturmaya calissa da havadaki nem gibi, yok olur. Oysa renk bir maddedir, maddenin
ilkel durumudur. Cizgi uzamda dolanir ve onu gevrelerken, renk uzamla Ortiisiir, onunla
biitiinlesir, espasla tam bir uyum gosterir ve sanat¢iyr 6zgir kilar (Auping, geviri,
2007:55). Klein, 20. YY sonlarinda ortaya konan uzamsal sinirlart bir sigrama tahtasi
olarak kullanarak maddenin ve gorselligin smirlarinda, dokunsal ve gorsel alginin
birlestigi yerde bir kesif yapar. Fenomenolojik ve spiritiiel kodlar1 biraraya getirerek
dogaya dair yeni bir gii¢ yaratir. Kavramsal zenginligi ve enerjisi ile yedi yil boyunca
kayda deger isler iireten sanat¢i otuzalti yasinda ani bir kalp krizi sonucu vefat eder
(Auping, ¢eviri, 2007:156). (Resim 137)

Rothko ve Newman’da oldugu gibi Klein’da da renk, kesiflerin merkezini olusturur.
Ancak Klein boya ile degil pigmentin kendisiyle daha derin bir uzam ortaya koyar.
Cizginin, renk gibi doyururcu ve asilayici bir giicli olmadigini, ¢izgi kullaniminin uzami
kestigini diisliniir. “Cizgi sonsuzluga dogru gider, renk ise sonsuzlugun kendisidir, bu

nedenle renk espasin soyut malzemesidir.” der (Auping, ¢eviri, 2007:55).
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Espas, renk karsitliklar1 ile olusabilecegi gibi tek renkle dahi saf bir uzam elde
edilebilir. Klein, IKB adiyla patentini aldig1 mavi rengin, saf uzami en iyi ifade eden
renk olduguna inanir. Klein 6zellikle mavi rengi kullanir. Ona goére mavi, boslugun ilk
maddesi olan havay1 ve onu cagristiran gokyliziinii temsil eder. Klein, “goriilebilir bir
maviye Oykiinerek”, ‘“dokunulabilir bir mavi” ortaya koymaya c¢alistigin1 soyler.
(Auping, 2007:61) Bu tavir, madde ile goriintiiniin bulustugu yerde yiizey espasinin

elde edilmesi bakimindan 6nemlidir.

Malevich ve Mondrian’in esas problemleri uzamsal organizasyon iken, Klein salt renkle
ve uzamin kendisi ile ilgilenir. Mavi rengin diger renklerden ayr1 olarak bir boyutunun
olmadigint belirtir. Gozlemlenen dogada (gokyiiziiniin vedenizin varliindan dolay1)
soyutlamaya en yakin rengin mavi oldugunu diisiiniir. Gaston Bahcelard’in s6zlerinden
ilham alir:

“Once higbir sey yoktur. Sonra sadece higbir seyin derinligi var olur. Sonra da mavinin

On bulgular1...” (Auping, ¢eviri, 2007:65)

Boya yerine pigmenti kullanan Klein, ¢ekiciligin gdriinmez giiciinii ylizeye uygular.
Boylece ortaya monokrom resimler bigiminde bir ifadenin ¢iktigin1 soyler. Hedefi bu
resimleri yapmak degil, bu resimler sayesinde yeni bir form olarak uzami ifade etmektir
(Auping, ¢eviri, 2007:66). Klein’in monokrom renk kullanimi, resimlerinde 6n planda
algilanan yiizey espasi ile etrafinda yer alan galeri mekaninin iligkisin, gili¢lendirir.
Renk, galeri mekaninda aktif bir varlik olarak bir iklim yaratir, bu iklimin kaynagi
sanatcinin atolyesinden gelir. Boylece soyut resim, sanat¢inin atdlyesinden sergi

mekanina dek gelen gii¢c ve duygu yogunlugunun “disavurumu” olur. (Auping, ¢eviri,

2007:61)

Klein, biiylik boyutta tuvalleri ile seyirciyi bugiline dek bulundugu yerden kaldirarak
basrolde konumlandirir. Tuvalin biiylikligii ve bicimden Ozgiirlesen renk alani

sayesinde izleyicinin gozleri ylizey iizerinde kendine bir yol arayarak gezinir, ayn1 anda
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pigment maddesinin iizerinde gezinir ve ortaya bir “akis” (flux) ¢ikar (Auping, geviri,
2007:157-158). Klein maddesel olan1 madessel olmayan hale getirirken, maddesel
olmayan1 da maddesel hale doniistirmeye ¢abalar (Auping, cevirir, 2007:162).
Rothko’nun resimleri ¢ok sesli bir koroyo benzetilirken Klein’in moonoton ve sessiz bir

miizikle kendini ifade etmesi dikkati ¢eker. (Auping, ¢eviri, 2007:159)

4.3.5. All-Over Yiizeyler ve Yeni Hiclik

Yiizeye es odaklilik ile dagilmis; kompozisyonel kurgu ve geometrik organizasyon
kaygis1 giidiilmeden, biitiin 6gelerin herhangi bir merkeze yonelmeden yerlestirildigi,

bir akis igerisinde tasarlanmis kompozisyonlara “all-over” kompozisyonlar denir.

All-over bir kompozisyonda derinlik ¢ift karsitliklar yoluyla elde edilebilir: yatay-dikey,
tus-ylizey, hareket ve yon karsitliklari, erkek-disi, organik-geometrik, tekli-coklu
bicimlerin karakter karsitliklari, diizen veya diizensizlik ile... Bu karsitliklar, diger
kompozisyon anlayislarindan farkli olarak bir akis halinde algilanirlar. Anti-
kompozisyon veya anti-form olarak 6zetlenebilecek bu yaklasimin, edebiyat alanindaki

karsilig1 Sartre’in anti-romani, diislin alanindaki karsiligi ise Varolusguluktur.

Kiibizmdeki ¢ok zamanlilik anlayis1 bir adim daha ileri gotiiriilerek, zaman ve mekanin
bir arada ele alinmasiyla, akis, i¢sel diinya ve siire¢ ile sonucun boliinmezligi
vurgulanir. Eylem 6znenin ge¢misi, anilari, psikolojik, biyolojik ve fiziksel durumuna

dair veriler tasir. Eylemle olusan imgede, ge¢mis ve simdiki an birlesir.

Resmin jestiiel uygulanisi, onun yapim silirecini animsatir. Resim yapma eylemi,
imgeden daha Oon plana cikar. Tiim yiizeyin gorsel bir biitlinliikk arzettigi boyama
iislubunda, resim, hicbir yerinde bir kesinti olmaksizin, tiim tuvali kapsar. Bos ve dolu,

negatif ve pozitif alanlar1 ayirt etmek gii¢lesir. Soyut disavurumcu yiizeyler genellikle
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bliytiktiirler. Kompozisyonlarinda, yatay ve dikey boliimlemede, iist-alt boliimlerinde,
yakinlik-uzaklik, ge¢mis-simdi-gelecek zaman anlamlarini tasirlar. 1930-40 Rothko,
Gottlieb, H. Rosenberg biiyiik olan resimle izleyiciyi resmin igine alirlar; Pollock ise
yogun bir iletisim saglayarak resim yapma aninin hareketlerini tuval sayesinde seyirciye

iletir.

Resim yapma siirecinin ve eylemin izlerinin kaydedilmesi fikri, bedenin kesfi ve bigim
anlayisinin degismesi sonucu bagka toplum ve kiiltiirlerde de 6nceden uygulanmis bir
yontemdir. Bu dilin Soyut Disavurumculukta yeniden ortaya ¢ikisinda savas sonrasi
yikim, agresyon ve siddet ortamu etkili olur. Soyut Disavurumculuk, igsel ve digsal
tarihin etkilerini, gli¢ ve siddeti, miicadele ruhu, anitsal boyutlardaki yiizeylere
yansitmig, bdylece eski uygulamalarindan bambagka bir goriiniime biirlinmiistiir. Biitiin
bunlar insan draminda birleserek ortaya yeni iirlinler koyarlar. Cok kutuplu karsithiklar
icinde barmnan biitiinliik ve entegre olma hali, all-over yiizeye karakterini verir.
Biitiinlesme cagrisi, soguk savasin hiikiim siirecegi bir diinya diizeninin yaklagmakta
oldugunu hisseden sanatcilarin baris icinde birarada yasamaya dair yeni bir Onerisi

olarak okunabilir.

All-over kompozisyon, Soyut Disavurumculuk akiminin Onerdigi jest kayitlariyla
olusturuldugunda, baglantili ¢izgi ve lekeler, bicim zemin ikiliginin ortadan kalkmasini
saglarlar. Fir¢a darbeleri, birbirlerini kapatip, birbirlerinin i¢inden ge¢me etkisi
uyandiracak sekilde labirentler/koridorlar olusturur, bigimler birbirlerine karigsarak
kaybolurlar. Yiizeydeki oOrgii, bir cesit grid sistem, bir “alan” olusturarak jest
kayitlarinin tasidiklar1 giici 6n plana ¢ikarir. All-over kompozisyon sayesinde,
yiizeydeki bigimler degil, biitliinsellik ve yiizey espasi vurgulanir. Baska bir nesneye
oykiinmeyen yiizey, kendisi yeni bir nesne ve gercekliktir. Soyut disavurumculardan
ozellikle Tobey, Kooning, Newman, Reinhardt, Mohterwell, Clement, Greenberg, Louis
ve Nolland’da derinlik, etkisini ortadan kaldirmakla insanlar1 sagirtmiglar (N.Lynton,
Modern Sanatin Oykiisii); Ellsworth Kelly ve Jasper Johns da yiizeyi vurgulamislardir.

Bu sanatgilarin bigimleri gercekle ilgili referanslar tagimadan, renk alani veya jest
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kayitlar1 yoluyla yiizeyi vurgulamaya yonelirler. Pollock’un bir doneminde, resmin bir
yerinde renkli ve renksiz alanlari, yiizeyde bir etkilesim yaratirlar. Figlir ve zemin
ayrilamaz hale gelir, tuvaldeki negatif ve pozitif alanlar birbirleri i¢inde eriyip giderler,
tipki De Kooning’in 1950‘lerdeki asil islerinde goriilen egilimde oldugu gibi
(Moszynska, ¢eviri, 1993:158). (Resim 138)

L

Resim 138: Willem de Kooning, "The Excavation”, 205.7x254.6 cm.,
tuval iizerine yaglibpya ve enamel, 1950, The Art Insitute of Chicago.

Bunlarda kompozisyon kor noktalara sahiptir, gorsel alanda bazi parcalar eksiktir.
Resmin tamamlanmasi bir sorun degildir, kurulan gorsellik optik kumasa dokundugu
anda resim amacina ulasmis sayilir. Bu, ¢ogu kez homojen bir durumda, es ylizey

dagilimda gergeklesir (Fer, ceviri, 1997: 106).

Resim tuval yiizeyinin biyiikligiinden dolay1 ilk bakista algilanamaz ve izleyicinin
katilimimm gerekli kilar. izleyici, resmin enerjisiyle ve biiyiikliigii ile angaje olabilmek
icin onun uzunlugu boyunca yliriimek zorunda kalir (Moszynska, ceviri, 1993:152).

Joselit’in “yanal uzant1” dedigi espas tiirii burada karsimiza ¢ikar. (Resim 139)
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Resim 139: Jaroslav Serpan, No title, 1955, Centre pompidou.
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BESINCI BOLUM
UC BOYUTLU KUTULARDAN BEYAZ KUBE DOGRU

5.1. Sonun Baslangici, Hiclikteki Varlik ve Yiizey Espasinin Elestirisi

Modern sanatin sonuna kadar olan espas arayislarinin tiimii, belli bir ¢izgide formalist
dogmatizmden kurtulamamis yaklasimlardir. Bu arayislar, temsili olmama anlaminda
soyutta uzlagsalar da olmayanin temsili olma veya kendi diigiincelerinin temsili olma
baglamindan kurtulamamis olmakla elestirilmislerdir. Arayislarda belli asamalarin eksik
oldugunun farkedilebilmesi ve cagdas sanata giden yolda bu adimlarin atilabilmesi

acisindan gegis siireci, 6nemli bir kopriidiir.

urumculugun yayildigr yillarda, soykirim, niikleer yokolus olasiligi, beraberinde
kurgusal ve gercek felaketleri getirir. Incelemeler, tiim bu felaketlerin etkilerini,
uzunluklarini, krizlerini, 6liimlerini, siddeti ve ruhsal dongiilerdeki yankilarin1 Soyut
Disavurumculuk iginde ele alir (Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:87). Alman
disavurumundan Fiitiirizme dek kiyamet kiilti modernizmle ve kamusallikla hi¢ bu
denli i¢li dishh olmamistir. Bu konudaki en vurucu degerlendirmelerden biri Frank
Kermode’nin edebi eseri “The Sense of an Ending (Bir Bitisin Hissi)”dir (Joachimiden,
Rosenthal, ¢eviri, 1993:87). Kooning'in figiirleri ele alisinda goriilen vahsilik bu

birikimlerden kaynaklanir.

Bu dénemde toplum ge¢mis ve bugiin, biling ve bilingalti, kir ve kent hayatinin artan
celiskileri arasinda ileri geri sallanir. Kline, de Kooning ve Aaron Siskind’i etkileyen
kent hayatinin yaninda Arshile Gorky, Pollock ve diger kimi sanat¢ilart etkileyen kir

yasami, Soyut Disavurumculuk akiminin iki farkli gériiniimiinii olusturur (Joachimiden,
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Rosenthal, geviri, 1993:86). Onceden de soz edildigi gibi, renk alan1 sanatgilar1 daha

cok kir kokenliyken, Aksiyon Resmi sanatgilar1 kent soyludur.

Joachimiden ve Rosenthal'a gore, Soyut Disavurumculuk hakkinda ¢ok dile
getirilmeyen bir nokta vardir: anlik ve deneyimlere dayali, kisiye 6zgii ve biricik oldugu
sOylenen bu iiretim bi¢iminin altinda bir otantiklik yatar. Bu, ABD’nin iginde
bulundugu tiiketimcilik, teknokrasi ve kisisel olmayan/genel bakis agisinin etkisinde,
homojenlesmis bir ulus iistii yapilanmanin kiiltliriiniin bir irliniidir. Her ne kadar
kelimelere dokiilmiis bir anlasma olmasa da Soyut Disavurumculuk sezgisel bir
bireyselligi vurgular. Burada ulusiistii yapiya tepki olarak gelisen bir varolusculugun
izler1 goriliir. Rothko der ki “Bir resim duyarli bir izleyicinin hizlanan ve kalinlasarak-
cogalan gozlerinin yoldashgr ile yasar.” (Joachimiden, Rosenthal, ceviri, 1993:90)
Kiiltiir ve dil her zaman algiy1 bigimlendirir. Soyut Disavurumculugun tepe noktasi,
yokolusun vahsi gizemini ifade eden tasarimlaridir (Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri,

1993:91).

Soyut Disavurumculuk akimi bu karakteri sebebiyle kimileri tarafindan dini igerikli
olmakla, "Resmi bir Yahudi sanati olsa bu o olurdu" sozleriyle elestirilmistir
(Joachimiden, Rosenthal, ceviri, 1993:147). Kendinden vazge¢cmeyi erdem sayan,
varlig1 hi¢lige indirgeyen bir anlayis, figiiriin olmadig1 ama ¢ok seyin i¢inde varoldugu

bu sanat i¢in gegerli bir sdylemdir.

Higlik, Malevich'in tabiriyle "resmin sifir noktasi"dir. Betimlemeci ve disavurumcu
yaklagimlarin bulustugu yer ancak "higlik" olabilir. Marcel Duchamp'in "pencere"si
hazir-nesne olarak, i¢ine bakilan ve Otesindeki uzama gecisi saglayan pencere

metaforunu tekrar eder (Resim 139).
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Resim 140: Marcel Duchamp, "Fresh Widow", 77.5x44.8 cm., boyanmis minyatiir
Fransiz sitili ahsap ¢erceveli pencere, 1920, Museum of Modern Art, New York.

Tunali, 19. ylizyilin natiiralist ve tarihsel materyalist anlayisinin yerini giderek 6zneden
hareket eden, subjektivist-idealist bir varlik anlayisinm aldigini belirtir (Tunali, 1.
1992:122). Bu yeni anlayis, 6zne ile nesne arasinda farkli bir iliski dogurur. Klee’nin
sanatin gorlinebilir olan seyleri tekrarlamak yerine nesneleri goriiniir kilmasi gerektigi
yoniindeki goriisii, bu anlayisla bi¢cimlenir. Natiiralizmin dogalcilik iddiasinin yerini,
yeni duyusal doga alir (Tunali, 1. 1992:123). Bu anlayislarda, betimlemeci ve
disavurumcu bir diinyanin ayrimi ile dis diinyadan i¢ diinyasina donen yeni bir sanat¢i

tavr1 gorliir.

Tunali'ya gore, “Sanat, nesnelerin diinyasindan, empirik gergeklikten, nesnel-pratik
realizmden ayrilmaya ve igeriksizlige yonelmeye baglar. ... bu sanatin ulagsmak istedigi
deger de artik geleneksel sanatin anladig1 anlamda giizellik olmayacak, tersine, bu sanat
‘igeriksiz esitlik’ ya da ‘higlik’ olarak dogrudan dogruya hakikat olacaktir.” (Tunal, I.
1992:190) Turani bu hi¢ligi bir tiir miilkstizliikle agiklar. .. mekansizlik ve zamansizlik
anlamina gelen yeni zaman ve mekan kavrami, modern sanatin dokusunda da yer
almaktadir. Ornegin, Siirrealizm’deki birbiri ile iliskisiz ogelerin yanyana

kompozisyonu ya da temanin ortadan kalkis1 ile montaj teknigine bagh filmin, zaman
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ve mekanin yeni anlamina gére diizenlenmesi gibi. Dikkat edilirse, bir film, insana,
kendi zaman ve mekani i¢inde yasarken, kendi yasantis1 disinda olan bagka bir zaman
ve mekanti yasatmaktadir. Bunun anlam, filmin insan1 kendi zaman ve mekaninin disina

¢ikarmasidir. ... modern insanin kendine ait bir zaman1 ve mekani kalmamistir" (Turani,

A. 2003. 5:77-78).

Mondrian zamaninin en yassi tuvallerini yaparak tuval resmine bir anlamda saldirmustir.
Ancak burada dahi tuval, bir temsil alanidir, bi¢imlerin gergeklestigi bir sahne olarak
kullanilmigtir. Mondrian, mekanik ve dekoratif kaygilardan kurtulamamakla
elestirilmistir. Gorsel saflik ve sadelik ile go6zii dinlendirirken, yanilsamaya ve
izleyicinin katilimina yer agmadigi 6ne stiriilmiistiir. Fer, biraz olsun mekan yanilsamasi
yaratabilmek igin, saf yassiligi, satihsallig1 baskalastirmak gerektigi goriisiindedir (Fer,
ceviri, 1997:43). Geleneksel anlamdaki beden zihin karsithiginin izleri, goriilen mekana

dokunma ihtiyaci olarak bu noktada karsimiza ¢ikmaktadir.

Tuvalin yiizeyini, tek ve biitiin bir yap1 olarak sergileyen Malevich’e gore, mutlak
gercek (hakikat) iceriksizlikte ve hicliktedir. Beyaz iizerine beyaz kare yerlestirdigi
kendi resminin "sifir noktasi"n1 teskil ettigini soyler. Yves Klein’in resimlerinde ise
neredeyse hi¢ derinlik olmadig1 sdylenebilir, dokusu 15181 emen ve 6zel tasarlanmig bir
renk pigmentiyle kaplanmis, saf yilizeyden veya siingersi, organik bir yiizeyden sz
edilebilir. Kimi elestirmenlere gore bu resimlerdeki mavi renk, gékyiiziinii imlediginden
dolay1 yiizey ile olan varliksal bagini1 kaybetmektedir (Aktaran Fer- Aktarilan Judd,
ceviri, 1997:146). Stella’nin islerinde de minimal bir uzam oldugu goriiliir, iki renk
vardir ve biri digerinin yaninda geriye dogru ¢ekilir. Halbuki tuvale tek bir renk
uygulandiginda, o rengin kendi dalga boyu ile olusan derinlik yanilsamasi sayesinde
resim hem yassi/ylizeysel hem de sonsuz derecede uzamsal olur. Bu oOrneklerin
Amerikan sanati ile bir akrabaliklar1 vardir, ¢iinkii Amerikan sanati da yalin, basit, genis
Ol¢ekli ve nesnel olma egilimindedir. Ancak bir yaniyla bu resimler, tuhaf ve yabanci
olduklar1 oranda Amerikan da degillerdir, herseyden ayrilir ve sanatgilarinin kendi i¢sel
uzamlarin1 ortaya koyarlar. Evrensel olarak yeniligi, bir u¢ olusumu, askinlhigi

gosterirler (Fer, ¢eviri, 1997:144).
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Monokrom yiizeyler bir gesit kor duvar yaratir. Fer, bu yiizeylerin imaj ve korlik
arasinda bir gecis an1 oldugunu belirtir (Fer, ¢eviri, 1997:155). Ona goére, Monet’nin
titresen renkleri yerine Newman’da all-over etkiler vardir. Monokrom diizenin yer yer
acildig1 ve gecirgen yiizeylerle aralandigi goriiliir. Bu diiz ylizeyler dyle bir optik etki
yaratirlar ki artik orada bir malzeme veya doku gormek miimkiin degildir. Es zamanl
ve ardil yanilsamayla olusan sekil ve renklerin geride biraktigi etkilerle, bicimler

uretilir.

Renk alani resimlerinin kimi 6rneklerinde resim yiizeyi, hem kendi dokusundan olusan
bir yapiy1 sunar hem de renkli bir bosluk 6nerir. Bu ¢ift olusum, resmin yiizeyini saf bir
gorsellik olarak tasarlarken, dokunsal yiizeyde yapibozumcu eylemi 6ne ¢ikarir. Tersine
cevrilebilir ya da tersten okunabilen bu yaklasim, Marleau-Ponty tarafindan "Chiasmic"
olarak adlandirrilmistir. (Chiasmic: parallellik kurulan 6gelerin, ters bir sira iliskisi ile
verilmesi ya da sira iliskilerinin bulunmamasi durumu, kiyazma.) Bu yapi, gorlniir
olanla goriinmez olan arasinda bir gel-git yaratarak, seving-kayip, heves-6lim
arasindaki ikiligi cagristirir. Hayaletsi, ucucu bir kalite, rengin maddesel olmayan

sunumuyla birleserek disavurumcu ve mekansi yiizeyi yaratir (Fer, ¢eviri, 1997:162).

Rodchenko, Malevich gibi bir seri monokrom resim iiretmis ve bu uygulamanin resmin
sonu oldugunu sdylemistir. Ancak tiim bu iddialar sarsilabilir, ¢linkii biitiin resimler
sOyle veya boOyle uzamsaldir. Higlikte bile bir varlik vardir. Bu varlik, Soyut
Disavurumculukta, Joachimiden ve Rosenthal'a gore "hareket" olarak ortaya cikar.
Soyut disavurumcu bir resimde, heterojen ve ¢elisik katmanlar haritasinda seyircinin
goziinii ilk bakista yakalayan unsur harekettir. Hareket, 1950‘lerin kat1 ve varoluscu
dogmalarini yikip gecer. Rothko’da siddetli renkler, Pollock ve De Kooning’de kaos,
Robert Mortherwell’de diyalektik iizerine biitiin estetik dngorii kuruludur. Baglangicta,
1940°larda, bilingli elemanlar (diiz cizgiler, agir renkler, soyutlama) ve bilingsiz
elemanlar (yumusak gizgiler, karanlik bigimler, otomatizm) ile devinim elde edilir.
Akitma resimlerin mikrostriiktiirel yapilar1 kaosa ve neredeyse Fluxus'a dogru egilim

gosterir. Bu resimler bir yandan da tim ylizeyde (all-over) goriilebilen bir birlik,
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biitiinliik arzederler. Boylece iki farkli gérme bigimi onerirler: ani bir ilk genel bakis ve

biitlinciil bir i¢e bakis.

Pollock 1947den 1950’ye dek kendi imajlar1 igin "ne bir baslangici ne de sonu var"
demistir. Onun resimlerinde zaman, uzamsal bir bi¢im elde etmenin Olgiisiidiir. Tuval
bir enerji alanina doniiserek iki boyutlulugun i¢inde devinimi sunar. Kendine yiizeyde
sunulmus bir rota arayan goz, buradaki akisla adeta yarisir. Enerji ve hareket hi¢ bu
kadar goriiniir olmamistir, sanki zaman donmus Ve onlar1 ylizeyde hapsetmistir
(Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:89). Hareket unsuru ve odaksiz kompozisyonlar,
biitiiniin fragmanlar halinde algilanmasmna yol acarlar. izleyici, bu fragmanlardan
kendine gore bir biitiin yapilandirir. Newman “Yiicelik $imdi” adli metninde der ki:
“Kendimizi anilarimizin, iliskilerimizin, nostaljinin, efsanenin ve mitlerin engellerinden
kurtartyoruz. Urettigimiz imgeler bizim kesfimizin kamtidir.” Tarihten gelerek kesin
bilince yiikselis baska bir kurguyu temsil eder. Walter Benjamin’in dedigi gibi
"zamansizlik yanilsamasi, simdiki zamanda, tarihi siiregenliginde patlayarak agilabilir".

( Joachimiden, Rosenthal, ¢eviri, 1993:90)

Greenberg’in ademi merkezilestirilmis resim, desantralize edilmis resim olarak
adlandirdigi bu durum, gelisen bir {islup olarak "reductio ad absurdum- olmayana ergi-
abese irca- sagma olana indirgeme- Aristo mantiginda sik¢a oldugu gibi yanlis
olamayacak bir iddianin dogru oldugunu kabul etme" ile esdeger goriiliir. (Joachimiden,
Rosenthal, ¢eviri, 1993:148) Bir resim her ne kadar yassi, yiizeysel olursa olsun, klasik
veya cagdas espasi, hayal iirlinii bir mekan diisiincesini biinyesinde barindirir. Donald
Judd'a gore tli¢ boyut, gercek uzamdir, Avrupa sanatinin alamet-i farikasi ve neredeyse
kutsal emaneti olan yanilsama ve literal uzam sorununu, bigimlerin ve renklerin
derinliklerini devre dis1 birakir. Avrupa sanati Judd’a gore kiiglik 6l¢egi, kompozisyon,
birlik ve estetik kaygilar1 sebebiyle cansizlasmis, etkisini kaybetmis; soyut resim ve onu

izleyen dénemde ¢ogunlukla parga biitiine feda edilmistir. (Fer, ¢eviri, 1997:133)
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Resim 141: Roy Lichenstein, Big Painting", 235x330 cm., serigraﬁ, 1965,

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf

Aksiyon resmine getirilen elestiriler 1518inda, Lichtenstein, yalin imgeler kullanarak
yiizey espasini vurgulayan isler iiretir. Ozellikle "Big Painting" adli resim, sanat¢inin
Soyut Disavurumculuga bakisinin manifestosudur. (Resim 141) Lichtenstein’in
figiirleri, neredeyse birer anti-kahramandir. Cizgiroman tekniginde kullandig: harfler ve
tramlar: biiyiik 6lgeklerde ele alir. Biiyiitiildiikleri 6lgek sayesinde goriiniir olan tramlar,
ylizey espasinit vurgularken, kontiirlerle ¢evrili ve ana renklerle boyanmis, diisiince
balonlar1 yoluyla ifadelerini disavuran figiirler, tiim netliklerine karsin, gergegi temsil
etmezler. Temsil kimi sesleri ¢agristiracak sekilde biiyilik harfler ile saglandiginda akla,
Kosuth'un Sandalye'lerindeki anlam coklugu gelir. Yazilan sozciikler ve o "replik"leri
canlandiran beden hareketleri bir gercekdisilik duygusunu vermekte, ¢izgiromanlarda
goriilen dil, tuvalde karsimiza c¢ikmaktadir. Lichtenstein resminde, sanat¢i ve
izleyicisinin temasini gerektirmeyecek agiklikta dogrudan mesajlar vardir ancak bunlar
gercekiistii ve semboliktir. Bu apagik, tiim anlatimi ylizeyde dogrudan izleyiciye sunan
tavir, izleyicide resimde gizli bagka bir anlam olduguna dair siiphe uyandirmakla ilgiyi

canli tutmaktadir.

201


http://en.wikipedia.org/wiki/Kunstsammlung_Nordrhein-Westfalen
http://en.wikipedia.org/wiki/D%C3%BCsseldorf

Lichtenstein'in resimleri, kavramsal ve temsili, gercekiistii ve gergekei, renk alani resmi
ve bicim resmi, disavurum ve betimleme, soyut ve somut arasindaki konumlariyla, pop-

art akimina ait imgeleri ¢agristirmalariyla, 6zgilin ve ¢agdas bir karakter tasirlar.

5.2. Higlikte bir Nesne Olarak Tuval

Fontana, sanatin1 saflik ve higlik {izerine kurar, ancak bu yikici olmaktan daha c¢ok
"yaratict bir higlik"tir. Kesikler ve delikler tuvalin yikimini gosterdikleri gibi, tuvalin
ardindaki boyutu da varederler. Bir temsil alan1 olarak kullanilagelmis tuvalin bu
sekilde parcalanmasi, sanatta iiretimi Ozgiirlestirir, sanat¢ilara yeni olanaklar acacak

sinir1 ortadan kaldirir. (Auping, geviri, 2007:41)

Uzami bir fenomen olarak oneren Fontana, basglangicta rengi kalin bir tabaka olarak
tuvale uygular. 1940°larda herkesin ylizeyden s6z ettigi bir donemde tuvalin yiizeyini
delip kesmekle radikal bir eylem gerceklestirir. Artik herseyi yapmak miimkiindiir
(Auping, ceviri, 2007:152). Fontana, mimari anlamda boslugun, bir unsur olarak plastik
sanatlarda mevcut oldugunun altin1 ¢izer. Kagis noktasi varsayimi ile tiim bigimleri ve
cizgileri kendinde toplayan, onlari sonsuzluga dogru ceken bir bosluktan sz eder.
Resim ylizeyi ise tuvalin kenarleri ile sinirli ve tamimhidir, ancak kendisini saran uzama
dogru genislemeye aciktir (Auping, g¢eviri, 2007:49). 1948’de Fontana, Spatializmin
ikinci manifestosunu yazar ve burada resim sanatinin dogal sonuna ulastigini,
sanatcilarin espas ile ilgili diisiincelerinde radikal bir degisimin vaktinin geldigini
sOyler. Resmin cergevesinden, heykelin de cam kafesinden kurtulmasi gerektigini one
stirerek, Spatialist sanatgilarin bedensel biitlinliiklerini kirdiklarini, kendilerini uzaktan
gorebildiklerini ve bedenlerini asabildiklerini belirtir. Bu gelisime giden yolda
perspektifi ve Fiitiirizm'de hareketi kesfeden Italyan gelenege dayandigimi, sanattaki
evrimin, soyutun yeniden ele alinmasiyla gerceklesebilecegini sOyler. Ona gore yeni bir
uzam anlayist ancak soyut plastik degerlerin, bigcim ve maddenin 6tesine gegmesi ile

baslayabilir (Auping, ¢eviri, 2007:151).
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Tuvali keserek ardinda gizli olan espasi ortaya c¢ikaran sanatci, bir anlamda Newman’in
fermuarlariyla yaptigi islemin tam tersini yapar. her iki sanatgida da dikkatli bir
konstriiksiyon ve Oncii bir uzam anlayig1 vardir. Fontana, Pollock’in ritmik teatral
hareketlerine benzer bi¢imde, yagli sentetik recine ile boyadigi islak tuvallerinde
kesikler acar. Bdylece espas iginde espas yaratir, Newman’in yiizeye dikkati ¢eken
tavrindan farkli olarak bu espas geriye dogru ¢ekilmektedir. (Auping, ¢eviri, 2007:153)
(Resim 142, 143)

Fontana, resim yiizeyinden igeriye dogru algisal olarak olusan koridoru genis bir kesikle
bolerek mimarinin 6tesindeki bir boyut anlayisini ongdrmiistiir. Modern teknolojiyle
kesfedilebilecek sonsuz espas, Malevich’in zamaninda ancak bir diis olan uzay
yolculugunun gerceklesmesi ile Fontana’da gergeklesmistir. Varolusguluk ve herseyin
miimkiin olduguna inanan iyimser goriisler, saf uzay ve ruhsal varlikla ilgili diislinceler

bu ¢agdaki espas anlayisini bigimlendirmistir. (Auping, ¢eviri, 2007:154)

Resim 142: Luciano Fontana, Isimsiz, 74x100 cm., tuval iizerine balmumu pastel, kursun kalem, yagh
el yapimi boya, 1960, Centre Pompidou.

Resim 143: Luciano Fontana, isimsiz (ayrint1), 74x100 cm., tuval iizerine balmumu pastel, kursun
kalem, yagl el yapimi boya, 1960, Centre Pompidou.
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Tuval nesnesi, resimdeki bigimler gibi deforme edilerek uzama dair bir mesaj iletebilir.

Martia Raysse'nin yapitinda bunun 6rnegini gormek miimkiindiir. (Resim 144)

Resim 144: Martial Raysse, "Painting in the Franch Style", 1966, Centre Pompidou.

5.3. Resimden Enstalasyon Sanatina, Kavramsal Sanata ve Cagdas Espasa Dogru

Nominal veya kavramsal anlamlar, dini, ulusal, tarihsel anlamlar, alegorik ve simgesel
isleve biirtinerek farkli bir anlam sunabilirler. Bu da plastik sanata, klasik espas veya
cagdas espas ile agiklanamayacak bir kavramsal, ¢cagdas espas getirir. Renkler, bigimler,
kendilerine yiiklenen simgesel anlamlarla ele alinabilirler. Disiinsel boyut, ¢zellikle

Yves Klein ve Lichtenstein’da doruga ulasmistir.

"Biitiin seylere ayni yakinlikta, bakis agist olmayan, viicutsuz, konumsuz mutlak bir
gbzlemcinin, yani sonugta saf zihnin boyunduruk altina alinabilecegi bir eszamanl seyler
ortami degil demek ki uzam. Yenilerde Jean Pauhan’in dedigi gibi modern resmin uzami,
gonill goziine goriinen uzamdir, bizim de konumlandigimiz, bize yakin olan ve organik
baglarla bagli olan uzamdir. ...(Marleau-Ponty, ¢eviri, 2010:24)
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Marleau-Ponty modern sanatta, klasiklerdeki dogmatizmin ve o6zgiivenin olmadigini
savunur. Ona gore, modern bilim, yapitlarini gecici ve yaklasik yapitlar olarak diisiiniir,
oysa Descartes Tanrisal yasalarin kesinligi ile bilimsel ¢ikarsamalar yapilabilecegine

inantyordu. (Marleau-Ponty, ¢eviri, 2010:70)

1926°da El Lissitzky, Abstrakt Kabinett adl1 bir is iiretir ve sanat ile mimari disiplinleri
tarafindan kabul gorebilecek gorsel aciklikta hayali bir mekan ortaya koyar. Proun
odalar1 ile modern izleyici gibi gérebilmek igin, tamamen yon degistiren bir mekan
tasarlar. Bu soyut odada Fer'e gore, "kor olan kisi dahi ideal goérme kosullarim
ogrenebilir. Uzamsal yansimalar ve simetrik planlarin geometrik organizasyonu ile oda,
minyatiir bir modern akil odasidir". Izleyici bu modern estetigin sahnelenmesine aktif
bir katilimci olarak davet edilir, degisken ama kusursuz sekilde tamamlanmis olan bir
cevreye dogru hareket eder. Gri duvara diyagonal olarak yerlestirilen ahgaplarin bakis
acisinda gore yerlesimi ve renkleri, biitiin goriiniim ile biitiinleserek ortak bir amaca
hizmet eder. Bu goriiniim, modern izleyicinin diizenli, gelismis ve evrensel gorme dili

ile paralellik tasir.

Proun odalarinin sergilenisinin, modern sanatin uluslararasi ve kurucu egiliminin ortaya
cikist ile asagi yukart ayn1 zamanda oldugu belirtilmistir. Rus avangardina atanmig
soyut odalar Rusya’da miizelerde sergilenmislerdir, bunlardan sonra EI Lissitzky nin bu
ideal miize versiyonu, doniistiiriici ve biitlinlestirici bi¢imde, giiglii bir sekilde
sahnelenmistir. Bir aydinlanma retorigi sunan, son derece acgik ve iitopik bu oda
gorliniisii, modern izleyicinin dogal goriiniimiin altinda yatan esaslara ve temel
prensiplere gozlerini agtig1 sdylenerek, bir formel manifesto yerine konulmustur (Fer,
ceviri, 1997:2). Bu noktadan sonra kavrayis giicii, gorsel algmnin, diisiince hazzin,

kavramsallik plastik anlatimin 6niine gececektir.
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Espas, kavramsal bir boyut kazandigi gibi, resmin i¢ine dogru bakmay1 gerektiren
yanilsamact derinlik anlayisindan, bugilinkii galeri mekanlarin1 simgeleyen “beyaz
kiip”e dogru ¢ikmaya baslar (Resim 144). Kavram sanatinda Sol Le Witt, espasin bir
kiip gibi diistiniilebilecegi gibi, esit mesafelerin ya da diizenli uzamin da bir “zaman”
Olcegi olabilecegini sdyler (Harrison, Wood, c¢eviri. 2003:848). Zaman araliklarini,
mesafe araliklariyla 6lcen metrik uygulamalarda oldugu gibi, diizenli espas, bir ritm

sunarken, diizensiz espas yeniden nesnelere dikkati ¢ceker.

Resim 145: Enrico Castelliani, "Superficie angolare Bianca no 6", 149,7x145x59 cm., metal ile
sekillendirilmis tuval {izerine akrilik boya, 1964, Centre Pompidou.
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SONUC

Insan i¢in yasamsal 6nemdeki uzami yaratmak, resim ve diger gorsel sanatlarda esas
meseledir. Resimde bigimi siirlandiran uzam tuvale ilk temas aninda kurulmaya baslar
Nesnelerin uzami insa etme giicii vardir ancak, bigimler ¢ikartildiginda geride kalan,
parcalarin toplamindan daha farkli olan biitiinii ayakta tutan "bosluk"tur. Bu "bosluk",
gorsel mekani yaratir ve Kkimi zaman dokunsal kimi zaman da gorsel olarak

algilanabilir.

Boslugun tanimi ¢esitli felsefi yaklasimlara gore degisir. Bir madde olarak boslugu
diistinmenin giigliigli, onu resmetmenin giicliigiinli agiklamaya yeterlidir. Bosluk gibi
uzam da, nominal felsefeden Varolusguluga ve higlige uzanan bir yolculuk boyunca
tirlii anlamlara biiriiniir. Son tahlilde "uzam" deneyimlenen, tecriibe edilen bir ger¢ek
olarak ele alinir. Dolayisiyla, resim yiizeyinin iki ayri tarafinda bulunan ressam ile

izleyicisi i¢in uzam, ifadenin, algimin ve bu sayede deneyimin gergeklestigi ortamdir.

En yalin anlamiyla bigimlerin ara bosluklar1 veya iclerinde bulunduklart uzam olarak
tanimlanabilecek espas, baslangigta nesnelerin yanyana dizimi ile elde edilirken,
nesnelerin kendi hacimleri ve onlar1 kaplayan boslukla, birbirlerini ileri itme ve geri
cekme iliskileri gozlemlenmeye baglanir. Bu gozlem, bi¢imleri uzama gore manipiile
ederek resmetmeyi getirir. Oyle ki manipiilasyon ya da deforme olmus bi¢im, bi baglam
icinden koparilsa dahi mekam c¢agristiracak, mekana dair bir iletiyi biinyesinde
tastyacaktir. Burada seffaflik, gegirgenlik, perspektif, atmosfer gibi etkenler devreye
girebilir. Espas, c¢izgi, bigim-zemin iligkileri, kapatan-kapanan bi¢im iligkileri, seffaf
katmanlar, hareket ve yon, perspektif ¢esitleri, hacimsellik, koyu-agik zitliklari, renk ve

valor, doku ve benzeri yollarla elde edilebilir.
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Klasik, modern ve cagdas espas karsilagtirmalari, akla yeni sorular getirir. Yiizeyde,
dokunsal ve goérsel mekan bulusur. Optik alginin gergeklestigi yiizey ile gosterilmek
istenen g¢akigmis olur. Bunun yanisira, tuval nesnesinin kendisi ve onun ardindaki
uzamin kesfi gerceklesir. Nesne olarak tuvali ve tuval yiizeyinin diizlemselligini
(flatness) agiklama girisimleri, Malevich'in deyisiyle "sifir noktasi"nda yeni bir zemin
olusturur. Bu asamadan sonra ylizey lizerinde yeni uygulamalar baslar. Bu donem,
bilimsel ilerlemeler sonucu madde taniminin degistigi bir doneme rastlar. Yeni
tanimiyla madde, dordiincii boyuta, zaman ve hareket boyutuna sahiptir. Bu maddenin
ve i¢inde bulundugu mekanin resmini yaparken yeni bir uzam ve zaman anlayisini

tartismak gerekir.

Klasik espasin, ii¢ boyutlu kutu yanilsamasinin 6tesinde bir alan olarak yiizeyin kesfi
modern sanatin konusudur. Cezanne'in 6nerdigi hacimsel geometrik anlayisa gore
boyama, modiilasyon ve tersten perspektif anlayisi, modern plastik dili dogurur.
Modern espas, genis tuval yiizeyine all-over anlayis ile uygulandiginda, resme "yandan

bakmak" gerekir. Espas, yanal uzanti olusturacak sekilde tasarlanmistir.

Yanal uzantinin, biiyiik 6lgekli tuval yiizeyinin ve odaksiz, all-over bir kompozisyon
anlayisiin 6rnegi olarak bu arastirmada incelenen Soyut Disavurumculuk akimi, soyut
sanat agamasina gelen Avrupa sanatinin, savas sonrasi donemde yeni kitaya, Amerika
Birlesik Devletleri'ne go¢ ederek, savasin yikimmi disavuran bireyin sanatiyla
birlesmesinden dogar. Bu yeni donemde espas, resmin ana konusu olur. Ozellikle,
Rothko, Newman, Klein ve Fontana, resimlerini yaparken uzami kullanmak yerine,
uzami ortaya koymak i¢in resim yaptiklarini agiklarlar. Rothko'da titresen renk alanlari
yardimiyla olusan "gok sesli" mekan, Newman'da kapatilmig dikey bir fermuar ile
duvarsi bir yilizey, Klein'da rengin 15181 ile pigmentin 15181 emen yapisi arasinda kalmis,
gokyliziinii ¢agristiran ama biricik ve kendine 6zgii bir uzam, Fontana'da elle tutulabilen
ve gozle goriilebilen yiizeye miidahale yoluyla olusan, iki ve {i¢ boyutlu mekan arasinda

devrim niteliginde gegisin mekani olarak kargimiza ¢ikar.
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Soyut disavurumcu sanatgi, resim yiizeyinde iki ana yaklasimla uzami olusturur. Renk
alanlar1, bicimlerin yerine Ozdekten bagimsiz ve soyut kavramlarla bir mekan
yaratirken, aksiyon resmi, sanat¢inin resim yapma siirecini sonuca tasiyarak, bu siirecin
izlerini izleyici ile bulusturur. Denebilir ki sanatgi, en bastan beri yontup inceledigi,
gozlemleyip resmini yaptigi tasi, ileri dogru firlatmistir. Onun ne kadar uzaga dogru
gidecegini tasarlayarak uzamini belirlemistir. Arnheim'in izleyici igin Ozgiirliikler
bulvarina benzettigi algi kadar genis bir 6zgiirliik alani, artik sanatci icin de agiktir.
Mekan artik kapali bir kutu degil, giderek incelen bir tuval yiizeyi ve bir deneyim
aracidir. Yiizey, yanilsama penceresinden 6tede bir anlam tasir, izleyiciyi sanat¢inin

diinyasina davet eden bir kap1 niteligine biiriiniir.

Yiizey resmi, kendi dogasinin yassiligini kabul etmekle hatta "higlik"ten s6z etmekle,
yanilsama ve ylicelik kavramlarindan soyunmus olur. Bunun yerine, izleyicisi ile esit ve
dogrudan bir dil kurar. Diizlemsellik bir kere kabul edildikten sonra artik onun kendi
olanaklarin1 kesif maceras1 baslamis olur. Sanatc¢i ve izleyiciyi bulusturan arketipleri
ortak yasantilar, iiretim siireci, resmin ylizeyindeki odaksiz, kendiliginden akis, "all-
over" kompozisyon kurgusunu getirir. Daha da genis kapsamli diigiiniildiigiinde,
izleyici, biiyiik ebattaki tuvalin karsisinda, sanat¢i gibi etkin hale gelir. Izleyici ile
sanat¢inin varettigi mekan ile arasinda bir "igerme" iliskisi kurulur. Bu, Heideggerci bir
anlayista deneyimlenen mekanin plastik sanatlar alaninda gergeklesmesidir. Mekanda
anlam boyutu, temsili veya manipiilatif olmadigindan, 6znel olmasi bakimindan yenilik

tasir.
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