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ABSTRACT

Culture, which has changed for centuries because of the emigration, has led to changes in
the technological, social and economic fields; that's why the most affected being is the
human being. One of the best ways for the human being, who is changing and developing
day by day, to express himself is "art". In this vicious circle, human being has created
artistic works which are helpful for the next generations. And the human being will continue
to create.

In every period of art, artists create different ways, techniques and ideas to be original and
to be easily-remembered.

In this research, the effects of Industry Age on the society and art have started to be
analysed. On the other hand, the stages and the representatives of the abstract art, which is
started in the late of 19th century and in the beginning of 20th century, have been analysed.
Moreover, the abstract concept in the Turkish art and the works of Turkish artists, who have
studied about  abstract place since 1950s, have been analysed.

In the last part, the thoughts of Semra Ay Cirpan, as a young artist and her eight works

which include abstract places that she constructed, and written analyses about these works
are included.
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OZET

Yiizyillardir yasanan gogler sebebiyle degisen kiiltiir beraberinde teknolojik, sosyal ve
ekonomik alandaki degisimi getirmis, dolayisiyla bu degisimden en ¢ok etkilenen varlik da
insan olusmustur. Devamli gelisim ve degisim igerisinde olan insanin kendini en iyi ifade
etme yollarindan biri de sanat olmustur. Bu dongii igerisinde insan, kendinden sonra gelecek
nesillere de 151k tutacak nitelikte eserler iiretmis ve liretmeye devam edecektir.

Sanatin her doneminde ressamlar, eserlerinin 6zgiin olmasi ve akilda kaliciligini saglamak
adina, eserlerini olustururken yeni teknikler, yeni yollar ve yeni fikirler gelistirmislerdir.

Bu tez ¢aligmasinda Endiistri Cagi’nin topluma ve sanata olan yansimalari incelenmeye
baglamis, 19.Yiizyil’in sonlar1 ve 20.Yiizyil’mn baslarinda temelleri atilan soyut sanat
hareketinin gegirdigi en 6nemli evreleri temsilcileri ile beraber incelenmis ve Tiirk resminde
olusan soyut kavrami ve 1950’li yillardan gilinlimiize soyut mekan kurgular1 iizerine
caligmalar yapan Tiirk ressamlarinin eserleri analiz edilmistir.

Son bolimde Semra Ay Cirpan’ in geng bir ressam olarak sanatini olusturan diisiinceleri ve
kurguladig1r soyut mekanlardan olusan sekiz resminin, diisiinsel ve plastik agidan yazili
analizleri mevcuttur.

viii



1. GIRIS

Yasadigimiz diinya, siirekli degisen ve gelisimini siirdiiren bir yap1 i¢inde dongiisiine
devam etmektedir. Bu devinim insanoglunun kendini en iyi ifade etme bi¢imi olan sanati
da derinden etkilemistir. Diinyada, hizla gelisen endiistri devrimi toplumlar
bilinglendirerek, yeni yasam alanlar1 olusturmustur. Endiistri ¢agr varhi§in1 ortaya

koydukea, hedefi toplumu yansitmak degil, toplum gercegine yon vermek olur.

Zamanla insanoglunun yeniyi arama ve bulma istegi, ger¢egi yansitan Natiiralizm
gelenegini yikmis ve 1910’Iu yillarda insanligin yeni bulusu olan Kiibizm devrimi ve onu
izleyen soyut akimlarla yeni bir bigim-dili kesfedilmistir. Modern sanatin baslangi¢ noktasi
pek cok kisiye gore farkli olaylar iizerine baglanabilir. Bunlardan biri “Modern sanatin
baslangi¢c noktasi icin kisileri ele alanlardan André Malraux ise modern sanati, Goya ve
Manet ile baslatmayi, bu sanatcilarin Roma ve Floransa sanatinin kesiksiz ¢izgi gelenegini

kirmasina baglamaktadir.” (Turani, 2011)

Turani ise modern sanatin ¢ikis noktasini soyle aciklar: “Modern sanati Cézanne ile
baslatanlarda da yok degildir. Ciinkii Cézanne, Izlenimciler’in 11kl atmosfer oyunlarin
saptamak yerine, geometrik, saglam, bir sema lizerine kurulu, miizelere layik bir resim
sanati yaratmak istiyordu. Modern sanatin onemli ¢ikisini gergeklestiren Picasso ve
Braque’in da, Cézanne’in ortaya koydugu esaslardan yararlandiklarini, bizzat onlarin
sozlerinden biliyoruz. Kimi Alman yazarlar ise, modern’in baslangicini nesnesiz anlatima

baglamakta ve Kandinsky nin ilk soyut akvarelini yaptig1 1910 yilin1 benimsemektedirler.”
(Turani, 2011)

Toplumlarin uzun bir zaman diliminde kolaylikla anlamlandiramadigi ve altinda belirli bir
mantik aradiklar1 soyut sanat Turani’nin su sozleriyle daha rahat acgiklanabilir; “Sanat,
bilinmeyeni bilinir; goriillmeyeni goriiniir hale getirmek ise; o takdirde, sanatta belli bir
bicim oldugu sdylenemez. Bu nedenle burada, modern sanatin mantik acisindan
degerlendirilmesine degil; aksine, bu sanata iliskin mantigin arastirilmasina ¢alisilmistir.”
(Turani, 2011) Cézanne ise: “Ressam, higbir zaman dimagi bir mantiga baglanamaz”
diyor. (Turani, 2011) “Cézanne bir agagta, bir elma y1gininda, bir insan yiiziinde, bir grup
yikanan kadin ya da adamda, fotografin ya da Izlenimci resmin gdsterebileceginden daha

kalic1 bir sey gormiistiir. Cagdas bir elestirmenin takdire deger bir bigimde ifade ettigi gibi,



o bir agacin ‘aga¢ligini’ resmetmistir. Fakat her yaptig1 seyde, gergek bir Fransiz’in mimari

anlayigini gostermistir.” (Kandinsky, 2005)

Sanatta bir kuralin olmamasi tarih boyunca iiretilen eserlerde de higbir Ornegine
rastlanmamasiyla agiklanabilir. Kagmilmazdir ki her ¢cagin ortaya koydugu sanat eserinin
kendine 6zgli bir mantig1 vardir. Bu nedenle her yeni eser ¢aginin ¢ocugu ve toplumun

birer yansimasidir.

Toplumun, sosyo — politik olaylarin, teknolojik gelismelerin, yasanan kiiltliriin etkisi
altinda sekillenen sanatsal olusumlar, tez metni igerisinde okuyacaginiz boliimlerde,
birincil olarak 20.yiizy1l sanatinin olugmasina neden olan temel etkenlerin incelenmesiyle
yer alacaktir. 20.yiizy1l ve 6ncesinde soyut egilimlere yonelen ve eserleriyle sanat tarihinde
yeni bir cag agan Monet ve Kandinsky, soyut sanatin gelisimi ve yayilmasina kaynaklik
eden Bauhaus Okulu ve sanati hayata dahil etmeyi amaglayan Konstriiktivizm,

Stiprematizm ve De Stijl akimlar1 incelenecektir.

Tezin ana konusu olan “Giintimiiz Tiirk Resminde Soyut Mekanlar” baslig1 paralelinde,
diinyada soyut mekan kurgulari iizerine ¢alisan Rothko, Mondrian, Malevich gibi dénemin
oncii sanatcilarin eserlerine dair bir ¢cok inceleme yapilacaktir. 1950’li yillar sonrasinda
Bati sanatindan alinan malzeme, teknik ve bigim degisimlerinin, Tiirk resminde soyut
kavram1 ve olusumuna etkileri incelenecek ve Tiirkiye’de soyut resmin Oncii isimleri,

eserleri ve soyut resmin problematigi ve ¢oziimii hakkinda arastirmalar sunulacaktir.

Tezin son boliimleri ise, Semra Ay Cirpan’ 1n, geng bir ressam olarak soyut kavramini ele
alist ve kendi bi¢im — dilinde yorumlamas: sonucu ortaya ¢ikan “soyut mekanlar” olarak
nitelendirilen eserlerin, plastik ozellikleri ve kavramsal boyutu hakkinda yapilan

aciklamalar1 icermektedir.



2. ENDUSTRI CAGI’NA GECIS iLE TOPLUMDA ve SANATTA MEYDANA
GELEN OLUSUMLAR

Cag kavramu kiiltiirel gelismelerin yol aldigi asamalar1 belirler. Yasadigimiz hayat bigimi,
kiltiirel ortam, degerlerimiz ve rutinlerimiz i¢inde bulundugumuz cagi yansitir. Tipki

Eskigag, Ortagag, Yenicag derken anlatilmaya calisilan zaman dilimleri gibi.

18.yiizy1l modern endiistri, modern sanat ve teknolojinin dogdugu, toplum hayatinda kokli
degisikliklerin var oldugu bir donem olarak bilinir. “Arnold Gehlen’e gore Endiistri-cag,
insanligin gelismesinde kesin ve kaginilmaz sonuglar getiren iki biiyiik asamadan biridir.”
(Ipsiroglu, 2009) Gehlen, insanlik i¢in ilk énemli asamayi, avciliktan hayatindan topraga
gecisle birlikte tarim ve hayvanciligin baslamasi olarak degerlendirmistir. Ikinci asamada
ise; toprakla vedalasan insan teknik diinyayr yaratmis ve endiistrilesmeye baslamustir.
Onceleri toprakla gegimini siirdiiren insan, sanayilesmeyle birlikte gelisen ve degisen
yasam {islubuna ayak uydurmus ve endiistriyel devrimin bir pargasi olmustur. “Zihinle
ilgili yetilerden ayristirilan insan bedeni fabrikalarda tam anlamiyla mekaniklesir ve adeta
makinanin bir uzvuna dondsiir.” (Artun, 2011) Fabrikalarin egemen oldugu bu yeni
sistemde makine iiretimine yapilan emegin, zanaat donemini gerisinde biraktig: bilinir. Bu
gelismelerin sonucunda toplumda, yeni yasam formlarinin olusmasi ve beraberinde
koyden-kente, goglerin baslayip sanayilesmenin oldugu bdlgelerde niifus g¢ogunlugu

olusmasini saglamistir.

“Endiistri- ¢ag1 diisiincesinin ardinda, biiyiik kitlelere yasama hakki taniyan evrensel bir
insanlik anlayigi, bir hiimanizma yatar.” (Ipsiroglu, 2009) Bu diisiincenin biiyiik
toplumlara yeni yasam alanlar1 olusturmay1 hedefledigi bilinir. “Ingiltere ve Amerika’da
biiyiikk capta kentsel yayilma c¢agi yasaniyor, genis kirsal alanlar, “kentsel yerlesme
alanlar1” haline geliyordu.” (Gombrich, 2002) Bu donemde insanlar kendini yeni evler,
stiper marketler, arabalar ve kalabalik topluluklarinin oldugu endiistrilesmis bir toplumun
icinde bulmustur. Dolayisiyla ¢agi sekillendiren endiistri beraberinde sanati, hayati, diinya
politikasini, ¢evreyi ve diinya goriislerini de bicimlendirmistir. Endiistri ¢aginda sanat
alaninda en ¢ok etkilenen mimari olmustur. “Zamanin harikalar1 artik klasik mimarlik
eserleri degil, modern sanayi iiriinleri olmustur; buhar ve elektrik gibi yeni enerji tiirleri,
bunlar1 kullanan lokomotif gibi makineler; ¢elik, beton gibi yeni malzemeler ve Crystal

Palace, Eyfel Kulesi gibi miihendislik yapilaridir.” (Artun, 2011)



Ali Artun’a gore; sanayinin sanati kusatma c¢alismalarinin canli kaniti; 1836 yilinda agilan
Londra Tasarim Okulu’nda imalat sanayii ve ticaretin gelistirilme ¢abalari ve sonunda
hedeflenen tasarim kiiltiiriintin biitiin toplumlara empoze edilmesi, 1851 yilinda Londra’da
diizenlenen Biitiin Uluslarin Endiistriyel Eserlerinin Biiyiik Sergisi ve ardinda evrensel
tasarim kiiltiiriiniin diilnyadaki sembolii Victoria ve Albert Miizesi’nin kurulusudur. (Artun,

2011)

“Enddistri, kentleri kendi gereksinimlerine gore bigimlendirmis, insani ise otomat olarak
kabullenmistir.” (Turani, 2000) Bu diizen icerisinde iiretim tiim degerleri degistirmis,
kisilikten yoksun, ucuz bir hal almis ve insan emegi yapilan orijinal olana 6zlem giderek
artmistir. Turani’ye gore; sanat¢r makina imalatinin kusursuz goriintiisii ve 1s1ltisina karsin
tepkisini ilkel ve insan elinin izlerini tasiyan sanat eserlerini iireterek gostermistir.
Mimarlar da bu donemde kendi i¢ diinyalarinda duruma bir karsi koyus yasamis ve kent
hayatinin, metropollesmenin verdigi karmasa, giiriiltii, stres ve yorgunluga kars1 son derece
yalin, net ve dinlendirici ve huzur verici yasam alanlar tasarlanmislardir. Endiistri
kentinde yorulan ve bunalan insan ise yaz aylarini olabildigince teknolojiden uzak ve ilkel

bir bigcimde yasamay1 se¢mistir.

Gelenekten kopus, sanatgilar i¢in yeni bir donemin baslangicini olusturmustur. Bu
donemde sanatseverlerin evlerine giizel resimler aldiklari ya da freskler siparis ettikleri
bilinir. Gombrich bu durum hakkinda; “Sanat¢1 tiim bu isleri yaparken, daha 6nceden az
cok belirlenmis bi¢cimler dogrultusunda calisiyordu. Dolayisiyla sanat koruyucusu

beklentisine uygun iiriinler aliyordu.” ( Gombrich, 2002)

Gelenekten kopus sanatcilara yeni bir alan agmis ve sanatlarina dair konu se¢imini
kendileri yapmislardir. Gombirch’e gore ressamlar; manzara veya gegmise iligskin dramatik
sahneler yapabilir, Milton’dan veya klasik yazarlardan konular seg¢ebilir, David’in klasik
dirilisin simgesi olan Ol¢iilii tarzint ya da Romantik ustalarin hayal dolu iislubunu
uygulayabilirlerdi. Bu yol secenekler arttikga sanat¢inin se¢imini de zorlastirmis, toplum
ve sanat¢inin sundugu eser arasindaki goriis ve begeni farklarimi ortaya ¢ikarmistir. Bu
begeni farkinin; tarihte sanat¢ilarin zihninde “sanat para kazanmak i¢in mi yapilmali”
yoksa “sanat¢1 kendi begenisi igin mi sanat yapmali” ve sonucunda “parasiz ve a¢ mi

kalmal1” sorularinin sorgulanmasina yol agmistir.



Endiistri devrimi kentlerin giderek biiyiimesine, yeni ulasim ve iletisim araglarinin
gelisimine sebep olmus, insan hayatin1 ve paralelinde sanati ciddi bi¢cimde etkileyen bir

hareket olmustur.

“Bu yeni sahnenin yeni sanatgilari, Boudelaire’in dedigi gibi birer ‘hayat arsivcisi’ olarak

gbzlemlerini sanata yansitmislardir.” ( Antmen, 2010)

2.1 Monet ve “Niliiferler” Serisinin Cagdas Sanatin Olusumuna Yansimalari

Fransa’da 19. Yiizyil ortasinda gelisen yeni bir anlayis hem klasik hem de romantik
ressamlar arasindaki catigmayi beraberinde getirmistir. Ronesans’tan beri devam eden
natiiralist sanatin yerini 19. yiizyilda gelisen Empresyonizm adli agik hava ressamligina

biraktig1 bilinmektedir. Bu sanat zamanla tam anlamiyla bir 151k ressamligina dontigmiistiir.

Gombrich’e gore 18. Yiizyilda gerceklesen esas degisiklik, Sanatin Oykiisii isimli kitapta
“Parcalanan Gelenek” boliimiinde 6zetlenmistir. Norbert Lynton bu boliimii soyle agiklar ;
“Klasik gelenegin yetkinlige gotiiren bir kilavuz oldugu inanci yitirilmis, tarihsel
arastirmalara gosterilen biiyiik ilgi sonucu geleneginde aslinda bir ¢elisen 6rnekler biitlinii
oldugu ortaya ¢ikmisti; lislup konusunun giderek 6n plana ¢ikmasi ve sanatin bir kendini
aciklama sorunu oldugu yolundaki yeni goriis, sanat¢inin kendi i¢ diirtiisiinii bulmasini ve

bunu sanatinin konusu ve iislubuyla agiklamasini giindeme getirdi.” (Lynton, 2004)

Empresyonizm akiminin 6ncii ve radikal isimlerinden biri Cloude Monet’dir. Resimlerine
kaynaklik etmek iizere 15181 daha iyi gozlemlemek i¢in nehirde bir kayigi atdlye olarak
kullandig1 bilinmektedir. Monet, dogada caligilan tiim resimlerin “yapildigi yerde”
bitirilmesini savunmustur. Boylece atdlye ortaminda var olan ¢aligma ve malzeme rahatlig
yerini, kayiginda olusturdugu yeni teknik yontemlere birakmistir. Gombrich; “Doganin
kendine 6zgili bir anin1 yakalamay1 iimit eden bir ressamin, boyalarin1 karigtirip istedigi
rengi bulmaya, hele eski ustalarin yaptig1 gibi kahverengi bir zemin iistiine tabakalar
halinde siirmeye hi¢ vakti yoktur” der. (Gombrich, 2002) Bu nedenlerden renkleri hizlh
vuruslarla tuvaline aktarmayi1 secen Monet, ayrintilardan ¢ok resmin biitiinli ve biraktigi
etkisi lizerinde yogunlastig1 bilinir. Monet’in resimlerindeki bitmemislik duygusu ve salas

goriintilisli nedeniyle o donem elestirmenler tarafindan fazlaca diglanmstir.



Sekil 2.1.1 Claude Monet “izlenim, Giindogumu” Tuval iizerine yagh boya, 1872

Bu donemde ressamlarin ele aldigi konular; sanat¢inin yasadigi yeri, gezdigi kafe ve sokak
karelerinin egemen oldugu, objelerin bireyselliginden c¢ok, tuvalin geneli {izerinde
duruldugu ve 15181n degiskenligini temel aldiklar1 bilinmektedir. Fransiz ressam Eugéne
Boudin’in (1824- 1898) sozleriyle, gordiigiinii degil ‘ideal’ i ¢izmeyi 6giitleyen akademik

ogretinin aksine, “Kendi gozlerinle gormek” esastir. (Antmen, 2010)

Claude Monet izlenimci ilkelerini yasami boyunca siirdiirmiistiir. “1890’larin basinda
saman balyalar1 ve ekin yiginlari, ardindan Rouen Katedrali ve Thames Nehri gibi konular
ele alarak diziler halinde c¢alisan ve giinlin ¢esitli saatlerinde degisen 151k degerlerini
yakalamaya c¢alisan Monet’in  yasaminin = Ozellikle son yillarinda  Giverny’de
gerceklestirdigi dev boyutlu niliiferler resimlerinin Jackson Pollock gibi soyut
disavurumcu ressamlar iizerindeki etkisinden soz edilebilir.” (Antmen, 2010) Evinin
cevresinde olusturdugu niliifer goleti ve bahge diizenlemesi bir miiddet sonra ilgisini
¢ekmis, linlii ve donemin radikal yapitlarindan ‘Niliifer’ serisini yapmaya basladig bilinir.
Bu anlamda Zeidler 1897°de yapilmis olan “Niliifer” dizilerinin gelecek nesillere nasil 151k
tutacagin1 ve onlar1 daha da gelistirecek yaratict 6zellikler igerdigini savundugu ve soyle
orneklendirdigi bilinir; “Omegin, Seine resimlerinde hala agik¢a goriilmekte olan ufuk
¢izgisi, simdi ¢ogu resimden biitiiniiyle ¢ikarilmisti. Geriye sadece, bulutlarin ve bitkilerin

yansimalarini tagiyan su yiizeyi kalmist1.” (Zeidler, 2005)



Sekil 2.1.2 Claude Monet “Niliiferler” Tuval {izerine yagli boya, 1916-1923

Sekil 2.1.3 Jackson Pollock “Lavanta Kokusu” Numara 1, Tuval {izerine yagl boya, 1950

Monet’in, Jackson Pollock’un sanati lizerinde biraktig1 etkileri, Pollock’un 1950 yilinda
Monet’in “ Niliifer” serisinden esinlenerek yaptigi, Washington Ulusal Sanat Galerisi’nde
sergilenen, Soyut expresyonizm akiminin destekgisi, sanat elestirmeni Clement Greenberg
tarafindan “Lavanta Kokusu” olarak isimlendirilen eserde izlenebilir. “Resimde lavanta
imgesi olmamasina ragmen Greenberg’in boyle bir ad koymasinin nedeni ise; yapitin giiclii
atmosferik etkisidir.” (Otgiin ve Bolat 2004) Kullandig1 ticari boyalar1 ve paletinde
kullanmak Tizere sectigi, metalik renkleri, sadece etkili bir renk etkisi saglamaz ayni
zamanda resimde 151k yansimasi etkisi de olusturmaktadir. Greenberg sdyle yazmustir:
‘...ayrmtili o son devasa niliifer resimleri- radikal Soyut Expresyonistlere — resim yapmaya
yetecek kadar giiclii, derinlik hissi yaratmayan bir fikir gelistirmek i¢in bol miktarda
fiziksel alan gerektigini anlatmaktadir. Niliiferlerin resmedildigi o genis, acemice yapilmis
karalamalar resmin canli olmasi gerektigini, fakat bu canliligin bagimsiz renklerle degil,
doku ve boyayla elde edilmesi gerektigini anlatmaktadir. Jackson Pollock’un tablolar1 son

biiyiik niliifer tablolarina ¢ok sey bor¢ludur. Hem Monet’in hem de Pollock’un tablolari



renkler, bosluk ve sekiller hakkindaki duygularinin tuvallere yansimalaridir.” (Spence,
2011)

Monet’in “Niliifer’ serisi donemi igerisinde ele alindiginda, hi¢ bir kompozisyonel yap1
kaygis1 tasimadigr dikkat ¢ekmektedir. Dogru kompozisyonu olusturmak ya da derinlik
hissini vermek amaci giitmez. Canan Beykal, Monet’in kompozisyona dair kesfini sdyle
yorumlar; “Sanat¢t o donemdeki Avrupa resminin genel boyutlart goz Oniinde
tutuldugunda, devasa boyuttaki tuvallerin sinirli yiizeylerine miidahale ederek, tuvalin
disinda da devam ettigini ima eden resimleriyle, merkezi, simirli, kapali, kompozisyon
diisiincesini yansitmistir. Boylelikle de yeni kadrajmanlar ortaya koymus ve bunu yaparken
de tuvalin tiim yiizeyini esdegere yakin bir bigimde degerlendirmistir.” (Otgiin ve Bolat

2004)

Monet, giin 15181in degisimiyle olusturdugu, ‘Niliifer’ serisinde, boya siiriis teknigi, firca
hareketleri, dogada var olan peyzaji, kendi géziinde olusturdugu dogayi algilayis bigimi ve
kesfettigi kadrajiyla, tarihte yeni bir yol agmis ve kendinden sonra gelecek nesillere, ilham

olacak, gelistirilecek yeni bir bulguda bulunmustur.

2.2 Cézanne ve Soyuta Yonelis

“Endiistrinin, arka arkaya yapilan icatlarla gelistigi ve bilim diinyasinda atomun
parcalanmasinin problem oldugu yilizyihmiz baslangicinda, plastik sanatlarda objeyi
parcalama egilimi belirmistir.” (Turani, 2000) Bu egilime yiizyilin ekonomik, kiiltiirel ve
sosyal sarsilmalar1 yon vermis ve sanat¢i i¢inde tasidigr materyalizm endiselerini objeyi
resimde parcalayarak tuvaline yansitmigtir. Kiibistler objenin ger¢ek formunu parcalayarak

materyalizme olan ilk tepkilerini gostermislerdir.

Kiibizm, natiiralist sanat gelenegini kirmis ve yeni bir bi¢im dili yaratan sanat akim1 olarak
19. yiizyilda ortaya ¢ikmistir. Bu gecis doneminin temsilini Paul Cézanne iistlenmistir. 20.
ylizyilin ortalarina kadar neredeyse tiim sanat anlayislarinin, Cézanne etkisi ¢evresinde
gelistigi bilinmektedir. “Cézanne’in resimlerinden yalniz Fauves ve Matisse degil, aym
zamanda kiibizm de ¢ikis noktasini alir.” (Turani, 2000) Ismail Tunali ise; yalniz adi

gecen sanatlarin degil, tiim ¢agdas geometrik soyut sanatlarin basina Cézanne’1 koymak



gerektigine inanir. Hatta daha ileri giderek: “Paul Cézanne bugiin “soyut” denen resmin

babasi olarak kabul edilebilir.” (Turani, 2000)

Cézanne, 6grencisi Emile Bernard’a yazdig1 mektupta ileride gérme ve diisiinme mantigini
belirleyecek su sozleri aktarir: “Dogay1 silindir, kiire ve koni gibi sekillerle, her bir
nesnenin ve yiizeyin merkezi bir noktada bulusacak sekilde dogru perspektifle ele
alinmasina dikkat etmeli. (...) Doga yiizeyden ¢ok derinliktir; kirmizilarla sarilarla temsil
edilen 151k titresimlerinin i¢ine yeterli 6lglide mavi katilmasi, derinlik izlenimi uyandirmak

icindir.” (Antmen, 2010)

Kiibizmin dogusunun nasil ortaya ¢iktig1 sorusu bugiin hala cevaplanamamakla birlikte,
Empresyonizme bir tepki olarak dogdugu sdylenmektedir. Cézanne’in resimlerini ilk kez
izlenimcilerin sergisinde sergiledigi fakat olumsuz elestiriler aldigi igin ikinci sergiye
katilmadig1 bilinir. “izlenimcilik akimindan yola ¢ikarak, miize sanatini ve saglam bir
noktaya varmak” istedigini sdyleyen Cézanne, portreleri ve natiirmortlar1 yaninda 6zellikle
St. Victorie Dagi’n1 konu alan manzaralariyla dikkat ¢eker. (Antmen, 2010) Ahu Antmen
Cézanne’in resimlerini izlenimcilerden ayiran en belirgin 6zelligin resimdeki 151k

degerlerinden ¢ok resmin altyapisina, temeline verdigi onem olduguna deginir.

Cézanne soyle der; “Biiyiilk ustalarin doga betimlemelerini aceleyle yaptiklarina
inantyorum, ¢iinkli higbiri doganin gerektirdigi o ger¢ek ve Ozgiin boyutu tagimiyor.”

(Antmen, 2010)

Ipsiroglu ise kiibizmin dogusunu sdyle yorumlar; “Ronesans’tan bu yana sanat, doganin
duyularla algilanan dis goriinlimiinii yansitmisti. Duyulara “giiven” olmayacagi igin,
Kiibistler natiiralist sanati bir “aldatmaca” olarak goriiyorlardi. Onlar nesnelerin dis

goriiniimiinii degil, 6ziinii, degismeyen yapisini vermek istiyorlardi.” (Ipsiroglu, 2009)

Gombrich ise bu konuya birkag soru ile yaklasmaktadir. “Empresyonistler dogay1 ¢izmekte
ustaydilar, ama bu yeterli miydi? Gegmisin en 1yi resimlerini niteleyen uyumlu tasarima,
hacimsel yalinliga ve miikemmel dengeye ne olmustu peki” ? Gombrich’e gore yapilmasi
gereken, Empresyonist ustalarin buluslarint kullanarak “dogadan” resim yaparken, ayni
zamanda Poussin’in sanatina 6zgii o diizen ve gereklilik duygusunu da yeniden elde

etmekti. (Gombrich, 2002)



Cézanne tarihte ilk olarak 151k ve gélgeyi, siyah, gri ve beyaz kullanarak degil, rengin
ahenginden yararlanarak resimlerine yansitmistir. Genellikle portre, natiirmort ve manzara
resmi iizerinde ¢alisan Cézanne’in resimlerini Adnan Turani sdyle yorumlar; “Hemen
hemen kisisel hicbir 6zellik portrelerde yer almaz. Ciplak viicutlarinda higbir duygusal
bicim ve renk yoktur. Natiirmortlarinda da kivrimlar, kat1 kati ortiiler, meyveler, hi¢bir
hayat izi tasimazlar. Fakat onlarin bu kuru fakat saglam, basit yapitlari, insana anitsal bir

duygu telkin ederler.” (Tunal1, 2000)

Sekil 2.2.1 Paul Cézanne “Yamagtaki Ev” t.ii.yb., 1873 Sekil 2.2.2 Paul Cézanne t.i.y.b. 1869-1870

1874 - 1877 yillan arasindaki eserleri gozlemlendiginde, Cézanne’in kisisel anlayisini
eserlerine tasidig1 gozlenmektedir. Turani konuyu su sekilde 6rneklendirir: “La Mer a L’
Estaque” (1867) Natlirmortlar, Karisinin portreleri, Banyo yapan kadinlar yeni bir gelisimi
gosterir. Geometrik bir tablo diizeni insasi, artik eserlerinde goriiliir.” (Turani, 2000)
Robert Lynton da bu konuda: “Tutkulu bir arastirict sanat¢1 icin en O6nemli davranis,

yaratici giiciinii bir kategori olarak tarihsel resimlere yoneltmemekti” der. (Lynton, 2004)

Sekil 2.2.3 Paul Cézanne “Yikananlar” Tuval tizerine yagl boya, 1898- 1905

Cézanne’m yikananlar tablosu bu konuya iyi bir 6rnek olusturur. Eser, tarihsel bir konuya
yonelmesine ragmen, edebi Ozellikleri azaltilmis, simgeler araciligi ile anlam

belirsizlestirilmis ve sanat¢inin salt ifadesiyle olusturulmustur. “Bu da Batidaki geleneksel
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sanatin bas taci ettigi en akademik, en kiiltiirlii sanat bi¢imini bir yana birakmak anlamina

geliyordu.” (Lynton, 2004)

Cézanne’in resimlerine bakildiginda, izleyiciye objelerinin adeta etrafinda dolasiyormus
hissi veren ii¢ boyut etkisi ve kompozisyonlarin altinda kurguladigi saglam bir bi¢cimsel alt
yapt dikkat cekmektedir. Resimlerinde ulagmak istedigi {giincii boyutu, perspektif
kullanarak degil kullandigi1 ton farkliliklariyla elde etmeyi amaglamastir.

Cézanne’in resimlerindeki canliligi ve hayati sembolize eden, onun renkler arasinda
kurdugu diizen iliskisidir. Renkleri ¢cok saf degerlere kadar gitmesine ragmen, diizeni
bozan, ¢ig hi¢cbir renk yoktur. Sair Maria Rilke onun i¢in: “O, limon ve elmalarinda krom

sarilari, yanan lak renklerinin bagiriciligini dizginlemesini biliyor” diyordu. (Turani, 2000)

“Natiirmortlarinda kullandig1 ortiiler, beyaz renkli olmasina ragmen, beyaz etkisi ¢esitli
sicak ve soguk renklerden olusturulmustur. Renkleri miizikal bir arpej gibi siralar o0.”
(Turani, 2000)

Sekil 2.2.5 Paul Cézanne “Sainte-Victoire Dag1” Tuval {izerine yagli boya, 1904

Cézanne’1 151k ve hacmin kiitleselligini en iyi ifade ettigi eserlerinden biri de {inlii Sainte-

Victorie Dagi’nin goriinlisidiir. Gombrich resmi su sekilde yorumlar; “Giiney Fransa’daki
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Sainte- Victorie Dagi’nin goriindiigli manzara, her ne kadar 151k iginde olsa da,
kiitleselligini kaybetmez. Resim kolay anlasilan bir motif olusturmanin yani sira, derinlik

ve uzaklik izlenimini vermeyi de basarmistir.” (Gombrich, 2002)

Cézanne’n sanat tarihinde 6nemli bir yere sahip olmasi, Cézanne’nin yasadigi donemin
sanat istemini iyi anlamis oldugu ile yorumlanabilir. “Impressionizmin beri yaninda
kazanilan goriisleri birkag karakteristik sozclik ile soyle Ozetleyebiliriz: Sanat, doga
degildir; sanat, doganin, bigim veren tinle islenmesidir. Sanat, renkli bigimlerin diizenli
yapisinin yardimi ile géze goriinen diinyay: insan tininde gerceklik kazanan bir diinya
haline getirir. Sanat, dig diinyanin, renkli bi¢imler 6rneginde yeniden yaratilmasidir.”

(Tunal1, 2008) Cézanne’1n resimlerindeki renkli bigimler, verilen 6rnegi somutlastirir.

Cézanne, nesnelerin ancak akilla kavranabilecegine, duyularla algilanamayacagina
inanmistir. Resimde, eskiden gelen tiim geleneksel yontemleri reddetmis ve kendi
kurallarii1 koymustur. Doganin, nesnelerin kiiplere, silindir ve konilere gore ele alinmasi
da, doganin, goriinen bir diinya, duyusal bir diinya olmaktan ¢ikarilip, diisiiniilen bir doga
haline getirilmesini ifade eder. (Tunali, 2008) Tunali’nin bu sozii, Cézanne’in dogayi
geometrik bigimlerle anlamlandirdiginin ve duygularin yerine mantigi koydugunun
kanitidir. Cézanne’in resimlerinde, yiizeyler pargalanmis, Ronesans’tan gelen bilimsel
perspektif kaybolmustur. 1904’te Salon d’ Automne’da yapilan sergisiyle, “Cézanne
empresyonist akimi durdurmus, yeni bir diinya goriisii getirmistir. Kiibizmin temelini
atmis, Picasso ve Braque’a yeni modern diinyanin bicimleme prensiplerini veren fikirlerini
aciklamistir.” (Turani, 2000) O, ¢agimizi olusturan fikrin kurucusu olarak, modern sanatin

temellerini atmistir.

2.3 20. Yiizyilda Diinya’da Soyut Sanat

Soyut sanat, sanat eserini olusturan dgelerin dogasal 6zelliklerinden armip salt bir bigimde
Ozglr anlatimin1 kendi kosullart i¢inde aramasidir. Yeni olan1 kesfetme istegi, zamanin
degisim ve gelisimine ayak uydurma ve degisime ¢esitli ¢oziimler sunma zorunlulugundan
dogmaktadir. Diinyanin zaman i¢indeki degisimi ve insanin buna paralellik gostermesi
gelisimi gosterir. Degisim diinyanin zorunlulugudur ve kendi dogal akisi iginde siirmeye

devam edecektir.
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Zamanla degisen ve gelisimini siirdiiren insan yasamin tiim gercekligini yansitan
natiiralizm gelenegini yikar ve sanati biiyiik kitlelere ulagmasi i¢in yeni bir bigim- dili
yaratir. Bu yeni bi¢im - dilini soyut sanat olusturur. Ismail Ates soyut sanat1 sdyle
yorumlar; “Soyut sanat, bir kisim sanat¢i, sanat diisiinilirii veya yazarin bulusu degildir.
1789 Fransiz devriminden bu yana siirekli degisen ‘yasam bi¢imi’nin dogal bir sonucudur.
Bilindigi gibi on dokuzuncu yiizy1l sonu ve yirminci yiizyil bas1 Avrupa’da bilim, sanat,
felsefe, politika, ekonomi, teknoloji ve daha bir¢ok alanda koklii degisim ve doniisiimlerin
yasandig1 bir “kirilma dénemi” dir. Iki bin yillik Avrupa sanat geleneginin sagladigi bilgi
birikimi 1s18inda; Vassily Kandinsky (1866 — 1944 ), Piet Mondrian ( 1872 — 1944 ), Jean
Arp ( 1887 — 1966 ) ve Francis Picabia ( 1879 — 1953 ) “soyut anlatim” in temelini
olusturan “filozof sanat¢ilar” olarak kabul edilirler” der. (Biiyiikisliyen, 2009)

Kiibist ressamlar iizerine yazdigi kitapta Apollinaire, bir soyut resmin dogus Oykiisiinii
anlatir.

“Apel bir giin Rodos adasina Protogenes’i gérmeye gider, Protogenes’i atdlyesinde
bulamaz. Yasli bir kadin, bos bir resim levhasi Oniinde beklemektedir. Apel, adim
birakmayip, tablo iizerine essiz maharette bir ¢izgi ¢eker. Protegenes doniisiinde ¢izgiyi
goriir. Apel’in lislubunu tanir; ¢ekilmis ¢izginin {izerine daha ince bir ¢izgi ¢ceker. Bu ¢izgi

Oyle ustaca ¢ekilmistir ki insan tabloya baktiginda ti¢ ¢izgi gorir gibi olur.

Apel ertesi giin gene gelir, gene aradigin1 bulamaz ve o giin ¢ektigi ¢izginin inceligi
Protogenes’i umutsuzluga diisiiriir. Uzun siire bu tablo, {istiine zar zor segilen ¢izgiler
cekilmis degil de, tanr1 ve tanrigalarin resimleri yapilmig¢asina hayran birakir meraklilart.”

(Ragon, 2009)

Yukarida deginilen dogus Oykiisii, soyut sanatin ge¢misten gliniimiize ne denli hayatimizin
icinde oldugunun kanitidir. “Soyut sanatin hep var oldugu rahatlikla ileri siiriilebilir,
Miislimanlarin geometrik sanatlarina, Vikinglerin, Gallerin barok siislerine, Merovenjiyen,
Prekolombiyen sanatlara, Afrika ve Okyanus (Tapalar) sanatlarina, halk sanatlarina
(6zellikle Britanya’da) selam cakip, bu sanatin tarih Oncesinden bugiine nasil gelistigi
gosterilebilir.” (Ragon, 2009) Bu olgu, bilim ve teknoloji kiiltiirtine dek, insanlarin

karsilagtig1 ekonomik, sosyal kiiltiirel gelismelerle soyut sanatin ortaya ¢ikisini saglamistir.

13



19. ylizyilda izlenimcilikten baglayarak olusan soyutlama egilimi, sanatcilarin goriinen
diinyadan kopusunu beraberinde getirmistir. Soyut sanat; dis ger¢ekligin yerine, sanatin 6z
gercekligini benimseyen, 151k, golge, renk, sekil, ¢izgi, espas gibi resimsel degerlere
odaklanan ve bu degerler lizerinde diisiinen pek ¢ok kisi ile birlikte gergeklestirilmistir.
Antmen’e gore; “soyut sanat esas olarak, soyutlamanin da o6tesinde bir ifade arayiginin
sonucudur ve bu acidan bakildiginda, dis diinyadaki bir goriiniimden ‘“‘soyutlanarak”
gerceklestirilen yapitlarla, herhangi bir dis ger¢eklige gondermede bulunmadan, salt ve
kendiliginden olusan yapitlar1 birbirinden ayirmak gerekir.” (Antmen, 2008)

Doénemin sanatsal merkezinin yalniz Fransa olmadigi, Almanya, Avusturya, Hollanda,
Rusya’ya kadar uzanan genis bir cografi alan ig¢inde Soyut sanatin gelistigi bilinir.
Dolayisiyla Kandinsky, Malevich, Mondrian, Brancusi ve Tatlin’in islerine bakildiginda

farkli arayislarin resimlerine hakim oldugu goriilmektedir.

Amerikali miizeci Alfred H. Barr Jr. (1902-1981), 1939 tarihli “Kiibizm ve Soyut Sanat”
adli kitabinda tim bu yonelisleri iki genel egilim altinda ele almis ve giiniimiizde de
gegerliligini koruyan bir ayrimin altin1 ¢izmistir. “Barr’a gore soyut sanat, biri Kazimir
Malevich’e, digeri Wassily Kandinsky’e dayandirilabilecek iki koldan gelismis; birinde
zihinsel, yapisal ve geometrik bir egilim, digerinde icgiidiisel ve duygusal, dekoratif ve
biomorfik bir egilim agir basmistir. Barr bu ayrimlardan yola ¢ikarak soyut sanati
“Klasik¢i ve Romantik” olmak tizere iki farkli egilim iizerine temellendirmistir. Bu ayrim
tizerinden bakildiginda soyut sanatin yapisal/geometrik kanadinda Cézanne-Kiibizm-
Malevig-Mondrian ~ arasinda; daha  organik  big¢imlerin  egemen  oldugu
disavurumcu/geometrik olmayan kanadinda Gauguin-Matisse-Kandinsky arasinda kopriiler

kurulabilir.” (Antmen, 2010)

Temsili gerceklikten koparak renklere ve formlara yonelen ve soyut resmin yolunu agan ilk
sanat¢1 Rus ressam Kandinsky olarak kabul edilir. Kandinsky’nin ilk soyut resmini,
Moskova’da Fransiz Izlenimcilerin bir sergisini gordiikten sonra, resimlerdeki genis fira

darbelerinin olusturduklari renk ve 151k dokusundan etkilendigi bilinmektedir.
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i S
Sekil 2.3.2 Monet, “Saman Y1gim1” Tuval iizerine yaglh boya, 1891
Kandinsky, Monet’in sonradan {in salan Saman Yigmi adli resminden aldigi izlenimleri
sOyle anlatir; “Resmi yapilan seyin saman yigmi oldugunu katalogdan 6grendim. Ne
oldugunu anlayamamis ve bundan tedirginlik duymustum. Fakat saskinlik i¢inde resmin,
beni sarmakla kalmayip, bir daha silinemeyecek gibi bellegimde yer ettigini ve tiim
ayrintilartyla birdenbire her an gézlimiin 6niinde canlandigini fark ettim. Paletin, o zamana
kadar bana gizli kalmis olan giiciinii anlamistim. Resimden ayrilmaz bir 6ge olduguna
inanilan konunun artik 6nemi kalmamisti benim icin.” (Ipsiroglu, 2009) Bu yillarda
sanatgilar farkli konularin etkisi altinda kalarak soyut resmin seriivenine giris yapmislardir.
Bunlardan digeri Cekoslavakyali sanat¢i Franz Kupka’dir. Kupka’nin hayal giiclinii

etkileyen, kiliselerin renkli camlarinda siiziilen 151k huzmeleri olmustur.
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Sekil 2.3.3 Franz Kupka, “Amorpha” Tuval iizerine yagl boya, 1912

Biitiin bunlar, ylizyilin basinda soyut resmin tiim diinyada olugsmaya basladigin1 ve birden
¢ok sanat¢inin birbirine yakin yillarda birbirinden habersizce bu seriivene dahil oldugunu

gostermektedir.

1911- 1914 yillar1 aras1 Almanya’da Franz Marc ve August Macke ile Kandinsky’nin
kurdugu Der Blau Reiter (Mavi Siivari) grubu bilinir. Bu grubun baslangi¢ amacinin geng
ressamlara bir sergi catist olusturabilmek oldugu bilinmektedir. “Bu yeni sanatgi
toplulugunun katalogu olan ve Kandinsky ile Marc tarafindan kaleme alinan ‘“Sanat
Almanagi”’nda (Kunst Almanach) Kandinsky’nin, Marc’in Macke’nin ve digerlerinin
yazilar1 ile beraber halk sanatlari, zenci heykelleri ve ¢ocuk sanatlari ile ilgili 6rnekler
bulunuyordu.” (Turani, 2000) “Der Blaue Reiter” in ilk sergisinde Henri Rousseau,
Delaunay, Kandinsky, Marc, Kahler, Macke, Schonberg, Gabriele Miinter ve Campendok
gibi sanatcilarin eserlerinin oldugu bilinir. Sanatcilarin eserlerine yansiyan amaglari; yeni
mizaglar bulup, yeni bir renk ve bi¢im dili yaratmak oldugu bilinmektedir. Antmen’e gore;
Sanat nesnesinin gercgeklestirile siirecine ve dolayisiyla sanat¢inin ruh haline dikkat ¢eken
bu ozellikler, konudan ¢ok ifadenin algilanmasina neden olur. Cizginin ritmiyle, rengin
duyumuyla saglanan bu etkilesim, izleyicinin kendi sezgiselliginin derecesine bagli olarak

zenginlesir.

20. Yiizyin ilk ¢eyreginde sanat yapit1 seyirlik bir miize esyasi olmay1 reddedip yasama
karismis oldugu ve yeni yasam biciminin olusturulmasinda Konstriiktivistlerin, Bauhaus
sanatgilarinin  ve Dada hareketinin etkili sekilde katkilar1 oldugu bilinir. Sanatta
aligkanliklar tersine donmiis ve var olan somut, alisilmis sanat degerleri yikilip yerine yeni
kesfedilen teknikler kullanilmaya baglamistir. Fakat yeni sanat karsiti hareketler olmus,
geleneklerin yerine tercih edilen yeni sanat barbarca, anlamsiz, formsuz ve c¢irkin

bulunmustur. “Modern sanatin en kesin karsi koyma ile karsilastigr iilkeler, Hitler
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rejiminin Almanyasi ile, Sovyet Rusya ve onun boyundurugu altinda tuttugu Dogu Bloku
idi.” (Turani, 2000)

Devletin propaganda araci olarak gordiigii sanat, amaci insanin i¢ ifadesini yansitmak olan

ressamlardan sanat yapma hakkini almis ya da sinir dis1 etmekle cezalandirmastir.

2.4 Kandinsky ve Resimde Kompozisyon Anlayisinin Yikilisi

Kendini evrenin sanat merkezi sanan Paris’in, Rusya, Almanya ve Hollanda’da olusan yeni
sanat hareketlerine ¢ok yakindan ilgi duymadig: bilinir. Ragon bu konuyu soyle aciklar;
“Soyut sanatin yeni sanilmasinin nedeni, bu estetik hareketin Fransa’da otuz yillik bir
gecikmeyle zafer kazanmasi, daha dogrusu otuz yillik bir gecikmeden sonra Paris okulu
nezdinde kabul edilip degerlendirilmesidir. Oysa 1910 civarinda, Paris Okulu sanatgilari

Kiibizm’deyken, Rus sanatgilari soyut sanat yapiyordu.” (Ragon, 2009)

Soyut sanatin dogusunda, Cézanne’in “dogay: silindir, kiip ve konilere gore al” soziiniin
yaninda, bir diger 6nemli diisiincenin Kandinsky’nin kisisel gézlemlerinden gelisen bir
olay oldugu bilinir. Bu gozlemi Kandinsky soyle dile getirir: “Heniiz baslayan bir grub
vakti idi. Paletlerimle galismadan heniiz eve donmiistiim, heniiz dalgindim ve bitirmis
oldugum caligmamu diisiinliyordum; iste bu sirada birdenbire anlatilamayacak kadar giizel
ve bir i¢ pirilt: ile parlayan bir tablo gordiim. ilkin hayretle donup kaldim, sonra hemen
bicim, renkten bagka bir sey gormedigim ve icerik¢e anlasilmaz olan bu muammali resme
yaklastim. Derhal muammay1 ¢ozecek anahtari buldum: Bu, benim yapmis oldugum ve
yanlamasima duvara dayali duran bir tablo idi. Ertesi giin, bu resimden diin aldigim
izlenimi giin 151¢inda almayr denedim, ama, bunu ancak yar1 yariya basarabildim;
yanlamasina da olsa, tabloda objeleri daima fark ettim ve simdi artik grubun ince piriltis
da eksikli. Artik kesin olarak sunu biliyorum: Obje resimlerime zararli olmaktadir.”

(Tunal1, 2008)

Objenin resme zararli olma diisiincesinin, soyut sanat i¢in gerekli bir kural niteligi tasidigi
bilinmektedir. Kandinsky icin bu deger yalniz giiniimiiz sanatin1 degil, gelecekte olan tim

sanatlar1 etkilemektedir. “Insan, > diyor Kandinsky, “cevresinden vazgecemez, ama, O,
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objeden nasil kurtulacagini da bilmez. Bu, benim dile getirmek istedigim sorundur. Ciinkii,

glinlimiiz resminin ve yarinin resminin de ana sorunu budur.” (Tunali, 2008)

“Kandinsky, konuyu, rengin resim yiizeyini kaplamasina karsi koyan bir engel olarak
goriiyordu.” (Turani, 2000) Konuyu reddedisini, 1910 yilinda yaptig1 ilk suluboya

calismasi ile ¢oziimlemistir.

Sekil 2.4.1 Kandinsky, “Ilk Soyut Suluboya” 1910

Adnan Turani “Cagdas Sanat Felsefesi” adli kitabinda Kandinsky’nin ilk soyut suluboya
calismasini sdyle yorumlar: “Kandinsky’nin diinyadaki ilk suluboya akvareli, kendi
expresyonist anlatimli bir asamasi olan Murnau doneminden sonra yapisi, cok ilgi
cekicidir. Alman Expresyonist’lerin bir diger grubu olan “Der Blaue Reiter” sanatcilarinin
hemen hepsinin, sonunda soyutlamaya yonelen bir anlayisa varmalari ve bunu yazilariyla
belirtmeleri Expresyonizm’in soyutlama ile son buldugunu gosteren 6nemli bir kanittir. Bu
kanitlara dayanarak, Expresyonizm’in, soyutlamanin ilk basamagi olduguna isaret etmek

yanlig olmayacaktir.” (Turani, 2011)

Kandinsky’nin yasadig1 anlik deneyim, formun resme zarar verdigi kanisina varmasini
saglamig ve her seyden Once resmin temelini bir renk kompozisyonu oldugu sonucuna
varmistir. Esya, doga ve canlilarin goriiniislerinden faydalanmay: reddedip, resimde renk,
cizgi ve diizlemleri diizenleyerek bunlarla heyecan verici kompozisyonlara ulasmay1
amaglamistir. Sanatin baslangi¢c noktast doga, sonu ise tanimlanamayacak bi¢cimde bir

dogadan kopusun temsilidir.

Antmen, Kandinsky’nin ilk soyut suluboya eseri sonrasindaki donemi sOyle anlatir: “S6z
konusu resimden sonra sanatsal arayislarimi kuramsal bir temele oturtmak isteyen

Kandinsky, 1912 yilinda bir tiir kisisel manifesto niteliginde olan “Sanatta Tinsellik
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Uzerine” adli kitabim1 yayimlamustir. Sanatin “igsel gereklilik’ten kaynaklandigina inanan
Kandinsky i¢in duygularin gergek ifadesini bulmasinda ‘primitif 6geler’ — Ornegin
iggiidiiler— ¢ok dnemli bir yer tutmus, duygunun dogrudan ifadesi sanatsal yaratinin baslica
kosulu sayilmistir. Dolayisiyla Kandinsky, ‘non- objektif” olarak tanimlanan, yani dogadan
| dis gerceklikten soyutlanarak gergeklestirilen resimsel ifade yerine kavramsal olarak
timiiyle soyut ifadeye dayanan bir resimsel anlayistan yana olmustur. Sanat ve dogay1
birbirinden ayiran, sanatin da doga gibi kendine 6zgli bir ger¢ekligi olduguna inanan
Kandinsky’ye gore sanat dogay:r taklit etmeyi birakmis, kendi dogasini ortaya koymaya
baglamistir.” (Antmen, 2010)

“Doga, kendi bi¢cimini kendi amaglar icin, sanat kendi bi¢imini kendi amagclart i¢in
yaratir.” (Kandinsky, 2005) Kandinsky, 20. Yiizyilin sanat alaninda yetistirdigi en ilgi

¢eken diisiiniirlerden biridir.

2.5 Bauhaus Okulu ve Soyut Sanatin Gelisim Seriiveni

Expresyonizmin, soyutlama ile sonu¢landigi goriisiiniin dogrulugunu ¢agin hemen hemen
tim esyalarin1 bigimlendirmeyi gorev edinen Bauhaus Okulu, Oncelikle tasarim olmak
lizere gesitli sanat dallarinin egitimine ortak bir baslangi¢ dersi fikri ilizerine temellenir.
“Modernitenin deneysellige ve soyutlamaya yonelik egilimlerini i¢inde barindiran Bauhaus
Okulu 1919’da Almanya’da Weimar eyaletinde Mimar Walter Gropius tarafindan
kuruldu.” (Aksel, 2011)

Sekil 2.5.1 W. Gropius “Bauhaus Binas1 Maketi”, 1926

Ali Artun Bauhaus’un diinya goriisiinli soyle aciklar; “Bauhaus diisiincesi, bir stilin, bir

egitim hareketinin 6tesinde, 1950’lerden beri Avrupa’da yiiriirlilkte olan kiiltiirel,
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ekonomik ve toplumsal bir modernlesme programinmi ifade eder. “Yeni” bir hayatin
tasarlanabilecegi inancini temsil eder. Bauhaus ideolojisine gore, nesnelerin akla uygun ve
giizel olmasi, hayati da islevsel hale getirecek ve giizellestirecektir. Hocalarinin
deyimleriyle Bauhaus demek, “yeni bir insan” demektir; “yeni bir sanat”, “yeni bir ruh”,

“yeni bir diinya” demektir. (Artun, 2011)

Gokeeli, modernlesen diinya igerisindeki Bauhaus yapisini sdyle yorumlar; “Bauhaus
akimi modernlesen diinyada sanati ve mimariyi klasik akademik kanondan kopartip
kapitalist tiretimin kitlesel gereksinimleri ile bulusturmustur. Ancak Bauhaus ¢esitli donem
ve rejimlerin Otesine tasarak adeta askin bir nitelik kazanarak, mimariyi ve sanati ¢esitli
modernlesme akim ve cabalarinin yani sira, onlarla kosut bir yol izleyen bir yontem ve
teori olarak adeta her birine uyum saglamistir. Bauhaus bu 6zelligi ile ilging bir sanatsal ve

sosyal bukalemun rolii oynamistir denebilir.” (Gokgeli, 2009)

Artun Bauhaus hakkinda; “Sonugta Bauhaus, genellikle tanimlandigi gibi bir akim, bir
pedagojik program, bir estetik degil, bunlarin ¢cok Gtesine gecen bir kiiltiirel politikadir.
“Estetigin programli bir toplumsal reform hareketine doniistiiriilmesidir. Bu nedenle de
Bauhaus ideolojisi, Avrupa’daki bir¢ok otoriter modernlesme hareketinin O6nemli bir

ayagini olusturur” der. ( Artun, 2011)

Bauhaus disiplini igerisinde modernlesme yolunda atilan en onemli adim, Gropius
tarafindan Bauhaus’ta ders vermek uzere davet edilen, farkli meslek dallar1 ve
disiplinlerden bir araya gelen sanatgilarin kisisel yaraticiliklarimi ortak bir ¢ati1 altinda
toplamasi1 oldugu bilinir. Turani Gropius’un farkli sanatgilar1 bir araya getirmesini soyle
anlatir; “Gropius, resimde gelistirilmis bicimlendirmelerin, diger alanlar i¢in de yararh
oldugunu anlamistir. Bu nedenle Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger,
Gerhard Marks, Georg Muche ve Oscar Schlemmer gibi ressamlar, Buhaus’ta “Form

ustas1” olmuslardi.” (Turani, 2000)

Ipsiroglu ise Bauhaus’un atdlye sistemini sdyle anlatir; “Atdlye ¢alismalarinda 6grencilerin
hazir bigimleri taklit etmeleri degil, yeni yasama uyacak yeni bicimler olusturmalari
bekleniyordu. Bu yiizden Kandinsky, Klee, Moholy - Nagy gibi yaratici sanatgilar
atolyelerin basmna getirilmisti. Gropius, kurulus yillarinda marangozluk atdlyesini

yonetiyordu. Klee, vitray ve dokumacilik, Moholy- Nagy metal isleri atdlyelerinin
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basindaydilar. Dig iilkelerden Le Corbusier, Lissitzky gibi taninmis sanat¢ilar konuk,

konuk profesor ya da konferans¢1 olarak cagiriyorlardi.” (ipsiroglu, 2009)

Sekil 2.5.2 O.Schlemmer “Triadishes Balett” i¢in hazirlanan figiir plani, 1924- 26

20. ylizyilda seri liretim pazari icerisindeki fabrikalarin pazara hakim olmaya baglamasi
seri Uretim pazari icerisindeki Bauhaus Okulu’nun roliiniin biiyiik olmasini saglamistir.
“Fabrikalardan siparis alan Bauhaus, seri mallara bi¢im vermis, kalite kazandirmis ve bu
yontemle Bauhaus iislubunun halka yayilmasini saglamistir. Boylece okulla yasam, sanat
diinyasiyla endiistri arasinda gii¢lii bir is birligi ve bag kurulmustur. Bauhaus’in sosyal
sorumluluk tastyan, toplumun gereksinimlerine 6nem veren sanat¢ilar yetistirmesi birincil
hedefi olmustur. Bu sanat¢1 “teknige karsi degil, teknikle beraber” olacak; kendinde,
Gropius’un bir sdziiyle, tekniker ve isadami niteliklerini de toplayacakt1.” (Ipsiroglu, 2009)

19. ylizyilin sonuna kadar, sanata verilen destegin kilise, halk ve burjuva sinifindan geldigi
bilinir. Endistri Cag1 sanatinin, bu donemde genis halk kitlelerine girme istegi bilinir.
Sanatta gerceklesen radikal hareketin, sanat¢inin yalnizlagmasiyla sonuglandigi bilinir.
Klee, 1924°te Jena’da verdigi bir konferansta, gelecegin sanatin1 az ¢ok tasarlayabildigini,
fakat bu tasarinin bir riiya olarak kalacagini soyliiyor ve konferanst su sozlerle bitiriyor:
“... Tasarilarimiz1 gergeklestirmeye giiciimiiz yetmiyor; ¢iinkii bizi tasiyan halk yok. Ama
biz bu halki ariyoruz. Bauhaus’da bu ise basladik. Orada her seyimizi, neyimiz varsa
verebilecegimiz kiiciik bir toplulukla, bir ortaklikla ise basladik. Daha fazlasi elimizden

gelmiyor.” (Ipsiroglu, 2009)

Unlii sanatgi, tasarrmci ve mimarlarm ders verdigi Bauhaus Okulu 1933°de Naziler
tarafindan kapatilana dek, énemli bir sanat ve tasarim okulu olarak bilinmistir. Okulun

kapatilmasinin ardindan Bauhaus Okulu’nda egitim veren sanatcilar diinyanin c¢esitli
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bolgelerine dagilmis, fonksiyonel sanat anlayis1 ve Bauhaus sistematigini uygulamig ve

uygulatmiglardir.

2.6 Yasama Dahil Olan Sanat: Konstriiktivizm, De Stijl, Siiprematizm

Sanat toplumsal islevi igerisinde incelendiginde din i¢in sanat, realist sanat, gercekgilikten
kacan sanat, sembol ve biiyii i¢in yapilan sanat, bu ve benzeri konular sanatin toplum
icerisindeki yerinin sorunsal olmaya basladigini gdstermektedir. Ipsiroglu soyut sanatin
toplumsal boyutuyla ilgili; “Soyut sanatin 6nciileri, olusturan — diisiinmenin bigim — dilini
yarattiktan sonra, sanatin toplumsal islevi yeniden belirginlesiyor: sanat, yasama karisarak,
insanla doga arasina giren endiistri diinyasini tasarlayip ona bi¢im vermek ve bu ara —

diinya insanimnin yasam iislubunu olusturmak gorevlerini iistleniyor” der. (ipsiroglu, 2009)

“1920’li yillarda Rusya’da Konstriikktivizm akimi, Almanya’da ise Bauhaus Okulu
bilinyesinde iiretilen yapitlar1 karsilastirdigimizda, farkli kosullarda iiretilmis olsalar da
tiretim siirecleri, malzemeleri ve geometrik bigimsellikleri agisindan ortak noktalar bulmak
s0z konusudur. Ancak belki de temel yakinlik, gerek Rus Konstriiktivizmini olusturan
sanat¢ilarin gerekse Bauhaus gercevesinde bir araya gelerek yeni bir sanatsal dil kurma
pesinde olanlarin diinyaya bakislarindadir: Yeni bir diinyanin insasini bir gereklilik olarak
goren bu sanatcilar, giderek tasarima yoneldikleri bir siire¢ ig¢inde sanati alisilagelmis
islevinin disinda, toplumsal bir zeminde anlam ifade etmesi gereken bir olgu olarak

diistinmeye baslamiglardir.” (Antmen, 2010)

1913 yilinda Tatlin’in Picasso ile olan goriigmesi bilinir. 1912 yilinda Picasso’nun atik
malzemelerden olusturdugu “Gitar”1 Tatlin’in goriip ondan etkilendigi soylenir. Lynton bu
konuyu soyle yorumlar; “1912 ile 1914 arasinda, Picasso bazilar1 agirbagli, bazilar ise
sakaci nitelikte degisik malzemeler kullanarak bir¢ok Konstriiktivist heykelle, Biresimsel
(sentetik) Konstriiktivist Kiibist resimler yapmisti. Tatlin’in gdrmiis olabilecegi yapitlar
arasinda, Picasso’nun belki de 1912°de tabaka metal ve telden yaptig1 Gitar da vardi. Bu
yapit, diizlemler, kenarlar ve ¢izgilerle bosluklardan olusan ve belli bir nesneyi olaganiistii
bir karsi1 — dogalcilikla betimleyen ve gene de inandirict olabilen sert, c¢arpici bir

kompozisyondu.” (Lynton, 2004)
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Sekil 2.6.1 Pablo Picasso, “Gitar” Ahsap malzeme, 1912

Picasso’nun tas ya da agaci yontma, al¢1 ya da camuru sekillendirme arzusu yerine eline
gecen her tiirlii malzeme ile heykel yapma diisiincesi Konstriiktivist heykel geleneginin

baslangi¢ noktas1 olmustur.

“Rus Konstriiktivizminin gorsel bir ideoloji olarak sekillenmesinin gelisim siirecinde
giindeme gelen ilk sanatci, Vladimir Tatlin’dir. 1913- 1914 yillarinda Paris’e yaptig1 bir
ziyaret sonrasinda ilk konstriiksiyonlarini, ya da ‘kose rolyefleri’ ni iireten Tatlin, ahsap,
metal, tel, kagit, karton, tutkal gibi malzemeler kullandig1 bu {i¢ boyutlu diizenlemelerinde,
geleneksel resim ya da heykelle iligkilendirilebilecek teknikleri terk etmistir. Cikis noktasi
ne olursa olsun Tatlin’in atik malzemelerle gerceklestirdigi konstriiktif yapilarin en énemli
ozelligi, heykel sanatinin kiitleselliginden uzaklasarak izleyiciyi ger¢ek mekanda, gercek

malzemeyle bas basa birakmasidir.” (Antmen, 2010)

Sekil 2.6.2 Vladimir Tatlin, “Karsit Kabartmalar” Karisik Teknik, 1915
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Tatlin sanatsal gercekligini bulmaya, kullandigi malzeme ve giinliilk sorunlar {izerine
diisinmekle baslamis ve yeni Sovyet toplumunda sanat kuramlarini yeniden
orgiitlendirmekle gorevlendirilmistir. 1920 lerde Tatlin ve yol arkadaslar1 Karsit
Kabartmalar’1 ve bu tiirden isleri gliniin gereklilikleri i¢in yetersiz bulmaya baslamis ve
sanat¢1 olarak yasantilarinin giinliikk sorunlar1 yansitmasi gerektigi kararina varmiglardir.
Topluma ve kolektif ruha yonelik yasam alanlarinin yaratilmasina katkida bulunmak ve
toplumun fiziksel ihtiyaglarinin sanatla giderilebilecegi diisiincesi, Tatlin’e zaman zaman
derslerinde bir bebegin porselen siit sisesi gibi glinlilk kullanim nesnelerinin yapimina
yonelmesini saglamistir. Onlarin savunucusu olan sair Osip Brik, 1923’te yazdig1 bir
yazida soyle diyordu: “Iscilere bir seyler dgretirken, onlardan da bir seyler 6grenin.”
(Lynton, 2004) Bir baska yorumcu Dmitriev, daha 1919 yilinda, sanatginin degisen

b

gorevini belirtmisti: “Sanatci artik sadece bir yapici ve teknisyen, bir 6nder ve ustabasidir.’

(Lynton, 2004)

Tatlin’in bir diger projesi, Letatlin adin1 verdigi insan giicliyle calisan bir ucan makine
tasarimidir. Bir cerrah ve bir pilotun esliginde yapilan aragta egri tahta balina kemigi, ipek
ve ¢esitli malzemeler kullanildig: bilinir. Eskizleri ve ¢izimleri yapilan projenin maketi de
uygulanmistir. Aracin tasariminda insanin kas ve kemik yapisini model alan Tatlin,
modernizmin iislup kaygisindan da kurtulmustur. Letatlin insanin yiizyillardir hayallerinde

var olan 6zgiirliik, ugma tutkusu ve 6zleminin yansimasi olmustur.

Sekil 2.6.3 Vladimir Tatlin, “Letatlin”, Balina kemigi ve ipek, 1932
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Sekil 2.6.4 Vladimir Tatlin “3. Enternasyonal Aniti” Ahsap Maket, 1919- 1921

Konstriiktivizm akiminin bir diger 6nemli iitopik ve donemi icinde anlagilamayan yapiti ise
Tatlin Kulesi’dir. Eiffel Kulesi’'nden daha yiiksek, yaklagik 400 metre uzunlugundaki
anitin, hem Ozglrliigiin simgesi hem de diinya ¢apinda bir birligin temsili olmasinin
hedeflendigi bilinir. Antmen Kule ve tarihsel 6nemini sdyle agiklar: “Vladimir Tatlin’in
Sovyet devrimine ve Komiinizme olan sonsuz inancin simgesi olarak tasarladigi 3.
Enternasyonal Aniti, resim, heykel ve mimarinin benzersiz birlesiminin iitopik bir
ifadesidir. Gelecekteki uzay caginin dinamizmini yansitmak adina, dev spiral yapinin
icindeki silindir, kiip ve kiireyi rotasyonla hareket ettirmeyi hayal eden Tatlin, bdylece
kinetik heykel ve mimari fikrinin onciiliiglinii yapmis, ancak Rusya’da donemin maddi
kosullari, Eiffel Kulesi’nin rakibi olan bu iddiali yapinin gergeklestirilmesine engel
olmustur. Tatlin’in 1917- 1920 yillar1 arasinda projesi lizerinde calisarak ahsap bir
modelini yaptig1 anit, Sovyet devriminin hemen ertesinde yeni bir toplumun inga siirecinde

Rus sanatcilarin nasil bir gelecek tasarladigina iliskin 6nemli bir ipucudur.” (Antmen,
2010)

Tatlin’in ve ¢evresinde yer alan Konstriiktivist sanat¢ilar grubunun da zamanla kendilerine
kazan¢ saglayacak islere yonelmeye bagladiklart bilinir. “Eyliil 1921°de Moskova’da
diizenlene ‘5 x 5 =25’ adiyla agilan bir sergi, her biri Tatlin’in yandasi olan bes sanat¢inin
bes tablosundan olusuyordu.” (Lynton, 2004) Sergilenen eserlerden ii¢ adedinin
Rodchenko’nun “Saf Kirmizi Renk, Saf Mavi Renk, Saf Sar1 Renk” adli eserlerinin

sergiledigi son resimleri oldugu bilinir.
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Sekil 2.6.5 Alexandre Rodchenko “Saf Kirmizi Renk”, “Saf Sar1 Renk”, Saf Mavi Renk”, t.i.y.b. 1921

Yillar sonra bu ii¢ resim hakkinda sunlar1 sdyleyecekti:

“Resim sanatini mantiksal sonucuna indirgedim ve ii¢ tuval sergiledim: kirmizi, mavi ve
sarl. Sunu soyledim: bitti. Ana renkler. Her diizlem bir diizlemdir ve higbir temsil yoktur.”

(Vargy, 2012)

“Resim sanatini biitiin digerlerinin yapilabildigi {i¢ ana renge damitan bu ii¢ pargali tablo
modernist sanatin temel bir gerekliligini gerc¢ekledi: bigimsel bir arastirmayr mantiksal
sonucuna dek izlemek. Rodgenko ve diger Konstriiktivist arkadaslarinin goziinde bu
slipiirme hareketinin sanatsal oldugu kadar politik bir 6nemi de vardi. Rodgenko’nun resim
sanatin1 terk edisi, meslektasi Nikolai Tarabukin’in su sdzlerinin eyleme gegirilmesiydi:
“Halihazirdaki toplumsal kosullar yeni sanat bi¢cimleri dayatiyor.” Eski bi¢imlerin 6liimiine

hiilkmeden Rodgenko yeni bigimler arama seriivenine koyuldu.” (Vargi, 2012)

“Uluslararas1 bir akim olan Konstriiktivizm, sanatin sinirlar1 iginde kalan bir gelismeydi.
Konstriiktivizm, genellikle basit bir geometrik bicimler ve endiistriyel malzemeden
yararlanan heykelciligin bir kolu sayilir. Bu akim 1920’lerde ve 30’larda Bati’da, daha ¢ok
orada c¢alisan Rus sanatcilarin kimi Sovyet Rusya’dan kagan, kimi de devlet tarafindan
gonderilen sanatcilarin etkisiyle, agikca degil de gizliden gizliye yayilmistir.” (Lynton,
2004)

1917 yilinda Hollanda’da Theo Van Doesburg’un dnderliginde kurulan “De Stijl” dergisi
sanatin {istlendigi yeni gorevin temsilcisi olmus ve amaci sanatgilarin yeni sanat
hakkindaki diistincelerini dile getirmek ve yeni sanati halkla bir araya getirmek olmustur.

Akim igerisindeki sanat¢ilar evrenin matematiksel anlatimin1i ve doganin armonisini
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hakkinda arastirmalarda bulunmuslardir. De stijl'in giizellik ideali, bir yapitin safligi
tizerine konumlanmigtir. De Stijl, tasarimlarinda asimetrik kompozisyonlar ve i¢indeki yazi
karakterleri, siyah ile birlikte giiglii bir ifade olusturacak bigimde biitiinii meydana getiren
kirmiz1 renk sik¢a kullanilmistir. 20. Yiizyil soyut sanatin 6nemli isimleri arasinda olan
Piet Mondrian’in da yeni bir tiir olan geometrik soyut resim anlayigini savunan, De Stijl
dergisinin destekcisi oldugu ve olusumuna katki sagladig: bilinmektedir. Adnan Turani,
Mondrian’in Neo - Plastisizm (De Stijl grubu) igerisindeki 6nemini sdyle anlatir; “Neo-
Plastisizm, plastik sanatlarin yeni bir doktrinidir. Bu anlayis, Piet Mondrian (1872- 1994)
tarafindan Kiibizmden yararlanilarak bulunan bir goriis olup, dikey ve yatay cizgilerin
dengelerini arayan ve ana renkler olan sari, kirmizi ve maviyi kullanan bir sanat akimidir.
Bu goriis tarzi, Mondrian tarafindan bes yillik bir calismadan sonra ortaya ¢ikarilmisti. O,
onemli bir ressam oldugu kadar “StijI” adindaki dergide bir sanat yazar1 olarak da 6nemli

bir kisiydi.” (Turani, 2000)

Sekil 2.6.6 Piet Mondrian, “Agaglar” 1913

Mondrian “Stijl - Grubu” hakkinda; “Beraberce bir sanatgilar ve mimarlar dernegi kurduk.
Biz sanatimiza “ Yeni Bigim Verme” ya da “Neo- Plastisizm” adin1 verdik. O siralarda
Almanya ve Rusya’da Malevig, Lissitzky, Pevsner, Gabo vb.’nin c¢alismalariyla
“Konstriiktivizm” dogdu. Sonralar1 Konstriiktivizm Paris’te devam etti ve Londra’da da
Neo - Plastisizm ile ayn1 anlamda anlagildi. Buna ragmen goriisler arasinda bazi farklar

vardir.

Mimarlik ve endiistri bizim etkimiz altinda kaldig1 halde, resim ile heykele etkimiz az
oldu. Ressam ve heykelcilerin korkusu, Neo Plastisizmin onlar1 dekorasyona siiriikleyecegi
idi. Gergekte bu korku i¢in Neo - Plastisizm’de diger sanatlarinkinden daha ¢ok bir neden

var olmamustir. Biitlin sanat, e8er ifade derinliginden yoksun ise “dekorasyon” olur.
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Resimde ve heykelde eklektizimden sakinilmasi gerekir. Yalniz “De StijlI” de degil, tiim
Avrupa dergilerinde yaymlanmis olan Mondrian’in bu goriisleri, Paris sokaklarinda “Neo-

Plastisizm”i agiklayan bir bildiri niteliginde de dagitilmistir.” (Turani, 2000)
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Sekil 2.6.7 Piet Mondrian “Broadway Boogie Woogie” 1942- 43

*_-

Sekil 2.6.8 Piet Mondrian “Kompozisyon 10” 1939-40

Theo Van Doesburg 1918 yilinda yazdigi De Stijl Manifestosu’'nda gelenekler ve yeni

sanata bakisini sdyle kaleme alir;

3. “Yeni sanat, zamanin igerdigi yeni bilinci 6ne siirer: evrensel ile bireysel arasindaki

dengeyi gosterir.
4. Yeni biling, digsal yasamin yaninda igsel yasami da gergeklestirmenin pesindedir.
5. Gelenekler, dogmalar ve bireyin hakimiyeti, buna kars1 durur.

6. Dolayisiyla, yeni plastik sanatin kuruculari, gelismenin oniinde duran bu engellerin yok
edilmesi i¢in sanat ve kiiltiirin reforme edilmesi gerektigine inananlara c¢agrida

bulunmakta ve (dogal bi¢cimi diglayarak) yeni plastik sanatta oldugu gibi saf sanatsal
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ifadenin karsisinda duranlari yok etmek ve tiim sanat kavramlarinin nihai sonucuna varmak

istemektedir.

7. Giinlimiiziin sanatgilari, diinyanin dort bir yaninda ayni bilinci tasiyorlar ve dolayisiyla
entelektiiel bir agidan bireysel despotizme karsi verilen savasta rol almis bulunuyorlar.
Dolayisiyla onlar, yasamda, sanatta ve kiiltiirde gerek entelektiiel gerek maddi anlamda

uluslararasi birlik kurmaya ¢alisanlara yakinlik duyuyorlar.” (Antmen, 2010)

Geleneksel sanatin yeri artik miize olmus, bundan sonra yeni sanatin yasama girmesi
beklenmistir. 1917 yilinda De Stijl dergisinin ¢ikarilmaya baslamasiyla, sanatgilarin yeni
sanat akim1 hakkindaki diistincelerini halka daha da rahatlikla tanitma imkani bulduklar1
bilinir. De Stijl sanatcilar1 halkla biitiinlesmeyen sanatin yagsama giremeyecegine
inanmiglardir. Sanat ve yasami bir biitiin olarak ele alan Piet Mondrian da “Yeni Plastik
Uzerine Diyalog” 1919 tarihli sdylesisinde; “Sanat ve yasam birdir. Her ikisi de ger¢egin
ifadesidir. Ornegin toplumdaki esit iliskilerin adil olan1 temsil ettigi diisiiniiliirse, sanatta
da zamanin ruhu olgunlastiginda hayatin taleplerini bastirdig1 goriiliir. Hayatin her tiirlii
ifadesinin — ister dinsel — ister sosyal hayatta ister sanatta olsun — her zaman ortak bir
temeli vardir. Bazilarimiz bunu Oyle giiclii bir bigimde hissetti ki kalkip De StijI’i kurdu.
Yeni plastigin kendisi, yalnizca yapitlarin kendisinde goriilebilir. Yeninin tam anlamiyla
kavranmasi, ancak ve ancak sezgisel duyguyla, uzun uzun diisiinerek ve karsilagtirmalar

yaparak miimkiin” der. (Antmen, 2010)

Resmin saf plastik olmasi gerektigine inanan Mondrian, resmin 6ziinii yakalayabilmek i¢in
hikayeden ¢ok, 6zel bir seyi anlatmayan, plastik araglar kullanilmasini savunur. Bu yolla,
Mondrian sanatin tiim kontrastliklart ve yasamin dinamiginin plastik ifadesinin yaninda

sanat¢inin saf plastik ifadeyi yakalamasinin olduk¢a zor oldugunu gosterir.

Doesburg, De Stijl sanat¢ilarinin, soyut sanat olarak nitelendirdikleri yapitlarina somut
denilmesinden yana olmustur ve ilk olarak 1930 yilinda “somut sanat” deyimini
kullanmistir. Bu duruma Ipsiroglu sdyle agiklama getirir; “Ciinkii sanatgiin diisiinme ve
olusturma giicii bu yapitlarda bi¢cim aliyor, somutlagiyordu. Doesburg’a gore soyut olan
doga bigimleridir. Ger¢i doga somuttu ama resme aktarildi m1 soyut oluyor, canlinin resmi
cansizi veriyordu. Buna karsilik soyut diisiince, resimde bi¢im aliyor, somutlasiyordu.

Soyut resimler, somut diisiin bicimlerini veriyordu.” (Ipsiroglu, 2009)
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Sanat¢inin dogadaki formlar1 birebir sanatina aktarmast 19. Yiizyilda fotografin
bulunmasiyla son bulmus ve 19. Yiizyilin ortalarindan itibaren, sanat artik goriinen
seylerin tasviri olmaktan ¢ikmistir. Bilimsel ve teknolojik gelismeleri takip eden sanatgi,
fotografin dogadaki Ogeleri belgeleme 6zelliginin Otesinde yeni seyler yaratmaya
calismistir. I¢ diinyasmna yonelen sanatgi renklerle kendi psikolojisini yansitirken bir

yandan da nesneyi par¢alamistir.

Antmen; “Akademik natiiralizm ve Izlenimcilik, Cézanne’cilik, Kiibizm vb. ekollerin
natiiralizmi de bir sanat yapitinin hakiki degerlerini belirlemekle ilgisi olmayan birer
diyalektik yontem olmaktan Oteye gitmez. Amaci goriinen diinyayr betimlemek olan
temsillerin sanatla higbir ilgisi yoktur, 6te yandan sanat yapitinda goriinen diinyay: ifade
eden objektif bicimlerin kullanilmasi, yiiksek bir sanatsal degere sahip olmasi olasiligini
ortadan kaldirmaz. Bu acidan bakildiginda Siiprematist i¢in en uygun temsil bigimi,
duygunun ifadesine olast en kapsamli bicimde olanak taniyan ve objelerin tanidik

goriintiisiinii diglayan temsil bi¢imleridir” der. (Antmen, 2010)

1915 yilinda Petrograd’da son fiitiirist resim sergisi olan “olo”, o giine dek goriilmemis
nitelikte bir esere ev sahipligi yapmis, sergide Malevich’in tinlii yapiti, beyaz zemin
tizerine siyah karesi sergilenmistir. Sergide eserin saskinliktan ¢ok 6fke topladigi ve bir¢ok
kisi tarafindan elestiriler aldig: bilinir. “Pek ¢ok seyirci tarafindan resim olup olmadigina
kuskuyla bakilan eser, resmi yapan Malevich tarafindan “Sifir — Bi¢im” olarak
adlandirilmistir. Bu adlandirmayla Malevig, yeni sanatin geg¢misle biitlin iligkilerini

koparip sifirdan, higten baslamasi gerektigini sdylemis oluyordu.” (ipsiroglu, 2009)

Sekil 2.6.9 K. Malevich “Beyaz Uzerine Siyah Kare” t.ii.y.b. 1913
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“Sanat artik devletin ve dinin hizmetinde olmak, degigen kiiltiir tarihinin kaydini tutmak
istemedigi i¢in objeden kopmak istiyor ve “seylerin” engeli olmadan (“ zamanin aliskanlik

haline getirdigi kaynaklarin) yalnizca kendi basina, kendi i¢in var olmak istiyor.

Oysa sanatsal yaratinin dogasi ve anlami ve genel olarak yaratici islerin dogasi bugiin hala
yanlis anlasiliyor, her tlirlii yaratinin yegane kaynaginin her zaman ve her yerde yalnizca

duygu oldugu anlagilamiyor.

Insanoglu’nun hissettigi duygular, insanin kendisinden bile gii¢liidiir... ve ne olursa olsun
bir ¢ikis yolu bulmak zorundadir; bunlar digsal bir bi¢cim kazanmali, sanat yapiti

araciligiyla ifadesini bulmalidir.

(..)

Beyaz zemin {izerime siyah kare, non- objektif duygunun ifade edildigi ilk bi¢im olmustur.
Kare=duygu; beyaz zemin=bu duygunun 6tesinde bosluktur.” (Antmen, 2010)

“Nesneler diinyas1, Malevic’e gore, insan tasarisinin bir iiriiniidiir. Insanin kendi ¢ikari igin
tasarlamis oldugu bir diinyadir, kendi deyimiyle “yemlik” olarak tasarlanan bir diinya.
Yemlik olarak tasarlanan nesneler diinyasindan kurtulusun semboliinii Malevic “Sifir-
Bi¢im” de goriiyor. “Sanati nesneler diinyasinin yiikiinden kurtarabilmenin caresizligi
icinde kare bigimine sigindim” diyor. Fakat “Sifir — Bicim” Malevic’e gore yalniz sanat
icin degil, insanlik i¢in de kurtulusun semboliiydii. “Sifir - Bigim” insanlik tarihinde
nesnelerin mal ve miilk hirsinin yok olacag: yeni bir ¢agin, her tiirlii ¢ikarin, bencilligin
Otesinde insanlara mutluluk getirecek olan bir ¢agin habercisiydi. Bu ¢aga Malevic
“Suprematizm — Nesnesiz Diinya” ¢ag1 diyor. Siiprematizm caginda insanlar, yasam
kavgasi icinde bogusmayacak, yiiksek degerler gerceklesecek, esitlik, kardeslik ve baris
icinde mutluluga kavusacaklardi.” (ipsiroglu, 2009)
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Sekil 2.6.10 K. Malevich, t.i.y.b. 1915 Sekil 2.6.11 K. Malevich “Kirmiz1 Kare”, t.i..y.b. 1915

Ayni1 yillarda anlam ve bi¢im arayislarina devam eden Malevich, diiz beyaz zemin iizerine
siyah ve kirmiz1 kareli kompozisyonlar yapmis ve daha sonralarinda kompozisyonlarinda
kullandig1 karsit renklerle olusturdugu {ist iiste gelen dikddrtgen, kare gibi 6geleriyle daha
akici bir anlayisa yonelmistir. Eserlerdeki dinamizm, devingenlik ve degiskenlik modern

hayat1 yansitmaktadir.

Lynton, Modern Sanat’in Oykiisii’nde; “1920’lerde Rusya’dan baska iilkelere yayilan
Konstriiktivist sanat da bu iletiyi tasiyor, fakat sanat yerine iiretime 6nem verme gerektigi
goriisiinii de geride birakiyordu. Konstriiktivizm bu anlamda Tatlin’in degil, Malevich’in
sanat anlayisinin bir uzantisidir. Malevich’e gore sanat, her zaman kendini dogrulayan,
pratik sonuclardan ¢ok yiice amaglara yonelen, ele aldig1 sorunlara 6zgii degil de, genel
cozlimler arayan, bu yiizden de felsefe ve matematik gibi salt gercegi arastiran ugraslar

kadar insanliga degerli katkilart olan bir etkinlikti” der. (Lynton, 2004)

“Mondrian’in evrensel degerler igerisinde aradigi denge, zitliklarin dengesi olmustur.
Malevich ise; esitligin dengesini aramistir. Ona gore bireysel ayricaliklar, higlik i¢inde
silinecek ve Suprematist sanatin varmak istedigi “kozmik — biitiin” esitligin dengesi
olacaktr.” (Ipsiroglu, 2009) Mondrian ve Malevich ayn1 bi¢im dilini kullandiklar1 halde,
sanatlar1 ayr1 yonlerde geligsmistir. Mondrian derinligi olmayan diiz bir yiizeyde evrensel
uyumu dikey/yatay, birbirine zit objeleri resmederek yakalamaya calismig, Malevich ise
kiiciiklii biiyiiklii dikdortgenlerin, uzay i¢inde cesitli yonlerdeki hareketini aramistir.
Mondrian’in sanatinda renk dengeleyici bir durumdayken, Malevich renklerin ayricaligini

esitlikte bagdastiramadigi i¢in giderek renkten uzaklasmis ve Ak- Siiprematizm olarak
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adlandirdigi donemde yalnizca renk karsitliklarindan degil ton karsitliklarindan da

uzaklagarak sanatinin renkten giderek arindigi gézlemlenmektedir.

Sekil 2.6.12 K. Malevich “Beyaz Uzerine Beyaz” 1918

Lynton; “Mondrian ile Malevich’in temsil ettikleri soyut sanati, temel bi¢cimlere dayandigi
icin, kisisellikten armmis ve agik¢a modern bir sanat olarak gorebiliriz. Ote yandan bu iki
sanat¢1 gizemsel kaygilardan yola c¢ikarak madde diinyasina bir yanit bulmay:
amagcliyorlar, maddenin sozciiliigiinii etmiyorlardi” der. (Lynton, 2004) Evrensel degerlere
ulagsmanin yolunu mevcut diinya goriislerini yikarak, saglamaya calisan Mondrian ve
Malevich, insanligin yaratma o6zgirliigiine kavusmasi i¢in madde ve bencillikten arinmak
gerektigini savunmuslardir. Boylece iki sanat¢i da tasarladiklart diinyaya ulasmak igin

soyutlamayla ise baglamislardir.
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3. SOYUT MEKAN KURGULARI UZERINE

Soyut, yirminci yiizyilda tek avangard akim degilse de yirminci yilizyil sanatinin en 6nemli
akimlarindan biridir. Kiibizm ve Cezanne ile konunun ortadan kalkmasi beraberinde
betimlemenin de sona erigini getirmistir. Boylece daha 6zgiir kalan sanat belirli sinirlarin

disina ¢ikmis ve yeni farkl: tiir ve teknikleri beraberinde getirmistir.

Konunun ve betimlemenin sona erisi, soyut kompozisyon olusumlari ve kurgularin kesfini
saglamistir. Sanat tarihinde Orneklendirilebilecek pek c¢ok sanat¢i, renk ve boya

kullanimiyla tuvallerinde kendi soyut mekanlarini yaratmiglardir.

Her sanatgi, tuval yiizeyinde farkli arayislar icine girmis, farklt yapisal sorunlari
incelemistir. Kandinsky sanatinda tinselligi, rengin ruh iizerindeki titresimlerini, geometrik
sekillerin ifadesini incelerken Mondrian, yalin renkler ile geometrinin 6n planda oldugu
minimalist eserleriyle uyum ve denge unsurlarmni yakalamayi amaglamig ve De Stijl
akiminin  onciiliiglinii yapmistir. Rothko ve Ad Reinhardt ise Soyut Expresyonizm
akiminin Onderleri ve siirdiiriiciileri olup, anitsal nitelikte sayilabilecek kadar biiyiik
boyutlu eserlerinde tiim yiizeyi monokrom renk ve niiansi ile sekillendirmislerdir. S6zi
edilen sanatgilar tek tek incelendiginde, sanatlarinin 6zii ve fikri ayn1 olmasa da sanatta

varmak istedikleri nokta aynidir.

Uciincii maddeden itibaren soyut mekan kurgular: iizerine ¢alisan sanatgilar ve eserleri
hakkinda, i¢inde bulunduklar1 sosyal, kiiltiirel ortam ve gereklilikleri baglaminda

incelemeler yapilacaktir.

3.1 Wassily Kandinsky

Kandinsky’nin 1910 yilinda kisisel gozlemlerine dayanarak atdlyesinde yan g¢evrilmis
olarak gordiigli eserden ¢ok etkilendigi ve bunun iizerine soyut sanatin dogusunda 6nemli
bir yere sahip oldugu bilinir. Bu gézlemi Kandinsky soyle dile getirir: “Heniiz baslayan bir
gurub vakti idi. Paletlerimle calismadan heniiz eve donmiistiim, heniiz dalgindim ve
bitirmis oldugum c¢alismami diisiinliyordum; iste bu sirada birdenbire anlatilamayacak
kadar giizel ve bir i¢ pirilt1 ile parlayan bir tablo gérdiim. Ilkin hayretle durup kaldim,

sonra hemen, bi¢im, renkten baska bir sey gormedigim ve icerik¢e anlagilmaz olan bu
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muammali resme yaklastim. Derhal muammay1 ¢ézecek anahtart buldum: Bu, benim
yapmis oldugum ve yanlamasina duvara dayali duran bir tablo idi. Ertesi giin, bu resimden
diin aldigim izlenimi giin 1518inda almayr denedim, ama bunu ancak yar1 yariya

basarabildim; Obje, resimlerime zararli olmaktadir.” (Tunali, 2008)

Kandinsky’nin neden objeye kars1 oldugu bilinmez fakat gliniimiiz resminin ve gelecekte
yapilacak olan resmin ana sorununun obje oldugu kanisindadir. “Bu durumda akla gelen
soru, hicbir konu islemeden sadece ton ve bicimlerin etkilerine dayanarak, sanati daha saf
bir hale getirmenin miimkiin olup olmadigidir. Miizigin, sozlerin yardimina gerek
duymadan da varligini siirdiirdiigiinii goren sanatgilar ve elestirmenler ¢ogu zaman saf bir

gorsel miizigin hayalini kurmuslardir.” (Gombrich, 2002)

Kandinsky ilk soyut suluboya calismasindan sonra sanatini kuramsal temeller iizerine
oturtmak istemis ve 1912 yilinda bir tiir kisisel manifesto niteliginde olan “Sanatta
Ruhsallik Uzerine” adli kitabim1 yayinlamistir. Kandinsky bilimin ortaya attigi tiim

degerleri reddetmis, diinyanin yepyeni bir sanatla yenilenmesi gerektigini savunmustur.

Antmen’e gore; “Sanatin “i¢sel bir gereklilik” ten kaynaklandigina inanan Kandinsky i¢in
duygularin gergek ifadesini bulmasinda ‘primitif” 6geler-drnegin i¢giidiiler- ¢ok dnemli bir
yer tutmus, duygunun dogrudan ifadesi sanatsal yaratinin baglica kosulu sayilmistir. Saf
sanatsal ifadeyi 6rnekleyen baslica sanat tiiriiniin miizik oldugunu diisiinen Kandinsky’nin
sanatinda belirgin bir egilim de mistisizm olmus; sanatin giindelik yasamin G&tesinde,
sonsuz bir ‘tin’in, bir evrensel ruhun algis1 ve ifadesi oldugu inanci agir basmustir.
Dolayisiyla Kandinsky, ‘non objektif’ olarak tanimlanan, yani dogadan/dis gergeklikten
soyutlanarak gerceklestirilen resimsel ifade yerine kavramsal olarak tiimiiyle soyut ifadeye
dayanan bir resimsel anlayistan yana olmustur. Sanat ve dogay1 birbirinden ayiran, sanatin
da doga gibi kendine 6zgii bir gercekligi olduguna inanan Kandinsky’ye gore sanat dogay1

taklit etmeyi birakmis, kendi dogasini ortaya koymaya baslamistir.” (Antmen, 2010)

Ipsiroglu Kandinsky’nin soyut sanat anlayisin1 sdyle yorumlar; “Kandinsky’e gore soyut
sanat, sanat¢inin i¢ — diinyasini dile getirir. Ama onun i¢ - diinya dedigi, Romantiklerin
duygusal diinyalar1 degildir. Tersine o korku, nese, hiiziin vb. duygular1 kaba saba duygular
olarak niteler. Bu duygulardan “igsel zorunluluk’ la (innere Notwendigkeit) arinan, bunlari

asan “yiiksek diizeydeki hakikatler” e agilir ve dzgiirliige kavusur. Ozgiirliik, renk ve bigim
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gibi dis etkenlerin uyandirdigi” ruhsal titresimler”i (seelische Vibrationen) duyabilmektir.”
(Ipsiroglu, 2009)

Kandinsky 1914 yilinda verdigi Ko6ln Konferansi’'nda, sanatsal evrelerini {i¢ baslik altinda
toplamistir. Bunlardan ilkini doga sevgisi olusturmaktadir. Kandinsky, doga sevgisini soyle
aciklar; “Bu doga sevgisi, temel olarak renk O6gesine yoOnelik saf bir nese ve hevesle
kendini belli etmistir. Bazen bir ¢aliligin golgesinde dyle sesli, dyle kokulu bir mavi alanla
kargilasmigimdir ki sadece o alanin resmini yapabilmek i¢in bir manzara boyamaya

baslamisimdir.” (Antmen, 2010)

Bu sozlerden de anlasildigr tizere Kandinsky i¢in renk, sanatinda hem ilham verici bir
kaynak hem de bagli basina bir arastirma konusu niteligindedir. Kandinsky rengin insanlar
lizerindeki ruhani etkisini, Sanatta Ruhsallik Uzerine adl1 yapitinda sdyle kaleme alir; “Kisi
ilk once, degisik ve hos renklerin yarattigi zevk ve memnuniyetle, tamamen fiziksel bir
izlenim edinir. Goz ya 1sinmis ya da yatismis ve serinlemistir. Ama bu fiziksel duyumlar
yalnizca kisa siireli olabilir. Sadece yiizeyseldirler ve higbir kalici etki birakmazlar, ¢iinkii
ruh etkilenmemistir. Insan gelistikge, farkli varlik ve nesnelerin yol actig1 deneyimlerden
olusan halka daha da genisler. Bu deneyimler i¢sel bir anlam ve nihayet ruhsal bir armoni
kazanirlar. Parlak bir kirmizi insanlar1 her zaman cezbetmis olan atesin cazibesine sahiptir.
Uzayan tiz trompet sesinin kulagi incitisi gibi, keskin limon saris1 da gozii incitir ve

izleyici, mavi ya da yesilde ferahlik aramak {izere oradan uzaklasir.” (Kandinsky, 2005)

Sekil 3.1.1 Wassily Kandinsky, “Kazaklar”, Tuval iizerine yaglh boya, 1910 — 1911
Kandinsky i¢in sanatinin bir diger 6nemli evresi, “Belli belirsiz bir yaratma diirtiistidiir.”
(Antmen, 2010) Kandinsky’nin bu diirtiisiinii sdyle kaleme alir; “Ayn1 zamanda, kendi
icimde anlasilmaz bazi diirtiiler de hissederdim, nasil anlatayim, bir tiir resim yapma

diirtiisi gibi. Ve belli belirsiz bir sekilde bir resmin giizel bir manzaradan, ilging ya da
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pitoresk bir gorlintiiden, hatta bir insanin portresi olmaktan bagka bir sey oldugu
duygusuna kapilmaya baslardim. Her seyden cok renkleri sevdigim icin, o zaman bile,
kafam ne kadar karisik da olsa, renk kompozisyonu iizerine diisiinmeye ve renk

tercihlerimi aciklayabilecek nesnel bir veriyi aramaya baglardim.” (Antmen, 2010)

Sekil 3.1.2 Wassily Kandinsky “Kompozisyon 2”, Tuval iizerine yagli boya, 1910

1914 tarihli K6ln Konferansi’nda, desen kurallar1 ve teknik konusunda da kendini her
zaman daha az Ozgiir biraktigin1 ifade eden Kandinsky, bu tip 6nyargilarindan kendini
kurtarmasinin zaman aldigin1 ifade etmis ve “Kompozisyon 2” resmi iizerinden
orneklendirmistir. “ Kompozisyon 2 gibi resimlerimde, perspektif kaygisi olmadan 6zgiir
bir renk kullanimimi benimsemis oldugum goriilebilir. Ote yandan, figiirlerin fizyolojik
kurallar i¢cinde kalip, bununla birlikte kompozisyonda deformasyona giden yaklasimlardan

hicbir zaman hazzetmedim.” (Antmen, 2010)

Sekil 3.1.3 Wassily Kandinsky “Deneme 107, Tuval tizerine yagh boya, 1911
Tunal1, Kandinsky’nin ulagsmak istedigi noktayr sOyle agiklar: “Tiim yaz1 ve kitaplarinda,
resimlerinde Kandinsky’nin dile getirmek istedigi sey, sanatin obje’sinin ‘duyu yoluyla
kavranan gergeklik’ olmadigi, tersine, sanatin objesi’nin duyularla kavranamayan tinsel

varlik, tinsellik oldugu diigiincesidir. Ancak, bu tinsellik anlamindaki soyutlugu, “dogal
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objektif (nesnelerle) karsilastirma olanaklarindan soyutlama olarak anlamamali, tersine
soyutlama biitiin bu olanaklarin, (nesne ilgilerinden) bagimsiz olarak, sanatsal ilgilerin
¢Ozlimiine dayanir. Sanatsal salt ilgiler: Isigin, rengin gélge ve 1s18a, rengin renge, uzunun
kisaya, genisin dara, belirlinin belirsize, solun saga, yukarinin asagiya, arkanin One,
dairenin kareye ve tiggene, ilgisi. Boylece resmin konusunu objeler arasi ilgiler olusturur.
Sanatin obje’sinin nesneler diinyasindan tinsel-sanatsal bir diinyaya gecisi, aynt zamanda
yeni bir bi¢im diinyasini kavrama anlamina gelir.” (Tunali, 2008) Tunali’nin s6zii, su
climlelerle desteklenebilir: Yeni bi¢cim anlayisinin, o zaman dek karsilasilan bigim
anlayisindan tamamen farkli oldugu ve bicimin arandig1 yerin, artik nesneler diinyas1 degil,

insanin i¢ diinyast oldugudur.

Tunali yeni ifade bigimini sdyle yorumlar; “Buna gore, soyut sanat, ifade’nin, yeni bir
bicim vermenin sanati oluyor. Bu yeni bi¢im vermenin, ifade’nin obje’si, i¢ diinya, ben
diinyasidir ve bunun da dis diinya, goriiniis diinyasi ile hi¢bir ilgisi olmayacaktir.” (Tunals,

2008)

Kandinsky’nin sanat hayati boyunca irettigi en Onemli eserlerinden olan
“Kompozisyonlar” serisi i¢indeki 5 numarali eseri, sanatinin doniim noktasi niteliginde
olmustur. Kandinsky’nin 5 Numarali eseri i¢in dirilis temasini segmesi ¢okea tiiketilmis bir
konuyu risk igermesine ragmen ele alisi, onun fircasinin giiciniin ve cesur tavrinin

kanmtidir.

Sekil 3.1.4 Wassily Kandinsky “Kompozisyon 5”, Tuval iizerine yagh boya, 1911
Kandinsky’nin “Kompozisyon 5 numarali dirilis temal1 eseri, 1911 yilinin sonlarinda, o
giine dek yaptig1 en soyut eseri olarak nitelendirilir. “Kandinsky’nin Kompozisyonlar1”
adli kitabin yazari Magdalena Dabrowski, Kandinsky’nin 5 numarali kompozisyonu

hakkinda; “Kandinsky’nin 5 numaral1 eserinin konusu, yeniden dirilistir. Resimde ikonlar
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giicliikle fark edilir. Kandinsky’nin diger eserleri ile kiyaslama yapildiginda, o giine dek
yapilmis olan eserler arasinda Kandinsky’yi en iyi temsil eden eseridir. Eser, dogru bir
tarifle, soyut formlardan meydana gelmektedir. Eserin {ist kisminda, birka¢ melek trompet
calmakta olup, gii¢lii siyah ¢izginin resmi sagdan sola kesmesi, trompetlerin sesi daha da
giiclenmektedir. Siyah ¢izginin {ist kisminda, etrafi duvarlarla oriilen bir sehir
goriilmektedir. Cizginin altinda kalan bosluk kisim, eserin 1siltisini algilamamizi saglayan
kisimdir. Isiltinin iletilmesi, sonsuzluk duygusunu yansitmaktadir. Boslugun disinda kalan

boliimde, izleyici dirilisi hissedebilir.” (Magdalena, 2002)

Kompozisyon 5 ve 6 numarali islerinden sonra Kandinsky i¢in, tamamen temasiz bir resim
donemine gegis baslamistir. Bilingsizce gelisen ve kendiliginden ortaya ¢ikan soyut 6geler

giderek cesitlenir. Kandinsky bu evresini su ctimlelerle agiklar;

“Boylece, ongordiigiim yolda karsima ¢ikabilecegini diisiindiigiim en biiyiik {i¢ tehlikenin

etrafinda dolagtim. Bunlar asagidaki gibi siralanabilir:

1. Usluplasmis bi¢im tehlikesi, ¢iinkii bu tiir bicimler ya o6li dogarlar ya da
yasayamayacak kadar zayiftirlar, hemen yok olurlar.

2. Dekoratif bicim tehlikesi, cilinkii bu tiir bigcimler dissal bir giizellik sunarlar,
disardan bakildiginda ifadesel olan 6zellikleri, i¢sel anlamda ifadeden yoksundur.

3. Deneysel bi¢im tehlikesi, ¢linkii bu bi¢imler deneysel arayislarla meydana ¢ikarlar,
baska bir deyisle sezgiden yoksun olurlar ve dolayisiyla her bigim gibi, belli bir i¢
ses, ama yapmacik bir igsel gereklilik tasirlar.” (Antmen, 2010)

Sekil 3.1.5 Wassily Kandinsky “Kompozisyon 6”, Tuval iizerine yagl boya, 1913
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Sekil 3.1.6 Wassily Kandinsky “Kompozisyon 7”, Tuval lizerine yagl boya, 1913

1914 yilindan sonra Kandinsky’nin eserlerine bakildiginda, var olan lirik anlayisin yavas
yavas kayboldugu  gozlemlenmektedir. “Rusya’da  bulundugu yillarda Rus
Konstriiktivistlerinin etkisiyle soyutlamadaki disavurumculugu yavas yavas durulmaya
basliyor. Resimlerindeki renk ve ¢izgi patlamalarinin yerini bir planimetrik bi¢im sisitemi
arayis1 almaya baghiyor. Renk lekeleri de geometri bigimleriyle ortilisiiyor. Bauhaus’da
verdigi derslerde bir kompozisyon kurami gelistiriyor ve planimetrik bi¢cim 6gelerini iceren
bir sozliik hazirliyor. Fakat biitiin bunlar onu temel diisiincesinden uzaklastiramiyor.
1926°da yayimladigi “Punkt und Linie zu Flaeche” adli kitabinda soyut sanatgilarin salt
bicim sorunlariyla ugragmalarini elestiriyor. Ona gore bicim sadece bir arag, amaca
ulagsmak i¢in, ruhsal titresimleri olanca g¢oksesliligi i¢inde duyabilmek igin bir arag...”

(Ipsiroglu, 2009)

Turani, Kandinsky’nin bu donemde calistig1 eserleri soyle yorumlar; “1924 — 1933
arasindaki resimleri, biiyilkk bir dikkatle kompoze edilmis ve taze, agik renklerle
boyanmistir. Bu donemin resim &geleri mekanik bir yapr gosterir. Bu siralardaki
resimlerinde ¢ember bicimleri yer almis ve cizgiler birbirini kesmislerdi. Geometrik
bicimler diiz ylizeyler halinde degil, niiansli olarak boyanmistir. 1930 yillarina dogru
resimlerinde hiicre bigimleri yer almaya baglar. Renkleri, gayet yogunlastirilmis olup

zengindir. Resmin yiizeyi hali gibi diizenlenmistir.” (Turani, 2000)
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Sekil 3.1.8 Wassily Kandinsky “Sari— Kirmiz1 — Mavi”, Tuval iizerine yagh boya, 1925

1922 — 1933 yillara arasinda resimlerinde liggen, dortgen ve ¢ember bicimlerini sik¢a
kullanan Kandinsky, ti¢genin hareketini soyle ifade eder; “Ruhun yasami, yatay bir sekilde
esit olmayan boéliimlere ayrilmis, en dar boliimiin en {istte yer aldigr biiyiik, dar agili bir
ticgen diyagramiyla temsil edilebilir. Boliim cizgisi ne kadar asagidaysa, genisligi,

derinligi ve alan1 o kadar biiyiiktiir.

Tim iiggen yavasca ve neredeyse goriinmez bir sekilde ileri ve yukari dogru ilerler.
Ucgenin tepesi bugiinse, ikinci boliim yarmdir. Bugiin tepe tarafindan kavranabilen ve
ticgenin geri kalanmi i¢in anlasilmaz olan sey, yarm, ikinci boliimiin ger¢ek duygu ve

diisiincesini olusturacaktir.” (Kandinsky, 2005)
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Sekil 3.1.9 Wassily Kandinsky “Soft Pressure”, Tuval tizerine yagli boya, 1931

“Doga, kendi bigcimini kendi amaclart i¢in, sanat kendi bi¢imini kendi amaglari igin
yaratir” diye yazan Kandinsky, ylizyilimizin sanat alaninda yetistirdigi en ilgi ¢eken

diistiniirlerden biridir. (Turani, 2000)

3. 2 Piet Mondrian

Yeni-Plastisizm adini verdigi geometrik soyut {islubun 6nderi kabul edilen Piet Mondrian,
De Stijl akiminin kurucularindan ve soyut resmin yaraticilarindan oldugu kabul edilmistir.

Mondrian’in soyut sanat1 kesfinde teosofi dgretilerinin kaynaklik ettigi bilinmektedir.

Mondrian’in 1903 yili itibariyle teosofiye duydugu ilginin, resimlerinde simgeselci bir
nitelik kazanmasi ve bu sebeple ana renkler iizerine calismaya yogunlastigi bilinir.
Kandinsky’nin Almanya’da baslattig1 soyut sanat aragtirmalari, farkli ressamlara da ilham
kaynagi olmus ve bigimsel sorunlar giin gegtik¢e daha ciddiye alinmistir. “Mondrian, 1911
yilinda Amsterdam Sanatgilar Birligi’nin ilk sergisine katildiginda, ayn1 binada sergilenen
Picasso ve Braque’in ¢aligmalarini da gordii. Boylece kiibizmle tanigmis oldu.” (Altunéz,
2007) Gombrich bu dénemi séyle yorumlar; “Kiibizm yoluyla, resmin yapisi konusunda
uyanan ilgi, Paris, Rusya ve kisa bir siire sonra da Hollanda’daki ressamlarin, resmi mimari
bir yap1 gibi ele almanin miimkiin olup olmadigini sormalarina neden oldu. Hollandal1 Piet
Mondrian (1872-1944), tablolarin1 en basit dgelerle kurmak istiyordu: Diiz ¢izgiler ve saf
renkler.” (Gombrich, 2002)
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Sekil 3.2.1 Piet Mondrian “Agacli Manzara”, Tuval tizerine yagl boya, 1911-1912

Mondrian’in Pariste bulundugu donemdeki c¢alismalarinda, kiibistlerden etkilenisi,
resimlerine koyu siyah ¢izgiler ve konturlar halinde yansimigtir. Deicher, Mondrian
lizerine kaleme aldig1 kitabinda, “Agacli Manzara” resmini soyle agiklar; “1912°den bu
yana siyah ¢izgileri resmin ylizeyine yayarak bir 1zgara gibi kullantyordu; 6rnegin, Agach
Manzara’da, sekiller vitray gibi kapatilmistir. Mondrian’in durumunda, hatlar resmin ana
cergevesini olusturur. Yiizey, siyah c¢izgi aglariyla sinirlanir. Sanatgr sekillerini, sanki

yiizeyde yazi yaziyor gibi, ¢izgiler arasina koyar.” (Deicher, 2010)

“Yazilarinda sik sik gecen evrensel — bireysel, nesnel — 6znel, dis — i¢, diisiince — madde,
erkek — disi deyimleri onun diinyay1 karsitliklarin savasimi olarak anladigini gésteriyor. Bu
karsitliklardan dogan denge bozukluklari, Mondrian’in sanatinin ¢ikis noktasiydi; bu
sanatin eregi ise uyum ve dengeye ulasmakti. Mondrian’a gore geleneksel sanat bu dengeyi
bulamamisti. Dogada karsitliklardan biri doganin dis yani, maddesel yani agir bastig igin,
sanatin Natiiralizm yolundan giderek dengeye ulagsmasi da beklenemezdi. Bu ylizden
Mondrian, diisiincesinde dogay1 yikarak, yok ederek dengeye varilacagina inaniyordu.”

(Ipsiroglu, 2009)

Sekil 3.2.2 Piet Mondrian “Kirmizi, Siyah, Mavi ve Sar1”, Tuval iizerine yagli boya, 1920
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Natiiralizmi, Expresyonizmi ve Sembolizmi yakindan inceleyen Mondrian, 1910’Iu
yillarda Kiibizm’le tanismistir. Mondrian’in sanat hayatindaki biitiin amacinin dogay1
resimden atmak oldugu ve sanatin dogaya egemen oldugu fikrini tasidigi bilinir. Turani
Mondrian’in 1917 tarihli bir yazisim soyle kaleme alir: “Artistlerle iliskili kiiltiirde,
gittikce beliren ve kesinlesen yasalar, doganin gizli yasalaridir ve sanatin kendilerine 6zgii
tarzlar1 ile devam ederler. Bu yasalarin, doganin yiizeysel goriiniisiinde az ¢ok sakli
olduklarini1 burada belirtmek gereklidir. Bunun i¢in soyut sanat, esyalarin dogal tasvirine
z1t olur, fakat genel olarak iddia edildigi gibi, dogaya zit degildir. Bu sanat, insanin ham,
ilkel ve hayvansal dogasina tezat halinde bulunur. Fakat o, gerg¢ek insan yapisiyla ayni
seydir. Esyanin yapisini degistiren yasa, biiylik bir oneme sahiptir. Resim yaparken
miimkiin oldugu kadar saf olan ilkel renkler, dogal renklerin soyutlastirilmasini
gerceklestirirler. Objeye bagli olmayan sanat gosteriyor ki, sanat ne bizim tasarladigimiz
gibi bir dis goriiniisiin ifadesidir, ne de bizim yasadigimiz yagamin ifadesidir. Sanat daha
¢ok tam ger¢egin ve gercek hayatin tayin edilmeyen, fakat plastik sanatlarda
gerceklestirilebilen ifadesidir. Bundan dolayi, bizim iki ¢esit gercegi birbirinden ayirt
etmemiz gerekir. Birincisi, kisisel bir 6zelligi olan gergek, digeri evrensel olan gergektir.”

(Turani, 2002)

Sekil 3.2.3 Piet Mondrian, “Beyaz, Kirmizi ve Mavili Kompozisyon”, Tuval {izerine yagli boya, 1936
Mondrian, 1919 tarihli Yeni Plastik Uzerine Diyalog adli réportajinda, yeni déneminde
yaptig1 eserlerindeki yalin tslubu soyle agikliyor: “Yeni resimlerimde amacim &nceki
resimlerimdekinden farkli degildir. ikisinin de amaci ayn1, ama yeni resimlerimde bu amag
cok daha acik bir sekilde goriilebiliyor. Renk ve ¢izgi zitliklar1 tizerinden 6geler arasindaki
iligkileri plastik olarak ifade edebilmek. Ama resimlerimin gelisimini yakindan izlerseniz,

nesnelerin natiiralist goriiniimiinii giderek terk ettigimi, 6geler arasindaki iligkilerin plastik
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ifadesine yogunlagtigimi gorebilirsiniz. Bir sarkida iki sézciigli ayni giigle iizerine basarak
sOylerseniz, ikisi de digerini bastirir. Hem natiiralist goriintiiyii hem plastik iligkileri ayni
belirlilikle ifade edemezsiniz. Natiiralist bi¢im, natiiralist renk ve natiiralist ¢izgi
kullandiginizda, plastik iligkilerin {izerine bir perde iner. Plastik olarak belirli bir ifade
ortaya koyabilmek icin, o iligkilerin yalnizca renk ve c¢izgiyle temsil edilmesi gerekir.
Doganin degiskenligi i¢inde seylerin cisim bulmasinda bi¢im ve renk egilip biikiiliir. Erken
donem resimlerimde resimsel ifade bi¢iminin hakkini verebilmek i¢in rengin ve ¢izginin

kendini giderek daha ¢ok belli etmesine izin veriyordum.” (Antmen, 2010)

Mondrian’in sanatinda varmak istedigi, kaliplasmis dengeleri kirmakti. Ciinkii esitlik
beraberinde sanatta monotonlugu getirecekti. Kaliplasmamis dengeye ulasmak igin
simetriden kagar ve aradigi dengeyi resimlerinin yiizeyini esit olmayan parcalara bolerek
yakalamaya calisir. Bu nedenle yirmi yili agkin siiriide siyah yatay ve dikeyleri bikmadan
calisir. “Dikeyler evrenseli, nesnel diisiinsel ve erkeksi olani; yataylar: bireysel, 6znel,

maddesel, disisel olani1 dile getiriyordu.” (Ipsiroglu, 2009)

Siyah dikey ve yataylarin renklendirilerek resminden ¢ikmasi Mondrian’in son yillarina
rastlar. Mondrian’in sanatinin amaci; karsit renk kullanimlariyla ¢izgiyi goriinmez hale
getirmektir. Amacini yagaminin son iki yilinda yapmis oldugu Broadway Boogie Woogie
ve Victory Boogie — Woogie’de gergeklestirmistir.“Victory Boogie - Woogie’de
Mondrian’in sanati, dogal 1siktan arinmis, igten 1sildayan mistik bir 151k ressamligina

doniistir.
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Sekil 3.2.4 Piet Mondrian, ”Victory Boogie-Woogie”, Karigik teknik, 1944
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Sekil 3.2.5 Piet Mondrian, “American Boogie- Woogie”, Karigik teknik, 1942- 43

Mondrian’in tamamlayamadigi Broadway Boogie — Woogie ve Victory Boogie — Woogie
eserleri, boya ve fir¢a kullanimi olmadan, kagit ve bant pargalarinin meydana getirilmis,

kiiciik karelerden olusan diizenleme, kat1 ve sert olan siyah ¢izgileri geride birakmustir.

Babacan, Mondrian’in yasaminin son doneminde yaptigi Boogie - Woogie resimlerini
sOyle yorumlar; “sanat¢inin saf plastik sanat kavrami, anlatim tarzinin en basite
indirgenmesine dayanmistir. Mondrian yalnizca yansitmacilii ve {igboyutlu resim
mekanini degil, ayn1 zamanda kivrimli ¢izgileri, Doku, Yiizey ve RENK kullanimi yoluyla
saglanan duygusal nitelikleri de yadsimis, resmin asal 6gelerini dik acilarla birlesen diiz
cizgiler ve birka¢ ana renkle smirlandirmistir. Sanat¢i bu smirliligin, teosofik inanglar
geregi mistik bir “mutlaklik” arayisi oldugu goriisiinii savunmustur. Bir¢ok soyut sanat
teknigi tizerinde 6nemli bir etki yaratmis olan Mondrian, bir yandan NICHOLSON, BILL
vb ressamlari, 6te yandan da 1930’lardan sonraki endiistriyel ve dekoratif sanatlar ile

reklam sanatlari etkilemistir.” (Babacan, 1997)

Mondrian’in monografisini yazan Michel Seuphor, “onun sanatin1 kontemplasyon’a
dayanan bir tiir metafizik ressamligi diye tanimlar ve bagindan beri bu sanatin hep bu yolda
gelistigini sdyler. Seuphor, Mondrian’in resimlerine bakarken, diisiincenin giinliilk yasamin

hayhuyundan styrilip agikliga kavustugunu sdyliiyor.” (Ipsiroglu, 2009)

“Bu sanat” diyor, “kontemplasyon’a yatkin olan her insani kendi dar diinyasinin digina

gotiiriir, evrensellige agar.” (Ipsiroglu, 2009)

46



3.3 Mark Rothko

Ikinci Diinya savasi yillarinda, sanatsal anlamda yasanan en garpici gelismenin, sanat
merkezi olan Paris’in New York’a taginmasi oldugu bilinir. 1940’1 yillardan itibaren
sanatin artik iki ayr1 merkezi vardir. Siiphesiz ki bu sanat gogiindeki en biiyiik etken

totaliter rejimlerin sanat {izerindeki baskici etkisidir.

Antmen yasanan sanat gociinii sdyle anlatir; “Ikinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi ise,
Avrupa’dan ABD’ye kagan sanatcilarin  sayisin1  daha da arttirmistir.  Basta
Gergekiistiiciiler; André Breton, André Masson, Roberto Matta, Yves Tanguy, Max Ernst
gibi. Ve bagkalari: Fernand Léger, Piet Mondrian... Yasanan akis, gen¢ Amerikali
sanat¢ilar iizerinde yogun etkisi olan bir tiir ‘sanat gocii’ olmustur. Hatta Amerikali
sanat¢ilarin  Onciiliiginde donemin egemen sanat islubu haline gelecek olan “soyut
disavurumculuk” terimi bile (ki 1920’lerde Kandinsky’nin resimlerine yonelik bir
nitelemedir) Amerikal1 sanat elestirmeni Robert Coates tarafindan bir Avrupali sanat¢inin,
Alman ressam Hans Hoffman’in (1880-1966) 1946°’da New York’ta sergiledigi resimleri
icin kullanilmistir.” (Antmen, 2010)

Amerikan Soyut Disavurumculugu, Amerikali sanatgi Ad Reinhardt’in (1913-67)
deyimiyle, “gilindelik yasamin gercekligiyle resim sanatinin kendi gercekligi arasindaki
siirlarin birbirinden kesin olarak ayrildigr” bir zeminde ifadesini bulan bir sanatsal
yaklasimdir. (Antmen, 2010) Soyut Disavurumculugun en énemli temsilcileri; Motherwell,
Tobey, Rothko, de Kooning, Newman gibi isimlerdir. Farkli kiiltiirlerden ve tilkelerden
gelen bu isimlerin ortak noktalarin1 Lynton sOyle agiklar; “Tlimiinlin paylastiklart ortak
duygu, bir 6l¢iide maddeci bir toplum sisteminin sinirlamalarina karsi tutkulu bir direncten
kaynaklanacak yeni bir sanatin dogmasi gerektigiydi. Bu yeni sanat, salt Avrupali
olmamakla da kalmayacak; ayni zamanda tislupsuzlugu ve derin kisisel aciklamalariyla
Amerikali olmayan nitelikler de gosterecekti. Motherwell bu seriiveni sdyle aciklar:
‘gercege Ozgii unsurlarla mutlak bir savas vererek, bilinmeyen bir tekneyle kimsenin
bilmedigi bir yere, karanlikta yolculuk etmek’. Burada 6nemli olan, yolculugun gercek

olmas1 ve sonuna kadar siirdiiriilmesiydi.” (Lynton, 2004)

“Clement Greenberg’e gére Amerikan sanatinin gelisimindeki bas aktorlerden biri olan

Peggy Guggenheim’in (1898-1979) gen¢ Amerikali ressamlarin sergilerine yer veren Art
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of This Century galerisinin 1943’te agilmasinin ardindan New York Sanat sahnesinde bir
cok yeni galeri ortaya ¢ikmis (Ornegin onde gelenler arasinda Betty Parsons 1946°da;
Sidney Janis 1948’de) 1950°li yillara gelindiginde New York’taki galeri sayis1 50’yi
bulmustur. Biitlin bu mekanlar, bir yandan Avrupa’nin modern sanatcilarini sergilerken,

yenilik¢i Amerika’li sanatgilarin da sergilerini agmislardir.” (Antmen, 2010)

Amerikan Soyut Ekspresyonizmin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Rothko, kendi 6z
tislubuyla, saf bir resimsel dile yonelmistir. Rothko “Boyasal Alan Resmi”nin baslica
temsilcisi olarak kabul edilmektedir. Genellikle iki genis lekenin oynastigi, konusuz,
bastan asag1 inceliklerden, kesinliklerden olusan biiylik tuvallerini roprodiiksiyonla

cogaltmak giictiir. (Ragon, 2009)

Sekil 3.3.1 Mark Rothko, “Siyh, Yesil ve Turuncu”, Tuval iizerine yagli boya, 1947

1950’lerde New York okulunda Rothko ve Pollock ile birlikte dnciileri oldugu soyut
ekspresyonizm karmasasi, sanat yapitini artik ugsuz bir sonsuzluga degil sonlulugun tekrari
haline getirmistir. Bu tekrar trajedisini hayatinda 6nemli bir ilham kaynagi olan
Nietzsche'de bulan Rothko, sanatinda ayni renklerin her defasinda daha agik tonlamayla {ist

iiste boyadigi resimleriyle yansitmistir.

Rothko’nun Kariyeri boyunca dort ayr1 donemden gectigi bilinmektedir. 1943-46 yillar
aras1 coskulu formlar ve sinirlar aras1 gegirgenligi denedigi donem olarak bilinmektedir.
1947-1950 yillart arasi ise Rothko’nun sanatinin isluplagsmaya basladigi donem olarak
bilinir. Rothko bu donemde birbirinin {izerine gelen iki ya da ii¢ renkli dikddrtgenler
lizerine calismalar yapmis ve karakteristik bir resim iislubu gelistirmistir. Resimlerde
renkler tam anlamiyla netlik kazanmazken, renklerin birbiri i¢cindeki gegisleri de yumusak

bir dokudadir. Birbiri iizerine gelen renklerin degisime olduk¢a yatkin oldugu
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goriilmektedir. 1950’11 yillar ise lirik boya kullaniminin 6ne ¢iktigi donem ve 1960'larda
monokrom boya kullanisi ile elde ettigi ifadelerden olugmaktadir. Rengi tuvale biiyiik bir
cesaretle tasiyan sanatgi kirmizi, sari, turuncu ve pembeyi vurucu bir tarzda kullanir.
Monokrom doneminde kahverengi, maron, siyah renkleri kullanarak insanin acisini,
trajedisini yansittigini sOyler ve ekler "Biiylik koyu tuvaller bana insan ruhunun

mahremiyetlerinde yogunlagma olanag veriyor." (Baraz, 2008)

Norbert Lynton Rothko’nun resimlerinde anlatilmak isteneni sdyle agiklar; “Anlatilmak
istenen cok basittir (belki de, Newman’1in kilerden bile basit): insana ilahi Kudret’in nasil
gorindigiinii verebilmek. Big¢imler arasindaki Olgtilerin iliskilerindeki incelik, renkler
arasindaki agirlik ve ton iligkileri dyledir ki, en iyi Rothko tablolar1 bilingaltinda hareket
ediyormus gibi algilanir. Boylece soyut kompozisyon yasayan bir varlik olur.” (Lynton,

2004)

Soyut Ekspresyonizm akiminin diger onciileriyle birlikte Rothko’nun asil amaci, sanatini
kendi igselliginde bulmakti. Rothko ve cagdaslar dis diinyada toplumsal olan her seye sirt
donmiis olan ressamlar, kendi i¢ diinyalarina cekilmisler fakat zamanla yaptiklar1 soyut
kompozisyonlar toplum tarafindan, anlamlandirilmis ve soyut kompozisyonlarin bile

anlama yakin ¢agrisimlar tasiyabilecegi konusunda halki ikna etmislerdir.

Sont I

Sekil “3.3.2” Mark Rothko, “Kirmizi, Turuncu, Pembe”, Tuval {izerine yagli boya, 1949
“1958 yilinda kariyerinin doruk noktasini yasayan Rothko, New York’taki Seagrem Binasi
icin bir dizi duvar resmi siparisi almig, fakat eserlerin zenginlerin yemek yiyecegi bir
restorana asilacagini 6grendiginde, eserlerinin o salona layik olmadigini disiiniip,

yapitlarint geri ¢ekmistir. Rothko Seagrem binasi i¢in yaptigi bu bir dizi eserin ¢ikis
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noktast Michelangelo’nun italya’da bir kiitiiphaneye yaptigi esere hayranlik duymasi
olmustur. Bu kiitiiphanenin ve i¢indekilerin nesnesinin 6tesine gegen askinliginin onu ¢ok
etkilemis oldugu ve bir benzerini Seagram'da uygulamak istedigi, fakat bu {inlii binanin
misafirlerinin yemek yiyecegi salonda istedigi atmosferi yaratabilmesinin imkansiz
oldugunu ancak binay1 ziyaret edip resimleri i¢in ayrilan duvarlara baktiginda fark
etmistir.” (Schama, 2012)

Rothko’nun Seagrem Binasi restorani i¢in hazirladigi bir dizi eserinden on dort tanesi,
Ingiltere’de bulunan Tate Modern Miizesi’ne bagislamis ve tek sartinin, eserlerinin gri bir

zemin izerinde ve tiimiiniin ayni salonda sergilenmesi oldugu bilinmektedir. (Lynton,
2004)

Sekil 3.3.3 Tate Modern Miizesi, Mark Rothko’ ya Ayrilan Odadan Goriintii

Sekil 3.3.4 Tate Modern Miizesi, Mark Rothko’ ya Ayrilan Odadan Goriintii

Rothko’nun tercih ettigi biiylik boyutlarin Amerikan resminin baslica 6zellikleri arasinda
sayildig1 bilinmektedir. “Unlii Amerikal1 elestirmen Harold Rosenberg’e (1906-78) gore,

resim ylizeyini bir tiir sahneye doniistiiren Amerikali ressamlar, belli bir nesneyi gostermek
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yerine belli bir miicadeleyi, eylemi goriiniir kilmisglar; tuvalle giristikleri bu miicadelenin
sonucu olan imgeler yaratmislardir. “Bir an gelmistir ki birbiri ardindan birgok Amerikali
ressam, resim yilizeyini ger¢ek ya da hayali bir nesneyi temsil edebilecekleri, yeniden
sekillendirebilecekleri, ¢ozlimleyebilecekleri ya da ‘ifade’ edebilecekleri bir alan olarak
degil, eylem yapabilecekleri bir alan gibi algilamaya baslamislardir. Artik tuvalde
gordiigiimiiz, bir resim degil bir olay haline gelmistir” diyen Rosenberg’e gore, “elmalarin
masalardan kaldirilmasi, miikemmel renk ve espas iliskileri kurgulayabilmek icin
degildir”... Esas mesele, her tiirlii nesnenin, “resim yapmak eylemi” ne yer agilsin diye bir
kenara itilmesidir. Bu tiir bir resimsel anlayisin sanat¢inin biyografisiyle bire bir iligkili
olduguna deginen Rosenberg, resmin sanat¢inin yasaminin bir ‘ani’ nin ifadesi olduguna
ve dolayistyla tipki sanat¢inin varolusu gibi metafizik bir 6ze sahip oldugunu iddia

etmistir.” (Antmen, 2010)

Lynton; “Rothko, Newman ve Still’in ‘Soyut Yiicelik’ diye adlandirilan sanat anlayislar
hakkinda yapacagimiz son degerlendirme, onlarin hayali boyuttaki bu diisiincelerine ne
derece katildigimiza baglhidir. Ancak bu arada s6z konusu olan, yalniz istiinliige duyulan
istek sorunundan ibaret degildir. Malevich’in tersine, bu ressamlar resimlerinin, yeni bir
metafizik diisiincesinin manifestolar1 (bildirileri) oldugunu iddia etmemislerdir. Mondrian
tersine, tinsel oldugu kadar, fiziksel olarak da daha iyi bir diinyaya ulagsmak icin, resimsel
Oneriler getirme yoluna da gitmemislerdir. Diisiinceleri gelecege dogru yonelmis degildi.
Tiim gorkemine karsin sanatlar1 can ¢ekisiyordu. 1947°da yazip, Possibilities I (Olasiliklar
I) adli eserinde yayinladigi bir denemesinde Rothko, modern sanatin da o6teki sanatlarda
oldugu gibi, agikliga kavusturucu, mucizevi nitelikler tasiyip tasimayacagini aragtirir. Ona
gore bu olanaksizdir: ‘Canavarlar ve tanrilar olmadan sanat, bizim dramimizi temsil
edemez: Sanatin en ic¢ten anlar1 bu diis kirikligini ifade eder. Eger bunlar inanilmas1 gii¢

batil inanclar olarak bir kenara atilirlarsa sanat, melankoli ¢ukuruna batar’ der”. (Lynton,

2004)

Birlesik devletler tarafindan desteklenen modern sanat, giderek gelismis ve etkin hale
gelmistir. Bu politikada sanat¢i zaman zaman desteklenen ve kiiglimsenen, zaman zaman
yiiceltilen ve yerilen bir islev gormiistiir. Soyut Expresyonizm’de gordiigli tiim tepkilere
kars1 bliyiik bir zafer kazanmistir. Kamuoyunun tepkisine bagl olarak ivmesini siirdiiren

sanat, Uiretilen yapittan ¢ok sanatgmnin kisiligine ve oynadig stratejiye gore sekillenmistir.
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Sonu¢ olarak en iyi modern sanatin Avrupa’da yapilacagina iliskin 6n yargilar1 olan

Amerikalilarin eskiden beri siiregelen fikri sonunda yikilmistir.

3.4 Ad Reinhardt

Amerikan Soyut Disavurumculugu’ nun Onemli bir ismi de geometrik soyutlama
anlayisiyla 6ne ¢ikan Ad Reinhardt’ tir. “1930’larda KUBIZM’ in ve Mondrian’ in YENI-
PLASTISIZM’ inin etkilerinin gozlemlendigi kalm dis c¢izgili geometrik bir iislup
sergilemis, 1940’11 yillarda TOBEY” in uyguladizi TUM YUZEY DEGERLENDIRMESI’
ne yonelmis, daha ileriki tarihlerdeyse SOYUT- DISAVURUMCULUK akiminin tipik

temsilcilerinden biri olmustur.” (Tiikel, 1997)

Amerika’da Oykiicii resimlemeye karst kurulan Soyut Amerikan Sanatgilart grubunun
tiyesi olan Reinhardt’in, geometrik soyutlamanin evrelerini gegerek, yogun ve son derece
sadelestirilmis bir geometrik soyutlamaya yoneldigi bilinmektedir. Dogu sanati iizerine
uzun zaman arastirmalar yapan Reinhardt, 1960’larda yazdigi bir makalede, Dogu
sanatinin begendigi yonlerini agiklamis ve bir sanat¢i olarak amaglarini ortaya koyan su

climleleri yazmstir:

“Diinyanin hi¢bir yerinde sanat, Asya Sanati kadar acik se¢ik olmamistir: Mantik disi,
anlik, kendiliginden, bilingsiz, ilkel, rastlantiyla disa vurulan ya da teklifsizce olan higbir
sey ciddi sanat olarak adlandiriimiyor. Onemli olan sadece bosluk, biitiiniiyle bilingli olma,
ilgisizlik; sadece akilc1 bir kafaya sahip ‘sanat¢i olan sanatg1’ ‘sahipsiz ve tinsel, bos ve
olaganiistii; sadece simetri ve diizenlilik, degismeyen ‘insan 6zii’ nden, zaman Gtesi “lstiin

ilkel’, sanatin eskimeyen ‘evrensel formiilii’, baska higbir sey degil.” (Ragon, 2004)
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Sekil 3.4.1 Ad Reinhardt, Eskiz, Tuval iizerine yagh boya, 1938


http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O:AD:E:4856&page_number=4&template_id=1&sort_order=1

“Reinhardt’in sanatinin olgunluk donemi 1950’lere rastlar. Bu déonemde koyu tonlara yer
vermis ve karsitliklart olabildigince yumusatmaya calisilarak geometrik bigimlerin yer
aldig1 hemen hemen tek renkli soyutlamalar yapmustir. 1952’de simetrik bir bigimde ti¢lii
boliimlemeye ugramis tuvaller yapmaya baglayan sanat¢i, bu yapitlarinda da tek renk

kullanmustir.” (Tiikel, 1997)

Sekil 3.4.2 Ad Reinhardt “Numara 107>, t.i.y.b. 1950 Sekil 3.4.3 Ad Reinhardt “Kirmiz1”, t.ii.y.b. 1952

Tiikel, Reinhardt’in boya kullanimi evrelerini sdyle aciklar: “Kirmizi Resim (1952)
kirmizinin  degisik tonlariyla tanimlanmis ¢ farkli diizlem sunar. Mondrian’in
tuvallerindeki kiiclik dikdortgenlerde aradigi dengeyi Reinhardt, oldukc¢a genis
dikdortgenlerin farkli diizlem izlenimi uyandiracak bi¢imde iist {iste oturtulmasinda
aramistir. Ancak kendini Mondrian gibi ana renklerle sinirlamayan sanatgr giderek tek
rengin ¢ok farkli tonlarin1 kullanmistir. Daha sonralar1 da {i¢lii boliimleme anlayigini

stirdiirmiis, ancak “tiimiiyle siyah” bir lisluba yonelmistir.” (Tiikel, 1997)

Ingo F. Walther “Art of the 20th Century” adli yapitinda Reinhardt’t ve sanatini soyle
aciklar; “ Ad Reinhardt, Siyah Eserlerin sahibi, herkesin tasarlayabilecegi tiirden olan
yaptig1 son eserleriyle, samimi ve sasirtict bir bicimde, sanata dahil olmustur. Bu onu,
Reinhardt kadar siddetli ve keskin bir iisluba sahip olan Newman ile bir catisma igine
sokar. Reinhardt’in somutlastirma ve eleme fiizerine olan yiiksek derecedeki yetenegi,
sanat¢inin sert mantig1 ve kontroliine ragmen, piirist ¢aligmalar1 essiz, mantikli, kisilikli
bazen ise u¢ noktalarda baslangic seviyesinde ve basittir. Siyaha- siyahtan renge gegcis,

yiizeydeki gizlenmis derinlik hissini ¢agristirir. Diiz yiizeyler altinda gizlenen derinlik hissi
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kapali bir yiizey olusturur. Reinhardt’in islerine dikkatle bakildiginda, Amerika ve
Avrupa’daki ¢agdas gelismelerin bir icerik olarak onciiliik ettigi goriilebilir. Reinhardt’in
resimlerinde baglantilar bizi, klasik “kat1” Kiibizm’den, Mondrian, De Stijl, Malevich ve

Stiprematizm’e gotiiriir.” (Walther, 2005)

Sekil 3.4.4 Ad Reinhardt, Tuval iizerine yagh boya, 1966

Walther, Reinhardt’in siyah rengi kullanimini sdyle agiklar; “ Siyah agik koyu kontrastlig
acisindan Reinhardt i¢in bir fenomen degildir. Aksine fenomen olan tiim siyah eserlerin
icinde baki olan aydinlik renklerdir. Tiim siyah renklerin 6ziinde aydmlik vardir.
Reinhardt’in siyahi tiim formlari sondiiriir. Reinhardt “Siyah tiim renkleri igerir” der,
anlami, her sey tamamen eksiksizse, olumsuzdur. Bir baska deyisle, pozitiflikten gelen
negatif hayatlar olumsuzdur. Reinhardt’in siyah resimleri, asla tekrarlanamaz,

cogaltilamaz, yiiksek derecede konsantrasyon gerektiren eserlerdir. > (Walther, 2005)

Reinhardt’in sanati, klasigi reddeder. Ayn1 zamanda sadelik, esrarengizlik, duygusallik
ilkelerinden de vazge¢cmemistir. Ona gore soyut sanat, “I¢sel Diiriistliiktiir”. Bir seyleri
birlestirmek “entegre etmek” degildir. Her kombinasyon, karisim, ekleme ya da popiilarize

etme, soyut sanatin 6zlinden, gizliliginden ¢almaktir.

Boylece Reinhardt’in sanati belirli bir sistematik i¢inde, kendi sanatlar tislubundan taviz

vermeden ilerlemis ve kendi estetik degerleri igerisinde basari1 yoluna ulagmistir.
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4. TURK RESMINDE SOYUT KAVRAMI ve OLUSUMU

Tiirk resminde soyut kavraminin, 1940’11 yillarda Tiirk resim sanatinda yeni bir gelismeyi
amaglayan bir ressam birliginin olusumuyla “Yeniler” grubu cevresinde gelistigi
bilinmektedir. Gen¢ ressamlardan olusan sanat toplulugunun iki ayri amag¢ g¢evresinde
toplandig1 bilinir. Bu iki ayr1 amaci Kiymet Giray sOyle agiklar; “Bunlardan birincisi ve en
Onemlisi, yeni bir atilim olarak tek konu belirlemek, bu konu kapsaminda arastirilar
yaparak resim Uretmektir. Amagclart toplum kesitlerinin yasam Ozelliklerini yansitan
resimler yapmaktir. “Resim toplumsal gercekci degerlere yonelmelidir” diislincesinde
birlesirler. Bu yillarda, sicak savasin yikiciliginin acimasizlifinin i¢inde yasayan batili
sanat¢ilar da aymi duyarlik icinde ekspresyonist bir anlayisla toplumsal karmasayi ve

savasa yenilen insanlik degerlerinin resimlerini yapmaktadirlar.” (Giray, 2000)

Kaya Ozsezgin Tiirkiye’de soyut sanatin gelisim evresini sdyle aciklar; “1950'li yillar ve
onu izleyen donem, Tirkiye'de figiir agirlikli resmin karsisinda soyutcu egilimlerin, biitiin
satigsizlik riskine karsin tutunma ugrasi verdigi cabalarla ge¢mistir. 1953 yilinda Ankara'da
Adnan Coker ve Liitfii Giinay'm "Sergi Oncesi" adi altinda diizenledikleri ortak sergi,
soyutcu bigim mantigin1 benimsetme amacina yonelikti. iki sanatg1, bu serginin ardindan
Ankara'da Helikon Sanat Galerisi'nde, ayni anlayisi iceren bir sergi daha acacaklar, bu
sergiyi, ayn1 yerde Cemal Bing6l'lin gene soyut resimlerinden olusan bir baska sergi
izleyecektir. Birer yeni ¢ikis olarak yorumlanmasi gereken bu soyutcu egilimlerin devreye
girdigi yillarda, Tirkiye'deki resim anlayislari, genel anlamda kiibist bi¢cimlendirme
yontemlerine ve ¢igrenkei (fauve) goriise yakin bir yol izlemekteydi. Yukarda anilan
sanat¢ilarin yaninda, soyuta yonelisin baska temsilcileri ve ilk Onciileri arasinda Nejat
Devrim ve Selim Turan'm adlar1 sayilabilir. Devrim gibi Turan da sanata yonelik ilk
ilgilerini figiir baglaminda gelistirmis, ama yurt disina yerlestikleri ilk yillardan baslayarak
soyut resmin etkisi altina girmislerdi. Selim Turan'in bu yondeki ¢alismalarinda, eski Tiirk
kaligrafisinin, tezhip ve minyatiir iizerindeki arastirmalarmin bir payr bulundugu,
kendisinin de bu ydndeki aciklamalarindan anlagilmaktadir. Selim Turan, ozgiir bir
toplumda, sanatc¢inin istedigi yonde calisabilecegini, sanatin, her slirede toplumun varmak
istedigi ilerlemenin gotiirecegi yerde bulunabilecegini savunuyordu: Ona gore; her zaman
bir inanis zorunlulugu vardir ve bu gereklidir. Sanat¢1 olmanin tek gegerli yasasi ise,

insanin kendi kendine yalan sdylememesidir. Ik bakista "sanat sanat i¢indir" tezine yakin
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diisen bu tiir yorumlara katilmakla beraber, Selim Turan, yalnizca yaptig1 isin anlagilmasini

ve kesfedilmesini ister.” (Ozsezgin, 1983)

Sekil 4.2 Adnan Coker, Tuval {izerine yagli boya, 1953

Sekil 4.3 Cemal Bingol, Tuval iizerine yaglh boya, 1957
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Sekil 4.4 Nejad Devrim, Tuval iizerine yagh boya, 1948

“Tiirk plastik sanatlar tarihinde, 1954 yilinin 6nemini belirleyen bir bagka olay, bu yil
icinde uluslararas1 sanat tenkitcileri kongresinin Istanbul’da yapilmasidir. Kongreye
Herbert Read, Paul Fierens ve Lionello Venturi gibi Bati’nin iinlii sanat tarihgisi ve
elestirmenleri katilmiglar ve Tiirk sanatinin modern gelismeleriyle bir Olgilide

ilgilenmislerdir.” (Tansug, 2008)

“1950°11 yillarin soyut resim arayigslari igerisinde en belirgin 6zelligin, eski Tiirk kaligrafisi
alaninda yapilan ¢izgisel hareketlerle, geleneksel yiizeyin geometrik renk planlart ile
¢oziimlenmesi seklinde oldugu bilinmektedir. 1950°1li yillarda Tiirk resim sanatinda
oncelikli olarak geometrik ve lirik soyutlamalara sik¢a rastlanmistir. “Lekesel soyut
yorumlardan konstriikksiyon ve minimalist yaklasimlara ulasan Adnan Coker, simgesel
anlatimlara agirlik veren lekesel soyutlarla yola ¢ikarak Sinek Krallar1 dizilerini resimleyen
ve daha sonraki asamada metafizik ayrintilara katilan Ozdemir Altan ve duvar
yiizeylerinden yirtilan kagitlarin olusturdugu renkli seritlerin soyut anlatimlarina yonelen
Burhan Dogangay gibi sanatgilarla, ayrimli soyut anlatimlar Tiirk resmine katilir. Devrim
Erbil’in ¢izgi dokulariyla oriilen peyzajlari, geleneksel sanatlarin eserlerini anigtirir. Bu
baglamda, kaligrafik egilimler de soyut yorumlar olarak resimlenmeye baslanir. Abidin
Elderoglu, 1960’11 yillarda temeli kaligrafiye dayali ve siyah beyaz karsitliklarla
diizenlenen kompozisyonlardan olusan soyut lekesel bir anlatima yonelir. Adnan Turani
ozellikle Uzakdogu yazisim1 cagristiran lekesel anlatimlara kaligrafik yorumlar katar.”
(Giray, 2000)
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Sekil 4.5 Abidin Elderoglu, Tuval iizerine yagl boya, 1972

“1950’1i yillarda yasanan ozgiirliik¢li demokrasinin, iilkenin sanat yasamina, Bati’daki
sanatsal akim ve yenilikleri takip eden bir zihniyet ve ¢ok yonli egilimler getirdigini
goriiriiz. Bati’daki modern sanat akimlarinin yakindan takip edilmesi ve incelenmesi
beraberinde, resimde deformasyonu getirmistir. Bu donemde sanatgilarin Kkisisel
egilimlerine gore kendi tsluplarini gelistirdikleri bilinmektedir. “Genel bir degerlendirme
yapmak gerekirse, Bat1 etkileriyle baglayip gelisen resimdeki modernizm hareketi, yaygin
deyimle, "mektepten memlekete" yonelisinin getirdigi olagan doniisler ve 6zgiin kimlik
arayislartyla, bagimsizlik yoniindeki egilimleri 6zendirmistir. "Kendine has anlatim"in
gerceklesmesi, bu nedenle degisik asamalari zorunlu kilmis ve bu asamalarin birbirine
baglanmas1 ve pekismesi sonucunda, "ekol" ya da "akim"lara bagiml gelismeler, yerini
kisisellesme olgusunun daha kalin ¢izgilerle belirdigi calisma yontemlerine birakmistir.”

(Ozsezgin, 1983)

Soyutlayict resim anlayist beraberinde, doga izlenimlerinin tuvallerden biitiintiyle silindigi
bir evreye gecisi saglamistir. Bu evrenin basinda, Zeki Faik Izer, Sabri Berkel, Erciiment
Kalmik, Nuri Iyem, Adnan Turani gibi ressamlarin 1960’larda gergeklestirdikleri eserler
yer almaktadir. Bu donemde yapilan eserlerde, soyutlamanin lirik ve geometrik alandaki

orneklerine rastlanmaktadir.

Bu donemde Tirk ressamlarin aldiklari egitimle yetinmeyerek Avrupa’ya, Ozellikle
donemin sanat merkezi olan Paris’e sanat egitimini gelistirmek i¢in gittikleri bilinmektedir.
Bu siirecin asker ressamlar doneminde baslayip, gliniimiize dek siirdiigii bilinmektedir.
Ozsezgin bu siireci sdyle yorumlar; “Ancak dnceleri kisa ya da gegici siireleri kapsayan bu
O0grenim ihtiyacinin, 1950' yillara dogru basta Fransa (Paris) olmak {izere Bati'min kiiltiir
ve sanat merkezlerini kapsayan uzun siireli yerlesimlere yol agmasi, yakin donemlerin

ilging bir olgusu olarak degerlendirilebilir. Avrupa'da savas sonrasinin sorunlarla dolu
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ortaminda, sanat¢ilarin yasama ve sanat lretme olanaklarini ellerine gegirmeleri kolay
olmamisg, uzun ve zahmetli bir miicadeleyi gerektiren bu yondeki gelismeler, Avrupa'nin
sanat ortamina girmeyi basarma ugrasini da beraberinde getirmistir. Devlet bursuyla
gidenler bile, burs siirelerinin bitiminde yurda doénmeyerek, bulunduklar1 iilkelerin
kosullariyla biitiinlesme yolundaki ¢abalarini siirdiirmiislerdir. Ikinci Diinya Savast
yillarin ve ondan sonraki donemin, Tiirkiye'de yarattigi ekonomik sorunlarin agirhigi ve
sanat yapitina pazar olusturacak ortamin kisirligi, bir grup ressamin bdyle bir arayisa
girmesinde baslica etkendi. Hakki Anli, Selim Turan, Avni Arbas, Nejad Devrim gibi ilk
sanat¢1 kusaginin arkasindan Erdal Alantar, Yiiksel Arslan, Sarkis Zabunyan, Utku Varlik,
Komet (Giirkan Coskun), Burhan Dogancay, Mehmet Giiler gibi ikinci kusaktan sanatgilar
ve daha gencgler, Fransa'nin yani sira Almanya ve ABD'ye giderek, zaman iginde
bulunduklar1 tlkelerde bir Tiirk sanatgilar kolonisi olusturdular. Fikret Mualla gibi
sanatgilar ise psikolojik uyusmazligin verdigi etki ve tepkilerle, yasamlarin1 noktaladiklari
bu iilkelerde, Tiirk orijinli ressamlar olarak anilmaya yol acacak bir kamp olusturdular.
Geng yasta hastalanarak Paris'te yasamini yitiren Hale Asaf'i, Fikret Muallanin trajik
yasamiyla siiren bir olusumun onciilii olarak gorebiliriz. Ik kadin ressamlarimizdan Mihri
Miisfik ise, bu tiir yasamimn Amerika'da noktalanan 6rnegidir. Roma, Berlin, Floransa,
Londra ve New York, Tiirk ressamlarina yeni ufuklar agmis olan Paris'in yaninda, 1960'l1
yillardan sonra uzun siirelerle ziyaret edilen ve oturma yeri olarak secilen merkezlerdir.”

(Ozsezgin, 1983)

4.1 Soyut Sanat Anlayisinin Benimsenmesi

Tiirk sanatgilarinin soyut akimlara ilgi duymalar1 beraberinde, yeni bir ¢igirin acilmasin

saglamistir. Baslica sorunlardan biri Tiirk halkina bu yeni akimlar1 benimsetmek olmustur.

“1950’li yillarin basinda, Tiirkiye’de On’ lar Grubu ve Tavanarasi Ressamlar’ nin attig1
adimlarla ve onlardan etkilenerek onlara katilan “d” Grubu sanat¢ilarin katkilariyla soyut
resim yerlesme cabalar1 gosterir. Ister “d” Grubu’nun savundugu Kiibist sanat anlayisi,
isterse de Batili sanat akimlarinin yerel, mahalli gerceklerle bulusturulmasi1 gerekliligini
ileri siiren geleneksel anlayis ¢ercevesinde olsun, 1923 ile 1950 yillar1 arasinda hakim olan

genel egilim, ¢agdaslasma yolunda “milli bir sanat” fikrinin olusturulmasidir. Bu nedenle
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kiibizm ile Anadolu hali ve kilimlerinde yer alan motiflerle akrabalik kuran, “resimde
stirrealizmin uyanik riiya anlayisini yaratanin Tiirkler oldugunu savunan” goriisler dahi
ileri siiriiliir. Dolayisiyla 1923 — 50 arasinda yasanan tartismalar 1950’den sonra ortaya

cikacak olan soyut resim problemi icin de belirleyici olur.

1950 baslarinda merkez olarak Istanbul ve onu temsilen Akademi’nin etrafindaki kiiciik
adaciklar, ana govdeden ayrilarak kendi mesruluklarini ilan ederler. O tarihe kadar
sanat¢ilara duracag yeri gosteren Akademi, yurtdist ile iliski kuranlarin goziinde bir icazet
makami1 olmaktan cikar. Baskent Ankara, Istanbul sultasma kendi 6lgeginde cevap
verebilmeyi basarir. Bu siire¢ aynt zamanda 1950 oncesi goriilen grup temelli sanat
hareketlerinin bireysel {slup anlayislarina devredildigi bir zamana da isaret eder.”

(Pehlivanoglu, 2010)

Soyut sanatin Tiirkiye’ye yerlesmesi konusunda atilan en biiyiik adimlardan birinin, 4.
maddede de deginildigi gibi, Adnan Coker ve Liitfii Glinay’in 1953 yilinda Ankara Dil
Tarih Cografya Fakiiltesi’nde “Sergi Oncesi” ad1 altinda agtiklar1 sergi, 1954 yilinda ise,

Helikon Sanat Galerisi’nde agilan ikinci sergileri oldugu bilinmektedir.

Tiirkiye’de soyut sanatin gelisimi i¢in 6nemli bir diger 6nemli adimin 1954 yilinin nisan
ayinda “Kuyucu Murat Pagsa Medresesi” nde gerceklesen “Yirmi Yeni Tiirk Ressami”
sergisi oldugu bilinmektedir. Pehlivanoglu bu sergi icin: “Belki, burada asil ilgi ¢eken,
sergi davetiyesindeki metindir” der. (Pehlivanoglu, 2010)

Bu metinde su sozler yer almaktadir: “Sizin yeni resmi yadirgayacaginizi sanmiyoruz.
Yeni resmi yadirgayanlar, resmin yalniz bir tlir benzetmeci olmasi gerektigine karar kilmig
olanlardir. Halbuki Karag6z’li, yazmayi, kilim nakislarinin tiirlii tiirliistinii bilen sizler,
resmin her tiirliislinii anlayacak, sevecek kadar zengin bir ge¢cmisin mirasgilarisiniz. Bu
sergiye boyle resim olmaz diye gelmeyin, acaba ne yapmak istiyorlar diye gelin. Yani
resim uzun soziin kisasi taklitten kurtulup, tiirkii gibi, nakis gibi, insanin duydugunu,
diisiindiigiinii aracisiz, i¢cine dogdugu gibi vermek istiyor. Siz de sergimize aracisiz, i¢inize

dogdugu gibi hiikiim vermeye buyurun.” (Pehlivanoglu, 2010)

“Tiirkiye’de soyut sanat konusundaki diislince ve tartismalarin yogunlastig1 1954 yilinda,
ressam Cemal Tollu ve Halil Dikmen’in non — figiiratif resmin hali, eski yaz1 vb. gibi

geleneksel “dekoratif” sanatlardan tamamiyla ayr1 ve plastik bir endisenin ifadesi oldugu
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konusunda fikir birligi ettikleri bir yazi ile karsilasiyoruz. Basinda 28.4.1954 tarihinde yer
alan bu yaziin, 20.4.1954’de Kuyucu Murat Paga medresesinde agilan serginin g¢agri
bildirisine kars1 bir tepkiyi dile getirdigi anlasilmaktadir. Siiphesiz bu vesileyle, Halil
Dikmen’in soyutlamay1 kiibist deformasyon olarak algilayan davranisina dikkat ¢ekebilir.”

(Tansug, 2008)

“1953 yilinda Uluslararast Sanat Elestirmenleri Dernegi’nin (AICA) Tiirkiye Subesi
kurulmus ve dernegin yillik kongresi 1954 yilinda Istanbul’da diizenlenmistir. O yil Yap1
Kredi Bankasi, onuncu kurulus yildoniimii sebebiyle, “is ve ihtishal” konulu bir resim
yarismas1 diizenlemistir. Modern ve Otesi adli eserinde Kogak, yarismayla ilgili sunlari
kaleme almustir: “ Katilimcilar arasinda Cemal Tollu, Hakki Anli, Sabri Berkel, Zeki Faik
ve Eren Eyiiboglu gibi “d” grubuyla baglantili ressamlarin yaninda Refik Epikman, Esref
Uren, Cevat Dereli gibi bir dnceki kusaktan (“Miistakiller) ustalar da vardir. Gelgelelim,
birinciligi o giline kadar “sadece bir graviircii” olarak taniman Aliye Berger’in isi kazanir.
Yarigsmaya gonderilen islerin hemen hepsinde, insanla doga arasindaki iliski temsil
edilmistir; sanatcilarin “ig ve istishal” 1 esas olarak sanayi - dncesi tiretim (tarim, balikgilik)
olarak algiladiklar1 anlasilmaktadir. Bir tek Berger’in resminde insan figiiriine yer
verilmemistir; buna karsilik, yapitta doganin kendisinin ruhsallagtigi, 6zerk bir canlilik ve
etkinlik kazandigi sdylenebilir yer almistir. Yarigma, Uluslararasi Sanat Elestirmenleri
Dernegi’nin Istanbul’da toplanan V. Kongresiyle ayni giinlere rastlatilmistir ve jiiride de
kongreye katilan Herbert Read, Lionello Venturi ve Paul Fierens gibi yabanci elestirmen
ve sanat kuramcilar1 bulunmaktadir. “Bat1 etkisindeki Tiirk resmi” ilk kez Batili1 gozlerce

degerlendiriliyordur. Paul Fierens, verilen ddiiller konusunda soyle der:

Birinci miikafati kazanan resim Oniinde durmustuk. Renkler korkun¢ bir ciimbiis i¢inde
doniiyorlardi sanki. Bu resim karsisindaki duygulart anlatmak pek giic. Donen sar1 ve
kirmizilar arasinda giinesin bereketini hissediyor insan. Heyecanlanmiyor, duruyor ve
diistiniiyor. Tuval ii¢e boliiniince Giines, Toprak ve Deniz’in nimetleri beliriyor. Bu resim
karsisinda ¢ok duygulandik. Tesiri kuvvetliydi. Kisiligi saglamdi ve yepyeni bir anlayisla
calisan bir eserdi bu. Sembolik olarak giines ve topragi ¢ok tesirli bulduk. Renkleri enerjik,
kompozisyon miikkemmeldi.” (Kogak, 2009)
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Sekil 4.1.1 Aliye Berger “Ihtishal” Tuval iizerine yagh boya, 1954

Yarigmanin birincilik 6diiliinii graviirleriyle taninan Akademi disindan olan Aliye
Berger’in (1903 — 74) biiyiik boyutlu bir (ve hatta ilk) yagliboyasinin kazanmasi tepkilere
neden olmustur. Berger’in bu kompozisyonu, yogun bir dinamizmi simgeledigi gibi
soyuttur da ve Akademi disindan kimsenin bu diinyaca iinlii jiiriden gegemeyip Berger’in

birincilik ddiiliine layik bulunmasi, ilgi ¢ekici bir gelismedir.” (Pehlivanoglu, 2010)

Yarismanin sonucu en ¢ok Cemal Tollu ve Bedri Rahmi Eyiliboglu tarafindan tepki
gormiistiir. Kiirator ve elestirmen Necmi Sénmez, “Is ve Istihsal” in 2004 katalogu igin
yazdig1 yazida, “dereceyle giren diger resimlerin hemen hepsinin kiibist bir mantikla
onceden belirlenmis eskizlerin biiyiitiilmiis hali oldugunu” belirttikten sonra, sunu da
ekliyor: “Berger yagliboya kompozisyonunda ‘bitirilmemis’, arastirmaya dayali bir resim
tadin1 devreye sokmayi basarmisti. Fiireye Koral kendisiyle 20 Eyliil 1988’de yaptigim
goriismede, Berger’in resminin 1slak olarak Narmanli Yurdu’ndaki atdlyeden tagindigini,
sanat¢cinin hamallar resmi tasirken bile biiyiik fir¢alariyla resmin orasina burasina ilaveler
yaptigin1 anlatmisti. Burada, ancak 60’larda 6nem kazanacak olan deneyim olarak sanat
fikrinin ilk sekillenmelerinden birini goriiyoruz: “Gidecegi yeri ¢ok dnceden bilen” degil,
yapita acik uglu bir proje olarak baslayan, rastlantiyla ustaligin birbirini uyarmasina izin

veren bir sanat pratigi.” (Kogak, 2009)

Bu gelismelerin Akademi’nin yapisini ve siirdiirdiigii Gislubu darbeledigi bilinmektedir.
“Bu durum Sezer Tansug’un Akademi’nin konumunu “islup hegemonyasini siirdiirmek
isteyen kurum darbeleniyor, agir yara aliyordu” ifadeleriyle agikladigi; Ali Akay’in da
“devlet himayesinden serbestlesmeye” geciste Onemli bir asama olarak kaydettigi

durumdur.” (Pehlivanoglu, 2010)
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Boylelikle Akademi’de soyut sanat benimsenmeye baslanmistir. Bu donemde Akademi
resim boliimiiniin kadrosunda degisiklikler yasanmistir. Hikmet Onat, Ibrahim Calli,
Feyhaman Duran gibi 1914 kusagi sanat¢ilar1 emekliye ayrildigi, Akademi Miidiirligi’ ni
ise ikinci Paris seyahatinden soyut izlenimleriyle donen Zeki Faik Izer’ in iistlendigi
bilinmektedir. 1950 — 60 donemleri arast Tiirk resim sanatt hem kiiltiirel, yerel
kaynaklardan esinlenmis, hem de Amerika ve Avrupa’da gelisen soyut, soyut

disavurumcu, non - figiiratif sanat akimlarindan beslenmistir.
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4.2 Soyut Resim Problematigi ve Coziimii

Tirk resminde yeni bir soluk olarak soyut kavrami, her sanat¢inin resimlerine farkli
sekillerde yansimistir. Dolayisiyla sanatcilar tizerinde farkli ruhsal etkiler olusturmus ve
her sanat¢1 kendi resminin sorunlarini yer yer soyut ve boyasal yer yer ise ¢izginin hakim
oldugu alanlarla ¢éziimleme yoluna gitmislerdir. Sanatgilar bir yandan ¢agdas ve yaratici
bir dinamige paralel olacak caligmalar yaparken, bir yandan da iilke degerleri, kiiltlir ve

ihtiyaglarina cevap verecek bir diizeye ulasmaya caligsmiglardir.

Kaya Ozsezgin, cagdas Tiirk sanatinin olusumuna giden yolu agiklar; “Sanatcilarin
herhangi bir ¢agdas akima ya da egilime baglanma ¢abalarinda, giderek bagnaz kaliplarin
kirildig1 goriilebilmektedir. Sanat¢ilarimizin, Bati’daki ¢agdas ve giincel sanat gelismeleri
karsisinda dikkatli bir gozlemci tavrim1 korumakla beraber, bu gelismelere, kendi kiiltiir
gelenekleri, yasam deneyleri ve cevre olanaklari agisindan yaklagmayi tercih ettikleri
sOylenebilir. Boyle bir bakis, Batt sanatinin uzun ve koklii dontigiimler sonucunda ulastigi
noktaya, yliz veya yiiz elli yillik sinirli bir deneyle gelmis olan Tiirk ressamina, cagdas
konumu yeni gozlerle irdeleme firsati vermistir. Kisisellik ve 6zgiinliik, gene bu kusak

sanatcilarmin gozettigi baslica niteliktir.” (Ozsezgin, 1983)

Sezer Tansug ise; “Tiirkiye’de asil anlamiyla soyut, non — figiiratif resim ve obje liretimi
cercevesinde: (a) pentiiriin bu yola zorlanarak tasist ya da tekstural sonuglara ulasilmis; (b)
akrilik ve benzeri madeni boyalarin kullanimiyla mekanik ara¢ parcalarinin kompoze
edildigi ¢ekici piriltilar tasiyan bir tiir gelistirilmis; (c) kompresor kullanilarak ve air—
brush uygulamasiyla piiskiirtme teknigine dayanan hiperrealistik egilimlere yer verilmis;
(d) Conceptuel akima bagl olarak akla gelebilecek her malzeme ve diisiincenin sanat
objesi olarak diizenlendigi calismalarla Pop — Art, Op — Art gibi Amerikan menseli
akimlarin ¢6zililme siirecine katilinmis; (e) serbest, atak renk dolanimlariyla yeni bir pentiir
dinamizmine ulagsmak istenen ve orijini bakimindan Amerika’daki II. Savas sonrasi action
— painting uygulamasi degil, ama bir ¢esit anti — art esprisine bagli bulunan Neo

Expresyonist yonde ¢alismalar ortaya ¢ikmistir” der. (Tansug, 2008)

1950 — 60’11 yillarda Paris’in sanat merkezi olmasi ve diinyanin farkli yerlerinden pek ¢cok
sanat¢iya, Paris’de yasama ve Avrupa sanatini daha yakindan teneffiis etme imkani

saglamistir. Bu sanat¢ilardan 6rnek teskil edenlerin basinda Adnan Coker, Paris’te Andre
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Lhote ve Henri Goetz Atdlyelerinde ¢aligmistir. Boylece Avrupa’dan aldigi izlenimlerle
pekisen ve gelisen Tiirk sanati yapisal olarak zamanla belirli bir karakteristige
biirinmiistiir. Pehlivanoglu Tiirk resim sanatindaki teknik ve bigimi soyle agiklar: “Tiirk
resim sanatinda soyut egilimler, teknik ve bi¢cim ac¢isindan iki farkl ¢izgide gelismistir.
Bunlardan ilki, her tiirlii firca oyununu ve dokusal etkiyi dislayan geometrik — soyut;
ikincisi, hareketli firga vuruslarinin goriildigli, disavurumcu, renk dinamizmini ve

mekanda devingenligi arayan lirik — soyuttur.” (Pehlivanoglu, 2010)

Tiirkiye’de soyut kavrami ve gelisiminin baslica temsilcileri arasinda Adnan Coker,
Ozdemir Altan ve Devrim Erbil &rnek verilebilir. “1960’larmn ilk yarisinda Akademi
kadrolarina Adnan Coker (1927 - ), Ozdemir Altan (1931 - ) ve Devrim Erbil (1937 - ) gibi
bir sonraki kusagin egitiminde 6nemli rolleri olan sanat¢ilar atanmistir. 1961 — 62°de
Akademi’de izleyici Oniinde miizik esliginde resim gosterileri diizenleyen Coker, 1970
oncesinde kaligrafik ve geometrik bi¢imlerin agir bastig1 soyut resimler gerceklestirmis;
1969 — 84 arasi resimlerinde ise, net, geometrik ve hacimsel bir soyuta donmiis; Osmanl
ve Ozellikle Selguklu mimarisini inceleyerek bu Ogeleri resimlerinde kullanmistir. 1962

(13

yilinda Akademi kadrosuna atanan Ozdemir Altan, sanatta “ulusallik” a karsi ¢ikmus;
1960’1arin ortalarinda simetrinin hakim oldugu yar1 soyut resimler ger¢eklestirmistir. Altan
gibi 1962 yilinda Akademi kadrosuna giren Devrim Erbil de, 1960’11 yillarda dogadan yola
cikarak ¢izgisel agirlikli ¢alismalar yapmustir. 1960°larin ortasinda doga yorumlarina kent
gorilntiilerini ve insan1 katan Erbil, bu ¢aligmalariyla miizikal bir ritim yaratmis; 1960°larin

sonunda Tiirk minyatiiriiniin anlatim bigiminden yararlanarak kent goriiniimleri, 6zellikle

de Istanbul ve Istanbul Bogaz’1 goriiniimleri gergeklestirmistir.” (Pehlivanoglu, 2010)
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5. 1950° Li YILLARDAN GUNUMUZE TURK RESMINDE SOYUT MEKAN
UZERINE DUSUNEN SANATCILAR

1950’ 1i yillar soyut kavraminin Tiirk resim sanatinda yer edinmeye basladigi bir doneme
isaret etmektedir. Bu donemde sanatcilar eserlerinde farkli tiir ve teknikleri deneyerek,
Ozgiin bir dil yakalamaya calismiglar ve eserleri ile giiniimiizde kalicilig1 saglamislardir.
Arastirmanin bu boliimiinde resimlerinde olusturduklar1 6zgilin tavirlar ile giintimiiz Tiirk
resim sanatinda yer edinmis, Adnan Coker, Zahit Biiyiikisliyen, Giingér Taner, Ozdemir
Altan ve Adem Geng ilizerine aragtirmalar yapilmis, eserlerinin tagidigi fikir ve goriisler

paralelinde resimlerinin olusum siirecleri ve teknikleri incelenmistir.

5.1 Adnan Coker

Adnan Coker, siyah tek renkten olusan ylizeylerinin iizerine konumlandirilmis Selguklu,
Osmanli Mimarisi’nden yola c¢ikilan formlar1 ve renk kullaniminda yakaladigr isik
oyunlariyla, Tiirkiye’de soyut resmin baglaticilarindan ve var olan yaratici 15181 halen
icinde koruyan sanatg¢ilardan biridir. Coker’in resimleri, derin bir bosluk hissinin var
oldugu, yapisal ve bicimsel 6gelerin 151k oyunlariyla harmanlanarak 6n planda tutuldugu,
simetri duygusunu izleyiciye gii¢lii bir bi¢cimde hissettiren, kurgulanmis mekanlar

butinudir.

Sanat tarihinde ylizyillar boyunca siiregelen iki boyutlu tuval iizerinde ii¢ boyutlu
gorlintiiyli  yakalama arzusu, diizlem ve derinlik meselesi iizerine sorgulamalarla
kosullanmistir. Bu sorgu sanat tarihinde farkli 6rneklerle agiklanabilir. “Fontana tuvalleri
yirtmaya, Klein derinlik sarhoslugu verecek mavi yilizeylere doniistiirmeye, Reinhardt
Malevich’i selamlayarak, resmin sonu iddiasiyla siyaha boyamaya basladi. Hepsinin

meselesi, aslinda ‘espas’, yani resmin kendi mekaniydi.” (Antmen, 2007)
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Sekil 5.1.1 Adnan Coker “Bes Eleman” Tuval iizerine yagh boya, 1972

Sekil 5.1.2 Adnan Coker “ Mor Kare ” Tuval iizerine yagli boya, 1995

“Coker’in 70’lerden itibaren yoneldigi tarz, elestirmen Clement Greenberg’in “ressamca
soyutlama sonrasi” (post - painterly abstraction) olarak adlandirdigi iislupla paralellik
gosterir. Greenberg burada sanat tarihgisi Heinrich Wofflin’in Barok sanati yiiksek
Ronesans’tan ayirmak i¢in kullandigi “ressamca” (malerisch) terimine basvurur: Kenar
cizgilerini kirik, sagakli ve belirsiz kilan dagmik bir firga teknigine dayaniyordur
“ressamca” Uislup; renk de safliktan uzaktir ve biiylik ton farklilagmalar1 gostermektedir.
Bunun karsisinda Wolfflin’in “¢izgisel” olarak adlandirdigi, daha ¢ok saf renklere ve
belirgin gevre ¢izgilerine yonelen bir sanat vardir. Bu tarzin 50’lerdeki en tipik temsilcileri,
Amerikan soyut disavurumculuguyla (Pollock, De Kooning) onun Avrupa’daki daha
onemsiz muadili sayilabilecek “Paris okulu” nun (De Stael vb) lekeciligidir (tachisme).
Ama ayni yillarda, ABD’de soyut disavurumculugun yani basinda Barnet Newman, Ad
Reinhardt, Kenneth Noland ve Frank Stella gibi sanat¢ilarin yapitlarinda, sanki insan eliyle
boyanmamis gibi duran genis ve diiz renk alanlarina dayali yeni bir tarz belirir. Coker’in
70 sonrasi yapitlart da higbir dagimiklik izlenimine yer birakmayan kesin icralar1 ve ¢ok
hafif renk modiilasyonlariyla bu “ressamca soyutlama sonrasi” nin Tiirk sanatindaki en

giiclii orneklerindendir”. (Kogak, 2009)

67


http://sanatgalerisi.com/art/coker/coker11.htm
http://www.arcadja.com/auctions/en/lot-details/

Antmen ise, Coker’in resimleri fiizerine; “Mimari Ogelerin miizikal Ogeler gibi
algilanabildigi ve soyut bir diizlemde i¢ ice gegtigi bu kurgu i¢inde Coker’in biiylik amaci,
‘goriinmeyeni gostermek’ ¢abasi, 6n planda. Gorlinmeyen burada, elle tutulamaz, gozle
goriilemez bosluk; tuval yiizeyinin derinligi. Ve bu siyah resimlerin anlatmadan ‘anlattigr’

gibi, belki de daha derin bir alginin kapilart ?...”” der. (Antmen, 2007)

Coker’in eserlerine bakildiginda sanat tarihindeki arayislarin ayninin tuvallerine yansidigi
gozlemlenmektedir. Bir yandan resmin kendi mekanini arastirirken bir yandan da kendi
kiiltiirel ortamindan beslenmeye devam etmistir. ipsiroglu Coker’in eserlerindeki formlari,
kiltiirel baglamda soyle anlamlandirir; “Neden siyah? Siyahin iizerinde bigimler ¢ok ufak
ton farklariyla bile belirginlesiyor, birbirinden ayriliyor, derinlik daha da etkileyici oluyor.
Bunlarin ¢ogu mimari bigimleri ¢agristirtyor, ¢ogunlukla cami ve kubbe. Ama bildik bir
yapiyla birebir baglanti1 kurulamiyor. Kaldi ki her bi¢imin de bir mimari yapiya génderme
yaptig1 sdylenemez. Bigimlere tek tek baktigimizda bunlarin kiminin yalin, kiminin birkag
O0genin birlesmesiyle bir biitiin olusturdugunu goriiyoruz. Boslukta durmalari, baska
deyisle yercekimsiz olmalart ve 1siltili renklerle gorsellesmelerinin disinda bunlarin iki
ortak yani daha var: simetri ve anitsallik. Her bir bigim, (eger yalinsa sadece 1sikla, birkag
0geden olusmussa bunlarin iliskilendirilisiyle) siki bir simetri kurallarina bagli. Ve yine her
bicim, yalin olsun olmasin, biiyilik resim yiizeyinin iistiinde ¢ok kii¢iik bir yer kaplamasina

karsin anitsal bir etki birakiyor alimlayanin iistiinde.” (Ipsiroglu, 2010)

Coker’in resimlerinde egemen olan simetri ve anitsalligin, temellerini Tiirk mimari
geleneginden aldigi kolayca hissedilmektedir. Coker’in su sozleriyle de desteklenmis

13

oluyor: “... eger Selguklu ya da Osmanli mimari 6gelerinden yararlaniyorsam ya da
onlardaki formel oOzellikler beni etkiliyorsa tutup da cami ya da medrese kapisi
betimlemeyi diisiinmiiyorum. Yaptigim mimari 6gelerin ii¢ boyutlu mekansal iligkilerini,
formel yapilarini inceleyerek resmim igin gerekeni ele alip yeniden kurmaya, bir baska

bigim iginde olusturmaya ydneliyorum.” (Ipsiroglu, 2010)

“Coker’in resimlerinde egemen olan iki ilkenin, anitsallik ve simetrinin, Tirk mimari
geleneginin uzantist oldugu kolayca goriilebilir. Ama resimlerin iizerinde diisiindiik¢ce daha
bagka baglar da ortaya cikiyor. Bu bigimlere bakarken ilk gdze ¢arpanin goziin
yonlendirmesi oldugu sOylenebilir. Siyah bosluk i¢indeki 1siltili bigimler gozii boslugun
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derinligine ¢ekiyor ve goz bir yiizlinii gordiigii bicimi tiim boyutlariyla algilayabiliyor.”
(Ipsiroglu, 2010)

Sekil 5.1.3 Adnan Coker “ Mor Kare” Tuval {izerine yagli boya, 1995

Coker 1982°deki bir soylesisinde, “Tablo yiizeyi benim i¢in sinirsiz bir bosluk izlenimi
amactyla kullanilmaktadir” der: “ Resim ylizeyi benim i¢in espasin sorun olarak ele alinip
¢coziimlendigi bir aragtir. Sanatci, kasitl olarak iistlendigi bu sorunun ¢oziimiinde 50’ler ve
60’lardaki “ressamca soyutlamanin” (soyut disavurumculugun “jestiiel” firca teknigi)
yetersiz kaldigin1 ve onu bir dagilmaya, istenmeyen bir belirsizlige gotiirdiiglinii sezmekte
gecikmeyecektir ( Ipek Duben, Coker iizerine cok énemli bir yazisinda, sanat¢inin 60’larin
sonuna dogru “yenilenmeyle sonuglanan bir kriz ve arayis donemine girdigini belirtir).
1988°de verdigi bir sOyleside Coker’de sOyle diyecektir: “Soyut ekspresyonist
caligmalarimdan sonra bu ekspresyonizmi fazla daginik ve bir kaos halinde gordiigiimden
bunu sinirlama istegi dogdu. Bu smirlama ekspresyonist ifadeyi yavas yavas kaldirdi ve
disardan igeriye dogru bir konstriiksiyon belirmeye basladi. Mimarinin bendeki etkileme

stireci budur”. (Kogak, 2009)
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4.2 Zahit Biiyiikisliyen

“Soyut Peyzaj” olarak nitelendirdigi eserleriyle, kendine 6zgii, agitk — koyu degerlerin
kuvvetle Onemsendigi, yogun boya hamurunun, piskiirtme ve akitma tekniklerinin
kullanildig1 yer yer kaligrafik 6gelere rastlanan, fotograf ve kolaj tekniginin kullanildigi
eserleriyle taninan Biiyiikisliyen giiniimiiz Tiirk resminin en tiretken ve 06zgln

sanatcilarindan biridir.

(4

1 | i =

Sekil 5.2.1 Zahit Biiyiikisliyen “Yamag¢ Soyutlamas1” Kagit iizerine pastel boya, 1970

Biiyiikisliyen’in sanatin1 olusturan temel kavramlari Ismail Ates sdyle anlatir; “Kendi
kusag1 ve kategorisinde — deneysel soyutlama, soyut (I.A) — 6zel bir konuma sahip olan
sanat¢inin One ¢ikan sanatsal kaygilar; ¢evre kirliligi, dogal yagamin yok olus stiregleri ve
buna iliskin igsel tepkiler, doga ve teknoloji karsitlhigi sonucunda olusan gerilim, ¢arpik
kentlesmenin ve sanayilesmenin neden oldugu sikintilar gibi glinlimiiz bireyini kaginilmaz
bir bicimde kusatan etmenlerdir. Sanatginin, giinliilk yasantisina dair olusturdugu “gorsel
notlar1” ve kendi “i¢ evreni” nin disavurumu da sanatinda 6nemli yer tutar.” (Ates, 2009)

Zahit Biiyiikisliyen, 1966 yilinda Gazi Universitesi Egitim Enstitiisii’nii bitirdikten sonra,
1967 yilinda resim 6gretmeni olarak Konya — Eregli Ivriz Ogretmen Okulun’ da resim
ogretmenligine atanmis ve o yillar Biiylikisliyen’in hayati i¢in bir doniim noktasi
niteliginde olmustur. Sanat yasami boyunca sikca ele aldig1 “peyzaj soyutlamalari” n1 bu

donemde sulu boya ve baski tekniginde uygulamistir.
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Sekil 5.2.2 Zahit Biiyiikigliyen “Ankara” Tuval iizerine yaglh boya, 1989

Sanat¢min Ivriz’de yasadigi dénem sirasinda aldigi notlardan, sanatsal anlamda ne kadar
derinden etkilendigi anlasilir; “Kisin kursuni giinler olurdu Ivriz’de...

Bos ve 0lii saatler. Bu monoton giinlerde umutsuzluga diiserdim. Sanatimin {iriin vermesi
icin diisiincemi nadasa birakilmis oldugu duygusuna kapilirdim. Ozlemlerle doluydum.
Sanat kitaplarina bir tiir inangsizlik, kiskanghik ve elestiri duygusuyla bakardim. Baska
sanatcilarin yaptiklarinin benzerini degil bambaska seyler yapmam gerektigini diisiiniir,
gozlerimi yumup diinya disi renkler canlandirirdim goziimiin Oniinde. Bu sirada
penceremin disinda giin mavilenir sonra kararirdi. Diislerimi gerceklestirecek bir regete
yoktu elimde, ¢alismaktan baska. Cok calisiyor calistyordum. Ivriz’de ki ilk renkli
caligmalar1 izlenimci bir etkiyle boyadigimi animsiyorum. 1969 tarihli “Ivriz’de Elma
Bahgesi” boya hamurunun yogunluk kazandigi spatulanin izlerinin ilk parcalanma
isaretlerini verdigi yar1 soyut bir ¢alismaydi. Bozkir renkleri i¢inde inatla direnen bir kig

bahcesi soyutu.” (Biiyiikisliyen, 2009)

1

Sekil 5.2.3 Zahit Biiytikisliyen “Bana Gore Hayir” Tuval {izerine yagli boya, 1993
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Sekil 5.2.4 Zahit Biiyiikisliyen “Yagmurdan Once” Tuval iizerine karisik teknik, 1998

Biiyiikigliyen’in 1969 — 1970 ve 1971 yillarinda Ankara Devlet Resim ve Heykel
Galerisi’nde agtign ii¢ kisisel sergi, cogunluk olarak Ivriz’de yapmus oldugu gézlem ve
arastirmalarindan olusturdugu eserlerinden olusmustur. Biiyiikisliyen bu donemi ve
olusturdugu eserlerini su ciimlelerle anlatir; “Ivriz’in dogas1 ¢ok degisikti. Toroslar’m
etegindeki bu ucu bucagi goriinmez bozkir, kigin karla 6rtiilmedigi zaman diimdiiz bir
grilik ve toprak sarisindan ibaretti. Yer degistiren golgelerle yiiklii bu diizliik optik bir
yansimanin gizemini tasiyordu. Bir aynanin parlak yiizeyine yansiyan derinlik vadideki
yesilligin yarattigi karsitlikla; dikensi karakterdeki cali bitkileri ve sert goriiniimlii
agaclarin dogasiyla soyutlasiyordu... Gokyiizii alabildigine biiyiik ve basibos goriiniiyor,
altinda genis, yatay bir bosluk halinde uzanan sabirli bozkirla aykir1 bi¢gimde biitiinleserek
dramatik temel elemanlar halinde resimlerimde yer aliyordu. Cocuklugu ve gengligi deniz
kenarinda kumsalda, teknelerle yesillik ve mavilikler icinde ge¢mis biri i¢in bozkir ¢ok
carpici ve ilgingti. Genislik, yalmzlik ve sonsuzluk duygusu veriyordu bana. Cok az sey
vard1 burada. Otesi olmayan bir varolus. Bigimselligin sinirlarin1 zorlayan bir yalinlik ve
duruluk. Sonsuz bir devinimi derinliklerinde saklayan bir degismezlik duygusu ve bir

ressam icin her sey.” (Biiyiikisliyen, 2009)

1971 yilinda kazanmis oldugu devlet bursu, Biiyiikisliyen’e, Almanya’ya gitme sansi
tanmimis ve sanat yasaminda yeni bir déneme gecisini saglamistir. Onceleri {izerinde
calistigr lirik soyutlamalar, soyut disavurumcu bir iisluba doniismiistiir. Biiylikisliyen,
Almanya’da aldig1 sanat egitimi ve gecirdigi yillar1 s0yle anlatir; “Almanya’daki cevre

gordiiglim miizeler, sergiler ve 6zellikle de Kassel Documenta...
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Kassel Akademisi’nde yaptigim graviir ve litografiler Almanya’da boyutlanan disa vurumu
sanat ve disa vurumcu ustalar soyut resmimi anlatimci soyut olarak gelistirdi. Ama
Almaya’daki son yilimda yani 1976 yilinda yaptigim diploma ¢alismasinda konu
belirlemesi olarak “Tiirkiye’de Kdyden Kente ve Carpik Kentlesme ve Gecekondularin
Plastik Analizi” teorik ¢alismasinin yaninda yaptigim resimlerde kavramsal bir anlatim dili
kullanmam kavramsal-soyut bir egilime varmami sagladi. Soyut mekanlarda kullandigim
siliietler ve mimari ¢izimler hem kontrast yaratiyor hem de izleyiciye diisiinsel boyutlarda
bir motivasyon sagliyordu. Geometrik ya da mimari isaretlerle zenginlesen anlatim dili,
anlamsal yer degistirme, kesme aktarma, yineleme, simge kullanma ve yer yer kolaj
kullanmayla bitmemislik etkisi yaratan ¢alismalardi bunlar. Perspektif gibi goriinen gorsel
yanilgilar mekanik etkilerle birlikte celiskili bir etki birakiyordu resim tiizerinde. Bu
kavramsal etkiler hep devam etti benim soyutlarimda. Tirkiye’ye donmiistim. Gazi
Egitim’de hocaligim baslamisti. Resimlerimde semiotik isaretler ve skalalar kavramsal

etkileri arttirmigti.” (Biiyiikisliyen, 2009)

Biiytikisliyen’in, 1982 yilinda Vakko Sanat Galerisi’nde actig1 sergide kaligrafik ogeler
iceren eserleri dikkatleri ¢ekmistir. “Sanat¢inin bu dénem yapitlarina iligkin, Adnan
Turani, Boyut Sanat Dergisi’ne; “Zahit’in resimleri bizim resim yasamimizda degisik bir
hava yaratmaktadir. Ozellikle son zamanlardaki resimlerine dogasal goriintiileri
yabancilastirarak soyutlastirmasi onun 6ne 6ne ¢ikan yeni bir 6zelligi olarak saptanabilir.
Gok ve Prusya mavisi karisimini yer yer tussal bir dirilikte ve atmosferik bir izlenim
halinde tuvale koymast onun hem hacimsel hem striiktiirel ogeleri nasil benimsedigini
ortaya koymaktadir. Ayrica sulandirilmis ince bir boya ile saptadig1 yazisal notlarin taze
etkisi kanimca onu yeni bir resme yonlendirmektedir. Burada onun bir renk
aydinlanmasia gidecegini, hatta bunun belirmeye basladigin1 saptamak zor degildir”

saptamasinda bulunur.” (Ates, 2009)
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Sekil 5.2.5 Zahit Biiyiikisliyen “Giiz Donencesi” Tuval lizerine karigik teknik, 2004

B 5 20 RN

Sekil 5.2.6 Zahit Biiyiikisliyen “Yaya Gegit Ustii Taslar” Tuval iizerine yagh boya, 2006

1988 ve 1989 willari, Biyiikisliyen ic¢in fotograf, kolaj ve serigrafinin teknik
olanaklarindan yararlandigi donem olmustur. Bu karigik teknik ¢alismalarinda, kare ve
dikdortgen formunun ele alinmasi ve tekrarlardan elde edilen devinim, resimlerinde ¢arpict
bir etki olugsmasini saglamistir. Bu donemde yaptigi calismalar i¢in Biiyiikisliyen;
“Neredeyse saplantisal bigimde kullandigim parlak, kromasi yiiksek kirmizilar bir bakima
yasanmigla, yasanabilecek olanlar arasinda baglantiyr saglama gorevi iistleniyordu.
Kirmizinin egemenliginde gokyiiziiniin giin 15181na donmiis beyazligi... Taze ¢imen yesili,
kirmiz1 ve siyahla vurgulanmig gélgelerin belirginligi... Yatay ve dikey ¢izgiler ve birbirini
kesen kare alanlar... Bu karsitliklar garip bir bigimde trkiitiiciiydii ve sanki can ¢ekisme

gorintiileri yaratiyordu” der. (Biiyiikisliyen, 2009)

Bu siire¢ igerisinde, Cernobil Niikleer Santralinde gergeklesen patlamanin radyasyon

bulutlarinin sanat¢iyr derinden etkiledigi ve eserlerine uzun bir siire “soyut plastik
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goriintli” olarak yansidigi bilinmektedir. Bu izler sanat¢inin giincesine yansir; “Cernobil ve
radyasyon bulutlar1 o siralar beni ¢ok etkilemisti. Hirosimaya degin uzanan géndermeler
resimlerimin kavrami olarak uzun zaman siirdii. Tiiketilmis ve barbarlik bas etmede yenik
diismiis bir doga, ozon tabakasimin delinmesi, insan elinin acimasizca dogay1 katletmesi
uzun zaman benligimde kalan ve resmimin ¢ikis noktasi olarak beni kavramsal soyutun

derinlerine ¢ekti.

Bu resimlerimde doga donup kalmis sabit bir mekan degildir. Planlarin ¢ogaltilmasiyla

yiizeyden kurtulur, izleyiciye ulasir.

Kentsel boliinmeler ya da catilar iizerine simgesel bir karanligin ya da niikleer bir
patlamanin kirlettigi kocaman bir gokyiizii imajina doniisiir. Teknolojik artiklarin igine
saskin bocekler gibi devinen kimliksiz siliietler ya da uygarligi simgeleyen “yazi” nin
darmadagin olmus harfleri serpilmistir. Her sey Oylesine deger yitirmistir ki geri
gelmeyecek korkusu egemen olmustur kanimca.” (Biiyiikisliyen, 2009)

2000°’1i yillarin basindan itibaren Biiylikisliyen’in sanati, teknolojinin gelisimlerinden
faydalanmaya baslamis, transfer teknigi ve dijital baski tekniklerinin kullanimi eserlerinde
yer yer rastlanan siirprizler haline gelmistir. Teknolojinin olanaklarindan faydalanan
Biiyiikisliyen’in sanati, kavramsal boyutlarda da gelismistir. Resimlerinde zaman zaman
kullandig1 fotograf kareleri, soyutla bir kontrasthik yaratirken, izleyicinin diisiinsel
anlamda motive olmasina sebep olmustur. Eserlerinde kavramsallik giindemde olsa da,
boyanin ve boya hamurunun katkilarindan vazgegcmemektedir.

Biyiikisliyen’in son yillardaki caligmalar1 arasinda resmine yeni formlar1 dahil ettigi
gorilmektedir. Tas formunun yere vuran golgesi ve derinlik olusturan ‘“ii¢ boyutlu”
“heykelsi” formu lizerine ¢alismalar yapmustir.

Kaya Ozsezgin’e gdre sanatgi; “ Bir anlam soyutlamasi olarak algilanmasi gereken bu
ifade bi¢imi, manzaranin sematik degerlerini disladig1 ve izleyiciyi 6rnegin insansiz bir
gezegenle karsi karsiya biraktigi gibi, onun bellegine islemis olan manzara kavramina,
cagdas estetik diizeyinde yeniden yaklagsmak gerektigine yonelik yeni bir ufuk agmis olur.”

(Ozsezgin, 2006)
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Biiyiikisliyen hi¢ bitmeyecek olan sanat seriivenini sdyle agiklar; “Kavram ve soyut... Hig
bitmeyecek hep birbirine ters gibi duran ama birlikte diisiinmekten vazgecmeyecegim
dinamik olusum...

Higbir tuvalimde goziimii ayirmadigim ufuk c¢izgisi, yumusak tepelerin agirhigi ile yer
kabugu altindaki acilar1 ve yasam savasinin gokyliziiniin 1s18indan gizlerken tuvalin
ortasina darbeler indirmeyi, desmeyi, kazmay1 boya hamurunu hissetmeyi...

Resmimdeki bigimsel ve igeriksel ikilem bu ufuk ¢izgisinde nefes alis ve nefes veris gibi
yasamin iki olgusunu birlestirmek istedim. Ustii sonsuzluk ve berraklik, altta ise varlign

ve yoklugun grift dokusu.” (Biiyiikisliyen, 2009)

5.3 Giingor Taner

Tiirkiye’de soyut resmin gelisim seriivenine katilan sanat¢ilardan biri de Glingdr Taner’dir.
Birgok sanatgi gibi Giingér Taner de, resimsel tslubunu elde etmek yolunda, ilk

calismalarini klasik atdlye disiplinine uyumlu olarak gelistirmistir.

Ozsezgin, atdlye ve egitim sistemi hakkinda: “Giizel Sanatlar Akademisi’nde Nurullah
Berk atdlyesinde bi¢cimlenen bu ¢aligmalar, canli modele bagli konseptin gerektirdigi dogal
ilkeler diizeyindeydi. Ornegin atdlye sistemi sirasinda Nurullah Berk’in gdzetiminde
¢izdigi ¢iplak modelden torso — desen (Akademi, sayr 3 — 4, Haziran 1965), beden
anatomisini soyutlayici diizeyde kavramaya yonelik bir goriis bazindadir. Sol kolunu
arkasina almis, sol bacagin1 6ne atmis ¢iplak kadin modelden ¢izilen bu desen, bedenin
kitle etkisini vurgulayict bi¢imde ana ¢izgilerle modle edilmis olan bu desen, bir bakima
Taner’in daha sonra yonelecegi kavramsalci diislincenin ilk isaretlerini yansitir. Bedene
iligkin temel formlar1 ayiklayici bir kavrayis, desene hakim olan diisiincenin 6ziidiir” der.

(Ozsezgin, 2008)
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Sekil 5.3.1 Gilingor Taner “N#i” Tuval {izerine yagli boya, 1968

Taner’in 6grencilik yillarinda boyayla olan ilk bulusmasinin bir desen ¢alismasi sirasinda
gerceklestigi bilinmektedir. Kaya Ozsezgin Taner’in boyayla bulusmasmi ve sonrasinda
gelistirdigi yontemi soyle aciklar; “Taner, Nurullah Berk atdlyesinden mezun oldugu
sirada (1968) yaptig1 bir baska nii resimde, isin i¢ine boyanin karigmasi nedeniyle, bu kez
sorunu renk baglaminda ¢6zmek zorundadir. O nedenle desende “kasitli” bir ihmal s6z
konusu oldugu halde, renk uygulamasinda bu “ihmal” i hakli gosterecek serbest bir tarzi
benimsemistir. Nitekim bu nii resmini iki yil gibi kisa bir aralikla izleyen resimlerde,
metamorfoz bi¢imler devreye girecek, dogadan ya da bagka ressamlardan aldigi izlenimleri

soyutgu bir mantik dogrultusunda saptamaya iliskin ilk denemeler kendini gosterecektir.

Daha ilk denemelerden baslayarak Giingér Taner’in sanatinda belirleyici unsur, soyutcu
teknik kapsaminda kendine, siirdiiriilebilir bir “bigimleme” yontemi bulmaktir. Tipk: bir
yasam tarzi (modus vivendi) gibi, bir resmetme tarzi yakalamak ve benimseyecegi yontem
dogrultusunda bu tarzi sahiplenmek, aslinda sanat¢i i¢in bir varolus sorunudur. 17.
yiizyillda Spinoza, modus kavramini goriiniisler diinyasinin elemanlar1 olarak gormiis ve
bunlart “sonlu” ve “sonsuz” olmak {iizere iki grupta toplamisti. Sonlu modus’ lar, ortaya
ctkmak icin bagka bir modus’ un varhigim gerekli kiliyordu. Ornegin uzam (espas)
goriiniimii i¢inde sonlu modus’ lar yer alir. Reel olandan yola ¢ikilarak kavrandiginda
biitiin bu modus’ lar, gergekligin birer yiiziidiir. Gerg¢ek varliklarla iletisim boyutunda
nesneler ya da goriingiiler, her an soyut bir tasarim ¢emberi i¢ine alinmaya yatkin bir
vizyonu isaret ederler. Bu vizyon ele gecirildiginde, sanat¢inin ifade modus’ u da

bigimlenme agamasina gelmis olur.” (Ozsezgin, 2008)
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Sekil 5.3.2 Giingor Taner, Tuval iizerine akrilik boya, 1971

“Iste Giingdr Taner, 1970°li yillarin basima tarihlenen resimlerinde, bir doga nesnesinden
yola ¢ikildigi izlenimi yaratan kompozisyonlarini giderek netlesen soyut modus formuna
dontisecek bir yolda algilanmistir. Bu yol, ilk donemlerde sacakli — erimis bir ana formun
yart siirsel goriiniimii halinde karsimiza ¢ikar. 1980°li yillarda ise, bu goriiniim yavas yavas
geride birakilir, gerilimsel etki yaratan atak formlar alir sirayl. Miizigin yer yer sertlesen,
yer yer daha dingin armonilerle yer degistiren inigli ¢ikisli yapisi, bu gecis siirecinde

etkilidir.” (Ozsezgin, 2008)

Resim ve miizigi bir biitlin, bir dinamik i¢inde ele alan Taner, eserlerini ritim ve miizikalite
izerine temellendirdigi bir plastik anlayis cercevesinde gelistirmistir. Kendisiyle yapilan
bir goriismede (Boyut, 2/10, 1983) “yapitin okunakli” olmasini bu kosula bagliyor ve sdyle
diyordu: “Bu ritim, yapit1 olusturan plastik 6gelerin her biri i¢in gecerlidir. Ancak biitiinii
saglayabilmek i¢in bunlarin bir ana fikir egemenliginde diizenlenmeleri gerekir. Ornegin
resmin i¢ine hizla giren hareket ya da belli bir merkeze yonelik kuvvet ¢izgileri ana temay1
verebilirler. Sonra bu tema {izerinde zenginlesmeler ve ¢esitlemeler baslayabilir. Genelde
bir kontrast ile yapilmak istenmis olan sok, ikinci ve {i¢iincli derecedeki giderek
yumusayan elemanlar ile desteklenir. Benim resmimde armoniye giden ¢esitli kontrastlarin
belli bir hareket ve ritim igerisinde kullanilmalar1 s6z konusudur... Doluluk ve bosluk,
varlik ve yokluk, hareketlilik ve hareketsizlik, aydinlik ve karanlik, sicak ve soguk gibi
terslikler, kendi aralarinda catisirlarken ayni zamanda birbirlerinin anlamimi da

kuvvetlendirirler.” (Ozsezgin, 2008)

Taner’in eserleri gozlemlendiginde, oncelikli olarak denge sorunu iizerine c¢alistigl

bilinmektedir. Eserlerinde belirli bir dominant Ogenin etrafinda yer alan pargalar
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beraberinde ¢ok sesliligi ve resmin odak noktasini igaret etmektedir. Bu da dolayli olarak
Taner’in eserlerindeki kompozisyona, birbiri lizerinde kayan, iist liste gelen, seffaf ve

hareketli parcalar olarak yansimaktadir.

Sekil 5.3.3 Giingor Taner “Nebula” Tuval iizerine akrilik boya, 2007

Kaya Ozsezgin, Giingdr Taner’in eserlerini Barok estetigin cagdas ve modernist bir
versiyonu olarak da yorumlamaktadir. Ozsezgin goriisiinii su sozleri ile desteklemektedir:
“Boyle baktigimizda bir iislubun gerek 151k — golge karsitligi, gerekse kompozisyonun
tektonik (kapali) yapidan atektonik (agik) yapiya doniistiiriilmesine olanak veren yeni
yorum bigimleri nedeniyle modernizmin yolunu actig1r disiiniiliirse, Gilingdr Taner’in

resmindeki barok kdkenli olusumu degerlendirmek de kolaylasir.

Rengin barok anlamda etkileyici yogunlugu, icerdigi disonansin yani sira satlirasyon
(doygunluk) degerlerine alabildigine agik olmasidir. Oyle ki, bu degerler, insandaki icsel
olusumlar1 ve gerilimli duygular1 bdylece daha etkili diizeylere tasirlar; izleyicinin bu

baglamda resimle iletisim kurmasini kolaylastirirlar.” (Ozsezgin, 2008)
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Sekil 5.3.4 Gilingor Taner “Seytan Tirili” Tuval lizerine akrilik boya, 2005

Taner’in resimlerinde 6zne durumunda olan malzemeyi renk olusturmaktadir. Eserlerdeki
en carpict Ozelligin rengin siddeti ve vuruculugu oldugu bilinir. Taner’in resimlerinde
kullandig1 renkleri salt haliyle tercih etmesi, kompozisyonlarinda olusan dinamik kurguya
paralellik gostermektedir. Tuval yiizeyinde olusturdugu kompozisyonlarda, oncelikli
olarak bir denge icerisinde konumlandirilan yatay, dikey ve diagonal bir kompozisyon
semas1 dikkat ¢ceker. Kompozisyon diizenlemelerinde merkezden ¢evreye yayilan, sicrayan
Ogeler ve parcalar arasi baglantilar1 saglayan firca ve kalin boya darbeleri dikkat
celmektedir. Parcalarin biitiinle olan iliskisi ve renklerin diger renklerle yer yer zitlik, yer

yer ise destekleyici etkisi izleyiciyi soyutun derinliklerine cekmeyi basarmistir.

Sekil 5.3.5 Giingor Taner, Tuval {izerine akrilik boya, 2008

Baraz, Giingdér Taner’in sanat serlivenini sOyle Ozetler: “Yasaminda oldugu gibi
resimlerinde de belli bir i¢ dengeselligi kurmus olan sanat¢inin, saglam bir resmi meydana

getiren en 6nemli 6zellikten, kontrastlardan hareketle olusturdugu yapitlarinda, coskularin,
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hizli heyecan degisimlerini son ana kadar kontrol altinda tutmus olmasini, onun sanatinin
temeli olarak kabul etmemiz gerekiyor. Ciinkii renk ve bi¢im olarak zit gorsel degerlerden
hareket eden sanat¢inin yapitlarin1 sogukkanli bir yiikselisle bitirmesinin kdkeninde
disiplinli bir ¢alisma siireci yatmaktadir. Bu noktadan bakildiginda, Taner’in resimlerinde
giiclii plastik alt yapinin nedeni de ortaya ¢ikiyor. Heyecan iginde kalarak dengeselligini
koruma arzusunu tastyan her resim belli oranda grafik yeterliligi gerektirir. Sanat¢inin
1970’lerden beri {trettigi tuvallerin cogunda yakalamis oldugu dengeli ekspresyon,
siddetini ve gii¢lii 6zelliklerini koruyarak giiniimiize kadar gelmisse bunun, cagdas Tiirk
resmi i¢inde esi az bulunur bir istikrarlilik 6rnegi oldugunu 6zellikle agiklamamiz gerekir.”

(Baraz, 1994)

5.4 Ozdemir Altan

Rastlantilardan yararlanmay1 sanat hayati siirecinde program haline getiren sanatg¢ilardan
biri de Akademi’de Zeki Faik Izer’in &grencisi olan Ozdemir Altan’dir. Olgunluk
donemine kadar olan siirede pek cok tarz ve lislubu deneyimlemistir. Deneyimledigi
tarzlardan ilkini “Romantik Donem” olusturur. “Romantik Donem” evresinde Altan’in
olduk¢a fazla desen calistigi gozlenmektedir. Eroglu, Altan’in “Romantik Doénem” ini
sOyle kaleme almigtir; “Artik 6grenim siiresi tamamlanmis bir bireyin, yasamla birebir
kalip arayisa geg¢mesi kaginilmazdir ve biitiinliyle bunlar yasanir Romantik evrede.
Romantizm’ den daha ¢ok, resimlerinde goriinen melankolik bir tavrinda varlig
hissedilebildigi soylenebilir. Hatta kimi kompozisyonlartyla, Albrecht Diirer’in romantizm
ile donanmis genglik yillarini, hatta bir anarsist tavrin1 alimla kimi resimleriyle ise William
Blake’ 1 hatirlatir. Gergekten sanatcimiz 6grencilik evresini geride birakmis, igine girdigi
bu romantik evreyle birlikte arayiglarinin ve diinyaya baskaldirinin resimle yapilmasi
gerektigi fikrine bir kat daha inanmistir. Romantik yapi, belki de bu kadar evrelesmeye
acik bir sanat¢inin, yasaminda sahip oldugu en kutsal 6ge olmaya devam edecektir. Hatta
bliylik boyutlu resimler olan pano resimlerinin ¢ikis nedenlerinden biri de sanat¢inin

duygusal ve romantik yapisiyla destek bulmaktadir.” (Eroglu, 2007)
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Sekil 5.4.2 Ozdemir Altan “Kral ve Kralice” Tuval iizerine yagli boya, 1965 — 1966

Sanat¢cinin  olgunluk donemi islerinin baslangicimi  “Kral ve Kraligeler” serisi
olusturmaktadir. Altan bu diziyi sdyle anlatir; “1966 yilinda Paris’de bir moda dergisinin
kapagindan alinmis fikir ve Lautrec’in bir yapitinin adini tasiyan Gegen Giizel, bir
donemlik ¢aligmanin baslangicidir. Saint Denis Kilisesi’nin vitraylarini ziyaretim sonrasi
bicimleri belirginlesen bu seri, ortalama elli kadar kii¢iik boyutta resimlerdir. Korkusuz
Jean ve sevgilisi Esi, Kisa Pepin, Halk Tarafindan Cok Sevilen Bir Kral, Ozel bir ilgi ve
egilim iligkileri olmayan yine de isimlerinin ¢agrisimlariyla beni siddetle ilgilendiren ve
gerilim agilayan, hi¢bir cagda yasamamis Krallar Kraliceler ve sadece onlardan hatiratimda

kalanlarla tirettiklerimden meydana gelmis dis goriiniimlerdir.” (Eroglu, 2007)
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Sekil 5.4.3 Ozdemir Altan “Kral ve Kralice” Tuval iizerine yagli boya, 1965

Altan zengin Anadolu antik kiiltliriiniin etkilerini tagiyan “Kral ve Kraligeler” dizisinin
ardindan “Tepegoz ve Sinek Kralinin Oglu” dizisini ¢alismaya baslamistir. Kogak, Altan’1
bu diziye yonlendiren etkileri s0yle agiklar; “Altan’1 “Sinek Kral” resimlerine yonelten bir
etken Avrupa romantizmin’ den aldig1 bu sdvalye motifi olmalidir. Ama rastlantisal
karsilasma da bu noktada devreye girer: Altan, bu dizinin kaynaklar1 arasinda, Fransa’daki
kilise vitraylarinda bulunan “Aziz George’un Ejderhay: Oldiirmesi” tasvirinin ve Lautrec’
in Gegen Giizel resminin yani sira, Paris’te bir moda dergisinin kapaginda karsilastig1 bir
fikrin de bulundugunu belirtmistir. Calak tuslarla yapilmis bu genelde kiicliik boyutlu
resimler Altan’in kendi motiflerine karsi ironik bir tavir aldigimi gosterir: Kral hem

yakindan bakilan bir bocek kanadi kadar géz alicidir, hem de sonugta bir “sinektir”.

(Kogak, 2009)

Sekil 5.4.4 Ozdemir Altan “Sinek Kralinin Oglu” Kagit iizerine guas boya, 1967
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Altan ise bu seriyi giincesinde sdyle kaleme almistir; “1967 yilinda simetri belirginlesti.
Insan oranlarina yakin, soyut, simgesel dil kullanan bir yaratik ¢ikti. Bunlar da bir
oncekiler gibi ayakta duruyor ve bana poz veriyor gibiydiler. Sinek Kralinin Oglu o yilin
triintidiir. Ancak ilk bastakiler kisa bir siire¢ i¢inde ilk simetrik ornekler olarak Tepegoz
adin1 tasirlar. Bu donem geleneksel el sanatlarindaki saten iizerine islemeler, pasa
kokartlari, cesme alinliklari, kapi iistii basliklarindaki 1s1ik siizmeleri, ¢apraz kiliglar ve
benzeri formlar1 ¢agristirir. Ancak uygulanma nedenlerinin bunlarla herhangi bir iligkisi

bulunmamaktadir.

Sinek Kralinin Oglu Triptik 1967°de, ortasinda aga¢ yontma bir heykel bulunan iki
resimden meydana gelen ilk ti¢ boyutlu yapattir.” (Altan, 2007)

Ozdemir Altan’in bir diger 6nemli donemi hali galigmalarmi kapsamaktadir. Eroglu,
Altan’mn hali ¢aligmalarin1 §dyle anlatir; “Ciddi bir grup ve emek bilincinin yerlestigi
gdzlenen hali resmin Tiirkiye’deki varligmin temel dinamigi Ozdemir Altan’dir. Bu hali
resimlere bakinca, sanatgmin normal sartlarda tuval ve diger ylizeylere yaptigi
calismalardan bir farkinin olmadigina tanmik olmaktayiz. Biitlin {ist diizeyde resim
degerlerini kapsayan bu calismalarda, 6zellikle temel malzeme olan ipligin ve bu ipligin
renkler baglaminda ortama, dahasi sanat¢inin yapmak istedigi, tasarladigi calismasina
uygun bir sekilde gergeklestirebilmesi ¢ok dnemli. Ayrica sanirim, bir resim sanatgisi igin
abidevi ozellik de tagimakta bu hali resimler. Tabiidir ki uzun bir zaman almaktadir hali
resimlerin hazirlanmas1 ve ortaya ¢ikarilmasi. Bu dev yapitlarin gergeklestirilmesi sasirtict
bir enerji ve c¢abanin Uriinlidiir. Sanat¢inin genel eskize sadik kalmasinin 6tesinde,
kendince 6znel ¢ikmalar da yaptigi rahatlikla gozlenebilir. Geneli itibariyle malzemenin,
yerinde ve dogal olana bagli olarak seg¢ilmesi, uyumlu bir emek ekibinin hazirlanmasi,
ayrica yorumun dokuyanlara inisiyatif tanimas1 onemli 6nemli 6zellikleridir. Sanat¢1 “bu
halilar1 ne ben, ne de diinyada bir baska deli bir daha gergeklestiremeyecek” demektedir.”
(Eroglu, 2007)

“Bu asamada, Ozdemir Altan duvar halilariyla da 6zdeslestirecektir duyarhigini. Once
hocast Zeki Faik izer’in, hemen ardindan da Jean Lurcat’ dan aldig1 esinleri birlestirdigi
halilar {retir. Biliyiik boyutlu halilarda soyutla somut ¢izgi arasinda ulastigi anlatimi

sergiler renk renk, doku doku.” (Giray, 2000)
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Ozkan Eroglu, Ozdemir Altan Retrospektif Sergisi’nin katalog metninde Zekai

13

Ormanci’nin sézlerini s0yle kaleme alir; “... Resimsel hali, ekip ¢alismasini gerektiren bir
dokuma - yapattir. Elde iiretilir ve mekanik araglardan yararlanilmasi kesinlikle s6z konusu
degildir. Sanatgiyla uygulayicit arasinda saglanacak uyumlu isbirligi ise, yapitlarin
olusumunda ¢ok onemli bir etkendir. Resimsel hali uygulamalarinda ¢aglar boyu siiregelen
degisik yontemler vardir. Gergeklestirilmesi diisliniilen yapitin 6zgiin boyutlarinda
diizenlenmis kartonlarla yola ¢ikildig1r gibi, kii¢iik bir eskizde bu konuda yeterli
olabilmektedir. Su farkla ki, yaratici tarafindan son asamasima dek c¢oziimlenmis ve

programlanmis bir kartonda uygulayicilara hemen hemen hi¢ bir yorum pay1 birakilmaz.”

(Eroglu, 2007)

Goblen - hali karigimi dokuma c¢aligmalarinin yapiminda, yagli boya ve akrilik
calismalarindaki tarzi benimsemis, yiiniin renk, doku ve sicakliginin katkisiyla carpict ve
ilging dokumalar ortaya ¢ikmistir. “1969°da TRT Sanat Odiilleri Yarigmasi’n1 kazanarak
1974°te Istanbul Radyo Evi fuayesine konan Cagdas Miizik ve Ug¢ Antik Anadolu Krali ile
Tepegdz’® iin Dansi adlarinda, 24’er metrekarelik iki duvar halisi gergeklestirmistir.”

(Arslan ve Rona, 1997)

“Bu yapitlar Zekai Ormanci’nin da vurguladigi iizere resimsel halilardir (Tapestri) ve 1970
yilt ile 6zdeslesmistir. Ciinkii bu yil, ilk defa kendi sanati adina hali resme el atmistir

Ozdemir Altan.” (Eroglu, 2007)

Sekil 5.4.5 Ozdemir Altan “Cagdas Miizik ve U¢ Antik Anadolu Krali” isimli halidan ayrint1, 1970
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1971 yili Altan i¢in bir doniim noktasi niteligi tasimaktadir. Yaymn organlarinin verdigi
cinayet haberleri, su¢suz insanlarin vurulup 6ldiiriilmesi Altan’1 derinden etkilemis ve 12

Mart ve Sonrasi dizisinin ¢ikisini dogurmustur.

Altan 12 Mart ve Sonrasi isimli serinin ¢ikis noktasina sdyle referans vermektedir;
“1955°de Akademi’den mezun olurken kiibist bir resim yapmistim, adi Savas. Bir ilk Cag
savagl. Sanirim Roger Dela Fresnay’den esinlenme bir resim. Orada 6n planda yere
diismiis piril piril ve zarif ama artik sonu gelmis bir savaselr resmedilmisti. Yok olanin
olaganiistii bir goriiniimii olmaliydi. Gii¢ ve giizelin yok olusu daha siddetli bir anlam
iceriyordu, daha sert bir anlam. Bu varligin yerdeki, c¢aresiz yatis1 1970, Caca Bey’in
Oliimii, Olii Kral baslikli resimlerde o siralarda siirekli yenilenirken benim o parlak ve
sislii Krallarimi da er ge¢ yere devirmeye niyetli oldugum o tarihlerdeki orneklerden

anlasiliyor.” (Altan, 2007)

Sekil 5.4.6 Ozdemir Altan “Caca Bey’in Oliimii” Tuval {izerine yagli boya, 1970

Ozdemir Altan, sosyal igerikli olaylar ve topluma yansimasindan oldukga etkilenmis ve bir
donem oOlen, iskenceye maruz kalan gencleri konu alan resimler yapmistir. Giray bu
resimleri soyle anlatir; “Yatay kompozisyon olusturan bu seride vurulan ya da iskenceyle
egilen gen¢ fidanlarin, piril piril genglerin, cinayet haberlerinin tiiketici ruh yorgunlugu
duyumsanir. Umutsuzluklari, geleceksizligi simgeleyen bosluklarda ¢ogun yatay konumda
betimlenen kukla figiirler ve soluk bir 1giktir resmin dramatik anlatimini giiclendiren. Bu

donemi soyut bir mekanda ortaya ¢ikan algilarin arastirildigi donem izler. Bu
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calismalardan baslayarak Ozdemir Altan’mn yapitlarinda birbirine yabanci olan

malzemelerin uyumlar1 ve uyumsuzluklar aktarilir.” (Giray, 2000)

Altan’in 1970’li yillarda, endiistrilesme ve insan {izerinde yarattigi makinelesme etkisinin
on planda oldugu “Gerg¢ek¢i Donem” olarak adlandirdigi eserlerini iiretmeye yoneldigi

bilinmektedir.

“1970’ler boyunca yaptig1 islem, Biiylik Abla, Ayrinti, Sempozyum Anisi gibi islerde,
“ressamca” tarz tiimiiyle terkedilmistir. Bu hiper — gercekei resimler, kesinlik ve
belirsizligin birligiyle dikkat ceker. Kendi biitiinliiklerinden koparilarak soyut zemin
lizerinde bir araya getirilmis “gercekei” Ogeler (otomobil pargalari, giysi pargalart vb.)
ifade kaygisinm1 dislayan bir metalik kesinlikle boyanmislardir; ama ayni zamanda bu
gelisigiizel birlestirme (tam ne oldugu, neyin pargast oldugu anlasilamayan renk
bolgelerinin de eklenmesiyle) bir belirsizlige yol agar. Yine de resmin asil etkisi,
belirsizlige ragmen kesinlik seklinde 6zetlenebilir. Altan 1988’de bir sdyleside bu tutumun
bir “diizene doniis” isteginden dogdugunu belirtir: “1973’te gelismeye baslayan sanatim,
diizensiz Tiirkiye’ye karsi diizen 6zlemini tasiyordu.” Kendi modernlesme programina
(6zellikle bu programin estetik yoniine) bir tiirlii tam ayak uyduramayan bir toplumdan

epeyce bunalmis gibidir sanat¢1.” (Kogak, 2009)

Sekil 5.4.7 Ozdemir Altan “Caliskan Robot” Tuval {izerine yagli boya, 1973

Giray, Altan’in Gergek¢i Donemi hakkinda: “Soyut ve son derece mekanik bir kurguyla
tasarlanan resimsel arayislarin sonucunda ortaya ¢ikan calismalardan bir érnektir. Ozdemir

Altan, sanat yasami boyunca teknoloji ve sanata etkisi lizerinde caligmalara yonelmis bir
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ressam olarak dikkati ¢ceker. Teknolojik gelismeler ve ¢agdas anlatimlara ulasmak Altan’in
sanat iretiminin temel eregini olusturur. Yillar iginde degisen uygulama Orneklerinin
ayrimsal Ozelliklerine karsin degismeyen degerlerinin kokeninde bu gercek yatar. Bu

arayislarin arasina katilan bir bagka deger de miizik olacaktir.” (Giray, 2000)

Altan, “Gergek¢i Donem™1 s0yle tanimlar; “Biitiin bu dizi, dergiler, fotograflar ve benim
resimlerimin  roprodiiksiyonlarindan  gergeklesen kolajlardan  yapildilar. Maddeler
arasindaki koken farkliliklar1 sert iligkiler ilk hareket noktasi oldu. Bigimlerin farkli
yerlerden gelisi, bu ogeler arasindaki yabanciligi olumlarken beraberinde uyumsuz ve
siddetli renkler, olmamasi gereken oranlar ve yine dogal olarak oOzgiin diisiinceler

getirmektedir. Ben artik resmin kendi kendini kurmasini beklemekteyim.” (Altan, 2007)

1984 — 1988 yillar1 arast Ozdemir Altan’in uzun yillar {izerinde calisigi kolaj ve iig
boyutlular serisinin, sanatta ¢agdas degerleri yakalamak amacli yapilan yapitlar oldugu
bilinmektedir. Eserlerinde kolaj tekniginde diizenlenen ve gelistirilen arastirilari sonucu
birbirine zit olan malzemelerin kullanimia dikkat ¢ekmektedir. Mimari ¢alismalarin
artiklarindan olusan kolaj malzemelerini bir arada kullanan Altan, milimetrik ¢izimlerden,
projelerden olusan kat1 ve ciddi bir bigimde projelendirilmis maketleri kullanirken diger
yandan da kendi olusturdugu kolaj parcalarini diizenlemelerine eklemistir. Olusan zitlik

dengeli bir dengesizligi de beraberinde getirmektedir.

Sekil 5.4.8 Ozdemir Altan “Bugday Tarlasinda Taslar” Kolaj, 2004

Altan, “Kolaj ve U¢ Boyutlular” dénemi hakkinda; “Vokabuler sézciigiinii ilk kez bu

siralarda kullandim, 1985 ‘de. Espasi olusturan teknik diisiince ve stiiriiktiir farkini
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artirmak i¢in sozliik bolluguna yoneldim. O giin yapacagim ii¢ boyutlulara kimin nereden
gelip girecegi belli degildi. Artik her sey sanatti. Ogrencilerimin benden gizli hazirladig
parcalart birlestirerek resim yapma noktasina kadar geldim. Bu Delacroix’nin “Bana
sokagin camurunu verin” diye baslayan soziinden farkli bir yol ve sonugtu biz yabanci
Ogelerin etrafin1 onunla uyum saglayacaklarla ¢evrilmeyecek, tam aksine bir¢ok yabanciyi
bir arada barindirmaya zorunlu kilacaktik. Veya onlarla, saglikli yasamin farkli mantik

kokeninden gelenlerin beraberligi olusunun yontemini tarif edecektik™ der. (Altan, 2009)

Altan’in sanatsal evreleri arasinda 1988 yilindan giiniimiize kadar uzanan “Cok Kisiyle
Pano Caligmalar1” yer almaktadir. Sanatsal espasin birbirinden farkli mantik, koken,
kavram ve yapilarin sentezi ile olustugunu u¢ noktada kanitlamak amaciyla "Rastlantisal
Bulusma" yontemini gelistirmistir. Gelistirdigi yontemi kendi sozciikleriyle sdyle agiklar;
“Ben bir kavram gelistirdim: Sanat, birbirinden farkli kavram, kdken, yap1 ve mantiklarin
bir araya gelmesinden olusur. Bunu u¢ noktada kanitlamak i¢in de ¢izmis oldugum bir
kentin mahallelerini kontrplaktan keserek birbirinden habersiz kimselere dagittim, herkes
bir seyler yapti, getirdi ve birlestirdi. Fonunu da ben daha 6nceden boyamistim. En son
donem “Soy Agagclar1”, ki artik kestim onu, bitti. Bunlardan sonra “Yeni Dénem” in biraz
daha genis kapsamli oldugunu sdyleyebilirim. Artik ne yapsam “Yeni Donem” olacak.
Bundan sonra baska bir isimli doneme de gegecegimi sanmiyorum. Hepsine yeni dénem
diyecegim. Mesela For Buki” ler, Vincent” ler hep “Yeni Donem” e ait ¢alismalarimdan.”

(Altan, 2009)

Sekil 5.4.9 Ozdemir Altan “Képek Gezdirme Alanlari” Tuval iizerine yagh boya, 1990
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Sekil 5.4.10 Ozdemir Altan “Soyagac1” Tuval iizerine akrilik, 2005

Ozdemir Altan’in son eserlerinde, tiim sanatsal donemlerinden olusan bir resim dili
gozlenmektedir. Eserlerinde soyagaclari, yildizlar, kalpler, zibinlar, ¢ocuk, amatér ve

profesyonel ressamlarin olusturdugu pano ¢aligmalarinin bir biitiin olarak sergilendigi
dikkat cekmektedir.

LT

Sekil 5.4.11 Ozdemir Altan “Cocuklar, Amatdrler ve Profesyonellerin istanbul’da Rastlantisal Bulusmalar1”

Karisik teknik, 2006

Altan, Tiirkiye’de Modern sanat, avangard diisiince, pop art ve post modern kavramlarini
ilk gelistiren sanat¢i olmasit durumuyla, Cagdas Tiirk resminin gelismesinde Onemli

katkilarda bulunmustur.
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5.5 Adem Geng

Tiirkiye’de soyut sanatin baslica temsilcilerinden ve gelistiricilerinden biri de Adem
Geng’tir. “Adem Geng, soyut sanatin olusundan getirdigi dogasini alir. Ona, siireci ve

kendi zamaninin ruhunu ekler. Sonra formlar1 ve renkleri ortaya koyar.

Kiiltiirti hem yasayan hem yaratan sanat¢inin iiretimi ayn: zamanda hem kisisel alginin
hem de sentezin bir iriiniidiir. Geng’in yapiti, zamanla devinen, doniisen bir gdriiniim
sergiler. Cagin, gostergeleri zihnin yorumundan geger. Boyanin diliyle yeni gostergelere
dontigiir. Adem Geng resminde boya, dnce serbestce yiizeyde dolasir, sonra bir araya
toplanip forma doniisiir. Form, derinlik kazanir. Hacmi belirginlesir. Onun yapit1 hakikati

referans almaz. Sanat nesnesi olarak salt kendi gergekligini ortaya koyar.” (Yiiksel, 2011)

Sekil 5.5.1 Adem Geng, Tuval {izerine akrilik, 2009

Ahmet Oktay’a gore Adem Geng; post modernist curcuna karsisinda metanetini koruyup,
kavramsalci bilgi¢lik karsisinda boya resmine militanca baglidir. Yenilik arayisini ise;

ancak belirgin bir igeriksel dogrultuya sahip olmak kosuluyla siirdiiren 6zgiin bir
ressamdir. (Oktay, 2010)

Yal¢in Sadak ise, 2010 yilinda Kare Sanat Galerisi’nde diizenlenen “Diizensiz Diizenlilik”

(3

sergisi katalogunda, Adem Geng’in yapitlar1 hakkinda su ciimleleri kaleme almistir:
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‘Gosterilen krizi’ deyimi, bugiin i¢in “zamanin ruhu” denilen bir durumu da imlemekteyse
eger, Adem Geng’in kurdugu dilin, dncelikle bir mesrutiyet sikintis1 yok demektir. 1980
yilindan bu yana kesintisiz ve spesifik bir bigimde tam da bdyle bir sorunla ilgilidir ¢ilinkii
Geng. Spesifiktir ilgisi; ¢iinkii, acgiktan ac¢iga modernligi hayli spekiilatif bi¢imde
“mevcudiyet metafizigine” eklemleyen modernist anlayisa saldirmaktadir; kendine yeterli
biitiinliige ve o biitiinii kuran 6gelerin arasindaki iliskinin nedensel olduguna. Kuskusuz ilk
elde, bicimle ifade (gosteren/gdsterilen) arasindaki 6zdesligin kuramsal bir dayatmadan
ibaret oldugunu desifre etmekte yiikiimlii olan boyle bir sorgulamanin, disiplinler/metinler
aras1 bir konumda diren¢ bulmasi; metinden baglama kaymasi kaginilmazdir. S6ziin sifir
noktasi olmayacagina gore, baglam da bizatihi tarihseldir ve ancak verili olan
sorunsallastirabildigi oranda tarihe eklemlenebilir. Ressamin biling diizeyi ¢ok 6nemli bir
noktada; ¢iinkli, baglam ezberden geliyor da olabilir. Geng¢’in, bugiiniin ressamina,
dolayistyla da kendine bigtigi ‘zorunlu’ rol bu bakimdan anlamlidir: ‘kavram ressamligr’.
Kavram resmedilemeyecegine, resim de sozciiklerle konusamayacagina gore, ne demeye
gelir bu s6z? Oyle ya, ressam ‘konusur’ biliyoruz, kavram iiretmek degil onun isi. Niyetini
sOyler ressam, ne yaptigini degil, ne yapmaya yeltendigini. Sorabiliriz o halde: Neye niyet
etmis olabilir “kavram ressami” ? Ressam i¢in olanaksiz olan nasil oluyor da onun varlik

durumunun zorunlu kosulu haline gelebiliyor?

Modernizm, natiiralizmi tahtindan etmis ve kendini olas1 tiim acilimlarinda tiiketmisken
nasil sakiabilir yinelemekten? Resim temsile indirgenemez, kabul, ama temsile tiimden
kapanmis da olamaz. Bi¢imin, rengin, imgenin kendilik degeri hayaldir son ¢oziimde;
daima kavramsal bir mevcudiyete yarilir o kendilikler. Evet, ne yapacaktir bu esikte
ressam, temsilin de, saf disavurumun da kendi {istiine kapanan bir biitiinliik kurmasiin
olanaksiz oldugu bunca ortadayken ve tarihin, degiskenleriyle oldugu kadar

yinelemeleriyle de kusattig1 bir durumda, nasil se¢ilir kilacaktir ¢abasini?

Kavram ressamligr demek ki, bugiiniin ressaminin bdyle bir sorunla yiizlesmek zorunda
oldugunu duyurmak i¢indir dnce. Kastettigiyse suna yakin bir sey olmali: Saf disavurum
cag1 kapanmistir, tuvalin hala daha bir seyler sdylemesi, ressamin, ressamca olmayan bir

konuma da ¢ekilmis olmasiyla miimkiindir.

(Modern sanatc¢i-6zne, kiilt bir figiirdiir.) Biliyoruz ki, ne bir gergeklik aktaricisidir

sanatc1, ne de gerceklikten ayr1 bir gergekligi (salt resimsel olani) hicten var edebilir.
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Unutturmak, bastirmak istemis olsa da, bir yorumcudur o. Daima ‘aradadir’ ressam; renk
ve imge sec¢imiyle, firca siirlisiiyle, tonlamalar1 hesap dis1 patlamasiyla vahyi kesintiye
ugratmaktadir. Ya da pergelle cizip firca izini gériinmez kilacak bigimde boyadiginda bile,
renk ve bicim duyumuyla yapitinin bagrina bir yoksunluk olarak geri donmekte ve onun
kendisiyle dolulugunu yarip durmaktadir. Kavram ressamligi bu kagimilmaz durumu
asmaya degil, onaylamaya yonelmis olmalidir; ¢ilinkii, ancak bu kosulda bir olagana
dontigebilir o. Kavramlar1 resmetmekten séz etmiyor demek ki Geng, resmin bir de,
kavramsal bir mevcudiyeti oldugunu ‘gériintir’ kilmaktan s6z etmekte. Duyumsanir, sezilir

degil, goriiniir kilmak, fark yaratacak olan budur.” (Sadak, 2010)

Sekil 5.5.2 Adem Geng, Tuval {izerine akrilik, 2009

93



6. SEMRA AY CIRPAN ve SOYUT RESMIN KESFi

15. Yiizyill Ronesans’inin saglam temelleri iizerine olusturulan sanat goriisii, Soyut sanatin
baslaticis1 olan Cézanne ve Kandinsky’ nin boyama bigimleri, kompozisyon anlayislar1 ve
renk kullanimlari referans alarak olusturulmustur. “Cézanne bir agacta, bir elma y1gininda,
bir insan yiiziinde, bir grup yikanan kadm ya da adamda, fotografin ya da izlenimci resmin
gosterebileceginden daha kalici bir sey gormiistiir. Cagdas bir elestirmenin takdire deger
bir bigimde ifade ettigi gibi, o bir agacin ‘agaghigini’ resmetmistir.” (Sadler, 2005)
Kandinsky ise miizigi resmetmistir. “Yani o, miizikle resim arasindaki duvarlart yikmis ve
daha iyi bir isim arayisiyla sanatsal duyguyu ifade etmeye ¢alismistir. Zevkle iyi miizik
dinleyen herkes, acik fakat tanimlanmasi olanaksiz bir heyecanin varligini kabul edecektir.
Miizigin etkisi kelimelerle ifade edilemeyecek kadar incedir. Ve bu, Kandinsky’nin

resimleri i¢in de gegerlidir.” (Sadler, 2005)

Lisans 6grenimi sirasinda alinan resim egitimi, Diinya’da soyut sanat seriiveninin iginde
olan sanatgilar1 tanimak, hayatlarin1 okumak, eserlerini kopyalama yontemiyle ¢alismak,
sanat¢ilarin eserlerini olusturma aninda bulunduklari duygu ve hislerini de anlamay1
saglamistir. Sanatcilarin eserlerini incelerken, var olan boya kullanimi, kompozisyon
diizeni ve yarattiklar1 6zgiin iisluba duyulan i¢sel hayranlik ve etki fazla gizli tutulamamis
ve gen¢ ressamin tuvaline yansimustir. Sonrasinda form ve rengin birlikteligini
kullanabilmek adina ¢ogu zaman kii¢lik eskiz kagitlar1 lizerine farkli tekstiirdeki kagit ve
atik malzemelerden olusan kolaj caligmalar1 yapilmistir. Her parcanin kagida bilingli bir
bicimde koyulmas: ile tasarlanan kolaj calismalarina yer yer boya ve atik malzemeler
koyularak, belirli bir kompozisyon dili olusturulmaya baglamistir. Zamanla tuval ya da
kontrplak malzeme tlizerine yapilan resimlerle {i¢ boyutlu malzemelerin birlesmesi, resimde
birbirine zit ve farkli yapidaki elemanlarin bir arada kullanilabilecegi fikrini beraberinde
getirmistir. Boylece farkli bir yontem kesfedilmis ve yeni bir dil olusturulmaya baslamistir.
Malzemeler arasindaki zitliklar, resimlerde giiclii bir kontrast etkisi yaratmaya baglamig

hem de yavas yavas mekansal espasin tuvaldeki ilk belirtilerini hissettirmistir.

Gegen siirede sanatg1, kendini en iyi ifade etme yolunun somut nesneler ve goriintiiler
aracilifiyla olmadigini, birbiri lizerine yapilan resim denemeleri ve arayislar sonucunda
hissetmis ve resimsel ifadenin yolu olarak soyut resmin seriivenine dogru olan yolculuguna

baglamistir.
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6.1 Lirik soyutlama ile bulusma

Her sanat¢inin diinden bugiine uzanan iiretim grafigine ve zaman i¢inde gegirdigi evrelere
taniklik edilir. Semra Ay Cirpan da hocalarindan, Diinya sanatindan edindigi ve kendi
kimliginde senteze gotlirdiigii bilgi ve becerileri, lirik soyuttan, tasarladigi soyut mekanlara

kadar evrimlesen bir olgu ¢evresinde gelistirmistir.

2007 — 2008 yillar1 arasi, boyanin kesfi ve farkli kullanim teknikleri {izerine denemelerden
olusmaktadir. Boyanin firga, spatula gibi malzemeler disinda, tuvale akitma, dokme ve
puskiirtme gibi yontemlerle de uygulanabildigi kesfedilmistir. Daha Onceki donemde
yapilan kolajlar, kagit {izerinden, tuval yiizeyine aktarilmis ve boyanin farkli kullanimlari

ile yeni heyecanlar olusturmustur.

Boyanin farkli kullanimi sanat¢iya yeni kapilar agmis ve lirik formlarin resme dahil
olmasini beraberinde getirmistir. Lirik soyutlama teknigini doga bi¢imlerinden bagimsiz,
yani “salt soyut” bir anlayis temeli iizerinde ele almig ve benimsemistir. Sanat¢inin
heyecan, jest ve harekete karsi besledigi i¢sel olgu tuvaline, spontane bir bigimde ortaya
cikan formlar olarak yansimistir. Bu donemde siddetli renk kullaniminin gézlemlendigi
eserlerde, doga cikishh imgesel, kurgusal ve lirik formlar yer almaktadir. “Bi¢imin
geleneksel anlamda bir form olmaktan ¢ikip, renge indirgenmis olmasi, kendisi olan ve
kendisi olarak kalmay1 amaglayan bir sinirlamay: diistindiiriir. Resmin 6ziiyle ilgilidir bu

sinirlama, ayrica indirgenmenin de biitiinleyici unsurudur.” (Ozsezgin, 2008)

Boyaya karsi duyulan ilgi, renk kullaniminda agik - koyu dengesinin olusmasini da
beraberinde getirmistir. Bu dénem c¢ergevesinde, i¢inde bulunulan lirik atmosfer eserlere,
birbiri igerisinde eriyen, kaynasan renkler ve iist {iste siiriilen boya katmanlar1 seklinde

yansimaktadir.

Zamanla resimlerinde yeni heyecanlar arayan sanatci, lirik soyutlama tiirtindeki eserlerine
yeni bir soluk getirmek adina sanat seriivenine, mekansal kurgular lizerinde ¢alismalar

yaparak devam etmistir.
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6.2 Geometrik sekillerin resme dahil olmasi

2009 - 2010 yillar1 arasinda iizerinde calisilan konular, italo Calvino’nun Gériinmez
Kentler isimli kitabindaki {topik bir hikayeden yola ¢ikilarak olusturulan gorseller
biitlintidiir. Bu donemde gen¢ sanat¢inin eserlerindeki birincil amaci giiclii bir mekan
olgusu yaratmaktir. Bu yolla eserlerinde dogadan kesitlerle birlikte ticgen, daire, kare gibi
formlarin kullanimina yonelmistir. Lirik bir anlatim igerisinde ele alman doga kesitleri,
keskin yapili geometrik formlarin resmine dahil olmasiyla, daha da giiglii bir bigimde
kendini hissettirmektedir. Resmettigi mekanlarda kullandigi peyzaj kesitleri ve mimari
gizimler hem kontrast yaratmakta hem de izleyiciye diisiinsel boyutlarda bir motivasyon
saglamak amacinda planlanmistir. Bu dénemde olusturulan mekanlar kavramsal derinlik
saglamak agisindan bi¢im olarak soyuta yakin olmak durumundadir ama izleyiciye cesitli
ip uglari sunabilmek igin tamamen soyut degildir. Eserlerinde doga donup kalmis
mekanlardan olusur. Amaci, kentlesmenin olusturdugu boliinmeleri doga {izerinde
gostermektir. Eserlerinde kullandigr mimari 6geler konuma paralellik edecek bir derinlik

duygusu olusturmak ve bunu izleyiciye hissettirmek amacindadir.
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7. SEMRA AY CIRPAN’ IN RESIMLERINDE SOYUT MEKAN OLUSUMLARI ve
YAPITLARI UZERINE

Mekansal derinligi resim tizerinden izleyen gozlere hissettirme ¢abasi, Semra Ay Cirpan’in
eserlerinde espas ve perspektif konular1 tizerine g¢alismalar yapmaya yonlendirmistir.
Olusturdugu soyut mekanlarda derinligi arttirmak amagh kullanilan ve izleyicinin gozlerini
resmin odak noktasini isaret eden yerde bulusturan yon cizgileri dikkat ¢ekmektedir.
Eserlerde kullanilan yon ¢izgilerinin zaman zaman resmin perspektif kullanimina destek
verecek bigimde, zaman zaman ise tam tersi boslukta ugusan hayali ¢izgiler olarak resmin
arka planin1 olusturmasi i¢in planlanmis ve iizerine arastirmalar yapilmis oldugu
gozlenmektedir. Sanatginin zihninde olusan soyut mekan diizenlemeleri orneklerine,
calisma yoOntemleri, resimlerin teknik oOzellikleri, yapim asamalar1 ve Oykiilerine 7.1

maddesinden itibaren yer alan sekiz adet yapit okumasinda deginilmistir.
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7.1 Resim 1 “Karanhklar Altindaki Giiniin Isiltis1”

Sekil 7.1.1 Semra Ay Cirpan, 120 x 120 cm, Tuval {izerine karigik teknik, 2012

Kiiciik bir eskiz calismasindan yola c¢ikilan yapitta Oncelikli olarak, kompozisyon ve
diizenleme tizerinde ¢alisilmistir. 120 X 120 cm boyutlarindaki tuval iizerine c¢alisilan
yapitta acik ve koyu alanlar dikkatle ele alinmig ve birlikteliklerinden dogan agik — koyu
dengesi onemsenmistir. Koyu alanlar igerisinde dikkat ¢eken flu alanlarin kompozisyon
icinde secilen yerlerde konumlandirilmalari, klasik kompozisyon anlayisi igerisinde

olusturulan yapiya bir siirpriz niteligi tasimaktadir.

Eser plastik agidan ele alindiginda, katman halinde siiriilen yogun boya, kompozisyon
icindeki On-arka iliskisini kuvvetlendirme amacgh olusturulmustur. Baslangi¢c asamasinda
tuvalin ylizeyi genel olarak akrilik boya ile renklendirilmistir. Ardindan olusturulan ylizey
izerinde yogun boya hamurunun ve ona kontrast diisecek bi¢imde siiriilmiis ince ve hassas

cizgilerin belirdigi, doga temsili Ogeleri icinde barindiran bir resim olugmaya baglar.
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Glinlimiiz mimarisinin taglagsmaya basladig1 ve giderek mimari 6zelliklerini kaybettigi bir
yap1 iginde sikisip kalan doganin isyanimi sahneleyen “Karanliklar Altindaki Giiniin

Is1ltis1” adeta giiniimiiz gergeginin izleyiciye yansimasidir.

Sanat¢1 resimde bigim, ¢izgi, leke — doku iliskileri gibi temel kompozisyon problemleri
iizerinde durmus, perspektif ve mekan duygusunu hissettirmek birincil amac1 olmustur. Ust
iiste siiriilen boya tabakalari ve resmin alt kisminda bulunan beyaz birakilmis bos alan,
resme dahil olma siras1 geldiginde sikinti ¢ekmis ve zaman zaman resimdeki bdlgelerin
birbiri ile olan baglantisindaki ¢dziimiinde problemler olusturmustur. Hassas yon ¢izgileri
ve mekanlar arasina koyulan kisa taramalar bolgelerin birbirine kolayca baglanmasini
saglamis ve izleyiciye biitlinliik hissini yansitmistir. Yer yer diiz ve net, yer yer ise
coskulu bir ritim duygusu i¢inde kullanilan fir¢a darbeleri beraberinde resme boyut etkisi

kazandirmaktadir.

Renk diizenlemeleriyle olusturulan mekan soyutlamalari izleyiciye, resmin hangi
boyutunda oldugunu sorgulatir. Uzun — ince, farkli kalinliklarda se¢ilmis ¢izgiler izleyiciyi

dogrudan resmin odak noktasina yonlendirme amacl kullanilmistir.
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7.2 Resim 2 “Uzaktaki Bilinmeyene Yolculuk”

Sekil 7.2.1 Semra Ay Cirpan, 120 x 120 cm, Tuval {izerine karigik teknik, 2012

Tchaikowsky’nin bir numarali piyano kongertosunu dinler gibi, ¢ok sesli, ¢ok duygulu,
akici, samimi bir miizigin resmi olusur sanat¢mnin goziinde. Fonda duymakta oldugu
miizigin etkisinde, notalar renklere ve formlara doniisiir. Formlar tipki boslukta ucusan
notalar gibi, orkestrada yerlerini alirlar. “Miizikal sesler dogrudan ruhun iizerinde calinir
ve orada yanki bulurlar, clinkii farkli derecelerde olmasina ragmen miizik, dogustan

insanin i¢indedir.” (Kandinsky, 2005)

“Uzaktaki Bilinmeyene Yolculuk” yasanan bir seriivenin ipuglarimi veriyor. Eser,
insanoglunun yasadigi metropollerdeki kentlesmeden arta kalanlari sunuyor izleyiciye.
Doganin ve dogal yasam alanlarinin yok oldugu, endiistri ve mekanigin galip geldigi bir

sahne resmediliyor.

120 x 120 cm boyutlarinda bir tuval {izerine realize edilen ¢alisma, kolaj teknigi

prensibinde uygulanmistir. Yer yer net formlarin olusturdugu keskin yapili geometrik
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alanlar yer yer ise ona kontrast gelecek bicimde kurgulanan lirik, siirsel formlar resmin
geneline hakimdir. Kompozisyonda dikkat edilen en temel 6ge, formun ve rengin birbiri ile
iliski igerisinde olmasidir. Form ve rengin birbiri ile olan baglantisi, eserin 6n ve arka plan
iliskisini kuvvetlendirmis ve derinlik hissini giiglendirmistir. Kandinsky renk ve form
iliskisi hakkinda soyle bir sdylevde bulunmaktadir; “Renk ve formun arasindaki bu temel
iligki bizi, formun renk iizerindeki etkileri sorununa getirmektedir. Tamamiyla soyut ve
geometrik olmasina ragmen form, ruhsal bir telkin giiciine sahiptir. Bir tiggenin kendine

0zgii ruhsal bir degeri vardir. ” (Kandinsky, 2005)

Eser plastik agidan ele alindiginda, eserdeki renk dengesi beyazin agirlikli kullanim ile
saglanmistir. Gerilimi ve kontrastlig1 artirmak adina sart — mor, turuncu — mavi, kirmizi —
yesil gibi Dbirlikteliklerinden titresim dogan renkler bir arada kullanilmistir.
Kompozisyonun genelinde ani renk ve 11k patlamalari, izleyicinin gdz motivasyonunu
artirmak amagcli olusturulmustur. Renk siddeti ve kullanilan boya hamurunun yogunlugu,
arka planda kullanilan ince, hassas ¢izgiler ile kompozisyonun derinligi gii¢clendirilmistir.
Resmin arka planinda olusturulan belirsizlik, izleyicinin “uzaktaki bilinmeyene” dogru

¢iktig1 yolculugun baslangicidir.
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7.3 Resim 3 “Mor Senfoni”

P

Sekil 7.3.1 Semra Ay Cirpan, 140 x 170 cm Tuval iizerine karisik teknik, 2012

Mor Senfoni, 140 x 170 cm boyutlarindaki bir tuvale yer yer karakalem ¢izim tadinda, yer
yer sulu boyanin serbest etkisi, list iiste siiriilen boya katmanlar1 ve firca vuruslariyla
olusturulan, izleyicinin benliginde yarattig1 miizikal bir diinyadir. Resimdeki lirik anlatim

izleyiciyi kendi diinyasina ¢eker.

Resmin yapim asamasinda, en 6nemli 6gelerden biri de islevi ve etkili olusu yoniiyle pek
cok sanat¢inin da cokga etkilendigi renk unsurudur. “Delacroix, giinliiglinde rengin
resimdeki islevine deginir ve onun, duyumlarini yansitmakta etkili oldugunu o6zellikle
vurgular. Resmin tarihi, bir bakima rengin tarihidir. Sanatgilarin ¢ogunun, rengi bir
“duyumlar imparatorlugu” olarak yorumlamalari ve ona On siralarda yer agmalari

bundandir.” (Ozsezgin, 2008)

“Mor Senfoni” klasik kompozisyon anlayisinin temel alindigr kurgusunda, ritmik 1s1k
kullanimlar1 ile dikkat ¢ekmektedir. Koyu alanlarin iginden siiziilen yesilli sarili boya

sigramalari, yarattig1 motivasyonla, izleyiciyi zinde tutar.
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Resmin olusum asamasinda akrilik boyanin akigkan ve flu etkisinden, yagli boyanin ise
kalin ve giiglii katmanlar halindeki yapisindan faydalanilmistir. Fonu akrilik boya ile
sekillendirilmis, olan ¢alismada, yer yer yagli boya kullanimi ile kalin boya hamurunun

etkisi saglanmistir.

Resmin iist kisminda yer alan bdoliim, renkler arasi gegisleri ve espasi artirmak igin
koyudan agiga dogru boyanmistir. Resmin sag iist kosesinde kullanilan mavi alan ayni
zamanda hem bir denge unsuru hem de resmin orta kisminda dominant olan mor - mavi
alan1 desteklemek amacindadir. Zaman zaman gizlenen, zaman zaman ise gizemiyle
gbriinen mavi ve tonlarim1 igeren alanlar bolgeler arasi biitlinliigli ve birlestiriciligi
saglarlar. Akrilik boya kullanimiyla olusturulan suluboya etkisi, resme zamansal ve
mekansal bir derinlik saglamaktadir. Birbiri lizerine gelen kisa ¢izgiler ve lekeler

kurgulanan soyut mekana dinamizm katma amacl tasarlanmaistir.

7.4 Resim 4 “Giimiisliik’ te Giinbatinm”

Sekil 7.4.1 Semra Ay Cirpan, 140 x 170 cm Tuval iizerine karigik teknik, 2012
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Mantik ve hisler... Birbirine kontrast olan bu iki sistem, c¢agdas resim sanatindaki
soyutlama geleneginin pargasi olan pek cok sanat¢cinin eserlerine kaynaklik etmistir.
Zihinsel olana bagli gelisen sanat hesapli ve sistemli ilerlerken, hisler paralelinde gelisen
sanat spontane bir bi¢imde ger¢eklesmektedir. “Hem diisiiniilerek kurgulanan hem de
kendiligindenlik icinde kisa siirede olusturulmus izlenimi veren bu “ikilem”, resmin ve

sanat¢isiin dogal kimlikselligi ile ilgilidir.” (Ozsezgin, 2008)

140 x 170 cm boyutlarindaki tuval iizerine uygulanan eserde akrilik ve yagli boya
teknikleri kullanilmistir. Resmin dogal akisi i¢cinde sanat¢i, kompozisyonu yatay bir aks
tizerine yerlestirmistir. Yatay bir kompozisyon diizeni iizerine uygulanan resimde, arka
planda ince c¢izgilerin olusturdugu dikey akis ve 6n planda kompozisyona destek verecek
bicimde tasarlanan yatay boya kullanimi, resimde aktif ve ayn1 zamanda yiizeyi geriye ve
one dogru gelen, renksel bir gel — git olusturmaktadir. Birbiri {izerine siiriilen ince ve
kalin, kisa ve uzun firca darbeleri ile olusturulan soyut mekanda agirlikli olarak akrilik
boya kullanilmistir. Resmin arka planinda az miktarda boya kullanimi sonucu elde edilen
flu alan, eserin mekansal derinligini arttirmak amacl tasarlanmistir. Renk bloklarinin
birbirinden farkli yonlerde ve espas etkisini pekistirecek dogrultuda yerlestirilmesi,
renklerin agik - koyu dengesini daha da ¢arpici kilmaktadir. Pargalarin biitline olan bagi,
bir rengin diger renk ile olan olumlu iliskisi sonucunda resimdeki biitlinselligi saglamistir.
Koyu renkler arasina gizlenmis, agik renkli alanlar, renkler arasindaki gerilimi arttirirken

ayn1 zamanda resimdeki espasi da kuvvetlendirmektedir.

Klasik kompozisyon anlayisi cercevesinde diizenlenen resimde, renklerin agirlikli
kullanim1 dikkat cekmektedir. Yogun boya kullanimi igeren alanlar, izleyiciyi resmin
merkezine yonlendirmektedir. Merkezde, giinbatiminin 1siklar izleyiciyi renklerin

yolculuguna ugurlamaktadir.
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7.5 Resim 5 “Diisler Ulkesi”

Sekil 7.5.1 Semra Ay Cirpan, 70 x 90 cm Tuval tizerine karisik teknik, 2012

Sanat¢1 bir an i¢in zihninde bir diis goriir. Bu diiste heniiz kesfedilmemis bir doga, tiim
yalimligiyla ugusmaktadir. Bir an olsun kendini onunla biitiinlestirir ve diiste bulunan

yasam yolu, bizi “Diisler Ulkesi "ne gotiiriir.

Eser metropol insaninin i¢inde bulundugu karmasa, kaos ve bunlar1 besleyen Kkiiltiirel
catismalara kars1 koyus ve onlar1 tamamen bir siliiet olarak algilama hissiyle beslenmistir.
Geng bir sanatcinin tlim bu negatif olaylara karsi olusturdugu sanat; Kendi yaratis1 olan
“litopik diinyadir”. Yanlis kentlesme, kirlilik, hayatimizdaki adaletsizlikler, ¢irkinlikler ve
diger yandaki tiim iyi olgular bireyleri tam bir ikileme sokuyor. Yasadigimiz yerde

goérmemiz gereken ve gerekmeyenler?

Iste tiim bu olgulara karsi koyus niteliginde olusturulmus “Diisler Ulkesi” yasanan

diinyanin aksine bize olduk¢a aydinlik ve masals1 bir yol olusturur.

Eser yapim asamasinda, sik sik degisiklikler, silip bozmalar ve yeniden yapilanmalar

yasamistir. Eser boyutu olarak tercih edilen 70 x 90 cm’ lik tuval yatay bir bigimde
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kullanilmistir. Resme hakim olan mor ve mavi renk, genellikle seffaf bir tabaka
olusturmasi i¢in, az miktarda boya uygulamasi ile yilizeye siiriilmiistiir. Rengin kullanima,
resmin orta kisminda yer alan, merkezden ¢evreye dogru yayilan alani 6n plana ¢gikarmak
ve derinlik hissini yansitmak amaclidir. Rimington’un da sdyleviyle, “ Renk yalniz basina

duramaz; bir anlamda kendi basina sinirlar olusturamaz.” (Kandinsky, 2005)

Resmin geneline hakim olan mor ve mavi tonlartyla calisilan alanlar, rengin armonisi
nedeniyle birbirlerine zarar vermez aksine farkli noktalardaki kullanimiyla birbirini
destekler niteliktedir. Resmin arka planinda kullanilan ince uzun ¢izgiler ve ona uyumlu
gelisen firca darbeleri resmin bi¢gim dilini olusturmaktadir. Resmin doluluk ve bosluk
dengesini olusturmak i¢in, sol alanda agirlikli kullanim1 hakimken, aksine sag alanda daha
sakin ve dingin bir alan tercih edilmistir. Arka planda tercih edilen koyu, kararli ve sert
cizgilerin aksine, 6n planda daha romantik ve siirsel bir iislup tercih edilmistir. Bu yolla

resmin On ve arka plani arasinda hem bir baglanti hem de bir farklilik olusmustur.

Resmin arka planinda uygulanan doga temsili 6geler, resimde boliimler arasi uzaklik -
yakinlik iligkisini pekistirirken bir yandan da mekénsal espasi kuvvetlendirmektedir.
Resmin uygulama asamasinda zaman zaman planli zaman zaman ise spontane bir bi¢imde
tesadiiflere yer verilmistir. Mavi ve mor tonlarinda hazirlanan boya karigimi resmin odak
noktasina dokme yontemi ile uygulanmis, boyanin dagilmasi spatula ve firca yardimu ile
sekillendirilmis, elde edilen seffaf ve gecirgen alan resimde bir islup farkliliginin
olusmasini saglamistir. Bu yolla eserdeki kontrastlik derecesi arttirilmistir. Resmin belli
kisimlarinda kullanilan sar1 renkli firca tuslariyla, resmin 6n ve arka plani arasinda bir
iliski kurmak istenmigstir. Kii¢iilk dokunuslarla olusturulan lekeler, arka planda apayr bir
diinya yaratirken, 6n planda ise bir biitiinliik sergilemekte ve sarmin dinamik yapisi

kendini hissettirmektedir.

Resmin olusum amaci; renk armonisi ve kompozisyon derinligi kullanilarak, izleyiciyi
igsel yolculuguna ugurlamak, ona kendi 6ziinii bulabilecegi ruhani bir yol sunmak

olmustur.
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7.6 Resim 6 “Mavinin Dans1”

Sekil 7.6.1 Semra Ay Cirpan, 140 x 180 cm Tuval iizerine karisik teknik, 2012

Bazen sadece tek bir renk sanat¢inin zihninde bir 151k yakmaya yeter. Karsi konulamaz
igsel bir diirtii, ressam1 o renge yonlendirir. Bazen bir gokyiiziinde ya da bir denizde bazen

ise sanat¢inin zihninde canlandirdigr bir siliiette gizlidir. O renk mavidir.

Renk pek ¢ok ressamin karsi koyulamaz tutkusu olmustur. Renk tutkusuyla taninan
Kandinsky, rengin sanat¢i iizerindeki karsi koyulmaz etkisini 1914 yilindaki Koln
Konferansi’nda su sozleriyle ifade etmistir; “Bazen bir ¢aliligin gblgesinde dyle sesli, dyle
kokulu bir mavi alanla karsilagmigimdir ki sadece o alanin resmini yapabilmek i¢in bir

manzara boyamaya baglamisimdir.” (Antmen, 2010)

“Mavinin Dans1” 140 x 180 cm boyutlarinda bir tuvale yagli boya teknigi kullanilarak
yapilmustir. Eser plastik acidan ele alindiginda, rengin ve boya hamurunun yogun
kullanimi dikkat c¢ekmektedir. Klasik kompozisyon anlayisinin aksine, kompozisyon

tuvalin biitiiniine hakimdir. Resmin alt kisimlarinda rastlanan beyaz alan, yogun boya
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kullantminin hakim oldugu tuvalde adeta bir siirpriz niteligindedir. Beyaz zemin {izerinde
yer alan desen etkisi, yer yer diiz ¢izgiler yer yer ise taramalar halinde kendini
hissettirmektedir. Eserdeki desen c¢alismalar1 resmin plastik yapisii  daha da

giiclendirmekte ve eserdeki malzeme kullanimina da farklilik getirmektedir.

Eserin biitiinii, genis firca hareketlerinin meydana getirdigi mavi alan1 olusturmaktadir.
Agikli koyulu mavi alan {izerinden siiziilen kalinli inceli seritler 151k patlamalarint meydana
getirirken, diiz bir alan igerisinde ritim ve dinamizm de olusturmaktadirlar. Resmin iist
planinda bulunan mavi zemin {izerinde olusan 151k oyunlari, resmin {ist ve alt boliimleri
arasindaki baglantiy1 saglamak adina, sari, pembe ve turkuaz gibi cesitli renklerin resme
dahil olmasini beraberinde getirmistir. Mavi ve tonlarinin hakim oldugu resmin genelinde,
eserdeki mekansal derinligi ve espasi arttirmak amacl yer yer sar1 tonlardaki ¢izgiler ve
firga vuruslar1 kullanilmistir. Resmin {ist kismindan asagiya dogru siiziilen ince, hassas
cizgiler, parcalar arasindaki monotonlugu kaldirirken ayni zamanda resmin alt kismindaki

plastik yapiya da gondermede bulunurlar.

Son derece lirik ve igten gelen bir yontemle olusturulmus “Mavinin Dans1”, rengin bir

sanat¢1 lizerinde biraktig: etkinin olusum ve gelisim siireglerini izleyiciye yansitmaktadir.
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7.7 Resim 7 “Smirlarda Yok Olmak”

Sekil 7.7.1 Semra Ay Cirpan, 140 x 160 cm Tuval iizerine karisik teknik, 2012

Uzaklarda hayal meyal goriinen smirlar, yok olmaya yiiz tutmus dogal alanlarin
giinimiizde geldigi noktaya agik bir dille deginmektedir. “Sinirlarda Yok Olmak”
insanoglunun dogaya verdigi zarar sonucu havada olusan Kirlilik, yesil alanlarin yok

edilmesiyle giderek artan yapilagsmaya ve ¢arpik kentlesmeye karsi durusun semboliidiir.

Eser 140 x 160 cm boyutlarinda bir tuval izerine, karigik teknik kullanilarak
olusturulmustur. Resimde derinlik kavramini olusturmak i¢in arka planda kullanilan ince
ve uzun ¢izgiler dikkat ¢cekmektedir. Cizgilerin olusturdugu alanda oncelikli olarak koyu
renklerin secilmesi, kentlesmenin getirdigi kaos ve kirliligin simgesidir. Doga, karanliklar
icinden yavas yavas ¢ekilmistir ve son kalintilarini bizlere hissettirir. Resmin orta kisminda
kullanilan yogun boya hamuru, resmin arka planinda kullanilan ince boya kullanimina

kontrast olusturacak sekilde planlanmis ve mekansal espasin artmasini desteklemistir.
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Resmin alt kisminda yer alan ve geneline hakim olan gri bosluk, arka planda kullanilan
yogun kompozisyon diizenlemesine karsit gelecek bigimde planlanmistir. Resmin geneline
hakim olan lirik tislubun aksine, sag alt kisimda kullanilan ince ve uzun formdaki sari,
siyah seritler ve giderek daralan bir yolu animsatan formun kullanimi, eserin siirsel
yapisina kars1 sert bir tutum izlerken bir diger yandan perspektif duygusunu giiglendirerek

espasi arttirmistir.

Eserde ritim ve devinimi arttirmak i¢in, resmin secili boliimlerinde iist iiste siiriilen farkli
renklerdeki yogun boya kullanimi dikkat cekmektedir. Resmin sol arka kisminda yer alan
dogaya ait formlar izleyiciye, resmin neresinde oldugunu sorgulatir. Dogay1 koruyan mi,

yoksa kars1 koyan m1?

7.8 Resim 8 “Siyahlar i¢cinde Kaybolus”

/. ol

Sekil 7.8.1 Semra Ay Cirpan, 120 x 120 cm Tuval {izerine karigik teknik, 2012
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Aydinlik, 151l 151l bir giiniin ardindan yavas yavas olusan giinbatimi sanat¢inin zihninde bir

iz birakir. Bu iz, bir resimde canlanir ve hayat bulur.

“Siyahlar I¢inde Kaybolus” 120 x 120 cm boyutunda bir tuval iizerine karisik teknik
kullanimu ile olusturulmustur. Eser olusumunda kullanilan renkler segilirken, genellikle
tiipten ¢ikmisgasina parlak ve temiz renklerin kullanimi yerine, kirletilmis renkler tercih
edilmistir. Esere hakim olan dinamizm etkisi, farkli renklerin iist tiste kullanim1 ve genis

firga hareketlerinin olusturdugu hareketlilik sonucu olugsmustur.

Eserde odak noktasini, resmin orta kisminda yer alan siyah bolim olusturmaktadir.
Resimde tiim boliimler arasindaki baglanti, merkezdeki siyah alanda birlesir ve resmin
planlar: arasindaki dengeyi saglar. Resmin alt kisminda birakilmis beyaz alan iist kisimda
yer alan beyaz fir¢a darbeleri ile baglanti kurmakta ve atifta bulunmaktadir. Bu nedenle alt
kisimda kalan beyaz alan yalmzlik ¢ekmez ve gozii rahatsiz etmez. Resmin bazi
boliimlerinde, desen etkisi elde edebilmek i¢in akrilik boya ile ¢alisilmistir. Resmin {ist
kisminda uygulanan kalin boya kullaniminin aksine, akrilik boya kullanimu ile verilmek
istenen desen etkisi resimde striiktiir farklarinin olusmasini saglamistir. Siyah alanlar
igerisine gizlenen yatay beyaz alanlar, yarattig1 siyah- beyaz kontrast etkisiyle, izleyiciye
bir siirpriz niteligindedir. Kirli sar1 alanlarin, siyah alanlarin icinde adeta siiziilerek
kaybolusu, 151k - gblge oyunlarini olusturmus ve beraberinde yaratilan mekana derinlik

duygusunu da getirmistir.

Resmin olusumuna hakim olan lirik iislubun aksine, kullanilan keskin yapili geometrik
alanlar beraberinde sozciik zenginligini getirirken, bir diger yandan resimde yarattig1

gerilimle, planlar arasindaki 6n- arka iligkisini gliglendirmis ve espasi kuvvetlendirmistir.

Resmin 6n planinda yer alan basamaklar, izleyicisini siyahlar icerisindeki yok olusun

seriivenine ugurlamaktadir.
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8. SONUCLAR

“Giintimiiz Tirk Resminde Soyut Mekanlar” isimli yiiksek lisans bitirme tezinde,
Diinya’da soyut sanatin olusum ve gelisim evreleri incelenmis, gelisime sebep olan olaylar
arastirtlmis ve yazili metinler halinde sunulmustur. Bati’da ve Tiirkiye’de soyut mekan
lizerine calisan ressamlar mercek altina alinmis, sanatlarini olusturan diisiinsel etkenler
dogrultusunda segtikleri teknik ve yontemler incelenmistir. Bu arastirma, geng bir ressam
olan Semra Ay Cirpan’in eserlerini diisiinsel anlamda ve plastik agidan sorgulamaya

yoneltmis, sanat gorilisiine kaynaklik etmis ve 1s1k tutmustur.
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