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OZET

WILLEM DE KOONING RESIMLERININ SANATIN GERCEKLIKLE
KURDUGU iLiSKi BAGLAMINDA iNCELENMESI

Petek Yagmur TANYELI

Yiiksek Lisans Tezi, Resim-Is Egitimi Anabilim Dali
Damisman: Yrd. Do¢. Mustafa OKAN
Aralik 2006, 126 sayfa

Yirminci yilizyilda gelisim gosteren sanat akimlari, sanat¢iya 6zgiir diisiinme ve dile
getirme olanaklar1 saglamislardir. Disavurumculuk, Kiibizm ve Soyut Sanat bu

ozellikleriyle incelenen akimlardir.

Disavurumculuk’la toplumun genel o6zellikleri duygularin Onciiliiglinde verilmeye
calisilmistir. Bu, sanatgilarin 6zgilin yaratim olanaklari gelistirmelerini saglamis, sanatci

icinde yasadig1 toplumun 6zelliklerini kendine 6zgii plastik dille ifade etmistir.

Kiibizm’le figiir par¢alanarak, mekan belirsizlestirilerek, ti¢ boyutlu olan1 iki boyutlu
diizlemde gosterme yanilsamasinin kirilmasi saglanmis, yeni bir gerceklik yaratilmis ve

soyutlama yolunda 6nemli bir adim atilmustir.

Soyut Sanat gecirdigi evrelerle, sanatta nesnel gergekligin sunulmasi anlayisinin
yikilmasini saglamistir. Bu yaklasimla olusturulan sanat iirtinleri kendi gercekligi ve

varlik yorumu i¢inde degerlendirilmeye baglamistir.

Willem De Kooning, bu akimlarin o&zelliklerinin goriilebilecegi {irlinler veren
sanat¢ilardan biridir. Sanatg1, soyut ve figiliratif sanatin iligskilendirilmesini saglayan
tipik bir 6rnektir. Sanatta soyutluk-somutluk olgulari giincel sanatin tartisma konular1
arasinda yer aldigindan sanatginin iiriinleri ilgi ¢ekici olmayr siirdiirmektedir. Uriinleri

daha ¢ok bu niteligiyle degerlendirilir.

Anahtar Kelimeler:Willem De Kooning, Disavurumculuk, Kiibizm, Soyut Sanat,
Gergeklik




il
ABSTRACT

THE ANALYSIS OF WILLEM DE KOONING PAINTINGS WITHIN THE
RELATION OF ART WITH REALITY

Petek Yagmur TANYELI

Master Thesis, Department of Education of Art
Supervisor: Yrd. Do¢. Mustafa OKAN
December 2006, 126 pages

The trends of art that were in progress within the 21st century provided free thought and
expression of it possible for the artist. Expressionism, Cubism and Abstract Art are of

those trends which are examined with these characteristics.

In Expressionism, the general characteristics of the society were given by the helping
hand of feeling. This led the artist to develop skills for unique creativity so that the artist

had the chance to express the common attributes of the society on his/her own words.

By pulling the figure to pieces and making the place vanish, by the help of Cubism, it is
achieved to correct the misinterpretation of showing three dimensional in two

dimensions, a new reality is created and all that was a big step through abstraction.

The idea of presenting the objective reality was collapsed within phases that Abstract
Art went through. Works of art brought about by this approach were treated within the

boundaries of their own reality.

The artist is a typical model within the manner of relating abstract and figurative art
with each other. The events of being abstract or figurative in art take place among the
subjects of the arguments of the updated art. Thus the works of the artist have been stil

pulling attention. His works are generally evaluated through this characteristic.

Key Words: Willem De Kooning, Ekspressionism, Cubism, Abstract Art, Reality
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GIRIS

Yirminci yiizyillda sanat onemli degisimlere ugramistir. Sanat gercegi tanimlamak
yerine gergege yon verme, toplumsal sorunlari tanimlama ve ¢dziimleme gorevini

tistlenmistir.

Yirminci yiizyll sanat akimlar1 etkilerini giinlimiize degin siirdiirmislerdir.
Disavurumculuk, Kiibizm, Soyut Sanat ve diger sanat hareketleri onemli tartisma

alanlar yaratmislar, sanat yasaminda yogun kaynagmalar olmustur.

Sanatcilarin cesitli anlayislara da gonderme yapan iiriinler vermesi bu ylizyila 6zgii bir

durumdur. Willem De Kooning bu durumun bir 6rnegi olarak goriilebilir.

Bu etkilenme bi¢imiyle ilgili tartigmalar bugiinde siirmektedir. Disavurum, soyut,
soyutlama, iki boyutlu yiizeyde {i¢ boyut etkisi yaratma sanat¢inin diisiinme ve dile
getirme olanaklarin1 besleyen kaynaklar olmustur. Calismada Willem De Kooning’in

iiriinleri bu baglamda incelenmeye ¢alisiimistir.



I. BOLUM

WILLEM DE KOONING RESMININ KOKENLERI

I. 1. Disavurumculuk’un Kisa Tarihi ve Gergeklikle Iliskisi

“Insan’da yiice olan, onun bir amag degil
bir koprii olusudur; Insan’da sevgiye
deger olan, onun hem {istiinden asirtan
hem de altindan gecirten bir gegit

olmasidir...” Friedrich Nietzsche

20. ylizyill toplumsal yasami degistiren 6nemli gelismelerin yasandigi bir yiizyil
olmustur. Yiizyill basinda 6zellikle Orta Avrupa’da gelismis olan Disavurumculuk
(Ekspresyonizm) akimi, resim sanati diginda sinema, tiyatro, edebiyat gibi pek ¢ok
sanat dalinda da etkisini gdstermis, anlatim olanaklar1 agisindan 20. yiizy1l sanatina

onemli katkilar1 olmustur.

Disavurumculuk akimi, dénemin toplumsal kosullariyla birlikte degerlendirildiginde
ancak dogru anlasilabilir. Ozellikle 19. yiizyilm ikinci yarisindan sonra biiyiik gelisme
gosteren endiistri, ayn1 hizla biiyiik sanayi kentlerinin de dogmasina neden olmustur.
Tarima dayali iiretimle kOy yasantisi siiren insanlar, sanayilesmeyle birlikte ortaya
cikan yeni smifsal iligkiler ag1 iginde, biiyilk sanayi kentlerinde yasamaya
baslamislardir. Kentlegsmeyle birlikte gelisen teknolojinin olumlu, yasami kolaylastiran
Ozelliklerinden yararlansalar da kent yasami, insanlarin kalabaliklar iginde
yalnizlagsmasina, daha ice doniik yasamasina neden olmustur. Toplumsal yapidaki bu
degisim, donem sanatinda ifadesini Geg Izlenimcilik (Post-Empresyonizm) akiminda

bulur. Bu akim, i¢e doniik ve dogaya bagli anlatimlar igerir.

Hasan Biilent Kahraman(2002, 137), disavurumculuk akiminin olustugu dénem

kosullarini su sekilde ifade eder;

20. ylizy1l bas1 burjuva toplumuna ait deger yargilarinin tartismaya agildigi,
burjuva kiltiiriiniin ve bilingaltinin ¢éziimlendigi, sanayide ve bilimde

meydana gelen degismelerle nesnel gercegin dahi sinandigir bir dénemi



olusturuyor. Disavurumculugun hemen baslangi¢ yillarinin insan bilincini
genis Olciide sarsan ve etkileri gilinlimiizde dahi yogun olarak siiren ve
Einstein’in madde, Freud’un biling tstiinde gelistirdigi iki biiyiik stnamanin

ertesinde olugmasi rastlant1 diye agiklanamaz.

Ernst Fischer, sanatin varlik nedeninin hi¢bir zaman biitlinliyle ayn1 kalmadigini sdyler.
Ona gore, smiflara boliinmiis, bir i¢ catigmayr siirdiiren toplumda sanatin gorevi
baslangigtaki gorevinden bir¢cok bakimlardan ayrilir. (Bkz. Fisher, 1993, 11) Fischer’in
bu goriisii, Disavurumculugun ortaya ¢iktigi donem Almanya’sinin Birinci Diinya
Savast Oncesi kaos ortami oldugu diisiiniildiigiinde daha net anlasilacaktir. Bu
toplumsal kosullar i¢inde yasayan sanatci, sanatsal ifade icin kullandigi araglari

degistirmis, caligmalarini daha elestirel bir yaklagimla olusturmaya baglamistir.

Buna gore sanatci, toplumun egemen Kkiiltiiriiniin disina ¢ikmaya calisarak, onun
kullandig1 araglari, ifade tarzlarini reddederek elestirel bir tavir gelistirmeye basladi.
Yildizoglu’na gore, sanat anlayisindaki bu degisim, sanat¢inin toplumsal harmoniyi
degil, kaosu, degismeyi, ciirlimeyi, kapitalizmin felaket yaratma egilimini, esitsizligi,
yoksullugu konu edinmeye baglamasiyla ilgilidir. Bu siirecte, is¢i hareketleriyle
hizlanan simif miicadeleleri, Sovyetler Birligi’nin kapitalizme alternatif bir sistem
olarak ortaya ¢ikmasinin etkileri, toplumun genel Ozelliklerini, karmasasini,
glirtiltiisiinii 6ne ¢ikaran ve buna uygun yeni teknikler arayip bulmaya g¢alisan bir sanat

anlayisinin gelismesini saglamistir. (Bkz. 1997, 91-92)

1914°te baslayan Birinci Diinya Savasi ve oncesi gerginlikler, sanat¢ilarin, yalnizca
15181 nesneler {izerindeki oyunlarmi renklerle vermeye c¢alisan, izlenimcilik

(Empresyonizm) akimi diginda bir iislup arayisina girme nedenlerini agiklar.

Gombrich, izlenimlere dayali bir sanatin, ifade ve anlatim olanaklar1 a¢isindan sanatgiy1
siirlandirdigini - belirtir.  (Bkz. Gombrich, 1992, 40) “Disavurumcular, sanayi
toplumunun bayagi diinyasini iskelet gibi ve suni yapilari ortaya c¢ikardigi igin
reddediyorlarsa, izlenimci sanati ve edebiyati da gosterisli ama 6zden yoksun dis
“yiizeyler” sunduklari, kendilerini besleyen toplumun seytanligini gizledikleri igin

reddediyorlardi.” (Sheppard, “Alman Disavurumculugu” derleyen Batur, 1998, 241)



Toplumsal doniistimlerin etkilerini duygularimin disavurumuna oncelik vererek ifade
etme olanaklar1 arayan donem sanatgilarina, Van Gogh ve Gauguin’in iislup anlayiginin
da katkilar1 olmustur. Disavurumculukla resimsel gerceklik daha 6znel yaklasimlarla
olusturulmaya baslamig, bu da biliylikk doniisiimlerin yasandigi yiizyilin basindaki
sanatcilara alisilageldik, kaliplasmis betimleme yontemleri disinda anlatim olanaklari

saglamigtir.

Disavurumculuk (Ekspresyonizm) akimi 1911°de “Avangard sanatin [...] sozciilerinden
galerici Herwarth Walden” (Krausse, 2005, 88) tarafindan isimlendirilmistir.
Disavurumculuk, Fransizca’da “ifade” anlamimna gelen “expression” kelimesinden
tiretilmistir. “Walden, bu isimden gergegi goriindiigii gibi betimlemekten uzak tiim

uluslar arasi sanat akimlarini, 6rnegin kiibizmi ve fiitiirizmi de anliyordu.” (Agy. 88)

Disavurumcu sanatcilarin ¢aligmalarinda ortaya koyduklar: 6zgiirliik¢ii tarz, 20. ylizyil
sanat akimlarinin ¢ogunda etkisini gostermistir. Lloyd’a gore, 1914 6ncesinde Flitiirizm,
Kiibizm ve Soyut Sanat da i¢inde olmak iizere tim modern sanat, ‘Disavurumculuk’
basligr altinda tanimlaniyordu. (Bkz. 2000, 94) Giinlimiizde ise Disavurumculuk akimi

denildiginde Fransiz Fovlar1 ve Alman Disavurumculari akla gelmektedir.

Genellikle Kiibizm’le birlikte akla gelen ilkel sanatin modern resme etkileri, 6zellikle
Afrika sanati, aslinda disavurumcu sanat i¢in de 6nemli olmustur. Disavurumcu
sanat¢ilarin {rlinlerini dikkatle inceledigi Gauguin, modern diinyadan uzaklasip,
Tahiti’de yasamay1 tercih etmis, saflig1 ve bozulmamislig1 arayan sanatgi, iiriinlerinin
c¢ogunu burada olusturmustur. Disavurumcu sanatcilar icinde Fovlar ve Briicke grubu
uyeleri, Afrika sanatinin saf, bozulmamisligiyla birlikte, bicimler: olusturmada

kullandiklar plastik dilin 6zelliklerinden de yaralanmiglardir.

Lynton, Matisse’in Vlaminc’le ayni zamandan baslayarak ilkel yapit koleksiyonu
olusturdugunu, Picasso’nun da bu tiir yapitlar1 Matisse’nin atdlyesinde gordiigiini
belirtir. Bunun yan1 sira Lynton, Briicke tiyesi Kircner’in de ilkel sanata ilgi duydugunu
vurgulamistir. Fovlar, Afrika sanatinin tahta oymalarin1 Lynton’a gore, “son derece
dramatik nesneler olarak gormiisler, Onceleri ylizlerde figiirlerdeki c¢arpitmalar
yiizinden kendilerine {irkiitiicii gelen bu yapitlarin garip anlatiminda zamanla giiclii

uyumlar, hatta ¢ekici ve inandirict bir dogalcilik 6gesi bulmuslardi. Bu 6rneklerden



kullandiklar1 malzemenin niteligine dogrudan dogruya yaklasmanin degerini

O0grenmislerdi.” (Bkz. Lynton, 1991, 29-30)

Disavurumcularin ilkel sanata ilgi duyma nedeninin sanatcilarin yasadiklari toplumsal
kosullarin getirdigi tedirginlik oldugunu vurgulayan Bernard Myers, “o toplum yapisina
bagli bir zihinsel iiretimin sonucu olan sanat yapitini yetersiz gérmelerinin ¢ok 6nemli
bir kanmit1” (Myers, (1957) “The German Expressionists: A Generation in Revolt”
aktaran Kahraman, 2002, 140) oldugunu belirtir.

Disavurumcu sanatgilar icin, ilkel sanatin anlatim olanaklar1 6zgiin plastik niteligiyle
onemli olmustur. Sanatcilar, Afrika sanatindaki nesnenin f{iretilis siirecini de ilgi ¢ekici
bulmuslar, nesnel gercekligin algilanmasi ve yansitilmasi siirecinde 6zgiirlesmislerdir.
Bu anlayigla doniistiiriildiikten sonra tuvalde olusturulan nesnel gercekligin elemanlari;
“bir Ol¢iide —tuvaldeki gergekligi ve ontolojik boyutuyla- mutlaktir. O mutlakliin
yeniden asilabilmesi, ancak izleyenin tuvaldeki maddeyi kendisinde bir kez daha
tiretmesiyle miimkiindiir.” (Bann, (1970) “Experimental Painting” aktaran Kahraman,

2002, 141)

Kahraman, Afrika sanatinin etkileriyle ‘i¢giidiisellik’ 6zelligi de tasiyan disavurumcu
sanatin, mistik bir duyusu da beraberinde getirdigini sdyler. Mistik olma nedenini de

ilkelliginin yani sira dinsel olmasina baglar. (Bkz. Agy. 141)

Ilkel sanattan esinlenen Disavurumculuk akimi igin fovist sanatcilarin yaklasimlar1 da
onemli olmustur. Fovizm ¢ikis donemi diisiintildiigiinde, Disavurumculuk akimiyla ayni

tarihsel siirece denk diistiigli gortiliir.

Fovizm kelimesi ilk olarak 1905 yilinda Sonbahar Salonu’nda (Salon d’Automne)
acilan bir sergi lzerine elestirmen Louis Vauxcelles’in sozleriyle kullanilmaya
baslanmistir. Serginin, Matisse, Rouault, Vlaminc ve baska ressamlarinda tablolarindan
olustugunu sdyleyen Lynton, bu ressamlarin kullandiklar1 parlak ve ¢ogunlukla dogalci
olmayan renkler ve bu renklerin tuval iistiine hoyrat ve kaba bir bi¢imde siiriilmiis
olmasi yiiziinden Vauxcelles’in, ressamlar1 vahsi hayvanlar anlamina gelen ‘Fouves’
(Fovlar) olarak tanimlandigini ve akimin ismini buradan aldigin1 belirtmektedir. (Bkz.

Lynton, 1991, 26)



Sergideki resimlerin ortak ozellikleri, sanatc¢ilarin konularini geleneksel betimleme
yontemlerine bagh kalmadan sunmus olmalariydi. Sanatgilar, portre ya da manzara gibi
o giine kadar resim sanatinda pek ¢ok 6rnegi bulunan konular1 se¢mis olsalar da, renk
kullanimlari, fir¢ga vuruslari ve bicimleri olusturmaya yonelik yaklasimlariyla bu

bilindik konular1 oldukga kisisel bir bakisla islemislerdir.

Resim 1: Henri Matisse, “Sapkali Kadin” Resim 2: Georges Rouault, “Mdsyo
1905, 80 x 85¢cm ve Madam Poulot” 1905, 70 x 52cm,

Resim 3: Maurce de Vlaminc,

“Bougival” 1905, 80 x 100cm
Sonbahar salonundaki sergiden sonra ‘fovist’ olarak adlandirilan sanatgilar, Bir grup
olarak etkinliklerini slirdiirmemis, farkli {islup arayislarina girmislerdir. Ayrica bu

sanatc¢ilar ¢aligmalarini yeni bir lislup olusturmak adina yapmamaislardi. Cabanne’a gore



bu sanatgilar, “yeni yollar agmayi, sanatta yeni bir sayfa baslatmayr da hig
diisiinmiiyorlard:. Istedikleri tek sey kendilerinde tutku derecesinde var olan renk
siddetini dile getirmek ve onu en giiclii, en gorkemli noktasina ulastirmakti.” (Cabanne,

“Die Briicke” derleyen Batur, 1998, 230)

Fovlarin sergisiyle aym yilda, 1905’te Dresden’de kurulan ‘Die Briicke’ (Koprii)
grubunun sanatgilart ise daha devrimci bir ruha sahiplerdi. Sanatgilar, “‘biitiin devrim
ve kaynasma etkenleri’ni (Schmidt-Rottluff) cezbetmeyi ve ‘kendilerini yaraticiliga
zorlayan ic¢giidiiyli dogrudan ve otantik olarak yeniden canlandiran’ (Kirchner) herkesi

bir araya getirmeyi amagliyorlardi.” (Agy. 230)

Grubun kuruculari, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt- Rottluff ve
Fritz Bleyl olmustur. Max Pechstein, Otto Miiler, Emil Nolde gruba daha sonra
katilmistir. Gen¢ Alman sanatgilarin  olusturdugu Briicke grubu manifestosunu,

Kirchner’in hazirladig: tahta kalipla duyurmustur.

‘Tlerlemeye, sezgili ve yaratict bir yeni kusaga inandigimiz icin biitiin
gencleri birlesmeye cagiriyoruz. Gelecegin kurucusu olan biz gengler, eski
yerlesmis giiglere karst yasama ve calisma 6zgiirliigli istiyoruz. Dogrudan
dogruya ve ikiyiizliiliige kapilamadan i¢indeki yaratma giiclinii duyan herkes
aramiza katilabilir.” Genglik; kendini agik¢a anlatan herkes, yerlesmis her
degere karsi ¢ikma. Bir goriintii olarak tahta kalibin anlami belirsizdi.

(Lynton, 1991, 34-35)

Bildirideki bu sozler, yaratict ruhla daha 6zgiir bir gelecege cagri nitelidi tasisa da,
grubun sanat konusunda nasil bir yaklasim iginde olduklar1 tam olarak
anlagilamamaktadir. Tahta kalip, 6zenli bir sekilde hazirlanmamistir. Kirchner kalib1
ozellikle kabaca sekillendirmis, yapilis asamasinin izlerinin baskiya da yansimasini

istemistir.

Resimlerinde “bireyin ruhen pargalandigi bir diinyadaki ‘modern ruhsal yasami’™
(Krausse, 2005, 82) yansitmayr amaglayan Edvard Munch, c¢aligmalarindaki giiclii
ifadeleriyle birlikte, Ciglik (1885) isimli caligmasindaki 6zellikleriyle “yeni bir anlam

kazanan tahta oymaciliginin canlandirilmasina da o6nemli bir hiz kazandirmistir.”



(Richard, 1991, 29) ilkel Sanatin etkileriyle olusturulan tahta baskilar, Briicke
sanat¢ilarinin sonraki yillarinda da siklikla kullandiklari bir teknik olmustur. Tahta
baskilar, dergi ve afislerde kullanilmalarmin yani sira, sanatcilar ¢ogu kez kendi

portrelerini de bu teknikle olusturmuslardir.

Resim 4: Ernst Ludwig Kirchner, Resim 5: Ernst Ludwig Kirchner
“Die Briicke Manifesto”, 1906 “Die Briicke Afis”, 1906
Resim 6: Edvard Munch, Resim 7: Edvard Munch,

“Cighik” 1885, 35 x 25cm “Ciglik” 1893, 91 x 73.5cm



Resim 8: Max Beckmann Resim 9: Ernst Ludwig Kirchner
“Otoportre” 1922 “Pipolu Otoportre” 1905

Friedrich Nietzsche ve felsefesi, Briicke grubu sanatgilari i¢in oldukca 6nemli olmustur.
Hatta grup ismini de Nietzsche’nin ‘Bdyle Buyurdu Zerdiist’ adli kitabindaki bir
boliimden almistir. Lloyd, Nietzsche’nin vitalist (canlicilik) felsefesinin, Die Briicke’ye
bagli sanat¢ilarin ortaklasa siirdiirdiikleri farkli, bohem yasam tarzina da esin kaynakligi
ettigini belirtmistir. (Bkz. Lloyd, 2000, 102) Nietzsche, bu sanat¢ilar i¢in dénemin
deger yargilarindan kurtulusa ve yeni sorgulama bi¢imlerinin olusturulmasina kaynaklik

etmistir.

Cabanne, Koprii ismini alan grup {iyelerinin bu alis bi¢imine deginirken “Delacroix’nin,
nesnelerin derin igeriginin anlatimi1 ve sanat¢inin derin benliginin yansimasi olan
renkten, yaratict ile izleyici arasinda ‘atilmig bir koprii’ bi¢ciminde” (Cabanne, “Die

Briicke” derleyen Batur, 1998, 231) soz ettigini bilip bilmediklerine vurgu yapmustir.

Resim 10: Erich Heckel, “Yatan Ciplak”
1909, 96 x 120cm
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Resim 11: Max Pechstein “Iki Ciplak” 1922
48.5x 65cm

Lynton, Kirchner ve arkadaslarinin sanat yapmaktan c¢ok sanat¢i gibi yasamakla
ilgilendiklerini, grubu bile bu yilizden olusturduklarini, diisiincelerini paylasan diger
sanatcilarla da bu nedenle bag kurmaya calistiklarini sdyler. Yoksul bir yasam tarzi
icinde yasama nedenlerinin parasal sorunlardan kaynaklanmadigini belirtir. (Bkz.

Lynton, 1991, 36)

Resim 12: Karl Schmidt-Rottluff
“Atolyede Ara” 1910, 76 x 84cm

Bu ortak yasamin izleri, sanat¢ilarin gurubun olusumunun ilk donemlerinde yaptiklar
resimlerde goriilebilmektedir. Plastik 6zellikleri anlaminda birbirine ¢ok yakin {irtinler
olusturan Briicke tyeleri, kullandiklar1 ortak yaklasim bigimleriyle bir yandan da

burjuva toplumunun bireyci yaklagimina elestirel bir tavir da almis oluyorlardi.
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Atolye calismalar1 sirasinda siklikla yer degistirerek calisan Briicke iiyeleri, bunun
sonucu olarak ortaya ¢ikan hizli bigim olusturma kaygisi giitmiislerdir. Bu yaklagimin
yansimalari, resimlerinde oncelikle kaba, ayrintisiz bir form anlayisinin gelismesine
neden olmustur. Resimlerinde dikkat ¢eken bir baska 6zellikte, mekanlarin perspektife
bliyiik oOlciide yer verilmeden gosterilmesidir. Figlirler deforme edilerek ve

sadelestirilerek betimlenmistir.

Resim 13: Ernst Ludwig Kirchner Resim 14: Ernst Ludwig Kirchner
“Model ile Birlikte Kendi Portresi” “Gosteri Sanatcist (Marcella)”
1910, 150 x 100cm 1910, 100 x 76cm

Kirchner’in 1910 tarihli Model lle Birlikte Kendi Portresi, bu iislubun goriilebilecegi
calismalardandir. Parlak ve siddetli renklerin karsit renklerle birlikte kullanildigi bu

calismasiyla Kirchner, yiizeyleri ayrintilara girmeden kaba bir anlatimla olugturmustur.

Kirchner ve diger Briicke grubu iiyeleri sanatlarindaki Fransiz Fovlari’nin etkilerini
cogu kez reddetmislerdir. Oyle ki, resimlerinde Matisse ve Derain etkisinden siklikla
bahsedilen Kirchner, bu ugurda “bazi tablolarinin tarihlerini degistirmeyi goze alip
bunlarin, 6rnek almis oldugu Fransiz ressamlariin tablolarindan 6nce yapilmis oldugu
izlenimini uyandirmaya ¢alismistir.” (Cabanne, “Die Briicke” derleyen Batur, 1998,
232)
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Lionel Richard ise bu konuya, Fovlar ve Briicke sanatcilar iizerindeki Van Gogh ve
Gauguin etkisinden bahsederek acilik getirmeye c¢aligmistir. Richard, Fovlar gibi
Briicke sanat¢ilariin da kendileriyle Van Gogh ve Gauguin arasinda benzerlikler ileri
siirdiilerse de onlarin sanatin resimsel niteliklerine verdikleri 6nem nedeniyle Fovlardan
ayrildiklarini belirtir. Richard’a gore, Fovlar, Gauguin’den rengin genis ve hafif boyali
yiizeyler olarak kullanilmasini alip, oncelikle siislemeye yonelik bir sanat anlayisiyla
ilgilenirken; Kirchner ve arkadaslari, anliksal giiclerin onemini saptamaya ve salt
bicimle ilgilenmemeye calistilar. Doganin derin varlifin1 abartmaya calistilar.” (Bkz.

Richard, 1991, 16)

Resim 15: V. Van Gogh Resim 16: Paul Gauguin “Arearea”
“Iki Cocuk” 1890, 51.2 x 51cm 1892, 75 x 94cm

Resim 17: Max Pechstein
‘Acik Havada (Moritzburg’da) Yikananlar’ 1921, 95 x 95¢cm
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Yaz aylarim1 Moritzburg Goller Bolgesi’nde gegiren Briicke sanatgilari, doganin bu
derin varligimi, bogucu kent yasamindan uzaklagarak, insanla doga arasinda bir
biitiinliiglin oldugu, “uygarligin zorlamalarindan kurtulmus bir yasam diisii iginde
yastyorlardi; bagka bir deyisle kapilarmin dibindeki Gauguin Tahiti’siydi burasi.”
(Wolf, 2004, 17) Resimlerinin konular1 arasinda yer alan manzaralarini izlenimciler gibi
acik havada calismislardir. “Aradiklart ‘bozulmamis’ ve ‘6zgiir doga’y1 ancak boyle
tuvale yansitabileceklerini diisiiniiyorlardi.” (Krausse, 2005, 87) Ancak onlar
Izlenimcilik’in ‘agik hava ressamligi’yla aym sekilde degerlendirilmemelidir, ¢iinkii

onlar dogada olusturduklar1 eskizlerini atdlye ortaminda kullanmay: tercih etmislerdir.

Resim 18: Erich Heckel “Koy Goli”
1910, 56.5 x 73.5cm
Erich Heckel’in Koy Golii adli resmi, grubun manzara konusunu nasil ele aldigini
gosteren Orneklerden biridir. Bu resim, doga goriinlimlerini igermesine karsin, ressamin
tercih ettigi ozelliklerin vurgulanmasiyla olusturulmustur. Kontrast renkler bir arada
kullanilmais, 151k gercekei bir anlayisla yansitilmamistir. Heckel, resimlerinde genellikle
“dogal renklerden tamamen kopmus ve genis, diiz, renk alani ve formlar1 resmin

disavurumcu unsuru olarak kullanilmistir.” (Agy. 87)

Gruba 1906 yilinda katilan, bir ¢iftci ¢gocugu olarak 1ssiz bir dogada biiyliyen Emile
Nolde da resimlerinde dogaya ait konular1 islemistir. Nolde’un resimlerinin konulari
arasinda yalnizca doga deneyimleri yoktur, dinsel igerikli, 6zellikle Hiristiyanliga ait

Oykiiler de sanat¢inin isledigi konular arasinda yer alir.
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Resim 19: Emil Nolde
“Altin Buzag1 Cevresinde Dans”
1910, 88 x 105cm

Kahraman, Hiristiyan kiiltiir ve felsefesinin disavurumcu sanat iizerindeki etkisinden
bahsederken, Yahudi-Hiristiyan kiiltiiriine ait 6gelerin anlam, icerik ve yorumunun
disavurumcu  bigimlemede kullanildigini, bu etkilerin disavurumculuk akimina
birikimlerinden yogun olarak yararlandiklar1 Fovizm aracilifiyla girdigini ifade

etmistir. (Bkz. Kahraman, 2002, 136)

Fovlarin arasinda 6nemli bir yeri olan, sanatinda Hiristiyan kiiltiiriine gondermelerde
bulunan Rouault’un yaklasimi, bu anlayis1 olusturan unsurlari anlamamiza yardimeci

olacaktir.

Kahraman, Rouault’un ¢ikis noktasinin ve arayisinin Hiristiyan felsefesinin sevecenligi
ve acima duygusuyla ‘gercegin korkun¢ noktasini bulmak ve inangla {istesinden
gelmek’ oldugunu belirtmis ve bunun 6ziinde mistizmin yattigini, bu arayis1 yaratan

etkenlerin de donemin toplumsal kosullart oldugunu vurgulamistir. (Bkz. Agy. 137)

Hiristiyanliga ait oykiileri baska disavurumcu sanatcilar da kullanmistir. “Beckmann
cizdigi resimlere Hiristiyan mitolojisine ait simgeleri yerlestiriyor, Corinth Isa’y1
Kirmiz1’ya boyuyor, Ensor, Isa’nin Briiksel’e girisini anlatiyor, Nauen iyi Samariyeli’yi

islemek geregini duyuyordu.” (Agy, 138)
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Resim 20: Georges Rouault Resim 21: Georges Rouault
“Diiskiin Havva” 1905, “Palyaco” 1907,
255x21lem 60 x 47cm

Resim 22: James Ensor
“Isa’nin Briiksel’e Girisi”” 1889

Disavurumcu sanatgilarin etkilendigi sanatcilardan biri olan James Ensor, “belirli bir
akim ya da tarz iginde degerlendirilemeyecek yapitlar iiretmisti. Mantigin, sanatin
diismani olduguna inanan Ensor, grotesk figiirler, iskeletler, maskeler ve soytarilarla
ortilii bir imgeler diinyas1 yaratarak, yasami korkung bir karnaval olarak betimledigi

resimleriyle taninmistir.” (Antmen, 2000, 28)

Disavurumcu sanat¢ilardan ¢ogu Birinci Diinya Savagi’na katilmistir. Savas sonrasi pek

cok sanat¢i ruhsal bunalim yasamis ve sanatlari onemli degisimler gdstermistir. Bu
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sanat¢ilardan biri Max Beckmann’dir. Savas, Beckmann’in sanatin1 hem bi¢im hem de
icerik olarak degistirmistir. Yasanan savasin etkileri, figilirlerindeki bigim bozmalarinda
ve bunlar1 olustururken kullandigi  renklendirme anlayisinin  degisiminde
gorilebilmektedir. Sanat¢inin, “tuvale uyguladigi boya katmanlar1 gitgide incelmis,
akiskanlasmistir; daha ‘gizgisellesen’ figlirler ve ylzler, kendinden ge¢miscesine

carpitilmig duruslari ve yiiz hatlarin1 yansitir olmustur.” (Wolf, 2004, 30)

Resim 23: Louis Corint Resim 24: Max Beckmann
“Kirmizi {sa” 1912, 129 x 108cm “Gece” 1918-19, 133 x 154cm

Sanatcinin Gece adli resmi bu durumun Ornegi olarak gosterilebilir. 1918’den sonra
siddet ve karmasanin egemen oldugu Almanya’da siyasi cinayetler glindemdedir.
Sanat¢i Gece adli resmiyle bu konuya dikkat ¢ekmek istemistir. Resim bu giincel
olaylara gonderme yapmasinin yam sira, resimdeki “bogazina ilmik gecirilmis, bir
kolu ise pipolu bir ‘siddet teknokrat1’ tarafindan burkulan adamin govdesiyle bacagin
durusu Carmihtan Indirilen Isa’nin durusunu” (Agy. 30) animsatmaktadir. Bu
Kahraman’in da degindigi gibi Beckmann resminin de Hiristiyalifa ait ogeleri

icerdigini gostermektedir.

1911 yilinda Briicke sanatgilar1 Dresden’den ayrilarak Berlin’e gitmislerdir. Kent,
hareketli yagami ve kiiltiirel olanaklariyla Briicke iiyelerine oldukg¢a ¢ekici gelmistir.
“Bu kentte Herwarth Walden ‘Der Sturm’ adli galerisini yeni agmis, ayni adi tasiyan
devrimci sanat dergisini yayinlamaya baglamisti. Derginin editorlerinden biri Oscar

Kokoschka’ydi.” (Agy. 18)
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Rqsim 25: Oscar Kokoschka Resim 26: Oscar Kokoschka
“Insanin Trajedisi” 1908, “Herwarth Walden’in Portresi”
118 x 76cm 1910, 100 x 69.3cm

Der Sturm (Firtina), figiirlerinde psikolojik 6zelikleri ustalikla ele alan, bu nedenle de
portreleriyle disavurumcu sanat i¢inde one ¢ikan Oscar Kokoschka’nin taninmasini
saglamist1 ve “- kimileri Kokoschka’nin ‘gozlerinde rontgen 1sinlari’ oldugunu ve ruh
coziimleyici sezgileri bulundugunu soyliiyordu- betimlenen kisilerin yiiziindeki
hastalikli ruh haliyle birlesince fin de siécle’in (19. yiizy1l sonu) entellektiiel havasi,
kapsamli bir ¢oziimlemeyle karsimiza ¢ikiyordu.” (Agy. 60)

Hareketli yasam1 ve kiiltiirel olanaklariyla Briicke {iyelerine ¢ekici gelen Berlin’de sanat
diinyasinda yasanan cesitli baskilar ve zorlu rekabetler karsisinda grup dagilma
noktasia gelmistir. Birlikte ¢alistiklart siire igerisinde ‘“‘sanat¢ilarin kisilikleri o denli
belirginlesti ki, bir araya gelmeleri i¢in herhangi bir i¢sel gereksinim” (Richard, 1991,
33) kalmamisti. Bu etkiler Briicke toplulugunun ¢aligmalarina da yansimakta
gecikmemis, sanatlarinda big¢imi olusturma anlaminda da ayriliklar yasanmaya
baslamistir. “Son kopusa da Kirchner’in neden olmasinin ardindan Die Briicke, 27
Mayis 1913 giinii dostlarina ve destekg¢ilerine dagildigint duyurdu.” (Wolf, 2004, 18)
Lloyd, Alman Disavurumcu resminin etkisinin genis kapsamli olmasinin, bu akimin
hem figiiratif hem de soyut resmi icermesinden kaynaklandigini belirtir. (Bkz. Lloyd,
2000, 96) Die Briicke grubu akimin figiiratif yonelimlerini temsil ederken, Wassily
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Kandinsky onciiliiglinde Miinih’te kurulan Der Blaue Reiter (Mavi Atl) toplulugu,

akimin soyut kanadini olusturur.

Moskova’da hukuk 6grenimi goriirken sanata olan ilgilisi nedeniyle Miinih’e gelen
Kandinsky, esi Gabriele Miinter ile birlikte kurucularindan oldugu ‘Miinih Yeni
Sanatcilar Birligi’'nden, sanatindaki soyut egilimleri nedeniyle tepkiler alinca
ayrilmigtir. Sanat¢inin bu dénem ¢alismalari ii¢ grup altinda incelenebilir; “Izlenimler
(sanatgiya gore ‘dissal nitelikli’ izlenimleri yansitiyordu), Dogaclamalar (‘igsel nitelikli’
izlenimleri) ve Kompozisyonlar’inda bir yandan azicikta olsa resmin figiiratif 6zelligini
korumus, bir yandan da bigimleri ve renkleri kendi dogalarina ozgii etkilerle
yiiklemisti.” (Wolf, 2004, 52) Kandinsky, “dogal forma ya da temsile bagvurmadan,
renk ve ¢izgi arasinda ses ve temponun dili gibi yalniz basina durabilecek ortak bir dil”
(Sadler, “Sanatta Ruhsallik Uzerine” onsdziinden Kandinsky, 2005, 28) bulma

arayisinda idi.

Resim 27: Wassily Kandinsky
“Miinih’te Ermis Ludwig Kilisesi” 1908, 67.3 x 96cm

Kandinsky, 1911 yilinda, Gabriele Miinter ve onlarla ayn1 zamanda ‘Yeni Sanatgilar
Birligi’nden ayrilan Franz Marc ile birlikte Alexey von Jawlensky, August Macke ve
Paul Klee gibi sanatcilarla ‘Der Blaue Reiter’ (Mavi Atl) toplulugunu kurmustur. Blaue
Reiter sanatcilari, bakis acilarini, 1912 yilinda bir sayr yayimlanabilen bir yillik
aracilifiyla ortaya koymustur. Der Blaue Reiter yillig1, “Ronesans-sonras1 Bat1 sanati
disinda, her iilke ve cagdan resim, miizik, tiyatro alanlarini kapsayan ve sanat
yapitlariin illiistrasyonlarini sunan bir ‘topyekiin sanat yapit1’ (Gesamtkunstwerk) idi.”

(Lloyd, 2000, 108)
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Resim 28: Wassily Kandinsky
“Dogaglamalar 13” 1910, 120 x 140cm

Resim 29: Wassily Kandinsky
“Der Blaue Reiter Yillig1 Igin Kapak” 1912, 27.9 x 21.1cm

Kandinsky yillik i¢in sulu boya kapak tasarimlari yapmisti. Kandinsky yillar sonra,
“ikimizde maviyi seviyorduk; Marc atlari, ben de binicileri...Adr da bdyle ortaya ¢ikt1”
(Wolf, 2004, 19) diye agiklamistir. Yilliginda onceliklerini duyuran Der Blaue Reiter’in
Die Briicke toplulugu ile belirgin ayriliklar1 vardir:
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Biiytik bir ¢ag basliyor, basladi bile: Diisiinsel “uyanis”, “kaybolmus
denge”nin yeniden kazanilmasi yoniindeki egilim, diisiinsel filizlenmelerin
kacinilmaz zorunlulugu, ilk ciceklerin agilis ¢agr. insanlarin simdiye kadar
gorlip gecirdigi en biiyilk caglardan birinin, Biiyiik Diislinsel Cag’in
kapisinda durmaktayiz. Diigiinsel ortamin, igindeki diisiin tohumunun boy
vermesi i¢in gereken besini saglayacak ve hatta simdiden saglamakta olan
“yeni” unsurlari, sfziimona en yogun gelismenin, maddi alandaki “biiyiik
zafer” in yasandig1 ve yakin yillarda kapatmis oldugumuz 19. yiizyilda belli
belirsiz olugsmaya baslamisti. Sanat, edebiyat ve hatta “pozitif” bilimler bu
“yeni” ¢aga yonelisin ¢esitli asamalarinda bulunuyorlar. Ama hepsi onun
egemenligi altindalar. Gerek bu yonelisle dogrudan ilintisi olan sanat
olaylarini, gerekse diisiinsel yasamin bagka alanlarinda yer alan ve bu
olaylarin aydinlatmada gerekli olan olgularin1 yansitmak en biiyiik

amacimizdir. (Kandinsky, Marc, “Mavi Siivari Almanag1” derleyen Batur,

1998, 234)

Yilligin giris boliimiinde yer alan, toplulugun kurulus amacini ifade eden bu sozler,
Briicke tiyeleriyle Blaue Reiter’in sanatsal durusu arasindaki farki gostermektedir. Daha
cok ‘sanat¢inin bohem yasam tarzi’yla ilgilenen Briicke {iyelerinin “tensellikten, cosku
ve tutkudan, diinyevilikten yana tutumu, Blaue Reiter sanatcilarinin entelektiializmiyle,
tinselligiyle ve iilkiisel bir gelecege olan inanciyla tiimden g¢atismaktaydi.” (Lloyd,

2000, 96)

Resim 30: Franz Marc
“Kiiciik Sar1 Atlar” 1912, 66 x 104cm
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Sanatsal duruslar1 ne kadar farkli olursa olsun i¢inde yasadiklari ¢agin degisiminin
farkinda olan sanatgilar, yeni bir sanat olusturma gayretindeydi. Franz Marc bununla
ilgili distlincelerini su sekilde ifade etmistir, “ben sanatla bilim arasinda denge
kuramadim ama, bu dengenin —bilimin hakki yenmeksizin- bulunmasi gerekir. Ciinkii
Avrupa kiiltiiriinlin temeli kesin sonuglara ulasmak isteyen bilime dayanir. Gergekten
kendimize 6zgii bir sanatimiz olacaksa, bu sanat bilime kars1 olmayacaktir.” (Ipsiroglu

M. ve Ipsiroglu N. 1993, 35)

Resim 31: Franz Marc
“Yaban Domuzlar1” 1913, 73 x 57.5cm

Marc’in bu goriisli, bilimin sanat i¢in Oldiiriicii etkilerinin ancak sanatin sinirlt bir
sekilde tanimlandiginda kabul edilebilir oldugunu vurgulayan Bazin’in gorisleriyle
ortigmektedir. Bazin bu konudaki goriislerini, “insan ruhu ¢ok yanhdir, ve belli bir
zamanda, olgular alaninda oldugu gibi sanat ve fikir alaninda da damgasin1 vurabilir.
Bilimsel yaratis ve sanatsal icat, cagimizda, ayn1 yasamsal enerjinin dile getirisleridir”

(Bazin. 1998, 507) seklinde belirtmistir.

Marc caligmalariyla ilgili olarak biitiin amacinin; “resminde meydana gelen her renk ve
form algisin1 zorunlu olmayan bir gereklilikle, icten bir sekilde tuvale yansitmak”
(Kunst, Des 20. Jahrhunderts, 1996, 448) oldugunu ifade etmistir. Sanat¢inin kurdugu
Ozglin renk sisteminde “mavi erkek, sar1 ise disi ilkeyi simgeler; kirmizi renk ise

seylerin, 6lii malzemenin rengidir. Marc’in sanatsal gelisiminde Delauney’in eserleri
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bliyiik rol oynamistir. Marc’in bunlardan esinlenerek 1914 dolaylarinda yaptiglr son

eserlerde soyut resme yaklagmigtir.” (Krausse, 2005, 90)

Disavurumcu sanatin mistik egilimleri Blaue Reiter sanatcilar1 iginde de Kandinsky ve
Marc’in  yaklasimlarinda gdzlenebilir. Sanatgilar “Die Briicke sanatcilarinin,
Nietzsche’nin yasami evetleyen, vitalist felsefesinden esin almalarina karsilik; [...]
teosofistlerin mistik egilimli dinsel inanglar1 da ig¢inde olmak iizere cesitli mistik,

Romantik ve Simgeci kaynaklardan” (Lloyd, 2000, 108) esinlenmislerdir.

Franz Marc’in panteizmden esinlenen bir doga sembolizmi yarattigini belirten Krausse,
bu sistemde hayvanlarin sahiciligin ve saflifin simgesi olarak kullandigini, Marc’in
goziinde hayvanlarin dogayla uyum i¢inde yasadiklari i¢in yaratilis diisiincesini temsil
ettigini ifade etmistir. Krausse’ye gore sanatci, cennetimsi bir diinyaya iliskin litopyasini
yeni bi¢imlerle ve sembollerle dile getirmek istiyordu. (Bkz. Krausse, 2005, 90)
Doénemin maddeci yaklagimina, soyut, ‘tinsel’ sanatin kars1 koyabilecegi diisiincesinden

yola ¢ikan Kandinsky;

kompozisyonlarinda, ayni konularin daha Onceki yorumlarinda kolaylikla
aywrt edilebilen azizlerin ve meleklerin izleri goriiliir goriilmez bir nitelige
biiriintirken; sanatci, figlirlerini ‘soyarak’ en temel c¢izgisel formlarina
indirger ve onlar1 saydam ve opak renk katmanlariyla ‘Orter’. Boylece akil
yoluyla kavranamayan ve izleyicilerin sezgi ve cosku yoluyla yaklagsmalarini

gerektiren bir resim diinyas1 koyar ortaya. (Lloyd, 2000, 108)

20. ylizyil sanatinda 6zellikle Soyut Disavurumculuk akimi igin, izleyicinin resme
anlam kazandirmak iizere giristigi isbirligi, resimle izleyici arasindaki iletisim gitgide

daha 6nemli hale gelmistir.

Paul Klee, ‘sanat goriineni yansitmaz, goriiniir kilar’ demistir. Onunla birlikte yirminci
yiizyll resim sanatina soyutlama anlaminda Onemli agilimlar getiren Blaue Reiter
sanat¢ilari, Braque ve Picasso’nun nesnenin yapisindan yola ¢ikarak ulastiklari soyut
dilin disinda (onlarin ¢abalarini takip ederek), renk ve ifadeyi kullanarak yeni bir soyut

bicimsel dil olusturmayr amaglamiglardir. “Bu donemde soyut resim daha ¢ok ig-
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yasantilarin dolaysiz, disa dokiilmesi anlamina geliyordu.” (Ipsiroglu M. ve ipsiroglu N.

1993, 35)

Sanat iizerine goriislerini 1911°de ‘Sanatta Ruhsallik Uzerine’ (Uber das Geistige in der
Kunst) adli bir kitapta toplayan Kandinsky(2005, 97)’ye gore, sanatci “sadece igsel
ihtiyac1 izlemeli ve onun soézlerini duymalidir. O zaman, cagdaslar tarafindan

onaylanan ve yasaklanan araglarin tiimiinii giivenle kullanacaktir.”

Kandinsky’nin ‘Sanatta Ruhsallik Uzerine’ adli kitabi ve Blaue Reiter Yilligi’nin
icindeki kuramsal metinler, modern sanatin gelistigi donemde, sanat¢ilarin

yaklagimlarinin diisiinsel boyutuyla kavranmasini saglamstir.

Alman Disavurumculugunun iki biiyiik egilimi; Die Brucke ve Der Blaue Reiter
hareketleri, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, 1945-1950’lerde, Karrel Appel, Asger
Jorn, Corneille, Pierre Alechinsky, Jean Atlan gibi sanatcilarin Paris’te olusturduklar
Cobra Gurubu, Willem De Kooning, Barnett Newman, Jackson Pollock, Franz Kline,
Robert Motherwell, Clyfford Stil, Mark Rothko’nun benimsedigi Amerika’da gelisen
Soyut Disavurumculuk ve 1970-1980’lerde Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Jean-Michel
Basquiat, Francesco Clemente, David Salle gibi sanatgilarla Yeni Disavurumculuk gibi

0zilinde disavurumcu egilimler tasiyan akimlar iizerinde etkili olmuslardir.

I. 2. Kiibizm’in Kisa Tarihi ve Gerceklikle Tliskisi

“Biz kiibizmi gelistirirken, onu bilingli olarak yapmadik; aksine
biz sadece igimizde olani ifade etmek istedik. Kimse bize bir
program zorlamadi ve arkadaslarimiz, sairler, herhangi bir
sekilde zorlamadan, kibar ve 0&zenli bir sekilde bizim

¢abalarimizi takip ettiler.” Pablo Picasso

Kiibizm’den Once resim sanati, biiyiik 0l¢iide nesnel gercekligin sunulmasi anlayigina
hizmet etmistir. Kiibizm’le birlikte sanatsal etkinlik, 0zglin yaratim olanaklarina
kavusmustur. Kiibist sanatcilar yaklagimlariyla dogaya bagli resmetme anlayisinin
soyutlama yolunda kirilmasini saglayarak, bu 0zgilin niteligin gelisimine katkida

bulunmuslardir.
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1906, 1907°de Pablo Picasso ve Georges Braque oOnciiliiglinde ortaya g¢ikan akim,
1910’larda gelisme gostermis, Analitik ve Sentetik donemleriyle 20. yilizyil resim
sanatina bliylik yenilikler getirmistir. Perspektife dayali mekan kurgusu, nesneyi
tanimlamaya yonelik renk ve 1sik-gblge kullanimlarini igeren geleneksel resmin
olusturus yontemlerinden farkli olarak, ii¢ boyutlu olan1 iki boyutlu diizlemde gosterme
anlayisin1 nesneyi farkli agilardan goriindiigii gibi yansitarak, parcalayarak, yeni bir
resimsel gerceklik yaratmislardir. Kiibizm izleyicinin de “resmin alimlanmasi
(reception) sirasinda da aymi entelektiiel cabay1 bekleyen ilk adim” (Kahraman, 1991,

60) olmustur.

Kiibizm’in ilk evresinde iki dnemli resimle karsilasilir. Pablo Picasso’nun Avignon’lu
Kadinlar (1907) adl1 calismasi ile Georges Braque’in akima ismini veren L 'Estaque’da
Evler’ 1 (1908) yeni iislubun baslangic yillarini isaret etmektedir. 1908’de Georges
Braque L’Estaque Evler isimli resmini bir dizi manzara resmi ile birlikte Sonbahar
Salonu (Salon d’Automne) sergisine vermistir. Serginin jiiri tiyelerinden biri olan Henri
Matisse, sanat elestirmeni Louis Vauxcelles’e Braque’in ‘kiigiik kiipli® tablolarini
Sonbahar Salonuna verdigini belirtmistir. Braque aldigi olumsuz elestiri nedeniyle
sergiden resimlerini ¢eker, daha sonra Daniel-Henry Kahnweiller, galerisinde
Kiibizm’in baslangicini isaret eden bu resimleri sergileyecektir. (Bkz. Gantefiihrer-

Trier, 2004, 6-7)

Daniel-Henry Kahnweiller Kiibizm’e Giden Yol (Der Weg zum Kubismus) adl
kitabinda bu resimle ilgili olarak daha ayrintili bir tanimlama i¢in, “yukarida birlesen iki
yiikselen hat ve bunlarin arasinda birkag¢ kiip” (Agy. 6) ifadesini kullanmistir. Akimin
gelisim asamalarin1 dikkatle takip eden ve Kiibist sanatin manifestosunu yazan
Guillaume Apollinaire ise 1912’de bunu “yeni resim kiibizm olarak adlandirilir.
Kiibizm bu ismi binalarin oldugu bir resimde kiibik formlar1 fark eden Henri
Matisse’den bir alay ve taklit terimi ile almistir” (Agy. 6) seklinde ifade etmistir,
1900’lerin basinda Kiibizm’in Onciilerinden Braque ve Picasso benzer oOzellikler

gosteren figiirler, manzaralar ve natlirmortlar resmetmistir.

Kahnwailler, Braque ve Picasso’nun birbirlerini tanimadiklar1 sirada Kiibizm’le ilgili
denemelere basladiklarmi belirtir. (Bkz. Ipsiroglu M. ve Ipsiroglu N. 1993, 45) Farkli

anlayista {lirtin veren bu iki ressamin, yeni yoOnelimlerinin benzerlik gostermesi
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sagirticidir. Akimin baglangic asamalarinda karsilikli etkilenimin ¢ok fazla roliiniin

olmadigini da gostermektedir.

Resim 32: Georges Braque, Resim 33: Pablo Picasso
“Meyve Kasesi” “Masa Ustiinde Meyve Kasesi ve Ekmek”
1908, 53x64 cm 1908-09, 164x132,5cm

Tarihsel olarak bakildiginda Kiibizm’in olustugu donem, bilimsel atilimlarin ve devrim
niteligi tasiyan onemli gelismelerin yasandig bir stireci ifade eder. Bu ¢ercevede Bazin,
ne kadar devrimci goriiniirse goriinsiin insan zihninin, yeni icatlara yoneldigi zaman,
onceki kusaklarin etkinliklerine doniip bakma geregini duydugunu belirtmistir.
Fov’larin ve Kiibist’lerin ‘savas cigligi’nin ‘miizeleri depoya kaldirin’ oldugunu
vurgulayan Bazin, sanatgilarin yine de miizelere gidip onceki akimlarin etkinliklerini
inceleme geregi duyduklarina, onlarin ele aldig1 baz1 gergeklerden de yararlandiklarina
deginmistir. Bazin’e gore, sanat tarihinde hi¢ bir sanat akimi, modern sanat akimlari
kadar ge¢mise gondermeler yapmamistir. Modern estetigin yaraticilari; “Raffaelo ve
Rubens’in eserlerini kiiciimseyerek bir yana itiyor gibi goriinseler de, buna karsit olarak,
Cin’e, Eski Yunanistan’a, Ortagag Roman sanatina, Kolombodncesi Amerikan ve hatta

zenci sanatina tutkuyla ilgi duyuyorlardi.” (Bkz. Bazin, 1998, 509)

Bazin, sanat¢ilarin klasik Antik ¢ag sanatiyla ilgilenmeme nedeninin, ¢agdas sanatin
Avrupa’nin ylizyillar boyunca benimsemis oldugu estetigin tahrip edilmesi iizerine
kurulu olmasindan kaynaklandiginmi ve “cagdas sanatin yaptigi gondermelerin, hem
Ortacag’in gergekeilikle higbir zaman sinirlanmamis olan formel yaratis dehasina hem

de halk sanatina” (Bkz. Agy. 530) yonelik oldugunu belirtir.
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Bazin’in de degindigi gibi, modern resmin Onciilerinden pek ¢ogu kendi cografyalari
disindaki kiiltiirlere ilgi duymustur. Daha 6nce de ifade edildigi gibi Fransiz Fovlar1 da
ilkel sanatla ilgilenmis, 6zellikle Afrika yerlilerinin heykel ve masklarini toplamaya

calismislardir.

Kiibizm’in iki kurucusu Picasso ve Braque’da Afrika yerlilerinin sanatiyla
ilgilenmislerdir. Braque’in Afrika masklarina meraki Picasso’nun koleksiyonerligiyle

birlesince zenci plastiginin etkisi sanatlarina da yansimstir.

Resim 34: Edmond Fortier Resim 35: Pablo Picasso
“Malinke Kadin1” “Profilde Kadin”
(BRat1 Afrika) 1906 1906-07. 75 x 53cm

Resim 36: Pablo Picasso Resim 37: Fransiz Congo’dan
“Kadin” 1907 Babangi Mask1
119 x 93cm uz.35.5cm
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1906’da Edmond Fortier tarafindan fotograflanan bir Malinke kadinin imgesi ile 1906-
07 kisinda yapilan Picasso’nun Profilde Kadin (Femme de Profile) adli resmi
karsilastirildiginda, fotografin resim i¢in dogrudan bir model islevi gordiigii agikca belli
olur. Bu donemde yapilan diger eserlerde -Avignon’lu Kadinlar dahil- Picasso’nun
Afrika sanatina bagliligin1 géstermektedir. 1907 tarihli Kadin adli resmin aydinlik ve
parlak renklendirmesi bu donem Picasso eserlerini digerlerinden ayirir. Betimlenen
kadinin yiizii, merkezi olarak gosterilmistir ve bir Afrika maskesi gibi kahverengi
tonlarda boyanmistir. Kadinin bagindaki siisleme fikri, Afrika kadinlarinin geleneksel

sa¢ bi¢imini yansitmaktadir. (Bkz. Gantefiihrer-Trier, 2004, 9)

Kahnweiller, Kiibizm’in ortaya koydugu yapitlarla, insanin fiziksel diinyanin
formlarinin 6ziine ait bilgilerini gérme ve dokunma duyularina yonelerek verdigini ve
Kiibist resmin nesneler ile temel formlar arasindaki iligkiyi gostererek nesnenin
formunu algilamak i¢in harcadigimiz ¢abay1 azalttigini belirtmistir. (Bkz. Kahnweiller,

2000, 127)

L’Estaque’da Evler bir manzara resmi olmasina ragmen o doneme kadarki alisildik
betimleme yontemleri disinda olusturulmugtur. Braque’in diger manzaralariyla birlikte
bu resimde, sanat¢inin hayranlikla resimlerini inceledigi son donem Cézanne resmiyle

benzerlikler gostermektedir.

Nonhoff, Braque’in 1906 yilinda Cézanne’in da bir donem yasayip iriinlerini
olusturdugu Marsilya yakinlarindaki L’Estaque’ta yasadigini belirtmistir. Nonhoff,
Braque’in bu yerleri Cézanne gibi goérmeye calisarak inceledigini ve resmettigini
vurgular. (Bkz. Nonhoff, 2005, 88) Bu kiiciik balik¢1 koyii Braque’in Kiibizm’in ilk
evresini olusturan manzaralari yaninda akima ismini veren L ’'Estaque’da Evler

caligmasini yaptig1 yerdir.

1908 tarihli L’Estaque’de Evler, resmin alt 6n bolimii boyunca capraz bigimde
yerlestirilmis bir agacla birlikte, ¢atilar ve bina cephelerinin vurgulandig1 bir manzaray1
gosterir. Yesil diizlikler ve koy goriiniimii perspektife dayali, basitlestirilmis bir
anlayigla gosterilmistir. Bu resimde, Cézanne resimlerini de hatirlatacak renk kullanimi

ve bi¢cim olusturma anlayis1 gozlenmektedir.
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Resim 38: George Braque
“L’Estaque’da Evler”, 1908, 73 x 60cm

Picasso ve Braque’1 tanistiran, Paris ve ¢evresinde pek cok ressam ile arkadasligi olan
Apollanaire olmustur. Bu dénem Picasso’nun biiyilik boyutlu, Kiibizm’in ilk evresinin

diger 6nemli resmi Avignon’lu Kadinlar’1 tamamladigi donemdir.

Resim 39: Pablo Picasso “Avignon’lu
Kadinlar” 1907, 243,9 x 233,7cm
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Resim Picasso’nun sanatin1 destekleyen arkadaslar1 tarafindan saskinlikla karsilanmis,
Braque bile bu resim i¢in “bu bize iistiibii yedirmek ya da petrol i¢irmek istemen gibi
bir sey!” (Berdanac ve Du Bouchet, 2004, 46) demistir. Resim igeriginden c¢ok,

figiirlerin yorumlanis bi¢imi ve mekanin pargalanmasi ile saskinlik yaratmastir.

Braque ve Picasso’yu Kiibizm’in ilk agamalarinda da destekleyen isimlerden biri olan,
Alman galerici Kahnweiller ‘Kiibizme Giden Yol’ adli kitabinda bu resmin temel
islevlerinin, {i¢ boyutlu goriiniimleri, iki boyutlu yiizey lizerine yerlestirmek, onlar1 bu
ylizeyin biitiinligl, birligi i¢inde kavramak oldugunu vurgular, bunun yanm sira
bicimleri olustururken kullanilan rengin de betimleme amaciyla degil, bu amaca hizmet
icin kullanildigin1 belirtir. Kahnweiller, bu kullanimlarin eksiksiz ve en st diizeyde
‘yansitmak’ ve ‘kavramak’la gergeklestigini ifade eder. Formun “is1k-gélge
kullanimiyla Gykiiniilmesi degil, ii¢ boyutlu olanin diiz bir yiizey iizerinde cizilerek
betimlenmesi, hos bir ‘istif” degil; uzlagsmaz, organik olarak belirtilmis bir yapi, ayrica
renk sorunu ve daha da Onemlisi, biitiinlin alagimi, biitiiniin uzlasimi” (Kahnweiller,

2000, 112) sorunlarini icerdigini belirtmistir.

Sanatsal tartigmalar, atdlye caligmalari, Onceki caligmalarin degerlendirilmesi ile
Picasso ve Braque’in arkadashig: gelisirken Kiibist akimin 6nemli diger ¢aligmalar1 da
ortaya c¢ikmaktadir. Picasso’nun yenilik¢i tavri konu igerigi anlaminda Braque’in

resimlerine de yansimistir.

Braque’in 1908’de tamamladig1 Biiyiik Ciplak isimli ¢aligmasi bu etkilesimin 6nemli
orneklerinden biridir. Picasso’nun Avignon’lu Kadinlar’1 ile karsilastirilan bu resmi ile
Braque’in konuya yaklagimi, figiir ve mekanin yorumlanist disinda rengi kullanis
sekliyle de ilgi cekicidir. Braque bu resminde rengi, betimleme islevinden ¢ok formlari
organize etme amactyla kullanmistir. Boylece geleneksel resmin betimleme amacina
hizmet eden renk kullanimi, bu islevinden kurtulmustur. Bunun yani sira, Kiibizm’in
renk kullanimiyla ilgili olarak Picasso; “Kiibizm sundan bagka bir sey degildir; 6nemsiz
gercekligin biitiin kavramlarini dislayarak, resimleme i¢in boyama yapmak. Renk,
bi¢cimi resmin derinligi i¢cinde duyumsatmak adina bir rol oynar” (Gantefiihrer-Trier,

2004, 11) ifadesini kullanmustir.
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Resim 40: Georges Braque “Biiyiik
Ciplak”, 1908, 140x100 cm
Braque’in ve Picasso’nun Kiibizm’in ilk doneminde yaptiklari resimler, gercekligin daha
akilc1 ve ¢oziimleyici yollarla betimlenip kavranmasi gerektigini gostermislerdir. Bu
resimlerde goriilen ozelliklerin pek cogu kendilerinin de hayranlikla takip ettigi
Cézanne’in son donem manzaralarinda ve Yikananlar adli bir dizi resminde

gorilebilmektedir.

Resim 41: Paul Cezanne:
“Yikananlar”, 1906, 208,5 x 249 cm
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Cézanne, son donem caligmalarinda resmin yapi sorunuyla ilgileniyordu. Nesneleri

duyusal goriiniisleriyle sunmak yerine, bi¢cimsel varliklarini saglamlastirmak istiyordu.

Cézanne, 1904°te, arkadas1 ve O0grencisi Emile Bernard’a yazdigi bir mektupta dis
diinya’y1 nasil kavramas1 gerektigini su iinlii sdzlerle dile getirir; “doga silindir, kiire,
koni gibi bicimlerle perspektif kurallarina gére yorumlanmali; dyle ki, bu hacimsel
bicimlerin derine kacan ¢izgileri, ortak bir noktada birlesebilsin; ufuk ¢izgisine dogru

uzanan paralel hatlar, dogadan bir kesit olustursun” (Bernard, 1997, 61)

Resim 42: Paul Cezanne. “
Bibémus Tas Ocag1”, 1895, 65 x 80

Resim 43: Paul Cezanne
“Sainte-Victoire Dag1 ve Kara Sato” 1904-1906, 65,6 x 81 cm
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“Cézanne, kiip sozciigiinli hi¢ kullanmadi; ancak Saint-Victorie Dagi ve Kara Sato daki
baz1 evler, gergekten kiip bicimindedir; agaclar silindir seklindedir; dagin kendisiyse
kiitle, biinye ve hacim izlenimi uyandiracak sekilde iist iiste konulmus diizlemlerden

olusmustur.” (Serullaz, 1991, 77)

Tunali’ya gore bu yaklasim, doganin goriinen bir diinya, duyusal bir diinya olmaktan

c¢ikarilip, diislinlilen bir doga haline getirilmesini ifade eder. (Bkz. Tunali, 1996, 123)

Boylece olusturulan resim, goriinen gergekligi betimlemek yerine, zihinsel bir ¢abanin
irtinii olmaktadir. Bunu Picasso kendisiyle yapilan bir sdyleside su sekilde ifade
etmistir; “Kiibizm’deki amacim, resim yapmaktan daha fazla bir sey degil. Kendimi
nesnel gergeklige kole etmeksizin, sadece diisiincelerime baglanmig bir yontemle,
gereksiz gergeklikten arindirilmis yeni bir ifade tarzi arayarak resim yapmak.” (Ashton,

2001, 82)

Resim 44: Georges Braque
“EstaqueViyadiigi”, 1908, 72 x 59cm

Picasso ve Braque ‘ilk donem Kiibizm’i (1906-1907) olarak adlandirilan bu dénemde
insanlara goriinen gercekligi degil, Kahraman’a gore, “ressamin ‘tercih’ ettigi bir

gercekligi ve resmin i¢ gercekligini gostermislerdir.” (Kahraman, 1991, 60)

[lk donem Kiibizm’inde yapilan resimler, perspektif, form olusturma anlayisi ve

dogaya bagli olmayan renk kullanimlariyla 6ne c¢ikmaktadir. Sanatcilar yiizeyi
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kurgularken resmettikleri objeleri farkli agilardan goriindiigii haliyle ele almiglardir.
Gantefiihrer-Trier, bu yaklasimla birlikte resimlerin konularinin sanat konularia

doniistiiglinii ifade eder. (Gantefiihrer-Trier, 2004, 16)

Resim 45: Pablo Picasso
“Horta de Ebro Baraj1” 1909, 60 x 50
Kiibizm’in 1909-1911 yillar1 arasindaki donemi Analitik (Coziimsel) Kiibizm olarak
adlandirilir. Kiibizm’in bu doneminde Picasso ve Braque nesnelerin yapisal 6zelliklerini
vermekten c¢ok, yeni bir resimsel dil arayisina yonelmislerdir. Bu nedenle resimlerin
konular1 genellikle sise, bardak, miizik aletleri (mandolin, keman), kitap gibi
nesnelerden olusan natiirmortlar ya da portreler olsa da bunlar1 siklikla modele

bakmadan resmetmislerdir.

Kiibizm bu doneminde de nesnel gergeklikten biitiinliyle kopmamustir. Nesne dogadaki
haliyle ya da goriindiigli ortamin biitiin bilgisiyle sunulmasa da izleyen, bu yeni dille

olusturulmus tuvallerde tanidik parcalar1 bulabilir.

Kiibist sanat¢inin Analitik donemde nesneyle ilgisi Tunali’ya gore, varlik yorumunda
yasasini beraberinde getirdigi bir devrimi ifade eder. Daha 6nce insanla doga arasindaki
ilgiyi kuran ‘izlenim’ (imression), simdi yerini yeni bir ilgi bigimine birakir. (Bkz.
Tunali, 1996, 165) Brion’sa, Izlenimci’lerde egemen olan gérme duyusuna Kkarsi,

Kiibist’lerin duyularin araciligina son veren ve aklin basatligina dayanan zihnin, aklin
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giiciinii ortaya koyduklarmni belirtir. (Bkz. Brion “Meisterwerke der Modernen Malerei”

aktaran Tunal1, 1996, 165)

Resim 46: Georges Braque
“Keman ve Palet”, 1909, 91 x 42,8 cm

Bu dénem yapilan resimlerde nesnelerin, birden ¢ok odak noktasi olusturdugunu, bu
yaklagimin giderek Oykiilemeyi ortadan kaldirdigini belirten Kahraman, bdylece
kurgunun da bir Ooneminin kalmadigini ifade etmistir. (Bkz. Kahraman, 1991, 60)
“Resim bir diinyay1 anlatmak, temellendirmek i¢in yapilmiyordu. Resim artik zihinsel
bir ¢abaydi. Resim kendi varlikbiliminin getirdigi sonuglar1 temellendirmek gerekirse

tartismak ve ¢ozlimlemek i¢in oradaydi.” (Agy. 60)

Analitik Kiibizm’de nesneler gercek renkleriyle ilgisi olmayan tek bir rengin

kullanimiyla olusturulmustur. Bi¢im arayist 6n planda oldugu icin renklendirme arka
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plana atilmistir. Sanatcilar, rengin duygusal etkiler olusturabileceginden hareketle

kahverengi ve gri tonlarini tercih etmislerdir.

Analitik Kiibizm’de c¢ikis noktasi dogadir. Kiibist sanatginin dogay1 biitlinsellikten
yoksun, boliik porclik olan bir varlik olarak gordigiinii belirten Tunali sanat¢ilarin
dogayi ele alisini su sekilde ifade etmistir, “Kiibist sanat¢1 bu [...] elemanlar varligini,
biitiinliigli olan diizeni olan bir varlik haline getirecektir. Ama, meydana getirilen bu
biitlinsel varlik, artik dogal olarak salt bir goriiniis varlig1 olmayacak, tersine, dogadan
soyutlanmis elemanlarla olusturulmus bir diisiinsel soyut varlik olacaktir.” (Bkz. Tunali,

1996, 169-170)

Tunal’nin degindigi, Kiibizm’in analitik donemindeki varlik yorumuna 6rnek olarak
gosterilebilecek ¢aligmalardan biri, Picasso’nun 1910 yilinda tamamladig1 Gitarist adl
resmidir. Kahverengi ve bej tonlarmin hakim oldugu bu c¢aligmasiyla Picasso,
yaklasimin en soyut Orneklerinden birini vermistir. Resimde izleyenin figiirii
secebilmesi oldukca giictiir. Ancak dikkatle incelendiginde goriilebilecek figliriin
parcalari, biitiin yiizeye dagitilmistir. “Figlir ve onu c¢evreleyen hava, bilinen
yapilarindan soyutlanarak bir ve ayni varligin pargalart olarak birbirinin icine

girmistir.” (Y1lmaz, 2006, 46)

Resim 47: Pablo Picasso “Gitarist” Resim 48: Georges Braque
1910, 100 x 73 cm “Mandolinli Kadin”, 1910, 92 x73 cm
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Analitik Kiibizm’in bu soyut ¢izgiye yakin iirlinlerinden biri de Braque’in 1910 yilinda
yaptigt Mandolinli Kadin adli resmidir. Bu resimde figilir yine kiibik parcalama
isleminden gegirilerek olusturulmustur. Bu olduk¢a soyut bir gdriinlimiin olugmasina
neden olmaktadir. Mekanda derinlik verilmeyerek, figiiriin pargalar1 arasinda eritilmis,
belirsizlestirilmistir. Planlar perspektife gore kurgulanmamistir. “Bir yerde 6n planda
gorillen bir 6ge, yanindaki bagka bir O6geyle kesiserek hemen arka plan haline

dontisebilmektedir.” (Krausse, 2005, 94)

Picasso ve Braque, Analitik Kiibizm ile resimlerinde nesnel gercekligin bilgisini en aza
indirgemis, kullandiklar1 soyuta yakin bi¢imsel dille nesnelerin 6ziine ulasmak

istemislerdir.

Nesnelerin 6ziinii kavramak i¢in Kiibizm’in diisiinceden hareket ettigini belirten Tunali,
Bu kendine 6zgii diisliniis biciminin, nesneleri, varligi onlarin objektiv diizenini bozma,
bicimleri par¢alama tarzinda somutlasacagini vurgular. Tunali’ya gore, bunun dogal bir
sonucu olarak da, varlik diizeni artik alisilmig, bigimsel diizeni yitirecek, bigimi

bozulmus, deforme olmus yeni bir diizen olacaktir. (Bkz. Tunali, 1996, 167)

Resim 49: Pablo Picasso “Mandolinli Ki1z”
1910, 100,3 x 73,6 cm
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Sanatcilarin tslup arayiglar1 1911- 1914 yillar arasinda 6nemli degisimler gostermistir.
Bu donemde resmi olusturmak icin yalnizca boya kullanmamis, gazete kagitlari,
musamba, duvar kagidi gibi malzemeleri tuvallerine yapistirmaya baslamiglardir.
Kiibizm’in bu doénemi Sentetik (Biresimsel) Kiibizm olarak adlandirilir. Sanat disi
malzemelerin yiizey iizerine yapistirilmasi olan ‘Kolaj” teknigi (Fransizcada papier
collé ‘yapistirma kagit’, Ingilizcede collage olarak kullamilir) bu dénemde ortaya

¢ikmuistir.

Altan Adali ‘Kolajin Tarihsel Olusumu’ adli makalesinde, Kiibizm’in analitik
doneminde objeleri incelemek i¢in pargalama egiliminin gorsel gergegin resimle olan
uzakligini gili¢lendirdigini ama yine de Kiibizm’in dogayla iliskisini kesmedigini ifade
etmektedir. Adali, kolajlarin bu cagrisimlart yalnizca gz aldanmasi ile degil gercek
gorliniisleriyle sagladigini ve soyut kompozisyonlara giren gazete kupiirleri, ambalaj
kagitlar1 gibi malzemelerin biitline insancil bir yasanti parcasi da ekledigini belirtir.

(Bkz. 1996, 67)

Analitik Kiibizm ile Sentetik Kiibizm’in bir prensip karsitlig1 icinde bulundugunu ifade
eden Tunali ise, birinin ¢ikis noktasinin doga ve doga bigimleri oldugu halde 6biiriiniin
diisiince diinyas1 ve geometri oldugunu, dogay1 ve nesneleri tiim resim sanatinin diginda
birakmada Sentetik Kiibizm ile dnemli bir mesafenin katedildigini belirtir. (Tunali,

1996, 172)

Resim 50: Pablo Picasso
“Bambu Sandalyeli Nattirmort™ 1912, 30 x 38cm
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Picasso, Unlii Bambu Sandalyeli Natiirmortunu yaparken c¢alismasinin biiyiik bir
boliimiine musamba yapistirmig, gazete, pipo ve bardak gibi nesneleri ise boyayla

olusturmustur.

Sentetik Kiibizm anlayisiyla olusturulan ¢alismalarin biiyiik cogunlugu daha ¢ok yatay
ve dikey geometrik pargalarin bir araya getirilmesiyle olusturulmus soyut
kompozisyonlardir. Yiizey iizerine eklenen gazete, musamba gibi malzemeler
calismanin bir parcasi olarak artik bir estetik deger de tagimaya baslamislardir. Bu
pargalar soyut denebilecek kompozisyonlarin icinde kendi giindelik gercekliklerine

gonderme yapsalar da, bu kolajlar herhangi bir sekilde 6ykii anlatmamiglardir.

Braque’in amacinin, bir noktayr vurgulamak ya da one c¢ikarmak oldugunu belirten
Kahraman, sanat¢inin, resimde yer alan bir nesneyi imleyen, ona gondermede bulunan
figlirlinlin aslinda bir dergiden kesilip, buraya yapistirilmis bir fotograftan kopya
edildigini, dolayisiyla da resimle nesnel gerceklik arasinda birebir uyum oldugu gibi,
resmin nesnel gercegin bir uzantis1 oldugunu ifade etmektedir. Picasso’nun ise,
birbirinin {iistline binmis soyut goriintiileri, nesnel gerceklikten tiimiiyle koptuklar1 ve
bilinen anlamlarini bitirdikleri yerde biitiiniin ¢evresinde toparladigini ve onun ayrilmaz
bir parcasi haline getirdigini belirtir. Kahraman’a gore bodylece anlamsizla-anlamli,
nesnelle-6znel, biitiinle-parca ayn1 resimde birlikte var olabilmektedir. (Bkz. Kahraman,

1991, 62)

Resim 51: Pablo Picasso
“Sise Bardak ve Keman”, 1912-13, 47 x 62cm
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Kahraman’in yaklagimina o6rnek olarak Picasso’nun Sise, Bardak ve Keman isimli
calismasi gosterilebilir. Calismada keman bir boliimii ¢izilmis, bir boliimiinde de bir
musamba parcast kullanilmistir. Kemanin bir parcasi haline getirilmis gazete parcasi
tizerinde bardak isareti vardir. Sol tarafta gazeteden kesilmis bir sise ve gazete ‘Journal’
kelimesi yapistirilmig, gazetenin kendisi ¢izgilerle gosterilmistir. Bu resimde “her
nesnenin fiziksel varligi, asagi yukari hayattaki niteliklerinin karsiti bir nitelikte

(saydam bardak, tahta keman, katlanmig gazete) verilmistir.” (Lynton, 1991, 64)

Sentetik Kiibizm doneminde olusturulan ¢alismalar, Picasso’nun Sise Bardak ve Keman
adli resminde de goriildiigii gibi nesnel gerceklik-resimsel gerceklik tartismalarinda
onemli agilimlar saglamiglardir. Bu ddnemin resimleri “bir kurgunun dolaylarinda
gelismiyordu; higbir bigimde, resmin disavurdugu bir ‘sey’ yoktu. Resim kendisiyle
birlikte var oluyordu yalmzca kendisine yaslamyordu. Ustelik, biitiin bunlar nesnel
gercekle soyutun heniiz birbirinden kopmadigt bir donemde gerceklestiriliyordu.”

(Kahraman, 1991, 62)

Picasso ve Braque’in diisiinceleri, soyutlama yolunda giristikleri ¢abalar pek ¢ok sanatci
tarafindan benimsenmis ve uygulanmistir. “Bu akimin iki uygulayicisi disinda belki de
en Onemli sanatgisi olan Juan Gris’in ‘Diinyay1 betimlemenin yepyeni bir yolu’ diye
tanimladig1 bu yeni gorsel dil, Léger, Robert ve Sonia Delaunay, Marcel Duchamp,
Albert Gleizes, Roger de la Fresnaye, Jean Metzinger gibi sanatcilar tarafindan da

benimsenmis ve gelistirilmistir.” (Antmen, 2000, 44)

Resim 52: Fernand Leger
“Ormanda Ciplaklar” 1908-09, 120 x 70cm
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Resim 53: Fernand Léger “Balkon” 1914
130 x 97cm

Resimlerinde figiirden uzaklagsmayan Fernand Léger, doga, modern kent yasami ve son
donem resimlerinde de makine pargalar1 gibi teknolojik elemanlar1 kullanmistir. Léger,
“kenti, kalabalig1 ve sanayilesmis goriiniimiiyle bir canavar gibi yansitan on dokuzuncu
yiizyll yaklagimia karsi, olumlu yanlariyla ele aliyordu. Léger’in bu yaklasiminda,
kentlesmeyi insanoglunun en biiyiikk basaris1 sayan on yedinci ve on sekizinci
yiizyillarin goriisiiniin yankilar1 vardir.” (Lynton, 1991, 99) Resimlerinde, genellikle
saglam bir yapiyla olusturdugu bigimleri, ayn1 zamanda derinlik etkisi yaratacak sekilde

renklendirmistir.

Resim 54: Juan Gris “Cay Fincanlar1” 1914, 65 x 92 cm
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Sentetik Kiibizm icerisinde de o©nemli ¢alismalart olan Juan Gris, kuramsal
yaklagimlartyla da, Kiibizm’i olusturan teorik diisiincelerin gelisimini saglamis, ‘¢ivi
kavrami olmadan bir ¢ivi bile yapamam’ soziiyle, sentetik kiibizmin goriinenin

ardindaki gerceklikle ilgili 6zelliklerini vurgulamak istemistir.

Resim 55: Juan Gris “Kahvalt1”
1915, 92 x 73cm

Resim 56: Robert Delanuay
“Perdelerin Arkasinda Eiffel
Kulesi” 1910, 116 x 97cm

Resim 57: Robert Delanuay “Eiffel
Kulesi” 1911, 202 x 138cm
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Resim 58: Robert Delanuay
“Blériot’ya Saygi1” 1914

Picasso ve Braque’in Kiibizm’i, “teknoloji ve sehir hayatinin 6zendirdigi ve ortam
hazirladig1, o zamana kadar gizli kalmis genis bir geometri ve kesin ¢izgi begenisinin
yayginlasmasina yardim etmistir.” (Lynton, 1991, 66) Delanuay’in Paris’teki Eiffel
Kulesi’'ni konu alan bir dizi resminde, manzarayla birlikte ele alinan bu geometrik
yaklagimin 6rneklerini vermisse de, sanat¢inin Resim 58’°te goriildiigii gibi, geometrinin
belirginlestigi, parlak, kontrast renkleri bir araya getirerek kullandigi soyuta yakin

denemeleri de olmustur.

Resim 59: Marcel Duchamp
“Merdivenden Inen Ciplak” 1912, 146 x 89cm
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20. yiizy1l sanat1 igerisinde 6zellikle ‘ready made’(hazir nesne)leriyle taninan Marcel
Duchamp’in, ‘Merdivenden Inen Ciplak’ adli resmi, Kiibizm’in zaman kavramini nasil
ele aldigin1 gosteren orneklerden biridir. Sanat¢inin ¢alismasinda merdivenden inerken

betimledigi figiirii, ayn1 zamanda biraktig1 izle zaman1 da vurgulamaktadir.

Resim 60: Marcel Duchamp “Hareketli Ciplaklar
Tarafindan Cevrilen Kral ve Krali¢e” 1912

Resim 61: Jean Metzinger “Yikananlar”
1912, 148 x 106
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Resim 62: Albert Gleizes
“Limanda” 1917, 153.3 x 120.6

I. 3. Soyut Sanat’in Kisa Tarihi ve Gergeklikle Mliskisi

“Diinya (bu giinkii gibi) ne kadar korkung
olursa, sanat da o kadar soyut olacaktir.”

1915, Paul Klee

Yirminci yiizyila gelinceye kadar resim sanatinda tiim yontemler, izleyenin dogayla bag
kurabildigi dl¢tide kendi gercekligini olusturabilmistir. Boylece tasarlanan sanat {irlind,
oncelikle goriinen gercekligi, benimsedigi sanatsal {islupla betimleme gorevini

tstlenmistir.

Onceki boliimlerde deginildigi iizere Kiibizm ve Disavurumculuk akimlari, o giine
kadarki goriinen gergekligi betimleme anlayisinin tersine, gecirdikleri evrelerle resim

sanatina soyutlama yolunda a¢ilimlar saglamislardir. Kiibist sanatgilar nesneyi, fiziksel
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Ozelliklerini inceleyerek pargalamis ve tuvale birden fazla odak noktasi olusturacak
bicimde yerlestirmis, Disavurumcu sanat¢ilar ise, nesnel gergekligi, duygularinin
disavurumuna 6ncelik vererek, rengin ve ifadenin olanaklariyla tuvallerine tagimiglardir.
Bu sanat akimlari, resimsel gergekligi olusturduklari dogadan tam olarak

uzaklagsmamuislardir.

Ernst Fischer(1993, 8), insanin diinyayr alimlamasinda vazgecilmez bir ara¢ olan
sanatin, “gercekligin tiimiiyle birlesme araci, bireyin kendi disindaki evrene agilan yol,
kendini kendi olmayanla bir gérme isteginin bir belirtisi olarak tanimlamanin” sanatin
hayatin yerini tutma islevinin, sanatin gerekliligi acisindan sinirli bir yeterlilik oldugunu
ifade eder. Fischer sanat¢inin iiriiniiniin, “gercekligin bir bi¢ime girip sanat yapit1 olarak

ortaya ¢iktig1 oldukca bilingli, ussal bir eylem” (Agy. 9) oldugunu belirtir.

Modern resim, soyut sanatin gelismesiyle birlikte tamamen usun iriinii olur, dogaya
degil diisiinceye dayanir. “Soyleyecegi seyi dolayli birtakim figiirleri tasvir etmekle
degil de, dogrudan dogruya [...] form ve renk miinasebetleri i¢inde sdyler. Boyle bir
kompozisyonda dile gelen sey, artik tasvir edilen kelimelerin kendileri degil de,
nesnelerin tasvir yoluna basvurmadan ézleridir, mahiyetleridir.” (Tunali, 2002, 129-130)
Tunali’ya gore, nesneye degil de nesnenin anlamina yonelen sanat bu soyut diisiinsel
varlik ile ilgi i¢ine girecektir. (Bkz. Tunali, 1996, 122) Bu ussal eylemi i¢inde sanate¢i,

yirminci yilizyila gelindiginde gercekligi yeniden kurmanin yollarini aramistir.

Bu Avrupa sanatinda egemen olan objeye dayali resmetme anlayisinin yikilmasini
saglamig, farkli bir varlik yorumunu da beraberinde getirmistir. Tunali’ya gbre bu
varlik, ¢agin gerceklik ve varlik yorumuna uygun olarak ‘suje’ olacaktir. 19. yiizyilin
objective-materialist gergeklik kavrayisi, 20. yiizyila girerken yerini subjectivist bir

gerceklik kavranigina birakmistir. (Bkz. Agy. 121)

Soyutlama isleminin diisiinsel amag¢ ugruna gerceklestirilecegini sdyleyen Susanne
Katherine Langer, ger¢ek sanatin tiimiiyle soyut oldugunu ifade eder. Langer’e gore,
resim ve heykel sanatinda yapilan soyutlamalar, Misir ya da Cin sanat1 gibi yiizyillar
once ortaya ¢ikmis herhangi bir sanatsal gelenegin soyutlama anlayisindan ¢ok da farkl
degildir. (Bkz. Langer, “Bilimde Soyutlama ve Sanatta Soyutlama” derleyen Yilmaz,
2004, 228)



46

Langer’in gorlslinii paylasan Mehmet Yilmaz da, tarih Oncesi insanin magara
duvarlarmma yaptig1 hayvan resimlerinin niteliginden bahsederken, bu resimlerin de
aslinda soyutlama igerdigini belirtir. Y1lmaz(2006, 56)’a gore, “magara duvarindakiler
dahil, biitiin resimler aslinda dogal nesnelerin, onlar hakkindaki birikimlerin gorsel dile
cevrilmis soyutlamalaridir.” Yilmaz, modern sanatin nesneyi asip, onun Oziline, ‘asi/
sey’e ulagma cabasinin Platon’a dayandigini sdyler ve diisiiniiriin goriislerini su sekilde

Ozetler:

Gozlerimizle gdrdiigiimiiz bu diinyadaki nesneler, géremedigimiz baska bir
diinyadaki idealarin temsilleridir, goriintiileridir Platon’a goére. Platon, ideay1
eski Yunanca’da ‘bi¢im’ (form) anlamina gelen eidos terimiyle esanlaml
kullanmistir; ancak hepsi birer ilkornek olan idealar, bildigimiz anlamda
maddi varliklar degildir. /dealar, ona gére, zihinden bagimsiz varliklardir ve
ancak diislince yoluyla kavranabilir. Biz onlar diislinsek de diistinmesek de

vardirlar; bu yiizden varliklar1 nesneldir. (Y1lmaz, 2006, 57)

Wilhelm Worringer(1983, 47)’e gore “uygar uluslarin sanat istemlerinin baslangictaki
egilimi, obje’yi, dis diinya nesnelerini ilkin goreli kilan belirsiz algi elemanlarindan
soyutlamak [...] ve kapali maddi bireyliginin zorunlulugu igindeki obje’den haz
duymaktir.” Soyutlama igtepisini 6zdesleyim ihtiyacinin karst kutbu oldugunu belirten
Worringer’e gore dogayr taklit etmekle ilgisi olmayan ilksel sanat ictepisi, evrenin
karisiklig1 ve belirsizligi icinde huzur imkani olarak soyutlamay: arar ve iggiidiisel bir
zorunlulukla geometrik soyutlamay: kendiliginden yaratir. Bu geometrik soyutlama,
insan i¢in diinyanin zamansalligr ve tesadiifiliginden kurtulmanin yetkin ve biricik

diisiiniilebilir ifadesidir. (Bkz. Agy. 50)

Worringer’le aym1 gorilisii paylasmayan Turani’ye gore ise, soyut 0gelerin ilk olarak
goriilebilecegi ilkel sanat iiriinlerindeki geometrizm ve doga bigimi stilizasyonu ile
cagimiz sanatinin bigimlerinin geometriklestirmesi ya da bicim stilizasyonlari
birbirlerinden oldukga farklidir. Turani, ilkel topluluklarda goriilen geometrizmin, doga
bicimlerinin gdsterilmesi icin kullanilan stilizasyon ve resimsel o6gelerin kurulus
amacinin, organizasyonunun biiylik Ol¢iide kavram sembolizmine dayandigini,
giiniimiiz sanatinda goriilen soyut geometrizmin ise, doga ya da kavram sembolizmiyle

aciklanamayacagini belirtir. (Bkz. Turani, 2003, 95- 96)
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Turani’nin de belirttigi ylizy1l basinda, ‘kavram sembolizmine dayanmayan’ sanat
goriisli olan Soyut Sanat iriinlerini olusturmaya yolunda girisilen deneyler, aym

zamanda betimlemeye kars1 girisilen ¢abalar1 da ifade etmektedir.

Soyut resim, kavramin kendisinden de anlasilabilecegi gibi, bir soyutlama islemini
icermektedir. Bu soyutlama islemi, secilen formun gergekte goriindiigii halinden
baglantilar1 koparilincaya kadar sadelestirilmesi, bicim bozumuna ugratilmasi ya da
gerceklikten biitiiniiyle uzaklastirilmasi islemlerini icerir. Vickery ise, bazi sanat¢ilarin
soyutlama islemini derin, mistik ve tinsel bosalimin ya da gercegi gorsel bir bicimde

arayisin vardigi sonug olarak gordiigiinii belirtir. (Bkz. Vickery, 2000, 168)

Picasso ve Braque, nesneleri taninmayacak hale gelinceye kadar pargalayip, geometrik
bir islemden gegirerek tuvale tagimislardir. Bu soyutlama igslemini olusturan diisiincelere
kaynaklik eden sanat¢i ise Cézanne’dir. Cézanne’in dogayi, silindir, koni ve kiire olarak
ele alan bakis acisi, nesneleri duyusal olarak degil, diisiinceyle kavradiginin
gostergesidir. “Cézanne, dogay1 deforme etmeyi diisiinmiiyor, tersine, onu, kurdugu bu
diisiinsel soyut diinyayr ‘dogaya kosut’ olarak™ (Tunali, 1996, 124) temellendirmek

istiyordu.

Mondrian, “ancak, gercek soyutlamaya ya da yeni ‘bicim verme’ye dayali resim,
timiiyle ozgiirlesir ve gercek, yeni bir bicim verme olur” demistir. Aymi1 zamanda, bu
resmin eski deger yargilarinin ve anlayiglarinin {stiine yiikseldigini ve biitiiniiyle yeni
bir bi¢im verme oldugunu belirtmistir. Cézanne’in kaynaklik ettigi bu bakis agisiyla
olusturulan yeni resim (soyut resim) Mondrian’a gore, kendini salt resme 6zgii bir bigim
verme araci ile ifade etmeye calisir. Resim ‘sanat yapma yolu’nda bigim verici bir
eylem olur. Derin ve genis anlaminda, bigim verme, yalniz ‘bir yapitin yasal birlikli’ bir
obje olarak big¢imlendirdigi seydir, bundan daha fazla bir sey degil. (Bkz. Mondrian,
(1925) “Die Neue Gestaltung” aktaran Tunali, 1996, 124)

Resimlerinden nesnel gergekligin elemanlarini eleyen ilk ressam Wassily Kandinsky
olarak bilinir. Bu da onun Soyut ya da Non- Figliratif sanatin dnciisii olarak anilmasini

saglamistir. Tunali, non-figiiratif sézciligiiniin objesiz olmayr degil, figiirsiiz olmay1
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ifade ettigini soyler. Figiiriin doga ya da nesneler varligi olarak anlasilmasi gerektigini
de ekleyen Tunali, bu anlamda non-figiiratif sanatin figiirsiiz olma nedeninin onun ilgi
kurdugu bir doga ve real-empirik varligin mevcut olmamasindan kaynaklandigini

belirtir.

Tunali(Bkz. 1996, 176)’ya gore empirik-duyusal bir varligi ne ifade ne de bir taklit
obje’si olarak ele alan non-figliratif sanat; bir soyut sanat olarak, empirik-duyusal
varlig1, nesneler diinyasini, tipki fenomenoloji felsefesinde oldugu gibi, ‘parantez icine
almakta’, ‘ortadan kaldirmakta’dir. Ama, doganin ve nesneler diinyasinin figilirativ
olarak onun obje’si olmamasina ragmen, bu, non-figiirativ sanatin yine de obje’siz
oldugu anlamina gelmez. Tunali bu sanatin da bir obje’si oldugunu, ama bu objenin bir
doga parcas1 ya da bir nesne ya da empirik bir fenomen olmadigini belirtir. Onun
obje’si, s0z gelisi, Malewitsch ya da Mondrian’da oldugu gibi, renk ve cizgilerin
diizenidir, ya da Kandinsky’de oldugu gibi, renk-bi¢cim diizenidir. Her iki anlamdaki
diizenin diginda, onlarin bir baska obje’si olmadigi gibi, bu obje’lerin bizi kendine
gotiirece8i bir empirik doga da yoktur. Bir bakima, onlarin varligi kendi basina bir

varlik, estetik-sanatsal bir varliktir.

Modern resmin bu arayislari icinde degerlendirilen sanatgilardan biri olan Kandinsky,
soyut resim denemelerine baslamadan Once, calismalarini, dikkatle takip ettigi Fovist
sanatcilarin da etkisiyle renk¢i bir anlayista siirdiirmiistiir. Kandinsky, “renklerin tipki
miizik notalarinda oldugu gibi belli titresimlere neden oldugunu fark ettigi igin,
resmindeki nesne goriintiilerini 6dnce renge doniistiirmek, giderek de tamamen atmak
istiyordu.” (Yilmaz, 2006, 63) Soyut resim denemelerine 1910’lu yillarda baslayan
Kandinsky, bir sergide gordiigli Monet resminin uyandirdigi izlenimleri su sekilde ifade

etmistir:

Resmi yapilan seyin saman yigin1 oldugunu katalogdan &grendim. Ne
oldugunu anlayamamis ve bundan tedirginlik duymustum. Fakat saskinlik
icinde resmin, beni sarmakla kalmayip, bir daha silinemeyecek gibi
bellegimde yer ettigini ve tiim ayrintilariyla birdenbire her an goziimiin
onilinde canlandigini fark ettim. Paletin, o zamana kadar bana gizli kalmis

olan giiciinii anlamistim. Resimden ayrilmaz bir 6ge olduguna inanilan
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konunun artik énemi kalmamist: benim igin. (Ipsiroglu M. ve Ipsiroglu N.

1993, 48)

Resim 63: Cladue Monet
“Gilin Batiminda Saman Yigimnlar1” 1891
Serullaz, izlenimci sanat¢t Monet’nin son donem resimlerinde, nesnel bigimde algilanip
ortaya konulan gorsel gergekligin 6znel bir bigcimde sunuldugunu ve soyut resme ¢ok

yaklastigini belirtir. (Bkz. Serullaz, 1991, 139)

Serullaz’in bu ifadesinden Monet’nin bu doénem resimlerini soyutlama anlayisina
varmak {izere kurguladig1 sonucu ¢ikmamalidir. Izlenimcilerin, 15181 etkileriyle olusan
renk gecislerini arastirmaya yonelik anlayislari, soyut izlenimi uyandiracak goriiniimler
olugmasina neden olabilmektedir. Kandinsky’nin gordiigii Monet resmi de, muhtemelen
biitiin izlenimci Ozelliklerine ragmen, bu 0Ozellikleriyle sanat¢ida soyut izlenimin

olusmasina neden olmustur.

Kandinsky’nin resimlerinden nesneyi ¢ikarmak istemesinin bir baska nedeni de “hayli
dindar biri olarak, materyalizme karsi olmasiydi (Sovyetler Birligi’ni terk etmesinde
bunun ¢ok etkisi olmustu). Hakikat ruhsal bir sey olduguna gore, sanat da bunu
yansitmali, kendini nesne boyundurugundan kurtarmaliydi.” (Yilmaz, 2006, 63)
Kandinsky, Pozitivizm ve materyalizmin yenilecegine, bunlarin yerini de
‘maneviyat¢iliga’ dayali yepyeni bir yaklasimin almasiyla yeni bir ¢agin baslayacagina

inanmaktaydi. (Bkz. Wolf, 2004, 52)
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Resim 64: Wassily Kandinsky “Fabrika Bacali Manzara” 1910, 44 x 54.5cm

Kandinsky(2005, 117)’ye gore, somut nesnelerden soyut diinyaya yonelmedeki ilk
adimlardan biri {igiincli boyutun reddi yani “resmi tek bir diizlemde tutma girisimidir.
Model yapma birakilmistir. Boylece somut nesne daha soyut bir hale getirilmis ve ileri
dogru onemli bir adim atilmis olur....Resmi, tuvalin maddesel diizlemiyle ifade

edebilecek ideal bir diizleme getirme girisimleri yapilmalidir.”

Kandinsky, resimlerindeki soyutlama islemini su sekilde ger¢eklestirdigini sdyler; “ayni
resmin i¢inde nesneleri bir Olglide erittim ki ilk bakista hepsi birden taninmasin ve
izleyici bu ruhsal izleri yavas yavas yasasin, hepsini birer birer algilasin. Resmin bazi

yerlerinde biitliniiyle soyut bi¢imler kendiliginden belirdi.” (Wolf, 2004, 52)

Resim 65: Wassily Kandinsky “Dogaclamalar 19” 1911, 120 x 141.5cm
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1910 yilina kadar resimlerinden figiirii ¢cikarmayan sanat¢inin bu caligmalarinda rengi
betimleme amaciyla kullanmamis “yeni bir algilama bi¢imine ydnelen resmin tagtyici
Ogesi olarak gelistirmistir. 1913°e kadarki yaratim siirecinin {iriinii olan resimleri
dogadan asir1 duygusal esinlemelerle ‘dogaglama’ yapilan resimleridir.” (Krausse, 2005,

91)

Onceki boliimde ifade edildigi iizere, Kandinsky’nin Franz Marc ile kurduklari Der
Blaue Reiter toplulugunun amaci da sanati goriineni yansitma islevinden kurtarmakti.
Izleyicisine onunla iletisim kurma olanagi saglayacak bir resim dili arayisinda olan
toplulugun sanatcilarindan Kandinsky, resmin bu iletisim siirecindeki iglevini “sanatgi-
eser-izleyici zinciriyle tanimliyordu, [...] yeni ve iletisimci bir resim sanati i¢in miizigi
ve armoniyi Ornek almisti. Seslere benzettigi renkler birleserek bir ritm olusturacak,

renk akordlar1 meydana gelecek, bunlar seyircide armoni duygular1 olusturacakti.”

(Agy. 91)

Kandinsky’ye gore “bir resmin her seyden once renk ve bigimlerden meydana gelmesi,
tipk1 bir miizik kompozisyonunun sézlerden once seslerden meydana gelmesi gibi bir

seydi.” (Yilmaz, 2006, 64)

Resim 66: Wassily Kandinsky
“Kontrollii Dogaclama: Fiig” 1914, 129.5 x 129.5cm
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Daha icten bir anlatim yaratabilmek amaciyla, miizik notalariyla yarisabilecek bir gorsel
ogeler grameri olusturmaya c¢alisan Kandinsky, ‘Sanatta Ruhsallik Uzerine’ adli
kitabinda, mavinin diissel bir diinyay1, kirmizinin maddi diinyayi, sarinin ise ¢ok tiz sese
denk diistiigiini vurguluyordu. Boylesine bilimsel kesinlikte yazmasina karsin, renkle
ilgili diisiinceleri tartigilabilir bir 6znelliktedir ve donemin gizemci diisiiniirlerinin,
Ornegin teosofistlerinin genel diisiincelerine yakindir. Teosofistler, renk ve formun da,
tipki1 miizik gibi, ruhu zenginlestiren titresimler uyandirma giicline sahip oldugu

inancindaydilar. (Bkz. Vickery, 2000, 170-171)

Resim 67: Wassily Kandinsky
“Karsilikli Akord” 1942, 114 x 146¢cm

Kandinsky = ve  Mondrian, igsel = duyumlarmin  Onceliginde  soyutlama
gerceklestiriyorlardi. Bu anlayisin olusmasinda teosofik diisiincelere olan egilimlerinin
de payr vardir. Caligmalarinda tiggen ve hag gibi geometrik simgeleri, yatay ve dikey
cizgileri kullanan Mondrian, bunlar1 teosofik metinlerin yol actig1 diisiincelerle

kurgulamistir.

Bu metinlere gore, yatay ¢izgiler goksel olan1 ve erkegi, dikey cizgiler ise diinyeviligi
ve kadini temsil etmektedir. Yatay ve dikey cizgilerin ¢aprazlanmasi ise, tek, mistik
hayati, oliimsiizligi gostermektedir. (Bkz. Vickery, 2000, 170) Mondrian resminin son
donemlerinde goriilen renklendirilmis dortgenlerin ya da ¢izgilerin kurgulanmasina da

bu teosofik diisiinceler kaynaklik etmistir.
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Resim 68: Piet Mondrian
“Kirmizt Agac” 1908, 70 x 99cm

1911-1914 aras1 donemde Kiibist tarzda resimler yapan Piet Mondrian’in ilk soyutlama
denemeleri, agaclar1 yalinlastirarak ele aldig1 g¢alismalaridir. Mondrian resmi, bir
sanatginin  dogal big¢imlerden soyuta variginin goriilebilecegi ornekler olarak da
incelenebilir. Kendisi Kiibizm’den ayrilisin1 ve soyut anlayisini arkadasi Sweeney’e

yazdig1 mektupta su sekilde ifade etmistir:

Biliyorsunuz ki, Kiibizm’in niyeti, -baslangigta kesin olarak- oylumlari ifade
etmekti. Ug boyutlu oylum (dogal olani) demek ki mevcuttu. Bu gene
gosteriyordu ki, Kiibizm gergekte dogasal kaliyor ve soyutlasmaya
gidiyordu, fakat soyut degildi. Bu benim soyutlastirma anlayisima zitti.
Benim soyut anlayisima gore, oylumun yok edilmesi gerekiyordu. Bundan
oOtiirii ben satth’a hizmet ile hacmi tahrip etmeye vardim. Bundan sonraki
sorun, ylizeyi de tahrip etmekti. Ben bunu, ylizeyleri boydan boya kesen
hatlarin yardimu ile yaptim. Fakat yiizeylere pek o kadar dokunulmus olmadi.
Nihayet yalniz ¢izgiler ¢izdim ve bunlari renklendirdim. Simdi biricik
problem bu cizgileri aym sekilde karsilikli kontrastlarla yok etmekti.
(Turani, 2004, 606)
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Soyut Sanat1 daha iyi, uyumlu bir diinya hayaline ulasmak igin bir araci olarak goren
sanat¢ilara gore buna varabilmek i¢in, “sanatin kendisi de uyumlu, net ve saf olmaliydi.
[...] bu sanat toplumsal bir etki yaratabilmek i¢in hayatin i¢ine girmek, miidahale etmek
zorundaydi.” (Krausse, 2005, 97) 1917°de Hollanda’da, Theo van Doesburg’la De Stijl
(Uslup) grubunu kuran Mondrian’la, 1919°da Wiemar’da Walter Gropius’un kurdugu

mimarlik ve tasarim okulu Bauhaus’ta derse giren sanatg¢ilarin idealleri de bu yondedir.

Resim 69: Piet Mondrian
“Oval Kompozisyon (Agaglar)” 1913, 94 x 78cm

Theo van Doesburg’la Mondrian, gruplariyla ayni adi tasiyan dergi araciligiyla Yeni-
Plastik¢ilik (Neo-Plastisizm) adin1 verdikleri sanat goriislerini  gelistirmislerdir.
Mondrian, Neo-Plastisizm’le ilgili goriislerini su sekilde agiklamistir; “Neo-Plastisizm,
kisisel bir goriis olarak anlagilmamalidir. Neo-Plastisizm, eski ve yeni biitlin sanatin
mantikli bir agamasidir. Onun yolu herkes i¢in agik olup, bir prensip olarak kullanilmasi
gerekir.” (Turani, 2004, 606) Dergide sanata iligkin goriislerini agiklayan sanatgilarin
savundugu sanatin ya da estetik goriisiin ne oldugu sorusuna ‘konstruktiv soyut’ olarak
yanit verilebilecegini belirten Tunali’ya gore, Neo-Plastisizmin 6nerdigi soyut anlayisi,
diger (6rn. Kandinsky) ¢agdasi soyut anlayislarindan ayridir. (Bkz. Tunali, 1996, 178)
Haftmann, De Stijl’de ‘soyut’un mutlak olarak anlasildigini belirtir. Kandinsky’de
bicimin heniliz bireysel bir duygu isareti olma niteligine sahip olduguna deginen

Haftmann’a gore De Stijl’de ise kompozisyon, ‘bi¢cimlendirilen ifade’ ve yapit,
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bicimlendirilen ‘obje’dir ve soyut bi¢cim, kendi basma var olan bir realite olarak
kurulmaktadir. (Bkz. Haftmann, (1954) “Malerei im 20. Jahrhundert” aktaran Tunali,
1996, 178)

Resim 70: Piet Mondrian
“Kompozisyon 6” 1914 95.5 x 68cm

Mondrian, yatay ve dikey olarak yerlestirilmis dortgenlerini renklendirirken genellikle
sar1, mavi ve kirmiziyr kullanmistir. Siyah ¢izgileri ylizeyin biitiinliigiinii bozmayacak
sekilde yine sade bir anlayisla bu renkli dortgenlerin arasina yerlestirmistir. Mondrian
resminde “renk de, bir yap1 elemani olarak varlik diizenine katilir, [...] renk artik
duyusal niteligini yitirerek, bir bigim elemani1 olmanin disinda baska bir fonktion’u

tistlenmez.” (Tunali, 1996, 181)

Resimlerinde renklendirme derinlik etkisi verilmeden yapilmistir ¢linkii sanatciya gore,
heykel ve mimari gibi tasarimlara ait {i¢ boyutlulugun, iki boyutlu bir diizenleme i¢inde
yeri yoktur. Tuval bir diizlemdir, resim olusturulurken hacim yanilsamasina gerek
duyulmamalidir. Yalin bir dille olusturulan resimlerinde hareketliligi koruyabilmek i¢in
dortgenlerini asimetrik bir bigimde yerlestiren sanat¢inin son dénem calismalar1 bu

anlayisla olusturulmustur.
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Krausse, resmi her tiirlii bireysellikten uzaklastirmay1 amaglayan Mondrian’in yine de
resimlerinin geometrik yapisiyla sabit ve saf bir gercekligi yansitmak, gercegin hakiki
yiiziinii yakalamak ve dogal bigcimlerin ardinda yatan ebedi bigimlere ulagmak istedigini

belirmistir. (Bkz. Krausse, 2005, 98)

Resim 71: Piet Mondrian
“Sar1 ve Mavi ile Kompozisyon” 1932, 55.5 x 55.5cm

Lynton, Mondrian resminde insanin siirekli olarak resimsel ifadeyle iliski iginde
oldugunu, gizli kalmig, tanimlanmamais, yorum bekleyen hi¢bir seyin olmadigini sdyler.
(Bkz. Lynton, 1991, 217) Lynton’a gore bu resimler “diinyanin, ne oldugu belli olan, en
acik resimleridir, bu yiizden de soyut sanatin en 6nemli niteliklerinden birini ortaya
koyarlar; bu sanat ‘sanki,” ya da ‘evvel zaman i¢inde’ gibi diisiincelere hi¢ yer vermez.
Her resim sadece kendisidir ve siirekli olarak simdiki zaman i¢inde varligini siirdirtir.”

(Agy. 217)

Soyut sanatin Onciileri disiintildiigiinde akla gelen ilk isimlerden biri de Kazimir
Malevich’tir. Malevich, “1912 yillarina dogru, soyut ve stereometrik nitelikte bir resim
anlayisina varir. Bu anlayisin 6zelligi, onun resmi, bir mimari yap1 olarak gérmesidir.
Bu bir anlamda konstrujtiv bir resim tarzidir ve bir bakima Malevich’in bu noktaya

kiibizmden gelmis oldugunu da gosterir.” (Tunali, 1996, 182)
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Ilk dénem calismalar1 Kiibist anlayisin dzelliklerini tasiyan Malevich, bu ¢alismalarini
kiibist-fiitiirist olarak tanimlamustir. Fiitiirist nitelemesini bu resimlerin makineler ve
kentlerdeki sanayilesmeyi igeren konulari tercih etmesinden kaynaklanmistir. (Bkz.

Vickery, 2000, 177)

Resim 72: Kazimir Malevich
“Bigak Bileyicisi” 1912, 80 x 80cm

Sanatc¢inin bu donemdeki iirtinleri Leger’in calismalarini animsatir. Bigak Bileyicisi adli
resmi bu Ozelliklerin goriilebilecegi orneklerden biridir. Sanat¢inin bu caligmasinda
yogun olarak gozlenen figlirlin yogun bir parcalanmayla gosterilmesidir. Kiibizm’in
zaman kavramini isleyisini animsatacak sekilde figiiriin hareketi farkli perspektifleri de

birlestirecek sekilde tist liste gdsterilmistir.

Malevich’in ‘Siiprematist’ olarak adlandirdig1 soyut ¢aligmalari, ilk olarak 1915 yilinin
Aralik ayinda St Petersburg’da diizenlenen Son Fiitiirist Resim Sergisi 0-10’da
gorilmistir. (Bkz. Gooding, 2001, 14) Malevich sergide, “beyaz zemin {iizerine
boyanmis renk diizlemlerinden olusan, soyut otuz dokuz resimle, yeni bir soyutlama

bi¢imine yonelen carpici bir atilim” (Vickery, 2000, 177) ortaya koymustur.

Malevich soyut resim anlayisinin ne Konstruktivizm ne de Kiibizm oldugunu, resmi
yabanci oldugunu diisiindiigii elemanlardan arindirmak anlaminda buna belki “piirizm’
denebilecegini belirtmistir. Buna gore, “resmin disinda bulunan her sey resmin disina

stiriilmelidir. Boyle bir anlay1s, resmi, yalniz resim oldugu bir ‘sifir noktasi na gotiirmek
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ister....BOyle bir noktada ortaya c¢ikan resim, en basit bir geometrik eleman olarak
diisiiniiliir ve bu da ylizey lizerinde dikdortgen olarak bicim kazanir.” (Bkz. Tunali,

1996, 182)

Resim 73: 0-10 Sergisi 1915

Sergideki resimler dortgen bicimlerden olusmaktaydi. Bu dortgenler, sanat¢inin daha
onceki resimlerinde gozlendigi gibi geometrik bicim soyutlamalar1 degildir.
Malevich’in sigmabilecegim son bicim dedigi ‘kare’, gecmisle kopriileri atan ve yeni

sanat i¢in baglangic degeri tastyan bir simgedir. (Bkz. Yilmaz, 2006, 71)

Malevich’in katkisiz resim yapma edimi olarak gordiigli ‘Siiprematizm’i ‘nesnel
olmayan resim’ seklinde tanimlamistir. Malevich bu resimlerin bazilarinda dérdiincii
boyut olarak adlandirilan diisiinceyi de barindirmaktadir. Rusya’da 6nem kazanmis bu
mistik diisiinceye gore dordiincii boyut; ‘6liimden sonra ruhun gercek diinyasina kagisi
saglayan yeni bir bilinglilik’tir. Malevich’in 1915 tarihinde tamamladigr Siyah
Stiprematist Kare adl1 resmi gibi soyut ya da Siipermatist resimlerin temelinde bu tiir bir

diisiince yatmaktadir. (Bkz. Vickery, 2000, 177)

Sanat¢inin en ¢ok taninan calismasi Siyah Siiprematist Kare adli resmidir. Malevich bu
resmi icin su ifadeyi kullanmistir; “hi¢bir nesneyi barindirmasa bile soyut resimde her
zaman digavurumcu ve anlatimecr bir yan vardi; ben iste tamamen bunu ortadan

kaldirmak istedim.” (Krausse, 2005, 97)
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Resim 74: Kazimir Malevich
“Siyah Siiprematist Kare” 1914-15, 79.6 x 79.5cm

Resim 75: Kazimir Malevich
“Kirmiz1 Kare:”
1915, 53 x 53cm

Resim 76: Kazimir Malevich
“Suprematizm:Futbol Oyuncularinin
Boyasal Realizmi” 1915, 70 x 44cm
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Sanat¢i bu resminden sonrada Siiprematist olarak adlandirdigi resimlerini yapmaya
devam etmigstir. Farkli biiyiikliiklerdeki dortgenleri yine diiz yiizeyler lizerinde gosteren
sanat¢i, bu dortgenlerinde genellikle tek renk kullanmistir. Tek renkli resimleriyle
Malevich, “tabloyu resim sanatinin tiim bilesenlerinden arindirarak, betimleme,
kompozisyon, perspektif gdzbagcilik, temsil edici teknik ve renk uyumu smirlarini
asmis ve Minimalizmin her tiirlii bi¢imine el veren bir indirgemeye ulasmistir.”

(Heinich, 2000, 191)

Birinci Diinya Savasi’ndan onceki yillarda etkinliklerini gostermeye baslayan Soyut
Sanat’in olustugu donem, “bir cok bakimdan, soyut resmin tarihinde belki de en 6nemli
donem olmustur. Daha sonralari, uzun yillar, ilk baslardaki onciiler taklit edilmis,
gercek yaklasimlar tam olarak anlasilamamis, sahte soyut resimler” (Vickery, 2000,

180) yapilmugtir.

Soyut Sanat, Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan yeni iki egilimiyle tekrar canlanir. Bu
egilimler, Franz Klein, Willem De Kooning ve Jackson Pollock’la anilan ‘Hareketli

Soyut’ ve daha ¢ok Mark Rothko ve Barnett Newman’la anilan ‘Renk Alan1 Resmi’dir.

Bu iki egilim sanat tarihi igerisinde disavurumcu nitelikleriyle birlikte Soyut
Disavurumculuk bashigr altinda incelenir. Burada akimin daha ¢ok soyut niteliginden

bahsedileceginden Soyut Sanat basligi altinda ele alinmigtir.

Sanat akimlarinin olusumlart incelendiginde, pek cok akimin olustugu ve gelistigi
iilkelerin Avrupa iilkeleri oldugu goriiliir. ikinci Diinya Savasi sonrasi ¢ogu sanatgi,
baskict politikalarin yonetimde yer almasi nedeniyle iilkelerini terk etmek zorunda
kalmis, Amerika da bu sanatgilara kucak acan iilkelerden biri olmustur. Soyut
Disavurumculuk akiminin Onciilerine bakildiginda da pek ¢ogunun, Avrupa kokenli

sanatgilar oldugu goriiliir.

Soyutlama anlayisina yeni acilimlar getiren Soyut Disavurumculuk, donem
Amerika’simin kiiltiir ihract anlayisina da hizmet etmistir. Soyut Disavurumculuk
anlayisinin ~ ozgurliikk¢ii  yaklagimi, Ozgiirlikler vadeden Amerika Birlesmis
Devletleri’nin “soguk savas boyunca [...] propagandaci politik yapisina pek uygun

diismistiir.” (Yard, 1997, 50)
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1950 oncesi Amerika halkinin sanata ilgisi, reklam endiistrisinin yarattig1 popiiler kiiltiir
Ogelerinin pek de oOtesine gegmemektedir. 1933 yilinda yayinlanan bir baskanlik
raporunda, halkin ilgisi incelenmis, halkin ¢ogunluguna gore “plastik sanatlar reklam
ve endiistriyel kullanimlarinin disinda var olmamaktadir” (Stevens ve Swan, 2005, 123)

sonucu ¢ikmustir.

1945-50’11 yillar arasinda gelisim gosteren Soyut Disavurumculuk akiminin, bdyle bir
gercekligin iizerinde nasil yilikselise gectigi diisiiniildiigiinde, soguk savas doneminde
hiikiimet politikalarinin rolii ortaya c¢ikmaktadir. Buna bir de Amerika’da o donem
hiikiimeti olusturan grubun muhafazakarlardan olustugu eklenirse yiikselis daha da

sagirtici bir hal almaktadir.

Hiikiimet destegini, ‘Federal Sanat Projesi’ ad1 altindaki projelerle yapmasinin yani sira,
galeriler, sanat dergileri ve miizeler araciliiyla da yapmustir. Ornegin Soyut
Disavurumcu sanat anlayisinin  gelisiminde onemli bir yeri olan Modern Sanat
Miizesi’nin (‘Museum of Modern Art,” ‘MOMA”’ Amerikan sermayesinin 6nemli ailesi,
Rockefeller’lar tarafindan destekleniyordu) yoneticileri, ¢ogunlukla hiikiimette ve
CIA’de gorev almis kisilerden olusuyordu. Miize, soguk savas doneminde kiiltiir
politikasinin bir araci olarak ozellikle Hareketli Soyut sanat egiliminin destekgisi

olmustur.

Ozer Kabas, 1976 yilinda hazirladign “Tiim-Cevresel Gergekgilik’ baslikli sanatta
yeterlik tezinde bu konuya da deginmistir. Kabag, Hareketli Soyut ile soguk savas
arasindaki iligkinin Amerikan sanatinda begeni kosullayicist MOMA’ nin uluslararasi
programinda acgik¢a goriilebilecegini, CIA’in de yardimiyla Amerika’nin, anti-kom{inist
ideolojik temellerle, ‘kiiltiirde askeri disiplin uygulayan komiinist blok’a kars1 6zgiir
toplum imgesini diinyada percinlemek tlizere Hareketli Soyut egilimini kullandigini
belirtir. (Bkz. 71-75) Soyut Disavurumculuk akimin basarisi, soyutlama anlayigina
getirdigi yaklagimlarin disinda bu gercekliklerle birlikte degerlendirilmelidir.

Kahraman, Amerikan Soyut Disavurumculuk’un ¢ikis noktasinda geriye bakmaktan,
gecmise baglanmaktan ve geg¢misle hesaplagsmaktan kacinmadigini belirtmektedir.
Kahraman’a gore Soyut Disavurumculuk, biitlin gelisim ¢izgisi iginde, tiim

sanat¢ilariyla birlikte resmi bir i¢sel sorun ve o igsel sorunun algilanmasi, o soruna



62

yonelik yanitlarin ve Onerilerin gelistirilmesi olarak gérmiistiir. Sanatcilar resmi higbir
zaman ve bicimde, resmin Otesindeki bir seyi amaglayarak ve hedefleyerek

olugturmamistir. (Bkz. Kahraman, 1991, 64)

Elestirmen Harold Rosenberg 1952°de Soyut Disavurumculuk i¢in su ifadeyi
kullanmistir; “harekete gecmek icin olusturulan tuval -tekrar iiretmek, tekrar tasarlamak,
analiz etmek ya da gercek ya da hayali bir objeyi agiklamaktan ziyade- bir Amerikan
ressamindan digerine goriilmeye basladi.” (Gooding, 2001, 66)

Resim 77: Arshile Gorky
“Izdirap” 1947, 101.6 x 128.3cm

Soyut Disavurumculuk’un 6nemli ilk egilimi Hareketli Soyut (Action Painting) ‘eylem-
aksiyon resmi’ olarak da anilir. Daha c¢ok Pollock ve De Kooning’in resimlerinde
kendini gosteren bu soyut nitelikli egilim, Pollock’un boyay1 akitarak olusturdugu
tuvalleriyle, De Kooning’in hareketli fir¢ga kullanimiyla olusturdugu tuvallerinde ortaya
¢ikar. Bu sanatcilarin tuvallerinde, sanatginin resmini olustururkenki hareketleri o kadar
belirgindir ki tuval, sanat¢inin ‘resim yapma eylemi’nin goriilebilecegi bir belge olur.
Sanatgilarin ¢alismalarinin Hareketli Soyut olarak adlandirilmasinin nedeni de, bu 6ne

¢ikan ‘resim yapma eylemi’dir.
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Lynton(1991, 234)’a gore bdylelikle ortaya cikan resim, “dogrudan dogruya ya da
simgesel bir bicimde ‘temsil edilen sey’ olmaktan ¢ikmis; ressamin hareketlerinin
izlerini tagiyan, onun anlatmak istediklerini boyanin ‘izleri’yle ortaya koyan” bir yiizey

olmustur.

Resim 78: Jackson Pollock
“1 Numara 1949 1949, 160 x 259cm
Pollock, yere serdigi biiyiik boyutlu tuval bezinin {lizerinde gezinerek boyay1 damlatarak
(drip paint), akitarak kullanmistir. Sanatg¢iin boyayr kullanis yontemi sonra pek c¢ok
sanatginin  kullanacagi bir yontem olmustur. Resimlerini herhangi bir merkeze
odaklanmadan olusturan sanatci, tercih ettigi renkleri biitiin yiizeyde lst iiste gelecek
sekilde, kalin boya tabakalar1 olusturacak kadar kullanir. Calismalari, benzer etkilerin
biitiin yiizeyde, odak noktas1 olusturmayacak sekilde kullanilmasi anlayiginin (all over)
ornekleridir. Bu resim tarzi bir baska Soyut Disavurumcu sanatc¢i olan Tobey’de de

gorilmektedir. Pollock calisma anlayisini su sekilde ifade etmistir;

[...] cizimlerden veya renkli eskizlerden calismam. Benim resmim
dolaysizdir. Resmin metodu bir ihtiyagtan ¢ikan dogal gelisimdir.
Duygularimi ¢izmektense ifade etmek isterim. Teknik sadece bir ifadeye

ulagsmanin bir yoludur. Resim yaparken ne yaptigima dair bir fikrim vardir.
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Boyanin akisini kontrol edebilirim: Bir kaza olmaz, bir baslangic ve sonun

olmadig gibi. (Pollock, 1998, 73)

Pollock boyay1 akitarak kullanirken Franz Klein, siyah-beyaz tuvallerinde genis firga
hareketleri kullanmistir. Biiylik boyutlu tuvallerin karsisinda izleyen fir¢a hareketlerini

takip ederse, bir anlamda sanatcinin resmi olugturma siirecine tanik olabilecektir.

Resim 79: Franz Klein
“New York™ 1953, 201 x 128cm

Sanatcilarin Hareketli Soyut ¢alismalarla amaci da resmin eylemsel yanini vurgulamak,
izleyeninde resimde herhangi bir hikayelendirme aramaksizin resmi resim olarak
algilamasini saglamaktir. De Kooning’de, Klein gibi hareketin one ¢iktig1, siyah-beyaz
resimler yapmustir. Sonraki boliimlerde incelenecegi lizere Kadin serisi gibi figiir igeren

resimlerinde de eylemi vurgulayan firca hareketleri gozlenebilir.

Soyut Disavurumculuk akiminin diger egilimi Renk Alani Resmi’nde soyut anlayisi
oldukca farklidir. Eylemin vurgulanmasini isteyen Pollock, De Kooning’den farkli
olarak tuvalin yiizeyi, neredeyse sanat¢isinin izleri belli olmayacak sekilde, -isminden

de anlasilacagi iizere- renk alanlarinin diizenlenmesinden olusur.
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Renk Alani Resmi’nde sanatgilar daha ¢ok tuval boyunca devam eden diiz renk
alanlarin1 kullanmay1 tercih etmiglerdir. Bu onlara figiirii hatirlatacak her seyin tuvalden

kaldirilmasi olanagini vermistir.

Resim 80: Barnett Newman
“Kim Korkar Kirmizi, Sar1 ve Mavi’den? ” 1957, 245 x 543cm
Newman’in resimlerinde “zaman ve mekan anlamini yitirmis gibi goriiniir.” (Krausse,
2005, 110) Dev boyutlardaki tuvallerinde renk bir uctan diger uca biitiin yogunluguyla
izleyenle bulusur. Newman, “izleyicinin resmimin karsisinda kendi mevcudiyetini
hissetmesini istiyorum” (Agy. 110) demistir. Sanatci, tuvallerinin boyutlariyla bu etkiye

ulagmaya ¢aligmistir.

Resim 81: Mark Rothko
“Kirmizi-Kahverengi, Siyah, Yesil, Kirmiz1” 1962, 206 x 193.5cm



66

Mark Rothko, Newman’dan farkli olarak kenarlar1 belli olmayan, yumusatilmis renkli
resimleri oldukca biiyiik 6lgeklidir ve bu resimlerin karsisinda izleyici kendini “renkle
cevrili hissetmektedir.” (Agy. 110) Rothko resimlerinin “gercek¢i oldugunu ve ‘temel
insan duygularin1’ -trajedi, seving, kotii kader- ifade ettigini iddia etmis ve ‘sadece renk
iligkileri ile hareket etmenin’ ‘Gnemli noktay1 kagirmak olduguna’” (Gooding, 2001, 72)

itiraz etmistir.

Rotko, bu resim anlayisina 1940’larda ulagsmistir. Sanat¢inin o tarihten sonraki tirtinleri
bu anlayisin farkli ¢esitlemeleri gibi goriiniir. Genellikle iki ya da {i¢ renkle olusturdugu
tuvallerindeki renkler flu bir etki birakacak sekilde kullanilmistir ve dinginlik hissi

yaratmaktadir.

Avrupa’da olusturulan Soyut Sanat akimi, sanat¢ilarin ¢alismalarinda da goriildiigi gibi,
20. ylizyilin ikinci yarisinda Amerika’da Soyut Disavurumculuk’un Hareketli Soyut ve
Renk Alan1 Resmi egilimleriyle canlanarak, getirilen agilimlarla siirekliligini

korumustur.
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II. BOLUM

SANAT AKIMLARININ WILLEM DE KOONING RESMINDE GORUNUS
OZELLIKLERI

II. 1. Disavurumculuk’un De Kooning Resminde Goriiniis Ozellikleri

1904°te Hollanda’da dogan Willem De Kooning, yirmi iki yasindayken Amerika’ya
gelmistir. Hollanda’da Rotterdam Giizel Sanatlar Akademisi’ne devam etmis olan De
Kooning’in Amerika’ya geldiginde bu iilkenin sanati ve sanatcilartyla ilgili bir fikri
yoktu. Daha sonra Amerikan Soyut Disavurumculugunun gelismesinde 6nemli bir rolii

olan sanat¢1, bu iilkeye yiiksek sanatsal ideallerle gelmemistir.

De Kooning, calismalart Soyut Disavurumculuk akimi igerisinde degerlendirilse de,

aslinda sanatinin tek bir akim dahilinde incelenemeyecegi ender sanatgilardan biridir.

Sanatinda figiirden tam olarak uzaklasmay1 hi¢ diisiinmemis olan Willem De Kooning,
Soyut Disavurumcu sanatgilarla hareket ettigi zamanlarda da “kendi soyut
resimlerindeki anatomik ¢agrisimlar, bu grubun iiyeleri tarafindan genel olarak
desteklenen, objektif olmayan stilden ayrilmaktadir.” (Yard, 1997, 8) De Kooning,
Soyut Disavurumcu sanat¢ilar arasinda figiirden uzaklasmamis olmasi nedeniyle yalniz

kalmistir.

Sanat¢inin en ¢ok taninan iriinleri, Kadin isimli bir dizi resimdir. Sanat¢i kadin
figlirlinii pek c¢ok kez islemisse de, 6zellikle 1950-55 yillar1 arasinda olusturdugu kadin
resimleri, onun en ¢ok bilinen ¢alismalar1 olmus, bu resimlerinde, figlirii ele alis tarziyla

da Soyut Digsavurumcu akimin en 6nemli isimleri arasinda yerini almistir.

Onun sanata yaklasimimi daha dogru anlayabilmek ig¢in, biitiin iretim siireci
incelenmelidir. O, sanati belirli gelisim basamaklar1 i¢inde degerlendirilmeye c¢ok da
uygun olmayan sanatgilardan biridir. “Kadinlar onu popiiler diisiincede tanimliyorken,
[...] bu eserlerinden, birincil ve Kooning’in kariyerinin en iyileri arasinda oldugundan
bahsederek [...] onlar {izerine saplanip kalmak, biitiin ¢abanin anlagilmasini bozabilir,

sarsabilir ve dogrusu onun sanatinin 6ziinii saklayabilir.” (Garrels ve Storr, 1996, 9)
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De Kooning’in sanatin1 destekleyen isimlerden biri olan Thomas Hess, 1968’de New
York Modern Sanat Miizesinde, sanat¢inin kariyerinin izlenebilecegi retrospektif bir
sergi diizenlemistir. Serginin katalogunda sanat¢inin caligmalarina genel bir bakis

saglayabilecek bir tipoloji olusturmustur. Bu tipolojiye gore,

1- Ilk yiiksek-kurgulu renkli soyutlamalar, 1934-1944
2- 1lk figiirler (Erkekler), 1935-1940

3- lIk figiirler (Kadinlar), 1938-1945

4- Renkli soyutlamalar, 1945-1950

5- Siyah agirlikli beyaz soyutlamalar, 1945-1949

6- Beyaz agirlikli siyah soyutlamalar, 1947-1949

7- Kadinlar, seri II, 1947-1949

8- Kadinlar, seri III, 1950-1955

9- Soyut sehir manzaralari, 1955-1958

10- Soyut ekspres yol manzaralari, 1957-1961

11- Soyut pastoral manzaralar, 1960-1963

12- Kadinlar, seri IV, 1960-1963

13- Kadinlar, seri V, 1963’ten buyana

14- Ulkedeki kadinlar, 1965’ten buyana

15- Soyut iilke manzaralari, 1965°ten buyana. (Agy. 10)

Bu tipoloji onun sanatindaki anlayislarin goriilmesi bakimindan 6nemlidir. Sanatgi
siirekli geriye donerek daha oOnce ele aldigt konular1 bir donemin tekrarimni

olusturmayacak sekilde islemistir.

Onun sanatindaki digsavurumcu nitelikler, bazi resimlerinde icerik anlaminda gdzlense
de, resminin gelisim siireci icerisinde, 0zellikle resimlerin olusturulus asamalarindaki
tavrin (Hareketli Soyut sanat egiliminin Ozellikleriyle) tuvale yansimalarinda

somutlagir.

Brain O’Doherty, De Kooning’in resimlerini olustururkenki tavrindan bahsederken,
onun resminin ayrintilart tizerinde nasil durduguna deginir. O’Doherty, De Kooning’in

tuvalinin basma gectiginde Ozgiirliigiinii kaybetmiscesine isine yogunlastigini,
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hareketliliginin resmin ayrintilarina odaklanmasinin 6niine gegmedigini belirtir. (Bkz.
“Willem De Kooning Images and Biography” The Artchive, Pr. 3-5) Sanat¢inin bu

yaklagiminin izleri sanatsal kariyerinin biitiin asamalarinda gozlemlenmektedir.

Resim 82: Willem De Kooning
“Ayakta Duran Iki Adam” 1938, 155 x 114.3cm

1930°1u yillarda daha ¢ok erkek figiirleri lizerine yogunlasan De Kooning, figiirlerini
tuvale oldukca sade anlatimlarla tasimistir. Sanat¢inin Ayakta Duran Iki Adam (1938)
ve Oturan Adam (1939) adli calismalariyla Camci (1940) adli resmi o donem iirlinlerine

ornek olarak gosterilebilir.

Bu resimlerinde De Kooning siklikla aynadaki ya da ara sira da olsa fotograflardaki
kendi goriintiisiine bakarak ¢alistig1 i¢in, duruslar ve govde yapilar1 diizinelerce ¢izimler
yapilarak sonuc¢landirilmistir. Ressamin kendisi tarafindan olusturulmus bir manken,
erkek resimlerindeki, pantolon bacaklarinin kivrimlarindaki asir1 sert gizgileri kismen

izah edebilmektedir. (Bkz. Yard, 1997, 17)
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Ayakta Duran Iki Adam (Bkz. Resim: 82) adli ¢alismasinda erkeklerin yiizleri herhangi
bir anlama yol agmayacak sekilde resmedilmistir. Yiizlerde ifadenin verilmeme nedeni,
sanat¢inin bunlart kendi hazirladigl bir mankene bakarak resmetmesi degil, geleneksel
betimleme kaygisi giidiillmeden resimlenmeleri nedeniyle, akla biiyiik 6l¢iide sanat¢inin
yiizle ifadeyi one ¢ikarmak istemedigi diisiincesini getirmektedir. Figiiriin bedeninin
olusturulusunda  kullanilan  yontemler, sanat¢inin  diger c¢alismalarinda da
karsilagilabilecek karasizligin izlerini tasimakla birlikte, bu resimde ifadenin

gorsellestirilmesine de yardim etmistir. Ayakta Duran Iki Adam adl resimde;

[...] soldaki adamin elleriyle ilgili alternatif ¢izimler yapildigini gdsteren
cizgiler, huzursuzlugu yansitmaktadir. Karasizlik, izlenimi daha kotii duruma
sokacak sekilde, kisaltilmis sag kolun durusu, daha onceki ¢izimlerden
almmis gibi goriinmektedir. Sagdaki adamin kisa i¢ligi, konuyu biitiinleyen
bir kinaye olusturmakta, ¢iplak gdgiislii adam ise belirsiz ¢izilmis sa¢ bigimi
ve tebesir beyazi rengindeki viicudu saran bir bale kostlimiiyle ayn1 zamanda
bir kadinm1 andirmaktadir. Sol arka tarafta gozli yaniltan bir 151k oyunu
yapilmis ve her zamanki gibi De Kooning, diiz bir sekilde boyanmig
dikdortgenleri —bir agik, bir koyu- yan yana koymus ve hi¢ ¢ekinmeksizin
asagi tarafa kat kat olmus bir elbise parcasi ¢izmistir. Bu hem drapeyi, hem
de geometriyi delip gecen, cizgiler halindeki 1s1ik seritlerinin glivensizlik

yarattig1 esine az rastlanir basarilardan biridir. (Yard, 1997, 18)

Oturan Adam ve Camci adli resimlerinde sanat¢i, ifadeyi yalmizca yiizleri ele alig
bicimiyle degil, figiirlerin mekandaki pozisyonlari, tuvale yerlestiris bigimleriyle de
saglamaya calismistir. “Parmaklarini cam gdébegi yesil bir masaya vuran Oturan Adam,
tipki Camci gibi, ayn1 anda hem sikinti verici sorunlarla yilizlesecekmis gibi hem de

kagacakmis gibi tasarlanmis goriinmektedir.” (Agy. 18)

Kadinlar1 konu alan resimlerini 1940’11 yillarda yapmaya baglayan De Kooning, bu
konuyu araliklarla da olsa tekrar islemistir. Kirkli yillardaki kadinlar, “19. yiizyil
Fransiz ressami Ingres’nin portrelerindeki gibi gorgii kurallarina uygun bir sekilde
oturmaktadirlar. Fakat figiirler Picasso’nun 1929°daki yirtic1 kadinlar1 gibi gittikce daha
atesli ve heyecanli bir hale biirinmiislerdir.” (Agy. 21)



Resim 83: Willem De Kooning
“Oturan Adam” 1939, 97 x 87cm

Resim 84: Willem De Kooning
“Camc1” 1940, 137 x 111.7cm
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Resim 85: Willem De Kooning
“Oturmus Kadin” 1940, 137 x 91.5cm

Sanat¢inin bu donem resimlerinde ellerin ve omuzlarin olusturuluslarindaki kararsizlik
Oturmus Kadin (1940), Oturan Kadin (1943-44) adli resimlerinde de goriilmektedir.
“cizimlerdeki kisaltmalardan kaynaklanan sasirticilik ve saglarin istikrarsiz sekli kadin
resimlerinde daha da artmistir.” (Agy. 21) Resimleri gitgide insan anatomisinin deforme

edildigi bir anlayisla olusturulmaya baslamistir.

De Kooning’in resimlerinin tamamlanmamiglik hissini uyandirma nedeni sanatc¢inin
calisma yonteminden kaynaklanmaktadir. Bu etki “onun resimlerinin yiizeylerini kumlu
kagit siirterek diizeltme aliskanligindan dolayr yogun olarak gézlenmektedir.” (Agy. 21)
Onceki resimlerini kaziyip, iizerine yeniden, eski resmin izlerini de kullanarak
calismasinin da bu izlenimin olugmasinda pay1 vardir. Oturan Kadin (Bkz. Resim: 86)

adli resminde;

[...] sanki Onceki bagka resimlerden izler tagiyormus gibi goriinen, ressam
tarafindan yuvarlak aralikli, daha alcak ve gizlenmis olarak tasarlanmig
pembe-beyaz sandalyelerin ikincisinde yer almigtir. Oysaki gergek bir
pentimento, diisliniilen ya da ortiilii bir fikrin, 6nceden tahmin edilemez

sekilde belirginlesmesiyle ya da kullanilan malzemelerin umulmadik



etkilesimiyle, zaman i¢inde ortaya ¢ikmis olan resimdir. De Kooning’in

sanatinda ise bu etki 6nceden tasarlanmistir. (Agy. 22-26)

Resim 86: Willem De Kooning
“Oturan Kadin” 1943-44, 122.5 x 106.7cm

Resim 87: Willem De Kooning
“Kadin 1943, 122.5 x 89.5cm
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De Kooning, kadin figiiriinii ele aldigi bu doénem caligmalariyla ilgili olarak ii¢

asamadan olusan bir yaklasim ortaya koymustur:

Resimlerde kisaltmalar yapmaktan sakinmilmistir. Perspektifle ilgili izler
renklerin dogrudan uygulanmasi ve ¢izginin daginikligr ile aktarilmistir. Isik
ve golgenin dagilimina gelince, De Kooning’in bilinen kararsizlig1, ¢cene ve
boyunla ilgili sikintili noktalara, viicut ifadesinin bir sinirlilik halinde
yapilmis gibi goériinen godlgelemelere ve boyanin savruk kullanimi
cizgilerdeki belirsizlikle ortaya c¢ikan diismanca hislere oOrtli vazifesi

gormustir. (Agy. 27)

1940’larda hakkinda ilk degerlendirme yazis1 ¢ikmistir. Dergide, De Kooning’in insan
anatomisini agik bir sekilde ifade ettigine fakat renk ve yiizey iliskileri agisindan ilging
ozellikler tasidigina deginilmistir. (Bkz. ‘Congenial Campany’ Art Digest, (1942),
aktaran Yard, 1997, 28)

1940-1946 yillar1 arasinda olusturulan kadin resimlerinde sonraki déonem caligmalarina
oranla perspektif mekanda ve figiiriin yerlestirilisinde hissedilebilmektedir. Bu donem
resimlerinde figiirlin ne yaptig1 ya da kim oldugundan ¢ok nasil resmedildigi sorusu 6ne

cikmaya baslamistir.

De Kooning’in bu dénem ¢aligmalarindaki duygu ve anlam iligkisini degerlendiren
Soyut Disavurumcu sanat¢i Barnett Newman, bu konuyu agiklamak iizere Cézanne’
kastederek “onunkisi, hayali degistirmeye calismakla harcanmis bir hayatti, eski
ustalarin hayalini duygularin gergekligine doniistiirmek™ (agy. 39) demistir. Cézanne
5«

resmi, De Kooning’i “tablolarindaki yiizey ve sekil, hareket ve ¢izginin siki baglantisi

acisindan derinden etkilemisti.” (Garrels ve Storr, 1996, 15)

1940’larin  sonuna dogru, siyah-beyaz soyutlamalar, Picasso’nun ¢aligmalarini
animsatan birden fazla kadin figiiriinii konu alan resimler yapan sanatgi, bir taraftan da
bir tek kadini ele aldig1 ¢aligmalarin1 da tekrar ele almaya baslamistir. Kadin (1948) ve
Kadin (1949) adli resimleri 1950’lerin ¢ok taninan Kadin serisinin yaklastiginin
habercisidir. Sanatginin 1940’larda tamamladigi oturan kadinlari, Kadin I (1950-1952)

resminin golgesinde kalacaktir.



Resim 88: Willem De Kooning
“Kadin 1948, 136.2 x 113.3cm

Resim 89: Willem De Kooning
“Kadin™ 1949, 152.4 x 121.5cm
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Kara Cuma’da (1948) (Bkz. Resim: 125) iist soldaki ev sekli, Kadin (1948)
adli resimde iist sag tarafta, bu kez c¢izgi filmlerdeki patlamalara benzer
sekilde ortaya ¢cikmistir. Alt sagda siyah bir boya katmani i¢inde ayak tabani
ve solda yliz iizerinde belirgin bir kesikle temel halindeki ev gibi, eski
formunu koruyan figiiriin agik¢a yeniden diisiinlilmesi gerekecektir. Siyah ve
beyazin diizenlenmesiyle olusan alanlarla insan imajimni uzaklastirmaya

caligmanin pek olas1 bir sey gibi gériinmedigi muhakkaktir. (Yard, 1997, 45)

Kadin (1948) adli resmiyle bir yil sonraki Kadin (1949) adli resminde belirginlik
kazanan ©ge siyah cizgilerin varhi@idir. Bu c¢izgiler yiizde daha sert ifadelerin
olugsmasina neden olmustur. Sanatgr bedeni daha yogun bicim carpitmalariyla

olusturmus, ger¢eklikten daha fazla uzaklagsmaya baglamistir.

Resim 90: Willem De Kooning
“Kadin” 1950, 37.2 x 29.5cm
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Dergilerde buldugu agiz resimlerini keserek tuvaline yapistirmaya baglayan De
Kooning, resmin gergekligiyle oynadigi bu oyunda herkesin bildigi parcalarn
kullanmistir. Kadin (1950) adli resmindeki agzi Camel sigarasinin reklamindan kesen

sanatgc1 figiirlinii geometrik sekilleri animsatacak bicimde karakterize etmis;

[...] gogislerdeki go6zle Picasso’nun Dans adli eserinden esinlenmis
goriinmektedir. Fakat bu giilimseme ile ilgili, T bdlgesinden mekanik olarak
cikarilmis, sigara reklami1 modelinin agziyla girtlak arasinda, bir uctan diger
uca bir ¢izgi cekilerek olusturulan kiiclik bir detayla De Kooning, yiiksek

sanatla asagi olan arasindaki ugurumu gostermeye kalkismistir. (Agy. 52)

Resim 91: Willem De Kooning
“Manzarada Figiir” 1951, 83.8 x 39.4cm

Yilmaz, De Kooning’in resim sanatinin edebiyattan koparilmasini destekledigini, ancak
tarih 6ncesi mitlerden yararlanmanin bir sakincasinin olmadigina inandigini belirtmistir.
(Bkz. Yilmaz, 2006, 166) Sanat¢inin 1950°1i yillarin kadin resimlerini bu diisiinceyle

olusturdugunu ifade eden Yilmaz’a gore bu resimlerde;
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[...] Soyut Disavurumcu resme yakistirilan ilkellik, siddet ve gerilim etkisi
oldukca belirgindir. ‘Savas alan’ deyimi en ¢ok da bu imgeleri tasiyan
tuvaller icin gegerli olsa gerek. Sanatci, belli ki bilekten ziyade omuzdan
kaynaklanan ko/ devinimleriyle, biiylik badana fir¢calarin1 da devreye sokarak
koymus boyalart Oniindeki tuvale. Bu resimlere baktifimiz zaman, De
Kooning’in tuvalin yassiligini inkar etmedigini, ancak, boyanin maddiligine

onem verdigini goriiriiz. (Agy. 167)

De Kooning’in Kadin serisi ¢aligmalarindan bahsedildiginde ilk akla gelen resim Kadin
1 (1950-52)’dir. Bu resmin en belirgin 6zelligi hareketli firca darbeleridir. Kadin [
(1950-52) adli resminde sanatci, Ozellikle siyah firca darbelerini figiiriin bazi
boliimlerini toparlamak, vurgulamak iizere kullanirken, resmin bazi bdliimlerinde ise
darbeler renkle birlikte ele alinarak, figiirle ylizeyin biitlinlesmesi saglanmistir. Bu
etkiler Hareketli Soyut’la gelen disavurumcu oOzelliklerle olusturulsa da, resmin
Kiibizm’le de iliskilendirilmesini saglamistir. Sanat¢inin figlir yorumu ve mekanin

belirsizlestirilmesi bu izlenimin olugsmasina neden olmaktadir.

De Kooning, Kadin I adl1 resmini, iki yillik bir ¢alisma sonunda tamamlamistir. Basta
da deginildigi gibi, resimlerinin ayrintilar1 {izerinde ciddiyetle duran bir sanat¢i oldugu
i¢cin bu siire sasirtict gelmemektedir. Sanatci, Kadin I olusturdugu stirede kendini asiri
yormus, bu ¢aligmayla ilgili iki yiiz adet denemeyi ise yaramaz diyerek bir kenara atmis
ve yine kesintisiz sekilde tlizerinde calismaya devam etmistir. (Bkz. Schlagheck, 1994,
27) Sanat tarth¢i Meyer Schapiro’nun bir ziyareti sirasinda resmin oldugu gibi

kalmasina karar verilmistir. (Bkz. Yard, 1997, 55)

Bu calisma, onun goziinde “olgunlasmis kariyerini tanimlayacak ¢alismadir. Kadin 1,
onun resimle miicadelesinde fevkalade kompozisyonun, gelisiminden bugiine” (Butler

ve Schimmel, 2002, 141) anlamamizi saglamistir.

Lynton(1991, 239)’a gore, “Kooning’in yaptig1 hem ezici, hem etkileyici korkung
kadinlar saf ve ylice goniillii olan herhangi bir seyi hosnutlukla benimsemeye ve hakiki
ifadeye ulasabilmek icin harcanan c¢abanin kaniti olarak siddeti, hatta zorbaligi

2

kabullenmeye hazirdirlar.” Resim, halk bu etkilere hazir olmadigi i¢in tepki de

cekecektir.
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Daha sonra De Kooning, “kadinlarinin komik oldugunu kimsenin fark edemedigini
sOylemistir. Ancak Soyut Ekspresyonizm’in Siirrealist bir ‘kara mizah’ acisindan bile

komik olmasi beklenemezdi.” (Butler ve Schimmel, 2002, 167)

Resim 92: Willem De Kooning
“Kadin I’ 1950-52, 192.7 x 147.3cm
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Resim 93: Willem De Kooning
“Kadn II” 1952, 150 x 109.2cm

De Kooning’in Kadin ve Bisiklet (1952-53) adli resmi, Kadin (1950) ile baslayan serinin

son resmidir.

Obur giilimsemeyi ve incilerden olusan taklit bir kolyeyi gdlgede birakan
sirtma ile De Kooning Freud’un “yukart dogru yer degistirme”
diistincesinden yola ¢ikarak, siirrealist vajina boslugunu st kisma
yerlestirmistir. Burada, Freud’un da belirttigi gibi, agiz ve girtlagin bu
boliimiinde gen¢ hastas1 Dora’nin histeri nobeti bedensel ifade yolunu
bulmustur: Larenjit ve yogun oOksiiriik ndbetleri nedeniyle kabul etmek
istemedigi yer degistirmis bir cinsel alan. (Bkz. Freud, “Fragment of an

Analysis of a Case of Hysteria” aktaran Yard, 1997, 55)
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Kadin I'in ve 1950-53 arasindaki obiir kadinlarin ¢ogunun belirgin fiziksel 6zelligi olan
‘ag1z’ sanatsal ve psikolojik karasizligin dayanak noktasidir. De Kooning’in konu

olarak tekrar tekrar alimli kadinlar1 segmesi, bir yandan da Amerikan toplumundaki seks

simgesinin siirekliligini yansitiyordu. (Bkz. Serdar, 1991, 46)

Resim 94: Willem De Kooning
“Kadin ve Bisiklet” 1952-53, 194.3 x 124.5cm
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De Kooning’in Kadin serisi ¢alismalari 1950’lerin Amerika’sinda erkek sovenizminin
simgeleri olarak da algilanmistir. Sanat¢inin su sozleri bunu ifade eden bir yaklasim
icinde oldugunu gosterebilir; “kadmlar kimi zaman sinirime dokunuyor. Kadinlar
dizisinde ben bu duyguyu resmettim o kadar.” (Agy. 48) Fakat sozlerini su sekilde
stirdiiriir; “giizel kadinlardan hoglanirim. Canlilarindan; dergideki modellerden bile. Bu
sOzler biitliniinden temel olarak ayrilir ya da resimlerine hakaret diye yaklagilirsa belli
bash 6geler gozden kacirilir. Her seyden once De Kooning’in kadinlari yiizyillarca
model olarak kullanilan, resmi yapilan bir konuya, onun disavurumcu ve oldukga kisisel

yaklagimidir.” (Agy. 48)

Sanatcinin su ifadeleri resimlerinde kadin imgesini kullanma nedenini daha net ortaya
koymaktadir; “benim resimlerimde kadinla erkegi birbirinden her zaman ayiramazsiniz.
Bu kadinlar belki de benim kadinsi tarafimdir, ama genis omuzlar1 olan bir kadin.”

(Yard, 1997, 8)

Kadin serisi lizerine yapilan degerlendirmelerden bazilarinda ise resimlerdeki kadini
(6zellikle Kadin I’deki figiir) sanatcinin annesiyle iliskilendirerek agiklamaktadir. T.
Hess, “De Kooning’in annesiyle —bir zamanlar miisterileri ¢ogunlukla denizci olan bir
barda c¢alistyordu- Kadin 1 arasinda bir iliski oldugunu” (Serdar, 1991, 48) ileri

surmektedir.

Yard’a gore de kadin imgesinin kullanilma nedeni; “duygularin1 géstermeyen erkekler
canli, neseli ¢gagdaslarinin yaninda soniik kaldigi i¢in, De Kooning’in eserlerinde agiga

vurulan duygularin ifadesi disi formuna baghdir.” (Yard, 1997, 8)

Sanat tarih¢i Meyer Schapiro’nun da destegiyle tamamladig1 1950’11 yillarin kadinlarini
1953°te Sydney Janis Galeri’de Kadin Temasi Uzerine isimli sergide izleyiciyle
bulusturur. “Kadin I’den Kadin 1V’e kadar olan seriyi ve bunun yaninda konu ile ilgili
diger varyasyonlarini sergileyince, sicak tartigsmalar yasanir: Resimlerin figiiratif
goriiniimii  soyutlamanin savunucularimi ayaga kaldirir, genellikle argoluga kagan

canlilif1i, kamuoyunu korkutur.” (Schlagheck, 1994, 27)

Lynton’in degindigi, bu resimlerin yaratacag etkiye izleyicilerin hazir olmadig1 goriisii

sergi sonrasinda ¢ikan elestirilerden anlasilacaktir:
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Hubert Crehan, “kadin ile ilgili bu resimlerin en kat1 anlatimiyla yar1 sembol, yari
gercek canavarlar gibi” (Crehan, (1953), “A See Change: Woman Trouble,” Art Digest,
aktaran Yard, 1997, 55) olduklarin1 agiklamistir.

Sydney Geist, “cinsel tavirlarla paralellik gosteren bir davranmis sekliyle, bu kadinin
bedeni sayilan kanvas iizerindeki vahsetle; sicakligin, duygularin, kokunun, arzunun ve
hayatin beklenmedik armaganlarinin esdegerlisini olusturabilmek i¢in, imaj bulabilmek
icin gosterdi@i ¢abayla kendisini agiga vurmustur. Cok ilerilere gitmis, fakat
gidilebilecek son yer bu.” (Geist, (1953), “Work in Progress,” Art Digest, aktaran Yard,
1997, 56)

1960°da De Kooning bu elestiriler lizerine diisiincelerini su sekilde ifade etmistir:

Kadinlarin resmini yaptigim i¢in bilinen bazi ressamlar ve elestirmenler
bana saldirdilar, fakat bu bana onlarin problemiymis gibi geldi, benim
degil. Tarafsiz olmayan bir ressam oldugumu sanmiyorum. Simdi onlara
bakiyorum da bagirtlak ya da vahsi goriinmiiyorlar. Sanirim bunun idol
diisiincesiyle, ileriyi goérmekle, tiim bunlarin 6tesinde canliliklariyla bir
ilgisi var. Eger hayata bu agidan bakmazsam varlifimi nasil devam
ettirebilecegimi bilmedigimi disiinliyorum. (“Content is a Glimpse,”

aktaran Yard, 1997, 56)

De Kooning’in kadin1 konu alan bir baska calismasi da 1954 yilinda tamamladig
Marilyn Monroe isimli ¢aligmasidir. Resmin yapildig: tarih, film yildizinin oldukga
popiiler oldugu wyillardir. Atélyesindeki takvimde yer alan Marilyn Monroe
fotografindan esinlenerek olusturdugu resmini neden yaptig1 soruldugunda;
“bilmiyorum. Bir resim yapiyordum, o ortaya ¢ikiverdi’ diye yanitlamistir. ‘Bilin¢dist
arzu mu?’ sorusuna ‘bilin¢cdist mi, bos versene” (Serdar, 1991, 46) ifadelerini

kullanmuistir.

“De Kooning’in firgas1 agizlar, omuzlar, gogiisler, kal¢alar ve bacaklarin bi¢imini
verme egilimindeydi. Fircanin bu benzettiklerini ve onlarla birlikte degisebilen,
carpitilabilen yap1’y1 tiim olarak ele aldigimizda ‘bi¢cimi’ hem giivenilir, hem daha da

asir1 bir 6zglrliigiin gostergesi olarak kabul edebiliriz.” (Lynton, 1991, 239)
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Resim 95: Willem De Kooning
“Marilyn Monroe” 1954, 127 x 76.2cm

De Kooning, resminde ifade icin gerekli oldugunu diislindiigii gorsel elemanlarin
timiinii 6zgiirce kullanmis, kendini bu anlamda sinirlamamistir. Bu nedenle de diger
Soyut Disavurumcu sanatgilarin aksine onun resmi oldukg¢a zengin anlatim olanaklarina

sahip olmustur.
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I1. 2. Kiibizm’in De Kooning Resminde Géoriiniis Ozellikleri

Braque ve Picasso’nun olusturdugu Kiibizm akiminin, basta figiir ve onun
konumlanacagi mekan olmak iizere resim sanatina getirdigi acilimlardan, Soyut

Disavurumcu sanatgilar da yararlanmislardir.

Gooding, De Kooning’in bi¢imsel iligkilerin bir seti olarak adlandirdigi ¢aligmalarinda
bir Disavurumcu siddet varsa, ayni zamanda onun Kiibizm’le asimilasyonundan

kaynaklanan bir resimsel yapinin da oldugunu belirtir. (Bkz. Gooding, 2001, 76)

De Kooning’in bazi resimleri ilk bakildiginda, figiirii olusturus bi¢imi ve soyutlama
anlayisiyla, Kiibizm’in (6zellikle Picasso) soyutlama anlayisiyla benzerlikler
gostermektedir. Figlirlerin zorlukla se¢ilebildigi ya da hi¢ kullanilmadigi izlenimi veren
kimi resimleri Kiibizm’in mekan1 duyumsatma anlayisiyla iliskilendirilmesini olanakli

kilmaktadir.

Ancak De Kooning’in figiirii ele alis tarzi, Kiibizm’in ilk donem yaklagimlarindaki gibi
nesnenin esanli gosterilmesi olarak anlagilmamalidir. Boyle yaklasildiginda Kiibizm’in
zaman kavrayisi devreye girer, oysa ki De Kooning resmi’nin Kiibizm’in yap1
coziimlemeleriyle, zaman kavraminin da devreye girmesiyle ortaya ¢ikan ilk
asamalariyla degil, bunun sonucu olarak ortaya ¢ikan figiir yorumuyla iligkisi vardir. De

Kooning resimleri Kiibizm akiminin sonraki agsamalar1 olarak yorumlanmaktadir.

Clement Grenberg 1955’teki bir ifadesinde Soyut Disavurumcu sanatgilari, “Kiibist
diizenlemeleri devam ettirecek, hatta onun resimsel incelemelerini daha da ileri gotiirtip,
genisletecek kisiler olarak tanimlamigtir.” (Shiff, “De Kooning Controlling De
Kooning” aktaran Butler ve Schimmel, 2002, 154)

Kahraman(1991, 66), De Kooning resminde “figiiriin espasta zorlamaya gidilmeden
temellendirilmesi, ylizey geriliminin tuvalin biitiinliyle saglanmasi, bu arada ¢esitli
imlerin belirli imgeleri cagristirmast bu resminde, Kiibizm’le bir hesaplasmaya

girmesini engellememistir” yorumunda bulunur.
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Kahraman’a gore, De Kooning resminde sorun aksine, belirli bir hacmin, konvansiyonel
tuvale, ancak bir diizlem istiinde yer alabilen desen ve resmetme olgularindan
vazgecmeden, nasil yerlestirilebilecegidir. Bunun da onu konvansiyon-tradisyon-
cagdaslik ¢izgisinde kendine 6zgii bir yere oturttugunu belirtir. (Bkz. Kahraman, 1991,
66)

Kiibizm’in Onciilerinden Picasso’nun etkisi, Kiibizm’in bu nitelikleriyle birlikte,
ozellikle figiirii ele alis tarziyla De Kooning’in resimlerinin ilk dénem figiirlerinde
goriilebilir. Caligmalarini dikkatle takip ettigi Picasso’nun De Kooning sanatina etkisi
ilk olarak, 1939 yilindaki Picasso sergisini izlemesinden sonra belirginlesmistir. 1939
yilinda Modern Sanatlar Miizesi’nde acilan sergide, Picasso’nun figilir yorumlamalari,
De Kooning’in Ayakta Iki Adam (Bkz. Resim: 97) adli resmiyle, kadimlar1 konu alan

resimlerindeki sakinligini bozma nedenini agiklamaktadir.

Picasso’nun Avignon’lu Kadinlar (1907) (Bkz. Resim: 39) adli resmiyle Guernica’ya
(1937) kadar pek c¢ok calismasinin sunuldugu sergi, De Kooning i¢in, “Picasso’nun
figiiratif konular1 harmanlamasi, soyut formu ve atesli igerikleri ‘sasilacak derecede
onemli’ idi. Bununla birlikte bu sergi, De Kooning’in etkisinde kaldigi kadar
Picasso’nun agikg¢a bilinen yeriyle ilgili en iyi orneklerden olusan, heyecan verici bir

sunum degildi.” (Yard, 1997, 20)

Resim 96: Pablo Picasso
“Guernica” 1937, 350 x 780cm



Resim 97: Willem De Kooning
“Ayakta Iki Adam” 1939, 33.5 x 41.2cm

Resim 98: Willem De Kooning
“Kadin”
1944, 116.8 x 81.2cm

Resim 99: Willem De Kooning
“Kalplerin Kraligesi”
1943-46, 117 x 70cm
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De Kooning’in tepkisi Guernica’nmn acimasiz saldirganhigim Ayakta Iki
Adam (1939) adhi karakalem c¢alismasiyla donuk bir hareketsizlige
doniistiirmesi olmustur. De Kooning’in goézlemledigi figilirler “metroda
cansiz mankenler gibi ayakta duran” adamlardi....Badem seklindeki gozleri,
kalin dudaklar1 ve direkt olarak bogalardan ya da General Franco
komutasindaki Alman bombardiman ugaklarmin Ispanyol sivilleri
katledigine Picasso’nun agidi kabul edilen Guernica’nin, olusmasinda etkili
olan yokedici kimselerden alinmis Ofkeli burun delikleriyle bu adamlar,
dimdik karsiya bakmaktadirlar....Erkekleri sindirdiginden olsa gerek, De
Kooning’in Picasso’da buldugu vahset duygusu, az da olsa anladig1 kadinlar

sayesinde zincirlerinden kurtulmustur. (Agy. 20-21)

Kalplerin Kraligesi (1943-46), Pembe Leydi (1944) ve Kadin (1944) adli resimler, De
Kooning’in sanatindaki Picasso etkisinin baslangicini isaret eden diger resimleridir.

Ozellikle figiirlerin yiiz ve kollarinin olusturulus bi¢imi bu izlenimi uyandirmaktadir.

Sanatci, Kadin (1944) (Bkz. Resim: 98) adli resminde, figiiriiniin yliziinii agik tonda bir
sar1 kullanarak renklendirmis, dudaklari palyagoyu andirir sekilde bi¢imlendirmis ve
Kalplerin Kralicesi (Bkz. Resim: 99) adli resminde yiizii hem 6nden hem de profilden
gostermistir. Resimlerde abartili sayilabilecek bu 6zellikler, Pembe Leydi adl1 resimle
karsilastirildiginda bu etkilerini yitirirler. Oldukca canli bir pembe tonunda gosterilen
kadin, yiiziin kurgulanisi, bedenin olusturulusu ve belirsiz bir mekanda resmedilisiyle
Picasso’nun resimlerini animsatmaktadir. Bu resminde De Kooning, figiiriin bazi
boliimlerinde ©on-arka gibi planlar olustursa da, figiiriin yiizeyle olan iliskisini bu

anlayisla diizenlememistir.

Pembe Leydi’de “kadin, [...] tartismalara neden olan bir ortamda bulunmakta, i¢
kisimdaki dikdortgenler, Picasso’nun resimlerinde oldugu gibi, duvardaki pencereleri,
resimleri ya da aynalar1 simgelemektedir. Firca darbeleri ve karakalem, figiirii ayn1 anda
hem kompoze ederek hem de parcalara ayirarak yiizeyde basibos dolagmaktadir.” (Agy.
26)

1940’larda De Kooning, Hess’in tipolojisinde ‘Renkli Soyutlamalar’ (1945-50) olarak

grupladigi, kadini konu alan ¢alismalarina oranla figiirii oldukca fazla soyutlayarak ele
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aldig1 calismalar da yapmistir. Picasso’nun formlarin1 andiran bir soyutlama anlayisi
hakim olan bu resimlere, Dalga (1942-44) ve Pembe Melekler (1945) adli resimler

ornek olarak gosterilebilir.

Resim 100: Willem De Kooning
“Pembe Leydi” 1944, 122.5 x 89.5cm

Bu calismalarindaki 6zellikler, yine ayni yillarda tamamladig: kadinlarinkinden oldukga
farklidir. Cizgi ve boya kullanimi, bi¢imlerin olusturulusunda gbzlenen bu farkliliklar
resimlerde; “seklin basitlestirilmesi, boliinmemis akis ve ¢izgi konturlari, bazen
yumusatilmis genis renk alanlar1” (Garrels ve Storr, 1996, 21) seklinde ortaya
cikmaktadir.

Dalga (1942-44) adli eserde organik sekiller sag iist kosede figiir
resimlerinden tanidigimiz bir dikdortgen kullanilarak desteklenmis bir alani
doldurmaktadir. Cizgiler dis hatlar1 daha fazla gdstermektedir, tek bir el
hareketiyle yapilan kremsi beyaz, resme hakim olan, sekle hacim kazandiran
dalgali siyah alani bigimlendirmekte, eteklerin altindaki dizleri, legen
kemigini ve kalcalar1 akla getirmektedir. Fakat tabela ressamligindan dolay1

De Kooning’e yabanci olmayan ¢izgi fircasi kullanilarak dalgaya benzer
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kivrimlar ortaya cikaran zayif ¢izgilerle degisim 6nceden haber verilmistir.
Bir yil siireyle De Kooning’in ince killi firca kullanmasi, Pembe Melekler
(1945) adli eserde cizgilerin sinirlar1 zorlamasi ve hizi kesmesi gibi goze

carpan bir 6zellik olmustur. (Yard, 1997, 28-30)

Resim 101:Willem De Kooning
“Dalga” 1942-44, 122 x 122cm

Resim 102: Willem De Kooning
“Pembe Melekler” 1945, 132 x 101.5¢cm
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Pembe Melekler (Bkz. Resim: 102) adli resim, De Kooning’in resmi olustururken
kullandig1 yontemlerin, c¢alismalariin akisini da degistirebilecegini  gostermesi
acisindan Onemlidir. Sanat¢inin, “gizimlerini seffaf kopya kagidi iizerine yapmaya,
onlar1 birbiri lizerine eklemeye, tistte goriinen karmasik c¢izim iizerine yeniden
calismaya, onu ters g¢evirmeye, yarisini yirtmaya ve onu tekrar bir ¢izimin ilizerine
koymaya” (Hess, (1968), aktaran Garrels ve Storr, 1996, 23) devam ettigi, bir ¢esit kolaj
teknigi olan bu yontem, Pembe Melekler adli resimle “calismanin konusu haline

gelmistir.” (Agy. 23)

Ancak bu yontem, resmin yalnizca rastlantisal etkilerle olustugu izlenimini
uyandirmamalidir. De Kooning resminde rastlantisallik 6gesi, onun denetiminde
gerceklestiginde kullanilabilir olmaktadir. Cogu c¢alismasini birkag yilda tamamlamis

olmas1 da denetiminde olmayan etkilere yer vermeyisinin nedeni olarak gosterilebilir.

1940’larin soyutlamalar1 yaninda, kadin resimlerine de devam eden De Kooning’in bazi
eskizlerinde de Picasso’nun figiirlerini animsatan oOzelliklerle  karsilasilir.
Tamamlanmamis olmalarina ragmen basarili bulunan bu eskizlerin basarisinin ardinda
Picasso’nun “Guernica’li (Bkz. Resim: 96) agit yakan kadinlarin ve Avignon’lu
Kadinlar (Bkz. Resim: 39) adli resmindeki genelevden disariya bakan {irkiitiicli
hayaletlerinin oldugu kolayca anlasilmaktadir. De Kooning ilgisini 6zellikle de sag
taraftaki iki kadin tizerine toplamistir: Kadinlardan biri pervasizca ¢omelmis, digeriyse

geriden etrafi seyretmektedir.” (Yard, 1997, 32)

Resim 103: Willem De Kooning
“Iki Figiir” 1946-47, 26.6 x 31.2cm
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Eger Picasso’nun ‘¢comelen’ fikri ayni anda hem 6n hem arka planla ilgili bir
izlenim veriyorsa, De Kooning’de Iki Figiir (1946-47) (Bkz. Resim: 103)
adli resminde On taraf izlenimi veren figiirii ve daha sonra Pembe Melek ’te
(1947) arka taraf izlenimi vermeyi denemistir. Solda yanlamasina duran
kadinin saglar1 ve vahsice yana egilmis kafasi, bunlarin her ikisinde de
testere digli agizlar1 ve yaba gibi sivri saglariyla De Kooning, Picasso’nun

Aglayan Kadinlar adli resmini takip etmistir. (Agy. 36)

Resim 104: Willem De Kooning
“Pembe Melek” 1947, 25.4 x 38cm

Iki kadin figiiri, De Kooning’in Pembe Leydi (eskiz) (1948) (Bkz. Resim: 105) adli
calismasinda, biri masa ya da sandalye iizerine tlinemis, digeri ondan ayr1 duran baska
bir kadin olarak yeniden bir kaliba sokulmustur. Isimsiz Eskiz (Kadinlar) (1948) (Bkz.
Resim: 106) adli eserde figiirler -4vignon’lu Kizlar’dakilerin sayisiyla karsilastirilirsa-

daha fazladir ve daha hareketlidir. (Bkz. Agy. 36)

De Kooning’in oturan figliri Pembe Leydi (eskiz)’de (1948) tekrar canlanmistir.
Figiiriin yliziinde Kiibist yliz ¢arpitma yoktur, ondan ayr1 duran golgesi var gibidir, o da
cizgiyle olusturulmus ve profilden gosterilmistir. Figiir parcalar yiizeye dagitilmistir.
“Yiizey yassilastirilmistir ve Pembe Leydi, hepsi fark edilebilir olsa da, goriiniiste
pembe bir alana dagilmis bir yiiz, gogiis ve bacak toplulugu gibidir.” (Lazare, 2002,
Pr.6-7)



Resim 105: Willem De Kooning
“Pembe Leydi (Eskiz)” 1948, 47 x 47cm

Resim 106: Willem De Kooning
“Isimsiz Eskiz (Kadinlar)” 1948, 53.3 x 81.2cm
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Resim 107: Willem De Kooning
“Isimsiz ( U¢ Kadim)” 1948, 51.7 x 67cm

Pembe Melek’te (1947) (Bkz. Resim: 104) sag taraftaki oturan kadin, Isimsiz
(U¢ Kadin) (1948) adli calismanin ortasindaki figiirii isaret etmektedir. Kalca
kismindaki abartilmis yariklar, belirsiz yiiz hatlar1 Guernica’li (Bkz. Resim:
96) boganin sallanan kulaklarini ¢agristiran bir tedirginlik yaratmakta ve bu
figlir neredeyse bir insana benzemektedir. Kadin, Picasso’nun uzlasmaz nesli
tarafindan tutsak edilen insan ilizerine yogun diisiincelerini tamamlayan
Canavarin Sonu (1937) adl1 eserindeki can ¢ekisen canavarin acele yapilmais,
organize edilmemis tuhaf bir insan sekline doniismesi gibi goriinmektedir.

(Yard, 1997, 36)

1950 yilinda tamamlanan Kaz: adli calisma, sanat¢inin figliriin segilemedigi
soyutlamalarindan biridir. Bu resim, bagka ii¢ soyutlamayla birlikte, yine ayni yil
diizenlenen Venedik Bienali’nde sergilenmistir. Kaz: adli resimde oldukg¢a biiyiik olan
yiizeyin her bolimi ayrintili bir sekilde islenmistir. Resimde tek bir odak noktasinin

olmayis1, elemanlarin yiizeyin biitiin boliimlerine dagitilarak yerlestirilmesi, 6n ve arka
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plan iliskilerinin vurgulanmayisi, Kiibist anlayisin ylizey kurgusunu hatirlatir. Kaz: adl
resimde sanat¢1, “kirklt yillarin sonunda edindigi bir aligkanlikla resim yaptig1 yiizey
lizerine gazete kagitlar1 ya da bazi cizimler yerlestirip, bunlarin iizerinden ve
kenarlarindan boyamaya devam ettigi, sonra da kaldirip attig1 icin beklenmedik

ayriliklar goriilebilmektedir.” (Agy. 50)

Resim 108: Willem De Kooning
“Kaz1” 1950, 203.5 x 254.3cm

“Soyut Disavurumcu sanatg¢ilarin higbiri resim ve ¢izim tekniklerini De Kooning kadar
stk ve 1srarla degistirmemistir.” (Serdar, 1991, 41) Teknik anlamda kendini
sinirlamayan De Kooning’in  bu 06zelligi, Kolaj (1950) adli c¢alismasinda
goriilebilmektedir. Yagli boyayla renklendirip bigimlendirdigi pargalarini raptiye

kullanarak ylizey iizerine ekleyen De Kooning bir anlamda, “metodlarin1 dramatize
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etmistir ve resimdeki el kol hareketleri raptiyelerle birbirine tutturulmustur.” (Yard,

1997, 50)

Resim 109: Willem De Kooning
“Kolaj” 1950, 56 x 76.2cm

“Siirekli olarak goriilebilenin Gtesini arastiran, onlar1 daha da karmasik duruma getiren
De Kooning, herhangi bir yaklasimi —kendi sanat1 ile bile ilgili olsa- tek ¢6ziim olanagi
olarak benimsememenin ahlaksal bir tutum oldugunu soyler.” (Serdar, 1991, 39) De
Kooning bir konusmasinda da, “ben de dahil, bazi ressamlar resim yapmay1 -hangi tiirde
ya da stilde olursa olsun- yalnizca resim yapmak olarak algiliyoruz, aslinda giiniimiizde
bir tiir yasam sekli, yasam stili” (“What Abstract Art Means to Me” (1951), M.O.M.A.
Biilteni, aktaran Yard, 1997, 50) ifadesini kullanmstir.

De Kooning’in Kadin (1952) ve Gévdeler, Iki Kadin (1952-53) adli resimleri karakalem
ve pastel boya kullanilarak olusturulmustur. Resimler tamamlanmamis gibi
goriinmektedir. Sanat¢inin bu caligsmalar1 ve sonraki donem “genis fircalar kullanarak

yaptig1 yarim kalmis izlenimi veren resimleriyle vurgulamaya c¢alistig1 sey Pollock’un
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da gerceklestirmeye calistigi seydi: Desenle resim arasindaki bagi ve iliskiyi

sorgulamak.” (Kahraman, 1991, 66)

Resim 110: Willem De Kooning Resim 111: Willem De Kooning
“Kadin” 1953, 65 x 49.8cm “Kadin” 1952, 74 x 49.8cm

Resim 112: Willem De Kooning
“Govdeler, 1ki Kadin” 1952-53, 48 x 61cm
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Kadin ve Gévdeler, Iki Kadin adl resimleri ve 1950°1i yillarm diger kadinlarinda tercih
ettigi teknikle de belirginlik kazanan bir baska 6zellik de resmin yapilma siirecine olan
vurgudur. De Kooning resimlerinde “bigcimsel ¢oziimlemelerden kacinmak, bir sekilde

teknik ve kavramsal prensiplerle siki sikiya baglhdir.” (Garrels ve Storr, 1996, 19)

Kahraman(1991, 66)’a gore, De Kooning 1950’lerde Kadinlar dizisine basladiginda,
“Hess’in de isaret ettigi gibi, Cézanne’1 sonuna kadar ugrastirmis, Kiibistlerin de
yeterince ¢cozemeyip sadece iistlinii Orterek gizledikleri bir sorunla hesaplasmaya da
basliyordu.” Kahraman bu sorunun, li¢ boyutlu gergeklikle iki boyutlu gercekligi

irdeledigini ve sdyle bir akil yiiriittiiglini soyler:

Uc boyutlu evreni iki boyutlu diizleme tasirken dogal bir ayiklama
yapiyoruz. Resmin ylizeyinde her seyi gosteremiyoruz. Neyi vurgulamak
istiyorsak onu resmediyor ve one ¢ikartyoruz. Bu bir soyutlama. Ama daha
cok da bir eksiltme. Ciinkii ger¢cek diinyada bizim resmettigimiz nesne salt
kendisiyle var degil. Bir ¢evreyle biitlinlesmis olarak mevcut. O ¢evreyi
olusturan nesnelerin; bosluklarin ve alanlarin bir béliimiiniin de elle tutulur
bir somutlugu, gozle goriliir bir kesinligi yok. Varliklarii bize binokiiler
gorsellikleri ve lokomotor etkinlikleriyle duyumsatiyorlar. Sorun da iste bu:
Bu olmayan, ama olan ve istelik bagska nesneleri de var eden olgulari,

Ozdekleri (materyalleri) resimsel diizlemde nasil belirtecegiz? (Kahraman,
1991, 66)

Kahraman De Kooning’in, catisan gerceklikler kavramini, ilk olarak, gdsterilen
(resmedilen) diinya ile verili bir boslukta yer alan figiir arasinda; ikinci yontem olarak
da tuvalin diizlemselligiyle boyanin dogallig1 arasinda; ikilemler, ¢atigmalar yaratarak
asmaya calistigini belirtir. Biitiin bunlarin 6ykiiniin, kurgunun, anlatimciligin ne dlgiide
var olurlarsa olsunlar, hep asilmasi getiren olgular oldugunu ifade eden Kahraman’a
gore, De Kooning’in resminin de bu agilardan daha ileri gitmis bir resim olarak ilk akla

gelen ve tartisilan 6zelliginin resmin bu igsel sorunlart oldugunu vurgular. (Bkz. Agy.

66)



Resim 113: Willem De Kooning
“Ulkede Iki Kadin” 1954, 117 x 103.5cm

Resim 114: Willem De Kooning
“Kadm” 1964, 200.5 x 94cm

Resim 115: Willem De Kooning
“Sandalda Kadin” 1964, 147.3 x 90.2cm
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Otuzlu ve kirklh yillarin kaygan zemini ve tedirgin eden ¢izgileri ellili,
atmigh yillarin agdal boyalar1 ve coskulu firca darbeleriyle De Kooning,
resmi olusturan siireci daha 6ne ¢ikmaya zorlamistir. Zaptedilmez bir ruhun
patlamasi gibi eserler taklit edilemez olduklarini ispatlayan “algilanabilir

yapinin fizigi’ne gore yapilandirilmiglardir. (Yard, 1997, 9)

Daha once deginildigi gibi, Soyut Disavurumcu sanat¢ilarin Kiibizm’e yeni acilimlar
getirecegini diisiinen C. Greenberg De Kooning’in ge¢ donem Kiibist formuyla ilgili
olarak; onun insan figiiriiniin “vahsi teshir”lerinin hala gecerli yapisal mantiga dayal
gelenege bagl” (Shiff, “De Kooning Controlling De Kooning” aktaran Butler ve
Schimmel, 2002, 154) oldugunu vurgulamistir.

Resim 116: Willem De Kooning Resim 117: Willem De Kooning
“Kadin” 1965, 202 x 90.2 cm “Kadin Accabonac” 1966, 200.5 x 88.8 cm



101

1960’larda olusturdugu kadin resimleri Greenberg’iin de belirttigi gibi Kiibist gelenegin
izlerini tasimaktadir. Kadin (1964) ve Sandalda Kadin (1964) adli karakalem
calismalariyla, Kadin (1965) ve Kadin Accabonac (1966) adli resimleri, Kiibizm’in yap1
cOziimlemelerini akla getirir. Bu resimlerde, “duruslarin bir seylere direniyormus gibi
bir yatayligi vardir. Atmisli yillar boyunca kadinlarin biitiinliigli bozulmus, son
uyusmazliklar giderilmis, iki yandaki gogiisler diizlestirilmistir.” (Yard, 1997, 8§3)
Kiibizm’in ii¢ boyutlu olan1 iki boyutlu diizlemde olusturma anlayisiyla gerceklestirdigi
yatar pozisyondaki kadinlarini, yine Kiibizm’den hatirlanacagr gibi, kadinlariin

bulundugu mekani gostermeyip duyumsatarak yilizeye yerlestirmistir.

Kadin Accabonac ve Kadin, Sag Liman: adli resimleri ile ilgili olarak De Kooning
1964’te sunu dile getirmistir: “Bir su serisi iizerinde ¢alistyorum. Figiirler suda

yiiziiyorlar, su tizerindeki yansimalar gibiler.” (Agy. 89)

Resim 118: Willem De Kooning
“Kadin, Sag Liman1” 1964, 203.2 x 91.4 cm
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De Kooning bazi kadin resimlerini ahsap kapi1 panelleri {izerine yapmustir. Panelleri
boyutlar1 kafasindaki resimlerin boyutlariyla ortlistiigii icin tercih etmistir. Kadin, Sag
Limani adli resim bu c¢aligmalardan biridir. Hess bu caligmalarda De Kooning’in,
“anatominin biitiin yiizeyi kaplamasini ve figiirlere Bizans’a benzeyen anitsal bir agirlik
ve ikoniklik kazandirmasini istedigini” (Hess, (1967), “De Kooning: Recent Paintings”

aktaran Garrels ve Storr, 1996, 29) soylemektedir.

De Kooning 1960°da soyle demistir;

Eger firganiza bir miktar boya alir ve bununla birinin burnunu yaparsaniz,
teorik ya da felsefi agidan yaptiginiz seyi diisiindiigiiniizde bunun bir hayli
sagma oldugunu goriirsiinliz. Bir goriintii olusturmak gercekten absiird,
mesala bir insan goriintiisii; boyayla, bu zamanda...yapmak ya da
yapmamak sorunu karsimiza ¢ikt1 ¢ikali. Fakat sonra ansizin fark edersiniz
ki yapmamak daha absiird bir seydir. (‘Content is a Glimpse’ aktaran Yard,
1997, 9)

“Kariyeri boyunca De Kooning, alisilmamis bazilar1 basit, bazilar1 karmasik bir sekil
repertuart bulmus, genisletmis ve mikemmellestirmistir. Onlar1  bulmada ve
tamamlamada, eski sekillere onlardan yeni seyler cikarabilmek icin devamli doniip
bakmuistir, sanki her yeni resminin her bdliimiine hayatin1 adamak gibi.” (HESS, (1959),
aktaran Garrels ve Storr, 1996, 18)

I1. 3. Soyut Sanat’in De Kooning Resminde Goriiniis Ozellikleri

Daha once deginildigi gibi, soyut sanat akimi dahilinde incelenen ¢ogu {iriin, bir yandan
nesnel gerceklikten uzaklagsmaya calisirken, diger yandan da bu yoldaki ilerleyisinde dis
diinyaya, dogaya ait verileri kullanmis ya da onlardan yola ¢ikarak kendi gercekligini

olusturmustur.

De Kooning’in iiriinlerini bu baglamda degerlendirmek daha dogru olacaktir. Onun bu
anlayisla olusturdugu resimleri, ister bozulmus, deforme olmus, isterse tuval icinde

kaybolmus olsunlar nesnel gercekligin elemanlarina génderme yapmaktadir, ancak bu
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gondermeler, geleneksel resmin nesneyi deforme etme anlayisiyla birlikte diisiintilerek
kavranmamalidir; soyutlamalar (figiirlerin agik¢a segilebildigi caligmalari da dahil
olmak {izere) resmin igsel sorunlarini incelemeye yoneliktir ve onun resimleri “resmin
ontolojik sorunlariyla ilgilidir, resmin salt resim olarak kavranilmasini miimkiin kilacak

Ozellikler” (Kahraman, 1991, 65) tasimaktadir.

De Kooning, “soyut bi¢cimlerin bile bir seye benzemesi” (Lynton, 1991, 239) gerektigini
diistinmektedir. Resimlerini ¢ogunlukla bu yaklasimla olusturdugu ic¢in diger Soyut
Disavurumcu sanatgilar arasinda yalmiz kalmistir. Diger sanatcilarin egilimi, resim
sanatinin tiimiiyle betimlemeyi reddetmesi gerektigi yoniindedir, buna organik ya da

geometrik her tiirlii soyutlama yontemini dahil etmislerdir.

Soyut Disavurumcu sanat¢ilardan Mark Rothko, bu konudaki goriislerini su sekilde
ifade etmistir; “bizimle birlikte degisim tamlanmis olmali. Toplumumuzun giderek artan
bir sekilde ¢evremizdeki her seyi ortiilii hale getirmesine neden olan sinirlt kurumlari

ortadan kaldirabilmek i¢in, esyanin bilinen kimligi yok edilmelidir.” (Yard, 1997, 9)

De Kooning resminin soyutlama yolunda gecirdigi evreler incelendiginde karsilasilan
isimlerden ilki Matisse’tir. Ancak De Kooning, Matisse’in sanatindan soyutlama
deneylerinin baslangicinda, bi¢imlerin olusturulusu anlaminda degil, ylizeyin

kurgulanig1 anlaminda yararlanmistir.

Resim 119: Willem De Kooning Resim 120: Willem De Kooning
“Durgun Hayat” 1927, 81.5 x 61cm “Isimsiz” 1931, 60.6 x 83.8cm
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Yasadig1 kentlerdeki sergilerin devamli bir izleyicisi olan De Kooning, Manhattan’daki
bir sergide gordiigii bir Matisse tablosundan fazlaca etkilenmistir. Sanat¢inin Durgun
Hayat (1927) ve Isimsiz (1931) adli ¢alismalar1 bu etkilenimle olusturdugu
calismalardir. Isimsiz (1931)’de De Kooning, “iic boyutlu bir boslugu yansitan
geometrik diiz bir yiizey {lizerinde diiz sekiller olarak yorumladigi, turuncu renkli paralel

kenarlara donilismiis masa ve penceredir.” (Agy. 9)

De Kooning soyut resim denemelerine 1936’da Modern Sanatlar Miizesi’nde
diizenlenen ‘Soyut Sanat, Kiibizm, ve Fantastik Sanat, Dada ve Siirrealizm’ sergileri hiz
kazandirmistir. “Bu bir ¢ift sergi, bigimle ilgili soyut katiligin ¢er¢evesini hazirlamis ve
kirkli yillarda Soyut Disavurumculuk’a seklini veren igerigin bilingaltin1 yansitmasi

kuralini gozler oniine sermistir.” (Agy. 12)

Resim 121: Willem De Kooning
“Baba, Anne, K1z Kardes ve Erkek Kardes” 1937, 30.5 x 57.1cm

Sanat¢inin Baba, Anne, Kiz Kardes ve Erkek Kardes (1937) ve Isimsiz 1939-40 adli
resimlerinin renk, form, yiizey iliskileri incelendiginde, sonraki soyutlamalarina oranla

kurgusalliklariyla 6ne ¢iktiklart goriiliir.

1930’Iu yillarinin soyutlamalarinda, De Kooning, “sahsi bir betimleme Ornegi
sergilemistir. Otuzlu yillarin soyutlamalar1 mavimsi yesil su gibi bir zeminde,
pembe deniz hayvanlarina benzer sekillerin olusturdugu bir kompozisyon olan

Agit (1939) gibi lirik bir imajla son bulmustur.” (Agy. 15)



105

Resim 122: Willem De Kooning
“Isimsiz” 1939-40, 21.5 x 32.4cm

Resim 123:Willem De Kooning
“Agit” 1939, 102.2 x 121.5cm

De Kooning, 1945’den sonra siyah-beyaz soyutlamalar yapmistir. Bu soyutlamalarda
figlir yalnizca bir ¢ikis noktast olma 6zelligi tasir. 1947°ye kadar genellikle boyanin
akisina izin verecek malzemeleri tercih etmistir. Sanat¢inin bu resimleri Jakson
Pollock’un ‘all over’ olarak adlandirilan, “resmin elemanlarinin tiim yilizeyde bir ilgi
merkezi olusturmayacak sekilde diizenlenmesi” (Keser, 2005, 34) anlayisina benzer

tarzda olusturulmustur.
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Bu resimleri kapsayan ilk kigisel sergisini 1948’de agmistir. Bu donem resimlerinde
resimler, yliksek bir kurgu gerektirmeden olusturulur. Anlik (spontane) etkilere agik
olan bu resimlerini olustururken sanatci, “Onyargili formlardan ve tasarlanan mevzuya
bagimliliktan” (Yard, 1997, 36) kaginmistir. Hess, bu donem ¢alismalar1 i¢in; “yeni bir
resim tarzi, yeni bir ¢izim tarzi” (Hess, aktaran Garrels ve Storr, 1996, 24) yorumunu
yapmistir. Bu donem resimlerinde boyanin akiskanligindan da yararlanarak
kendiliginden olusan etkiler, az da olsa bazen kurgulanmis bigimlerle birlikte
kullanilmistir. Sanat¢inin Ziirih (1947) ve Kara Cuma (1948) adli resimleri bunlara

ornek olarak gosterilebilir.

Resim 124: Willem De Kooning
“Zirih” 1947, 91.5 x 61.2cm

Ziirih (1947) adli resimde ilk goze carpan 6ge, ‘LOT’ ve ‘ZOT’ kelimeleridir. Hollanda
dilinde ‘aptal’ anlamina gelen bu kelimeleri beyaz zemin iizerine karalanmis izlenimi
uyandiracak sekilde olusturmustur. Gergeklige bir gonderme niteligi tasiyan bu

kelimeler disinda De Kooning, tuvaline ‘X’ isareti eklemistir. Sanat¢1 bu isaretle de
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“kisaca vermek istedigi degisim etkisini, tamamen siyah bir zemin iizerine beyaz bir ‘X’

yaparak iptal etmistir. (Yard, 1997, 39)

1940’Ih yillarda De Kooning resimlerinde figiire dair ozellikler belirgin bir sekilde
goriinmez. Bu resimler soyutluklariyla 6ne ¢iksalar da, resimlerin bazi boliimlerinde
goriilen firga hareketleri, insan figiirii cagrisimi yapmaktadir. Bu izlenimin olusmasina
neden olan bir baska sey ise, 6rnegin Kara Cuma resmindeki bazi1 6gelerin daha sonra
“Pembe Melek (1947) (Bkz. Resim: 104) adli resimdeki kaba yapili figlir” (Agy. 39)

olarak ortaya ¢ikmasidir.

Resim 125: Willem De Kooning
“Kara Cuma” 1948, 125 x 99cm

De Kooning’in sanatsal kariyerinde soyut ve figiiratif ¢aligmalar birlikte ilerlemistir.
Sanatci ellili yillara soyutlamalar yaparak gelse de bir taraftan figiirlerini resmetmeye
devam etmistir. 1948°deki sergi, siyah-beyaz soyutlamalariyla ne kadar etkili olsa da,
sanatginm 1953’teki ‘Kadin Temas1 Uzerine’ adli sergisi sanatginin kadm figiiriinii ele

alis tarziyla efsanelesmesini saglamistir.
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Resim 126: Willem De Kooning “Resim” 1948, 108.2 x 142.4cm

Resim 127: Willem De Kooning
“Manzarada Kadin” 1954-55, 165.4 x 119.4cm
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Lynton, De Kooning’in resimsel yaklasgimindan figilirleri ve zaman zaman manzara
goriiniimlerini ¢ikarmayarak, hareketliligini koruyabildigine deginir. (Bkz. Lynton,

1991, 239)

De Kooning, kadin figiirinii 1950’lerdeki ele alis tarziyla oncekilerden daha farkhi
olmak tizere yeniden ele alarak, 1950’lerin ikinci yarisindan sonra, yeni bir soyutlama
anlayigina varir. Kadin figiiriinii resimlerinde pek ¢ok kez islemesine ragmen, resimleri
bir donemin tekrarin1 olusturmaz ve Lynton’in da belirttigi gibi bu resimleri onun

sanatinin hareketliligi icinde degerlendirilir.

1950 sonrasi soyutlamalarinin ilk evresinde, De Kooning resminde 6ncelikli olarak goze
carpan 6ge, yogun boya iliskileridir. Tuvaller bu boyasal iligkiler icinde, zengin renk
kullanimlariyla 6ne ¢ikmaktadir. Firca hareketleri oldukca belirgindir ve Hareketli
Soyut sanat egilimi icinde degerlendirilir. Sanat¢inin Kompozisyon (1955), Gotham
Haberleri (1955) adli resimleri ve 1950°den sonra olusturdugu diger caligsmalari, bu

egilimin 6zelliklerinin goriilebilecegi calismalardir.

Resim 128: Willem De Kooning
“Kompozisyon” 1955, 201 x 175.5cm
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B. O’Doherty, 1968°deki bir denemesinde De Kooning’in Gotham Haberleri (1955)

resmini yorumlarken su ifadeleri kullanir:

Resim hatirlama (ge¢misten bir seyleri muhafaza etme) ve unutma (lizerine
tekrar boyama) arasinda gelip giden karasizliklarla dolup tasmis. Fakat bu
gelisim ‘yan yana’ evrimlerden daha ¢ok ‘iist kisimda’ olmustur. Ust ve alt
arasinda bes ay, sag ve sol arasinda bir yil olabilir ama bir yerden bagka bir
yere gecisler arasinda ise anlar var. Resmi betimlemeye calisan farkli
zamanlarin bilesimi var. (O’Doherty, (1968) “Willem De Kooning:
Fragmentary Notes Towards a Figure” aktaran Yard, 1997, 63)

Resim 129: Willem De Kooning
“Gotham Haberleri” 1955, 175.2 x 200.5cm

Bu donem resimleri O’Doherty’nin de degindigi gibi De Kooning’in, o zamana kadarki
kariyerinin toplam ifadesi gibidir. Sanatg1r bu resimlerini olustururken, yagli boyanin
kurumasint 6nlemek i¢in zaman zaman lizerine gazete kagitlar1 Ortmiistiir. Gazete
kagitlarr, bu teknigi daha oOncede kullanan sanat¢inin resimleri iizerinde izler
birakmistir. Gotham Haberleri ve Paskalya Pazartesisi (1955-56) (Bkz. Resim: 130)

adli resimlerin beyaz bdliimlerinde bu izler goriilebilir. Bu izlerin kontrolii
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dogrultusunda gergeklestigini géstermek istercesine De Kooning, “Paskalya Pazartesisi
adli resmi yaparken, Paskalya betimlemesine uygun sayfalar se¢mistir.” (Agy. 63) Bu
da daha once deginilen, sanatg¢inin resimlerindeki rastlantisallik 6gesine ne kadar izin

verdigini géstermektedir.

Resim 130:Willem De Kooning Resim 131: Willem De Kooning
“Paskalya Pazartesisi” 1955-56, 244 x 188 cm  “Rosenberg Parki” 1957, 203.2 x 177.8 cm

De Kooning’in Paskalya Pazartesisi adl1 resmi onun soyutlamalarinda énemli bir evreyi
sonlandiran ¢aligmasidir. 1957°den itibaren sanatgi, bu yogun boyasal iliskilerden
oncekilere oranla uzaklagir. Biiyiik tuvallere ¢alismaya devam eden sanat¢i, bu tuvallere

daha biiyiik renk alanlarindan olusan resimler yapmaya baslamistir.

De Kooning’in bu donem resimlerinde daha biiyiik lekeler ve bu biiyiik lekelerin
birbirleriyle iliskileri 6ne ¢ikmaktadir. Bu renkli lekeler, yiizey iizerinde plan
olusturacak sekilde diizenlenmistir; bliylik-kii¢iik, on-arka gibi karsitliklar, biiyiik firca
darbeleriyle olusturulan bu donem resimlerinin belirgin 6zelligi olarak 6ne ¢ikmasini
saglar. Rosenberg Parki (1957), Montauk Karayolu (1958), Havana’'daki Varoslar
(1958), Merrit Bulvart (1959) adli resimleri bu yaklasimin Ornekleri olarak

incelenebilir. Sanat¢inin 1955 sonrasi resimleri, verilen isimlerden de anlasilacag lizere
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kent yasami, yollar ya da manzaralar gibi nesnel ger¢eklige gonderme yapsalar da,

onceki donem resimlerine oranla soyutluklariyla 6ne ¢ikmaktadir.

Resim 132: Willem De Kooning Resim 133: Willem De Kooning
“Montauk Karayolu” “Havana’daki Varoglar”
1958, 150 x 122 cm 1958, 203.2 x 177.8 cm

De Kooning 1959°da bu donem olusturdugu soyutlamalarini sergiler. Sergiden bir ay
sonra Sanat ve Mimarlik adli dergide bu resimler iizerine bir degerlendirme yazis1 yazan
Dore Ashton’a gore, De Kooning, “ilk defa neredeyse tamamen renklere bagiml
kalmastir. [...] onun ge¢cmisindeki cizgisel sekil diiskiinliigiinii hatirlatacak ¢ok az sey
vardi. Fakat sonugta ortaya ¢ikan resim dolu dolu firga darbeleriyle, birbirini kesen
pasajlarla —c¢izgisel bir karakter olusmasin1 engelleyecek kadar genis- dikkat

¢ekmektedir. (Ashton, aktaran Yard, 1997, 70)

Sergilenen resimlerde, eski ¢alismalariyla ‘cizim’ ve ‘belirsizlik” anlaminda benzerlikler
oldugunu diisiinen Richard Shiff’e gore bu resimlerdeki farklilik; “yeni ¢alismalarindaki
lekelerin diizeni 1950’lilerin Kadin serisinden daha kontrolsiiz olmakla birlikte, Gotham
Haberleri (1955) gibi, 1950’lerin yogun konsantre olmus soyutlamalarin yapisiyla
karsilagtiritlamazlardi.” (Bkz. Shiff, “De Kooning Controlling De Kooning” aktaran
Butler ve Schimmel, 2002, 153-154)
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1959°dan 1960’a kadar Roma’da kalan De Kooning, 1940°larda yaptiklarindan olduk¢a
farkli bir anlayisla siyah-beyaz resimler yapmistir. “Tek el hareketiyle, kaligrafik izlerle
dolu, 6ne arkaya yapilmis keskin acili resimler [...] Zambak Golii (1959), Merritt
Bulvari: (1959) adl1 resimlerindeki sicramis, daginik damlalar, daha sulu parlak boya ve
miirekkep sicratmalari ile yeniden olusturulmuslardir.” (Yard, 1997, 73) Sanat¢inin bu

calismalari, Franz Klein’in benzer anlayisla olusturdugu resimlerini akla getirir.

Resim 134:Willem De Kooning Resim 135:Willem De Kooning
“Merritt Bulvar1” 1959, 203.8 x 179 cm “Zambak Goli” 1959, 178.5 x 203.5

Resim 136: Willem De Kooning
“Siyah ve Beyaz Roma” 1959
141.5x 101.5cm

Resim 137: Willem De Kooning
“Siyah ve Beyaz Roma” 1959
69.2 x 99.1cm
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Resim 138: Willem De Kooning Resim 139: Willem De Kooning
“Irmaga Acilan Kap1” 1960, 203.2 x 177.8 cm “Isimsiz” 1962, 203.2 x 177.8 cm

1960’larda figiire ve manzaralara gondermede bulunan ¢ok sayida soyut tarzda resimler
yapmaya devam etmistir. “Soyut ama manzaralar ima eden bu resimler, genis firca
darbeleriyle olusturulmus, yiizeye kontrolsiiz yayilmis renklerden olusmaktadir.”

(Schlagheck, 1994, 27) Bu resimlerde De Kooning,

1940 sonlarmin siyah-beyaz soyutlamalar: ile ‘kent gecelerini’ ve ‘kentsel
boslugun giin 1s181yla, golgelerinin  karsilikli  etkilesimi’ni  birbirine
baglamistir. Sanat¢inin bu donem resimlerinde; 1950 sonlarinin manzara
goriiniimleriyle, 1950 ortalarinin kent goriiniimleri, 1950’lerin bulvarlar1 ve
1960’larin basindaki kir hayatina ait goriinlimler birbirlerine baglanmistir.
Hess; 1960’larin basindaki resimleri kirsal alana kaymis goriiniimler olarak
tanimlamistir. Shiff; sanat¢inin yasadigi ¢evrelerin etkilesiminin izlerinin bu

resimlerle ortaya ¢ikarildigini belirtmistir. (Bkz. Garrels ve Storr, 1996, 18)

De Kooning 1975’te yetmisbir yasindaydi. Ileri yasma ragmen sanatsal {iretimini
stirdiiren ¢ok az sanatci olmasina karsin De Kooning’in bu yasta olusturdugu resimleri,
‘altersstil’ (son tarz) olarak adlandirilmistir. “De Kooning’in hem 70’lerdeki hem

1980’lerdeki ¢aligmalarindan baz1 degerlendirmeler bu kavramlara bagh olarak yapildi.

(Agy. 11)
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Resim 140: Willem De Kooning Resim 141: Willem De Kooning
“Bir Mobilyanin Manzaras1” 1971 “Kagit Sapkali La Guardia” 1971
2032 x 177.8 cm 2032 x 177.8 cm

1975’e kadar, caligmalarina 1slakken gazete yapistirmaya, bu transferin etkilerinden
yararlanmaya devam eden sanat¢inin bu donem resimlerinde, 1960’takilere oranla daha
yogun boya iliskileri gbze ¢arpar. Renklendirilmis lekeler birbirlerine kaynasir sekilde

olusturulmustur.

1975’ten sonra alkol bagimliligindan kurtulmaya c¢alisan De Kooning, 1980’lere kadar
onceki yillarina oranla daha az iiretmeye baglamistir. Zor bir geg¢is donemi yasayan
sanat¢inin ruhsal durumu calismalarina yansimistir. Yasina ve sikintili giinlerine ragmen
resim yapmaya devam eden De Kooning’in bu dénem resimlerinde, “renklerle ilgili
koyuluk ve yogunluklar daha akiskanlagmaya, agiklik sergilemeye baglamistir.
Caligmalarinda 1940’lardan bu yana yaygin bir ara¢ haline gelen raspa kullanimu,
yiizeylerin kalinligin1 soymaya basliyor ve serit benzeri etkiler birakiyordu —ki bu

etkiler tuval boyunca hareket hissi yaratiyordu.” (Agy. 13)

Adi Suya Yazilmis Emirdi adli resminde De Kooning, “daha sert bir Kazi’yi
cagristirircasina ve ¢izmeyi erteledigi resimlerde yar1 yiizyil 6nce baslamis bir devreyi
tamamlamak istercesine” (Yard, 1997, 104) caligmig, beyaz alanlarla renkli firca

darbelerini birlikte kullanmistir.
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Resim 142: Willem De Kooning Resim 143: Willem De Kooning
“Ad1 Suya Yazilmig Emirdi” 1975 “Mobilyanin Manzaras1” 1979
195.5 x 223.5 cm 153 x 137 cm

1979 ve 1980 de yaptig1 resimlerinde tuvallerinden bol boyay1 c¢ikaran De Kooning,
boyay1 ince tabakalar halinde kullanmaya baslamis, bu da resimlerinde seffaflik hissinin
olusmasimma neden olmustur. Parlak ve mat renklerden olusan (ana ve ara renk
tonlamalari tercih edilmistir) lekeler arasi iliskiler belirginlestirilmis, lekelerin bigimine

daha ¢ok vurguda bulunulmustur.

Sanatginin  ¢ogu c¢alismast kendisi tarafindan isimlendirilmemistir. Resimlerin
isimlendirilmesiyle ilgili olarak De Kooning su ifadeleri kullanmistir; “eger bir ressam
resimlerini daima isimlendiriyorsa, bu onun her zaman anlasilir olmadig1 anlamina

gelir” (Yard, 1997, 46)

Soyut goriiniimleriyle dikkat ¢eken resimlerinin pek ¢ogu nesnel gerceklige dair izleri
belirgin bir sekilde sunmasalar da, ona gonderme yapacak sekilde isimlendirilmistir. Bu
da sanatgimin resimlerinin  gergeklikle kurdugu iliskiye dair vurgusu olarak

degerlendirilebilir.

1981°de olusturulan resimlerinde, 1955 sonrasi caligsmalarini hatirlatacak ozellikler
goriiliir. Genis firca darbeleriyle olusturulan ylizeylerde ¢ogunlukla ana ve ara renk

kullanim1 gbze carpar. Beyaz, bazen lekeler, renkler arasi gegisi saglamak ig¢in
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kullanilmis, bazen de formun kendisine doniismiistiir. 1982 yilindan sonraki tuvallerde,
yiizey iizerinde hareketli, kalin ¢izgisel bir etki birakacak sekilde kullanilmis firga

hareketleri 6ne ¢ikar.

Resim 144: Willem De Kooning Resim 145: Willem De Kooning
“Isimsiz V" 1980 “Isimsiz VI” 1981
177.8 x 203.2 cm 195.5 x 223.5 cm

De Kooning’in 1981 ve 1982 yillarinda yaptig1 resimlerle ilgili olarak David Rosand

sOyle yazmustir:

Hala c¢ok canli, tasarimlari ve enerjileri1 kendilerinden oOncekilerle agik
benzerlikler tagimaktadir. Yine de farklidirlar. Ritmler ¢ok daha kasith
yapilmis, hatta iizerinde uzun uzun diisiiniilmiis ve alan ¢ok daha genis. El,
kol hareketleri hala viicuttaki asillarin1 hatirlatmaktadir fakat muazzam
kaligrafileriyle yeni bir diizen, yeni bir dinginlik olusturmaktadir. En fazla
aciga cikan sey, belki de, renklerin kaba niteliginin 1slah edilmis olmasidir.
Kaziyarak ve diizlestirerek De Kooning darbelerini sadelestirmistir ve
duyulara eksiksiz hitap eden her ne ise, maddenin disinda, semavi ve fiziksel
orijininin Ustii kapali izleri stii kapali izlerini tasir sekilde verilmistir.

(Rosand, aktaran Yard, 1997,104)
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Resim 146: Willem De Kooning Resim 147: Willem De Kooning
“Isimsiz VI” 1982 “Isimsiz XVII” 1983
203.2x 177.8cm 203.2x 177.8 cm

De Kooning’in 1985’ten sonraki ¢alismalar1 biiylik boyutlu renkli ¢izimler gibi
goriinmektedir. Bu resimleri onun son tarzini gosterir. Kaligrafig 6zellikler tasiyan bu

resimler, kol hareketlerinin izlerini tasiyan renkli firga hareketleriyle olusturulmustur.

1980’lerin sonlarinda enerjisi ve konsantrasyonu azalan De Kooning’e 1989’da
Alzheimer teshisi konmustur. Hastalik son donemine kadar belirtilerini zaman zaman

gostermektedir.

Kirator Garry Garrels, bir panel diizenleyerek Kooning’in caligmalarinin hastaligin
etkisi altinda ne zaman tutarhiligim1 kaybetmeye basladigini tespite c¢alismistir.
Alzheimer bu tartismanin merkezini olusturdugu igin kritik¢iler norologlara da
danisarak karar vermeye calismistir. Alkolizm ve delilik artistik kisilik olarak kabul
edilse de, De Kooning resminin son on yil1 Alzheimer nedeniyle siiphe altinda kalmistir.
Bir sanatgmmin  akil durumunun c¢alismalarim1i  nasil etkiledigi kesin olarak
sOylenememektedir. Kesin olan tek sey resimlerini hastaligina ragmen ortaya

cikarttigidir. (Bkz. Aime, 1996, Pr. 2-5)
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Resim 148: Willem De Kooning
isimsiz, 1986
203.2x 177.8cm

De Kooning son donem resimleri Alzheimer nedeniyle tartisilsa da, sanat¢i bundan
farkli olarak giiniimiizde de soyut-soyutlama kavramlarina yaklasimiyla resminin
tartisilan bir pozisyonda olmasini saglamistir. Daha 6nce Kahraman’in da degindigi gibi

onun resimlerinin tartigilan yonii resmin i¢sel sorunlari ile ilgilidir.
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SONUC

Yirminci ylizyil, toplumsal yasami degistiren onemli gelismelerin yasandigi bir ylizyil
olmustur. Kapitalizmin yiikselisiyle savaslarin, baskici yonetimlerle bagnazliklarin
yasandigt donemin toplumsal yapisi, sanatginin iginde yasadigr toplumun da
Ozelliklerinin goriilebilecegi farkli ifade olanaklari aramasina ve firiinler vermesine

neden olmustur.

Disavurumculuk, Kiibizm, Soyut Sanat ve diger sanatsal hareketler boyle bir arayisin
vardigi sonu¢ olarak anlasilmalidir. Bu akimlarin gelisimine katkida bulunan

sanatcilarin ortak 6zellikleri, i¢inde yasadiklar: toplumsal diizene duyduklar tepkidir.

Bu tepkiyi farkli sanatsal yontemlerle dile getiren donem sanatgilari, kullandiklari

plastik dilin 6zellikleriyle de giinlimiiz sanatina acilimlar saglamislardir.

Willem De Kooning’in sanati1 bu gerceklikler iizerine temellenir. Sanatgi, sanat tarihi
igerisinde Soyut Disavurumculuk basligir altinda incelense de iiriinlerinin 6ziinii
kavramak ancak, Soyut Disavumculuk’un Disavurumculuk, Kiibizm ve Soyut Sanat’in

ozelliklerinden nasil yararlandiginin incelenmesiyle miimkiin olabilir.

De Kooning, sanatsal kariyeri sliresince geriye donlip bakmaktan, gecmisi
sorgulamaktan ¢ekinmemis, bununla birlikte yaratici etkinlik arayisi iginde olmus

sanatcilardan biridir.

Sanatcinin arayislart pek cok akimin 6zelliklerinin goriilebilecegi {irtinler vermesini
saglamigtir. Olusturdugu kendine 06zgii plastik dil, onu diger Soyut Disavurumcu
sanat¢ilardan daha zengin anlatim diliyle 6ne ¢ikarmasinin yani sira, giincel sanatin
tartisma konular1 arasinda yer almasina ve ‘sanat¢cinin birden fazla egilimi igeren

tirlinler vermesi’ baslig altinda degerlendirilmesine neden olmustur.
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