SOYUT RESMIN SANAT VE DUSUNCE
BAKIMINDAN TEMELLERI

Georg Scheja

Bu incelememin konusu, giiniimiiz fikir hayatinin cok tarti-
stlan bir gercegini ele almaktadir. Bu gerceginadi Soyut re-
sim dedigimiz sanat akimidir. Bastan isaret edeyim ki, burada
s6z konusu olan sey genel olarak modern sanatin 6zel bir koludur.
Bu kolda sanatcilarin denedigi, resimde obje diinyasindan her-
hangi bir konuyu, érnegin, insani, hayvani, esyayi, ya da manza-
ray1 degil, sadece bi¢imlerin, salt formlarin birbirleriyle olan bag-
lantilarini isleyip belirtmektir.

Aslina bakilirsa konusuz form, konusuz bicim her sanatta
ve her devirde ele alinmistir. Ornegin, mimarlikta, ya da konu-
suz siislemede seyircinin dogrudan dogruya karsisindadir. Ben
burada bu genel soyutlama fenomeni {tizerinde durmayacagim,
bir ¢erceve ile sinirlanmis bir tablo yiizeyinde kendini gosteren ve
icinde form ile resmin ayni degerde goriindiigii konusuz bir form'’
un, bu ozel olayin iizerinde konusacagim. Bu olay zamanimizin
say1st ¢cok olmayan ve gercekten yeni olan olgularindan biridir ve
tizerinde ategli tartismalar olmasina sasmamak gerektir.

Soyut resim akimina hayran olanlarin, onu ¢ok begenenleria
yaninda, yerlere batiran elestirmeler de vardir. Hatta modern
sanatin en ileri temsilcileri olan kiibistler, 6rnegin Picasso ve he-

le Braque, soyut resim sanatini, hi¢ olmazsa kendileri icin kabul

etmemisler, bunun, resmin pek tabii olan, bir sey anlatma, bir
sey tasvir etme karakterine, onun bu en tabii hakkina aykir1 ol-
dugunu ileri siirmiislerdir. Picasso'nun su sézlerinde soyut resim
icin yapilmis pek ince bir kritik vardir: «Ama bu sadece Loyamak
Ya bu isin drami nerelerder»
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Ne var ki bu arada biitiin bunlara, bu olumsuz (menfi) go-
riislere ragmen soyut resim diinyanin her yerinde ciddi ve isti-
datli pek ¢ok sanatcinin bu isten yana olmasi yiiziinden durdu-
rulamaz, 6niine gecilemez bir tabiat olay1 gibi gelismekte ve sa-
nat tarihi de soyut resmi tarihi bir fenomen olarak incelemek,
onun dogusunun nedenlerini arastirmak ve beseri anlaminin ne
oldugunu sormak zorunda kalmaktadir.

Soyut resim resmin bir 6zel formu, bir 6zel bicimi oldugun- -
dan, ya da boyle olmay istediginden, bizim incelememiz de pek
tabii olarak resim denen seyin ne demek oldugunu tarif etmek-
le ise basliyacaktir. Resim her devirde baska tiirlii olmustur. Or-
tagagin mihrap resimleri Roénesansdan sonraki Yenicagin cerce-
ve resimlerinden, bunlar da modern resimden ayr1 seylerdir. Ama
hepsinde ortaklasa olan, resimdeki tasvirin, secilmis olan motifi
agarak miimkiin olan bir diinya yorumunun biitiiniiyle bir ilgi-
si olmasidir. Bu «biitiiny dedigimiz sey, her resmin en ilkel ma-
teryali olup herhangi bir motifin tasviri, dini veya edebi bir ko-
nunun sanat eseri hiline getirilebilmesi imkanini saglayan ana
temeldir. Boyle olmasaydi resim tarihi yaratici insan zekisinin

tarihi olmaktan cikar, sadece az veya ¢ok ince bir kopye teknigi
tarihi olurdu.

Sanat eseri olan her tabloda, demek ki, insanla ilgili iki ku-
tup vardir. Bunlardan biri bicim veren ve yorumlayan siije, 6bii-
rii de bu siijeye cevresinde verilmis olan objedir. Tablo sanatci-
nin emrine ve istegine tabi olan formla, kendisine cevre olarak
verilmis olan mekin formunun, bu iki ana form fenomeninin
birbiriyle yaratici sekilde kaynagmasindan meydana gelir. Resmin
Gesitli devirlerdeki gecirdigi degismeler bu ana kutuplasmanin
yapisindaki degisikliklerden baska bir sey degildir.

Ornek olarak Diirer’in suluboya manzara resimlerinden biri
olan Trient manzarasini alalim. Bu yeni ¢ag tablosunda birbiri-
nin kutbu olan iki tabaka bir akordda oldugu gibi uyumlu bir
zamandaghik durumuna getirilmislerdir. Sanatci bir firca vuru-
suyla kendi sekil verme giiciinii tabiatinki ile zamandag kilmaya
caligmis, boylece yenicag resminin belli bash karakteristigi olan
o, tabiata yakin olmanin agik, berrak izlenimi meydana gelmistir.
Modern resimde ise durum bambagkadir. Surada size 6rnek olarak
gosterdigim Paul Klee'nin «bahge» ya da «bahge planiy adli tab-
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losunda bu her iki form alani bir akord igine yerlestirilmemis-
lerdir, tersine, yine miizik deyimiyle, polifondurlar, cok seslidir-
ler. Burada bir melodi obiiriinden baska tiirlii ses vermektedir.
Konunun bigimini soyutlagtirarak onunla birlik olacak yerde,
Klee'nin tablosunda sanatcinin yaratma giicii katiksiz, soyut fan-
tazi formlarina yoneliyor ve tasvirin motiflerini, 6rnegin agacla-
r1, ancak daha derin bir tabakada fark edebiliyoruz. Burada tab-
lonun konusu olan obje, yenicag resminde oldugu gibi, mekan
icindeki durumunda dondurulmamuis, tersine, sekli bozulmus,
kimildatilmis, 6yle ki ayni zamanda bahcenin varlig1 ve olusuy-
la, bahgenin planlanis1 bir arada, tek olarak gosterilmis, boylece
modern anlamda polifon resim hacmi dedigimiz ve cok yiiksek
edebi ve metafizik bir ifade giicl tasiyan resim alani meydana gel-
mistir. Biraz once soziinti ettigim Picasso'nun soylediklerindeki
dram iste budur.

Her seyden once modern sanatin, yani kiibizm, fiitiirizm,
orfizm vesairenin ikinci basamaginin sentetik yapilari denilen ve
onlar1 belirleyen, onlara 6z bu polifon resim alani icinde nonfi-
gliratif, konusuz bicim o sekilde 6n plana gegebilir ki, burada fi-
giiratif resimle soyut resmin sinirlar: birbirine karigir, kaypak ha-
le gelir. Soyut resmin ustalarindan Theodor Werner'in bir tablo-
su ilk bakisda insana sadece renkli cubuklarin ve acik, mavi, be-
yaz ve kirmizi leke yiginlariin son derece soyutlasmis bir kom-
pozisyonundan baska bir sey degilmis gibi goriiniir, ama dikkat
edilince bunlar arasinda pekald bir baglanti kurmanin miimkiin
oldugu, biiyiik bir kapiya benzeyen formun orta yerinde bir tii-
nel agzi bulundugu goze carpar. Gergekten de tablonun biitiind
«Airoloy adli bir manzara resmidir ve Sen Gottard tiinelinin ag-
zindaki yeri gostermektedir. Bu isim biitiin her seyi, tiinelin ag-
zin1, onun iistiine yigilmis olan karli yamaclari insanin tasavvy-
runda birlestiren biiyiilit bir sozctiktiir. Bu noktadan bakilinca
soyut resim basit bir sinir asma, baglantinin polifon yapidan bir
uzaklasmas: gibi goziikiir. Boyle olunca da soyut resim, resimde
biraz 6nce sozii gecen iki kutba ayrilmanin ¢6ziilmesi, bir kalint,
¢agrisgim uyandiracak konunun ortadan kalkmasiyla bir baglan-
tist olmayan bir oyun diye tarif edilebilir. Bu tarif zaten soyut
resme yapilan biitiin kritiklerde vardir. Ama bu elestirme soyut
resim olayini tarihi bakimdan arastirdigimiz zaman desteklene-
miyor. Soyut resim denen fenomen, bagimsiz bir formun tek ba-
gina belirmesinden ¢ok daha bagka koklerden siiriip gelmistir.
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Soyut resmin her seyden énce iki kaynagi vardir. Bunlardan
biri «Jugendstily denilen akimin dinamizminden ve expresyo-
nizmden gelir, 6teki de kiibizmdeki formlarin saglamlagmasiyla
ilgilidir. Birinci kaynak aslen Rus olan Kandinskynin Kisiligin-
den ve 1910 yilindaki Miinih sanatinin durumundan cikmistir.
Bizim bu incelememizi agag1 salonda gordiigiiniiz «Der blaue Re-
iter - Mavi atl sergisine baglayan nokta da buradadir. Bu ser-
gide o zamanki durumun yankisin cok giizel gormekteyiz. Kan-
dinsky'nin o devirde yapmus oldugu ilk ve tam soyut resimler o
zamanlar ayni yonde calismis olan bir ¢ok baska sanatgilarin yap-
tiklari gelip gecici denemelerden cok daha ileridir. Kendisi bu-
nun boyle olmasin istemistir ve gercekten de boyle olmustur.

Kandinsky vatani olan Rusyadan Rus ikon ressamliginin ifa-
de giicii ile mistik renk anlayisinin agik bir bilincini de beraber
getirmigti. 1901 yilinda geldigi Miinih sehrinde Kandinsky bu
gelenekle, Jugendstil adi verilen ve Almanya disindaki memle-
ketlerde Art nouveau adiyla taninan bir sanat arasinda bir bag-
lanti kurdu. Hemen bunun arkasindan da genis yiizeyler lizerin-
de calisan modern bir akimin ilk bicimleriyle, Parisli Fauvistler
ve Alman Expresyonistleriyle tamsti. Ayrica bu arada Jugendstil
sanatgilarinin, Grnefin Obrist’in, sanatin 6ziinii soyut olarak ta-
rif eden teorik ¢alismalar1 da kendisine yabanci kalmadi.

Ozellikle Jugendstil'in formalizmi iizerindeki incelemeleri
¢ok dnemlidir. Bundan bir siire once Kandinsky'nin ilk hayat ar-
kadagi ressam Gabriele Miinther'in vakfi sayesinde tanidigimiz,
sanatanin Miinihte yapmis oldugu eserler bize gostermektedir ki
Kandinsky hemen hemen on yil, 1902 ile 1910 yillar1 arasinda bir
Jugendstil ressam; olmugtur. Su «Die Nacht - gecen adli tablo-
sunda bu ilk bakista goriilebilir. Saclar1 riizgdrda ucan bir kadin,
bir gocuk, tablonun &biir yaninda bir masal figiirii, sonra kirlar,
bqlutlar, agaglar, biitiin hepsi sallanan, titreyen bir yiizey bicimi
lgln.dfr, dekoratif etkisi agir basan bir istille sadelestirilmis, basit-
lestirilmis, konuya kuvvetli bir dekoratif ifade verilmistir. Ger-
gekten de biiyiik renk ylzeylerinin dagitilmasi, kiictiltiilmesi ola-

y1 l’<a-c11p1n elbisesinde, bulutlarin goriiniisiinde goze carpmakta ve
pointilisme’i hatirlatmaktadur.

Fakat Jugendstilin bu istilize tutumu Kandinsky'de ¢ok da-
ha onceleri, bambagka kaynaklardan gelen ve ¢ok renkli, ¢ok ifa-
deli bir resim iislubuna gétiiren bir egilimle birlesmis ve onu bir



Alman sanat toplulugu olan Briicke'nin expresyonizmine paralel
bir resim iislubuna vardirmustir. «Der Berg-Dagy tablosunda, ay-
ni yiikseklikteki biiyiik renk lekeleri asil belirleyici isaretler ol-
muglardir. Burada Jugendstil'in duygululugu, renk coskunlugu
iginde asabi, heyecanli bir tutkuya dénmiis, sanki tabiat kudretli,
ontine gecilmez renk unsurlarindan o anda meydana gelivermistir.

Kandinsky'yi soyut resme gotiiren, soyut resme iten asil giic,
iste figiiratifdeki, konulu resim anlayigindaki bu yepyeni tutku
olmugtur. Onun biiyiik soyut resimlerinden biri, ilk yaptiklarin-
dan degil, 1914 yilinda yaptig1, simdi de New York'da bulunan
olgun, dramatik bir kompozisyonu bu soylediklerimizin agik bir
ornegidir (Resim 1). Seyrederken kaotik, karmakarisik bir yigi-
nin karsisinda insan ddeta sagirir kalir. Oniimiize konan sey san-
ki resim yapma i¢in ortaya dokiilmiis, i¢inde sanatcinin yaratma
ve ifade giiciiniin dayanilmaz, 6niine gecilmez bir olugma ile yer
aldig1 ham maddelerdir. Atesli bir canlilik ve hayal diinyas: i¢in-
de gecen, ne iistii, ne alt1, ne 6nii, ne arkasi agik olarak belli ol-
mayan, resmin gercevesiyle sanki tesadiifen sinirlanmig gibi go-
ziiken, bir gesit biitiin resim alanini igine aliyor hissini veren bir
olay karsisindayizdir. Yer yer, ayni parlak renkliligin ortasinda,
daha 6nce yapmis oldugu resimlerdeki gibi, birbiriyle catisan,
birbiri iizerine yigilan renk bulutlariyle, ¢izgi gibi kapkara bi-
cimler belirivermektedir. Bunlar bir canli varlik, ya da bir egya,
«bi¢imden, formdan meydana gelmis bir nesne», «bir bicim, bir
form nesnesin olarak goziikmektedirler.

Kandinsky'nin bu ilk devirlerine ait eserlerinde ifade imkan-
larinin elestikiyeti ok biiytiktiir. Ornegin, «Formlar ve cizgiler»
adli suluboya resminde kendini daha az patetik olarak dile ge-
tirmistir. Burada resim alani, resim hacmi, ucan, kayan sessizli-
gin birbiri icine girisidir. Giceklenen, acilan bir buket gibi bag-
lanmis renk lekeleri, hayal gibi ugucu cizgilerle, biiyiik, sevingli
bir armoni havas icinde, gizli fakat yine de kendini hissettiren
bir tabiilikle karsilagirlar. Kandinsky'nin bu ilk resimleri daha
bir cesit, icinde tabiat olaylarinin gectigi mekanin genel bir so-

yutlagtirilmasidir.
Kandinsky'nin sanatinda soyut resme dogru attigr bu adim

ok bilingli bir teoriye dayanmaktadir. Bu konuda kendisi der ki:
«Bir siisleme, bir Ornamentik tehlikesi apacik éniimde duruyor-
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du. Istilize formlarin (yani Jugendstil'in) cansiz sézde varliklari
beni sadece iirkiitmekte idiler. Ancak yillarca siiren sabirli bir
caliymadan ve katiksiz soyut resim formlarimi yagamaya, duyma-
ya dogru siirekli bir gelismeden sonra, bu ucsuz bucaksiz derin-
liklerin daha derinlerine dalarak bu giin yapmakta oldugum re-
sim formlarma ulasabildim.» Demek ki onu soyuta gotiiren, for-
mu stuzip ayirdetmek degil, daha cok, bunun tam tersidir.

Kandinsky sik sik, soyut resmin bir form meselesi degil, yeni
bir 6z, eski deyimiyle, yeni bir muhteva meselesi oldugunu soy-
lemistir. Onun da bir sey anlatan, bir sey tasvir eden resim gibi
bir muhtevasi vardir, ve bu «bir sey anlatan resmi» de Kandinsky
soyut resmin bir karsiti olarak, onunla ayni degerde gormekte-
dir. Kandinsky der ki: «Tabiat resimden 6zenti ile yapilmis olan,
suni olan (istilize olan) cikarildiktan sonra ancak, biiyiik gerge-
gin icinde ayr1 bir varlik, bilyiik soyutun iginde bir biitiin ola-
rak kendini duyurup ses verebilir.» O, soyut resmin, tabiati an-
latmanin diginda kaldigi kanisinda degildir. Bu kaninin dogru-
luguna su suluboya (Aquarell) karsisinda hak vermek gerek.

Burada soyut formun modern anlaminda nicgin siislemede
gerceklesmeyip de resimde gerceklestigi, resim cercevesi iginde
kaldig1 acik olarak anlagilmaktadir: Cunki soyut resim kendini
cevherin (substansin), nesnelesmis tabiatin darligindan siyrilmas
bir anlatilmasi, bir tasviri diye duymaktadir. Onun i¢in Kan-
dinsky, tablolarindan sirf form bakimindan, sadece estetik bakim-
dan haz duyulmasina daima itiraz etmistir.

Burada tabii cok giic ama gercek bir problem ortaya cik-
maktadir: Bize tabloda nesneleri tanittiran 6zel bir baglanti ya-
ninda, formlarin ve renklerin yanyana olusunu iiniversel varlik
baglarinin tasviri olarak gosteren genel, tiniversel bir baglanti ne
dereceye kadar var? Kandinsky bu problemi 6nce soyut resim for-
munu siir ve miizigin {iniversel ifade araclariyla bir tutarak ¢oz-
meye calismistir. Kendisi der ki: «Sairin buldugu kelimedeki (si-
irdeki sozciikdeki) i¢c ahenk ve miizikdeki ton dogrudan dogruya
ruha agilan kapilardir. Bunlar hi¢ bir zaman tesadiifen kargilari-
na ¢ikmis olan nesnenin maddi formlariyla bozulmamislardir. Ay-
ni dil resim i¢in de elde edilmelidir.»

Burada soyut resmin ¢ok eski tarihi gelenegi olan bir gikis
noktast belirmektedir: Biitiin sanatlarin edebiyat ve miizikde {ini-
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versel bir birlige ulagdiklar1 idesi. Ozellikle Friedrich Schlegel ve
Novalis gibi romantik sairler tarafindan islenmis olan bu fikir
modern sanatin bu déneminde biiyiik bir rol oynamistir. Ama
resmin miizikle olan ilgisinde ti¢ yonlii bir problem kendini gos-
termistir: Birincisi, renkle ses arasinda Sinestetik bir ilgi vardir
(birlikte duyumlama). Bazi insanlar belli renkler karsisinda bel-
li sesler duyarlar. Ama renkten cok miizikle ilgili olan bu fe-
nomen, pek oyle yeteri kadar genellestirilemez. Ikincisi: Miizik-
deki yasantilarin resim haline getirilmesi, resimde islenmesi isi.
Ornegin, miizik temlerini tabloya geciren baltikli Ciurlionis’in
resimlerinde, ya da Arnold Schénberg'in tablolarinda yaptig: de-
nemeler gibi. Ama gorillmiistiic ki bu tablolar hi¢ de mutlaka
soyut olmuyorlar, hattd daha cok figiiratife kagryorlar.

Nihayet yapilan iigiincii deneme de: Renklerle miizik ton-
lariyla oynar gibi oynamak olmustur. Ancak rengi miizik olarak
almakla mekan-zaman probleminin biitiin giicliigiiyle kars1 kar-
siya gelinmistir. Ya renkler sesler gibi kullanilarak renk orguna,
ya da renk piyanosuna varilacak; yani mekan resmi terk edilecek,
zaman resmine gidilecek. Ama burada rengin ritminin ve ton
degerinin miizik tonlarinda oldugu gibi ayni tek anlamliliga
ulastirilamiyacag gériilecektir. Tabloda renk Intervalleri (renk
araliklar1) ayni anda olabilirler, bdyle olunca da mekan figiirleri
olmaktan kurtulamazlar. Bu ylizden mekandaki diinyaya, tablo-
ya, kopamiyacak, ayrllamlyacak sekilde baglanirlar. Onun i¢in mii-
7ik benzetmeleri Kandinsky'nin ilk resimlerindeki ifadeliligi, can-
lili31, formun nesnelesmesini kavramaya, anlatmaya yetmez.

Fransiz Orphisme’i Kandinsky'nin canli «Form nesnesi» nden
kacinarak, cok baska bir yonden, rengin araya hi¢ bir ara¢ koy-
madan duyulan miizikalitesine yaklasmay1 denemistir. Orphisme
kiibizmin form diizenini, Picasso, Braque ve o6teki kiibistlerin fi-
giiratif formu kurmada kullandiklari o 6zgiir geometriyi cikis
noktasi olarak almigtir. Ama giintin birinde Delaunay kiibizmin
bu dekorasyonunu saf bulmuyor: «Kirilmis, parcalanmis form,
temamiyle sairane ilhamdan da dogmus olsa yine de hic bir za-
man temiz, saf bir dil yarafamaz. Param parca olmus objeyi ya-
mamak miimkiin degildir. Obje cikis noktast olarak alinirsa bu
isin gikar yolu yoktur» demistir. iste burada kiibizmin soyuta do-
nen ikinci dénemi bagliyor. Oyle ki kiibistin form iskeleti olan
kiipler, tickenler vesaire, salt bir estetik, miizikal kanunlulugu dile
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getirecek olan bir renk Chromatik’ine, bir renk Ogretisine bag-
laniyorlar.

Buradaki sonug¢ Kandinsky'dekinden cok baska olmustur. :
Delaunay’in bu yolda yarattigi soyut resimler parlak, seffaf renk-
leri ortagag pencere camlarinda oldugu gibi 151k facetalarina bag-
lar. Onun icin bunlara Fenétres simultanées (zamandas pencere-
ler) adimt vermistir., (Resim 2). Bu konuda kendisi sunlar1 yaz-
maktadir: «Ruhumuz canlihiga ancak armonide ulagir. Armoni
15e zamandagliktan (simultan olustan) dogar. Bu beraberlik, bu
zamandaghik renk 1giklarinin orant1 ve 6lgiilerinin ruha ulasma-
sint saglar. Bunlar insan tabiatinin en katiksiz ifadeleridir.

Rengin eklenmesiyle kiibizmin hiir kanunlulugunda meyda-
na gelen cesit (Variation) gerci ilkece soyut degildi. Birbiriyle bag-
lqntlsl olan formlarla da calistyordu. Ama soyut resme Kandinsky’
nin canli «form nesnesiy yaninda ikinci bir temel motif kazandir-
mig, renk lekelerinin yayilmasini sistemlestirerek ritimlestiren,
«Form parmakligiy denilen seyi saglamistir ki bu, bugiin bile so-
yut resimde biiyiik bir rol oynamaktadir. Ne var ki tablodaki
renklerin miizik anlaminda mekan icinde zamandas oluslarini o
| da ka1d1ramam1§t1r. Ilke, prensip tutarl olarak sonuna kadar go-
tirtliince geometrik formlara varilacagi pek tabii idi. Netekim
bu olay iki ayri yerde hemen hemen ayni zamanda ortada goriin-
dii: Rusyada Malewitsch ve Lisizki'nin Suprematisme’i ile Hol-
landada Mondrian ve 19147 yilinda kurulmus olan Stilgruppe (is-
tl grubu) adli akimla kendini gosterdi. Pit Mondrian'in su res-
minde karsimiza ¢ikan bu gri yiizey bir arkaplan boslugudur. Bu-
nun icine pencere caprazi gibi kara cizgiler cizilmigtir. Bunlara
cedvelle ¢izilmis, gayet ince dik acilardan meydana gelmis kons-
t.riiksyon unsurlar1 da denebilir. Boylece cerceve, bir pencere ke-
siti gibi, ya da sonsuzluga dogru uzanan bir seklin sinirlanmas
gibi, pek Gyle kesin olmayan, ¢ift yonlii bir rol oynamaktadir.
(Resim 3). Bundan baska dikdortgenlerin igine gerilim unsurlar
olarak da kirmizi ve mavi yiizeyler yerlestirilmistir.

Kandinsky'nin ve orfistlerin biitiin soyut resimlerinde yine
de bir resim formu gortiyorduk ki burada sanat¢inin fantazi un-
suru obje diinyasinin zengin sekillerinin kargisina ayni agirlikla
gikmakta idi. Oysa simdi bunlar geometrik formun tam kesinligi
icinde yok olmaktadr..

Kendisi bu konu {iizerinde sunlar1 yazar: «Adim adim anla-
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dim ki kiibizm kendi 6z buluslarinin sonuglarini benimseme-
mektedir. Soyutlamayi, abstraksiyonu, en son amacina, yani salt
gercegin ifadesine kadar gelistirmektedir, ve bana 6yle geldi ki,
buna sadece salt «sekil verme» ile ulasilabilir. Bu da siibjektif
duyuslar, tasavvur edislerle olmamalidir. Neden? Ciinkii «giizel»
artik bizim distmiza ¢itkmayan, bizi asmayan sanat haline gelmis-
tir. Kendi 6z zevkimiz, 6z yaratmamiz olmustur. Sanati radikal
bir estetik objektiflik yoluyla kendikendine bir zevk alma olmak-
tan ¢itkarmak icin esasli bir kesip atma, radikal bir budama ge-
rektir. Gergek giizellik ancak o zaman meydana ¢ikar. Bu ger-
cek, mutlak, objektif giizellik ancak salt geometri formlar: iginde
bulunup yaratilmalidir.

Kandinsky'nin tiniverselligindeki, sanatin diinya ile tiim bir-
ligi, bir oldugu yolundaki romantik idesi gibi Mondrian'da antik
caga ve Ronesansa kadar geri giden bir tasavvur, goriiniir olanin,
goriinen diinyanin orantili idealitesi tasavvuru sanata girer. Bu
akimin savunucular: doniip dolasip Platonun, geometrik formun
gercek, mutlak giizelligi tizerindeki diisiincelerine dayanmuglar-
dir. Bu piirist ilkenin giicliigii, aslinda salt geometriyi modelden
resme yiikseltmekteki imkansizliktan ileri gelmektedir. Onun i¢in
biitiin konstriiktivist akimlar kendi resimlerinde bir igretilik (bir -
gecicilik), genel olarak kullanildiginda her tiirlii bilingli sanat: or-
tadan kaldirabilecek olan bir ilke iizerinde «diisiinmeye dalmay»
meditation‘u gérmektedirler: «O zaman artik ne bir tabloya, ne
bir heykele ihtiyacimiz kalmaz, ciinkii gerceklestirilmis olan sa-
natin kendi icinde yastyor oluruz. Hayatla estetik bir dengeye var-
dikca sanat kaybolur, yitip gider.» diyor Mondrian,

Bu mutlak estetik gergek bir Utopia olarak kalmistir. Ama
soyut resmin bundan sonraki gelismesi {izerinde konstriiktivist
akimin cok nemli etkileri olmustur. Bu iki asir1 sanat davranisi-
nin ,bir yandan Kandinsky'nin icten gelen fantazisinin yarattig
resimlerle 6biiryandan konstriiktivistlerin estetik kanununun me-
ditativ yiizeyinin karsilasmalarindan dramatik bir gerginlik olan
soyut bir resim meydana ctkmistir. Bu cesit resim soyut resme
uzun zaman hakim olmus, hattd onu asil kuran da bu olmustur.

Bauhaus'daki, iiniversel, modern bir sanat kiiltiiriiniin teo-
rik ve pratik esaslarini islemeyi deneyen bu énemli yiiksek okul-
daki calismalar: sirasinda Kandinsky'de Stylgruppe'nin etkisiyle
geometrik formlara yoneldi (Resim 4). Kandinsky'nin bu devir-
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lerinden kalma 8 numarali Kompozisyon adli tablosu artik hig
bir sekilde bir konstriiksiyon degildir, geometrik formlarin melo-
dili bir baglant: icinde bir araya gelmis bir kompozisyonudur.
Bunlar bir mekén igine ucar gibi yerlestirildikleri icin ilk resim-
lerindeki mimikli figiirlerden daha acik olarak form nesneleri ni-
teliini elde etmislerdir. Eski resimlerindeki coskun, taskin can-
ik simdi berrak, aydinlik bir tablo ylizeyinin soylu, asil gerilimi
ile agik, tek bir anlam1 olan form nesneleri haline gelmislerdir.
Bu gerilim figiiratif resmin temel yapisini, var olan bir seyi soyut
bir formiille tekrar etmek demekdir. Bunlarin birbirine uygun-
lugu burada Oylesine yakindir ki, soyut resim ilgiler kurmaya el-
verigli bir baglant1 ile her an figiiratife kayabilir. Netekim Kan-
dinsky'nin son devirlerine ait resimlerde boyle olmustur.

1940 da yaptigr «Gokmavisin adli tablosunda bu agik mavi
rengi o, bir swra ugucu form nesnelerine baglamustir ki, bu foTry
lar hemen hemen insan ve hayvan sekillerine biirinmiislerdir.
(Resim ). Bu sekillerden biri pekald bir balik, dteki bir yengeg,
bir bagkasi bir sapka, ya da bir yiiz olabilirdi. Resim, islenisinin
neseli atmosferine bakilirsa bir sahilde glizel bir pazar giinii ola:
rak da tarif edilebilir. |

Form nesnesinin soyut resimde oynadigi roller ok cegitlidir,
ama biz burada buna sadece sOyle bir isaret etmekle yetinecegiz.
Form nesnesi, bir ¢ok bu cesit unsurlarin bir sekiller mimarisi ha-
linde yanyana gelisinde oldugu gibi kendini anitlastirabilir. Ll
negin, su, 6nemli bir sanatci olan Xeron'un tablosunda gérl'i.ldl_l'
Bl gibi. Tablonun béyle, bir sekil gibi ctki yapis: ve etkileri bir
sekil olarak toplayist ancak fantazinin yaratti1 resimlerde buluna-
bilecek biiyiik bir 1§ima giiciine yiikselmesi demektir.

Form nesnesinin anitsal gekil mimariliginin bu sefer kons-
triktiv olmayan ikinei bir ornegi, ftalyan sanatcis1 Renato Birol-
li'nin su eseri, bu sanat ilkesinin genis imkanlarini aydinlatmaya
yarayabilir: (Resim 6). Biiyiik, birbirinden ¢ok farkli Form leke-
leri i¢inden, siyah konturlu veya orguli tek tek agirlik noktalar:
belirmektedir. Hepsi birden bir cesit govde olmuglardir ve ya-
kinlik, renkli §evre ve atmosfer etkisi uyandirmaktadirlar. Bu
mavi ve yesil renkler Italyanin kuzeyindeki Ligurya'nin renkleri-
dir ve Liguryayi taniyanlar sanatin bir manzaray1 yogunlastirma-
y1 nasil harikulade bagardigim pek giizel anlarlar.

Bununla birlikte, soyut resimdeki form nesnesinin kendini
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maskeleyen bir gesit konudan bagka bir sey olmadigina da siiphe
yoktur. O, resmin tutundugu bir destek, benzetecek bir sey ara-
yan fantazinin bir dayanarak noktasidir ve bir ¢ok durumlarda
tabloya verilen ad da bunu gosterir. Bunun béyle oldugunu soyut
sanatgilar da tamamen kabul etmisler ve su on yil i¢inde form
nesnesini yikip agmak icin cok biiyiik bir caba gostermislerdir.

Giiniimiiz soyut resminin tuttugu ana yol genellikle tagizm
kavraminda toplanabilir. Ama bu, pek ¢ok gesitli egilimleri i¢in-
de toplayan bir gelisme sathasidir. Ben burada bunlara sadece
s0yle bir dokunabilecegim. Bu egilimlerden biri Form nesnesini
bir isaret héiline getirmeye calisir. Ornegin, Parisde caliymakta
olan Alman ressam1 Hans Hartung’'un su tablosunda dekoratife
kagan bir arka planin 6niinde biiyiik bir isaret kuvvetli ve dogru-
dan dogruya olan bir hareket i¢ine yerlestirilmis etkisi yapmakta-
dir. Fakat buradaki, Kandinsky'nin ilk resimlerinde oldugu gi-
bi, tablonun biitiiniinii kaplayan bir hareket coskunlugu degil,
sanki firca ile karalanmus, ¢izgiye benzeyen bir gesit el yazisi gibi
bir seydir.

Bu yaz soyut resmin, Form parmaklifi da (Formgitter) da-
hil, simdiye kadar gelen form motiflerinin hepsini hitkmii altina
almistir. Ornegin, Fransiz ressami Soulages cogu zaman dikdort-
gen bicimindeki parmaklik formlariyla calisiyor. Fakat bunlar:
Ispontane bir sekilde o yazi bigcimine déktugii zaman son derece
giizel isaretler meydana geliyor ve bu noktada soyut resim islim
veya dogu Asya hattathigiyla yakinlik kurmus oluyor.

Bu yaz sekli Rolf Cavel'in resimlerinde oldugu gibi, aydin-
lik, ferah renk hacimlar: icinde oynasan cok zarif, cok ince, hayal
gibi lekeler hilinde akmis, kendisinde resim hacminin sonsuzlu-
ga giden bir degisme olarak sembollestifi, adeta lirik bir armoni
héline gelmistir. Bu, her tiirlii ruh kimildaniglarini igine alan,
siir ve miizikde de buldugumuz ve, seving, iyimserlik ya da iiziin-
tii ve dramatik gerginlikler gibi dogrudan dogruya yasanan duy-
gulardir. Bu dogrudan dogruyaligi saglamak icin ugragmalarda
tasizmin bazi akimlari, bilingle yapilan sanat formlarinin egigini
agdiklarina inaniyorlar. Canbazca teknik metodlara bas vurarak,
her sanatin daha derin bir tabakada yaptig1 gibi, tesadiifle oynu-
yorlar, Trans haline gecerek bir ruhi otomatizm’e, bir gesit {ini-
versel ruh yazisina (Psychogramm’a) ulagmaya da caligtyorlar.

Fakat Pollok’'un, Vedova'nin ve Alman ressami Thieler'in
resimlerinde oldugu gibi, nekadar ispontane, nekadar formsuz gi-




bi de goriinseler, firca uclarindan dokiilmiis, dagilmis hayaller
sonunda yine kiimeler hilinde yogunlagirlar ve hacm1 kendi icle-
rinde tagiyarak boylece bir resim biitiinliigiinii serabolize eder-
ler. Ornegin, Thieler’in su resminde firtinali renk ¢izgilerinin ar-
kasinda muazzam bir hacim 151makta ve kendini belli etmektedir.
Pek ¢ok kisaltarak anlatmaya calistigim, soyut resmin dogusunun
tarihinden de agik olarak anlagiliyor ki burada bagimsiz form,
pek c¢oklarmin sandiklari gibi, anlamsiz bir oyun olarak tecrid
edilmis degildir. Burada sadece diinyay1 tasvir eden tablo meka-
nindaki polarite bagka bir anlam alanina kaydirilmigtir. Soyut
resmin neresinde, sonunda bu resim mekamini ortadan kaldira-
cak olan etkiler goriinmiigse, orada hep bu ilkelerin yikici degil
de, resim mekini i¢in yeni, kurucu unsurlar olduklar1 goériilmiis-
tiir. - Kandinsky'nin ilk devrinde, renk tonlar1 miizigi, ya da Kons-
triiktivistlerde estetik objektivlik, veya tagistlerde psikografik
dogrudan dogruyalik seklinde kendini temellendirmeye calisan
akimlarda oldugu gibi.

Soyut resim, resim hacmini tamamen genel bir seye, miit-
his, ancak sezilebilen, icinde figiiriin de bulundugu, figiirler iis-
tii bir mekina baglamistir. Bu, hep fantazinin yeni yeni tasarila-
r1 olarak sembollestirilebilen, ama artik tasvir edilem_eyen bir me-
kandir. Bu mekan, figiiratifde oldugu kadar figiiratif olmayanda
da sembollestirilmeye elverislidir. Kandinsky'nin daha baslangic-
ta bile nekadar dogruyu gordiigii bundan da anlagiliyor. Soyut
resim tasvir edici resmi kaldiran degil, onu tamamlayan bir go-
ristiir. Tasvir edici sanati da icine alan Kiibizm’de oldugu gibi,
giiniimiiz sanatinin metafizik dayanagim yeniden kurmak dene-
meleri icinde yer alir. Demek ki o da bu biiyiik siirecin, biiyiik
ddvanin bir parcasidir. Bununla da soyut resim mesrii ve tarihi
bir fenomen olmaktadir.

Sunu diigiiniirsek belki bu mesrtiluk daha acik olarak anlagi-
lir. Her birimiz bir miizeye girip de orada, tarih icinde gelip gec-
mis, insanliin en bilyiik kazanci olan sanat eserleriyle, drnegin
bir Hitit tanrisi, ya da bir antik Apollon heykeli veya Gotik bir
Madonna ile karsilagip hayran oldugumuz zaman, bu hayranliga
ancak bir soyutlama, bir abstraksiyon yoluyla varabiliriz.. Burada
dini tasvirin mistik birliginin gizliligi icinden genel olani, hiimen
olani bilincimize ¢ikarir, soyutlastirir, mistik niivesini tarihi bir
anlama baglariz. Bu soyutlama yapilmasa seyirci sanat eserlerinin
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tarihi bakimdan yanyana diziliglerine asla tahammiil edemez, ken-
dini onlarin biriyle aynilestirir, onunla kendi arasinda bir bag ku-
rar ve geri kalanlar: ya tanimaz, ya da kirar yok eder. Sicilyali koy-
lileriyle, Adana yakiindaki Karatepelilerin, eski Tanr1 heykel-
leri kaldirilip dikilmek istenince bunu bir glinah, bir kiifiir say-
malar1 gibi. Modern diinyada kendini mutlaka birlestirmek, ya-
ni inang, Tanr1 inanct her sekliyle ortadan kalkmis degildir. Sa-
dece, sanat seklinde, tarihi bilgi seklinde, siyasi hiirliik seklinde
genel, hiimen bir kiliga biirinmiistiir. I¢inde yasadigimiz devrin
ileride yapilacak analizi, tarihi bir bilgi olarak sanattaki soyutla-
ma ile, polifon ya da soyut tasvir mekdninda sanatin yaptigi so-
yutlamay1 ayni bir ménevi durumun ifadesi olarak anlayacaktr.
Sandigima gore soyut resmin ¢iktig1 tarihi kok de burasidir. Gii-
niimiiziin felsefl ve bilimsel bilgi sistemleri ile modern sanatin
yapist arasinda derin bir baglant1 vardir. Ben simdi burada ma-
alesef bu konuya giremiyecegim. Fakat burada siikranla belirt-
mek isterim ki Tiirkiye’de gerek Universitedeki meslekdaslarim
gerekse tanidiklarim arasinda bu problemler icin genis bir anla-
yis buldum. Bunlara bir érnek olarak, meslekdasim Dogent Is-
mail Tunalinin felsefe ve modern sanat arasindaki icten baglan-
tilar1 ortaya koymak yolunda yaptigi caligmalar1 gosterebilirim.
Soyut resmin dogusu bana Oyle goriiniiyor ki tek basina bir
soyutlama olay1 degil, insanoglunun biitiin 6teki biiyiik abstraksi-
yonlarindan bir tanesidir. Biz bu abstraksiyonlarla yasiyoruz ve
bu soyutlamalar, insanlar arasindaki manevi sinirlarin birligini,
beraberligini yaratiyor. Bu manevi beraberlik i¢inde bugiin arka-
larinda cesitli tarihl ge¢misleri tagiyan cesitli milletler, gecmisle-
rini, tarihlerini muhafaza ederek, onlar1 inkar etmiyerek karsila-
sip anlasabiliyorlar. Eger tarihi resimle modern resim, ya da fi-
giiratif resimle soyut resim arasindaki sadece goriiniisten ibaret
olan z1dlig1 ¢ozersek, bunlari ayni bir biitiintin tamamlayicilar
olarak gorebilirsek, o zaman giiniimiiziin ve gelecegimizin hiimen,
Insanla ilgili imkanlarini anlamaya bir yol bulmus oluruz.

(Geviren: Zahide GOKBERK)

NOT:

Bu makale yazarm Istanbul Giizel Sanatlar Akademisinde verdigi projeksiyonlu
bir konferansin tam metnidir. Konferansda projeksiyonla gésterilmis olan sanat eser-
lerinden burada ancak bir kismi basilabilmistir. — Metin aktarmalan sanatgilarn ya-
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ymlanmig veya yaymlanmamis karakteristik ciimlelerinden alnmistir. Faydalanlan

kaynaklar sunlardr :
Wassily Kandinsky : Uber das Geistige in der Kunst. Miinchen 1912 u. Bern 1952.
Essays iiber Kunst und Kiinstler. Hgb. Max Bill. Stuttgart 1955.

Robert Delaunay : Notlar ve mektuplar. Basilmamistir, Paris’te, Association des amis
de Robert Delaunay — Robert Delaunay’ sevenler dernegi'nin miisaades’y-
le faydalamlmigtir. Bunlarm bir kismi Walter Hess’in «Dokumente zum
Verstindnis der modemen Malerei» — (Modern resmi anlamaya yarayacak
belgeler) adli eserinde yaymlanmistir. Hamburg, 1950.

Pit Mondrian : Neue Gestaltung : Bauhausbiicher 5. Miinchen, 1925. Plastic Art and
Pure Plastic Art. (Makaleler, 1937-1943) New York, 1947.

Resim 1 — Wassily Kandinsky : Kompozisyon, 1914.
Resim 2 — Robert Delaunay : Zamandag pencereler.
Resim 3 — Pit Mondrian : Gri yiizey.

Resim 4 — Wassily Kandinsky : Kompozisyon, Nr. 8.
Resim 5 — Wassily Kandinsky : Gok mavisi.

Resim 6 — Renato Birolli : Liguryada mavi ve yesil.



