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OZET

DOGU VE BATI SANATINDA SOYUT ANLAYIS VE ETKIiLERINIiN
KARSILASTIRILMASI

Nur YORUK

Yiiksek Lisans, Sanat ve Tasarim Ana Sanat Dali, Istanbul Altinbas Universitesi

Danisman: Dog. Dr. Berna KARACALI

Agustos, 2019

Tarihsel siirecte her medeniyet diinyay1 algilama bigimlerine gore gorsel imgeler
dretmistir. Her kiiltiir bulundugu ortamin gostergelerinin ve kutsallarinin etkisiyle
digiinsel bir goérme bicimi gelistirmistir. Kiltlirlerin gérme bi¢cimi ve varlik
yorumlamas1 o dénemin sanat dilini de kurgular. imgeye bakis dogu ve bat1 sanatlarinin
yol ayrimlar1 olmustur. Bi¢gim ve anlam arasindaki benzerlik ve sanatta temsilin ifadesi
tarihte, bazen simgesel, bazen de soyut olarak ortaya ¢ikmustir. Aym yiizyillarda
Doguda, tefekkiiriin ilahi ‘siikGinetiyle’ soyutu big¢imlendiren kutsal sanat; Batida
‘mimesis’ anlayisiyla, ‘ifadeci’, bir gergegin imgesel ve perspektifsel betimlemesi
olarak tezahiir etmistir. 1900’1l yillarda Bati’da fotografin icadiyla dogadan kopus ile
birlikte, nesneyi anlamlandirma siireciyle yasanan degisiklik, gérme bigimini de
degistirmis ve yeni bir gorsel temsil ile farkli resimsel arayislar gergeklesmistir.
Bicimsel serbestlik, yeni akimlar1 ve beraberinde soyuta gotiiren diislinceleri beslemistir.

Figiirlin yerini dolduran renk, ¢izgi, sekil, espas gibi bigimsel unsurlar, artik sanat¢ilarin
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tablolarinda metafizik bir anlatimimin 20. yy. sanatindaki baglica ifade big¢imi olarak

yerini almistir.

Tarihi donemde zamansal farkliliklarin s6z konusu oldugu doguda ve batida, ‘soyut
diisiince’, ‘gorinmeyeni gormek’ felsefesiyle varlik bulan ‘tinsel’ bir bakigtir ve saf
olant tasarlamak seklinde beliren naturalist bir anlayistan ayrilistir. Calismamizin
biitiiniinde anakronik bir duruma yol agmadan kendi donemleri igerisinde ele alinan her
iki kiltiiriin sanatlari, yasadiklar1 cografya, tarihi olgular, kiiltiir ve inan¢ baglaminda
degerlendirilmistir. Dogu denildiginde yerkiirenin dogusunda kalan Orta Dogu veya
Yakin Dogu olarak bilinen Asya kitasinda yer alan iilkeler kastedilmektedir. Soyut
diisiincenin gelistigi bu topraklarda sanat da ayni tarzda gelisme gostermistir. Bu
caligmada karsilagtirma yaparken dogu sanatlar i¢erisinde Cin, Japon ve Hindu sanatlar1
da incelenerek kismen deginilmistir. Islam sanatlarmin biiyiik bir cografyaya hakim
olmasi ve diislince yapisinin tezahiirii olarak non-figiiratif uygulamanin sanatina belirgin
bir bigimde yansimasi, esas konuyu belirlemis ve bati soyut sanatinin ilerleme ¢izgisi
icerisinde karsilastirilmalar bu mevzu iizerinde yogunlasarak yapilmistir. Ug béliimden
olusan ¢alismanin birinci boliimiinde, iki kiiltiiriin tarihsel gelisimindeki gérme bigcimleri
ele almmistir. Temsil anlayis1 ile birlikte matematik, batiya perspektifsel bir bakis,
doguya ise soyut bir anlayis getirmistir. Bu konu diger ilgili fenomenler ile birlikte ele
alinarak iki kiltiirdeki imge, hayal, gorsel konusma, birlik, ¢okluk-vahdet ve kesret,
bosluk ve doluluk kavramlar1 karsilagtirmali olarak farklilik ve ayniliklar dahilinde
gorme bicimi baglaminda incelenmistir. Ikinci bolimde ‘Soyuta Giden Yol bashig
altinda, Dogu ve Bat1 felsefesinde soyut anlayis ‘einfuhlung’ kavramiyla agiklanmis,
yine etkileri ve karsilagtirmasi yapilmistir. Batida modernizm ile birlikte soyut sanat
akiminin ortaya ¢ikisi, doguda ise sanatin suret meselesi ile olan baglantilar1 irdelenmis,
isluplagtirmaya yonelis ve sembolik aktarimlar1 vurgulanmistir. Calismamizin tiglincii
boliimiinde “donemsel oOncelik etkilenmeyi getirmis midir” ve “Dogu sanati Bati
sanatinin  bigimsel referansi olabilir mi” dislincesi dogrultusunda, Dogu ve Bati
sanatinin olusumundaki felsefi farkliliklar irdelenmistir. Bu anlamda soyut sanatin

kuramcilari, felsefeleri ve eserleri Islam sanati eserleriyle karsilagtirmali olarak
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incelenmis; soyut sanatin i¢ dinamiklerini olusturan ‘tinsellik’, ‘gdriinmeyeni gérmek’,
‘varlik fenomeni-saf bigim’ ve ‘geometri’ bagliklar1 altinda ele alinan temel diisiinceler
degerlendirilmistir.

Anahtar kelimeler: Gérme Bigimi, Imge, Tinsellik, Gériinmeyeni Gormek, Geometri.



ABSTRACT

THE CONCEPTION OF ABSTRACT IN EASTERN AND WESTERN ART AND
COMPARISON OF THEIR EFFECTS ON EACH OTHER

Nur YORUK

Master of Arts Thesis, Istanbul Altinbas University, Department of Fine Arts and

Design

Adviser: Assoc. Prof. Berna Karacali

August, 2019

In historical process each civilization had produced visual images in accordance with
their worldview. Each culture has developed an intellectual “way of seeing” shaped by
the parameters and sanctus of the context in which the culture-in-question had existed.
Each culture’s way of seeing and interpretation of being also construct the language of
the art of that period. East and West’s approaches to the image constituted their turnout.
Similarity between form and meaning, and the expression of the figuration in art
emerged in historical process in either figurative or abstract ways. In the same centuries,
while in the East the sacred art shaped the abstract by the means of divine “tranquility”
of contemplation, in the West —stemming from the “mimesis” approach— the sacred art
emerged as “expressionist”, the imaginary and perspectival description of a reality. The
invention of photography in the West in the 20th century caused disengagement with
nature and accordingly the change in the process of interpreting the subject has also
changed the way of seeing; as a consequence of which a new visual figuration and
different pictural quests have been come out. Liberality in the form fostered new trends

and thoughts leading to the abstract. The formal elements like color, line, image, and



space which replaced the figure began to appear on the paintings of the artists as the
main explanandum of a metaphysical expression in the 20th century.

In East and West, who do not experience historical periods synchronically, the “abstract
thought” is a “spiritual” view that came into existence by the philosophy of “seeing the
invisible” and a departure from naturalist view that aims to design the pure. In this
study, the arts of both cultures have been evaluated by taking their geography, history,
culture and religion into consideration in order to avoid falling into the mistake of
anachronism. What is meant by the East is the countries on the Asian continent titled as
either Middle Eastern or Near Eastern countries, taking place on the eastern part of the
sphere. Abstract thought had been developed in these countries, and the art had
advanced in the same direction. While making comparisons, this study also refers to and
deals partly with the Chinese, Japanese and Indian arts among the eastern arts. The main
issues of this study are the facts that Islamic art encompass a vast area and that as a
manifestation of its worldview non-figurative approach dominates Islamic art, and the
comparisons to the Westerns abstract art have been made mainly on this basis. This
thesis is composed of 3 chapters. In the first chapter the ways of seeing in both cultures
as they emerged in their historical development have been analyzed. The perception of
figuration and mathematics introduced to the West a perspectival viewpoint, while to the
East an abstract one. By analyzing this issue together with other related phenomena, the
concepts in both cultures of image, imagination, visual speech, unity and abundance
(vahdet-kesret), emptiness and fullness have been evaluated comparatively within the
context of way of seeing. In the second chapter titled “The Way to the Abstract”,
abstract conception in Eastern and Western philosophy has been studied with reference
to the concept of “einfuhlung”. This chapter also touches on the issues as the emergence
of abstract art in the West in conjunction with modernism, and the relation of Eastern art
to the matter of figure. Accordingly inclination towards stylization and symbolic
transmission has been underlined. In the third chapter, the philosophical differences in
the formation of Eastern and Western art have been analyzed along with the questions of
whether historical precedence of Eastern art has affected the Western art and whether

Eastern art can be considered as composing the formal reference of the Western art. In
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this context, theoreticians of abstract art, their philosophy and works have been
investigated in comparison with the works of Islamic art, and the main lines of thought
that were grouped under the titles constituting the inner dynamics of the abstract art —
namely “spirituality”, “seeing the invisible”, “phenomenon of being—pure form” and

“geometry” — have also been dealt with.

Keywords: Way of seeing, Image, Spirituality, Seeing the invisible, Geometry
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GIRIS

Eger ki bir filozof diinya iizerinde olan biteni anlamak istiyorsa dnce biitlin sanatlarin

besigi, Bati’nin her seyi bor¢lu oldugu Dogu’ya donmelidir yiiziinii.
Voltaire

Dogu felsefesinde gelisen soyut anlayis, Bati’da 1900’1l yillarda tezahiir eder. Madde
ve manada yol ayrimlart olan iki kiiltiirin hem donemsel hem de inan¢ ve
uygulamalarinda sanat tarihinde izdiistimleri farkli olmustur. Bu ayrimlar giiglendiren
faktorlerden birisi de géorme bigimidir. Batida amag¢ olan sanat, mimesis kavramiyla
gercekligin temsiline yonelir. Ara¢c mesajin kendisidir. Gostergeler, gorsel ve simgesel
imgeler ile gercekligi yaratir, Oykiileyici resim anlayisi iginde ikonografik ve sembolik
bir anlatimla teolojik konular1 ifade eder. Ronesansla birlikte temsil kimligi, Hiristiyan
Ogretileri ve sanat hamilerinin 6ngordiigii sekilde, doganin gozlemi ve ayni zamanda
zihinsel bir idealizmle betimlenir. Matematiksel kurgu hakimiyetinde ‘nesneyi
goriindiigii gibi degil, olmasi gerektigi gibi’ temsil etme anlayisi hakim olmustur.
Donemsel olarak Bati sanat1 gergeklikten, figlirden ve dogadan kopmaya hazir degildir.
Doguda sanat aractir gaye giizele ulagmaktir. Inancimi gériinmeyene yansitarak ve
gérmeyi, perspektiften izole ederek kutsalini anlatmaktir. Tefekkiiriin estetigini, manevi
duyumda rasyonellikten kagarak uygulamaktir. Sonsuzlugun tekrarlayict ahenginde

devam eden geometrik yansimalar ¢okluktan birlige dogru saflagmadir.

"Gorlinmeyeni gormek, goriinmeyenin pesine diigmek™ soyut sanati getirmistir. Dogu

sanatcisi, realizmden uzak hayalin tasavvuru igerisinde temasa ettigi maddeden tecrit



olmus olmanin hafifligi ile vecd halindedir. Kandinsky de soyutu resmederken o vecd

halini; renk ve bi¢cime uyarlayarak tinsellikle yakalamistir.

Modernizm ile birlikte gelisen anlayis, Avrupa’nin degisim siirecinde, bagka
uygarliklarin yapilarii ve kiiltiirlerini taniyabilme olanagi saglamis, somiirge ve dogu
iilkelerinin sanatina ilgiyi daha ¢ok arttirmistir. Islam sanatinda tefekkiirle kendiliginden
gelisen soyut anlayis, Bati kiiltiiriine yiizyillar sonra gelebilmistir. Belki de Batili
sanat¢1, 1900’1 yillarda fotografin icadiyla 6zgiirliiglinii elde etmistir ve Worringer’in
kavramiyla “kendiliginden sey” boylece olusmustur. Dogu mistisizmdeki soyut diisiince
kavramlarii ancak hiir iradesiyle kavrayan ve “6zdesleyim” kurarak figiirden kurtulan
batilinin bir igtepisidir soyut sanat. Bir yaris at1 gibi yiizyillarca gergegin pesinde nefes
nefese kostururken, dogu sanatinin hikmet ve bilgelik penceresinden sonsuzluga

bakisidir, kendini bu safliga birakisidir.

Dogunun inang yapisindaki kodlar soyutlasarak sanatina yon vermistir. “Kendiliginden
sey”; Islam sanatgisinin dis yapmin gizledigi igyapiya eriserek ve sadelestirerek
kesretten bire, tecrit edilmis bir tasavvurla ve Vahdet’i Viicut, Enel Hak dedigi esyanin
gerisindeki gize ulagsmasidir. Misliman sanatgi, geometrik algilama ve sonsuzda
bir/lestirme cabasi ile esyanin Oziine inmis ve tek olanda eriyip anlamin ruhunu
resmetmistir. Ilahi nurun aydimlatmasiyla saflasan sanatin miicerret ruhunu, eserine
yansitarak goriinenin ardindaki goriinmeze ulasmistir. O zamansizlik ve mekansizlik
tasavvuruyla olusan mecazi hayretle bir sirr1 kesfetmeye dogru yolculuk yapmaktadir.
Bu yolculugunda eslik eden renkler, ¢izgiler, imgeler onu mutlak gergege gotiiren
estetik soyutlamalarin armonisidir. Dogu, goriinen alemin G&tesindeki goériinmezi
tasarlar. Gilizeli soyut olarak ifade eder. Soyutlama, maddeden manaya evrilerek fizik
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Otesi bir diistinceyle sekillenmis bir dinin sanatinda, gereklilik olarak karsimiza ¢ikar.
Islam sanatinda uygulanan soyut anlatim, Bat1 sanatindaki gibi kurgulanmis bir form

degildir.

Yiizyillar boyu Bati sanatgisi kutsalini mimesis anlayisin etkisinde gorsel ifadeyle
resmederken, Islam sanatin menevi dilini olusturan Kur’an’in ‘oku’ emrine muhatap
olan miisliiman sanat¢i, tefekkiire yonelmis ve kutsalini ritmik, fonetik ve ruhun
geometrisi olan harflerle tasarlamistir. Islam sanatinin, en soyut bigimleri olan ‘hat
sanatt’ etkileri ve geometrinin kozmik dongiisel Oriintiilerinin sembolik arketipleri
‘Selcuklu geometrileri’, soyut sanatcilarin eserlerinde nasil bigimlenmistir? Ayrica
zamansal askinligin belgesel varligin1 yansitan, perspektif ve golgeyi itibarsizlastiran

minyatiirler bu tablolara nasil girmistir?

Dogadan uzaklagarak onu bilme {izerine kuramlarla analitik diisiince bi¢imi gelistiren
Bati1 ve dogayla uyum i¢inde bir biitiinlesmeyle sezgisel bir yaklasima sahip Dogu
medeniyetlerinin estetik ve sanat anlayislarinda ayrimlar bulunmaktadir. Yiizyillardir
kavramsal olarak zitlikla ifade edilen farkli kiiltiirel algilarla beslenen Dogu ve Bati,
tarihi siirecte felsefelerindeki ayriliklara ragmen bir¢ok konuda oldugu gibi sanat
anlaminda da birbirlerinden istifade etmislerdir. Dogu’nun diisiince felsefesi, soyuta

giden yolda Bati’nin sanatina hem felsefi hem de bigimsel etkiler getirmistir.

Islam dininin ortaya ¢ikisindan itibaren Bati toplumlartyla ve kiiltiirleriyle cografi ve
siyasi karsilasmalar hep olmustur. Ozellikle Endiiliis islam medeniyeti ile ¢evresindeki
medeniyetlerin kiiltiir alisverisi Kurtuba ve Toledo’ da baglamistir. Geziler, kitap
cevirileri, ticaret, cografi kesiflerin etkileri, Ronesans’in arkasindaki Dogu giiciinii

gostermekledir. Unlii matematikgi ibn’iil Hey’sem, orta cagdaki optik gérme teorisini
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degistirerek, Ronesans’1t doguracak perspektife kapi aralamustir. Brunelleschi, ibn'iil-
Heysem’in bilim olarak gelistirdigi ‘Kitabii’l Menazir‘da, batililarin ‘perspectiva’ ya da
‘camera obscura’ adiyla bilinen yazili teknigi resme uygulayarak perspektifi icat

etmistir.

Bu argiimanlarla destekledigimiz arastirmamizda, 20. yiizyll Modern Bati Sanatinin
dogusunda toplum yapisindaki degisimler, endiistri devrimi, bilim ve teknolojik
gelismelerin giiglii tesirleri s6z konusudur. Ancak modern sanatin gelisim ¢izgisin de
Afrika sanati ve 6zellikle Dogu sanatlariyla tanismalarinin da rolii biiytiktiir. Sanatlarina
yon vermede 1900’li yillarin baglarinda Paris, Miinih gibi Avrupa kentlerinde agilan
Tiirk Islam Sanatlar1 sergileri, yeniligin izini siiren bircok Avrupali sanatci icin esin

kaynagi olmustur.

Islam sanati drnekleri hat, minyatiir sanat1, hali, kilim motiflerine olan alaka yeni bir
islup anlayisiyla, farkli deneyimler ortaya koymaya calisan sanatgilar i¢in bulunmaz bir
firsat haline gelmistir. Minyatiiriin, renk¢i ve gercegi hayal kavramiyla kaynastiran
anlayisiyla golge mevhumunu literatiirinden ¢ikaran, yanilsamaci perspektifi
kullanmayan, naif bigimsel 6zellikleri batili sanat¢1 igin bu arayista bir bulus olmustur.
Saflagma, sembolize etme, ¢izgisel 6geleri geometrik esaslarla uygulama bu sekilde bir
yaklagimi getirmistir. Dogu sanatindan ilham alan sanatcilar kendilerine 6zgii ifade

dilini kullanarak 6zgiin tarzlarini bulmuslar ve eserlerine uygulamislardir.



1.DOGU-BATI KULTUR AYRIMINDA GORME BiCiMi

Gergekligin agiklanmasi ve denetlenmesinde insanoglunun elindeki en Onemli
araglardan biri gorme duyusudur. Ancak goérme yalnizca bir iletim ortami saglamakla
kalmaz evren ile kurulan ve esyayi tanityip bilmeye yonelik bir iletisimde saglar.
Bundan dolay: diisiinmeyi gerceklestiren asil faktor gérmedir. Leppert bu durumda
temsilin devreye girdigini ifade eder ve ona gore "imgeler sozciiklerle ifade edilecek
gorsel c¢evirilerden daha ¢ok diinyaya dair bir suurun gorsel transformasyonudur”.
Konuyla ilgili Romali bilgin Pliny soyle diyordu: Goérme ve gozlemlemenin asil
enstriimani zihindir: "gdzlerin rolii bilincin gorsel unsurlarini alan ve tasiyan bir tiir kap
fonksiyonu gormektir. Surasi belli bir gergek ki, gorebilmemiz i¢in kismen tarihe ve
kiiltiire 6zgii kimi ‘beceriler’e sahip olmamiz gerekiyor™ (Leppert, 2009: 37).

“Her imgede bir gérme bigimi yatar” diyen Berger, yeniden yaratilmis ya da yeniden
iretilmis goriiniim olarak imgenin, ilk kez ortaya ¢iktig1 yerden ve zamandan -birkag
dakika ya da birkag¢ yiizyil i¢in- kopmus ve saklanmis bir gériiniim ya da goériintimler
diizeni oldugunu belirtir. Bir ressamin gérme bi¢iminin bez ya da kagit iistiine yaptigi
imlerle yeniden canlandirildigini, her imgede bir gérme bi¢imi yatsa da bir imgeyi farkli
algilamamizin ya da degerlendirmemizin nedeninin ayn1 zamanda goérme bi¢imimize de
bagli oldugunu ifade eder (Berger, 1995: 10). O halde 'her imge belli bir gorme tarzini
somutlar’. Ya da daha dogrusu, 'tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel agidan kendilerine has
olan birbirleriyle ¢ekisen ve ¢elisen gérme tarzlarini somutlar’. Tam da bundan dolayidir
ki, imgelerin ‘igerik'leri sozciiklerin ikamesi degildir. Ciinkii bunlar sdzciiklerin yerine

gecmekten ¢ok daha fazlasini akla getirir (Leppert, 2009: 37).

Tunali, “her insanin belli bir gormesi oldugu gibi, her donemin de belli bir gérmesi,

belli bir varlik yorumlamasinin oldugunu ve gérmenin insan ile diinya arasindaki bagi
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gosterdigini vurgular. Ciinkii Insan, diinya karsisinda nasil duruyorsa, diinyay1 o sekilde
goriir. Yani sadece insanlarin ve donemlerin degil, her felsefe goriisiiniin, sanatta her
‘Izm’in de belli bir gérmesi, diinya karsisinda belirli ve yeni bir durusu vardir. Bunun
icin her felsefe ve her *izm’, diinyay1, varlig1 yeni bir sekilde gérmeyi ifade eder, yeni

bir bilgi objesini gelistirir” (Tunali, 2008: 12).

Kiiltiir, gorsel imgelerle varlik bulmus ve etkilenmistir. Tarihin her doénemindeki
medeniyet, gorsel imgeler iireterek, diinyanin nasil algilandigini ve tasavvur edildigini
gostermistir ve bu agidan bu imgeler yazi ile esdeger bir kosutta degerli olmuslardir.
Sanatsal agidan veya dinsel a¢idan énemli bir eser, aslinda o kiiltiiriin diisiince, yasanti
ve gorme bigimini bize iletmektedir. Toplumlarin gergekligi idraki ve bunu ifade etme
bigimleri belirgin bazi ayrimlar1 ortaya ¢ikar. Temsil edilen formun temsil ettigi sey
kiiltiirlerin algilarina gére degismektedir. Kiiltiirel farkliliklar estetik farkliliklara da yol
acmaktadir. Tiim bu ayrimlar kiiltiirlerin kendini ve evreni algilayisinda, ayrica mekan
ve zaman anlayisinda gergeklesir. Farkli cografyalarin ve farkli diisiinsel birikimlerden

olusan bir ayrim s6z konusudur: Dogu-Bati kiiltiir ayrima.

Dogu ile Bati kiiltiirlerini ve sanatsal ifadelerini inceledigimizde, sanatsal kurgu,
diizenleme ve yapilarindaki farkliliklarin egemen oldugunu goériiriiz. Bu, zamanin,
mekanin ve bu olgular igindeki insanin diisiinsel yapilanmasindan kaynaklidir (Y1lmaz,
2017: 246). Erzenin ifadesiyle, “Sanat dogu i¢in biitiinlesmenin bir aracidir ve sanatin
kendisi bir estetik diisiincenin belirtilmesidir. Bat1 ise genelde ahlak¢i bir tavir alir.
Bunun iyi ya da kotii olmast 6nemli degildir, 6nemli olan giizelin ve begeninin sosyal
ortama ya da merkezi gii¢ dinamiklerine gore anlasilmis olmasidir” (Erzen, 2016: 134).

Dogu diisiince sisteminde tabiat bir biitlin olarak ele alinir. Tiim canlilar bir sistemin



ogeleridir ve biitiindiir. Bu algilama da sezgi ve hislerin matematiksel diisiinceden daha
fazla hakimiyeti s6z konusudur. Bat1 felsefesinde, her nesne veya varlik tek basina ve
bagimsiz algilandig1 i¢in nesneler ayri ayri ele alinir ve nesnelerin ortak ozellikleri
dikkate alinarak tabiat aciklanmaya galisilir. Tiimevarim bir akil yiiriitme hakimdir.
Halbuki dogulu varligin ya da nesnelerin biitiinden ayrilamayacagini ve biitiinden
ayrilarak agiklanamayacagini savunur. Bununla birlikte batilinin bireysel diirtiilerinin
daha kuvvetli oldugunu, dogulunun ise daha fazla kollektif oldugunu goriiriiz. Batili tek

olma egilimdeyken, dogulu ait olma edimindedir (Y1lmaz: 2017: 244).

Dogu-Bati karsilastirmasi yapildig1 zaman diisiinsel farklarin sanatta ve estetik anlayista
da aym olgiide uzlasmadigini goriiriiz. Genellemeler ne kadar yanlis yonlendirmelere
neden olsa da zamansal perspektiften baktigimiz zaman iki farkli kiiltiiriin, estetik ve
sanat anlayislarinin da farkliliklar gosterdigine tanik oluruz. Bu farkliliklar Bati’nin
elestirel ve analitik, Dogu’nun yasantisal oldugu diisiincesinde temellenir (Erzen, 2016:
125). Batili, resmi tiimiiyle kavramak istedigi i¢in resme belirli bir uzakliktan bakar
ancak bir Cinli, kitap okur gibi resme odaklanmak i¢in fazlasiyla yaklasir yavas yavas
kavramaya c¢alisir ve dikkatini bir noktaya verir ve bu noktadan baslayarak, tiim resmi
ortaya ¢ikarir (Okay, 1991: 210-211). Diinyay1 daha iyi anlamak igin zihni tecrit eden
yani bedenden ayiran ve benligi baglarindan koparan diyalektik Bati yaklasimi sonunda
Varlik ve diinya ile biitiinlesmeye cabalamaktadir. Bireysellige karsi ve biitiinsellik
pesindeki Dogu yaklasimi ise sonsuz bir gizem olarak algiladigi ve akilla anlasilmaz
gordiigii alemde kendini yok etmektedir (Erzen, 2016: 139). Bu da her iki anlayisa tesir

edecek ve giizeli algilayiglarinda Batiya somutu, Doguya soyutu getirecektir.



Hilmi Yavuz, dogu ve bati sanatinin tarihsel ve kiiltiir iliskisi icerisinde doniisiimiinii
aciklayarak gérme bigimine etkilerini su sekilde ifade eder, “Bati sanatinin ikonografik
¢ozlimlemesi, resim alaninda simgesel (symbolique) olandan temsili (representative)
olana dogru donilisiimii gosteren bir sema sunar ve semanin hangi somut tarihsel
kosullarla belirlendigini ortaya ¢ikarmak ise, elbette, ikonografik ¢oziimlemeden farkls,

soyut ve anliksal bir dizgelestirmeyi ongoriir” (Yavuz: 1999: 227).

Kilise babalarma® ait ve ibadet bigimlerine iliskin cok sayida metin merdivene, bir
slituna veya bir daga benzetmektedir. Hatirlanacagi tizere, bu imgeler evrensel olarak
tanik olunan, "Diinyanin Merkezi" formiilleridir. Hag, ‘Diinyanin Merkezi’ simgesi
olarak ‘Kozmik Agag’la 6zdeslestirilmistir. Bu da Merkez imgesinin kendini hiristiyan
zihniyetine dogal olarak dayattiginin kamitidir. Gokle iletisim iste ‘Hag’la (Merkez)
kurulmakta ve bu arada ‘Evren’in tiimii de ‘kurtul’maktadir (Eliade, 1992: 196). Bati
Hiristiyan sanatindaki dinsel tasvirler, bu anlamda, biitiiniiyle konvansiyonel (saymaca?)
bir 6zellik tasirlar: Tanrisallik, Erdemlilik, vb. kavramlar ya da isa'nin gége ¢ikisi, vb.
konular araciligiyla gorsel hale getirilmistir (Yavuz, 1999: 229). Hristiyan dinini
savunanlara gore, imgeler isaret ve mesaj yiikliidiir, kozmik ritmler araciliiyla kutsali
gostermektedirler. Iman tarafindan getirilen ifsa Imgelerin ‘ilksel’ anlamlarini tahrip
etmemekte, onlara yalnizca yeni bir deger katmaktadir. Bu yeni anlam, miimin
acisindan  kuskusuz  digerlerini  gdlgede birakmaktadir. Imgeyi yalmzca o
degerlendirmekte, ifsa halinde disa vurmaktadir. Onemli olan dogada okunabilen

"isaretler" degil de Isa’nin dirilmesidir; durumlarin ¢ogunda ‘isaretler’ ancak ruhun

! Kilise Babalar veya Eski Kilise Babalari: Hristiyanlikta yazilari din konusunda kural olarak kabul
edilen kisilere verilen isim.

2konvansiyonel (saymaca): 1- Toplumun ya da toplumsal kiimenin gelenek ve gdreneklerine uyan 2-
Toplumdaki ya da kiimedeki yaygin tutum ve davranis dl¢iilerine elestirisiz bir uyarligi anlatan (tutum ve
davranis).
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derinliklerinde imanin bulunmasindan sonra anlasilabilmekteydi (Eliade,1992: 196).
Yavuz’a gore, “Bati Hiristiyan sanati, Ronesans’a kadar (konvansiyonel) saymaca
anlam' diizeyinde, ‘simgesel’ bir sanat olarak devam eder. Simgesel olandan temsili
olana dogru doéniisiim, Bati Hiristiyan sanatinda 'saymaca anlam'dan 'igsel anlam'a
dogru bir doniisiimii isaret eder.” Genel olarak toplumsal, siyasal ve felsefi yasamin
belirleyicisi olan maddi yasamin iiretim tarzi degisiklige ugrayarak yeni ve daha ileri
iretim iliskileri ortaya ¢ikmistir. Feodal {iretim tarzinin, yerini, Kapitalist tiretim iliskisi
icerisinde degisen tarihi doniisiimleri bigimlendirdigi birey ve topluluk bu degismenin
ozgiilliigiine dayali anliksal yapilar1 olusturmus ve bu doniisiim, Bati Hiristiyan
sanatinda Gergekgilik'i temellendirmistir” (Yavuz, 1999: 229). Erzen, bu gercek ve
hakikatin sanati iireten toplumun kavramina nasil bir bir ifade kazandirdigin1 anlamaya
calismak gerektigini ifade eder ve sanatin dogru ya da gergek ile iliskisini anlamaya
calismamiz gerektigini; ¢iinkii gergegin ya da hakikatin insan tarafindan ne sekilde
bilinebildigine dair yorumlarin genelde kiiltiirlerin diinyaya bakis tarzlariyla degistigini
dile getirir. Ona gore, sanat yapitinin, herseyden once, insanin kendi hakkinda, kendine
donen refleksif diisiince ve kavrayisinin ifadesi oldugunu bu bakimdan yalnizca isaret
ettigi nesne ya da olgu hakkinda degil, onu algilayanin algisi, kavrama tarzi, yaklasimi
sonugcta sanat¢inin, grubun ve toplumun degerleri hakkinda da ortaya koydugu gergeklik

gecerli bir sey olmaktadir (Erzen, 2016: 20-22).

Bir baska temel samanik deney, goge cikistir: Saman "Diinyanin Merkezi"ne dikilmis
olan Kozmik Agac araciligiyla G6ge girmekte ve orada ylice tanriyla kargilagmaktadir.
Bilindigi {iizere, biitlin mistikler bizzat ruhun ylikselmesini ve tanriyla birlesmesini
temsil etmek ilizere, yiikselis simgeciligini kullanmaktadirlar. Samanm goge

yiikselmesini Buda’nin, Hz. Muhammed’in veya Hz. Isa’nmn yiikselmeleriyle
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Ozdeslestirmeye izin veren herhangi birsey yoktur: hatta bunlarin herbirinin vecde
doniik deneylerinin igerikleri de farklidir. Fakat bu durum, askinlik kavraminin evrensel
olarak bir yiikselme imgesi tarafindan ifade ediliyor olmasinin ve iginde biiyiidigi
dinsel besik her ne olursa olsun, mistik deneyin her zaman bir goge yiikselis
gerektirmesini engellememektedir. Bundan da iyisi, bazi samanik vecdler, biiyiik
tarihsel mistiklerin (Hind, Uzak Dogu, Akdeniz diinyasi, Hristiyanlik) benzer
deneylerini andiran, 1s1ga yonelik deneylerini devreye sokmaktadirlar (Eliade, 1992:

196).

Gergekgilik ile olan baglant1 baglaminda Saymaca anlamdan igsel anlama, 'Simgesel’
olandan 'Temsili' olana dogru doniisiimii Herbert Read'in” Vincenzo Foppa'nin
‘Krallarin Hayranlhigi' (Resim 1) resminde gorebiliriz; krallar hiirmet, yigitlik ve
kahramanlik 6rnegidirler; Meryem ideal bir kadin figiirii olarak ¢ok asil ve agirbashdir,

seyis ve usaklar bile asil duruslariyla Meryem'e eslik ederler.

Resim 1: Vincenzo Foppa, Krallarin Hayranhigi, yaklagik 1500.
10



Flaman okulu ise ayni konuyu su sekilde ele almistir: Mabuse' (Jan Gossaert) nin iinlii
resminde likksiin hakim oldugu bir devrin biitiin ihtisam1 ve zenginlige ragmen Meryem,
artik ideal bir tip olmaktan ¢ok siradan bir Flaman ev kadini olarak tasvir edilmistir;
buna ragmen krallar asildir, mukaddes grubun iizerinde tapinan melekler ugusurken
asagida tam onde, doseme kirigi ve birisi bir kemik disleyen iki kopek giindelik hayati

gosteren sahneler olarak goriiliir (Yavuz; 1999: 229).

Resim 2: Jan Gossaert, Krallarin Tazimi, 1500-1515.

Meryem, Feodal Bati Orta g¢agi'min dinsel tasvirlerinde erdemliligin simgesi iken,

zamansal bir diisiince degisiminin getirdigi bir gérme bi¢iminin etkisiyle, orta ¢ag
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feodal toplumlarinda goériilen erdemlilik anlayisindan uzaklasarak, erdemli bir Flaman
kadmini temsil etmeye baslamistir. Resmin 'i¢sel anlami' temsili diizlemde temellen
Bati Hiristiyan sanatinda, gelenegin yapisi, ancak, bu iliskilerin biitiinselligi ile
aciklanabilir. Dogu sanatinda ise bu manada bir doniisiim yoktur, 'Simgesel' olanla
'Temsili' olan arasinda bir diakroniden® soz edilemez, tarihsel kosullar geregi bir siiregte
birbirini izlemezler. Tam tersine eszamanlh bir yaklasim izleyerek belirli bir tarihsel
kesitte, birbirinden bagimsiz olarak bir arada bulunurlar. Dogu sanatinda, kendine 6zgii
bir doniisiimiin izleri goriilir: Burada Bati sanatindaki gibi simge ile figiir arasindaki
ikonografik iliski, dnceden belirlenmis ve konvansiyonel (saymaca) bir iligki degildir.
Bir figiir, saf bir kompozisyon olusturma g¢abasi ve iisluplastirma farklariyla dncekinden
biitiiniiyle ayrilan bir baska diisiinceyi simgelemek tizere, belirli bir toplumdan 6teki

topluma, aktarilir.

'Boga'yla Doviisen Arslan' figiiri, farkli toplumlarda degisik simgesel anlamlar
kazanarak bir toplumdan &tekine gegmistir. ilk Pers, Elam ve Mezopotamya
uygarliklarinda 3000 yillik geg¢misi siiresince ‘yilin donemlerini belirten gokbilimsel bir
simge oldugunu; milattan sonra XII. yiizy1l da Anadolu’da, Diyarbakir'daki Ulu Camiin
girisinde goriilen bu figiiriin (Resim 3), bu kez Selguklu imparatorlugu'nda simgesel
anlamimin degiserek feodal beyler arasindaki miicadeleleri belirten siyasal/askeri bir
mana ifade ettigini ve XVIIL. yiizyila ait bir resim-yazida ise bu figiiriin dinsel bir simge
kazandigin1 soyleyebiliriz. Burada simge ile figiir arasindaki ikonografik iliski, Bati
sanatinda oldugu gibi Onceden belirlenmis ve konvansiyonel bir iligki olarak

gelismediginden, Dogu sanatinda kendine has ve dikkat g¢ekici nitelikte bir doniisiim

vardir (Yavuz; 1999: 230).

s Diakroni: Artzamanli, ele alinan bir siire i¢inde birbirini izleyen.
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Bati, sanat ile birlikte diinyayr merkezine kendisini alarak nesnel bir bakis ile
incelerken, Batinin disinda kalan toplumlar 20. yiizyila kadar daha c¢ok geleneksel
degerlerini ve yerlesik diinya goriislerini ifade etmislerdir. Dogu kiiltiiriinde “sanat
ifadelerinde inang¢ sorgulanmaz; aklin her zaman daha istiin bir giice bagimliligina
inanilir; bilgilerin kesinliginden emin olunamaz. En 6nemli ilgi alani, i¢inde bulunulan
evren ve diinyadir. Insan onun iginde, ona bagimli bir 8gedir, onun disinda degildir, ona
iceriden bakar (Erzen, 2016: 128). Islam sanatinda, ebru yapmak icin yalnizca teknik
yeterli degildir, isin huzur, goniil ve ruh durumu da Onemlidir. Sanatg¢i, su {iistiine
resmettigi bu gecici motifleri olusturmak i¢in diisiiniisiiyle ruhunu birlestirmelidir ve
konsantrasyon halinde disaridan soyutlanarak ice dogru yonelmelidir. Yani ebru
yapmak icin sadece iyi bir bellek ve iyi bir fir¢a teknigine sahip olmak yeterli degildir.
Ait bulundugu kiiltiiriin sembolik manalarinin verecegi hazla vecd halinde suyun iistiine
ruhunu ifler sanat¢1 ve benzersiz olusumlar bu hazdan dogar. Ciinkii tekneye diisen
boya taneleri de eserin olusumu i¢in etken bir roldedir ve bu ruha cansuyu verecek

tekne de edilgen olarak son sozii sOyleyecektir.

Resim 3: Diyarbakir Ulu Camii avlusu dogu girisi koseligin kabartma detay1, Bogayla Déviisen Arslan,

1091-1092.
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Simge, Dogu sanatinda, Bati’da oldugu gibi belirli bir tarihsel donemde islevini yerine
getirdikten sonra ortadan kaybolmaz, bu gelenegin yapisinin temellendirilmesi yoniiyle
onemli bir durumdur. Figiir birbirinden farkli simgesel baglamlarda devam etmekte,
yeniden kiiltiirel kodlarla yorumlanarak sonunda simgesel baglamdan da kurtulup, ari
bir ifadeyle artistik bigim olarak siisleme niteligi kazanmaktadir” (Yavuz 1999: 230-
231). Yilmaz’a gore, “Ikonografide Bat1 akli, Dogu duyguyu sembolize eder. Batinin
analitik diisiince ile birlikte diinyay1 ele almasi ve kavramaya calismasi ve bununla
birlikte diinyanin karsisinda durarak onunla miicadele ederek ¢6ziim bulma pratigine
karsin, dogunun doga ile birlikte olma ve insanin kendini de bu evrene yerlestirerek
tiimel bir diinya imgelemi vardir. Dogu’nun bu diislince sistemi, onun gerceklige karsi
mistik tavrindan kaynaklidir. Aklin ve retinanin kavrayamayacagi gercegi sezgi ile

kavranacagin1 Dogu’nun mistisizminde goriiriiz” (Yilmaz, 2017: 252).

1.1. PERSPEKTIF VE MATEMATIKSEL BAKIS

Leppert, goérme duyusunun insanoglunun  gergekligin  aciklanmasinda ve
denetlenmesinde kullandigi, elindeki onemli araglardan biri oldugunu ifade etmektedir.
Ona gore, “Bu diinyanin mimetik bir temsilini ¢izme, yani ii¢ boyutlu bir seyi iki boyuta
"uydurma™ kabiliyeti kimi toplumlarda biiyli ve benzeri 6zel gii¢lerle bir tutulmaktadir”
(2009: 37). Belting, Antik ¢agdaki insanin korkularini ve inaniglarin1 ayna metaforu
iizerinden degerlendirmektedir: "Insanin kendi imgesi ile yasadigi deneyim dliime yol
agmaktadir ve koyu bronz aynalar onlara bakanlara gelecegi gosterecekti, zira insan
oldiigiinde yeralt1 diinyasinda bir gdlge olarak yasayacak ve 6lii bedeni artik sadece bir
resmi andiracakti. Bronz aynalarin ayna islevini yerine getirebilmeleri i¢in yiizeylerinin
devamli cilalanmasi1 gerektigi inanci hakimdi. O eski ayna biiyiisiinii Platon’un

goriinligler ve yansimalar ile ilgili 6gretileri bile bozamamisti. Aynadaki yansima, ruhu
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ele gecirdigi takdirde Oliime yol acabilirdi. Aynaya bakan kisi ile aynadaki imgesi
arasinda agilan ugurum, Ronesans’ta oldugu gibi sanatla kapatilamiyordu “(Belting,
2012: 236). Orta ¢ag dogmalarinin yerini yenicagda bilgi, diinyevi giizellik, kisisel
basari, mal ve miilk aliyordu. Orta ¢agda eserlerine imzasini atmayan sanatgi, bu ¢cagda
yani Ronesans'ta artik kendi yaratis gilicline inandigindan eserinin altina imzasini da
atacakti. Klasik Ronesans olarak bilinen bu donemde, Batili sanat anlayisin1 doguracak
bir denge igerisinde, Yeni Cag'in manti§1 once resim sanatinda bi¢imlenmeye basladi.
Obiir diinyanin mekansiz temsili bigimlenmesine, Ronesans'ta mekan anlatiminda
kullanilan perspektifin geregi yoktu. Ciinkii Yenicagdaki bakis, insanin goriis agisi ve
bu bir noktadan bakis, optik goriintliyii zorlayan perspektife gereksinme duyuyordu.

Boylece doga goriintiisii, bigimlenecek nesne oluyordu” (Turani, 1995: 364).

“Gormenin tarihinde bir devrim yaratan perspektif, Haidegger’in daha sonra ifade ettigi
gibi bakisi sanatin hakemi yapinca, diinya resim oldu. Bir izleyicinin diinyaya cevirdigi
bakis ilk kez perspektif resmiyle tasvir edildi ve perspektif diinyay1r diinyaya bakisa
donitistiirdi” diyordu Hans Belting ve ekliyordu: “Perspektif sadece sanatla ilgili bir
mesele degil, kiiltiirel 6nemi ancak konuya resim meselesi olarak bakildiginda ve
kiiltiirlerin resimlerle ne yaptig1 ve diinyay1 resimlere nasil yansittiklart bizi onlarin
diisiinme bi¢iminin merkezine gdotiiriir. Kiiltiir teknigi olarak perspektif biiytik bir etkiye
yol agt1, sanatla birlikte kiiltiirii de degistirdi ve bakisin kendisini resme koyarak,
Oziinde tasvir edilemeyen bir bakisin resimlerini tasarladi” (Belting, 2012: 21). Bu
kiiltlir degisiminin tesiriyle Klasik Ronesans olarak adlandirabilecegimiz donem
icerisinde, sanatgilar dogal olan ile ideal olan arasindaki dengeyi kurmaya galisarak

Batili sanat anlayisinin temellerini atacaklardir. Bu durum, sanatsal iiretime karsi
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takinilan toplumsal tutum ve davranislarda da bir doniistim yaratir. Sanat artik yalnizca
toplumsal/dinsel egitimin bir araci/tasiyicisi olarak goriilmemekte; estetik kistaslar
cergevesinde degerlendirilmesi/elestirilmesi gereken, kisisel bir ifade bigimi olarak da
algilanmaktadir (Civgm, 2011: 41, 47). Bu donisiim perspektif mantigini da
degistirecek ve Yeniden dogus’un baslarinda yerlesen perspektif geleneginde Avrupa
sanatina 6zgi bir diisiinceyle her sey bakan kisinin goriis agisina gore diizenlenecektir.
Bu durumu John Berger su 6rnekle agiklar: “Bu, tipki deniz fenerinden ¢ikan 1sinlara
benzer; ama disar1 dogru ¢ikan 1sinlar yerine burada goriinen seyler sanki igeri dogru
ilerler. Geleneklere uyularak bu goriiniiglere gercek denmistir. Perspektif bir tek gozii,
goriinen nesneler diinyasinin merkezi yapar. Her sey sonsuzluktaki kayma noktasi gibi
gbziin lstiinde toplanir. Goriinenler diinyasi seyirciye gore bir zamanlar evrenin Tanr1’

ya gore diizenlendigi bigimde diizenlenmistir” (Berger, 1995: 16).

Florenski, Yeni¢aga Ozgii gérme bigimi derken ilk asamada burada kastedilenin,
kaciilmaz olarak merkezi perspektif oldugunu ifade eder. Bu sanatsal yoOntem,
kartezyen egemenligin uzantisidir resim mekaninda neyin onde, neyin arkada ve neyin
uzakta neyin yakinda oldugunu belirler. Onun sayesinde diinya ehlilesir, karsidan
bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama doniistiiriiliir ve ehlilestirilen bu uzama, goziin
karsisinda ve goziin nesnesi olarak konumlandirilan “beden”de dahildir. Ona gore, “g6z
ile beden arasindaki iliski canli bir dokunusla ’resmin’ i¢inde yasayarak ve hissederek
gerceklesen bir iligski degildir; g6z resim mekanini onun karsisinda duran bitmis bir

beden olarak algilamaktadir” (Florenski, 2017: 10)

Sanat tarihgisi Erwin Panofsky, perspektifi ‘simgesel bigim’ olarak tanimliyordu. Hans
Belting’in ifadesiyle; “Yenicagin perspektifi simgesel bicimdi, zira resimle ilgili
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yepyeni bir goriisiin temelini atmisti. Boylece perspektif, Orta ¢agin din merkezli
diistinme bi¢iminden kurtulan insan merkezli diisiincenin ifadesi haline geldi. Ronesans,
birey olarak yiicelttigi insan1 bir hamlede iki kez koydu resme: Hem portresini yapti
hem de resimde kendisi ile géz goze gelmesini sagladi. Portre ve perspektif resmi
birbirinden bagimsizdir ger¢i, ama ayni donemde icat edilmislerdir. Her ikisi de
resimdeki insani simgesel bir bigimde var eder, zira insan portrede yiiziiyle, perspektif
resminde ise diinyaya bakisiyla karsimiza ¢ikar. Perspektif de portre sanati da simgesel

bicimdir” (Belting, 2012: 25).

Zeynep Sayin Florenski’nin ‘Tersten Perspektif” adli kitabinin sunus boéliimiinde bu
durumu soyle agiklar: “Florenski bu nedenle Yenigag’a 6zgii bakisi -modernizmin kendi
soyleminin tam aksine- 6znellikten kisisellikten uzak bir bakis olarak tanimlar. Aslinda

amac¢ gormek degil gormemek; kisisel bir bakisa sahip olmak degil, olmamaktir”

(Florenski, 2017: 11-12).

Belting’e gore, “Ozellikle resim konusunda matematiksel gérme teorisinden kaynakli,
iki kiiltiirtin ayrildig1 bir gérme kiiltiirii s6z konusudur. Ronesans'ta uygulamali bilim
olarak goriilen sanat anlayisinin getirdigi ve kendini resimlerle ifade eden Kkiiltiirel bir
diisiinme bigimine karsilik, islam sanatinda suretten bilingli bir uzak durusun getirdigi,

imgesiz 1518in geometrisine yogunlasan bir anlayisin matematiksel sanat ifadesi soz

konusudur” (Belting, 2012: 34-35).

Resmin ger¢ek veya diigsel diinyaya acilan pencere seklinde algilanmasi ve perspektif
anlayisinin gelismesi ayni1 donemlere rastlamaktadir. Bu 6zel giicii hem canlandirma
hem de gostermede tiim Obiir tiirlerden 6nde olan trompe I'oeil, yani "gozii aldatmak™

anlaminda kullanilan bu Fransizca terim ilk olarak 1803 yilinda, ilk ornekleri ta Bati
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tarihinin baslangicina uzanan 6zel bir tasvir tiirlinii tarif i¢in asagilayici bir terim olarak
kullanilmigtir. Bu mimetik bigemin tipik 6zelligi, seyircinin en azindan ilk bakista
imgeyi aslinda sadece temsil ettigi seyin ta kendisi olarak algilamasina yol acan
olagantistii bir dogalciliktir (Leppert, 2009: 37). Dogrusal perspektif, hava perspektifi ve
chiaroscuro* ressamlara, bakanin goziinii aldatma (trompe [I'oeil) imkani verdi.
Karmasik bir kisaltim sistemi kullanarak, tavanlardaki figilirleri semada uguyormus veya
tirabzanlarda oturuyormus gibi dyle zekice resmetmeyi 6grendiler ki, ilk bakista bunlar
duvarlardaki gergek ii¢ boyutlu yiizeylerin pargasi gibi goriindiiler. Ancak bu illizyon
kendi basina bir amag olarak takip edilmedi. Amag¢ oldugunda ise, sanat¢ilar bunun
"gozii aldatmaktaki" zekalarmin ustalik gosterisi olmasini hedeflediler. Bati'daki
ressamlar, on besinci yilizyildan on dokuzuncu yiizyila kadar gergege benzetme
(verisimilitude) yani gorsel gercekligin tezahiirii -duvardan veya tavandan bir agikliktan

goriiniistintin es degeri- ile ilgiliydiler (Honour- Fleming, 2016: 12).

‘Sanatta anlamin goriintiisii’ adli kitabin yazar1 Leppert, Albertinin pencere metaforuna
atif yaparak ortaya ¢ikan yanilsamayi su sekilde acikliyordu: “Resim (gordiigiimiiz sey),
ortiik bicimde 6temizdeki bir mekansal hiicreyi, igimizin disarilarindan birini isgal eder.
Aslinda resim bizimle arasinda mesafeli bir iliski kurar. Dogrusal perspektifin bu
iligkiyi miimkiin kilan ve hatta olusturan etkileri temsili bizden bir adim uzakta,

mekansal olarak ayr1 ve bir dereceye kadar da ulasilmaz kilar” (Leppert, 2009: 49).

Belting; resim teorisi ile gorme teorisi arasindaki farkin, bu doniistimle gozler oniine

serildigini, gozle bakisin ¢elismesini, “Goz bakisin simgesi degil, duyusal izlenimlerin

4 Chiaroscuro: Terimi ilk kez 1861 senesinde Floransal sanat tarihgi ve sanat¢1 A. Filippo Baldinucci tek
renkli resimlerde ortaya ¢ikan aydinlik ve karanlik kisimlar i¢in kullanmigsa da, chiaroscuro resimden
once agac baskilarda uygulanarak figiirlere gercekei, heykelsi bir goriiniim kazandirmistir. 16. yiizyilda
Almanya ve Italya’da hemen hemen ayni zamanda ortaya ¢ikmis ve belli teknik farkliliklarla resimler
tretilmistir.
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akin ettigi gérme organinin suretiydi, resim teorisinde goz diinyay1 resme doken 6zneyi
temsil eder. Gorme teorisindeki optik uyarilara tabi olan ve ‘yenilen’ gézdiir” diyerek
aciklar (Belting, 2012: 40). “Goérme duyusu kesinlik sunar” diye basladigi ifadesinde
Leppert ise ‘yenilen gézii’ s0yle izah etmektedir: “Ne var ki trompe/'oeil bunun bdyle
olmadigim1 gormenin -aldanarak- inanmak oldugunu soyliiyor. Tablolarinin bizi
kendilerine baktirarak dikkatimizi ¢eken en Onemli yonlerinden biri, birer tablo
olduklarmin farkina varmamizi saglamalaridir. Bu baglamda bir seyirci olarak iki
sonuca ulagsmam gerekiyor: Birincisi bu bir tablodur yani varolus nedeni bakilmaktir;
ikincisi, bu tablo benim varolusumu bir seyirci olarak boyutluyor. Halbuki trompe /
‘oeilde durum farklidir: Sanki benim varolus nedenim gézlemlemek degildir. Sanki ben
ha var ha yokum fark etmiyordur: dolayisiyla tablo sadece beni kandiran tikel imgeye
iliskin degil, ayn1 zamanda her tiirlii temsile (temsil kandirict olabilir ama kandiriciligi
genellikle farkina varamadigim bir inceliktedir) iliskin kusku dogurabilir” (Leppert:
2009: 37).

Ahsap yiizey iizerine yapilmis olmasina karsin Masaccio'ya ait 'Kutsal Uclii’ (Resim 4)
adli eserde onun yanilsamaci becerisi Qirintili sapel etkisi yaratarak bakisi, duvar
ylizeyinin Otesine dair kandirir. Figiirler ger¢ek¢i Ronesans mimarisi iginde piramidal
kompozisyonda konumlandirilmigtir. Sapel derinliginin tonozlu tavan sistemi iyonik
stitunlarla desteklenmistir, onde zafer taki formundan gelen klasik kemer korint
pilastirlar tarafindan g¢evrelenmistir. Alt boliimde bir iskeletin yattig1 kitabeli lahit
vardir. Bu lahitte italyanca "Benim oldugum, senin de olacak oldugundur" yazar.
Resmin iist boliimiinde bagiscilar gercek ile ruhsal diinyanin arasinda esikte, izleyici
olarak durmaktadir. Hafifge yukartya dogru baktigimizda, dikkatimizi [sa'ya

yonlendiren ve kisaltim teknigiyle gosterilmis Vaftlzci Yahya ile Meryem'i goriiriiz.
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Resim 4: Masaccio, Kutsal Uclii, 1427.

Kutsal Uclii, zafer taki ile cercevelenmis liggen kompozisyonun en tepesindedir. Burada
ise hicbir kisaltim teknigi uygulanmamis olan Tanri'ya cepheden bakariz. Masaccio
gerceklik yanilsamasi yaratmak i¢in ¢ok sayida yontemden faydalanmistir. Onun
devrimsel nitelikteki perspektifte kesin kacis noktasi anlayist titiz bir planlama
gerektirir. Perspektifin paralel ¢izgilerin resmin yiizey diizleminden geri g¢ekilerek tek
bir "kagis noktasi"nda bulustugu goriiliir” Sistematik perspektif sistematik orantiya
olanak saglar. Masaccio bu prensipleri kontrollii geometrik diizeni saglamak i¢in

kullandi. Yanilsamali alan inandirict mimari diizenin igerisindeki gercekci figiirler
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sayesinde ger¢ek kilindi. Dipten ¢aprazlama uzanan biitiin dik agilarin bulustugu yer,
yaklasik olarak izleyicinin basi yiiksekligindeki noktadir. Bu nedenle iskelete yukaridan
ancak kisaltim teknigiyle gosterilen Aziz Yahya ve Meryem'e agsagidan bakariz (Labno,
2012:17,19).

Hans Belting, perspektif kavramindaki gibi ‘i¢inden bakilan bir pencere’ olarak
tanimladig1 bat1 bakis acisinin islam kiiltiirlindeki pencere kavramina taban taban zit
oldugunu ifade eder ve “Bat1 kiiltiirlinde pencere ve pencere bakisi ayrilmaz biitiin
oldugu halde islam kiiltiirlinde bdyle bir bag goriilmez. Batili bakis, bir pencereden
aramaya c¢iktig1 resimlerin pesindedir. Diinya, igeriden disariya firlatilan bir bakista
gorliniir kilimmagtir. D1s ile i¢ iliskisi dolaysiz ve agiktir, zira bakan kisinin bedeniyle
degil, sadece bakisiyla ilgilidir; bakan kisi diinyaya ‘dis diinya’ olarak bakar ve onu
bakisiyla kendine mal ederken bedeni ‘igerde’ kalir. Islam diinyasinda bu esige bir kafes
konmustur; bu kafes pencere kafesidir ve sanatsal enerjinin nesnesi haline gelmistir”
diyerek yorumlar ve perspektifin islam sanatinda 1s131n perspektifi oldugunu belirtir. Iki
kiiltlir arasindaki farklar1 dile getirmekten ¢ok karakteristik 6zelliklerine dikkati ¢cekerek
su sekilde vurgu yapar: “Batinin penceresi de yerel bir olgudur. Ronesans resim sanati
pencerenin anlamimi yorumlamaya miisaittir, zira yenigag resmi, simgesini pencerede
bulmus pencere bakisini kilit temast haline getirmistir. Merakli bakis diinyada imge
pesinde kosar. Buna karsilik, megsrebiye bakisi ehlilestirir ve i¢ mekanda ki 1s18inin
keskin geometrisi ile dis diinyanin tiim duygusal incilerinden armndirir. ki kiiltiirdeki ig
ve dis iliskisi, bakis ve 151k iliskisi kadar farklidir. Bu firkin, 6zneye de bambasgka roller
yiikleyen farkli diinya goriislerinden kaynaklandigi agiktir. Ozne, bir kiiltiirde bakista
aktiflesirken, diger kiiltlirde 15181 -yani insaniistii bir giicli- kozmik bir gosteri olarak

yasar. Perspektif kadar pencere metaforu da Bati kiiltiirliniin simgesel bi¢imidir. Is1in
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goriiniimiine temas eden mesrebiyede ise Arap kiiltlirliniin simgesel bigimidir” (Belting,
2012: 255- 264).

Burkchart, “Sanat tarihinin, son derece yanlis olarak ve diinyaya iliskin ‘nesnel’ bir
goriisiin es anlamlis1 olarak aldig1 ‘perspektif konusunu’ bir daha gézden gegirir ve bu
perspektifin dyle olgu ve olaylarla degil, fakat bireysel 6zne ile ‘ilgili’ bir sey oldugunu
belirtir. Oznenin ‘goriis agis1’na gére diizenlenen algilanan sey ya da nesneler, olgu ve
olaylarin diizeni onlarin biitiin kozmik diizen i¢indeki hiyerarsisidir ve bu hiyerarsi de
niceliksel degil niteliksel olarak ortaya konur. Ona gore, batida matematiksel bakis agisi
sanata rasyonalizmi ve sonra da bireyselciligi getirmistir. Tutkuyu 6ne alan bir
bireyselciligi ortaya ¢ikarmis ve nihayet irrasyonel olan iginde dagilip gitmeden, kasith
oznel ‘izlenimlerden’ daha fazla kabul gérmeyen daha da asir1 bir bireyselcilikle yer
degistirmeden Once, Barok sanatla birlikte, ¢irpiniglarini dig formlara yansitmistir. Dogu
da, Modern Avrupa sanatindaki bu gelisimin aksine, minyatiir sanati, kelimenin
geleneksel anlamiyla ‘gergekei’dir ve bu da duyularla algilanabilen olaylarin onun i¢in
esyanin Oziinii yansittigi anlamma geldigini karsilastirmali bir yaklasimla sunar
(Burckhardt, 2013: 64).

Minyatiir kelimesinin kokeni Orta ¢ag Avrupasi’nda hazirlanan boliim baslarinda
metnin ilk harfinin etrafina yapilan kizil-turuncu minium ile miniatura adli tezhipten
gelmektedir ve siiliigen, siilyen, kirmizi kursun tozu ile yapilan el yazma ve ‘siiliigenle
boyanmis’ anlamim tagimaktadir. Ancak zamanla minor (kiiglik) kelimesinin etkisinde
kalarak ‘kiiciik resim’ anlamini da kazanmis ve Islaim sanatinda minyatiire ‘tasvir’,
minyatlir sanat¢isina ‘musawir’ veya ‘nakkag’ adi verilmistir (Mahir, 2005: 118).
Tasavvur kelimesiyle aynmi kokten tiireyen tasvir; Sozlikte “bir seyi zihinde

canlandirmak, tasarlamak” anlamindaki herhangi bir varlik hakkinda bilgi edinme
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stirecinde ilk agamay1 olusturur (Kaya, 2011: 126) ve diisiinme ve tasarlamay1 icermekte
diistinceyi One ¢ikaran bir anlam kazanmaktadir. Mekan goziin her zaman iki boyutluluk
iic boyutluluk arasinda hareket ettigi, bir diizlemden diger bir diizleme dogru gezindigi
bir yolla resmedilmistir. Fakat minyatiir, géziin, i¢ boyutlu saf ve basit bir diizleme
diismesine izin vermez (Nasr, 2017: 232). Aslinda minyatiir, bir figiirli anlatim
bi¢imidir. Ama nakkas, metinde gegen olaylar1 resimlerken 1s1k-golge, perspektif ya da
renk degerleri gibi O6gelere dayanan Bati resim gelenegiinin tersine nesneler gibi
canlilar1 da dogadan soyutlar, onlar1 ger¢ek goriiniimlerinden ¢ok farkli birer dekoratif
orgeye donistiirebilir. Yapilar, agaglar yan yatar, atlar maviye, tepeler eflatuna,
gokyiizii altin yaldiza boyanabilir; gblge oyunundaki gibi iki boyutlu bir kaliba doniisen
insan figlirii, ¢cevresindeki nesnelerle hi¢ de orantili olmayabilir. Dolayisiyla dogadan
koklenmis Ogeleri birer soyut nakis orgesi gibi isleyen minyatiir ustalari, ylizyillar
boyunca dogay1 en gergek goriintiiyle verebilme ¢abasinda olan Batili ustalarin tersine,
dogadan bagimsiz bir ger¢egi aramislar, diistindiiklerini, tasarladiklarini resmetmislerdir
(Renda, 1997: 1262). ipsiroglu’na gore, , “minyatiir kendisini bakan kisiye gercege dair
bir yorum olarak sunar ve bu anlamda da perspektifte oldugunun aksine yanilsama
estetigi iizerine kurulmamistir, ¢iinkii tasvirde figiirler gercekte olduklar1 gibi
resmedilmeye ¢alisilmamaktadir. Perspektifte amag, nesnel kabul edilen gergekligi
aynalama ve ikame etme iken, minyatiirde ise gaye gerceklige dair bir¢ok 6znel
goriiniimii bir araya getirerek temsil etmektir” (Ipsiroglu, 2005:10).

Belting, iki kiiltiirde perspektifin, farkli bakis acisiyla ‘bilim-sanat’ oznelliginde
degerlendiriligini su sekilde yorumlar: “Gergekte perspektif Avrupa'da daha Orta ¢cagda
bile Arap teorisi olarak biliniyordu. Latinceye perspektiva kavrami ile ¢evrilmisti,

matematik¢i Ibnii'l- Heysem'in (965-1040) basyapit1 1572°deki baskisina kadar
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perspektiva adini tasiyordu. Bu tarihten sonra Yunanca bir kavram olan ve 15181
inceleyen alg1 6gretisi olarak bilinen ‘Optik’ basligiyla yayinlandi. Perspektif kavrami
tarihinin bu evresinde resimlerle ilgisi olmayan bir gorme teorisinin adiydi. Bu gergek,
bilim tarihi uzmanlarin1 saymazsak kiiltiirel bellekten tamamen silinmistir. Optik
biliminin Arap kokenli olmasi, kendini klasik Antik¢agin tek mirasgist olarak goren
Ronesans’in  kendi bakisina ve bizim Ronesans anlayisimiza uymuyordu. Fakat
’sanatsal pratigin® ’bilimsel teoriye’ ‘Arap goérme teorisinin’ ’bati resim teorisine’
dontismesi 151k hiziyla oldu”. Belting, konuyu kiiltiirel bir yaklagimla ele alir ve analitik
bir izaha zorunlu kilan su soruyu sorar: "Resim ve bakisla iligkisi birbirine taban tabana

z1t iki kiiltlirtin tarihte nasil olup da karsilasabilmislerdir? (Belting, 2012: 34).

Resim 5: ibn-iil Heysem, Kitap-e/ Menazir, 1572.
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Bouamrane, Yunanca ve Arapca ceviriler araciliiyla iki kiiltiiriin bulusmasini su
sozleriyle ifade eder: “Islam bilimleri, karsilastig1 eski medeniyetlerin mirasindan yola
cikarak gelisti. Bagdat, eski Yunan’in bilimsel-felsefi mirasin1 6ziimsemekle kalmadi;
onu Asya’nin birikimiyle de bulusturarak, bilimi, tarihte ilk kez diinyalilagtirdi”
(Bouamrane, 2009: 392).

“Resimdeki perspektif eski bir ilim olan optik teorisine dayaniyordu” (Belting, 2012:
98-99). Eserleri oldukca biiyiik ilgi gdren ve Bati'da el-Hazen olarak bilinen ibn-iil
Heysem'in optik alanindaki c¢alismalariyla Miisliimanlar doga bilimlerine 6nemli
katkilarda bulundular (Schimmel, 2010: 32). Konuyla ilgili olarak Fuat Sezgin,
“Gergekten Ibn’ iil-Heysem doga bilimine yeni bir ele alis ve onu Yunanlarm doga
arastirmalarindan agikca ayiran Galilei donemini asarak modern deneysel fizige
baglayan metodu ilk defa getiren kimsedir” demektedir (Sezgin, 2008: 36). Schimmel,
Ibn'iil-Heysem’in buluslariyla yiizyillarca rakipsiz oldugunu ifade eder. Isik iizerine ileri
stirdiigii teorileri, biiyliteci bulusu ve camera obscura'nin (Karanlik Oda'nin) ilk
versiyonu tizerine yaptigi ¢alismalart ve optik alanindaki bilimsel calismalari hem
Leonardo da Vinci’yi hem de Kepler’i oldukea etkilemistir” (Schimmel, 2010: 32).
Ibn'iil-Heysem, matematik, astronomi ve optik konularinda eserler yazmis bdylece 18.
ylizyilin geometricileri de dahil, sonralar1 kendisinin dogrudan ya da dolayl bir sekilde
arkasindan gelenlerin takip ettikleri yola adim atmustir (Sezgin, 2008: 27). Ancak
verimli ve basarili oldugu alan optik alani olmus kendisi bu alandaki ¢alismalariyla
optik bilimini kokten degistirmistir. Geleneksel bilimsel ¢aligma modeli i¢in ¢ok yeni
olan bu yaklagiminin sonucunda, optik konusu, kapsamu, ilkeleri ve kurallar1 belirlenmig
bir bilim haline gelmistir. Ibnii’l-Heysem’in eseri, cesitli bilimsel konular {izerine bir

ozet seklindedir. Batlamyus ve Oklid teorilerini tenkit ettigi 6klid’den sonra
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matematigin temelleri ve optik konusu iizerine incelemesinden bahsetmek gerekir Ki
(Bouamrane, 2019: 392), ibn’ iil-Heysem bu yoldaki cabalariyla, insan diisiincesinin
gercekten sasirtict ve basarili islerinden birisine gotiiren ilk adimi atmistir: Doga
metafiziginden ve bunun matematiksel tarifinden fizige, matematiksel metotla ¢alisan
kesin bir doga bilimine ulagmasi (Sezgin,2008: 29), matematiksel incelemeye dayanan
yaklasimi ve yaptigi son derece 6zenli ve ayrintili deneylerle modern anlamda bir
matematiksel fizik calismasini gerceklestirerek 6zellikle objelerin géze yansimasinin
objeden goze zannedildiginin aksine diiz olarak degil ters olarak gerceklestigini ortaya
koymus ve ayni sekilde cebir ve astronomi problemleriyle ilgilenmistir. (Bouamrane,
2009: 392). Bu ¢abasi sonucunda Kitib el-Mendzir (Resim 5) adli eserinde ortaya
koydugu biitiin kuram ve kanitlamalarini optik tarihinin tereddiitsiiz bagyapitlarindan
biri olarak ele almak gerekir. Eserin bati’ya ne zaman gegtigi ve ilk kez kim tarafindan
cevrildigi bilinmemekle birlikte, 13. yiizyi1lda konuyla ilgi calismalar yapan Roger
Bacon, John Pecham ve Witelo gibi bilim insanlarinin eserlerinde Kitab el-Menazir’a
atiflarin bulunmasina dayanarak 12. yiizyilin sonlarinda ¢evrildigi tahmin edilmektedir.
Friedrich Risner tarafindan 1572’de Basel’de, bilinen ve yaygin olarak kullanilan
Latince gevirisi ise, Witelo’nun kitabin1 da igerecek sekilde Opticae Thesaurus (Optik
Hazinesi) adiyla yaymlanmistir. Bundan sonra da neredeyse tek kaynak eser olarak
stirekli bir sekilde okunmaya baslanan Opticae Thesaurus Bati’da optik biliminin
kurulup gelismesinde etkili olmustur (Topdemir, 2010: 84). Bu esere kadar ozellikle
Oklid’in optigine referans yapilirdi. Ibnii’l-Heysem, optigi matematige de uygulayarak
bir bilim haline getiren ilk kisidir. Gergekten ibn 'iill Heysem doga bilimini yeni bir
bakisla ele alip onu Yunanlarin doga aragtirmalarindan agik¢a ayiran Galilei donemini

asarak modern deneysel fizige baglayan metodu ilk defa getiren kimsedir. Isigin
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hareketini, golgenin 6zelliklerini, karanlik oda ve mercekleri agiklamis, aynalar iizerine
yaptig1 deneyimlerini izah etmistir. O, tanjanti kullanarak egik bir diizlemdeki 1s181n
yansimasini ve kirtlmasini agiklamigtir (Bouamrane, 2009: 393).

Alhazen'in Perspeketiv'i" ad altinda, Ibn'iil-Heysem'in optige iliskin olan ve biitiin Latin
Orta c¢agi’nin (Perspective d'Alhazen) okumus oldugu eserde de manevi varliklar
kuramu ile iliski kendini gosterir. Eserin Latincesi Opticae Thesaurus adini tasir ve yedi
kitaba ayrilir” (Corbin, 2010: 474). Ilk bélimde genel olarak gérme olgusunu
incelemistir. ikinci béliimde 15181 ve algilanmasini, iigiincii ve dérdiincii béliimlerde
optik yanilsamalarin1 agiklayarak besinci boliimde algilanan imajlar1 izah etmistir.
(Altincr boliimle ilgili herhangi bir bilgi bulunmamaktadir). Yedinci boliim 1s18in seffaf
ortamlardan gegisini agiklamaktadir” (Bouamrane, 2009: 393). (Bir de atmosferdeki 1s1k
kirilmalarina iliskin De crepucculis vardir. Birinci baskist 1542 tarihlidir). Ibn'iil-
Heysem; goziin ve nesnenin yerinin kiiresel bir ayna {izerinde yansima noktasinin
bulunmasindan ibaret olan sorunun ¢oziiciisii olarak goriilmektedir. Yalnizca duyularla
algilama yeteneklerine iliskin faaliyete baglanarak agiklanmayan bir siire¢ iceren
vemgoérme yolu ile algilamaya iliskin olarak ibn’iil-Heysem'in ileri siirdiigii bu kuramin
onemli etkileri olmustur (Corbin, 2010: 474).

Iki kiiltiir arasindaki anlayis ayrimini yansitan karanlik oda ile birlikte bilim adamu
olarak Ibn’iil Heysem Yenicag in perspektif anlayisini da temellendirmistir. Ancak iki
kiiltiirtin gbérme bi¢imine uygulama noktasinda farkli bir yorumlamayla yansimigtir.
Zeynep Sayin camera obscura’nin farkl kiiltiirlerdeki algilanisini sdyle izah eder:
“Araplara, Iranlilara ve Bizanshlara gére camera obscura, hakikatin dogru imgesini
verecegi yerde hakikatin ele gegirilemeyisini kanitlayan bir bulug iken ayni icat, 16.

yiizy1l Avrupasi’nda farkli okunmakta, onun beyaz kagitta gerceklestirdigi goriintiiyle
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goziin retinasinda beliren imgenin, ayni goriinim oldugu soylenmektedir. Bireyi
merkezine yerlestiren diisiinme bi¢iminde bu alet hakikat lizerinde denetim kurmaya
olanak verecek bir ara¢ olarak algilanirken, bireyi merkeze yerlestirmeyen ve
dolayistyla hakikati birey Tlizerinden tanimlamayan kiiltiirlerde hakikatin ele
gecirilemeyisinin bir kaniti olarak goriilmistiir (Sayin, 2012: 172).

Belting, iki kiltiiriin gorme teorisi arasindaki karsith@in bilimsel degil, kiiltiirel
nedenlerden kaynaklandigini, ifade ederek gorselligin iki kiiltiirde ne kadar degisik bir
bi¢imde kavrandigini yorumlar: "Bat1 da, bu resimler bilgiye uagsmanin en ideal yolu
olarak yiiceltildi. Dikkati, yaniltilabilen edilgen gozden, etkin bir bakisa kaydirdi. Onun
bulundugu fiziksel konuma bagli bir 6lglim mekani, Slgiilebilir bir mekan icat edildi.
Boyle bir mekanin koordinatlarindaki diinya, izleyicinin gorebildigi, yOniinii
bulabildigi, algisiyla simgesel olarak oOzdesleslestirdigi bir diinyadir.  Goérmeyi
somutlastiran resimleri reddeden Dogu'nun, diisiince bigiminde ise gorsel imge, insanin
gozlerinin Oniine koyabilecegi bir imge degil, insan1 gordiirten zihinsel bir imgedir,
goriiniir kilinmas1 miimkiin degildir, ¢iinkii dis diinyada mevcut degildir" (Belting,

2012: 37).

Islam sanatinda soyutlamaya dayali bir gérme bigiminin gelisimi, matematikle
iliskilendirdigi geometrik formlardan olusturdugu kompozisyonlarda kendini gdosterir.
Hakim oldugu diisiince yapisi Islam sanatini soyuta tasirken, olusturulan yeni bigimsel
anlatimlarin tasarilarim1 onu kendiyle biitlinlestirerek faydaci bir yaklasgimla sunma
hedefi olacak sanatgiy1 yaratir. Ciinkii diinya ile bagini fanilik makaminda degerlendirir
sanat¢1 Ve bir dinin temsilini olusturmaktan ziyade kendini bulma seriiveninde ona yol

acacak bir anlayigla sanata bigim verir. Diinyanin faniliginde odaklandig1 ebed olur ve
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kurguladigi bu hesabi, sonsuz oriintiilerde vahdeti arayarak ¢ozer. Burada matematik bir
6l¢me bigmeden ziyade tefekkiirle tasarlanan bir bulus i¢in problem ¢6zmektir.

Belting yine kiiltiirel degerlere deginirek dogu-bati ayriminda karsilagtirma yapar ve
“Bu iki kiltiiriin, sanatta matematige bictikleri rolle de ayrildigini ifade ederek islam
bezemelerinin anlamsiz olmay1p igeriginde bircok anlam ihtiva ettigini su sozlerle dile
getirir: “Matematigin duyusal diinyaya ne kadar hakim oldugunu gérmek, matematigin
estetige aktarimini modern donemden Once bilmeyen Batili gozler i¢in ¢ok sasirticidir.
Binalarin ve egyalarin yiizeyini hi¢ bosluk birakmadan kaplayan ¢izgisel oOriintiilerin
ardinda matematik vardir. Bir zamanlarin somiirgeci efendilerinin gozleriyle baktigimiz
ve zanaat eserleri diye kii¢iimseyip el is¢iligi olarak sanattan ayirdigimiz seylerin Islam
kiiltiirtindeki statiisii, resimler Bati kiiltiirtinde neyse odur ve anlam bilimsel olarak da
bizim sanata atfettigimiz Ooneme sahiptir. Yani, bunlar birer anlam tagimayan, hatta
anlamsiz bezemeler (Lat. ornare sozciigiinden tiireyen ornament’in anlami siislemedir)
degil, anlami ifade etmenin bambaska bir tarzidir. Bu eserlerdeki geometri Oyle
denklemlerle kurulur ki, yiizeylere tam denk gelir. Bu nedenle, sadece mukarnasli nis ve
tonozlarda tigiincii boyuta gecerek 1sikla ittifak kuran bu sanatin simgesel yeri ylizeydir.
Buradaki matematik denklemleri soyut ile figiiratif degil, soyut ile soyut arasinda
kurulan denklemlerdir” (Belting, 2012: 38-39). Nasr’a gore, “Eger Allah1 yliceltmek
i¢cin kurulan Islam mimarisinde, tabii diinyanin igsel yapisina tekabiil eden matematiksel
ortintiiler ¢esitli cepheler iizerinde siis olarak bulunuyorlarsa, bunun nedeni, bizzat
tabiatin Kur’ani vahye eslik etmesi ve Hz. Peygamber'in getirdigi vahyi kabul etmeye
baglayan beseriyetin goézlerinde bu vahy tarafindan yeniden kutsallagtirilmasidir.
Islam'da mimarinin kutsallastirilmasi matematigin rolli, Kur’ani vahiyden ve onun, bir

yandan insandaki aklin dogaiistii karakteri ve diger yandan da kanunlar1 ve yapilari
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matematiksel diinya ile iliski iginde olan bakir tabiatin kutsalligi iizerindeki
vurgusundan ayrilamaz” (Nasr, 2017: 72).

Corbin’in ifadesiyle ayirdedilip fark edilebilen ortak bir sey de Roger Bacon'un burada
tamamen Alhazen'e borglu olarak (Ibn-ul-Heysem) perspective bilimini tabiat bilimleri
arasinda temel ilim sayisi ve geometrik sekilleri 1s18a uygulayarak geometrik sekillerde
simgeler goriisiinde olusudur. Her iki tarafta ayni bir 151k kozmogonisine dayanin bir
yorum; yani batini bir yontem, optik ve perspektif kurallarinin manevi bir yorumu
sozkonusudur. Su halde bu goriislerin manevi alemlerin bir topografisinin taslaklarini
icermeye calistiklar1 sdylenebilir” (Corbin, 2010: 474-475). Dolayisiyla Ibnii'l-
Heysem'in gbrme teorisi mimari ve sanatin fiziksel goriiniimiine matematigin hakim
oldugu kiiltiirel bir ortamda olustu. Bilim ve sanat ayni diinya goriisiine dayaniyordu.
Bezeme, ibnii'l- Heysem'in optik alanindaki 1s1n geometrisi hesaplamalarinin sanattaki
somut karsiligi gibidir. Isik ve renk hakkindaki goriisleri iginde benzer seyler
sdylenebilir. Ibn'iil Heysem'in doneminde 151k ve renk sanatta baslh basina bir temadir,
Ronesansta oldugu gibi resimde cisimleri 6ne ¢ikarmak amaciyla kullanilmaz. Ancak
batili bir izleyicinin bunu kavramasi i¢in 6nce diisiince bi¢cimini degistirmesi gerekir.
ibn'iil Heysem karanlik oda ile yaptign deneylerde 1sik 1sinlarmin yayilmasma ve
renklerin yansimasini izlerken somut diinyanin imgelerini aramiyordu, onun teorisi
kendi kiiltiiriinii etkisinde olan, yani antik ¢agin kiiltiiriinden ayrilan bir algi pratigine

dayaniyordu (Belting, 2012: 122).
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Pisagorcularmn etkisini Islam diisiincesinde en ileri diizeyde yansitan Ihvan’in®

matematikle olan iliskisini ifade eden Seyyid Hiiseyin Nasr, Islam sanatmin
matematiksel karakteri ile ilgili su tespitte bulunur: “Dogrudan Islam maneviyatinin
dogasindan cikar ki bu maneviyat Tevhid'in yansimasi olan ve fani diinyanin siirekli
degisen oOriintiilerinin Gtesinde, degismeden kalan uyum deneyimine ve arketipsel (ilk
ornek) hakikate her zaman yakindan baglidir” (Nasr, 2017: 70). “Say1, oranti, ahenk ve
ritm, ¢esitlilikteki birligin ve gesitlilikten tekrar birlige nasil ulasilacaginin bariz
tezahiirleridir. Boetius (480-524, Romal1 filozof)’a gore, seylerin 6zii, birlik kavramiyla
yakindan baglantilidir: bir sey kendi iginde ne kadar birlige sahipse, varliga o kadar
derinlemesine istirak eder” (Burckhardt, 1994: 89) diyerek Burckhardt’ta vahdet
anlayisina gonderme yapar.

Suut Kemal Yetkin, Islam dininde resim ve heykelin camiye girmemis olmasini, yaratis
hamlelerinden uzak kalmis olmasiyla ilintilendirirken buna karsilik ¢izgilerin
dogurdugu c¢esitli matematiksel Oriintiileri, -Avrupalilarin  arabesk  dedigi
kompozisyonlarin- diinyanin higbir sanatinda goriilmeyen gelisimine baglamaktadir.
Devaminda konuyu soyle aciklamaktadir: “Bunun nedenini islam dininin sanatkarda
yarattig1 duygunlukta aramak lazimdir. Bakin, soyut bi¢imlerle 6riilmiis bir pencereye,
bir minbere, bir kubbe icine, bir mihrap cergevesine. Cizgilerin agina diisen bakis
nerede duracagini bilmeden dolasir durur. Hangi cizgiyi tutarsa tutsun, hangi kivrima,

hangi egriyi dolasirsa dolassin, varacagi nokta gene tipki olan bir ¢ikis noktasidir.

Sthvan-1 Safa: IV/X. asirda Basra ve civarinda ansiklopedik risAleleriyle iin salan ihvan-1 Safi, basta
Pisagor (6. M.O. 497[?]) ve takipgileri olmak iizere Antik ve Helenistik dénem Yunan felsefesinin dnemli
dlciide etkisinde kalmis bir felsefe toplulugudur. Hatta Pisagorculugun Islam diinyasina yerlesmesinin
daha ¢ok Thvan’in katkilartyla oldugu sdylenebilir. Thvan’a kadarki dénemde kisa ve belirsiz yorumlarla
ele alnan Pisagorcu diisiince sistemi, Thvan tarafindan daha sistematik ve genis 6lciide ele alimmis ve
yorumlanmistir. Bdylece bu diisiince sistemi Islam diinyasinda daha fazla yayilma imkam bulmustur.
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Gergekten hicbir sanat terkibi ne baslangici ne de sonu olan bu hendese orgiileri kadar
Miisliiman1 Allahina yaklastiramaz, onda 6ncesizlik ve sonrasizlik duygusunu boylesine
uyandiramaz. Kur’an'in yasak etmedigi, hadislerden siirekli bir resim ve heykel yasagi
cikarilmadigl, resim ve heykel yapildigi halde bile Miisliman sanatkar bu alanda
kendisini kendi sanat havasinda bulmamustir. Bir resim ve heykel ronesansinin olmayisi
bundandir. Kur'an, tasviri yasak etmis olsaydi, netice gene bu olurdu dememeli. Ciinkii
burada asil 6nemi olan neticeden ¢ok, izlenen yoldur. Kur'an, tasviri yasak etmis
olsaydi, ama Islam dininin yarattig1 o duygunluk olmasaydi, bir kag satirla anlatmaga
calistigimiz o soyut Islam sanati elbette dogmazdi” (Yetkin, 1965: 51). Islam
tezyinatinda geometrik sekiller olarak adlandirilan bu tanimlamalar, metafizik ile fizik
alem arasindaki aktarim vasitalar1 olmustur. Tas, tugla, alg1, ¢ini, maden ve ahsap
malzemeyi bezeyen geometrik repertuar, motiflerin malzemeyi tatbikatinda ki
zorluklara ragmen uygulanmis olmasi, geometrik bilgi birikimi ve Islam tasvir
diinyasina uygunlugu ile anlam bulur (Cayc1, 2016: 199).

Burckhart, Islam sanatinda geometrik siislemenin olaganiistii gelismesinin nedeni imge
yasaginin baska tiirden bir sanatla doldurulmasi gereken bir bosluk yaratmasina
dayanarak agiklama girisimleri olmasini ifade ederek arabeskin perspektifi reddeden
matematik alt yapisindan soyle bahseder; “Ama bu inandirici olmaktan uzaktir; arabesk
imgenin karsilig1 degildir, arabesk imgelerin zidd1 ve tasviri sanatlarin reddidir. Bir dig
yiizeyi renk dokusuna ve 151k ile gélgenin salimina doniistiirerek, siisleme zihni, ‘ben’
diyen bir imge olarak, ‘ben’ diyen herhangi bir bi¢ime takilmaktan korur. Bir arabeskin
merkezi hem her yerde hem de hicbir yerdedir, her ‘olumlama’nin arkasinda ‘yadsima’
gelir, ya da tersi* (Burckhardt, 1994: 247). Geometri olarak ifade edilen bilim alaninin

Islam diinyasinda hendesi bigimiyle de zikredilmesi meseleyi anlaml1 kilmaktadir baska
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bir yaklasim ile maddeye intikal eden geometri islam diinyasindaki matematik ve

geometrinin ifsasi olmalidir (Cayci, 2016: 199).

Daha Islam 6ncesi dénemde, Orta Asya yapilarinda 6ncelikle pratik bir amaca hizmet
eden ve ikinci olarak mimari uyumu saglayan orantilara dayali bir sema izlenmisti.
Sonralar1, 11. ve 12. yiizyillarda matematiksel buluslardan yararlanilarak bu sistem
genisletildi ve bdylece yeni olanaklara kavusuldu. Bir kol boyuna denk kenar
uzunluguna sahip kare bolmeleri igeren 1zgara paravanlar yaygin bigimde kullanildi.
Kubbeli odalara ve eksensel nislerine, duvarlarin kalinligina, girisin genisligine vb.
iliskin Gl¢timleri saptamak i¢in bu 1zgaralara bagvuruldu. Orta Asya mimarisinde 11.
ylizyildan 13. yiizyil baslarina kadar goriilen yap1 ve bezeme birligi, matematiksel bigim
uyumu ve sonsuz varyasyonlarla islenebilen az sayida temel tasarim semasi gibi esasl
ozellikler, bu donemin klasik nitelikte ve klasik Yunan antik cagiyla karsilastirilabilir

diizeyde sayilmasina olanak verir (Hattstein-Delius, 2007: 355-356).

Edirne Selimiye Camii’nin (1569-1575), 31,5 m. ¢apinda kubbesi ve sekizgen gévdenin
etrafin1 ¢eviren dort kosesinde yer alan ince endamli 70.89 metre uzunlugunda dort
minaresinin bunlardan baska diger bir 6zelligi olarak ti¢ ayr1 kisi birbirini gérmeden
ayr1 serefelere ulasabilmektedir. Yani miiezzinlerin serefelere birbirlerini gérmeden
cikabildikleri sarmal ve helis egrisi seklinde merdivenleriyle de birer saheserdir. Yukari
ciktikca daralan yivli gévdelerin dordii de iiger serefelidir. Mimar Sinan Tezkiret’iil
Biinyan’da kendi agzindan son biiyiik saheseri hakkinda soyle anlatir: "D0ort minaresi
kubbenin dort yanindadir. Bu minarelerin hem ince, hem figer yollu olmasinin giigliigii
malumdur” (Aslanapa, 1986: 357). Matematik bilgisini mimari dehasiyla birlestiren

Sinan’in ileri bir yasta tamamladig1 bu ylice kompozisyon 6l¢ii, deger ve oranlariyla 'en
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bliytik' leri {izerinde toplamakla kalmamis, biiylik mimar dnceki ve sonraki 6rneklerine
gore carpict Olgiileriyle dikkati ¢eken ve mimarinin biitiinline katilan diger unsurlarla
iistlin bir diizen tasarimi iginde birlesen tek kubbeyi yalin geometrisiyle son defa en
etkili bicimde hissettirmistir. Sehzade ve Siileymaniye camilerine gore kiigiiltiilmiis
yarim kubbeler arasindan yiikselen ana kubbenin boylesine giiclii ve rakipsiz ifadesi o
giinlerdeki teknoloji ve yaraticiligin ortak simgesi gibidir. Mekan biitiinliigline ulasma
cabalarinin zirvesi olan Selimiye, Silileymaniye dahil biitiin sultan camilerini ve
Ayasofya’y1 gerilerde birakmis, bu 6zelligiyle diinya sanat tarihine gegmistir (Miilayim,
Cobanoglu, 2009: 431). Sinan 1588'de o6ldiigiinde, geride camilerin ve bunlara eslik
eden egitim ve sosyal hizmet yapilarimin diizenine iliskin agik ve saglam formiiller
birakmigti. Siileymaniye Kiilliyesi'nin yakininda yer alan tiirbesine iliskin vakif
senedinde belirtildigi gibi, sadece yiizyilin degil, biitlin zamanlarin Euklides'i sifatiyla
yiiceltildi. Unlii Yunan matematik¢isiyle bu karsilastirmadan hareketle, Sinan'mn
yapilarinda geometrik figiirler ve orantilar konusunda sarsilmaz temel kurallar1 ortaya

koydugunu varsaymak dogru olacaktir (Hattstein-Delius, 2007: 559).

Matematikle ilgili iki kaynak bize Islam diinyasinda matematik¢iler ile sanatkarlar
arasindaki is birligi konusunda aydinlatici bilgiler sunuyor. Bu kaynaklardan biri Abu’l-
Vefa (940-998) tarafindan yazilan “Sanatkarin ihtiya¢ duydugu geometrik ¢izimler”,
digeri anonim bir yazarin kaleme aldig1 “Icice Gegen Benzer veya Karsilikli Sekiller”
(1300). Bu iki kaynakta matematikgiler; sanatkarlara kes ve yapistir yontemiyle
geometri 6gretirken, ayn1 zamanda 6nerdikleri geometrik sekillerin bezeme sanatlarinda
kullanilabilir olmasma &zen gosteriyorlardi. Orta ¢ag Islam sanati ve matematik
arasindaki iliski konusunda bu nedenle bu kitaplar temel kaynagimizdir. Mimari anitlari

ve diger sanat eserlerini siisleyen ilgi cekici desenler Islam sanatinda geometrinin
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baskinligina taniklik eder. Geleneksel olarak, zanaatkarlarin drettikleri geometri
konusunda uzman olduguna inaniliyordu. Ancak son ¢alismalar, pratik geometri 6greten
matematikg¢ilerin ~ belirleyici  bir rol oynadiklarim1  gosterdi. Bu, kaliplarin
olusturulmasinda ve belki de binalarin tasariminda rol oynamaktadir (Ozdural, 2000:
171).

Schimmel, “Modern matematikgiler siisleme sanatinda kullanilan yontemi ¢ozmeye
caligmakta ve her seferinde karmasik konstriikksiyon formlarinin sasirtict cesitliligiyle
karsilasmaktadir” demekte ve siisleme sanatlarinin, sonsuz cesitliligiyle islam sanat
algisinin en tipik formu oldugunu ifade eder. Duvarlar, kitap ciltlerini, kaplar1 ve
kumaslar1 siisleyen kivrik dallar ve sarmallar ya tek baslarina ya da geometrik
dekorlarla bir arada bulunan birbirinin i¢ine gegerek gelisen yildiz motifleri, ilahi giiciin
birligini i¢inde saklayan; ama ayni zamanda ona gizemli gondermeler de yapan
fenomenlerin ¢esitliliginin disa vurumu oldugunu belirtir. Binalarin duvarlarini ya da i¢
mekanlarini, {izerindeki motiferin bezemesindeki canlilik ve giizellikle bahgeye
dontstiiren ¢inilerden olustugunu belirtir. Topkapi Sarayi'nin mekanlar1 bu sanatin en
giizel 6rnegini olusturur. Bu ornekler ve renkli geometrik motifli ¢inilerden olusan el-
Hamra ve bircok yapida veya esyada bulunan bezemeler, belirgin bir sekilde
matematige dayaniyordu” (Schimmel, 2012: 115,124).

Islam sanatinda ki geometriye diiskiinliigiin sebebinin nedenini aramak gerekir ise;
tasavvufi bir bakis agist ile hareket ederek, Allah'in miikemmelligini ancak geometrik
diizen veya kusursuzluk ile yakalanabilecegi noktasina gidilebilir. Bagka bir sdylenisle
Allah'in her seyden miinezzeh ve kusursuzlugu sayisal ve sekil bakimindan Matematik
veya Geometrinin kusursuz ¢izimleri ile tecelli edebilecegi diisiincesi egemen olmustur.

Gecmiste Antik doéneme kadar geriye giden geometriye anlam yiikleme isi, Islami
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donemde de devam etmis ve biiyiik oranda tasavvuf odakli olarak gergeklesmistir. Bu
meseleye kafa yoranlardan biri olan L. Massignon’un yaklagimiyla geometri Allah'in

‘beka’ sifatinin formlarla ifade edilisidir (Cayci, 2016: 199).
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Resim 6: Ceyrek iist iiste iki katmanlar ile bir yildiz ve ¢okgen desen ¢izimi, 1500 yillari.

Matematik; Bati’da perspektif ilkesinden hareket ederek figiirsel birliktelik ile
hesaplanabilir bir formiil ve simgesel bir bigim olarak kurgulanirken bakisin tasviridir,
Dogu’da ise manay ifade etmek icin kullanilan ‘tasarlanmig bir geometridir’. Doguyla,
Batinin goérme bi¢iminin altinda ussal farklilik yatar. Bati; reel bir yaklasimla
gordiigiinii matematiksel yansitirak, ‘rasyonalist bir akilla’ bi¢gimlendirir. Dogu; ruhuyla
goriir ve inanct baglaminda kavramsallagtirarak ‘tefekkiir’ (diistinme) ile bigim verir.
Matematigin Islami diisiince bigiminde her saha da etkin olmas, sanatina da etki ederek
anlami tasarlayan soyut bir ifade kazandirmistir. Batida ise anlamin yerine temsil gecer
ve matematik resimlerin somut gostergesi olarak kullanilir. Bu, bir teoriye tarihsel ve
diistinsel alt yapis1 farkli iki kiiltiirlin, diinyayla iliskilendirdikleri gorsel kodlar1 ve

inanislar1 ¢ercevesinde farkli anlamlar yiiklemesidir.
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1.2.iIMGE: “HAYAL KAVRAMI”

Tasarimin ilk basamagi olarak imge, sozliikte zihinde tasarlanan ve gergeklesmesi
Ozlenen sey, dis, hayal, imaj olarak gegmektedir. Sanat imgeleri temsil eder ve imgeler
gecmise ait gostergelerin ¢dziimiidiir. Arnheim’e gore “Imgeler, ‘resimler’ ya da
‘simgeler’ olarak is gorebilir veya sadece ‘gosterge’ olarak da kullanilabilirler. Bu ii¢
terim imge tiirleri degildir: resim, simge, gosterge. Daha ziyade imgelerin yerine
getirdigi ii¢ fonksiyonu betimlerler” (Arnheim, 2007: 157). Ister bir dis nesnenin
zihindeki kopyasi olarak ya da ister 6zerk bir yarati olarak ele alalim her imgenin bir
goriintli, bir beliris ya da goriiniis oldugunu ifade eden Kocgak, imgenin Arapca
karsiliklarinin bunu daha iyi ortaya koydugunu su sozlerle ifade eder: “Imge hem hayal
olarak karsilanir hem de misl olarak” (Kogak, 1995: 51). Ciinkii gorsel algiladigimiz
nesneler, zihinsel goriintiiler olarak belirir. Leppert’ e gére “bir imge tizerine konusmak,
kisinin kendisini imgeyle ve imgenin temsil ettigi goriintiiyle ilintilendirme girisimidir”
(Leppert, 2002: 20). Bir imge, bir igerigin ayirt edici 6zelliklerini gorsel olarak
yansitmaksizin onun yerine gegiyorsa sadece bir gosterge olarak hizmet eder. imgeler
gosterge olduklarinda, sadece dolayli araglar olarak hizmet edebilirler, c¢linkii
fonksiyonel olarak yalnizca yerlerine gegtikleri seylere gonderme yapmaktadirlar.
Kendi baslarina diisiince araglar1 olarak kullanilamazlar zira onlarin benzeri degillerdir

(Arnheim, 2007: 157).

Harmankaya’> nin 6rneklendirdigi gosterge olarak ifade edebilecegimiz, “Istanbul
Siileymaniye Camisi’nde  (1548-1559), kubbeye gegislerde rastlanan sekiz
‘ikonik/kutsal” isim, ‘Allah, Hz. Muhammed, Ebubekir, Omer, Osman, Ali, Hasan ve

Hiiseyin’ adeta bir klasik donem Osmanli siinniligin amblemine déniismiis, Istanbul
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Siileymaniye Cami’nden sonraki tiim camilerde kii¢lik farklarla da olsa kullanilmistir.
Genellikle kutsanan bu standart isimlerin yazili oldugu sekiz madalyondan ‘Allah ve
Muhammed’ kiblenin saginda ve solunda, ¢ehar-yar-1 giizin olarak adlandirilan dort
siinni halife “Ebubekir, Omer, Osman, Ali kubbe gecislerindeki dort pandantif
yiizeyinde, ‘Hasan ve Hiiseyin’ ise kuzey duvarinda, ciimle kapisi lizerinde yer almigtir”

(Harmankaya, 2018: 19).

Arnheim’m ifadesiyle, “Imgeler, soyutluk diizeyi bakimindan kendilerinden daha
asagida bulunan seyleri betimlediklerinde resim'dirler. Betimledikleri nesnelerin ya da
etkinliklerin birtakim ilgili sekil, renk, hareket gibi niteliklerini kavrayip sunarak
gorevlerini yerine getirirler. Bir imge, simgenin kendisinden daha yiiksek bir soyutluk
diizeyindeki seyleri betimliyorsa bir simge olarak davranarak bir simge, sey tiplerine ya
da kuvvet gruplarina belli bir sekil verir. Elbette ki bir imge tikel bir seydir” bu konuyu
sOyle orneklendirir: 6rnegin bir imge kdpek kavraminin ne oldugunu gostermek icin bir
kopegi gosterirse, bir seyin yerine gecerek, bir simge olur. Arnheim’e gore; simgesel
anlamda onun ifadesi olarak Holbein'm (Resim 7) Henry VIII portresi kralin bir
resmidir, ama resmin kendisinden daha yiiksek bir soyutlama diizeyinde yer alan
kralligin ve zalimlik, giig, bolluk gibi niteliklerin de bir simgesidir. Dolayisiyla bu tablo,
kralin kanli canli gorsel goriiniimiinden daha soyuttur, ¢iinkii simgelestirilen niteliklerin
benzeri olan bi¢imsel sekil ve renk 6zelliklerini keskinlestirmektedir (Arnheim, 2007:
157-161), bir insanin ‘kendi ismi ‘gibi ayn1 sekilde ‘onun sembolii’ de, bir alter ego
(ikinci bir ben) dur; sembolii etkisi altina alan sey, bizzat insan1 da etkisi altina alir

(Cassirer, 2005: 52).
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Resim 7: Hans Holbein, Henry VIII, 1536-1537.

Gombrich Sanatin Oykiisii adl1 kitabinda, “Imgenin dogas1 irdelendiginde &nce zihinde
var oldugu bilinmektedir” der ve tarihin ilk giinlerinden bu yana insanlarin duygularini,
diistincelerini ve gordiiklerini zihinlerinden ¢ikarip herhangi bir yiizey {izerine aktarma
girisiminde bulundugunu ifade eder. Insanoglunun ilk gordiigii imgelerin 6nce su, sonra
ayna yiizeyi lizerinde yansiyan goriintiileri oldugu ve insanligin okuma-yazmasinin
olmadig1 ve ¢evresiyle ilgili basit bir yasam siirdiigii tarih 6ncesi donemlerde, imgelerin
hep insan eliyle tiretilerek tas yiizeylere resmedildigini belirtir. Ciinkii yaklagik 15 bin
yil once Ispanya Altamira magarast ya da Lascoux magarasinda bulunan hayvan
resimlerinin biiyiisel amagla kullanilmasi, yani imgelerin, onlar1 dogal ve gergek giiglere

kars1 koruduguna dair inanig bu tespitini giiclendirmektedir (Gombrich, 1999: 20).
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Yaklasik 12.000 y1l 6nce, Firat ve Dicle Nehirleri arasinda kalan bdlgede, Insanoglu
avci-toplayict bir yasam tarzindan, yerlesik hayata, c¢iftgi-liretici diizene gegmek
tizereydi ve insanlik tarihinin en 6nemli degisimlerinden biri yasanmaktaydi. Gobekli
Tepe’nin bulgular1 bize o donemde sanilanin aksine miitevazi ve basit bir yasam
tarzinin olmadigini, Gombrich'in veya bircok kaynagin ifade ettiginin aksine, gérkemli
bir donem yasadiklarin1 gostermektedir. Gobekli Tepe yetkin bir tas is¢iligini
yansitmaktadir. Tas tlizerine kabartma teknigi uygulanarak aktarilan etkileyici anitsal
buluntularin iizerindeki motiflerin igerik zenginligi ise; karmasik bir diistinsel diizeye
ulagildigin1 gostermektedir (Schmidt, 2007: 11). Gobekli Tepe buluntular: arkeolojinin
ugras alanini asan, tarihoncesi dénemdeki kiilt ve din konusuna isaret etmektedir
(Schmidt, 2007: 270).

Erzen’e gore “Dinlerin temelinde gérme ve gortiniimii ile ilgili gergek ve yanilsama ile
ilgili inanc¢lar, kurumlar vardir ve insanin diinyaya yaklasimini, varligi nasil anladigini
kendini nasil tanimladigini ifade ederler. imge bir taraftan da gériinmeyenin izi olarak
kabul edilir. Bu yaklasima gore goriintiiler ve imgeler varhgm kamitlaridir. Ikonlar,
anitlar, dini heykeller ruhun barindirdig1 maddi bigimlerdir. Imge’yi varligmin kanit1 ve
tecellisi olarak goren yaklagimin bir baska sekli de bi¢imleri anlamin simgeleri olarak
gormektir. Burada bir tiir yapisalcilik s6z konusudur. Bigim anlamlandirandir (isaret
eden), isaret ettigi sey ise (isaret edilen) anlamlandirilandir” (Erzen, 2016: 26). Cassirer
anlam baglaminda dinin, duyusal sembolleri ve isaretleri kullandig1 igin, onlari, ayni
zamanda ifade vasitalari olarak; belirli bir anlam1 agi8a ¢ikarip ayn1 zamanda zorunlu
olarak bu anlamin arkasinda kalan, bu anlami her zaman miikkemmel sekilde

kavramadan ve tilketmeden de, bu anlama "isaret eden" ifade vasitalar1 olarak bildigini

ifade eder (Cassirer, 2005: 343).
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Tillich’e gore; “bu sebeple inanci ifade etmenin diger bir yolu sembolizmdir. Semboller
hem inancin hem de kiiltiiriin tastyicisidirlar. Onlar bazen sdylemek istenilen ancak
sOziin ve kelimenin yetersiz kaldigi durumlarda diistinceyi disa vuran imgelerdir. Cilinkii
soylenen seyler bazen literal (gergekgi) anlamin sinirlart disinda kalabilir veya literalism
(gergekeilik) yasanan duyguyu sinirlandirabilir. Ancak sembollerin de belirli felsefi
yapilar1 vardir. Imanin dili, sembollerin dilidir”. Gé&beklitepe icin de bu durum
gecerlidir (Ozalp, 2016: 66). Bugiin Gébekli Tepe'de gordiiklerimiz anlamlarimi ¢ogu
zaman ¢ikaramasak ya da bazen sadece tahmin edebilsek de onlar1 yapanlar ve ziyaret
edenlerin bilesik sosyal ve tinsel iliski agina isaret eden resim ve isaretlerdi (Schmidt,
2007: 230). Kesin olan, Gobekli Tepe'de Neolitik Cag insanlarinin sadece gorkemli
mimariye sahip olmadiklari, ayn1 zamanda biiyiik bir sembol hazinesine ve mesajlarini
hem kendi donemlerindeki hem de kendilerinden sonraki kusaklara anlasilir bir sekilde
birakabilecekleri ¢ok ayrintili bir isaret diline sahip olduklaridir. Biiyiikk bir sembol
hazinesi ve yapilarindaki goérkemlilik, sonug¢ olarak sadece buna uygun geliskin
toplumsal bir organizasyon diizeyiyle miimkiindiir. Hi¢ kuskusuz, Eski Misirlilarin
kesfedip gelistirdiklerine benzer bir durumu Neolitikten bekleyemesek de burada
taslaklar halindeki bir hiyeroglif yazi s6z konusudur (Schmidt, 2007: 234).

Schimmel’e gore, “bir sembol, bir insanin yahut bir cemiyetin tesis ettigi bir seydir. Her
semboliin iki unsuru vardir ki onlardan biri, sembollestirilen madde, oOtekisi bu
maddenin temsil ettigi manevi hakikattir. Bu iki unsurun is birliginden &tiirii husule
gelen sembol, hayatin her sahasina ait olabilir” (Schimmel, 1954: 68). Sembol anlamin
ruhunu tagimaktadir. Gobeklitepe gibi heniliz yazin dilinin gelismedigi bir donemde
insanlarin inang, duygu ve disiincelerini ifade etmenin en temel unsuru siiphesiz

sembolizm olacaktir (Ozalp, 2016: 67).
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Sanat kutsalin bir tezahiir bigimidir. Din ve sanat arasindaki yakinligin sebeplerinden
birisi sanatin kutsali ifsa etmede felsefeye oranla daha etkin ve elverisli olmasidir. Din
ve sanat c¢esitli semboller kullanarak anlatimmi gergeklestirir. Dinin sanatla
bulusmasiyla birlikte sembolizasyon hali ziyadesiyle ortaya ¢ikmaktadir (Tokat, 2005:
162). Sembol diinyasi baska bir seyi amaglamaz ve baska bir seyi esas almaz; o diinya
mutlak olarak ‘var’dir ve bizzat kendisinden ibarettir diyen Ernst Cassirer, mitik
bilincin i¢inde varolmaya devam ettigi alandan, yani dilsel isaretin, i¢cinde varolmaya
devam ettigi anlam alaninda, adeta sadece saf bir ‘varlik’, sadece semboliin gercekten
icinde barindirdig1 6zliiliikk kavramini yakaladigini, semboller diinyasinin, kendi gercek
agirlik merkezi i¢cinde yatan ve kendi icinde biitiinlesmis bir evren halinde, ilk defa
bi¢im kazandigini ifade eder. “Sembol’, ‘esya’y1 temsil etmez, esyanin kendisi, onunla
ayni sey olur; Oyle ki, sembol, kendi simdiki zamaninda, dogrudan esyanin yerine
geger” (Cassirer, 2005: 57). Hakiki sembol Schimmel’e gore, goriilen bir surette,
goriilmeyen bir hakikate isaret eder. Ruhun derinligine, birgok fikir ve duygular
uyandiracak kadar Kuvvetlidir ve suur altindaki sahalarina kadar tesirler meydana
getirir. Ciinkii o, kutsal olanin iki tarafini; heybet ve korku uyandiran Celal (myterium
tremendum) ile hayranlik ve zevk bahseden Cemali (mysterium faszinans) ihtiva

etmektedir (Schimmel, 1954: 70).

Simge her zaman, temsil ettigi kabul edilen kozmik hayatin goriinlisiinden daha fazla
birseyi ifsa etmektedir (Eliade, 1992, 214). Nasr’a gore “kozmosta olup biten herseyin
bir manasi vardir, kozmos insanla konusur; bunlar kozmik alanin hem perdeledigi hem
de ifsa ettigi daha yiiksek diizeyde bir gergekligin sembolleridir. Kozmosun derin
yapisi, insan i¢in manevi bir haber tasir, bu yiizden, dinin kendisi ile ayn1 kaynaktan

gelen bir ayettir. Her ikisi de Kiilli Akl'm, Logos'un tezahiiriidiir ve kozmosun kendisi
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de insanin iginde yasayip 6ldiigii topyekin mana Alem'inin ayrilmaz bir pargasidir”
(Nasr, 1988: 18).

Cassirer, harf, hece ve nihayet kelime, dogrudan idiogramdan gelismis, baslangicta
onda bulunan tasvir isareti, yani resim isareti, saf anlam isareti ve sembol haline
geldigini (Cassirer, 2005: 342) ifade eder. Alman ilahiyat¢is1 Prof. Paul Tillich'in
diislincesine gore ise gercek semboliin iki 6zelligi vardir ki, gizli bir kuvvet sayesinde
miiessir olmas1 ve kendinden baska bir sey olmasidir. Ingiliz filozof Edwyn Bevan ise
sembolleri iki kisma ayirmustir: seffaf semboller "arkalarinda ne oldugu goriilebilir”,
onlar da baska sembollerin yerine gidebilirler ve seffaf olmayan sembollar, yani
arkalarinda ne oldugu goriilemez. Bazi1 sembollerle hakiki manalar1 arasindaki iliski 0
kadar sikidir ki onun yerine baska bir sembol konulmaz. Boyle bir sembol Hristiyan
kiiltiiriinde Allah-Baba kavrami olarak belirir. Tillich'in dedigi gibi isa bile dini bir
sembolden -baska bir sey olmayarak- sayilabilir (Schimmel, 1954: 73). Hz. Isa’y1 ve
Hiristiyanlig1 simgeleyen ‘Hag’; eskenar bir {liggen ig¢ine yerlestirilmis daire (ki,
‘Teslis’in li¢ sahsinin da ayn1 anda esit ve ebedi olduklarini sembolize eder. Hristiyan
dininin sembolleri arasinda ayrica sunlar da zikredilebilir: (U¢ Uknum’un ilk sahsini
[Baba] simgeledigine inanilan), buluttan uzanan bir el; hepsi de (Hz.) Isa’y:
simgeledigine inanilan mutlu kuzu; yavrularini beslemek i¢in bagrini acan bir pelikan;
balik, Kutsal Ruh’un sembolii olan giivercin; dért incil’in simgesi olan kanatli insan,
kanatli aslan, kanath 6kiiz ve kartal (Kilig, 2013: 13).

Bu noktada ‘Allah-Baba’> mefhumunda oldugu {iizere Isa’nin dini bir sembolle
ozdesleserek sembollesmesi rnedi Islam'm asir1 sembolizme nigin sicak bakmadiginin
sebebi olarak anlagilabilir. Kog’a gore; “Zira asir1 sembolizme gore semboliin bir yerde

sembolize ettigi seyin yerine ge¢mesi durumu séz konusudur. Bu anlamda bir
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sembolizm Islam’m ve dolayisiyla Islam sanatinin hemen her zaman uzak durdugu bir
sey olmustur. Semboliin biitin dikkat ve ilgiyi kendi iizerine ¢eken biiyiileyiciginden
kuskullanildig1 icin Islam'da baska kiiltiirlerde oldugu sekilde bir sembolizm
gelismemistir. Islam agirlig1 ayet ve isaretten yana koyar. Bu da yine giizelligin kendi
Otesine isaret eden anlamli ve bir yerde nesnel bir dile sahip olmasiyla ilgili bir
durumdur” (Kog, 2017: 113).

Hakikat kendini su sekilde gostermektedir: felsefede kavramsal olarak, dinde
temsillerle, sanatta ise somut sembollerle ifade bulmaktadir (Tokat, 2005: 162).
Platon’un temsil ettigi didaktik yaklasima goére sanat ancak bir kopyadir, gercege
yaklasamaz ve araci mimesis’tir; klasik diisiinceye gore sanat iyilestiricidir, arzuyu
egitir ve bu bakimdan yararlidir. Romantiklere ve 20. yiizyll basinda Alman
hermeneutik® ekoliinii temsil eden Heidegger’e gore ise gergegi ancak sanat agiga
cikarabilir. Sanatin gergeklikle iliskisinde dinin temayiilleri de etkilidir. Her iki kiiltiirde
de kutsalin ifadesi gergegin ifadesidir. Ancak biri tamamen gergekei bir yaklasim olarak
ifade bulurken digeri ise soyut ifadelerin baglaminda goériinen ve duyumsanan gergek
belirtilerin 6tesinde imge ve ifade iireten bir sanat (Erzen, 2016: 31-34).

Kog¢, “Dinin her zaman, mitik sembol diinyasiyla yeni bir baglanti kurarak, aym
zamanda tiim "gerceklik"le, emprik varolusun biitiiniiyle yeni bir baginti i¢ine girdigi
goriiliir’ demektedir. Ona gore, “Islam sanatinda Bat1 dillerine genellikle sembolizm
seklinde terciime edilen temsilin ¢ok 6nemli bir yeri vardir, temsil yaygin geleneksel
anlamu ile analoji, genis anlamda ele alindiginda farkli varliklar farkli diinyalar ve farkli

varolus diizeyleri arasinda bir sekilde benzerlik iliskisi kurmaya dayanir. islamda dinsel

6 Yorumsamacilik ya da hermeneutik, ilkin Hristiyan teolojisi alanindaki yorum tartigmalarindan ortaya
¢ikan bir anlam ve metodoloji bilgisi. Daha sonra terim teolojik sahanin disina ¢ikmis ve daha genel
anlamda yorum aragtirmalariyla ilgili felsefi bir disiplin haline gelmistir.
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diinya goriisiiniin kendi yapis1 geregi figiir ve doga ilgisi Bati'dan, Hiristiyanliktan farkli
olmasi diisiinsel yapisin1 da etkilemistir, bu yilizden tezyinat sadece goz zevki igin
yapilmis bir siis degil ayn1 zamanda ic¢inde gizli veya agik bir mesaj barindiran temsili
bir dildir. Zira diizen ve gergeklik baki olan Allah'a aittir” (Kog, 2009: 159). Bu
cercevede figiirlin stilize bir nakisa doniismesi zorunlulugu vardir. Bu bir yasaklama
sorunu degil, bir i¢gyap1r sorunudur. Gegmisin cografi ve kiiltiir mirasiyla zenginlesen
(eski tilsim sorunlar1 ve putperest gelenek kalintilarin1 da kapsayan) Islam nakiscilig
dinseldir. Ama bu dinsel olusumda figiiratif bir bi¢ime ya da herhangi bir bigimsel
sembole tapinmak s6z konusu degildir. Hiristiyanlikta figiir, Tanr1 ile mii'min arasinda
bir arac1 yaratmaya calistigi halde, islam dinsel nakisinin baslica niteligi bu iliskide
hi¢bir aracinin bulunmadig diistincesini yerlestirir (Tansug, 1988: 89). Non figiiratif bir
diisiincenin hakim oldugu Islam sanatinda yogun olarak goriilen geometrik ve bitkisel
sislemeler, metafizik bir estetikle beliren hakikatin hissiyati anlamini {istlenerek
sembolizmi igeren bir duyu algisini da asabilecek 6nemli ve dolayl bir aragtir. Yelen,
konuyla baglantili olarak geometrinin sembolizme katkisindan su  sekilde
bahsetmektedir: “Geometrinin muhtevas1 geregi, diizgiin sekiller ortaya koydugu
gortlir. Kirik, egri ve diiz gizgilerle geometrik sekillere ulasmak miimkiin oldugu gibi
iicgen, dortgen, altigen ve sekizgenlerin birlikteliginden bagka geometrik
diizenlemelerle yeni formlara gidilebilir. Bu durum geometrik formlarin tezyinata
dolayisiyla anlam ve semboller diinyasina ne kadar uygun oldugunun delilidir. Boylece
geometri, sanata etki eden nispet ve ahenk gibi unsurlardaki koordinasyonun temin
kaynagidir. Geometrik siislemelerde tercih edilen konular daha ¢ok semavi kozmos
anlayisimin oldugu goksel temalardir (Yelen, 2017: 471). Bu siislemelerde yer alan;

yildizlar, giines, ay ve yerkiire gorlinenin ardindaki goriinmeyene atfedilen bir
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sembolizmle yansitilir. Semavi-kozmos siislemelerinin ortaya ¢ikisinda Kur’an-1 Kerim,
hadisler ve tasavvufi anlayisin temsili seklindedir. Yukarida ifade edildigi tizere
yeryliziiniin sembolii durumundaki geometrik formlarin mimari ve mimariye bdyle
stisleme programlarina aktarilmasi, yeryiiziiniin mimari ve tezyinata indirgenisin kiigiik
0lcekli numuneleridir. Bu mimari formlar daire, ticgen, kare, dikdortgen ya da zaman
zaman eliptik sekiller meydana getirmistir. Dolayisiyla mekani olusturan sinirlar bilinen
formlara gore sekillenmistir (Cayci, 2016: 197). Kog, miisahade edene Tanriy1 hatirlatan
geleneksel sanatin, temsil ya da sembolizm varlik diizeni ve hiyerarsisi tizerinden
calistigim1 ifade etmektedir. Su goriinlir alemde gordiigiimiiz ve algiladigimiz seyler
aslinda alemlerde veya varligin diger mertebelerindeki, o aleme uygun ve o diizeyde
tecelli eden hakikatin bu alemdeki bir goriintiisiidiir. Dolayisiyla bu diinyada ki bir
varlik temsili (sembolik) olarak gayb ya da ruhani dlemdeki asli ya da benzeri hakkinda
bir bilmeyi goriinmeyendeki bilgiyi iletir. Kisaca temsil, bilmenin bilinmeyene ayna

tutulmasi seklinde ¢alisir (Kog, 2009: 27).

Hegel’e gore, ilk sanat bi¢imi gergek sunum yeterliligi olmayan mimari sanatidir. Bu
bilime Hegel sembolik sanat demektedir (Tokat, 2005: 152). Cayci’ya gore de
mimariyi anlam boyutuyla ele alarak sadece teknik olarak ifade etmemek gerekir.
Anlam; gizli olan hakikatin belli bir usul dahilinde bilgi alanina intikali olarak
tanimlanmaktadir. Ote yandan sembol, sekil ve muhtevanin disindaki anlatim tarzi,
basvuru yoludur. Islam mimarisinin anlam ve sembol boyutunun gerisinde kendinden
oncekilerin etkisinden s6z etmek miimkiin olsa da sonug olarak islam inang ve ibadet
sisteminin  yonlendirmelerini  bu ¢ergevenin iginde tutarak anlamlandirmak
gerekmektedir. Yine Islam mimarisinde sembol, igerik olarak mananin gizliligini ifsa

ettigi kadar askini ifade etmedeki yetersizlikleri agmak icin bagvuru kaynagidir. Sanat,
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akilla kavranamayan veya akilla izah edilemeyene dogru gidiste miiracaat edilen bir
izah aracidir. Mesele din ile alakali sembolizme doniisiince, konunun 6nemi biraz daha
ehemmiyet arz etmistir. Insanlarin en yiice degerleri arasinda yer alan dine ait bir
gonderme her seyin istiinde kabul goriir ve semboller vasitasiyla kutsallagir veya
hiirmete layik duruma gelir (Cayci, 2016: 194). Istanbul Sehzade Mehmed Camii (1543-
1548), Istanbul Siileymaniye Camii (1548-1559) ve Edirne Selimiye (1568-1574)
Camlerinde oldugu gibi ozellikle selatin camilerinin climle kapilari ile kutsal yonii
sembolize eden mihraplar1 ayni eksen iizerinde yer almaktadir. Kap1 ile hemen hemen
ayni mimari ve siisleme kurgusuna sahip mihraplar adeta cennete agilan bir kapiyi
andirmaktadir.  Kapi ikonografisi mihrap iizerinde yer alan Al-i Imran Saresinin 37.
Ayeti “...Zekeriya, (Meryem) onun yanina, mihraba (mabede) her girisinde...” gibi
mihrap ayetleriyle de vurgulanmaktadir. Tagkap1 aksindaki mihrapla olan ikonografik
ve bigimsel bu benzerlik sonucunda, ibadet mekaninin dort kapiya sahip oldugu
izlenimi yaratilir. Camilerin yan girigleri ile birlikte (dogu-bati, kuzey-giiney) dort yon
vurgusunun &ne ¢ikarildigr dikkati gekmektedir. Bdylece Islam sembolizminde ve Islam
tasavvufunda énemli bir yere sahip olan dort kap1 inanc1 sembolize edilmis olur. Ayrica
ayni aks lizerinde konumlanan ciimle kapisi ve mihrap ile zahiri ve batini aleme giris
temsil edilmistir (Harmankaya, 2018: 10).

Hristiyan sanatinda kapiya gelince ki 6z itibariyla bir diinyadan bagka bir diinyaya
gecittir, kozmik modeli mekansal diizeyden ziyade, zamansal dongiisel diizeye aittir:
Benzer sekilde ‘Gogiin Kapilar1” yani glindoniimii kapilar1 esasen zamandaki kapilardir
veya dongiisel araliklardir, mekandaki sabitlenisleri ise ikincildir. Su halde nis
seklindeki tag kap1 bizatihi unsurlar1 araciligiyla statik veya mekansal bir sembolizm ile

dongiisel veya zamansal bir sembolizmi birlestirir. Orta ¢ag ta¢ kapilarinin biiyiik
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ikonografik sentezlerinin iizerine kuruldugu Hristiyan sanatinin, bu saheserlerinden her
biri ikonografik ahenkli unsurlarin hakim bir se¢imi ile, bu zengin fikirler malzemesini
ac1ga vururken, i¢ birligini koruyarak bunu da 'bindirilmis sembolizmi objenin tizerinde
var olan sembolizm uymalidir’ yasasina uygun olarak yapar. Tagkapinin oyulmus veya
resimli siislemesi kapiin manevi anlamda mabedin isleriyle ve dolayisiyla, kendisi
hakkinda soyle diyen insan tanrinin dogasi ile 6zdeslestirilir: ‘Kap1 Be’nim. Bir kimse
benim araciligimla iceri girerse kurtulur. Girer, ¢ikar ve otlak bulur...” (Incil Yuhanna).
Burckhardt, kap1 formu gibi, kendisinden genis bir mekana ag¢ilan ve duvar igine
oyulmus, genellikle iistii kemer ya da mukarnas ile ortiilii girinti (S6zen-Tanyeli, 1994:
173) anlaminda kullanilan, nisin de tiim dinlerde ortak sembolik kavramlardan biri
oldugundan bahseder:” Biitiin dini mimarilerde nis, bir ‘Kutsallarin Kutsali’ seklidir.
Kutsallarin Kutsali Tanri'nin tecelligahidir, ister bu tecelli niste bir tasvirle yahut soyut
bir sembolle temsil edilsin, ister salt mimari bigimde ima edilsin durum degismez, biitiin
sanatlarda ayni islevi goriir. Nis diinya magarasinin kii¢iiltiilmiis tasviridir. Kemeri
gokkubbeye karsilik gelir buna karsilik, payandalar1 bir mabedin kiibik veya dortgen
kismui gibi yeryiiziine karsilik gelir (Burckhardt, 2017, 104-105).

Islam sanatinda sicaktan ve soguktan koruyan bir tavan olusturan, onun merkezi ve
kozmik varolusunun her diizeyini Allah ile iliskilendiren kubbe, ayni zamanda da
semavatin semboliidiir. Kubbenin sekizgen temeli ars1 ve tabanin ve ayni zamanda da
melekit aleminin kare ya da dikdortgen temeli ise yeryiiziindeki cismani alemi
sembolize eder (Nasr, 2017: 73). Cayci'ya gore "Islam mimarisindeki estetik diisiince
besere hitap ettigi kadar askina ulasma vasitasi olmustur. Islam mimarisinin sembol
boyutuna da yine mimar/sanatginin hayal ve diisiince diinyasinin maddeye intikal evresi

olarak bakmak gerekir. O giinkii ifade tarzi her ne kadar sembol yerine mecaz ile ifade
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edilmis olsa da gaye hep ayni amaca hizmetten ibaret olan bu mecazlar sayesinde
goriinenler ile goriinmeyenler arasindaki iletisim unsurlar1 olusmustur” (Cayci, 2016:
196).

Nasr’a gore,” Kur’an’in ayetleri giic ve tilsimlar oldugu i¢in onlarin gorsellesmesini
miimkiin kilan harf ve kelimeler de bir tilsim gorevi goriirler ve kendi giiglerini
gostererek anlam kazanirlar. Kendilerine ait bir bilim olusturan harflerin sayisal
sembolizmi ve ezoterik énemi mevcuttur. Her bir harf, kendi kisiligine sahiptir ve
gorsel bigimiyle belirli bir ilahi sifat1 temsil eder; ¢ilinkii kutsal alfabenin harfleri, ilahi
katip olarak Allah’mn 6zellik ve sifatlarina tekabiil (karsilamak) eder” (Nasr, 2017: 45).
Semavi dinlerin sanatlarina da yansiyan kolektif sekilde kullandig1 semboller de vardir.
Form ve motifleri genellikle bir inanci yansitan ve aydinlig1 temsil eden kandiller esya
ve sembol olarak kutsal kitaplarda 6nemli bir yer tutar. Kandil Latince mum ve lamba
anlamlarina gelmektedir. Arapca olarak kindilin olarak telaffuz edilmektedir. Kur’an-1
Kerim ve donemin dini metinlerinde kandil yerine; misbah, sirag ve c¢erag lafzi
kullanilmaktadir (Bozkurt, 2001: 299-300). Kur'an Allah goklerin ve yerin nurudur
demekte ve hazreti peygamber de bir hadisinde Allah'in ilk yarattig1 varlik nurdur
buyurarak bu ayete kosmogenik ve kozmolojik bir boyut eklemektedir (Nasr, 2017: 75).
Eski Ahid’in bir¢ok yerinde dini ve kiiltiirel obje niteligi bulunan kandillerden s6z edilir
ve yahudiler bunlar i¢in halis zeytinyagi tedarikiyle gorevlendirilir. Hz. Siileyman’in
sarayinda ve daha sonra Babil’e gdtiiriilen degerli esya arasinda altin kandiller de vardi.
Yeni Ahid’de Hz. Is4’ya izafe edilen bir ciimlede Hz. Yahya kandile benzetilir. Simeon
da Hz. 1sa’y1 heniiz bebekken kucagina alip ondan Allah’in biitiin milletlerin yolunu

aydinlatmak i¢in hazirladigr 151k diye bahseder. Bu s6z, hiristiyan diinyasinda 1513a ve
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onun kaynagi olan mum ve kandile neredeyse kutsallik izafe edilecek bir O6nem
kazandirmistir (Bozkurt, 2001: 299).

Kisacasi her iki kiiltiiriin sanatinda da semboller, vahyin etkisiyle, hayal ve tasavvur
diistincesiyle gelisir; bat1 da figiir olarak, dogu da soyut ifade bigimleri olarak kutsalini
ifsa eder. Burada, dinle sanat birleserek insanlarin duygularina dinsel hakikati getirme
ve bunu hayalgiicii i¢in sembolize etme yoniinde ¢cogu kez sanat1 kullanir. Bu baglamda
din, gercekte ‘Mutlak’ olani ifade etmede iki kat daha giiglii hale gelmis olur (Tokat,
2005: 151).

Eliade ve Leppert, bat1 bakisi ile temsil- taklid iliskisi igerisinde, hayal kavramini su
sekilde degerlendirir;

Hayal giiciine sahip olmak bir i¢ zenginliginden, imgelerin kesintisiz ve kendiliginden
akimindan yararlanmak demektir. Fakat kendiligindenlik, keyfi icat etmek degildir.
‘Hayal giicii’ etimolojik olarak imago, ‘temsil, taklid’ ve taklid etmek ‘yeniden
iiretmek, benzerini yapmak’ ile dayanisma halindedir. O, etimolojinin bir kereligine,
psikolojik gergekleri oldugu kadar manevi gergegi de yansitmakta oldugunu ifade eder
ve hayal giiciinii 6rnek alinacak modelleri -Imgeler- taklid etmektedir, onlar1 hig
araliksiz tekrarlamaktadir. Hayal giiciine sahip olmanin, diinyay: biitiinselligi i¢inde
gormek oldugunu sdylerken, nedenini imgenin iktidar1 ic¢inde, gOrevinin
kavramsallastirmaya gelmeyen herseyi gostermek oldugunu dile getirir. Hayal
giiciinden yoksun insanin talihsizligini ve ¢okiintiisiinii 'hayatin ve kendi ruhunun derin
gerceginden kopmustur' diyerek agiklanabilecegini sdyler (Eliade, 1992; XXX).

Leppert ise; imgelerin bize asil diinyay1 degil, diinyalardan bir diinya gosterdigini,

imgelerin gosterilen seyler degil, bunlarin temsilleri oldugunu vurgular. Imgelerin
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temsil ettigi seylerin “gercek" diinyada olmayabilecegini, sadece muhayyile, kuruntu,
arzu, riiya ya da fantezi diinyasinda var olabilecegini “ifade eder (Leppert, 2009: 16).
Dogu anlayisinda amag temsilden ziyade, bir seye isaret ederek ima ederek hayalde
canlandirmak olarak belirir. Erzen’e gére; “Islam felsefesinin gériintiiye, ya da gercegin
yalnizca goriinen de degil, gériinmeyen bir sekilde, ya da goriinen sekilden farkli olarak
var olabilecegi inanci, sanatsal ifadelerde gerceklik disinda bir yaklasimin deger
bulunmasma yol agmustir. Yalnizca Islam degil, Bat1 kiiltiirleri disindaki Budizm ve
Hinduizm gibi birgok inang ya da kiiltiirde, sanatta ger¢ek¢i olmak bir deger degil, son
derece basit ve kaba bir tutum olarak goriilebilmektedir. Hayal giicii ile diinyay1
gorebilmek yalnizca goz ile gorebilmekten ve anlayabilmekten ¢ok daha 6nemli kabul
edilmektedir. Bu anlayisa gore gercekc¢i resim basit bir tekrar olmaktan baska bir sey
degildir; sanatg1 igin 6nemli olan goziin gormedigini goriip ona sekil vermektir” (Erzen,
2016: 28-29). Gergi bu tiir yaklasim dogu sanatinda farkli nedenlerle de kullanilmistir.
Ornegin Buda’nin kutsal tasvirine yogunlasan Uzak Dogu Budist sanatinin, Buda’nin
kutsal tasvirinde yer alan, hindu sanatindan alinan iki bi¢im Buda’nin bedeni ve niliifer;
‘Kendine Uyanmis Ruhun Muazzam siikinetidir’ ve Budizm’in biitiin bir manevi
durusunu 6zetler. Gelenege gore Sakyumi’nin tasviri benzerlik ilkesi gozetilerek baska
tasvirlere model olmakta ve evrensellik karakterine biirinmektedir (Burckhardt, 2017:
169).

Corbin, Hayal ve hayalet, uyku yahut uyaniklik halinde insana gercekmis gibi goériinen
surettir demekte gergeklik ve hayal kavramlarina su sekilde agiklik getirmektedir:
“Burada s6z konusu olan gercek degil gercegin gdlgesi, aynadaki yansimasi veya
riiyadaki timsalidir. Siihreverdi ile Ibnii’l-Arabi arasinda bir siireklilik géren Henry
Corbin, her ikisinin de istirak ettigi gnostik (sezgisel bilgi) ¢izginin en belirgin
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temasinin hayal oldugunu ileri siirmiistiir. Corbin’e gore buradaki hayal kavramini sanat
felsefesindeki gergek disi hayaller, daha dogrusu fantezilere indirgemek hayale dair
gnostik iddiay1 hi¢ anlamamak olur. Her seyden dnce yaratmay1 bir tecelli (belirme)
olarak kavrayan Ibnii’l-Arabi alemi de ilahi tahayyiiliin (imagination) bir eseri olarak
gdrmiistiir. Arifin miitehayyilesinde ¢izilen nesneler ise bir hayal aleminde varlik
kazanir. Burada insan miitehayyilesi mutlak anlamdaki ilahi tecelliye mazhar olmakta
ve kalp adim1 almakta, dolayisiyla arifin kalbindeki ilahi tecelli hayal dleminde varlik
kazanmaktadir” (Corbin, 981: 179-182). Mana denen i¢ gergeklik, goriinene degil, gozle
goriinmeyen hayale yakindir ve 13. yiizyil sonrasi Anadolu'da diisiinsel ve gorsel
hareketliligi biiyiik oranda belirleyen Ibn Arabi, hayal gdziinii gaybe acilan kap1 olarak
yorumlamistir. Hayal denen sey, gaybin bilinmez goélgesidir ve alem, ancak gdlgenin
idrak edilme mertebesinde bilinebilir. Dolayisiyla hayal gibi gélge, i¢inde gizli olan seyi
asla bilemeyecegimiz, goériinmeyeni c¢iplakligiyla asla goze getiremeyecegimiz,
gordiiglimiiz an goriinmezin aralifinda eyleyecegimiz mekan anlamina gelir- hayal
icinde goriinen suretin asli, bilinmezligini gizleyecektir (Sayimn, 2013: 117).

Islam diisiince tarihinde hayal ile ilgili ii¢ kategoride incelenebilecek farkli felsefi
gortisler ortaya ¢ikmistir. Konunun anlattiminda Durusoy ve Cakmaklioglu’nun konuya
dair agiklamalar1 su sekildedir:

1) Hayal, bes duyunun fonksiyonel bir devamindan ibaret olup duyularla idrak
edilmeyen tahayylil olunamaz, tahayyiil olunamayan da diisiinillemez. Hayal,
duyumlarla diisiince arasinda bir idrak giiciidiir. Kindi, Ihvan-1 Safa, Ibn Bacce ve Ibn
Riisd bu goriistedirler (Durusoy, 1998: 1)

2. Ibn Sina ise Kindi gibi musavvira kavramini kullanmakla birlikte, kendisinden &nceki

filozoflardan farkli olarak musavvira ile miitehayyileyi birbirinden ayristirirlar. Ibn Sina
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felsefesinde musavvira giicii, duyu planinda idrak edilen imajlar1 saklama fonksiyonuna
sahiptir. Miitehayyile ise, ‘hissi (duyusal) suret’ adi verilen bu imajlar c¢esitli
birlestirme ve ayristirma islemleriyle yeniden lireterek onlar1 serbestce hayal eder. Bu
islem vehim giicii i¢in yapilirsa fahayyiil, akil igin yapilirsa tefekkiir adin1 almaktadir
(Durusoy, 1998: 1). Duyumlarin suretlerini saklayan hayal yetisi ve kavramlari saklayan
hafiza siirekli yeni seyler iiretir, hayal yetisinden daha {ist bir seviyeye isaret eder; soyut
ve metafizik varliklara ait benzetmeler yapip, semboller {iretebilir. Miitehayyile
metafizik alemden de manevi etkilenmeler, sairane ilhamlar seklinde etkiler alir. Farabi
ve Ibn i Sina bu goriistedirler” (Cakmaklioglu, 2003: 300).

3) Sehabeddin es-Siihreverdi (el-Maktiil), Muhyiddin ibnii’l1-Arabi ve Molla Sadra gibi
gnostik diisiintirler hayali, psikolojik ve epistemolojik bir kavram olmasinin 6tesinde
kozmolojik bir kavram olarak ele almaktadirlar. Hatta ibnii’l-Arabi’de hayal terimi
ontolojik bir anlam dahi kazanmistir (Durusoy, 1998: 3). “Ciinkii ona gore hayal, sadece
diisiincenin en temel kurucu o6gesi degil, ayn1 zamanda alemin de bir 6gesidir,
epistemolojk diizeyde, en smirli anlamiyla, metafizige agilan bir kapi, duyular ile akil
arasinda bir idraktir. Dolayisiyla burada s6z konusu olan hayal, aktif bir hayaldir.
Biitiiniiyle zihnin {irettigi salt bir kurgu, sinir tanimayan bir fantezi degil, metafizik bir
hayalin bir uzantisin1 algilayabilen ve algiladigi seyleri gerceklige doniistiirebilen
Ontolojik diizeyde ise, bu kavramla, Hakk'in ilk zuhur mertebesine, biitiin aleme
(ma’siva) ve ayrica duyular alemi ile metafizik alem arasinda, kendine 6zgii bir takim

isleyis bigimleri olan ti¢iincii bir aleme isaret edilmektedir (Cakmaklioglu, 2003: 300).
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Resim 8: Nakkas Osman, Hiinername Sultan 2. Murad’in Ciilus Minyatiirii, 16. yy.

Belting, hayal giiciiniin iki kiiltirde de ¢ok farkli degerlendirildigini sdyleyerek soyle
bir karsilastirma yapmaktadir: “Bati’da hayal giicii hep gozle ilintiliydi ama Islam
kiiltiirlinde ¢ok daha kararli bir bicimde ve hi¢ taviz vermeden bagli basina bir diinya
haline geldi. Bat1 kiiltiiriinde bakis, her resim birbirinden ayr1 diigiiniilemez. Gorsel algi
da bakisin kendisi aktiftir, imgeler tasvir edilebilmektedir, ¢iinkii izleyici de diinyay1
resimler halinde goriir. Bir resim teorisinde daima goziin neye ihtiyaci vardir, zira

gorme siireci ancak Oznenin bakisi ile baglar. Oysa diger kiiltiirde diinyaya 151k
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hilkkmeder ve gdz 1s183a duyarh bir organdir. Bu nedenle Ibnii'l Heysem algi
matematiginin optik kanitlarini i¢sel duyularin psikolojisi ile tanimlar. igsel resimler
farkli tiirden resimlerdir. Batinin algisinda bunlar resim bile degildir, oysa Ibnii'l
Heysem’e gore, yegane resimler bunlardir, diinyada onlardan baska resim yoktur. Ona
gore, “I¢sel resimleri iireten hayalgiicii iki kiiltiirde tamamen farkli roller oynamaktadir.
Bakis ve goz arasinda kurulan iligki, iki kiiltiiriin diinya imgesine yansimistir” (Belting,
2012: 37).

“Batiy1 bu kadar ugrastirmis olan imgeler sorunu karsisinda, 6teki iki biiylik dinin nasil
tepki gosterdiklerini gérmek ilgingtir” diyen Gombrich’i imgeyi hayale yonlendiren bir
dinin sanat1 su tespite gétiiriir: “VII. ve VIII. yiizyillarda ilerleyip, 6niine gelen her seyi
silip siipiiren bir Ortadogu dini; Iran1, Mezopotamya' y1; Misir' 1, kuzey Afrika ve
Ispanya' y1 fetheden Islam fatihlerinin dini, imgelerin yasaklanmasinda Hiristiyanliktan
daha da kat: davrandi. imgeler, yani suretler yasaklandi ama sanat1 sona erdirmek pek
kolay degildi. Nitekim kendilerine insanlar1 betimleme izni verilmeyen dogulu
sanatcilar, hayal gii¢lerini, bigim ve motifleri gelistirmekte kullandilar. Adina arabesk
dedigimiz, benzeri goriilmemis zerafette dantel gibi siislemeler yarattilar. Elhamra
Saray1’in avlularini ve salonlarmi dolasarak, bu siisleme motiflerinin tilkenmeyen
cesitliligine hayran kalmak unutulmaz bir deneyimdir. Islamin egemenligi disindaki
diinya bile bu motiflerle Dogu halilar1 araciligiyla tamisti. Eger bugiin Dogu
halilarindaki zarif motiflere ve zengin renk cesitlemesine hayran kalabiliyorsak, bunu,
son ¢oziimlemede, sanat¢inin kafasini gergek diinyadaki objelerden, ¢izgi ve renklerin
diis diinyasina yonlendiren Muhammet'e borgluyuz” (Gombrich, 1999: 146) Dolayisiyla
Islam sanatinda goériinenden daha ¢ok temayiil tahayyiile meyl eder. Islam sanatgis i¢in

goriinen diinyay1 paranteze alarak yok saymak ve esyanin Oziine ulagsmak murat
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edilendir. Iste bu sebepten Cam’a gére; “Olmiis bir kimse sagmus gibi bizimle beraber
olabilir, yaz giiniinde kar yagabilir, ya da denizler mavi degil saridir. Bu diinyay1 gegici
bir riiya gibi algilayan bir sanat¢inin, sanatinda bunu aksettirmemesi beklenemez.
Bunun igin Islam siisleme sanatlarinda asma dalinda giiller, karanfiller agabilir, ya da
bazi bitki motifleri (Rumileri) kus figiirleri seklini alabilir” sanatgiya soyut algilayisi
getiren bu diinyanin faniliginin bilincidir (Cam, 2012: 95-96).

1.2.1. Gorsel Konusma

I[slam o6rneginden etkilenmis Bizans putkiricihi@ma karst Yedinci Birlik Konsiilii
ayinlerde putlarin kullanimini su kanitla onamistir: Allah Zat’inda tanimlanamaz; ama
[1ahi Kelam insan dogasina hiikmettiginden, onu orijinal bi¢imine yeniden kavusturur
ve 11ahi giizellik asilar. Isa’y1 insan biciminde temsil ederek, sanat bize yeniden dogusu
animsatir (Burckhardt, 1994: 242). "Beni gérmiis olan, Babay1 da gérmiis olur," der Isa,
"Sen nasil: Bize Babay1 goster diyorsun? iman etmiyor musun ki, ben Babadayim, Baba
da bendedir?” (Yuhanna, 14,9-10). Bedensel mevcudiyeti sayesinde goriinmeyen
tanriya viicut bulduran bir eikon'dur Isa; onun otesinde yatan goriinmezlik, kendini
Isa'nin bedeniyle vahyetmistir. Oysa cifte varlig1 geregi, gériinenin ardindaki o sakli
goriinmeyene duyulan arzuyu artiracagina, ikonakiricilara goére gorlinen sayesinde
bakisi tatmin eden ve arzuyu azaltan bir varolustur Isa'min imgesi; gosterilenin
uzakligimmi yakinlastirdigi ve ikonada sabitledigi an, askinligindan olmaktadir. Ciinkii
aslinda imgeye bakarken onun ardinda yatan ve o olmayan seye hiirmet gosterilmekte,
onun i¢in bakislar indirilmektedir. Yine onun i¢indir ki, imgeyi duvara asmadan Once,
onun ardinda yatan ve imge olmayan seyin kanitlayiciligi ugruna takdis ve tahsis
torenleri diizenlenir. ikonanm ¢ifte varolusu geregidir bu. Orta ¢ag boyunca egemen

olan diisiince sudur: Imge ve imgeyi goriiniir kilan cerceve, temsil ettigi goriintiiyle
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yalnizca benzesen degil, ayn1 zamanda benzesmeyen bir benzesimdir” (Sayin, 2013: 10-
16). Burckhardt’a gére, bu goriisle Islam’in goriisii arasinda keskin bir ayrmm vardir,
ancak iki yaklagim da ortak bir temele, yani insanin ilahi-merkezli dogasina dayanur.
Sufi Muhyiddin Ibn Arabi’nin (es-Seyhii’l-ekber) el-Fiituhatu’l-Mekkiye (Mekke
Acilimlart) adli eserinde bulabilecegimiz kutsal sanat kargisinda Hristiyan tavrinin en
kapsamli aciklamalarindan birisini eserinde $dyle yazar: “Bizanslar resim sanatini
miikemmellik derecesine ulastirdilar, ¢iinkii onlara gore, imgesinde ifade edildigi gibi,
Isa’nin essiz dogasi (ferdaniyyet) herseyden dnce 11ahi Birlik’e yogunlasma noktasidir.’
Bir imgenin simgesel rolii derin diisiinceli Miisliimanlar agisindan anlasilmazdir.
Kur’an’in yasalarma boyun egerek, Miisliimanlar kutsal imgelerin kullanimina karsi
cikarlar, boylece analoji (tesbih) karsisinda ‘karsilastirilamazlik’ (tenzih)’ e 6ncelik
verirler” (Burckhardt, 1994: 242).

16. yiizy1l sonrasi Avrupasinda merkezi perspektifin yeniden kesfiyle, camera
obscura'min icadiyla birlikte, sanatsal imgeyle dinsel imge ayrismustir. Imgelerin
satilabilir ve satin alinabilir birer meta degeri tasimaya baslamasi ve cercevelenerek
duvara asilan imgelerle kosut gitmektedir. Percipicere sozciigiinden tiiretilen, ‘'olmasi
gerektigi netlikle gérmek' anlamina gelen ve resim alanini Orgiitleyen perspektif,
sanatsal imgenin de dinsel imgenin de isine gelir. Katolik kilisesinin, Ispanyol ve
Italyan vizyon gercekgiliginin aksine, imge tasiyicis1 olmaktan kurtulan ve dinle sanat:
birbirinden ayrigtiran Protestanlik, 6zel miilk olarak bakilan yagliboya imgelere
karigmaz bile. Heidegger'in ve Benjamin'in diyecegi gibi diinyay1 imgede ele gegirme
harekat1 coktan baslamistir (Sayin, 2013: 50).

Gorsel imgenin giicii, Hristiyan kilisesini bir ikilemle karsi karsiya birakmigti. Kilise

puta taparliktan korkuyordu, ama bir iletisim arac1 olarak imgeden vazge¢cme konusunda
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kararsizlik gosteriyordu. Bu can alict mesele hakkindaki belirleyici papa hiikmii, su
sozleri yazan Papa Biiylik Gregorius'un hiikmii oldu: “Harfler, okuma yazma bilenler
icin neyse, resimlerde okuma yazma bilmeyenler i¢in odur.” Elbette, dinsel imgeler
baglam, altyazi ve kodun yardimi olmadan islev géremezdi, ama bu tiir bir yardim
oldugunda gorsel aktarim aracinin degeri kolaylikla belli oluyordu (Gombrich, 2015:
154).

Sanatta sanatgilarin resimlerindeki figirleri jestler araciligiyla konusturmayi gorev
bildikleri biiyiik donemler olmustur. Dante, Araf’ta gordiigii baz1 sahneleri anlatmayz,
figtirlerin tutumu zihindekilerini ¢ok ag¢ik olarak dile getirdigi igin visibile parlare
(Araf, X, 95), yani “gorsel konusma” seklinde betimler; Leonardo Da Vinci de, Trattato
della Pittura’ da (resim kitab1) belirttigi gibi, su noktay1r one siirmekten hi¢ geri
durmamistir: “Resimde en onemli sey, yasayan varliklarin zihinsel durumundan
kaynaklanan hareketlerdir, baska bir deyisle, arzu, kiiciimseme, ofke ya da acima...
haline uygun hareketlerdir...” Leonardo, sanatgilara birlikte, el hareketleri yaparak
konusan kisileri dikkatli seyretmekten ve onlar1 belirli bir hareketi yapmaya neyin
yonelttigini dinlemek i¢in yanlarina yanasmaktan zevk almalarini Onerir; hatta baska
iletisim araglar1 olmayan sagir-dilsizleri incelemelerini bile tavsiye eder. Leonardo Da
Vinci kendi ilkesini kendi 'Son Aksam Yemegi’nde (Resim 9) uygulamistir; bu yapitta
oniki havarinin Isa’nin bir siire sonra ihanete ugrayacagimni agiklamasia olan tepkileri
gosterilir. Gothe gibi biiylik bir sanatginin olaganiisti bir dramatik diyaloga

dontistiirdiigii bir resimdir bu” (Gombrich,2015: 68).
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Resim 9: Leonardo Da Vinci, Son Aksam Yemegi, 1496-1498.

Batida ki bu ‘Gorsel konusma’, doguya ‘siikun’ halinde yansir. Dogu da sanat akli
dengede, manevi ve metafizik feslefesiyle kalbe hiikmeder. Nasr’in ifadesiyle: “Bu
sanat duyular aracilifiyla dogrudan algilanabilir olan fiziksel diizenli arketipik
hakikatler ve eylemleri tezahiir ettirir ve bu nedenle ruhun goriiliir ve isitilir olandan
tim sesleri asan siik(it olarak da goriilebilecek olan gayba dogru yolculugu icin bir

merdivendir” (Nasr, 2017: 17).

Selguk Miilayim, taklidin dramatik oldugunu su sozlerle ifade eder: “Bu anlayistaki el
becerisinin, magara duvari veya objeler {izerine ¢izildigi en eski Orneklerinden
baslayarak devam eden gelisme oOncelikle figiiratiftir, figiirli, zamana bagl bir sahne
olarak belirler. Tanidigimiz sekiller, baslangici ve bitisi belli olan bir siire i¢cinde yer
alirlar, boylece inandirici olurlar. Bu endisenin yaratti§i onemli bir unsur, derinlik
duygusunu veren t¢iincli boyuttur” (Miilayim, 141-142: 2008). Bu nedene bagli olarak
da Turan Kog, her iki kiiltiiriin dram anlayisinin gorsel sanatlarina da yansidigini
belirtir. Ona gore, “Bati sanat1 agirlikli olarak insan1 merkeze alip ona dayandigi halde,

Islam sanati merkeze ilahi mahiyeti yerlestirir. Bu sanat insanin ¢esitli durum, ¢eliski ve
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catigmalarini sergilemeye hemen hemen hi¢ 6nem vermez. Onun ilk ve son tutkusu ilahi
olandir (Kog, 2009: 37). Tansug, Islamiyette peygamber ve azizleri amac edinen
ikonografik programlardan soz edilemeyecegini ¢iinkii Islam resminde bunun yerini,
olustugu bolgelerin kutsal olmayan destanlari, masallar1 ya da giindelik hayattaki
olaylar1 aldigini ifade eder. Ustelik Islam resminde higbir zaman Bati’ daki anlaminda
dramatik passionlar (cileler) gecerli olmamustir. {lahi kudret ile baglantili islami dram,
kuskusuz yalin motiflere indirgenmis, kolektiflestirmis, ama o 6l¢iide derin bir anlam
kazanmistir. Bu dram Bat1 diinyasinda oldugu gibi tek yanli bir bireysel dram degildir.
Bu bir diialitenin (ikiligin) bilgece sakin dramidir (Tansug, 1993: 129). Kog’a gore,
Islam estetigi sanat1 donemin sart ve anlayisina bagl kalmaktan kurtarmak ve zamansiz
kilmak icin siirekli olarak nesnenin ruhani gaybi niteliklerini sunma gayreti i¢inde
olmus ve taklit anlayisindan uzak durmustur. Baki olanin ve degismeyenin pesinde,
zamanin dogrusal bir sekilde ilerledigi algis1 ya da anlayisi beraberinde degisme ve
drami getirir.  Bu da sonunda insanda bir gerilim dogurur. Ama siik(inet ani esas
almakla tasavvuftaki adiyla Ibnii'l-vakt” olmakla elde edilebilecek bir aydinlanma ve
mutluluk durumu olur. Islam sanatindaki siikiinet arayis1 ve vurgusuyla kader ve irade
arasinda ¢ok siki derin bir iligki vardir. Bilindigi gibi dramatik ve trajik olan da iki
degerden birini feda etme bunlardan birinden vazge¢meye zorlayan bir gerilim ve
catisma durumu s6z konusudur. Islam sanati bu durumu bir igva ve ayartma olarak
gdrmiis tercihini Islerin yolunda gittigi inanci lehine yapmustir. Bu yiizden de catigma

gerilim ve umutsuzlugun kisaca trajik olanin agina diismemistir (Kog, 2009: 191-192).

7 Ibnii'l-vakt (vaktin gocugu, vaktin usagl): Tasavvufta bir vakitte yapilmasi en uygun olan isi
gerceklestiren ve belli bir zamanda kendisinden isteneni yapmakla mesgul olan kisiyi kastetmislerdir.
ilahi irade ile yonetildigi ve her vakitte, vaktin gerektirdigi seyleri yaptigi igin ona ibnii'l-vakt
denilmistir.
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Bu nedenden, Osmanli minyatiirleri ve Ronesans resim sanatlarint kiiltiirel gérme
bigimi olarak birbirinden ayiran drama ve trajediye bakislaridir. Hz. Isa’nin hayatinin
etkisi ile Bati sanatinda dini konularin temasi olduk¢a dramatik olmustur. Osmanlt
minyatiirlerinde ise Kerbela gibi bir hadise anlatilirken bile renklerin canlilifi sz
konusudur. Leonardo da Vinci’nin Son aksam yemegi tablosu’ nda garpici bir gerceklik,
sahneyi kuvvetlendiren temsili olaganiistii hayal giiciiyle olusturdugu usta bir ¢izim ve
kompozisyon biitiinliigii s6z konusudur. Isa’nin kaderine boyun egen dramatik hali ve
diger figiirlerin ifadeleri konusur gibidir. Fakat daha dramatik bir sahnenin yer aldigi
Siyer’i Nebi’den ‘Muhammed’in Oliimii’ (Resim 10) isimli minyatiirde, 6zellikle figiire
bagl psikolojik disavurumlar konusunda isi miibalaga etmemek adina abartili bir durum
istemediginden, bilingli bir tecihle kendini sinirlar. Fakat soyut eleman istifi yoniinden
minyatiir resminin oldukga etkili bir boyut sundugu da tartismasizdir. Jest ve mimik
konusundan girip, soyut eleman ya da koken, kavram striiktiirlerle farkli elemanlara
ulagmay1 bilen, dahasi soyut bir kozmosla bir 6liimii anlatmanin figiirlere yiiklenecek
ac1 ifadelerden daha 6nemli olduguna inanan bir davranistir. Soyut eleman ve bosluk
iliskisine kendini teslim etmis olan Islam minyatiir sanat1 gercekliginin bir baska
yoniidiir ifade edilen. Bu yaklagimin temelinde diinya hayatinin faniligi yatar (Eroglu,
2016: 83). Bu durumu Yetkin sdyle agiklamaktadir: “Islama gére bu diinya bir hayalden
baska bir sey degildir, gaye obiir diinyaya hazirlanmaktir. Dinin sartlarini yerine getiren,
getirdigi i¢in de huzura kavusan nakkasin hedefi diinya otelerinden derlenmis hissini
veren parlak, giiler yiizlii renklerle 6zledigi ebedi diinyanin doyum olmaz tadim
sezdirmektir. Bunun i¢indir ki nakkas, 6liimlii diinyay: hatirlatan gélge derinlik, hacim
gibi gorlinlis unsurlar1 ile agzmmizin tadini hicbir zaman kagirmak istememistir.

Derinligi hayal oldugu, gdlgeyi renge karartiverdigi, hacmi cismanilige yaklastirdig:
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icin firgasiin killarindan uzak tutmustur. Gece vakti gecen bir olayin gilindiiz 1s181inda
gibi gecmesi, geceye birkac yildizla isaret edilmesi, rengi karartmamak; esyanin
goriintirdeki renkleri ile gosterilmemesi, insant bu yalanci diinyadan uzaklastirmak
icindir. Atlarin maviye veya portakal sarisina, daglarin pembeye veya mora biirlinmesi

bundandir” (Yetkin, 1953: 34).

Resim 10: Siyeri Nebi, Hz. Muhammed’in Oliimii, 1595.

Cam, diinyanin gegici ve Oliimlii olmasi disiincesinin, minyatiirlerdeki insan
figlirlerinin yiiz ifadelerinde nasil belirdigini anlatir: “Minyatiirlerdeki figiirler adeta

riiyanin dondurulmus seklidir. insanlarin ne diisiindiiklerini, sevingli mi yoksa iiziintiilii
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mil olduklarin1 ¢ogu zaman yliz ifadelerinden anlamak miimkiin degildir. Zafer
alaylarini, eglenceleri, asiklar1 ve kir hayatini tasvir eden minyatiirlerdeki insanlarin
yiizlerinde bile bir seving ifadesi goriilmez. Diinya hayatinin gegici ve bos olmasi
keyfiyeti kendisini bu resimlerde bile gostermektedir” (Cam, 2012: 96).

Turgut Cansever iki kiiltiiriin sanatinin eserlerine duygu ifadelerinin yansimasini su
sekilde karsilagtirmaktadir: "Mutluluk, @imitvar ve neseli olma gibi tavir ve duygularin
renkli ve aydmlik diinyas: biitiin Islam sanatlarinin ortak 6zelliklerini olusturur. Bu
Islami 'bicim ifadeleri'ni, islAm sanatimin biitiin alanlarinda kolayca gdzlemlemek
miimkiindiir, minyatiirlerde, ¢ini yiizeylerinde, giysilerde ve kilimlerde. Islam dis1
kiiltiirlerin ve 6zellikle Hiristiyan Bat1 kiiltliriiniin dram {istiine kurulu diisiince yapist
nedeniyle insam imitsizlige sevkeden, karanlik, kasvetli, dramatik boslugunun aksine,
bu orneklerin yansimasi bicim berrakliginda ve kullanilan renklerde ortaya cikar.
Zikrettigimiz ifadelere ek olarak tevazu, miildayemet (1limlilik/yumusaklik), siikinet ve
huzuru ilave etmemiz gerekir; bunlarin karsisinda ise, kaygi, can sikintis1 ve kederlilik,
ifadeleri yer alir. Denge duygusu demek olan huzur, mesela Siileymaniye Camii'ndeki
(Resim 11) sivri kemerin iki kolunun dengesinde ortaya ¢ikar. Diger taraftan
huzursuzlugun en ¢esitli sasirtict 6rneklerinden biri Wells Katedrali'nin (Resim 12)
tedirgin 1stirabidir. Modern diinyanin vahsi (brutalist) tavirlarinin sonuglariyla ve
Barok'un huzursuzluguyla siikiinet ve mutluluk gibi etkileri de karsilastirabiliriz”
(Cansever, 1997: 36). Burkhardt’in konuyla ilgili yorumu da ayni paralelliktedir: “Tiirk
camilerinin digini, kubbe yarimkiiresi ile -ki Ayasofya'dakinden daha belirgindir-
minarelerin sivri uglar1 (alemleri) arasindaki tezat karakterize eder: siiklinet ve

uyanikligin, teslimiyet ve aktif sahitligin bir terkibi” (Burckhardt, 2017: 150).
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Resim 11: Mimar Sinan, Siileymaniye Camii, 16. yy.

Burckhart, Islam mimarisindeki siikiinetin ezel ebed askin muhtevasinin varligmi su
sozlerle ifade etmektedir: "Islam mimarisinde gokle yer arasinda bir gerilim, bir
karsitlik yoktur. Ayasofya’da oldugu gibi yukaridan asagi dogru alcalan bir gok hissi
veya Gotik bir katedralin yiikselme egilimi yoktur. Hali iizerinde secde eden alninin
zemine temas ettigi an, Islam ibadetindeki en yiiksege ulasma noktasidir. Bu, yiikseklik
ve derinlik tezadii ortadan kaldiran ve mekani 6zel bir egilim olmaksizin homojen bir
birlige doniistiiren aynamsi bir yiizeydir. Bir caminin atmosferi fani olan her seyden,
hareketsizligi ile ayrilir. Burada sonsuzluga, diyalektik bir karsithigin bir tarafindan
oteki tarafina doniismek yoluyla ulasilmaz; bu mimari de 6te, sadece bir hedef degildir,
biitiin egilimlerden muaf bir ozgiirliik icinde burada ve simdi yasanir; biitiin
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0zlemlerden azade bir huzur ve siikinet vardir; onun her yerdeki varlig1 tipki bir elmas

gibi yapiya dahil edilir (Burckhardt, 1994: 149).

Resim 12: Wells Katedrali, 13. yy.

Bati Gombrich’in ifadesiyle izleyiciyisini “gérgii tamigr” olarak muhatap alip bakis
noktasini bir noktadan alir, goriiliir olmayan higbir seyi gostermez. Berger, perspektif
gelenegine gore gorsel karsiliklilik diye bir sey olmadigini ve Tanri’nin, baskalariyla
olan iligkilerine gore durumunu ayarlamasi gerekmeyecegini; zaten Tanr1’nin kendisinin
durum oldugunu perspektifin icinde yatan c¢eligkinin ise; “perspektifin tiim gerceklik
imgelerini bir tek seyircinin gorecegi bigimde dizmesidir. Bu seyirci, Tanri’nin tersine,
bir anda ancak bir tek yerde bulunabilir” diye izah eder (Berger, 1995: 16).

Sanat¢inin Aziz Paulus Atina'da vaaz verirken (Resim 13) gibi bir yapitini anlamanin en

iyi yolu, onu ‘gorgii tanig1’ ilkesinin bir uygulamasi olarak gérmektir. Bir kez daha,
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sanat¢inin bizi Isa'nmn havarisi Paulus’un segkin pagan filozoflara seslendigi 6nemli
anin katilimeilar1 haline getirdigini goriiriiz. Kendimizi resmin disindaki goriinmez
basamaklara otururken hayal etmemiz gerekir, ama imge bize belirli bir uzakliktaki
matematiksel olarak hesaplanabilecek, ama bizim ic¢giidiisel olarak duymadigimiz bir
uzaklik- bir noktadan goriiliir olmayan higbir seyi gostermez. Sanat tarihgilerinin
‘uzamin rasyonellestirilmesi’ olarak betimlemekten hoslandiklari, bu tutarliliktir. Goriis
alani i¢indeki her nesne, ayni noktadan goriilecegi gibi goriiliir. Bu dogruluk standardi,
ressamin getirdigi bir standarttir. Gene, aktarim araciyla hicbir ilgisi yoktur ve
Raffaello’nun renkli eskizine de baksaniz, resmin siyah-beyaz bir kopyasini da ya da bu

¢izim Ornek alinarak Flandre’da dokunan duvar halisina da, gecerlidir bu” (Gombrich,

2015; 255-256).

Resim 13: Rafeello, Aziz Paulos 'un Vaazi, 1685.

66



Islam sanat1 ise gozii; ‘gdrgii tan1g1’ olmasi igin degil, ‘hayalin kesfi’ olmast igin tamk
eder. Izleyenle iliski icerisine girer zamamn ve mekanin hicliginde sembolik
anlatimlarla gériinmezin ardina diiser ve hayalin ritmiyle bakis ‘an’dadir, goz ise ruhun

egemenligindedir, goriilmeyeni gosterir. Islomi sanat kavrayisi ile Avrupali kavrayis
Oylesine farkhidir ki ‘sanat’ ya da ‘sanat¢i’ gibi sozciiklerin ortak kullanimi agiklik
getirmekten c¢ok karisikliga neden oldugu sdylenebilir. Avrupa sanatinda hemen hersey
imgedir. Sonucta Avrupa sanat hiyerarsisinin tepesi figiiratif resim ve heykel tarafindan
tutulmustur. Bunlar ‘serbest sanatlar’dir; ama mimari, teknik zorunluluklarla
kosullanmis oldugundan, ikinci siradadir. Daha alt siralarda ‘dekoratif/siisleme’
sanatlar1 yer alir. Avrupali bakis agisindan, sanat¢i bir kiiltiirin 6l¢iisii dogay1 temsil
etme yeteneginde ve dahasi insan1 resmetme yeteneginde yatar. islami goriis agisindan
ise aksine sanatin temel alan1 doganin betimlenmesi ya da taklit edilmesi degil -ithsanin
eseri higbir zaman Allah’in sanatina esit olmayacaktir- daha ¢ok insanin ¢evresine sekil
vermektir (Burckhardt, 1994: 231-232). Erzen’e gore “Insan diinya ve evren igerisinde,
ona bagimli bir 6ge olarak, onun disinda degildir, ona iceriden bakar. Tasvir,
perspektifte oldugu gibi tek bir bakis agisindan resmedilmemistir ve bakan géz metin
icinde dolasabilir. Ayni resmin i¢inde ¢oklu bakis agilart mevcuttur, bu gergekligin ¢ok
yonlli olarak kavrandigi bir gérme biciminin sonucudur. Resme bakan kisi resmin
merkezine yerlestirilmez; daha ziyade ona metnin i¢inde dolasma imkami taninir
“(Erzen, 2016: 128). Minyatiirlerde ve ¢ocuk resimlerinde oldugu gibi; bakis agis1 360
derecedir. Bu perspektif anlayisa gore az gelismis bir durum degil, kiiltiirel ve estetik bir
ifadedir. Kiiltiirlerin zamansal ve mekansal tercihleri diisiince bi¢imini etkiler. Zaten
tasvirde tekil bir merkezden ziyade nakkasin dnceden belirledigi ayricalikli, merkezi,

biricik bir bakis acgisina mahkiim edilmesi teknik olarak s6z konusu degildir. Bu
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nedenledir ki resme bakan kisiye ne tanrisal bir bakis atfedilir ne de bakan kisi resim
tarafindan nesnelestirilir; tersine o, resmin iginde dolasma deneyimini yasar (Ozgiil,
2012: 182). islam'in ‘her seye bakmak’ seklindeki tavri, bireyi binanmn, yeni tanzim
ettigi hususi istikamete bakmaya ve o yonde hareket etmeye zorlayacak Gotik Kilise'nin
katedralde tamamen farkli bir bakis agisinin ifadesi olur (Cansever, 1997: 52). Bu
anlamda birey diinyay1 akliyla degil, yiiregiyle algilar. Mevlevi semasinda ki bakis gibi,
dongiisel ve helezonik olan bu hareketi diinyanin hareketi ile uyumu 360 derecelik bir
goriisle iliskilendirebilir (Erzen, 2016: 129). Insan, Kabe etrafindaki doniisiinii de 360
derecelik doniisle birlikte tamamlar, gorsel algilarinda diinyayla intibak halindedir.
Minyatiir, perspektifte oldugu gibi bir derinlik olusturma kaygisi veya yakinlik uzaklik
iliskisi giitmeden; yiizeysel ve mekanin durumuna gore sekillendirilen bigim bozma
diistincesinden hareketle, kendine has anatomik yapisi olan figiirlerden miitesekkil bir
hayalin tasviridir. Golge, hacim, boyut kayitsizli§i minyatiirii 6zgiirlestirmektedir.
Nesneler ya da figiirler, mekanin her kosesinde tasvir olunabilir bir soyut anlayisi
getirir, gokylizii yeryliziiyle yer degistirebilecek Ol¢iide her yone hareket imkani sunar.
Insan1 merkeze yerlestirir bakmaya degil mekanla birlikte gérmeye tesvik edicidir.
Bakais ile g6z bulusur.

Soyleneni orneklemek gerekirse, Kanuni Sultan Siileyman'in Bagdat ve Belgrad
seferlerine katilan Matrak¢1 Nasuh'un, savas menzilnamelerini naksettigi bilinir. Sayin'a
gore, “Batili kavramlarla diigiiniince nesnel ya da 6znel bir ifadeden dylesine yoksun ve
gerceklik-6tesi manzaralardir ki bunlar, Nasuh, resmettigi cografyayla herhangi bir
benzesime gonderme yapmaksizin cografyayr menazir etmektedir. Kuraldis1 bir giidiiyle
resmedilen bir uzami Dbetimlerken, goriintilyli resimden Oteleyerek imgeyi

gostergesellestirmekte, digsal bir dizgeyi yeniden {iiretecegi yerde dizgenin varolus
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nedenine Oykiinmekte, {istelik kendi kimligine 6zgii niteliklerden armarak
gerceklestirmektedir. Buna benzer bir tavir, portre nakkaslhiginda da kendini gosterir.
Imge, goriinenle nedensel bir iliski icinde olmayan, kendi nedenini ve bagmtisini gozle
gdriinmez bir uzamdan alan gercekdtesi bir betimleme dizgesinin sonucudur. Imge, bir
tiir hayaldir ve hayali bir gostergeler diizenine aittir. Portre ya da manzara nakkasliginda
bagintisizlik egemendir. Fotograf 6ncesi Osmanli portreleri, tasvir ettikleri goriintiiyle
benzesen ama benzesmeyen, onu kendileri 6tesi bir mekanda yerlestirerek hem var eden
hem de var etmeyen portrelerdir. Resmettikleri imgenin zamani, Avrupa portre
ressamligina 6zgii bir sefere mahsus bir anin goriintiisii degildir” (Sayin, 2013: 124).
Burada uzam rasyonallesmemekte, bir masal aleminin konforunda tasvir
edilegelmektedir. Donemsel, toplumsal ve fiziki verilerden aldig1r gercekligi, zihinde
kavramlar yoluyla sematize ederek hayali bir kurgunun mistik felsefeyle tasarlanmis
goriintiisiidiir. Gergegin hayalle miirekkep oldugu bir uzamda, irrasyonel betimlemesidir
(Konak, 2013: 437).

Zamansal muhtevay1 anlamsal bir biitiinliikle tasarlayan ve kitap mekaniyla diinyaya
bakan hayalin seyri olan bu portreler Zeynep Sayin’a gore, “Zamanlarin ¢akismasina
0zgli bir yayilimi imge alaninda somutlayan hayallerdir, ge¢miste kalan ve sahsi
ifadelerden uzak amistirmalari bugiine aktarirken heniiz gergeklesmemis, ama her an
gerceklesebilecek bir olasilik kipi barindirirlar iclerinde: Sadece anlatisal olarak degil,
bicimsel olarak da. Bir yanlariyla hikayeledikleri diinyanin kendine uzanan, minyatiir
mekan1 disindaki diinyanin siirekliligine isaret eden bir bigimde kitap ile diinya, seyirci
ile okuyucu, anlati ile gergeklik arasindaki mesafeyi kaldirirlar. Portre hikayenin,
hikayeyse doganin devamidir ve onlarin birligini saglayan c¢ergeveyi kitap

olusturmaktadir. Okunan kitap, diinyaya agilan bir pencereye doniiserek ¢ercevelenmez,
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varolusun parcasi olma 6zelligini siirdiiriir. Yazmalarda evrenin temsil edilmedigi, kitap
mekantyla evrenin esitlendigi bir mesafesizliktir bu. Diger yandan dogayla siireklilik
olusturmak tiizere tasarlanmayan, onu c¢evreleyen diinya yerine kendi hayallerine agilan
portrelerdir bunlar; kendi hayal perdelerine kapanan, portreyi hayalin, hayali doganin
uzantisi olarak kurgulayan, kendileriyle digsal bir doga tasavvuru arasina kayitsiz sartsiz
mesafe koyan nakisglardir (Sayimn, 2013: 125).

Nakkas Osman'in, Osmanli minyatiiriiniin klasiklesmesinde oynadigi rol portrecilikte de
kendini gosterir. Nakkas Osman’in Seyyid Lokman'la birlikte hazirladigi, padisah
portreleri albiimleri ilk oniki Osmanli padisahinin portlerinin saptanmasini saglamistir.
Kiyafet’iil insaniye fi Sema-il-el Osmaniye adi verilen bu 1579 tarihli albiimde, o giine
degin basa gecmis padisahlarin Ozellikleri anlatilmis ve resimlenmistir. Gegmis
donemlerin padisahlarini resimlemek icin ¢esitli yabanci kaynaklara da bagvurdugunu
belirten Nakkas Osman'in, tiim gelenekselliginin yaninda Bati portreciliginin Fatih
doneminden beri sizan kimi izlerini de tasiyan portreleri her padisahi fiziksel ve kisisel
ozellikleriyle yansitmayir amaglar. 3/4 profilden bigimlenen padisahlar bir yastifa
dayanarak otururlar ve ellerinde ¢ok kez bir ¢icek ya da mendil tutarlar. Osman’ 1n bu
albiimde ¢izdigi portreler, bigim agisindan sonraki donemlerde yapilan portrelere sablon
Olusturdugu gibi, tiim minyatiirlerde padisahlar hangi ortam ya da olay iginde
gosterilirlerse gosterilsinler ayn1 goriiniimii, hatta ayni giysiyi korumusladir (Renda,

1997: 1268-1269).
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Resim 14: Nakkas Osman, Celebi Mehmed. 1583.

Nakkas Osman’in yapmis oldugu Celebi Mehmed minyatiirinde (Resim 14), yinelenen
stisleme zincirli tekrarlar bir ritim ve siireklilik duygusu olusturur. Bu dénem ¢ok
calisilan portre serisinde mekani olusturmak icin kullanilan kemer gibi formlar
hanedanin giiclinii vurgulayan unsurlar olarak mekéna bir ciddiyet katar. Nakkas
Osman’in minyatiirlerinde doluluk ve bosluk siisleme tekrarlari hem mekanin hem de
figlirlerin ihtisamin1 gostermektedir. Nakkas Osman’in bu minyatiirlinde mekan
kesitindeki kemerin geometrik siislemeli arka plani, padisahin oturdugu zemin ve
kiyafetinin siisleme unsurlar belirgin bir sekilde goriilmektedir. Celebi Mehmed isimli

eserde padisah sag eliyle karanfil koklarken diger eli cebinde tasvir edilmistir. Mekani
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olusturan ana unsurlardan biri kemerdir. Padisah, kemer altinda, dizleri {istiine yerde
oturarak resmedilmistir. Kemerde var olan renk {istiine biraz daha koyu tonu ile bir 6rgii
ya da ag resmedildigi goriilmektedir. Tirk devletleri i¢in 6nemli olan mavi renk burada
minyatiirde mekanin siislemesinde kendini  gostermektedir. Nakkas Osman
minyatiirlerinde mekani olusturan detayli nesnelerden biri de yastiklardir. Yastik, dogu
kiiltliriinde biiyiik yeri olan geleneksel kalibin ayrilmaz bir pargasi olmustur. Padigahlar
resmedilirken sirtlarinda ¢ogu zaman yaslandiklar1 bir yastikta bulunur. Yastiklarin
iizerinde yine ritmik ve tekrarli geleneksel desenler bulunur. Celebi Mehmed
minyatiirinde yastigin zemin rengi agik turuncu, geometrik siislemesi ise koyu
turuncuyla sekillenmistir (Pektas-Bayrak, 2018: 326-329).

Soyutun imgesel somutlagsmasi olarak tezahiir eden benzesmeyen benzesimi Sayin soyle
aciklar: “Imge ve imgeyi goriiniir kilan cerceve, temsil ettigi goriintiiyle yalnizca
benzesen degil, ayn1 zamanda benzesmeyen bir benzesimdir. Ciinkii kaginilmaz olarak
temsil, kurdugu ‘benzesmeyen benzesim’ sayesinde -malum oldugu iizere benzesmek,
benzedigi nesneye yalnizca benzemek, ama onun gibi ol-ma-mak demektir- kendi disina
cikarak, kendisi disinda bir seyi temsil eder ve temsil ettigi bu dissallik sayesinde var
olur. Ne var ki soz konusu dissallik, kendisini varligin i¢inde degil, varlig1 kendisinin
karsisinda konumlandirir: Ciinkii temsil iligkisi, kacinilmaz olarak temsil edilen seyle
onu temsil eden merci arasinda kurdugu siradiizensel iliskiden &tiirii, temsil edilen seyin
kendi bagina dile gelemeyecegi, dolayisiyla temsilin dile gelen seye digsal oldugu
goriisiinii igerir” (Sayin, 2013: 14,19).

Erken Hristiyan sanatinda, ilahi kelimenin Isa suretinde yeryiiziine inisi, ‘Kelimenin
Bedenlesmesi’ ‘Benzesmeyen Benzesim’ temsili bir madde—suret iliskisi igerisinde

soyutun somutlasmasi olarak tezahiir eder. Yani isa hem Tanr1’dir hem degildir. 1znik
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Akidesi'nin 325'te bicimlendirilen asil metni, Isa'nin ‘Baba'yla bir 6zden oldugunu’ ve
‘biz insanlar ve kurtulusumuz igin gelip insan bedenine biiriinerek insan oldugunu’
belirtmisti (Honour- Fleming, 2016: 301). Burckhardt, islamin tasvirlere y&nelik
tavizsiz tavrinin, tehlikedeki Hristiyan cemaatinin kutsal tasvire dair metafiziksel bir
temellendirme iiretmeye mecbur biraktigin1 ve mesih’in tasvirini hatirlamaya vesile
oldugunu ileri siirer, ona gore; “Tazim etme sadece miibah olmakla kalmayip ayni
zamanda en temel Hristiyan akidesinin yani kelimenin bedenlesmesinin agik bir
ikraridir. Tanr1 askin zati itibariyle temsil edilemez; ancak Isa’nin annesi vasitasiyla
aldig1 beseri tabiat temsile gelmez degildir. Ayrica Mesih'in beseri sureti onun ilahi
Oz’ii ile ki tabiatin ayirt edilmesine ragmen gizemli sekilde birlesmistir ve bu da onun
tasvirini tazim etmeyi haklilastirir” (Burckhardt, 2013: 92).

Nestorius®’un goriisii, degisik bolgelerdeki Hiristiyan din adamlar1 arasinda yogun
tartismalara neden olmus sonugta bu tartismalar1 sona erdirmek i¢in 431 yilinda Efes’te
bir konsiil toplanmistir. Konsiilde yasanan ciddi tartismalar sonunda Nestorius’un
goriisleri reddedilmis ve Isa’da bedenlenen Tanr1 kelammnin igten bir birlik halinde onda
bulundugu, bu nedenle de Meryem’in hem beser hem de ilah olan Isa’y1 dogurduguna,
dolayisiyla ona Tanri’nin Annesi (theotokos) denilecegine karar verilmistir. Alinan bu
kararlarla da Hiristiyanlik, ti¢li birlik seklinde ifade edilen Tanri anlayisi yaninda,
Isa’y1 diinyaya getiren Meryem’in de adeta tanrigalik konumuna yiikseltildigi insaniistii
bir Meryem tasavvuruna erismis, boylece de Yahudilikten oldukga farkli bir din haline
gelmistir (Katar, 2007: 336).

Burckhardt’a gore, “Ikon lehindeki bu savunma ilk bakista ikonun bigimi ile degil

varligiyla ilgili oldugu seklinde bir izlenim uyandirabilir; ne var ki yukarida zikredilen

8 Istanbul patrigi iken Isa Mesih’te iki sahis bulunduguna inandig: i¢in Birinci Efes Konsili’nde aforoz
edilen Nestorius, onbes asir boyunca kendisine izafe edilen bu goriisle amildi.
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argiiman biitiinligiiniin isini belirlemesi gereken bir sembol doktrin gelismesine yol
acmistir: Kelime Tanri’nin hem ezeliligi hem de zamanda sdylenisinden ibaret degildir,
bilakis ayn1 zamanda, Aziz Pavlus'un dedigi gibi ‘O’nun tasviridir yani, kelime Tanr1’y1
her tezahiir seviyesinde yansitir. Su halde Mesih'in kutsal tasviri ilahi kelimenin
yeryiiziine inisinin en nihai yansimasidir. Bu manevi bakisa gore, Mesih'in beseri
suretinin Mesih'in tanrisal 6ziine katilmasi deyim yerindeyse biitiin sembolizmin ideal
ornegidir” (Burckhardt, 2013: 95). Ciinkii Isa’nin bedene biiriinmesinden sonra,
Hristiyan tanrinin miidahalelerini yalnizca Kozmos’ta degil (kutsalin kozmik
tezahiirlerinden, Iimgelerden ve simgelerden yardim alarak), aym1 zamanda tarihsel
olaylarda da anlayabilir. Bu girisim her zaman kolay degildir; Tanrinin Kozmos’taki
varliginin ‘isaret’leri fazla bir gii¢lilk olmadan desifre edilebilmektedirler, ama benzeri
‘igaretler’ tarihin i¢ine de gizlenmislerdir. Nitekim Hristiyan, Bedene biirtinmeden sonra
mucizenin kolaylikla taniabilir olmadigimi kabul etmektedir; ¢iinkii en biiyiik ‘mucize’
bedene biiriinmenin kendidir; bu durumda Isa’dan énce acikca mucize olarak ortaya
¢ikan hicbir seyin artik Isa’nin gelmesinden sonra ne anlami ne de yarar1 kalmustir
(Eliade, 1992: 206-208). Bedenlesme her sureti ezeli arketipiyle birlestiren ontolojik
baglantiy1 gerektirir ve ayni zamanda bu baglantiyr korur. Geriye kalan bu doktrini
kutsal tasvirle iligkilendirmektir ki bunu da ikonun biiyiik savunucusu VII. Iznik
konsiline ilham veren Yahya ed-Dimaski ve ikon karsitlar1 {izerinde zafer elde eden
Theodora yapmustir (Burckhardt, 2013: 95). Eliade, zaman mevhumuyla iliskilendirdigi
benzesmeyen benzesimi, tarihsel zamana deger vermek ve bu tarihsel ¢agrinin sifresini
¢oziilebilmek olarak yorumlar ve gériinen Isa’y1 analiz eder, ‘Tanrisal unsur goriiniiste,
tamamen tarihin icinde gizlenmistir: Isa'min fizyolojisinde, psikolojisinde veya
‘kiiltiir’iinde, Baba Tanri’nin kendinin farkedilmesine olanak veren higbir sey yoktur.
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Isa Filistinli diger tiim Yahudiler gibi yemekte, hazmetmekte, susuzluktan veya sicaktan
sikint1 cekmektedir. Fakat gercekte, Isa’nin varolusunu olusturan bu ‘tarihsel olay’, tam
bir tanrinin tezahiiriidiir; burada sanki ona miimkiin en fazla varolusu taniyarak, tarihsel
olay1r kendi olarak kurtarmak konusunda ciiretkdr bir ¢aba vardir. Olay kendi igin
degerlendirilmemektedir, bu 15 yalnizca igerdigi ifsa i¢in, onu Onceleyen ve
askinlastiran ifsa i¢in yapilmaktadir” (Eliade, 1992: 206-208). Bir bakima goriinenin
ardinda goriinmeyenin, benzesimin ardinda benzesmeyenin aranmasidir Dionysius’unki;
tanrisal goriinmezligin kendini goriiniir kilisinin bedeli, benzesmeyen bir benzesimdir.
Bu, figiirii Gteleyen ve onu goriinenle goriinmeyen arast bir baginti elemanina
dontistiiren bir benzesimdir. Onun ¢ifte varolusu, imgesel oldugu kadar, gostergeseldir
(Saym, 2013: 14,19). Bir ikon da tek perspektif mantiksal perspektiftir, bazen goriis
perspektifi bilingli olarak ters ¢evrilir, hellenizmden miras alinmis iist iiste bindirilmis
‘1s1k’larla modelleme resmin yiizeyini artik rahatsiz etmeyinceye kadar azaltilir. O
genelde yar seffaftir sanki temsil edilen kimselere gizemli bir 151k niifuz etmektedir. Bir
ikonun kompozisyonunda belirli bir 1siklandirma yoktur; bunun yerine altin arka plana
‘151K’ denir. Zira bu arka plan donlismiis bir dlemin semavi 1s1@ina karsilik gelir
(Burckhardt, 2013: 96).

Zeynep Sayin, Orta ¢ag ve Dogu kilisesi ikonalar1 ile Osmanli minyatiirlerinin yondes
bir kaygi tasidiklarini ifade eder ve ortak Ozelliklerini vurgular: “Goze getirdikleri
nesneyi temsil etmek degil, ona dykiinerek onun i¢inde yitmek istemeleridir; Bizans
ikonalarinda oldugu gibi yiiziin yalnizca 6nii degil de arkasi, yalnizca boynu degil de
ensesi, yalnizca 6nden goriilen sa¢ pergemi degil de saclarin ancak yukaridan bakilinca
goriilebilecek ayrigl. Ya da dnden bakilan figiirlerin ancak tepeden bakinca goriilecek

denli uzun burunlar1 olmasi. Biitiin bu imgelerde gozii tek bir odakta sabitlemeyen bir
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cokmerkezlilik egemendir. G6z tek bir merkezden hareketle resme bakacagi yerde, ayni
ikonalarda oldugu gibi cokmerkezli bir resim, géze dogru agilmakta, goziin bakis agisini
dagitmakta, gozii ehlilestirecegine bakisi yaniltmaktadir. Imge, bakis1 bilingli olarak
sasirtmakta, onu farkli konumlar almaya zorlamaktadir. (Sayin, 2013: 62). Ancak Islam
minyatiiriinde sureti benzestirmeden betimleyerek belgeleme s6z konusudur. Hayali bir
tasavvurla resimleme tasvirin aslina benzetmemek adma bir tercihtir. Bizins
ikonalarinda ki gibi goriinmeyen hayal edilmez, hayal edilen goriinendir. Isa'nin
suretinde Tanr1 diisiincesinden kaynakli benzesmeyen benzesim Islam minyatiiriinde
goriilmez; padisah padisahtir, (Peygamber sureti yapilan tasvirlerde) yine Peygamber
Peygamberdir. Ardinda bir benzesim aranmaz, takdis ve tahsis amaci yoktur. Anatomik
kaygi giidiilmeden kitap sayfasini belgelendirmek i¢in tasarlanmis hayali bir gériintiiden
ibarettir.

Islam sanatcist gdzlemci degildir. Dogayr ve kendi viicudunu inceleyerek resim
yapmaz. Anatomik ¢alisma sanat¢mnin degil; doga bilimcisinin isidir. Insanm
viicudunun yapist ve giizelligi estetik amagla incelenmemistir. Kendini model alma
diisiincesi ressama en uzak olan seydir. Buna gore, yaptig1 figiir ile bir ‘resmetme’
diisiincesinin iirlinii olmadigindan, pentlir anlaminda, duvara asilmak tizere hicbir
zaman resim tasarlanmamustir (Miilayim, 2008: 175). Ciinkii Islam sanatlarinda, bat1 da
gordiigiimiiz anlamda ¢ercevelenmis duvara asilarak resimle gz géze gelinen bir bakis
yoktur. Minyatiir (Tasvir), kitap sanatlarinin i¢inde yer alir ve kitabin asli bir unsuru
olarak imge ile gbz arasinda mesafeyi okunacak Olgekte azaltarak diisiinceyi ortaya
cikarir. Bat1 sanat anlayisindan farkli bir gérme big¢imi s6z konusu olan minyatiirler,
goze tasvir ve metin ile is birligi icerisinde yol gosterir. Okumak ve bakmak paralel bir

sekilde biribirini tamamlayict bir etkinlik halinde, bakisi zithigin tenasiipliigiinde
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birlestirir. Zithk anlatilan konunun gergekligine ragmen tasvirin hayal diinyasi
icerisinde olusturulan kurgusudur. Nakkas, kusbakist mekansal bir ¢ercevede figiirleri
ve nesneleri yerlestirirken orantiyr kaldirip diisiindiiklerini  ve tasarladiklarini
resmetmistir. Aslinda yaziyla diyaloga gegen sanatgi, ortak bir yol bulup ani 1skalayarak
gecmisi gelecege davet eder gibidir. Zihindeki ger¢eklesen ve muhtevasi hayal olan bu
resimler izleyicinin yalnizca seyretmesi ig¢in degil, ‘Okumak ve bakmak’ seklinde
diisiinceyle tasvir edilebilirliligidir. Modelledigi bir figiir veya mekan olmaksizin,
kusbakisi anlatim bigimiyle, gercek boyutlarindan arindiran sanatginin  dogadan
soyutladig1 imgeyi tanrisal bir dokunusla bakisa hediye etmesidir.

1.3. KESRETTEN VAHDETE- COKLUKTAN BIiRLiGE

Vahdet-i viiciid terimini meydana getiren kelimelerden vahdet (birlik), baz1 metinlerde
ahadiyyet  yahut vahdaniyyetle birlikte  zikredilerek  ‘ahadiyyetii’l-viicud’
(vahdaniyyetii’l-viiciid) seklinde yer alir. Bulmak, bilmek anlamindaki ved kokiinden
gelen ‘viiciid’ terim olarak ‘varfik’ anlaminda kullanilir. Viicid aymi kokten vecd ve
tevdciid ile baglantilidir (Demirli, 2012: 431). Vahdet ve kesret iligkisini Durusoy su
sekilde dile getirir; “Bu sebeple viictid da vahdet gibi cevheri ifade eden genel kavram
arasinda yer alir. ‘Cokluk birle sayilandir’ denildiginde coklugun tanimina vahdet
katilmis olur. Buna gore vahdet akil tarafinda dogrudan ve bizzat kavrandigi, ayrica
tanimlanmasinda kendi kendine yeterli sayildigi halde kesret ancak vahdetle tanimlanir.
Vahdetle kesret arasinda bir karsiliklilik iligkisi bulunmakla birlikte bu tam anlasilan
manada bir zithik ve karsithk degildir. Cilinkii ¢oklugun ziddi birlik degil azliktir.
Vahdetle kesret arasindaki karsililik 6lgenle dlgiilen iligkisinde goriildiigli gibi bir izafet
iligkisidir. Bir baska acgidan bu iliski illetmalil (bir sebebe bagli olmasi) iliskisine

benzer. Ontolojik agidan duyusal varliklar (mahsiisat) alaninda vahdetle kesret arasinda
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birinin digerini gerektirdigi bir iligkiden (miildizemet) soz edilir. Buna gore kesretin
oldugu yerde vahdet, vahdetin oldugu yerde kesret vardir “(Durusoy, 2012: 430).

Gerek Antik Cag ve gerekse Yakin Cag filozoflarinin “giizel”in en biiyiik tek niteligi ve
alameti, sey’in kendisinin Oziinde ickin olarak bulunan ahenktir. Biz bu tanimi
Aristo’dan Hegel‘e varincaya kadar biitiin filozoflarda gérebiliyoruz. Harmony (ahenk)
deyince hi¢ kuskusuz akla Coklukta Birlik diisiincesi gelir. Sayisiz ¢okluktaki renk
tonlarindan biz sadece genel bir aksam ya da bir safak impression’u (anlik izlenim) elde
ederiz. Tek tek renk impression'lart bu genel impression (anlik izlenim) igerisinde erir.
Iste bu ¢oklugu Birlik haline doniistiirme ve esyaya estetik bir form kazandirma
bicimidir (Altintas, 2002: 17). Orta ¢ag Islam diinyas: sanat ile tasavvufi 6gelerin
yogunlukta oldugu bir donemdir. Bu donemde Tiirk-islam sanatinin temel bezeme
kompozisyonunu olusturan geometrik diizenlemeler i¢inde konsantrik dairelerle diinya
ve gezegenlerin doniisii vurgulanmaktadir. Gerek baglayici devamli yollarda gerek
devamli doniis hareketinde gerckse merkezler etrafindaki siirekli olusum ardinda,
say1siz gorlntiiniin bir bi¢gim i¢inde yer almasi, birlik icinde olmalar1 ve birin sonsuz
cogalmasi kavrami vurgulanmakta boylece evrendeki dairesel doniis hareketi donen
cark, carkifelek misali tekrarlanarak cokluk i¢inde birlik anlamimi vermektedir. Bu
semanin en 1yi anlatildig1 6rneklerden biri Konya Sir¢ali Medrese (1242) tagkapisinda
yer alan geometrik bordiir kompozisyonudur (Resim 15). Yildiz merkezlerinin ortasinda
yer alan carkifelek motifi yildiz kollarinin sonsuz bir bicimde kesiserek meydana
getirdigi girift kompozisyon iginde belli bir diizenle kiigiikk carkifelek motifleri
yerlestirilerek kozmik evren ve tasavvuftaki birlik i¢inde ¢okluk temasi vurgulanmistir

(Cetin, 2017: 357).
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Resim15: Konya Sir¢ali Medrese Tagkapt Bezemesinde Carkifelek ve Evren Betimleme, 1242.

Islam diisiincesinde estetik daha cok ‘ilm-i Cemal’ olarak bilinir ama ‘el Cemal’
kavraminin ifade ettigi estetik gerek antik ve gerekse modern ¢agin diisiincesinin
anladig1 bir estetik anlayisina benzemeyen oOzelliklere sahiptir. Hristiyan sanati ile
miisliiman sanati arasindaki farkin aydinliga kavusmasi i¢in burada bir drnek vermek
uygun olacaktir. Hiristiyanlikta teslis ve ozellikle enkarnasyon, yani, Hz Isa'nin
sahsinda ilahi cisimlesmedir. Bu yiizden Hiristiyanlarda sanat, mimarlik ve ikonografi
onemini gosterir. Oysa tevhide dayali islam'da durum baskadir (Altintas, 2002: 31). Bu
tevhid anlayis1 dogrultusunda Islam sanatlarmin hedefindeki gaye birliginden hareket
eden sanat¢inin, tabiatta varolan bi¢imlerin taklidinden azat olarak saflasan rengi ve
¢izgiyi bulma yolculugudur. Cayci, Islam mimarisi ve genel olarak Islam sanatgisi igin
en bilylik mesele teslis degil, hepsinin basinda gelen ‘Vahdet ve Tevhid’ oldugunu dile
getirerek Islam sanatgisinin kendi sanat eserinde vahdeti tecelli ettirmek istedigini
vurgular. Ona gore, “Genel kabul edildigi iizere figlirden ari veya taklitten (mimesisten)
kagian bir sanat ister istemez kendine daha soyut, stilize edilmis veya daha vasi/deruni
bir saha bulmak zorundaydi. Ciinkii tevhid ve inang ilkeleri ister istemez miisahhastan

ote miicerret olan1 kesfetmeyi zorlamistir. Islam sanatgisinin yapmasi gereken de tam bu
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noktadan baglayarak varlik i¢inde birligi, teklik icinde kesreti geometrik diyagramlarla
ortaya koymay1 vazife edinmistir. Vahdetten kesrete, kesretten vahdete yol alan
diyagramlar, sanirim bu gerekgeyle siirekli tekrar edilir olmustur” (Cayci, 2016: 200).
Mesela, bir Islam mimar1 kesrette vahdet/coklukta birlik ve vahdetin tecellisi sorununu
acikliga kavusturma arzusundadir. Cokluk birligin zuhurunu en iyi sekilde gostermek
ister ve Islam sanatcist icin aslinda bu, sanatin temel ilkelerinden biridir. Onun igin
coklukta birlik diisiincesinin ortaya ¢ikis bi¢imi ve tevhidin anlami olan g¢okluktan
birlige doniisiim en &nemli meseledir (Altintas, 2002: 32). Islam sanatinda kesretten
vahdete gidis, tevhid inancinin bigime ulastigi mecazi varlikta soyut bir nitelige
donitisiir, bat1 da ise sekil, diizen ve goriintii olarak gorsel temsilde somut ifadenin

imgesel gostergesidir.

Resim 16: Albrecht Diirer, Meryem 'in Oliimii, 1510.
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Birlik anlayis1 Bati’da az da olsa donemsel farkliliklar gosterir. Sezer Tansug, Klasik ve
Barok sanatin karsilagtirmasini yaparken, bu ilkede gelismenin diizende ¢okluktan,
diizende birlige dogru oldugunun belirtildigi konusuna aciklik getirir: “Klasik sanatta
biitiinliik sik1 bir diizenleme duygusuyla birlestigi halde, diizeni olusturan tek tek
pargalar, figiirler ve -motifler belli bir bagimsizlig1 ortaya koyarlar. Bu bagimsizlik bir
diizen anarsisi degildir. Diizenin biitiinlii§ii gene de esastir. Barok sanatta bu parca
bagimsizlig1 kaybolur ve parcalar birbiri iginde erimis gibi goriiniirler. Bunda ressamca
davranisin ve derinlik egiliminin ortaya koydugu sartlar rol oynar. Diizenin birligi
gelismenin her iki asamasinda da esas olmakla birlikte sadece bu birligin sunulusu
farklar gosterir. Aslinda klasik sanat, klasik Oncesi sanatin iyice gerceklestiremedigi
birligi kesinlikle saglamistir” (Tansug, 1988: 50).

Woltlin, 15. ve 16. Yiizyillin kompozisyon degerlendirmeleriyle 17. ylizyilin birlikte
birligini karsilastirir: “15. yiizy1l kompozisyonunda daginiklik, 16. yiizyilinkindeyse
birlik hiikiim siirer. Birincide kah tek basina kalmig bir nesnenin cilizlig1 ile birlikte kah
haddinden fazla g¢oklugun i¢inden ¢ikilmazligi s6z konusuyken, ikinci de birbirine
eklemlenmis kisimlardan her birinin basli basina kendini anlatabilmesi ve
kavranabilmesi, ama ayni zamanda, tiim formun bir eklemi olarak, onunla bagliligini
belli etmesi yolunda, bir genel gériiniisii vardir. Iste, 16. yiizyiln ¢oklukta birligi,
boylece, 17. yiizyilin birlikte birligi ile karsilagmaktadir, bagka bir deyisle: klasigin
eklemli form sistemi Barogun (sonsuz) akisiyla karsi karsiyadir. (...) Barok ta ki bu
birlikte iki sey rol almaktadir: tek tek figiirlerin bagimsiz gérevlerinin ortadan kalkmasi
ve hakim olan genel bir motifin olanca giiciiyle belirtilmesi. Bu etki Rubens’ te oldugu
gibi daha ziyade plastik degerlerle (valdrler) saglanabildigi kadar, Rembrandt’ ta oldugu

gibi daha cok golgesel degerlerle de saglanabilir. (ResimHagtan indirme tek bir &zel
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noktay1 aciklamamiza yaradi, birlik baska birgok sekillerde de kendini gosterir. Renkte
ve 1sikta birlik oldugu gibi, kisilerin gruplagsmasinda da bir basin ya da biitiin viicudun
form anlayiginda da birlik olur”. Surasi ilgingtir ki dekoratif sema artik dogay1 ifadenin
bir sekli Rembrantin tablolarinin Diirer’inkilerden baska bir diizende kurulmus
olduklarint sdylemek gerektir (Resim 16, 17). Cokluk ve birlik kaplara benzer

gerceklikler de bunlara girerek sekil alir (Wolftlin, 1990: 185-188).

Resim 17: Rembrant, Meryem 'in Oliimii, 17. yy.

Imgeler cokluk iginde bir olurken sekle ve figiire ihtiyac duymakta ve gercege
ulagmakta duygu ve diisiincenin temsili olmaktadir. Burada Wolflin’in ‘cokluk ve

birlik> diisiincesi zamansal olarak degismektedir. Islam sanatiyla fikrin ayrildig1 nokta
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bu zamansalliktir. Islam sanatinda felsefi olarak sanata giydirilen vahdet (birlik)
diisiincesi her asirda Islam sanatgisinin degismez doktirinidir. Zaman, cokluk birlik
anlayisin1 degistirmez. Ayni sekilde renk, 151k, ¢izgi gibi elemanlar somut bir gergeklik
kazandirmaz, geometrik soyutlama ile stilize edilmis temsilin doniisiimiinde “kesrette
vahdet, vahdette kesret” idrak edilir. Islam felsefesi, birlik diisiincesinin ancak kabi
olabilecek kompozisyon, renk, motif ve desen gibi elemanlarin sartlayici bigim dilinden
koparak, tevhid anlayisinin geregi birlemeye, yani hakikatin yolu birlige dogru hareket
eder. Belirtilen hususlarda Woélflin’in vermis oldugu o6rnekler, dogu- bati ayrimini

yeterli derecede gii¢lendirecektir.

Resim 18: Rembrandt van Rijn, Amsterdam Cuhacilar Loncast Segici Kurulu, 1662.

Wolfflin, Rembrandt’in “Cuhacilar Loncast Yoneticileri” (Resim 18) tablosunda,

kisilerin her biri kendi basina davraniyor gibidir, ama ancak tiimle olan iligki, tek tek
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davraniglara anlam ve estetik deger saglar ifadesini kullaniyor. Ona gore, “Tabii
kompozisyonu meydana getiren sadece kisiler degildir. Birlik ayn1 derecede 151k ve
renkten de dogmaktadir. Simdiye kadar higbir fotografin belli edemedigi masa Ortiisii
halinin tstiindeki keskin 151¢1n bunda en biiyiik rolii vardir. Boylece gene Barogun, bir
tablodaki biitiin kisilerin, meydana getirdikleri birlik ancak renk, 151k ve seklin
timiinden algilanabilecek yolda belirmeleri gerektigi sartina donmiis bulunuyoruz”
(Wolfflin, 1990:204).

Leonardo’ nun, Isa'nin Son Aksam Yemegi (Resim 9), tablosunu yorumlayan Wolfflin
bu eserin birlik halinde bir tarihi resim oldugunu iddaa eder. Ona gore; “Tasvir igin
belirli bir an se¢ilmis ve tek tek kisilerin rolleri buna gore diizenlenmistir. Isa
sOyleyecegini sOylemis, sonra bir siire devam edebilecek bir durusta kalmistir. Bu sirada
dinleyicileri {lizerinde bu sozlerin etkileri, onlarin mizaglarina ve kavrayislarina gore
gelismektedir. Isa’nin ne sdylemis oldugunda hig siiphe yoktur: Havarilerin heyecanlar
ve insanin yiiziindeki olacaga boyun egme ifadesi hep olacak ihanetin haber verildigini
gostermektedir. Bu diisiinsel birlik ihtiyaci sahneden, seyircinin dikkatini dagitacak ve
onu oyalayacak her seyin atilmasina sebep olmustur. Sadece gercekten liizumlu olan
seyler alikonmustur: Kurulmus sofra motifi ve kapali bir oda. Buradakilerden hicbir sey
kendisi i¢in degildir, hepsi tiimiin yararinadir” (Wolfflin, 1990: 206-207).

‘Diisiinsel birlik’ fikriyle isaret edilen ‘bir’i (Isa’y1), gérmeye tesvik edici bir tasvir
olarak ayirt edebiliriz. Burada, birlik somut nesneyi belirtici bir 6zellik gdstermektedir.
Tabloda bulunan figiirler, ifadeleri olan birer sahis olarak, oradadir ve sakin, dingin bir
anlatim, bakis1 birlige gotiirmektedir. Her iki sanatta ¢okluk birlik kavrami, diisiinsel
gérme biciminde, anlama da farklilik getirmektedir. Bu baglamda, Islam sanatlarinda

bir eserde, ‘Goriinmeyeni gormek’ yani ‘goriinen alemin arka planimi gérmek’ sirri,
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devreye girdiginde birligin getirdigi hikmet, sonsuzluk olarak tecelli eder. Sonsuzlugun
olusumu igin, soyutlama ile birlikte 6gretisel bir tekrardan dogan; dinamik, girift bir
tasarim ortaya cikar.

Turgut Cansever, birlik anlayisini karsilastirmali olarak degerlendirirken, Islam’in
tavrinin, Ronesans’in birlik anlayisindan da farkli olduguna dikkat c¢ekmektedir:
“Ronesans’ta parcalar daima merkezi bir konumla iliskilidir ve buna uygun olarak
karakter kazanir. Bu yonelim, herhangi bir ferdi par¢anin kendi bagimsiz var olusunu
muhafaza etmesine yol acar ve bdylece, Wolfflin’in terminolojisiyle soyleyecek
olursak, bir merkez etrafinda dénen kapali bir birlik meydana getirir. Mesela Ronesans
sanati, insan viicudunun birligini, higbir seyin ilave edilemeyecegi ve kendisinden higbir
seyin cikartilamayacagi bir organizmaya denk hale getirerek idealize etmeyi amaglar.
Bu birlik telakkisi, tabiidir ki, 6lgek ve bigimdeki siirekli degisime imkan veren
Islam’inkinden kékten farklidir. Yukarida zikredilenler haricinde, Islam’daki birligin
baska bir temel 6zelligi, transandantal (askin) bir yaklagimin objektif plana uygulanmasi
suretiyle ulasilan tezyinattir. Bu baglamda tezyinilik (ornamentalism) kavraminin
aciklanmasi1 ve bu kavram ile aralarindaki farka dikkat g¢ekilmesi gerekmektedir.
Satthlarin dogrusal dekorasyonunu ifade eden tezyinat (ornament: siis) ile bu tiir
unsurlarin sistemi olan tezyinilik (ornamentalism) terimleri arasindaki farki tebariiz
ettirmek ic¢in tezyiniligin, lizerinde goriindiikleri satha tezyinat big¢imlerinin tepkisini
icerdigi sdylenebilir” (Cansever, 1997: 63).

Islam sanatinda Miicerret (soyut) anlayisin, tevhidin sonsuzlugu noktasindan yola
cikarak gercek varliga ve birlige ulagsmak i¢in maddeden kurtulup metafizik alemi
yakalama gabasi oldugunu ifade eden Yildirm, Islam sanatinin motif olusturmadaki

arayis1 ve sonsuza dek siirme istegi de bundan kaynaklanmaktadir demektedir. Ciinkii
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diinyada var sandigimiz nesneler gercek varlik karsisinda sonlu olmalar1 bakimindan
yok sayilmistir, bu durum kelime-i tevhidde de yerini alir ve birlik anlayisinda Ld ilahe
illallah derken, tevhid anlayisi ziddiyla birlikte, yani tiim ilahlarin reddedilmesiyle
saglanir diyerek Islam sanat ve estetik diisiincesinin temelinde de bu felsefenin etkisi
oldugunu 6ne siirer (Yildirim: 2002: 6). Cansever’in tevhid yorumu ise soyledir; “Antik
diinyadaki bazi istisnalari bir yana birakirsak, Bati diinyas1 felsefi problemleri dar,
siirlt ve dualistik (iki kutuplu) varlik telakkisiyle ¢ozmeye ¢alismis, dikkatini yalnizca
maddi ve ruhi diizeyler lizerinde yogunlastirmistir. Bat1 felsefesine egemen olan rakip,
catisan akimlar bu eksik varlik telakkisinden beslenmistir. Islamdaki Tevhid (birlik)
kavrami bu kusurlari agsma ve varligin birligini kavrama yoniinde bir ¢abay1 6ngdriir.
Islamiyet'in temel prensibi olan Tevhld (Birlik) Islam mimarisine de yansimis olup
biitlin varlik diizeylerine ait problemlerin biitiinliigiinti kapsar ve cevaplandirir. Mimari,
yaratilmis alemi "oldugu gibi" anlayan ve degerlendiren akilli ve sorumlu miisliiman
tarafindan tasarlanip uygulanir” (Cansever, 1997: 13).

Yildirim, sanat ve estetiginin Onemli unsurlarindan biri sonsuzlugu ifade etmesi
gereken, dinamizm ve hareketliligi de biinyesinde tasiyacak olan bir eserin, ¢oklu
olusumlar1 arttirarak devam ettirmesi gerekliligi girift anlayis, bir bagka ifadeyle
coklugun karmasasi i¢inde vahdeti aramanin ve ¢oklugu vahdete irca etmenin bi¢imidir
diyerek soyle oOrneklendirir: “Arabesk motifi karmagsik bir motif olusumudur. Bu
motifte, kisinin kendisini nokta gérerek yaratanini arama sevdasi konu edilir” (Yildirim:
2002: 6). Burckhardt, bu arayisdaki miisliman bir sanat¢inin entellektiiel bakis
agisindan siiphesiz en tatmin edici form olarak nitelendirdigi geometrik girigik
bezemeyi, bu son alemdeki bitip tiikkenmez gesitliligin altinda yatan ilahi Birlik fikrinin

son derece acik ve dogrudan ifadesi olarak gormektedir. Ona gore, “Dogrusu
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haddizatinda ilahi Birlik her tiirlii temsilin 6tesindedir. Ciinkii Onun kiilli olan mahiyeti
higbir seyi disarida birakmaz. O ikincisi olmayandir. Bununla birlikte, onun alemdeki
yansimasi ahenk araciligiyla olur, yani ¢oklukta birlik ‘el Vahdeti fil kesret’ ayni
sekilde birlikte ¢okluktan, el kesret fil Vahdet bagka bir sey olmayan ahenkle, girigik

bezeme bir veche ile birlikte 6tekini de ifade eder” (Burckhardt, 2013:104)

1.4. BOSLUK VE DOLULUK

Miilayim boslugun tarifini soyle yapmaktadir: “Mitolojide bosluk, dogurgan disi bir
kaliptir. Sanskritge’de “Kha™ ifadesi, bosluk, uzay ve yer anlamina gelmekte, say1
olarak “sifir” demektir. Grek yazari Hesiodos khaosu, yaradilistan onceki mutlak
bosluk, biitiin sekilleri orten zifiri karanlik olarak anlatir. Bu kiiltlir ¢evresinde olusan
inanca gore kosmos, “diizen” anlamini kazanmaya baslar, birlik ve biitiinliigii de ifade
eder. Tasavvuftaki hi¢ ise Latince’deki nihil ile 6zdes degildir, her ikisi de aymi
yok’lugu anlatmazlar. Mevcut olmayani ortaya koymak, yoktan yaratmak, Yaratici
(creator)'nin isidir” (Miilayim, 2008: 167-168). Ancak “hi¢”lik olarak algilanan ve bu
nedenle de ¢ogu zaman goz ardi edilen bosluk bilimin oldugu gibi sanatin da en temel
kavramlar1 arasinda yerini almaktadir. Karsitini olusturan her bir kavrami (varlik,
doluluk, kiitle vb.) agiklamakta kendisinden vazgeg¢ilmez bir dneme sahip olmaktadir
(Ang, 2015: 3).

Gerek antik Yunan felsefesinde gerekse Islam diisiince tarihinde mekanm tanimi ve
hareketin (yer degistirme) aciklanigiyla ilgili olarak gelistirilen alternatif gorisler
kagmilmaz olarak boslugun kabul veya reddine yol agmistir. Bu tutumun cevher
meselesine bakisla da ilgisi vardir. Atomcu cevher anlayisina bagli akimlar genellikle

boslugu kabul egiliminde olmuslar, hilomorfist (maddesret teorisi yanlisi) Aristocu
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akimlar ise boslugu imkansiz goérmiislerdir (Kutluer, 1997: 221). Batinin rasyonalist
diisiince yapist “bosluk” kavramini daha fiziksel bir zemin iizerinden biiyiite¢ altina
alirken, Islam filozoflar1 bosluk kavramimi tasavvufi (i¢sel) agidan ele almayi tercih
etmislerdir. Arig konuyla ilgili olarak Batinin diialist felsefesinenin nesnenin varligi ile
boslugun tanimlanabilmesi miimkiindiir demekte ve Bati felsefesinin boslugu mekan,
hareket, zaman gibi belli basli kavramlardan hareket ederek ekoliinden gelen
felsefecilerin ortak yaklasimiyla evrendeki her seyin bosluk igerisindeki hareketleri
sonucunda gergeklestigi yoniindedir” (Arig, 2015: 4,5). Eflatun, unsurlarin ¢esitli
geometrik sekillerden olusan temel parcaciklardan meydana geldigine inandig1 i¢in olus
ve bozulusu yani hareketi agiklamak i¢in bosluk kavramina ihtiyag duymustur. Aristo
ise mekan anlayisina paralel olarak boslugun varligini kesin bigimde reddetmektedir
(Kaya, 1983: 137). Farabi bosluk kavramu ile ilgili olarak Aristo’nun zaman, mekan ve
hareket kavramlarina verdigi anlam ve bu kavramlarin arasindaki iliskiden yola ¢ikarak
boslugun olmadigi kanaatine ulastigimi sdylemektedir. Ona gore Aristo, hareketin ve
hareketin tiirlerinin ne oldugunu, hareketin bir sebebinin oldugunu ve hareketin bir
hareket ettirici tarafindan var kilindigini arastirmig, bunlarin neligini, nasilligini ve
nicinligini ortaya koymus ve buradan hareketle zorunlu neticelerini ortaya koymustur.
O, boylelikle mekanin ne oldugunu anlamaya ¢aligmis, cismin cisim olarak var olmasi
icin mekana muhtag olup olmadigini incelemistir. Akabinde hareketin bulunmasiyla
hareketli seyin boslugu gerektirip gerektirmedigine dair bir goriis ileri silirmiistiir
(Erdogan, 2019:100).

Ibn Sind’ya gore bosluk/hala; herhangi bir maddede bulunmaksizin igine ii¢ boyutun
ar1z olmast miimkiin olan boyut demektir. Bosluk, her ne kadar cisimden soyutlanmis

olsa da cisim onu doldurmaktadir. Ibn Sina, bosluk kavramini temelde iki konu
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iizerinden tartismistir. Bunlardan birisi boslugun cisim ile iliskisi, digeri boslugun
mekan ile iligkisidir (Erdogan, 2019:104). Kutluer’in ifadesinde, “Bagdadi’ye gore
bosluk, eni, boyu ve derinligiyle bosluk zihnimizde doluluktan 6nce gelmekte, dylece
tasavvur edilmektedir. Dolu ortamdan cismi zihnimizde soyutlama ile kavranabilecek
bir varliktir; ayrica Gazzali’ye gore Allah dilerse dlemin sinirlarini bir miktar arttirabilir
veya azaltabilir. Bu ise alemin otesinde ne bosluk ne de doluluk oldugu teziyle
celismektedir. Ibn Riisd’e gdre tabii cisimlerin i¢inde veya disinda onlardan bagimsiz
boyutlarin varligi diisiiniilemez. Sonug olarak bosluk imkansizdir” (Kutluer, 1997: 221).
Nasr’ a gdre bosluk tezahiirii “Tevhid 6gretisi Islam inancinin sehadet'in de ya da La
ilahe illallah ‘Allah'tan baska ilah yoktur’ diisturunda en dogrudan bir bigimde
kapsanir. Bunlardan birisi Allah'tan gayri masivallah herseyin ve bu nedenle ve maddi
olanin her seyin en siireksizi oldugu ve yaratilmis diizenin topyekin fani ile gergek
olmayan (insubstantial) ozelligi iizerindeki vurgudur. Ikincisi ise mutlak gerceklik
olanin bagkalig1 tlizerindeki vurgu yani yukaridaki formiilasyonda ilah kelimesine
tekabiil eden Allah'in, olagan zihnin ve duygularin kelimenin genel anlamiyla gergeklik
olarak algiladigi her seyin tamamiyla 6tesinde bulundugu hakikati tizerindeki vurgudur.
Birinci yoruma gore eger Allah't mutlak Oz (ultimate Substance) ya da saf varlik olarak
diisiiniirsek Islam'lm metafizik terminolojisinde varlik’a (Being) ‘sey’ olarak (es-sey)
isaret etmenin miimkiin oldugunu hatirlayarak, ortada topyekiin yaratilmis diizenin salt
dogasinda yatan mutlak anlamda yalnizca Allah'n gergek oldugu olgusunun dogrudan
bir sonucu olan higbir seylik (nothingness) ya da bosluk boyutu vardir. Ikinci yoruma
gore, nesnelere olan anlamiyla seyler olarak bakarsak, bosluk ya da seylerin olmayisi
yaratilmis diizende Allah'in bir isareti ya da yankist olur; ¢iinkii ‘seyler’in salt inkari

araciligryla bu, tiim seylerin istiinde ve Gtesinde olana isaret eder. Bu nedenle bosluk
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hem Allah'im agkinliginin ve hem de tiim seyler de onun mevcudiyetinin semboliidiir.
Bu temel metafizik Ilke, sehadet iizerine kurulmustur; -tevhid iizerindeki Islami
vurguyla yakindan iliskili bir reddedisi olan- Islam'n perspektifinin Tanr1 insan
kavramini dayandirilmasmin reddedilisi, Islam sanatinda boslugun oynadig1 énemli rol
icin ayrintili nedenler Sunar ve hem sanata hem de mimari de giiclii bir sembol olarak
sahip oldugu manevi 6nemi agiklar” (Nasr, 2017: 238,239).

Altintag, “Bunun manasinin, esyanin Allah’la ve aynilestirilmesinin olmadigini,
goriinenlerin ardindaki goriinmeyene yani, Allah'a ulasmak oldugunu ifade eder. Bu
anlayisin Islam sanatlarinda bosluk {islubuyla ifade edilisi ve Islami bilinglilikte her
zaman mutlak ve ebedi olarak kalmis oldugunu. islam'da Allah hicbir zaman herhangi
bir somut tezahiir ile 6zdeslestirilmemis veya belirli bir formda sekillendirilmedigini;
“Oyle ki zatinda kamil ve gani olurken, insanin bakis acisinda O, cismani alandan
bakildiginda askin ve metafizik bir gerceklik var oldugu goriiliir ki; varlik, cismani
diinyada yalmzca boslugun yardimiyla hissedilir” diye aciklar. islam mimarisinin
gelisiminde tasavvufi faktorler géz ardi edilemeyecegini, mesela “coklukta birligin”
tecellisi, Islam mimarisinde ¢ok &nemli bir ana &zellik olan boslugu sembolize eden
dairenin dort kose ile baglantisinin kurulmasi anlayisina ilham kaynagi oldugunu dile
getirir. Nasil ki, Islam Kelami’nin baslica ugrastigi problemlerden “Tevhid”’e dayali
Allah inanci telakkisi islam sanatinda kullanilan sekil ve desenlerin soyut bir nitelik
kazanmasina sebep olmussa, Tasavvuf’un “Vahdeti Viicud” ve Vahdeti suhud’a dayili
Allah inanci telakkileri de Islam sanatinda ki “bosluk” {islubunun sembolize edilmesine
sebep olmustur. Bu, giizelligin esyada izhar edilmesinin en agik 6rnekleridir. Netice
itibariyle Miisliman mutasavviflar “giizellik” fenomenini ilahi giizellik anlayisi ile

irtibatlandirmiglardir. Onlarin bakis acilarinda biitiin ciiz’i gilizellikler ister hissi ve
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isterse akli olsun esittirler. Ilahi giizellik konusunda tiim tasavvufi akimlar arasinda bir
miisterek bakis ve anlayistan s6z etmek miimkiindiir” (Altintas, 2002: 79).

Boslugun anlamu tarihsel siiregte inang ve kiiltiirel farkliliklara bagl olarak degisiklik
gostermistir. Dogu kiiltiiriinde yasamin anlamini sorgularken var olmanin 6ziindeki
gercege ulasma, bati kiiltiiriinde zaman, mekan ve hareket kavramlar1 iizerinden bir
algilama, uzak dogu kiiltiiriinde ise bosluk kutsanan bir deger olarak karsimiza ¢ikar.
Bilim ve felsefe alaninda gergeklesen degisimler sanat ve sanatcilari etkilemis bu
degisimler dogrultusunda sanatgilar resim diizleminin boslugunu oldugu kadar uzaysal
boslugun gizemini de sorgulamiglardir. Sarmal imgeler, nebulalar, metaforlar ve gok ile
ilgilenen sanatgilarin temel konseptini, kozmos olusturmustur (Kara, 2018: 140). Biitiin
bu imgeler yiice gerg¢ege ulagsmak, icin zitlar1 askinlasgtirma, insanlik durumunu
belirleyen kutuplulugu ilga etme geregini ifade etmektedirler (Elieda, 1992: 80). Bosluk
goriinmeyeni ortaya ¢ikarir, zorunluluk olarak vardir, bicimi kuvvetlendirir. Boslugun
gostergesi bi¢im, yani doluluktur. Bosluk, i¢inde hareketi barindiran dinamik bir
yapidir, bi¢imi 6ne ¢ikaran bir elemandir ve ziddma tabidir (Miilayim, 2008: 168). “O
her seyi ziddiyla kaim kilmistir; gece-giindiiz, iyi kotii, siiphe-inang, erkek-disi gibi”.
Sanatta da uyum ve estetik ziddiyla ortaya ¢ikar. Ornegin; zit renklerin soguk-sicak ve
acik-koyu dengesi varsa renkler uyumludur, ya da bosluk ve doluluk, 1s1k-gdlge, ritim
gibi hep evrendeki zitliklarin dengesinin taklidi tasarim 6geleri degil midir? (Soysald,
2018: 307).

Ang, tarihsel siirecte farkli inang ve kiiltiir anlayislar1 icerisinde degisebilen bosluk
kavraminin tanimini batida daha ¢ok mekan, zaman, hareket gibi kavramlar {izerinden
temellendirilmisken, doguda oncelikle yasamin anlami iizerine diisiinme ve var olanin

oziindeki gergeklige ulagsmak adina evrenin gizinin derin diigiinceyle kavranabilecegine
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dair bir diisiince sistemi lizerinden hareket edildigini ifade etmektedir (Ang, 2015: 1).
Dis bir kalip niteliginde soyut sekilleri kusatan boslugun Islam tezyinatinin yiizeyi
kaplayan sekillere bagli sorusu, hayat vizyonunun hangi aracilarla verildigi, duyarligin
hangi formlarla anlatildigi, sorusuna iliskindir” (Milayim, 2008: 168). Sanat tarihi
boyunca gelisen teknik ve bilgi donanimlari insanlarin bosluga bakis agilarini
degistirmistir. Kozmosun sanata etkisi bazi1 donemlerde 6zellikle 6ne ¢ikar; Ronesans,
Barok, Romantizm, Modern Zamanlar. Ronesans ile birlikte perspektifin resim
sanatinin kullanimina girmesiyle batili sanat¢ilar bosluk yanilsamasinda yeni yontemler
gelistirmislerdir. “Leonardo Da Vinci, Michelangelo, Raphael, Tiziano ve Diirer gibi
sanatcilarin yapitlarinin ¢agdaslarinin ¢ok Otesinde deger tasimalarinin bir 6nemli
nedeni de, bu eserlerde boslugun alisageldigin disinda degerlendirilme bigimidir” (Kara,
2018: 142). Berger, boslugun her seyi bir arada tuttugunu, bir resmin basarisizligini da
boslugun iyi ve gereken sekilde olusturulamamasindan kaynaklandigini ifade eder,
“Bosluk durmadan biz ressamlarla oyun oynar. Biz de bu yiizden bosluga dua ederiz”
der (Berger,1999: 21).

Gombrich, Schaongauer’in Isa’nin Dogusu (Resim 19) eserinde bosluk olusturarak
figiirlerde belirginlesme yoluna gittigini su sekilde anlatmaktadir: “Gerek baski
resimlerde gerekse sunak resimlerinde karsilasilan kompozisyon sorunlari bazi
yonlerden birbirine oldukga benzer. Her iki durumda da bir derinlik duygusu yaratmaya
ve gercegi aslina uygun olarak yansitmaya calisirken, biitliniin dengesi bozulmamalidir.
Ancak bu sorunu dikkate alarak, Schongauer'in basarisini tam olarak degerlendirebilir,
onun olayin gectigi mekan olarak niye bir kalintiy segtigini anlayabiliriz. Boylece, hem
sahneyi saglam bir sekilde cergeve icine aliyor, hem de 6n plandaki yikik duvarda

yarattig1 boslukla arkadaki sahneyi gosteriyordu. Ayrica, ana figiirleri siyah bir arka
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plan Oniine yerlestirip, onlara belirginlik kazandirabiliyor ve oyma resmin her noktasini
ilgi ¢ekici bir seyle doldurabiliyordu. Schongauer'in kompozisyonunu ne kadar dikkatli
hazirladigin1 resmin iki kosegenini izlersek daha iyi anlariz: iki kdsegenin gakistigi
noktada, yani resmin tam merkezinde, Meryem'in basi yer almaktadir” (Gombrich,

1999: 285).

Resim 19: Martin Schongauer, Isa'nin Dogusu, 1470-1473.

Tansug, (Resim 20) Bat1 sanatinda bir donemin pencere formuyla olusturulan boslugun
optik mekani getirmesini su sekilde agiklamistir: Roma duvar resimlerinde iislup
ozellikleri mimari ile resim bagintisini ilging bir sekilde yansitan, mitolojik konularin

yer aldigi, mekana optik bir derinlik etkisi kazandiran resimler; Bati resminin belli bagl
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karakteristiklerinden biri olarak Avrupa'da daha ge¢ yiizyillarda kesin bir anlam
kazanan Fenestra aperta (agik pencere) diye adlandirilan ve bir bosluk iginde figiirlerin
yer aldig1 resimsel derinlik egiliminin, resmin yer aldigi mekana bir pencere agikligi

gibi, kendi optik mekanini getirmesidir” (Tansug, 1988: 75).

Resim 20: Bartolomeo Montagna, Noli me tangere, paneldeki yag, c. 1490-1500.

Matrak¢1 Nasuh’un (Resim 21) tasvirlerinde bosluk figiirlerin 6niine gecen 6nemli bir
unsur olarak yerini almigtir. Derinlik etkisi meydana getiren bir yanilsama tesirinden
uzak plastik benzetme iddasi gilitmeden tepeden kusbakisi bakildiginda sonsuzluk

ifadesini giiclendiren yiizey ve yiizeye 0zglirce yayilmis figiirler, nesneler bosluk etkisi
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olusturmaktadir. Bosluga katki saglayan onemli bir plastik unsur olan rengin de
eklenmesiyle bu bosluk karsisinda bir soyut gorme gergeklesir. Sehir her yone bakis
acistyla degerlendirilerek ¢izilmis goz hayalin ve gergekligin birlesiminden olusan bir
tasarimla izleyeni diisiinmeye sevkeden igsel bir derinlige siiriiklemektedir. Evlerin
konumlar1 yatay bir tasarima ragmen her zaman bu paralellikte yatay olmayip, dis
yiizeyleriyle birlikte dikey formda o6n, arka, yan ve tiist cepheden de istif halinde

resmedilmistir.

Resim 21: Matrak¢1 Nasuh, Istol-Belgrad (Maceristan) minyatiirii, 1548-1549.

“Hat sanatmin getirdigi “Ilahi Varlik'm (hudur) somutlastirilmasi olasiligimi ortadan
kaldiran Islami “anikonizm”in Miisliimanin zihninde boslugun énemini yogunlastirma
da giiclii bir etken oldugunu, bosluk kavraminin Tevhid'in metafizik ilkesi ile birlikte
anikonizm aracilig, ile islam sanatinda kutsal bir dgeye doniistiiriiliir. Allah ya da

“O”nun vahyi herhangi bir mekan, zaman ya da nesneyle 6zdeslestirilemez. Bu nedenle
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O’nun Mevcudiyeti her yerde ve her zaman hazir ve nazirdir. “Her nereye donerseniz
doniin Allah'in yiizii oradadir.” seklindeki Kur'an ayetinin belirttigi gibi, her nereye
donmiis olunursa olunsun, Allah her yerdedir. Boylece sanatta bosluk, kutsal olanin
tezahiir edisi ile ayn1 anlama gelir. ister Damghan Camii ya da son zamanlarda yok
edilen Damavand Camii gibi onceki donemlerdeki sekliyle basit bir yapida olsun,
isterse de Fez Isfahan Meshed veya Lahor Camilerindeki gibi hayli gérkemli bir yapida
olsun, camii boslugu araciligiyla Ilahi Varlik’m anlamini tasidigmmi, bu, birinci tip
camilerde muhtelif formlarin ve renklerin gergek yoklugu araciligiyla, ikinci tip
camilerde ise tiim ¢esitliligiyle arabesk ve ayn1 zamanda hat sanat1 araciligiyla basarilir”
(Nasr, 2017: 240). Osmanl siisleme sanat1 ne kadar dolulukla ilgiliyse, mimarisi de o
kadar bosluk ile ilgilidir. Ozellikle Ayasofya, Sultanahmet ve Siileymaniye Camileri
diinya mimari ve miihendislik tarihi i¢inde, i¢ boslugu insan algisinda belli diisiince ve
duygular1 harekete gecirmek i¢in olagan iistii bir deha ile ortaya koyan yapilardir.
Mimari yapilar boslugu bolerek yeni i¢ bosluklar olustururlar. Mimarlarin boslukla olan
iliskisine gok kubbede yeni bosluklar agmalari, bosluga yeniden form vermeleri olarak
bakarsak, bilimsel bulgularin 1s1ginda boslugun edilgen olmadigini, tam tersine
elektromanyetik ¢alkantilar1 harekete geciren bir ortam oldugunu soyleyebiliriz (Kara,
2018: 151).

Burckhardt, “IslAm sanatinin diinyanin tiim telas ve tutku telkinlerini ortadan kaldirdig:
icin, denge, huzur ve baris ifade eden bir diizenin ihtiva ettigi bir bosluk yarattigini1 ve
[slam’da mimarinin merkezi bir konum tasidigimin goriildiigiinii ifade ederken,
Peygamber’in Allah’in yeryiiziinii kullarina mescit kilmistir soziiyle insanlarin yasam
alanlarinda saflik ve siikineti kurmasi gereken giizelligini, mimari tarafindan baska

diizeyde gerceklestirildigini; bir yandan insan aklina yakin olmasi nedeniyle belli bir
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anlamda siirli, ama ayn1 zamanda bireysel tutkularin keyfi kurallarindan 6zgiir olusuna
baglayarak agiklar (Burckhardt, 1994, 243). Nasr’ a gore ise Islam mimarisi ve sehir
planlamasinda oynadig1 rolde de boslugun olumlu énemi su sekilde goriilebilir: “Ister
klasik, ister Orta Cag’a ait ve isterse de modern donemde olsun, Bati mimarisinde
mekan bir bina ya da bir heykel gibi pozitif bir formla tanimlanir. Cevresindeki mekani
belirleyen ve bu mekana anlamini ve sinirin1 veren, nesnedir. Islam mimarisinde ise
mekan negatif bir anlama sahiptir. Mekan pozitif bir nesne tarafindan belirlenmez; fakat
cismaniligin yoklugu tarafindan belirlenir. O, bir kez daha boslugun bir vechesidir. Ve
daha uygun bir terimle ifade edilmek istenirse, “negatif mekan” denilen seydir.
Geleneksel sanat ve kozmoloji arasinda var olan yakin iliski, Islami kozmolojik
iirinlerde bulunan mekan tanimlanmasina basvurularak Islam sanati ve mimarisinde ve
bu mekan kavramini anlamamizi miimkiin kilar” (Nasr, 2017: 240-241). Romanesk bir
kilisenin i¢ mekani mihraba dogru uzanir ve Gotik bir kilisenin kubbesi yukariya
yiikselirken, bir caminin i¢i higbir dinamik element ihtiva etmez; yapisi ne tip olursa
olsun, siitunlar {istiinde uzanan tavaniyla ilk camilerden kubbeli camilere kadar, mekan
Oyle bir diizenlenmistir ki kendi halinde bir rahatlik tasir; katedilmeyi bekleyen bir alan
degildir, boslugu devinimsiz ve biteviye/farklilagtirilmamis bir bollugun kalibina ya da
rahime benzer (Burckhardt, 1994, 253).

Burckhardt; Islam sanati ve Bat1 sanatininin teolojik karsilastirmasini yaparken her iki
kutsal sanatin imgesel bakigini birinin imgeler vasitasiyla kutsalini ifade ederken
digerinin imgeleri redderek gorsel sanatin temelini ¢liriittiigiinii su ifadelerle agiklar:
“Ancak, burada incelikli karsiliklarin karmagik etkilesimlerini géz Oniine almak
zorundayiz; bu terimin en genis anlaminda bile, kutsal bir sanat zorunlu olarak

imgelerden olugmaz; sadece bir tefekkiir durumunun diglanmasi oldugunda ise bu sanat
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belli fikirleri yansitamayacak ama ortamin agirlik merkezi goriilemeyende olan ruhsal
bir dengede biitiinlesmesini gdrerek ortami nitel olarak doniisiime ugratacaktir. islam
sanatinin dogasmin boyle oldugunu kabul etmek kolaydir: Nesnesi her seyden once
insanin ¢evresidir -mimarinin egemen roliinden dolayi- ve niteligi asil olarak tefekkiire
dayanir. Benzetmesizlik bu niteligi zayiflatmaz; tersine, insan1 zihnini kendi disinda bir
seye takmasina ve ruhunu ‘bireysellestiren’ bir bicime kaptirmasina ¢agiran her imgeyi
dislayarak, bir bosluk yaratir. Bu anlamda, Islam sanatinn islevi, tefekkiire de cagiran,
ozellikle ¢6lde oldugu gibi, bakir doganin islevine benzer; ancak, baska bir bakis
acisindan, sanatin yaratici diizeni ¢oliin dogasinda ickin kaosa karsittir”. Burckhardt,
karsitliklarin diizeninin yansitildig1 islam sanatinda siislemenin, bosluk korkusuna
dayanarak olustugu yargisinin, yanlhs bir anlama geldigini ve tefekkiire dayali bir
acilimi oldugunu o6ne siirer: “Gergekte, slisleme siiregiden ritmi ve sonsuz bir dokuma
parcasina benzemesi ile boslugu destekler: zihni tuzaga diistirmek ve hayali bir diinyaya
stirtiklemek yerine, zihinsel ‘pihtilasmalar1’ ¢ozer, tipki akan suyun, alevin, riizgarda
sallanan yapraklarin tefekkiir edilmesinin bilinci ‘putlar’indan ayirmasi gibi”
(Burckhardt, 1994: 252).

Resim 22°de Elhamra Saray: siislemelerinden, kubbe bigiminde tasarlanmig st
boliimde kufi yazilarin etrafini saran soyut ve bitkisel bezemeler bulunmaktadir. Alt ve
orta bolimde yazi bordirleri ve geometrik ge¢melerden olusan motifler stilize
edilmisrumi motiflerle ahenkli bir biitiinlik olugturmustur. Kompozisyonda yaz1 ve
stisleme mitkemmel bir sekilde kaynasarak, bosluk doluluk oran1 mitkemmel bir sekilde
dengelenmistir (Ozkegeci, 2006: 264).

Nasr, islam tezyinatinda arabesk kompozisyonlardaki bosluk olusumunu su sekilde

aciklar: “Islam sanati, her zaman, faniligi ve zamansal 6zelliginin vurgulandigi ve
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nesnelerin boslugunun oOneminin belirtildigi bir ortam Yyaratmaya calisilir. Fakat
nesneler tamamiyla gercek disi olmamalidir zira mutlak olarak hig-bir seyseler
kendisiyle baslanilacak hicbir nesne ve Tlzerinde konusulacak hicbir sanat da
olmayacaktir. Ancak biitiinliyle bir gerceklik, hem nesnelerin aldatict yOniinii ve
yansimalarii, hem de Nihai Gergeklik’in getirecegi daha yiice diizeylerinin olumlu
sembollerini de kapsar. Bu durum mekanin ve hem de olumlu formun esit derecede
merkezi rol oynadigi Islam sanatnin bir karakteristigi olan arabesk orneginde agik¢a
goriilebilir. Arabesk, boslugun, maddenin tam merkezine girmesini, opakligini ortadan
kaldirmasini ve ilahi Isik’in 6niinde onun seffaf olmasi miimkiin kilmakta ve bir¢ok
formuyla arabeskin kullanimi araciligiyla, bosluk maddi nesnelerden, bogucu
agirliklarini kaldirarak ve ruhun nefes almasmi ve yayilmasini miimkiin kilarak Islam
sanatinin farkli yonlerine girmektedir” (Nasr, 2017:239).

Miilayim arabesk bir motifin basta, ortada, sonda, kdsede durusunun, dik ya da ¢apraz
konuslanmasinin, bosluk-doluluk etkisinin kiiltiirel gevreye goére secilmis bir tutum
oldugunu zorunlu ve karakteristik unsurlar envanterde tutuldugu halde, bunlarin yiizey
iizerindeki duruglari, baglanma tarzlari, araya baska unsurlarin katilmasi, tasarimda
etnik ve kiiltiirel duyarlikla beslenmektedir der ve bunun yatay dogrultudan kurtulup
sonsuza genisleyen yeni bir anlayis yeni bir sozliigli de beraberinde getirecegini

vurgular (Miilayim, 2008: 149).
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Resim 22: El-Hamra Saray: Bitkisel ve Geometrik Bordiir Detay, XIII. yy.

Osmanli bezeme {iistadi Sahkulu' nun eserlerini inceledigimizde, dolu ve bos alanlarin
denge esasli kullanildigin1 gérmekteyiz. Resim 23’deki halen Amerika’da Cleveland of
Art’ta bulunan eserinde sirt ¢izgisi kalin siyah kontlirlenmis, derisi baliksirti seklinde
olan ejder hatayilerin ¢evreledigi dallarla bezenmistir. Ziimriidiianka basi da yine hatayi
ve hanceri yapraklarla girift bir kompozisyon olusturmaktadir. Siyah miirekkeple
yapilmis bu resimlerde bosluk kavrami en 6nemli tasarim 6zelligidir. Kullanilan bezeme
elemanlarinin yiizey lizerindeki bosluk dengesi, tarihin her doneminde aranilan bir
tasarim elemanidir. Eserin uygulama asamasinda da bu bosluk kavrami 6nemsenerek
kullanilmistir. Yaprak ve motiflerin dinamik yapist bosluk igerisinde heyecan uyandiran
bir harekete sahiptir. Klasik caligmalarda denge esasli bosluk kavrami, Sahkulu

sanatinda da 6zgiin ve profesyonelce uygulanildigi goriilmektedir.
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Resim 23: Sah kulu, Saz Yolu Tezhibi, 1526-1545.

Pekpelvan, Klasik donem Osmanli tezyini sanat eserlerinde dolu ve bos alanlar; dokulu
dokusuz yiizeyler, agik-koyu yiizeyler ve Orten-Ortiilen bigimler seklinde kendisini
gosteren bezemeler deki bosluk etkisini saglayan etkenleri su sekilde ifade eder:
“Bezemelerde motifler, dallar veya saplar ile zemin bosluklari dengeli birbi¢imde
ylizeye dagitilmistir. Agik-koyu ve orten-ortiilen bigim dengesi de birbirine esit olacak
tarzda diizenlenmistir. Zemin {izerine yerlestirilen paftalar ile paftalar arasinda kalan
boslugun bi¢imi, verilmek istenen etkiye uygun olarak degisiklik gostermektedir.
Bosluk bazen pafta ile birebir ayni veya birbirine yakin benzerliktedir. Yiizeyde
yaratilan negatif-pozitif (tersyliz, dolu-bos) zitlig1 ile kompozisyonlarda degisiklik elde
edilmistir” (Pekpelvan, 2015: 47). Bu ornekte (Resim 24), Karamemi, halkar
desenlerinde ziyadesiyle kullanilan renkler pembe, agik mavi, agik mor ve hafif koyu
renkler ve golgeleri goze carpmaktadir. Yesil renkte noktalar ve hatai motifine
bitisikkiiciik yapraklarda ve altinli ve tahrirli yapraklarin uglarinda goriiliiyor. Yesil ve
sar1 altin ve glimiis masif ve sulu golge halinde ¢ok hafif olan halkar renkleri mavi

tonlardadir. Hemen hemen diger renklerin tonlar1 gibi bunun da her tondan olani ¢oktur.
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Cigeklerde karameminin sulu pembesi altinla hos ve kizilimtarak bir tesir vermektedir.
Yazi aralarinda lale, zambak, menekse ve stimbiillerde rastlanmaktadir. Beyaz renk,
mavi ve kirmizi ile boyali renklerin uygun goriilen yerlerinde golgeler halinde
uygulanmigtir. Dal kiriklarindan olusan doniisler, dallarin {izerindeki biiyiikten kiiclige
siralanmig minik ¢iceklerle kompoze edilmistir. Karamemi renklerin de dengeledigi bu
desenlerin dagiliminda abartiya yer vermeyerek bosluk doluluk iliskisi igerisinde
motiflerin gereksiz kullanimindan kacinmistir. Boslugun getirdigi diizeni kullanarak

sarmal bir uzanti ile halkar uygulamasini agik zemin iizerinde tekrarlamistir.

Resim 24: Mehmet Kara Memi, Muhibbi Divani, 1554.
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Hat sanat1 6rneginde negatif desenler 6zellikle Kifi ve diger yandan, sikastih (shikastik)
formalarinda hemen hemen pozitifleri kadar 6nemlidir. Bir¢ok hat sanati tasarimi, hakli
olarak, yazinin kendisi ile oldugu kadar, bos alanlardan iiretilen desenleri ile de tinltidiir.
Denebilir ki Islam sanatinda arabesk ve geometrik motifler kadar hat sanati aracihigiyla
bosluk ve Ilahi Varlik arasindaki iliskinin farkindaliga varilir; bu farkindalik manevi
fakirlik tavriyla iligkilidir. Ve bu tecriibe, kozmik daralmanin ruh iizerindeki etkisini
kirarak ve insamin Kutsal’in oniine yerlestiren bir yayilmaya (insirah) yol acarak,

insanda Kadir-i Mutlak ilahi Varlik hakkinda farkindalik yaratir (Nasr, 2017: 240).

Resim 25: Mehmet Emin Efendi, Celi Siiliis Levha, 19.yy.

Boydas, resim sanatinin temel elemanlarinin nokta, ¢izgi, leke ve renk oldugunu ve
Islam yazi sanatinda bu dért elemandan ¢izgi, leke ve nokta kullamlarak renk ikinci
planda kaldigini ifade eder. (Boydas, 1994:102).

Hat sanati, bosluk’un yarattigt uyum ve birlige tevecciith eder ve lekelerin ritmik
hareketleriyle kainatin dengesini yansitir. Goziin miirebbiye oldugu bu sanatta bosluk

doluluga yol gostericidir. “Insan-kalem-kelam” birleserek, bu boslugu kagit ekseninde
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“andolsun kaleme ve satir satir yazdiklarina” Ogretisiyle tinsel bir “Varlik” imiyle
doldurur. Bosluk 6yle anlamli tezahiir eder ki, levhada nokta ve ¢izgilerden olusagelmis
dinamik bir kompozisyon biitiinliigi goriiliir. Goriiniir olmayan bosluk; harfler,
kelimeler ve satir aralarindaki dengeli oranlar ve miirekkep lekeleriyle yaziyr goriiniir

kilar.

Resim 26: Mustafa izzet Efendi, Hz. Muhammed, 19. Yy.

27: Mustafa izzet Efendi, Hz. Hiiseyin, 19. Yy.
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Ayasofya’da bulunan Sultan Abdulmecid zamaninda, doénemin en iinli hattat
Kadiasker Mustafa Izzet Efendi’nin yazdig1 diinyanin en biiyiik levhalar1 olarak bilinen,
tizerlerinde Hz. Muhammed’in, iki torunu Hasan ve Hiiseyin ve dort biiyiik halifenin
Ebubekir, Omer, Osman, Ali isimlerinin yazili oldugu levhalar olduk¢a sade olup
iclerinde herhangi bir tezyini unsura rastlanmamaktadir. Biiylikce yazilmis harflerden
kalan bosluklara, kiiclik kalemle yazilmig ibareler ustaca yerlestirilmistir. Harekelere
gerektigi kadar yer vererek, diger kalan bosluklar i¢in az da olsa tirfil ve miihmel
harflere bagvuran Izzet Efendi, levhalarm kompozisyonlarinda yalinlig: tercih etmistir.
Bosluk doluluk orani iyi kullanilmis olup; levhalarda bu sebeple bir yogunluk degil,

aksine bir ferahlik yansitilmistir (Sénmez, 2018: 63).

Resim 28: Sami Efendi, Es semi’ul Alim, 19.yy.

Talik yazi, (Resim 28) ritmik bir akisla yon bulan yatay dikey ve diagonal hareketlerden
olusan perspektife ihtiya¢ duymayan ari bir {iglincii boyutu getirir. Talik yazinin plastik
ifade giicli nokta, ¢izgi ve leke elemanlarinin kullanimiyla denge unsuru olarak gelisen
bosluk doluluk iligkisini tasarimina tasir. Boydas konuyla ilgili olarak talik yazidaki
bosluk olusumunu soyle izah etmektedi: “Ta’lik kompozisyonlarda nokta 6zellikle sin-i
mualldka adi verilen kesideli sin’in altinda, ilmi fonksiyonundan ziyade bosluk
doldurmak i¢in (espas) kullanildigi goriilmektedir. Kesideli yazilan &teki harflerin
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iistiine konmasi gereken noktanin, umumiyetle sola, kesidenin iistiine alinmasi da yine
ayni amaca yoneliktir” (Boydas, 1994: 108).

Padisahin miihiir ve imzast manasinda kullanilan Tugralar, matematik 6lgiilerle estetigin
birlestigi grafik bir tasarim olarak tezyini bir ifade kazanmigtir. Padisah tugralarinin
icinde II. Abdulhamit’in tugrasi (Resim 29) estetik acidan miikemmel Sl¢ii birligi ile

dikkat ceker.

Resim 29: Hattat Sami Efendi, Il. Abdulhamid Tugrasi, 1876-1879.

Resim 30’da Sami Efendi’nin olgunlasatirdigi II. Abdulhamit tugrasinda harflerin
belirgin noktalar1 arasindaki mesafenin en az 29 yerde hi¢ fark gostermeden ayni boyda
oldugunu gormekteyiz. Ayrica denge unsuru olarak yarim kiirsii boyundaki mesafeler
de 12 yerde tespit olunabilmistir (Derman, 2009: 134). Tugranin Resim 32’de goriilen
boliimleri daha yakindan incelenirse, tasarim elemanlarindan meydana geldigi yani
bunlarin 6zellikle nokta, ¢izgi, bicim, leke, espas, renk, doku gibi plastik elemanlar
oldugu goriiliir. Tugra oOzellikle, nokta (leke), ¢izgi, bi¢im ve espas (bos-dolu)

acilarindan 1ilgi cekicidir. Tezhipli tugralar bir yana, genel itibariyle kullanilan renk
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siyah-beyazdir. Ancak, tugraya tasarim elemanlar1 penceresinden bakilmamuistir, ¢izgi

agirlikli bir tasarim s6z konusudur diyebiliriz.
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Resim 30: Sami Efendi, olgun I11. Abdulhamit Tugrasi, 1905.

Resim 31: Sami Efendi, olgun, Il. Abdulhamit Tugrasi, 1905.

Boydas, tugra’nin béliimlerini bosluk doluluk iliskisi icerisinde sdyle anlatmaktadir: “I¢
ve dis beyze, i¢ beyzede yer alan ‘daima kelimesi -ki giderek beyzelerin’ bi¢imine
yaklastirilmigtir- ¢izgi ve yon tekrart nedeniyle birbirleriyle ahenklidirler. Ancak
aralarinda biiyiikliik kontrasti iliskisi vardir. Bu {i¢ bigim ic¢ten disa dogru biiyiir bu
derecelenmeye isaret eder. Yuvarlak bicimiyle ve kiirsiye karsin bos olan beyze, espas
(Mekan, bos-dolu) acisindan, kiirsi ile zitlik teskil etmekte ve belki de tugraya

degisiklik katan en giiclii tasarim ilkesi olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Proporsiyon
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bakimindan, beyze ile kiirsi ahenklidirler, aralarindaki bigim kontrast1 zayiftir” (Boydas:

1999: 78,80).

A" & b

Beyzeler ve Hancere

Resim 32: Tugranin boliimleri Kiirsi, Beyzeler ve Hangere, Tuglar.

Bosluk doluluk denildiginde, Uzak Dogunun gorsel kiiltiirii boslugun goriintiideki roli
hakkinda derin bir anlayisa sahiptir. Cinli ve Japon ressamlar imrenilecek bir cesaretle
resim yiizeylerinde bos genis alanlar birakirlar. Resimde oldugu gibi Cin ve Japon
kaligrafisinde bos alanlarin gorsel niteligine de dikkat edilir. Harfler hayali kareler igine
yazilir, bos alanlara da en az grafik birimler, ¢izgiler kadar 6zen gosterilir (Kara, 2018:
148).

Antik caglarinda, biitlin taocu sanat diinyas1 merkezi tirtilli bir disk semboliinde
ozetlenir. Bu disk gokleri ve kozmosu, merkezdeki bosluk ise biricik ve askin Oz’ii
temsil eder. Bazen bu diskler, Yang ve Ying tamamlayict ilkelerine benzeyen iki
kozmik ejderha sembolii ile siislenir; ejderhalar merkezdeki delik etrafinda halkalinir ve
sanki yakalanamaz boglugu yakalamaya c¢alisirlar. Gorilis noktast Budist ilhamli
manzara resimlerinde aynidir. Bu resimlerde -daglar, agaglar ve bulutlar- gibi unsurlar
sadece boslugun zithgini vurgulamak i¢in vardir. Bu unsurlar tam o anda bosluktan

dogmustur ve gegcici adaciklar gibi bosluktan yalitilmistir (Burkhardt, 2017: 191-192).
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Resim 33: Shih-t’ao, Manzara, XVII. yy.

Bosluk doluluk olgusunun en iyi 6rneklerini buldugu Cin sanati, varligi ifade eden
manevi bir algiyla, igeriginde figiir yer almasina ragmen soyut olarak belirir. Hakikatin
dogdugu boslugu kullanarak benzetmeden uzak durmuslardir. Manay1 isaret eden
tasvirler bosluga eslik ederek biitiinii olusturmaktadir.

Frangois Cheng, Cin sanatinda bosluk doluluk kavraminmi agiklarken boslugun Cin
sanatina getirdigi anlam etkilerini su sekilde ifade etmektedir.

1)Tinsel yapisini agiklama girisimi olarak: “Baslangigta evrenin rasyonel oldugu kadar
tinsel yapisini agiklama girisimi olarak, tiimel diisiincenin bir parcasini olusturmaktaydi.
Bosluk kavrami; daha sonra ise, bu diisiincede birtakim degisimler olmasina karsin,
Bosluk nesnel diinyay1 kayguyla karsilayan Cinlilerin goziinde temel bir eleman olarak
kalmigtir. Pratik yasam ag¢isindan bir “anahtar” olma gorevi iistlenen bu kavram, artik

bir ‘agiklama’ (binlerce yillik bir deneyimin iiriinii olsa da bir 6nsezi den dogmustur 0)
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olmakla smirli kalmadi, bir ‘kavrayis’, bir ‘yorum’ ve nihayet yasama sanati hakkinda
bir bilgelik diizeyine erismis oldu. Yasam solugu ve Ying-Yang gibi, bazi baska
kavramlarla iligki icinde bulunan Bosluk kavrami en 6zgiin, ayn1 zamanda degismez bir
olumlamadir. Dinamik ve biitiinciil bir vizyondan kaynaklanir. Cin kiiltiiriiniin kendisi
dogurmustur bu kavrami (Cheng, 2006: 54).

2) Dinamik ve etkin bir eleman olarak: “Zira Cin optiginde Bosluk kavrami, kafada
tasarlanabildigi gibi, dalganin herhangi bir unsuru ya da gergekte var olmayan bir sey
olarak da algilanmaz. Aksine, iist diizeyde dinamik ve etkin bir elemandir o. Ayrica
yasam solugu ve Ying-Yang almasig1 diisiincesine baglidir ve 6zellikle de kendi yerini
acar, orada transformasyon gergeklestirir; o asamada doluluk (“Plein”) kavrami ise,
gergek bir biitiinliige ulasmay1 amaglar. Tersine ¢evrilebilirlik ve kopukluk gibi belli bir
sistem i¢ine girerek, tekil anlamda gelisme ve sert karsilik gibi kavramlar1 agsmaya
yonelik bilegenlerin birligi'ne olanak veren O'dur gercekte. Ayni zamanda da insanin
evrene biitiinsel agidan yaklasimi onunla miimkiindiir” (Cheng, 2006: 50).

3) Yansiz bir espas olarak: “Karsithigin dogasini degistirmeksizin, yalnizca durdurucu
bir sok yaratmaya yarayacak yansiz bir espace olarak goriiniir orada Bosluk. Hem
kendisi hem bagkasi olmakla ayn1 zamanda da giiciil olanla, 6riilii bir diiglim noktasidir
bu. Orada hem biitiinliikle hem de eksiklikle karsilasilir. Bu kavram, doga’nin
nesnelerine de uygun diiser” (Cheng, 2006:123).

“Bir grup agaclik ya da kayalik resim yapildiginda, “karsilikli iliski”, “davranislar” ve
“tavirlar’a uzlastirilmis sayginlik gibi kavramlarin bulundugu yerde, insanin bizzat
kendisinin kullandig1 ifadelere benzer bir gozle bakilir. Doga bdylece i¢ perspektiften
gozlemlenmis olur. Bu baglamda Dag ve Su resmi yapmak, insanin portresini ¢izmekle

ve Ozdes bir anlam tasir; salt onun goriiniir portresini degil, (bu goriiniis, var olmayan
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bir insanin olmayan portresini olsa da), daha ¢ok da tinsel portresini ¢izmek demektir
bu. insanin uyumsal yapisi, tutumu, i¢ diinyasindaki calkanti ve celiskileri, iirkiintiileri
yumusak ya da tagkin sevinci, gizli arzulart sonsuz diisii vb. Boylece Dag ve Su, basit
mukayese kavramlar1 ya da saf metaforlar olarak diigiiniilmemeli; insan demek olan
mikrokozmos ile organik baglar kuran makrokozmik evrenin temel yasalari olarak
yorumlanmali” (Cheng, 2006:123).

4) Boslugun varlig1 ile kendini gosteren doluluk olarak: “Chang ho. Doluluk imgesinin
cekiciligi, ancak Bosluk’un varligi ile kendini gosterir. Bir tablonun kalitesi, Gokyiizii
ve Toprak’in 1yi yerlestirilmis diizeni i¢inde ii¢ on’luk boliimiiniin kullanilmasiyla agiga
cikar. Geriye kalan yedi on'luk boliim ise sis-duman iginde kalmig goriiniimii ile, bu
kaliteyi taniklik edecektir” (Cheng, 2006: 132).

Biiyiik boyutlu tabloda, panoramik bir manzaray1 géstermek igin her ‘uzaklik’, ti¢ farkli
i¢ uzakligr gosterecek bigimde ele alinir. Bunlar kendi aralarinda karsitlik yaratir ve
uzaklik izlenimine vurgu yaparlar. Ornegin “yiikselmis uzaklik” kao-yuan yontemini
alalim. Ust iiste gelecek bicimde yerlestirilm is daha imgeleri, genelde ii¢ sayisina
tekabiil eder. Ayni sekilde “derinlemesine uzaklik”ta (shen yuan) uzaklara dogru agilan
dag gruplariyla doludur resim genellikle. Bosluklarla ayrilmis her uzaklik gene {i¢
aksiyon halinde kompoze edilmistir. Oyle ki tablodaki espriyi kavrayacak olan izleyici,
her defasinda bir seksiyondan 6tekine geciyor izlenimine kapilir. Niteliksel bir gegistir
bu. Zira bu bosluklar, 6l¢iistiz her espas duygusunu telkin etme islevine sahiptirler. Bu
durumda manzara i¢inde izleyicinin gezinmesi tinsel bir gizli olmus olur bdylece;
manzara Tao'nun dirimsel diistincesiyle dolmus olur” (Cheng, 2006:136-138).

5) Bosluk kavramu ile renk arasindaki iliski olarak: Bosluk kavrami ile renk arasindaki

iligki, Budaci esinlenmenin tinsel anlamda ana ilkesini, su {inlii deyiste bulmaktadir:
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“Renk, Bosluk’tur, Bosluk ise Renk’tir. "Burada Renk, goriingiisel (‘“phenomenal’)
diinyanin pariltili yoniinii a¢iga vurmaktadir. Bu manifestasyon, anlagilmasi gii¢, derin
gizemin onda bilinmesine yol agcan Bosluk kavrami ile canlandirilmig olani daha iyi
ifade etmis olur. Teknik acidan Bosluk, rengin farkli tonlarindan biriyle yansitilmistir,
ozellikle de ilk grubun ii¢ tonuyla: Kuru, nemli ve beyaz. Firca araciligiyla Miirekkeb’in
kullanim tarzina gelince, bunun da fi¢ tiirlii oldugu soylenebilir, onlarmn her biri, esinin
dinamik titresimini saglayan Bosluk kavramini kapsar: P’o-mo “kirilmis miirekkep”,
P’0-mo “kirlenmig miirekkep”, Hsiian-Jan (Cheng, 2006:123).

Bu sanat gagristirict olmakla birlikte, ilk planda ressamin kendisi i¢in vardir; bir
tefekkiicii sezgiyi gerceklestirme metodudur ve bu itibarla dhayana Budizm’i tarafindan
sindirilmis ve gelistirilmistir; iki gelenegin kesisme noktasi Budist Evrensel bosluk
(sunya) fikri ile Taocu yokluk fikrinin 6zdeslestirilmesine dayanir; bu bosluk veya
yokluk farkli varlik seviyelerinde izini belirlenimsizlik, suretsizlik ve cisimsizlik olarak
birakir (Burckhardt, 2017: 196).

Batil1 sanatgilarin boslugun anlami ve kavramu ile ilgili ¢ok yonlii diisiinmelerinin
modern sanatla birlikte baslamasi tesadiifi bir zamanlama degildir. Modern sanatin
baslamasindaki itici giicler arasinda Onemle alt1 ¢izilenlerden biri de uzak dogu
sanatinin batililarca taninmasi olarak gosterilir. Batiya ulasan uzak dogu resimleri ve
kaligrafi ¢alismalar1 ile modern diinyanin sanatgilari 6nce dogunun gorsel kiiltiiriinde
bosluga verilen onemli rolii kesfettiler (Kara, 2018: 148). Ciinkii bosluk doguda
bicimden ziyade manay1 ifade eder. Boslukta 6z saklidir ve bosluk tinseli ifade etmenin
gizemli giicii olarak dogu sanatinda idame eder.

Taoist-Budist resimcilik 1518 ve golgenin kaynagna gostermese dahi, manzara

resimleri inci parlakli§ina sahip semavi bir deniz gibi her bigime niifuz eden bir 151kla
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doludur. Bu, biitiin karanliklarin yoklugunda parlayan Boslugun (sunya giizelligidir)
(Burckhardt, 2017: 193).

Cin resminin igerigini olutiran felsefe Taoist diisiince ve Zen felsefesidir. Nesneler
bosluk sayesinde var olabilmektedir, bu anlamda bosluk higlik degildir. Aksine
gerceklik bosluk sayesinde ortaya ¢ikabilmektedir. Her seyi goOstermek yerine
gosterilmek istenen kadar ifade var olur. Goriinmeyeni gostermek boslugun anlamini
gerekli kilar. Bosluk varligi anlamlandiran gdostergedir, isarettir. Boslugun o6ziindeki

felsefenin tezahiir ettigi ilahi anlatim anlatilmayanla i¢ ige gecmistir.
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2. SOYUTA GIDEN YOL

2.1. DOGU ve BATI SANATINDA SOYUT ANLAYIS “EINFUHLUNG
TEORISI”

Soyutlama sozcligiiniin estetikte ilk ortaya c¢ikist; 1908 ylinda Worringer’in, Miinih’te
yaymladigr giiniimiizde {inlii olan “Abstraction et Einfiihlung” (Soyutlama ve
Einfiihlung) adli metnini yaymlamasiyla olmustur. Bu metin, veri olarak soyutlama
nosyonunu ilk ortaya atan Worringer ‘in, (o tarihten bir yil once) 26 yasindayken Bern
Universitesi’ne sundugu doktora tezidir. ‘Schopenhauer ‘in damgasini tasiyan, ayrica
Kandinsky, Malevi¢ ya da Mondrian’in da dogrudan ya da dolayli olarak damgasini
tasityan, Alman felsefesinin miras¢ist Worringer, estetik yOntemi tersinden ele
almaktadir. Sanat tarihi ‘yapma erki'nin degil, yapma istencinin (ya da ’yapma istegi’)
tarihidir. Cevrilemez bir sozciik olan Einfiihlung, insan varlig: ile etrafindaki diinya
arasindaki bir sinerji durumunu belirtir (Bonfand, 2015: 10).

Anar; ilk defa Almancada ortaya ¢ikan ‘Einfiithlung’ mefhumunun tarihini izah etmenin,
kavrami agiklamak kadar zor oldugun Einfuhlung teriminin etimolojik kokenini su
sekilde aciklar: “Kelimenin kokeninde bulunan ‘ein’ én ek olup Ingilizcedeki ‘in’e
karsilik gelir ve bu 6n ek ‘bir seyin igine’ yOnelen hareketi, isi, olusu gosterir. Bu
terimin kokii olan ‘fithlen’ fiili ise hissetmek anlamindaki fiildir ve 6n ekle beraber
kullanildiginda birisiyle birlikte ayn1 duygular1 yasamak veya bir seyin (Film, edebi
eser, resim vb.) igerdigi, sundugu, vermek istedigi duygular1 algilayabilmek anlamina
gelir. Terim olarak kullanilan ‘Einfiihlung’, bu fiilin isim bi¢imi olup “einfithlen”de
aciklandig1 sekildeki bu “hissedisin” fiilden isim yapilmis halidir. Bu kelime, Almanca

sozliiklerde “esduyum, sempati, kendini bagkasinin yerine koyma, olaylar1 yasayarak
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ogrenme” seklinde agiklanmaktadir” (Anar, 2014: 27). Einfiihlung, bir duygudur, bir
haz duygusudur (Tunali, 1975: 13). Einfiihlung kelimesini, ilk defa 1869 yilinda Rudolf
Hermann Lotze isimli bir filozof, Geschicte der Aesthetik in Deutschland (Alman
Estetik Tarihi) isimli eserinde kullanir”. Titchener, bu terimi 1909 yilinda ingilizceye
’empathy’ seklinde ¢evirir. ‘Emphaty’ kelimesi, Yunanca “empathia”dan tliretilmistir.
(Anar, 2014: 27). Empati kavraminin gelistirilmesinde 6nemli bir figiir olan F. Theodor
Vischer, Hegel’in etkisinde kalmis bir filozoftur. Onun 1887 yilinda yazdigi Das
Symbol (Sembol) isimli ¢aligmasi, insanin objelerde ruhsal elementler bulabilecegini ve
sembolik temsilin ikiye ayrilabilecegini gosterir. F. Theodor Vischer’in oglu olan
Robert Vischer, teoriyi babasindan daha ileriye tasir (Anar, 2014: 28). 1873'te ‘Uber
das optische Formgefiihl’ (Gérsel Bigcim Duygusu Uzerine) kitabinda kullandig1 bu
kavrami, ardindan Theodor Lipps ‘estetik’ inde (Aesthetik) gelistirmistir. Titchener, bu
terimi 1909 yilinda Ingilizceye “empathy” seklinde ¢evirir. “Emphaty” kelimesi,
Yunanca “empathia’dan tiiretilmistir. Nitekim “Empatinin Arkeolojisi” baslikli bir
doktora calismas1 olan Lysane Francoise Arlette Fauvel de Einfiihlung’un Ingilizceye
cevrilmesiyle kavramin sahip oldugu baz1 cagrisimlarin  kaginilmaz olarak
kayboldugunu dile getirmektedir. “Einfiihlen” fiilini, ‘karsisindakinin duygularini
hissetmek’ anlaminda kullanan ilk kisi Alman filozof J. G. Herder olmustur (Anar,
2014: 27).

Bonfand, Worringer’in Soyutlama ve Ozdesleyim adli kitabindaki anlatimi sdyle dzetler:
Antik¢ag mimarisini ve sanatlarini analiz eden, ardindan Ronesansin karsisina Kuzey
sanatlarin1 (Merovenj, Kelt, vs.) ¢ikartan Worringer gergekgiligin, insan varliginin dis

diinyaya, anlama yetisinin i¢giidiiye egemen oldugunu dogruladig: sonucunu ¢ikartir.
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Boylece, Einfithlung derecesi bir sanattaki gercekgilik derecesine karar verir:
‘Einfithlung’un atilim kosulu, insan ile digsal fenomenler arasindaki tam ve basarili
‘giiven iligkisi’ iken, soyutlamanin atilimi ise, tersine, digsal diinya fenomenlerinin
kiskirttigi insanda ortaya cikan ‘igsel kaygi’nin sonucudur ve din alaninda, her
imgelemin giiglii bigimde agkin bir renge biirtinmesi demektir” (Bonfand, 2015: 10).
Woringer, 6zdesleyim ile soyutlama arasindaki karsit ilgiyi aydinlatirken su ifadeleri
kullanir: “Bu cesitten bir estetik yasantinin 6zelligini dile getiren sdyle ¢ok yalin bir
formiil vardir: Estetik haz, bir (duyulur) obje'de kendi kendimizden duydugumuz hazdir.
Estetik olarak haz duymak demek, benim disimda bulunan duyulur bir obje'de
kendimden haz duymam, kendimi onda yasamam demektir. Obje' de duydugum sey,
genel olarak sdylenirse, hayattir. Ve hayat, kuvvettir, i¢ten bir ¢calismadir, ¢abalamadir
ve bir sey ortaya koymaktir. Hayat, bir sozle, etkinliktir. Ama etkinlik, i¢inde bir kuvvet
harcamay1 yasadigim seydir. Bu etkinlik, 6zi bakimindan, bir istem etkinligidir.
Etkinlik, ¢abalama ya da hareket istegidir” (Woringer, 1985: 13).

19. yiizyiln sonu ve 20. ylizyilin basi psikolojinin egemen oldugu bir dénemi
gosterdigini ifade eden Tunali bu donem ile ilgili “bilgi teorisi, mantik, ahlak,
psikolojiye geri gotiiriilmek istendigi gibi, estetik ve sanat felsefesi de ayni1 yol tutularak
psikolojik temellere oturtulmak istenir” demektedir. Bu anlayisin inlii bir temsilcisi
olarak Theodor Lipps, modern psikolojik estetik'in, modern psikolojik sanat teorisinin
bas kurucusudur diyebiliriz. Th. Lipps'e gore: “Estetik, giizelin bilimidir. Bir objeye,
bende 6zel bir duygu, yani 'giizellik duygusu' denen bir duygu uyandirdigi ya da
uyandirabildigi i¢in giizel denir. Buna gore 'giizellik' bir objenin bende belli bir etki

uyandirma yetisidir”. Th. Lipps'e gore, sanatin anlami da ancak psikolojik olarak
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coziimlenebilir, bu yiizden yetiyi arastirmak, sanatin anlamini arastirmak olacaktir
(Tunali, 1975: 13).

Worringer, Theodor Lips’in drneklemesiyle duyulur veri ve insanda olusan kavrayici
etkinligin her duyulur objedeki ilgisini 6zdesleyim eyleminin sart1 olarak su ifadelerle
one siirer: “Daha oOnceki estetik, haz ve ac1 duygulartyla is gordiigii halde, Theodor
Lipps bu her iki duyguya yalniz birer duygu tonu degeri verir, tipki bir rengin daha agik
ya da koyu tonunun rengin kendisi olmayip da rengin bir tonu olmasi gibi. Buna gore,
onemli olan, duygu tonu degil, daha ¢cok duygunun kendisidir, yani i¢ hareket, i¢ hayat,
kendi kendine i¢ etkinliktir. Ozdesleyim eyleminin sarti, genel kavrayic1 (apperceptiv)
bir etkinliktir. Her duyulur obje, benim i¢in varoldugu siirece, daima iki 6genin, duyulur
veri ile benim kavrayici etkinligimin bileskesidir" (Woringer, 1985: 13).

Einfiihlung’a, Tiirkcede ‘dzdesleyim’ karsiigim getiren Ismail Tunali, 6zdesleyim icin
yalniz estetik tavrimiza yonelik 6zel bir duygu olmadigini, giindelik yasamimizda da sik
sik karsilastigimiz ve yasadigimiz bir duygu tiirii oldugunu ve nesnelerle bu sekilde ilgi
icine girdigimizi ifade eder. Bu ilgi kimi zaman 6zel, tiirden bir duygu ilgisi niteligi elde
eder. Boyle bir duygu ilgisi i¢inde nesneler ile aramizda duygusalli§a dayali, nesnelerle
bir 6zdes olma siireci dogar. Bu siire¢, nesnelerle aramizda bir duygu birligini, daha
dogrusu bizim nesnelere duygusallik yiiklememizle olusur. Bunun sonunda, nesneler
tipki bizim gibi duygusal bir canlilik durumuna girer. Iste, nesnelerle kurulan bu
duygusal 6zdeslik ilgisine 6zdesleyim olay1 denir” (Tunali, 1998: 40-41).

Beklenen etkinlige bir i¢ c¢atisma ile karsilasmadan kendimizi verdigimizde, bir
ozgiirliik duygusu dogacagini ifade eden Woringer, “bu 6zgiirlik duygusunun, bir haz
duygusu olup, eger bir i¢ direnme olmadan ortaya ¢ikiyorsa, bu haz duygusu, meydana

gelen etkinlik duygusunun dogrudan dogruya yasanan tonu ya da niiansidir”, demekte
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ve Lips’in degerlendirmeleri dogrultusunda o6zdesleyimi bunun, kisiye yoOnelen
etkinligin beklemesiyle, kisinin bu etkinligi gerceklestirme siirecinde bir uyum igin bir
biling belirtisi oldugunu ama ikinci durumda, etkin olabilmek icin yapilan dogal
cabalama ile beklenen etkinlik arasinda bir uzlagmazlik meydana getirerek, ayni sekilde
obje'den duyulan bir ac1 duygusu olacagini sdyler.” Birinci olguya Lipps’in olumlu
0zdesleyim, ikinci olguya olumsuz 6zdesleyim” dedigini belirtir.

Olumlu 6zdesleyim halinde yani duyulur objenin siijjeden bekledigi etkinlikle uyumu
halinde kavrayici etkinlikten estetik haz olur Lips’e gore; “Estetik haz, bir obje'de kendi
kendimizden duydugumuz bir hazdir” (Worringer, 1985: 14,15). Kendi disimizda
bulunan bir obje'de kendimizden haz duymamizla 6zdesleyim olay1 sona ermis olmaz.
Ozdesleyim olay1, bir deger bilincini de icinde saklar. Ciinkii biz kendisinde
kendimizden haz duydugumuz obje karsisinda bir deger yargisi da veririz: Bu obje'ye,
giizel deriz; Lipps bunu soyle aciklar: “Yalniz bu 6zdesleyim var oldugu siirece
bigimler gilizeldir. Bigimlerin giizelligi, bicimlerde kendi ideal, 6zgilir yasamimi
yasayarak onlardan haz duymamdir. Ama bunu yapamadigim zaman, bi¢cimde ya da
bicime bakarken igimden 6zgilir olmadigimi, kendimi engellenmis, bir zora yenilmis
duydugum zaman, bu bi¢im ¢irkindir ” (Tunali, 1998: 44).

Bu teoriyle ilgili Tiirkce’de bilinen ilk yazili kaynak, (Seyhzade) Burhan Toprak’in
1930 yilinda ‘Bedii Hulul®’ ifadesini kullanarak kaleme aldigi, “Bedii Huldl:
Einfiihlung” baglikli yazisinda einfuhlung’un tirkge karsiligi olarak. “Halet-i

rGhiyelerimizi adeta riiyadaki gibi kismen afakilestirirsek bu hal bedii ‘einfithlung’

9 Hulul: Sozliikte “bir seyi ¢ozmek, bir yere intikal etmek, konup yerlesmek” anlamlarinda masdar olan
huldil kelimesi isim seklinde de kullanilir. Terim olarak “giil suyunun giile sirayet etmesi gibi iki cismin
birlesmesi, varlikla onun mahalli veya arazla cevher arasindaki miinasebet, bir seyin mevcudiyetinin
digerinin mevcudiyetiyle ayni olmasi” gibi degisik bigimlerde tammlanmistir. Bedii: Giizellik, gtizel.
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degildir. Ancak kendimizi tam ve miikemmel surette murakabe (hemhal olma) ettigimiz
seye verdigimiz vakittir ki ‘bedii” dedigimiz olay meydana gelmistir. Bedii huldl iste
budur; yani giizelde tamamiyla kendimizi kaybetmeliyiz. Biz o olmaliyiz, o da biz
olmali. Leyla ile Mecnunu hissedebilmek i¢in zaman zaman Leyla ve Mecnun olmali,
onlar gibi yanmali, asktan ve hasretten kiil olmalidir. Orta ¢ag sanatin1 anlayabilmek,
tadabilmek icin Golgota’® yokusunun istirabii bizzat yasayabilmeli ve Isa yerine
carmiha biz gerilmeliyiz” (Toprak, 1930: 82).

Bu teorinin bize ¢ok da yabanci gelmemesinin nedeni teoriyle bazi yonlerden yontem
yakinligina sahip olan vahdet-i viicut felsefesinin bu cografyada uzun yillar dile
getirilmis olmasidir. Tasavvuf ehlinin, “asikla masukun hemhal olmasi, onunla
biitiinlesmesi” seklinde tanimladig1 ‘vahdet-i viicut’ anlayisi (Anar, 2014: 27), biitiin
varliklarin ilahi varliktan pay aldiklar1 veya Tanri'nin varlikta tecelli ettigi fikridir. Buna
gore, bu inangta olan sanatkar esyada da ayni payi, ayni manayi, aym tecelliyi arar.
Kendinde bulunan ile esyada bulunan aslinda birbirinden farkli seyler degildir. Su halde
Miisliiman sanatkar herhangi bir varliktan haz aliyorsa bu pekala ‘kendinde duyulan
haz’dir. Bu bir anlamda Worringer'in tabiri ile (Yakit, 1987: 6), einfiihlung’da oldugu
gibi bir ‘hemhal’ olma durumudur. Einfiihlung ile vahdet-i viicut arasinda mahiyetleri
geregi ¢ok biiyiik farklar bulunmaktadir. Ancak aralarindaki belki de en biiyiik fark,
birinin temelinde dinin yer almasi ve insana nefsi terbiye eden c¢esitli zikir ve
ameliyelerle diinyadan uzaklasarak Allah’a ulasma yolunu gosteriyor olmasidir.
Einflihlung ise bu tiir bir inang sistemiyle insa edilmemistir. Bu teori, insanin objelerle
0zdeslesmesini cerceveler. Einfiihlung’da panteistik (Evren’in ya da doganin Tanri ile

ayni oldugu goriisiidiir) ve antromorfik (Insan niteliklerini baska bir varliga, dzellikle

10 Golgato Yokusu: Eski Kudiis’iin Hristiyan bdlgesinde, Yeni Ahit'te Hz. isa'nin garmiha gerildigi tepe
olarak gegen, kiigiik, karanlik bir gecitten gecerek gidilen bir tepedir.
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Tanri'ya aktarilmasi) yakinliklarin kurulabilmesi dikkat ¢ekici bir yondiir. Bu tiirden
ilgiler sayesinde einfiihlung, canli varliklarin yami sira cansiz varliklarla kurulan
psikolojik ilginin neticesinde de ortaya cikabilmektedir. Bu ¢agrisimlar, zihinde
tanimlanip algilanarak kendinden yeni anlamlar ¢ikarilmasimi saglar. Bu sayede de
imgeden baska bir imgeye geg¢is kolaylasir” (Anar, 2014: 27).

Hiiseyin Nasr’a gore, “Islam sanati her zaman maddi seylerin gegici ve zamansal
ozelliginin vurgulandigi ve nesnelerin boslugunun oOneminin belirtildigi bir ortam
yaratmaya c¢alismistir. Fakat nesneler tamamiyla ger¢ek dist ve mutlak olarak higbir-
seyseler, kendisiyle baslanilacak hi¢gbir nesne ve iizerinde konusulacak higbir sanat
olmayacaktir. Ancak biitiinliigiiyle bir ortamin gergekligi, biitiinliyle yansitmasi da hem
nesnelerin aldatic1 yoniinii ve onlarin yansimalarini, hem de gercekligin daha yiice
diizeylerinin ve nihayette Bizzat Nihai Gergeklik’in olumlu sembollerini kapsadigini
ifade eder. Her iki yonde vurgulanmalidir. Birisine bosluk, digerine de bir sanat
iirlintinde uygulanan olumlu material, form, renk ve benzerleri tekabiil eder. Bunlar,
birlikte, nesnenin gergek- disiligina sekil verir ve asli gergekligini olumlu bir sembol ve
uyumlu bir biitiinliik olarak aydinlatirlar (Nasr, 2017: 239). Burada Nasr’in ifadesinde
‘olumlu’ metaryal, form, renk, nesnenin gercek disiligini olumlu kilmak seklinde
ozdesleyim kurarak beliren “nesneden duyulan haz” anlayisini islam sanati, herseyin
fani olusuna gonderme yaparak ‘haz’ diisiincesini yiice olana ulasmak olarak izafe (bir
diisiinceye, soze baglama, mal etme) eder. Ayvazoglu, Alman estetik¢ilerden Johannes
Volkelt ve Theodor Lipps’in ‘einfithlung’ (duygudaslik) olarak adlandirdigi ve
soyutlamanin karsisina yerlestirdigi “bir objede sujeden (kendi kendimizden) duyulan
haz” diisiincesinin Dogu diisiincesinde yer almayacagini, bu anlayisin Bati sanatgisini

sonsuz gii¢ sahibine ulastirmayacagini ifade eder (Ayvazoglu, 2014: 30).
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Altintas, “Esyada goriilen giizellik karsisinda insana diisen goérevin, bizatihi giizellige
mahal olan nesnede yogunlasmak degil, onu asarak bizatihi Hiisnii Mutlak’a yol
bulmaktir” demektedir. Bu da islam sanati anlayisinda nesnede duyulan hazzin,
goriinenin arkasinda aramak oldugunu ifade etmektedir. Obje burada giizele ulagsmak
icin sujeye aracilik edecektir. “Allah giizeldir gilizel olanm1 sever”. Altintag bunu su
sekilde ifade eder: “Bu bakis acisina gore mutlak giizel olan Allah'tir. Esyadaki giizellik
ise, Allah'm Cemal sifatinin ondaki yansimasidir. Boylesi bir diisiince, esya ile
yaratictyr aynilestirmek degil, onun oOtesine sarkarak Allah'n bilgisine ulagmaktir”
(Altintas, 2002: 308). Bu bilgi sayesinde insan, objeyle kurdugu iliskide ona yeni bir
bi¢im kazandiracak ve tanrisal birlige ulasarak esya giizele teslim olacaktir. Ciinkii
islam sanat1 esyanin temsiliyle ona sahip olmak istemez, ayni ateste eriyip miicerred bir
kaliba girerek sekil almayi tercih eder.

Karakog’a gore, “Ressam, tabiatin empirik yanii soyutlaya soyutlaya bir netlige
ulagmak ister. Siiphesiz, sanat Sadece soyutlamadan ibaret degildir. Ancak sanatci,
malzemesine bu soyutlama islemiyle el atar. Soyutlanan doga, bir an i¢in, gegici bir an
icin, adeta Olii hale gelmistir. Simdi ona yeniden can vermek gerekmektedir. Bu, ona,
sanatginin, ruhundaki solugu {iiflemesiyle gerceklesecektir. Sanat¢i, modelini Once
dogadan koparmalidir ki, o, son islem olarak, kendisinin iifiirecegi solugu kabul
edebilsin. Modelin direnisini kirmadir soyutlama. Onun dogayla bagi kirilmadikga,
oradan kuvvet almadikca sanatgiya bas egmez, teslim olmaz. Demek ki, sanat¢inin ilk
ve uzun ugrasi, soyutlamadir” (Karakog, 2014: 12). Kog, sanat eserinin esya ile siirekli
bir aligveris iliskisi iginde oldugunu ve bu aligveriste sanat¢inin her zaman etkin
durumda oldugunu ayrica bu etkinin giici dahilinde ona yeni bir kimlik verebildigi

Olciide gercek sanat¢1 olunacaktir, der” (Kog, 2009: 124-125). Karakog ancak bu yolun,
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sanatcly1 doganin kalbine ulastirarak onun kalbini kazanip ve onu kendine uymaya razi
ettikten sonra, son merhalenin kendi ruhunu, o soyutlanip da hazir hale gelmis eser
tablosuna iiflemek oldugunu ifade eder. “Oyle ki, dogadan, ya da diisiince ve diis
diinyasindan (ki genis anlamda onlar da dogaya dahildir) koparilan bir parca, sanat¢inin
ruhundan estirdigi bir ruhla, yeni, canli, somut bir varlik olup c¢iksin ve sanat
diinyasindaki yasamina baglasin” (Karakog, 2014: 12).

Peygamberimiz bir hadisinde, “Allah’u Tealamin ilk yaratigi sey kalemdir. Allah Azze
ve Celle ona yaz buyurdu. Kalem: “Neyi yazayim? Neyi yazayim?”, Ey Rabb’im” dedi.
Allah Azze ve Celle de ona: ” Kiyamet saatine kadar olacak her seyi yaz buyurdu” (Ebu

Davud).

Hat sanati Ilahi yazma eyleminin bir tezahiiriidiir. Hattat kalemi ile yani kamis1 ile
duygusal bir ilgi kurar, hemhal olur. Yaz denilen yazilacaktir, her yazilan kamisin
sesinde duyulur. Yazan kalem midir, hattat mi1, sanat¢1 kendi nefesinden ‘nesne’ye ruh
iifler, ‘yazilan’ 6nemlidir, ‘agsktan megk’ olur.

Worringer’e gore, “Zihinsel bilgisinden Otiirli, insan, dis diinyanin goriiniisleriyle ne
denli az dost ve senli-benli ise, onu en yiiksek soyut giizellige gotiiren gii¢, o derece
biiyiik olur. Ilkel insan dis diinya nesneleri arasinda yitik ve ¢aresiz olusunu zihinsel
tasavvurunda goriir. "Kendiliginden sey" igtepisi, sanki en gii¢lii bir bigcimde ilkel
insanda bulunur. i¢tepinin kérelmesi, dis diinyaya zihinsel yonden gitgide egemen olma
ve aligkanliklarin zayiflamasi demektir. Ancak, insan zekasi, binlerce yillik bir
gelismeyle rationalist bilginin biitiin yolunu gegtikten sonra, onda, bilmenin en son
alinyazis1 olarak "kendiliginden sey" duygusu yeniden uyanir. Ama daha 6nce bir ictepi

olan sey, simdi bir bilgi triiniidir” (Worringer, 1985: 26).
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“Dora Valler'!* in saptadigi gibi; Worringer, uygarliklar boyunca tanrilarin ezici
giiclinlin ve de tersinin, yani bir tehdit olarak hissedilen varolusun belirsizliginin insan1
gercekten saptirdigi anlar oldugunu goézlemler: Duyarlilik erisilmez olanin esiri
kaldigindan, sanat soyutlamaya yonelir, ¢iinkii gercegi asabilecek olan tek sey yalnizca
soyut bigimdir. “Soyutlama, demek ki Antik distiniirlerin mysterium tremendum
(tirkiiten giz) olarak adlandirdiklar1 ve daha ¢agdas bir dilde kaygi diye adlandirdigimiz
seyle baglantihdir” (Bonfand, 2015: 11). “Insanla dis diinya olaylan arasinda panteist
ictenlik gibi mutlu bir ilgi, 6zdesleyim igtepisinin kosulu oldugu halde, soyutlama
ictepisi, insanin dig diinya olaylar1 karsisinda duydugu biiyiik bir i¢ huzursuzlugunu
gosterir ve kuvvetle transcendental bir renge biirlinen diisiinceleriyle dinsel bir ilgi
kurar. Bu duruma, biz, biiyiikk tinsel uzay korkusu diyoruz. Tibull'un, “primum in
mundo fecit deus timor” (Tanr1 evrende Ilk olarak korkuyu yaratt1) dedigi gibi, biz de
sanat yaratmasinin kaynagi olarak ayni korku duygusunu kabul ediyoruz (Worringer,
1985: 23). ‘Ozetleyelim’ diyerek devam eder Worringer ‘baslangictaki sanatsal itkinin
doganin taklidi ile alakasi yoktur. Diinyanin imgesinin karmasikli§i ve karanligi
icindeki tek dinginlik olasilig1 olarak saf soyutlamanin pesindedir ve tamamen
icgiidiisel bi¢imde, kendinden yola ¢ikarak geometrik soyutlama yaratir. Sanatsal itki,
diinya imgesinin biitiin keyfiyeti ve zamansalligi karsisinda 6zgiirlesmenin
tamamlanmis ve insana uygun tek ifadesidir. Bu kaygi boyutu Kandinsky, Malevi¢ ve
Mondrian’in metinlerine yardimci olacaktir; tinselci, teozofik ve anti —materyalist
varsayimlarla bu eserler arasindaki bag bu boyuttur” (Bonfand, 2015: 11). O halde bu
sefer insan, evren karsisindaki bilgisizliginden degil, tam tersi soyut sanat bigimlerine

bilgisinden otiirii variyor. Ciinkii evrene ve tabiata hakim olan insan, bu bilgisinin

" Dora Valler: 1921'de Sofya'da dogan modern sanat tarihgisidir.
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relativ bir bilgi, yalniz goriiniislerin bilgisi oldugunu, mutlak, degismez varligin bilgisi
olmadigini kavriyor” (Tunali, 1975: 19).

Sezai Karakog, soyutlama isleminin gerceklesmesinde yasanacak hikayeye zeka, bilgi,
beceri ¢ergevesinden bakar: “Sanatginin, isi, yoktan var edici olmak degil, Tanri’nin
yaratistmini taklide yeltenme, yaratistan bir yaratis c¢ikarmak, varliklardan yeni bir
varlik, var olanlardan yeni bir varolan tiiretmek oldugunu ifade eder. Ona gore,
“Yaratilmiglarin, yaratiklarin, genel yaratisa yaslanmalarindan dogan bir direngleri
vardir. Sanat¢1, Tanr1’ya rakip olmaya kalkistik¢a, yani sahte tanrilik roliine ¢iktikca bu
direng artar. Tanri’dan ‘izin’ almasi gereklidir sanatginin. Bu da algak goniilliiliikle olur.
Tanrr’ya teslim olmayan, esyay teslim alamaz. Esyanin direnci kirilmadan, doga (ister
bu fizik, ya da psikolojik doga olsun) verileri, bu direnci, dayatisi saglayan, baglarindan,
ortam ve c¢evresinden, koklerini ic¢lerine saldigi kuvvet kaynaklarindan koparilmadan,
sanat¢i, hilkatin 6z yuvasina erisemez, mahremiyetine eremez. Ona ermezse, ¢eperde
kalmaya mahkiim demektir” (Karakog, 2014: 12). Besir Ayvazoglunun dedigi gibi,
nesneler diinyasimnin goriiniisteki keyfiligini asarak mutlak olana, yani kanunluga
ulagsmak; esyaya mestane bir nazarla bakis1 gerektirmektedir (Ayvazoglu, 2014: 35). Bu
kendinden gecis sujeye bigimlendirecek, yeni bir hayat verecek bir bakis olmalidir.
Soyutlama, sanatin, bir yandan (bi¢im)e, bir yandan da kalicilig1 biitiinliyle aramaya
yonelen ilkesidir. Enlemesine arindirma ve yasayacak bigime baglama islemi,
boylamasina da derinlemesine, ¢iiriiyecek olan1 agindirip dayanikli olani ortaya koyma
denemesi, hilkatin sirlarin1 okuma ve onlart yeni bir alfabeye ve yeni bir dile baglama

kaygisidir (Karakog, 2014: 12).
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Resim 34: Carlo Carra, 1l pino sul mare, 1921.

Worringer, kendi doneminin sanatina yabanci kalir. Bildigimiz kadariyla, olduk¢a kisa
bir deneme yazdig1 tek cagdas ressam Carlo Carra‘dir ve 6zel olarak da onun ‘Il pino
sul mare’ tablosuyla ilgilenmistir (Resim 34). Bununla birlikte, Abstraction et
Einfithlung, bir yandan islemsel estetik veri olarak soyutlama kavramini tek basina
birakmamizi ve diger yandan, soyutlama siirecinde kayginin roliinii gostermemizi
saglar. Bu rol, kaygiyr dogrulamasa da Kandinsky, Malevi¢c ya da Mondrian’in
eserlerine onciiliik eden tinsel teorilere bu kaygiyr katar. Bu tinsel boyutun onciiliigi,
yine de bu eserleri tarih disina etmez, Avangardgi harekete agik¢a katilir (Bonfand,
2015: 12).

Soyut sanat1 psikolojik temelleri yoniinden inceleyen W. Worringer, insanin huzur ve
giivenlik ihtiyacinin soyut sanati doguran sebeplerden biri olarak gérmektedir. Soyle ki,
insan baglamsiz, sinirsiz ve karmasik dig diinya olaylar1 karsisinda dydugu korku ve
huzursuzluk nedeniyle huzur duyabilecegi bir iilke olarak soyut formlar diinyasina
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siginir. ‘Uygar budunlarin’ sanatta aradiklart mutluluk imkani, dis diinyanin nesnelerine
kendilerini vermek, onlar araciyla kendinden haz duymak degil; tersine, her bir nesneyi,
keyfiliginden ve goriiniisteki tesadiifiliginden kurtarma, onu soyut bicimlere
yaklastirarak oliimsiiz-kilma ve bdylece goriiniisler diinyasinda sigmilacak bir huzur
noktasi bulmaktir (Tunali, 1970: 7).

Ayvazoglu, konuyla ilgili “Dogu medeniyetlerinin iistiin sanat eserlerinin temel sarti
olan soyutlama, psikolojik olarak degil zihni (entelektiiel) bir tavir alis olarak
degerlendirilebilecegini ifade eder. Ona gore, “Tasvir yasagmin pratik neticesi olan
soyutlama, Miisliiman sanat¢inin psikolojik olarak yoneldigi bir davranistan ziyade,
yonetildigi bir davranistir. Islam’m ilk devirlerinde figiiratif calismalarin bulunmasi da
bunu gosterir. Woringer’in “Agora Fobi” olarak gordiigii endise ise biitiin mistik
doktrinlerde var olan, goriinenlerin temelinde bulunani arastirma, Mevlana’nin deyisi ile
‘Cihanin Can1’ n1 arama iradesidir” (Ayvazoglu, 2014: 35).

Bosluk hem Allah askinligimin ve hem de tiim seyler de onun mevcudiyetinin
semboliidiir (Nasr, 2017: 238). Ote yandan Islam diisiincesinde psikolojik olarak
temellendirilmek istenen her sey sevgiye hatta agska gotiiriilebilir (Aykut, 1987: 22-124).
Gorlinmeyeni gérmek bu agktan vucut bulur. Vahdete gotiiren yine bu agkin hazzidir.
Sanatcinin tasviri reddi, korkusundan degil duydugu yiiksek hazdan ileri gelir. Yine bu
askin tezahiirii 6zneyi O0zgiir kilan bir varolustur. Bu bilgisinden meydana gelen bir
diistincedir (tefekkiir), ‘bilingli bir tercih’tir. Clinkii burada askin i¢inde barindirdig
masuka duyulan hiirmetten, figiirden uzaklasma seklinde soyutlasma s6z konusudur.
Hatta Mevlana’nin her seyi askta odaklamasi boyle bir diisiincenin {iriiniidiir. Islam
diislincesinin sentezci zihniyeti ne korkudan vazgeger ne de sevgiden."Korku ve timit

arasinda" formiiliinii gelistirir. Ancak korku ile limitte bir beklenti s6z konusudur.
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Halbuki estetik tavrin en 6nemli 6zelliklerinden birisi her tiirlii ilgi ve beklentiden uzak
olmasidir. Bu da "agk"la miimkiin olur. Korku ile imit ikiligi, askla ortadan
kaldirilabilir. Bu ytlizden oncelik korkuda degil, "agk"tadir. Korku ile iimidin kaynagi
iste bu asktir. Tiirk-Islam diisiincesine gore sanat yaratmaciliginin kaynagi bu duygudur.
Sanatkar siradan bir insan degildir. Korkusunu yenebilmis bir insandir. "Hi¢ kimse
yoktur ki, kendi kendisinden korkmus olsun" diyen Mevlana, 6liim gecesini "sebi aruz"
diye niteliyerek korkunun aska doniisiiniin en giizel drnegini verir. Kisaca Islam
tasavvuf diisiincesi, tabiata, Tanri'nin tecelligahi oldugu igin "goniil goziiyle bakmayi,
onda ilahi olam1 temasa etmeyi tavsiye ederek, insandaki einfithlung temayiiliini
beslemis obiir yandan hakiki varligin duyulur nesnelerin ¢oklugunun 6tesindeki birlikte
oldugunu telkin ederek insandaki soyutlama temayiiliinii desteklemistir. (Aykut, 1987:
22-124). Einfuhlung kavraminin islam sanatinda bir nevi yansimasimi ifade eden
temasa, Islami estetik ya da giizellik tecriibesinin &ziinii olusturur. Zira temasa
tecriilbesinde duyusal diizeyi asan ve adeta dogrudan dogruya gerceklesen bir idrak ya
da kavrayis durumu s6z konusudur. Temasa tecriibesi hakikat ile bir bulusma bir
aydinlanma, bir vecd, bir huzur halinin yasanmasidir. Biitiin mahlikatin ilahi yoniiniin
icten kavranmasi ve hepsinin ayrim gozetilmeden sevilmesidir. Boyle bir tecriibe bir
bulus, bir bulunus ve eris tecriibesidir. Her seyin sanki ilk defa varoluyormus gibi
taptaze goriildiigii bu an bir zevk ve sefa amidir. Nesne ve olaylar1 temasaya
daldigimizda esya da dinlenmeye gecerek Oz’e ulasmis oluruz ve dolayistyla dnceki
hesyet (korku) hali artik bir husu ve huzur durumuna dontisiir (Kog, 2009: 92).

Worringer, buna gore uzay, biitiin soyutlama ¢abasinin en biilyiik diigmanidir ve tasvirde
ilk planda uzay: ortadan kaldirmak gerektigini sdyler ve bunu sdyle agiklar: “Bu istek,

liciincli boyutun, derinlik boyutunun tasvirden uzaklastirilmas: istegiyle siki sikiya
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baglidir; ciinkii derinlik boyutu asil uzay boyutudur. Derinlik ilgileri yalniz
perspektif'ler ve golgelerle dile gelir; derinligin kavranmasi i¢in, o halde bir aligkanliga
ve obje ile bir senli benli olmaya ihtiya¢ vardir. Obje ile bu senli benli olma, bu
aciklamalar agisindan bakildiginda, deneye uygun olarak obje'nin maddi gergeklik
tasavvurunu teskil eder. Aciktir ki, seyirciyi bu kuvvetle tamamlama istegi, bu siibjektif
deneye dayanma, tiim soyutlama ihtiyaci ile ¢elisir. Uzay tasvirinden kaginma ve
derinlik ilgilerinin ortadan kaldirilmasi ayni sonuca gotiiriir; tasvirin yiizeye yaklagmasi
sonucuna, yani tasvirin yiikseklik ve derinlige dogru yayilmasi ile sinirlanmasina”
(Worringer, 1985: 45).

Islam sanatinin soyut (miicerret olan1 dne alan) bir sanat olmasi, modern anlamda
bilingalt1 itkilerin bir sekilde disa vurumu degil, gbzettigi tevhid ve tenzih ilkesinin bir
ifadesi olmas1 dolayisiyladir (Kog, 2009: 17-47). Burckhardt, soyut islam sanatini
modern ‘soyut sanattan’ ayiran farklihgi su sekilde agiklar: Ona goére, “Modernler
‘soyutlamalar’in da bilingaltindan gelen akildis1 itkilere hep daha dogrudan, daha
akiskan/degisken ve daha bireysel bir cevap ve karsilik bulurken, Miislliman sanatgiya
gore, soyut sanat bir kanunun ifadesidir ve miimkiin oldugunca dogrudan bigimde
Bir’ligi ¢okluk icinde ag¢iga vurur. Sanatin tabiata uygun bir sekilde nesneler
sekillendirmekte yattigi sOylenebilir- ki bunu Miisliman ustalar tasdik ederler- zira
Tanri’dan gelmesinden otlirli, o tabiatin asli bir giizellik igerigi vardir, tek yapilmasi
gereken o giizelligi goriiniir kilmak icin serbest birakmaktir. En genel Islami tasavvura
gore, “islamda sanat, bir maddeyi asillestirme metodundan ibarettir” (Burckhardt,

2017:140-142).
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2.1. BATI SANATINDA SOYUT SANATIN HABERCILERI-SOYUT SANAT

Yiizeyden bakildiginda, XIX. yiizyilin sonu yiiksek bir refah, hatta bir hosnutluk
donemi olarak goriiniiyordu. Ancak sanatg1 ve yazarlar kendilerini toplum disina itilmis
hissediyor ve toplumun begendigi sanatin amag¢ ve yontemlerine karsi duyduklart
hosnutsuzluk giderek artiyordu (Gombrich, 1999:535). Morris ve Ruskin'in baslattigi
yenilik hareketi, yalniz ingiltere'de kalmadi; Fransiz, Alman ve Belgikali sanatcilara da
ulast1. Fakat Ingiltere'den dis piyasalara gdnderilen bu yeni goriisiin mallar1, disarida
halk arasinda higbir ilgi uyandirmiyordu. Yalnizca bazi sanatgilarin, Ingiltere'deki
yenilik hareketlerine yeni bir diinyanin miijdecisi olarak baktiklari gézden kagmiyordu.
Gegmis ylizyillarin eserlerini ve esyalarini tekrarlamaktan bikan yenilige susamis
sanatc1 gruplari, 6zellikle Almanya ve Belgika'da harekete, yenidiinyanin kurulmasina
yardimci olacak bir goriis ve ilk 151k olarak bakiyordu. (Turani, 1995: 531). Gombrich,
donemin sanatcilarinin, yeni bir tasarim anlayisi getirecek ve bunu taze bir bakis
acisiyla degerlendirecek "Yeni Sanat"i arzuladiklarimi ve 1890’larda yeni sanat olarak
Art Nouveau' nun destekgileri yeni siis motifleri ile denemeler yaptiklarini ifade eder.
Yunan siislemelerinden kaynak olarak faydalanabilecegi gibi Dogu’nun da yeni fikirler
sunabilecegini belirtir. Belgikali mimar Victor Hortamin (1861-1947) basar1 kazanan
tasarimlarinin gerisinde bu diislincenin yattigin1 diisiindiigiinii ifade eder. Ona gore;
“Horta, simetriye 6nem vermemeyi ve Dogu sanatindan hatirladigimiz dolambagh
egrilerden haz almayr Japonya'dan 6grenmisti. Ama sadece bir taklit¢i degildi o. Bu
egrileri, modern gereksinimlere de uygun diisen, demir striiktiirlere aktarmasini bilmisti.
Avrupali mimarlar, Brunelleschi zamanindan beri ilk kez, yepyeni bir iislup kullanma

olanagiyla karsi karsiyaydilar” (Gombrich, 1999: 536).
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1800 tarihlerinden itibaren Avrupa'da saray ve aristokrasi hem giiglerini, hem
sanatcilarini yitirmiglerdi. Ornegin Fransiz Klasisizminin sanatcilar1 olan David ve
Ingres, sarayin olanaklarindan yararlanmislar, seckin bir hayat yasamislard: (Turani,
1995: 541).  19. yiizy1l boyle bir davranisi yasaklayan ve ‘Sanat, i¢in sanat' ilkesini
ortaya atan ilk cagdir. Ilk kez olarak romantizm hareketinin, devrim ddneminin
getirdiklerine biitiiniiyle kars1 gelmesiyle, sanat¢inin edilginligi ise, egemen sinifin sanat
alaninda sahip oldugu etkiyi kaybetme korkusuyla 'Salt' ve ‘faydali olmayan’ sanat
dogmustur (Hauser, 1984: 136). 19. Yiizyil sanatinin tarihi, ¢agmin en ¢ok aranan ve
en iyi Odenen ustalarinin tarihi olarak degil; tersine Kkarsi-gelenek¢i olma
korkusuzlugunu ve inatgiligini gosteren, zamanin egemen geleneksel kurallarini
elestiren korkmadan didik didik ederek sanatlarina yeni olanaklar yaratan insanin sanati
olarak on goriilmiistiir (Gombrich, 1999: 504). 18. yiizyil, amaglarina ulasmak i¢in
sanat1 ¢ekinmeden somiirmeyi onceki ¢aglarda da oldugu gibi, siirdiirmiistiir. Sanat¢ilar
bu durumun pek farkina varamamislar ve Devrim patlak vermeden sanatlarini buna gore
diizenlemeyi diisiinememislerdi. Sanatin politik inanglarin ag¢iklayicisi haline gelmesi
ancak Devrim ile ger¢eklesebilmistir. Artik, sanat toplumsal yapi tizerine konulmus, bir
stis degil, onun temellerinin bir pargasi olacaktir. Sanat, 6gretici ve diizeltici, itici ve
egitici bir gorev yiiklenmelidir, issiz giigsiizler i¢in bir vakit gegirme araci, duyular
uyarmaya yarayan bir ara¢ ve zenginlerle zamani bol kisilerin mali olmaktan ¢ikmalidir
(Hauser, 1984: 136). XIX. yiizyilin ilk yarisinin en Onemli sanat ve diigiin hareketi
edebiyat ve plastik sanatlarda romantizmdir. XIX. ylizyilin sonlarma kadar bu biiyiik
olay, dogus ve siire farklartyla edebiyat, giizel sanatlar ve hatta felsefe ve tarih
dallarinda yasanmis, bu sanat ve bilim dallarina damgasin1 vurmustur (Kinay, 1993:

157). Baslangigta, aydinlanma hareketinden sadece yiizeysel bir bicimde etkilenerek
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aydinlanmanin eski klasik kiiltiirle yakindan iliskili oldugunu zanneden burjuvazinin
orta kesiminde baslayan romantizm hareketi; giderek devrin heyecansal egilimlerini,
kendi anti-rasyonel, toplumsal ve siyasal amaglarina ulagsmak i¢in kullanan siniflarin bir
Ozelligi durumuna gelmistir. Boylece, Romantizm hareketi akademilere, Kkiliselere,
saray cevrelerine, koruyuculara, amatorlere, elestirmenlere ve ustalara oldugu kadar,
gelenek, otorite ve kurallarin temel ilkelerine karsi agilmis bir Ozgiirliik savasina
dontigiir. Devrim ve romantizm hareketi, sanatg¢inin, bir ‘toplum’a, otoritesini tiimiiyle
kabul ettigi bir gruba seslendigi bir kiiltiir gaginin sonlanmasinin timsalidir. Sanat artik
kendi standartlarin1 yaratan bir disavurumculuk etkinligi durumuna gelmis, nesnel ve
konvansiyonel Olgiitlere gore yonetilen bir toplumsal etkinlik olmaktan ¢ikmustir.
Kisacasi tek bir kisinin tek bir kisiye seslendigi bir ara¢ olmustur (Hauser, 1984: 141).
Romantizm tarihgisi Isaiah Berlin’e gore, Aydinlanma’ya cephe alan romantizm, “biitlin
Bat1 geleneginin temeline saldiran” bir devrimdir; “Bati bilincindeki en biiylik
dontisimdiir’. Michael Lowy ise, romantizmin “modernligin, Modernlikten kasit,
Sanayi Devriminin dogurdugu, piyasa ekonomisinin hiikiim siirdiigi modern
uygarhiktir.  Dada’ nin disilinsel temelinin diger bileseni Nietzsche felsefesidir.
Nietzsche Tanr’nin Oliimiinii ilan ederken, Platon’dan ve Hiristiyan ahlakindan
kaynaklandigini belirttigi Bati metafiziginin, Bat1 felsefesinin iflasin1 vurgulamaktadir.
Onun Bat1 uygarligin1 yargilamasi, romantizmi tamamlar. Gerek romantik diisliniirler
gerekse Nietzsche, Bati’nin bilgi ve hakikat rejiminin ¢okiisii karsisinda yegane kurtulus
olarak sanati1 onerirler. Isaiah Berlin’e gore romantizm, sanatin hayat {istiinde bir gesit
tiranlik kurdugu ilk dénemi olusturur belki de. Romantizmin kurucularindan, ‘insanin
Estetik Egitiminin’ yazar1 Friedrich Schiller ise, yalnizca giizelligin insana toplumsal bir

karakter kazandiracagini belirtir. Ciinkii insanda ve toplumda armoniyi besleyen
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yalnizca sanattir (Artun, 2018: 22-23). Hemen hemen biitlin modern sanat triinleri,
heyecansal igtepiler, modern insanin tiim ruh durumlar1 ve islenimleri, inceliklerini ve
cesitliliklerini, romantizmin dogurdugu duyarliga borg¢ludurlar. Modern sanatin tiim
tagkinligi, kargasast ve siddeti, sarhos ve kekeleyen lirizmi, Olgiisliz, esirgenmemis
teshirciligi de bu duyarliktan ¢ikmadir. Ve bu 6znel ve ben’e doniik (egocentric) tavir,
bizler i¢in o denli ka¢inilmaz ve olagan olmustur ki, soyut bir diisiince dizisini bile,
duygularimizdan s6z etmeden iiretemez olmusuzdur (Hauser, 1984: 141). Gorsel
sanatlar artik dinlerin ya da krallarin gizemlerine algilanabilir bir bi¢im vermeyecekler
insanhigin  yiiceligini kurgusal ve bazen de gercek Oykiileri canlandirarak
kutlamayacaklardi (Lynton, 2015: 39).

Bu diisiince ve hareketin etkisiyle, artik saray yikilmis, sanatcilar saray i¢in ¢aligmak
yerine halk arasinda kendi ge¢imlerini aramak zorunda kalmislardi. Sanatcilar yalniz
kalinca, kendileri i¢in yeni bir konu aramak zorunlugunu gormiislerdi. Boylece yeni
sanatc1 kusaklar1 dogayla karsi karsiya kalmislardi. Bu gergek, onlart manzara resmine
ve toplumcu resimlere sevk etmisti (Turani, 1995: 541). 19. yiizyildan sonra sanatgilarin
amaci o derece kisisellesmistir ki, arttk kimse hazir formiilleri kabul etmeye
yanagsmamis, herkes kisisel anlatim yollar1 bulabilmek icin ¢aba sarfetmeye baglamistir.
Bu sanatgilar, kendilerinden 6nce yerlesmis bigimleri, bir ¢o6ziim yolundan ¢ok bir ayak
bagi olarak gormektedirler. Empresyonizmin evrensel bir sanat olarak taninmasina
karsin, sanat¢inin, birey olarak, bu akimla zorunlu iliskileri vardir ve Rokokoda oldugu
gibi, o akima 6zgii 'empresyonist formiil' diye bir sey yoktur. Resimsel ilginin insandan
dogaya sigramasinin kaynagi, yeni kusagin kendine duydugu gilivenin sarsilmasi,
saskinliga ugramig olmast ve yurtsuzluk duygusundan ¢ok, doga bilimlerinin

gelismesine, insanliktan wuzaklasan bir felsefenin zaferine baglydi. Constable,
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Delacroix' dan daha kolayca klasik-romantik insanciligin iistesinden gelir ve ilk modern
manzara ressami olur. Delacroix ise ‘oOykiicii ressam’' olarak kalir. Fakat her iki sanatci
da, resmin sorunlarina bilimsel agidan yaklasmalar1 ve gorselden ¢ok goze ait olana
oncelik tanimalari ile yenigagin esprisini tasirlar (Hauser, 1984: 196). Empresyonistlerle
birlikte sanatcilarin sonsuz bir sefalet icine diistiiklerine tanik oluyoruz. Oyle ki, bir siire
sonra aristokrat burjuvazinin ihtiyaclarina cevap verme de tiikenince, Cezanne, Van
Gogh ve Gauguin gibi sanatgilarin bir dram i¢inde kendileri ve ¢evreleriyle miicadeleye
basladiklarini ve bir sanat¢i1 olarak kendilerini kabul ettirinceye kadar biiyiik zorluklar
icinde yasadiklarini goriiyoruz. Bu yol, sanatcilar i¢in kurtulus yolu oluncaya kadar
birgok sanat¢1 sikinti i¢inde yasamis, sonugta sanatgiyla halk arasinda araci roli
oynayan galeriler ortaya ¢ikmist1” (Turani, 1995: 541).

Natiiralizm (dogalcilik) ile Empresyonizmin (izlenimciligin) smirlar1 kesin olarak
belirlenemez; bu iki akim arasinda tarihsel veya kavramsal bir ayrim yapmak da
olanaksizdir. Eszamanli ekonomik gelismeye ve toplum kosullarinin duraganligina
uslup farkinin fazla degismemesi uymaktadir. (Hauser, 1984: 350). Teknolojik
ilerlemenin dogurdugu en goze c¢arpan vaka, ¢agdas anlayisa gore yapilmis kiiltiir
merkezlerinin biiyliik kentlere doniismiis olmasidir. Sanatin kokleri, bu toprakta
gelismistir. Bu akimin sanatcilari, resmi, kdy ve kir yasamindan Kurtararak kente
soktuklarindan dolayr Empresyonizm bir ‘kent sanati” dir. Bunun diger bir nedeni ise,
distan gelme izlenimlere c¢agdas, teknik insanin gerilmis sinirleri ile tepki
gostermeleridir bu sanat¢ilarin  diinyayr bir kentsoylunun gozii ile gormelerini
saglamistir (Hauser, 1984: 351). Empresyonizmin biitlin sanatcilar1 orta siiftandir,
ancak hepsinin kentsoylu sinifin yiiksek kesimlerinin ¢ocuklari olan Degas’nin ya da

Manet'inki gibi, aileden gelen bir ekonomik giivencesi yoktur. Su da bir gercek ki bu
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ressamlar kendilerini yeni bir toplumun, yeni bir yasam bigiminin parcasi olarak
gormekte ve tuvalleri {lizerine kendi gerceklerini yansitma geregini duymaktadirlar.
Courbet'nin soziinii ettigi "canli” resim bu geng¢ sanatcilar i¢in bir gereklilik olur.
‘Modern Yasamin Ressami’ adli denemesinde Charles Baudelaire. "Modernlik gelip
gecici, kacamak olandir." der ve ekler: "Her antik ressam kendi zamaninda modern
olmustur: ge¢mis bir cagdan bize kalan parlak portrelerin biliyiik boliimii kendi
caglarinin giysileri i¢indedir. Bunlar ayn1 zamanda tam bir uyum igindedir, ¢ilinkii giysi,
sa¢ bicimi ve hatta davranis, bakis, giilimseme (her ¢agin kendine 6zgii bir (kivranisi,
bir bakisi ve bir giiliimsemesi vardir) yasam dolu bir biitiin olusturur" (Bartolena, 2004:
44). “Izlenimciler, agik hava resminin dnciileri Barbizon Ekolii ressamlari gibi, atdlyede
degil dogrudan doga karsisinda calismay1 segerek atdlye ortamindan ¢ok farkl
kosullarin yaratacagi giicliiklerin iistesinden gelmeye kararli davranmislar, basta Monet
olmak tizere pek ¢ogu, doganin bizzat i¢inde ¢alisabilmek i¢in yiizen birer atolye haline
getirdikleri kiralik sandallarda yaptiklar1 resimlerde 15181n anlik degisimlerini, dogadaki
farkli renkleri olanca ¢abuklukla kaydetmeye c¢alismislardir. Monet'nin basladigir bir
resmi heniiz bitiremedigi i¢in kesilmesi planlanan bir dizi kavak agacini1 gergekten satin
alip almadigr bilinmemektedir ama Paris yakinlarindaki Givemy'de yarattig1 bahgenin,
esas olarak manzaraya hakim olabilmek cabasindan kaynaklandigi sdylenir” (Antmen,
2009: 22). Sanatcilar tarafindan once bir rakip gibi algilanan ve kuskuyla bakilan
fotograf makinesi, kisa siirede degerli bir ¢alisma araci olur. Barbizon ressamlari,
manzaraya uygulanan yeni sanatin gizlerini kesfetmek i¢in, fotografcilar: atdlyelerine
cagirirlar. Delacroix ve Courbet ondan yararlanirlar. Empresyonistler de fotograf

goriintiisiinii genis Olclide kullanirlar, Fotograf an1 yakalama, gokyiiziiniin ayrintilarini,
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151k kaynaginin gecici etkilerini kagit tlizerinde saptama giicline sahiptir (Bartolena,
2004: 44).

Gergekten Empresyonizmle birlikte doganin fethi tamamlanmistir. Artik gergeklik
diinyas1 tim yoOnleriyle, sanatginin incelemesine deger bir konu olmus, sanatg¢inin
goziine gorlinen her sey, olasi bir resim konusu haline gelmistir. Belki de
Empresyonistlerin bu kesin zaferi, bazi sanatgilari, onlarmn yontemini kabullenmekte
kuskuya diisiirmiistiir (Gombrich, 1999:538). Izlenimcilik, sadece dogalciliktan degil,
deneyin gorsel 6gelerini kavramsal olan 6gelerden ayirmak ve gérme ile ilgili olanin
ozerkligini gelistirmekle simdiye dek goriilen sanatlarin tiimiinden ayrilir. Goriiniiste
‘uniform’ olmasina karsin erken izlenimci (pre-empresyonist) sanatin 6rnekleri hem
kavramsal hem de duyumsal 6gelerden olusan ayri tiirden bir diinya goriisii lizerine
kuruludur. Buna karsilik bu akimin baglandigi1 yontemin, yalnizca gérme ile ilgili olanin
ayni tiirdenligine 6zenmesi, empresyonizmin tuhaf ve kendine 6zgii 6zelligidir. Bundan
onceki sanatin tiimii bir sentez sonucu ortaya c¢ikmisken, izlenimcilik, bir analizin
sonucudur (Hauser, 1984: 354). Gorsel izlenimi taklit etmeyi amaglayan sanatin tiim
sorunlar1 ¢oziilmiis, bu konuda yapilabilecek yeni bir sey kalmamis gibiydi. Ancak
biliyoruz Ki sanatta ¢oziilen her sorunun yerini yeni sorunlar almaktadir. Belki de bu
yeni sorunlarin 6zelliklerini agik bir sekilde géren sanat¢i, Empresyonist ustalarla ayni
kusaktan olan Paul Cezanne'd1 (Gombrich, 1999: 538).

Empresyonizm, ylizyillardir siiregelen ve giderek artan 'anlagilmazlik' siirecinin son
evresidir. Baroktan bu zamana kadar resimsel yaklagimlar, seyirciyi, giderek daha
zorlagsan bir sorunla karsi karsiya getirmistir. Bu resimler gergekle olan iliskileri de
giderek daha karmasik bir durum almis, giderek, saydamliklarini yitirmislerdir. Fakat

empresyonizm, tek asamada, bundan onceki gelisimlerin atmis olduklar1 adimdan ¢ok
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daha yiirekli ve atak bir atilim yapmistir. Empresyonistlerin ilk sergileri ile sagladiklar
sok tiim sanatsal yenilik tarihinde goriilmedik derecede biiyiik olmustur. Halk, kiistahca
bir meydan okuma olarak nitelendirdigi acele ile yapilmis resimleri ve belirsiz
goriiniimlere karsi, kendileriyle alay edildigini sanarak, tepki vemis, sanat¢ilardan
ellerinden geldigi Olclide acimasizca O6¢ almislardir (Hauser, 1984: 355). Yirminci
ylizyilin baslarina gelindiginde Empresyonizm akiminin artik sdyleyecek fazla bir seyi
kalmamisg gibi goriinmektedir. Manet, Renoir ve Degas gibi ustalar yeni anlatim
bigimleri ararken, sahneye c¢ok daha yenilik¢i ressamlar ¢ikar. Bunlarin arasinda.
Pointilizmin babasi olan gencecik Georges Seurat ile arttk gengc olmayan ve
Empresyonistlerle birlikte sergilere katilmis olmasina karsin simdi Sembolist, resmin
ustasi ilan edilen Paul Gauguin'in yani sira, Paris'in eglence yasaminin gii¢lii yorumcusu
Henri de Toulouse-Lautrce, artik kiibizm akiminin habercisi olan geometriklestirici bir
dile baglanan Paul Cezanne, iiziicii yasam Oykiisiinde yeni kusaklara damgasini vuracak
olan, sanatla yasam arasindaki o sikintili kucaklasmayi algiladigimiz, ante litteram
(sOzciik ortaya ¢ikmadan 6nce) Ekspresyonist olan Vincent Van Gogh’ da vardir. Ancak
20. ylizy1l sanat1 her seye karsin Empresyonist 6gretiyi gézardi edemez. Empresyonist
sanatgilar resmi kiiltiire kafa tutmus, akademik 6gretilere yabanci kalarak da sanatci
olunabilecegini gostermis, yeni lislup ¢oziimleri dnermis ve en Onemlisi, ressamlara
yakalanamayacak bir ger¢egin betimlemesinin pesinden gitmeyi degil de bir onun
gozlerde biraktig1 izlenim {izerinde durmay1 ve bir anin giizelligini tuvale aktarmaya
caligmay1 6gretmislerdir (Bartolena, 2004: 130). Dogmakta olan yenigagin ilk belirtileri,
yeniden baslama sevinci diyebilecegimiz bir ¢osku olmustur. Fovizm, Ekspresyonizm,
Kiibizm, Orfizm, Nabiler, Futuristler, Siirrealistler. Bat1 sanatinin hi¢cbir doneminde bu

kadar kisa zamanda bu kadar ¢ok sanat akimi ortaya ¢ikmamistir. Biiylik sanatg¢ilarin
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cevresinde toplanan bu gruplar ¢ogu kez kisa 6miirlii olmustur. 1905 ' de ortaya ¢ikan
Fovlar altt yil sonra dagilmiglardir. 1910'da toplanan Futuristler grubu 1914' de
cozlilmistiir. Birbirini izleyen ya da ayni zamana rastlayan gruplar (Siirrealistlerin
disinda) kapali bir ¢evre niteligi tasimiyorlardi. Sanatcilar bir gruptan 6tekine geciyor,
ya da birkagina birden baglanabiliyorlard: (Ipsiroglu, 1979: 24).

Paul Cezanne (1839-1906), resimlerini ilk kez Izlenimcilerin ilk sergisinde sergilemis,
ancak aldigi olumsuz elestirilerden dolay1 ikinci sergiye katilmamistir. Sonraki bazi
sergilerde yer almak i¢in zaman zaman Paris'i ziyaret etse de genelde Fransa'min
giineyindeki Provence'a ¢ekilerek miinzevi bir hayat siirmiistiir. "Izlenimcilik akimindan
yola ¢ikarak, miize sanat1 gibi saglam bir noktaya varmak" istedigini sdyleyen Cezanne,
portreleri ve natiirmortlart yaninda oOzellikle St. Victoire Dagi'n1 konu alan
manzaralariyla dikkat ¢eker” (Antmen, 2009: 25). Cizim destan ve 6greticiligi oncelik
taniyan klasik¢i gelenekle renklere zengin anlatimli firga darbeleri ile duyusal tatlara
oncelik tantyan Venedikli ustalarin ve onlarin izleyicilerinin ressamlik gelenegini
birlestirmisti. Hayranlar1 bile onu beceriksizlikle su¢lama egilimindeydiler; o ise resim
yapmay1 ¢ok gii¢ bir ismis gibi goriiyor, dogay1 taklit etmeyi degil de, dogaya paralel
bir goriintii yaratmayir amagliyordu. Bunun yanisira goriilen nesnelere onlari goérme
eyleminin kazandirdigi hayat kipirtisin1 yansitmak da Cezanne baglica kaygilarindan
biriydi. Gérme egilimine verdigi dnem -empresyonistler de oldugu gibi, ag tabakasinin
(retinanin) nesneleri inceden inceye arastirmast degil de diinya ile aramizda
kurdugumuz fiziksel ve ruhsal bagin o ¢ok daha karmasik gerceklesme siireci onu
modern resim sanatinin en kesin dnciisii yaptyordu. Son yillarinda o da bunu sezmis ve
bir mektubunda kendisini ‘yeni bir duyarligin ilkeli’ olarak tanimlamist1 (Lynton, 2015:

22). l1zlenimcilikten ayrildig1 (1883-1895) donemine ‘Sentez Dénemi’ denmistir. Bu
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donemde Ozellikle ‘Sainte Victoire Dagi’ ¢izimleri yer aliyor ve kiibist anlayisa
yoneliyordu. ‘Kdgit Oyunculari’ da (1890- 1892) bu donemde yaratilmigtir. Yasaminin
son on yilindaki (1896-1906) calismalar1 ‘lirik donemi’ olarak bilinir. Bu donemde
kiibizme 0zgii kesin kalict yaklagim belirtileri goriiliir; ayn1 zamanda Fovist akimin
renkei Ozellikleri de bu yapitlarda kendini gosterir. Boylece Cezanne kiibizm ve fauve
akimlarma onciiliik etmis bir sanatci sayilir (Demirkol, 2008: 25). Bu ylizy1lin bagindaki
bir¢ok ressam Cezanne’dan ‘hepimizin babast’, ‘tek ve biricik ustam’, ‘kelimenin tam
anlamiyla G6gretmenim’ ve buna benzer tanimlarla soz eder. Gergekten Aix-en-
Provence’da, neredeyse bir dervis hayati yasayan bir ustanin sanati, kendinden sonra
gelen pek cok ressam icin bir esin kaynagi olmustur. Cezanne, kendinden onceki
sanatcilarin amag¢ ve diislincelerini 6ziimsemis, bunlar1 pekistirip daha agik-secik bir

bi¢imde baskalarina aktarmistir (Lynton, 2015: 22).

Kiibizm akiminin gelisimini etkileyen baslica figiir olarak nitelendirilen Cezanne'r diger
Izlenimcilerden ayiran, resimdeki degisen 1s1k degerlerinden ¢ok resmin altyapisina,
yapisal temeline verdigi oOnemdir. Yasaminin Ozellikle son yillarinda yaptigi
‘Yikananlar’ (Resim 35) dizisinde gorildiigii gibi goriinen gerceklige degil, resimsel
gerceklige yonelik tavriyla Cezanne, soyut resmin yolunu acan baglica sanatcilar
arasindadir” (Antmen, 2009: 25). Matisse 1899'da hi¢ de kesesine uygun olmadigi halde
kiigiik bir Yikananlar resmi almisti. Matisse bu resimde yalniz diizlem ve geometri
degil, renk ve ylizey zenginligi bulmus, ondaki ¢izgilerin akiciligini ve essiz iliskiler
diizenini Ovmiistiir. Yikananlar ilerici sanat diinyasina her seyden once akademik
aliskanligin kabaca hor gordiigii bir resim tiirlinii kazandirmisti. Bu tiir yeniden yaratict

tutkunun en yiiksek asamasi olabilirdi. Bu tiir ayrica insanlarin birbirleriyle ve doga ile
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aralarindaki iligkileri ele alarak sanat ve varolusun temel sorunlarin da bir odaklasma

saglayabilirdi (Lynton, 2015: 19)

Resim 35: Paul Cezanne, Yikananlar, 1898-1905.

Cézanne’ i diisiinceleri ile hesaplasma iginde, Picasso ve Braque’da bigimsel yontem
olgunlagir. Bu yonteme sonra biz analitik kiibizm adini veririz. Bu bakimdan,
Cézanne’in resim anlayisini kiibizm’in basina koyabiliriz. Bunu sdylerken dayandigimiz
olgu, Cézanne’in resim sanatini impressionist illusion’dan kiibist formalizme geg¢irmis
olmasidir ve bununla da resim sanatinin alinyazisinin degistigini sdyleyebiliriz. Ama
resim sanatinda meydana gelen bu degisme siireci i¢inde temel ilke daima nesnelerin
bicimsel analizidir. Cézanne'ln ana diigiincesi, resim deneyini gérme yoluyla dogaya
uygulamaktir. Kiibizmin meydana gelisi, o halde Cézanne tarafindan uyarilmis teorik
diistincelere dayaniyordu. Bu diisiincelere gore, obje’leri saglam bir yapiya oturtarak
obje’ler arasinda ideal ilgileri canli tutacak bir korumaya gerek vardir. Gelenekle gelen

eski degerleri parcalamak icin bi¢cimler pargcalanmaliydi. Boylece, gercekligin bir giizel
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renklendirilmesi olarak anlasilmasi ortadan kalkar ve kiibizmde 'glizel goriintii’ diinyasi
pargalanir (Tunali, 2013: 165). 1906'da Picasso'nun Avignon’lu Kizlari’n1 resmetmeye
yelken agmasiyla Einstein’in izafiyet teorisini giinisigina ¢ikarmasi neredeyse ayni anda
gerceklesiyor. Kralin ¢iplak oldugu cok net bir sekilde aciga cikiyor, pozitif bilimler
simirlarina ulasiyor ve bicimsel gelenek es zamanli olarak c¢okiiyordu Ronesans
epistemolojinin bir basarist olan perspektif pargalanmasi gibi dokiiliiyordu (Cabrera,
2017: 78). 1907 yilinda Pariste Salon d'Automne'da Cezanne'in baslica eserlerinden
olusan retrospektif bir sergi acgilmistir. Bir gazetede, Cezanne'in yapitlarini
degerlendirmek ve anlamlandirmak icin 'Dogada hersey silindir, kiire ve koni ile
kurulmustur, bu basit figiirlerle resim yapmak 6grenilmelidir. Sonra istenilen her sey
istenildigi gibi yapilabilir' diistinceleri hatirlatildiginda, bu sergi ve Oneriler geng
sanatcilar1 etkilemistir (Kinay, 1993: 232). Kiibizmin ilk asamasi da Cezanne asamasi
olmustur. Kiibizm'in kurucular1 Braque ve Picasso nun 1910'dan 6nceki Erken-Kiibizm
diye adlandirilan yapitlarinda Cezanne 'in etkisinden bir dereceye kadar soz edilebilir
(ipsiroglu, 1979: 35). Ancak; Pablo Picassomun yeni bir sanat devri agan Les
Demoiselles d'Avignon tablosu (Resim 36) bu sergi acildiginda bitirilmek tizeredir ve
Paris’deki karmasik ve giiriiltiilii sanat atmosferi tablonun yeterince olumlu ya da
olumsuz etki yapmasma uygun diismemistir (Kinay, 1993: 232). Picasso 1930'da
‘Cezanne'in etkisi 1906 civarinda her yeri sarmisti’ demistir. Les Demoiselles d'A
vignon, (ismini Picasso'nun memleketi Barselona'nin bir batakhane semtinden almistir)
¢iplak kadinlar arasinda oturan bir denizci ile elinde kafatasi tutan bir 6grencinin
diisiindiirdligli alegorik imalarla bir genelev sahnesi olarak baslamistir. Picasso bu
figlirleri erken bir asamada kaldirmig, bunu yaparken aslinda resmin ilk halinde

tagimasini amaglamig olabilecegi sembolik, ikonografik veya anektot tarzi 6nemini de
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yok etmistir. Ote yandan resmin erotikligi, primitif imgeleri ve bigimleri 6ziimsedikge
daha da saldirgan ve vahsi hale gelmistir. Bu yirtict erotizm, Salon ressamlarinin veya -
Tiirk Hamami adli tablosu Les Demoiselles' den biri veya birkagi igin ilk kaynaklardan
birini tegkil etmis olabilecek- Ingresmin tenselliginin tam zittidir (Honour- Fleming,

2016: 771).

Resim 36: Pablo Picasso, Avignon’lu Kizlar, 1907.

1910’larda Picasso ve Braque’in evren kavrayislar: bu yonde olusurken, ayni zamanda
yeni resmin gelisme ¢izgisi de belirlenmis olur. Bu ¢izginin ¢evreledigi evren tablosu,
artik, doga niteliklerini yitirir ve diisiinsel nitelikler elde ederek soyutlasir. Bu, 6zellikle
1911 yillarina kadar egemen olan analitik kiibizm i¢in gecerlidir. Analitik kiibizmin
doruk noktasi, 1911 yili Sonbahar Salonu’dur. Burada, Vellon, Picasso, Braque, Leger,
Delaunay, Gleizes, Metzinger, Duchamp, Marcoussis, homogen olmamakla birlikte bir

ortak ¢alismay1 gosteren bir program ortaya koyarlar. Analitik olan bir program. Ciinkii
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bu programda s6z konusu olan, bi¢cimi c¢esitli elemanlara ayirmak ve Ornegini
Cézanne’da bulan temel geometrik yapilara geri gétiirmektir. iki boyutlu bir yiizey
tizerinde bigimin li¢ boyut i¢inde analizi. Bdylece, bir bi¢im ve renk irrealizmine
ulasilmis olur. Bdyle bir bigim ve renk irrealizmi, resmi kendine 6zgii temel ilkesi ve en
son eregi olan bir sey yapar. Bu sey, soyut dedigimiz seydir. Ama ne var ki, burada
‘soyut’, ayn1 zamanda 'somut'tur (Tunali, 2013: 165). O esnada bi¢imin sorgulanmasi
fikrinin temelleri biiyiik 6l¢iide atilmisti. Kiibizmin 6zel ¢ekinceleri bu tutumu yansitir.
Renkler bu asamada katisiksiz olarak bigimsel konularin arka planina atilarak kasten
azaltilir. Analitik Kiibizmden sentetik kiibizme gecis doneminde renklerin arttigina ve
nesnel diinyadan uzaklastirildigina sahit olabilsek de Kiibizm hi¢bir zaman soyut bir
akim olmadi ve dis diinya ile; nesne ile olan gobek bagini hicbir zaman kesmedi
(Cabrera, 2017: 80). Kiibizm, ilkin Ronesans' ta baslayan ve ondan sonra da sanata
temel olmaya devam eden gergegi goriis ve ger¢ege yaklasma tarzini reddediyordu.
Baska bir deyisle, Kiibizm, kendi alaninda belli bir donemin sonuna nokta koyuyordu
(Berger, 2007: 21).

Afrika sanatinin ifade giliciine hayran kalan Cezanne’in, baba yadigar1 semsiyesinin
altinda Kiibizm boyle dogmustur (Cabrera, 2017: 79). Kiibizm, soyut sanatin dnciisii ya
da yakii olarak degil de, tersine, 'soyutlayicit sanatin’ sadece bir temsilcisi olarak
goriilmelidir” (Tunali, 2013: 119). Insan bu yenidiinyanm kiibizmin agikladig1 diinya
oldugunu sdyleyebilmek istiyor. Ama bu kadar kesin bir yargiya varmak da yerinde
olmayabilir. Picasso ile Braque fizik ve goriingiibilim (Fenomenoloji) konusunda sezgi
yoluyla bilgi edinmis olsalar bile, ugraslar1 sanatti; yaptiklar isler de her seyden 6nce
var olan bir sanata, kendilerinin ve bagkalarinin yarattig1 bir sanatla verilen bir yanit

sayilabilirdi. Yenidiinyanin simgesi olan otomobil, ugak, Eiffel Kulesi ve benzerleri gibi
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mekanik yapilarin bu sanatgilarin yapitlarinda goriilmemesi sasirticidir (Lynton, 2015:
65,66).

‘Sanatta devrim, salt yeni bir diinya tasarimidir’ diyor Picasso. Soyut sanat, sanatta bir
devrim ise, bu devrim, diinya hakkinda yeni bir tasarimdan olusur. Bu tasarim, empirik-
duyusal gergekligin disinda, salt bigimsel bir diinya tasarimidir. Boyle bir diinya
tasarimi, bigimin disinda bir bagka varlia dayanmaz. O, oldugu gibi olan seydir ve
boyle oldugu gibi olan sey olarak da salt bigcimdir. Ancak, bu salt bicime ulagma yolu
farkli olabilir. Dogadan, doga bi¢imlerinden hareket ederek bu bigimsel varliga
gidilebilecegi gibi, salt diistinceden hareket ederek, kurgusal yoldan da ona varilabilir”
(Tunali, 2013: 119).

Modern sanat tarihleri, modernizmin temel egilimini genellikle soyutlamaya yonelen bir
yol olarak belirtirler. Hatta gergekten ilk soyut yapiti kimin yaptig1 s6z konusu oldugu
icin, bu yolu bir yaris pistine benzetme egilimi de vardir (Lynton, 2015: 19). Yirminci
ylizyilin baginda sanat¢1 dogayi taklitten kurtulmus, nesnenin 6zline inmeye ¢alismis ve
yeni bi¢cim arayislarina gitmistir. Avrupa'nin onemli kentlerinde agilan sergiler ve
miizelerde teshir edilen Afrika ilkel kabile sanatlar1, Uzak Dogu ve Islam sanatlar1, yeni
bigim arayislarinda batili sanatgilara 1s1k tutmustur. Bu sergilenen eserler sade
bicimlerle olusturulmustur ve nesnel gerceklerden ayrilmistir (Kilig, 1996: 52). 20.
yiizy1l Modern Bati Sanatinin dogusu her ne kadar bilim ve teknolojinin ilerlemesi ve
donemin diislinceleri bazinda ortaya ¢ikmissa da yeni plastik ve estetik degerlerin
cagdas sanatsal ifade vasitalarinin kesfindeki 6nemli etkenlerden biri de eski cag ve
ilkel sanatlarinin 6zellikle Dogu halklarinin kiiltiir mirasinin degerlendirilmesinin biiyiik

etkileri de olmustur (Bayramoglu, 2013: 365).
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Bati’'nin kendi merkeziyet¢i bakisinin tiikenmesiyle kiibizm sas1 goézlerini diger
kiiltiirlere ¢evirmistir. Cezannect yapi- olabildigince acik ifade cabasiyla ve ilizyonist
tarzla agik bir sekilde uyusan- yapisal bir dil sergiliyordu. ilkel tasvir dilleriyle ilgiliydi
ve figiirlerin bize gerekli ve akil yoniinden anlagilir bir manay1 aktarmalar1 gereken
kirilmalart vurgulamak icin taklit¢iligi terk eden Cilali Tas Devri sanatinin kavramsal
ifadelerine c¢ok yakindi (Cabrera, 2017: 79). Picasso, Afrika sanati gorsel diinya
hakkinda 6niinde yeni ufuklar agmadan &nce 6zellikle Cezanne ve iberya (Roma dncesi
Ispanya) heykeli basta olmak iizere, cesitli ilham kaynaklarina yonelmistir. Afrika
sanatinin plus raisonnable, olarak kendisini etkiledigini agiklamistir. Yani onun Bati
sanatindan kavram bakimindan daha yapilandirilmis, ‘gérmek’ yerine ‘anlama’ya bagl
oldugunu diistinmiistiir. Dolayisiyla, tek bakis acisin1 ve normal oranlar1 terk edip,
anatomiyi biiyiik 6l¢iide geometrik pastillere ve tiggenlere indirgemis ve insan imgesini
tamamiyla yeniden diizenlemistir. Les Demoiselles'i devrimci bir sanat eseri yapan sey
de eskiden beri kabul gormiis Bati geleneklerinden bdylece biitiintiyle ayrilmasidir.
Eserin yaratilmasi biiylik bir fikir ‘atilimi’ gerektirmis, sadece alan ve bigimin
islenmesine degil, ayn1 zamanda daha once ifade edilmemis hislerin ve zihinsel
durumlarin ¢agristirilmast ve temsili, sanatin rahat ve kurgulanmis biitiinliiklerinin
reddedilmesi bakimindan da yeni yaklagimlara agilim saglamistir (Honour-Fleming,
2016: 771). Picasso; Matisse, Vilaminck ve Derain ile birlikte birgok heykelcikler satin
almak suretiyle zenci sanatin1 anlamaya calistigi, bu sanatlara karsi ilgi duydugunu
gosterdigi bir gergektir. Ancak; bu ilgisinin kaynaginda orjinal bulma, 6zgiin bulma
duygusu egemen olmus goriinmektedir. Picasso bati estetigi disinda farkli olarak
gelisen zenci sanatinda tlimiiyle yabanci yaratict bir giic bulunduguna inanmistir

(Kay, 1993: 232). Endiiliis’iin muhtesem Islam sanati arabesk bezemelerine asina olan
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Picasso; "Benim resimde varmak istedigim son noktaya Islam yazis1 ¢oktan varmis"
diyor ve Uinlii Tiirk hattatlarinin eserlerini inceledikten sonra da onlarda gordiigii plastik
imkanlar1 soyle ifade ediyordu: “Ama bunlar ne kadar ritmik! Bunlardan birseyler
ctkar, bir seyler ¢ikar! Dogulu renk¢idir ama renkgiden ziyade ¢izgici, soyuttur. Bu
soyut dehasimin en giizel 6rnekleri bunlar, bu yazilar” (Boydas, 1982: 162).

Kandinsky, modern sanat¢inin kullanabilecegi Ttsluplar1 Blaue Reiter yilliginda
yayimlanan ‘Bi¢im Sorunu Ustiine’ adli denemesinde tanimlamisti. Ona gére, bu
tisluplarin iki kutbu ‘birincisi tam soyutlama ikincisi tam gergekeilik’ti. ‘Bu iki kutup
sonunda ayni1 amaca yonelen iki yol gosterir. Malevich’ in tersine Kandinsky, soyutlama
ile yar1 soyutlama arasinda bir kopriiniin gerekliligini duymuyordu. Kendisi nesnel ile
nesnel olmayanin gecerli olacagi ruhsal bir diizeyde iletisim kurmayir amacliyordu.
Bunun gercgeklesebilecegini olan inanci primitif (ilkel) sanatlari, Dogu sanatini ve
Ronesans dncesi sanati incelemesinden kaynaklaniyordu (Lynton, 2015: 147).

20. ylizy1l baslarinda sanatlarinda yenilik ve Ozgiinlikk arayan Batili Sanatgilar, bu
pesine diistiikleri yeniligi, yeni konu ve iisluplar sunan Dogu sanatlarinda aramiglar ve
biiyiik 6l¢iide Dogu sanatina yonelerek ilham almislar, bu sekilde kendi 6zgiin ve yetkin
sanatlarii olusturmuslardir. Modern sanatin genis ¢ercevesinde her toplumun kendine
0zgli yapisini koruyarak, farkli secenekler sunabilmesi olagan bir durumdur. Bu agidan
degerlendirildiginde Dogu Kkiiltiirlerinden esinlenen Batili ressamlarin  da bu
kiiltiirlerdeki verileri taklide varmadan farkli bir boyuta tasiyabildikleri goriilmektedir
(Bayramoglu, 2013: 365).

19. yy’da temelde Dogu Mistisizmine olan bir egilim kendisini belli etmektedir. 1875
yilinda ABD’de kurulan Teosofi Cemiyeti modern bir okiiltist ve ezoterik hareket

olarak kabul edilir. Doktrinel lideri Helena Petrovna Blavatsky (1831-1891)’nin
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diistinceleri etrafinda gelisen hareket kadim teosofi Ogretisinden farkli olarak, 1879
yilinda ABD’den Hindistan’a tasinmistir. Giil’e gore, “Bu tarihten itibaren Teosofi
hareketi Dogu Ogretilerini bilinyesine katmak suretiyle kadim Bati ezoterizmi ile Dogu
Ogretilerini birlestirme hedefini giitmiistiir. Tam anlamiyla senkretik bir olusum olan
Teosofi Cemiyeti 140 yili bulan tarihi siirecinde dini diisiinceye, okiilt ve ezoterik
ekollere, bilim, tarih, edebiyat ve sanat anlayisina kadar kiiltiirel yapiya birgok hususta
etki etmistir” (Giil, 2016: 288). Soyut sanatta ruhsallik (tinsellik), 1890 yil1 civarinda
Teosofi’ye kosut olarak basladi. Soyut sanatin onciileri olan Wassily Kandinsky,
Frantisek Kupka, Piet Mondrian ve Kazimir Malevig, Teosofi’den ¢ok etkilenmistir.
Teosofi, gizemcilik (mistisizm), bilinmezcilik (agnostizm), kabala (Yahudi gizemciligi),
Buddhacilik gibi kokleri ¢ok eski caglara dek uzanan Ogreti ve inanglardan
olugsmaktadir. Teosofi’nin sozliikk anlami; bireyle Tanr1 ya da melekler arasinda
dogrudan baglanti kurmay1 amaglayan dini bir sistem, Budist ve Brahman sistemine
benzer yeni bir din ve felsefe sistemidir (Altinéz, 2007: 2). Bu diisiinceye yakin olan
Kandinsky ve Mondrian’dir. Zira Kandinsky, ‘Sanatta Ruhsallik Uzerine’ adli kitabinda
acikca Teosofi’ye ve Rus diisiiniir Blavatsky’e yer vermistir (Kandinsky, 2010: 48).
Mondrian ve Malevch’in bu diisiinceleri séziinii ettigimiz bu iilkiilerle 19. yiizy1l'in son
on yili ile 20. yiizyilin ilk yillarinda ve daha sonra da 1. ve 2. Diinya Savaglarinin
izleyen donemlerde, Bat1 diinyasina etkisi altina alan Dogu gizemciliginin karigiminin
izlerini tasiyordu. Yiizeyde Mondrian’in ve Malevich’ in sanatina hi¢ benzemeyen
Kandinsky’nin sanati da hemen hemen aym temele dayamir. Ugii de teozofik fikirlerle
ilgilenmektedir Kandinsky Malevich gibi sanatin bigim ve renklerden yararlanan bir
duyumlar iletisimi oldugu goriisiinii benimsemistir. Mondrian’in kisisel olmayan bir

resim diline ve teknigine agirlik vermesi onun yapitlarint Obiir iki ressamin
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yapitlarindan ayirir.  Ustelik bu ayrim  kullanmis oldugu geometrik bigimlerin
Malevich’in sanatiyla sagladigi benzerlikten daha 6nemlidir (Lynton, 2015: 85).
Kandinsky, bunlarin, kendi sozleriyle, "renk kullaniminda kendi i¢inde hissedildiginden
daha 6zgiir nedenler" saglayamayacagini diisiinmektedir. (Gozlem yetenegi ve acgik
gorlsliliigii onu. 19. yiizyil sonlarinin Rus sembolist ressamlariyla ilgilenmeye iter.
Ayrica"duygusal akortlarini ayarladigini" hissettigi orta ¢cag Almanya'st ve eski Bizans
resmileri de ilgisinin diger iki odagini olusturur. Sanat Diinyasi adli dergide Rus
arkadaslar1 Diaghilev Baksi, folklor ve orta ¢ag Rus kiiltiiriinii yeni bir bakisla ele
almay1 onerir. Kandinsky rengi itici gii¢ olarak algilayan romantik 6zlemle, gerceklik ve
somut goriintli yasalarinin Otesine gegen ilerici anlayisin beraberliginden olusan bir
tarza dogru kaymaktadir. Tarzinin gelisimi 6nemli ziyaretleriyle ayn1 zamana rastlar. Bu
ziyaretler Ligurya'ya, Tunus'a, Paris'e (burada bir yil kalir) ve Eylil 1907'de Berlin'e
yaptiklaridir (Rapelli, 2001: 28). Tiirkiye seyahatinde, Istanbul’da Sultanahmet Camii
ziyaretlerini anlatirken Nina Kandinsky soyle der: “Aman Tanrim, sanki Kandinsky’nin
tablolarindan birinin Oniindeydik. Go6zliimiin 6niinde Kandinsky’nin resimleri var
sandim. Tamamen mavi olan muhtesem bir yap1; Kandinsky’nin en sevdigi maviden.
Mavi cami, bizim i¢in birbirine ekleyecegimiz en degerli incilerimizden oldu. Aya
Sofya ve Topkapi Sarayi da géziimiin 6niinde” (Kandinsky, 2003: 247).

20. ylizyll Modern resim sanatinin Onciilerinden Paul Klee, Dogu kiiltiirii etkisini
eserlerinde yansitan ressamlardandir. Gengliginde bir siire resim ve miizik arasinda
secim yapmakta kararsiz kalan Klee, tavrini resimden yana koyarken akademik resim
kurallarma aykir1 bir yol izlemistir. Bu siirecte farkli yonelimler igerisinde bocalayan
sanatcinin, 1914°de yaptigr Tunus yolculugu hayatinda ve sanatinda doniim noktasi

sayillmaktadir. Bu gezi esnasinda sanat¢i, Dogu’nun saf ve parlak renklerini, ritim ve
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geometri agirlikli siislemelerini kesfeder. Ayrica 1929°da Misir ‘a yaptigi gezinin etkisi
Klee’nin tiim sanat yagaminda goriilmektedir (Kilig, 1996: 55).

Egzotik cazibesini hala koruyan Sark't Avrupalilarin yakinina getirmenin bir diger araci
da Islam zanaatinin ve daha ¢ok da bunlarin Avrupa'da yapilan taklitlerinin sergilendigi
uluslararasi fuarlardi. 1873'teki Viyana sergisinde Sark cam mamulleri, tiitsii kaplar1 ve
el-Hamra vazolar1 6zellikle ilgi ¢ekiyordu. 19. yiizyil sanat tarihinde bagimsiz bir
agirlik noktasi teskil etmeyen ve 20. yiizyilla kadar kendini kabul ettirmek icin
cabalayan orijinal Islam sanati, ilk kez 19. yiizyilin son g¢eyreginde arastirmaya tabi
tutuldu. Viyana'daki ilk Sark halilar1 sergisi (1891) ziyaret¢inin Fars ve Tirk el
dokumasi halilarin giizelligini kesfetmesine imkan sagliyordu (Schimmel, 2010: 92,93).
Ikinci asamada resmi dogadan tamamen soyutlayarak dekoratif bir anlayisa ydnelen
bazi ressamlarin kaynak olarak basvurdugu ve ondan esinlenerek resimlerini yaptigi
malzeme ise Dogu hal1 ve kilimleri olusmustur. Dogadan tamamiyla kopup, sembolik
anlatimlarla resimlerini bigimlendiren ressamlar i¢in de, ilerki yillarda Kilimlerdeki
sembolik motifler onlar1 yonlendirmede kilavuzluk etmistir (Kilig, 1996: 52). Bu
gelismede Onemli bir asamayi ise ilki 1911'de Miinih'te diizenlenen Meisterwerke
islamischer Kunst (Islam Sanatiin Saheserleri) sergisi teskil ediyordu (Schimmel,
2012: 93). Avrupa'nin her yerinden bu sergiye akin akin sanatseverler gelir. Hem
Kandinsky hem de Matisse daha dnce Kuzey Afrika'ya seyahat etmisti, ancak serginin
tarafsiz atmosferi adeta onlar icin bir gezgin deneyimi oldu. Miinih'te sunulan Islam
sanatinin  goriintlisii  eserlerin bireysel ve estetik niteliklerini daha fazla goriip
degerlendirmeyi ve begeniyi kolaylastirdi. Onlar, yeni nesil sanatgilardi. Ancak bu
pitoresk oryantal siisleme resimlerinde etkileyici renklendirme ve taklitten kurtulma gibi

resmin ilkeleri i¢in 6nemliydi (Troelenberg, 2010: 60-61). Schimmel’in bu baglamdaki
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ifadesi sOyledir: “Henri Matisse’nin 1910 yilindaki sergiden sonra ¢izgisi tamamen
degisir. 1900' yillarin basinda heniiz dogayla baglarin1 koparmamis olan sanatgilar,
dogay1 soyutlamada ilk olarak minyatiirden istifade ettiler. Clinkii minyatiir dogayla
iliskisini koparmamistir. Yiizyillarca egzotik olarak goriilen ve Bat1 resimlerinde dekor
olarak &nplana ¢ikan Islam sanati yeni bir boyut kazaniyordu. Bu sekilde bu serginin
organizatdrii Friedrich Sarre ile Ernst Kiihnel Islam sanatinin bilimsel olarak
aragtilmasinin zeminini hazirlamis oluyorlardi (Schimmel, 2010: 92,93). Bircok Tiirk
ressaminin da hocasi olan Andre Lhote (1885-1962), Ahmet Karahisari, Kamil Akdik,
Seyh Hamdullah ve Mustafa Rakim'in o nefis ¢izgilerini ilk defa gordiigii zaman,
hayranligini soyle dile getirmistir: “Okuyamiyorum bu yazilari. Okuyamadigim daha
ivi. Salt ¢izgi senfonilerini tadabilivorum boylelikle. Nedir giizel desen? Diizlerin ve
egrilerin tertipli barismasi. Nedir resimin miizigi? Statik ve dinamik elemanlarin
birbirini cevaplandirmasi. Resim sanatinin temeli nedir? Desen, ¢izgi ve Ingres'in
deyimiyle miizikal olmal. Iste biitiin bunlar, bu yazilarda var. Diizlerin, egrilerin
yanisira da su serpistirilmis, kiictik-Kiiciik plastik isaretler, ornoman siisler” (Boydas,
1982: 162).

Buna benzer Modern sanatin gelismesini destekleyen ama kolayca tanimlanamasa bile
sezilebilecek olan baska etkiler de yok degildi. (Ancak biitiin modern sanatlarin bunlara
dayanmadigimni da gorecegiz.) Belki de bu konuda Dostoyevski ve Freud gibi bazi adlar
saymak daha yerindedir. Bu yazarlarin her biri, daha baska birgok etkenle birlikte
insanliga yon veren giiclerin arasinda giizellik, uyum ve mantikla ilgisi olmayan
gereksinmeler ve korkular oldugunun anlasilmasina yardim etmistir (Lynton, 2015: 40).
Antmen, Amerikali miizeci Alfred H. Barr Jr.’nin (1902-1981), 1936 tarihli "Kiibizm ve

Soyut Sanat" adli kitabinda tiim bu yonelisleri iki genel egilim altinda ele aldigini ve
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giintimiizde de gegerliligini koruyan bir ayrimin altin1 ¢izdigini soyle ifade eder. “Barr'a
gére soyut sanat, biri Kazimir Malevig'e, digeri Wassily Kandinsky'ye
dayandirilabilecek iki koldan gelismis; birinde zihinsel, yapisal ve geometrik bir egilim,
digerinde i¢giidiisel ve duygusal, dekoratif ve biomorfik bir egilim agir basmistir. Birini
belli ilkelere bagli ve rasyonel, digerini mistik yonelislere agik, dogaclamaci ve
irrasyonel olarak degerlendiren Barr, bu ayrimlardan yola ¢ikarak soyut sanati 'Klasikei'
ve 'Romantik' olmak {izere iki farkli egilim iizerine temellendirmistir. Bu ayrim
iizerinden bakildiginda soyut sanatin yapisal/geometrik kanadinda Cezanne-Kiibizm-
Malevig-Mondrian  arasinda; daha  organik  bi¢imlerin  egemen  oldugu
disavurumcu/geometrik olmayan kanadinda Gauguin-Matisse-Kandinsky arasinda

kopriiler kurulabilir” (Antmen, 109: 80).

Resim 37: Wassily Kandinsky, Kompozisyon VIII, 1923.

1896 Kandinsky ‘nin hayatini sanata adamaya karar vermesini saglayacak ti¢ 6nemli

olayin meydana geldigi yildir. Birincisi gegici bir Empresyonist sergidir. Monet'nin
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Saman Yigimt tablosundaki objesizlik Kandinsky' i ¢ok etkiler (Isermann, 2000: 8).
Monet'nin sonradan iin salan "Saman Yiguui" (Resim 38) adli resminden aldigi
izlenimleri sOyle anlatir: "resmi yapilan seyin saman yigini oldugunu Kkatalogdan
ogrendim. Ne oldugunu anlayamamis ve bundan tedirginlik duymustum. Fakat saskinlik
icinde resmin, beni sarmakla kalmayip, bir daha silinemeyecek gibi bellegimde yer
ettigini ve tlim ayrintilariyla birdenbire her an géziimiin oniinde canlandigini farkettim.
Paletin, o zamana kadar bana gizli kalmis olan giiclinii anlamigtim. Resimden ayrilmaz
bir 6ge olduguna inanilan konunun artik 6nemi kalmamisti benim igin” (Ipsiroglu,

1979: 54).
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Resim 38: Claude Monet, Saman Yignlari, 1891.

Ikincisi Wagner'in Lohengrin draminin Bolsoydaki temsilidir. Kandinsky yapit1 izlerken
bestecinin ulastig1 renk ve ses sentezini kesfeder ve yapmak istediginin de bu oldugunu
anlar (Isermann, 2000: 8). Bi¢cim ve sesleri ¢ok defa birbirinden ayiramadigin
sOyliiyordu. Renkleri tam olarak duyuyor ya da sesleri, ruh titresimleri uyandiran
renkler olarak yasityordu. Wagner’ in Lohengrin' ini dinlerken ‘kafamdaki tiim renkler
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gozlerimin odniinde canlaniyor’ diyordu. Ruh titresimleri uyandiran bi¢im ve renk
Ogelerini saptayip sistemlestirecek bir resim yazisi olusturmaya ¢alisiyordu; ressamlar
icin bir tiir nota yazisi. Bu yoldaki gozlem ve deneylerle ilerde, miizikte oldugu gibi,

resim sanatinda da bir tiir ‘armoni dgretisi' gelistirmek istiyordu (ipsiroglu, 1979: 54).

Ugiincii olay ise atomun pargalara ayrilmasidir. Ciinkii bu kesif, gercek olanin kesin ve
mutlak somutlugunu yikmistir (Isermann, 2000: 8). Kandinsky soyle diyecekti:
“Atomun parcalanmast ruhumda biitiin diinyamin par¢alanmasiyla esti. En kalin
duvarlar birden yikilmisti. Her sey anlik, gecici ve cansizdi. Bir tasin havada eriyerek
goriilmez bir hale geldigini karsimda gorsem sasirmayacaktim. Bilim ve dayandigi en
saglam temel ilkeler bana yok olmus gibi geliyordu; Tanrisal yapilarini telassiz bir elle
tas ve tagla yapilandiracak yerde karanlikta el yordamiyla gergeklerin ardindan rasgele
konusan ve korliikleri yiiziinden bir nesneyi digeriyle karistiran bilginlerin yalnizca bir
aldatmacasi bir hatas1” (Kandinsky, 2003: 33).

Yine onu oldukga etkileyen diger bir olay da gézlemledigi soyut sanat i¢in bir genel
kural degeri tasiyan, obje’nin, nesnel bi¢imin resme zararli olmasi diisiincesinin
tezahtiriidiir, soyle ifade eder: “Heniiz baslayan bir gurub vakti idi. Paletlerimle
calismadan heniiz eve donmiistiim, heniiz dalgindim ve bitirmis oldugum c¢alismami
diisiintiyordum; iste bu siwrada birdenbire anlatilamayacak kadar giizel ve bir i¢ parilti
ile parlayan bir tablo gordiim. Ilkin hayretle durup kaldim, sonra hemen bicim, renkten
baska bir sey gérmedigim ve icerik¢e anlasilmaz olan bu muammali resme yaklastim.
Derhal muammayr ¢ozecek anahtart buldum: Bu, benim yapmis oldugum ve
yanlamasina duvara dayali duran bir tablo idi. Ertesi giin, bu resimden diin aldigim

izlenimi giin 1s1ginda almayr denedim, ama bunu ancak yari yarirya basarabildim;
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yanlamasina da olsa, tabloda objeleri daima farkettim ve simdi artik gurubun ince
paritisi da eksikti. Artik kesin olarak sunu biliyorum: Obje, resimlerime zararli
olmaktadir” (Tunal, 2008: 128).

Babasmin sagladigi destegin de yardimiyla Kandinsky, 1891 yilinda pek istekli
olmayan esini de alarak Miinih'e tasinmaya karar verir. Rusya ve Almanya arasindaki
kiiltiirel iligkinin daha derin olmasi nedeniyle bu sehri se¢mistir. Dahasi Miinih, ilk
Sezession akiminin da (1892) sehri olmus, bdylece tiim dikkatleri kendine ¢ekmiglir.
Sezession akimi geng sanatgilar ile gelenek¢i akademisyenler arasindaki ugurumun bir
iradesidir: her bi¢iminde ve toplumla olan iliskisinde sanatin kendini yenilemesi
gerektigini savunmustur. Kandinsky Miinih'teki Anton Azbe okuluna devam eder ve
¢izim tizerinde calisir (Rapelli, 2001: 22). Soyut resmin her seyden dnce iki kaynagi
vardir. Bunlardan biri Jugendstiln denilen akimin dinamizminden ve expresyonizmden
gelir, oteki de kiibizmdeki formlarin saglamlasmasiyla ilgilidir. Birinci kaynak aslen
Rus olan Kandinsky’nin kisiliginden ve 1910 yilindaki Miinih sanatinin durumundan
cikmigtir. Kandinsky vatani olan Rusya’dan Rus ikon ressamliginin ifade giicii ile
mistik renk anlayisinin agik bir bilincini de beraber getirmisti (Schaja, 1963: 54).
1890’larin sonunda Miinih sanat ortamina (Jugend isimli yerel bir dergiyle baglantil1 bir
sekilde) Jugendstil denilen Alman usulii art nouveau hakimdi. Bu tarzin sadelik,
soyutlama ve giizellik anlayisi; primitif sanat, orta ¢ag Sanati ve dogu usulleri iizerine
incelemeleri ve sanatt mekaniklesmis endiistriyel diinyadan kurtarma amaci, Rus
ressami hayli ¢ekmis ve etkilemisti. Boylece Kandinsky, bir yandan ihtiyaci olan
geleneksel egitimi alirken Miinih avangard sanat ¢evrelerine de katildi (Kandinsky,
2010: 6). Gombrich, Kandinsky’nin, birgok Alman ressam arkadasi gibi, gelismenin ve

biliminin ortaya ¢ikardigi degerlerden hoslanmayan, diinyanin, saf "ruhsallig1" temsil
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eden yeni bir sanat tarafindan yenilenmesini 6zleyen bir gizemci oldugunu ve tutkulu,
ama biraz da karisik olan, Sanatta Ruhsallik Uzerine (1912) adli kitabinda saf renklerin
psikolojik etkilerini vurguladigini, canli bir kirmizinin, bir boru sesi gibi bizi nasil
etkileyebilecegini belirtmistir. Ona gore, “Kandinsky bu yolla, insanlar arasinda ruhsal
bir biitlinlesme yaratmanin miimkiin ve gerekli olduguna inaniyordu. Bu inangtan aldig1
cesaretle, rengin miizigi Ustiindeki ilk denemelerini sergiledi. Boylece "Soyut Sanat"
olarak adlandirilan akimi da baslatmis oldu” (Gombrich, 1999:570). Ancak, burada
sunu belirtmek gerekir, Kandinsky, bu yeni sanatin ve bunun dayandigi realite
anlayisinin temsilcilerinden biridir. Bilindigi gibi, soyut sanat1 icat etmis degildir, ama
soyut sanati uygulamistir hem teorik yazilari ile hem de derin ve kendine 06zgi,
diistinsel, yiice bir tinselligi ortaya koyan resimleriyle. Burada hemen isaret edelim ki,
soyut sanatin teorisini yaptigr kitaplarinin ve yazilarinin da soyut sanatin
giincellesmesinde ve tutunmasinda onun soyut resimleri kadar, biiylik payr vardir

(Tunali, 2013: 129).

Malevich, Lissitsky, Kandinsky, Tatlin, Pevsner ve Rodgenko'nun eserleri duygu olarak
birbirlerinden apayr1 bir havadadir. Biri asir1 ugta Tatlin sanatin bagka iiretici
ugraglardan ayrilmamasi gerektigini savunurken, tam karsi ugta yer alan Kandinsky,
gizemli ve idealist bir 'i¢sel zorunlulugu' izlemedigi takdirde sanatin sanat olmayacagina
inantyordu. Fakat biitiin ayriliklarina karsin gene de ortak bir tutum i¢indeydiler ve o
belirli donemde Rus'a 6zgii olarak tanimlanabilecek sey de buydu. Hepsi sanatin
bireysel ve toplumsal gelismeyi derinden etkileyebilecegine inaniyordu: Bir bagka
deyisle, hepsi sanatin toplumsal bir rolii oldugu diisturunu benimsemisti. Fakat bu

toplumsal bilinglilikleri, elestirel degil yapiciydi. Kendilerini daha simdiden kurtarilmig
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bir gelecegin temsilcileri olarak goriiyorlardi. Bu kurtulus da, biitiin siniflar, ugraslar,
disiplinler ve gec¢mis biirokratik kaliplar arasindaki boliinmelere bir son vermek
anlamma geliyordu. Eserleri, menteseli kapilar gibi, eylemi eylemle birlestiriyordu.
Soyle ki, sanati miihendislikle, miizigi resimle, siiri desenle, glizel sanatlar
propagandayla, fotografi tipografiyle, diyagrami eylemle, atdlyeyi sokakla
birlestiriyorlardi (Berger, 2007: 22,23). Kandinsky’nin ‘yeni sanat’ dedigi ‘soyut sanat’,
‘Soyut’ sozciigiiniin pekiyi bir se¢im olmadigi ¢ogu kez sOylenmis ve onun yerine
"nesnel olmayan" ya da ‘figiiratif olmayan’ terimleri onerilmis, ciddi bir aragtirmadan
cok, zaten rastlant1 sonucu ortaya ¢ikmistir (Gombrich, 1999: 570). Kandinsky bu yeni
sanatla ilgili kaygilarin1 su sekilde dile getirecektir: “Yeni sanata giden yol, renk ve
form birlesimine dair sdylenenler izlenerek bulunabilir. Bu yol bugiin iki tehlike
arasinda. Bir yanda, rengin geometrik forma tamamen keyfi bir bi¢imde uygulanmasi,
yani salt desen var. Obiir yanda ise, rengin cisim formunda daha natiiralistik bir bigimde
kullanilmasi, yani salt fantezi bulunuyor. iki secenek de abartili. Her sey sanat¢inin
emrinde ve giinlimiizlin 6zgiirliigii hem yeni olanaklar hem de tehlikeler getiriyor. Yeni,
muazzam bir devrin dogumuna taniklik edebiliriz ya da bu firsatin anlamsiz bir
savurganlikla bosa harcanisini izleyebiliriz” (Kandinsky, 2010: 33).

Rus sanatgilar, kendileri i¢in hi¢bir zaman avangard'? teriminini kullanmadilar. Onun
yerine Fiitiirizm, Suprematizm veya Konstriiktivizm gibi adlar kullandilar ki bu
gelecege dogru ilerleyen adimlar atmak yerine zaten gelecekte duruldugu anlamina
geliyordu. Ciinkii Marxist tabirle sinif miicadelesi tarihi, farkli sanat formlarinin, farkl

tsluplarin, farkli sanatsal akimlarin tarihi olarak anlasilan gegmisle yasanan radikal

12 Avangard kavram genellikle ilerleme mefhumuyla iliskilendirilir. Aslinda "avangard” terimi, askeri
yan anlamlar1 ve ¢agngimlari yiiziinden boyle bir yorumlama yapmay1 gerektirir -eskiden bu terim, bir
kara kuvvetinin dniinde ilerleyen birlikleri ifade ediyordu.
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kirilma, ‘tarihin sonu’ veya sonunun Otesi seklinde zaten gergeklesmisti (Groys, 2014:
158). Sanat alaninda bu biiyiik devrim 1910' larda Kiibizm' le basliyor ve onu izleyen
soyut sanatla tamamlaniyordu. Braque, Picasso, Rus ve Hollanda’l1 konstriiktivistler bu
devrimin Onciileridir. Mondrian'in denge ve oran arastirmalar1 ve Malevig'in nesnesiz-
sanat denemeleriyle natiiralist sanatin son kalintilar1 da temizlenmis ve endiistri
diinyasin1 bigimlendirecek olan evrensel bir sanat dili yaratilmigtir. Konstriiktivistler,
insanlar esitlik icinde mutluluga kavusturacak olan bir diinyanin 6zlemi i¢indeydiler ve
yeni sanatin insanliga bu yolu agacagina inantyorlardi. Hollanda'da Th. van Doesburg,
1924'de "De Stijl" dergisinde yayimlanan bir yazisinda "sanatla yasamin bir birinden
ayri alanlar olmadigini anlamaliyiz artik” diyordu (Ipsiroglu, 1979: 54).

Non-objektif ifadenin, baska bir deyisle 'soyutlama'dan ziyade 'soyut'un pesinde bir
baska Oncii de Rus ressam Kazimir Malevig'tir (Antmen, 2009: 81). Malevi¢ mistik
zihniyetli bir Hiristiyan olmasina ragmen Kandinsky ve onun teosofik goriisleriyle
bir¢ok ortak noktaya sahipti. 1912'de diisiince kaynaginmi agik olarak gosteren "Kubo-
Fiitiirist" adl1 bir Gslupla resim yapmaktaydi (Fleming-Honour, 2016:795); Moskova’da
Resim, Heykel ve Mimarlik Okulunda 6grenim goéren Malevi¢’in 1913’e kadar kiibist
bir egilimi vardi. Ancak Rus sanatcilar, bati kiiltiirtine tepkilerini ve giristikleri
ugrasinin bir dogrudan Oykiinme ya da taklit degil, ulusal ve bireysel bilinglerini ve
becerilerini kattiklar1 bir {iretim bigimi oldugunu gostermek ve ulusal kimliklerini 6n
plana ¢ikarmak i¢in bu yeni liretimlerine kiibo-fiitiirizm adin1 vermisglerdir (Yilmaz,
2009: 215).

Malevich’in ‘Oduncu tablosu’(Resim 39) onun yikanan adli resminin ana ¢izgilerini
kivrimli diizlemleri doniistiiriip, parlak renkler ve karsit tonlar kullanarak daha belirgin

bir hale gelir. Bu diizlemlerin yarattig1 oylum (hacim) duygusu diizlemlerin birbirleriyle
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celisen iliskiler icinde yerlestirilmeleriyle dengelenir: Oduncu, kdyliilerin hayatini yalin,
fakat ayn1 zamanda heybetli boyutlarda betimleyen bir dizi resimlerden biriydi. Resim
39'daki Oduncu tablosu aydinlik ve karanlik alanlarin gelisigiizel yan yana gelmeleri
sonucu tutarl bir bicimlendirme ve 1s1iklandirma yontemi kullanilmadig1 da goriiliir bu
yontem belki de Leger’ nin bazi resimlerinin etkisi sonucu (Lynton, 2015: 77), Cizgisi,
coziimsel ve biresimsel kiibizmden Leger’nin makinemsi figiirlerine dogru kaymusti.

Ornegin resim 40'daki, Bigak Bileyicisi de bu ddénemin sonlarinda yaptig

resimlerdendir (Yilmaz, 2013: 107).

Resim 39: Malevich, Oduncu tablosu, 1912-1913

Sanatciyr goriinenin Otesine tasiyan merdiven, yine burada sag tarafa yerlestirilmistir.
Merdivenin trabzanlari ise kiibist bir oyunla tam karsiya, sol iist kdseye yerlestirilmistir.

Figiirtin duraksiz hareketi karsisinda bileyCi sehpasini tasiyan iiggen ayaklarin sabit
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geometrik durusu, aslinda hareketin kaynaginin makine degil, onu idare eden insan
oldugu gergegini diisiindiirmektedir (Yilmaz, 2009: 225). Malevich’in sahne ve kostiim
tasarimlarini yaptigr; temasinin teknolojinin dogaya ve modern insanin giinese karsi
kazandig1 zafer oldugu bilinen Kiibofiiturist Opera tarzindaki “Giinese Karsi Kazanilan
Zafer” adli eser igin ¢izdigi dekor ve giysi eskizlerinin kiibist &zellikler tagimasina
ragmen; kendi agikladigina gore; onun ‘Supramatizm’ dedigi sanat anlayisina yol
almasimi etkileyen etken, onun bu opera i¢in ¢izdigi yanlamasina siyah ve beyaz

alanlara boliinmiis bir kare bicimindeki yaptig1 calismalard:r (Lynton, 2015: 79).

Resim 40: Malevich, Bileyici: Titresme Prensibi (Bigak Bileyicisi), 1913.

Malevich, bu ¢alismalarindan sonra, kompozisyonlarini, hem renk ve bigim agisindan
gittikge sadelestirmeye basladi ve bir yilin sonunda Sifir Bi¢im (Resim 51) adli bir
resim yapti (Yilmaz, 2013:107). Hem sanatin hem de yasamin sifir derecesi olarak -ve
bu ylizden yasam ve sanat, sanat¢1 ve sanat yapiti, izleyici ve sanat yapiti arasindaki

ozdeslik noktasi olarak- yorumlandi (Groys, 2014: 158). Sonradan ‘Beyaz Ustiine Siyah
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Kare’ diye anilacak olan bu resim 1915’te Petrograd’da Son Gelecekgi Resim Sergisi,
0,10 adr altindaki sergide ¢ok biiylik bir tepki aldi. Rusya' da ilk kez 1915 yilinda
sergilenen, ancak kendisinin 1913 yilma tarihledigi "Beyaz Zemin Uzerine Siyah Kare"
gibi 6ziinde geometrik bir temele dayanan soyut resimleriyle (Antmen, 2009: 81),
mutlakiyetci bir soyutlama yontemiyle, saf geometrik bigimleri taklit islevi olmayan
birer otonom dil aracina doniistiirmeyi amaglayan Malevich, “Anlam”1 resmin kendi
gercekligini asan bir temsiliyet zorunlulugu olmaktan alikoyan yeni bir diisiinceyi
sanata aktarmak istiyordu, sonugta sanat yapitindaki 6znelligi de nesnelligi de ters yiiz
eden bir resim anlayisinin onciisii olmustu. Psikolojist egilimleri belirgin kilan ya da
didaktik yiikiimliiliik altina giren resim bir anlam gostericisi olmaktan 6teye gidemezdi
(Inatg1, 2013: 79).

Bu resimlerde Mondrian’in, ‘Neo-plasticst’ yapitlar1 gibi, baslangigta gercevesiz olarak
sergilenecekti. Mondrian’in resimleri diiz olarak duvara tutturulacak, Malevich’inkiler
ise geleneksel bi¢cimde asilacakti. Mondrian’in resimlerindeki uzayla, duvardaki uzaymn
0zdes oldugunu, Malevich ise baska bir yerdeki sinirsiz uzayi, o ¢evreyle ilgisi olmayan
kozmik bir uzay1 yansittigimni belirtmek istiyordu. Beyaz iizerine siyah kare, 1915
sergisinde tipik bir Rus evindeki kutsal koseye asilan bir ikon gibi, salonun bir kdsesine
egik olarak asilmisti (Lynton,2015: 80). ‘Siginabilecegim son bi¢cim’ dedigi kare,
Malevich’e gore, gegmisle kopriileri atan ve yeni bir sanat i¢in baslangi¢ degeri tasiyan
bir simge (susan higligin simgesi) idi. Tuvaldeki biiyiik ve siyah kare, daha onceki
resimlerdeki geometrik bicimlerin tersine, herhangi bir bi¢imin soyutlamasi falan
degildi. Bir imgeden ¢ok bir simge gibi duruyordu (Yilmaz, 2013:107). Bunun ardindan
‘beyaz iizerine beyaz kareler’ serisine baglar. Bu tlir anlam ve temsiliyet sifirlayic

miidahale igeren boyle bir resim ¢alismasindan sonra, bigimi ve rengi ‘sifir noktasi’na
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tastyarak onlar1 taklidin tamamen imkéansiz kilinacagi bir diizleme tagimasi aslinda
soyutun kendi kendini yadsimasini da akla getirir. Soyut, bir sonug olarak kendi islevsel
yapisini olustururken, siire¢ olarak da nesnel bir alg1 diizenegi olmaktan ¢ikiyor (inatgi,
2013: 80). Malevig albiimiinde yer alan Siiprematizm metninde aralarinda tarihsel bir
ayirim olmayan siiprematizmin {i¢ evresinden soz etmistir. Bu evreler, siyah, renkli ve
beyaz evrelerdir. Malevig, siyahin 5. boyut dedigi ekonomiyi, kirmizi rengin devrimi,
beyaz rengin saf eylemi olarak ifade ettigini vurgulamistir (Y1lmaz, 2009: 273). Buna,
yani en basit idea'nin madde ile doganin karmasasi tizerindeki iistiinliigii fikrini aktaran
en sade, en temel gorsel bigimlerin ifade edildigi ‘yaratic1 sanat duygusunun tistiinliigii’
anlaminda ‘Suprematizm’ adimi verdi. Dogal diinyada bulunmayan bigimlere verdigi
onem de akimin bu anlayisindan kaynaklanmaktadir (Fleming-Honour, 2016: 795).
Malevi¢ 1915 yilinda, 0.10 sergisinden de dnce sanatin ¢ok ¢esitli alanlarim1 kapsayan
bir dergi ¢ikarmayi diisiiniiyordu. Nu/ (Sifir) adin1 vermeyi diisiindiigli bu derginin adin
1916’da stiprematizm terimini bulduktan sonra ‘Supremus’ olarak koymaya karar verdi.
(Yilmaz, 2009: 273). Tunali’ya gore, “Malevig, Sliprematizm, 6zgiin, estetik deger
sistemini giindeme getirmekle birlikte; 6zgiin bir ahlak, toplum ve kiiltiir felsefesine de
151k tutmustur. Cagin tiim acik ya da ortiikk mutlaga ulasma, relativlikten kagma ve
kurtulma ideleri bir sistematige kavusmustur. Bu sistem icinde ¢agin genel yaklasimi
soyut anlayis olarak nitelendirilir. Bu anlamda Siiprematizm, salt bir soyut¢uluk, her
tirlii pratik gergeklikten kagistir” (Tunali, 2008: 183-185).

Groys da suprematizimi soyle ifade eder: Malevich'in ‘resmin siiprematizmi’ derken
sanattyla basarmay1 timit ettigi sey bellidir; saf, fiziksel forma dayanan ve ruh iizerinde
stlinlik kuran bir resim yapmay1 kasteder. Bununla, avangardin, su ana kadar, ¢ok

uzun bir siiredir eli kolu bagli olan giiclii sanatsal araglarinin -materyal sifatiyla zayif,
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donuk araclarin ‘ruhu’ karsisinda kazandigi zaferi kutladigi sdylenebilir. Su halde, eski
ikonlan tahrip etme siireci yenilerini -bu durumda, maddeselligin ikonlarin- yaratma
stirecine benzer. Bu sayede imge, ruhun tezahiir edecegi bir yer olma roliinii saf
maddenin tezahiir edecegi bir yer haline gelecek sekilde degistirir ve baskalasim gegirir
(Groys, 2014: 75).

15 Mayis 1935 yilinda Leningrad’da olene kadar bir¢ok sanat okulunda sanat
egitmenligi yapan Malevich, Lenin ve Trotsky’nin 6liimiinden sonra Stalinist rejimin
soyut sanati “burjuva sanat’” olarak adlandirmasi ve asagilamasi yliziinden kendi
sanatini iiretmesi ve sergilemesinden alikonulmustu (Inatg1, 2013: 80). Malevich 1935'te
0ldiigli zaman Leningrad’ daki sanatcilar Birligi'nde tabutu iginde saygi ile bekletilen
oliistintin basi tizerine, ‘Siyah Kare’ tablosunun daha diizgiin bir 6rnegi asilmisti. Birkag
giin sonra kiillerinin gomiildiigii mezarin basina tizerine siyah kare olan beyaz bir mezar
tas1 kondu. Sanatciya ve arkadaslarina gore bu tasin bir ikon 6zelligi oldugu sdylenebilir

(Lynton,2015: 80).

Yirminci yiizyil’in ilk yillar1 olan 1900°li yillar, Mondrian ig¢in akademik
formasyondan net bir farklilasma gosterip avangard arayislar i¢ine girdiginin bunalimli
yillaridir. Bir yandan Van Gogh gibi doganin vizyoner goriiniim kirilmalarina meyil
vererek, diger yandan da geleneksel Flaman resminin tematik ydriingesinde dolanarak
yeni, stilist bir arayis i¢ine girerken, onun sonugta ne tiir bir plastik veriye ulasacaginin
ipuglarmni goriiriiz bu yillarda. 1908 tarihini tasiyan (resim 41) ‘Giin Isiginda Yel
Degirmeni’ adli eserinde paleti aradan kaldirarak, saf renk kullanimina yonelirken
geleneksel firga tuval iligkisinden de koparak, yeni bir resim yapisinin ilk Ornegini

olusturur (Inatg1, 2013: 151).
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Resim 41: Piet Mondrian, Giin Isiginda Yel Degirmeni, 1909,

Mondrian (1872-1944) objelerin, formlarini ¢izilerek nasil temel ogeler olan yatay ve
dikey cizgilere doniistiigiinii bir agacin formu lizerinde gdstermek istemistir. Bu, dogal
gercegin soyut gercege doniistiiriilmesi denemesidir. Neo-plastisizm ilkesi, esyanin,
objelerin 6zline inmektir (Kinay, 1993: 270). Burada, Mondrian’in ‘4ga¢’inda (Resim
42), Doesburg’un '[nek’inde (Resim 43) oldugu gibi, hazirlayici bir asama soz
konusudur ve 6nemli bir didaktik deger bulunur. Bu didaktik deger, bu sanat anlayisinin

soyut ve kiibist bir sanat i¢inde yetismis olmasindan ileri gelir (Tunali, 2013: 165).
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Resim 42: Mondrian, Kizil agag¢ 1908, Gri aga¢ 1912, Cicek A¢an Elma Agact 1912.

1910’lu yillarda ise bigimi algilama ve gérme olanaklari sorunsalina merkezlenen
analitik kiibizm c¢alismalarina katilir. Bazi ressamlara gore Kiibizm agik¢a tam
soyutlamaya giden bir yoldu. Bu ressamlar bu yolun sonuna kadar gitmek istemeyenleri
sanatta betimleme geleneginden ayrilmaktan korkmak ile sucluyorlardi. Hollandali
ressam Mondrian, Kiibizm ile ilgi kurmadan 6nce, yillarca dogaci bir ressam olarak
caligmisti. Hollanda manzaralari, onun dikey ve yatay unsurlar1 vurgulamaya; bdylece
elde ettigi iki boyutlu yapmin yine Hollanda manzaralarina 6zgii verimlilik 6zelligi ile
olusturdugu gerilimden yararlanmaya yonlendirdi (Lynton, 2015: 74). Paris, Rusya ve
kisa bir siire sonra da Hollanda'daki ressamlarin Kiibizm yoluyla, uyanan ilgi
neticesinde, resmin yapist konusunda, resmi mimari bir yap1 gibi ele almanin miimkiin
olup olmadigin1 sormalarina neden oldu. Piet Mondrian, evrenin nesnel yasalarini bir
sekilde yansitabilecek, acik ve disiplinli bir sanatin 6zlemini ¢ekiyor, tablolarini en basit
ogelerle kurmak istiyordu: Diiz ¢izgiler ve saf renkler (Gombrich, 1999: 582).

Kandinsky'den dort yil sonra ilk soyut resim denemelerine baslayan Piet Mondrian
soyut sanat1 artik 6znel yasantilarin anlatim araci olarak degil, evrensel bir bi¢cim dili
olarak goriiyordu. Kandisky yazilarinda soyutlama siireci lizerinde hi¢ durmamaist.
Mondrian'in sanatinda olsun, yazilarinda olsun, ana sorun buydu. 1919'da yaymlanmaya
baslayan ‘De StijlI’ adli dergide c¢ikan ‘Resim Sanatinda Yeni Big¢imlendirmeler' adli

yazisinda: ‘Giinlin uygar insaninin yasami giderek dogadan uzaklasiyor ve soyut
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yasama doniisiiyor’ diyordu. Soyutlama soziinden Mondrian, bilincin eleme giiciinii
anlar ve bu giicii yerine gore ‘yoketme’ ve ‘yikma’ (destruction) diye tanimlar.
Yazilarinda sik sik gecen evrensel-bireysel, nesnel-6znel, dis-i¢, diisiince-madde, erkek-
disi deyimleri onun diinyay1 karsitliklarin savasimi olarak anladigini gosteriyor. Bu
karsitliklardan dogan denge bozukluklari, Mondrian'in sanatinin ¢ikis noktasiydi; bu
sanatin eregiyse uyum ve dengeye ulagmakti. Mondrian'a gore geleneksel sanat bu
dengeyi bulamamist1 (Ipsiroglu, 1979: 60).

Diinyay1 yeniden insa etmek, Norvecce Niewe Beelding deyiminin sdyledigi sey budur.
Almancaya die neue Gestaltung olarak terclime edilen bu deyim Fransizca'ya yanlis bir
sekilde neo-plastisizm diye yanlis bir sekilde ¢evrilir ve algilamak, gérmek, insa etmek
arasindaki mesafeyi belirtir (Bonfand, 2015: 35). Mondrian’in ve Theo van
Doesburg’un resimleri, birbirine katilmis kareler, dikdortgenler ve onlar1 birbirinden
ayiran ¢izgilerden olusur. Bu resimlerin anlami, yiizey gerilimlerinin mutlak dik
acisinda dile gelir. Bu ise, apagik bir geometridir. Neoplastisizm, bu anlamda sanatin bir
geometrilestirilmesidir (Tunali, 2013: 181). Bu sanat goriisii ve estetik, her seyden once
yeni bir bi¢im anlayisina dayanir. Bu anlayisin temsilcileri olarak Theo van Doesburg,
Piet Mondrian ve Van der Leck olarak goriiliir. Anti-natiiralizm’e ve soyuta dayanan bu
sanat anlayisi, getirdigi estetik’i, neo-plastisizm adi altinda savunur (Tunal1, 2013: 178).
Theo Van Doesburg De Stijl dergisinin hareketinin kurucusudur. Mondrian’in
anlayisindan derinden etkilenmistir; ancak yalnizca aragtirmalarinda degil, harekete
verecegi egilimle de ondan ayrilacaktir. Sanat¢t Van Doesburg, kamu insani
organizatdr, propagandist olarak énemlidir. 1920 yilinda yazdig1 Klasik, Barok, Modern
denemesi Bauhaus'un yayinlari'ndan biri olacaktir. Donemin avangard dergilerinde

kendi adiyla ya da I. K. Bonset ve Aldo Canini takma adlariyla ¢ok sayida makale
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yazmistir (Bonfand, 2015: 61). Soyut sanat 1920'lerden 30' lara uzanan siiregte de
yogun etkisini sirdiirmiistiir. Soyutun sanattaki tek somut gerceklik olabilecegini
savunan Theo Van Doesburg, soyut sanat anlayisini benimsemis pek ¢ok sanatginin
goriislerine tercliman olan 1930'da Paris'te kaleme aldig1 ‘Somut Sanat” manifestosunu
(Antmen, 2009: 85) yayimlamisti. Yalniz, kendisine ‘calvin abstrait’ (Soyut Kalvinist)
denilen Mondrian, Stijl ideolojisinin kat1 safliginda, 1srar etti. Bu ideoloji grubundaki
diger iiyeler, Mondrian'in bi¢im sistemini zenginlestirrnek istiyorlardi. Bu yonde Theo
van Doesburg'un c¢alismalar1 (1883-1931) dikkati ¢ekiyordu. Onun kesfettigi iislup
bigimlernesine ‘Elementarizm’ deniyordu. Almanya'da verdigi konferanslarla (1920),
Gropius, Ludwig Mies van der Rohe, Medelsohn, Taut gibi mimarlarin kisiliginde
Doesburg, ‘stijl’ ideolojisi igin taraftarlar buldu. Le Corbusier (Jeanneret) de onlardan
oldugunu bildirdi ve kendisiyle Amedee Ozenfant tarafindan temel olarak Kiibizm
egilimleriyle kurulmus ‘Purisme’ i¢inde Stijl fikirlerini kaynastirdi. Theo van Doesburg
ile Stijl fikirleri, Bauhaus'a da girdi (Turani, 1995: 611). Doesburg, 1916 yillarina
dogru, doga bicimlerini (dansgilar, inekler, vb.), dogal 6rnegin isaretlerini, siki sikiya
yanyana bulunan yatay ve dikey dikdortgenler 6rnegine doniistiirmekle geometri igine
sokmaya basladi (Tunali, 2013: 178).

Theo van Doesburg'un meshur ve etkili bir dizi tablosu, Kiibizm’in diimdiiz bir inek
resminden (Resim 43) yola ¢ikarak ayni konuyu artik bir inege hi¢ benzemeyecek
sekilde nasil soyutladigini evreler halinde gosterir. Nitekim inek ile tablo arasinda gozle
goriilen herhangi bir benzerlik olmadigr gibi, serinin ilk ve son resimleri arasinda da
hicbir benzerlik yoktur. Ama van Doesburg, soyut sanatin dogadan -nesnel gorsel

gerceklikten-yola ¢ikmasi gerektigini anlatmaya ¢alistyordu (Danto, 2015: 26).
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Resim 43: Theo van Doesburg, Compositions (The Cow), 1917 — 1918.

Van Doesburg’un 1924 -25 yillarindaki resimleri De Stijl grubunun etkisi altindaki ilk
doneminin dikey- yatay formiiliinii bir yana birakmisti. Lissitzky ‘nin etkisi altinda
kalan Van doesburg artik daha dinamik daha coskulu bir diizenleme pesindeydi.
Lissitzky’nin yapitlarmin tersine, onun resimleri ¢apraz 1zgara bic¢imlerinin, tualin
kenarlartyla kesistigi ve tualin biitlin ylizeyini kaplayan kompozisyonlardi. (Bu degisme
karsisinda Mondrian De Stijl grubundan ayrildi, Van Doesburg ise dinamizm aradigini

sOyleyerek kendisini savundu). Bu Karsit-Kompozisyonlar’la Lissitzky ‘nin Prounlar
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arasinda Van Doesburg dikdortgen diizlemlerle, aksonometrik bir bosluk iginde bir gesit

soyut mimarlik deneylerine giristi (Lynton, 2015: 114).
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Resim 44: Mondrian, Kompozisyon, 119 x 75,1 cm, 1916.

Mondrian 1916 yilinin yaz aylarinda bir siire Hollandali modern sanatcilarin ve
teozofistlerin siklikla bulundugu Laren kentine gitmistir. Burada, bir anlamda kdkeni
teozofist diisiinceye dayanan iislubunun geometrik bicemde ilerlemesine yol agacak
‘Pozitif Mistisizm ya da Plastik Matematik’ olarak adlandirdigi yeni bir Yeni-Platoncu
sistemi savunmakta olan ve 1905’te cemiyete resmi iiye olmus bir teozofist olan
matematik¢i M.H.J. Schonmaekers ile tanismast Mondrian’in resminde sezgisel bir

bicimde yerlesmis olan ikiliklerin bilince taginmasina da vesile olmustur. Mondrian’in
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iretimini yeniden verimli hale getirenin bu tamisma oldugu diisliniilebilir (Yilmaz,
2009: 273).

Mondrian, 1924 yilinda ¢alismalarin1 bagimsiz olarak siirdiirerek De Stijl ile iliskisini
kesmistir. Mondrian'in 'Yeni Plastisizm' olarak adlandirdigi geometrik soyut anlayisa
gore sanat, evrenin degismez yasalarinin bir tiir yansimasidir. Bu yasalar, Mondrian'in
tuvaline ¢esitli boyutlardaki dikdortgenlerin olusturdugu asimetrik bir ag olarak yansir.
Kompozisyonda herhangi bir merkezi odak noktasi bulunmamasi, izleyicinin goéziinii
tuvaldeki iligkiler agia ¢eker: Mondrian'in resmi tiimiiyle zihinsel, rasyonel, geometrik
bir disiplin iizerine temellenmis, dik ve yatay ¢izgilerin ve temel renklerin birbiriyle
iliskisi, bu yoniiyle modernist anlayisin tam bir yansimasi olarak goriilmiistiir (Antmen,

2009: 83).

Resim 45: Kirmizi, Mavi ve Sarilt Kompozisyon, 1921.
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Yilmaz, Mondrian'm De Stijl iirlinii olarak degerlendirilebilecek Kirmizi, Mavi ve Sarili
Kompozisyon (Resim 45) eseriyle ilgili su yorumu yapmaktadir: " Mondrian baslangigta
bu kadar basit goriinen bir ayrint1 ile biitiin elemanlar1 birbirine baglamis, her harekete
bir kars1 hareket getirerek biiyiik bir dinamizm ve denge saglamistir. Renkler, tuvalin
kenarlarina farkl 6lctilerdeki geometrik sekillerle dagitilmis, resimde en genis alan, biri
genis, licli daha dar veya ufak olmak {izere dort beyaz diizleme birakilmistir. Burada
kirmiz1 diizlemi iki taraftan kismen kusatan siyah, biitiin tuvale, biitiin 6gelere daha
fazla serbestlik getirirken tablonun sinirlarimi asmis gibidir. Bakildiginda eserde
kirmizinin sag alta dogru ilerleyen hareketi bir miiddet sonra beyaz ve siyahin tarafsiz
varligi ile hafifletilerek, boylece biiylik beyaz alan ve siyah konturlari tarafindan
mavinin saga kac¢isi ile sarinin O6zerk saglamligi arasinda mutlak bir denge
olusturulmustur. Bununla beraber, sag iistteki beyazin yukariya dogru agik ve serbest
birakilmasi, Mondrian’in yel degirmenlerinden ve kilise kulelerinden animsadigimiz bir
tinsel yiikselis duygusunun tuvalde canlanmasia sebep olmaktadir. Ayrica biiylik
beyaz diizlemin her tarafinin farkli bir renk ya da ton ile kusatilmasi, boyutlarin
cesitlendirilmesi de burada ritmik bir hareketin olusmasini saglamakla bereber bu dahili
ritim sadece i¢ dengeyi saglamakla kalmaz, resmin disinda kaliyor gibi gériinen, ancak
aslinda yayilma etkisi yliziinden, bir anlamda resme dahil olan ‘disaris1’ ile de dengeyi
kurar" (Yilmaz, 2009: 95).

Soyutlama asamalarint Mondrian' 1 yapitlarinda bir bir izleyebiliriz. Kiigliciik karsit
renk kareleriyle ¢izgiyi goriinmez hale getirmek, sanat yagaminin son iki yilinda (1942-
44) yapmis oldugu "Broadway Boogie-Woogie" ile "Victory Boogie-Woogie" de
gerceklesebiliyor. Bu eserin (Resim 46) bir diger 6nemi, Mondrian’in sinirsiz kilinmig

bir ¢erceve yapisint kesfetmesidir. 'Victory Boogie-Woogie’ de Mondrian' in sanati,
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dogal 1s1ktan arinmuis, igten 1sildayan mistik bir 1sik ressamligina doniisiir. Mondrian'in
monografisini yazan Michel Seuphor, onun sanatini kontemplasyon'a (Yogun ve derin
diisiince) dayanan bir tiir metafizik ressamlig1 diye tanimlar ve basindan beri bu sanatin
hep bu yolda gelistigini sdyler (ipsiroglu, 1979: 63). Ama tabloyu basit bir olusturucu
olmanin 6tesinde sorunsal merkezi olarak korur. Sovale tablosunun asilmasi diye bir sey
varsa ki bu tiir Aufhebung™®un kusursuz betimidir bu, atdlyesinde asilmis olani
i¢csellesmis haliyle koruyan agsmadir. Sanki Mondrian tablodan smir dist ettigi {iglincii
boyut atdlyede yanki buluyor gibidir. Isteyerek ya da degil, Mondrian'in atdlyesi Depart
Sokagi 26 numaraya tagindiktan sonra, eser islevindedir, orada bulunan eserler kadar
‘yapilmis’ inga edilmis eser, eserlerin bagl oldugu degisken 6gelere bagh eser. O,
sovale, biitiin gelenek boyunca resim yapan Oznenin, Otekisi uzantisi, aleti, eser'e
indirgenmesi olmusken, harfiyyen ve fenomenolojik olarak eserin ‘indirgenme’
(etkisizlestirilmig) yeridir. Mondrian bir masanin iizerinde ¢alisiyordu diiz olarak asla
cepheden degil (Bonfand, 2015: 56-58). Yani o artik sovaleden ¢ikmis sinirsizlik
izlenimi igerisinde ‘an’a mahkim olmaktan ziyade ‘an’ 1 iginde zamansalligi

kazanmustir.

13 Hegel’in felsefeyi ve diinya tarihini diyalektik bir siire¢ olarak gérmesi onun ‘agma’ olarak Tiirkceye
cevrilen Authebung kavraminda igerilir. Authebung, yeninin eskinin i¢inden gelmesi, eskinin ise yeninin
icinde yok olup gitmemesidir. Inwood’un da altim1 ¢izdigi gibi Hegel’de yeni olan, igerisinde eskiyi
(gelenegi) de icerdiginden yeni icerisinde eski olan tamamen yok olmaz. Bu durum tinin kendisini heniiz
bilince tamamen agmamis olmasinda temellenir. Bu noktada felsefe tarihinde ve bir biitiin olarak diinya
tarihinde birbirine karsit olarak konumlanan kavramlar, 6ziinde ayni gergekligin farkli gériiniimleri olarak
gercekligin kendisini olustururlar. Hegel’in goziinde Aufheben eylemi tiim felsefi kavramlarin i¢cinde en
diyalektik olanidir. Hegel Aufheben sozciigiiniin iki anlama geldigini sdyler; hem ‘son vermek’, ‘ortadan
kaldirmak’ hem de ‘saklamak’, ‘korumak’ anlamlarina gelir. Hegel’e gore asilan sey yok olmamustir, ayni
zamanda korunmustur. Bu yiizden Hegel “bir sey ancak kendi karsitryla bir birlik haline geldigi kadartyla
kendini agsmistir” der (Giiltekin-Y1ldiz, 2016: 813).
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Resim 46: Mondrian, Victory Boogie-Woogie, 1944,

Ismail Tunali, Mondrian ve Doesburg’un konstruktivizminde, resim de bdyle bir
harmoniye katilir der ve burada, ‘Boogy-Woogy’, tablosunun bir kanit degeri tasidigini
ifade eder. Ona gore, “Bunun i¢in resim, bir bakima mimari oldugu gibi, bir bakima da
miziktir. Konstruktiv resmin yapica rationel bir yasalilia dayanmasi, daha once isaret
etmis oldugumuz gibi, onu bir yandan modernmimariye, ‘Bauhaus’**a bagliyordu, &biir
yandan da 6zellikle caz miizigine bagliyordu. Konstruktivizm, resimde dikey ve yatay

bigimlerin bir komposition’u olarak o6zellikle caz miizigine paraleldir. Ciinkii caz

4Bauhaus Okulu: Almanya'nin Weimar kentinde 'gelecegi kurmak' idealiyle agilan Bauhaus Okulu da
Rus Konstriiktivistleri gibi, estetik amaglardan c¢ok toplumsal amaglara yonelmis bir yapi olarak
kurulmustur. Sanat ve zanaati bulusturmay1 ve doniistiirmeyi amaglayan Bauhaus diigiincesinin temelinde,
geleneksel akademik sanat egitiminin toplumun gereksinimlerine ¢oziim {iretebilecek sanatgilari
yetistirebilmesinin ¢ok uzaginda oldugu inanci vardir. Okulun kurucusu mimar Walter Gropius (1883-
1969), bu diisiinceden yola ¢ikarak 'yapi evi' adim verdigi Bauhaus'u bir tir 'atlye-okul' olarak
tasarlamistir. Gropius, bu okulda zanaatgilarin ve sanatcilarin egitimde ve liretimde birlikte calismasini
Ongormiis, giizel sanatlar ile uygulamali sanatlar arasindaki ayrimi yok etmeyi amaglamistir. "Sanat ve
Teknoloji: Yeni Bir Birlik" sloganiyla yola ¢ikan Bauhaus, endiistriyel iiretime yonelik yeni bir model
iretmeye ¢alismig, modem endiistriyel ve mimari tasarim alanindaki ilk 6nemli 6rnek olarak 20. yilizyila
damgasin1 vurmustur. Giiniimiizde Bauhaus ilkeleri iizerine temellenen ¢ok sayida sanat ve tasarim okulu
bulunmaktadir (Antmen,2009:107).
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miiziginde de objektiv ve soyut ifadelerin aritmetik bir yasalili§i s6z konusudur.
Konstruktiv sanat, ‘Stijl’ estetik’ inde amacladigi ‘denklesmis kosmik harmoni’ye
ulagmada ¢agin mimarisi ve caz miizigi ile belli bir paralellik i¢inde bulunur. Bu, ‘stijl’
estetik’inin ve resmin sinirlarini asar ve obiir sanat tiirleri ile de ontolojik bir ilgi i¢inde
bulunan tiimel bir sanat istemine ulasir. Bu niteligi ile de o, gergek anlaminda ¢agdas bir
sanat olur” (Tunal1, 2013: 181).

Aslinda plastik ve fonetik sanat eserleri ayni duygulann degisik formlarda ifadesinden
baska birsey degildir. Etienne Souriau'nun sanatlar1 karsilastirarak siniflandirma sistemi,
Richard Wagner'in Gesarntkunst, Walter Gropius'un Bauhaus denememeleri bu goriisii
pekistirir. Bircok sanatci, degisik zamanlarda sanat tiirlerini birbirilerini tamamlayan
formlar olarak diisiiniip uygulamalar yapmislardir. (Kimay, 1993: 268). Bu goriisiin
gerceklestirilmesi Tunali’ya gore, Bauhaus ile birlikte hayatin i¢ dinamiklerinde
uygulanir hale gelmesiyle etkili olmustur. (Tunal1,2013: 214).

Islam sanatmin &zelliklerinden biri olan giinliik kullanim nesnelerinin ¢ogu kez sanata
dontstiiriilmesi ve bunlara esteteik bir deger katilmasi (Cambridge, 331: 2005), aslinda
Dogu’nun ¢okta uzak olmadig1 benzer anlayisin, Bati’da farkli bir versiyonuyla gelisip

Osmanli’da  ‘ehl-i  Hiref® teskilati olarak bilinen bu modelin moderniteye

15 EhI-I Hiref Teskilati: Osmanli sarayindaki sanatg1 ve zanaatg teskilatidir ve asil etkinligini 16. ile 18.
Yiizyillar arasinda siirdiirmiis bir sanat kurumudur. Sarayin sanat ve zanaat alanindaki ihtiyaclarini
karsilamak amaciyla kurulan bu sanatgi toplulugunun teskilat yapisi tamanlamiyla Kanuni Sultan
Silleyman (1520-1566) doneminde oturmus olmakla birlikte, Sultan Il. Bayezid (1481 -1512)
doéneminden itibaren boyle bir tegkilatin varoldugu bilinmektedir. Hiyerarsik bir diizene sahip olan Ehl-i
Hiref ‘in teskilat yapisinda, ser sanatkar, kethiida ve sakirdan gibi unvanlar bulunmaktaydi. Usta ve ¢irak
iligkisine dayanan bir caligma diizeni olan sanat¢i toplulugu bu anlamda, eser iiretiminin yaninda bir
egitim kurumu olma 6zelligi de tasimaktaydi. Siparislerini hazinedar basidan alan saray sanatkarlarimin
biiyiik bir kisminin iiretimlerini sehir i¢inde bulunan diikkanlarinda ve evlerinde gergeklestirdikleri
bilinmekle beraber, bir kisminin atlyeleri sarayin civarinda bulunmaktaydi. Ehl-i Hiref kurumuna
almacak kisiler devsirme ve pengik olanlar arasindan veya saray disindan bir sanat dalinda yetenegini
ispat edenler arasindan segilirdi. Tegkilata alianlar Sakird olarak géreve baglar, bagli olduklar: boligiin
ustalar tarafindan yetistirilirlerdi. Kendi boliiklerindeki basarilari o boliigiin bassanatkér: tarafindan
degerlendirilir, yeterli bulunurlarsa istatliga gecerlerdi. Bu anlamda, Ehl-i Hiref teskilati usta ¢irak
iliskisiyle tiretim yapan bir egitim kurumu 6zelligi tagimaktadir.

172



uygulanmasidir. Tunali soyle ifade etmektedir: “Bdyle bir diinyanin yaratilmasinda,
gecen yiizyilin ilk ¢eyreginde kurulan Bauhaus’un getirdigi sanat-zanaat biitiinligi
anlayis1 etken olur. Insanin disinda, insandan yoksun olan, ancak bir dykiinme objesi
olabilen diinya, gelencksel sanatin anladigi diinyasi, Bauhaus’un getirdigi anlayisla,
diinya insanin ona yiikledigi duygu, diisiince, hayalgiici ve itilimleriyle insan’sal,
sanatsal ve estetik bir diinya olur. Sanat, miize ve galerilerin kapalit mekanindan yasam
mekanina, sokaklara, evlere, evlerin i¢ mekéanina, giindelik kullanim esyasina kadar
yayilir. Bunun estetik¢ce anlami, bir estetik deger olan giizelligin bir yasam pratigi olan
islevsellik ile biitiinlesmesi ve sanatin, modernitenin diisiinsel, soyut mekanindan ¢ikip
reel mekana, yasam mekanina gitmesi demektir. Béylece diinya sanatsal ve sentetik bir
diinya olur. Biitiin bu olusumlar, ¢agdas bilim ve felsefe temeli iistiinde gergeklesir
(Tunali, 2013: 214).

Bauhaus okulunun ilk egitimcileri arasinda Wassily Kandinsky (1866-1944), Lyonel
Feininger (1871-1956), Oscar Schlemmer (1888-1943), Paul Klee (1879-1940) ve
Johannes Itten (1888-1967) gibi sanatgilar bulunur. Biitiin bu egitimcilerin 6zellikle
vurguladiklart nokta, bireyin, yaratici bir kisilik olarak kendi kendini kesfetmesidir.
Dolayisiyla Kandinsky'nin onceki yillarda Rusya'daki Vkhutemas okullar1 igin
hazirladig1 ama fazla bireysel bulunan program, bireysel yarati siirecini diglamayan
Bauhaus'ta, 6zellikle ilk yillarda, benimsenmistir. Klee 1930'a, Kandinsky de 1922'den
1933 yilina kadar Bauhaus'ta egitimcilik yapmislardir (Antmen, 2009: 107).

Hitler, 1937 yilinda Haus der Deutschen Kunst'da, ger¢ek ve milli Alman sanatini
tanitmak i¢in Nasyonal-sosyalizmin propaganda Bakani Goebbels'in girisimiyle bir

sergi, Modern denilen sanatin taninmig sanatcilarinin eserlerinden bir baska sergi,
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Entartete Kunst (yozlasmis sanat) sergisini agmistir. Bu serginin de agilisinda Hitler,
Goebbels ve partinin ileri gelenleri hazir bulunmustur. Avant-garde sanatgilarin en
taninmis eserlerinden olusan sergi Entartete Kunst, Bolsevikligin ve yahudiligin yikici
faaliyetinin ‘Kiiltiir Belgeleri Sergisi’ olarak tanitilmistir. Sanat Nasyonal-Sosyalizmin
(Nazizimin) politik ve kiiltiirel propaganda araci haline getirilmis ve 1933 yilinda
Gropius'un Bauhaus'u kapatilmis, Gropius ve bazi arkadaslari Amerika Birlesik
Devletleri’ne gitmislerdir (Kinay, 1993: 309).

Boylelikle iki diinya savasi arasi yillarinin iki biiyiik Avrupa akimi, yani Mondrian,
Leger ve Bauhaus tasarimcilari tarafindan temsil edilen formalist Piirist-Soyut egilim ile
Gergekiistiicii Ernst, Dali ve Andre Breton (ayn1 zamanda 1915'den beri New York'ta
yar1 yerlesik Mareel Duchamp) tarafindan temsil edilen akildisi, duyusal ve
disavurumcu egilim New York'a aktarildi. Bu iki akim Paris'te birbirlerini
diglamiyorlarsa bile genellikle karsi kamplar olarak degerlendirilmisti. Ancak bu
durumdan habersiz Amerikali sanatcilar her ikisine de agik ve fikirlerini kabul etmeye

hazirdi (Honour, Fleming, 2016: 833).

2.2. DOGU SANATINDA SURET VE USLUPLASTIRMA

Sozliikte “sekil, bi¢im, benzer ve 6rnek” anlamina gelen suret kelimesi felsefe terimi
olarak bir seyin mahiyeti, onu o sey yapan dzdiir. Ibn Sina bu konuda bes ayr tarif
vermekteyse de en yaygini “bulundugu seyi giic halinden fiil alanina ¢ikaran cevher”
seklinde olanidir (Kaya, 2009: 539). Arapca’ da resim ve resim yapma karsilig1 olarak
daha ¢ok stliret (cogulu suver) ve tasvir kullanilir. Stret ve suver yaninda ayn1 kdkten
tireyen fiiller Kur’an-1 Kerim’ de insana Allah tarafindan verilen sekli ifade etme

baglaminda yer alirken (Al-i Imran 3/6; el-A‘raf 7/11; Gafir 40/64; et-Tegabiin 64/3; el-
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Infitar 82/8) bircok hadiste bunun yami sira “resim ve heykel” anlamlarinda da geger.
Aynmi kokten musavvir (bigimlendiren) Allah’in isimlerinden biridir (el-Hasr 59/24).
Bunlarla ilgili olan timsal kelimesi Kur’an’da ¢ogul sekliyle (temasil) iki ayette yer alir
(el-Enbiya 21/52; Sebe’ 34/13). Bunlardan ilkinin “putlar” manasinda oldugu agik olup
ikincisinin anlami tartismalidir. Stret ve timsal “bir nesnenin sekli, resmi” ve “heykel”
manasindadir. Baz1 hadislerde bu kelimelerin beraberce veya birbiri yerine kullanildig1
gorilir (Basoglu, 2007: 570). Birka¢ hadiste Peygamber’in “Allah’in en biiyiik azabini
gorecek olanlar musavvirlerdir” dedigi rivayet olunur. Bunlardan birinde hadis sOyle
devam eder: “Biitiin musavvirler atestedir. Allah resSamin yaptigir her resim icin bir
nefis koyar ve bu ona Cehennem’de azap verir...” Bu hiikmiin asir1 sertligine anlam
verebilmek i¢in, Kur’an’da el-Musavvir’in Allah’in isimlerinden biri olarak gectigini
hatirlamak lazimdir. Gergekten de Hasr suresinin 24. ayetinde soyle denmektedir: “O
Allah ki, yaratandir, yoktan var edendir, musavvir’dir. En giizel isimler O’nundur.
Goklerde ve yerde ne varsa O’nu tesbih eder. O azizdir, hakimdir.”

Bazi baska ayetlerde savara fiili Allah’in yaratma eylemini, suret de bu eylem
sonucunda hasil olani ifade etmekte kullanilmistir: Ornegin Al-i Imrén suresinin 6.
ayetinde “Rahimlerde size diledigi gibi suret veren (yusavvirukum) O’dur. O’ndan
bagka ilah yoktur. O azizdir, hakimdir.” denmektedir. Tegadbun suresinin 3. ayetinde
“Goklerit ve yeri hak olmak flizere yaratti. Size sekil verdi (savvarakum) ve
goriiniislerinizi (suvarakum) giizel yapt1. Doniis O’nadir.” sozleri yer almaktadir. Infitar
suresinin 6-8. ayetlerinde ise s0yle denmektedir: “Ey insan! Kerim olan Rabb’ine kars1
seni aldatan nedir? Ki O seni yaratti, sana layikiyla bicim verdi ve seni bir itidal izere
kildi; O seni diledigi surette (suratin) tertip etti” (Schick, 2017: 34-35). Burckhardt,

Islam’1n insan imgelerini, yaratilanin kutsal karakteri s6z konusu oldugu igin menettigi
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dogru degildir diyerek sdyle bir tespit yapmaktadir: “Tersine, Kur’an’in 6grettigi gibi,
insan Allah’in yeryliziindeki vekili (halife) oldugundan bu yasak vardir. Peygamber,
Allah’in Adem’i ‘kendi suretinden’ yarattigini agiklar; burada suret nitel bir benzerlik
anlama gelir, ¢linkii insan Allah’in yedi “Zati” sifatin1 yansitan yetilerle donanmustir,
yani, hayat, ilim, irade, kudret, isitme, gorme ve konusma” (Burckhardt, 1994: 242).
Schick, konuya soyle bir yorum getirir: “Bu durumda, bir insandan s6z edildiginde,
musavvir kelimesinin Allah’a mahsus olan yaratma eylemini kendine mal etmis kisi
anlaminda kullanilmas1 dogaldir. Yani konu alelade bir resim yapan degil, gercek
Yaradan olan Allah’in yaptigmi kendisinin de yapabilecegini iddia eden yahut buna
kalkisan magrur kisidir” (Schick, 2017: 34-35). Bu ayetlerden ilkinde gegen ‘temasil’
sOzcliglinde tapmak icin yapilan put objesine dikkat g¢ekilirken, ikinci ayette gecen
‘temasil’ sozciiglinde ise, tapmak maksadi olmayan tasvirler (heykel, resim vb) tizerinde
durulmaktadir”. Ona gore; Kur’an da daha ¢ok kendisini tapilmak i¢in resimli ve nakish
taglardan yapilan heykel ve tasvirler, ‘Sanem’ ve ‘Vesen’ kavramiyla ifade
edilmektedir. Ozellikle temasil kavraminin gegtigi ayetlere baktigimiz zaman canli figiir
yapmanin yasaklarina ya da yasalligina dair agik bir hiikiim yoktur. Eger Sebe suresi 13.
ayet gbzoniinde tutulacak olursa tapmak maksadiyla olmamak sartiyla ne tasvir ne de
musavvir konusunda olumsuz bir yargiya varmak miimkiin goriinmemektedir”
(Altintas, 2002: 36-37).

Konuyla ilgili Nusret Cam da yakin bir tespitte bulunmaktadir; “Eger resim yapmak bu
kadar biiytik bir cezay1 gerektirecek olsaydi, mutlaka diger biiylik glinahlar gibi Kurani
Kerim'de agik agik zikredilmesi gerekirdi. Kaldi ki buradaki ‘musavvir’ kelimesinden

maksadin, tapmak icin put yapan kimseler oldugu “azabi en siddetli” ifadesinde zaten

zimnen mevcuttur. Zira dinimize gore en siddetli cezaya carptirilacak olan kimseler

176



putperestlerdir. Nevevi, bu hadisi resmin aleyhine bir delil olarak ileri siirmiis ise de
Bedrettin Ayni Taberiye dayanarak bu hadiste zikredilen ‘musavvirler’ den’ maksadin
tapmak icin resim ve heykel yapan kimselerin oldugunu gayet isabetle belirtmistir. Ayni
‘ye gore” Kiyamette azabi en siddetli olan kimse, putperest olan Firavun’dur. O halde,
buradaki tasvir yapan kimseler ifadesinin i¢ine ancak put yapan kimseler girmektedir”
(Cam, 2012: 59).

Bu ylizden Peygamber’ in, suret yapanlara, ellerinden geliyorsa isin sonunu getirme
cagrisinda bulunulacagii soyledigi rivayet edilir. Soyle hadisler vardir, 6rnegin: “Bu
suretleri yapanlar, Kiyamet Giinii’nde cezalandirilacaklar ve onlara denecek ki:
‘“Yarattiginiz seye ruh iifleyin. Allah demistir ki: ‘Kim Benim mahliikatimin benzerini
yaratmaya c¢alisandan daha serir olabilir? Bir tohum, bir zerre yaratsinlar bakalim.””
Dolayisiyla, Islamda tasvir yasagi ancak bir kul, Allah’in yaratisini taklide tesebbiis
ettigi takdirde gegerlidir” (Schick, 2017: 34-35). Resul-i Ekrem, iizerinde canli resimleri
bulunan esyalar sebebiyle Cebrail'in eve girmeyip, resimlerin bas tarafinin kesilmesini
veya Ortlinlin yere serilmesini istedigini bildirmistir. Resim ¢izmekle gegimini saglayan
bir kimsenin bu konuda kendisine damistign ibn Abbas, resim ¢izenlerin ahirette
cezalandirilacagina dair hadisi aktardiktan sonra eger isini siirdiirmek zorundaysa cansiz
seyleri ve agaglari ¢izmesini tavsiye etmistir. Resul-i Ekrem tizerinde hag¢ resmi bulunan
ev egyalarim kaldirmistir. Kiz ¢ocuklarinin oyuncak bebeklerle oynamasina izin
vermistir. Resulullah, namazda kendisini mesgul ettigi gerekgesiyle ilizerinde resim
bulunan bir Ortlinlin kaldirilmasimi istemis, baska bir rivayete gore ise diinyay:
hatirlattigi gerekgesiyle iizerinde kus resmi olan bir ortiiyli kaldirtmustir. Bununla

birlikte Hz. Peygamber'in kumas tizerindeki nakis1 bu yasaktan miistesna tuttugu, bu
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sebeple bazi sahabilerin evlerinin kapisina resimli perde astif1 rivayetler arasinda
zikredilmektedir (Basoglu, 2007: 579-580).

Sabri Hizmetli; Peygamber Efendimizin yasadigi cahiliyye doneminin diisiiniis ve inang
felsefelerini sdyle agiklar: “Hicaz halki, Ibrahim ve Ismail peygamberlerin Allah' m
birligi esasmna dayanan dini telkin etmeleri iizerine, Islam olmuslarsa da, Ismail
Peygamber'in vefatindan sonra gecen uzun zaman igerisinde gergekleri unutarak ve
dogru yoldan uzaklasarak putlara tapinir olmuslardir. Neticede, aralarinda Islam'm
gelisine kadar varligmmi siirdiiren ve Onemli Olciide yabanci unsurlardan olusan
putperestlik yayilmistir. Oyle ki, putperestlik bdlge halkinin sosyal ve ekonomik
yasantisin da temel faktorlerinden biri, en 6nemli gelir kaynagi olmustur. Araplar hem
0zel hem de genel Ozellikleri olan putlar edinmislerdir. Her kabilenin hususi putlar
oldugu gibi, bir¢ok kabilenin ortaklasa kabul ettigi ve tapindig: putlar da vardi. Ibn
Kelbi gibi yazarlar, Arabistan putperestligini Kabe’nin perdedart Amr b. Cuhay el-
Huzai ile baglatirlar. Hastaligina sifa aramak ilizere Sam'daki Belka'ya giden Amir,
burada, bir suda yikanir ve sifa bulur. Ote yandan Belka halkinin putlara taptiklarini
goriir. Putlarin kendilerine tapinilan ve diismanlara karsi yardim edilenilen seyler
oldugunun sdéylenmesi {izerine putlardan bir tane alir, Mekke'ye getirip Kébe’ye koyar”
(Hizmetli, 1991: 66-67).

Boyle bir ortamda Hz. Peygamberin bu sekilde yasaklayict bir telkin de bulunmasi
tevdid akidesinin Miisliimanlarin yasayiglarina sirayet etmesinin amaglanmasi agisindan
gayet normaldir. Kendi elleriyle yaptiklar1 putlara tapan bir zihniyete sahip kiiltiiriin,
inang degerlerini degistirmek adina, bu sekilde yasaklama gereklilik arz etmektedir.
Islam peygamberi siir konusuyla ilgili herhangi bir yasak getirmemistir. Arap

diinyasinda o dénemde, siir sanatinin oldukga etkili oldugu bilinmektedir. Zira sairlere
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cok itibar etmisler, ¢ocuklarinin sair olmasini istemisler ve sairleri o toplumun efendisi
olarak gérmiislerdir. “Araplarin Islamiyet’ten 6nceki dénemden giiniimiize kadar ulasan
en bliylik sanat eseri siirdir. Kendisini insanlarin en giizel konusan1 olarak tarif eden ve”
Ben cevamiu’l-kelim ile gonderildim.” (Buhari Cihad 122 no 2977; Miislim Mesacid 6:
no 523) buyuran Hz. Peygamber, “Siir, Araplarin vurgulu sozlerinden bir sozdiir ve
onlar toplantilarinda bununla konusur ve aralarindaki kinleri onunla agiga vururlar”
dedikten sonra eski siirden bir dortlik okumast O’nun yasadig:r toplumdaki insanlar
(Araplar) igin siirin ne anlama geldigini ¢ok iyi bildigini gostermektedir (Giileg, 2017:
123-146). Bu nedenle Peygamber siirin giiciinii Islam davasina ydnlendirmesi
gerektigini anlamisti (Cambridge, 2005: 325). Hz. Peygamber her bir ferdinin siir
bildigi ve soyledigi bir ailenin i¢inde yetismistir. Halalarmnin sair oldugu, amcalarinin
stirler sdyledigi, amcaogullarindan birinin devrinin meshur sairlerinden biri oldugu, kizi
Hz. Fatima’nin ve torunu Hz. Hiiseyin ile en yakin arkadaglarinin gliniimiize kadar
ulagan siirleri oldugunu diisiindiigiimiizde siirle olan alakasini gorebiliz. (Giileg, 2017:
123,146). Hz peygamberin siire karst tutumu olumlu olmustur. Buradan da anlasilacagi
lizere manas1 ve muhteviyati ile, dini vecheleri zedelememek kaydiyla sanat dinimizde
yer almaktadir. Hadiste nakledilen “musawvir”; “tapmak™ fiiline hizmet edecek put
yapanlari, “Vahdet” diisiincesine zarar verecek her tiirlii bi¢imi, kast etmektedir.
Doéneminin toplumsal dinamiklerini bilen ve yeni din diisiincesini teblig goérevini
istlenmis bir liderin, hitap ettigi kitlenin yapisina vakif olarak yanlis inanislara kars
“anlam” yiikleyici ifadeleri, bu ¢aga ragmen gegerlidir. Yasamda bazi mevhumlari arag
olmaktan c¢ikarip putlastirtyorsak, bu suretlere can verip tapiacak bir nesne haline
getiriyoruz demektir. Hz. Peygamberimiz (SAV)’ in hadislerindeki mana her tiirli

putlasmay1 yasak edici fikriyata ve uygulamalara yonelik agiklamalaridir. Burckhardt,
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“Islam'da ikona kars1 ¢ikista islamin belirledigi iki farkli hususa deginir,”Her seyden
once, bu tavir, sureti, ister istemez sinirli ve tek yanli olan bir sanat eseri ile taklit
edilebilen ne de =zapt edilebilen ‘Allah suretinde’ yaratilmis olan insanin asli
sayginligini giivence altina alirken, 6te yandan da nisbi ve son derece gegici bir tarzda
bile olsa,” put’ haline gelebilecek higbir seyi insanla Allah'in gayb hazreti arasina
kesinlikle sokmaz. Her seyden oOnemlisi’ Allah'tan baska tanr1 olmadigma’ taniklik
demek olan sehadettir; boyle bir iman ve ikrar, ulthiyetin her tirli
objektiflestirilmesini, daha ortaya ¢ikmadan eritir” (Burckhardt, 2013: 59).

Sanatin, Islam doktirini iizerine insa edilmesin sebebi, Kur’an-1 Kerim’in “Muhakkak
biz insan1 “ahseni takvim” (en giizel ve en milkemmel sekil. Ikinci anlami ise insandir)
olarak yarattik” (Tin suresi, 4) ayetiyle yakindan ilgilidir. Ahseni takvim olarak
yaratilmis insanin bu miikemmel yaratilisini bozmak istemeyen Yaratici, ona gilizelligini
muhafaza edecek formiiller verir. Hz. Peygamberin sézleri (hadis) ve davranislari
(stinnet) bu formiilii nasil kullanacagini gosteren regeteleridir. Tiim bunlar miisliimanin
yasam tarzimi belirler. Sekil giizelligi verilen insanin, ruh giizelligini de takamiil
ettirmesi istenir. Ciinkii insan her haltikarda giizel yaratilmis giizele hizmet etmek iizere
kurgulanmustir. ”Allah giizeldir, giizeli sever” hadisi serifine gore insan, yoluna giizellik
diisturuyla yon verecektir. Bu yonde sanat da Miisliman sanat¢inin segimlerine ve
uygulamalarina etki edecektir. Hadislerin dogrultusunda suretten kagacak kendi
olusturduklar1 bir “anlam sanati” meydana getireceklerdir. Bu Miisliiman sanat¢inin
bilingli bir tercihidir. Soyuta yonelim saglayan ‘suretin’ tesiri midir, yoksa ‘vahdet’
felsefesinin tinsel bir neticesi midir? Islam peygamberinin latif ve ruha dayali hikmetli
sozleri ve uygulamalar1 ona inananlarin kisisel gelisimlerinde ilham kaynagi olmus,

hedefleri ve planlar1 bu sekilde sosyal yasamlarinda degisime yol agmistir. Bu olumlu
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degisim elbete ki sanatinda da belirecektir. Kog’a gore, Islam sanatinin hiisn-i hat,
tezhip arabesk (rumi) ya da minyatiir vb. sanatlara yonelmesi onun manevi gayesinin bir
sonucudur. Dolayisiyla bunu, puta tapmayi onlemek i¢in konulmus bir’ tasvir yasagt’
seklinde degerlendirmek, ki bu konu bugiin i¢inde gegerlidir, eksik bir agiklama olacak,
Islam'm soyutlama ve {isluplastirmaya ydnelmesinin arkasindaki gayeyi gdlgede
birakacaktir. Ciinkii soyuta yoneliste islamin ‘fevhid ve tenzih’ ilkesi s6z konusudur.
(Kog, 2009: 20). Goriiliiyor ki resimde ve heykel'de Islam ronesans1 olmayisinin sebebi
tasvir yasaginda degil Islam dininin ve diisiiniin mahiyetinde yarattig1 hassasiyetidir
(YYetkin, 1952: 47).

Oleg Graber Islam sanatinin formlara yeni bir “simgesel anlam” getirmesini su sekilde
aciklar: “Erken Islam sanatinin tasvirden kaginmasi gergekten de bilingli bir olgudur ve
bu biling belli bir doktrinden a priori olarak degil, Miisliimanlarin karsilastiklar1 formlar
sozliigiine gosterdikleri tepkiden kaynaklanmaktadir” (Grabar, 1988: 72). Bu bilingli
tercihten tesekkiil eden tepki aslinda etkiyi meydana getirmektedir. Oleg Graber,
Miisliimanlarin sanatlar karsisindaki genel tutumunun olusmasinda ne bir doktirine ne
de zihinsel, ya da kendinden oOnce var olan dinsel kokenli bir etkiye
baglanilamayacagini ifade etmektedir. Burckhardt, insanin imgesinin her zaman insanin
kendisine yakistirdigi bir imge ve bu imge, imgeyi yaratanin kendisiyle ilgili oldugunu,
bu ylizden imgeyi yaratanin yaptig: biiyliden kendisini higbir sekilde kurtaramayacagini
ileri siirer. Ona gore, giderek hizlanan etki tepki asamalar ile birlikte Avrupa sanatinin
tiim siireci asil olarak insanla imgesi arasinda bir diyaloga girmistir. Islam ise, erken bir
agamasinda biitiin bu ihtirasli psikolojik aynalar oyununu yasaklamig ve insanin her
seyden once gelen degerini korumustur” (Burckhardt, 1994:231-232). Bu nedenden

miisliman sanat¢1t her zaman temkinli davranmis hadisleri siimul bir gosterge kabul
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ederek “fani” oldugunun farkindaliginda, baki olana yonelerek surete “nokta” koyup,
soyut bir tamayiille harf harf yaziy1, kutsal bir gorsel bigime doniistiirmiistiir. Gortinenin
ardindaki goriinmezi tasarlayarak imajlar1 tevhit tasavvuruyla isluplastirmig, kendine
0zgl terminolijisiyle, kavramsal, sembolik manalar ihtiva eden motiflerin yer aldigi
miicerret bir sanat haline gelmistir.

Kur’an ilk ayeti ‘oku’ (Alak suresi,1. Ayet) emriyle okuma yazma bilmeyen bir topluma
hitap etmektedir. “Nan. (Ey Muhammed!) Andolsun kaleme ve satir satir yazdiklarina
ki, (Kalem suresi, 1. Ayet) oku emrinden hemen sonra yeminle gii¢clendirerek yazmaya
yonelik bir ayetin gelmesi, okumanin yazma ile bagintisini ifade etmektedir. Yazmak
okumaya, okumak diisiinmeye, diisiinmek tasarlamaya tesvik eder. “Insanlar1 siirekli
sagliklh diistinmeye davet eden Kur'an'in, akla 49 kez atifta bulunmasi ve yapilan biitiin
atiflarda aklin isim ve mastar halinin yani donuk seklinin kullanilmamasi, bilakis fiil ve
tiirevlerinin se¢ilmesi, insanlarin siirekli akla islerlik kazandirmasia yonelik bir vurgu
olmalhidir” (Goziitok, 2005: 79). Kalem yaziyla mestane bir hal ile kagida
dokunmaktadir. Ve bu mestane dokunus imgeleri silerken askinlik meydana gemekte
ve ‘Ikra’ (oku) emri nesne de yaziyla varolmaktadir.” Zikredilen ayette gecen kalem
kelimesi hakkinda alimlerimiz kalem lafzinin gectigi diger ii¢ ayetten farkl olarak iki
degisik goriis dogrultusunda fikir beyan etmislerdir. Bu goriislerden biri ayette gecen
kalem ifadesinin diger {i¢ ayetin tefsirlerinde gegtigi tizere bildigimiz, ellerimizdeki
kalem manasidir. Ayette zikredilen kalem bildigimiz kalemdir. Miicahid, ise buradaki
kalemden maksadin Kur’an’1 yazan kalem oldugunu sdylemistir. “Niin”, baz1 slirelerin
baglarinda bulunan harflerdendir. Bazilarina gore Nin; balik, bazilarina goére ise divit
veya miirekkep anlaminadir. Ancak kalem ve yazi ile birlikte zikredilmesi, NGn’un divit

veya miirekkep anlamina geldigi goriisiinii giiclendirir (Kogak, 2014: 317,318). Bu da
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okumay1 emreden bir dinde, okunacak bir metnin yazilimini kosul ve gereklilik olarak
ortaya koymaktadir. Insanin surete olan meylini yazmaya dogru ¢evirerek, ‘yazmak ve
okumak’ olarak kodlamasidir. Artik bundan sonra goz chilleserek yaziyla beden
bulacak, soyutlasacak ve Islam kiiltiiriiniin olusumunda suretten sirete dogru,
diisiinceyle evrilen bir anlayis hayat bulacaktir. Bu evrensel anlayis sanatinda figiirti
gormezden gelecek nesneye de baska bir hiiviyet kazandirarak ilk once oldiiriip sonra
tekrar kendi nefesiyle diriltecektir. Belting’e gore, Allah'in vahiyleri'nin araci olan
kelam, resmi bertaraf ederek tekelini kurmustu. Allah'in ancak yaziyla aktarilabilen ve
kaydedilebilen 0zgilin bildirisiydi kelam. Yazida, kendini cismen gdstermeyen
goriinmez bir Tann ‘konusuyordu’. Bu nedenle, en uygun ara¢ yaziydi. Soyutlugu ile
cisimler diinyasina o kadar yabanciydi ki, her tiir putperestlige kapaliydi ve Allah'in
insanlarin bir kavramina ya da insan goriiniimiine indirgenmesine engeldi (Belting,
2012: 74-75).

Islam sanatinda, suret yasagi sanatcinin anlamlandirma cevabidir. Kur’an da net
cizgilerle yasaklanmamasina ragmen goniilliilik esasiyla hikmet penceresinden bir
bakisla, onun ask eliyle reel olani degistirme gabasidir. Sezai Karako¢ bu hikmet
penceresini nesnenin soyutlanirken gecirdigi degisimin yaratis sirrina sdyle deginir:
“Soyutlama, doganin kemigini, iskeletini gormek, geometrisine ermek ve matematik
imkanlarin1 kurcalamak, yeni eserin {izerine oturacagi sematizmi yakalamak cabasidir.
Bu c¢abayi, dogrudan, ya da dolayli gostermeyen sanat¢i, eseri doguran “biiyiik
degisimin anahtarin1 ele geciremez. Biitiin anahtarlar, kuskusuz, Tanri’nin elindedir.
Sanatg1, ugrasarak onlardan bazilarina ulasir. Her cagda yenilerine ulasilir. Ama, yaratig
sirr1 geregi, yine de sonunda “anahtarlar, Tanri’da kalir” (Karakog, 2014:13). Bu bakis

Islam sanatinda ki soyutlayisi, batidaki soyut sanattan da ayiran noktadir. Figiirii
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reddederken birinde inancindan kaynaklanan arglimanlarla o sirla bulusma ve ulasmanin
getirdigi tevhidin gercekligi ile, ‘ben’in yok olmasiyla bilinglilik yaratarak maddeyi
saflastirma halidir. Bat1 sanatinda ise gérmenin gérmesi seklinde belirir ve ickin bir
askinlikla muhtevasina hi¢bir seyi almayan saflikta, ‘ben’i ortaya c¢ikardiginda
gerceklesir. Seyyid Ahmet Arvasi, Islam Peygamberi disinda peygamberlerin sureti
yasaklamasiyla ilgli soyle demektedir, “Bazilari, sadece Peygamberimizin "suretleri"”
mennettigini sanir. Oysa bu, biitiin peygamberlerin ortak davranisidir. Gergek Musevilik
de, Isevilik de, "stiretlere tapimnmay1" yasaklar, putlar: silkip atar. Bakimz, bu konuda,
filozof ve estetikci F. Hegel ne diyor: "Kendi kendinin suuruna varmakla din, san'attan
ayrilir ve putlart firlatip atar. Bu ilerleme Yahudilikte (biz, Hazreti Musa'da diyoruz),
gerceklesiyor. Mukaddes Kitap, puta tapmayr menediyor. Ciinkii insan i¢in, sonsuzu
madde vasitasi ile ifade etmenin imkansiz oldugunu biliyor; yontulmus stretleri yasak
eder, ciinkii Ide'nin kendinden baska uygun sekli yoktur" (Arvasi, 2001: 196)

Basak, “Musevilikte sanat denildiginde akla gelen, acaba “Musevi sanati diye bir
kavram olabilir mi?” sorusunu sorarak soyle bir agiklama getirmektedir: "Tiirk-Islam
Sanat1", "Islam Sanat1" drneklerinde oldugu gibi, “Belli iislup dzellikleri, kiiltiirel bakis
ve anlayis, diinya goriisii, dini anlayis gibi faktorlere bagli olarak, belirli kiiltiirlerin
sanat anlayislar1 bazen belirli bir estetik anlayis ve sistemi, sanata belirli bir
perspektifden bakigi da tanimlayabilmektedirler. Musevi Sanati, yaygin sanat tarihi
yaklasim ve geleneklerinde, kiiltiirel veya ulusal sanat kimligi veya bir tanimlama
olarak goriilmez. Franz Rosenweig, uzunbir ge¢misi olan Alman-Musevi gelenegini
benimseyerek, Museviligin bu diinyadaki roliinii, saf bir monoteizm gelenegini siki bir
sekilde devam ettirmek oldugunu ifade eder. Bunu ise Musevilik, putlagtirma yasagina

sik1 bir baglilik aracilifiyla gerceklestirir. Sadece Rosenweig degil, ayni zamanda
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Moses Mendelsohn, Heinrich Graetz, Hermann Cohen ve Leo Baeck gibi 6nemli isimler
Museviligin hig¢ bir ikon veya idol kullanmaksizin, putlastirma yasagina siki baglilik ile
aracisiz olarak iletisimi benimsedigi tanr1 inancinin bu dini, Hristiyanliktan {istiin bir din
yaptigin1  savunurlar’(Basak, 2016: 489).Tasvir yasaginin Islam sanatini soyuta
yonlendirdigi, bezeme ve hat sanatinin gelisiminin bu nedene bagli oldugu kanisi
dogruysa, Yahudilerin daha kat1 bir sekilde uygulamaya aldig1 suret yasaginin sonucu
olarak sanatlarinin da, Islam sanatina esdeger bir sanat olmas1 gerekmez miydi? Sanat
tarihine baktigimizda Islam sanatmin gelisim kronolojisi icerisinde suret yasagi mu etkili
olmustur, yoksa Miisliimanlarin bilingli olarak ortaya koyduklar1 hikmet tavrindan
tezahiir eden tarzlari m1? Bu konu acgik ornekleriyle Islamin var oldugu topraklarda
somut orneklerini vermistir. Basak bu baglamda soyle demektedir: “Museviler Geg
Antik Dénem, Islam, Bizans, Gotik, Ronesans ve Barok dénemleri boyunca hep bir
sekilde var olmuslar, ancak bulunduklar1 toplumun ve kiiltiiriin igerisinde asimile olup,
bu toplumlarda diger ¢agdaslar1 olan sanatg¢ilar ne tirettilerse onu tiretmislerdir, normal
olarak da onlarin iginden tipki digerleri gibi Empresyonistler, Ekspresyonistler
cikmistir” (Basak, 2016:486).

Islam kendini insanligin fitrat dininin yenilenisi olarak gériir. Ilahi Iman, peygamber ve
“elciler” araciliiyla farkli zamanlarda ¢ok farkli insanlara vahyedilmistir. Kur'an, biitiin
bu pek ¢ok vahyin son tasdikidir, “miihrii"diir. Bu vahiyler silsilesi Hz. Adem’e kadar
geri gider. Yahudilik ve Hristiyanlik, kendilerinden 6nce gelen vahiyler olarak bu
silsileye dahil olma ayni hakkima sahiptir. Iste bu, Islam medeniyetine daha eski

geleneklerin mirasini kendine mal etme, ayn1 zamanda bu miras1 mitolojik elbisesinden

185



soyutlama ve ona kendi saf Birlik 6gretisi ile daha uyumlu olan daha “soyut” ifadeler
giydirme yapisin1 kazandirmaktadir (Burckhardt, 2017: 155). Tansug, Islamimn diger
tektanrict dinlerden daha soyut oldugunu ve temel olarak sonsuza dogru parca parga,
matematik bir eklenmeyle ¢ogalan siirekli say1 ve nakis fikrini getirdigini ifade eder.
Ona gore, Islamda dinsel diinya goriisiiniin kendi yapis1 geregi figiir ve doga ilgisi
Bati'dan, Hiristiyanliktan farklidir. Bu g¢evrede figiiriin stilize bir nakisa doniismesi
zorunlulugu vardir. Bu bir yasaklama sorunu degil, bir i¢yap1 sorunudur. Gergekte eski
tilsim sorunlar1 ve putperest gelenek kalintilarini da kapsayan Islam nakiscilig
dinseldir. Ama bu dinsel olusumda figiiratif bir bigime ya da herhangi bir bigimsel
sembole tapinmak s6z konusu degildir. Hiristiyanlikta figiir, Tanr1 ile miimin arasinda
bir araci yaratmaya c¢alistig1 halde, Islam dinsel nakisinin baslica niteligi bu iliskide
higbir aracinin bulunmadig diisiincesini yerlestirir. Siiphesiz bu niteligiyle Islam nakis1,
gorsel olusumlara en 6nemli katkiyr Bati'dan ¢ok daha onceleri yapmistir (Tansug,
1988: 89).

Ortaya koydugu iislubun bi¢im kalibina uymayan ikonu, uygulama sahasindan zaruriyet
(korku ve buna benzer tiim olumsuz diisiinceler) olmaksizin ¢ikararak tevhid ilkesi ve
ask nazartyla hi¢ goren Islami sanat, degil kendi Ozneliginden, imledigi seyin
nesneliginden bile 6diin veren bir sanattir ne soyut resimde ne varsayildigi tizere hat
sanatinin diinyaya iliskin bir nesnesi bulunmakta, ne de nakkas bozdugu ve yeniden
kurdugu bicimleri ancak tek bir yiiziiyle ele vermektedir.‘Goriiniirden daha fazlasim
gérmeyi’ amaglayan bir seydir gormek; Islami sanat edilgen bir kendini vermeyle

kendinden kurtularak kendi benliginin 6tesinde yatan bir birlige isaret etmektedir ve bu
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yiizden kendini klasik Bati sanatinin temsilinden &6te bir yere siiriklemekte ve asla
imgesellesmemektedir (Sayin, 1998: 36). islam sanat1 6z olarak nesneldir; aslinda ne bir
kubbenin en gergek profilini aramanin, ne de ¢izgisel bir siisiin ritmik gosterisinin
sanatginin kisisel ruh haliyle fazla iliskisi yoktur. Yalnizca Ronesans sonrasi Avrupa
degil geleneksel Hristiyan sanatinin da ana temasi insan imgesidir. Islam’da da insan
biitiin sanatlarin bagvurdugu bir merkezdir, ancak kural olarak insan gorsel sanatlarin
bir temas: degildir. Figiiratif ve insan-merkezli sanata karsi genel Islamci direnisi tam
olarak ele aldigimizda insan bi¢iminin ilahi kaynagina duyulan muazzam saygiy1
kesfederiz. Gerekli degisiklikler yapilmak {izere, ayni sey geleneksel Hristiyan sanati
icin de dogrudur, ama iki olgunun getirdigi sonuglar biitiiniiyle farklidir (Burckhardt,
1994: 232). Islam sanati, nesneyi varhgmndan kopararak imgesel bir temsile izin
vermeyerek varligi soyutlugunda suretten -ve ikondan- sakinan saltik soyutlamalar
zamani diiz cizgisel degil, eszamanli yasamakta; geometrik figiirlerin aldigi bigimler
kisiliksiz bir anonimlige doniiserek disimizdaki nesnelere dalmak, onlarda erimek,
onlarda yansimak istemektedir (Sayin, 1998: 36). Ciinkii obje kisiliksizdir; kendimize
ait duygular1 objeye yiikledigimiz i¢in giizel bir ¢i¢cekten, muhtesem bir dagdan, kararan
bir buluttan s6z etmekteyiz. Gergekte dnemli olan ne taklit edilen nesnedir ne de sanat
eseridir, sujenin davranig bi¢imidir (Ayvazoglu, 2014: 31). Nitekim bu nedenle
diisiiniildiigliniin aksine asla ikon yasagi getiren bir sanat degildir; tersine ikonlar1
tantmamakta, onlarin girdigi temsil iliskisinin nesnenin kiinhiine (6ziine) zaten vakif
olamayacagini diisiinmekte, klasik Bat1 sanatinin gercekgilik iddialarini yalanlamaktadir

(Sayin, 1998: 36).

187



1.‘)§

)‘@ (c % sx

Resim 47: Elhamra sarayr Cini Siisleme, 13.yy.

Islam medeniyetinde temsilin yasak olusuyla ilgili Saadettin Okten “Islam, formu
reddetmiyor ama formun, ‘O1’ emri ile olmus oldugunu bilmeniz gerektigini soyliiyor.
Ona bagka bir boyut getirdiginiz zaman bunu kabul eder. Bu da iisluplagtirma dedigimiz
hadisedir” diyerek iisluplastirmay1, Islamm manevi iklimiyle hemhal olan dogadaki
varliklarin, yeniden anlamlandirildigi bigimlere isaret ettigini, ifade etmektedir (Okten,
2014: 118-119). Grabar, islamin bilingli olarak simgeden kagisinda, soyuta yonelisinde
ve yeni bir sanat olusumu siirecinde yer aldig: kiiltiirlerin, 6zellikle Hristiyanligin
aligkanliklarini ve uygulamalarimi yadsimasinin, sanat formlarmmin kendileri degil
kullanma bigimleri oldugunu vurgulamaktadir. Ona gore, “Islam yasal ve ahlaki
tutarliligindan 6diin vermeksizin eski ya da mevcut bir sanat sozliigiini onun
beraberinde getirdigi ¢esitli anlamlari kabul etmeksizin devralamazdi, kabul ettigi

takdirde kendi kimliginden bir seyler yitirmesi ka¢inilmaz olurdu” (Grabar, 1988: 162).
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Islam tezyinati, biitiiniiyle akilct ve unsurlarin dikkatle yerlestirildigi bir tasarimdur.
Olgiilerdeki duyarlilik ve lirizm, kompozisyonu seyreden kisiyi etkiler. Kompozisyona
katilan unsurlari; bitki motifleri, yazi, geometrik sekiller, hatta insan yiizlerini, biitiinden
ayirip, her birini tek tek gérmek istemeyisimizin sebebi, sistemin biitiiniinde dolasan
mantiktir. Boyle bir sanat anlayisinin barindirdigi bigimlerin yorumu, yine bu sanatin
iiniversal (Kiilli) boyutlar1 i¢inde yapilabilir. Kevn (olus), bir biitiinliik gosterdiginden
her sey ancak bu kavramla agiklandigi zaman anlam kazanabilir. (Miilayim, 2008: 166).
Islam sanat1, devsirdiklerine yepyeni bir ruh ve anlam katmak suretiyle bambaska ve
kendine 6zgii bir sanat olgusu olarak tezahiir etmis 6zgiin bir sanattir (Kog, 2009: 134).
Grabar, Islam sanatinin olusumundaki tavizsiz tavrini ise, fethedilen diinyanin her bir
yanindan formlarin derlenmesi ve bu birikimin yeni bir dagilimi, formlarla baglantili
anlamlarin  bilingli olarak ayiklanmast yeni formlarin doniisiimii  olarak
degerlendirmektedir (Grabar,1988:162). Aslinda bu ayiklanma siirecindeki, “soyutlama,
sanatin, bir yandan (bigim)’e, bir yandan da kalicilig1 biitiinliyle aramaya yonelen
ilkesidir. Enlemesine arindirma ve yasayacak bi¢ime baglama islemi, boylamasina da
derinlemesine, ¢iirliyecek olani asindirip dayanikli olani ortaya koyma denemesi,
hilkatin sirlarin1 okuma ve onlar1 yeni bir alfabeye ve dile baglama kaygisi. Sanatin,
amentiisiinde, metafizik ve soyut, biri insaniistiiniin ve dogaiistiiniin, 6teki zaman ve
sartlar iistiinlin kapilarimi aralarlar” (Karakog, 2014: 13). Bu aralanan kapidan, Kudiis
mozaiklerinde asmalar, meyve ve gicekler hala agik secik goriiliir. Fakat Miisliimanlarin
dinsel sanatta herhangi bir seyi tasvir etmeye riza géstermemesiyle birlikte, bu tiir 6zgiil
canlandirmalar kisa silirede yerini gittikge stilize, soyut ve geometrik yapiya biirlinen

motiflere birakti. Sanatlarin din dist baglamlarda canlandirmaya basvurmayi
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stirdiirmesine karsin, soyut siise doniik genis kapsamli begeni gittikce sanatin diger
birgok tiirtine de sindi (Hattstein-Delius, 2007:124).

Oryantalistlerin arabesk'® diye adlandirdigi girift bezeme sanatginin  mekéan
degerlerinden kurtularak en soyut diisiinceye yani matematige vardigr sanattir.
Geometrik sekiller yahut tabiattan alinip direnisleri kirillarak geometrik bir diizende
yeniden bir araya getirilen motifler cezbeye tutulmus dervisler gibi birbirinin igine girip
cikarak doniip dururlar (Ayvazoglu, 2014: 107). Acik¢a ifade etmek gerekirse ritim
mekana degil, zamana aittir. Bunun O6l¢iisii de niceliksel degil, nitelikseldir mekan
boyutunda yeniden tesisi hareket vasitasiyla olur. Ayni zamanda bir ritim ahenk ve
melodi olarak arabesk bitkiler diinyasi ile olan akrabaligini korur. Dolayisiyla onun
bitkiyi andiran bu imkanlar1 herhangi uygun bir anda patlamaya hazir haldedir.
Tasarimin ritmik gilizelligini yitirmeksizin tabiata hangi noktaya kadar yaklasabilecegi,
yoksullastirmaya yol agmaksizin ondan ne kadar uzaklasabilecegi konusunu iislubun
cergevesi ile sanat¢1 ya da etnik grubun 6zel dehasi belirler (Burckhardt, 2013: 95).
Ozetlemek gerekirse matematikte cebire varan Miisliiman zekas1 sanatta girift bezemeye

ulasmistir” (Ayvazoglu, 2014: 108).

16 Arabesk: IslAm tezyinatinda ve Avrupa Ronesans mimarisinde goriilen stilize bitki, hayvan ve
geometrik siis unsurlariyla yiiklii bir sekilde hazirlanmis kompozisyonlar genellikle arabesk olarak
adlandirilmaktadir. Bati tilkelerinde bu tiir girift siislemelerin Arap tarzini ifade ettigi seklindeki bir
genelleme, biitiin miisliiman topluluklara ait tezyini sanatlarin ayni ad altinda toplanmasina yol agmis ve
buna gére Hindistan’dan Ispanya’ya kadar uzanan bélgelerde goriilen siisleme tarzina arabesk denmistir.
Islam tezyinatinin kaynagi, yayilma alanlari, esas ve mahiyeti bakimindan bunun yanlis bir adlandirma
oldugunun artik anlagilmasina ragmen arabesk terimi giiniimiizde de yaygin bir sekilde
kullanilmaktadir. Arabesk terimi XIX. yiizyil baglarindan itibaren Tiirkce sozliiklerde de yer almaya
baslamistir. C. Esat Arseven Sanat Kamusu’nda, arabesk denince yalnizca geometrik siislemelerin
anlagilmasi gerektigini savunur. Sanat Ansiklopedisi’nde ve Les Arts Décoratifs Turcs’de ise arabeski
daha etraflica tartigir. Yazar terimi Tiirkcelestirerek “girift tezyinat”, “girisik bezeme” ve “Tiirk yolu”nu
teklif etmekle birlikte, Bati dillerinde koklesmis ve yayginlik kazanmis olan arabeski kullanmak zorunda
oldugunu da kaydetmektedir (Miilayim, 1991: 246).
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Resim 48: Esrefoglu Cami, Mihraptan Cini Ayrint, 13. yy.

Besir Ayvazoglu, bu gorsel olusumlarin, tabiattan alinan nebati sekillerin bir cesit
geometriye doniistiiriilmesini yani isluplastirmayr Islam sanatinnn en Onemli
meselelerinden biri olarak degerlendirmektedir. Soyutlama ile tisluplastirmanin ayni sey
olmadigin1 ancak Islam sanatinda soyut anlayisin, iisluplastirmanin tabii sonuglarindan
biri oldugunu ifade eder. Buna gore, “Bu tavir, kiibizmde objelerin silindir kiip verilere
gbre alinmasi gibi Onceden belirlenmis bir tavirdan c¢ok farklidir. Her seyden once
iizerinde calisacagl objelerin sayisini en aza indiren miisliiman sanatci, bu objelerin
bagli oldugu ritmik diizeni kesfetmek gayesiyle iisluplastirmaya basvurarak sonunda bir
cesit geometriye ulasir. Soyutluk bu geometri degisimi siirecinde esyanin gitgide
taninmaz hale gelmesinde, yani duyularla kavranan taraflarmin paranteze alinmis
olmasindadir” (Ayvazoglu, 2014: 109). Soyutlama, {isluplastirma ilkesi, Islam sanatinin
manevi ekonomisini yonlendiren kavrayis ve tutumla ilgili bir husustur. Bu, miisliman
sanat¢isinin bireysel bir tercihi ya da psikolojik yonelisinin sonucu degil, onun bagl

oldugu diinya goriisliniin bir yerde gerektirdigi bir durum alistir. Psikolojizm ve
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naturalizmden kurtulmanin bdylece hakikate ve kalici olana agilmanin ifade edilmesi

baglaminda 6nemli ve oncelikle tercih edilmis bir yoldur (Kog, 2009: 125).

Islam tezyinati, biitiiniiyle akilct ve unsurlarin dikkatle yerlestirildigi bir tasarimdur.
Olgiilerdeki duyarlilik ve lirizm, kompozisyonu seyreden kisiyi etkiler. Kompozisyona
katilan unsurlari; bitki motifleri, yazi, geometrik sekiller, hatta insan yiizlerini, biitiinden
ayirip, her birini tek tek gormek istemeyisimizin sebebi, sistemin biitlinlinde dolasan
mantiktir. Boyle bir sanat anlayisinin barindirdigi bigimlerin yorumu, yine bu sanatin
iiniversal (Kiilli) boyutlar1 i¢inde yapilabilir. Kevn (olus), bir biitiinliik gosterdiginden
her sey ancak bu kavramla agiklandigi zaman anlam kazanabilir. Tasvir sanatindan
kacinmak ve en zarif yaratimlarmi ikame edebilecek bir kiiltiiriin ihtiyaglarini
karsilamak agisindan, kimi zaman en saf bigimiyle, kimi zaman da bitki siisii ya da hat
sanat1 eklenerek hafifletilmis bicimiyle geometrik diizen, Islam sanatinin normu haline
gelmistir ve bodylece saf soyutlamaya dayali sanata yoOnelik bir miisliiman tercihini
yansitmaya baslamistir (Hattstein-Delius, 2007: 49). Islam sanatcis1 bitkisel formlar
baglaminda bile dogada gordiigiine kars1 ilgi duymamis ve herzaman bu konuda isteksiz
davranmustir. Tipki figiirde oldugu gibi, gézlemden ¢ok imajinatif vizyonlar: tercih
etmis, inanisinda aldig1 cesaretle dogada hi¢ 6rnegi olmayan fantezilere girismistir. Bu
anlamda rumilerle ejderlerin birbirine karismasi ¢ok kolay olmus, her sey adeta bir diis
aleminde rakseder gibi dolasmaya baslamistir. Realizm yerine stilizasyon, giil ve
karanfil yerine dekoratif bitkiler yaratilmistir. Yaprak, dal ve kivrimlar, merkezleri
onceden belirlenmis daireler tizerinde ilerlerken, ¢igekler gelisi giizel serpistirilmeyip
bilginin getirdigi itina ile yerleri planlandig1 tizere dikkatle belirlenmistir (Miilayim,

2008: 182). Erken Islam motiflerinde en biiyiik grubu bitkisel elemanlar olusturur.
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Naturalist bigimlerinden ¢ok soyutlanarak kullanilan bitkisel bezemelerde en fazla 6ne
cikan motifler hatai ve rumi motifleridir (Sekil 1, 2). Hatai motifi kokeni Orta Asya'ya
dayanan tamamen stilize edilmis ¢icek motifidir ve bitkisel motiflerin ana 6gesidir.
Rumi ise, Tiirkler arasinda ¢ok yaygin kullamildigi 6zellikle de Anadolu (Rum)
Selcuklular1 tarafindan kullanildig1 i¢cin bu adla anilan, kokeni hayvan figiirlerinin
stilizasyonuna dayanan bir motiftir (Resim 48). Ikinci grup geometrik bezemedir. Cok
matematik hesaplarla kurgulanan ve derin bir arastirma mahsulii, son derece soyut bu
geometrik kompozisyonlar ritmik tekrarlar ve gizemli ag¢ilimlarla gelisen birer estetik
harikasidir. Sanatcilar aymi dstiin basartyr bu formlar1 yazi ve bitkisel bezeme ile
biitiinlestirmede de gdstermistir. Kutsal metinler basta olmak iizere Islam sanatinda yaz1
stisleme de ¢ok kullanilan bir unsur olmustur. Baslangicta kufi yazi kullanilirken daha
sonra nesih ve siiliis yazilar agirlik kazanmistir (Ozkececi, 2006: 58-59). Hicbir sanat
kolu, isldm dininin yarattig1 diisiiniisii ve duyusu, arabesk denilen ve yaziy1 da adeta
manasindan bosaltarak biinyesinde katan, micize halinde cami, medrese ve tiirbelere
dolan ¢izgi aglar1 kadar kuvvetle ifade edemez. Bu ¢izgilerin agma diisen diisiince,
nerede duracagini bilmeden dolasir durur (Yetkin, 1952, 46). Bir Miisliman i¢in bir
girft bezeme, tasvir yapmaksizin sanat iiretme imkanindan ibaret degildir. Bilakis girift
bezeme tasvirleri ve zihinsel diizlemde tasvirlere karsilik gelen seyleri ¢dzmenin
dogrudan bir aracidir. Bu ¢6zme islemi, tipki baz1 Kur'an ifadelerinin ritimli tekrarinin
zihnin bir arzu nesnesi tizerindeki sabitlesmesini ¢6zdiigii gibi gergeklesir (Burckhardt,
2017: 154). Bu tekrar, soyutlamaya gotiiriir, ¢linkii Ernst Kiihnel'in de belirttigi gibi
buradaki hedef, 'gercekligin yansimasini tezyini amaglarin hizmetine sokmaktir'. Burada
s6z konusu olan gercekligin kopyasi degil, baska bir diizlemde idrakidir. Islam sanatinin

tipik bezemesinin 'arabesk' ismini tagimasi da tesadiifi degildir (Schimmel, 2010: 124)
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Cok iyi stilize edilmis Orneklerinde arabeskin, bir bitki ile olsa olsa uzaktan bir
benzerligi vardir ama o ritim yasalarinin gorsel dili (terms) miikkemmel bir sekilde
terciimesini temsil eder (Burckhardt, 2013: 94). Yetkin, hi¢bir sanat terkibinin, ne
baslangici ne de sonu olan arabesk kadar miisliimani Allahina yaklastiramadigini, ondan
ezelilik ve ebedilik duygusunu uyandiramadigini ifade eder. Nitekim prensip
bakimindan arabesk ile minyatiir arasinda bir fark yoktur. Iste bu yakinligin getirecegi
anlayis sebebiyle, Kur'an'da yasak edilmedigi halde resim ve heykelin kisirlasip,
minyatiiriin verimlilesmesi bundandir (Yetkin, 1952, 46). Aradiklar1 ahenge ancak
vesile verdigi icin konuya ilgi gosteren nakkaglar, intihal diisiincesini akillarindan bile
gecirmemislerdir. Intihal, konular1 hatta benzetisleri eserin ruhu sayan goriisiin icadidur.
Konular1 bir oldugu halde birbirinden ¢ok ayr1 saheserlerin var olusu, bu goriisiin ne

kadar temelsiz oldugunu gostermege kafidir (Yetkin, 1953: 34).

Sekil 1: Rumi Motifi Sekil 2: Hatai Motifi

Ayvazoglu, islam sanatinda sanatkarin Allah’in yarattiklarina benzer seyler ortaya

koydugu vehmine kapilip yaratma heyecan1 duymasinin hos goriilmemesini su sozlerle
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aciklar: “Islam estetiginde sanatkar giizelligi yaratan degil kesfedendir diyerek Louis
Massignon, miisliiman sanatkarm suurlu olarak irreele yoneldigini sdylemektedir. Islam
estetiginde basindan beri “yaratma” problemi yoktur; sanat zaten var olan bir niteligi,
glizelligi arastirmak, ifade etmektir. Biitiin varlik Allah’in boyasiyla boyanmistir:
“Allah’tan daha giizel kim boyayabilir?” (el-Bakara 2/138). Gerg¢ek giizellik nesnenin
degisen niteliklerinde degil degismeyen Oziindedir. Bu 6ze ancak soyutlama yoluyla
ulagilabilir. Soyutlamanin ilk asamasi olan stilizasyon (iisliplastirma) nesneyi
sadelestirip hakiki mahiyetine kavusturack isleme tabi tutacak temel c¢izgilerini
yakalamaktir. Bu yaklasim miisliiman sanatkari ister istemez sematizme gotiiriir.
Sematizmin yarattigi monotonluktan her haliikkdrda c¢esitleme (tenevvii) yoluyla
kurtulmaya calisilmis, nitekim gergek bir sanatkar yaptigini asla tekrarlamaz, ¢linkii bu
onu zaten kagmis oldugu taklide dondiirtir. Girift bezemede veya minyatiir de varsayilan
bu tekrar, kutsal sanatin mahiyetinde varolan tenevvii sanat¢inin her bir motife farkli

dokunuslariyla (¢esitleme) tazelenir” (Ayvazoglu, 2014: 147).

Resim 49: Zengin Ata Tiirbesi, Ana Cephe Seramik Ayrinti, 14. Yy. sonu.
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Cokluktan birlige dogru ilerlerken sonsuzluk aleminde, aslina doniisiin, hareketin adidir
tenevvil. Soylenmisi sdylerken, hikmet penceresinden bakip kendi hayalini kurmaktir.
Ayniligi, kompozisyonun 6zgiinliigli ve cizgilerdeki ritim gotiiriir ve ahengin armonisi
tecelli eder. Tenevvii ‘Vahdet’in zikridir. Eseri bir 6ncekinin tekrari olmaktan alikoyan
cesitleme (tenevvil) yoluyla sanatci, siirekli olarak daha 6nce yapilmis ama, yapilmis
olan i¢inde farkli olan1 aramaya koyulur. Nakkasin, resimleyecegi kitap sayfasiyla karsi
karsiya kalinca yapacagi ilk is, hazir malzemeyi konusunu islemek iizere bir araya
getirmektir. Ne var ki, sayfada birer birer y erlerini alan bi¢im kaliplari, eger sanatginin
iradesi miidahale etmezse, basmakalip bir kompozisyon teskil edecektir. Iste Miisliiman
sanat¢cinin bu tehlikeye karsi hiir olarak kullanabilecegi tek imkan vardir: Tenevvii
(Ayvazoglu, 2014: 61-62). Karamemi’nin (Resim 50) sanatta olgunlugunun en baslica
misali bir yaptig1 6rnegi bir daha yapmamasi ve bazi acele ¢alismak mecburiyetinden
ayni kalibi kullansa bile ayni seyi tekrar etmemesidir. Bilhassa buna ¢ok G&nem
gostermistir. Sitheyl Unver, miizehhib Karamemi’nin eserini bir 6ncekinin tekrar
olmaktan alikoyan tenevvilyii uygulayisindan sdyle bahsetmektedir: “O bu tenevviiye
dikkat ederken sahifelerin kenarlarim1 ve iglerini doldururken birbirlerinden ayr1
durmamalarina, hatta bu degisiklikler arasinda miitecanis (tiirdes) olmasina o kadar
ehemmiyet vermistir ki, divanin tezhip ve halkarlar1 bunun bariz bir misalidir.
Karamemi’den bize harikulade eserler kalmistir. Fakat ondan bize miras olarak kalan
hususlarin baginda onun kemalinin birer nisanesi olan olgun tenevvii’siinii gdrmelidir.
Bir sanatkar ve hatta bir insan, olgunlugunu ancak miitenevvi ¢alismadaki kudretinde
gosterebilir. Karamemi bunda da harikalar viicuda getirmistir” (Unver, 1951: 17).

Miisliiman sanatg1 iisluplagtirma yaparken, vakif oldugu gercegi hayal diinyasinin

coskusuyla yeniden tasarlamaktadir. Bilineni bilinmez kilarak ayniy1r ortadan
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kaldirmaktadir. Ozden, gercekten yola ¢ikarak taklide degil, anlam yiikledigi farkl1 bir
gerceklige ulasmaktadir. Her bir nakis adeta vazifesini tamamlamis gibi ahsapta, ¢inide,
duvarda yerini nizamla almakta, dsluplariyla da kendi devrinin sozciiliigiini
yapmaktadir. Burada gerceklige bakisi gosterirken mahir bir sanati da gérmek
mimkiindiir. Lale, giil, simbiil, nergis, karanfil, sakayik cicekleri tabiattaki gergek
varliklarindan siyrilip sanatginin inang degerlerinde tecrid edilmis ve lamekan bir
sonsuzlukta, goriinmeyene dogru yolculuga baslamistir. Bagka bir deyisle zamansizlik

icinde fani olandan baki olan bir safliga ulagmstir.

Resim 50: Karamemi, Muhibbi Divan:, 1565.
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Belting’e gore, “Bat1 kiiltiiriinde harfler ve resimler gibi, okumak ile gérmek birbirinden
ayr1 tutulmustur oysa Islami yapilarda yazi ve siisleme geometrik ilkenin birbirini
tamamlayan iki karmasik sistemi olarak birlesmistir ya da ittifak kurmustur. Zira
bezeme gibi yazida geometrik bir karakterdedir. Ote yandan bezeme Bati
sanatindakinden farkli olarak sadece siisleme degil, yaz1 gibi semantik bir aragtir. Yani
bir mesaj tasir ve bu mesaji desifre etmek kiiltiirel talim gerektirir. Bagka bir deyisle,
g6zlin ve ruhun egitilmesi Yaradan’in c¢esitli bigimlerde sifrelendirdigi diinyanin yapi
sistemini kavramaya yonelik bir egitimdir’ (Belting, 2012: 120). Islam sanat
anlayisinda bezemenin de yazi gibi bir anlatimi vardir. Usluplastirma sanat¢inin elinde
objenin kimlik kazanimidir. Uslup zamansizhig da gozetmektedir. Motifler, gecmis
zamani bu zamana getirirken ayrica yarina tasiyabilecek de bir kuvve (dislince, tasar1)
dedir. Tabiattan alinip soyutlanarak sanat¢inin elinde can veren kadavralasmis nesne,
yine sanat¢inin elinden abi hayat igerek tisluplasarak diriltilir. Bu dirilis onun yer aldigi
her esere Oliimsiizliik iksirini de verecektir. Ciinkii artik onun arka planda tasidigi

‘goriinmeyeni gormek’ olarak ifade bulacak bir mesaj1 vardir.
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3. DOGU VE BATI SANATINDA SOYUT KARAMININ GETIiRDIiGi
DUSUNCELER VE SOYUT SANATCILAR BAGLAMINDA KARSILASTIRMA

3.1. VARLIK FENOMENI- HiC- SAF RESIiM- SIFIR BiCiM

Ozellikle yirminci yiizyil felsefeleri ve cagdas felsefi tartismalara viicut verdigi sekliyle,
bir felsefe anlayis1 ve yontemi olarak fenomenoloji, Alman filozof Edmund Husserl'in
calismalarinda ortaya ¢ikar. 1913 yilinda, Husserl, ‘'ldeen zu einer reinen Phaeno-
menologie' baslikli yapitin1 yayimlamistir. Husserl tarafindan anlasildigi sekliyle
fenomenoloji, insani deneyim ya da tecriibeleri, ¢esitli disiplinlerde yapildigina karsit
bir bigimde, nedensel agiklamalardan bagimsiz bir bigimde tasvir etme amacinda olan
bir felsefeye tekabiil eder. Husserl kendi fenomenolojisini, bir yandan felsefeyi
kaynagina tasiyacak bir disiplin arayisiyla, diger yandan da zamaninin psikolojizm,
sosyolojizm, natiiralizm ve tarihselcilik gibi indirgeyici yaklasimlarindan bagimsiz
olarak insan bilincinde aci8a ¢iktig1 sekliyle fenomenlere odaklanan bir felsefe anlayis
ve yontemi olarak tesis etmistir. Husserl'e gore, ancak boyle bir felsefe ve diisiinme
yontemi yoluyla, bize dis diinyada goriinen ve kendilerine odakli bir diisliniimiin
rOlativizmden kurtulamadigir var olanlar alanindan kurtularak, bilingte tezahiir ettigi
sekliyle ger¢ek anlamda fenomen olma sifatina layik 6zler alanina ulagmak miimkiindiir
(Felsefe Ansiklopedisi, 2009: 352). Husserl Fenomenoloji’si ile (varolus¢uluk) biiyiik
bir 6nem kazanmistir. Heidegger, Marcel ve Sartre, Husserl'in savlarini, hatta temel
tutumunu benimsememelerine karsin, genellikle fenomenolojik yontemi kullanmiglardir
(Bochenski, 1996: 188).

Ciinkii fenomenoloji i¢in varlik, asil varlik, ger¢ek varlik denilince anlasilan sey, artik

nesneler diinyasi degildir, tersine nesneler diinyasi i¢in askin (trans-cendent) olan bir
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diinyadir. Buna gore de nesneler diinyasinin varligi ya da yoklugu fenomenoloji
felsefesi icin On planda bir sorun degildir. Hatta fenomenoloji felsefesi, bu saf tavir
icinde buldugu diinyayi, biling igin agkin (transcendent) olan bu diinyay1 bilmezlikten
de gelir (Tunali, 2013: 139). Buna mukabil fenomenolojide, 6zii 6zvarligi olarak
kavrayan ve varlig1 kesinlikle gerektirmeyen bir gorii yoluyla elde edilen 6z bilgisinin,
hicbir bicimde olaylar bilgisi olmadiginin, yani onda dogal varlikla ilgili en kii¢iik bir
iddianin ileri slirilemeyeceginin anlagilmasinin hayati bir 6nemi vardir ve bu da ancak
fenomenolojik rediiksiyon!’ sonucunda miimkiin olur (Felsefe Ansiklopedisi, 2009:
388). Fenomenolojik tavir, her seyden once, dogal tavrin degistirilmesine dayanir.
Dogal tavir, genel-dogal-tez’i ile bir naiv-dogmatik tavirdi. Fenomenolojik tavir, kritik
bir tavir olarak yalniz dogal tavr1 degistirmek eregini giitmiiyor, ayni zamanda bu naiv-
dogmatik goriisii de degistirmek eregini giidiiyor. Bunu yaparken gerek dogal tavrin
gerekse genel-dogal-tez’in karsisina belli bir tavirla ¢ikiyor: Bu tavir, oldum olast her
dogmatizmin can diismani olan siiphedir. Fenomenolojik tavir ya da reduktion, ilk
planda bir sliphe eylemi ile ortaya c¢ikiyor (Tunali, 2013: 138). Husserl' e gore,
fenomen, algilanmasi, hatirlanmasi veya hayal edilmis olmasi O6nemli olmaksizin,
bilingte (ya da bilin¢g deneyiminde) tezahiir eden seye isaret etmekte olup, duyularin,
degisim icerisinde sunmus oldugu nesnelerin, bilincteki degismeyen 6zlerine tekabiil
etmektedir (Felsefe Ansiklopedisi, 2009: 388)

Husserl, bilincin bir seyin bilinci olabilmesi i¢in, dncelikle onun séz konusu ‘seyi’
goriisel olarak goriinebilir hale getirebilme giiclinlin bilincinde olmasinin gerektiginden

bahsederek, ‘Bilincin bir nesneye yonelimi, seyle kurulan duragan bir iliski degildir.

17 Fenomoolojik Rediiksiyon: Fenomenolojik ¢éziimlemeyi, "her adimimnda bir 6z ¢dziimlemesi ve
dolaysiz sezgide kurulan genel nesne durumlarinin arastirilmasit” seklinde ele alan Husserl'e gore, s6z
konusu ¢oziimlemenin gergeklestirilmesini saglayan yontem, fenomenolojik rediiksiyondur
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Yonelimsel biling, her tiirtinde, deneylenenin goriisel bir bi¢gimde kendisine sahip
olmaya c¢alisir; apacikliga ulasmaya calisir. Bu bilincin amacidir (telos). Bu anlamda her
tirli biling yasantisi, ‘teleoloji’ yasasi altinda toplanabilecegini ifade etmektedir
(Husserl, 18: 2003), diyor ve siiphe konusuna ¢ok daha 6zel bir anlam vererek konuya
soyle deginiyor. Ona gore, ‘fenomenolojik siiphe bir skepsis (siiphe) degil, ama bir
epoche’dir. Gergi, Husserl, bu deyimi Eski Yunan’da siipheci (skeptik) felsefenin
kurucusu Pyrrhon’dan (M.O. 360-270) alir ve ona cartesien (Descartes’¢1) siiphenin
yontem Ozelligini katarak onu fenomenoloji felsefenin temel kavrami yapar” (Tunali,
2013: 139). Buna gore Husserl’in epoche dedigi kavram nedir? Bu soruyu kendisi su
sekilde cevapliyor: ‘Saf’ olana,’6zler’e ulasabilmek i¢in oncelikle ‘dogal tavir alma’
nin, ‘dogal tavir almanin genel savinin ‘ayrag¢ ig¢ine alinmasi’, bir yana birakilmasi
gerekmektedir. ‘Dogal tavir almanin genel savi’, benim de i¢inde yasadigim diinyanin,
benim disimda, benim ona iliskin sdylediklerimden bagimsiz bir gerceklik olarak
varoldugudur, insanlar hep bir ¢evre i¢inde yasamakta, bu ¢evrede farkli bigimlerde
algilanan c¢esitli nesneler bulunmaktadir. ‘Dogal tavir alma’ bu nesneleri, etrafimda yer
alan seyleri oldugu gibi, naif bir bigcimde gérmedir; bu bizi kusatan yalin gergekligin
varhigmin dile getirilmesi ise ‘dogal tavir almanin genel savi’dir. Transcendental
indirgeme bu tavir almanin ‘koklii bir bicimde’ degistirilmesiyle gerceklesir; ‘dogal
tavir almanin genel savi’nin, diinyanin varliginin ‘ayrag¢ icine alinmasiyla’, ‘bir yana
birakilmasi’yla, diinyanin varligina iliskin ‘yargi vermekten geri durma’yla (epokheyle)
gerceklesir. Bu ‘diinyaya iliskin her tiirlii varlik inancinin ayrag i¢ine alinmast’, “her
tirlii varlik bildiren yargr vermekten geri durma’dir. Yaptigim ‘diinyanin varligiin
yadsinmasi degildir, Oyle olsaydi sofist olurdum; onun varligindan kusku da

duymuyorum, 6yle olsaydi siipheci olurdum; ama zamansal-uzamsal varolana iligkin
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her tirli yargi verme yolunu kapatan fenomenolojik epokheyi gerceklestiriyorum
(Husserl, 2003: 18).
Husserl fenomolojinin temel yOntemini biribiriyle kesisen iki temel ayrimdan yola
cikarak agiklamaya calisir: Olgu (Factum)-Oz (Eidos) ve Real-Irreal. ‘Saf ve
transcendental fenomenoloji’ ne olgularla ilgilenir ne de real olanla ilgilenir; o, bizim
‘dogal bakisla’ kars1 karsiya oldugumuz real olgular1 iki agidan indirger: ilkin eidedtik
olarak, ikincileyin ‘transendental’ olarak; yani o ilk asamada onlar1 eidoslar yapar,
ikinci agsamada ise ‘saf bilingte” ‘trancendental fenomenler’ (Husserl,2003: 17).
Gorildigtu gibi, ¢agin sanatinin soyut bir sanat olarak empirik gergekligi degil de
empirik gercekligin istiinde bulunan diisiinsel-soyut bir varligi obje olarak almasina
paralel olarak, ayn1 donemin felsefesinde de aymi yonde, duyuiistii bir varliga ulagma
yoniinde bir ¢abay1r gérmekteyiz. Sanat, aradigi duyuiistli, zaman-mekan dis1 mutlak
varlig1 salt diisiinsel bigcimlerde, geometrik bigimler diinyasinda elde ediyordu. Evrende
degismez, mutlak olan1 arayan aym1 donem felsefesi de fenomenoloji felsefesi olarak
empirik gergekligi ‘parantez icine alarak’, ‘ortadan kaldirarak’ yine salt diisiinsel bir
diinyada, ‘eidos’, ‘0z’ diinyasinda bu mutlak olani bulur (Tunali, 2013: 142).
Huserl sonra ‘Saf Ben’ dedigi kavranmi agiklarken bazi sorular sorar kendine ve sonra bu
sorulara cevap arar. Ona gore, “Bu epokhenin bana saglayabilecegi nedir? Eger tiim
diinya, benim kendi deneysel varligim, kendi deneysel ‘Benim’ de i¢inde olmak iizere,
ayrag igine alinmis, bir yana birakilmigsa geriye ne kalir? Bu indirgemeden geriye kalan
artik (Residuum) yeni bir varlik alanidir, kendinde ‘saf biling’in olusturdugu bir varlik
alanidir. Bu alana ancak epokheyie, epokhe gerceklestirildikten sonra girmek miimkiin
olmaktadir. Fenomenolojinin arastirma alani iste bu varlik alani, yani ‘saf biling’ tir;
bagka bir deyisle ‘saf Ben’ dir. ‘Saf Ben’ ise yonelimsellik tasiyan ‘saf biling’
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yasantilar1 akisinda, yasant1 olarak bulunan bir sey degildir. Oyle olsayd1 yasantilarin
kendisiyle birlikte ortaya ¢ikip yok olurdu. ‘Saf Ben’ her yasanan yasantida bulunan, her
diisiinenle diisiinlilen seye ulasan, her yasantida ayni kalan seydir (Husserl,2003: 18-
19).

San, fenomenoloji ve estetik arasindaki iligkilerin sanat yapitinin 6zel bir tanimi
cergevesinde ortaya ¢iktigini iddia eder. Ona gore, “bu tanim, sanat yapitinin maddi ve
duyusal gergekligini yani nesne olma durumunu ve daha derin bir anlam ufkunda,
nesnel varolusunu askiya alacak bir agilimi arasindaki gerilimde kurulur. S6z konusu
yapit-nesne diyalektigi, goriiniir ve goriinmez, mevcudiyet ve namevcudiyet gibi
ikiliklerle beslenen tezahiir (apparaitre) ve hadise (evenement) terimlerinin
fenomenolojik anlamlar1 ile anlasilabilir. Diger yandan sanat, tezahiir ile iliskisi
cergevesinde ele alindiginda, fenomenolojik terimlerin anlasilmasi i¢in anahtar bir rol
iistlenir. Ozellikle gorsel sanatlar s6z konusu oldugunda, sanatin dncelikle goriinmek ya
da duyumsanmak icin ortaya ¢ikmasi, onu pratik imkanlariyla beliren giinliik yasamin
diger fenomenlerinden ayirir. Ustelik sanatin kendine has goriiniirliigii beraberinde

genel olarak fenomenalligin mahiyeti hakkinda yeni bir diisiince bi¢imi getirir” (San,

2016: 50).

Bunu, Paul Klee’ nin anlatimi ile sdylersek: “Daha onceleri, diinyada goriilen, goriilmek
istenen ya da goriilmesi gereken nesneler tasvir edilirdi. Simdi ise, goriilebilir seylerin
goreliligi aciklanir ve burada goriilebilir olan seylerin diinya biitiinliigii ile ilgisinde
yalniz soyut bir 6rnek oldugu biiyiik ol¢lide gizli olarak baska hakikatlerin de var
oldugu inanci ifade edilir. Nesneler, genisletilmis bir anlamda diiniin rasyonel deneyi ile

cogu goriinebilir bir ¢eliski i¢inde bulunurlar. Buna gore, soyut sanatin aradigi obje,
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empresyonelistlerin diisiindiigii gibi, 'goriilebilir olan obje’ler degil de, tersine, bir
anlamda ‘diisiinsel olan obje’lerdir. Ama, ‘obje'lerin diisiinsel olarak kavranabilmesi
icin, ilkin ‘gorilebilir’ olan obje’lerin ortadan kaldirilmasi gerekir. ‘Soyut sanatin,
icinde nesnelerin yok olup gitmesinin artik gerceklik kazanmaya bagladig: bir diinyanin
ifadesi oldugunu sdylemeye cesaret ediyorum. Bu ‘goriilebilir obje’ler, empresyonist
sanatin varmay1 amacladigi ana erekti. Empresyonist, resim sanatinin bir ‘gérme’ sanati
oldugunu savunuyordu. Oysa, simdi soyut sanat ile beraber, bir gérme sanati olan resim
sanat1 birdenbire bir ‘diislinme sanat1’ olur ve gegen ylizyilin {igiincii ¢ceyreginden beri
sanatta egemen olan ‘dogayr gérmeye’ dayali mantik, yerini dogayr ‘diisiinme’
mantigina birakir.”

Diisiinsel 6gelerin devreye girmesiyle, yeni donemde fenomoloji ile ilgili kavramlarin
sanata da yansimasi dogal bir siirecti. Cagdas soyut sanatin iinlii temsilcisi ve kuramcisi
Wassily Kandinsky’nin soyut sanat {izerine olan diisiincelerini gelistirdigi ‘Uber das
Geistige in der Kunst (Sanatta Tinsellik Uzerine)’ adli kitabi ile fenomenoloji
felsefesinin kurucusu Edmund Husserl’ in fenomenoloji felsefesini temellendirdigi
'ldeen zu einer reinen Phaeno- menologie (Salt Bir Fenomenoloji Uzerine Diigiinceler)’
adli kitabinin ayni1 yillar i¢inde yayimnlanmasi (1912-1913), herhalde rastlantiy1 asan bir
olay olarak kabul edilmelidir. Fenomenoloji felsefesinin de felsefe i¢in gosterdigi erek,
soyut sanat anlayisinin sanat i¢in gosterdigi erek ile biiyiik bir yakinlik gosterir. Bu
erek, bireysel olani, tesadiifi olan1 ve bu anlamda real olan1 ‘paranteze almak’, 6zii
(eidos, essentia) kavramaktir. Ne tiirden olursa olsun, bireysel varlik, genel olarak
konusulursa, tesadiifidir. Ama felsefe tesadiifi olan1 degil, zorunlu olani, 6zii arastirir.
Bu 6z, bu essentia (6z, mahiyet), bu mutlak olan sey, soyut sanatin da kavramak istedigi

‘temel var lik’tir, salt ger¢ekliktir (Tunali, 2013: 133-134).
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Kandinsky, sanatta tinsellik {izerine kitabinin dogusundan séz eder: Boylece palet
tizerindeki bu renk duyumlar1 (giiglii ama miitevazi goriiniimlii, o zamana denk gizli
tutulan kuvvetlerini acil durumda aniden ortaya koyan ve onlar1 harekete gegiren zeki
insanlara benzeyen tiiplerin i¢inde de durum aynidir) tinsel deneyimlere doniisiir. Bu
deneyimler daha sonra (on ya da oniki yasindayken) bilincine vardigim (sanatta tinsellik
iizerine kitabina varmak igin bir araya gelmeye baslayan) fikirlere ¢ikis noktasi olarak
hizmet edecektir. Bu kitap benim onu yazmandan ziyade kendi kendine olustu. Tek tek
deneyimleri kayda gegirdim, bunlarin, daha sonra farkina vardigim gibi kendi aralarinda
organik bir iliskileri vardi sanatta seylerin bi¢imsel degil bi¢imselin alanin1 sinirlandiran
icsel bir arzuya bagimli oldugu duygusu ben de giderek giigleniyor, giderek
belirginlesiyordu. Sanat sorununu, bilinen kurallar ve hudutlar biitiiniinii her an altiist
edecek (diizeyde) olan igsel gereklilik temeli iizerinde tiimiiyle ¢éziimlemek ileriye

dogru atilmis biiyiik bir adim oldu (Bonfand, 2015: 26-27).

Soyut sanatin kurucusu ve kuramcisi Teo van Does Burg’a gore, ‘0 halde, sanat,
varligin derinligini, varligin oziinii kavramak ve buna bigcim vermektir. Derinlik, bizi
sanat yapitimin gotirdiigii oz diir, varlhigin oziidiir. Buna gore de oz, temel varlik,
derinlik duyusal degil, metafizik bir diinyadir. O, kaynaksal olan seyin zorunlulugunu
icinde saklar. Nesneler duyusal bir gercekligi gosterdigi halde, sanat yapitlari irreal,
transcendent (askin) bir varligi1 gosterirler. Nesneler, genisligi gosterirler, buna karsilik
sanat yapitlart derinligi gosterirler (Tunali, 1981: 88-89).

Tunali, yiizyilin yarilarina kadar, ¢agdas sanatin bu non-figiirativ ¢izgide asil olugsmasini
stirdiirdiiglinii sdylemektedir. Bu kurgusal nitelik icinde, sanat yapiti, dogayr taklit

etmek gibi bir gorevi listlenmeyen bir varlik olarak, yalnizca bigim, ¢izgi ve renklerden
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olusan, bu elemanlarin disinda baska higbir obje'yi ifade etmeyen ya da giderek kendine
0zgl (sui generis) bir varlik yani non-figiirativ, sézciigiin de ifade ettigi gibi, obje’siz
olmay1 degil, figiirsiiz olmay1 ifade eder. Onun elbette obje’si vardir, ama, bu obje, bir
doga parcast ya da bir nesne ya da empirik bir fenomen degildir. Onun obje’si,
sozgelisi, Malevich ya da Mondrian’da oldugu gibi, renk ve ¢izgilerin matematik
diizenidir, ya da Kandinsky’de oldugu gibi, renk-bi¢im diizenidir. Onlarin bir baska
obje’si olmadig1 gibi, bu obje’lerin bizi kendilerine gotiirecegi bir empirik (deneysel)
doga da yoktur. Bir bakima, onlarin varligi kendi basina bir varlik, estetik-sanatsal bir
varliktir. Figiir deyince de doga ya da nesneler varlig1 anlasiimalidir. Bu anlamda, onun
ilgi kurdugu bir doga ve bir real-empirik varlik mevcut olmadigindan non-figiirativ
sanat elbette figiirstizdiir. O, empirik-duyusal bir varlig1 ne ifade ne de bir taklit obje’si
olarak alir. Non-figiirativ sanat, bir soyut sanat olarak, empirik-duyusal varligi, nesneler
diinyasini, tipki fenomenoloji felsefesinde oldugu gibi, ‘parantez icine almakta’,
'ortadan kaldirmakta’dir (Tunali, 2013: 176).

Malevich, 1913 senesinde Suprematizm felsefesini tanittiginda Rusya’da kabul goren,
basarili bir ressam olmasina ragmen herseye sirt ¢evirerek “icimde geceyi hissttim ve
iste o zaman Supramatizm adimi verdigim yeni sanati tasarladim” diyecekti. Beyaz
Zemin lizerine siyah Kare (Resim 51), nesnesiz hissiyatin ifadeye gelisinin ilk
bicimiydi. Kare=hissiyat, Beyaz Zemin=bu hissiyatin 6tesinde bosluk (Malevich, 2013:
82) diye matematiksel formiiliinii verdigi ‘Sivah Kare’ ile ilgili diislincelerini sdyle dile
getirecektir. 71913 yilinda sanati nesnelligin gereksiz agirligindan kurtarma yoniindeki
umutsuz ¢abam sonucu kare bi¢imine sigindim ve beyaz alan iizerinde siyah bir kareyi
gosteren bir ikon sergiledim, elestirmenler ile birlikte toplumda ¢ekti: "Sevdigimiz her

sey yok oldu: Bir ¢oldeyiz... Oniimiizde, beyaz zeminde siyah bir kare var!’ ‘Gergekligin
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karsiliklart’ yok artik -kavramsal temsiller yok, ¢olden baska bir sey yok. Ama ¢él, her
seye niifuz eden, nesnel olmayan duyarliligin tiniyle dolu. Ben de, yasadigim ve
yarattigim olgusalligina inandigim ‘isteng¢ ve tasarim diinyasi’n terk etmek
gerektiginde, kaygrya kadar varan bir rezerv i¢imi dolduruyor. Ama nesnel olmayan
kurtulusun isabetli duygusu beni siddetli bir sekilde yalnizca duyarliligin olgusallik
tasidigr ‘¢ol’e siiriikliiyor. (...) Boylece duyarlilik yasamimin kapsami oluyor. Burada
benim sergiledigim bos bir kare degil, nesnel olmamanin duyarliligiydi. (...) Beyaz alan
tizerinde siyah kare, nesnel olmayan duyarliligin ilk ifade bi¢imidir: kare = duyarhlik,
beyaz alan = bu duyarliligin disinda ‘Hi¢'. (...) Nesnel-kendi i¢inde anlamdan yoksun,
biling temelleri- degersiz. Duyarlilik, iste onemli olan... Boylece sanat nesnel
olmamanin —supramatizim- temsiline dogru yol alir. Bir ¢ole varwr, burada hi¢hir sey
duyarliliktan daha bilinebilir degildir” (Bonfand, 2015: 26-27).

Ismail Tunali, aslinda, bir ‘kare’ nin resim olup olmamasi da tartisilabilecek bir durum
oldugunu Malevich’in kendisinin de bdyle bir tartismay1 yasadigini ifade eder. Ciinkii
bir ‘kare’ simdiye kadar alisilmis resim gelenegi ig¢inde elbette hicbir anlam ifade
etmeyecektir. Malevich, eserine gelen tepkilere karsin supramatik bir gergekligin kaniti
olarak gordiigii Siyah Kare’yi gosterir. Bu resim, geometrik-soyut bir varligi ifade eder.
Bu soyut-somut varlik, dogaya kars1 evrendeki dengeyi saglayan bir mutlak'tir. Nesneler
diinyasinin tlizerinde dogal bir gergeklik yaratmakta ve ayni zamanda resim i¢in ‘sifir
noktasr’dir, tiimilyle yeni bir soyut resim anlayisii ortaya koyar. Iceriksiz resim, bu
anlamda, mutlak resimdir ve ayn1 zamanda mutlak gercekliktir. Bu gerceklik,
Malevich’te ilk defa beyaz ilizerinde siyah kare olarak ortaya ¢ikar. Ama giderek, bu

gerceklik daha gelismis bigimler gosterir (Tunali, 2013: 187).
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Resim 51: Kazimir Malevich, Siyah Kare, 1914-1915.

Bonfand, ‘Varlik’ iizerine Malevich’¢i bir meditasyon vardir ve bunun laytmotifi de
saflik, arilik takintisinin oldugunu vurgularken, Malevich’ in figiiratif sanatta ortaya
ciktig1 sekliyle nesnelerin temsilinde Kant'in parergon?® olarak adlandirdig1 seyi bir
bigimde gordiigiinii, yani esere distan gelen olmasa da ona ait olmayan bir seyi goriir;
Ozet olarak, sprematizmden Once sanat parergondan baska bir sey olmadigini ifade
ediyor. Malevich’e gore, tabloyu uyusmazliklar iizerinde kurmak icin ya da hareketi
ortaya ¢ikarmak i¢in sanati estetik yararsizliktan kurtarmis olan kiibistlerde ve
fiittiristler de bile sezgi nesnelerin enerjisi altinda ezilmistir ve resmin 6zerk hedefine
varmistir. Resimsel 6ge burada verilen nesnenin giysisinden bagka bir sey degildir.
Supramatizm saf resmin ortaya ¢ikisidir. Malevich’e gore varligin ugurumunun
bilincine resimde varilmasi biitiin insan faaliyetlerinin ‘cahil yararciliktan’ ¢ikmasini

saglar. Nesne yoktur enerjinin iginde yok olur, -figliratif olmayan mutlak varligin

8 parergon, ergon’un, yani ana govdenin eklentisi, stisii gibi anlamlar tasir. Bir eklenti olarak gévdenin
yani basinda durur, kenara da ¢ekilmez, ona dokunur ve belirli bir mesafeden ayni islemin icinde birlikte
cahsirlar. Buna benzer bicimde, sanatin da tasarima eklenen kiiclik bir parca olarak kavranmasi mamkiin.
Tipki bir resmin cercevesi veya bir antik Yunan heykelinin tizerindeki boyama gibi, ona dahil olmayip yine
de ona eklenen, sinirini belirleyen veya onu sisleyen bir fazlalik olarak (Bobadag, 18.08.2019).
http://www.e-skop.com/skopbulten/sanatin-tasarim-uzerine-dusen-golgesi.
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coskusu- bu diisiince nesneler diinyasinin eylem halindeki inkaridir ve amaci nesnesiz
diinyay1 ortaya ¢ikarmaktir (Bonfand, 2015: 27). Nesneler diinyasini par¢alamak heniiz
uzun siire sanatin par¢alanmasi ya da sanat ruhunun pargalanmasini ifade etmiyordu.
Tersine: O, sanat ruhunu yeniden asil yerine koyuyor ve onu igeriksiz bir hakikat haline,
yeni bir varlik gercegine ylikseltiyordu. Bu yeni varlik alani, igeriksizlik diinyasidir. Ya
da bunu ‘stijl'in dili ile soylersek: ‘Soyut-somut’ varlik alanidir. Bu yeni varlik alani,
pratik nesneler diinyasinin, faydaci (Utilitarist) gercekligin disindadir, ‘i¢eriksiz varlik’,
bundan otiiri pratik gercekligin yalniz disinda degil, ayn1 zamanda onun iistiindedir
(suprema) (Tunal1, 2013: 186). Suprematizmin bir akim degil, bir 'ruh hali' oldugunu
one siiren Malevig, resimlerindeki soyut sekillerin 'herhangi bir nesnenin yokluguyla
dolu' oldugunu, dolayisiyla bos olmadigini, her bir bigimin 'anlama gebe' olarak ortaya
ciktigini sdylemistir (Antmen, 2009: 82).

Malevich sOyle diyor: ‘Suprematizm ne kiibizmden ne fiitlirizm’den dogmustur ne
Bati’dan ne de Dogu’dan. Ciinkii, iceriksizlik, hicliktir ve hiclik, baska bir seyden
meydana gelemez. ...Ciinkii gergekte ‘bir nesne’ diye bir sey mevcut degildir. Bunun
icin, ben her seyin hi¢ oldugu diisiincesinden hareket ediyorum, ta ki, insan tiim
tasavvurlari, diinyay1 tanima denemelerini biraksin. Diinyay1 bilme denemeleriyle insan
daima ‘bir seyin ne oldugu’ gibi siirekli bir soru iginde yasar. Suprematizm ise insan,
sorumlulugunu biitiin bir yasam boyunca duydugu bu sorudan kurtarir. Dogada boyle
hi¢bir soru ve buna higbir cevap yoktur. Doga, ‘hicligi’ i¢inde 0zgiirdiir, salt pratik
spekulation’dan bagka bir sey olmayan her analiz ve sentezden 6zgiirdiir. Bunun nedeni,
varhgin 6z ve bir ‘higlik’ olmasidir. Insamin varlikta, nesneler diinyasinda bu higligi
gorebilmesi, bir c¢aba, bir ugrasi isidir. ...Eger 6zgiir bir ruh, nesnelerin smirlarin

asmay1 denerse, 0 zaman 0 nesnel-pratik kiiltiire ait bicimleri birakir ve igeriksizligi,
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sinirli bigimlerin, tlirlerin, yetkinlikler bilinci ve kiiltlir felaketinden kurtulmus ‘hi¢lik’
olarak agiklar (Tunali, 2013: 184-188).

Bonfand, Malevich’ in vardig1 higlik, Dora Vallier’in sandig1 gibi herhangi bir Rus
nihilist geleneginin nihili degil, varlik fenomeninin ortaya ¢iktig1 hi¢ oldugunu iddia
etmektedir. Bonfand, Haidegger’in felsefesi arasindaki benzesimin tartismali bir durum
olmadigini belirterek su soruyu sormaktadir: ‘Varlik fenomeninin kaygida ‘hi¢’ adi
altinda belirmesi, Malevich’in bize sdyledigi sey degil midir?’ (Bonfand, 2015: 28).
Burada Sartre’nin hi¢lik anlayisindan s6z ediliyorsa, fenomenolojik ontoloji denemesi
olarak adlandirdig1 “Varlik ve Hiclik” isimli yapitinda, varligin ontolojisini iki 6nemli
sorudan yola ¢ikarak temellendirir. Bunlardan biri ‘varligin kaynagi’ iken diger
‘varligin neden var oldugu’dur (Sartre 2009: 134). Sartre, ag¢ik ve tutarli bir
tanritanimazhigr temellendirmeye girismektedir (Bochenski 1996: 191, 213). Aym
sekilde, Heidegger'in felsefesinin tanritanimaz bir goriinlimii vardir. Bununla birlikte,
yaraticisinin kuskusuz smirli bir énem tasiyan agiklamasina gore, bdyle olmasi da
gerckmemektedir. Sartre’ye gore; “Gergekte, olan her sey bir kendinde-varliktir, bilgi
ise bir higliktir. Bilginin, sdylenildigi gibi, hi¢bir igerigi yoktur. Bilgi, kendisi-igin
sey'in kendinde sey icin bir baskasi olarak eszamanhiligidir. Bundan bilgiyle ve
dolayisiyla da dogrulukla iligkisi olan her seyin insansal oldugu sonucu ¢ikar
(Bochenski, 1996: 213). Malevich, “supramatiste gore, nesnel diinyanin gérsel olgulari,
kendi baslarima anlamsizdwr; énemli olan hislerdir” (Malevich, 2013: 77) derken,
Bonfand’a gore, Kandinsky’nin soyutlamasi nesnelestirilmeye son veren bir diinyayla
islem yapmaktadir” (Bonfand, 2015: 15), her ikisi de tamamlanmamis hislerinin

maddeyle catisan diisiincelerinin ardindaki kaygilarini dile getirmektedir. Kendisiyle
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celistigini diisiindiigiimiiz Bonfand’a gore, bu kaygi Malevich’in metinlerinde apofatik!®
bir teolojiye acilan Tanri’min her yerde hazir ve nazirligi sorunsali tarafindan arkada
birakilmigtir. ‘Isik ve Renk’ adli metinde dinlerin insan big¢imli tanrisiyla alay etse de
yine de yeni bir tanr1 figiirii arayis1 burada varcir” (Bonfand, 2015: 28). Ikona karsi
durusu nedeniyle ‘dinlerin insan bicimli tanrisin’ reddetmekte ise de ‘Insanin Esas
Gergekligi Tembellik’ adli kitabinda bu Tanri’y1 bulmuslugu ile ilgili diisiinceleri
sOylerdir:

“Hicbir an yok ki insan diinyanin sistemine sizmaya ve kendisinden neyin saklandigini
anlamaya ¢alismasin, bunu bir tek insan dahi inkdar edemez. Bu yonelim, Tanriya
yonelimdir, yani insanmin kusursuzlugu buldugu imgeye yonelimdir. Kendini nasil tasvir
etmisti Tanri? Her seyi bilen her yerde olan Kadiri mutlak, vs. Eger insanin her adimi
bu kusursuzluga gore hesaplanmigsa, Tanriya yaklasabilmek icindir. (...) bilgi
ddhilinde her bir fenomeni sonsuzlugun arsint ile olgiilmiis boyle bir kusursuzluga
ulastigimizda, Tanriya ulasiriz yani insanlarin kendi temsilinde efsanelerde ya da
gercekte dnceden belirlemis oldugu imgeye variriz. Insan bilgi ve calismada eksiksiz bir
bilim ve iiretim hedeflerken Tanri’ya yani kusursuzluga ulastyor. Bir baska deyisle ya
kendisi katiliyor Tanri’ya ya da Tanri'yi kendisine katyor” (Malevich, 2014: 23). Bu
bakimdan, Van der Leeuwcii fenomenoloji acisindan dini arastirmanin nesnesi,
spekiilatif teolojininki gibi Tanri'nin bizatihi kendisi degil, dini yasayan dindar bir

miiminin eylemleridir.

19 Apofatik: Negatif teoloji sonsuz olarak niteledigi Tanr1’y1 kendisine mesele edinir. Bu disiplin igin,
Tann hakkinda konusma ancak negatif yolla miimkiindiir. Negatif teoloji disiplini, Tanri’nin ne
olmadigini anlatir. Negatif teoloji mucizeyle veya tecriibeyle yiiz yiize geldiginde, bir sifatla karsilagsmis
demektir. Mucize aslinda genis anlamiyla dini tecriibedir ve dil araciligi ile aktarilabilen dil iginde varlik
kazanabilen bir fenomendir. Mucize bir sifat1 gerektirir. Bu sifat sayet olumsuzsa, teoloji negatif
(apofatik); olumluysa da pozitif (katafatik) olarak nitelenecektir. S6z konusu iki teoloji de birbirini
tamamladiklari igin, biri olmadan digerini tartigmak anlamsiz bir girisgimdir. Ozetle sdyleyecek olursak,
negatif ve pozitif teoloji bir madalyonun iki yiiziinii paylasirlar (Kiziltepe, 2018: 141-142).
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Tunali, “Malevich’in getirdigi ve ortaya koydugu bu resim anlayisi, Malevich’e gore, ne
konstruktivizm’ dir ne de kiibizm’dir”. Ona gore, “resmi yabanci elemanlardan
arindirmak anlaminda, buna belki ‘piirizm’ denebilir. Buna gore, resmin diginda
bulunan her sey resmin digina siirtilmelidir. Boyle bir anlayis, resmi, yalniz resim
oldugu bir ‘sifir noktasi'na gotiirmek ister. Bu sifir noktasi, resmin bir Archimedes
noktasi olur. Boyle bir noktada ortaya ¢ikan resim, en basit bir geometrik eleman olarak
diisiintiliir ve bu da yiizey tlizerinde bir dikdortgen olarak bi¢im kazanir” (Tunali, 2013:
182). Bu sifir noktasi, herseyi basa tasiyacak bir hi¢ olarak oradadir, yeni boyutu, yeni
gercekligi kavramak i¢in eskisinin unutuldugu noktadir. Hem yokluk hem de varlik, son
ya da baslangi¢ durumundadir: yeni bir varlik anlayisi, saf hissiyatin nesnesi, saf hissin
cismi, yeni bir sanat. 1917-18 arasinda Supremarist Kompozisyon: Beyaz Ustiine Beyaz
gibi (Resim 52) en olgun iiriinleri sayilan ‘Beyaz Ustiine Beyaz’, uygulamasi resim
sanatinin, temsili dgelerin elenisi agisindan vardigi en ug¢ noktadir. Beyaz lstiindeki
beyazin fark edilmesi bile olduk¢a giigtiir (Tiikel, 1997: 1158). Malevich,
“stiprematizm’in saf duyum rengin smirlarinin mavi 151k golgelerinden gectim ve
beyaza ulastim. Beni izle yoldas. Renkli gdkyiiziiniin hatlarini altiist ettim, yiktim ve
rengi sikica diiglimledigim bohgaya koydum. Beyaz, 6zgiir derinlikte yiiz, sonsuzluk
oniinde” (Yilmaz, 2009: 278).

Nesnesizligin varligmi vurguladigi bu eserde, resimdeki karenin nesnelligini sadece
boyanin kalinlig1 ile belirlemistir. Sanatin saf eylemi olarak gordiigi beyazi
nesnesizligin getirdigi 6zgiirliik olarak nitelendirmistir. Beyaz bir kare zemin {izerine
egik olarak yerlestirilmis, beyaz bir kareden olugsmaktadir. Beyaz Kare diinyanin biitiin
yeni yapimlarmin bi¢iminin saf anlamda ekonomik hareketine karsi bir itki olarak

belirir ve saf eylem olarak diinyanin yapimimin temellerine yonelir. (Bonfand, 2015:
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28). Siyah Kare’nin zitt midir Beyaz Kare? Hayir ayni diislinceyi besleyen bir
varolustur. Ayni amacdan yola ¢ikmis renklerin zithiginda, ayni anlamin paydaslaridir.
Her ikisi de ‘Saf olani’ ifade etme anlaminda tezahiir eder. Beyaz iizerinde beyaz bir
‘Hig’tir. Supramatizm. Hissiyatin belirleyici bir etmen oldugunu ve bu sayede sanatin
nesnesiz temsile Supramatizme ulasacagini ifade eden Malevich, ‘Beyaz Uzerine Beyaz
Kare’ye saf temsil olarak bakar ve hayatin ve sanatin nesnel —ideal yapisini belirleyen
hersey —fikirler, kavramlar ve imgeler- saf hislerine kulak vermek ugruna, ‘sanatginin
bir kenara biraktiklari’dir (Malevich, 2013: 78), der. Dinin ve devletin hizmetinde
bulunan ge¢mis sanata gonderme yapan Malevich, yeni hissiyat diinyasinda arilasan
sanat1 ‘hiclik’ ¢ercevesinde, ‘bir kenara birakarak’ yani paranteze alarak anlamlandirma

cabasidir.

Resim 52: Malevich, Beyaz Uzerine Beyaz Kare, 1918.

Varlik teriminin etimolojik kdkeni s6z konusu oldugunda, o bir sey hakkinda “bulmak”

veya “biline gelmek” anlamina sahip olan ‘ved’ kdkiinden gelen Arapga bir terimdir. O
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etimolojik olarak “kendinden ge¢me” ve “keyif” manasina gelen vecd terimiyle ilgilidir
(Nasr, 2016: 172). Bu noktada estetik tecriibede ¢ok 6nemli bir yeri olan temasa burada
vecd ile birlikte devreye girer. Temasa dogal giizellikler, -Ibn’{il Arabi’ye gére Allah
herseyi kendi suretinde yaratmis oldugundan yaratilan hersey giizeldir, giizellik Cemal
ve Kemal sifatlarindan olustugu igin ¢irkin diye bir sey yoktur- belli bir nesneye sabit
bir sekilde devamli surette dikkat kesilmek, ona dalmak, ona katilmak, baska bir deyisle
zihnin esyada dinlenmesidir, bir vecd halinin yasanmasidir (Kog, 2009: 91). Boylelikle
temasa edilen giizellik kemale ermenin cezbedici bir vasitasi olur kemale ermeyi isteyen
zevke araci olurken ayni zamanda bilme ve kavrama giicii ile olan iligkisi geregi bilgiye
de aracilik eder. Her tiirlii beseri bilgi ve tecriibede oldugu gibi, sanat alaninda da bir
Ozne-nesne iliskisinden s6z etmek gerekir. Diisiincenin hasil oldugu hislerden kaynakli
iste bu duyus, sezis ve kavrayis estetik tecriibeyi olustururken, bu durumun duyusal
diizeyde algilanacak sekilde sanatsal formda varlik bulmasiyla sanat eseri ortaya ¢ikar
(Kog, 2009: 17). Ciinkii bu sanat harici (dissal) goriiniisii ile degil, onlarin batini (i¢
gergekle ilgili), goriiniisiiyle ilgilenen batini bir doga bilimine dayanir, {istelik bu batini
boyut islam maneviyatina ayrilmaz bir bicimde bagldir. Islam sanatmnin iki kaynagi,
batini gergekligi ve kutsal varlig ile Kur’an ve Islam diinyasinda goriilmez bir varlik
olarak bulunan Peygamber’in ruhunun asil 6ziidiir. Ciinkii Kur’an ve Hadisler gibi bir
memba olmasayd:, Islam sanati da olmazdi. Yiizyillar boyunca islam sanatmnin
driinlerini yaratanlar bu membanin miimkiin kildig1 yollarda, islam geleneginin batini
menzillerine ulagarak, bu sanatin 6zgiirlestirici dogasindan kaynaklanan bir mesajla bu

arketipik diinyanin tasarimini yapmaktadirlar (Nasr, 2017: 15-18).
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Islam sanatinin tasarimlarinda ‘Nur’ olarak ifade bulan 151k soyut sembolik 6gelerin
olusumunda ilahi bir kozmosdur. Isldim tasavvufunun temel kavrami agisindan
anlamaya caligirsak, 151k varlik, karanlik da higlik, goriintirliik varlik, goériinmezlik
yokluktur. Varhigin birligi’ (vahdetii’l-viicud) kavramini ihtiva eden (Burckhardt,
1994:130), Nur kelimesi sadece duyular alemini degil zihni bilgileri anlatmak igin de
kullanilir. Gozler Allah’t géremese de akil O’nun varligini idrak eder. Bu sebeple nur
ilahi varligin apacik bir nitelik tasidigini belirtir (Yavuz, 2013, 136). Nasr, varlik ifadesi
‘Nur’ ile ilgili “Kur'an ‘Allah goklerin ve yerin nurudur’ demekte ve Hz. Peygamber de
bir hadisinde ‘Allah'in ilk yarattigi varlik nurdur’ buyurarak bu ayetin kosmogonik
(evrendogumu) ve kozmolojik bir boyut eklemekte oldugunu ve Islamda mimarinin
kutsallagtirilmasinda belirleyici bir etken oldugunu ifade etmektedir. Arapca minare
‘nurlu yer’ denilmesinin tesadiifi olmadigin1 ancak ‘Nur’ yalnizca Islam mimarisinin
mekanlarina tanimlamakla kalmayip, ayn1 zamanda cennet mekanlarinin diinyevi bir
yansimasi olarak goriiliir. Ona gore bu mimari yapilar, ‘La ilahe illallah’ sehadetine
gore Allah'in 6niinde kesretin tiim diizeylerini ve ¢oliin safligin1 yansitan yapilardir.
Beyaz, hakikatin birligini sembolize ederken, Nur'un polarizasyonundan dogan renkler
Bir’in kesret i¢inde tezahiiriiriinii ve kesretin Bir’e bagimliligini sembolize eder. Her bir
renk bir makami simgeleyen nurdur; fakat nur 6zel bir renk ile sinirh degildir, tiim
renkleri ifade edicidir. Renklerin, kozmik varolusun makamlarin1 ve evrelerini
simgeledigi sOylenebilirse, beyazin da tiim varolusunun kdkeni olan ‘varligin semboli’
oldugu soylenebilir. Kabe’yi oOrten ortiiniin rengi olarak mimari a¢idan 6nemli olan
siyaha gelince; onun, genelde anlasildig1 gibi, Varlig1 bile asan ontoloji-istii (supra-
ontological) ilkeyi simgeledigi sdylenebilir (Nasr, 2017: 75-79). Ilahi eksenin yeryziinii
kestigi nokta olan (Nasr, 2017: 55). Kébe, islam sanati ve her seyden 6nce mimarisi
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acisindan gercekten merkezi bir 6neme sahip, miislimanin Tanrimin nesnellestirmesini
reddettigi, insan elinden ¢ikma tek nesnedir. Bir sanat eseri degildir, daha ¢ok ilk sanat
(proto art) olarak adlandirabilecegimiz, i¢i bos, kiip seklinde basit bir yapidan baska bir
sey degildir. Abbasiler doneminden beri, bir yilda bir degistirilen Ortilisii altin harflerle
islenmis siyah kumastan yapilagelmistir. Bu durum carpici bir sekilde gérkemli yapinin
hem soyut hem de gizemli yOniine isaret eder. Bir evi giydirmek ona bir bakima
yasayan bir ‘Varlik’ muamelesi yapmaktir (Burckhardt, 2013: 24). Kabe, diinyay1
parateze alarak ‘Varligiyla’ birlikte Vahdet’in ‘Varligini’ ortaya ¢ikaran belki de

simdiye kadar tasarlanmis en saf bi¢imdir: ‘Siyah bir kiip’.

Ibn’iil Arabi’ye gore “Simdi, mevcutlarin hepsi, bitip tiikenmeyen, Allah'in
kelimeleridir. Ciinkii onlar, ‘Kiin yani Ol!’dandir. Ve ‘Kiin!” Allah'in kelimesidir”
(ibn’iil Arabi, 2013: 714). O, ‘O’ deyince olma kabilinden varlik meydana gelir. Bu
ylizden miisliiman sanat¢inin arayisi, varligin yaratilmasi tizerinde olmaz, tiim enerjisini
esyanin tesiri noktasinda ve onun kesfiyle ilgili hadiseye yonlendirir. Egyay1 tanima
stireciyle, yaratilistan kaynakli varligim1 diisinme yani ‘tefekkiir’ meydana gelir,
paranteze alacagi sey ise ‘nesnenin yaratilma siirecidir’. Zaten bilgiyle malum olani
paranteze alarak bilmezlikten gelmek ve onu ‘hi¢’ e indirgemek maddeyi yeniden
kesfetme yolculugudur.

Burckhardt’ “Higlik’ten (ddem) varliga (viicid) giden hersey, ilkin ilahi belirlenimin
(takdir) sonra ilahi goriiniimiin (icad) ve son olarak ilahi sekil vermenin (tasvir)
nesnesidir diyerek konuya soyle aciklik getirir: “Allah, her seyi varolus terazisine (kadr)
vurmast itibartyla Yaradan’dir (Halik); varolusu fark etmesi itibariyla kusursuz

Yaratan’dir (Bari') ve ortaya ¢ikmis bigimlere kusursuz giizellik verecek giicte olmasi
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itibariyla sekil veren’dir (Musavvir). Allegorik bir hikdye olarak bir ev insaatini
aktaralim: Oncelikle mimar evin boyutlarmin krokisini ¢ikarir ve gerekli olacak insaat
malzemelerinin miktarin1 belirler, sonra usta binayi diker ve son olarak zanaatkar
giizellestirir” (Burckhardt, 1994: 222).

Ibn’iil Arabi’ye goére. Viicht birdir, o da Hakk'in viicGdudur. Esyamn viicidu ise,
Hakk'in viicuduna bagli olan itibari bir viichttur. Viict, bir olan Hakk’in viicudu
olunca, Hakk'in hayat: ve ilmi varliklarin biitiin zerrelerine sirayet etmis olur (Ibn’iil
Arabi, 2013: 368). Dolayisiyla bizim ele aldigimiz varlik, bu sirayetin niiveleri olacak
ve Mutlak olanin ismiyle varhigimi devam ettiren nesne; taklide degil, kesfe riza
gosterecegi icin onun ’hayat’ tarafin1 paranteze alarak, ‘hi¢’ olmasi i¢in ruhumuzda
belirecek, ‘hayal’ tarafiyla yeniden big¢imlendirme islemine tabi tutulacaktir. Bu
hi¢’likten Varliga gidistir. Esyayla girdigi bu miinasebetten dolay1, miisliiman sanatc1
surete meyletmemistir, islam sanatinda soyut gostergeler bu diisliniisle kendinden sey
olarak ortaya ¢ikmistir. ‘Hi¢’ lik; sanat¢cinin nesneyi sifira indirgeyerek tekrar ‘Varlik’
mertebesine ulasmasi igin yaptig1 dzel bir islemdir. Varlik Oz’e baglidir, yani esyanin
viicudu Hakkin viicuduna baglidir ve bunun i¢in, esyay1 yaratandan icazet (kullanma
talimati, izin) alinmas: gereklidir Ki; bu icazette Kuran ve hadis kelanmidir. ibn’iil Arabi
esyanin varlik olmasi nedeniyle beliren yetenegini soyle ifade eder: “Ciiz'i ve sonradan
olma istidad (yetenek) da ayn da mevcit olan esyanin istidadidir. Bu istidad, esyanin
varliksal hallerini ve bir halden bagka bir hale gecen birtakim hallerini kabuliine sebep
olmaktadir” (Ibn’iil Arabi, 2013: 228). Goziin gorebildigi sirhdir, gordiigiimiiz
varligin kendi kabiliyetidir. Gorlinen goziin var ettigi goriintii degildir; yaratilmis olan,
var olan goriintiidiir. Onun miikemmel yaratimi zaten mevcuttur, goz buna sahittir. O

zaman g0z kendi yetenegini kullanarak nesneyi halden hale sokmali, bigimini
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degistirmeli ve onu en saf haline ulastirmalidir. Bu halin inkisafi i¢in esyanin ruhunda
erimesi ve yeniden sekil almasi gerekmektedir. Miisliiman sanat¢i ‘varolan’in biitiin
anlamlarin1 paranteze alir; c¢linkii ‘varolan’a karsi bdylesine bir uzaklik ancak
‘varolan’in anlamlarinin paranteze alinmasiyla gerceklesir. ‘Varolan’a ait degerlerin
hepsini indirger. Bu tavir alis biling ile olusan dogal bir tavir almadir aslinda ve bu
hicbir zaman esyayr yadsimak anlaminda degildir; bilmezlikten gelmedir. Ciinkii

‘varolan’ epocke, paranteze almanin gergeklestirdigi sorunsal varligin anlamidir.

Ibn’iil Arabi bunu soyle agiklar: Esyay1 baska/gayr olarak gérmezsen, senin varligin
Hakkin varligi olur. Yani, esyada Hakkin varliginin disinda bir sey gérmeyince varligin
birligi (vahdet-i viicut) meydana gelir. Dolayisiyla, ‘esya fanidir ve Haktan baska
mevcut yoktur’ sirr1 agiga ¢ikar (ibn’iil Arabi, 2013: 70). Kog, bir taraftan Baki olana
iliskin kavrayisin diger taraftan insanin diinyevi varolusunun gelip geciciligine iliskin
tecrilbenin biitiin Islam sanatlarinda onemli bir rolii oldugunu soyle aciklik getirir:
“Islam sanatin da motif, desen ya da oriintiilerin tekrar1 bu anlayisin bir yaklasimidir.
Bu model ya da oriintiiniin sonsuzcasina devami da hakiki varligin ebediligine olan
koklii inancin bir ifadesidir ve gegici varolusun goz ardi edilmesidir. Bu oriintiilerin bir
kismin1 gosterilmesiyle, goriiniir kilinmasiyla, miisliiman sanatci statik, smirli ve
goriiniiste belirli olan bir nesneyi bizzat sonsuzlukla iliskilendirmis olur. Islami {islubun
en temel ilkelerinden biri maddenin ¢oziilmesidir. Herhangi bir ylizeyin sonsuzluga
acilan herhangi bir oriintiiyle slislenmesi bu amaca hizmet eder. Yani maddeyi gizlemek
ve eritmek” (Kog, 2009: 156). Bu, objeleri paranteze alarak yok saymak, yani esyayi
objektif niteliklerinden soyarak 6ze ulagmaya c¢alismak oldugunu ifade eden

Ayvazogluna gore, “6z, (mutlak hakikat) ifade edilebilir olmadig1 i¢in yine paranteze
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alinan esyadan yola ¢ikmak gerekmektedir. Bu tavir, kiibizm de objelerin silindir, kiip,
konilere gore alinmasi gibi 6nceden belirlenmis bir tavirdan ¢ok farklidir. Her seyden
once lzerinde ¢aligilacagl objelerin sayisini en aza indiren Miisliiman sanat¢i, bu
objelerin bagl oldugu ritmik diizeni kesfetmek gayesi ile iisluplastirmaya bagvurur ve
sonunda bir c¢esit geometriye ulasir. Soyutluk bu geometrilesme siirecinde, esyanin
gitgide taninmaz hale gelmesinde yani duygularla kavranan taraflarinin paranteze
alinmig olmasindadir” (Ayvazoglu, 2014: 109). Koga gore, buradaki maksat soyutlama
icin soyutlama yapmak degildir, bu durum naturalizmden kurtulmanin ve tabiattaki her
bir unsuru bir ‘6zge temasa’ ile gérmenin ve onu bdyle bir bakis 1s1ginda ele alisin
gerektirdigi bir sonuctur. Bu tabiri caizse nesneleri paranteze alarak ve esyayi nesnel
niteliklerinden soyarak, esyanin hakikatine ulasmaya calismak anlamina gelir. Yani
soyutlama ve TUsluplastirma tabiati hakikate isaret eden bir ayet olarak okumanin
sanattaki ifadesidir. Usluplastirma ve soyutlamadaki ana gaye, olgu ve olaylarm baglh
oldugu evrensel ritmik diizeni gorsel bir ifadeye kavusturmak ve oradan tekrar geri

donerek tabiattaki her bir seyi yerli yerine oturtmaktir (Kog, 2009: 155 -156).

3.2. TINSELLIiK VE GORUNMEYENI GORMEK

Goriinebilir olan, duyularimizin bize bildirdigi diinya, duyusal ilgiler ortadan
kalktiginda, daha dogrusu insan artik yalmz bir duyu varhigi olarak degil de bir diisiin
varlig1 olarak doganin karsisina ¢iktiginda, doga, goriinebilir olan yanini, duyusalligini
tiimiiyle yitirir ve buna kosut olarak sanat da varlikla yeni ilgiler i¢ine girer. Daha 6nce
duyusal, goriinebilir olan gercekligi, dogay1 tekrarlayan sanat, simdi bu gorevi birakir
ve bir bagka varligi, duyusal ve goriinebilir olmayan bir varligi goriiniir kilmak ister

(Tunali, 2013: 122). Gorlnir kilma c¢abasi ayni zamanda goriinmezligi yaratir.
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Halihazirda mevcut seyler ayn1 zamanda namevcut seylerin isaretidir (Leppert, 1998:
24).

Paul Klee'nin soyledigi gibi: “Sanat, artik, goriinebilir olan seyi tekrarlamaz, tersine
goriiniir kilar”. Bu ‘goriiniir kilinacak’ sey ise, duyularla kavranan nesneler degil, ama
onlarin anlamidir, nesnelerin soyut diistinsel varligidir. Duyusal gerceklikten 6zce farkl
olan bu diisiinsel soyut varlik, yeni bir tavir alma istegini de beraberinde getirir. Bu tavir
alma, doga ve nesneler karsisinda duyusal degil, diisiinsel bir tavir almadir. Bu tavir
alma ile birlikte, yalniz bir diisiinsel soyut varlik kavranmis olur. Sanat, bu yeni degerler
diinyasinda soyut diisiinsel bir boyut i¢inde simdi karsimiza ¢ikmis olur (Tunali, 2013:
123).

Ipsiroglu, daha onceleri, yeryiiziinde goriilebilir olan, gériilmiis olan ya da goriinen
istenen seyler tasvir edilirdigini ancak simdi, goriilebilir olan seylerin relativligi biitiin
acikligiyla ortaya ¢ikmis ve sdyle bir inanca varilmistir diyor: “Gdoriinebilir olan seyler
evren biitiin ile ilgi i¢inde soyut bir 6rnektir ve bu o6rnegin disinda bagka hakikatler de
biiyiik ol¢iide gizli olarak bulunur. Nesneler (simdi) genisletilmis ve zenginlestirilmis,
diine ait rationel kavrayisa agik olarak karsit bir anlamda goriiniir. Tesadiifiligin ortadan
kaldirilmasina ugrasilir” (Ipsiroglu, 1978: 81). Soyut sanatta Kandinsky ve Malevich’in
yaptiklari1 caligmalarda, nesnelerin birebir ifadesi elbette yoktur, ancak sanat¢ilarin tuval
yiizeyinde kullandiklar1 fir¢a vuruslar1 birer ‘nesne’nin yansimasidir. Her seyden 6nce o
firca vuruslarinin her biri sanat¢inin duygu ve hislerini tasimaktadir. Aslinda bilinenin
tam tersine soyut sanatla, asil nesne kesfedilmistir. Onlarin yaptig1i sey, nesnenin
yansimasini bir tarafa birakip onun kokiine inmekti (Kaya, 2015: 122).

“Nesne big¢imlerinin egemenliginden bdylece kendini kurtaran insan, evrenin yiizeysel

goriintislerinden ¢ikip, derinlige, varlikta derinlie uzanmak isteyecektir. Bu, i¢inde
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bulundugumuz c¢agin, ¢cagdas modernizmin 6ziinde bulunan bir istemdir. ‘Modernlerin
resmetmek istedigi sey, sanatta ‘tinsel olan’dir, nesnelerin 'i¢yiizii’diir. Nesnelerin bu
igyiizli, varligin, evrenin derinligidir, bu anlamda da mutlak ve degismez olan sey,
varligin oziidiir. Ama bu 6z, varligin yiizeyinde degil, tersine, varligin derinliginde
bulunur ve bu, varligin i¢yliziinii olusturur” (Tunali, 146) “Her seyin kendi mitkemmel
bi¢ciminin kendine has 6zellikleri vardir. Fakat harici giizellik genelde, asil giizelligin
yattig1 igerinin gilizelligini yansitma agisindan yanilticidir. Dis goriinlisii goz takdir
edebilir, ama asil mesele olan seylerin 6ziinii anlamak kalbin gorevidir” (Leaman, 2010:
46).

Tunali, IslAm sanatinda genellikle figiire karst olan yasaklamanin, dogal bir sonucu
olarak Islam sanatin1 soyut ¢alismaya gotiirdiigiinii ifade etmekte ve bu egilimin
nedeninin de su sekilde bahsetmektedir: “Ozellikle yaz1 (hat) sanatinda en acik bir
bicimde dislasmis olur. Ancak, burada sunu belirtmeliyiz ki, Islam sanatinda
karsilagtigimiz soyutluk, figiirden kagma zorunlulugu ile varilmis bir iisluplagtirmay1
ifade eder. Oysa ¢agdas soyut sanatta karsilastigimiz soyutlama bir ‘6z’ arama ¢abasina
dayanir. Bunu, P. Mondrian’in dili ile sdylersek: “Soyut, stilisation ile gerceklesmez,
yalinlagtirma, yabanci elemanlardan arindirma ile goriiniise ¢ikmaz. Ciinkii soyut,
daima tinsel-evrensel olanin islevi i¢inde bi¢im veren ifadedir, digsal olanin en derin
bigimde icsellestirilmesidir ve ig¢sel olanin da en salt bicimde digsallastirilmasidir”

(Tunal1, 2013: 91).

Nasr’ 1 ifadesiyle, Islam hat sanati Kur'an'in metnini cismanilestirerek bizzat yaratilisi
karakterize eden sabitlik ve degisme arasinda bu kesismeyi yansitirken metafiziksel

hakikati yeniden yaratir. Boylece dokumadaki gibi dalgali bir hareket olan yazinin yatay
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hareketi Oz ya da degismez Varlik’m boyutunu temsil eder. Ya da bir bakis agisindan
denilebilir ki yazmin dikey hareketi, Ilke'nin Vahdetini/ Birlik’ini yatay hareketi ise
tezahiirlerin kesretini/goklugunu sembolize eder (Nasr, 2017: 41). Calismamizin suret
ve iisluplastirma béliimiinde bahsettigimiz gibi, islam sanatlar1 Ismail Tunal’’nin ifade
ettigi sekilde {isluplastirmaya gitmemistir. Elbette figlirden kacgis etken bir rol
oynamistir. Ancak bu demek degildir ki anlamdan uzak bir bi¢imleme dogmustur. Hat
sanat1 Oziinde tasidigit mana ve felsefeyle birlikte varolusunu tamamlamistir. Onun
yalmz figlirden kacisla gelen bir bicimleme ile vuku buldugunu sdylemek islam
sanatinin tim akaidine ters diisecektir. Besir Ayvazoglu, yaziy1 resim olarak gdérme
temayiilii Islam sanatinin ve metafiziginin temel prensiplerine aykiridir diyerek ifade
ettigi hat yazisinin, resimle fonksiyon bakimindan birbirinden tamamen ayrildigini, dile
getirit. Yazinin Islam medeniyetinde oynadigi roliin resmin Bati medeniyetinde
oynadigi rolden ¢ok daha 6nemli oldugunu ve her seyden 6nce yoneldikleri hedeflerin
farkl1 oldugunu vurgular (Ayvazoglu, 2014: 134). Dolayisiyla gorsel benzerlikler
goriilse dahi, anlam dahilinde i¢inde barindirdigt dini muhtevast nedeniyle
kiyaslanamaz. Asli yaratici sanat, hem tiim seslerin ve sessel bir evren olarak kutsal
Kur'an''m kokeni olan Asli kelimedir; hem de Kutsal Kelime'nin gorsel tezahiirii
durumundaki kutsal hat sanatinin kokeni olan ilk Nokta’dir (Nasr, 2017: 27). ‘Kalem
Giizeli’ adli eserinde Bedrettin Yazir, ‘Nokta’nin ruh gibi maddede yer aldig: halde,
maddi 6lgiilere sigmayan ve yalniz ruhla sezilen bir karakter bildirdigini ifade eder. Ona
gbre “gilizel bir yazinin dogusu, yazi terkibinin ilk unsuru, artistik yazmanin agirlik
merkezi, boyle ‘riihi hendeseyi’ destekleyici olarak her an bir hareket ve ifadeye tasiyan
bir noktadir. Bu nokta, yazinin yapisini olusturan bir hiicrecik gibi diistiniilebilir. Bu

itibarla, noktaya "yazinin tohumu" demek yerinde olur” (Yazir, 1989: 321).
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Resim 53: Ferman, Divani yazi-IV. Murad tugrasi, 1048.

Turan Kog, nesneleri Allah'in bir yaratig1 degil de salt bir nesne olarak gérmenin bu
sanatin ve bu sanati besleyen hassasiyetin yabanci oldugu bir yaklagim oldugunu sdyler.
Boyle bir anlayisin bu sanatin anlamdan yoksun oldugunu sdylemekle bir yerde aym
kaptya c¢iktigini, buna gore hat sanatin1 salt gorsel bir boyuta indirgemek onun
yaslandigi ve dile getirmek istedigi manay1 gérmezlikten gelmek oldugunu belirtir.
Mananin surete biirlinmiis sekli olan hat sanati s6z konusu oldugunda; hat sanatinda

muhtevay1 6nemsiz addederek onu salt gorsel acidan degerlendirmeye kalkmak hem
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asirt modernist hem de disaridan bir degerlendirmedir diye yorumlamaktadir. Hiisnii
hattaki 6z ve manay1 géormezlikten gelip, modern estetik kuramlar1 agisindan 6nemli bir
unsur olan, onun sadece goéze hitap eden dis kabartisindan zevk alanlarin da
olabilecegini, ancak bu noktada kalmak ve sanat¢inin ona yerlestirdigi ruhu ve diinya'y1
gormezlikten gelmek modern estetik kuramlar1 agisindan yapilmis kabul edilemeyecek
bir degerlendirme olacagini ifade eder (Kog, 2009: 139-144).

Tarihsel agidan bakildiginda goriinmeyeni gormek dinin giicli ile sanatin konusu
olmustur. Yenigag Oncesi ikona ise ayn1 anda hem goriinendir hem goriinmeyen: Bir
yandan gOrliniirliigiinii yitirmis bir benzesimin izini siirerken diger yandan hala
goriinmeyen bir ilksellikle benzesmektedir (Saymn, 2013: 16). Belting, Islam tek
tanriciliginda ‘Kelam’ ne kisiydi ne de insan bedenine sahipti. Kelamin viicut bulmasi
kesin olarak reddediliyordu. Ciinkii Islamiyet'e gore Isa Allah'in bir el¢isiydi o kadar”
dedikten sonra konuyla ilgili, Harry A. Wolfson?®’ un ‘kitaplasma’ olarak adlandirdig
tezat bir kavram ve ‘kelamin resmi’ seklinde nitelendirdigi benzesmeyen benzesimin
farkli yansimalarma dair iki farkli goriise deginir: “Islam'da kelamn inlibrasyonu s6z
konusuydu bu kavram viicut bulma gibi kolayca g¢evrilemez ama anlami agiktir ve
cevirisi kulaga tuhaf gelse de’ kitaplasma’ denilebilir. Tanrmin keldmi bir bedende
degil bir kitapta yani Kur'an'da viicut bulmustu. Bir adim daha atip Hiristiyanlikta
[sa’nin yeri neyse Islam'da da Kur'an'm yerinin o oldugunu, yani kelamin vahyi
oldugunu soyleyebiliriz” ikisi arasindaki temel fark ise resim ve meselesinden
kaynaklanmaktadir. Zira yaziya dokiilmiis kelamda insanin ki gibi resimler yoktur.

Islam sanatindaki kaligrafi, kelamin resmi olarak nitelendirilmektedir.” Fakat bunun bir

20 Harry A. Wolfson: Harry Austryn Wolfson, Harvard Universitesi'nde bir bilim adamu, filozof ve
tarih¢iydi ve ABD'deki Yahudi Calismalari Merkezi'nin ilk bagkanrydi.
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metafor oldugu ve bu goriislerin Islamin yapisina uygun diismeyecegi konusunda su
sekilde bir degerlendirme yapar: “Baska dinlerde resimle uygulanan tiim kiilt pratikleri
Islam kiiltiirinde yaz1 ve kitapla gerceklestirildiyse de resim kavrami basit¢e yaziya
aktarildiginda fazlaca zorlanmus olur. insan bedeninin ve fiziksel yasamn tasviri i¢in
kullanilan resim kavrami isaretlerden olusan bir dil olan yazi i¢in de kullanilamaz.
Islami metinlerde fiziksel tasvire yaradilisin taklidi olarak siddetle kars1 ¢ikilmasi resim
kavraminin dil ve yaziya aktarilmamasi i¢in gii¢lii bir uyaridir. Yazi taklit degildir, ifade
ettiklerine kars1 belli bir mesafede durur. Tanr1 gibi kelamda gériiniir kilinamaz. Sadece
konusmadir. Kaleme alinmig konusmadir, yazi konusani tasvir etmez (Belting, 78-79).
Hat sanatinin hicbir anlamda (modern) soyut bir sanat olmadigini ifade eden Schick, bu
eserlerin, sadece giizel yazilmis birer metinden ibaret olmayip, ziyaret edilen, bakilip
goriilen nesneler, bereketleriyle 6ldiikten sonra ve kiyamet gliniinde miiminlerin yolunu
acacak ibadet araglar1 olduklarini sdyler: “Ciinkii hiisn-i hat, s6ziin resmi ve mananin
zarfidir” (Schick 2017: 13). Goériinmeyen, yazinin cisimlesmesiyle ve ancak sessel
olarak okunmasiyla tezahiir eder. Zira Kur’an’1 glizel yazmak kadar, giizel okumak da
sanattir.

Ferid Edgii, “Do sesinin hi¢bir anlami olmadigi gibi, vav harfinin de hi¢bir anlami
yoktur” diyerek, Hat Sanatinin resimden ¢ok, miizik sanatina yatkin oldugunu iddia
eder. Ona gore, hat, resim sanatinin dylesine disinda, dylesine uzaginda, hatta dylesine
karsi-kutbundadir ki, resme doniistiigiinde bile betimleyici, izlenimci olmaz, olamaz:
“Resmin konusu, son ¢oziimlemede, hi¢ kuskusuz, resmin kendisidir. Ama resim, hi¢
degilse figiiratif resim ister klasik olsun ister romantik ister izlenimci ister kiibist ya da
gercekiistiicli, stirekli olarak dis -diinyanin o6geleriyle iliski durumundadir- kendi

gercegini ararken ve kendi gercegini yaratirken bile. Hat sanatinda bdylesi bir arama

225



olmadig: gibi, hattat, harflerin disinda hi¢bir gercegi yaratma pesinde de degildir. Onun
gercegi, harflere, eger deyis yerindeyse, bir ruh vermektir. Bu basariya ulagtiginda,
harfler, sozciikler, birer harf ve sdzciik olmaktan ¢ikip bir sanat yapitini1 olusturacaktir.”
(Edgti, 1988: 11-13). Schick konuyla ilgili olarak “Kalemin yarattiklari, yazili olmanin
yani sira —veya daha dogrusu yazili olduklari i¢in gorseldirler der. Hiisn-i hat, mananin
yaziyla goriiniir kilindig1 6zgiin bir gorsel sanattir. Ama asla bir resim veyahut tezyinat

sanati degildir (Schick, 2017: 12).

Resim 54: Veliyyiuddin Efendi, Mdil Ta ‘lik Kita, XVIII. yy.
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Kandinsky, ‘Sanatta ruhsallik’ adli kitabinda soyut sanati miizikle iliskilendirirerek
soyle der: “Genelde renk, ruhu dogrudan etkileyen bir giictiir. Renk klavye, gozler
tokmaklar, rus ise piyanodur. Sanat¢t da piyanoyu c¢alan eldir. Tuslara dokunarak
ruhta titresimler yaratir “(Kandinsky, 2010 :66).

Akbulut’un ¢izgi, nokta ve planlar ile ilgili tespiti sdyle olur: “Kandinsky i¢in nokta (.)
ilk ve en temel harftir. Kandinsky’nin &gretmenlik yaptigi doneme ait resimlerdeki
sekiller tamamen geometrik bi¢cimlere indirgenir. Kandinsky ayni zamanda ‘Goriilen’ in
altinda gizli ‘Gortilmeyen’ in varligini yine ¢izgisel degerlerle ortaya c¢ikararak ‘gérme’
iizerine de belirli bir kuram gelistirir. Bu tiir bir diisiince, ¢izgi, nokta ve planlarla
somutlastirilir ve bu haliyle, sanat kurami {izerine denemeler tarzi bir ¢alisma ortaya
cikar” (Akbulut, 2005: 224-225). Bonfand, temel 6geleri bir yandan renk, dar anlamda
bigimlerin ve diger yandan bu grafik bi¢imlerin, yani nokta ¢izgi diizlem oldugunu ifade
ettgi Kandinsky’nin ‘Nokta, Cizgi, Diizlem’inde, diizlem ve 0zellikle destek
malzemesinin de eklemek gereken ilk diizlem oldugunu ve bu diisiincenin bizi ‘seyin’
Oziine gotiirdiigiini belirtir. Kandinsky’ ye gore, resimsel elementin 6zii soyut igerigin
ta kendisi olur. Kandinsky kanitlamasinin temellerini daha saglam atabilmek i¢in ille de
resimsel olmasi gerekmeyen bir elementi ¢ikis noktasi olarak alir: Alfabenin harfi. Harf
oncelikle belli bir sesi belirten isarettir- bir ses birimdir- herhangi bir diizenli isaret
kiimesi bir sozciik olusturur. Bunun da sessel bir rengi vardir. Hipotez, baslangicta
sozcliglinlin kesin olarak fenomenolojik anlaminda ki ‘epoche’ paranteze alma, kusku
duyma mantigi i¢inde harfin dilsel erekliligini erteler. Harf resimsel bi¢imine indirgenir.
O zaman bu harfin huzurunda meydana gelen islevinden yoksun birakilan olay,

seyircinin siradan harf karsisinda hissettiginden farkli bir duygu hissetmesini gerektirir.
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Dilsel isaret karsisinda hissedilen egemen havaya yol acan degisim, kendi olarak fark

edilen bu isaretin bigimi karsisinda boyun eger.

Bu deneyimi biz bilmedigimiz bir alfabenin harfleri karsisinda yasariz. Bonfand’a gore,
“Ayni disiince kivrimi Kandinsky’ye yan duran tablodan noktaya dogru giden harfe
rehberlik eder. Nokta, digsal isaret olarak yaziya 6zgii islevi i¢cinde kavramistir, yazi ona
‘resimselligini’ kaybettirerek ¢izgi noktanin gerilimi olacaktir. Noktanin iizerinde etkili
olan yeni giiclin dayattig1 istikamette, itilen nokta, ¢izgidir. Cizgi ise bir duygulanim (6z
duygulanim) ile bir bi¢imin ortak varligidir. Baska deyisle, ¢izginin artik bir seyin

cizgisi olmasi s6z konusu degildir, ¢izgi ¢izgi olarak vardir (Bonfand,2015: 49-52).

Resim 55: Kandinsky, Nokta, Cizgi, Plan,1925.

1910'da Miinih’te agilan ‘Islam Sanatinin Basyapitlar: Sergisi’ o yillarda diinyanim en
onemli olay1 gibi karsilanmis ve Avrupa’dan bu sergiyi ziyaret etmek i¢in en dnemli
ressamlar akin akin gelmistir. Kandinsky’ de iilkesinde ¢ikan Apollon dergisine bu sergi
ile ilgili yaz1 yazip gondermistir (Altintas, 2014: 68). ‘Islam sanat:’ adinda bir kitab1 da

olan Anette Hagedorn’un 2010 yilinda ‘Yiizyil Sonra’ adiyla Andrea Lermer Avinoam
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Shalem tarafindan diizenlenen sempozyumda ‘Muhammedan Sanatimin Bagsyapitlart’
sergisinin ‘Cagdas Sanatta Islam Sanatimin Ana Ozelliklerinin Etkisi’ bashg ile kaleme
aldigi caligmasinda Kandinsky’nin Apollon dergisine yazdigi yaziy1 kendi
arastirmalarin1  da  ekleyerek gilindeme getirmistir. Hagedorn’un makalesinde
yazdiklarma gore;1910 sergisinde toplam 421 Islam minyatiirii ve ¢izimi sergilendi;
bunlarin 180'1 ve 34’1 16. yiizyildan, 107's1 ise 17. yiizyildan kalan, Kandinsky'nin ¢ok
onemli buldugu Pers minyatiirlerinden geldi. Sonradan kendi sanati i¢in aradigi birgok
yeni yaklasimi, Pers minyatiirlerinden énce Miinih'te kesfe agik halde bulup fark etti.
Ona gore, "bunun insanlar tarafindan yapildigina inanmak" neredeyse imkansiz
gorliniiyordu. “Minyatiirlerin 6niinde dururken, onlarin kendi kendilerini cennetten
vahiymis gibi getirdiklerine inaniyordum.”

Resimlerinin daha da ilerleyip gelismesinin anlam ve 6nemini, ‘Sanatta Maneviyat
Uzerine’ adli kitabinda bir ciimlede agikliga kavusuyor: “Bugiin bile, bizi dogaya
baglayan bagi tahrip etmemiz, kurtulus icin zorla bu tahribati salivermemiz ve saf
rengin ve bagimsiz formun birlesmesiyle yetinmemiz durumunda; kabaca, kravat ya da
kilim gibi goriinecek siislere benzer eserler meydana getirirdik. Dolayisiyla resimdeki
ilkel durumumuz nedeniyle, bugtin bile 6zgiirlesmis renk kompozisyonu ile ilgili i¢sel bir

deneyim edinme sansumiz ¢ok diisiiktiir”.

19. ylizyilin sonlara ait Avrupa resimleri, Pers minyatiirleri ve Kandinsky ile diger
sanatcilarin tablolar1 arasindaki farklar bariz keskindir: 19. yilizyilin Avrupa resmi,
cesitli parlak renkler kullandi, gélgeler ve modellerle, belirli bir fiziksellik {izerinde
caligti. Biitlin bunlar bir tiir illlizyonizm meydana getirmistir. Pers resminde ise buna

karsilik, iki boyutluluk hiikiim siirmektedir. Minyatiir i¢inde farkli diizlemsel bakis
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acilart ve mekansal derinlik mevzusuna dair de farkli bakis agilar1 var. Figiirler, diiz
sekilli, cogunlukla siislenmis bir arkaplanin 6niinde hareket eder. Ton yok, ancak farkl
renk tonlarinda goriinen yerel renkler var (Hagedorn, 2010: 305-307). Kandinsky’nin
Paris'te 1933'ten sonra yaptigi bazi resimler Oyle siisliidiir ki bize sanat¢inin yar1t Dogulu

oldugunu hatirlatir (Lynton, 2015: 215).

Resim 56: Kandinsky, Noktaya Serbest Egri- Geometrik Egrilerin Sesi Esliginde, 1925.

1910 yillarinda Pers minyatiirleri hakkinda Kandinsky’nin soyledikleri: “Sadelikten
karmagikliga. Ama neredeyse bas dondiiren bir karmagikik.” Kandinsky, hatta August
Macke’, (Alman ressam) de, Iran (Fars) resminde oldugu gibi, diimdiiz bir bask1 icin
degil, temsillerin, haltya benzer bir yapisi olmasi ada gayret gosterdiler. Onem arz
eden sey, ozellikle, renktir. Temsiller diizlem bigimindeki iki boyutlu bir temel yapinin

onilinde kurulur, insanlar iki boyutlu olarak tasvir edilir, gruplar halinde ger¢ekg¢i bir
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kompozisyon tanimindan uzak, daha ¢ok 6lgek boyutu meselesidir. Buradan anlasilan,
gercekligin indirgenmesi ve soyutlanmasidir. Kandinsky, 1910'da Miinih'te gordiigii pek
taninmis olmayan Farsca bir ¢izim hakkinda bir yazi1 yazdi: Ornegin atlar!

“Bir grup at sirtisii sanki birbiriyle aymi nizamda kosan siyah tren gibi bir ¢izim
hatirliyorum. Atlarin hepsi sagdan sola kosuyor. Rengin biiyiisiinden yoksun olan bu
yaprak, giizelligiyle tiim kuvvetini, o giizellikten, kararliligindan ve ¢iziminin
amacwdan alyyor. A¢iklama igin ozellikle uygun olan bir ayrintiyi ele alalim: “Tek bir
kafanin értiilmemesi icin arka siralarin at kafalari, seyircilerin sirtlarinin istiinden en
yakin taraflarina dogru cevrilecektir. Bu garip, disleri birbirine ¢arpan agizli ve asili
tahta ¢eneli bu baslar gériintir olmalidir; biri onlarin gizlendigini hayal ederse, o zaman
sadece cizgilerin biitiinliigiiniin kompozisyonu kaybolmaz, ayni zamanda resmin
kendisiyle biitiin sesini meydana c¢ikaran resmin i¢ yliziiniin sesi de resimle birlikte
kaybolur. Béylece, perspektif ve onunla birlikte 'dogallik’ sessizce gbz ardi edilir.”
Bundan, daha sonra “sanatsal ozgiirliik sevgisi” olarak bahseder. Eylil 2008'de,
Berlin’deki 1953’iin Kiihnel Arsivi’nden, Apollo'da Kandinsky’e ait o zamanin yeni
yazigsmalarinin gevirisi ortaya ¢ikti. Klaus Brisch (1923-2001), Marburg'da Rus
sanatinda uzmanlasmis sanat tarih¢isi Ewald Behrens tarafindan tez icin hazirladigi
metnin ¢evirisini yapti ve bu sekilde, Kandinsky'nin Ingilizce cevirisinde kaybedilen
coskusunu ve etkisini geri kazandirabildi. Tezin {izerinde g¢alisirken, Kandinsky'nin
metnini Ernst Kiihnel'e (1882-1964) gonderdi ve kendisi igin terclime etti.
Kandinsky'nin tanimini herhangi bir Farsga ¢izimle iliskilendiremedigi i¢in, Kiihnel'den
yardim istedi. Kiihnel, mektubuna bir not olarak sunlari yazdi: Bunun, daha sonra

diizenlenen Kaiser Friedrich Miizesi'nde sergilenen Sarre Koleksiyonundaki bir ¢izim
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olabilecegini soyledi. Kiihnel'den Brisch'e gelen bir cevap olup olmadigi maalesef
bilinmiyor. Her ne kadar Friedrich Sarre koleksiyonundan bazi ¢izimler 1910 sergisinde
gosterilmis olsa da hangi ¢izimden bahsettigi de bugiine kadar agiklanamadi. Bunlar
Apollon'daki Kandinsky’nin anlattigi tarife uymuyorlar. Sarres koleksiyonu da higbir
zaman sistematik olarak yayinlanmadi ve kataloglanmadi, bu yiizden arsivleriyle ilgili
varsayimlara bagli kalmaya devam ediliyor. Baska yerlerde, Kandinsky ayrica 6zel
bakis acisina ve c¢izimin "nefes kesici" goriinmesine neden olan kismi temsil
edilemezlige de dikkat c¢ekti. “Bunlar tam olarak cagdas resimde eksik olan ressam
yonleri. Bu bir fenerle giindiiz ve gece aradigimiz sanatsal 6zgiirliiktiir.” Kandinsky'nin
mirekkep ve suluboya resimlerinde sagdan sola dogru hareket yonii 1911'den (bu
cizimleri: (Resim 54, 55, 56) ilham kaynagi alarak simgeledigini gosteriyor, ¢iinkii Bati
kiiltiriindeki normal yazi ve resim yonii aslinda soldan saga yonelir. Sol st kose,
kesinlikle bir anlami olmayan Arapga karakterleri bile gosteriyor. Kandinsky’nin,
Apollon okuyucular1 i¢in ‘tek bir Fars¢a ¢izim’ olarak tanimlamasina ragmen, onun
Miinih’te 400'den fazla Farsca resim ve ¢izim gordiiglinii ve onlardan fikir gelistirdigini
unutmamak gerekir. Bir ¢izim daha sonra bir¢ok renkli sanat eserinin yanindaki ressam
icin benzersiz bir Ornek olarak kaldi. Pers resminin estetigi, sadeligi, mekanin
boliinmesi, eylemin i¢ i¢e gegmesi ve insanlarin hareketi ile yakindan ilgileniyordu. Diiz
renkli alanlar1 olan geometrik sekillerle ilgiliydi. Minyatiirlerin renkleri, Kandinsky'yi
sanatinda yeni yaklagimlara gotiirdii ve uzun siirecek bir etkilenme i¢in cogku uyandirdi

(Hagedorn, 2010: 305-307).
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Burada bahsedilen c¢izimlerin Kandinsky’nin anlatimlarina dayanarak” Rengin
biliylistinden yoksun olan bu yaprak, giizelligiyle tiim kuvvetini, o giizellikten,
kararliligindan ve ¢iziminin amacindan aliyor” ifadesinde minyatiir sanatinin
renkgiligini distintirsek, Hiisn-i Hat eserleri olarak diisiinebilir. Arap yazisi bilindigi
gibi sagdan sola dogru yazilir. Bu durum dis diinyadan kalbe yonelisin ¢okluktan birlige
dogru gidisin bir temsili seklinde yorumlanmistir. Buna karsilik soldan saga dogru
yazilan Latin yazis1 da disadoniik olusun iceriden dis diinyaya acilisin bir sembolii
olarak degerlendirilmistir (Kog, 2009: 145), renk olarak siyah miirekkep ya da tek renk
olarak koyu miirekkep tercih nedenidir. Kandinsky’nin kompozisyonlarinda latin
yazisinin soldan saga olan temayiilii yerine, Arap yazisinin sagdan sola seklinde gelisen
yonelimi s6z konusudur.

Burada Kandinsky’nin bir sanat¢1 olarak bu eserler karsisinda duydugu hazzin ifadesi ve
sonraki eserlerine bigim olarak tesiri olabilecegi noktasidir. Bu etkilenme tarihin her
doneminde dogu ve bat1 sanat ve felsefesinde cift tarafli s6z konusu olmustur.
Kandinsky’nin Monet’in tablosundan etkilenmesi ne kadar dogalsa gezdigi bu sergide
ki hat ve minyatiir eserlerinden etkilenmesi de ayni dogallikta degerlendirilmelidir.
Kandinsky’nin manifestosunu yazmis oldugu soyut sanat felsefesiyle, Islam sanatlarinin
icinde barindirdig1 anlam farkliliklar1 bariz bir sekilde ortadadir. Ancak Nokta, ¢izgi,
plan’ adli ¢alismalar1 Islam hat yazisiyla benzerlikler tagimaktadir. Sanatci, renk
perspektifinin derinliginden dahi uzak bir sekilde kaligrafik cizgilerle tasarladigi bu
kompozisyonlarinda kendi 6znel duyum ve bicimlerini de katarak yeni resimsel bir

bigimleme olusturmustur.
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Resim 57: Kandinsky, Kalem ve Miirekkep Cizimi, 1926.

Bonfand, Kandinsky i¢in soyutlama bir goriintiiden belirtiden dogar diyor ve ekliyor
“Kandinsky olsa buna, kelimenin tam anlamiyla vecd derdi. Bu anamorfoz, etimolojik
olarak, Kandinsky’nin betimledigi bicimlenme, tablodaki goriinmeyenin goriinmesidir.
Diinyanin tasarlanmis higbir nesnesine artitk bagimli olmayan tablo igindeki bu
goriinmezin goriinmesidir” (Bonfand, 2015: 16). Kandinsky’nin ifade ettigi gibi,
“Swadan insanlar acisindan, tamdik nesnelerin yarattigr izlenimler tamamen
yiizeyseldir. Oysa yeni bir fenomenle ilk karsilagma ruhta derhal bir etki olusturur. Bu,
cocugun diinyay kesfi gibidir,; her nesne yenidir’ (Kandinsky, 2010: 63).

Malevich’in hac¢ bi¢iminde resmettigi, yatay ve dikey iki dikdotgenden olusan kalin
boya tabakasiyla kapli, ‘beyaz iizerine biiyiik hag’, ‘beyaz iizerine beyaz ha¢’ ve ‘siyah
hag¢’ adl tablolarinda ki, hagin bir simge oldugu kusku gétiirmez. Malevich dogrudan
dogruya Hristiyanlikla ilgili bir resim yapmak istememis bile olsa sanatinin gizemci bir

amag tasidigi ortadadir (Lynton, 2015: 80). Sanat fenomeni estetik deneyimde verili
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olanin kendini dolaysiz olarak gosteren olmadigini ortaya koyar. Goriiniir gériinmezle
dogru orantili olarak biiylir. Goriinmez ne kadar artarsa, goriiniir o kadar derinlesir (San,
2016: 62). Burada goriinmeyenin, goriiniir olandan daha fazla anlam igerigi olusmustur.
Beyaz Uzerine Siyah Kare"de saf duyguyu siyahla, boslugu, higligi beyazla ifade eden
ve izleyiciyle renkler araciligiyla sdzel olmayan bir iletisim bi¢cimi kurmaya calisan
Malevich'in gorsel dagarciginda dik ¢izgiler insanin doganin kaosuna karsi iistiinligiini
ifade eder (Antmen, 2009: 82). Malevig, siyahin 5. boyut dedigi ekonomiyi, kirmizi
rengin devrimi, beyaz rengin saf eylemi olarak ifade ettigini vurgulamistir (Y1ilmaz,
2009: 273). Su halde, eski ikonlan tahrip etme siireci yenilerini -bu durumda,
maddeselligin ikonlarini- yaratma siirecine benzer. Bu sayede imge, ruhun tezahiir
edecegi bir yer olma roliinii saf maddenin tezahiir edecegi bir yer haline gelecek sekilde

degistirir ve baskalagim gecirir (Groys, 2013: 75)

T

Resim 58: Malevich, Beyaz Uzerine Biiyiik Hag, Beyaz Uzerine Beyaz Hag Ve Siyah Hag, 1922.

Malevich, ‘Nesnesiz Diinya Adli’ kitabinin ‘Supramatizm’ adli bdlimiinde din
kavramini burada hag tasviriyle niteledigi, ekonomi ve sanat iligskisine nesnesiz devrim
ruhuyla soyle dile getirir: “Ve sanat da Tanriya ibadet ile hizmet ettigi zamanlar
haricinde, kinamir. Tanri bilincinden din dogdu ve dinden kilise. A¢hgin duyumundan

faydacilik anlayis1 gelisti ve bu anlayistan da ticaret ve endiistri. ...Kisinin bilincindeki
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hislere -her cesit tiirden hisse- dair tasavvurlarin tiimii, onun hayata bakisint belirler.
Onu etkileyen hisler degisir oldugundan, bahsedilen hayat bakisindaki en dikkate deger
degisimler gozlemlenebilir. Ateist, dindar, Tanridan korkan, tanritanimaz vesaire olur.
Bir bakimdan insan tamaminin yukarida bahsedilen hayat bakiginin belirledigi hislere
ait, bir dizi farkli dalgay: alan ve doniistiiren bir radyo alicisina benzetilebilir.
...Hayatin degerlerine iliskin yargilar bu sebepten genis ol¢iide dalgalanir. Yalniz sanat
degerleri diigiincenin ana hatlarimin degigsimine meydan okur. Boéylelikle, mesela
tanrimin veya azizlerin resimleri, onlara katilmis sanatsal his goriiniir oldugu siirece,
ateistlerin koleksiyonlarinda pismanlik olmaksizin yer edinebilir (ve aslinda gercekte
onlar tarafindan koleksiyon yapilwr). ...Hayatimiz, nesnesiz hissiyatin nesnel imgelerle
tasvir edildigi bir tiyatro oyunudur. Bir psikopos, kelimeler ve jestlerle, uygun bir
sekilde stislenmig bir sahnede, dini bir hissiyatin bi¢imdeki yansimasint iletmeye ¢aligan
bir oyuncudan baskasi degildir. Ofis memuru, demirci, asker, muhasebeci, general...
Oyunu ve oyundaki rollerini hayatin kendisi ile karistiracak derecede kendini kaptirmuis
bir¢ok insan tarafindan sergilenen bir oyun sahnesinin karakterleridir... Son tahlilde
her bireyin kendisine dair bildikleri ¢ok azdir. Ciinkii ‘gercek insani yiiz’ ‘gercek yiizde’
karistirllan  maskenin arkasindan fark edilemez... Sanat¢ilar her zaman igin
temsillerinde insan yiiziinii kullanmaya tutkundur. Ciinkii onda hislerini iletebilecekleri
en iyi aract (¢ok amagh hareketli anlamli mimikleri) goriirler. Supramatistler yine de
insan yiiziiniin ve dogadaki nesnelerin genelinin temsilini bwraktilar ve (hislerin
disaridan gelen yansimalar: yerine) hislerini aracisiz hale getirecek yeni semboller
buldular. Zira suprematist gozlemlenemez ve dokunmaz o hisseder” (Malevich, 2013:
87- 89). Goriildiigi gibi, suprematizm, yalniz bir 6zgiin estetik deger sistemini meydana

getirmekle yetinmeyip, 6zgilin bir ahlak, toplum ve kiiltlir felsefesini de beraberinde
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getirir. Onda, ¢agn tiim agik ya da ortiikk mutlaga ulasma, relativlikten kagma, kurtulma
ide’leri bir sistematik’e kavusmus olur. Bu sistem ic¢inde ¢agin genel kanavasi ¢izilmis
olur. Bu da, soyutluktur. Bu anlamda suprematizm, salt bir soyutculuktur, her tiirli
pratik gerceklikten kagmaktir. (Tunali, 2013: 185).

Malevich, bagka bir yerdeki sinirsiz uzayi, o ¢evreyle ilgisi olmayan kozmik bir uzay1
yansittigint belirtmek istiyordu (Lynton, 2017: 80). Bu kozmik uzay Malevich’in
supramatist din olarak ifade ettigi sistemdir. Onun kendi Isa’s1 bu bi¢imin ardindadur.
Bu durum bir yandan sonsuz, mutlak olanin, uzaysal gergekligin bilgisini duyuran,
boylelikle evrenin hakimi olan, diger yandan da Tolstoy’un insanda dogrudan onun,
dolayli olarak Tanri’’nin goriintiisiinii gordiigii, aklin kendisi olan ve dogrudan insanin
icinde bulunan, insanin aklin yolunu izleyerek icindeki varligini idrak edecegi bir Mesih
karakterini akla getirir (Y1lmaz, 2009: 354).

Buradaki anlayis, Bizans ikonalarinda oldugu gibi imgeyi benzesim ilkesinden
kopararak, benzesmeyen bir benzesimi dile getirmeye ve tersinden bir yolla,
goriinmeyenin ne oldugunu degil ne olmadigimi agimlamaya yarar. Gosterilenle
benzesmeyen bir imge, imgenin ardinda yatan goriinmeyene sunulan hiirmet geregidir:
Onun ne oldugu degil, ancak ne olmadig: bilinebilir. (Saym, 2013: 17). Bu diisiince
Florenski’nin Tersten perspektif anlayisiyla, Malevich’i  yeni-primitivizmden
Stiprematizme tagir. Siiprematist Siyah Kare bu baglamda da bir ikona niteligi kazanmis
olur. Malevich’in Latince “en iist, en yiice” anlamina gelen “supreme” sozciigiinden
tirettigi Suprematizm, ‘hichir seyin’ ve ‘her seyin’ i¢ ice gectigi bir sanat yani temelde
uzaysal gercekligi yansitan bir saf sanat, 4. boyutun hatta 5. boyutun i¢inde temsil
edildigi bir sanattir. Bu sanatta, sanatin igerigi sanatin kendisidir (Yilmaz-Odekan,

2009: 50).
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Ayvazoglu, Islam sanatmin piirist bir sanat oldugunu, ¢iinkii hi¢bir fenomenin dogrudan
dile getirilmedigi, i¢ gayesinin goriinenlerin ardindaki goriinmeyene ulasmak, dis
gayesinin ise diinyay1 giizellestirmek oldugunu ifade eder. Biitiin metafizik arka planina
ragmen Islam sanati her zaman hayatin icindeydi; ancak esas olan seyretmek degil
yasamakti (Ayvazoglu, 2000:147). Islam'da birbirinden bagimsiz sanatlar yoktur.
Minyatiir, hat, kabartma, mimari tiniter bir sekilde ortami diizenlemek icin gelisirler.
Faydalilik ve giizellik kavramlar1 silinemez sekilde birlesmistir (Cabrera, 2017: 117).
Islam uygarlig1, temeli inang olan hakikat uygarligidir. Onda ii¢ ilkeyi yanyana ve igige
goriirliz: hayat, olim ve sonrasi ilkelerini. Bu ii¢ ilke, yaratimin (hilkatin) {i¢
goriiniimiine denk diiser. Yaratici ise Tanr1’dir. Sanat¢inin icrasinda ise Turan Kog, is
basinda olan ilkenin soyutlama yani miicerrede agilma ve kendine 6zgii kurallar1 olan
bu soyutlama da miicerret olan, somut nesneler araciligiyla adeta gozle goriiliir hale
getirilmekte oldugundan bahseder. Ona gore,” Bu tezyinat, iginde gozle goriilenden

daha fazlasin1 barindirmasi dolayisiyla en sonunda bir tefekkiir nesnesi olarak karsimiza

¢ikar (Kog, 2009: 159).

Sahkulu?!, Osmanli Saray Nakishanesi’nde yeni bir bezeme iislibu seklinde gelisme
gosteren saz yolunun ilk temsilcisidir. Saz kelimesi “iisliip ve tarz” anlamindaki yol
kelimesiyle birleserek Osmanli siisleme terminolojisinde zemini boyanmanus kagitlar
iizerine siyah miirekkep ve firca ile yapilan resmi ifade etmistir. Iri, kivrak ve sivri uglu

dilimleri olan isliiba ¢ekilmis yaprak ve ¢igek motifleri, hayal mahsulii ¢esitli orman

21 Sahkulu: Kanuni Sultan Siileyman dénemi saray nakishanesinin sernakkasi ve saz yolu bezerne
tslubunun ilk temsilcisi. Resmi kayitlarda Bagdatli oldugu belirtilmektedir. Resim ve nakis sanati
egitimini Tebriz’de Aga Mirek'ten almig ve yetene§ini gelistirmistir. Zamanla bu alandaki giizel
eserleriyle sohreti Islam iilkelerinde yayilmstir. Asik Celebi, Sahkulu'nun 1l. Bayezid doneminde
Tebriz'den Amasya'ya gidip Sehzade Ahmed'in sarayinda kaldigini, sehzadenin 6liimiinden sonra Yavuz
Sultan Selim zamaninda istanbul'a geldigini kaydetmektedir
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hayvanlari, periler bu tislibun konularin1t meydana getirir. Tezhip, kitap kabi, ¢ini, tas
isciligi, kalem isi, hali ve kumasg desenleri, kuyumculuk ve maden is¢iligi gibi sanat
kollarinda uygulanan bu iisltip, XVI. ylizyilin ilk yarisindan baslayarak gittik¢ce artan bir
istekle XVIII. yiizyilin ikinci yarisina kadar kullanilmistir (Derman-Duran, 283) Mahir,
Islam bezemesi hakkinda ifade edilen bu diisiincenin, Islam sanatinda 15. ve 16.
ylizyillara kadar inen bir resim gelenegine baglandigini ifade eder. Firca konturlarinin
esast olusturdugu, renk ve cizginin ayni degeri tasidigi ve birbiriyle kaynastigi bu
gelenek, Islom minyatiirciiliigiinden farkli  bir ¢alisma  yoludur. Osmanh
Nakkashanesi’nin miizehhipleri ve ressamlarinca 18. yiizyill Osmanli kaynaklarinda saz
yazmak adini alan bu c¢alisma tarzi, ayr bir ekol halinde uygulanmistir (Mahir, 1986:

113).

Sahkulu’nun diizenlemelerinde motiflerin tek tek goriilmesi yerine yogun ve birbiri
icine geemis girift sekilde bir biitiin halinde goriilmesi bu {islibun en 6nemli
ozelliklerinden biridir. Bu yogun desen icinde ortaya ¢ikarilmak istenen motif farkl
boyama teknigiyle belirginlestirilir. Cok ender goriilen hafif bir renklendirme yapilir.
Aharli kagit iizerine sadece altin ve is miirekkebi kullanilarak islenen hareketli
desenlerden meydana gelmesi bu iislibun en carpict 6zelligidir (Derman-Duran, 2010:
284). Sahkulu, Osmanli Saray Nakigshanesi’nde yeni bir bezeme usliibu seklinde
gelisme gosteren saz yolunun ilk temsilcisidir. Saz kelimesi “iislip ve tarz” anlamindaki
yol kelimesiyle birleserek Osmanli sisleme terminolojisinde zemini boyanmamis
kagitlar Gizerine siyah miirekkep ve firca ile yapilan resmi ifade etmistir. iri, kivrak ve
sivri uclu dilimleri olan Usliiba ¢ekilmis yaprak ve ¢icek motifleri, hayal mahsuli gesitli

orman hayvanlari, periler bu UGslGbun konularini meydana getirir. Tezhip, kitap kabi,
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¢ini, tas isciligi, kalem isi, hali ve kumas desenleri, kuyumculuk ve maden isciligi gibi
sanat kollarinda uygulanan bu slGp, XVI. ylzyilin ilk yarisindan baslayarak gittikce
artan bir istekle XVIII. ylzyihn ikinci yarisina kadar kullanilmistir (Derman-Duran, 283).
Mabhir, islam bezemesi hakkinda ifade edilen bu diisiincenin, islam sanatinda 15. ve 16.
ylzyillara kadar inen bir resim gelenegine baglandigini ifade eder. Firca konturlarinin
esasl olusturdugu, renk ve cizginin ayni degeri tasidig ve birbiriyle kaynastig bu
gelenek, IslAm  minyatirciliginden farkli  bir calisma yoludur. Osmanh
Nakkashanesi’nin miizehhipleri ve ressamlarinca 18. yiizyill Osmanli kaynaklarinda saz

yazmak adini alan bu caligma tarzi, ayr1 bir ekol halinde uygulanmistir (Mahir, 1986:

113).

Resim 59: Sahkulu, Saz Yolu Tezhibi, 1526-1545.
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Sahkulu’nun diizenlemelerinde motiflerin tek tek goriilmesi yerine yogun ve birbiri
icine gecmis girift sekilde bir biitiin halinde goriilmesi bu islibun en Onemli
ozelliklerinden biridir. Bu yogun desen iginde ortaya cikarilmak istenen motif farkl
boyama teknigiyle belirginlestirilir. Cok ender goriilen hafif bir renklendirme yapilir.
Aharli kagit iizerine sadece altin ve is miirekkebi kullanilarak islenen hareketli
desenlerden meydana gelmesi bu iislibun en ¢arpict 6zelligidir (Derman-Duran, 2010:
284).

Sahkulu, (Resim 59) eserinde hayali figiirleri, stilize edilmis bitki motifleriyle
kaynastirmis, bosluk doluluk dengesini de koruyarak girift bir desen naksetmistir. 11k
bakista bitki motifleri goze ¢arpmaktadir. Kompozisyonun iginde yer alan hayvan
motifleri desenin hakimiyeti icerisinde tezhiplenmistir. Modern soyut sanat anlaminda
manifestosu olmayan bir anlatimi olsa da Sahkulu’nun anlatim dili liriktir. O gériineni
istedigi gibi kendinde eritip yansitirken, goriinmeyeni gizemli bir sekilde saklar. Hatta
kendi tasarimi olan kivrik dal kompozisyonlarinda, her tiirlii hayali gizemli varligi da
hem goriinlir hem goriinmez bir ustalikla naksetmistir. Sonsuzlukta var olmus gibi
mekanda ucan bu oriintiilerin bir kisminin goriiniir kilinmasiyla, yiizeyin sonsuza agilan
zengin yaprak ve hatdyl motifleri yaninda yari dsliplastirilmis hayvan motifleri
kullanilarak olaganiistii bir siisleme giici hissedilmektedir. Saz {islibunda en ¢ok
kullanilan motifler arasinda Orta Asya’da Tiirkler tarafindan yayginlagtirilmis efsanevi
bir hayvan olan ejder motifi yer almakta olup bir arslan ile miicadelesi konu edilmistir.
Ormant andiran bu yogunlugun iginde motifler, hareket ve derinlik saglayan kalin
cekilmis c¢izgilerle belirginlestirlirken, ayrica gozle secilemeyecek sekilde ustaca

cekilmis ince hatlar da goriiliir.

241



Igerik olarak hem zamansal hem de kavramsal farklar olan iki kiiltiiriin soyut
anlayisinda gelisen ‘goriinmeyeni gormek’ felsefesi, anlam farkliliklarini da getirmistir.
Islam sanatlarinda psikolojik ve oznel yonelislerle gelismeyen sanatin ifadesi
Sahkulu’nun eserlerinde ‘goriinmeyen’ olandir. O, bunlarla ilgilenmek yerine ezeli ve
ebedi bir diisiinceyle, sinirli bir mekanda sonsuzluga dogru acilan bir i¢ tasavvurla
oriintiilerde olusturdugu geri déniislerle ve tekrarlarla miicerrede dogru yol alir. lahi
hazdan kaynakli ruhunun tatmin olmusluguyla, o hazza hizmetin getirdigi hikmet bakis1

ile kaygiy1 yok ederek igsel putlarini da devirir ve eserin de adeta cenneti tasvir eder.

Resim 60: Mondrian, Evrim, 1911.

Soyut sanatin temsilcilerinin, (Kandisky, Malevich ve Mondrian) iginden eserleri
baslangigta tinsel bir boyutun damgasini en agik se¢ik tasiyan Mondriandir. Ancak
bununla birlikte Teozofik temelinden de bi¢im olarak en fazla uzaklasmis olanidir.
Mondrian’in eserlerinin teozofik kokeni ile bigimsel olarak vardigi noktanin denk
olmadigin1 diislindiiriir. ~ Mondrian’in eserlerinin giici asla uzlagmaya varmayan
tutarlilik ¢izgisi ozliligli dogrulugu ile Teozofist doktrininin arasindaki mesafe
biiytliktiir. Teozofi Cemiyetine katildiktan iki yil sonra evrim triptigi (Resim 60)
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yapilmistir. Bu eserde, lic kanadin her birinin iizerinde, Teozofinin istedigi tinsel
yiikselisin ii¢ halini simgeleyen degiskelere gore resmedilmis bir kadin viicudu vardir
(Bonfand, 2015: 33-34). Bu Mondrian’in biitiin sanat {iretiminde bu denli agik bir
simgeciligi uyguladigi tek yapit olmasiyla da onemlidir. Tinsel evrimin bu adimlari,
‘hazirlanma’, ‘aydinlanma ve ‘0zel kisi’ olustur. Hazirlanma imgelemle; aydinlanma
esinle, 6zel kisi olus sezgiye, sezgisel bilgiye ulasmakla miimkiindiir. Bu ii¢ asama
stiresince adaylar smanir, arilastirilir, giliclendirilir, boylece tinsel ylikselis baglar.
Mondrian siiphesiz, tinsel kurtulusa giden bu hazirlanma siirecini Isa’nin g¢ilesine
benzetmistir. Disi figlirlin omuzlarindan ¢ikan bu ¢icekleri ayn1 zamanda bu hazirlik
evresinde meyve vermeye baslamak olarak degerlendirmek de miimkiindiir. Sag kanatta
bu cicekler alt1 koseli yildiza dontismektedir. Alt1 koseli yildiz dinsel sembolik arka
planinin yani sira Teozofi Cemiyeti’nin semboliidiir (Y1lmaz, 2009: 19).

Tunali’ya gore, Mondrian’1 soyuta gotiiren neden bigim vermenin esetik degerinin
haricinde ontolojik bir anlaminin olmasidir. Kompoziyon’da degismez olan sey (tinsel
olan), cizgi ve renksiz renkli (siyah, beyaz, gri) ylizeylerde kendini ifade eder, oysa
degisen sey (dogal olan) renkli yiizeylerde ve ritim’de ifade bulur. Estetik olma, soyut
sanat i¢in yalmz bir estetik degeri ifade etmez, yalniz estetik degeri dile getiren bir
kategori degildir, belki de daha fazla olarak, gizlide bulunan bir varligr goriiniir
kilmaktir, bu anlamda da bir ontolojik kategoridir. Clinkii, bu degismez olan, temel
varlik, ancak estetik bir bi¢im verme i¢inde kavranabilir bir gergeklik elde etmis olur.
Bunun i¢in, soyut sanatta bi¢im vermenin ontolojik bir anlami vardir. Bu ontolojik
anlam, bi¢gim vermeye zorunlulukla baglidir (Tunali, 2013: 153).

Belki de sanat¢1 goniilsiiz bir felsefecidir ve iyimserlikle birlikte bu diinyay: biitiin olasi

diinyalarin en iyisi ya da bir model olmayacak kadar kotii kabul etmese de soyle der:
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“Su andaki bi¢cim bakimindan bu diinya miimkiin olan tek diinya degildir. Bu nedenle
doganin Oniine yerlestirdigi bitmis bigimleri irdeleyici gozlerle inceler” (Klee, 2007:
43).

Bati sanatiyla Islam sanatinin sanata bakisi belki de Paul Kle’nin bu soziinde ifade
edilebilir.  Islam sanatinda irdelenen maddenin, gériinmeyen tarafindaki &ziinde
‘Vahdet’i aramaya yoOnelis vardir. Yaratani yaratandan Otlirii sevme anlayist bu arayis
tizeredir. Maddeyi kendinde eriterek bigim veren miisliiman sanat¢i, sorgulamaz, kavga
etmez faniligini bilir, hep *bilmek’ lizere kurulmus bir felsefesi ve goz terbiyesi vardir.
Goriinmeyen bilinmeyen degildir. O bilinmek istemis ‘Yiice’dir. Varligin i¢indeki
bilineni arar, tipki bir ¢ocugun bilineni ilk defa kendi deneyimleriyle yeniden
kesfederek Ogrenmesidir onun diinyaya bakisi. Bilgiye ulasmak, bilmenin, ya da
Oziimiizde sakli hazineleri bulmanin bir yolculugudur, EI Cemil ismiyle yol alistir.
Turan Kog, Islam sanatinin epistemolojik gayesinin, yani bize bildirmeye ¢alisti1 seyin
goriinenin arkasindaki gériinmeyene ulagmak, pratikteki gayesinin ise diinyay1 ve hayati
giizellestirmek oldugundan bahsetmektedir. Islam'da din ve diinyada iki ayr1 alan
telakkisi olmadig igin, Islam Sanatlarmin da tiim metafiziksel boyutlariyla, siirekli goz
oniinde bulundurdugu ilkelere sadakat iizere bir bilingle, her tiirlii malzemeyle diinyay1
giizellestirme yoluna gittigini ve giizellik i¢in kistaslar belirleme ve sanat nesneleri
yaratma konusunda onemli bir rol oynayan dini tecriibe ile estetik tecriibenin tabir
caizse ayni istikamette ve el ele yliriidiigiini dile getirir (Kog, 2009: 18). Kisacasi din

miidahale edici degil referans alinacak igsel bir tavirdir.

Bati sanatinda goriinmeyen de bir gercegin pesinde kosar, nesnesiz bir diinyada igsel

maddelerin kavgast vardir. Sanat¢i gergegin anlamini sorgulayarak, bilgi ve
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deneyimleriyle cevaplar aramistir. Avrupa Sanatinda, Fransiz Ihtilali ve Sanayi
Devrimi’nin fikir yapisinin, karsit disiincelerin ve bilim alanindaki gelismelerin
etkileriyle de bu donemin ardindan bigime bakis acisinda kokli degisim yasanmuis,
ressamlar eserlerinde igsel anlatimi On plana tasiyarak gorlinmeyeni gostermeye
caligmiglardir. Soyut akim bir siirecin gostergesi olmus sanat¢1 6znel yaklasimlariyla
deneyimledigi calismalarmni, Kant’in getirdigi diisiince ekseninde “Icerik olmaksizin
diisiinceler bos, kavramlar olmaksizin goriiler kordiir” mantigiyla trencandental bir
goriiniimle ifade etmislerdir. Soyut sanatinkuramcisi Teo Van Desburg’a gore. “Ciinkii
0z, temel varlik, derinlik ancak goriiniisler bakimindan transcendent olan bir varlikta,

sanat yapitinin varliginda giin 15181mna ¢ikabilir” (Tunali, 2013: 148).

3.3. TEFEKKUR VE GEOMETRI

Riyazi ilimlerin sekil ve cisimler arasindaki iliskileri inceleyen dali, geometri
kelimesinin ash Farsca'da "6l¢me"” anlamina gelen endazedir. Araplar, bu ilimle ilk defa
IX. yiizyilda Oklid'in Elementler'ini terciime ederken tanismislar ve adina Grekler gibi
onlardan aldiklar1 geometria (yer Ol¢timii) kelimesini kendi fonetiklerine uydurarak
cumatriya demislerdir. Zamanla bu isim terkedilmis ve yerine ayni1 anlamdaki ‘misaha’
uygulamali geometriyi, ‘hendese’ de kuramsal geometriyi ifade etmek iizere
benimsenmistir. (Stiveysi, 1998: 196). Hindu felsefinde siklikla gegen ve ayni zamanda
Platoncu ve Yeni Platoncu felsefede de ragbet goren “Olgiilememis olan sey,
tamimlanamayan seydir.” sozii geometrinin gerekliligini izah etmeye yeterlidir. Diger
taraftan Olciilebilen seyin kozmos i¢inde sonlu icerik oldugunun farkina varilmakta ve
ontolojik kategorinin sinirlar1 tayin edilmektedir. Aslinda biitiin bu ifadeler sonsuz ile

sonlu olan1 kozmos iizerinden hareketle tanimlanabilir denemeleridir. Bu noktadan
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olmak tizere ‘Geometri’ bir tiir sinirlama olayidir. Aristo’nun ifadesi ile “Sinwrt olmayan

tammsizdir” yaklagimi; sinirt olmayana algilama ve Ogrenmenin zorlugunu acgikga

ortaya koymaktadir (Cayci, 2016: 197).

Matematigin oran ve sayilarin estetikle iligkisi eski inanglarda eski kiiltiirler de
karsimiza c¢ikar matematigin en eski kuramcisi pitagoras olarak bilinse de estetik
bigimlerde matematiksel iliskilerin sayilarin ve oranlarin egemen oldugu inanci ¢ok eski
dogu kiiltiirlerinde vardir (Erzen, 2016: 83). En eski dinsel sembollerin mandalalar
oldugu goriiliir. Matematikle inang iligkisi tarihsel siire¢ icinde degerlendirildiginde
Hinduizm ve Budizm’de evrenin yapisini1 simgeledigi diisliniilen ana bicimi daire ve
kare olan mandala, Hiristiyanlik dis1 sanatta giines tekerlegi olarak tanimlanir. Daire
bi¢imi, giines simgesinde karsiligini1 bulur ve bir¢ok ulus icin tanrisalligin simgesi olan
giines ile 6zdeslestirildiginde, biitiin dinlerde 1518a, aydinliga ulasma yani miikemmele
ulagsma olrak nitelendirilir. Mandala’ya giines ile ilgili bir anlam yiiklenmesi daire
bi¢iminde temelini bulmasindandir. Bu daire, kare i¢indedir (Glimiistekin, 2011: 104).
Biitiin yantra diyagramlarinin tipik 6zelligi, Sri Yantra unsurlaridir. Diizenli bir desene
uygun olarak kirilmig diiz ¢izgilerden olusan kare bir dis cerceve, ortak merkezli
daireler ve stilize niliifer yapraklarindan olusan bir diizenleme, i¢ ice ge¢mis dokuz
ticgenin ortak merkezli bir kompozisyonu olarak belirir. Kare gergeve, yani soguktan
titremekte oldugu gibi Tantrik gelenekte "titrek" (sisirita) olarak adlandirilan bu ilging
tanim, ¢ercevenin simgesel anlamina degil, bigimine gonderme yapar. "Titrek" ¢izginin
kare mihrabin dort duvarina isaret etme oOzelligi, temel c¢izgisel desen renkler ve
bigimlerle dolu oldugunda &zellikle belirgin hale gelir (Zimmer, 2004: 164). Kare,

orijinal kutsal simgeler iicliisiiniin (daire, liggen ve kare) sonuncusudur ve yeri, diinyay1
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simgeler; dort kosesi de dort ana yonii: Kuzey, Giiney, Dogu ve Bati’y1 isaret eder
(Gumtistekin, 2011: 105). Mandalanin ortadaki alan1 Brahman’in makamini temsil eder;
64 kareli mandalada, ortadaki alan, dort orta kare isgal eder; 81 kareli Mandala da ise
dokuz kare iggal eder. Bu alanda merkezin odasi dikilmistir. Bu oda, tapinaga adini
veren tanrinin semboliinii barindirir ve ‘altin embriyoya’ kozmosun parlak tohumuna,
benzer (sekil 6-7). Hindu sanatinda yer alan kozmik dongiilerin, daha dogrusu goksel
hareketlerin kristal forma etkili bir doniistimii kutsal sehir sembolizmde bulunur. 64
kare iceren milkkemmel mandala, Ramayana da her yanda sekiz boliimii olan bir kare
olarak tasvir edilen tanrilarin zaptedilemez sehrine benzer. Tipki tapinagin plani
Brahmay1 igerdigi gibi bu sehir de ortasinda Tanrmin makami’ni barindirir.
Hiristiyanlikta da kozmosun degismez ve goksel sentezi bir sehir olarak, Gokteki Kudiis
olarak sembolize edilmistir; bu sehrin sinirlarmi oniki siitun ayakta tutar ve karedir ve
merkezinde ilahi kuzu (Isa Mesih) ikamet eder. Kilise babalarina gore, Gokteki Kudiis

Hristiyan mabedinin prototipidir (Burckhardt, 2017: 40)

Sekil 3: 64 Bolmeli Mandala Sekil 4: 81 Bolmeli Mandala

Islam bilimlerinin, karsilastig1 eski medeniyetlerin mirasindan baslayarak (yola ¢ikarak)
gelistigini ifade eden Bouamrane’ye gore, Islami bilimin ilerlemesinden &nce diisiince

ve tecriibelerin degise geldigi {i¢ biiylik kiiltiir merkezi kavsagi kurulan bu merkezler:
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Iskenderiye, Edessa [Harran] ve Ciindisaptr’dur. Miisliimanlar ilk defa 21 H/ 642 M.de
Iskenderiye’ye ulastiklarinda, Misir ve Yunanlilarm bilimsel mirasmi buldular ve
matematik ve tipla ilgili bilgiler edindiler (Bouamrane 2009: 383). Siiveysi’nin
ifadesiyle, Miisliimanlarin, antik donemden miras aldiklar1 geometri bilgilerinin yaninda
yeni kesfettiklerini de astronomi optik ve cebir sahalarina uygulamaya baslayarak ayrica
geometriyt mimari alaninda ve siisleme sanatlarinda yaygin bicimde kullanima
sokmuglar, bunlarin yaninda trigonometriyi de bir bilim dali haline getirerek bu konuda
gecmisten aldiklar1  bilgileri yeniden diizenlemislerdir. Islam matematikgileri,
kendilerinden 6nce geometri alaninda eser veren Grek ve Hintli ilim adamlarini takdir
etmekle birlikte akil ve tecriibe yolu ile elde ettikleri biitiin yeni bilgileri ve bunlara
dayali elestirilerini agiklamaktan da g¢ekinmemislerdir. Bu tavirlar1 antik donemde
bilinmeyen degisik yonelimlerin ortaya ¢ikmasina imkan saglamistir (Siiveysi, 1998:
196).

Tunali’ya gore, “Evrensel realite nasil duyusal gerceklik icin bir temel varlik ise, ayni
sekilde evrensel realitenin var olus bigimleri i¢in bir ilk 6rnek, bir estetik ontolojik ilk
ornek, prototypus olacaktir. Bu ilk ornekler, varligin ilk bigimleridir. Bu ilk bigimler
nerede bulunurlar? diye sordugumuzda, buna verilecek yalin bir karsilik, geometride,
geometrik bicimlerde tarzinda olacaktir” (Tunali, 2008:152). Geometrinin muhtevasi
geregi, diizgiin sekiller ortaya koydugu gortlir. Kirik, egri ve diiz ¢izgilerle geometrik
sekillere ulagsmak miimkiin oldugu gibi liggen, dortgen, altigen ve sekizgenlerin
birlikteliginden baska geometrik diizenlemelerle yeni formlara gidilebilir. Bu durum
geometrik formlarin tezyinata, dolayisiyla anlam ve semboller diinyasina ne kadar
uygun oldugunun delilidir. Boylece Geometri, sanata etki eden nispet ve ahenk gibi

unsurlardaki koordinasyonun temin kaynagidir (Cayci, 2016: 197). Bunlarin getirisi

248



giizellik, bi¢imlere dayanan bir giizellik seklinde tezahiir eder. Platon, Philebos
diyalogunda bu giizelligi soyle temellendirir: «Formlarin giizelligi deyince, ben, burada
bliylik y1gimin bununla diisiindiigii seyi anlamak istemiyorum, 6rnegin, canli varliklarin
veya resimlerin formlarinin gilizelligini; tersine, formlarin giizelligi deyince, diiz ya da
cember seklinde olan ve buna gore de pergel, cetvel ve minkale ile ¢izildigi sekilde
diizeyleri ve kiipleri kastediyorum (Tunali, 2008: 161). Worringer’in diislincesini
destekleyici ifadesiyle Miilayim, sekillerin, gdlge ve 1s1k gibi diinyevi belirtilerden
kurtulmasinin, kurala uygun, saf c¢izgi ve tekrarlanan Olgiilerine gore gelisimin,
belirsizlik ve kargasadan huzursuzluk duyan insana biiyiik mutluluk verdigini belirtir
(Miilayim, 2008: 186). “Islamda her sanat bir bilimdir ve her bilim de bir sanattir”
ifadesini kullanan Burckhart “Bu ifade, dogrudan Islam sanatiyla ilgili geometri ilmini
kastetmektedir. Geometri ilmi sanat¢inin temel geometrik sekillerden ahenkli bigimler
gelistirmesine izin veren bir ilimdir. Ancak, anlamin derinlerine indigimizde, sanat bir
bilimdir ¢iinkii sanat nihai hedefi i1ah1 Giizellik olan tefekkiir bilgisine yolu agar ve
bilim birlige yoneldigi oranda bir sanattir ve bu yilizden giizellikten baska hicbir seyin
veremeyecegi bir denge ve ahenk anlamu tasir. (Burckhardt, 1998: 236).

Sayilar ilmi ve kdkeninde bir'in (ikiden dncedir) bulundugu ilmin, Tevhid ilmi oldugu,
sayilarin ozelliklerine gore smiflandirilmasi ve diizenine iliskin ilmin yiice Yaradan
tarafindan yaratilan varliklarin ve onun sanati ve diizeninin ve siniflandirilmasinin ilmi
oldugu diisiincesini gelistiren matematik 6grenmeyi, genel olarak felsefeyi, 6zel olarak
ilahiyat1 anlamanin yolu olarak géren (Cetinkaya, 2003: 79) bu topluluklardan biri de
[hvam Safa’dir. Geometri, Thvan'a gore, tiim boyutlarm; sema ve yeryiiziindeki
cisimlerin 0l¢ii ve mesafelerinin kendisiyle bilindigi mizandir. Hi¢ kimsenin

kendisinden miistagni olmadigr saglam bir sanattir. Tim esyayr bilmede ve
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tanimlamada kullanilir. Arinmis, saf ve temiz ruhlar1 hikmetin nuruna tesvik etmek ve
ahiret saadetine ulastirmak gibi bir fonksiyonu vardir, geometrinin (Cetinkaya, 2003:
100). islam sanatinda Thvam Safa anlayisinin da etkisiyle gelisen bir geometri anlayisi
oldugunu varsaydigimizda, geometrik kompozisyonlarin tercih edilis sebepleri iizerinde
diisiinenler arasinda bireysel psikoloji kuramlariyla agiklamalarda bulunanlar oldugu
gibi, bu sekilleri, hayatin diizenleyicisi olan din ve toplum yapisina baglayanlar,
sembolizm ve bliyii sistemleri tizerinde duranlar da vardir. Bu tiir sekillerin farkl kiiltiir

cevrelerinde 6zel birtakim anlamlar ve kuvvetler tagidigr agiktir (Miilayim, 2008: 186).

Sekil 5: Madolyonlu kapali sistemde geometrik gegme, 16. yy.

Belting’e gore, geometrinin Islam sanatinda evrensel bir gecerliligi vardi. Ciinkii bu
kiiltiirin estetik ve ruhani parolasi olan geometri genel kiiltiirin de bir parcastydi ve
baska kiiltiirlerde resmin isgal ettigi yerde, bu kiiltiirde geometri hakimdi (Belting,
2012: 211). Kendisini islam sanatinda giiclii bir sekilde ortaya koyan geometri daha
dogrudan Islam'm tercih ettigi akil yiiriitme tiiriinden kaynaklanir ki bu soyut ama
mitolojik olmayan bir akil yiiriitme bi¢imidir. Ayrica birligin bdliinmez birden ¢oklukta
birligi veya birlikte ¢okluga gecisin i¢ karmasikligin1 gorsel diizeninde bir daire igine
alinmig diizenli geometrik sekiller dizisinden veya bir kiire i¢ine alinmis diizenli ¢ok

yiizlii cisimlerden daha iyi sembol yoktur” (Burckhardt, 2017:147). islam tezyini
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sanatlarindaki geometrik yogunluk Islam bilim tarihinin gelisim ¢izgisini ortaya koyan
onemli gostergelerden biridir. Bu yaklasimi daha genis ifade ile dillendirmek gerekirse;
Islam filozoflarimn metafizik gretileri ile tabiat fenomenlerinin Matematik sekillerle
aktarim1 veya Hermetik ve Pisagorcu birikimin Islami boyutu olarak tanimlamak
miimkiindiir (Cayci, 2016: 197). Ihvan'in sundugu gibi Pisagorcu anlayis, matematik ve
buna bagli olarak sayilar lizerinde temellenmistir. Onlarin 6nemsedikleri nokta,
maddede maddi olmayandir; evrende bir diizen vardir ve her seyin temelinde bulunan
matematiksel iligkilerdir. Astronomi ve miizikte oldugu gibi geometride de her sey
sayilara indirgenir. Alemin 6zii ve ilkesi sayilardir ve esya duyulur hale gelmis
sayilardan ibarettir. Her varlik bir sayiya tekabiil eder, bilimin nihai amaci, varliklara
karsilik gelen sayilari tespit etmektir. Sayilarin 6zii bir oldugundan sayilar ve varliklarin
sonsuz dizisi bir'den ¢ikar. Bu yiizdendir ki biitiin varlik ve tefekkiiriin mutlak prensibi
‘bir’ sayisidir. Say1 ilmi, bu sebeple, felsefeyle yakindan ilgi kurar, felsefenin basinda,
ortasinda ve sonunda yer alir. Thvan'a gére ilimlerin asli ve anahtari, bilgi ve hikmetin
baslangic1 ve kaynagi, her ilmin hareket noktasi olan sayilar ilmi matematik, nefs
iizerine yerlesen aklin ilk iirliniidiir; tevhid bilgisine ve Allah't anlamaya gétiiren yoldur
(Cetinkaya, 2003: 92, 98). Nasr, Ihvan-1 Safa ve ibn’iil-Heysem’ de gériilen ve sanata
yanstyan matematige verilen bu derin 6nemi su sekilde iliskilendirir:” Miisliiman
zekasi, geometrik bicimlerde ve oOriintiilerde sadece nicelikleri (kemmiyet) degil, ayni
zamanda ilk 6rneksel (archrtypal, enmuzec-i evvel) geleneksel ve akledilebilir alemin
de bir yansimasini goriir. Hatta bir merkez cevresinde islami bir kdinat tasavvur eden

bir ‘Ibrahimi Pisagorculuk’ tan bile s6z edilebilir” (Nasr, 2017: 98).
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Resim 61: Mustansirtyye medresesi, Tugla Isi Geometrik Siisleme, 1228-1233.

Geometrik siislemelerin IslAm enternasyonalinin sanattaki tek simgesi gibi oldugunu
ifade eden Miilayim “bitkisel tezyinat hatta yazi tiirleri bile, diisiinceyi bu 6l¢iide soyut
ve gliclii bir mesajla yansitamaz, bu sistemlerde, otorite ve sayginligl anlatan simetri
giicliidiir, hi¢cbir sistem, insanin evren karsisindaki saygisini boylesine giicli
tasarimlarla anlatmamistir” demektedir. Ona gore, hicbir hesap hatasi yapmaksizin sekil
orgilisii tamamlanmak zorunda oldugundan, sistemi tasarlayan insan akli sebeke
iizerinde inceden inceye calisir (Miilayim, 2008: 185). Burckhardt, Islam sanatinda
geometrik siislemenin olaganiistii gelismesinin nedenini soyut ve giiglii bir mesaj
tagimasina baglar. Bu gelismeyi imge yasaginin bagka tiirden bir sanatla doldurulmasi
gereken bir bogluk yaratmasina dayanarak agiklama girisimleri olsada bu inandirici
olmaktan uzaktir; arabesk imgenin karsiligi degildir, arabesk imgelerin zidd1 ve tasviri
sanatlarin reddi ve ikonu gormezden gelmektedir. Bir dis yiizeyi renk dokusuna ve 1s1k

ile gblgenin saliminina doniistiirerek, siisleme zihni, ‘ben’ diyen bir imge olarak, ‘ben’

252



diyen herhangi bir bi¢ime takilmaktan korur. Bir arabeskin merkezi hem her yerde hem
de hicbir yerdedir, her ‘olumlama’nin arkasinda ‘yadsima’ gelir, ya da tersi
(Burckhardt, 1994: 247). Geometrik sekiller, temelde hendese biliminin ortaya koydugu
ilkelere uygun formlar yaratmakla birlikte, geometrik kompozisyonlarin, dogadaki
bi¢imlerin geometrizasyonuna isaret etmemeleri nedeniyle bu kompozisyonlarda sezilen
sembolik ve istii Ortiili anlatim daha belirgindir. Ciinkii, dogadaki bir seyi
hatirlatmaktan c¢ok bir duygu uyandirirlar. Kisacasi, daha 6nce mevcut olmayan
buluslardir (Miilayim, 2008: 185). Geometrik sekiller sonsuz Yiice her seyden
miinezzeh olan bir ulGhiyet anlayisinin takdim ve telkin etmeye calisir (Kog, 2009:
145). Geometride biitiin esrarengiz figiirler bulunmaktadir; en kii¢tigii, ti¢ sira halinde
dokuz kareden olusmustur (Cetinkaya, 2003: 100). Tiirk ve Islam sanatinin en zengin
motiflerini teskil eden bu yildiz ve ¢okgen motifleri, Kur’an’da her firsatta zikredilen
tefekkiir ayetlerinin bir neticesidir. Burada cizgiler belli bir diizen igerisinde oyle
zikzaklar ¢izerek devam ederler ki insanin gozii onlar1 takip etmekte aciz kalir (Cam
2016: 93). Vahdete uzanan bu tefekkiiri soyutlama big¢imine vurgu yapan Kog¢ un
ifadesiyle, Islam sanatiin dogal formlar1 geometrik bir yapiya sokmasinin altinda yatan
sebep, dogal diinyanin nihai gercek olmadigina faniligine vurgu yapmak ve diger bir
sebep de cokluk i¢inde birligi gésterme veya bunu sezdirme arzusudur (Kog, 2009: 45).
Bu geometrik bigimlerin hepsi hem her yerde olan hem de hicbir yerde goriilmeyen
Nokta’dan yayilirlar. (Nasr 2017: 99). Her canli Tanr1’ya uzanir, her canli ona ulasmak
icin ¢izilen kivrimli kader yolunu izler. Cesitli doniisler, kirilmalar, koseler yaparak ve
her defasinda alttan ve iistten gegerek ilerler bazen, bagladigi noktaya tekrar varir, bazen
de fasit bir daire lizerinde doner dolasir. Her kompozisyon tiirli, bir digerine hem

benzerlik gosterir hem de ayrilir. Farklilik, ¢6ziimde ve gidis yolunda, benzerlik ise
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Ozdedir (Miilayim, 2008: 187). Bu girift geometrik bezemelerin (arabesk) iki tipik
bi¢cimi oldugunu ifade eden Burckhardt, konuya su sekilde acgiklama getirmektedir:
“Birisi 1s1nlar1 karmagik ve sonsuz bi¢imler olan geometrik yildiz kiimesinden olusmus
bir geometrik sekiller agidir. Bu, ‘¢cokluk icinde birligi ve birlik iginde ¢oklugu’ (el-
vahdetu f'i ’I-kesreti ve’l-kesretu fi'l-vahdet) kavrayan zihnin tefekkiir halinin en ¢arpici
simgesidir. Ikinci bi¢im, genelde adlandirildign sekliyle arabesk, dogayla tiim
benzesimlerini yitirme noktasina kadar bezenmis ve yalnizca ritim kurallarina boyun
egen bitki motiflerinden olusur. Boyle bir sanatta sanatginin bireyselliginin, yaratma
coskusundan higbir sey kaybetmeksizin, zorunlu olarak yok olacagini ve ihtirasin
olmadig1 daha ¢ok tefekkiiriin yer aldigi bir anlayisin, hakimiyetinin gerekgesini su
sOzlerle dile getirir, bu orilintiiler her ¢izginin biri birini tamamlayan asamalar arasinda
dalgalandigi ve her ylizeyin aksinden karsiliginin oldugu, grafik tarzina déniismiis ritim
bilimidir. Arabesk hem mantiksal hem de ritmik hem matematiksel hem de melodiktir
ve bu sevgi ve entellektiiel itidal dengesini igeriginde barindiran Islam ruhu i¢in ¢ok
onemlidir. Bu da tefekkiirii ve benligi yok etmektedir (Burckhardt, 1994:247). Tim
ylizeyi kaplayici olusu, formlar arasindaki iligki, geometrik motifler, sonsuz ¢ogalma
potansiyeli, konu segiminde Ozgiirlik ve keyfilik diye tanimladigi bu bezemeleri
Grabar’da hem pratik bir alistrma hem de entellektiiel bir tefekkiir nesnesi olarak
gormektedir. Ayristirilabilir formiillerden olusmasi agisindan bir alistirma, iginde,
siradan bir deyimle, goze goriinenden fazlasinin bulunmasi agisindan bir tefekiir
nesnesidir ancak, miisliimanlarin tesbihleri misali, 6nerdigi tefekkiirii i¢cinde tasimaz, bu

onu izleyinin zihninde yer alir (Grabar, 1988: 156).
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Resim 62: Nasir bin Ali Tiirbesi, Dértlii Diigiim ve Yildiz Ornekleri, 10. yy.

Giilru Necipoglu, 16. yy. donemine tarihlendirilen Topkap1 Saray1 Kiitiiphanesi’'nde
bulunan ve geometrik modeller igeren ‘Topkapt Rulosu’ hakkinda soyle bahseder:
“Sanatcilarin  estetik kaygilarin1 yansitan gorsel bir belgedir. Ancak Topkapi
Rulosu, Osmanli degil tamamen Timurlu déneminden ve iran mimarisini kapsayan bir
veridir. 30 metrelik bu rulo, iizerinde teorik hi¢bir metin yoktur ve ruloda sirf gorsel
geometrik desenler vardir. Necipoglu, amacini su sozlerle ifade eder: “Bunun bir sekilde
yorumunu yapmak bana c¢ekici geldi, nasil bir estetik teoriyi yansittigini arastirmak
istedim. Topkap1 Rulosu’nun amac1 biiyiik ihtimalle mimarlarin kendi kullandiklar1 bir
ornek kitab1r olmasidir. Ustadan ¢iraga aktarilan gorsel estetik bilgileri yansitiyor. Cok
geliskin  bir geometrik sistemin tiirettigi desenleri goriiyoruz.  Sekillerden
anladigimiz; orta ¢ag’da matematik alaninda miithis bir patlama oldugu. Rulo’da atdlye
pratigini goriilyoruz ama bir de ara metinler dedigimiz tatbiki geometri metinleri var.
Orada da bu tir desenlerin ne sekilde yapilacag:i tarif ediliyor. Fakat Topkap:
Rulosu’nda teorik higbir yorum yoktur” (Cetin, 2014: 59). Tahminen (Sekil 6) bir

merkezden baglayip ¢evreye dogru yayilan radyal bir yonde, icice ¢izilmis daire, cokgen
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ve tlggenlerden olugsmus geometrik ¢izimler, bir mimari 6ge olan mukarnas

tasarimlardir.

Sekil 6: Radyal Kubbe, Mukarnas Eskizleri, Topkap1 Saray1, 15. 16. Yy.

Islam sanat1 i¢inde gelisen zengin bezeme iisluplar igerisinde Selguklu tas bezemesi
onemli bir yer tutar (Resim 63). Yapilarin kapi, pencere, siitun basligi, tonoz-bingi
(tromp), kiiresel bingi (pandantif) gibi 6zel noktalarini siisleyen bu bezemenin Anadolu-
Tiirk sanatina 6zgii nitelikleri vardir (Kuban, 2016: 119). Tansug geometrik diizenleme
de Selguklu tagkapilarinda (portallerinde) devrin basarisini bagindan sonuna kadar
maddi bir arastirtyr hedef edinerek tasi degerlendirisine baglamaktadir. Ona gore,
“Maddesel duyus ancak iizerinde binlerce sozcliglin hareketini tasiyan bir kiitle

olmaktan cikip kendi hareketini idrak etmeye ve egilip biikiilerek kendisi bigimleri
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yaratmaya basliyor. Kendi varlig1 lizerindeki kipirtry1 portal diizeninde yansitan nesnel
duyus artik boyle bir araca ihtiyag duymadan kendisini biitiin bir olusumun hizmetine
sokuyor. Maddenin gergek hareketi kazanisi boylece belirleniyor. Tas, iizerinde hareket
edilen bir yiizeyken kendisi hareket eden bir yiizey oluyor. Ister onun varligm
belirlemeye calissin ister ¢alismasin istiindeki figiirii atip kendisi kendi olanaklari
icinde figiirlesmeye koyuluyor” (Tansug, 1983: 84). Poligon serileriyle parallel
cizgilerin kesismesinden meydana gelen bir Orgii sistemi, geometrik siislemenin
temelini olusturur. Basit seritlerden meydana gelen ¢izgiler, bir alttan, bir iistten gecerek
yiizeyi bir ag gibi kaplar (Kuban, 2016: 119). Islam mimarisindeki &riintiiler, hem
cismani diinyanin gesitli goriiniislerinin altinda yatan matematiksel diizeni ve uyumu,
hem de fiziki gergekligin en derin yapilarin1 yansitan (Nasr 2017: 99), Selguklu
sanatinin mimari bezemesinde, 6zellikle portallerde, poligon, biribirine gegme daire,
sekiz ve oniki uglu yi1ldiz gibi hendesi unsurlar da genis 6l¢iide kullanilmustir. Biitiin bu
orgeler yaninda yazi da biliyiik bir yer tutar. Anadolu-Selguklular1 kufiden ¢ok nesih
yaziy1 tercih etmislerdir. Hayvan menseli olan bu orgelerin bazilar1 daha kolaylikla
teshis edilebilir Bunlardan baska, yapraga benzeyen hayvan menseli olan bu 6rgelerin
bazilar1 daha kolaylikla teshis edilebilen ancak gergekte iisluplastirilmis hayvan
sekillerinden baska bir sey olmayan ve rumi denilen bir bezeme ¢esidi daha vardir ki
Selguklu mimarisinde en ¢ok uygulanan budur. (Yetkin, 1965: 138). Tansug, Selguklu
kabartmasinda zeminle birlikte var olmak, ya da onu gbézden silip tek basina var olmak
ithtiyacini birbirine karsit iki eylemin hareket tarzi olarak belirdigini vurgulayarak bu iki
cikis noktasinda da zeminle baginti tezyinatinin ana sorunu konusuna dikkat cekiyor.
Ozellikle bitkisel tezyinatin yer aldigi birgok &rneklerde zeminin adeta gdzden

kayboldugu bir siklagsma ve hareket kaynagmasi ile karsilasildigin1 ve bitkisel tezyinatin
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cok defa zeminden kopma ihtiyaci ile birlikte gelerek kabarik, firlak parcalarla ylizeye
yapisik tezyini motiflerin birlikte yer aldigi diizenlerde, bu karsitlik durumunun bir
arada da bulunabildigini ifade ediyor. Tansug’a gore, “Bitkisel tezyinatin bu ihtiyaci
maddenin inkar1 anlaminda bir soyutlama seklinde olmuyor. Bu, tam aksine bir
maddelesme, tabiata yaklasma ihtiyacini yansitarak geometrik tezyinatin, ardinda tasi
duyuran bir kilif olmaktan baska bir anlami1 yok. Ama bitkisel tezyinatin dogrudan

dogruya kendisinde maddeyi duymak olanagi var” (Tansug, 1983: 84).
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Resim 63: Kayseri sultan han 22 Portal Tas Siisleme, 13.yy.

Islam sanatinin en ¢ok kullanilan bezeme tekniklerinden biri mukarnas ad1 verilen ii¢

boyutlu siislemedir. Mimaride 6nce islevsel bir nedenle ortaya ¢ikmis olmalidir. Siitun

22 Kayseri Sultan Han: Alaeddin Keykubad zamaninda -yapilmaga baslanmis, sultan hanlara yakisan
zenginlikte stilemeleriyle, ¢ok miihim ¢ok saglam durumdaki i¢ portal, daha kuvvetli rolyefler halinde
geometrik yildiz gegmeler ve rozetlerle islenmistir (Aslanapa, 1993: 178).
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basliklarinda, nislerin, tonoz ve kubbelerin bezemesinde, genellikle duvarlarla, ortii
elemanlar1 arasinda gegit islevi goren yiizeylerde kullanilan mukarnasin, {1k érneklerine
kiiciik al¢1 nigler halinde Horasan yapilarinda (Kuban, 2016: 120) da rastlandigini, XI.
yiizy1lda Misir da dogup Orta Asya'ya dogru yayildigini kabul edenler oldugu gibi islam
diinyasindaki merkezi konumundan dolay1 Bagdat ve ¢evresini de kaynak olarak kabul
edenler de vardir. Yetkin mukarnasin habercisi olarak degerlendirdigi EI-Akmer Camii
ile ilgili su bilgiyi vermektedir: “10. Halife el-Amir (1101- 1130) zamaninda, 1125'de
tastan yapilmis olan kii¢lik el-Akmer Camii, Fatimilerin 6nem tasiyan camilerindendir.
Misir topraklarinda ilk kez bu caminin cephesinde uygulanan bezemeler, biikey ¢izgili
iicgenlerdirki, bu ‘mukarnas't haber vermektedir” (Yetkin, 1984: 35).

Mukarnasin daha ¢ok Islam mimarisinde yaygmlik kazanmis olmas1 bu unsurun sadece
teknolojik bir ¢éziime cevap vermedigini, fakat inanglarla ortlisen soyut ¢agrisimlara da
acik bir bi¢imlenme oldugunu gostermektedir. Dogadaki hicbir sekle tam olarak
benzemeyen, Islam estetigi baglaminda tam anlamiyla zenginlestirici gdlge-1s1k
etkileriyle ¢agrisim unsurlar1 ortaya koyan mukarnas, (tezyini) bir unsurdur. Boylesine
giiclii bir etkiyle mimariye katilan bu unsurun kaynag1 kesin olarak bilinmemektedir. Ilk
ornekler konusu tartigmalidir (Miilayim, 2006: 126-127). Burckhardt, Tiirklerin, Bizans
mimarisindeki bingi®lerin yerine, Arap¢a mukarnas denen ve gercekten birbiri iistiine
gelen oyuklardan olugsmus bir alveol yumagini andiran, siklikla sarkitlarla
karsilastirilan, agiktan eklemlenmis bir elementin aldigini belirtir. Bu mimari yap1
bicimin, geometrik oyunlariyla, yan duvarlarin késeli ve ‘kat1’ bigimine gegisini, asama

asama goriilen bir billurlasma seklinde akig gosterir. Buna gore mukarnasin ana kubbeyi

23 Bingi: Kemerler tizerine oturtulmus kubbeyle kemerlerin arasini kapatan ticgen bicimindeki kubbe
parcalarindan her biri.
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dortlii kaidesine baglayan bal petegi seklindeki salkimi, gogiin yeryiizii diizeyindeki
devinimin bir yansimasidir. Hem statik hem de ritmik bir karaktere sahiptir. Buna
karsilik, kiibik unsurun hareketsizligi veya kimildamazligi diinyanin sabit ve zamansiz
bir durumda oldugu duygusunu uyandirabilir ve bu duygu bir mabet mimarisine daha
uygun diismektedir. Binanin kiibik bi¢cimi kubbenin farklilasmamis birliginden
‘pihtilasir’, ve bu her zaman Allah’1 anlattigindan, ilahi alanin bitimsiz devinimi ansizin
saf halde simdinin zenginliginde hareketsiz kilinir (Burckhardt, 2013: 105). Diiz
ylizeylerde oldugu kadar tackap1 ve mihrap kavsaralarinda sikc¢a karsilagilan bu unsur,
mimari biinyeye baglh bigimde yapim sirasindaki teknolojik siiregten dogdugu gibi
ahsap ya da alg1 malzemenin oyularak sekillendirilmesiyle de biitiin i¢cinden ortaya
cikabilir. Her durumda kullanildig1 yere gore genel isliiba katilimi oldukga zengindir
(Miilayim, 2006: 126). Unlii bir matematik¢i olan Giyasettin Cemsid el-Kasi 24
mukarnast ‘birbiriyle dik a¢1 ve yarim dik ag¢1 olusturan yiizeylerle tirmanan bir
merdiven’ olarak tasvir etmisti ve ’Bir yapmin goriinimii geometrik olmalidir’
fikrinden hareketle mukarnasin 6nemi, geometrinin ve bezeme ile mekan arasinda
biliyiilk bir parantez agmasindan kaynaklaniyordu (Belting, 2012: 209). Miilayim,
mukarnasin tastyici, siisleyici 6zelliklerinin yaninda tasvirden uzak bir anlayisa sahip
oldugunu belirtmektedir: “Petekler dizisi ya da hiicreler halinde istiflenmis goriintii
veren mukarnas, bulundugu yerde hem tasiyict hem siisleyici islev gordiigiinden statik
ve plastik gorevleri birlikte iistlenerek diger formlara gore ¢ok farkli bir 6zellik tagir.

Mukarnas, geometrik bir tasarimin ti¢lincli boyuta aktarilmig bir uygulamasi oldugu i¢in

24 Giyaseddin Cemsid: 14. yiizyilin son yarisinda, Kasan’da dogmus bir hekim, matematikci ve gékbilim
adamidir. Kast’nin matematik ve astronomi alanlarina olan katkilari cok dnemlidir. Ozellikle Miftahu’l-
hisdb adli kitabi Dogu matematikcilerinin yazdiklari eserlerin zirvesi sayilir (Salih Zeki, I, 185-186). Bu
calismasinda Kasi, tam sayilarin koklerini almanin genel bir metodunu ortaya koymakta ve buna
gliniimiizde Rufini-Horner metodu denilmektedir (Okten, 2002,15).
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151k-gblge oyunlartyla soyut anlamlara agilabilen, bu sebeple de goriiniis olarak
misliiman sanat¢inin tasvirden uzak duran anlayisina cevap veren bir bulustur”
(Miilayim, 2006: 126). Doniiyormusa benzeyen girift desenli kubbe, goékkubbenin
donme hareketini tasvir eder ve Islam mimarisinin i¢ mekanlarinda kozmik bir gdsteri
sahnelenir. El hamra sarayin’daki kubbelerden bahseden Belting, kubbelerden birinin
15181 glinliik seyrini ve yildizlarin gokytiiziindeki hareketini simgeledigini ve son derece
karmagik bir matematige sahip mukarnas geometrisiyle, aslinda onun matrisi olan
ylizeyin Otesine gecerek kiiresel alanlardan binlerce kez yansiyan 15181 siizdiiglinii ifade
ederek bu gorsel matematigin, Ispanyol matematikciler tarafindan zemin ve
duvarlarindaki tiim silislemelerin matematik problemlerinin 6zglin ¢dziimlerini
barindirdigini kanitlayabildiklerini, ifade eder ve su sozleriyle devam eder ; “Giizelligi
sadece gozler i¢cin yaratilmayan Elhamra, matematik denklemlerinin gizli anahtari
olmanin cazibesini de tasiyor” (Belting, 2012: 124). Pek ¢ok bakimdan tas is¢iliginin
tipik gostergelerini  sergileyen, Selguklu bassehri Konya'da donemin iinlii
kurumlarindan biri olan Karatay Medresesi'nin (649/I25l) tackapisi, Mimari
bilinmemekle birlikte Sam'li bir ustanin (Muhammed b. Havlan ed-Dima ki) adi
tizerinde durulmaktadir, iki renkli mermer malzeme, diigiimler, gegmeler yaninda diiz
atkili girisin tstiindeki mukarnasl kavsara XIII. yiizyil ortalarinda ulasilmis olgun bir
tas isciligini yansitir. Sivri kemerin i¢cinde katmanlar halinde daralarak yiikselen petek
siralart golgelenen girinti ig¢inde yeterince hareketli bir doku olusturmakta, yaprak
motifleriyle detaylandirilan kiigiik hiicreler tagkapi genelindeki etkiye katilmaktadir

(Miilayim, 2006: 127).
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Sekil 7: Konya Karatay Medresesi'ndeki mukarnas tasarimi

Islam mimarisinde ¢ok eskilere dayanan bir tarihi olan mesrebiye ya da kafes olarak
adlandirilan pencere bi¢imi, hava sirkiilasyonu saglayan ve 1s181 kirarak bir nevi
golgelik gibi bir amacinin olmasi yaninda gozii disardan gelen bakislardan da koruyucu
bir misyon yiiklenir (Resim 64). Geometrik Oriintiilerin oldugu kafes Belting’in
yorumuyla 15181 geometrik bir diizene sokar ve bu geometrik diizen 15181 6l¢iilebilir
kilarak bakiglari onun iizerine ¢eker. Bu sekilde goz, pencere kafesi ve 15181n etkilesimi
ile olugsan bir geometrik desen goriir burada 15181n olusturdugu bir perspektif goriir.
Geometrinin temast haline gelen 151k, pencere engelini asip igeriye girerken pencere
tizerindeki dekorun geometrisi ile bir diizene sokulur, renklerle karisarak cisimlerin
bicimlerini de goze iletir ve dis diinyada oldugundan ¢ok daha saf ve soyut goriinir.
Pencere kafesi 1sik 1sinlarinin ve gorme i1sinlarimin ittifakimt ortadan kaldirir.
Yansimalarin da saflastirilirdign 1$1¢in 6ziinii ortaya cikarir, onun Islam sanatinda
mukarnas’tan sonra geometrik bir doniisiimiin ifadesi olarak simgesel bir bi¢im olarak

sahnelenmesini saglar (Belting, 2012: 259,260). Her sekilde islam mimarisi 151k gibi
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goriiniir kilarak ve yukariya dogru yiikselerek degil, maddi nesneleri kendi manevi
arketiplerinin Oniinde seffaflagtiriran geometrik ve arabesk Oriintiiler araciliiyla
maddeyi soylu kilar ki bu arketipleri bu nesnelere uygun olan varolus diizeylerinde
yansitir. Bu yolla, maddi nesnelerin soylulugu, Allah tarafindan yaratilmis olarak, kendi
diizeyinde belirli bir manevi niteligi yansitan her bir nesnenin tabiatina sadik kalanlar
tarafindan ortaya c¢ikarilir (Nasr, 2017: 83), esya da sadece Varlik’in nurundan aldigi

pay Olgiistinde gergektir (Burckhardt, 2013: 112).
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Resim 64: /bn Tolun Camii Pencere Sebekeleri, 876-879.

Kur’ani hat sanati, kaynagini islam vahyinden aldigini ve Ilahi kalem ile yazilan
noktanin hem Kur’ani hat sanatinin semavi arketipine hem de kozmik diizenin
yapilandirdigi ve yalnizca dogal mekanin degil ayn1 zamanda Islam mimarisi mekaninm
ortaya ¢ikarildig1 ¢izgi ve hacimleri yarattigini ifade eden Nasr, Islam hat sanatinin ve

Islam mimarisinin kékenlerinin, kutsal kitapta bulunan sesli ve plastik sanatlarin ilkesi,
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Kur'an'in baslangici olan besmeledeki ‘b’ harfinin altindaki ayirt edici noktanin, temsil
ettigi noktanin gizeminde bulundugunu ifade eder. Ona gore, bitmez tiikenmez bi¢im ve
ritim gesitliligi ile Islam hat sanatinin nokta ve ¢izgileri merkezinin Allah'in yiice
kelimesinden baska bir sey olmayan ilk noktanm isgal ettigi Yiice ‘Ilahi Bilgi’ ile
iliskilidir. Ayrica, Islam hat sanati, islam Vahyin de bulunan manevi gercekliklerin
billurlasmasinin gorsel tezahiirlidiir. Kur'an'mn harfleri kelimeleri ve ayetleri yalnizca
yazili bir dilin 6geleri degil ayn1 zamanda hat sanatinin formu i¢in fiziksel ve gorsel
aletler olan varliklar ve kisiliklerdir. Bu hat sanati, goriiniir diinyada Allah'm kelam1 i¢in
harici bir elbisedir; fakat bu sanat ruhun diinyasi ile iliski i¢inde kalir; ¢linkii meshur bir
soze gore (Nasr, 2017: 28-29), ‘Hat sanat1 ruhun geometrisidir’ (Yazir, 1989: 321).

Harflerin dikey inislerle, yatay serilisine dayali iki boyutlu agilim ve gelismeleri Arap
harflerine, bash basina tilkenmez slisleme imkanlarina sahip bir yazi formu getirmistir.
Bu durum Kog’a gore kufiden daha kivrak olan nesihe kadar biitiin yazi ve harf tiirleri
icin gecerlidir. Arap yazisinda harfler sonu gelmeyecekmis gibi, miitemadiyen uzayan
bir hareketlilik sergiler. Bu yazida harfler ¢esitli bi¢cimlere biiriinerek sayfa tizerinde
ilerler, dyle Ki biz burada adeta siireklilik ve sonsuzluk tecriibesini tanimaya baslariz ve
bu durum bizim Allah'a agilmamiza yardim eder. Ayn1 durum, arabesk i¢inde gegerlidir;
yani bir hattin kesiksiz dalgalanip kivrilisi zamani asan bir harekete ve sekillerin
cesitliligine isaret eder; bunlar Allah'in ezeli ebedi oldugu diisiincesini ¢agristirir (Kog,
2009: 144,145). Bu ¢agrisimla iliski icerisinde Islami oriintiiler, yine hat sanatin1 stilize
edilmis bitki bicimleri ve geometrik motiflerle birlestirir. Dogrudan ilahi Kelime ile
iliski i¢inde olan hat sanatinin, yaradilis ilkesini, degismez Oriintiileri ya da eril yonii
sembolize eden geometrileri simgelerken; hayat ve biiyiime ile iliski i¢inde olan

arabeskin ise yaradilisin yasayan, de8isen ve disil/ana¢ yOniini temsil ettigi
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sdylenebilir. Bu agidan bakildiginda hat sanati Islami riintiilerin diger iki 6gesinin yani
geometrinin ve arabeskin kaynaklandigi ve tiim kozmik ikilemlerin c¢atallanmalarin
Ilke’nin birliginde biitiinlesmesi ile birlestigi belirleyici kural olarak diisiiniilebilir
(Nasr, 2017: 43).

Yazir, ‘Kalem Giizeli’ adl1 eserinde, ilkel ve basit bir halde bulunan Arab yazisinin,
Islam'a miras kaldig1 zaman -ki bu Islam’mn ortaya ¢ikisi ile baslar- Hicaz'da Ma'kili?®
(dik ve koseli) ve Sami (yuvarlak) olarak iki sekilde kullanilmakta oldugunu ifade eder.
Kur'an yazmakta resmen rol almaya baslayan Islam yazisinin Ma'kili oldugunu, diger
yuvarlagimsi yazinin ise ¢ok bozuk bir halde oldugundan resmi bir yer isgal etmedigini
ve halk arasinda, resmi olmayan yazismalarda kullanildigii belirtir ve “Islam'da
yazinin, daha baslangigta yalniz ilmi degeriyle degil, san'at degeriyle birlikte ele
alindigin1 ve Ma'kili yazinin buna 6tekisinden daha elverisli goriildiigiinii Prof. Celal
Esad Arseven'in ‘Sanat Tarihi’ adli eserinden alint1 yaparak su sekilde agiklik getirir:
"Islamiyet'in Orta Asya'da belirisi, orada siyasi ve ictimai hayat: degistirdigi gibi, san'at1
da degistirdi. Her din bir san'at dogurmustur. Islimiyet de san'ati sondiirmek degil,
islam olan milletlerin sanatlarinda yeni bir inkilab meydana getirmistir. Iste, Arab yazis1
ve yazi san'att da islam'in baslangicinda bu inkildba maruz kalmis ve Ma'kili bunun

tohumu olmustur. Bu tohum, birgok yenilik ve gelisme merhaleleri ge¢irmis ve bir

% Ma'kil, liigatte, "kal'a (kale) gibi siginacak yere, yahud sarp yere" denir. Ma'kili yazi da sdyle tarif
olunmustur: Tamami hurdf-u musattah olup harf-i miidevver anda yoktur. Yani harflerinin hepsi diiz,
koseli, hendesi ve donuktur. Bu sebepten sertlik ve kat'illik ifade eder. Sarp, kiibik bir yazidir. Bundan
dolay1, gozlii ve bagl harfler, hep muntazam kare seklindedirler. Her harf degilse de ¢ogu, dort hareketle
meydana gelir. Bu sebepten Ma'kili'ye Hatt-1 satrancili de denilmistir. Bu yazi, Islim'dan 6nce abide
yazist olarak kullamilirmig. Fakat, el ve kalemle yazarak degil, hendese ve nakis aletleriyle ¢izerek
yazilmig olup isldm'a gectikten sonra da abide yazisi olarak kullanilmis ve hep cizerek yapilmistir.
Bunlar da el ve kalemle yazilmadigindan hakiki degil, mecazi yazilardan sayilirlar, estetikleri de ancak
resmedilme diisiincesiyle calisilir. islam da Kur’an yazilmaya baslandiginda bu yazi cesitiyle yazilmistir.
Kifi'nin yaminda Ma'kili de, resmetmek ve ¢izmek yoluyla abide yazisi olarak kullanilmaya devam
etmistir (Yazir, 1972: 76).
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zaman sonra yuvarlak yaziya da islami bir karakter vererek giizellestirmistir. Siirekli
olarak yapilan ve gelisen, estetik arinmalar, tasarimlar ve ¢esitlenmeler gegiren bu yazi,
iimmetin san'at1 halinde zamanimiza kadar devam edip gelmistir. Bazi yerlerde mevcud
yazinin yerine ge¢mis (mesela Iran'da), baz1 yerlerde de o {immetin ilk yazis1 olmustur.
Hasili, Arab yazis1 tabiri ve sagdan sola yazilmasi bakimindan dogru olsa bile, ikinci
safhada, cihana yayilan rolii, cesitlenmesi, tekamiilii ve estetik degeri bakimindan Isldm
Yazisi demek icab eder (Yazir, 1972: 66-68).

Makili ya da Hendesi Kufi'nin kokeniyle ilgili bizzat Arap kaynaklar1 Uzak Doguyu
isaret etmekteler. "Kare Kufi'nin kokeni iki kaynaktan beslenebilir. Ilki, bin yil &nce
Islam ve Cin arasindaki temas olabilir; (Cin’ de yasayan dogu Tiirkleri’ne 6zellikle
Uygurlarla da iliskilendirilebilir) miihiir yazisinin kalibina, Arapga kiifi yazisinin basit
bir adaptasyonu olmasi miimkiindiir. ikinci teori, mimari yiizeylere uyarlamalar icin
tiiretilmis kare kufi olmasidir; bu mimari alaninda koklii bir gelenektir, bir kare 1zgara
veya binalara geometrik desenler uygulamanin uzun bir ge¢misi vardir” (Enveroglu,
2017: 645). Topkap1 saray: rulolar1 igerisinde yer alan 15. ve 16. yiizyilara ait olan
Makaili hatla yazilmig bir rulo bulunmaktadir (Resim 65). Makili yazinin g6zl harfleri
kareden olusmaktadir. Kelimeler arasinda bosluk birakilmadan, harf kalinligina goére
matematiksel bir ¢izimle bosluk birakilarak ¢izimler tasarlanir. Ma’kili yazida en ¢ok
kullanilan ve en zor tasarlanan ve ayni zamanda en cok kabul géren kompozisyon
tasarimi, kare igerisine yazilmis kompozisyonlardir. Kare bir tasarimi olugturmak, diger
geometrik kompozisyonlara gore daha zordur ve tecriibe gerektirmektedir. Bu yazi,
biitlin harflerinin ayricaliksiz koseli olmasi, siislemeden tasarlanan geometrik bir
cergeve igine yerlestirilmek {lizere diizenlenmesi ile digerlerinden farklilasir. Genellikle

dini nitelikli tek bir s6zciigiin, kare bir ¢ergeve icinde ve es merkezden yayilir bigimde,
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yon degistirerek ve cevrilerek dort kez yinelenmesi; ya da bir sozciik veya ciimlenin
dikdortgen bir gerceve iginde yatay yonde uzanir bigimde bir veya birden fazla satir
halinde siralanmasi ile diizenlenir. Bu yaz tiiriniin belki de daha kisith kullanilan bir
cesitlemesi ise sozciiklerin dairesel bir madalyon igerisine yerlestirilmesidir. Bu son
sekilde madalyon dis ¢er¢eveyi olustururken, bunun i¢indeki sdzciik ya da climle bir alt1
kollu yildiz (Mihri Stileyman), ya da sekiz kollu yildiz seklinde bicimlendirmek tizere
diizenlenmistir. Koseli Kufi'de sozciikler uygulandiklar1 geometrik cergeve ile bagimh
ve bu cerceve i¢inde uyum i¢indedirler. Cergevenin dis hatlarini izlemek iizere de yon
degistirirler (Bakirer, 1982: 2).

Burada anlatilan matematiksel hesap teknigiyle olusturulmus geometrik isifte, renkler
de yaziya ekstra hareket ve dinamizm getirmis, geometrik yapisini destekler bir gérev
istlenmistir. Her bir yaziy1 cerceveleyen bdlmelerdeki renk ve geometrik ¢izgi
boéliinmeleri yaziyr goriiniir kilarken gozii diisiindiiren yapisal plastik bir ifadeyi de
anlamlandirmaktadir. Renk burada yaziy1 destekleyici ikinci bir eleman olarak yerini
almistir.

Sag boliimdeki levha da tstte iki sar1 yatay T birlesimi seklin igerisinde Allah’in ‘el
Aziz, El Cebbar, il Miitekebbir, EI Halik’ isimleri, altta yine iki sar1 yatay T birlesimi
sekil icerisinde ‘el Celil’ ismi, iist ve alt yesil ve sar1 ve yesil T sekillerin igerisinde
‘Essultan lillah’, beyaz renkli zemin igerisinde ise ‘lillah’ yazmaktadir.

‘Allah’ ve "Muhammed’ ismi serifleri yazili levhada, zikrin yinelenen ritmik ifadesiyle
tesbih tanelerinin anlamlanmasi gibi, yazilarin doniisiimiiyle olusan ritmik hareketler de

tekrara ragmen gozii ve zihni yormamakta tam tersi bir ahenk duyumsatmaktadir.
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Resim 65: Kare Makili hat kompozisyon panelleri, 15. yy.

Islam cografyasindaki en yetenekli sanatgilar hat sanatim Ogrenebilmek ve
gelistirebilmek icin Istanbul’a kosmustur. Bu biiyilk sanatcilar arasinda Seyh
Hamdullah, Ahmed Karahisari, Hafiz Osman ve Sevki Efendi sayilabilir (Nakilcioglu,
2015: 758). Geng yasta Istanbul’a gelen Ahmet Karahisari (1469-1566) de bu alanda
ekol olmus Tirk hattatlarinin en {nlilerindendir. Ahmed Karahisari’nin fazlaca
bilinmeyen en 6nemli yani, onun sanat tarthimizdeki ilk grafik {listadi1 olmasidir. Hat
sanatinin temel yazi iisliplar1 olan “akldm-1 sitte”yi ¢ok iyi bilen sanatci, kendi adiyla
anilan Karahisari ekoliinii ortaya koymus, gelistirdigi stil “Yakut-i Rium” diye anilmistir
(Nakilcioglu,2015: 738). Biiylik bir ustalik ve itina ile diizenledigi celi siiliis,
muhakkak, miisenna ve miiselsel kompozisyonlar yalnizca donemindeki hattalara degil
glinimiizde de bir¢ok hattata Ornek teskil etmektedir. Karahisari bir miizehhip
hassasiyeti ve titizligiyle siirekli yeni kompozisyon ve bigimler aramis ve altin

miirekkeple yazdigi harflerin etrafim1 siyah miirekkeple, siyah miirekkeple yazdig
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harfleri altin miirekkeple tahrirleyerek yaziya farkli bir estetik boyut kazandirmigstir
(Serin, 2001: 422).

XVI. yiizyillda Ahmed Karahisari, kendinden onceki donemin ekol olmus hattalarindan
Seyh Hamdullah’in niifizuna kars1 direnebilen 6nemli bir sahsiyet idi. O, Yakut’u bir
model alarak kendi {islibunu ortaya koymaya basladi. Ozellikle batili goziine grafiksel
yapist ve ¢izgi elemanlarinin dengeli tsarimi nedeniyle ¢ok daha alimli goriinen
Karahisari tisliibu ve eserlerinin Sultan Siileyman (1520-1566)" 1n saltanati esnasindaki
birgok biliyiik eserde goriilmesine ragmen, Seyh Hamdullah {iislubu’nu ortadan
kaldirmaya ve kendisine ait bir mektebin devamina muvaffak olamadi. Sonraki
hattatlar, onun eserlerini ¢ok sik taklit ettiler, ancak hat ¢alismalarini daha ¢ok Seyh’in
iislubunda gergeklestirdiler (Lowry, 2004: 207).

Karahisari aklam-1 sittede Yakut Mustasa’minin izinde endm, dua mecmuast ve
murakka olarak pek ¢ok eser vermis (Serin, 1999: 38), ekoliinii Istanbul'da yeniden
fakat ondan daha {ist bir seviyeye ulastirarak yasatmis ve onu layikiyla temsil eden
biiyiik bir sanatkardir. Bu ylizden onun sanatini temsil ettigi ekoliin estetik anlayisi
icinde degerlendirmek uygun olur. Siiliis yazilarinda ciddi ve azametli, muhakkak
yazilarinda da abidevi bir durus ve goriiniis sezilir. Hatta siiliis ve celi yazida istif ve
terkip bakimindan Seyh Hamdullah’tan ileridir (Berk, 2006: 24). Kanlni Sultan
Siileyman i¢in yazdigt mushaf-1 Serif yazisi, tezhibi, cildi ve ebadi ile devrinin
medeniyet seviyesini aksettiren en {inlii eseridir. Hattat burada bir¢ok yenilik gostermis

bir sayfada yaptig1 kimlikleri baska sayfada tekrar etmemistir (Serin, 1999: 38).
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Resim 66: Karahisari, (Biiyiik kit’ada En’anu Serif basinda: Bagda dort defa ‘Elhamdiilillah’,

Ortada ‘Besmele’, altla ‘IhlGs’ suresi, 1443.

Istanbul Tiirk islam Eserleri Miizesi’nde bir En’amdaki, Karahisari hattinin ¢ok meshur
ve hat sanatindaki adiyla muttasil, miiselsel (zincirleme) adiyla bilinen ‘Besmele’ tasviri
ve izahi, kisaca erisilmez sanat degeri ile sanat tarihindeki miistesna bir yerdedir.
Devrine gore ¢ok ileri bir teknik anlayis ve kavrayisa hakim olarak (Mert, 2018: 33),
bilhassa miiselsel (harfleri birbirine bagli olarak yazilan yazi1) tarzda yazdig
besmelelerle geometrik sekilde tertip ettigi yazilardan ibarettir. Bu yazilardan bazilari

altinla yazilmig kenarlar1 siyah miirekkeple ¢izilmis bazen de bunlarin igine
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kompozisyona denge getirecek leke degeri olan siisler yapilmistir (Serin, 1999: 38).
Nakilciogolu’nun Karahisari’nin levhasi hakkinda tespitleri su sekildedir: Miiselsel
besmele ve kufi kompozisyon (Resim 66) Karahisari’nin sanattaki farkli konumuna
isaret eder ve Ozellikle miiselsel besmeledeki durus giizelligiyle birlikte harflerdeki
metin tavirlar dikkat ¢cekmektedir. Tek kalem hareketiyle yazilmis olan bu besmeleye,
genellikle siireklilik gosterdigi i¢in “miiselsel” adi verilse de bu yazi tam anlamiyla
0zgiin ve kreatif bir calismadir. Benzer formlara daha 6nceki yillarda bazi sanatcilarin
yazilarinda rastlamak miimkiindiir, ancak hig¢biri bu yazidaki sadelige ve grafik diizene
ulagamamistir. Burada sanat¢1 bircok yazi c¢esidini her bir sayfada ayri1 ayri kompoze
etmistir. 11k sayfada yer alan diyagonal kare form igerisine yazdig1 kGfi Elhamdiilillah’
ve altta daha biiyiikk kare igerisindeki yine kufi ‘/hlds Suresi’nin arasina yazdigi
‘Besmele’nin yazi tiirii heniiz isimlendirilememistir. Bu yazi, grafik ifadesi, grafik
anlayisi, istif, insicam (kompozisyon) ve stilize miilkemmeliyet gibi hat sanatina dair ne
varsa hepsini hakkiyla kusatan bir anittir; 21. ylizyili da geride birakacaga benzeyen
caglar iistii dahiyane bir eserdir. Bu ‘Besmele’, Karahisari’nin, bes yiiz senedir gozleri
ve goniilleri oksayan tasavvufi bir ifadeyle yasayan kerametidir. Ustad Karahisari’nin
sadece bu latif Besmele’si her seye ragmen tek basina hat sanatinda muhtesem bir devir,
muazzam bir ¢agdir. Bunun benzeri olarak cagmin cok ilerisinde yaptigi denemeleri,
kalem tecriibeleri onun sanat giiciinii ortaya koymaktadir. Bu estetik harikas1 ‘Besmele’
hat sanatinin heniiz istif, insicam gelenegine sahip olmadig1 bir donemin eseridir. Gegen
slire zarfinda Karahisari’nin besmelesinin ne bir benzeri yapilabilmis ne de sifreleri

¢Oziilebilmistir. (Nakilcioglu, 2015: 753-758).
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Resim 67: Karahisari, Ortada Besmele, 1443.

Karahisari’nin st seviyedeki denge unsuruyla olusan gorsel ve anlatim giiciiniin
yansimasi grafiksel yapisinin ihtiva ettigi tasarimi ruh ve goziin haz aldig1 metafiziksel
doyumla birlesmistir. Her seye ragmen bu ‘Besmele’, bilinen 6l¢ii ve kurallarin disinda
bir yaz1 olmadig1 gibi ¢agdas bir anlatimla sdylenecek olursa, kodlar1 ¢6ziilmiis, gen
haritas1 ¢ikarilabilmis, doku ve hiicre yapisi ¢oziilebilmis bir eser de degildir. Grafik
sanatinin diinyada heniiz var olmadig1 veya pek bilinmedigi bir donemde hat sanatinin
bu derece grafiklesmesi, grafikle biitiinleserek bu kadar giizel ve i¢ ice bir satira
dokiilmesi, stilize edilmesi, herhalde diinya tarihinde ilk defa Karahisari’ye nasip
olmustur. Geometrik bigimlendirmenin grafik etkisi konusu giindeme gelip, bunlarin
tarihi yazildiginda Ahmed Semseddin Karahisari’ye 6zel bir sayfa ayirmak sarttir
(Nakilcioglu, 2015: 757, 758).

Ahmet Karahisari’ nin satranglh kufi tiirii yazida gosterdigi dikkat, itina ve bir kuyumcu
zarafetiyle bu yazilari islemesi, ne eksik ne de fazla unsurlarla sisirme yoluna
gitmemesi, (Mert, 2018: 33) tekrarlardan olusan dongiilerin kompozisyona olumlu
etkisi, bosluk doluluk dengesiyle hareket etmesi onun sanatta istisnai bir konumunu

gbzler Oniine serer.
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Bir amblem niteligindeki bu hat eseri birgok kitapta ve basili tirlinde goriilmekte ve
adeta Karahisari’yi 6zetlemektedir. Cizgileri ve sadeligi ile bugiiniin hattina ve yaria
ornek olabilecek grafik tasarim anlayisiyla, hat tarihinde benzersiz bu 6zgiin eser Ahmet
Karahisar’nin grafik giiclinii ve kreatif yoniinii anlatan en giizel yazisidir. Stilizasyon ve
sembolizasyon anlayisi, yazinin manevi yoniinii golgelemeden ‘Besmele’ biciminde

yerini bulmustur (Nakilcioglu,2015: 753).
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Resim 68: Karahisari, /hlas suresi, 1443.

Siiheyl Unver Karahisari’yi su sozlerle anlatmistir: “Karahisari yazida bir {islup sahibi
oldugu kadar bir¢ok yenilikler ve cesitler de ortaya koymustur. Vakia bunlar1 orataya
¢ikaran yalniz kendisi degildir, ama her giizel yolu benimsemistir. Mesela kendisi varak
altin1 gayet ince ezip miirekkep gibi kullanarak altinli mevzular yaziyor. Yazinin
kaidesine uyarak bunlar1 siyahla ¢evreliyor. Harflerin yarisin1 boyle yaptig gibi yarisini
siyahla yaziyor. Yazi iglerine siisler yapiyor. Listesini verdiklerimiz arasinda 'bunlarin
emsalsiz Ornekleri vardir. O ince tahrirler de ruhunun salabetini ve iradesinin

sarsilmadigini gosteriyor. Onda bir yaptigini bir daha tekrarlamak hevesi yoktur. Hatta
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bir yazdigmi aym tarzda tekrarladigimi ispat giictiir. Enam?®larindaki cesitler buna
misaldir. Altinlisin1t mevcut kesideli miiselsel Besmelesinin bir de miirekkeplisi vardir.
Lakin birbirinin tizerinden kopye degildir. Onu bile yeniden yazmustir. Biiyiikliik¢e
farklidir. Yani bir yaptiginin aynini bir daha yapmiyor. Karahisari bdyle farkli neler

yapmamustir. Bunun cesitlerine hayret etmemek kabil degildir” (Unver,1964: 10)

Resim 69: Karahisari, Elhamdiilillah, 1443.

Diger sayfalarda rastlanan baska bir Besmele’nin de 0 zamana kadar benzeri
goriilmemis bir sanat zevkiyle yazildigina tanik olunmaktadir. Yine tek kalem
hareketiyle; elif ve 1am harflerinin bitistirilerek, yukarida oval hareketlerle birbirlerine
eklendikleri goriilmektedir. Bu Besmele i¢in “miiselsel” deyimini kullanmakta higbir
sakinca yoktur. Clinkii gercek anlamda hi¢ kalem kaldirmadan ve ayni ¢izgi iizerinden

tekrar gidilmeden yazilmis bir yazidir (Nakilcioglu, 2015: 753).

26 Enam: Bazi ayet ve s(releri de ihtiva eden dini du kitabi.
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Resim 70: Karahisari, Miiselsel Besmele, 1443.

Doesburg’un dedigi gibi: ‘Doga orantilarini yikarken sanat¢i, temel sanatsal orantilari
ortaya c¢ikarir.” Bu temel sanatsal orantilar, her seyden Once geometrik ilgilerde
anlamim elde eder. Bundan otiirii: ‘Piet Mondrian’in ve Theo van Doesburg’un
resimleri, birbirine katilmis kareler, dikdortgenler ve onlar1 birbirinden ayiran
cizgilerden olusur. Bu resimlerin anlami, ylizey gerilimlerinin mutlak dikagisinda dile
gelir. Bu ise, apacik bir geometridir. Neoplastisizm, bu anlamda sanatin bir geo-
metrilestirilmesidir  (Tunali, 2008: 180-181). Soyut sanatg¢ilar model olarak
matematikten yararlanmaya basladilar. Bu amagla yalniz geometri degil doganin ve
matematigin kendinden kaynaklanan sayisal dizgeleri kullanma yolunu segtiler”
(Lynton, 2015: 154). Boylece soyut resmin geometrik bi¢im diizeninde mutlak olan,
ontolojik ilk 6rnekler olarak somutlasir. Ama ne var ki, evreni boyle ilk drneklerin 15181
altinda gormek, herkes i¢in olagan bir gorlis tarz1 degildir. Piet Mondrian’a gore:

“Y1gn, sanati yalniz doga ile bir ortiisme olay1 olarak degerlendirir. Yigin, bir ‘igsel
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olan’in 'diglastirilmasi’ndan ya da bir ‘digsal bicim’ kazanan ‘i¢sellik’ten hicbir sey
anlamaz” (Tunali, 2008 180-181). Mondrian’in Teosofinin temel ilkelerinden biri olan
digsal seylerden ¢ok igsel seylere ve dogal olanlardan ¢ok soyut olan seylere fazla deger
bigmesi, Tanr1’nin varlig1 varsayimi ile baslar ve sonra ondan Evren’in dogasini anlar.
Ciinkii her sey Tanr1 aracihigiyla goriiliir, dogal diinya zaten tinseldir. Ozdeksel ya da
sonlu seylere duyulan bir arzudan dogan seytan, belki Tanri’da ya da sonsuzda zihni
mesgul ederek yenilir (Altindz, 2007: 8).

Boyle rasyonel bir estetik temele dayanan geometrik sanat, sanat yapitini soyut-
diisiinsel bir konstruktion olarak anlar. Boyle bir anlayisin, daha once ele almig
oldugumuz kiibizm ile belli bir yakinlig1 vardir, ¢iinkii her ikisi de sanati ¢izgisel bir
konstruktion olarak anlar. Ama 6te yandan, onu kiibizm ile de karistirmamak ve devami
olarak gormemek gerekir. Ciinkii geometrik soyut sanat, ilkece kiibizmden ayrilir.
Tunali konuyu soyle drnekler, Kiibizm, sézgelisi, analitik kiibizm olarak ‘bir siseden bir
koniye’ gidiyor, ya da sentetik kiibizm olarak, ‘bir koniden siseye gidiyordu.” Ama her
iki kiibist anlay1s i¢in de varlik diizeyinde, bir nesne, var olan bir obje stz konusudur,
yukardaki 6rnekte ‘sise’ obje’sinde oldugu gibi. Buna gore, bir doga parcasi ya da bir
nesne, sanat i¢in ya hareket noktasidir (analitik kiibizm’de oldugu gibi) ya da varig
noktasidir (sentetik kiibizm’de oldugu gibi). Ona gore, dogal varlik ya da nesne, her iki
durumda da kiibist eylemin merkez noktasinda bulunur. Buna karsilik, salt geometrik
soyut sanatin, non-figilirativ sanatin bdyle bir kaygisi ve amaci olmaz, o kurucu akildan,
matematik kavramlardan hareket eder ve yalniz gekici ve itici kuvvetlerin yer kaplama,
saydamlik, gerilim, aciklik ve yasalilik gibi, en genel tasavvurlari tarafindan hareket
ettirilir. Boyle bir sanat anlayisinin iriinii olan sanat yapitlar1 da salt bir matematik

diizeni gosterirler (Tunali, 2008: 177). Lynton’a gore, Mondrian’in yapitlarinda en tist
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diizeyde bir basariya ulasan, tarihsel bakimdan ayni zamanda da klasik ve neoklasik
sanatin bi¢imsel 6zelliklerini siirdiiren Kiibizmin bir uzantist olarak goriilen geometrik
soyutlama (Lynton, 2015: 215), Bonfand’in ifadesiyle Mondrian’in sanatinda,
sistematik olarak bu kiibist dil bile karsit kullanilmis olabilir. Mondrian’in eserlerindeki
kimiltisiz bilincin yasantisina karsin olusan hareketsizlik bizzat kiibizmin mantigina
karsidir. Ayrica kiibizm deki anlam asiriligina yani bellek araciligiyla nesnelere ilave
bir 6znel ve keyfi bir boyut vermek yerine Mondrian ise karsilastigi nesneleri anlamdan
yoksun birakmak ister. Kiibizm eserin elle dokunmali boyutu {izerine ¢alisirken,
Mondrian tersine elin ¢alismasina dair her izi sonuna dek ortadan kaldirmak igin
ugrasacaktir. Ona gére Mondrian kiibizmle soyle bir karsilagsmistir (Bonfand, 2015: 36).
Mondrian'a gore, Kiibist sanat soyutlayiciydi ama soyut degildi. Ciinkii dogayla
iliskisini koparmamis hacme bagl kalmisti: ‘Bu yiizden’ diyor, hacmi yikmak zorunda
kaldim. Bunu diizeyi kesen ¢izgilerin araciligiyla yapiyordurn. Ama diizeyi yoketmek
icin bunlar yetmedi. Bunun {izerine sadece cizgiler yapmaya basladim ve bunlar
renklendirdim. Simdi tek sorun, renk karsitliklariyla ¢izgileri yoketmede. Mondrian'in
bu sozleri, onun soyutlamalarla dengeye adim adim nasil varmaya ¢alistigini agikliyor.
Soyutlama asamalarmmi Mondrian'in yapitlarinda bir bir izleyebiliriz. Kiigiiciik karsit
renk kareleriyle ¢izgiyi goriinmez hale getirmek, sanat yasaminin son iki yilinda (1942-
44) yapmis oldugu "Broadway Boogie-Woogie" -ile "Victory Boogie-Woogie"de
gerceklesebiliyor (Ipsiroglu, 1979: 62).

Mondrian'in 'Yeni Plastisizm' olarak adlandirdigi geometrik soyut anlayisa gore sanat,
evrenin degismez yasalarinin bir tiir yansimasidir. Bu yasalar, Mondrian'in tuvaline
cesitli boyutlardaki dikdortgenlerin olusturdugu asimetrik bir ag olarak yansir.

Kompozisyonda herhangi bir merkezi odak noktasi bulunmamasi, izleyicinin goéziinii
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tuvaldeki iliskiler agma ceker: Dik ve yatay ¢izgilerin ve temel renklerin birbiriyle
iligkisi, Mondrian'in resmi tiimiiyle zihinsel, rasyonel, geometrik bir disiplin iizerine
temellenmis, bu yoniiyle modemist anlayisin tam bir yansimasi olarak goriilmiistiir.
Tipki Kandinsky ve Malevich gibi sanatinin kuramsal temelini kendi yazilariyla da
destekleyen Mondrian'in etkisi, 6zellikle 1930'lu yillardan sonra mimarlik, endiistriyel
nesneler ve i¢ dekorasyon gibi dogrudan yasam alanlariyla iligkili tasarimlar iizerinde
yogun bir bi¢imde hissedilmistir (Lynton, 2015: 213-214) “Mondrian’in ¢alisma hayati
ve kamuoyu iizerinde biraktig1 izlenimin Picasso'nunkinin tam tersidir” der. Paris'te ve
baska yerlerdeki bir¢ok karma sergiye katilmis Mondrian’in izleyici sayisinin sinirh
olmasima ragmen soyut sanata ilgi duyanlarin her zaman biiyiik saygisini kazanmistir.
Kendisiyle ilgili ilk kitap onun gibi soyut resim yapan Seuphor’un belirttigi gibi, 1912
yilinda soyadindan bir a harfini atarak degistirdigi donemde, Paris’te biiyiik ressamlik
yasami baslar (Bonfand, 2015: 40). Oysa kendisi hayattayken pek az resim satmig
bunlar1 da elinden ¢ok ucuza ¢ikarmistir. Mondrian, iyi huylu bir dervis gibi yasamis
dogal cilekesligiyle yoksullugu bir yasama tislubuna dondstiirmistiir. Resimlerinin
Ozellikleri bu resimlerin boyalarina, bic¢imlerine, igerdikleri 6gelerin diizenlenisini
niceligine gore degisir. Bu 6zellikler de resimlerde karsimiza ¢ikan 6gelerdir. Bunlarin
bagka bir yerde aranmasi gerekmez. Orada duran izleyici gibi fiziksel olarak kendini
ortaya koyar. Bunlardan bazilar1 agirbash bazilar ise dingindir. Insan siirekli olarak
resimsel ifade ile iligki i¢indedir, gizli kalmis tanimlanmamis yorum bekleyen higbir sey
yoktur. Bunlar diinyanin ne oldugu belli olan en agik resimleridir. Bu ylizden de soyut
sanatin en 6nemli niteliklerinden birini ortaya koyarlar. Bu sanat ‘sanki’ ya da ‘evvel
zaman ic¢inde’ gibi diisiincelere hi¢ yer vermez. Her resim sadece kendisidir ve siirekli

olarak simdiki zaman i¢inde varligini siirdiirtir (Lynton, 2015: 213,214).
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Ancak, resim sanati siiphesiz, yalniz bir bigimler sanati degildir. Bigimin yaninda rengin
de onemli bir yeri vardir. Resmi bu derece geometrilestiren neoplastisizm’in renk
karsisindaki tavri ne olacaktir? Sorularinin cevabini Tunali’ya gére Mondrian’in renk
karsisindaki tavrinda bulabiliriz. Soyle ki: “1916° ya kadar Mondrian rengi renk
skala’sia geri gotiiriiyordu, ama, konstruktiv bir eleman olmasia degil. Ancak, Van
der Leck’e rastladiktan sonra, Seurat’y1 ve divisionizm’in salt renk hakkindaki
ogretilerini hatirlar. Bu divisionizm'in varmay1 amacladigi temel bi¢cim verme igin temel
renklerin kirmizi, mavi, sar1 yeni yapitaglari teskil edebileceklerini 6grenir. Renk, simdi,
resmin organizmasinda plan olarak dogar. Planin ¢evresi, rengi renkli bi¢im yapar.
Temel goriiniisii iginde bigim ise, dikey ve yatay temel karsitligina dayanir. Harmoniye
sahip resmin bi¢imsel yapisinin temel yapitasi, salt yatay ve dikey, ylizey i¢indeki
primer renkli dikdortgenlerdir. O halde renk de bir yapi elemani olarak resmin varlik
diizenine katilir. Renk artik duyusal niteligini yitirerek, geometrik bir bi¢im elemani
olmamin disinda bagka bir fonksiyon iistlenmez (Tunali, 2008: 181). Mondrian'in
diisey ve yatay 6gelere dayanan resim dilini, sadece bir iislup secenegi olarak goren
Obiir soyut ressamlar, Van Doesburg ve Lissitzky’nin yolundan giderek daha baska bir
tinsel iligkiler ve egrilerden olusan bireysel bigimler buldular (Lynton, 2015: 215).
Mondrian’in  dikddrtgen kapali bi¢cimin dengenin en dogru ifadesi oldugu diisiincesine
sadik kalmasmin nedeni, bu diisiincenin Blavatskaya’nin Gizli Ogretisi’ inde karsilik
buluyor olmasidir. Mondrian tereddiitle yaklagsa da 1918 yilinda bu iligkileri denemek
amaciyla, eskenar dortgen kompozisyonlar igerisine yatay dikey karsitliklar:
yerlestirdigi ilk ornegi, (Resim 71) Gri Cizgilerle Eskenar Ddrtgen Kompozisyon
(Yilmaz, 2009: 76), gri ¢izgilerden olusan diizenli bir kafes goriiniimiindedir ve bu

cizgilerden bazilar1 kalinlastirilirak belirginlestirilirmistir. Resmin elmas bi¢imi daha
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bliytik bir kafesin yalniz bir pargasini goriiyormusuz izlenimini verir. Resmin asildigi
duvarla bir arada diisiindiigiimiiz bu 1zgaranin diizenliligi ve dengesi resmin temel
ozelligini ve gorsel etkisini saglar. Onem ve kendini duyurma siras1 bakimindan resmin
ikinci 6zelligi de kalin ¢izgilerin diizensiz kurgusudur. Bu diizensizlik ilk bakista varmis
gibi goriinen bir dengeyi bozarak, resme belli bir dinamizm kazandirir. Burada uzay
derinlik olarak degil, resmin diizleminin bir uzantisi gibi, yanlamasina algilanir (Lynton,
2015: 76). Mondria’in 8x8 adet boliinmiis tekrari kiiglik karelerin yatay ve dikey
cizgilerle kesiserek toplaminda biiylik kareyi olusturdugu eskenar dortgen
kompozisyonu matemetiksel ve geometrik bir dengedir. Siyah kalin ¢izgilerin getirdigi
hareket tekrarin duraganligini yok ederek tuvalin her karesiyle kendi i¢inde diizen ve
birlik tesis etmekte resimle iletisim imkani saglamaktadir. Mondrian yanlamasina bir
diizlemde uyguladig1 geometrik resim dilini Neo Plasticisme adini1 verdigi anlayisla bu

sekilde ifade etmistir.
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Resim 71: Mondrian, Izgarali Kompozisyon 3: Gri Cizgilerle Eskenar Dértgen, 1918.
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Mondrian adi ile birlikte ilk aklimiza gelen, en taninmis eseri Broadway Boogie
Woogie’de (Resim 72) New York’un belki de en {inlii caddesi olan, 6zellikle 1940’larda
hareketli gece kuliipleri ve tiyatro salonlar1 ile Mondrian’in yasama sevincini besleyen
Broadway caddesi, Mondrian’in bir baska ruhsal besin kaynagiyla, caz miizigi ile
bulusmaktadir (Y1lmaz, 2009: 158). Lynton, Mondrian’in ruh halinin ve diisiincelerinin
bir yansimasi olarak goriilen Broadway Boogie-Woogie nin diisiinsel ¢ikisini su sekilde
ozetler, “New York, Mondrian’in bu tutarliligini neredeyse tehlikeye sokmustu. Kendisi
cevresine karsi her zaman bir ilgi duymustu. Fakat sokaklarinin diizeni ve hafif miizigin
canliligiyla Newyork, yasl sanat¢iy1 bayagi heyecanlandirdi. Gramofon, Mondrian’in
uzun siiredir evinde kullandig1 tek aragti (eve telefon almamay1 basarmisti). Broadway
Boogie-Woogie onun diisiince sistemiyle ilgili olmasa da tislubunda ki bir degismeyi
gosteren onun Ol¢iilerine gore biiyiik bir resimdir. Bundan onceki resimlerine gore yeni
bir plastik anlayis1 yansitan kiiciik renk alanlar1 ve dengeyi tehlikeye diisiiren yapisiyla,
yogunlugu daha ¢ok olan bir resimdir bu. Mondrian’in biitiin Neo-Plastisist resimleri,
yanlamasina genislemek istiyorlarmis gibi bir duygu yaratirlar; bu duygunun burada
ozellikle belirgin oldugu goriiliir. Ayrica resimdeki hareket sagda ve solda soyutlasarak
orta yeri bir dl¢iide bos birakir. Insan ister istemez Amerika’ya 6zgii bir seyler goriir bu
resimde. Resim, iilkenin biiyiikliigiinii, New York’un canliliginini ve miizigin ritmini
yansitir sekilde daha canlidir ve daha sonraki soyut Amerikan resimlerinde bu
diistinceyi dogrulayan izlere rastlanir (Lynton, 2015: 214). Robert Motherwell
Amerikali ressam ve editor Motherwelin Boogie-Woogie tablosu i¢in sdyle bir yorum
yapar: “Ilk kez, bir ézne oradadir, yoklugu nedeniyle degil, ama gercekten oradadr,
seylerin digsal goriiniimiinden uzakta olunsa ve yalnizca yapi ¢iplak sekilde birakilsa

bile oradadir. Yukaridan oldugu kadar asagidan ve yandan da gériilen modern,
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belirgin dortgen ve dikey sehir; canli isiklar siteril yasam, Broadway, beyazlar ve
siyahlar ve Boogie-Woogie hem boyun egmis hem isyankdr olanlarin, ihanete
ugrayanlarin yeralti miizigi... Mondrian diinyaya katilmak i¢in kendi beyaz cennetini

terketti (Bonfand, 2015: 108).
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Resim 72: Mondrian, Brodway Boogie-Woogie, 1943.

Mondrian’in insan odakli sehir ekseninde, tinsel yaklasimmin etkisiyle beliren inang,
doga, yasam, adalet i¢eren duygulanimlari, geometrinin soyut bigimsel ¢izgi diliyle
aktarimidir Boogy-Woogy. Yeniligin insast olarak kurguladigi sehrin varolan
dinamiklerini miizigin 6zgiir yapisindan da destek alarak goriiniir kilmak istemistir.

Mondrian, dikey yatay ¢izgilerin izdiislimiinde ana ve nétr renklerle insanin duygu
diinyasini, matematiksel denge igerisinde esitligi, miizigin dinamik hareketiyle yenilik¢i

bir hareketi ifade etmistir. Diizensizlik ve zitliklarin diizenli yerlesimi, renkli dikdortgen
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ve karelerin tekrarlayiciligina ragmen renklerin monotonlugu yok etme ¢abasi, sekiller
cergeveye alinmasiyla olusan gerginligin geometrik yalinlastirma ile kaybolmasi giiglii
estetik bir haz getirmistir. “Mondrian ar1 bir giizelligi yaratabilmek icin sanatin soyut
bigimler arasinda dinamik iliskiler kurarak rastgele dogal goriiniislerin otesine gegmesi
gerekiyordu. Eski Yunanlilarin yetkinligine varmak ig¢in bu gerekliydi. Gizemsel
kaygilardan yola ¢ikarak, maddenin sozciiliiglinii etmiyor, kisisel bir resim diline ve
teknigine agirlik vermesi, onu Kandinsky ve Malevich’in yapitlarindan ayiriyordu
(Lynton, 2015: 85).

Dogu ve bat1 soyut geometri anlayisinda bigimsel benzerlikleri gorebiliriz. Ancak yatay
ve dikey cizgilerin ifadesiyle olusan geometrik formlarla elde edilmek istenen diisiinsel
anlayis farkliliklari, bu sanati birbirinden uzak diisiirmektedir. Soyut sanat yalnizca
plastik 6gelerden olusmamakta i¢ dinamikleri de sanatin olusumundaki estetik felsefeyi
etkileyen bir diisiin olmaktadir. Mondrian’in Brodway Boogie-Woogie’ si yukaridaki
aciklamalarimizda da ifade ettigimiz, Hindu sanatinda boliinmiis karelerin temsili sehir
merkezi fikrine yakin durusuyla, ayrica Gokteki Kudiis Hristiyan mabedin de varolan
kare formuyla benzerlikler gostermektedir. Ayrica eserlerini yaparken sévaleyi redderek
masa Ustiinde uygulamay1 tercih edisi ve minyatiiriin kurgusal belirteglerini yani her
acidan goriilebilme ilkesi baglaminda yaptigi resimleriyle ve kufi hattin dinamik kreatif
formuna yakin durusuyla Mondrian, dogu sanatimin i¢selliginde hareket etmektedir. O,
yapitlarinda evrensel bir harmoni ve diislinen bir seyirci tasarlar. Turani’nin yorumuyla
“Mondrian'da resmin kendisi, Van Gogh'da oldugu gibi mutlak amag¢ degildir. Onun
resmi estetik amaclarin disinda manevi gorevleri yerine getirmeye yoneliktir.
Schopenhauer-Hint felsefesi anlaminda, evrensel uyumu araci yaparak, resmi keyif ve

tesadiiften kurtarmak ister. Mondrian'in resimleri meditasyon olaylariin sonuglaridir.
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Onun resimleri, diisiinen bir seyirci ister. Yalniz bdyle bir seyirciye resimlerinin
evrensel uyumu kendini duyurur” (Turani, 1995: 611). Mondrian’in yaratmaya calistigi;
metafizik bir 6greti olan teosofik egilimlerin temel olusturdugu Neoplastizm unsurlarla,
yeni bir bicimleme olan geometrik soyut kavramlarm ifade edilisidir. Islam sanatinda
ise; kesretten vahdete varmak i¢in boliinerek, gogalarak, bire ulasma arzusu iginde
diizene tabi olarak daire, kare, ilicgen, cokgen bicimlerle basladig1 noktaya donebilen ya
da sonsuzluga varabilen diisiincenin soyut bir mesajla ifade edilebilmesidir. Geometri,
Mondrian’in sanatina sehri, evrimi ve bunun gibi i¢inde gizil disiinceleri getirirken,

eserini geometrik bir diizende tasarlayan Karahisari’ye ise VVahdeti getirecektir.
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SONUC
Dogu medeniyetinin manevi katmanlari, sanatina niifuz ederek, bigimlerinin 6ziin;
‘trancendental’ bir anlayisla yorumlar. Etkilesimler estetik yakinlagmalar1 getirmis olsa
da soyut kavram Dogu ve Bat1 sanatlarindaki anlam diinyasina farkliliklar1 tasir. Bu iki
toplumun sanat felsefelerinde gelisen imgelerin, nesneye estetik mahiyet kazandirmast,
zamansal farkliliklar1 da giindeme getirir. Gegmiste olusan kodlar ‘gérme bi¢imi’ni
etkiler. Arastirmamizin igeriginde yer alan matematik; ayni ylizyillarda Bati sanatina,
ideal oran ve kompozisyon formiiliiyle, realist, ‘perspektif’ bir bakisi, dogu kiiltiiriine
ise ‘sanat’ olarak yerleserek ifade bulmus ve saf soyutu getirmistir. imge, her iki
medeniyetin bi¢cimsel dilini ve suretler formunu varlik zarfi icerisinde belirleyerek
manevi vizyonunu olusturmustur. Dogunun, ‘kutsal’ ve ‘bilgelik’ tasavvuru ile
harmanlasmis bi¢imlerinin 6ziinde, mevcut olan hikmet dilinin asli mirasi, hep soyut
ifade olmustur. Ozellikle Islam sanatinda, ilahi normun imgelemi manevi bakis ve
tefekkiiriin Bir/lesiminden sekillenmistir. Dogunun suretten ve dogayi taklitten kagisi,
nesneleri ve bigimleri, saf milkkemmelige ulastirarak, yeni 6zgiin tasarimlar yaparak,
iisluplastirarak, islam sanatinda kendine has sanatlarm (hat, minyatiir, tezhip, hali sanat:
vb.) dogmasini saglamistir. Dogunun mistik ve tasavvufi birikimlerinden olusan
anlayis1, sanatina batidan daha evvel soyutu yansitmistir. Kiiltiirlerin gérme bigimini
etkileyen gergek ile olan iligkisi icerisinde varligi yorumlamalar1 da farkli olmustur.
Bati'nin akil, dogunun duygu siizgecinden gecirdigi diinyaya bakis tarzlari, estetik
anlayislarini belirlemistir. Glizellik anlayis1 donemsel degisimler gecirmis estetik yargi
degiserek bicim Olgiitlerinden bagimsiz farkli kaygilarla beslenen modernizmin iginde
yer alan kiiltlirlerin algilarini, ilgilerini farkli yonlere sevk etmistir. Kurallara bagl sanat

kuramlarindan olusan akimlar yirminci yiizyilin basindaki toplumsal gelismelerin
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(endiistri devrimi, fotografin icadi, bilimsel buluslar) etkisiyle belirmis bigimin ne
anlam tasidig1 6nemli hale gelmistir. Bu baglamda soyut sanatin ¢ikis sebepleri, farkl
kiiltiir ve zaman boyutlarinda yasanan toplumsal etmenler ile birlikte degerlendirilmeye
alinarak etki boyutlar1 Dogu ve Bati olarak degerlendirilmistir. Empresyonizmle birlikte
dogay1 fethetme anlayisiyla soyuta dogru gelisen bu cizgide, bir¢cok faktér soyut sanati
getirmigtir. Cezanne ile baslaylp Picasso ile devam eden gilizel goriintiiniin
parcalanmasi, objenin resimlerine zarar verdigi salt diislincesinden hareketle
Kandinsky’nin sanatinda soyutlasarak gerceklesir.

Dogu’nun mistik ve tasavvufi 6gretileriyle olugsmus islam sanatindaki iisluplastirma ve
soyutlama, birgok Batili sanat¢i igin esin kaynagi olmustur. 1900°1i yillarda Avrupa’da
acilan hat, minyatiir ve tezhip eserlerinden olusan sergiler, donemin modern sanatgilari
tarafindan gezilmis ve hayranlik uyandirmistir. Sanayilesme, fotografin icadi, batidaki
sanat¢ilar1 yeni bigim arayislarina itmistir. Biitiin bu diisiince ve etmenlerin etkisiyle,
dogunun bulmus oldugu halihazirdaki non-figiiratif formiilasyonlar1 ve geometrik
soyutlamalar1 kesfetmek icin, Uzak Dogu, Afrika ilkel kabile sanatlar1 ve Islam
sanatlarini, inceleyerek ‘goriinmeyeni gormek’ adina bu cografyalara yolculuklar
yapilmistir. Dogunun saf bi¢cim anlayisi, soyut sanatcilara esin kaynagi olmus ve
yeniden yorumlama olarak eserlerine aksetmistir. 1910 yilinda Miinich’te agilan Islam
Sanatlar1 Sergisi’ne Kandinsky ve Paul Klee’de katilmistir. Picasso, Matiss, Gauguin,
Kandinsky, Klee, Miro gibi sanat¢ilarin yazili ve sozlii olarak duyduklari meraki ve
incelemeleri sonrasinda hayranliklarini dile getirmeleri yeterli delillerdir.

Tez boyunca yapilan ¢alismalarda goriilmistiir Ki, aslinda bati sanatinin i¢inde yer alan
soyut sanatin ¢ikis noktast da Islam sanatina benzer sekilde inang referansl bir olusum

gostermistir. 20. yiizyilda Modernizm’in yiikselmeye baglamasiyla inanglarinda suret
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yasagl olan Yahudi sanatgilar, modern sanat hareketlerinin iginde 6nemli rol
oynamiglardir. Soyut sanatin temsilcileri Kandinsky, Malevich ve Mondrian’in sanat
tarzlarinda gorsel, evrensel bir dilin yaninda, manevi bir dilin de anlatim
hissedilmektedir. Teosofi cemiyetinin soyut sanat tizerindeki etkileri 6zellikle {iyesi
olan Mondrian’in sanatinda asikardir. Yine tiyesi oldugu bilinen Kandinsky’de Sanatta
Ruhsallik adli kitabinda Teosofi cemiyetinin kurucusu Blavatsky’den s6z etmektedir.
Bati sanatiyla ilgili etkilenme baglaminda bu diisiincelerimize referans olabilecek birgok
diisiinsel kaynak, ¢evirisi yapilmamis yabanci yazarlara aittir. Bu kaynaklarin birgcoguna
ulasmak miimkiin olamamis ya da ¢eviriden kaynakli sikintilar dogmustur. Calismanin
bashigini ihtiva eden diisiincenin Bati sanat tarihgileri tarafindan giindem de oldugunu
gormek kanaatime gore sasirtici ve onemlidir.

Bu ¢alisma esnasinda incelenen kaynaklarda, ‘Sel¢uklu, Osmanl ve diger medeniyetleri
kapsayic1 6ge olarak nitelendirmeyen, ‘Islam Sanatlari’nin ‘Arap’ kimligi altinda
yazimlar1 dikkat ¢cekmekte ve bu da nesnel alintilama yapmayi giiclestirmektedir. Sanat
tarithi anlatimlarinda, alt yapisindaki kavramsal manevi dili gormezden gelerek
oryantalist bir bakis acisiyla degerlendirilen, her tiirlii gelisimi i¢in ‘arabesk’ adi
verilmis girift siisleme seklinin ifade edildigi, bu ve buna benzer diisiinceler ve yazili
kaynagm eksikligi calismamizi kisitlamistir. Zira Islam’da goriilen tezyin, nesne iizerine
askin bir giizellik ve siikin olarak yansir. Bu da o nesneye ruh asaleti kazandiracak
kendi anlamini igsel yapisinda barindiracak ve simdiki zamani yasatacak bir kudret
verir. Ancak sunu da belirtmek gerekir ki faydalandigimiz bir¢cok yabanci kaynak da
konuyla ilgili destekleyici agiklayici hatta bizi bize anlatir niteliktedir.

Ayrica Islam sanatiyla ilgili genel anlatimlar yapildigi halde, Islam sanatina eserleriyle

yon vermis Karamemi, Sahkulu, Baba Nakkas, Ahmet Karahisari, Nakkas Osman,
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Matraker Nasuh, Levni gibi birgok iinlii sanat¢inin eserlerinin incelendigi kitap, makale

vb. bilgiye ulasilamadigi igin bu eserleri yorumlamak giiglesmistir.

Bu ¢aligmada her iki kiiltiiriin sanat algisinda gelisen farkli tezahiirlerin hem Bat1 hem
Dogu sanatindaki soyut anlayisa etkileri arastirilarak karsilagtirmast yapilmistir.
Donemsel agidan bakildiginda toplumsal karisikligin getirdigi anlam karmasasi Batili
sanatcida sezgisel bir duyus ihtiyaci olarak belirmis ve Dogu’nun mistik anlayisindaki
huzura yoneltmistir. Bu baglamda saf olam1 ve dengeyi arayan 20.ylizyil, sanatsal
arayisinda da Dogu’dan faydalanmistir. Elbette bu etkilenme birebir aynisin
kopyalamak seklinde olmayip kendilerine has bir yaklasimla, kendilerine 6zgii formlar1

olusturmak seklinde belirmistir.
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