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OZET

Bashk: 20. Yiizyil Soyut Resim Sanatinda Bi¢im, Eylem ve Zaman

Yazar: Banu DEMIRAG

Damisman: Prof. Sive Nese BAYDAR

Kabul Tarihi: 12/01/2022 Sayfa Sayisi: vii (6n kisim)+110 (tez)

Sanat¢inin nesneye bakisi pek cok etmen tarafindan degisime ugramistir. Savaglar, endiistri devrimi,
teknolojik gelismeler ve felsefe gibi birgok faktdr sanatta Gzne nesne iligkisine yeni bir boyut
kazandirmistir. Fotograf makinesinin icadi ile birlikte sanatgilar icin gdriinen diinyanin Onemini
yitirmesi sanatgilar1 gergekligin 6ziine yoneltmistir. Sanat¢ilar resmin bigimsel sorunlarma yonelerek
soyut arayiglarin icine girmistir. Teknoloji, bilim, toplumsal ve diisiinsel alanlardaki gelismeler
insanlarin yasamimi kolaylastirirken, bu durum bircok sanatgiyr ¢evresine yabancilagtirmig ve ice
dondiirmiistiir. Sanatta nesneden kopus s6z konusu olmaya baglamistir. Dis diinyay1 yansitmak yerine
i¢gsel durum ifade edilmistir. Sanat¢i evrenle biitiinlesmeye sezgi yoluyla ulagmaktadir. Soyut sanat
¢aligmalari, duygu ve diisiincenin temsil edilen diinyadan 6nce geldigi tasarlama ve icat etme siirecleri
haline gelmistir. 20. yiizy1l sanatinda yeni bir bi¢im dili sunan Kiibizmden itibaren meydana gelen
nesnenin doniisiimii ¢caligmanin birinci boliimiinde soyut sanat baglaminda tarihsel gelisim ile ilgili
gerekli literatiir taramalar1 yapilarak kronolojik bir bigimde ele almmustir. Ikinci boliimde zaman
kavramiyla ilgili genel bir ¢ergeve cizilerek, ‘zaman’ 1 gergek anlamda ele alan ve felsefesinin odak
noktasi yapan Bergson’un fikirlerinden yararlanilarak, sanatta 6zne nesne iliskisinde meydana gelen
eylemsel doniigiimle ilgili acilimlar ortaya konulmaya ¢alisilmistir. Zamanin bir numarali gostergesi olan
zamanin hareketle iliskisi ve sanatta zaman algisi ile ilgili elde edilen veri ve bilgiler diger kaynaklarla
desteklenerek stirecin igerigi belirledigi ¢alismalar konusundaki egilimlere ve sanatg1 goriislerine yer
verilmistir. Ugiincii boliimde soyut sanat bi¢im, eylem ve siireg baglaminda ¢aligmalarla
iligskilendirilmistir. Caligmalardaki siirece dair degiskenlige gz atilmistir.

Anahtar Kelimeler: Bigim, Jest, Soyut, Siire¢, Zaman
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Title of Thesis: Form, Action and Time in 20th Century Abstract Painting
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The artist's view of the object has changed in terms of many factors. Elements such as wars, industrial
revolution, technological developments and philosophy have brought a new dimension to the subject-
object relationship in art. With the invention of the camera, the apparent world has lost its importance
for artists, leading them to the essence of reality. Artists turned to the formal problems of painting and
entered into abstract pursuits. While developments in technology, science, social and intellectual fields
make people’s lives easier, this situation caused derealization for many artists and make them introvert.
In art, there is a detachment from the object. Instead of reflecting the external world, the internal state is
expressed. The artist achieves integration with the universe through intuition. Abstract artworks have
become processes where emotion and thought precede the represented world. In the first part of the
study, the transformation of the object in art, which has occurred since Cubism, which presents a new
form in the art of the 20th century, is discussed in a chronological manner by making necessary literature
reviews about historical development in the context of abstract art. In the second part, a general
framework about the concept of time was accentuated the ideas of Bergson, who took ‘time’ in a real
sense and made it the focal point of his philosophy, were tried to reveal the expansions related to the
operational transformation that occurred in the subject-object relationship in art. The data and
information obtained about the relationship between time and movement, which is the number one
indicator of time, and the perception of time in art are supported by other sources, and the tendencies
and the views of the artists on the works whose content is determined by the process are included. In the
third part, abstract art is associated with works in the context of form, action and process. The variability
in the process in the studies was taken into account.

Keywords: Form, Gestural, Abstract, Process, Time
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GIRIS
Sanat, 6zellikle resim, sanat¢inin bazi deneyimlerini gorsel olarak ifade etme girisimidir.
Sanat¢inin bir ifadesidir. Biitlin, birlesik ve mutlak bir sey yaratma, bireysellik ve

evrensellik girisimidir. Sanat, insanin ifadesinin temsilcisiyse, ayn1 zamanda o andaki

hayatinin temsilcisidir.

20.yiizy1l baslariyla birlikte sanatcinin nesneye bakist degismistir. Yasadiklari
donemlerdeki bilimsel gelismelerden beslenen sanatcilar i¢in fotograf ve kameranin icadi
gerceklige ulagsma cabasini saniyelere indirmis, bir yerden bagka bir yere taginabilen ama
ayni anda iki farkli yerde bulunamayan resmin biricikligini ortadan kaldirmistir. Bilimsel
alandaki gelismelere ilgi duyan empresyonistler i¢in gériinen diinya énemini yitirmis,
sanat¢ilar gercekligin 6ziine yonelmislerdir. Gergekligin 6ziine yonelme arayislarinda
sanat¢ilar resmin bi¢imsel sorunlarina odaklanmistir. Bigimin natiiralist anlayistan
arindirilmasi sanatgilari soyut arayislara yoneltmistir. Artik dogada goriilen nesne degil,
sanatginin gérmek istedigi nesne tuvale aktarilmistir. Sanat¢inin dile getirmek istedigi
nesnenin bi¢imi degil, nesneye gormede bulunan 6znenin davranisi 6nem kazanmistir.
Yeni bir bigim dili sunan Kiibizmde, parcalardan doganin biitliniine ulasilmaya ¢alisilmis,
nesneler yeni bir cisimsel varlikta yeniden sunulmustur. Dogadan tam olarak kopusun
yasanmadig1r Kiibizmde doga bicimlerinden soyuta degil, soyut diisiinsel bigimlerden
dogaya ulasilir. Her seyin siirekli bir hareket ve degisim i¢inde oldugunu savunan
Fitiiristler, hareketi goriiniir kilmaya ¢alismis, pargalanmis imgelerde modern
teknolojinin getirdigi hareket ve hizin sonucu olarak devinim ve degisimi yticeltmislerdir.
Kiibizmi hareket ve degiskenlikten yoksun bulan Fiitiiristler, resimlerine hareketi dahil

etmislerdir.

20. ytiizyilda teknoloji, bilim, toplumsal ve diisiinsel alanlardaki gelismeler insanlarin
yasamini kolaylastirirken, bu durum birgok sanatciy1 ¢evresine yabancilastirmis ve ige
dondiirmiistiir. D1 diinyay1 yansitmak yerine, sanat¢inin kendisini ifade etmesini temel
alan disavurumculuk akiminda sanat¢ilar gergeklerin yansitilmasini reddetmis, igsel
durum renk, cizgi ve deformasyonla ifade edilmistir. Sanatta nesneden kopus s6z konusu
olmaya baslamistir. Kiibistler ve Fiitiiristler gozlerini dogadan daha 6nce ayirmistir fakat

disavurumcular, dogaya gozlerini tamamen kapatmis durumdadir.



1917 Rus Devrimi Oncesinde Rusya’da ortaya c¢ikan iki sanat hareketinden
Konstriiktivizmde Tatlin modern nesnelerin bigimlerini ve malzemelerini Overken,
Malevich’in Onciiliiglindeki Siiprematizm, nesnelerin i¢indeki sonsuz olan1 ifade
ediyordu. Konstriiktivizm atik ve endiistriyel malzemelerle gelistirdigi ii¢ boyutlu
diizenlemelerde Kkiitlesellikten uzaklasarak, izleyiciyi ger¢cek mekanda gergek
malzemeyle yalniz basina birakir. Rus Konstriiktivizmi yiizyilin ilk yarisinda goriilen
diger avangard akimlardaki soyut estetik hareket gibi bireysel estetik diirtii ile degil,
toplumun fiziksel ve entelektiiel ihtiyaglarini karsilayabilme fikriyle dogmustur.
Stiprematist i¢in en uygun temsil bi¢imi, duygulara olanak taniyan ve objelerin
goriintiisiinii dislayan temsildir. Fiitiirizmde, bi¢imin dinamigi elde edilmis, nesneler

diinyas1 yok edilmemisken, Siiprematizm, non-objektif temsile varmistir.

De Stijl grubu icin resim bilimde matematiksel bir denklemin yaptig1 kadar, evrenin
goriinmez, nesnel yasalarini gorsel terimlerle gosteren plastik bir nesne haline gelir.

Sanat¢1 evrenle biitiinlesmeye sezgi yoluyla ulagmaktadir.

Icerigin serbest birakildig1 ve saf formun tuvale aktarildig1 soyut sanat calismalar1 zaman
ve mekan engellerini asan, duygu ve diisiincenin temsil edilen diinyadan 6nce geldigi
tasarlama ve icat etme siiregleri haline gelmistir. Soyut disavurumculuk, zamanin siirekli
degisen sonlulugunda, ruhun hatirlamasi, anlamlandirmasi ve beklentisi {izerine bir

yolculuktur.
Calismanin Amaci

‘20. Yizyil Soyut Resim Sanatinda Bi¢im, Eylem ve Zaman’ baslikli ¢aligmanin amact
soyut sanat olusumlarinda meydana gelen bi¢cimsel degisimlerin sosyolojik ve psikolojik
etkilerini saptamak, sanatin i¢inde bulundugu toplumun yasadig kiiltiirel degisimler ile
iliski i¢inde olduguna 1s1k tutmaktir. Calismada savaslar, endiistri devrimi, teknolojik
geligsmeler ve felsefe gibi etmenlerin soyut sanata etkilerinin arastirmasi yapilmis, sanatgi
lizerinde yarattig1 psikolojik degisimler incelenerek, kiiltiirel degisimlerin yaratim
siirecinde sanatcilara etkilerinin ne yonde olduguna dair sorularin cevaplari aranmistir.
Caligsmada eserin temel alinmadig1, nesnenin yerine siireci koyan sanat siire¢ iliskisinde
ortaya konan son eserden ¢ok degisim ve gegicilige odaklanilarak sanatsal tiretimdeki
deneyimlenen siirece dair degiskenlik ve zaman kavranmaya calisilmistir. Cagdas

felsefede durmadan degisen, akan, olusan bir sey olarak anlasilan varhigin temel
2



karakterinin bu diinyaya igkinlik yani zamansallik oldugu fikrinden yola ¢ikarak, sanat
stire¢ iligkisinin i¢ dinamiklerinin veri derleme ve degerlendirilmesi felsefi yorumlar

151g¢1nda agiklanmaya ¢alisilmistir.
Cahismanin Yontemi

Calismada bi¢cim, eylem ve zaman nitel arastirma siireci ile ortaya konulmaya
calisilmistir. Soyut sanatta meydana gelen bigimsel degisimlerin i¢ dinamiklerinin veri
derleme ve degerlendirilmesi detayli bir sekilde arastirilmistir. Bu ¢alismada literatiire
uygun yazil1 ve elektronik kaynaklar taranmis, veriler kategorilere ayrilmistir. Avrupa ve
Amerika kitasindaki soyut sanat hareketleriyle sinirlandirilan ¢aligmada birinci ve ikinci
boliimde verilen tarihsel aralikta soyut sanat hareketi i¢indeki bigimsel ve eylemsel
degisim aciklanmaya calisilmis, sanat ve felsefe ortamina 151k tutan kaynaklar tespit
edilmeye calisilmistir. Caligmaya konu olan sanatsal yaklagimlarin olusumundaki
etkenler doneme ait yazili, elektronik ve gorsel kaynaklarin yani sira, sanatcilara,
kuramcilara ve diisliniirlere ait pasajlar goz 6niinde bulundurularak hazirlanmistir. Nitel
arastirma ile yapilan ¢alismada maksimum g¢esitlilik 6rneklem alinmistir. Soyut 6zelinde
sanatin i¢inde bulundugu toplumun kiiltiirel degisimlerinden bagimsiz olmasinin
miimkiin olmadig1 sanat olusumlariyla agiklanmaya calisilmistir. Kiiltiirel degisimlerin
sanatg1 iizerinde meydana getirdigi psikolojik etkiler ve c¢alismalardaki bigcimsel ve

eylemsel dontistimlerin felsefi altyapisi saptanmaya ¢alisiimigstir.
Calismanin Onemi

Arastirma konusunun secilme sebebi calismalarla iliski nedeniyle sanat tiretiminde
iceriginin belirledigi siirecten farkli olarak siirecin igerigi belirledigi sanata bakis ve
resmin siireciyle yiizlesmektir. Calismanin literatiire katki saglanmasi ve konuyla ilgili

yapilacak olan ¢aligmalara kaynak olmas1 hedeflenmektedir.
Calismanin Konusu

20. yilizy1l soyut resim sanatinda meydana gelen bigimsel ve eylemsel degisimler
incelenerek nesnenin yerine siireci koyan sanatsal iiretimdeki deneyimlenen zaman

aciklanmaya calisilmigtir.



1.BOLUM: 20.YY SOYUT SANAT HAREKETI ICINDE BiCiM
ALGISI

“Sanat tarihi, ‘soyutlama’ ve ‘duyumsama’ egilimlerinin bitmek tiikenmek bilmeyen bir

miucadelesidir.”
Wilhelm WORRINGER

Sanatta 6zne-nesne iligkisi var oldugu giinden bugiine siirekli degisime ugramis hicbir
zaman yok olmamistir. Endiistri devrimi ve teknolojik gelismelerin yani sira, politik
degisimler, savaslar, 6zgiirliik miicadeleleri, iletisim araglarinin gelisimi, felsefe gibi pek
¢ok etmen sanat¢inin nesneye bakisini degistirmistir. Insanlar tarih boyunca yasamlarini
aktarmaya ve kayit altina almaya calismislardir. Bilim ve sanat birbirlerinden bagimsiz
diistiniilse de yiizyillardir etkilesim i¢indedir. Sanatcilar yasadiklart donemdeki bilimsel
gelismelerden beslenmislerdir. Fotograf ve kameranin icadina yol agan ‘camera obscura’
teknigi, icinde bulundugu cagin toplumsal diisiincesinin olusmasinda Onemli rol
iistlenmistir. Bu ressamlarin da dikkatini ¢ekmis ve ¢alismalarinda camera obscuradan
yararlanmiglardir. Boylelikle simgesel olarak 6znel bakisi temsil eden perspektifin yapisi
aciklanmistir. Belting (2017)’e gore perspektif, resim ile bakan kisiyi simgesel olarak
birbirinden ayirip, izleyiciyi kendisiyle bulusturmustur. Perspektif geleneginde her sey
bakan kisinin gorlis agisina gore diizenlenirdi (s.23). Fotograf makinesinin icadi ile
insanlarin bakis1 degismis ve ressamin uzun zaman harcadig1 gerceklige ulagsma cabasi
saniyelere inmistir. Resim bir yerden bagka bir yere taginabilirdi ama ayn1 anda iki farkli
yerde bulunamazdi. Fotograf makinesi, resmin fotografin1 ¢ekerek resmin biricikligini
ortadan kaldirmis oldu ve resmin anlami degismis oldu (Berger, 2007: 19). Sanatcilar igin
goriinen diinyanin gercekligi onemini yitirmistir. Bu geligsmeler ile gerceklik kavrami
konusunda farkli bakis acgilar1 ortaya ¢ikmustir. 20. yiizyildan itibaren ylizyillardir
varhigin stirdiiren natiiralist anlayis, yerini yeni olusumlara birakmak zorunda kalmistir.
Yasanan bu gelismeler sonucunda ortaya ¢ikan Empresyonist sanat anlayisi, natiiralist
sanat anlayisinin da sonunu hazirlamistir. Empresyonizm nesne, 151k ve renk izleniminin

aktarimidir. Renk, nesnenin niteligi degil, nesnenin anlik bir goriintigiidiir. Empresyonizm
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ile birlikte goriinen dlinyanin Onemini Yyitirmesi sanatgilar1 gercekligin 6ziine
yoneltmistir. Degisen gergeklige ulagmada sanatgr resmin big¢imsel sorunlarina
yonelmistir. Resim sanati, bi¢imi natiiralist anlayistan arindirarak soyut arayislarin igine

girmistir (Satir ve Kayserili, 2013: 124).

20. yiizy1l modernizminin baglica ifade bi¢imi olan soyut sanat 19. yiizyill sonunda
Empresyonistlerden baglayarak gelisen soyutlama egilimi sanat¢ilarin goriinen diinyanin
gergekligini terk etmelerine sebep olmustur. Resim sanatini bigimsel ve plastik bir sorun
olarak ele almiglardir (Antmen, 2016: 79). Bu degisimler soyut sanatta yeni bi¢imsel
olusumlarin ortaya c¢ikmasini saglamistir. Baudelaire’e gore 19. yiizyilda gormenin
kaynagi degisir. Doganin kaynagi artik bakanin deneyimine, onun goézlerinin
kaydettiklerine, onun dogasina ve izlenimine devrolmustur. Dogada goriilen nesne degil,
sanat¢inin gormek istedigi nesne tuvale aktarilmistir. Zygmunt Bauman’a gére modern
insan yeryliziinde, bir ¢6lde dolasir gibi dolasan ve bi¢imi olmayan seylere bi¢im, egreti
seylere stireklilik vererek pargali seylerden bir biitiin olusturur. Modern donemde Burada
ve Orada arasindaki fark ortadan kalkmistir. Modern insan bir Orada’ya degil, daha iyi

ve farkli bir Burada’ya dogru ilerler.

Modernite olugsalliktan ¢ikarma ve 6zgiirliik cagidir. Modernite de bir anlati ¢agidir,
ilerleme ve gelisme olarak tarih anlatisinin ¢agidir. Firlatanina veya tasarimcisina
Tanr1 denilen o firlatilmisliktan 6zgiirlesir. Olugsaliktan ¢ikarma ve sekiilerlestirme
aym Onciilde temellenir. Insan kendini tarihin 6znesi konumuna yiikseltir, diinyay1
iiretilebilecek bir nesne olarak karsisina alir. Uretim, tekrarin yerini alir. Ozgiirliik
olugsallik tizerinden tanimlanmaz. Modem Oncesi zamanlarda, insan Onceden
belirlenmis bir yolda, semavi cisimlerin yoriingeleri gibi ebediyen tekrarlanan bir
yolda ilerlerdi. Modem &ncesi insan, i¢ine firlatilmis oldugu verili durumu kabul

eder veya ona katlanirdi. Olussallik ve tekrarin insantydi (Byung, 2015: 39-40).

Soyut resimsel ifade gergegin temsilinden ayrilip onu sadece renkler ve sekillerle ifade
eder. Worringer soyutlama siireci ile ilgili insan1 soyutlamaya gotiiren diirtiiniin
duyumsanan diinyanin  gercekligi oldugunu belirtmektedir. “Insanin  kendisini
karsisindaki bir nesneye, bir sanat yapitina yansitmasi, kendisini onun iginde hissetmesi

ve bu yolla o nesneyi kendi igine alarak anlamas1” (Worringer, 2017: 16).



Worringer ‘duyumsama’nin bir anlamda modern estetik oldugunu ifade etmektedir.
Ciinkii burada estetigin, nesnellikten 6znellige gectigini belirtmektedir. Nesnenin bi¢imi
degil, bilhassa 6znellik kapsaminda dile getirmek istedigi ‘estetik nesne’ ye gérmede
bulunan 6znenin davranis1 onemlidir. Bu anlamda bir ‘gdérme psikolojisi’ yaratma

durumu s6z konusudur (Worringer, 2017: 16).
1.1 Kavram Olarak Bicim

Hangerlioglu’na gore ‘bigim’, “bir nesnenin, bi¢im almamis 6zdeginden, igeriginden
ayirmak tlizere, onun digini, dis ¢izgilerini, ayn1 zamanda i¢yapisini, kurulugunu, diizenini
belirleyen, bigim almamis 6zdege karsilik, belli bir diizene girmis olandir” (Felsefe
Sozliigii, 2008). Sanatta bicim ve 6z iligkisinde 6z siirekli degisim i¢indeyken, bi¢cimin de
degisime ugramasina ve farkli bicimlerin olusmasina sebep olmaktadir. ‘Oz’iin
disavurumu olan ‘bi¢cim’ kavramini tanimlamak i¢in bazi diisiiniirlerin bigim ve 6z
arastirmalarma deginmek gerekmektedir. Aristoteles felsefesinde 6z ve bigim
kavramlarmi agiklamak i¢in varligin ne oldugu ve nasil oldugu sorgulamalar
yapilmaktadir. Varliin ne oldugu 06z, nasil oldugu bicim kavramlarina karsilik
gelmektedir. ‘Gergeklik nedir?” Aristoteles’in ebedi soru olarak adlandirdigi bu soru
evrenin ya da varligin 6ziline yonelik bir sorusturmadir. ‘Gergeklik nedir?’ bigimindeki
ebedi soruyu yanitlarken, Iyonyali diisiiniirler ve atomcular yanitlarimi 6zdek (madde)
bakimindan, buna karsin Pythagorasgilar, Sokrates, Platon ve Aristoteles form
bakimindan verirler. Aristoteles icin ‘bigim’ evrendeki belirleyici, en 6zsel 6gedir.
Sokrates ile birlikte doga felsefesi gozlerini dissal olan dogadan yavas yavas insana
cevirir. Baska bir deyisle hiimanistik olur. iyonyalilar varligm ‘6z’ ii arastirmasinda onun
duyusal, algilanabilir somut bir t6z (su, hava gibi) oldugunu diislindiiler. Pythagoras¢ilar
ise varhigin Ozline duyu yoluyla degil akil yoluyla ulasilabilecegini diisiindiiler.
Herakleitos, ‘6z {in ne oldugu konusunda canli bir tz (ates) varsayryor ve Iyonyalilarla
uyusuyordu. Heraklietos her seyin siirekli bir degisim ve akis (olus) halinde oldugunu
sOylerken; Parmenides, Heraklietos’un tam karsitidir. Degisen varlik, evrenin siirekli
degisen diizeni, Herakleitos’un ¢ikis noktasidir. Parmenides ise, hicbir seyin
degismedigini diistinmistiir. Heraklietos icin devinim ve degisim olanakl tek
gergekliklerdir; oysa Parmenides i¢in devinim ve degisim imkansizdir. Parmenides’e gore
bir sey kendisinden bagka bir seye degisilmez, var olan her sey oldugu gibi kalir.
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1.2.1907°den 1940’a Bicimsel Degisim

Modernizmi baglatan siirecin Manet’in actig1 yolda 19. ylizyilin ikinci yarisinda Fransiz
Empresyonist sanat¢ilardan geldigi disliniilmektedir. Daha geriye doniildiiglinde
Ronesans estetiginden kopusu Giotto dogadan tam ve dogru bir bigimde ¢izme teknigi ile
saglarken, Eduard Manet de modern sanat i¢in benzer bir sey yapmustir (Polat, 2017: 60).
Manet’nin ‘Kirda Ogle Yemegi® isimli tablosu hem bicim hem igerik acisindan
geleneksel resim anlayisindan c¢ok uzakta, ciplakligi tamamen yeni bir baglamda,
cinsellik {izerinden modern bir tarzda kurgulamistir. Polat’a gore bugiin modernizm
olarak adlandirilan estetik olgunun fitilini atesleyen Empresyonizmle baslayan hamlenin

Kiibizm ile doruk noktasina vardigi diistiniilmektedir (Polat, 2017: 61).

Empresyonizmin etkileri 19. yiizyilin sonuna dogru geniglemis ve yeni form arayislarina
sebep olmustur. Farkli bakis noktalarin, farkl kiiltiirlerin goriintisleriyle harmanlanan
Picasso’nun 1907 tarihli ‘Avignon'lu Kadinlar’ ¢alismasi Afrika sanati, Iber heykelleri ve
rolativizm ya da perspektivizm destekli Cezanne etkisinin birlikte ilk defa goriildiigii bu
modern sanat yapiti ilk kiibist ¢alisma olarak degerlendirilmektedir (Polat, 2017: 69).
Kiibizmde doganin ger¢ekliginden kopulmamis ve hareket bigime katilmistir. Nesnenin
gercekligi pargalanmis geometri ve farkli bakis acilar1 ile bir araya getirilmistir.
Kiibizmdeki parcalanmis imgeler Fiitiirizmde modern teknolojinin getirdigi hareket ve
hizin dogal sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Degisim ve devinim yiiceltilerek bigime
Ozgiirliik kazandirilmistir. Fiitlirizmde ise gegmis tiimiiyle reddedilir. Fiitiirizm daha ¢ok
bir diisiince bi¢imidir. 1917 o6ncesi Rusya’da Kazimir Malevich’in onciiligiindeki
Stiprematizmde Malevich, nesnelerin icindeki sonsuz olami ifade etmeye c¢alisirken,
Vladimir Tatlin’in basini ¢ektigi Konstriiktivizmde Tatlin, modern nesneleri yiiceltiyordu

(Polat, 2017: 77).

Modern sanatin diger 6nemli sanat hareketlerinden biri olan Ekspresyonizm temelde bir
Alman olgusudur. Almanya'nin modern tarihi i¢indeki gelisen sosyolojik ve politik
dontisiimlerin sebep oldugu ekonomik ve ahlaki sikintilarin derinden hissedildigi tilkede
sanat kendine 6zgli karamsar bir ekspresyonizme biirlinmiistiir. Ekspresyonizmde dis

diinyanin nesnel gercekligi yerini i¢ diinyanin ifadesine birakir (Polat, 2017: 80).



1.3. Nesnenin Doniisiimii

Sanat¢inin resimde toplumsal olarak kabulii 15. ylizyila dayanmaktadir. Sanat¢inin
resimde hem isminin hem resminin yer almasi 1434 yillarinda, Jan Van Eyck’in (1389—
1441) ‘Arnolfini’nin Evlenmesi’ adl1 eserinin merkezindeki madalyonda goriilen Latince
‘Johannes de Eyck Fiuit hic’ yani ‘Jan Eyck da buradaydi’ yazisi ile belgelenmistir.
Burada sanatg¢1 6zne resmin nesnesi ile ayn1 platformda yer almaktadir. Resmin nesnesine
Oznelligin girisi ise 16. yiizyllda maniyerist sanat¢1 olan El Greco (1541-1614) ile
gerceklesmistir. El Greco’nun resimlerinde figiirlerin viicutlarinin yukariya uzanisi, yiice
olanla bag kurmakta ve ilahi bir yiiceligi temsil etmektedir. 17. yiizyilda, nesnel
gercekligin 0znel diisiinceye sokulmasi, sanatta 6znel egilimlerin giderek artmasina yol

acmuistir.

Bilimde ve felsefede Akil Cagi olan 18. yiizyilda biitiin gozler dogaya cevrilmistir.
Avrupa astronomi, fizik ve kimya alanindaki baz1 arastirmalar1 ve gelismeleri izlemistir.
Newton’in genel ¢cekim yasasi, Descartes’in kuskuculugu zamanin diisiince bi¢cimlerine
farkli boyutlar kazandirmistir. Kilisenin ayricaliklart ve monarsi sorgulanmaya
baslanmistir. Her seye kuskuyla bakan akilci yaklasim klasik sanata gerek duymustur.
Klasizm ayni1 zamanda devrimin habercisi olmustur. Jacques Louis David (1743-1793)
bir yandan Fransiz devrimini, 6te yandan Roma imparatorluk soylulugunu yiicelten
resimler yapmistir. Bicimsel anlamda devrimci ve bagkaldirt unsurlari barindiran
David’in Klasizm’ini 1780—-1800 yillar1 arasinda siiren ve David’in devrim doneminden

farkli olan Neo-Klasizm, ya da daha ¢ok 6n romantizmi olusturmaktadir.

20. Yiizyil sanatinin gelisim ve degisimlerinin 6n kosulu olarak kabul edilen Romantizm,
sanatci bireyselligini 6ne ¢ikaran bir harekettir. Bu akim, akademilere, aristokrasiye ve
gelenegi temsil eden ustalara elestirel bir tutum takinmistir. Bu donemde yapilan hayali
veya metafizik - soyut imgelerin betimlemesinde 6ne ¢ikan sanat¢1 F. Goya (1746-1828)
riiyalarini, hayallerini, kabuslarini tuvallerine yansitmustir. “Bu, zihinsel nesnenin 6zneyi
pesinden stiriiklemesi durumudur. Goya’da goriilen bu paradokslar, kendini somut-soyut

tiim varlig1 kapsayacak bir yaratma bigiminde gostermistir” (Kaplanoglu, 2008: 31).

19. ylizyilda Avrupa toplumunun inan¢ ve diinya goriiglerinin degismesine sebep olan

yeni felsefi sistemler ve 6gretiler, doga ve toplumun algilanmasinda da biiytlik degisimler



gostermigstir. Bilimsel c¢aligsmalarin sanattaki ilk yansimalarina, Empresyonizmde
rastlanmaktadir. Newton’mn, Chevreulle’iin ve Helmholz’un 151k {izerine yaptiklart
caligmalardan izlenimcilerin etkilendikleri bilinmektedir. Empresyonizm, bilimsel bir
nitelige biiriinmiistiir. Empresyonizmle birlikte sanatcilar, resimlerini yaparken, bir
fizik¢i gibi bilimsel bir veri kaydi tutmustur. Sonucunda da geleneksel resim sanatinin
sorgulama, arastirma ve kesfetme yonii ortaya ¢ikmistir. Donemin sanatcilari agik havada
resimlerini yapmis, renk tayfi ve 1s181n etkilerini tuvallerine aktarmiglardir. Sanatgilar i¢in
artik diinyay1 ayn1 gbzle gormek miimkiin olmamistir. Neo-Empresyonistler ise renk
olaylarini inceleyip, boyayi tuval {istline diizenli ve kii¢lik parcalar halinde yerlestirerek;
onceki arastirmalara bilimsel ve sistematik bir diizen getirmeye ¢alismislardir. Optik
gercekligi yakalamak Empresyonistler i¢in 6ncelikli hedeftir. Empresyonistlerin bilimsel
olarak goriilen metotlar1 renk titresimleri, belirli bir rengi onun karsit1 ve tamamlayici
olan renklerle ¢carpistirmak ve 15181 tuvalin iistiine yayilan bir eleman olarak kullanmaktir.
20. ylizy1l sanatinda, 6zellikle de bi¢cimsel agidan, biiyiik devrim yaratan Kiibizmin ayirici
niteligi, yeni bir bi¢im dili sunmasidir. Kiibizmde sanat¢1 6zne kuramlariyla ge¢misi
analiz etmis, kendini, kiiltiiriinii, dogay1 ve olaylar1 sorgulamasi sonucunda karar verme
giiclinli géstermis, bilimin ve teknigin iyi hissedilip sanatsal asamalara yansitildig1 yeni

bir anlayis sunmustur (Kaplanoglu, 2008: 40-42).
1.3.1 iki Boyutluluk ve Geometrik Yorumlama

Kiibizm dogadan tam olarak kopmadan nesnenin temsilini degistirmistir. Kiibistler,
nesnenin goriiniimlerinin 6ziine inmeye ¢alismislar ve sanatt doganin himayesinden geri
almak istemiglerdir. Kiibizm egyalar1 pargalar, sadelestirir ve geleneksel perspektifin
yardimi olmadan yiizeye dagitir. Nesneler, duyusal goriiniislerinden kurtarilinca geriye
yalniz bicim kalir. Kiibizm daha ¢ok bigimlerle ugrasan bir sanattir. Resimsel diizlemde
yeni bir bigimsel gergek olarak yer alan Kiibizm, sanat1 temsili olmaktan ¢ikarmis yeni

bir biling uyandirmistir.

Kiibizm nesnelerin 0ziinii kavramak i¢in nesnelerin bi¢imini goriindiigii gibi degil,
diislintildiigli gibi pargalar ve nesneleri geometrik diizende arastirir. Tunali (2013),
bigimlerin parcalayici ¢oziimlemeye gidildigi Kiibizmde, bu ¢éziimlemenin nesnelerin i¢
sirrn1 - ortaya ¢ikardigindan bahsederken, varligin i¢c diinyasinin yasal diizende

yaratilmasinin onu geometri ve metafizige tasgidigini ifade etmektedir. Bu anlamda
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Kiibizm yalnizca bir bi¢im veya geometri sanat1 degil, geometrinin i¢inde tinsel varlik
barindiran nesnelerin 6ziinii olusturan metafizik durumdur. Kiibizmde metafizik ve

matematigin bir aradalig1 birbirini tamamlamak tizere var olurlar (s.167).

Kiibistler sanatin amacin1 duygudan ¢ok diistincede aramislardir. Picasso iki boyutlu bir
yiizey iizerinde bi¢imi biitlin yonleri ile ifade etme yontemini gerceklestirmistir. Baglarda
anlasilmaz olarak goriilen bu anlatim ise, aslinda anlatimin ta kendisidir. Levine (1971)’e
gore bu resimlerde sanatin dogaya degil, sanatin sanata baglaniyor olmasi ¢ok onemli;
Picasso i¢in var olan gergek, metafizik bir mutlaklifin yaratilmasi degil, onun yaptigi
gercektir. Picasso ve bir¢ok Kiibist i¢in, sanat¢inin zihni tarafindan yaratilan ve varolussal

secimleri araciligryla diinyaya dayatilan gergeklikle kars1 karsiyayiz (s.23).
1.3.2. Analitik ve Sentetik Donem

Kiibizm, Analitik ve Sentetik donem seklinde ikiye ayrilmaktadir. Analitik donemde
nesneler farkli bakis agilar1 ve geometrik analizlerle aktarilmistir. Klasik gelenekte tek
bakis acisi hakimken, Kiibizmdeki farkli bakis agilariyla tek bakis agisina dayanan
gelenekten kopma yasanmistir. Resimlerde hacim ortadan kalkmis, ¢ogalan planlar,
monokrom, gri ve ochre tonlarin kullanimi agirlik kazanmistir. Dogadan kopusun tam
olarak yasanmadigr Kiibizmin Analitik donemi, parcalardan doganin biitiinselligine
erisme girisimi olarak yorumlanmaktadir. Bu par¢alanmanin varligin1 kendi iginde
tamamlayici yeni bir varlikta sundugu, nesneleri yiizeysel baglamlarindan kopararak yeni
bir cisimsel varlikta tekrardan kurdugu diisiiniilmektedir. Kurulan bu konstriiksiyonda,
meydana gelen elemanlar dogrudan dogada ve nesnelerde oldugundan somuttan beslenen
soyut bir varlik olarak yorumlanmaktadir. 1909-1912 tarihlerine denk gelen dénem
analitik, Analitik Kiibizm dénemi olarak adlandirilmaktadir (Tunali, 2013: 169-71).

Kiibizmin ikinci dénemi, Sentetik, biresimsel, Kiibizm olmustur. 1911-14 yillarina denk
diisen olusumda, doga elemanlarindan uzaklasilir, geometrik diisiinsel soyut elemanlari
igerir. Analitik yolla parcalanan nesneler, bu kez sentetik birlestirici bir yolla, bir araya
getirilmistir. Geometrik bicimler, parlak renkler ve kolaj kullanilmistir. Sentetik
Kiibizmde bi¢cimin kendi resmini yapmak yerine, onu temsil eden bir baska nesne

araciligiyla sunma diisiincesi vardir. Picasso’nun miizigi resmetmek icin notalar1 tuval
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yiizeyinde kullanmasi bi¢imin kendisinden kopmasina neden olmustur. Boylece, resme

ilk defa giinliik kullanim malzemeleri girmistir.

Analitik donemde doga elemanlarinin geometrik pargalanmasina gidilirken, Sentetik
donemde bu elemanlar diisiinsel soyut bir geometride yerini alir. Doga bi¢imlerinden
soyuta degil, soyut diisiinsel bi¢imlerden dogaya ulasilir. Tunali (2013), bu olusumu Kant
felsefesi ile karsilastirir. Kant’a gore, nesneleri oldugu gibi degil sahip oldugumuz
diisiince bigimleriyle biliriz. Sentetik Kiibizm ve Kant felsefesinin bagdastigi nokta,
nesnenin 6zneden bagimsiz degil, 6znenin duyu elemanlarinin zihin kavramlariyla
olusturdugu gercekligidir. Kiibist sanat¢ilarin felsefi dayanagini Kant’ta ‘kendiliginden
sey’ kavramiyla iliskilendiren Tunali, kiibizmin asil varliga ulasma isteginin ve Kant
felsefesinde, duyularin sagladigi goriintislerin disinda, bdyle bir varligin ‘kendiliginden

sey’ de bagdastigini ifade etmektedir (5.172-74).
1.4. Fiitiirist Manifestonun Rayonist ve Vortisist Yansimalari

Fiitlirizm, ‘gelecekcilik’ anlamini tasiyan endiistri sanatidir. Endiistrilesmeyle gelen
teknoloji c¢agma ayak uyduramayan Italyanlarin ilerici sanat bigimleri arayisinin bir
ifadesidir. 19. yiizyilda yasanan Sanayi Devrimi’nin sonucunda, hizla sanayilesen Fransa,
Ingiltere ve Almanya gibi Avrupa iilkelerinin gerisinde kalan Italya, 20. yiizyilin
baslarinda, ekonomik ve teknolojik bakimdan az gelismis bir iilke konumundaydi.
Fitiiristler tlkenin geri kalmishigini endiistrilesme ve modernlesme ile ortadan
kaldiracaklarin1 savunmuslardir. Eski degerleri yok edip, makine estetigini yiicelten
Fiitiirizm, geleneksellesmis tiim kurumlara karsi bir baskaldiri hareketi olarak ortaya

cikmistir (Kaplanoglu, 2008: 177).

Fiitiiristler, ¢agin hiz1 ve degiskenligi karsisinda saygiyla egilmis, yasamin her alaninda
bunu siddetle hissetmislerdir. Gelenekseli reddeden ve bilime hayranlik duyan Fitiiristler
teknolojinin getirmis oldugu makinelerin diizenli ritmik hareketlerinden ve geometrik
bicimlerinden esinlenmislerdir. Makineyi estetize ederek bi¢imsel varligni insanin
duyarliligina uzanir hale getirmislerdir. Konularini her zaman c¢agdas diinyadan se¢mis
ve yarig arabasi, vapur, ucak, lokomotif ve benzerlerini makine giicliniin bir simgesi
olarak kullanan sanatgilar, nesneleri Ol¢iilii ve tutarhi iliskiler iginde tasarlamayi

hedeflemislerdir (Kaplanoglu, 2008: 178).
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Fiitiirizmin temel ilkelerinden biri ‘Evrensel Dinamizm’ dir. Geleneksel bigimlerin yerine
makinelesme ve teknolojinin getirmis oldugu hiz ve devinimin yansitildigi bi¢imler
kullanilmistir. Fitiiristler her seyin siirekli bir hareket ve degisim i¢inde oldugunu,
sanatcinin da evrensel dinamizmi yansitmakla yiikiimlii oldugunu savunmuslardir.
Fiitliristlere gore tuvale aktarilan jest, evrensel dinamizm igindeki sabit bir an degildir.
Her seyin hareket halinde oldugunu ve hizla degistigini savunan Fiitiiristler, hareket
halindeki nesnelerin kendilerini ¢ogalttigindan, kosan bir atin dort ayakli degil, yirmi

ayakli oldugundan ve bigimlerin hizli titresimler gibi degistiginden bahsetmektedirler.

Barr, Fiitiirizmin bariz bir ideolojik yonii varsa da diinyanin disindaki bir diinyaya atifta
bulundugundan soyutlamaya yakin oldugundan, tuval resmini ve hala temsil unsurlarini
korudugu i¢in saf bir soyut olmadigindan bahsetmektedir. Schapiro (1978)’ya gbre ne
Fiitlirizm ne de ‘daha saf * mekanik soyut formlar, mevcut teknolojinin basit bir yansimasi
olarak agiklanamaz. Makineler ¢ok eski zamanlardan beri var olmasina ve bazi iilkelerde
bir asirdan fazla bir siiredir tiretimde merkezi bir yere sahip olmasina ragmen, bu sanat
son yirmi bes yila 6zgiidiir. 19. ylizyilin ortalarinda, makineler resimlerinden daha iistiin,
modern sanatin biiyiik eserleri olarak zaten selamlandi. Modern sanatta mekanik soyut
formlar, modern iiretimin mekanik olmasi nedeniyle degil, iilkeden iilkeye degisen,
toplumdaki catisan ¢ikarlarin ve durumun yansittigi ideolojilerde insana ve makineye
atfedilen degerler nedeniyle ortaya g¢ikar. Boylece modern insanmi bir makine olarak
kavramak, aksaniyla biyolojik olmaktan ¢ok ekonomiktir. insan hayvanindan ziyade
insan robotuna atifta bulunur ve viicudun maliyetli hareketlerinin verimli bir sekilde
kontrol edilmesini onerir. Tutkularla ilgili, onlar1 i¢csel mekanik giiglerle aciklayan ve
bazen bir zevk, fayda ve kisisel ¢ikar etigi ¢ikartan eski mekanik goriislerin aksine,

bireyin kayitsiz bazi dis amaglarina yoneliktir (s. 15-16).

Italyan sair ve yazar Filippo Tommaso Marinetti ve italyan ressam ve heykeltiras
Umberto Boccioni Fiitiirizm akiminim &nciileridir. Tk kez Milano’da 11 Nisan 1910°da
yayinlanan Fitlirist manifestonun 1912 Sackville Galerisi’nin katalogunda yer alan
metninde Filippo Tommaso Marinetti’'nin ‘Fiitiirizmin Temeli ve Manifestosu’ ve
Umberto Boccioni’nin ‘Fiitlirist Resim: Teknik Manifesto’ ile ilgili agiklamalari su

sekildedir:
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Fiitlirizmin Temeli ve Manifestosu
» Tehlikeyi, korkusuzlugu ve enerjiyi 6viiyoruz.
» Curet, gozi peklik ve isyan, siirlerimizin temel unsurlari olacaktir.

» Bizler bu guine dek edebiyatin yacelttigi himbillik ve uykunun yerine saldirgan eylemi,

yariscinin uzun adimlarini, 6liimciil sigrayisi, tokat ve yumrugu yiiceltecegiz.

» Artik guzellik micadelenin olmadigi bir yerde olamaz. Saldirgan olmayan bir eser

saheser olamaz.
» Artik geriye bakmak yok. Mekan ve zaman 6ldi. Sonsuz ve mevcut hizi yarattik.

» Savagl, 6zgurlik saglayan yikici hareketleri, 6lmeye deger giizel idealleri ve kadinlari

hor gérmeyi Gviiyoruz.

» Akademileri, kituphaneleri ve muzeleri yikacagiz. Feminizmle, ahlakgilik ve her tarli

korkaklikla miicadele edecegiz.

» isyanla érgitlenmis biyik kalabaliklar, modern baskentlerin devrim dalgalarini

goklere ¢ikaracagiz. Tersaneleri, demiryolu istasyonlarini, fabrikalari, kopriileri,

lokomotifleri, vapurlari ve ugaklar1 6vecegiz (Harrison, Wood, 2015: 173).

Futiirist Resim: Teknik Manifesto

» Dogruya olan inancimiz artik bigim ve renk ile tatmin edilmiyor.

» Tuvale aktardigimiz jest, evrensel dinamizm igindeki sabit bir an olmayacak. Her sey
hareket halindedir ve hizla degisir. Hareket halindeki nesneler kendilerini ¢ogaltir. Kosan

bir at dort ayakh degildir, yirmi ayaklidir, bigimleri hizli titresimler gibi degisir.
» Sanatta her sey gegici, resimde higbir sey kesin degildir.

» Resim bize bugune kadar ontimiize konulan kisileri ve nesneleri gosterdi. Artik

izleyici resmin merkezinde olacak.

» Futurist resmi kavramak igin dogaya bakmali ve ruh arinmalidir.
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» Butun taklitler agagilanmali, 6zgtin bigimler yiceltilmelidir.
» Sanat elestirmenleri yararsizdir.

» Celik, gurur, ates ve hizla dolu yasamimiz 6ne gikariimali, daha once kullanilan bitin

konular bir kenara itilmelidir.

» Evrensel dinamizm resimde bir duyum olarak aktariimahdir.

» Hareket ve 1sik bedenlerin maddeselligini bozar. Dogayi aktarmada en temel sey

safhktir.

» Zift boyalarla, diiz boyalara dayanan yiizeysel arkaizmle!, gelecege ait olma gibi
gercek dist iddialarla ve resimdeki nii ile miicadele ediyoruz (Harrison, Wood, 2015: 175-
178).

Fiitiirizm Italya’da ortaya ¢ikmis fakat kisa bir siirede tiim Avrupa’ya ve Rusya’ya kadar
yogun olarak benimsenmistir. Rusya’daki Fiitiirist egilimlere Rayonizm adi1 verilmistir.
Kelime rayon (151n) kelimesinden tiiremistir. Italyan Fiitiirizmi solda baslayip, fasizmin
asir1 sagci politikalarina destek verirken, Rayonistler ise solcu konumlarini korumuslardir
(Polat, 2017: 77). 1913 yilinda Rus sanat¢i Larinov’un yaymladigi manifestoda
Rayonizmin Kiibizm, Fiitiirizm ve Orfizmin sentezi oldugu belirtilmistir. Kiibizm ile
birlikte 6ziimsendigi i¢in Kiibo-Fiitiirizm olarak nitelendirilmistir. Geleneksel Rus halk

sanat1 geometrik ve mekanik goriintiilerle birlikte sunulmustur (Antmen, 2016: 70).

Bobrinskaya (2018), goriinmez radyasyonun gorsellestirilmesine yonelik arastirma ve
pratik deneyler baglaminda resimsel Rayonizm kavraminin ortaya c¢iktigindan
bahsetmektedir. Alfred Barr’a mektubunda, Larionov israrla Rayonizm ve g¢esitli
radyasyon tiirleri arasindaki baglantiy1 vurgular: “Rayonizm, uzay ve hareket sorunlarini
aragtirmaz. Malzemenin kaynagi olarak ve radyasyonun gesitli tiirlerinde 1s1k anlamina
gelir: radyo, kizilétesi, ultraviyole, vb.” Daha sonra s0yle yazar: “ Rayonizm her tiirden
radyasyon anlamina gelir: radyoaktivite, insan diigiincesinin radyasyonu, beynimizin

harcanmasi, ¢iiriimesi (¢6ziilmesi) onun 1ginlarini yayan radyoaktivitesi” (s.360).

! Arkaizm, dilin artik kullanilmaz olmus eski sozciikleri, deyimleri ya da eski soz dizimine 6zgii bigimlerini
anlatimda kullanma sanatidir. Eski ¢agdan kalma bi¢imin ve yapimin 6zelligidir.
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Rayonizmin hem yaratici siirecin hem de sanatg1 figiiriiniin yeni bir yorumu ile baglantisi
oldugunu aktaran Bobrinskaya (2018), ¢evremizdeki bosluklarin goriinmez formlarla,
yayilimlarla dolu oldugunu, sanat¢inin onlar1 irade ve hayal giiciinii kullanarak,
gorebilecegini ve tuvale aktarabilecegini dile getirmektedir. Larionov, son metinlerinden
birinde sunlar1 yazdi: Bu tiir formlardan sonsuz sayida vardir... Diyelim ki bir ev, duvar
ve bahge arasinda gokyiizii denen bos bir hava parcasi var. Bulutsuz, hicbir sey yok.
Sanat¢1 o mekanda belirli bir form hayal eder ve onu kagit veya tuvale bahge, ev veya
duvar ile hi¢bir ortak yani olmayan bir form olarak tasvir eder. Sanatci, kendisi tarafindan
bilinen ve bilinmeyen c¢esitli nesnelerin sonsuz sayida isinlarinin kozmik uzaydan
geldigini tahmin ediyor. Mekan denen biitiiniin bizim i¢in bilinmeyen bigimlerle dolu
oldugunu tahmin ediyor... Sanat¢inin yalnizca bunu yapmak istemesi gerekir ve sonsuz

uzaydan (formu) ikna edebilir. Bu formlar rayonisttir (s.361).

Rayonizm teorisinin bir bagka énemli yoni, sanat¢1 figlirinlin yeni yorumuyla baglantili
olmasidir. Rayonist resim sadece goriinmez gegici form arsivlerinden goriintiiler tiiretir.
Di1s 1sinlarin etkilesimi ve sanat¢inin yayilan diisiincelerinin bir sonucu olarak ortaya
cikar. Larionov’un yazdigi gibi: “Isiksa, radyo ve diger i1sinlar maddidir ve eger
diisiincelerimiz de bir radyasyon bigimiyse, o zaman gereken tek sey her iki 151n tiiriiniin
etkilesimidir ve bahsettigim sey gerceklesecektir.” Sanat¢iyl, Larionov’un ilk
calismasinda sahip oldugu, goriinmez ve goriiniir diinyayi, diisiinceyi ve maddeyi
birbirine baglayan paradoksal bir aygita doniistiiren Rayonizmin bu yoniidiir. Ona gore
Rayonizm, tamamen felsefi olanin aktarimindan bahseder. Tamamen fiziksel alandir. llia
Zdanevich, Larionov ve Goncharova Rayonizmin hakkindaki kitabinda Rayonizmin su
yonii kaydetti: “Rayonizm, yalnizca digsaridan yayilani1 degil, ayn1 zamanda igsel, ruhsal

olanin da hesaba katilmasi gergegiyle zenginlestirilmistir” (Bobrinskaya, 2018: 361).

Fiitiirizmin 1914 yilinda Ingiltere’deki yansimasi olarak ortaya cikan Vortisizm,
Kiibizmden, fotograf alanindaki gelismelerden ve endiistrilesen diinyanin
gorlintiilerinden etkilenerek, hareketi goriiniir kilmaya c¢alisan sanatgilar1 bir araya
getiren, makine estetigini 0ven, yeni sanatin hareket ve dinamizm ile biitiinlesmesi
gerektigini savunan bir akimdir. Wyndham Lewis’in Onciiliik ettigi akim ismini girdap
anlamma gelen ve dinamik harekete yonelik ilgisini ifade eden vortex sodzciigiinden

almistir. Lewis, Vortisist resimlerin yarattigini iddia ettigi yeni gérme bigimlerinin i¢sel
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girdap sayesinde oldugunu ifade etmistir. Fiitiiristler ve Vortisistler, modern diinyaya
bagliliklarini saldirgan bir tutumla ifade ederken, milliyetci degerleri savunma konusunda
birbirleriyle ortiisiirler. Vortisist sair Ezra Pound’a gore, Empresyonizm ve Sembolizm
karsithigr gibi, 1910’larin diinyasinda Ekspresyonizm, Neo-Kiibizm ve Vortisizmin bir
aradaligimin karsisinda Fiitiirizm vardir. Pound, Fiitiirizmi yiizey sanati, Vortisizmi ise

yogunlugu olan bir sanat olarak ifade etmektedir (Polat, 2017: 76).
1.4.1. Devinim, Hiz ve Zaman

Siirekli degisen diinyada sanatsal ifadeler eski kaliplarla kalmamis, devinim yasamin
dongiisii ile birlikte yansitilmistir. Fiitiirist manifestoda mevcut resim kaliplarinin terk
edilmesi, hareket ve degisimin 6n plana alinmasi gerekliligi savunulmustur. Fiitiirist
sanat¢ilara gore giizel olan, savas, yikim ve teknolojiye bagl olarak hiz ve devinim yani

makinenin kendisiydi.

Fiitliristler boylece hareketi idealize etmeye basladilar ve bunu tasarladilar. Hareket
nesnelerin bi¢cimlerinin bulaniklastig1 veya yok edildigi mekanik olgulardir. Dinamizm,
merkezkag¢ hareketi, hareket halindeki kopek, at vb. (yirmi bacakll), otobiis, uzayda
formlarin evrimi, savagta zirhli tren, dans salonu bunlar Fiitiirist sanatin tipik konulariydi.
Tuvalin alan1 yayilan ¢izgilerle, yayilan kuvvetin sembolik grafikleriyle, carpisan ve i¢
ice gecen nesnelerle dolu bir degiskenlik. Fiitiirizmde hareketlilik acil ve siddetli bir
savagin habercisi iken, Empresyonizmde ise zevk igin bir gosteridir. Fiitiiristler, Kiibizmi
onemli dlglide estetik ve entelektiiel buldular ancak hareket ve degiskenlik ilkesinden
yoksundu (Schapiro, 1978: 209).

Diinyanin 6ziinde hareketin oldugunu savunan Fiitiiristler, duraganligi reddetmislerdir.
Artik sabit bir noktay1 resmetmek ve mutlak olan1 arama Fiitiirist sanat¢ilar i¢in miimkiin
degildir. Her seyin hareket halinde oldugu diisiincesinin benimsenmesi, bigimlerin
devinim kazanmasia yol agmistir. Gergeklik ve zaman konusundaki Fransiz diisiiniir
Bergson’un goriislerinin Fiitiirist sanatcilar etkiledigi diistiniilmektedir. Gergekligin her
an olusum halinde oldugu gergegi, Boccioni’nin “Her sey hareket eder ve hizla doner.
Figiirler bir gortiniip bir yok olurlar. Goziin iizerinde goriintiilerin etkisi, titresimler

halinde algilanir. Kosan bir atin dort degil yirmi dort ayagi var gibi goriiniir ve o goriintii
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birden tii¢ggenimsi bir bi¢im kazanir.” seklindeki goriisi Bergson’un goriisii ile

ortiismektedir (Karatas, Arslan, 2020: 469).

Fiitiiristlerin hiz ve zaman konusundaki diisiinceleriyle benzer goriislerden Byung da
bahseder. Byung’a gore modernitede beklenti diinyevilige ¢evrilir, gelecekten kurtulus
beklenir. Gelecek hedefinde ilerleme veya ozgiirlik deyisleri zamana ve hiza anlam
kazandirir.  Fiitlirizmde nesnenin devinimi farkli ‘an’lar1 birlestirir. Teknolojik
ilerlemelerle gelecekteki kurtulusun hizlanmasi beklenmektedir. Bilime hayranlik duyan,
makine estigini yiicelten ve demiryolunu simdiki zamanin beklenen gelecege daha hizl
ayak uydurmasini saglayan bir zaman makinesi olarak kutsayan Fiitiirist manifestonun
benzer maddelerini Byung, insanligin amacimin teknolojik ilerlemeye baglandigi

Brockhaus Ansiklopedisi’ndeki maddeleri ile su sekilde aktarir:

Yiizyllimiz demiryollari tizerinde parlak, muzaffer bir hedefe dogru ilerliyor. Bu yol
iizerinde kat ettigimiz ruhani mesafeyi, fiziki mekanlar1 kat ettigimizden daha hizl
kat edecegiz! Bu muazzam buharli makinelerin, biiyiik bir cesaretle ve kiistahlikla
yoluna ¢ikan her dis nesneyi ezip ge¢cmesi gibi, haset ve Onyargiyla Oniimiize
¢ikarilan her ruhani engeli de muazzam bir giicle ezecegiz. Buharli zafer makinesi
hala yolculugunun basinda oldugundan yavas ilerlemekte! Iste bu yavaslik, onun
durdurulabilecegi gibi yanlis ve kor bir umudu besliyor; oysa o ilerlerken ona hiz
veren kanatlar iyice sisip yazgimnin tekerlerine comak sokmaya caliganlart alt eder

(Byung, 2015: 40-41).
1.5. Alman Ekspresyonizmi

20. ylizy1l baslarinda ortaya ¢ikan Almanya’da Die Briicke ve Der Blaue Reiter ve
Fransa’da Fovizm gibi sanat¢i1 gruplarinin ortak noktalarinin igsel olanin disavurumuna
egilimli olmalaridir. Empresyonizm sonrasi genis bir egilim olarak ele alinan gelismeler
Ekspresyonizm altinda tanimlanmaktadir. Lynton’a gore Gauguin’in simgeselligi,
Ensor’un konular1 disinda teknigindeki sok edici tavri, Munch’in sanrili imgeleri,
Rodin’in duygusal patlamalar1 ve Van Gogh’un doga tutkusu, saf ve yogun renkleri
Avrupa’da kendini en yaygin hissettirmis olan Ekspresyonizmi besleyen kaynaklardir
(Antmen, 2016: 34).

20. yiizyilda teknoloji, bilim, toplumsal ve diisiinsel alanlardaki gelismeler insanlarin

yasamini kolaylastirmig, sanatta yeni arayislarin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bu
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durum bircok sanatgiyr ¢evresine yabancilagtirmig, yalnizlastirmistir ve ice
dondiirmiistiir. D1s diinyay1 yansitmak yerine, sanat¢inin kendisini ifade etmesini temel
alan disavurumculuk akimi ortaya ¢ikmistir. Kuzey Avrupa ve bazi Alman sanatgilarin
gelistirdikleri disavurumculukta dis diinyanin gercgeklerinin yansitilmasi reddedilmis,

icsel durum renk, ¢izgi ve deformasyonla ifade edilmistir.

Disavurumcu sanat¢i, ¢aginin sorunlarini teknik ve estetik kurala bagli kalmadan dile
getirme ¢abasi i¢ine girmistir. Sanatta nesneden kopus s6z konusu olmaya baslamistir.
Kiibistler ve Fiitiiristler gozlerini dogadan daha 6nce ayirmistir fakat Ekspresyonistler,
dogaya gozlerini tamamen kapatmis durumdadir. Ekspresyonist sanatginin iiretimi ilkel
benliginin bir triiniidiir. Ekspresyonist sanat¢i doga goriiniimlerini abartarak ifadeleri
yogun ve siddetli aktarirken ilkel bir tavir benimser. Ice déniis olan ilkellik, icsel bir
yaklagimi gerektirir. Doganin giiciine karsi koyma ve kendi giiclinii yaratmadir.
Ekspresyonist sanatgilar da bu kaygiyla hareket etmistir (Taskesen, 2018: 8).
Ekspresyonist resimde gizgiler ve renkler 6n plandadir. Keskin ¢izgiler, 6zellikle kirmizi,
mavi tonlar1 ve dairesel goriiniimler goriiliir. Fovistler gibi son derece siddetli renkler

kullanilir.

1905 yilinda Almanya Dresden’de Ernst Ludwig Kirchner, Karl Schmidt Rotluff, Erich
Heckel ve Fritz Bleyl’in bir araya gelerek olusturdugu Ekspresyonist grup olan Die
Briicke 20. ylizyilin ilk manifestolu akimidir. Bi¢imsel olarak belli bir ilkeye sahip
olmayan grubun yeni bir sanat arayisini bir amaca doniistiirmeleri en Onemli
ozellikleridir. Grubun adi1 Nietzsche’ nin “Hedef degil, kdprii olmak gerek” soziinden
yola ¢ikarak, eski ile yeni sanat arasinda koprii olma amaglarini yansitir. Die Briicke
sanatcilari, Fovistler gibi canli renkler ve sert firga darbelerini kullanmislardir. Ahsap
baskiyr da yogun bir sekilde kullanan sanatgilar, 20. yiizyilsa ahsap baski sanatinin
yayilmasina katki saglamiglardir (Antmen, 2016: 37).

Bir diger Ekspresyonist grup Der Blaue Reiter’dir. Kandinsky ile Marc’in 1912 yilinda
yaymladiklar1 yilligin adidir. Iginde plastik sanatlarla ve miizikle ile ilgili yaz1 ve
resimlerin bulundugu grubun adinin Kandinsky ve Marc’1n atlara olan sevgisinden, hem
de Marc’in ruhani bir renk olarak nitelendirdigi maviye duydugu sevgiden alindig
sanilmaktadir. Yayinlanan bu yillikta cam f{istiine yapilmis dinsel igerikli elli resim,

yerylizlindeki ¢esitli ilkel topluluklarin yaptiklar1 mask, insan ve baska nesnelerin on alt1
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resmi bulunmaktadir. Yillikta Alman ve Rus halk sanati ornekleri, Japon estamplari,
Afrika ve Okyanuslardan kiiltlirel nesneler, Henri Rousseau’un naif resimleri, ¢ocuk
resimleri ve ortagag resimleri yer alir. Der Blaue Reiter sanat¢ilarindan olan Kandinsky
grubun kuruldugu yillarda 6zellikle resim ve miizik arasindaki iliskiye odaklanmus, ilk
soyut disavurumcu c¢aligsmalarini ortaya koymaya baslamistir. Kandinsky sanatta manevi
anlama, goriinen diinyanin yansitilmasiyla degil, soyut diizenlemelerle ve siirsel
anlatimla varabilecegini savunur. Bu donemin sanatcilar1 diisiinsel yaklagimin yerine,

sanatin 6ziinii arastirmaya yonelik bir tislup i¢indedir (Kaya, 2012: 44).

Bir Alman olgusu olarak ortaya ¢ikan Ekspresyonizmin en 6nemli temsilcisi Wassily
Kandinsky fizikteki yeni buluslarin kendisini sasirttigini ifade etmistir. Atomun
parg¢alanmasinin, ruhunda biitiin diinyanin parcalanmasiyla esdeger oldugunu, en kalin
duvarlarin bile birdenbire yok oldugunu, her seyin giivensiz bir hale geldigini, bilimin
mahvoldugunu, bir kayanin havada eriyip goriinmez olmasinin dahi artik kendisini
sasirtmayacagini dile getirmistir. Bu hayal kirikligt sonucu nesnel olandan geri

¢ekildigini, sanatin dogadan gittikge ayrildigini ifade etmistir (Kaya, 2012: 29).

Resimlerindeki her bir 6geyi nota olarak tanimlayan ve sanatinin ¢ikis noktasinin igsel
zorunluluk ilkesi oldugunu belirten Kandinsky miizigin soyut halini resimlerinin

soyutlugu ile eslestirmistir.

Teknolojik, bilimsel ve estetigin mistik olanla yan yana konumu, glinlimiiz sanatinin
cogunda goriilebilen 20.yiizy1l sanatsal diisiincesinde yeni bir doniim noktasina isaret
ediyor. Ekspresyonizm terimi, sanat¢inin igsel duygusundan kaynaklandigi gibi,
gercekten de gozlemcide duygusal bir tepki yaratmaya calisan sanat igin uygun
gorliniiyor. Ama Kandinsky'nin s6ziinii ettigi bu i¢sel zorunlulugun ii¢ unsuru vardir:
kisilik, ¢agin ruhu ve tiglincii unsur, nesnel unsur olan saf ve ebedi sanat. Soyut sanat,
Mondrian’da oldugu gibi, evrenin ruhsal yasalarini ortaya koyar, ancak bunlar, bu
ruhsallik, nesnel 6genin var oldugu kisiligin arastirilmasi yoluyla tiiretilir (Levine, 1971:
22).

1.6. Siiprematizm ve Konstriiktivizm

1917 Rus Devrimi 6ncesinde Rusya’da iki sanat hareketi ortaya ¢ikmistir. Bunlardan ilki

Malevich’in  Onciiliiglindeki ~ Stiprematizm, ikincisi de Tatlin’in Onderligindeki
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Konstriiktivizm hareketiydi. Her iki sanatgr Rus Devrimine destek verecekti. Tatlin,
modern nesnelerin bi¢imlerini ve malzemelerini Ovilyordu. Malevich ise nesnelerin
igindeki sonsuz olami ifade ediyordu. Tatlin, Rusya’nin gelecegini yaratacak maddi
formlara gergek mekan ve malzemelerle ulasacagina inaniyordu. Malevich, devrim

ideolojisine uygun olmayan sanat yaraticisi konumunda kalmistir (Polat, 2017: 77).

Kazimir Malevich (1878-1935) geometrik soyut resmin baslica temsilcilerinden Rus
ressam. Kiev Sanat Okulu’nda ve Moskova Resim, Heykel ve Mimarlik Okulu’nda
egitim gormiistiir. ik dénem resimleri Kiibizm ve Fiitiirizm etkilerini tasir. 1913 yilinda
beyaz zemin {izerine siyah kare resmiyle Siiprematizm adini verdigi akimin dnciiligiini
yapmustir. 1920’lerden sonra figliratif resme yonelerek egitimcilige agirlik vermis ve

soyut sanatin kuramsal yapisina yonelik yazilar kaleme almaistir.

Malevich’in Siiprematizmi, soyut evreni simgelemektedir. Malevich akimi1 Latince en {ist,
en ylice anlamina gelen ‘supreme’ sozciigiinden tiiretmis ve Rusca karsilig1 bulunmayan
‘Stiprematizm’ terimi ile adlandirmistir. Malevich 1927 tarihli yazisinda Siiprematizm ile
ilgili diislincelerini ifade etmistir. Malevich’e gore Siiprematizm saf duygunun
istlinliiglidiir. Stiprematistler i¢in goriinen diinyanin olgular1 duygu olmadan anlamsizdir.
Sanat yapitinin degeri ifade ettigi duyguya baghdir. Goriinen diinyayr betimleyen
temsillerin sanat ile ilgisi yoktur. Siiprematist i¢in en uygun temsil bi¢imi, duygulara
olanak taniyan ve objelerin goriintiisiinii diglayan temsildir. Goriinen diinyanin temsili tek
bagma bir anlam tagimaz, belirleyici etken duygudur. Boylelikle sanat non-objektif
temsile yani Siiprematizme varir. “Benim sergiledigim beyaz iizerine siyah kare, bos bir
kare degil non-objektif duygunun ifade edildigi ilk bigimdir. Kare, duygu; beyaz zemin,
bu duygunun 6tesindeki bosluktur. Siiprematizm yeni bir duygu diinyasi degil, duygunun
dogrudan temsil bi¢imini sunmustur. Yeni bicimler ve iligkiler yaratan Siiprematizm,

tuval ylizeyinden mekana tagiacaktir” (Antmen, 2016: 90-94).

Malevich’in 1915 yilinda Siiprematizmi ilan ettigi ‘0.10 Son Fiitiirist Sergi’deki ‘Sanatta
Kiibizmden Siiprematizme, Resimde Yeni Gergekeilik’ adiyla yayinlanan kitapgiktaki
goriisleri su sekildedir:

Kendimi bi¢imin sifirina doniistiirdiim. Sanat¢iyr ve doga bigimlerini siirlayan
cemberlerden kactim. Dogalcilig1 ilk kesfeden vahsiler, ¢izimlerini nokta ve ¢ubuklarla

yaparken, kendi imgelerini yeniden yaratmaya ¢alisiyordu. Boylelikle doga bigimlerinin
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taklidinin temelleri atildi. Vahsi ne dis imgeyi ne de i¢ kosulu gérmiistii. Sadece hayvan
ya da insan seklini gorebilmisti. Bilinci sanat bigimleri agisindan degil, sadece doganin
yaratilis1 agisindan gelisti. Bu yiizden ilkel resimler yaratic1 sayilamaz. Teknik de biling
gibi gelisiminin bagindaydi ve sadece sanata giden yolu gosterdi. Antikite ve Ronesans
caginin ustalar1 insan1 hem ig¢sel hem dissal acidan tasvir etti. Tuval {izerine doganin
yansimasi aynadaki gibiydi. Doganin bigimlerini kopyalarken primitiflerle klasiklerin
cabalar1 yaratim sayildi. Gergek nesnelerin tuvale aktarilmasi reprodiiksiyon sanatidir.
Sanat¢inin resmindeki bigimler dogayla ortak bir yon tagimiyorsa yaratimdir. Clinkii
sanat, hareketin hizi, yonii ve agirligini insa etme ¢abasidir. Bigimlere varolus hakki
verilmeli. Fiitiirizmin modern yagamda gergeklestirmis oldugu hizin giizelligi araciligiyla
yeni bicimlere ve Siliprematizme ulastik. Hareketin dinamigi, plastik resmin dinamigini
iiretmeye ulastirdi. Fiitiirizm sadece bi¢cimin dinamigini elde etti. Nesneler diinyasini yok
etmeyi basaramadi. Kiibizmde ise nesnelerin aktarilmasi ilkesi kalkmistir. Kiibizmde
nesneler sanat¢i tarafindan anlam, amag ve 6zleriyle yok edilmistir. Kare sezgisel aklin
yaratimi, saf yaratim, nesnel olmayan, madde kiitlesinden yeni bicimler insa edilecek

olandir (Harrison, Wood, 2015: 199-208).

Malevich, saf geometrik soyutlamayi kiiltiiriin siireci ve rengin birlikteligi olarak
yorumlar. Resmin nesneler disinda farkli bir diizen ortaya koydugunu fark ettiginde
resmin saf renkten olusan, renge dayanan nesneler yaratmasi ve bagimsiz olmasi
gerektigini anladigini ifade eder. Sanat gilizel doganin aktarilmasi degildir. Sanatlarin

oziinde temsil degil yaratici konstriiksiyon yatar (Harrison, Wood, 2015: 325-331).

Vladimir Tatlin (1885-1953), Rus Konstriiktivizminin oncii figlirlerinden, Rus ressam ve
tasarimci. Moskova Resim, Heykel ve Mimarlik Okulu’nda egitim gormiistiir. Cam,
metal, ahsap gibi ¢esitli atik malzemelerle olusturdugu soyut konstriiksiyonlarla one
¢ikan Tatlin, Konstriiktivizmin gercek malzeme-gercek mekan anlayisina onciiliik ederek
mekan1 somut olarak ele almistir. 1917 Rus Devriminin getirdigi yeni diizenin insasinda

egitimcilik, is¢i kiyafetleri ve mobilya tasarimi alanlarinda etkin rol iistlenmistir.

Konstriiksiyon sozciigii iki Diinya Savasi arasinda en sik karsilasilan terimler arasindadir.
Bu donemde ortaya konulan {i¢ boyutlu nesneler, bicimsellige indirgenmis sadelikle
donemin  teknolojisinin  imkanlar1  dahilindeki  endiistriyel =~ malzemelerle

gerceklestirilmistir. Modernlesme stirecini endiistri, teknoloji ve bilimsel gelisimin
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pargasi olarak goren sanat¢i i¢in alisilagelmis yontemlerle {iretilen resim ve heykel
Onemini yitirmistir. Konstriiksiyonu modernin ideal bi¢imi olarak gdrmiislerdir. Rus
Konstriiktivizmi ylizyilin ilk yarisinda goriilen diger avangard akimlardaki soyut estetik
hareket gibi bireysel estetik diirtii ile degil, toplumun fiziksel ve entelektiiel ihtiyaglarini
karsilayabilme fikriyle dogmustur. Konstriiktivistlerin dncelikli hedefleri, kolektife ve
topluma yonelik yasam alanlar1 yaratmak ve topluma yeni bir goriiniim kazandirmaktir.
Fotograf ve grafik alanlarina olan egilimleri, mimarlik ve miihendislige ilgi duymalari
Konstriiktivistlerin kendilerini toplum miihendisi olarak gormelerine yol a¢mustir.
Fiitlirist mimar olan Antonio Sant Elia’nin yenicagin bi¢imlerini sanatcilarin degil,
miihendislerin sekillendirecegi iddialar sanat¢ilar1 endiistriyel malzemelere yoneltmis ve

geleneksel resim ve heykel iiretimini reddetmelerine sebep olmustur (Antmen, 2016: 103-

105).

Konstriiktivistler soyut metal heykelleri laboratuvar nesnesi olarak sunmus, nesneleri
birer deney olarak yorumlamis ve endiistriyel agidan geride kalmis Rusya’nin ilerlemesini
hizlandirmak amaciyla islevsel nesnelere bigimsel altyapt olusturmuslardir. Rus
Konstriiktivizmin 6nde gelen sanatgilar1 yeni sanat dgretilerini genglere aktarmak disinda
tiyatro dekorlari, ig¢i kiyafetleri tasarimlari, i¢ mimarlik ve mobilya tasarimlarina kadar
cesitli alanlarda ¢alismistir. Konstriiktivizmin optik olarak gelismesinde onde gelen
sanat¢ct Vladimir Tatlin’dir. Atik ve endiistriyel malzemelerle gelistirdigi ii¢ boyutlu
diizenlemelerin en 6nemli 6zelligi kiitlesellikten uzaklasarak, izleyiciyi gergek mekanda,

gercek malzemeyle yalniz bagina birakmasidir (Antmen, 2016: 105-106).
1.7. Neoplastisizm Kapsaminda De Stijl Hareketi

‘De StijI’, 1917°de kurulan ve bir sanat¢inin evrenin nihai gergeklerini ifade etmek i¢in
sanat1 basitlestirmesi gerektigi inancina dayanan bir hareket olan ‘Tarz’ anlamina gelen
Hollandaca bir kelimedir. De Stijl ile en ¢ok iligkilendirilen iki sanatgr Theo van
Doesburg ve Piet Mondrian’dir. Her ikisi de geometrik soyutlamanin soyut basitligin
nihai ifadesi haline gelmesine siki sikiya inaniyordu. 1917’°de sanata soyut geometrik
yaklagimlarini tanitmak i¢in De Stijl dergisini kurdular. 1918 tarihli ‘Manifesto’ Theo

van Doesburg’un ¢alismasidir.
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1. Yeni ve eski zaman bilincinde eski bireysel ile yeni ise evrensel ile alakali. Bireysel
evrensel olan ile miicadele halindedir. Bu miicadele hem diinya savasinda hem giiniimiiz

sanatinda sergileniyor.
2. Savas her sekilde bireysel egemenligi, eskiyi ve icerigi yok ediyor.

3. Yeni sanat bilincinin igerdigi evrensel olan ile bireysel arasindaki dengeyi yeni sanat

ortaya ¢ikardu.
4. Evrensel biling i¢ ve dis yasam1 gergeklestirmeye hazirlaniyor.

5. Yeni bilicin gergeklestirmeye calistig1 i¢sel ve dissal yasam karsisinda gelenekler, kor

inanglar ve bireysel egemenlik var.

6. Bu yiizden yeni sanat kuruculari, kiiltiir ve sanatin gelismesinin 6niindeki bu engelleri,
yeni plastik sanat ile (dogal bicimlerin diglanmasi) saf sanatsal ifadeye varilacak noktay1

engelleyen seyleri kaldirdiklar1 gibi yeniden bigimlenmeye inananlara ¢agrida bulunuyor.

7. Gliniimiiz sanatgilar1 bireysel despotizmin egemenligine karsi verilen savasta kiiltiir ve
sanatta entelektiiel ve maddi olarak uluslararasi beraberlik olusturmaya calisanlarla yakin

durmaktadirlar (Harrison, Wood, 2015: 314).

Teozofistler insanliktan 6nce gelen ve daha uzun siirecek eski bir bilgelige inanirlar, boyle
bir bilgeligi inceler, olusumlari arastirir ve onu yasamlariyla iliskilendirmenin yollarini
ararlar. Avrupa'nin en etkili soyut sanat¢ilarindan Wassily Kandinsky ve Theo van
Doesburg, ikisi de teozofi okudu. IKisi de, ruhun evrensel dilini ifade edebilecek estetik
bir stil arayis1 hakkinda kapsamli bir sekilde yazdi. Ve bu sanatcilarin her ikisi de benzer
bir kesif arayisinda olsalar da, yaptiklar1 is onlar1 ¢ok farkli estetik yollara siiriikledi.
Wassily Kandinsky sezgisel, karmasik ve deneysel bir estetik dil yaratti. Theo van
Doesburg daha cok estetik dilini kiigiiltmeye ve sadelige ve kurallara odaklandi.
Kandinsky, soyutlamanin kendisinden baska herhangi bir belirli hareketle kendisini
iliskilendirmekten kaginsa da, van Doesburg, hayran oldugu tislup konusunda kararliydi.

De Stijl’in kurucusu ve en biiylik kiiresel elgisiydi.

Van Doesburg, Gesamtkunstwerk olarak adlandirilan, temeli tam bir estetik deneyim
yaratmak icin sanat, mimari ve tasarimin birlikteligine ve biitiinsel bir sanat yaratmanin

gerekliligine olan inanciyla hareket etti. Van Doesburg, estetigi maneviyatin nihai ifadesi
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olarak goriiyordu. Bu ifadeyi baktigimiz nesnelerle sinirlamak yerine, giinliik yasamin
tiim yonlerinin estetik birlik tarafindan uzamsal, ¢evresel bir sekilde ortaya ¢ikmasi
gerektigine inaniyordu. Van Doesburg, Gesamtkunstwerk arayisini ¢esitli sekillerde dile
getirdi. De Stijl’in temel estetik yaklasimi gizgiler, geometrik sekiller ve basit bir renk
paleti iceriyordu. De Stijl binalar ve mobilyalar i¢in tasarimlar gelistirdi. De Stijl’den
ilham alan i¢ ortamlar i¢in planlar ¢izdi. De StijlI’den ilham alan siirler yazdi. Avrupa

capinda tanitan De Stijl dergisini yayimladi ve diizenledi.

Mondrian ve van Doesburg evrenin nihai safligini ifade etmek i¢in resmin ¢izgi, renk ve
formun geometrik soyut ifadelerine indirgenmesi gerektigi konusunda anlagtilar. Ancak
Mondrian bu ilkeyi en u¢ noktaya tasidi. Sadece yatay ve dikey cizgiler, kareler ve
dikdortgenler ile sari, kirmizi mavi, siyah, beyaz ve gri renklerde calisti. Cizgilerini
sadece yatay ve dikey olarak smirlamanin ¢ok sinirlayict oldugunu diisiindii. Capraz
cizgilerin de kullanilmasi1 gerektigine inantyordu. Ama elbette, kosegen c¢izgilerin
eklenmesi, daha genis bir bi¢im sozligiine izin verilmesini de gerektirecektir ¢ilinkii
kosegenler dogal olarak iicgenlerle sonuglanacaktir. Mondrian, ¢apraz c¢izgiler ve
tiggenler gibi gosterisli fikirleri kabul etmeyi reddetti ve kendini hemen van Doesburg ve
De StijlI’den ayirdi. Mondrian, kisisel estetik yaklagimini Neoplastisizm olarak yeniden
adlandirdi ve van Doesburg, kisisel estetik yaklasimimi Elementarizm olarak yeniden
adlandirdi.

Theo van Doesburg, De StijI’de gercekligin daha derin dogasimin taklitle ifade
edilemeyecegine inantyordu; ancak soyutlama yoluyla ifade edilebilirdi. Fiitiiristler gibi
bazi soyutlamacilar hayatin belirli bir yoniinii savunurken, van Doesburg insan
deneyiminin biitlinlinii ifade etmeye c¢alisti. Bazilar1 kaosu savunurken, van Doesburg

yapinin énemini vurguladi (IdeelArt Magazine, 2016).

Mondrian sonunda diisiincelerinin gergek bir ifadesi oldugunu hissettigi seye ulasti.
Gorsel dilini daha da damitt1 ve paletini tamamen ana renklere indirdi ve sdyle yazdi:
“Insan zihninin saf bir temsili olarak sanat, kendini estetik olarak armmus, yani soyut bir
bicimde ifade edecek... Bu yeni plastik fikir, gdriiniimiin ayrintilarint gérmezden
gelecek, yani dogal form ve renk. Aksine, ifadesini bi¢gim ve renk soyutlamasinda, yani
diiz cizgide ve agikca tammlanmis ana renkte bulmalidir”. Insan zihninin saf bir

temsiliydi. Temsili diinya kaotik ve saf degildi. Uyum ancak estetik deneyimin temel yap1
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taglarini basitlestirmede, pargalara ayirmada ve soyutlamada bulunabilir. Neoplastisizm,
maddi diinyanin sinirsiz ayrintilarint kesfetmek yerine, insan deneyiminin en temel i¢
boyutlarini kesfetmek icin tasarlandi. Agaclar, tepeler ve insan formlariyla degil, mekan,
hareket, diizen ve desen gibi kavramlarla ilgilendi. Diger soyut sanatcilar renk ve temsili
olmayan formu ve ¢izginin giiclinli ifade etmenin yollarin1 arastirirken, Neoplastisizm,
sadelik ve saflik arayisinda, varolusun en temel unsurlarinin bir ifadesini yenilik¢i ve

uyumlu bir sekilde yapt1 (Ideel Art Magazine, 2016).
1.7.1. Platon Felsefesinin Piet Mondrian Sanatina Etkisi

Levine (1971), Mondrian’1n, bireysel duygu veya fikirleri uyandiran tim formlar1 ortadan
kaldirmak i¢in tuvalini yatay kum diizeylerinin karsitligina indirdiginden bahsetmektedir.
Sanatin 6zilinli evrensel olarak kavradiktan sonra, sanatin yalnizca en ifadesiz ve nesnel
unsurlar aracilifiyla evrensellik hissini ve gercekligin temel yasalarini uyandirabilecegini
hissetmistir. Mondrian’in, kitlesel olarak {retilmis nesnelerle modern teknolojiyi
kinamak yerine, onu yasamdaki maneviyatin gergeklesmesinde evrimsel bir gelisme
olarak gordiigiinii ifade etmektedir. Eser, onun i¢in, bilimde matematiksel bir denklemin
yaptig1 kadar, evrenin goriinmez, nesnel yasalarini gorsel terimlerle gosteren plastik bir
nesne haline gelir. Sanatgi evrensele dair bir kavrayisa ve dolayisiyla evrenle
biitiinlesmeye sezgi yoluyla ulagsmaktadir. Bu kavrayisi elde etmek icin, sezginin evrensel
diizeyde islenmesine izin vermek i¢in kisiligini bastirmasi gerekir. Yeni sanat¢ilarin
yapitlarinin soyut, yani nesnel ve tinsel olmasi1 gerektigini aktaran Levine, figiiratif
olmayan sanatciyi, figliratiften ayiran seyin, yaratimlarinda kendisini disaridan aldigi
belirli izlenimlerden kurtarmasi oldugunu dile getirmektedir. O zaman sanat eseri,
evrensel bir diizeni, evrenin bir mikrokozmozunu yansitan kisisel iistii bir nesne haline
gelir. Levin, Hollandali sanatginin estetik kavramlarinin, evrenin mistik, teozofik bir

gorisiiyle iliskilendirilebilecegini ifade etmektedir (s.22).

Soyut sanat, Mondrian’da oldugu gibi, evrenin ruhsal yasalarmni ortaya koyar, ancak
bunlar, i¢inde bu ruhsal, nesnel 6genin var oldugu kisiligin arastirilmasi yoluyla tiiretilir.
Kandinsky’nin teorileri boyunca, buldugumuz gibi teozofik ve mistik 6geler bulabiliriz.
Mondrian’in sanatinda, vurgunun isin ifade edici unsurlarina yapilmasi disinda, sanatin
asil konusu olan form degil, formun arkasinda yatan maneviyattir. Bu icerige ulagsmak

icin sanatci, bireysel kisiligin bir adim Gtesine, kozmik bir benlige gitmelidir; bu adimi
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gerceklestirmek i¢in sanatgi, ruhun isledigi bir tiir ortam haline gelmelidir (Levine, 1971:
22).

Soyut ressamlar her zaman diinyanin biitiinliglinii, evrenselligini temsil etme
amacindadirlar. Bir karakteri, olay1 veya manzaray1 resmetmek, gercekligin sadece ¢ok
kiiciik bir boliimiinii temsil etmektir. Soyut ressamlar gergegi temsil etmek i¢in en
minimal aract bulmak i¢in ¢alistilar: diinyanin hatlarini olusturan tiim ¢izgiler diiz ¢izgiye
dayanir, tiim renkler birincil renklerden kaynaklanir. Boylece, basit ¢izgiler ve birincil
renkler igeren bir tablo, tiim ¢izgileri, tiim renkleri ve dolayisiyla tiim insanlari, tim

olaylari, tiim manzaralari, tiim tekneleri, tiim giinesleri igerir.

Platon taklit sanat1 en agik sekilde reddeder. Goriintisler fikirlerin yanlis bir kopyastyla,
taklit sanat da goriiniislerin bir kopyasidir, bir kopyasinin kopyasi. Platon, gériiniisleri bir
kenara birakarak fikir diinyasini temsil eden bir sanat1 savunur. Miizik gibi matematiksel
iliskilerden yapilmis bir sanat. Temel olarak Platon, insan yagaminin tek bir hedefe, Nihai
Bilgi veya Mutlak Gergegi edinmeye yol agmasi gerektigini hissetti. Erdem ve bilgi
yoluyla gercegi aramak herkesin tutkusu olmalidir. Platon’a gore sanat¢1 bundan sapar,
clinkii yalnizca dogru goriineni taklit eder veya temsil eder. Sanatg1, nesnenin ne yaraticisi
ne de yapicisidir. O ikisinin de taklididir. Bu sanat teorisi, Platon’un birincil kaygisina
dayaniyordu. Ruhun egilimi. insan bilgiyi ve iyiyi aramali ki ruh, Mutlak {lim ve Mutlak
Iyiye ulasma hedefine ulasabilsin. Ama nefis her tiirlii karsithiga maruz kalir, Nefsin iyi
tarafi Olcliye, hesaplara veya akla giivenir. Nefsin diger tarafi, asag: tarafi buna karsi
cikar. Taklit sanat1 popiiler olmay1 amaglar ve ruhtaki rasyonel ilkeyi memnun etmeye
veya etkilemeye yonelik degildir. Taklit edilmesi kolay duyusallik yoluyla ruhun alt
kismma hitap eder. Insanin akil alaninda gelismeye devam ettiine inanan Mondrian,
bunu daha biiyiik bir i¢sellestirme veya ruhsal evrim olarak adlandirdi. Mondrian’in
bahsettigi gibi insan ruhsal olarak ilerlemeye devam ediyorsa ve eger biz sanatin
kendimizin ve zamanimizin bir ifadesi oldugunu varsayarsak, insan degismeye devam
ettigi siirece sanat da degismeye devam edecektir. Insan manevi bir sekilde ilerliyorsa,
sanat da daha biiyiik bir maneviyata dogru gelismelidir. Malevich’in sanat {izerine
incelemelerinde ‘varlik’, ‘zihin’ veya ‘ruh’u arastirmistir. Mondrian matematiksel
iliskilerle, geometrik sekillere, doksan derecelik agilarla kesilen karelere, dikdortgenlere

veya ¢izgilere indirgenmis, resmin 6zii olan seyi ifade etmeye gelir: plastisite.
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2.BOLUM: 20. YY SOYUT SANAT HAREKETINDE EYLEM VE
ZAMAN

Soyut sanat, tasarlama ve icat etme siireglerinin ta kendisiydi. Saf form tuvale aktarildi
ve igerik serbest birakildi. Yeni stiller, ressamlar1 renklerin ve sekillerin nesnelerden
bagimsiz oldugu goriisiine alistirdi. Zaman ve mekan engellerini asan sanat eserleri
yaratildi. Sanat duygu ve diislincenin temsil edilen diinyadan once geldiginin estetik

kanit1 olmustu.

Soyut resim kendi sonsuz yasalarina dayali, nesneler ve nesneler tarafindan
kosullandirilmamis tamamen estetik bir etkinliktir. Soyut ressam, dis diinyanin temsilini,
sanat¢inin duygulariin ve hayal giicliniin ¢ok az yer aldig1 goziin ve elin mekanik bir
stireci olarak diglar. Seylerin ‘6z’linlin veya altinda yatan soyut tasarim pratigidir. Ayrica,

zihnin dis nesnelerden bagimsiz oldugunda tam olarak kendisi oldugunu varsayar.

20. ylizyilin baslarindaki Avrupa soyutlamasi hakkinda Alfred Barr bazi geometrik
soyutlamalarda gii¢lii bir manevi motivasyon oldugundan ‘sezgisel” soyutlamanin
gecerliligini korudugundan bahsetmistir. Yiizyil ortalarinda bigimci elestirmen ve
kuramci Clement Greenberg, sanat bigimlerinin, temelleriyle siirlandirildiklarinda en
giiclii olduklarini 6ne siirerken, bir resmin bir sey hakkinda degil; temsil, illiizyonizm ve
her seyden once diger sanat bigimlerinin daha iyi hizmet ettigi hikaye anlatimim
icermeyen, i¢sel ifade potansiyellerine sahip gercek bir fiziksel nesne oldugunu ifade
etmistir. Soyut disavurumcu resim anin sanatina doniigmiistiir. Sanatg1 ve tuval arasindaki

iliskiye varolussal bir bakis agis1 getirmistir.

Hem gercekeilik hem de soyutlama, sanat¢inin zihninin egemenligini onaylar; birincisi,
diinyay1 dar, mahrem bir alanda, bir dizi soyut perspektif ve renk ge¢isi hesaplamalariyla
yeniden yaratma kapasitesinde, digeri ise yeni bicimler dayatma kapasitesinde.
Soyutlanmais ¢izgi ve renk 6gelerini 6zgiirce manipiile etmek veya ince zihin durumlarina

karsilik gelen sekiller yaratmak.
2.1.1940’tan 1970’e Eylemsel Doniisiim

Sanatcilar, savastan kisa bir siire 6nce ve savas sirasinda temsili bir ifadeden nesnel

olmayan bir ifade bigimine dogru ayn1 gelisimden ge¢mislerdi. Soyut resim baskin iislup
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ifadesi haline geliyordu. Gergekiistiiciiliikten biiyiilenen bir grup New York ressami ve
otomatizm fikri ile psisik diirtiilerini dogrudan ortaya ¢ikarmanin bir yolu olarak soyut
resme donmiistii. Kandinsky tarafindan 1914°te tasarlanan psisik dogaclama fikri, Willem
de Kooning gibi sanatgilarin, Soyut Disavurumculuk veya Eylem Resmi olarak bilinen
icgiidiisel ifade tekniklerini gelistirmelerini sagladi. Pollock, resim ylizeyini, iginde
yasadig1 duygular1 kaydeden ve yansitan resimsel giigler i¢in bir gerilim alan1 olarak
gordii. Ortaya ¢ikan resim kasitli olarak degil, olan bir seydi. Pollock’un amaci resmin
‘igerisine’ girmekti. Resmin etrafinda dolasmak ve her yonden g¢alismakti. Pollock’un
dedigi gibi, “Ne yaptigimin farkinda degilim. Neyle ilgili oldugunu ancak bir tiir tanisma
doneminden sonra goriiyorum. Degisiklik yapmaktan, goriintiiyli yok etmekten

korkmuyorum ¢iinkii resmin kendine ait bir hayat1 var” (Sirica, 1991: 23).

Otomatizm fikri, sanat¢inin bilingsiz goriintli akisini 6zgiirlestirmek i¢in bir teknik olarak,
ilk kez Sirrealistler sanatcilar tarafindan kullanilmistir. 50°1i yillarin sanatgilarini
etkilemeye devam etmistir. Bu Soyut Disavurumculuk bigimi, tesadiifen dis diinya
goriintlilerini de icerebilir. William de Kooning’in, 50°li yillarda iirettigi eserler kadinlar1
andiran kivrimli bi¢imlere sahip hareketten ortaya c¢ikan temsilciligin ipuglarini
barmmdirmaktadir. De Kooning’in manzaralar1 da bu ayni tanima ile karakterize edilir.
Bilingaltindaki goriintiileri deneyimler. Ancak ne figiirler ne de manzaralar gergek bir
0zneyi temsil etmez; de Kooning’in resmini ¢izdigi gibi ortaya ¢ikarlar. Boyama yiizeyi

bu goriintiilerin gergeklestigi nokta haline gelir (Sirica, 1991: 23).

Cagdas resmin baskin temalarinin, dogal goriiniimiin doniislimiinden, sanat¢inin igsel
sezgisel ifadesini yansitan karsit goriintiilere uzandigim1 gorebiliriz. Bu karsit imgeye
ilham veren asla doganin imgesi degil, sanatginin dogayla olan iligkisidir. Modern Sanat,
insan varolusunun kendiliginden izlenimlerini, saf renk diizenlemeleri ve armonileri

aracilifiyla gorsel terimlerini kapsar.

Yeni tslup, insanin i¢ diinyasinin 6zglr bir yorumuydu. Konusu, siirekli degisen bir
gercekligi yansitiyordu. Cesitli iisluplarla yaratilan essiz resimler, bu sanati bu kadar
kisisel yapan bireyselligin bir yansimasidir. Eserler, sanat¢inin iginde devam eden

spontane siiregleri gosteren resimsel bir ifadedir.
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2.2. Felsefede Zaman Kavramm ve Kuramsal Yaklasimlar

Binlerce yildir insanlar zamani1 anlamak ve ge¢isini isaretlemek i¢in ugrastilar. Yilin
kendisi, ¢ogu zaman kesin sayimdan kaginmuistir, ¢iinkii farkli medeniyetlerde biraz farkl

siirelerde taninmustir.

19. yiizyilin basinda Avrupa’da performansin artmasini amacglayan, belli bir hedefe
yonelik, rekorlari saniyelere gore 6lcen fiziksel aktiviteler 6zendirilmeye baslandi. Bunun
icin kronometreleri kullanan insanlara zaman hakemi (timekeepers) denildi. O zamandan
beri standartlasan zaman, kitle sporlarinin zorunlu bir unsuru oldu. Mesafeler arasindaki
iletisim hizim1 doniistiiren gazete, demiryollar1 ve telgraf gibi hizmetler, kamu sektoriine,
is diinyasina, en 6nce de sanayiye yansidi. Verimliligin artmast i¢in saat {icretinden parca
bast ticrete gecildiginde, kronometre ile Olgiilen is¢ilerin tiim el hareketlerinden maliyet
hesaplamalar1 yapiliyor ve zaman ile {cret arasindaki baglantinin standartlar
diizenleniyordu. ‘Zaman, kusursuz isleyisi zorunlu kilan ve 6ngoriilemeyecekleri disarida

birakan, standart bir deger haline geldi.” (Borst, 1997: 123-124).

Borst (1997), Isaac Newton’un zamani 1686 yilinda, matematiksel-kronometrik ve
tarihsel-kronolojik seklinde iki parcaya ayirdigimi dile getirmektedir. Matematiksel
zaman mutlak ve kendi igine akar, herhangi bir seyle baglantis1 yoktur. Diger adi
‘siire’dir. Goreli zaman ise, siirenin hareket aracilifiyla algilanan bir dl¢iimiidiir. Saat,
giin, ay ve yil gibi gercek zaman yerine kullanilir. Gottfried Wilhelm Leibniz, Newton’a
karst cikarak, zamani goreli bir sey olarak gérmeyi ve birbirini izleyen olaylardan

ayirmayi reddetti. Tarihsel ve matematiksel zamani bir siireklilik olarak degerlendirmistir
(s.118).

Ciicen (2003), zaman kavraminin 6neminin Einstein’in gorelilik kurami ve diger bilimsel
gelismeler sonucu anlasildigimi dile getirmektedir. Zamanin sadece bilimde degil,
felsefede de kuramsal olarak temel kavram oldugunu aktaran Ciigen, varlik ve zaman
birlikte a¢iklayan hatta varligin zaman oldugunu savunan Heideggerci varlik anlayisinin,
giiniimiiz felsefesini en ¢ok etkileyen Aziz Augustinus 6gretisinde oldugu gibi, zaman

kavramini 6ne ¢ikardigini ifade etmektedir (s.110).

Topakkaya (2013), eski Yunanlarin zaman kavrami baglaminda ‘simdiki zaman’a 6nem

verdiklerini ge¢cmis ve gelecek zaman ile ilgilenmediklerini aktarmaktadir. Glinliik hayat
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simdide meydana gelmektedir. Topakkaya burada zamanin niteligini gosteren ‘kairos’ ve
niceligini gosteren ‘kronos’ kavramlarindan bahseder. Bu anlamda ‘kairos’ 6nemli bir
kavram olarak en uygun zaman gozetilmesi anlamina geldigini, en uygun zamanin da
simdiki zaman kullanimiyla iliskilendirilebilecegini ifade eder. Bunun karsisina zamanin
niceligini ifade eden kronos kavrami yer almaktadir. Kronos fiziksel zamani, saatin
gosterdigi zamani ifade etmektedir. Bu zamanin durmadan akmasi en 6nemli 6zelligidir.
Eski Yunan mitolojisinde kronos zamanin babasidir. “Mitolojide kronos’a verilen
Ozellikler ‘zaman’a aktarilmistir. Mitolojide giiciin ve tarimsal faaliyetlerin sembolii
olarak kullanilan tirpan, ayn1 zamanda zamanin sembolii olarak da kullanilmaktadir. Bu
sembolle zamanin insan yasamindaki vazge¢ilmez onemi ve giicii vurgulanmaktadir”

(s5.105-106).

Heraklitos 6gretisindeki evrendeki tek gergeklik siirekli meydana gelen ‘olus’ tur. Bu olus
zaman ve mekanda meydana gelir. Olus bir harekettir, devinimdir. Sabitlik olusun tam
zittidir. Platon’a gére zaman, sonsuzlugun kopyasidir ve evrenin anlamsalligini ifade
eder. Varlik aleminde etkindir ve onu i¢inde barindirir. Zamani ortaya koymaz. Zamanda
meydana gelir. Bu baglamda olus, zamandan ayri diisiiniilemez. Zaman, olusun bir
Olciitiidiir. Evren varolus ve tekrar yok olus baglaminda zamansaldir (Topakkaya, 2013:

107-110).

Aristoteles zamani hareketin sayisi olarak oncelik ve sonralik baglaminda tarif eder.
Hareket kavramini yok sayarak zaman tanimi yapmaz. ‘Bir seyi saymak, sayilan seye
degil ruha ait bir 6zellik oldugundan, 6zne-nesne ayrimi baglaminda zaman nous (akil ya
da tin) ile ilgisi ac¢iga c¢ikmis olmaktadir.” Zamami hareketin Ol¢iisii olarak goren
Aristoteles’te zaman, Platon’daki gibi aion’un (sonsuzlugun) bir kopyasi degildir.
Sinirsiz zaman, Olgiilebilen bir seydir. Aristoteles zamanin sonsuzlukla baglantisini
gokyiizii varliklarimin hareketleri ile iliskilendirerek agiklar. Topakkaya, Platon’un
aiondan hareket ederek, olusa ve kronos’a varirken; Aristoteles’in olus ve hareket
kavramindan sonsuzluga géndermede bulundugunu dile getirmektedir (Topakkaya, 2013:
115-116).
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2.3. Aziz Augustinus’ta Zaman Kavram

Zaman felsefesi denince akla ilk gelen isimlerden birinin Augustinus oldugunu ifade eden
Topakkaya (2013), onun zaman felsefesi bakimindan giiniimiizde bile etkisini gdsteren
diisiinceleri ileri siirmiis oldugundan bahsetmekte ve Augustinus’un varlik ve zaman
iliskisine deginmektedir. Augustinus’a gore evrenin yaratilisindan 6nce Tanr1 bir sey
yapmamaktir. Zamanin varlifinin evrenin yaratilisindan 6nce miimkiin olmadiginm
belirtmektedir. Tanrmin varliginin evrenden 6nce oldugunu fakat bu dnceligin zamansal

degil, varliksal bir 6ncelik oldugunu ifade etmektedir (s.125).

Augustinus’un ‘zaman nedir’ sorusuna verdigi cevap Tanrinin higbir sekilde degismeyen
sonsuzluguna karst zamanin siirekli sonluluga giden bir sey oldugudur. Augustinus,
zamanin Ol¢iilebilirligi konusunda gegmis ve gelecek zamanlar i¢in ‘uzun zaman’ ya da
‘kisa zaman’ kavramlarini sorgulamaktadir. Gegmis zamanin artik tamamen gegmis,
gelecek zamanin ise heniliz gelmemis olmasindan dolay1 olmayan bir seyin uzun ya da
kisa olarak ifade edilemeyeceginden bahsetmektedir. Augustinus, simdiki zamanin
varligini sorgularken i¢inde bulunulan bir giinli ya da yili kendi i¢inde ge¢mis, gelecek
ve simdiki zaman olmak iizere ii¢ farkli zaman boyutuna ayirmaktadir. Su anda olanin,
herhangi bir uzama sahip olmayan simdi oldugunu, hi¢bir zaman boyutunun ‘uzun’ olarak
betimlenemez oldugunu belirtmektedir. Buna ragmen zaman algiladigimizi ve onu
Olctiiglimiizii de ifade eder. Augustinus’a gére zamanin gercek oldugu tek yer simdiki
zamandir ve uzami s6z konusu degildir. Augustinus, simdiki zamani1 6nemli bulmaktadir.
Gelecege ait isaretleri simdiki zamanda buldugumuzu ve ge¢misi hatirlamay1 da su anda

gerceklestirdigimizi dile getirmektedir (Topakkaya, 2013: 128).

Augustinus, hareketin zamanda gergeklestigini fakat zamanin kendisi olmadigindan
bahsetmektedir. Hareketin Ol¢iisiiniin zaman oldugu tespitinden sonra Augustinus
‘zaman1 nasil Olgmekteyiz’ sorusuna verdigi cevap ruhun uzami olan zamani ruh
sayesinde ol¢tiiglimiizdiir. Augustinus’a gore gelecek siirekli azalan, ge¢mis ise devamli
artandir ve bunlar sadece ruhta bulunurlar. Gelecek zamani1 ruhun beklentisi, simdiki
zamani olanlar1 anlamlandirmasi, gegmis zamani ise ruhun hatirlamasi oldugunu ileri

surmektedir.
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Topakkaya (2013), Augustinus’un zaman kavramiyla ilgili goriislerinden su sonuglara
varmaktadir. Zamanin, hi¢bir boyutunda uzama sahip olmayan ve bundan dolay1 da
Ol¢iilemeyen ancak bir sekilde 6l¢tiigiimiiz gergegini ifade etmektedir. Zamanin ruha ait
olan kendine has bir uzama sahip oldugu ve bununla 6lgiilebilir olma 6zelligine sahip
oldugunu dile getirmektedir. Topakkaya gecmis, simdi ve gelecek zaman dilimini
birbirlerinden net bir sekilde ayiran ve sadece simdiki zamanin gergekligini ileri siiren
Augustinus’un  zaman anlayisi {ic zaman diliminin birbirlerinden bagimsiz
diisiiniilemeyecegi ve aralarinda varlik agisindan beraberlik oldugunu savunan

Bergson’un zaman 6gretisiyle zitlik gosterdigi sonucuna varmaktadir (ss.132-133).
2.4. Bergson’un Zaman Kavram

Arya (2015), Bergson’un felsefi zaman analizleri aracilifiyla, on dokuzuncu yiizyil
pozitivizminden yirminci ylizyilin basina kadar, 6zellikle Fransiz felsefesinde sunulan

2 nemli bir savunucusu

alternatif bilim modellerindeki paradigma kaymasinin
oldugundan bahsetmektedir. Bergson’un felsefesinin, Kartezyen dualizmden® daha somut
ve sezgisel bir algi anlayisina gegisi isaret ettigini vurgulamaktadir. Bergson, modern
bilimin, deneyimsel olarak farkinda oldugumuz belirli fenomenleri yakalayamadigina
inantyordu. Bilhassa, salt maddenin fizik kanunlar1 altindaki davranigina karsit olarak,
hayatin varligi ve eylemlerinden ve zamanin gegisi deneyimimizden bahsetmektedir.
Bergson, bilim adamlar tarafindan kullanilan zaman ifadesi (saat zaman) ile 6zellikle
matematiksel, mekanik zaman teorilerine atifta bulundugu (Newton evrenine tekabiil
eden) bir bagka kavram arasinda bir ayrim yapmaktadir. Zaman deneyimi hayatimizda
zaman1 gercekte nasil deneyimledigimizdir. Bergson, Ozellikle gercek zamanin

Ozgilirlestirici potansiyelinden keskin bir ayrimla bilimsel yaklagimin smirlamalarin

vurgulayarak ikisini birlikte tartigmistir (s.5).

Gergek zaman heterojendir; zamanin ‘ge¢mis’ ve ‘simdi’ olarak ayrilmasi, gergekligi
anlama seklimize karsilik gelmez, burada ge¢mis ve simdi aslinda ¢agdastir. Bergson’un
acikladig gibi, akigin siirekli oldugu saf siire i¢cinde bir halden digerine farkedilmeden

gecmektedir. Bergson, ‘Yaratici Evrim’de sunu der: “Zihinsel durumum, zamanin

2 Belli bir diisiince modelinde meydana gelen biiyiik degisikliktir. Zihinlerdeki algilarin degismesidir.
3 Zihnin ve bedenin etkilesimde oldugu diisiincesidir.
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yolunda ilerledikge, biriktirdigi siire ile siirekli olarak siser: artmaya devam eder - karda
bir kartopu gibi kendi tizerinde yuvarlanir.” Bergson igin siire geleneksel bilginin daha
fazla rahatlig1 igin yapay olarak ayristirllmistir. Yaratict Evrim’de Bergson, hareketsiz bir
dis nesnenin gorsel algisinin 6rnegini verir. “Nesne ayni kalabilir, ona ayn1 yonden, ayni
acidan, ayn1 1s1kta bakabilirim; yine de su anda sahip oldugum vizyon, biri digerinden bir
an daha yasl oldugu i¢in bile olsa, az dnce sahip oldugumdan farkli.” Ayn1 nehre iki kez

girmenin miimkiin olmadigina dair Herakleitosgu 6zdeyisin yankisidir (Arya, 2015: 6).

Zamanin bilimsel yorumu soyut, nesneldir ve kisisel olaylardan etkilenmez. Bununla
birlikte, deneyimli zamanin farkli bir motivasyonu vardir. Tamamen bireyin 6znelligi ile
i¢ icedir. Siire hakkindaki teorisinde Bergson, Newton fizigi ve Platoncu felsefe de dahil
olmak tiizere bir zamanlar yerlesik diisiince paradigmalarini tersine ¢evirir. Platonizm’de
gercek alan, formlarin uzay ve zamanin disinda konumlandigi, degismeyen formlari ile
karakterize edilir. Bunun aksine, degiskenlikleri ve golgelerin diinyasi1 yatar. Bergson’un

felsefesinde gercek, formlar aleminde degil, siirekli degisende bulunur (Arya, 2015: 6).

Bergson, hi¢cbir goriintiiniin siireyi temsil edemeyecegini ¢iinkii bir goriintii hareketsizken
stirenin ‘saf hareketlilik’ oldugunu iddia eder. Yaratici Evrim’de Bergson, evrimin
mekanik olarak goriillmemesi gerektigini, bunun yerine yaratict oldugunu ve siirekli
gelismeyi ve yasamin olusumunu icerdigini One silirmiistiir. Bergson’un yasam
felsefesinin ayrilmaz bir parcasi olan e’lan vital* (yasam hamlesi), bilimsel olarak analiz
edilemeyen, ancak Bergson’un sayisiz yagsam bigiminden sorumlu olduguna inandig1 bir
giictii. Bu yasam giiclinlin nihai ifadesi, evrimin en gelismis sekli olduguna inandig: ve
insanin zekasini agiklayan insan yasaminda goriilmiistiir. E’lan vital teorisi Bergson’un
siire hakkindaki fikirleri ile uyumludur. Onun bakis agisina gore bilgi, varliklarin sabit
konumlara sahip oldugu dissal ve soyut bir gergeklik goriisii alinarak elde edilmez. Ayni
sekilde, (diisiince/akillagtirilmis degil) yasanmis bir zaman anlayisi, onu mekanize zaman
olarak disaridan incelemeyi icermez. Bunun yerine, ¢gevremize daldigimiz ve gercekligin
bize aninda deneyim olarak sunuldugu, gercek zamanli olarak ortaya ¢ikan, icten disa ve

sezgisel bir bakis acis1 kullanmamiz gerekiyor (Arya, 2015: 15-16).

4 Bergson’un yasamin canliligini dile getirmek i¢gin ortaya attig1 Fransizca kavram.
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2.4.1. Bergson’da Siire

Bergson’a gore bellek maddeyi tiiretir ve maddenin kokenidir. Bellek, siireden ayri
diisiiniilemez. Ayrica Bergson maddeyi agiklarken siire ile bagdastirmaktadir. Bergson,
siirenin her seyi igerdigini sOylemektedir. Dolayisiyla Bergson, maddilige dayanan
diizenin, siirenin kesilmesi ile olustugunu ve silirenin tersi bir diizen olarak ortaya ¢iktigini
belirtir. Bergson, diinyada evrimlesen hayati maddeye baglar. Burada hayatin bir igtepi
veya hamle kavramlar ile karsilastirilmasindan, hayatin bir hareket ve miicadele alani
oldugu fikri iyice 6n plana c¢ikmaktadir. Ayrica Bergson diisiincesinde en Snemli
noktalardan biri de burada belirtilmistir, bu hayatin bir virtualite, olanaklar alani

olmasidir (Cengiz, 2017: 81-84).

Siire ve ardillik, heterojen oldugu i¢in dis diinyaya degil, yalnizca bilingli zihne aittir ve

herhangi bir sembolle yeterince temsil edilemez.

Birlikten ya da cokluktan yola ¢iktifimizda, siirenin ¢oklu birligini farkli sekilde
kavramak zorunda kalacagiz. Her sey su veya bu kavrama ylikledigimiz agirliga bagh
olacaktir ve bu agirlik her zaman keyfi olacaktir ¢iinkii nesneden ¢ikarilan kavramin
agirhigi yoktur, yalnizca bir cismin golgesidir. Bu sekilde, gercekligin incelenebilecegi
dis bakis agilar1 veya igine alinabilecegi daha biiyiik daireler oldugu kadar ¢ok farkl
sistem ortaya ¢ikacaktir (Bergson, 1913: 20).

Hafiza olmadan biling ve mevcut duyguya eklenmeden bir durumun devami olmaz.
Gegmis anin hatirasi. Siireyi olusturan da budur. I¢sel siire, gegmisi simdiki zamana dogru
uzatan bir bellegin stirekli yagamidir; simdi, ya kendi i¢inde, durmadan biiyliyen ge¢cmisi
ayr1 bir bi¢cimde igerir, gegmisin goriintiisii, ya da daha biiyiik olasilikla, kalitenin siirekli
degismesiyle, yaslandikca arkamizda siiriikledigimiz daha agir ve daha agir yiikii

gosteriyor.

Gecmisin simdiki zamana bu sekilde hayatta kalmasi olmasaydi, siire olmayacakti, sadece
ardillik olacakti. “Benim analizim, diyecegim, ger¢ekten de i¢sel yasami, her biri kendi
icinde homojen olan durumlara ayiriyor; sadece, homojenlik belirli bir dakika veya saniye
sayisina yayildigi i¢in, temel ruhsal durum degismese de varligini siirdiirmeyi birakmaz”

(Bergson, 1913: 44-45).
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2.4.2. Zaman ve Siire Arasindaki Fark

Bizim siliremiz sadece bir anin digerinin yerini almasi1 degildir; dyle olsaydi, asla simdiki
zamandan bagka bir sey olmazdi. Gegmisin aktiiel hale gelmesi, evrim yok, somut siire
yok. Siire, gelecegi kemiren ve ilerledikce sisen ge¢misin siirekli gelisimidir. Ve gecmis
durmadan biiyilirken, onun korunmasinin da bir simir1 yoktur. Bellek, kanitlamaya
calistigimiz gibi, anilar1 bir cekmeceye koyma ya da bir deftere kaydetme yetisi degildir.
Kayit yok, ¢cekmece yok; hatta dogrusunu sdylemek gerekirse, bir yeti bile yoktur ¢linkii
bir yeti istedigi zaman veya yapabilecegi zaman aralikli olarak ¢alisir, gegmisin lizerine
yigilmasit gevseme olmadan devam eder. Gergekte, gecmis kendiliginden, otomatik
olarak korunur. Bu ylizden siiremiz geri dondiiriilemez. Tek bir an1 tekrar yasayamazdik
clinkii ardindan olan her seyin anisim1 silmekle baslamamiz gerekirdi. Bu hatiray1

aklimizdan bile silebildik, irademizden silemedik (Bergson, 2018: 5-6).

Ardillik, maddi diinyada bile yadsinamaz bir gercektir. Izole sistemler iizerine akil
yiirlitmemiz, onlarin ge¢cmisinin, bugiiniiniin ve geleceginin bir yelpaze gibi aninda ortaya
¢ikabilecegini ima etse de, aslinda bu tarih, sanki bizimki gibi bir siireyi isgal ediyormus
gibi yavas yavas kendini gosterir. Bir bardak sekerle suyu karistirmak istersem, ister
istemez seker eriyene kadar beklemeliyim. Bu kii¢lik gercegin anlami biiyiiktiir. Ciinkii
burada beklemem gereken zaman, maddi diinyanin tiim tarihine esit derecede
uygulanabilecek matematiksel zaman degil, bu tarih uzayda aninda yayilmis olsa bile
sabirsizligimla, yani kendi siiremin, istedigim gibi uzatamadigim veya daraltamadigim
belirli bir kismiyla ortiisiiyor. O artik diigiiniilen bir sey degil, yasanan bir sey. O artik bir
iligki degil, bir mutlaktir (Bergson, 2018: 10).

Zamana etkin bir eylem ve kendi basina bir gergeklik atfeden her ifadeyi metaforik olarak
kabul etmek, mekanizmanin 6ziindendir. Dolaysiz deneyim bize, bilingli varolusumuzun
temelinin bellek, yani gegmisin simdiki zamana uzatilmasi, ya da bir kelimeyle, eylemde
bulunan ve geri dondiiriilemez bir siire oldugunu bize bosuna gosteriyor. Akil, kesip
cikardigimiz nesnelerden ve sagduyu ve bilim tarafindan yalitilan sistemlerden ne kadar
uzaklagirsak ve onlarin altinda ne kadar derine inersek, bir biitiin olarak degisen bir
gerceklikle o kadar ¢ok ugrasmamiz gerektigini bize bosuna kanitliyor. En i¢ hallerinde,
sanki gecmisin birikmis hatiras1 tekrar geri donmeyi imkansiz kiliyormus gibi. Zihnin

mekanik i¢glidiisii akildan, anlik deneyimden daha giicliidiir. Her birimizin bilingsizce
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icimizde tasidig1 ve varligi, daha sonra gorecegimiz gibi, insanin canlilar arasinda iggal
ettigi yerle aciklanan metafizik¢inin sabit gereksinimleri, hazir aciklamalari,
indirgenemez ozellikleri vardir. Onermeler, hepsi somut siireyi reddetmede birlesir.
Degisiklik, pargalarin diizenlenmesine veya yeniden diizenlenmesine indirgenebilir
olmalidir; zamanin tersine g¢evrilemezligi, bilgisizligimize gore bir gériiniim olmalidir;
geri donmenin imkansizligi, insanin bir seyleri tekrar yerine koyamamasindan ibaret
olmalidir. Dolayisiyla yaslanmak, belirli maddelerin, belki de her ikisinin birlikte
kademeli olarak kazanilmasi veya kaybedilmesinden baska bir sey olamaz. Zamanin,
canl1 bir varlik i¢in, list kism1 bosalirken alt kismi dolduran ve bardagi ters ¢evirdiginizde
her seyin eskisi gibi oldugu bir kum saati i¢in oldugu kadar gergeklige sahip oldugu
varsayilir (Bergson, 2018: 17).

Canli varligin evrimi, tipki embriyonunki gibi, siirekli bir siire kaydi, gegmisin simdiki
zamanda kaliciligini ve dolayistyla en azindan organik bellegin bir goriiniimiinii ima eder

(Bergson, 2018: 19).

Ama o her zaman belirli bir andan -yani statik bir andan- s6z eder, akan zamandan degil.
Kisacasi, matematik¢inin ugrastigi diinya, her an 6len ve yeniden dogan bir diinyadir.
Descartes’in siirekli yaratilistan bahsettiginde diisiindiigli diinya. Ancak, bu sekilde
kavranan zaman i¢inde, yasamin 6zii olan evrim nasil gergeklesebilirdi? Evrim, gegmisin
simdiki zamanda gercek bir kaliciligini, adeta bir kisa ¢izgi, bir baglant1 halkasi olan bir
stireyi ima eder. Bagka bir deyisle, bir canliyr veya dogal sistemi bilmek, tam bir siire
araliginda elde etmektir, oysa yapay veya matematiksel bir sistemin bilgisi yalnizca ug

icin gecerlidir (Bergson, 2018: 19).
2.4.3. Zaman, Mekan, Zeka, I¢giidii liskisi

Fizigimizin eskilerinkinden esas olarak zamanin belirsiz pargalanmasiyla ayrildigini
sOyleyebiliriz. Eskiler i¢in zaman, her biri bir tiir bireysellik sunan, dogal algimiz ve
dilimizin ondaki ardisik olgular kestigi kadar boliinmemis donemden olusur. Bu nedenle,
bu gergeklerin her biri, onlarin goriisiine gore, yalnizca toplam bir tanim kabul eder. Onu
tanimlarken, i¢indeki evreleri ayirt etmeye yonlendirilirsek, elimizde tek bir olgu yerine
birden ¢ok olgu, tek bir nokta yerine birka¢ béliinmemis donem vardir ama zamanin her

zaman belirli donemlere boliinmesi ve boliinme tarzinin, yeni bir bi¢imin goriiniiste
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saliverilmesiyle, ergenliginkiyle karsilagtirilabilir olan, gercegin goriiniisteki krizleri
tarafindan zihne dayatilmasi gerektigi varsayilir. Bir Kepler ya da Galileo igin, tam
tersine, zaman, onu dolduran madde tarafindan su ya da bu sekilde nesnel olarak
boliinmez. Dogal artikiilasyonlar1 yoktur. istedigimiz gibi bolebiliriz. Tiim anlar saylir.
Higbirinin kendisini digerlerini temsil eden ya da ona hilkkmeden bir an olarak kurma
hakki yoktur. Ve sonug olarak, bir degisikligi ancak herhangi bir aninda neyle ilgili
oldugunu belirleyebildigimizde biliriz (Bergson, 2018: 332).

Zamanin i¢inde ne varsa akicidir. Art arda ve siire i¢inde bilincimize neyin carptigini
ifade edecek hicbir isareti yoktur. Dere boyunca oraya buraya atilan kopriilerin
kemerlerinin altindan akan suyu takip etmesinden daha fazla, olus i¢in gecerli degildir

(Bergson, 2018: 338).

Zamanin akis1 gercegin kendisidir ve inceledigimiz seyler akan seylerdir. Bu akan
gercekligin anlik goriiniimlerini almakla sinirli oldugumuz dogrudur (Bergson, 2018:
344).

Bunun neden bdyle olmasi gerektigini acikliga kavusturmak i¢in Bergson sunu sorar:
Mekan (Kant’in savundugu gibi) igeriginden bagimsiz olarak var midir? Dahasi, uzaydan
kaldirilan bu tiir iceriklerin tekrar iceri girmeyi nasil basardigini soran ampiristleri mi
takip edecegiz? Bergson, uzam fikrinin, yalnizca bos homojen bir ortamin sezgisi
oldugunu kesfettigimiz a priori bir duyarliliga benzer sekilde, zihnin bir eylemi
olmaksizin, yayilmayan duyumlarin sentezinden kaynaklanamayacagii ileri siirer.
Aslinda, soyutlama eyleminin kendisi, kesin ayrimlar yapmamiza, nicellestirmemize,
analiz etmemize, hatta belki de konusmamiza izin veren bu sezgiyi gerektirir (Bergson,
2018: 91-97).

Ancak Bergson, zamani uzay gibi homojen bir ortam olarak diisiinmeyi sahte buluyor.
Oyle olsayd, birini digerine, yani bir sekilde ‘ayni’ya indirgemeyi beklememiz gerekirdi.
Aksine, zamani tamamen heterojen olarak kavramamiz gerektigini diisliniiyor. Bu
kavrayisin lehindeki birincil kanit, i¢sel ruhsal durumlarimizda buldugumuz niteliksel

farkliliklarin gosterdigi heterojen ¢okluktur ve kalicidir (Bergson, 2018: 98-106).

Miikemmellestirilmis i¢giidii, organize araglar1 kullanma ve hatta insa etme yetenegidir;

miikemmellestirilmis zeka, orgiitlenmemis aracglar yapma ve kullanma yetenegidir. Bu
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nedenle ic¢giidii, belirli bir nesne igin belirli bir aracin kullanimindan bagka bir sey
olmadig1 i¢in zorunlu olarak uzmanlasmistir. Akillica yapilmis alet, tam tersine, kusurlu

bir alettir. Bir ¢abaya mal olur (Bergson, 2018: 140-141).

Zekanin bilince, i¢giidiiniin de bilingsizlige isaret etmesi muhtemeldir. Zira kullanilacak
aletin tabiat tarafindan organize edildigi, malzemeyi tabiatin temin ettigi ve elde edilecek
sonucun tabiat tarafindan istendigi bir yerde, se¢ime ¢ok az sey kalir; temsile ickin biling,
bu nedenle, ne zaman kendini ¢6zme egilimindeyse, edimin performansiyla, onun karsi
agirhigini olusturan temsil ile aynmi sekilde dengelenir. Bilincin ortaya ¢iktigi yerde,
icglidliniin kendisini, iggiidiiniin tabi oldugu engellemeler kadar aydinlatmaz; biling
haline gelen sey icgiidii eksikligidir, edim ile fikir arasindaki mesafedir, yle ki burada
biling sadece bir rastlantidir. Esasen biling, yalnizca i¢giidiiniin baslangi¢ noktasini, tim
otomatik hareketler dizisinin serbest birakildigi noktay1 vurgular. Eksiklik, tam tersine,
zekanin normal halidir. Zorluklar altinda ¢alismak onun 6ziidiir. Ozgiin islevi,
orgiitlenmemis araclar olusturmak oldugundan, sayisiz zorluklara ragmen, bu is i¢in yeri
ve zamani, bi¢imi ve konuyu se¢melidir. Ve kendini hi¢bir zaman tam olarak tatmin
edemez ¢iinkii her yeni tatmin yeni ihtiyaglar yaratir. Kisacasi, i¢giidii ve zeka her ikisi
de bilgiyi igerirken, bu bilgi daha ¢ok i¢giidii s6z konusu oldugunda edimli ve bilingsizdir,
zeka s6z konusu oldugunda ise diisiince ve bilinglidir. Ancak bu, tiirden ¢ok derece
farkidir. Ilgilendigimiz tek sey biling oldugu siirece, psikolojik agidan i¢giidii ve zeka

arasindaki temel farkin ne olduguna gézlerimizi kapatiriz (Bergson, 2018: 146).

Zeka, dogustan oldugu siirece, bir bigimin bilgisidir; i¢giidii, bir konunun bilgisini ifade
eder (Bergson, 2018: 149).

Zekanin islevi iligkiler kurmaktir. Akil inga etmeyi amaclar.

Icgiidii, tam tersine, yasam bigimine gore sekillenir. Zeka her seyi mekanik olarak ele

alirken, i¢giidii deyim yerindeyse organik olarak ilerler (Bergson, 2018: 166).
2.5. Sanatta Zaman Algisimin Eylemsel Soyut Sanat Hareketleriyle Iliskisi

Bir ¢ocuk bir yapboz oyununda ayri pargalar1 bir araya getirerek bir resmi yeniden
olusturmay1 oynuyorsa, ne kadar ¢ok pratik yaparsa, o kadar hizli basarili olur. Ustelik
yeniden yapilanma anliktir, cocuk diikkandan ¢ikarken kutuyu actiginda kutuyu hazir

bulur. Bu nedenle igslem belirli bir zaman gerektirmez ve aslinda teorik olarak herhangi
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bir zaman gerektirmez. Ciinkii sonu¢ verilmistir. Bunun nedeni, resmin zaten yaratilmis
olmasidir ve onu elde etmek i¢in yalnizca yeniden diizenleme ve yeniden diizenleme
caligmasi1 gerekir; bu, anlik olma noktasina kadar giderek daha hizli ve hatta sonsuz
derecede hizli oldugu varsayilabilen bir calismadir. Ama ruhunun derinliklerinden
cizerek bir resim yaratan sanat¢i icin zaman artik bir aksesuar degil; igerigi
degistirilmeden uzatilabilecek veya kisaltilabilecek bir aralik degildir. Calismasinin
stiresi, ¢alismasinin bir pargasidir. Onu daraltmak veya genisletmek, hem onu dolduran
ruhsal evrimi hem de amaci olan bulusu degistirmek olacaktir. Bulusun harcadig1 zaman,
bulusun kendisi ile aynidir. Bir diisiincenin sekil aldigi1 derece ve 6lgiide degisen bir
ilerlemedir. Bu hayati bir siirectir, bir fikrin olgunlagsmasi gibi bir seydir (Bergson, 2018:
340)

Ressam tuvalinin Oniindedir, renkler paletin {izerindedir, model oturuyor, biitiin bunlar1
goriiyoruz ve ayrica ressamin islubunu da biliyoruz: tuvalde neyin goriinecegini
Oongorebiliyor muyuz? Sorunun unsurlarina sahibiz; nasil ¢oziilecegini soyut bir sekilde
biliyoruz ¢iinkii portre mutlaka modele benzeyecek ve mutlaka sanatgiya da
benzeyecektir ama somut ¢oziim, bir sanat yapitindaki her sey olan o 6ngoriilemeyen
hicbir seyi beraberinde getirir. Ve bu zaman alan higbir sey degil. Madde olarak yok, form
olarak kendini yaratir. Bu formun filizlenmesi ve ¢i¢eklenmesi, 6ziiyle bir olan,
kiiglilmeyen bir siireye yayilmistir. Yani doganin eserleridir. Yenilikleri, ardilliga 6zel bir
erdem bahseden veya tiim erdemini ardilliga borglu olan ilerleme veya ardillik olan igsel
bir itici glicten kaynaklanir bu, her haliikarda, ardillig1 veya zaman iginde i¢ ige gegmenin
stirekliligini bir seye indirgenemez hale getirir. Uzayda sadece anlik yan yana (Bergson,

2018: 341).
2.6. Amerikan Soyut Disavurumculuk

I. Diinya Savasindan kisa bir siire sonra savasin barbarligi, bireylerin ve uluslarin
eylemlerini yonlendiren bastirilmis arzuyu aciga cikarmistir. II. Diinya Savasi
soykirimsal bir savas oldugu i¢in insan dogasina iliskin benzer sorunlar ortaya ¢ikmistir.
A.B.D, biitiinlesmis bir Avrupa yaratmak i¢in Ingiltere, Almanya ve Fransa’y1 ve sonra
tiim Avrupa’yi siyasi ve ekonomik igbirligi i¢ine sokarak Sovyet ilerlemesini durdurmak
istiyordu. Amerikan is diinyasi i¢in oldugu kadar Avrupa i¢in de ¢ok 1yi olan Marshall

Plani etnik ve bolgesel kimligin kayb1 ve ekonominin iiretken yiiriiyiisiine katilmak i¢in
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O0denmesi gereken kiigiik bir bedel gibi goriintiyordu. Beyaz Saray’in agiklamalari tilkeyi
birlestirdi ve aksan cesitliligini diizlestirdi. Medya tiim Amerika’ya esit olarak hitap
etmek zorundaydi. Uygunluk, hatta homojenlik benimsendi. Bu tekdiizelikten gelen geri
tepme, bireysel bir kimligin i¢cinde beslenmesi ve sonug olarak bilingdisinin bir tanimini

arastiran bir kars1 kiiltiiriin ihtiyacin1 dogurdu.

1940’larin ve 1950’lerin gorkemli Amerikan sanat hareketi olan Soyut Disavurumculuk,
bilingaltinin dogasi tizerine sofistike bir tartisma oldugunu ifade eden Robbin (2012),
Soyut Disavurumculuga bilingaltinin ii¢ kuramindan olan Jung, Freud ve Zen goriisleri
icin bi¢imsel olarak Junggu i¢in biyomorfik sekil, Freudyen i¢in ¢izgi ve Zen i¢in renk
stratejisinin uygunlugundan bahsetmektedir. Jung’un sisteminde Wolfe’un anlattig1 gibi,
erkek ve disi, gece yolculuklar1 veya yeralti yolculuklari, dogum ve yeniden dogus,
karisik insan ve hayvanlar, insanlarla etkilesime giren disi aylar, hem iyi hem de kotii
olan krallar ve tanrilarin goriintiileri Pollock’un Jungian tedavi gordiigii doneme ait
resmine hakimdir. Jung’un buradaki fikri, bu gii¢lii kavramlarin hem temel dogamizin bir
pargast oldugu hem de ¢esitli kiiltiirlerde (nesnelerde, mitlerde ve hatta ¢esitli kurumlar
ve eylemlerde) tezahiir ettirildigi ve bunun da insan bilingaltindaki dogustan gelen

kavramlar giiclendirdigidir (S.2).

Wolfe, Pollock’un arkadasi Alfonso Ossorio’dan alint1 yapiyor. Betty Parsons Gallery’
deki bir Pollock sergisi i¢in 1951 katalogundan:

Simdiki resim grubu, degisken karakterlerinin altinda yatan araglarin katiligiyla
yapilmustir: ince boya ve ham tuval, diislerin zorlamasi ve mitin diizenliligi ile dolu
gorlntiilerin araglaridir...[Resimler] hem kisisel miicadele duygusunu ve onun kolektif
koklerini yeniden uyandiriyor hem de bize ¢ok kolay unutulanlari hatirlatiyor (Wolf,

1972: 73).

Robbin, Rothko’nun mitlerle ilgili fikirlerinden bahsetmektedir. Mitler temel psikolojik
fikirleri ifade etmek icin geri donmemiz gereken ebedi sembollerdir. Motivasyonlar,
hangi iilkede veya hangi zamanda olursa olsun, yalnizca ayrintilarda degisir, ancak 6zii
asla degismez, Yunanl, Aztek, izlandali veya Misirli olsunlar ve modern psikolojimiz
onlar1 hala riiyalarimizda, yerel dilde ve sanatimizda buluyor. Bu nedenle mit, romantik
tadiyla degil, fantezi olanaklariyla degil, bize gercek ve kendimizde var olan bir seyi ifade

ettigi i¢in, tipk eski ¢aglarda yasayanlara oldugu gibi bize de baglidir.
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Tehlikede olan bu giiclii bilingdist ve evrensel sembolleri gérmezden geliyoruz. Bu
semboller popiilasyonlar1 caligtirir ve bireyi tehlikeli bir sekilde diizensizlestirebilir.
Tanimi geregi bu mitler anlatisaldir ve bu nedenle ressam i¢in figiiratiftir. Amorf bir arka
plan {izerinde yiizen biomorfik veya yar1 temsili sekiller bilingdisinin yeni bir Amerikan

soyut sanatiyla yiizlesmesiyle iliskilendirebilir.

Bilingdisinin ikinci Soyut Disavurumcu yorumunu anlamak i¢in Harold Rosenberg,
izleyicinin aslinda grafolog® olmasini 6nerir: Elestiri, resimdeki yaratma tarzina ickin
varsayimlari tantyarak baslamalidir. Ressam bir aktor haline geldiginden, seyirci eylemin
sozliiglinde diisiinmek zorundadir: baslangici, siiresi, yoni, psisik durum, iradenin
konsantrasyonu ve gevsemesi, pasiflik, tetikte bekleme. Otomatik, spontane ve uyarilmis
arasindaki gecislerin uzmanmi olmalidir. Rosenberg’e gore, tuval iizerindeki edim,

sanat¢inin deneyiminin listesinden gelmek i¢in gosterdigi toplam ¢abanin bir uzantisidir.

Zen teorisinde zihin zihinsizliktir; tamamen bos bir levhadir. Bunu bir an i¢in bile olsa
deneyimlemek, Zen 6grencisini kiiltiirel geleneklerin kiginin deneyimine hiikkmettigine,
korku ve istek uyandirdigina, o anin takdir edilmesini felce ugrattigina ikna eder. Bu
boslugu ifade etmek i¢in Soyut Disavurumcular bos bir resim yapmak zorunda kaldilar,
cizgileri veya jestleri olmayan, biomorfik sekiller ve semboller veya herhangi bir figiir
icermeyen bir resim yapmak zorunda kaldilar. Soyut Disavurumcular, Zen’i bilingdisina
iletmek i¢in rengi sectiler. Yeni insanin en iyi resimleri bize, dikey bir ¢izgi araciligiyla,
yalnizca goriintiilerden sonra gelen ve dolayisiyla renk uzaymnda goriinmez olan,

tanimlanmis ve enerjilendirilmis, 6zelliksiz bir renk hacmi sunar (Robbin, 2012: 5).

Robbin (2012), Soyut Disavurumculugun ii¢ tarzinin, bilingaltinin dogasi sorusuna
verilen ii¢ cevap oldugu ve her cevabin, ¢izgiyi, sekli ve rengi vurgulamak igin bir stil
indirgemesi ile birlikte geldigi degerlendirmesinde bulunur. Ona gore Soyut
Disavurumculugun genel teorisi felsefi celiskiler icerir. Biiylik olasilikla, c¢eliski
igermeyen herhangi bir sanat teorisi ise yaramaz ¢iinkii aksi takdirde sanat bir formiil
olurdu. Bir sanat¢1 olarak evrimlesmek, kisinin onceki calismasini ve onun eksikligini
temelden reddetmektir. Her zaman ayni tabloyu teslim yapmak yaraticilik, degisim ve

kesif olarak degil, tekrar olarak yeniden tanimlanir. Gilizel, daha once ustalikla

® Grafoloji, el yazisindan karakter tahlili yapmaya calisan bir ¢alisma sahast.
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0zdeslesmis bir kavramdi; simdi otomatik, egitimsiz, ¢aresiz korkulu bir giizellik olarak
goriiliiyordu. Ikinci Diinya Savasi travmasindan ve onun hayatlari ve ekonomileri

yeniden insa etmenin ¢ilginca ardindan ortaya ¢ikan kimlik krizine bir ¢6zlim (s.5).

Robert Rosenblum, 1961 yilinda yayinlanan ‘The Abstract Sublime’ adli makalesinde
Soyut Disavurumcularin ve onceki ylizyilin romantik ressamlarinin bazi ¢alismalarinin
bigimsel baglantilarint ve estetik deneyimlerini agikliyor. Romantik Yiice’ nin
ressamlarini, ‘Soyut Yiice’ olarak adlandirilabilecek seyi arayan bir grup yakin dénem
Amerikan ressamlariyla birbirine baglayan 6gelerden bahsederken Kant’in, Yarginin
Elestirisindeki (1790) su ciimleyi 6rnek vermektedir: “Dogadaki Giizel, sinirlar1 olan
nesnenin bi¢imi ile baglantili iken, Yiice, bi¢imsiz bir nesnede, onun iginde oldugu siirece

bulunur veya onun vesilesiyle, sinirsizlikla temsil edilir.”

Levin (1971)’e gore Rosenblum’un kavrayisi, Soyut Disavurumculugu anlamak i¢in iki
nedenden dolay1 6nemlidir; birincisi, onu, insanin evrenle olan iliskisinde bir krize isaret
eden gelenegin bir devami olarak gordiigii icin; ikinci olarak, Kiibist estetikten kopusu
not ettigi icin. Levin’in Rosenblum’u yiice ile bu iliskinin yalnizca doganin sinirsizlig
duygusuyla degil, ayn1 zamanda kozmik bir bilin¢le ve benlik kavrami etrafinda donen

bir ¢atigmayla da ilgili olmasini not etmekte basarisiz oldugu yoniinde elestirir (3.23).

Soyut Disavurumculuk genellikle iki kategoriye ayrilir: Aksiyon Resmi ve Renk Alani
Resmi. Aksiyon Resim, sanat elestirmeni Harold Rosenberg tarafindan icat edilen bir
terimdir. Rosenberg, Aksiyon Resminin tuvalin ‘iginde hareket edilecek bir arena’
oldugundan bahsetmektedir. Jackson Pollock’un olgun donem eserleri eylemin
temsilcisidir. Pollock’un olgun iglerinde damlayan boyalar, biiyiik jestlerin kullanilmasini
gerektiriyordu. Ancak Rothko’nun resimleri, New York Okulu’nun renk alani resimlerini
temsil ediyor. Rothko’nun jest kullanimi daha az belirgindir; onun olgun resimleri, bunun
yerine, parlak kirmizilardan soguk mavilere ve en koyu renklere kadar degisen basit renk
bloklarindan olusuyor. Pollock’un ve Rothko’nun resimleri arasindaki {slup
farkliliklarina ragmen, Jungian etkisi agiktir. Bu sanatgilar, sanatin yayilmasi sirasinda
Jung’dan etkilenmisglerdir. 20. ylizyilin ilk yarisinda psikolojik diislincenin yani sira
kisisel olarak Pollock Jungcu psikoterapistlerle deneyimler ve hem Rothko hem de

Pollock Jungian Siirrealist sanat¢ilara ilham vermistir (Sedivi, 2009: 3).
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2.7. Aksiyon Resmi

Levine (1971), Aksiyon Resminin jestlerinin, damlamalarinin ve sigramasinin, elin
isaretleri ve sanat¢inin Kkisiligi olarak goriildigiinden bahsetmektedir. Harold
Rosenberg’in ‘American Action Painters’ makalesinin, sanat¢i ve tuval arasindaki
iliskiye varolugsal bir bakis agisi uyguladigi, bu hareketin herhangi bir tanimi ig¢in
merkezi bir baslangic noktasi olarak kullanildigin1 ifade etmektedir. Soyut
Disavurumculugun varolusgu goriisiiniin bir parcast olan diinyaya karst insan imgesinin
Pollock’un resminin deneyiminin yalan oldugunu savunan Levine, diinyanin gegici
duyumlarina benligin dayatilmasindan ziyade, Amerikan hareketini gii¢lii bir Yirminci
Yiizyll akimina yerlestiren Aksiyon Resminin ¢ogu benligin ve bireyselligin teslimi
olarak gérmektedir. Duyarsizlasma unsurunun en giiglii sekilde Mondrian’1in, 6znelligin
ve dolayistyla kisiligin tiim yonlerini ortadan kaldirmaya calisan bilimle uzlagsma

girisiminde goriiliir (5.22).
2.7.1. Jackson Pollock

Jackson Pollock (1912-1956) Amerikali ressam, Soyut Disavurumculuk akiminin en
onemli temsilcilerindendir. New York Art Students Leauge’de egitim gormiistiir.
1930’larda Federal Sanat Projesi kapsaminda calisan Pollock, 1940’lardan sonra soyuta
yonelmistir. S1vi ev boyasini yatay bir yiizeye dokerek veya sigratarak tuvallerini her
acidan gdérmesini ve boyamasini saglayan ‘damlama teknigi’ ile tanmmistir. Ayni
zamanda, tlim tuvali kapladig1 ve genellikle bir dans tarzinda tiim viicudunu, bastan sona

resim yapmak adina kullanmasindan dolay1 Aksiyon Resmi olarak da adlandirilmastir.

Pollock, sivi boya kullanimiyla 1936’da Meksikali muralist David Alfaro Siqueiros
tarafindan New York’ta deneysel bir atdlyede tanitildi. Daha sonra, 1940’larin
baglarindaki tuvallerde c¢esitli tekniklerden biri olarak boya dokmeyi kullandi. New
York’a tasindiktan sonra, tuvallerini stiidyo zeminine yerlestirip resim yapmaya bagladi.

Daha sonra ‘damla teknigi’ olarak adlandirilan teknigi gelistirdi.

1938’den 1942’ye kadar Pollock, WPA Federal Sanat Projesi i¢in ¢alisti. Bu siire zarfinda
Pollock, alkolizmle basa ¢ikmaya g¢alisiyordu; 1938’den 1941°e kadar Dr. Joseph L.

Henderson ve daha sonra 1941-42°de Dr. Violet Staub de Laszlo ile Jungian
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psikoterapisi® gordii. Henderson onu sanatiyla mesgul etti ve Pollock’u ¢izim yapmaya
tesvik etti. Jungian kavramlarini ve arketiplerini resimlerinde ifade etti. Wolf *un (1972)

aktardig1 Dr. Henderson’1in Pollock ile yaptig1 seanslarla ilgili agiklamalar1 su sekildedir:

Caligmasinin ilk yilinda neden kisisel sorunlarin1 grenmeyi, incelemeyi veya analiz
etmeyi ihmal ettigimi merak ediyorum... Neden onun alkolizmini tedavi etmeye
calismadigimi merak ediyorum... Bunun nedeninin, bilingdist ¢izimlerinin beni,
irettigi sembolik malzemeye karst giliglii bir karsi-aktarim durumuna getirmesi
olduguna karar verdim. Bu nedenle, onu iiretmeye motive oldugu kadar, kagimilmaz

olarak onun sembolizminin hareketini de takip etmek zorunda kaldim (s.65).

Pollock’un Junggu diisiinceyle olan baglantilarinin kariyerinin baslarinda en giiclii
oldugunu vurgulayan Wolf (1972), Pollock™un 30’larin ortasindan 40’larin basina kadar
Jung’un yazilarina ve fikirlerine erisebildigini, psikolojik yontemlerden vazgecerek
kariyerinin daha iyi bir kismi igin, yani 1943’ten 1955’¢ kadar fizyolojik olani tercih
etmis goriindiigiinden bahsetmektedir. Yine de, 1956°daki dliimiinden haftalar once,
Pollock, ‘nesnel olmayan’ ve ‘temsili olmayan’ etiketlerine atifta bulunarak sunlari
sOyledi: “Bazen ¢ok temsiliyim ve her zaman biraz. Ama bilingaltinizdan resim yaparken,
figiirlerin ortaya ¢ikmasi kaginilmazdir. Sanirim hepimiz Freud’dan etkileniyoruz. Uzun

zamandir bir Jungian’im” (s. 65).

Genellikle ‘gece deniz yolculugu’ olarak adlandirilan bilingdisina yolculuk fikirleri ve
karsitlarin bir araya gelmesi, Jung’un yazilarinda ve 6grencilerinin tartigmalarinda bolca
bulunmaktadir. Bunlar Pollock’un erken dénem soyutlamalarinda bulunan, agik-koyu ve
sicak-soguk renklerin kisa firca darbeleriyle birbirini kestigi bicimler tuvalde birbiriyle

gelisen zitliklarin bir araya gelmesi olarak yerini almaktadir (Wolf, 1972: 66).

6 Carl Gustav Jung (1875-1961), Isvigreli psikiyatr, analitik psikolojinin kurucusudur. Psikoterapiyi
bireysellesme siireci, iki sahis arasindaki bir hesaplagma olarak ifade eder. Tedavide ilag ve destek degil,
hastanin 1stirabin iginde yer almasi tegvik edilir.
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Resim 1: Jackson Pollock, Landscape with Steer, 1937

Kaynak 1: Landscape with Steer, 1937 - Jackson Pollock - WikiArt.org

Resim 2: Jackson Pollock, The Flame, 1938

Kaynak 2: The Flame, 1938 - Jackson Pollock - WikiArt.org
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v

Resim 3: Jackson Pollock, Circle, 1938-1941

Kaynak 3: Circle, 1938 - 1941 - Jackson Pollock - WikiArt.org
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Pollock, hayatinin biiyiik bir boliimiinde alkolizmle miicadele etmistir. Pollock, 44
yasinda, araba kullanirken alkole bagl araba kazasinda 6ldii. Aralik 1956°da, 6liimiinden
dort ay sonra, Pollock’a New York’taki Modern Sanat Miizesi’nde (MoMA) bir anma
retrospektif sergisi, 1967°de daha biiyiik ve kapsamli bir sergi diizenlendi. 1998 ve
1999°da calismalart MoMA’da ve Londra’daki The Tate’de biiyiik 6l¢ekli retrospektif

sergilerle onurlandirildi.

Kaynagi 0’Connor’dan aktarilan Jackson Pollock’un resimleri ile ilgili bazi agiklamalari

su sekildedir:

Biiylik taginabilir resimler yapmayi istiyorum. Buna Bayan Guggenheim i¢in yaptigim

biiylik 6lgekli resim sergisinde gosterilen biiyiik bir resimle bir adim attim.

Sovale resmi artik misyonunu tamamlamistir. Modern hisler duvar resminde ve muralda

artik. Yapacagim resimler yeni bir evre degil, gelecege yon verecek bir agama olacak.
Tuval bezini sert zemine koymamin sebebi ylizeyin sertligine ihtiyacimin olmasidir.

Kendimi resme daha yakin hissediyor, dort bir yanin1 katediyor ve resmin bir pargasi

haline geliyorum.

Alisilagelmis ressam malzemelerinden uzaklasarak, sopa, bigak, mala, sivi boya gibi

malzemeleri kullanmay1 tercih ediyorum.

Resmin etrafinda dolasirken ne yaptigimin farkinda degilim. Degisiklikten ve imgeyi
bozmaktan ¢ekinmem. Resmin kendine 6zgii bir yasami vardir. Onun belirmesini

beklerim ve sonra yaptigimi fark ederim.

Resmimin kaynagi biling disidir. Resmime tipki ¢izimde yaptigim gibi dogrudan, 6n
calisma yapmadan yaklasirim (Harrison, Wood, 2015: 610-611).

2.7.2. Willem De Kooning

Willem de Kooning (1904-1997), Hollandali-Amerikali bir soyut disavurumcu
sanatciydi. 24 Nisan 1904’te Hollanda’nin Rotterdam kentinde dogdu. Anne babasi
1907°de bosandi1 ve de Kooning 6nce babasiyla, sonra annesiyle yasadi. 1916’da okulu
birakti ve bir ticari sanatgilar firmasinda g¢irak oldu. 1924 yilina kadar Rotterdam’da
Academie van Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen’de (Gilizel Sanatlar ve

Uygulamali Bilimler Akademisi) aksam derslerine katildi. 1926’da Amerika Birlesik
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Devletleri’ne tasindi, 1962’de Amerikan vatandasi oldu. 1943’te ressam Elaine Fried ile

evlendi.

Diinya Savasi’ndan sonraki yillarda, de Kooning, Soyut Disavurumculuk veya Aksiyon
Resmi olarak anilacak tarzda resimler yapti ve New York Okulu olarak bilinen bir grup
sanat¢cinin parcasiydi. Bu gruptaki diger ressamlar arasinda Jackson Pollock, Elaine de
Kooning, Lee Krasner, Franz Kline, Arshile Gorky, Mark Rothko, Hans Hofmann, Nell
Blaine, Adolph Gottlieb, Anne Ryan, Robert Motherwell, Philip Guston, Clyfford Still
ve Richard Pousette bulunuyordu. De Kooning’in 2011-2012 yillarinda MoMA’da

retrospektif sergisi diizenlenmistir.

De Kooning bos zamanlarinda resim yapmaya basladi ve 1928°de New York Woodstock’
taki sanat kolonisine katildi. Manhattan’da aktif olan bazi modernist sanat¢ilarla da
tanismaya basladi. Bunlarin arasinda Amerikali Stuart Davis, Ermeni Arshile Gorky ve
de Kooning’in topluca ‘Ug Silahsorler’ olarak adlandirdigt Rus John Graham vardi. De
Kooning’in Misha Reznikoff’un evinde ilk tanigtig1 Gorki, yakin bir arkadas oldu ve en
az on y1l boyunca 6nemli bir niifuz sahibi oldu. Geng yasta 6len Kline, de Kooning’in en

yakin sanat¢1 arkadaslarindan biriydi.

De Kooning, 1934’te Sanatgilar Birligime katildi ve 1935’te, Brooklyn’deki
Williamsburg Federal Konut Projesi i¢in de dahil olmak iizere bir dizi duvar resmi
tasarladigi Works Progress Administration’in Federal Sanat Projesi’nde ¢alist1. ilk grup
sergisi Modern Sanat Miizesi’nde Amerikan Sanatinda Yeni Ufuklar’a bir taslak dahil
edildi. 1937°den itibaren De Kooning, Amerikan vatandaslifina sahip olmadigi igin
Federal Sanat Projesi’nden ayrilmak zorunda kalinca, tam zamanli olarak sanat¢i olarak
caligmaya, komisyonlardan ve ders vererek gelir elde etmeye basladi. O yil de Kooning,
New York’taki 1939 Diinya Fuari’ndaki Eczacilik Salonu i¢in Tip duvar resminin bir
boliimiine atandi1 (The Willem de Kooning Foundation, 2014).

Willem de Kooning’in kaynagi ‘The Collected Writings of Willem de Kooning’
kitabindan alintilanan 1949 tarihli ‘Umutsuz Bir Manzara’ adli konusmasindaki sanata

dair baz1 gorisleri su sekildedir:

Kendimi bazen umutsuz hissetmemin sebebi buna olan ilgimdendir. Soyuttaki biitiin

yaratimlarin umutsuzluga bagli oldugunu diisiinsem de bazen bu sekilde baglarim. Bir
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fikre saplanip kaldiginizda onu kullanma olasiligindan uzak duramiyorsunuz. Yaratmanin
bir hi¢lik oldugu ve Tanri’nin yaratmada eyleme gectigi sanat¢i i¢in belirgin bir seydir.
Insan uzayda yok olup gitmektedir. Insanin kendi kendinin bilincinde olmas yadsinamaz
bir gergektir. Sanat¢i insanlar tarafindan kendi iradesiyle resmetmeye zorlanir. Burada
aksini iddia ederseniz, bir sey ortaya koyarak bunu ispatlamaniz gerekir. Sanatin belli bir
bigimde olmas1 konusunda kaygilanmanin geregi yok. Uslup bos bir ¢aba, gerici bir giic
ve sahtekarliktir. Bir sanat¢inin ebediyen var olmasi icin kisisel duygulari fark etmeksizin
tuval lizerinde belli bir alan1 doldurup, etrafini belirlemesi gerekir. Sanat¢1 sanat yapandir.
Onu yaratmamistir. Soyuttaki mesele uzamdir. Bu da bir tavirla sekillenir (Harrison,

Wood, 2015: 622-623).
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Resim 4: Willem de Kooning, Woman with Corset and Long Hair, 1970

Kaynak 4: https://www.artsy.net/artwork/willem-de-kooning-woman-with-corset-and-long-hair
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Resim 5: Willem de Kooning, Woman in a Rowboat, 1964

Kaynak 5: Willem de Kooning | Woman in a Rowboat (1964) | Artsy
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Resim 6: Willem de Kooning, Untitled, 1976

Kaynak 6: Willem de Kooning | Untitled (1976) | Artsy
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2.7.3. Franz Kline

Franz Kline (1910-1962), Pennsylvania’da dogdu ve biiyiidii. Bir salon bekgisi olan
babasi, 1917°de Kline’in heniiz yedi yasindayken intihar etti. Annesi daha sonra yeniden

evlendi.

Kline, lise gazetesinde karikatiirist olarak c¢alist1 ve 1931 ve 1935 yillar1 arasinda Boston
Universitesi Sanat Okulu’na katilmak igin kasabasindan ayrildi. New York’ta Sanat
Ogrencileri Birligi’nde kisa bir siire okudu. Daha sonra Ingiltere’ye gitti ve Londra’daki
Heatherly’s School of Art’a kaydoldu. Orada okulda bir sanat¢inin modeli olarak ¢alisan
eski bir balerin olan esi Elizabeth V. Parsons ile tamisti. 1938’de Kline New York’a

dondu.

New York’taki ilk birkag y1l Kline barlarda duvar resimleri yapti ve dergilere illiistrasyon
satt1. 1943’te Willem de Kooning ile tanigti ve Jackson Pollock ve Philip Guston ile
tanistig1 Cedar Bar’a sik sik gitmeye bagladi. 1947 civarinda, de Kooning’in etkisi altinda,
figlirasyondan vazgecmeye ve jestsel, soyut bir teknikle biiylik 6lgekte deney yapmaya
basladi. Kagit eskizler {izerine bir dizi miirekkeple sade bir siyah beyaz paleti kesfetmeye
coktan baglamisti, ancak simdi teknigi tuvallere getirdi ve siyah ¢apraz beyaz tuvallerin

genis darbelerini olugturmak i¢in ev boyama fir¢alarini kullandi.

1955°te Kline, daha karmagik bir alan duygusu uyandirmak icin farkli tonlarda boyanmis
ucaklar1 kullanarak bir kez daha renk deniyordu. 1960’larin basinda bazi resimleri
neredeyse tek renkliydi. Hem ABD’de hem de yurtdisinda stirekli sergiler agiyordu ve
1960’ta Venedik Bienali’nde Hans Hofmann, Philip Guston ve Theodore Roszac ile
birlikte gosterilmek tizere segildi. 1961°de Amerika Birlesik Devletleri Enformasyon
Ajansi’nin diizenledigi ve Avrupa’daki iilkeleri gezen ‘Amerikan Vanguard’ sergisinde
eserleri de yer aldi. Bu tiir sergiler o zamandan beri Amerikan hiikiimetinin Soguk
Savas’in ortasinda kendini ifade 6zgiirliiglinlin koruyucusu olarak ilerletme ¢abalarinin
onemli bir yiizii olarak goriilmeye baslandi. 13 Mayis 1962°de beklenmedik bir sekilde
kalp yetmezliginden 6ldiigiinde sadece elli iki yasindaydi (The Art Story).
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Resim 7: Franz Kline, Untitled (Study for Mahoning I1), 1960

Kaynak 7: Franz Kline. Untitled (Study for Mahoning I1). 1960 | MoMA
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Resim 8: Franz Kline, Blueberry Eyes, 1960

Kaynak 8: Blueberry Eyes, 1960 - Franz Kline - WikiArt.org
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Resim 9: Franz Kline, C and O, 1958
Kaynak 9: C and O, 1958 - Franz Kline - WikiArt.org
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2.8. Renk Alan1 Resmi

1940’larin sonlarinda ve 1950’lerin baslarinda, Soyut Disavurumculuk, kendi estetik
kanonu i¢inde farkli egilimleri filizlendirerek ABD’de baskin bir hareket olarak kendini
kabul ettirdi. En ¢ok Jackson Pollock ve William de Kooning’in resim stilinde goze
carpan sanatsal siire¢ baglamina ve eyleme odaklanan jestliel soyutlamanin aksine, renk
alan1 resmi, karmagsik renk etkilesimlerine ve formlarin ve renklerin ince tutarliligina
odaklanarak farkli bir yon aldi. Renk alani resminin ortaya ¢ikisi, artik soyutlama
alanindaki li¢ 6nemli isimle genis ¢apta baglantilidir. Mark Rothko, Barnett Newman ve
Clyfford Still, aynm1 zamanda daha hassas resim stilini bulmak igin bagimsiz
yolculuklarina ¢iktilar, yiice ve askinlik, temel ve daha saf duygular i¢in 6zlemi ifade
edebilecek olani. Mark Rothko bunu, bulanik renk alanlarmin dikdortgen
kompozisyonunda, Newman’1 renkli saf islerde ve dikey fermuarlarda ve Still’i yan yana
gelen renklerin ve ylizeylerin diizensiz ve agir dokulu kompozisyonlarinda buldu.
Tarzlar arasindaki ortak nokta, monolitik goriintiilere, diiz renk alanlarina ve kesintisiz
ylizeylere yonelimdi. 1950’lerin ortalarinda sanat elestirmeni Clement Greenberg, bu
egilimleri diger Disavurumculuk bigimlerinden ayirmak i¢in Renk Alan1 Resmi terimini

ortaya att1 ve sonraki yillarda Renk Alan1 Resmi bagli basina bir hareket haline geldi.

Ellili ve altmigh yillarda, devrim niteliginde boya isleme tekniklerini tanitan yeni bir Renk
Alan1 ressamlar1 nesli ortaya ¢ikti. Yeni sanat hareketi, o zamanlar ve 1964’te sanat
elestirmenleri tarafindan giiclii bir sekilde desteklendi. Clement Greenberg, bu yeni tarzin
tanittmina adanmis Post-Painterly Abstraction sergisinin kiiratorliigiinii yapt1 ve Post-
Ressamsal Soyutlama, Renk Alaninin esanlamlilarindan biri haline geldi. Hareketin {inii
kisa siirdii ¢linkii bu yeni sanatcilar resimlerdeki orijinal duygusal ve felsefi igerigi

ortadan kaldirarak daha dekoratif ve sade kompozisyonlara yoneldiler.
2.8.1. Mark Rothko

Marcus Rothkovich (1903-1970), Rusya’nin Dvinsk kentinde (simdi Letonya’da) dogdu.
Ailenin dérdiincii cocuguydu. Rusya, Siyonist Yahudiler i¢in diigmanca bir ortam oldugu
icin babasi iki biiyilik ogluyla birlikte 1910°da Amerika Birlesik Devletleri’ne gog etti ve

1913’te ailesinin geri kalanin1 yanina aldi. Babalar1 birkag ay sonra 6lmesine ragmen,
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Portland, Oregon’a yerlestiler. Sadece Ibranice ve Rus¢a konusmalarina ragmen yeni
iilkelerinde gecimlerini saglamalar1 gerekiyordu. Rothko, ¢ok kiiciikken Ingilizce
ogrenmek ve ise girmek zorunda kaldi. Lincoln Lisesi’nden erken mezun oldu ve miizige
gorsel sanattan daha fazla ilgi gdsterdi. Yale Universitesi’ne burs kazandi, ancak kisa siire
sonra Yale’deki ortami muhafazakar ve dislayici buldu ve 1923’te mezun olmadan

ayrildi.

Yale’den ayrildiktan sonra Rothko, New York’a gitti. Sonraki birkag yil boyunca, Max
Weber’in tek sanatsal egitimini olusturan Sanat Ogrencileri Birligi’'ndeki natiirmort ve
figiir ¢cizim derslerine kaydoldu. Rothko’nun ilk resimleri ¢ogunlukla portreler, ¢iplaklar
ve kentsel sahnelerdi. Portland’a bir doniis ziyaretinde tiyatroda kisa bir siire kaldiktan
sonra, Rothko, Lou Harris ve Milton Avery ile Firsat Galerisi’nde 1928’de bir grup

gosterisine katilmak iizere se¢ildi.

1930’larin ortalarma gelindiginde, Biiyliik Buhran’in etkileri Amerikan toplumunda
hissediliyordu ve Rothko, kitlesel issizligin sosyal ve politik sonuglariyla ilgilenmeye
baslamisti. Solcu Sanatcilar Birligi’nin toplantilarina katilmaya basladi. Is lerleme
Idaresi’nin Sovale Béliimiinde calisan Rothko, diger birgok sanatgiyla tanisti. Adolph
Gottlieb, Joseph Solman ve John Graham gibi isimlerin yer aldigi bu grup, 1934’te
Gallery Secession’da bir araya geldi ve ‘On’ olarak tanindi. 1936°da, The Ten Mercury

Galerilerinde gosterildi.

1930’larda Ekspresyonizm’den etkilenen resmi, genellikle asidik renklerle islenen
klostrofobik, kentsel sahnelerle tipikti. Ancak 1940’larda Siirrealizm’den etkilenmeye
basladi ve insan, bitki ve hayvan formlarim1 birlestiren daha soyut goriintiiler i¢in
Ekspresyonizm’i terk etti. Bunlari, eski mitlerde kilitli olan duygulari aktarabilecegini
diisiindiigi arkaik sembollere benzetti. Rothko, insanligi 6zgiir iradesi ve dogasiyla
efsanevi bir miicadeleye kilitlenmis olarak gérmeye basladi. 1939°da mitoloji ve felsefe
okumak i¢in resim yapmay1 kisa bir siireligine birakti ve Nietzsche’nin Tragedyanin
Dogusu’nda 6zel bir yanki buldu. Temsili benzerlikle ilgilenmeyi birakt1 ve i¢ ifadenin

eklemlenmesiyle biiyiilendi.

Rothko, Renk Alani Resminin {i¢ ana ilham kaynagindan biri olarak Newman ve Still ile
gruplandirilma egilimindeyken, Rothko’nun ¢aligsmalar1 birgok ani ve agik¢a tanimlanmis

iislup kaymasi gordii. Belirleyici degisim, 1940’larin sonlarinda, en iyi bilinen ¢calismalari
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icin prototipler olusturmaya basladigi zaman geldi. O zamandan beri onun ‘coklu
formlar1’ olarak anilmaya basladilar: figlirler tamamen yasaklandi ve kompozisyonlara
uzayda ylizer gibi goriinen ¢ok sayida yumusak kenarli renk bloklar1 hakimdi. Rothko,
ressam, resim ve izleyici arasindaki tiim engelleri kaldirmak istedi. Yerlestirdigi
yontemde, izleyicinin gorsel alanin1 bogmak i¢in parildayan bir renk kullandi. Onun
resimleri, izleyiciyi tamamen kusatmak ve izleyiciyi, Rothko gibi sanat¢ilarin
umutsuzluga kapildigi mekanize, ticari toplumdan yukart ve disar1 yiikseltmek i¢indir.
1949°da Rothko, resimlerindeki formlarin sayisini kokten azalttt ve onlar1 tuvali
dolduracak sekilde biiylittli, sadece sinirlarinda goriilebilen lekeli renk alanlarinin
iizerinde gezindi. Bunlar, en iyi bilinen eserleri, onun ‘kesitleri’ olarak adlandirildi ve
Rothko, insan 6zleminin evrensel sembollerini yaratma arzusunu daha iyi karsiladiklarini
hissetti. Resimlerinin kendini ifade etme degil, insanin durumuyla ilgili ifadeler oldugunu

iddia etti.

Rothko, hayatinin sonuna kadar ‘boliimler’ lizerinde ¢calismaya devam edecekti. Her seyi
kapsayan kompozisyonlar, bulanik sinirlar, rengin siirekliligi ve formun biitiinligi,
Rothko’nun hedefi olan yiicenin agkin bir deneyimine dogru gelisiminin unsurlaridir. “Bir
ressamin eserinin ilerleyisi, zaman i¢cinde noktadan noktaya seyahat ettikce, netlige dogru
olacaktir, ressam ile fikir ve fikir ile gozlemci arasindaki tim engellerin ortadan

kaldirilmasina dogru.” der (The Art Story).

Jung psikolojisinin etkisi hem Jackson Pollock’un hem de Mark Rothko’nun ilk
eserlerinde bulunabilir. Cesitli kaynaklar araciligiyla, Pollock ve Rothko Jungian
sembolizmi ve bilingaltiyla ilgili teorileri 68rendi. Onlarin Siirrealizmden alinan ilhamla
birlesen Jung bilgisi, her iki sanatciyr da bilingaltiyla baglantili eserler yaratmak icin
otomatist teknikleri kullanmaya sevk etti. Otomatizm ve Jung, erken mitoloji temelli
erken donem eserlerinden psikolojik merkezli olgun eserlerine kadar bu sanatgilarin

kariyerlerinin gelisimi i¢in ¢ok 6nemliydi.

1943°te Rothko ve Gottlieb, The New York’un sanat elestirmenine bir mektup yazdilar.
Bu mektup, Rothko ve Gottlieb’e sanat eserleriyle ilgili gergekleri anlatma firsat1 verdi;
ayn1 zamanda Rothko’nun sanatindaki stirrealistler ve Jungian’in yaygin etkisini gosterir.

Iki sanat¢1 sunlar1 yazdi:
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“Bizim i¢in sanat, yalnizca risk almak isteyenlerin kesfedebilecegi, bilinmeyen bir
diinyaya acilan bir maceradir... Hicbir sey hakkinda iyi resim yapmak diye bir sey yoktur.
Konunun ¢ok 6nemli oldugunu ve yalnizca trajik ve zamansiz olan konunun gegerli
oldugunu iddia ediyoruz. Bu nedenle, ilkel ve arkaik sanatla manevi bir akrabaligimiz

oldugunu iddia ediyoruz” (Sedivi, 2009: 26).

Pollock’tan farkli olarak Rothko, resimlerinde kendi bilinciyle veya bilingsizligiyle
ilgilenmedi. Bunun vyerine, bir biitin olarak ‘insan drami’ ile ilgileniyordu.
Calismalarinda kendi psikolojik sorunlarini ¢ozmeye ¢alismadi. Bunun yerine, insan
duygulari ve hislerini ‘evrensel efsanevi bilingalti’ araciliiyla ifade etmeyi secti.
1940’lardan kalma eserler, Rothko’nun kendi c¢alismalarindan ziyade bilingsiz
caligmalarindan kaynaklanmaktadir. 1940°ta Rothko, mitleri incelemek i¢in resme ara
verdi. Daha sonra eserleri bircok mitolojik referans iceriyordu. Bu siire i¢inde Rothko,
Nietzsche, Aeschylus, Sir James George Frazer ve hatta Freud ve Jung’un eserlerini
inceledi. Bu nedenle Rothko’nun sembol kullanimi ¢ok muhtemelen bilingli yapimlar.
Her iki durumda da, onun mit ve otomatist teknigi kullanmasi Jung psikolojisinin etkisini
gosterir. Savasin siddetiyle dehsete diismiis, Rothko, insan ruhunun i¢ine bakmayi secti
(Sedivi, 2009: 27).

Adolph Gottlieb, Mark Rotkho ve Barnett Newman 1943 tarihli resimlerinin neyi anlattigi
ile 1lgili agiklamalarda anlatilarinin izleyici ile resimlerinin arasindaki iliskinin kendisi
oldugundan bahsetmislerdir. Resimlerinin anlattigt seyin sakli hisleri ve estetik
inanglarini gosterebildikleri bir yer olduguna inandiklarini dile getirmislerdir. Sanatin bir
serliven oldugu, risk alanlarin bu yolculukta kesifte bulunacagini, sunduklar1 diinyanin
bagimsiz oldugunu ve sanatcilar olarak izleyicinin gordiigiinii degil, kendi gordiiklerini
gosterebilme amacinda olduklarini ifade etmislerdir. Sanatta yalin ifadenin pesinde
olduklarmni, ylizeyi goriiniir kilma hedeflerinin oldugunu iletirken, biiyiik boyutlarda
caligmalarinin sebebinin resmin kendisini daha iyi gosterdigini ve yiizeylerde derinlik
olmayisinin da hakikate ulagsma ¢abalarindan kaynaklandigini dile getirmislerdir. Resmin
herhangi bir seyle baglantili olmas1 gerektigini diisiindiikleri i¢in konuyu
onemsediklerini, ilkel sanatla ruhsal olarak yakinlik i¢inde olmalarinin sebebinin ise
sonsuz konularin resmedilmesine olan inan¢larindan kaynaklandigini dile getirmislerdir

(Antmen, 2016: 153-154).
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Resim 10: Mark Rothko, No. 1 (Untitled), 1948

Kaynak 10: Mark Rothko. No. 1 (Untitled). 1948 | MoMA
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https://www.moma.org/collection/works/80565?artist_id=5047&page=1&sov_referrer=artist

Resim 11: Mark Rothko, No. 9, 1949

Kaynak 11: No. 19, 1949 - Mark Rothko - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/mark-rothko/no-19

Resim 12: Mark Rothko, Orange, Red, Orange, 1961

Kaynak 12: Orange, Red, Orange, 1961 - Mark Rothko - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/mark-rothko/orange-red-orange-1961

2.8.2. Robert Motherwell

Robert Motherwell (1915-1991), Washington, Aberdeen’de dogdu, ancak ¢ocuklugunun
cogunu Kaliforniya’da gecirdi. Varlikli ve muhafazakar bir banka bagkaninin oglu olan
Motherwell’in babasinin izinden gitmesi bekleniyordu. Bununla birlikte Motherwell,
entelektiicl ve yaratici arayislara yakinlik gosterdi ve egitimine Los Angeles’taki Otis

Sanat Enstitiisii’nde basladi.

Kendini tamamen sanat pratigine adamadan dnce Motherwell, felsefe, edebiyat ve sanat
tarihi alanlarinda kapsamli bir egitim aldi. Egitimine 1937°de felsefe alaninda lisans
derecesini aldign Stanford Universitesi’nde basladi. Orada filozof Alfred North
Whitehead ve Fransiz sembolist sairlerin ¢alismalariyla karsilagti ve bu ikiz ilhamlar

Motherwell’in zihnini soyutlamanin yazili olarak olasiliklarina agmasina yardimci oldu.

Mezun olduktan sonra Harvard’da felsefe alaninda doktora programina basladi, ancak
caligmalar1 1938°de basladig1 ve Avrupa modernizmine asik oldugu bir yillik Avrupa
gezisiyle kesintiye ugradi. Sadece babasinin 1srar1 lizerine, kariyerine hemen bir sanatg1
olarak baslamak yerine, 1940’ta Columbia Universitesi’nde sanat tarihi okumaya
yonlendiren istikrarli bir meslek se¢mesiydi. Bununla birlikte, Motherwell’in
Columbia’daki zamani, onun sanatsal gelisimi i¢in 6nemli oldugunu kanitladi. New
York’a vardiginda, Soyut Disavurumcu hareketin ¢ekirdegini olusturacak ressamlar
cemberine girdi. Bir baska gii¢lii etki de o zamanlar Columbia’da ders veren sanat
tarih¢isi Meyer Schapiro’ydu. Schapiro, Motherwell’in resmini tesvik etti ve onu o sirada
New York’ta yasayan Avrupali Siirrealistler grubuyla tanistirdi. Otomatizm kavramindan
-sanatin sanat¢inin bilingaltinin bir tezahiirii olabilecegi fikrinden- derinden etkilendi ve

bu, ¢alismalarinin merkezi bir ilkesi haline gelecekti.

Toplu olarak ‘Meksika Eskiz Defteri’ olarak adlandirilan bu on bir kalem ve miirekkep
cizimi, Stirrealizmin etkisini gosterir, ancak esasen dogalar1 geregi soyutturlar ve bigimsel
kompozisyonu kendiliginden icat ile dengelerler. Motherwell’in kariyeri daha sonra
1943’te Peggy Guggenheim’in ona birka¢ Avrupali modernistin bir kolaj gosterisi i¢in
yeni isler yaratma firsati sunmasiyla hizli bir baslangic yapti. Derhal kolaj yapti ve bu
teknigi kariyeri boyunca kullanmaya devam edecekti. Gosteride yer alan parcalar, yirtik

kagit, etkileyici bir sekilde uygulanmis boya ve Ikinci Diinya Savasi ile ilgili siddetli
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temalarin bir karisimini i¢eriyordu. Gosteri Motherwell i¢in bagarili oldu ve bunu 1944°te
Peggy Guggenheim’in New York’taki Bu Yiizyilin Sanati Galerisi’nde bir kisisel sergi

ve 1945°te satic1 Sam Kootz ile bir s6zlesme izledi.

1940’larda Motherwell ayn1 zamanda O6gretmenlik, editorliik ve yazarlik alanlarinda
paralel kariyerlere basladi. Sonraki yirmi yil boyunca Kuzey Carolina’daki Black
Mountain College’da ders verdi; New Y ork’un Greenwich Kdyii’nde Sanat¢inin Konulari
adli bir sanat okulu kurulmasina yardim etti ve ayrica Hunter Koleji’'nde ders verdi.
1941°de Siirrealist yaymi VVV i¢in yazdi ve daha sonra son derece etkili Documents of
Modern Art serisini, Possibilities yayinini ve The Dada Painters and Poets antolojisini
diizenledi. Uzun kariyeri boyunca sanat hakkinda ders vermeye ve yazmaya devam

edecekti.

Ispanyol Cumhuriyetine Agitlar serisi - sanatgmin belki de en iyi tanindig1 140°tan fazla
eserden olusan kariyer kapsayan grup — 1948’de Olasiliklar’daki bir siire eslik etmek igin
olusturulan kiigiik bir ¢izim olarak basladi. Bir yil sonra, Motherwell taslagi, ispanya i¢
Savasi sirasinda idam edilen bir sair olan Frederico Garcia Lorca’nin bir siirinden alan At
Five in the Afternoon adli bir resim olarak elden gecirdi. Elegies resimleri, savasin
trajedisini tiim insan acilar1 i¢in bir metafor olarak kullanir ve sade siyah beyaz paletleri,
el hareketlerine dayali firca ¢alismalar1 ve oval ve dogrusal formlar arasindaki gergin
iligkilerle, ayn1 zamanda insan yasam, 6liim, baski ve direnis dongiilerini sembolik olarak

temsil etmeye calisirlar (The Art Story).

Robert Motherwell yazilarinda kendi sanatini ve ¢agdaslarinin sanatin1 ““...kisinin evrenle
evlenme, birlik yoluyla benligi birlestirme gabasi” olarak goriir. Daha 6nceki romantik
diisiincenin bazilarina damgasini vuran bu kavramin yiiceltilmesini ve dehanin gelisimini
aramak yerine, Motherwell kendi sanatin1 ve sanatsal yaraticiligini varoluscu benlik ve
yaraticilik goriisiinden farkli bir isleve sahip olarak goriir, kendini ve kisiligini tanimlar

(Levine, 1971: 23).

Milz (2017), Motherwell’in belirgin bir sekilde 6znellik i¢i modda ¢alismasina ragmen,
1946°da ifade ettigi gibi, dis ve i¢ diinya arasinda sezgi yoluyla kasith olarak koprii

kurdugunu belirtmektedir:
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“Yapilar beden-zihin ve dis diinyanin etkilesiminde bulunur ve beden-zihin onlar
bulmakta aktif ve saldirgandir. Duygularin isleyebilmesi icin bir arac1 olmasi gerekir;
ayni sekilde, diisiincenin de simgeleri olmalidir. Duyguyu meydana getiren, tipki dis
diinyanin nesnelerine verilen tepkiler gibi, sanat eseri dedigimiz ortam veya ortamin 6zel

konfigiirasyonudur” (5.132).

Ruhunun derinliklerinden ¢izerek bir resim yaratan sanatci i¢in zaman artik bir aksesuar
degildir. Icerigi degistirilmeden uzatilabilecek veya kisaltilabilecek bir aralik da degildir.
Calismasinin siiresi, ¢alismasinin bir pargasidir. Onu daraltmak veya genisletmek, hem
onu dolduran fiziksel evrimi hem de amaci olan bulusu degistirmek olacaktir. Bulusun
kapladig: stire, bulugun kendisi ile aynidir. Bir diisiincenin sekil aldig1 derece ve dlciide
degisen bir ilerlemedir. Bu hayati bir siiregtir, bir fikrin olgunlasmasi gibi bir seydir (Milz,
2017: 133). Milz, Motherwell’in resim yapma siireci ile ilgili ifadelerini aktarmaktadir:

“Bir resme bir dizi hatayla baslarim. Resim, hatalarin hissedilerek diizeltilmesinden
dogar. Ne ig¢sel ne de dis diinyayla ilgisi olmayan sekiller ve renklerle basliyorum;
Resimsiz ¢alistyorum. Nihai birlesmeler, ylizeyin sayisiz denemeler ve hatalarla
modiilasyonu yoluyla ortaya ¢ikar. Son resim, aradigim seyin birden goziime carptigi

anda durdurulan stire¢” (Milz, 2017: 134).

66



Resim 13: Robert Motherwell, Untitled A, 1970

Kaynak 13: ‘Untitled A’, Robert Motherwell, 1970 | Tate
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https://www.tate.org.uk/art/artists/robert-motherwell-1673
https://www.tate.org.uk/art/artworks/motherwell-untitled-a-p04630

Resim 14: Robert Motherwell, El General, 1980

Kaynak 14: ‘El General’, Robert Motherwell, 1980 | Tate
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https://www.tate.org.uk/art/artworks/motherwell-el-general-p12199

Resim 15: Robert Motherwell, Elegy to the Spanish Republic, 1975-85

Kaynak 15: ‘Elegy to the Spanish Republic #132°, Robert Motherwell, 1975-85 | Tate
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https://www.tate.org.uk/art/artists/robert-motherwell-1673
https://www.tate.org.uk/art/artworks/motherwell-elegy-to-the-spanish-republic-132-t07950

2.8.3. Mark Tobey

Mark Tobey, dindar protestan olan terzi bir anne ve bir insaat¢1 ve ¢ift¢i olan babanin dort
cocugundan biriydi, Tobey, nehir kiyisinda balik tutarak, yiizerek ve oyun oynayarak
gecen pastoral bir yalinayak ¢ocukluguna hatirladiklarini anlatir: “On alt1 yagima kadar
tiim deneyimim tamamen dogaydi. Bir su oriimcegi gordiigimii hatirliyorum ve bir hava

kabarcig1 indirdi ve onu yuvasinin iizerine yerlestirdi. Biiyiili ve fantastik bir seydi.”

Tobey’in okulu resim dersi vermiyordu, ancak kendisi okulda genellikle ‘karatahta ¢izeri’
olarak seciliyordu. Tarih¢i ve kiirator William C. Seitz’e gore, anne ve babas1 yaratici
etkinligin dnemine inaniyordu. Annesi harika kilimler ve seyler yapmayi severken, babasi
kiigiik oglunun yetenegini tesvik etmek icin gergek bir sorumluluk hissetti. Gergekten de
Seitz, Tobey’in babasinin kalin bir marangoz mum boyasiyla ¢izdigi veya hint kirmizi
boru tagina oydugu yuvarlak hayvan bigimlerini canli bir sekilde hatirladigini anlatti ve

babasinin ona ayn1 zamanda sanat aletleri de satin aldigini ekledi.

Aile, 1906°da ¢elik iiretim kasabas1 Hammond’a tasinmisti. O zamana kadar tamamen
dogal diinyaya kendini kaptirmis olan doymak bilmeyen merakli Tobey, yeni elektrik
1siklar1 ve tabelalari, binalarin ¢ok ¢esitli olmasi ve sehrin ruhu ve cesitliligi tarafindan
biiytilendi. Babasi, 1906-08 yillar1 arasinda Enstitii’de cumartesi sabahi suluboya ve
yagliboya derslerine katilmasi i¢in para 6dedi. Babasi rahatsizlandiginda ve artik harglari
karsilayamadiginda egitimini birakmak zorunda kaldi. Bununla birlikte, Tobey orada
gecirdigi zamani sevgiyle hatirladi, 6rnegin, bir 6gretmenin boyadig1 bir manzaraya
yonelik elestirisi: “Bati’da pembe bir gokyiizii olamaz, giinesten ¢ok uzak” biraz yavan

bir degerlendirmeydi.

1909°da Tobey ailesi Chicago sehir merkezine tagind1 ve iki y1l sonra Mark Tobey, teknik
cizim 6grendigi Northern Steel Works i¢in plan ¢ocugu olarak ise basladi. Northern Steel
Works tarafindan isten atildiktan sonra (taahhiit eksikligi nedeniyle), Barnes Crosby
Engraving Co. tarafindan nakliye memuru olarak ise alind1 ve bir mektup yazar1 olarak
basarisiz oldugunu kanitladig1 ve bir kez daha kovuldugu sanat departmanina atandi.
Daha sonra bagimsiz bir moda stiidyosu i¢in haftada bir dolar ayak isleri yapan bir ¢gocuk
olarak is buldu. Ancak burada Tobey, ¢izim yetenegi ve katalog illlistrasyonlarma

eklenen giizel kizlarin yiizleri resimlerini gostererek alti1 kat maas artis1 sagladi. Seitz,
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0gle saatlerinde ve igten sonra [Tobey]’in The Saturday Evening Post’u ve diger kapak
kiz1 yayinlarini nasil inceledigini, ¢izerlerin tarzlarina o kadar asina hale geldigini ve
onlarin fir¢a tavirlarin1 tanimasi i¢in bir ayrintinin yeterli oldugunu anlatiyor. Tobey,
sanatsal gelisiminin bu asamasinda, Amerikal1 kizin tuvale koyabileceginiz en giizel sey

oldugundan hala kesinlikle emin oldugunu hatirladi.

Ancak moda stiidyosundaki kidemli bir meslektasi, Tobey’i kendinizden bir seyler
cizmesini Onererek daha maceract olmaya tesvik ettiginde, Tobey biiyilk Ronesans
ustalarinin tekniklerine daha fazla ilgi duymaya basladi. Ancak, Seitz’in belirttigi gibi,
Tobey’in olgun eserlerinin karakteristik 6zelligi olan donen, dalga benzeri ritimlerdir

(The Art Story).

Resim 16: Mark Tobey, Fire Dancers, 1957

Kaynak 16: Fire Dancers, 1957 - Mark Tobey - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/mark-tobey
https://www.wikiart.org/en/mark-tobey/fire-dancers-1957

Resim 17: Mark Tobey, American Landscape, 1969-1970

Kaynak 17: American Landscape, ¢.1969 - ¢.1970 - Mark Tobey - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/mark-tobey/american-landscape

Resim 18: Mark Tobey, Untitled, ?

Kaynak 18: Untitled - Mark Tobey - WikiArt.org
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2.9. Art informel

Art Informel terimi 1950 yilinda oncelikle Wols, Jean Fautrier ve Hans Hartung’un
calismalariyla ilgili Fransiz elestirmen Michel Tapie tarafindan ortaya atilmistir. Daha
sonra Georges Mathieu, Pierre Soulages, Alberto Burri, Jean Michel dahil oldu. Atlan,
Alfred Mannesier, Antoni Tapies ve digerleri. Birlesik Devletlerde Soyut
Disavurumculu@a paralel gelisme olarak ortaya ¢ikan Art informel genellikle boyanin
dokunsal kalitesini ve etkileyici eylemi vurguladi. informel, bir dizi sergiyle yavas yavas
ortaya ¢ikti. Bunlardan ilki 1947°de Galerie de Luxembourg’da diizenlenen Atlan, Bryen,
Hartung, Mathieu, Jean Paul Riopelle ve Wols’un galismalarin1 igeren 1’Imaginaire
baslikli bir sergiydi. Ertesi yil sergi H-W.P.S.M.T.B. Galerie Colette Allendy’de
gerceklesti. Tapi’nin kendisi, 1951 ve 1952°de iki ‘Signifiants de I’informel’ sergisi ve

1952°de ‘Un Art autr’ sergisi de dahil olmak {izere ¢esitli sergiler diizenledi.
2.9.1. Pierre Soulages

Pierre Soulages, (24 Aralik 1919, Rodez, Fransa dogumlu), Fransiz ressam ve matbaaci
ve savag sonrasi soyut hareketin 6nemli isimlerinden. Amerika Birlesik Devletleri’ndeki
Aksiyon Resminin Fransiz muadili olan Tachism’in lideriydi ve eserlerinin kisitlanmasi

ve siyah renkle mesgul olmasiyla biliniyordu.

Fransa’nin Rodez kentindeki cocuklugunda Soulages, yerel bir miizedeki Kelt oymalari,
tarih 6ncesi magara sanati ve Conques’teki Sainte-Foy kilisesinin Romanesk mimarisi ve
heykeli ile biiyiilendi. 1938’de sanat egitimi almak i¢in Paris’e gitti. Orada Pablo Picasso
ve Paul Cézanne’m yer aldig1 sergiler gordii ve Louvre’u ziyaret etti. Ecole des Beaux-
Arts’a kaydoldu, ancak kisa siire sonra okulun geleneksel yaklasimi yiiziinden hiisrana
ugrayarak Paris’ten ayrildi. Rodez’e dondiiglinde, 6zellikle kisin ciplak siyah dallar
gokylizine kars1 olan agaglart boyamaya devam etti. 1941°de kisa bir siire II. Diinya
Savagi’nda savasti, ancak cagrildiktan kisa bir siire sonra terhis edildi. Daha sonra
Montpellier’deki Ecole des Beaux-Arts’a katildi, ancak savasin ¢ogunu Alman isgali
sirasinda bir zorunlu ¢alisma kampina gonderilmekten kaginmak i¢in bir bag lizerinde
gizlice galisarak gecirdi. O donemde resim yapamasa da, 1943 yili civarinda tanigtig1 Rus

ressam, illlistrator ve tasarimci Sonia Delaunay tarafindan soyut sanatla tanisti.
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1946°da Paris’in disindaki Courbevoie’ye tasindi. Orada bir stiidyo kurdu ve agir siyah
firga darbeleriyle karakterize edilen soyut eserler iiretmeye basladi. Hans Hartung,
Francis Picabia ve Fernand Léger dahil olmak iizere diger sanatgilarla arkadas oldu ve ilk
sergisini 1947°de Salon des Surindépendants’ta agt1. Ilk kisisel sergisi iki y1l sonra
Paris’teki Galerie Lydia Conti’deydi. Bu donemde Soulages, Roger Vailland’in Héloise
et Abélard (1949), Graham Greene’in The Power and the Glory (1951) ve bale igin setler
ve kostiimler tasarladi. Itibar1 genisledikge ve New York’lu satici Samuel Kootz ile temsil
kazandik¢a (1954-66), biiyilk Amerikan miizeleri, 1951°de Phillips Koleksiyonu ve
1952’de New York City’deki Modern Sanat Miizesi’nden baslayarak resimlerini satin
almaya basladi. Uslup, uzun kariyeri boyunca ustaca degisti, 1950’lerde daha gevsek ve
daha jestsel hale geldi ve 1979°dan sonraki ¢alismalarinda neredeyse tamamen siyah yagh

boyanin dokusuna ve fircasina odaklandi.

1987°den 1994°¢ kadar Soulages, ¢ok sevilen Sainte-Foy kilisesi igin 100°den fazla
cagdas vitray pencere tasarladi. Dogal 15181n safligin1 korumak icin tasarladig1 beyaz yari
saydam cam ve basit kursun armatiirler kullanarak polikromatik camdan ve ayrintili
anlatilardan veya siislemelerden kagindi. Pencereler 1994 yilinda Sainte-Foy’da kuruldu

ve kalic1 olarak sergilendi.

Soulages’in resim stili, kariyeri boyunca kendine 6zgii kaldi. Siyahin neredeyse 6zel
kullanimi, ¢alismalarini savas sonrasi donemdeki diger Fransiz soyut resimlerinden
ayird1. Biiyiik jest vuruslariyla ilk resimleri, genellikle Amerikan Soyut Disavurumcu
Franz Kline inkilerle karsilastirilir, ancak Soulages ve Soyut Disavurumculuk arasindaki
iligki yalnizca ylizeyseldir. Soulages’in ¢ogu resim baslikli yapitlarinin kendiliginden
ortaya ¢cikmasina ragmen, bunlar dikkatli bir miizakerenin, doku deneylerinin ve bigimsel

denge arayisinin iiriiniidiir.

1979°da Soulages, Amerikan Sanat ve Edebiyat Akademisi’nin yabanci onursal iiyesi
secildi. Japon Sanat Dernegi tarafindan 1992 yilinda resim alaninda yasam boyu
basarisindan dolay1r Praemium Imperiale ile ddiillendirildi. Bu 6diillerin yani sira 2001
yilinda St. Petersburg Devlet Inziva Yeri Miizesi’nde bir sergi ile onurlandirilan ilk
yasayan sanat¢1 oldu. 21. yiizyilda, kariyerinde seksen yili agkin bir siiredir, Soulages
sanat yapmaya ve Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’ndeki miizelerde ve galerilerde

caligmalarinin biiylik sergilerini diizenlemeye devam etti. Sanat¢inin eserlerinin biiyiik
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bir boliimiini barindiran ve ¢agdas sanat¢ilarin eserlerinin sergilendigi Soulages Miizesi,
2014 yilinda Rodez’de agildi. Soulages’in 2019’daki 100. dogum giiniinii kutlamak i¢in
Louvre onu kisisel bir sergiyle onurlandirdi. Pablo Picasso ve Marc Chagall’dan sonra bu

kadar yasarken onurlandirilan ii¢iincii sanat¢idir (Encyclopedia Britannica, 2021).

Resim 19: Pierre Soulages, Peinture, 1963

Kaynak 19: Peinture 260 x 202 cm, 19 juin 1963, 1963 - Pierre Soulages - WikiArt.org
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Resim 20: Pierre Soulages, Peinture, 1985

Kaynak 20: Peinture 324 x 362 cm, 1985 (Polyptyque C), 1985 - Pierre Soulages - WikiArt.org
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Resim 21: Pierre Soulages, Peinture, 2011

Kaynak 21: Peinture 244 x 181 cm, 25 avril 2011, 2011 - Pierre Soulages - WikiArt.org
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2.9.2. Hans Hartung

Hans Hartung (1904-1989), Alman kokenli Fransiz ressam, soyut resmin 6nde gelen
Avrupali temsilcilerindendir. Renkli arka planlar iizerine siyah c¢izgilerin 6zenle
olusturdugu, neredeyse kaligrafik diizenlemeleriyle taninmistir. Hartung, Leipzig ve
Dresden’deki sanat akademilerinde geleneksel egitim aldi, ancak miirekkep lekesi

soyutlamalar1 yapti.

Almanya’da Nazizm’den nefret ederek 1935°te Paris’e yerlesti; 1946’da Fransiz
vatandasi oldu. ikinci Diinya Savasi’nda Fransiz Yabanci Lejyonu ile Kuzey Afrika ve
Alsasya’da gorev yapt1 ve burada agir yaralandi. Gorevi, ABD miidahalesinin bir sonucu

olarak serbest birakildig: bir Ispanyol toplama kampina kapatilarak kesintiye ugradi.

Hartung’un dénen, enerjik dogrusal motifleri igeren olgun stili, savastan sonra hevesli bir
halk buldu. Paris’te (1947) ¢alismalarinin basarili bir sekilde gdsterilmesini, Avrupa’nin
baska yerlerinde ve Amerika Birlesik Devletleri, Japonya ve Latin Amerika’da sergiler
izledi. 1960°da, Fransiz Pavyonu’nun tiim bir odasinin ¢alismalarina ayrildigi Venedik
Bienali Grand Prix’sine layik goriildii. Avrupa’daki savas sonrasi soyut ressam nesli

tizerinde belirleyici bir etkiye sahipti (Encyclopedia Britannica, 2021).
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Resim 22: Hans Hartung, Untitled, 1955

Kaynak 22: Untitled (T1955-23), 1955 - Hans Hartung - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/hans-hartung/untitled-t1955-23-1955

Resim 23: Hans Hartung, Composition T 1962-E15, 1962

Kaynak 23: Composition T 1962-E15 | The Guggenheim Museums and Foundation

Resim 24: Hans Hartung, Composition T1982-E15, 1982

Kaynak 24: ‘T1982-E15°, Hans Hartung, 1982 | Tate
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https://www.tate.org.uk/art/artworks/hartung-t1982-e15-t07401

2.9.3. Georges Mathieu

Georges Mathieu, Soyut Disavurumculugun Avrupa’daki muadili Lirik Soyutlama’nin
babasidir. 1950’lerde binlerce insanin Oniinde devasa tablolar yapmak i¢in diinyayi
dolasan Mathicu, o zamanlar 6zellikle Amerika Birlesik Devletleri ve Japonya’da en
moda ve en ¢ok yorumlanan Avrupali sanatgilardan biriydi. Georges Mathieu,
1960’lardan ¢ok once, olaylarin ve kamusal performanslarin 6nciisii, resimde risk ve hizin
ilk savunucusu ve yeni bir soyut ve sezgisel kaligrafinin mucidi olarak kabul edilebilir.
Mathieu, resme ek olarak 1940’larin sonlarinda ve 1950’lerin baslarinda tarihsel agidan
onemli sergiler diizenledi, iki dilli bir derginin (United States Lines) bas editorliiglini
yapti ve bir sanat elestirmeni olarak bakis agilarma katkida bulundu. Daha sonra,
1960’larda ve 1970’lerde, Fransa’da en biiyiik sanat¢i olarak kabul edildiginde, ¢ok

sayida nesne yaratarak veya siisleyerek uygulamali sanatlarin yolunu acti.

Iste Stéphane Corréard’in 1944 ile 1964 arasindaki yaratici, teorik ve stratejik dneminin

biiyiik 6nemini kabul eden Arts Magazine’deki tarihsel bir alinti:

Otodidakt, diinyay1 dolasan ve ¢ok dilli Mathieu, gorsel sanatlara felsefe yoluyla geldi.
Aslinda, soyut resmi hemen radikal bir sekilde yeni perspektiflere yerlestirir: bu, yalnizca
figiirli temsilin degil, ayn1 zamanda perspektivist yanilsamadan miras kalan geometrinin
de terk edilmesidir, hizli uygulamay1r ve sismografik olani vurgulayarak Aksiyon
Resminin ve hatta gergeklesenin bir icadidir. Jestin nitelikleri, anlamlarindan dnce gelen
isaretlerin islenmesidir. Konferans toplantilarinda ve De I’abstrait au miimkiin (Soyuttan
Miimkiine) ve Au-dela du tachisme (Tachism’in Otesinde) gibi kitaplarda gelistirilen bu
kavramlar, kisa siirede yeni nesil sanatgilar igin 6l¢ii haline geldi. ‘Sifirdan Basla’ (Eric
de Chassey ve Sylvie Ramond tarafindan 2009’da Lyon Giizel Sanatlar Miizesi’ndeki

ayn1 isimli sergileri i¢in ortaya atilan ifadeyi kullanmak i¢in kullanildi.)

Georges Mathieu, bu ‘yeni’ kavramin gok giiclii ve sadik bir simgesidir. Nisan 1948’de
Colette Allendy Galerisi’nde topladigt ‘HWPSMTB’ toplu sergisi (katilimcilarin
kisaltmasi: Hartung, Wols, Picabia, Stahly, Mathieu, Tapié ve Bryen), Art Informel’in
resmi dogusunu kutladi. Alt1 ay sonra Galerie du Montparnasse’de bu sanat¢ilart Arshile
Gorky, Willem de Kooning, Jackson Pollock, Ad Reinhardt, Mark Rothko ve Mark Tobey
ile yliz yiize getirdi (Georges Mathieu The Official Website).
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Resim 25: Georges Mathieu, Untitled, 1959

Kaynak 25: Untitled | The Guggenheim Museums and Foundation
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https://www.guggenheim.org/artwork/2827

Resim 26: Georges Mathieu, Reflets impatients, 1990

Kaynak 26: Reflets impatients, 1990 - Georges Mathieu - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/georges-mathieu/reflets-impatients-1990

Resim 27: Georges Mathieu, CHAGRIN TENEBREUX

Kaynak 27: CHAGRIN TENEBREUX - Georges Mathieu - WikiArt.org

85


https://www.wikiart.org/en/georges-mathieu/chagrin-tenebreux

2.10. Spatialism

Spatialism hareketi, Arjantin dogumlu italyan sanat¢1 Lucio Fontana nin (1889-1968) tek
kisilik bir gosterisidir. Mekansallik kavrami, ortam ve bi¢im se¢imini, sanatsal bir niyetin
parcasi ve parseli olarak ve sanat¢inin hareketini hareket eden bir ara¢ olarak gordii. Bu
nedenle sanatin yaratilisinda renk, ses, mekan, hareket ve zaman sentezlenmek
istenmistir. Sanatin gergek Ozli bir jest olarak goriildii. Sanatginin gergek ve parlak
tuvalleri, jiletle kesilerek iki boyutlu ifadelerden daha fazla {i¢ boyutlu hale getirilmis
monokrom tuvallerdir. Fontana, bu ¢alismalardan birka¢inin uzamsal kavramina su, bu

ya da 6teki adin1 verdi.

Uzamsal Konsept: Beklemek ayni zamanda boyanmamais bir tuvaldir ve ham yiizey ile
kesme hareketinin ilk dogas: arasindaki keskin iliskiyi daha da gdsterir. izleyici tuvali
kesme eylemini yikici, ilkel bir eylem olarak gorebilirken, Fontana, eserinin siddet iceren
olarak algilanmayacagini1 vurguladi. Kesim kararli ve planli, bu da bunun kendiliginden,
vahsi bir hareketten ziyade dikkatle diisiiniilmiis bir hareket oldugunu gosteriyor

(Singulart, 2019).
2.10.1. Lucio Fontana

Lucio Fontana, 1899°da Arjantin’in Rosario de Santa Fe kentinde, hem Isvicre hem de
Italyan asilli Arjantinli aktris Lucia Bottini ile Arjantin’e go¢ etmis Italyan hatira ve
cenaze anitlar1 heykeltiras Luigi Fontana’nin ¢ocugu olarak diinyaya geldi. 1905°te
Fontana okul igin Italya’ya tasindiginda, Varese’de akrabalariyla birlikte yasadiginda,
calismalar1t mimarlik, fizik, miihendislik, matematik ve sanat1 kapsadiginda ayrildi. Geng
bir bilim adami olarak Fontana, Fiitiiristlerin sanati yapmanin ve gérmenin eski yollarini
reddetmesine, sanati artik cagdas sanat¢iya hizmet etmeyen gecmisin normlarini

stirdiirmekten ziyade kendi zamanina ait olmaya tesvik etmesine hayrandi.

Birgok Fiitiirist gibi Fontana da I. Diinya Savasi sirasinda Italyan ordusu igin géniillii oldu
ve 1916°dan 1918’e kadar hizmet etti. Piyade alayinda ikinci tegmen riitbesine ulasti ve
kolundan yaralandiktan sonra glimiis sefer madalyasi ile hizmetten terhis oldu. Fontana,
savastan hemen sonra italya’da dogmakta olan fasist hareketin ‘eylem filolarina’ erken
bir ilgi gdsterse de, savas deneyiminden bikmist1 ve italya’da biiyiiyen siyasi enerjiden

uzaklast1. Savastan sonra tiniversite egitimine devam etti ve Accademia di Belle Arti di
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Brera’dan insaat ustasi olarak mezun oldu. italya’nin ve Avrupa’min geri kalaninin
biiyliyen siyasi kargasasini geride birakarak, Fontana ve ailesi 1920’lerin basinda,
Fontana’nin babasinin mezarlik heykelleri konusunda uzmanlasmis firmas1 Fontana y
Scarbelli’ye katilmasiyla Arjantin’e dondii. Ancak Fontana, emekli olduktan sonra
babasinin firmasini siirdiirmek yerine, 1924’te Rosario’da kendi heykel atolyesini agmaya

karar verdi.

1920’lerin ortalarinda, Fontana, heykellerini Arjantin bienallerinde, salonlarinda ve
1925°teki VIII Salon de Bellas Artes de dahil olmak iizere karma sergilerde sergilemeye
baslamisti. Fontana’nin rekabet¢i ruhu, kendisini ‘en iyi heykeltirag’ olarak kanitlamaya
yonlendirdi. Sadece onun tanindigi cenaze biistleri vardi. Bu sergi firsatlart sayesinde
Fontana, heykele estetik yaklasimlarini deneyerek, simdiye kadar tamamladig: ticari

tarzlarin 6tesine gecti.

Fontana, 1927’de Milano’daki Accademia di Belle Arti di Brera’da tinlii heykeltiras
Adolf Wildt’in yaninda ¢alismak iizere Italya’ya dondii. Wildt’in mermer biistlerindeki
etkileyici ve gorkemli iislubu, o zamanlar Italya’daki akademik sanattaki dl¢iilii, gergekci
egilimlerle tezat olusturuyordu. Bu programda, Fontana oymacilikta miikemmeldi ve
Wildt’in sekil, renk ve malzeme yoluyla insan temsillerinin ¢arpikliklarini denemek igin
kullandig1 dramatik kontrastlardan esinlenerek akil hocasinin korumasi olarak kabul

edildi. Tesadiif eseri, Venedik Bienali’ne ilk katildig1 yil olan 1930’da diplomasini ald.

Bu anitsal basarinin ardindan, 1930’da Milano’daki Galeria del Milione’deki bir grup
sergisine katilmasiyla baslayan ve 1931°de aymi galerideki ilk kisisel sergisine
katilmasiyla daha fazla taninma izledi. Fontana, kisisel sergisinde en yenilik¢i eserlerini
ortaya koydu. Homo nero (1930) adli simdi kayip, yasam boyu bir heykelin iizerindeki
katran tabakasi gibi, soyutlanmis insan formlar1 ve beklenmedik malzemelerle deneyler

yapan heykelleri sergiliyor.

1930’lar boyunca, Fontana genellikle para 6diillii yarigmalara girdi ve bir sanatg1 olarak
kazanglit bir kariyer en iy1 ihtimalle belirsiz goriindiigiinde gecimini saglamanin bir
yolunu buldu. Ayrica Benito Mussolini’nin su anda kayip olan bir biistii de dahil olmak
tizere Benito Mussolini yonetimindeki Fasist rejim icin bir¢gok heykel ve mimari eser
yapti. Fontana’nin hiikiimetin komisyonlarini isteyerek kabul etmesi, sanat¢i i¢in kalict

bir zorluk oldugunu kanitladi, ¢iinkii fagizmle olan baglantis1 uzun yillar itibarmi
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golgeledi. Anthony White’in iddia ettigi gibi fasist veya ozellikle politik olmasa da,
Fontana’nin 6zel patronlar ve fasist devlet i¢in komisyonlari tamamlamaya hazir olmasi,

bu yillarda halkin taninmasina ve finansal 6zgiirliige duydugu 6zlemi yansitiyor.

Fontana’nin bu erken donemdeki sanatsal ¢iktisi, daha sonraki ¢alismalarinin aksine,
1930’larin baslarinda soyut formlarla denemelere baslamasina ragmen, ¢arpici bigimde
muhafazakardir. Nitekim 1935 yilinda Torino’da diizenlenen Italyan soyut sanatinin
bilinen en eski karma sergilerinden birine katildi ve sergi brosiiriinde yer alan ‘Soyut
Sanat Manifestosu’na imza atan sanatcilar arasinda yer aldi. Sonraki birkag y1l boyunca,
Fontana deneysel, polikromatik seramik ¢aligsmasiyla tanind1 ve FT Marinetti’nin 1938
Fiitlirist manifestosu ‘Ceramica e Aeroceramica’ (Seramik ve Aecroseramik)’de
tanimladig1 gibi ona ‘soyut seramik¢i’ olarak iin kazandi. Italya’nin Ligurya kiyi
bolgesindeki kiiclik Albisola kasabasinda diger Fiitiirist sanatcilarla birlikte calisan
Fontana, seramik heykellerini, 6zellikle kara ve deniz hayvanlarinin figiirinlerini satarak
iyi bir gelir elde etti. Fontana, seramiklerinde hem soyut hem de figiiratif konularla,
carpict renklerle ve alisilmisin disinda siireglerle oynadi, formlar estetik tercihlere ve

kisisel hayallerine uyacak sekilde manipiile etmenin yollarini buldu.

1937°de Fontana, Paris’te iinlii Sevres porselen atdlyesinden teknikler dgrenerek ve
Constantin Brancusi, Tristan Tzara ve Joan Miro gibi diger cagdas sanatgilarla arkadas
olarak zaman gegirdi. Fontana, Brancusi’nin heykellerinin zarafetine hayran kalirken,
soyutlamanin sinirsiz olasiliklarina da hayran kald:. Ikinci Diinya Savasi’nin safaginda
Fontana, babasinin 1srari iizerine 1940°ta Italya’y1 parcalayan savastan ayrildi. Fontana
baslangicta ayrilmaya direnmis, sanatinin finansal édiillerinden ve Italya’da giderek artan
halk tarafindan takdir gérmenin tadinmi ¢ikarsa da, Fontana sonunda babasina ve iivey
annesine Arjantin’e geri dondil. Bazilar1 daha fazla askerlik hizmetinden kaginmak
istedigini iddia ederken, digerleri Fontana’nin Arjantin’deki sanat yarismalarina, drnegin
Rosario’daki ‘Bayrak Aniti’ heykeli yarigmasina katilmak istedigine inaniyor. Bu 6zel
komisyonu kazanmamasina ragmen, Fontana Arjantin’de baski yapti. 1944’te Buenos
Aires’teki XXXV Salon Nacional de Bellas Artes’te Mujer herida (Yarali Kadin) heykeli
ile birincilik 6dili aldi. Bu galigmanin kesin ve aci verici gercekeiligi, Fontana’nin
elestirel dikkatini ¢ekerek Arjantin’in sanat camiasindaki yerine olan giiveninde ve

algisinda 6nemli bir degisime isaret etti (The Art Story).
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Fontana, Arjantin’deki EScuela Nacional de Bellas Artes ‘Manuel Belgrano’ gibi
geleneksel sanat okullarinda ders verirken, daha deneysel Altamira kiiltiir merkezinin
bulunmasina da yardimci oldu. Gelenek ve deney arasindaki bu ikilik, Fontana’nin erken
kariyeri boyunca belirgindir ve kuskusuz 1946’da 6len babasinin yaninda ¢alismasindan
etkilenmistir. 1946 sonbaharinda, Fontana, Escuela Nacional de Bellas Artes’ten
ogrencilerle birlikte ‘Manifesto Blanco’yu kaleme aldi. (Beyaz Manifesto). Fiitiiristlerin
ve onlarin sanatsal amag¢ manifestolarinin pesine dilsen Manifesto Blanco, ‘toplumun
bilim ve sanat yoluyla tamamlanmis bir reformu’ ¢agrisinda bulundu. Fontana, Beyaz

Manifesto’da sunlardan bahsetmektedir:

Sanatin evrimini siirdiiren bizler, duraklama doneminde olan bugiiniin sanatin1 sozel
olarak izah etmeye calisacagiz. Diisiinceler toplumda tohum olarak mevcuttur, onlarin
sanatcilar tarafindan dile getirilmesine ihtiyaglar1 vardir. Her sey ihtiyactan

yaratilmaktadir.

Tarihsel siiregte yasanan sistem degisiklikleri toplumsal ve bireysel olarak ruhsal
dontisiimler yasatmistir. Yasanan bilimsel kesiflerin hayatimizdaki her alanda
uygulanmasi dogamizda degisimlere sebep olmaktadir. Yasadigimiz bu mekanik evrede
tuval resmi misyonunu tamamlamistir. Tarihteki bilinen sanat formlarinin
doniistimlerinde birbirlerinden ayr1 kendi prensiplerine sahip analitik bir evre gergeklesti.

Anlatilacak hersey anlatildi.

Kendi gecerliligi olan sanata gereksinim duyulmaktadir. Hayatimizin her alanina
yayilmis olan maddecilik, 6zgiir degerleri olan sanat talep etmektedir. Maddeciligin yon
verdigi yiizyilimizin insanlar1 geleneksel temsil bi¢imlerine agina durumdadir. Yasanan
donilistimlerin  zirvesi soyutlama olmustur. Bu evrede de insanlarin istekleri

karsilanamamaktadir. Bigimsel ve 6zsel bir degisim gerekmektedir.

Barok sanatgilar plastik sanatlara zaman duygusu katmiglardir. Figiirler diiz ylizeyden
uzamda temsil edilmeye basladi. Fizik dinamik araciligiyla evreni aciklarken, hareketin
maddenin diinyaya ait 6zelligi oldugu belirlendi. Hareketin temsili plastik sanatlarla yeri
doldurulamayacak kadar biiyiiktii. Empresyonistler kompozisyonu goézden cikardilar,
Fiitiiristler devinimi 6n planda tuttular, Kiibistler dinamigi redderek, dogadaki hareketi

benimsediler.
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Plastik sanat bicimleri tiikendi. Hiz yagamimiza sabitlendi. Renk ve hareketsiz bigimlerin
devri bitmistir. Devinimsiz imgeler modern insani tatmin etmiyor. Bilinen tiim sanat

bi¢cimlerini arkada birakarak zaman ve uzamda temellenen sanat i¢in baslangi¢ yapiyoruz.

Yeni sanatin elemanlar1 dogadadir. Varolus, madde ve doga birlikte zaman ve uzamda
geligirler. Hareket maddenin temel 6zelligidir. Dogay1 selamliyoruz. Estetigi yapaylik
olarak goriiyor ve sanatin estetikten kurtulmasini diliyoruz. Dogaya sanatta her zaman
oldugundan daha yakin olacagiz. Dogay1 kopyalamak yerine varolusumuzun

deneyimlerini birlestirecegiz.

Bilingalt1 imgelerin 6ziinii yakalar, insanin tabiatin1 meydana getiren diisiinceleri igerir,
bireyi doniistiiriir. Sanatsal kavramlar bilingaltinin ¢aligmasiyla meydana gelir. Bilingalti
tarafindan olusturulan bicimlerle ortaya ¢ikan sanat, varolusu olusturur. Akl 6n planda
tutan sanatgilar, bilingaltinin isleyisini reddettiklerini diistiniirler. Halbuki bilingaltini
daha az goriiniir kilarlar. Sekil yaratirken bilingalti itaat eder (Harrison, Wood, 2015: 694-
697).
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Resim 28: Lucio Fontana, Concetto Spaziale, 1957

Kaynak 28: Concetto Spaziale | The Guggenheim Museums and Foundation
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https://www.guggenheim.org/artwork/14032

Resim 29: Lucio Fontana, Concept Spatiale, 1963

Kaynak 29: Concept Spatiale, 1963 - Lucio Fontana - WikiArt.org
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https://www.wikiart.org/en/lucio-fontana/concept-spatiale-2

Resim 30: Lucio Fontana, Concept Spatiale, 1964

Kaynak 30: Concept Spatiale, 1964 - Lucio Fontana - WikiArt.org
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3. BOLUM: UYGULAMALAR VE CALISMALARLA ILGILi
ACIKLAMALAR

3.1. Calismalarin Eylem, Bicim ve Zaman Agisindan incelenmesi

Calismalarda ayn1 zamanda ve ayn1 yerde bulunma ve zamanin merkeziligi isaret ediliyor.
Zamanin degisken dogasinin alt1 ¢iziliyor. Zamanin gegisi ve bu ortami kucaklayan simdi,
gecmisin katmanlari iizerine insa ediliyor. Ust iiste uygulanan katmanlar indirgeyici ve

disavurumcu tavri ¢agristirtyor.

Zaman, somutlastirllamayan yalnizca deneyimlenebilen fenomenlerdir. Zamanin
durmaksizin ileriye dogru hareketi fiziksel formda verilmektedir. Zamanin gegisine dair

zamansizlik hissi ve anlar ifade edilmektedir.

Sezgisel ve bilingalt1 hale gelen form, zamanin gegisini temsil etmektedir. Sezgisel olarak
sekillenen, igsel ve dissal benligin arasindaki iligkiyi yakalamak i¢in olusturulan formlar
zamanin en diizensiz sekilde monokromatik bir jestidir. Zamanin gecisinin geri
dondiiriilemezligi ve yasamin gecici dogasi lizerine bir meditasyon siirecinde
goriintlilerin metamorfozu dondurulur. Birbiri ardina yerlestirilen seffafliklar zamanin
ucucu ancak sabit niteliklerini verir. Seffaflik zamanin kirillganhigina ve
ongoriillemezligine isaret etmektedir. Bu isaretler kendini tekrar tekrar donerken

belirleyen bir zaman tizerinde degisimin ve par¢alanmanin uzun halinin kisaltilmasidir.

Zamansal cakigmalar katmanlar arasi iligkilerle vurgulanmistir. Gegmisi tespit etme
girisiminde varyasyonlar tek bir seferde yaratiliyor. Ortaya ¢ikan goriintiiler devam
ederken bulaniklasmaktadir. Bu bulaniklik arzulari, korkulari, kisisel kafa
karigikliklarini, sonsuzlugu, zamansizlik ve simdiki anin deneyimi sunmaktadir. Gegmis,

simdi ve gelecegin birbirine baglilig1 doganin sonsuz dongiileriyle salinima girmektedir.

Siire, i¢inde herhangi bir yayilima katkis1 olmayan saf bir ardigiklik diizeni, diizenin
tersine ¢evrilebilirligidir. Hem farkli hem yan yana yerlestirilmis bir dizi 6geyi ayn1 anda
algilayabilecegimiz bir sekilde isgal ettikleri yerler arasinda bir diizen olusturmak. Coklu,
es zamanli, farkli, yan yana koyarak ardisik olana diizen getirmek, ardisikligin es
zamanliliga donligmesi. Yiizey ya da bir ¢izgi iizerindeki hareketi siire icindeymis gibi

diisiinmek. Birden fazla imgeyi art arda koyarak birini digerinde algilamak, her biri

94



birbirini organize edecek ve diizen olusturacak, sayiya benzerligi olmayan stirekli ve nitel
bir ¢cokluktur. Gegmis, simdi ve gelecek. Gegmis ve gelecek simdidedir. Siirenin bir¢cok
an1 tek bir algida toplanir simdide. Simdi yasamsal bir akis ve biitiinliik, degisim ve

devingenlik barmndirir (Bergson, 2018: 102-105).

Yiizey iizerindeki arama ve kesfetme siirecinde degisen sadece formdur. Jestler, hem
bilingli hem de bilingsiz seviyelerdeki diisiincenin sonucudur. Bu siire¢ sonunda izler
jestler araciligiyla agiga cikan bir benlik alanim1 yeniden konumlandirir. Jestler
parcalanan siirecin anlik kirilmalarinin ortaya ¢ikardigi bilingdisinin isaretleridir. Izler
boliinmiis benligi ve onun biitiin olma arzusunu simgeler. Katmanlari birlikte okurken
temsil edilen yaratilisin icerdigi zaman, gozlemcinin bakisiyla yeniden yaratilmanin
icerdigi zaman ve kendi siiresi i¢inde barindirdigt zaman birinin digerlerinden daha
gecerli olmadigini One siiriiyormus gibi goriintiilerle esit derecede mesrulasir. Bu
gorlintliler hicbir seyin mutlak olmadigi ve her seyin akis i¢inde oldugu yasam

paradigmalarini yansitir.

Tekrarlanan formlar insanligin ¢eligkili dogasi, tarihin dongiisel hareketi, catisma, gegis
ve ikilik tizerine odaklaniyor. Yiizeyler karsitlarin birbirini cektigi ve karsitlarin
diizenlenip esdeger olabilecegi fikriyle oynuyor. Varyasyonlar simdi ve burada ve

benzersiz sanat nesnesi alaninda yeniden konumlandiriliyor.

Izlerin ardisik gegisi ve siirekliligi arayan dolaysiz bir yiizey yaratir. izler soyut, jestiiel
ve disavurumcu bir gelenekle yiizeye psikolojik bir varlik ve fiziksel bir i¢e aktarma ile

dolu soyut bir goriintii kazandirir.
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Resim 31: Banu DEMIRAG, 'Untitled1-1', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 32: Banu DEMIRAG, "Untitled1-2', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 33: Banu DEMIRAG, 'Untitled1-3', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 34: Banu DEMIRAG, 'Untitled2-1', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 35: Banu DEMIRAG, 'Untitled2-2', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 36: Banu DEMIRAG, "Untitled2-4', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 37: Banu DEMIRAG, "Untitled3-1', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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Resim 38: Banu DEMIRAG, "Untitled3-2', Asetat ve Aydinger Uzerine Karigik Teknik, 29x21cm, 2021
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»
Resim 39: Banu DEMIRAG, 'Untitled3-3', Asetat ve Aydinger Uzerine Karisik Teknik, 29x21cm, 2021
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SONUC

Sanatc1 ¢evresinden ve yasadigi cagin felsefesinden etkilendigi i¢in sanat1 da bunlarin bir
ifadesi olmustur. 19. yiizyilda gelisen yeni felsefi sistemler ve &gretiler Avrupa
toplumunun inang¢ ve diinya goriislerinin degismesine sebep olmus, siyasi huzursuzluk,
savag, ekonomik bunalim ile karakterize edilen yasamdaki genel istikrarsizlik ve
giivensizlik de doga ve toplumun algilanmasinda biiyiik degisimlere yol agmistir. Sanat

tarzlar1 yasam tarzlarindan etkilenmistir.

Bilimsel galismalarin sanattaki ilk yansimalarina rastlanan empresyonizm ile birlikte
resim sanatinin sorgulama, aragtirma ve kesfetme yonii ortaya ¢ikmistir. Aristoteles’in
hareketin sayis1 olarak oncelik ve sonralik baglaminda tarif ettigi zaman geleneksel resim
sanatinda objelerin goriindiikleri gibi ve belli bir perspektif anlayisiyla 6ncelik ve sonralik
iliskisine gére konumlandirilirdi. Izlenimcilikle birlikte resimde oncelik ve sonralik
iliskisi yerine sanat¢1 objeleri duyumsadigr sekilde ‘an’ lara odaklar. Renk nesnenin
niteligi degil, anlik goriintiisiidiir. Kiibistler zaman ve hareketi devreye sokmustu. Resmin
aktif bir parcast haline gelen izleyici, konunun, farkli zamanlarda ve farkli bakis
acilarinda olan goriintiilerini incelerken harcanan zaman ile bakma zamam
somutlasmistir. izleyici resme bakarken, farkli zaman dilimlerinde kaydettigi ardisik
goriintiileri anlamaya ¢alisiyor ve izlenme siireci de resmin algilanmasinda rol
oynuyordu. Fiitiirizmde, nesnenin devinimi ¢esitli anlar1 bulusturuyordu. Resmin
olusturulmasinin unsurlar1 olan zaman ve mekan Disavurumcular icin doganin
aktarilmasinin bir araci olmaktan ¢ikmistir. Soyut sanatcilar icin zaman, bir aralik degil,

caligmanin bir parcasidir. Bulusun harcadigi zaman, bulusun kendisi ile aynidir.

Temsili olmayan bigime yonelik egilim, modern insanin kendi bilincine varmasinin bir
sonucudur. Zihin, soyut olan degismis bir bilince sahiptir. Insan, fiziksel olarak
evrimlesmede yavasladigini hissetti, ancak zihni belirgin bir degisim halindeydi. Bu
nedenle, sanatta manevi unsurlara yoneldi. Artik yalnizca insan i¢in natiiralist sanatin yeri
yoktu. Soyut ressamlar i¢in sanatin asil konusu form degil, formun arkasinda yatan
maneviyattir, onlar diinyanin biitiinliglinii temsil etme amacindadir. Kandinsky,
Mondrian ve Van Doesburg’un ¢alismalari teozofik dgeler barindirir. insan zihninin saf
temsili, sadelik ve saflik arayisidir. Nihai saflig1 ifade etmek i¢in ¢izgi, renk ve form

geometrik soyut ifadelere indirgenir. Evrensele dair kavrayisa ulasmak icin evrenle
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biitlinlesmeye sezgi ile ulasilir. Diinyanin hatlarin1 olusturan tiim ¢izgiler diiz ¢izgiye
dayanir, tiim renkler birincil renklerden kaynaklanir. Basit ¢izgi ve birincil renk igeren

tlim resimler, tiim ¢izgileri, insanlar1 ve olaylar1 temsil eder.

Soyut disavurumcu resim bilingaltinin dogas1 iizerine bir yolculuktur. Bi¢imsiz bir
nesnede simirsizlikla temsil edilen yiicelik ve benlik kavrami etrafinda donen bir
catigmadir. Eylem ressamlari, i¢glidiisel ifade tekniklerini gelistirdi. Boyama yiizeyi
goriintiilerin gerceklestigi nokta haline geldi. Pollock kendi bilinci ve bilingsizligiyle
ilgilenir. Jungian etkisinin goriildiigii erken donem ¢alismalarinda psikolojik
yontemlerden vazgecerek fizyolojik olani tercih eder. Bilingdisi ve otomatizm resmin
alanina girer. Eyleme odaklanan jestiiel soyutlamada De Kooning ve Kline da oldugu gibi
tuval {lizerinde belli bir alan doldurulup etrafi belirlenir. Soyuttaki mesafe uzamdir ve
uzam tavirla sekillenir. Yaratma hicliktir. Renk alani ressamlarinda jestler daha az
belirgindir, monolitik goriintiiler, diiz renk alanlar1 ve kesintisiz yiizeyler hakimdir.
Resimlerdeki duygusal ve felsefi igerik ortadan kalkar, dekoratif ve sade
kompozisyonlara yonelirler. Rothko calismalarinda formlarin sayisini azaltir. Ressam,
resim ve izleyici arasindaki mesafeyi kaldirmak ister. Resimleri kendini ifade etme degil,
insanin durumuyla ilgili ifadelerdir. Tobey’in donen big¢imleri, dalga benzeri goriintiileri;
Motherwell’in el hareketlerine dayali fir¢a ¢alismalari, oval ve dogrusal formlari, sekiller,
renkler, nihai birlesmeler ve ylizeyde sayisiz denemeler calismanin siiresi ve bir
parcasidir. Soulages’in doku deneyleri ve bicimsel denge arayislar;; Hartung’un
kaligrafik diizenlemeleri; Mathieu’nun anlamlarindan 6nce gelen isaretleri isledigi
sezgisel kaligrafileri kendi kendini doniistiiren iiretimlerdir. Fontana, sanatg¢inin
hareketini hareket eden bir arag olarak goriir. Sanatin 6zii jesttir. Hareket maddenin temel
ozelligidir. Varolus madde ile zaman ve uzamda gelisir. Dogay1 kopyalamak yerine
varolus deneyimlenir ve birlestirilir. Bilingalt1 imgelerin 6zilinli yakalar. Bilincalti
tarafindan olusturulan bigimlerle ortaya ¢ikan sanat varolusu olusturur. Renk, ses, mekan,

hareket ve zaman sentezlenir.

Resim yiizeye isaret koyma pratigidir. Yiizeyi isaretleme eylemi gonderge igerigiyle
iliskilidir. Viicudun hareket kayitlar yilizeydeki izlerde somutlasir. Jest ve iz arasindaki

iliskide ylizeyin bireysel olarak nasil isaretlendigi belirir.
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