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ONSOZ

Yirminci yiizyilda sanatin izlegini degistiren oncii ressamlardan Paul Klee, “sanat
gorlineni tekrar etmez, goriinmeyeni goriiniir kilar” demisti. Bu ¢alismaya baslarken
amag, Paul Klee’nin de ¢agdasi ve gorsel sanatlarin tarihinde devrimsel nitelikteki
doniim noktalarindan ikisini meydana getirmis olan iki Oncii soyut ressam, Piet
Mondrian ve Kazimir Malevig’in, felsefi, metafizik kimi sistemler ile teknik ve
bilimsel kuramlardan da destek alarak, sanatlarinda bu “goriintir olmayan1 gorundr
kilma” c¢abalarin1 anlamak ve tartismaya agmak, “goriiniirde” benzer olan bir
geometrik soyutlama bicemine ulagirken ne gibi etkilenimlere maruz kaldiklarin1 ve
ne gibi asamalardan gegtiklerini, bu “gériiniiriin” altinda yatan derin farkliliklar
aciga kavusturarak bu iki 0Ozgiin sanat¢inin geometrik soyutlama bigcemlerini
karsilastirmakti. Bu uzun ve yorucu arastirma ve iiretim siirecinde kuskusuz en
bliyiik destegi, sadece akademik alanda degil, yasamin her alaninda rehberliginden
pay alma onuruna ve mutluluguna sahip oldugum danigmanim Prof. Dr. Ayla
Odekan’dan aldim, her tiirlii destegi ve rehberligi i¢in kendisine biiyiik tesekkiir
bor¢luyum. Engin bilgileri ve sagduyulart ile c¢alismanin izleyecegi yolun
belirlenmesinde, verimli bir ¢alisma siirecinin gergeklestirilmesinde buyuk destek ve
yardimlarint  gérdiigiim Prof. Dr. Usun Tiikel ve Dog. Dr. Tiirker Armaner’e de
harcadiklar1 emek ve olaganiistii katkilar1 i¢in biiyiik tesekkiir bor¢luyum.

Calismanin her adiminda ve yirmi bes seneyi dolduran egitim hayatimin her aninda
destekleri ve kosulsuz sevgileri ile yanimda olan yasamdaki en biiyiik iki hazinem
annem ve kizkardesime destek ve sabirlarindan dolayr minnet ve tesekkiirlerimi
iletmek isterim. Sevgili babaannem basta olmak iizere biitiin aileme ve arkadaslarima
her turll destek ve anlayislar igin tesekkiir bor¢luyum, ancak Serkan Ciftgi, Alim
Irmak Mete ve Emre Tuglu’nun, bu yolculugun her adiminda bir 6zdesleyimi
paylastigimiz can yoldaslarim, yol arkadaslarrm Gonca Gligsav ve Esra Guzel
Erdogan’in destek ve paylasimlari i¢in 6zellikle tesekkiir etmek isterim.

Son olarak sunu sdylemek isterim ki, bu ¢alisma, yokluguna ancak essiz varliginin
anis1 ile katlanabildigim, daima adimna, diisiinsel ve manevi mirasina layik olmak
gayesi ve azmi igerisinde oldugum; bana diisiinmeyi, soru sormayi, goriinenin ardina
ve ¢ok yonlii bakmay1, dahasi “gériinmeyeni gérmeyi” dgreten; Atatiirk’tin aydinlik
izinde bir birey ve aydin olma hevesini asilayan (biiyiik)babam Abdiilgani Yilmaz’in
anisina adanmaistir.

Mayis 2009 Evren Yilmaz
Uzman Sanat Tarihgi
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MONDRIAN VE MALEVIC’IN SANATINDA METAFIiZiK VE FELSEFI
ARAYISLAR : SANATCI METINLERI ISIGINDA BiR DEGERLENDIRME

OZET

Calisma genel baglamda Hollandali ressam Piet Mondrian’in (1872-1944) geometrik
soyut bir resim bigemi olan yeni-plastik resim dilini, Rus ressam Kazimir Malevi¢’in
(1878-1935) yine geometrik soyut bir resim bicemi olan stiprematizmi ve sliprematist
nitelik tasiyan diger iretimlerini meydana getirirken hangi felsefi ve metafizik
sistemlerden ve nasil etkilendiklerini tartigmaktadir. Bu baglamda bu etkilerin
eserlerine ve kuramlarina nasil ve hangi siiregler icerisinde yansidigi, sanatcilarin
kendilerinin kaleme aldiklar1 kuramsal metinleri 1s18inda degerlendirilmekte ve
tartisilmaktadir.

Calismanin ikinci boliimii Piet Mondrian’in, temelde insanin birtakim duyuiistii
beceriler gelistirerek maddi gercekligin Gtesini, agskin olani idrak edebilecegi savina
dayanan metafizik bir 6greti olan teozofi ile tanismasi sonucunda, sanatinin 6zgiin
bir doniisiim siirecine girmesi tartismasi ile baslamaktadir. Bu bdliimde, 1917-1925
yillar1 arasinda, yeni-plastik sanatin dogumunda ve Mondrian’in yeni-plastik resim
anlayisinin belirlenmesinde De Stijl dergisi ¢evresinde bulunan diger sanatgilarla
yakin temas ve etkilesimi, s6z konusu sanatcilarin bu etkilesimdeki rolleri ortaya
konmustur. Mondrian, basta 1917 tarihli Yeni-Plastik Resim baslikli metni olmak
Uzere, bu tarihten 6limiine kadar kaleme aldig1 ¢esitli metinlerde dile getirdigi sanat
kuraminda, sanatinda “dogal” olan1 asmak gayesiyle bazi felsefi sistemlerin
rehberliginden yararlanmistir. Platon’un sanat eserini taklit olarak goren, felsefeyi ise
askin bilgiye, hakikate gotiiren bir ara¢ olarak niteleyen felsefesi, Mondrian’in
dogaci taklidi reddeden ve felsefi diisiinceden temellenen sanatini bu askin bilgiye
gotliren bir rehber olarak goérmesinde yansimaktadir. Calismada uyum ve
giizelliklerin karsitliklarca belirlendigi ve bir olana doéniilmesini yasamin amaci
olarak goren Yeni-Platoncu idealizmin teozofist ilkelerle harmanlanarak timelin
bilgisine gotiiren bir resim anlayisina nasil kaynaklik ettigi gosterilmeye c¢alisilmistir.
Ayrica Hegel’in sanatin gelisimini insanligin gelisimi ile paralel gdren sanat
felsefesine uygun olarak Mondrian’in sanatin1 gelecegin aydinlanmis insanina
anahtar olacak bir anlayista kurguladigi tartigilmistir. Bunun yanmi sira Hegel
diyalektiginin temelini olusturan karsitliklarin sentezlenmesi ilkesinin Mondrian’in
1zgara resimlerinde yatay dikey karsitligina nasil kaynaklik ettigi ortaya konmustur.
Spinoza’nin geometrik bir temele dayanan ontolojisinde cevher hakkinda bilgi
edinmenin yollar1 olarak sunulan ve cevherin sifatlar1 olan diislince ve uzamin,
Mondrian’in 1zgara resimlerinde, rengi kapamadan siirlandiran dikeylik unsuru ile
renk elemaninin iligkilerinde nasil yansitildigi tartisilmistir. Ayrica Spinoza’nin
ontolojik tartismasinin 6énemli noktalarindan biri olan sonluluk-sonsuzluk iligkisinin
Mondrian’in 1zgara resimlerinde tuvalin disinda da devam ettigi diistindiiriilen
seritlerde ortaya kondugu ve bu seritlerin hem Spinoza hem de Mondrian’in hakikate
gotiiren bilgi olarak gordiigii sezgisel bilgi bicimine isaret ettigi tartisiimigtir.
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Calismanin tgiincii boliminde ilk olarak Kazimir Malevi¢’in sliprematizmini
Onceleyen basamaklar olan izlenimci, sembolist ve yeni-primitivist eserleri
incelenmistir. Ikinci olarak siiprematizmi belirleyen temel unsurlardan goriiniir
doganin pargalanmasi ve dordiincli boyut olan zaman kavraminin sanat eserinde
yansitilmasi1 baglaminda, ressamin kiibo-flturist eserleri, biceminin belirlenmesinde
etkili olan bagka ressamlarin cesitli eserleri ile baglantilandirilmak suretiyle
degerlendirilmistir.  Bu bolimde Malevi¢’in  Oncelikle 1915 tarihli  Sanatta
Kiibizmden ve Fiitiirizmden Siiprematizme, Resimde Yeni Gergekgilige ve 1927
tarihli Nesnesiz Dlnya: Siprematizmin Manifestosu basta olmak iizere, 1915’ten
Olimiine kadar kaleme aldig1 kuramsal ve felsefi metinleri birincil kaynak olarak
kullanilmistir. Ug boyutluluk temeline oturan Eukleides geometrisine karsit olarak
gelistirilmis bir modern geometrik disiplin olan projektif geometriden tiiretilen
Hinton’in metageometri kavrami agiklanmistir. Suprematizmin, Uspenskiy’in
aktardig1 ii¢ boyutlu diinyayr dort boyutlu olanin bir kesiti olarak gdéren ve evrenin
egriliginden yola ¢ikan metageometrinin ilkelerini ve bu doérdiincli boyut kavramini,
uzaysal gercekligin anahtar1 olarak ele aldigi ve onun gostergesi olan hareket
unsurunu, siiprematist motiflerin uzayi simgeleyen beyaz zemin iizerinde yaptiklari
stiziilme etkisi ile ifade ettigi tartisilmistir. Bu boliimde ayrica Florenski’nin dogrusal
perspektifi Eukledesci geometri ve diiz uzay fikri ile iligkilendiren savi ortaya
konmustur. Bu baglamda Malevi¢’in ikona resminden 6diing alinan tersten perspektif
unsurunu kavramsal olarak yeni-primitivist resimlerinden siiprematizme tasidigi one
siriilmigstiir. Malevi¢’in Bolsevik Devrimi ile baglantisi, ressamin etkilesim
igerisinde oldugu sanat ¢evresi ile iligkileri géz oniinde bulundurularak tartigilmistir.
Malevi¢ ve cevresinin devrim ruhuna uygun olarak yaptiklari islevsel tasarimlar
orneklendirilmistir. Ayrica Malevi¢’in dekor ve kostiimlerini tasarladigi Giinese
Karst Zafer operasinda ve siiprematist Siyah Kare’nin simgesel anlaminda yeniyi
yaratmak i¢in yikmaya yapilan ¢agrinin Bakuninci anarsizmle paralelliklerine
deginilmistir. Bu boliimde son olarak ressamin figiiratif siiprematist eserlerinde
basvurdugu simgesellik ve bu figiiratif eserlerde sliprematist ruhun ortaya konus
bicimi 6rneklendirilerek tartisilmistir. Figiiratif siiprematist eserlerde simgesel olarak
ortaya konan devrim sonrast baski ortaminin elestirisi ve koylii yasaminin
yiiceltilmesi Kropotkin ve Tolstoy’un anarsist anlayislar1 ile paralellikleri icerisinde
tartisilmastir.

Calismanin doérdiincii boliimiinde Mondrian’in 1zgara motifinin, Malevi¢’in tek renkli
tuvallerinin ve simgesel kare formunun kavramsal ve bigimsel agidan minimal sanat
akimui tizerindeki etkileri 6rnekler iizerinden tartigilmistir.

Arastirma ve degerlendirme siireci sonunda, Mondrian’in yeni-plastik resmi her ne
kadar en temelde dogal olan1 agsmak, duyuiistii ve tiimel olanin bilinmesine araci
olmak hedefini tasisa da bu resim bigeminin yer merkezli bir geometri anlayisina
bagli kalmasi sebebi ile “diinyevi” bir soyutlama ortaya koydugu sonucuna
ulagilmistir. Buna kargin Malevi¢’in sliprematizminin ise ortak bir kaygi ile yola
cikarak, ancak Eukleides dis1 geometrinin rehberliginde, dogal ve diinyevi olanla
tamamen bagin1 koparmis, uzaysal gercekligin ifadesi olma amacini tasiyan bir
soyutlama bi¢imi oldugu diisiincesine ulasilmistir.
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METAPHYSICAL AND PHILOSOPHICAL PURSUITS IN THE ARTS OF
MONDRIAN AND MALEVICH: A REVIEW IN THE LIGHT OF ARTISTS
OWN WRITINGS

SUMMARY

Present study, in general context, discusses how and which metaphysical and
philosophical subjects are effective in Dutch painter Piet Mondrian’s (1872-1944)
geometical abstract painting style neo-plastic painting, and in Russian painter
Kasimir Malevich’s (1878-1935) geometrical abstract painting style suprematism
and his other artistic works, which have suprematist qualities. In this context it is
reviewed and discussed how and in which processes, all these influences reflects in
their artistic works and theories in the light of their own theoratical writings.

The second chapter of the study begins with the discussion how Piet Mondrian’s art
set into a peculiar transformation after his acquitance with theosophy, which is a
metaphysical doctrine based on the argument that man has the ability to improve
some kind of supersensual faculties, than he could comprehend beyond the material
reality and sense the transcendental reality. The chapter is in question focuses on the
interaction between De Stijl participants and the role of other artists from De Stijl
environment which effects the birth of Mondrian’s new plastic art and his
understanding of new plastic art between 1917-1925. Mondrian made use of
guidance of several philosophical subjects with the aim to transcend “the natural” in
his own writings such as New Plastic Painting (1917) and other writings which he
penned from this year to his death. Platon’s philosophy, which sees the art work as
mimetic, and regards philosophy as an instrument which bring mankind to the
transcendental knowledge, to the truth, reflects in Mondrian’s regarding that his art
as a guide to the transcendental knowledge as an art form which refuses naturalist
mimesis and based on philosophical thinking. In the study it is revealed how the
synthesis of theosophy and Neo-Platonist idealism, in which the harmony and the
beauty are constituted with the opposites, and regards turning back to the one as the
ultimate aim of life, rooted an artistic understanding which give the way to the
universal knowledge. It is made a discussion also about Hegelian point of view
which takes the development of art and humanity as parallel improvements and how
this Hegelian thought suitable to Mondrian’s perspective which regards his own art
as a key to the futuristic enlightened mankind. This chapter also pointed out that the
principle of synthesis of opposites, which is the base of Hegelian dialectic, caused
horizantal vertical contrast in Mondrian’s grid paintings. Besides, another discussion
which takes place in this chapter is between Spinoza’s geometrical based ontology
and Mondrian’s grid paintings. In Spinoza’s philosophy the two instrument of getting
knowledge about substance are thought and extension which are also the attributes of
the substance, these attributes, thougt and extension reflects in the relationship
between color element and verticality which limits the color without enclosing it in
Mondrian’s grid pantings. Furthermore, the relation between finitude and infinitude

Xiii



as one of the most important point of Spinoza’s ontology is presented in the strips
which are implied that they go beyond limits of the canvases in Mondrian’s grid
paintings and these strips also points the intuitive knowledge which both Spinoza and
Mondrian regarded the kind of knowledge which reaches mankind to the truth.

The third chapter of the study first of all focuses on Kasimir Malevich’s
impressionist, symbolist and neo-primitivist works, as prepairing steps of
suprematism. Secondly, the painter’s kubo-futurist works are reviewed in the context
of deconstruction of visible nature and reflection of fourth dimension as basic
prepairing elements of suprematism by making a connection between Malevich’s
works and other artists’ works who were effective in the birth of Malevich’s style. In
this chapter, Malevich’s own theoretical and philosophical writings which he penned
from 1915 to his death such as From Kubism and Futurism to Suprematism: to the
New Realism in Painting (1915), Non-Objective Art: Manifesto of Suprematism
(1927) are used as primary sources. Hinton’s metageometry concept, which is
derived from projective geometry, which is developed against Eucleidean geometry
that based on three dimension, has been explained. It is discussed principle of
metageometry which accepts the three dimensional world as a cross section of the
four dimensional one and based on the curvature of the universe; then also the
flowing effect which suprematist motives created on the white surface of the canvas,
which also symbolizes the space, express the movement element as the sign of the
fourth dimension, which Malevich regarded as the key of the spatial reality. Another
issue which takes place in this chapter is Florensky’s argument which accepts the
linear perspective as connected to the Eucleidean geometry and the concept of flat
space. In the light of this context it is argued that Malevich has carried conceptually,
from his neo-primitivist paintings to the suprematism, the reverse perspective
element, which he borrowed from icon painting. Malevich’s connection with
Bolshevic Revolution is discussed as his relations with artistic enviroment taken into
consideration. The functional designs made by Malevich and his artistic enviroment
as a response of the revolutionary spirit are exemplified. Besides, one can deduce
that there is a parallelism between the destructive call of Bakunin’s anarchism and
the destructive call against the old to create the new, from the opera Victory over the
Sun, for which Malevich designed set and costumes, and from the symbolic meaning
of suprematist Black Square. The final part of this chapter discusses Malevich’s
symbolic and suprematist treatments in his figurative suprematist works. Criticism of
oppressive atmosphere after revolution and glorification of peasant life style which
reflected symbolically in Malevich’s figurative suprematist works are reviewed in its
parallelism with Kropotkin’s and Tolstoy’s anarchism.

The fourth chapter concentrates on how Mondrian’s and Malevich’s art concepts
effected conceptually the birth of minimalism in plastic art. Furthermore, examples
are given from minimalist art works, which inherited the legacy of Mondrian’s grid
paintings and Malevich’s monochromatic canvases and symbolic square form.

At the end of research and review process, one can derives these results: Mondrian’s
neo-plastic painting fundamentally has the goal to transcend the natural and to
become an instrument to the transcendental and universal knowledge, however this
painting style is a kind of “earthly” abstraction since it keeps its dependence to a geo-
centrical geometrical concept. Yet Malevich’s suprematism, in spite of it has some
shared —especially formal- concerns with neo-plastic painting, but with the guidance
of non-Eucleideian geometry, completely broke of its links to the natural and the
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earthly and achieved an abstraction which has the aim of being expression of the
spatial reality.
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1.GIRIS

Yirminci yiizyilin baslari, ekseriyetle iki diinya savasi arasindaki donem, ozellikle
Kita Avrupasi’nda ve Bolsevik Devrimi dncesi Rusya’da ve sonrasinda Sovyetler’de
gorsel sanatlarin tarihinde bir doniim noktast olmustur. Bu tarihler Avrupa’da ve Rus
topraklarinda, lkinci Diinya Savasi’nin ardindan gelen yillar ise Avrupa ve
Rusya’daki doniisiimlerin etkisi sonucunda Atlantik’in diger yakasinda gorsel
sanatlarin bir¢ok alaninda ifade dilinin ve bigeminin baskalagima ugramasina taniklik
etmistir. iki diinya savasi arasindaki doénemde isimleri sanat arenasinda &ne cikan,
gorsel sanatlarin yoniiniin degismesinde ve tasarim, mimari, dekorasyon, heykel,
miizik, sahne sanatlar1 gibi sanat dallarmin resim sanati ile kolektif bir anlayis
icerisinde degerlendirilmesinde, dolayli bir bi¢imde de olsa soyut ekspresyonizm,
sistemik sanat, minimal sanat, arazi sanati, yerlestirme sanati gibi kavramsal sanat
bicimlerinin de dogumunda biiyiik katkilar1 olan bazi1 6ncii sanatc¢ilardan s6z etmek
miimkiin olmaktadir. Sanat yagaminin ¢gogunu Paris’te ve New York’ta ge¢irmis olan
Hollandal1 sanat¢1 Piet Mondrian (Pieter Cornelis Mondriaan 1872-1944) ve yasadigi
donemde Rus sanatinin, 6liimiinden sonra da Avrupa ve Birlesik Devletler’de gorsel
sanat kavrayisinin degismesinde biiyiik roli olan Kazimir Malevi¢ (Kazimir
Severinovic Malevic 1878-1935) bu &ncii sanatcilar arasinda® 6nemli  yer
tutmaktadirlar. Bu iki 6ncii ismi bir baslik icerisinde bir araya getirirken kuskusuz
birtakim ortak noktalar 6ne ¢ikmistir. Benzer sekilde resme izlenimei etki altinda
baslamis, daha sonra kiibizmin diinyay1 ¢cok pargali ve ¢ok agili gbrme ve gosterme
ilkesinden etkilenerek kiibizme yakin duran denemelere girismis olan bu iki isim
sanatsal iiretimlerinde, gorsel sanatlar tarihinde kendi adlar ile 6zdeslesen iki 6zgiin

geometrik soyut resim bicemine ulagmiglardir.

! Qesitli sanat dallarimin bir araya getirilmesi seklinde kisaca ifade edebilecegimiz “biitiinciil sanat’
kavrami, yirminci yiizy1l baslarinda kendini etkili bir bigimde hem kurumsal baglamda hem de ekol
anlaminda c¢esitli okullarda gostermistir. Bunlar igerisinde Almanya’da 1919-1933 yillar1 arasinda
faaliyet gostermis olan Bauhaus okulu; Hollanda’da 1917-1931 arasinda yayinlanmis olan,
Mondrian’in da 1917-1925 yillar1 arasinda katkida bulundugu De Stijl dergisi ¢evresi, Rusya’da 1919-
1922 arasinda etkinlik gostermis olan ve 1920 Ocak ayindan itibaren Malevi¢’in resim, tasarim ve
mimari alanlarinda sliprematist olanaklar1 arastirmak amaci ile 6rgiitledigi bir okul bigimini almis olan
UNOVIS (Yeni Sanatin Savunuculari), Tatlin ve Gabo kardesler etrafinda sekillenmis bir sanat akimu
olan Rus konstriiktiivizmi sayilabilir.



Mondrian ve Malevi¢’in Sanatinda Metafizik ve Felsefi Arayislar: Sanat¢i Metinleri
Isiginda Bir Degerlendirme baglikli ¢alismamiza baglarken, yirminci yiizyilda sanat
anlayisinin degismesine yaptiklari katkinin biiyiikliigii de g6z 6niinde tutularak bu iki
oncii sanatginin hem kuramsal hem kilgisal baglamda sanat anlayiglarin1i ve bu
anlayislarinin  bicimlenmesinde ne gibi etmenlerin rol oynadigin1  kesfetme
gereksinimi biiyiik rol oynamistir. Bununla birlikte kendilerine 6zgi birer geometrik
soyut resim dili yaratan ve biitiinciil sanat eseri kavramini ger¢eklestirmenin yollarin
arayan bu iki Oncii sanatginin yakin durduklari noktalar kadar keskin ayriliklarini
belirlemek ihtiyact da tetikleyici olmustur. Bu iki sanatgmin *“gorinurde” benzer
geometrik soyut dillerinin belirgin farkliliklar1 ve bu farkliliklar1 doguran nedenler ve
onlarin ortaya c¢ikardiklar1 sonuclar caligma igerisinde detayli bir bicimde ele
alinirken, sonu¢ boliimiinde karsilastirmali olarak degerlendirilecektir. Ancak bu iki
sanat¢1 arasinda bu geometrik soyut dil kadar, sanatsal {iretimlerinin giiclii diistinsel-
kavramsal temellere oturmasinin ve bu temeller tizerinde ¢esitli felsefe
disiplinlerinin, metafizik 0&gretilerin ve bilimsel-teknik gelismelerin baglayici

unsurlar oldugunu belirtmek yerinde olacaktir.

Siki bir kalvinist disiplinle ve dinsel inangla yetistirilmis olan Mondrian’in felsefe ve
metafizik sistemlerle ilgisi, yagsam1 boyunca hayata ve sanata kars1 tavrini belirleyici
olmustur. Bu ilgiler, felsefi bir sistemden, bir disiplinden yoksun olsalar da felsefi
nitelikleri yadsinamayacak olan ve zamandizinsel bir siire¢ icerisinde i¢ tartismalarla
sekillenen ve diisiinsel bir otobiyografi gibi okunmasi gereken, otuz iki yila yayilmis
olmalarima karsin zaman zaman c¢ogu kullandig1 dilin 6znelliginden kaynaklanan
yanlis degerlendirmeler ve geliskiler dogurmakla beraber ekseri bir tutarlilik dizgesi
icinde ilerleyen denemelerine zemin olusturmuslardir. Bu ilgiler ayni zamanda
ozellikle 1909 yilindan baslayarak Mondrian’in sanat iiretiminin belirleyicisi olan
ana etmendir. Kisaca sdylemek gerekirse Mondrian’in sanati felsefi bir durusun
sanatidir; eserleri, basta teozofi, Platonculuk, Yeni-Platonculuk, Hegel diyalektigi ve
Spinoza’nin ontolojisi olmak iizere metafizik ve felsefi o6gretilerden harmanlanmis
bir degerler sisteminin ve bu degerlere dayanarak kurguladigi bir gelecek iitopyasinin

sembolleridir.

Mondrian’in otuz iki yila yayillmis olan yazilar1 da bu sembollerin anlamlarini,
olusturdugu bu yeni dilin gramerini ¢dzmeye yardimci olarak tasarlamis metinleridir.

Bununla beraber bu metinler, kimi zaman terimlere yiklenen 6znel anlamlar ve



Mondrian’in, bu terimleri agiklarken ekseriyetle yine 6znel anlamlar yiikledigi
terimlere bagvurmasi sebebiyle kimi zaman fazlasiyla ice doniik ve anlasilmasi zor
bir hal almaktadir. Ayrica Mondrian’in  metinleri tek bir yapit olarak
degerlendirilmeyip aslen yeni-plastik sanatin propaganda araglar1 olarak
tasarlandiklarindan ve uzun bir zaman dilimine yayilmis miinferit metinler olarak
kaleme alindiklarindan sik sik tekrarlara rastlanmakta, kimileyin de daha once ele
alinmis bir diisiincenin gelistirildigi ya da kismen degistirildigi goriilmektedir. Bu
metinlerin genellikle i¢ tutarliliga sahip oldugu yadsinamaz bir ger¢ekse de bu
tutarliligin, sadece kendini kendinde dogrulayan bir tavir oldugunun altini ¢izmek
gerekmektedir. Nitekim, Mondrian diger metafizik ve felsefi disiplinlerden, 6zellikle
tinsel bir tiimellik kavrami ve karsitliklarin sentezlenmesi seklinde 6zetlenebilecek
Hegel idealizmi ve diyalektiginden Odiing aldigi disiinceleri de kendi sanat
anlayisina gore yer yer yeniden yorumlamis, kullandigi terimlere verdigi 6znel

anlamlar1 da bu anlayis1 dogrulayacak sekilde belirlemistir.

Mondrian’in elli yildan fazla siirede verdigi eserleri, altlarinda yatan diisiinsel tavra
ve bu tavrin eserlere yansitilmasina dayanarak siniflandiracak olursak, elli yili1 asan
bu siireyi dort ana basliga ayirmak miimkiin olacaktir: Bunlardan birincisi takvimsel
olarak 1890-1909 yillar1 arasindaki dinsel inancin agir bastigi ve ilk teozofist
etkilerin goriildiigli dogaci betimleme donemi; ikincisi 1909-1917 arasindaki
teozofist dgreti ile tanismasindan De Stijl hareketine kadar olan yari-soyut dénemdir;
Uclinct donem 1917-1925 De Stijl, 1925-1940 arasindaki De Stijl sonrasi yeni-plastik
ya da yeni-yapisal sanat donemleri olarak iki alt baslikta incelenebilir; son donem ise

1944 teki 61imi ile sona eren New York donemidir?.

Soyutlama arayisinda basamak olarak kullandig kiibist egilim donemi ve gegimini
saglamak, acikcasi a¢ kalmamak i¢in dogaci betimlemeye donerek cigcek resimleri
yaptig1 1920’li yillarin baslari, baghi bagina birer donem ya da tslup degisikligi
olarak kabul edilmemelidir. ileride de gorecegimiz gibi, Mondrian, kiibist arayis
doneminde ve mecburiyetten dogaci betimlemeler yaptigi donemlerde dahi simgesel

olarak kendi tavrina sahip ¢ikmis, onu siirdiirmiistiir.

2 Mondrian’mn 1930’lu yillarin sonlarinda, Londra’da yasarken baslamis oldugu ancak New York’ta
tamamladigi, Harry Cooper ve Ron Spronk’un akademik cevrelerde kabul goren deyisiyle (ayrintili
bilgi icin bkz. Cooper, H., Spronk, R., 2001, Mondrian: The Transatlantic Paintings, Harvard
University Art Museums, Cambridge, MA) ‘transatlantik’ resimleri New York doénemi eserleri
icerisinde degerlendirilmislerdir.



Calismamizin ikinci ana bagligini olusturan Kazimir Malevig, dinsel inang¢larin giiclii
oldugu bir ailede yetismemis, ancak ¢ocukluk yillarinda dini igerikli kdylii sanatiyla
ve gengliginde ikona sanatiyla temas etme sans1 bulmus, metafizik ilgilerini tinsel bir
arayistan dolay1 degil de arastirmaci olarak nitelendirilebilecek bir merak duygusu ile
edinmig bir sanat¢idir. Mondrian’in aksine dogal gerceklikten ayrilisi, onun toptan
bir reddi ile degil, dogal, diinyevi olanin idrak edilerek onun iistiine ¢ikilmasi gayesi
ile gergceklesmistir. Bu asma siirecinde ¢ok boyutlu bir gerceklik anlayisinin
savunuldugu Uspenskiy’in goriisleri ve Eukleides geometrisinin uzaysal gerceklikte
yetersiz hatta yanlis oldugunu gosteren projektif geometriden tiiretilmis, metafizik
bir niteligi de olan metageometri kavrami kuramsal ve kilgisal olarak Malevi¢’in en
biiyiik destekgileri olmustur. Malevig bu gergekligi ifade etme kaygisi ile hareket
duygusunun, dolayisiyla zaman kavraminin dahil oldugu siiprematist tasarimlar
yapmustir. 1915 yilindan itibaren Olimiine kadar yirmi yillik bir siire zarfinda
stiprematizmi aciklamak ve propagandasini yapmak amacini tasiyan ¢esitli metinler
ve manifestolar kaleme almis olan Malevig, kimileyin Mondrian gibi anlasilmasi zor
Oznel bir dil kullanmistir. Ancak Mondrian’dan farkli olarak baska diisiiniirlerden
odiing aldigr kavramlar1 Oznellestirmek yerine biitiinliyle kendine 6zgii bir dil
yaratmistir. Malevi¢g’in metinlerinin okunmasint zorlastiran unsurlar, metinlerini
sonradan diizeltmeksizin ilk kaleme aldig1 andaki akisi i¢erisinde yaymlamis olmasi,
sik stk mecazlara bagvurdugu bir siirsel dili benimsemis olmasi ve ilk kaleme
alindiklar1 gibi birakildiklarindan bu metinlerde kimi zaman diisiince kopukluklarina,
cagristmsal anlamlar1 nedeni ile teshis edilmesi giic ifadelerin sik sik

tekrarlanmalarina rastlanmasidir.

Malevi¢’in sanatsal iiretimi belli bashi bes donem igerisinde ele alinabilir.
Kendisinden onceki sanatsal mirasin, 6zellikle on dokuzuncu yiizyil sonlarinda ve
yirminci yiizyilin ilk on yilinda etkili olmus Avrupa kdkenli izlenimcilik, sembolizm,
fovizm ve yeni-primitizm anlayislarinin egemen oldugu 1904-1912 yillar1 arasi bu
donemlerden ilki kabul edilebilir. Malevi¢’in sanatsal Uretiminin ikinci dénemini,
yine doguslar1 yirminci ylizyilin ilk on yilinda ger¢eklesmis olan kiibizm ve fiitiirizm
akimlariin sentezlendigi ve sanatcinin iislubunun 6zgiin niteliklerinin agir basmaya
basgladigi 1912-1913 ddneminin kibo-futlrist eserleri olusturmaktadir. 1913-1914
donemi hem Malevi¢’in biitiiniiyle 6zgilin dilinin ortaya ¢iktigi mantik-dis1 eserlerin

tiretildigi donem hem de Giinese Karst Zafer operasi yolu ile kiibo-fltlirizm ve



mantik-digiciligin  siiprematizme baglandigi donemdir. 1913-1922 yillar1 arasi
sliprematizmin bi¢im dilinin ve kuraminin gelistirildigi donemdir. 1922-1927 yillar
arasinda pedagojik kuramsal caligmalara, mimari tasarimlara, porselen, kumas gibi
esya tasarimlarina yogunlagsmis olan Malevig, 1927-1930 yillarinda sanat gegcmisinde
zamandizinsel bir bosluk olarak gordiigii bir eksikligi doldurmak amaciyla yaptigi ve
1908-1910 donemine tarihlendirdigi, dikkatli bir incelemede iistii Ortiilii siiprematist
unsurlarin segilebildigi izlenimci nitelikte eserlerin iiretildigi bir siire¢ disinda, 1927
yilindan Oliimiine kadar figiiratif olarak nitelendirilebilecek siiprematist eserler
yapmustir. Malevi¢’in sanatsal iiretiminin son donemini olusturan bu eserlerde yeni-
primitivist unsurlarin ve ikona sanatinin Ozelliklerinin sliprematist ilkelerle
harmanlanmis olmasi1 ozellikle dikkat cekmektedir. 1933-1935 yillar1 arasinda,
soyutlamanin Stalin hiikiimetince yasaklanmis olmasi nedeniyle gergeklestirilen
eserler ise gorilinliste geleneksel anlamda gergek¢i portreler olmalarina karsin,
sliprematist ayrintilarla bagka bir gerceklik boyutuna isaret ederler, bu nedenle de

figiiratif siiprematist eserler baslig altinda incelenmeleri uygun bulunmustur.

Aragtirma sirasinda birincil kaynaklar olarak sanatcilarin sanat kuramlarini ve hem
sanat hem yasam felsefelerini aktardiklari, eserlerinin gerek igerik gerek bigim
acisindan dogru tahlil edilmesi i¢in rehberlik etmeleri diisiincesi ile kaleme alinmis
metinleri kullanilmistir. Bu metinler arasinda Ozellikle Mondrian’in 1914-1917
yillart arasinda tuttugu giinliiklerinden boltmler, yeni-plastik sanat anlayisinin ilk
adimlarini attig1 bir donemde 1917 yilinda kaleme aldig1 Resimde Yeni Plastik, 1919-
1920 tarihini tasiyan Dogal Gergeklik ve Soyut Gergeklik, 1920 tarihli Yeni-
Plastisizm: Plastik Denkligin Genel Ilkesi, 1941 tarihli Hakiki Gerceklik Goriisiine
Dogru isimli yazilar1 ve 1938-1944 arasi tuttugu notlardan boliimler; Malevig’in,
otobiyografik notlarindan bolimler, 1915 tarihli Kubizm ve Futirizmden
Siiprematizme: Resimde Yeni Gergekgilige, 1919 tarihli Nesnesiz Sanat ve
Suprematizm, 1920 tarihli Taklide Dayali Sanat Problemi ve Suprematizm, 1922
tarihli Tanri Devrilmedi: Sanat, Fabrika, Kilise, 1924 tarihli Siprematist Manifesto,
1927 tarihli Nesnesiz Dinya: Suprematizmin Manifestosu metinleri, sanatgilarin
kuramimin ana hatlarin1 ve kapsamini acik ve ayrmtili bir bigimde sunmalari

nedeniyle yer almaktadir.

Ayrica Mondrian’in 1917 yilinda oOrgiitlenmesine katilim sagladigi De  Stijl

dergisinden, manifestosundan ve De Stijl’in olusumunda en etkin isim olan Theo van



Doesburg’un (1883-1931) ve ayrica Malevig’in siiprematizm oncesi yakin etkilesim
icerisinde  bulundugu kimi sanatgilarin metinlerinden de yararlanilmistir.
Mondrian’in sanatsal liretim ve kuraminda metafizik alaninda etkilerinin tartigildig
teozofist yazarlar Blavatskaya, Besant, Leadbeater, Steiner’in, felsefi sistemlerinin
etkilerinin tartisildigit Hegel ve Spinoza’nin metinleri, Malevi¢’in iiretim ve
kuraminda etkilerinin tartisildigi Uspenskiy, Bakunin, Kropotkin ve Tolstoy un

metinleri yine birincil kaynaklar arasinda yer almaktadir.

S6z konusu tartigmalar gergeklestirilirken, sanatsal ve kuramsal doniisiimlerin tespiti
ve teshisi acisindan sanatgilarin eser ve metinlerinin zamandizinsel olarak
degerlendirilmesine dikkat edilmistir. Bunun disinda sanatgilarin kuram ve
iiretimlerinde etkili olmus metafizik ve felsefi sistemlerin etkileri, s6z konusu
etkilerin en agik bir bicimde goriildiigii donem eserleri tizerinden 6rneklendirmelerde

degerlendirilmistir.

Calismanin dordiincii boliimiinde Mondrian ve Malevig¢’in asgari bigimsel araglarla
ve geometrik bir dil temelinde yarattiklar1 kavramsal sanat anlayisinin ikinci diinya
savagl sonrasinda Birlesik Devletler’de dogmus bir sanat hareketi olan minimal
sanatin ortaya c¢ikis1 lizerindeki etkileri, bu alanda {iriin vermis kimi sanatcilarin

eserleri ile 6rneklendirilerek tartigilacaktir.

Sonug boliimiinde ise Mondrian ve Malevi¢’in asgari bigcimsel araglarla yarattiklar
soyut geometrik dillerinde, kuramsal ve kilgisal anlamda var olan keskin farkliliklar

ve bu farkliliklar1 doguran nedenler tartisilmakta ve karsilagtirilmaktadir.

Hem Mondrian’in hem de Malevi¢’in terminolojisinde sik sik tekrarlanan geleneksel
sanat terimi, bu sanat¢ilar tarafindan kokenlerini Yunan sanatindan alan ve erken
Ronesans’tan itibaren modern sanatin dogumuna dek bati sanatinda egemen sanat
bi¢cimi olarak kabul gérmiis olan dogaci gergekgilige bagl sanati, akademik sanati
nitelemek igin kullanilmistir. Her iki sanat¢r da akademik (academic) ya da
alisilagelmis (conventional) gibi terimler ve nitelemeler yerine geleneksel
(traditional) terimini yeglediklerinden, ¢alismamizda terminolojik bir karmasaya
mahal vermemek i¢in akademik sanat terimi yerine, bu iki sanat¢inin kullanmig

oldugu geleneksel sanat terimini kullanmay1 uygun bulduk.

Metnin yazimi sirasinda Ozellikle Tiirk¢ce’de tam karsiligi bulunmayan o6gretisel,

felsefi ve bilimsel terimler 6zgilin bi¢imleri ile kullanilmis, gerekli agiklamalar



dipnotlarla yapilmistir. Ayrica 6zellikle iiglincli boliimde kullanilmasi elzem olan
kimi Rusga isim ve terimler, Latin harfleri ile ancak 6zgiin hali ile yazilmis, gerekli
aciklamalar ya da terclimeler s6z konusu ibarenin yaninda parantez igerisinde

yapilmustir.






2. MONDRIAN’IN SANATINDA METAFIZiK VE FELSEFI ARAYISLAR
SANATCININ METIiNLERI ISIGINDA BiR DEGERLENDIRME

2.1. Mondrian’in Erken Dénem Sanat Anlayisi ve Uretimi

Piet Mondrian (Pieter Cornelis Mondriaan, 7 Mart 1872 Amersfoort - 1 Subat 1944
New York) dini bir okulda yonetici ve siki bir Kalvinist olan ve dinsel illGstrasyonlar
yapan babasi Pieter Cornelius Mondriaan’in, gordiigli dini egitimin ve dénemin
Hollanda’daki baskin sanat anlayisin1 sekillendiren La Hey okulunun dogaci resim
anlayisinin etkisi ile ressamliginin bu ilk yillarinda adak resmi niteligi tasiyan dinsel
illiistrasyonlar, izlenimcilik etkisi tagiryan manzaralar ve o6zellikle dini sembolizmi
agir basan ¢icek resimleri yapmistir. Donem Hollanda’sinda dindarligin ve mezhep
ayriminin sosyal iliskilerden, is iliskilerine hatta egitim kurumlarinin olusumuna dahi
bliyiik etki yapacak denli onemli oldugu gozden kagirilmamalidir. Mondrian bu
ortamin etkisi ile yaptig1 illiistrasyonlarda ve c¢icek resimlerinde geleneksel
Hiristiyanlik simgelerini agik bir bigimde kullanilirken, manzara resimlerindeki
cizgi, renk ve bigim kullanimi ileriki donemlerde sanatinin izleyecegi yoniin heniiz

biling yiiziine ¢ikmamais isaretlerini tasimaktadir.

Inancina asir1 derecede bagli ve muhafazakar bir Kalvinist olan baba Pieter
Mondriaan ayni zamanda mudiirligiinii yaptigi Reform Kilisesi’'ne bagli okul ve
kilise icin dinsel igerikli illiistrasyonlar yapan amatoér bir ressamdir. Ogul
Mondrian’in resme olan ilgisinin dogmasinda siiphesiz bu illiistrasyonlarin ¢iziminde
ve renklendirilmesinde babasina yardimc1 olmasmin biliylik etkisi olmustur.
Mondrian’in 1890 yilinda, babasinin bir tasarimi iizerine yaptigi bir eserden sz
ederken bir adi bulunmadigi igin, bir Protestan gelenegi olarak dinsel igerikli
betimlerin iizerine Incil’den almmus sdzler ya da dini 6giitler yazma geleneginden
yola ¢ikilarak eserin tizerine yazilmis Senin Soziin Dogrudur (sekil 2.1) ibaresini

eserin ad1 olarak kabul etmek gerekmektedir.



Bu illiistrasyonda gordiigiimiiz dinsel simgeler aciktir. Sol tarafta 6n planda bulunan
capa motifi sehitlik, umut ve Tanr1 inancindan dolay1 giivende olusun simgesidir.
Capanin hemen lizerinde bulunan giivercin baris, tevazu, masumiyet ve Luka 3:21-
22’de gogiin acilip Kutsal Ruh’un gagasinda zeytin dali ile giivercin bigiminde
goriinmesi Oykiisiinden dolayr Kutsal Ruh’un simgesi olmasinin yaninda Tufan’dan
sonraki kurtulusu da simgelemektedir. Nitekim giivercinin kanatlarinin hemen
arkasinda bir zeytin dali mevcuttur. Eserin merkezindeki agik Incil’in hemen saginda
bulunan kadeh, bize Isa’nin son aksam yemeginde kullandigi Kutsal Kadeh’i
diistindiirmektedir. Kadeh’in hemen Onilinde bulunan ta¢ Hiristiyanlikta Tanri’nin
egemenligi, zaferi ve Isa’min erdemliliginin tac1 olarak kabul edilmektedir. Agik
Incil’in hemen altinda ve ardinda Isa’nin insanlig1 giinahtan kurtarisinin ve Tanr
inancinin bir sembolii olarak iki ha¢ motifi bulunmaktadir. En solda zeytin dalinin
altinda ise zamanin, faniligimizin, ¢ok ¢abuk gegcen Omriimiiziin ve ulasacagimiz
nihai sonun simgesi olarak bir kum saati yer almaktadir. Bu niteligi ile eser tam

anlamiyla geleneksel bir dinsel sanat 6rnegi olmaktadir.

Sekil 2.1: Senin So6ziin Dogrudur, 1890, tuval {izerine yagliboya, 150 x 250 cm, (6zel koleksiyon,
Winterswijk)

Yukarida Mondrian’in Protestan geleneginin etkisi ile ¢igek betimleri yaptigindan
s0z etmistik. Ekseriyetle Hiristiyan simgeciliginde belirli anlamlar1 olan ¢igeklerin
motif olarak secildigi bu betimleri iki genel baslik altinda toplamak miimkiindiir:

canli ve Olmekte olan cicekler. Bu donemde Mondrian’in en ¢ok resmettigi
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temalardan birisi kasimpatidir. Kasimpat: (1908) (Sekil 2.2a) ve Olmekte Olan
Kasimpati (1908) (Sekil 2.2.b) bu konuda verilebilecek iki drnektir.

Sekil 2.2a: Kasimpati, 1908, kagit {izerine kursunkalem ve pastel boya, 35.5 x 24 cm, (6zel
koleksiyon, Amsterdam)

Sekil 2.2.b: Olmekte Olan Kasimpati, 1908, tuval iizerine yagliboya, 84.5 x54 cm (Gemeente
Miizesi, La Hey)
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Mondrian 1900’14 yillarin baslarindan itibaren teozofi ile ve bu yolla dogulu
kiiltiirlerle tanismis ve Kalvinist kokeni ile olan baglarin1 gevsetmeye baslamistir.
Kasimpatinin Dogu kiiltiiriinde ¢ok 6nem tasiyan bir ¢igcek oldugunu, Cin kiiltiiriinde
Oliimsiiz sevgiyi ve sadakati simgeledigini, asalet ve bilgelikle birlikte anildigini,
Japon Kkiiltiiriinde ise glinesin simgesi oldugunu kisaca belirtmekle beraber,
Mondrian’in bu simgecilikten haberdar olup olmadiginin bilinmedigini ekleyelim.
Nitekim o bu donemde agirlikli olarak Protestan geleneginden gelme bu ¢igek
resimlerini yapiyor olsa da onun amaci giderek uzaklagmakta oldugu bu gelenegi
kutsamak ya da yasatmak degildir. Cicekler Mondrian i¢in o dénem siklikla yaptig
manzaralarin uzantist ve goriinen gercekligin cicek nesnesi iizerindeki degisimi
yoluyla dogal gercekligi sorgulamaya baslamasinin bir sonucudur. Bu konuda
verebilecegimiz bir diger 6rnek yine Mondrian’in hem ¢ok canli iken hem de

solusunu siklikla resmettigi giinebakanlardir. (Sekil 2.3a ve 2.3b)

Hem kasimpatilar hem de giinebakanlar konusunda sdylenebilecek sey, yavas yavas
gorliniir diinyanin kararsizliginin ve degiskenliginin ayirdina varmakta olan
Mondrian ig¢in, bir ¢i¢egin en canli oldugu zamanla 6liimii arasindaki degisiklikleri
ve boylece doganin aldaticiligini yakalamanin 6nemli oldugudur. Canli olduklari
zaman biitiin giizellikleri ile baglarini seyirciye donmdiis olan bu ¢igekler, 6liim anlari
geldiginde adeta seyirci ile baglarini kesip kendi iglerine donmektedirler. Mondrian,

ileride cicekleri dogay1 simgeledigini soyledigi disi ilke ile bagdastiracaktir.

Sekil 2.3a: Giinebakanli Oliidoga, 1907, ahsap levha iizerine yaghiboya, 56 x 57.2 cm, (Detroit Sanat
Enstitlisii, Michigan)
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Sekil 2.3b: Olmekte Olan Ginebakan, 1907-1908, karton iizerine yagliboya, 65 x 34 cm,
(Gemeente Muizesi, Slijper Koleksiyonu, La Hey)

Mondrian’in Teozofi ile heniiz tanistigi donemlerde yaptig1 Carkifelek Cigegi, 1908
(Sekil 2.4.) adli yagliboya tablo hem Kalvinist kokenin hem de tezofist 6gretinin

izlerini tagimaktadir.

Sekil 2.4: Carkifelek Cigegi, 1908, kagit lizerine suluboya ve miirekkep, 72.5 x 47.5 cm, (Gemeente
Miizesi, La Hey)
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1911 tarihli Evrim U¢ Kanathis: (Sekil 2.9) ile bicimsel benzerligi hemen dikkati
ceken bu eserde beyazlar i¢inde vecd halinde bir azize gibi goriinen bir kadin figiirt,
iki omzundan ¢ikan carkifelek cicekleri ile betimlenmistir. Hiristiyan simgeciliginde
carkifelek ¢icegi, Isa’nin cilesini, kurban edilisini ve kurtulusunu, kirbaclanma,
dikenli tag, ¢armiha gerilirken cakilan ¢iviler de dahil olmak iizere, Isa’nin carmiha
gerilince, glinahlarimizin kefaretini 6demek igin ¢ektigi aciyr simgelemektedir.
Resim bu niteligi ile dinsel Hiristiyan sanatinin bir 6rnegi olarak goriinse de,
carkifelek ¢igeklerinin, Evrim U¢ Kanatlisi'ndaki figiiriin omuzlarinda alt1 koseli
yildiza doniismesi siireci ve figlirlin kendi i¢ diinyasinda, tinsel bir gercekligin
arayisindaymis gibi betimlenmesi bize bu resmin altyapisinda teozofist 6gretinin var
oldugunu diisiindiirmektedir. Bu konu Evrim U¢ Kanatlis:’ndaki (Sekil 2.9.) teozofist

etki tartisilirken daha genis olarak ele alinacaktir.

Mondrian 1910 yilindan 1921 yilina kadar hig ¢igek resmi yapmamustir. Yeni-plastik
resmi ve kendi resim dilini kesfettikten sonra ¢icek motifine doniisiiniin tek nedeni
ise “kendi eserlerini” satamadigi i¢in karsilastig1 ekonomik sikintilardir. Ancak bu
donemle ilgili olarak metinlerinde sik sik bu resimlerinin onun “kendi yapitlar1” ile
karsilagtirllmamasi gerektiginin altin1 ¢izmistir. 1921 tarihli Lilyum (Sekil 2.5.) bu
ekonomik sikintilar sonucunda satilmak {izere yapilmis betimlerdendir. Mondrian’in
1910 oncesinde siklikla resmettigi bir cigek olan lilyum, Hristiyanlikta safligi,
erdemi, masumiyeti ve bekareti, dirilisi ve Paskalya bayramimi simgelemektedir;
efsaneye gore lilyum Havva’nin gozyaslarindan dogmustur. Bu ¢icegin Yunan’dan

Roma’ya, Cin’e kadar farkl kiiltiirlerde farkli sembolik anlamlar1 vardir.

Sekil 2.5: Lilyum, 1921, kagit iizerine suluboya ve renkli kalem, 25 x 19.5 cm, (Gemeente Miizesi, La
Hey)
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Mondrian 1915°te elestirmen Augusta de Meester- Obreen’e yazdigr mektupta ¢icek

betimleri iizerine sunlar1 soylemektedir:
(...) onun korpe giizelligini ayirdigimda ve onu yatay ve dikey g¢izgilere doniistiirdiigiimde
sasiriyorsunuz (...) ancak bu korpe giizelligi ifade etmek benim amacim degil. Cigekte giizellik
olarak tecriibe ettigimiz sey onun varhigimin en derin kismindan gelmez; onun bigimi ve rengi
giizelliktir, elbette, ancak en derin giizellik degildir. Ben de dis goriiniisiinde ¢igegi giizel bulurum:
ancak daha derin bir giizellik onun iginde gizlidir. Uzun saplar1 ile solan kasimpatilari
resmettigimde bunu nasil ifade edecegimi bilmiyordum. Onu duygu yoluyla —insani belki de zaten

timel olan insani duyguyla- ifade ettim. Daha sonra bu eserlerde ¢ok fazla insani duygu buldum.
(Mondrian, 1987, 5.16)

Mondrian’in 1907-8 yillarina tarihlendirilen Ay Isiginda Gein Kuisinda Agaglar
(Sekil 2.6) adli resmi ilk bakista dogaci bir eser olarak goriinmesine karsin, yeni-
plastik sanata giden yolun ilk adimlarini dogaci bir betimlemeden ayiklama firsati
vermektedir. Eser, ilerleyen yillarda Mondrian’in sanatinin temelini olusturacak olan
yatay dikey iliskilerin, ayrica rengin belli birka¢ tona indirgenmesinin bir ¢esit

sezgisel uygulamasini barindirmasi agisindan ilgingtir.

Sekil 2.6: Ay Isiginda Gein Kiyisinda Agaglar, 1907-08, tuval {izerine yagliboya, 79 x 92.5 cm,
(Gemeente Miizesi, La Hey )

Alacakaranlik vaktini gosteren bu resimde Mondrian’in ana tonlar1 kullanimu,

batmakta olan giinesin saris1 ile gogiin ve nehrin kirmiziya ¢alan rengi arasinda
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renksizlige egilimli agaglarin koyu yesili dikkat cekmektedir. Agaglar dogaci ve
detayc1  bir ¢alismanin aksine kabataslak ve neredeyse siluet halinde
betimlenmislerdir. Agaclarin toprakla (ya da nehirle) bulustugu yerde olusan diiz
yatay ¢izgi ile agaglarin olusturdugu dikeylik arasindaki iligki resmin bigimsel ¢atisini
olusturmaktadir. Giin batiminda, giindiiz vakti mavi ve mavi-yesil olan gogiin ve
nehrin renginin bu denli degismesi, bir anlamda Mondrian’in goriinen gergekligin
yanilticiligi lizerine kafa yormaya basladigini gostermektedir. Bu fikir ayn1 zamanda
agaclarin sudaki yansimalar1 ile —ger¢egin aslinda ne oldugu sorusu ile baglantili
olarak- desteklenmektedir. Bu yansimalar ayni zamanda resmin kurulusunun
saglamligin1 pekistirmekte ve denge duygusunu agiga c¢ikarmaktadir. Burada simetri
ile yakalanan denge, sonralar1 uzun yillar boyunca Mondrian’in asimetri ile
saglamaya calistig1 bir hedef halini alacaktir. Resim yansimanin mevcudiyetine
karsin, dis diinyanin ii¢-boyutlulugunu tuvalin iki boyutluluguna indirgemek

konusunda da hayli basarilidir.

Mondrian’in 1908 tarihli Oele Yakinlarindaki Ormanlik (Sekil 2.7) adli eseri ise 19.
yy. romantizminin ve simgeciliginin de izlerini ve 1900’lerin baslarindan itibaren
Holandali sanatcgilarca kesfedilmeye baslanan van Gogh (1853-1890) etkisini tagimasi
ile dikkat ¢ekmektedir. Renk uygulamasi ile dogaci renkten tamamen ayrilan eserde
agac govdeleri uzatilmis ¢izgilerden ibaretmis gibi goriinmektedir. Tuvalde dikey
yonelimin belirledigi alt iist ¢atigmasi barizdir. Ancak Mondrian burada ufku yatay
bir ¢izgiyle degil, ayn1 donemin kumul manzaralarindaki gibi kivrimli bir bigimde
betimlemistir. Bu kivrimlar, adeta acilan bir kasimpatiya benzeyen giines motifi ile
resmin en On planindaki kivrimlart hem birbirine kavusturan hem de onlan
dengeleyen bir arabulucu gibidir. Resmin menekseye c¢alan rengi izleyiciye ister
istemez, neredeyse goge kadar uzandiklari i¢in gilines 1s181na gegit vermeyen devasa
agaclarin bulundugu bir orman hissini verir. Burada Mondrian’in yaptig1 yine dogal
gorliiniimiin gercekligini sorgulamaktir. Bunun yaninda agaglarin dikey uzanisi ile 6n
boliimde kivrimlarla belirtilen yatay yapinin kontrasti ve s6z konusu kivrimlar adeta
ormanlikla izleyici arasinda bir bariyer olusturarak resmin igine girmeyi
zorlastirmaktadir. Boylece gerceklik yanilsamasi azaltilarak resim kendi boyutuna,
yatay-dikey iliskinin iki boyutlu gercekligine ¢ekilmektedir. Resmi tasiyan ana
unsurun, yatay-dikey karsitligiyla saglanan ritimle ortaya c¢ikan dinamik etki

oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.
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Sekil 2.7: Oele Yakinlarindaki Ormanlik, 1908, tuval iizerine yagliboya, 128 x 158 cm, (Gemeente
Miizesi, La Hey)

Yukarida kisaca soziinii ettigimiz gibi bu resimde o donemde Hollanda’da yeni yeni
kesfedilen van Gogh etkisini de gormek miimkiindiir. Sekil 2.8a.’da ve 2.8.b.’de
gosterilen, van Gogh’un 6liimiinden kisa siire dnce yapmis oldugu iki resim bu etkiye
ornek gosterileblir. 1889 tarihli Yildizli Gece’de (Sekil 2.8a) gordiigiimiiz, 6zellikle
ay ve bulutlarda baskin olan kivrimli, kavisli yap1 ile agacin dikeyinin kesismesinin,
Oele Yakinlarindaki Ormanlik’taki kavisli glines motifi ve dikey aga¢ kurulusu ile
benzerligi agiktir. 1890 tarihli Kékler ve Aga¢ Govdeleri’nde (Sekil 2.8.b) agaglarin
kivrimlan ve dikey yonelimlerle kurulan iligki ve resmin diigsel atmosferi, 6zellikle
giines motifinin hemen sagindaki agacin dallarinin kurulusu agisindan yine Sekil 2.7

ile benzerlik géstermektedir.

Sekil 2.8a: Van Gogh, Yildizli Gece, 1889, tuval iizerine yaglhiboya, 73.7 x 92.1 cm, (Lillie P. Bliss
bagisi, Modern Sanat Miizesi, New York)
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Sekil 2.8b: Van Gogh, Kdkler ve Agac Govdeleri, 1890, tuval iizerine yagliboya, 50 x 100 cm, (Rijks
Mizesi, Amsterdam)

2.2. Mondrian’in Sanatinda Acik Teozofist Simgelemeler, Kiibizm’den Yeni-

Plastik Resme Giden Yol ve Ilk Soyutlamalar

2.2.1. Mondrian’in sanatinda agik teozofist simgelemeler

Mondrian’in yakin arkadasi ve elestirmen-yazar Michel Seuphor, Mondrian’in 1899
yilinda ilk defa teozofi kavrami ile tanistigin1 ve bu yildan itibaren bu konuda yogun
okumalar yaptigini aktarmaktadir. (Seuphor, 1956, 56-58) Mondrian’in teozofi ile
olan iliskisi, 1909 yilinda Hollanda Teozofi Cemiyeti’ne iiye olmasma kadar
okumalarla ve cemiyetin ii¢ ayda bir yaptig1 toplantilara katilmakla gelisir.
Mondrian’in bu siire igerisinde teozofi Ogretisinin kurucularindan olan H.P
Blavatskaya’'nin Gizli Ogreti, Alman Teozofi Cemiyeti liderleri Annie Besant ve
C.W. Leadbeater’in Diisiince Sekilleri ve Gériinen ve Goriinmeyen Insan adh
kitaplarin1 okudugu ve Steiner’in Hollanda’da verdigi konferansi izledigi
bilinmektedir. Dostlar1 tarafindan okudugu hemen higbir kitab1 elinde tutmadigi
sOylenen Mondrian’in Blavatskaya’nin  kitabim Omrii boyunca sakladigi
belirtilmektedir. 1900’lii yillarin baslarindan itibaren resimlerinde 6ne ¢ikmaya
baslayan teozofist simgeler (bkz. Sekil 2.4.) bu yildan itibaren resimlerinin egemen

0gesi haline gelmektedir.

Kendisi de bir tasarimci ve mimar olan Rudolf Steiner’in gercekligin bilgisini
edinebilecek 0zel kisiler arasinda saydigi teozofistler, durugdrilii kisiler ve
filozoflarin yanina sanatgilart eklemesi de sezgi yoluyla edinilen bilgiyi daima
sanat¢inin Uistlin bir vasfi sayan Mondrian’in kimlik arayisinda ve sanatinin bu erken
doneminde teozofiye olan inancinin giiclenmesinde etkili olmustur. Teozofi

diisiincesinde yer alan gérmeyi unutmus varli§imizin tinsel gozlerini, gercek, tinsel
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bilgiye agmak, bunu da kisiyi li¢ asamali bir egitimden geg¢irip, 6zel kisi haline
getirmekle gergeklestirdigi savunulan tinsel evrim savi, 6zellikle 1911 tarihli Evrim

U¢ Kanatlisi 'nda (Sekil2.9) her adimda izlenebilmektedir.

Tinsel evrimin bu adimlar1 hazirlanma, aydinlanma, 6zel kisi olustur. Hazirlanma
imgelemle; aydinlanma esinle; 6zel kisi olus sezgiye, sezgisel bilgiye ulasmakla
miimkiindiir. Bu ii¢ asama siiresince adaylar smanir, arilastirilir, gii¢lendirilir,
boylece tinsel yiikselis baslar. (Galbreath, 1986, 388-389) Mondrian bu savi sadece
betimlemekle kalmamis, bu iic basamagin sanat iiretiminde esas oldugunu, daha
sonralar1 kaleme aldig1 yazilarinda sik¢a vurgulamistir. Bu resim Mondrian’in biitiin
sanat liretiminde bu denli agik bir simgeciligi uyguladigi tek yapit olmasiyla da

onemlidir.

Sekil 2.9: Evrim, 1911, tuval lizerine yagliboya, merkez levha 183 x 87.5 cm, yan kanatlar 178 x 85
cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)

Sol kanatta tinsel ylikselise hazirlanmakta oldugunu gordiigiimiiz disi figiiriin
omuzlarindaki ¢igek benzeri motifler, dogrudan Carkifelek Cicegi (Sekil 2.4.)
tablosunu animsatmaktadir. Mondrian siiphesiz, tinsel kurtulusa giden bu hazirlanma
siirecini Isa’nin ¢ilesine benzetmistir. Disi figiiriin omuzlarindan ¢ikan bu ¢icekleri
ayni zamanda bu hazirlik evresinde meyve vermeye baslamak olarak degerlendirmek
de miimkiindiir. Sag kanatta bu cicekler alt1 koseli yildiza doniismektedir. Alt1 kdseli

yildiz dinsel sembolik arka planinin yani sira Teozofi Cemiyeti’nin semboliidiir.

19



(Sekil 2.10) Nitekim bu eserde Steiner’in iddia ettigi tinsel aydinlanmaya yani 6zel

kisi olusa dogru giden 6grencilik yani aydinlanma siireci adim adim yasanmaktadir.

Sekil 2.10: Hollanda Teozofi Cemiyeti’nin Yaym Organi1 Theosophia Dergisi’nin 1896 tarihli kapagi

I¢ yasamii bu anlamda etkileyebilen, tinsel kavrayista adim adim ilerler. (...) Bu diinya ile
ilgili gerceklerin ne anlama geldigini &grenir (...) Insan neslinin biiyiik tinsel-onder gticleri
ona, anlamimi ancak simdi kavrayabilecegi bir bigcimde bilgeligin gizlerini agarlar. (...)
Kavrayis yolcusu bilgeligin 6grencisi olur. (...) Kavrayis 15181 artik digindan aydinlatmaz,
kendisi bu 15181n kaynak noktasinda yer alir. (Steiner, 2002, 162-163)
Yolculugun son basamaginda yani 6zel kisi olusun betimlendigi merkez panoda,
adeta Steiner’in aktardigimiz ciimlesi betimlenmektedir. “Kendi 15181 ile aydinlanan”
figiirin meditasyon halinin sona erdigini ve gozlerini kocaman agip bakmakta
oldugunu goriirtiz. O artik, Steiner’in deyimi ile gozleri tinler iilkesine, tinsel
gerceklige acilmis olan kisidir. (Steiner, 2002, 113-114) Bu “goren kisi” olus imgesi,
figlirlin basi etrafindaki hale ile de desteklenmektedir.
‘Goren kisi’ i¢in ruhsal yasamin kendine 6zgiiliigii hale ile aciklik kazanir. (Steiner, 2002,
113-114)
Bu tinsel siire¢ sadece figiiriin deneyiminin Oykiilenmesi ile degil, renk se¢imi ve
rengin uygulanma bi¢imi ile de ifade edilmektedir. Yogunlastirilmis, ancak 1s1gmi1
iginde barindiran mavinin giicii ile kirmiz1 ve sarinin giiclii kontrast1 beslenmektedir.
Mondrian’in eserini sadece ana renkler ve bir renk olmayanla —beyaz- olusturmasi
sezgisel bir tavir midir bilinmez, ancak bu renklerin teozofist Diisiince Sekilleri
metninde yiiklendikleri sembolik anlam agiktir. Bu metne gore kisi net olamadigi,

karmasik duygu ve diislincelere sahip oldugunda diisiince-sekillerinin rengi ar1
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degildir ve degiskendir, degiskendir c¢ilinkii henliz kendi varligmin idaresini
tagtyamadig1 i¢in bagka diisiince bigimlerinden etkilenmektedir. Kisi kendi varligina
haiz olunca bu renk arilasacaktir (Besant ve Leadbeater, 1988, 20). Yine ayn
metinde parlak mavi dinsel duygunun ve adanmishigin ifadesiyken, ¢igek formu
ozveri ve kendini adamanin simgesi olarak degerlendirilir. Metinde koyu ve parlak
kirmiz1 soylu 6fkenin, siyah kotiiliigiin rengi olarak ifade edilmektedir. Nitekim sol
kanattaki ¢ileyi ve arinma miicadelesini temsil eden carkifelek cicegi, kotiiliigl zapt
etmeye, smirlandirmaya ugrasan bir 6fke gibi kirmizi1 ve siyahla olusturulmustur.
Sag kanattaki alt1 koseli yildizin altin saris1 ise aydinlanmanin, bilgeligin halesinin
rengidir. (Besant ve Leadbeater, 1988, 25-41) Merkez panoda bu altin sarisi, figiirii

neredeyse tamamen kusatmstir.

Mondrian’in 1910 tarihli Kumul 6 (Sekil 2.11.) adli tablosu bu dénemde en g¢ok
kullandig1 temalardan biri olan Hollanda sahilindeki kumullar1 resmettigi eserlerden
biridir. Ileride “kivrimli yapisindan dolay1 ve ufki diizliik hissi yarattig: i¢in kadmn
ruhunun deniz ve kumullarin yatay c¢izgilerinde bulunacagini” yazacak olan
Mondrian’in bu eserinde resmedilen kumul, daha ziyade teozofist kurama gore ari
bilgeligin rengi olan altin sarisinin, saf dinsel sevginin parlak mavisi ile birlegsmesi
sonucunda gizemli bir yolculuga giden yonii isaret eden bir yiikselis duygusu ile

betimlenmistir.

Sekil 2.11: Kumul 6, 1910, tuval iizerine yagliboya, 134 x 195 cm, (Gemeente Miizesi, Slijper
Koleksiyonu, La Hey)
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Blavatskaya’nin 0gretisine gore teozofinin baglica amaglar1 dinsel dogmacilikla ve
bilimde maddecilikle miicadele etmek; evrenin yasalarini bilimsel olarak arastirmak;
insanin gizil gii¢lerini ve insanligin kardesligini gelistirmektir. Teozofi Hiristiyan
kilisenin aksine Dogu dinlerinin 6gretilerine, 6zellikle Budizm’e agirlikli yer verir ve
[sa’y1 Hiristiyan kilisesinden bagimsiz olarak bir sembol olarak kullanir.
Blavatskaya’nin gizli 6gretisi bilim, din ve felsefenin bir sentezidir. Blavatskaya’nin
bu anlayis1 6zellikle Mondrian’in yeldegirmeni ve kilise kulesi betimlerinde adeta
gorsellesmektedir. Geometrik bir anitsallikla yiikselen degirmenler ve kuleler, ilahi
varliklarini yansitirken, teozofist renk ve sembollerle, 6zellikle teozofist aydinlanma

stirecinin temel bir unsuru olan yiikselis duygusuyla beslenirler.

1911 tarihli Kirmizi Degirmen (Sekil 2.12.) Mondrian’in yaklasik 1900’lerin
baslarindan beri siklikla kullandigi bir tema olan yelde§irmeni motifini adeta
teozofist bir simgeye doniistirmektedir. Devasa govdesi ve kirmizinin yarattig
kararlilik ve saglamlik duygusuyla bir anitsallik yaratarak goge dogru ulasan bu
degirmenin kollar1 ise adeta Evrim U¢ Kanatlis: 'min (Sekil 2.9) merkez panosundaki

figiirlin baginin ¢evresindeki haleyi isaret etmektedir.

Bu eserde degirmen adeta kendi icine yonelmis, tinsel varligini kesfetmis ve kendi
‘0zerk’ varliginin idaresini eline almis bir insan figiirii gibi sapasaglam durmakta ve
insanin dogaya bagli kokeni —toprak- ile, tinsel varligina ve bunun simgesi olarak
ulagsmaya c¢abaladig1 gokylizii arasinda gii¢lii bir dengeyi saglamakta, bir yandan
goksel olanla temas ederken bir yandan da diinyevi varligin1 gii¢lendirerek topraga
adeta kok salmaktadir. Evrim U¢ Kanatlis'nda oldugu gibi burada da renkler
olabildigince indirgenerek iki ana renkte, kirmiziyla mavide ve onlarn giigli
kontrastlarinda karar kilinmistir. Bu kontrast resmin ilahi mesajin1 gii¢lendirirken,
yiikselme duygusunu artirmaktadir. Topragin renginin de maviye calmasi tinsel
bilgiye erigsmis kisinin —sanat¢inin-, maddi diinyaya bu tinsel varligindan ve
bilgisinden bir seyler katacagi olarak yorumlanabilir. Ilerleyen yillarda Mondrian’in
resminin temelini olusturacak olan ve burada yerin yatay kurulusu ve degirmenin
dikey kurulusu ile ortaya konan yatay-dikey, eril-disi kontrast, degirmenin kollarinin
yerlestirilmesi ile bir anlamda dengelenmekte ve bu kollar hem goksel olanla temas

kurarken hem de degirmeni “diinyevi” olanda zaptetmektedir.
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Sekil 2.12: Kirmizi Degirmen, 1911, tuval {izerine yagliboya, 150 x 86 cm, (Gemeente Miizesi, La
Hey)

1909 tarihli yeldegirmeni temali bir baska eser olan Ay Isiginda Blaricum
Yakinlarindaki Yeldegirmeni (Sekil 2.13.) adeta 1910 tarihli Kirmizi Degirmen (Sekil
2.12.) ile yine ayn1 yil yapilmis olan Kumul 6’nin (Sekil 2.11.) noktaci teknikle bir
araya getirilmis bir onceli gibidir. Bu eserde yerin kivrimli yapist disi ilkeyi daha
agirlikla vurgularken, bu kivrim en yiiksek noktasina yerlestirilmis olan degirmeni
gbge —tinsele- daha yaklastirmaktan ziyade, seyirci ile degirmen arasinda adeta bir
engel olusturmakta, bizi degirmen motifinden uzaklastirmaktadir. Burada
yapilabilecek tek yorum, Mondrian’in doga yani diinyevi varlikla 6zdeslestirdigi disi

kavramina olan tepkisinin, i¢inde sezgisel olarak yesermekte oldugudur.

Sekil 2.13: Ay Isiginda Blaricum Yakinlarindaki Yeldegirmeni, 1909, tuval {izerine yagliboya,
102.5 x 85 cm, (Gemeente Muzesi, Slijper Koleksiyonu, La Hey)
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Mondrian’in bu yiikselis temasini anlatmak i¢in kullandigi simgelerden birinin de
kilise kulesi motifi olduguna daha 6nce deginmistik. 1911 tarihli Domburg’daki
Kilisenin Kulesi’nde (Sekil 2.14) kirmiz1 tugladan yapilmis anitsal cephenin verdigi
yiikselis duygusunun yam sira Ozellikle teozofide ar1 dinsel inanci simgeleyen
mavinin vurgulanmis, kulenin tepesini saran yapraklarin yine teozofide yardim istegi
ve merhameti simgeleyen ticgenlerle kurulmus ve kutsal merhameti simgeleyen duru,
parlak yesile boyanmis olmasi dikkat ¢ekicidir. Biitiin bu erdemlerin bir din kurumu
olarak kilisenin misyonlar1 arasinda oldugunu da g6z 6niine alirsak eser, Mondrian’in
kalvinist kokeni ile teozofist inancini harmanladig: bir tablo olarak gortiliir. Bu eserin
verdigi temel duygu, ister Hiristiyan Ogretisinde ister teozofi’de ele alindig1 bigimi
ile olsun yiikselis, goksel, tanrisal ya da tiimel olana ulasma istegidir. Burada sol
taraftaki payandanin da destegi ile kule, yeldegirmenleri gibi topraktaki varligini
saglamlagtirmaktadir. Dogac1 anlamda bir hayli gercek¢i olan resim, diizlemlerin
basitlestirilmesi, renk kontrastinin pekistirilmesi ve kule pencerelerinin belirlenis
bicimleri ile goksel yiikselis duygusunu kuvvetlendirmektedir. Yerle kulenin iliskisi
burada yine yatay-dikey ekseni belirlerken, yapraklar 1911 tarihli Kirmiz:
Degirmen’in (Sekil 2.12.) kollarmin yerine getirdigi misyonu yiiklenerek goksel
yiikselisi bir dl¢lide zapt eder ya da géremeyen gozler i¢in perdeler gibidir.

Sanat tarih¢i Susanne Deicher, Mondrian’in Doesburg’a yazdigi bir mektupta kilise

3

cephesi ile

(Deicher, 2004, 46)

‘yikselis” duygusunu anlatmak istedigini yazdigini aktarmaktadir.

Yiikselis duygusunun agirlikli olarak vurgulandigi bir baska tema olan deniz feneri
yine Mondrian’in soyutlama dénemine kadar siklikla isledigi bir konudur ve 1908-
1911 aras1 her yaz seyahat ettigi Domburg yakinlarindaki Westkapelle’de bulunan
deniz fenerinden kaynaklanmaktadir. 1908 tarihli Westkapelle’deki Deniz Fenerti,
(sekil 2.15) stilize formu ile ayn1 temanin resmedildigi diger 6rneklerden ayrilir. Eser
ayni yil yapilmis olan Oele Yakinlarindaki Ormanhik’la (Sekil 2.7.) bigimsel
benzerlikler tasimaktadir. Bulutlarin kavisli yapist ve feneri bigimlendiren
konturlarin  hafif egimlerle desteklenerek wuzama ve yiikselme hissinin
guclendirilmesi bu benzerliklerdendir. Burada kulenin devasa dikey kutlesinin ve
yerin yatayligina karsi dikey hareketinin meydana getirdigi anitsallik yaninda,
degirmenin kollarinin ve kilise kulesinin etrafindaki yapraklarin misyonunun burada

bulutlara verilmesi goze carpmaktadir. Ancak, dogaci-gercekci bir betimlemeden
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ziyade Mondrian’in burada feneri sadece anitsal dikey bir kiitle olarak belirlemekle
yetinmesi, soyutlamaya giden yolda attig1 bir adima isaret etmektedir. Ayrica kulenin
en yiiksek noktasinin resmin iist kenarma tam temas edecekken geri ¢ekilmesi,
Mondrian’in 6zellikle 1925’ten sonra yeni-plastik resimlerinde uyguladigi siyah

¢izginin resmin kenarina ulagmadan kesilmesi tekniginin bir habercisi gibi goriiniir.

Sekil 2.14: Domburg’daki Kilisenin Kulesi, 1911, tuval iizerine yaghboya, 114 x 75 cm, (Gemeente
Mizesi, La Hey)

Sekil 2.15: Westkapelle’deki Deniz Feneri, 1908, tuval lizerine yagliboya, 71.1 x 52 cm, (Gemeente
Mizesi, Slijper Koleksiyonu, La Hey)
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Mondrian’in Kirmizi Aga¢ (Sekil.2.16) ve Gri Aga¢ (Sekil.2.17) adli resimleri ise
yine siklikla resmettigi bir konunun, aga¢ temasinin iki 6nemli 6rnegidir. Bu eserler,
agac motifinin kokleri ile topraga, diinyaya, maddeye bagl olan varliginin goge,
tinsele ulasma cabalar1 igerisinde anitsallastiklart betimlerdir. Bu resimler adeta
Evrim Ug Kanatlisi’nin (Sekil.2.9) igeriginin bir aga¢ figiiriinde ancak daha soyut bir

formda, daha ortiik bir simgecilikle iglenmesidir.

Besant ve Leadbeater’in Diisiince Sekilleri’nde vurguladiklari bir diger hususu,
perspektifin hatali, ¢iinkii dogada aslinda boyutlarin her yerde ayni oldugu ve
perspektif kullanmanin nesneleri olduklar1 gibi degil, goriindiikleri gibi yansitmaya
neden oldugu ve goriintiiniin ise bize asla gergegin bilgisini vermedigi; bu anlamda
aslinda iki boyutlu olan tuvali ti¢ boyutlu imis gibi gostermek yanilsama yaratmak
(Besant ve Leadbeater, 1988, 12) anlamina geldigi diisiincesini bu iki resimdeki
teozofist etkiyi tartismaya baslamadan Once hatirlatmak yerinde olacaktir. Nitekim
bu iki tabloda, daha Once tartistifimiz degirmen, kule ve fener resimlerinde ilk
adimlar1 belli belirsiz atilmis olan {i¢ boyutlu digsal goriinlimii tuvalin iki boyutlu

gergekligine tasima siireci ¢ok daha ileriye gotiirtilmiistiir.

Kirmizi Aga¢ (Sekil.2.16), Kirmizi Degirmen gibi sadece mavi ve kirmizinin
kontrast1 {izerine kurulmus bir eserdir. Topragin {izerinde bulunan ve bize agacin
dokiilmiis yapraklar1 olduklarini diisiindiiren noktaci teknikle yapilmis lekeler,
izlenimci gelenekten gelen tuvalin iginde eserin iki boyutta zapt edilmesi konusunda
ilk referans1 vermektedir. Ancak resmin biitiiniinde bu etki ¢ok daha buyuktir.
Dallarin biitiin karmagikligina karsin sag-sol ekseninde, geometrik merkezden her iki
yone dogru gelisen yatay yayilma duygusu ve agacin kokii ile yukari1 dogru uzanan
dallarin dikey ekseni algimizi iki boyutla sinirlamaktadir. Agacin dallar1 derinligine
degil, yanlara ve yukar1 dogru yayilmaktadir. Bu yatay-dikey uzanimla belirlenen
denge, bir iiclincli boyut arayisina girmemizi gereksiz kilmakta ve resmi kendi

duizlemi iginde bir butlin haline getirmektedir.

Bu resim boylece ilk bakista dogaci-gergekligin bir tirliniiymiis gibi goriinmesine
karsin, yukarida soziinii ettigimiz unsurlarin fark edilmesi ile goriiniimiin ne kadar
aldatici olabilecegine de isaret etmis olur. Goksel mavi ise aligildig1 lizere derinligi
artirtp sonsuzluk duygusu verecegine, arka planda, algimizin Gtelere kagmamamasi

i¢cin bir bariyer gibi yerlestirilmis, diiz bir boya tabakasi gibi goriinmektedir. Mavi
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burada yalnizca, kontrast yoluyla resmin kendi gergekliginde kirmizinin giiciinii
belirleyecek bir fondur. ileride yeni-plastik resimleri olusturacak olan yalinlk ilkesi
Mondrian’in sanatinda belki ilk defa olarak bu kadar acik bir bigimde, sadece iki ana
renge ve yatay dikey eksene dayanilarak basarilmistir. Bunun yaninda, resmin sag tist
kosesine dogru iki agac¢ dalinin, van Gogh’u anmimsatir bigimde, aralarinda bir
giinesin mevcudiyetini isaret eder gibi birbirlerine donerek kivrilmis olmalari, yine

Mondrian’in bu iki boyutluluk oyununda bagvurdugu bir yanilsamadir.

Sekil 2.16: Kirmizi Agag, 1908-10, tuval {izerine yagliboya, 70 x 99 cm, (Gemeente Mizesi, La Hey)

Daha once degirmenle ve evrim geciren bir kadin figiirii ile simgelenen tinsel kisi
burada bir agaca doniismiistiir. Agacin dallarinin kimi yerlerde mavi fon icerisinde
erimesi, kisinin bu aydinlanma siirecinde tinsele, saltik olana niifuz etmesi seklinde
yorumlanabilir. Nitekim bu kisi degirmen gibi halen kokleri ile topraga bagliyken,
artik sadece dikey eksende degil, yatay eksende de -tiimel olanin iki temel yayilim
yonu olarak- yayilmaktadir. Resmin iist kesiminde bazi dallarin tuvalin 6tesine kadar
uzanmalari, yeni-plastik eserlerde agirlik kazanacak tuvali asip gegerek yayilma
duygusunun bir habercisi olarak degerlendirilebilir. Bunun yaninda agacin saga
dogru meyletmesi, kokiinii sokmeye calistigit ve bu yolla, maddi gerceklikten
tamamen kurtularak tinsel-evrensel olana bir an Once niifuz etme ¢abasi olarak
yorumlanabilir. Mondrian bu resmin yapildig1 yil olan 1908’de elestirmen Israel
Querido’ya yazdigi bir mektupta adeta bu resimdeki teknik uygulamanin

aciklamasini yapmustir:
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...gliniimiizde, farkli tekniklerin benimsenmesi yoluyla da olsa, her seyin gayet farkli bir
bi¢cimde ifade edilmesi gerektigi konusunda benimle hemfikir olacaksiniz. Yasadigimiz
donemde boyanin miimkiin oldugu kadar ar1 renkler halinde uygulanmasi ve noktaci ya da
daginik iislupta birbirlerinin yanina yerlestirilmelerinin gerekli olduguna inaniyorum. (...)
Bana &yle geliyor ki diigiincenin agikligina teknigin acikligi eslik etmeli. (...) Caglar
boyunca ayni kalan biiyiik asli degerler veya gercekler var, ancak bigim ve ifade degisiyor.

(...)

Bugiin i¢in en azindan ¢alismami seylerin siradan diinyasi ile kisitlayabilirim, ¢ilinkii bu,
icinde halen yasadigimiz diinya. Sanat, yine de, benim, belki de yanlis bigimde tinsel alan
dedigim, daha hos alanlara bir gecis saglayabilir; ¢linkii formu olan her sey heniiz tinsel
degil. Bunun yaninda bu yiikselisin yolu: maddeden uzakta. (Mondrian, 1987, 13-14)
1912 tarihli Gri Aga¢ (Sekil. 2.17) ayn1 temanin bu defa temel renkler yerine bir renk
olmayanla —grinin tonlari- islendigi bir eserdir. Mondrian 1911 yilinda
Amsterdam’da Moderne Kunstkring’te (Modern Sanat Cevresi) diizenlenmesine
yardimci oldugu sergide Picasso ve Braque’in kiibist eserlerini gdrmiistii. Nesneyi
parcalamak yoluyla iki boyuta indirgeyen bu analitik kiibist eserler, uzun zamandir
gorlinen gergekligin ve tighoyutlulugun etkisinden kurtulmanin ve resmi kendi yap1
elemanlarina indirgeyerek kendi gergekligine dondiirmenin yollarimi arayan
Mondrian i¢in adeta bir aydinlanmaya ve kiibizmi daha yakindan tanimak istegiyle

ressamin Paris’e tasinmasina sebep olmustur.

Gri Agag, henliz ¢ok belirgin olmamakla birlikte, Mondrian’in bilindik temalarina
kiibist etkilerin sizdig1 ilk yapit olarak tespit edilebilir. Bu etkiler, bir sonraki
boliimde, ayn1 yil yapilmis olan Cicek Acan Elma Agacr’nda (Sekil. 2.18.) 6rnegi
tizerinden ayrintili bi¢imde tartisilacaktir. Ancak burada yatay-dikey, sol-sag
ekseninde vurgulanan yayilim ve iki boyutluluk etkisinin Kirmizi Aga¢’a oranla daha
acik olduguna dikkat ¢cekmek gerekmektedir. Bu etki nispeten agik gri fonun, kiibist
etkiler tagiyan parcali yapismin yarattigi, tikanmislik duygusu ile pekismektedir.
Buradaki dogrudan bir kiibist etki degil, kiibizmin sundugu olanaklarin tinsel bir

kavrami anlatma cabasiyla, 6znel bir yeniden yorumudur.

Sanat tarih¢i Roger Lipsey bu eserde dallarin yatay yayiliminin nedeni olarak yerin
enerjisi ile yiikseklerden asagi dogru inen ve agaca agirlik veren bir bagka enerji
arasindaki dramatik bir karsilagmaya tanik oldugumuzu sdylemektedir. Lipsey’e gore
bu gri aga¢ insanin yeryiiziindeki yolculugunu temsil eden ve bu nedenle de antik

caglardan beri 6nemli bir simge olarak kullanilan hayat agacina karsilik gelmektedir
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ve eserdeki bigim cesitliligi bu enerjinin yarattig1 bir zenginligin sonucudur. (Lipsey,
2004, 81)

Sekil 2.17: Gri Agag, 1912, tuval iizerine yagliboya, 79.7 x 109.1 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)

Ancak Lipsey’in bu yorumuna karsilik bu enerji aligverisinin ya da g¢atigmasinin,
burada insanin dogal-maddi olanla tinsel, tiimel olan arasinda sikismisliginin ve
kendine ¢ikis yolu bulma ¢abasinin mevcudiyetini diislindiirdiigiinii sdylemek saniriz
yanlis olmayacaktir. Nitekim ileride de gorecegimiz gibi Mondrian yazilarinda bir

yantyla diinyevi gergeklige bagli oldugunu vurgulamistir.

Burada vurgulanmasi gereken bir nokta her ne kadar daha az soyut olsalar da kilise
cephelerinin ve fenerlerin dikey formlar1 nedeniyle denge duyumuna kivrimlarla dolu
agaclardan daha uygun olmalaridir. Nitekim Mondrian 1917 tarihli Resimde Yeni
Plastik adli denemesinde mimarinin ve insanin irettigi ‘doga’ olan sehrin veya
metropoliin, giizellik burada dogaya nazaran daha matematiksel ifade edildigi i¢in
bi¢im verilmis bir soyut yasam 6rnegi olarak denge kavramina dogadan daha uygun
oldugu diisiincesini dile getirmistir. Bu nedenle Mondrian’a gére metropoller yeni

yasamin ve yeni sanatin gelisimi i¢in en uygun yerlerdir. (Mondrian, 1987, 59 t)
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2.2.2. Kiibizm’den yeni-plastik resme giden yol ve Mondrian’in ilk

soyutlamalari

Yeni-plastige giden yolda, resimsel gercekligi yaratmak adina kiibizmin sagladigi
olanaklar1 fark etmesi tizerine 1912 yilinda Paris’e tasinmis olan Mondrian, hemen
ilk is olarak 6zgilin adindaki (Mondriaan) ikinci ‘a’ harfini atarak yeni bir baslangicin
esiginde oldugunu adeta ilan etmistir. Paris’te kaldigi 1912-1914 yillar1 arasinda
bilindik temalarimi kiibist olanaklarla islemeye devam etmistir. Kirmizi
Degirmen,(Sekil. 2.12) Kirmizi Agag (Sekil.2.16) gibi eserlerde zaten iki boyutluluk
ve rengin arilastirilmasi, ayrint1 yerine ifadenin 6ne ¢ikarilmasi teknikleri nedeniyle
alt yapisi hazirlanmis olan mutlak basitlie giden yolda, Mondrian’in kiibizmle
iliskisini tam anlamiyla bir etkilenme ya da tslup degisimi olarak nitelendirmek
yanlig olacaktir. Onun niyeti goriinen diinyanin kararsizligindan ve yanilticiligindan
kurtarilmis bir resimsel gerceklik meydana getirmek, daha dogrusu resme kendi
gercekligini geri kazandirmak oldugu i¢in esaslari, onun sanat kuraminda oldugu
kadar eserlerinde de bilingli olmaktan ziyade sezgisel olarak belirlenmis olan bir
hedefe —yeni-plastige- ulagsmak igin basvurulmus bir aractir. Bu nedenle Mondrian,
kiibist teknigi Oziimsemek amaciyla meydana getirdigi 1912 tarihli Zencefilli
Comlekle Oliidoga 1 disinda asla kiibist ilkeleri tam olarak uygulayarak resim
yapmamig, onun nesneyi parcalama olanaklarindan yararlanmisti. Nitekim ¢ok kisa
bir siire i¢cerisinde Mondrian’in sanatindaki bu sentez kiibizmin sinirlarin1 asarak
soyutlamaya yonelecektir. Hatta aynmi yil, ayn1 konuyu ancak yar1 soyut bir islupta
tekrar ele aldig1 Zencefilli Comlekle Oliidoga 11, soyutlamanin onun resmine ne denli

cabuk niifuz ettiginin bir gostergesidir.

Mondrian’in arkadasi olan sanat tarith¢i Hans Jaffé bu siireci su sozlerle

yorumlamaistir:

Mondrian yillardir kendi doga izlenimlerini kararsizliklardan, degiskenliklerden ve algida
ickin olan tesadiif etmeninden kurtarmaya ¢alisti. Kiibizmde aniden, bir yandan halen doganin
azametini ifade ederken, bir yandan da onun itaat etmesini ve ona egemen olmay1 saglayan bir
dil, bir gramer, bir yontem buldu. Kiibizmin kat1 nesnelligi, bilingli ve klasik gercekeiligi
Mondrian’in arzularini karsiladi. Bu yeni {islupta, Mondrian kendi igindeki, daha onceleri

sakli kalmis olan olanaklari gdrmiis olmali: basit ve titiz bir yontembilimin akilc1 ustalig1.
(Jaffé, 1985, 21)
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Mondrian’n tanidik temalarindan aga¢ motifini isleyen 1912 tarihli Cicek Agan Elma
Agact 1912 (Sekil. 2.18.), ilk drnegini Gri Agag ta (Sekil.2.17) gordigiimiiz kiibist

olanaklarin kullanimina bir nebze daha agirlik vermektedir.

Agacimn kurulusundaki, ¢icek agma fenomeninin ifade edilmesini saglayan parcalilik,
merkezden kenarlara ve tekrar kenarlardan merkeze yonelme seklinde meydana
gelen dinamizm, koselerdeki ayrintilarin ve vurgunun bilingli olarak azaltilmasi
sonucu saglanan belli belirsiz oval kurulus, renk olarak gri ve pas sarisinin
kullanilmas: ilk bakista taninabilen kiibist etkilerdir. Bi¢im ve zemin arasindaki
kaynasma, bi¢imin zemine, zeminin bi¢ime niifuz etmesi bu kiibist etkiyle
saglanmaktadir. Bununla beraber, bu eserin kiibist yapisindan ziyade soyut yapisi
daha baskindir. Mondrian, resim dilini goriinen diinyanin imgelerinden halen
kurtaramamis olsa da, daha Onceki aga¢ resimlerine nazaran figiirdeki soyutlama
barizdir. Biz artik bir agac1 degil, tipki goriinen diinya ile baglarin1 koparmakta olan
Mondrian gibi, agacin bereketliliginin, bir canlanigin izlenimini gérmekteyizdir. Bu
canlanisla agag artik dallarini belirli eksenlerde degil tiim tuvalde yaymaktadir, tipki
timel varlik gibi bu agacta boyutsuzdur, baska bir deyisle biitiin boyutlara

egemendir.

Sekil 2.18: Cicek Acan Elma Agaci, 1912, tuval lizerine yagliboya, 78.5 x 107.5 cm, (Gemeente
Mizesi, La Hey)

Mondrian burada Lipsey’in deyisiyle hermetik bir 6gretiyi dykiillemeye yeltenmez,

bu 6gretiyi canlandiran bir ikon yaratir.

Sanatta tinsel olan bundan fazlasi ya da az1 degildir: ¢ok genis kapsamli bir diigiincenin bir
imge yoluyla ifade edilmesi, bir sozciik olarak degil biitiiniiyle, bir illiistrasyon olarak degil

bir aydinlatma olarak. (Lipsey, 2004, 81)
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Aga¢ motifinin Mondrian’in soyutlama siirecindeki énemli duraklarindan bir digeri
1912-3 yillarina tarihlendirilen Agag¢larla Kompozisyon II'dir. (Sekil, 2.19.) Rengin,
renk olmayan olarak gri, siyah ve beyazin tonlarina indirgendigi bu eserde artik
agacin goriinen diinyadaki gercekligi ile hicbir baglanti kalmamistir. Burada artik
yayllmanin, canlanmanin dinamigi aga¢ idesinde kendini gdstermektedir. Renk
olmayanlarin alisilmis donuk ve duragan etkisi yerine burada siyah dikey konturlarla
olusturulan aga¢ imgesinin yapisi, bu imgeyi tuvalin her kosesine yayilmaci

dinamizm ile tagimaktadir.

Sekil 2.19: Agaclarla Kompozisyon 2, 1912-3, tuval {izerine yagliboya, 98 x 65 cm, (Gemeente
Mizesi, La Hey)

Burada artik agaci degil, resmi, yani gérmemiz gerekeni, baktigimiz seyin asil
gergekligini gormekteyiz. Bu eserin bir diger 6zelligi ise artik kavislerin hemen
hemen kaybolmus ve yerlerini kimileyin ¢apraz olmakla beraber neredeyse tamamen
diiz ¢izgiye birakmis olmasidir. Bununla beraber kdselerde birakilan bosluklar kiibist
oval uygulamanin Mondrian’in resminde halen etkili oldugunu gosterir. 1912°de
Paris’te duzenlenen Bagimsizlar Salonu’nda Fransiz orfist ressam Robert
Delaunay’nin, bu sergide yer alan Pencere resimlerini goérmiis olan Mondrian’in bu
eseri, onun tuval i¢inde akic1 ve glgli bir dinamizm yaratmak icin Delaunay’nin
tekniginden etkilendigini diisiindiirmektedir. (bkz. Sekil 2.20. ve 2.21)
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Sekil 2.20: Delaunay, Sehirdeki Pencere No:4, 1910-1911, tuval {izerine yagliboya, 113.7 x 131 cm,
(6zel koleksiyon, Paris)

Sekil 2.21: Delaunay, Pencereler, 1912, tuval tizerine balmumu boya, 79.9 x 70 cm, (Modern Sanat
Muzesi, New York)

Paris’teki stiidyosunun penceresinden gordiigii yikik evleri, 6zellikle {izerinde bir
kismi pargalanmis reklam panolarinin kaldig1 yikik duvarlari, meydana getirdikleri
soyut etki nedeniyle sevdigini vurgulayan Mondrian, Paris’te kaldigi 1913-14
yillarinda bu duvarlar1 ve 6zellikle bina cephelerini soyutladigi, kiibist etkiler tagiyan
kompozisyonlar yapmustir. 1913 tarihli Kompozisyon 14, (Sekil.2.22) bu sekilde bir
bina cephesini gosteren soyutlamalardan biridir. Bu eser bagka bir cephenin

resmedildigi Domburgdaki Kilisenin Kulesi (Sekil.2.14.) ile karsilastirdigimizda,
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burada cephenin taninirligin1 saglamak {izere geriye sadece resmin cesitli yerlerine
dagitilmis kemerleri ve pencereleri andiran kavisler ve siitunlari andiran dikey
kiitlelerin kalmis oldugunu gérmekteyiz. Resim yine kenarlara dogru eriyerek kiibist
merkezcil-merkezkag iligskiyi saglasa da eser daha ziyade bir soyutlamadir. Cephe
imgesinden bize verilen en dnemli hisse dikey parcalanmalarla saglanan anitsalliktir.
Ancak Mondrian’in burada teozofist simgecilikte kirliyi ve kotiiyli simgeleyen
kahverengi tonu (Besant ve Leadbeater, 1988, 25) kullanmasi kiibizm Ilehine
teozofist diislincesinden taviz verdigi anlamina gelmez. Nitekim sanat tarihgi
Blotkamp’in vurguladigi gibi Mondrian hi¢bir zaman teozofist simgeleri bire bir
kullanmaktan yana olmamuistir. (Blotkamp, 104,1986) Eserin yarattig1 i¢ dinamizmin
yine Delaunay’nin dinamik sehir goriiniimlerine benzerligi agiktir. (Sekil 2.20.ve
2.21)

Sekil 2.22: Kompozisyon 14, 1913, tuval {izerine yagliboya, 94 x 65 cm, (Stedelijk van Abbe Miizesi,
Eindoven)

Mondrian’in Tablo 3, Oval Kompozisyon (Sekil.2.23.) adli yapit1 ise genel olarak
Kompozisyon 14, (Sekil 2.22) ile ayni nitelikleri tasisa da cephe elemanlarinin daha
kolaylikla ayirt edilebildigi bir resimdir. Bununla beraber bir yil sonrasinin Iskele ve
Okyanus (Sekil. 2.25 ve 2.26) resimlerinin oval ¢atisinin tam olarak belirlenmesi

acisindan ilgingtir.
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Sekil 2.23: Tablo 3, Oval Kompozisyon, 1914, tuval lizerine yagliboya, 140 x 101 cm, (Gemeente
Mizesi, La Hey)

Yine ayn1 yil yapilmis olan Mavi Cephe: Kompozisyon No 9, (Sekil. 2.24) ise yine
soyutlanarak bilesenlerine ve tabiri yerindeyse ana fikrine, idesine indirgenmis cephe

kavraminin islenildigi bir eserdir.
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Sekil 2.24: Mavi Cephe, Kompozisyon No 9, 1914, tuval {izerine yagliboya, 95.2 x 67.6 cm,
(Gemeente Muzesi, La Hey)

Bu eserde cephe, egrinin neredeyse tamamen ortadan kalktig1 ve renkler heniiz ii¢
ana renkle smirlandirilmamis olsa da dortgen renk diizlemi uygulamasinin
kullanildig: bir islupta ele alinmistir. Yiikselis duygusu burada mavinin tonlarinin ve
birbirini izleyen dikey unsurlarin etkisi ile neredeyse sonsuzluga dogru bir yiikselis

halini almigtir. Eser arttk Mondrian’in ‘kendi sanatinin’ esiginde oldugunu

35



gostermektedir. Bu cephe resimlerinin bir diger dnemli 6zelligi de siyah ¢izginin
siirlayict  ve belirleyici kontur olarak artik Mondrian’in  resminde yerini

saglamlastirmig olmasidir.

Mondrian 1914 yilinda H.P.Bremmer’e yazdigi mektupta bu cephelerin ortaya ¢ikis
nedenlerini ve nasil algilanmalar1 gerektigini sdyle anlatmaktadir:
Eskilerin mimarisi bana en buyik sanat gibi goruniyor. ... Yatay ve dikey cizgilerin
kullanimz ile bilingli olarak, ancak hesaplama olmaksizin, yiiksek bir sezginin rehberliginde

inga edilmis ve bu giizellik unsurlar1 ile uyum ve ritime kavusturulmus — eklemeler gerekli

oldugu yerlerde baska yonlere giden ¢izgilerle ya da kavisli ¢izgilerle yapilmis- (...)

Burada derinine gorebilen hi¢ kimse icin muglak bir sey yok: bu, sadece kisi dogay1
yiizeysel olarak gordiigiinde muglaktir. Tesadiiften de en az hesaplamadan kac¢inildig1 kadar
kaginilmali. Bir yatay veya dikey ¢izginin siirekli olarak kesilmesi gerektigini de
diistiniiyorum. Karsit olmadiklart igin, bu yonler yeniden “6zel”, bu nedenle de insani olan
bir seyi ifade edeceklerdir. (Mondrian, 1987, 14-15)
Bu cephe resimleri her ne kadar dis diinyanin nesneleri ile sanat tarihi boyunca
kurulmus iliskiden kopar goriinseler de, goriinen diinyanin imgeleri halen
asillamamustir, bu nedenle Mondrian resmin halen kararsiz dogaya baglilik oldugunu
diistiniir, tistelik merkezcil oval yapi tiimel denge ve uyuma uygun gérinmemektedir.
Mondrian bir siire daha oval yapiyr smadigr ve bilindik temalart isledigi bu
kompozisyonlar1 daha da arilagtirararak ve geometrik niteliklerini daha da

vurgulayarak soyutlama diizeyini yukseltir.

Mondrian Mavi Cephe’yi (Sekil.2.24.) yaptiktan kisa siire sonra Hollanda’ya agir
hasta olan babasini ziyarete ¢agrilmig ve Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi
lizerine tarafsiz bir {ilke olan anavataninda kalmistir. Yeniden ugsuz bucaksiz kiyilari
ile Hollanda’da olmak Mondrian’in resmine deniz imgesinin tekrar dahil olmasina
yol agmistir. Bu yillarin en ¢ok islenen temasi ugsuz bucaksiz denizin i¢ine dogru
giren iskelenin “sezdirildigi” Iskele ve Okyanus diger adiyla ‘arti ve eksi (+/ -)’

kompozisyonlaridir.

1915 tarihli Kompozisyon 10 (Sekil. 2.25) konusuna istinaden Iskele ve Okyanus:
Sivah ve Beyazli Kompozisyon adiyla da anilmaktadir. Deniz fikrinin hareketli
dalgalardan yola ¢ikilarak dikey ve yatay siyah c¢izgilere indirgendigi bu eser, artik
kiibizmle tek baglant1 olarak, oval i¢ ¢erceveyi ve karsilikli merkezcil-merkezkag

hareketi tagimaktadir. Eserin sonsuz ve siirekli ¢ogalan ritmi iki renk olmayanla —
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beyaz zemin ve siyah gizgiler — ve siyah cizgilerin yatay-dikey eksende kesismesi ile
saglanmistir. Bu siyah c¢izgilerin yukariya dogru dikey yoneliminin yogunlastig1 ve
resimde bu dikeylerin yataylarla kesismedigi tek alan olan alt merkezde bdylelikle
iskele secilebilir olur. Iskele imgesinin bu bi¢imde yerlestirilmesi resmin dikey
hareketini beslerken, yiikselis ve sonsuzluk duygusunu pekistirmektedir. Iskele
imgesinden dolay1 dikey eksenin baskin oldugu eserde, buna karsin her yone yayilan

hareketle olaganiistii bir denge saglanmastir.

Sekil 2.25: Kompozisyon 10, iskele ve Okyanus, Siyah ve Beyazli Kompozisyon, 1915, tuval iizerine
yagliboya, 85 x 108 cm, (Kroller- Miller Miizesi, Otterlo)

Susanne Deicher bu eserin sanat tarihinde ilk defa teshis edilir bir merkezi olmayan

kompozisyon olanagini gerceklestirdiginin altin1 ¢izmektedir. (Deicher, 2004, 38)

Mondrian’mn bir énceki y1l ayni temay ele aldig1 Iskele ve Okyanus 5 (Sekil.2.26)

adl eser, bir sonraki yilin 6rnegine nazaran kiibist ilkelere daha fazla baglidir.

Sekil 2.26: iskele ve Okyanus 5, 1914, soluk sar1 renkte kagit iizerine karakalem ve beyaz suluboya,
95.5 x 128.5 cm, (Peggy Guggenheim Koleksiyonu)
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Bu eserde oval yapinin siirlayici bir konturla belirlenmesi ve zeminin sar1 rengi bu
etkinin gostergeleridir. 1915 yilindaki biitiinliyle soyut Ornege nazaran burada
dortgen diizlemlerle belirlenmis diizenleme daha rastlantisal goriinmektedir. Sekil

2.25’teki biitlinciil denge burada heniiz yakalanamamaistir.

Mondrian’in 1916 tarihli Kompozisyon’u (sekil 2.27) ise adeta iskele ve okyanus
imgesi ile cephe imgesinin kaynasmasini gostermektedir. Kiibist etkiden geriye
sadece koselerin biraz bos birakilmasi kalmistir. Heniiz ana renk tonlarinda olmasalar
da, mavi, kirmizi ve sarinin tonlarinin bir arada ve kismen siyah cizgiyle
cercevelenerek kullanilmalart Mondrian’in yeni-plastige bir adim daha yaklastigini
gostermektedir. Ancak siyah cizgiler Mavi Cephe’deki (Sekil 2.24) ya da sonraki
yillarin yeni-plastik geometrik dizenlemelerindeki gibi tam bir belirleyici kontur
olmaktan ziyade Iskele ve Okyanus kompozisyonlarinin “arti ve eksi (+/-)”
motiflerinin izlerini tasirlar. Bu siyah g¢izgilerle yonlendirilmis renk Obeklerinin
yukart dogru hareketi anitsal cephe izlenimi dogurmaktadir. Resimde siyah
konturlarla belirli olarak sinirlandirilmig tek alan, geometrik list merkezdeki pembe-
kirmiz1 kitledir, ancak bu kitleyi iskele ya da kulenin tepesi olarak teshis etmek
mimkiin degildir. Mondrian artik tam anlamiyla soyutlamanin alanindadir. Ancak
renk Obeklerinin, dolayisiyla resmin agirliginin saga dogru yogunlagsmasi nedeniyle
burada tam bir i¢ dengeden s6z etmek de miimkiin degildir. Bununla beraber bu
yonelim ve obeklerin biraz tesadiifi dagitildigi duygusu resme bir optik yanilsama ve
hareket duygusu kazandirmaktadir. Gri zeminin lizerinde renk Obekleri, onlarin

Uzerinde de siyah cizgiler yer yer yizlyor gibi gorinmektedirler.

1917 tarihli Cizgilerle Kompozisyon ya da Siyah ve Beyazli Kompozisyon (Sekil.
2.28) adiyla bilinen eserin Mondrian’in sanatinin kiibist etkiler tasidig1 1912-1917
arasindaki déonemle De Stijl doneminin arasinda yer alan esikte durdugunu séylemek
yanlis olmayacaktir. Kékenini Iskele ve Okyanus resimlerinden alan, diizenli oval
yapinin iyice bozuldugu bu eserde diger Iskele ve Okyanus resimlerinden ayrilan en
onemli 6zellik, siyah cizgilerin artik serit halini almasi ve iskele motifinin ortadan
kaybolmasidir. Siyah seritlerin resmin iist kismina dogru nokta bi¢cimini almalar1 ve
burada yatay-dikey kesismenin olmamasi nedeniyle yiikselis duygusu agir
basmaktadir. Bagka bir deyisle resmin bu bdlgesinde dikeyin, eril ilkenin ytikselisini
kesecek ya da hafifletecek bir disi ilke yoktur. Resmin bu bolgesinde noktalarin,

diger boliimlerdeki siyah c¢izgilere oranla daha oOzgiir birakilmasi burada bir

38



genisleme duygusu yaratirken, bu bdliimde yine diger boliimlere oranla nicelik
acisindan daha az unsur bulundugu yanilsamasina sebep olmaktadir. Daha ‘serbest’
olan bu alan yiikselis duygusuna sebep olmanin yan1 sira resmin her yoniine dogru
bir yayillma duygusunu giiclendirmektedir. Burada hareket agikca geometrik

merkezden digsa dogrudur.

Sekil 2.27: Kompozisyon, 1916, tuval {izerine yagliboya, 119 x 75.1 cm, (Solomon R. Guggenheim
Mizesi, New York)

Sekil 2.28: Cizgilerle Kompozisyon, Siyah ve Beyazli Kompozisyon, 1917, tuval iizerine yagliboya,
108.4 x 108.4 cm, (Kréller- Miiller Rijksmuseum, Otterlo)
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Bu eserde artik goriinen diinya ile biitiin baglar koparilmistir. Ayn1 konuda yapilmis
daha oOnceki resimler olmasa, konunun taninabilirligi kesinlikle olanaksizdir, eser

adeta biitiiniiyle yayilim duygusundan ve siyah-beyaz, yatay-dikey karsitligindan
teskildir. H.L.C.Jaffé’nin sozleri ile;

Katiksiz, ¢iplak kontrast, Mondrian’in burada kullandig: tek gorsel iletisim aracidir. (Jaffe,
1985, 94)

Artik Mondrian kiibist olanaklarin kesinlikle yeterli olmadigi bir yola girmistir. Ne
gecmisi reddedisi ve makinenin giiciine dayanarak yeni bir gelecek kurma saviyla
fiitiirizm ne de onu pargalasa da yine de nesneye ve dogaya bagl kalan kiibizm onun

gereksinimini karsilamaktadir. Mondrian’in sozleri ile;

Fiiturizm, dogaciliktan bir adim ileride olmasina karsin, insan duygular ile ¢ok fazla ilgilidir.
Konusu i¢in halen 6nceki giizellik formlarina itimat eden (ve bu nedenle fiitiirizme oranla
daha az cagimiza dair olan) kiibizm, soyutlamaya dogru biiyiik bir adim atmistir; bdylelikle
hem zamanimiza hem de gelecege aittir: modern onun igeriginde degil, etkisindedir. Ben
kendimde her ikisinin de ¢agdas ruhunu idrak ettigim halde, iki egilime de ait olmadigimi

distiniiyorum. (Mondrian, 1987, 14)

Sanat simdiden kismi bir pargalanma i¢inde — ancak onun sonu i¢in simdi vakit erken. Ciinkii
onun yasam olarak yeniden yapilanmasi heniiz miimkiin degil, yeni sanat halen gerekli, ancak
yeni eski malzeme ile insa edilemez. Bu nedenle fiitiiristlerin ve kiibistlerin en ileri de olanlari
bile az cok eskiye siginmislardir ya da eskiden bagimsiz degillerdir. Onlarin gosterdigi

gercekler sanatlarinda gergeklestirilmemistir. (Mondrian, 1987, 169)

Kiibizm, kapali ¢izgiyi, 6zel formu siirlandiran konturu kirdi; ancak ayni zamanda bu
kirtlmay1 da temsil ettiginden saf birlige ulagamaz. [...] kiibizm seylerin dogal gérinumuinun
pargali karakteri yiiziinden birligi kaybeder. Parcalanmalarina karsin nesne olarak kalan

nesneler yiiziinden. (Mondrian, 1987, 64)

Kiibizm kendi kesiflerinin mantiksal sonuglarin1 kabul etmemis, soyutlamay1 kendi amacina,
saf gercekligin ifadesine dogru gelistirmemistir. (Mondrian, 1987, 338)
Bununla beraber Mondrian kiibizmin smirlarm Iskele ve Okyanus resimlerinde ve
Ozellikle de Cizgilerle Kompozisyon’da (Sekil 2.28.) asmis olsa da, bu eserlerin heniiz
yeterince soyut oldugu inancinda degildir.
Denizi, gokyiizlinii, yildizlar1 gézlemleyerek, kesisen dikey ve yataylarin gesitliligi yoluyla
onlarn plastik iglevini gdstermeye ugrastim. Doganin biiyiikliiglinden etkilenmis olarak, onun
yayilimini, sukiinetini ve birligini ifade etmeye calistyordum. (...) Ancak halen bir izlenimci

gibi calistigimi ve oldugu gibi gergekligi degil, belirli bir duyguyu ifade ettigimi hissettim.
(Mondrian’dan akt. Bowness, 1997, 138)
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Mondrian’in bu eserler konusunda bdyle diisiinmesinin nedenlerinden biri deniz
kavramina yiikledigi misyondur. Mondrian’a gore deniz ve kumullarin yatay
cizgilerinde kadin ruhu gizlidir. 1910’larin baslarinda siklikla resmettigi kumullarin
(sekil.2.11) kaivrimli yapist belki bir anlamda kadin bedeni ile ortiistiirtilebilir. Ancak
burada Seuphor’un bildirdigi iizere Mondrian’in anavatan1 Hollanda’nin ugsuz
bucaksiz devam eden ve kiy1 seridi boyunca neredeyse sifir rakimda olan diizliigl ve
acik ufuk c¢izgisi ile 6zel bir nitelik kazanan dogasinin gbz ardi edilmemesi
gerekmektedir. (Seuphor, 1956, 43) Doganin kaprisli, degisken goriiniimlerinin
tiimel gerg¢egi gormemize engel oldugunu siklikla vurgulayan Mondrian bdylece,
degisken ve kararsiz olarak nitelendirdigi, sanatsal diisiinmekten aciz gordiigii,
dolayisiyla tiimel Dbilgiye ulagsmasina olanak goérmedigi kadinla dogay
0zdeslestirmektedir. Mondrian’a gore bir kadin kendini denizin ufki ¢izgilerinde
tanir. (Mondrian’dan akt. Seuphor, 1956, 117) Mondrian i¢in bir kadin soyut
diisinmekten aciz oldugundan ‘asla biitiiniiyle bir sanat¢t olamaz’. Mondrian
sanat¢inin cinsliksiz yani her iki cinsi i¢inde barindiran bir varlik oldugunu da iddia
etmistir. Mondrian’a gore kadiin dogayla 6zdeslesmesinin bir diger nedeni de
ciceklere benzerligidir. Ona gore ¢igekler dissal olani, disiyi en iyi sekilde ifade
ederler (Mondrian, 1987, 118). Mondrian hi¢ siiphesiz dogal giizelligi ile ¢ekici olan,
ancak Omrii, dolayisiyla giizelligi kisa siireli c¢igekleri, giizelliklerinin boylece
gorliniiste ve aldatici bir giizellik olmasi sonucuna ulasarak, kadinlarla ve dolayisiyla
disi ilke ile 6zdeslestirmis, stirekli hayal kirikliklari ile dolu ask yasaminin biraktigi
liziicli ya da onun deyimiyle trajik duygular1 bastirma giidiisiiyle kars1 cinse yonelik

bir tepki gelistirmistir.

Nitekim arkadast Seuphor’un aktardigina goére Mondrian’in ask hayati
basarisizliklarla doludur, tanistig1r kadinlardan ¢ok kolaylikla etkilenen Mondrian’in
biitiin iliskileri ¢ok cabuk ve kotii bir bicimde noktalanmistir. Seuphor’a gore
Mondrian’in yalinlig1 ve kisa siirede onda gizemli ve ulasilmaz bir sey oldugunu
hissetmeleri kadinlarin ondan kisa siirede uzaklagmasina neden olmustur. (Seuphor,
1956, 86) Paris’ten Hollanda’ya doniisiine kadar ¢esitli kadin betimleri yapmis olan
ve Ozellikle tinsel bilgiye ulagmanin sembolize edildigi iki onemli yapitta, Carkifelek
(Sekil.2.4) ve Evrim U¢ Kanatlisi'nda (Sekil.2.9) bu siirecteki kisiyi kadin bedeni
icinde betimlemis olan Mondrian dmriiniin sonuna kadar bir daha kadin kavramini ya

da disi ilkeyi ylicelten bir eser meydana getirmemistir. Belki de oldukca sert ve

41



mutaasip oldugu kadar, baskici bir karaktere de sahip olan babasi karsisinda annesinin
ve en biiylik kardesi olan ablasinin sergiledigi aciz ve siirekli onun isteklerine bag
eger tutumlari, kendileri bir karakter olmaya g¢abalamak yerine, baba Mondriaan
karsisinda onun karakterine tamamen teslim olmalar1 ve Piet Mondrian’1 babasina
kars1 6znel bir karakter insa etme ¢abasinda gerektigi kadar desteklememis olmalari,
bu reddedilislerin yani sira ¢ok erken donemlerden itibaren Mondrian’in bilingaltinda
kadin kavraminin ya da disi ilkenin aciz ve kararsiz bir izlenim olusturmasina neden

olmus olabilir.

Buna karsin Seuphor’a gore Mondrian yasamini paylasacagi bir kadinin eksikligini
her zaman derinden derine hissetmistir. Seuphor’a gore Mondrian, Paris’teki
atOlyesinin girisinde yer alan dairesel bir vazo icerisinde muhafaza ettigi tek bir ¢icegi
(Sekil 2.29) bu eksikligin simgesi olarak ve bir kadinin varligin1 hissetmek amaciyla
korumaktaydi. (Seuphor, 1956, 86) Ancak Mondrian bu ¢icegi dogal haliyle
korumamis, onu tamamiyle beyaza boyayip, kendi gormek istedigi bir bi¢ime
sokmustur. Bu c¢icek bir anlamda, onun kendi 6znel degerlerinde, bu degerlere
uymayan her seyin degistirilmesi, degistirilemiyorsa yadsinmasi seklinde izledigi

yolun simgesel bir detay1 olarak yorumlanabilir.

Sekil 2.29: Mondrian’in Rue Du Depart’daki atdlyesinin girisi, 1926
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2.3. De Stijl Donemi ve De Stijl Sonrasi Yeni Plastik Sanat

2.3.1. De Stijl hareketinin olusumunda teozofist ¢evrenin etkisi

De Stijl dergisi, fikir babasi ve editorii Theo van Doesburg (1883-1931) tarafindan
1917-1931 willar1 arasinda Hollanda’da yaymlanmig ve Avrupa’nin sanat
baskentlerine dagitimi gerceklestirilmis olan bir dergidir. 20. yilizyilin 6nemli bir
resim, heykel, mimari ve tasarim ekoliine ismini vermistir. Van Doesburg, bir
anlamda bu hareketin ressamlar, mimarlar, tasarimcilar ve sairlerden olusan
katilimcilarini, sozcliglin  sozliik anlami ile olmasa da, bir araya toplayan,
katilimcilarin  iletisimlerini  ve kimileyin igbirliklerini saglayan isimdir ve

Mondrian’in yaninda - en azindan 1917-1925 yili arasinda- hareketin diger lideridir.

Van Doesburg ve Mondrian’in bilinen ilk temasi, van Doesburg’un Mondrian’in
eserlerini 1915 Ekim ayinda Amsterdam’da Hollandsche Kunstkring (Hollanda Sanat
Cevresi) sergisinde gordikten ve Eenheid’a bu eserler hakkinda yazdiktan sonra®,
Mondrian’a ovgiilerle dolu bir mektup gondermesi sonucunda ger¢eklesmistir.
Mondrian’dan olumlu elestirisine cevaben aldigi mektupla iki isim arasinda 1925
yilina kadar siirecek olan yazigsmalar baglamis olur. Mondrian’dan derinden
etkilenmis olsa da van Doesburg entelektiiel ve ruhsal acidan salt bigimsel
soyutlamaya ve dogaci referanslari resim dilinden tamamen ¢ikarmaya heniiz hazir
degildir.?

Sonradan De Stijl adin1 alacak hareketin ilk tohumlarinin teozofist gevre igerisinde
atildigii  soylemek yanlis olmayacaktir. Bu nedenle De Stijl dergisinin ve

hareketinin dogus siirecini ve harekete dahil olan sanatcilarin etkilesimlerini ve

! Bu yazida Mondrian’in Iskele ve Okyanus dizisinden olan Kompozisyon 10 adli resminden “yaptigi
etki bir dinginlik etkisi, ruhun siikiineti” diye s6z etmistir. (akt. Blotkamp, 1982, 8)

2 Bilinen ilk resmi 1899’a tarihlendirilen \Van Doesburg 1902-1909 arasinda geleneksel Hollanda Janr
resmi etkisinde, 1909-1913 arasinda fovist ve ekspresyonist etki altinda {iretimler yapmstir. Theo Van
Doesburg 1928 yilinda kaleme aldig1 Baz: Biyografik Notlar adli metninde 1902-1909 arasi dénemini
kahverengi, 1909-1913 arasimi mavi ve sonrasini ise beyaz donem olarak tarif etmistir. Buna gore
kahverengi geleneksel sanati, mavi modern olani, beyaz ise ilerici ve tinsel {iretimi isaret etmektedir.
Ancak bu baglamda beyaz donemin De Stijl’in kurusu ile ger¢ek baslangicim yapmis oldugunu
soylemek yanlis olmayacaktir. Yiizyil baslarinda Hollanda’da yaymlanmakta olan okiilt icerikli dergi
Eenheid’a, tinsel igerikli makalelerinin yani sira, soyut resmi, genelde biitin avangard egilimleri ,
Ozelde ise Kandinski’yi ve fiitiirizmi elestiren yazilar yazmistir. Bu dénemki sanat anlayisi onu, eserin
dis giizelliginin degil de, eserde ifade edilen duygunun niteliginin ve onu ifade etme becerisinin sanat
eserine nitelik veren unsur oldugunu savunmaya yonlendirmistir. Ona gore avangard egilimler
hastalikli, hayvani ve maddeci idi. (Blotkamp, 1982, 4-5)
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0zellikle Mondrian’1in sanatint ve kuramini nasil etkilediklerini tartismaya gegmeden
evvel teozofi hareketinin ve teozofist diisiincenin de pay aldigi Platon felsefesi ve
Yeni-Platonculuk sisteminin yeni-plastik sanatin dogumu {izerindeki etkilerinden s6z

etmek dogru olacaktir.

2.3.2. De Stijl doneminde ve sonrasinda yeni-plastik sanat kavram iizerinde

etkili olduklar yonleri ile teozofi, Platon felsefesi, Yeni- Platonculuk
2.3.2.1. Yeni-plastik sanat ve teozofi iliskisi

Mondrian 1916 yilinin yaz aylarinda bir siire Hollandali modern sanat¢ilarin ve
teozofistlerin bir ¢esit ugrak yeri olan Laren kentine gitmistir. Burada Pozitif
Mistisizm ya da Plastik Matematik olarak adlandirdig yeni bir Yeni-Platoncu sistemi
savunmakta olan ve 1905°te cemiyete resmi liye olmus bir teozofist olan matematik¢i
M.H.J. Schonmaekers ile tanigmasi, (Bowness, 1997, 139) bir anlamda kdkeni
teozofist diisiinceye dayanan iislubunun geometrik bicemde ilerlemesine yol
acacaktir. Bu tanigiklik ayni zamanda Mondrian’in resminde sezgisel bir bigimde
yerlesmis olan ikiliklerin bilince taginmasina da vesile olmustur. 1916 yilinda tek bir
resim (Sekil 2.27.) yapmis olan Mondrian’1n iiretimini yeniden verimli hale getirenin

bu tanigma oldugu diisiiniilebilir.

Van Doesburg’un bu donemde yazilarini yayinladigi Eenheid (Birlik) dergisinde
Schonmaekers da makaleler yaziyordu. Bu dergi 6zellikle, farmasonlara, Giil-Hag
Cemiyetine1 ve teozofiye yakinligr ile taninmaktaydi. Nitekim van Doesburg’un o
donem okumalar1 arasinda H.P. Blavatskaya’nin ve Rudolf Steiner’in kitaplari
Oonemli yer tutmaktadir. Besant ve Leadbeater’in her diisiincenin, ‘6zel kisi’
tarafindan gortlebilir bir sekli oldugu yoniindeki kuramlar1 Mondrian kadar olmasa
da van Doesburg’u da etkilemistir. Ancak uzun yillar bu dergide yazmis olmayi
siirdiirse de van Doesburg, teozofiye ve diger okiilt egilimlere Mondrian’a nazaran

mesafeli ve slipheci yaklagsmustir.

! 14. yiizy1lin son geyreginde dogdugu diisiiniilen bir Alman gezgini olan ve yasaminin ¢ogunu islam
tilkelerinde Islam felsefesi, tip ve matematik, astroloji, kabala ve sufilik {izerine arastirmalarla gegiren,
Arapga’dan terciimeler yapan, simyacilikla ilgilenen Christian Rosenkreutz, Avrupa’ya déniince
topladig1 miiritlerle kendi soyadindan tiirettigi (Almanca Rosen, giiller, Kreuz ise ha¢ anlamindadir)
Gul-Hag ismini verdigi bir okiilt olusum meydana getirmistir. Ancak bu olusumun biitiin Avrupa’ya
yayilan bir cemiyet halini almas1 17. ylizyila rastlamaktadir. Bu dénem ve sonrasinda bu cemiyet
Rosenkreutz’un arastirmalarini Hiristiyan 6gretileri ve dirilis kavrami ile harmanladigi metafizik bir
Ogretiyi savunmustur.
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Mondrian’1, 1916°’da Laren’deki sanat¢1 kolonisinde ziyaret eden van Doesburg,
burada Schonmaekers’le de bizzat tanigma olanagi bulmustur. Bu bulusmayi
Anthony Kok’a yazdigi bir mektubunda anlatan van Doesburg, Mondrian’i,
Schonmaekers’in  bir hayli etkisinde buldugunu aktarir. Aym1 mektupta
Schonmaekers’in Plastik Matematik kuramindan da s6z eden van Doesburg, bu sava
gore bir sanat eserinin matematiksel bir temel {izerine oturmasi gerektiginden ve
Mondrian’in bunu en saf iki araci, yatay ve dikey ¢izgiyi bir araya getirerek yaptigini
aktarmaktadir. Bu ziyaret esnasinda van Doesburg, ¢ikarmay1 diistindiigii bir dergi
fikrini Mondrian ve Schonmaekers’a anlatmis, katkida bulunabilecekleri yolunda

olumlu bir yanit da almistir. (Blotkamp, 1982, 10)

Schonmaekers yukarida soziinii ettigimiz plastik matematik kuramimi 1915 tarihli
Diinyamin  Yeni Goriiniimii (Hat Nieuwe Wereldbeeld) ve 1916 tarihli Plastik
Matematigin Ilkeleri (Beginseelen der Beeldende Wiskunde) adli kitaplarinda
gelistirmis ve agiklamistir. Schonmaekers’in plastik matematigi karsitliklarin —
etkin/edilgen, disi/eril, uzam/zaman, karanlik/aydinlik vs.- temel bir modelinin yatay
ve dikey geometrik elemanlara indirgenmesinde 6zetlenebilir. Bu ikilikler kozmik
giiclerle iligkilidirler, dikeyler giines 1sinlarina, yataylar diinyanin doniis hareketine
baglidir. (Bowness, 1997,139) Schonmaekers’e gore doga kararsiz goriinse de
Oziinde mutlak bir diizenlilik vardir. Bu Mondrian’in ifadesi ile trajik olandan
kurtulmus tiimel dengedir.

Doga kendi varyasyonlar1 i¢inde olabildigi gibi canli ve kararsiz da olabilir, ancak temelde

daima mutlak diizenlilikle, yani plastik diizenlilikle isler. (Schonmaekers’den akt. Read, 1997,

200)
Mondrian’in da evrenin ve 0zel olarak sanatin dengesinin temelinde karsit ikiliklere
bakist bir hayli paraleldir. Mondrian Hegelci bir tavirla her seyin ancak karsiti
yoluyla bilinebilecegini savunmustur, soyut-gergek plastik, goriinen gercekligin
karsit1 oldugundan, onun bilinebilmesinin yolu da ancak bu bi¢imde betimlenmesidir.
(Mondrian, 1987, 44) Mondrian’in asagidaki climleleri adeta Schonmaekers’in
kuramina cevaben yazilmistir:

Madde ve kuvvet arasindaki ¢atisma her seyde mevcuttur; disi ve eril ilke arasinda. Bu
toplumsal hayatta da boyledir. Iki arac¢ arasindaki denge mutluluktur. Kismen biri soyut

digeri gerg¢ek oldugu icin buna ulasmak zordur. Catismayla hayat baslar; degisiklik
zaruridir. (Mondrian, 1987, 16)
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Disi ve eril ilkeler dengede birlige ulasirlar. Kisi sadece zihinde hayati ya da sanati

yaratamaz; ne de sadece maddeyle. Yarati bu ikisinin birligidir. (Mondrian,1987,16)
Schonmaekers ayrica renk paletini {ic ana renge indirmek konusunda somut bir sav
da ortaya koymustur. Bu savda sar1 giines 15181nin yayilimer hareketini, mavi uzaym
sonsuz yayilimii gosterirken, kirmizi bu iki kutbun birlestiricisi olarak ele
alinmaktadir. Buna gore sar1 yayilmaci, mavi geri ¢ekilen ve kirmizi dengeleyici,

yuzen renktir. (akt. Bowness, 1997, 139)

Mondrian 1917 yilinda kaleme aldigi Resimde Yeni Plastik’te bu renk uygulamasini
kendi sozciikleri ile tekrarlamigtir.
Rengi belirlemek ilk olarak dogal renklerin ana renklere indirgenmesini, ikinci olarak rengin
yiizeye indirgenmesini, ii¢iincii olarak rengin, dortgen yiizeylerin birligi olarak gériinmesi i¢in
simirlandirilmasini gerektirir. (Mondrian, 1987, 36)
Teozofiye gore 6zel kisi olus siirecini animsayacak olursak, hazirlanma (imgelemle),
aydinlanma (esinle), 6zel kisi olus (sezgiyle, sezgisel bilgiye ulasmakla) seklindeki
bu {i¢ basamagin bir anlamda Mondrian’in sanat yasamini Ozetledigini goruriz.
1909-1917 arasinda resmini ve resim elemanlar1 sinamis, arilastirmis olan Mondrian
bir anlamda Ekim 1917°de yayin hayatina baslayan De Stijl dergisi etrafinda
toplanan sanat c¢evresi ile girdigi aligveris ve bu donemde felsefesiyle tanistigi
Spinoza’nin da etkisi ile son basamaga ulasmistir. Bu, teozofist ifadeye gore bir 6zel

kisi olusun bagarildig1 basamaktir.

Steiner’e gore, ancak fenomenleri gérmemeyi basardigimizda gizli anlamlar
gorebiliriz, bdylece adaylar giderek fenomenler diinyasindan ayrilirlar, ar1 diisiinceye
ulagirlar. (Steiner, 2002, 114) Bu kademeye ulasan 6zel kisiler ise toplumun geri
kalaninin  “goézlerini” tinsel gerceklige ac¢malidirlar. Boylelikle evrim siireci
hizlanacak ve biitiin insanlar tinsel varliklarina, dolayisiyla mutlak bilgiye ulasmak

yolunda ilerleyeceklerdir. Bu savin Platoncu diisiinceyle ilgisi agiktir.

Steiner’in ortaya koydugu belli bir diizeydeki diisiinmenin ‘duyudan bagimsiz’
olacagi ya da kendi nesnel igerikleri olan ar1 kavramlarin alaninin entelektiiel algisina
doniisecegi savi, Mondrian’1 6zellikle etkilemistir. Ozellikle yeni-plastigin temelinde
yatan tiimel ger¢ek kavrami ve onun saf araglarla, ar1 renkler ve c¢izgi ile ifade
edilmesi savi, bunun yani sira bu gerceklige ulasmakta sanat¢inin toplum oniinde bir
rehber oldugu diisiincesi tizerinde etkilidir. Cilinkii bu araglar nesneldir ve nesnel

olduklar1 i¢in duyudan, degisken dogadan, fenomenlerden ve 6zne olan bireyden
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bagimsizdirlar. Mondrian buradan hemen hemen her metninde bagvurdugu temel
kavramlar olan ikiliklere ulasmaktadir: disi-eril, dikey-yatay, tekil-tuimel, 0znel-
nesnel gibi ikilikleri resminin ve kuraminin temel tas1 haline getirmis ve boylece hem
diisiinsel hem sanatsal olarak Oznel/tekil olandan kurtulup tiimel olana ulasmay1
amaclamistir. Bu tavir ayn1 zamanda Mondrian igin tekil ya da 0znel goruden,
duygularin yarattig trajediden kurtularak, 6zde olani gérme anlamina gelir. Dogal
olan egrisel yapisiyla, ylizeylerin yuvarlakligiyla, renklerin Kkararsizligiyla
degiskenligi ve diizensizligi ifade eder; degisken ve kararsiz olan trajik oldugundan,
dogal olan trajiktir ve tiimellige doniistiiriilerek bu trajik nitelikten arindirilmasi

gerekir. (Mondrian,1987, 54)

Mondrian’in amaci sanatin1 fenomenlerin degisken goriiniimiinden ve bilgisinden

kurtarmak, resmini dogaci betimden bagimsiz kilmak boylelikle tutarli ve tiimel

gercekligin betimi haline doniistiirmektir.
Sanatgida tiimel olan onun, etrafin1 kusatan tekilligin iginden gecerek gdrmesine, tekil
olan her seyden kurtarilmis diizeni gormesine neden olur. bununla beraber bu diizen
ortilidiir. Seylerin dogal goriiniisii az ¢ok kararsiz bir bi¢imde evrilmistir. Buna karsin
gerceklik kendi kurulusunda ve c¢oklugunda belirli bir diizen sergiler, bu diizen ekseri
acik bir bicimde gériinmez ancak bigimlerin ve renklerin kiimelenmesi yoluyla gizlenir.
Bu dogal diizen talimsiz gozlerce derhal ayirt edilebilir olmamasina karsin, goren kiside
en derin uyum duygusunu doguran yine de bu dengeli diizendir. Duygunun derinligi igsel
uyumun derecesine bagliysa, o halde bu dereceye kadar bir dengeli diizen bilinci vardir:
goren kisi kozmik uyumun bilincine bir 6lgiide varmigsa, sanatsal mizag uyumun saf
ifadesini, dengeli diizenin saf bir ifadesini gerektirecektir. Sayet o bir sanatciysa, artik
doganin tislubundaki diizeni izlemeyecek, ancak onu sanati iislubunda betimleyecektir. O
boylece, gorsel olarak aldiladigimiz bigimde, diizeni en nihai tutarlilikla doniistiiriir.
(Mondrian, 1987, 32-33)

Daha once de dedigimiz gibi Blavatskaya’nin gizli 6gretisi bilim, din ve felsefenin

bir sentezidir ve temelinde insani, Mondrian’in ‘tiimel-evrensel’ sozciigi ile

niteledigi gercek bilgiye ulagtirma amaci vardir.

Diistince Sekilleri’'nde anlatilan, kisi net olabildigi, karmasik duygu ve diisiincelerden
kurtuldugu, kendi varligina haiz oldugunda diisiince seklinin renginin arilasacagi
savina daha 6nce deginmistik. Mondrian yeni-plastik resimlerinde rengi arilastirirken
bir yandan da metinlerinde gelecegin insaninin kendini idare etmeye muktedir
olacagini iddia etmektedir. Mondrian’a gdre yeni sanatin ndtr ve tiimel formlari,

belirli formlarin bir digerine egemen oldugu ge¢misin sanatina karsit olarak,
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kendilerini bir digerinin yitimi pahasina gostermezler. (Mondrian, 1987, 266) Sanatta
basit formlarla, kisinin egodan, diinyevi nimetlerin boyundurugundan kurtulmasi
paraleldir. Bu kurtulusla kisi maddeye tabii olmayacak, madde onun i¢in basit bir
varlik araci halini alacaktir. Yeni-plastigin basit ve ar1 formlar1 yetkin bir dilin,
ortiiliiyli goren bir goziin, kalabaliklar1 yetkinlestirme ve ortiilii olan1 gérmelerini
saglama aracidirlar. Herkes ya da en azindan ¢ogunluk bu dilin isaretlerini sokmeye
basladiginda kisi kendini idare etme noktasina yaklasacak ve tiimel denge ve uyum

saglanacaktir.

Hem Blavatskaya’nin hem Steiner’in kuramlarinda mevcut olan evrenin ve insanligin
evrimi sdyle 6zetlenebilir. Bu dinamik olusum stirecinde yedi kademe vardir, ilk ti¢li
Tanri’dan maddelesme siirecine gegis, dordiincii billurlasma, son {i¢ii de tinsellige
yiikselis ve Tanrisal olani1 yeniden 6ziimsemedir. Bu kurama gore cesitli ‘kok-irklar’
vardir, ilk kok-irklar tinsel, fiziksel bedenleri olmayan, dolayisiyla cinslikleri
olmayan, kendi kendilerine liremeye kadir varliklardir. (Galbreath, 1986, 388)
Onlarin ardindan beden ve fizik gii¢ kazanan, beden kazandiklari i¢in iki cinsli olma
Ozelliklerini yitirerek disi ve erkek olarak ayrilan, bu nedenle de iiremek igin
birbirlerine muhtag hale gelen varliklar gelir. Ikiye ayrildiklari icin eksiktirler, tinsel
acidan yetersizdirler. Bu boliinme ile insan maddelesir, dis diinyadan dogasinin kendi
igsel gelisimine yonelttigi kismi ¢eker, tek cinsli oldugundan varliginin bu bir kismi
ile kendini biitiinciil diinyadan ayirir ve “ben” olur, boylece bencilik ve bencillik
ortaya cikar. Bu da tlimel uyum ve dengenin 6niinde gii¢lii bir engeldir. Bu iki varlik,
eril ve disi olan ancak birbirlerine muhtacliklar1 sona erince yeniden tinsel ve yetkin
varliklar olabileceklerdir. (Steiner, 2003, 70-73) Bu teozofist bakis ayn1 zamanda
Platoncu cinsiyet agiklamalarina benzerligi ile de dikkat cekmektedir. Blavatskaya ve
Steiner’e gore biz besinci kademede bulunan kék-irklar olarak tinsel giicli edinmeye
giden yoldayizdir. Ancak bu giicii edinmemiz sonraki iki basamakta olacaktir.
Mondrian da yazilarinda sik sik eril-disil zithgina deginmis, doganin disi ve degisken
oldugunu savunmustur, disi 6ge resimde yatay ¢izgiyle simgelenir ve ekseri dikey
yani eril 6genin egemenligine verilir. Eril 6ge, kararhidir, belirleyicidir. Ancak

sanat¢t hem eril hem de disil zaaflar1 agmis bir varliktir.

Mondrian bu anlamda sanat¢iy1 zaten bu evrimi bir anlamda tamamlamis bir varlik

olarak gorur:
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Sanatci cinsliksizdir. Sanatci eril ve disil elemanlart bir arada yansitir. (Mondrian’dan akt.

Seuphor, 1956, 117)

Mondrian’dan teozofist evrim anlayisin1 sanatinda nasil algiladigini ise su sozlerle

ifade etmektedir.

Tinsel olana giden iki yol vardir: Doktrinel egitim ya da dolaysiz egsersiz (meditasyon vs.);
ve evrimin yavas ve emin yolu. Bu sanatta agiga cikarilir. Sanatta tinsele dogru yavas bir
gelisme goriiriiz, ancak sanat¢t bunun bilincinde degildir. Sanatta doktrinel egitimin bilingli
yolu, ¢ok siklikla sadece yozlasmaya yol acar. Bu iki yol kavustugunda, yani sanatci
kendini, bilingli ve dolaysiz tinsel faaliyetlerin olanakli hale geldigi bu evrim diizleminde
buldugunda, o zaman ideal sanatin huzurundayizdir. (Mondrian’dan akt. Seuphor, 1956,
117)

Goriildiigi tizere Mondrian yeni-plastik sanatini zaten tinsel-tumel bilgiye giden yolu
gosteren dogal bir evrim siireci olarak kabul etmektedir. Mondrian’in yine yazilarinda
sikca sz ettigi gelecegin insani, teozofist 6gretide evrimin son noktasinda ulasilacak
iki-cinsli insan gibi duygusal ve egoist zaaflardan yoksun, timel-evrensel bilgiyi
algilamaya muktedir bir varliktir ve ancak uzak gelecekte mevcut olacaktir, bu varlik
cinsliginden soyunmus, kararli, net bir insandir ve biitiin varligini evrenin uyumunu
saglamak ve siirdiirmek i¢in seferber edecektir.
Ikisi (igsel ve digsal olan) arasinda daha dengeli bir iliskiye simdi ulasilabilir, ancak trajigin
icimizdeki kesin yok olusu sadece ¢ok uzak bir gelecekte basarilacaktir ve ayni sekilde
disimizdaki trajigin de. Disimizda olani da kendimizin bir pargasi olarak goriirsek, ya da
(...) kendimizi dogayla ayrilmaz bir biitiin olarak goriirsek, ancak o zaman biitiin
varligimizin igsellestirilmesi hayatta gergeklestirilecektir. Bu sadece ¢ok, ¢ok uzak bir
gelecekte miimkiin, ¢linkii giiniimiizde bu bizim i¢in sadece bilincimizde gerceklesebilir.

Ancak o zaman, dogal goriinim varligini sona erdirecektir, ikilik bilfiil birlik olacaktir.

(Mondrian, 1987, 95)

Bireyin kendini idare etmeye muktedir oldugu giin gelecektir. Yeni sanat biitiin bunlar
sergiler. Belirli formlarin digerlerine baskin oldugu ge¢misin sanatini aksine yeni sanatin
tarafsiz ve tlimel formlar1 kendilerini, bir bagkasinin yitip gitmesi pahasina gostermezler.
(Mondrian, 1987, 266)
Mondrian her ne kadar yeni-plastik sanatinin temelini teozofist 6gretiden alarak onu
bir sanat kuraminin yapitaslar1 igine yerlestirmis olsa da, sanatinin teozofistlerce

anlagilmamasinin  ve kabul gérmemesinin de etkisiyle ilerleyen yillarda
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Schonmaekers’ten etkilenmis oldugunu yadsimis ve teozofi’ye karsi tepkisini su
sozlerle dile getirmistir. *
Sanatta basarilan bugiin i¢in sanatla siirlandirilmali. Dis ¢evremiz heniiz uyumun saf
plastik ifadesi olarak gerceklestirilemez. Sanat dinin bir zamanlar agtig1 yolda ilerler. Dinin
temel igerigi dogal olan1 doniistiirmekti; pratikte bununla beraber din insan1 dogayla, yani
dontstiiriilmemis dogayla, uyumlu hale getirmeye ugrasti. Ayni sekilde genel olarak,

teozofi ve antropozofi —dengenin temel semboliinii simdiden biliyor olmalarma kargin-

dengeli iliskinin ifadesine, gercek, biitiinliyle insani uyuma asla ulagamadilar.

Diger taraftan sanat bunu uygulamada bulmaya cabaladi. O, doganin artik egemen olmadig:
yeni-plastisizme kadar, kendi plastik ifadesinde giderek artan bigimde digsalligi
igsellestirdi. Onun denklik ifadesi tam insanlik i¢in ve “sanatin” sonu icin gerekli yolu
hazirlar. (Mondrian, 1987, 169)

Mondrian, hem Steiner’den hem de Schonmaekers’ten etkilenmis olmasina karsin

ilerleyen donemlerde onlara karsi aldigi kisisel tavir nedeniyle bu agik etkilenmeyi

reddetmis ve sadece Blavatskaya’dan etkilenmis oldugunu iddia etmistir.

2.3.2.2. Platon’un Devlet’i ile yeni-plastik sanat iliskisi

Mondrian sanata, Platon’un Devlet’inde felsefeye yiikledigi misyonu yiiklemistir.
Mondrian’a gore diislince ve sanat yoluyla goriinen diinyanin imgelerinden, taklit
goriiniimlerden ve yanilsamalardan kurtulunup, gercek bilgiye ulasilir. Tipki
Platon’un filozofu gibi (Platon,1975, 202-204) Mondrian’in soyut-gercek sanatgisi
da edindigi bu ger¢ek deneyimi ve bilgiyi topluma aktarmakla ylikiimlidiir. Nitekim
Mondrian sanat1 asla 6zerk bir eylem olarak kabul etmez, onun i¢in sanat daima
topluma yon vermeli, onu aydinlatmali, uyum, bilgelik ve dengeye davet etmeli,
hatta davetle yetinmeyip gibi, bu yolun nasil izlenecegini de gostermelidir.

Zamanmnin ilerisinde olan yeni plastik, plastik olarak insan gelisiminin déniim noktasini —

zitliklarin denkligi ¢agini- ortaya koyar. Bu zaman gergekten geldiginde, sanat gergek yasam

icine karisip kaynasacaktir. (Mondrian,1987, 53)

! Burada Schénmaekers’in kuramida Mondrian’ ilk basta etkileyen, insanin tarihinin siirekli bir
gelisimin tarihi oldugu, hayatin temelinde karsitliklarin c¢atismasinin  yattigi, degiskenliklerin
goriiniirde oldugu, tiimelin ise mutlak bir dengeye haiz oldugu gibi unsurlarmn, Schonmaekers’in Yeni-
Platonculuk ve Hegel’den harmanladigi ve metafizik-teozofist bir nitelige biirtindiirdiigi unsurlar
olduklarinin altin1 ¢izmekte fayda vardir. Platon felsefesi ve Yeni-Platonculuk konusunda halihazirda
bilgi sahibi olan ve kisa siirede van Doesburg’un tavsiyesi ile Hegel felsefesiyle de dogrudan temasa
gececek olan Mondrian, bu durumu analiz edebilecek yetkinlige ulastiginda Schénmaekers’i bir
sarlatan olarak nitelemekten geri durmayacak ve Mondrian’in metinlerinde Hegelci bir yonelimin agik
bir bi¢imde yer tutmaya bagladigi goriilecektir.
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Nitekim Mondrian’in yazilarinda siklikla soziinii ettigi gelecegin toplumu Platon’un
‘Devlet’ine benzer, dengelenmis, uyumlu bir toplumdur, yeni-plastigin temel amact
olan denge kavrami da bir anlamda bu iitopik toplumu olusturacak kimselere bir yol
gostericidir. Mondrian yazilarinda adil bir monarsinin adaletsiz bir cumhuriyete
yeglenebilecegini vurgularken, bir anlamda ‘Devlet’in hiyerarsik yapisin1 da
onaylamaktadir. (Mondrian, 1986, 266) Mondrian’in sanatla ilgisi olmayan bir
kimse, dogac1 bir ressam ve soyut-gergekci bir ressam arasinda gegen kurgusal
diyalogu Dogal Gergeklik ve Soyut Gergeklik’i (1919-20) Platoncu diyalog

tislubunda yazmasi da gézden kacgirilmamasi gereken bir unsurdur.

Platon gorinen dinyanin idealar diinyasinin bir kopyasi olmasi fikrinden yola
cikarak, sanat¢iy1 taklidin taklidini yapan kisi olarak gdrmiistiir. Mondrian’a goére de;

Dogada seylerin yiizeyi gilizeldir, ancak onun taklidi cansizdir. Nesneler bize her seyi verir,

ancak onlar1 betimleri higbir sey vermez. (Mondrian, 1987, 16)

Saf plastik yasamin taklidi degildir, bunun aksi gegerlidir. O degisken ve kararsiz olan
kargisinda degismeyen ve mutlak olandir. Mutlak diiz olanda ifade edilir. (Mondrian, 1986,
173)
Nitekim Mondrian’in yapmak istedigi de bu gorlinenin ardindaki gergege, tiimele ait
olana dair bir betimleme bi¢imi yaratmaktir. Ancak Platon’un taklidin taklidini
sunduklarin1 sdyledigi sanatcilar1 ‘Devlet’inden siirmiis olmasina karsin, sanatciya
Mondrian’in verdigi misyonu Yeni-Platonculuk’un kurucusu olan Plotinus da kabul

etmektedir.

Platoncu felsefe ile Mondrian’in yeni-plastiginin benzestigi bir diger husus kadina,
Mondrian’in terminolojisinde ise disi ilkeye bakistir. Mondrian’in goriiniir dogayla,
degiskenlikle bir tuttugu ve bu nedenle dikey eril ¢izginin denetimine tabii kildig
disi ilke, yani kadin Platoncu felsefe de asla erkegin dengi sayilmaz, kadinla erkek
arasinda var olan yaratilis ayrimi yliziinden erkege verilen egitimin kadina
verilemeyecegi, toplumsal konumlarinin ve yiikiimliiliiklerinin tamamen ayr1 oldugu,

kadinin erkege tabii oldugu yoniindedir. (Platon, 1975, 138-150)

2.3.2.3. Yeni-Platonculuk yeni-plastik sanat iliskisi

Plotinus onderliginde gelisen Yeni-Platonculuk, Platon’un ‘tanrisal-bir olan’dan
cikarak gelindigi diisiincesini tekrarlayarak, ‘bir olan’a donmenin yolunun bedensel

benlige egemen olmaktan ve bilmeyi kapsayan manevi giiglerin gelistirilmesinden
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gectigini sOylemektedir. Tek cinsligini ve benciligini yitiren kisinin, teozofik
bilgeligin bizden sonraki asamasinda oldugunu savini hatirlayarak, bu diisiincenin
teozofide de karsimiza ¢ikmakta oldugunu vurgulamak, Mondrian’in sanat kuraminin
biresimsel niteligini isaret etmesi agisindan uygun olacaktir. Plotinus ayrica uyum ve
giizelligin, kotiilik ve ¢irkinligin vs. karsithiklarca belirlendigini savunmustur. Bu
sav hem teosofiye hem de Mondrian’in yeni-plastik sanatina yon veren karsitliklarin
ikiligi (dikey-yatay, disil-eril, tekil-tiimel, degisken-kararl, i¢/batini-dis/zahiri vs) ve
denge ile uyumun ancak bu ikiliklerin adil iliskileri sonucunda elde edilecegi
diisiincesinde yer tutar. (Copleston, 1990, 123) Bunun yani sira Platon’un aksine
Plotinus’un sanatciya tinsel, gercek, tiimel bilgiye ulasacak kisiler arasinda yer
vermesi ve sanat eserinin taklidin taklidi olmaktan ziyade, taklidi aslina yaklastiran
bir sey olarak degerlendirmesi, sanat¢inin sezgisel bilgiye sahip olma potansiyeli
bulundugunu vurgulamasi, yine Mondrian’in sanatinda ve diislincelerinde
izdiisiimiinii gérdiigiimiiz anlayis bigcimleridir. Hem Yeni-Platonculuk’ta hem teozofi
de hem de Mondrian’in anlayigsinda tiimelin ya da tinselin ya da mutlak olanin
talimsiz gozlere goriinmesi miimkiin degildir. Iste Mondrian i¢in yeni-plastik sanat
bu talim siirecini ger¢eklestirmektedir.

Sanatgt, siradan insana gore, seyleri sezgisel olarak gok daha tinsel bir bigimde gdriir;

boylelikle gergeklikte daha ¢ok giizellik goriir ve bu nedenle de onun sanati siradan insanin

yararmadir.

Sanatta tinsellige ulagsmak i¢in kisi gercekligi miimkiin oldugu kadar az kullanir.... Bu neden
temel formlarin kullanildigini acgiklar. Bu formlar soyut olduklarindan, soyut bir sanat

dinyaya gelir.

Sanat gergekligi asmalidir — sanat insanlhigi agsmalidir. Aksi takdirde insan igin bir degeri

olmaz.

Bu askin karakter maddeci kimselere muglak ve diigsel gelir, ancak tinsel kisi i¢in kesinlik
pozitif ve agiktir. (Mondrian, 1986,18)
Hans Jaffé, De Stijl dergisinde Plotinus’tan yapilan bir alintiya isaret etmistir.
Plotinus’un sOzlerinin hedefinin Mondrian’in kuraminin hedefi ile benzerligi
Ozellikle dikkat cekicidir.
Sanat doganin iizerindedir, ¢linkii doganin nesnelerinin kusurlu benzerlikler oldugunu
savunan fikirler ifade eder. Kendi kaynaklarina itimat eden sanatci, doganin kendisinin de

yarattif1 seyler yoluyla onlara gore degisken, kararsiz gerceklikten akla dogru yiikselir.
(akt. Jaffé, 1985, 41)
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Mondrian, asagidaki su sozlerle Platon felsefesinin ve Yeni-Platonculuk’un sanat
kuramindaki etkisini adeta itiraf etmektedir.
Geleneksel estetik dogrularin yeni sanatta yeniden ortaya ¢ikmasi, bununla beraber

farkli bir bicimde ifade edilmesi gibi, yeni yasam da geleneksel felsefi idealleri ve

kavramlar agiga ¢ikarir, ancak farkli bigimde uygular. (Mondrian, 1987, 259)
2.3.3. De Stijl donemi yeni-plastik sanat

2.3.3.1. De Stijl oncesi van Doesburg’un sanat iiretimi ve kuram, De Stijl’in

olusumunu hazirlayan ortam

De Stijl dergisi ve onun ¢evresinde meydana gelen sanat hareketi, 6ncelikle Theo van
Doesburg’un ¢alismalarinin bir iriinii oldugundan, bu hareketin dogus siirecini
incelemeye gegmeden Once van Doesburg’un derginin yaymna basladigi yil olan

1917’ye kadar olan sanatsal gelisim siirecine kisaca deginmek aydinlatici olacaktir.

Yiizyilin ilk on yilinda soyutlamaya karsi olan ve daha ziyade izlenimcilige yakin bir
islup benimsemis olan van Doesburg, 1913 yilinda Kandinski’nin Sanatta Tinsellik
Uzerine’sini ve Gegmise Bakis'im1 okuduktan sonra, Kandinski’yi soyutlamaya
gotiiren nedenlerin, kendisinin sanatta aradig tinsel derinlikle uyumunu fark etmis ve
soyut resme karsi tavr1 deg§ismeye baslamistir, yine bu donemde Berlage, Bocconi
ve Marinetti’den okumalar yapmistir. Ancak Mondrian’in kiibist etkiler tasiyan

eserlerini yaptig1 bu donemde onun ¢izgisi halen izlenimcilige yakindir.

1914 yilinda askere alminca® miizik uzmani ve sair Antony Kok’la ve pasifist
disiiniir Bart de Ligt’le tanismasi, onlarla yaptig1 sohbetler entelektiiel anlamda
ufkunu acan niteliktedirler. Van Doesburg ozellikle de Ligt’in birlesik bir dinya
tasavvurundan etkilenmis ve sanati bdyle bir diinyanin sunacagi mutlak uyum
arayisinda bir ara¢ olarak gérmeye baglamistir. Bu donemde resmine diiz ¢izgiyi
dahil eden van Doesburg, bu bi¢im elemanini gelecekteki sanat bigimlerinin tek araci

olarak isaret etmistir. (Baljeu, 1974, 16-20)

Askerlik gorevi sirasinda Utrecht’te kurdugu iliskilerle seckin sanat camiasina giren
van Doesburg, 1916’da burada verdigi ve Eenheid’da yayimladig1 bir konferans olan

Modern Resmin Geligimi *nde, Giotto’dan baslayarak o gune dek stregelen bditiin

! Hollanda 1. Diinya Savasi’na katilmadigi ve seferberlik daha ¢ok onlem amaci tasidigr igin, bu
donem Van Doesburg acisindan daha ¢ok bol bos vakit ve yeni yerler gdrme, yeni insanlarla ve
fikirlerle tanigma anlamina geliyordu.
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Bat1 sanatini, dogal giizelligin betiminin yerini peyderpey tinsel gercekligin temsiline
biraktig1 siirekli bir gelisme olarak 6zetlemistir. (Overy, 1991, 43) Bu sozler van
Doesburg’un sanati siirekli ve asla sona ermeyecek bir evrim igeriside gérmekle
birlikte!, artik soyutu, tinsel gercekligi, dis diinyaya yonelik taninabilir bir imge
olmaksizin, salt resim araglari ile ifade etmeye uygun bir sanat dili olarak gordiigiine
de isaret etmektedir. Van Doesburg’a gore,

Hollanda’da sanatin yeni bilinci kendini Mondrian, Huszar, Wichman ve De Winter’in

eserlerinde gostermektedir. (akt. Blotkamp, 1986, 8)

Bu donemde Utrecht’te arkadashik ettigi bir diger ressam olan de Winter’in

<

eserlerindeki soyut tavir ve insanlar1 ve dogay1 ‘psisik yogunlasma ile algilayarak’
tuvaline aktardig1 savi, daha 6nce soziinii ettigimiz, A. Besant ve C.W. Leadbeater’in
her diisiincenin ve duygunun halemsi bir soyut bicimi oldugu seklindeki savini da
kapsayan teozofiye bu donemde ilgi duyan van Doesburg’u etkilemistir. De
Winter’in egrilerle kurdugu resimlerinin bu biiyiik etkisi, van Doesburg’un sanat
hayatinda bir daha tekrarlanmayacak bir tiir eser yapmasina yol agmistir. 1916 tarihli
Kahramanca Hareket (Sekil. 2.30) adli yagliboya resim van Doesburg’un
dinamizmi, duyguyu ve fikri egrilerle ifade ettigi, hepsi de bu kisa déneme mahsus,

eserlerinden biridir.

Blotkamp, son hali ile tamamen soyut olan bu resmin, sanat¢inin eskiz defterinde yer
alan kabarik go6giisli ve yumruk yaptigi elini havaya kaldirmis olan bir figiirden
soyutlamis olduguna dikkatimizi ¢ekmektedir (Blotkamp, 1982, 9). Van
Doesburg’un dogaci bir gergeklikten asamali soyutlama yapmasi, De Stijl ddneminin
geometrik soyutlamalarinda da siklikla karsimiza cikacak olan bir tutumdur. Bu
resim van Doesburg’un sanat yasaminda, Ozellikle, yeniye ve degisiklige
diskiinliigiinii, karsilastigi her yeniligi denemeye girismesi seklindeki kisilik
Ozelligine isaret etmesi agisindan da 6nemlidir.

Subat 1916°da terhis olan ve Leyden’e yerlesen van Doesburg resim yapmaya bolca

vakit bulmustur. Bu donemde resimlerinin ana temasi, kiibist etkiler gdsteren

geometrik Oliidogalardir. Geometrik olarak orantili diizlemlere ayirdig: tuvallerinde

! van Doesburg 1919 tarihli Yeni-Plastik Sanatin Ilkeleri adli eserinde Grek ve Misir sanatindan
baglayarak gelisen bir sanat ve bi¢im bilincinden s6z eder. Buna gore baglangicindan beri sanatta iki
temel egilim s6z konusudur: maddeci ve idealist egilim. Dogac1 goriiniimlere dayanan temeli ile Grek
sanatt maddeci egilimin, resimsel araclara, gerilimler, oranlar, iliskilere dayanan ve kompozisyon

araglarmi basite indirgeyen tavri ile Misir sanati zihinsel ve idealist sanatin 6rnegidir. (Van Doesburg,
1968, 24-25)
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daireler, liggenler ve dortgenler kullanarak insa ettigi bu eserler, bir anlamda diizenli
1zgaranin van Doesburg’un resimlerinde ilk defa karsimiza ¢iktigi eserlerdir. Bu
donemde Mondrian ise yatay dikey ¢izgilerle ve renk diizlemleri ile kurguladig
cephe soyutlamalarini ve Iskele ve Okyanus (Sekil.2. 25) dizisinden eserler

uretmekteydi.

Sekil 2.30: Van Doesburg, Kahramanca Hareket, 1916, tuval iizerine yagliboya, 120 x 80 cm, (Devlet
Plastik Sanatlar Miizesi, La Hey)

2.3.3.2. De Stijl hareketinin olusumunda katilmecilarin etkilesimleri
cercevesinde sanatsal doniisiim siireci ve Mondrian’in yeni-plastik

sanatinin evrimi

Mondrian ve van Doesburg’un, Schonmaekers araciligiyla Laren’deki sanatci
kolonisinde tanigsmis olduklarindan yukarida s6z etmistik. 1916 yilinin Mart ayinda
mimar J.J.P. Oud’la (1890-1963) tanismas1 ve arkadasligi, van Doesburg’un “Diz
Cizgi” olarak adlandirmayr disiindiigii bir sanat ve disiin dergisi fikrinin
pekismesini, projenin yavas yavas hazirlanmasini saglamlstlr.l Toplumcu egilimlere

sahip olan Oud’la? tanisikhiginin etkisi olup olmadig1 kesin olmamakla beraber 1916

! zlenimeiligin, Art Nouveau’nun ve ekspresyonizmin etkisini tasiyan iiretimler yapan Amsterdam
Okulu’nun dergisi Wendingen’in adinin déniisler anlamina gelmesi, Overy’nin dikkat ¢ektigi gibi Van
Doesburg’un Diiz Cizgi adi tizerinde durmasinda etkili olmustur. (Overy, 1991, 40)

% Nitekim kariyerini ekseri ekonomik isci konutlari, toplu konut yapilari gibi projelerle olusturacak
olan Oud, ilerleyen yillarda yapinin islevinin ve ekonomik niteliginin, tasarimin kuramsal ve estetik
kaygilarindan 6nce gelmesi gerektigi diisiincesi ile De Stijl ilkelerinde sikg¢a taviz verecek, hatta bazen
onlar1 dikkate dahi almayan bir tavir sergileyecektir.
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yili sonlarinda ve 1917 yili baglarinda, van Doesburg’un sanat elestirilerinde
toplumsal kaygilar one c¢ikmakla birlikte toplulugun yarart igin olan bir
bireysellikten, kolektif bilincin bireysel bilingten istiin oldugundan s6z edilmeye
baslanir. Bu tamigiklik, mimarlik ve gorsel sanatlar iligkisi, igbirligi ve bunlarin bir
sanat eserinde kaynastirilmasi diisiincesine dayanan ve ayni zamanda hem van
Doesburg’un hem de genel olarak De StijlI’in temel kavramlarindan biri olan anitsal

sanat kavraminin da temellerini atacaktir. *

1916 yaz1 basinda van Doesburg’un de Winter’1 desteklemek iizere diizenlemeye
ugrastign bir sergi olan De Anderen (Otekiler) sergisine, de Winter’in son anda
katilmaktan vazge¢mesi iizerine, van Doesburg agisindan, aniden elestiri oklarinin
yoneltilecegi bir kisilik haline gelmesi, van Doesburg’un sanat goriislerinin ve
begenisinin kisisel iligkileri ile ne denli paralel oldugu yoniindeki, ileride De Stijl
etrafinda kurdugu iligkileri de etkileyecek bir karakter 6zelligini gostermesi agisindan
dikkate degerdir. Van Doesburg, Macar kokenli bir ressam ve ileride De Stijl
katilimcis1 olacak olan Wilmos Huszar’la (1884-1960) muhtemelen bu serginin
hazirliklar1 sirasinda tanismustir. Bu tanmisiklik van Doesburg’un, de Winter’in lirik
etkisinden daha kolay siyrilmasini saglamis ve geometrik bigcim diline ge¢cmesini

hizlandirmstir.

Van Doesburg’un 1916 yilinda iirettigi bir ¢ok resmin ve De Anderen sergisinin
diizenlenmesi hazirliklarinin yani sira, yine ayni ad1 tasiyan bir sanatcilar derneginin
ve De Sphinx (Sfenks) adinda bir baska sanatcilar derneginin kurulusuna katkida
bulunmasi onun faal ve siirekli yenilige acik kisiliginin bir diger gostergesidir. Van
Doesburg’un bireyci, duyulara ve duygulara dayali bir sanatin miadin1 doldurdugu,
yeni sanatin tiimel ve evrensel bir benlik bilincini tasiyan nesnel bir sanat olmasi
gerektigi ve bu sanatin tislubunun tiimel bir iislup olacagi yolundaki ilk goriisleri bu

donemde ifade bulur. 2

! Van Doesburg’un soyut sanata yoéneliminin en biiyiik nedenlerinden biri olan Kandinski’nin,
Gesamtkunstwerke (biitiinciil sanat eseri) kavramindan tiiretilmis olmasi kugkuya pek yer
birakmayacak kadar acik olan bu kavram, kisinin sanat eserinin dniinde degil, i¢inde bulunmasini
isaret eder. Bu, konstriiksiyon niteligiyle, mobilyalardan renk semasina kadar biitiinliik icerisinde bir
sanat eseri olusturan bir mimari anlayis1 gostermektedir.

2 Van Doesburg’un bu savi ortaya koyan ilk makalesi olan Resim Sanatinda Yeni Uslup (De Nieuwe
Stijl in de Schilderkunst) bu yil De Avondpost (4dksam Postast) dergisinde yayimlamistir. (Baljeu,
1974, 24)

56



1916 yili baslarinda J.J.P. Oud ve Wilmos Huszar’la da tanistiktan sonra, van
Doesburg’un De Stijl’in bir diger katilimeisi olan ve Mondrian ve van Doesburg’un
soyutlama siirecinde bir katalizor etkisi yapmis oldugunu sdyleyebilecegimiz Bart
van der Leck’le ilk temas1 ger¢eklesmistir. Boylece De Stijl sanatgilari van Doesburg

cevresinde bir araya gelmeye baslamis olmaktadirlar.

Van Doesburg’un yine 1916 yilinda, Laren’e yaptig1 bir bagka ziyarette tanistig1 van
der Leck (1876-1958), resminde renk elemanini bir siiredir ana renkler ve renk
olmayanlarla siirlandirmisti. Van der Leck bdylece, yeni-plastik resim dilinin, diz
¢izginin yani sira bir elemanini daha sanat kuramina dahil etmis oluyordu. Mondrian,
1932’de van Doesburg’un anisina ¢ikarilan De Stijl Van Doesburg 6zel sayisinda
yayinlanan Van Doesburg’a Saygi adli metninde van der Leck’in ana renklerde
geometrik olarak kurulmus resimlerinin, kendi iislubunun gelismesinde yardimci

oldugu ifade etmistir. (Mondrian, 1986, 182)

Van Doesburg’un aksine van der Leck Mondrian’la tanigmadan 6nce geometrik
soyutlamalar yapmaya zaten baslamistir. 1916 sonunda van der Leck’in ana renkler
ve renk olmayanlarla olusturulmus yatay, dikey ve acili seritlerden kurulu en son
resimlerini ve bunlar arasinda 6zellikle Maden Uckanatlisi'mi (Sekil.2. 31.) gérme
sanst bulan van Doesburg ve Huszar, resmin saf araglarinin sonsuz giiciiniin bu
sekilde goriiniise ¢ikarilmasindan bir hayli etkilenmislerdir. Van Doesburg bu resim
hakkinda Kok’a s0yle yazmistir:

Ozellikle Ugkanatl, tiimel yasam niteliklerinin resmin saf araglar1 ile uyum iginde ¢oziinmesi
ile beni derinden etkiledi. (akt. Blotkamp, 1982, 12)

Sekil. 2.31: Van der Leck, Kompozisyon 1916: No.4, (Maden Ugkanatlisi), 1916, tuval iizerine
yagliboya, merkez levha 113 x 110 cm, yan kanatlar 113 x 56 cm, (Devlet Plastik
Sanatlar Miizesi’nden 6diing, Gemeente Miizesi, La Hey)
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Van Doesburg’un 1917 baharinda yaptig1 Kagit Oynayanlar (Sekil 2.32a) adli resmi
van der Leck’in seritli diizenlemelerinin van Doesburg iizerindeki etkisine 151k
tutmaktadir. Van Doesburg’un Cézanne’in Kagit Oynayanlar (Sekil 2.33.)
tablosundan soyutlayarak yaptig1 bu eser, ayni yil ya da bir 6nceki yi1l yapilmis olan
ve tam anlami ile soyut olmamakla beraber, geometrik bicimlerden kurulu stilize
edilmis motiflerin yer aldig1r eserin (Sekil.2.32.b) soyutlamasi olarak karsimiza
cikmaktadir. Burada soyutlamanin halen dogaci gerceklikten oldugu agiktir, nitekim
geometrik merkeze dogru, birbirine paralel dort serit halinde olusturulmus olan dort
ayr1 grubun, kagit oynayanlarin elleri oldugu taninabilir durumdadir. Ayrica karsilikli
ici oturmus olan, biri ayakta duran figiirlerin kol ve bacaklar1 da dikkatli bir
inceleme ile ayirt edilebilmektedir. Bu donemde van der Leck’e mahsus olan koyu
renkli zemin kullanimi da 6zellikle dikkat c¢ekicidir. Zeminin kimi yerlerde beyaz
kimi yerlerde koyu olmasi da, Huszar’in bir teknigini, figiirle zeminin optik olarak
yer degistirmesi meselesini akla getirmektedir. Resimde belirgin konturlarin
bulunmamasi, daha ziyade figiirlerin kuruluslar ile diizenlenmis olmasi yine van der
Leck etkisi olarak goriilebilir. Mondrian ise ayni tarihlerde goriiniir diinyanin
referanslarindan tamamen kurtulmus olan ve dikey yatay iliskilerine dayanan
kompozisyonlarini ve ana renklerle boyanmis diizlemlerle kurdugu ilk

kompozisyonlarini tiretmektedir.

Sekil 2.32a: Van Doesburg, Kompozisyon 9: Kagit Oynayanlar, 1917, tuval iizerine yagliboya,
116 x 106 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)
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Sekil 2.32b: Van Doesburg, Kagit Oynayanlar, 1917, tuval {izerine yagliboya, 116 x 106 cm,
(Gemeente Miizesi, La Hey)

Sekil 2.33: Cézanne, Kagit Oynayanlar, 1890-1892, tuval iizerine yagliboya, 61.4 x 81.9 cm,
(Metropolitan Sanat Mizesi, New York)

Kagit Oynayanlar ile ayn1 yil yapilmis olan Inek (Sekil. 2. 34a) ise gerceklikten

soyutlanmis olma ve bi¢im ve renk kullanimi agisindan van der Leck’ten etkilenmis

Sekil 2.34a: Van Doesburg, Inek, 1918, tuval iizerine yagliboya, 37.5 x 63.5 cm, (Modern Sanat
Mizesi, New York)

olma ortak 6zelliklerini tagimaktadir.
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Van Doesburg’un 1917 yilinda inek motifini soyutlayarak yaptigi kompozisyon, bu
anlamda De Stijl’in kismen ortak olan resim dilini olusturmakta atilan ilk adimlardan
biri olarak kabul edilebilir. Boylelikle van Doesburg maddi bir imgeden yola ¢ikarak,
onunla biitiin ¢agrisimsal baglarin1 koparmis olmaktadir. Burada betimlenen seyi
gercekten bir inek olarak teshis etmek i¢in elimizde resmin adindan bagka hicbir sey
yoktur. Maddi bir varlik bdylece bir imgeye, bir inek ideasina doniistiiriilmiis
olmaktadir. Buradaki soyutlama Mondrian’in cephe imgesini Kompozisyon 1916’da
(Sekil. 2.27), iskele ve okyanus imgesini  Cizgilerle Kompozisyon 1917’de
(Sekil.2.28) soyutlamasinin bir adim ilerisindedir. Eserde inegin gdvde boliimiinii

temsil eden biiyiik sar1 karenin dengeleyici niteligi 6zellikle dikkat ¢ekicidir.

Van Doesburg’un 1918 tarihli soyut /nek kompozisyonun (Sekil.2. 34a) 6n hazirlig
olarak yine ayni yil yapilmis olan calismasi (Sekil.2.34b) iki-boyutluluga yaklasma
egilimi ile van der Leck’in 1916 tarihli Firtina (Sekil.2.35) adli yapitina benzerlik
gostermektedir.

Sekil 2.34b: Van Doesburg, Inek, 1917, kagit lizerine guvas, yagliboya, karakalem, 39.7 x 57.7 cm,
(Modern Sanat Miizesi, New York)

Sekil 2.35: Van der Leck, Firtina, 1916, tuval {izerine yagliboya, 118 x 159 cm, (Kroller-Mller
Mizesi, Otterlo)
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Antik Misir sanatina, 6zellikle duvar resimlerine ve kabartmalara 6zel ilgi duyan van
der Leck, soyutlama oncesi bu donem eserlerinde ana renklerle kurdugu, ancak
derinligin tamamen ortadan kalktigi ve figiirlin zeminle ayni boyuta tagindigi bir
yontem izlemistir. Van Doesburg’un /nek konulu nihai soyutlamasi ve yine 1917°de
yaptizi Uc Giizeller® (Sekil.2.36) adli tuvali de Mondrian’dan ziyade van der Leck
etkisini agiga vurmaktadir. Gerek dogadan asamali soyutlama, gerek geometrik
motiflerin matematiksel bir sistem igerisinde diizenli dagilimlari, gerekse kontur

kullanilmayis1 bu etkiyi isaret etmektedir.

Sekil 2.36: Van Doesburg, Kompozisyon 7: Ug Giizeller, 1917, tuval iizerine yagliboya, 85.1x85.1
cm, (Washington Universitesi, Kemper Sanat Miizesi, St. Louis)

Mondrian’in bu dénem {iretimleri ise agirlikli olarak iist liste binen renk diizlemleri
veya siyah seritlerin daha serbest ve sezgisel dagilimini gostermektedirler. Renkli
Duizlemlerle Kompozisyon No:3 (Sekil. 2.37) buna 6rnek gosterilebilir. Mondrian’in
1917 tarihli Renkli Duzlemlerle Kompozisyon No:3 adli resmi yeni-plastik Gsluptaki
ilk soyutlamalarindan biridir. Cephe ve deniz soyutlamalardan ve ileride vazgegilmez
bicimde sinirlayici kontur gorevi gorecegi yeni-plastik eserlerden farkli olarak bu
eserde siyah cizgiye rastlamayiz. Tuvalde ana renklerin tali tonlar1 ile boyanmus,
hareket eder, beyaz yiizey lizerinde ylizer gibi goriinen dortgenler heniiz kararlilik
kazanmig degilllerdir. Van der Leck (Sekil. 2.40) ve van Doesburg’un (Sekil.2. 42)

yapitlarinin aksine higbir dogal referans, gorsel algiya dayanan herhangi bir ipucu

! Welsh, Ug Giizeller admim mitolojik referansindan ziyade burada kullanilan {i¢ ana rengi isaret
etmek i¢in verilmis olabilecegine dikkat ¢gekmektedir. (Welsh, 1976, 84)
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barindirmasa da eser, yine bu yapitlarin aksine heniiz, Mondrian’in ayni1 yil kaleme
aldig1 Resimde Yeni-Plastik metninde amagladigi ve tiimel gergeklikle yeni-plastik
resmin temel ortak noktasi olarak gordiigii dengeye kavusmus degildir.

Sadece dengelenmis renk iligkilerinin tam bir ifadesi ile renk idare edilebilir ve tiimel olan

belirli bir bigimde ortaya ¢ikabilir. (Mondrian, 1987, 37)
Nitekim bu eserde renk diizlemleri daha ¢ok rastgele dagitilmis gibi goriindiigiinden,
bu tesadiifilik de denge duygusuna mahal vermediginden, heniiz rengin denetimi
saglanmis goriinmemektedir. Mondrian bu yildan itibaren resminde yeni-plastik
anlayis1 hakim kildigini iddia etse de Ozellikle bu tesadiifilik ve denge noksanlig
yuziinden bu eser heniiz yeni-plastige giden yolda bir adim olarak nitelendirilmelidir.
Ancak bazi diizlemlerin tuvalin bittigi yerde kesilmis olmasi, bu nedenle de bu
dizlemlerin tuvalin sinirlar1 Gtesinde var olmaya devam ettigi seklinde verilen
izlenim, Mondrian’in yeni-plastiinin vazgecilmez bir Ozelligi olarak buradadir.
Spinoza felsefesinde insanin tiimelin algilayabilecegi iki 6zelliginden birinin yayilim
oldugundzm1 yola ¢ikarak, Mondrian’in heniiz yeni-plastik dili olusturma ¢abasinin
bir gostergesi olarak kabul edebilecegimiz bu eserde, tiimel olana isaret etme

kaygisinin bu temel yayilma olgusu ile yerine getirildigini fark etmis oluruz.

Sekil 2.37: Kompoziyon 3, Renk Diizlemleri ile Kompozisyon, 1918, tuval {izerine yagliboya,
48 x 61cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)

! Spinoza’nin ontolojisinin Mondrian’in sanat1 lizerindeki etkisinin tartigilacagi 2.3.3.3. Spinoza’nin
felsefi sisteminin Mondrian’in yeni plastik sanat kurami ve yapitlarn ile iliskisi adli boliimde
Spinoza’nin yayilim prensibi ile Mondrian’in bu dénemden itibaren, geometrik soyutlamalarinda renk
obeklerini tuvalin disina tasiyormus gibi goriinecek sekilde birakmasi arasindaki kosutluk iizerinde
durulacaktir.
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Ayrica bu resimde acgik oldugu lizere Mondrian’in artik kiibizmle higbir bagi
kalmamistir. Burada ne bir nesne izlenimine, ne oval yapiy1 diisiindiirecek merkezcil
duzenlemeye —ki resmin bir merkezi bile yoktur- ne de kibist renk secimine

rastlamaktayi1z.

Van Doesburg da Mondrian’in kullandig1 bu yerlestirme teknigini uygulayarak bir
takim denemeler yapmustir. 1918 tarihli Kompozisyon 11 (sekil 2.38.) agik bir beyaz
zemin lizerinde ana renkleri tagiyan dortgen diizlemlerden kurulmustur ve siiziilme

hissi Mondrian’in tuvalindeki kadar agiktir.

=

Sekil 2.38: Van Doesburg, Kompozisyon 11, 1918, tuval iizerine yagliboya, 56.5 x 101.5 cm,
(Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York)

Yukaridaki orneklerin de ortaya koydugu gibi, De Stijl cevresi igerisinde 0zellikle
van Doesburg, van der Leck ve Mondrian 1917-20 yillar1 arasinda yaptiklari
buluslarla birbirlerinin sanat dilini gelistirmek ve degistirmek konusunda etkili
olmuslardir. Paul Overy’nin dikkat ¢ektigi lizere bu karsilikli etkilesim siirecinde
Bart van der Leck’in Mondrian’in Iskele ve Okyanus resimlerinden etkilenerek
gelistirdigi ve bilesenlerine ayirma adini verdigi bir teknigin uygulamasi 1910 tarihli
Fabrika’dan Ayrilis (sekil 2.39) adli tablosundan soyutladigi 1917 tarihli
Kompozisyon 3 (sekil 2.40) eserinde goriilebilir. (Overy, 1991, 60-62)
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Sekil 2.39: Van der Leck, Fabrikadan Ayrilis, 1910, tuval {izerine yagliboya, 120 x 140 cm,
(Boymans -van Beuningen Miizesi, Rotterdam

Sekil 2.40: Van der Leck, Kompozisyon 3, 1917, tuval iizerine yagliboya, 95 x 102 cm, (Kréller-
Miiller Miizesi, Otterlo)

Higbir 6genin birbiriyle temas etmedigi, bununla beraber birbirleri ile gili¢lii bir iliski
icinde olduklar1 bu kompozisyon hareketin soyutlanabilecegini ve istelik sadece
birbirine temas dahi etmeyen yatay ve dikey ¢izgiler kullanilarak ifade
edilebilecegini gostermesinin yani sira, renk paletinin De Stijl retiminde ilk defa ug¢
ana renge ve iki renk olmayana -siyah ve beyaz- indirgenmesi agisindan da
onemlidir. Eserde oOzellikle iist kisimdaki ¢izgisel unsurlarin nicelik olarak
fazlaliginin alt yarida beyazin agirligi ile dengelenmesi ve orta kisimdaki sari

Obeklerin bir ¢esit gecis saglayarak bu dengeyi pekistirmeleri dikkat ¢ekicidir.
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Mondrian’in yine 1917 tarihli bir baska eseri Renkli Kompozisyon A (Sekil.2.41) ana
renklerin asil tonlarina yakin degerlerde kullanilmasi, siyah dikey ve yatay ¢izgilerin

mevcudiyeti ile yeni-plastik dile bir adim daha yaklasildigin1 gostermektedir.

Sekil 2.41: Renkli Diizlemlerle Kompozisyon A, 1917, tuval iizerine yagliboya, 50.3 x 45.3 cm,
(Kroller- Muller Miizesi, Otterlo)

Resimde beyaz yilizey uUzerinde renk dizlemlerinin ve siyah cizgilerin havada
stizullyor hissi vermesi, siyah cizgilerin renk duzlemleri, renk duzlemlerinin
birbirleri lizerine yerlestirilmeleri siirecinde bir cesitlenme yoluna gidildiginden
eserde halen bir tesadiifilik ve denge noksanligi sezilmektedir. Bu diizlemler ve
cizgiler, dengeli ve sistemli bir bi¢imde bir araya getirilmis olmaktan ziyade, rastgele
ucusurken carpismug kiitleler gibi goriinmektedirler. Her ne kadar Mondrian beyaz
zeminin ya da bos alanin dengeleyici karsit unsur olarak kullanilmasi gerektigini
vurgulasa da burada zemin bir fon olmaktan 6teye gitmez. Bu kompozisyonda heniiz
van der Leck’in kompozisyonundaki sistemlilik ve denge mevcut degildir, ancak
yayilim duygusu, rastgele bir siiziilme formunda ifade edilmis olsa da yine tuvalin

bitisiyle kesilmis renk diizlemleri ile buradadir.

De Stijl gevresi igerisinde resmin 6zerk varligini ilk defa taniyan ve isim vermek
yerine onlar1 kompozisyonlar olarak adlandiran Mondrian’in ardindan van der Leck
ve Doesburg da aymi tavri benimsemislerdir. Nitekim Mondrian 1938 yilinda

Londra’ya yerlesene kadar, belirli modern dans tirlerine referans veren eserleri haric
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hic bir eserine oOzellikle de dis diinyanin goriiniimlerine isaret eden bir isim
koymamistir. Bu eserler igerdikleri bicim elemanlarina ve elemanlarin yerlestirilis
bicimlerine gore adlandirilmislardir ya da karmasay1 ortadan kaldirmak ve yapilis
siralarini belirlemek amaciyla numaralandirilmig ya da tarihlendirilmislerdir. Bu
nedenle Mondrian’in belli bir eserinin ¢ok farkli adlarla anildig1r olmustur. Burada
temel amag siliphesiz sanat eserinin sanat¢idan bagimsiz, yetkin, 6zerk alaninin

tanindigini ilan etmektir.

1917 yilinin yaz sonlarinda van Doesburg, J.J.P. Oud’la, onun yapilarinin renkli
pencere camlarint ve daha sonra da renk semalarin1 ve hatta seramik yer karosu
diizenlemelerini yapacag bir isbirligine baslamistir. Bu pencere camlari hem mimari
ile gorsel sanatlarin biitiinliigiinii saglamak, dolayisiyla anitsal sanati olusturmak
yolunda atilan adimlardan biri olarak, hem van Doesburg’un ilk gercek geometrik
soyutlamalarinin 6rnekleri olarak, hem de ana renklerin egemen kullanimi agisindan
yeni-plastik sanat anlayigina referans teskil ederler. Van Doesburg bu erken donemde
bir baska mimar ve De Stijl katilimcis1 olan Jan Wils’le de benzer isbirlikleri

yapacaktir.

Van Doesburg’un 1917 tarihli renkli cam pencerelerinden biri olan, Jan Wils’in
Alkmaar’da insa ettigi Lange villasi i¢in tasarladigi Kompozisyon 4 (Sekil.2.42), artik
dogac1 gergekligin referansini, yani soyutlamanin ¢ikis noktasini iginde tasimaz.
Dikey olarak g, yatay olarak 4 gruba ayrilmis pencerede, 6rnegin sol distteki
pencerenin yansima kopyasini sag iistte, sol alttakininkini ise sag altta buluruz vs.
Ortada en tistte olan pencerenin ters ¢evrilmis hali ise ortada en altta yer alirken, orta
icte kalan iki pencere yine birbirinin aynadaki yansimasi gibidir. Bu tekrarlamay1
ayirt etmek titiz bir inceleme gerektirse de, fark edilmemesi halinde dahi, pencerenin
verdigi ritim ve dinamizm duygusu bakidir. Blotkamp, van Doesburg’un Kok’a 14
Temmuz 1917°de yazdig1 bir mektupta resmine, Bach’in miizigine 6zgii buldugu bir
niteligi aktarma arzusundan soz ettigini aktarmistir. (Blotkamp, 1982, 16) Onun
burada bu miizikal motif nitelemesi ile neyi isaret ettigi agik olmamakla birlikte, bir
muzik eserine 6zgu tekrar, ritm, hareketlilik, zamansallik gibi &6zellikleri burada
teshis etmek miimkiindiir. Duyusal olarak fark edilir olmasa da kavramsal olarak bu
miizikalligin nedeni iist iiste binen seritlerin c¢esitliligi, tekrar etmeni, renklerdeki
canlilik ve etkilesimdir. Van Doesburg, Mondrian ve van der Leck’ten farkli olarak

burada ana renkler ve renk olmayanlarla birlikte yesiller, turuncular, morlar
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kullanmistir, bu o6zellik Huszar gibi van Doesburg’da da ‘yeni-plastik ilkelere

ragmen’ sanat hayatlarinin sonuna kadar devam edecek olan bir durumdur.
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Sekil 2.42: Van Doesburg, Kompozisyon 4, 1917, renkli cam pencere, 286.5 x 56.6 cm -her bir dikey
parca-, (Devlet Plastik Sanatlar Muzesi, La Hey)

Tuvallerinde soyutlama yaparken dogal gerceklikten bir cikis noktasina ihtiyag
duyan van Doesburg icin, camin igkin niteligi, yani bir malzeme olarak islenis
bi¢cimi, kavramsal soyutlama ugrasi agisindan siirece bir hiz kazandirmis olabilir,
¢linkii gordiigiimiiz iizere iki yil igerisinde figiiratif ve yari-figuratif bir resim
dilinden geometrik soyutlamaya ge¢mistir. Bunda kuskusuz Mondrian’in, Huszar’in,
van der Leck’in eserlerini kisa siire igerisinde yogun olarak goérmiis, kimisini etiit

etmis olmasinin da etkisi yadsinamaz.

1917 yili van Doesburg i¢in aynit zamanda, yasaminin son yillarinda resim dilinin
temelini olusturacak olan doérdiincii boyut kavrami ile tanistig y11d1r.1 Uc boyutlu

diinyanin dort boyutlunun, dort boyutlu diinyanin bes boyutlu olanin kesiti oldugu

! Van Doesburg’un dordiincii boyut kavramina bakisi, ilerleyen yillarda onu, Unovis’te Malevig’in
calisma arkadas1 ve bir anlamda asistan1 olmus olan El Lissitzki ile bir isbirligine siiriikleyecegi icin,
calismanin ilerleyen boélimlerinde, Mondrian ¢evresi ve Malevig c¢evresi arasindaki kuramsal
benzerlik ve farkliliklari isaret etmek agisindan 6nemli olacaktir.
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savina dayanan sozde bilimsel, kismen gizemci, dogu felsefelerinden beslenen bir
kurama dayanan dordincl boyut fikri, ilk tanisikligindan itibaren van Doesburg’un
zihninde yer etmeye ve sorular uyandirmaya bagslamistir. Joost Baljeu’nun
aktardigma gore van Doesburg bu kavramui ilk defa, bu yil kaleme aldigi, Sanatin
Biiyiik Ustalar: adli yazisinda kullanmistir. (Baljeu, 1974, 27) Nitekim Mondrian ve
van Doesburg arasindaki ilk belirgin goriis farkliigt da bu kuramdan
kaynaklanmaktadir. Gorelilik kurami, maddenin hareketliligi, makinalasma kavrami
ve hiz ¢agi gibi kavram ve durumlar iizerine okumalar yapan ve zihinsel emek
harcayan, ayrica resminde her seyden evvel hareketi duyurmak isteyen van Doesburg
icin bu kavram pek ¢ok vaatte bulunuyordu. Buna karsin, kavramdan sz ettigi
Mondrian, bu kavramla sanatin ne gibi bir iligkisi olabilecegini tasavvur edemedigini
dile getirmistir. (Baljeu,1974, 28) Ancak bu kavramdan ve kati madde tasariminin
hareketli enerji ile yer degistirmesi fikrinden cok etkilenen van Doesburg’un
zihninde, bunlarin sanata nasil yansitilacagi sorusunun cevaplanmasi i¢in yaklasik

alt1 yillik bir siireye ihtiyaci olacaktir.

1917 yili sonuna dogru, ¢izgisi iyice belirginlesmis olan ve artik adi da konmus olan
De Stijl dergisinin hazirliklari iyice hiz kazanmisti. Editor olarak van Doesburg, 6nce
gorsel ve uygulamali sanatlarla sinirlayacagi igerigi, daha sonra muzik, edebiyat gibi
diger sanat dallarin1 da ekleyerek genisletmeyi diisiinliyordu. Burada altin1 ¢izmek
gerekir ki, De Stijl hareketi hi¢ bir zaman, bir sanatsal Ulki ya da ifade bicimi
etrafinda bir araya gelmis kisilerin uzun tartigmalar ve fikir aligverisleri sonucu
programini belirledikleri bir sanat hareketi degildir. Sanat¢ilarin ¢ogu baska
sehirlerde,1 hatta zaman i¢inde bagka iilkelerde yasamistir ve kimisi asla bir araya
gelmemistir. Bu hareket, onlarin bir dergi etrafinda, eserlerinin fotograflarini ya da
cizimlerini ve kuramsal yazilarini, siirlerini vs. yayinlattiklari, dergi ve yazismalar
aracilifiyla irtibata gectikleri, nadiren bir araya geldikleri bir olusumdur.
Katilimcilarin hepsinin bir arada oldugu bir bulusmanin asla ger¢eklesmedigi de
bilinmektedir. Birbirlerini kuramlar1 ve eserleri yoluyla etkilemis olan bu isimleri bir
araya getiren ortak ilkelerden biri sanat¢inin toplumu aydinlatma misyonu tasidigina
inanglart ve bir digeri de mimari ve gorsel sanatlarin kaynasmasi ile meydana

gelecek olan anitsal sanat eserine ve kavramina olan baglhiliklari idi.

! [k saymm hazirlandigi dénemde Mondrian ve van der Leck Laren’de, Van Doesburg ve Huszar
Leiden’de, Oud ve Wils Voorburg’da yasiyorlardi.
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Bunun disinda Ekim 1917 tarihini tasiyan, ancak gecikmeler yliziinden Kasim
basinda ¢ikmis olan ilk sayida yer alan, van Doesburg’un kaleme almis olmasina
karsin, altina katilimeilar® olan Mondrian, Huszar, van’t Hoff, Kok, Vantongerloo ve
Jan Wils’in de imzasini® ekledigi, asagida tam metnini aktardigimiz manifesto
ozellikle bireysel olana kars1 birlesmeye ve kolektif olana yonelmeye yaptig1 ¢agri ile
dikkat cekmektedir. Bu sadece van Doesburg’un degil, hareketten heniiz baslarda ya
da daha ilerleyen yillarda ayrilmis olan, Wils, van der Leck, Mondrian, Rietveld,
Vantongerloo ve hatta manifestoda imzas1 olmasa da Oud’un da ortak tlkiisiidiir.
Derginin adi iislup anlamina gelmektedir, ancak bu, yeni bir diinya goriislinii ortaya
koyan, temelini diiz ¢izgi ve ana renklere dayandiran belli bir iisluptur. Buna goére bu
tslup yeni bir sanat bilinci kadar, yeni bir zaman bilincinin varligina isaret
etmektedir. Bu biling timel olanla ilintilidir ve bireysel-tekil olanla mucadele
halindedir, savas gibi yikimlara neden olan, gelenekler ve dogmalarla beslenen
maddeci bireysel-tekil tavrin karsina tiimel diisiinme bi¢imin yerlestirilmesi ve
bireysel-tekil olanin tiimelle dengelenmesi elzemdir. Gegmise ve gelenekgilige karsi
bu tavri ile De Stijl hareketinin, sanatsal uygulama agisindan olmasa da diinyanin,
toplumsal yasamin, iligkilerin, sanatin vs. yeni bir yapilandirmaya gereksinim
duydugu ve bunun i¢in eskinin reddedilmesine yonelik davetinde hem dadanin hem
de fltiirizmin etkisi agiktir.

Bir eski bir de yeni zaman bilinci vardir. Eski tekil olanla baglantilidir. Yeni tiimel olanla

baglantilidir. (...) Yeni sanat yeni zaman bilincinin kapsadig1 seyi one ¢ikarmistir: tiimel ve

tekil arasinda bir denge. Yeni biling digsal yagsam kadar igsel yasami da kavramaya hazirdir.

Gelenekler, dogmalar ve tekilin egemenligi bu kavrayisin kargisindadir. Yeni-plastik sanatin

kuruculari, sanatin ve kiiltiiriin yeniden bi¢imlendirilmesine inanan herkesi bu yiizden

! De Stijl dergisi etrafinda bir araya gelen isimler, bu sanatsal isbirligini bir sanat akimi olarak
nitelendirmemis ve bu nedenle kendilerini bir akimin iiyesi olarak degil, bir sanat dergisine katkida
bulunan katilimcilar olarak gérmiisleridir.

2 Yukarida saydigimiz isimler disinda mimar H.P.Berlage, ressam Jan Toroop, Ar¢ipenko, Picasso,
Gino Severini gibi isimler ilk saymin katilimcilar1 arasinda anilmiglardir. Picasso’nun hig bir katkida
bulunmamig olmasina karsin, adinin eklenmis olmasi bize van Doesburg’un Kisiligi hakkinda bir
baska ipucu verir. Bu da, vermek istedigi izlenim igin gergek olgular iizerinde kiigiik oyunlara
gitmesidir. Nitekim ilerleyen yillarda sik sik yeni-plastik sanatin koklerinin onda ger¢ekte oldugundan
daha once atilmis oldugunu iddia etmesi, De Stijl dergisinin diizenli degil de aralikli bir bigimde
dagitimmin yapildig1 iilke ve kentleri siirekli abonelik listesinde belirtmesi gibi durumlar bunun
ornegidir. Ancak Severini uzun bir siire yazilarin1 géndermis ve savas yillarinda derginin yurt dist
baglantist olmustur. Berlage ve Troop’un acik katkisindan s6z etmek de pek miimkiin degildir.
Nitekim Berlage, van der Leck’in De Stijl’de yaymlanan bir makalesinde, mimaride renk
uygulamasinin ressamlara birakilmasini savunarak, rengin mimariyi pargalayip bertaraf etmesi
gerektigini dile getirmesi lizerine, kisa siirede biitiin bagini1 koparmigtir. (Blotkamp, 1982,18)
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gelismenin oOniindeki bu engelleri, onlarin yeni-plastik sanatta (dogal bi¢imi ortadan

kaldirarak) biitiin sanat goriislerinin en nihai sonucu olan, sanatin agik ve net ifadesini

engelleyen seyleri yok etmesi gibi, yok etmeye davet ediyor. (Overy, 1991, 47)
Yeni-plastik terimi  Flamanca Nieuwe-Beelding terimini karsilamak ig¢in
kullanilmaktadir. Paul Overy’nin aktardigina gore Beelding sozciigiiniin kkeni imge
bigimlendirme, imge yapilandirma ya da imge yaratma anlamina gelen beeldend
sOzcligiinden tliremistir. En yakin karsiligi Almanca’da, yeni yapilandirma ya da yeni
kompozisyon anlamina gelen Neue Gestaltung teriminde bulan bu ibare,
Fransizca’ya Neo-Plasticismé olarak cevrilmis, boylece Ingilizce’ye de Neo-
Plasticism olarak ge¢mesi ve Mondrian’in Oliimiinden sonra varisi ilan ettigi
Amerikalt sanat¢t Harry Holtzman’in sanat¢inin  metinlerini  Flamanca’den
Ingilizce’ye cevirirken bu ismi kullanmasi ile, bu iislubun adi olarak yeni-plastik
yaygin bigimde kabul edilmistir. (Overy, 1991, 42) Ancak anlami ve kapsami ¢ok
acik olmayan bu terim aslinda yeni bir evren tasavvurunu, yeni bir diisiinme bi¢imini
betimleyen bir sanat dilini ifade ettiginden ve Mondrian’in kendisi kompozisyon
terimini (Flamanca composie) tercih etmemis oldugundan, terimin aslinda ifade ettigi
seyin Tirkce yeni-yapilandirma terimi ile daha dogru bir bigimde karsilanabilecegini

belirtmek yerinde olacaktir.

De Stijl katilmcilariin 1918 yilinda yayimladigi manifesto, tekilligi, 6znelligi
ortadan kaldirmak amaci ile sanat iiretiminde kullanilacak bir takim ilkeler 6ne
stirmiistiir. Gordiiglimiiz gibi, bu tavir Mondrian’in miinferit tavr1 degildir, idealler
kadar onlarla bu yeni diinya ve sanat goriislinli agiklamakta kullanilan terimler ve dil
de van Doesburg basta olmak iizere diger katilimcilarla ortaktir. Boylelikle De
StijI’in sanat Uretiminde belirledigi ilkeler dergi yoluyla sunulmustur.
-Mimarinin, mobilyanin ve heykelin geleneksel formlarini, basit temel geometrik
bilesenlere ya da elemanlara ayirmak
-Acikca bagimsiz elemanlardan inga edilmis olduklari halde ‘biitiinler’ olarak algilanan
bicimsel diizenlemelerin ayr1 elemanlarindan bir kompozisyon meydana getirmek
- Calisilmis ve bazende ug derecede bir kompozisyon ya da tasarim asimetrisi
- Diiz ¢izgilerin (yatay ya da dikey cizgilerin ya da elemanlarin) ve ana renklere ( saf
kirmizi, sar1 ve mavi) ek olarak notr renk ve tonlarin (beyaz, gri, siyah) baska dgeler dahil
edilmeden kullanilmasi. (akt. Overy, 1991,11)
Ancak bu manifestonun altinda imzas1 bulunan isimlerin hepsi dergi ile iligkilerini

uzun silire devam ettirmemislerdir. Van der Leck’in, isbirliklerinde Berlage’nin asiri
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miidahalesine maruz kaldig1 iddiasi ile hemen ilk sayinin ardindan hareketten daimi
olarak kopmas1 ilgingtir. (Overy, 1991, 92) Lemoine, van der Leck’in, van
Doesburg’un kuramsal tavri ve uzlasmazhig: yiiziinden De Stijl ile bagin1 koparmis
oldugunu dile getirmistir. (Lemoine,1987, 72) Bu ifadede haklilik payi olmasi
ziyadesiyle muhtemeldir, ¢iinkii ilk sayidan itibaren dergide van Doesburg’un kuram
ve fikirlerinin bilyiik agirlikta olmasinin yani sira, van der Leck’in, Mondrian ve van
Doesburg’un aksine daha somut ve toplumcu meselelerle, sosyalist fikirlerle ilgili
olmasi da bu ayrilis1 tetiklemis olabilir. De Stijl dergisi katilimcilari, resim, tasarim
ve mimaride ayni temel kurallar1 uygulayarak, dekoratif niteligin disina ¢ikan ve
boylece yasamin igerisinde niifuz etmis bir iiretim yOnteminin arayisindaydilar.
Katilimcilar makinelesmenin topluma daha fazla huzur ve denge getirecegi, sanat ve
tasarimin toplumu, yasam tarzlarini degistirme giicii oldugu inancinda birlesiyorlardi.
Bu nedenle de sanat kuramlar1 temelde toplumsal bir nitelik kazanmaktadir. Gruptan
bazi isimlerin bu nedenle sosyalist fikirler ve hareketlerle iliskisi olmussa da,
Mondrian ve van Doesburg i1srarla dergiyi politik arenadan uzak tutmaya
cabalamiglardir. Cilinkli yeni-plastik anlayisa gore sanat azami derecede nesnel
olmaliydi, politik bir ideolojinin ig¢inde yer almak bu temel ilkenin yadsinmasi
anlamina gelirdi ki, en temel kaygilar1 olan bir tiimel dile ve bilince ulasma

hedeflerinden boylece uzaklasmis olurlardi.

Nitekim yukarida adi1 gecen isimlerden Huzsar, Wils, van’t Hoff ve 1919°da harekete
katilacak olan Gerrit Rietveld (1888-1964) Komiinist Parti’ye yakin ve siyasi
hayatin i¢inde olan isimlerdir. Van der Leck siyasi hareketin i¢inde bilfiil yer almasa
da, sanatini is¢i siifinin kosullarimi dile getirmek amaci ile kullanmistir. Van
Doesburg 1919°da Devrimci Sosyalist Entelektiieller Birligi ne katilmis olmakla
beraber, sanatin1 politik amaglardan bagimsiz tutmayir yeglemistir. Oud ise her
seyden 6nce mimarinin islevsel niteligine dncelik vermis, toplumcu sorunlara duyarl
olmakla beraber, De Stijl manifestosu dahil higbir sdylemin altina imzasini
atmamistir. (Overy, 1991, 33) Mondrian’in 1919 Ekim’inde van Doesburg’a yazdigi
su satirlar ise onun sanat ve siyaset iliskisine bakisini 6zetlemektedir.

Bolsevizm bana kendi iginde ideal goriiniiyor, ancak bu terim halihazirda yanlis

uygulamalarla Kirletildi. Senin De Stijl hareketini tamamen nesnel kilmani ve onu

Bolsevizmle ve bagka herhangi bir politik dalla baglantilandirmamani, bunu yapmak

muhtemelen gerekli olsa da, ¢ok hakli buluyorum. (akt. Overy, 33)
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Derginin kurulug déneminde biitiin Hollanda’da oldugu gibi De Stijl katilimcilart
tarafindan da biiylik saygi géren mimar Berlage sosyalist fikirleri ile 6ne ¢ikan bir
isimdir. Berlage’nin savundugu bireyciligin yerine kolektif degerlerin toplu
konutlarda ve kamu binalarinda uygulanmasi gerektigi diisiincesi ve ¢esitlilikte birlik
ilkesi De Stijl fikirlerini karakterize eden unsurlar arasinda yer almistir. (Overy,
1991, 24-25) Ancak bu c¢esitlilikte birlik fikri ile Berlage, Hollanda niifusunu
olusturan ¢esitliligi kastederken, De Stijl hareketi bu terimi farkli sanatlarin (mimari,
resim, i¢ mekan tasarimi, heykel, mobilya tasarimi vs.) bir aradalig: ile olusturulan

anitsal sanat kavramina doniistlirecektir.

Mondrian derginin yaymlanmasindan 6nce van Doesburg’a katilimimni 6nerdigi ve
davet edilmesine 6n ayak oldugu Schonmaekers’in 1918 Ocak ayinda, Het Getij
(Med Cezir) dergisinde yayinlanan Sanat ve Diistince makalesinde oOrtult olarak
kendisine yonelik yaptig: elestiriyi sebep gostererek davetin geri ¢ekilmesini ister ve

saglar. (Baljeu, 1974, 29)

1918 yilinda mobilyaci1 Gerrit Rietveld De Stijl’e katkida bulunmaya baglamistir. Bu
siiphesiz anitsal sanat kavramimi gelistirecek Onemli bir adimdir. Nitekim
katilimcilarin ¢ogu tek bir alanda iiretim yapan isimler degildirler. Mimari, heykel,
resim, i¢ mekan tasarimi gibi alanlarda hemen her isim iretim yapmustir.! Van
Doesburg resmin yaninda i¢ mekan tasarimi, renkli cam pencere tasarimi, heykel,
mimari tasarim, mizanpaj gibi gorsel sanat alanlarinin yani sira edebi nitelikli
iiretimlerde bulunmaktadir. I¢ mekan tasariminda &ne cikan eserleri arasinda
ozellikle renkli cam pencerelerden ve bina girisine yaptigi sirlt tugla isi g
kompozisyondan basgka seramik zeminlerini tasarladigi, bir Oud yapisi olan De Vonk
(Sekil.2.43) otel ve restoran binast bulunmaktadir. 1918 yilinda yaptigi bu zemin
tasarimi kavramsal olarak renkli cam pencerelerle aym ilkelere dayanmaktadir:
dondirme, yansitma ve es kopya yoluyla tekrar. Ufak alanlar igerisinde
algilandiginda dagmik bir yerlestirme olarak goriinen kompozisyon, biitiin olarak
algilandiginda bir matematiksel kombinasyonlar iliskisi halini almaktadir. Bu tasarim
hakkinda ayni yilin Kasim sayisinda De Stijl’de sunlar1 yazmustir:

Zeminin evdeki en kapali yiizey oldugu sdylenebilir, bu nedenle estetik bir bakis agisindan,

sanki diiz renk ve acik uzam iligkileri tarafindan yaratilan bir yer¢ekimine karst koyan bir

! Sadece Mondrian Ida Brenert icin yaptigt ve gerceklestirilmeyen bir oda tasarimi ve Paris’teki
atlyelerini Yeni-plastik resmin mimari uygulamasi haline getirmis olmasi disinda yalnizca resim
alaninda iretim yapmustir.
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etkiyi gerektirir. (...) Bu butin kompozisyonun gelisimi ve uygulamasi —kurucu-yikici-

sadece (...) insanin durdugu noktada goriilebilir. (akt. Blotkamp, 1982, 20)

Sekil 2.43: Van Doesburg, De Vonk Hosteli, Seramik Zemin Karosu Tasarimi, 1918

Bu sozler ozellikle van Doesburg’un 1923 ve sonrast mimari anlayiginin temelinde
yercekiminin yarattifi dik eksenliligi ve dolayisiyla statikligi ortadan kaldirma,
zaman unsurunu mimari kurulusa dahil etme diislincesinin tohumlarin1 i¢ermesi
acisindan dikkate degerdir. Nitekim seramiklerin bu yerlestirmesi, tasarimi bir anda
kavranan bir sey olmaktan ¢ikarmakta ve bir siire¢ icerisinde kavranan bir nitelige

kavusturmaktadur.’

Van Doesburg’un ayni yil yaptigi Kompozisyon 10 (Sekil.2.44) adli tuval, De Stijl
ilkelerinin daha agik bir bi¢imde goriilebildigi bir eserdir. Gayri-renklerle insa
edilmis bu tuvalde kesisme noktalarin1 gecen diiz cizgiler Rietveld mobilyalarina,
Mondrian’in art: ve eksi kompozisyonlarina, renkli diizlemlerin ve siyah seritlerin iist
liste bindigi donem tuvallerine bir referans niteligi tasir. Ancak arti ve eksi
kompozisyonlardan farkli olarak kiibist merkezkacli bir diizenleme ya da
Mondrian’in diizlemleri iist iiste bindirdigi kompozisyonlardan farkli olarak daginik

bir duzenleme gostermezler.

! Bu tavir, mobilya tasariminda ve mimari tasarimda kurulusun biitiin unsurlarim goriilebilir, bir anda
kavranilir kilma bi¢imindeki, 6zellikle Rietveld’in mobilyalarinda ve bu niteligi tipik bir bi¢cimde
sergilemesi ile yine Rietveld yapisi olan Schroder Evi’nde karsimiza ¢ikan ilkelerle bu baglamda
celismektedir.
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Sekil 2.44: VVan Doesburg, Kompozisyon 10, 1918, tuval iizerine yagliboya, 43 x 64 cm, )Georges
Pompidou Merkezi, Modern Sanat Miizesi, Paris)

Bu eserin Mondrian’in eserleri igerisinde bi¢cimsel olarak en fazla benzestigi eserler,
sekil 2.27°de goriilen Kompozisyon 1916 ve bu tarzda yapilmis olan cephe ve ‘arti-
eksi’ soyutlamalarmin harmanlandigi tuvallerdir. Van Doesburg’un tuvalinin her
santimetresi karesi bir diizene dahil edilmis gibi goriiniir, ¢izgiler ve diizlemler ebat
olarak farklilik gostermekle birlikte, tuvalin her yerine bos alan kalmayacak sekilde
ve bir diizen igerisinde yerlestirilmislerdir. Bu resimde artik, Mondrian’in halen
kiibist oval yapilanmanin izlerini tasiyan, bu nedenle teshisi zor olsa da
mevcudiyetinden soz edilebilen bir zeminin varligi nedeniyle Kompozisyon

1916’s1na nazaran kompozisyondan ayri1 duran bir zeminden s6z etmek imkansizdir.

Van der Leck, dergi ile bagin1 koparmis olmasina karsin 1918 yilinda o6zellikle
Mondrian ve van Doesburg arasinda uzun vadeli bir tartismaya yol agacak, hatta
Mondrian’in 1925’te hareketten ayrilmasinin sdzde nedeni olacak bir savi ve
uygulamayi ortaya atmistir: Capraz ¢izginin dikey ve yataylarla birlikte kullanilmas1
gerektigi, bunun resimsel iligskiler ve resmin dinamik dengesi agisindan elzem

oldugu, capraz ¢izginin evrenin dinamiklerini ifade ettigi savini. (Overy, 1991, 63-
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64) (Baljeu, 1974, 32) Bu, van Doesburg’un 1923’¢ kadar, mimari kaygilarla
caprazin baskin olamayacag: diislincesinden dogan tereddiitle yaklastigi, sonrasinda

bilingli bir giivenle onaylayacagi bir bakis agis1 olacaktir.

Hoek, her tiir geometrik bigimin kullanilmasina taraftar olan van der Leck’in,
Mondrian’dan diizlemlerinde dikdoértgenlerle sinirlt kalmamasini, bunu diiz kenarli
bicimlerle degistirerek, daha fazla secenek sunmasi talebinde bulundugunu
aktarmaktadir. Hoek’e gore, Mondrian’in dikddrtgen kapali bicimin dengenin en
dogru ifadesi oldugu diisiincesine sadik kalmasinin nedeni, bu diislincenin

Blavatskaya’nin Gizli Ogretisi’ inde karsilik buluyor olmasidir. (Hoek,1982, 59-60)

Mondrian tereddiitle yaklagsa da 1918 yilinda bu iliskileri denemek amaciyla,
eskenar dortgen kompozisyonlar igerisine yatay dikey karsithiklart yerlestirdigi ilk
ornegi, Gri Cizgilerle Eskenar Dértgen Kompozisyon'u, (Sekil.2.45) bir sonraki sene

de Izgarali Kompozisyon 5’1 (Sekil.2.46) meydana getirmistir.

o g N
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o i N

STRLATSLA TS LATS LA T
ATLATSLA TS L TR TS LT
ST T Dl T LA TS TS T
TSNP LA ST TS AT T T
SLATANL TS A TS TS TS TS LA TS A

LTS TSN TS LA TS LA TS LA T
N 7 N P P

Sekil 2.45: Izgarali Kompozisyon 3: Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen, 1918, tuval iizerine yagliboya,
kosegen 121 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)
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Mondrian’in 4 Nisan 1918’de van Doesburg’a yazdigi bir mektup ¢apraz unsur
uzerine ne denli kafa yordugunu gostermektedir. Bu mektupta Mondrian ¢aprazin dik
c¢izgi ile kullanilmasina dair tereddiitlerini belirterek, van der Leck’in bunu serbestce
uygulamasini, onun c¢alismalarinin “onlarinkinden” farkli bir yolda olmasina
baglamaktadir. (Hoek,1982, 59) Bu ifade Mondrian’in kendi kuramini ve iiretimini
van Doesburg’unki ile ne kadar bir tuttugunu gostermesi agisindan ilgingtir." Aym
mektupta Mondrian, eskenar dortgenlerden olusan bir resme basladigini, dogada her
yerde bulunabilecek olan yatay ve dikeyi “caprazlarla ayristirabilecegini”
diistindiigiinii, ancak yatay ve dikeyin g¢aprazla bir arada kullanilamayacagi, egik
cizgi olarak da sadece gaprazin kullanilabilecegi goriisiinde oldugunu da eklemistir.
(Hoek,1982, 59-60) Bu eser muhtemelen dengenin kusursuz sekilde basarildigi bir
tuval olan Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen *dir.

Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen Mondrian’1in siklikla uyguladigi 1zgara kurulugunun
ilk orneklerinden biri olmast agisindan Onemlidir. Eskenar dortgeni ilk defa igine
cesitli renk diizlemleri yerlestirerek 1917 yilinda bir renkli pencere tasariminda
kullanmis olan van Doesburg’dan sonra Mondrian bu sistemi tuval resminde
uygulamigtir. Mondrian eskenar dortgen bir tuvali 8x8 adet kiiglik kareye, tipki bir
dama tahtasi gibi bolmiis, daha sonra bu karelerden, birlesince biiyiik kareyi de
bastan sona kesen kdsegenler gecirmistir. Burada gordiigiimiiz tam bir matematik ve
geometrik dengedir. Mondrian nihayet aradigi, yadsinamaz bir tiimel dengeye
ulagsmig goriinmektedir. Ancak bu denge tuvale asla bir tekdiizelik ya da duraganlik
katmaz. Mondrian ¢ok incelikli bir oyunla, kareleri kesen kdsegenleri meydana
getiren siyah c¢izgileri kalinhik ve tonlama agisindan c¢ok wufak farklarla
cesitlendirerek, resme, asgari elemanlarla saglanmis azami bir hareketlilik katmstir,
bu durum ayn1 zamanda tekrara diisme olasiligini da ortadan kaldirmistir. Bu
hareketlilik bir yandan da tuvalin her pargasinin birbiri ile iligki i¢inde olmasini
saglamaktadir, her sey aymi gorlinen seylerin aslinda ayni olmadigi, tekrar gibi
gorunenin tekrar olmadigi, uyumsuzlugun dahi temelinde esas bir uyumu, tiimel

dengeyi barindirdig: tiimel gergeklikte oldugu gibidir.

! Baljeu, Mondrian’m 1917 tarihli manifesto metni Resimde Yeni Plastik’ i yazarken,
Schonmaekers’in terimlerini kullanmasi sonucu ortaya ¢ikan karmasiklik ve anlam kapaliligindan
dolay1, van Doesburg’dan metni kontrol etmesini istedigini aktarmaktadir. Van Doesburg, metni De
StijlI’de yaymlamadan 6nce bazi paragraflari diizeltmis ve bazi boliimleri de daha anlagilir olmasi igin
yeniden yazmustir. (Baljeu, 1974, 28-29) Bu olay Mondrian’in bu dénemde van Doesburg’a duydugu
kayitsiz sartsiz inancin bir bagka gostergesidir.
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Normal dortgenden daha dinamik bir form olan eskenar dortgenin kendi formundan
kaynaklanan agilma, yayilma duygusu da bu dinamizmi ve tiimel yayilma duygusunu
pekistirmektedir. Eskenar dortgen, Hans Locher’in de isaret ettigi gibi, biraz da
yapist geregi verdigi agilma duygusu nedeniyle 1900’1 yillarin baglarinda yapilmis
cigek resimlerinin giiciinii, canliligin1 barindirmaktadir (Locher, 1994, 66). Ancak bu
defa bu ‘cicek’ goriiniir doganin gecici, degisken yiiziiniin bir pargas: degildir, bu

nedenle de goriiniir glizelligi solmayacak, 6lmeyecektir.

Artik burada algidan soyutlama tamamen ortadan kalktig1 gibi, tesadiifi higbir sey de
yoktur, her sey hesapli ve dengelidir. Doganin ya da bireyin degiskenliginden,
kararsizligindan tek bir an1 kalmadig: i¢in trajik 6ge de resmin disinda birakilmistir.
Bu resimde artik eszamanliligi yakalayan yiizey, renk —ya da renk olmayan- ve
cizgisel eleman, yani bicim unsuru birdir, biitiindiir, aranilan birlik nihayet
saglanmistir. Burada tuvalin ne yonde asildiginin da pek 6nemi yoktur, ¢iinki ilk
defa ve belki de tek Ornek olarak, yatay dikey dengesi tam bir esitlik icinde
karsimizda durmaktadir. Bir giin, iki cinsin birlesip tek bir yetkin varlik olacagi
seklindeki teozofist inangta oldugu gibi, dikey/eril ve yatay/disi eleman burada
birbirlerinin niteligini karsilikli olarak icermektedirler. Biitiin bu nedenler Izgaral
Kompozisyon 3:Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen’i (sekil 2.45) yeni-plastik resmin

basyapitlarindan biri haline getirmektedir.

Ancak Mondrian nihai kararlili§i yakalamis gibi goriindiigli mimari kurulus
kesinligine haiz bu sistemi bir yil sonrasinin Siyah ve Beyazli Kompozisyon’u diginda
bir daha tekrar etmemistir. 1919 Subat’inda Mondrian’in van Doesburg’a yazdig1 bir
baska mektup, onun bu dénemde de ¢aprazi degerlendirme arayiglarinda oldugunu
isaret etmektedir. Bu mektupta Mondrian tuvalleri 45° dondiirme fikrini
belirtmektedir.

(...) simdilerde bazi pargalar1 < bigiminde asiyorum, bdylece kompozisyon + gibi oluyor;

buna kargin [ geklinde asarsam kompozisyon X gibi oluyor (Hoek,1982, 60).
Baljeu’'nun aktardigina gore, Mondrian’in bu donemde eskenar dortgen kullanmasi,
tuvalin ¢apraz sinirlarinin kompozisyonun dikligini vurguluyor olmasidir. Buna gore,
icinde ¢apraz unsurlar barindiran bir tuval, eskenar dortgen bi¢iminde asildiginda,
mimari ¢evrenin yatay dikey yonelimini pekistirecektir. Bu da gorsellestirilmis bir
caprazdan ziyade ima edilen bir ¢apraz fikrini dogurmaktadir.(Baljeu, 1974, 32-38)

Gorilinen odur ki, Mondrian neler vaat ettigini bilmek istedigi bir bi¢im elemaninda
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denemeler yapmak istemis, ilkeleri ile g¢elistiginin disiiniilecegi endisesi ile

aciklamalar iiretme gayretine girmistir.

Sanat tarih¢i Hans Locher’e gore Mondrian, verdigi merkezka¢ yonelimin tiimel
boyut fikri ile celistigini disiindigi capraz 6geyi barindirdigl igin bu formati
uygulamaktan vazge¢mistir. (Locher, 1994, 66) Nitekim Mondrian 1925 yilinda van
Doesburg’la, hakiki gerceklige, tiimel olana giden evrimi engelledigini diisiindiigii
caprazi, Karsi-Kompozisyonlar’inda resmine soktugu igin biiyiikk bir tartismaya
girecek, van Doesburg’un teozofiden iyice uzaklasmasi gibi c¢esitli eylem ve
diisincelerinden hosnut olmayan Mondrian, onun ¢aprazi kullanmasini yeni-plastik
yasalara bir ihanet olarak degerlendirip dergiyle ve hareketle bagini tamamen
koparacaktir. Boylece siirekli bir tlimel-evrensel denge arayisi icinde olan Mondrian,
eskenar dortgen ya da normal dortgen formlarinin igine renk diizlemlerini ve siyah
cizgilerini yerlestirerek, sonsuz olasiliklar i¢inden kimileyin sezgisel kimileyin
bilin¢li secimler yaparak asimetrik dengenin izini siirmeye devam etmistir. Sanatgi,
gri ¢izgilerin kalinliklarindaki ve tonlarindaki farkliligin eserin ilk bakista verdigi

simetri izlenimini kirmaya yeterli olmadiginmi diistinmiis olabilir.

Mondrian’1n, 1zgara modeli {izerine kurulmus bir diger eskenar dortgen eseri, bir yil
sonra meydana getirdigi Ilzgarali Kompozisyon 5: Renkli Eskenar Dortgen
Kompozisyon’dur (Sekil. 2.46). Izgara modelinin ana renklerin tonlarini tasiyan
diizlemlerle birlikte kullanildig1 bu resim Izgarali Kompozisyon 3:Gri Cizgilerle
Eskenar Dortgen’den (Sekil.2.45) farkli olarak simetrik diizenlemenin tamamen
disindadir. Ger¢i Mondrian bu resimde kullandigi sistemi, yani tuvali 8x8 adet
kareye ayirma ve tek tek biitiin kiigiik kareleri, nihayetinde de ana kareyi kesen
kosegenleri yerlestirme, boylece tuvali yatay ve dikey cizgiler sistemine indirgeme
teknigini burada tekrarlamistir. Daha sonra tuvali ortaya ¢ikan karelerin ¥2’l ile 1
2’si arasinda cesitlenen, yani katlanarak, sistematik olarak biiyiiyen diizlemlere
ayrrmistir. Mondrian’in 6zellikle ¢cagdas miizige yakinligini bilen arkadas1 Hans Jaffé
bu katlanmanin nota degerlerine olan paralellige dikkat ¢ekmektedir. (Jaffé, 1985,
100)

Renk alanlarinin bi¢gim ve ton acisindan cesitliligi, bir ¢ok diizlemin tuvalin
sinirlarinda  kesilmesi, devamlilik, yayilma duygusunu giiclendirirken, siyah
cizgilerin bu alanlar1 gii¢lii bir vurguyla sinirlandirmasi, Renkli Duzlemlerle

Kompozisyon A’daki (Sekil.2.41) c¢arpisma ve tesadiifilik duygusunu ortadan
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kaldirmaktadir. Bu c¢esitlenme ve yayilma resme daha serbest ve kati dengenin
yumusatildigr daha daha hafif bir uyum kazandirmaktadir. Resmin bir merkezi ve
simetrisi yoktur, nereye bakarsak orasi merkez olabilmektedir, ¢esitlenmeye ve
simetrinin yokluguna karsin, sanki biitiin 6geler arasinda adil paylagimli bir sistem
kurulmustur. Burada ‘evrimi engelleyen’ ¢apraz 6genin varligina dair bir izlenim de

tamamen bastirilmistir.

Sekil 2.46: Izgarali Kompozisyon 5: Renkli Eskenar Dortgen Kompozisyon, 1919, tuval iizerine
yagliboya, kdsegen, 84.5 cm, (Kroller- Miller Mizesi, Otterlo)

Mondrian, van Doesburg’a 3 Ocak 1919°da yazdigi mektupta, van der Leck’in
Utrecht’de katildig1 bir sergiden kendisine s6z etmemesinin kendisinde kirginlik
yarattigini, van der Leck’in De StijI’e yakinlik duymadigi sonucuna ulagtigini ve
arkadagligini bitirme karar1 aldigini bildirmistir. Hoek’e gore, ¢aprazin kullanimini
van der Leck’in sanat Uretimi ile iliskilendiren Mondrian’in, {izerinde denemeler
yapmakta oldugu caprazi birdenbire reddetmesi bu kisisel husumete dayanmaktadir.
Bundan sonra Mondrian Gri Cizgilerle Eskenar Dértgen (Sekil.2.45) gibi ¢apraz
kuruluslu resimlerini reddetmis ve tuvallerini yatay dikey yonelimli olarak asmaya
donmiistiir. (Hoek, 1982, 60-61)
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Yatay ve dikeylerin esit boliimlere ayirdigt Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen
Kompozisyon (Sekil.2.45) ve Izgarali Kompozisyon 5°i (Sekil.2.46) van Doesburg,
Ozellikle 1zgaranin fazla diizenli ve belirli olmasi nedeniyle asir1 Glgiide tekrara
dayali ve duragan olarak niteleyecektir (akt. Hoek, 56-57). Van Doesburg’un siddetle
elestirdigi bu matematige dayali sistematik diizenlemeyi, teknik olarak farkli bir
bicimde de olsa, kuramsal olarak benzer bir tavirla 1928’den sonraki iiretiminin ana
kavrami haline getirmis olmasi hayli ironiktir. Ancak bu iki tavir arasindaki ayirim,
van Doesburg’un matematigi, sanata bilimsel kesinlik getirmek amaciyla,
Mondrian’in ise bigimsel bir sorunun ¢éziimiine ulasma ¢abasinda sezgisel kokenli
bir ara¢ olarak ve daha ziyade matematigin okiilt yanina duydugu ilgi dolayisiyla
kullanmis olmasidir. Bu egilim koékenini, teozofiden ve Mondrian her ne kadar
kisisel husumetinden dolayr bunu reddetse de Schonmaekers’in plastik
matematiginden almistir. Van Doesburg’un matematigin bu yoniine ilgisi ise 1922
sonrasinda Schonmaekers’i tekrar kesfetmesi ile baglayan gecici bir donemde s6z

konusu olacaktir.

Van Doesburg, Mondrian’in Izgarali Kompozisyon 5 (Sekil.2.46) adli eserinde ve
donemin bir kag eserinde daha goriilen bir 6zelligi, ana renklere grinin katilmasinit da
elestirmis, grinin rengi kirlettigini savunmustur. Mondrian, 13 Subat tarihli bir
mektupta, bu elestiriye, insanlarin heniiz en giiclii renkleri sindirmeye hazir
olmadiklari, aslinda kendisinin de saf renkleri tercih ettigi yanitin1 vermistir. (akt.
Hoek, 54-55) Bu yanit, Mondrian’in o dénemde van Doesburg’un diisiincelerine ne
denli 6nem verdigininin ve elestirilerine karsi hassasiyetinin bir isareti olarak

goralebilir.

Van der Leck’in en basindan beri savundugu, mimaride renk uygulamasinin mimari
kiitleyi yikmak veya bertaraf etmek icin yapilmasi gerektigi savi ise yine bu yolla
mimaride uzam-zaman iliskisinin saglanabilecegi yoniindeki ilk soru isaretlerinin

ortaya ¢ikmasini saglamistir. (Baljeu, 1974, 32)

Mondrian’la van Doesburg arasindaki fikir ayriliklari, goriildiigii izere bu donemde
ortaya c¢ikmaya baslamistir. 1919 tarihli Grili Kompozisyon’da (Sekil.2.47) renk
elemanina 151k yoluyla derinlik vererek iki-boyutlu dizlik duyumunu ortadan

kaldirmasi, van Doesburg’un kendi 6znel dil arayisinda oldugunun bir gostergesidir.
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Sekil 2.47: Van Doesburg, Grili Kompozisyon, 1919, tuval iizerine yaglhiboya, 96.5 x 59.1 cm,
(Solomon Guggenheim Vakfi, Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik)

Bu resim ayn1 zamanda, van Doesburg’un bir siiredir arayisinda oldugu bir ¢oziime
ulagtigin1 da gostermektedir: figiir zemin ayriminin ortadan kalkmasi. Mondrian’in
1914 - 1916 arasinda {irettigi kiibist kompozisyonlar, soyut cephe resimleri ve arti-
eksi kompozisyonlarda kullandigi koselere varmadan kesilme, dagilma teknigi,
burada ¢ok daha farkli bir etki yaparak derinlik duyumunu pekistirmektedir. Ancak
bu zemin iizerine yerlestirilmis bir motifin derinligi degil, bir biitliniin pargalarinin
olusturdugu harekete bagli bir derinliktir. Kugkusuz bu duyumun en biiyilik nedeni,
grinin tasidigi, yer yer siddetlenen metalik 151k dolayisiyla merkez kiitlenin koselere
oranla hareketlenmesidir. Bu resim adeta van Doesburg’un tek renkle
basarabildiklerinin bir duyurusudur. Hareketi enerjinin kendisi ile, 1sikla yaratma
cabasidir.' Mondrian’in bir énceki yil yaptigi Gri Cizgilerle Eskenar Dértgen
Kompozisyon’un (Sekil. 2.45.) eskenar dortgen formatinin ve ¢izgilerin zig zaglarla
birbirini beslemesinin yarattigindan ¢ok daha fazla hareket ve canlilik burada hig

capraz kullanilmadan basarilmistir.

! van Doesburg 1930 tarihli Somut Resmin Temeli Uzerine Yorumlar metninde rengi kalici bir enerji
olarak belirleyecektir. Bu baglamda renk, “sadece kendi dogasinda ickin olan anlami tasiyan tek
elemandir. (...) her resim bir renk-diisiincedir. (Baljeu, 1974, 182)
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Mondrian savasin bitmesinin ardindan 1919 yilinda tekrar Paris’e donmistiir. De
Stijl dergisinin diger katilimcilarindan uzakta olmasi, 6nceki yillarda oldugu gibi
karsilikli etkilesimleri sekteye ugratmis ve Mondrian’in diger katilimcilardan
bagimsiz olarak kendi yeni-plastigini olusturmasina neden olmustur. Nitekim
Mondrian, van Doesburg’dan etkilenerek kullandigi eskenar dortgeni, onu ne amacla
kullanmas1 gerektigi konusunda tam bir kanaate varana dek uzun yillar bir daha

kullanmayacaktir.

Mondrian’1t 1919 Haziran’inda Leiden’de, sonraki yil Paris’te ziyaret ettiginde,
yazigsmalar sayesinde Ortlik kalan farkliliklarin ¢ok daha derin oldugunu fark eden
van Doesburg, Mondrian’in tutucu, hatta dogmaci oldugunu diisiinmeye baglamistir.
Bu izlenimini ve Mondrian’in dordiincii boyutu sanatsal {iretimde yersiz
bulmasindan, yeni-plastik resimle sanatta nihai noktaya hemen hemen ulasildigi
seklindeki goriisiinden, mimari, komiinizm gibi meselelere kayitsizligindan duydugu
rahatsizligi, 24 Haziran 1919 tarihli bir mektup yoluyla, Oud’la paylagmistir.
(Hoek,1982, 70) Van Doesburg’un bu mektupta yer alan su sozleri 6zellikle dikkate
degerdir.

Cézanne’1n oldugu gibi, bizim de gegici oldugumuz diisiincesini savundum — biz de baska bir

seye gecisiz. Her sey daimi bir hareket i¢cinde! Mondrian aslinda bir dogmaci! (akt. Hoek, 72)
Nitekim Mondrian gilindelik hayattaki tavirlar1 ile van Doesburg’un bu elestirisinde
haklilik paymnin yiiksek oldugunu diisiindiirmektedir. Mondrian dogada, sanatta ve
fikirlerde degiskenligi trajedinin kaynagi olarak gormiis, 6zel yasaminda da
tavirlarindan, giyim ve miizik zevkine, okuma aligkanliklarina ve miinzevi yasam

bi¢imine kadar hep bir tutarlilig1 takip etme kaygisi i¢inde hareket etmistir.

Mondrian’in Hollanda’dan ve De Stijl katilimcilarindan uzakta, Paris’te yasadigi
yillar, yukarida da soziinii ettigimiz gibi, diger katilimcilarla etkilesiminin
zayiflamasina ve kendi yeni-plastik resmini gelistirme siirecine taniklik edecektir.
Mondrian’in Paris donemindeki tiretimini ve kuramindaki degisiklikleri tartismaya
gegmeden evvel, diger De Stijl katilimcilarinin De StijlI’in ilk dénemlerindeki

tiretimlerine ve igbirliklerine kisaca deginmek yerinde olacaktir.

Bu donemde derginin bir baska katilimcisi olan Macar kokenli ressam Wilmos

Huszar, halen goriinlir diinyadan asamali olarak soyutlamay1 siirdiirdiigii eserler
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meydana getirmekteydi.® Huszar gerek bu dénemde gerekse ilerleyen yillarda kendi
resim dilini insa etme g¢abasi ile De Stijl ilkelerinin disina ¢ikmakta bir sakinca
gormemistir. Huszar, van der Leck, Mondrian ve van Doesburg arasindaki ¢apraz
tartismasina aktif olarak katilmamis olsa da, ¢aprazi siklikla ve iizerinde fazla fikir

tiretmeden, geometrik bir unsur olarak kullanmistir.

Huszar’in 1918 tarihli, Kompozisyon, Kadin Figiirii (Sekil.2.48) halen dis diinyanin
izlerini acgikca goOsteren tuvallerden biridir. Soyutlanmis gévdenin, ucu kesik bir
eskenar dortgenle kuruldugu resimde —sayet eskenar dortgenin iist taraftaki dogal
bitis noktasini takip edersek, basi olusturan geometrik kurulusun eskenar dortgeni
tamamladigint goriirliz- diizlemlerin birbiri iizerine bindigi ve bu amacla saydam
gecislerin yapildigi eskenar dortgenin alt boliimiinde derinlik duygusunu olmayisi,
resmin ana renklerle insa edilmesi yeni-plastik ilkeleri dogrular niteliktedir. Dis
gerceklikten soyutlama bu ilkelerle ters diiserken, ¢aprazlarin bu denli serbestce
kullanimi, dortgen yerine hemen her tiirli geometrik bicime yer verilmesi 6zellikle

Mondrian’in yeni-plastigine aykir1 unsurlardir.

Sekil 2.48: Huszar, Kompozisyon, Kadin Figiiri, 1918, tuval iizerine yagliboya, 80 x 60.4 cm,
(Modern Sanat Miizesi, New York)

! Huszar’in eserlerine verdigi Patenciler, Ceki¢c ve Testere, Dans Eden Cift, Bas gibi isimler dig
diinyaya bagimli kdkenleri agikga gostermektedir.

83



1918 Haziran’inda Mondrian, van Doesburg’a, birbirlerinden habersiz olarak,
Huzsar’in da kendisinin de 1zgara modeline yonelmis oldugunu hayretle 6grendigini
yazmistir. (Overy, 1991, 66) Bu durum bu isimlerin kendi soyut ifade bigimlerini

ararken benzer egilimler gosterdiklerine isaret etmektedir.

Huszar’in ayni y1l yaptig1 bir eser, Kompozisyon 1918 (Sekil.2.49) 1zgara bi¢iminin
kullanina 6rnek teskil etmektedir. Ancak bu, Mondrian’in o dénemde kullandig1 gibi
diizenli, geometrik esitlikler gozetilerek boliinmiis bir 1zgara degildir.1 Yesil rengin
egemen olarak kullanilmasi ile dikkat ¢ekmektedir ki Huszar, kendini asla ana ve
gayri renklerle sinirlandirmamistir. Burada siyah dortgen diizlemlerin motifin bir
pargasini olusturmalarina karsin, diger renklerdeki diizlemlerin siyah konturlarla
cevrelenmis olmasinin da yardimi ile resme bakarken ayni zamanda zemin hissini
dogurmasi, Huszar’in bu donemde siklikla uyguladigi bir yontemin 6rnegidir: figiir

ve zeminin optik olarak yer degistirmesi.

Huszar’in zeminle 6n plani optik oyunla i¢ ice gegirmesi, Hoek’e gore resimde 6n-
arka plan ayrimini ortadan kaldirma isteginin yani sira 1zgaranin yarattifi hareket
kisitlamasint da ortadan kaldirmayir amaglar. Hoek’in aktardigina gore, Mondrian
bulunan bu ¢6ziimii yeterli goérmemis, zeminin halen zemin olarak kaldigini

belirtmistir. (Hoek,1982, 55-56)

Huszar’in bu yontemi kullandigi bir baska eser, aymi yilin Cekic ve Testere
(Sekil.2.50) isimli tuvalidir. Bu eserde, sari, kirmizi1 ve beyaz renkler hem zemini
hem motifleri, birbirini dik olarak kesen ve ust Uste binen, bununla beraber
geometrik kesinlige sahip olmayan dortgenleri meydana getirmektedirler. Eserin
adindan aldigimiz referans, sag iist kdseye dogru yerlestirilmis olan sar1 dikey ve
kirmiz1 yatay diizlemlerin kesismesi ile meydana gelen motifi, ters c¢evrilmis bir
cekic gibi; sag alta dogru yerlestirilmis olan ilizerinde sar1 ve beyaz iki dizlem
tagiyan ve sol tarafa dogru, ucu kirmiz1 bir dikeyle kesilen yatay bir beyaz diizlemle
birlesen motifi ise testere olarak okumaya meyletmemize neden olur. Bununla
beraber, van Doesburg, De StijlI’in 1918 Ocak sayisinda baskisini yaymladigi resim
Uzerine yazisinda, karsit renk diizlemlerini, ¢ekicin dikey hareketleri ile testerenin
yatay hareketleri i¢in karsithik yaratan estetik mecazlar meydana getiren unsurlar

olarak tarif etmis ve renk diizlemlerinin, zeminin yikimi yoluyla pozitif ve negatif,

! Mondrian, Gri Cizgilerle Eskenar Dortgen, 1918 (Sekil.2.27), Izgarali Kompozisyon 5, 1919
(Sekil.2.2.8)
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yani renk diizlemleri ve wuzamsal c¢evreleyen arasinda bir etkilesimin
gerceklestirildigini eklemistir. (akt. Welsh, 1976, 86) Bu yorum, van Doesburg’un
resminde zeminin ortadan kaldirilmasi ugrasinda Huzsar’dan aldig1 etkinin bir isareti

olarak diisiiniilebilir.

Sekil 2.49: Huszar, Kompozisyon, 1918, tuval {izerine yagliboya, 146 x 110.4 cm, (6zel koleksiyon)

Sekil 2.50: Huszar, Ceki¢ ve Testere, 1918, tuval iizerine yagliboya, 34.9x46 cm, (Gemeente Miizesi,
La Hey)
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Burada Huszar’dan verdigimiz ii¢ 6rnek, ayn1 zamanda Huszar’in van Doesburg’dan
farkl1 ve Mondrian’a yakin bir durusla, dinamik olmaktan ziyade, dengeli bir hareket
ifadesi yakalama ugrasinda olduguna da isaret etmektedir. Nitekim bu eserlerde
stirekli tazelenen akici bir hareketten ziyade zemin ve figlr de dahil olmak Uzere,
elemanlarin iliskilerine ve etkilesimlerine bagli sinirli bir hareket s6z konusudur.
Mondrian’in 1920 sonrasi yapitlar1 gibi ritmik, c¢ogalan, yayilmaci ya da van

Doesburg’un ¢aprazindan kaynaklanan akici hareket yoktur. !

Van Doesburg’un 1920 tarihli eseri Saf Resim (Sekil.2.51) belirgin 1zgara formunun
ve siyah konturlarin ortadan kalkmasi ile dikkat ¢cekmektedir. Ana ve gayri-renklerin
yani sira yesil ve morun da kullanildigr renk diizlemleri asimetrik bir dagilim
icerisindedir. Bu tuval genel olarak geometrik bir diizen arayisini ve bigimlerin boyut
ve renkleri ile kurduklan iliskinin denenmesi fikrini telkin etmekle beraber Grili
Kompozisyon (Sekil. 2.47) ile karsilastirildiginda duragandir. Tuvale hareket veren
tek 6ge sol alt kdsedeki biiylik beyaz karenin bir kdsegenle, yani capraz ¢izgiyle
ayrilarak iki yarida tonal farklili§i olan beyazlarin kullanilmis, boylelikle 1s1k
etkisinin yaratilmis olmasidir. Welsh, bu tuvalin gayri-Mondrianvari bir egilimine,
sol alta yerlestirilen beyaz dlzlemle eserin ‘dekompoze’ edilmesine dikkat
cekmektedir. Welsh ayrica van Doesburg’un 6 Haziran ve 7 Temmuz 1920°de Oud’a
yazdig1 mektuplarda merkezi tuvalin disina yerlestirmek istediginden s6z ettigini
aktarmaktadir. (Welsh, 1976, 91-92) Bu, ister i¢erde ister disarda her tiirlii merkez

kavramini reddeden Mondrian’1n tavrina karsit bir tutumdur.

Ancak caprazi nasil kullanmasi gerektigi konusunda heniiz kendinden emin
olamadigindan van Doesburg, 1918’den sonra, 1923’{in mimari tasarimlarinda ve
1925 ve sonrasiin karsit-kompozisyonlarinda tekrar karsimiza ¢ikana kadar ¢aprazi

agik bir bicimde kullanmaz.

Bu donemde heykelci ressam Vantongerloo’nun renk kurami, van Doesburg,
Vantongerloo ve Mondrian arasinda renk iizerine bir tartismanin baslamasini

saglamis ve capraz tartismasini gegici olarak ortadan kaldirmistir. Vantongerloo’nun

! Huszar ayrica, van Doesburg’la ayn1 donemde, hatta onu da etkileyen pencere tasarimlar1 yapmustir
ve bunlarda da ¢ikis noktasini dis diinyadan almustir. I¢ mekan ve renk semasi tasarimlari da yapan
Huszar, turuncu, yesil ve moru daima ana ve gayri-renklerle bir arada kullanmistir. ilk defa 1919°da
hareketten ayrilan Huszar, 1921°de bir makale ile dergiye katkida bulunmus, 1923°te ise daha aktif
katihim gergeklestirerek, Blyik Berlin Sergisi icin Rietveld’le birlikte tasarladiklari model odanin renk
semalarin1 yapmistir. Bu oda asla uygulanmamuistir. 1925°te hareketle baglarini kesin olarak koparan
Huszar, tiretimine figiiratif resimlerle, 6zellikle afig, ambalaj ve reklam tasarimlart ile devam etmistir.
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yontemi ana renkleri pastel tonlar iiretmek i¢in beyazlarla karistirmaya ve
gokkusaginin yedi rengini kullanmaya dayaniyordu. Overy’nin aktardigina gore
Mondrian 1920’de Paris’te Vantongerloo ile tanistiktan sonra van Doesburg’a moru
nasil kullanacagin1 buldugunu yazmistir. (Overy, 1991, 68) Ancak bu Mondrian’da
fazla etkili olmamis olacak ki, eserlerinde fazlaca bir  mor kullanimina

rastlamiyoruz.

Sekil 2.51: Van Doesburg, Saf Resim, 1920, tuval tizerine yagliboya, 130x80.5 cm, (Georges
Pompidou Merkezi, Modern Sanat Muzesi, Paris)

Hoek’in  aktardifina gore Vantongerloo bu donemde agirlikli  olarak
Schonmaekers’in etkisi ile s6zde-bilimsel yontemlerle seylerin goriiniimiinii analiz
etme ve kozmik diizeni numaralar ve c¢izelgelerle kaydetme c¢abasi icerisindedir.
Vantongerloo bu arayislardan ve caligmalardan gelistirdigi bir yontemle paletini
yedi ana renk iizerinde kurmustur. Bir disk yardimi ile bu renklerin notr bir gri
meydana getirecegi bir bicimde onlarin nitelik ve yogunluklarini hesaplamaktaydi.
Baslangicta bu yontem Mondrian’a hayli ilging gelmisse de, biitiin sistemin
mantiksal bir renk oranlamasina dayandigini anlamasi ile ilgisi kaybolmustur. Van
Doesburg’a konu ile ilgili olarak yazdigi bir mektupta bu bi¢cimde gokkusagina

dayali bir sistemin gecerliligi olamayacagini, bunu hayli ¢irkin bulmus olan van
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Doesburg’a katildigini belirtmektedir. Vantongerloo’nun doganin yolu ile sanatin
yolu arasinda ayrim yapamadigini ve siradan bir teozofist gibi davrandigini
diistindiigiinii eklemektedir. (Hoek,1982, 62-63) Vantongerloo’ya gore evrendeki her
sey bir titresim i¢indedir ve renk tayfi, yedi temel nota gibi bu titresimlerin saf

tezahrudir. (Gast, 1982, 249)

Vantongerloo’nun 1921 tarihli Kompozisyon 2: Eskenar Ucgenden Tiiremis Civit
Mavisi Menekse (Sekil.2.52) adl1 eseri bu baglamda temel bir 1zgara formati iizerinde
renk ve bicim iliskilerinin denenmesi olarak degerlendirilebilir. Ancak burada renkli
dizlemlerin agirlikli olarak tuvalin asagisinda dogru ve bir sira halinde
yerlestirilmesi hem renklerin hem diizlemlerin karsilikli etkilesimine pek olanak
tanimayan duragan bir etki yaratmaktadir. Diizlemlerin resmin geometrik merkezine
dogru basamaklar halinde yiikselmesi dahi gii¢lii bir etkilesim yaratmakta aciz kalir.
Bu resim belirlenmis De Stijl ilkelerinin, ana renkler ve gayri-renklerle sinirlt
kalinmas1 meselesi diginda kelimesi kelimesine bir uygulamasi gibidir: Diiz ¢izgiler,

yatay dikey kurulus, asimetrik planlama.

Sekil 2.52.: Vantongerloo, Kompozisyon 2: Eskenar U¢genden Tiiremis Civit Mavisi Menekse, 1921,
karton ilizerine monte edilmis tuval iizerine yagliboya, 33 x 37.5 cm, (Modern Sanat
Miizesi, New York)
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Vantongerloo’nun 1920 tarihli Etit (Sekil.2.53) adli ¢alismast Mondrian’in 1919°da
yaptigi dama tahtas1 formatina dayanan kompozisyonlarina benzemekle beraber

burada renk paleti daha zengindir.

Sekil 2.53: Vantongerloo, Etiit , 1920, tuval iizerine yagliboya, 52 x 61.5 cm, (6zel koleksiyon)

1920 tarihli Kompozisyon B (Sekil.2.54) ise Mondrian’in bu dénemde meydana
getirdigi dama tahtast1 formatina dayanan yapitlarindan biridir. Temelde
Vantongerloo’nun yukarida soziinii ettigimiz eserlerine ilkesel agidan benzer olmakla
beraber, adalet ve denge duygusunun ¢ok bariz bir sekilde arandigi bir kompozisyon

olmasi ile onlardan ayrilmaktadir.

Sekil 2.54: Kompozisyon B, 1920, tuval {izerine yagliboya, 67 x 57.5 cm, (Wilhelm Hack Miizesi,
Ludwigshafen, Rhein)
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Bu dikdortgen tuval soldan ve sagdan neredeyse kenarlara esit uzaklikta iki dikey
cizgi ile boliinmiis, arada kalan diizleme birbirine ya yiikseklik ya da genislik
acisindan denk olan renk diizlemleri basit bir geometrik kesinlikle yerlestirilmistir.
Siyah burada smirlayan kontur olarak degil, bir gayri-renk dizlemi olarak
islenmistir. Bununla beraber sinirlayici etkisi devam etmektedir. Sol tarafta kesik bir
diizlem seklinde gordiigiimiiz siyah renk yayilimi sol tarafa degil, aksine tuvalin
i¢cine, geriye dogru ¢ekmektedir. Bu siyah diizleme kontrast yapan sag kenardaki
beyaz kesik diizlem ise hareketin yOnelimini sag tarafa aktarmaktadir. Yine
geometrik merkezin asagisinda kirmizi ve mavi diizlem arasinda yer alan siyah
duzlem de bir bariyer gibi, renk duzlemlerinin birbiri ile baglantili akisina sekte
vurmaktadir. Bu diizlemin hemen altindaki koyu mavinin geriye kagis etkisi de yine
burada disa dogru yayilma hareketini zayiflatmaktadir. Boylelikle boyutlardaki dogru
oranti ile saglanmaya ¢aligilan basit bir denge anlayisi, yayilimin {iste ve saga dogru
daha giiglii bir hareket kazanmasi ile hasar almis olur. Ustelik boyutlardaki dogru
orantili boliimlenme burada kati bir disiplin yarattig1 i¢in tuvalin biitiinliigii, yani
birlik duygusu da nispeten zayiftir. Bu sebeplerle Kompozisyon B, yeni-plastige
ulagsma ugraginin bir 6rnegi olarak degerlendirilmelidir. Mondrian’in yazilarinda

stirekli vurguladig: tiimel denge ve birlik heniiz saglanamamustir.

19109 tarihli Izgarali Kompozisyon 8: Koyu Renklerle Damali Kompozisyon (Sekil
2.55) adh resim de tipki Kompozisyon B (Sekil 2.54) gibi bu arayisin iiriintidiir.
Yatay ve dikey olarak, asir1 sistemli bir bi¢imde 16x16 tane esit dortgen diizlemle
tam bir 1zgara bigimine sokulmus olan tuval Kompozisyon B’deki boyutlar arasindaki
orantty1r tam bir esitlife cevirmistir. Bu esitlik ve canli tonlarla boyanmis renk
diizlemlerinin akig1 ve hareketi kesmeyecek bigimde dagitilmis olmasi resmin ig
biitlinliigiinii kurmustur. Boylece tonlardaki ufak farkliliklarla da desteklenen bir i¢
dinamizm ve guclu ritim asla kesintiye ugramazken, bu hareketlilik biitiiniiyle tuvalin
icinde kalir. Siyah konturun noksanligi dinamik gerilme duygusunun dogmasini
engellerken, boyutlar esitleme ve bu esitligin sagladig1 asir1 denetlenmislik izlenimi
i¢ bitlinliigii saglamis olsa da, disa dogru yayilma duygusunun ortadan kalkmasina
neden olmus, boylece resim tuvalin sinirlar igerisinde adeta zapt edilmistir. Ancak
su da eklenmelidir ki, Mondrian artik sadece resmin diinyasinda resim yapmaktadir.
Kurallar resmin kurallaridir, Mondrian onlar1 en dogru bicimde uygulamay1 6grenme

arayigindadir.
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Sekil 2.55: Izgarali Kompozisyon 8: Koyu Renklerle Damali Kompozisyon, 1919, tuval {izerine
yagliboya, 84 x 102 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)

Yukarida soziinii ettigimiz elestirel tavrina karsin, Mondrian’in Vantongerloo’ya
bakis1 tamamen olumsuz degildir. Onun boslugu oylumun i¢ine katan heykel dili ve
boylece uzama bir yenilik, karsithilikla saglanan biitlinliikk iliskisi getirmesi
Mondrian i¢in 6nemlidir. Gast, Mondrian’in 1919-20 yillarinda kaleme aldig1 Dogal
Gerceklik ve Soyut Gerceklik adli iiglemesinde, “heykelcinin ii¢ boyutta diiz olani
bulmasi gerektigi, kontrast ve kesilmelerle bi¢cimi ‘ayr1 bir sey olarak’ ortadan
kaldirabilecegi, dairesel elemanin prizmatik olana indirgenmesi, yontunun heykelde
ortadan kaldirilmas1 gerektigi” seklindeki sozlerine ve bununla Vantongerloo’nun

yaptig1 eserleri kastetmis olabilecegine dikkat ¢ekmektedir. (Gast, 1982, 248)

Vantongerloo’nun 1921 tarihli ahsap heykeli Oylum Iliskilerinin Konstriiksiyonu,
(Sekil.2.56) Mondrian’in heykelden taleplerinin bir izdligiimii gibidir. Dairesel ya da
egri hi¢ bir unsurun bulunmadigi heykelde, De Stijl resmine ve mimarisine 0zgu
‘yayllmaci’ ¢ikintilar dikkat ¢cekmektedir. Vantongerloo heykelinde her ne kadar
insan figlrinden soyutlamalar yapmis olsa da, burada bir figiiriin taninirligi olanakl
degildir.
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Sekil 2.56: Vantongerloo, Oylum [liskilerinin Konstriiksiyonu, 1921, ahsap, 41 x 12.1 x 10.5 cm,
(Modern Sanat Miizesi, New York)

Mondrian’in genis beyaz diizlemleri gibi burada da bosluk biitliniin bir pargasidir,
yapinin temel bir elemanidir. Vantongerloo bu heykeli yaptig1 1921 yilinda hareketle

bagini tamamen koparmlstlr.1

Dolap ustast ve kuyumcu olarak egitim almis olan Rietveld 1918 yilinda harekete
dahil olmustur. De StijI’in mobilya tasarimcisi olan tek katilimcisidir. Onun
mobilyalar1 De Stijl ilkelerinin agik bir bigimde One ¢iktig1 eserlerdir. 1917-18 tarihli
Kirmizi Mavi Sandalye (Sekil.2.57) dik agilardan kurulmus olmasi, renkleri, biitiin
baglantilarin, dolayisiyla elemanlarin ayirt edilir olusu, heykelsi niteligi, baglantilarin
birlesme noktasindan sonra devam etmesi ile belirgin oylum bosluk iliskisi
dolayisiyla heykelsi niteligi ve dikey yatay kontrasti ile her agidan bir De Stijl Grinu

olarak degerlendirilebilir.

119201 yillarda bosluk kiitle iligkisini agik¢a ortaya koyan heykeller yapmayi siirdiiren

Vantongerloo, 1926°dan itibaren tamamen konstriiksiyona yonelmistir. Bu eserlerde matematik
arastirmalar 6n plandadir. 1930°dan sonra temel geometrik bicimler, diizlem ya da ¢ubuga indirgenmis
dikdortgen paralelyiizlerle kurdugu eserlerine S X R13 veya y= 2x3- 13,5x? +21x gibi dogrudan
matematiksel isimler koyan Vantongerloo, matematigin metafiziksel yOniinii arastirmayir daima
siirdlirmiistiir. Mobilya tasarimi da yapmis olan Vantongerloo, sadece kagit listiinde kalsalar da bir
havaalani ve bir koprii tasarimi yapmustir. Bu, onun anitsal sanat fikrine bagliligini gosterir. 1930’dan
sonraki resimlerinde diiz ¢izgiden vazge¢mis olan Vantongerloo, egri ¢izgiler, kemerler ve ovalleri
dahil ettigi resimlerine Fonksiyon: Parabol (1937) gibi isimler koymustur. (Lemoine, 1987, 76-78)
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Sekil 2.57: Rietveld, Kirmiz1 Mavi Sandalye, 1917-18, ahsap, 60 x 84 x 86 cm, (Stedelijk Miizesi,
Amsterdam)

Kompozisyon B (Sekil. 2.54), Izgarali Kompozisyon 8 (Sekil.2.55) gibi eserlerinde
gordiigimiiz kat1 disiplinin ve asir1 denetimli, sistematik tavrin resmin 6zerkligine ve
bagimsizligina zarar verdigini gérmiis olacak ki, Mondrian 1921 yihiyla birlikte daha
serbest bir 1zgara uygulamasiyla, enerjisinin ¢esitlendirildigi bir biceme yonelmistir.
Baskin ¢izgisel karakteri ve ana renklerin kullanimi ilkesine sadik kalmasi agisindan
Rietveld’in sandalyesi ile ayni1 platformda, ilkelere sadik bir De Stijl Grlinu olarak
degerlendirilebilecek Kirmizi, Mavi ve Sarili Kompozisyon, (Sekil.2.58.) adl1 eserde
renkler, tuvalin kenarlarina dagitilmis, resimde en genis alan, biri genis, ii¢ii daha dar

veya ufak olmak {izere dort beyaz diizleme birakilmistir.

Bu eserde beyaza birakilan alan genis olmasina karsin, en biiylik beyaz diizlemin
siyahla keskin bir bicimde sinirlanmasi karsisinda diger {ic rengin yayilima agik
birakilmasi ve beyazin nétr izlenimi sayesinde tuval ¢ok giiclii bir i¢ denge arz
etmektedir. Kenarlarda kalan beyaz kesimlerin yine yayilmaya olanak saglamak i¢in
acik birakilmalari, bu alanlarin renkli alanlardan biiylik olmalarina ragmen, daha
ufak olan renkli alanlarin, renklerinden aldiklar1 gii¢ nedeniyle bu denge asla
bozulmaz. Eserde ayrica, renkli alanlarin yerlestirilmelerinde ve yonelimlerinde de
kontrast ve denge bir arada yakalanmistir. Sol altta siirlayict genisge bir konturun
yanina yerlestirilmis olan sarinin tonu uzlagsmaci, uzlastirici bir izlenim vermektedir.
Hemen sagindaki siyah serit, tuvalin sinirina varmadan kesilmesine karsin en

sagdaki, ucu her iki yonden agik birakilmis ve tonu gri eklenerek biraz
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koyulastirilmis olan beyaza hi¢ bir sekilde baskin gelmez. Buna karsin, ii¢ yonden
kendisini kusatan siyaha ve tonu koyulastirilmis beyaza kars1 bagimsizligindan da

asla taviz vermez.

Sekil 2.58: Kirmizi, Mavi ve Sarili Kompozisyon, 1921, tuval {izerine yagliboya, 39.5 x 35 cm,
(Gemeente Muzesi, La Hey)

Resimde en sagdaki koyu mavi geri ¢ekilmeden ziyade tuval bittikten sonra da sag
tarafta gii¢lii bir bigimde varligim siirdiirdiigii duygusunu vermektedir, onu
sinirlandiran siyahin tuval bitinceye kadar kesilmeden ilerlemesi de, siyahin maviye
bu yolculugunda ‘arka ¢iktigi’ izlenimini dogurmaktadir. Nitekim sol iist kdsede,
tuvalin hem istiinden hem de solundan kenara varmadan kesilen siyahin iizerine
kadar tasmis olan kirmizi, boylelikle hareketin bir yandan sag tarafa, 6zellikle sag
alta dogru bir yandan da sol iist kdseden disariya dogru akmasina olanak
saglamaktadir. Burada kirmizi diizlemi iki taraftan kismen kusatan siyah, biitiin
tuvale, biitiin 6gelere daha fazla serbestlik tanimak i¢in kesilmis gibidir. Mondrian
baslangicta bu kadar basit goriinen bir ayrint1 ile biitiin elemanlar1 birbirine baglamais,
her harekete bir karsi hareket getirerek biiyiik bir dinamizm ve denge saglamistir.

Nitekim kirmizinin sag alta dogru ilerleyen hareketi bir miiddet sonra beyaz ve
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siyahin tarafsiz varligi ile hafifletilmekte, boylece blyuk beyaz alan ve siyah
konturlart tarafindan mavinin saga kagisi ile sariin 6zerk saglamlig1 arasinda mutlak
bir denge tesis edilmektedir. Bununla beraber, sag iistteki beyazin yukariya dogru
acik ve serbest birakilmasi, Mondrian’in yel degirmenlerinden ve kilise kulelerinden
animsadigimiz  bir tinsel yiikselis duygusunun tuvalde canlanmasina sebep
olmaktadir. Ayrica biiyiik beyaz diizlemin her tarafinin farkli bir renk ya da ton ile
kusatilmasi, boyutlarin ¢esitlendirilmesi de burada ritmik bir hareketin dogmasini
saglamaktadir. Boylelikle disar1 dogru yayilmanin karsilifi olan bir dahili ritim,
sadece i¢ dengeyi saglamakla kalmaz, resmin diginda kaliyor gibi goriinen, ancak
aslinda yayilma etkisi yiiziinden, bir anlamda resme dahil olan ‘disarisi’ ile de

dengeyi kurar.

Bu eserin bir diger 6nemi, Mondrian’in yeni-plastik dili siirlandirmayacak bir
cergeve yapisini kesfetmis olmasidir. Tuvalin {izerine monte edildigi, ince beyaz
cerceve, resmin biraz da gerisinde kadigi i¢in, onun sinirlarina tabi oldugu izlenimi

yaratarak eseri hi¢bir bigimde sinirlandirmaz.

Kirmizi, Mavi ve Sarili Kompozisyon, (Sekil.2.58.) Mondrian’in 1926 yilinda
maddeler halinde ifade edecegi yeni-plastik ilkelerin, bu ilkeler bilingte dile
getirilmeden  evvel resmin kendi diinyasinda uygulanmaya bagladigini
gOstermektedir.

1- Plastik araclar ana renklerde ve gayri-renklerde dortgen diizlem ya da prizma olmali.
Mimaride, bos alan, renk olarak denaturalize edilmis malzeme olan, gayri-renk olarak kabul
edilebilir.

2- Plastik araglarin boyutunda ve renginde denklik gereklidir. Boyutta ve renkte ¢esitlenmesine
kargin plastik araglar esit degere sahiptirler. Genelde, denge, nispeten kiigiik renk ya da
malzeme alanina karsit olan renk olmayanlardan olusan ya da bos olan genis bir alani igaret
eder.

3- ikili karsithik plastik araglarda gereksinildigi gibi kompozisyonda da gereklidir.

4-  Siirekli denge konumun iligkisi yoluyla saglanir ve temel, dikey zithginda diiz ¢izgi (saf
plastik araglarin sinir1) tarafindan ifade edilir.

5- Plastik araglar1 notrlestiren ve yok eden denge, igine yerlestirildikleri ve hayati ritmi yaratan
oran iliskileri tarafindan saglanir.

6- Dogaci tekrar, simetri disarida birakilmalidir. (Mondrian, 1987, 214)

Ayni yil yapilmis olan bir baska tuval olan Genis Kirmizi Diizlemli, Sarili, Siyahli,
Grili, Mavili Kompozisyon (Sekil.2.59) yayilim ve i¢ dengenin en gii¢lii bicimde

ifade buldugu 6rneklerden biridir. Neredeyse higbir siyah ¢izginin tuvalin kenarlarina
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kadar ulagamadig1 bu resimde biiyiik bir kirmiz1 kare ¢ok giiclii bir bicimde sol iist
tarafta parildarken, onun baskilayici giicii, etrafin1 kusatan keskin siyah konturla, her
iki yanda ucu acik birakilmis sarinin yayilmaci hareketiyle, hemen altindaki daha
kiiciik siyah kareyle birlikte onu her yonden kusatan beyazin nortlestirici etkisi ve
sag alt kosedeki, disart ile temast oldugu halde iceriden konturla gevrelenmis kesik
kirmiz1 diizlemin tuvalin i¢inden ¢ok disinda s6z sahibi olmasiyla denetim altina
alinmistir. Boylelikle kirmizinin renkten kaynaklanan yayilmaciligi, sarinin aktif
yayilmacilig1 ve beyazla siyahin bariyer gorevi gérmesi ile dengelenmistir. Bu denge
disart dogru hareketin, sag alta dogru yerlestirilmis koyu mavi diizlem sayesinde
yaratilan geri ¢ekilme ile ice dogru bir hareketle zapt edilmis, boylece tuval,
elemanlarin boyutlarindaki ve hareketlerindeki farkliliga karsin hem i¢ dinamikte
hem de disa dogru yayilma etkisinde, biitiin elemanlarin esit bi¢cimde s6z sahibi
oldugu bir iliski yaratarak, Mondrian’in yazilarinda sik sik soziinii ettigi karsit

giiclerin iligkilerine dayanan kusursuz bir dinamik dengeye ulagmistir.

Sekil 2.59: Genis Kirmizi1 Diizlemli, Sarili, Siyahli, Grili, Mavili Kompozisyon, 1921, tuval {izerine
yagliboya, 59.5 x 59.5 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)
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1919-1921 wyillar1, ayn1 zamanda kurulus esnasinda harekette yer alan li¢ mimarin,
Wils, van’t Hoff ve Oud’un hareketle baglarim kopardiklari yillardir.* Bu i¢ ismin
de ayrilmasi ile dergide 6zgiin katilimcilardan sadece van Doesburg, Mondrian ve
harekete 1919’da katilan Gerrit Rietveld kalmis olur. Bu noktada De Stijl’in artik
1917°de yola ¢ikan olusum olmadigl, giderek artan bi¢imde egilimini van
Doesburg’un belirledigi bir yayin organi ve hareket halini aldigini belirtmek yerinde

olacaktir.

Van Doesburg’un Mondrian’la 1919 ve 1920 yillarinda gergeklesen bulusmalari,
yukarida da soziinii ettigimiz gibi, van Doesburg’un derin fikir ayriliklarinin séz
konusu oldugunu idrak etmesine sebep olmustur. Van Doesburg bu donemde bir

anlamda Mondrian’in fikirlerine ve sanatsal becerisine, yaraticiligima verdigi deger

! Hareketten ilk olarak ve 1919 yilinda ayrilan van’t Hoff, Huis-ter Herde’de 1919 tarihinde insa ettigi
Henny Evi’'nden sonra, burjuva toplumunda g¢aligmay1 reddeden bir komiinist olarak ne De Stijl
ddneminde ne de daha sonra iiretim yapmustir. (Lemoine,1987, 79) Ancak bu ev disariya ¢ikinti yapan
balkonlari, catis1 ve yatay dikey uzamimlari ve 6n cephe kavraminin yerini her yonin cephe olarak
kabul edilmesine birakmasi gibi nitelikleri uyarinca De Stijl mimarisinin tipik bir ornegi kabul
edilebilir.

Oud, yeni-plastik ilkelerden ziyade, insa edecegi konutun iglevine sadik olusu nedeniyle, bu ilkeleri
ikinci plana atmustir. Oud, De Stijl 6ncesi geleneksel tisluba yakin tugla evler (Purmerend Konutlart)
yapmis, daha sonra Rotterdam sehir mimar1 ve planlamacist olarak uzun yillar ¢aligmis ve toplu
konutlar meydana getirmistir (Spangen Konutlari, 1919-20; Rotterdam toplu konutlari, 1921). Oud’un
mimari anlayigi bigimsel niteliklerden ziyade, toplumcu anlayisi ve ekonomi kavram ile De Stijl
ilkelerine uygundur. Ekonomi kavramu iiretimi asgariye dayandirmaya, yani 6zellikle asgari malzeme
ve masrafla her seyden once yasami ikame etmeye yonelik ve her tiirlii siislemeden uzak bir insaa
yontemini 6ngorir. Bu kavram 1923’ten sonra van Doesburg’un da mimari Oretimlerinde 6zellikle
vurguladigr bir ilkedir. Van Doesburg’un 1920 yilinda Spangen Bloklarr’nin ikinci kisminin renk
semalarini  yapma talebini basta sicak karsilayan Oud, gorevli oldugu Rotterdam Konut
Departmant’nin parlak renklerin kullanimini hosgdrmemesi yiiziinden daha sonra bu talebi geri
cevirmistir. Ekonomik darbogazda olan van Doesburg bu nedenle mimara cephe almig, bunun
sonucunda Oud 1921 yilinda hareketle iligkisini kesmistir. (Overy, 1991, 87-88) Bu Oud ve van
Doesburg arasinda kisa siireli bir kopusa neden olmus, bu iki isim daha sonra tekrar temas saglamis
olsalar da Oud harekete geri donmemistir. Hareketten ayrilisindan sonra yine ekonomi ilkesine dayali
toplu konut tasarimlari ve sehir planlamaciligt yapmayi siirdiirmiigtiir. Bunlar arasinda Oud
Mathenese Konutlar: (1924) Stuttgart Weissenhofsiedlung sergisi icin hazirlanan Teras Evler (1927)
projesi sayilabilir. Teras Evler’de bir ev hamimu ile isbirligi yapmis olmasi dolayisiyla konut
islevselligini artirma ugrasit agisindan bir ilktir. Rotterdam’da insa edilen 1925 tarihli Cafe de
Unie’nin cephe tasarimimi yapmis olan Oud burada De Stijl renklerini, harflerini ve bicimlerini bir
arada kullanmustir. 1927 tarihli Hoek van Holland konutlar: ise, dairesel biten balkonu ve silindirik
uclar1 ile tamamen farklidir. Mondrian Oud’la temasini ¢ok uzun siire korumus ve fikir aligverisinde
bulunmustur.

Bir bagska mimar olan Wils, hareketin ressamlarinda baskin olan tinsel egilimi hi¢bir zaman ciddi bir
bigimde tasimamistir. Geleneksel tugla duvar yaninda modern betonu da kullanmis olan Wils’in
yapilarinda giiglii asimetri bir yeni-plastik sanat 6zelligi olarak goze carpmaktadir. 1918 tarihli yapusi,
otel restoran De Dubbele Sleutel, disariya keskin bir bigimde ¢ikint1 yapan balkonu, ¢ati ile asimetrik
kurulug saglayarak, bacanin dikey yoneliminin binanin genel yatay uzanimu ile kontrast yapmasi gibi
unsurlar nedeniyle yeni-plastik illkelerin mimarideki kullanimina iyi bir 6rnek olusturur.
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ile diger yandan “dogmaci” buldugu tavirlarina, teozofist ve Hegelci egilimlerine
duydugu tepki arasinda kendini zor bir durumda bulmustur. Bir yandan da dostlugun
ve sanatsal iletisimin zarar gorece8i endisesi ile Mondrian’la acik tartigsmalara
girmekten c¢ekinen van Doesburg, Mondrian’1t rahatsiz edecegine inandigi
diistincelerini ifade etmek i¢in careyi, birisi .LK. Bonset adinda dadaci bir sair, digeri
Aldo Camini adinda fiitiirist bir karsi-filozof olan iki karakter yaratmakta bulmustur.
Caprazin ve 4. boyutun kullanimi konusundaki arayislarina ¢oziim getiremedigi bu
donemde boylelikle resim yapmay1 birakmus® ve bu iki karakter araciligiyla edebi
tiretime ve felsefe sistemlerinin elestirilerine yonelmistir. Bu karakter ¢esitliligi bir
yandan da van Doesburg’un sirekli yeniye, denemeye ve degisiklige agik kisiliginin

bir gostergesidir.

Van Doesburg De Stijl’in Nisan 1920 sayisinda ikinci De Stijl manifestosunu,
Mondrian, Kok ve van Doesburg imzasi ile Edebiyat adi altinda yayinlamistir. Bu
manifesto icerik olarak soOzciige sadece “betimlemenin, ¢agrisimin ve Oznel
duygusalliklarin” bir araci olarak muamele etmis geleneksel edebiyatin reddi ve
sozclige ickin giiciinii iade etme amacini tagimaktadir. Edebiyatta icerigi ve bi¢imi
kuran sozciik olduguna gore, sozciik bu gorevlerinden azad edilmeli ve “s6z dizimi,
Ol¢ii teknigi, sayfa diizeni, aritmetik, yazim” gibi araclarla tinisi, anlami ve tinsel

niteligini 6ne ¢ikaran yeni bir edebiyat anlayisi insa edilmelidir.”

! Van Doesburg resim iiretimine ara verdigi bu donemde uluslararas: iliskilerini geligtirmek amaci ile
1920 sonunda Berlin’e gitmistir. Burada Bauhaus’un idarecisi olan Walter Gropius’la tanigan van
Doesburg, 1921 baglarina Weimar’a okulu ziyarete gitmis ve bir De Stijl dersi vermeye baglamistir.
Van Doesburg Kok’a Weimar’da iyi karsilandigini ve biiytik bir devrim yapmis oldugunu yazmissa da
(akt. Baljeu, 1974, 43) Gropius, Bruno Zevi’ye yazdig1 bir mektubunda van Doesburg’a bir davette
bulunmadigini, van Doesburg’un Weimar’a kendi istegi ile geldigini, beklentilerinin aksine ona bir
egitmenlik gorevi vermeyi asla diisiinmedigini, bunun van Doesburg’un saldirgan ve fanatik
tavirlarindan kaynaklandigini yazmis ve van Doesburg’u goriis farkliliklarina hos goriisii olmayan
dar-kafali bir kisilik olarak gordiginii eklemistir. (akt. Baljeu, 1974,41-43). Lother Schreyer ise
Bauhaus’ta van Doesburg’a egitmenlik gérevi vermeyi Gropius’un baslangigta diisiindiigiinii daha
sonra kisilik Ozellikleri nedeniyle fikrinden caydigini ve kendisine bu O&nerinin yapilmadigini
anilarinda belirtmistir. (akt. Baljeu, 1974, 43) Van Doesburg’un ve Gropius’un ifadeleri bir yana, De
Stijl dersleri Bauhaus’ta ilgi gekmis ve katilimer toplanugtir. Ornegin 1921 ve 1922 yillarinda De Stijl
dergisine katkida bulunmus olan Werner Graeff bu dersin takipgileri arasindadir. De Stijl’in
uluslararasi tisluba katkisi ise Mies Van der Rohe’nin mimarisinin asgari olana yonelik tutumunda
goriilebilir. Van Doesburg’un Weimar’ a yaptig1 ziyaretin bir diger getirisi de, 1924 yilinda olmakla
birlikte, Yeni Plastik Sanatin Ilkeleri adli makalesinin Bauhaus dizisinde bir kitap olarak
yayimlanmasidir.

’Van Doesburg’un sozciigii bu baglamda ele almasmm Malevi¢ gevresinden Hlebnikov ve
Krugeniyh’in ‘Oldugu gibi Sozciik” manifestosu ile benzerligi hayli ilgingtir (ayrintilar i¢in bkz. bolim
3.2. Giinese Karg1 Zafer Operasi ve Siiprematizm). Van Doesburg’un Edebiyat Manifestonun ve X-
Imgeler siirlerinin tam metni ve icin bkz. Baljeu,1974, 110-111, 112, 114
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De Stijl’in 1920 Mayis ve Temmuz sayilarinda 1.K.Bonset imzali X-Imgeler (X-
Beelden) adli dadaci siirlerin yayinlanmasi ile .K.Bonset ilk iiretimlerini sergilemis

(13

olur. Bu siirlerde gecen +, x isaretleri, rakamFargibi semboller, -uzay ve-
zaman”, ‘“gecmissimdigelecek” gibi dizeler van Doesburg’un zihninin halen
matematik — zaman (4. boyut) - sanat iligkisi ile ne denli mesgul oldugunu

gostermektedir.

Van Doesburg’un dadaya yoneliminin temelinde hi¢ kuskusuz dadanin devrimci,
yikici ve tanimlanamayan, gesitliliklerle dolu karakteri yatmaktadir. Van Doesburg
1923 yilinda De StijI’de yayimladizi Dada Nedir?' adli makalesinde, dadamn
entelektiiel olarak anlasilir bir sey olmaktan ziyade tecriibe edilmesi gereken bir
niteligi olduguna, bir sanat hareketi degil bir yasam goriisii olduguna dikkat
cekmistir. Van Doesburg bu metinde, sanat, felsefe, din, politika gibi kavramlarin
insanligin tiiketimine sunulan {iriin etiketlerinden farki olmadigi, bu nedenle dadanin
bunlart reddettigini, dadanin en temelde dogmaya karsi oldugunu, madde-zihin,
kadin-erkek gibi ikilikleri, gelismeye dayali bir evrim kavramini yadsidigini, dogayi
clriimekte olan bir les gibi gordiigiinii, insan1 “ili¢ boyutlu yanilsamalara hapseden
optik ve duragan bakis agisini hareketlendirdigini”, bu nedenle de “dordiincii
boyutun en gii¢lii tezahiirlerinden bir oldugunu” eklemis ve dadanin ne oldugunun
degil ancak ne olmadiginin ifade edilebilecegini belirtmistir. Van Doesburg’un
burada dadanin 6zellikle ikiliklere, dogmaya, evrim kavramina kars1 tavrini vgiiyle
one ¢ikarmasi, 6zellikle teozofist evrim kavramini ve Hegelci ikilikleri sanatinin ve
kuramimin en 6nemli belirleyicilerinden biri haline getirmis olan Mondrian’a kars1
bir elestiri olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda “kadin-erkek” ikiliginin 6zellikle

vurgulanmasi dikkat ¢ekicidir.

Baglangigta yeni-plastik sanatin yaym organi olarak ortaya ¢ikan De Stijl’de 1921
yilinda Hans Arp, Kurt Schwitters, Tristan Tzara gibi dadaci isimlerin katilimi
cogunluktadir. 1922 yilinda van Doesburg’un ‘I.K. Bonset’in editorliiglinde’ Mecano
isminde “Neo-Dada” alt basligin1 tasiyan bir dergi ¢ikarmasi lizerine bu yogunluk
azalmistir. Van Doesburg, bir yi1ldan biraz daha uzun bir siire yayimladigi bu derginin
sayilarini, yeni-plastik resme gonderme yapar gibi, sari, kirmizi, mavi ve beyaz

olarak adlandirmistir. Van Doesburg 1922 ve 1923 yillarini adi gegen isimler ve esi

! Makalenin tam metni icin bkz. Baljeu, 1974, 131-135
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Nelly van Doesburg’la Almanya ve Hollanda’nin ¢esitli kentlerinde bir dizi dadact

performans gerceklestirerek gecirmistir.

Blotkamp’in aktardigina goére Kok ve Oud, kisiligin yaratilmasindan beri, Bonset’in
van Doesburg oldugunu bilmektedirler. Blotkamp yaratilan bu karakterin, degisken
ve sasirtmacali kisiligi ile van Doesburg’un Mondrian’t aldatmak amaci ile
tasarladig1 bir karakter olabilecegi savimi ifade etmektedir. Bu sava gore van
Doesburg, Mondrian’in hos karsilamayacagi goriislerini, bu karakter yoluyla De
Stij’de rahatlikla ifade edebilmistir. (Blotkamp, 1982, 30) Mondrian’in van
Doesburg’u Bonset’e karst uyarmis olmasi (Baljeu, 1974, 47) Blotkamp’in savina

gecerlilik kazandirmaktadir.

Van Doesburg’un 1921°de ortaya ¢ikan flitiirist karsi-filozof karakteri Aldo
Camini’nin ad1 old (eski) ve camminare (italyanca gitmek) sozciiklerinden
tiremistir." Bu mahlasla van Doesburg “eski gitmeli” ifadesini isimlendirmis

olmaktadir.

Van Doesburg, Aldo Camini adi1 ile De StijlI’in Haziran 1921 sayisinda
Caminoscopy: Bir kalpp ya da Sistem Olmaksizin Karsi-Felsefi Yasam Goriisii
basligini tasiyan bir makale yaymlamigtir. Burada sistematik bir varsayimi izleyen
bir felsefenin ancak sarlatanlik ya da ¢ocuksuluk olabilecegini iddia etmistir. (akt.
Baljeu, 1974, 113) De Stijl’in tasarim ve kurulus dénemlerinde ¢ok 6nemsedigi ve
bitiin De Stijl katilimcilarina okumalarini dnerdigi ve tez, antitez, sentez iliskisi ile
ortaya konan diyalektigini sanat tarihine uyguladigi® Hegel basta olmak iizere, De
Stijl  katilimcilarinin  hemen hepsi i¢in O6nemli isimler olan Fichte, Kant ve
Schopenhauer’un felsefelerini modas1 ge¢mis sistemler olarak gbérmiis ve keskin
elestiriler yoneltmistir. Caminoscopy adini verdigi felsefesi dahilinde, fiitiirist karsi-
felsefeci Giovanni Papini’ye atifta bulunarak Schénmaekers’in, Hegel’den tiirettigi,
her seyin karsitlardan olustugu savini da elestirerek bunun, bagka, ileride gelisecek

bir felsefe ihtimalini yok saydigini ileri siirmiistiir. (akt. Baljeu, 1974, 46-47)

1925 tarihli Gri ve Siyahli Kompozisyon, Resim No:2 (Sekil.2.60.) Mondrian’in artik

sadece gonderdigi makalelerle de olsa De Stijl hareketinin bir pargasi oldugu

! Ancak Van Doesburg asla fiitiirizmin sadik bir izleyicisi olmamus, fiitiirizmin hareketi tekrar ve
ardillik yoluyla ve dogaci gergeklikte temsil etmesini hareket kavraminin dogasina aykir1 bulmustur.

Onun fiitiirizme ilgisi daha ziyade gegmisin reddi ve makine estetigine yoneliktir.

? Klasisizmi tez, Barok™u antitez ve Moderni sentez olarak tarif etmistir. (Overy, 1991, 42)
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donemde yapilmis son eserler arasindadir. Mondrian, kendisi i¢in de bir yenilik olan
bu tuvalde ug¢ renk olmayanla basitlestirmenin sinirlarinda bir kompozisyon meydana
getirmistir. Tuvali soldan saga ilerleyen iki ve yukaridan asagiya bir ¢izgi ile bolmiis
olan Mondrian gri ile hafif bir koyuluk verilmis olan beyaz1 ve grinin acik bir tonunu
siyahla birlikte kullanmigtir. Cizgiler her yonden tuvalin sonuna kadar ilerlerken, sol
ve sag alt kosede siyahla kesilmemis ucu agik iki ayri gri kullanilmistir. Siyah
cizgiler alanlar1 tuvalin i¢inde birbirinden ayirsa da, kenarlarda higbir diizlem
sinirlandirilmamustir. Tuvali dikey ve yatay kesen siyah seritler boylece birbirine
karsit dort diizlem yaratmustir. Ozellikle biiyiik beyaz alanla, sag iist kosedeki kiigiik
siyah alanin yarattig1 kontrast dikkat ¢ekicidir. Beyazin disa dogru yayilimi siyahin
derinlik duygusuyla karsilasinca boyutlar arasindaki farklilik da ortadan kalkmus,
dinamik bir denge meydana gelmistir. Buradaki kontrasti karsilayacak bigimde,
beyazin tuvalin alt kesiminde tamamen acgik birakilmak yerine siyahla kesilmesi, sag
taraftaki gri ile beyazi dengeye kavustururken bir yandan da resmin saglamligini
pekistirmektedir. Bu eser elemanlarin azami tutumlu kullanimi ile yaratilabilecek

zenginligin bir betimidir.

Sekil 2.60: Gri ve Siyahli Kompozisyon, Resim No:2 1925, tuval iizerine yagliboya, 50 x 50 cm,
(Kunstmuseum, Prof. Max Huggler-Stiftung, Berlin)
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Van Doesburg’un dordiincii boyut kavramina olan ilgisi nedeniyle, De Stijl
hareketinin ve dergisinin baslangicindaki ilkelerinden uzaklagsmasi ve katilimcilarin
birer birer dergi ¢evresinden ayrilmasi siirecinde, yeni-plastik sanatin iki fikir babasi
van Doesburg ve Mondrian birbirine neredeyse karsit yonlerde ilerlemeye
baslamiglardir. Van Doesburg, Mondrian’in sanatta gereksiz buldugu dordiincii
boyut, yani zaman 6gesini ifade edebilmek i¢in, Mondrian’in ¢ok biiyiik bir sertlikle
elestirdigi ¢apraz unsurunu nasil kullanmasi1 gerektiginin yollarin1 bulmak icin bu
donemde resmi birakip mimariye yonelecektir. Mondrian ise van Doesburg’un
modas1 ge¢mis olarak nitelendirdigi Hegel felsefesinden ve Spinoza’nin
ontolojisinden meydana getirdigi bir sentezle yeni-plastik resmi, bu resim biceminin,
sanat tarihinde De Stijl hareketinden ziyade Mondrian’in adi ile bir arada anilmasina

yol agacak sekilde kendine 6zgii baska bir yola tasiyacaktir.

Spinoza ve Hegel’in felsefi sistemlerinin izlerini Mondrian’in yeni-plastik
yapitlarinda ¢ok belirgin ve kolay bir sekilde saptamak miimkiin olmasa da 6zellikle
ressamin kuramsal metinlerinde bu izleri rahatlikla takip etmek miimkiin olmaktadir.
Ancak, sanatginin metinleri rehberliginde bu felsefi sistemler arasindaki baglar
kurulduktan sonra, yapitlarda bu izleri saptayabilmek ve yorumlayabilmek olanakli
olmaktadir. Bu nedenle sonraki boliimlerde oncelikle Mondrian’in metinleri ile
Spinoza ve Hegel’de rastladigimiz kimi felsefi kavramlarin baglantisini irdeledikten

sonra bunlarin yapitlarindaki izdiisiimleri tartisilacaktir.

2.3.3.3. Spinoza’nin felsefi sisteminin Mondrian’in yeni-plastik sanat kuram ve

yapitlari ile iliskisi

Mondrian’in 1917 yilinda kaleme aldigi Resimde Yeni Plastik adini tasiyan ve yeni-
plastik resim kuramina temel bir agiklayici rehber niteligi tasiyan metinde de
zikrettigi ve De Stijl kitapliginda 6nemli bir yeri olan Benedict Spinoza’nin (1632-
1677) etkileri Mondrian’in geometrik resim dilinde goriilmektedir. Hollandali filozof
ontolojisini agikladig1 temel yapit1 Etika’yr geometri bilimini 6rnek alarak ve onun

sistemini kullanarak meydana getirmistir.

Spinoza, insanin edilginlikten kurtulusunu ancak ussallikta ve ussallik yoluyla
kendimizin ve nihayetinde miimkiin oldugunca cevherin bilgisine ulagsmasinda géren
ve insanin ancak bu bi¢imde kendi varligin1i meydana getirebilecegi savina dayanan

sistemini, matematik ve mantifin yontemi ile Onermeler ortaya koyarak, onlari
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ispatlayip birbirine ulayarak bir problemi ¢ozer gibi insa etmistir. Spinoza Etika’da
Ozetle, aklin bu bilgiye mutlak olarak ulasmasini miimkiin goérmemekle birlikte,
kendimizin bilgisine, dolayisiyla cevherin bilgisine giden yolun haritasini

kurgulamay1 amaglamistir.

Spinoza tiim felsefesinin temeline koydugu cevher terimini, varolmasi tabiat1 geregi
olan, dolayisiyla bir bagka varlik tarafindan yaratilmasi miimkiin olmayan ve kendi
kendinin nedeni olan, etkinligi yalniz kendisi ile gerektirilmis olan, her tiir sifatindan
once gelen, sonsuz ve essiz bir kavram olarak tanimlamistir. Spinoza’nin anlayisinda

bu cevher Tanr1’dir. (Spinoza, 2004, 31-37)

Cevher dogasi geregi sonsuz olmak durumundadir ve cevher kendinin nedeni
oldugundan, baska bir seyce meydana getirilemeyeceginden ikinci bir cevherin
varligi s6z konusu olamaz.! (Spinoza, 2004, 34-37) Spinoza bu tek ve sonsuz
cevheri, Tanr1'y1, mutlak yetkinlige ve sonsuz sifatlara sahip olarak agiklamaktadir ve
bu sonsuzlukta var olan her sey onun Oziine aittir. (Spinoza, 2004, 32, 43) O,
seylerin yalnizca baslangic nedeni degil, varliklarinin siirip gitme nedenidir de.
(Spinoza, 2004, 58) Spinoza bu baglamda dogay1, evreni, yaratici ve yaratilmis tabiat

adlari ile iki baslikta degerlendirmistir.

Yaratici tabiat deyince kendi basina var olan ve kendi bagina tasarlanan seyi, bagka
deyisle ezeli ve sonsuz bir 6zii ifade eden cevherin sifatlarini ya da hiir neden olarak
g6z Oniline alinmas1 bakimindan Tanriy1 anlamak gerekir. Yaratilmig Tabiat deyince,
Tanrmin tabiatin zorunlulugu, baska deyisle sifatlarinda her birinin zorunlulugu ile ya
da Tanrida olan ve Tanrisiz ne var olabilen ne de tasarlanabilen seyler gibi goriilen
Tanrmin sifatlariin biitiin tavirlarinin zorunlulugundan ¢ikmis her seyi anliyorum.

(Spinoza, 2004, 61)

Bizim cevheri, tanriy1 algilamamiz, idrak etmemiz miimkiin degildir, ancak sifatlari
ya da yiiklemleri ve bu sifatlarin goriiniir tavirlaniglar ile bir fikir sahibi olabiliriz.
Spinoza’nin sisteminde 6zel bir terim olan tavir, filozof tarafindan, cevherde degil
de, bagka seyde var olan ve onun yardimu ile tasarlanan sey olarak tanimlanmaktadir.

(Spinoza, 2004, 32)

! Ayni tiir cevherden iki tane olmast i¢in bunlardan birinin digerini nedenlemesi gerekir, ancak cevher
digsal olarak nedenlenemezdir; cevherin niteligi tek oldugundan, bagka bir tiirde cevher de miimkiin
olamaz. Su halde boliinmesi halinde cevher mutlak yetkinligini yitireceginden, boliinebilir bir sey de
degildir, o halde cevher tek olmalidir. (Spinoza, 2004, 43-46)
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Spinoza her ne kadar agik bir sekilde ifade etmemisse de, 1656 yilinda Musevi
cemaatinden kovulmasina da yol a¢gmis olan ve ardindan gelen filozoflar ve
felsefecilerce ulagilmis kanaat, Spinoza’nin bu Tanri/cevher kavrami ile semavi
dinlerin kabul ettigi bir Tanr1 modeli yerine, doga ya da genis Olgekte evrenin
isleyisine iligkin bir model kurgulamis oldugu yoniindedir. Nitekim bu modelde
yaratict cevher 6zgiir bir iradeye sahiptir, ancak bu “ol deyince olduran” keyfi ya da
O0znel bir irade degil, tamamiyla dogasinin zorunluluklarindan kaynaklanan bir
iradedir.! Bagka bir deyisle Spinoza’nin dogasinda her sey bir bagka nedene baglidir
ve bir olusumun, etkinligin sonucu bir baska olusumun nedeni olmaktadir. Bu doga
hareket ve duraganlik iliskisine gore yonetilir. Saniyoruz, gliniimiiz insan1 i¢in bu
sistemin modern bilimin kesfettigi evrenin fizik yasalar1 karsisinda naif olmakla
beraber, ne kadar isabetli bir kavrayis ve agiklayis oldugunu algilamak zor

olmayacaktir.

Bu baglamda Spinoza’nin tavirlasmalar olarak adlandirdig: seyleri, —siirekli etkilesim
icinde olan bir zincirleme tepkime biitiinligli olarak- dogadaki/evrendeki her tiirlii
olusum, donilisiim olarak agiklamak miimkiindiir. Spinoza bu siire¢ igerisinde
tanimlamanin nicelige degil, nitelige dair bir edim oldugunun, bu nedenle tiimel bir
tanimlamanin miimkiin olmadiginin, bir tanimin ancak tek bir seyin dogasina yonelik
oldugunun 6zellikle altin1 ¢izmektedir. Bu tanim zorunlu olarak tanimlananin varlik
nedenini kapsamalidir. Ciinkii aynm1 seyden asla iki tane olamaz ve gergek bir tanim
sadece bir varligi kusatir. Tanimi geregi cevher sonsuz oldugundan, onun
tanimlanmasin1 saglayan, onu ifade eden sifatlar ve tavirlasmalar da sonsuzdur,
ancak cevher disinda her sey sonludur, dogal olarak sifatlar1 ve tavirlasmalar1 da

sonludur.? (Spinoza, 2004, 38-47)

Spinoza cevherin tarafimizca kavranmasina olanak saglamis olan iki ana sifatindan
sO0z etmistir: diisiince ve uzam. Dogada gordiigiimiiz, idrak ettigimiz her sey bu

sifatlarin tavirlanigindan ibarettir. Uzam sifatinin tavirlanislart dogada kendini tikel

! Spinoza’ya gore surf kendi tabiatimn zorunlulugu ile var olan ve etkinligi yalmz kendisi ile
gerektirilmis olan sey hiirdiir. (Spinoza, 2004, 32) Bu baglamda sadece cevher ya da Tanr1 6zgiirdiir,
ancak bu ozgiirlik keyfi, degisken bir 6zgiirliik degil, zorunluluklara bagli olan bir 6zgtrliiktiir.
Evrenin yasalarca yonetilen iradesidir.

2 Spinoza tammin niceliksel gecerliligi olmadigini, bir tiggenin taniminin, belirli sayida ii¢geni ve
onlarin her birinin dogasini degil, onun basit tabiatin1 ifade ettigini sdyleyerek ispatlamaya galisir.
Ucgenin ii¢ kdseli olusunu onun varlik nedeni olarak isaret eder. (Spinoza, 2004, 39) Bu durum bir
Onermenin ispatlanmasi konusunda geometrik bigimlerin ve iligkilerin kullanilmasinin, Etika’da
siklikla rastladigimiz drneklerinden biridir.
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seylerde gostermektedir; bu tikel seyler, cisimler, tavirlaniglar siirekli hareket ve
duraganlikla birbirlerini nedenlerken daimi bir degismeye ve olumsalliga sebep
olmaktadir. (Spinoza, 2004, 90-92) Bu olumsallik dolayisiyla doganin tikel varliklari
mutlak olamaz, onlar sonlu ve bozulmaya elverislidir. Bedenimiz bir anlamda, bu
tikel seylerden bilesik oldugundan (Spinoza, 2004, 95-97) ve onlarin tavirlasmasinin
icinde bulundugundan ve daima onlarin etkisine maruz ve edilgin kaldigindan uzam
sifatinin bir parcasi, goriintiisii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. (Spinoza, 2004, 107)
Bu tikel seyleri algilayarak, gozlemleyerek zihnimizde olusturdugumuz eksik,
bulanik ve diizensiz bir izlenime bulanik bir deneyden gelen bilgi adini veren
Spinoza, cevheri kavramak i¢in burada ti¢ basamakli bir bilgi sistemi belirlemistir.
Bazi kelimeleri isitince, okuyunca, seyleri hatirlamamiz' ve kendileri ile onlari hayal

etmemize yarayan fikirler benzer fikirler kurmamiza ait belirtilerle, seylere ait bu iki goriis

tarzina birinci cinsten bilgi ve san1 ya da hayal giicii diyorum.2

Seylerin 6zellikleri hakkinda fikirlerimiz ve ortak kavramlarimiz oldugundan bu tarza akil ya

da ikinci cinsten bilgi diyorum.
Tanrinin bazi sifatlarinin sekilli 6zii hakkinda upuygun fikirlerden seylerin 6zii hakkindaki
fikre yayilan bilgiye sezgili bilgi diyorum.

Burada birinci cinsten bilgi yanlighgin biricik sebebidir ve ikinci ve ticlincii cinsten bilgi

zorunlu olarak dogrudur, bunlar bize dogruyu yanlistan ayirmayi gretir. (Spinoza, 2004, 113-
114)
Ayrica hayal giicli seyleri olumsal olarak algilamaya ve degerlendirmeye miisait
oldugundan ve cevherin dolayisiyla her seyin varligi zorunlu neden olarak iradeye
bagli oldugundan, hayal giicii bize kaginilmaz olarak yanlis bilgi verirken, ikinci
tirden bilgi —buna bilimsel bilgi demek olanaklidir- yani aklin gdsterdigi, her seyi
zorunluluklart i¢inde algiladigindan dogru bilginin yolu, uslamlamanin yoludur. Su
halde bilimsel bilginin verileri ile hareket eden akilla ulasilan bilgi ruhu etken olusa

tagiyacak yontemdir. Nitekim var olan her sey cevherin bir tavirlanis1 oldugundan,

! Spinoza hafizayi, insan bedeninin disindaki nesnelerin dogasini kavrayan bir fikirler zincirlemesi
olarak tanimlamaktadir. Bedenin etkileniminin ardindan meydana gelen tepkimeler zincirlemesi buna
gore ruhta bir bir izlenim olusturmaktadir, ancak bu izlenimler seylerin dogasin1 kavrayan ve
aciklayan fikirler degillerdir. (Spinoza, 2004, 100)

2 Spinoza hayal kavramini su sézlerle tanimlamistir: “Bize onlarin sekillerini tasvir etmeseler bile, dig
cisimleri bize hazir gibi tasvir eden insan teninin duygulanislar1 seylerin imajidir (hayalidir). Ruh
seyleri bu tarzda temasa ettiginde, o hayal ediyordur.” Burada Spinoza yetkin bir bilgiden degil, gelip
gecici bir izlenimden s6z etmektedir; bu izlenim, hayal eksik ve yanilticidir; o ruhun degil, bedenin
edindigi bilgidir, aklin burada hi¢ bir miidahalesi yoktur. Bu baglamda burada iradeden ya da
ozgiirlikten bahsetmek miimkiin degildir. (Spinoza, 2004, 98-99)
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ruhumuz ve dolayisiyla aklimiz da buna dahildir, degisen sadece goriiniirdeki
tavirlanigtir ve doga 6ziinde hep degismez kalir, (Spinoza, 2004, 130) bu agidan da
cevherin fikirleri zorunlu olarak hakikattir. Onun tavirlanisi olarak ruhumuzdaki
hakikati kesfetmek aklin gorevidir. (Spinoza, 2004, 116) Boylelikle, her ne kadar
degiskenliklerin, tavirlagsmalarin ardinda gizli, ortiilii bir bilgi de olsa cevherin

bilgisine ulasmak miimkiindiir.

Mondrian’in teozofist kuramlardan etkilenimini tartistifimiz béliimde Mondrian’in
bilgiye ulasmanin teozofist adimlarin1 benimsemis ve bu adimlari Evrim (Sekil.2.8)
tablosunda sembolize ettigine deginmistik, kisaca hatirlarsak teozofist kurama gore
tinselin bilgisine ulagmak i¢in ilk adim imgelem, ikinci adim esin ya da aydinlanma
ticlincli adim ise sezgisel bilgi sayesinde gerceklesmekteydi. Teozofist kuramin
bilgiye ulasmada belirledigi bu adimlarin, Spinoza’ya gore bilginin ii¢ adimi ile
paralelliginden hatta 6zdesliginden s6z etmek miimkiindiir. S6z konusu bdliimde
yine Schonmaekers’in Hegelci bir temele oturan, dolayisiyla karsitliklara dayanan
plastik matematiginde 6zellikle uzam ve zaman karsith@inin, yasamin belirleyicisi,
yaraticisi olan ¢atismaya sebebiyet veren karsitlarin en temel olanlarindan biri olarak
degerlendirildigine de deginmistik. Daha Once teozofist kuramlarda da, bir takim
kosullar yerine getirildiginde tiimelin mutlak bilgisine erismenin imkéanl olduguna
isaret etmistik. Hatirlayacak olursak Schonmaekers bu karsitliklardan uzami dogayla,
dogal gerceklikle paralel olarak nitelendirmekte ve zamani ise algmin ve
zihinselligin  zamansalligindan dolay1r diisiince, ruh veya tin ile kosut

degerlenmektedir.

Teozofistlerin bilgiye ulasma konusundaki kavrayislarinin ve Schonmaekers’in
uzam-zaman karsithigina yaptig1r vurgunun Spinoza’nin sistemi ile benzerligi aciktir.
Teozofist gegmisi nedeniyle bu kavramlara agina olan ve bilgiye ulasma arayisinda
bu bakis ac¢isinin  dogrulugunu halihazirda kabul etmis olan Mondrian’in,
Spinoza’nin dogayr matematik bir diizen igerisinde yorumlayan sisteminde yeni-
plastik kuramini beslemekte ve bicim dilini desteklemekte yardim alabilecegi bir
kaynak bulmus oldugu sdylenebilir. Mondrian’in sanat kuraminin ve eserlerinin
kaynaginda mutlak ve kavranabilir bir evren algisini agikca gormek miimkiindiir.
Spinoza’nin ancak sifatlar yoluyla sonsuz ve mutlak cevher hakkinda fikir
edinilebilecegini ileri siirmiistiir, buna karsin Mondrian da hemen bitin kuramsal

metinlerinde ancak doganin goriiniir degiskenliginin Gtesine ge¢mis olan ve burada
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ortiillii olanda evrenin gergek yapisinin kavranabilecegini ve karsithiklar iizerine
kurulu bir resim diline sahip olan yeni-plastigin bu kavramanin araci olabilecegini

vurgulamistir.

Spinoza’nin sonsuz ve zorunlu cevher kavramina uygun olarak Mondrian evrende bir
kesinlik ve belirliligin mevcudiyetine dikkat c¢ekmis, buradaki dengeli iliskinin
anlasilmasi ile evrenin bilgisine erisilecegine isaret etmistir. Hegelci diisiincenin
sanat kuraminda ve yasam felsefesinde etkili bir bicimde yer aldigt Mondrian’a gore
tinin gelisen farkindalig ve kiiltiiri ile biitiin sanatlar, ¢agdas insanin bu yapiy1 idrak
etmeye basladifi modern zamanlarda bu dengeli iligkilerin plastik yasasini
olusturmak amacindadir. Yeni-plastik resmin bir manifesto bi¢iminde sergiledigi bu
dengeli iligkiler tine uygun olan tiimel, uyumu, birligi en saf bicimde ifade

etmektedir. (Mondrian, 1987, 29)

Spinozaci sonsuz/tiimel ve zorunlu cevherin bilgisine bir rehber kilmak istedigi yeni-
plastik resminde Mondrian bdylece, bu en olgun doneminde, Hegelci tiimele dogru
evrilme siirecini ifade etme girisiminde, Spinoza ontolojisinin agiklanmasinda temel
kavramlar olan sifatlar ve onlarin tavirlanislarini, yatay ve dikeyin renk duzlemleri
ile iliskilerinde —ki bu iliskiler ayn1 zamanda Hegel diyalektiginin karsitliklaria da
kars1 gelirler- simgelestirerek bu iki felsefi sistemi sentezlemis olur. Boylece yeni-
plastik sanata en temel misyonu, bu evrensel-timel olanin ve onu anlamamizi
saglayan dengeli iliskilerin kavrayisina ulasmak, insan1 saltik bilgiye yoneltmek i¢in
bir nevi rehber olma misyonu vurgulanarak verilmis olur.
Dengelenmis iligkiler yoluyla birlik, uyum, timellik, dogal alandaki ¢esitlilik, ¢okluk, tekillik
arasinda plastik olarak ifade edilir. Dogada birlik sadece ortiilii bigimde sunulmustur.
Dengelenmis iliskilere yogunlasirsak dogadaki birligi gorebiliriz. Ancak, birligin tam bir
plastik ifadesi yaratilabilir, yaratilmalidir, ¢iinkdi goriiniir gergeklikte dogrudan asikar degildir.
(Mondrian, 1987, 30)
Yeni-plastik resim Spinoza’nin Ongoérdiigii gibi matematik ve geometrinin
prensiplerinden hareket etmekte, bir anlamda uslamlama, akil yoluyla gériinmeyeni,
tiimel olan1 gorlinlir kilmayr hedeflemektedir. Spinoza’nin ikinci tiirden bilgisi su
halde, Mondrian’a gore yeni-plastik resmin gosterdigini tam olarak gorebilince

mumkun olacaktir.
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Tiimelin temsili, felsefenin de 6grettigi gibi, tekilligimiz tarafindan o6rtiilmiis olsa dahi insan
ruhunun en 6zund bigimlendirir. Tiimel artik disarida i¢imizde oldugundan daha kati ve belirli
degildir. (Mondrian, 1987, 31)

Sanatg¢ida bulunan tiimel onu, kendini kusatan tekilligin i¢inden gegerek gormeye, tekil olan
her seyden arinmis diizeni gérmeye sevk eder. Bu diizen ortiiliidiir. Seylerin dogal goriiniimii
az ¢ok degisken bigimde evrilmistir: gercekligin kurulumunda ve ¢oklugunda kati ve belirli
bir diizen goéstermesine karsin, bu diizen siklikla agik¢a goriilmez. Ancak bigimlerin ve
renklerin karmasik yigininca gizlenmistir. Bu dogal diizen talimsiz goézlere dogrudan
goriinmeyebilir, yine de bu dengeli diizen, ona bakanda en derin uyum duygusu seklinde
ortaya ¢ikar. Bu duygunun derinligi, bu kisinin i¢csel uyumunun derecesine bagli ise, bu
dereceye kadar bir dengeli dizen bilinci s6z konusudur. Bakan kisi kozmik uyumun bir
oranda bilincini edindiginde, sanatsal miza¢ uyumun saf bir ifadesini, dengeli diizenin saf bir
ifadesini gerektirecektir. (Mondrian, 1987, 32-33)
Bakan kisinin bu bilinci edinmesi ise, sliphesiz sevgili bilgi yoluyla kavranan
tekilliklerin ardindaki gizli tiimel yasayi, zorunlu diizeni akil yoluyla idraki ile
olacaktir. Bu idrake giden yolda, Spinoza’ya gore insanin o6zellikle bir takim
yanilgilardan kaginmasi gerekir. Bunlardan biri de insanin ruhunun hiir oldugu
seklindeki yanilgidir. Cevherin iradesinden farkli olarak ruhta hiir bir irade mevcut
degildir. Hirriyet vyanilgisi, nedenlerin, dolayisiyla varolan her seyin
cevherin/evrenin zorunlulugunun sonucu ve her seyin tabiatina bagli oldugunu
bilmemekten kaynaklanmaktadir. (Spinoza, 2004, 109) Bu esaretin sebebi ise ruhun
dissal etkilenimler' karsisinda edilgin® olmasidir. Spinoza’ya gére bu etkilenimler
seving ve keder® baglig: altinda toplanabilecek bir takim duygulardir. (Spinoza, 2004,
180-196) Bunlar bir dis uyarandan kaynaklanabildigi gibi, ruhun neden oldugu bir

durum da olabilirler. Ilk durumda etkilenim edilgin, ikincisinde etkin olacaktir.

! Calismamizda kaynak olarak aldigimiz Hilmi Ziya Ulken cevirisinde orijinalinde affection olan
sozcik, duygulanis olarak tiirkcelestirilmistir. Ancak Spinoza affection terimini bedenin digsal
kaynaklardan maruz kaldig1 ya da kendinin sebebi oldugu her tiirlii etkiyi ve bununla birlikte bu
etkinin neden oldugu siireci igaret ettiginden, dogrudan alint1 yaptigimiz bdliimler disinda bu terimi
etkilenim s6zciigi ile karsilamayi uygun bulduk.

2 Spinoza’nin edilginlik olarak ifade ettigi bu durum Mondrian’da insanin gériinen dogaya bagimliligs,
onun etkilerine tabi yasamasi sebebiyle benligini ve hiirriyetini kazanamamasi sonucu ortaya ¢ikan
trajik kavraminda yansimasini bulmaktadir. (Mondrian, 1987, 93)

s Spinoza seving baslig1 altinda olumlu kabul edilebilecek arzu, sevgi, egilim, sevk, umut, emniyet,
gelisme, haz, iyi gozle bakis, sefkat vb. etkilenimleri, keder bashigi altina da kin, tiksinme,
umutsuzluk, haset, pismanlik, utang, korku gibi kavramlari yerlestirmis. Ozne-nesne iliskisi
cercevesinde bu duygularm-etkilerin nedenlerini ve yapilarini analiz etmeye ugragsmistir. Seving,
insan1 etkenlige tasiyan her tiirlii etkilenimin ortak basligi olabilecekken, keder, eksik ve bulanik
bilginin sebep oldugu edilginin sonucu olarak isaret edilmistir. (Spinoza, 2004, 129-196) Su halde
seving lglincii cinsten bilgi yoluyla yetkinlik kazandiktan sonra ulasilan duygudur. (Spinoza, 2004,
282)
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Nitekim ruh ancak edilgin etkilenimi, yani edilgiyi nedeni ile birlikte tam olarak
idrak edip uslamlayinca etkin bir duruma gelebilir. Bu etkinlik insana kisith ancak
gerektirilmis bir irade de saglar. Bu baglamda irade ve zihin 6zdes kavramlar olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii algilayan ve uslamlayan ve boylece bilgiye ulasan
zihin iradedir. Bundan ayr olarak etkilenimlere bagli kalmis, bOylece beden ruh
birligini saglayamadigindan bedenin yoksunluklari ile yetinen bir varolusa yonelmis
olan ruh, eksik ve kederli olacaktir; ¢ilinkii o, bilgiyle degil, hayalgiicii ile idare edilir.

(Spinoza, 2004, 104-106)

Nitekim insan degismez cevherin varligim1 paylasmaz, dogadaki biitiin tikel seyler
gibi, insan da bir tavirlamis, bir degiskendir'. insan ruhunu meydana getiren fikrin
nesnesi beden olduguna gore, ruhun bu nesneyi tanimasina, kavramasina engel bir
durum kabul edilemez. Insan bedenin, dolayisiyla etkilenimlerinin ve edilgilerinin
bilincine varinca mutlak olani kavrama olanagi elde eder. (Spinoza, 2004, 86-89)
Boylece bu degiskenligi ancak cevherle ortakligi olan diisiincede, usda yok olur.
Cevherin tavirlanislar: her ne kadar ¢ok ve degisken olsa da, hakikat tektir, sonsuz ve
degismez olan, kendini nedenleyen cevherdir. Goriinen biitiin degiskenliklerin
ardinda mevcut bir birlik vardir, bu cevherin birligidir. Bu, Mondrian’in
diisiincesinde trajik olanin, tekil olanin G&tesine gegilebildiginde, yani 0znel
zaaflardan kurtulunup, nesnel aklin idraki ile ulagilan degismez, mutlak tiimel
birliktir.

Spinoza felsefesinde ruhumuz olumsalligin pargasi olan beden karsisinda, bu ikiligin
zorunlulukla ilintili kismint olusturdugundan mutlak bilgiye ulastig1 oranda cevherin
sonsuzluguna dahil olma olanagin1 barindirmaktadir. Nitekim ruh, akh
barindirdigindan, aklin yolu tek ve cevhere dogru oldugundan o, uzamin degisken
tekillikleri karsisindadir, cevherin diisiince uzamina dahildir. Ancak Spinoza ruhu
asla semavi dinler ya da idealist felsefede tanimlandigi gibi bedenin sonlulugu
gerceklestikten sonra varligini siirdiirecek bir kavram olarak gérmez. Onun varliginm
strdirmesi, ancak zihinsel-iradi siiregte, bilgiye ulastikga cevherden pay almasi
kosuluyla ve oraninda miimkiindiir. Aralarinda bir nedensellik iligkisi bulunmamakla
yani ruhun bedenin bir {iretimi olarak diigiiniilmemesi ile beraber, bedenin ruhun

biricik dolaysiz nesnesi oldugu goz oniinde tutularak, Spinoza diisiincesinde beden

! Spinoza biitiin tekil seyleri olusturan maddenin her yerde 6zdes oldugunu kabul etmektedir, su halde
fakli tavirlagmalar akil tarafindan aralarinda modal fark olan 6zdeslikler olarak kavraninca cevherin,
dolayistyla evrenin niteligi anlasilabilir. (Spinoza, 2004, 49-50)
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ve ruh birbirine birbirine kosut kabul edilmistir. Beden ve ruh her ne kadar bir ikilik
olusturuyor olsalar da, onlar bir ikiligin hem birbirini biitiinleyen, hem de birbirinin
karsitin1 meydana getirerek destekleyen pargalari addedilmistir.* Asagida yaptigimiz
alintilar, onun beden ve ruhu nasil kopmaz ve biitiinleyici gordiigiinii 6zetlemektedir.

Ruh kendi kendisini ancak bedenin duygulanislarinin fikirlerini kavramasi bakimidan bilir.

(Spinoza, 2004, 102)

Ruhta fikirlerin diizen ve baglantisi nasil bedenin duygulanislarinin diizen ve zincirlemesine
gore kurallaniyorsa, buna karsilik, bedenin duygulanislarinin diizen ve baglantis1 da ruhta
seylerin diisiince ve fikirlerinin diizen ve baglantisina goére kurallanir. (Spinoza, 2004, 266-
267)
Mondrian’in kuraminda Spinoza’nin bu anlayisinin izlerini bir defa daha agikca
gormekteyiz. Ona gore modern insan bu beden, ruh, zihin birligini idrak etmis ve
dogada biitiin iliskilerin bu temele, karsitliklarin iliskisine ve birligine dayandigin
algilamistir. Insanin bilinci, derin diisiinme yoluyla biitiin seylerin varolusunun
dengeli iliskiler yoluyla belirlendigini idrak edip belirsizlikten kesinlige dogru
ilerlediginde bu birlik anlayisi daha kati bir bigimde aciga ¢ikacaktir. Nihayet bu
birlik fikri zaten tiimel bilingte dolayisiyla bizim zihnimizde de mevcuttur.
(Mondrian, 1987, 28-30) Burada Mondrian’in Spinoza’nin 6zel terimlerine kadar
neredeyse 6zdes bir kavrayisi benimsedigi ve savundugu aciktir. Spinoza’da diisiince
ve uzamin ayni cevherin sifatlar1 olarak 6zdes kabul edilmeleri, karsithiklarin
iliskileri yoluyla teskil ettikleri birlik fikri arasindaki ortaklik agiktir. Bundan baska,
Mondrian’in derin diisiinme kavrami Spinoza’nin, ikinci tiirden bilgisine yani
uslamlamaya kosut bir yapi sergilemektedir. Spinoza’da hayal giicii adin1 alan
bilginin, Mondrian’da degisken dogadan edinilen izlenimin belirsizligine, kesinlik
kavramimin ise Spinoza’nin mutlak zorunluluguna paralel tasarlanisi asikardir.

Spinoza’da, ruhun bedenin etkilenimlerini kavramasi ve boylece ruh beden birliginin

! Spinoza Etika’min Ruhun Tabiati ve Kokii Uzerine adh ikinci kitabinda ruhun diisiinme giiciiniin
zorunlulugu ile Tanrida, cevherde mevcut olduguna deginmis olmakla (Spinoza, 2004, 101) beraber,
eserin son kitab1 olan Zihin Giicii veya Insamin Hiirliigii Uzerine’de hemen hemen sadece insanin
etkilenimlerin agik se¢ik fikrini edinerek edilgiden kurtulacagi, bdylece nefsini de dengelemeyi —
bedende nefis ya da istaha, ruhtaki iradeye karsilik gelmektedir, ancak irade etkenken, nefis edilgindir
-0grenerek (ki ahlaklilik kazanmanin ve erdeme ulasmanin yegane yolu budur) hem kendisi hem de
digsal tikellikler iizerinde etkin hale gelerek cevherin sonsuzlugundan, zorunlu ancak ozgiir
iradesinden pay alma mertebesine ulasacagi, boylelikle cevheri (Tanri, Doga, Evren) kavrayarak
Ozgiirlesecegi savini ispatlamaya ugragmistir. Yine bu bolimde bedenin sonlulugu ve ruhu nasil
bitinledigi uzun tartigmalar ve kanitlamalarla ortaya konmaktadir. Nitekim beden nihayete erince
hatirlamalarla, edilgilerle gelen bilgi, hayal giicii ortadan kalkacak, geriye kalan saltik olandan
edinilebilmis olan bilgi olacaktir.
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saglanmasi ile edilgilerin yerine ussal olana birakmasi gibi, Mondrian birligin kesin
bir bicimde goriilmesini, dikkatin tiimel olana yogunlagmasi ile tekilllik ve tikelligin
resmin ifade dilinden ¢ikmasinin, tiimel bilincin acik bir bi¢imde ifade olunmasinin
yolu olarak nitelemektedir. (Mondrian, 1987, 30) Tiimel olanin bu ifadesini ise ancak
ve ancak tekil gorlinimlerden, tikellik ve degiskenlikten, Spinoza’nin dili ile
sOylersek tavirlagmalardan ve etkilenimlerden arinmis soyut sanat basarabilir. Bu
artik edilginliklerden kurtulmus nesnel bir aklin sanati olacagi i¢in trajik olan ortadan
kalkmis olacaktir. Amag edilginliklerden, trajik olandan, doganin yaniltici
goriiniimlerinden kurtulmak oldugundan, bunun yolu elbette dogac1 bir sanat olamaz.
Tumeli, timelin bilgisini yakalamak isteyen sanat, bu zorunluluk sonucu soyut
olmalidir. Bu baglamda yeni-plastik sanat,
Timeli —her seyin Ozlnii- ifade etmek i¢in nesnelerin tikel goriiniimlerini disarida birakir; bu
nesnenin olumsuzlanmasi degildir, seyleri daha biitiinciil ifade etmenin yoludur. (Mondrian,
1987, 33)
Mondrian, adeta Spinoza’nin vasiyetine sahip ¢ikarak matematik ve felsefeye dayal
bir soyut resim dili kurguladiginda, amaci hi¢ tartismasiz seylerin dogasini tiim
gergekligiyle, dogalin, timelin O6ziini ifade ederek betimlemektir. Boylece,
Spinoza’nin cevherinin iki goriintiisii olan digsal uzamla igsel diisiincenin yani digsal
doganin ve tinin birligi saglanmis olur ki, bu da cevherin, evrenin anlagilmasinin en
dolaysiz yolu olma amacindadir. Mondrian’a gore soyut, tipki matematiksel olan gibi,
belirgin bir bicimde olmasa da biitiin seylerin i¢inde mevcuttur.
Resim araciligiyla sanat¢i, matematiksel olarak tiimel olanin goériinimiiniin, saf estetik ifade
olarak biitiin giizellik duygularinin 6zii oldugunun bilincine varir.' (...) Yeni-plastik, mutlak-
soyutla dogal ya da somut-gercek olanin arasinda durur, bu nedenle soyut gercektir. (...) O,
estetik olarak yasayan plastik temsildir: i¢cinde her iki zithgin digerine doniistigli gorsel ifade.

Soyut-gercek resim estetik-matematik bir bicimde yaratabilir, ciinki ifadenin matematiksel
araglarint barindirir. (Mondrian, 1987, 35)

Yeni-plastik, gelecegin islubu, sadece insanin daha derin igselligini degil, olgunlagan
digsalligmi (dogalligmi) da ifade eder. Igselligin ve digsalligin bu daha dengeli evrimi, bu
bdliinemez ikilik arasindaki uyumlu iliski kesinlikle yeni {islubu yaratabilendir. (...) Bdylece
soyut olmakla beraber gercek bir ifade dogar. Gergektir, ¢linkii seylerin icerigi ve goriiniimii
aciga cikarimistir: igerik, ¢iinkil belirlilik ve kesinlikle ifade edilmistir; goriiniim, ¢linkii, o

dogal olandan dogar ve dogalin 6ziinii korur. (Mondrian, 1987, 34)

! Bu bilincine varis siireci, Spinoza’nin terminolojisinde etken olusun sevinci ile ifade edilmektedir.
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Spinoza yukarda soziinii ettigimiz beden-ruh birligi kavrami ile, Tanr1 veya dogay1
tek cevher olarak niteleyen, bu nedenle de temelde monist bir bakis acisina dayanan
sisteminde, cevheri, timel tekligi anlamanin ve ona ulagsmanin yontemi olarak
diializmi goOstermis olmaktadir. Nitekim tekil seyleri kavramadan (doganin
tavirlaniglarini, bedeni vs) edilgileri netlestirmek ve onlardan kurtulmak miimkiin
olamaz. O halde bedeni ve dogay1 yadsimak sdyle dursun, dnce onun kavrayisini
saglamaya ugragmak gerekir ve ancak bunu basardiktan sonra ruhu ve daha sonra
cevheri kavramak olanaklidir. Daha 6nce de sdyledigimiz gibi, Spinoza ruhun,
bedenin 6liimiinden sonra varligini siirdiirdiiglinii kabul etmez. Ruh ancak iiciincii
tirden bilgi yoluyla sonsuza karistigi —ki zaten var olan her sey gibi kokeninde

cevherin pargasidir- 6l¢iide bakidir, bagka tiirliisii miimkiin olmadig1 gibi sagmadir.

Spinoza’nin semavi dinlere ve 6zellikle Platoncu felsefeye yonelik elestirisi Tanr1
kavrayisinda acik bir bigimde karsimiza ¢ikmaktadir. Spinoza’nin Tanris1 kuskusuz
Ozglrdiir, ancak burada Ozgiirlik kavrami serbest keyfiyet anlaminda
anlagilmamalidir. Onun 6zgiirliigii, cevher olmasi, kendinin nedenine haiz olmasi,
dolayisiyla biitiin tikelliklerin ve tlimelligin bilgisine sahip olmasi ve varlig1 igin
muhtagligl ya da baglilig1 olan hicbir ilkenin ya da baska bir cevherin var olmayisi
sebebiyledir. Ancak bu 6zgiirlik kesinlikle olumsal degil, aksine zorunlu bir yap1
gostermektedir. Bu  zorunlulugu, vyaratilmis tabiattaki sonsuz zorunluluk
iliskilerinden ¢ikarmak aklin gorevidir. Burada aklin en biiyiik rehberi matematik
bilimi olacaktir, nitekim matematik bize tabiatin tek bir amaca yonelik hareket
etmedigini gostermektedir. O halde tasarlanan bu amag-neden iliskisi insan zihninin
kuruntularinin ve eksik, bulanik bilgisinin sonucudur. (Spinoza, 2004, 71-72)
Tanrinin belli bir amacinin olmasi ve edimlerini ona yoOnlendirmesi, onun bir
seylerden yoksun ve muhta¢ oldugunu isaret eder ki, bu da yaratict mutlak cevher
kavramini yadsimak anlamina gelir. Sayet Tanr1 mutlaksa o halde 6zellikle de insan
merkezli hesaplara girismeyecektir. Iyilik ve kétiiliik, mitolojide, semavi dinlerde ve
Ozellikle Platoncu felsefede, insanin lehine ve aleyhine olan kavramlar olarak
tanimlanir ki, Tanri’nin iyiyi insan i¢in yaratmasi ve onun hizmetine vermesi, kotiiyii
de, insan ona ibadette veya imanda kusur ettigi icin bir tehdit ya da ceza olarak
yaratmis olmasi, yine Tanri’nin insanin ibadet, iman ve edimine muhta¢ oldugu ve
yasalarini, edimlerini insanin edimlerine gore belirledigi, miidahaleci bir tavirla

tikellerin tavirlagsmalarin1 duruma gore degistirdigi anlamina gelir ki, bu yine cevher
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kavraminin yadsinmasidir. Ciinkii bu tasavvur bi¢imi, insanin, 6znenin merkeze
yerlestirildigi, 6znel alginin bigimlendirdigi bir tasavvurdur. Bu Tanriyr cevher
olmaktan ¢ikarmak ve insansi nitelikleri olan, bununla beraber insan karsisinda hayal
giiclinii asan derecede giiclii ve yetkin bir varlik olarak tasarlamaktir. Bu aklin degil,
ancak hayal guclnin Uretimi olabilir. Cilinkii bu anlayis edilgilerin temelinde neden
olarak Tanr1’y1 bulmaktadir. Su halde ne iyinin, ne kotiiniin, ne de giizel ve ¢irkinin
Tanr ile bir baglantis1 olamaz. Tanr1’y1 bu 6znel bakisla gorenler, aklin goziinli acip
bedeni ve diger tikel seyleri akilla kavranmasi miimkiin varliklar olarak gérememis,
her seyde varolan zorunlu, mekanik kurulug yerine, biitiin varliklar1 dogaiistii
nedenlere baglamak ihtiyact duymuslardir.’ Bu tiirden inanglari izleyen insanlar tarih
boyunca, biitiin tikel 6geleri ile birlikte tabiati, kendilerinin var etmemis olduklarinin
farkindalig1 ile kendi hizmetlerine verilmis kabul etmislerdir. Bu da su anlami
dogurmaktadir ki, bu kisilere gore, kendinde yetkin cevher olan Tanri’nin asil édevi
insanin hizmetine verecek, onlarin rahathigin1 saglayacak yaratilar meydana
getirmektir. Spinoza’nin elestirdigi bu Tanr1 anlayist her seyin temeline asil cevher
olan Tanr’y1 degil, insani yerlestirmektedir. (Spinoza, 68-76) Oysa her seyin
temelinde zorunlulukla olduran Tanri/cevher kavrami vardir ve bu cevher
matematigin rehberligi ile anlasildiginda biitlin evreni olanakli oldugu O&lgiide
tanimak ve anlamak miimkiindiir. Clinkii,
(Insanlar seyleri) acik¢a tanimis olsalardi, kanitlar1 matematik, yani herkesi kendine ¢ekme
giicli degil, ikna etme giicli olurdu. Tabiat1 agiklamak i¢in halkin kullandig: biitiin kavramlar
hayal giiciiniin tarzlarindan ibaret olmakla ve hicbir geyin tabiatin1 anlatmamakla kalmaz,
fakat hayal giiciiniin kurulus tarzindan dogarlar. Bu nedenle halk bize seylerin tabiatinin ne
oldugunu 6gretmekten ziyade kendi hayalinin yapisinin ne oldugunu &gretir. (Spinoza, 2004,
75)
Mondrian’in 1917 tarihli metninde benzer bigimde inang sistemlerini elestirdigine
tanik olmaktayiz. Mondrian modern ¢agin getirdigi yeni kiiltiirlin, tiimel olana agik
olgun bireyin kiiltiirii olacagini savunmakta ve ge¢mis ¢aglarin kiiltiiriinii elestirmek
amaciyla eklemektedir:

Bugiine kadar kiiltiir donemleri, belirli bir birey kitlelerin i¢indeki tiimeli uyandirdiginda

ortaya ¢iktr. Ozel kisiler, azizler, kutsal kisiler, insan1 sanki onun disindaymus gibi tiimeli

! Spinoza bu ifadesi ile Tanr’y1 doga ile 6zdes gordiigiinii, her tirlii tavirlamsin da dogaiistii olmak
bir yana tam da doganin kendi zorunlu tabiati sonucu meydana gelen evrilmeler oldugunu isaret
etmektedir. Ayrica, Tanri’nin insanlarin edimlerine gore tavir alamayacagini savlayarak Spinoza, ceza
ve ddiil prensibine dayanan ahiret kavramini, dolayisiyla bedenin 6liimiinden sonra ruhun varligini
siirdiirecegi diisiincesini de yadsimig olmaktadir.
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tanima ve hissetmeye gotiirdiiler. (...) Ancak 6zellikle tekillige bu geri donils yiizlinden,
tekillik birey olarak insanin iginde olgunlasti ve onun i¢inde tiimelin bir bilinci gelisti. Bu
nedenle, bugiin sanatta tekil kesinlikle ve belirlilikle timel olarak ifade edilebilir. (Mondrian,
1987, 35)
Bu sozler Mondrian’in modern cagin insaninin bir araciya, bir inan¢ sistemine
ihtiya¢ duymadan, kendinden yola ¢ikarak, akli yoluyla diinyay1 taniyarak, goriiniir
hayali, degiskenlikleri asacagina, tekil akil yoluyla evrensel-tiimel saltik cevheri
kavrayacagina giivenini ifade etmektedir. Ona gore,
Modern insan igsel olani digsal olanla ve digsal olani igsel olanla dengede gérmeye
muktedirdir, o iliski yoluyla her iki karsit1 da bilir. Ger¢ek modern insan bu yolla kesinlikle
seyleri bir biitiin olarak goriir ve hayat1 kendi biitiinliigiinde kabul eder: doga ve tin, diinya ve
inang, sanat ve din, insan ve Tanr1’y1 birlik olarak. (Mondrian, 1987, 48)
Biitliin bu ifadelerde Spinoza’nin etkisi agiktir. Spinoza’nin cevheri kavrayabilmek
icin bize sundugu uzam ve diisiince sifatlarina geri donecek olursak burada
Mondrian’in yeni-plastik resminin, tiimel olan1 kavramada iki temel aracim
bulabilecegimizi de gbérmiis oluruz. Nitekim Mondrian’in en temel bi¢imsel araci
olan, timel-tekil, eril-disi, etken-edilgen, zaman-uzam gibi karsitliklar1 simgeleyen
dikey ve yataya kosut olarak gordiigii tin ve beden Spinoza’da diisiince ve uzam
sifatlarina aittirler. Spinoza’da tin ve beden birbirinden ayr1 diisiiniilemez. Tinsel
olani, tiimeli, cevheri kavramak ic¢in Once bedeni, onun degiskenliklerini,
tavirlaniglarin1 anlamak gerekir. Buna gore zihin/tin bedenin fikridir, diisiincesidir,
bedense zihnin varlik alani, uzamidir. Zihinde her uzamli seye, her tavirlanisa
karsilik gelen bir fikir vardir ve fikirlerin diizen ve baglantisi ile seylerin diizen ve
baglantis1 ayn1 kokenden gelmekle kalmayip 6zdestirler. Bu koken siiphesiz kendinin
de olmak iizere herseyin nedeni olan cevherdir. Beden ikincildir, ama onun kavranisi
gerceklesmeden ruhun kavranist gerceklesemez, sonucta cevherin bilgisine
yaklasabilmek icin bu iki basamagin asilmasi gereklidir. Cevher tiimel tekliktir,
ancak cevherin kurulusu ve diizeni bir zihin-beden, diislince-uzam birligine ve
iliskisine dayanmaktadir. Ancak her sey kendi terimleri ile tanimlanabileceginden
Spinoza felsefesinde cisimler, uzamin tikel tavirlaniglari, fikirlerle agiklanamaz.
Seyler diisiincenin tavirlagsmalar1 gibi ele alindiklarinda, biitiin tabiat diizeni ve
nedenler baglantis1 diisiince sifat1 ile yani fikirlerle agiklanmalidir; uzamin
tavirlasmasi olarak ecle alindiklarinda ise tabiat diizeni uzam sifat1 ile agiklanmalidir.

(Spinoza, 2004, 84) Nasil diisiince sifatin1 fikirler yani zihin ile agikliyorsak,
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cisimleri yani uzamin tikel tavirlanislarini gostermek igin elimizde iki temel arag
vardir: devinim ve duraganlik. Devinim ve duraganlik her tiirlii tavirlanisin dolayh
sebebi! oldugu gibi, tavirlanislar;, dolayisiyla uzami ve cevheri anlamanm da
araclandir. Fikirler kadar uzamin bu araglar1 da bizi hakikatin bilgisine ulastiracaktir,
¢linkii nihayetinde diisiinen cevherle uzamli cevher bir ve ayni seylerdir. (Spinoza,

2004, 83)

Bir kag istisna disinda burada yaptigimiz hemen biitiin alintilar1 Mondrian’in yeni-
plastik anlayisinin temel bir referans metni olan Resimde Yeni-Plastik’ten aldik.
Ciinkii, bu metin hem sonraki metinlerinin bir 6zeti niteligini tagimakta hem de
felsefi okumalarin agirliginin en ¢ok hissedildigi metin olarak géze ¢arpmaktadir.
1917 tarihli bu metinde 6ngoriilen resimsel dil ancak sonraki yillarda uygulamada
yerini bulmustur. Bu da bize Mondrian’da kuram ve uygulamanin baslangicta
eszamanl ilerlemedigini gostermektedir. O Once felsefe ile sanat anlayigini
olusturmus, ilerleyen yillarda 6ngdrdiigii bu bigimsel tavri gerceklestirme yoluna
gitmistir. Bu nedenle burada Spinoza sisteminden temellendigini diisiindiiglimiiz bazi
bicimsel unsurlar isaret etmek ig¢in, tartismamizi ressamin ilerleyen yillarda

meydana getirdigi eserler lizerinde yapacagiz.

Yukarida gdstermeye calistigimiz gibi Spinoza, saltik bilgiye ulasmay1 insan aklinin
temel O0devi olarak gérmese de, evreni/cevheri anlamak i¢in geometrik bir yapi
kurmus, matematigin hakikatin idrakinde en biiyiikk ara¢ oldugunu savunmustur.
Mondrian ise teozofist gegmisinden kalma bir tavirla bu bilgiye ulasma miicadelesini
bir yasam 6zevi olarak degerlendirmis ve yeni-plastik resimlerinde ikiliklere dayali
bir geometrik yapiya dayanarak, sanatin1 bu bilgiye ulasmanin bir rehberi haline
getirmeyi amaclamistir.  Onun resim dili  duygulardan, degiskenliklerden,
kaprislerden, dolayisiyla 6znel ve trajik-edilgen olandan arinmis, sadece akla ve
diisiinceye dair nesnel bir sanat olusturmak i¢in kurgulanmistir. Spinoza’nin evreni
anlamak icin bagvurdugu sifatlart bu amagla resim diline uyarlamistir: diigiince
olarak dikey, uzam olarak yatay ve karsilikli birlige gétiiren iliskinin saglanmasi igin,

renk elemanlarinda ve bi¢im iliskilerinde ortaya ¢ikan hareket, duraganlik ve ritim.

Mondrian’in 1921 tarihli Genis Kirmizi Diizlemli, Sarili, Siyahli, Grili, Mavili
Kompozisyon (Sekil. 2.59.) adli resminde bu iliskileri tanimlamak miimkiindiir.

! Her seyin temelde cevher dolayimli oldugu Spinoza felsefesinde asla goz ardi edilmemesi gereken
bir noktadr.
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Tamamu ile dikey-yatay yonelimin iliskisine ve renk iligkilerine dayanan bu eserde
neredeyse hi¢ bir ¢izginin tuvalin sinirlarina ulagmadigini gérmekteyiz. Bu eser
yayllim ve i¢ dengenin gii¢lii kurulusu ile dikkat ¢ekmektedir. Biiyiik bir kirmizi
karenin baskin renginin meydana getirdigi hareket, hareketin i¢indeki gizil
duraganligi isaret eden etrafindaki keskin siyah konturla zaptedilirken, her iki yanda
ucu agik birakilmis sarinin yayilmacilifinda karsit hareketini bulmaktadir. Tuval
bastan basa evrenin, hareketlilikleri ve duraganliklari ile her biri digerini nedenleyen
tekil cisimlerin, en basit 6zlerine, matematiksel kuruluslarina indirgenmeleri ile ikili
karsitliklarin iligkisine yani tiimel bilginin 6ziine ¢ekilmis gibidir. Biitiin konturlarin
birbirlerini kesmeleri, goriiniirde hareketi kisitlayip sonlulastirtyor gibi bir izlenim
verse de bu iliski, yatay ve dikeyin, ruh ve bedenin, diisiince ile uzamin birbirlerini
desteklemeleri, biitiinlemeleri ve varoluslarin1 ¢ogaltarak yeni bir yon vermeleri
olarak da agimlanabilir. Ayn1 durum geriye kagmaya, boylelikle resme baska bir
boyut eklemeye egilimli gdriinen kiigiik siyah karenin, onu her yonden kusatan
beyazla iliskisinde de goriilebilmektedir: Sinirlama ve dengeleme ile ¢ogaltilan bir

yasam ritmi.

Resimde yayilmaci iki aktif rengin, kirmizinin ve sarinin karsit dengeleyici,
biitiinleyici hareketi; beyazla siyahin bu yayilmaci hareketi zapt edip dengeleyen
duraganligi; kirmizi ve sar kiitlelerin konumlandirilisindan kaynaklanan disar1 dogru
hareketin, sag alta dogru yerlestirilmis koyu mavi renk diizleminin ve hemen
yanindaki ucu acik kirmizi diizlemin hareketin bu yone dogru da mevcut oldugunu
gosterir bicimde bulunmasi ile karsilanmasi bir yandan i¢ dinamigi bir yandan
dengeyi pekistirmektedir. Burada her unsurun s6z sahibi oldugu bir iliski ve dinamik
denge s6z konusudur. Siyah konturlarin tuvalin ucuna varmadan kesilmeleri, adeta
sonluluk ve sonsuzluk kavramlar iizerine gelistirilen bir zihinsel oyunu
sergilemektedir. Spinoza felsefesinden hatirlarsak dissal diinyada sonlu olan her
cisim, nihayetinde sonsuz cevherin bir tavirlanig1 ve goriintiistidiir. Kisacas1 sonlu
sadece sonsuzun kavranmasina ara¢ olan bir kavramdir ve Oziinde sonsuzun

parcasidir.

Bu eserde gordiigiimiiz siyah konturlar, goriiniirde kendi sonluluklarina ulasarak,
evrenlerini  paylastiklar1 diger wunsurlara sonsuzluklarimi sergileme olanag:
vermektedirler. Ancak bu, sadece bu iligkinin ilk bakista goriinen kismidir. Resme

biraz duyumsal biraz zihinsel emekle bakmay1 siirdiiren seyirci kisa siirede bunun
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goriiniir gergekligin yanilticiligr ile ilgili bir oyun, bir deneme oldugunu anlayacaktir.
Nitekim, diiz bir ¢izginin sonsuz bir dogrunun bir kesiti oldugu seklindeki temel
matematiksel bilgiyi de hatirlarsak, heniliz tuvalin sinirima ulagsmadan kesilen bu
seritlerin sadece kendi sonsuzluklarinin bir kesiti oldugunu da idrak etmis oluruz.
Ayrica sonlu goriinen bu konturlarin resmin biitlinlinde yarattig1 dinamik denge ve
ritim duygusu, resim elemanlar1 arasindaki siirekli tazelenen karsilikli iligki
nedeniyle, hem resmin i¢inde sonsuz bir canlilifin gostergesi olmaktadir, hem de
gosterdikleri yone dogru iligkilerini siirdiirdiiklerini agik se¢ik beyan etmemekle
birlikte sezdirerek, sonlulugun sadece goriinenin yanilsamasi olabilecegi diisiincesini
duyurmaktadir.
Ritim 6znel goru timel-evrensel goriiye evrildikge daha da igsel olacaktir; bu yeni plastigin
neden buytmeye —siirekli olarak ortaya koydugu bir bilyiimeye- muktedir oldugunu agiklar.
(Mondrian, 1987, 39j)
Hi¢ kuskusuz bu resmin i¢ anlami, i¢ biitiinliigii bize Spinoza’nin cevheri
tanimlamak i¢in verdigi ipuglar1 kullanildiginda kendini agik etmektedir. Burada en
temel anahtar yayilim, baska bir deyisle uzam kavramidir. Doganin sifati kavraninca
tiimel tasavvur edilen kurulus kendiliginden ¢oziimlenmektedir.
Yayilim —etken esas giiclin dislastirilmasi- biiylime, ekleme, yapilanma vs. yolu ile cismani
formu yaratir. Yayilim smirlandiginda form ortaya cikar. Sayet yayilim temelse —¢unki
eylem ondan kaynaklanir- o aym1 zamanda sanatsal ifade icin de temel olmalidir. Sayet
bilingli bir bicimde temel olarak kabul edilmek i¢in ise, acik ve dogrudan temsil
edilmelidir. (...) Boylece yayilim, 6zel simirlandirma olmaksizin, sadece diizlemlerin
renklerindeki farklilik ve ¢izgilerin ya da renk diizlemlerinin dikey iliskisi yoluyla
gerceklestirilir. Dikeylik rengi, onu kapamadan sinirlandirir. (Mondrian, 1987, 38)
Dikeylik diisiinceye karsilik geliyorsa, kuskusuz renk dogadaki tavirlanisin gostergesi
kabul edilmelidir. Bu tavirlanis kendini renk iligkilerinin ve dikeyligin onu
“kapamadan siirlandirmasinin” yarattigt devinimde ve dolayisiyla ortaya c¢ikan
ritimde gosterir. Renk diizlemleri her ne kadar ilk bakista siyah konturlar tarafindan
siirlantyor goriinseler de, dikeyligin onlart sonlandirmadan sinirlandirmasi ve biitiin
tuvalin temel kurulugunu belirleyen dikey-yatay iligkisi, hareketin tekrarlanan ¢ok
yonlii sonsuz akisi nedeniyle bu pargalar1 ayn1 zamanda biitiinlin kendisi kilmaktadir.
Tipki tavirlaniglarin ve sifatlarin tlimelin goriiniir yiizii olmasi gibi, renk diizlemleri
ve dikeyliklerin yarattig1 iliskinin devinimi, yani tavirlanisi, diisiincenin yardimi ile

sonsuzda biitlinlenen bu pargalar1 soyut tiimelin bir goriintiisii haline sokar.
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Diisiincenin ddevi tiimel zorunluluga miidahale etmek, onu sinirlandirmaya ¢alismak
degil, onun varlik alanini serbest tutarak, kendi biitiinligii ve gercekligi iginde
kavramaktir. Ona miidahale etmeden, onunla bir olup cogalmak, cevheri teskil
etmektir. Burada tiimel olan yayilmalarla belirlenir, sinirlanmaz, zapt olunmaz,
dolayistyla da sinirh algi tarafindan degil, diislince tarafindan tanimlanabilir. Bu,
matematik diislincenin rehberliginde tanimlanmis ve onun araciligiyla taninabilen
evrenin, hakiki gercekligin, geometrinin plastigidir.

Soyut-gercek resim estetik-matematik bir bicimde yaratilabilir, ¢iinkii ifadenin tam

matematiksel araclarini barindirir: kesinlige ve belirlilige ulastirilmis renk. (Mondrian, 1987,
36)

Dogada geometrik olarak ortaya ¢ikan her seyde, geometrik olanda ickin olan plastik derinlik
vardir. Ancak geometrik diiz ya da egri goriinebilir. Diiz olan, daha dogal olan egrinin bir
yogunlastirmasidir. (...) Sanatta, saf bilingli kavrayista oldugu gibi, egri ¢izgiyi diizliige
doniistiirmeliyiz. (Mondrian, 1987, 91)
Burada rengi ve bicimi en basit ve tumel-evrensel kurulusuna indirgemek ve
arilastirmaktaki temel amag hi¢ kuskusuz tiimeli anlasilir kilmak i¢indir; bu, bigim ve
yontem acisindan Spinoza’nin kullandigi 6nermeler, tanimlamalar ve kanitlamalar
sistemine kosut, onun yontemine dayanilarak gelistirilmis bir iisluptur. Mondrian,
tiimelin 6ziinde yatan ariligr kovalamak ve ifade etmek i¢in resmini arilastirmanin

sinirlarini zorlamistir.

Sekil 2.61°de goriilen Sari Cizgilerle Kompozisyon bu konuda en dikkat cekici
orneklerden biridir. Eskenar dortgen bir tuval tizerine yapilmis olan eser gorinirde
birbirine temas etmeyen ve kalinliklar1 birbirinden farkli dort sar1 ¢izgiden ve beyaz

zeminden ibarettir.

Eserde higbir seyi sinirlandirmiyor goriinen sari bu nedenle kontur olarak degil,
resmin tek temel gorsel elemani olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak sonsuzluga
uzaniyor izlenimi veren sar1 ¢izgilerin goriiniirde kesismemesi, onlarin asla birbirleri
ile temas etmedigi anlamima gelmez. Gorilinlirde ya da gdérmeyi aslinda bilmeyen,
diisiinmeyen goziin nazarinda kesismeyen bu c¢izgiler, bu kusurlu nazarin kavrayisi
disina ¢ikinca birbirleri ile temasa gececeklerdir; sarinin, ¢izgilerin kalinliklarindaki
farklilasma ile beslenen giicliniin de etkisi ile ¢ogalttiklar1 dinamizm ve ritimle azami
hareketi ve yayilmacilig1 basaracaklardir. Nihayetinde kesismeleri sonlu hal almalari

anlamina gelmez, birbirlerine nedenselik iligkisi ile bagli olduklarindan onlar
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sonsuza yolculuklarma birbirlerini, dolayisiyla tuvali biitiinleyerek devam
edeceklerdir. Tek resimsel bigim elemani olarak ortaya ¢ikan bu sar1 ¢izgilerin aym
zamanda rengi iclerinde barindirmasi, boylelikle yapiyr meydana getirmesi eserin
kendi i¢inde malzemesi ile sagladig1 biitiinliige, birlige isaret etmektedir. Karsit
ikiliklerin goze degil, diisiinceye sunulmasi ile meydana getirilen iligki ve hareket
yoluyla sonsuzda saglanan birlik, boylece burada bir temsil igerisinde

sezdirilmektedir.!

Sekil 2.61: Sar1 Cizgilerle Kompozisyon, 1933, tuval ilizerine yagliboya, kosegen 112.9 cm, kenarlar
80.2 x 79.9 cm, (Gemeente Muzesi, La Hey)

! Mondrian’in tuvalinde dogrudan gérme yetimize biraktiklari, bu baglamda Spinoza’nin ikinci tiir
bilgisine kosut olarak nitelendirilebilir. Ancak bir sonraki adimda, tuvalin gebe oldugu iliskilerin
zihinsel emekle, diisiinceyle kesfedilmesi Spinoza’nin iigiincii tiir bilgisine, sezgili bilgi dedigi bilme
bicimine uygundur.
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Dogada dengelenmis iliski, dogal bi¢cim ve rengin konum, boyut ve degeri ile ifade edilirken,
soyutta, diiz ¢izginin ve dortgen renkli diizlemin konum, boyut ve degeri ile ifade edilir.
Dogada, biitiin iligkilerin tek ana iliski tarafindan idare edildigini algilariz: u¢ zitliklarin
iliskisi. iliskinin soyut plastigi, bu ana iliskiyi kesinlikli bir bigimde konumun ikiligi ile,
dikey-diiz ¢izgi ile ifade eder. Konumun bu iliskisi en dengeli olandir, ¢linkii u¢ zitligi tam bir
uyum i¢inde ifade eder ve diger biitiin iliskileri kapsar. Bu iki ucu igsel ve digsalin tezahiirii
olarak goriirsek, yeni plastikte ruh ve yasam arasindaki bagimn kopmamis oldugunu anlariz —
yeni plastigi yasamin dolulugunun inkari olarak degil, ancak madde-zihin ikiliginin uzlagimi

olarak goruriiz. (Mondrian, 1987, 30)

Duygu ve anlik iki kutup arasinda, soyut yasamin evrildigi doga ve tin arasinda aktiftir.
Anligin ruhla dogrudan bir araya geldigi yerde akil ortaya ¢ikar ve tiimel diisiince dogar. Ruh
araciliryla canlandirilmig ve tecrilbe edilmis ve boylelikle de duygunun ifadesine
doniistiiriilmiis olan tiimel diisiince soyut-gercek resmi agiga cikarir. Bu nedenle, bu sanat
plastik olarak tekil diisiinceyi ifade eder: o, anlik onun tezahiiriinii belirli kilsa da, anliktan
dogamaz. Biitiin tekil diisiinceler tiimel diisiince i¢inde ¢oziiniir, tipki biitiin formlarin, soyut-
gercek resmin timel-evrensel plastik araglarinda ¢oziilmesi gibi. Tiimel diisiince sadece
timel-evrensel plastik araglar tarafindan belirlilikle ifade edilebilir: bi¢im daima tekil

diistinceyi ifade eder. (Mondrian, 1987, 59r)

Hakiki gergekligin plastik ifadesine, dengedeki dinamik hareket yoluyla ulasilacagi giderek
daha acgik bir hal almistir. Plastik sanat, bu dengenin sadece esit olmayan ancak denk olan
zithiklarin dengesi yoluyla kurulabilecegini dogrular. Dengenin plastik yoluyla acikliga
kavusturulmasinin insanlik igin biiylikk Onemi vardir. O, insan hayati zaman iginde
dengesizlige mahkum edilmis olsa da, bununla birlikte onun dengeye dayandigini ortaya
koyar. Bu dengenin i¢imizde giderek daha ¢ok canli olabilecegini gosterir. Gergeklik bize
sadece, onun goriiniimlerinin dengesizligi ve karmasikligi yilizinden trajik goriiniir. Aci
cekmemize neden olan 6znel goriimiiz ve belirlenmis konumumuzdur. Trajik goriintiiler ve
duygular, biz insanlar icin sadece zaman icinde mevcut olsa da zaman gercekliktir. Oznel
goriimiiz ve deneyimimiz mutlu olmay1 olanaksiz kilmistir. Ancak trajik baskidan, var olan,
ancak gizlenmis olan hakiki ger¢ekligin berrak goriisii yoluyla kagabiliriz. Kendimizi 6zgiir

kilamiyorsak, ruhumuzu 6zgiir kilabiliriz." (Mondrian, 1987, 341)

Saniriz Mondrian’dan yaptigimiz bu alintilar, kapsayici ve o6zetleyici nitelikleri ile

Spinoza felsefesinin onun evren algisinda tuttugu yerin ve resminin bi¢imsel dilinin

belirlenmesinde Spinoza terimlerinden ne denli pay aldiginin bir gostergesi kabul

edilebilir. Mondrian metinlerinde Spinoza’nin da isaret etmis oldugu bir noktaya

daha deginmistir. Spinoza insanin, onu hem i¢ten hem distan kusatan —ruha ilk elden

! Mondrian’in bu ifadesi 6zellikle, Spinoza’min sonlu olan ve mutlak ozgiirlik anlaminda 6zgiir
olmayan ruhun, ‘berrak goriisii’ ile sonsuz ve Ozgiir cevherin iginde yer tutacagi seklindeki
tasavvuruna benzerligi ile dikkat cekmektedir.
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bilgiyi veren bedenin zaaflar1 ve ihtiyaglar1 yiiziinden igten ve uzamin tavirlanislari
ile kurulu dis diinya ile miinasebeti yiliziinden distan- digsal tavirlagsmalarin
edilgilerinden kurtulmasinin, ruhunu etkenlestirmesinin tam da bu engeller sebebiyle
cok biiylik caba gerektiren zahmetli ve zor bir gorev olduguna, ancak bunun
olanaksiz anlamina gelmedigine Etika’nin kapanisinda deginmistir. (Spinoza, 2004,
293) Mondrian da aymi bi¢imde, kendini sanatsal yetilerinden ve sezgisel bilme
becerisinden dolay1 bu uzak gelecegi 6ngoriiyor addetse de, insan oldugunun ve bir
yaniyla dogaya simsiki bagli oldugunun ve halen bir 6zne oldugunun ve 6zne olusun
handikaplarinin farkindadir.

(...) doganin goriiniimii insani dogamuzi etkilemeye devam etmeli, ¢iinkii biz insamz. Insan

olarak hem dogal hem de dogaya karsit olarak gayri-dogaliz. Artik dogayla tamamen bir

olacak denli dogal degiliz ve heniiz ondan timiiyle bagimsiz olacak ve karsisinda duracak

kadar da tinsel degiliz. (Mondrian, 1987, 93)

2.3.3.4. Hegel felsefesinin Mondrian’in yeni plastik sanat kuram ve yapitlari
ile iliskisi

Mondrian, metinlerinde Hegel felsefesine pek az sayida dogrudan gonderme
yapmakla beraber, Hegel felsefesinin Mondrian’in sanatinin doniisiimiinde biiyiik
rolii oldugu tartisilamaz. Ancak kuskusuz, bu doniisiimii, yeni-plastik sanatin ve
kuramimin olugumunu sadece bu etkiye baglamak dogru degildir. Nitekim
Mondrian’in resminde Hegelci diyalektigi akla getiren ikiliklerin ilk defa olarak
yatay dikey karsitliginda ortaya cikisi, heniiz 20. yiizyilin ilk yillarinda Mondrian’in
siklikla tekrar ettigi bir konu olan nehir kiyisindaki agaclarin sudaki yansimalari ile
meydana getirdigi dikey hattin, kiyinin yatayligina kontrasti ile gergeklesmistir. (bkz.
Sekil 2.6) Bununla beraber, bu karsitliklar, 1914-15 willarmin ‘arti-eksi’
kompozisyonlarinda iyice belirginlik kazanmistir. Ancak bu dénemde, Mondrian’in
ikiliklerin  karsith@imi  kullanmasi, daha ¢ok bi¢imsel bir ifade arayisinin

gostergesidir.

Mondrian’in  M.H.J. Schonmekers’la tamigikliginin  ardindan, onun plastik
matematigini anlattigt 1915 tarihli Diinyanin  Yeni Gériiniimii (Hat Nieuwe
Wereldbeeld) ve 1916 tarihli Plastik Matematigin Ilkeleri (Beginseelen der
Beeldende Wiskunde) metinlerinde teozofi ile harmanlanmis olan Hegelci egilim, bir
anlamda Mondrian’1in resminde sezgisel bir bi¢imde yerlesmis olan ikiliklerin bilince

taginmasina da vesile olmustur. Ancak bu déonemde Mondrian’in Hegel felsefesi ile
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iligkisi tamamen, Schonmekers’in kendi sdylemine aktardigi bi¢cimde ve ikinci
eldendir. Burada Mondrian’in, bu diisiinceleri, Schonmekers’in kendi 6gretisinin

unsurlar1 olarak tanimakta oldugunun da altin1 ¢izmek gereklidir.

1917 yilinda De Stijl g¢evresinin olusum siirecinde, halen ikinci elden olmakla
beraber, 0zellikle van Doesburg araciligiyla tanidigi Hegel felsefesi ve Hollandali
G.J.P.J. Bolland’m' Yeni-Hegelci felsefesi sayesinde, Mondrian’in zihninde
gelismekte olan diislinceler, kendilerine bir zemin bulmustur. Boylece Hegel felsefesi
bir katalizor vazifesi gorerek, bu netlesme siirecinin hizlanmasmna katkida
bulunmustur. Hegel felsefesinin Mondrian’in kurami {izerindeki etkisi, kullandig1
terimlerin neredeyse biitiiniiyle Hegel’in terimleri olmasi dolayisiyla da barizdir.
Nitekim Hegel felsefesinin anahtar kelimeleri olan tin, tinsellik, 6znellik, nesnellik,
tekillik, tikellik, tiimellik, mutlaklik gibi terimler Mondrian’in otuz yila yayilan

metinlerinin hemen her paragrafinda kullanilmaktadir.

Paul Crowther, Hegel’in Mondrian iizerindeki etkisini tartistigi Mondrian’da Soyut-
Gergek Diyalektigi adli metninde Mondrian’in ‘diyalektik’ terimini kullanmadigina
isaret ederek, Mondrian’in kurami, bununla beraber zthklarin ¢ekismesi ve
uzlastirilmasi etrafinda yogunlastigi icin, bu kuramin baglica itici giiciiniin diyalektik

olduguna (Crowhter, 1997, 130) dikkat ¢ekmektedir.

Mondrian, Hegel felsefesinin, karsitliklarin sav ve karsi-sav olarak biresime
ulasmalar1, bu biresim uyarinca karsitlarin birbirlerini kapsayarak birbirlerinin tekil
varliklarin1 ortadan kaldirmalar1 ve ayni zamanda ylikseltmeleri siireci olarak
saptanmig olan diyalektigi®, 1917 yihindan baslayarak dliimiine kadar resim dilinin
temel ifade araci olarak kullanmis ve yeni-plastik kuramin temeline de yine bu ilkeyi
yerlestirmistir. Yeni-plastik resmin en temel bi¢im unsurlar1 olan dikey ve yatay diiz
cizgiler, i¢csel-digsal, nesnel-0znel, bireysel-kolektif, erkek-disi, tin-doga, tiimel-tikel,
zaman-uzam, tin-beden, nesnellik- o6znellik vb. karsitliklarin simgesi olarak

kurgulanmis, biitiin tiimel iliskileri, ¢eliski ve diyalektik iligski sonucunda tinsel-ttimel

! Hollandah dilbilimci, filozof, ilahiyatc1, G. J. P. J. Bolland (1854-1922) Alman Idealizmi uzmamdir
ve Hegel’in yapitlarinin  Flamanca’ya ¢evirisini yapmustir. Leiden Universitesi’nde Felsefe
Profesorliigi de yapmus olan Bolland 1898 yilinda Hegel: Tarihsel bir Arastirma (Hegel: Eene
Historische Studie) ve 1904 yilinda Saf Akil: Bilgeligin Dostlar: igin Bir Kitap (Zuivere Rede. Een
Boek voor vrienden der Wijsheid) kitaplarin1 yayimlamistir. Crowther, Mondrian’in Bolland’in bu
ikinci ad1 gegen kitabinin 1912 baskisini okumus oldugunu belirtmektedir. (Crowther, 1997, 130)

2 Bu durumu Hegel diyalektiginin temel bir ilkesi olan Aufhebung sozciigii karsilamaktadir. Tiirkgede
tam bir karsiligi olmayan ve aufheben fiilinden tiireyen sozcilk, Almanca’da hem saklamayi, hem
ortadan kaldirmayi, sonlandirmay1 hem de bir seyi, bir durumu agmayi, yiikseltmeyi ifade etmektedir.
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birlige tasiyan gostergeler olarak kullanilmistir. Burada diyalektik sozii, Hegel
felsefesine agik referansi yaninda, dikey ve yataylarin kesigmesi ile saglanan fiziksel
temas sonucu gerceklesen karsilikli etkilesimin, Mondrian’in metinlerinde ¢ok
siklikla belirttigi bigimde dikey1 ve yatay2 unsurlarla saglanan bir bicimsel
etkilesimin Gtesinde, sav, karsi-sav ve biresimlerle kurulan bir evren tasavvurunu,
timelin, yani hakikatin temsilini, en temelde de yasamin karsitliklar yoluyla
anlasilmas1 geregini ve yeni-plastik sanatin, yasamin tiimel yasasini yine karsitliklar
yoluyla kurguladigini isaret ettigi icin kullanilmadiktadir. Mondrian bu anlayisinin,
ikinci elden de olsa, Hegelci kokenini Resimde Yeni Plastik metninde, Yeni-Hegelci
Bolland’a atifta bulunarak agikca belirtmistir:
Yeni, yasamda ve sanatta belirlilikle ortaya konmadan ¢ok dnce, felsefenin mantig1 antik
bir gercegi acikca ortaya koydu: Varlik sadece karsiti yoluyla ortaya konabilir ya da
bilinebilir. Bu goriiniir olanin, dogal somutun, goriiniir doga araciligiyla degil, ancak karsiti
yoluyla bilinebilecegini isaret eder. Modern biling i¢in bu, goriinen gercekligin sadece
soyut-gergek plastik yoluyla ifade edilebilecegi anlamina gelir. (...) Hepimiz biliyoruz ki,
diinyada hicbir sey kendi icinde ya da kendisi yoluyla tasarlanamaz; ancak her sey karsiti
ile karsilagtirilarak degerlendirilir. (...Bolland, Saf 4k:l) (Mondrian, 1987, 44)
Hegel Estetik yapitinda, Mondrian’in bu tavrina paralel bi¢imde, sanatin amacini,
duyusal sanatsal bigimlenme igerisinde hakikati goriiniise ¢ikarmak, uzlastirilmig
karsithig ortaya koymak, bdylece sonunu ve amacini kendi i¢inde, tam da bu ortaya

koyma ve goriiniise ¢ikarmada bulmak seklinde belirlemistir. (Hegel, 1998, 55)

Mondrian, varolusun, dolayisiyla gelismenin kokenini ikili karsitliklarda bulmustur:

Her seyin i¢inde madde ve giic, eril ve disi ilke arasindaki ¢atigma vardir. Iki sey arasindaki
denge mutluluk demektir. Buna ulagmak, kismen biri soyut digeri gercek oldugu i¢in zordur.

Catisma yoluyla hayat baslar, degisim zorunludur. (Mondrian, 1987, 17)

Bu catigsma kuskusuz diyalektik bir karsilasmadir, Crowther’in da isaret etmis oldugu
gibi bu diyalektik,

Olaylarin sunulmus bir tek tarafli ifadesinden (sav), olaylarin bu ifadesine kars1 ¢ikan yeni bir
anlayisa (karsi-sav) gecisi icap ettirir ve sav ile karsi-savin kendi karsitliklari icinde, daha
yuksek bir diyalektik birlikte (biresim), birbirini karsilikli tanimlayan unsurlar olarak kabul
edildigi bir durumda c¢oziimler. Hegel gibi, Mondrian da bunun, dogal olarak sunulmus

bi¢imlerin ‘kaprisli’ olan goriiniirdeki birliginden, igsel soyutlama ya da genellestirme

! Eril eleman, tin, zaman, i¢sel, nesnel gibi kavramlarin gostergesi

2 Disi eleman, beden, doga, uzam, digsal, bireysel, 6znel gibi kavramlarin gostergesi
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yoluyla, hakikat, daha yiiksek ve daha belirgin (yani, agik) bir bi¢im igerisinde ortaya
¢iktiginda, sonug olarak gerceklesen bir digsallagsmaya dogru bir hareketi karakteristik olarak
icap ettirdigini goriir. (Crowther, 1997, 133)
Mondrian’in mutluluk sozii ile kastettigi denge hem kendi sanat anlayisinda hem de
Hegel felsefesinde iki asamada s6z konusudur. Hegel’de bu ilk olarak, tinin,
kendinden kars1 savini ¢ikarmadig1 duraganlik anindaki, yani bir anlamda kendinden

dogay1, goriiniir ger¢ekligi ¢ikarmadigr andaki gizil durumdur.

Hegel varlig1 gelisen, ilerleyen bir siire¢ olarak nitelendirmistir, bu siire¢ bir ilkenin
kendini gergeklestirme siirecidir. Hegel’in metinlerinde bu ilke, yer yer tin, ide,
kavram, biling, Tanr1, us gibi isimlerle adlandirilmistir. Saltik tin biitiin evrenin temel
0zii ve kendinde varliktir, onun etkinligi biitliniiyle i¢sel bir etkinliktir. Kendi tinsel
igerigini kendinden tiireten saltik tin, kendinde yansimis nesne olarak dissal
varolusunu nesnel diinyada gergeklestirir. Tinin kendi bilincine ve 6zgiirliigline
ulagsmasi1 diyalektik bir siirectir: Tin, sav olma asamasinda, sonsuz gizil giicii
dolayistyla her tiir olanagi i¢inde barindiran kendinde bir varlik olarak bulunur. Tin,
karsi-sav ve kendini ger¢ekleme araci olarak 6ziinden disar1 ¢ikarak dogayi olusturur.
Bu 06zden uzaklasma, yabancilasma, bu asamaya karsi-sav niteligi kazandirir.
Yabancilagsmanin, c¢elismenin ortadan kalkmasi i¢in tin dogayla biitliinlesmeli,
bdylece biresimi tamamlamalidir. Bu ayni zamanda, zorunlulugun egemenliginde
olan doga ile Ozgiir iradenin egemenligindeki diisiin evreninin biresimidir. Bu
biresimin ardindan tin, her seyde mevcut hale gelir, ancak bu, tinin kendi téziinde
eksilmesi anlamina gelir ki, felsefenin 6devi bu eksikligi gidermek, tinin tdzsel
varligin1 yeniden kurmaktir.
Tin bizzat sonlulugu kendi olumsuzu olarak kavradiginda kendi sonsuzlugunu kazanir. Sonlu
tinin bu hakikati mutlak tindir. (Hegel, 1998, 93)

Bdylece buradan dogan mutlak tin, mutlak idea, Mondrian’in deyimi ile ger¢ek ve
nihai ‘mutluluk’ anidir, salt tinselliktir. Bu tinsellige ge¢isin tek araci ise ikiliklerin
karsiliklr iliskisidir.

Soyut-gercek resim arindirilmis dogay1 ve arindirilmis tini, bir olmus olarak ifade eder.

Soyut-gercek resimde dogaci olandan soyut olana gegisi, saf olmayan (dis) dogadan, saf

icsel dogaya ve saf olmayan tinden saf tine (tiimel olana) bir ge¢is olarak goriiriiz. Soyut-

gergek resim, bu ikilik birligi igermesine karsin, onun -zamanda-goreli kaldigini ve ¢ok

belirgin bir ikilik oldugunu gosterir. Ciinkii dik a¢inin konumunun ikiliginde; dik
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karsitliklarin ikiliginde, bizler en u¢ karsitliklart goriiriiz: dogal (disi) eleman ve tinsel
(eril) eleman. (Mondrian, 1987, 56)

Burada Mondrian’in isaret ettigi, karsithklarin salt gorlniir nitelikleri ile degil
iligkileri baglaminda diisiiniilmeleri gerektigidir. Ciinkii, sadece ikilik unsurlari
olarak ele alindiklarinda, onlar, kendi tekil varliklar1 icerisinde, Hegel’in tabiri ile
sadece kendi karsitini, olumsuzunu yaratmis sonlu tinlerdir. Ancak karsilikli iligkileri
sonucu birbirlerini kapsayacak, boylelikle hem birbirlerinin tekil varligini ortadan
kaldiracaklar hem de onu yiikselteceklerdir.' Mondrian, Resimde Yeni-Plastik adh
metninde dogrudan Hegel’e gdnderme yaparak, insandaki tiimel i¢selligin, onu yeni
ve derin ve ne kendinde ne de karsitinda duragan oldugu gibi, her biri digerini
kendinde yok eden, ruh ve doganin karsilikli etkilesiminden dogan bir igsellige sevk
ettigini soylemistir. (Mondrian, 1987, 48i) Mondrian’in burada ifade ettigi karsitini
kendinde yok etme acik bir sekilde Aufhebung’un ortadan kaldirma anlamina isaret
etmektedir. Zira, bu ortadan kaldirmanin ardindan bu unsurlarin birbirini igererek
yiikselmesi gelecektir, birlik dogacaktir.

Olumlu ile olumsuzun birligi mutluluktur. Daha olumlu olanla olumsuz olan bir varlhikta

birlestiginde, o daha da mutlu olacaktir. Bu sanatc¢ida ¢ok barizdir. Erillik ve disilik bir arada’.

(...) Sadece olumlu ya da sadece olumsuz olmak mutsuz olmaktir. Ciinkii olumlu olumsuz

olmadan var olmaz ve boylece digerini arar. (Mondrian’in Not defterlerinden, akt. Seuphor,

1956, 178)
Mondrian’in olumlu 6ge ile olumsuz 6ge arasinda kurdugu bu biresime yonelen bu

iliski, Hegel’in mantik felsefesine bir ¢ok acidan paralellik géstermektedir.

Hegel’in yine diyalektik yapi iizerine kurdugu mantiginda savi, belirlenimsiz, yalin,
dolaysiz varlik, karsi-savi ise saltik olumsuzluk olan, belirsiz, igeriksiz yokluk
olusturur. Varlikla yokluk ayri1 olmalarina karsin ayrilamazdirlar. Varlig1 diistinmek
i¢in insan zihni yoklugun bilincine muhtactir, bu nedenle varlik yoklugu bir sekilde
kapsamak durumundadir. Bu biresimden ise Hegel’in olus tabir ettigi durum ortaya
c¢ikar, bu, her nesnenin, tekil varligin ve onlarin genis dlgekli iliskilerinin kesintisiz
degisme, gelisme, bir durumdan digerine gecme siirecidir. Olus bodylece varlikla

yoklugun birbirlerini yadsimalarini ortadan kaldirir. Burada biresimin ortaya

! Aufhebung
2 Ciinkii Mondrian’da sanatg cinsiyetsizdir. (Mondrian’dan aktaran Seuphor,1956, 117)
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koydugu, bu celismenin hem saklanmas1 hem ortadan kaldirilmasi yolu ile saglanan

bir yiikselistir, asmadir.* (Hegel, 1996, 118-130)

Mondrian’in daha 6nce de iizerinde tartistgimiz lzgarali Kompozisyon 5: Renkli
Eskenar Dortgen Kompozisyon (Sekil. 2.46) adli eserinde Hegel diyalektiginin
izdiiglimiinii gormekteyiz. Burada birbirlerini geometrik diizende belirleyen ve
boylelikle olusu kurgulayan karsitliklar ve resimde diinyevi yasami goriiniir kilan

15181n temsili olarak renk diizlemlerinden baska higbir unsur yoktur.

Eserde renk alanlarinin bigim ve ton agisindan cesitliligi goriiniir diinyanin
cesitliligini bilingli degilse de duyusal olarak sezdirirken ve devamlilik yayilma
duygusunu giiclendirmektedir. Ayrica yatay ve dikey elemanlarin renk diizlemlerini
giiclii bir vurguyla sinirlandirmasi, olumsallik duygusunu ortadan kaldirmakta ve
resme bir sistem kazandirmaktadir. Bu sistemde tek bir merkez, baslangi¢ ya da son

olmadigr gibi simetri de mevcut degildir.

Resimdeki biitlin unsurlar merkezin ve simetrinin yokluguna karsin, dengeli ve
uyumlu bir diizenin pargasidirlar. Bazi renk diizlemleriyle birlikte, bazi yatay ve
dikeylerin de tuvalin smurlari igerisinde sonlanmamis olmasi, resmin igindeki
dinamigin, devinim ve olusun silirekli kendi icinde tazelenmesi izlenimini
vermektedir. Tuvalin bi¢ciminin eskenar dortgen olmasi, kare ve dikdortgen tuvallerin
yarattigi katilik duygusunu yumusatmakta, baslangic ve son gibi kavramlar
tamamen disarda birakmamiza sebep olmaktadir. Nedenini, amacini ve aracini

icinde barindiran bir sistem, adeta bir mantik sistemi meydana getirmektedir.

Nitekim Mondrian’in sanati1 nihai bir mutlak’1 isaret etme kaygisinin yaninda, temel
olarak bu mutlak’a gidis siirecini, yani ikiliklerin karsithigi yoluyla tiimellige dogru
bir ‘olus’ siirecini, siire¢ yoluyla nihayeti gésterme amacindadir. Onun resimleri tek
bir anin betimi olmadiklar1 gibi, anlik bir kavrayisin nesnesi de degildirler. Bu
resimler, bicim unsurlarindaki ve biitiinde ilk bakista algilanan olaganiistii yalinliga
karsin, yatay ve dikey Oriintiilerin ana renklerle belirtilmis diizlemlerle iliskilerinin
devamli bigimde c¢ogaldigi, bdylelikle yeni olasiliklar dogurdugu, siirekli olarak -
tinin gizil giiclinlin, karsit1 yoluyla strekli kendini beslemesi gibi - akisi besledigi
sonsuz zengin bir bi¢im dilini sergilemektedirler. Harry Cooper’in Mondrian, Hegel,

Boogie makalesinde belirttigi gibi:

! Aufhebung
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Bu, Mondrian’in ‘olug’a degil, ‘varlik’a deger veren Platoncu bir idealist oldugu ve eserinin
birdenbire, askin bir anda deneyimlenmesini istedigi seklindeki kabul edilmis goriisiin aksidir.
(Cooper, 1998, 121)
Cooper, ayn1 makalede Mondrian’in 1922 tarihli Yeni Plastisizm: Onun Mizikte ve
Gelecegin Tiyatrosunda Gergeklestirilmesi adli denemesinde yer alan su ifadeye
dikkat cekmektedir.
Yeni-plastik resme bakariz ve ardil iliskileri algilariz; biitiinsel izlenimin ardindan, gbzlerimiz
onun kargitliklarina, karsitliklardan diizleme kayar. Bundan bir tekrar degil, ancak, bizde
sabitlenmig olan bitunsel izlenim yoluyla sirekli olarak (telkens) yeni iliskiler dogar.
(Mondrian’dan aktaran Cooper, 1998, 122)
Bu noktada Mondrian’in sanatinda, estetik baglaminda anti-Hegelci bir tavirla
kargilasmaktayiz: Gorsel bir sanat eseri olan resimde zamansallik 6gesi ile. Hegel
miizik ve siirin resmi geride birakmasinin bir nedeni olarak lirik niteliklerini isaret
etmistir. Hegel’e gore, siir duygu ve fikirleri olduklar1 gibi degil, degisimlerinde,
ilerleyislerinde, yogunlagsmalarinda, artislarinda gosterebildiginden, bu durum ona
zaman icinde cesitlenebilirlik niteligi kazandirir. Ote yandan, bu siirsel elemanin
resimde durus ve yiiz ifadesinde anlatilan ig¢sel duyguda olmasi, resmi Ozellikle
kacinmas1 gereken bir soyutlamaya iter, resim siirin bu 6znel karakterini ustalikla

kullanamayacagi i¢in, kuruluk ve yavanliga diiser. (Hegel, 1998, 855-856)

Mondrian, Hegel’in sanatlar1 bu tiir bir tikellik icerisinde ayristirmasina karsit olarak,
adeta bir tiimel sanat dili yaratmak istegi ile zamansalligt ve bunun araci olarak
miizigi resmine dahil etmistir.’ Onun amaci, bu kuruluk ve yavanliga diismeden,
aksine, zaten goriiniir diinyanin dogaci1 betimlerinden azad ettigi resmini, Hegelci
felsefenin bir diger 6zelligiyle, olusun sonsuz zengin, bununla beraber Olciilemez
hakiki zamansalligi ile yogurmaktir. O, bu yolla resmi, dogaya son bagindan,
hapsoldugu maddi ¢ergeveden, tuvalden kurtarmak gayretindedir.

Artik uzaysal olarak degil, ama zamansal ideallik olarak tezahiir eden maddenin bu baslangic

asamasindaki idealligi sestir: soyut goriilebilirligin, isitilebilirlige donilismesi ile

olumsuzlanmis duyusal olandir, ¢ilinkii ses, ideali, adeta maddeye dolanmishigindan kurtarir.

! Burada gdzden kagirilmamalidir ki, bu egilim, dsneminde Mondrian’a mahsus degildir. Wagner’in
Gesamtkunstwerke (biitiinciil sanat eseri) anlayigi, donemin bir ¢ok soyut sanat¢isini iginde miizikal
ilkelerin yer tuttugu eserler iiretmeye yonlendirmistir. Kandinsky nin Izlenimler, Dogaglamalar,
Kompozisyonlar dizisi, Klee’nin bir miizikal duyumu renkler ve bigimler araciligiyla aktardigi, basta
damali kompozisyonlar1 olmak iizere pek ¢ok eseri, Malevig’in Matyusin, Krugeniyh ve Hlebnikov ile
birlikte hazirladig1 Giinese Karsi Zafer operasi burada ismi sayilabilecek drneklerdir.
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(...) boylelikle miizik (...) resmin soyut uzaysal duyusallig ile siirin soyut tinselligi arasindaki

gecis noktasini olusturur. (Hegel, 1998, 88)
Bu baglamda, Mondrian’in miizikal duyum tasiyan eserlerinin Ozellikle eskenar
dortgen tuvalleri oldugunu bir defa daha hatirlatmak yerinde olacaktir. Nitekim ucu
acik bir yayilima, sonsuzluga gidise daha ¢ok olanak taniyan kare ya da genel olarak
dortgen tuvallerin aksine, eskenar dortgen bigimi, iliskilerin takibi kenarlara kadar
devam ettirildikten sonra, tuvalin disinda bir devamliligi tasavvur etme egilimi
yerine, tuvalin i¢lerine dogru yonelerek, bu iliskileri daha dnce denenmemis yeni
bicimlerde ¢ogaltma egilimini dogurmaktadir. Disar1 dogru bir tasavvur egilimi s6z
konusu olsa bile, bu tuvalden ¢ok uzaklara gitmeyi gerektirmeyen, yine tuval
merkezli bir tasavvur olacaktir. Tipki miizigin belirli bir notasyonda sonsuzluk
duyumuna dogrudan ulagmas: gibi,’ belli, hatta gériiniirde simrh bir maddi-uzamsal
kurulusta sonsuz olanaklarin yakalanmasi, sonsuz iliskilerin kurulmasi, boylece bu

gorliniir maddi diinyanin ¢ok otesine gegilmesi anlamina gelir.

Madem ki hakikat ancak karsitliklarin diyalektigi yoluyla anlagilabilir, resmin i¢kin
uzamsal yapisinin karsiti zamansallik olduguna goére, bu soyut karsithg: ifade

etmenin bir yolu da resim diizleminde uzam-zaman karsitligini bir araya getirmektir.

Zitliklar yasasinda bulunan hakikat kendini uzam ve zamanda ortaya koyar: zamanda icsel
(insanda) insanin i¢inde ve 6tesinde (uzamda) olan digsal araciligiyla biiyiir; zamanda uzamin
daha dissal bir kavrayisi daha igsel olanda biiylir; zamanda, karsit karsiti tarafindan bilinen
olur. (Mondrian, 1987, 46)

Hegel, Estetik’inde resmin, digsal dogadan olan {i¢ boyutun uzamsal biitinligiini
daraltmasina isaret etmektedir. Hegel’e gore sadece miizik boyle bir olumsuzlamay1
biitiinliyle ve mantiksal olarak gergeklestirebilir. Resim bdylece,
bir ylizeyin kendi temel araci haline gelmesini saglayacak bigimde ii¢ boyuttan sadece birini
koruyacak ve onu bastiracak alana olanak tamr. Ug boyutun bdyle diiz bir yiizeye
indirgenmesi, i¢sellik olarak, sadece onun digsal boyutlarin biitiinligiiniin yasamini tahdit

etmesi ve ona olanak sunmamasi nedeniyle uzayda gosterilebilecek, duyurulabilecek olan

i¢(sel)lestirme ilkesinde katidir. (Hegel, 1998, 804-805)

! Cooper, adi gegen makalede temel bir sekizlik 6l¢iiye dayanan, ancak piyanistin hiineri ile orantili
olarak sonsuz sayida cesitleme meydana getirilmesine olanak taniyan Boogie-Woogie miiziginin bu
duyumu sagladigina dikkat cekmektedir. (Cooper, 1998, 135-137)
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Nitekim Mondrian resim yiizeyinde tam bir iki boyutluluk saglayarak yiikseklik ve
genisligi korumus, derinligi', dogac1 yanilsamaya ve degiskenlige ait oldugu igin
resminden dislamig, ancak Hegel’in tamamen resmin disinda gordiigii ve Oyle
kalmasinda 1srar ettigi, dordiincii bir boyutu, zamani, bu iki boyutluluga dahil

etmistir.

Lucian Krukowski, Hegel’in miizigi bir uzam degil siire¢ sanat1 kabul ettigine dikkat
cekerek, miizigin bu nedenle, tarihin ve duyusal deneyimin zamansal akisina
resimden daha yakin goriildiigiine, bunun yaninda gayri-temsili olmasi nedeni ile
maddi diinyanin somut varliklarina génderme yapmak i¢in ara¢ olamayacagina igaret

etmektedir. (Krukowski, 1986, 287)

Zaten Mondrian’in yaptigr da miizik yoluyla somut varliklar1 isaret etmek degil,
goriinmeyenin, ancak duyulanin duyumunu vermektir. Mondrian’in bu miizikal
duyumu en agik bir bigimde yansittigi eserlerinin basinda hi¢ kuskusuz Broadway
Boogie-Woogie (Sekil.2.62) gelir.
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Sekil 2.62: Broadway Boogie-Woogie, 1942-43, tuval iizerine yagliboya, 127 x127 cm, (Modern
Sanat Muzesi, New York)

! Burada Mondrian’in bu tavri, kiibizmden aldig1 dis doganin 6gelerine ayrilmasi ve Annie Besant,
C.W. Leadbeater gibi teosofistlerin de dogaci perspektifi gergekte olmayan bir yanilsama olarak kabul
etmeleri referanslar1 goz dniinde bulundurularak degerlendirilmelidir.
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Siirekli tazelenen ve tiikenmeyen enerjisi ve hareketliligi ile bu tuvalde yataylarin
dikeylerle olusturdugu karsitlik bu eserde artik Aufhebung kavraminin kapsama ve
yiikseltme anlamlarina tasimaktadir. Bu eser, resmi tam anlami ile ‘an’a mahkGm
ickin karakteristiginden kurtarmis, bir siire¢ sanati kilmistir. Bununla beraber, ‘an’
halen oradadir, ilk bakista algilanan, ancak hemen sonra kendini miizikal duyum
yoluyla, zamansalligin, siirecin i¢inde kapsanmaya ve ¢ogaltilmaya birakan unsurdur.
Boylelikle ikilikler artitk burada smirli tikelliklerini asarak bir nevi tiimellik

kazanmustir.

Harry Cooper, yukarida aktardigimiz, Mondrian’dan yaptig1 alintiya istinaden bu
eseri su bicimde yorumlamaistir.
Estetik sentez (‘biitiinsel bir izlenim’) bir bakis tarafindan derinlestirilebilir ve
igsellestirilebilir (‘bizde sabitlenmis olan’), bu diyalektiktir ya da ikiliklerce insa edilmistir
(‘bir diizlemden karsitliklarina’), ilerleyicidir (6ne arkaya gidip gelen bakisin incelemesinin
‘tekrar’indan  ‘yeni’ bir sey elde etmek) ve siireklidir, araliksizdir (siirekli yeni iligki).

Karsitlik, ilerleme, devamlilik —bunlar, Hegel’in tinin tarihsel evrimini ele aldigt

Fenomenoloji’sinde atifta bulundugu niteliklerin ta kendisidir. (Cooper, 1998, 122)

Hegel, Estetik metninin heniiz girisinde sanattaki giizelin dogadaki giizelden istiin
oldugunu, ¢iinkii sanatsal giizelin tinden dogmus oldugunu belirtmistir. Bunun
nedeni doga giizelliginden farkli olarak sanatsal giizelligin zihinden kaynaklaniyor ve
zihinsel diisiincenin tinden ve Ozgiirliikten pay aliyor olmasidir. (Hegel, 1998, 1-2)
Diisiinme tinin en i¢sel dogasini olusturan sey oldugundan, sanat ve sanat eserleri
tinden dogmus ve tin tarafindan yaratilmistir, bu nedenle tinsel tiirdendir. Boylelikle
sanat eseri, tine dogadan daha yakindir, tinin kendine donme siirecince araci,
kendisine yabancilastirilmis olan1 diisiincelere doniistiirmektir, boylece o kendisini
ve karsitin1 kavrar. Kavram kendisini tikellesmelerde siirdiiren tiimel oldugundan,
diisiincenin, kavramin kendisini ifade ettigi sanat eseri, bu kavramsal diisiinme
alanma aittir; asil konusu tinsel olan1 arastirmak ve amaci tinin kendi mutlakligina
dénmesini saglamak olan felsefenin konusu olmasinin sebebi de budur. (Hegel, 1998,
12-13) Sanat eseri, bir sanat eserinin anlami kabul edilen bir i¢sel hayati, duyguyu,
ruhu, bir igerigi ve tini agiga c¢ikarmalidir. (Hegel, 1998, 20) Hegel sanata, insan
tininde yeri olan her seyi duyumuza, duygumuza ve esinlenmemize getirme gorevini
atfetmistir. (Hegel, 1998, 46) Resmin konusu, tinsel i¢sel yasamdir, betimledigi

konudaki tinsel niteligi, tinin kavrayis1 i¢in, tinin alanindaki saf bir goriiniise

130



déniistiirerek, tinin bir yansimasia doniistiirerek gergeklestirir.' (Hegel, 1998, 805)

Tinden pay aldig1 i¢in sanatsal giizellikte hakikatten alinmis pay vardir.
Hakiki bicimde edimsel olan, sadece kendinde ve kendisi i¢in varolan seydir, kendisine varlik
ve varolug veren, ancak bu varolusta sadece kendi i¢inde ve kendisi i¢in kalan ve bdylelikle
hakiki olarak edimsel olan doganin ve tinin tézidiir. Sanatin vurguladigi ve meydana
cikardigl sey, tam olarak bu tiimel giiglerin egemenligidir. (...) Sanat, fenomenlerin hakiki
icerigini, bu kotii, gecici diinyanin saf goriiniisiinden ve aldatmasindan kurtarir. Bundan
dolay1, siradan gerceklik (fenomenleri) ile karsilastirildiginda, sanat, fenomenlerine salt saf
goriiniis olmaktan uzak, daha yiiksek bir gerceklik ve daha hakiki bir varolus atfetmelidir.
(Hegel, 1998, 8-9)

Mondrian bu noktada Hegel’le tamamen ayni fikirde goriiniir. Su halde, sayet

hakikati, tiimeli kuran karsitliklara dayanan diyalektik yapi ise, hakiki giizelligi,

dolayisiyla hakikati betimleyen bir sanat dili yine karsitliklara dayanmalidir.
Giizel, algisal tarzda hakikidir. Ve hakikat karsitliklarin ¢oklu birligidir; sayet hakiki olanda
giizeli bulabilirsek, o zaman o, karsitliklarin farkliligindaki bir birlik olarak bulunmalidir.(...)
Yeni plastik’te, guzellik, karsitliklarin, i¢selligin ve digsalligin dengelenmis, denk ifadesinden
meydana gelir. (...) Yeni Plastik, giizelligi hakikat olarak plastik araglarinin mutlaklig:
yoluyla ifade eder. (Mondrian, 1987, 51)

Yukarida da deginmis oldugumuz, Hegel’in, sanatta doganin betiminin hakikati

isaret eden bir seyden ziyade, bir yaniltmaca olacagi seklindeki goriisii Mondrian’in

hemfikir oldugu bir bagka husustur.

Nitekim doga giizelliginin eksiklikleri dolayisiyla, tinsel ve ideal olan zorunlu olarak
sanatsal guzellik bicimine sahip olacagindan (Hegel, 1998, 105) su halde sanat,
tinseli temsil etme O6devi nedeniyle, Hegel icin dogal big¢imlere biitiiniiyle baglh
olmamalidir. Dogacilik sanatin ne tdzsel ne de asli temelidir. (Hegel, 1998, 46) Zira
doga nesneleri, salt digsal formlarinda ve yan yana getirilmelerinde resmin asil
konusunu olustururlarsa, bu sanat degil, ancak bir taklit olur. Hegel’in sanat
kategorilerinde doruk noktayi olusturan Romantik sanatin ve bu evredeki resmin

konusu dinsel olmalidir, doga ilahi olandan yoksun oldugu i¢in doga betimi ya da

! Mondrian, bu ‘tinin alanindaki saf goriiniise doniistirme’ meselesini resim sanatinda Hegel’in
ongordigi sinirlar igerisine degil, ifadenin tam anlamiyla, yani tinin kendine, mutlakligina
ulagmasinin araci olan karsitliklarin iliskileri ve biresimleri yoluyla uygulama amacindadir.
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daha kesin bir bi¢cimde manzara resmi bu dinsel alanin karsltldlr.1 (Hegel, 1998, 831-
832) Sanatin konusu kesinlikle taklit olmamalidir, ¢linkii
bicimsel sanat taklit amacina bagl kalirsa yasam gercekligini degil, sadece bir yasam
yapmacikligini verir. (Hegel, 1998, 42)
Sonugta doga tine denk degildir ve onu sinirlayamaz, dogay1 var eden tin oldugundan
sinirlama giici dogada olamaz, aksine bu gii¢ tindedir. Doga sadece tinin kendini

ayrimlastirmasidir, yaratimdir, bu anlamda o, mutlak ideay1 sadece ortiik bir bigimde

tagiyabilir. (Hegel, 1998,92)
Mondrian Hegel’in bu anlayisini su sozlerle ifade etmistir.

Doga, i¢selin (tlimelin) saf ve dogrudan dislastirmasini gizler, bdylece kesin iligkileri orter.
(Mondrian, 1987, 45)
Bu ortiiklik siradan bilincimize sunulmustur ve dogada, tinin siradan bilincimiz
tarafindan mutlakliginda, degismezliginde algilanmas1 miimkiin degildir, ¢iinkii bu
gorliniir olan, dissal doga degiskendir, hem bu degiskenligi nedeniyle hem de
boylelikle siradan bilincimize bagimsiz oldugu yanilsamasini  sundugundan
yanilticidir, Hegel’in ve Mondrian’in ortak tabiri ile “kaprislidir”.
Siklikla 6zgiirliik olarak adlandirilan kapris, iradenin akilciligindan degil, tesadiifi giidiilerden
ve bunlarm digsal dogaya bagimliliklarindan kaynaklanan, akilci-olmayan bir 6zgurlik,
secim ve 6z-belirlenimdir sadece. (Hegel, 1998, 98)
Su halde, Hegel felsefesinde, dissal doga ve onda goriiniir olanlar, tinselin,
dolayisiyla hakikatin ifade araci olamazlar. Dogadaki bu ortiik tinselligi, Mondrian
su sozlerle ifade eder.
Doganin 6tesini gérmemeliyiz: daha ziyade, deyim yerindeyse - doganin i¢inden - gérmeliyiz.
Daha derin, soyut bigimde, her seyden once tiimel olarak gérmeliyiz. Ancak o zaman dogay1
saf iligki olarak algilayabiliriz. O zaman digsal olani, ger¢ekten ne oldugunu gérmek icin

gorebiliriz: gercegin bir yansimasi. Bunun i¢in kendimizi digsal olanla bagimizdan

kurtarmaliyiz, ancak o zaman trajik olanin iizerine yiikselebiliriz (Mondrian, 1987, 88-89)

! Hegel tinselligin ifadesi olarak gérdigii dinsel konulari, dzellikle de Kutsal Aile’nin ve Isa’min
betimlerini resmin esas konusu kabul etmektedir. Ciinkii bu betimler tinselligin ifade edilebilecegi
konulardir. Bu baglamda Rénesans dénemi Italyan ustalarinin dinsel betimlerini tinselligin giiglii
ifadesi ile bir doruk noktasi olarak belirlerken (Hegel, 1998, 819-831, 864-869, 872-882), Hollanda
17. yy Janr resmini giindelik hayatin gercekeiligi, canlilig1, ickin niteligi dolayisiyla bir resimde
olmasi gerektigi gibi, donmus bir an1 canli ve net bir bicimde sunmasi sebebi ile yasamsal, canli
addeder ve resim sanatinin bir diger dorugu olarak gorir. (Hegel, 1998, 839, 882-887) Elbette 20. yy.
avangard resmi Hegel’in tasavvuru digindadir ve asla bu acidan bir karsilastirmaya girisilmemelidir.
Hegel, resim sanati baghigi altinda, taklitci olmamakla beraber, dogaya bagimli, &zellikle insan
figurunin i¢sel-tinsel niteliginin 6ne ¢ikarildigi eserleri en iyi ve en dogru 6rnekler olarak kabul eder.
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Bu metnin Hegelci terciimesini yapacak olursak, doganin i¢inden gérmek, onda ortiik
tinselligi algilamak anlamindadir, i¢ckin olarak tiimel olan bir tinselligi. Bu durumda
ortaya c¢ikan saf iligki, bir anlamda tinin mutlaklifina dogru, kendi karsitini,
digsalligini yaratarak ilerledigi, karsiti ile girdigi iliskidir.
Dogal olan, genelde goriiniir olan, insan tini tarafindan (tiimele) doniistiiriilmemis olgiide
trajik olani ifade eder. Dogada trajik olan cismani olarak asikardir ve bu plastik anlamda
bicim ve dogal renk olarak, ylizeylerin yuvarlakligi, dogact plastigi, egrilerden olusan yapisi,
kaprisliligi ve diizensizligi olarak ifade edilir. (Mondrian, 1987, 54)
Nitekim Hegel, Estetik’inde 6znellik olarak tinin baslangigta sadece ortiik bigimde
doganin hakikati oldugunu, tinin, kendisine geri dondiigii evrede, kendisince
konmus bir karsit1 olmaktan kisitlayici bir bagkalik olusa gectigini ifade eder. Burada
bilme ve iradede mevcut 6znel tin, doganin bir karsitini olusturabilir. Bu sonlu tinde,
tinin Oziine uygun diismeyen kimi 6zellikler vardir, amaglar, tutkular, istemeler vs.
karmasasi, o, sonlu, gecici, celiskili, eksik ve goreli bir tindir. Idrak, biling, irade ve
diisiinme bu karmasay1 olusturan 6geler iizerinde yiikselince, hakiki tiimelliklerine
ulagirlar. Tin olumsuzlugu kendi sonlulugu olarak kavradiginda kendi sonsuzlugunu

kazanir. Sonlu tinin bu hakikati mutlak tindir. (Hegel, 1998, 93)

Hegel’in deyimi ile bu tutkular, istemeler karmasasi, insanin dogaya bagimli
yoniinlin neden oldugu degiskenligi, kaprisi dogurur, Mondrian’in deyimi ile tuval
yuzeyindeki dogaci plastik yine bu degiskenligin, kaprisin tezahiiriidiir. Bu
degiskenlige boyun egen sanat¢i, Oznelligine teslim olmus sanatgidir. Bu
degiskenligin  diistinmesi  lizerindeki gdlgesini  kaldirmadikga o, hakikati
gbremeyecektir, boylelikle trajik olana mahkumiyeti devam edecektir.

Giizellik 6znel olarak anlagilan hakikat (tiimel) ise, o halde giizellik daima trajik olan1 ifade

eder. Ve sayet hakikat (tiimel olarak) nesnel ise — o halde hakikat trajik olandan kurtulmus

olmalidir.(...) Estetik-plastik tarafindan ifade edilen insan tini trajikten kurtulmus bir gorsel

sergilenme arayisindadir.

Insan tini, o halde, (trajikten kurtulmus olan) hakikati arar, ancak giizellikte daima goreli
hakikati, bu nedenle az ¢ok trajik olani bulur. Bununla beraber, sanat bizi giizelin yolu
boyunca hakikate, ve boOylece de trajikten kurtulmus olanin ortaya konusuna gotiiriir.
(Mondrian, 1987, 53)

Mondrian hakikatin, tinselin bir anin1 degil 6ziinii ifade etme kaygisi ile resminden

yaniltict doganin biitiin unsurlarini ihrag etmis, tinsel-timel kurulusu karsitliklarin
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biresimsel ve dinamik iligkilerini ifade eden, karsit diiz ¢izgiler ve renk diizlemleri
yoluyla betimlemeye, duyulur kilmaya ugrasmaistir.
Belirli, dogaci temsilin daima gergek goriiniimiin asagisinda kaldigi bakis agisindan;
timelin bakis agisindan, dogaci temsil daima tekildir. Hi¢bir sanat dogamin giiciinii ve
yiiceligini taklitle ifade edememistir: biitliin hakiki sanatlar tiimeli, dogada go6ze
goriindiigiinden daha baskin kilmislardir. (...) Yeni sanatta, (....) araglarin dogac1 olandan
kurtarildigr yerde, bu araglar ilk defa olarak saf igikta goriilebilir oldular, bi¢imin
sinirlamalar1 ve dogal renk agik bir hal aldi. Bunu siiratli bir bicimde bi¢imin parcalanmasi
ve rengin belirlenimi takip etti. Bu yolla tiimel plastik araglar kesfedildi. (...) Bu timel
araglarla, doganin kompleks yapisi saf plastik, kati ve belirli iliskilere doniisebilir.
(Mondrian, 1987, 33-34)
Hegel felsefesinde yaratim olan doga karsisinda yaratici tin, ideallik ve olumsuzluk
olarak tindir, diyalektigin bu evresinde tin kendini kendinde tikellestirir ve
olumsuzlar, bu tikellesme ve olumsuzlama da onun tarafindan meydana
getirildiginden, ayni1 zamanda onlari ortadan kaldirir, bdylece bir siirlanmislhik
icinde olmaktan ziyade, kendisini 6zgiir tiimellik igerisinde karsit1 ile bagintilar. Bu
ideal ve sonsuz olumsuz olus durumu, tinin derin 6znellik kavraminmi olusturur.
(Hegel, 1998, 93) Burada yeniden Aufhebung durumunun gergeklestigini goriiriiz.
Dogadan gegerek tinselligin ayrimina varilmasi, dogay: iceren tinselligin ayrimina
varilmasi olacaktir. Bu tinsellik bir anlamda, boylece dogay1 ortadan kaldirdig: gibi,
bir yandan onu halen icermesi ile ylikselmis, timellige ulasmis olmaktadir. Boylece
Mondrian’in ifadesi ile kaprisliligin neden oldugu trajik1 de ortadan kalkmig

olacaktir.

Mondrian 1917 tarihli Resimde Yeni-Plastik metninde, sanatinin bu degiskenlikten,
trajik olandan kurtulmak i¢in Hegel’in yol gostericili§inden yararlandigini, modern
sanatginin, Hegel sayesinde, antik hakikatin mantiksal diisiince ile yeniden
vurgulanmis oldugunun bilincine vardigini isaret ederek, sanatin bu yolla, hakikatin
tezahiirlerinden biri olarak daima karsitliklarin hakikatini ifade ettigini belirtmis,
boylelikle bir anlamda sanatinin ve kuramimin Hegel’e neler bor¢lu oldugunu dile
getirmistir. Ancak Mondrian’a gore, sanat bu hakikatin kendi yaratisinda mevcut

oldugunu modern zamanda idrak etmistir. (Mondrian, 1987, 44)

! Duyular ve duygular dis dogaya bagimli olduklarindan degiskendirler, yanilticidirlar, bu yanilticilik
trajik olanin dogumuna sebep olur, bdylece hem duyularin degiskenligine neden olmasi hem de
kendinde degisken olmasi sebebiyle doga trajik olanin nedenidir, ilerlemenin, salt akilciligin engelidir.
(Mondrian, 1987, gesitli yerlerde)
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Su halde, sanatin kendi yaratisinda bulunan bu hakikati, tiimel, mutlak olan1

gosterme yolu dogact bigimlerin anisini, duyusal ¢agrisimini dahi tagiyan her tiirden

bi¢imin terk edilmesi olacaktir.
Gortinenden baglanarak: uzam yeni plastikte, dogaci plastikle degil, ancak diizlemin (soyut)
plastigi ile ifade edilir; hareket, birlik olmus hareket ve karsi hareketle ifade edilir; dogal
renk, dizlemle, kati, belirli renkle, kaprisli bicimde olan egri ¢izgi, diiz ¢izgi ile ifade edilir.
Bdylece goreli olan plastik ifadesini kati ve belirli olanda bulur.(...) Gérlinmeyenden, icsel
olandan baglayarak: yayilim (yeni) bir uzamsal ifade ile anlatilir; geri kalani dengelenmis
hareketle, 151k ise saf diizlemsel renkle. Boylece goreli olan araciligiyla mutlak ortaya ¢ikar.
(...) Yeni plastigi tam olarak degerlendirebilmek i¢in kisi, doganin ve igselle digsalin
(icimizde ve digtmizda) karsilikli etkilesimi konusunda bir seyler biliyor olmali; ¢iinkii ancak

o zaman, igsel ve dissalin nasil dengeli ikiligin birligi olarak ortaya ¢iktigini algilayabiliriz.

(Mondrian, 1987, 46-47)

Insan yasaminin fiziksel yonii, daha gii¢lii hale gelen tinsel yoniine karsit olarak

zayiflamaktadir.

Sanat, bunu eserde dogal goriiniimiin igsellestirilmesi ve ‘insani’ yoniin dissallastirilmasi ile
gosterir. (...) Bu nedenle insanlik i¢in sanatin, biitiin yasamin baslica iki yoniiniin karsitligimin
istikrarli fakat cesitlenen ritmini eksiksiz bir bigimde gostermesinin dnemi buyuktir. Dortgen
karsitlikla diiz ¢izginin ritmi yasamdaki bu iki yoniin dengesine duyulan gereksinimi gosterir:
maddi ve tinsel olanin, eril ve disilin, kolektif ve bireyselin vs. birbirine denk degeri. Dikey
cizginin karakterinde yataydan ayrilmasi gibi, yasamda da bu iki yoniin kendi ickin ve karsit
karakterleri vardir. (...) Sanat, —farkli dogalarina karsin- bu karsit yonlerin denkligi yoluyla
yagsamin gercek dengeye yaklasabilecegini ortaya koyar. (Mondrian, 1987, 254)
Mondrian’in Sari, Mavi ve Kirmizili Kompozisyon (Sekil. 2.63) adi ile bilinen eseri,
hem dikey hem yatay olarak birbirine paralel ve birbirini kesen ¢ok sayida siyah diiz
cizgiden ve bunlarin arasinda {i¢ renk tonu ile boyanmis dort renk diizlemi ile renk
olmayanin, beyazin egemen oldugu ¢ok sayida diizlemden olusmaktadir. Resmin tiim
iligkilerini, devinimini bu temel araglar saglamaktadir. Var olmasalar tuvali biitlinii
ile bir tekdiizelik ve hareketsizlik durumuna yaklastiracak olan {i¢ ana renk, yatay ve

dikeylerin birbirlerine olan mesafelerinin degisimi ile saglanan sinirli hareketi

besleyip giclendirmektedir.

Bu eserde iiclincii boyutun, derinligin, dolayisiyla {i¢ boyutlulugun fikri bile
kalmamistir, dogada bulundugu bicimiyle degisken, kaprisli olan degil, asil 6ziine
donmiis olan renk unsuru, burada resmin kendi boyutunu yaratmistir. Yeni-plastik
resim bu anlamda uzamla ya da goriiniir dogayla iliskili hi¢bir kavrama ihtiyag

duymadan biitlinliiglinii saglamaktadir.
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Hegel, Estetik’inde resmin, karakteristik olarak iki boyutlu olmasi konusunda, onun
ticiincli boyutun eksikligini hi¢ hissettirmedigini, ¢iinkii resmin, ii¢lincii boyutu,
uzamda sadece gercek bir nesne olan, daha ytice ve daha zengin renk ilkesini onun
yerine ikame etmek icin kasitli olarak disarida birakmis oldugunu belirtmistir. (Hegel,
1998, 810) Resmin kullandig: fiziksel 6genin karakteri Hegel’e gore, biitiin nesneler

diinyasini tiimel olarak goriiniir kilan sey olarak 1siktir. (Hegel, 1998, 808)

Sekil 2.6: Sar1, Mavi ve Kirmizili Kompozisyon, 1939-42, tuval {izerine yagliboya, 72.5 x 69 cm,
(Tate Galeri, Londra)

Mondrian’in  bu tuvali adeta Hegel’in aktardigimiz yorumuna gonderme
yapmaktadir. Dikey ve yataylarin niceliksel baskinligina ragmen burada eseri
meydana getiren, ona bireyselligini, devinimini kazandiran, hi¢ kuskusuz ii¢ ana
renkle olusturulmus dort ayr diizlemdir. Bir an i¢in bu diizlemlerin resimde mevcut
olmadigim farz edecek ve resmi bu haliyle tasavvur etmeye ¢alisacak olursak, yatay
ve dikeylerin seri ve enerjik hareketlerine, siirekli iligkilerine karsin, resmin bir

kuruluk ve yavanlik i¢inde, bir gesit duyusal eksiklik halinde olacagini fark ederiz.
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Bu nedenle bu eserde salt bagimsiz karakterin insasinda en onemli payin, ickin

niteligi 151k olan renkten kaynaklandigini sdyleyebiliriz.

Hegel’de varligin yoklukla karsilanarak olusa varmasi gibi, Mondrian da dikey-
yatay, renk-renk olmayan iliskisi yoluyla bir olus kurgulamaktadir. Burada renk
olmayan bir anlamda yokluktaki varliktir, etmendir, tiim tuvali biitiinleyen aragtir.
Burada renk-olmayan rengi, renk renk-olmayani iginde tasimaktadir, olusu
gergeklestiren bu karsithik, karsilikli etkinliktir; birbirinin varliginda neden, etken
olma durumudur. Mondrian burada kategorilerle (karsitliklarla) ve duyusal
degiskenleri disarida birakarak ile yine bir mantik sistemi kurmaktadir. Burada resim
tamamu ile kendi ickin dogasina donmiistiir, Hegel’in anladig1 anlamda ‘an’a ve dis
diinyaya verilen simgelere degil, ancak tam da kendi malzemesinin bir yaratimina;
burada ara¢ amag, amag¢ sonug¢ olmustur. Tinin kendi araci, kendi amaci ve kendi
sonunu i¢inde tagimasi gibi, bu resmin de harici higbir etmene gereksinimi yoktur. O
devinimini, yaratimini, evrimini ve sonunu kendi i¢inde basarir. Ancak bu son,
Hegelci tinin kendi ile bulugsmasinin ardindan gelecek olan mutlak duraganlik degil,
devinim ve evrimin sonsuzlugunun bilgisi ile ima edilen, resmin malzemesinin en ar1

iki 0gesi ile diiz ¢izgi ve ar1 renkle saglanmis sonlulugun i¢indeki gizil sonsuzluktur.

Mondrian, bu dikey karsitliklarda ve yalin renklerde ifade edilmek isteneni, bir

anlamda su sozlerle 6zetlemektedir.

Duygu tinden daha digsaldir. Tin insa eder, birlestirir; duygu, ruhsal durumu vb. seyleri ifade
eder. Tin, en basit ¢izgi ve en temel renkle en ar1 bicimde insa eder. Renk ne kadar temelse o
kadar icseldir: o kadar aridir. Renge aldirmazlik etmiyorum, ancak kesinlikle onu miimkiin
oldugunca yogun yapmak istiyorum. Cizgiye aldirmazlik etmiyorum, daha ziyade onun en
giiclii ifadesini (olusturmak) istiyorum. Seylerin dogada akan ¢izgisi, bi¢imin gevsetilmesini
icap ettirir. Beni anlamayan kimselere, goriineni, giizelligin ilahi kaynagmni betimlemiyor
goriindliigimii sOylilyorsunuz, ancak benim kisisel olarak yaptigim, sadece ondan soyutlama
yapmak. Boyle goriinebilir, ancak bdyle degil. Seyleri, dis goriiniimleri i¢inde (normalde
goriindikleri gibi) gordiigiimiizde, o zaman gercekten insani, tekil olanin kendini ortaya
koymasina olanak taniriz. Ancak igsel olani, plastik olarak (digsal olanin soyut formu yoluyla)
ifade ettigimizde, o zaman tinsel olani, bdylece de ilahi, tiimel olani ortaya koymaya

yaklagiriz. (Mondrian, 1987, 15-16)

Hegel, Estetik metninde resmin esas ilkesi olarak, digsal goriiniim bigimleri iginde
varolan zihnin 6znelligini belirledigini belirtir. (Hegel, 1998, 799) Bu kavrayisa gore,

resim, digsal bir nesnenin bicimindeki i¢sel yasami tasir, onun gercek igerigi tekil
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Oznenin duygusudur. (Hegel, 1998, 804) Su durumda baslangigta 6znel, tamamen
i¢sel olan igerik edimselleserek, yani bir bigime kavusarak nesnelesir. Bu 6zne nesne

karsitligi, her seyde var olan tiimel bir 6zelliktir. (Hegel, 1998, 95-96)

Mondrian, sanatin ilk kaynaginin 6znel olan oldugunun, sanatginin O6znelligi
oldugunun ayirdindadir. Sanat¢cinin tekilligi bir anlamda, tiimelin, tinselin kendini
aciga c¢ikarma aracidir. Hegel’in ifade ettigi gibi, Mondrian da zihinsel olanin

mutlaktan, tiimelden pay aldig1 inancindadir.

Tarzin tekilligi, i¢inde mutlagin goriiniir kilindig1 tislubu ve dereceyi saglar, zamanin tinsel

gorlinlislinii gosterir (Mondrian, 1987, 32)
Tlmellige ulasmak Hegel’de oldugu gibi Mondrian’da da nesnelesme yoluyla olur.

Bilingsizligimizle timeli daima oznellestiririz. Tiimeli, tinsel olarak belirlersek, o zaman salt
tinsellik, kendimiz ve ¢evremizdeki her sey konusunda nesnel olabildigimiz 6lgiide miimkiin
olur. (Mondrian, 1987, 80)

Ancak,

Iliski, plastik ifadede asli olansa, 0 halde timel aslidir. Ve tiimel asli olansa, o halde o, biitiin
yasamin ve sanatin temelidir. Tiimel olan1 tanimak ve onunla bir olmak, bu nedenle bize en
biiyiik estetik doyumu, en biiyiik giizellik duygusunu saglar. Bu tanima ne kadar belirli
(bilingli) deneyimlenirse, mutlulugumuz o denli yogun olur. Tiimelle kurulan bu birlik ne

kadar belirli (bilingli) hissedilirse, tekil 6znellik o kadar zayiflar. (Mondrian, 1987, 71 t)

Tekil oznelligin zayiflamasi ve nesnellesmemiz kuskusuz her adimda, karsilikls,

diyalektik bir slrectir.

Timelin O6znellestirilmesi bir taraftan sanati indiritken, diger taraftan tekilin tiimele
yiikselisini olanakli kilar. Tiimelin Gznellestirilmesi —Ssanat eseri-, bir ¢agin bilincini ya
tiimelle olan iliskisi icinde ya da giindelik yasamla, tekille iliskisi icinde ifade eder. ilk
durumda sanat gergekten dinsel, ikincisinde diinyevidir. Bir ¢agin bilincinde tiimelin yiiksek
bir derecesi, kendiliginden bir sezgi bile olsa, sanatini alelade olanin iizerine yiikseltir; ancak
tam anlamu ile dinsel olan sanat, tam da dogas1 geregi onu zaten asar. Ciinkii timel —tohumu
zaten igimizde olmasina karsin — ¢ok Ustimizde yikselir; bu ¢ok Ustimiizde olan sanat
dolayimsiz olarak tiimeli ifade edendir. Bdyle bir sanat, din gibi, tam (siradan) yasami astigt

zamanda yasamla bir olur.

Bu birlik ve ayrilik, ¢agin bilinci iginde tekil ve tiimelin birligi ve ayrilig1 yolu ile miimkiin
olur: ayrilamaz ikili-birligin, insanda igsel ve dissalin dengeli iligkisi sadece saf bir sanat,

yani tiimelin dolayimsiz plastik ifadesini meydana getirebilir. (Mondrian, 1987, 42)

Kompozisyon —bunlar karsilikli zit olsalar ve birbirlerini etkisiz hale getirseler bile, renk ve

boyutlarin iligkisince bicimlendirilmis olan — ritim aracilifiyla 6znel olani, tekil olani ifade
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eder. Ayni zamanda, boyutlarin oranlar1 ve renk degeri araciligiyla ve plastik araglarin kendi
siirekli karsitliklar1 yoluyla tiimel olani ifade eder. Soyut-ger¢cek resmi olanakli kilan,
kesinlikle kompozisyonun bu ikiligidir. (Mondrian, 1987, 39)

Bununla beraber, Mondrian’a gore, plastik resmin araglari karsitliklar yoluyla tiimeli

ifade ediyor olsalar bile, gosterilmenin kaidesi digsallasma oldugu i¢in tinsel olan

tam olarak ifade edilemez. (Mondrian, 1987, 221)

Bu digsallastirma ile big¢imsel araglar tiimelin tikellestigi ve tekillestigi araclar
olacaklardir.
Sanat eseri, gozlerimizin Oniine timel olug baglaminda, kendi tiimelligi igerisindeki degil,
ancak tiimelligi mutlak bicimde tekillestirilmis ve duyusal olarak tikellestirilmis bir igerigi
koymalidir. (Hegel, 1998, 51)
Ancak sanatginin yapmasi gereken, Hegel’e gore de, tekil olan 6zneye sikisip
kalmamali, eserde sergilenen sadece 6znel ruhun yansimasi olmamalidir, aksine
bireyde yansiyan igsellik ve tiimellik icerik olarak gozler oniine serilmelidir. Nitekim
Mondrian’in dikey ve yataylari, ana renkleri, kendi bagimsiz tikellikleri igerisindeki
kavramlara isaret ederken, tuval iizerinde kurulan iligkilerin her biri tiimelligin
tekillesmis goriintiileridir.
(...) bu igsellik ilkesini biz sanatin romantik formunun ilkesi olarak gordiik ve bu nedenle de o,
resmin alanidir ve bu bigimin igeriginde ve temsil {islubunda kendinin tamami ile uygun olan
nesnesine tek basma sahip olan tek alandir. (...) Resimde konunun ana belirleyicisi,
gordiiglimiiz gibi kendinin farkinda olan 6znelliktir. Bu nedenle de, onu i¢sel yanindan ele
aldigimizda, tekillik, daimi (ve tiimel) olana biitiinliyle intikal etmeyebilir, ancak aksine (onu)
nasil icerdigini sergilemelidir, tekil olarak, her igerik (...) kendi i¢sel varligina, kendi 6z fikir
ve duygu yasamina sahip olmali ve onlar1 ifade etmelidir. (Hegel, 1998, 802)
Estetik anlayisinda mimariyi sanatlarin en alt diizeyine yerlestiren ve bunu giindelik
yasamin bir parcasi olmasi gergegine dayandiran (Hegel, 1998, 28) Hegel’in aksine
diger De Stijl katilimcilar1 gibi Mondrian da, Hegel’in (st mertebede, romantik
sanatlar icerisinde kabul ettigi resim sanatinin mimari ile biitlinlesmesi savini
benimsemistir. Ayrica Mondrian, gelecekte, bugiin bildigimiz anlami ile duvara
asilan, dekoratif nitelikli sanat anlayisinin yok olacagini ve sanatin neredeyse

goriinmez olup, yasamin i¢ine niifuz ederek onunla birlesecegini iddia etmistir.”

! Bu nokta Mondrian’in 1942 yilinda, minimalist sanat, yerlestirme sanati, arazi sanatt gibi 1960
sonrast akimlart Ongérmiis olmasi acisindan ilgingtir. Bununla beraber Mondrian’in bu sdzleri
sOylemesinden dnce, heniiz 1923 yilinda, Mondrian’in eski arkadasi van Doesburg’un bu dénemde
yakin iligki i¢inde bulundugu ve birlikte projeler gelistirdigi, Malevi¢’in de Unovis déneminde birlikte
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Ciinkii yetkin, bilgiye haiz insanlarin, ne degisken fenomenlerin goriintiileri olarak
dogaci sanata ne de bu bilgiye giden yolu gosteren soyut-gercek sanata ihtiyaglar
olacaktir. Bugiinkii anlam ile sanat kaybolacak, hayatin i¢inde dogal bir mevcudiyeti
olan yeni bir form, hatta formdan O6te yeni bir sanatsal olus mevcut olacaktir.
(Mondrian, 1987, 390-391)

Yeni estetigin birligi yoluyla mimari ve resim birlikte tek bir sanati meydana getirebilirler ve

birbirlerinin icinde ¢6zinebilirler. (Mondrian, 1987, 174)
Sanatin1 tinsel, tiimel olanin bir gostergesi olarak kurgulayan Mondrian, tiimeli
idrakin ancak 6znellikten tam olarak kurtulma ile miimkiin olacagini savunurken, bu
kurtulusun teozofist nitelik tasiyan ani bir evrimlesme ile gergeklesecegi savini
ortaya koymustur.

Biitiin sanatlar az ya da ¢ok tiimelin dolayimsiz estetik ifadeleridir. Bu az ya da ¢ok,

dereceleri isaret eder ve yeni plastigi en saf tezahiiriine yiikselten tam da (tlimelin 6znel

doniisiimiinden tiireyen) bu derece farkliligidir.

Tiimelin 6znellestirilmesi gorelidir —sanatta bile. Oznelligin biiyiik bir yiikselisi insanda
gerceklesir (evrim) —baska bir deyisle biiyiiyen, genisleyen bir biling. Oznellik 6znel kalir,
ancak bireyde nesnellik (tiimel olan) biiyiidiigii ol¢iide azalir. Oznellik, sadece
baskalagimvari bir sigrama Oznellikten nesnellige, tekil varolustan tiimel varolusa
gerceklestirildiginde varligimi sona erdirir'; ancak bu olmadan evvel 6znelligin derecesinde

bir farlilik meydana gelmelidir.

Bu derece farklilig1 sanatsal ifadedeki farkliliklarin nedenidir ve yeni plastigi, halen 6znel
olan bir donemde tiimelin miimkiin olan en dolayimsiz estetik tezahiirii kilar. (Mondrian,
1987, 41)
Mondrian’in ifade ettigi bicimi ile sanatin sonu, Hegel’in kendine kavusan ve boylece
mutlak duraganligina ulasan tin kavramindan bir hayli ayr1 diismektedir. Aksine bu

sanat artik daha yasamsal, daha devingendir.

Karsitliklarin kategorilesmeleri ile kurgulanan yeni-plastik sanat duyuyla degil,
diisiince ile kavranacak bir sistemdir, yeni-plastik resim bir mantik sanati olma
hedefindedir. Yeni-plastik resim burada bu sistemin hem amaci hem de aracidir.

Kendi i¢inde amag¢ olan aractir. Kendi metafizik tasarimini, kendi sistemi i¢inde

calismis oldugu El Lissitzki ilk yerlestirmelere 6rnek gosterilebilecek ¢aligmalar yapmaktaydi. (bkz.
Sekil 2.75)

'Bu ifadesinde Mondrian, tam bu noktaya su dipnotu koymustur. “Bugiin sanat dedigimiz sey, o
zaman, ozellikle de 6znelligin sona ermesi yiliziinden yok olacaktir. Ondan sonra yeni bir diinya
varolacak, yeni bir hayat dogacak.” (Mondrian, 1987, 41n)
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gerceklemeyi basaran bir sanatttir. Hegel’in sanatt mantikta ve felsefede erittigi gibi,
Mondrian i¢in de sanat, amag¢ olmada tamamlandiginda yasamin iginde eriyecektir.
Felsefe ile birlikte sanat ve dinin insani1 hakikate gotiirecegini, ancak burada en
bliyiik payin ve onderligin felsefede oldugunu vurgulamis olan Hegel’in aksine ve bir
anlamda onun savindan da beslenerek Mondrian, felsefenin sanatin i¢inde eridigi ve
bdylelikle aydinlanma yolunda en biiyiik pay1 ve dnderligi eline alan bir sanat bigimi

gergeklestirmeye girismistirl.

Mondrian, Hegel’in saltik tin kavramini kullanmig, ancak bu kavrami, gerek modern
cagin kesiflerinin farkindalig1 ile gerekse Spinoza ve teozofi etkisiyle ve semavi
dinlere, ozellikle kati Protestanlik’a karst gelistirdigi tepki sonucunda dinsel
iceriginden soyutlamistir. Mondrian’a gore yeni-plastik sanat bu anlamda felsefenin
oniindedir, ¢linkii hem onu kapsamaktadir hem de sanatin dekoratif niteligini
degistirerek onu, yasamin i¢inde dogrudan kars1 karsiya kalinan, bu nedenle insanin
evrimine daha dolaysiz bigimde etki edecek bir hale sokarak, sanatin felsefi
kapsamini da giindelik yasama dahil etmis olacaktir. Yeni-plastik resim, i¢sel-digsal
biitlinliigii gerceklestirerek usun saltik olan1 kavramasi igin tinsel-tiimel olanin,
hakikatin soyut-gercek ifadesi, bir anlamda hem gostereni, hem gosterileni olmak
amacindadir.

Plastik sanat, asil islevi tarif etmek degil, ‘gdstermek’ oldugu i¢in, gercekligin asil

goriinlisiinil tesis eder. Onun neyi temsil ettigini ‘gdrmek’ bize baghdir. (...)Plastik sanat,

kiltlru, sadece insani kiiltiirii agiga ¢ikarmadigi, ancak onu Ozgiir olarak gelistirdigi i¢in
insanlig1 aydinlatabilir. (Mondrian, 1987, 323)

Doga ve zihnin, tekil ve tiimelin, disi ve erilin denkligi yoluyla denge —yeni-plastik’in bu
genel ilkesi sadece plastikte degil, insanda, dolayisiyla toplumda da uygulanabilirdir.
Maddeye 6zgii olanla zihne 6zgii olan arasindaki denklik, toplumda simdiye kadar bilinmeyen
bir uyum yaratabilir. Maddi olarak bildigimizin igsellestirilmesi ve zihin olarak bildigimizin

digsallastirilmasi ile —simdiye kadar ayri olan- madde zihin birlige kavusur. (Mondrian, 1987,
214)

Yeni-plastik resmin ortaya koymak, goriiniise ¢cikarmak istedigi tam da bu birliktir, bu
amagla da temel bigimsel karsitliklar1 kullanir ve Hegelci bir tavirla karsitliklardan

biresime, zihin-madde birligine ulasmay1 amaglar. Yine Hegelci bir tavirla bunu

! Hegel sanat¢iyr felsefenin tamamen diginda tutma arzusundadir. Hegel’e gore sanatgi igin felsefe
zorunlu degildir, o, felsefi tarzda diisiiniiyorsa, sanatin tam karsit1 bir girisim igerisindedir. Ciinkii
sanatg1  soyut genellemelerin zenginliginden degil, hayatin zenginliginden, digsal, edimsel
sekillenmelerden yaratmalidir. (Hegel, 1998, 281-282)
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insanin siirekli gelistigi, ilerledigi savi ile bir paralellik igerisinde ele alir. S6z konusu
birlik, bu baglamda mutlak nihayettir, gelisme ona dogrudur ve yeni-plastik resmin

yatay-dikey karsitliklar1 da bu biresimi, mutlaka dogru gidisi gosterirler.

Mondrian’in yeni-plastik resmi ve kurami iizerinde Hegel felsefesinin bagintisini

tartistigimiz bu boliimiin sonunda ulagtigimiz sonuglar sdyledir:

Mondrian’in yeni-plastik dilinin temelini olusturan karsitliklar ilkesini, Hegelci
diyalektikten tiirettigini rahatlikla sOyleyebiliriz. Bu iki isim de sanat yapitina tinsel
olanin, tiimel hakikatin temsili olma gorevini vermistir. Ancak Mondrian, Hegel’in
olanak tanidigindan ¢ok daha yiiksek bir dereceye yerlestirdigi sanati, felsefe artik
sanatin i¢inde yer aldigindan, bu gorevde Oncli mertebeye yerlestirmistir.
Mondrian’in tin, tinsellik, 6znellik, nesnellik, tekillik, tikellik, tiimellik, mutlaklik
gibi kavramlari, igsel-digsal, nesnel-0znel, bireysel-kolektif, erkek-disi, tin-doga,
timel-tikel, zaman-uzam, tin-beden, nesnellik- 6znellik vb. karsitliklari Hegelci

diyalektigin terminolojisinden aldigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

Mondrian’in Hegel’e ters diistiigii bir nokta, Hegel, sanatlar1 kesin bir bigimde kendi
tikellikleri icerisinde ayrilmig gérme taraftar1 iken, Mondrian’in tiimelligi ifade etme
gayreti ile (felsefe ile birlikte) resmine, miizigin zamansallik 6gesini katmasi ve

resmi, Hegel’in mahk(m ettigi ‘an’dan ¢ikarmasidir.

Ayrica, sanat1 kendine kadar olan tarihi i¢inde degerlendirmis olan ve dogal olarak
nesnesiz bir resim dilinin varolacagini éngdérmeyen Hegel’e gore resim sanati doga
goriiniimlerine zorunludur, asil konu olmamas1 gerekse de doga manzaralar ikincil
unsur olarak resimde var olmalidir. Nitekim Mondrian’in yaptigi, Hegel felsefesini
kendi resim anlayisina bire bir uygulamak degil, soyut-gercek sanat dilinin
olusumunda etkili olmus bir tinsel tiimellik tasavvurunu ve bu tasavvuru olusturan

ana hatlar1 kullanmaktir.

Mondrian’in, Hegel felsefesinin tamamen disinda degerlendirilmesi gereken bir yonii
de Hegel felsefesinin diyalektik devinimi ile ilgilidir. Hegel felsefesinin diyalektik
devinimi dogrusal bir hareket olarak anlasilmamalidir. Bu devinimde, her sey tini
saltik 0zline dondiirmek, ama bilincini kazanmis bir bicimde dondiirmek amaclidir.
Burada, bu nedenle bir baslangi¢c ya da sondan s6z edemeyiz. Her ne kadar Hegel
felsefesi gibi, yeni-plastik kuram da kendini kendinde dogrulayan bir yapi arz etse

de, Mondrian, sanat eserindeki ©znelin hicbir zaman tam olarak ortadan
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kalkmayacaginin bilinciyle, bir mutlak tasavvur etmesine karsin, ona inanmaktan
cekinir. Boylelikle sanatint mutlakliga dogru giden ucu agik bir evrim siirecinin
gostergesi olarak degerlendirir. Bu evrim kavrami, Mondrian’a teozofi’nin miras

biraktig1 bir kavramdir.
2.3.4. Mondrian’in De Stijl sonrasi yeni-plastik sanati

2.3.4.1. Mondrian’in Paris donemi yeni-plastik sanati

Paris’te yasamay1 siirdiiren Mondrian’in Hollanda ve De Stijl’le zayiflayan baglari,
yukarida da sdyledigimiz gibi van Doesburg’la aralarinda zamanla ortaya ¢ikan fikir
ayriliklart yliziinden zayiflamis, mimari ile ilgilenmek i¢in 1920’lerin baslarinda
resmi birakmis olan van Doesburg’un, resme geri dondiigiinde, Mondrian’in yeni-
plastik Gslup i¢in kabul edilemez gordiglii ¢apraz Ogeyi resminin temel
elemanlarindan biri haline getirmesi ile iki sanatci1 arasinda alevlenen tartisma, bir
bakimdan Mondrian’a aradig1 bahaneyi vermis ve De Stijl’den tamamen ayrilmasina
neden olmustur. Mondrian bundan sonra resim sanatini tiimel gergekligin betimi
haline getirmek i¢in yoluna yalniz devam edecektir. Boylelikle bir anlamda bir
grubun icinden ortaklasa dogmus bir resim anlayisini, yeni-plastigi bir bakima
kendine mal edecek ve yeni-plastigin ne olmasi, ne yonde ilerlemesi gerektigi
konusunda tek s6z sahibi olarak kendini gorecektir.

Mondrian 1925 yilindan sonra, muhtemelen van Doesburg’un ¢aprazi kullanimina
tepki olarak eskenar dortgen formata donmiistiir. Ancak bu donemin eskenar
dortgenleri daha Onceki eserlere nazaran tutumluluklan ile dikkat ¢ekmektedirler.
1931 tarihli 7ki Cizgili Eskenar Dértgen Kompozisyon (Sekil.2.64) sol alta dogru
yerlestirilmis bir kesisme noktasina dayanan ve tuvali boylece yatay ve dikey olarak
ayiran iki siyah c¢izginin beyaz zemin Tizerine yerlestirilmesi ile meydana
getirilmistir. Eserde bu kesisme noktasinin geometrik merkezin hayli disinda olmasi,
duragan ve sistematik bir boliimlenme yerine dinamik bir dengenin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Bu agir1 tutumlu resim bdylece, mimarinin temel iki elemanini —yatay ve
dikey- kullanarak mimari bir saglamlik yakalamaktadir. Ayrica siyah ¢izgiyi ve
beyaz diizlemi her yonden agik birakmak yoluyla ve siyah ¢izgilerin asgari temasi ve
eskenar dortgenin yayilima, harekete acik canli formu yoluyla eserin izleyicinin

zihninde ¢ogalan bir ritim, hareketlilik ve yayilim kazanmasini saglamaktadir. Bu
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resim, Mondrian’in sadece yatay ve dikeyin kontrasti ile dinamik denge

yaratilabilecegi iddiasinin (Mondrian, 1987, 249) kanitidir.

Sekil 2.64: Iki Cizgili Eskenar Dortgen Kompozisyon, 1931, tuval iizerine yagliboya, kdsegen 112
cm, (Stedelijk Mizesi, Amsterdam)

1926 tarihli Siyah ve Beyazli Kompozisyon, (Sekil.2.65.) siyah ¢izgilerin beyaz
eskenar dortgen zemin iizerinde asgari varlikla azami hareket yaratilmasi siirecinin
nasil ilerledigini gormek ac¢isindan ilgingtir. Overy’nin aktardigina gére yapildig: yil
Katherine S. Derier tarafindan satin alinmis olan eser, Dreier tarafindan Aydinlanma
(Clarification) olarak yeniden adlandirilmistir. Dreier sergi katalogunda Mondrian’in
en 0zde olan disinda her seyi resminden ¢ikardigini boylelikle onun bir diisiince

aydinlanmasina ulastigini belirtmistir. (Overy, 1991, 193)

Eserde kalinlik agisindan birbirinden biraz farkli olan dort siyah ¢izgi, sol tarafta
baslayarak ve derece derece kalinlagsarak saat yoniinde ilerlemektedir. Ancak

Mondrian soldaki en ince ¢izginin karsisina sagdaki en kalin ¢izgiyi, iistteki ikinci
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derece kalin ¢izginin karsisina da tigiincii derece kalinliktaki cizgiyi yerlestirmis,

boylece tekdiize ilerleyisi kirarak hareketi gliglendirmistir.

Sekil 2.65: Siyah ve Beyazli Kompozisyon, 1926, tuval iizerine yagliboya, kdsegen 113.7 x 11.8 cm,
(Modern Sanat Miizesi, Katherina S. Dreier Mirasi, New York)

Eserde cizgilerin birbiriyle tek temas: istteki ve soldaki ¢izginin baslangig
noktalarindan biraz sonra kesildikleri noktada saglanmistir. Aslinda burada baglangic
noktast sozciigiinii kullanmak yanlistir, c¢iinkii bu ¢izgiler sonsuzda baslayip
sonsuzda bitmektedirler, yani ne baslar1 ne de sonlar1 vardir. Bu kesisme noktasinin
tam karsisinda ¢izgilerin tam temas edecekleri noktada tuvalin bitmesi, bu
elemanlarin sona erdiginden ziyade tuvalin disinda varliklarini ve iliskilerini
stirdiirdiiklerini diisiindiirmektedir. Saat yoniinde ilerlemeye devam ettigimizde bu
defa iki ¢izgi arasindaki agikligin bir hayli arttigin1 gérmekteyiz. Tipki ¢izgilerin
kalinlik sirasina gore dizilmemesi gibi, kesismenin saglandigi noktanin tuvale
uzakligt da boylece kat1 bir disiplinden kurtarilmig, serbestlik, akicilik
pekistirilmistir. Sol st taraftaki goriiniir kesismenin karsisindaki ‘uzak’ kesisme
nasil bir kontrast sagliyorsa, sag iistteki az sonra gergeklesecek kesisme de sol alttaki
‘biraz uzak’ kesismeye kontrast yaparak, sadece boyutta degil, zamanda da simetriyi

kirmaktadir. Egkenar dortgenin en altindaki beyazin tonunun diger kisimlara gore
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biraz daha koyu olmasi, tuvalin i¢ dinamizmini kuvvetlendirirken, eser hig
tiikenmeyen ve stirekli canlanan ritmi ile, modern caz miiziginden bir dogaglamay1
betimler gibidir. Caza ve modern dansa olan sevgisini sik sik ifade eden Mondrian,
yazilarinda sanatin1 dig diinyanin dolayli ya da dolaysiz izlenimlerinden kurtarma
hedefini vurgulasa da, ¢ok gegmeden eserlerine ¢esitli dans tiirlerinin adin1 vermeye

baslayacaktir.

Mondrian’in 1930 tarihli Fox Trot A (Sekil.2.66) adli eseri miizik ve dansla
baglantilandirilmis ilk &rneklerden biridir. Isminin soézciik anlami tilkinin tirs
yiirliylisti anlamina gelen bu dans miizigi 4/4 liik ol¢iiye ve dansi ise bir dizi hizli ve
ritmik adima dayanmaktadir. Mondrian’in ¢ok sevdigi bu miizik ve dans 6zelikle
1910°’Iu yillarda Amerika’daki caz kuliiplerinde dogmustur. Burada Mondrian’in
Amerika’ya gitmek istemesinin ve 1940 yilindaki gidisinin nedenleri arasinda Ikinci
Diinya Savasi’nin varlifi ve Amerika’da daha serbest bir ¢alisma ortami bulacagi
inancinin yaninda siiphesiz caza olan tutkusunun ¢ok etkili oldugunu hatirlatmak

yerinde olacaktir.

Sekil 2.66: Foxtrot A, 1930, tuval iizerine yagliboya, kosegen 114 cm, (Yale Universitesi Sanat
Galerisi, New Haven)
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Mondrian caz miizigini ve ¢agdas danslar1 yeni hayatin bir simgesi olarak yeni-
plastikle paralel gormiistiir.
(...) Caz ve Yeni-Plastisizm yeni bir hayatin ifadesi olarak goriiniirler. Aym anda neseyi ve
ciddiyeti ifade ederler. (...) Bireysel formla ve 6znel duyguyla bagini1 koparmaya calisan
farkli alanlardaki hareketlerle es zamanli olarak ortaya c¢ikarlar: artik “glizellik olarak”
degil, ancak, kapali olmadig1 i¢in birligi ifade eden saf ritim yoluyla gerceklestirilmis
“hayat” olarak gorunurler. Pek ¢ok hareket bilfiil bigimi ortadan kaldirmak ve daha 6zgiir

bir ritim yaratmak i¢in yola ¢iktilar. (Mondrian, 1987, 217)

(...) Caz, - yerlesmis miizikal uygulamalardan kendini Ozgiirlestirerek- tmmnin biyiik
yogunlugu ve karsitliklart sayesinde neredeyse saf bir ritim gergeklestiriyor. Onun ritmi
“acik” olma, formla engellenmemis olma yanilsamasini veriyor. Diger tarafta yeni-
plastisizm formdan bagimsiz ritmi bilfiil sergiliyor: tiimel ritim olarak. (Mondrian, 1987,

218)

Caz ve yeni-plastisizm ug noktada devrimci fenomenlerdir: onlar yikici-yapicidirlar.
Bi¢imin gergek igerigini yok etmezler: sadece bigimi derinlestirir ve onu yeni bir diizen

lehine ortadan kaldirirlar. (Mondrian, 1987, 219)

Caz ve yeni-plastisizm, sanatin ve felsefenin, form olmayan ve bu nedenle “agik olan” ritim

icinde ¢oziindiigl bir ¢evre yaratmaktadirlar. (Mondrian, 1987, 221)
Mondrian’in Fox Trot A (Sekil 2.66) adli eseri, yukarida aktardigimiz 1927 yilinda
kaleme aldig1 sozlerinin betimsel bir ifadesi gibidir. Kalinliklar1 ¢esitlenen ii¢ siyah
¢izgi resmin st kismi tamamen agik kalacak sekilde yerlestirilmistir. Siyah ve
Beyazli Kompozisyon’'da (Sekil 2.65.) sol iistte bulunan kesisme burada sag altta
uygulanmstir. iki dikey ¢izginin baglantisim ‘gériiniirde’ saglayan bir unsur yoktur,
ancak bu, bu cizgilerin tuval bittikten sonra “daha 6zgur bir ritim yaratmak” icin
baska iligkilere girmeyecekleri anlamina gelmez. Tipki caz dogaglamalar1 gibi, bu
tuvalde, yenilenmeye, degismeye, gelismeye agiktir. Cilinkii tipki miizik gibi, soyut
resimde cismani bir zeminde degil, izleyicisinin zihninde-tininde buttinlenmek
amaghdir. Mondrian’a gore her bireyin tinsel varligi, temelde tiimel-evrensel bir
fenomenin pargalar1 oldugundan, bu tuval, benzerleri gibi bu tinsel ortaklikta tiimel-
evrensel ritmi kurma eyleminin bir pargasini olusturur. Bu nedenle, her ne kadar
eserin adi, onun dis diinya, giindelik hayatla baglantili oldugunu diislindiiriiyorsa da,
bu dis diinyanin izlenimi sayilamaz, daha ¢ok caz miiziginin ve ‘6zneden kurtulmus’
soyut resmin tinsel ortakligimin manifestosu gibi, izleyiciyi bu gergegin bilincine
varmaya cagirmaktadir. Bunu da tipki bir caz dogaclamasinda miizisyenin bilingli

eylemi geride birakarak miizik iiretmesi gibi, tuval yiizeyine asgari miidahelede
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bulunarak yapmaktadir. Modrian’in burada gergeklestirdigi bize sadece temel ritmi,

Olciiyii vermektir, dogaglama ve ritmi gesitlendirme olasiligi sonsuzdur.

Mondrian’in bir diger eskenar dortgen bicimli eseri, Sari Cizgilerle Kompozisyon
(Sekil.2.61) Mondrian’in dikey ve yatay c¢izgi olarak siyahtan baska bir renk
kullandig1 ilk resimdir. Bu eserde ilk basta bu durum yeni-plastik ilkelere ters
diisiiyor gibi goriinse de, burada parlak sar1 hicbir seyi sinirlandirmadigindan bir
kontur vazifesi gérmez. Ciinkii burada artik sar1 ¢izgiler ‘gérunurde’ birbirleri ile hic
kesismezler. Boylelikle yayilmaciligin en azami oranda basarilmasina, sar1 rengin
giiciinden de yararlanilarak, olanak saglanmaktadir. Alttaki sar1 ¢izgiden baglanarak
saat yoniinde bir ilerleyisle sar1 ¢izgilerin kalinliklar1 artirilmistir. Bu nedenle bu
cizgiler tuval disinda kesisecek olsalar da, ¢izgilerdeki bu farklilik kareyi sistematik
ve duragan kimliginden ¢ikarip ona bir hareketlilik kazandiracaktir. Bu yolla “tekrar
ve simetri de disarida birakilmaktadir” . (Mondrian, 1987, 214) Bu eser ayrica rengin
cizgiyi, yani yaptyr meydana getirmesi ile 6zel bir nitelik kazanmaktadir. Sadece
ifadede degil, malzemede de ‘birlik’ saglanmustir. Sar:1 Cizgilerle Kompozisyon,
(Sekil.2.61) buna karsin, Londra ve New York donemi resimlerine kadar rengin

yapiy1 kurdugu tek eser olarak kalacaktir.

Mondrian’in 1920°de caligsmalarini ressam Léopold Survage’ye gostermesi iizerine,
Survage, Mondrian’in eserlerinde denge ve uyum olmadigini diisiinmiis, Mondrian
‘farkl1 bir uyum’ aradigin1 soylemis, Survage ise bunun bir ¢eliski oldugunu, uyum
mutlaksa, sadece bir tiir uyum olabilecegini 6ne siirmiistiir. (akt. Fer, 2000, 40)
Mondrian o dénem sezgisel olarak aradigi bu uyum bi¢iminin simetriden degil
asimetriden kaynaklanan bir uyum oldugunu 1926 yilinda bilincli olarak idrak
edecektir. (Mondrian, 1987, 214)

1932 tarihli Kompozisyon A (Sekil.2.67.) simetrinin tamamen dislanmasinin ve
asimetrik dengeyle saglanan uyumun kusursuz bigimde basarilmasinin bir 6rnegidir.
Burada geleneksel, dengenin, elemanlarin belli bir merkez etrafinda simetrik dagilimi
ile saglanacag1 yolundaki kani tamamu ile ¢iiriitiilmiis olmaktadir. Mondrian’a gore
bu sistem merkezi diger elemanlardan daha 6nemli bir konuma tasidig1 icin resme
hiyerarsi getirmis oluyordu ki, bu da tiimel dengenin, adalet kavramina dayanan
uyum prensibinin tam karsisinda olan bir uygulamadir. Esitsizlik trajediyi yarattigi
i¢in, trajedi de 6znelligi beslemis, boylece tiimel birligin 6nii tikanmis olmaktadir.

Bu nedenle simetri toplum etigine, esitlik ilkesine ve dolayisiyla yeni-plastigin diline
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de aykiridir. Gergek uyum, simetrinin sebep oldugu tabiiyetle degil, asimetrinin
Ozgiirlestirici giicii ve karsitliklarin dengesi ile yaratilacaktir. (Mondrian, 1987, 383-
385) Boylece Kompozisyon A’da asimetri bu hiyerarsiyi kirarak, her elemanin

Ozerkligini tanimakla beraber 6zgiirliik¢ii bir denge yaratmaktadir.

Sekil 2.67: Kompozisyon A, 1932, tuval iizerine yagliboya, 55 x 55 cm, (Sanat Miizesi, Winterthur)

Nitekim eserin sol iist kdsesindeki kirmizi diizlem, rengin giiciliniin yarattig1 etkiye
karsin bir merkez olmadigi gibi, geometrik merkezden de bir hayli uzaktadir.
Mondrian merkez ve simetri olgularini bilingli olarak ortadan kaldirmak i¢in, tuvali
yatay ve dikey olarak kesek iki siyah uzun ¢izgiyi, geometrik merkezin daha soluna
ve altina yerlestirmistir. Boylece boyut olarak birbirinden tamama ile farkli olan ve
biri disinda hepsi de tuvalin disina dogru yayilan yedi diizlem elde edilmistir.
Tuvalin disina dogru yayilmayan tek diizlem olan, sag alta dogru yerlestirilmis, siyah
konturlarla sinirlandirilmis beyaz diizlem bdylece resmin uzlastirict unsuru haline
gelmektedir. Kirmizinin tuvalin digina dogru yayilimini, sag taraftaki mavinin yine
tuvalin disindan geriye dogru cekilisini dengeleyen bu notr beyaz alandir. Biitiin bu
Ozelliklerinden dolay1 Kompozisyon A (Sekil.2.67), Mondrian’in iitopik 6zgiirliikkgii

adil toplum 6zlemini belgeleyen bir gorsel metin halini almaktadir. Biitiin unsurlar
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birbirinden farklidir, hi¢ biri digerine tabi olmadig1 gibi, az ya da ¢ok birbirine baskin
c¢ikan hicbir 6ge yoktur. Farkliliklara ve karsitliklara ragmen, hatta onlarin sayesinde

asimetrik-dinamik denge muazzam giiciiyle karsimizda durmaktadir.

Bu ozgiirliik toplum yasaminda ve tiimel-evrensel diizende oldugu gibi, plastik
sanatta da Ozel farkliliklar yiiziinden gereklidir. Temelde her sey bir oldugu igin
burada tiimellik s6z konusudur, farkliliklar ve benzerlikler olabilir, ancak yasalar hep

aynidir. Bu yasalar plastik ifadede ¢esitlenen derecelerde gerceklestirilir. (Mondrian,
1987, 312)

Yeni-plastisizm tam dizeni ortaya koyar. Plastik araglarin kompozisyondaki denkligi, insan
evrimine yardimci olarak, sanatin, farkliliklarina karsin ayni degere sahip olan haklari
ortaya koydugunu gosterdigi i¢in adaleti gozler Oniine serer. Karsit ve notrlestiren zitlik
yoluyla denge 6zel kisilikler olarak bireyleri ortadan kaldirir ve gercek birlik olarak
gelecegin toplumunu yaratir. Sanatin agia cikardifi dogal goriiniislerin [altinda yatan
birlik] zamanimizda insan bilincinin daha biiyiik bir agikliga sahip oldugunu isaret eder ve
insani evrimi teyit eder. (Mondrian, 1987, 214-215)
Jaffé’nin aktardigima gére Mondrian 1932 yilinda ilk defa olarak birbirine paralel
siyah iki ¢izgiyi bir arada kullanmaya baslamistir. (Jaffe, 1985,116) Bu incelikli
oyunun resme ne denli zenginlik kazandirdigini idrak etmis olacak ki, bu denemeden
sonra ¢ift ¢izgi Mondrian’in temel bi¢cim araglarindan biri haline gelmistir. 1936
tarihli Beyaz, Siyah ve Kirmizili Kompozisyon (Sekil.2.68) cift ¢izgi uygulamasinin
ilging Ornekleri arasindadir. Cift ¢izgi kavrami prensip olarak Yeni-plastigin temel
tekrardan ka¢inma ilkesine uygun goriinmiiyorsa da, uygulama da tam aksi sz
konusudur. Mondrian bu eserde ¢izgileri siralarken kalinliklarin1 degistirmek,
aralarindaki agiklik Ol¢iisiinii derecelendirmek, bazi ¢izgilerin tuvalin kenarina
ulagsmasina olanak saglarken, bazilarimin daha once sonlandirarak, tekrara diismek
yerine g¢esitlilik yaratmayr basarmustir. Sekil 2.68’de goriilen Beyaz, Siyah ve
Kwrmizili Kompozisyon, Ozellikle neredeyse bos olan, agirhi@in mimari bosluk
elemanina verildigi bir tuvalde yarattigi dinamik denge ile nitelik kazanan bir
yapittir. Nitekim sayica daha az olan dikey ¢izgilerin karsisinda yataylarin agirligi,
bu yataylarin en altina yerlestirilen kirmizi ucu agik diizlemin giiglii varligi, saglam
durusu ile dengelenmistir. Bunun yaninda dikeylerin yayilmaci mevcudiyeti,
yataylarin kirmizi diizlemi asagi dogru itiyormus gibi goriinmesine engel olarak,
kirmiz1 diizlemin yarattigi dengeyi karsilamaktadir. Sol iist tarafa yerlestilmis, bu

yonden disa dogru yayillmaya devam eden siyah serit ise yine tuvalin agirliginin sag
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tarafa yonelmesini tek basina engelleyerek bu dengeyi pekistirmektedir. Resmin her
elemaninin yerine getirilen bu goérevde esit oranda s6z sahibi olmasi, esere dinamik

niteligini kazandirmaktadir.

Sekil 2.68: Beyaz, Siyah ve Kirmizili Kompozisyon, 1936, tuval {izerine yagliboya, 102 x 104 cm.
(Modern Sanat Miizesi, New York)

Mondrian ilerleyen yillarda birbirine paralel ¢izgilerin sayisini ve onlarin karsilikli
iliskilerinin c¢esitliligini artirarak calismayir siirdiirmiistiir. Sari, Mavi ve Kirmizili
Kompozisyon, (Sekil.2.63) bu uygulamanin gergeklestirildigi nitelikli 6rneklerden
biridir. Eserin yapildig: tarih olarak iki yilin adinin ge¢gmesinin nedeni, Mondrian’in
1939°da bagladigr bu tuvali, 1942 yilinda kirmizi biiyiik diizlemi ve mavi seriti
ekleyerek tamamlamis olmasidir. (Locher, 1994, 76) Bu Mondrian’in 6zellikle son
yillarinda siklikla bagvurdugu bir yontemdir. Kendisi bittigine ikna olana kadar,
tuvallerini siirekli degistirmis, bir seyler ekleyip ¢ikarmistir. Bu durum yeni-plastik
sanatta hi¢bir seyin gercekten de tesadiifi olmadigini, uzun denemeler ve planlamalar

sonucunda gelistigini agik¢a gérmemizi saglayan somut bir 6rnektir.

Sari, Mavi ve Kirmizili Kompozisyon’da (Sekil.2.63) hem dikey hem yatay olarak
birbirine paralel ve birbirini kesen ¢ok sayida siyah diiz ¢izginin arasinda {i¢ renk

tonu ile boyanmis dort renk diizlemi yer almaktadir. Resmin geometrik merkezine

151



yakin bir yerde tuvalin iki siyah dikey ile arada nispeten genis bir alan kalacak
sekilde kat edilmesi ilk basta tuvalin iki pargaya ayrildigi izlenimini verse de,
yataylarin ritmik akis1 bu yanilsamay1 derhal ortadan kaldirmaktadir. Cizgilerin farkl
araliklarla yerlestirilmesi ve her iki ¢izginin birbiri ile bir ¢ift olusturabilmesi, resme
caz miizigine 6zgii slirekli ¢esitlenen ¢ok neseli ritim kazandirmaktadir. Bu ritim sol
iistten resme dahil olmaya c¢alistigi kadar bir yandan da disarist ile bagini
koparmayan sar1 diizlemin yarattigi dis-i¢ dengesinin karsihigini sag alttaki ince
kirmiz1 seritte bulmasi ile daha da gii¢lenir. Bu kirmiz1 diizlem ‘gorildigi’ gibi
kiiclik bir kare degil, siiphesiz serbestce gidebildigi kadar yayilan bir serittir. Ancak
sar1 diizlemin ice dogru, kirmizi diizlemin disa dogru yaptigir hareket, kuskusuz
resmin diger iki renk diizlemi olmasa, tuvalin tim akisinin sag alta yonelmesine
neden olacaktir. Mondrian bunun ¢oziimiinii siyah konturlarla sinirlanmis, boylece
hem tuvale zapt olurken hem de hareketin tek yone akisin1 engelleyerek sol {ist sag
alt ekseninde karsilikli bir etkilegsim yaratmis olan kirmizi diizlemde bulmustur. Bu
etkilesimi tamamlayan ve tuvalin biitiiniine yayilmasini saglayan eleman ise sol
alttaki mavi serittir. Onun zapt edilmis ve dikeylerle perdelenerek giiclendirilmis geri
cekilme etkisi sadece alt, iist, sol, sag boliimleri birbirine baglamakla yetinmeyerek,
ileriyi ve geriyi de birbiri ve bu diger yonelimlerle etkilesime sokmaktadir. Buradaki
biitlinliik artik tam anlamiyla, bizim zihnimizde yayilma ile kendini gdsteren tiimel

birligin tezahiiridiir.

Mondrian’in 1937 tarihli Mavili Kompozisyon, Cizgili ve Renkli Kompozisyon IlI,
(Sekil.2.69.) adli eseri ise ¢ok zengin bir ifade bulan bu dinamik dengenin daha da
tutumlu bir yontemle nasil basarildigini gérmek agisindan ilging bir Ornektir.
Resmin geometrik merkezinin hemen tizerindeki genis beyaz diizleme karsilik yatay
ve dikeylerin akisinin sag alt tarafa dogru yogunlastig1 bu eserde, siyah konturlarin
icine yerlestirilen kiiclik bir mavi diizlem yarattig1 geri ¢ekilme duygusuyla biitiin
tuvali birbirine baglayip elemanlari etkilesim i¢ine sokarken, bdylelikle bir yandan
da akis1 zapt edip, harekete stirekli ¢cogalan ve gesitlenen bir ritim kazandirmis olur.
Mavi diizlemin orada olmadigini, yerinde bos —yani beyaz- diizlemin durdugunu farz
edersek, bitiin hareketin sag alta dogru meydana getirecegi sikisma duygusunu ve bu
stkismanin agirligiin neden oldugu dengesizligi ve karmasay1 ayrimsayabiliriz. Ama

mavi diizlem oradadir, beraberinde hem ritmi hem de dinamik dengeyi getirmistir.
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Sekil 2.69: Mavili Kompozisyon, Cizgili ve Renkli Kompozisyon 3, 1937, tuval iizerine yagliboya,
80 x 77 cm, (Haags Gemeente Miizesi, La Hey)

Mondrian bdylece 6zellikle De Stijl sonrasi yeni-plastik eserlerinde yazilarinda
1917°de kalem aldig1 Resimde Yeni Plastik’ten beri hedef olarak belirledigi noktaya
ulasmustir. Ilk olarak Schéenmaekers kanali ile tanistig1, Hegelci ikilikleri teozofist,
Yeni-Platoncu ve Hegelci birlik ilkesine tasiyarak, yani, dikeyin erilligi ile yatayin
disiligini kesismeler ve kontrastlar yoluyla biitiinlestirerek, teozofist tek cinslik
tlkiistinii ifade etmis, biitiin bu Ogeleri Spinoza’nin yayilma prensibi ile
harmanlayarak kendi sisteminin 6ngordiigii bi¢imde tiimel bir birlik ve denge
ifadesine ulagmistir. Bunu bi¢cim ve renk agisindan c¢esitlenen elemanlarin, bir
taraftan sonsuza yayilan ya da sonsuzun bir pargasi olarak var olan belli bir diizlemde
tek bir biitlinliik haline gelmesi ile basarmistir. Bu da 1917 yilinda koydugu hedefe
gercekten ulastigini dogrulamaktadir.

Resim bu yeni plastigi nesnelerin cismaniligini tek bir diizlem iizerinde duruyorlarmis

izlenimi veren bir diizlemler kompozisyonuna indirgeyerek bulmustur. (Mondrian, 1987, 38)

2.3.4.2. Mondrian’in New York donemi yeni-plastik sanati

Mondrian 1940 Eyliil’iinde ikinci Diinya Savasi’nin olusturdugu tehdidin Londra’ya
kadar ulasmasi lzerine, ileride varisi ve eserlerinin hak sahibi olacak Amerikali
sanat¢1 Harry Holtzman’1n daveti iizerine, neredeyse tam iki y1l 6nce geldigi kentten

ayrilarak Birlesik Devletler’e, dliimiine kadar yasayacagi New York’a taginmustir.
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Heniiz New York’a gelmeden, caz miiziginin dogdugu bu iilke ve metropol yagami
hakkinda olumlu diisiincelere sahip olan Mondrian, kisa siirede yeni iilkesine uyum
saglamistir. Paris sokaklarinda daha fazla aga¢ oldugu i¢in ona karsilik New York’u
tercih ettigini dile getiren ressamin dogaya tam anlamiyla sirt ¢evirisinin nedenleri
metropol kavramina yiikledigi anlamda yatmaktadir.
Gergek modern sanatg1 metropolil bigim verilmis soyut yasam olarak goriir: o, ona dogadan
daha yakindir ve iginde estetik duyguyu daha kolaylikla harekete gegirecektir. Metropolde
doga zaten gerginlestigi, insan ruhu tarafindan diizenlendigi i¢in iliskiler ve diizlemle
¢izginin ritmi onun mimarisinde insan1 doganin kararsizligina ve degiskenligine gore daha
dogrudan etkileyecektir. Metropolde glzellik daha matematiksel olarak ifade edilir;
gelecegin matematiksel sanatsal mizacinin gelisecegi yer burasidir — yeni Uslup burada
ortaya c¢ikacaktir. (Mondrian, 1987, 59 t)
1940’1 yillarda diinyanin en biiyilk metropolii olan New York’ta Mondrian’in
sanatin1 bi¢imlendiren unsurun, anayurdu da dahil yasadigi iilkelerde, kentlerde
sanatinin, gereksindigi kadar anlagilamamis ve takdir toplamamis olmasinin da
etkisiyle ve ardi ardina iki diinya savasinin neden oldugu, ice doniik bir bigimde
gegirilen buhranl ve ekonomik giicliiklerle dolu yillarin ardindan, sanat¢inin nihayet
kendini ait oldugu yerde hissetmesi nedeniyle disa doniik bir bir hal alan kisiligi
oldugunu sdyleyebiliriz. Metropol yasamina kendini ait ve 6zgilir hisseden Mondrian,
bu donemde, esasen, yasamaktan biiyliik keyif aldigt New York kentini tuvaline

tagimistir.

Mondrian’in 1941°de yapmaya basladig1 ve ertesi yil tamamladigi New York Sehri
(Sekil.2.70) 1933 tarihli Sar: Cizgilerle Kompozisyon’dan (Sekil.2.61) sonra yeniden
sar1 rengin egemen oldugu bir tuvaldir. Burada artik siyah ¢izgiler ve renk diizlemleri
tamamen ortadan kalkmistir, li¢c ana rengin olusturdugu, birbirinin iizerinden ve
altindan gecen seritler tiim tuvali bastan sona kat etmektedirler. Burada tuvalin canli
renklerle bu bigimde kurulusu metropoliin tiim enerjisini ve canliligini tuvale
nakletmis gibidir. Renklerin biribirleri ile kurduklar1 canli iliski, tuvale tiikenmez bir
hareketlilik katmaktadir. Tuvalin biitlinliniin birlikte hareket etmesi, yani hareketteki
ic uyum Ozellikle dikkat ¢ekicidir. Bu durum, resmin isminin de verdigi referansla,
metropoliin dogal akis haline gelmis siirekli hareketliligini diisiindiirmektedir. Renk
seritlerinin birbirine temas ettigi yerlerde beyaz zemin iizerinde, bir ¢esit optik
yanilsama ile bir derinlik duygusu meydana gelirken, ayrintidan kurtulup yeniden

resme biitlin olarak baktigimizda iki-boyutluluk tekrar algilanmaktadir. Bu tuval
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Mondrian’1n siklikla vurguladigi, sanat eserini meydana getiren unsurlarin iliskiler ve

denge prensibi oldugu savini adeta kanitlamaktadir.

==
1l 1

S it

Sekil 2.70: New York Sehri, 1941-42, tuval {izerine yagliboya, 119.3 x 114.2 cm, (Georges Pompidou
Merkezi Modern Sanat Mizesi, Paris)

Mondrian’in kendi sozlerinden yukarida yaptigimiz alintida bariz oldugu iizere bu
gerginlesmis, matematiksellesmis doganin betimidir. Ancak ne var ki, resmin
malzemesi ve insa edilis teknigi fazlasiyla nesnel olsa da, bu nesnel bir yargi degildir;
bu Mondrian’in birey olarak genel anlamda metropolii, 6zelde ise New York sehrini
nasil gordigii ve duyduguyla ilgilidir.! Burada 6znel duygular Mondrian’in resmine

girmiglerdir.

Mondrian’in yine New York sehrinin adimi tasiyan, 1941°de yapimina baglanmis

ancak tamamlanmamig olan eseri, New York Sehri I, (Sekil 2.71) yeni-plastik resmin

! Mondrian, Hollanda’nin doldurulmus kiyilarinin yarattigi ufki diizliik s6z konusu oldugunda, insan
elinin bi¢cimlendirdigi bir doganin, dogal hali ile doganin goriiniimiinden daha giizel ve kusursuz bir
gorliniim arz ettigi goriigiinde idi. Mondrian’in Broadway Boogie Woogie’yi ya da New York Sehri
tuvallerini meydana getirirken sahip oldugu diisiincelerin ve daha genelde New York sehrine duydugu
sempatinin kokeninde, yirmi yili agskin bir siiredir resim dilinde dengenin ifadesi olarak gordiigii
1zgara formunun, New York sehri planlanirken sehrin bir 1zgara plani ilizerinde kurulmus olmasi ile
acik bir ilgisi oldugu konusunda ressam tarafindan ortaya konmus bir goriis bulunmamakla beraber,
mevcut durum bdyle bir olasiligin séz konusu olabilecegini akla getirmektedir.
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nesnellestirilmesinde yeni bir teknigin uygulandig: bir resimdir. Burada Mondrian
renk seritlerini yagliboya ve cetvelle yapmak yerine, renkli bantlar1 kullanmistir. Bu
teknik ayni tuval iizerinde bantlarin yerlerinin siirekli degistirilmesine ve bdylelikle
sanatc1 istedigi etkiyi saglayincaya kadar deneme yapmasina olanak saglamaktadir.
Mondrian’a gore nasil metropol doganin hatalarinin insan eliyle diizeltilmesi
anlamma geliyorsa, bu bantlarla yapilan uygulama da Oznenin tesadiiflere acik
etkisinin tamamen disarida birakilarak, eser iistiinde tek otoritenin biling olmasi
anlamina gelmektedir. Teknik a¢isindan artik, duygunun miidahale etmesi olasiligini
tagiyan elle uygulama ortadan kalkmis olsa da yukarida da sdyledigimiz gibi artik,

biling 6zneyi ve 6znel izlenimi tuvale tagimaktadir.

Sekil 2.71: New York Sehri I, (tamamlanmamis), 1941, tuval iizerine yagliboya ve renkli bantlar,
119 x 115 cm, (Kunstsammlung Nordhein-Westfalen, Dusseldorf)

New York resimleri Mondrian’in biiyiik sehir izlenimlerini tuvale tasidig ilk eserleri
degildir. 1938’de Paris’te yapmaya basladigi ve 1943’te New York’ta tamamladig
Concord Meydani (Sekil.2.72) ve Trafalgar Meydani (Sekil.2.73) adli resimler, Paris
ve Londra’nin bu iinlii meydanlarin1 ve genis meydanlarin etrafini kusatan 6nemli ve
devasa binalariyla, eserlerin adinin olusturdugu ipucunun izlenmesi ile izleyiciye

sezdirmektedir. Bununla beraber daha acik olan, bu eserlerin bir 6zne olarak
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Mondrian’in onlardan aldig1 izlenimi yansitmis olmasidir. Her ne kadar bir sanatci
olarak kendisini siradan insanlardan ilerde gorse de, henliz evrim siirecini
tamamlayamadigini kabul eden sanat¢i (Mondrian, 1987, 93) boylece ilkelerinde geri

adim atmis olmaktadir.

Sekil 2.72: Concord Meydani, 1938-43, tuval iizerine yaglhiboya, 94 x 95 cm, (Sanat Mizesi, Sanat
Koleksiyonu Vakfi, Dallas)

Sekil 2.73: Trafalgar Meydani, 1939-43, tuval {izerine yagliboya, 145.2 x 120 cm, (Modern Sanat
Miizesi, New York, William A M Burden Bagis1)

Mondrian adi ile birlikte ilk aklimiza gelen, en taninmis eseri Broadway Boogie-
Woogie’de (Sekil.2.62) New York’un belki de en inlii caddesi olan, Ozellikle

1940’larda hareketli gece kuliipleri ve tiyatro salonlar1 ile Mondrian’in yasama
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sevincini besleyen Broadway caddesi, Mondrian’in bir bagka ruhsal besin

kaynagiyla, caz miizigi ile bulugmaktadir.

Bu tuvalin igerigini tek kelime ile karsilamak gerekirse, enerjik ya da canli sdzciikleri
bir hayli uygun diisecektir. Sarinin egemenligindeki dikey ve yatay seritlere katilan
diger ana renklerle beraber kiigiik gri diizlemlerin yanip sénen neon 1siklarinin
yerlerini tuttuklar1 edindigimiz ilk ve degismeyen izlenimdir. Eser biitliniiyle bu
caddenin gece vakti kus bakis1 bir planin1 ¢ikariyor gibidir. Hayatindan en hosnut
oldugu giinleri yasayan Mondrian, biitiin bu sevinci, coskuyu tuvale aktarmistir.
Boylece planli, kararli, bilingli diisiincelerin yerini seving, cosku, zevk gibi degisken
duygular almaktadir. Jaffé¢ eserin boliimlenmesi sonucunda ortaya ¢ikan kiiglik renk
diizlemlerinin sekizlik ve onaltilik notalarla karsilastirilabilecegine isaret etmektedir.

(Jaffé, 1985, 124)

Ritimdeki beklenmedik sinkopla boogie-woogie miizigi bu resimde gorsel olarak incelikle

islenmistir. (Jaffé, 1985, 124)
Mondrian’in sehrin ve uyandirdigi duygularin dogrudan izlenimlerini tuvalinde
betimledigine isaret etmistik. Mondrian’in diisiincesine gore caz miizigi ve modern
dans, yeni-plastik sanata en az metropol kavrami kadar yakindir. Bu nedenle
Mondrian metropoliin ve ¢agdas miizik ve dansin izlenimini betimlemekte bir sakinca
gormemistir. Onun anlayisinda bu, bireyin evrensel-tinsel gelisimi agisindan
insanli@in genelinden ¢ok ileride olan bir takim olgularin bir araya getirilmesidir.
Gegmisten, gelenekten bu tip keskin ayriliglar, dogaya, eski inan¢ bigimlerine,
geleneksel dinlere, adaletsiz toplum yapilarina vs. giiclii bir bicimde sirt ¢evirmek
adina atilan her adim Mondrian i¢in tiimel olana dogru atilmis bir adimdir; ister
doganin kararsizligmin ‘diizeltilerek’ biiylik kentin insa edilmesi olsun, isterse
geleneksel kural ve yaptirimlardan kurtulmus 6zgiir miizik ya da dogay1 degismeyen
Oziinden yakalayip, bu goriinmeyen 6zii goriiniir kilmaya g¢abalayan yeni-plastik
sanat, biitiin bu gelismeler ona gore gelecegin yetkin, kendini idare eden insanini
meydana getirecek evrimin parcalaridir. Modern dans da bu evrime biitiin varligiyla

dahildir.

Her alanda hayat, bir yandan gergek kalirken, giderek daha ¢ok soyut oluyor. Makine
giderek daha ¢ok dogal giiciin yerini aliyor. (...) Modern dansta (step, boston, tango vs.)
ayn1 gerilme goriiliiyor: eski danslarin (vals vs.) kavisli ¢izgileri, diiz ¢izgiye boyun egdi ve

her hareket derhal bir karsit hareketle notrlestiriliyor —ki bu, denge arayisina isaret eder.
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Sosyal hayatimizda da bu goriiliiyor: mutlakiyet, emperyalizm en giiglii (dogal) kurali ile

birlikte diigmek -heniliz diismedigi yerlerde- ve yasanin (tinsel) gilicline boyun egmek iizere.

Ayni gekilde yeni ruh mantikta da, bilim de ve dinde oldugu gibi- glcli bir bicimde 6ne
cikiyor. Ortiilii bilgeligin agiga vurulusu uzun zamandir saf aklin bilgeligine boyun egmekte
ve bilgi giderek artan bir kesinlik gosteriyor. Gizemleri ve dogmalart ile birlikte eski din,
tiimelle kurulan agik bir iligki yoluyla giderek daha ¢ok kenara itiliyor. Bu —bilinebildigi
oOlglide- tiimelin daha ar1 bilgisi yoluyla miimkiin kilinmaktadir. (Mondrian, 1987, 43-44)
Mondrian’in 6limi ile yarim kalmis olan Zafer Boogie-Woogie (Sekil.2.74) onun
yeniden eskenar dortgen forma dondiigii bir eserdir. Daha onceki eskenar dortgen
tuvallerden farkli olarak Zafer Boogie-Woogie olaganiistii bir ¢esitlilik ve enerjiyle
doludur. Broadway Boogie-Woogie’de (Sekil.2.62) gordiigiimiiz yanip sénen renkler
burada nicelik ve nitelik agisindan daha ¢esitlidir. Egkenar dortgen bi¢imi de bu

enerjinin gliglenmesine ve daha kolaylikla yayilmasina olanak vermektedir.

-'\‘-"-I‘E

Sekil 2.74: Zafer Boogie-Woogie, 1942-44, (tamamlanmamisg), tuval {izerine yagliboya ve kagit,
kdsegen 178.4 cm, [Gemeente Miizesi, La Hey (Hollanda Kiiltiir Miras1 Enstitiisti’nden
odiing)]
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Bu tuvalde Broadway Boogie-Woogie’yi de asan bir biitlinliik, bir karsilikli
dinamizm s6z konusudur. ilk basta tek tek yanip séniiyor izlenimi veren pariltilarin
siirekliligi bir sonsuzluk tiikenmezlik izlenimi dogurmaktadir. Adeta biitiin tuval
kendini siirekli tazeleyen hareketli bir caz dogaclamasi gibi bizi bir anda kusatip,
ruhumuza tezahir etmektedir. Tuval tamamlanmamis oldugu halde, dinamizminin
giicii sasilacak denli yliksek ve yayilmacidir. Bu eser, tiimele ve gelecegin insaninin
trajik olana karsi kazanacagi zafere yonelik olarak duyulan heyecanin ifadesi, bu
O0zlemin yasamla bulusturulmasinin manifestosu gibidir. Bir anlamda tuvalin
bitmeyen hareketi tiimel olanin sonsuzluguna denk gelmektedir. Evrenin tilkenmeyen
enerjisi gibi bu resmin de tilkenmeyen bir enerjisi vardir. Bu agidan bakildiginda
Mondrian’in degisken duyguyu dahil etmis olmasina karsin, bu eser tiimel uyumun

ve sonsuzlugun bir betimi gibi algilanabilir.

Kuraminda 6znel referanslardan ve diinyevi hayatin kararsiz imgelerinden
sakinilmas1 gerektigini 1srarla vurgulayan Mondrian, New York doneminde bir
diisiincenin degil de maddi-digsal yasamin izlenimlerini tuvallerine tasimistir. Renkli
New York isiklarin1 ve gece hayatini, dans miiziklerini gayet dolaysiz bi¢imde
algilayabildigimiz bu eserler, tiimel olandan ziyade yasamsal-degisken, 6znel ve
duygusal olanin izlenimleri, ifadeleridir. Yaklasik yirmi yil 6nce yazilarinda insan
olarak dogaya bagli oldugunu, her insan gibi bu bagliligin handikaplar1 ile
engellenmis oldugunu itiraf eden Mondrian (Mondrian, 1987, 93) bu resimlerde, bu
itirafi bir de resimsel dilde yapmis olmaktadir. Ancak sunu da eklemek gerekir ki, bu
eserleri, heniiz agkin bilgiye ve tiimele ulasamamis bizlerin algilamasi, anlamas: daha
kolaydir. Onlarda, insani coskuyu, disi ve erkegin zithiktan kaynaklanan dengesini,
muzikal ritimden kaynaklanan uyumu ve bir anlamda 6z varligimizi goriiriiz. Farkli
renklerin, farkl tiirlerin, farkliliktan kaynaklanan uyumu ve dengesi ile, 6liimii ile
yarim kalan Zafer Boogie-Woogie giiniimiize kadar en anlasilamamis ressamlardan
biri olarak kalmis olan Mondrian’in, hem giiniimiiziin siradan insaninin bu uyumu ve
dengeyi algilamasini, {istelik en dolaysiz bigimde ona katilarak algilamasini sagladigi
bir bagyapit olarak hem de iyimser kisiligi ile kurguladigi titopyanin kahramani olan
gelecegin insanmin bir giin yanilsamalara ve adaletsizliklere karsi kazanmasini
bekledigi, tasarladigi zafere, Nazizim karsisinda kazanilacagini timit ettigi zafer

vasitastyla dnceden hazirlanmig bir kutlama armaganidir.
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2.3.5. Yeni-plastik sanatla siiprematizm arasinda bir halka olarak van

Doesburg El Lissitzki isbirligi ve van Doesburg’un elemantarizmi

2.3.5.1. Yeni-plastik sanatla siiprematizm arasinda bir halka olarak van
Doesburg El LissitzKi isbirligi ve van Doesburg’un dort boyutlu

mimari denemeleri

Van Doesburg’un 4. boyut ve c¢aprazi sanatinda nasil kullanacagi konusunda
tereddiitleri oldugundan 1920 yilinda resme ve mimariye ara vermis oldugunu
yukarida aktarmistik. Van Doesburg’un 1921 yilinda Bauhaus’ta Malevi¢’in eski
Ogrencisi El Lissitzki ile tamigsmasi ve 1922’de baslanan fikir aligverisi, van
Doesburg’un 4. boyut kavramina bakisinda yeni ufuklar agilmasina, onu nasil
kullanacagi konusunda yeni fikirler {iiretmesine yol a¢mistir. Bu doénemde
konstriiktivist Gegenstand (Nesne) grubu icerisinde faaliyet gosteren El Lissitzki, De
Stijl’in 1922 Haziran sayisinda Proun basligini tasiyan bir makale yayimlamistir. El
Lissitzki’nin ayn1 zamanda uzay-zamansal nitelik tasidiklarint 6ne stirdiigi
kompozisyonlarima ve mimari tasarimlarina da verdigi bu isim, Rusg¢a ‘sanatta yeni
bicimlerin Kkurulusu taraftar’’ anlamina gelen ‘pro utwershdenije nowychform
iskusstawa’ ibaresinin kisaltmasi olan Prounowis teriminden tiiretilmistir. (Baljeu,
1974, 50) EI Lissitzski, prounlar1 “resim ve mimari arasindaki aktarma istasyonlar1”
ve “sanat ve yasam arasindaki ayriligin ortadan kaldirilmasi” olarak tarif etmistir.
(Overy, 1991, 161) Kuskusuz bu sloganvari ifade van Doesburg’un mimaride

basarmaya c¢alistig1 ideallerin ¢ok yakininda gibi goriinmektedir.

El Lissitzki, 1923 Temmuz ayinda konstriiktivist G/7 'dergisinde yaymladigi Raum?
adli makalede tiimel uzayin plastik ifadesine yonelik estetik yaratici bir islevsel-
konstriiktivist yaklasimi savunmustur. Bu yaklasim diizlemler ve renklerden olusan
dinamik bir mimari tasarimina isaret etmektedir. Van Doesburg’la El Lissitzki’nin

goriigleri bu baglamda uyussa da, farkli olarak El Lissitzki onceligi islevsellige, van

! Almanca Gegenstand (nesne) sozciigiiniin ilk harfi ile kare formunun birlestirilmesinden meydana
bu isim kare formunun 6zel niteligine dikkat cekmek amacini tasir.

2 Almanca der Raum sozciigii Ingilizce’deki space sozciigii gibi uzay, mekan ve bosluk anlamlarini
bir arada barindirmaktadir. Flamanca’da da de ruimte s6zctigiiniin biitiin bu anlamlar1 kapsamasi, bu
ii¢ dilde bir anlam ortaklig1 yaratirken, Tiirk¢e’de farkli karsiliklarin olmasi bir anlam kapaliligina
neden olmaktadir. Van Doesburg metinlerinde nadir de olsa dis uzay sozciigiinii vurgulayarak
kullanmistir. Biz biitiin bu anlamlar1 Tiirk¢e’de ifade etme giigliigiinden dolayi, dis uzayin acik bir
bicimde isaret edildigi ifadeler disinda, kapsami daha genis bir sdzciik olan uzam sozciigiinii uygun
gordiik. Ancak EIl Lissitzki ve Van Doesburg’un kuramlarinda sozciigiin bu {i¢ anlami ile
distiniilmesi gerektiginin altin1 ¢izmek dogru olacaktir.
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Doesburg ise estetige vermistir. (Baljeu, 1974, 56-57) Bu farklilik, bu iki ismin
arkadashgmmin kisa siirecek olmasmm en 6nemli nedenidir.' Van Doesburg bir
yapinin asla sadece yasanacak ve calisilacak bir ortam olarak smirlanmamasi

gerektigi gériisiindedir.2

El Lissitzki’nin 1923 yazinda Almanya’da sergiledigi Prounen Raum (Proun Odast)
(Sekil.2.75) adli tasarimi sanat dallarinin bir aradaligi meselesi agisindan De Stijl’in
anitsal sanat kavramina uygun bir nitelik tagimaktadir. Bugiinkii anlami ile bir

yerlestirme 6rnegi sayilabilecek eserini Lissitzki su sozlerle anlatmstir:

Sekil 2.75: El Lissistzky, Proun Odasi, 1923, (rekonstriiksiiyon) ahsap, 300 x 300 x 260 cm.,
(Stedelijk Abbe Mizesi, Eindoven)

Biiyiik salondan gelen birine “igeri dogru yol gosteren” ilk bi¢cim ¢apraz olarak
yerlestirilmistir ve kisiyi 6n duvarin genis yataylarina, buradan da dikeyleri ile ticiincii duvara
gotiiriir. Cikista -DUR! Yerde bir kare var, biitiin tasarimin ana elemani. Tavandaki kabartma
(...) hareketi tekrar eder.

Oda (bir sergi odasi olarak) temel formlar ve malzemelerle tasarlanmustir. Cizgiler, diiz
yiizeyler, ¢ubuk, kiip, kiire, ayrica siyah, beyaz, gri ve ahsap, duvar (renk) (Uzerine diiz
dagitilmis yiizeyler, duvar (ahsap) tizerine dik yerlestirilmis yiizeyler. (akt. Troy, 126)

Lissitzki burada biitlin elemanlar1 birbiri ile iligki igerisinde tasarlamistir, ancak bu
eserin, van Doesburg’un mimari anlayisinda icinde yasanacak anitsal sanat

iirlintinden amag olarak ¢ok uzak oldugu aciktir. Nitekim Lissitzki ayn1 metinde

! Van Doesburg, El Lissitzki arkadashii 1924 yili ortalarinda sona erer. Bu tarihten sonra, Van
Doesburg’un, yolunu ayirdigi hemen biitiin ¢aligma arkadaglari gibi El Lissitzki ile iliskisinin de farkli
dergilerden karsilikli olarak elestiri ve saldirilarla devam etmesi, bu iki ismin, ancak 6zellikle Van
Doesburg’un karakter 6zelliklerini igaret etmesi agisindan dikkate degerdir.

2 Van Doesburg’un bu goriisii, onu El LissitzKi’nin mimari anlayisindan uzaklastirmakla birlikte, El
Lissitzki’nin hocasi Malevig’in arkitektonlarin1  tasarlarken savundugu mimari anlayisa
yaklagtirmaktadir. (bkz. B6lim 3.2.2.1. 1917 Ekim Devrimi Sonrasi sanat ortami ve Malevic)
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bunun bir oturma odast olmadigmi, bir sergi tasarimi oldugunu Ozellikle
vurgulamigtir. Ayrica Lissitzki burada gayri-renkleri 06zellikle kullandigini
belirtmistir ki, bu van Doesburg’un mimaride dinamizm ifadesinin temel araci olarak

gordiigli renk kullanimina tamamen karsittir.

De Stijl’in Eyliil 1922 tarihli sayisinin i¢ kapagma Malevi¢’in Siyah Kare’ sine
(Sekil.3.38) yer verilmistir. Van Doesburg’un 1923’teki Bauhaus Weimar ziyaretini
duyurmak i¢in hazirladigi ilanda kare bigimini De Stijl simgesi olarak kullanmasi ve
ilana kareyi gosteren bir isaret ekleyerek, “pek ¢oklar1 bunu kullaniyor ancak ¢ok azi
anliyor” diye yazmasi dikkate deger bir anekdottur. Bu ilanimn altina kendi isminin
yant sira Mondrian ve van Eesteren’in adlarini eklemistir. Ancak iligkilerinin iyice
gerildigi bu donemde Mondrian’in katilmadigi bu gezinin ilanina imzasin1 kendisinin
atip atmadig1 meselesi bir soru isareti olusturmaktadir. Bununla beraber, Mondrian’in
De Stijl katilimcilari igerisinde doértgen bi¢iminin en biiyiikk savunucusu oldugu da

acik bir gergektir.

De Stijl’in Ekim 1922 sayisinda El Lissitzki’nin [ki Karenin Oykiisii* adli cocuklara
yonelik kitabi illiistrasyonlar1 ile birlikte yayimlanmistir. Bunlar daire, kare ve
kiiplerin beyaz zemin {izerine siiziilme hissi verecek sekilde yerlestirildikleri
cizimlerdir. Malevi¢’in Siiprematist uydularinda (Sekil.3.35) bulunan uzayda ucus

duyumu hayli baskindir.

Van Doesburg suprematizmi resmin dogacit bigimi terk ettigini gostermek igin
geometrik diizlemi simirlandirmakla ihtam etmistir. Buna karsin ona gore De Stijl
ilave bir deger olmaksizin saf plastik araglarin kullanimin1 genisleten pozitif bir
nitelige sahiptir. (Baljeu, 1974, 51) Ancak burada van Doesburg’un sliprematizm’i
bu derece kokten yargilayacak denli tanimadigini belirtmek gereklidir. Malevi¢ her
ne kadar 1922°de Berlin’deki Van Diemen Galeri’de ve 1923’te Amsterdam’daki
Stedelijk Miizesinde diizenlenen flk Rus Sanat: sergisine, Unovis’le birlikte, bazi
eserleri ile katilmis olsa da, bu genel bir yargiya varmak i¢in yetersizdir. Van

Doesburg’un bu iki sergiyi gorliip gormedigi hakkinda bir bilgi yoktur. Onun

! Rusya’da Uspenski araciligi ile taninan Claude Bragdon’un Kare Adam karakteri hem Malevi¢’in
kare bicimine karsi yaklasiminin hem de o donem Rus avangardinda kareye 6zel bir yaklasim
gelistirilmesinin nedenlerinden biri olarak gosterilmektedir. El Lissitzki’nin kareye verdigi dnemin
kokeninde stiprematizmin oldugu kusku gotiirmezdir. Siiprematizm’de kare tartigmast i¢in bkz. Bolum
2. Malevi¢’in Sanatinda Metafizik ve Felsefi Arayislar bolim 3.2.1.3. Hinton’un metageometrisi ve
Eukleides-dis1 geometri ve boliim 3.2.2. Sliprematizm
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sliprematizm ile tanisiklig1 daha ¢ok ikinci elden, Basta El Lissitzki ve Popova olmak
tizere, Malevig’in eski dgrencileri olan konstriiktivist sanat¢ilar araciligi ile olmustur.
Malevi¢ ancak 1927°de Berlin’e gittiginde hatir1 sayilir miktarda resmini batiya
ulastirma sanst bulmustur. Van Doesburg bu dénemde Paris’te bulunmaktadir ve
Olumiine kadar gegen yaklasik ii¢ yillik siirede Paris’ten sadece Strasbourg’a,
Meudon’a ve 6liimiinden hemen 6nce tedavi i¢in Davos’a gitmistir. Dolayisiyla van
Doesburg’un Malevi¢’in ¢ok sayida eserini veya eserlerin orijinallerini gérmiis olma
ihtimali yoktur. Sonugta van Doesburg Uzerinde slprematizm’in etkisi bicimsel
olmaktan ziyade kuramsaldir. Siiprematizm ve Proun, egik c¢izginin 4. boyutun
ifadesi i¢in kullanilabileceginin bir anlamda destegini ve onayini vermis, bir yandan
da egik cizginin kullanim olasiliklarin1 6rneklendirerek, van Doesburg’a bu konudaki
arastirmalarina katkida, dolayisiyla resme ve mimariye donmesi i¢in gerekli tesvikte

bulunmustur.

Van Doesburg’un bu konudaki ilk denemesi Bauhaus Weimar’daki iki 6grencisi B.
Sturzkopf ve H. Vogel’le birlikte yaptigi model evlerdir. Baljeu’nun aktardigina
gore bu modeller, Bauhaus’un duragan mimari anlayisinin aksine zemin planinda ve
cephede plastik hareketlilige sahip modellerdir. i¢ ice gecen iic kareden olusan,
Vogel’in insa ettigi model bu anlamda 1923 yilinin 4. boyutlu mimari tasarimlarini

onceleyen bir 6rnek olarak kabul edilebilir. (Baljeu, 1974, 52)

Van Doesburg sanatta 4. boyut fikrine yaklasimina buldugu uluslararasi destegin
giiveni ile 1923 yilinda, yine Weimar’daki dersler araciligryla kisa siire dnce tanistig
gen¢ mimar Cornelis van Eesteren ile bir isbirligine girmistir.® Bu ikili, van
Doesburg’un ayni yil yerlestigi Paris’te 1923 yazinda Leonce Rosenberg’in
galerisinde duizenlenen bir mimari sergi® icin iic model ev tasarlamislardir. Bu
sergileme bicimi van Doesburg’un bir y1l 6nce Diisseldorf’ta llerici Uluslararas:

Sanat¢ilar Birligi Kongresi'nde sundugu talepler icerisinde yer alan, “sergi

! Goriildiigii gibi artik belirli De Stijl katiimcilarindan séz etmenin olanag: yoktur. Van Doesburg,
one ¢ikan ilgi ve kaygilarina gore diisiincelerine deger verdigi kimseleri yazmaya ya da eserlerinin
illistrasyonlarini yayinlamaya davet etmektedir. Artik De Stijl igerigi hemen hemen Van Doesburg’un
ilgi alanlarina gore belirlenen bir tek kisilik yayin organi olma yoluna girmistir.

% Bu sergiye van Doesburg ve van Eesteren’in disinda, Huszar, artik dergi ile iligkileri olmamasima
karsin Wils ve Oud’da katilmistir. Galeri sahibi i¢in hazirlanan Rosenberg Evi’nin maketini yapmig
olan Rietveld’in sergiye baska bir katkis1 olmamistir. Bu sergide yer alan bu ii¢ model, Le Corbusier
tarafindan dis cephede renk kullanimini mimariyi yikan bir unsur olarak goriilerek elestirilmistir. (akt.
Baljeu,1974, 63) Ancak Le Corbusier’nin elestiri olarak yonelltigi ifade Van Doesburg’un belirledigi
amaca ulastiginin bir mimar gozii ile oaylandigini géstermektedir.
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salonlarinin ekip ¢alismalarinin teshir edilecegi alanlarla degistirilmesi” istegini akla
getirmektedir.' Bu kuskusuz, sanati bireysel tiretimden ¢ikarma amacina yénelik bir

taleptir.

Bu ii¢ model ev, galeri sahibi i¢in tasarlanmis, i¢inde bir de galerinin yer alacagi bir
ev, orta siniftan bir ailenin kullanimi i¢in bir miistakil ev ve bir de icinde atdlye
bulunan sanat¢1 evinden olusuyordu. Ilk tasarim van Eesteren’e, sonuncusu van

Doesburg’a aitti ve miistakil evi birlikte tasarlamislardi.

Bu ii¢ evden ortak tasarim iriinii olan Mustakil Ev (Sekil 2.76a ve 2.76b) zemin
planinda birbirine niifuz eden mimari alanlar1 barindirmaktadir. Baljeu, Van
Doesburg’un ima edilen bir 45°lik ac1 ile ¢esitli uzamsal noktalar1 (duvar ve
bolmelerin baglangi¢ ve bitisleri) birlestirme yoluna gittigini, bdylece bu farkl
noktalar arasinda bir etkilesim ve koordinasyon sagladigini belirtmektedir. Bu
tasarimda renk, pencere, kapi ¢erceveleri vs. ile siirlandirililmamis biitlin mimari

tasarima yayilmistir. (Baljeu, 1974, 60-62)

Sekil 2.76a: Van Doesburg, VVan Eesteren, Mistakil Ev Modeli, 1923

Blyuk oOlcide van Doesburg’un tasarladigi sanat¢i evinde, yine Baljeu’nun
aktardigina gore biitiin cephelerde plastikligi sergileme amaciyla c¢ikinti yapan
unsurlar, siitunlar tarafindan taginmak yerine asili birakilmistir. (Baljeu, 1974, 62)
Bu van Doesburg’un yercekiminden kaynaklanan dikey, yatay hareketin yol agtigi
duraganlig1 ortadan kaldirma, dolayisiyla yer ¢ekimine meydan okuma ugrasinin bir

Urdnadar.

! Bildirinin tam metni igin bkz. Baljeu, 1974, 126-127
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Sekil 2.76b: VVan Doesburg, VVan Eesteren, Kontra-konstriiksiiyon, Mustakil Ev modelinin kesitin
gosteren aksonometrik ¢izim, 1923, tag baski lizerine guvas, 57.2 x 57.2 cm, (Edgar
Kaufmann, Jr. armagani, Modern Sanat Miizesi, New Y ork)

Van Doesburg’un Rosenberg Galerisi’nde sergiledigi bu modeller, 1923’te
yayinladig1 bir dizi yazida savundugu ilkelerin uygulanmasi olarak gorulebilir. Bu
metinlerden De StijlI’in Mart 1923 sayisinda yaymlanmis olan Yeni Estetik ve
Gergeklestirilmesi adli makalede,

- plastik mimarinin konstriikksiyonun 6tesinde bir anlam tasidigini,

- bu anlayista mimarinin bir araya getirilmis bir kutular ya da hiicreler y1gin1
olmadigini,

-uzam ve malzeme dahil olmak iizere plastik araclarin bir biitlin igerisinde
orgiitlenmesini 6ngordiigiini, bu birligi bozacak her tiirlii sisleme ve fazlaligin ihrag
edilmesi gerektigini,

- madde-zihin ikiligi tasavvurunun terkedilerek onlarin birliginin mimaride
saglanmasinin dogru oldugunu, estetigin gerceklestirilmesine yonelik bu hareketin
Hollanda’da yeni-plastikle, Rusya’da siiprematizm ve proun’la saglandigini,

- maddenin artik bir enerji birimi olarak goriilerek, mimaride bdyle ele
alinmasi1 gerektigini, maddenin bu niteliginin en dogru ifade yolunun saf enerji olan

rengin kullanilmasi oldugunu,
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-karsit renklerin enerjiyi agia ¢ikarmasi gibi, ahsap (daralma) ve beton
(yayllma) ya da beton (duragan yayilim) ve demir (elastik yayilim) gibi kontrash
maddelerin bir arada kullanilmasinin enerjiyi agiga ¢ikaracagini 6ne stirmiistiir. Van
Doesburg bu metinde ayrica, mimari tasarimin talebini karsilayacak malzeme

olmamasi durumunda miihendisten yeni malzeme icat etmesini talep etmektedir.’

Aym yil Bouwkundig Weekblad’da (Mimari Dergisi) yayilanan I¢ ve Dis Mimari
Icin Rengin Onemi makalesi ise genel olarak, anitsal mimaride rengin artik bir
bezeme unsuru olmadigi, mimari ifade igin birincil degere sahip oldugu savina
dayanmaktadir. Gri bir i¢ mekani, bu rengin nétr niteliginden dolayr bir bosluk
olarak goren van Doesburg, konstruktif mimariyi rengi sadece nemden korumak gibi
islevsel degerlerle kullandigi, renge gereken degeri vermedigi ig¢in biitlinlik
saglayamamakla elestirmistir. Renk mimaride mesafenin, konumun, yonin tayinini
saglamaninin yani sira oran, dlgek ve yon arasindaki iliskileri gorsellestirme amacina
hizmet etmektedir. Buna gore renk mimaride uzami kuran en temel aragtir. Renk bu

amaci kontrast iliskileri yoluyla basaracaktir.

Bu amaca yonelik t¢unct makale G/ /7nin Temmuz 1923 sayisinda yayilanmis olan
Elemanlara Dayali Plastik Ifadeye Dogru mimaride her tiir siislemeyi reddeder ve

mimarinin temel elemanlara dayali olarak kurulmasini talep eder.

1924 tarihli Plastik Mimariye Dogru isimli mimari programinda ise bu modelleri
uygulamis olmanin getirdigi deneyimle, mimari anlayisini 6zetleyen bir bildiri
sunmusg olur. Burada van Doesburg mimarinin plastik elemanlarini islev, kiitle,
diizlem, zaman, uzam, 151k, renk ve malzeme olarak belirlemistir. Bu programda yeni
bir ifade, ekonomi ifadesi van Doesburg’un kuramina dahil olur. Bu terim, temel
mimari elemanlarinin en etkili ve ekonomik bi¢cimde 6rgiitlenmesi anlamina gelir.
Malevig¢’in ayni terimi siiprematist eserlerini a¢iklamakta kullanmis olmasi ilgingtir.
Malevi¢ ekonomiyi bir 5. boyut olarak degerlendirmis ve bu terimi var olan enerjinin
korunarak en tasarruflu bicimde kullanilmasi seklinde agiklamis, kare formunu bunu

en iyi bigimde yapan form olarak nitelendirmistir.®

! Makalenin tam metni icin bkz.Baljeu, 1974, 127-131
2 Makalenin tam metni icin bkz.Baljeu ,1974,137-140

¥ Bkz. Boliim 3.2.2. Siiprematizm
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Van Doesburg’un programda yer alan su sozleri yine Malevi¢’in evren kavrayisi ve
bu kavrayista araciligina basvurdugu Eukleides-dis1 projektif geometriye isaret
etmektedir. *
Islevsel uzamlarin béliimlenmesi, (biri digeri tarafindan) tanimlanmis olmalaria karsin, hayal
glicii tarafindan sonsuza kadar genisletilebilir olduklarindan, ferdi bir bi¢imi olmayan
dikdortgen diizlemlerle kesin bir bigimde belirlenirler. Bdylelikle icinde biitlin noktalarin
evrensel-timel, sinirsiz agik uzamda bulunan esit sayida noktayr karsiladigi koordine bir
sistem yaratabilirler. Bunu, diizlemlerin agik (dis) uzayda dogrudan bir iliskiye sahip olmasi
izler. (akt. Baljeu, 1974, 143)
Burada kisaca ozetlemek gerekirse, projektif geometri, baglangica noktayr koyan
Eukleides geometrisinin aksine, uzayda dogrusal bir yonelimi baslangi¢ noktasi alir
ve bu dogrunun her noktasinin uzayda koordinasyon saglayacagi bir baska noktanin
mevcudiyetinden s6z eder. Bu koordinasyonun sonucunda ortaya c¢ikan iliski

dortgen bir dizlemi meydana getirecektir.

Baljeu bu mesele ile ilgili olarak El Lissitzki’nin De Stijl’de yayinlanan Proun
makalesindeki bir ifadeye dikkatimizi c¢eker. Burada Lissitzki, es ve karsilikl
iliskiler yoluyla uzamda saptanan belirleyici noktalarin kurulusunun ve 6l¢iisiiniin
uzama belirli bir gerilim verecegini, bu noktalar degistirildiginde, uzamin
geriliminin de degisecegini dile getirmistir. (Baljeu, 1974, 64) Burada El
Lissitzki’nin noktalarin iligkisi ile kastettigi kuskusuz, projektif geometride sozii

edilen dogrusal yonelimlerdir.

Bu iki adamin bu donemde bakis acilarindaki benzerlik El Lissitzki’nin van
Doesburg’a yazdigi bir mektupta bizzat Lissitzki tarafindan kabul edilmistir.
(Baljeu, 1974, 65)

El Lissitzki 1925 tarihli makalesi S. ve Pangeometri’de? Malevic’in kareyi 1913’te
kullanmaya basladigini, De Stijl katilimcilarinin, onu Mondrian’in {islubunda
kullanarak siisleme unsuruna doniistiirdiiklerini 6ne siirmiistiir. Ayn1 makalede El
Lissitzki, adin1 vermemekle birlikte van Doesburg’un dort boyutlu mimarisini
yuzeysel olarak nitelendirmistir. Baljeu, van Doesburg’un aldig1 bir nota istinaden

Malevi¢’in kareyi 1918’de kullanmaya basladigini diislindiigiinii aktarmaktadir.

. Malevi¢’in sanati ile projektif geometri iliskisi i¢in bkz. boélim 2. Malevig’in Sanatinda Metafizik
ve Felsefi Arayiglar boliim 3.2.1.3. Hinton’un metageometrisi ve Eukleides-dis1 geometri

2 Ozgiin ad1 ile K. und Pangeometrie, burada K. Almanca sanat anlamina gelen Kunst s6zciigiiniin
kisaltmasidir.
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(Baljeu, 1974, 73) Van Doesburg’un bu yargida Beyaz Uzerine Beyaz 1 (Sekil 3.40)
g6z Onilinde bulunduruyor olmasi muhtemeldir. Kare ya da ddrtgen bigiminin
sanatta kesfini De StijlI’e mal etme isteginin de burada etkili oldugu kuskusuzdur.
1926 yilina gelindiginde, van Doesburg’un tasarimlarini fazla islevei buldugu El
Lissitzki’yi elestirmesi tizerine, El Lissitzki’de onu mimariye ihanet etmekle ve bir
ressam olmayi istemekle itham edecektir. (Polano, 1982, 91) Van Doesburg ise

stiprematist mimariyi “hayal Uriind’ olarak nitelendirecektir.

Van Doesburg bu programda ayrica yeni plastik mimarinin pencere agikliklar1 gibi
bosluklarin, bosluk olmak sifatiyla sahip oldugu edilgen niteliginden siyrilarak
duvar yiizeyinin kapalilig karsisinda hareket kazandigim isaret etmistir.” Tasima
isini duvardan alarak siitunlara veren yeni plastik mimari boylece duvarlar1 acarak,
acik bir zemin plani insa eder. Biitiin zeminin tek bir alandan olustugu bu agik
sistem, kullanilacak alanin iglevine gore, sabit duvarlar yerine hareketli bolmelerle
ayrilabilir. Ancak bu sistem geleneksel yiik-destek sisteminin disinda bir
uygulamay1 talep ettiginden, bu tasima hesaplamalar1 bilindik sekilde yapilamaz.
Van Doesburg iste bu noktada agik bir ifade ile, bu meselede Eukleidesci
matematigin yetersiz kalacagini, bu hesaplamalarin Eukleides-dis1 matematikle
yapilmas1 gerektigi ifade etmistir. Bu, mimariye zaman ifadesi olarak 4. boyutu
katmanin bir bagka yontemidir. Simetri ve tekrarin tamamen ortadan kaldirilmasi ve
yapinin kapali bir kiip i¢ine yerlestirilmek yerine birbirine niifuz eden parcalardan
olugmasi, boylelikle elde edilen c¢ikintilarin yercekimine meydan okumasi ile
duraganligin kaldirilmas1 bu 4. boyut ifadesini besleyecektir. Bu baglamda yeni-
plastik mimari sabit bir 6n cephe kavramini da ortadan kaldirir ve yapmin her
yonuni cephe olarak kabul eder. Yeni Estetik ve Gergeklestirilmesi’nde
muhendislere yonelttigi, tasarimin gerektirdigi hallerde ihtiya¢ duyulan rengi ickin
olarak tagiyan sentetik malzemenin iiretilmesi talebini bu defa kimyagerlere

yoneltmektedir.

! Malevig ise mimari tasarmu olan arkitektonlarda kap1 ve pencere gibi agiklik 6gelerini hareketi ve
plastik duyumu zayiflatan unsurlar olarak kabul ederek kullanmamay1 tercih etmistir. Malevig
arkitekton tasarimlarinda hareketi bakisimsizliktan gelen bir ritimle ve yapinin kiitlesel azameti ile
saglama ugragt i¢inde olmustur. Bkz. boliim 3.2.2.1. 1917 Ekim devrimi sonrast sanat ortami ve
Malevig
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Van Doesburg’un bu programda belirledigi kosullar baska bir tasarimda hi¢ olmadigi
kadar, De Stijl’le kuramsal anlamda hi¢ bir zaman fazla yakin olmamis bir isim olan

Rietveld tarafindan, Schréder Evi’nde (Sekil.2.77) gergeklestirilmistir.

Sekil 2.77: Rietveld, Schroder, Schrdder Evi, 1923-24, yandan ve karsidan goriiniis

Rietveld’in 1923-24 doneminde Bn. Schroder ile birlikte tasarlayip insa ettigi bu evin
iist kat1 agik bir alan olarak kurulmus, Rietveld, Bn. Schrdder’in istegi {izerine
alanlar1 ihtiyaca gore ayirabilecek, geleneksel Japon mimarisinden esinlenilmis,
kayan bolmeler insa etmistir. Bu bdlmelerin {izerinde, devam ettigi agik¢a goriilen
tavan biitiin katm birligini saglamaktadir. Ug kenar1 acik olan bu evde bir ana cephe
tasarimi1 yoktur. Birinci kattaki kuzeydogu giineydogu ekseninde yer alan kose
penceresi, acildiginda tamamen ortadan kalktig1 izlenimini vermekte ve dis uzamla i¢
uzami birlestirmektedir. Ana renklerin renk olmayanlarla birlikte kullanildig1 yapida
ciplak gozle striikktiirii aynistirip, elemanlarin iligkilerini, kurulus ilkelerini
kavrayabilmek miimkiindiir. Ozellikle giris kapisinin yer aldigi cephede ¢ikintilar
arasindaki asimetrik iligki barizdir. Hem dis cephelerde hem de i¢ mekanda renk
uygulamasi, tipki Rietveld mobilyalarinda oldugu gibi ana renkler ve renk
olmayanlarla sinirlandirlmistir.  U¢  cephede de siitun ya da kirislerce
desteklenmeyen ¢ikintilar, van Doesburg’un arzu ettigi havada asili kalma ve
yer¢ekimine meydan okuma ilkesini basarmaktadirlar. Van de Groeneken’in iirettigi

gdmme mobilyalar disindaki biitiin mobilyalar1 da Rietveld tasarlamistir.

Overy bu dénemde van Doesburg’un Rietveld’e yazmis oldugu bir kartpostali kanit
olarak sunarak, van Doesburg’un bu evi hi¢ gormemis oldugunu, makalenin
yazildig1 tarihte insaatin ¢oktan baslamis oldugunu belirtmektedir. (Overy, 1991,
119) Su halde van Doesburg’un Rietveld’in ne insa ettiginden haberi olmadig: gibi,

Rietveld de onun yazdiklarindan bihaberdir. Van Doesburg’un kuramsal olarak
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tasarladig1 seyi Rietveld’in mimari olarak eszamanli uygulamas: bu baglamda,
karakter ve zihniyet acisindan cok farkli olan bu iki adamin ayn1 mimari
gereksinimler ve amaglarla ilgilenmis oldugunu ortaya koymaktadir. Ancak van
Doesburg’un Rosenberg Sergisi’ndeki tasarimlarinin gergeklestirilmemis olmasina
karsin, Rietveld’in tasarimi bu mimari anlayisin tipik Ozelliklerini somut bir

bicimde uygulamaya gecirmistir.

2.3.5.2.Van Doesburg’un elemantarizmi

Van Doesburg 1918 yilindan beri zihnini kurcalayan, resimde ¢aprazin ve 4. boyutun
kullanimi sorununu nihayet 1924 yilinda gelistirdigi bir ydntemle, Karsi-
Kompozisyon yontemi ile uygulamali olarak ele almaya baslamistir. Bu tuvallerin
dogusu van Doesburg’un Rosenberg Sergisi’ndeki modeller i¢in yaptigi Karsi-
Konstriksiyonlar adimi tasiyan ¢izimlerden kaynaklanir, nitekim van Doesburg bu
resimleri kisa bir siire de olsa Kargi-Konstriksiyonlar diye adlandirmistir.  Van
Doesburg bu resimleri kisa siire sonra, “temel elemanlara dayali” anlaminda
elemantarist, anlayis1 da elemantarizm olarak adlandiracaktir. Artik maddeyi de bir
sanat elemani olarak kabul eden van Doesburg, boylece hareketli madde, enerji
tasimini, temel bicim elemanm1 olan diiz ¢izgiyle kurulmus tuvallerin ¢apraz

iligkilerinde ifade edebilecegine ikna olmustur.

Van Doesburg’un caprazi nasil degerlendirebilecegi konusundaki arayislarinin
ornegi olarak gosterilebilecek bir eser, 1925 tarihli Uyumsuz Karsit Kompozisyon
16°dir  (Sekil.2.78) Siyah c¢izgilerle ayrilmig dortgen diizlemlerin c¢apraz
yerlestirilmesi, mor ve pas sarisinin ana ve gayri-renklerle bir arada kullanilmas1 Van
Doesburg’un yine sinirlarla oynadigimi gostermektedir. Bu eserde van Doesburg’un
amaci uyumsuz elemanlarin bir aradaligindan dogan bir denge yaratmaktir. Izgara
bicimi korunmakla beraber, 1zgaranin tamamen ¢apraz bir yapi1 igerisinde kurulmus
olmasi, dengeli olmaktan ziyade akici bir dinamik saglamaktadir. Diizlemlerin
boyutlariin ve renklerinin ¢esitliligi bu dinamigi pekistiren bir unsurdur. Hareketin
akisini yavaslatan tek unsur, siyah konturlarin varligi gibi goriiniir, bu sorunun
farkinda olan van Doesburg’un onlar1 resminden ¢ikarmasi ¢ok siirmeyecektir. Bu
tuvalde Mondrian’in yatay dikey karsitliklarin hareketi ile tekrarlanan, iceride
cogalan, tuvalin disina dogru diiz yayilim hareketi yapan dinamizmine benzer hicbir

sey yoktur. Burada elemanlarin hareketi hem birbirine kars1 hem de ¢ok yonliidiir.
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Sekil 2.78: Van Doesburg, Uyumsuz Karsit Kompozisyon 16, 1925, tuval {izerine ya-glif)oya,
100 x 180 cm, (Gemeente Miizesi, La Hey)

Van Doesburg 1918 yilinda etiit ettigi Schonmaekers’in Plastik Matematik kuramini,
sanatina matematik kesinligi katma kaygisi ile bu donemde yeniden incelemistir?,
ancak bu salt bilimsel olmaktan ziyade, mistik kavramlarla desteklenmis bir sézde-
matematiksel tavirdir. Nitekim van Doesburg’un bu tavri birakip, salt bilimsel
matematigi yansitma arayisina girmesi de ¢ok uzun siirmeyecektir. Van Doesburg’un
De Stijl’in Ekim 1918 sayisinda yaymladig1 Diisiince Gérii Yaratr makalesinde yer
alan su sozler onun matematige olan temel ilgisini ifade etmektedir.
Saf soyut diisiincede, algida (doganin algisinda) hi¢ bir duyusal ¢agrisim dahil edilmemistir.
Bu iliski kesin (matematiksel) bir sayida gorsellestirilebilir ve rakamlar tarafindan igerilir.
(akt. Baljeu, 1974, 108)
Acik bir bigimde gorildiigii lizere, van Doesburg’un matematige bu donemdeki
yonelimi daha ziyade matematige yiiklenen mistik anlamlarla ilintilidir. 1920’lerin
baslarinda, I.K. Bonset’in agzindan sdyledigi su sozler ise bu mistik egilimin ve 4.
boyut kavraminin etkisinin devam ettiginin isareti olarak kabul edilebilir.
Fethedilmis her uzam/uzay boyutu bir seferde ve bir siire i¢in yasam ekseni olma goérevi
goriir. Bu eksen tiikenir tiikenmez, yeni bir uzam/uzay boyutu kesfedilir ve dnceki yasam
eksenince belirlenmis biitiin hakikatler, yasam gercekleri ve gercekligin temsilleri amansizca
namevcut varligin dipsiz kuyusuna batarlar. (akt. Blotkamp, 1982, 30)
Elemantarizmi Onceki c¢apraz uygulamalardan aywan en temel o6zellik

kompozisyonun 45° ag1 ile dondiiriilmiis olmasidir. Van Doesburg artik, yatay dikey

! Baljeu, van Doesburg’un Haziran 1918’de Anthony Kok’a yazdig: bir mektupta Schonmaekers’ten
baska, J. Ubink’in 4. Boyut adli makalesini, Poincare’nin Yeni Mekanik kitabini, E. Cohn’un Uzay ve
Zaman Uzerine Fiziksel Olgular kitabini okudugunu belirttigini ve Kok’a Lorentz’in Gorelilik
Kurami’n1 okumasini tavsiye ettigini aktarmaktadir. (Baljeu, 1974, 30)
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kurulusun, dis dogada her yerde bulunabilecek olan ve dis doganin striiktiiriinii
olusturan iliski oldugunu diisiinmektedir’. Bu baglamda, amag dogayi resim dilinden
tamamen c¢ikarmaksa, ara¢ da tinsel, dinamik boyutun goOstergesi olan capraz
olacaktir. Bu sabit doga algisinin karsisinda enerjiden kurulu, hareketli madde
tasiminin ifadesidir. Nasil geleneksel resimde perspektif doganin temelindeki kati,
sabit kurulusa isaret ediyorsa, elemantarizmde capraz bunun tam aksini ortaya
koymaktadir. Van Doesburg bodylece hareketi ardillik ve tekrar yoluyla veren
fltdrizm’in ‘yanilgisini” sonlandirarak, hareketi gortiniir doganin baglarindan da azad

etmektedir.

Van Doesburg’un 1924 tarihli Karsit Kompozisyon 8 (Sekil.2.79.) eseri eskenar
dortgen formati ile bu resim lislubunun ilk 6rnegi ve ya daha dogrusu ilk denemesi

sayilir. Birbirine genislik agisindan tam esit olan iki ¢izgi zemin lizerinde resmin

N

striikktiiriinii kuran yegane 6gedir.

N

Sekil 2.79: Van Doesburg, Karsit Kompozisyon 8, 1924, tuval {izerine yagliboya, 101x101 cm,
(Chicago Sanat Enstitiisii Miizesi, Peggy Guggenheim Armagant)

! Mondrian trajediyi ortadan kaldirmanin ve mutluluga ulasmanin, Hegelci ikiliklerin karsilikl
iligskilerinin dengelenmesi sonucu miimkiin oldugunu savunmustur. Buna karsin van Doesburg,
trajediyi bu tiir bir dengenin duraganliginda goriir. Yatay dikey ikilik de trajiktir, ¢iinkii dogaya
bagimlidir, temel evrensel gergeklikten, uzay-zamansal 4. boyuttan yoksundur.
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Bu resim tasarim itibari ile Mondrian’in 1926 sonrasi yaptigi yedi eskenar dortgen
tuvale benzemektedir. Bunlardan ki Cizgili Eskenar Dortgen Kompozisyon
(Sekil.2.64) van Doesburg’un yapitina en yakin duran eserdir. Bu iki tuval arasindaki
en biiylik ayirim, Mondrian’in tuvalinde yatay ve dikeyin kesisim noktasindan sonra
ilerlemeye devam etmeleri sonucu ortaya ¢ikan disar1 dogru yatay ve dikey yayilma
izlenimidir. Nitekim eskenar dortgen format bu izlenimi pekistirmeye yardimci
olmaktadir. Van Doesburg’un tuvalinde ise ¢izgilerin kalin oluslarinin da etkisi ile
daha c¢ok igeride, kesisme noktasindan baglayan bir hareketin dogrusal olmayan ve
tuvalin sag iist capraz smirina dogru ilerleyen yonelimi s6z konusudur. Kurulus

dikey yatay eksenli olsa da, ima tamamen tuvalin ¢aprazina yoneliktir.

Van Doesburg elemantarizmi agiklayan ilk metnini 1926 yilinda De Stijl’de Resim:
Kompozisyondan Karst Kormvozz’syona1 bashigi ile yayimlamistir. Bu metinde van
Doesburg, Beyaz, Siyah ve Grili Kompozisyon ile klasik soyut kompozisyon
donemini kapattigin1 ifade etmistir. Van Doesburg’un kavrayisinda Kkarsi-
kompozisyon kavrami klasik olana, doga ve mimarinin temel striiktiir elemanlarinin
her yerde egemen olmasina karsittir. (akt.Baljeu, 151) Van Doesburg’un bu “klasik
soyut” terimini Mondrian’in yapitlari i¢in kullandig1 agiktir. Nitekim van Doesburg’a
gore Mondrian’in yapitlari, halen yatay dikey kurulusa dayanmalar1 ve duraganliklar
nedeni ile dogaya baglh kalmis oluyorlardi. Van Doesburg’un asagiya oldugu gibi
alintiladigimiz sozlerinde, yorumun yoneldigi agik bir 6zne olmamasina karsin,
Mondrian’1n elestirildigi agiktir.
Yatay-dikey, fiziksel, ger¢ek ya da optik doganin temel igerigini meydana getirir. Klasik sanat
tasimi, dengeli bir birlik olarak, bu kutuplulugun plastik ifadesinden olusur, ancak bu ¢6ziim,
dogaya, fiziksel striiktiirlere ve onlarin biitlin sembolik romantiklestirilmesine karst
kaginilmaz bir giicli karsitlikla karakterize edilmis olan modern tinin ifadesine uygun
olmadigint gostermistir. (akt. Baljeu, 1974,153)
Ayni makalenin ilerleyen satirlarinda van Doesburg, mutlak bir hakikat tasimini
yadsimakta, boyle bir mutlak var olsaydi bunun dogmaci bir sterillige yol agacagin
one stirmektedir. Artik bu mutlak hakikat fikrinden bagimsiz bir yeni tin vardir ve bu
yeni tin, karsitlik, kontrast, direnis ve miicadeledir. Van Doesburg, burada kuskusuz
Mondrian’1 da isaret ederek, tini teozofistlerden farkli anladigini, mutlak¢1 tasarimin

her tiir degisme olanagini ortadan kaldirdigini; bu idealin, bu tip dogmalarin ise

! Makalenin tam metni icin bkz. Baljeu, 1974, 151-156
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gecerliligi olmadigini dile getirmektedir. Van Doesburg’un tasariminda tin, “insanin
diisinme ve kendini hayvanlardan ayirma becerisini” isaret etmektedir.! Van
Doesburg diistinsel (intellectual) terimini de sezgiden ayr1 olarak sadece tin yoluyla,
yani zihinsel edimle anlasilir olan diye agiklamaktadir. Anlak (intelligence) ise tinin
temel faaliyetidir. Burada sezginin, sezgisel olanin elestirisi de agik bir bigcimde

Mondrian’a yoneliktir.

Van Doesburg bu makaleyi 1926 yilinda yayinlamis olmasina karsin, 1924 yilindan
baslayarak bu ve benzeri gerek¢elerle Mondrian’in sanatina ve kisiligine cesitli
bicimlerde saldirida bulundugu bilinmektedir. Bu siire¢ dogal olarak Mondiran’in
1925’te hareketle, dergi ve van Doesburg’la biitlin baglantisini kesmesi ile
sonuglanmistir. Gortiniir sebep van Doesburg’un caprazi kullanmasi olsa da,
Mondrian’in 1925-33 arasina yaptigi eskenar dortgen tuvaller ve 6limii ile yarim
kalan Zafer Boogie Woogie'nin eskenar dortgen formati, Mondrian’in bu bigimin
olanaklarin1 aragtirmay: siirdiirdiigiinii gostermektedir. Ancak, o hi¢ bir zaman bu
tuvalleri, igerisindeki kurulus capraz goriinecek bicimde kare formatinda asmayi

diistinmemistir.

Van Doesburg’un Mondrian’mn iiretiminde klasik ve dogmaci buldugu yatay dikey
karsithiga ve genelde karsithiklarin iligkisine dayanan denge ve dinamizm 0Ogesi,
Mondrian’da zamana bagli olmayan metafizik bir mutlak arayisini isaret etmektedir.
Mondrian bu konudaki diisiincesini 1938-1944 arasi tuttugu notlarda su sekilde ifade
etmektedir.
Sanatin gergek igerikleri degismez: bigim degisir. (...) Degismez olan zamandan bagimsizdir.
Bi¢imler zamana baglidir. (...) Zaman bizim i¢in ger¢cek. Zamanin Stesinde hakiki gerceklik,
ancak bizim gergekligimiz degil (...) Bizim gergekligimizde, az ¢ok gizlenmisse de, hakiki
gerceklik daima mevcuttur. (...) ilerleme hakiki gercekligin ortiisiinii kaldirir. (Mondrian,
1986, 360-361)
Bu ifade, Mondrian’in Hegelci mutlaklikla teozofist evrim goriisiinii harmanladig:
kuraminda ve bu diisiincelerle meydana getirdigi eserlerinde zaman kavramina neden
yer vermedigini agiklamaktadir. “Goreliligin, seylerin degiskenliginin kendisinde

mutlak ve degismez olana yonelik bir arzu yarattigini” (Mondrian, 1986, 178) dile

! Flamanca geestelijk sozciigii, Almanca Geistig sozciigii gibi, tinsel anlammim yaninda, zihinsel,
diistinsel olan anlamlarini da barindirir. Bu baglamda van Doesburg, bu kavrami Schéonmaekers ve
Hegel’in saltik tin kavramindan yola ¢ikarak kullanan Mondrian’dan farkli olarak akli, zihnin
becerisini vurgulayarak kullanmaktir. Ancak bu, 6znel, bireyle kisitlanmig degil, nesnel ve kolektif bir
akla vurgu yapmaktadir.
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getiren Mondrian’in 1924 Ekim ayinda yaptigi bir sdyleside 4. boyut kavrami
hakkinda soyledikleri de, meselenin onun anlayisindan ne denli uzak oldugunu
gostermesi agisindan oldugu kadar, van Doesburg’un mimari programina yonelik
elestirisi ile dikkate degerdir.
Dérdiincii boyut hakkinda bu miiphem konusmay: takdir etmekten tamamen acizim. Birisi
Eukleides¢i geometrinin arttk yeni mimaride belirleyici destek noktalar1 olarak yeri
olmadigini, bunu dort boyutlu Eukleides-dis1 geometri ile yapmanin daha kolay oldugunu
sOyliiyor. Yeni mimaride onlar dahasi sadece uzami degil, zamani da artyorlar (uzam-zamanin
plastik goriiniisii) ve her iki iliskiyi de renk yoluyla ifade etmeye ugrasiyorlar. Bunu kim
anlayabilir ki? (Mondrian, 1986, 206)
1917°de ortak bir {ilkii ile, sanati dogaya bagimliligindan kurtarma, kendi ickin
araclan ile i¢kin niteligine dondiirme ve saf niteligine donmiis sanat dallarinin bir
arada birlik i¢inde uygulanmas1 yoluyla anitsal sanat1 yaratma iilkiisii ile yola ¢ikmis
olan hareketin son iki katilimcisinin ve ayni zamanda iki liderinin yolu, biitiin bu

goriis ayriliklarindan ve kisilik farkliliklarindan dolayi, béylece ayrilmis olur.

Blotkamp derginin katilimcilarinin birbirinden uzakta bulunmalarinin, arada sirada
birkag¢ ismin ziyaret ya da isbirligi i¢in bir araya gelmelerinin, yakin temasta olmalari
halinde fikir ayriliklar1 ¢ok daha cabuk su yiizline ¢ikacagindan, hareketin dmriinii

uzatmis olabilecegine isaret etmistir. (Blotkamp,1982, 35)

Van Doesburg’un 1925 tarihli Karsi-Kompozisyon 6 (Sekil.2.80) resmi agik bir
1zgara kurulusunu gozler oOniine sermektedir. Geometrik kesinlikle kurulmus bu
1zgarada, Ustteki 1zgaranin konturlarinin daha belirgin verilmis olmasi, g¢apraz
kurulusun yatay dikey kurulus karsisinda baskin olmasina sebebiyet vermistir.Burada
1zgaranin lizerine yine geometrik kesinlikle kurulmus olan ¢apraz siyah c¢izgiler,
yonelimleri itibari ile hem hareket hem de karsi hareket yaratmaktadirlar. Bu
Mondrian’in dikey yatay eksenli diizenli 1zgaralarinin, elemanlarin etkilesimine
dayanan ve iligki dinamigi ile dogru orantili olarak ¢ogalan hareketinden ¢ok farkli
bir harekettir. Karsit yonlere dogru uzatilmis siyah seritlerin konumlandirilmalari
saat yonin(n tersine bir donme hareketini de telkin etmektedir. Boylece bu tuval iki-
boyutlulugun sinirli yonelimlerini asarak, iiclincii boyuta, yani derinlige hi¢ temas

etmeden 4. boyuta ulagsmaktadir. Bunu yapabilmesinin nedeni, projektif geometride

! Mondrian ve van Doesburg 1928’de Paris’te tesadiifen karsilagtiklarinda eski arkadagliklarinda bir
canlanma olmus olsa dahi, bu iliski bir daha asla derin bir fikir aligverigsine doniismemistir.
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Ongoriilen bir dogrudan ¢ikan sonsuz dogrusal hareketi ve sonsuz sayida dogrusalin

iligkisini igaret etmesidir.
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Sekil 2.80: Van Doesburg, Karsit-Kompozisyon 6, 1925, tuval {izerine yagliboya, 50 x 50 cm., (Tate
Galeri, Londra)

Van Doesburg 1926 yilinda Roma’da kaleme aldig1 Resim ve Plastik Sanat: Karsi-
Kompozisyon ve Karsi-Plastik Elemantarizm® iizerine adli, Resim ve Plastik Sanat
manifestosunun bir bolimii olan makalesinde Marinetti’nin ‘karsi-kompozisyon’
terini yerine ‘anti-statik’ terimini Onerdigini ve kendisinin de bunu olumlu
karsiladigimi belirtmektedir. Van Doesburg bu metinde ‘plastik’ ve ‘yeni-plastik’
terimlerinden duydugu rahatsizligi dile getirerek bu terimlerin ti¢-boyutlu heykel
fikrini telkin ettigini ve pitoresk olana isaret ettigini ya da en azindan baz1 kimselerce
boyle anlasildigini ifade etmistir. Bu baglamda yeni-plastik ii¢ boyutlu olanin iki
boyutlu soyutlamasini ve yalitilmishik kavramini isaret ederken elemantarizm bir
gerceklik inga etmektedir: Soyut olanin, saf diisiincenin gercekligini. Bu baglamda
van Doesburg, Mondrian’in soyut-gercek nitelemesinin sanslt bir bulus oldugunu,
ancak ‘gercek’ sozclgiiniin tek basina pekala yeterli oldugunu one siirmiistiir.
Elemantarist eser bu gerceklik niteliligini gorelilik kavrami dolayisiyla kazanir.

Soyle ki matbaaci i¢in bir gazetenin gercekligi, okur i¢in gazetenin ger¢ekliginden

! Burada Karsi-Plastik Elemantarizm ibaresi 6zellikle, Van Doesburg Elemantarizm’i Yeni-Plastik’in
bir karsisavi olarak gordiigii i¢in bilingli bir bigimde belirlenmis bir ifadedir. Tam metin i¢in bkz.
Baljeu, Joost, , 1974,157-161
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farklidir, kagit tizerinde siyah beyaz bir diizenleme olarak gergektir. O halde ressam
icin de sadece elemanlara dayali resim gercek olacaktir. Kuskusuz van Doesburg’un
bakis agis1 burada Mondrian’inkinden genel itibari ile ¢cok farkli degildir. Yukarida
da belirttigimiz gibi fark resim elemanlarinin belirlenmesinde ve bunlara hareketli
maddenin ve 4. boyut kavraminin dahil edilerek, karsitlarin dengelenmesi ve denkligi

kavramlarinin yadsinmasinda yatmaktadir.

Adi gegcen makalede van Doesburg, yeni-plastik komposizyonla elemantarist
kompozisyonu resmin tarihsel gelisiminde iki ayr1 evre olarak degerlendirmistir.
Yeni-plastik, simetrinin ve merkezin ortadan kaldirilmasiyla ve sinirlarin 6tesinde
devamlilig1 isaret etmesiyle tarihsel siiregte Oonem arz ederken, elemantarizm,
caprazin ilavesi ile yatay-dikey gerilime yeni bir boyut eklemis, yercekimine,
mimari-statik kurulusa uyumsuz diizlemleri dahil etmistir. Burada denge artik
birincil O6nem tagimaz. Renk, resimde ve mimaride bagimsiz enerji olarak,
uyumsuzluk, kontrast ve ¢esitlik yaratmanin temel araci olarak vardir. Doga ve insan
zihni arasindaki ikiligi ve dogmaci mutlak prensibini reddederek yasami “siirekli bir

doniisiim” olarak ele alir.

Bu manifestonun bir baska boliimii olan Resim ve Plastik Sanat: Elemantarizm®
metninde, rengin madde ve bagimsiz enerji oldugu ilk defa bir madde olarak
vurgulanmakla birlikte, elemantarizm yeni-plastigin karsi savi olarak ve dengesiz
kars1 kompozisyon, dengeli iliski kompozisyonuna karsiti olarak onerilmektedir.
Elemantarizm felsefe ve din gibi geleneksel sistemleri reddettigi gibi geleneksel
mutlake¢iligl ortadan kaldirmayi talep etmektedir. Bu baglamda erkek- kadin, insan-
tanri, 1yi- kotl gibi kati karsitliklar1 anlamsiz bulur ve evrensel/tiimel hareketi ¢coklu
goreliligin nedeni olarak goriir, buna gore
Madde ve zihin, gergeklik ve Ustiin-gerceklik, soyut ve somut, diisinme siirecindeki biling
gelisiminin tesis ett§i ve tam da bu anda var olan bir formiilden baska bir seyi temsil etmez.
Bu diistinme siireci ya da biling gelisimi ¢ok boyutlu hareketin giivenilebilir yegane
tezahurudur. (akt. Baljeu, 1974, 165)
Van Doesburg’un 1926 tarihli Karsi-Kompozisyon 13 (Sekil.2.81) adli resmi Karsi-
Kompozisyon 6’ya (Sekil.2.80) gore daha harcketli bir yap1 arz etmektedir. Ana

renklerin gayri-renklerle bir arada kullanildig: tuval biitiiniiyle ¢aprazlar, dolayisi ile

! Tam metin icin bkz. Baljeu, 1974,163-166
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ticgenlerden kuruludur. Uggenlerin sivri uglarinin bir diger {iggene temas ettigi
noktalarda bu bigimlerin birbirini ittikleri izlenimi dogmaktadir. Bu durum tuvalin
disina uzanan dogrusal yayilmaci yeni-plastik hareket karsisinda, rengin ve bicimin
i¢ dinamigine dayanan bir hareketlik yaratmaktadir. Ancak kirmizi ve sarmin goz
alic1 tonlar1, gayri-renklerle kurulu alanlarin zemin hissi dogurmasina yol agmakta,
bu nedenle de van Doesburg’un bu eserde ilkelerini uygulamakta pek basarili

olmadig1 sonucuna ulastirmaktadir.

Sekil 2.81: Van Doesburg, Karsi-Kompozisyon 13, 1925-1926, tuval {izerine yagliboya, 49.9 x 50 cm,
(Solomon Guggenheim Vakfi, Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik)

Van Doesburg’un ge¢ donem bir karsi-kompozisyonu olan 1929 tarihli Eszamanit
Karsi-Kompozisyon (Sekil.2.82) ise beyaz zeminin tekrar karsimiza g¢ikmasi ve
dortgenlerin  birbirini  hareketlendirecek sekilde, degisiklik gosteren agcilarla
yerlestirilmis  olmast sonucunda bize Malevi¢g’in siliprematist uydularini
animsatmaktadir. Burada eserin elemantarist niteligini vurgulayan unsurlar,
bicimlerin diizenli dértgenler olusu ve belli bir merkezden dagilan bir hareket yerine
eszamanli olarak farkli alanlardan kaynaklanan bir hareketin s6z konusu olmasidir.
Dortgenlerin iizerinden gecen ve biitlin tuvali boydan boya kusatarak bir noktada
bulusan iki siyah ¢izginin, dik a¢1 yapmalarina karsin egik yerlestirilmeleri ise yeni-

plastik dikey yatay yonelime karsi elemantarist bir yorum olarak degerlendirilebilir.

Van Doesburg Resim ve Plastik Sanat manifestosunda yillar siiren arastirmalarinin

kendisine, mimari ile resmin ayr1 varliklar oldugunu gosterdigini dile getirmistir
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(Baljeu, 1974, 164), ancak 1926-1928 arasinda yaptigi bir i¢ mekan tasarimi onun
kurami ve uygulamasi arasinda celiskiye diismesine sebep olur. Ancak bu ifadenin
Rosenberg Galeri’de sergiledigi modellerin gerceklestirilemez oldugunun idrakine
varmasi sonucu yasadigi hayal kirikligi ile dile getirilmis olmasi muhtemeldir.
Soziinii ettigimiz bu i¢ mekan tasarimi, Strasburg yakinlarinda Aubette binasinin iki
salonunun tasarimidir. (Sekil. 2.83) Kismen 13. yiizyilda yapilmis olan ve 18.
yiizyilda restorasyon ve degisiklik gecirmis olan yapi, sinema, dans salonu, bar ve
pasta salonundan olusan bir mekana doniistliriilmek istenince i¢ mekan tasariminin
siparisi Arp ¢iftine verilmistir ve onlar da van Doesburg’la isbirligini talep

etmislerdir.

Sekil 2.82: Van Doesburg, Eszamanli Karsi-Kompozisyon, 1929, tuval iizerine yagliboya, 50.1 x 49.8
cm, (Sidney ve Harriet Janis Koleksiyonu, Modern Sanat Miizesi, New York )

Sekil 2.83: VVan Doesburg Aubette, Sinema-Dans Salonu, 1926-28
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Tarihsel degeri olan dis cephenin degistirilmeden korundugu yapida, sinema ve dans
salonu olan blyik salonla kigik dans salonunun tasarimi van Doesburg, pasta
salonunun ve Aubette barin tasarimi1 Sophie Taueber-Arp, bodrum kattaki Amerikan
barin ve mahzen katindaki dans salonunun tasarimi Hans Arp tarafindan yapilmstir.
Van Doesburg bu salonlarin renk semalarini yapmakla kalmamis, o6zel harf
karakterleri ile olusturdugu alfabe ile ziyaretgilerin gidecekleri mekana kolayca
ulagmalarin1 saglayacak kat igeriklerini belirten levhalar, bu harf karakterleri ile
olusturulmus logolarla bezenmis kiil tablalari, sigorta panellerinin, aydinlatma
sisteminin tasarimi gibi pek ¢ok farkli alanda tasarim yapmistir. Bdoylelikle bu
tasarimla van Doesburg, anitsal sanat kavramini gergeklestirmis, insan1 sanat eserinin

icine yerlestirmeyi basarmistir.

Van Doesburg biiyiik salonda ¢apraz unsurlar1 ve parlak renkleri kullanirken, kii¢iik
salonda dik yonelimli ve toprak renklerinin de kullanildig1 daha mat tonlarin hakim
oldugu bir uygulama yapmistir. Van Doesburg tasarimini tamamladiktan kisa siire
sonra, bu tasarima ayirdigi 6zel bir De Stijl sayis1 yayimlayacaktir. Bu dergi,
Oliimiinden sonra, 1932°’de Nelly van Doesburg’un editorliigiinde yayinlanan 6zel

Van Doesburg sayisi sayilmazsa, ayn1 zamanda De Stijl’in son sayis1 olacaktir.

Van Doesburg blyik salonda guclu bir hareketlilik yaratmak icin biyiuk boyutlu
renkli dizlemlerini gapraz olarak yerlestirmekle kalmamis, ana ve ara renkleri bir
arada kullanarak bu hareketliligi artirmayr amaglamistir. Bu diizlemlerin arasina
yerlestirilmis olan ndtr gri seritler, hayli algak olduklart i¢in, diizlemlerin yiliksek
kabartma izlenimi vermesine neden olmaktadirlar. Bu da hareketin ¢aprazlarin ve
renklerin iligkisi ile sinirli kalmasina engel olarak, algaklik-ytikseklik iligkisinden
dogan yani yonelimi farkli olan, derinlik duyumundan kaynaklanan bir hareketi

tasarima dahil etmis olur.

Ancak tasarimin tamamlanmasinin ardindan, Aubette ziyaret¢i ve miisterilere agilir
acilmaz, tasarimlar ciddi elestiriler almis, isletme sahipleri dekorasyonu bir kag yil
igerisine palmiye agaglar1 ve nii figiirlerden olusan bir tasarimla degistirmislerdir.
Van Doesburg’un tasarimi fotograf, ¢izim ve taniklarin ifadelerinden yola ¢ikilarak
60’larda, 70’lerde ve 80’lerle gesitli sergilerde 6zgiin boyutlarda ya da daha kiiciik
Olcekli olarak defalarca uygulanmistir. (Overy, 1991, 186)
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Overy’nin aktardigia gore kiiciik salonun dik yonelimli olarak yerlestirilmis genis
diizlemlerinin arasinda bulunan beyaz lakeden dortgenler, ¢iplak ampulun 1s18inin
uzamda yansimasi amacinmi tagimaktadirlar. (Overy, 1991, 182) Boylelikle van
Doesburg sadece rengin 15181 degil, 1518in kendisini de tasarima dahil etmis
olmaktadir. Overy ayrica bilyiik salondaki ¢apraz yerlestirmelerin donemin revagta
danslar1 Carliston ve Black Bottom gibi caz danslarinda insan bedeninin hareketlerini

ima etme amaci tagidigini da belirtmistir. (Overy, 1991, 70)

1928 yilina gelindiginde matematigin mistik yoniine biitiin ilgisini kaybetmis olan
van Doesburg, somut sanat adin1 verdigi bir kavramdan s6z etmistir. Bu kavramin en
biiyiilk ayrimi1 nesnel, bilimsel matematigi, aritmetik Olgiileri, cetvelleri, gonyeleri
resim yapma siirecine dahil etmis olmasidir. Bu donemde van Doesburg’un
terimlerine yeni bir terim dahil olur: taydag terimi. Bu terim karsithiklarin yarattig
one siiriilen Hegelci birlige karsi, alternatif, ayni tiirden iligkilerin birligini telkin
eden bir anlam tagimaktadir. 1929 yilinin Nisan ayinda yayini tek say1 olarak kalacak
olan Art Concret dergisini yayinlamis olan van Doesburg, burada Somut Sanat:
Somut Resmin Temeli ve Somut Resmin Temeli Uzerine Yorumlar adini tasiyan iki
metinde somut resim kavramini, ilkelerini ve taleplerini agiklamistir. Bu metinlerde
van Doesburg, sezgisel sanat iiretimini biitiinii ile reddeder ve eserin yapilmaya
baslanmadan en ufak ayrintisina kadar tasarlanmasini 6ngoriir. Sanat eserinde hig bir
dogact bicim ve duygusalligi kabul etmez. Resmin oldugu seyden baska anlam
tasimadigi savi ile resmi igkin elemanlarina, diizlem ve renklere terk eder.
Uygulamada mekanik ve sistematik bir teknik ve mutlak agiklik talep eder. Lirizm,
dramatizm, sembolizm, duyarlik, alt-biling, diisler, esinlenme gibi akilc1 zihinsel
faaliyetin disinda kalan her tiirlii yontemi resmin disinda birakmak gerektigini ileri
siirer. Ressamin iki araci diisiince ve 6l¢ii olmalidir. Ressam, Eukleides¢i veya degil
matematiksel verileri kullanmalidir. Somut resim sayisal bir temele dayanir. Teknik
kusursuzluk icin gerekiyorsa pergel, cetvel gibi araclar kullanilabilir. Sanat eseri,
titreme, tereddiit gibi bir zayifligin belirtisini gostermemelidir. (Baljeu, 1974, 180-
182) Bu sanat soyut degil, somut sanat olacaktir, ¢linkii

Higbir sey bir ¢izgiden, bir renkten, bir yiizeyden somut degildir. Bir kadin, bir agag, bir inek;

bunlar resimde somut elemanlar mi1? Hayir. Bir kadm, bir aga¢ ve bir inek sadece dogada

somutturlar; resimde onlar soyut, aldatmaci, muglak ve spekiilatiftic. Bununla beraber bir

diizlem bir diizlemdir, bir ¢izgi bir ¢izgidir ve ne bundan fazlasi ne de azidir. (akt. Baljeu,

1974, 181)
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Van Doesburg’un 1930 tarihli Aritmetik Resim (Sekil.2.84.) adli tuvali bu ilkelere
gore yapilmistir. Gri ve beyaz zemin iizerinde sistematik bir bi¢cimde sol iist koseye
dogru kiiclilen dort siyah karenin/eskenar dortgenin yerlestirildigi bu tuval karsi-
kompozisyonlarin zengin dinamizmine sahip degildir. Kareler eskenar dortgen olarak
yerlestirilmelerine karsin tek yonlii hareketin dogrultusu ve ardilligi motiflerin kare
olarak da okunmasini saglar. Karelerin ebatindaki orantili kiigiilmeye ve her bir
karenin bitip de digerinin basladigi noktada zeminin renk tonunun gri ve beyaz
olarak degismesine karsin, bu durum bir derinlik algis1 ya da optik bir oyun
yaratmaz. Tuval olaganiistii diizlemsel, acik ve nettir. Gerek karelerin kenarlar
gerekse zeminin tonunun degistigi sinirlar cetvelle ¢izilmig gibi bir kesinlige sahiptir.
Van Doesburg artik sanat¢inin elini, duyusal ya da sezgisel temasini resimden
tamamen ¢ikarmistir. Bu hem Malevi¢’in hem de Mondrian’in kuramlarina tamamen
ters bir tutumdur. Mondrian, van Doesburg’un Somut Sanat manifestosunu kaleme
aldig1 yil olan 1930°da yazdig1 Gergekgi ve Ustlin-Gergekci Sanat adli makalesinde,
“matematigin, hesaplanabilirlikleri ve 6lgllebilirlikleri oranda blyiklik 6zellikleri
ile ilgilenen bilimin sanatta G6zgiir ritmin yaratilmasi ile higcbir ilgisi olmadig1”
goriisiinde oldugunu dile getirmistir. Metnin ilerleyen satirlarinda “sanatin insan

yaratim1 oldugunu”, ancak, son tahlilde, “dogal gOriinime dayandigi i¢in bilim

olmadigini” ifade etmistir. (Mondrian, 1986, 231)

¢

Sekil 2.84: Van Doesburg, Aritmetik Kompozisyon, 1930, tuval tizerine yagliboya, 101 x 101 cm,
(6zel koleksiyon, Basel)
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Mondrian’mn 1929 yilinda kaleme aldig1 bir makaleye Saf Soyut Sanat adin1 vermesi
de bu baglamda ilgin¢ bir anekdottur. Van Doesburg soyut terimini biitlini ile
reddederken, Mondrian ona sahip ¢ikar ve bu davranisini sezgisel olanin sanatta
elzem oldugu diisilincesi ile destekler ve “saf soyut sanatin dogmaci ya da dekoratif

olmadigini1” ifade eder. (Mondrian, 1986, 224)

Bununla beraber, van Doesburg siirekli ve tekrar tekrar Mondrian’1t dogmacilikla
itham etmis olsa da, Mondrian onu haksiz ¢ikarir bi¢imde, nasil De Stijl’den
ayrilisindan sonra ¢apraz elemanini denedigi eskenar dortgen tuvaller yaratmissa,
benzer bigimde matematiksel kesinlik meselesini sinamaya girismistir. Bu amacla
1940’larin  baglarinda yapti1, yatay dikey 1zgaralardan olusan New York
resimlerinde, sezgisel 6geyi ve elin miidahalesini ortadan kaldirmak i¢in bu 1zgara
modellerini, renkli bantlar1 tuval ylizeyine yapistirmak yoluyla kurmustur. 1941
tarihli New York Sehri I (Sekil.2.71) adli tuval bu yontemin kullanildigi 6rneklerden
biridir. Ancak Mondrian bantlar ve cetvel kullanmis olsa da, eserin
“tamamlandigina” kanaat getirmesi i¢in bantlar1 tekrar tekrar sokiip yapistirmis,

sezgisel olarak gereksindigi ritmi yakalayinca eserin tamam olduguna ikna olmustur.

Van Doesburg, Art Concret dergisinin 1930 yilinda ¢ikmis tek sayisinda, Beyaz
Resme Dogru baslhigini tasiyan manifestovari bir makale yayinlamistir. Burada kendi
sanatsal gelisimini ayirdigi ii¢ evreye verdigi isimlerle “kahverengi”, “mavi” ve
“beyaz” donemleri sanat tarihi ile 6zdeslestirmis ve gelinen noktay1 beyazin ve beyaz
resmin donemi olarak tanimlamistir. Bu baglamda beyaz tinselligin/zihinselligin
rengi olarak ele alinir ve sanatcilar beyaz resim yapmaya davet edilir. (akt. Baljeu,
1974, 183) Van Doesburg’un burada beyaz resimle kastettigi sliphesiz salt diisiinsel,
sezgi ve duygudan yalitilmis bir resim anlayisidir. Ancak onun bu talebi ister
istemez, Malevi¢’in 1918 tarihli, modern sanatin tarihinde bigimsel araglarin ilk defa

bu denli minimalist bir Gslupta kullanildigi, tek renk ve tek bicimden olusan eseri

Beyaz Uzerine Beyaz Kare’yi (Sekil.3.40) getirmektedir.

Van Doesburg’un gerek resmi siislemeden tamama ile arindirarak resim elemanlarini
hem asgariye indirme hem de asgari oranda kullanma talebi, gerekse de eserin
yapilmaya baglanmadan her ayrintis1 ile tasarlanmasi ve sanatgi elinin ortadan
kaldirilmas talebi bir sanat akim1 olarak minimalizm’in paylastigi, bir anlamda onu
onceleyen kavramlardir. Ancak benzer talepleriyle ve resme igkin nitelikleri iade

ederek sadece bigcimsel elemanlara dayali iiretimi savunmus olan Mondrian ve
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Malevi¢’in de minimalizm’in dogusu iizerinde oynadiklari rol agiktir. Van Doesburg
yeni-plastik¢i kokeniyle ve 4. boyut tasimini resme tagima ugrasiyla, bu iki oncii
ressam, c¢ikis noktalar1 acisindan ¢ok benzer kaygilar tasiyan, ancak bambagka
geometrik soyutlama dillerine ulasmis olan bu iki iislup arasinda bir halka, bir koprii
islevi de gormiistiir. Calismanin dordiincli boliimiinde Mondrian ve Malevig’in
kuramsal ve kilgisal anlamda minimalist sanat fikri tizerindeki etkileri, Elsworth
Kelly, Carl Andre, Robert Mangold, Sol Le Witt gibi minimalist sanatg¢ilarin

eserlerinden 6rnekler verilerek kisaca tartisilacaktir.
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3. MALEVIC’IN SANATINDA METAFIZiK VE FELSEFI ARAYISLAR
SANATCININ METINLERI ISIGINDA BiR DEGERLENDIRME

3.1. Malevi¢’in Erken Dénem Sanat Anlayis1 ve Uretimi

3.1.1. Malevi¢’in sanatla tanismasi ve izlenimci, sembolist, fovist, yeni-

primitivist eserleri

3.1.1.1. Malevi¢’in sanatla tanismasi ve izlenimci eserleri

Kazimir Severinovi¢g Malevi¢ 23 Subat 1878’de’ Kiev’de kalabalik bir ailede dogdu.
Babasi bolgedeki seker fabrikasinda memurdu, ailesi Polonya kdkenli Ukraynalilardi
ve evde genelde Lehge konusuluyordu. 20. ylizyilin pek ¢ok dncii soyut ressaminin
aksine, dindar bir ortamda biiylimemis olan Malevi¢ anilarinda, ailesinin kiliseye

gitmemek i¢in bahaneler aradigini belirtmistir. (Malevich, 1990,169)

Malevi¢’in 1923-25 yillar1 arasinda kaleme aldig1 otobiyografik notlari, ¢ocukluk
giinlerine ait anilari, sanat¢i kimliginin gelisiminin yani sira diinya goriisiiniin,
hayata, diinyanin isleyisine, teknolojiye, toplumsal sistemlere vs. karsi tavrinin
tohumlarint bulmamiz ag¢isindan Onemlidir. Malevi¢ bu notlarda 6zellikle koyli
yasamiin {izerinde biraktigi canli ve olumlu etkiyi vurgulamistir.  Gilinlerini
gozlemleyerek ve aralarina karigabilmek igin gesitli formiiller arayarak gegirdigi
koyliilerin yasaminda en ¢ok ilgisini ¢eken unsur daima ‘renk’tir: Bir memur ve
kentli cocugu olarak tek tip 6zenli giysileri karsisinda, koyliilerin rengarenk giysileri;
babasinin ¢alistig1 fabrikanin havasiz, kotii kokulu, i¢ karartici atmosferi karsisinda,
koyliilerin ¢alistig ¢iftliklerin, meyve bahgelerinin, agik havanin rengarenk atmosferi
ve Ozgiirlik duygusu; sanata dair higbir seyin, bir ikonanin ya da bezemenin dahi
olmadig1r evleri karsisinda, kil ve koklerden yaptiklar1 boyalarla duvarlarina,
ocaklarina bezemeler, hayvan ve c¢icek motifleri ¢izen, kisin tarlalarda

caligmadiklarinda rengarenk dokumalar yapan, giysiler dikip, nakis isleyen ve biitiin

! Kazimir Malevi¢’in dogum tarihi hakkindaki beyan: boyledir ve kaynaklarda ekseri bu tarih verilir.
Ancak Malevi¢ arsivlerinde arastirma yapmus ve bir¢ok belgenin bati dillerine ¢evrilmesinde rol
oynamis olan Jean Claude Marcadé Malevi¢’in vaftiz belgesinde bu tarihin 11 Subat 1979 olarak
gectigini belirtmektedir. (Kazimir Malevich, 2006,13)
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bunlart ¢ok biiyiik bir dogallik ve kolaylikla yapan koyliler. Boyalarini dahi
kendileri yapan bu insanlar, onun i¢in kendine yetmenin ve bagimsizligin

temsilidirler.

Malevig¢’te doga sevgisinin ve sanat tutkusunun temeli hi¢ kuskusuz bu gozlemler
sonucunda atilmigtir. Nitekim c¢ocuk Kazimir’in goziinde fabrika, iscilerin
‘diidiiklerin merhametsiz ¢agrilarina uydugu bir nevi kale’dir. Fabrikadaki makineler
ise, isciler her hareketlerini bliyiik bir dikkatle kollamadiklar takdirde, ‘kendilerini
kolelestiren kimseleri yere devirmek ve parcalara ayirmak i¢in yanhs bir
hareketlerini bekleyen merhametsiz, vahsi canavarlardir.” Fabrika calisanlarinin
sadece caligma ortamlar1 degil, biitiin yasamlar1 ‘renksiz’dir. Giindiiz ¢alisip gece
uyuyan bu makinelesmis insanlarin aksine, koyliilerin giindiiz gilines 15181 altinda
yasanan renkli giinleri, geceleri, sarkilar ve danslarla ay 15181 altinda devam
etmektedir. Geceyi aydinlatan bu 11k Malevi¢ i¢in lambadan daha aydinliktir.
(Malevich, 1985, 25-27)

Evlerinde sanat sozclgii telaffuz dahi edilmediginden, babasi ile birlikte Kiev’e
yaptig1 bir geziye dek, Malevig i¢in biitlin sanatsal deneyimler koylii sanati, glindelik
yagama dair ¢agrisimdan yoksun, soguk seyler oldugunu diisiindiigu renkli ikonalar
ve koyliilere 6ykiinerek yaptigi resim ve bezemelerdir. Kiev’de gorme firsat1 buldugu
bir takim resimler koylii sanati ile akademik sanat arasinda bir fark oldugunu sezgisel
olarak idrak etmesini saglamistir. Ancak bu resimlerde gordiigii gergekci kopyalama,
her ne kadar bu teknigi edinme hevesinin dogmasina neden olsa da, onlarda koylii
kadinlarinin  resimlerinin Malevi¢’i cezbeden dogalligi, yasamsalligi yoktur.
(Malevich, 1985, 29-30) Malevi¢’in ¢ocukluk yillarinda edindigi bir diger merak
olan ve annesinden 6grendigini aktardigi nakis ve igne isinin, (Malevich, 1985, 30)
siiphesiz UNOVIS’in idareciligini yaptign yillarda okulda yogun olarak kumas
tasarimi, bezeme ve islemelerle siislenmis kimi esyalarin iiretimini tesvik etmesinde

ve bizzat yapmasinda biiyiik pay1 vardir.

Boylece sanat iiretiminin okulda 6grenilebilecegini fark etmesinin ardindan Moskova
Sanat Okulu’na basvurusu babasi tarafindan engellenen Malevig, 1889°da ailesiyle
tagindig1 Parkhomovka’da iki yillik bir ziraat okuluna devam etmistir. Malevi¢’in ilk
resim egitimi 1893’te yine bu kentte, Nikolay Pimonenko’nun sinifina katilmasi ile
gergeklesmistir. 1896’da babasimmin Kursk’ta Moskova-Kursk demiryolu hattinda

calismaya baglamasi ile aile bu kente tasinmis, Malevi¢ demiryollarinda teknik
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ressam olarak calismaya baslamistir. Kendisine rahatca ¢izim ve resim yapabilmesi
icin pek cok olanagin saglandigt bu is yerinde sanatsever bir g¢evre edinen
Malevi¢’in, ¢agdas Rus resmi iizerine edindigi ilk bilgiler yine bu c¢evre dolayisiyla
olmustur. Bu dénemde Malevi¢, Sen Petersburg ekolliinden bir ressam olan Lev
Kvagevski aracihg ile tamdigi Gezginler’in', &zellikle Siskin ve Repin’in
gercekeiligini tuvaline tagima kaygis1 giitmiistiir. Bu donemin agirlikli bir diger
tislubu ise doga gozlemine dayali, agik havada c¢alisilan izlenimci resimlerdir. 1904
yilinda izlenimci Uslupta yaptig1 bir ka¢ eserle Moskova’ya giden Malevig¢ burada ilk
defa olarak birka¢ karma sergiye katilmistir. Moskova’ya tasinma karart veren
Malevi¢, bu kentte bir sanat¢i kolonisine dahil olur. Yoksullugun, achigin ve
tembelligin had sathada yasandigi bu koloni, sonraki iki yil i¢in Malevi¢’in kislar
Kursk’taki isinden kazandig1 parayla, bahar ve yaz aylarinda sefalet igerisinde resim
yapma ugras1 verdigi yer olacaktir. Moskova’da gordiigii usta isi ikonalari, koylii
ikonalar1 ve koylii sanati ile karsilastirma olanagi bulan Malevig i¢in ikonalar azizleri
degil, siradan insanlar1 betimleyen; o insanlarin ruhlarin1 anlamasina ve sanatta
tinselligin ifadesini kesfetmesine yardimci olan bir arag olarak hatirlanacaktir.

(Malevich, 1985, 33- 38)

Malevi¢ otobiyografisinde sanatinin gelisim asamalarin1 anlatirken, koylii sanatinin
ilkel betimlerinden dogaci okula, Siskin ve Repin’e ilgi duymaya basladigi evreyi
birinci evre kabul etmektedir. Dogaci etkilenimin kaybolus siirecini ressam su

sOzlerle aktarmaktadir:

! Gezginler, 1860’11 yillarin baslarinda sanati halkla bulusturmak amaciyla Akademi’den ayrilip iilkeyi
dolasarak resim yapma karar1 veren on ti¢ kisilik ressam grubuna verilmis olan isimdir. Milliyet¢i bir
siyasi tavirla hareket eden ve Biiyiik Petro’nun tilkeyi Avrupalilagtirmasi sonucu, Batt Avrupa klasik
resim anlayiginin Rus sanat diline egemen olmasina karsi duran bu grubun basini Sigkin ve Ilya Repin
¢ekmistir. Rusyanin kiiltiirel gelisiminin Avrupa’ninkinden tamamen farkli temellere oturdugunu ve
farkli bir siire¢ izledigini diisiinen grubun genel tavri, sanat tretiminin ve izleyiciliginin Yeni-
Klasisizmin egemen oldugu Sen Petersburg ile sinirli tutulmus olmasina tepki olarak, uzun siire yok
sayilmis Rus koyliisiini 6zgiin bir Rus sanat dili ile bulugturmak yoniindedir. Moskovali tiiccar P.M.
Tretyakov bu grubun en biiyiik mali destekgisi ve miisterisi olmustur. Bu ressamlarin eserlerinin yer
aldig1 Tretkayakov’un Moskova’daki evi, bir sanat galerisi gibi haftanin belirli giinlerinde sanatgilara
ve halka a¢ilmistir. 1892°de biitlin koleksiyonunu evi ile birlikte kente bagislayan Tretyakov, bdylece
Rusya’nin biitiinii ile Rus sanat eserlerinden olugan ilk miizesini olusturmus olur. Rus geleneksel
sanatlarint canlandirmak adina bu donemde yapilan bir diger Onemli girisim, isadami Savva
Mamantov’un Abramtsevo’daki evinde olusturdugu sanat¢1 kolonisidir. Zanaatkar yetigtirme amacinin
yani sira arkeolojik ¢alismalar, bezemeler, oymalar, nakislar, tiyatro i¢in sahne ve kostiim tasarimlari
gibi galigmalarin yiiriitilmesi, Ortodoks, 6zellikle Bizans sanatina olan ilgi, bir okul olarak bu
koloniye Rus modern sanat tarihinde ayr1 bir yer kazandirmistir. (Daha ayrintilt bilgi i¢in bkz, Gray,
1996, 9-36)
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Bu yol beklenmedik bir bicimde biiyiik bir anla, resim yoluyla, doga algimda olagandis1 bir
fenomende tokezledigim bir anda kesildi. Agaglarin ortasinda Oniimde yenilerde
badanalanmis bir ev duruyordu. Giinesli bir giindii. (...) Ik defa mavi gogiin, saf, seffaf
tonlarin parlak yansimalarini gérdiim. O zaman parlak, neseli, aydinlik renklerle ¢aligmaya
bagladim. (...) O andan itibaren bir izlenimci olmustum. (Malevich, 1985, 38)
Malevi¢’in ayni yil igerisinde yaptig1 Sari Evli Manzara (Sekil.3.1.), her ne kadar
s0zl edilen resmin kendisi olduguna dair bir kanit olmasa da, sanatg¢inin sézlerinde
betimlenen etkilenimin izlerini ¢ok acik bir bicimde tasimaktadir. Giines 1s18inin
kuvvetli ve yogun oldugu bir kis manzarasini izlenimci bir tavirla betimleyen eserde,
karlarla ortiili bir bahge igerisinde sar1 bir evi, siluet halinde betimlenmis agaglar
arasinda yine bir siluet olarak canlandirilmis bigimde goriiriiz. Beyaz renk burada
resmin aydmlhiginin saglanmasimnin en biiyiik aracidir. Biitiinclil olarak resmin
biraktig1 etki, yogun kar yagisinin, karin dantelsi yapisinin 1sikla girdigi oyunun
izlenimleridir. Agaglarin geri plandaki sar1 evin izleyici ile dogrudan temasa
gegmesini  engelleyecek  sekilde  yerlestirilmeleri  izlenimcilik  etkisini

pekistirmektedir.

Sekil 3.1: Sar1 Evli Manzara, 1904, karton iizerine yagliboya, 19.2x29.5c¢m, (Rus Devlet Miizesi, Sen
Petersburg)

190



Malevig, 1905°ten itibaren 1910 yilina dek Moskova’da Fedor Redberg’in, bati
sanatina ve cagdas yerel egilimlere fikren yakin duran ve akademilere &grenci
yetistirmek tlizere egitim veren atolye okulunda resim yapmayi siirdiirdii. Bu

donemdeki eserleri halen izlenimciligi takip eden bir tislup icerisindedir™.

Malevig, yukarda soziinii ettigimiz otobiyografik notlarinda izlenimci resimlerinden
s0z ederken, kendi resim dilinin anahtar s6zciigii olacak olan siiprematizmin temeline
koydugu bir takim ilkelerle —resmin bagimsiz ger¢ekligi, duyusal gereklilikler,
konunun resmin alani disinda olmasi-, izlenimci resimlerinin baglantisin1 ortaya
koymaktadir. Malevi¢, burada kendisini resmin saf dokusuna bi¢im veren bir
dokumaciya benzetir. Ancak onun iiretiminde,
bu bicim sadece duyusal gerekliliklerden ve resmin kendi i¢indeki dogasindan kaynaklanarak
ortaya c¢ikiyordu. Bir ressamin temel i¢giidiisiiniin her zaman sadece bu niteliklerden
kaynaklandigini anladim. Baska her sey —6rnegin konular- meselenin disindaydi. (...) Resim
sanatinin genelde iki boliimden ibaret oldugunu belirledim. Bir boliim saf olandi; diger boliim
ise icerik olarak bilinen nesnel bir temadan ibaretti. (...) Gerceklik, bana tam bir kesinlikle
nakledilmesi gereken bir fenomen gibi gelmiyor, ancak benim icin gerceklik tamamen resimsel
bir fenomen.(...) Izlenimcilik galismakla, nesnel bir imgenin asla resmin ilgilerinden biri
olmadigim &grendim. (...) Izlenimcilik beni, dogaya yeni gozlerle bakmaya gétiirdii; doga,
icimde sirayla yeni tepkiler uyandirtyordu, tinsel enerjimi yaraticilifa ve fenomenlerin tamamen
farkli anlayiglari {izerinde galigmaya dogru atesliyordu. (Malevich, 1990, 173)
Sanatsal stirecinde Malevi¢’in izlenimci tiretimi kisa 0miirlii olmus olsa da bu siireg,
resmin nesneden arinmasi anlaminda, bir¢ok oncili soyut ressam gibi Malevig i¢in de
onemli bir referans noktasi ve yol gosterici olmustur. 1919 tarihli metni Sanatta Yeni
Sistemler Uzerine: Statik ve Hiz’da, Malevig Monet’nin biraktig1 etkiden sdyle sdz

etmistir:

! Malevig’in tslubunun evrimi, siiprematizmi ilk defa olarak meydana getirdigi 1913 yilina kadar,
Moskova’da sergilerde ve Tretyakov, Sukin, Morozov gibi tiiccar koleksiyonerlerin evlerinde gérme
sans1 buldugu cagdas Bat1 resminin izinden gitmistir. izlenimcilik gibi, sembolizmi, fovizmi, neo-,
klibizmi ve fiitiirizmi de bu sergiler ve koleksiyonlar araciligiyla taniyacaktir. Tretyakov koleksiyonu
biitiiniiyle Rus sanat1 6rneklerinden olusurken, Sukin kardeslerin koleksiyonlari, dogu sanatindan, Rus
Halk sanatindan, Monet basta olmak {iizere, Renoir, Degas gibi Fransiz Izlenimcilerinden, Cézanne,
Matisse, Picasso, Van Gogh gibi avangard sanatcilarin eserlerinden ve Nabiler basta olmak iizere
sembolist oOrneklerden ve Afrika heykel ve masklarindan olusurken; Morozov koleksiyonu ise
Cézanne ve Monet’den Orneklerin yani sira Ozellikle Nabiler’in, Gauguin ve agirlikli olarak
Matisse’in  eserlerinden olugsmaktadir. Moskovadaki biitiin gen¢ sanatcilar gibi Malevig de bu
koleksiyonlar1 sik sik ziyaret etmis, eserleri incelemis ancak kullandigi her isluba kendi ifadesini
katmay1 ve iislubu kendine uydurmay1 basarmustir.
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Kimse resmin kendisini gérmedi, kimse renk dokunuslarmnin hareketini gérmedi, kimse
onlarm engellenemez, siiresiz biiyiiyiisiinii gormedi. Cogu insan icin Monet katedrali'
resmederken duvarlardaki 151k ve golgeyi vermeye ugrasmisti. Ancak onlar yaniliyorlardi.
Aslinda Monet’nin biitiin ¢abasi katedralin duvarlarina gitmisti. Onun asil 6devi golge ve 151k
degildir; o, golge ve 1s1kla mevcut olan resimdir. ... semavere, katedrale, su kabagina ya da
Gioconda’ya degil, resimsel olana odaklanmaliyiz. Ve sanat¢i resim yaptiginda, o renkleri
eker ve nesne onun ¢igek tarhidir, o renkleri nesnenin kaybolacagi bir bi¢imde ekmelidir,

¢iinkii o sadece resmedildigi goriindr renkler igin bir zemindir. (akt, Néret, 2003, 13)
Burada Monet’nin Rouen Katedrali (t.3.1.) resminde Malevi¢’i bu denli etkileyen,
kendisinin de belirttigi gibi, sanilanin aksine Monet’nin aslinda duvarlardaki 1sik
oyunlar ile ilgilenmemis olmasidir. Monet’in goriineni degil, algiladigini, algisinin
ona sundugu Rouen Katedrali gercekligini resmetmis olmasidir. Onun i¢in 6nemli

olan katedralin betimi degil, Monet’nin algiladig1 ve aktardig temsildir.

Sekil 3.2: Claude Monet, Aksam Saatlerinde Rouen Katedrali, 1894, tuval {izerine yagliboya,
100 x 65 cm, (Puskin Giizel Sanatlar Miizesi, Moskova)

! Malevig, Monet’nin Rouen Katedrali resimlerinden séz ediyor, bugiin Puskin Giizel Sanatlar
Mizesi’nde bu eserin Oglen Saatlerinde Rouen Katedrali ve Aksam Saatlerinde Rouen Katedrali
(Sekil 3.2.) isimli 1894 tarihli iki versiyonu bulunmaktadir. 1917 devriminden sonraki siireg icerisinde
bircok 6zel koleksiyon Sovyet Hiikiimeti’nce miizelere dagitilmigtir. Malevig’in bu resmi ya da
resimleri Morozov’un mu, Sukin’in mi koleksiyonunda gérmiis oldugunu bilemiyoruz.
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3.1.1.2. Malevig¢’in sembolist ve fovist, yeni-primitivist eserleri

1905 devrimi, Rusya’da politik atmosferin yaninda giindelik yasamda ve sanatta da
onemli degisikliklere yol agmistir. Sanayilesmeye verilen 6nemin artmasi ile is¢i ve
koylii siifi arasindaki ayrimlar belirginlesmis, yabanci yatirinmcilarin llkeye girisi
batili bir ekonomik sistem yaratmistir. Sanat diinyasinda bat1 ile iligkilerin yeniden
giiclenmesi, Avrupa avangardinin énemli 6rneklerinin Rusya’ya taginmasi anlamina
da gelmekteydi.* Ancak devrim giinleri kanli sokak ¢atismalarinin yani sira acliga,
sefalete ve bliylik kiyimlara taniklik etmistir. Potemkin Zirhlis1 direnisinin érnek
oldugu gibi, askerler de dahil olmak {izere toplumun her sinifindan insanin Car’a
baskaldirmasina neden olan ‘Kanli Pazar’ olay1, sosyalizm yanlilar1 ile muhafazakar-
milliyet¢ilerden olusan ‘Kara Yiizler’ arasinda baslayan ancak tiim Moskova’yi, daha
sonra da tiim iilkeyi saran silahli catigmalara neden olmustur. Malevig de

otobiyografisinde anlattig1r iizere bu c¢atigmalara, ‘Kara Yiizler'e ve Carlik

kuvvetlerine kars1 aktif direnise katilmigtir. (Malevich, 1985, 39-42)

Malevig, 1905 yilinda Kursk’ta, Moskova ve Kent Disindaki Sanat¢ilar Sergisi’ni
diizenlemis ve bu sergide diger yerel sanatcilarla birlikte sembolist eserlerini
sergilemistir. 1905, 1906 ve 1907 yillarinda, ti¢ defa Moskova Sanat Okulu’nun giris
simavlarinda bagarisiz olan Malevig, 1910 yilina kadar ger¢ek anlamda tek 6gretmeni

olmus olan Redberg’in atdlyesinde ¢aligmistir.

1905 devriminin ardindan Rus sanat diinyasinda adeta sembolizmin egemenligi
baslar. Yaymi kisa slire dnce durdurulmus olan Sanat Diinyasi’nin ardindan,
cikarilan Terazi (Vesy), Yeni Yol, Apollon gibi sanat dergileri Avrupa’da sanatin her
alaninda goriilen yenilikleri Rusya’ya tasimanin yaninda, birgok 6énemli metni Rus
diline kazandirir. Yiizyll basindan itibaren Sukin ve Morozov’un koleksiyonlarina

yogun bir bicimde sembolist eserleri katmalar1 da Rus sanat diinyasinda sembolist

! Kuskusuz 20. yiizy1l basinda Avrupa sanatiin Rusya’da yeniden popiiler olmasinda Sukin, Morozov
gibi koleksiyoncularin, Avrupa’da sanat giindemini yakindan izleyerek heniiz dénemin sanat baskenti
Paris’te dahi sergilenmeden birgok 6nemli eseri koleksiyonlarina dahil etmelerinin ¢ok biyuk bir roli
vardir. Ayrica 1898°den itibaren Benois ve gevresinin ¢ikardigi Sanat Diinyast (Mir Iskusstva) dergisi
cevresinde gelisen, sanati bir ara¢ degil, kendi iginde bir amag olarak ve ‘Gezginler’ donemini ise bir
yanilgr olarak goren bir anlayisin varligi da hayli etkili olmustur. Avrupali atalara sahip olan
Benois’den bagka Filosofov, Somov, Serov, Vrubel, Gustave Moreau’nun atdlyesinde ¢aligmis olan
Borisov-Musatov gibi isimlerin s6z sahibi oldugu bu g¢evre ozellikle Rus halk sanatini kiigiimseyen,
Bat1 edebiyat1 ve sanati ile beslenen, sembolist akima yakin bir anlayig gelistirmistir. Tercih edilen
okumalar Baudelaire, de Sade, Verlaine gibi isimlerin eserleridir. Puvis de Chavannes, Beardsley,
Burne-Jones, Bdcklin, Bonnard, Denis gibi sembolist ressamlarin eserleri hem Sanat Diinyasi
dergisinde, hem de 1904’e kadar her yil diizenlenen sergilerde yer almistir. (Daha ayrintili bilgi i¢in
bkz: Gray, 1996, 37-65)
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egilimi tetikleyen unsurlardir. Astronomi, geometri, matematik gibi bilimlerin mistik
yOniine artan merak, gerek bu alanlarda gerekse simya ve astroloji iizerine yapilan
yayinlarda goriilen ¢ok biiylik bir artis, Rusya’da Maeterlinck, Baudelaire, René Ghil
gibi isimlerin sembolist edebiyatinin ¢ok ragbet gormesinin yaninda, dogu
gizemciligini Hiristiyanlikla harmanlayan H. Blavatskaya’nin Teozofi Cemiyeti’ni
kurmasi, cemiyetin faaliyetlerinin yant sira Blavatskaya’nin kitaplart ve
konferanslari, Hinton’un DOrduncl Boyut ve Yeni Bir Diisiince Cagi kitaplarinin
Rusca’da yayinlanmasi, Sanat Diinyas: hareketinin sadece yiiksek kiiltiirliiliige hitap
eden sanat anlayisini elestirmekle beraber sembolist tavri benimseyen Alfin Post
(Zolotoe Runo) dergisinin yaymlanmasi ve Mavi Gl sergilerinin diizenlenmesi gibi

olaylar Rusya’da sembolizme gosterilen ilginin biliylikliigilinii isaret etmektedir. !

Malevig¢ de bu egemen sembolist etkiden payini alan ve bu dogrultuda eserler iireten
ressamlar arasindadir. Sanat¢1 bu donemde altin renginin egemen oldugu, sembolist
ve mistik igerikleri ile ne ¢ikan Dua Eden? (sekil.3.3) ve Oz-Portre (sekil 3.4.)’nin
aralarinda bulundugu bir “sar1 dizi”, Oz-Portre’nin (sekil 3.5.) aralarinda bulundugu
fovist etkiler ve primitivist nitelikler tasiyan bir “kirmiz1 dizi”” ve 1908 tarihli Silindir
Sapkali Topluluk Dinlenirken adli resmin aralarinda sayilabilecegi art-noueavu ve
fov iislubunun etkilerini harmanlayan bir “beyaz dizi” meydana getirmistir. 1907
yilinin Mart ayinda diizenlenen /4. Moskova Sanat¢ilar Toplulugu Sergisi’nde
Malevi¢g’in yanit sira David Burlyuk, Natalya Gongarova, Mihail Larionov,
Aleksander Sevgenko, Vasili Kandinski gibi isimler yer almistir. Bu sergi dolayist ile
Larionov ve Gongarova ile tanisan Malevig¢ boylelikle Alfin Post dergisi ¢evresinde
toplanan sanat¢1 grubuna dahil olur ve bu derginin Nisan 1907’de diizenledigi Mavi
Gul sergisi Malevig tizerinde biiyiik etki birakir. Ocak 1908’de diizenlenen Alfin Post
sergisinde Larionov ve Gongarova’nin eserlerinin Redon, Signac, Vuillard, Van
Gogh, Derain, Matisse, Bonnard, Cézanne, Gauguin gibi isimlerin eserleri ile birlikte
sergilenmesi, o yillarda Rus sanat g¢evresinin ¢agdas bati sanati ile olan yakin
temasinin bir gostergesidir. 1909 Ocak - Subat aylarinda diizenlenen ikinci A/tin Post
sergisi ise dzellikle Braque’in dort pre-kiibist eserinin® yer almasi nedeniyle sanat

giindeminin yakin takibini isaret etmektedir.

! Yiizyil basinda Rusya’da mistisizme ve sembolizme olan ilgi konusunda ayrintili bilgi i¢in bkz.
Milner, 1996, 1-35 ve Gray, 1996, 65-93

2 Bu eserler arasinda Malevig’in yeni-primitivist eserlerini degerlendirirken deginecegimiz Biyik
Ciplak da vardir.
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Altin Post dergisi ¢evresinde olusan Mavi Gul grubunu, Sanat Diinyasi grubunun
ardindan, ikinci kusak Rus Sembolistleri olarak degerlendirebiliriz. Gray, bu grubun
icerisinde yer alan Kuznetsov, Georgi-Yakulov, Natalya Goncarova, Mihail
Larionov, Martoris Saryan gibi isimlerin belirli bir felsefe etrafinda
toplanmadiklarini, Sanat Diinyas: iyelerinden Vrubel’in diis gliciiyle zengin
betimlemelerini, dekoratif resim kurulusunu, Borisov-Musatov’un akici ¢izgisini
tuvallerine aktardiklarini, ancak bunu yaparken, bicimleri basitlestirme, renklere

canlilik getirme ugrasinda olduklarini aktarmaktadir. (Gray, 1996, 74)

Malevig’in bu donemde, 6zellikle 1907-8 yillarinda yaptigi resimlerde sembolist dile
ikona renk kullaniminin eslik etmesi Ozellikle carpicidir. Malevig’in 1908°de
duzenlenen Moskova Sanat¢ilar Toplulugu’nun 15. ve 16. sergilerine gonderdigi
eserler arasinda bu anlayisla yapilmis freskleri yer almistir. 1907 tarihli Bir Fresk
Resmi icin Etiit (Dua Eden?) (sekil 3.3.) ve Bir Fresk Resmi Icin Etiit (Oz-Portre?)
(sekil 3.4.) Malevig’in bu sergide teshir ettigi sembolist freskleri arasindadir.

Sekil 3.3: Bir Fresk Resmi I¢in Etiit (Dua Eden?), 1907, karton iizerine tempera, 70 x 74.8 cm, (Rus
Devlet Miizesi, Sen Petersburg)

Sekil 3.3’te, stilize edilmis aga¢likli bir manzaranin 6niine yerlestirilmis olan ¢iplak

kadin figiirii, Batili sembolizmin aksine erotizmden higbir iz tagimaz. Biitiin ylizeyin
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agir ve yogun bir sar1 151k altinda olmasini saglayan, Bizans ikonalarindan yadigar
temperanin altin renginin etkisi ile bu manzara, daha ziyade ulvi ve dinsel bir izlenim
sunmaktadir. Figiliriin basinin etrafindaki halemsi kiitle de bu dinsel izlenimi
pekistirmektedir. Figiirlin durusu ve ciplakligi, inananin ruhunun ¢iplakligr ve
melankoli gibi kavramlar1 akla getirmektedir. On plandaki figiiriin bedeninde ve
saclarinda egemen olan serbest kivrimlar, Art-Nouveau etkisini isaret eder. Bu eser,
her seyden once bir renk resmidir; onu, tamami ile tonlamalar ve Ortodoks ve

Ozellikle Bizans ikonalarinin altin sarisinin egemenligi kurmustur.

Malevi¢’in yine 1907 tarihli bir diger sembolist eseri Bir Fresk Resmi I¢in Etiit (Oz-
Portre?) (sekil 3.4.), Dua Eden’de (Sekil 3.3.) oldugu gibi, Bizans ikona gelenegine
referans veren altin rengi tempera ile boyanmistir. En gerideki agacglikli planla en
ondeki 6z-portre arasinda, bize azizleri veya melekleri diisiindiiren, baslar1 haleli, dua
eden, yine erotizmden bir hayli uzak ciplak figilirler bulunmaktadir. Malevig’in

kendini cennette resmetmis oldugunu diisiinmek isten bile degildir.

Sekil 3.4: Bir Fresk Resmi I¢in Etiit (Oz-Portre?), 1907, karton uzerine tempera, 69.3 x 70 cm, (Rus
Devlet Miizesi, Sen Petersburg)
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John Milner, bu eserde biitiin haleli figiirlerin adeta Malevig¢’i gézlemekte olduguna,
Malevi¢’in cennetteki mevcudiyetinde atolye giysilerini giymekte olduguna, eserdeki
agacliklarin, Serusier ve Denis’nin gizemli orman motifleri ile benzerligine dikkat
cekmistir. (Milner, 1996 1996, 9) Milner’in bu yorumu, yaklasik on bes yil sonra
kaleme alacag1 Tanri Devrilmedi metninde Malevi¢’in, sanatciyr yaratici giig, yeni

Tanr olarak gostermis olmasini akla getirmektedir.

Milner’in bu eserler ilizerinde vurgu yaptifi bir diger nokta, onlarin higbirinde
geleneksel perspektifin ve tek kacis noktasinin bulunmayisidir. Milner bu durumu,
Rusya’da yeni geometriye giderek artan ilgiye baglamistir. (Milner, 1996, 32)
Milner’in iizerinde durdugu bir diger nokta, Malevi¢’in bu fresk etiitlerinin hepsini
hemen hemen kare big¢iminde kartonlar {izerine uygulamis olmasidir. Milner,
Malevi¢’in zihninde matematik ve geometriye dair ilginin bu donemde baslamis
olduguna isaret ederek, bu kartonlarin hepsinin yaklasik 1x1 arsin (71.2x71.2 cm)
olduguna dikkat cekmektedir. Rus 6l¢ii sisteminde 1 arsinin 16 versoktan olugmasi
dolayisiyla, burada katlanarak ¢ogalan bir oranlama, bir geometrik diizenlilik, altin
oranla olan bir baglanti s6z konusudur. (Milner, 1996, 11-12) Milner, Serusier ve
Denis gibi sembolistlerin metinlerinden alintilar yaparak, altin oranin ve birtakim
kutsal olgiilerin bu sanat¢ilar i¢in 6nemine deginmis, Malevi¢’in de geometriyi
eserlerinde sistematik bir bigimde kullandigi, bir altin oran arayisinda oldugu
savindan yola ¢ikmis, sanat¢inin kiibo-fltiirist ve sliprematist eserlerinde yer alan
biitiin acilarin 9°°nin katlar1 oldugunu belirterek, bu sistematiklestirmenin evrenin

mistik diizeni ile baglantili oldugunu 6ne siirmdistiir.

1908-1909 yillarinda Malevi¢’in resim dilinde, renk kullaniminda fovist etkinin,
Ozellikle Matisse’in etkisinin one ¢iktifin1 gormekteyiz. Malevig’in, Moskova’da
yasayan hemen her Rus sanat¢i gibi, koleksiyonunu sik sik ziyaret ettigi Sukin,
Matisse’in biiyiik bir hayrani ve miisterisi idi. Malevi¢’in 1908-1911 yillar1 arasinda
yaptig1 birka¢ adet ‘Yikananlar’ konulu resim, Matisse’in etkisinin biiyiikliigiine
isaret etmektedir. Malevi¢’in 1908-09 yillarina tarihlendirilen bir Oz-Portre’si (sekil.

3.5.) bu etkiyi tartismamiza olanak tanimaktadir.
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Sekil 3.5: Malevig, Oz-Portre, 1908-9, kagit iizerine guvas, 27 x 26.8 cm, (Tretyakov Devlet Galerisi,
Moskova)

Neredeyse tam bir kare olan bu tuvalde Malevi¢ kendini, ¢iplak figiirlerin konu
edildigi bir eserinin Oniinde betimlemistir. Takim elbisesi i¢inde, kendini ciddi bir
ifade ile resmetmis olan Malevi¢’in yiiziindeki fovist renk uygulamasi, Malevi¢’in
muhtemelen sanat dergilerindeki roprodiiksiyonlarindan tanidigi Matisse’in iinlii
Madame Matisse, Yesil Cizgi (sekil 3.6.) adli eserini animsatmaktadir. Malevig
burada, tipki Matisse’in esini betimlerken yaptig1 gibi, yiiziiniin iki tarafini, burundan
gecen yogun bir firca darbesi ile ayirmistir, yiiziin her iki boliimiiniin de sag tarafinda

rengin ve ifadenin cansizlasmasi dikkat cekicidir. Bunun yaninda arka plandaki
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tablonun renginin, kivrimli kurulugunun ve arka plant sinirlandirmasinin yarattig
klostrofobik ve diizlemsel duyum, Nolde ve Munch basta olmak {iizere, kuzeyli
ekspresyonistlerin canli renklerle olusturduklar1 ve kirmizinin bogucu, kasvetli bir

vurguyla kullanildigi tuvallerle benzerlik gostermektedir.

Sekil 3.6: Henri Matisse, Madame Matisse, Yesil Cizgi, 1905, tuval iizerine yagliboya, 40 x 31.5 cm,
(Devlet Glizel Sanatlar Miizesi, Kopenhag)

Milner’in bu eserde dikkat c¢ektigi bir nokta, gerideki tuvalin bir perspektif unsuru
olarak degil, bir perde gibi durmasidir. Bu unsur ve yiiziin tam cepheden durusu, yine
kagis noktasimi ortadan kaldirmustir. (Milner, 1996,14-15) Bu durum resmin (g
boyutlu bir izlenim vermekten ziyade iist iiste eklenmis iki adet iki boyutlu diizlem
etkisi dogurmasina yol acar. Bu nokta, Malevi¢’in bi¢imi adim adim {ig

boyutluluktan 6nce iki boyutluluga tasiyacagi ve daha sonra sliprematist doneminde
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iki ya da dort-boyutluluga ulastiracagi bir siirecin parcasidir ve bu anlamda

siiprematizmin dogusunun bir referansi olmasi agisindan ¢ok 6nemlidir.*

Malevig’in 1908 tarihli [sa’min Kefeni (sekil 3.7.) adli resmin dinsel sanatla tek
baginmn, halesi ile betimlenen Isa’nin naast oldugu sOylenebilir. Ancak
alisageldigimiz ac1 ve Isa’nin giinahimizin kefaretini 6demesinin agirlig: bu resimde

mevcut degildir.

Sekil 3.7: Isa’nin Kefeni, 1908, karton iizerine guvas, 23.4 x 34.3 cm, (Tretyakov Devlet Galerisi,
Moskova)

Bu resimde Isa’nin bedeni dekoratif bir bicimde stilize edilmis ve canli, aydinlik
renklerle olusturulmus, adeta Art Nouveau {iislubunda bir ormanin 6n planinda
Bizans ikonalarindan ve Klimt’in resimlerinden 6diing alinmis gibi duran altin saris1
topragin lizerinde, bu toprakla canli bir kontrast olusturan sar1 ¢igekli lacivert kefene
yatirilmigtir.  Onun altin  sarisina meyleden bedeni bu kontrasti daha da

guclendirmektedir. Resimdeki ruhani denebilecek tek 0zellik, kefenin U(zerinde

! Malevig yeni-primitivist doneminde figiirlerin anatomisini bozmak yoluyla onlar1 basiklastiracak,
klbo-fiitiirist eserlerde paramparca edecek, perspektifsel derinlikten arindiracak, 1913 yilinin
mantikdist eserlerinde dogrusal zamani yadsiyarak, perspektifsel derinligi olmayan bicimleri ya da
geometrik bigimleri Ust Uste istif edecek, nihayet 1915 yilinda Son Ftlrist Resim Sergisi 0.10°da yer
alan iki boyutta resimsel gerceklik olarak listeledigi siiprematist resimlerde ti¢ boyutlu varliklar olarak
bizlerin algisina gbre hareket kavramini tamamen digarida birakarak iki boyutlu tuvalin Uzerine
yerlestirdigi bir kare, ha¢ ya da uzatilmis kare ile tuvalin olusturdugu zeminden teskil diizlemin
iizerine duragan bir geometrik bicimden teskil diizlemi bulusturacaktir: Bu resmin temel iki boyutlu
olanaklari ile yilizey geometrisinin iki boyutlu olanaklarinin bir bulugsmasidir.

200



Isa’min 6lii bedeninin agirliksiz durusudur. Bitkilere ve kefene motifler yoluyla
kazandirilan miicevhersi doku ve yogun parlaklik yine Klimt’in resimlerinden (sekil

3.8.) tamdigimiz bir 6zelliktir.

Sekil 3.8: Gustav Klimt, Emilie FIoge nin Portresi, 1902, tuval iizerine yagliboya, 178 x 80 cm,
(Tarih Muzesi, Viyana)

Malevig’in iiyesi olmasa da sanatgilari ile temas halinde oldugu Mavi Gul grubunun
ilk sembolist kusaktan en biiyiik farki, Rus kiiltiirline ve halk sanatina duyduklar
yakinliktir. Bat1 sanatin1 Rus sanat dilinde egemen kilmak isteyen ilk grubun aksine,
Mavi Gil katilimcilar1 kendi sanatlarini batiya tanitma amacindadirlar. Bu amag
uyarinca dergilerini Fransizca ve Rusca olarak yayinlamislardir. Batili sembolist
egilimin mistik niteliklerine duyduklart ilgiyi kendi kiiltiirleri ile kaynastirmak
cabasindadirlar. Yine Gray’in aktardigina gore, Kuznetsov ve Kuzma Petrov-
Vodkin’in ikinci sergide yer alan eserlerinde agirlik kazanan Bizans ve Rus halk
sanat1 etkisi, 1909 sonunda diizenlenen Larinov ve Gongarova’nin eserlerinin baskin
oldugu 3. Altin Post sergisinde belirleyici etmen olmustur. (Gray, 1996, 88-92) Bu
egilim boylece kisa siire igerisinde Rus yeni-primitivizminin dogusuna neden olacak

ve sembolist tuvallerin canli renkleri ve akici ¢izgileri, fovcu bir enerji ve primitivist
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bicim bozma ile birleserek Rus insanlarinin giindelik yagsamindan sahnelerin

betimlenmesine aracilik edecektir.

Mavi Gl grubu igerisinde ilk olarak Gongarova ve Larinov’la baslayan bu yeni-
primitivist egilim, kisa siire i¢erisinde Malevi¢’in yapitlarinin yeni iislubu olacaktir.
1910 yilinin Aralik ayinda Malevi¢, Gongarova ve Larionov tarafindan 1. Karo
Valesi' sergisine davet edilmis ve sergiye ii¢ eseriyle katilmistir. Bu sergide yapitlari
sunulan diger ressamlar arasinda Kandinski, Yavlenski, Gleizes, Le Fauconnier,
Lentulav, Kongalovski, Burlyuk kardesler, Larionov ve Gongarova da
bulunmaktadir. Malevi¢’in bu dénem yaptig1 eserlerde, konular Rus kiiltiiriine, Rus
koylii yasamina dayansa da iislup ve renk se¢imi agisindan ikonalarin, Gauguin ve
Matisse’in izleri halen goriilmektedir. Bu eserlerde yiiz uzuvlar1 sematiktir, badem
bicimli gozler, ayrintisiz, stilize bicimde belirtilmis burun ve agiz, agir yasama
kosullarini ve topraga baglilig1 diisiindiiren kocaman eller ve ayaklar, bedenlerin agir
kitleler halinde bigimlendirilmesi, bu eserlerde betimlenen figlrlere tek bir ortak
kimlige sahip olma olanagi verir: Rus koylii ve emekgileri. Bu figiirlerin bigimleri ve
jestleri pagan Rusya’nin agir tas oymalarim1 animsatirken, yiizlerdeki donukluk,
bedenlerin hemen her zaman kambur durusu, aci ve sikinti dolu agir yasam
kosullarin1 duyurur. Figiirlerdeki ve genel olarak resimlerin biitlin yiizeyindeki kaba
bicimlendirme, boyanin yogun tabakalar halinde kullanilmasi, figiirlerin ve esyalarin
kalin siyah cizgilerle olusturulmus konturlari, bembeyaz goz aklar1 i¢cinde oldukca
abartilmig siyah gézbebekleriyle yiizlerin yogunlugu, genelde kilise mozaiklerinde ve
ikonalarda rastlanan bir etki yaratmaktadir. Betimlenen tarlada c¢alisan, kovalarla su
tagiyan, camasir yikayan kadinlar, odun kiran, yer cilalayan, toprak kazan, ekin
bigen, sirtinda agir yiikler tasiyan, biitiin diinyanin yiikiinii sirtinda tasityormus gibi
omuzlar1 ¢6kmiis, sirt1 kamburlagsmis oldugu halde bir banka ilismis adamlardir. Bu

resimlerin ortak noktasi ifadenin yiizde degil, bedende sunulmus olmasidir.

Malevi¢ otobiyografik notlarinda bu evrenin baglangicini su s6zlerle ifade etmistir:

Ikona sanat1 yoluyla, kdyliilerin duyusal sanatini, dnceden de sevdigim, ancak anlamin biitiiniiyle

kavrayamadigim sanatim anladim. Bu sanat hangi yolla benim gerceklik ve bilime —anatomi,

! Milner, Karo Valesi isminin mahkiim iiniformalar1 iizerinde yer alan karo bi¢imli miihre bir
gonderme olarak yorumlandigimi aktarmaktadir. Ayrica serginin simgesi olarak daire igerisine
yerlestirilmis bir altigenin se¢ilmis olmasina ve bu isaretin mistik ¢agrisimlarina dikkat cekmektedir.
(Milner, 1996, 35) Donem Rusyasinda mistisizme, dogunun falcilik geleneklerine olan ilgi gdz oniine
alindiginda, bu ismin giiniimiizdeki oyun kartlar1 araciligi ile bu kartlarin atasi olan tarot kartlarina ve
mistik egilimlere bir génderme oldugu da diisiiniilebilir.
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perspektif, eskiz ¢izimleri yoluyla doga etiitleri- ulagsma miicadelemi alt Gist etmisti? Gezginlerin
doga ve dogacilikla ilgili biitiin kanaatleri, bilyiik bir teknik ustaliga sahip olan, anlami1 uzamsal ve
cizgisel perspektifin digina tagimis olan ikona ressamlari gergegi ile alt {ist olmustu. Onlar

konunun salt duyusal yorumu temelinde rengi ve bicimi kullanmiglardi.

Ayirt edici bicimde kendime biiyiik ikona sanatinin biitiin ¢izgisinden, duvar resimlerinin atlarina
ve horozlarma, koylii sanatinin ¢ikriklarina ve giysilerine dogru bir yol ¢izdim. (...) Bana oyle
geliyordu ki, Ronesans sanati ve antik sanat giizellik ugruna yapilan bir sanatti, buna karsin
Gezginlik’te otoritelerin ve toplumsal gercekligin bir propaganda ve agiklama sanatini gordiim.
Daha sonralart ne antikite ve Ronesans’in ne de ‘Gezginlik’in yolundan yiiriiyecektim. Koylii
sanatinin tarafinda kaldim ve primitif bir ruhla resim yapmaya basladim. ilk dénemde ikona
resmini taklit ettim. Tkincisi salt ‘emek’ dénemi idi: Islerinin basindaki ekin bicen, harman déven
koyliileri cizdim. Uciincii dénemde ‘banliyd iislubuna’ yakin cizimler yaptim (marangozlar,
bah¢ivanlar, tatil yerleri, yiiziiciiler). Dordiincii dénem ‘sehir suretleri’ idi (yer cilalayanlar,
hizmetgiler, ugaklar). (Malevig, 1996, 38-39)
Malevig’in 1911 tarihli Yikanan (sekil 3.9.) isimli guvas ¢alismasi bu yeni-primitivist
eserler icerisinde ikonalarin, Matisse’in ve Afrika sanatinin etkisinin kaynasimini
acikca gosteren eserlerdendir. Nitekim yiizyillardir bat1 resminin siklikla kullandig
bir konu olan “yikananlar" hem Cézanne’in hem Matisse’in hem Gauguin’in kendi
resim dillerine tasimig olduklari bir konudur. Figiirin tiim eseri dolduran akici
hareketliligi ve bedeninin boyanmasinda kulanilan ¢arpict renklendirme, bize
Sukin’in bir y1l 6nce 6zel siparisle yaptirdigi Matisse’in Dans’indaki (sekil 3.10a,)
figlirleri animsatmakla birlikte yine Sukin koleksiyonunun pargasi olan Matisse’in
Top Oyunu (sekil 3.10b) ve 2. Altin Post sergisinde teshir edilmis olan Braque’in
Biiyiik Ciplak (sekil 3.10c¢) eserlerindeki deforme ve stilize edilmis figlirlemeye yakin
bir islup ortaya koymaktadir. Braque’in ciplaginin iri uzuvlari, burada o6zellikle
ellerin ve ayaklarin iriliginde yansitilmistir. Matisse’in hem Dans’inda hem de Top
Oyunu’nda perspektifi ve ufku ortadan kaldiracak sekilde zeminle arka plani
kaynastirmasi, boylelikle resme diizlemsel bir ifade vermesi, yine Malevi¢’in
Yikanan’inda rastladigimiz bir etkidir, nitekim bu eserde resmin sag iist kisminda
bulunan suya dalmak (zere olan figiiriin bedeninin 6zellikle kollarinin yerlestirilme
bicimi, onun sanki cismani derinlikten yoksun, yassilagtirilmis bir figiir gibi
goriinmesine neden olmaktadir; figiiriin iki tane sol ayagmin olmasi da resimde
perspektif varmig gibi goriinen tek alan olan figiirlin ayaklarinin zeminle temas ettigi

alanda bir yaniltici oyunun varligina isaret etmektedir.
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Sekil 3.9: Yikanan, 1911, kagit iizerine guvas, 105 x 69 cm, (Stedelijk Miizesi, Amsterdam)

Sekil 3.10a: Henri Matisse, Dans, 1910, tuval tzerine yagliboya, 260 x 391 cm, (Hermitage Miizesi,
Sen Petersburg)

204



Sekil 3.10b: Henri Matisse, Top Oyuni, 1908, tuval iizerine yagliboya, 151 x 147 cm, (Hermitage
Mizesi, Sen Petersburg)

Sekil 3.10c: Georges Braque, Biiyiik Ciplak, 1908, tuval lizerine yagliboya, 140 x 100 cm, (Alex
Maguy Koleksiyonu, Paris)
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Malevig¢’in 1911-12 yillarina tarihlendirilen Hamamdaki Ayak Bakimcist  (sekil
3.11.) hem konu olarak hem de tek seferlik islenmis bir konu olmasi ile diger yeni-

primitivist eserlerden ayrilir.

Sekil 3.11: Hamamdaki Ayak Bakimcisi, 1911-1912, kagit iizerine karakalem ve guvas, 77.7 x 103
cm, (Stedelijk Mizesi, Amsterdam)

Bu eserde, Rus ikonalarinda ve genel olarak Hiristiyan sanatinda egemen olan tiglii
kiime kurulusuna benzer bigimde, merkeze ve onun iki yanina birer erkek figilirii
yerlestirilmistir. Diger iki figiire gére daha asagiya yerlestirilmis olan merkezdeki
figiir, sag taraftaki figiirtin alt merkezdeki kiiclik masanin iizerine uzatmis oldugu
ayagina bakim yapmaktadir. Bu figiiriin havluya sarinmis devasa bedeni karsisinda,
basimin oransiz kiiclikliigii dikkat ¢ekicidir. Kiiciik masanin sol tarafindaki kovanin
yesili, masanin koyu renk bacaklari, mumun beyaz goévdesi ve bakimi yapilan
ayak/bacak disinda biitiin figiirler ve biitiin tuval homojen bir renk dagilimina
hapsolmustur. Her sey gri, yesil ve sarinin karigimi olan bir tonla renklendirilmistir.
Renklerin bu denli homojen bir nitelik gostermesi arka planla figurleri
yakinlastirarak, ozellikle sagda ve soldaki figiirlerin profilden gOrilen derinliksiz
stilize yiizlerinde agiga ¢ikan diizliik izlenimini pekistirmektedir. Merkezdeki figiiriin
gozleri siyah ¢izgilerle belirtilmisken, diger figiirlerin gozleri Malevi¢’in bilindik iri
badem gozleridir. Figiirler, Malevi¢’in diger yeni-primitivist resimlerinde oldugu

gibi oldukga iri yapili ve hantaldirlar. Eller ve ayaklar, 6zellikle baglara oranla ¢ok

206



bliytliktiir. Tuvalde higbir figiir ya da nesnede ince bir ayrinti bulmak miimkiin
degildir.
Eserde figiirlerin agir kiitlelerine ve masanin ikonalardan ters perspektifine ragmen

derinlik hissi oldukga zayiftir. Figiirler ve giysileri ile ayni tonda boyanmis olan geri

plandaki duvar, derinligi kisaltmakta ve figiirlere yassi bir izlenim kazandirmaktadir.

Gilles Néret, bu resmin kurulusu ile Cézanne’n Uinlii Kagit Oynayanlar (sekil 3.12)
tablosunun kurulusundaki ve kimi detaylarindaki benzerliklere dikkatimizi
¢ekmektedir. Néret’nin aktardigina gore Kagit Oynayanlar’in 1910 yilinda Apollon
dergisinde bir roprodiiksiyonu yaymlanmistir. Néret iki yapittaki tliggen
konstriiksiyon ve kat1 simetri ortakligina dikkat ¢ekmektedir. (Néret, 2003, 22)
Nitekim Cézanne’in tuvalindeki masa etrafinda toplanmis olan ¢ kisinin
konumlandirihist ile Malevi¢’in guvasindaki ii¢ figiiriin konumlandirilislari, alt
merkezin masa/sehpa motifinin egemenliginde olmasi, iki yapitta da ortadaki figliriin
ve ellerinin ilgi odagi olusu, 6zellikle Malevi¢’in sag taraftaki, sarindigi kocaman
havlunun verdigi agirlik hissi ile pekistirilen devasa figiiriiniin, Cezanne’in masasinin
saginda oturan “gok agir kumaslarla giydirilmis devle” benzerlikleri aciktir.
Cézanne’n tuvalinde devlere oranla hayli ‘kiiclik’ olan masa, Malevi¢’in resminde

iyice ufalarak bir sehpaya donilismiistiir.

Sekil 3.12: Paul Cézanne, Kagit Oynayanlar, 1890-1892, tuval iizerine yagliboya, 134 x 181.5 cm,
(Barnes Vakfi Koleksiyonu, Lincoln Universitesi, Philadelphia)
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Malevig, 1zo Narkompros’ta 6gretmenlik yaptigi donemde bu resmi 6grencilerine su
sOzlerle analiz etmistir:
Bu resim bizi ¢ok agir kumag kumaslarla giydirilmis devler olarak dehsete ugratan dort figiirii
gosterir. Devlerden ii¢iiniin oturdugu masa, paltolu ya da ceketli ayakta duran adamin tuttugu
alanin G¢ katimi iggal etmis olabilecek gergekten c¢ok kiigiik bir seyi sunar. (...) Uzamsal
elemanlar, havasal perspektifle renklendirilmis uzamsal farkliliklarin i¢ ige dokunmasi
yiizinden bu eserde eksiktirler. Ortaya ¢ikan sonug, bu eserin bir diizliik izlenimi vermesidir,
onmun diiz yilizeyinde biitiin nesneler 6zdes resimsel gerceklestirme ile verilmistir. Bu
gerceklestirmenin giicil, izlenimcilerde gordiigiimiiz gibi uzamsal olarak 151k derecelendirmeleri
ile Ortiilmiis degildir. (akt. Néret, 2003, 22)!
Malevig’in sanat yolculugunda, tlim Oncii soyut ressamlarda oldugu gibi Cézanne’in
tartismasiz bir yol gostericiligi olmustur. 1920°de Narkompros tarafindan yayinlanan
Cézanne’dan Suprematizme’de (Ot Sezanna Do Suprematizma) s6z edildigi gibi, 0,
Cézanne’in yapitlarindaki geometrik temeli, bigimin geometriklestirilmesine ve
basitlestirmesine bir referans olarak kabul etmistir. O, Gauguin’in ilk primitivist
oldugunu diistinen ¢ogunlugun aksine, Cézanne’in dogayr kiip, koni ve kiireye
indirgeme ¢agrisi ile ilk olarak primitif karakteri ortaya koydugu diisiincesindedir.
(akt. Néret, 2003, 20-21)

Bu eserde ikona sanatina verilen referanslar arasinda ortadaki masanin ters
perspektifini ve Incil betimlerindeki agir, katl, dokiimlii ve biitiin viicudu orten

giysileri animsatan havlular1 isaret etmek miimkiindiir.

Ancak bu tiir kutsal bir temanin bdyle bir sahneye aktarilmasi, Malevi¢’in dini
degerlerle incelikli bir alaymmi telkin eder. Bu sahnede ekmek ve sarap altarmin

lizerine ayak uzatilmakta, umursamazca sigara igilmektedir. (Douglas, 1994, 58)

Malevi¢ burada, onu ikona sanatina yakin kilan unsuru, bi¢cimin duyusal niteligini,
koyli sanatinin kaba ve hoyrat yorumunu benimsedigini gostermektedir; kuvvetli
bir iman duygusunu degil. Malevi¢’in, otobiyografik notlarinda da belirttigi iizere,
ikona sanatinda hayran oldugu sey, akademik sanatin tamamen disinda kalmasidir, o,
anatominin ve perspektifin kurallarina uyulmaksizin yapilmis olduklar1 i¢in bu

eserlere yakinlik duymustur. ikona resmi, Malevi¢’in, gercekligin ya da ana temanin,

! Cézanne 1890-92 yillarinda aym ismi tasiyan iki resim yapmustir. Malevi¢’in dort figiirden s6z
etmesi, analizini yapti§1 eserin buglin Metropolitan miizesinde bulunan tuval oldugunu
diigiindiirmektedir. Ancak Phidelphia’da Lincoln Universitesi’nde bulunan diger yapitta Cézanne’in,
Malevig’in pencere yerlestirdigi list merkeze, bir gerceve yerlestirmis olmasi, Malevi¢’in iki yapittan
da haberdar oldugunu diisiindiirmektedir.
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estetigin derinliginden kaynaklanarak ortaya ¢ikan ideal bir bicime doniisebilen bir
sey oldugunu goérmesini saglamistir. O, ikonalarda koylii sanatini ve tinselligini
anlamanin anahtarin1 bulmus, azizlerin yiizlerinden yola ¢ikarak, siradan insanlarin
yiizlerini gdrmeyi Ogrenmistir. Ikona resmi sayesinde anlami, anatomi ve

perspektifin 6tesine tasimanin yolunu bulmustur. (Malevich, 1996, 44)

Bu yillar, Malevi¢’in Moskova’daki sanat ¢evresine kendini iyice kabul ettirdigi ve
taninir oldugu yillardir. 1911 yili baslarinda Moskova Salonu’nda diizenlenen ve Ivan
Klyunkov’un da katildig1 bir sergide yirmi dort eserini sergiledi. Aymi yilin Nisan-
Mayis aylarinda Sen Petersburg Genglik Birligi grubunun diizenledigi ve David ve
Vladimir Burlyuk, Gongarova, Larionov, Morgunov ve Tatlin’in de katildig1 bir
sergide dort eserini sergiledi. Bu sergi ayni zamanda Kandinski, Miinter ve
Yavlenski araciligi ile Miihih ekoliiniin Rus sanat cevresi ile tanigsmasi anlamini
tagimaktadir. Gongarova ve Larionov tarafindan 1912 yilinda Moskova Sanat
Okulu’nun sergi salonunda diizenlenen Esek Kuyrugu sergisinde Malevig’in yirmi
dort fovist ve neo-primitivist eserinin yani sira Gongarova, Larionov, Morgunov,

Chagall ve Tatlin’in de bir¢ok eseri sunuldu.

Malevi¢’in otobiyografik notlarinda yasama sevinci ile dolu oldugunu ve bu nedenle
onlara imrendigini anlattigi koyli yasami, 1910 sonrasmin yeni-primitivist
eserlerinde yasam yiikiiniin altinda ezilen figiirlerle temsil edilmistir. Malevig artik
30’lu yaslarindadir ve aradan gegen 20 yilda, Ozellikle de 1904°te Japonya ile
girisilen savasin, 1905 olaylarinin ve ardi arkasi kesilmeyen grevlerin ardindan,
sefalet ve acghik tiim iilkeyi etkisi altina almistir. Malevi¢ 1910-12 yillar1 arasinda
yaptig1 bu resimlerde koyliiniin ve emek¢inin ylizyillara varan unutulmuslugunun
elestirisini, koylii sanatinin unsurlarimi kullanarak dile getirmektedir. Nitekim
Malevi¢’in etrafinda gordiigii koyliiler, banliyo insanlari, kisacasi biitiin emekg¢iler
agirlasan yasam kosullarinin i¢inde ¢ok calismalarina karsin zorlukla karinlarini
doyuran insanlardir. Bu kisiliklerden biri Malevi¢’in siiprematist donemine de

tastyacag1 Kovalar ve Cocukla Koylii Kadn’dir. (sekil 3.13).

1912 tarihli resim, bir sopanin iki ucuna astig1 ahsap su kovalariyla yiirliyen bir
kadin1 ve yanindaki kii¢iik kiz cocugunu betimlemektedir. Bu eser, Malevi¢’in yeni-
primitivist eserlerinde tipik olan her 6zelligi gostermektedir. Yiiz uzuvlan ¢ok stilize

bir bicimde belirtilmistir; burunlar iri, gézler badem bigimli ve asir1 iri, gdzbebekleri
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kocamandir. Eller ve ayaklar olaganiistii biiyiiktiir, hem kadinin serbest olan sol kolu
hem de ¢ocugun iki kolu normalden uzundur, ellerin asir1 biiylikliigiiniin verdigi
agirhikk duygusu ile her iki figlir de adeta biitliin bedenleriyle yere dogru
cekilmektedirler. Kadimin yiizinde alnindaki kirigiklarla desteklenen kederli ve
sikintil1 bir ifade, ¢ocukta yerini bir ifadesizlige ve amagsizliga terk etmistir. Ikisinin
bakislar1 da tinisiz ve ice doniiktiir. Omuzlarin diisiikligi, sirtlarin kamburlugu, bu

yere dogru c¢ekilme ve bikkinlik ifadesini pekistirir.

Sekil 3.13: Kovalar ve Cocukla Koylii Kadin, 1912, tuval lizerine yagliboya, 73 x 73 cm, (Stedelijk
Mizesi, Amsterdam)

Malevi¢ bu eserde, perspektife dair bir oyun yapmaktadir. Figiirlerin yiiridiikleri
yolun kenarindaki sar1 serit, adeta kagis noktasim1 ima eder gibi giderek
incelmektedir; ancak bu incelme resmin 6n planina dogru gerceklesmektedir ve sz
konusu serit de geriye dogru yerlestirilmek yerine, tuvali ¢apraz bicimde kesecek
sekilde, cepheye neredeyse paralel olarak yerlestirilmistir. Sonugta ortaya g¢ikan
durum, derinlik duygusunun tam aksidir, uzam sikistirilmig, yassiltilmistir.
Buradaki figurler, gorinirdeki yirime izleniminin aksine duragandir, bu yassi
diinyanin i¢inde sikismiglardir, ne ileri ne geri hareket ederler. Boyunsuz ve
omuzlarinin i¢ine ¢okmiis baglarinda ice doniik bakislari ne ‘ileriye’ ne de ‘disariya’
yonelmistir. Buradaki hareket, resmin i¢ckin malzemesinin hareketidir: Kadinin yere

dogru ¢ekilen sol eli ile yercekimine karsi koyan sag eli arasindaki gerilimin yarattigi
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hareket, iki kovanin denge ile dengesizlik arasindaki duyumunun yarattigi hareket,
gerideki agaglarin arka plani biraz daha 6ne iten, bdylece tuvali diizlestiren dairesel

hareketi.

Malevig bu eserde, ikona ressamlarindan 6grendim dedigi bir resim tarzini, akademik
bir anatomi ve perspektif anlayisini reddederek ve resmini kaba, olagandisi hatlarla
inga ederek duyusal ifadeyi on plana ¢ikarma yontemini uygulamistir. Sanat¢inin
1911-12 wyillarma tarihlendirilen Kilisede Koylii Kadinlar (sekil 3.14.) adli eseri
ikonalarin izdiisiimiinii daha net bir bicimde gostermektedir. Bu eserde tuvalin dar
alanma sikistirllmis ¢ok sayida kadin figiiriiniin bedenlerinde ve yuzlerindeki
duraganlik, yilizey ilizerinde istif edilmis gibi goriinmelerini saglayan iki boyutluluga
meyleden yassilastirmanin yani sira maskeyi andiran diiz, oval yiizler ve iri gozler,
kurtulus i¢in Tanri’ya yakariyormus gibi goriinen caresiz bakislar ve kalplerin

tizerinde kavusturulmus eller resmin ikona sanatindan etkileniminin gostergeleri

kabul edilebilir.

Sekil 3.14: Kilisede Koylii Kadmlar, 1911-12, tuval iizerine yagliboya, 75x97.5 cm, (Stedelijk
Mizesi, Amsterdam)

Malevi¢’in bu donem yakin temas halinde bulundugu Gongarova ve Larionov’un
resimleri de Rus kiiltiirinlin 6ziine donmek kaygisini tasirlar. Hatta Malevig’ten
farkli olarak bu ¢ift, bati ile iliskinin tamamen koparilmasi, bat1 sanatinin Rus
resmini kotli yonde etkiledigi goriisiinii savunmaktadirlar. Buna karsin o6zellikle

Gongarova’'nin eserlerinde Gauguin’in etkisinin bariz oldugu bir primitivist anlayis
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gbze carpmaktadir. Gongarova’nin 1909 tarihli Meyve Hasadi (sekil 3.15a) adli eseri
renk kullanimindan figiirlerin bi¢imlendirilisine Gauguin’in sanatinin izini tagir.
Gauguin’in Sukin koleksiyonunda yer alan Maria 'nin Ay: (sekil 3.15b) adli eseri bu
karsilagtirmaya olanak saglamaktadir. Her iki tuvalde de arka planda sarinin egemen
olmasindan bagka, 6zellikle Gongarova’nin eserinde sag tarafta ayakta duran kadinin

yiizlinlin, Gauguin’in figiirliniin yiiziine benzerligi ilgi ¢ekicidir.

Sekil 3.15a: Natalya Gongarova, Meyve Hasadi, 1909, tuval iizerine yagliboya, 120 x 72 cm, (Rus
Devlet Mizesi, Sen Petershurg)

Sekil 3.15b: Paul Gauguin, Maria’nin Ayi, 1899, tuval iizerine yagliboya, 96 x 74.5 cm, (Hermitage
Miizesi, Sen Petersburg)
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Larionov’un  eserlerinde ise  geleneksel  lubok! cizimlerini hatirlatan,
karikatiirlestirmeye varan bir bicim bozma s6z konusudur. 1909-1910 yillarina
tarihlendirilen Dans Eden Askerler (sekil 3.16) tuvali, tek tiplestirilmis ve
karikatiirize edilmis asker figiirlerini konu edinir. Akordiyon calip dans ederken
betimlenen bu askerler iki boyutlu ve resim yizeyine paralel gibi gorindrler.
Figlrlerin anatomisi tamamen bozulmus ve Ozellikle yiizler ayrintiya girilmeden

stilize edilmistir.

Sekil 3.16: Mihail Larionov, Dans Eden Askerler, 1909-1910, tuval {izerine yagliboya, 87.95 x
102.08 cm, (Los Angeles Sehir Miizesi)

Gongarova’nin 1910 tarihli Ekin Bigme (sekil 3.17) adli eseri, 6zellikle bu dénemde
Malevi¢ ve Gongarova arasindaki mevcudiyetinden séz edilebilecek bir dil

ortakligina ayna tutacaktir.

Sekil 3.17: Natalya Gongarova, Ekin Bi¢me, 1910, tuval {izerine yagliboya, 98 x 117.7 cm, (Ozel
Koleksiyon)

! Lubok, icinde halk masallarinin, dinsel anlatilarin, destanlarn, giindelik yasamla ilgili meselelerin,
giilmece Oykiilerinin yer aldigi, gegmisi 17. ylizyila dayanan, takvim olarak hazirlanmis 6rnekleri de
bulunan resimli kitaplardir.
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Burada konu, Malevi¢’in ayn1 donemde siklikla isledigi, tarlada calisan insanlardir.
Ancak fikir benzerligine karsin, bigimlerin islenisindeki farkliliklar dikkati
cekmektedir. Gozlerin, Malevic¢’in betimlerine benzer bicimde badem bigimli
olmasina karsin, figiirlerin daha zarif bir bi¢gimde ve normal oranlarda betimlenmesi,
genel olarak tuvaldeki hareketlilik, derinlik duygusu Gongarova’nin tuvaline bir
naiflik eklerken, tuval, Malevi¢’in yeni-primitivist eserlerinin saglamligindan ve
etkileyiciliginden uzaktir. Nasil ki, Malevi¢’in eserlerindeki duraganligin igine
gizlenmis igsel hareket sliprematizmin referansini veriyorsa, bu eserin akici dinamigi

de Gongarova’min rayonizminin tohumlarin tagimaktadir.*

Ancak kisa siire igerisinde bu ¢iftle Malevi¢’in yollar1 ayrilacaktir. Biitiiniiyle ulus¢u
fikirlerin izinden gitme ve bati sanatimi yok sayma karar1 alan Larionov ve
Goncarova, 1912°de diizenlenen 2. Karo Valesi sergisini, Kopru ve Mavi Sivari
gruplarinin  katilimi  yiiziinden bir ¢iiriiyiis olarak kabul etmis ve sergiye
katilmamiglardir. Miinihli Mavi Suvari grubunun da ayni donemde ilkel sanata ve
halk sanatina y6nelmis olmasi ve 1912 tarihli Almanak’larinda bu tiir eserlere agirlik
vermeleri dikkat ¢ekici bir husustur. Malevi¢’in bu giftle birlikte katildigi son sergi,
onlarin Karo Valesi’ne alternatif olarak diizenledikleri, Chagall, Tatlin, Rozanova,
Filonov, Morgunov ve Sevcenko’nun da istirak ettigi Esek Kuyrugu® sergisi
olacaktir. Kokenlerinin ve 6z kiiltiiriiniin son derece bilincinde olan Malevig ise bat1
kaynakli iki akimin fiitiirizm ve kiibizmin verdigi esinle Rus fiitlirizmini yaratan

isimler arasinda yer alacaktir.

3.1.2. Kibo-fiitiirizm, mantik-dis1 kavramlari ve Malevi¢’in kiibo-futurist,

mantik-disi eserleri

3.1.2.1 Kubo-fiitiirizm kavram ve Malevi¢’in klibo-futtrist eserleri

1912-13 ddénemi, Malevi¢ icin yeni bir gevre, yeni etkilenimler ve yeni bir sanat
dilinin dogusu; Rus sanat c¢evresi i¢inse yeni arayislarla bulugsma anlamina gelir.
Italya kokenli sanat akimi fiitiirizmin Rusya’da taninmasi ile birlikte avangard
sanat¢ilarin  biiylik bir kismi yeni cagin sanati olarak gordikleri bu akimin

prensiplerini  benimsemekte gecikmemislerdir. Einstein ve Minkowski’nin

! Bu konuya bir sonraki bsliimde deginilecektir.

2 Milner, Esek Kuyrugu isminin Paris’te Bagimsizlar Salonu'nda sergilenmis olan ve ashinda
Montmartle’li bir esegin kuyruguna baglanmis fir¢a ile yapilmis olan bir resme gonderme
olabilecegine isaret etmektedir. (Milner, 1996 33)
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aragtirmalar1 iizerine Rus dilinde yayinlanan makaleler, Rus semalarinda siiziilen
ucak ve zeplinler, tramvay, tren ve otomobillerle hizlanan yasam, ataga gecen
makinelesme siireci ve bu makinelesmeyi bir amag¢ haline getiren, 1917 devrimi
oncesi Bolsevikler’in propagandalari, Hinton’un Rusg¢a’ya ¢evrilen DOrdiincii Boyut
ve Yeni Bir Cag Diisiincesi, Uspenskiy’in 1911°de yayimnlanan Tertium Organum
isimli kitaplarinin yeni ve dordiincii bir boyut olarak zaman kavramini ve bu boyutu
algilama yetisine sahip gelecegin iistiin insanin1 konu edinmeleri bu benimseme

stirecinde hayli etkili olmustur.

1912 yilinda David Burlyuk, Krugeniyh, Mayakovski ve Hlebnikov imzasi ile
yayinlanan Yaygin Begeniye Bir Tokat Rus fiitiirizminin ilk manifestosudur. Sanatin
her alaninda akademizme ve gelenekcilige baskaldiriyr ifade eden bu manifesto
ozellikle dilde devrimi ve sozciiglin bagimsizligini savunmaktadir. Rus fiitiirizmi siir
alaninda Mayakovski, David Burlyuk, Vasili Kamenski, Hlebnikov ve Krugeniyh’in,
tiyatro alaninda yine Mayakovski, Hlebnikov ve Kruceniyh’in dnciiliiglinde, resim ve
tas baski alaninda ise Malevi¢ disinda Filonov, Gongarova, Tatlin, Rozanova,
Kulbin, Vladimir Burlyuk iiretimleri ile sekillenen ve 1912 yilindan itibaren 1916’ya
kadar yaymi siirecek fiitiirist kitaplar ile savlarin agikca, siirler, manifestolar, tas
baski ve ¢izimler aracilifiyla ortaya konacagi bir hareket olarak gelismistir. Bu
kitaplardan Haziran 1913 tarihli Patlama (Vzorval), Agustos 1913 tarihli
Domuzcuklar (Porosyata), Eylul 1913 tarihli Ug (Troe) ve Ekim 1913 tarihli Oldugu
Gibi Sozcuk (Slovo kak takovoe) kitaplart igin Malevi¢ bir¢ok ¢izim ve tas baski

yapmigtir.

Ancak Rus sanatcilar, ulusal kimliklerini 6n plana ¢ikarmak, bati Kkiiltiirline
tepkilerini ve giristikleri ugrasinin bir dogrudan dykiinme ya da taklit degil, ulusal ve
bireysel bilinglerini ve becerilerini kattiklar1 bir iiretim bi¢imi oldugunu gostermek

Icin bu yeni tretimlerine kibo-fiitiirizm adin1 vermislerdir.

Malevi¢’in fiitiirist ¢cevreye girisi 1912 yilindaki Genglik Birligi Sergisi dolayisiyla
besteci ressam Mihail Matyusin’le tanisikligl sonucunda gelismistir. Bu tanisikligin
ardindan Matyusin’in Sen Petersburg’da esi sair Elena Guro ile birlikte yasadigi evde
diizenlenen fiitiirist toplantilara katilmasi, Krugeniyh, Hlebnikov ve Rozanova ile
tanigmasina ve Matyusin’le 6liimiine dek siirecek bir dostlugun baslamasina neden

olacaktir.
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Malevig¢’in yeni-primitivizm’den kibo-fiitiirizm’e gecisi bir slirectir. Essiz ve
biitiiniiyle kendine 06zgli bir islup yaratmigs oldugu, bir nevi pre-kibo-futurist
donemden s6z etmek mumkiindir. Bu donemde resminin konusu, kibo-futrist
donemde de olacagi gibi yine Rus insaninin olagan yasamindan sahnelerdir: Ekin
bicenler, odun kesenler, marangozlar, yine su kovalari ile koylii kadinlar, baslarinda

esarplart ile koylii kizlar, bigak bileyicileri, otel calisanlari.

Malevich’in 1912 tarihli Gen¢lik Birligi sergisinde teshir edilmis olan ilk kibo-
fltdrist eseri Oduncu’da (sekil 3.18) mujik giysisi iginde bir rus koyliisii odun
keserken goriilmektedir. Bu eserde, figiiriin sematik gozleri ve kim oldugunu agiga
vuran baltas1 nedeniyle koylii sanatinin ve ikonalarin etkisi halen goriilmekte ise de
resmin diizlemi biitliiniiyle bariz bir kiibist etki tasimaktadir. Bir dizi silindirik
formdan olusmus olan figilir, bu nedenle arka plan1 ve zemini meydana getiren
silindirik odun yigmlarinin bir pargasi olarak algilanmaya agiktir. Bundan dolay1
figriin dahi renk ve 151k kullaniminin da etkisiyle, kismen igine karigmis, kaynagmis
oldugu diizlemin bir arka plan oldugundan s6z etmek artik miimkiin degildir. Burada,
kitiiklerin daginik, karmakarisik bir bigimde, yon gozetilmeksizin yerlestirilmesi
sonucunda ortaya cikan planlarin biitiiniiyle birbiri i¢inde erimesini engelleyen ve
derinligin tamamen yok olmamasini saglayan tek unsur, sag alttaki irice kiitiiglin iki

tarafina yerlestirilmis bacaklarin ¢apraz hareketidir.

Malevi¢’in sanatinda artik ‘yukar1’, ‘asagl’ gibi kavramlar ortadan kalkmaya
baslamustir. Artik burada dogaci bir perspektiften sz etmenin imkani yoktur. Ug
boyutlu perspektif ortadan kalkmis, onun yerini kiibizmin nesneleri ¢ok yonlii
gosterme prensibi almistir. Figiiriin elleri ve goriinen sol ayagi, Onceki yeni-
primitivist resimlerden farkli olarak normal boyutlardadir. Oduncunun goriinen sol
ayagina giydirilmis olan ‘gergek¢i’ bigimde betimlenmis ayakkabi bir yeni-
primitivist nitelik olarak, resmin kiibist dogasina aykir1 bir bigimde Rus kimligini
ortaya koymaktadir. Malevi¢ otobiyografik notlarinda anlayamamakla beraber
hayranlikla gozlemlediginden s6z ettigi, gilines 1sinlarinin su birikintilerinde
kirilmasii (Malevich, 1990, 172) burada, tuvalin biitiin yiizeyinde ele ge¢irmistir:
Oduncunun yiiziinde, giysisinde, kiitiiklerde. Tayfin biitiin renklerinin olusturdugu bu
olaganiistii zenginlik, kiitiiklerin  birbirine karsit acilarla  yerlestirilmesinin
olusturdugu o6ne dogru hareketin dogaci bir derinlik algisin1 tamamen ortadan

kaldirmasina karsin, tuvalin kendi boyutlarini, derinligini ve c¢oklu hareketliligini
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insa etmektedir. Bu hareketin Oniindeki tek engel, bu hareketi meydana getiren

oduncunun kiitlesel durusudur.

Sekil 3.18: Oduncu, 1912, tuval iizerine yagliboya, 94 x 71.5 cm, (Stedelijk Miizesi, Amsterdam)

Tuvalde dikkat ¢eken bir nokta, kiitiiklerin dagmikligi sebebi ile olusmus bunca
engebenin arasinda, oduncunun nasil olup da bu denli saglam durabildigi sorusudur.
Bunun cevabi agiktir: Buradaki oduncu, ge¢misin sanatin1 ve gelenegini yikmakta,
parcalamakta olan Malevi¢’in ve diger devrimci sanat¢ilarin bir simgesidir. Onlar,
gecmisin sanatinin gelenegini parcaladikca, kendi iiretimleri lizerinde daha saglam ve

giivenli bir bicimde durmaktadirlar.

Douglas, Malevi¢’in sair arkadasi Aleksey Krugeniyh’in manifestosunda, ‘Biz
nesneleri kestik! Diinyanin i¢inden gecgerek gdormeye basladik’ diye yazmis oldugunu
aktarmaktadir. (Douglas, 1994, 64) Burada oduncunun yaptig1 da bundan bagka bir
sey degildir.
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Ancak saglam ve hareketsiz durusu ile yeni sanat¢1 kimligini ortaya koymanin yani
sira bu figiir, gelisen ve giderek daha hizlanan diinyanin bir kdsesinde yiizyillardir
unutulmus olan, diinyadaki biitiin degismelere karsin hep aynmi hayati1 yasayan, bir
anlamda zamansizliga terk edilmis olan Rus koyliisiidiir. Onun harekete gecisi, mujik
kiyafeti ve ayakkabisi ile simgelenen 6z kiiltlirline dayanarak ve ondan gii¢ alarak
engelleri par¢alamasi ile miimkiin olacaktir. Boylelikle bu resim, Malevi¢’in sadece

sanatinin degil, diinya goriisiiniin de devrimci yoniinii ortaya koymaktadir.

Bu eserde dikkat ceken bir diger unsur, van Klyun'un Kusursuzlastirilmis Portresi
de (r.3.16) dahil olmak Uzere donemin bir ¢ok kibo-fiitiirist tuvalinde karsimiza
c¢ikacak olan merdiven imgesidir. Resmin sol {ist kisminda yer alan iki kiitiigiin birer
basamak olduklar1 diisiincesini telkin etmeleri hemen onlarin asagisinda yer alan

yarim bir kiip goriintiisii olusturan basamagin varligi ile desteklenmektedir.

Malevi¢’in ayn1 yil yaptigr ve resim diizleminin kurulusu agisindan Oduncu’ya hayli
benzer olan bir diger tuvali Cavdar Hasad, (sekil 3.19) koylli yasamu ile ilgili bir

diger konu olan tarlada ¢alisan koylii kadinlar1 islemektedir.

Sekil 3.19: Cavdar Hasadi, 1912, tuval iizerine yagliboya, 72 x 7 4.5 cm, (Stedelijk Miizesi,
Amsterdam )
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Oduncu’daki silindirik kuruluslart teskil eden kiitiikler burada yerlerini basak
demetlerine birakmistir. Arka planin perspektifsel derinlik olasiligi buraya ardi
ardina istif edilmis olan demetlerlerin birbirini kesen ve engelleyen c¢apraz
yerlestirilmeleri ile ortadan kaldirilmistir. Onlarin 6niinde duran ve resmin soluna
yonelik hareketlerine yine sola dogru edilmis olmakla katilan tek erkek figiir ayni
zamanda resmin arka plani ile 6n planini ayiran bir bariyer gorevi yapmaktadir.
Nitekim sol ayaginin arka kisminmi gorebildigimiz alan, yine sola dogru ilerleyisi
miimkiin kilan bu alan resmin hareketinin en zayif oldugu tek bos alani
olusturmaktadir. Bu boslugun sagladigi kisa es, hemen sol taraftaki bir basak
demetini kaldirmakta olan kadinin saga dogru hafif hareketi ile doldurulur; boylece
resmin iist kesiminin sola yonelik hareketi de dengelenmis olur. Sag alt koseyi
dolduran kadin figiirii ise ‘goériinen’ hareketin durdugu noktadir. O, resmin karsit
yonelimlerle kurulmus hareketli diinyasina girebilmek i¢in asmamiz gereken ilk ve
tek engeldir. Yerdeki basak demetini kaldirmak i¢in biitiin govdesi ile egilmis olan
figiir, bize bu demetin agirligin1 ve onu kaldirabilmek i¢in gerekli kuvveti duyurur.
O, agir bir yiikiin altina girmeye hazirlanan bir koylii ve emekgidir. Ancak demeti
kavrar kavramaz dogrulacak ve harekete katilacaktir. Boylece bizi bu hareketli
atmosfere hazirlamaktadir. Tuvaldeki her hareket, her agi eserin biitiinciil kiibo-
dinamik ritmine yapilmis bir katkidir. Resmin sol iist kosesinde sirttan gordiigiimiiz
kadin figiirii ise silindirik kurulusu ile adeta basak demetlerine katilmis, onlardan biri
olmus izlenimini vermektedir. Onun varlig1 bize bu tuvalin bir dykii anlatmak degil,
bir resim unsuru olarak bi¢imi biitiin 6zerkligi ile ortaya koymak, bir resmi var
edenin her seyden 6nce geometrik iliskiler oldugunu gdstermek amacinda oldugunu
bildirir. Renkler Oduncu’da (sekil 3.18) oldugu gibi canli primitivist renklerdir ve
151k oyunlar1 ile metalik bir nitelik kazanmislardir. Bedenlerin ve ylizlerin uzuvlari

yine sematik nitelikleri ile ikonalara ve kdyli sanatina verilmis referanslardir.

Milner, Malevi¢’in tarimsal konulara olan ilgisinin nedenlerini tartisirken, bunun
koylii yasaminin takvimini olusturan tarimsal faaliyetler dizgesi —ekim, isleme, hasat
vs.- ile olas1 baglantisina ve dolayisiyla lubok takvimleri ile aralarinda bir iliski
olabilecegine dikkat ¢ekmistir. Ortagagdan beri Bati Avrupa’da aylara gore tarimsal
faaliyetlerin zodyak isaretlerinde simgelestirildigini hatirlatan Milner, dolayistyla
Malevi¢’in tarimsal faaliyetleri betimlemesinin mistik, 6zellikle gok hareketleri ile

ilgili olabilecegi iddiasindadir ve lubok takvimlerinde de bu isaretlerin kullanilmig
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olduguna dikkat ¢ekmektedir. Buna gore lubok takvimlerinde tirpanci temmuz-
agustos aylarmi ve orak¢i agustos-eyliil aylarini, oduncu mart-nisan aylarini, su
tagiyan kimse ise kova burcunun isareti ile baglantili olarak ocak-subat aylarini isaret

eder vs. (Milner, 1996, 29, 34-35)

Malevi¢’in yine 1912°de yaptig1 bir diger resim, bilindik Su Kovalari ile Koylii
Kadin: Dinamik Ayrisim (sekil 3.20) yine su kovalar tasiyan koyli kadini
betimlemektedir. 1913 Genglik Birligi Salonu’nda sergilenmis olan bu eser ayni
zamanda fiitiirist etkinin, kiibist etki karsisinda agirlik kazanmaya basladigi ilk
yapitlardan biridir. Burada fiitlirizmin kendisine mesele edindigi hicbir kavramla
-h1z, yenilik, makinelesme, teknoloji, trenler, ucaklar- iliskisi olmayan bir konunun,
duragan giindelik yasaminda evine su tagiyan koyli kadin konusunun segilmesi, bize
bir kez daha Malevi¢’in bu akimlara yaptiklar1 bicimsel devrimden dolay1 yakinlik
duymus oldugunu hatirlatmanin yaninda ilging bir ironi olusturmaktadir. Malevig,
koylii yasamina kars1 besledigi heyecani ve yakinligi, sanattaki bu bigimsel devrime

duydugu heyecan ve yakinlikla birlestirmektedir.

Oduncu’daki (sekil 3.18.) ve Cavdar Hasadr’ndaki (sekil 3.19.) metalik ¢ok renklilik
burada metalik grinin hakimiyetine birakilmigtir. Onlardan farkli olarak, burada
figlirlin zeminden rahatlikla ayirt edilebildigini sdylemek miimkiin degildir. Arka
plan ve kadn figiirii, 6zellikle resmin alt kisminda, zeminde birbirine ge¢mektedir.
Konilerin bir araya getirilmesi ile olusturulmus kadin figiiriinii bir kadin figiiri
olarak tanimamiz igin bize verilen ipuglari, kovalar, onlar1 baglayan boyundurugu
tutan sag el, konilerin olusturdugu kivrimli etek ve konunun daha 6nceden bilinir
olmasidir. Sag {iiste dogru yerlestirilmis stilize binalar, aynt konunun O&nceki
betiminde oldugu gibi, bir yone gidilmekte oldugunu telkin etse de burada hareket
tam aksi yondedir: Basamak motifini ¢agristiran bir geometrik kurulusun yer aldigi
sag alt kose harig, tuvalin tiim koselerine yerlestirilmis metalik gri kiitlelelerin
hareketinin geometrik merkeze, kadin figiiriine yonelimi ve kadin figiiriini teskil
eden konilerin bu koselere dogru karsi hareketi, dogrusal bir ilerlemeden ziyade,
kendi i¢inde devinen bir dinamizm bir kiibo-dinamizm yaratmaktadir. Ayn1 y1l daha
once yapilmis olan Kovalarla Koylii Kadin ve Cocuk ’taki (sekil 3.13.) figiiriin aksine
buradaki kadinin ne omuzlar1 ¢okmiis ne de sirtt kamburlagmistir. O, oduncu gibi,

degisimin i¢inde yere giiclii ve saglam basmaktadir.
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Malevi¢’in yeni-primitivist eserlerinden tanidigimiz bir diger tema olan koyli kadin
basi, kiibo-futtrist Uslupta tekrarlanan konulardan biridir. 1912-13 yillarina
tarihlenen Bir Koéylii Kadimin Bagi’nda (sekil 3.21.) bu konu ancak eserin ismi

yoluyla taninir olmaktadir.

Sekil 3.20: Su Kovalari ile Koylii Kadin: Dinamik Ayrigim, 1912, tuval {izerine yagliboya, 80.3 x
80.3 cm, (Modern Sanat Muzesi, New York)

Bu resimde Kilisede Kéylii Kadinlar’in (sekil 3.14) yalvaris dolu dua eden bakislart
iki daireye indirgenmistir. Onceki resimde figiirlerin baslarini1 sarmalayan esarp artik
konilerin, iiggenlerin, yamuklarin ve daha baska geometrik bi¢imlerin karsilikli
iligkileri ile saglanan bir dinamizmin sahnelendigi alandir. Ayristirma ve ¢ok acililik
kiibizmden, dinamizm fiitlirizmden ve konilerle ti¢ggenler ikisinin de atasi olan
Cézanne’dan oOdiing alinmistir. Malevi¢’in bu donemde hemen her eserinin bir
yagliboya, bir tas baski ve bir ¢izim 6rnegini yaptig1 goriilmektedir. sekil 3.21a’da
gorilen Kubo-Futirist kitap Domuzcuklar’in kapagir ayni konunun tas baskisini
gOstermektedir.
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Sekil 3.21a: Domuzcuklar (Porosyata), 1913, Kapak, Malevi¢, Koyli Kadin, tag baski, 9.6 x 14.5 cm

Bu eserleri Italyan fiitiirizminin 6rneklerinden farkli kilan en énemli ayrimlardan biri
de ozellikle Boccioni’nin siklikla hareketi betimlemek igin kullandigi bir arag olan

saydamlik etkisine rastlanmamasidir. (sekil 3.22)
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Sekil 3.22: Umberto Boccioni, Ruh Durumlari: Ugurlamalar, 1911, 70.5 x 96.2 cm, (Modern Sanat
Miizesi, New York)

Bununla beraber Malevi¢’in Italyan fiitiirizmine 6zgii saydamlastirma teknigi
kullandig1 da goriilmektedir. Kiibo-flturist kitap Patlama’da (Vzorval) yer alan bir
litograf olan, 1913 tarihli Bir Adamin Ucakta ve Tren Yolunda Eszamanli Oliimii,
(sekil 3.23.) hem bu saydamligi hem de merkezin solundaki tekrarlanan tekerlekler
yoluyla sinematografik tekrarlamayr kullanmaktadir. Ancak Italyan fiitiirizminin
yiicelttigi, ucak, tren gibi araglarin simgeledigi hiz kavraminin burada oliimle

iliskilendirilmesi dikkat cekicidir.

Sekil 3.23: Bir Adamin Ugakta ve Tren Yolunda Eszamanli Oliimii, 1913, tas baski, 17.5 x 11 cm

Malevi¢’in 1912-1913 yilina tarihlendirilen Bileyici: Titresme Prensibi (Bi¢ak

Bileyicisi) (sekil 3.24) isimli eseri, bu sinematografik tekrari ve saydamlik etkisini
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kullanmasi ile essiz bir 6rnektir. Resim biley makinesine egilmis olan bir bileyicinin
bigcak bileylemesini konu edinmistir. 1913 Geng¢lik Birligi Salonu’nda sergilenmis
olan eser yine ayni sergide yer alan Kovalarla Koylii Kadin: Dinamik Ayrisim (sekil
3.20.) ve Furtinadan Sonra Sabah’la birlikte “zaumny”, “akil otesi” gergekgilik
olarak etiketlenmistir. Bu {i¢ tuvalin en belirgin ortakliklarindan biri 15181n metalik

bir etki vermek amaciyla kullanilmis olmasidir.

Resim 3.24: Bileyici: Titresme Prensibi (Bicak Bileyicisi), 1913, tuval iizerine yagliboya, 79.5 x
79.5 cm, (Yale Universitesi Sanat Galerisi)

Tuvalin sag tarafi neredeyse tamamen metalik mavi ve grinin egemenligindeyken sol
tarafta bir renk cesitliligi goriilmektedir. Bileyici sag elindeki bicagi makinede
bileylerken, yiizii ve bedeni, gozleri, burnu, agzi, elleri, kollar, ayaklari, bacaklari,
kisacasi tiim uzuvlariyla yapilan eylemin isleyisini yansitacak sekilde parcalanmis ve
tekrarlanmig geometrik bigimlerle kurulmustur. Yiizii ve iist bedeni cepheden
verildigi halde, bacaklar1 pedala basis siirecini izleyebilmemiz i¢in yandan
betimlenmistir. Basin, omzun, elin hareketli inis ¢ikislarinda, makinenin pedalina
basan ayaginin ve bacaginin ritmik hareketlerinde bileyleme isleminin siirecini takip
edebilmekteyiz. Bileyici ve biley makinesi disinda kalan, kiibist etkinin agirlikli

oldugu boéliimlerde, koseli bi¢cimlerin agirligi daha dengeli ve ihtiyath bir hareket
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meydana getirirken, bileyicinin iist bedeninde, basinda ve biley makinesindeki
dairesel ~ hareketler,  yapitin  devinimini = geometrik = merkeze  dogru
yogunlastirmaktadir. Sanat¢iy1 goriinenin 6tesine tasiyan merdiven, yine burada sag
tarafa yerlestirilmistir. Merdivenin trabzanlari ise kiibist bir oyunla tam karsiya, sol
iist koseye yerlestirilmistir. Figliriin duraksiz hareketi karsisinda bileyi sehpasini
tasiyan liggen ayaklarin sabit geometrik durusu, aslinda hareketin kaynaginin makine
degil, onu idare eden insan oldugu gercegini diisiindiirmektedir. Konu olarak kesme
isi ile alakali bir durumun se¢ilmis olmasi Krugeniyh’in yukarida alintiladigimiz

sOzlerini hatirlatmaktadir.

Malevi¢’in fiitiirist prensiplere acik bir bi¢cimde yer verdigi eserler 1913 yilinda
sonlanir. Onun i¢in flitlirizm O6devini yerine getirmis, yasamin biitlinciilliigiini
kurgulayan hareket ilkesine ve gokyiiziine dikkatini ¢ekmistir. Malevi¢ ¢cok kisa bir
stire sonra, yine 1913 yili igerisinde bakislarini gogiin de ilerisine uzaya ve uzaysal
hareket kavramina c¢evirecektir. Bu mesele ¢alismamizin bir sonraki boliimiinde
Giinese Karsi Zafer operast ve siiprematizmin dogum siireci tartigilirken ele
almacaktir.’ Ancak Malevi¢’in sanatsal iiretiminde bir sonraki evreyi tartismaya
ge¢cmeden Once yeni-primitivist donemini birlikte gegirdigi ve kiibo-futdrist
doneminin baslangicinda halen temas halinde oldugu Gongarova ve Larionov’un
fitlirist etkiler tasiyan eserlerini ve fiitiirizmin ilkelerini izleyerek ulastiklari
rayonizmin dayanaklarim1 tartismak, Malevi¢’in tuttugu yolun farklilifini isaret

etmek ac¢isindan aydinlatict olacaktir.

Natalya Gongarova’nin 1912-13 yillarina tarihlendirilen Bisiklet¢i (sekil 3.25a) adli
resmi fiitlirizmin bu farkli yorumlanigina, fiziksel diinyanin ve hareketin temel
geometrik araglarla sunulmasina 11k tutmak i¢in uygun bir 6rnektir. Gongarova’nin
bisiklet tekerleklerinin doniisiinii yorumlama ve hizi ifade etme bi¢imi Giacomo
Balla’nin 1913 tarihli Bir Motosikletin Hizi (sekil 3.25b) adli resmindeki doniis ve
hareket betimlemesine oldukc¢a yakindir. Gongarova tekerleklerin doniisiiniin dairesel
niteligini bisiklet¢iye tasimistir, buna karsin Balla figiirden soyutladigi yapitinda
sadece bu donme eyleminin zamansal ve uzamsal ardillarin1 ifade etmistir. Kuskusuz

Gongarova’nin eseri, Kiril alfabesinden harflerin baskinligiyla ve figiirliniin

! Ucaklar, makineler gibi fiitiirist ¢agrisimlar: olan kimi unsurlar, Malevig’in 1927 sonrasi figiiratif
siiprematizm doneminde betimlenmekle beraber, ¢ok farkli bir anlayisla ele alinmiglardir. Bu anlayis
farki ileride tartigilacaktir.
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Rusya’nin bakimsiz yollarinda “zoraki” ilerliyor olusu nedeni ile halen bir hayli Rus

ve elestirel niteligi ile bir agidan da yeni-primitivisttir.

Sekil 3.25a: Natalya Gongarova, Bisiklet¢i, 1913, tuval iizerine yagliboya, 78 x 105 cm.,
(Rus Devlet Miizesi, Sen Petersburg.)

Sekil 3.25b: Giacomo Balla, Bir Motosikletin Hiz1, 1913

Gongarova ve Larionov bu donemde yizlerini tuhaf bicimlerde boyayarak, ilging
giysiler giyerek ve Mayakovski ile birlikte olduklari halde sokaklarda sloganlar
esliginde “performanslar” gerceklestirerek gelenegin ve akademizmin reddine ve

sanatcilarin “fildisi kuleden” ¢ikmalarina ¢agrilar yapmaktaydilar.

Ressam ¢ift ayn1 yil igerisinde fiitiirizmle, 4. boyut kavramin1i ve 1896’da
kesfedilmis olan x-isinlarinin nesnelerin icini gdsterme O6zelligini harmanladiklar
rayonizm akimin1 meydana getirecekler ve iki yil igerisinde rayonizmi agiklayan ve

propagandasini yapan dort manifesto yayinlayacaklardir.
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1913 yilinda Gleizes ve Metzinger’in {inlii Klbizm isimli kitaplari, Paris’te ¢ikiginin
hemen bir yil sonrasinda Rus¢a’ya ¢evrilmisti. Bu kitapta kiibizmin nesneleri
kavramak i¢in gOriinenin Otesine gectigi ve maddeyi yeniden tasarlamak igin
dordiincii boyuttan s6z edilme olanagi saglayan bir uzaya nakletme gereksiniminde
oldugundan soz edilmistir. (akt. Gibbons, 1981, 141) Bunun yaninda ¢esitli Rus sanat
dergilerinde pargalar1 yayinlanan Kubist Resim adli eserinde Apollinaire, kiibizmin
nesneyi akademik perspektifin disina g¢ikararak eszamanli olarak pek ¢ok agidan
gorulebilir hale getirmesini ve plastiklik derecesine gore oranlama saglamasini,
dordiincii boyut teriminin yeni uzamsal 6l¢ii olasiliklar ile iligkilendirilmistir. (akt.
Gibbons, 1981, 131) Dérdiincii boyut kuramini ilk tartisan isimlerden biri olan yazar
C.H. Hinton’un 1904 tarihli D6rdinct Boyut adli kitabi, ayni anda biitiin yiizlerin
gortlebildigi bir “hiperkiip” tasavvuru ile kuskusuz bu iligkilendirmeye katkida
bulunmustur.* 1911°de yayinlandiktan ¢ok kisa siire sonra Rus avangard ¢evresinde
hayli populler olan Uspenskiy’in Tertium Organum adli eserinde Hinton’un
metinlerinden bir¢ok alintt yapilmis ve kuram tartismaya agilmistir. Larionov ve
Gongarova’nin bu metinleri okumus olduklar1 ve dordiincii boyut tartismalarini
yakindan izledikleri rayonist manifestolarindaki ifadelerden acik¢a anlasilmaktadir.
Ayrica roprodiiksiyonlarini gordiikleri Sonya ve Robert Delaunay’nin orfik kiibist
eserlerindeki 151k saydamlik iligkilerini etiit eden cift, béylece bir yandan ulusculuk
cagrilar1 yaparken bat1 kokenli ti¢ akimin “—kibizm, fatlrizm ve orfizmin- sentezi

»2

olan”” rayonizmi agiklamaya girigmekteydiler.

Ressam c¢iftin 1913 tarihli Rayonistler ve Fitdristler: Bir Manifesto adli metinlerinde
rayonist resmin kaygan goriiniisiiniin, dordiincli boyutun bir duyumunu vermek
(Bowlt, 1976, 91), 1914 tarihli Resimsel Rayonizm adli manifestolarinda ise renk
kiitlelerinin ickin yasaminin ve siirekliliginin izleyici zihninde zaman ve uzayin
Otesinde bir imge yaratmak amacini tagidigi, rayonist imgelerce yaratilan duyumlarin

dordiincii boyuta dair duyumlar oldugu (Bowlt, 1976, 102) ifadeleri yer almaktadir.

Larionov ve Gongarova rayonist resimlerinde sanki maddelerin icerisinden X-1sinlari
geciyormuscasina bir saydamlik etkisi yaratmay1 ve bunu 15181n giiciine dayanarak

yapmay1 hedeflemislerdi. “Elle tutulamaz formlar1” ifade etmek kaygisindaydilar.

! Hinton’un ve diger kuramcilarm dordiincli boyut tasavvurlari Malevi¢’in Siiprematist eserleri ile
dordiincii boyut arasindaki iliski tartisilirken daha genis ¢apli bir bicimde ele alinacaktir.

2 Tirnak igerisindeki ifade 1913 tarihli ilk rayonist manifestodan alinmistir. (Bowlt,1976, 90)
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Bdylece Larionov’un 1912 tarihli Mavi Rayonizm: Bir Aptalin Portresi (sekil 3.26)
adli eserinde biz bir insan yliziinii degil, sadece bir yliz izlenimi kurgulayan renkli
cizgilerle olusturulmus 151k 1sinlarmi goriiriiz. Eukleides-dis1  geometride ve
Hinton’un metageometrisinde kesisen her ¢izginin bir geometrik bi¢cim olusturmasi
gibi burada da isinlarin kesismesi yiizii ve biitiin resmi olusturmaktadir. Ciinkii,
Resimsel Rayonizm manifestosu’nda ifade edildigi gibi;

Rayonizm nesnelerin konturlari, hatta onlarin bigimsel renklendirmesi tarafindan degil, ancak

biitiin seylerin birligini meydana getiren 1ginlarin bitmez tiikkenmez ve yogun dramasinca agiga

¢ikarilan uzay resmidir (Bowlt, 1976, 101).

Sekil 3.26: Mihail Larionov, Mavi Rayonizm: Bir Aptalin Portresi, 1912

Larionov ve Gongarova’nin Rus avangard sahnesinde oynadiklar1 son rol rayonizm
olmustur. 1915’te Diaghilev’in Rus Balesi eseri i¢in sahne ve kostiim tasarimi
yapmak lizere Paris’e giden ciftin boylece Rus ¢agdas sanat g¢evresi ile baglar
kopmus olur. Kiibizm, fiitiirizm ve doérdiincii boyut kavramlart Malevi¢’in eski
yoldaslarini rayonizme ulastirirken Malevi¢’in siiprematizme giden yolunu acacaktir.
Ancak Malevi¢ bir yandan dordiinct boyut ve Eukleides-dis1 geometri iizerine kafa
yorarken, bir yandan Uspenskiy’nin eserindeki bir bagka tartismayi, konvansiyonel

mantigin otesine gecme tartismalarini eserlerine tasimaya baglamisti.

Malevi¢’in 1921 tarihli Flturizm-Stprematizm metninden asagida yaptigimiz alinti,

ressamin deneytistii bir gergeklik algisina ve resmin kendi bagimsizligina, geometri

228



ve fizigin kesifleri sayesinde uzaysal gerceklige ulasma gayretine girdigi bu

donemde, bu amaglarini kiibizm ve flitiirizmle nasil iliskilendirdigini belirtmektedir.

Sanat {izerine notlarimda hemen her zaman kiibizm, fiitiirizm ve siiprematizm arasinda iliski
kurdum. Kiibizm ve fiitiirizm dogrudan baglantilidir; ilk bakista fiitiirizm ve siliprematizm
arasinda boyle bir baglanti yokmus gibi goriiniir. Gergekten de kompozisyonla ya da resmin
islenmesiyle ilgili olarak ikisinin de hi¢bir bag1 yoktur. Fakat bu yaratici eylemi felsefi olarak
algilamaya calisirsak, baglanti kendini atomlara ayirma misyonunda —birimlerin olusumlarini
umursamayan Ozgirliigiinde- gosterir. Diger bir deyisle, eski yapinin atomlara ayrilmasi ve
birimlerini serbest birakmasi ve siddetli bir degisim ¢ok yakinda. Saniyorum ki, 6zgiirliige
ancak bizim kati madde kurulusu hakkindaki diisiincelerimiz tamamen iflas ettikten sonra
ulagilabilinecek. Her bir birimi tek, kompleks kiitlelerinden kurtarmak, enerjinin birimlerini
olusturacaktir. Gergeklikte, her sey diinyanin i¢inde, onunla birlikte vardir; higbir sey bagimsiz
olarak var olamaz. Doganin miikemmelligi, onun igindeki birimlerin mutlak, kor 6zgiirliigiinde

yatar — birimler ayni1 zamanda kesinlikle birbirine bagimlidir.

Sonug olarak, her kati madde tamamiyla serbest bigimlerin bir araya gelmesidir; dogada
gordiiklerimiz, serbest birimlerin basit kiitleler halinde biitiinlenmesi ve ¢eligin ve tasin ¢esitli
karisimlaridir. Bu gozle goriiliir karisim, gercekte, uzayr kapsayarak ¢ok cesitli tiirde birimleri
icerir. Diger bir deyisle, tam bir kaynasma olmaz ve boylece kati madde dogada var olmaz.
Orada sadece enerji vardir. Bununla beraber, her sey baglantilidir ve ayni zamanda kendi

hareketleri iginde ayrilmaktadir. (Malevich, 1990, 177-178)

Evrenin, uzayin hakikatte enerjiden olustugu ve bu gercekligi ifade edecek bir sanat
biciminde nesnesiz olanin hakikat oldugu yolunda ilk ipuc¢larim1 Malevi¢ siiphesiz

kiibizmden almistir. 1915 tarihli manifestosunda bu durumu su sozlerle agiklar:

Nesnenin tam da kendisi, 6zii, amaci, duygusu ve igeriginin doluluguyla birlikte, kiibist diisiinceye
gore tamamiyla gereksizdir. Simdiye kadar biitiiniiyle resme aktarildiginda nesnenin giizelliginin
korundugu goriildii. Onlarin 6zi, 6zellikle ¢izginin kabaliginda ya da basitliginde aciga ¢ikarild.
Nesnelerin kesfedilmesindeki bir diger gergek de, onlarin yeni giizelligi bize gostermeleridir.
Yani: Sezgisel duyum, iki zit bicimin uzlagmazlig1 i¢inde meydana gelen uyumsuzluktan tiireyen
enerjinin nesnelerinde kesfedildi. Nesneler, zaman i¢indeki gegici anlar yigmim igerirler. (...)
Seyler ve onlarin biitiin bu gegici yonleri —bir agacin yas halkalari- onlarin 6ziinden ve anlamindan
daha 6nemli bir hale geldi. Ve bu yeni kosullar, resmin bir inga aract olarak kiibistler tarafindan
benimsendi. Ayn1 zamanda bu araglar, gerilimin en biiyiik giiciiniin uyumsuzlugunu saglayan iki
bi¢imin beklenmedik uzlagmazligiyla insa edildi. (...) Sonugta, kiibizmde nesnelerin aktarim

prensipleri yikilmistir. Bir resim yapilir ama nesne bu resme aktarilmaz. (Bowlt, 1976, 131-132)

Malevi¢ ilk siiprematist yapitlarimi sergiledigi 0.10 Son Futlrist Sergi’de
suprematizmin ilk manifestosu kabul edilen Sanatta Kibizmden ve Futlirizmden

Siiprematizme, Resimde Yeni Gergekgilige isimli bir kitapgik yaymlamistir. Bu
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metin, onun neden kiibizme ve fiitiirizme yakinlik duydugunu ve neden ¢ok kisa
stirede bu akimlara sirtin1 dondiiglinii anlamamiza yardimer olmaktadir. Kiibizm ve
flitiirizm, diger cagdas soyut ressamlar gibi, Malevi¢’in de dogadan kopusunu
gerceklestirmesinde bir araci olmustur. Ciinkii dogay1 kopyalamak sanat kabul

edilemez, sadece hirsizliktir.

Sadece bir sanat¢inin, bu aldatiya boyun egen ve sanatini onun iizerine kuran korkak bilinci ve
yetersiz yaratma giicli, yabanin ve akademinin sanatlarim1 dayandirdiklari temeli
kaybetmekten korkar. Sevilen nesnelerin ve doganin kii¢iik ayrintilarini yeniden iiretmek,
sadece zincire vurulmus bacaklar yiiziinden kendinden ge¢mis bir hirsizin durumuna benzer.
Sadece ahmak ve yetersiz sanatgilar eserlerini dogrulukla perdeleyebilirler. Sanatta hakikat
gereklidir, dogruluk degil. Yani sanatsal kiiltiire ulagmak icin nesneler duman gibi
kayboldular, sanat kendi icinde bir nihayet olarak yaratiya, doganin bic¢imleri iizerinde

egemenlik kurmaya dogru ilerliyor. (Bowlt, 1976, 118-119)
Malevi¢’in dis diinyanin goriinlir nesnelerinden kurtularak, sanatini hakikate
tasimasi Uspenskiy’in zihinsel olarak nomenler diinyasina ulasmis kisiye sundugu
beceridir. Nomenler diinyasina ulasan kisi fenomenler diinyasinin sahteligini goriir
ve eski dizenin gerceklik duygusunu yitirir. Gorunur dinya ona hayali ve
gercekdis1 goriiniir, bu diinya hakkindaki her sey, dehsetli bir yanilsama duygusu
birakarak “duman gibi yok olmaktadir”. (Uspenskiy, 2004, 257)

Malevig, ilkel sanat1 sanat kabul etmez; cilinkii onlar, kendi dis goriiniisiinii ve igsel
kosullarini algilamaktan aciz olan yabanil insanin dogay1 taklidine dayanirlar, dogaci
sanatin da temeli budur. Malevig’e gore, sanatin gelisimi insan bilincinin gelisimiyle
paralel olarak ilerlemistir. Ancak dogaya bagimli sanat, ne kadar gelismis olursa

olsun, sanatin dorugunu olusturamaz.

Onun bilinci sadece bir yonde gelisti; sanatin yeni bigimlerini degil de, doganin yarattig1 bigimleri
yaratmak yoniinde. Bu nedenle, yabanin ilkel resimleri yaratici bir eser olarak diisiiniilmemeli,
onun resimlerindeki bicimsizlik teknik alandaki zayifligin sonucudur. Onlar, biling ve teknik
gelismelerinin sadece basindadirlar. Ve yabanin resimleri asla sanat olarak ele alinmamalidir.
Ciinkii yetersizlik sanat degildir. Yabanin yaptigi, ancak sanatin yoniinii isaret etmekte. Sonugta,
orijinal sema kusaklar boyu lizerine dogadan yeni kesiflerin eklendigi bir iskeletti. Ve bu sema
daha komplike bir hale gelerek biiyiidii, antik diinyada ve sanatin ronesansinda gelisip
olgunlagmay1 basardi. Bu iki ¢agin ustalari, insani, hem i¢sel hem de digsal olarak kendi biitiinciil
bigimi icinde resmettiler. Insan figiirii aslina uygun bicimde olusturuldu ve onun i¢ diinyasi ifade
edildi. Fakat muazzam ustaliklarina ragmen, yabanin, doganin tuval iizerine aynada oldugu gibi
yansitilmasi diiglincesini kusursuzlastiramadilar. Onlarin ¢aginin, sanattaki en parlak gelisme

olduguna ve daha gen¢ kusaklarin ne pahasina olursa olsun bu ideale ulagmak i¢in ¢abalamasi
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gerektigine inanmak bir hatadir. Bdyle bir anlayis yanlistir. Bu, geng¢ giiglerin ilgisini, hayatin
cagdas akisindan bagka yonlere ¢ekmenin yaninda, onlarin cesaretlerini de kirar. (Bowlt, 1976,
119-120)

Gegmigin  giysilerini  giymedigimiz, artik seyahatlerimizi atli arabalarla
yapmadigimiz gibi sanatimiz da ge¢mis sanatinin devami ve taklidi olmamalidir.
(Bowlt, 1976, 125) Dogaya bagimli sanatin yolundan gitmeyi tercih edenler,
geemis yasamun giizellikleriyle yasamayi segtikleri icin bizim modern yasamimizin yeni
guzelliklerini gérmeyi beceremezler. (Bowlt, 1976, 120)
Malevig¢’e gore, modern ¢agin 6nemli sanat akimlart olan izlenimciligin, kiibizmin,
fiitlirizmin ve siiprematizmin anlagilmamasinin nedeni ge¢mis yasamin giizelliklerine
olan bu bagliliktir. Ancak, gelenegin ve gelenekgiligin degisen zamana ve yeni
teknik gelismelere, kisacast zamanin akisina karst koymasi miimkiin degildir.
Doganin siirekli hareketliligi ve degisimin siirekliligi kesfedilmistir. Insanoglu
yeryiiziinden sonra gokyliziinde de egemenlik kurmaya hazirlanmakta ve uzay ¢agi
yaklagsmaktadir. Bu durumda sanati, gegmisin gelenegi i¢cinde tutmaya ve ¢agimizi,
gecmisin eski bigimleri i¢ine sokmaya ¢alismak abestir. (Bowlt , 1976, 120)
Sanat¢1 ancak, resimlerindeki bi¢imler doga ile ortak hicbir sey tasimadiginda yaratici olabilir.
Sanat, bi¢imin ve rengin karsilikl iliskisini ya da kompozisyondaki giizelligin estetik temelini
inga etmek degil, hareketin yon, hiz ve agirlik temelini kurabilme becerisidir. Bigimlere hayat ve
varolus hakki verilmelidir. Doga canli bir resimdir ve biz ona hayranlik duyabiliriz. (...) Onu
yinelemek hirsizliktir. (...)Sanatg1 6zgiir bir yaratict olma yikimliligi altindadir, 6zgiir bir
hirsiz olma degil. Sanatciya yetenegi, hayata, yaratidaki hissesini sunabilsin ve hayatin akigini
hizlandirsin diye verilmistir. O, bu hakki sadece mutlak yaratimda elde edebilecektir. Bu,
sanatimizi kaba, yontulmams fikirlerden ve konudan kurtardigimizda (...)miimkiin olacaktir.
(...) Resimsel yaratida renk ve doku en yiiksek degere sahiptir. Bunlar resmin 6ziidiir, ancak bu
0z her zaman konu tarafindan tahrip edilmistir. (Bowlt, 1976, 123)
Resmin, dogact ve akademik gercekeilikten, modern yasamin, ge¢misin
zincirlerinden kurtulmasi konusunda Malevig, fiitiirizmden 6vgii ile s6z eder.
Modern hayatin bir temsili olan fiitiirizm’in yolunda yiirimeyen her kim ise, antik mezarlar
arasinda sonsuza dek emeklemeye ve gegmisten arta kalanlarla beslenmeye mahkim edilmistir.
Fiitiirizm modern hayatta yeniyi baslatti: hizin giizelligini. (...) Ve sadece diin fiitiirist olan
bizler ise hiz sayesinde yeni bigimlere, doga ve seyler arasindaki yeni iliskilere ulastik.

Gecmisgin arzusunu ardinda birakan bu seylerin sayesinde, bir ¢ikis noktast olan fiitlirizmden

ayrilarak siiprematizme ulastik. (Bowlt, 1976, 124)
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Ancak fiitlirizm, Malevig i¢in asla bir amag¢ olmamuistir. Fiitiirizm, gegmisin sanatini,
etin betimini terk etmenin yolunu, makineyi ve hizi betimleyerek gostermistir.
Bununla beraber fiitiirizm halen faydaci aklin hizmetindedir, resmin kendi bagimsiz,
canli varligmin degil. Onlar, dogaya sirtlarim1 doniip yeni bilincin yolunda
ilerlemigler, bi¢imin biitlinliglinii ve duraganligini bozarak yolun ancak yarisina
kadar gelebilmislerdir. (Bowlt, 1976, 125-127) Yolun sonunda nesnesiz yarati vardir

ve bu metni kaleme aldig1 tarihte Malevi¢ oraya ulagmustir.

3.1.2.2. Mantik-dis1 kavram ve Malevi¢’in mantik-dis1 eserleri

1913’Un yaz aylarina geldigimizde Malevi¢’i Matyusin’in Finlandiya’daki evinde,
onunla ve Kruceniyh’la birlikte, Krugeniy’in tiirettigi bir terim olan ve kokeninde
Hlebnikov’un *Oldugu Gibi Sézciik’ futiirist kitabinda soziinii ettigi, 6zerk, kendine
yeten, anlami1 ve ¢agrisimlari ile degil, harfleri ve tinisi ile var olan s6zciik kavramina
dayanan ve aklin Otesinde anlamina gelen zaumny kavraminmi ve yeni aklin ve
mantifin nasil olmas1 gerektigini tartisirken buluruz. Néret, bu donemde
Hlebnikov’un Kant’in aklin smirlarini degil, Alman aklinin sinirlarii tanimladig
seklinde alayli ifadelerde bulundugunu aktarmaktadir. (Néret, 2003, 37) Malevig
artik izlenimcilikten, primitivizmden, kiibizmden ve fiitiirizmden ihtiyact olanlari
almig, boylece kendi 6zgiin yaratisina giden yolda bu akimlarin baskin niteligini
eserlerinden ¢ikararak, ona kazandirdiklar1 kuramsal etkiler lizerine kendi dilini insa
etmeye koyulmustur. Bu siirecte Malevig, Uspenskiy’in kitabinda uzun uzun
tartisilan ii¢c-boyutlu diinyanin mantiginin 6tesinde tasavvur edilen, ddérdinci
boyutun kavrayisini sundugu savunulan bu yeni mantigin izini sirmeye baslamistir.
Boylece Malevig, sair ve ressam dostlarinin portrelerini, reklam siitunlarini, keman
ve inek motiflerinin Ust tste bindirildigi, ‘Giaconda’nin gegerliliginin ortadan
kaldirildig1 tuvalleri, sentetik kiibizmden 6diing aldigi bir araya getirme ve kolaj
yontemlerini kullanarak bu mantik-dis1 diizleme tasima ¢abasina girisecektir.
Malevi¢ bu konuyla ilgili olarak, 1913 yazinda Matyusin’e su sdzleri yaziyordu:
Aklin reddi noktasina kadar geldik, ancak biz akli, icimizde baska tiir bir akil, reddettigimiz
akilla karsilastirilinca 6te akil (zaumny) denebilecek, ayn1 zamanda yasasi, kurulusu ve duyusu
olan, sadece onu Ogrenerek, yasaya dayanan eserler, tamamen yeni, ‘Gte aklin’ eserlerini
yapabilecegimiz bir akil biiylidiigi i¢in reddettik. Bu akil, bir seyi ifade etmenin araci olarak
kiibizm’i buldu... Bu &te akilda ayn1 zamanda, resimlere var olma haklarini veren kat1 bir yasa

oldugunu anlamaya basliyorum. Onun yasasinin bilinci olmaksizin tek bir ¢izgi bile

¢izilmemeli, ancak ondan sonra biz canli oluruz. (akt. Smith, 1998, 160-161)
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Uspenskiy Tertium Organum’da, diinyanin ii¢ boyutlulugunun onun &zelligi degil,
bizim kusurlu algimizin bir sonucu oldugunu savunmustur. (Uspenskiy, 2004, 110)
Diger boyutlar —uzunluk, genislik, derinlik- gibi uzamsal bir boyut olan zamani
dogrusal ve ardil olarak algilamamizin, harekete bagimli diisiinmemizin nedeni bu
kusurlulugumuzdur. Oysa ge¢misin, simdinin ve gelecegin eszamanli olarak var
oldugu bir boyut tasavvuruna ulastigimizda, bu kusurlulugu asariz. (Uspenskiy,
2004, 46-49) Olaylar1 bir nedensellik dizisinde gormemiz ve mantigimiza bu
nedenselligin egemen olmast bu dogrusal zaman algisindan kaynaklanmaktadir.
(Uspenskiy, 2004, 39) Aristoteles ve Bacon’in sistemlerine dayanan, sadece
kavramlardan yola ¢ikan, bu nedenle sozclige bagimli, seyler arasindaki kategorik
iliskilere dayali bu mantik, her sey sozciikler ve kavramlarla ifade edilemeyecegi i¢in
yetersizdir. Sanat biitiinliyle mantik dis1 olan bir alandir ve mantik disini ifade etme
gereksinimine dayanir. (Uspenskiy, 2004, 247) Bu konvansiyonel mantik sistemi
diialistiktir, 6zneyi nesnenin, beni ben olmayanin, mevcudiyeti gayri mevcudiyetin,
hareketi hareketsizligin karsisina koyar. Dis diinya ile 6znenin bagdasmazligina
isaret eder. Oysa yliksek gerceklikte karsitlarin birligi egemendir. (Uspenskiy, 2004,
265) Bu mantik sistemi sonlu ve sabit sayilarla ugrasan matematige benzer. Ancak
sonsuz iissii sonsuzun sonsuza esit oldugu, A’nin A olmayan olabilecegi bir
matematiksel gerceklikte bu mantifin yasalart kabul edilemez. Iste dordiincii
boyutun isaret ettigi uzay bu sonsuzluktur ve bu sonsuzlugun mantigin1 gerektirir.
Uzaysal gerceklik 6znel ve kusurlu algimizla mahkum oldugumuz fenomenler
diinyasinin Gtesindeki nomenler diinyasidir. Bu gercekligi algilamak icin ilk
yapmamiz gereken bu smirli ve kusurlu mantik sisteminden kurtulmaktir.
(Uspenskiy, 2004, 255-256) Bu mantik sezgisel bir mantiktir. (Uspenskiy, 2004, 261)
Bu yiiksek mantikta, ii¢ boyutlu diisiinme yonteminin disina ¢iktigimiz mantikta,
mevcut mantik acisindan sagma goriinecek olan pek c¢ok seyle karsilasacagiz.
(Uspenskiy, 2004, 254) Su halde orada bir arada var olmasi, simdiki mantigimizla
ziyadesiyle sagma goriinen bir ¢ok seyin bir aradaligi miimkundur. (Uspenskiy, 2004,
247)

Iste Malevi¢’in 1913 yilinda iirettigi mantik-disic1 tuvallerini karakterize eden, bu
yiikksek mantigin penceresinden bakma ve onu ii¢c-boyutlu algimizin kavrayacagi
sekilde sunma gayretidir. Bu girisimde, amacina mitkemmelen uyan sentetik kibist

yontemleri kullanacaktir. Cézanne’dan Siiprematizme’de dedigi gibi, artik nesnenin
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biitlinliiglinli sunmak 6nemli degildir, nesneyi yerle bir etmek i¢in onu ayrigtirmak
gerekir. Bunun yolu da nesneyi sezgisel yonden ele almaktir. (akt. Néret, 2003, 38)

Malevig¢’in burada ‘sezgisel ele alis’la bir ¢esit ‘sezgisel mantig1’ kastettigi agiktir.

Malevig’in ressam arkadasi Ivan Klyunkov’u ‘konu ettigi’ Ivan Klyun’un
Kusursuzlastinlmis Portresi (sekil 3.27) kiibo-fiitiirizmden mantik-disiciliga® gegisi

go6zler 6nune sermektedir.

Sekil 3.27: Tvan Klyun’un Kusursuzlastirilmis Portresi, 1913, tuval iizerine yagliboya, 112 x 70 cm,
yu yagliboy
(Devlet Rus Miizesi, Sen Petersburg)

! Malevig 1913 yili Kasim’indan 1914 yili Ocak ayma kadar devam eden Genglik Birligi Sergisi’nde
eserlerini bu iki kategori altinda listelemistir. /van Klyun 'un Kusursuzlagtirilmis Portresi zaumny
gercekeilik olarak nitelendirilmistir.
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Rus Kibo-Fiitiirist kitabi Domuzcuklar’da bu tuvalin bir tas baski versiyonu

yaymlanmistir, ancak bu tagbaskiya verilmis olan isim Tamamlanmis Bir Yapicinin

Portresi’dir (sekil 3.27a).

Sekil 3.27a: Tamamlanmig Bir Yapicinin Portresi, 1913, tagbaski, 17.5 x 11.2 cm, (Porosyata iginde)

Milner’in dikkatimizi ¢ektigi gibi tamamlanmis olan portre degil, yapicidir. (Milner,
1996, 77) Ciinkii ressam her seyden once bir yapicidir ve bu tag baskida pargalanmis,
farkl iligkilerle bir araya getirilmis yiizii ile yapici yeniden yaratilmistir. Tas baskida
‘tamamlanmis’ olan insaci iken, tuvalde ‘kusursuzlastirilmis’ olan portredir. Iki eser
arasindaki bu niteleme farkinin, tuvalin daha sonra yapilmis olmasindan
kaynaklanmasi miimkiindiir. Once ‘konu’ olgunlasmis, daha sonra da yapit
‘kusursuzlagsmigtir’. Sekil 3.27b’de gosterilen  Bir Yapicimin Portresi: Etit,
muhtemelen Porosyata’da yayimnlanan tasbaskidan sonra yapilmistir. Bu kursun
kalem etiitte sag alttaki testere motifi yoktur, onun yerine ahsap bir it
bulunmaktadir. Ancak tasbaskida olmayip da nihai eserde mevcut bir unsur, sol
g0zun icerisindeki pencereli ahsap bina motifi biitiin ayrintilariyla burada mevcuttur.
Anlagilan odur ki Malevi¢ “yapiciyr kusursuzlastirmak”, yapici imgesini eksiksiz

verebilmek i¢in ¢esitli simgelerle tekrar tekrar denemeler yapmuistir.
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Sekil 3.27b: Bir Yapicinin Portresi: Etiit, 1913 civari, kagit {izerine kursun kalem, 49.6 x 33.4 cm,
(Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova)

Yagliboya tabloda arka plani ve yiizii olusturan pargalanmislik kiibo-fitlirizmin
anisidir. Buna karsin sag taraftaki goziin yerinde bulunan fasetali yiizey, metalik
yansima yapan penceresi ile kiitiiklerin iist iiste bindirilmesi ile olusturulmus ahsap
duvar, sol tarafta kesmeye basladig1 yiizlin sag tarafinda sakalin arkasindan g¢ikan
testere, sag iistte dumani tiiten baca mantik-disiciligin unsurlaridir. Ancak bir araya
getirilis heniiz sagmalik olgunluguna ulasmamistir. Ahsap duvar, testere, baca,
bunlarin hepsi ‘yapicinin’ kimligi ile alakalidirlar: Kesip pargalama ve yeniden bina
etmekle miikellef olan yapicinin yani sanatgmin kimligi ile. Ancak resme

tanimlanamayan bir unsur da dahil olmustur: gz boslugundaki fasetal yiizey.

Malevig, bir diger arkadasi Matyusin’i ‘betimledigi’ Besteci M.V. Matyusin’in
Portresi’'nde (sekil 3.28) bu mantik-disihigin biitin gereklerini yerine getirir.
Matyusin’in alninin sag tarafi ve kravatli boynu, i¢cinde bir kemanin sapindan ve
govdesinden parcalarin da bulundugu, pargalanmis diizlemlerin arasina

yerlestirilmistir.
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Sekil 3.28: Besteci M.V. Matyusin’in Portresi, 1913, tuval {izerine yagliboya, 106.3 x 106.3 cm,
(Tretyakov Devlet Galerisi)

Resimde geometrik merkezin hemen {izerine yerlestirilmis olan yirmi alti tane
birbirine bitisik kiiciik karenin, Matyusin’in notasyonlarina ya da piyano tuslarina bir
gonderme olmasi olasidir. Ancak mantik-disiligin diinyasinda siyah tuslarin olmadig:
bir klavyedir bu, bilindik olmayan bir mantigin miizigini tireten bir klavye, ki zaten
‘sanat biitiiniiyle mantik disidir’. Tuvalin sol tarafinda, Matyusin’in alninin diger
yarisinin olmasi gereken yerde bulunan agik kahverengi ile boyanmis, Malevi¢’in bir
cok eserinden asina oldugumuz merdiven, iki sanat¢inin askin gergeklik pesindeki
ortakligina isaret etmektedir. Bestecinin 6zellikle alninin agik¢a betimlenmis olmast,
zihinsel yaratiya duyulan sayginin, 6zellikle doga ile acik hicbir iliskisi olmayan
miizikal yaratimin sezgisel duyum ile olan iligkisine olan sayginin bir gostergesidir.
Uspenskiy, yiiksek sezgi ve kozmik biling kavramlarin1 ortaya atan Biicke’den
yaptig1 alintida, sozciiklerin kavramlarin ifade edemeyecegi bir¢ok seyi miizigin

duyurdugunu ifade etmisti. (Uspenskiy, 2004, 319)

Bu dort-boyutlu, uzaysal ve sezgisel lstiin mantikla ulasilan gerg¢eklik arayisinda
Malevig’in iilkiidasi olan Matyusin, Rus kiibo-fiitiirist kitabi Ug’e yazdig1 giriste,
Tertium Organum’un satirlarina dogrudan gonderme yaptigi su sozleri dile
getiriyordu:
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Ug-boyutlu uzaym, aldatici, damlavari zamanin ve korkakca nedenselligin ve baska pek cok
seyin fethedilmis hayaletlerinin bize tam da ne olduklarinm1 gosterecekleri giin belki de ¢ok uzak
degil: icinde insan tininin hapsedildigi kafesin can sikici parmakliklari — hepsi bu. (akt.
Compton, 1978, 102)
Mantik-disihigim goriir gérmez tanmir oldugu tuvali /nek ve Keman’da (sekil 3.29)
Malevig, iist liste bindirilmis ¢ok sayida geometrik diizlemin Uzerine, popller bir
kibist imge olan devasa bir keman, onun uzerine de (g¢-boyutlu diinyanin
oranlarindan bakildiginda sagma goriinen bir inek yerlestirmistir. Keman ve inek
figiirleri Malevi¢’in ¢ocukluk yillarin1 imrenerek gegirdigi koylii yasaminin simge
motifleridir. Gergekei sanatin mantiginda asla bu bicimde bir araya gelmeyecek bu
iki motif boylece havada asilt duran bir keman ve onun Oniinde yine havada asili

duran bir inegin ‘sagma’ bir aradalifina isaret etmektedir.

Sekil 3.29: Inek ve Keman, 1912-13, tuval iizerine yagliboya, 48.8 x 25.8 cm, (Devlet Rus Miizesi,
Sen Petersburg)
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Malevi¢, Cézanne’dan Slprematizme makalesinde dile getirdigi ve asagida
alintiladigimiz sozlerde bu mantik disiligin agiklamasini, Matyusin’in yukaridaki
sozlerinde oldugu gibi Uspenskiy’in yapitina ve dort-boyutlu, zamanin uzamsal,
gecmis, simdi ve gelecegin eszamanli oldugu bir gerceklikte her seyin bir arada ve
karsitlarin bir olacagi ifadelerine gondermelerde bulunarak yapmaktadir:
Nesneler kendilerinde zamansal anlarin ¢okluguna sahiptirler, onlarm goriiniimleri ¢esitlilik
gosterir ve sonu¢ olarak onlarin resmi de cesitlilik gosterir. Nesnelerin biitiin bu zamansal
goriiniimleri ve anatomileri (bir agacin kesiti veya bu gibi) bir resim inga etme araci olarak sezgi
ile boyutlandirilmistir; bu siirecte, bu araglar, iki anatomik yapinin bulusmasinin beklenmedik
karakterinin, gercek nesnelerin kisimlarinin dogada goriinmedikleri yerlerde goriinmelerini hakl
cikaran asir1 bir gerilim kuvvetine yol vererek bir disonans yaratmayacak sekilde insa edilirler.
Boylelikle biz nesnelerin uyumsuzlugunu, nesnenin biitiinliigiinii sunma olasiligina tercih ettik.
(akt. Néret, 2003, 41)
Bir bagka mantik dis1 yapit olan Transit Istasyon un (sekil 3.30.) {ist yaris1 iist {iste
bindirilmis ve Malevi¢’in siiprematist resimlerindeki boslukta siiziilen motifleri

hatirlatan geometrik bigimlerle kurulmustur.

Sekil 3.30: Transit Istasyon, 1913, ahsap iizerine yagliboya, 49 x 25.5 cm, (Tretyakov Devlet
Galerisi, Moskova)
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Eserde alt yarinin en iist kisminda bir ahsap gorintiiniin lizerinde yer alan bir
mentese dikkati ¢ekmektedir. Milner’in aktardigina gére bu doku resmedilmis bir
motif degil, resmin iizerine yapildig1 malzemenin kendi dokusudur. (Milner, 1996,
84) Hemen mentesenin altinda yer alan siirgli motifi menteseyi tamamlamaktadir.
Malevi¢ burada mantik dist oyununu dogrudan resmin ham malzemesine, {izerine
resim yaptig1 ahsap levhaya tasimistir. Nitekim ‘bir agacin kesiti olan’ bu levha
resmin temel bir parcasidir ve nasil onun gercekliginden, varhigindan kusku
duyulmuyorsa, boya ile {lizerine betimlenmis ve bdylece levhanin belki de diger
resimlerde yer alan merdiven imgesinin yerini tutan bir kapiya doniismesini saglamis

olan mentese ve siirgiiniin ger¢ekliginden kusku duyulmamalidir.

Ayni yi1l yapilmig bir eser olan Tramvay Duragindaki Kadin’da (sekil 3.31.) bu bir
araya getirilmis nesneler ve bigimler yigininin igerisinde, hemen resmin geometrik
merkezinde bir tarifeye, onun iizerinde etiketi ile bir sarap markasinin reklamina,
reklamin hemen saginda melon sapkali bir adamin basina, merkezin altinda kiril
alfabesinden harflere, onun saginda ve en sagda tersten yerlestirilmis basamaklara
rastlamak bu yeni mantikta ne kadar dogal ve mantikli ise, eserin adinda yer alan

kadina rastlamamak da o kadar dogal ve mantiklidir.

Sekil 3.31: Tramvay Duragindaki Kadin, 1913, tuval {izerine yagliboya, 88 x 88 cm, (Stedelijk
Muizesi, Amsterdam)
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Malevi¢’in 1914 tarihli mantik-dis1 resmi Mona Lisa’li Kompozisyon: Moskova’da
Kismi Giines Tutulmasi, (sekil 3.32) siiprematist siyah dortgenin de iglerinde
bulundugu siiprematist diizlemlerin iist {iste bindigi bir kolaj diizenlemesine
merkezin sol alt tarafinda Mona Lisa’nin iki kirmizi ¢arpi isareti yapilmis olan
gazeteden kesilmis bir resmi dahil edilmistir. Malevi¢ bdylece {i¢c-boyutlu diinyanin
mantikli sanatini, mantik-disiligin i¢inde eritmis olur. Eserin, sol iist tarafta Kiril
harfleri ile yazilmis olan adi Kismi Tutulma, bize Rénesans sanatinin ve onun en
bilinen simgesi olan Mona Lisa’nin m1 bu tutulmaya sebebiyet verdigini diisiindiiriir.
Malevi¢’in kupiiriin lizerine yapistirdigi etikette, Néret’nin aktardiina gore ‘kiralik

daire’ yazmaktadir. (Néret, 2003, 41)

Ml‘l.l‘)‘;n'r

Sekil 3.32: Mona Lisa’li Kompozisyon: Moskova’da Kismi Giines Tutulmasi, 1915 civari, tuval
iizerine yagliboya, 71 x 54 cm, (6zel koleksiyon)

Malevig¢ bu eserle bir anlamda Duchamp’in bes yil sonra Mona Lisa’nin resminin
basili oldugu bir kartpostal {izerine kursun kalemle biyik ¢izdigi hazir yapim eserini

de (sekil 3.33) dncelemis olmaktadir.
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Sekil 3.33: Duchamp, L.H.0.0.Q, 1919, Da Vinci’nin Mona Lisa’sinin kartpostali, sanat¢1 tarafindan
biyik, ke¢i sakal1 ve isim eklenmis,19.7 x 12.4 cm, (Philadelphia Sanat Miizesi,
Philadelphia)

Malevig siiprematizmin baglangicini ¢esitli metinleri, mektuplar1 ve konusmalarinda
1913 yilina dayandirmistir. Malevig¢’in aralarinda kavramsal bag olan bir dizi resme
basladiginda, diziyi tamamlamadan sergilemedigi, bu nedenle her yeni girisiminin
seyirci Oniine bir ila birka¢ yil sonra ¢iktigi bilinmektedir. Malevi¢ mantikdisi
eserlerini 1915 Subat-Mart aylarinda Petrograd’da diizenlenen ivan Puni’nin finanse
ettigi [k Fiitiirist Sergi: Tramvay V’de teshir etmistir. Bu eserler arasinda, Besteci
M.V. Matyusin’in Portresi, (sekil. 3.28) Moskova’da Bir Ingiliz, Havaci ve Tramvay
Duragindaki Kadin’in (sekil.3.31) oldugu bilinmektedir. Ayni1 yil bitmeden de
stprematist eserlerini sergileyecektir. Buradan hareketle Malevi¢’in  bircok
stiprematist tuvalinin, bu mantik-dis1 eserlerle birlikte yapilmis olduklarini diisiinmek
yaniltict olmayacaktir. Mona Lisa’li Kompozisyon’daki slprematist bigimlerin

mevcudiyeti de bu olasilig1 pekistirmektedir.

Bu sergiye katilan diger sanatgilar arasinda Kabartma Resimler ile Tatlin, kubist
resimleri ile Puni, Malevi¢’in UNOVIS’te ¢alisma arkadaslar1 olacak olan Popova ve
Udaltsova, kubo-futlrist eserleri ile Rozanova ve Altman, Ivan Klyun ve Aleksander
Exter sayilabilir. Malevi¢ iiretiminde ¢ok farkli bir noktaya ulagmis olsa da halen

klbo-futlrist cevrenin icindedir.
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3.2. Giinege Karsi Zafer Operasi ve Siiprematizm
3.2.1. Giinege Kars1 Zafer operasi

3.2.1.1. Giinese Karsi1 Zafer operasi ve Uspenskiy’in Tertium Organum’u ile

baglantisi

1913 yilinda Malevi¢’in sahne dekorunu ve kostiimlerini tasarladigi, miizikleri
Matyusin tarafindan bestelenen, preliidiinii Hlebnikov’un ve sdzlerini Krucheniyh’in
yazdig1 futiirist opera Giinese Karst Zafer (Pobeda nad solnstem), Malevi¢’in kiibo-
flitlirizmden siliprematizme geg¢isinin doniim noktasini olusturmaktadir. Bu eser i¢in
yaptig1 tasarimlar, bir¢ok siiprematist resmi ve konstriikksiyonu i¢in temel olusturmus
olmanin yaninda, Malevi¢’in siiprematizmin dogusunu 1913 yilina dayandirmasinin
dogrulugunu kanitlamaktadir. Opera, 1913 yil1 sonlarinda Sen Petersburg’daki Luna
Park Tiyatrosu’nda 3 ve 5 Aralik gecesi, Mayakovski’nin Vladimir Mayakovski: Bir
Trajedi adli 2 ve 4 Aralik gecesi oynanan eseri ile doniisiimlii sahnelenmistir’.
Milner, iki gosteriyi bir arada duyuran afiste, gdsterilerin diinyada ilk olarak yapilan
fiitiirist tiyatro prodiiksiyonlar1 oldugu iddiasinin yer aldigini belirtmektedir. (Milner,

1996, 89)

Hlebnikov’un preliidii zamanda yolculuga, yeniden dirilmeye ve biiyiiye
gondermeler yapmaktadir. Krugeniyh’in  yazdigi libretto anlamsiz, tuhaf

sOzcuklerden olusmaktadir.

Giinese Karsi Zafer iki boliimdiir; ilk bolim giinesin zapt edilisini, ikinci boliim ise
giinese kars1 zafer kazamldiktan sonra yerlesilen Ulke 10°daki yasami anlatmaktadir.
Glinesin nihai bigimde tutulmasi, giin ve mevsim doniimlerinin ortadan kalkmasi,
zamani Olgmenin geleneksel yollarinin terk edilmesi anlamina gelir. 1. perde 3.
sahnede giinesin cenazesi betimlenir, bu sahnede arka perde olarak Malevi¢’in
tasarladigr bir siyah kare kullanlmustir.? (Golding, 2000, 64) Giinesin temsili
tabutunu tasityan Cenaze Kaldiricr’larin (sekil.3.34.) kostiimlerinin iist kismi siyah

kareden olusur.

! Opera 6 Subat 1920 tarihinde, UNOVIS Vitebsk’te Lissitzki’nin girisimleri ile tekrar sahnelenmistir.
Bu prodiiksiyonda sahne tasarimimi Vera Elmolovea yapmistir. 1980 yilinda bu opera, miizigin,
Malevi¢’in bazi tasarimlarinin ve metnin eksik olmasina karsin Los Angeles County Sanat MUzesi
girisimi ile Robert Benedetti prodiiksiyonu ile bir defa daha sahnelenmistir.

?Ancak bu dekor giiniimiize ulasmadigi icin, yazigma ve belgeler sayesinde varhgindan séz
edilebilmektedir.
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Sekil 3.34: Giinese Kars1 Zafer’den Cenaze Kaldirici, 1913, kagit iizerine kursun kalem, 27 x 21 cm,
(Devlet Tiyatro ve Mizik Miizesi, Sen Petersburg)

Eserde iki flitiirist giiclii adam ana karakterleri olusturmaktadir. Bu karakterlerden
birisi zaman iginde seyahat eden giiclii bir kisilikken, (sekil 3.35.) digeri gecmisin
siirekli aglayip sizlanan bir temsilidir. Karakterler tek boyutlu kisiliklerdir, yukarida
belirtilen kisilik dzelliklerinden baska herhangi bir dzelligin imas1 yapilmaz. Ulke
10°da, ikinci bolimde ge¢mis unutulmustur ve onunla birlikte anilar, hatalar ve

yalvarislar da yok olmustur.
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Sekil 3.35: Zaman Gezgini, 1913, kagit {izerine kursun kalem, 27.2 x 21.3 cm, (Devlet Tiyatro ve
Miizik Mizesi, Sen Petersburg)

Ulke 10°da zaman hem geriye hem ileriye dogrudur, biitiin yollar ayn1 ydnlerden
gelir. Bu, Uspenskiy’in soziinli ettigi ge¢misin, simdinin ve gelecegin bir arada

bulundugu, dogrusal degil, uzamsal olan zaman kavrayisina bir referanstir.
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Karakterlerden biri, Hlebnikov’un kuramina istinaden sadece tinlii seslerle konusur,
Hlebnikov’un kuraminda bu zaman ve uzaym dilidir, zaumny, aklin otesinde bir
dildir. (Railing, 1990, 11) Hlebnikov bunu 1913 Subat’inda yayinladig: fiitiirist kitab1
Yargiglar Icin Bir Tuzak IPde yer alan su sozlerle agiklamaktadir.
Bizler isimleri (esasinda bizden &nce yapildigi gibi) sadece sifatlar yolu ile karakterize
etmeyiz, bunun yaninda tek tek harfler ve sayilarla oldugu kadar konugsmanin diger kisimlar1
ile de karakterize ederiz. (...) Bizler unlileri uzay ve zaman (yon karakteri); tinstizleri renk ve
koku olarak diisiiniiriiz. (akt. Milner, 1996, 71)
Hlebnikov’un bu sézleri, Uspenskiy’in konvansiyonel mantikla, kavramlar mantigi
ile baglantili gordiigli, o mantik sisteminin dayandig1 dile yonelik bir elestiridir.
Hlebnikov, bu sozleri yazdiginda uzun zamandir dil ve etimoloji {izerine aragtirmalar
yapmaktaydi ve hiyerogliflerden esin alarak kurguladigi sembollere dayanan bir
alfabenin temelini olusturdugu bir evrensel bir dil yaratma projesi {izerinde
calisiyordu. Hlebnikov ve Kruceniyh, birlikte yazdiklar1 1913 tarihli Oldugu Gibi
Sézciik (Slovo kak takovoe)! metninde harfin bir ¢esit miihiir oldugunu, yazi
karakterinin, miisveddedeki el yazisi tipinin de &zerk bir niteligi oldugunu, bu
nedenle miisveddenin basili eser kadar hatta belki daha da 6nemli oldugu savini
ortaya atmiglardir. Kelimenin degeri nasil anlami ile sinirli degilse, tinisi ile ve ayrica
‘oldugu gibi’ de degeri varsa, bu harf icinde gegerlidir; yaz1 karakteri, harfin
formunu olusturan kivrimlar, ¢izgiler, sesletildigindeki tinisi, yazan elin uygulamasi,
hepsi harfin ayr bir degeridir. Ikili bu savlarmi metni el yazis1 halinde yayinlayarak

desteklemislerdir.

Krugemyh Ug’te yaymladigr Sézcikle Yeni Yollar (Novye Puti Slova) makalesinde
sOzciigiin anlamdan daha genis oldugunu, her harfin, her tininin kendi iligkisine haiz
oldugunu, bu nedenle anlamin yadsinmasi ve yazinin sozciik-fikirlerle olusturulmasi
gerektigi, ¢linkli anlamlarin ve sembollerin aracilardan bagka bir sey olmadigi, Rus
fitlirist sairler olarak duyuiistli, evrensel-tiimel bir dil yarattiklar1 iddiasinda
bulunmustur. (akt. Compton, 1976, 578) Bu tam da yukarida séziinii ettigimiz
Uspenskiy-vari bir tavirdir: Mantigin, kavramin ve o kavrami besleyen anlamin,
sO0zclgiin aracilik niteliginin reddi. Ancak sozciigiin bu sekilde, kendine yeten bir sey

olarak ele alinig1 kendilerini “s6zcligiin yapicilar1” olarak adlandiran Hlebnikov ve

! Slovo sézciigii hem sozciik hem de harf anlamma gelmektedir. Bu nedenle metnin ismi ve igerigi
hem sozciik hem de harf baglaminda ele alinmalidir.
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Krugeniyh’a 6zgii degildir. Mayakovski ve David Burlyuk basta olmak tizere fiitiirist

sairlerin ortak savidir.’

Kruceniyh’in ayni metinde Uspenskiy’in, i¢inde bulundugumuz anda ruhsal
yasamimizin ii¢ temel biriminin duyu, alg1 ve kavrayis oldugu, dordiincii bir birim
olan yiksek sezgiye ulasmanin baslangicinda oldugumuz savini dogrudan
alintilamas1 (Compton, 1978,102) Uspenskiy’in fikirlerinin onlar {izerindeki etkisinin

dolayimsiz bir kanitidir.

Giinese Karst Zafer’in sonunda bir dizi gercekiistiicii imgenin sunulmasinin
ardindan, gelecegin temsilcisi olan sporcular (sekil 3.36.) sahneye girip sarki
sOylemeye baslayinca, bir bagka fiitiirist 6ge olan bir ucak sahneye carpar, ancak
pilot/gezgin zarar gérmemistir. Oyun gii¢li fiitiirist adamlarin ‘diinya yok olacak

ama biz sonsuzuz’ sézleriyle sona erer. (Douglas, 1994, 17-20)

Giinese Karst Zafer, kartonpiyer kostlimleri, perdeleri, librettosu, miizikleri ve 151k
oyunlart ile ilk biitiinciil sanat eseri olarak disiiniilebilir: Gelecegin diinya
tasavvurunu anlatmek tizere kurgulanan bir eser. Bu baglamda Uspenskiy’nin
“gelecegin dilinde ilk deneyimlerimizi edinme araci olarak sanat” kavraminin bir

karsiligint sunar. (Uspenskiy, 2004, 83)

Nitekim Krugemiyh’in kesilmis sozciikleri, bu sozciik parcalarin1  karmagik

kombinasyonlar haline getirmesi, Matyusin’in Schonberg’i? izleyen atonal miizigi,

! ftalyan fiitiiristlerinin “gdrsel siirleri” de ortak bir kavrayisa dayanmaktadir. Bu girigimleri ile Italyan
ve Rus fiitiiristler ii¢ y1l sonra Ziirih’te Hugo Ball’in basini ¢ektigi dadaci gosterilerde sdzciigiin ayn
bicimde degerlendirilmesi ve seslerden, tinilardan, Rus fiitiirist deyimi ile anlamdan bagimsiz sozciik-
fikirlerden olusan siirlerin sunulmasi ile ortaya ¢ikan dadaci siir anlayisini da oncelemis olurlar.
Rusya’nin bu dénemde Fransa disindaki Avrupa iilkeleri ile biiyiik bir kiiltiirel aligverisi yoktur.
Sozcugiin tinist ile yaratilan siir kavrayisindan yola ¢ikilarak meydana getirdigi Twmular dizisinden
Gormek adl siiri de 1912 Aralik ayinda Yaygin Begeniye Bir Tokat’ta yayinlanmis olan Kandinski’nin
Rus olmasindan dolay1r Mavi Siivari grubu ile olan temas nispeten zayiftir ve istisnaidir. Bir yil
gecmeden patlak verecek savas 1918’e kadar bu temas: biitiiniiyle koparacaktir ve Lissitzki’nin 1920-
21 yillarinda gergeklestirecegi gezilere dek giiglii bir baglanti kurulmayacaktir. Dolayisiyla Rus
fiitlirist sairlerin dadacilara esin olmasi ihtimal dahilinde gériinmemektedir. Ancak Marinetti’nin ilk
gorsel siiri olan Zang Tumb Tuuumb Adrianopoli 1912’yi, bir dizi konfrerans vermek igin Ocak-Subat
aylarinda Rusya’y1 ziyaret ettigi ve Rus fiitiiristlerle temasa gegtigi 1914 yilinda yaymlamasi
Marinetti’nin Ruslar’dan esinlenmis olabilecegi meselesini tartismaya agmaktadir.

2 Arnold Schonberg’in ilk atonal kompozisyonlari, bestecinin Viyana’da yasadigit 1909 yilinda
bestelenmistir. Matyusgin’in bu kompozisyonlari dinlemis olmasi olasilik dig1 olmakla beraber, donem
Rusya’sinda Avrupa kokenli her tiir avangart sanat hareketine yonelik giincel yaymlarin ¢coklugu, bu
alanda Rus diline yapilan gevirilerin ¢oklugu ve cabuklugu, Schonberg’in arkadasi olan ve onun
miiziginden esinlenerek Sar: Tini gosterisini meydana getirmis ve teatral etkinligin metnini ve
notalarin1 1912°de Mavi Siivari Almanagi’nda yayinlamig olan Kandinski’nin iilkesinden uzak
olmasina karsin, Rus avangard cevresi ile temasini siirdiiriiyor olmasi, Matyusin’in Schonberg’in
iiretiminden ve fikirlerinden haberdar oldugu olasiligin1 da akla getirmektedir.
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sahne 1siklandirmasinin efektler yaratmakta kullanilmasi yeni bir zaman formu

yaratma amacindadir. (Compton, 1976, 580)

Hdweer b 7" gta praag 1/{_‘;. o CalA Ot

! .
l .

Sekil 3.36: Gelecegin Sporcusu, 1913, kagit {izerine kursun kalem ve suluboya, 53.3 x 36.1 cm,
(Devlet Rus Muizesi, Sen Petersburg)

Compton 1976 tarihli makalesinde operanin sahnelenisine tanik olmus olan yazar ve
sair Benedikt Livsits’in 151k oyunlarindan soz ettigi bir boliim aktarmaktadir. Livsits
burada 151k oyunlarinin gévdeleri ayristirdigini, pargaladigini, ¢linkii Malevig i¢in bu
govdelerin resimsel uzayda tam bir ayrismay1 arzulayan geometrik gévdeler oldugu
yorumunu yapmaktadir. Compton Giinese Karsi Zafer’de kullanilan 1518in donem
icin ¢ok yeni oldugunu ve spotlarin tek bir kaynaktan yonetilebildigini belirtir.
Gorsel efekt yaratmakta kullanilan ii¢ renk kirmizi, yesil ve saridir, 6rnegin giysisi
yesil-siyah ve tek eli kirmizi olan “kotii niyetli kisi”nin (sekil 3.37) tizerine yesil 151k
dogrultulunca bu figiir kirmizi eli disinda kaybolmaktadir. (Compton, 1976, 580) Bir
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figlirlin sahnede 6devini yerine getirirken, birdenbire geride tek elinden baska bir sey
kalmayacak sekilde ayristirilmasi, tig-boyutlu maddenin, bununla beraber t¢ boyutlu

‘ben’in de ayristirilmasidir.

f
7 1e.

Sekil 3.37: Kot Niyetli Kisi, 1913, kagit tizerine kursun kalem, 27 x 21 cm, (Devlet Tiyatro ve
Miizik Mizesi, Sen Petersburg )

Malevi¢ 1915°te opera’nin ikinci defa sahnelenmesi giindeme gelince Matyusin’e
sOyle yazmistir:
Zaferin kazanildig1 oyun i¢in perde tasarimlarimi kullanacak olursan minnettar olurum. (...)
Bu ¢izimin (ya da tasarimin) resim ig¢in biiyiik dnemi olacak; bilingsizce yapilmis olan simdi
olaganiistii bir tohum tasiyor. (aktaran Harrison, 1994, 236)
Malevig siliphesiz burada, giinesin 6liimiiniin, arkasinda gerceklestigi siyah kare ile
tasarlanmis perdeden s6z etmektedir. Bu perdeyi bilingsizce yapmis oldugunu itiraf
etmesi, sezgisel duyum diye adlandirdig1 biling big¢imine isaret etmektedir. Onun

kibizmi ve fitirizmi terk etmesinin nedenlerinden biri de, bu sanat hareketlerinin,
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Malevic’in altbiling ya da Ustbiling' dedigi bir biling bigiminin sezgisel mantigim
kavrayamamis olmalaridir. Sayet bu sezgisel duyumun ayirdina varmis olsalardi,
sanat¢1t olarak, resmi faydaci aklin cenderesinden tamami ile ¢ekip almalari,
nesnesizlige, kendi bagimsiz varligima ulastirmalar1 gerekirdi. Ancak onlar bir
sekilde, bilin¢li ya da bilingsiz, nesneyi parcalamayir ve hareketi ifade etmeyi
basarmiglardir.
Bilingli ya da bilingsizce, bu yapildi; hareketin ya da izlenimlerin betimlenmesi ugruna seylerin
biitiinliigii bozuldu. (...) Bu yikimin altinda yatan, temelde nesnelerin hareketinin betimlenmesi
degildir, bu yikim, ancak saf resimsel cevhere ulagsmak icin gerceklesti; yani nesnesiz yaratiya
ulagmak i¢in. Nedenselligin asilmasiyla, fiitiiristler sezgiyi bilingalti kavrami olarak agikladilar.
Bununla beraber, resimlerini sezginin bilingalti bigimlerinde yaratmadilar, yararci aklin
bicimlerini kullandilar. (...) Sanatta sezgisel olani, nesnelere yonelik arayis duyumumuzun hedefi
olarak kavramanin gerekli oldugu kanisindayim. (...) Fakat, faydaci aklin talimlerine aligkin olan
biling, nesnelerin diinyasinin yikimina rehberlik eden duyumla uyumlu degildir. Sanat¢1, bu amaci
anlamadi ve bu duyguya boyun egerek bilince ihanet etti ve bi¢cimi bozdu. Yararci aklin yaratisi
belirli bir amaca sahiptir. Ancak sezgisel yaratinin boyle bir amaci yoktur. Biz simdiye kadar
sanatta, sezginin boyle bir tezahiiriine sahip olamadik. Sanatta biitiin resimler, yararci bir
diizenlemenin yaratici bi¢imlerinden meydana geldi. Biitiin dogac1 resimlerdeki bigimler, dogada
bulundugu gibidir. Bununla beraber, sezgisel bi¢im higlikten meydana gelmelidir. Ayn1 yontemle,
giindelik yasamin seylerini yaratan bu akil, onlart hiclikten alir ve kusursuzlagtirir. (...) Sezgi,
bilingli olarak yeni bigimler yaratan yeni akildir. (Bowlt,1976, 128)
Malevi¢’in  bu ‘sezgisel biling’ kavrami kokenini Uspenskiy’in = Tertium
Organum’unda alintiladig1 Dr. R. Biicke’nin kozmik biling ya da yiiksek sezgi dedigi
kavramdan alir. Biicke’nin kuramina gore her birey, insanin kendini dig diinyadan
ayirmasint saglayan bir 6z-bilince sahiptir. Kozmik biling ise yasam ve evrenin
dizeninin bilincidir, 6z-bilince sahip olan insan ancak bir zihinsel aydinlanma
yoluyla bu bilince ulasabilir. Havacilikta ilerleme yoluyla gokyuziniin fethi, bireysel
miilkiyetin ortadan kalkmasi bu biling diizeyini saglamak i¢in gerekli dis kosullardir.
Bu bilince ulagilmasi ile bilinen dinler ortadan kalkacak tek ve yeni bir din
dogacaktir. Duyular, algilar, imgeler, kavramlar ve dil 6z-bilinci olusturan
unsurlardir. Kavram {istii bir zihnin elemanlar1 ise sezgilerdir. Bu kozmik sezgiler
biitlin 6nceki duyum, algi, kavram ve deneyimlerin bir birligidir. Fenomenlerin
diinyasinin kavramlarini asan bir zihin kozmik bilince ulasacak ve muhtemelen basta

dehsete diisecektir. Karsilastigi biling, bilingsiz, kati, 6lii maddeden ibaret olmayan,

! Malevig ifade etmek istedigi kavramu adlandirirken kararsizdir, 34 Cizim albiminiin igindeki
Stiprematizm ve Nesnesiz Dlinya metinlerinde bu iki terimi siklikla yan yana kullanmaktadir.
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bitiinuyle gayri-maddi, tinsel ve canli bir kozmosun bilincidir, orada her sey canlidir.
Bu bilince eren kisi dort boyutlu uzayr anlamaya baslayacaktir, bir sonsuzluk

duyumuna sahip olacaktir ve dehseti gectikten sonra sonsuzlugun tadina varacaktir.*

(Uspenskiy, 2004, 311-320)

Malevi¢ bu dort boyutlu algiyr kendi sanatinin nesnesiz algisi ile denk goriir, sanatta
nesnesizlige ulasmakla kozmik gerceklikte iistiin bilincin alanina ulagsmanin siireci
Ozdestir. Ciinkii;
Nesnesiz sanatin doruklarina tirmanmak ¢etin ve zahmetlidir. (...) bununla beraber mutlulugu
getirir. Asina olunan ufak ufak geri cekilir. (...) Nesneler diinyasinin konturlar1 her dakika
biraz daha silinir ve ayni sey figiiratif kavramlarin diinyasinda da siiregelir —sevdigimiz ve
onlarla yasadigimiz her sey kaybolur. (Malevig’ten akt. Drutt, 2003, 35)
Malevi¢’in bu sozlerinde kullandigi terimlerin ve ifade iislubunun Uspenskiy’le
ortaklig1 agik¢a ortadadir. “Ufak ufak geri ¢ekilen” ve “kaybolan” seyler tam da
Uspenskiy’in dort boyutlu diinya ile karsilastigimizda unutacagimiz eski diinya ile

kastettigi seydir.

Bu sezgisel-kozmik biling kavrami Malevi¢’in Nesnesiz Dinya’sinda (Mir kak
bespredmetnost) altbiling ya da Ustin biling olarak isaret edilen kavramdir.
Stiprematizmin nesneciligin anlamsiz, bilingli zihnin kavramlarmi degersiz olan bir
noktaya, kendisinin ise onun aracigi ile kavrami asarak, duyuma, nesnesiz duyumun
ruhu ile dolu bir ¢ole ulasmis oldugunu (Malevich, 2003, 67-68) belirtir. Bu ¢ol bir
anlamda kozmik bilince ulasan kisinin 6nilinde bir anlik dehset yasadig1 sonsuzluktur.

Siiprematist tuvalin beyaz zemini ile simgelenen sonsuzluktur, kozmostur.?

Malevig’in sezgi sdzciigiinden anladigi, bilindik anlami ile bir araca, mantiksal bir 6n
hazirliga gerek kalmadan, dogruyu dolaysiz olarak kavrama yetisi, gudimli
diistinmenin, usavurmanin tersine giidiisel bir dolaysiz kavrama durumu degildir. O
cok baska bir seyi kast eder, bu baglamda onun sezgisi, binlerce yildir kolektif

altbilince yerlesmis olan biitiin birikime dayanarak, onun {izerine 6zbilincini ve dis

! Biicke, Aziz Pavlus, Hazreti Muhammed ve Walt Whitman’1 bu bilince ermis olan kisiler olarak
zikretmistir.

2 Uspenskiy ve Malevi¢’in kullandiklar1 dilde siklikla ayni terimlere bagvurduklari goriiliir. Malevig
1927 yilinda Bauhaus kitaplar1 arasinda yaymlanan Nesnesiz Diinya manifestosunda beyni ayna olarak
nitelendirirken (Malevich, 2003, 18), Uspenskiy, beynin ii¢ boyutlu diinya kesitimizde ruhsal yasami1
yansitan bir ayna oldugunu sdyler. Ayrica beyni kendini bize anlik olarak gdsteren ruh boliimiiniin
gectigi bir zoraki prizma olarak niteler. (Uspenskiy, 2004,183) Malevi¢ sanat eserini 6znel beynin
prizmasindan gériilen fenomenin betimi olarak agiklarken (Malevich, 2003,40) stiprematizmin nesneci
betimi, yasami saf sanatsal duyumun prizmasindan gérmek igin terkettigini dile getirir. (Malevich,
2003, 84)
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diinyanin kavrayisin1 gelistiren, uslamlamalarla kendinin ve dis diinyanin analizini
yapan insanin bunlarin da {izerine ¢ikarak, bir biitiin olarak varolusu ve kozmosu, bu
bitlinculligi igerisinde ve anlikin ‘etkinligi’ ile idrak etmesi sonucunda, 6zbilincin
ve benin 6znelligini, gereksinimlerini ve zaaflarin1 da asarak gelistirdigi bir kavrayis
bicimidir. Bireysel bilinci, kolektif alt bilinci ve kozmik diizenin yasalarinin
kavrayisini bir arada gerektiren bir durumdur. Bu niteligi ile, sezgi kavraminin i¢kin

bir niteligi olan gayri-entelektiiellikten ziyade bitlndyle entelektiiel bir edimdir.

Malevig 1916’da Matyusin’e yazdigr bir mektupta siiprematizmin yeni bir din
bilincini isaret ettigini, bir 6gretiyi ortaya koydugunu dile getirir.
Sanatta yeni Incil (....) Isa diinyada gogii gosterdi, uzaya bir son koydu ve iki ug nokta, iki
kutup koydu (...) Bize gelince, biz binlerce kutbu gegiyoruz (...) Uzay bir gokten fazlasidir,
daha glclu ve kudretlidir; bizim yeni kitabimiz 1ssiz, denetimsiz uzayin Ogretisidir. (akt.
Gurianova, 2003, 58)
1920°de felsefeci ve alim Mikhail Gershenzon’a yazdigi bir mektupta ise dinsel
diinyaya geri dondiigiinii, tinsel diinyaya bakmak icin kiliselere gidip azizleri
seyrettigini, bunun nedenini dinlerin degisimi i¢in zamanin geldigini hissetmesine
bagladigini dile getirmistir. Ona gore resim siiprematizmde nasil saf edim big¢imine
gittiyse, dinlerin diinyas1 da saf edim diinyasina gitmektedir. Malevi¢ mektuba soyle
devam eder.
Biitiin azizler ve peygamberler tam da bu edimle harekete gecirildiler, ancak onlar onu idrak
etmeye kadir degillerdi, her seyde amag ve anlam goren akilla engellenmislerdi ve dinsel
diinyanin her edimi akli parmakliklarmn bu iki duvarina ¢arpti. (Marcadé, 2003, 55)
Bu parmakliklar kuskusuz Matyusin’in Ug’te sdziinii ettigi parmakliklardir. Amacin
ve anlamin, yani irade ve kavramin egemen olmadig din tasavvurunun, Biicke’nin
“gayri-maddi, tinsel ve canli bir kozmosun™un, saf edimin dinidir. U¢ boyutlu algrya
bagli aklin iistinde olan yiikksek sezginin gosterdigi dolayimsiz bir edimin,
sonsuzlugu idrakin, dahasi sonsuzlukla bir oldugunu idrakin®, kisinin her seyle bir

oldugunun, “her seyin bir oldugunun”? sonucunda dogan saf inanctur.

Malevi¢’in  Sanat¢i, Sonsuzluk, Suprematizm basligi altinda toplanmis olan

yazilarinda gecen su ifadesi onun bu tavrina iyice agiklik kazandirmaktadir.

! Malevig Tanri Devrilmedi’de insanin kafatasimin bir kosmos oldugunu séyler. (akt. Néret, 2003, 66)
2 Uspenskiy, 2004, 262
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Kendim hakkinda boyle diigiiniiyorum, benim her sey oldugumu ve benden bagka hicbir sey
olmadiging; gérdiigiim her seyin bu oldugunu, ¢ok cepheli, ¢ok diizlemli varligimi, kendimi
gordiigimii sdylerken, kendimi ilahlik katina yiikseltiyorum. (...) Diinyalar benim
bilincimde yaratildigindan, her seyin baslangict benim. Tanr1’y1 artyorum. Kendi i¢imde

kendimi artyorum. (akt. Smith, 1998, 161)

Malevi¢’in kendine bu iistiin niteligi, Tanr1 olusu atfetmesinin en biiyiik nedeni, ne
maddeci bir ateist olusu ne de anarsist cevreye yakmhzc;vldlr.1 O bir yaratici, bir
sanat¢1t olarak kendinde bu niteligi bulur. O yaratiya bilimsel-formel yaklasimi
bilingli  zihnin, estetik-sanatsal yaklasimi istiinbilingli zihnin alaninda goriir.
(Malevich, 2003, 39) Bu Uspenskiy’le hemfikir oldugu meselelerden biridir.
Uspenskiy, sanat¢inin dogustan durugdriir oldugunu, kozmik bilinci agiga ¢ikarmak
konusunda dogal bir avantaja sahip oldugunu, sezgiye sahip oldugunu, bu nedenle de
yiiksek boyutlara ¢ikip iistiin insan olma becerisine haiz oldugunu diisiiniir.

Sanatta biz gelecegin dilindeki ilk deneyimlerimizi edinmisizdir. Sanat ruhsal evrimi 6ngdriir

ve onun gelecekteki bigimlerini haber verir. (Uspenskiy, 2004, 83)

Fenomenler diinyasi sanatgilar i¢in ancak bir aragtir —ressamlar igin renkler ve muzisyenler
icin sesler olarak- noumenler diinyasim ifade etmek igin bir arag. Gelisimimizin mevcut
asamasinda sanat kadar, nedenler diinyasinin bilgisine (ulagsmak icin) bir ara¢ olan, bu denli
giicli hicbir seye sahip degiliz. (...) Sadece bir sanat¢inin ruhu olarak adlandirilan arag,
noumenlerin fenomenlerdeki yansimasini duyabilir ve anlayabilir. Sanatta okiiltizmi —yagamin
gizli yanini- etit etmek zorunludur. Sanat¢1 bir durugériir olmalidir: Digerlerinin gormedigini
gormelidir (...) digerlerinin kendi basina goéremedigini, ancak kendisinin gordiigiinii onlara
gosterme giicline sahip olmalidir. Sanat bizim gordiigiimiizden daha fazlasini ve ilerisini

gorir. (Uspenskiy, 2004, 161-162)
Malevi¢ 1922°de UNOVIS tarafindan yayinlanan kitabi Tanri Devrilmedi: Sanat,
Kilise, Fabrika (Bog Ne Skinut: Iskusstvo, Tserkov, Fabrika)’da bu aklin
parmakliklarina hapsedilmis dini elestirir. O dinin ibadet mekanmin kilise ya da
fabrika olmasi fark etmez. Her iki mekanda da sehitler veya kahramanlarin portreleri
payeye gore siralanmig bir bicimde duvarlan siislemektedir. Bu iki mekanin bu
bicimde diizenlenmesi arasinda hic¢bir ayirim gérmez Malevig; mesele aynidir, amag

aynidir ve gaye Tanr arayisidir. (akt. Petrova, 2003, 93)

1Bu mesele 3.2.1.2. Giinese Karsi Zafer Operas'nin  Bakuninci anarsist diistince
ile benzerlikleri bélimunde, Bakuninci anarsizmin Malevig’in sanati ile baglantisinin tartigilirken ele

alinacaktir.
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Malevig¢ bir yandan {istliin ve bagimsiz bir aklin dinini kurgulayip savunurken, diger
yandan iizerinden bes yil gegtikten sonra, hayal ettigi Ozgiirlikklerin, her yurttasa
taniacak esit haklarin ve daimi bir ilerlemenin hayalini kurdugu devrim 6ncesi ve
sonrasi doneminden farkli olarak diisiinii kurdugu toplum bi¢iminin gerceklesecegine
yonelik inancin1 kaybetmeye baglamistir. Bunda kuskusuz proleter kiiltiiriin, hasmi
Tatlin’in ‘faydact’ eserlerini onun siiprematizmine tercih etmeye baglamis olmasinin
etkisi biiyiiktiir. Ancak hayal ettigi esitlik¢i ve Ozgiirliik¢li toplumun yerini her
edimin, her iiretimin, verilen her dersin giderek daha fazla denetlendigi ve biitiin
sistemini yararci, islevsel meseleler, makinelesme ve proleter kiiltiirii tizerine kurmusg
olan bir sistem, onun i¢in bir Tanr’min digeri ile yer degistirmesi anlamina
geliyordu. Yine gozetleyen, yine denetleyen ve hesap soran bir Tanr1 vardi ve siirekli

yiiceltiliyor, onun i¢in peygamberler, azizler yaratiliyordu. !

3.2.1.2. Giinese Kars1 Zafer operasinin Bakuninci anarsist diisiince ile

benzerlikleri

Kazimir Malevi¢ yasami boyunca hi¢bir zaman agik bir bicimde anarsist felsefenin
ve yasam goriisiiniin bir kuramcisi, propagandacist ya da militan1 olmamigstir. Ancak
hem politik durusu hem diinya gorlisii anarsist kuram ve sOylemlerden belirli
Olciilerde etkilenmistir, sanat kuraminin ve iiretiminin degisik donemlerinde de

c¢esitli anarsist kuramlarin izlerine rastlamak miimkiin olmaktadir.

Gunese Karsi Zafer operasinda sahnelenen giinesin oliimii, daha 6nce de isaret
ettigimiz gibi, gecmisin reddedilmesine ve terk edilmesine yapilan bir ¢agri, fiitiirist
insanlarin sifirdan baslayarak insa edecekleri bir gelecek tasavvurunun gostergesidir.
1914 tarihli eseri Kismi Tutulma’da (Sekil 3.32) Mona Lisa’nin iizerine garpi isareti
koymasi da bu ge¢mise, yerlesik degerlere meydan okuma ve onlar1 yikma arzusu ile
baglantilidir. Malevi¢’in, Hlebnikov ve Krugeniyh’la birlikte kurguladiklari, zaumny
(akil-otesi) gercekeilik ve mantikdisicilik, yine daha dnce belirttigimiz gibi, yerlesik
degerlerin, geleneksel mantigin reddini ifade etmektedir.’ Onlar var olam
reddetmekle kalmayarak, Giinese Karsi Zafer Operasi yoluyla gelecegin diinyasi

tasavvurunun gerceklesmesi i¢in mevcut diinyanin yikilmasmin elzem oldugunu

! Bu tartismaya, Malevi¢’in figiiratif siiprematist eserlerinin incelenecegi bir sonraki bolimde devam
edilecektir.

? Hatta Hlebnikov kurguladigi yeni bir gorsel alfabe ile yerlesik dilleri ve alfabeleri reddetme
noktasina kadar gitmistir.
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savunmuslardir. Giinese Karsi Zafer’in sahne perdesinde dogmus olan siiprematist
Siyah Kare’de, (Sekil 3.38) giinesin 6limiinde simgelenen sifir noktasina doniilmesi
arzusu, onemli anarsist kuramcilardan® Mihail Bakunin’in (1814-1876) kuraminda

agirlikli bir bigimde yer bulan yikim tutkusundan izler tagimaktadir. 2

Ancak Malevi¢ var olan1 yikmaktan, mevcut akli ve mantig1 reddetmekten sz
ederken, insan1 varligina dayanak olan moral degerlerden biitlinliyle soyutlamak
sOyle dursun, insani bireysel ve toplumsal mutluluga ulastiracak degerlerin, 6zellikle
de bireysel 6zgiirliigiin, toplum yasaminda etkin kilinmas1 kaygisim1 giitmektedir; bu
baglamda onun yikim arzusu bir toptan reddedise isaret etmez. Malevi¢’in arzuladigi
yikim ve reddedis, yeniden kurmak ve bizi hakikate dolaysiz bir bicimde ulastiracak
bir akil ve mantik bi¢imini egemen kilmak amacina ydneliktir. Nietzsche’ nin iistiin
insan tasavvurunu akla getiren, Giinese Karsi Zafer’in baskisisi olan gelecegin gii¢lii
insani, bu yikintilarin {izerine yeni diinyay1 kuracak olan kimsedir. Bu anlamda
Malevi¢’in 1913-15 yillarinda sik sik soziinii ettigi bu yikim, nihilist bir yok etme ve

yadsima degil, Bakuninci anlamda, yeniden insa etmeye yonelik bir yikimdir.

! Anarsizm tarihinde alti 6nemli kuramcidan s6z etmek miimkiindir. William Godwin (1756 - 1836)
Max Stirner (asil ad1 Johann Kaspar Schmidt, 1806 — 1856), Pierre Joseph Proudhon (1809 - 1865),
Mihail Bakunin (1814-1876), Peter Aleksandrovi¢ Kropotkin (1842 - 1921), Lev Tolstoy (1829-1910)
Godwin hem bireysel, hem kolektif akildan yola ¢ikan, akileiik ve aydinlanma kavramlarindan
tiirettigi bir anarsizm ortaya koymus, Stirner “Biricik” adim verdigi bireyi egoyu her seyin {izerine
yerlestirdigi ve egonun yiicelmesi ve ¢ikarini korumasi i¢in her tiir yontemi miibah gordiigii, bugiin
anarsizm sozciigiine kaos ve siddetle baglantili bireysel baskaldir1 anlamimi kazandiran bir kuram
gelistirmigtir. Proudhon ise devleti ve 6zel miilkiyeti biitiiniiyle yadsidigi, karsiliklilik olgusuna
dayanan kolektif anargist sdylemin ilk adimlarini atmistir. Stirner’in anarsizminin Malevi¢’in
etkileniminde hicbir rolii olmadigi igin, ¢alismamizda Stirnerci anargizme deginmemeyi uygun
gordiik. Godwin ve Proudhon’un kuramlari ise meselemizle, Bakunin ve Kropotkin’in diisiince
bigimlerinde etkili olmalart agisindan dolayl olarak iligkilidir. Bu nedenle Godwinci ve Proudhoncu
anarsizm, sadece Bakunin ve Kropotkin’in 6gretileri icerisinde sentezledikleri hali ile ele alinacaktir.

2 Malevi¢’in bu “sifir noktasina dénme” sdylemi goriiniirde, 19. yiizyil baslarindan itibaren Rusya’da
baz1 kimselerce yaygin bicimde benimsenmis olan Nihilizm akiminin sdylemine kosut bir bicimde
algilanmaya agiktir. Rus edebiyatinda donemin Onemli yazarlar1 Turgenvey (Babalar ve Ogullar
romaninda) ve Dostoyevski (Ecinnniler romaninda) tarafindan da konu edinilmis ve edebi kurmaca
yoluyla tartisilmig olan, Latince’de “hi¢” anlamina gelen “nihil” soziinden tiiretilmis olan Nihilizm
veya Higgcilik, 6zlinde var olan her seyi, tiim inang bi¢imlerini, gelenekleri, biitiiniiyle kurulu diizeni,
tarihin baslangicindan beri insanoglunun inandigi ve baglandigt her tiir degeri yadsima prensibine
dayanir. Nihilistler, tanrinin varligini, iradenin 6zerkligini, bilginin olanakliligini, geleneksel anlamda
ahlaki ve tarihin mutlu sonunu, insanlhigin ilerleyisinin iyiye, giizele dogru oldugu diisiincesini
reddetmislerdir. Bu yaklasimin uzantisi olarak da nihilizm, toplumda yerlesik kurallarin, kurumlarin,
deger yargilarinin ve ahlak kurallarinin yadsinmasina varir. Ancak nihilistler var olanin yikilmasini,
yok edilmesini tasavvur ederken ve biitiin yerlesik degerleri yadsirken, yeni bir olusum veya
insanoglunun benimseyecegi yeni degerlerin tasavvurunu meydana getirmezler. Bir anlamda bireyi,
varligina dayanak olan her tiir degerden soyundurup varligmn anlamsizligina ulastirirlar. Hem
Turgenyev hem de Dostoyevski’nin romanlarinda nihilist karakterlerini intihar eylemi ile
bulusturmasi (Babalar ve Ogullar’da Bazarov ve Ecinniler’de Kirilov isimli karakterler intihari
deneyimlerler) bu anlamda nihilizmin yorumlanmasi agisindan dikkat ¢ekicidir.
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Genglik yillarin1 bir Pan-Slavist milliyetci olarak gegirmis ve Slav uluslarinin birligi
i¢in miicadele etmis olan Mihail Bakunin, (Woodcock, 160, 165, 1996) Geng
Hegelcilik’ten tiirettigi, sav ve karst savin catigkisinin biresime ulastirilmasi
siirecinden, sadece catiskiyr yani miicadeleyi tercih ettigi kuraminda, karsitlarin
kacinilmaz ¢atismasindan ileri gelen bir yok etme zorunluluguna vurgu yapmistir.
Bakunin’in Hegelci diyalektikten tiirettigi diyalektigine gore, insanin iggiidiilerinin
tutsagt oldugu donem beseri hayvanlik anlamina gelen olumlama dénemidir,
diisinme melekesinin baskinlagsmasi ile insan olumsuzlama yani isyan donemine
gelmistir. (Arvon, 46, 1966) Bakunin, diisiinmenin ve isyanin insanda insani olani
var eden ve insani gelisiminin agamalarin1 olusturan unsurlar oldugunu, diisiincenin
bilimi, isyanin 6zgiirliigii dogurdugunu vurgulamistir. Bakunin’e gore insanin 6zgiir

diisiincesinin karsisindaki en onemli engellerden bir Tanri olgusudur.1 Devleti ve

! Bakunin seytant ilk isyanci olarak nitelemis, Adem ve Havva’nin bilgi agacinin meyvesini
yemelerine 6n ayak olmasinin, insanin kendini, iyi ve kotiiyii bilmesinin insani gelisimin ilk adimlar
oldugunu savunmustur. Kitab-1 Mukaddes’ten, bu ilk giinahin ardindan, Tanr1’nin “insanin artik iyi ve
kotliyii bildigi, boylece ‘bizden’ biri gibi oldugu, 6liimsiiz olmamasi igin, sonsuz yasamin
meyvesinden yemesinin engellenmesi gerektigi” (Tekvin:3:22) sozlerini alintilayarak, insan
Ozgiirliigliniin diismani olan kiskang, despot ve bencil bir Yehova portresi ¢izmistir. (Bakunin, 1998,
65-66) Tanri ve Deviet adli yapitinda siklikla Tanri’nin insani, can sikintisindan dolayi ve kendine
usak, kole olmasi icin yarattigini savunan Bakunin, idealist Tanr1 tasavvurunun Tanri’nin mutlakligi
savunusuna, buradan yola cikarak bir elestiri getirmektedir. Kendisine hizmet edecek ve onu sevgisi
ile besleyecek kolelere ve onlarin sevgisine gereksinen bir tanrisallik, mutlaklikta gereksinme soz
konusu olamayacagindan mutlak olamaz. Ayrica teolojinin ve idealistlerin, insanin Tanr1 suretinde
yaratildig1, insan ruhunun onun sonsuz tininden pay aldig1 ve boylece sonsuz oldugu savunusundan
yola ¢ikarak su halde tanrisalligin, mantik geregi, madde gibi boliinebilir olduguna, bélindiigiinde ise
pargalarin birbirlerini sinirlandiracaklarina, boylelikle biitiinden kii¢iik parcalarin ortaya ¢ikacagina,
bu durumun maddeselligin 6zelligi olduguna dikkat ¢ekmistir. Sinirli ve béliinebilen bir ey ne sonsuz
ne de mutlak olacaktir. Su halde sonsuz bir tanrisallik gibi sonsuz bir insan ruhu diisiincesi ve sonsuz
bir sey sonlu bir seyde icerilemeyeceginden, bu mutlak madde-disi, sonsuz ruhun, mutlak maddi ve
sonlu bedende yer almas1 mantik geregi sagmadir, ruh maddenin yani bedenin bir iiretimidir. Mutlak
olanin, her seyin karsisinda ancak higlik s6z konusu olabilir. Béylece hem teoloji hem de idealizm
insan1 hiclige indirgemektedir. (Bakunin, 1998, 100-104, 117, 138-139) insanin hiclige indirgenmesi
de insan Ozgiirliigiiniin ve serefinin inkdr1 anlamina gelir (Bakunin, 1988, 88-89) Bakunin’e gore
Tanr1 olgusu zihinsel gelisim siireci igerisinde yetersizliginin ve sonlulugunun ayirdina varmis olan
insanin bir icadi, insanin hayvansalliktan insanliga gecis siirecindeki bir tiretimidir. O, kendi zihinsel
etkinliginin heniiz bilincine varamadig i¢in kurgusal atiflarda bulunmus, bdylece zaman igerisinde
kaba fetisten mutlak tanrisalliga ulasilmistir. Tanr1 diisiincesi koklii ve kolektif bir ¢ilginlik halini
almistir ve her ¢ilginlik gibi, yerlestigi insan beyninde, kolektif anlayistan da beslenerek sonsuz bir
glic kazanmistir. Hiristiyan tanrisalligi bu siire¢ icerisinde Yehova’nin bencilliginin, Romalilarin
gaddar egemenlik anlayiginin, yeni-Platoncularin metafizik dogmalarinin harmanlanmasi ile meydana
gelmistir. (Bakunin, 1998, 118-123) Bakunin’e gore erken donem Hiristiyanlik, giiciinii ezilenlerin,
yoksullarin, kadinlarin yaninda olmasindan dolayr kazanmistir. Bu durum Hiristiyanliga ilk biiyiik
kolektif proleter hareket olma &zelligini vermistir. Ancak Roma Imparatorlugu’nun Hirstiyanlhig
kabulii, onun barindirdig1 gizil giiciin ayirdina vararak onun karsisinda direnglerini kaybetmeleri
sonucunda olmugstur. (Bakunin, 1998, 130) Bakunin tarihte kitlelerin inang yoluyla nasil baski altina
alinabileceginin idrakine ilk varan kurumun Roma Kilisesi oldugunu savunur. (Bakunin, 1998, 92)
Bakunin’e gore, insanin zihinsel gelisim siirecinde yansitma ve soyut tasarimlama melekeleri
sayesinde ulastigi Tanr1 olgusu, dinsel kurumlasma siirecinde en biiylik somiirii ve zulim araci
olmustur. (Bakunin, 1998, 211 )
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kiliseyi birbiri ile baglantili, birbirlerini destekleyen ve giiclendiren kurumlar olarak
goren Bakunin hemen biitiin 6nde gelen anarsist kuramcilar gibi devleti, 6zel
miilkiyeti ve Tanr1 inancini reddetmistir’. Tanr1 ve devlet isimli metninde Voltaire’in
“pbir Tanr1 olmasaydi, bir tane bulunmasi gerekecegi, ¢iinkii halkin bir dine
gereksindigi ve dinin devlet i¢in bir emniyet siibabi oldugu” yoniindeki sdzlerini
aktaran Bakunin, ruhban simifinin ve biitiin kademeleri ve iiyeleri ile devlet
mekanizmasinin, kapitalist sistemin varligini siirdiirmek ve onu gii¢lendirmek ig¢in
var edilmis araglar olduklarini, dolayisiyla ¢cogunlugu somiirerek yasayan ayricalikli
azinligin bu siibaba dayanarak halki somiirdiiklerini, dinin bu somiiriiyii hakli kilmak
icin bu diinyada ¢ekilen acilarin, 6te diinyada odiillendirilecegi safsatasini bahane
ettigini, bu tiir metafizik kandirmacalar yoluyla bu somiiriiyii sirdirmenin en énemli
ve giiclli aracinin ise halki cahil birakmak oldugunu isaret etmistir. (Bakunin, 1998,

69-71)

Kendisini ve yandaslarini1 devrimci materyalist olarak adlandiran Bakunin, bu halkin
bu cehaletten kurtulmasmmn iki adimi oldugunu diisiiniir: ilk adim bu diizeni ve
kalintilarin1 ortadan kaldiracak kitlesel isyanlar dizisi sonucu meydana gelecek bir
toplumsal devrimdir, ikinci adim ise devrim sayesinde 6zgiirliigiine kavusacak olan
halkin, her tiir simif ayriminin ortadan kalkmasi ile birlikte yararlanacaklart esit ve
tam egitim hakkidir.? Bakunin’in 1869°da yayinladigi, dort boliimden olusan ve Tam
Egitim basghigin tasiyan yazilarinda aktardigina gore bu yeni egitim anlayisi, itaat ve
dindarliga yonelik geleneksel egitim anlayisinin aksine, dinsel ve otoriteryan
dogmalardan arindirilmis, cinsel, ataerkil, smifsal geleneklere dayali geleneksel
ahlakin biitiinliyle reddedildigi, bireysel aklin gelisimine ve bireysel onur ve
Ozgiirliigiin  kazandirilmasina yonelik olacaktir. Sinifsal esitsizliklerin temelini
herkesin genel ve mesleki nitelikte esit bir egitimden yararlanamamasinda goren
Bakunin bu tabakalagsmanin yenetek ve zekdya gore degil, varsillik diizeyine gore

olduguna isaret etmistir.

Miras hakkinin kaldirilmasini savunan Bakunin, miras hakki ile gelen servetin kisisel

emegin sonucu olmadigindan bir hak olarak kabul edilmemesi gerektigini ve 6zel

! Anarsizmi hakiki Hiristiyanlikta harmanladigini, hatta savunusunun anarsizm degil, hakiki
Hiristiyanlik oldugunu ileri siiren Tolstoy diger kuramcilar arasinda bir istisnadr.

2 Bakunin’in toplumcu anlayist bu baglamda Marx¢ diisiinceye zittir. Marksizmde halkin 6nce
egitilmesi, daha sonra dzgiirligiinii boylelikle kendisinin kazanacag savi 6ne ¢ikar.
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miilkiyet ve miras hakki ortadan kalkinca ekonomik, politik ayirimlarin ortadan
kalkacagini, insanlar1 farkli kilan unsurlarin sadece kisisel ozellik ve becerileri
olacagini dile getirmistir. Insanlar elbette dzdes degillerdir, ancak esit degerdedirler.
Bu esitsizlikler igerisinde teknik ve bilimsel buluslar halka degil, ayricalikli siniflarin
hayatin1 daha da kolaylastirmaya ve politik merkezilesmeyi giiclendirmeye
yoneliktir. Tam ve esit bir egitim bilimi ve sanati da ayricalikli siniflara mahsus
zevkler olmaktan ¢ikaracaktir. (Bakunin, 1998, 41-63) Bdylece egitim yoluyla 6znel
aklmi kullanmay1r ve gelistirmeyi Ogrenen kitleler bilimsel diistinmeyi de
Ogrenecekler, boylece metafizik dogmalardan yiiz ¢evirecekler, insanin maddi varlik
oldugunu, ruhun bir maddi varlik olan bedenin zihinsel iiretimi oldugunu, insanin
tabi oldugu tek egemen yasanin doga yasasi oldugunu idrak edecekler, bir Gte
diunyada o&dullendirilmeyi bekleyerek somiiriiye boyun egmek yerine gorevi
yonetmek degil, aydinlatmak olan bilim aracilifiyla doga yasalarini inceleyip
tantyarak onlar1 diinyevi ve toplumsal yasamlarini daha iyiye gotiirmek igin

kullanacaklardir. (Bakunin, 1998, 92-107, 78-82)

Bakunin bu baglamda, “Diinyalar kendi bilincinde yaratildig1 i¢in, kendisini her
seyin baslangict ve kendi Tanr1’s1 kabul eden” Malevi¢’in diisiincesine (akt. Smith,
1998, 161) kosut bir tavirla, Feuerbach’in insanin kendi Tanri’s1 olmasi gerektigi
tezini benimser. Ona gore, insanin hiirriyeti i¢in Tanr1’nin yok olmasi gerekir.Devlet
de yan tanrisal bir iktidar bi¢imi olarak kokenlerini dinden almaktadir. Devlet de
ayni bicimde insanin hayvansalliktan, insanhifa gecis silirecinde Odevini
tamamlamigtir. Devlet duragan bir yapidir; iyiyi zorla, baski ile ile kabul ettirmeye
cabaladig1 ic¢in 1ylyi Ozline yabancilastirir ve kotiiye doniistliriir. YOnetilenleri
yonetenlerin, yonetenleri ise iktidar kavraminin, otokrasinin kolesi haline getirir.
Imtiyaz sahibi olanlar, insan olusun Oziine, temel ihtiyaclarma ve benliklerine
yabancilasirlar, kendilerinin efendisi degil, imtiyazlarin kolesidirler. Diizeni koruma
kaygisi ile gelismeye ve yaratict ¢abalara karsi ¢ekinceler iiretirler. Su halde devlet,
hem yonetenler hem de yonetilenler igin bireysel ve toplumsal 6zgiirliigii engelleyen

bir mekanizmadan baska bir sey degildir.

Ozel miilkiyet de bir imtiyazlilar, bir de ezilenler smifi olusturdugu icin, insam
ekonomik bir miicadele siirecine mahkum ettigi i¢in, 0zgiirlik karsisinda devlet
kadar engelleyicidir. Uretim araclar1 dzel miilkiyetten ¢ikarilip kolektif kullanima

acilmalidir. (Arvon, 1966, 46-48) Bakunin’e gore iktidarin birey iizerinde yarattigi
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tehdit sadece dinsel odakli devlet bicimlerine 6zgli degildir, aksine burjuva
devriminin ardindan devletin kapitalizmin en biiyiik destekgisi oldugu iyice agiklik
kazanmistir. (Bakunin, 1998, 169) Bakunin, kolektiftligi bireyselligin 6niine koyar;
herkesin ortak miilkiyeti haline doniisen iiretim araglarinin kullanimini herkesin giicii
yettigi Olglide prensibi ile belirlerken, elde edilen iiriiniin dagitiminda herkese

emegine gore siirlamasi getirir (Woodcock, 170, 1996).

Bakunin’in anarsizmi kelimenin tam anlami ile bassizlik, bir otorite mekanizmasinin
yoklugudur. Bakunin se¢imle gelen temsili bir hiikiimetin, halki ancak sdzde temsil
edebilecegi ve yoOnetmenin kacinilmaz handikaplarindan korunamayacagi
diisiincesindedir. (Bakunin, 1998, 90-91) Bakunin bireyin davranislarinin, yasama
biciminin denetiminde yargilayici tek mekanizma olarak kamuoyunu gostermistir.
Bakunin’e gore toplum bireyin degil, birey toplumun bir triiniidir. Bireyin yasam
tarzini, diinya goriisiinti, aligkanliklarini belirleyen toplumun kiiltiirel mirasinin
etkileridir. Devlet otoritesine nazaran daha belirsiz, goriinmez, daha yumusak olan,
ancak gercekte ondan ¢ok daha giiglii ve belirleyici olan kamuoyunun dogal etkisi
kokenini bireyi olusturan toplumsal yasamdan ve onun bilincinden almaktadir.
Kamuoyunun baskici, hosgoriisiiz ve bireysel cikarciliga yonelik yikict bir karakter
benimsemesi kaginilmasi gereken bir tehlikedir. Kamuoyunun karakterini belirleyen
temel ilke, kisinin ancak bagkalarmin ozgiirliigiinii tanidigi ve sorumluluklarini
yerine getirdigi ve herkese kendine davranilmasini istedigi gibi davrandigir oranda

Ozgiir olacak oldugudur. (Bakunin, 1998, 143-149)

Bakunin merkezi devletlerin ortadan kalkacagi, yerine komiinlerin eyaletleri,
eyaletlerin uluslar1 ve uluslarin bir evrensel federasyonu olusturacagi, herkesin
emegine gore Uretimden pay alacagi, temelde takas ilkesine ve herkesin hem
bedensel hem de zihinsel ¢alisma igerisinde bulunacagi is boliimiine dayali bir

ekonomik bir yapilanma hayal etmistir. (Bakunin, 1998, 200, 208)*

! Bakunin 1860’larin sonlaria dogru kurdugu Sosyal Demokrasinin Enternasyonel Ittifaki adli drgiit
ile anarsizmi Birinci Enternasyonel’de Karl Marx 6nderligindeki Sosyalistlere karsi temsil etmistir.
Ittifak bir sinif miicadelesini degil, smiflarin tamamen ortadan kalkmasini, ekonomik adalet igin miras
hakkinin kaldirilmasini talep etmistir. (Woodcock, 172, 1996) Marksizmi ve sosyalizmi baskict
niteliginden dolay1 elestiren Bakunin ve arkadaslar1 1872 yilinda Enternasyonel’den ¢ikarilmislardir.
Bakunin 1870°li yillarda Isvigrenin Jura bolgesinde tarim ve zanaate dayali bir komiin yasaminin
orgiitlenmesinde etkili olmus, burada tasavvur ettigi ekonomik yapilanmanin bir modelini
olusturmaya c¢alismustir. (Woodcock, 174-175, 1996) Bakunin’in bu ekonomik érgiitlenmesinde, insan
her seyi bilemeyecegi i¢in uzmanlagma olacaktir, ancak kisi sadece bedensel ya da sadece zihinsel
caligma ile kisitlanmayacak, bir alanda uzmanlagirken diger alanda da faaliyet gosterecektir.
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Bakunin’in tasavvur ettigi bu toplum yasayisina ulasmak icin ilk adim, mutlak bir
nihayeti olmamakla beraber, surekli evrilen, gelisen bir toplumsal devrimdir. Bu
devrim siirecinin baglangici da ayricalikli kimselerin hizmetinde olan kapitalist
sOmird dizeninin destekcileri olan din, devletin ve 06zel mulkiyetin ortadan
kaldirilmasi igin gerekli oldugu 6l¢iide siddetin de rol oynadigi bir yikim etkinligidir.
Toplumsal devrimin basarili olabilmesi i¢in din ve devlet odakli yasam kiiltiirii ve

onun tiim gostergeleri ortadan kaldirilmalidir.

Kendisi ayaklanmalar1 kiskirtmak ve barikatlarda c¢arpismak disinda bu yola
basvurmamistir, ancak takipgileri arasinda anarsist terorizmi destekleyen ve gasp,
suikast gibi yontemlerle uygulamaya gecirenler olmustur. Bakunin 1842 tarihli
Almanya’da Gericilik isimli eserinde yikima yonelik tutkusunu su sozlerle dile
getirmistir:

Tiim yasamin kesfolunmaz ve ebediyen yaratict kaynagi oldugu igin yikan ve imha eden ebedi

ruha giivenelim. Yikici tutku ayn1 zamanda yaratici bir tutkudur. (akt. Woodcock, 157, 1996)
Malevi¢g’in 1913 yilinda Giinese Karsi Zafer’i hazirlarken, Krugenmiyh ve
Hlebnikov’la birlikte akli ve dili reddetmeye kadar gotiirdiikleri g¢abalarinin
temelinde yer alan olgu, bu baglamda yeniden kurmaya yonelik bir yikim olma
niteligini tagimaktadir. Hlebnikov’un harfler yerine simgelerle kurgulamaya ugrastigi
alfabesi sinirlar1 agmay1 ve evrensel olmay1 hedefler. Bakuninci diisiincede ekonomik
araglar yoluyla ulusal sinirlarin asilmasi, ortadan kaldirilmas: diisiincesi ile paralel
olarak ulus kiiltiiriiniin bir uzantis1 olan dil, evrensel bir nitelige biirlindiiriilmek
istenir. Bakunin uygarligi yeniden, ulusal smirlarin ve engellerin, ekonomik
esitsizligin, 6zel miilkiyetin, yoneten ve yonetilen ayriminin olmadigi bir diinya
meydana getirmek i¢in yikmak isterken, Malevi¢ sanati, evrensel-tlimel olanin
sezgisel ifadesi haline getirmek i¢in sifir noktasina goétiirmiis, bu amagla tim sanat
tarihinin bigimsel mirasin1 bir anlamda yikarak ve yok sayarak, siyah bir kareden
yeniden yola ¢ikmistir. Bu anlamda Malevi¢’in yikim diisiincesi yukarida da soziinii
ettigimiz gibi nihilist olmaktan ziyade sifirdan yeniden baglama gereksinimine

yoneliktir ve bu nedenle Bakuninci tavirla benzerlik tagimaktir.

Malevi¢’in ve arkadaslarinin bu yaklagimlarinda Bakuninci diislincenin dogrudan bir
etkisi olup olmadigi konusunda bir veri bulunmamakla beraber, Malevi¢ ve
arkadaslarini etkileyen italyan fiitiirizminin kékeninde Bakuninci anarsist diisiincenin

yer tuttugu bilinmektedir. Bakunin’in Ittifak’1 igerisinde olduke¢a giiclii bir Italyan
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seksiyonunun varligindan ve bizzat Bakunin’in italya’da, Napoli bolgesinde giristigi
orgiitleme ¢alismalarindan s6z edilebilir (Woodcock, 1996, 167, 174). Nitekim
Italya’da anarsist diisiince, hicbir zaman biiyilk bir zafer kazanmamis olmakla
birlikte, Bakunin ve arkadaslarinin g¢abalar1 sonucunda 19. yiizyilin ortalarindan
itibaren varhgindan sdz edilebilen, Ikinci Diinya Savasi sonrasi [talyan Anarsist
Federasyonu’nun kurulmasina kadar uzanan, gliniimiizde dahi ¢esitli gruplarca

benimsenmis bir diinya goriisii olarak karsimiza <;1kmaktad1r.1

1910’Iu yillarin ortalarinda Malevig’in sanatinda ve kuraminda baskin olan bu yikma
ve yeniden insa etme egilimi, kuskusuz yaklasan devrimin miijdeledigi yeniden
yapilanma olgusu ve Malevi¢’in devrimei kisiligi ile de ilgilidir. Donemin bir¢ok
Rus aydin1 gibi Malevi¢ de carlik rejiminin yikilmasi ve soylularin imtiyazlarini
yitirmeleri ile devrimin arkasindan bir Ozgirliikler ve refah ortaminin
gerceklestirilecegini hayal etmisti. Hatta otobiyografik notlarinda aktardigi gibi,
1905 devrimi oncesinde, Kara YUlzler adi ile bilinen g¢arlik yanlis1 getelere karsi
savasmak i¢in barikatlara ¢ikmistir (Malevig, 42, 1985). Malevi¢ 1917 devriminin
hemen sonrasinda, propaganda c¢abalarina bireysel eylemleri ve sanatsal iiretimi ile
cosku icerisinde katilmustir.? Heniiz sosyalist rejimin vaat edilen 6zgrliikleri
saglayacagl yoniinde iimitlerini canli tutan Malevi¢ ve arkadasi Hlebnikov, 1918
yilinda, o donemde Sovyet sinirlar1 igerisinde en etkili anarsist yaymn olan ve
Moskova’da yaymlanan Anarkhiya gazetesine ¢esitli yazilar yazmiglardir. Bu gazete
ile olan iligkisi, gazete gevresi ile temasta olmasi Malevig’in anarsist diigiince ile

baglantis1 konusunda elimizde bulunan en somut veridir.

3.2.1.3. Hinton’un metageometrisi ve Eukleides-dis1 geometri

Eukleides-dis1 geometri ya da projektif geometri, Eukleidesgi tig-boyutlu geometrinin
Otesinde bir uzaysal geometri tasarimidir. Eukleides’in {i¢iincii, paralel dogrularin
asla kesismeyecegi belitine karsi gelismistir. Eukleides’in yer Olgiisline (geo-metri)
bagl sistemi diinyanin diiz oldugu tasimindan temellenmektedir. Oysa diinya, her

yonde belirsiz bir bi¢imde yayilan bir evrende, hareket halinde bir kiredir. O halde

! Ayrintili bilgi i¢in bkz. Woodcock, George, Anarsizm: Bir Diisiince ve Hareketin Tarihi, 1996, s.
340-370

2 Malevi¢’in devrim sonrasinda giristigi bu tip faaliyetler bolim 3.2.2.1. 1917 Ekim Devrimi sonrasi
sanat ortami ve Malevi¢ boliimiinde ele alinacaktir.
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bu genisleyen ve egik evrende, bu paralel ¢izgilerin bir hatta bir¢ok noktada kesisme
olanaklar1 vardir. Ustelik bu egik evrende ve kiiresel bicimdeki diinyada bir iiggenin
i¢ agilart toplami, egimden dolay:r 180°nin Uzerindedir. Lobagevski ve Gauss’un bu
buluslari, Einstein’in 1905 tarihli gorelilik kuraminin maddenin biitiinliigiinii yikmasi

ile birlesince, bilindik maddi ger¢eklik algisini tamamen sarsmaktadir.

Geometrici Wicher, projektif geometride temel yapinin uyumlu bir dértgen olduguna
isaret etmektedir. Eukleidesci geometride bu tlirde bir dortgen ¢izmek i¢in dort sabit
noktaya ve bunlar arasindan gecirilecek dogrulara ihtiya¢ vardir. Projektif
geometride ise slire¢ aksine isler. Burada ise diiz bir ¢izgiyle baslamak gereklidir.
Dortgenler belirleyici Olgliler araciligiyla degil, ¢izgiler ve noktalar arasindaki
iligkilerin gelisimine bagli olarak, kendiliginden meydana ¢ikarlar. Bu kurama gore,

uzaydaki 151k 1s1nlar1 sonsuz sayida dortgen yaratmaktadirlar. (akt. Railing, 1990, 16)

Uspenskiy, Hinton’un kendisinin Lobagevski’nin geometrisi ile baglanti kurmusg
olmasina karsin, Lobagevski geometrisi ile Hinton’un metageometrisi arasindaki bir
ayirimu isaret eder. Lobagevski’nin sistemine gore saptanmis bir geometri saptanmis
bir uzayin Ozelliklerini verir. Buna go0re bir geometrici olarak Lobagevski’nin
zihninde bir yiizey sadece iizerinde su ya da bu geometrik sistemin insa edilecegi
belli o6zelliklerin genellestirilmesi ya da saptanmis ¢izgilerin 6zelliklerinin
genellestirilmesi i¢in bir aragtir. O hicbir zaman {i¢ boyutlu alanin Otesine
geememistir. Oysa metageometri onu dort boyutlu, yiiksek bir alanin kesiti olarak
gorilir. Bu alanin disinda var olan olas1 6zellikleri konu edinir. (Uspenskiy, 2004, 75-

77)

Uzaysal gergeklikte, su halde yon ne yukari, asagi, saga, sola olarak belirlenebilir ne
de boyutlar genislik, derinlik ve yiikseklikle sinirlandirilabilir. Uspenskiy, Tertium
Organum’da dordiincii boyut kuramima su sekilde bir sistematik aciklama
getirmektedir:
Her U¢-boyutlu beden, varlik, ayn1 zamanda, zamanda hareket ediyordur ve bu hareketin izi
olarak ardinda siireli ya da dort-boyutlu bir beden birakir. Bu bedeni asla goremeyiz ve
hissedemeyiz, ciinkii algi gereclerimiz sinirlidir. Ancak, onun iig-boyutlu beden dedigimiz
kesitini gorlruz. Bu nedenle Ug-boyutlu bedeni, kendinde gergek bir sey olarak diisiintir ve

boylece yanilgiya diigeriz. O, dort-boyutlu bedenin yansimasidir —onun resmi- bizim

dizlemimizdeki imgesi. (Uspenskiy, 2004,52)
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Nasil ki tek boyutlu ¢izgi sonsuz sayida noktalardan, iki boyutlu dizlem sonsuz
sayida cizgilerden, ii¢ boyutlu cisim sonsuz sayida diizlemlerden olusuyorsa, ii¢
boyutlu cisimlerden olusan bir dérdiincii boyut vs. tasavvur edilebilir. (Uspenskiy,
2004, 36) Ancak dort boyutlu kiitle ii¢ boyutlu cisimle ayni tiirden olmadigindan
onlarin 6l¢limiinde ortak bir 6l¢ii kullanilamaz. (Uspenskiy, 2004, 56)

Su halde dort-boyutlu bakis agisindan biitiin uzaysal yonler ve iligkiler eszamanl
olarak var olmaktadirlar. Bilincimiz {i¢-boyutun sinirlar icerisinde kaldigindan, bu

eszamanlilig1 algilama becerisine sahip degilizdir.

Uspenskiy, ge¢misin bir anidan, gelecegin bir hayalden 6te bir sey olmadigi, bu
nedenle sadece simdinin ger¢ek olduguna dair savlara (Uspenskiy, 2004,38-40)
cevap olarak gelistirdigi karsi-savda, bu eszamanlilik kavramimi su sekilde
acgiklamaktadir:
Gegmis ve gelecek, onlar olmadig: takdirde simdiki zaman da var olmayacag i¢in var olmuyor
olamazlar. Onlar tartismasiz bir yerlerde birlikte vardirlar, ancak biz onlar1 géremeyiz. (...) Bizler
gecmisin, bugiliniin ve gelecegin hicbir seyde, bir seyden baska bir seye farklilik gdstermedigini
kabul etmeye zorunluyuz; sadece bir simdiki zaman vardir- ezeli ve ebedi bir simdi. (Uspenskiy,
2004,42)
Uspenskiy’nin burada sdylemek istedigi, simdiki zamanin ge¢mis ve gelecegin bir
bileskesi oldugu, bizim ardil olarak algiladigimiz zamanin, tek bir sonsuzca yayilmis
uzaysal durum oldugu, bir dordiincii boyut oldugudur. Bu ardillik sezgi ya da
evrimsel siire¢ sonucunda asilabilir.  (Uspenskiy, 2004,47-49)  Clnku,
algiladigimizdan daha yiiksek bir uzay vardir ve algiladigimiz sadece onun bir

parcasidir. (Uspenskiy, 2004,33)

Hinton hiperkiip ya da tesseract adin1 verdigi, dort boyutlu gergekligin algi becerileri
ile bakildiginda her yonii ayni anda goriilebilen bir kiip tasavvuru ile bu es

zamanliligi betimlemektedir. (akt. Uspenskiy,2004, 35)

Railing’in Matyusin’den aktardigi su climleler, 4. boyut olgusunun ve 4. boyutta
nesnelerin, l¢-boyutlu diinyada olduklarindan fakli algilanmasi savinin, bu kiigiik
sanat gevresi tizerinde ne denli etkili oldugunu isaret etmektedir:
Biz kendimizi nesneleri gordiigiimiiz gibi tasavvur etme aligkanligindan kurtarabiliriz ve onlari
gercekte olduklart gibi tasavvur etmeyi 6grenebiliriz. Hinton’un fikri 6zellikle, 4. boyutta gérme

kapasitesini gelistirme diigiincesinden once, bizim nesneleri dordiinci boyuttan gorunecekleri

sekilde tasavvur etmeyi 6grenmemiz gerektigi yolundadir yani her seyden dnce perspektifte degil,
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ancak her yonden, bilincimizce bilindikleri sekilde. (...) Nesneleri her yonden tasavvur etme
giicliniin gelisimi, nesneleri geometrik diizlemde olduklari sekilde gérme giiciiniin gelisimine
dogru atilacak ilk adim olacaktir, yani Hinton’un daha yiiksek bir biling dedigi seyin gelisimine.
(...) Sanatg1 kabul edilmis yasalara 6diin vermezse onun eseri, kaginilmaz olarak, kanatlarinin tek
bir cirpistyla kendini bilinmeyen boyutlara yiikseltemeyecek kisi i¢in anlasilamaz olacaktir.
Giinese Karsi Zafer’le izleyici bu ylksek boyutlara yukseltilir. (akt. Railing, 1990, 10-12)

Iste Malevig’i, Matyusin’i, Hlebnikov’u, Krugeniyh'1 kiibo-fiitiirizme ve akil tesine

yonlendiren ve Malevi¢ i¢in sliprematizmin yolunu acan yaratmasini saglayan

fikirlerin 6zeti boyledir.

3.2.1.4. Malevic¢'in resim dilinin siiprematizme dogru evrimi ile paralelligi

icerisinde Florenski’nin tersten perspektif anlayisi

Matematik, fizik, felsefe ve din bilimi egitimi almis ve 1921-1924 yillar1 arasinda
Moskova Giizel Sanatlar Akademi’sinde* (VKHUTEMAS) sanat yapitlarinda mekén
¢oziimlemesi konulu dersler vermis olan Pavel Florenski (1882-1937?) 1920 yilinda
kaleme aldigi Tersten Perspektif adli yapitinda, Hinton’un saviyla kimi noktalarda
benzerlik gosteren tezi ile dogrusal perspektifin ancak Eukleides uzayi ile baglantili
bir uzam anlayisinda miimkiin olacagini ortaya koymaktadir. Bununla beraber
Florenski, Eukleides uzay1 ger¢ekte mevcut olanin aksine devinimsiz, sabit bir uzay1
ve sabit bir algiy1 kosul saydigi i¢in ve gercek uzay ve gergek yasam siirekli devinim
halinde oldugundan dolayi, dogrusal perspektifin hi¢ de dogaci olmadigini, ¢iinkii

doganin gercekligi ile higbir baglantis1 bulunmadigini 6ne stirmiistiir.

Florenski, Anaksogoras ve Demokritos’un arastirmalarini kanit gostererek dogrusal
perspektifin 1.0. 5. yiizy1l kadar eski bir tarihte bilindigini, Antik Yunan’da bir “ar1
sanat” degil, bir “kullanimlik” sanat olan tiyatro dekorunda dogdugunu, 6zellikle
Misir? ve Ortacag sanatinda asil arayis, dinsel bir nesnellik ve kisiler iistii bir

metafizige yonelik oldugu ve dig goriinlisii degil, hakikati temsil ihtiyacinda

! Malevig 1919 yilinda Vitebsk’e gitmek iizere Moskova’dan ayrilmust;, 1923 yilina kadar burada
caligmay1 siirdiiren Malevig, Petrograd Devlet Sanatsal Kiiltiir Enstitiisiine atanmigti. Bu nedenle
Malevi¢’in Florenski’nin derslerini takip etmis olmasi olast degildir. Ancak Garcia’nin da deginmis
oldugu gibi Florenski’nin goriigleri sanat ¢evrelerinde genis yanki bulmustur. (Kazimir
Malevich,2006, 39) Malevic’in Florenski’nin mekan analizi ve tersten perspektif kullanimi tizerine
goriislerinden haberdar olmasi hayli muhtemeldir.

% Florenski matematik tarihgisi Moritz Cantor’un Misirhilarin perspektif i¢in gerekli geometri
kurallarim bildiklerini ve boyutlari geometrik oranda biiyiiltiip kiiciiltebilecek yetkinlikte olduklarini
sOyledigini aktarmaktadir. Florenski’ye gore Misir sanatinda perspektifin kullanilmayisinin nedeni tek
tek kisilerin bakis agilara degil, yiizlerce yilda olusmus kendi igine kapali ve askin olana ydnelik
gelenege bagimli sanat anlayisidir.
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olundugu i¢in, tek bir sabit bakis noktasini, izleyicinin edilgenligini gerektiren
dogrusal perspektifin gereksiz ve gayri-sanatsal bulunmasi nedeniyle bilingli olarak

kullanilmadigini iddia etmistir. (Florenski, 2001, 56-58)

Florenski, dogrusal veya merkezi perspektiften sapmalarin gergek disi ve gayri-dogal
kabul edildigi egemen sanat anlayisinin Eukleides geometrisine ve Kantc¢i uzay
algisina dayal1 19. yiizyi1l modernizminin bir getirisi oldugunu ve koklerini ilk 6nce
Platonculuk’tan daha sonra da onun varisi olan Rdénesans Kkiiltiirlinden aldigini
belirtir. Buna gore perspektife riayet, onun dogrulugundan degil, genelgeger bir olgu
olusundandir. (Florenski, 2001, 111-113) Eukleides’in Geometrinin Temelleri yapiti
cok erken tarihlerde bilinmesine karsin, Ortacag’da yiiksek sanata sokulmamustir.
Ortagag’in dinsel diinya gorlisii Ronesans’la birlikte diinyevilestigi —yer merkezli
hale geldigi- ol¢iide dogrusal perspektif sanata dahil olmustur. (Florenski, 2001, 82-
83)

Biiyiik ustalarin bir ¢ogu da —Rafaello, Michalengelo, ElI Greco, Tintoretto, hatta
kapsamli perspektif arastirmalari yapmis olan Leonardo ve Diirer dahi- sanatsal
biitlinliikk ve estetik ugruna bilingli olarak geometrik dogrusal perspektiften sapmis,
kasitl perspektif hatalart yapmiglardir. (Florenski, 2001, 89-110) Nitekim, perspektif
sonsuz sayidaki temsil yontemlerinden biridir, dogasi geregi kosullu ve dar
kapsamlidir, seylerin bir 6zelligi degil, olas1 simgesel tarzlardan biridir ve degeri
simgeselligi ile iligkilidir. Ancak bir yiizey bir nesnenin simgesi ise, o yilizeyin
dogrusal perspektifle yapilmis temsili, simgenin simgesi olacaktir, dolayisiyla “ar1
sanatin” yani resim sanatinin ifade etmek ihtiyacinda oldugu hakikatle higbir temasi

olamaz. (Florenski, 2001, 125)

Ustelik dogrusal perspektifin dogrulugu geometrinin giivenilir ve hakiki olmasi
fikrine dayanir (Florenski, 2001, 115-116). Ancak dogrusal perspektifin dayandigi ve
noktay1 sifir, ¢izgiyi iki boyutlu kabul eden Eukleides geometrisi devinimsiz ve diiz
bir uzay fikrine dayanir. Guiseppe Peano’nun® egrisinin gosterdigi tizere ¢izgi tek
boyutlu degil, iki boyutlu olarak diisiiniilebilir. Eukleides uzay1 egriligi sifir olan {i¢

boyutlu bir uzaydir. Nesnelerin konturlarina yonelen 1sinlarin varligina ve

1 1858-1932 yillar1 arasinda yasamus Italyan Matematikei. Peano egrisi bir karenin dort alt kareye
boliinmesi ve bu iglemin, ortaya ¢ikan her yeni karede tekrarlanmasi ve sonsuz sayida alt karenin
merkezlerinin kirik bir ¢izgi ile kesintisiz olarak birlestirilmesi sonucu ortaya cikmustir. Biitlin
karelerin ylizeyini sonsuz sayida dolasan bu ¢izgi artik tek boyutlu degildir. Ayrintili bilgi igin bkz.
Florenski, 2001, 118-119
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dogrusalliga inanc1 gerektirir. Isi8in nesneden goze degil, gbézden nesneye
yoneldigini varsayar, nesnenin yeri ya da yonii degistirildiginde dl¢iitiiniin degismez
olduguna inanir. Buna gore perspektife dayali resim de i¢cinde noktalarin Eukleides
tarafindan mutlak olarak esit diizeyde konumlandirildigi sonsuz uzayda, 6zel bir
deger yliklenmis tek bir noktanin var oldugu varsayimina dayanir. Bu mutlak ilan
edilen nokta sanatcinin sag gozliniin optik merkezince belirlenir. Dogrusal
perspektifte bu gozilin sabit oldugu diisiiniiliir. Bu noktadan ayrilinmasi halinde
perspektif butinlik bozulur. Ancak bu sabit g6z etkide bulunan canli bir varliga
isaret etmez. Dogrusal perspektifin kurgusunda diinya hareketsiz ve degismez olarak

tasarlanmstir.

Ister sanatginin ister izleyicinin gozii olsun, dogrusal perspektifle kurgulanmis bir
resim ona bakan gozln psiko-fizyolojik sireclerini de yadsir. Goziin hareketsizligi
varsayimi gorme ediminin canli etkinligine ve biitlinleyiciligine aykiridir, ruhsal
gorme Ogelerini hesaba katmaz. Goren goziin goriileni eszamanl algiladig
varsayimindan hareket eder, oysa gorme etkinligi ardisik bir siirectir ve bir biri
ardina algilanan pargalarin beyin tarafindan baglantilar1 igerisinde biitiinlenmesi

sonucunda gerceklesir.

Eukledies uzay saltik bir uzay degil, ¢cok ¢esitli uzam durumlarindan sadece biridir.
Gergeklikte ti¢ farkli uzam ya da uzamin ii¢ farkli goriinlimii vardir. Bunlar soyut
uzam, geometrik uzam ve duyularla baglantili olan psiko-fizyolojik uzamdir. Bu
psiko-fizyolojik uzam estetik uzama en yakin olanidir, geometrik uzam ise ona en
uzak olan1 ve psiko-fizyolojik uzamin, duyu ve algi siireci karmasik ve zamansal bir
siire¢ oldugundan, kesintisizlik, mutlak zaman ve mutlak olarak sabit cisimler!
ilkesine dayanan Eukleides uzami ile hicbir baglantis1 yoktur. Ustelik geometri
uzayinda yukari-asagi, sag-sol, on-arka arasindaki ayirimlar yoktur, bu farkliliklar

dokunma uzamim gérme uzamndan ayirmaktadir.? Su halde, dogrusal perspektifle

! Florenski bu noktada sadece gdérme edimini yerine getiren kisinin degil, seylerin de siirekli
degistigini ve hareket ettigini, tersten ya da ¢oklu perspektifin, egemen anlayista goriilmemesi
gerektigi halde goriinen kesitleri betimlemesini, hareket halindeki sanat¢inin, hareket halindeki
nesneden gorece daha az hareketli olusuna baglamaktadir. Bu baglamda Florenski’ye gore
ikonalardaki tersten ya da ¢oklu perspektif ontolojiyi sabit degil, canli, yasayan bir siire¢ olarak goriir.

2 Florenski burada, savimi desteklemek amaciyla Avusturya-Cek kokenli fizikci ve felsefeci Ernst
Mach’in (1838 -1916) geometrik uzayin her yerde ve her agidan estiirden olmasina karsin, gérmenin
uzaminin sinirli ve sonlu olusundan yola ¢ikarak goriilen nesnenin gérme mesafesine gore nitelik
degistirmesinden dolayi, gérme uzamminin Eukleides uzaymmdan ¢ok metageometrinin uzay
tasarimina yakin oldugunu isaret ettigini aktartyor. (Florenski, 2001, 134)
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kurgulanmig bir resim, dordiincii boyut olarak zamanin dahil oldugu dort boyutlu
gercekligin bir temsili degil, Eukleides uzayini baz alan bir geometri temelli teknik

resimdir. (Florenski, 2001, 126-140)

Sonugta dogrusal perspektif goriinenin dogru temsilinin saltik araci degil, sadece bir
yontemdir. Bir cisim bir diizlem (zerinde temsil edilebilse de bunu nesnenin bigimini
oldugu gibi koruyarak yapmak, diizlemin iki boyutlulugundan dolayr miimkiin
degildir; sadece geometrik 6zellikler yani nesnenin dis yiizeyi, kabugu, sonucta
sadece nesneyi simgeleyen bir unsur korunabilir. Temsili sanatta 6nemli olan bigim

olduguna gore, dogact bir sanat asla miimkiin degildir. (Florenski, 2001, 122-124)

Florenski’ye gore sonucta Antik¢ag ve Ortacag sanatinda dogrusal perspektifin
kullanilmayis1 bilinmemesinden degil, asil hakikate ve asil iradeye ulasma
cabasindan dogan bilingli bir reddedistendir. (Florenski, 2001, 68) Cocuklarin da
resimlerinde dogrusal perspektifi degil, tersten perspektifi kullanmalar1 diinya ile
dogrudan iligki kurmalar1 yiliziindendir. Diinyanin perspektifle olusturulmus imgesi
bir algt durumu degil de, soyut diisiincelerin taleplerinin bir sonucu oldugundan
(Florenski, 2001, 110) sonradan zorlanan bilgi ile gercege degil, goriinene

kosullanmalar1 dolayistyla tersten pespektifi yitirirler. (Florenski, 2001, 76)

Temsili sanatin gorevi biitiinliigii olan belli bir mekansallik, i¢ine kapali bir diinya,
mekanik degil, i¢sel glicler sayesinde ¢er¢evenin sinirlari igerisinde tutulan bir diinya
sunmaksa (Florenski, 2001, 99) bicimler, sonradan ilistirilmis ve zorlanmis

perspektif kurallar1 ile degil, kendi canliliklarina uygun olarak kendileri ile temsil

edilmedilir. (Florenski, 2001, 76) Cunkd;

Mekan ne tek bigcimli ve yapilanmamis bir mekandir ne de basit bir kategoridir. Aksine 6zgiil,

zaman i¢inde diizenlenmis bir gergekliktir ve bu gergeklik her yerde farkliliklar gosterir,

dahasi i¢sel bir diizene ve igsel bir yapiya sahiptir. (Florenski, 2001, 70)
Bu kendine 6zgii gercekligi icinde mekan, boylelikle goziin ¢esitli kisimlart izlerken
durma noktasini degistirdigi diisliniilerek ikonalarda tersten ya da ¢oklu perspektifle
betimlenir. Binalarin ii¢ hatta bazen dort cephesi gosterilir, yiizler onden gosterilirken
profilden goriiniise ait unsurlar da betimlenir, dogrusal perspektife gore ufukta
birlesmesi gereken cizgiler ayrilarak ilerler. Betimde sabitlenmis bir odak bulunmaz,
151k-golge dagilimi “dogact” degildir, karanlikta kalmas1 gereken kisim 1siklandirilir.

(Florenski, 2001, 39-44)
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Florenski’nin tersten veya coklu perspektife zamansal siirecin dahil edildigi, bu
yiizden de dogaci anlayis gibi li¢ boyutlu algidan degil de dort boyutlu bir alg
tasavvurundan bakan yukarida ozetledigimiz yaklasimi, Malevi¢’i yeni-primitivist
eserlerinden, Cézanneci figiir ile yiizeyi birlestirmesine, kiibo-fiitlirist zamansalliga ve

cok pargaliliga ve oradan da sliprematizme tagiyan koprii olarak goriilebilir.

Siirekli oradan oraya hareket halinde, yakinligi ve derinligi kesfetmekte olan ve
merkezi bir odaga sahip iki goziimiiziin oldugu bilgisiyle, dogada hi¢bir dogrusal
cizgi olmadiginin, diiz ¢izgilerin sanatgilar tarafindan resim sanatina empoze
edildiginin bilinci ile Cézanne, Floransa kokenli, dogrusal perspektifin egemen
oldugu ve uzaklasan biitiin ¢izgileri bir kagis noktasi ile iliskilendiren ve resmi bir
cesit koni gibi ele alan betimleme anlayisin1 reddetmistir. 1880 ve 1890’11 yillarda
yaptig1 resimlerde uzamsal deneyim kadar bir de zamansal deneyim gerektiren,
ardistk olarak algillanan duyumlara dayanan, birden c¢ok bakis acis1 iceren
‘rekonstrilksiiyonlar’ meydana  getirmistir  (Bowness, 1995, 33-34). Bu
‘rekonstriikstiyonlar” kuskusuz, hicbir dogrusal 6genin bulunmadigi dogadan
betimlenecek figiiriin, kiire, koni ve silindirden teskil geometrik kuruluslar1 igerisinde
algilandiktan sonra yeniden insa edilmeleri ile olusur. Cézanne bdylece, merkezi bir
ka¢is noktasinin olmadigi, derinlik duygusunu sadece renkler yoluyla vermeyi
amacladigi, bedensel irilikleri ile anitsal denebilecek figiirlerin, ciisselerinin verdigi
oylumsal etki ile kontrast yaratacak sekilde yiizeyle birlestigi izlenimi veren bir

betimleme tarzi gelistirmistir.

Cézanne’mn 1890-1892 yillarina tarihlendirilen Kagit Oynayanlar tablosu (sekil.
3.12), dogrusal perspektife dayali bir kacis noktasinin olmadigi, buna karsin resmin
geometrik merkezindeki masanin tam karsidan goriinmesi dolayisiyla bakisin odagini
masanin arkasinda oturan sapkasiz gen¢ erkek figlirinde toplayarak bakisin
derinligini smirlamasi agisindan belirgin bir 6rnek kabul edilebilir. Cizgisel bir
perspektif kullanimi yerine derinligin renklerle ve kiitlelerin, kivrimlarin egimleri ile
verilmis olmasi, derinlie dogru kacan bir resim diizlemi yerine, figlirle zeminin

gorece birlestigi, list liste bindirildigi bir diizlem sunmaktadir.

Malevi¢’in 1911-1912 yillarina tarihlendirilen ve daha once Cézanne’nin Kagit
Oynayanlar tablosundan (sekil 3.12) etkilenimini tartisngimiz Hamamdaki Ayak
Bakimcisi (sekil 3.11) tablosunda ortadaki sehpanin tersten perspektif yoluyla

kisaltimi, ikonavari kamburlariyla devasa figiirlerin, iri ciisselerine ve giysilerinin
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kaba kivrimlarina karsin, kuskusuz zemin ve giysilerin renklerinin ayni tonlarda
olmasinin da etkisi ile Cézannevari bir bigimde zeminle birlesmis olduklar1 izlenimini

guclendirmektedir.

Benzer bicimde Malevi¢’in 1912 tarihli Yikanan (sekil 3.9.) tablosu, figiiriin
bedeninin “dogact” ayrintilarina girilmeden stilize ve primitif bir {slupla
betimlenmesiyle, ikonalardan 6diing alinan perspektife aykiri iki sol ayaginin varlig
ve kambur durusuyla, ayrica figlirle zeminin renklerinin ayni tonlarda olmasi
nedeniyle derinlikli, {i¢ boyutlu bir kiitle izlenimi vermek yerine adeta yassilagsmis bir

kiitle izlenimi sunarak, bu figiir zemin biitiinlesmesi etkisini yaratmaktadir.

Malevi¢’in aynmi yila tarihlenen Kovalar ve Cocukla Koyli Kadin (sekil 3.13)
tablosunda ise kagis noktasi, sag list kisstmdaki bitkilerin i¢gbiikey egimleri ile yaratilan
havai perspektiften ve figiirlerin yoneliminden dolay1r “goriiniirde” sol iist kisma
dogrudur. Ancak resmi soldan saga giderek genisleyerek kateden sar1 seridin
yoneliminin yaratti1 kontrastin da yardimiyla ve figiirlerin kambur duruslarinin yan
sira su kovalarii birbirine baglayan omuz siriginin kadinin kamburunun iizerinden
yere dogru yonelen egimi ve tuvali bastan basa katetmesi bakigin derinligini keserek,
ilk basta algilanan bu kagis noktasinin bir aldatmaca oldugunu hissettirmektir.
Boylece tuval biitiinliigli igerisinde Cézannavari bir figiir zemin birlesmesini

dogurmaktadir.

Malevi¢ 1913 tarihli Bileyici: Titresme Prensibi resminde (sekil 3.24) bileyi
makinesinin ve bileyicinin bedeninin eszamanli goriilemeyecek ancak zamansal
ardigiklik igerisinde goriilebilecek pargalarini bir arada ¢oklu bir perspektif icerisinde
betimlemistir. Eserde bileyi makinesinin donen pedali, bileyicinin bu pedala basan
ayagi, bileyleme isini yiiriitiirken bedenin hareketleri hem fiitlirist anlamda bir edimin
farkli anlarinin bir arada betimlenmesi seklinde hem de kiibist ve ikonavari anlamda
bir nesnenin ayni anda goriilemeyecek pargalarinin bir arada sunulmasi yoluyla
resmedilmigtir. Arka planin ¢ok katmanlhilifinin figiiriin ve bileyi makinesinin ¢ok
parcaliligt ile i¢ ige gegmis olmasi derinlik duyumunu tamamen ortadan

kaldirmaktadir.

Malevig boylece Cézannevari figiir diizlem birlesmesini, Eukleides-dis1 geometrinin
yiizey vurgusunu, tersten perspektifin ¢ok merkezliligini, tersten perspektifle

kurgulanmis ikonalardaki farkli parcalarin eszamanli goriiniimiinii, kiibist elemanlara
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ayirmay1 ve flitiirist zamansallig1 bir araya getirir. Bu Matyusin’in daha Once de
aktardigimiz gibi “nesneleri dordiincii boyuttan goriinecekleri sekilde yani her seyden
once perspektifte degil, ancak her yonden bilincimizce bilindikleri sekilde tasavvur
etme” (akt. Railing, 1990, 10-12) ¢abasinin sunumudur. Bu tasavvur Florenski’nin
anlayisinda tersten perpspektifin dayanagidir. Malevi¢g’in bundan sonraki adimi
dordiincii boyutun, zaman duyumunun aktarildigi siiprematist yaratidir. Tersten
perspektif boylelikle bir agidan, Malevi¢’in yeni-primitivist eserlerini, Cézanneci
ylizey anlayisimi ve kiibo-fiitiirist dilini sliprematizme ulastiran k&prii  olur.

Stprematist Siyah Kare (sekil.3.38) bu baglamda da bir ikona niteligi kazanmis olur.

3.2.2. Suprematizm

Malevi¢ Siyah Kare’yi' (sekil.3.38) onceki iki bashk altinda degerlendirdigimiz
diisiinsel ortam igerisinde yaratmistir. Aralik 1915°te Petrograd’da diizenlenen Son
Faturist Sergi 0.10’da yeni resimsel gergekeilik olarak nitelendirdigi ve iglerinde
Siyah Kare ’nin de bulundugu otuz dokuz siiprematist eserini® sergilediginde, Siyah
Kare’yi Rus evlerinde en degerli ikonalarin asildigi yer olan iki duvarin birlestigi
kosenin en iist noktasina yerlestirmesinin nedeni, ikonalarin bir dini, bir tanrisallig1 ve
imani1 temsil etmesi gibi bu resmin yeni bir sanat dilini, dahas1 diinya goriisiinii, hatta

deyim yerindeyse kozmik bir goriisii, bir varolus bi¢imini temsil etmesidir.

Sergide Siyah Kare’ye ikonanin yeri verilmistir, ¢iinkii Malevi¢’in  1920°de
Gershenzon’a yazdig1 gibi, ona gore Siyah Kare, insanligin kendi imgesinden sonra
cizmek icin sececegi tanrisalligin, Tanri’nin imgesi olabilecek bir simgedir (akt.
Petrova, 2003, 91). Tanrisal olanin betimi olarak Siyah Kare, oykiiselligin yerine
kozmik hakikati, araglarinin asgari varligi ile sanatin hakikatiyle bir arada sunan bir

ikona idi.

! Roger Lipsey, Siyah Kare’nin adiun, Nesnesiz Diinya’nin Bauhaus tarafindan Almanca’ya
cevrilisinde yapilan bir hata sonucu ortaya ¢iktigini, gevirinin Siyah Dortgen seklinde yapilmasi
gerektigini ifade etmistir. (Lipsey, 2004, 482) Lipsey’in dikkat c¢ektigi bir diger nokta yine ayni
metinde duyum s6zciigiiniin duygu olarak ¢evrilmis olmasidir. (Lipsey, 2004, 136)

2 Sergi katalogunda bu otuz dokuz eser su sekilde siralandirilmis ve numaralandirilistir: 39- Dértgen,
40-Bir Futbolcunun Resimsel Gergekligi: Dort Boyutta Renk Kiitleleri 41- Sirt Cantalr Bir Cocugun
Resimsel Gergekligi. Dort Boyutta Renk Kiitleleri 42- DOrt Boyutta Resimsel Kitlelerin Hareketi 43-
Bir Kéylii Kadimin Iki Boyutta Resimsel Gergekligi 44- Iki Boyutta Oz Portre 45- Otomobil ve Kadin:
Dort Boyutta Renk Kiitleleri, 46- Kadin. Dort ve Iki Boyutta Renk Kiitleleri. 47- Iki Boyutta Renk
Kutlelerinin Resimsel Gergekligi, 48-59- Hareket Halinde Resimsel Kutleler 60-77- Duraganiik
Halinde Resimsel Kiitleler.
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Sekil 3.38: Siyah Kare, 1915, tuval iizerine yagliboya, 79.5 x 79.5 c¢m, (Tretyakov Devlet Galerisi,
Moskova)

Malevig Siyah Kare’den s6z ederken onun sezgisel yarati iirtinii oldugunu, yaratirken
onun ne oldugunu, ne igerdigini kavramasinin gii¢ oldugunu ve vakit aldigim
soylemistir. Ogrencisi Anna Leporskaya Malevi¢’in bu siire¢ icerisinde yemekten,
icmekten, uyumaktan aciz bir bicimde onun ne anlama geldigini, yaratisinin ne
demek ve ne kadar onemli oldugunu diisiindiigiinii aktarmaktadir. (akt. Marcade,
2003, 34) Siyah Kare’nin islevinin bir sey anlamina gelmekten ziyade var olmak
oldugunun altin1 ¢izen Neret, Malevi¢’in onu 6zgiirliikkle baglantilandirmis olmasina
isaret eder:

[Anarsistlerin] Siyah bayraginda yaliillmig ve essiz bir sey olarak bireyselligin

Ozgurlestirilmesi fikri oldugu 6l¢iide, bu fikir, degisiklik gostermeyen, her a¢idan degismez

toz olarak beyazda ifade bulmalidir. (akt. Neret, 2003, 50)
Malevi¢’in Latince ‘en iist, en yiice’ anlamina gelen ‘supreme’ sdzcligiinden tiirettigi
sliprematizm, ‘hi¢bir 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.

Siyah Kare’nin x-isinlar1 ile taranmasi altta, Uzeri daha sonradan beyaz boya ile

kapatilmig birtakim geometrik bi¢imlerin oldugunu gostermistir. Milner bu tuvalin
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0.10’da sergilenen Siyah Kare’den daha sonraki bir versiyon olabilecegi ya da iddia
edildiginin aksine ilk siiprematist eser olmayabilecegi sorusunu ortaya atmaktadir.
(Milner, 1996, 128) Ancak Malevi¢’in ilk sliprematist eserlerini, mantik-disi
tuvalleri ile eszamanli olarak yapmis oldugu gercegi, bu alttaki taslagin bir mantik-

dis1 tuvalde yer alan pre-siiprematist bigimler olmasi olasiligini giiclendirmektedir. !

Malevi¢’in 1915 yilinda Matyusin’e yazdig1 bir mektup Siyah Kare’yi neden 1913
yilina ve Giinese Karsi Zafer’e dayandirdigina agiklik getirir:
Arka perde bir siyah kare sunar. O, biitiin sakli olanaklarin embriyosudur ve gelisimi
esnasinda korkutucu bir giic kazanir. O kiipiin ve kiirenin atasidir ve onun parcalanip
dagilmasi resimde ve operada insanin aklini basindan alan bir kiiltlirel yasamin ana hatlarini
belirler. O zaferin baglangicini gostermistir. (akt. Milner, 1996, 128)
0.10 Sergisi’nin yerlestirme fotografi, bu sergide birden ¢ok Siyah Kare oldugunu
gostermektedir; ayrica Malevi¢ 1923 ve 1929 wyillarinda iki Siyah Kare daha
yapmistir. Suprematizm’in dogusu bir sigrama seklinde gergeklesmistir diyebiliriz.
Malevi¢ ne Kandinski gibi goriiniir diinyanin nesnelerini dereceli olarak soyutlamis
ne de Mondrian gibi uzun bigimsel arayislardan sonra nesnesizlige ulagmistir.
Dortgen formunun tarafsizligi ve siyahin tinisizligr onu, bigimin ve sanatin sifir
noktasina tagimistir.
Kendimi, bicimin sifir’ noktasma doniistiirdim ve akademik sanatin siipriintiilerle dolu
batakligindan disar1 siiriikledim. Ufuk dairesini tahrip ettim ve sanatciyr ve doganin bi¢imlerini
hapseden ufuk dairesinden, nesnelerin alanindan kagtim. (...) Yeni sanatsal kiiltiire ulagsmak igin
nesneler duman gibi yok oldular (...) Kare bir bilingalti formu degildir. O sezgisel aklin
yaratisidir. Yeni sanatin ylizii. Kare canli, soylu bir evlattir. (...) Bir ylizey canlidir, o dogmustur.
(Bowlt, 1976, 118-119)
Bu sifir noktasi, yeni boyutu, yeni gercekligi kavramak icin eskisinin unutuldugu
noktadir. Sifir hiclik, yokluk, bosluk olarak goriilebilecegi gibi bir baslangi¢ olarak da
goriilebilir: Oncesizlikten yola ¢ikilan bir baslangi¢, ayni zamanda bir noktanimn
baslangici, cizgiye, diizleme, cisme, zamana, ekonomiye ve ‘akil erdik¢e’ kesfedilip

kavranacak yeni boyutlara dogru ¢ikilan bir yolun baslangici. Uspenskiy bu boyutlara

! Malevi¢ 1915 Mart’indaki Tramvay V’de mantik-dis1 ve akil-Gtesi eserlerini sergilemisti. 0.10’a
kadar gegen dokuz ayda otuz dokuz eser yapmis olmasi olanaksiza yakin bir ihtimaldir.

2 Malevi¢ Matyusin’e Mayis 1915°te yazdigi bir mektupta, yaymlamayi tasarladig1 derginin adin1 Sifir
(Nul) koymaktan s6z eder, bunun nedeni “her seyi sifira gotiiriip, yeniden oradan baglama”
gereksinimidir. Bunun yaninda Malevi¢ kendilerinin “sifirin 6tesine gececeklerini” de ekler. (akt.
Harrison, 1994, 238)
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bir sinir koymaz, olas1 tek smir bu yolculuga ¢ikanin sinirlaridir. Bu boyutlar on da
olabilir, yiiz de, sonsuz da. Bu yolculugu gerceklestirmek ve mutlak gergekligin, yeni
uzaysal gercekligin ifadesini olusturmak ic¢in, doganin bi¢imlerinden, nesnelerinden
ve sinirliligindan uzaklagmak tek kosuldur. Ciinkii mutlak olandan s6z ediliyorsa,

degiskenligin, 6znelligin ve goreliligin ortadan kaldirilmis olmast gereklidir. Ancak,

Bizim gergeklik kavrayisimiz benzer sekilde degiskendir ve gergekligin elemanlarmin karsilikli
etkilesimine baghidir. Bu elemanlar, kendilerini goriiniise ¢ikarirken bilincimizin (beynimizin)
aynasinda’ bir ya da diger tiir carpitmaya tabidirler, ¢iinkii madde hakkindaki fikirlerimiz ve

kavramlarimiz, gerceklikle en ufak ilgisi olmayan ¢arpitilmis imgelerdi.

Maddenin kendisi olumsuzdur ve degismezdir; onun yasama duyarsizlig1 —onun yagamdan yoksun
olusu- sarsilmazdir. Bilincimizin ve duyumumuzun degisken elemani, son tahlilde yanilsamadir ve
gercekligin, degisken, ikincil tezahiirlerinin g¢arpitict yansimalarinin karsilikli etkilesiminden
dogar, onun, ger¢ek madde ile ya da onun i¢indeki bir degisme ile ne sekilde olursa olsun hicbir

ilgisi yoktur. (...)

Doga adin1 verdigimiz her sey, son tahlilde, gergeklikle hicbir sekilde bir ilgisi olmayan bir hayal
iiriiniidiir. Insanlar aniden hakiki gercekligi idrak etselerdi (...) sonsuz kusursuzluga ulasilirds.

(Malevich, 2003, 18-20)

Iste Siyah Kare’yi doguran fikir, izleyicinin bilincini, maddenin bu geleneksel

algisindan, gergek algisina tagimaktir. Malevig bunu su sozlerle ifade etmistir:

1913 yilinda, sanati nesneciligin safrasindan kurtarmak yolundaki miiskiil girisimimde, kare
[dortgen] bigimine sigindim ve beyaz bir alan iizerinde siyah bir kareden baska bir seyden
olusmayan bir resim sergiledim. (...) Sergilemis oldugum ‘bos bir kare’ degil, daha ziyade
nesnesizlik duyumu idi. (...) Stiprematizm, zamanla, ‘seyler’in birikmesi ile ortiilmiis saf
sanatin yeniden kesfidir. (...) Beyaz iizerine siyah kare, nesnesiz duyumun ifade edildigi ilk
bicimdi. Kare = duyum, beyaz alan = bu duyumun 6tesindeki bosluk.? (...) Siiprematizm yeni
bir duyum diinyasini viicuda getirmedi; bundan ziyade, duyum diinyasinin tamamen yeni ve

dolayimsiz temsil bi¢imini viicuda getirdi. Kare degisir ve yeni bigimler yaratir; onun, onlar1

! Uspenskiy’nin Tertium Organum’da beyni, diinyamizin ii¢-boyutlu kesitinde ruhsal yagami yansitan
bir ayna olarak betimlemesi (Uspenskiy, 2004, 183), dolayisiyla iig-boyutun yanilsamalarina tabi
kilmasi, Malevi¢’in Uspenskiy’nin &gretisini, mecazlarin1 kullanacak denli benimsedigini
gostermektedir.

2 Bu beyaz alan uzaydir, sonsuzluktur; Uspenkiy’e gore tek gercekliktir ve ayni zamanda bosluktur.
Kozmik bilincin ya da sezginin gotiirdiigii, kisinin ilkin karsisinda dehget duydugu yerdir. Ancak kisi
bu yeni ve sonsuz diinyay1 kazanmak i¢in yaniltici olan eskisini kaybetmesi gerektigini ve bu
sonsuzlugun birligini ve kendisinin onunla birligini idrak edince bu dehset kaybolup gidecektir, ¢iinkii
insan artik 6zneyi terk etmis, dolayisi ile 6zne olusla ilgili dehset gibi duygulari da terk etmis
olacagindan bu durum insanin kendisini bir birlik igerisinde buldugu durumdur. Uspenskiy Hinton’la
ancak algimizdan ‘ben’ elemanmmi ¢ikardigimizda nesneleri kendimize goére diizenlemeyi
birakacagimiz konusunda hemfikirdir. Boylece maddeyi hareketsiz, 61ii, zamani harekete tabi olarak,
kisacasi her seyi gereksinimlerimiz ve 6znemiz ger¢evesinde algilamay1 birakiriz.
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meydana getiren duyuma bagli olarak su ya da bu yolla siniflandirilabilecek elemanlarim
yaratir. (Malevich, 2003, 68-76)
Malevi¢ 34 Cizim albiminde yer alan Suprematizm metninde stprematizmin (g
evresinden sz etmistir. Aralarinda tarihsel bir ayirim olmayan bu evreler, siyah,
renkli ve beyaz evrelerdir. Malevig, siyahin 5. boyut dedigi ekonomiyi, kirmizi
rengin devrimi®, beyaz rengin saf eylemi (Malevig, 1990, 3) ifade ettigini

vurgulamistir.

Malevig’in 1923 tarihli Siyah Hag’1” (sekil 3.39.) ekonomi ilkesinin agiklanmasi igin
lyi bir ornek teskil etmektedir.

Sekil 3.39: Siyah Hag, 1923 civari, tuval lizerine yagliboya, 106 x 106 cm, (Rus Devlet Muzesi, Sen
Petersburg)

! Malevi¢’in bu atiflari, devrim hiikiimeti tarafindan tepki gordiigii 1920°li yillarda yapildig: igin
Malevig’in burada bu 6zdeslestirmeyi olas1 bir sikintiya karsi 6nlem almak igin yapip yapmadigi
belirsizdir; bununla beraber, devrimin ilk yillarinda, devrimin getirecegine inandig1 esitlik¢i ve
ozgiirliik¢ii diizene biiyiik heyacan ve coskuyla yaklastigi, 1920-26 yillar1 arasinda resim ¢alismalarini
geri plana atarak neredeyse bir propaganda sanatcisi gibi ¢alismis oldugu g6z ardi edilmemelidir.

2 Burada yer verdigimiz Siyah Ha¢ 1923 yilinda yapilmistir. Ancak 0.10 sergisinin yerlestirme
fotografl ve katalogdaki siralama, 1915°te sergilenmis bir Siyah Hag oldugunu gésterir; bu eserin adi
katalogda Zki Boyutta Oz-Portre olarak zikredilir. Bu eser ya kayiptir ya da 1950’lerde Malevig’in
eserleri istenmeyen eserler kategorisinde bulundugundan ya bir depoda ¢iirlimeye birakilmis ya da
oradan oraya nakledilirken pargalanmustir.
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Burada biitiin resim, hi¢cbir kolu tam bir kare formu olusturmayan, yukarida ve
asagida kenarlara ulagmadan kesilen siyah bir hagin beyaz zemin {izerine
oturtulmasindan olugsmaktadir. Malevig, kare bigimini ekonominin gdstergesi olarak
belirlemistir. Ekonomi, asgari malzemeyle —ki buna renk unsuru da dahildir- azami
diistinsel zenginlik yaratmak anlamina gelmektedir. Malevi¢ ilk manifestosunda
sanatin Ozetlemeye ya da basitlestirmeye degil, karmagikliga ilerlemesi gerektigini
(Bowlt, 1976, 121) ifade etmisti. Bu sozler diisiinsel derinligi isaret etmenin yaninda,
bu manifestonun yazildig1 donemde yapilan siiprematist eserlerin giderek daha c¢ok
bicim ve renk elemani, dolayisi ile daha ¢ok ve karmasik iligkiler icermesi anlamina

gelir.

Malevig, 1919°da Vitebsk’teki sanat okulunda goreve baslarken sundugu Sanatta
Onerge A baslikli deklarasyonda, ilk madde olarak besinci bir boyutun, ekonomi
boyutunun meydana getirilmesi gerekliligine isaret etmis, on sekizinci ve son madde
olarak da eski diinyanin sanatlarinin tasfiye edilmesi i¢in bir besinci boyut, ekonomi
kurulunu toplama ihtiyacini belirtmistir. (akt.Railing, 1990, 39-40) Aym y1l kaleme
aldigi Sanatta Yeni Sistemler adli denemesinde ekonomi ilkesini ortaya g¢ikaran
unsurlar: belirtmistir.
Biitiin edimlerin ana kaynagi olan, her eylemin, bedensel enerjinin sonucu oldugunu belirten
ekonomik meseledir, biitiin bedenler enerjilerini korumaya ugrasirlar; bu nedenle, biitiin
eylemlerim ekonomik ydntemin bir sonucu olmalidir. Bu, doganin, bedenlerin ve insanin
biitlin yaratilarinin ilerledigi yoldur. Uzun zamandir insanin yaratict diislincesi, giizel
olmasma karsin, karistk desen ve tasarimlar olusturmaktan enerjinin eyleminin basit
ekonomik ifadesine kagmaya cabaliyor; ¢iinkii bdylelikle bu eylemin biitiin formlar1 estetik
degil, ancak ekonomik zorunluluktan dolay1 meydana getirilir. (akt. Railing, 1990, 39)
Geometrici Wicher, uzayda diizlem kavramindan séz ederken, onun kalinlig
olmadigmi, daima kusursuz bi¢cimde diiz oldugunu ve uzayin sonsuzluguna
yayildigini ifade etmektedir. Ancak bu diizlem uzaydan ¢izime aktarilirken ona bir
kenar vermek, daha kii¢iik ¢izmek zorunludur. Bu haliyle dahi o, sonsuz yayilimin
cizgiler ve noktalardan olusan ifadesidir (akt. Railing, 1990, 32). Wicher, bu sozleri
ile adeta Malevi¢’in bu ekonomi ilkesini gozeterek tek bir kare, ha¢ ya da daireyi,
uzayl temsil eden beyaz diizlem {iizerinde betimledigi tuvallerini isaret etmektedir:

Uzaysal gerceklik duyumunun, uzaysal diizlemin en ar1, en ekonomik betimi.
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Malevi¢ 34 Cizim’de yer alan 1920 tarihli metninde siyah karenin, sanata besinci
boyut olarak soktugu ekonomiyi tanimladigini, ekonominin artik biitlin liretimlerinin

referans noktasi ve sinama araci oldugunu ifade etmistir. (Malevich, 1990, 3)

Railing, 1925 tarihli Sanatsal ve Mesleki Egitim Ydontemleri makalesinde Malevig’in
ekonomi ilkesinin, ustanin ders vermesi esnasinda kendini, nesnenin agik, basit,
geometrik tezahiirii icinde ifade etme olanagini gelistirdigini ve ustayi, fenomenlerin
karmasik durumu icinde algilama konusunda egittigini, ekonomik geometriciligin
0ziin yapisini tanima olanagi sundugunu, dolayisiyla resmin kurulusuna da acik ve

ekonomik bir goriiniis getirecegini belirttigini aktarmaktadir. (Railing, 1990, 19)

Golding, Malevig¢’in ekonomi terimini nereden tiiretmis oldugunun cevabini ararken,
Alman filozof Richard Avenarius’un 1876 tarihli, 1913’te Rus¢a’da yaymlanmis
eseri Dinya Uzerine bir Refleksiyon Olarak Felsefe: Enerjinin Asgari Tiiketimine
Gore adli yapitina dikkatimizi ¢ekmektedir. Golding’in aktardigina gore Avenarius,
tiimdengelimli uslamlamalarin her tiiriinii reddederek, hakikatin dolayimsiz algi ile
kavranacagin1 savunmustur. Buna gore hakikatler geliskili goriindiikleri takdirde,
diisiince ekonomisi, iki unsuru sentezleyen bir uzlasmanin saglanmasi ile
olusturulmalidir. Golding’e gore hi¢ de uzlagma yanlis1 olmayan Malevig, bu ilkeyi,
kendisinin Siyah Kare’yi ge¢misin biitiin sanatini kapsayan ve onun iistiine ¢ikan bir

eser olarak kabul etmesini onaylayan bir bakis olarak gérmdiistiir. (Golding, 2000, 70)

Malevig, 1920 tarihli Taklide Dayali Sanat Problemi isimli makalesinde
stiprematizmin ekonomi ilkesini Rusya’daki yeni diizenle bagdastirmistir. Burada,
hareketin i¢indeki ekonomi herkes i¢in ayni olmasina karsin, herkesin farkli estetik
begenilere sahip olmasinin insanlar1 boliinmeye yonlendirdigini, komiinizmin
birlesmeyi saglayacagina dair temennisini ifade etmistir. (Art in Theory, 1998, 294)
Projektif geometride ve doga bilimlerinde ekonomi kavrami, diinyanin biiyiimesinde giiclerin
dogal diizenlenis kavramudir. (...) Ekonomi her varlikta, enerji ya da giic kazandiran
belirleyici bir degismezdir. O, doganin bi¢cimi meydana getirme yoludur. (Railing, 1990, 38)
Malevi¢ bu ekonomi ilkesini benzer bir bi¢cimde yorumlamis ve ge¢mis sanatin
giizellik ilkesinin karsisina siiprematizmin ekonomi ilkesini yerlestirmistir.
Bi¢imin her fenomeni, seyin su veya bu bi¢imi ile sonuglanan ekonomik yola ydnelmis

enerjik hareketimizin sonucudur. Her sanatsal egilim, bu tipin bir bi¢cimidir, en basit olasi

hareket yoluyla seyin su ya da bu bigimde ifade edilmesi ¢abasidir, dissal olarak ortaya ¢gikan
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bir sorundur. Fakat biitiin egilimler, kendilerini sanatin giizelligi temeline dayandirirlar, ancak

en 6nemli seyi unuturlar: hareketin tasarrufu. (Art in Theory, 1998, 295)
Su halde, Malevi¢’in, doganin, uzayin hakiki 6ziinii ifade etme kaygisi tasiyan resim
dilinin, bi¢imi meydana getirme yolu olarak ekonomiyi benimsemesi hi¢ de sasirtici
degildir.
Malevi¢’in 1918 tarihli Stiprematist Kompozisyon: Beyaz Uzerine Beyaz  (sekil
3.40) eseri stprematizmin saf duyum® evresinin acik bir 6rnegidir. Eser, beyaz bir
kare zemin tlizerine egik bigimde yerlestirilmis, zemine gore farkli tonda boyanmis
beyaz bir kareden olusmaktadir. igteki kare, beyaz tuval iizerinde iiste ve sag kdseye
dogru dingin bir hareketlilik i¢cindedir. Bu hareketlilik ve beyazin yarattigi duyum,
bir agirliksizlik hissini giiclendirmektedir. Beyaz Uzerine Beyaz, resmin en saf
formunun, Malevi¢’in uzaysal gerceklikte var olma, uzaysal gerceklikteki varlig
algilama ve uzayda u¢ma diislerinin bir temsilidir. Malevig, renk gramerinde beyazi,
gOkyliziinlin ve sonsuz uzayin rengi olarak kabul etmistir. 1919 tarihli Nesnesiz
Resim ve Suprematizm metninde, sonsuzlugun hakiki sembolii sayilan mavinin,
sliprematist sistem tarafindan asildigini belirtmis ve ayni metnin sonunda diger
sanatcilara yaptig1 ¢cagrida su ifadeyi kullanmistir:

Rengin sinirlarmin mavi 1sik gdlgelerinden gectim ve beyaza ulastim. Beni izle yoldas. Renkli

gokyiiziiniin hatlarini altiist ettim, yiktim ve rengi sikica diigiimledigim bohgaya koydum.

Beyaz, 6zgur derinlikte ylz, sonsuzluk éniinde. (Art in Theory, 1998, 292)

Mavi gogii asarak Malevig sadece goriiniir diinyayr degil, Isa’min ¢izdigi smirlar1 da
asmaktadir. Yukarida Uspenskiy’in aktardigi siireci anlatirken ayritilarina
degindigimiz sonsuz uzayim, kozmik bilincin esigindedir ve Uspenskiy’in soziinii
ettigi dehsetten eser yoktur. Bu Malevi¢’in sezgisel akla, kozmik bilince zaten erigmis

oldugu kanaatinde olmasinin bir sonucudur.

Biitiin renklerin karigimi ve biitiinleyicisi yani her seyin bir oldugu, Malevi¢’in
sonsuzlugun ifadesi olarak kabul etmis oldugu beyaz renk, Malevi¢’in amagladig saf
igeriksizlik duyumunu, hi¢ligi ve hi¢ligin i¢indeki mutlakligi, bu tuvalde kusursuz bir

bicimde yansitmaktadir.

! Malevi¢’in ar1 bigimlerle ve yalin renklerle saf duyumu tesis etme ¢abasinda oldugu dénemde, 1919
yilinda, Hlebnikov yazdig1 Diinya Sanatcilari adli ¢agr ile geometrik bigcimlerden olusan sembolik
alfabesi sayesine dilde saf duyuma hitap etme amacini giidiiyor, bu sembolik dilin gelistirilmesi igin
ressamlarm destegini talep ediyordu. (Railing, 1990, 69-71)
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Beyaz, goérme 1simlarinin bir kubbeye ¢arpryormus gibi engellendigi mavinin aksine, gorme

1sinlarinin bir sinirla karsilagsmadan ilerlemesini saglamaktadir. (Malevich, 1990, 2)

Sekil 3.40: Siiprematist Kompozisyon: Beyaz Uzerine Beyaz, 1918, tuval iizerine yagliboya,
78.7 x 78.7 cm , (Modern Sanat Muzesi, New York)

Bu resim Uspenskiy’e gore de, hareketin bir gostergesidir. Ancak bu zamandan
bagimsiz bir harekettir. Burada hareketin bagimsiz oldugu zamansallik dogrusal
zamansalliktir. Ciinkii a¢1 harekettir. Iki boyutlu bir diizlem iizerinde ilerleyen kisi, o
kosullar igerisindeki algisi ile bunu kavrayamaz, ancak diizlemin iizerine ¢iktiginda

bu hareketi kavrayacaktir. (Uspenskiy, 2004, 62-63)

Lipsey bu tuvaldeki hafif bir egimle yaratilan hareketin karenin igkin agirhigini
hafiflettigini isaret eder; su halde bu farklilik olmadan ayirimin, gerilimsiz hareketin

bir imgesidir. (Lipsey, 2003, 138)
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Sayet beyaz degismeyen toz ise, Beyaz Uzerine Beyaz, (sekil 3.40) toziin higbir sey
tarafindan var edilmeden var olmasi ve higbir seye bagli olmadan t6ziin kendini
varlamasidir ve canli, hareketli bir sey kilmasidir. Malevig¢’e gore o,
Insanin yaratict yasammin arihigim dile getirerek, kendi iginde beyaz diinyay1 (diinyanin
kurulugunu) tasir. (akt. Neret, 2003, 67)
Beyaz Uzerine Beyaz, 16. Devlet Sanat Sergisi’nde teshir edilmistir. Sergiyi izleyen
elestirmen V. Ksodasevig, eserden “neredeyse miikemmel” siliprematist eser ve
gergevenin icerisinin beyaz boyayla kaplanmis olarak, bos ¢erceve olarak sz etmis

ve Malevi¢’in niyetinin dalga gegcmek olduguna hiikmetmistir. (Drutt, 2003, 266)

Malevic Beyaz Uzerine Beyaz’i (sekil 3.40) sergilediginde kurumsal acidan
stprematist okulun rakibi konstriiktist okulun bir Gyesi olan Rodgenko, bu esere
karsilik olarak Siyah Uzerine Siyah (sekil 3.41) adin1 verdigi bir dizi resim yaptu.
Daima elinin araciliini, sezgisel yonelimini tercih eden Malevi¢’in aksine cetvel ve
pergel gibi araglarla ¢alisan bir sanat¢1 olan Rodgenko, Malevig’e bir saygi sunumu
niteligi tasiyan bu resimlerde tipki Malevi¢ gibi minimal araglarin olanaklarini

smamistir.

Ancak Malevig, Rodcenko’nun figiirsiiz sanatinin hatali, yiizeysel bir anlayisa 6rnek

olusturdugunu diistiniiyordu. (Rakitin, 2003, 70)

Malevig¢ 1927 tarihli Nesnesiz Dilinya adli metninde, siiprematizm teriminin, yaratici
sanatta saf duyumun Ustiinliigiine isaret ettigini belirtmistir. Ona gore, sanat eserinin
hakiki degerini belirleyen 06zellik, hangi ekole bagli oldugu degil, ifade edilen
duyumdur. Bu nedenle siiprematist sanat¢1 i¢in uygun temsil araci, duyuma miimkiin
olan en dolu ifadeyi kazandiran, nesnelerin goriiniimiinii dikkate almayan aractir.
Duyum, sanatta belirleyici etmendir. Sanat eserini saf duyumun egemenligine terk
etmek i¢in siiprematizm, dogact kavramlar terk etmistir. Sanatin 6devi ne devlete ne
de dine hizmet etmektir. Onun 6devi, her zaman ve her yerde, her yaratinin yegane

kaynagi olan duyuma hitap etmektir. (Malevich, 2003, 67-74)

Douglas’in 1975 yilinda yazdigt makalede belirttigi gibi, Malevi¢ duyum
(oshchushchenie)' kavrami ile maddi bir fenomeni, altbilincle kavranan bir

fenomeni, bilince ulagmayacak kadar ince bir algi bi¢imini kastetmistir. (Douglas,

! Bu sdzciik 1927°de Nesnesiz Diinya’nin Bauhaus tarafindan yaymi yapildiginda hatali bir bigimde
Flhlung (duygu) olarak terciime edilmis ve diger batili dillere bu bigimde aktarilmistir.
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1975, 278) Bu sozciligiin konvansiyonel anlami ile algilar1 olusturan, dogrudan
dogruya verilmis gere¢ ya da dis ¢evrenin insanin duyu orgenleri iizerindeki etkisinin
yalin sonucu veya duyu organlarinin verilerine gore edinilen bir izlenim degildir. O
bilincin denetiminden ayri olarak altbilincin gelistirdigi bir olusum, kurdugu bir
baglant1 ve verdigi tepki olarak diisliniilebilir. Daha ziyade altbilincin dolayimsiz, dis

uyaranin ve bilincin miidahalesi olmadan, kendisinden elde ettigi bir veridir.

Sekil 3.41: Rodgenko, Siyah Uzerine Siyah, 1918, tuval iizerine yagliboya, 81.9 x 79.4 cm, (Modern
Sanat Miizesi, New York, sanat¢inin armagant)

Malevich dolayimsiz nitelikleri ile duyumlari, diistincelerden {istiin, duyumsal sanati

betimsel sanattan yararli goren bir tavir sergilemistir.

Duyumlarin bireyin bilincinde bir araya gelmis yansimalari —en g¢esitli tiirlerde
duyumlar- onun yasam gorisiinii belirler. Duyumlar onun degismesine neden
olduklarindan, bu yasam goriisiinde en dikkate deger degisiklikler gozlenebilir; ateist
sofu, Tanri’dan korkan Tanrisiz olur... Insan bir sekilde, biitin bir dizi duyum
dalgalarmni, yukarida sézii edilen yasam gorisiinii belirleyen duyumlarin hepsini
toplayan ve degistiren bir radyo alicisina benzetilebilir. (...) Hakiki yararlilik (terimin
en yiksek anlaminda) boylelikle sadece altbiling ya da iistbiling, yaratiy1r yonlendirme

ayricaligia uyum gosterdigi takdirde basarilabilir. (Malevich, 2003, 88)

Gelenekgi sanat, ifadeyi ve mimikler yoluyla hareketi vermek i¢in uzun yillar insan

yliziinii kullanmigtir. Siiprematistler, duyumlarin dissallagtirilmis yansimalarindan
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ziyade, dolayimsiz duyumlar1 sunduklari yeni semboller bulmuslardir. Bunun nedeni
stprematistlerin akademik sanatgilardan farkli olarak gozlemi degil, duyumu
kullanmasidir. (Malevich, 2003, 94)

Burada Malevi¢’in s6z ettigi saf duyum, kuskusuz diisiinsel miidahalelerden uzak,
sinirlanamayan, dolayimsiz bir heyecandir; beyazin sonsuzluk duyumu i¢inde, baska

bir beyaz lizerinde yaptig1 acisal hareketin ar1 enerjisidir.

Malevi¢’in yine 0.10°da sergilenmis olan Kurmizi Kare: Koylii Kadimn Iki Boyutta
Resimsel Gergekligi (sekil 3.42), Siyah Kare [Dortgen]’de (sekil 3.38) oldugu gibi
tam bir kare olusturmaz. Bu resim yine diz bir beyaz zemin Uzerine tek bir
dortgenden olusur. Neret’'nin vurguladigina gore Rusga’da kirmizi ve giizel
kavramlar1 ayn1 sozclikle karsilanmaktadir (Neret, 2003, 51). Su halde Kirmizi Kare
‘degismez toz olarak beyazin’ iizerinde gilizelligin ifadesidir. Bu eser her seyden once
bir renk resmidir. Resim araglari olarak 1518a ya da konuya bagli bigimlenen bir renk
degil, 6zerk ve bagimsiz varligi ile rengin kendisi, ¢iinkii “renk olmadan diinya

olanaksiz”dir ve “renk uzayda bir yaraticidir”. (akt. Neret, 2003, 53)

Sekil 3.42: Kirmiz1 Kare: Koylii Bir Kadinin iki Boyutta Resimsel Gergekligi, 1915, tuval iizerine
yagliboya, 53 x 53 cm,( Devlet Rus Miizesi, Sen Petersburg)
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Malevig¢’in 1915 tarihli Sirt Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi: Dort Boyutta
Renk Kutleleri (r.3.30) adli eseri “tanrisal olanla”, “gilizel olan1” yani siyah kare ile
kirmiz1 kareyi bir araya getirir. Bu eser siiprematizmin bagka bir yoniinii ortaya
koymaktadir. Dikey bir dikd6érgen tuval iizerinde, tuvalin kenarlarina paralel
yerlestirilmis bir siyah kare ile ondan daha ufak boyutta, egimli yerlestirilmis bir
kirmiz1 kareden olusan eser, 4. boyut algisinin bir temsilidir. Kare formu bizim
gorliniir diinyamizda olmayan bir bigcimken, projektif geometride uzaydaki her
dogrusal iligkinin meydana getirdigi bir bicimdir. Burada da beyaz uzayin i¢inde,
dordiincii boyutun gergekliginde algilanan bir durum séz konusudur, sirt ¢antali bir
cocuk motifi. Burada resmin adinin diisiindiirebilecegi gibi, eser sirt ¢antali bir cocuk
imgesinden soyutlanmamustir.

Bazi resimlere verdigim isimler, onlarda bu bi¢imlerin aranmasi gerektigi anlamina gelmiyor,

ancak bu gercek bicimler tarafimdan temelde bicimden yoksun c¢ok sayida resimsel oylum

olarak, onun temelinde, doga ile hicbir ilgisi olmayan bir resimsel resmin yaratildig1 bir sey

olarak diisiiniildii. (akt. Neret, 2003, 51)

Sekil 3.43: Sirt Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi: Dordiincii Boyutta Renk Diizlemleri, 1915,
tuval {izerine yaghboya, 71.1 x 44.4 cm, (Modern Sanat Miizesi, New York)
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Uc boyutlu gergeklikte bicimi ne olursa olsun, ister bir kdylii kadm, ister bir futbol
oyuncusu, isterse sirt ¢antali bir ¢ocuk, biitiin varliklarin dort boyutlu gergeklikte,
iliski temelli bir geometrik kurulus ve bu kuruluslardan olusan dort boyutlu uzaymn
geometrik pargasi oldugu fikrine isaret etmektedir. Sayet bir seyleri isaret
ediyorlarsa, bu isaret ettikleri, her seyden 6nce uzaydaki agirliksizlik duyumu ve

uzaysal harekettir, baska bir sey degil.

Uspenskiy Tertium Organum’da zaman ve hareket kavramlarinin ayriligi iizerinde
uzun tartismalar yapmistir. Konvansiyonel olarak zaman iki kavramla
iligkilendirilmistir. Bunlardan birisi bir nedensellik ilkesi cercevesinde gelisen
dogrusal zaman kavrayisidir. ikincisi ise uzaydaki hareket fikri ile baglantili olarak
tasavvur edilmis olan bir kavrayistir. Birinci kavrayis bi¢ciminde, biz {i¢ boyutlu
kisitli algimizla iginde bulundugumuz anla, o anin kosullar1 ile ¢ikarimlar yapmaya
egilimliyizdir. Gergekligi simdiki zaman dedigimiz dar bir yariktan algilariz ve bizim
icin artik gercekligi olmayan geg¢mis ve heniliz gercekligi olmayan gelecekle bir
ardillik i¢ine dahil edip dogrusal bir zaman anlayis1 yaratiriz. Ancak simdiki zaman
kavrandiginda, bilince ¢ikarildiginda ¢oktan ge¢cmis zaman oldugundan, su halde bu
anlayisa gore simdiki zamanin da bir gercekligi yoktur. Ikinci kavrayis bicimine
gelirsek, bu hareket tasavvuru bizim baktigimiz dar yariktan gordiiglimiiz zaman
diizleminin ii¢ boyutlu uzamimizla kesisme cizgileridir. Hareket gercek degildir;
gercek olan, géremedigimiz ve tasavvur edemedigimiz bir dogrultudaki yayilimdir.
Bu yayilim sonsuzdur ve sonsuzluk zamanin sonsuz bir boyutu degildir, ¢linkii
sonsuzluk mevcutsa her an sonsuzdur. Su halde zamanda bir yayilma uzayda bir
yayillmadir. Bu baglamda zaman hareketin bir ¢ikarimi degildir, bizim {i¢ boyutlu
algimizla hareketi kavrayisimiz zaman duyumu, degisen anlarin  duyumu
nedeniyledir. Bu nitelikte bir zaman duyumu, uzay duyumunun simir1 ya da yiizeyi
olacaktir, yani zaman duyumu uzay duyumunun bittigi yerde baglayacaktir. Oysa
uzaysal yayilimin biitlin 6zelliklerine haiz olan zaman, bu agidan uzayla 6zdestir. Bu
nedenle zamani hareketle baglantili olarak, dolayisiyla dogrusal ve ardil olarak

algilamak hatadir. (Uspenskiy, 2004, 39-51)

Su halde sayet adina hareket denecek ve dort boyutlu bir hareketten s6z edilecekse
bir yayilimdan yani sonsuzlukta yer tutmadan s6z edilmelidir, kisitli zaman
algisindan bagimsiz ve iig-boyutlu algidan duragan goriilmeye acik, ickin enerjinin

sonsuz edimselligi olarak bir hareket durumu diisiiniilmelidir. Iste St Cantal:
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Cocugun Resimsel Gergekligi: Dort Boyutta Renk Kiitleleri (sekil 3.43) resmini
karakterize eden bu tiir bir hareket kavrayisidir. Ug boyutlu algidan, beyaz bir zemin
tizerinde sabitlenmis, birbirine ihtiyari gériinen bir ag1 ile konumlandirilmis iki kare.
Ancak dort-boyutlu, ‘uzaysal’ algidan kavrandiginda o, kendisi de siirekli sonsuz bir
yayilim halinde olan uzayin i¢inde kiitlesel bir yer tutmadir, var olmadir ve uzaym
kendisi kadar sonsuz bir sureklilik igindedir. Bu sureklilik U¢-boyutlu alginin
temeline oturan dilimizin olanaklar1 daha iyisine el vermediginden ve onu zamanla
baglantilandirarak hareket olarak nitelendirdiginden, su halde bunu hareket diye

adlandirmaktan, dort boyutlu hareket demekten baska ¢caremiz yoktur.

Malevi¢’in renk gramerinde siyah ve beyaz bigimi agiga cikaran enerji olarak
(Malevich, 1990, 2), kirmizi ise gii¢ duyumunun ifadesi olarak (Art in Theory, 1998,
295) tanimlamistir. Bu tanimlamay1 St Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi: Dort
Boyutta Renk Kutleleri (sekil 3.43) gergevesinde ele alirsak, saf enerjiden teskil
beyaz uzayda, bu enerjinin var ettigi ve 6ziinde kendisi de enerjiden bagka bir sey
olmayan siyah bi¢im ve yine bu enerjinin, yonelim kazanarak edimsellige gegerek
var ettigi kirmizida ortaya ¢ikan giiciin ve sonugta iki kiitlenin karsilikli iliskisinden
dolay1 ortaya cikan gerilimin bu eseri karakterize eden sey oldugunu sdyleyebiliriz.
Bu resim renk resmidir, stprematist resim boylece bir renk resmidir, s6z konusu renk
su ya da bu renk olabilir, ama sonugta rengin, enerji olarak rengin resmidir.
Sonug¢ olarak, resmin siiprematist olarak atomlarina ayrilmasi ve tek bir renge indirgenmesi,
daha once birbirlerine bagli olmayan, renk enerjisinin boliinmez elemanlar1 lizerinde atomlarina
ayirma eylemini —tipki ¢ok odal1 bir fisek gibi- serbest birakti. Bu izolasyon siireci, siyah ya da
renksiz kare formunu yaratti. Bu form, kendi atomizasyonu iginde baska her tipteki bigimleri
gosterir ve bunlar sirayla birgok farkli renkte boyanmugslardir. (Malevich, 1990,178)
Railing, Malevi¢’in 4. boyuttaki renk kutlelerini, iki boyuttaki renk kitlelerinden
ayirt etmis olduguna deginir. Buna gore i¢inde birden fazla renk bulunan eserler 4.
boyutta, tek renkli eserler iki boyuttadir. Bunlardan tek renkli olanlar duragan iken,
birkag¢ rengin oldugu resimler hareketli diizlemlerce tasinmaktadir. Su halde 4. boyut,
stiprematizmde renk kiitlelerince taginan hareket ve enerji demektir. (Railing, 1990,
28-29) Yukarida acikladigimiz gibi bu hareket, {ig-boyutlu algidan duragan

goriilmeye agik, ickin enerjinin sonsuz edimselligi olarak bir harekettir.

Malevig kare i¢in dairenin, kiipilin, biitiin bi¢imlerin tohumunu tasiyor demistir. Dort

boyutlu algidan, uzay geometrisinden bakildiginda karenin hareketi, bizim iig-
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boyutlu algimizdan farkli goriinen bi¢imler dogurabilir. Bu baglamda, {i¢ boyutlu
algida uzun ve dar bir dikdortgen olarak goriinen sey, bir dort boyutlu gergeklikte
uzatilmis bir kare (sekil 3.44) olabilir ya da daire olarak algiladigimiz bir bigim
karenin baska bir hareketinin izlenimi (sekil 3.45) olabilir - ki Malevi¢ daireyi
kareden gelistirilmis ilk siiprematist form olarak kabul eder (Malevich, 2003,70)-
dort kareden olusan bir baska kare (sekil 3.46), bu enerjinin ‘goriiniirde’ farkli,

Oziinde bir dogasini igsaret etmek amacini tasiyor olabilir.

Sekil 3.44: Uzatilmis Siyah Kare, 1913, kagit tizerine kursun kalem, 20.5 x 26.5 cm, (Sanat Miizesi,
Basel, Nesnesiz Diinya igin yapilmis ¢izimlerden)

Sekil 3.45: Siyah Daire, 1920°ler, tuval lizerine yagliboya, 105 x 105 cm, (Rus Miizesi, Sen
Petersburg)
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Sekil 3.46: Karelerin Siiprematist Kompozisyonu, 1913, kursun kalem, 20.5 x 26.5 c¢cm, (Sanat
Mizesi, Basel, Nesnesiz Diinya i¢in yapilmis ¢izimlerden)

Malevich’in 1915 tarihli Ug¢ak Ugusu resmi, (sekil 3.47.) siyah, sari, koyu mavi ve
kirmiz1 dortgenlerin, uzay: temsil eden beyaz zemin iizerinde yarattiklar1 agirliksizlik

ve uguculuk hissine dayanmaktadir.

Sekil 3.47: Ugak Ugusu, 1915, tuval {izerine yagliboya, 57.3 x 48.3 cm, Modern Sanat Miizesi, New
York)
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Malevi¢ 1916 yazinda Matyusin’e yazdigr bir mektupta siiprematizm ile ugus
kavraminin iligkisini su sozlerle anlatmistir.
Siiprematizmin anahtarlari, benim heniiz anlagilmamis bazi seyleri kesfetmeme rehberlik etti.
Benim yeni metodum, sadece diinyaya ait degil. Diinya, tipki tahta kurdu tarafindan yenmis
bir ev gibi terk edilmis ve gercekten insanoglunun bilincinde uzaya yonelik bir 6zlem ve
diinya kiiresinden firar etme arzusu vardir. (akt. Douglas, 1994, 26)
Beyaz ylizey uzayi1 temsil ettigine gore, beyaz zemin iizerindeki biitiin bu renkler,
151k 1s1nlarin1 ve onlarin uzaydaki hareketini isaret etmektedir.
Stiprematizm, s6zde pratik nedenlerin terk edilmesiyle, tuval iizerinde uygulanmis bir plastik
duyum uzaya taginabildiginden, yaratici sanata yeni olasiliklar agmustir. Sanat¢1 (ressam) artik
tuvalle (resim diizlemi) sinirlandirilmamistir ve kompozisyonlarini uzaya aktarabilir.
(Malevich, 2003, 100)
Malevig’in bu uzaysal gerceklige ulagma gabasi, dordiinci boyut ve projektif
geometrinin, Einstein fiziginin verilerinden baska bir unsura daha dayanmaktadir.
Gizemli 151k tagiyan ‘ether’ adli bir madde, gizemcilere gore duyum ve sezgi yoluyla
kavranabilecek, daha yiiksek bir uzayr olusturmaktadir. Uspenskiy, Hinton’un
‘ether’i, her bedene niifuz eden, agirliksiz, asla tutulup zaptedilemeyecek bir madde

olarak agikladigini aktarir. (Uspenskiy, 2004,51)

Malevi¢ de evren tasavvurunu aktarirken oOzellikle tutulamama, baglanamama
niteligini vurgulamistir.
Gelecekte diinya tstiinde tek katli yapi kalmayacak. Higbir sey tutulamayacak ya da
baglanamayacak. Bu evrenin gercek dogasidir. Fakat her madde birimi doganin tek basina bir
parcasiyken, cok kisa zamanda biitiinlesecektir. Bu benim igin sliprematizmin anlamidir —
icinde gekirdegin tek bir atomize enerji giicii tagidig1 ve yeninin, yoriingede donen uzaysal
sistemlerin i¢inde yayilip biiyiiyen bir ¢agin safagi. (Malevich,1990, s5.177)
Stiprematizmin temelinde yercekiminin {istesinden gelme ve uzaysal gerceklige
ulagsma gayesi olduguna gore, Malevic bu tuvalde bilinen hicbir ucan cisme referans

vermedigi halde bu duyumu, amaci resmin en saf geregleri ile bagarmaktadir.

Goglin, uzayin fethedilmesi Malevig i¢in insanin 6niindeki en biiyiik sinirin agilmasi
demekti. Bucke’den etkilenerek, onun daha once aktardigimiz havacilikta ilerleme
yoluyla gokyliziiniin fethi, bireysel miilkiyetin ortadan kalkmasi (Uspenskiy, 2004,
312) sonucunda kozmik bilince ulagilacagi varsayimina katilip katilmadigi bilinmez,
ancak Malevi¢’in de kisisel olarak gokyiizlinlin fethinde bir Ozgiirlesme yolu

gordigi aciktir.
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Neret, 1913 gibi erken bir tarihte Malevi¢’in biiyiilk sehirlerin ve donem
sanat¢ilarinin  atdlyelerinin  devasa  zeplinlere yerlestirilecegini  diisledigini

aktarmaktadir (Neret, 2003, 65).

1927 yilinda Bauhaus’un yayinladigi Nesnesiz Dinya’nin ilk boliimiinde Malevig
metnine ve cizimlerine ek olarak {i¢ grup fotograf yaymlanmustir. ilk grupta
hayvanlarin, insanlarin ve doga pargalarinin goriinlimii vardi ve Malevi¢ tarafindan
“akademik sanatgilar1 harekete gecgiren cevre ‘gerceklik’” olarak etiketlenmisti.
Ikinci grup fotograf kopriilerin, lokomotiflerin, tersanelerin vs. goriintiilerinden
olusuyordu ve “fiitiiristleri harekete geciren cevre ‘gergeklik’” olarak etiketlenmisti.
Ugiincii grup fotograf ise bir hava tasitindan cekilmis yollarmn, kopriilerin vs.
gorlntiileri ile gokyiiziinde ucan ugak filolarin goriintiilerinden olusuyordu ve

“siiprematistleri harekete geciren ¢evre, ‘gerceklik’” olarak etiketlenmisti.

Malevi¢ ayni metinde siiprematizm teriminin “havacilikla ilgili olan” anlamina
gelebilecegini belirtmistir. Burada Malevig, siliprematist kiiltiiriin kendini iki ayr
gosterme bicimi olarak dizlemin dinamik stiprematizmini yani stiprematist resmi ve
uzayin duragan siiprematizmini —SOyut mimariyi- yani arkitektonlar1 isaret etmistir.

(Malevich, 2003, 61)

Malevig¢ gokyuziinde kurulacak kentler, uzay kolonileri hayal ediyordu. 1916 tarihli
Supremus No:56 (sekil 3.48) bu hayalin bir betimi olarak diisliniilebilir. Bu eser
Malevi¢’in basitten karmasiga ilerleyen siiprematist resimlerinin ikinci grubunda yer
alir. Cok renkli ve ¢ok diizlemli olmasi dolayisiyla dinamik olarak diisliniilmelidir.
Nitekim uzay1 simgeleyen beyaz zemin iizerine yerlestirilmis farkli renklerde cesitli
geometrik bi¢cim gruplar1 dinamizmin hi¢ bitmeyecegi ve karsilikli iliskilerinin hic

zayiflamayacagi bicimde tuvalin her yerine dagilmislardir.

Stiprematizmin bi¢gim yelpazesi bir hayli zenginlesmistir. Cesitli uzunluk ve
genisliklerde dortgenler, ¢ubuklar, ¢armiha, hilale, TV antenlerine benzetilebilecek
cok cesitli bi¢im, bilindik ana ve gayri renklerin disinda pembe, leylak, yesil vs.’ye
boyanmistir. En biiyiik kiitlenin bir kosegen gibi sag alt kdseden sol {ist koseye dogru

uzatilmasi net bir hareket duyumu saglamaktadir.
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Sekil 3.48: Supremus n0.56, 1916, tuval izerine yagliboya, 80.5 x 71 cm, (Rus Mizesi, Sen
Petersburg)

Bu resimdeki dort ana bi¢cim grubu uzayda siiziilen uydular olarak diisiiniilebilecegi
gibi, uzayda kurulmus uydu kentler, koloniler olarak da diisiiniilebilir. Nitekim bu
eser Malevig’in 1920’lerin ortalarindan itibaren tasarlayacag arkitektonlardan olusan
bina komplekslerinin ¢izimleri olarak planitlerin yukaridan goriiniimiine bir hayli
benzemektedir. Malevich Stprematizm 34 Cizim kitapgigindaki 1920 tarihli kisa
metninde stiprematist uydularini su sozlerle agiklamistir:
Sliprematist araclar herhangi bir sirgi olmadan bir bitin olacaklar. Bitin elemanlarla
kaynagmis bir ¢ubuk, sadece diinyanin kiiresi gibi yasami kendi i¢inde kusursuzca barindirir,
boylece insa edilmis her siiprematist yap1 dogal bir organizasyona dahil olacak ve yeni bir
uyduyu bi¢imlendirecektir. Uzayda hizla akan iki beden, diinya ve ay arasindaki karsiliklt
iligkiyi birisi olugturmak zorundadir. Belki biitiin elemanlarla donatilmis yeni bir siiprematist

uydu, onlarin arasinda inga edilebilir; 0, onun ydriingesinde seyahat eder ve onun yeni yolunu

yaratir. (Malevich, 1990, 1)
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Malevi¢’in 1917-18 yillarinda sonsuzluk duyumunu giiglendirmek i¢in kullandig: bir
yontem de, beyaz zemin iizerinde beyaz ya da renkli bigcimlerin bir tarafta dagilip
cozildikleri kompozisyonlardir. Sekil 3.49.°daki Suprematist Kompozisyon bu
orneklerdendir. Sol tarafta parlak sar1 kiitlenin agisal hareketi ile devinim kazanmis
olan eser, sag tarafta sar1 rengin giderek acildiktan sonra, eriyip beyazin igine
karigtigi bolimde sonsuz bir dinginlik duyumunu telkin etmektedir. Malevic¢ heniiz
1915 tarihli manifestosunda, siiprematizmde dinamizmin boyanmis renk kiitleleri
oldugunu belirtmisti. Erime ve dagilma duygusunu verdigi bu eserlerde ise bir bagka
unsuru, uzaysal gerceklikte maddenin atomlarina ayrismasi meselesini renk

unsurunda temsil etmektedir.

Sekil 3.49: Suprematist Kompozisyon, 1917-1918, tuval {izerine yagliboya, 106 x 70.5 cm, (Stedelijk
Miizesi, Amsterdam)
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Malevi¢ 1915 yilinda, 0.10 sergisinden de Once sanatin c¢ok cesitli alanlarim
kapsayan bir dergi c¢ikarmayr planlamustr. Ik basta Nul (Sifir) adim1 vermeyi
diisiindiigi bu derginin adim1 1916’da siiprematizm terimini bulduktan sonra
Supremus® koymaya karar vermistir. Derginin katilimcilarm 0.10°da eserlerini
sergileyen sanatcilardan olmast disiiniilmiistii, buna goére Malevi¢’'ten bagka
Udaltsova, Rozanova, Klyun, Popova, Menkov, Exter, Puni, Boguslavskaya,
Kruceniyh, Pestel, Roslavets, Matyusin ve Davidova’nin dergiye katki saglamasi

planlanmigti.

Derginin ¢ikist Apollon dergisinin Eyliil sayisinda verilen bir ilanla duyuruldu. Bu
ilana gore resim, dekoratif sanatlar, miizik ve edebiyata adanmis aylik bir dergi
olarak Aralik ya da Ocak ayindan itibaren yaymina baglanacakti. Malevi¢ derginin,
stiprematizm Konusunda “sanatsal tutkulari i¢in bir ara¢ olmaktan ziyade, deney ve
tartismalar i¢in bir forum, nesnesiz sanat uygulamalari i¢in bir laboratuvar” olmasini
arzuluyordu. Puni ve Boguslavskaya’nin gruptan ayrilmas: ile mali destegin
yitirilmesi sonucu derginin yaymi ertelendi. Bu minvalde hazirlanan makale ve diger
yazilar, derginin ¢ikarilmasi halinde {i¢ sayiya yetecek nitelikteydi. Onlarla birlikte
Popova ve Exter’de gruptan ayrilmislardi. Bu olay iizerine baslarda, olasi
cekememezliklere olanak vermemek igin geri planda kalmayi tercih etmis olan
Malevig, bu tutumunu birakarak bas editorliigli listlendi. Yogun olarak makaleler
yazmaya basladi, bunlar kiibizm, fiitiirizm, tiyatro, mimarlik gibi farkli meseleleri ele

alan metinlerdi.

Haziran 1917°de ilk say1 baskiya verilmisti. Bu sayida Malevi¢’in Suprematistlere
Selam adinda bir giris yazisi, Nesnesiz Sanat Uzerine ve Kiibizm adli iki makalesi,
Rozanova’nin Kibizm, Ftlrizm, Siprematizm, Matyusin’in Muzikte Eski ve Yeni
Uzerine, Udaltsova’nin el yazmasi miisveddelerde baslhigi konmamis olan bir
makalesi yer aliyordu. Edebiyat boliimiinde Kruceniyh’in Oldugu gibi Kelimenin
Deklarasyonu, Gli Gli adli oyunundan bir bolim yer aliyordu. Sanatgilar kendi
aralarindaki yazigsmalardan da 6rnekler koymaya karar vermislerdi. Ancak derginin
basimi yapilmadi. Derginin masraflarini sanatc¢ilar onar rublelik paylar halinde

boliismiistii ve bu paranin kaybedilmesi, zaten olaganiistii kotii kosullarda, neredeyse

! Supremus dergisi ¢evresi ve yayim ile ilgili bilgiler Guriaova’nin Laboratory House: Reconstructing
the Journal adli makalesinden 6zetlenmistir. (Gurianova, 2003, 44-59)
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sefalet icerisinde yasayan bu insanlarin arasinda ciddi tartismalara sebebiyet

vermisti. * (Gurianova, 2003, 44-59)

Supremus dergisi katilimcilarinin ¢alismalarinin niteligini belirleyen unsur 6ncelikle
yogun fikir aligverislerinin ve tartismalarin yapilmasidir. Her bdliimiin igeriginin
nasil olacagi, makalelerin 6zellikle hangi konulara agirlik vermesi gerektigi, hangi
caligmanin hangi sirada yayinlanacag gibi pek ¢ok konuda fikir birligi aranmaktaydi.
Grup igerisinde cok farkli sanatsal tavirlar da s6z konusuydu, ancak herkesin
sOylemek istedigini sdyleyecegi bir zemin saglanmak cabasi i¢inde bulunuluyordu.
Malevi¢ bas editorliigii iistlenmis olmasina karsin tek karar mekanizmasi degildi.
Derginin amaci, yayin ilerledikce sanatseverlere ve nesnesiz sanata ilgisi olan
herkese agik bir nevi okula doniismekti. Biitiin bu katilimcilart baglayan en 6nemli
ortak nokta, bireyselligin {istesinden gelmeyi tesvik etmeleri ve kolektif yaratiy

arzulamalariydi®. (Gurianova, 2003, 44-59)

3.2.2.1. 1917 EKim Devrimi sonrasi sanat ortami ve Malevi¢

1917 Devriminin ardindan, devrim coskusuna kendini kaptiran Malevi¢g, 1918-23
yillar1 arasinda resim yapmaktan ¢ok politik hareketlere katildi ve kendini devrim
genclerine sanat egitimi vermeye adadi. Yeni kurulan Moskova Ressamlar
Sendikasi’nin Sol Kanat Federasyonuna katildi ve Rusya’da sanat egitiminin
yenilestirilmesi i¢in kapsamli bir tasar1 hazirladi. Ekim Devrimi’nin ardindan Askeri-
Devrimci Komite tarafindan Anitlar1 ve Antik Eserleri Koruma Kurumu’nun basina
getirildi. 1917 yilinin Kasim ayinda Halk Egitimi Komiserligine (Narkompros)
katildi. Y1l sonunda Lenin’in Almanya ve Avusturya ile Brest Litovsk’ta ateskes

imzalamas1 ile Rusya Birinci Diinya Savasi’n1i kendi cephesinde bitirmis oldu.

! Gurianova bu miisveddelerin, matbaa tarafindan Rozanova’ya iade edildigini, ancak Rozanova’nin
kisa siire sonra gergeklesen beklenmedik 6liimiinden dolayr Krugeniyh’a gectigini, Krugeniyh’in da
onlari, avangard c¢evreden birgok ismin (Krugeniyh, Hlebnikov, Klyun, Malevig, Lissitzki,
Mayokovski, Tatlin) vasi tayin ettikleri Khardzhiev’in 1993’te Hollanda’ya go¢ ederken yaninda
getirdigi belgeler arasinda oldugunu bildirir. Ancak derginin biitlin igerigi, kimi yazilarin da son hali
mevcut degildir. Griuanova, Kharzhiev’in goc¢ii sirasinda biitlin belgeleri yanina alamadigini,
aldiklarinin bugiin Amsterdam’da Stedelijk Miizesi’ne bagli Khardzhiev-Chaga Vakfi arsivinde
oldugunu, geride kalanlarin bir kismminsa Moskova’da Rus Edebiyat ve Sanat Devlet Arsivi’'nde
oldugunu bildirmektedir. Ancak, s6z konusu yaymin yapildig: tarihte biitiin belgeler incelenmemis
oldugundan kayiplarin ne 6l¢iide oldugu konusunda bir bilgi yoktur.

’Tasar1 olmaktan Gteye gidememis de olsa, Supremus dergisi bu niteligi ile bir ortak yaymn gibi
goriinen, ancak Van Doesburg’un kati denetimi altinda bulunan ¢agdasi De Stijl dergisi karsisinda tam
bir kolektif girisimi isaret eder. Katilimcilar1 da yine De Stijl’in, sehirler ve milletlerarasi yazigmalarla
temas kuran, katilimcilarindan farkli olarak tam bir fikir aligverisi ve kolektif {iretim cabasi iginde
gordndrler.
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Malevi¢ 1918 Kasim’inda Petrograd’da agilan Svomas’ta (Devlet Bagimsiz Sanat
Atolyeleri) bir atélye edindi. Svomas, Petrograd’daki eski sanat akademisinin
kapatilip, devlet¢e biitiin resimlere el konulmasmin ardindan 1zo Narkompros
tarafindan akademinin yerini almasi i¢in kurulmustu. Moskova’da da Resim, Heykel
ve Mimarlik Okulu kapatilmis yerine Vkhutemas (Yuksek-Teknik Sanat Atélyeleri)
kurulmustu. Bu atolyeler biitiiniiyle 6zerk yapidadirlar. Malevig, Kasim ayinda
Petrograd’daki kishik sarayda, Kirsal Yoksulluk Uzerine Komite Toplantilar: igin
Matyusin’le birlikte biiyiik bir duvar resmi yapti. Mayakovski’nin Gizemli Operast

I¢in sahne tasarimlari yapti ve ¢alismasini devrime adadi.

Devrimden sonra 1917°de kaleme aldigi yaymmlanmamis bir metninde Malevig
devrimci olmaylp da Oyle goriinmeye calismakla itham ettigi kimi sanatgilari
elestirir.:
Ozgiir Rusya’nin sanat diinyasinda (...) kitle toplantilar1 diizenlendi. Toplantimin liderleri
akademilerin ayn1 yagli otokratlar1 idi. Bu gilizel bir manzara degildi: sevgili ¢arlarinin
kirintilarindan beslenen, bu kiymet bilmezler [sanat¢ilar], onun milyonlarca portresini

yaptilar, cellatlarin anitlarint diktiler, simdi de al¢akliklarin1 haykirarak efendilerinin lesinden

zevk aliyorlar.

Onlar diin bagkaldiran fikirleri firlatip atmislardi, bugiin 6zgiirligii egilerek selamliyorlar ve
iliklerine kirmizi kurdelalar takiyorlar. (...) Siiprematistler gozliiyor ve yeniden dinyaya
dénekligine hayret ediyorlardi.* (akt. Gurianova, 2003, 48)
1918 yili baglarinda Shterenberg’in baskanligini yaptigi, Narkompros’un Gorsel
Sanatlar Departmani’nin (1zo Narkompros) Moskova subesine iiye olarak secilen
Malevig, Mart ve Nisan aylarinda Anarsi (Anarkhiya) dergisine 6zgurlukci
makaleler yazdi. 1919 kisinda Moskova’ya donen Malevi¢, Nisan’da diizenlenen
Onuncu Devlet Sergisi: Nesnesiz Resim ve Suprematizm’e katildi, Haziran’da El

Lissitzki’nin yardimi ile Sanatta Yeni Sistemler: Statik ve Hiz Uzerine’ yi yaymladi.

Bu dénemde Malevi¢’in biiylik hasmi, faydaci sanat miicadelesinin 6nderi ve 0.10
sergisi hazirliklar1 sirasinda yumruk yumruga kavga ettigi Tatlin ger¢ek malzemeler
kullanarak konstriiksiyonlarin1 yapiyordu. Bir¢ok sanat¢i halki egitmek ve proleter
sistemin propagandasint yapmak i¢in afisler hazirliyordu. Devrimin birinci yili

kutlamalarinda hemen her biiyilk sehirde gosteriler diizenlemis, sokak

! Malevic muhtemelen daima klasisizmin ve akademizmin taraftari olmus olan, siiprematizmi
acimasizca elestirip Malevic’in eserleri hakkinda asagilayici yorumlarda bulunan, ancak devrimden
sonra yeni sistemin i¢inde yer alma ugrasi vererek 1918-26 yillar1 arasinda Ermitage miizesinin resim
boliimii kiiratorligiini yiirliten Aleksander Benois’den s6z etmektedir.
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“performanslar1” gerceklestirmis, yararsiz sanatin zamaninin doldugunu, sanatin
tuvalin alanindan c¢ikarilip sokaklarda, meydanlarda gergeklestirilmesi gerektigini

savunmus, sokaklara, duvarlara resimler yapmislard.

Malevi¢ 1918 tarihli metni Yeni Simira Dogru’da devrimi ne kadar hevesli ve
goniilden destekledigini gosteren su ifadeye yer vermistir:
Gliglii devrim firtinasi, ¢att katindan dogmustur ve bizler, gokkubbedeki bulutlar gibi
Ozgiirligiimiize dogru yelken agtik. Anargizmin sancagi, “ben”imizin sancagidir ve tinimiz,

tipk1 6zgiir riizgar gibi yaratici eserlerimizi, ruhun genis uzaylarinda dalgalandiracaktir. (akt.

Harrison, 1993, 240)

1918’de Rus Sovyet Federal Cumhuriyeti’nde yapilan bir diger 6nemli sanat reformu
Izo Kollegia’nin tesis edilmesidir. Devrim yanlisi santgilardan olusan bu olusum bir
miize biirosu ve satin alma fonu kurarak 1918’den faaliyetlerinin durduruldugu
1921’e kadar ilke capinda otuz alti miize agmustir. Gray’in aktardigina gore
hiikkiimetin yayin organi olan Pravda fiitiiristlerin eserlerinin alinmasina karsi ¢ikan
ve Benois gibi isimlerin eserlerinin alinmasint dneren yazilar yayinliyordu. (Gray,

1996, 230)

1919 wyilinda esi gebe olan Malevig, yiyecek ve yakacak kithgindan dolay
Moskova’da yasam sartlarinin epeyce kotii bir duruma gelmesi ve Izo Narkompros’la
yasadig1 ihtilaflar yiiziinden, halihazirda orada Ogretmenlik yapan Lissitzki’nin
Vitebsk’deki sanat okuluna katilmasi i¢in yaptig1 daveti kabul etti; Malevi¢ orada
calismaya basladiginda okulun idaresi Chagall’da idi, okulun rektorii ise Malevig’in

daha 6nceden tanidig1 Ermolova’ydi ve Ivan Puni de orada ders veriyordu.

1919 sonunda Malevi¢ Vitebsk’teyken Moskova’da tek kisilik bir sergisi diizenlendi
ve 153 yapit1 sergilendi. Malevig bu sergi ile sliprematizmin bir resim hareketi olarak
sona erdigini duyurdu. (Gray, 1996, 240) Bu donemde biiyiik rakibi Tatlin mihendis-
sanat¢1 olma ugrasi igerisinde, “yararci bir amag i¢in salt sanatsal formlarin birligi”
dedigi Uciincii Enternasyonel Icin Kule’yi insa ediyordu ve islevsel sanatin
popiilaritesi ve yandaslar1 hizla ¢cogaliyordu, bunun yaninda yeni rejimin atadigi ve
sanatla ilgili kilit noktalarda bulunan bir¢ok sanat¢i-biirokrat da islevsel sanati

destekliyordu.

Malevi¢ arkadasi Matyusin’e Ocak 1920’de yazdigi bir mektupta Moskova’y: terk
etmedigini, bir seyin onu siiriiklemis oldugunu yazmistir. Bu mektupta Moskova’da

icinde bulundugu durumu “‘yatalaklik™ olarak tarif etmis ve Vitebsk’te yeniden, acili
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da olsa ylirliyebilmeye bagladigini ifade etmistir. Yiirlimekten kastettigi, hareket ve
ekonomi {lizerine kaleme aldigi 55 sayfalik bir kitaptir. Malevi¢ bu mektupta
Vitebsk’te stiprematist tislupta dekore edilmis fabrika ve atdlyelerin varligindan
cosku ile s6z eder. (Drutt, 2003, 240) Devrime karst duydugu inang¢ ve sevinci
bayaktar.
Onu halihazirda gorebiliyorum: hizla gecip giden ve onu kavramis milyonlarca el —kisisel
bireyselligin milyonlarca egosunun eli (...) Yeni varolus besinci boyuta girmistir ve kisisel
bireysellge, biitiin egolar1 kolektif bireysellige doniistiirmiis olan ekonomi ¢izgisi tarafindan karsi
durulmustur; ekonominin her seyin ve herkesin yetkinligine giden yol oldugu agiktir. (...)
Stiprematizmin anlamim1 simdi anliyorum; onunla baglantimizi simdi anliyorum; simdi eski
diinyanin porstimiis oldugunu goriiyorum (...) Ciinkii diinyanin kapilarindan giriyorum. (Drutt,
2003, 239-240)
1920°de okulun basina gegen Malevig, miifredat1 blylk 6l¢lide sliprematist kurama
uygun olarak degistirdi. Malevi¢’in onderliginde okulun rektorii Vera Ermolaeva,
fakiilte tiyeleri El Lissitzki, Nina Kagan ve bircok geng sanat¢i kendilerini UNOVIS
(Yeni Sanatin Savunuculari) olarak adlandirdilar. UNOVIS’in amaci, “diinyanin yeni
renk-resminde ortaya konmasi” yani siliprematizmin goriinimii i¢inde diinyayi
degistirmekti.
Golding’in Sergey Eisenstein’dan aktardigina gore, ¢alismalara Vitebsk sokaklarini
ve duvarlarini siiprematist motiflerle, beyaz duvarlar {izerinde kirmiz1 kareler, mavi

dortgenler, yesil dairelerle bezeyerek baslamislardi. (Golding, 2000, 79)

Malevig’in 1920 yilinda UNOVIS tarafindan yayinlanan Stiprematizm:34 Cizim adl
siiprematizmin evrelerini siliprematist ¢izimler yoluyla agiklamak amaci ile
hazirladig kitapta yer alan metni Stprematizm’de, stiprematizmin temel renklerinden
ikisi olan siyah rengi ekonomi ile, kirmizi rengi devrimle O6zdeslestirerek
stiprematizmi yeni ekonomik sistemin bir parcasi olarak gostermek istemistir. Ancak
metnin biitlinline yayilan faydaci ve materyalist sanata karsi tutum, temellerini
proleteryaya, islevsellige ve materyalizme dayandirmis olan yeni sistemle
bagdasmaz. (Malevich, 1990,1-3)

Vitebsk programlar1 “geometrik eleman yasasi”na dayaniyordu. Ekonomi bi¢imin giiciini

yogunlagtirir, geometri yeni bir felsefenin konusu olabilirdi. Ancak 1916-17 yillarindaki

siiprematizm deneyimi onun, daha kilgisal bir hale gelerek baska bir durumda var

olabilecegini gosterdi. Makine, ev, insan, masa —onlarin hepsi belli bir amaca yonelmis olan,
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resmin oylum sistemleri® idiler. Bu nedenle yeni bir siiprematist dekorasyon islubu
olanakliydi (...) Dekoratif siiprematizm kendi koklerini 6grenmeyi istedi. Ogrenciler
atolyedeki analitik derslere bilingli yaklastilar. Miifredat modern sanattaki tekniklerin bir 6zeti
olarak, ancak her seyden Once yaraticiligl gelistirmek i¢in bir program olarak algilandi.
(Rakitin, 2003, 65-66)
1920 yilinda Kandinski Inkhuk’ta, kendisinin, Malevi¢’in ve konstriktivizmin
kuramlarini bir araya getiren bir program gelistirdi, ancak program heniiz yiiriiliige
girmeden konstriiktivist muhalefetle karsilasti ve konstriiktivist ilkeler lehine
reddedildi. 1921°de Lenin’in Yeni Ekonomi Politikas: yiiriirliige girdi. Ayni y1l asir1
Ozgiirlik¢ii diizenlemenin kaos yarattigi one siiriilerek Svomas’in ilga edilmesinin
ardindan okullar Bilimler Akademisi ad1 altinda toplandi. Ayni yilin Eyliil ayinda
Moskova’da dizenlenen 5x5=25 sergisi konstriiktivist sanatin sahip oldugu giicii ve
destegi gdzler dniine seriyordu. Kisa siirede UNOVIS’e kars1 tepkiler dile getirilmeye
baslandi.

Malevi¢g 1921 Subat’inda Shterenberg’e yazdigr mektupta Kandinsky ve grubunun
karesini Shlisselburg Kalesi’ne kilitledigini yaziyordu. Bu Petrograd’da siyasi
suglularin tutuldugu bir hapishane idi. O dénemde satin alma komisyonunda gorevli
olan Kandinski Siyah Kare’yi (sekil 3.38) MZhK deneysel kabinine koydurmustu.
(Drutt, 2003, 243) Bu bir miize degil, daha ziyade bir arsivdi. Malevig artik avangard

cevre tarafindan da istenmeyen adam olma yolunda ilerliyordu.

Ayni mektupta Malevi¢’in Shterenberg’e, onun tarafindan gonderilmis yiyecek
paketine tesekkiir etmesi ve karisinin kan tiikiirmeye baslamis oldugunu belirtmesi
(Drutt, 2003, 243), bu sanatgilarin biitlin yaraticiliklari, gayretleri ve ¢aligkanliklar

karsisinda i¢inde bulunduklari sefil ve acimasiz kosullarin bir gostergesidir.

1922°de Malevig son bagimsiz yayini Tanr: Devrilmedi’yi UNOVIS’te yaymnladi. Bu
yilin Subat ayinda Moskova’da diizenlenen gemis capli Gezginler sergisi, avangarda
kars1 gosterilen hosgoriinlin ve verilen destegin eskisi gibi devam etmeyeceginin
isareti kabul edilebilir. Ekim-Kasim aylarinda Berlin’de diizenlenen Birinci Rus
Sanat Sergisi’nde Malevi¢’in birkag yapiti sergilendi. 1923 yilinda UNOVIS’te
Petrograd Lomonosov Porselen Fabrikasi’nin isbirligi ile porselen tasarimlari

iiretilmeye baslandi.

! jtalik boliim yazar tarafindan 10. Devlet Sergisi: Nesnesiz Yaratn ve Siprematizm katalogundan
almtilanmustir.
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Okula disaridan gelen tepkilere ek olarak Vitebsk Bolgesi Emek¢i Komitesi’nden de
uyar1 ve saldirilar gelmeye baslayinca Malevig, Shterenberg’e yazarak “siirgiiniiniin
bitirilmesini ve 1zo Narkompros’un uluslarasi biirosunun bagina atanmasini1” istedi.
(Rakitin, 2003, 67-68)

1923 yazinda Malevig, Petrograd Devlet Sanatsal Kiiltiir Miizesi’ne yonetici olarak
atandi. Malevi¢’in talebi iizerine miizeye arastirma laboratuvarlarinin eklenmesiyle
kurulus, Petrograd Devlet Sanatsal Kiiltiir Enstitisine (GINKhUK) doniistiiriildi ve
Malevig, hem GINKhUK’un hem de arastirma atolyelerinin bigimsel ve teorik
boliimiiniin bagma getirildi. Malevi¢ GINKhUK’ta 6zel olarak Bitunleyici Eleman

Teorisi adin1 verdigi bir resim tarzinin bigimsel analiziyle ilgilendi.

Malevig, 1922-23’te Ogrencileri ve ¢alisma arkadaslart ile birlikte sliprematist
mimari 6rnekler olan arkitektonlarin maketlerini ve {itopik, uzaysal mimari 6rnekleri
olan planitleri tasarladi. Planitler, kolayca temizlenen beton ve buzlu camdan iiretilen
siyah-beyaz, perdahli modiiler binalardir. Elektrik, 1sinma ve firin sistemi, tavanlarin,
duvarlarin ve zeminlerin i¢ine insa edilecektir. Sadece binanin i¢i degil, disaris1 da

bir yagam alani olarak tasarlanmlstm1

Malevi¢’in sanati, 1923 yilinin sonlarina dogru radikal sol kanattan ve sanati
devrimin ve materyalizmin hizmetinde gérmek isteyen sanat¢ilardan tepkiler almaya

basladi.

1906°da kurulmus olan ancak devrimden sonra giic kazanan Proletkiilt Orgiitii
sanatin toplumcu gercekei, islevsel ve sanayilesmeyle baglantili  olmasin
savunuyordu. Lenin bu sanatta bu tip bir tekelciligin zararli olacagi kanisindaydi. Bu
siirecte bircok konstriiktivist sanat¢1 Proletkiilt iiyesi oldu. Konstriiktivistler bu
donemde islevsel olmayan sanatin 6liimiinii ilan etmigler ve mizanpaj ve afis tasarimi
alanlarinda standartlagsmaya gidilmesi gerektigi savi ile kisisel inisiyatifi ortadan

kaldirmay1 amaglamislardi.

21 Ocak 1924’te Lenin’in Olmesi ile sanattaki proleter standartlara uymak igin

yapilan baski biiyiik Ol¢iide artti; bunun sonucunda 1932°de devlet, toplumcu

! Malevig’in gerek Vitebsk sokaklarini bir tuvale déniistiirmesi gerekse siiprematist ilkelerin egemen
oldugu yasam alanlar1 yaratma ugrasisi, Mondrian’in sanati yasamin igerisine karistirma, mimari ile
biitiinlestirme arzusuna paralel bir egilimi isaret etmektedir. Malevi¢’Tn bir “sosyalist kent projesi”
hazirladig1 bilinmektedir. Ancak Petrova, 1932°de Glavnouka’ya bagislanan projenin hakkinda daha
sonra hi¢bir bilgi bulunmadigini isaret etmistir. (Petrova, 2003, 94)
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gercekeiligi “resmi sanat iislubu” ilan etti ve bagka her tiir liretimi yasakladi. (Gray,

1996, 245-270)

1921°de Almanya’ya giden Lissitzki 1925’e kadar bircok Avrupa Ulkesine seyahat
etti ve De Stijl basta olmak {lizere ¢esitli sanat hareketleri ile temasa gecti.
Stiprematizmi ve “resimle mimari arasindaki aktarma istasyonu dedigi” prounlarini
tanitt1. Cikardigi Vesch (Nesne) isimli dergide stiprematist érneklere yer verdi. Ancak
stiprematizmin dergideki yeri kisitliydi ve avangard hareketlerden biri olarak
sunuluyordu. Lissitzki’nin Avrupa’ya tasidig1 tek Rus kokenli hareket siiprematizm
degildi. Doesburg’a sik sik konstriikktivizmden soz ediyor ve bir Konstriktivist
Enternasyonel onerisi getiriyordu. Ulkesinde siiprematizme yakin duran bu isim
Avrupa’da konstriiktivizmin propagandasini yapar olmustu. 1920’lerin ortalarina

dogru kendini tamamen mizanpaja ve fotomontaj1 ekledigi afis ¢alismalarina verdi.

Bununla beraber Lissitzki, Avrupa’ya o6zellikle Almanya’ya gitmeyi ¢ok istedigini
bildigi Malevi¢ i¢in, orada bir sergi olanagi yaratmaya c¢abalamistir. Lissitzki
araciligi ile Kestner Gesellschaft tarafindan Hamburg, Berlin, Braunschweig gibi
kentleri dolagacak bir sergi daveti alan Malevig, yurt disina ¢ikma iznini ancak iki yil

stirecek bir dilekge trafigi sonucunda alacaktir.

1924’ten baslayarak Malevi¢’in {itopik, gizemci Ogretilerden beslenen idealizmi
giderek daha yogun saldirillara maruz kalmaktaydi. En biiyiik su¢lama, sanatinin
yararsiz olusu ve devrimin hizmetinde olmak yerine idealist tavriyla karsisinda olusu
idi. Malevi¢’in 1922’de UNOQOVIS tarafindan basilmis olan, yaratict yetenegi ile
sanat¢iyr yeni Tanri ilan eden kitab1 Tanri Devrilmedi blyik tepki cekti. Malevig
1924 yilinda Leningrad Sanatsal Kiiltiir Enstitiisii’niin yoneticili§ine atandi ve ayni
yil Siyah Kare, Siyah Hac ve Siyah Daire ile birlikte alt1 planit taslag: ile Venedik

Bienali’ne katildi.

Malevi¢ 1925 ve 1926 yillart boyunca siiprematist ev ve planit tasarilart yapmaya
devam etti. Kisa siire sonra enstitiiniin yoneticiliginden uzaklastirildi ve enstitii y1l
sonunda kapatildi. GINKhUK’un kapatilmasinin ardindan Malevich yurt disina
cikmak i¢in biiyiik ¢aba gosterdi, ancak Polonya ve Almanya’ya gitmek i¢in vize
alabildi. GINKhUK’un ve miizesinin kapatilmasimin ardindan Malevi¢’in pek ¢ok

eseri Rus Devlet Miizesi basta olmak tizere pek ¢ok miizeye dagitildi.
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Malevi¢ 1927 yilinda 6nce Varsova’ya, daha sonra Berlin’e gitti. Haziran’da
Rusya’ya geri cagrildi, yanina aldigi eserlerini ve Nesnesiz Dunya’nin metnini
Alman Mimar Hugo Haéring’e emanet ederck iilkesine dondii. Bunu yapmasinin
amaci, bir giin tekrar gelebilmek umuduyla eserlerinin Avrupa’da sergilenmeye

devam etmesini saglamak ve fikirlerini duyurmakti.

Malevi¢ Nesnesiz Dunya’da islevsel sanata karsi tavrint sert bir bi¢imde ifade eder,
endiistriyel sanati yozlagsma olarak nitelendirir. Sanayinin yararci iiretimlerinde
resmin ve mimarinin yeri olamayacagini soyler. (Malevig, 2003, 64) Yararl seylerin,
bir amaca hizmet eden seylerin insaasini destekleyenler, ona gdre sanatla ya
savasiyor ya da onu koélelestirmeye ugrasiyorlardir. (Malevig, 2003, 84) Malevig
sanatin ne dine ne devlete ne de baska bir seye hizmet etmesine taraftardi. Sanat¢i
Ozgiir, sanat 0zerk olmaliydi, sezgisel olmaliydi ve kendisinden baska hi¢bir amaci
olmamalydi.

Ressamlarin biiyiik Rus Devrimi ile baglantili olarak ortaya ¢ikan sendikalar1 ya da loncalari,

belagatle zanaatkarlik ilkeleri dile getirir. Bu, insanlar1 loncalarina gore siniflandirma yoludur.

Sanatta hi¢bir siniflama ya da loncaya boyun egdirilebilir olmayan bir sey vardir. (Gurionava,
2003, 56)

Estetik, yararci, ideolojik (siyasi, propagandaci) islevler sanati bir araca doniigtiiriir. Sadece
nesnesiz sanat, kisisel olanin kargasasindan ve protokollerin idari yagamindan soyutlanmasi
sayesinde bu islevleri yadsimaya muktedirdir. (Gurionava, 2003, 56)
Nikolay Punin’in Tatlin’in Gretimini “dlnyevi (bespredmietnik) soyutlama” olarak
tarif etmesi (akt. Neret, 2003, 61) saniriz Malevig¢’in kozmik soyutlamasi ile Tatlin’in

tiretimleri arasindaki ayirimi en net bir bigimde ortaya koymaktadir.

Malevi¢ bdylece, baslarda yillarin1 devrime hizmet etmeye g¢alisarak, daha sonra ise
yazilarina, kuramsal ve pedagojik caligmalarina yogunsarak 1922-27 arasindaki
donemde hig resim yapmamustir. Onun bu donemdeki sanatsal iiretimleri, UNOVIS’te

meydana getirilen kumas ve porselen tasarimlarindan ve arkitektonlardan ibarettir.

Kuskusuz Malevi¢’in porselen ve kumas tasarimina yonelmesinin énemli bir nedeni,
cocuklugunda hayran oldugu, her tiir esyalarindan dekorasyonlarina, giyeceklerine
kadar her seylerini yoktan var eden koylilerin yetkinliklerine duydugu saygi ve
imrenmedir. Sekil 3.50.’de yer alan Fincanlar, Siprematizm bu tasarimlarin

giiniimiize kalabilmis 6rneklerindendir.
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Sekil 3.50: Fincanlar, Stiprematizm, porselen, 1923, (Devlet Rus Miizesi, Sen Petersburg)

UNOVIS’te calismaya basladigi ilk yillarda Malevig, 6zellikle kumas desenleri,
nakiglar, kumastan yapilan yastik, canta, yaka gibi malzemelerin siiprematist
modellerle tasarlanmasina Onciilik etmisti. Malevi¢ heniiz Vitebsk’e gelmeden,

Moskova’da da bu tip tasarim calismalar ile mesgul olmustu. Sekil 3.51 ve 3.52.
UNOVIS’te Malevi¢ tarafindan  yapilan
gostermektedir.

kumas tasarimlarindan  Ornekler

Sekil 3.5:. Stiprematist Kumas Deseni, 1919, kagit iizerine suluboya, 35.8 x 27.1 cm, (Rus Mizesi,
Sen Petersburg)
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Sekil 3.52: Siiprematist Kumas Deseni, 1919, kagit lizerine suluboya, 35.8 x 27.1 cm, (Rus Miizesi,
Sen Petersburg)

1917°de hemen devrimin birka¢ hafta sonrasinda Malevig, Exter, Rozanova,
Popova’nin siislemeli el ¢antalari, kemerler, yakalar, yastiklar ve kumaslardan olusan
tasarimlart fkinci Modern Dekoratif Sanatlar Sergisi'nde teshir edilmistir. Bu
tasarimlarin  bilyiik cogunlugu siiprematisttir. 1920’ye gelindiginde UNOVIS
sanat¢ilar1 yaptiklart tasarimlarin bir kisminin uygulamasint kendileri yapmuislar,
kimileyin de Ukraynali koylii kadinlarin el becerilerinden yararlanmak icin onlarla is
birligine girmislerdir. Ancak avangardin el sanatlari ile bulusmast UNOVIS cevresi
ile smirlt olmamistir. Exter, Boguslavskaya, Puni gibi bu cevreden olmayan
sanat¢ilar da nakis, canta, esarp gibi tasarimlar ve uygulamalar yapmislardir.

(Douglas, 1995, 42-43)

Malevig¢’in tasarimlari, gelismis bir evren bilincini isaret etmek ya da goriinmeyen
bir diinyanin simgesel ifadesi olmak amacini tasiyan renkli dortgenlerin iliskilerine
dayaniyordu. Bu tasarimlar Malevi¢’in ve siliprematistlerin biitiin gorsel diinyay1
stprematist Uslupta yeniden yapmaya karar vermelerinin bir sonucuydu. (Douglas,
1995, 43)

Malevig’in Arkitektonlar: (sekil 3.53.) ve Planitleri hi¢ kuskusuz siiprematist uzaya

ulagsma hayalinin bir tirliniidiir.
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Sekil 3.53a: Siiprematist Stisleme, 1927, al¢1, Nikolay Siitin’le ortaklasa yapilmistir.

Malevi¢’in Nesnesiz Diinya’da dile getirdigi gibi siiprematist bi¢imleri tuvalin
yilizeyinden uzaya aktarma misyonunu tagiyan yeni bir mimarinin (Malevig, 2003,
100) ornekleridir. 1924°te  yayinladigi  Stprematist Manifesto’da Malevig,
insanoglunun yeni konutlarmmin uzayda yer alacagi ongoriisiinde bulunuyordu.
Gelecekte de yasanilir olmasi icin “yeryiiziindeki gecici konutlarin ugaga
uyarlanmas1” gerektigini savunuyor; bu devrimci mimarlik anlayisina katilacak

mimarlara ¢agrida bulunuyordu. (Conrads, 1999, 73-74)

Malevig 1920 yilindan itibaren arkitekton maketleri yapmistir. Ancak eserlerinin bir
miizenin deposundan digerine tagindig1 yillardan gliniimiize fazla 6rnek kalmamistir

ve degerlendirmeler ancak fotograflar ve rekonstriiksiyonlar yoluyla yapilmaktadir.

1927 tarihli Arkitektonik Siitun® 1928°de Tretyakov Galeri’ye teslim edildikten sonra
1965°’te  Zagorsk’taki  arsive  gonderilmis, 1993°te  bulununca  iadesi
gerceklestirilmistir. Ancak kaidesinden ayrilmis ve bazi parcalart kopmus olan maket
2000’1i yillarin baslarinda yiiriitiilen bir rekonstriiksiyona tabi tutulmustur. Adini
aldig1 hafif ve kirilgan siitunu ile kontrast yapan agir dort kenarli bir kaidesi vardir.
(Mikhienko, 2003, 81-82) Malevig¢ arkitektonlara Alfa, Beta (sekil 3.53b), Gota (sekil
3.53c.), Zeta ve Lukka gibi isimler vermistir. Paris’te bulunan Georges Pompidou

Modern Sanat Miizesi’nde 1980’li yillarda, Danimarkali Paul Pedersen ve miize

! Sekil 3.53a’da sag arka tarafta goriilen yiiksek arkitekton.
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tarafindan olusturulan bir ekip Alfa, Beta, Gota 2 ve Zeta arkitektonlarini, mevcut
fotograflardan yola ¢ikarak, sokiilmiis parcalarinin yaninda eksik parcalarin yeniden

yapilmasi yoluyla tekrar insa etmistir. (Kasimir Malevich,2006, 213)

Sekil 3.53b: Beta Arkitekton 1920 ortalar1 (1989 tarihli kopya), al¢1, 27.3 x 59.5 x 99.3 cm, (Georges
Pompidou Merkezi, Modern Sanat Mzesi, Paris)

Sekil 3.53c¢: Gota Arkitekton 2a, 1920 ortalar1 (1989 tarihli kopya), al¢1, 57x26x36 cm, (Georges
Pompidou Merkezi, Modern Sanat Mzesi, Paris)

302



Malevi¢’in siiprematist mimarisi islevsel olma amacini tasimaz, salt plastik duyum
degeridirler, sliprematist tuvalleri mimari bir varliga kavusturmayr amagclarlar. Bu
tasarimlarda “siipreme” bir duyum yani “yiicelik”, kiitlesel gorkem, ylikselis ve
kesintisiz akis duyumu islevsellikten c¢ok o©nde gelir. Simetriden ekseriyetle
kacinilmas1 bu akisin siirekliligine ve dinamizmin giiclenmesine katkida
bulunmustur. Malevig¢ bu biitiinciil plastik karakteri bozmamak adina, arkitektonlarda
kap1 ve pencere gibi 6geler kullanmamistir. Biitiin maketleri beyaz al¢idan yapmis
olmast da maketlerin kiiciik 6lgeklerine karsin, tasarimin heybetini yansitmakta

blyuk katki yapmustir.

Arkitektonlarin ilk O©rnekleri birbirine baglantili kiitlelerin olusturdugu yatay
komplekslerdir; tipki siliprematist tuvaller gibi bir duraganhik ya da hareket
duyumunu ve agirligin yayilimini sergilerler. Ancak 1920°1i yillarin ortalarindan
itibaren yapilan Ornekler daha ziyade gokdelenvari ve hafifleyerek yiikselis
duyumunu telkin eden oOrneklerdir. Tipki siiprematist uydular gibi gdge, uzaya
yiikselme arzusunun gostergesi ve aracidirlar. Tinsel anlamda, siiprematist resim ve
siprematist mimari aymdir. Bazen siiprematist mimarinin dogusu resimsel
sliprematizmi aksonometriye aktarma girisimleri ile baglantilandirilir — ancak bu
Proun’larin dogus bi¢imidir.

Ancak prounlar stiprematist mimari degillerdir. Kesinlikle hayir!

Prounlarda stiprematizmde en 6nemli olan sey eksiktir: kozmosun yagaminin dinamik enerjisi

ile dolu uzay. Onlar sadece slprematistvari elemanlar icerirler —ancak onlar maddi ve agirdir;

onlar kontrplaktan yapilabilir, boyanip bir duvara monte edilebilirler, ancak uzaysal enerji

yaymazlar. Prounlarda stiprematist mizag eksiktir. (Malevi¢’ten akt. Mikhienko, 2003, 80)

3.2.2.2. Malevi¢’in siprematist yeni-primitivizmi, ge¢-stiprematist

izlenimci eserleri, figuratif siprematist eserleri

Malevi¢ 1927 yilinda Almanya’dan {ilkesine doniince, siyasi durumun daha da
bozuldugunu ve sanatcilar iizerindeki baskinin daha artmis oldugunu gordii.
Leningrad’daki Devlet Sanat Tarihi Enstitiisii'ndeki isine geri dondii. Ogrencileri
Sitin ve Casnik’le arkitektonlar Gzerinde calismayi siirdiirdii. 1928’de Ukaryna’da
yayinlanan Kharkov dergisinde Cezanne’dan Bu Yana Sanatta Yeni Gelismelerde
Yeni Kusaklar adl1 bir makale dizisi yayinladi. 1929°da Kasum Grubu’ndan Berlin’de
diizenlenecek bir sergi i¢in davet aldi. Ancak Oneri bosa c¢ikti. Kasim ayinda

Tretyakov Galeri’de diizenlenen retrospektif sergisinde 1912-13 yillariin yeni-
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primitivist resimleri, ayn1 konularin yeniden, siliprematist ima ve ayrintilarla ele
alimmig 6rnekleri ile birlikte sergilendi. Bu nedenle bu resim grubuna siiprematist

yeni-primitivist eserler basligini vermeyi uygun bulduk.

Malevich’in 1928 civarina tarihlendirilen eseri Bir Kéyliiniin Bast (sekil 3.54) adl
resmi bu eserler arasindadir. Ressamin kiibo-fiitiirist eserlerinden asina oldugumuz
birbirini karsilayan bigimlerden olusan bir arka plan oniinde kirmizi-beyaz yiiz,
badem bi¢imli gozleri ile devasa bir bag durmaktadir. Dort ¢izgi yiiziinii siiprematist
diizlemlere ayirmistir. Bagin hemen arkasinda, giysileri, yine kiibo-futlrist resimlerin
tayf renklerine biirlinmiis gorliinimiinii hatirlatan tarlada calisan koylii kadinlar
siralanmiglardir. Basin yerlestirilmesi Bizans ikonlarindan 6diing alinmis bir isa
figiirinii disiindiirmektedir. Basin lizerinden gecen ucaklar, bir yandan gokyiiziinii
fethetme {ilkiisii ile temellendirilmis siiprematizmi nesnel bigimler yoluyla isaret
ederken, bir yandan da yasam kosullar1 devrime ragmen degismemis, hatta bazi
acilardan daha kotiiye gitmis bu insanlarla hayal edilmis olanin, gokyiiziiniin diinyasi

arasindaki ugurumu diisiindiirmektedir.

Bu resim keskin bir cizgisellikle 1912-13 yilllarinin eserlerinden ayrilmaktadir.
Gokle yer arasinda boyunsuz omuzlarinin lizerinde havada siiziiliiyormus gibi duran
bu bas, kendisi de kdy kokenli olan Malevi¢’in kendi basi da olabilir. Surasi kesindir
Ki, bu resim, tlkesinin butlin gergeklerinden haberdar, yoksul halkinin acisini i¢inde
duyan, yoksullugu en kétii bigimi ile deneyimlemis, hem cismani varligir hem kdkeni
hem de bilincinde oldugu kosullar nedeniyle ayaklar ile topraga bagli, ama zihni
gokleri kesfetmis olan bir adamin arada sikismighiginin, sikistirilmisliginin resmidir.
Gozlerindeki bos bakis yikilan hayallerini ve umutsuzlugunu biitiin ac¢ikligiyla
gostermektedir. O her seyini, umutlarin1 dahi yitirmis, ancak onurunun simgesi

sakalin1 korumus olan Rus insanidir.

Giles Néret bu tuvalde geri planda yer alan ugaklari, modern diinyanin basit kdylii
yasami lizerinde olusturdugu bir tehdit olarak yorumlamigsa da (Néret, 77, 2003) bu
ucaklar1 siiprematist gokyiiziiniin ve uzaym fethi 6zlemi ile bagdastirmak da

mUmkanddr.
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Sekil 3.54: Bir Kdyliiniin Bagi, 1928-32, ahsap {izerine yagliboya, 71.7 x 53.8 cm, (Rus Miizesi, Sen
Petersburg)

Sekil 3.55’te yer alan Ekin Bi¢gme yine yeni-primitivist bir konunun tekrarini verir:
Tarlada ¢aligan, ekin bigen koyliiller agik bir geometriklestirmeyi goézler Oniine
sermektedir. On plandaki figiir elinde orag ve kiitlesel varligi ile bir bariyer gibi
bizimle resmin geri kalam1 arasinda durmaktadir. Onun hemen saginda, sirttan
gordiigimiiz govdesi lizerinde basini arkaya dogru ¢evirmis kadinin ylizinde keder
ve umutsuzluktan bagka bir sey okuyamayiz. En arkada siiprematist bir utkun 6niinde

saman yiginlar1 renk bloklar1 halinde dururlar.
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Sekil 3.55: Ekin Bicme, 1928-1932, tuval iizerine yagliboya, 85.8 x 65.6 cm, (Tretyakov Galeri,
Moskova)

Marta ve Vanka (sekil 3.56) Kovalar ve Cocukla Koylii Kadin’daki (sekil 3.13)
figiirlemenin bagka bir yorumu olarak degerlendirilebilir. Neredeyse biitiin tuvali
kaplayan devasa bir koylii kadin ve yaninda ufacik ¢ocugunun sirttan goriinimii.
Kovalarin yerini, tarlada calisan isgilere gotirdiigii su testisi ve yiyecek paketi
almistir. Isik ve diizlemsellik agisindan onceki iki eserde sdyledigimiz her seyin
tekrarlandigi bu tuvalde en Onemli ayirim, figiiriin artitk bize sirtini donmiis
olmasidir. O, artik bize bakmaktan, seyirciye rehberlik etmekten vazge¢mistir. Arka
planda iyice uzaklasmis olan ufuk siliprematist gokselligi diisiindiiriir. Aslinda bu
stiprematist yeni-primitivist resimlerin dncekilerden en biiyiik farki da budur: Onceki
eserlerde kibist etkinin daraltip sikistirdigr uzamin iyice agilmasi. Artik biz ne bu
diinyadayizdir ne de siliprematizmin sonsuz uzaymda. Kiitlesel varligiyla bize
arkasii donen bu figiiriin ne bizi davet etmeye niyeti vardir ne de bizimle temas

kurmaya. Slprematist uzaydan da gokten de olabildigince uzaktayizdir. Geri planda
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uzak ufukla onun arasinda Cavdar Hasadi’ndan (sekil 3.19) tanidigimiz kadinlar

kocaman balyalar1 kaldirip istiflerken, dncekinin aksine duragandirlar.

Sekil 3.56: Marta ve Vanka, 1927-29, tuval iizerine yagliboya, 82 x 61 cm, (Rus Muzesi, Sen
Petersburg)

Nesnesiz sanat {iretimi konusunda ciddi ikazlarda bulunan, hatta girisimini sabaha
yakin saatlerde sanatg1 atdlyelerinde yapilan polis teftislerine kadar gotiiren Stalinci
zihniyetin karsisinda Malevig¢’in - suprematizmini  Gstt  Ortdld  bir  bigimde
uygulamaktan bagka caresi kalmamistir. Onun yaptigi da kendisine hi¢ mi hig

yabanc1 olmayan goriiniirde toplumcu gergekei bu konular1 yeniden yorumlamaktir.

Malevig 1920°1i yillarin sonlarinda siiprematist yeni-primitivist resimleri disinda bir
grup resim daha yapti. Bu resimler gecmise doniip baktiginda sanatsal gelisim siireci
icerisinde bosluk buldugu noktalari doldurmak amacini tasir. Bu nedenle bu resim
grubunu Malevi¢’in ge¢ izlenimci eserleri baghgi altinda degerlendirmeyi uygun

gorduk.
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Malevi¢’in 1927 sonrasinda yaptigi, ancak 1908-10 arasina bilerek hatali
tarihlendirdigi Marangoz (sekil 3.57), izlenimci arka plan Oniinde siiprematist
bigimleri hatirlatan 6nliigii ve siiprematist yeni-primitivist eserlerden tanidigimiz

yuziinin yeni-primitivist konu ile bir aradaligi sonucunda olugsmustur.

Sekil 3.57: Marangoz, 1927 sonrasi, 1908-10a tarihlendirilmis, kontrplak iizerine yaghboya, 72 x 54
cm, (Rus Mizesi, Sen Petersburg)

Malevig¢ buyik olasilikla izlenimcilikten yeni-primitivizme gegisinde bosluk olarak
gordiigli bir alan1 doldurmak istemis, siiprematist referanslarla da kiigiik bir oyun
kurgulayarak izleyicisine bir selam gondermistir. Resimde arka planin
kurgulanisinda, fir¢a darbelerinde, 151k oyunlarinda ilk izlenimci eserlerinkini asan ve

yillarin birikimi ile edinilmis olan bir ustalik ve hakimiyetten s6z edilebilir.

Malevig¢’in 1930 civari yaptigi, ancak 1908’e tarihlendirdigi Yikananlar (sekil 3.58)
Antik Yunan’dan Ronesans’a, ROnesans’tan Barok’a ve simgecilige ressamlarin

siklikla betimledikleri bir konu olan Ug¢ Giizeller’i hatirlatan, tiimiiyle beyaz renkle
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olusturulmus ii¢ kadin figiiriinii izlenimci bir orman manzarasinin oniine, bir akarsu
kenarina yerlestirmistir. Manzara izlenimcidir, konu ise daha ziyade simgecidir. Bu
nedenle Malevi¢ bu eseri simgeci evresi ile izlenimci evresi arasindaki gecisi isaret
etmek i¢in yapmis olabilir. Ancak bu “ii¢ giizel” uzayin, sonsuzlugun rengi beyazla

var edilmis olduklarindan siiprematizm biitiin caydirmalara karsin oradadir.

Sekil 3.58: Yikananlar, 1930civari, 1908’e tarihlendirilmis, tuval iizerine yagliboya, 59 x 48 cm,
(Rus Miizesi, Sen Petersburg)

1930’Iu yillara gelindiginde Malevi¢’in {izerindeki baski iyice artmigstir. Durum o
gune kadar toplumcu gergekgilerle bir sorun yasamayacak kadar onlarla uzlasma
halinde olan Tatlin’in bile figiratif tGretime gegmesine neden olacak kadar denetimin
baskin oldugu bir hale gelmistir. Malevi¢ bu kosullar igerisinde 1930 yili Eyliil

ayinda, ‘yabanci’ batiya yakin olmakla ve toplumun burjuva sinifina 6zgii bir 6zellik
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olarak kabul edilen bicimcilikle suglanarak Birlesik Devlet Siyasi Temsilciligi

tarafindan on bes giinliigiine gozaltina ve sorguya alinmigtir.

Arsiv belgelerinde dava konusu 58-6 su¢ kodu altinda yani yurt dis1 seyahati ile
baglantilandirilan casusluk olarak belirtilmektedir. Sorgu tutanaginda yer alan
ifadeye gore, Malevi¢ porselenler ve kumaslarla yaptig1 tasarimlar1 6ne ¢ikararak
ekonomik {tiretim ilkelerine yakin oldugunu gostermeye cabalamistir. Yurt disina
yaptig1 gezilerin itham edildigi gibi bati yakinlig: ile ilgisi olmadigi, Rus sanatini
tanitmak amagh is gezileri oldugu, hatta Almanya’da “Bolsevik” diye cagrildigi
yolunda ifade vermis, ne kendisinin burjuvaya egilimi oldugunu ne de burjuva
siifindan kimsenin onu kendi tarafina ¢ekme girisiminde bulundugunu sdylemistir.
Isci ailesinden geldigini ve kazandigi sohretin gaba ile elde edildigini ve sahip
oldugu her seyi devrime borglu oldugunu, amacinin devrime hizmet etmek oldugunu
dile getirerek savunmasini tamamlamistir. Dava raporunda samigin kotii saglik

durumu nedeniyle davanin ertelendigi ibaresi yer almaktadir. (Drutt, 2003, 249)

Bu husumet sadece Malevi¢g’e karst degildi; Kandinski, Chagall, Puni, Burlyuk
kardesler gibi bir¢cok isim firsat dogdugunda iilkeyi terk etmeyi tercih etmislerdi.
Stalin hiikiimetinin avangard sanatgilara, farkli diisiincelere karsi tavri bir ideolojik
kampanyanin sonucuydu ve en biiyilk hedefi de Narkompros sanat¢ilarinin

temizlenmesi idi.

1932 yilina gelindiginde biitiin sanat gruplar1 devlet tarafindan resmi olarak dagitildi
ve toplumcu gergekgilik disinda iiretim yapmak yasaklandi, biiylik bir suc sayildi.
Malevi¢ agirlasan bu kosullar yaninda her zamanki gibi yoksullukla bogusuyordu;
Devlet Rus Muzesi bodrumunda arastirmalarini siirdiirmesi i¢in kendine tahsis edilen
bir alanda calismaya bagladi. Eserleri Emperyalist Cagin Sanati sergisinde teshir
edildi. Malevich’in en taninmis resimlerinden biri olan Sporcular (sekil 3.59) bu

sergide 75 katalog numarast ile listelenip burjuva sanati olarak nitelendirildi.

Sporcular, siiprematist bir diizlem {izerinde yan yana dizilmis ve giysilerinin
renklendirilmesindeki farkliliklar diginda hemen hemen aymi bigimde betimlenmis
olan dort erkek sporcuyu gostermektedir. Figirlerin ylzi dikey olarak ortadan
boliinmiis, yliziin bir tarafi beyaza, diger tarafi kirmizi, mavi, siyah siliprematist

renklere boyanmustir. Sporcu, Giinese Karsi Zafer operasindan beri siiprematizm igin

310



onemli bir figiirdiir; saglamligi, zekdyi, dinamizmi ve gelecegin diinyasini

simgelemektedir.

Sekil 3.59: Sporcular, 1928-1932, tuval iizerine yagliboya, 142 x 164 cm, (Rus Devlet Miizesi)

Atletler,’ bunun yamnda sanatgmin kilise kurumundan hayli uzak olan metafizik
yaklagimlariyla da iligkilidir. Malevig, insanligin kozmosla iligkisi konusundaki kendine has
anlayisini 6ne ¢ikarmak icin resimdeki tim belirleyici detaylari silmistir. Yiiz uzuvlarimin
ortadan kaldirilmasi ve ufkun algaltilip diizlestirilmesi, figiirlerin diinyayla olan iliskilerinin
zayifligin1 vurgulamaktadir. Figiirlerin renkli zemin {iizerindeki ayaklari, sonsuz beyaz
cennetteki yar1 beyaz baslari, biitiin bu 6zellikler insan varliginin diialistik dogasini ve degisen
kaderlerini ifade etmektedir. Malevi¢ tuvalin arkasina ‘Siiprematizm atletlerin bigimindedir’
yazmistir. Kozmik siiprematizm burada, onun renkli dikdortgenlerinde ortaya ¢ikmakta ve
insan bi¢imine doniismektedir; ancak siiprematizmin, askin ve evrensel gelisiminin goz

ontinde tutulmast halen gegerlidir. (Douglas, 1994, 120)
Sekil 3.60’ta goriilen Koylii Kadin, arka planda yatay bir slprematist diizenleme
Oniinde duran, yiizlinlin yerini kapkara bir bosluk almis olan bir kdylii kadimnim
gostermektedir. Tanimabilirliginin tek araci koylii giysisidir. Bu yillarda yaptig1 diger

eselere gore bu tuval arka diizlemin iistliste yi1gilmis seritlerden olusan bir imge

! Bu eseri adlandirmakta kullanilmis olan bir diger isim.

311



yaratmasi ile yeni-primitivist ve kuibo-fiitiirist donemin iki boyutluluga meyilli basik
diizlemini hatirlatir. Belki de bu resim iki boyutta koyli kadmin resimsel

gergekliginin bir baska yorumudur.

Sekil 3.60: Koyli Kadin, 1930 civari, tuval {izerine yagliboya, 126 x 106 cm, (Rus Miizesi, Sen
Petersburg)

Uzerindeki baskilar bu kadar artmisken Malevi¢’in ortiilii bir siiprematist
figlirlemeden agik bir sliprematist figiirlemeye gecisi, bir baskaldir1 veya direnis

olarak gorulebilir.
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3.2.2.3 Malevig¢’in stprematist yeni-primitivizmi ve figuratif siprematist

eserleri ile Kropotkin ve Tolstoy’un anarsist sisteminin paralellikleri

Malevig¢’in 6nceki boliimiin sonunda soziinli ettigimiz baskaldirisinda, Bakunin’in
Oongordigi gibi devrimin vaat ettigi 6zgiirliik ortaminin tersine, sosyalizmin baskici
yiizlinii gdstermesi ile birlikte, devrim heyecaninin bir¢ok aydin ve sanatgida oldugu
gibi diis kirikligina donlismiis olmasi etkisi agiktir. Bununla beraber Malevig¢’in
koylii yasaminin sadeligine, koyliilerin yasamlarini ortaklasa ¢alisma ilkesi iizerinden
yiiriitmelerine karsi duydugu hayranlik siiprematist yeni-primitivist ve figlratif
stiprematist eserlerinde hayli dikkat ¢ekici bir bicimde gozler oniline serilmektedir.
Ortaklagacilik ve karsililiklik ilkelerine dayali bu imece usulii koyli yasami

Kropotkin ve Tolstoy un anarsist s0ylemlerinde de savunulmakta yiiceltilmektedir.

Malevi¢’in bu tavrinin Kropotkin ve Tolstoy’un kuramlar1 ile benzerliklerini
tartismaya ge¢gmeden evvel, Rusya’da anarsizmin tarihsel gelisiminden kisaca sz
etmek yerinde olacaktir. Anarsizmin atalar1 arasinda kabul edilen ii¢ biiyiik kuramec1
olan Bakunin, Kropotkin ve Tolstoy’u yetistirmis olan Rus topraklari, anarsist eylem
acisindan Isvicre, Italya ve Fransa gibi iilkeler kadar hareketli bir gegmise sahip
degildir. 1830’larda Konstantin Aksakov ve arkadaslarimin Koyli Toplulugu ve
Zanaatkdrlarin Geleneksel Kooperatif Birligi’ni kurmalar1 bir doniim noktas1 kabul
edilebilir. Bu dénemden itibaren, “Mir”in* geleneksel olarak her tiir zanaat tretimini
ve tarla isini imece usulii yapmasi, kdyliilerin ¢ok ¢esitli becerilere sahip olmalari,
Rus kdylerindeki yasamin komiinal bir nitelik kazanmasini saglamistir. 1870’lerde,
Malevi¢’in de anayurdu olan Ukrayna bdlgesinde Bakuninci bir egilimin varligindan
sz edilebilmektedir. Bu bolgede faaliyet gosteren Toprak ve Ozgurlik hareketi, cok
sik1 olmamakla birlikte Bakunin ve g¢evresi ile temasa ge¢mistir. Ayni yillarda
Cenevre’deki Rus sirginler Rus Anarsist Devrimci Toplulugu’nu kurmuslar ve
cesitli yayimnlarin1 yasadisi yollardan Rusya’nin ¢esitli kentlerinde dagitmiglardir.
Toprak ve Ozgurliik ¢evresi icerisinde gelisen ve kendilerine Buntarlar (Isyancilar)
adinm1 veren bir anarsist topluluk 6zellikle Ukrayna’nin Kiev ve Odessa kentlerinde,
zenginlerin topraklarina el koyarak, halka bagislama ¢abalarinin one ¢iktig1 etkili bir

faaliyet yilirtitmiiglerdir. (Woodcock, 1996 415-427)

1880°’lerde Rusya’da iki Onemli anarsist hareket gbze carpmaktadir: siddeti ve

suikastleri savunan, 1881 yilinda Car II. Alexander’in 6liimii ile sonug¢lanan suikasti

! Uluslararas literatiirde Rus koyliisii anlaminda kullanilan Rusca sozciik.
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duzenleyen Halkin Iradesi (Narodnaya Volya) ve Bakuninci Kara Ayrim (Cherny
Peredel) hareketi. S6z konusu suikast sonucunda artan baskilar bir siire hareketi
yavaslatsa da 1900’lerin baslarinda Kropotkin’in getirdigi taze kanla harekette bir
canlanma gozlenmektedir. 1905 devrimi gergeklestifinde mevcut dort anarsist
gruptan s6z etmek miimkiindiir; Kropotkinci anarsist komiinistler, anarsist terorii
destekleyen bireyciler, anorko-sendikalistler ve baris ve pasifizm yanlisi
Tolstoycular. (Woodcock, 428-431, 1996)

Birinci Diinya Savasi ortaminda kan kaybeden anarsist hareket, 1917 Subat Devrimi
sonrast birgok siirgiiniin yurtlarina donmesi ile ivme kazanmistir. Malevig¢’in
Moskova’da Anarkhiya gazetesine yazi yazdigi 1918 yilinda, Malevi¢’in de 1896-
1904 yillar1 arasinda yasamini siirdiirmiis oldugu, Kursk kentinde Ukrayna Anarsist
Orgutler Federasyonu adi altinda bir anarsist drgiitlenme meydana gelmistir. Ekim
Devrimi’nden heniiz alti ay sonra Moskova’daki Anarkhiya biirolar1 Bolseviklerce
basilmistir ve bu girisim, ¢evrede baskinin artmasi ve 1918 yili bitmeden gazetenin
yayin hayatina son vermesi ile sonu¢lanmistir. Ayni tarihlerde Ukrayna’da Nestor
Makhno isminde bir eski mahkum yerel miilkleri topraksizlar arasinda paylastirmaya
ve kiiciik sanayileri is¢ilere devretmeye baslamistir. Makhno ¢ok ge¢gmeden 50.000
kisiye ulagsacak ordusu ile Kizil Ordu’ya kafa tutacak bir hale gelecek ve Kizil Ordu,
Beyaz Ordu ile savasinda bu gerilla ordusunun isbirligine gereksinim duyacaktir.
Heniliz 1919 yilinda Nabat Kongresi’'nde anarsistler, parti diktatorliigiinii sebep
gostererek Sovyetler’e katilmama kararlarim1  agiklamiglardir. Ayni  donemde
Makhno, ordusu ile birlikte Ukrayna’nin Dinyeper bolgesinde birgok toprak, hayvan
ve miilke el koyarak bunlar1 halka vermis, boylece bolgede bagimsiz bir komiinal
yasam girisimini  baglatmistir. 1921 yilinda komutanlarinin Bolseviklerce
oldiirtilmesi ve birgok askerinin tutuklanmasi sonucunda Makhno’nun ordusu giiciinii
yitirince, anarsitlere karsi baskilar had safyaya ulagsmistir, bir¢ok anarsist idam
edilmis, birgogu da siirgline ve hapse gonderilmistir. Varliklarini siirdiirebilen kiigiik
capl hareketlerin de Stalin tarafindan tamamen ortadan kaldirilmasi ile Sovyetler’de

anarsist hareket etkisini tamamen yitirmistir. (Woodcock, 432-440, 1996)

Rus Anarsist hareketinin en 6nemli ve etkin kuramcilarindan olan Prens Peter
Aleksandrovi¢ Kropotkin (1842-1921), soylu bir aileye mensup olmasi nedeniyle
temas halinde bulundugu saray yasaminda tanik oldugu entrikalardan kaynaklanan

bir iirkiintliniin de etkisiyle, idealleri ugruna servetini ve adini reddetmis ve omrii
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boyunca bir Rus koyliisiiniin sadeliginde yasamis bir anarsizm kuramcisi ve cografya
bilginidir." 1860’larin ortalarinda askeri gorevli olarak cografi aragtirmalar yapmak
amaciyla gitmeyi tercih ettigi Sibirya bolgesinde Rus kdyliisiiniin sade ve doga ile
uyumlu yasamini gozlemis, ideal yasam biciminin dogaya karsi miicadelenin
yarattig1 sehir yasami degil, onunla isbirligi icerisinde yiiriitiilen kirsal yasam oldugu
kanisina ulasmistir. 1872 yilinda Isvigre’nin Jura Bélgesi'ne yapti1 seyahatte
komiinal yasamin olanakliligina tanik olmus ve yolunu anargizme yoneltmis, bir siire
bu bolgede yasayarak zanaatkarlik yapmis, ancak Ogretisini yaymak ve halkina
yardimci olmak umuduyla iilkesine donmeye karar vermistir. (Woodcock, 191-201,

1996)

1874’te iilkesinde tutuklanip iki yil hapis yattiktan sonra tekrar Isvigre’ye ddnen
Kropotkin, 1870’lerin sonlarma dogru ¢ikardig1 Isyan (Lé Révolte) ve Isyanct (La
Révolte) adli dergilerde anargist kuramini duyurdugu yazilar yazmustir. Karsilikl
Yardimlasma, Tarlalar, Fabrikalar ve Atolyeler gibi makalelerinden olusan
kitaplarinda anarsist kurami, igine kapali ve diyalektige bagimli yapisindan kurtarip
doga bilimlerince desteklenen bir nitelige biriindiirme ugrast vermistir. Bu
baglamda, Darwinci dogal miicadele ve rekabet kavramina kars1 gelistirdigi tezinde,
hayvanlar diinyasindan 6rneklerle destekleyerek tiiriin kendi devamini saglamasinin
en Onemli yolunun topluluk halinde yasamak ve tiirtin tyelerinin karsilikli
yardimlasarak birbirlerini desteklemesi oldugu sonucuna ulagmistir. Bu baglamda
anarsist devrim de Bakunin’in hayal ettigi gibi, birden bire patlak veren bir yikimla
degil, gelisme ve evrim sonucunda bir siire¢ igerisinde miimkiin olacaktir. Devrimin
iki temel kosulu vardir; devrimei hiikiimet girisiminden vazgegmek ve toplumsal

esitligi saglamak.(Woodcock, 202-207, 1996)

Kropotkin’in ideal toplumu da merkezi bir devlet idaresi olmaksizin, dogrudan ilgili
bireylerden olusan gruplarca temsil edilen, tim toplumsal ¢ikarlar1 birlestiren
goniillii bir birlik olacaktir, komiinler bir araya gelince, devletin yerini alan bir
isbirligi ag1 kurulmus olacaktir. Ozel miilkiyet kaldirilinca, ortak miilkiyette olan

tiretim araglarinin kullanilmasi ile elde edilen Urlin ortak depolarda tutulacak ve

! Genglik yillarinda sosyalizme yakinlik duyan ve cesitli sosyalist kuramlar iizerine zengin okumalar
yapan Kropotkin, Bakunin’in aksine her tiir siddet eylemine kisisel olarak karsi olmus, siddetin
bagkaldirida gerekli olabilecegi durumlari kabul etmekle beraber, bireysel eylemlerinde siddetin
aleyhinde bir tutum sergilemistir. Kropotkin, kendinden 6nceki kuramcilardan farkli olarak bireysel
ozgiirlige yonelik anarsist miicadelelerin sahne almis oldugu bir diinyaya dogmus, boylelikle anarsist
kuram ve miicadelede kendinden 6nce yapilmis hatalari gérme sansi bulmustur. (Woodcock, 191-
194, 1996)
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herkes gereksinimini bu depolardan saglayacaktir. Kropotkin, Bakunin’den farkli
olarak, “herkesten giicii yettigince, herkese ihtiyaci kadar” ilkesini benimsemistir. O,
insana duydugu giivenle ve iyimserligi ile liiks ve israf ortadan kalkinca, kimsenin
ihtiyacindan fazlasima el uzatmayacagini diisiiniir. Toplumun diizen ve huzurunu
bozacak davraniglarin, asiriliklarin ve aggozliiliigiin bir cesit kamuoyu baskisi ile
dengelenecegi ve bastirilacagt goriisiindedir. Bu isbirligine dayali kolektif toplum
diisiincesi Kropotkin’i Anarsist Komiinizm’e ulastirmis olur. Liiks tiiketime,
bilirokratik ve askeri etkinliklere harcanan enerji, toplumsal yarar1 olan iglere
harcandiginda herkesin giinde dort ila bes saat ¢aligmasi ile toplumsal refah
saglanmis olacaktir. Her birey birka¢ zanaat alaninda calisabilme becerisi
edinecektir, boylece biitiin isler ortaklasa yapilabilecektir. Geri kalan bos zamanda da
kisi entelektiiel gelisimine emek harcayacaktir. Bedensel caligmanin verdigi
zindelikle zihinsel calismanin verdigi sevk ve zenginlesme, saglikli ve mutlu
bireylerden olusan bir toplumu giivenceye almis olacaktir. Kropotkin bu zihinsel
faaliyetleri, sanatsal bir yapiya sahip olan yaratici faaliyetler olarak nitelemistir.
Bireye her ihtiyacinin verilmesi durumunda, ¢alismasinin olanaksiz oldugu savina
Kropotkin, en iyi tesvikin yararli basart bilinci oldugunu sdyleyerek cevap vermistir.

(Kropotkin, 1967)*

1892 tarihli kitab1 Ekmegin Fethi’nde, bdyle bir toplumun kesinlikle bir Gtopya
olamayacagini, ¢ilinkii iitopyanin ickin yapisi geregi degisime ve evrime kapali
oldugunu, ancak toplumsal yasamda her meselenin bir siire¢ isi oldugunu ve
kendiliginden gelismesi gerektigini iddia etmistir (Woodcock, 210, 1996). Omriiniin

2 Kropotkin, 1917 Subat Devrimi’nden sonra anayurduna

¢ogunu siirglinde geciren
donmiis, Ekim Devrimi sonucunda koyliilerin topraga, isc¢ilerinin fabrikalara el
koymasindan seving duyarak, Bolseviklerin kararnamelerini bu mevcut durumu
kabullenmeye yonelik bir eylem olarak gérmiistiir. Ancak Bolsevikler iktidara uzun
stireli el koyunca diktatoryel gidisattan endise duymaya baslamistir, umdugunun

aksine anayurdunda anarsist bir faaliyet alam1 s6z konusu degildir. Elestirilerinde

! Bu paragraf Kropotkin’in 6 Mart 1896°da Paris Tivoli-Vauxhall’da verdigi, 1967 yilinda Habora
yaymcilik tarafindan Anarsizm bagligr altinda kitap halinde yaymlanan konferans metninden
Ozetlenmistir.

2 1882 yilinda Fransa’da, Enternasyonel goktan ortadan kalkmis oldugu halde, ona bagl olmakla
suclanip tutuklanan Kropotkin bes yillik bir hapsin ardindan Ingiltere’ye giderek orada yaklasik otuz
yil yasamistir. Burada anarsizmle tek baglantisi ve harekete tek katkisi, buradaki tek kalici anarsist
orgiitlenme olacak olan Ozgiirliik Grubu’nun kurulusuna katkisidir. (Woodcock, 215-216, 1996)
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ozellikle Sovyetler’in otoritenin pasif araglari haline gelecegi uyarisini dile getirir.
1921 yilinda 6ldiigiinde cenazesine eslik eden binlerce kisilik konvoy, Woodcock’a
gore baski altindaki halkin bir bagkaldirisidir. (Woodcock, 224-226)

Kropotkin bir anlamda, Lenin’in anarsizm icin bir elestiri olarak dile getirdigi,
“anarsist gericidir” (akt. Arvon, 65, 1966) s6zlerinin kuramsal dogrulayicisidir. Onun
anarsizmi, doga yasamini sehirlesmeye, tarimsal ve zanaatle ilgili faaliyetleri
gelismis sanayilesmeye yeg tuttugu, karmasik biirokrasilerden oriilii bir idari sistem
yerine ilkel, kii¢iik insan topluluklarina dayali bir yasam bigimini savundugu i¢in
gerici kabul edilebilir. Nitekim bu gericilik, Malevi¢’in 6zlemini duydugu ve 1930-
32 yillar1 arasinda yaptigi resimlerde agirlikli olarak dile getirdigi Rus koyliistiniin
geleneksel imeceye dayali basit yasam tarzini ifade eden bir gericiliktir. Anarsizmin
Rus kuramcilarindan bir digeri olan Tolstoy, Kropotkin’inkine ¢ok benzer bir tarima

dayaly, ilkel ve basit, kisacas1 “gerici” toplum tasavvurunu savunmustur.

Rus Anarsist hareketinin en 6nemli isimleri arasinda kabul edilen iinlii Rus yazari
Lev Tolstoy, hi¢bir zaman kendisini agik¢a anarsist olarak nitelememekle beraber
kendisine bu sifat atfedildiginde itirazda bulunmamistir. (Woodcock, 228, 1996)
Onun kendisine yiikledigi sifat ‘“hakiki Hiristiyan”dir. Hiristiyan dinini
kurumlagsmasindan &nceye, dogrudan Isa’nin dgretisine déndiirme ihtiyacinda olan
Tolstoy, Isa’y1r Tanri’nin oglu olarak degil de bir 6gretmen olarak, yol gdsterici
olarak tasavvur etmistir, onun Ogretisi aklin kendisidir. Tanri’nin kralligi da bu
nedenle icimizdedir, aklin adaletindedir. Dinin kurumlagsmasina, dolayisiyla kilise
kurumuna kars1 ¢ikan Tolstoy, uhrevi degil, akla ve adalete dayali olarak gelistirdigi
din modelinde inancin hakikatin sinavindan gegmesini elzem gérmiistiir. (Woodcock,

239-241, 1996)

Hiristiyan kiliseleri Isa’nin ogretisini giiniin modasina uydurmuslardir, bdylece
dogmac1 Hiristiyanlik ger¢ek Hiristiyanlik’in tam tersi bir hal almistir. Hakiki
Hiristiyanlik akli temel aldigindan adalete ve sevgiye dayalidir. Hiikmetme,
cezalandirma gibi unsurlar séz konusu bile olamaz. Ister devletin ister kilisenin olsun
hiyerarsi, bu adalet anlayisiyla ve Tanri’nin ¢ocuklarmin esit oldugu prensibiyle

bagdasmaz. (Arvon, 52-54, 1966)

Insanin, 6zellikle de varsillarin iizerine diisen gorev, calismanin gercek yasama

sevinci oldugunu idrak ederek kendilerini her tiir liksten ve miilkiyetten
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arindirmalaridir. Herkes kendi bedensel ihtiyacini karsilayacak ve bagkalarina da
yararlt olacak ol¢iide bedensel calisma igerisinde olursa herkesin zihinsel ¢alisma
yapma firsatt dogacaktir. Halka yararli olmak adina zihinsel caligma igerisinde
olduklar1 bahanesini kullanan, ancak ger¢ekte halkla aralarinda kapanmaz ugurumlar
olan aydinlar da bdylece, insanlar1 aydmlatma firsat1 yakalayacaklardir. Insanin tek
gercek mulkiyetinin, iradesine tabi olan tek milkinin kendi bedeni ve bu bedenin
emegi ile kazandiklar1 oldugunu idrak etmesi gereklidir. Ister esi, cocuklar ister
koleleri olsun, bagkalarinin emegi sonucu var edilmis hicbir sey insanin miilkii
olamaz. Bu yasamin temel bir hakikatidir, insanin kurtulusu bu hakikattedir. Boylece
insanlarin kisi bazinda sefaletleri sona erdigi gibi, i¢ ve uluslararasi savaglarin ana
nedeni de miilkiyet meselesi oldugu i¢in savaslarin da sonu gelecektir. (Tolstoy,

1964, 232-250)

Tolstoy, hiikiimet etme eylemine, dolayisiyla devlete, ayrica 6zel miilkiyete karsi
olmasi ile anarsist kuramcilig1 tarihinde yerini edinmis olur. Modern devlet Tolstoy
i¢in yurttaslart soémiirmeye yonelik bir komplodur. Ahlaki ve dinsel yasalarin insani
ileri gotiirmek gibi bir amagla kullanilabilir olmalarina karsin, politik yasalar sadece
bu somiiriiye yoneliktir. Siddete tamamen karsit olan Tolstoy, pasifist direnisi
savunmus, bu davranisi ile de Gandhi’ye 6rnek teskil etmistir. Bireyin siddet egilimi
cehaletten kaynaklanabilecekken, devletin cezalandirma adi altinda uyguladig
siddetin higbir 6zrii olamaz. Bu nedenlerle Tolstoy, sadece Rus hiikiimetini degil,
biitiiniiyle hiikiimet kavramini1 reddederek anarsist saflarda yerini almig olur. Ona
gore hukimet aklin ¢elinmesine dayanir, su halde toplumun doniigiimii akilc1 ikna
yolu ile olacaktir. Miilkiyet baz1 insanlara digerleri iizerinde tahakkiim hakki verir,
devletin varlik nedeni de bu hakki korumaktir. Esitlik ve 6zgiirliik i¢in ikisinden de
kurtulmak elzemdir. YUlksek toplumsal sinifa ve genis olanaklara sahip olanlarin,
bunlar1 olmayanlar i¢in kullanmasi gerektigini savunmustur. Mutlak bir toplumsal
esitlik taraftaridir. Kooperatif, dernek ve federasyon gibi orgiitlenmelerle insanoglu
pekala kendi yasamini diizenlemeyi basaracaktir. Herkes sadece ihtiyaci kadarini
aldiginda, tiretim herkesin refah icerisinde yasamasina yeterli olacaktir. Tolstoy bir
cileci gibi yasamayr O6giitlemis, yasaminin bir déneminde bu 6glide kendisi de
uymustur. Tolstoy’un bu goriisleri dogrultusunda 19. yilizyil sonlar1 ve 20. ylizyil
baslarinda Rusya’da bir ¢ok Tolstoycu koloni kurulmustur. (Woodcock, 231-241,
1996) Tolstoy, devletin, din ve yurtseverlik gibi duygular1 kullanarak vergilerle
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kolelestirme, goz korkutma, kendini kutsallagtirma gibi yontemlerle ayakta

durdugunu soylemistir. (Arvon, 54, 1966)

Tolstoy, Kafkasya’da gozlemledigi dag koyliilerinin ve Kazaklarin dogaya yakin
yasaminda bir¢ok erdem bulmus, basit ve sade, temel ihtiyaglar1 karsilamaya yonelik
bir yasami 6zlemistir. Anna Karennina, Savas ve Baris gibi romanlarinda da kent
yasamini yapay ve kotiiliige egilimli bir bigimde, kirsali ise dogal olarak iyiden yana
gosterme egiliminde olmustur. Yasaminin basitligi ile koylii hakikate en yakin olan

kimsedir. Bu nedenle Mir’in yasami ideale en yakin yasam bi¢imidir.

Ilerleme bir ideal olmamalidir; dzgiirliik, kardeslik ve ahlaki gelisim ilerlemeden ¢ok
daha &nemlidir. ilerleme ugruna var edilen bir kélelik ve sémiirii diizeni kabul
edilemez. Ilerleme icin bunlar gerekliyse, bu ¢abadan vazgecilmelidir. (Woodcock,
231-241, 1996)

Malevi¢’in Vitebsk’teki UNOVIS in idareciligini yiiriitiirken, 1922 senesinde kaleme
aldig1 Tanri Devrilmedi: Sanat, Fabrika, Kilise baslikli metni yaymladigi son metni
olmakla beraber, devrim hiikiimetinin baskic1 politikalarina kars1 gelistirdigi anarsist
sOylemle dikkat ¢ekmektedir. Carlik rejiminin statii simgelerinin baginda gelen kilise
ile devrim hiikiimetinin siyasi simge haline getirdigi fabrikay1 6zdeslestirerek her iki
mekanda da sehitler veya kahramanlarin portrelerinin payeye gore siralanmig bir
bicimde duvarlar1 siislemekte oldugunu ifade etmistir. Malevig, Petrova’nin da
aktardigr gibi bu iki mekdnin bu bi¢imde diizenlenmesi arasinda higbir ayirim
gormez, mesele aynidir, ama¢ aynidir ve gaye Tanri arayisidir. (akt. Petrova, 2003,
93) Carlik rejimi baskict sistemini Ortodoks dinin Tanri’sina dayandirirken ve hem
kurum olarak kilise hem de saray kendilerine yar1 tanrisal bir kutsallik atfetmisken,
halki bu kutsalligin referansi ile baski altinda tutarken, devrim hiikiimeti bu yari
tanrisal kutsalligi devrimin 6nde gelen isimlerine, devlet mekanizmasina, devrim
yasalarina ve islevini bu yasalarin buyurdugu bi¢imde yerine getiren yararci ve
propagandact sanata uygun gérmiistiir. Degisiklik goriintistedir, tapincaklar ve baski,

gorinum ve arag¢ degistirmistir, ancak halen mevcuttur.

Malevi¢ bu metni kaleme aldig1 donemde, daha once ayrintist ile aktardigimiz gibi
sliprematizme yonelik elestirilerin yararci sanat lehine artmasi sebebiyle resmi
birakmis, kumas, porselen tasarimlari yaninda arkitekton admi verdigi mimari

maketlerinin yapimina yogunlagsmistir. Resim yapmaya geri dondiigii 1928 yilindan
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sliprematist 6geleri iclerine gizledigi gercekei figiiratif resimler yapmaya bagladigi
1932 yilina kadar gerceklestirdigi figiiratif siiprematist resimlerinde Rus kdylustnin
basit yasamini yiicelltigi bir tavir sergilemistir. Otobiyografik notlarinda, daha 6nce
de aktardigimiz gibi, koyliilerin hem tarla iglerini, hem her tiir zanaati hem de sanat
tiretimini gerceklestirme becerilerine ve dogal yasamin sadeligine olan hayranligini
belirtmis olan Malevig, bu tuvallerinde hayran oldugu bu koylii yasamini sliprematist
bir Uslupta betimlerken, bir yandan da devrim hikimetinin koylllere yodnelik
politikasinin onlar1 6zlerine yabancilastirmakta oldugunun elestirisini Ortalt bir
bicimde sunmustur. 1930 civarinda yaptig1 Kéylii Kadin (sekil 3.60) adli resminde
g0kyliziinli tamamen kusatmis ve siiprematist sonsuz uzayi resmin ufkunun tamamen
disinda birakmis olan bulutlarin, tarlayr meydana getiren seritlerde ifade bulmus olan
siiprematizmi, yeryiiziine zapt edilmis bir nitelige biirlindiirdiigii goriilmektedir.
Geleneksel Rus koylii giysileri igerisindeki bu kadinin yiizii yoktur; ¢linkii o, devrim
politikalarinin onu asimile etme ugrasilarinin sonucunda, yiiziinli, kimligini

kaybetme tehdidi altindadir.

Bugiin Paris’te Pompidiou Miizesi’nde bulunan, Malevi¢’in ayn tarihlerde yapmis
oldugu bir diger resim olan Kosan Adam (sekil 3.61) ¢iplak ayaklariyla ve iizerinde
mujik kiyafeti oldugu halde kosan bir Rus kdyliisiinii betimlemektedir. Figiiriin yizU
yoktur, koylii kimligine ait teshis edilebilen iki unsur mujik kiyafeti ve agarmis
sakallaridir. Figiliriin kosarken arkasinda biraktigi sag altta yer alan kirmizi bina,
Malevig’in ayn1 yil hapis yattig1 bina olarak teshis edilmistir." iki binanin arasinda
yer alan, kan1 hatirlatir bicimde ucu kirmiziya boyanmis, kabzasi hag¢i andiran kilig
sessiz sedasiz bir bigimde bolsevik siddetini duyurur gibidir. Bu ha¢i1 andiran kilig
motifi, ister dinden ister devletten gelsin otorite kaynakli baski ve zuliimiin bir
elestirisi olarak da diistiniilebilir. Nitekim, figiiriin kostugu istikamette bulunan hagin
da ayn1 zamanda Sovyet Rusya’nin simge rengi olan kan kirmizi boyanmis olmasi,
ne yone kosarsa kossun, bu figiir i¢in halihazirda bir kurtulus caresi bulunmadig
olarak yorumlanabilir. Malevi¢’in  Tanri  Devrilmedi metninden yukarida
aktardigimiz so6zlerini isaret eder bir bigimde, halkin yonetimini elinde bulunduran
iktidar kendini tapincak haline getirdik¢e ve kendini halktan soyutladik¢a bu kosu bir

amok kosusundan farksiz olacaktir.

! J.H. Martin bazi dénem taniklarimin bu ev motifini Malevi¢’in 1930°da tutuldugu hapishane olarak
teshis ettiklerini aktarmigtir. (Kazimir Malevich, 2006, 46)
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Sekil 3.61: Kosan Adam, 1930 civari, tuval iizerine yagliboya, 78.5 x 65 cm, (Paris Modern Sanat
Miizesi, Georges Pompidou Merkezi, Paris)

Ayni yilin tarihini tagiyan bir bagka eser olan ve Malevi¢’in siliprematizm Oncesi,
yeni-primitivist ve kiibo-fiitiirist donemlerinde de siklikla ele aldigi bir konuyu
betimledigi, yukarida da tizerinde tartismis oldugumuz Bir Kéyliiniin Basi’nda (sekil
3.54) bize ikona resimlerini ve Isa betimlerini hatirlatan ve adeta geri plandaki basit
ve sade koylii diinyasi ile dig diinya arasina set ¢ekme gayreti i¢inde oldugunu
soyledigimiz bu figiir, Isavari durusu ile bir anlamda Rus kdyliisiiniin direnisinin bir
gostergesi olarak da diisiintilebilir. Nitekim Bakunin’in de isaret etmis oldugu gibi
Hiristiyanligin ilk yillarinda, Isa ezilenlerin, kadimlarin ve yoksullarin yaninda olan,
onlarin direnis onderi olarak gosterilebilecek bir karakteri gostermistir. Bu figiirii
ayni nedenden dolayr Tolstoy’un hakiki Hiristiyanlik olarak gordiigii, Isa’nin
Tanr’nin yeryiiziindeki gorintlsu ve elgisi olarak, adaletten ve ezilenden yana,
asgari gereksinimlere dayali bir yasam tarzinin ifadesi olarak da yorumlamak
miimkiindiir. Bu azametli basin arkasinda kalan ve tarla isleri ile mesgul olan

figiirler, gokyiiziinden gecen ucaklarin hi¢ farkinda degil gibi goriiniirler. Bu
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baglamda bu wugaklar, siliprematist anlamda gokyliziiniin fethi kavrami ile
baglantililandirilabilir olmanin yaninda, koyli yasammin ilkelligi ile ileri
sanayilesme arasindaki ugurumun bir gostergesi olarak ¢ift anlamli olarak
degerlendirilebilirler. Bu durum yine, Tolstoy’un biitiin insanliga dogrudan bir yarari
olmadik¢a ve bu gelisme i¢in insanlarin kotii kosullara mahkum olmasi gerekiyorsa,
bilimsel ilerlemenin gercek hicbir anlam ve yarari olmadig: savi ile ortiismektedir.
Nitekim bu resimde devrime ve devrim hiikiimetinin teknik ilerlemeye verdigi dnem
ve destege karsin, koyliiniin yasaminda degisen bir sey yoktur, o yine kendi yagiyla
kavrulmaktadir. Niteligi ne olursa olsun, iktidarin yaptigi onlar1 yine sefalete ve

yorucu, agir ¢calisma kosullarina terk etmektir.

Giles Neret, Malevi¢’in 1930 civarinda yaptigi bir diger resim olan Kdoyliler’de
(sekil 3.62), mujik kiyafeti icerisindeki sliprematist koyli figiirlerinin yiizlerinin
ardindan kollarim1 kaybetmis olduklarina dikkatimizi ¢gekmektedir. (Neret, 79, 2003)
Bu durum bize koylilerin  kimliklerinin bir diger gostergesini, varliklarini
anlamlandiran  islevselliklerini  yitirmeye  bagladiklarinin =~ ima  edildigini
diistindiirmektedir. Kendi basit hayat1 ve doga ile i¢ ige kirsal yagami i¢inde var olan,
kendi olan koylii, sanayilesmenin siddetle desteklendigi Sovyet Rusya’da varliginin

bu en 6nemli dayanagini, doga ile bagin1 yitirmektedir.

Bu baglamda, Malevi¢’in figiiratif siiprematist doneminde dogaya, koylii yasamina
yaklasimi ile Kropotkin’in ve Tolstoy’un anarsist kuramlarinda doga ve koyli
yasamima yaklasimi arasinda agik bir paralellik bulundugunu sdylemek yanlis

olmayacaktir.

Gergek yasami, insanlara yardimci olmayi, koyliileri egitmeyi ¢ok zaman sanatsal
iiretimden yeg gormiis olan Tolstoy, insanin kiiltiire degil, kiiltiiriin insana hizmet
etmesi gerektigini savunmustur. Tolstoy’un sanat eserine ve iiretimine bu yaklasimi
goriiniirde Malevi¢’in anlayisina ters diisse de Tolstoy’un sanat eserinin islevsel
niteligine vurgu yapmak yerine, 6zellikle zihinsel, ruhsal ve ahlaki gelisime katkida
bulunmasi gerektigi diisiincesi, bu ag¢idan Tolstoy’u Konstriiktivistlerden ziyade
Malevi¢ c¢evresine daha yakin bir tavir igerisinde degerlendirmemize neden
olmaktadir. Nitekim Malevig¢ sanat eserini, sezgisel bilgi yoluyla hakikate gottren ve
bireyi zihinsel ve duyusal olarak gelistirecek, dolayisiyla diinyayr doniistiirmekte

etkili olacak nitelikte gormiistiir.

322



=5 X 2l = = i, ol ey
=, A vt il S R

L =HAE UL 2 = B

Sekil 3.62: Koyliiler, 1930 civari, tuval iizerine yaglhiboya, 77.5 x 88 cm, (Sen Petersburg, Rus
Miizesi)

Malevi¢’in 1910’larin sonlarinda ve 1920’lerin baslarinda siiprematist uydularindan
ve Siyah Kare’den (sekil 3.38) s6z ederken bir siiprematist din kavrami ortaya atmis
olduguna daha 6nce deginmistik. Siyah Kare’yi kusursuzlugun 6zii olarak, Tanri
imgesi olarak nitelendirmis, (akt. Petrova, 90-91, 2003) onu cennetten daha biylk
olan uzaym ve uzaysal ger¢ekligin, mutlakin, siirsizin gostergesi kabul etmistir.
(akt, Gurianova, 58, 2003) Malevi¢ siyah kare motifinin yam sira oOzellikle
stprematist bir ha¢ formunu simgesel olarak kullanmig, geleneksel anlamda
Hiristiyanlik dininin bu temel simgesini, siiprematist “din”in simgelerinden biri
haline getimistir. Malevi¢’in siiprematist din olarak adlandirdig: sistem, geleneksel
aklin digina ¢ikan, akil 6tesi sezgisel bir aklin, diinyevi temelli olmanin aksine uzay1
temel alarak kurguladig: bir gerceklige isaret eder. Bu anlamda Malevig¢ de kendi akil
otesi olan akil algilayisinda ve kendi kimliginde yeni bir Isa algilar. Bu durum bir
yandan sonsuz, mutlak olanin, uzaysal gercekligin bilgisini duyuran, bdylelikle
evrenin hakimi olan, diger yandan da Tolstoy’un insanda dogrudan onun, dolayli
olarak Tanr1’nin goriintiisiinii gordiigi, aklin kendisi olan ve dogrudan insanin iginde
bulunan, insanin aklin yolunu izleyerek icindeki varligini idrak edecegi bir Mesih

karakterini akla getirir.
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3.2.2.4. Malevig’in gercekgci siprematist eserleri

Malevi¢’e 1933 yilinda kanser teshisi kondu; tedaviye, bunun i¢in de izne ve dogru
diizglin beslenmeye ihtiyac1 vardi. Bu nedenle bu tarihten oliimiine dek yaptigi
eserler goriinliste gercekci, kuzey iilkeleri Ronesans {islubuna yakinlik gosteren
portrelerden olusur. Konu yakin ¢evresinden kimseler ya da toplumcu gercekeilige

uygun diisecek temalardir.

Sekil 3.63 proleter smiftan birini, bir Is¢i Kiz’1 konu edinmesi ile bu toplumcu
gercekei Orneklerden biri kabul edilebilir. ik bakista yukarida &zetledigimiz
ozelliklere uygun diisen bu figiir, yine saklanmis bir bicimde Malevi¢’in direnisinin
izlerini tasimaktadir. Bu izlerden biri yakasina ve kollarina c¢ekilmis siiprematist
seritler, digeri sar1i, mavi, beyaz, siyah ve Ozellikle kirmizinin, ana siiprematist
renklerin kullanilmis olmasidir. Ugiincii bir sir, Neret’nin dikkatimizi ¢ektigi gibi
(Neret, 2003, 89) kizin durusunda ve kollarinin yerlestirilme bigiminde gizlidir. Isa
Anasi (Vladimir) Meryem (sekil 3.64) ikonalarinda rastladigimiz bir durus sergileyen
figiir, bu haliyle o ikonalara ve Rus kdyliisliniin dogasinda ickin olana bir gonderme

yapmaktadir.

Sekil 3.63: Isci Kiz, 1933, tuval iizerine yagliboya, 72.1 x 59.8 cm, (Rus Miizesi, Sen Petersburg)
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Sekil 3.64: Andrey Rublev, Tanr1 Anast Meryem fkonasi (Vladimir Meryem fkonasi) ayrinti, 1410
sonrasi, ahgap lizerine tempera

Sanatginin Karisimin Portresi (sekil 3.65), bu konuda 6rnek gosterebilecegimiz bir
diger eserdir. Bu defa da siiprematizm renklere ve giysinin ayrintilarina gizlenmistir:
Stiprematist yaka, kola agizlari, ve kemerde yer alan sekil 3.51ve 3.52’den asina

oldugumuz siiprematist kumas desenleri bu siiprematist unsurlar arasinda sayilabilir.

Sekil 3.65: Sanat¢inin Karisinin Portresi, 1933, tuval iizerine yagliboya 67.5 x 56 cm, (Rus Miizesi,
Sen Petersburg)
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Malevig’in ayn1 yil yaptig1 bir diger eser olan Oz-portre (sekil 3.66) ise detaylarindan
ziyade fikrinde siiprematisttir. Bu hemen hemen kuzeyli Ronesans ustalarin da
elinden ¢ikmis olabilecek bir tuvaldir, 6yle ki Diirer’in kendisini Pantokrator Isa
olarak betimledigi 1500 tarihli 28 Yasinda Oz-Portre’ye dogrudan bir gdénderme
niteligi tasimaktadir (sekil 3.67) Malevic burada kendini donemin kiyafetleri
icerisinde evrenin hakimi Pantokrator isa ikonalarindan (sekil 3.68) tanidigimiz bir
bicimde elini agmis ve yukar1 kaldirmis olarak gosterir. Siiprematizmin temel
renkleri kirmizi ve siyah giyside baskindir. Arka plan ise hicbir sekilde Ronesans’la
ve goriiniirde ikona sanat1 ile ilgisi bulunmayan diiz bir beyaz alandir, sliprematist
uzaydir’. Malevi¢ bdylece bu sonsuz uzayin éniinde sanatci olarak kendi eszamanli,
cok diizlemli, yaratici, tanrisal varligini kutsar: ayni anda ¢ok ¢esitli ¢aglarin insani

olabilmeye haiz sanat¢1 varligini.

Sekil 3.66: Oz-portre, 1933, tuval iizerine yagliboya, 70 x 66 cm, (Rus Miizesi, Sen Petersburg)

! Bu diiz beyaz alanin Pantokrator Isa ikonalarmim zemini ile ilgisizligi sadece goriiniistedir, ciinkii
nasil Isa bu ikonalarda hakimi oldugu evrenin sonsuzlugu oniinde, altin varakli zemin iizerinde
betimleniyorsa, Malevi¢ de kendini hakimi oldugu evrenin siiprematist beyaz uzayin Oniinde
betimlemistir.
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Sekil 3.67: Diirer, 28 Yasinda Oz-Portre, 1500, ahsap levha iizerine yagliboya, 67 x 49 cm, (Alte
Pinakothek, Mnih)

Sekil 3.68: Pantokrator Isa, 13. yy, duvar resmi, (Ayasofya giiney galeri)
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Malevig bu ii¢ esere de bu tarz eserlerin hepsinde oldugu gibi kii¢iik bir sir, bir oyun

daha gizlemistir. Bu son tuvalde sag alt kosede yer alan imzasini: Siyah Kare’yi.!

Burada 6rnegini verdigimiz bu eserlere, gizlenmis siiprematist simgelerden dolay1

gercekci stiprematist eserler demeyi uygun bulduk.

Kazimir Malevig 1931°de Ivan Klyun’a yazdigi bir mektupta, 6limd halinde,
‘daga’sinin bulundugu Barvinka’ya gomiilmek istedigini ve mezarinin {izerine
Tretyakov Galeri’nin bodrumunda duruyor olmasi gereken siitunun bi¢iminde,
lizerine Jiipiter’e bakmak i¢in bir teleskobun yerlestirilecegi bir kule konmasini

istemistir. (Drutt, 2003, 251)

15 Mayis 1935 tarihinde 6ldiigiinde once siiprematist motiflerle, 6zellikle siyah kare
ile bezenmis bir tabuta kondu, yakildiktan sonra kiilleri bir kap igine konularak
istedigi yere gomiildli, ancak soziinli ettigi kule mezar tasi olarak dikilemedi.
Arkadas1 ve 6grencisi Nikolay Siitin ortasina siyah bir kare yerlestirilmis olan kiip
seklinde mezar tasini tasarladi (sekil 3.69.). Cenazesinde ¢ok biiyiik bir kalabalik
vardi, Tatlin de iclerinde olmak {izere Rus avangardinin pek ¢ok ismi ona saygilarini
sunuyorlardi. Malevi¢’in, bu tabut ve mezartasi tasarimi ile oliimiinden sonra bu

nesnesiz yarat1 dilinin kisa siireli de olsa canlandirilmis olmasi bir hayli ironiktir.

Malevi¢’in Almanya’da biraktii eserlerin, 1958’de dénemin New York Modern
Sanat Miizesi Miidiirii olan Alfred Barr tarafindan miizeye aldirilmasi sonucu bu
miize, Rusya disinda biiyiikk Malevig¢ koleksiyonuna sahip iki miizeden biri olmustur.
Digeri Khardzhiev’in 1993°te Hollanda’ya gétiirdiigii eserlerin ¢ogunun yer aldigi
Amsterdam’daki Stedelijk Muzesi’dir. Modern Sanat Mizesi’ndeki koleksiyon ve
New York Guggenheim Miizesi’nde 1973’te diizenlenen sergi Amerikali pek cok
sanat¢1 ve izleyicinin onun sanatini tanimasini saglamistir. Drutt, 1973’teki sergiyi
ziyaret edenler arasinda Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Ellsworth Kelly, Sol
LeWitt gibi minimalist sanat¢ilarin bulundugunu isaret etmistir. (Drutt, 2003, 22)

Malevi¢’in aslinda 1913°e dayanan Siyah Kare ile minimalist sanatin ilk 6rnegini

! Malevig’in 1933 tarihli Oz-Portre’de (sekil 3.66) kendisini evrenin hakimi olan Pantokrator Isa
iislubunda resmetmesi ve resmi sag alt kdsede stiprematist aklin simgesi olan kiiciik bir siyah kare ile
imzalamas1 siiprematist diisiince big¢imi ile oldugu kadar Tolstoy’un Tanriy1 ve Isa’y1 algilayisi ile
baglantilandirilabilir. Burada Malevi¢’in siiprematist din kavraminda ve kendisini Pantokrator olarak
resmetmesinde “hakiki” ya da “dogmatik™ Hiristiyanlikla hicbir ortaklik bulunmadig1 agik olmakla
birlikte, Isa ve Tanri’min algilanisinda, evrenseli tasavvur eden bireysel aklin temel alinmasi ve
insanda Mesih’in ve Tanri’’nin goriintiisiiniin vurgulanmasi agisindan bir ortakliga isaret etmek
miimkiin olmaktadir.
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vermis oldugunu sdylemek iddiali bir ifade sayilmayacaktir. 1988’de Leningrad (Sen
Petersburg) Rus Muzesi, Moskova’daki Tretyakov Galeri ve Stedelijk Muzesi
tarafindan ortaklasa diizenlenen retrospektif sergide Malevig¢’in iki yiiziin {izerinde
eseri sergilendi; bunu 1990-91’de ABD’de dlizenlenen bir sergi izledi, 2003 yilinda
Guggenheim’da diizenlenen ve Khardzhiev arsivinden ¢ok wuzun siiredir

sergilenmemis olan eserlerin de yer aldigi bir SUprematizm sergisi gergeklestirildi.

Sekil 3.69: Siitin, Malevi¢’in mezar tasi, 1935
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4. MONDRIAN VE MALEVIC’IN SANAT VE KURAMININ MINIMAL
SANAT UZERINDEKI ETKIiSi: MINIMAL SANATTA IZGARA DAMA
TAHTASI VE KARE MOTIFLERIi

Minimalizm terimi 1960’larda Birlesik Devletler’in New York ve Los Angeles
sehirlerinde yeni bir tiir geometrik soyutlama bicimi gelistiren bazi sanat¢ilarin
calismalarim tarif etmek amaci ile ortaya atilmistir. Ik 6nciiler arasinda Carl Andre,
Dan Flavin, Donald Judd, Sol Le Witt ve Robert Morris’in isimleri sayilabilir.
Minimalizmin bir sanatsal akim olmaktan ziyade, 0ziinde, sanat eserine nesnel bir
bakisla yaklasan, eseri malzeme ve bi¢imden teskil géren, sanat eserini goriinenle
simirlandirmak amacini tagiyan bir soyutlama anlayisi etrafinda gelistirilen
tartismalar oldugu sdylenebilir. Nitekim minimalizmle baglantili sanat¢ilar ne ortak
bir manifesto ne de ortak bir tavir ortaya koymuslardir. Her sanat¢inin iiretimi
miinferit olarak ele alinmalidir. Donald Judd’un 1965 tarihli Belirli Nesneler
makalesinden aktardigimiz asagidaki s6zleri minimalizm terimi ile isaret edilen sanat
eserlerinin bir bakima en temel ortak niteligini vurgulamaktadir.
Bir eserin bakacak, karsilastiracak, tek tek analiz edecek, iizerine kafa yoracak ¢ok seye sahip
olmasi gerekmez. Eser bir biitiin olarak, onun niteligi bir biitiin olarak ilging olandir. Ana
unsurlar tek basinadir ve daha yogun, daha acik ve daha giigliidiir. (...) Bir eserin sadece
ilging olmasi gerekir. (Judd, 2000, 210)
1966 yilinda New York’ta Solomon R. Guggenheim miizesinde diizenlenen Sistemik
Resim Sergisi minimalist eserlerin seyirci ile bulusturuldugu ilk biiyiik sergiler
arasindadir. Minimalist eserler olarak degerlendirilen eserlere abc sanati, red sanati,
temel striktirler gibi isimler verilmis olmakla beraber, 1967’den itibaren

minimalizm terimi yaygin bir bicimde kullanilmaya baslanmustir.

Minimalist sanat eseri kavramsal olarak her tiir sezgisel ya da ¢agrisimsal unsuru
eserin disinda birakma gayreti tasir. Eser sadece goriinendir, maddi varliginin disinda
hicbir telkini yoktur. Ne renk ne bi¢cim ne de malzeme kendinden baska bir seye
gonderme yapar. Carl Andre’nin “sanat gereksiz olani disarida birakir” diisturu ile
ozetledigi bir tavr1 belirginlestirir. (akt. Meyer, 2000, 18) Izleyiciyi mekan icerisinde

aktif bir durumda kabul ettiginden galeriyi bir uzam olarak ele alir ve bu niteligi ile
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bir yerlestirme sanati olarak nitelendirilebilir. Minimalist eserlerin bu niteligini
belirleyen en temel iki unsur, u¢ derecede bicimsel indirgeme ve sanat¢i eli ile
uygulanmis bir sanatsal emegin bulunmayisidir. Bir fabrikasyon tugla dizisi, tek
renkli bir tuval, bir dizi floresan minimalist sanat eserini olusturabilir. Minimalist
sanat eserinin mutlaka sanat¢i tarafindan icra edilmesi gerekmez. Eserin sanat¢inin
talimatlar1 uyarinca endiistriyel olarak {iretilmesi ya da insa edilmesi siklikla
rastlanan bir durumdur. Minimalist sanat eserleri ekseri tek bir geometrik bicimi ya
da belli bir geometrik bi¢cimin tekrarini ortaya koyan eserler olarak karsimiza
cikarlar. Tek renkli kareler, 1zgara ve dama tahtast formlari bu bigcimler iginde

siklikla tercih edilmis ve kullanilmis motiflerdir.

1940-1944 arasinda Oliimiinden 6nceki son yillarim1 New York’ta gecirmis olan
Mondrian’n esetlerinin, Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan New York Modern Sanat
Miizesi’nin o donemde danisman yoneticisi ve koleksiyon midiru olan Alfred Barr
tarafindan sergilere ve miize koleksiyonuna dahil edilmesi sonucunda, onun sanati
geng Amerikali sanat¢1 kusagi ile yaygin bir bigimde bulusma olanagi bulmustur.
Mondrian’in New York Sehri resimlerinde (sekil 2.71) asgari bir bicimsel
indirgemeciligin yan1 sira sanat¢1 elinin duyusal etkisini ortadan kaldirmak amaciyla
renkli bantlar ve cetvel kullanmasi1 bu baglamda kugkusuz minimalist sanati meydana
getiren geng kusag tetikleyici etkilerden biri olarak gorilebilir. Nitekim Mondrian,
sadece eserlerinde yoneldigi bigimsel indirgemecilikle degil, kuramsal yazilarinda
gelecegin sanatinin tuvalle sinirli kalmayacagi, yasamin igine karigip kaynasan bir
sanat bi¢iminin dogacagi seklindeki Ongoriisii (Mondrian, 1987, 390-391) ile de

minimalizmi bir anlamda isaret etmis olmaktaydi.

1927 yilindaki seyahatinde Malevi¢’in Almanya’da biraktig1 eserlerin bir kisminin
1958’de Alfred Barr tarafindan New York Modern Sanat Miizesi’ne gotiiriilmesi ve
strekli sergilere dahil edilmesi, New York Guggenheim Mizesi’nde 1973’te
diizenlenen Malevig¢ sergisi, sanat¢inin eserlerinin Amerikali seyirci ile bulusmasini
saglamisti. Bunun yani sira Camilla Gray’in Sanatta Rus Deneyi, 1863-1922 (The
Russian Experiment in Art, 1863-1922) adli eserinin 1962’de yayinlanmasiyla
Amerikali sanat izleyicisi ve okuru i¢in Malevi¢’in azami bigimsel
indirgemeciliginin arkasinda yatan etmenlerin analizi de miimkiin olmustu. Drutt,
1973’teki sergiyi ziyaret edenler arasinda Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd,

Ellsworth Kelly, Sol LeWitt gibi minimalist sanat¢ilarin bulundugunu isaret etmistir.
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(Drutt, 2003, 22) Malevi¢’in siiprematizmi kuskusuz kavramsal derinligi ile degil,
ancak tek renkli tuval Ornekleri ve kare gibi temel geometrik motiflerde
yogunlasmasiyla, bicimi “sifir noktasi’na tagimasi ile minimalist sanata referans
vermis olur. Donald Judd’in 1974’te Art in America dergisinde yayinlanan Malevigc:
Bagimsiz Bicim, Renk, Yiizey makalesi® bu indirgemeci sanat anlayisinin yeni kusak

Amerikal1 sanat¢ilardan gordiigii ilginin bir gostergesi olarak kabul edilebilir.

Kuskusuz Joseph Albers’in Kareye Saygi dizisi Amerikali minimalist sanatgilar i¢in
bir diger referans noktasini olusturmaktaydi. Buna karsin Mark Rothko, Barnett
Newman, Ad Reinhardt, Kenneth Noland gibi soyut ekspresyonist ressamlarin
geometrik bicimleri temel alan tek renkli tuvallerinin, indirgemeci bigimsel tavir
acisindan minimalist sanat i¢in bir referans olusturmasinin yani sira minimalist
sanatcilarin sanat eserinde mevcudiyetini reddettikleri nitelikler arasinda duyusal,

cagrisimsal niteliklerin basta geldigi goz ardi edilmemelidir.

Bu baglamda c¢alismamizi sonlandirmadan evvel Mondrian’in temel 1zgara
kurulusunun, denklik ilkesine dayali dama tahtas1 formunun ve Malevi¢’in “kare”si
ile tek renkli tuvallerinin minimalist sanat eserlerinde ne gibi yansimalar buldugunu

cesitli 0rnekler lizerinde tartismaya calisacagiz.

Amerikali sanat¢r Frank Stella’nin (1936-...) 1950’li yillardan itibaren yaptigi
diizenli sablonlari, diiz firga darbeleri ile doldurdugu eserleri, minimalizmin ilk 6ne
¢ikan Orneklerindendir. Sekil 4.1°de goriilen, Stella’nin Siyah Resimler dizisinden
1959 tarihli Akil ve Sefaletin EVvliligi, biitiiniiyle sistematik bir kurulus ve tekrar
unsuru iizerine dayali bir eserdir. S6z konusu eser, her biri alt1 santimetre enindeki
diizenli seritleri ve temel bir geometrik formu kullanmasinin yani sira, ardil bir
algilama siirecine, tekrara ve tekrar yoluyla tazelenmeye dayali bir zamansal duyumu
barindirmasi ile Mondrian’in 1zgara resimlerinin anisini tagimakla beraber, Stella’nin
eserinin biitiiniiyle simetri {izerine kurulu olmasi, De Stijl sanatinin ve yeni-plastik
sanatin ilkelerine biitliniiyle aykir1 bir durumdur. Ancak seritlerin simetriye dayali
diizenli yerlestirilmeleri ritmi giiclendirirken, her tirlii optik yanilsamadan ve
derinlik duygusundan kag¢inilmis olmasin1 da saglamaktadir. James Meyer, Stella i¢in
tuval lizerinde resmedilmis seritlerin kendi baglarina edimde bulunacak denli canli

olduklarii dile getirmektedir. (Meyer, 2000, 20) Stella’nin bu goriisii, Mondrian’in

! S6z konusu makale Tirkiye smurlari igerisindeki kiitiiphanelerde, internet ortamunda ya da
Tiirkiye’de yapilmig yayinlarda bulunamadigindan incelenmesi miimkiin olmamuistir.
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1zgara resimlerinde seritleri kullanarak yaratti§1 miizikal ve ardil duyuma paralel bir
noktadadir. Ancak Stella’nin kendisi eserini tanimlamak i¢in “ne goriiyorsan onu
goriiyorsun” demis olsa da, Akil ve Sefaletin EVIiligi ismi, Blake’in Cennet ve

Cehennemin Evliligi eserine agik gondermesi ile dikkat cekmektedir.

Sekil 4.1: Stella, Akil ve Sefaletin Evliligi, 1959, tuval iizerine emay, 230 x 334 cm, (Saint Louis
Sanat Muzesi)

Stella’nin yakin arkadasi Carl Andre’nin (1935-...) 1966 tarihli Denk 8 adli eseri,
Mondrian’in denklikle saglanan denge prensibinin baskin bir bigimde kendini
gosterdigi bir yerlestirme Ornegidir. Bu eser yliz yirmi adet tuglanin farkh
kombinasyonlarda dizildigi dort eserden bir tanesidir. Dogrudan zemin {izerine
yerlestirilmis iki sira tugla 6 x 10’luk bir 1zgara planina gore diizenlenmislerdir.
“Denklik” hem tuglalarin birbiri ile bire bir ayn1 olmasindan hem de 1zgara planinin
geometrik kesinliginden kaynaklanmaktadir. Andre’nin bu eseri bu agidan
Mondrian’in 1919 tarihli Izgarali Kompozisyon 8, Koyu Renklerle Damall
Kompozisyon (Sekil 2.55.) adl1 eseri ile ortak bir denklik iliskisi gostermektedir.
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Sekil 4.2: Andre, Denk 8, 1966, yiiz yirmi adet tugla, 13 x 69 x 229 cm, (Tate Galeri, Londra)

Andre’nin 1967 tarihli 8 Kesik (sekil 4.3) adli yerlestirmesi ise diizenli izgara
kurulusunun igerisinde oylumsal bosluklar1 ritmik, ancak asimetrik bir diizenlemeyle
bir araya getirmesi ile 1zgara diizenine, Mondrian’in 1zgaralarint ve De Stijl’in
oylumsal bosluklar1 eserin bir parcasi halinde goren anlayisini animsatan bir agilim

getirmis olur.

Sekil 4.3: Carl Andre, 8 Kesik, 1967, 1472 adet gimento blok, her bir blok 5x 20 x 41 cm, eser
5x 935 x 1300 cm
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Sol Lewitt’in (1928-2007) Modiler Parga, Cift Kiip (sekil 4.4.) adli eseri diizenli
kare formu ile diizenli 1zgaray1 bir araya getiren bir eserdir. Eser bu niteligi ile

diizenli karelerden kurulu {i¢ boyutlu bir 1zgara meydana getirmektedir.

Sekil 4.4: Lewitt, Moduler Parca: Cift Kip, 1966, ¢elik {izerine firnlanmis emay, 274 x 140 x 140 cm

Lewitt’in, 1962 tarihli Duvar Striktira, Siyah (sekil 4.5.) eseri ise, kalin bir tabaka
halinde siyaha boyanmis i¢ ige ii¢ kareden kuruludur. Le Witt kiiclik bir oyunla
ortadaki karenin icerisine bir gozetleme deligi yerlestirmistir. Buradan bakan kisi
metalik glimiis renginde bir kare goriir. Boylece, duvardan izleyiciye dogru uzanan
ve icine bakmaya cagiran bu striiktiirle, siyah kare formu interaktif bir nitelik
kazanmis, seyirci olgusu esere dahil edilmis olur. Bu interaktif nitelik eserin anlik

olmaktan ¢ikip zamana yayilmasina da neden olur.
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Sekil 4.5: Lewitt, Duvar Striiktiirti: Siyah, 1962, tuval {izerine yagliboya ve boyanmus ahsap,
100 x 100 x 60 cm, (Modern Sanat Miizesi, New York)

Elsworth Kelly’nin (1923-...) 1951 tarihli Kare Formu (sekil 4.6) adli eseri ise
dogrudan Malevi¢’in Siyah Kare’si (sekil 2.38) ile baglantilandirilabilecek bir
eserdir. Kelly, Malevi¢g’ten farkli olarak beyaz zemini sadece bir ¢ergeve gibi ele
almamis, onu resmin bir parcasi haline getirmistir. Nitekim esere ilk baktigimizda
kare formu adi ile sadece siyah kareye yonlendirildigimizi diisiinsek de beyaz
zeminin kare formunu ayrimsamamizla, kare sézciigii ile eserin biitiiniiniin, siyah ve
beyaz karelerin bir aradaliginin kastedildigini fark etmekteyiz. Kelly’nin eserde
yaptig1 kiigiik bir oyun bize yine Malevi¢’in Siyah Kare’sini animsatir. Malevig’in
Kare’si gibi burada da icerideki siyah kare tam diizgiin bir kare degildir.

Sekil 4.6: Kelly, Kare Formu, 1951, kagit lizerine miirekkep, 19 x 20.3 cm, (Modern Sanat Miizesi,
New York)
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Jo Baer’in (1929- ...) 1963 tarihli Isimsiz eseri (sekil 4.7), tek renkli kare tuval
kavramina bagka bir agilim getirmektedir. Baer s6z konusu eserde en dista beyaz ince
bir ¢erceve birakarak, resmin merkezini olusturan biiyiik beyaz kare ile bu ince beyaz
cerceve arasina biri siyah, digeri agik mavi iki ¢er¢eve daha yerlestirmistir. Bu agik
mavi ince serit resmin ist kisminda siyah g¢ercevenin iizerindeyken, sol ve sag
kenarlarda ve resmin altinda siyah c¢ergevenin igerisinde kalacak sekilde
yerlestirilmistir. Baer boylece, kiiclik bir yerlestirme oyunu ile asgari elemanla bir

bicimsel zenginlik ve hareketlilik yaratmay1 basarmistir.

Sekil 4.7: Baer, Isimsiz, 1963, tuval iizerine yagliboya, 183 x 183 cm, (Modern Sanat Miizesi, New
York)

Baer’in 1964 tarihli Ana A¢ik Renkler Grubu: Kirmizi, Yesil, Mavi adli tek renkli
tuval ticlemesi (sekil 4.8.) sekil 4.7’te goriilen eserle benzer bir teknikle yapilmis, on
iki farkli rengin, siyah cergeve-serit ile beyaz kare arasinda ikinci bir gergeve-serit

olusturdugu on iki eserlik bir dizinin parcasidir.

Sekil 4.8: Baer, Ana Acik Renkler Grubu: Kirmizi, Yesil, Mavi, 1964, tuval iizerine yagliboya ve
sentetik polimer, her tuval 153 x 153 cm, (Modern Sanat Miizesi, New York)
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Meyer bu on iki tuvalin ebat agisindan farkli olduklarini ve bu on iki tuvalin bi¢im ve
siyah c¢erceve ile beyaz karenin arasindaki seridin rengine gore 831.753.600 farkli

kombinasyonda bir araya getirilebildigini aktarmaktadir. (Meyer, 2000, 78)

Robert Mangold’un (1937-...) 1980 tarihli X I¢cindeX Gri (sekil 4.9) adli eseri x
formlarinin igine x formlarinin yerlestirildigi bir dizi eser igerisinde yer alir. Meyer,
bu eserlerin matematiksel bir notasyonu isaret edecek sekilde kiigliik art1 ve
eksilerden olusan vuruslarla yapildigini, bu agidan Mondrian’m Iskele ve Okyanus
(sekil 2.25 ve 2.26) resimlerine isaret ettiklerinin altin1 ¢izmektedir. (Meyer, 2000,
170) Bu eser ayrica Mondrian’in eskenar dortgen tuvalleri gibi hem “[1” hem de
“{” pozisyonunda asilabildiginden, garpi isaretinin asilisa gore bir art1 isaretine ya

da ha¢ formuna dontismesi ile dikkat ¢ekmektedir.

Sekil 4.9: Mangold, X I¢inde X: Gri, 1980, tuval iizerine akrilik ve kursun kalem, \ 240 cm, /203 cm

Tony Smith’in (1912-1980) 1962’de tasarlanmis ve 1968’de insa edilmis eseri
Zar/Olmek® adli eseri profesyonel celik iscilerince insa edilmistir. Boylece
Mondrian’in sanatta mutlak nesnelligin kaidesi olarak gordiigii, sanat¢1 dokunusunun

ortadan kalkist gergeklesmis olmaktadir. Biitlinliyle siyaha boyanmis celik kiip/zar

! Eserin orijinal ingilizce adi Die hem bi¢im agisindan zar formuna hem de emir kipinde 6liim edimine
gonderme yapmaktadir.
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bicimindeki kalip, adimin da verdigi referansla bir yandan da Siitin’in 1935°te

Malevi¢’in mezari i¢in tasarladigi mezartagini (sekil 3.69) hatirlatmaktadir.

Sekil 4.10: Smith, Zar/Olmek, 1962-1968, celik ve yagliboya, 183 x 183 x 183 c¢m, (Ulusal Sanat
Mizesi, Washington D.C.)
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5. SONUCLAR VE TARTISMA

Calismada, Mondrian ve Malevi¢’in sanatsal {iretimlerinde ve kuramlarinda felsefi
ve metafizik etkilerin tespit edilmesi amaciyla, sanatgilarin kendi metinleri,
etkilendikleri filozoflarin ve metafizik Ogretilerin, kuramcilarin  metinleri, s6z
konusu sanatgilar iizerine yapilmis diger bilimsel arastirmalar kaynak olarak
kullanilmistir. Sanatcilarin i¢cinde bulunduklar1 sanatsal ve entelektiiel gevre ile
etkilesimleri ¢aligmada g6z Oniinde bulundurulmus olan bir diger husustur.
Ulasilmas1 miimkiin olan kuramsal veriler ve bilimsel c¢alismalar 1s1ginda bu iki
sanat¢cinin iiretim ve kuramlarinda hangi felsefi sistem ve 6gretilerden etki aldiklari,
bunlar1 eserlerine ve kuramlarina nasil yansittiklari tartisilmigtir. Ulasilan sonuglar

asagidaki gibidir.

Toplumsal yasam iligkilerinin dinsel 6l¢iitlere gore belirlendigi on dokuzuncu ylizyil
Hollanda’sinda diinyaya gelmis olan Mondrian, muhafazakar bir kalvinist kiiltiirii ile
yetistirilmistir ve sanatsal iiretiminin erken donemlerinde baskin bir dinsel egilim
s6z konusudur. Sanatginin iiretimleri agirhikli olarak Incil’e ve Hiristiyanligin gigek
sembolizmine dayanan betimlerdir. Yirminci ylizyilin ilk yillarindan itibaren bu kati
dinsel egilimi, sanatsal yarati ve hayal giicliniin, 6zgiirlilk ihtiyacinin ve bilim-
teknikteki gelismeler ve giindelik yasamda 6zgiirlesmenin, kisacast modern ¢agin
baslamasinin etkisi ile zayiflamigs ve sanatgi biraz da babasi Pieter Cornelis
Mondriaan’in kati tavrina tepki olarak Protestan dogmalarindan uzaklagmstir.
Yiizyll baslarinda teozofi Ogretisi ile tamisan sanat¢i, daha Oncenin acgik dinsel
sembolizmin egemen oldugu iislubunu terk ederek, acik teozofist gondermeler yapan
figliratif eserler lretmistir. Geg¢is doneminde bir yatay dikey kurulusun dikkat
cektigi, tuvalin derinlik duyumunun azaldigr iki boyutluluga meyleden, bununla
beraber La Hey okulunun ve Van Gogh’un etkisinin goriildiigli manzara resimlerinde
daha onceki eserlerinde deneyimledigi doganin degisken kararsizliklarini bir
kararliliga ve dengeye ulastirmistir. Yine bu donemde hazirlanma, aydinlanma ve
0zel kisi olug basamaklarindan gecilerek mutlak bilgiye ulasilacagini ve bunun

beraberinde gelen tinsel evrim diisiincesini isaret eden teozofinin etkisi ile yiikselis
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duygusunun agir bastigi, renk ve bicimde basitlestirmenin 6ne ¢iktigi anitsal bir
viicut bulmus yel degirmeni, aga¢c ve kilise kulesi betimlemeleri yapmistir. Bu
eserlerde teozofist egilim, maddeden uzaklasip tinsel olana yiikselmeyi ifade eden
dikey kiitlelerin baskin yiikselis duyumunda, anitsallikta, renk se¢ciminin netleserek
ana ve parlak renklere agirlik verilmesinde, derinlik duyumunun yerini peyderpey

dikey yatay yonelimin yarattig1 iki boyutluluga birakmasinda goriilmektedir.

Ancak figiiratif betimlemenin hem diisiinsel ihtiyacin1 karsilamayacagina hem de
teozofinin Ongdrdiigli tiimel biitiinliige, tinsel askinliga ulasmak, zihni goriinenin
yanilgisindan kurtarmak i¢in dogaci bir gergeklik anlayisindan biitiiniiyle
uzaklagsmas1 gerektigine kanaat getiren Mondrian, sanat eserini de goriinenin
yanilgisindan, kararsizligindan kurtararak kendi yasalarimin egemenligine vermek
ugrasina girmistir. Kiibizmin nesneyi parcalayip iki boyuta indirgeyerek, resim
sanatinin kendi yasalarini, dogaci gercekligin yasalarindan iistiin tuttugunu fark eden
Mondrian, boylece kiibist olanaklari kendi amaglart i¢in kullanmaya baglamistir.
Kiibizm, algida ickin olan tesadiif etmeninden kurtulmanin yolunu isaret ettigi ve
nesneleri parcaladigi halde, onlar halen nesne olmay siirdiirdiiklerinden, kiibizmin
arayislart i¢in yeterli olmadig1 diisiincesi ile ¢ok kisa bir siirede kiibist olanaklar
soyutlamanin araglarina doniistiiren Mondrian, eski konularini giderek daha ¢ok
soyutladigi eserler tiretmistir. Bu donemde yaptigi arti- eksi kompozisyonlarinda ¢ok
yonlii hareket ve agir basan yiikselis duyumu dikkat ¢ekmektedir. Bununla beraber
halen doganin izleniminin etkisini tagiyan bu eserler baglaminda Mondrian heniiz

resminin goriinen doganin etkisinden kurtulabildigi kanaatinde degildir.

Denemelerle ve arayislarla gegen uzun yillarin ardindan teozofist matematikei
Schonmaekers’la tanigsmasiyla beraber onun Hegelci diyalektikten tiirettigi ve
teozofinin metafizik timel gerceklik anlayisini agiklamak i¢in kullandigi, yasami
olusturan itici giiciin ¢atigmalar oldugu diisturuna dayanan ikilikleri, agik bir yatay
dikey karsithk kurulusu ile resim diline uyarlayarak, bu tiimel gergekligi,
karsitliklara ve farkliliklara dayanan bir dinamik denge anlayisini betimlemeye
ugragmistir. Bu donemde Mondrian’in kuraminda bir diger teozofist diisiince, sanatin

tinsel bilgiye gotiiren ara¢ oldugu diisiincesi baskin bir nitelik almaya baslamistir.

Bu gecis siirecinde ayrica Mondrian’in kuraminda Platoncu ve Yeni-Platoncu
diisiincelerin agiga c¢iktigr goriilmiistiir. Platon’un filozofa verdigi doganin aldatici

gorliniimlerini asma ve mutlaga ulagsma gorevini Mondrian genelde sanat¢iya, ozelde
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ise felsefi ve tinsel nitelikli sanat {iretimi ile kendisine ve kendi sanatina vermistir.
Mondrian’a gore, tipki Platon’un filozof karakteri ve felsefesi gibi, onun karsitliklara
dayanan geometrik soyut sanati, yanilsamalar1 agsmis gelecegin insanina gotiirecek
bir rehber olacaktir. Yeni-Platonculugun babasi Plotinos’un bir olana dénmeyi
yasamin amaci kabul eden ve uyum ve giizelin karsitliklarca belirlendigini savunan
diistincesi Mondrian’1in resminde yatay ve dikey karsitliklara dayanan uyum ve denge
arayisinin giiclenmesinde katki saglamistir. Plotinos’un sanat eserini taklidin taklidi
degil de, taklidi aslina yaklastiran bir sey olarak gérmesi, sanat¢iyr doganin tizerinde,
degisken gerceklikten akla dogru yiikselen bir kimlik olarak algilamasi yine
Mondrian’in kuramina ve sanatina dayanak yaptigi felsefi anlayislardan biri olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Onceleri ana renkler ya da ana renklerin tonlari ile insa ettigi
renk diizlemlerinden kurulmus resimlerini goriinen doganin referanslarindan
tamamiyla kurtarmis olsa da halen tesadiifilikten ve bilingsiz olandan kurtarabilmis
degildir. Mondrian aradigi tiimel biitiinlik ve denge anlayisini ifade etmesini,
boylece resim sanatim1 6znel ve degisken olandan biitiinliyle azad etmesini, kendi
icinde Ozerk ve serbest dinamik dengeyi kurmasimi saglayacak anahtar1 De Stijl
dergisi cevresinde, van Doesburg, van der Leck, Huszar gibi sanatgilar ve onlar

aracilifiyla tanistig1 Hegel ve Spinoza felsefelerinde bulacaktir.

Mondrian kadar olmasa da teozofist cevre ile temas halinde olan ve bir suredir diiz
cizgiyi mutlak uyumun ifadesi olarak gérmekte olan van Doesburg, 1917 yilina
yaklasilirken soyut bi¢im dilinin tinsel gercekligi salt resimsel araclarla ifade etmek
icin dogru ara¢ oldugu, sanatin 6znellikten ve tekillikten kurtarilmasi, sanatta tekil ile
tiimel arasindaki dengenin saglanmasi gerektigi diisiincesi ile Mondrian’in tavrina
hayli paralel bir perspektife sahiptir. Boylece benzer bir sanat tasavvurunu paylasan
bu isimlerin De Stijl dergisi ¢evresinde bir araya gelmeleriyle, uygulamasini ilk defa
van der Leck’in yaptig1 ana renklere ve renk olmayanlara dayali bir renk kullanimi
bu sanat¢ilar tarafindan benimsenmistir. Bu sanat¢ilarin fikir aligverisleri 6znel
olanin disarida birakildigi, anitsal sanat yaratiminin hedeflendigi, asimetriyi, gayri-
merkezliligi ve dengeyi saglayan bir ritim iliskisine dayanan bir soyut resim dilinin
belirlenmesine yol agmistir, bu sanatgilarca adi konulmus olan bu iislup yeni-plastik
sanat olarak adlandirilmistir. Van Doesburg’la Mondrian arasindaki ilk goriis
ayriliklar1 ise van Doesburg’un 4. boyut kavramini dolayisiyla hareketli madde

prensibini ¢apraz ¢izgi araciligiyla resminde ifade etme ugrasi igerisine girmesi ile
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ortaya ¢ikmistir. Mondrian bu donemde capraz c¢izgiyi denemek amaciyla, yatay

dikey kurulusa dayali eskenar dortgen tuvaller meydana getirmistir.

Spinoza felsefesi ile tanismasi iizerine Mondrian, bir anlamda Spinoza felsefesinde
kendi tiimel birlik anlayisinin bir izdlistimiinii bulmustur. Spinoza’nin ontolojisinde
goriinenin ardindaki biitiinleyici, dengeleyici olan, yasalara bagli oldugu ve asla
keyfilik ya da tesadiifilik 0gesi barmmdirmadigr igin yaratict olmak yerine
zorunluluktan ¢ikarict olan doga kavramu ile karsilanan Tanri/cevher olgusuyla, bu
zorunluluktan ¢ikan bizlerce ancak cevherin sifatlari, yani diisiince ve uzam yoluyla
temas edilebilecegi, goriiniir dogadaki degisikliklerin cevherin tavirlasmalar1 oldugu
ve temelde bu sonsuz ve mutlak cevhere dayandigi savlari belirleyicidir. Spinoza’nin
i¢ tiirden, hayal giicline dayali, akla dayali ve sezgiye dayali bilgi oldugu sav1 da,
Mondrian’in zaten teozofist gegmisinden edindigi U¢ tlrden, imgelem, esin ve
sezgiye dayali bilginin var oldugu inanciyla ortiismektedir. Spinoza’nin sisteminde
sonsuz ve zorunlu cevher kendini evrenin zorunlu dengeli iliskilerinde
gostermektedir ve en yiice ve dogru bilgi bigimi olan sezgili bilgiye gotiirecek arag
da matematiktir. Spinoza’da cevherin kurulusu, diizeni bir zihin-beden, diisiince-
uzam iliskisine ve birligine dayanmaktadir, cevher tiimel tekliktir, ancak ona ikilikler
yoluyla ulasilir. Spinoza’ya gore sonlu hicbir seye benzemeyen cevhere, tiimele
yaklasma tekil olandan arinma ile olacaktir ki, bu De Stijl manifestosuna imza atan
biitlin sanatcilarin ortak fikridir. Boylece Mondrian tiimel olan1 betimlemek adina,
dikey (zihin) ve yatay (beden) iligkisi ile saglanan bir birlige ulasmak amaciyla yatay
dikey seritlerden kurulu ve dortgen formlu ana renk diizlemlerinin destekledigi bir
1zgara kurulusuna ulasmistir. Burada Spinoza’nin felsefesinin Mondrian’in
eserlerinde bu 1zgara kurulusuyla ve cevherin sifatlarindan uzamin tavirlagsmasi olan
yayillim duyumunu agiga ¢ikaran, tuvalin disina yayilmalari i¢in ucu agik birakilmig
cizgiler ve renk diizlemleri yoluyla yansitildig1 sonucuna ulagilmistir. Mondrian bu
yatay-dikey iliskisinin ardil ritminde ve rengi yani uzam elemanini kapamadan
sinirlandiran dikeylerin renk 6bekleri ile iliskisinde Spinoza’nin kendini devinim ve
duraganlikla gdsteren uzam sifatini, boylece de tiimelin ifadesini ortaya koymay1
amaclamigtir. Spinoza felsefesi ile Mondrian’in sanat anlayisinda paralleligi
goriilmiis bir diger kavram Spinoza’nin edilgenlikler, Mondrian’in trajik eleman
adim verdigi bir unsurdur. Spinoza’da edilgenlikler kederli olan durumlarla

baglantilidir, bilgiyle degil, hayalgiicii ile idare edilen ruh edilgin olacaktir. Bu,

344



Mondrian’in anlayisinda nesnellikten uzak 6znel ruhun trajik durumudur. Her tir
degiskenlik trajik olanla baglantilidir. Ciinkii nesnel-tumel olan sonsuz ve
degismezdir. Mondrian bdylece zihin/diisiince (dikey eleman) beden/uzam (yatay
eleman) birligini ifade etmek igin bir 1zgara modeli gelistirmis ve kozmik uyuma,
dengelenmis iliskiler yoluyla saglanan birlige giden yolu gostermek amaciyla
tavirlagmalar igaret ettigi, dik ¢izginin kapamadan sinirlandirdigi renk elemanini
kullandig1, cevherin-tiimelin sonsuzlugunu isaret etmek iginse tuvalin sinirina
ulagtirmadan kestigi ve boylece sonsuzluk duyumunu vermek icin bir ima haline
getirdigi seritleri kullanmistir. Bu siire¢ igerisinde ana renk diizlemlerinin ve siyah
cizgilerin dinamik kontrastina dayanan, diger iki ana renk olmayanin, beyaz ve grinin
ekseriyetle mimari bos olani ifade etmek i¢in kullanildigi ve esas olarak denge
arayisinin gozetildigi resimler yapmistir. Resim elemanlarini tasavvur edilebilecek en
asgari diizeye indirgeyerek, en basitte, en zengin ve en dinamik, yayilmaci dengeyi

saglamaya ugrasmis ve hedefine ulagmistir.

Mondrian’in yeni-plastik dilinin temelini olusturan karsitliklar ilkesini ise en
temelde, ilk olarak Schonmaekers araciligiyla tanistigt Hegelci diyalektikten
tirettigini rahatlikla sdyleyebiliriz. Varligin ancak karsiti yoluyla bilinebilecegi
seklindeki Hegelci goriis, Mondrian’in kuraminda aynen korundugu gibi, yeni-
plastik resminde yatay-dikey iliskisinde ifade bulmustur. Mondrian da tipki1 Hegel
gibi sanat yapitina tinsel olanin, tiimel hakikatin temsili olma gorevini vermistir.
Ancak Mondrian, Hegel’in olanak tanidigindan ¢ok daha yiiksek bir dereceye
yerlestirdigi sanati, felsefe artik sanatin iginde yer aldigindan bu gorevde Oncii
mertebede géormiistiir. Mondrian’in tin, tinsellik, 6znellik, nesnellik, tekillik, tikellik,
timellik, mutlaklik gibi kavramlari, igsel-dissal, nesnel-6znel, bireysel-kolektif,
erkek-disi, tin-doga, tiimel-tikel, zaman-uzam, tin-beden, nesnellik- &znellik vb.
karsithiklar1 dogrudan Hegelci diyalektigin terminolojisinden aldigmi sdylemek
yanlis olmayacaktir. Hegel’in karsitlarin birbirlerini kapsayarak, birbirlerinin tekil
varhigimm  ortadan kaldirmalari ve aym1 zamanda yiikseltmeleri seklinde
aciklanabilecek Aufhebung kavrami, Mondrian’in yatay dikey iliskilerin birliginin

yarattig1 denge ve ritim olgusu ile karsiladig: bir kavramdir.

Mondrian’in Hegel’e ters diistiigli bir nokta; Hegel, sanatlar1 kesin bir bicimde kendi
tikellikleri icerisinde ayrilmig gérme taraftar1 iken, Mondrian’in tiimelligi ifade etme

gayreti ile (felsefe ile birlikte) resmine, miizigin zamansallik 6gesini katmas1 ve
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resmi, Hegel’in mahk(im ettigi ‘an’dan ¢ikarmasidir. Mondrian bdylece maddenin
kendinden degil, iliskilerinden dogan, ardil algilamaya dayali bir zamansallik
unsurunu, yeni-plastik resimde ritmi doguran eleman olarak resmine dahil etmistir.
Bu maddenin kendinden kaynaklanan hareketin somut zamansalligi, uzaysal bir
zamansallik degil, algmin soyut zamansalligi, tinsel bir zamansalliktir. Miizikal
duyum bu tinselligi, goriilmesi olanaksiz, sadece duyulmasi olanakli olani ifade
etmek i¢indir. Ancak Hegel felsefesinde tinsele en yakin sanat tiirii olarak gosterilen
miizigin, yine tinseli ifade etme arayisinda olan Mondrian’in resminde bir ifade araci

haline gelmesi dogaldir.

Hegel’in sanat eserinin tine dogadan daha yakin oldugu ve o, tinden pay aldig1 i¢in
sanatsal giizelligin de hakikatten alinmis pay oldugu diistincesi Mondrian’in
paylastig1 bir goriistiir. Ayrica, sanat1 kendine kadar olan tarihi i¢cinde degerlendirmis
olan ve dogal olarak nesnesiz bir resim dilinin varolacagini éngérmeyen Hegel’e
gore resim sanatt doga gorlinlimlerine zorunludur, asil konu olmamasi gerekse de
doga manzaralar ikincil unsur olarak resimde var olmalidir. Nitekim Mondrian’in
yaptig1, Hegel felsefesini kendi resim anlayisina bire bir uygulamak degil, soyut-
gercek sanat dilinin olusumunda etkili olmus bir tinsel tiimellik tasavvurunu ve bu
tasavvuru olusturan ana hatlari kullanmaktir. Bununla beraber Hegel dinsel resmi,
tinsel igeriginden dolayr hakikate en yakin resim tiirii olarak gérmiistiir, ¢iinkii
resmin konusu tinsel, i¢sel yasam olmalidir. Bu Mondrian’in hemfikir oldugu bir

husustur.

Hegel felsefesi ile Mondrian’in kurami arasindaki bir diger ortak kavram, doganin
kaprisli olusudur, o hakikati ortiik bir bicimde tagir. Mondrian metinlerinde Hegel’e
de referans vererek dogaci plastigin bu Kkaprisin tezahiirii oldugunu defalarca
vurgulamistir. Hegel’in sanatin gelisimini insanligin gelisimi ile paralel goérmesi,
Mondrian’in ise sanatini insan1 doniistiirecek ve gelecegin insaninin yolunu agacak

bir ara¢ olarak gormesi bu iki isim arasindaki bir diger ortakliktir.

Mondrian’in, Hegel felsefesinin tamamen disinda degerlendirilmesi gereken bir yont
de Hegel felsefesinin diyalektik devinimi ile ilgilidir. Hegel felsefesinin diyalektik
devinimi dogrusal bir hareket olarak anlasilmamalidir. Bu devinimde, her sey tini
saltik 6ziine dondiirmek, ama bilincini kazanmig bir bigimde dondiirmek amaglidir.
Burada, bu nedenle bir baglangi¢ ya da sondan s6z edemeyiz. Her ne kadar Hegel

felsefesi gibi, yeni-plastik kuram da kendini kendinde dogrulayan bir yap1 arz etse
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de, Mondrian, sanat eserindeki 0Oznelin higbir zaman tam olarak ortadan
kalkmayacaginin bilinciyle, bir mutlak hayal etmesine karsin, ona inanmaktan
cekinir. Bu tavrinda, her ne kadar yeni-plastik resim karsitliklar yoluyla tiimeli
ifade ediyor olsa da goésterilmenin kaidesi dissallasma oldugu igin tinselin tam olarak
ifade edilemeyecegi bilinci de etkilidir. Boylelikle sanatin1 mutlaklia dogru giden
ucu agik bir evrim siirecinin gostergesi olarak degerlendirir. Bu evrim kavrami,

Mondrian’a teozofinin miras biraktig1 bir kavramdir.

Yasaminin son donemlerinde New York’a taginmasi, caz miizigine ve metropol
kavramina duydugu yakinlik nedeni ile —her ne kadar metropolii giindelik yasamda,
caz1 da miizikte yeni-plastik resmin izdiisiimii gibi degerlendirse de- 6zlemini ¢ektigi
bir yasama kavusmasi nedeni ile duydugu yasama sevinci, malzeme u¢ derecede
nesnel olmasima karsin, biitin Oomriince kurtulma ugrast verdigi Oznelin ve
izlenimden kaynaklandig i¢in degisken olanin resmine yeniden dahil olmasina neden
olmustur. Gelinen bu noktada Mondrian’in, biitliniiyle nesnellestirmeye calisarak
tinsel, mutlak, timel-evrensel bir boyuta tasimaya cabaladigi resim dili, kendi
kuraminin digina ¢ikmistir. Bu bir anlamda halen dogaya, kdkenine bagli oldugunun,
varligini sezebilse de tiimel-evrensel gerceklige tam da bu yiizden, halen bir 6zne
olusu yiiziinden ulagamadiginin farkindaligini isaret etmektedir. Nitekim bu tiimel-
evrensel gerceklik kuraminin kokeni de 6zne ya da Ozneler yani bireylerdir.
Nihayetinde Spinoza’nin isaret ettigi gibi bireyin mutlagr biitiinliyle algilamasi ve
ifade etmesi miimkiin degildir, ancak onun algilayabilecegimiz 6zelliklerini

algimizin belirledigi dogrultuda algilamamiz ve aktarmamiz olanaklidir.

Mondrian’in biitiin sanat yasami belirli temalarin, bi¢gim ve unsur degisimiyle
yinelenmeleri iizerine kurulmus goriinse de, onun sanati asla bir tekrar sanati
olmamistir. Her eser bir Oncekinin bir sonraki adimidir. Dengeyi, biitiinliigii ve
uyumu yakalamak adina gorsel basitligin, yalinligin sinirlarinin siirekli daha fazla
zorlandig1 ve bu suretle en ‘yoksul’ ifade araglari ile en zengin ifade olanaklarinin

yaratildig1 bir resim dilidir.

Biitiin sanatsal siirece baktigimizda Mondrian’in eserleri, 6zellikle 1920’11 yillarin
ortalarina dogru ve daha sonra yapilanlar, tek tek bagimsiz, 6zerk birer evren gibi
saglam bir i¢ denge ve enerjiye sahip olmalarinin yaninda, muhtemelen bizi biitiine,
mutlak tiimele ulastiracak ciizler olarak degerlendirilmislerdir. Mondrian’in

atolyelerini birer yeni-plastik tablo gibi, renk duzlemleri ile dekore ederek
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diizenlemesi ve tablolarini da bu diizenin bir pargasi olarak onlarin arasina asmasi bu
bakisin ifadesi olabilecegi gibi, tiimele daha ¢abuk ve dogrudan ulagmak adina,
tiimel olanin kurgulanmis izleniminin ve anitsal sanat kavraminin iginde yasama

istegi de olabilir.

Ozetle Mondrian, yeni-plastik resminde ilk olarak teozofi aracihifiyla tanistigi,
yasamin temelinde, birligi amaglayan ikiliklerin mevcut oldugu goriisiinii koruyarak,
ve resmindeki yatay-dikey ikiligini teozofist, Yeni-Platoncu ve Hegelci birlik
ilkesine tasiyarak yani dikeyin erilligi ile yatayin disiligini kesismeler ve kontrastlar
yoluyla biitiinlestirerek, teozofist tek cinslik, Yeni-Platoncu, Spinozac1 ve Hegelci
birlik iilkiistinii ifade etmis, biitiin bu 6geleri Spinoza’nin yayilma prensibi ile
harmanlayarak kendi sisteminin O0ngérdiigii bicimde tiimel bir birlik ve denge
ifadesine ulasmistir. Bunu bi¢im ve renk acisindan ¢esitlenen elemanlari, bir taraftan
sonsuza yayilan ya da sonsuzun bir pargasi olarak var olan belli bir diizlemde tek bir

biitiinliik haline getirmesi ile bagsarmistir

Mondrian’in yeni-plastik resim anlayisinin dogumunda hem kuramsal hem de
kilgisal anlamda biiylik paylasim igerisinde oldugu van Doesburg ise hareketli
maddenin kendinden kaynaklanan bir hareket duyumunu yansitmak amaciyla
1920’lerin ortalarinda resminde capraz elemani baskin unsur haline getirmis, bu
durum iki sanat¢i arasinda agilan ugurumu derinlestirmistir. Mondrian’a nazaran
yeniliklere ve degismelere daha agik bir kisilik olan van Doesburg’un, Eukleides-dis1
bir geometrik gergekligin egemen oldugu uzaysal gergekligi hakikat olarak gérme
egilimini gelistirmesi ve bunun ifadesi olarak maddenin hareketliligine dayali bir
zamansallig1 temel alan 4. boyut kavramini izlemesi, onun Mondrian’dan uzaklasip
Malevig’in eski 6grencisi El Lissitzki ile bir igbirligi gelistirmesine yol agmustir. 4.
boyut duyumunun yansitilacagi mimari bir anlayis pesinde olan van Doesburg,
maddeyi saf enerji olarak algilama talebi ile mimaride rengi bu enerjinin ifadesi
olarak kullanmistir. Elemantarist resminde ise hareketli maddeyi sanatin bir elemant
olarak nitelemis ve diiz cizgiyle kurulmus tuvallerin capraz iliskilerinde ifade
etmistir. Mondrian’in 1zgaralarinda ardil algilama ile ortaya ¢ikan hareket, van
Doesburg’un elemantarist tuvallerinde yerini 45°lik aciya dayali ¢ok yonlii kars
harekete birakmaktadir. Van Doesburg’a gore flitlirizmin hareketi ardillik ve tekrar
yoluyla vermesi nasil onun dogaci bagin1 gosteriyorsa, Mondrian’in yeni-plastiginde

de bu durum dogaciliktan kurtulunamadigina isaret etmektedir. Van Doesburg yatay
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dikey kurulusu dogaci geometriye bagli goérdiigiinden, dogact elemani sanattan
biitiiniiyle ihra¢ edecek unsurun ¢apraz eleman oldugu kanaatine ulagmistir. Ona gore
yeni-plastik, {i¢ boyutlu olanin iki boyutlu soyutlamasindan ileri gidememistir.
Boylece van Doesburg hareketin maddenin ve yasamin 6zii oldugu goriisiinden yola
cikarak doga ve insan zihni arasindaki ikiligi ve dogmaci mutlak prensibini
reddetmis ve yasami “siirekli bir donlisim” olarak ele almistir. Bu anlayis onu
Mondrian’in  goriislerini  paylastigi  yeni-plastik resimle baslayan soyutlama
siirecinden, kuramsal olarak Malevi¢’in sliprematizmine daha yakin duran bir

soyutlama anlayigina ulastirmistir.

Dini bir kiiltiir almadan biiylimiis olan ve dinsel sanatla temasin1 ¢ocuklugunda ve
gengliginde gorme sanst buldugu koyli betimleri ve ikona resimleri kanali ile
saglamis olan Malevi¢, Mondrian’in aksine yasaminin hi¢gbir doneminde geleneksel
anlamda dinsel egilimler tasiyan bir kisilik olmamigstir. Koylii sanatinda ve ikona
resimlerinde onu etkileyen unsur ise resmin kendi dogasindan, renk ve bigim
iliskilerinden kaynaklanmistir. Moskova’da gecirdigi genglik yillarinda Sukin ve
Morozov koleksiyonlarinda gordiigli izlenimcei eserlerde doganin taklide dayali bir
bicimde kopyalanmasi yerine izleniminin betimlenmesi, Malevi¢’te goriinen
gerceklikle algilanan gergeklik arasindaki ayrimin teshis edilmesine ve kisa siirecek

bir izlenimci donemin baslamasina neden olmustur.

1905 devriminin ardindan Rusya’da bati sanati ve entelektiiel ortami ile olan
iligkilerin giiclenmesi, Rus sanat ve entelektiiel cevrelerinde sembolizme ve
gizemcilige yonelik bir egilim dogurmustur. Malevi¢ bu dénemde ikonalarin altin
rengini ve Matisse’in fovist renk kullanimi1 6diing alarak sembolist nitelikte eserler
yapmustir. Bu eserlerde derinligin azalmasi, zemin figiir birlesmesine egilim ve tek
kacis noktasinin bulunmayisi hem ikona sanatindan 6diing alinmig bir 6zelliktir hem

de siiprematizme giden yolun ilk isaretidir.

Malevi¢ 1910 yilma dogru, Rus Kkiiltiiriiniin 6ziine donme geregini savunan
Gongorova ve Larionov ile etkilesim igerisine girmis ve bdylelikle sanatinda yeni-
primitivist bir donem baglamistir. Bigimsel agidan stilizasyona yoneldigi bu donemde
figlirlerinde ve renk kullaniminda ikonalarin, Cezanne, Gauguin ve Matisse’in
etkileri agik bir bigimde goriilmektedir. Bu donemde Malevi¢’in resmine daimi bir
konu, Rus koylii ve emekgileri dahil olmustur. Artik Malevig, ikona sanatinin

rehberliginde sanat eserinde dogaci perspektif ve anatominin gereksizligine, renk ve
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bicimin bir resmi kurmak icin gerekli yegane araclar olduguna ikna olmus, bu
kanaati onu siiprematizme bir adim daha yaklastirmigtir. Malevi¢’in yeni-primitivist
eserlerinde rastlanan bir diger unsur ise derinligin, figlriin stilizasyonu ve iki
boyutlulastirilmasi yoluyla figiir zemin kaynagmasi adina resimden ihrag¢ edildigi
Cezanneci anlayistir. Malevig’e gore ikona resmi ona anlami, anatomi ve
perspektifin Gtesine tasimanin yolunu gostermistir. Boylece Malevig yeni-primitivist
eserlerinin stilize edilmis figiirlerinde, Rus koyliisiiniin ylizyillardir siiren terk
edilmisligini, sefaletini ve yoksullugunu ger¢ekci-dogacit ayrintilara girmeden
olagantistii bir bigimsel ve ifadesel ustalikla ortaya koymay1 bagsarmistir. Bu eserlerde
canli renkler, figiirlerin stilizasyonu, badem gozler, iri bedenler ve uzuvlar koylu
sanatindan, dogrusal perspektifin yoksunlugu, yogun duyusal ifade ikona sanatindan
Odiing alimmustir. Figiir zemin biitiinlesmesini saglayan derinliksizlik ise ikona sanati

ile Cézanneci anlayisin bir sentezi olarak degerlendirilebilir.

Malevig¢’in sanatsal sirecinde bir sonraki basamakta en belirleyici etkenler fizik
bilimindeki gelismelerin ortaya c¢ikardigi yeni olgular uyarinca maddenin
hareketliligi ve gorelilik kavramlarinin ortaya ¢ikmasi, uzayin egri oldugu ve bu egri
uzayda bir noktanin degil, dogrusal iliskilerle saglanan diizlemlerin baslangi¢
noktasini olusturdugu projektif geometrinin olanakliliginin ispatlanmasi ile Eukleides
geometrisinin tek gecerli geometri anlayisi olamayacagi olgusunun ortaya ¢ikmasi

olmustur.

Boylece Malevi¢ yasamin 6zlinde hareket prensibinin oldugu ve hareket ve hizin
yasamin en temel gergegi oldugu goriisiinden yola ¢ikan fiitiirist anlayisla, nesneleri
bir biitiin olarak degil, parcaliliklar1 icinde ve ikona sanatinin da kullandigi, bu
nedenle de Malevi¢’in hem agina hem de yakin oldugu bir tarzda eszamanh bir ¢ok
yonliiliik igerisinde degerlendiren kiibizmin ilkelerini kaynastirdigi kiibo-flitirizme
yonelmistir. Bu donemin eserleri, yeni-primitivist figlirlemenin kiibist ¢ok parcalilik
ve ¢ok yonliilikle harmanlandigi, Cezanne’nin mirasinin halen kabul gordiigiini
gosterir bigcimde bigimlerin geometirk kuruluglari i¢cinde degerlendirildigi eserlerdir.
Fiitiirist etki ise tekrarlama, ardillik, saydamlik ve metalik renk kullanimi yoluyla bu
eserlerde kendini gostermistir. Malevig bu tuvallerde yine Rus kdyliistiniin ve
emekgisinin i¢inde bulundugu agir kosullar ifade etmistir. Bu donemde Malevig¢’in
eserlerinde sanat¢inin hakikatle temasinin giiciinii ima eden ve sanat¢i varolusunu

ylicelten bir simge, tirmanisi, ylikselisi gosteren basamak motifinin sik sik
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kullanilmaya baslamas1 dikkat c¢ekicidir. Ancak kisa siire igerisinde Malevig
kiibizmin nesneyi parcalayarak dogaci yanilgidan kurtulmanin yolunu gosterdigine,
ancak kendisinin bu kurtulusu gergeklestiremedigi kanaatine ulasarak kiibizmle
bagin1 koparmistir. Malevi¢’e gore fiitlirizmin hareketi ardillik ve tekrar yoluyla ya
da yirminci ylizyilin teknolojik simgeleri ile ifade etmesi, yasamin ve hatta
maddenin kokeninde olan enerjinin, dolayisiyla hareket ilkesinin ve zamansalligin
ifadesi i¢in yeterli degildir. Nihayetinde kiibizm de fiitlirizm de son tahlilde dogaci
gergeklige baglh kalmistir. Dogaci sanat ise 0zlinde taklide dayali oldugu i¢in gergek-

ar1 sanat olamaz.

Malevi¢ boylece dogaci gerceklik ve algi ile bagimi biitiiniiyle koparma gayreti
icerisinde, yer-merkezli akli ve onunla iliskili geleneksel anlayislari biitiiniiyle
reddetme gayretinin agiga ¢iktig1 ve kendisinin mantik-dis1 olarak adlandirdigi bir
tiretim donemine girmistir. Bu donemde yakin temas igerisinde bulundugu
Krugeniyh’la birlikte, Krugeniy’in tiirettigi bir terim olan ve kokeninde
Hlebnikov’un *Oldugu Gibi Sézciik’ futiirist kitabinda soziinii ettigi, 6zerk, kendine
yeten, anlami1 ve ¢agrisimlari ile degil, harfleri ve tinisi ile var olan s6zciik kavramina
dayanan bu mantik disicilik, aklin 6tesinde anlamima gelen zaumny kavramindan
dogmustur. Bu mantik disicilik katt maddenin enerjiye doniistiigii, yer-merkezli
geometrinin degillendigi cagin gereklerine dayanan, Malevi¢’in Uspenskiy yoluyla
haberdar oldugu, Hinton’in ii¢ boyutlu diinyanin bir dért boyutlu gergekligin, dort
boyutlu gergekligin ise bir bes boyutlu gergekligin vs. kesiti oldugu tasarimina
dayanan 4. boyut ve metageometri kavramlarindan yola ¢ikan yeni bir akil ve mantik
tasarimin1 6ngormektedir. Bu dort boyutlu gerceklikte zaman —uzunluk, genislik,
derinlik- gibi uzamsal bir boyuttur, zamani1 dogrusal ve ardil olarak algilamamizin,
harekete bagimli diisiinmemizin nedeni kusurlulugumuzdur. Oysa dort boyutlu
gerceklikte gegmis, simdi ve gelecek eszamanli olarak vardir. O halde dogrusal
zaman algist salt diinyevi gerceklik ve kusurlulukla baglantilidir. Uspenskiy’e gore
sonsuz Ussii sonsuzun sonsuza esit oldugu, A’nin A olmayan olabilecegi bir
matematiksel gerceklikte sonlu ve sabit sayilarla ugrasan bir matematigin ve
mantigim yasalar1 kabul edilemez. Iste dordiincii boyutun isaret ettifi uzay bu
sonsuzluktur ve bu sonsuzlugun mantigin1 gerektirir. Bu baglamda Malevig, sanatin
biitliniiyle mantik dis1 olan bir alan oldugu ve mantik disin1 ifade etme gereksinimine

dayandig1 goriisiinii Uspenskiy ile paylagsmaktadir. Malevi¢’in Uspeskiy ile hemfikir
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oldugu bir diger husus bu mantigin sezgisel nitelikte oldugu ve bilingli akilla
kavranamayacagidir. Boylece Malevig, 1912-1913 yilinda yaptig1 eserlerde bu
bilingli aklin degerlendirmelerine gore bir arada bulunmasi olanaksiz nesneleri,
geleneksel mantiga gore olanaksiz boyutlara ve bigimlere sokarak, sentetik kiibizmin
nesneleri iist liste bindirme yontemini kullanmak yoluyla bir araya getirerek, ayrica
bu nesnelerin arasma kimileyin sozel, kimileyin figiirlii semboller yerlestirmek
suretiyle geleneksel rasyonel akil kavramina bagkaldirisini ve elestirisini dile

getirmis olmaktadir.

Malevi¢’in 1913 yilinda Hlebnikov, Matyusin ve Kruceniyh’la birlikte sahneye
koydugu Giinese Karsi Zafer operast geleneksel mantigin fiitliristik bir baglamda
reddedilisini ortaya koymustur. Uspenskiy’nin elestirdigi kusurlu dogrusal zaman
algisi, bu operada geleneksel zaman belirleme araci olan saate ve takvimlere
kaynaklik eden gilinesin Sliimii ile elestirilmis olur. Boylece tipki dort boyutlu
gerceklikte oldugu gibi, zaman olgusunun eszamanli oldugu, yon kavraminin
bulunmadigr bir gergeklik tasavvur edilmistir. Operada 151k oyunlar ile gévdelerin
ayristirilmasi, parcalanmasi, biitlinliigii yanilgt olan saf enerjiden teskil madde
kavraminin bir diger ifadesidir. Malevi¢ bu yolla bu govdelerin resimsel uzayda tam
olarak ayrigsmasini yani uzaysal gergekligin esasini goriiniir kilmay1 amaclamistir.
Geleneksel mantigin reddi bu operada dilin yeniden kurgulanmasina ve sadece Unli
seslerle konusan bir karakterin bicimlendirilmesine yol agmistir. Bu baglamda
Hlebnikov’un sozciige, anlam ve cagrisimdan uzak, kendi tinisindan kaynaklanan
ozerk bir gii¢ kazandirma ya da kendi giiciinii iade etme gayretinin, 1920’li yillarin
baslarinda van Doesburg’un edebi calismalarinda temel bir kaygi haline gelmesi,
Malevi¢ ve ¢evresi ile van Doesburg’un kaygi ve yonelimlerindeki ortakliga isaret

eden bir diger unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Mantik-dis1 resimlerin ve Giinese Karst Zafer operasinin temelinde yatan bu
geleneksel aklin reddi, Malevi¢’in Uspenskiy ve Dr. Biicke’den gelistirdigi bir {istiin
akil prensibine dayanmaktadir. Malevi¢’in kimileyin alt-biling, kimileyin Ust biling
olarak adlandirdig1 ve sezgisel akil ya da sezgisel biling dedigi bu kavram, Biicke nin
kozmik biling kavramina dayanmaktadir. Kozmik biling, ayirdinda olmasak da
hepimizin sezgisel olarak bagli oldugumuz yasam ve evrenin diizeninin bilincidir.
Ardil zamana bagli olmayan, dort boyutlu alginin bilincidir. Malevig bu biling

kavramindan kozmosun, sonsuzlugun, nesnesizligin bilinci olarak gordiigii bir biling
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kavramina ulagmistir. Stiprematist Siyah Kare’yi yaratan bu sonsuzluk ve nesnesizlik
bilincidir. Bu sezgisel biling, bireysel bilinci, kolektif alt bilinci ve kozmik diizenin
yasalarinin kavrayisin1 bir arada gerektiren bir durumdur. Boylece bireyi 6znel
varligindan nesnel-tiimel bir varolusa tasiyacak, uzayim, sonsuzlugun kavrayisina
tasiyacak bir bilingtir. Bireyi, zaten pargasi oldugu kozmik diizenle biitiinlestiren bir
biling bicimidir. Bu niteligi ile sezgi kavraminin ickin bir niteligi olan gayri-

entelekttellikten ziyade butuntyle entelekttel bir edimdir.

Boylece sadece sanat1 degil, biitiin kiiltiir ve toplum tarihini de sifir noktasina tasimis
olmaktadir. Boylece Glinese Karsi Zafer operasinin perdesinde dogmus olan Siyah
Kare’de ve operanin gelenekseli elestirisinde, fiitlirist ve Bakuninci bir yikim ¢agrisi
ortaya c¢ikmis olmaktadir. Anarsist diisiince ve hareketle en somut baglantisini
1905°te barikatlarda Carlik yanlilarina karsi verdigi miicadelede ve 1918 yilinda
Anarkhiya dergisinde makalelerini yaymlamis olmasi ile teshis edebildigimiz
Malevi¢’in, Bakuninci diisiinceden dogrudan bir etkilenimini belirlemek konusunda
elimizde agik ve kesin veriler olmamakla beraber, italyan fiitiirist diisiincesini
dogrudan etkilemis olan Bakunin’in, fiitiirizm kanaliyla ortaya ¢ikan dolayli bir
etkisini teshis etmek miimkiin olmaktadir. Bakunin’in yikim ¢agrisi dogmalarin
egemen oldugu bir yasam anlayiginin yok edilmesi ¢agrisidir. Din ve geleneksel
hiikmetme, devlet kavramlarin1 bireysel gelisimin engeli olarak géren Bakunin, 6zel
miilkiyetin ve miras hakkmin kaldirildigi emege dayali bagsiz bir toplumu
savunmustur. Bu toplumun ve yeni yasam bi¢iminin tesis edilmesi icinse eskisinin
ortadan kaldirilmas: gereklidir. Bakuninin bu yikim savunusu, Malevi¢’in ¢agrisinin
Bakuninci diislinceyle kesistigi noktadir. Malevi¢’in insanin kendi Tanris1 olmasi
gerektigi gorilisii de, Tanr1’y1 insani gelisim i¢in artik geregi kalmamis bir basamak,
mevcut zamanda bu gelisim icin bir engel olarak goren Bakunin’in diisiincesine

kosuttur.

Malevi¢’in bu kavramsal reddi, onu bdylece sanatinda geleneksel ve dogact akilla
baglantili her unsuru ihra¢ etmeye gotiirmiistiir. Bu tasimdan dogan siiprematizm
Malevi¢’in kullandig1 tabirle saf edimin sanati olma hedefindedir. Malevi¢’in
sezgisel, kozmik biling kavramut ile isaret ettigi saf edim, enerjiden teskil maddenin
saf edimidir. Beyaz rengin simgeledigi, dogact yon kavramlarin, ardil zaman
duyumunun olmadigir beyaz wuzayda, metageometrinin gosterdigi sekilde

kendiliginden diizlem halini alan geometrik iliskilerin yarattigi siiziilme hareketi

353



ortaya ¢ikan bir edim bi¢imidir. Saf edimin gostergesi olan dort boyutlu hareket,
ardil bir hareket olmayacagindan, ancak bir yayilimdan yani sonsuzlukta yer
tutmadan s6z edilmelidir, kisith zaman algisindan bagimsiz ve {li¢c-boyutlu algidan
duragan goriilmeye acik, ickin enerjinin sonsuz edimselligi olarak bir hareket
durumu diigliniilmelidir. Malevi¢’in beyaz zemin iizerine geomertik renk
duzlemlerini yerlestirdigi siiprematist tuvallerde ifade edilen bu igkin hareket, enerji

olgusudur.

Bu saf edimin dogac1 gergeklikle, dolayisiyla yasamsal-diinyevi pratikle baglantili
islevsellikle iligkisi olamaz. Malevi¢’in bu tavri onun soyut anlayigini donem
Rusya’sinda baskin bir diger soyut egilim olan konstriiktivizmden agik bir bi¢imde

ayirmistir.

Malevi¢’in siiprematist tasarimlarinda 4. boyut kavrami kadar baskin bir diger
kavram, ekonomiyi isaret eden 5. boyut kavramidir. Ekonomi ilkesi, her seyi var
eden enerjinin dengeli ve tutumlu kullanilmasi anlamina gelir. Bu ilkeden yola
cikarak Malevig, asgari bicimsel araclarla, kimileyin tek renk ve tek formla
stiprematist eserlerini bi¢imlendirmis, enerjiyi, hareketi sliziilme duyumunu verecek
acililik ve renk elemani ile saglamistir. Van Doesburg’un 1920°li yillarda yaptig
dort boyutlu mimari ¢aligmalarinda, temel mimari elamanlarin en etkili ve ekonomik
bir bicimde Orgutlenmesi ve 4. boyutun, hareketin ifadesi icin mimaride renk
kullanimin1 savunmasi, yine van Doesburg’u yeni-plastik kuramdan uzaklastiran ve
Malevi¢’in kavrayigina yaklastiran bir 6zellik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
baglamda Malevi¢’in ekonomi ilkesini 1918 tarihli eseri Beyaz Uzerine Beyaz’da en
asgari araclarla, sadece ag1 ve tonlama farki yoluyla azami derecede uyguladig
diisiincesine ulagilmistir. Bu eser sliprematizmin temelinde yatan yerc¢ekiminin
iistesinden gelme ve uzaysal gerceklige ulasma gayesini, boylece hi¢bir ima ya da

gonderme yapmadan resmin en saf asgari gerecleri ile basarmis olmaktadir.

Uzaysal gergeklikte dogaci gercekligin payindan ya da yansimasindan soz
edilemeyecegi i¢in, dogaci sanatin betim aracglarinin kullanilmas1 miimkiin degildir.
Bu olgu bizim, Florenski’nin tersten perspektif anlayis1 araciligiyla, Malevi¢’in
sanatinda yeni-primitivist eserlerinde basvurdugu ikona sanatindan alinmis kimi
ozelliklerin, onu siiprematizme ulastiran yolun yapitaglar1 arasinda bulundugunu
teshis etmemizi saglamaktadir. Florenski dogrusal perspektifin ancak Eukleides

uzayl ile baglantili bir uzam anlayisinda miimkiin olacagi goriisiinii ortaya
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koymustur. Eukleides uzay1r gercekte mevcut olanin aksine devinimsiz, sabit bir
uzay1 ve sabit bir algiy1 kosul saydig1 icin ve gercek uzay ve gercek yasam siirekli
devinim halinde oldugundan dolay1, dogrusal perspektifin hi¢ de dogaci olmadigini,
clinkii doganin gergekligi ile hicbir baglantisi bulunmadigimi 6ne slirmiistiir.
Florenski, Eukledies uzaymin salttk bir uzay olmadig, ¢ok g¢esitli uzam
durumlarindan sadece biri oldugu ve bir yiizeyin bir nesnenin simgesi oldugundan
yola ¢ikarak, o yiizeyin dogrusal perspektifle yapilmis temsilinin, simgenin simgesi
olacagi, dolayisiyla “ar1 sanatin” yani resim sanatinin ifade etmek ihtiyacinda

oldugu hakikatle hi¢bir temasi olamayacagi goriisiindedir.

Oysa ikona sanatinda kendine 6zgii gergekligi icinde mekan, goziin ¢esitli kisimlar
izlerken durma noktasini degistirdigi yani hareket ettigi, ikonaya bakan zihnin aktif
oldugu diisiiniilerek tersten ya da g¢oklu perspektifle betimlenmektedir. Florenski
boylece tersten veya coklu perspektifi Eukleides-disi uzayin ve onun uzamsal
gercekliginin bir ifadesi olarak gormiis, ikonalarin tasarimina zamansal siirecin dahil
edildigini, bu yiizden de dogaci anlayis gibi {i¢ boyutlu algidan degil de dort boyutlu
bir alg1 tasavvurundan hareket edildigini savunan bir yaklasim ortaya koymustur.
Florenski’nin bu yaklagimi Malevi¢’i yeni-primitivist eserlerinden, Cézanneci figiir
ile ylizeyi birlestirmesine, kiibo-fiitiirist zamansalliga ve ¢ok parcaliliga ve oradan da

siiprematizme tagiyan koprii olarak goriilebilir.

Ekim Devrimi sonrasinda o0zgiirliik¢ii beklentilerle devrim coskusuna katilan
Malevig, devrimci ruhla siiprematizme islevsel bir nitelik kazandirma ugrasina girmis
ve siliprematist ilkelerin belirleyici oldugu c¢esitli kumas, porselen ve mimari
tasarimlar1  yapmuistir. Stiprematist ~ mimari  anlayisim1  bi¢imlendirdigi
arkitektonlarinda, rengi ve kapi, pencere gibi agikliklar1 ihrag etmesi, rengin biitiinciil,
akis halindeki hareket duyumunu ortadan kaldiracagi diisiincesine dayanmaktadir.
Van Doesburg’un dort boyutlu mimari tasarimlarinda tam da bu iki unsuru hareketin
ifadesi olarak gdrmesi agik bir goriis ayriligina igaret etmektedir. Ancak Malevig¢’in
ulagmak istedigi uzaysal duyum ve onu ifade eden mimarinin renginin, uzayin rengi
olan beyazla ifade bulmasi dogaldir. Uzaysal ickin hareket parca parga ve ardil
algilanan bir hareket olmadigindan, kesintisizlik bu uzaysal siiziilme ve devamlilik
duygusunun yakalanmasi i¢in elzemdir. Goksellik duyumu ise bu mimari tasarimlarin

devasa kiitlelerinde ve azametlerinde yansitilmistir.

355



Stalinist hiikiimetin soyut sanat {iretimini yasaklamasi nedeniyle, 1920’11 yillarin
sonlarinda figiirlemeye geri donmek zorunda kalan Malevig, ilk olarak siiprematizmi
insan figiiri ile bulusturdugu figiiratif eserler meydana getirmistir. Bu eserlerde
ikonavari bir figiirleme anlayisi, Malevig’in baski ortamini elestirmesinin ve koylii
yagsamima yakinligiin, devrimin ezilen, yoksul Rus insaninin kosullarinda bir
degisiklik yaratmadiginin gostergesi olarak yeniden karsimiza ¢ikmaktadir. Malevig
devrimin getirdigi sanayilesme ortaminin koyliiyli yabancilastirdigi ve daha da
yalnizlastirdig1 diislincesini bu tuvallerde iistii ortiik bir elestiri olarak sunmustur.
Koyl yasaminin, koylii yasaminda her seyin el birligi yapilmasinin bu eserlerde
yiiceltilmesi, ortaklasacilik ve karsililiklik ilkelerine dayali bu imece usulii koylii
yasamini, topraga ve tarima dayali bir toplumsal orgiitlenmeyi savunan ve yiicelten
Kropotkin ve Tolstoy’un anarsist sdylemlerine paralel bir nitelik arz etmektedir.
Toplumsal devrimin ani bir yikim siireci ile degil de, ¢calismaya, el emegine dayali
tiretim ve is birligi ile kitlelerin bu emek kavramina ve kendi {iretimlerinden gii¢ alan
baskaldirilan ile gergeklesecegini dngdren bu anarsist yaklasimlar, Malevi¢’in bu
tuvallerde betimledigi, tiim yasamlar1 caligmaktan ibaret olan koyliilerin gercegine
bir hayli uygundur. Nitekim Malevi¢’in Tanr1 Devrilmedi metninde dile getirdigi
dinsel kurumlarin, sanayinin ve hatta devrim hiikiimetinin yeni tanrilar, yeni
tapincaklar yaratmakta oldugu elestirisi, anarsist diisiinceye paralel bir diger

elestiridir.

Malevi¢ kendisinde sonsuz, mutlak olanin, uzaysal gercekligin bilgisini duyuran,
kendinin Tanrist olan bir Tanr1’yr gdrmiistiir. Tolstoy’un Isa’nin ham &gretisi ile
anarsizmi sentezledigi 6gretisinde, insanda dolayli olarak Tanri’min goriintlislinii
gormesi baglaminda, Malevi¢’in bu Tanri tasariminin, Tolstoy’un insanda yansiyan
Tanr tasarimi ile kosut birtakim 6zellikleri mevcuttur. Bu baglamda Malevi¢’in aklin
kendisi olan ve dogrudan insanin ig¢inde bulunan, insanin aklin yolunu izleyerek
icindeki varhigmi idrak edecegi bir Mesih karakterine ulagsmasi Tolstoycu Tanri
tasavvuruna paraleldir. Malevi¢ boylece oliimiinden kisa siire once, 1933 yilindan
itibaren donmek durumunda kaldig1 dogaci betimlemelerde, Rus emekgisini ve
onlarla ayni ruhu paylasan bir sanat¢1 olarak kendisini, ikonalardan 6diing aldig

betimlemeler —Isa anas1 Meryem ve Pantokrator isa formlari- icerisinde resmetmistir.

Sonug¢ olarak Mondrian ve Malevi¢ sanatsal Uretim sureclerinde kendi 6zgin

bicemlerini yaratmadan ©Once aymi sanat akimlarindan etkilenmis olsalar da,
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Malevi¢’in baslangicta fiitiirizmden esinlerek zaman-dordiincii boyut kavramini
resim sanatinda gerekli bir unsur olarak godzetmesi, zamanin, hareketin, akisin
kendisini degismez tek gerceklik kabul etmesi ve bu ilkeyi soyut geometrik en temel
dayanagi kabul etmesi, buna karsin Mondrian’in, de§ismez olanin zamandan
bagimsiz oldugu diisiincesi ile yeni-plastik resimde dérdiincu boyutun ifadesini ve
onun gostergesi olan capraz unsurunu reddetmesi, iki sanat¢inin geometrik soyut
anlayisinda en temel ayirimi olusturmaktadir. Nitekim Mondrian her ne kadar
miizikal tuvallerinde bir zaman duyumunu ifade etmis olsa da, bu geri doniisler,
tekrarlar ve ardilliklar igerisinde algilanan bir zaman oldugu i¢in, Malevi¢’in uzaysal
zaman tasarimi karsisinda diinyevi niteligini koruyan bir tasarimdir. Mondrian soyut
geometrik sanatin1 resmin kendi 6zerkligi icerisinde iki boyutlu bir nitelik icerisinde
somutlastirirken, Malevi¢ uzaysal ve dort boyutlu gerceklik tasariminin izlegini

korumustur.

Bu baglamda Mondrian ve Malevi¢’in kuramsal ve sanatsal iiretimlerinde nihai
farklilik, Mondrian’in goriiniir dogayi, kilgisal yasamda doga ile her tiirlii temastan
kaciacak denli reddetmesine karsin, yukarida saydigimiz nedenlerle diinyevi
gerceklik tasavvurundan bagini mutlak olarak koparamamis bir soyut geometrik dile
ulagsmis olmasi, Malevi¢’in ise dogayla i¢ i¢e bir kdylli yagamini yiiceltmesine karsin,

i¢ boyutlu diinyevi algilarin tamamen disinda bir soyutlama gelistirmis olmasidir.

Bu iki sanatci, sanat eserinin tasariminda bi¢imsel araglarin asgari kullanimi, temel
geometrik bigimleri sanatlarinin egemen 6gesi haline getirmeleriyle, ayrica Malevig
tek renkli tuvalleriyle, Mondrian sanat eserinde kesin bir nesnellik saglama amaciyla
1zgara tuvallerinde bant ve cetvel kullanarak sanat¢i elinin etkisini asgariye indirme
girisimiyle minimalist sanatin prensiplerini Onceleyen girisimlerde bulunmus,
boylece bu iki isim hem kuramsal hem kilgisal baglamda minimalizmin dogumu

tizerinde etkili olmuglardir.
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