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MITHAT SEN’DE ANLAM’I ‘PARANTEZE ALMAK’

HiLMi YAVUZ

Diinyanin artistik yeniden insasinda, sirasiyla objelerin, duyumlarin ve sonunda Diinya'y1 paranteze alarak
varildig séylenen ‘seylerin 6ziintin 6ne giktigini biliyoruz. Modernlik, artistik olarak ‘paranteze alma’
islemiyle gerceklesmistir denebilir. Jose Ortega y Gasset, bu islemi Husserl fenomenolojisiyle iliskilendiriyor
ve Disavurumcu [Expressioniste] gelenegi ‘seylerin 6zii'ne bagliyordu [tipk: Giotto'nun Aristoteles’le veya
fzlenimcilerin Mach ve Avenarius'la iligkilendirilmesi gibi!]... Oysa, ‘seylerin 8zii'niin, gercek anlamda
Diinya'ya iligkin ne varsa tiimiinii ‘paranteze almamnin, Disavurumcularla degil, Kandinsky ile gerceklestigini
sdylemek daha kabul edilebilir gériiniiyor. Ustelik, verili-olan- Doga, Siirrealistler veya Fiitiiristler tarafindan
da ne kertede tahrif edilmis, gerceklikte oldugundan ne kertede radikal bir bicimde farkl gosterilmis olursa
olsun, yine de tam anlamiyla ‘paranteze alinarak’ digsarida birakilmis degildi. Dolayisiyla, verili-olan Doga'dan
hicbir isaret tasimayan modern soyut resim geleneginin icadi, bilindigi gibi Kandinsky'ye aittir.

Oyleyse sunu kesinleyebiliriz: Modernlik, bir Bigim sorunudur. ‘Seylerin 6zii, Bigim'e indirgenmigtir. Siirde
Mallarménin onciiliigii neyse, resimde de Kandinsky'nin énciiliigii o'dur.

Mithat Sen'in igleri, onu Bicim'e gonderen bir Modernlige eklemliyorsa, Anadolu Sel¢uklu Sanatinin tezyin
[siisleme] gelenegine de eklemledigi séylenebilir. Tezyinde, geometrik figtirlerin, agirlikli olarak da dairelerin
kullanildig1 Selcuklu sanati, daireden yola gikilarak iiretilen 6teki figiirlerle bir anlam rejimi insa eder. Semra
Ogel'in Anadolu Selguklu Sanati Uzerine Gériigler'de belirttigi gibi geometrik diizenler, ‘biitiin Islam sanatinin
baslica ifade araci'dirlar. Her geometrik figiir ya da bunlarin birbirine eklemlenmesinden olusan kompozisyon,
bu anlam rejimi icinde yerlerini alir.

Mithat Sen, inga ettigi bicimlerle Islam tezyin geleneginin anlam rejimini yinelemek ya da yeniden
iiretmekten yana degilmis gibi goriiniiyor. Bu konuda tereddiidiim oldugunu séylemeliyim: Tereddiidiim,
geometrik figiirlerle hic ilgisi olmayan bigimlerle kurdugu plastik mekéanda, Mithat Sen'in kendine 6zgii
metaforlar icat edip etmedigi konusunda... Mithat Sen'de figiirlerle, birer metafor olarak nasil bir anlam
rejimi icat edildigini ¢tkarsamak kolay goriinmiiyor. Ama yine de bana gore, figiirleri, onlara Diinya'ya iligkin
herhangi bir [metaforik] anlam atfetmeden, salt Bi¢im olarak okumak Kandinsky'de ne anlama geliyorsa,
figtirleri Dil'e iliskin herhangi bir [metaforik] anlam atfetmeden salt Bi¢im olarak Mithat Sen'de okumak da o
anlama geliyor. Kandinsky'nin meselesi Diinya ile idi; bana kalirsa, Mithat Sen'in meselesi, Anlam’la ilgilidir.

Mithat Sen, parcalar arasinda bir bagint:1 kurmaktan 6zenle kaginiyor;- bir istisnasiyla: figiirlerin bir
simetri olusturdugu tek ornekte, geometrinin dayattigi zorunluluk, o 6rnegi parcalar: birbirine eklemlemeye
gotiirityor. Sergide ayriksi duran tek is, bu simetrik 6rnek...

Mesele, Mithat Sen'in iglerinin zihniyet tarihinde yazi'nin, parcali yazi'ya doniisiimiine iligkindir. ‘Parcali
yazl' [‘écriture fragmentaire’] kavrami, Maurice Blanchot'nun. Blanchot, Nietzsche'nin sagken yayimladig
metinlerin, celigkili ve aforizma bigiminde yazilmis, sistematik olmayan metinler oldugunu soyler. Ernst
Behler de Confrontations'da ‘parcali yazi'y: ‘her seyden 6nce bir sistemin reddi, eksik olan’a tutku, diigiincenin
tamamlanmamig devinimi’ olarak tanimlar.

Mithat Sen, ‘parcal1 yazi'yi, ‘parcali gérsel'e dontistiirityor: ‘Sistematik olmayan’ herhangi bir biitiinselligi
reddeden ve gorsel-olan’n ‘tamamlanmamig devinimi'ni insa eden bir kompozisyon iiretiyor.

Onun meselesinin Anlam’la ilgili oldugunu o6ne siirerken séylemek istedigim buydu...



“BRACKETING” MEANING IN MITHAT SEN’S WORKS

HiLMi YAVUZ

We are well aware that initially objects, then sensations, and finally “the substance of things,” which is said
to be attained by bracketing the World, come to the fore during the artistic reconstruction of the World.

One can thus and with good reason claim that modernism saw the light of the day thanks to this very act

of “bracketing.” Jose Ortega y Gasset related this act to Husserlian phenomenology and the Expressionist
tradition to “the substance of things” (just like Giotto was related to Aristotle, and Impressionists to Mach and
Avenarius!)... However, it seems more tenable to assert that the act of “bracketing” “the substance of things,”
all that is somehow associated with the World in its literal sense, emerged with Kandinsky, and not with
Expressionists. Furthermore, regardless of the extent to which the “given” Nature was distorted by Surrealists
and Futurists and the extent to which it was shown to be radically different from what it is in reality, it was
not completely “bracketed” and thus left out. So it goes without saying that the inventor of modern abstract
painting, which bears no trace of the “given” Nature, is Kandinsky.

Therefore we can ascertain that modernism is a question of Form. Insofar as modernism is concerned, “the
substance of things” is reduced to Form. Kandinsky blazed a trail in painting, the way Mallarmé blazed a trail
in poetry.

If Mithat Sen’s works connect him to a certain Modernism that orients him towards Form, they can also
be said to connect him to the tradition of ornamentation in Anatolian Seljuk art. Anatolian Selcuk art, which
boasts exquisite geometric patterns, and predominantly circles, constructs a regime of meaning through
complex compositions based on the simple form of circles. As Semra Ogel noted in her book titled Anadolu
Selcuklu Sanati Uzerine Gériigler (Views on Anatolian Seljuk Art), geometric compositions are “the main means
of expression of all Islamic art.” Each geometric pattern and each composition that is made up of such patterns
takes its place within this regime of meaning.

Apparently Mithat Sen does not intend to repeat or reconstruct the regime of meaning pertaining to the
Islamic tradition of ornamentation with the forms that he creates. I must admit that I have my doubts about
this issue, notably as to whether Mithat Sen creates his own metaphors in the plastic space that he constructs
using forms that have absolutely nothing to do with geometric patterns... To identify the regime of meaning
that Mithat Sen constructs using his shapes as metaphors does not seem to be an easy task. But even so, in my
view, one should read Mithat Sen’s forms just as Forms, without ascribing to them a (metaphorical) meaning
that can be formulated through Language, just like one reads Kandinsky's forms just as Forms, without
ascribing to them a (metaphorical) meaning with regard to the World. Kandinsky'’s artistic concern is the
World, and if you ask me, Mithat Sen’s artistic concern is Meaning.

Mithat Sen diligently refrains from establishing connections between the pieces. Yet there is actually one
exception to this rule, it being the symmetrical layout of the shapes in one of his works, whose geometricality
imposes on the viewer the burden to piece the work together. The only exceptional work in the entire series is
thus this symmetrical one...

I believe that the transformation of “writing” into “fragmentary writing” accounts for this certain
characteristic that marks Mithat Sen’s works. The notion of “fragmentary writing” (“écriture fragmentaire”)
was coined by Maurice Blanchot. Blanchot claimed that the texts that Nietzsche published in his lifetime were
written in an unsystematic manner in the form of aphorisms that apparently contradicted with one another.
On the other hand, Ernst Behler defines in Confrontations “fragmentary writing” above all as “the rejection of a
system, a passion for the incomplete, the pursuit of unfinished movements of thought.”

Mithat Sen turns “fragmentary writing” into “fragmentary images,” creating compositions that are not
systematic by nature, that reject any form of unity, and that produce unfinished movements of the image.

This is what I meant to say when I claimed that his artistic concern is Meaning...



MITHAT SEN RESMINDE “SONSUZ CESITLENME” VE “ISTIF”

GOKSEN BUGRA

Mithat Sen resmi, bir resim nesnesi olarak kendi basina imlediklerinin yani sira ait oldugu cografyaya

dair bir anlam matrisinin de anahtarini tagir. Yani yalnizca kendi zamaninda tiiretilmis bir yapitin

plastik 6zelliklerinden ve tasidig1 anlamlardan degil, bagli oldugu cografyanin gecirdigi zaman ve zemin
degisikliklerinden etkilenen ve icinde bu ge¢misin cesitliligini barindiran bir resimden s6z ediyoruz. Bu
durumda bir parga olarak resim, cografyanin biitiiniinii tagir ve Ibn Haldun'un deyisiyle “asabiyetini
surdiiriir” Sanat¢inin 80'li yillarda yaptigi desenlerde ve akrilik resimlerde gérdiigimiiz beden etiitleri hep
parcalar iizerinden soyutlanmis; insan bedenine dair oldugu sezilse de dogrudan tanimlanabilecek bir insan
figiirline déntismemistir. Hatta zamanla ait oldugu insan bedenini asip yalnizca kendini imleyen ve bi¢im
iligkileriyle tekrar tekrar yeniden yaratilan bir “Mithat Sen semasi” olugsmustur. Sanatginin neredeyse kirk yila
yakin bir zamandir tekrar ettigi bu beden, parca-biitiin iligskisine dair doganin kanunlari ve doga ile yapilanan
bu cografyanin kiiltiir kodlariyla soyulan ve giydirilen bir ruhtur. Bu noktada, gordiigiimiiziin bedenle
ortlinen bir ruh oldugunu, parcayla biitiiniin Mithat Sen resminde yer degistirebildigini ve birbirine karsit bir
iligki ile degil, karsilik gelebilme haliyle, bir diger deyisle, “miitekabiliyet ilkesi” dogrultusunda var oldugunu
soylemek gerekir.

Sanatginin kurdugu bu semanin izleri, 1984 ile 1987 yillar1 arasinda yaptig1 karakalem desenlerinde
ve 1990'da, 44. Venedik Bienali'ne katildig: akrilik resimlerinde de gortiliir. Desenlerde parcalar, kagidin
boslugunda yiizer gibi bir hafiflikle dagilirken resimlerde st {iste yigilan ve zeminden renkle ayrilan lekeler
halinde karsimiza ¢ikar. Sanatci, zamanla sinirlarini daha da daraltir ve 13 parcada karar kildig: semasini
disiplinli bir sistem kurarak rafine eder. Kendini sinirlayan ve biitiiniini belirleyen bu sema ile iki temel
sorun belirir: bicim ve malzeme.

Aradan gecen kirk yil icinde beden, tuval ya da kagidin yiizeyinde yaghboya, akrilik, suluboya,
karakalemle form bulur; tuval yiizeyinden kazinarak ortaya cikarilir; keten, tiirlii cesit kumag ve nihayetinde
oglak derisine biiriiniir. Parcalarin bir semayi olusturmak iizere kendi nizaminda dizildigi daire ve kare
formlarinin yaninda karelere boliindiigii, pleksi tizerinde ya da miistakil olarak istiflendigi, negatif-pozitif
olarak ayr1 ayr ve birlikte kullanildigini goriiriiz. Her bir deneme, ayni sozciiklerle yeni bir sey séyleme
gayretidir. Her tekrar séylenen yeninin ardinda sézciiklerin baglandig dili, kiiltiirii ve ortak duyusu tasir. Bu,
kendine ve kaynagina dair yineleme arzusu yine dogay: hatirlatacak, kendini sirdiirmeye yazgili olanin sahip
oldugu dili korumak zorunlulugunu vurgulayacaktir. Ciinkii bir bicimde varlik siirer; doga da insan da kendi
tiriini siirdiirmek i¢in evrilir. Fakat insanin tasidi bilgiyi siirdiirebilmesi ancak elestirel ahlakla miimkiin
olabilir. Elestirel ahlak, varligi siirdiirme biciminin adil olmasim gerektirir. Tekrar: ahlaka baglamanin nedeni,
insanin, kendini siirdiirme ve bilgiyi aktarma bicimiyle kosutluk kurulan dogadan ayrilma noktasinin
ahlak olmasidir. Sanatcinin ahlaka dair sorumlulugu, kendine dair olam siirdiiriirken i¢inden konustugu ve
kaynagini tasidig dili iyi tanimasi ve hep bir yeni varedisle aktarmasidir. Sen, byle bir sorumluluk tizerinden
kurdugu semay: tekrar ediyor ve resmiyle biitiiniin zincirine ekleniyor.

“Istif”, Mithat Sen'in erken dénemlerinde kurdugu ve gelistirdigi, kimi zaman béliinen kimi zaman biitiin
olarak, tuval iizerinde yahut saselere gerilmis derilerde gordiigiimiiz bedeni, hiisnithata dair bir kompozisyon
odaginda kusattig bir dizi. Yazinin bilindik diizeninden cikip harflerin birbiriyle kurdugu bosluk-doluluk ve
parca-biitiin iliskisi cevresinde diizenlendigi “istif”, forma iligkin bir ¢esitleme olmanin yani sira birimlerin
biitiine ulasmada aldiklar: farkli agamalara igsaret etmesi bakimindan da 6zel bir sistem kurar. Mithat
Sen'in resimlerinde kullandig1 semay: olusturan 13 birim, bu seride, bedene dair bir alfabe olarak, harflerin
dizilisindeki denge ile parcadan biitiine ulasma yolunda, tipk: dogadaki gibi sonsuz okumalara olanak
taniyacak formlara acilir.

Hat sanatinda karsilastigimiz bu cografyaya dair parca-biitiin ilkesi, mimaride, miizikte ve siirde de
izlenebilir. Kelimelerin misrayi, misralarin beyiti, beyitlerin kitay: ve kitalarin gazeli olusturdugu siir
yapisinda her birim, tek tek ve birbiriyle iligki icinde kendi anlamlarini korurken bir araya geldiklerinde
biitiin bir anlam diinyasini imlerler. Nihayetinde 6nemli olan, bicimin ve anlamin ustalikla értiismesidir.
Siirde kullanilabilecek mazmunlar, kelimeler, vezinler belirlidir; her sair bu belirlenmis alan icinde ortak
bir duyusu tekrar ederken bicim ve anlam bakimindan yeniyi sdyler. Tek bir Tanr1 vardir ve o her seyi en



“INFINITE VARIATIONS” AND “ISTIF” IN MITHAT SEN’S WORKS

GOKSEN BUGRA

As well as their significations per se as paintings, Mithat Sen’s works also hold the keys to a matrix of meaning
with regard to the land from which they emerged. In other words, we are not talking about paintings that are
only marked by the feel and contents common to contemporary plastic artworks. Mithat Sen’s works are also
deeply influenced by the spatio-temporal changes in the geography to which they are culturally tied. Hence
these works boast the manifoldness of the past.

So, paradoxical as it may seem, each work by the artist is a bearer of the whole of the above-mentioned
geography of which it is a fragment. To borrow Ibn Khaldun’s words, these works maintain their “asabiyyah”
(solidarity with an emphasis on unity). The body as we see it in Mithat Sen’s drawings and acrylic paintings
from the 1980s is broken into fragments, thus taking on an abstract character. Even though these fragments
are perceived to be parts of the human body, they never turn into a figure that can be identified outright as
a human body. Furthermore, in time, these fragments transcended the human body and began to signify
themselves only, leading to the emergence of a “Mithat $en schema,” created over and over again through the
varying relationships between fragments. This body, which has been depicted repeatedly by the artist for some
40 years, is indeed a soul that is stripped naked and clothed through the laws of nature of concerning the
part-whole relationship, and the cultural codes of the geography, which are structured upon this very nature.
It is worth emphasizing at this point that what we see in Mithat Sen’s works is a soul clothed in a body, that
the part and the whole do change places in these works, and that these latter exist not in a relationship of
opposition but that of reciprocity.

This schema can indeed be traced back to Mithat Sen’s charcoal drawings from 1984-1987, and to his
acrylic paintings that were exhibited at the 44™ Venice Biennale in 1990. In the drawings for instance, we
see overlapping fragmentary forms as daubs separated from the background through the use of colors, and
scattered on the paper surface in such a way that they appear to flow gently in the void. In time, the painter
narrowed his limits further, and refined his schema, using a constant number of 13 fragments in a systematic
manner. And with the reconfiguration of this self-limiting schema, which determines the whole, there
emerged two problems: form and material.

In the course of 40 years, Mithat Sen has depicted the human body countless times on paper and on canvas
using oil paint, acrylic paint, watercolors, and charcoal. At times this body is scratched off the canvas, and at
times it is portrayed on linen and other types of cloth, to finally appear on kidskin. Fragmentary forms are
stacked up in circles and in squares, divided into squares on plexiglass or stacked independently in order to
make up a schema. Negative space and positive space are used separately and together. Each experiment is an
endeavor to say something new using the same words. Each repetition is new, and yet, behind the novelty lies
the language, culture, and common ground that shapes the words and their meanings. This desire to repeat
oneself and one’s sources reminds us once more of nature, and highlights that the one who is destined to
continue to exist is also obliged to preserve one’s language. All creatures, i.e. all the constituents of nature, and
human beings, evolve to the sole end of continuing to exist as a species. However, the knowledge of a person
can continue to exist thanks only to a well-functioning critical morality. I choose to associate repetition with
morality, because that which separates human beings from nature despite all their similarities including
the will to survive and to relay knowledge is but morality. Artists’ moral responsibility is to have a thorough
knowledge of the language from within which they speak while continuing to exist as themselves, and the
source of which they bear. It is also their responsibility to convey this language each time through new
manners of creation. Mithat Sen repeats the schema that he created with such a responsibility and attaches
himself thus with his paintings to the chain of the whole.

With “Istif,” Mithat Sen reconstructs the “body” he created and evolved in his early works. In this new
series, he approaches this body, which he depicts at times as a whole and at times in part on the canvas or on
leather mounted on the frame, from the compositional principles of calligraphy. Insofar as istif is concerned—
istif being a term that denotes a calligraphic composition where the letters are superimposed and interlaced—
the usual order of the letters is disturbed and the letters are re-organized and stacked into a composition on
the basis of the piece-whole and volume-space relationship between the letters. Istif not only offers variations



miikemmel haliyle yaratmistir; sair o mitkemmelligi 6ven ve ona yaragan bir bicimde sirr1 yeni bir dille
soyler. Orijinal yoktur; tekrarin niteligi 6nem tagsir. Kaliplarin sinirlandirdig alanlarda olusan disiplin,
bicimdeki agmanin olanaklarini artirir. Hat i¢in de gecerli olan bu sistemde, tek basina bir harf, yan yana
geldigi harflerle olusturdugu kelime ve ciimle, “istif” ile par¢canin sonsuz kere, sonsuz bicimde biittine
ulasabilecegini gosteren agkin bir yontem sunar. Bu yontem, sanatsal bir kaygi ve tiretim bicimi olmak tizere
degil, varlig1 anlama ve yorumlama meselesine bir yol teskil etmesi bakimindan 6zeldir.

Tekrar ile mekéan yaratan Mithat Sen'in beden “harfleri”, spiral bir devamllikla istiflenir. Seffaf dairelerin
zemin olusturdugu kompozisyonlarda da, zeminden bagimsiz parcalarin birlesmesinde de harfler egrisel bir
alanin bogluguna yerlesir. Parcalarin arasindaki bosluklar zemin algisini kurarken parcalarin ¢izdigi egriler,
sonsuz bir zamani imler. Yiizeyden ahsap sasilerin sagladig1 derinlikle ayrilan ve parcalarin birlesmesiyle
adeta akan bu rolyefler, 15181 ve golgeyi icermez; onlari resmin disinda bir unsur olarak alir ve kullanir. Bir
baska deyisle, resim 15181n kaynag degil, yansiticisidir. Sasilerin kaplandigi oglak derisinin kendi 6zelliklerini,
golgelerini ve dalgalanmalarini tasiyan natiirel ve renkli parcalar, parcanin biricik olma halini daha da
vurgular. Bir araya gelen her parca ¢evresindekilerle iligkilenir.

Konu, artik yazinin okunmas: degil biitiiniin sezilmesidir. Izleyicinin parcalar: kendi zihninde yerlegtirme
cabasi, yerini parcayi biitiin olarak algilamaya birakir ve bu yeni biitiin bi¢imin zihni agmasinin karsiligidir.
Aligilagelen bicimin her seferinde yeni bastan kurulmasi —yikim s6z konusu degildir— hakikatin farkl
bicimlerde yeniden séylenmesidir. Parcalarla ulasilan her biitiin, soyut olan Varlik algisinin da yeniden
ingasidir. Kurulan bina, sonen bir 15181 yeniden yakmaya, miitevazi bir duyumsamaya davet eder.

Her resim, cografyanin kainat algisini olusturan biitiiniin bir parcasidir; o biitiine dair bilgiyi icerir ve
bu bilgi, sanatci tarafindan tekrarla yeniden ve bagka bigimlerde gerceklestirilir. Oziinde ayni olan parca ve
biitiin, birbiriyle yer degistirebilir; birbirinin yerine gecebilir ve sonsuz bir ¢esitleme ile kendini stirdiiriir.
Gelenegin bigime dair bu prensibini en yalin haliyle Behcet Necatigil'in, “Aqik” adli siirinde $6yle buluruz:
“Kurar yeni barinak, kullanip ayni taglar1” Mithat Sen, resminde tam da bu bigimde bir insa eylemindedir.
Kullandi§ taslar, ytizyillar icinden stiziilen bir mirasin terk edilmis, unutulmus parcalaridir. Bu pargalar,
mezar taglarindan hali motiflerine, ¢ini diizeninden yaz istifine, bize dair bir ortak duyusun ifadesidir. inga
edilen yeni barinak, tipk: siirde oldugu gibi, anlamla gelecek bir disavurumu hitkiimsiiz birakir ve bigimi,
soyut ve mistik olani aqiga ¢ikarir. Bu noktada bir kadrajin sinirlarn i¢inde olmayan “Istif” serisindeki yapatlar,
mekan bakimindan yeryiizii gibi sinirh bir doluluga, zaman bakimindan gokyiizii gibi sonsuz bir bogluga
sahiptir.



of form, but also builds a unique system in that it points to the different phases that units go through as they
attain unity. In the “Istif” series, the 13 units that Mithat Sen employs are encoded as an alphabet of the body,
and the transformation of these units into a whole through the delicate balance of the arrangement of the
letters generates new forms that offer an infinite number of interpretations—just like they do in nature.

The principle of part-whole, which appears in Islamic calligraphy, can also be observed in architecture,
music, and poetry. In Ottoman classical poetry, where words make up verses, verses make up distiches,
distiches make up stanzas, and stanzas make up ghazals for instance, each unit maintains its meanings
separately and in its relationships with the rest of the units. And as a whole, these units signify an entire
world of meaning. What matters in the end is a masterfully built congruence between content and form.

In Ottoman classical poetry, stock metaphors and poetic meter are a given, and yet, in spite of repeating a
common sentiment from within this predetermined realm, each poet actually says something new in terms
of both form and content. This tradition is based on the notion of a God who created everything in the most
perfect imaginable way, so the duty of poet is not to say something new, but to exalt this creation in the most
refined way possible. Insofar as Ottoman classical poetry is concerned, originality is out of the question, and

it is the quality of repetition that matters. The discipline that emerges in such an artistic realm limited by
predetermined formulas acts paradoxically as a catalyst for transcending form. This holds true also for Islamic
calligraphy, which is grounded in the transcendent system of “istif”: This system, where the artwork begins
with single letters that grow into words consisting of letters and into sentences consisting of words, shows
how parts can produce a whole countless times and in countless different ways. This method is special not
only as an artistic form of production that is carried out with artistic concerns, but also and more importantly
as a means to understanding and interpreting existence.

Mithat Sen, who creates space through repetition, stacks his bodily “letters” in spiral continuity. The letters
are always placed in the emptiness of a curvilinear space both in compositions with transparent circles in the
background, and in the weaving together of pieces that are independent of a background. Spaces between the
pieces, and the curves that these pieces draw as they build the perception of a background, signify an endlessly
long period of time. Reliefs, which detach themselves from the surface through the depth created by wooden
frames, and which seem to flow thanks to the coming together of the pieces, contain no light and shadow,
but rather use the light and shadow coming from outside the painting. In other words, the painting is not
the source but the reflector of light. The distinctive traits of the pieces of natural, colorful kidskin coating the
frames, its shadows and ripples underscore further the uniqueness of the piece. Pieces that cluster together are
associated with one another.

What matters now is not the legibility of the text, but the perception of the whole. The spectators’ effort
to bring the pieces together in their minds gives way to the perception of the part as the whole, and this new
whole is the result of the forms’ opening the spectators’ minds to new possibilities. The re-construction (and
not the destruction) of the ordinary form each time from scratch is actually the re-telling of the same truth in
different ways. Each whole that is attained through parts is also the reconstruction of the abstract perception
of existence. This construction invites the spectators to revive a light that had gone out, and to a modest
sensate experience.

Every single painting is the piece of a whole, which shapes the way the universe is perceived in the
geography from where it emerges. The piece contains information as to the whole, and this information is
materialized by the painter anew and in different ways through repetition. The part and the whole, which
are intrinsically one and the same, are interchangeable and they continue their existence through endless
variations. The following verses in Behcet Necatigil's poem “Acik” (Open) are the succinct formulation of artistic
form as perceived and exercised by tradition: “Builds a new shelter, using the same stones.” This statement
holds also true for Mithat Sen’s artistic construction. The stones that Mithat Sen uses are the abandoned and
long-forgotten pieces of a legacy that have survived throughout many centuries into the present day. These
pieces, ranging from tombstones to carpet patterns, and from ceramic tiles to calligraphic compositions, are the
expressions of a sensation common to us all. The new shelter that is built, whether in poetry or in art, leaves
out expressions that can be revealed through meaning, and unveils the form, the abstract and the mystical
instead. It is in this respect that Mithat Sen’s artworks in the series entitled “Istif” have a limited fullness in
terms of space, just like the earth, and a limitless space in terms of time, just like the sky.
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YAPISAL BUTUNLUK

SEZER TANSUG

Sanatta yapisal biitiinliik niteligini arastirmak, bir bakima o sanat cevresinin icinde tasidif1 6zellikleri

de arastirmak demektir. Bir organizmay1 meydana geciren parca ya da teklerin biitiinle iligkileri cesitli
yontemlere sifinan incelemelerde daima ¢ikis noktalarindan birini olusturmustur. Bu baglantilarin yalniz bir
tek yapinin kapali cercevesi icinde degil, cagdas eserler arasinda ve iislup gelismesinin tasiyicisi olan caglar
arasl yapitlarin incelenmesinde de bir degeri vardir. Bir cevreyi bagka cevrelerden ayiran farklilagmalar, sanat
yapitlarinda onlari digardan yoneten ilkeler olarak degil, o eserlerin kendi yapitlarinda tasidiklar: nitelikler
olarak kavranir. Genel olarak cevre zelliklerinin arastirilmasinda éznel yargilar bos yere kendilerine uyan
bicemler arar. Boyle bir egilim sonunda sanatsal bigimlerle, diistincenin yonelisi arasinda uyusmazlik gikar,
boylece cevrenin 6zelliklerini yadsimak yolu tutulur. Bati diigiincesini yanlis kavrayan, bazen hayalci bir
ilericilik ve uygarlik taraflisi gencler bu yoldadirlar. Onlar kadar cevresinden yakinan, karamsar hi¢ kimse
yoktur. Bir de karsilastifi malzemenin tadina varan, ama onu kendi diisiince kaliplarina zorlayan kisilere
rastlanir. Onlar yanlig bir yolda olmalarina karsin ¢evrelerini yadsimazlar. Ama cevrelerindeki eserleri,
onlarin kendi i¢lerinde tasidiklar niteliklere gore degil, bagladiklar: diisiince sistemine gére degerlendirirler,
bunun zarari olsa olsa 6zelliklerin aragtirilmasinda sinirli kalmak ve derinlesmeyi énlemektir. Oysa
malzemenin kendi degerine baglanan bir arastirmaci, ézelliklerin ortaya c¢ikarilmasinda sinirsiz olanaklara
sahip olacak ve diisiincenin devaml olarak gelisip yenilenmesi gibi bir kolaylik kazanacaktur.

Tiirk sanatinda yapisal biitiinliigli saglayan unsurlardan biri diizende parcalarin, istif ve eklenme
suretiyle, yan yana, iist iste ve i¢ ice gecirilmesindeki ¢abadir. Bu parcacilikta biitiini meydana getiren tek
unsurlar hem ayrilan yanlariyla kendi bagimsiz degerlerini yitirmezler, hem de biitiiniiniin yararina bir
benzesmeye ugrarlar. Bu benzesme parcanin bagimsiz degerine zarar vermez. Béylece herhangi bir sanat
yapitina baktifimiz zaman, onu bir biitiin olarak gorebildigimiz gibi her parcasinin eklenerek biitiiniine
iletilmis olan kendi varligini da ayr1 ve bagimsiz bir unsur olarak duyabiliriz. Bu par¢a-biitiin baglantisinda
yapinin meydana gelisi, bir yandan istif ve eklenmenin basarisim saglayan espri giicii ile 6biir yandan da
tislubun kendine 6zgii tutarhilifiyla ilgilidir. Parcanin biitiinle olan yapisal baglantisinin bu kosullarinda en
biiyiik yardimcilarindan biri {islubun zorunlu kildig: teknik 6zelliklerdir. Elbette islupla teknik 6zellikler
arasindaki siki iliski bunlarin birbirlerini gerektirmeleri anlamindadir. Yani teknik kendisine yarasan tislubu,
tslup da kendisine yarasan teknigi yaratir; bu karsilikl: iliskide bir 6ncelik sonralik oldugu gibi, ortak ve
eszamanl bir olug da vardir.

Yukarda séziinil ettigimiz 6zelliklerden dolay: Tiirk sanatinda parca-biitiin bagintisi niceliksel bir
olusumu diistindiirmektedir. Her sanat yapiti, bir takim parcalarin meydana getirdigi bir biitiin olmasina
karsin, bu pargalarin biitiinle olan bagintilar1 degisiktir. Niceliksel bir organizmanin s6z konusu oldugu yerde
parcalar biitiiniin i¢inde erimis ve bagimsiz degerlerini yitirmis olarak goriiniirler. Boyle bir yapit karsisinda
bagintinin arastirilmasi, parcanin bagimsiz varlifini belirlemek yoniinden zorlama izlenimi bile yaratabilir.
Clunki boyle bir yapit, biitiin olarak diisiiniilmiis ve yaratilmigs gibidir.

Gotik bir katedralin portaliyle bir Selcuk medresesinin portali arasindaki ayirim boyle bir baglantilar
sorunundan dogmustur. Selcuk portali mimarinin ortak islubuna katilmakla birlikte kesin bir ¢erceveyle
kendi i¢inde sinirlanmus, oysa katedral portali kesiksiz olarak mimariyle kaynastirilmistir. Bu demektir ki
niteliksel bir biitiinde her parca dbiirlerinin icinde kendi 6zelliklerinin tiimiinii stirdiirdiigii halde, niceliksel
bir biitiinde ayni iislup o6zelliklerine bagh kalinarak degisik bir bicimlendirme yolu secilmistir. Boylece bir
parcadaki 6zelliklerin ancak bir kismi 6biir parcalarda devam etmekte ve her parcanin kendi bagimsiz degeri
icin sagladig1 bir yani bulunmaktadir. Selcuk medresesinde ikinci bir portalle karsilasirsak, bunun bilincinin
tipitipina bir aynisi olmayip, degistirilmis bir ¢esidi oldugunu gorecegiz. Tiirk sanatinda rastladigimiz
cesitlenme olay1 bdyle bir niceliksel zorunluktan dogmaktadir. Bizim parcalarin bagimsiz degeri diye
adlandirdigimiz niteliklerse, dogrudan dogruya bu niteliksel cesitlenmelere baglanmaktadirlar.

Bir mimari yapit parcalarla bir biitiiniin kurulmasi bakimindan karsimiza elle tutulur bir érnek
cikariverir. Bir Osmanl yapisinda kiigtik ya da biiytik parcalarin, konstriiktif gruplarin her biri eklemeci
ve istife dayanan birlesimlerine karsin, biitiiniin bir yap: fikri ve bir diinya goriisiinii yansitmadaki rolleri
belirgindir. Ornegin i¢ avl revaklariyla son cemaat yerinin, tist 6rtiisityle dayanak sistemlerinin iligkisi



yalnizca fonksiyonel bir tamamlanmaya degil, ayni1 zamanda yapinin biitiin olarak iceriksel, ruhsal

bir organizma meydana getirdigini de gosterirler. Tek bir yap1 eklenmek ve yigilmak suretiyle birbirine
uydurulmus parcalarin niceliksel, ama fiziksel ve ruhsal bakimdan tamamlanmaisg bir diizeni olarak karsimiza
cikar. Yapisal biitiinlitk mimari yapitlar arasi bir agiklamada uygulanirsa, cesitlenme ilkesi icinde gelisen bir
tanimlanma sz konusu olur. Ornegin Sinan, plan semalarinin gelismesinde yarim kubbeler ve payeler sistemni
icinde cesitlenmeye dayanan bir yol izlemistir. Yiizyillar éncesinden baslayan Bizans etkisinin de tirlinii olan
bu plan semalar: gesitlenmesinde Sinan’in yapi fikri ve dini diinya goriistiniin her yapida ince ayrimlarla
gelisip tamamlanmaya dogru gittigi goriiliir. Yoksa tek bir yapinin icinde tasidig fikir 6biir yapi gesitlerinde
aynen tekrarlanmig degildir. Yapi tiplerindeki bu ¢esitlenme aslinda dini diinya goriisiiniin ¢esitlenmeler
ol¢lisiinde serbest bir yorumuna ve diisiincenin 6zgiin bigiminde tamamlanmasini éngoren bir cabaya da
taniklik eder.

Hiristiyan mimarisinde genel olarak catisan iki diinya goriisiiniin, merkezi semal1 yapilarla uzun nefli
(bazilikal) semali yapilar cevresinde gruplastig: bilinir. Bazi hallerde bu iki tipin ayni yapida birlestirilmek
suretiyle (kubbeli bazilikalarda) ¢atigsan iki egilimin uzaklastirilmaya ¢alisildig1 goriilmiistiir. Burada
karsilastifimiz 6zellik biitiin plan semalarinin daima boyle bir ¢atismay: géz éniinde bulundurmasidir.
Osmanli mimarisinde ise bu gesitten catismalar sorunun disinda kalan bir davranis egemenidir. Osmanlh
mimarisi 6te yandan da bu ¢atismalardan dogan sentezin mirasina konmanin rahathi i¢indedir.
Osmanlilarda bu biregimin yaninda ii¢iincii bir unsurun, islam mimarisi i¢in karakteristik olan enine plan
semasinin da ustalikla ele alindif1 ve sema cesitlenmelerinde kullanildig: goze carpar. Uslup ozellikleri ne
olursa olsun, bu mimaride 6z biitiinliigiinden stiphe edilemeyecek bir diizen renkliligi sezilmektedir. Osmanl
mimarisi iki yarim kubbeli yapida batinin varabildigi en basarili sentezi kolayca ve bunun sancisini cekmeden
kullanabildigi gibi, sonradan yarim kubbeleri sayica gelistirerek dort yarim kubbeli yapiya da varmis ve bu
zaferi Istanbul'un dért biiyiik camisinde kullanmistir.

Goriildiigi gibi, yapisal biitiinliige varmada mimarinin ya da bagka sanat kollarinin kars: karsiya
catismalara dayanan bir yani oldugu gibi, dogrudan dogruya catismalarin sentezini 6nceden kavrayan
ve bicimlendirmede 6zgiirliik ve egemenlik saglayan bir yani olabilmektedir. Birinde adeta sanat yapiti
sanatcinin iradesi disinda kendi kendini yaratiyor, biiriindeyse sanat¢inin bicimlendirmeyi kesinlikle kendi
eli altinda bulundurusu dikkati ¢ekiyor. Bununla bireysel bilincin sanatqinin kisiliginde daha yogunlastigi
ima edilmis olmuyor. Buna dikkat edilmelidir. Aksine catismalarin énem kazandi1 bir cevrede bireysel
bilincin daha yogunlastig1 bir gercektir. Sanatc1 béyle bir ortamda ortak cevreyle alis verisi olan kendi
kisisel diinyasini da birlikte yaratir. Bizde sanatq kisiligi ortak bir ¢evre alis verisi icinde sadece degisime
ugramuis bir kisiliktir. Batida iki sanatci birbirinden niteliksel bir anlamda ayrilir, bizdeyse niceliksel bir
anlamda, Mikelancello ile Bernininin arasindaki farkla, Sinan’la mimar Mehmet aga arasindaki farkin 6zelligi
buradadir. Bizde sanatcinin sanat yapitini meydana getiren, bireysel diinyasindan 6nemli bir vazgecisi vardir.
Zaten gelismenin niceliksel bir ilkeye baglanisi bireyin ortak iisluba ¢ok egemen, fakat bu zincirlenmeye zarar
verecek egosantrik bir duyus ve diisiinceden de 1rak olmasini gerektirir. Oysa batida sanatci kisili§inin ortak
diisiinceye bir tepki tegkil etmesi gelismenin her agamada asir1 bir 6zellik tasimasini saglar. Siiphesiz biitiin
bu diisiinceler bizim {izerimizdeki bat: etkisinin giiclii olmadii caglar icin dogrudur. Etkilerin artmasindan
sonra 0bilr sorunlarla birlikte sanatq: kisiligi de Batiya yaklasan bir nitelik aramaya baslamistir. Ancak
bugiin bile sanatgilarimizin bir ¢ogu kisilik yolunda gelenegi bir bozulmasi olarak rahvan yiiriimektedirler ve
sasilacak seydir, kisilik yoksunlugu en ¢ok kendi i¢ diinyasinda haber verdigini ileri sliren soyutcu sairlerle
non-figiiratif sisiren sdzde bireyci ressamlarda gozlenebilir.

Yukarda belirttigimiz yerel kosullarda parcanin biitiin icinde bagimsiz bir deger tasima 6zelligi
dogmaktadir. Bu bir bakima sanat¢inin bir detay sorumluluguna da kendini kaptirmasi demektir. Her
parcanin ayri ayri kaygisini duyar. Her parca onun elinin hiinerinden ge¢mese, yarim kalsa, kendi icinde 6znel
bir tamamlanmasi olmasa, bunun zarar yalniz kendisine degil, olusumuna katildi§1 biitiintin zararina da
olacaktir. Bu yiizden parca, gesitleyici bir davranis icinde dyle tamamlayici bir anlam tasir ki, meydana gelen
biitiin, catismali 6z ve bigimlerin yarattifi niteliksel yapi kadar sentezli ve dolu bir goriiniisle karsiniza qikar.

Avrupa resminde yon zitliklarinin, hareket kontrastlarinin, 151k-golge farklilagsmasinin bir yapisal
biitiinliik yarattigina tanik oluruz. Bizdeyse parcalarin sonsuz kullanim olanaklari iginde bir araya
getirilmesinden dogan yigma biitiin 6zel bir yapisallik anlami getirir. Parca cesitlenmesi hic bir zaman kesin
bir bagimsiz degerlenme ugrunda islenemez. Aksine biitiiniin en ince 6z, bigim sorunlarinin ¢oziimi ve
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sonucta sentezli bir biitiin olmasi hedefi tutulur. Bunun i¢in bir minyatiir grubunun istifini, eklenmesini,
cesitlenmesini géz 6niine getirmek gerekir. Burada motif kliselerine ragmen karsilastigimiz diizen serbestligi
bizi kendisine en ok baglayan ozelliklerden biri olacak ve fikrin tamamlanmasi ugruna biitiin ayrimlarn
gormek cogkusu ve huzursuzlugunu yaratacak. Batili sanatc1 diyecegini bir solukta demek icin kivranmis
durmussa, bizimki de her adimi kaygihi bir gidise soluk soluga katilmistir.

Hazir kliselerden, motiflerden yola ¢ikmak, bunlari bir sistem icinde azaltip cogaltarak, yerlerini
degistirerek, siklastirarak ya da seyreklestirerek kullanmak, meydana getirilen diizenlere cesitlenme
niteliginin yerlesmesini saglar. Ne var ki buna bir oyun goziiyle bakmak sanat yapitinin diizenlenmesinde
bu niceliksel kurulus her cesitlenmede karsimiza, bigimde oldugu kadar 6zde de yeni bir arastirma ve yorum
cikariyor. Bu semaci davranis icindeki cesitlenmeler dlciisiinde arastirmaya girisilmis olmasi sagirticidir. Sanki
bir yanda semalari, kaliplarin 6tesindeki serbestlik icinde bir sinirlilik, bir yanda da semalarin kaliplarin
katildig1 icinde genis bir 6zgiirliik vardir. Bir yaptigini bir daha tekrar etmemek, diimdiiz, basit bir bigim
oyununa girismek degil, bir diistinceyi obiiriiyle tamamlamak, yepyeni bir diisiinceye erismek ve bunu tekrar
tamamlamak, tekrar tekrar yenilemektir.

Mimaride tek bir yap: ya da yap1 grubunda (kiilliyede) bir yapisal biitiinlik gormek yukarda soyledigimiz
ayni niceliksel ilkeye baghdir. Clinkii parcalar belli bir sema iginde yepyeni bir nitelik yansitan bir grup
meydana getirmislerdir. Ayni sorun pavyon pavyon kurulup cesitli islere yaramis saray yapi kompleksleri
icin de s6z konusudur. Bunlarda da ayni ilkeler icinde bir bi¢im ve 6z tamamlanmasi goriiriiz. Caglar arasi
gelismede bir yap1 grubuna eklenen yeni yapilar, bu biitiinliigiin organik bir bi¢cimde tamamlanmasini da
saglar. Onlara bugiin baktigimiz zaman teklerin birbirinden farkliliklarina karsin gene de birbirleriyle siki
iligkileri saglanmais, yadirganmayacak bir biitiinlitk olusturduklarina tanik oluruz. Bu niceliksel biitiinliik,
niteliksel biitiinliik gibi, bir organizmanin her parcaya sinmig olan 6zelliklerini bir bakista vermek yerine, her
parcay1 ayr1 ayrl gormek ve o yoldan incelemek cetinligini de getirir.

Cesitleyerek biitiinleyen davranig doga goriintiilerinin idelestirilmesinde de farkl bir anlam tasimaktadir.
Ozellikle resimde ve siirde bizim sanatqilarin dogay1 idelestirmekten ¢ok, sematize edilmis yeni bir resim
ve giir dogas1 meydana getirdiklerini séylemek olanag: vardir. Ornegin bir ¢icek Batida ¢icegin en naturalist
yaklasimda bile ¢icegin bir idesi olarak karsimiza qgikarken, bizde 6rnegin karanfilin, lalenin bir semasi
olarak goriilmektedir. Bu da doga karsisinda sanat¢i davranisinin bagka bagka oldugunu gésteriyor. Batidaki
idelestirme sanata verilmek istenen yonii de belirlemis demektir. Yani seyircinin, sanatin yorumlayis tarzim
zorlamasi s6z konusudur orada. Bizde ise sematik 6zelligi icinde doganin yorumlanmasi séz konusu degildir.
Bundan da seyircinin resim veya siir karsisinda belli bir duyguya zorlanmamasi, ona sadece bir semanin
verilmis olmasini anliyoruz. Dini mimari bile miimini bir diinya goriisiiniin yorumlanmasina zorlamaktan
cok, ona bir bicimle sinirlanmis inancin 6tesinde serbest bir tapinak vermektedir. Anadolu'daki namazgéhlar,
acik ibadet yerleri bu dini diinya goriisiiniin sinirsiz niteligine ayrica dikkati ¢ekerler. Burada miimin doganin
icindeyse, mimariye girdigi zaman da doganin bir semasi icindedir. Tipk: duvarlari siisleyen ¢inilerin, doganin
semalar1 olduklar gibi. Yukarda Sinan'in plan semalarini ¢esitlemesiyle dini diinya goriistinii ayni 6l¢iide
serbestce yorumlamayi basardigini belirttik. Burada buna, miiminin bir diisiince tarzina zorlanmadigini
da eklemeliyiz. Bu mimari semalar, cesitlenmeleriyle tek bir bicimde donmanin, tek bir diisiin etrafinda
kaliplagmanin karsisindadirlar. Bu yolda yapisal biitiinliik ancak ¢esitlenmeler ve semalarin timiiniin
goriilmesiyle belirlenecektir.

Cesitlenmeler yapisal biitiine varmakta amag olarak da goriilmelidir. Sanatgilar bu cesitlenmeyi
saglamamis, bunun kaygisini duymamais olsalardi, her parcanin bagimsiz degeri, dolayisiyla meydana
gelecek biitiiniin tamamlanmasi tehlikeye girmis olacakti. Bir sanat yapitini aciklamaya girisen kisi, biitiini
kavramak yolunda tek umudunun bu farklilasan parcalarin teker teker goz 6niinde bulundurulmasina bagh
oldugunu anlayacaktir. Cesitli parcalarin anlattify, ayni fikrin tekran degildir. Oyle olsa idi, tek bir par¢a ya da
tek bir yapit bize ana diisiinceyi agiklamis, tanitmis olacak, onun disindaki parcalarin ya da teklerin varlii,
cesitlenme ilkesini bir oyun fantezisi niteligine stiriikleyecekti. Sanatci davranisi sadece hiiner gosterme
egiliminin cercevesinde kalacakt:i boylece. Oysa cesitlenme ilkesi, sema ve bigim degistirmeciligi ayni fikir
etrafinda doniip dolagmaysi, hiiner gostermeyi asan bir anlam tasiyor. Denebilir ki, teklerin iclerinde tasidig1
biitiin, her kapali bicimlenme i¢inde eksik kaliyor ve ancak yeni bir parca veya tekte bir tamamlanma olanag:
bulunuyor. Buradan da bir parcadaki ana diisiincenin, parca icinde sikistirilmig yogun bir biitiinliik “esanst”
olmadigini anliyoruz.
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“lIl. istif” Serisinden 4 | 4 From the Series “istif 1" 2017
Sasiye gerilmis boyanmis keci derisi | Painted goat skin mounted on frame
59 X 157 €M









“lIl. istif” Serisinden 6 | 6 From the Series “istif llI” 2017
Sasiye gerilmis naturel kegi derisi | Natural goat skin mounted on frame
177 X 137 cm
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“IIl. istif” Serisinden 3 | 3 From the Series “istif Il 2017
Sasiye gerilmis boyanmis kegi derisi | Painted goat skin mounted on frame
109 X 193 cm
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“I1. istif” Serisinden 2 | 2 From the Series “istif II” 2016
Pleksi lizerine sasiye gerilmis boyanmis ve naturel kegi derisi
Natural and painted goat skin mounted on frame on plexiglass
@ 121cm



“IN. istif” Serisinden 1| 1 From the Series “istif II” 2016
Pleksi tizerine sasiye gerilmis naturel kegi derisi

Natural goat skin mounted on frame on plexiglass

@121 cm






“Il. istif” Serisinden 5 | 5 From the Series “istif 1I” 2016
Pleksi lizerine sasiye gerilmis boyanmis ve naturel kegi derisi

Natural and painted goat skin mounted on frame on plexiglass
@86 cm
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“istif” Serisinden 3 | 3 From the Series “istif” 2016
Sasiye gerilmis naturel kegi derisi | Natural goat skin mounted on frame
129 X 109 cm
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“Ill. istif” Serisinden 1 | 1 From the Series “istif 111" 2017
Sasiye gerilmis tuval tUzerine varak ve boyanmis keci derisi | Gold leaf on canvas and painted goat skin mounted on frame
86 x 262 cm
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“lIl. istif” Serisinden 7 | 7 From the Series “istif 11" 2017
Sasiye gerilmis naturel kegi derisi | Natural goat skin mounted on frame
100 X 93 cM



“istif” Serisinden 1| 1 From the Series “istif” 2016
Sasiye gerilmis tuval tizerine varak | Gold leaf on canvas mounted on frame
92 X 85 cm
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“lll. istif” Serisinden 2 | 2 From the Series “istif llI” 2017
Sasiye gerilmis naturel kegi derisi | Natural goat skin mounted on frame
88,5 x230 cm









“II. istif” Serisinden 4 | 4 From the Series “istif I’ 2016
Pleksi izerine sasiye gerilmis tuval lizerine varak

Gold leaf on canvas mounted on frame on plexiglass
@121cm
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“IIl. istif” Serisinden 5 | 5 From the Series “istif llI” 2017

Sasiye gerilmis boyanmis keci derisi | Painted goat skin mounted on frame
90,5 X183 cm






“istif” Serisinden 2 | 2 From the Series “istif” 2016
Sasiye gerilmis boyanmis kegi derisi | Painted goat skin mounted on frame
102 X 55 cm




“Il. istif” Serisinden 3 | 3 From the Series “istif II” 2016
Pleksi izerine sasiye gerilmis naturel kegi derisi | Natural goat skin mounted on frame on plexiglass
@123 cm
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MITHAT SEN

'; \

1957, Istanbul dogumlu sanatgl, 1981'de Devlet Tatbiki Giizel
Sanatlar Yiiksek Okulu, Resim Bélim{unu bitirdi. ilk kisisel
sergisini 1982'de, Istanbul'da diizenledi. 1990'da 44. Venedik
Bienali’ne katild. Istanbul'da yasiyor ve ¢alismalarini
surdiriyor.

Soyut organik bicim semalari lizerinde, gerceklikle
gercekdisi olanin iliskilerini, kendine 6zgu bir teknik
diizeyinde yansitmakta, insan bedeninin yapisindan
kaynaklanan bir biitiinltigu, gorsel organizmanin da
yapisal karakteri olarak degerlendirmektedir.

Sanatginin 1987 ve oncesinde gerceklestirdigi siyah-
beyaz yapitlarinda kullandigi hareketli imgeler sonradan
gelistirdigi bedene, daha dogrusu torsoya benzeyen
imgelerin oncisi niteligindedir. Baslangicta acik ve
hareketli olan bu imgeler hizla geliserek kapali ve
duragan birer kalip imgeye dontismistiir. 1988'de 6nce
glil pembesi, kavunici yada gri-mavi gibi pastel renklerle
betimledigi bedenleri 1989'dan baslayarak canli kirmizi,
yesil, mavi ve morlarla vermis; her kompozisyonunda
bu renklerden yalnizca ikisini ve onlarin tonlarini
kullanmistir. Bu imgeleri kimi zaman tek olarak yalin yada
eklemlendirilmis bigimde, kimi zaman da birimler halinde
cogaltarak uygulamis; 1990’larin basinda da tuvali esit kare
ve katlarina bolerek tek bir imgeyi parcalara ayirmistir.
Tuval tizerine akrilikle uyguladigi resimlerinde gelistirdigi
bu anlatim dilini ipek baskilarinda da kullanmaktadir.

Born in istanbul in 1957, the artist studied Painting at State
Applied Fine Arts Academy and graduated in 1981. He had
his first solo exhibition in Istanbul in 1982. He represented
Turkey with Kemal Onsoy in the 44" Venice Biennial in
1990. He lives and works in istanbul.

In his paintings, he reflects the relationship between
reality and surreal with abstract organic form schemas
by using his unique technique. He sees the unity
originated from the human body same as the structural
characteristics of visual organism.

The moving images he drew in his black and white
paintings before 1987 can be perceived as the pioneers of
his subsequent images which resemble TORSO. At first,
these images used to be open and moving. However, they
quickly developed and transformed into a closed and
stagnant images. In 1988, he described bodies with pastel
colours such as rose pink, yellowish orange and gray-blue.
However, since 1989, red, green, blue and purple colours
started to be more dominant in his paintings.

He sometimes led his images alone and sometimes
preferred

to use them in groupings. In early 1990's, he divided his
canvas into equivalent pieces and separeted the image
into small pieces. He uses the same technique in his
silkscreen prints.



SEGiLMi$ KiSiSEL SERGILER | SELECTED SOLO SHOWS

2011 “Ayna Tersi”, Siyah Beyaz Sanat Galerisi
2011 “Sekmeler”, Bali Art Gallery
2010 “Olus - Bozulus”, PG Art Gallery
2010 ‘“isimsiz Deriler”, PG Art Space
2007 Siyah Beyaz Sanat Galerisi

2007 Mac Art Gallery

2005 Galeri Nev Ankara

2005 “Son Isler”, Mac Art Gallery
2004 Pg Art Gallery, istanbul

1999 Beden 4. Seri

1997 Galeri Nev, Ankara

1996 Beden 3. Seri

1995 Beden 2. Seri

1995 Galeri Nev, Ankara

1995 Galeri Ney, istanbul

1994 Beden 1. Seri

1992 Galeri Nev, Ankara

1992 Galeri Ney, istanbul

1990 Siyah Beyaz Sanat Galerisi, Ankara
1989 Galeri Baraz, istanbul

1989 Galeri Nev, istanbul

1987 Galeri Nev, Ankara

1987 Tem Sanat Galerisi, istanbul
1982 Galata Sanat Galerisi, istanbul

SECiLMi§ KARMA SERGILER | SELECTED GROUP SHOWS

2007 “Modern ve Otesi”, Santral istanbul

1998 “Tiirk Resminde Soyut Egilimler”, AKM, istanbul

1995 “Ben Bir Baskasidir”, Kopenhag, Danimarka

1994 “TC Merkez Bankasi Cagdas Tiirk Sanati Koleksiyonu”, AKM, Ankara
1992  “New York-istanbul”, AKM, istanbul

1991  “Cagdag Tiirk Resminden II”, Yildiz Universitesi, istanbul
1990 “Etkinlikler Siirecinde 15. Yil”, AKM, istanbul

1990 44. Venedik Bienali

1990 Cagdas Tiirk Resmi, Kiisav/Sotheby’s istanbul, Ankara
1989 2. Uluslararasi istanbul Bienali, istanbul

1989 “Bliylik Sergi”, Eskisehir Universitesi, Eskisehir

1989 “Gagdas Tiirk Ressamlari”, AKM, Ankara

1988  “Cagdas Tiirk Resminden I”, Yildiz Universitesi, istanbul

SANATCI UZERINE YAZILMI§ KiTAPLAR | PUBLICATIONS ON THE ARTIST

Zeynep Sayin, Mithat Sen ve Beden Yazisi. Kakniis Yayinlari, istanbul, 1999.
Zeynep Sayin, Mithat Sen ve Beden Yazisi Il. Kakniis Yayinlari, istanbul, 2000.
Orhan Kocak, imgenin Halleri-Mithat Sen'in Resmine Dogru U¢ Deneme. Metis Yayinlari, istanbul, 1995.






