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Hans Hofmann’in Resmin Dogasi ve Yapisina iliskin Anlayisi

Hans Hofmann’s Understanding of the Nature and Structure of Painting

OZET

Amerikan sanatina yon veren 6ncil sanat¢i ve egitimci Hans Hofmann, Almanya’dan sonra New York ve Provincetown’da dersler
vererek soyut ifadecilik akiminin gelisimine katki saglamistir. Sanatin kokeninin dogada yattigini savunur ve dogadan ilham alir.
Hofmann, fiziksel diinya varliklarini soyutlayarak temel sekillerle ifade eder. Sanatini doganin enerjisi ve hareketiyle
iligkilendirirken, her sanat eserini duyusal deneyimler yoluyla ifade edilen bir konu olarak goriir. Hofmann, 6grencilerine yiizlerce
kisiye Ogretmenlik yaparak sanati 0gretmis ve onun i¢in sanatcinin 6zgiil yeteneklerinin dogustan geldigini savunmustur.
Malzemelerin dogasi ve araglarin kullanimi sanat eserlerinin ifadesini belirler. Hofmann’in sanati, renk, form ve hareketin birbirini
etkiledigi bir sistem olarak diigtiniiliir. Resimde pozitif ve negatif yiizeyler arasindaki iliskisi ve bosluklarin 6nemi {izerinde durur.
itme ve gekme kavramu (push and pull), resmin derinligini ve etkisini olusturan temel bir prensibini renk, formu sekillendirerek
resimsel 6gelerin birbirleriyle etkilesimini vurgular. Sanat ve metafizik gergeklik iligkisini kurar ve ressamin tinsel gergekligi
duyusal deneyimlerle ifade ettigini savunur. Hofmann’in sanat anlayisi, resimde doga, enerji, renk ve iligki {izerine derin bir felsefi
yaklasimi kendinden sonraki sanatgilarabir ilham olusturur.

Anahtar Kelimeler: Algi, Gergeklik, Goriiniis, Hans Hofmann, itme ve Cekme.

ABSTRACT

Hans Hofmann, a pioneering artist and educator who shaped American art, contributed to the development of the abstract
expressionism movement by giving lectures in New York and Provincetown after Germany. He argues that the origin of art lies in
nature and is inspired by nature. Hofmann abstracts the physical world entities and expresses them with basic shapes. While he
associates his art with the energy and movement of nature, he sees each work of art as a subject expressed through sensory
experiences. Hofmann taught art by teaching hundreds of his students and argued that the artist's specific talents were innate. The
nature of materials and the use of tools determine the expression of works of art. Hofmann’s art is considered as a system in which
color, form and movement influence each other. It focuses on the relationship between positive and negative surfaces and the
importance of spaces in painting. The concept of push and pull emphasizes the interaction of pictorial elements with each other by
shaping color and form, a basic principle that creates the depth and effect of painting. He establishes the relationship between art
and metaphysical reality and argues that the painter expresses spiritual reality through sensory experiences. Hofmann’s
understanding of art and his deep philosophical approach to nature, energy, color and relationship in painting inspire the artists
who came after him.

Keywords: Perception, Reality, Appearance, Hans Hofmann, Push and Pull.

1. GIRIS

I. Diinya Savagi sonrasinda Amerikan sanatinin 6nemli figiirlerinden biri olan Hans Hofmann (1880—
1966), renkli tuvalleriyle birgok sanat¢1 kusagi icin etkili bir 6gretmen olarak taninmig ve {in kazanmustir.
Once dogdugu Almanya’da, ardindan New York ve Provincetown’da ders vermis ve Soyut ifadecilik
akiminin gelisiminde 6nemli katkilar1 olmustur.

1900 ile 1930 arasindaki yillarda Hofmann’1n ilk ¢aligmalari, yillar siiren resim yapma deneyimlerini sanat
okullarinda 6grencileriyle paylasimi, onu Miinih’e, ardindan Paris’e gotiirmiis, sonrasinda ise tekrar
Miinih’e geri donmiistiir. 1933’ten itibaren ve sonraki dort on yil boyunca New York ve Provincetown’da
yasamistir. Hofmann’in en 6nemli modern sanat Ogretmenlerinden 6nde gelen modern bir sanatgiya
doniisiimii, onu yirminci yiizyilin en 6nde gelen sanatgilarindan, Henri Matisse, Pablo Picasso, Georges
Braque, Wassily Kandinsky, Sonia ve Robert Delaunay, Betty Parsons, Peggy Guggenheim, Lee Krasner,
Jackson Pollock ve sanat elestirmenleri, galeri sahipleri ile ve bir¢ok ¢evreyle bulusturmustur. Basarili
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kariyeri savag sonrasi modern sanat taciri Sam Kootz ve sanat tarihgisi, elestirmen Clement Greenberg
tarafindan desteklenmistir.

Hofmann, 1944°te New York’taki Art of This Century galerisindeki ilk kisisel sergisini agtiginda 64
yasindaydi. ilerleyen yasmna ragmen okulunu 1956’da kapatincaya kadar &gretim ve resim yapma
taleplerini degerlendirmeyi basarmugtir. Bu azmi, onun Soyut ifadecilik akimmin yiikselis déneminde
kendi resmine yeniden odaklanmasina olanak tanimigtir. Hofmann’in iiretkenligi, 6zellikle Matisse’in renk
kullanim1 ve Kiibizm’in bi¢imi yerinden etmesinden etkilenerek “itme ve ¢ekme” olarak adlandirdig: bir
sanat yaklasimi ve teorisi gelistirmistir. Hofmann her zaman cesur, deneysel renk kombinasyonlar1 ve
bigimsel karsitliklar yaratmus, tiir ve tarz smirlarini agmistir.

2.  DOGA VE SANAT

Hofmann i¢in sanatin kokeni dogada yatar. Bir ressam ister dogudan tabiattan veya modelden, ister
zihinden, isterse hayal giiclinden calisiyor olsun, “doga her zaman yaratici diirtiilerin kaynagidir”
(Hofmann, 1987: 69; Hofmann, 1967: 70-72). Genellikle soyut bir ressam olarak diisiiniiliiyor olmasina
ragmen aslinda, sanatinin her detayinda doga felsefesi yatmaktadir (Seitz, 1963: 11).

Ug boyutlu nesneler doganin en belirgin goriiniisleridir. Bazi modern sanatcilarin aksine, Hofmann,
daglardan, binalara, natiirmorttan canli modele kadar tiim kategorilerin fiziki yapisina 6zenle egilir, fakat
onlar1 kendince yalin ve 6zsellestirilmis olarak kare, kiip, silindir, kiire sekline indirger. Ancak, fiziksel
diinya ii¢ boyutludur, “hacim ve mekan diinyasinda yasadigimiz i¢in”. Hofmann soyutlanmis nesneleri
sanatsal olarak nispeten anlamsiz bulur (Seitz, 1963: 11).

Objeler her zaman “negatif” doldurulmamis bosluklarla ¢evrelenir: goriiniir maddenin béliimleri arasindaki
ve cevresindeki bosluklarin yapilandirmasi ikincil sirada olmasina ragmen dnemlidir (Hofmann, 1967: 70-
72). Objenin dis yiizeyleri bosluklar tarafindan belirir. Bu nedenle obje bir “mekan yaraticisi” haline gelir,
“cevreye yansimasina boslugu da katarak kendi fiziksel sinirini agar”. Bosluklarin da objeler gibi hacimleri
vardir, bicimleri vardir ve objeler kadar somutturlar. Pozitif ve negatif ylizey sentezi uzamsal bir biitiinliik
iiretir. Nesneler ve onlar1 ¢evreleyen negatif hacimlerin goriiniislerinden 6nce, doganin ilk prensibi hayatin
kendisidir (Seitz, 1963: 11). “Hareket olmaksizin yasam olmaz ve yasam olmaksizin da hareket olmaz”
(Hofmann, 1987: 72; Chipp, 1968: 542). “Yasam dolu form” ve “kuvvet tarafindan itilen bosluk™ birbirine
kenetlenir. Uzay “hareketle, giiglerle, karsi kuvvetlerle, gerginliklerle, islevlerle, renklerle, 1s1kla, yasamla,
ritmle ve yiice tanrisalligin egilimleriyle doludur” (Seitz, 1963: 11).

“Gorsel olarak deneyimledigimiz ve tiim varligimizla beslendigimiz diinya, mistik renk alam olarak
algilantyor. Tiim varligimiz onun tarafindan besleniyor”. “Bicim sadece 11k araciligiyla, 151k ise sadece
form araciligiyla vardir”. Renk, 1s18in hicbir zaman statik olmayan bir etkisidir. Bu yorumu takiben,
Hofmann’in en soyut serit “nesneler” resimleri bile genellikle renk dikdoértgenleri “negatif olsa da” yine de
enerji verilen, aydinlatilan ve bdylece doldurulan hacimler arasinda bir etkilesim olarak gortilebilir. Bu
resimler dogay1 temsil etmez, ancak ilkelerini takip eder: Iste, Hofmann’in doga ile iliskilendirilen soyut
resimlerinin baglantis1 burada, dogadan elde edilen yaradilis prensipleri nesnellerin imitasyonu ve
diizenlemesinin ¢ok Otesine gecer. Doga, derin gorsel deneyim ve canlilik agisindan uyarici ve sanatginin
yaraticiligi i¢cin modeldir. Dogada durmak bilmeyen yaratma diirtiisii yasam canlilifindan, hareket, ritim,
151k, zaman, renk ve mizagtan gelir. Kisacasi, her sey form ve diisiince gergekligi i¢inde olusur (Seitz,
1963: 11, 14).

3. ALGI, GERCEKLIK, GORUNUS, ETKi, EMPATI

Duyusal deneyimleri yoluyla doga kavramindan giderek hizla uzaklasan bilim insaniin aksine, sanatgi
siije i¢in her seyden 6nce algilanan bir konu olmalidir (Seitz, 1963: 14).

“Tim deneyimlerimiz, merkezinde insanin oldugu evrenin bir biitiin olarak algilanmasiyla sonuclanir”
(Chipp, 1968: 539). Insan doganin bir pargasidir, ondan kagamaz. Bu nedenle ressamin ilk sorumlulugu
“gormeyi O0grenmek”tir. Diinyay1r boyama arzusu iginde, gozleri ona karsilik verirken Claude Monet,
hafizanin ve duygularin tagsisini gormezden gelmeye ¢alist1 (Seitz, 1963: 14).

Sonugta varsayimsal olmaktan bagka bir sey olan bdylesine saflastirilmis gérme elde edilebilirse, Hofmann
bunu doganin “optik sinirin 1sikla uyarilmasi”nin sanat¢i agisindan yetersiz bir indirgenme oldugunu
diisiiniirdii; Fakat o insan gozlerinin iki boyutlu ekraninda renkli sekilleri algiladigini biliyor: “Aslinda
sadece seylerin goriliniislini goriiyoruz. Vizyonumuz iki boyutlu, ama gerceklik ii¢ boyutlu.” Hofmann’in
gozlemledigi gibi Empresyonistler 1518in birligine ulastilar ve iki boyuta indirgediler (Seitz, 1963: 14;
Hofmann, 1967: 70-72).
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Hofmann, “gerceklik” ile “gdriinlim” olarak adlandirdigr sey arasinda keskin bir ayrim yapmaya biiyiik
onem vermektedir: Goriilebilecek iki boyutlu goriintii (Seitz, 1963: 14). “Isik ve golge her zaman form
hakkindaki gercegi aktarmaz. Sadece diger duyularimizin yardimiyla oniimiizde bulunan form hakkinda
dogru bir anlayis kazaniriz” (Hofmann, 1967: 54).

Mekansal doga iki boyutlu degildir, sadece Oyle goriiniiyor. Ote yandan, imgelemdeki gercekligin
goriinligii diiz olsa da, genisletilmis algidaki {i¢ boyutlulugun etkisini verir. Bu nedenle resim sadece
gérmeye dayanmamalidir, ¢iinkii fiziksel gozlerle gormek korliik sinirlandir. Aslinda tiim duyularimizla
goriiyoruz. Tiim duyularimiz, birlestikleri ve iist iiste geldikleri zihin {izerindeki aksiyonlarinda birbirlerine
bagimlidir... Fragrance (Resim 1) ya da The Whisper of the South Wind gibi eserler Hofmann’in doganin
yaraticl gozleminin isitme ve dokunmanin yani sira, mekanin ve hareketin canlandirilmamis duyularina
dayanmas1 gerektigine olan inancini géstermektedir (Seitz, 1963: 14).

Resim 1. Hans Hofmann, “Fragrance”, 1956, Tuval Uzerine Yagliboya, 152.4 x 121.9 cm, (MurtualArt, t.y.).

“I¢ gorii”, bilingli olarak zenginlestirilmis algi icin kullanilan bir terimdir - gevre ile insan arasindaki
iletisimin tiim yollariin bir sentezidir (Seitz, 1963: 14).

Tinsel projeksiyon giiciimiizii kullanmaya baglayarak, duygusal deneyimlerimiz, salt, duyusal deneyimin
Otesinde seylerin 6zilinli kavrayabilecegimiz bir i¢ algi olarak bir araya getirilebilir. Fiziksel gérme sadece
kabugu ve benzemeyi goriir - i¢ gori ise icerigi/ozii goriir ve seylerin tutarliligimi kavrar. Bu seyler,
iligkilerinde ve baglantilarinda, bize gercek olmayan, ama asir1 duyarli olan etkiler sunar. Bildigimiz

kadariyla varligin 6zii kendi icinde yatar. Ancak igsel algimiz sayesinde karsit giigleri ve seylerin
tutarliligim kavrariz (Hofmann, 1947; Akt., Healy, 2003: 18-19).

Sezgi veya empati bilinci, i¢ gorme ile ilgilidir. Hofmann empatiyi “kisinin kendi bilincinin baska bir
varlifa veya seye hayali yansimasi” olarak tamimlar. Gorsel deneyime uygulandiginda, “bigimsel ve
mekansal iligkilerin veya gerilimlerin niteliklerini algilamak sezgisel kabiliyettir...” (Chipp, 1968: 537-538;
Hofmann, 1967: 70-72).

Gegmis deneyimlerden ve duygulardan gelen tiim duyulardaki empati verilerinin iistiindeki yogunlagsmaya
odaklanarak, salt goriiniim, algilayicinin yarattigi, ti¢ boyut, yasamsal giic ve doganin uzamsal birliginin
karsilig1 olan bir etki kazanir (Seitz, 1963: 14).

4.  SANATCI ve EGITIMCI KiSILIiGI

Hofmann, 20. yiizyilin belki de en deneyimli ve basarili resim 6gretmenidir. Dolayistyla sanat¢i olmak i¢in
belirlemis oldugu zorlu ve sarih standartlar dikkatlice degerlendirilmelidir.

Yiizlerce 0grenci ile iletisim kurmasi sonucu tesbitleri; sanat¢i dogulacagina, sezgi, derinlik ve tstlinliik
gibi 6gretilemeyen niteliklere bir dereceye kadar dogustan sahip olunmasi gerektigi seklindedir.

Diinyanin en siradan algisiyla ¢ok dar bir kapsamda cesitli kaynaklardan bilingsizce elde edilen
malzemelerin tutarlilik iginde biitiinlestirilmesi yaraticidir. “Farkindalik” algisiyla yiiksek derecede
empatik projeksiyon eslik ettiginde boyle bir hassasiyet bile sanata yaklagir. Hofmann boyle bir
duyarliligin sanatta “yaratilisin kaynag1” olduguna inaniyor. Yikseltilmis algi yaratici siireci baslatir,
ancak yaraticiligin ve duyarliligin daha yiiksek seviyesine ulasmak i¢in amagli bir uygulama yapilmalidir
(Seitz, 1963: 15). “Kaliteyi iddia edebilecek her gergek sanatsal ifade bilingli duygu ve algilamanin
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triiniidiir”. En biiyiik sanat eserleri “deneyim bilinci” ile olusturulan sanat eserleridir. Bu nedenle, ¢ocuk
sanat1 ve usta sanati arasindaki fark, “birinde saf bir bilingaltindan ve duygusaldan yaklasilir, digeri ise
calisma gelistikce ve ifade araglarina daha biiyiilk hakimiyet kurdukca duygusal olarak deneyim bilinci
gelisir” (Chipp, 1968: 539; Hofmann, 1987: 70).

Sanat, his ve duygu ile baslatilmalidir. Akil yiiritmekten ziyade Onsezi ile ¢alisan sanat¢inin zihninde
“hayal ve gercek i¢ icedir”. Fakat sanatgi hayal giicii ve empati yetenegini eszamanli olarak etkin bir
sekilde gelistirdikten sonra yaratabilir” (Chipp, 1968: 540; Hofmann, 1987: 70). Hofmann’in felsefesi
baglaminda sanatginin yaraticilifi dogadan ayrilamaz; “O zihindeki dogay1 yeni bir yaratima doniistiiren
bir vasitadir” (Hofmann, 1967: 70-72). Onun metafizik giicii, varliklarin 6ziindeki nitelikleri sezinleme
yetenegi, dogal bir yaratici potansiyelin goriiniisleridir (Seitz, 1963: 15). Ayni1 sekilde, teorik olarak resim
“rengin resimsel yagaminin gercek kaynaklari haline gelen hayati giiclere doniistiigii bir degisim siireci’dir
(Hofmann, 1956: 14). Yiiksek algi ve deneyimlerinin derinligi nedeniyle sanat¢i “nesnel diinyanin yiizeysel
gerekliliklerine nispeten az 6nem veriyor” (Seitz, 1963: 15).

5. SANATTA YARATICILIK

“Yaratma mutlak surette farkli {i¢ faktor tarafindan yonetilir: birincisi, bizi kendi yasalariyla etkileyen
doga; ikincisi, dogayla ve onun varliklariyla tinsel bir temas kuran sanatci: ve li¢ilinciisii, sanat¢inin i¢
diinyasini yansitan ifade arac1” (Hofmann, 1967: 48, 55). Bu ii¢ bilesenden sadece biri ara¢, malzemedir.

Resimde yaratilis, ilk olarak, empati yetene§inde deneyimleme giicii, ikincisi, fiziksel ifade ortaminin
verdigi ilhamla tinsel yasami ifade etme yetenegidir. Tuval astarlandiktan sonra, resimleme siirecinde
hicbir olay, ne sadece teknik, ne hazirlik ne de sanatkarlik degildir. Sanat¢inin tuvale her dokunusu, bir
yandan dogaya, diger yandan en sezgisel ve biresimsel giiciinii yansitmay1 gerektirir. {1k taslagindan nihai
gerceklestirmeye kadar bir yapitin ka¢ agamasi olursa olsun, her agamasinda bir sanat eseri olmalidir (Seitz,
1963: 15). Her noktasinda “estetik yaratma, doganin temelini hissetmenin yani sira ifade ortamimin 6ziinii
hissetmeyi gerektirir. Ilkinden kazanilan plastik deneyim, sonraki safhalarda plastik diline
donistiiriilmelidir. Doga kopyalanamaz. Bir duygudan digerine siirekli bir karsi 4ngeleme eserin kalitesini
belirler. Yapit biitiinsel olarak sanat¢inin duyarliligini ve mizacini igerir” (Friedel & Dickey, 1998: 93-94).

Yaratmanin diizenlemeden ¢ok daha fazlasi oldugunu sdylemenin geregi bile yoktur. Diizenleme gergek bir
kompozisyon degildir ve bu yiizden sanat degildir. “Resimli bir dekoratif diizenleme sadece zevkle
belirlenir ki o sadece gegici bir moda zaten modasi geger”. Ne taklit, tasvir, ne de kinaye veya simgecilik
sanat degildir. Bu tiir amaglar ve basarilar - yaratici resme zit olmasa da, sanat¢inin resimsel olan gergek
probleminin digindadir (Seitz, 1963: 18).

6. SANAT URETIMINDE ARAC ve MALZEMELER

Sanat iiretiminde her malzemenin dogasindan kaynaklanan vurgu ve kullanilan araglardaki farklilik
yiiziinden sanatlar arasinda ifade farki yasanmaktadir. Her ifade araci kendi varlik diizenine, kendi varlik
basamaklarina sahiptir.

Sanatlar arasindaki fark, ifade araglarindaki farktan kaynaklanmaktadir. Her ifade aracinin kendi varlik
strast, kendi birimleri vardir. Kullandiklar1 arag ve gerecler ne olursa olsun gergeklik icerisinde i¢gdriiler
bir dereceye kadar biitiin sanatcilar tarafindan paylasilir (Seitz, 1963: 18).

Gergeklik ve sanat arasinda; heykeltiraglar i¢in oyulacak, kaliplanacak veya monte edilecek malzemeler,
dansg1 veya koreograf icin bedensel formlar ve hareketler, bestekar icin sesler, sair i¢in kelimeler, collagist
icin kagitlar veya diger materyaller, ressam igin tuval ve boyadir (Seitz, 1963: 18).

Sanatei, kendi sectigi medyum araciligiyla duygularini ifade edebilmelidir, ¢linkii “medyumun dogasini
kesfetmek, yaratma siirecinin yani sira dogayi anlamanin bir parcasidir” (Hofmann, 1967: 70-72;
Hofmann, 1987: 69). Medyumun dogal nitelikleri, bir fikrin tasiyicisi olacaksa mutlaka algilanmali ve
anlagilmalidir. Fikir, sadece medyumun digsal oOzelliklerine degil, igsel kalitesine doniistiiriiliip
uyarlanmalidir. Her ne kadar “ayni bigimlendirici fikir birka¢ farkli medyumda ifade edilebilirse de” bir
miizikal fikir miizikal araclarla, edebi fikir edebi yazilarla ve resimsel fikir plastik medyumlarla ifade
edilmelidir (Seitz, 1963: 18; Chipp, 1968: 541).

Ressamin boyamaya baslamadan once karsi karsiya oldugu gerceklik gifttir: tuvalindeki aga¢ ve bir
kitaptan 6nce duygu ve diislincelerinden disa dogru her yone yayilan diinya ve evrendir. Resimler diiz ve
genellikle dikdortgen seklindedir. Boyama siireci baglamadan dnce Hofmann’in “birinci yasasi” medyum
yiirtirlitkktedir: Bu yiizden “Resmin 6zii resim diizlemidir”. Ancak ilk ¢izgiye baslamadan once resim
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diizlemi, boyama yiizeyi ile aynmidir. Bir ¢alisma gelistikge, fiziksel bir nesne - algisal ve metafizik, yari
saydam bir iligkisel ekran i¢inde sogurulur. Ressam tarafindan gergeklestirilen plastik doniigiim, ti¢ boyutlu
gercekligi iki boyutlu goriiniime doniistiiren gérme yetenegi ile gergeklesenin tersidir. Hofmann; iki
boyutlu resim bir dizi entelektiiel, duygusal ve duyusal deneyimleri uyandirabilen {i¢ boyutlu bir etki
meydana getirmelidir (Seitz, 1963: 18). Resimsel aleti resim diizlemi ile birlestiginde ve doga ifade-
aracinin nitelikleri agisindan sekillendirildiginde sanat caligmasi estetiktir (Hofmann, 1967: 70-72).
“Plastik bir ifade bulan bir diisiince, kendi plastik deyimine uygun olarak genislemeye devam etmelidir...
Ne miizik ne de edebiyat tamamen diger sanat bigcimlerine ¢evrilemez ve boylece plastik bir sanat, iist tiste
binmis edebi bir anlamla yaratilamaz. Bunu yapmaya ¢alisan bir sanatgi, gosteri standindan bagka bir sey
iretmez. Daginiklik icinde parcalanan mekanistik diisiinceye maruz kalarak, gorsel hikaye anlatimi ile
yetinir” (Hofmann, 1967: 40). Bunlar; Hofmann’in plastik ressamin uymasi gerektigini belirledigi “temel
yasalar”dir, ancak kendi gereksinimlerine gore herhangi bir spesifik iste sistematik olarak uygulanamazlar,
hatta mantiksal olarak takip edilemezler (Seitz, 1963: 19). Bir keresinde “Bir resim hazirlarken,” dedi ki;
dikkatlice formiile edilmis kurallarinin karakteristik meydan okumasinda “Ne yaptigimi bilmek
istemiyorum, bir resim bilmekle degil duygu ile yapilmalidir” (De Kooning, 1950: 40). Resmine gergekte
nasil yaklastigi soruldugunda, soyle cevap verir: resim yapma eyleminde “Aklimi ve isimi harici
baglantilardan uzak tutuyorum. Resmin gelisiminin siirekli olarak gerektirdigi eylemlerden tamamen ilham
altyorum ve heyecanlantyorum. Bu beni olumlu bir ruh haline sokuyor, Baslangicindan resim
gercgeklesinceye kadar inatla takip etmem gerekiyor. Bu basit goriiniliyor, fakat aslinda uzun arastirmalarin
meyvesidir”’ (Friedel & Dickey, 1998: 90).

7. RESIM DUZLEMi

Tarih boyunca Asur ve Misir gibi geleneksel resim stillerinde bile ressamlar iki boyutlu bir yiizey iizerinde
ebedi ve derinlik yanilsamasi yaratmaya ¢aligtilar. Hofmann bu geleneksel amaci hi¢ terk etmedi. Ancak
hem dogaya olan hissi hem de Post-Empresyonist gelenek i¢indeki gelisimi, Ronesans ve Ronesans sonrasi
ustalarin  ¢ogunun kullandigi uzamsal temsil yontemlerini kiigiimsemesine neden oldu. Derinlik,
“nesnelerin kagis noktasina dogru birbiri ardina diizenlenmesi” ne de ton gegisi ile benzestirilmemelidir
(Seitz, 1963: 21). “Resim diizlemi, tamamlanan resimdeki nihai doniisiimiine ulagincaya kadar tiim yaratim
stireci boyunca iki boyutlu olarak korunmalidir” (Chipp, 1968: 542). Tuval yiizeyine temsil ettigi onemi
asin vurgulamak imkansizdir. Tuval ylizeyi asla bir sahne gibi oylumlanmamali veya igine boyanmis
nesnelerin yerlestirilebilecegi bir kutu olarak ele alinmamalidir. Bunu, oyuncunun her dokunusuna bir arp
gibi tepki veren bir enstriiman olarak goriiyor. Yazisinda defalarca sadece resim diizlemini korumakla
kalmay1p, ayn1 zamanda onu sinirlayan iki dikey ve iki yatay ¢izgi i¢in kaygilarini vurgular. Tuval {izerine
yerlestirilen herhangi bir ¢izgi zaten besincidir. Islenmemis bir yiizeye yerlestirilen en kiigiik isaretin iki
boyutlu konumu ile anlasilir bir pozisyon ve derinlik hareketi arasinda hemen bir gerilim olusturacagini
gostermistir. Tek bir dokunus, diizliigii uzaya doniistiirebilir, hal boyleyken gizemli ve giizel bir algilama
paradoksu ile resmin yiizey gerilimini dokunulmaz birakabilir. Béyle bir etki, kazara bir vurugla bile elde
edilebilir, fakat sadece estetik olarak duyarli bir sanat¢i tarafindan genisletilebilir, siirdiiriilebilir ve
gelistirilebilir. Hofmann: Yiizeydeki diizliiglin i¢cindeki boslukta karigikliklar engellemeli “oylumlardan” ve
resim diizlemini derinlemesine yok edebilecek- doganin imitasyonu olan antisanat unsurlardan kaginmali.
Sadece modern bir alg1 psikolojisi, Hofmann’in tuvallerinde diizlilk ve mekanin eszamanliligina katkida
bulunan birbiriyle iliskili gorlis ve deneyim faktorlerini detayli olarak agiklayabilir. Bir sanat¢1 ve eski
Ogretmen olarak, bilimsel analizle parcalamak yerine, neler oldugunu tarif etineyi tercih ediyor. Ressamin
elinde canlanan fir¢a veya spatiil resim yiizeyine dokundugunda, yiizey otomatik olarak bir karsi ictepi ile
cevap verir. Resmin “radar benzeri ii¢ boyutlu yanit1”, “bu tiir canlandirmalara estetik olarak en yiiksek
hassasiyetle yanit veren dogal yasalarin hakimiyeti altindadir”. Formlar1 gergek nesnelere benzese bile
bdyle tasarlanmisg bir resim temsil degildir, fakat ressam ile resim arasinda siirekli bir diyalogdur.

8. RESIMSEL OGELER

Wassily Kandinsky’nin ikinci kitabi, “Nokta ve Cizgiden Yiizeye” adim tasir. Pratikte siklikla kaynagmis
ve karistirilmis olsalar da, bu resimsel unsurlar1 her zaman ayrilmis gibi tartigmak kolayliktir. Cesitli
eklemeler, wvuruslar, serbestce sekillendirilmis alanlar, damlatmalar, sigratmalar ve bunlarin
kombinasyonlar1 uygun sekilde kullanildiginda form iireten soyut resmin temel unsurlaridir (Seitz, 1963:
21; Hofmann, 1967: 54).

Hofmann ¢izgi ve diizlem kavramini ayirir. Noktalar1 ve ¢izgileri ikincil araglar olarak goriir. Klee, Tobey
veya Pollock gibi ressamlardan farkli olarak, 1940’lardan beri ¢izgiyi nadiren ve son aksan, siisleme veya
hareket vurgusu olarak kullandi. Gergekten de; neoklasik ve akademik ressamlarm sert hatlariyla
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iliskilendirdigi i¢in Hofmann ¢izginin potansiyelini hafife aldigi sdylenebilir. “Sadece ¢izgi konseptine
dayanan bir ¢alisma, bir illistrasyondan ¢ok daha fazlasidir, ancak resimsel yapiya ulagmakta basarisiz
olur” (Seitz, 1963: 21, 24). Bir ¢izgi kavrami, resimsel alan1 kesinlikle kontrol edemez. Bir ¢izgi alan i¢ine
ve disina serbestce akabilir, fakat bagimsiz olarak estetik yaratilis i¢in gerekli olan “itme ve c¢ekme”
olgusunu yaratamaz (Hofmann, 1967: 44).

Hofmann’in geligsiminin bi¢imlendirici donemi erken kiibizm ortamindaydi ve resimlerinin mimarlik
temeline dayandigi hatirlanmalidir.  Yapisalet kavrami 1s1ginda  bakildiginda; ¢izgiler-ana hatlar,
diizlemlerin bulustugu kenarlar olarak ortaya cikar. “Mekansal olarak tasarlanmis bir ¢izgi kendi seyrinde,
cok sayida diizlemde farkli konumlardan gelisir” ve “her zaman birka¢ yiizey diizlemine dokunur ya da
gecer”. Cizgi, bir diizlemi veya boyali alan1 bolerek ya da birlestirerek sinirlamaya yarayan; 6zgiir, estetik
bir etki yaratma aract haline gelir.

Hofmann’a gore diizlem, heykel ve mimaride oldugu gibi resmin temel dgesidir. Kiibizm, sanat¢inin
cizgiden diizlem kavramina gecerek gelenegi kirdigi bir devrimdi.

Hofmann’in hayrani oldugu Piero della Francesca, Michelangelo ve Rembrandt gibi Ronesans ve Barok
ustalar1, “diizlem bilincine” kismen sahip olduklar i¢in muhtesemdiler (Seitz, 1963: 24). Her diizlem,
mimaride mekanin bir pargasidir. Bir dizi ylizey birbirine karsit oldugunda, uzamsal bir etki ortaya ¢ikar.
Bir diizlem, bir binanin duvarlarina benzer isleve sahiptir. Belirli bir iligkideki bu tiir duvarlar, bu mekanin
yaraticisi olan mimarin fikriyle uyum i¢inde mimari bir alan yaratir (Hofmann, 1967: 44).

Hofmann “Diizlemler”, “kendi yarattigim alanin temel direkleridir” diyor. Boyle bir tablo Hofmann’a gore
“plastik cehalet ya da tam bosluk” anlamina gelir.

“Bos yiizey”den soz ettiginde, “plastik icerigin bos” anlamina gelir. Kars1 tehlike — Ronesans perspektifi ve
ton modellemesi kullanilarak gercek derinlik ve kiitlenin taklidi “mimari duvarda resim yiizeyini biiyiik bir
delik haline getirir. Ronesans perspektifinin derinlige dogru/derinlik sadece bir yonii vardir. Derinlik
resimsel olarak cevap vermez. Bu, resimsel diizlemin tam tersi olan arindirilmis ¢orak bir alan iiretir.

9. ITME VE CEKME (PUSH AND PULL )

Estetik yaratimin gizemi, iki boyutlu ve ii¢ boyutlu diializme dayanir (Chipp, 1968: 540; Hofmann, 1987:
70). Su yiizeyinin altinda parlayan mineraller gibi, formlar itmek ve ¢ekmek ve hareketle, sanki nabiz
atryor gibi kendi manyetik yasam giicleri ile donatilmis.

“Itme ve ¢ekme” Hofmann’in diizliik ve derinliin eszamanl isleyisini tasarlamakta kullandig1 bu terim
meshur oldu (Seitz, 1963: 27).

ftme ve ¢ekme, son yarim yiizyilin en iinlii tablolarinin ¢ogunun merkezinde yer alan bir olgudur (Seitz,
1963: 27). Hofmann sdyle devam etti: “Sadece itme ve ¢ekmenin gerilimindeki varyasyonlardan plastik
yaratma gerceklesecektir”. “Itme cekme ile gekme de itme ile karsiligini bulur” (Hofmann, 1967: 44-45).
New York galerisinde Ocak 1947°de “The Ideographic Picture” sergisini acti. Barnett Newman sergiyi
kiiratorliik etti ve Newman ve Hofmann’in yani1 sira Ad Reinhardt, Rothko, Theodoros Stamos ve Clyfford
Still’in eserlerini igeriyordu. Bir ideogram, Newman katalog 6ns6ziinde “bir nesnenin adin1 ifade etmeden
bir nesnenin fikrini 6neren bir karakter, sembol veya sekil”dir diye yazdi. Yeni soyut egilimleri, Pasifik
Kuzeybat1 Sahili yerli halkinin ritiielist sanatsal uygulamalaryla iligkilendirdi. Newman’a gore soyut sekil,
kendi gercekligini temsil etmek i¢in dogal bir amaca sahipti: “Estetik sanatin temeli, saf fikirdir”.
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Resim 2. Hans Hofmann, “Submerged”, 1947, Tuval Uzerine Yagliboya, 66 x 75 cm, (Artnet, t.y.).

Hofmann, belirsiz mekansal aglar icinde serbest ve birbiriyle baglantili unsurlar olarak islev goren biiyiik
soyut ve fantastik formlari aragtirmaya devam etti. Dalgalanan bi¢imsel sekiller, Submerged (Resim 2) adli
eserde, New York’taki Kootz Galerisi’ndeki Hofmann’in kisisel sergisine dahil edilen en yeni eserlerden
biri olarak ¢ok renkli bir ortamda yer aliyor. Rengarenk bolgeler arasinda sari, kirmizi, mavi, yesil
tarafindan kesilen diagonal siyah g¢izgilerle. Phosphoric Form’un sivi sekillerine benzer sekilde ve
muhtemelen bir ¢alisma olarak 6nceden geldigi eserlerle uyumlu olarak, Hofmann inceltme renklerinin ve
ilkel hatlarin inceltilmesiyle kompozisyonuna basladi. Ardindan, firca ve vurulan pigmentleri katmanladi,
boldi ve birbirine bagladi, negatif ve pozitif resimsel degerlerin siirekli bir akigi tarafindan canlandirilan
enerji ve gerilimler sistemi olusturdu. Hofmann, bdylece sekillerin ve yiizeylerin i¢inden ve boyuta dogru
bakma hissi yaratmay1 basardi.

Algidan farkli olarak gorme, gergekligin ii¢ boyutlu goriintimiinii iki boyuta indirger. Zihnimizde olusan bu
renkli 151k ekran1 hacimsel bir etkiye sahiptir. Cizim kagidi ve tuval diiz oldugu i¢in, “resim diizlemi ve
goriiniis 6ziinde aynidir”. Fiziksel bir gerceklik olarak resim dikdortgen ig¢indeki noktalarin, ¢izgilerin,
yiizeylerin ¢esitli renkte ve tonda diizenlemelerinden olusur. Plastik bir sonug elde edilecekse, Hofmann,
bir yandan pasif ve bog bir diizliikk, 6te yandan taklit ve gorak bir derinlik gibi iki karsit tuzaktan
kacinilmas1 gerektigine dikkat ¢ekiyor: El degmemis tuval bostur, “dokunulmus” bir tuval de bos olabilir,
ancak tuval yiizeyi iist liste bindirilmis uyumlu bir bigimde tasariminin tasiyicisi olarak kullanilacaksa
durum degisir. Pasif diizlem 6rnekleri, popiiler sanat¢1 diye isimlendirilen kisilerin yaptiklar1 dekorasyon,
reklam, ticari sanat banalitesi her yerde. Bu yilizden “bos diizlem” s6z konusu oldugunda kastettigi sey,
“plastik icerigi bos tur. Ger¢ek derinlik ve kiitlenin taklidi Ronesans perspektifinin ve ton modellemesinin
kullanilmasiyla "mimari duvardaki resim ylizeyini muazzam bir ¢ukura doniistiiriir. Ronesans perspektifi
sadece tek yonlil derinlige sahiptir. Derinlik resimsel olarak geriye doniik karsilik vermez. Tam tersine bu,
resimsel olarak ¢orak, verimsiz bir alan iiretir. Ayna (kotii resim gibi) sadece dogal alanin yanilsamasini
yaratir. En iyi ihtimal, yanilsama (illiizyonizm) “ii¢ boyutlu hissedilen seyin sadece bir kismini i¢eren 6zel
bir durumdur”.

Dogadaki goriiniis ve gerceklik gibi, plastik yaratim uzamsal olarak farklidir. izleyici vizyonu sadece
araclartyla calismaya zorlanan ressam, “etkinlik” halindeyken plastisite saglamalidir, ancak resmin iki
boyutlulugunu asla ihlal etmemeli, - bu basar1 gibi goriinse de mantiken imkansizdir. Dogadaki goriiniis ve
gercekligin diializmi gibi, plastik yaratim uzamsal olarak c¢esitlidir.

Mevcut imkanlarla yalmzca izleyici tasavvuruyla calisma zorunlugundaki ressam, “etkinlik” halinde
plastiklik basar1 saglamali, asla ihlal etmemeli, resimde iki boyutluk mantiken imkénsiz olmasina ragmen
bu basar1 olabilir. Dogada gordiiklerimiz, 'kavramsal olarak' resim yiizeyinde derin bir degisim hareketine
donisiiyor. Degisim eylemindeki fiziksel tasiyicilar, kullanilan boya, c¢izgi vs. resimsel araglardir.
Dogadaki ii¢ boyutlu goriintiiller tuval iizerinde iki boyuta indirgenmis olsa bile hacimsel bir iddia
gerektirir. Hofmann agisindan estetik olarak yaratilmig bu iki degerli alan, resimin gizli i¢sel yasalarinin
realitesine dayanan estetik bir fenomen olarak dogadaki kadar gergektir. Boylece iki boyut hi¢bir zaman ii¢
boyutlulugun dislanmasi anlamina gelmez, “Aksine, {i¢ boyutlulugun yiizde yiiz gerceklesmesi anlamina
gelir, daha da azi ii¢ boyutlulugun yiizde yiiz olma potansiyeli iki boyutluluktur”. Mekanin daha kolay
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anlagilir bir degerlendirmesi Hofmann’in pozitif ve negatif alan hakkindaki gézlemlerinde heykelde
bulunabilir ki bu doga gercekligini resimlemekten ¢ok daha yakin bir aragtir.

Yiizey her seyde oldugundan dolay1 temel bir form tanimlar. Tiim yiizeyleri sarmalayan temel bir formun
cekirdegi aktif ve hayati bir plastik hacmi olusturur. Biz bir hacmi az ya da ¢ok, karmasik diizlem olusumu
olarak tanimladik. Bu tiir hacimlerin bir¢ogu plastik analiz i¢in dnemli dlciide daha fazla zorluk sunar...
Heykel temel formlarla ilgilenir. Temel formlar: kiipler, koniler, kiireler ve piramitlerdir. Her konu kendine
has temel, karakteristik bir forma sahiptir... Hacimler birbirine niifuz eder ve bdylece artik tek olusum
degildir. Iki veya daha fazla hacim birbirine niifuz ettiginde, tamamen yepyeni bir form olusturulur. Temel
formlar pozitif alan hacimleridir; bu pozitif alan hacimlerinin karsithig1r yoluyla negatif alan yaratilir.
Pozitif alan yasamla doludur - negatif alan zorla itilir. Her ikisi de eszamanli var olur, biri olmadan digeri
diisiiniilemez, ikisi de birbirini tamamlar. Pozitif ve negatif alanin eszamanl varligi plastik bir birlik yaratir
(Hofmann, 1967: 50-51).

Resim tartisilirken, Hofmann “bi¢im uzay ile dengelenmelidir”, bi¢im ve mekéanin ii¢ boyutlu bir birlik
icinde bir arada var olmasi gerektigini belirtirken, heykelden, hatta dogadaki alandan bahsediyor olabilir.
Fakat mekansal birligin “resim diizleminin iki boyutlu birligi” ile temsil edildigi sonucuna vardiginda,
baska bir ortam ve estetik alana girildi; bosluk ve diizlem kosutluk ve gerilim i¢inde olmalidir (Seitz, 1963:
30; Hofmann, 1967: 65-66).

Hofmann’in son zamanlarindaki calismalarinin ¢ogu tamamen veya kismen resim diizlemine paralel
hizalanmis, biiyiik dikdortgen renk diizlemlerinden insa edilmistir. Hofmann esasinda; diizlemleri ayiran
mesafe ile, dokunup dokunmadig1 ve {ist iiste gelip gelmedigi ile yakindan ilgileniyor. Karsit unsurlar
arasinda “Ust iiste binen diizlemlerin resimsel gelisimde oynadigi baskin rol ve iist {iste binmelerin
tamamen kaldirilmasi, yer degistirme ya da yeniden yerlestirilmesi” miiphem bir itme-¢cekme ile
sonuclanir. Son yillarinda, genellikle Ortiismeyen parcalarin yan yana yerlestirmesinde daha az belirgin,
optik olarak daha degisken yontem kulland1 (Seitz, 1963: 30, 32).

A

Resim 3. Hans Hofmann, “Combinable Wall I and II”, 1961, Tuval Uzerine Yagliboya, (Calisphere, t.y.).

Hofmann, bir sanat¢1 ve Ogretmen olarak uzun bir deneyimle, dogadaki derinligin formal bir degisim
eylemine doniistiigiinii 6grendi (Seitz, 1963: 32). “Hassas degisim eylemlerinin toplami, sonunda resimsel
alanin yeni bir gergekligi i¢inde iki boyutlu yiizey ritmi ve tretilen derinlik ritmini bir arada biitiinlesik
olarak ortaya cikarir”. Sonug, alternatifler arasindaki uyum ve gerilim, “bosluk” ve “diizlem” isimleri
“itme” ve “cekme” fiilleriyle esanlamli hale gelir. Boylece; plastik derinlik asla statik degil, dogal derinlik
gibi aktiftir (Seitz, 1963: 32). Bir tasiyicinin diiz bir yiizey lizerindeki hareketi, yalnizca sola ve saga veya
yukar 've asag1 kaydirma hareketiyle olur. Diiz bir yiizeyde itme ve ¢ekme olgusunu yaratmak i¢in, resim
diizleminin, alinan uyarana kars1 ters yonde otomatik olarak tepki verdigini anlamak gerekir; yani yaratici
eylem, uyarici aldig siirece devam eder (Hofmann, 1967: 44).

10. HAREKET

Hofmann bir defasinda resim yapmay1 “neredeyse fiziksel bir miicadele” seklinde yorumladi (De Kooning,
1950: 38). Son yirmi bes yildaki ¢aligmalari, resim teorisi, 6gretim yontemi, coskun kisiligi veya yogun
iretken calisma prosediirii ile degerlendirildiginde, zamaninin en dinamik ressamlar1 arasindadir (Seitz,
1963: 37).
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Ona gore doga, yasam ve sanat her seyden 6nce enerji ve hareket demektir. Her sanat yapiti, dogadan
alinan uyarimlar sonucunda yapilabilir (Seitz, 1963: 37).

Ifade ortaminin maruz kaldig1 canlandirmanin yogunlugu, sadece sanat¢ida duygusal deneyim olanagina
baglidir. Bu da ifade ortaminin dogasindaki tinsel projeksiyonun derecesini belirler.... Resmin maruz
kaldig1 canlandirma yogunlugu, sadece sanatgida duygusal deneyim olanagina baghdir. Bu da resmin
dogasindaki cinsel projeksiyonun derecesini belirler... Ne sorusu daima bu gereksinimden oOnce gelir
(Chipp, 1968: 541-542).

Yaratilis eylemi resim yiizeyini canlandirir ancak, iizerinde yaratilan derinligin gercek olmadigi, goériiniir
iligkilerin zihindeki etkisi oldugu ic¢in “resim diizleminde fiziki bir hareket lretilemez, sadece hareket
yanilsamasi yaratilir”. Derinligin i¢ine dogru plastik canlandirma, derinligin disina dogru radar benzeri bir
'vank1' ile cevaplanir. ftme ve ¢ekmenin uyarami ve yankisi, olusturulan derinligi canlandirmasiyla nefes
kesen iki boyutluluk olusturur. Ressam diizlem ve hareketi eszamanli olustururken, bilim insaninin
dogruladig1 ve gosterdigi enerji ve maddenin esdegerligini sezgisel olarak paralellestirir: “Uzay tamamen
enerjidir. Bu enerji olmaksizin uzay olmazdi. Mekanin igsel yasamsal gii¢leri gorsel olarak algilanamaz,
ama onlarin etkilerini yasamda hissedebiliriz. Hepimizin bir pargast oldugumuz bu yasam, onu resimsel
yasamin yaratilmasinin uyaricisi olarak bizi etkiler ve hayal giiclimiizii harekete gecirir”. Sistematik olarak
plastik derinlik ve boyutun kiigiilmesine dayanan perspektif derinliginin aksine; konum, nisbi boyut ve
renklerin kinestetigi gibi olusturulan degisken faktorler gorsel olarak dinamiktir. Bdylece derinlik
hissinden hareket duygusu gelisir (Seitz, 1963: 39).

Alan derinliklerine dogru salinan hareketler ve alanin derinliklerinden geriye dogru salinan hareketler
vardir. Alandaki her hareket bir kars1 harekete geger... Esasen; bir karst hareket, hareket vasitasiyla ortaya
cikar. Hareket ve karsi hareket gerilim tretirken, gerilim de ritim {retir. Gerilim daima kuvvetlerin...
oraninin bir ifadesidir. Hareket algisina sahip olmayan temsili bir form, ruhsuz ve eylemsiz oldugu igin
form degildir. Form hayatin kabugudur... Form, biitiin bir hayatin en eksiksiz ifadesine sahiptir ve yasam
sona erdiginde yok olur. Yasam sona erdiginde sadece ongoriilemez bir hiclige sahibiz., soguk 6li bir
bosluk olusur ve form gittiginde sadece 6ngoriillemez bir higlige dogru gideriz.

Resim 4. Hans Hofmann, “Summer Night’s Bliss”, 1961, 213.4 x 198.1 cm, Tuval Uzerine Yagliboya, (Artbma, t.y.).

Plastik hareketin yaratilmas1 hicbir sekilde kosan bir at ya da hizla giden otomobil gibi fiitiiristik konularin
tasvirine bagli degildir: Estetik form yalnizca resimsel 6gelerin canlandirmasi ile var olabilir. Bu, soyut
sanatin estetik gerekgesidir. Resimde canlandirmaya yol agan sadece bir nesnenin canlandirilmasi degil
resmin tiimeline yonelik bir canlandirmadir. Objenin resimsel olarak gergeklestirilmesi ve canlandirilmasi,
bdylesine genel bir canlandirmanin adim adim gelistirilmesinden kaynaklanacaktir. Hofmann mevcut
olanaklar dahilinde resimde hareket izleniminin genel anlamda ressamin uygulayabilecegi yontemlerden en
azindan esit derecede yararlanmiyor. Hareket siirekliligi yaratmak icin nadiren ¢izgi kullanir - bunu
diizlemlerle yapar. Resimsel gelisim iginde ¢izgiye yalnizca toplam bir zenginlestirme, lirik veya dramatik
anlamda ifade yogunlugu veya ritmik coskunun tasmasi olarak islev gérmesine izin verir (Seitz, 1963: 39).

En karakteristikleri karsitlik iginde hareket izlenimi uyandiranlaridir (Seitz, 1963: 39). “Genisleme ve
daralma, eszamanli bir varolusta mekanin karakteristigidir” (Hofmann, 1967: 70-72) diye yaziyor. Diizliik
icinde durgunluk yaratmak, sadece itme ve ¢ekme anlaminda degil, ayn1 zamanda derinlik hissinin ve
karsitinin degistigi yogunluk ve hizda da hareket iiretir. itme ve gekme hareketi ritmik ¢aligmasin1 mecazen
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sisirilmis bir balon gibi gdsterir: itme yoluyla bir tarafi diger taraf uygulanan basing miktarini yutacak ve
sonu¢ olarak, denge bozulacaktir. Karsit olarak diisiiniilen hareketsizlik bile hareketin bir yoniidiir: En
hareketli duraganliga geri doner, ¢iinkii zitlik ve hareketin disinda higbir sey duragan olamaz. Bu sekilde
dogayi karsitlarin ve iliskilerin haricinde bir birlik olarak kavrariz (Hofmann, 1967: 44; Seitz, 1963: 39).

Hofmann’in tuvalleri genellikle biiyiik 6l¢ekte, anitsal oldugu icin elemanlar1 arasinda Onerilen aralik iyi,
gerilimler yiiksek, ritim yavas ve tumturakli- resim diizlemi boyunca ¢izgi, renk ritmi, derin elastik bir
gerilim yayilmasi harika olabilir (Seitz, 1963: 39, 43). Bu hareket ¢oklugunun etkilesimi, iki veya ii¢
boyutlu ritimle plastik sabitlemelerinin harmonisinde muglak, yoruma agik bir yapit iiretir.

Resim 5. Hans Hofmann, “Agrigento”, 1961, Tuval Uzerine Yagliboya, (Calisphere, t.y.).

Her bir detayin mekanik olarak basit bir sabit pozisyonda derinlemesine duracak sekilde ¢izildigi Ronesans
resmindeki alaninin aksine, plastik yaratma (Cezanne’nin manzaralarindan bazilarinda kolayca
gorebilecegi gibi), bir 6geye iki hatta daha ¢ok sayida derinlik konumu, hareket ve ritim de verebilir (Seitz,
1963: 43).

Hofmann’in ¢aligma tarzindaki aykirilik, resimlerinde oldugu kadar etkindir, bu ylizden resimleri ¢ok
cesitli sekillerde elestirildi. Gergekten de, cok az sayida ressam bu tiir extrem tarzlara yonelik caligmalara
sahipti. Yine de bu ¢ok yonlii rastlantisal olmaktan bagka da bir sey degil ve ortak felsefi zemini de yoktu.
Combinable Wall (Resim 3) ve Cathedral gibi titizlikle uyarlanmis renk dikdortgenlerinden inga edilen
resimler, Hofmann sanatinin Apolloncu goriis olarak adlandirilabilir iken, karsit ucta The Prey, Tormented
Bull veya Summer Night’s Bliss (Resim 4) gibi firga darbeleriyle olusturulan dinamik resimler olarak
bilinir. Pigmentin uygulanma yollari, Hofmann’in ara¢ gerecleri ve el hareketlerinin izleri olmaksizin
yiizeylerin canlandirilmasinin yani sira ¢esitli ruh hallerini zenginlesmesine de inanilmaz 6l¢iide katkida
bulunur. Paralel dikddrtgenlerin bilesimlerinde firca darbeleri gesitlilik gosterir, hatta bazilarinda boya
kaba sivali bir duvar gibi malalanir. Lava gibi diger tinlii caligsmalari, degisik muamelerle organik olarak
kaynayan ve nefes alan koyu renk boya misali i¢ine yiizlerce veya daha fazla boya tiipiliniin sikilabilecegi
bir kargasaya doniigiir. Yine de Hofmann, Agrigento’da (Resim 5), seyreltilmis pigmentin tek bir
yikamasinda oldugu gibi, yedi ayakli bir tuval lizerine megalitik bir anit da insa edebilir. En iyi tuvallerden
bazilari, iginde ¢icek acan bilyilk renkli diizlemlerin gilines dolu pigmentasyon ve bereketli bir
manzarasinda tapiaklar gibi durur. Baska hicbir ressam bu zitliklar kucaklayan bir birlik i¢inde tutamaz.
Liebesbaum (Resim 6), Mavi Rapsodi ya da Kasirganin Uyanigi, gibi bagka bir grupta Hofmann’in mimari
konumu, yatkiligini bir renk, hareket ve ruh evreni terketmek icin kontroliinii neredeyse tamamen
birakiyor. Donmus lav gibi, Hofmann’in kabuklu yiizeyleri de iistiin insan ifade giiciiniin heykelsi bir
kaydidir - enerji maddeye doniisiir. Zirvedeki pigment dalgalar kenarlara dogru o kadar sertlesir ki, sprey
noktalari igneler kadar keskindir ve kelimenin tam anlamiyla kan alabilirler (Seitz, 1963: 43, 46).
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Resim 6. Hans Hofmann, “Liebesbaum”, 1954, (Pinterest, t.y.).

Ancak patlayict Hofmann’in resimleri ne olursa olsun, asla merkezka¢ degildirler; Hofmann’in yazdigi
gibi, genislemeleri her zaman, “anitsallik ve evrensellik”e yol acar, kasilmayla da resmin mesajinin
tamamen bagimsiz tinsel bir gergeklik olarak estetik mitkemmelligini bulur.

11. RENK

Su ana kadar Hofmann’in renk hakkindaki goriisleri géz ardi edilebilir. Ciinkii ona gore formun rengi
belirlemesinden ziyade formu belirleyen renktir. Ger¢ekten de, boyama renkle sekillendirme’den fazlasi
degildir. Form renk olmaksizin sadece plastik olarak yaratilabildiginden degil, fakat ayn1 zamanda pratikte
degilse bile en azindan teorik olarak, resim ve renk iliskilerini ressamin koordine etmesi gereken bagimsiz
sistemler olarak ele alindig1 icin goz ardi etmekte hakli olabilir. Her birinin kendine 6zgii yasalar1 ve
ozellikleri olan bigim ve renk, miizikteki uyum ve kontrpuana benzer resimsel bir armoniye yol agan
karsilikli etkilesim i¢inde olmalidir. Hofmann, “piir resim” (rengin tam 6zerklik ve ifade verdigi) ile onun
karsit1 “tonal resim” (rengin sadece siyah-beyaz tonlamali bir isleve indirgendigi) arasinda keskin bir ayrim
yapar. Tonal resim, RoOnesans sanatinda oldugu gibi, durgunluk saglamak i¢in genellikle dogrusal
perspektif kullanimina eglik eder. “Piir resim” kendine has &zellikleri i¢in kullanildiginda, renk bir 151k
bicimidir: (Hofmann, 1956: 14; Seitz, 1963: 46). “Dogada 151k rengi yaratir iken; resimde renk 1$181
yaratir” (Chipp, 1968: 543). Yine de “piir” olmak i¢in renklerin gokkusag: tonlarina yaklasmasina gerek
yoktur; ancak grilesmis bir golge veya birbiriyle karistirilmis renk tonu piir kullanilabilir, her kombinasyon
karakteristik bir 151k yaydig1 icin yedegi makul degildir (Seitz, 1963: 46).

Renk gelisiminin siirekliligi, renk skalalarinin bagsarili ve art arda gelistirilmesi ile elde edilir. Bunlar
miizikteki ton 6lgekleriyle benzestirilebilir, major veya mindr olarak rol iistlenebilir. Her bir renk skalasi
yine tamamen kendi ritmini izler. Kirmizi skalanin ritmik gelisimi, mavi skalanin veya sar1 skalaninkinden
farklidir. Renk skalalarinin gelisimi tiim resim yiizeyine yayilir ve resim yiizeyi ile ilgili olarak uyum son
derece onemlidir (Hofmann, 1956: 14).

Formal gerilimlerde oldugu gibi, bir resmin renk ve 151k birligi sadece verilen renk alanlarinin karakteristik
yayllmalarina degil, ayn1 zamanda bu birimlerin birbirleriyle olan iliskisine de baglidir. Herhangi bir
bireysel renk kalitesi, pigmentin fiziksel dokusu ve “renklerin parlakligini degistirebilen ilave bir 151k” ile
cesitlendirilebilir (Hofmann, 1956: 14; Seitz, 1963: 46). Hofmann’in resimlerinde renkler, tipki diizlemler
veya karsit formlarin dengesi ile ayrildigr gibi, “araliklar” ile ayrilir; Gergekten de, “gerilim” ve “aralik”
sozciikleri sozciik dagarcigi icinde es anlamlisi farklidir (Seitz, 1963: 46-47).

Araliklar, derecesi belirli bir iliskiyi karakterize eden karsit unsurlarin varyasyonlaridir. Bir iligki i¢inde iki
renk ayni anda hizlandirilmig bir yogunlagma veya seyreltme ile birbirine baglanir. Higbiri kazanan veya
higbiri kaybeden degildir. Karsilikli etkilesim yoluyla bir anlam tagimak i¢in birlesirler. Her ikisinde de
uyusmazlik, araligin boyutsal farkliligim1 yapar... Eserin renk ve big¢imsel gelisimi eszamanli olarak
gercgeklestirilir. Boylece renk gelisimi bir renk skalasindan digerine gecer. Her renk bagka bir renkle
golgelendirilebildigi igin, her renk dlgeginde sinirsiz golgeleme varyasyonu miimkiindiir. Her ne kadar bir
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kirmizi kendi i¢inde mavimsi, yesilimsi, sarimsi, kahverengimsi vs. olabilse de, resimsel tonalitedeki
gercek renk yayilimi, diger tiim renklerle olan iliskisinin kosullu sonucu olacaktir. Bir renk 6l¢egindeki
herhangi bir renk tonu, herhangi bir anda bagka bir renk 6l¢egine koprii olabilir. Bu, tiim resim yiizeyi
iizerinde renk skalalarinin birbirine dokunmasina neden olur. Tonal resimde yakinlik iliskileri agik ve koyu
renk gecisleriyle elde edilirken, saf boyada renk skalalarinin ritmik birlesimi rengi “acik” bir mahalle
iliskisine getirir. Renkler bilesimsel olarak bir renk gelisimine uygun, boyutsal farklilik icinde eszamanli
kontrast duygusunda bulusuyorlar (Hofmann, 1956: 14-15).

Diizlem, c¢izgi, koyu renk boya ve bigimsel yapmin diger yonleri ile etkilesime giren renk, hacim ve
derinligin etkisini biiyiik olclide etkiler (Seitz, 1963: 47): Resimleme siirecinde, “En belirgin derinlik
oOnerisi, genellikle renk canliligini etkisizlestirme sonucunda daha derin bir renk golgelemesi gerektiren en
biiyilik hacimle zenginlestirilir” (Hofmann, 1956: 33).

Resimde derinlik, her durumda olmasa bile genellikle hacimin ve parlaklik yogunlugun azaltilmasi ile
saglanir (Hofmann, 1956: 33). Resimleme ilerledik¢e, Hofmann resimsel 6geleri bir merkez etrafinda
gruplandirmaya basglar, nihayetinde kompozisyon bir iki renk “kompleks”iyle baskin hale gelir (Seitz,
1963: 47).

Karisiklik i¢inde, az ya da ¢ok sayida renk veya renk tonu bulusuyor... Cok sayida goélge farkliliga
ragmen, renklerin bilesimleri kendisini kompleks bir renk kontrasti olarak diger tiim renk
kompleksleriyle resimsel biitiinliik i¢inde sunar...

Bir renk kompleksi, ¢ok sayida renk titresiminde bir hacim sunar. Piir resimde, cevherlerin renk
yaratmasi anlaminda daima tiiretilmis renklerle ilgileniriz. Bir yakut kirmizi, bir ziimriit yesildir, bir
safir mavidir, bir topaz saridir, ve normal 151k kosullarinin her degisikliginde renk kimliklerini
korurlar. Ancak bu degerli taslardaki kirmizi veya sar1 veya maviyi analiz ettigimizde, saf bir
kirmizi, sari, yesil veya mavi ile degil, toplanan yogunluklarinda, ¢ok sayida prizmatik olarak farkli
renklerle icimizde, yakut kirmizisi, safir mavisi, topaz sarisi, ziimriit yesili vb. fikrini yaratiriz, Piir
resimde, rengin etkilesimi, mavinin, kirmiz1 veya sarinin amaglanan etkisinin yaratilmasina yol agar
ve aralarindaki toplam uyum, arzulanan yaratici niyeti ortaya cikarir. Bu konsept, basitlestirilmis
dekoratif alanlarin istendigi baska bir konseptten farklidir. Bu eleme sanati ile ilgilidir. Dekoratif
alanda, herhangi bir renk karigiminin tamamen diiz bir sekilde karistirildiginda saf bir renk haline
geldigi anlasilmalidir ki, bu da tek bir 151k manasi tasir (Hofmann, 1956: 34).

Ressamin elindeki renklerinden en dnemsiz olani, karisim yoluyla degismeye en yatkin ve en gizemli
olanidir. Bu nedenle, kiimiilatif etkisi digerlerine gore daha fazla iliskilere bagldir (Seitz, 1963: 47).

12.  ILISKI

Hofmann’in metafizik diisiincesinde bir renk araligi, “yaratici siiregteki bir diisiince pargasina benziyor”
(Hofmann, 1956: 15). Ogeler arasindaki iliski, ne olursa olsun, her zaman 6gelerin kendisinden daha
onemlidir: “Ciinkii herhangi tekil bir sey asla kendi anlamin1 asamaz”. Resim ne kadar ilerlemis olursa
olsun, islenmemis bilesenler/resimsel Ogeler yan yana gelmeleri durumunda etkilesime girer. Cizimde
birincil bir alistirma olarak, Hofmann bir ¢izginin yanina yerlestirilen bagka bir ¢izgiyle uzunluk-kisalik
acisindan birbirleriyle hem hareketlerinin hem de derilik etkisini ve resim yiizeyinin dort bir yaninda olan
iligkileri gosterir (Seitz, 1963: 50).

Heykelde bir kafa, kendi i¢inde ne yuvarlak ne de kare degildir, o sadece daha az yuvarlak veya kare olan
baska bir temel form ile iliskilidir. Form, sadece iliski ve karsitlik yoluyla, goreceliligi ve karakteristikligi
oraninda tanimlanabilir (Hofmann, 1967: 50).

Resimsel iliskilerin bir¢ok kaynagi vardir: Ogelerin yerlesimi; hacimin, derinligin, diizligiin,
pigmentasyonun degisen dereceleri ve nitelikleri; hiz, dogaclama veya kasithiligin etkileri vb. liste
uzatilalabilir. Renk kullaniminda, en iiretken renk vasitasi "aralik" iceren yan yana dizilerin ¢oklugu ile
miimkiindiir (Seitz, 1963: 50).

Bir iligkide, iki fiziksel tasiyici daima iligkinin estetik olgusu olarak fiziksel olmayan bir yiiksek
ligiinciiyii tiretir. iligkiler, herhangi bir ifade ortamimin igsel yasalar1 dahilinde (gerginlikler veya
zitliklar ve karsitlar olarak deneyimlenmis) farkli diizeylerde isler. Boylece, plastik veya diger
herhangi bir yaratilig bigiminin dayandigi araliklarin estetik bigiminde yeni bir gergeklik iiretilir.

Araliklar yogunluk, kuvvet ve zamanlama, vurgulama ve baskilama vb. Ile ilgili duygusal
farklilagmalarin ifadesidir...
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Bir iligskinin esdegeri yine bagka bir iligkinin esdegeri ile iliskilendirilebilir. Daha sonra estetik
genislemenin en yiiksek bi¢imi olan "iliskiler altindaki iliskiler' ile ilgileniyoruz (Healy, 2003: 150).

Bu se¢imde yer alanlarin 6l¢eginde yapilan ¢alismalarda Hofmann genellikle harmonik ya da anitsal bir
sanat hedefliyor (Seitz, 1963: 50). Hofmann, “Anitsallik, bir gorecelilik meselesidir” diye yaziyor. Gergek
anitsal, sadece pargalar arasindaki en kesin ve rafine iliski yoluyla ortaya ¢ikabilir. Her sey, hem kendine
ait bir anlam, hem de bagka bir seyle iligkili bir anlam tagidigindan temel degeri goérecelidir (Chipp, 1968:
540; Hofmann, 1987: 70).

Bir peyzaja bakarken yasadigimiz ruh halinden bahsediyoruz. Bu ruh hali, ayrik gercekliklerden ziyade
belirli seylerin iligkisinden kaynaklanir. Bunun nedeni, nesnelerin kendi aralarinda birbirleriyle iligkili
olduklarinda verdikleri toplam etkiye sahip olmamalaridir” (Chipp, 1968: 540; Hofmann, 1987: 70).

Ne var ki bir sanat eserinde “anitsallik”in, hatta fiziksel boyutun bir islevi olmayabilir iken bir ¢izginin
genisligi sonsuzluk fikri olusturabilir. Bir veciz bir diinya igerebilir. Benzer bir deyisle, kiigiik boyutlu bir
resim, duvar alaninin metre karesine gore ¢ok daha canli, daha fazla etkileyici olabilir (Hofmann, 1967:
60).

Eskiden beri geleneksel olarak resim, dnceden tasavvur edilen bir seyin ana hatlarmin veya alanlarinin
kaba bir taslagi olarak baslardi ve bu durum hala da bodyledir; ancak Hofmann ile, resim ilk firca
darbesinden itibaren canli iliskilerin siirekli ve yeniden kurulmasidir (Seitz, 1963: 50).

llerledikge resmin tiim dgeleri daha miikemmel bir uyuma, iliskisel bir biitiinliige dogru ilerler (Seitz,
1963: 50). “Kompozisyonun resimsel homojenligi (plastik birlik) kurallara bagl i¢sel zorunluluklardan
gelistirilir. Bu icsel zorunluluk, ortamin dogasindan kaynaklanir ve igsel niteliklerinin diizenlenmesinden
usule uygun bicimsel hareket, gerginlikler, araliklar, tamamlayici iliskiler, zitliklar ve kompleksler ortaya
cikar”,

Her asamada resim bir sanat eseri olmalidir - yani, resmin ogeleri bir boliimlenmeden ziyade denge icinde
olmal1 - ve ressam kendi yaratilisiyla karistirilmaya karsi korunmalidir. “Kendimizi ¢izgilerin ¢oklugunda
kaybedebiliriz, onlar araciligiyla alan duygumuzu kaybedersek ve eger hacim kavramina dayanmiyorsa
diizlem hissimizi kaybedebiliriz... Birimler arasindaki giiglii gerilimler ve keskin kopmalar Hofmann’in
resimlerinde ayirdedici 6zelliktir (Seitz, 1963: 50,53).

Sadece en “ressamsal islerde akiskan veya karmasaliklarla boyanmis araliklar vardir. Bir resim ilerledikge,
sadelesir ve netlik kazanir” (Seitz, 1963: 53). “Her yaratici sanat eseri ayiklanmayi ve sadelestirmeyi
gerektirir. Sadelestirme ise, gerekli olanin gergeklesmesinden kaynaklanir” (Chipp, 1968: 540; Hofmann,
1987: 70). Bir resimdeki renk ve bi¢cim komplekslerinin sayisi genellikle ¢ok az indirgenir. Hofmann
defaatle, tamamlamay1 olusturan kesin diizenlemelere dikkat ¢eker. Hatta bir imza bile biiyiik 6nem tasiyan
bir unsurdur. Biiyiikligii ve yerlesimi, bir isi bitirip 6lgegini belirleyen 6nemli bir parga olabilir veya ona
zarar verebilir. Imza genellikle sik sik yerlestirilir, ¢ikarilir ve degistirilir ve imzalandiktan sonra tiim
resimlerin yeniden islenmesi gerekir. Bazi durumlarda tamamen ¢ikarilir (Seitz, 1963: 53).

Hofmann, resim ile atom fizigi arasinda bir paralellik kurar, burada maddeyi enerjiye doniistiiren
reaksiyon, ancak uygun bilesenler kesinlikle dogru miktarlarda bir araya getirildiginde ortaya ¢ikabilir.
Benzer sekilde, bir resimde “etkiler kendilerini giiclendirir. Goriiniisiin iki boyutlu sabitlesmesiyle belki de
sadece, bir milimetrenin bir kesitinin farki bile” toplam etki i¢inde sonsuz bir fark yaratabilir (Seitz, 1963:
53).

Yaratici siire¢ ne zaman sonuca erer? Bir sanat eseri duygu, algi ve tinsel bir sentezle sonu¢landiginda
sanat¢inin bakis agisiyla bitirilir (Chipp, 1968: 541; De Kooning, 1950: 59). Bir resim, onu olusturan
ogeler kendi aralarinda iletisim kurduklarinda bitirilir, boylece bana ihtiya¢ duymazlar (Motherwell vd.,
1951: 12).

Bir resim tamamen basarili oldugunda, “hassas ve yaratici bir aklin meyvesini” elde eder ve bir kaliteye
erigir. Sadece fiziksel vasitalarla yaratilan tinsel bir gercekligi, bir kaliteyi plastik sanatgr iiretebilir (Seitz,
1963: 53).

13.  SANAT VE METAFIZiK GERCEKLIK

Modern felsefe anlambilim adina metafizigi terk ettigi i¢in elestirilmektedir. Bu yiizyilin en taninmis
filozoflar1 arasinda A.N. Whitehead, antik metafizik gerceklik arayis1 siirdiirerek one ¢ikiyor. Bir iletisim
caginda radyo ve televizyonun kagiilmaz medyas:1 araciligiyla, istihbarat¢ilarin dokunma, gorme veya
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isitme ile dogrulamaya tabi olmayan gergeklerin gergekligini agik¢a ciiriitmezlerse diisiince
aligkanliklarinda reddettiklerini fark etmek sasirticidir (Seitz, 1963: 53).

Hem eserlerinde hem de yazilarinda tinsel gergeklik igin en ikna edici argiimanlari veren, sanatgilar
olmustur (Seitz, 1963: 53). Hofmann, “duyular tarafindan yakalanan” fiziksel duyular ve “duygusal ve
entelektiiel olarak zihnin bilingli veya bilingalt1 giicleri tarafindan yaratilan™ tinsel gergeklik arasinda
keskin bir ayrim yapar (Chipp, 1968: 539; Hofmann, 1967: 70-72). Hofmann tarafindan “gercekiistii”
olarak adlandirilan bu gercgeklik diizeni, sanat¢inin iceriden fiziksel sinirlamaya gebe kalmasini saglayan
“manevi ligiincii” olarak adlandirdig1 seyde kendini gosterir (Seitz, 1963: 53).

Duygusal olarak diizenlenmis bir iliskide iki fiziksel olgunun goreceli anlami, her zaman aym anda
duyulan iki miizik sesi ti¢lincii, dordiincii veya besinci olguyu yarattigr gibi, daha yiliksek bir diizenin
iiclincli bir olgusunu yaratir. Bu yiiksek “lgiincii” dogas1 geregi fiziksel degildir. Bir anlamda bu bir
sihirdir. Bu tiir her bir fenomen her zaman maddi nitelikleri ve yayildigi temel faktorlerin smirli anlamini
golgede birakir. Gorsel sanatlar agisindan doga gercekiistli oldugunda; veya, gercekiistii plastik bir dogaya
sahip oldugunda sanat ruhun en yiiksek kalitesini ifade eder (Hofmann, 1967: 41). Bu gibi diisiinceler
mistisizme yaklagsalar ve tam olarak agiklanamasalar bile, siirsel savurganlik olarak bir kenara
itilmemelidirler. Bunlar, yaratici deneyimin indirgenemez gergekleri ve sanat eserleri ile ilgili gergek
verilerdir. Hofmann, sanata biiyiikliik, kalimlilik veren gizem, bir maddeden diger bir maddeye doniistiiren
tinsel toz olduguna inanir (Seitz, 1963: 53-54).

Bir resmin diga doniik mesaji zaman gegtik¢e ilk anlamimi kaybedebilir; bununla birlikte, duygusal ve
yasamsal maddesinin iletisim giicii, resim var oldugu siirece hayatta kalacaktir. Bir sanat eserine hayat
veren sey, nitel maddesine derinden gomiiliidiir. Bir sanat eserindeki ruh, o eserin kalitesiyle es anlamlidir.
Bir sanat eserindeki ruh, onun kalitesiyle es anlamlidir. Sanattaki gercek asla 6lmez, ¢iinkii dogas1 agirlikli
olarak tinseldir (Hofmann, 1967: 48).

14. SONUC

Sonug olarak, Hans Hofmann, sanat1 sadece nesnel ger¢egin taklidi olmadigini savunan bir sanatg1 olarak
one cikar. Onun igin, sanat¢inin yaratici diirtiisii, gercegi taklit etmenin Otesine gegerek, sanatsal
deneyimlerin ve sanatcinin yeteneklerinin birlestigi bir siiregtir. Hofmann, Johann Wolfgang von
Goethe’nin felsefesi ve sanat teorisiyle yogrulmus bir sanat¢idir ve sanatta doganin takliti yerine soyut
sanata inanmustir. Bu nedenle eserlerinin birgogu dogal imgeleri ¢agristiran soyut bigimler igermektedir.
Hans Hofmann, sanat diinyasinda hem duygusal hem de entelektiiel bir iz birakan bir sanatgidir. Onun
eserleri ve Ogretisi, birgok sanatei lizerinde biiyiik etkiler birakmis ve soyut disavurumculugun gelisimine
katkida bulunmustur. Hofmann’in sanata getirdigi bu yenilik¢i bakis agisi, onun sanat tarihinde énemli bir
figlir olmasin1 saglamis ve onun mirasi, 6grencileri araciligiyla sanat tarihinde derin ve kalic1 bir etki
birakmustir.
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