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OZET

Bir sanatta yeterlik tezi olarak bu ¢alisma, bilginin kaynagi olarak bigim
yorumlama yontemleri, yasam deneyimleri ile imge ve c¢agdin iligkilerini
kesfetmek amacindadir.

Gegmig gunun toplam dagarcig: igin bir kaynak ve ginu yorumlamanin
araci ve sebebidir. Yapma ve yaratma, gereklilik ve uyumun ¢okanlamli
iligkilerinde bulunabilir. Zamani anlamak, zaman ve mekan arasinda
yanilsamalar yapmak igin bir képridir. Zaman anlayigl evrensel ve surbekli
olandan, devinimli olana dogru ydnelmis ve Fransiz Devrimi’nden sonra ya
Gtopya ya da ge¢misi yitirmislik duygusuna dénlismustir. Bu anlatict ve egitici
olan sanat yapitinin, haz veren nesne oluguna ve bir kisilik olusturmaya
calisan sanatginin da izleyiciye yonelik olan bakisinin, kendi i¢ diinyasina
dénmesi anlamina gelmigtir.

Yagsamdan hognutsuz olan birey icin gercek ve giniik yasam kendisini
kurma gabasinin éntne engeller ¢cikarmaktadir ve Kisi olan birey icin bu zaman
mekan baglarindan kagmak ve kurtulmak gerekmektedir. Geleneksel
bicimlendirme yodntemleri kiginin 6znel dunyasini kurmasi igin birer aractirlar
ancak gelecek kurmak cabasi i¢in yetersiz kalirlar.

Evrenin merkezinde olduguna inanan insanlik kalttri, kendi farkhhigini
alet yapiyor olugunda bulmus ve kendi yetenekierini ylceltmigtir. Yeni bir
dinyayi bigimlendirmek isteyen insanhik kiltiri dogaya karsi savasiminda
yeni bir toplumun kiitiirel bicimlerini inga etmek istemis ve kiltirin dogasini
yaratmigtir. Bu kaltiran ilk bigimleri kentier, evler ve uyulmasi gereken
kurallardir. is kavrami uzmanlagmay: yaratmig ve bunu yabancilasma
izlemigtir. Bilimsel ve nesnel bir diinya anlamina gelen modernizm, ruhunun
icsel derinliklerinde ‘dehaligini’ yasayan bireyi yeni dunya i¢in otonom sanat
nesnesi yapar konuma getirmis ve onu bir nesne yapicisi olarak degistirmistir.




Igsel dunyasinda yasayan birey, ginlik hayattan ve toplumdan
kagmakta, tepkisel davranisini gine ve gergeklige karsi baskaldiri bigimi
olarak sunmaktadir. Kagis onun dekadanin diskin hayatina oldugu kadar, kir
ve egzotik klltirine goégune neden olmus onu bir gégmen haline getirmistir.
Topluma kargl baskaldinisi sanat¢iy! yasadigi zamanin gergeklerine ve dogaya
bakarak g¢aginin elestirel ve hicivli yorumlarimi yapmaya yonlendirmig, ayni
zamanda da gaginin bir belgeleyicisi oimustur.

Bir gelecek bicimi olarak Utopya kurulacak yeni toplumun gec¢miste
yaganmis olan halinden temellenmigtir. Gegcmisin yeniden kurulusu, degerii
olan herseyin kopya edilmesi fikrini olugturur. Ge¢migin tarihsel kavranisi
Arcadia DistnU yeni bigim ve nesnelere tasidi. Bu gelecegin cennetini bu
dinyada inga etmek demekti, fakat her cennet Ulklis ve rlyasinin, cehennemi
ve kabuslan yaninda tasidigi unutulmamalidir. Bdylece bu yuzyilda bigim ve
nesnelere karg! iki ydn alinmistir; bigcim bulan ve bigimi bozan yaklagimlar biri
yeni ruhsal ve islevsel bigimler yaratmak isterken, dideri bigimleri bozmaya ve
islevselliklerini sagmalastirmaya yonelmistir.

Kurallarina kargi kendi ruhundan kendini yaratmak isteyen gbz, kendi en
dogal halini iggiidilerini bulur. Bu baskaldirdigt topluma karsi sanatgi kisinin
kendisini belgelemesi demektir. Dogaya bakig, degistirmek istedigi topluma
kars! kisinin kendi 6znelliginin ve nesne yapiciligin anlamsiziigini tasir. Bu
ikilik ve gokanlamlilik kiginin kendini ifade etmesinin yeni yoludur. Bigim ve
iceriklerin anlamlarnin ¢oklu kullanilmasina dayanir. Yeni bir dinya igin
nesneler yapmak yerine, sasirtict olmakia ‘sok’ etkisi yaratmak istenmektedir.

insanin inga ettigi bu kultir dogast, geleneksel formil, sema ve yorumlari,
kendisi igin kaynak olarak kullanmig, yiksek sanatin bicimleri ginitk hayatin
popller bigimleri ile harmanlanmigtir. Gevresinden bagimsiz olma anlamina
gelen otonom sanat nesnesi kendi 6zgin derinligini yaratmakta ve yeni
nesnel toplumun begeni ve beklentilerine uyum saglamaktadir. Bu sanatin

nesne olusuna ve G6gelerinin birer nesne olarak kullaniimasina dogru olan bir



egilimdir. Oznel 6gelerin kodlanmasn,fbigimi iceriginden koparmigtir. Herhangi
bir imge gbérsel dilin haznesinden goérsel bir eleman gibi alinarak
kullaniimaktadir. Bu zamanin hiz ile pargalanmig olan anlayigina uygun bir
tavirdir. Sanatin nesnelligi sanatginin kendi 6znelligini de sanat nesnesi olarak
kullanilmasina yol agar. Hergey sanatin malzemesi haline gelmis, herseyin
yapilabilecedi yeniye sartlanmis insan igin inanilir olmustur. Ginumuzde
sanatin, orjinal diasinceyi bulmaya ybnelimi yoktur. Geriye ne kalmig ise o
kesfedilmek icin bekler. Bulus gereksiz ve sikict olmustur.
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ABSTRACT

As a PhD thesis in this study which tries to discover the formulations of
interpretation, exprerience of life, as source of knowiedge, and releation
between image and day, is the main purpose. An origin of total memory for
mind of today the past is a device and reason for interpretation of day. it could
be found between ambiguous relations of making and creating, necessity and
harmony.

The understanding of time is a bridge to make illusions between time and
space. This understanding had taken a direction from universal and continual
to moment. This course has changed to the utopia and the past and the sense
of lost after French Revolution. This changes effected work of art instead of
being narrative and instructive to be a pleasure given object. Then seeing
turned from being directed to the eyes of audience to spirit of the artist himself.
These changes méant building individual stages of person. For unsatisfied
mind of person the real life was understood as disturbing the undividuality and
tried to get away of the realities of time and space. This was meant to use
traditional formulations for personal expressions But it was not enough for the
man who wanted to build future.

The Man’s culture, which believes himself as he is centre of the universe,
found his difference at making and creating devices an exaggerated his own
abilities, turned against nature to build a new world, new cultural forms and a
new society and created the ‘cuitural nature’ in which the man lives. The new
forms of this culture were cities, houses and the rules to obey. Business as a
concept created specialization, followed by allienation. Modernism which
mean scientific and objective world, took the man who enqus his inner scene
as his geniusity, made him to create autonomous art objects for this new world
and changed him being an object maker.
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While the man was making adventures in his inner spaces, he hated live
and the society which he lives in and he became reactional in his daily
behavior and his work of art. His reaction against day and reality made him to
look for another cultures, which could be fallen life of a decadane in
countryside and an exotic culture. He was a hatred wanderer and migrant. He
has revolted against society and has found his way in nature and daily
realities to change and the build a better society. That made him a critical and
ironic interpretater of his time and space as well as documentation of them.

As a future form utopia based on the idea which means to build a new
society which was lived in the past. The renewanal of the past is together with
to copy anything valuable. Historical understanding of the past carried the
Arcadian Dream to a new seeing of new forms and object. This was the
constructive dream to build the futures heaven in the world. But every ideal of
heaven and dream should be understood that it carries the hell and the
nightmares. So this century had two direction towards form and object making
the constructive one and reconstruction; One wants to create new spritual
forms and making them un usefull for functional purpose. Other use distortion
to make form expresissive.

The looking inside the inner spaces of ones own spirit which wanted to
recreate against societies obligations, found his naturel existance, his basic
instinct. That was the society to which he revolted, and wanted to change it. To
ook at the nature and the realities of life carries both understanding of
individuality of man and making it unnecessan for object making. This dualism
or ambiguity is the new way of man to express himself with using doublicated
content of forms. Instead of creating new objects for that constructive culture,
man’s purpose want to make puzzied and confused objects in order to get the
effect of shock.

This new human culture or nature of mankind built as it is nature has
started to use traditional intepretations, formulations and schemes together
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with ‘the new source’s of that culture. The high art’s features and popular forms
of daily life became an object, to use in art making. The autonomous object of
art which means it has no releation with anything is enviromental, and
completly free from them, has its own depth from surface, was the new taste
and expectetion of the new objective culture. It took direction towards art work
is an object and also all its features could be used and seen as objects.

This codification of subjective elements of art has made breaking content
from the forms of art. Any image is a visual phenomena to use it as language
does. This is so close the fragmantation of time that mean any body has no
time to think about things because of the shortness of moment. Objecivity of
work of art made man’s subjecti\)e personality to be used as an art object.
Anything became as a metarial of art so that art a scene in which meant
anything would be done, and almost everything has been created and done
by the adventure of mankind’s love of new. Nowadays art has no intention to
create and invention as orginal thought. But, there is what is left and it waits for
to be discovered. Invention is unnecessary and boring.
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1.GiRIS

Cagdas sanat gesitli ydnelmelerinin aralarinda gruplamalar yapilabilse
de, her grubun birlegtirici mantiginin igcinde kapsamini zorlayan érnekler,
egilimin tersi yorumlamalari ortaya c¢ikarmaktadir. En genel olarak
belirlenebilecek olan bir tavir, sanat tarihinde gbérmeye alistigimiz “izm”
birliginin ya da ortakliginin gérilememesidir.

Imge yapicisi olarak bir sanatginin, kullandi§i imgeye yaklasim bigiminin
cesitliliginden kaynaklanan bu sorun, soyut ya da figUrativ sanat, modern ya
da geleneksel sanat, betimlemeci olan ya da olmayan sanat gibi zit kutuplari
arayan “zoraki” dusinme bigimlerinin 06zellikle kigkirttigr grublama
egilimleridir. Benzeri sekilde tuval ile yapilan sanat ve tuvalsiz sanat olarak
yapilan ayinimiar ytizeysel olmaktan 6teye gidememektedir.

Bu ayirimlarin temelinde, sanatcinin “s6ze” ui/gun malzemeyi bulmasi
degil, malzemeyi kuflanmasinin Usluplandirici 6zelliginin, 6n plana
cikariimasi yatmaktadlr. Yani, s6zin sGylenme biciminin s6zin ne oldugunu
belirledigi seklindeki, sanat tarihinde de tipik 6rneklerini bulabildigimiz
yaklasimdir. Bicim ile igerik arasindaki birebir cakismanin beklendigi yorum
ya sanatginin “kisiliginin” oturmuslugu ve surekliligi seklindeki glivencenin (!)
kaynagdi olmakta ya da goriinen gorintilerin anlamini birebir ¢déziimlemek
isteyen zorlamanin, esneklie firsat tanimayan “okunaklilik” beklentisine
kargilik gelmektedir.

Bunlarin higbiri cagdas sanattaki dolayimh ve déntastmit iligkilerin tam
manasi ile agiklayicisi olabilen tavir ve beklentiler degildir. Cagdas sanat
anlam ya da anlamsiziik etrafindaki ¢ikarimlarini, birebir cakismamak Gzerine
kurmaktadir. En genis anlami ile nesne ile goériintiisii arasindaki anlam ve



cagrisimlarin ¢oklugundan kaynaklanmaktadir. Sanatgilar da yorum
zenginligini, sarfettikleri s6zin geregi “dagarcik” olarak kullanma
egilimindedirler.

Verilmeye c¢aligtlan anlam ile, goérinthlerin ve bigimlendirme
yontemlerinin ¢akistidi durum, imge ile anlamin birbirinin tamamlayicisi
oldugu, geleneksel metinsel allegorilerin 6zelligidir. Kendilerini belirleyici
kabul eden kuilturlerin, bigimsel yaklagimlari formalize ederek, kalicilig
sagladiklan “iletisim” ya da “6greticilik” tavridir. Bu sayede “Din” gibi inang
sistemlerinin evrensel sirekliligini saglamak ya da devrim gibi yeni kurulmak
istenen bir toplum dlzeninde gerekli olan dedisimlerin saglanmasi
amaglanmisdir. Her iki durumda da imgenin genel taninmighgi bekienti ve
begenilere uygunlugu, toplumu ydnlendirici olan entellektiel egilimlerin
toplumun diger kesimleri icin uygun gdrdikleri ve dolayisiyla da belirleyici de
olabildikleri beklentilerken, bu goérintilerden alinan egitici oldugu kadar haz
veren niteliklerin de kendi begenilerine uygun olarak gesitlenmesi
saglanmistir.

Toplumsal anlatilarda géruntl ile bigim arasindaki kalici bir anlama
karsilik gelen simgenin ve simgesel degerlerin ortaya ¢ikariimasi ve
yorumlanmasi ikonoloji olarak adlandirilirken, ikonografi ise imgelerin
tanimlanmasi ve siniflandiriimas olarak agiklanmaktadir. Panofsky: “Bizi belli
temalarin belli motifler ile ne zaman, nerede gorsellestiriimis olduklari
konusunda bilgilendiren, sinirli, neredeyse bir yardimci ¢alisma alanidir: bize,
carmihtaki isa’'nin ne zaman pestemale sarindigini ya da uzun bir gémiek ile
giydirilmis olarak betimlendigini, ne zaman ve nerede Hac’a U¢ ¢iviyle ya da
dort civiyle ¢akilmig olarak gosterildigini, Erdem ve Koétuluk’an farkl
cevrelerde nastl canlandiriidigini anlatir. Bu nedenle de ikonografi, yapitlarin
tarihlendiriimesinde, Gretildikleri bélgenin belirlenmesinde degerli yardim-
larda bulunur. Verileri toplar ve siniflandirir, ama kendisi bu verilerin kGken ve
anlamlanin -yani gesitli “tip”ler arasindaki etkilesimi; dinsel, felsefi ya da



politik dusuncelerin etkilerini; birey olarak sanatginin ve sanat koruyucusunun
amag ve egilimlerini; kavramlar ile bu kavramlarin her bir 6zgiin durumda
aldiklan gérsel bigimler arasindaki iligkileri- sorusturmakia kendini yakamid
ya da buna yetkili olarak gérmez. Kisacast, ikonografi bir sanat yapitinin
gercek igerigini olusturan ve bu icerigin anlastlabilir ve iletilebilir olarak
algilanabilmesi icin agtklanmas! zorunlu olan butin bu 6gelerin sadece bir
Kismini icerir.” (1)

Ikonografi ve ikonoloji arasindaki ayinmi imge ve sembolleri tanimlama
ve gruplandirma ve degerlerinin ¢ikarilarak yorumianmasi seklinde ele alan
Panofsky, guniik yasamdan aniami ya da konuyu sanat yapitina tasidigimiz
takdirde kurulan G¢ ana kategoriden bahsetmektedir:

. Birincil ya da dogal konu, biri olgusal digeri anlatimsal olmak Uzere iki
alt'gruba aynlir. Bu salt bicimlerin benzetilmesi ile algtlanir. Yani belli ¢izgi ve
renk olusumlarinin ya da belli bir 6zgunlikte bicimlenmis bronz ve tas
ktlelerinin insan, hayvan, bitki, ev geregleri vb. gibi dogal nesnelere
benzetilmesiyle; bunlarin karsihkh iliskilerinin olay olarak tanimlanmasiyla; bir
durus ya da davranisin hiizni, bir ic mekanin evcil ve sakin havasi gibi
anlatimci niteliklerin algilanmasi ile 6grenilir. Dogal anlamin tastyicisi olarak
boylece tanimlanan salit bigimler dinyasi olarak adlandirilabilir. Bu motiflerin
bir dékimU ise sanat yapitinin bir dn-ikonografik betimlenmesi olacaktir.

2. ikincil ya da uzlagimsal konu. Bu da, érnedin elinde bicak tasiyan bir
erkegin Aziz Bartolomeo’yu temsil ettigini; elinde seftali tutan bir kadin
figuranian Dogruluk’'u (Veracity) kisisellestiriimesini temsil ettigini; (...) ya da
belli bicimde birbirleriyle savasa tutusmus olan iki figlirin erdem ile kotlitk
arasindaki savasi temsil ettigini bilmekle kavranir. Biz boyle yapmakla,
sanatsal motifler ve bu motiflerin kompozisyonlari ile tema ya da kavrahlar
arasinda bir bag kurariz. Bu yolla, ikincil ya da uzlagimsal anlamin tastyicisi
olarak saptadigimiz motifleri imge (image) olarak adlandirabiliriz. imge




kompozisyonlarn ise, eski sanat kuramcilarinin invenzioni (yarati) olarak
adlandirdigi, bizim ise 6ykii ya da allegori olarak adlandirmay: adet
edindigimiz seydir. (2)

Dogal anlam olarak agiklanan ¢izgi, renk ve hacim yanilsamasi
sayesinde elde edilen tanidik ve bildik gérintilerin biraraya geligleri
sayesinde bir 6zel olayi olu5turrhaland|r. Yolda gérdagimuz birinin keyifli
olup olmadigi, dismanca davranip davranmadi§: seklinde anlatimsal ve
empati ile algilanan, gunlik yasam deneyimlerimizin pargasidir. Uzlagimsal
aniam ise kdilturler arasinda degisiklikler gdsterir ve uygarlklara 6zgt
gélenek ve aligkanlik dinyasinin taninmasini gerektirir.

3. igcsel anlam ya da igerik. Bir ulusun, bir dénemin, bir sinifin temel
tutumunu agiklayan -ve bir kigilik tarafindan nitelendirilip bir yapitta
yogunlastiriimis olan- ilkelerin sorusturuimasi ile kavranir. Belirtilmeye gerek
yok ki bu ilkeler, “kompozisyon yontemleri’ ve “ikonografik anlam” tarafindan
aciklanir ve bu nedenle de ayni ilkeler hem kompoziéyon yontemlerine, hem
de ikonografik antama isik tutar. (3)

Dogal ve uzlagimsal anlam turleri géringusel (phenomenal) olmasina
karsilik, icsel anlam 6ze iligkindir (essential). Dogal anlam duyusal alana,
uzlagimsal anlam ise ussal alana aittir. igsel anlam ya da igerik, hem gérinen
olayin hem de onun ussal anlaminin temelini olusturan ve onlan agiklayan,
hatta goriinen olayin bigimlendigi formu belirleyen, birlestirici bir ilke olarak
taninabilir. Genel anlami ile bigime karsi icerikten sbz edildiginde,
Panofsky'ye gore dogal konu alanina kargit olarak, imgeler, Oykiler ve
allegorilerle dile getirilmis temalar ya da kavramlar anlagiimaktadir. Boylece
imgeleri yorumlamak, Usluplar tarihinin bigimsel geligimlerini incelemek
kadar igsel anlamin yani igerigin yorumlanmas: i¢in kiiturel tarihin de
incelenmesi gerekmektedir.



imgenin Sézliikk ve Ansiklobedik Tammi

Panofsky’nin ikonografi ve ikonoloji Uzerine bu incelemesinde sanat
yapitinin anlaminin ¢ézimlenmesi ve yorumlanisinda imgenin onceligini
gorebilmekteyiz. imgenin tanimini Turk Dil Kurumu, Felsefe Terimleri S6zIuga
sOyle yapmaktadir: Bir nesneyi dogrudan doJruya yeniden tanitmaya
yarayacak bir bicimde g6z 6niine seren sey, duyu organlan ile algilanmis
olan bir seyin somut ya da disiinsel kopyasi. (4) imgenin bu en yalin tanimi
nesneden ¢ikisini bulan taklidin, yorumlama Uslublari ile somut yani gercege
yakin, ya da distnsel yani bigimin veya nesnenin gérintusinin bozulmasi
sayesinde gercekteki gorintl ile ayni olmadigi halleri kastedilmektedir. Bu
Gsluplar tarihi olarak agiklamaya galisacagimiz ve kilturel degisimler ile
atbasi olugan etkilesimin, imge yapan ya da yaratan sanatgisinin serivenine
denk dugsmektedir. Kiiturel olgular sinifsal, dinsel gruplasmalar cergevesinde
toplumsal hayati etkileyen dislinceler olusturmaktadir; bu da UlkUlestirme,
dogalcilik, gergekgilik, Utopyacihik, elestirellik ya da bilimsellik gibi sekiller
alirken egiticilik, hazcilik, kigiséllik, anlaticilik veya ifadecilik gibi Uslup
degisikliklerinin imge yapma ya da yaratma eyleminde belirleyici digsal ya da
icsel etkilesimieri olusturmustur.

Orhan Hangerlioglu, Felsefe Terimieri S6zligiu’'nde imgeyi Friedrich
Engels’in yorumu ile ele almistir: Digtunce dig dinyanin varlik bigimlerini
kendi kendinden ¢ikarmamis, dis dinyadan imgelegtirmistir. Pek agiktir ki bu
imgeler, aragtirmanin ¢ikis noktasi degil, sonucudurlar. Oyleyse doganin ve
insanhi§in bunlara uymasi ileri strilemez, tersine, bu imgeler dogaya ve
tarine uyduklan oranda dogru olabilirler. (5) Engels proleterya savasini ve isgi
stnifinin iktidarini 6ngérdigu icin ¢agimizin iki temel kutbundan birinde yer
almakta ve amacinin dogrultusunda sanat yapitlarini ve uygun imgelemi
beklemektedir. Ancak imgelerin dis gercekten mi yoksa bir i¢c gergekten mi
kaynaklandigi modern sanatin, iki farkh uctaki ideolojik yaklasimiarinin
tartisma noktalari olmustur.



Romantizm boyunca slregelen kigisellesme, sanatgilarin imgelerin
digsal gérantulerden kaynaklanmasina kargi durarak, imgelemlerini tamamen
icsel kaynakh oldugunu vurgulamiglardir. Baudelaire “Romantizmi kendi
kisiliklerinin disinda arayaniar yaniliyorlar. Oysa romantizm, insanin disinda
degil, icinde aranmalidir.” (6) derken, imgenin kaynagini bakilan, goérilen
cevrede degil, kisinin kendi i¢ derinlikierinde bulundugu seklinde sembolist
yaklasimin da temellerini atiyordu. Boylece imge, dogal bir goriintiye baglilik
yerine diglinceye baglanmigtir. Simgeci akim, “allegorinin soyut bir
dUstinceyi, somut bir imgeye ¢evirme isi oldugunu ve distncenin bir digide
egdretilemeli ifadesinden bagimsiz kalabilerek baska bir bigim olarak da ifade
bulabilecedini, simgenin ise dusince ile imgeyi bolinmez bir biitiin halinde
birlestirdigini ve bbdylece imgenin degdismesi ile disincenin de nitelik
degistirecegini kabul etmistir.” (7) Gorsel imge dile gelmez olanin simgesi
olmustur. (8)

Béylece imge dodaya, dogal goriintliye ya da gergege bagl bir ¢cikarim
olmaktan cikarak, disiinceye baglanmistir. Ancak sembolistler imgenin
gbruntiiden kopmasini tam anlamiyla gergeklestirememiglerdir. imge, 6zne ile
nesne arasindaki iligkilere dayanarak gercekligin kavranma sekillerine gore
bilimsel, psikolojik ve zamana dair dusunceleri takip ederek
tanimlanabilmektedir.

Deneyci goris imgeyi hem canlandirdigi nesneden, hem de algilayan
zihinden tamamen bagimsiz bir sey olarak tanimlamaktadir. Taine, AKkil
Ustiine’de sdyle der: “Bedenimiz nasil, karsilikh bagdhlik icindeki hiicrelerden
olusan bir polip dbegiyse, etkin zihin de karsilikli baglilik igindeki imgelerin
kurdugu bir polip dbegidir ve birinde oldugu gibi étekinde de birlik, bir uyurh
_ ve etkiden bagka bir sey degildir.” (9) '

Piaget'e gbre zihinsel imge, vaktiyle ¢agrisimei psikolojisinin anladig
gibi dogrudan dogruya algilama stirecinden degil de, 6znenin iclestirdigi ve



icbenligine sindirdigi bir taklitden dogar. Buna gére, zihinsel imge, ézne
tarafindan yapilan aktif bir yeniden ingadir. (10)

20. yuzyil sanatinin yaratici yéninun gudulendiricisi olan bu psikolojik
ve felsefi arastirma ve disinceleri, bir yandan ilimin egemenliginin de
kuruldugu bir cagda, sanatginin direk ilgisi olmasa bile ¢aginin deger
yargilarini ve dusinme bigimlerini degistiren ve belirginlestiren &zelliklerini
olusturmuslardir.

Bergson, Bilincin Dolaysiz Verileri'nde, sey-imge gorisinin, ayirt
etmelere ve siniflamalara disk(n olan ve tim manevi gercekligi, maddeyi
model alip yorumiayan zekamizin bir aldanist oldugunu séyler (...) “Bilincin
ard arda gelen durumlari bile birbirinin icine geger ve en basitlerinde bile ruh
butlinuyle yansiyabilir’ (11)

imgenin tarihsel degisimine baktigimizda Avrupa toplumunda “cennete”
duyulan 6zlemin toplum dizenine dénlstiguni, gelecekte canlanmasi
beklenen {topyanin, temel dayanadinin da ge¢mis de bulundugunu
gorebiliriz. “Tarih” fikri, gegmigte ideal bir yasam surmis Antik Yunan ve
Roma'ya olan hayranhk kadar, Altin Gagd disini de kapsiyordu. Arkeolojinin
de yardimi! ile bu tarih bilimsellesti. Cennet disinun artik yerytzinde
gerceklesmesi gerekiyordu. Cennetin imgesi herkesin kendisi gibi oldugu,
6zgunltgiunl rahat ve huzuru yasadigi bir ortamdi. Yerylz(i cennetine
ulagmanin ¢abasi Kisiyi egitmekien ve érgitlenmekten geciyordu. Boyle bir
kisi imgesi, olmus olan de@isimler'm sonucunda gerceklesmek yerine, aksine
sorunlu karakterleri ortaya cikarmigti. Ozlem, umudunu kalbine gémerek tarih
dncesine bakan disince gibi, kendi kendine bakan kisilerin imgesini
olusturdu. Boylece hem kiltlrtn iginde kultirel eylemde bulunan hem de
kendi glidilerine kagarak kendi i¢ denizinde “yagam” kurmak isteyen Kiginin
dogal, toplumsal ya da gergekci her turll imgeyi reddetmelerine donustu.



Kagis, gudulerine ydnelen “mukemmel insanin”, kendi gegmisginde kendi
dogrularini bulmak istemesi, ruhsalligin bilimselligi diyebilecegimiz
psikolojiye ve Freud'cu libidoya dogru oldu ve Kigi gegmisine sakland.

Boylece, imge yapimi digsal higbir gerceklikle baglantili olmayan
goruntulerin yaratilmas: fikrine doénistu. Bu da igsel dunyanin digsal
gercgekleri olusturabildigi, diizenliyebildigi, bilimin ve makinanin da yardimiyla
yeni toplumun kurulabildigi; yery(zi cenneti imgesinin kendisidir. Distaki bir
nesnenin taklidi oimaktan kurtanimak istenen imge, bigimlendirildigi zaman
nesnelesmekte ve digsallagmaktadir.

Imge yapimi nesne ve gergeklik ile olan baglantilarini diizeniemeye
calismakta, 6znenin nesneye karsl bagimsizigini elde etmeye calismaktadir.
Gagin bu tdr baglantilan ¢ozGmlemeye c¢alismasi, sanatin kiltir gibi nesnel
olmasi ylUzinden ¢éziilememektedir, ancak, sanat nesneye karsi alinan tavir
ve duglnceleri sergilemektedir.

Nesneyi, kurdum mu yoksa tanidim mi, demisti Valery’nin Sokrates'i,
“ben mi yarattim yoksa disarda mi buldum?” (12)

Imge merkezi sinir dokusunun tepki giicinden dogar. Bu giic sayesinde
duyumsal izlenimin siresi imgeyi meydana getirir. Boylece muhafaza edilen
izlenim tekrarlanma ile yerlesmis sinirsel baglantilarin (sarth refleksier)
etkisiyle, ilk duyumsal izlenimin (yani duyumun) meydana getirdigi ayni
tepkiléri yaratir. imge bir “duyumsanan igaret” haline gelir. Duyumsal isaret
olan imge de, kavrami hazirlar; kavram ise, kelimenin eslik ettigi bir fikri
isarettir. (13)

Fenomoloji okulunun kurucusu Husserl, Mantik Arastirmalari’'nda,
imgeyi kiglk bir dustnce gibi géren Descartes’cl gelenege geri donmek
gerektigini séyler. Ruhbilimcilerin agikladiklarn biling “igerikleri’nin étesinde
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dusuncenin canli bir gercekligi vardir ve imge, bunun bir billurlagmasidir... Bu
calismalar, biling anlam, katigiksiz bilgi ve kural bilinci geriliminden dogan
imgesiz dusinmenin varhgini ortaya c¢ikardi. Bu gerilimde disiinme higbir
araci olmaksizin dogrudan dogruya ortaya ¢ikiyordu. Bu durumda zihni, bir
imgeler 8begine indirgemek olanaksiz gézikiyordu. Ustelik imge de, soyut
dislnmeye oranla degerini yitirmis oluyordu. imgeyi bltuniyle
maddesiziegtirmek isi Sartre tarafindan gerceklestirildi. Sartre’a goére, bilincin
icerigi olarak imge diye bir sey yoktur; ama bilincin yonelimsel yapisi olarak
imge vardir. imgenin bilincin bir igeridi olmamasi ve bir nesne ortada
bulunmadigi zaman, bilincin yonelimsel olarak kendine bir nesne sunus
bicimi olmasidir. Algida, nesneye, bulunan bir sey diye bakariz, imgedeyse
biling, nesneyi kendisi i¢in bulunan bir sey olarak ortaya koymakia birlikte,
gerceklikte bulunmayan bir sey olarak bir higlik olarak ortaya koyar. (14)

Boylece imgenin kavram olarak, dille baghligi gelisirken, nesneye olan
bagimsizlik yénelmesi hiclide ve sagmaya uzanan yollari agmaktadir. Sagma
ve higlik potansiyel olarak toplumsai tepkileri barindirirken, nesneden
kurtulma cabas! 6znenin dzglrlestiriimesi, imgenin s6z ve kavram araciig ile
idea’'ya baglanmasina yol agmaktadir ve sorun varliklarin degismez
evreninde, Ozlerin belirleyiciliginin yeninin yapilmasina dénuisirken, Sartreci
varolugcu sagma, yeninin olasiliklarina kapi aralamaktadir. Dil, bir sabit 6z
olarak kalici olmadigi kadar, imgelerde idealara baglanacak kadar, 6z ve
degismez degildirler. Cagdas sanatta ise bu sorun yapitin sabit bir fikir ya da
salt bir ideaya génderme yapmasi degil, imgeler araciigi ile ¢agrisimlar
yaparak sanat, toplum, birey, zaman, mekan ve degerler gibi kavramiar
arasinda dolagimlar saglama amacindadir.

imgeleri somut terimler halinde “sunmak” anlamdan yoksun bir iglemdir:
imgeler kuskusuz, Freud tarafindan aydinlatiimis tGm somut imalari
tasimaktadirlar, ama isaret etmeyi denedikleri gercek, “somut’a yapilan bu



cins atiflarla tiketilecek nitelikte degildir. imgenin kokeni de nesnesiz bir
sorundur... imgeler bizatihi yapilari geregdi cok degerlidirler. Eger zihin
nesnelerin nihai gergegdini kavramak i¢in imgeleri kullaniyorsa, bunun nedeni
tam da gergegin kendini geligkili bir sekilde géstermesi ve bunun sonucunda
kavramlarla ifade edilemez olmastdir... Demek ki gergek olan, oldugu haliyle
imge, anlam demeti olarak imgedir, onun anlamlarindan tek bir tanesi veya
gok sayida atif dizlemlerinden bir tanesi degildir. Bir imgeyi indirgeyerek,
somut bir terminoloji iginde ifade etmek, onu sakatlamaktan daha vahim olup,
onu bilgi araci olarak yoketmektir. (15)

Bu yorum imgenin gergek ile fantazi, doga ile lkl, gegmis ile gelecek,
algi ile duagince, taklit ile belirsizlik gibi 6zne ile nesne arasindaki
¢okanlamliigina karsin, bir girdi sayesinde imgenin herhangi birine
indirgenmesi yanhs olmaktan ote, eksik kalan yorumlamalar durdurmaya
yéheliktir. Sonucun tekligi gibi, nedenin de tekligine ayni sekilde karsi
koyarken, imgenin kokenine indirgenmesine karsi g¢tkilmaktadir.
Nietzschevari bir ydntemle kokeni destigimizde; “ytice koken, ‘tarih yaziminin
bakisinda yeniden filizienen ve tim gseylerin baglangicinda yer alan en
degerli ve 6zsel olanin bulundugunu disundiren metafizik bir gidimdar.’
Seylerin, baslangiglarinda, mikemmel olduklarina kolayca inantlir; tam
parlakhigiyla Yaradan’'in elinden g¢iktiklarina, ilk sabah vaktinde gbélgesiz bir
isiga batirildiklarina. Koken, olaydan, bedenden, diinyadan ve zamandan
oncedir daima. Yeri, tannlarin yanindadir ve onun anlatisi, daima teogonidir.
(Tanrilarin olusumu ve mensei (zerine mitolojik 6greti veya tasarimi.) Buna
karsilik tarihsel baglangi¢ alcak birgeydir. Parmaklarinin ucunda gelen algak
gonulls ve agzisiki bir sey degil, tim pesin hiukimleri yikabilecek bir
soytaniliktir: ‘Onceleri, tanrisal menseine isaret edilerek, insanin yuceligi
duygusuna variimaya galisiiirdi. Bu yasak bir yol oldu simdi; zira insanin
kapisinda maymun bekliyor'. insan, ne olmasi gerekiyorsa onun mimikleriyle
basladi; Zerdust'in bile, ardinda ziplayan ve eteklerinden gekistiren bir
maymunu vardi. Nihayet kdken dlsiincesine, bir oncll daha baghdir:
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Hakikatin mekanidir kbken. Mutlak bir giz icinde ve tim pozitif bilgiden énce
gelen kbken, gevezeligiyle onu érten ve tanimayan bilgiyi mimkin kilar;
seylerin hakikati, séylemin hakikatini kurtarir ve hemen ardindan kaydedilir.
Gengligin sorularini tersine geviren, bir kez daha tarih yaziminin vahsetidir:
Her zaman yeni ve basit olan gergegdin ardinda binlerce kattan olusan,
binlerce yilhk hatalar yatar. Sanmayalim ki, “pecesi indirildiginde hakikat,
hakikat olarak kalacaktir-buna inanamiyacak kadar uzun yasadik.” (16)

Boylesi bir bakisla sanat tarihine yoneldi§imizde bicimlendirme
yontemlerini, anlamin olustugu asamalari ve imgenin kigisel oldugu kadar,
dénemsel ve toplumsal ya da Gombrich'in deyimiyle, imgenin ekolojisi (17)
yani gevresel oldugu durumlari degerlendirmeye calisacagim. Bu noktada
belirleyici olan, s6z konusu dénemlerin begeni ve beklentilerini kavramaktir.
Bu acidan da baktigimizda, dénemleri kendi gevreleri icinde kavramak gibi bir
iyiniyet s6z konusu olsa da, icinde yasadigimiz dénemin beklenti ve
begenilerinin etkisiz kalacagim ummak ya da bu gibi bir vaadde bulunmak
yapay oldugu kadar gereksiz goéziikmektedir.

Arastirmanin amaci: Bilginin kaynag: olarak bigim yorumlama
yontemleri, yasam deneyimleri ile imge ve ¢ag arasindaki iliskileri kesfetmek.

Arastirmanin 6nemi: iImgenin gevresel baglarini, zaman ve mekan
anlayiglarina gore ele alirken, resim sanatindan olan beklentilerin inanislar,

sanatsal amag, islevsellik, kisi olus ve nesnelegsme sorunlarina yonelmesidir.

Arastirmanin temel sorunu: GuUnUn bedeni ve beklentileri
dogrultusunda, bir kisilik sorunu olarak sanatginin, yasadigr zaman ve mekan
dilimi ile olan baglarini, sanatcinin ‘baktigi sey’ ile, ona ‘bakig’ yontemi
arasindaki iligkileri, resim sanatinda giinimuzin degerlerine kadar yorumunu
yapmak.
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ARASTIRMANIN KAPSAMI

1909-10 yillarinda, Analitik Kiibizm diye adlandirilan bir dénemde, ‘Testi
ve Violin’ isimli resminin (Resim 2) orta Ust kismina bir “civi” yanilsamasini,
golgesi ile birlikte resmeden George Braque, resminin sanki bu c¢ivi ile duvara
asiimig oldugu hissini verirken ayni zamanda, Picasso ile birlikte sanat
tarihinin duvarlarina da givilemis oluyordu. Bu dénem yapitlari, Cezanne’dan
etkilenmig, big¢imi planlarina ayirarak pargalayan ve pasajlar sayesinde
resmin arka yUzeyi ile baglantilar kurulan bir yorumlama ydnteminin Braque
ve Picasso’da devamini buldugu bir evresi idi. Bu etkilesim ¢ikisini ingaci
(struktural) ve yamlsamaCI-taklitgi olmayan (non-illusyonic) ilkeler
dogrultusunda almistir. (18) Elestirmen Lois Vauxcelles’in “cube” deyimini
kullanmasi ile de bilindigi gibi Kibizm geklinde adlandiniarak bir akima
dénusturalmastir. Dénemin bir grup sanatgisinin katilimini ve destegini
kazanmig ve bir etkilesim olarak da devamiilik kazanmistir. Her ne kadar esin
kaynag: olarak 6lU dogalara ve peyzajlara baksalar da, temel amaglan
dogada karsiligi olmayan soyut bir dile, kendi bagina bir soyutlama anlaylsma
yani resimsel ilkeler dogrultusunda disunceye adanmistir. Juan Gris’in de
degindigi gibi bu slireg, nesneler arasindaki bir iligki olmaktan ziyade, ressam
ile nesneler arasindaki bir iligkidir. (19) Nesneye farkl bir bakigin ¢ikis noktasi
kabul edilen, Cezanne’in kullandigi ylksek ufuk ¢izgisi ile resimdeki derinlik
yanilsamasi, resim ylizeyine yakinlasarak, kabartma etkisi verdigi halde
ylzey hesaplagmasina donlsir. Kibizmin tek bir nesneye degisik bakis
noktalarindan bakigi ile kurulan yeni bigimler arasindaki baglanti bu akimin
persfektiv ve bakis noktas! tzerine yaptiklari yorumlamadir.

Yeni bigimler bulmanin yanisira, yeni dasinceler pesinde de olan
George Braque Testi ve Violin isimli yapitinda gergege yeni bir bakis
ariyordu. Cezanne’dan farkh olarak, 1sik-gblgeyi de resmine katan Braque,
birbirinin icine gegen planlarin olusturdugu ritmik yapiya ek olarak resmi
yapilandiran nesne ile olan iligkide, 6znel bir taraf da buimaya ¢aligti. Isik ve
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golgenin zithg! ile gelisen bu resimsel yapida Braque, sanat ile gergek
arasinda yeni bir denge arayigina girdi; resmin, orta-Gst kismina, bir givi
yanilsamasini ve givinin tuval ylzeyine diigen gdlgesini basitge boyamakia
Braque, resmin asiinda ylzey Uzerinde, bir derinlik yanilsamasi, bir ylzey
sanati oldugunu vurguluyordu. Resmin duvardan disa agilan bir pencere
degil de, duvara asilan bir nesne oldugunu ortaya koydu. Bu dislnce,
geleneksel anlayistan farkli bir ¢ikis idi. 1911’ler de temel érnegini, Braque'in
s6z konusu bu resminde bulan, Tablo-Nesne (tableau-objet) fikri sanat
gevrelerince tutulan bir kavram olmustur.

Resim 2. Georges Braque, Testi ve Violin, 1909-1910.
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Burada bahsi gegen temel dislnce, resmin bir nesne oldugu
duguncesi, John Berger'in s6zini ettigi, iginde degerli nesnelerin bulundugu,
pencere ya da kasa niteliginde, meta seklinde, ticari bir nesne oldugu fikri
degildir. D&nemin sanatgi ve sanat elestirmenlerine gére, digindaki higbir sey
ile baglantisi olmayan “otonom bir sanat yapitidir’ séz konusu olan sey.
Tuvalin bir nesne oldugu fikri ise, bugln bile gegerli olan bir disincedir.

Braque’'dan etkilenilen temel disUnce gelistirildiginde, en 6nemii
etkisinin, resmin diiz bir ylzey lzerinde yapilan yanilsama oldugudur.
Dolayisiyla da resmin bir ylizey sanat! oldugu fikri gelismigtir. Ornegini yine
Braque ve Picasso’da bulan “kolaj” malzemesinin, ki]bist bir fikir olarak resim
sanatina girmis oldugunu gérmekteyiz.

Otonom sanat yapiti, 6zellikle, resmin disindaki hi¢ bir seye
benzemeyen, hi¢ bir nesne ile aligverisi olmayan, sadece kendi kendisine
gondermede bulunan “Avangard sanat yapiti” olarak tanimlanmaktadir. Albert
Gleizes ve Jean Metzinger 1912 yilinda, Kubizm Gzerine yazdiklar bir yazida,
otonom sanat yapitini kendi kendisinin sebebi olmak, bir seye benzememek
(Raison d’Etre) olarak tanimlarken, bunun, yani yapitin hi¢cbir nesneyi taklit
etmemesini ya da ondan ¢ikis bulmamasini, en azindan o dénem igin,
olanaksiz da bulmaktadirlar. (20)

Bu agidan bakildiginda ingaci ve taklitgi olmayan sanatin atasi olarak
kabul edilen, bu kiibist evrede, sanatgi, baktigi nesne veya nesneler grubu ile
bagini tam anlami ile koparmamis, 6zellikle de bu nesneyi ima eden
ipuclarini daha da belirgin hale getirmiglerdir.

Bu dénem, Fernand Leger’in bir kilbist olarak kabul gérdidi 1913

yilindaki bir yazisinda da degindi§i gibi, Kibizm gorsel gergeklige kargi
alinmis bir kavramsal gergekgilik hareketi idi. (21)
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Kiibist sanatgtlar distnsel bakis noktasinda, geleneksellige digmeseler
bile resmin temel elemanlar oian ¢izgi, renk ve tonu ve kendilerini bir
geometri uzmant olarak kabul etmeseler de, kurucu yapilanmada geometriyi
ara¢ olarak kullanmtglardir. Belkide tiUm Modernist akimlarin temel
hesaplagmalarinin, resmin temel elemanlari olarak kabul edilen ilkeler ile
oldugunu, bunlardan bazilarinin indirgendigini ya da en temel kabullenmek
lle resimsel sorunlarini, kendi 6znelliklerini de ya kisarak ya da ilkelere
odaklayarak ortaya koyduklarini gérebilmekteyiz. Leger’in de belirttigi gibi bu
ytllar &zellikle renkli film ve sinema ile, sanat¢ilarin her dalda kendi
uzmanliklarina ve bireyselliklerine dondukleri bir dénem olmustur. “Resmin
kendi kendini anlattig: strecin baglangict olarak, izlenimci sanatgilar vé o]
donem goruimesinin nedeni, bu dénem sanatg¢ilarinin bir koltugu kirmizi,
halyt yesil gérmelerinin, ya da hali ve koltuk resmetmelerinin sebebinin
kirmizi ve yesil olmasi, yani rengin kendisinin oldugudur. Bigimleri renkli
tuglarla pargalamalart ve bigimi belirleyecek, sinirlandiracak olan gizgiden
kaginmalari, bigimi parcalayan kiucUk renkli tuslara duyduklar ilgiden
kaynaklanmaktadir. Sicak soguk renk zitliklar! ile bicime yaklagan Cezanne
ise Geg izlenimcilerdendir, fakat bigimi pargalayan, daha da acikgasi baktigs
nesneyi resimsel sorunlar dogrultusunda bir imge olarak tuvale aktaran
Cezanne da tam bir modernistir. Klbist sanatcilar ise nesneyi parcalayarak,
iyice belirsiz hale getirirken, o nesneyi hatirlatacak olan ¢agrnisimiari da
kompozisyonlarina katmislardir. Bu gagrisimlar, gordugimaz resim ylzeyi her
ne kadar, tanidigimiz, bildigimiz o nesneye benzemese de, ylzey Uzerinde
algiladigimiz bir ima ile, izleyiciye o nesneyi hatirlatmaktadir.

Nesneye farkll agilardan baktigimizda goérdigumuaz ylzeylerin Ust Gste
ve yan yana dizilisi, tuval ylzeyini o nesnenin parcalanmis planlarinin bir
batinG haline getirmektedir. Hem izlenimcilikte, hem de kibizmde
karsilastigimiz bu pargalama distncesi, her iki akimda da tamamen degisik
resimsel yontemler ile ele alinmis olsa da ortaktir. Bir diger ortak noktalari ise
venilikgi olmalandir. Fakat, 19. ybzyihn basindan beri, yenilik¢i hatta devrimci
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akimlar Avrupa resim sanati tarihinde zaten géruimustir. Bu iki akimin ortak
noktalari, resimsel elemanlari éne g¢ikararak, resmi sanat¢inin iginde
bunaldiini dustindikleri benzetme fikrinden uzaklastirmaktir. Romantizmin
ve Sembolizmin sanatginin i¢ diinyasina, i¢selligine yaptigr, yapmak istedigi
igsel yolculugun gerektirdigi estet tavrin bir uzantisidirlar. Konudan
uzaklagmaya, kaginmaya ¢abalayan bu tavirlar estetik degerlerin 6ncelikli
olarak ele alinmasiyla sonuglanmistir. Nesneyi planlarina gore incelemeye
yonelik olan Kibist tavir, temelde dokunma hissine yoéneliktir. Cunka,
nesnenin farkli ytzeylerini belirlemek, nesnenin hacmi ile ilgilidir ve kutle
yanilsamasi olusturur. Bu ylzeyleri farkli bakis agilari ile gorerek st Uste
veya yan yana resmetmek ise gérme hissine yonelik bir resmetme ydntemidir.
Ayni sekilde izlenimcilik akimininda da gérme hissine yonelik bir akim
oldugunu sdyliyebiliriz. Ancak béylesi bir dokunma hissi, hem kitlesellik hem
de nesnenin temel malzemesinin yanilsamas! ag¢isindan, izlenimcilikte
eksiktir. Kibizm ise zaten bir ylizey yanilsamasi sanati olmasinin verdigi
biling ve rahatlikla, sentetik kibizm evresinde iyiden iyiye belirginlesecek
olan gergek nesneyi veya yanilsamasini, ister taklit, ister kolaj seklinde
resimlerine katmislardir. Pargalanmig ve Ust Uste konmus planlar ile ytzey
dokusu ve ritmini soyut bir resimsel dille olugtururken, nesneye ait tek bir
taninabilir imgenin belli belirsiz resmedilmesi ile, nesneye bakabil-
mektedirler. Bu bakis, nesneyi pargalayan géristen farkli olan bir bakigtir.
Boylece, nesnenin imgesini, yapist ve gbruntust olarak da pargalayabiimekte
ve bir cesit dil farkhihdindan dogan dil zenginligi olarak bir arada
kullanabilmektedir. Nesneye olan bdylesi bakislar, tim romantik gelenekten
farkli olan, dislinsel bir bakisin ¢tkis noktasidir.

Nesneye degisik agilardan bakarak pargalayan yuzeylerini Ust Gste
resmederek yeni bigimler bulan ve imgenin gdrsel olarak tamnmasml
saglayacak taklidini resmetmek, disinsel bir ikiligin (dualizmin) igaretidir. Bu
yeni bir gergek arama tutkusunun dogal bir sonucudur. Neo-Klasiklerden
Cezanne’'a gegen ve Kibizm ile bulugan, akila dayali bir yapilandirma
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geleneginin devamidir. Bu yapilandirma gelenegi, ylzyilin basinda teknik
gelismeler, uzmanlagma ve standartlastirma ¢aginin giict karsisinda, Fransiz
Devriminin verdigi hayal kirikliginin ve Romantizm’in icerdigi yitirmiglik ve
¢Okus (dekadan) duygusuna karsi aklin olusturabileceklerine olan inancin
sonucunda, aklin yeniden kurucu glce kavugmasinin sanatsal ispatidir. Bu
ylUzden konudan cayilarak, gorsel dinya gergekligi ile bagintih olmayan
tamamen aklin gergeginden, sanatin kendi gergegindeki, yeni bigimleri, yeni
gergekleri, kendi kendilerini ispat ve kabul ettirsinler diye yapilan bir
aragtirmalar ve buluglar strecidir. Bu ylzden taklit¢ci ve benzetmeci tum
oluglar “mimesis” ana bagligi altinda reddedilir. Her reddedis kadar da
tepkiseldir. Yuzyilin baginda bu durum sanat tarihindeki izlenimciligin reddi
olarak belirdi. Bigimcilik ile karsit bigcimcilik arasinda gidip gelme hareketi her
zaman var olmustur. Ancak sanatin yasam igindeki iglevi ve dogaya olan
- baglihgi, ilke olarak ortacagdan beri tarttsilmigtir. Yuzyihn basinda,
izlenimcilije tepki duyan sanat, Arnold Hauser’in deyimi ile “izlenimcilik
sonrasi sanat, tum gercekgilik hayallerini terkeden ve bunun yasam
zerindeki sonucunu dogdal olarak nesnelerin deformasyonuyla ifade eden ilk
akimdir. Kabizm, konstriktivizm, futUrizm, ekspresyonizm, dadaizm ve
surrealizm; dogaya bagli olan ve gergegdi yansitan izlenimcilikten uzaklasmak
gibi ortak bir noktaya sahip olan akimlardir. Ancak izlenimciligin kendisi
dogrudan dogruya boyle bir gelisime zemin hazirlamigtir. Cunku izlenimeilik
gergegin bitlnlegtirici bir tamimlamasina, 6znenin bir butlin olarak nesnel
dinya ile ylzlesmesine istek gostermemis; bunun yerine gercege sanat
adina “el konulmast” olarak adlandirilan olaylarin baglangicini vurgulamigtir.
Izlenimcilik sonrasi sanat doganin yinelenmesi olarak adlandirilamaz; bunun
dogayla olan ilgisi yalnizca dogaya tecaviz etmekten ibarettir. Gergegin
kiyisinda yer alan nesneleri Greten bir gesit sihirli dogaciliktan séz edebiliriz,
ancak bunun yerini almak da istemeyiz. Braque, Chagall, Rouault, Picasso,
Henri Rousseau, Salvador Dali gibi sanatcilarin yapitlan kargisinda, buniarin
farkhliklari nedeniyle kendimizi ikinci, Dstun.bir dinyadaymis gibi duyariz.
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Bununia birlikte batin diinyada siradan gergegin birgok 6zelligi vardir ve yine
de bu dinya, sdz konusu gergekle uyusmayan, ona Ustin gelen bir gesit
varolugu yansitmaktadir.” (22)

Bdylece bir gesit 6znel dinyalara sahip, gérdigimuiz dunya ile ilgili,
ancak ¢ok daha farkli olan gercgekliklere sahip “deha” kigilikler ile
karsilagsmaktayiz.

Bu kisiliklerin ¢ogunda ortak nokta bir diinya gergeginden, bir gorsel
gergeklikten yola ¢ikarak kendi gergegine ulasmaktir. Otonom sanat yapiti da
zaten bu kapsami bunyesine gommek isteyen, bagimsizlik agkidir. Kendi
gorsel gergegini olustururken icinden gegmek istegi, dis diinya gergekligi ve
tuvalin kendisinin bir nesne oldugu gergegi de vardir. Bu gergeklikler tuvalin
yuzeyindeki yaniisamalardan, eger ki artik tuvalin iginde kiymetli varliklarin
saklandigi, bir ¢esit kasa-pencere olarak géremiyorsak, ¢cok daha garpicidir.
Burada tartisiimaya caligilan sanatin ya da sanatginin olusturdugu ya da
olusturabilecedi gergege olan inan¢ ya da sanati, gérinen gergede birebir
olmaya iten bir zorlamanin, alt yapisini olusturacak temelleri atmak degildir.
Aksine sanatin dinyasinin kendi gercekligi kesindir. Bu gergegin cikisini,
baglantifarini, degisim ya da sonuglarini, hedeflerini diginmek demektir.

Kibizmin ve konstriktivizmin, yGzyilin basinda gelistirdigi ger¢egin
anlatim bigimi, kendisinin “gergek” olmasi ile doruguna ulasti. iginden konusu
cekilmis olan bu sanat, kendi kendisine olan inanci sayesinde, yeni bigimler
ve yeni imgeler yaratir hale geldi. Bu bi¢im ve imgelerin yeni yarati olmalart,
resimsel olmalarindan, resim disi bir seye hizmet etmeden, resimsel bir bigim
olarak, ilk defa, diger géruntulerden bagimsiziagtiniarak resmedilmelerinden
kaynaklanir. Bu agidan bakildiginda, her ne kadar gelenede karsit olsalar da,
aslinda gelenekseldirler. Onlarin tepkisel olduklar taklitgilik, benzetmecilik ve
anlatimciliktir. Gelenekselligin derinlik ve kitlesellik yanilsamasina olan
hayranlik ile, geleneksel resmin “alt yapisinda” yatan geometriyi, kogulsuz bir
denge anlayisi olarak yicelttiler. Geometri, kompozisyonu kuracak dengenin
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kendisi oldu ve yergekiminin yokiugunda, ylzeye kadar indirgenen, ylzeysel
bigimlerin boslukta ugusurken dengelerini saglayacak aracin kendisi idi.
Gecmigin tim yapitlarina da, anlayigl geregi, sanki konulari yokmus gibi
bakmay! kendine uygun buldu. Bdylece ortaya ¢ikan, Gotik ve Rénesansdan
gelen resimsel elemanlar, tabi ki kolaj gibi bir girdi ile birlikte (Bir yizeyde bir
resmetme anlayigl oldugu igin, kolajin gotik anlayisa ¢ok yakin oldugunu da
belirtmek isterim.) resimsel elemaniarin tek tek ele alinmasi gibi bir indirgeme
tavri sonucu, geometrinin kurucu yant, sanatlarin altin anahtart olarak
ylceltildi ve her seyin temeli sayildi.

Ortaya ¢ikan ‘yeniler’, resimler, ‘tekler’ gegmisten gelen resimsel bilginin
sadelestiriimesidir.

Gecgmige olan tepkisellik ve yeni olani yapmaya olan tutku, bulunan
bicimlerin yiceltiimesine donustl. Bdylece sanat, kendi kendisine tapan,
kendisini ylcelten bir yapiya ulasti. Dogaya karsit, kendi dogasinin varligini
kdltar alanina kabul ettirdi.

Dogaya karg! olan bu cekisme, aklin dogaya Ustinlugl ve egemenligi
olarak goérilmeliydi. Boylece soyut disincenin dogadaki higbir seye
benzememe kosulu ve Ulkisil, sadece disunsel kabul edilebilecek olan
geometriyi ve geometrik bigimciligi sanata egemen kildi.

Geometri gegmis kiltlrlerde de karsimiza ¢ikmaktadir; Misir sanatinda,
altin kesim kuralini matematiksel olarak dazenleyen, Grek dusunurd
Euclid’'de; Arap-Musliman ve Asya sanatlarinda; seramigin ana vatani olan
tim Anadolu medeniyetlerinde, ilkel Avrupa sanatlarinda ve bati eli
degmemis Latin Amerika kiltirlerinde geometrik anlayigsa rastlamaktayiz.
Dini ilkeler dogrultusunda, tann imgesi ile hesaplagsan ve Gotik'in dortgen
manti§indan, rénesansin meshur U¢genine gegen italyan sanati geometriyi
gbruntlnin altyapisinda kabul eder ve onlari tanrisal bir amag¢ ugruna
dizenleyerek katagorize eder. Amag dini bir zamansizlik ve sireklilik etkisi
elde etmektir.

-19-



Geometrinin, tim bilimlerin temeli olduguna da inanildi. 20. yGzyiln
baginda, geometri dogay! ¢oézumledigi ve tekrar kurabildigi icin, tim doga
kurallarimn temelini olusturdugu éne sirGlda.

insan akli, kurum ve érgiitlenmesi, insan kltdrinin olusturdugu sistem,
hep bu geometrinin pramidal hiyerargisi Gzerine yapilandirildi. Distnce
geometriksellesti.

Bir bicimi, geometrik anlayisa goére gérmek ve ¢ézimlemek yeni bir olgu
degildi. Albrecht Direr'in insan oranlari {(izerine yaptigi gizimler 16. ylzyildan
gunimuze kalan en bilindik, populer érneklerdir. Burada geometri temel
mutlak bir gérme amaci olmaktan gok, daha ziyade gizimin dogrulugunu
saglayan bir aragtir. Ortagagin bu gesid kolaylastirici gizimleri ile Grek
anlayisinin tlk(sellestirmesi arasindaki baglanti ve Gombrich’in formul, kalip
(sterotype), 6rnek olarak tamimladigi bakis bicimlerine ve ydntemlerine
dayanmaktadir.

Platon’un nesnelerin adinin tasidigi, evrensel tumlik savi gibi, her
nesnenin gérintsunt formillestirebilen geometrik anlayis, bir nesneyi
resmetmekten 6zgurlestigi zaman, yine ayni evrensellik tutku ve-tlkust ile,
teke indirgeyebilecedi, tek olan gorintlyl dolayisiyla arastiracaktir. Dogaya
bakan disunsel goz, doganin alt yapisinda goérdigu geometriye, tanriya
inang¢ gibi inandi ve beyaz Gzerine siyah kareye ulastl. (Resim 3)

[N

Resim 3. Kasimir Malevich,Stuprematist Kompozisyon: Beyaz
Uzerine Beyaz, 1918.
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Tanrnnin evreni yaratmast gibi, modernizmin ve modern sanat¢inin
yaratacagl da, bu yeni imgeler gibi yeni bir toplum yaratmakti.
Konstriktivizmin Sovyet Rusya’da, Stalin dénemi, toplumcu gercekligine
kadar gegen surede, kurmaya galistiklari yeni-devrimci toplum GUtopyast, bir
yaratis kavgasi idi. Malevich ve Mondrain’'in pesine diistigu sadelestirilmis ve
indirgenmis goruntuler distnseldir, ¢lnkl, distinmek tanrinin yaratti§i en
mikemmel varlik olarak, insanin iglevidir. Soyutturlar, ¢cink( protestanlik
betimlemeyi yasaklamis bir dindir ve tabiki dolayisiyla stslenmemiglerdir,
¢lnkd, imgenin arindiriimig olmasi gerekir, salttir, ¢inkii, devamlihgi ve

strekliligi imgeliyecektir ve tabiki geometriktir ¢link(i, distnsel ve evrenseldir.

Akhn bbylesine yUlceltilmesinin sonucunda, elbetteki romantik deha
kavraminin, icinde barindirdig, kisisel anlatimlar ve 6znel bigimler, yeni bir
toplumun bigimiendirilmesi ile bagdasamazdi. Boylesi bir standartlasma ve

uzmanlagsma fedakarlik ister.

ifadecilik olarak tanimladi@imiz 6znel tawvirlarin, kisiden Kkisiye
degisebilme Ozellikleri ile, her zaman, her yerde tek ve mikemmel olmasi
gereken soyut ve kurucu, insaci yapisiyla bagdasamazdi. Fakat, modernizmin
tek iglevi ister kapitalist, isterse komunist ideolojiler ¢ercevesinde olsun, bir
tek, yeni ve milkemmel toplum kurmak Gtopyast degildir. Bir yandan da bu
topium igin uzman bireyi yetistirmektir. Romantizm bir yandan rénesans ile
baslayan, insan olma ulkistnin vardi§i sonugken, bir yandan da Fransiz
devriminin insanlik kiltarine getirdigi, insan haklar ilkelerinin ve 6zgUrluk,
esitlik ve kardeslik sloganinin gereksindigi biréyin yaptig sanattir da.
Romantizmin d6ngoérdugi, David gibi neo-klasik, Gericault gibi romantik
sanatgilarin yapitlarinda igledigi Gtopya iken, kisa zamanda bu Utopyaya

ulagilamiyacaginin ve bu duygunun verdigi karamsarliga dénustd. Kisi olma
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ulkGish, sistemin istedidi uzmanlasma ile ideal vatandas oldu. Hayal
kirikliklari, karamsarlik ve toplumun istedigi gérevler, kilise ya da devlet gibi
hamilerini kaybeden sanatgi icin ice donuse, i¢csellesmeye sebep oldu. Ya da
romantizm, dogaicilik ve gergekgilik gibi tepkisel ve elestirel sanat
anlayislarnina doénusti. ister sinifsal olarak, isterse éznel olarak romantik
sanat¢l, toplumun kendisinden bekledigi gérevierin veya ilgisizligin sonucu,
kacisi kendine yakin buldu. Bu kagisin boyutlart Lord Byron’in hazcnh@hdan,
Gericault'un akil hastanesine dismesinden, bohemlerin kenar mahallelere
yerlesmelerinden, Courbet’nin komUnclligline, dekadanlarin kendi
kendilerini yok edislerine ve Caspar Freidrich’in ice bakan gézine kadar
ulagti. Bu genel ve toplumsal olarak yasanan yabancilagmanin, sanat¢i da
karsiigini ve tepkisini buldugu, bir sonuglar toplami idi. Sembolizmin ice
kapanigi, sanat¢inin i¢c dldnyasini, her seyden Ustin gbrmesi de bu

geligimlerin bir sonucu olarak kabul edilebilir.

Ylazylin baglangicinda da, yapici UlkGlere adanmig sanatcilar bulunsa
da, yabancilasmayi, i¢selligi, tepkiselligi imgelemlerinde igleyen sanatcilar ve

akimlan vardi.
Boylece yirminci ylzyihin ilk yarisinda birbirine kargit gozuken iki anlayis

modernizmi olusturdular: Bigimci ve karsit bigimci olan, yapt kuran ve yapi

bozan anlayiglar.

20



Resim 4. Kariye Camisi’nden Resim 5. Fransiz okulu, Wilton
bir mozaik ' Diptigi; sol kanadi,
1395 ve sonrasi

1. KLASIK FORMUL
1.1. Mimesis ve Geometri

Bir alintiyla devam edelim: Mimesis sorununu derinligine distnmus
olan Philostratos’un anlatti§ina gore, Apollonios bir defasinda yolculuklari
sirasinda dgrencisi Damis’le birlikte Hindistan’a gelir ve oréda, bir sarayda,
Bly(ik iskender zamanindan kalma, Yunan Uslubuyla islenmis bir rélyefe

hayran kalir. Ogrencisi ile kralin huzuruna ¢ikmak igin beklerken, aralarinda

-23-




tam anlamiyla Sokratesvari bir konugma geger: “Sdyle bana ey Damis resim
sanati diye bir gey var midir?” “Hi¢ kuskusuz vardir®, diye yanitlar Damis. “Peki
nedir bu sanat?” “Renklerin karngstiriimasidir.” “Peki neden karistirilir renkler?”
“Oykinme amaciyla; bir képegin, bir atin, bir adamin tipkisini yapmak icin.” *O
halde resim sanati, 6yklinme, yani mimesis demektir, 6yle mi?” diye yineler
Apolionios. “Elbet, bagska ne olabilir ki?" diye onaylar uslu égrencisi. “Resim
sanat! dykiinme olmasaydi eger, renkler ile oynanan bir cocuk oyunu olarak
kalirdl.” “Gok dogru” diye yanitlar 6gretmeni. “Peki ama, bulutlar gectiginde
gokte gorduklerimiz, yani bogalar, boynuzlu antiloplar, kurtlar ve atlar nedir?
Bunlar birer éykinme Grant madar? Tanri, bdyle vakit gegiren bir ressam
midir?” Bunun Uzerine ikisi de, bulutlardaki imgelerin tek baslarina bir anlam
tagsimadiklari, olugsmalarini yalnizca rastiantiya borg¢lu bulunduklarn
konusunda goras birligine varirlar ve 6ykinme egilimi dogamizda
varoldugunda, ancak bizlerin onlara bir bigim ve bir anlam kazandirdigimizi
saptarlar. Apollonius konunun Ustine gitmeyi surdUrur: “Peki ama bundan,
dykinme sanatinin iki yonl oldugu ortaya ¢cikmiyor mu? Bu sanat, bir
yoniyle el ve ruhun yardimiyla éykinme Grunlerinin Gretilmesi, oteki yonlyle
ise imgelerin yalnizca ruhun yardimiyla yaratiimasi oluyor, éyle mi?” Daha
sonra Apollonios, izleyicinin tinsel katiminin éykinme olayinda énemli bir rol
oynadigini anlatir. Ginka izleyici, bu katkisi ile tek renkli bir resmi duyumsar,
bronz bir kabartmay! gerceklie benzer bir sey diye algilar, onu bir bigim ve
bir anlatim niteligiyle duyumsar. “Bu Hintlilerden birini beyaz tebesirle
resmetseydik bile, 0 yine esmer goriinecekti, ¢linkll yassi burnu, alt ¢enesinin
one ¢ikikh @i, sert ve kivircik saglari, bakan herkesin gézine ona esmer tenii
birinin damgasini vuracakti. Bu nedenle savim géyle: Boya ya da kalemle
yapiima resme bakan kisinin de bir dykiinme yetenegine sahip bulunmasi
gerekir; bir atin ya da bir boganin gercekte nasil gérindigunu bilmeyen,

buniarin resimlerinden hicbir sey anlayamaz.” (23)
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Boylece Philostratos, resmetme eylemini ve resmi, nesnelerin ve
goruntlierin, resmi yapan ve resme bakan izleyici arasindaki, bellek ortaklig
oldugunu, nesne ve goérintilere anlam verilen ¢ift yonit 6ykiinme oldugunu
kabul etmektedir. El ile ruh arasindaki ikili baga da isaret eder ve izleyiciden
malzemenin yapisini fark ederek, fakat ikincil bir unsur olarak kabulle-

nilmesini ister. Oykiinllen bicime odéklasllmasml istemektedir.

Platon ise, goruntller ve gergeklikleri konusunda, hi¢ de ayni
daglncelerde degildir. Bir sedirin gercegini yapmak varken onun
goruntisini resmetmek, sadece bu gorintse bagdii kalindigi igin idealardan
uzaklagmak anlamina gelecektir. Bir sediri yapan marangoz, sedirin
goérunusunt kopya eden ressama oranla Platon’'un “Deviet’ine daha
faydalidir. Sanata taklitci oldugu icin yasak getirmistir, Platon. Platon ve
ogrencilerine gore kavramlar, son derece belirli bir kapsam: ve igerigi
bulunan, batin zamanlar igin saptanmig seylerdir. Bir insan ya da sedir
ideas, degismez yasalarca sonrasiz olarak belirlenmisti. Platon’un yadsidig
sey, idealar evrenindeki yapayhg: yuzinden, yanilsamact olan sanatti. Bir
marangoz gibi gergek yaratilsaydi, bundan hognut bir filozof olurdu. Karsi
ciktigl sey ise mimesisdir. idealarnin yani s6zciiklerin evreninde kalici olan,
srekli olan, “sedir"dir, yani, sedir sdézclugl ve ideasl. Marangoz, bu ideanin
gercegdini yapar. Ressam veya heykeliras ise, ideanin, disincenin

géruntisinin sadece taklitgisidir, gercegini yapamaz. (24)

Platon’'un degindigi, nesnelerin igindeki 6z, kavram ve ideadir. Bu
gergegin icine sinmigtir ve dusiinseldir. Platon gibi, Aristo’da nesnelerin
icindeki 6zden bahsetmektedir. Aristoteles, 6z ve gbérinlg arasinda ayrimlar
yapmistir. Gorlnulsun icinde saklanan 6z; tipki idealar gibi; surekii varligini

koruyan bir dinyanin, ispatlanmas! ve onaylanmasidir. (25)
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1.2. Antik Baglanti

Misir sanatinin, kavramsal gbze dayali gizimleri ve heykelleri yizyillarca,
hi¢ deg@isime ugramadan Misir kaltirinin kalici ve surekli digtince bigiminin
gbruntist olmusglardir. Bu bakimdan Platon’'un hayranhgini ve 6zlemini
kazanmiglardir. Kavramla bakan gbz, adam ya da sedir i¢inde degismeyen
6zi aramaktadir. Platon igin bu tabiki ideadir, gorsel sanatlar ile ugraganlar
iginse, geometri. Yunan ve Roma sanatlarinin, ideali ve sirekliligi, yani
tanrisalligi elde edebilecekleri tek yaklasim, stphesiz ki yaliniagtirmanin ve
glzellestirmenin, yani idealize etmenin anahtari, geometri olmustur.

Sabitlenmis ve zamani dondurulmus, ilahi Misir sanatinin etkisinde
kalan, Grek uygarh@i, bir middet Misir yapitlarinin benzerlerini Uretmis, ama
kisa sure sonra, tabir yerinde ise oniara hayat katmigtir. Bu canlandirma,
doga gbzlemine gereksinir ancak dogaya éykuhme sirecinin direk sonucu
degildir. Sadece, ¢ok tanrili dinlerinde, tanrisal glzelligi yakalamanin,
Euclidyen oranlarla ve insan biciminde elde edilebilen tanrisal glizellige olan
inanglarindan kaynaklanmaktadir.

1.3. Skolastik Gecmis

Butln bir skolastik donem boyunca, M.S. 300'den M.S. 1300'lere kadar,
agagt yukar: 1000 yil, hemen hi¢ degismemis ve sanat tarihgilerince, gorecel
olarak, daha az ilgi géren ortacag sanat: vardir. Gotik veya Romanesk dénem
olarak da bildigimiz bu dénem, skolastik aklin egemenliginde, dogru ¢izim ve
perspektiv kurallarina hig de 6zen gésteriimedigi bir dénem olmustur. Herbert
Read'in deyisine gore, “Kollektiv sanat anlayisi’nin hakim oldugu bu yillarda,
bir sonraki dénemle bile karsilastirdigimizda, (yani Rénesans ile
karstlastirdigimizda) karsimiza neredeyse parmakla sayabilecegimiz kadar az
sanatgl ismi ¢ikar. Sanat eserlerinin ve sanatgilarn azligindan degil, isimlerini
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kullanmamalarinin sonucudur. Gogunlugu geg skolastik déneme ya da erken
ronesansa ait olan bu isimler ise din adamlandir. “Uluslararas! bir yapiya
ulagan kilise, kilise sanatini standartlastirmaya yéneldi, bu 6zellikle kilisenin
yukaridan agagiya dini konularin, nasil ele alinacagina dair, verdigi kesin
kurallar ile belirlendi”. (26)

Bu dénem sanati, halk icin egitici bir islev gérmenin sanatidir.
“|zleyicilerin, resimler (izerinde soru sormay! bxraktlklan, sanatcilarin ise
doJaya soru sormaktan vazgectikleri, anlatimci sanat anlayisidir. Bir 6rnek
bigim, ¢izim veya resim baskalar: ile karsilastirilarak, dizeltiimemis, bdylece
minimum sterotipe dogru, kdy sanatinin siislemelerine yonelmistir. Bu dénemi
bir ¢ékls olarak adlandirmak, artik modasi gegmis bir tavir olur. Kullaniian
mozaiklerin zenginligi, ylzeye yapisan bigimlerin gizgisel Gslubunun
ardindaki renk ve doku kivami etkileyiciligini strdurmektedir. Gucunu
izleyiciyle olan dogrudan iligkisine borg¢ludur. Cunk( izleyiciden kendisini
yorumlamas! gibi bir talepte bulunmamaktadir. Resmin amaci izleyiciyi
etkilemek, egemenligi altina almaktir. Sanat yeniden bir kiit aracina
dénusmugtir. islevdeki degisiklik, bicimde de bir degisiklige yol agmigtir. Bir
Bizans Ikonas! artik sanatsal imgelemin 6zgir bir eseri degildir; Platon’un
dasincesi gibi bir seyin somutlastinicisidir. Bizans kilisesinin anlatici resim
dizileri eski olaylarin imgelemle canlandinimis anlatimlan diye anlagilamaz.
Bunlarin amact daha ¢ok kilisenin her yil yinelenen bayramlarini bir uyar gibi
animsatmakiir; buna ek olarak szl edilen resimler, yasami ve ¢ektigi acilan
kilisenin ayin dizeni igerisinde strekli yinelenen, hi¢c bir zaman kavraminin
egemenlidi altinda bulunmayan isa’nin sonrasiz varhginin simgeleridir.” (27)
(Resim 4-5) Kilise, sembol ve imgeler ite dolu anlatimci bir yolu segmigtir.

llahi bir din olma disincesindeki hristiyaniik, sik sik fiziki gevresine
uyum saglar. Tarihin iki agamasinda sanatla olan iligkisini kesmeyi dener.
Bunlardan ilki ikonaklazma, digeri ise, protestan reform hareketleridir.

Temelinde Asya ve Anadolu kokenli olan bu din, Sami inaniglarinin etkisi
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altindadir. Boyle bir gelenekle 6nceleri tasvirden kaginmayi dener. ikinci
ylizyllda iskenderiyeli Klemente “Peygamberimiz, sizler dinyadaki ya da
ahiretteki varliklarin birine benzer oimayin” dedigine goére; aldatict sanat
yapmak bize agik¢a yasaklanmistir.” diyerek gorislerini ortaya koymustur. Bu
katl yasaklamaya karsin, baglangi¢ déoneminde, sembolist anlayistaki sanata
g6z yumuldu ve ilk yuzyillarda glvercin, balik, gemi, ¢ipa, lir, bahk¢! ve goban
resimleri yapildi. Besinci ylzyildan baslayarak isa, havariler ve azizlerin
kahramanca direniglerini anlatan resimlere izin verilmigtir. Bastan beri
slregelen tasvircilerin suglanmasi egilimi, islamh@in dogusu ile belirginlik
kazanan Arap gelenegi hiristiyanhikta yeni bir ruh kazandi ve sekizinci

ylzyilda ikon digmanligi olarak bilinen hareketlere yol agcti.

ikonoklazma hareketleri soyut teolojik bir cikis degildir.
Konstantinopolis'te, imparator Leo, kiliseye bagh olan devletin bir memuru
konumuna geciyordu. Politik ve toplumsal amach bazi sinirlandirmalar
pesinde idi, ancak gerginlikler artinca engel olamiyacagini farketti ve
ikonoklazma hareketinden vazgecti. Bu hareketin, olasi bir diger sebebi de,

semalagsmis bigimiere bir tepki oimasidir.

ikonaklastlarca idolculik inangh insani, yaraticisina degil, yaratiimisg
seyler diizeyine indirdigi distunlliyordu. Samli Aziz Johannes liderliginde
787 yilinda topianan iznik konsli toplantisi sonucunda, ilk ve son kez sdyle
formile edildi. “Biz, imparatorun, katolik kilisesinin ilahi yolunu kabul
etmekteyiz... degerli ve hayat-sunucu Hag'in resmi, batlin kutsal tasvirlerin
resmi, mozaik ve Oteki malzemeyle Tanri'nin kutsal kilisesinde, kutsal
kaplarda, giysilerde, duvar értilerinde, ev ve sokaklarda asilan resimlerde
yer almalidir; Ylce Peygamberimiz ve kurtaricimiz Jesus Christos lekesiz
anamiz ve inangh din blyuklerinin resimlerinin yapilip asilmasini anlayisla

karsiliyoruz. Butin kalbimizle onayliyor ve dogru buluyoruz. Bu figlrler sanat
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tasvirlerinde daha stk goérllurse, kurtulugs sunacaklar, herkes onlerinde
egilecektir, iman edilecek seyin yalnizca ilahi dogada bulundugunu
dugtnmek dogru degildir. Bu resimler degerli ve hayat sunucu hag, incil, 6teki
kutsal esyalar, eski dindar gelenege goére veriimelidir. Tasvirlerin onurlu
goruntlisud onu seyredenlere geger, tasviri yuceltmek onun konusunu da
ylceltmektir. Bu yUzden kutsal blyUklerimizin ogretilmesi isi Katolik

kilisesinin gelenegidir... Bu gelenedi gucli kilmaliyiz... (28)

Gombrich, Sanat ve Yanilsama adl kitabinda, s6yle demektedir: “Gergi
Yunan devrimi sanatin islevini ve bicimini degistirebilmisti; ama Oykiinmeye
egemen olan mantigi hic sarsmamisti: Bu mantiga gc'jren herhangi bir konunun
dogaya sadik yansimasi, degistirilecek ve o konuya uyarlanabilecek bir
kallbin ya da 6rnegin varligini sart kiliyordu. Eskiler bu kaliplara “kanon” adini
veriyordu. Kanonlar gergege sadik figurlerin olusmasi igin gerekli olan temel
geometrik iligkileri iceriyorlardi. Ancak antik ¢agda bu kanon sorunu, glzellik
ve uyumlu orantilar arayisiyla dylesine baglantihdir ki dogay! yansitma
sorununu ¢dzebilmek icin sanatin disinda bir c¢ikis noktasi segmek daha

dogru olacaktir.” (29)

Bu ¢ikis noktasi, bir psikoloji arastirmasidir ve sonug¢ bugln, grafik olarak
kabul ettigimiz, How to Draw Birds (Kuslari Nasil Cizeriz) adli (Resim 6-7)
cizime yeni baglayanlar icin hazirlanmisg, seri yayinlardir. Psikoloji doktora
tezinde sodyle denmektedir “deneyimli gizimci, bir hayvana, bir gicege ya da
bir eve ait bir semay! cabuk ve kendinden emin olarak kagida dékmesini
saglayan bir bigimler dagarcigini edinmis cizimcidir. Bu sema ona
anilarindaki imgeleri betimleyebilmesi i¢in bir iskelet niteligiyle hizmet eder;
cizimci, zamanla bu semay! betimlemek istedigi seye uyana kadar degistirir;
yalnizca éz sayida 6rnek taniyan cizimciler, bagka resimleri ¢ok iyi kopya

edebilmelerine karsin, doday! yansitabilmekte ¢cogu kez basarisiz kalirlar.(30)
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Resim 6. Arthur B. Allen, Kus Resim 7.R.Sheppard. “Kuslarin
Cizimleri “Kolay Adimiaria Cizimi” kitabindan,
Grafik Sanat1” kitabindan, 1940 1940.

Cizimcinin kullandi§1 bu semalar, birer grafik arag ya da ¢izimin
baslangicinda kuilanilan bir basamak da olsalar, genel bir sinirlandirma
olusturduklar igin, cagdas sanatcinin asla bitintyle benimsedigi bir kalip
degildirler. Ya da sanatcilar boyle bir sava siddetle karsl koyacaklardir.

Konu skolastik ortacag oldugu zaman, yukanda s6zinQ ettigimiz, dinin
kahpfandirict etkisi ve geleneksel bigimleri koruma c¢abasl gemanin
sabitlenmesine ve dolayisiyla da sterotipe géturmustir sanatgiyt. Yuzyillardir
ayni surat ifadesini takinmis isa betimiemeleri ile karsilasiveririz. Hiristiyan
dininin katolik kilisesinin koydugu kaliplarin arasinda konu kadar, konunun
imgelerinin yorumlanmasi da vardi. Basitlestiriimis geometrik sistemlerle
ortaya ¢ikan cgizimler yaimzba dogada karsimiza ¢ikan goruntiyl kolayca
resmetme aracl, ya da imgelemimizden bir seyi cizebilmemizi saglayacak bir
arag degildir. Ayni zamanda, bir nesnenin icindeki 6zdur de.
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1.4. Gotik Sema

Ortacagin Unli Gotik mimarlarindan, Villard de Honnecourt'un
cizimlerini ve planlarini iceren bir ciltlik kitabinda, katedrallerin yaraticilarinin
calisma ydntemleri ve dusince tarzlari hakkinda genis bilgiler bulunabilinir.
Kitapta sasirtici glzellik ve yetkinlikteki mimari, dinsel veya simgesel icerikli
cok sayida ¢izim bulunmaktadir. Ortacag boyunca sanat ile gérinen dinya
arasindaki direk iligkilerin sayisi oldukg¢a dusuktir. Sanatci anlatict ya da
dgretici nitelikte ki dinsel betimlemelerinde, klasik sanatin getirmis oldugu
kaliplarla yetiniyor, bunlari ancak gerekli oldugu él¢iide yeni g(‘)revlére
uyguluyordu. Ortacag sanatt, geleneksel resim dizilerini az ¢ok bireysel

denebilecek deyiglere donustiren kopyacilarin sanatiydi. (31)

Villard'in kitabinda ginimiiz egitici ¢izim kitaplarina oldukga yakin
disen oOrnekler bulabiliriz. Villard'in kendisi ¢izim 6grenmek icin olasi
zorluklardan gegmisti ve bu kitabi da muhtemelen ¢izim 6§renrhek isteyen
mimarlar icin hazirlamigtir. Villard'in amaci, rénesanstaki birgcok érnegin en
yetkinlerinden birisi olarakta Albrecht Direr'e ait olan ¢izim kitaplarindaki
gibi, bir insanin, bir kdpegdin nasil cizilecegini gdstermekti, égretmekti.
Ortacagin alisilagelmis betimlemeleri arasinda bdyle bir sema, bir hiyeroglif
ya da bir piktoraf olarak kullanilabilirdi. Talih ¢emberinin nasil gizilecegini
gosterdigi gizimde (Resim 8), ortagagin somut gercegini gérebilmekteyiz; talih
gemberi, insanin yazgisinin bilinmezligini sarsici sekilde veren bir simgedir.
Bu figurler belli kisiler degil, herkes gibi herkestir. Bundan gereken dersi
citkarmak, kendimize uygulamak bize dusen bir isgtir. (32) Villard'in bu
cizimlerinin arasinda biri vardir ki bu direk dogadan cizildigi 6zellikle
belirtilmis olan bir érnektir (Resim 9). “lyi bilin ki, bu resim yasamdan
alinmadir.” Yalnizca canli bir arslanin ¢izildigi yerde, Villard ne yaptigini

anlatmak istemistir.(33)
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Resim 8.Villard de Honnecourt, Resim 9. Villard de Honnecourt,
Tasarimlar, Sans Cemberi, “Aslan ve Kirpi”, 1235.
1235. )

So6zUnl ettigimiz arslanin suratina baktigimizda, gérinenin semaya
nasil aktarildigini segebilmekteyiz. Deneyimli bir sanat¢inin neredeyse biricik
bir yasam deneyimini resmetmeye kalktiginda ortaya ¢ikan seydir.

Aslinda bu sorun, skolastik duslinceden gunumize kadar gelen,
timeller ile tikeller, genellemeler ile 6zeller, evrensel olanlar ile yerel olanlar
arasinda ki sorundur. Btin bati felsefesinin temel sorunlarindan biri olan bu
karsilastirmaya daha 6nce, Platon’'un sedirinden s6z ettigimizde rastlamistik.
Sedir, yatak, dag, insan, kbpek ya da arslan gibi aligiimisg adiar, genel
kavramlarl ya da timelleri gosterir. Bunlar nesne siniflarina iliskindir; bu

‘ siniflarin karsisinda tekil nesneler yalnizca drnek karakterindedir. Ortagagda
\ iki bayik okul, yani adcilar (nominalistler) ve gergekgiler arasinda Kki
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tartigmanin konusu, bu timellerin érnegin Villard adli adam, Noble adh k&pek
ya Villard'in gérdigl arslan gibi tikel seylerden su ya da bu o6i¢ide daha
“gercek” olup olmadigiydi. Gombrich'in sema ya da 6rnek diye adiandirdig,
bu terimier dagarcidinda timelleri karsilamaktadir. (34)

Ortacad sanati, bu bigcimleri kutsal 6ykuyU anlatmakta kullandi. Cin
sanati ise, onlart dugunsel ice dalis amaclarina yoneltti fakat bu kalip-
bicimlerden hi¢ biri sanatcglyr, “gordiguni resmetmeye” itmiyordu. Bu
disunce yalnizca rénesansda dogdu. Baglangicta hersey yolunda gibiydi.
Bilimsel perspektiv, sfumato (giderek erime), Venedikli sanatcilarin renkleri,
devinim ve ifade, sanatcinin kendini cevreleyen dinyay! betimlemesinde
kullandi§i araglara eklendi. Fakat her kusak sanatgilar gercekten gdrduklerini
resmetmek yerine, égrendikleri bicimleri uygulamaya zorlayan umulmadik
“direng merkezlerinin”, geleneksel aligkanlik kalelerinin hala var oldugunu
anliyordu. 19. ylzyilin bagkaldirictlari tim bu geleneksel aligkanliklarr silip
sUpUrmeye‘karar verdiler. izlenimciler, kendi yéntemlerinin gorinti
olgusunun “bilimsel kesinlik” ile tuvale gecirmeye yettigini ilan edinceye dek

bu aligkanliklar birbir gégustendi. (35)

Apollonios 6rneginde karsimiza cikan imgenin izleyici tarafindan
taninmasini saglayacak, izleyicinin imgenin gercekte nasil oldugunu bilmesi,
psikolojik arastirma o&rneginde ise semalar ile edinilen kolay ¢izim
yonteminde, semay! da asarak gereksiz kilan, gizerin nesne dagarciginin
genisligidir. Villard 6rnedinde rastgeldigimiz ise semalari gosterebilecek
kadar yetkin bir sanatcinin, bir yagsam deneyimi kargisinda, sema ile gergek
arasinda kalan yorumunu, béburlenerek sunmasidir. Her G¢ Ornekte de
karsimiza ¢ikan, bir bellek, dagarcik sorunudur. Rénesansla gelisen dagarcik
genisletme cabalar ki doga incelemesi olarak tanimlanir, daha zengin bir

s6zluk olusturma cabasindaki, semalastirma ya da kaliblastirma slrecidir.

-33-



Villard'in cizim kitabinin benzerlerine, hem Roénesans hem de Barokta
yillar boyunca rastlanir (Resim 10-11) Yalniz elbette ki Ronesans yogun bir

gozlem ve formullegtirme dénemidir.

Resim sanati, caglar boyunca tipki bugin oldugu gibi, beklentilere
cevap veren bir sanat olmustur. Buglin, bu sanatin beklentilere gére dedgil de,
kigisel gcikarimlara gére yoniendigi dne surllebilse de s6z konusu kisisel
¢ikarim ya da tavirlarin, kGgclik gruplagmalarin, gérls birligine varmis
taraftarlarin ya da gucun etrafinda orgatlenmis toplumsal veya dustnsel
azinhklarin kapsaminda kaldigi da pekala ileri strilebilinir. Kaldi ki bohem
kavrami veya yapitlarn yizinden acl ¢eken, anlasilamayan deha kavrami
daha ziyade romantik dénem ve onun uzantisindaki distnimilerin
sonucudur. Sanatciya taninan uc¢ nokta ayricaliklar bu dustnimierin bir
uzantisidir. Hamisini kaybetmis bir sanat¢inin, romantik isyant ile
karsilastinidiginda, T.C. de bile bir cok olanak, Anglosakson kilttrlerine
oranla az bile olsa, sanatglyé sunulmaktadir. Tartisiimasi gereken sey sanata
olan anlayissizlik degil, ne icin sanatin boyle bir ayricaligi oldugu ve ayricalik
ve olanaklar iginde diger Ucilinct dlnya Ulkelerindeki gibi paylasma
esitsizligidir. Konumuzun ana hatlarinin iginde, kaginilmaz olarak bu konular

bulunsa da, odak noktamiz degildirler.

Rénesans déneminde de ortacad sanat felsefesinde olan degisikligin,
elbette ki ginin beklentileri ile yakindan iligkisi vardi. Sanatta evrim
dusincesi, sanat tarihgilerinin diger tarihciler gibi, uzunca bir middet,
yonlendiricisi olmustur. Evrimlerin nedenleri bir énceki akim ya da déneme
karsi ya da tepkisel olunmasi olarak dugtunulmuistar. Ancak temelin‘det olmasi

gereken, bir “beklenti” degisimi sézkonusudur.

-34-




-
—_
—
R AT DTy @i
] K ;
v A g
] muit
! l Im Cupadiia
[ l v mantt
4 l fJF Nafiss
Dlens

ot
Paleuradear fub
mato

ot

A Sunu Mumen
€ unnmiipecus
JAkxe

DRamille
Jnfra mannilas

Sumbi vhiingns
anmue
Qimbificus

& s eorarum
C wriinm feomuar
farcera

Dima afms
Qhrgubt .
Estrem tefticulé
Crrrma nawes

Cupra amu
SR edium amu
DOinfra genu
Jma furs

Ciaiius mons

Resi

Resi

pedis

Thanta

& iij

m 10. Albrecht Direr,
Bir Cocugun orantilan
1532.

m 12.Alti yasinda bir
gocugun cizimi.

-35-

Resim 11.Frederik Dewitt, Putti,

1660 dolaylar.

N

Resim 13.Bekg¢i Figuri,

Gaboon’dan, Ahsap.



1.5. ilkel Sanat ve Sanatin Geligimi

Sanatsal gelisimin, insan evrimlegsmesinin paraleli oldugu goérisiine
kars! bir sav olarak ¢ocuk resimleri ile ilkel kavimlerin sanat! arasinda varolan
yakinhk (Resim 12-13) Uzerine Gombrich sdyle demektedir. “ilkel kavimlerin
beceri duzeyleri gocuklarinkini asamadigr icin daha iyi bir seyler ortaya
koyamadiklar ya da anlayislan gocuklar gibi oldugu icin daha lyisini yaratma
istegi duymadiklart gibi yanlis seceneklerin dogmasina yol agmistir. Bu
sonuglar bugin bize kolay gelenin her zaman kolay olmus olmasi gerektigi
yolundaki 6rtik varsayimdan kaynaklanmaktadir.” (36) Bu disiinceler kendini
gelismis kabul eden toplum veya kultlrlerin, gelismisliklerinin ispati icin, diger
toplum ve kdlttrleri kendilerine mukayese sec¢cmelerinden kaynaklanir.
Elbetteki gelismisligin gbstergesi bazi 6geler vardir. Ancak, bir ¢esit zaman
ortakligini, ginimuzdeki gibi hizli ve etkin iletisim ve alim satim etkilesimi
yasayan kuiturler igin, gegmigin' kulthrleri ile karsilastirmamizdan ¢ok daha
farkil ilkelere bagli olmasi gerekir. Kendini yetiskin kabul eden kulturler
dogallikla, kontrol ettikleri kiltarleri gocuk ya da hizmetgi olarak géreceklerdir.
Bu giictin kaginilmaz tek tarafli egemenligi ve egoizmidir. Her toplum ve kaltar
Kendi zamaninin ve mekaninin kosullarina goére distnuimeli ve zorda olsa,
Ozellikle o devrin gereksinim ve beklentilerine gore algilanmalidir. Bu ag¢idan
baktigimizda ilkel ya da primitiv dedigimiz toplumlar da, kendi ortam ve
cevrelerinde bir kditGrdarier, bir bagkasindan daha iyi-kéti veya gelismis
olmalari bizim kendi bakis agimizin beklentilerinden kaynaklanmaktadir.

Sanatin gelismigsligini de tarihsel olarak, belirgin zincirleme etki ve
tepkinin sonucu, yukariya dogru bir hareket gosteren bir ok olarak duginmek
de benzeri bir hata ile sonucglanacaktir. Bu dustnce aslinda gelismis
ulkelerin, sanatlarinin da paralelinde gelismesi gereken bir st yapt kurumu
oldugu benzetmesine dayanir. Sanatin elbette ki icinde Uretildigi toplumun,
ya dninden ya da beraberinde degismesi beklenir. Sanatta ¢aglar bbyunca
olan degisim, insanin algl kapasitesinde ki degisimin ya da gelisimin bir
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sonucu da degildir. GUnumuzdeki hizli akish, c¢oklu bombardimanin
sonucunda disitince hizimizda da degisiklikler olmustur, ancak ne yazik ki, bu
daha fazla disuntldigu anlamina gelmemektedir. EGer ki, insanhk ilkel
toplumlann ¢aginda, ¢cocuklugunu yasamis ise, umud ederim, bu cag yashhar
ya da bunaklig anlamina gelmiyordur.

Gombrich’e ddnersek eger, sdyle demektedir; “ginimizde insanlarin
tarihsel dénemde biyolojik olarak gozle goériilur diglide degistikierine inanan
taringilerin sayisi azdir (insanbilimciler ise daha da azdir.) Fakat kalitimdaki
hafiften sapmalarn olanaksiz saymayanlar bile insanoglunun son 3000 yilda,
yani ayaklaglk 100 kusak boyunca, sanati ve Uslubu Olcisinde degistigi
distncesini asla kabul etmeyeceklerdir.” (37)

Sanati akimlara goére dederlendirmek, akimlar arasi ortakliklarin
olmadig anlamina geimemektedir. Ancak, akimlar arasi hep ayni kalmis bir
ortak noktanin varligina gére disiinmekte sanati hi¢ dedismemis ya da hig
degismeyecek bir olgu olarak dlsinmek anlamina gelecektir. Ayni sekilde
distince ortakli§i aramak, hi¢ distnce degisikligi de olmadigi anlamina
gelmektedir. Dustncenin ya da sanatin boylesi duraganliga mahkum
edilmesi, kiltirlerin devingenligine karsi konulan bir kettir. Bu duslnce her
zaman, her devir de, her kltlr de “bir” olmasi gereken bir t6z( aramak, hatta
empoze etmektir. Varlklarin icinde yattigina inanilan “ézde”, bu dustncenin
paraleli ve dayanagidir.

Beklentilere geri déndigimizde, elbetteki iginde yasanilan zaman,
mekan ile dogrudan baglantiidir. “Zamanin atmosferinde”’, modada veya
begenide gerceklesen degisikliklerin, cogu kez toplumsal degisimiere atifta
bulunduklarindan veya boyle baglamlarin incelenmesinden belli kogullar
altinda ¢ok yararh olacagindan da kusku duymuyorum. Bu toplumsallik ne
olursa olsun, ne gibi beklentiler sonucu ya da onlara kargilik olsun, adina
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“cagin ruhu”, “halkin ruhu”, ister “kan” diyelim bireylstli bir ruhtan
kaynaklandigina dair ve nedense akla da yakin gelen bir agiklama bizi hep
kKigkirtacaktir. (38)

1.6. Klasik Formiil ve Pencere

Bu insanistd ruhlardan biri siphesiz ki Leornado’dur. Dehahd ve
bireylsttligl hakkinda en fazla s6éz edilen sanatgidir, yalniz burada
belirtmek isterim ki, romantik dénemin ice dalisi ve sanatc¢inin hamisiz kalisi
sonucu, neredeyse bir sanatginin bagka sanatcilara igsel dinya zenginligi ve
aktarmasindaki becerisi anlamina gelen, sanat tarihindeki kahraman miti ile,
sanatsal yasami yiz{nden bitinlesen, romantik ana bashgi altinda kabul
edecegimiz deha ve Gstin insan kavrami ile Leonardo’yu bitiinlestirmemiz,
sanatcilan kendi dénemlerinin degerlerine gére disinme ¢abamizin tersi bir
egilim olacaktir. Rénesans déneminde sanaigi, bir yandan kendisine verilen
siparigleri uygularken, bir yandan da ¢agina gore becerileri ile donanmig bir
arastirmacidir da.

Uygulamadaki yetkinlik adina beceri, bu dénemde de 6nemlidir. Ancak,
teknik kullanimdan, becerinin ayrilmasi, sanat¢inin kendini, icdinyasini
anlatmasi anlamindaki, erken &rneklerini Maniyerizm’de ve Barok’ta

gorebildigimiz, esasinda romantik bir kavramdir.

Leonardo’nun calismalari ve ¢abalari doganin gizli kalmig kurallarini
bulmaya yonlenmistir. italyan Rénesans’i, yalnizca bir htimanistik degil, ayni
zamanda bir insan olgusudur. Bu “dinyanin ve insanin kegfi” denen seyin en
onemli 6gesidir. (39) Dinya kelimesi, Rénesans icin dogaya es anlamlidir.
Tanrinin varliginin ve onun kurdugu duzenin kendisidir. Bu disince ve daha
inandirici betimlemelere duyulan gereksinme Ronesans sanatgisini, ortagag

bicimlerinin disinda, dogada gordigumuiz bigimleri, yansitmaya itti. Ronesans
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déneminde antikgagin inandirici betimleme ideallerine geri doniimesi,
aslinda sorunun yapisinda kaginiimaz bir de@isime yol agmamistir. Ister
insanlar, isterse aslanlar olsun, degismez evrensel 6zlerin (tumellerin)
yansitilmasi konusundaki oOlgltlerin sayisini  arttirmistir.  imgelerin
betimlenmesi bakimindan ileri surllen bu yeni beklentiler sanatin tarihinde
onemlidirler: Tipk! antikgagda oldugu gibi, resmin iceriginin izleyiciye, sanki
izleyicinin kendisi betimlenen olayin bir gérgl tanigiymiscasina sunulmasini

6ngormustlr. (40)

Ortacagda sanat, yazinsal temelli metinlerin resmedilmesi seklinde
gelistiginden, anlatimcih§ aristocu mantiktaki semalarin Gizerine, metinlerin
uydurulmasi yani klasik kaliplarin dini amacl anlatimlarla birlestiriimesi
seklinde gelismigtir. Hristiyaniik ortagag yillarinda antikgcagin pagan tanrilarini
devsirmis, bu ylzden mitolojik anlatimlara hep yakin kalmistir. Mitografi
kitaplari ise, odak noktasini Akdeniz gelenegine oldukca uzak olan bir
bolgede, irlanda, ingiltere ve Fransa’da Pagan kokeni ile bilinen, Kuzey

Avrupa Ulkelerinde bulunmustur. (41)

Dogu minyatir sanatindan da gelen etkiyi hesaba kattigimizda, ortagag
boyunca klasik temalarla, klasik bigimlerin birbirinden aynidigini gérmekteyiz.
Bu yalnizca bir betimleme gelenegine gereksinim duyulmamasindan degil
ayni zamanda bir betimleme gelenegine karsi olunmasindan kaynaklanir.
Ortagagin ortalarinda, hummal bir 6zimseme slrecinde, nerede bir klasik
imge -yani klasik bir temanin klasik bir bicimle birlesmesi- kopya edilmisse,
ortacag uygarhdi en Ust noktasina erigir erismez bu imge saf disi birakiimis,
Italyan Quattrocento’suna kadar da eski klasik bigime dondurtimemistir. Sifir
noktasi olarak adlandirabilecedimiz bu dénemden sonra, klasik temalan

klasik bigimler ile birlestirmek Ronesans’in ayricaligi olmustur.
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Ortacag kafasi i¢in klasik antikite, tarihsel bir olgu olarak kavranabilmesi
agisindan, hem c¢ok uzaktaydi, hem de varligini ¢ok gigli bir bigcimde
duyurmaktaydi. Bir taraftan Cicereo ve Donatus’u kendi atalari olarak
gormesi, matematikgilerin kendi kdkenlerini Euclid’e kadar uzatma c¢abalari
ve Alman imparator'unun da dogdrudan Augustus ve Sezar'in varisi olarak
goérlimesine kadar gelenegin surekliligi hissedilirken, 6te yandan pagan bir
uygarlik ile Hristiyan uygarligi arasinda kapatiimas! olanaksiz ugurumun
varligi da hissedilmekteydi. Bu iki egilim, bir tarihsel uzaklik hissi verecek
sekilde dengelenememisti henliz. Birgoklarina goére klasik diinya, ¢agdas
pagan Dodu gibi, uzak bir peri masaliydi. Oyle ki, Villard de Honecourt bir
Roma mezarini “la sepouture d’un sarrazin® diye adlandtrmakta, Bay(lk
Iskender ve Virgil ise Dogulu bytciler gibi disinmekteydiler. Bazilan igin
ise klasik dunya, cok deger verilen bilginin ve kokll, saygin kurumlarin en
6nemli kaynagiydi. Ama, hicbir Ortagcag insani, hala gegmise ait olan ve
cagdas dunyadan tarihsel olarak ayrilmis olan antik uygarhidi, kendi icinde
bGtdn bir olgu olarak géremez: O, yasayan bir harikalar diinyasi ya da bir bilgi
madeni olarak degil de, incelenmesi gereken ve eger olanakliysa tekrar
kendisi ile butlnlegilen bir kUltar evreni olarak algilanamamaktaydi. Skolastik
dustndrier Aristoteles’in digincelerini kullanabilirler ve onlarn kendi
sistemleri ile birlestirebilirlerdi; ortagcag sairleri klasik yazarlardan alinti
yapabilirlerdi; ama hicbir ortacag kafasi klasik filolojiyi dusinemezdi,
sanatgilar, daha 6nce de gérdigumdiz gibi, klasik heykel ve rélyefierin
motiflerini alip kendi islerinde kullanabilirlerdi; ama higbir ortacag kafasi
klasik arkeolojiyi distinmezdi. Ortacag'da goz ile nesne arasina degismez bir
uzaklik konulmasina dayanan ve bdylece de sanatgiya gérilebilir seylerin
kapsamii ve tutarh imgelerini kurabiime olanagint veren modern perspektif
sistemini olusturmak nasil ki olanaksiz idiyse, simdiki zaman ile gegmis
arasina, bilim adamlarina ge¢mis donemlerin kapsaml ve tutarhi kavramlarini
olusturmasina dayanan modern tarih anfayisimi gelistirmek de Oyle
olanaksizdi. (42)
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Boyle bir tarih anlayisi, Hegel ile baslad: ve bilim adamlarina gegmisin
incelenmesi ve yorumlanmasi olanagini sagladi. Ama, coguniukla kendi
anlayiglarina gére. Gegmis ile simdiki zaman arasindaki baglanti, “blyuk
arcadian dugl’ olarak tekrar ve tekrar karsimiza ¢tkmaya devam edecektir.

Rdénesans ise, bdylesi sembolik anlatimlar déoneminde adini sembolik
olarak almaktadir: Yeniden Dogus, neyin yeniden dogusu; klasik antikitenin
yeniden dogusu. ilk italyan yazarlari Lorenzo Ghiberti, Leone Battista Alberti
ve Giogio Vasari, klasik sanatin Hristivan ¢caginin baslangicinda yikildigi ve
Renaissance biciminin temeli olarak hizmet gérdigl zamana kadar da
canlanmadigi dasincesindeydiler. (43) Yanlis daslndyorlardi, ortacag
boyunca gelenekten kopus olmamisti. Dogru olduklar yan ise antikiteye olan
tavir degisikligi idi.

“Tipki antik ¢agda oldugu gibi, resmin iceriginin izleyiciye, sanki
izleyicinin kendisi betimlenen olayin bir gérgi tamigiymiscasina sunulmast”,
Alberti'nin, dogrudan yapti§i mantiksal ¢ikarim ile, resmin gergevesini
izleyicinin resmin diinyasina baktigr bir pencereye dénlstirmustir. Sanatgi
bu dinyay: iyice betimliyebilmek icin, ortacad érnedi sematik bigimin degisik
acilardan nasil gorindigint bilmesi gerekir, tasart Geometrinin, bizim
perspektif diye adlandirdigimiz dahni bilmelidir. Bdyle bir durumda
Uccello’'nun av resminde (Resim 14), daha inandirict olmast i¢in yaptigi gibi,
olasilik ahsap bir modele bakilarak, degisik acilardan cizilmis ‘érnek’ kdpegi
secebilmekteyiz.” (44) Ucello’da érnek kendini acik sekilde hissettirmektedir.
Sanat¢inin kiicik geometrik tahtalar kisaltimiar igin kullandigini rahathkia
farkedebiliyoruz.

Rénesans sanatcisi, boyle dolayli yollar yeterli bulmuyordu. Bu
nedenle, tlrlere 6rnek olacaklara, yani timellere ait daha ¢ok bilgiye; olasl
tim nesnelere, yapllarina ve uzaydaki konumlarina ait bilgiye ve bunlar
tasarhyabilecegi yéntemlere ihtiyact vardi, yani belflek genisligi ve
¢ozUmleyici yeni semalara. |
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Resim 14. Paulo Ucello, Av, detay, 1460.
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Resim 15.Leonardo Da Vinci: Agacin blyumesinin bir
diyagramia betinlenmesi, 1500.




Sanat ve bilgi arasindaki bu yeni baglantinin en gérkemli drnegini
Leonardo da Vinci'de buluyoruz. lLeonardo’nun organik biciminin gizini
cozmeye yonelik, yiimak bilmez arayigi ile Villard'in geometrik cizimleri ve
arma niteligindeki arslani arasinda ugurumlar kadar ayrim vardi; her ikisinin
ortak yonleri ise, genele, “tumel’e yonelik oluglaridir. Gérlintise bakilirsa
Leonardo, o zamanlar gecerli olan aga¢ cizme ydnteminden memnun degildi.
(Resim 15) Daha iyi yontemi sdyle tanimlamistir: “Unutma ki, her dal ¢gikma
noktasinda, aga¢ govdesi bununla orantili olarak kalinhgini vyitirir; bdylece
agacin tepesi boyunca bir cember cizildiginde, bu ¢emberle kesisen tim
dallarin kahnliklarinin toplami ana gdvdenin kalinhigini vermelidir.”
Leonardo’nuh burada genel bir gergeklige sahip bir biyometrik yasa bulmus
olup olmadigni bilmiyorum; kanimca buradaki baglamlar, gergekte biraz daha
karmasik niteliktedir. Ancak agaclarin ¢izimine iliskin bir klavuz olarak
Leonardo’nun gozlemi, paha bicilmez degerdedir. Leonardo, goriniste
agaglarin buytimesine iligkin bir yasayl &6greterek, sanatgiya bir agacl
tasarimlamasina yardimcr olacak bir formal vermig, dolayisiyla da ona, bir
yaratici olmanin, doganin gizlerini bilen ve -tipki kendisinin gergekten ugan
bir kus yaratmak istegi gibi- agaglar “yaratabilen” bir “efendi” ve “Tanr”
olmanin mutluluk verici duygusunu asilamistir. Ronesans sanatcilarinin
yapisal sorunlara duydukiart ve her yerde karsimiza ¢ikan ilginin temelinde
her seyin semasini 6grenme gibi pratik bir zorunluluk (stroktir) yatmaktadir.
Cunkd, bir anlamda yapi kavraminin kendisi, yani nesnenin 6zunu igten
disariya dogru belirleyip olusturan bir iskelet tasarimi, sirekli degisim icinde
bulunan dinyadaki sonsuz c¢esitliligi kavramak i¢in semalara duydugumuz
gereksinimi yansitmaktadir. (45)

Platon’'un ortaya koydugu, tumellere dair dastunulir dinyanin yerine
Rénesans’da dogrudan baktigimiz diinyanin 6zel varhklari konu olmaktadir,
- en azindan bir ¢izim becerisini gelistirmek ve formullestirmek adina.
Platon’un etkisi kendini hala gostermektedir. Ressamin yasamda karsilagtigi
tek tek agaclar, atlar ve insanlar, yalnizca bu sonrasiz bigimlerin yetkin
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olmayan kopyalaridir. Bu bigimlerin eksiklikleri, maddenin gergekligini
yansitamamalari, dolayisiyla disiincenin, ideanin gerceklesmesini
engellemeleridir. Platon’un, sanatin her tirlG degerini yadsimasinin nedeni
de zaten budur. CuUnk{, yetkinlikten uzak kopyalara oykinmek deger
tagimayan bir seydir. Yeni Platonculuk ise, bu disinceden yola ¢ikarak
sanata saygin bir konum kazandirmaya calisir. Bu da sanatin olusturacad
akademiler eli ile olasidir.

1.7. Akademiler

Sanatgi dogayi, doganin kendi yasalari dogruliusunda yeniden
yaratmalidir. Villard’in kavramsal sanati, felsefi bir hava kazanmistir.
Akademiler, isminden de anlasilacadl gibi, bu felsefi havanin yatagidir.
Onceleri, usta cirak seklinde, egitim ve belli oranlarda piyasa
gereksinmelerini kargitayan ¢ok yonit sanat imalathaneleri, 16. ylzyilin ikinci
yarisindan itibaren, Carraci’'nin ydneticiliginde kurulmus akademiler oimus,
kati bir disiplin, doga gézlemi adi altinda yarim yUzyil 6nce Rdnesans’in
ustalan tarafindan formularize edilmis kurallarin tekrarina dénitsmastur.

Bu akademiler, akademizm Fransiz ihtilali ile birlikte, gérev alan David
ve Ingres’e kadar devam edecek olan semalan taklit etme sirecinin
baslangicidir ve ginimuzde hala kalintilarini yagsatmaktadir. Belki de bunun
sebebi, cok sesli olabilmenin gercgekliginde yatmaktadir. Ya da degerlerin
asla degismez olduguna olan sarsilmaz inancta.

Akademilere gére, sanatcinin normal élumlllerden farkl olarak, yalnizca
6zel nesnelerin eksik ve gegici dunyasint degil, fakat bunun 6&tesinde,
sonrasiz bigimleri, yani idealar algifamak gibi tanrisal bir yetenege sahip
bulunmasi, zaten onun asi 6zelli§i idi. Sanat¢i bu yetenegdi uygularken,
uyumlu ve yalin geometrik iliskilerden temellenen guzellik yasalarina iligkin
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bilgilerini ve gergekligi daha once idealize etmis, bagka degisle Platon’un
ogretisine yaklasmis klasik sanat eserleri Uzerinde yaptigi c¢alismalarin
destegine dayanmaktaydi. (46)

Burada sanat derslerinin verilme bigiminin, antikitenin yeniden
dogusunun, erken ve yilksek rénesans ustalarinin formillestirdigi doga
pargalart Uzerinden ve klasik dénem olarak adlandirdigimiz antikiteden kalan
heykel ve binalarin resmedilmesi oldugunu gérmekteyiz. Antikitenin yeniden
dogusu klasik formuilerin glclendirilerek yeniden dogusu anlamina
gelmektedir. Panofsky, ikonografi ve ikonoloji adh kitabint su sozleri ile
baglamaktadir; “6te yandan af;:ktlr ki bu birlestirme (insan ve doganin tekrar
klasik formdl ve rénesans buluslar arasinda zengin betimlemelerle anlatimi)
klasik ge¢mise basit bir dénlis olamaz. Aradan gegen slre, insan
disincesini degistirmistir ve artik bu insanlar tekrar pagan olamaziar;
begenilerini ve Uretgenlik egilimlerini dedistirmistir ve artik bu insanlarin
sanati Grek ve Roma sanatinin salt yinelemesi olamaz. Bu insanlar, bigcimsel
ve ikonografik agidan -her ikisiyle de iligkili olmas! ve onlara ¢cok sey borgiu
olmasina kargin- hem Ortacag sanatindan, hem de klasik sanattan farkh olan,
yeni bir anlatim bigimi i¢in cabalamak zorundaydilar.” (47)

Sanatin, bltlinlyle bir kavramlar dilini temel aldigindan kimsenin
kuskusu yoktu. Modele goére gizmeden 6nce, bir adamin nasil gizilecegi
ogreniliyordu. Sanatcinin, gercek bir motif Uzerinde calismadan once
alistirmalar ve kopyalar yapmasi zorunluydu. Yillar boyu antik heykellerden
cizimler yapildi. Alman ressam Joachim von Sandart tarafindan bu
alistirmalarin amact soyle 6zetlenmisti: “Aklimiz, iyi olusturulmus kavramliar
harekete gecirdiginde ve uzun yillar boyunca ¢izimde deneyim kazanmis el,
bunlari kagida doktuglnde, hem ustanin, hem de sanatinin yetkinligini
kendiliginden algilatir.” Yagl Michelangelo’nun, calismalarda geri kalan bir
ciragr heveslendirmek icin bir parga kagidin Ozerine “giz, Antonio, ¢iz ve
zaman yitirme” diye yazdigi anlatiliyor. (48)
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Surekli cizme ile el becerisi kazanma, antiklerden calisarak semalar ve
formdalleri ezberlemek yontemi, Ggylzyil bUtin bati ve kuzey Avrupa’nin
sanattaki ortak kaderi oldu.

| Boylesine ¢alisma temposu ile beceri tek dize bir ustaliga varirken,
sanatgiliarin yapitlarindan ve antik kopyalardan yapilan caligmalar ile cok usta
ve ergin drneklerine rastladigimiz Barok sanat ve Ge¢ Ronesans, semalarin
ve formdllerin tekrar edinilmesine doénlsth. Sanatginin dogrudan dogruya
dogadan yapacagi ¢alismalar, yerini kalibin tekrar edilmesine birakti. Sanat,
bilgi kaynag: doga gozlemi olarak yorumlayan ve dogay! en basarili sanat
egitimcisi olarak gdéren dustnce tim taklitci ve tasvirci bilinen sanat akim ve
doénemleri icin gecerli degildir. Sanatginin kisisel birikimleri, ki bu dénemlerde
kugUk yasta baslanan akademik egitim olmaktadir ve sanat¢inin dagarcigini
olusturan bigim zenginligi yaptigi kopya ¢alismalarina ve ezberledigi kaliplara
indirgenmistir. Bu doénem yanilsamaci sanatin egiticisi yine sanattir. Sanat
dogadan degil, sanattan edinilmektedir.

1.8. Reform Hareketi

italya’nin sanatin merkezi olmasi konumu 16. ylzyilda Protestan
reformculugu ile baslayan, ayrilik¢l akimlara karsin bir yuzyil daha devam
etmistir. Protestan reform hareketi Katolik kilisesinin, betimleyici resim
sanatini egitici ve gic gosterici bir arac olarak kullanmasin farkederek,
kilisenin gosterisciligine karsi ¢ikmislar, kiliseyi yalin ve sade ibadet kurumu
haline getirmek istemislerdir. Elbette ki sebepler politik ve ekonomiktir. Bir
yandan Roma’ya politik bagliliga son vermek isterken, ulusal duygulari
kullanmiglar ve Papa’ya olan bagimiliga son vermeye caligirken, Roma’ya
vergi vermeyi reddetmisler, krallik monarsisi sistemini kilisenin kral (izerindeki
egem'enlig“;ini kaldirmak yolu ile elde etmiglerdir. Tabi ki krallar kilisenin yerine
kendileri dini aynicaliklar almislar, kraliyet soyu Misir'daki gibi tanrnsal nitelik
kazanmistir.
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Ortagag kurum ve iglevlerine Copernicus ve Galileo’nun ardindan,
Vesalius ve Bacon gibi dustndrler yolu ile Donne’nin onaltinct ylzyiida
yazdigi gibi, “yeni felsefe bunlarnn hepsine siiphe ile bakmaktadir.”

Papaligin merkezi Roma, reform hareketlerine kargi, kaybettigi
ekonomik ve politik glicinG ayakta tutabilmek amaciyla, guzel sanatlara ve
Ozellikle de resme yuklendi. Kiliselerin halk i¢in, hala etkileyici, daha da
onemlisi halkin kagmadan gelebilecegi mekanlar olmasi gerekiyordu.

Raphello ve Michelangelo gibi sanatcilarin yapitlarinin bulundugu
Roma, Katolik Avrupa’dan yillardir oldugu gibi sanatgilanin akinina ugruyordu.
17. ylGzyilda Rubens, Poussin, Lorrain gibi sanatcilart verebilecegimiz
ornekler arasindadir. Bu sanatgilar vasitasiyla “klasik forml"in avrupaya
nasil sagildigini gorebilmekieyiz. Sonralart sanatin merkezi ekonomik gucu
izleyerek, Hollanda ve Fransa’ya bu sanatcilar yolu ile yaytimistir.

1.9. Sanat, Doga ve Kultur

Klasik formil, elbetteki bir tek semalar ile yalinlagtiriimig bigimi
geometrik yapilara gbére gérmenin ve ¢izmenin (zerinde olgunlagsmisgtir. Bu
sadece ¢izim icin bulunmus, kolay ve &gretici bir rol oynamakla kalmamis,
ayni zamanda resmin bUtiniind olusturan kompozisyonun, renk, doku ve
cizgi gibi resimsel elemanlarin da nasil inandirici bir pencere iginde yan yana
konulmasi gerektigini de icermektedir.

Erken Ronesans igin, cizgisel perspektiv pencere yaniisamasinin en
inandirict unsuru olarak islevini gérmektedir. Bu islev, tanri, ogul ve kutsal ruh
arasindaki Gg¢genin, gérﬂntﬂnﬂn altinda yatan geometrinin bir 6z olarak sakli
kalabilmesiyle ve gortntl “dogallastirildigi” halde devam edebilmesiyle

saglanmistir. Sakl kenar cizgileri boyunca teolojik hiyerargiye uygun olarak
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dizilen sémbol ve imgelerin izleyicinin gézunlt yormadan, ard-arda odak
noktasindaki ana fikrin kolaylikla algilanmasini sagliyacak sekilde
dizilebilmektedir. Hem de, tiim géruntlleri ardindaki kutsallik hala orada ve
6zde sakli olabildigi halde.

Annibelle Carraci, 17. ylizyilda akademik gelenegin kurucularindan bir
olarak kabul edilmektedir. italya’nin Bologne’sinde akrabalan ile kurdugu
akademide Reni ve Guercino gibi bircok sanatgi yetistiriimigtir. Carraci
akademik calismalarinda yaptig: rénesansin doruk noktasindaki ustalarin
bulgularini alarak bir arada kullanmaktir. Raphello’nun bigimleri,
Michelangelo’'nun c¢izimleri, Leonardo’nun igik-golgesi (chiaroscuru) ve
giderek erimesi (sfumato), Giorgione'nin renkleri ve Titian'in renk ve firga
surust derlenerek klasik formUlin buluslari olarak akademilerde ogretilmis,
tek tek sanatcilan etkilemis, Barok ve Rokoko dénemleri boyunca ¢dzimleyici
formuller olarak bir arada kullanimiglardir.

Cizim kitaplan birer sézlUk iglevini yuklenirken, istisnalarida olsa, klasik
formdl kullaniilmaya ve aralarindan segerek amaca ve beklentilere gére
yorumlanmigstir. Doda ile insan k(itGr( arasinda iligki 19. ylzyilin ortalarina
kadar, kuitlrin egemenligi olarak slregelmis ve sanat sanattan égrenilmis ve
doénemin beklentilerine gbre uygulanmigtir.

Ne sanatin, ne de dodanin sahibi olmamasi gerekir!l Ama kualtar
kendisini bir egemenlik alani olarak gostermek ister. Bu yUzden dogaya
hakim olmak, aslinda egemen olmanin dilidir. Bu dil kendi kendine ¢6zllmez,
kendini érnekler ile anlatmaya ¢alisir. Bak der, boyuna ve sabirsizca bak der.
Ne kendisi vardir, ne de saygisi. Klltir kendisi gi¢ dedildir, sadece gicun
golgesinde ylrlr, clinkl golgeler riizgarda ugmazlar. Uganlar bizlerizdir, ister
seyreden olalim, isterse herkesin diline dolagtlrdlgl, 0 timce gibi ben bu

islerden anlamam kil olalim.
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Tum formullestirme ¢abalari, su dizenlemede herkese ve her yere ait
olabilmek genellemesine dayanmaktadir. Buna karsi bir bireysel ¢ikis olanagi
yoktur. Boyle bir ¢ikis kimseye nefes aldirmaz. Organik olan seyler nefesleri
ile yasarlar. Yasayan her sey o6lumliddr, yani tanrisal degildir. Satirik, seytani
olanlarin basina bir sansir kurumu gibi inebilmekteyken, kimse seytanhg
sevmek zorunda degildir. Ancak, ayni ya da benzeri beklentilerde olaniar,
satirik olana en azindan kendi adlarina, kendilerini ortaya koymadan ilgi
duyarlar. Kilturler evrenseldir, diistinceler de dyle, ne kadar bireysel olursa o
kadar evrensel olur manti§ diye bir sey artik yoktur. Kelime anlamindan da
yanhs anlasildigr gibi sembolistlerin derdi herkes tarafindan yaniis anlasiimak
degil, estet bir tavir icinde kimse/kimseler tarafindan anlasiimamaktir. Sadece,
icsellik ve kisi olmak adina anlasiimamay! segmek, o, zamanin kacginiimaz
motivasyonu ya da “temel i¢cgldusl” bile olsa, ancak genel bir kabulin
ardindan gelmigtir, gelecektir. COnk0 zaman kendi takdirlerini olustururken,
ashnda ¢ok acimasiz ve kendi lehinde isleyen bir mantiga sahiptir. Tepki
gostergeleri sanilan geyler bir an sonra, kurumun kendisi olurlar ve kendi
kendilerini dogrulariar. Organik yasam bunu gerektirir. Temelde kargi ¢ikilan
kGltar ortaminin bir anda pargasi oluverirken kisi ya kendi agcmazini

benimseyerek yasar, ya da kendisine karsi ¢ikig mazeretleri bulur ve uygular.

Sanat tarihi boyunca elbetteki tim sanatgctlar, ister populer olduklari igin
bizim su anda kitaplarda adlarini okuduklarimiz olsun, isterse kultarin gegmis
arama derdiyle kendisine buldugu dayanaklar olarak, sonradan
anlamlandiriimis isimler olsun, ya da bir kesif gibi Leonardo kadar kendimize
yol gosterebilecek birini, adi hi¢ 6nemli olmayan birini bulmus ofalim kendi
beklenti ve potansiyellerimizin bir sonucu olarak algiliyacagizdir. Kendi
istemlerimize onu yapistirmaya kalkarken, yine de tim iyi niyetimize ragmen,

onu unutacagiz.
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Resim 16. Cosimo, Mitolojik Konu.

Piero di Cosimo, erken rénesansin en melankolik ressamidir. Yuzyillar
sonra, romantizm evresinde yasanacak tarihsel ¢okintii duygusunun en
erken gostergesidir. Herkesin buluslar pesinde buylk, insan Gstl dehalara
donlstigl (en azindan romantik bakis geregi) bir dénemde yitirmigligin
ressamidir Cosimo. (49)

Pagan bir klltarin, evrenselligin timelleri adina sistemin beklentilerine
cevap verdigi bir donemde, kendi hikayesini kendi beklentileri ve birikimleri
dogrultusunda resmedebilmistir. (Resim 16) Bu resim; Olu bir nypenin
baginda aglamakl gozler ile bekleyen bir satir ve onun koépegidir. Onun
képegidir ¢inki kopeklerin hep sahibi vardir. EGer satir, ister antikitede
isterse ortacagda ya da rénesansta olsun, dogal ve yabani glgleri sembolik
olarak imgelestiriyor olsun; satir dogal olarak bir kdpegin sahibi olamaz. Bu
gorintla, Freud'un o6grencisi William Riech'in aksi bir disincenin
goruntisudir. Tanrinin cezalandirdigi seytandir. Aslinda satir herkeste olan
dogal gudulerin kendisidir, seytanin kendisi degildir. Seytan cennetten
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kovulmus, tanrinin bir melegidir, satir ise bizde olan tanr ya da tanr fikrinin
uzantisi sosyal dizen adina kontrol etmeye calistigimiz kaginilmaz gudulerdir
ve ahlakin kapsamina girerler. CUnki dinin i¢sel olmasi, yani kisisel olmasi
gerekir. Ahlak, etik ya da Moral ise toplumsal kavramlardir. aslinda dinin
uzantilari olan bu kavramiar, dinin tipki ideolojiler gibi toplumsal oldugunu
imlerler. Cosimo’da kodpek doganin kendisidir, coskunun imgesi olan satir
yani basinda, hatta onun karsisinda doganin semboltudir. Kultir ona egemen
olmak ister. Ama ortak mesele, glzelligin 6lumune olan higckinklardir. Bir
derinlik bilgisi olarak perspektiv (her ne kadar pozlar Wolfflin diliyle
cepheselse de) ufuk ¢izgisi olarak olabildigince uzaktadir (bir gol kiyisin-
dadirlar). Olen dogdanin kendisidir. Doga ise goz alabildigine uzanmaktadir.

Cetin Altanin bir makalesindeki gibi, kendi doglarint kuran gemi isgileri,
yaptiklart o gemiye binip gitmek amacindadirlar. Bu caba elbette sonugsuz
kalmaz, ancak gemiyi bir gél kiyisinda yapmiglardir ve gidecek higbir yerleri
yoktur.

Roénesans sanatini bundan daha iyi ornekliyebilecek baska bir resim
bilmiyorum. Doganin yani basinda, kendi guzellik distncelerinin éimesine
Gzulen, iki glzel kavram: Doganin ve guzelligin adina kurban edilen, doganin
kendisidir, 6len doganin kendi guzelligidir ve satir 6len coskunun kendisidir.
Cunkli amacini dislanmakla terketmistir.insan icin calismaya hazir sadik bir
kdépek gibi bir doga bile bu 6li ve ideal glizellige aglamaktadir. Gelecek ise,
sanki gelmeyecek kadar yakindir.

Dogay! ve kiitari neden bu kadar formullestirelim? Neden bu kadar
tekdlzelegtirelim?

Bu resim sadece sanatla kQitir arasindaki gelismenin isareti degil,
sanatla dogda arasindaki celigkinin isaretidir de. Gombrich’in bahsetmeye
calistigi formillestirme, dodayi diuzenlemeye calisan insanin dogay!
formullestirmesidir. Sanat, mimesis olsun veya oimasin dogaya kars! bir

dizenleme sorunudur.
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Sanat felsefe ile igbirligi yapar, dustnselligini hem sanatin hem de
felsefenin Gstinde gortermeye caligir. Birbirine eklemlenen her kultarel olgu,
kendisini bir digerine karsin egemen géstermeye caligir. Yoksa kisilikler, bir
bagka sanatgi varliga nasil Ustiin olabilir ki; dogaya kars! verilen bu savasta
insanlik adina egemen olmak, kultarel dizenlemeleri belirlemek mantigi
hikUm sarmektedir. Kiitar insanhdin kendi kendisini onaylamasinda, dogaya
karsi verdigi en 6nemli savastir. Tekrar ve tekrar bu konuya donecegiz.

2. ULKULESTIRME, DOGA VE GERCEK

1]

Rénesans taklide dayanan bir sanat olarak algilandigr ve kabul edildigi
icin, taklitci ve anlatimci olmayan tim sanatlarin karsi kiyisinda durdugu
varsayihr. Taklitciligin doga degil de sanatin kendisi oldugu hayal kirict bir
cikistir. Aslinda sanat¢inin karsi cikigi dogaya kafsl degil, formullere karsidir.
Bir iletisim araci olarak, genellemelere karsi cikistir. Kodlamaktan bagka ortak
bir iletisim dizgesi olusturamay!z.

Bu ortak olan sey, ya dogadir ya da gercek, ya da kultlirel bir olgu olarak
kUltarin kendisi, yani sanat¢! i¢in sanatin kendisidir. Ctnka sanatginin kendi
kultarel birikim ve deneyimlerini olusturan kendi geg¢misi ve dolayisiyla
sanatin ta kendisidir. Uzmanlagmanin yaratti§i karakter itk etapta bu olmak
zorundadir.

Dogacilik ve ice bakan goz, her ikisi de yuksek ronesansin koydugu
formillestirmeye olan tepkidir. Yani romantizm ve dogalcilik ya da gergekgilik.
Modernizm ise hepsine kargi ¢ikarak, taklitgi olan sanati yadsimis ve
formdllerin dogrudanhi@ina kars! ikircikli bir yolu kendisine uygun gormustar.

Sanatgt gordugu gérintl, yani doga, yaptigi sanat yani kaGitar ve
disiince olarak felsefe ve gormek istedikleri, Utopyasi, gercekciligi ve tepkileri
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arasinda ya dig dinya ya da i¢ dinya olarak kisitlanmig, yapmakta oidugu
nesnenin kendi gergekligi ile pencerenin dodal olmak zorunlulugu arasina
sikismigtir. Idealar ise her ddnemde mutlak, kutsal ve yiicedir. Mesele neye
siginmak gerektigi ya da neyin inanilir bir odak olabildigidir. Kultar glicin ta
kendisidir.

Rbénesans sanatinin betimlemeci yani, inandiriciligi kendine amag
secmis felsefenin, antikitenin yeniden dogusunda dogala gorsel olarak yakin
olan bigimlerin ideallestiriimesine dayanir. Eger ki bir bicim bu tlkUlestirmeye

yakin degilse onun yuziine bakiimaz, ¢link( timel ve evrensel olamiyacaktir.

1

Arastirmalar sonucunda genisletilmis dagarcik, Leonardo’nun
karikatlrin atas! diyebilecegimiz, deforme olmus surat ¢izimleri bile, (Resim
17-18) tum yasamsal 6zelliklerine karsin, ayni Kodlama ve ansiklobedik
anlamda tipleme cabasinin sonucudur. (50)
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Resim 17.Leonardo da Vinci, Resim 18. Sanat¢isi Bilinmiyor,
Bes Grotesk Bas. (Leonardo’dan sonra),
Dért bas.

-53-



2.1. Barok ve Ronesans

Barok sanat ise klasik ronesans sanatinin bozuimas! ve dejenere
edilmesidir. Heinrich Wolflinn, bu iki sanat Uslubu arasindaki ayrnimlari,
bigcimsellige dayanan farklar olarak agikca ortaya koymustur. (51) Salt
bicimsel ¢ozumleme, daha cok motiflerin ve motif kompozisyonlarinin
¢cozUmlenmesidir. GUnkl sézcugan dar anlami ile bir bicim ¢GzGmlemesinde,
birakiniz “Michelangelo’nun David'inin bacaklari arasindaki cirkin (iggen” ya
da “bir insanin eklemlerinin hayranhk uyandiran belirginligi” gibi
degerlendirmeleri, “insan”, “at”, “sttun” gibi degerlendirmelerden bile
kacinmaldir. (52)

Bigimleri kendi tasidiklari imgenin anlatimindan, igeriginden kopartarak,
salt kendi artistik halleri ile distinmek, onlarin yapildigi zaman ve kiltirel
ortamlarini diglamak gibi bir sonu¢c doguracagindan eksik kalacaktir. Hatta
sanatginin gelenegin icinde ve karsit ya da gelenege getirdigi yorumu ya da
eklemiemeyi gbérmemize engel olacaktir.

Woiflinn'in Rdnesans ve Barok arasinda vurguladigi bes ana bashk
altinda topladi§ farklar stiphesiz ki egiticidir ve bilimsel olarak da gegerlidir.
Kaldi ki, sanat yapitini kendi ¢evresinin disinda, kendi kendini anlatan otonom
bir yapit olarak gérme geleneginin de, en saglam dayanag: olabilir, ¢inki
salt bigimselligin 6n plana ¢ikmasi yapiti anlattigl ya da temasi dedigimiz,
iceriginden de bagimsizlastiracaktir. Ylzyiimizin basindaki temel
egilimlerden biri de sGphesiz budur.

Anlatmaya cahstigim sanat tarihinin kisa bir dzetini yapmak degildir.
Mimesis dedigimiz ve bu ayrim sayesinde sanati, benzetmeci olan ve
olmayan diye kolayca ayristirmaya yonelik egilimleri devre digi birakmaktir.
Sanat higbir zaman gosterdidi sey ile birebir cakismamaktadir ve anlattigi sey
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vardir. Yalniz bu anlatimcthigin sebebleri ve anlatmaya calistigl seyler de
farkhilagmaktadir. Diger taraftan bigimsel birikimler, dagarcik dedigimiz sey
insan kultaru olarak aktarilan bilginin kendisidir. Suphesiz ki bilgi kadar
klltire de karsi ¢ikiglar vardir. Bu karsi cikiglan sistem, toplum, kiitlr, bilgi ya
da doga diyelim ne kadar kendi bagrina basmakta, benimseyebilmekte ya da
dénastirebilmektedir.

Yine de Wolflinn Barok sanatin kalabalikiar icin yapiimis bir sanat
oldugunu kabul etmektedir. Barok kelimesi, Portekizce’den gelen “barroco”
kelimesinden kaynaklanir. Miicevher islemeciliginde kullanilan bir gesit iri ve
sert inci anlamindadir. Kelimenin kullaniminda ima qttiéi sey ise, acayip,
tuhaf, sagma ve siradisidir. Barokun normalden aynidigt iki yon vardir: Bir
tanesi, kisaca ideal guzelligin amaclandigi -ideal oranlar, ideal armoni gibi-
klasik sanatin Glkllestirmesidir. Diger ydnlenme ise hayal ve fantazi
diyebilecegimiz, akhn gecerlilik kurallarina karst c¢ikan gergekligin
yadsinmasidir. Her ikisi de estetik keyif vermeye yodneliktir, ruh durumumuza
gore tercih edebilecegimiz bir seydir. Her ikisi de dogadan ya da gergekten
uzaklagsmak amacindadir. Barok sanat kuzey ruhu olarak yorumlanir ve icinde
mistik, hatta psikolojik birseylerin bulundugu bile iddia edilir. (53)

Klasik ideallestirmenin Barok sanat icindeki kahntisi Possuin ve Claude
Lorrain yoluyla italya’dan Fransa’ya gecen akademizm olarak, ingres ve
David yolu ile de Cezanne ve Picasso’ya kadar uzanacaktir. Bu etkilesim yapi

kuran konstruktivizmin cizgisidir.

2.2. Mitoloji ve Arcadia

Nicolas Poussin’in klasik diinyasi, antikite hiristiyaniik ile esdegerdeydi.
Roma onun icin bu iki dinyanin birlestigi yerdi. Mitolojik metinleri, kendi

hayal gacini ve klasik kanonlan kullanarak betimliyordu. Titian'in ve
Venedik okulunun keyifli mitolojik anlatimlarinin etkisinde kalmisti. Bigimsellik
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anlayisi ile sabirh isciligi sayesinde resimsel ¢izim ve tasarim degerleri ¢ok iyi
kullaniyor ve dogay! yeniden yaratiyordu. (54) Titian'in mitolojik konulu
resimlerinde ag¢ik havada gegen o6ykl, sanatgiyi imgelerini dogaya
yerlestirmeye zorlamisti. Rdnesans geleneginde peyzaj ya da manzara resmi
diye bir gelenek yoktu. Sadece sectikleri konular yiziinden dodanin ve
manzaranin da resmini yapmak zorunda kaliyorlardi. “Poussin’in sanati,
zaman iginde aktardi§i mitolojik siirsel metinlere olan bagimhligindan bir sey
kaybetmeden, fakat kompozisyonun figurlerini kagulterek, mitolojik
kahramanlari, béylesi hayali bir dogaya yerlestirmeye bagladi. (Resim 19)
Poussin, Arkadia’yt ¢ok etkili bicimde ele almasina kargin, gergek goban
yagsaminl anlatmaz; konu klasik ve mitolojiktir ve amag¢ roma klasizmine
uygun olacak bir yigitlik havasi yaratmaktir.” (55) Mitolojik temalarin
aktariimasindan, pastoral kir manzaralarina ve ardindan da manzara resmine
dogru bir gegis olmustur. Doganin gérintustinde tanrinin gérantisanun sakli
olduguna dair eski bir teolojik inanctan kaynaklanir.

Resim 19. Nicolas Poussin, Orpheus ve Eurydice.
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Poussin’in diinyasi, bliyik Arcadian disine; Roma imparatorlugunun,
hristiyan idealizminin kontrolunda, eski muhtesem glclUne erigsmesini
amaclayan aristokratik ve stoik bir dinyadir. Stoik, sogukkanh ve ahlakg¢! bir
egitmenlik ¢izgisidir. Butin temalan ahlaki dersler veren bir konumdadir.
Hayali olarak kurguladigi dogay: resimlerinde ¢izgisel geometrinin ve artistik
renk ve ton uyumluluklarina uygun olarak, yani klasik formultu tekrar ederek
yeniden yaratmaktadir. Binalar ise Italyan yapilarini andiran 6zellikler tagisa
da (arcadia UlkUsinin sUphesiz baglantih oldugu Roma hayraniigi) tamamen
kurgusaldir. Bu binalarin ele alimisindaki geometrik tavir ise Cezanne ve

klbistlere baglanan cizgidir.

Resim 20. Claude Lorrain, Ko&y.
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2.3. Manzara Resmi

Poussin’in kendi sanat seriiveninde ulastigi manzara resmi anlayist,
Claude Lorrain’in tim konusu olmustur. Lorrain belki de ilk manzara ressami
olarak kabul edilebilir. (Resim 20) 17. ylzyihn bu iki Fransiz ressami hayali
kurguladiklar doga ile dogaya sahip olan ve yeniden sekillendiren insan
aklinin sembolleri olmuslardir. Lorrain’in, Poussin'den farki, onun Roma’nin
nostaljik bir anlatim oldugunu bilmesinden kaynaklanir. Ama her ikisi de
hayali kurgulardan ¢ikarak, dogada dogrudan dogruya resmetmeye deger bir
sey bulamamisglardir. Kiri ve dogay severek resmettikleri gayet agiktir, ancak
bu onlarin iginde bulunduklari dénemin secgkinci beklentilerinin, aristokratik
saray ressamliginin mitolojik ve pastoral edebiyata da yakin olan
begdenilerinden kaynaklanir.

Lorrain rustik (kira ya da kéye ait) gorantilerini sik stk en dnde Koyu
kahverengi, acik yesil veya acik kahverengini resmin ortasinda binalar icin,
agaclar icinse yesili, resmin sonsuz derinlidi icinse en arka planda kullandigt
acik maviler ile manzaralarini diizenledi. (56)

Manzara resim gelenegi romantik gelenege aittir. Romantikierin bu
resimlerden beklentileri ile 17. ylzyilin beklentileri arasinda farklar vardir.

Manzara resim gelenedi Misir sanatina, Pompei duvar resimlerine ve
Ozellikle de Cin sanatina kadar yaygin bir gegmise sahiptir. Rénesans sanati
ise elbetteki gorluntinin inandiricil@ arayiglan icinde ve dogadan yaptig
¢alismalar sonucunda (Leonardo’nun adac c¢izimi érnedindeki gibi) manzara
resmi 6nemli bir yer kazanmistir. Ancak, bir geri plan susiemesi geklindedir.
Manzara kendi basina bir resmin konusu degildir. Venedik okulu
sanatgilarindan etkilenen Rubené, bildigimiz gibi manzara resimleri de
yapmistir. (Resim 21)
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Resim 21. Peter Paul Rubens, Gokkusakli Manzara, 1635.

Rubens’in manzara resimleri hakkinda ingiliz sanatcisi, yillarca Royal
Academy’nin yodneticiligini yapmis olan Reynolds, Rubens’in “Ayisigi
Manzaras!” adll yapitini érnek alarak, kendi ilkelerini agiklamaya calismis ve
sunlar yazmistir; “Rubens resmin lzerine sadece dogada oldugundan fazla
IStk yaymamig, ayni zamanda da, yapitlarinin daha fazla etkileyici oimasini
saglayan sicak tonlara da yer vermistir. Bu ayisigr etkisini vermeye c¢alisan
diger ressamlarin tersi bir tutumdur. Eger, glnesin etkisini bayginlastirmak
icin, gOkyUzine yildizlar ilave etseydi, bu bir hata olurdu. Rubens, burada
gbézun tatmin edilmesini, diger tim dusincelerin ustundé kabul etmistir:
Aslinda, resmi daha dogal yapabilirdi, fakat bu zitliklarin ve renklerin
cesitliliginden elde edilen uyum olarak, ¢ok daha buylk sonuclar

distnmesinin uzantisi olurdu.” (57)
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Resim 22. Bahc¢e Goériinimu: Prior Park, Somerset-Bath,
17. yy. ingiltere

Sanatin dogay: taklit degil de yapiimis bulgulann tekrari, formal ve
semalarin uygulanmasi oldugunu o6zellikle manzara resmi geleneginde
gérmekteyiz. insan aklinin ve bilgisinin doganin karsisinda dogayi
duzenleyen bir Ustlnlik olarak kendini goérdigint bilmekteyiz. Bu
dizenleme ¢abasi 6zellikle bahge diizenlemelerinde goérilmektedir. (Resim
22) Klasizmin dogay duzenleyen mantigi, devrin saray bahgelerini resim gibi
dizenleme modasina dénusmastir. 17. ve 18 ylzyil resim gibi dizenlenmis
bahgeler ile dolmustur.

2.4. Acik Hava Resmi

ilk gercek acik hava resimleri -onyedinci yuzyilda Hollanda’'da
yapilanlar- herhangi bir toplumsal gereksinmeyi dogrudan karsilamay:

amaglamiyordu. (Bunun sonucu olarak Ruisdael a¢ kaldi, Hobbema resmi
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birakti.) A¢ikhava resmi baslangicindan beri 6blr resim tlrlerinden oldukga
bagimsiz bir etkinlikti. Bu turin ressamlari gelenegin yontem ve oélgutlerini
devralarak buyik 6l¢cide strdirmek zorunda kaldilar. Oysa yagh boya resim
gelenegindeki her blyuk degisiklikte ilk itki hep ag¢ik hava resminden
gelmistir. On yedinci ylzyildan baslayarak goriste, buna bagh olarak da
yontemde olaganistii yenilik yaratanlar Ruisdael (Resim 23), Rembrant
(Resim 24) (Rembrant, daha sonraki yapitlarinda 11§ kullanisini agikhava
calismalarindan edinmistir), Constable (Resim 25) (taslaklarinda), Turner
(Resim 26) ve bu evrenin sonunda Monet ve izlenimciler oimustur. Bundan
, bagka maddesel bakimdan yogun, dokunulabilir olan resim bu ressamlarin
buluslariyla yavas yavas yoguniugu olmayan, dokunulmaz resme dogru

kaymistir (5)

oo

Resim 23. Jakob van Ruisdael,

Caglayan, 1670 dolaylari.
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Resim 25. John Constable, Su Kenarindaki Ciftlik Evi, 1834.
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Resim 26. William Turner, Savasan Gemiler.

Barok sanat 151tk gdélge etkisi Uzerine kurulmus bir sanatdir. Ama
cogunlukla kapall mekanda 1stk kaynagini resmin icinde ya da disinda ama
mutlaka kaynaginin oldugu seklinde, olduk¢a kontrastlar icinde
kullanmiglardir. Bu belirsizlikler iginden birden bire bir rengin patlamasina
olanak saglamistir. Isik-gblge ile dis cizgilerinden bagimsizlasan bigim,
pargalanarak i¢ cizgilerine inmis ve bu sayede de kompozisyon devinim
kazanmistir. Hareketli olan seylere elbetteki dokunulamaz. Bu
dokunulamama hissi, metafizik ve psikolojik karakter de kazandirmaktadir. Bu
ylzden de Barok resim Rubens érneginde gérdigimuz gibi éncelikle gézu
tatmin etmesi gerekir.

Hareket ve devinim, sonradan izlenimcilikte ve futurizmde karsimiza
¢ikacak bir olgu iken, Barok'ta karsimiza ¢ikmasi o ¢agin ruhundan bagka bir
sey olamaz. Oncelikli olarak zaman anlayigindaki bir degisikliktir.
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Ronesans déneminin sanatt her zaman ayni kalacak olan hig
degismiyecek olanin yani evrensel ve sonsuz ideallerin tanrisal kaliciiginin
isaretidir. Bu ytzden bigimler heykel gibidirler, pozlarini degistireceklerini hig
dustnemeyiz. Barokta ise yerinde duran bir sey yoktur. Hersey bir an sonra
degisecektir ya da sanki daha yeni degismistir.

2.5. “Resmi Yapilacak Kadar Gilizel”

Resim kadar glzel begenisinin yerine Van Goyen ve Ruysdael gibi
birkag tane ressam cikar ve resmi yapilacak kadar gizeli bulur. 17. ylzyil
Hollandali sanatgilarin yaptigi da budur. Bugin bize ¢ok siradan gelen bu
kavram, o zamana kadar slregelen bir gelenegin tersi bir ydonlenmededir. Bu
sanatcilar gelenegin kaliplarina karsi ¢ikmamislardir, ama yaptikiarn
kurgulamak yerine, resmi yapilacak manzaray! bularak, o manzaranin
karsisinda ona bakarak yapmaktir. Bu herhangi bir doga pargasina bakmayi
bildigimizde glzelin bulunabilecegi seklinde bir ¢ikistir.

Bu geieneksel, kiasik sanatlarin evrenselliye bagl idealize etmek
cabalarinin, metinlere bagh siirsel ve lirik anlatimlarindan farkli bir tavirdir.
Resimler hala glzeldir ve giirseldir. Ancak, klasik mitolojik ve dine bagh
allegorilerin anlatimt yerine, sadece kendi halinde olan bir gérintinin

resmidir. Kaliplar uygulanmis bile olsa temadan dolay: terslik vardir.

Formullerin uygulanmasina, semalarin taklit edilmesine sanatctiarin her
dénemde tepkileri olmustur. Fakat bu formulleri kullanmiglar ya da segenek
arayislarinda yeni formiller énermiglerdir.

Kall'plara olan en dnemli kars! ¢ikis slphesiz ki doGanin Gstunligine

olan inangtir. Sanatin ve sanatcinin dodadan 6grenecedi ¢ok sey olduguna
inanan, ingiliz sanatcisi John Constable'dir. “Bir doga pargasinin karsisina
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gegip taslaklar yapmaya basladigim zaman hi¢ sanat yapiti gérmemis olmay!
dilerdim” diye yazmistir. (59) Amact sanatin sanattan 6grenilmesine karsi
cikmaktir. Gainsbourgh ya da Reynolds gibi akademisyen sanatcilara
duydugu tepki ve resimlerinin defalarca reddedilmesi, onda karsi konulmaz
bir hevesle doganin karsisinda resmetmeye dénismaistir. Sanatin sanattan
yapilmasina karsi ¢ikarken, asil karsi durdugu sanatin birebir dogadan
yapilimasina karsi olan tavirdir. Bir yandan da duygusal olarak yasadigi ingiliz
kirsal alanini resmetmek istemesidir. Klasik formultin kahverengine dayal
anlatiminin karsisinda o zamanlar akademisyenlerce kullaniimasi ¢ig
durdugu icin yasaklanmig olan yesili kullanmasi da diglanmasinin bir bagka
sebebidir.

2.6. Doga ve Bilim

Constable’in bir ayricali§i da bulutlar Uzerine yapti§i calismalardir.
Ondan o6nce hig bir sanatgl boylesi gbzlemler ile sadece bulutlarin resmini
yapmamigtir. (Resim 27)

Resim 27. John Constable, Bulut GCalismasi, 1822.
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“‘Gerek sanatta gerekse edebiyatta takdir edilmenin iki yolu vardir:
Sanatgi, bagkalarinin yaratmis olduklari (zerinde yogunlasabilir, onlarin
eserlerine dykundr, degerli yanlarini segip olusturabilir -ya da yetkinlige
ulasmak igin dogrudan biitin bunlarin kaynagina, yani DOGA'ya inebilir. ilk
yolu segen, Uslubunu resimler araciliiyla gelistirir, baskalarinkinden
turetilme ya da eklektik nitelikie eserler yaratir- ikinci yoldan giden sanatc¢i ise
sadik bir doga goéziemcisi olarak doganin hi¢ betimlenmemis yeni yanlarini
bulup ortaya c¢ikarir, bdylece de kendi 6zgin Uslubunu yaratir.” Constable
varolan gelenegi reddetmek i¢in kendisine ¢ikig yolu buimustur, Bu yeni bir
beklentinin de isaretidir; akil cagi ve aydinlatma.

“Hakiki sanat ile maniyerizm arasinda ayirici bir ¢izgi cekmeye ¢alistim;
gelgelelim en blylUk ressamlar bile maniyerizmden uzak kalabilmis
degildirler. Resim sanati bir bilimdir, doga yasalarina yoénelik bir aragtirmadir
ve bdyle uygulanmasi gerekir... O halde neden peyzaj ressamligi doga
felsefesinin bir dali, tek tek resimler de bilimsel deneyler olmasin” (60)

Constable hakkindaki &rneklerimizi codaltabiliriz. Hemen her ingiliz
sanat tarihgisi onun hakkinda sayfalarca yazmak istemistir ve Constable’da
konuskanhgi sayesinde yeterince firsat yaratmaktadir. Constable hakikaten
dogaya bakma seklinde yaptidi ¢ikis ile Klasik formullestirmenin ve idealize
etmenin karsisina durmustur. Peki Constable’in da idealize ettigi sey doganin
kendisi degil midir?

Maniyerizm diye adlandirdigi sey aslinda Usluplagmaktir. Yoksa duygu
yogunluguna yonelik kigisel anlatimcilik ve kisi bazinin énde geldigi suris
yéntemleri ile ve bigimleri yorumlamakla elde edilen duygusal anlatim
degildir. Constable’in kendisi de asiinda doday! bu derecede Ulkulestirdigi
yerde, formulleétirme hatasina dusmustir. Kagctnmak istedigi seyin igine
dismustlr. Sanatin dogadan ogrenilmesi ¢ikist ve bilimsellige baghhigi akhin
egemenliginin isaretidir, bu yluzden de kendi ¢aginda takdir edilmesi
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Constable’in umutsuz g¢abasi olmustur. Temel dayanadini Constable, ingiliz
sanat cevresinden degil 6lUminin yaklasik elli yil ardindan, Fransa’'dan
Barbizon okulundan bulacaktir. Dogalcilar ya da gercgekgiler olarak
adlandinlan bu okulun karsi ¢ikisi, Romantik dusince dahilinde kaliplara
karsi ¢ikis hareketidir ve toplumsal iceriklidir. Constable’in kendisinin ne
kadar ¢ok baska sanatgidan kopye yaptigini ve bir temayl bulmak istedigi
formUl yerine oturana kadar ne kadar ¢ok isgledigi distnullirse aslinda bir
kahp kirici degil, kalp kurucudur. Sadece idealize etmeye c¢alisan sey,
Hristiyanlik, klasik form{l adina ne dersek diyelim, yerine dogayi oturtmaktir.

“Sadik salmak dogaya” -tumiyle- ama

nasil baglar sanat¢i bu ise

Ne zaman sigdiniabilmistir ki doga resme?

Bir sonsuzluktur, dinyanin

en kugUk pargasi bile!

Ne hosuna giderse onu resmeder sonunda.

Ve ancak resmedebildigidir hosuna giden.”
Nietzsche (61)

2.7. Formiil ve Tepki “Anahtarlar”

Sanatin tarihini, bir acidan tepkilerin tarihi olarak da gbérmek
mUmkindir. Bu tepkilerin ise, bir dnceki sanata ya da es zamanl bir bagka
sanat akimina dogru oldugunu dustinmek her zaman dagru degildir. Bdyle bir
aliskanhk bile sanati ve sanatc¢ilari yorumlamak, daha ziyade modernist
sanata, avangard diye bildigimiz akimlara aittir.

Sanatgilar genellikle formdilerden nefret ederler, ¢unkd, bu formuilerin
kendilerini alisiimis olani yapmaya itecegini dustnurler. Yeniyi yapmakda
modernist bir kaygidir. Gelenege olan tepki hi¢ bir zaman gelenegin toptan
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reddedilmesi anlamina gelmemektedir. Gelenegdin slrekli ve degismez bir
bicimde var oldugunu 6ne surmiyorum. Ama her yeni, bir miuddet sonra
gelene@e donlstugiinden, kendi kendini de dislamak zorunda kalmaktadir.

Tepkinin varliginda yatan tek sebebin, gelenek oldugu disUncesi
bence, gereksiz olan bir sadelestirmedir. Tepki estetik deger ve uygulamalara
kargt yonelmis oldugu halde, direk amaci bunlar degildir. Tepkinin temelinde
donemsel beklentilere gbre toplumsal; dini, ideolojik, felsefi, kisisel; duygusal,
sezgisel ve i¢sel olabilir. Butln bunlar biri ya da bir ka¢i bir arada da olabilir
tabi ki. Battnlestirici veya ayristirici da olabilir. Ancak ille de estetik degerlere
karg! oldugunu varsaymak, estetigin diger degerlerden ustlin tutulmasi
-anlamina gelen yine dar agili bigimsel bir bakisin sonucu olacaktir.

Formul ve semalara kargt oncelikle duygusal bir tepkimiz vardir. Onlara
kargt olmanin, onlart uygulamaktan kendi anlatimimiz i¢cin daha uygun
oldugunu sezgisel olarak disinariz. Ama kaliplara uymanin sanatgi igin
hayirsiz bir yol oldugu da sdylenir. Slogan sdyledir; kisi kaliplarin, kendi
kaliplarinin da disina ¢tkmahdir ki, kendi olabilsin. Aslinda durum bundan cok
daha aciklidir.

Dil, formil ve kaliplardan olusur. Dislince ¢ogunlukla sematize edilir.
Geometriklestirilir. Duslince duzlemlestirilir. Boyut yanilsamalar ile ugrasan
herkesin dikkat etmesi gereken bir olgudur bu. Neden sonug iligkisi olarak
algiladiqimiz akhn duzenedi, kendi devrelerini kapatarak, kendini kisar.
Cikissizlik kendi distncelerinin, kendinin icinde boguimasina donugur.
Tarihsel dizgide tek dogru olan sey cizgisel akis olarak kalir. Yoén sahibi
akislar ya yukari ya da asagiya olur. Varsaydigimiz hedef gelismenin kendisi
olarak benimsenir. ClUnki zitt kétadir. Kimse ¢okis anlaminda daha kotly
istemez. Duz cizgi kavisler yapar ve gember tamamlémr. Kaderin aglari
oralmustar, artik cikis yoktur. Tekrarin kendisine mahkum olmustur, her

distndagani varsayan mantik.
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Sema ve dlzeltme, yaratma ve yanilsamadan 6nce gelir (62) diyerek
sorunu formullestiren Gombrich, sanatgilarin formulleri edinerek bir se¢cme
eyleminden gecirdiklerine de inanmaktadir.

Formul ve semalar elbetteki genel dogrular degildir ve olamaziar. Boyle
bir digtince ve ybnelim, sanatin tarihcesinde elbetteki mevcuddur, ancak,
Ozellikle ronesansin ardindan gelen barok sanatgilar, bu formul ve semalari,
kendi amaglarina gére kullanmiglardir, bazi ideallestirmelere ulagsalar da,
temel amaglari bigimin altinda yatan “6z” olmamistir. Michelangelo’nun hem
maniyerist, hem de barok dénemin baslangici olarak goériimesinin altinda
yatan ikilemlerden biri de budur. “Formdile karsi alinan tavir.” Yalniz, bu tavrin
tepkisellik olarak dastntimesi yanhistir. Sikiganlik ya da farkli beklentilerin ve
gereksinimlerin oldudu bekli de daha dogru bir tanimlama igin uygun
yaklasim olabilir.

Tepkinin her déneminde cikis icin gerekli olan anahtar lazimdir. Bu
anahtar formdiller oldugu zaman, o6grenciye su 6gutleri vermektedir,
Gombrich: “Geng¢ sanatg!, varolan sistemin icinde dogar ve secimini bu
sistemin sinirlan iginde yapmak zorundadir. Bu igin Ustesinden gelebilmek
icin kendi kendini irdelemesi ve egilimlerini izlemesi zoruniudur. Bunu
basarabildigi o6lclide, kendi kisiligini gerceklestirebilecek ve ifade
edebilecektir.” (63)

“Buraya kadarki arastirmalarimizda belirginiesen yorumuyla sanat tarihi,
belki duyularimizin daha 6nce ancak doganin acabildigi gizemle kilitlerini
acmak icin usta isi anahtarlar yapmaya benzetilebilir. Bu baglamda
sanat¢inin konumu kasanin sifresini bilmeyen hirsizin konumuna benzer.
Elindeki maymuncukla harekete gecen hirsiz gibi, sanatgi da yalnizca esnek
aletlerle kilitleri yoklayabilir; bu arada duyarli parmaklari hassas bir noktay]
duyumsadikga yildinm hiziyla harekete gegip, buldugu firsati degerlendirir.
Kilit, bir kez agildiktan ve uygun anahtarlar yapildiktan sonra, eylemin
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yinelenmesi artik gl¢ degildir. Daha sonra kilidi agmak isteyen, 6zel bir
dikkati gereksinmez; onun becermesi gereken tek sey, selefin anahtarlarini
kopye etmektir.” (64)

3. DUNYA GORUSU VE DUNYA’YA BAKIS

“Sema ve dizeltme” ve “yaratma, yanilsamadan 6nce gelir” ... “Cunkil ne
kadar kokiu olursa olsun, sanat alaninda hi¢ bir degisim ani gerceklesmez;
hic bir imgenin yaratiimas! kullanilan bir semayi bir dizeltme isleminin
izlemesi olmaksizin disunulemez; bu sira izienmeseydi sanat kaosla
noktalanirdi. ..." (65)

Verili olan semalar Gzerine yorumlar yapmak, dlzeltmeler yapmak
buradan da yeni bir gem'aya ulasmak; yaratinin ve ifadenin temelinde yatan
cikig itkelerinin uygulama rehberidir. Bir dnceki asamada verili semalar
arasindan, yani toplam dagarcigin icinden, etkili ya da yékm olan bir ya da bir
kagina yoguniasmak, bunlar tizerine yapifan olas! yorumlar i¢inden bir segim
yapmak ve iglemi uygulamak. Coklu sistemler igerisinde ardisik segim
eylemlerinin olanaklihgindan bahsedebiliriz umarim. Boylece degisimin,
olasilik yaratinin tepkiye karsilik gelip gelmedigini de yorumilayabiliriz. Ancak,
kultarel igleriik agisindan toplumsal hafizanin ve bireysel bellegin oldukga
onemi vardir. “Organon (yani bir felsefenin ilke ve kurallarini olusturan sistem)
bilinmediginde, yani igerisinde bir seg¢imin gerceklestirilebilecegi “alan”

taninmadikca ifadenin yorumlanamiyacagr da agiktir.” (66)

Boylece felsefe, en yahn anlami ile disince ve en genis anlamiyla da
insana ait olan ve insanin olustugu kurum ve sistemler Gzerine yorum ve
dustnceler yani; diinya gorsli sanatin, insana ait ve insanin olusturdugu bir

kurum ve sistem olarak da felsefe ile i¢ ice gecistigini gdrebilmekteyiz.
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Panofsky, sanata bicimsel ilkeler ile yaklasim, Wolfflin'i elestirirken
Oncelikle onun, sanat yapitini yaratildigi ortamdan soyutlayarak basl basina
bir nesne olarak ele alinmasina kars! ¢ikar ve bir sanat yapitini dogru olarak
tanimliyabilmek i¢in, onu yalin olarak ele alip incelemenin yeterli
olamayacagini séyler. Panofsky'ye gére sanat yapiti, igerisinde olustugu
kUltar ortamt icerisinde -yani dénemin felsefesi, toplumsal yapisi, psikolojik,
dinsel ortami, politik ve ekonomik durumu vb. olgulart ile birlikte- ele alinip
incelenmelidir. Bu olgularin hepsini “kiltarel belirtiler” (cultural symptoms)
olarak adlandirmakta ve sanatin da bu kuitlrel belirtilerden birisi oldugunu
6ne siurer. Kuskusuz ki ginimu(z sanat tarihgileri bu disunceyi artik olagan
karsilamaktadir. Tium bu kultGrel belirtilerin bir araya gelmesi,
“Weltanschaung’un (dinya gérisu) kavraminin olusumuna katkida bulunurlar
ve dunya gorisi de, tek tek kilttrel belirtilerin -6zeliikle de felsefe ve sanatin-
olugsumunu, bicimlenmesini etkiler. Sanatgilar bilerek ya da bilmeyerek bitin

bir caga damgasini vuran bu dinya goéristnid yapitlarinda tasirlar. (67)

3.1. Orta Sinif Sanati

Ronesansin sona ermesinden bu yana kesintiye ugramadan gelisimini
surdaren saray sanatinin, 18. yizyilda durakhyarak yerini, bugtnkl sanat
anlayisimiza bile egemen olan “burjuva 6znelligine” biraktigt bilinen bir
gercektir. Buna karsin, saray geleneginden kopmanin aslinda 18. yazyilin ilk
yarisinda gerceklestigi ve yeni sanatin kimi ézelliklerinin daha Rokoko
devrinde baslamis oldudu pek farkediimemistir. Gorkemli, térensel ve agir bir
hava yaratmaya duyulan egilim, Rokokonun ilk devrinde kaybolarak yerini
ictenlige ve zerafete birakmistir.

Yeni sanatta renk ve ifade farkliliklar, eskinin belirgin, saglam ve nesnel
cizgisine yeg tutulmus, duygusallik ve duyumsallik her alanda kendini
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gostermistir. Bu nedenle 18. ylzyil, Barok ¢agin debdebe, gosteris ve
iddiasini en yetkin bigimde temsil etmekle beraber, 17. yUzyll sanat
anlayisinin direngle strdiriime tutumuna yabancidir. Toplumun en ylksek
sinifl igin yapilan sanat bile kahramanlara $zgi bigimlerden yoksundur. Fakat
ilgilendigimiz bu sanat toplumdan oldukga uzak; ince ve gergekte soylular
sinifina 6zgl olan; hosa gideni ve alisilagelmis olani, tinsel (spirituel) ve
kendiliginden olana yegleyen; tim evrence kabul edilmis; belirli ve durmadan
tekrar edilen kaliplara uyularak uygulanan; ¢oguniukla dis ylzeyle ilgili olsa
da, teknikte ustalik isteyen bir sanattir. Rokoko’nun Baroktan turemis olan bu
kaliplagmis &3eleri birdenbire yokolmamig, yavas yavas kaybolarak yerini
burjuva begenisinin 6zelliklerine terk etmistir. Barok-Rokoko sanat anlayisina
karsi yapilan saldirilar, saray gelenegine karsi olmakta birlesmis iki farkli
yonden geliyordu. Rousseau, Richardson, Greuze ve Hogarth’in dogalcilik ve
duygusalliklari; Lessing, Winckelmann, Mengs ve David'in klasizmi ve
uscguluklari. Her iki tarafta saray gosteris tutkusuna karg! sadelik Glkisund ve
ictenligi puriten yasam goérisuni savunuyorlardi. 18. ylzyihin sonunda
Avrupada tek ve énemli sanat artik burjuva sanati olacaktir. Orta sinif icinde
de biri ilerici, digeri tutucu iki farkh akim olusacaktir. Ancak soylulara yonelik
sanat tarihe karigacaktir. Sanat ve Kditlr tarihinde 6nderligin bir siniftan
digerine bu denli kesin bigimde gegmvesi ender rastlanan bir olaydir. Orta sinif
tamamen soylularin yerini almis, stslemecilik meraki ifadecilie donmustir.
Kuskusuz, sanatta orta sinif begenisinin egemenligi itk kez bu ylzyilda
gergeklesmiyordu. Daha 15. ve 16. ylzyllarda da, Avrupa’nin her kbgesinde
orta sinif dzelliklerini tasiyan bir sanat egemendi. Saray Uslubu ile olugturulan
yapitlar ancak Rénesans sonu ile Barok’a éncelik eden Maniyerist ¢cagin
baglarinda orta sinif sanatinin yerini almaya basladi. Ancak orta sinif 18.
ylzyilda ekonomik, toplumsal ve siyasal glicunu yeniden kazaninca saray
cevrelerine 6zgu térensel sanatin yeri yeniden sarsilacak ve gok d?ha genis
kapsamii olan orta sinif begenisine yenik dusecektir. 17. ylzyilda yalnizca
Hollanda'da Rénesansin sovalye romantizmi ve gizemii dinsel konularla dolu
olan sanatindan ¢cok, daha orta sinifa 6zgii sayilan yuksek duzeyde bir orta
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sinif sanati bulunuyordu. Ne var ki Hollanda’nin orta sinif sanati, zamanin
Avrupasi'nda timdiyle bagka bir olgu olarak kalmis ve 18. ylzyilda ortaya
ctkan orta sinif sanati, kendinden énce gelmis olan bu sanatla hemen
baglanti kuramamisti. Hollanda resmi 17. ylzyilda orta sinifa 6zgl
dzelliklerinin ¢ogunu kaybettiginden slrekli bir gelisim de s6zkonusu
olamazdi. Gerek Ingiltere, gerekse Fransa’da gelisen bu orta sinif sanati bu
uluslarin iginde toplumsal degisimler sonucu dogmustur. Bu degisimler
sanatin saraya 6zgl ve gbérkemli olmasi gerektigini savunan anlayisin
¢okmesine sebep olmus ve c¢agin felsefe ve edebiyat akimlarindan gelen
uyarinin etkisi, zaman ve mekan bakimindan uzak kalmis Ulkelerin
sanatindan gelebilecek etkilerden daha kuvvetli oimustur. (68)

17. yuzyil Hollanda resim sanati ve gelisiminin tarihcesi 6zellikle orta
sinif ile sanat anlayig! arasindaki iliskiyi ve yasanan zamanin sanatginin
yapitlarini nasil etkiledigini dusinmek agisindan hakikaten dikkate degerdir.
Hollanda elbette ki yalniz bu yuzyilda degerli sanatgitar gikarmig degildir.
Baba ve ogullan Brueghel'ler, Hieronymus Bosch gibi sanatcilar cagdaslar
italyan sanatgifarindan hi¢ de alt olmadiklan gibi kendi 6zguniUklerini de

olusturabilmislerdir.

15. ve 16. ylzyilda sanatin merkezi italya idi. Ekonomik glictini yitiren
Papalk ve italya’nin zengin aileleri, sikga tekrar edildigi gibi, ticaret yoltartnin
degismesi gibi sebeplerden de dolay!, ekonomik glcunG iyiden iyiye
yitirmisti. Bunu aileler arasi siyasi ¢atismalarda izleyince kultarel ortamlar
eskisini kerelerce hatirlatacak kadar kétulesti. 17. ylzyilda sanatin Avrupa
merkezinin Hollanda'ya kaydigini gérmekteyiz. Bu dénem Hollanda’s}
bilindigi gibi Avrupa’'nin en erken endustri devrimini yagsamaya baglamigken,
dijer yandan da ¢zellikle deniz yolu ticari yollari elierine gegirmisler ve ¢agin
en erken sémirgeci Glkesi olmuglardi. Bu donemin Ispanya’si da ayni

zenginlikleri yasarken, kati uygulanan dini kurallar ispanya’da saray dist bir
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orta sinif sanatinin gelismesine olanak tanimiyordu. Hollanda’'da ise orfa sinif
ticaret zenginleri olusmustu. Bunlar kendi malikhanelerine resimler siparis
ediyorlard). Yuzyilin sonunda ticari yollarinin egemenligini kaybeden
Hollanda 20. ylzyila kadar elle tutulur sanat¢ilar verememistir. Ekonomik

gucunt yitirmesinin akabinde sanat gicunt de yitirmistir.

3.1.1. 17. Yizyill Hollanda Sanat

Barok donem Hollandasi'nin adindan en fazla bahsettiren sanatcisi
Rubens, siphesiz cadin ruhunu da en fazla benimsemis olandir. italya’da
egitim gormis ve ispanya krallarina resimler satan Rubens, klasik formuld
cok iyi 6zimsemis, ronesans bulgularini kendi déneminin begenilerine cok iyi
uydurmus, tam bir eylem adamiydi. Diger orta sinif mensuplari nasil alim
satim isi yapiyorlarsa, nasil bir yagam tarzi striiyorlarsa o da onlar gibi isini
yapiyordu; tam bir is adamiydi. Sanat onun para getiren isi idi. Nasil resim
yapacag!, odenecek bedele bagh idi. Kaliteye goére degil, ebat ve
kompozisyonun karmasikhdina goére belirlenen fiyati kontratda gayet kati

sekilde belirtiyordu.

Tum romantik deha teorilerinin zitt bir uygulama igindeydi. Oyle de bir
hayat sirdu. Diplomat oldu, lUks iginde yasadi, konfor onun amaci idi, hayatt
boyunca da elde etti. lyi bir aile babasi ve dostlarina karsi dogrudan ve
samimi iligkiler yasadt.

Ustaliginin bilincindeydi; renklerin zenginligi ve kullanihigi, fizyonomiler
ve tiplemeler, kompoze etme bicimi vs. Bu ¢esit bir birlik duygusu kendini
deha olarak adlandirmak isteyen herkesin ulasmak istedigi noktadir. (Resim
28-33) Kaleminde ve fircasinda asla yanhg olamazdt -kendi yolundan ve
sonucundan ¢ok emindi, asla yanhs yapmazdi. (Fakat bu kadar ¢ok dogru, bir

0 kadar da sikici olabilir.)
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Resim 28.Rubens, Resim 29. Rubens, Resim 30.Rubens,

: Magi’nin Magi’nin Magi’nin
Tapinmast, Tapinmasi, Tapinmasi
detay. detay. detay.

.ﬁ..

Resim 31.Rubens, Resim 32. Rubens, Resim 33._Rubens,
isa’nin Isa’nin Isa’nin
olami, Oolimd, Oolimi
detay. detay. detay.

Hayattan hi¢ bir kacgisi yoktu; ne bir ideal ne bir doktrin. Yasamin sonu,
dasunsel yasaminda sonu, bedensel yasamin 6limU demekti. BGatUn
disinsel yagsaminsa hi¢ bir anlami yoktu, kendini bedensel eyleme
ceviremezdi artik. Ama Isa’nin 6limu tablosunda (Resim 34) da gérebilece-
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gimiz gibi, her insanin ortak karakteri hayatin sonunun geldigi an, hayatin en
6nemli ani, 6lim, sadece onu hakedenler igin degil, herkesin ortak kaderidir.

Bu yapitta basarilan gergceklestirme, gercgeklige olan yakinlik, dlinin
vicudunda oldugu kadar, Meryem'in suratindaki ifadesizlik, gelenekteki
kutsal acinmadan hig iz tagimayan, gergekte oldugu gibi bir ifadesizlik, hatta
banalliktir. Azizler kutsal degil, GnlGdarler, ¢inkd insandirlar. Bu Hollanda
resim geleneginin en belirgin dzelliginin devamidir. Gergek yanilsamasi
sayesinde aktliel -guniiik, gindelik olani- yakalamak guci; akttel olanin
idealize edilmesidir. (69)

Rsnm 34. et‘ér‘ﬂPau'l bens, I’riu:n 1618.
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3.1.2. Aktuel Olan;

Akttel olanin ideallestiriimesi, Hollanda geleneginde gorsel sahnenin
birebir dékimUnU arzulamamistir. Bunu iddia edersek saray sanatinin
debdebesini ve rukislige varan sikhgini gézardt etmis oluruz; burjuva diinya
gorusunun ve begenisinin sanata yansididi, gérsellestiriimesidir. (Resim 35)

15. ylzyil sanatgilardan bir Italyan’t ve bir Hollandall sanatcinin
yapitlarini ele alir incelersek (Resim 36-37), gercede benzerligi agisindan ilk
etapta aynt kategoride gérdiadumiz bu resimlerden, italyan Roénesans’i
geregi Meryem siradisi bir onur ve saflik isaretidir, azizler ise kitapdaki
tiplemelerine uygun olarak perestij, mertlik tiplemeleridir; sevgileri kesindir,
her an hizmete hazirdirlar ve bu oranda da asildirler. Hollanda okulundaki
zenginlik ve bolluk iginde lUksin dnemsendigi bir dénemde, bakire ideal
degil, siradan bir ev kadini, bir flaman kadinidir. Azizler yeterince asildirler,
fakat, hayatin duskinltkleri ve galismanin verdigi izlenim sonucu, glvenilirligi
kaybederler. Etrafta gindelik yasam: animsatan kemik kemiren kopekler gibi
goruntllere ¢ok stk rastlanz. Meleklerin tapinmast bile kugkuludur. (70)

Resim 35. Jacob Jordaens, Krallarin Sofrast 1638.
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Resim 36. Domenico Ghirlandaio, Resim 37.Hans Memling,
Cobanlarin Tapinmasi, Magi’nin Tapinmast,
1485. 1479.

Resim 38. Jan Van Eyck, Resim 39.Bir Digin Fotografi.
Arnolfini’lerin Evlenmesi,

1434.
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Resim 43. Peter Paul Rubens, Resim 44. Rembrandt, Saskia
isabelle Brant ile ile kendi portresi,
kendi portresi.. 1634 dolaylar.

Arnolfini’lerin evlenmesi (Resim 38), tim aileye dair, kuitirel ve yerel
sembollerin geometriye uygun sahnelendikleri ve Jan van Eyck'in “Jan van
Eyck da burada idi” diyerek imzaladigi, aktiel olanin belgelenmesi degil
midir? Eger bu resim ilk yapilan yaglt boya tuvallerden biri olmasaydi bu
kadar 6énemli olmaz ve belkide gunumuz sanatgilart en azindan gegim
kaynagi olarak, istisnasiz her fotografci dikkaninin vitrininde gérdagimuz
dugun fotograflarini boyarlardi. (Resim 39)

Hem Rubens’in, hem de Rembrandt’in kendi duginlerini belgeledikleri
yapitlarini da unutmamak gerekiyor. (Besim 43, 44) |

Rembrandt'in ya da Hals'in durumu o kadar farkltdir ki. Gunimdzin en
etkileyici 6rneklerinden biri olarak, Barok dénemin bas yapitlart “Gece
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Devriyesi” ve “Anatomi Dersi” veya “Yaglilar Bakimevinin Yéneticileri” (Resim
40, 41, 42) siparig Uzerine yaptimig bir anlamda (hayata kazik ¢akmak gibi)
akttel olanin belgelenmesi degilmidir?

Hareketi ve ani yakalamak ustasi olarak tanimlanan Hals (Resim 45),
Rubens’in tam tersi yagsam sUrmistir, dolayisiyla géruntilerden yaptikiari
¢cikarimlarda birbirlerinden c¢ok farklt olmustur. Hals’in bakimevi
yoneticilerindeki (Resim 42) iki yik tezek karsihi§r yaptigi portrelere bakinca,
Rubens'’in ebata ve resimsel sorunlarin karmasikligina gére fiyat bigmesinin
farkini yapitlarindan da gérebilmekteyiz: Zenginlik ve debdebe, fakirlik ve
mutluluk. Sonugta baktigimizda hepsi yasamsal beklentilerin karsiligr genel
ahlak ilkelerine uyumiu ¢ikislardir. Agliktan 6len biz olmadigimiza goére
sanatclyl, ne kadar kazandigina gore yargiliyamayiz: Onlarin becerilerinde ki
ustalik, neyi anlattiklarindan bile daha 6nemli gelebilir mi?

Resim 40. Rembrandt, Gece Devriyesi, 1642.



Resim 41. Rembrandt, Anatomi Dersi, 1632.

Resim 42. Frans Hals, Yaslilar Bakimevi, Kadin Yoneticileri.
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Burjuva bekientileri bu dénemde kendini yasamsalliga, birebirlige ve
canliliga denk beklentiler seklinde ortaya koymustur. Protestanhigin
betimlemeyi yasakladigi yerde, portrecilik en yaygin sanat olabilirdi. (71)
Franz Hals'in ustahd@ bu anliksalligin uzantisi kigisel ifadeyi karakteri
yakalamaktaki ustaligidir. Sanat Tarihcileri de sanatcilar gibi kendi istek ve

beklentileri dogrultusunda yazmaktadirlar.

Bu canhlik konusunda style denebilir;
“Hals’in dbar resimlerinin gcogunda oldugu gibi kisisel ézelliklerin ¢ok iyi
verilmesidir. Portresi yapilan erkek ve kadinlarin kisilik 6zellikierini, giderek

aligkanliklarini bildigimize neredeyse inandirir bizi.”
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Nedir bu s6zi edilen inandirma olayi? Resimlerin (zerimizdeki
etkisinden baska birgey degildir. Resimler bizi etkiler, ¢inkid Hals'in
modeillerinin gérinustni benimseriz. Bu benimseyis saflikla yapilan bir sey
degildir. Bu resimleri insan, insan davraniglar, yizler ve kurumilar konusunda
kendi gozlemlerimizle gakistigi igin kabul ederiz. Buysa bugin de benzeri
toplumsal iligkilerin ve ahlaksal degerlerin gegerli oidugu bir toplumda
yasamamizdandir. Resimlere bugln ruhsal ve toplumsal gecerlilik
kazandiran budur. Portresi yapilan insanlari taniyabilecegimize bize

inandiran -ressamin kandirici ustaligi degil- bu ézelliktir. (72)

L]

3.1.3. Portrecilik, “ice Bakan Goz”

ifadenin ve canlilifin bu kadar gereksindigi bir dénem de kendi
portrelerini, kendi yasamiarini da resmetti ressamiar. Sanat tarihinde
Caravaggio ve Michelangelo gibi sanat¢ilarda da gorebildigimiz bu dzellik,
17. yuzyil Barok geleneginde, ronesansdan farkli ézellikler gostermektedir.
Michelangelo, kendi portresi Mahger Gunl adli duvar resminde Aziz
Bartalemo’nun elindeki tinin soyulmus derisi Gzerine resmetmigtir. (Resim 46,
47) Caravaggio ise yapitlarinda ki portresi daha ziyade resmettigi 6ykanin
sahnesinin goérgl tanigidir. (Resim 48, 49) Boylesi bir goérgt tanikhigi,
Alberti'nin bahsettigi resmin izleyici igin anlatilan olay, sanki gdzinin dninde
oluyormus etkisini saglamasi beklentisinin kapsamindadir. Yapitinin yaraticisi
olarak ben bu olayr gérdiim ve biliyorum ve bunu sizin igin resmettim demesi

olsa gerekir.
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Resim 46. Michelangelo, Mahser Giini, 1536-41.
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SR, SRR # L 2

Resim 47.Michelangelo, Mahser Giinii, detay. Aziz Bartholemo
Uzerinde Michelangelo’nun portresi olan “yiiziiimiis
deriyi” tutarken betimlenmesi.

Resim 48. Caravaggio, Aziz Mathaus’un Oldiirilmesi, 1599-1600.
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Resim 49. Caravaggio, Kendi Portresi, R.48’den, detay.

Hals'in portrelerine geri donersek: Erkek ve kadin ydneticiler karsisinda
duran Hals’a Gnanu yitirmis, vakif yardimiyla yasayan yoksul, yasl ressama
bakmaktadirlar: Hals onlar hergeye karsin nesnel olmaya (yani bir yoksulun
bakigindan kurtulmaya) ¢alisan yoksul adamin gézleriyle inceler. Resimdexi
dram budur aslinda. Unutulmaz c¢eligkinin drami. (73)

Bu ddnem bir diger agidan da sanatcinin hamisini kaybettigi dénemdir.
Kilisenin yerine siparig verenler, musterilerdir. Bu sefer kilisenin entellektiel
birikim gerektiren ¢ézimlemelerinin yerine teknik beceri, el yetkinliginde ve
hizinda olan artis gerekir. Migsteri cok daha acimasiz ¢ikar. Bu burjuva yagam
gbrusunin ilk belirtileridir. Herkes kisisellesmek egilimindedir. Sanat¢i da
kaginiimaz olarak piyasanin taleplerine gére sunum yapacaktir ve bdylece ilk
uzmanlagmalar baglar. Daha Onceleri atodlyelerde ekip calismalarini
gercekleyen sanatcilar, bu dénemde Rubens gibi, cok basaril, karnt tok
ornekler disinda birbirlerine kars! rekabet duslncesi ile bakmak
zorundadirlar.
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Bazilar portreci olur, digerleri 6li dogaci ve manzara ressami olurlar.
Rembrandt’'in Gece Devriyesi adli yapiti da bdylesi bir uzmanlagsma sonucu
verilen bir siparigti. “Bu tip portre siparigleri ginimuz futbol takimlarinin
cektirdigi toplu fotograflara benzemektedir.” (74) Rembrandt, bir grup polisin
(Resim 40) ortak yapilacak portresini klasik semanin ve kendi bigimlerini
buldugu agik-koyu ve I1sik-gélge kurgulamalar ile ¢ézimlemek istedi ve
sonug sanat tarihgileri icin dev bir yapit ve mdsteriler iginse bir hisrandi.
Kimse bigimlerin altinda yatan geometri ile ilgilenmiyordu. D6nem artik
bakiglarin izleyiciye dogru diizenlenmesi gereken bir dénemdir.

Resim 50. Rembrandt, Yasii Adam Olarak Kendi Portresi, detay,
1659-60.
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Sanatgilarin bdylesi anlik durumian ve kigisellikleri aramalari, ifadede
bugin bizim psikolojik olarak yorumladigimiz taraflari kesfetmelerine itti
sanatgilari.

Manzara resminde, resmi yapilacak kadar glzeli kesfeden Ruisdeal,
sanatta doganin aynasini bulmaya calisiyordu. (Resim 21) Kuzey
manzarasinin siirini vurguladi. Onceleri belki higbir sanat¢i doga imgeleri
aracihigiyla kendi ruh ve duygu durumlarini dile getirmede onun kadar caba
gostermemislerdi. (75) Dogaya bakarak kendi duygu ve ruhunu aktarmaya
calistigindan bahsediyoruz, ki bu Rembrandt’in yashlik dénemi yapitlarinda
da karsimiza c¢ikan olgudur. (Resim 50) Hollanda aktlel resim gelenedi
belgeleme anlayisi baska bir olguya dogru, insanin i¢ denizine dogru
yénelmektedir. Bu igkinlik ve kendini kendi deneyimierini ifade etmeye
ybnelik caba, modernizmin olusturdugu birey ve kisinin kendini disavurum
seklinde yorumlayan ifadeciliginin de baslangicidir.

Rembrandt’'in son dénem tablolarindaki bakislar dylesine karanlktirlar
ve bakanin icine dalarlar ki, bizi adeta yok sayip deler gecerler. (76)... Sanki,
sadece kendi iclerine bakarlar, bizi de kendi i¢cimize bakmaya zorlarlar. Eger
durmaksizin tekrar tekrar yaptigi kendi portreleri ele alindiginda,
Rembrandt’in gegirdigi bir evrim varsa, bu gittikge edilgeniesip ilgisizlesen
gizli, karanitk kaynakiarina donen, bakisin ice déntsudir. Rembrandt kuzey
resminin tutkusu olan (mekandan disa dogru) sonsuza giden bu kagig
noktasinin (Arnolfini ciftinin aksettiren ayna, Pieter de Hooch ve Vermeer'in
baska kaptlara acgilan kapilt aviulart gibi) yerini dahice kegfediyordur.
Rembrandt'in kendi bakisi bizim igimize girmez, bizi ¢ceker. Gdzleri derin,
sonsuz bir kuyu gibidir. (77)

Sanat tarihinde ice kapanig, sanatginin Kisi olarak kendini anlatmasi,

Gotik kollektiv sanat gelenegi yerine, ileride énce romantizmde gorecegimiz
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ice dalisin, sonra da modern dénemde digavurum olarak karsimiza ¢gikacak
olan psikolojik Usluplarin baglangicidir. Bu da burjuva beklentilerinin ve
olugturulan kurumsallagsmalarin dolayli sonucudur. Hollanda resim,
geleneginin geg¢misinde karsimiza gergekgilik olarak ¢ikan olgu, tur
resimlerinin kapsamindaki, gunlik hayati anlatan resimier, gercegin diger
yorumlarina dogru yéneimislerdir.

3.1.4. Olu-Doga, “Sanat icin Sanat”

Ol doga resimleri 17. yiizyil Hollanda’sinda karsilasti§imiz, diger bir
resim gelenegidir. Bu tir resmin nasil bir gereksinme ile olustugu sorulmasi
gereken bir sorudur. Resim sanatinda insan figtrleri de dahil, nesneler orada
olmalari gerektidi icin resmin igine yerlestiriimislerdir. Klasik anlatim, Gotik
ddénem gelenegi ile baglanan dini ve mitolojik konular imgeler araciligi ile
gorsellige cevirmek seklinde Ozetliyebilecegimiz, metinsel ¢ikiglarin
dogrudan sonucudur. Hepsinin kompozisyonun icinde yerleri ve gérevleri
6nceden belirlenmistir. Konunun gerektirdigi bir nesne se¢imi ve
kompozisyonun icindeki yerlerinin katiligi kagimimazdir. Bu konuda ilk
degisiklikleri, ge¢ ronesans doneminde Venedik okulunda gérmekteyiz ya da
Parmigianino gibi maniyerist sanatcilar tarafindan uygulanmigtir. (Resim 51)
Fakat onlarda konumuzu etkileyen nesnelerin yorumiamalari ya da
kompozisyondaki yerlerinde yapilan degisikliklerdir. Dini ve mitolojik
konularin iglenmesine bagka bir hava getirmiglerdir.

Hollanda okulundaki 610 do@a resimieri ise, daha 6nce hi¢ yapiimadigi
kadar salt nesneye ydnelik bir betimleme ydntemidir. Bu tur bir betimlemenin
sadece resmin kompozisyon &zellikleri ve resimsel degerlerin vurgulanmasi -
icin yapildigi dne sirilebilir, ancak bu tavir, yine bir bicimsel bakis sorunudur.
Resmin kendi kendini anlattigina dair, estet: sanat sanat igindir diglincesinin

bir uzantisidir.
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Resim 51. Parmigianino, Uzun Boyunlu Meryem, 1535.

“Sanat igin sanat”in estetik diinyanin en karmasik sorununu temsil ettigi
kugku gétirmez. Sanatsal gérisun dualizmi ve tinsel yonden bdlinmis oima
niteligini hicbir olgu bunun kadar iyi anlatamaz. Sanat acaba bizatihi kendi
kendine bir son mudur, yoksa sonuca varmaya yarayan bir vesile midir? Bu
soru yalnizca insanin iginde bulundugu belirli tarihsel veya toplumsal duruma
gore degil, ayni zamanda, sanatin karmasik yapisinda hangi 6genin Gzerinde
durulacaksa, onun niteligine gére cevaplanmalidir. Bir sanat yapiti, hayata
actlan bir pencereye benzetiimektedir, fakat yasam: seyrederken bu
pencerenin yapisi, saydamli§: veya renginin dnemsenmesi gerekli degildir.

Bu benzetmeye gore, sanat yapit! yalnizca gozlem yapmak, bilgi edinmek igin
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bir ara¢ durumuna gelmekte diger bir deyisle, hicbir 6zelligi olmayan bir cam
veya bir gézlik goérevini yuklenmektedir. Boylece de sonuca ulasabilmek icin
bir ara¢ olmaktadir. Fakat, insanin pencere disindaki goéranim ile
ilgilenmeden dikkatini yalmzca pencerenin cami lzerinde yogunlastirmasi
gibi, sanat yapiti da, tim saldirgan yorumlar ve “pencereden bakma”
ybnelimleri ylzinden tinsel tutarhligi yanhs degerlendirilen, yalniz kendisi
igin varolan bagimsiz br bigcimsel yapi, kendi igcinde yetkin ve eksiksiz olan
tutarli ve anlamh bir kendilik (entite) olarak dustnulebilir. Bir sanat yapitinin
manasinin ne oldugu, sirekli olarak su iki bakis agisi arasinda degismistir.
Bunlardan birincisi sa'natm, gergeklerin ttmdnden kopmusg, i¢kin bir varlik
olmasi, digeri ise yasamin, toplumun ve pratik zorunfulukiarin hudutladigi bir
isleve yoneltilmesidir. Dogrudan dogruya estetik deney agisindan, 6zerklik ve
kendi kendine yeterlik, sanat yapitinin en 6nemli gerekleri imis gibi
gorundrler, ¢inkl sanat gercekten kopup, kendisini timdyle gergegin yerine
koyarak ve eksiksiz, kendi kendine yeten bir dinya yaratarak yetkin bir
yanilsama Uretebilir. Fakat bu yanilsama, hicbir sekilde sanatin icermesi
gerekenleri tim olarak goésteremez ve ¢ogunlukla yarattigi etkide payr yoktur.
En blyuk sanat yapitlarr kendi kendine yeterli olan bir estetik dinyanin
aldatict yanilsamasini asarak kendilerinden daha ilerilere yonelenlerdir. Bu
yapitlar ¢caglaninin baydk sorunlari ile ilgilenirler ve onlara ¢dzim ararlar.
Insan yagamindan nasil bir erek kazanilabilir? Ve bu erege bizler nasil
katilabiliriz? Sanat yapitinda ki anlagiimast en gu¢ olan olgu, onun kendi
kendisi icin varolan bir yapitmis gibi gérinmesine karsilik aslinda kendi
kendisi i¢cin varolmamasidir. Sanat, tarihsel ve toplumsal yonden kosullanmis,
somut bir topluma seslenmesine karsin toplum diye bir seyin varoidugunu

dégrenmeyi istememektedir. (78)
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Resim 53. Pieter Claesz, Zincirli Olii Doga.
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3.1.5. Kasa-Pencere

17. yuzyil Hollanda resim gelenegi ise yanilsamacidir. Betimledigi seyler
ile sadece sanatginin kisisel bagini degil, 6zellikle izleyenin kisisel bagdini
kurmaya caligmaktadir. Levi-Strauss ise sOyle demektedir: “Bati uygariginda
gozebatan 6zgun ¢izgilerden birini olugturan sey bence, sahibin ya da
giderek seyircinin o nesneye sahip olma konusunda gbsterdigi gigli ve
tutkulu istekdir”. (79) Hollanda resim gelenegini tarihsel bir nokta olarak ele
almamizin amact da zaten, yapilan sanat ile dénemin beklentileri arasinda
olduguna inandigimiz bad! orta sinif bedenilerin ve burjuva dinya gorisianin
nasil kendi kurumlarimi olusturarak yerlestigini ve begenileri dogrultusunda
yapilan sanati etkiledigidir. Elbetteki Ruisdael ya da Yasl Rembrandt gibi ice
donlg slreci yagsayan sanatcilar da vardir. Bu sekilde kendi kendini
anlatmaya yonelik ickinlik ise 6rgatlenmenin uzantisinda yasanmasi
kaginilmaz olan bir slregtir. Hals 6rneginin acikli hali basariya duyulan
hayranlik ve basgarisizligin maddi élgekteki banal karsiligi, burjuva toplum
sisteminin olusturdugu, ahlaki bir tavir ve uzmaniagmanin getirdigi bir
gereksinmedir. Sanatcinin kendi icine dénusi kendi birey olusunun ve
yabancilagmasinin da baglangicini temsil etmektedir.

Yagh boya resim geleneginde nesneler gogu zaman olduklari gibi
gosterilir. Gergekte bunlar satin alinabilir nesnelerdir. Bir nesnenin resmini
yaptirip aldigimizda onu beze gegirmek o seyi satin alip evimize koymaktan
pek de degisik bir sey degildir. Boylece resim satin aldigimizda o resimde
gosterilen nesnelerin goriniisind de satin almis olursunuz. Ustelik yagl
boya kalicidir ve bozulmaz (80)

Otonom sanat yapiti kavrami yani kendi kendisinden bagka bir sey ile
baglantisi olmayan sanat yapiti, 19. ylzyilin son ¢eyregin de ve 20. ylzyihn
baginda kabul gérmustir, sanat i¢in sanat kavrami ise 19.ylzyilin ikinci
yarisinda ortaya atilmig bir kavramdir. Bizim 17.ytzyil Hollanda ve 18.yuzyil
Fransa ve ingiltere sanatinda da gérdigumuz bu olgular, yani siparig.verenin
resmin ylzeyinde yaniisamasini istedigi goruntiler ile, salt bigcimsel acidan
takdir edilmesi gereken 6li dogalar (Resim 52) arasinda amag ve ileti farki
vardir.(Resim 53)
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Bu 6lG dogalardaki imgeler, siparis verenin goériintilere sahip olmasi ile
ilgilidir. Boylesi bir milkiyetgiligi, 16. ylzyilda Holbein’in, Elciler adh
tablosunda da gorebilmekteyiz. (Resim 54) Kuzey sanati, rénesans
italya'sindan farkh olarak her zaman nesnenin yanilsamasini onun dokusu ile
birlikte gdrmastlr. Kark kurktur, tahta tahta, altin altin, hali halidir. Glneyde
yanilsama hi¢ bu boyutta énemli olmamistir; kltleseldir. Kuzeyin tacirleri ya
da orta sinif, kendi nesne begenisini her zaman 6nce gézl oksayacak sekilde
kurmustur; belkide alim satimla ugrasan insanlarin o nesnelerin el
degistirmesi i¢in 6nce bakani etkilemesi gerektigini bilmelerinden
kaynaklanir. (Pencere gagdas anlamda vitrine dénasmustir.) Bu gezgin-
cilerin dinyalari ¢evrelerinde iglerini yapmalarini saglayan ve sahip olduklari
nesneler ile doludur. Pozlarl ise, ginimuz burjuvalarinin, caligma
masalarinin basinda c¢ektirdikleri ve arka planda koymayi ihmal etmedikleri
sanat yapitlari ile verdiklleri pozdan, hi¢ farkh degildir. (Resim 55)
Cagdaslarin biraz daha esnek hatta laubali olabildikleri gériisede, gérilen
diger sey ne kadar samimiyetin ardina saklansa da kibirin varligidir. Bu
resimdeki fantastik sey, diger bir diinyanin gérintiisi olan, bu yuzden de,
farkll bir bakis noktasindan boyanmigs olan kafatasi imgesidir. (Resim 56) Bu
insanlar ne de olsa dindardirlar (Bagka ulkelerde dolasan ya da yasayanlar,
Ozellikle kendi toplumiarinin, geleneklerine daha bagimli olurlar) Ganki din
dunyevi geylére 6nem verilmemesini vaaz eder. Cevrelerinde ticaretini
yaptiklan tim nesnelerin degeri dinyeviliktir. Rubens 6rneginden hatirlaya-
cagimiz gibi, bu kadar yasamsailiga deger veren toplumlarin yada inanislarin,
en blylk kaygis! 6lumdir. Hayati bu kadar seven insanlar, mulklerini mezara
goturemiyeceklerini bilirler. (Misirlilardan farkli olarak.) Fizik otesi olarak
yansitiimig kafatasi imgesi hem 6liman, hem de tanrn korkusunun igaretidir.
Olumden sonraki hayata ne kadar inandiklarini bilemeyiz ama dindarliklarin
gdstermeleri gerektigini kesindir. GUnUmuz ticari, para babasi dindarlan da
ayni sekilde, dini inanglarnini gorsellestirmek istemektedirler; bir taraftan Tann
gorinttlere inanmayin buyururken, bir yandan da, 20. ylzyilin insanlik
tarihinde daha 6énce gérilmedigi kadar, dlimden sonraki hayata inamimadigi
halde!
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Resim 56. Hans Holbein, Elgiler, detay.

Kisaca ¢zetlersek, 6li doga resim geleneginin ardinda yatan, insanlarin
sahip olmak istedikleri, sahip oldukiari mai ve mulklerini sergileme
gereksinimidir. Bir yandan bunlara bakarken gurur duymakta, diger yandan
ise bunlara bakanlara, bak ben bunlara sahibim demektedir. Sinema
filmlerinde gérdigumuiz, tuvalin arkasina saklanmis kasalar gibi; disa acgilan

pencere, duvar kasasi olmustur.

Bu mantik ginimiz reklamciliginin da, en 6nemli unsurunu
olusturmaktadir. Bakan kisi igin 6zellikle, cilalanmig bu gériintiler, izleyicisine
strekli beni al, bana sahip ol demektedir. Hatta bagirmaktadir. “Sende yoksa,
sen bir higcsin”. O, dénem de oldugu kadar, ginimizde de bir prestij

sorunudur, sahip olmak.
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Resim 57. Pieter de Hooch, Bir Hollanda Evinden igmekan,
1658 dolaylari.

3.1.6. Oda; Ahlaki Ders Olarak, “Yasam Alany”

l¢ mekan resimleri yani “oda’lar dénemi icinde aslinda tamamen agik bir
sekilde bir burjuva formu oldugu halde, ayni zamanda burjuvazinin elestirel
bir pargasi ve onun 6zelestirel bir kanadidir. insan ile onun yasadi§t ve
calistigi gevre arasindaki anlamli iligkilere ait, esas olarak da kokil soruniarin
edebi sahnelenigi bakimindan ortak noktalar benimsenmistir: Elle tutulur
maddi mekan ve yasam bicimi icinde nasil yasariz? Yasayabiliriz?

Yagamamiz gerekir?
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Bu, kamusal bir boyutun 6zellesmig bir tarz icine istikrarli bigimde
yeniden girigiydi. Tabi bu, anlasilir bir sekilde sarayda daha fazla devam
edemeyen kesin aksiyonun Ozel aile odasina inmesinden bu yana, bir
burjuva midehalesiydi: Bir oda ama, ¢ogu kez bir tuzak olarak gosterilen,
anlamli aracisiz iligkilerin merkezi olan bir oda; ancak bunun da 6tesinde
eyleme dahil olan belirleyici glglerin daha genis bir bicimde yer aldigi,
penceresinden iceri bakilan ya da bu hayatlari yeniden geklindirebilecek olan
mesajlarin ulastidi bir oda. Boylelikle bu form, burjuva toplumsal iligkilerindeki
hassas bir ¢eligkinin anlatimiydi: DeGerlerin merkezi, birey ve aile idi; fakat bu
unsurlarin iligkilerini iginde sUrdurdukleri Gretim bicimi -onlan icine ¢eken ve
oradan geri déndiren bir diinya- tamamen farkli, daha genis, daha karmagik
ve daha keyfi bir toplumsal katmanlasmay! icermekteydi. Ve daha 6nemlisi,
bu form iginde oldugundan genis bir dinya, boyle bir ciddiyet dizeyinde
belirlenmis oldugu bilindigi halde, krallarin daha eski ve daha yalin
eylemlerinin yer aldigi diinya gibi dramalastirilamamisti. (81)

Pieter de Hooch, Nicolaes Maes, Gerard ter Borch gibi sanatgilarin
(Resim 57) ve bu tip uzmanlagsmanin en énemli ustasi, Johannes Vermeer’in
blyuk bir artistik bagari ile gelistirdikleri i¢ mekan resimlerine, o doénemde
duyulan gereksinim, puriten ahlakin mitevazi yasam gorusglerini ve dnerilerini
sunmaktadir.

Vermeer'in sanatindaki ustalik valoér zenginligi, ag¢ik koyunun
kullanilmasindaki basarisi, 1s1gin karanlik ve aydinlik alanlar da renk
Ozelliklerini koruyarak dolasabilmesi ve kompozisyonlarinda ki tamiik
duygusu gibi bicimsel degerlere dayanir ki, bu degerleri hakikaten hakkini
vererek kullanmistir. Manzara resimlerin de ulagtigr fotografik dogruluk, onun
baktigi nesneyi betimlemedeki rastlantiya hi¢ yer vermeyen nesneye
baghliginin ve sogukkanl titiz calismasinin bir sonucuydu. i¢ mekan
resimlerinde nesne yanilsamasina ve t1sigin etkilerine olan badlilig: onun tipik
bir Barok sanatg¢i olmasini saghyordu. Fakat nesneye duydugu baglilik ve
detayciliyi Vermeer'in sanki zaman sonsuza kadar dondurmak istedigini
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dusundurmektedir. Bu rénesans sanati ustalarinda gorllen bir 6zelliktir; Piero
Della Francesca'nin resimlerinde goérebildigimiz bir detay tamamliliinin ve
bu sayede elde edilen, en uzaktaki bigimin bile tam algilanabilmesi gibi bir
etkiyi veriyordu. Kompozisyonun geometrik dengeliligi ve pozlarin
duruglarindaki heykelsilik, ancak sabah isi1ginda goérebilecegdimiz bir
detayciliga ve ayrintilarin tamligina vardiginda tamamen dondurulmus bir
zamanin, bir daha hi¢ degismiyecek olanin yani evrensel ve tannsal olanin
dastncesini ve imgesini verebilmektedir. (82) Benzeri bir etkiyi Giovanni
Bellini'nin yapitlarinda da gorebilmekteyiz; Venedik okulunun selefi olarak
kabul edebilecegimiz Bellini, doda goézlemi ile elde ettigi gergekcilik ve
dogruluk yanilsamasini Francesca'ya denk bir detaycilik ile islemigti.
Francesca’da isa'ya hayat katan “Baptism” sahnesi, (Resim 59) Bellini’nin
“Dunyevi Cenneti’nde (Resim 58) tamamen dussel, rlyavari bir ifadeye
donusuyordu. (Dinyevi yasamin rilya olmasinda sasilacak bir sey yoktur,
hiristiyan klasizminde.) Ancak tim bu detayciia ragmen, Bellini’'nin resmini,
romantikler kadar dugsel yapan sey aksam gunesinin ve glin batiminin
renklerini kullanmasidir.

Resim 58. Giovanni Bellini, Dinyevi Cennet.
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Resim 59. Piero Della Francesca, Baptism.

Bellini'nin resminde hareket edebilen tek sey; koyu yesil yaprakli bir
elma agacimi sallayabilecek enerjiyi bulabilen, ancak bir masumdur; yani bir

cocuk. Diger tum figlrler ve dogda betimlenmesindeki dogruluga karsin

durgundurlar, sanki oltdurler. (83) Vermeer'in hareket (zerine olan algilart,
valére olan hassash@! gibidir; ressam poz vermis modelinin karsisinda resme
baglamak Uzeredir (Resim 60), daha desenini ciziyordur; st testiden
dokalhyordur; kadin gello ¢almaktadir, mizik ortama yayilir; ya da kadin
pencerenin taluna kapatiyordur. Kisisel anlatimi béylesi bir uzmanhga ve
hassasliga vardiran Vermeer, belkide bu ic mekan yasamiarinin hi¢ bitmesini

istemiyordu?
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Her ikisi de doda gbézleminde, Ust noktalara varmis, bu iki dénem
arasinda, kendi dinyaya bakiglarini bize belgeleyen imgelerin farkliliklar
vardir. Gergekei betimlemeler yapmak ¢agin istem ve beklentileri ile ilgilidir.
Bunu illaki geleneksel anlatimin ve mimesis hayranli@inin bir uzantisi gibi
gormek ve kabul etmek bir hatadir. Gérmek, dncelikle inceleme ve arastirma
sorunudur.

Vermeer'in bu yapitlan ne kadar bireysel hassaslik noktasinda ise de,
bir o kadar da Hollanda resim gelenegini olusturan aktiel resmin, yani
glnlik yasam resimleri geleneginin bir uzantisidir, daha dogrusu bu
gelenegin ¢aginin gereklerine gére bicimini degistiren, “gelistiren” hali idi.

Resim 60. Johannes Vermeer, Ressam ve Modeli.
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Resim 61. Pieter Brueghel (Yasl), Dugin Dansi, 1566.

3.1.7. Gunlik Yasam Resmi

Tur resminin, diger deyigler ile ‘genre’ ya da ‘gunlik yasam resmj’

gelenegdi olarak da tamimlanan bu gelenegin temelleri, antik ¢adlarda bile
bulunabilmektedir. Hollanda resim gelenedinde ise, italyan rénesans
sanatgilaninin cagdaslan Pieter Brueghel ve Hieronymus Bosch gibi

sanatcilardir. (Resim 61)
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Resim 62. Adriaen Brouwer, Meyhane Kavgasi, 1630 dolaylari.

Bu gelenegi kovalayan 17. ve 18. ylzyil glnlik yagam resimieri yapan
sanatgilarda, bu gelenegin amac i¢in sunlan derliyebiliriz: “Gundelik yasam”
resimleri denen resimler ‘dusik yasam’i gosteren resimlerdir, mitolojik
resimlerin karsiti olarak goriliyordu. Soylu degil kaba sabaydi bu resimier.
Gundelik yasam resimlerinin amac! -olumlu ya da olumsuz- bu dinyada
erdemlili§in toplumsal ve parasal Odullerle degerlendigini kanitlamakti.
Boylece -¢ok parali olmayan- bu resimleri satin alabilenler kendi
erdemliliklerini dogrulamis oluyorlardi. Bu resimler yeni ortaya ¢ikan
kentsoylular (burvuvalar) simifinca ¢ok tutuluyordu. Kentsoylular kendilerine
resimdeki kisileri degil, resimde caniandirilan ahlak dersini yakistinyorlard.
Burada gene yaghh boyanin maddesel yogunluk yanilsamasi uyandirma
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6zelligi su duygusal yalani inandirici kiliyordu: Zengin olanlar dirist ve
caligkan insanlardi. Hig bir ise yaramayanlarsa, hakli olarak, highbir seye sahip
olamiyorlardi.Adriaen Brouwer bitin buniarnn disinda kalan bir gindelik
yasam ressamiydi.Onun ucuz meyhaneleri bu meyhanelere diisen insanlar
isleyen resimieri aci ve dogrudan bir gerceklik tasir. (Resim 62) Bu gerceklik
de o alisilmig duygusal ahlak dersini ta bastan ortadan kaldirir. Bundan dolayi
Brouwer’in resimlerini, Rembrandt ve Rubens gibi bir kag ressamin disinda
kimse almamigtir. (84)

Bu resimler glinimuazde ahlak dersi vermeye ydnelik, asia bitmeyen,
clnk( gundelik hayat asla bitmez; hep masum ve suclulari, zengin ve
yoksullart bir arada isleyen beyaz diziler ya da Bizimkiler gibi T.V. dizilerinin
altinda yatan ayni ahlaki derstir. Carpici olan bir érnek daha verirsek “Pesin
veren’ ile “Veresiye veren” gibi ya da kamyoncularin pencerelerini sisleyen
“aglayan gocuk” gibi posterlerdir. Minibls arkalarinda yazilan yazilar ya da
Arabesk diye bilinen mizigin de verdigi benzeri ahlaki dersler vardir.

“Gundelik yasam resimleri Hals gibi bir ustanin elinden ¢iktigt zaman
bile ¢ok degisikti diye” devam ediyor, Berger “Yoksul insanlar bunlar.
Yoksullar da sokakta ya da koylerde goérulir. Oysa evin icinde gosterilen
yoksullar insana guvenlik duygusu verir. Bu resimlerde ki yoksullar sattiklar
seyleri sunarken gulimsuyorlar; resimlerde zenginler hi¢ bdyle
gulimsemezler. Varliklilara gilimsdyorlar, kendilerini ontara kabul ettirmek,
ayni zamanda bir gey satmak ya da bir is ¢gikarmak umuduyla gulumsayorlar.
Boylesi resimler iki seyi bir arada soyler: Yoksullar mutludurlar, varliklar
dinya i¢in bir umut kaynagidir.” (85)

Sanat tarihindeki aci hissi romantiklere 6zgudur, boylesi bir aci ile
kendini acindirma ya da acima duygusunun yanilsamasini vermek ise,
deginmeye calistigimiz anlamlardaki, ahlaki duygularin goéstergesidir.
Sanatc¢inin kendini acindirmasi ile Rembrandt'in acilarindan dolay! ice bakan
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gozl arasinda fark vardir. Hals'da dahil hi¢ bir sanatgi alt kiitlrlere de ait
olsalar kendilerini acindirmamigslardir. Bu sadece burjuva diinyasindaki bir
olug halidir; kendi acilarini dile getiren ya da gérsellestirmeye galisan sanatg!
bu iglerin pazarlanmamasi gerektigini de bilir. Bu ne i¢ diinyaya olan kapallik
ne de sanata verilen ayricalik halidir. Bu egder hala bir meslek ise icra edilir;
bundan dolayi herkesin inanglan vardir ve bu inanglar ickin bir dinyaya ait
olabilirler. Bu igkin dlnya kendi ifadesini “bak ne kadar sefilim, ne acilar
cekiyorum” diye yorumlamasi sadece c¢aresizliginin ifadesi olan, hicbir sey
yapmama seklinde bir pasifizmin igaretidir ki, bu durumda ya sanat yapilimaz,
yapiimasina gerek goérilmez ya da sanatgl salt kisisel acilarini
goérintulemez.Acidan zevk alan bir hazcinin durumudur bu, ya da aci
pazarlamasi yapanin; acima duygusunu kemirmesi de boyle bir seydir, bu
kadar kaderci olmak, acimayl ya da kendini acindirmay! se¢mek, piyasa
kurallar iginde iyi para getirecek bir formuldur. John Berger bu durumun
kiyisindan dénmeyi basarmistir. Ne kigilelesme kendini acindirmaktir ne de
bagka insanlarin hikayelerine acimaktir, her iki halde de yapilan duygularin
istismarina dayanan bir piyasa kuralidir, bir ¢egid para kazanma yontemi
olarak samimi olunsa bile, bunun agmazindan ve ikileminden kaginiimaz.

Gergek bir kdyll ya da gergek bir fakir ne kdyllye acir, ne de yoksula, bu
duygular “Gst” ya da “orta” stnifa mahsustur. Cekilen aci vicdan azabidir.Ya da
6zgurligun sebebi vicdanin harligadar, ki bu ‘Ben aci gekiyorum, bana sizde
acilyin anlaminda’ bir kisisel disavurumdur ve dilencilerin uyguladig: bir

Usluptur.

3.2. Gergegin Halleri
Resim sanati gunimuizde kendi kendisinin yanilsama oldugunu,

betimledigi sey ile gergek olmadiginin bilgisine sahip olan bir sanattir.
Gergek, doga ve inanglar arasinda gidis gelis, sanatgilara ve sanatin
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tarihgilerine betimlenen imge ile gercegin ayni olmadigini gdstermigtir.
“Parmak ucumuzla gosterdigimiz sey parmak ucumuz degildir. Kimse parmak
ucumuza bakmaz, gésterdigimiz seye bakar.” (86)

Gercege karst alinan tavir, gergegi kurmak ile gercek olani yansitmak ya
da betimlemek arasinda olan problemdir. Gergek olan sanat yapitinin
imgesinin gercekligi ile degil, kendi kendisinin gergek olmasi ile ilgili olan bir
ikilik halidir, bu ikilik halini hem doénemsel, hem kavramsal olarak, hem de
sanat yapitryla betimledigi sey arasinda yasayip durmaktayiz.

Rénesans sanati ile buginin entellektielligi arasinda fantazi ve
idealizmin gesitli asamalari vardir. Gergekgeilik klasizmin dagarcigindaki en
degerli seylerden biridir. Her nasiisa bir sanat okulunda bugiine kadar tam
manasi ile kabul gérmus bir etiket olmamasi dikkat ¢ekicidir. Bu kelime dogru
anlamini felsefede bulmaktadir. Felsefede nominalizmin (adcilik) tarihsel
olarak kargiti; ya da bir bilgi teorisinin adidir; dig dinyada ki “nesnel
gerceklige” olan inanci isaret eder. Edebi olarak kritisizm (elestiricilik)
suphesiz bu terimi 6nce felsefeden 6ding almigtir ve hemen ardindan tam
dogru olmadan kullanmistir. Bir gercek¢i yazar, hayati kopye ederken
herhangi bir sekilde, dogadan “farkli olan bir bag:” éne surmekten kacinir,
fakat sanatin gercegi aynimlardan olusur. Gergekgi biri hayatin belli yanlari ile
ugrasir ve insan onurunu oksamanin yollarini bulur. Fakat, sanatin elestirisi
kendi koklerinden ve gelisiminin kaynagi olan felsefi tamamhliktan hala
oldukga uzaktir. Nesnelerin tam gérGndmlerini taklid etmekle ugrasan bir
sanati kesinlikle gercekgi olarak adlandiririz. Bu gesid sanat, gergekei felsefe

gibi, seylerin nesnel varligina olan yalin ve basit inanca dayanmaktadir.

Anladigimiz anlamda gergekgilik icin, Hollanda resim okuluna gitmeliyiz,

Ozellikle de Pieter Brueghel ve Rubens’e.
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1930 Uluslararasi Sanat Bienaline bildiri veren, Georges Marlier, s6z
konusu farkliliklar bir netlige oturtmustur. Metine bagli olan gergekgilik ile alt
yagsamin goruntilerini taklit eden gergek ile gercekgiligin harfi harfine
benzetilmesini birbirinden ayirir. Bir ¢ok insan yukarida degindigimiz ayrimi
gozetmeksizin, Flaman gergekciliginin ima edildigini sanmaktadir. Fakat, Mon
Senyoér Marlier, 15. ylzyildan bu yana, Flaman sanatinda bu tip gériintilerin
var oldugundan bahseder ve béylesi bir gercekgiligin, bununla birebir
cakismadigini ve nadiren varoldugunu da ortaya koymustur. Flaman sanati
belli geleneklere olan israri ile dugunaimelidir. ister 15. yizyil kuralcthd
olarak isterse 16. yuzyilin fantazi kusagi olarak dusinelim veya Rubens ve
Jordens’in yurtlarina baglilikiari ya da James Ensor ve Frist van der Bergne
gibi daha ¢agdas sanatgilarin acayip, degdisik gorsellikler olarak distnelim,
Flaman geleneginin, gorsel sahnenin birebir dékiminl arzuladigini éne
sUrmekte zorfaniriz. Noksan kalan sey, burjuva sanati ve burjuva dinya
goéristu ve gereksinmelerini dikte eden sanattir. Herhangi iki ronesans
dénemi sanatgisini biri Italyan dieri Flaman olarak olarak segtiginizde ortaya
cikan ulkilestirme ile aktlel yani gincel olanmin arasindaki fark cok actk
olacaktir. Pieter Brueghel ve Hieronymus Bosch gibi sanatgilara geldigimizde
ise, idealizmden izler bulmakta zorlaniriz. Figurler nadiren yasamdan
secilmemiglerdir, 6zellikle yagsamdandirlar. (Resim 63) Sahnenin dlzenlen-
mesi bakimsiz ve sefildir; insan gruplari kaba ve oladan oldudu kadar
bilgisizdirler (yani entellektiiel bilgiye sahip degildirler.) Brueghelin bu
tavrinin ardinda ne vardir? Brueghel'in kendisi de bir koyladur! Belkide
dogmakta olan bir sagduyunun isaretidir? Brueghel belkide azizlerinde koylu
oldugunu iddia etmek istedi: iddianin isi 6nemsetecegini fark etti. Bu
sahnelerdeki aci, acima ve zafer hic bir yerdedir, bu gergekgiligin ideal
oldugunun kaniti olur. Sonug olarak gercekgilik bir idealdir. Insan tirine karsi

acima barindirmayan bir ideal. (87)
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Resim 63. Pieter Brueghel, Karnaval Eglenceleri ile Oruc¢
Giniinin Catigmasi, 1559, Detay.

3.2.1. Gergek ve Fantastik Olan

Fakat bizim hala bu okulun erken ustalan ile olan farkiihgr agiklamak
icin, dogalcilik terimine kavramsal acgiklik getirmemiz gerekmektedir. Bizim
ikilemimiz belki de aktlel olanin idealize edilmesinden baslar. Bu donem
sanatcilarinin tiplemelerindeki ortak goértnen doga gdézlemi ile kurduklari
dinya yanilsamasi arasindaki farktir. Her iki érnek de, dogadan esinlenerek

ideallestirmeye varirlar. Hollanda gelene@inde bu aktiiel olan ile cakisir.
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Yagh Brueghel bu ikilemi u¢ noktalara tagir. Resimlerinin kalabalik
tiplemeleri arasinda metinsel kahramanlar giglikle digerlerinden ayrilabilir.
Brueghellerin esin kaynagi olarak farkli bir noktaya varmis olan Hieronymus
Bosch'dur. (Resim 64) Burada gergekgiligin daha ince ayrimini yapabilecek
bir konuma gelebiliriz. Gergekgilik fantastik olmaktadir. Aktlel olandan gikan
bir yén glncellidin her ¢esidinin idealize edildigi bir soyutlama anlayisina
varir. Gincellikten (aktUaliteden) cikan diger yon ise, tim gergekligin inkar ve
reddedilmesi anlamindaki baska bir noktaya varir. Tersine cevrilmis
ideallestirme, u¢ noktalarin kabusu, aktliel olanin temeli oldugu tiim olanakh
carpikliklar; iste ginimuizde teknigin de olanaklan ile ¢ok daha inandirici
olabilen “fantastik” anlatimctligin seytan ve yaratik filmlerinin, uzay cags
imgelerinin, ¢izgi roman ve ¢izgi filmlerinin temelinde yatan cikis ve
karsiliginda aktiiel ve gergekei olandan duyulan nefret dolu inkarin dél yatagi.

Resim 64. Hieronymus Bosch, Hagi Tasiyan isa.
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Brueghellerin bu resimieri anekdotik ve ansikiobedik ydnienmenin
kaynagi oldular. Bu ylzden ilkler listesinde onceliklerini korumaktadirlar.
Brueghel'in boyadigi resimier temalarini populer olan atasézleri, deyigler ve
efsanelerden almaktadir. Bu durum g¢agdas fantastik gorsellestirmenin
temelinde yatan metine bahlig ve tarihsel olarak aristokratik kditirden
burjuva kaltirine gegisin sembolik ifadesi olan 17. ytzyll Hollanda resim
geleneginin bugin bile érneklerini bulabildigimiz, burjuva ahlakgi anlatimin
surekliligi olarak karsimiza ¢itkmaktadir. Satirik, seytani veya hicivli olarak
tanimliyabilecegimiz elestirel yaklagimlar ise romantik kiltarin, kent sanatinin
bir uzantisidir. Elesgtirel veya ahlakgl olmak ise farkli bir dinyaya bakigin, farkl
bekienti ve begenilerin sonuglaridir kuskusuz.

3.2.2. Sema ve Benzerlik

Aktlel olandan yola ¢ikarak fantastik olana varan anfatimin klasik formdai
diye tanimilanan, insan vlicudunun indirgenmig, basit geometrik bicimler ile
cizilebilecegi seklindeki, konumuzda yer verdigimiz aniatim dili ile de
baglantISI vardir.

Resim 65. Giovanni Battista della Porta, “insan Fizyonomisi”
kitabindan, 1586.
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Resim 66. Anonim, Rohan Resim 67. C.Philipon, Lois-
Soubise, “Les Fouteries Philippe’nin
Chantantes” kitabindan benzetilmesi; Les
1791. Poires, 1834.

Semalastirmanin dogal uzantisi olarak, insan tiplerini koyun, at, balik gibi
bicimlere benzetmek, Leonardo’nun insan tiplerini ansiklobedik dizgilestirmesi
ile ilintilidir. Giovanni Battista della Porta’'nin bu ¢iziminde gérdigimiz (Resim

65) fizyonomik karsilastirma gibi. (88)

Birlegtirilmis insan vicutlann -meyva veya balik gibi bigimlerin
yerlestirilmesi sayesinde bicimlenen yabansi ve tuhaf insan vicutlari-
karikatUr portreciliginden tamamen degisik amachdir. 19. ylzyila kadar
birlestirilmis vicutlari 6zel insanlari taklit etmek icin kullaniimamiglar;
eglenceli fantaziler icin yapiimiglardir (Resim 66, 67), belki de metinsel
allegoriler ile eglenmek igin yapihyordu. Fakat, sonu¢ olarak kdkeninde
populerlikleri desme ve kesfetme derdi olan modern sanat tarafindan da

kullanilan, popiler guldird cizimleri iginde oldukga énemli bir rol oynadilar;
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birbirine benzer bigimleri imgelemde tekrar yorumlamak benzeri bigimler ile
yer degistirerek elde edilen kigisellestiriimis sevimii yuzler seklinde karsimiza
cikarlar. Bu birlestiriimis yizlere ya da viicutlara, ilk olarak 16. ylzyilin 6zel bir
sanatcisinda, Guiseppe Arcimbaldo’da karsilasiriz. (Resim 68) Yuzyillarca
stiren yadsima sonucunda bu mantigin Dali’den, Roland Barthes’e kadar
zamanin ¢agdas malzemeleri ile kullaniidigini gérmekteyiz. Modern yapmak
kaygisi bunlarin 16. ylzyilin yerel grotesk sislemeciligindeki koklerini
gormeyi engellemistir. Arcimboldo’da yeni olarak gortnen, insan kafasini
benzeri nesneler ile yer degistirme oyunudur. Bu haliyle siradan bahge
suslemelerinin (Resim 69) 6tesinde bir seydir. (89)

Resim 68. Guiseppe‘Archimbaldo, Sebze Bahgivani, 1590.
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Resim 69 17. ylizyil Bahce Resim 70. Giovanni Battista
Susii Bracelli, ki Geometrik.
“Bizzaire” kitabindan,
1624.

Arcimboldo’nun ilgilendigi fizyonomi degil, bigimlerdir, surat degil,
kafadirlar. Bu oyunu farkeden Giovanni Battista Braccelli (Resim 70),
geometrik parcalardan yapiimis insan vicudunun retorik hareket dilinin
konusu olabilecegini disindi ve insan anatomisinden kahramanlik pozlanni
ayirmak istedi. Bracellinin cizimleri perspektiv aligtirma cizimlerine gérinugste
benzer olabiir, mekanik adamlarinda, gorsel ya da hallisyonik hi¢ bir sey
yoktur. Bracelli'nin klasik semadan farkh olarak yapmaya calistigi bu
diagramlara, didaktik (egitici) érnekler olarak degilde, act, istek ya da tutku
icindeki kisiler olarak bakmakti. Bracellinin ulastigi nokta, yemek yiyen
askerlerde géruldiig gibi, birer kahraman olarak geometrinin iginden firlamis
geometrikler haline getirmektir. insan bigimini sabit bicimlere indirgeyerek,
tiplerde siirsel anlatimi elde edebilmigtir. (90)

-113-




Eger bati sanatinda Arcimboldo etkisinden s6z edebilirsek, bu doganin
¢cok anlamhligi hakkindaki gizemli allegoriler kadar, onlardan hi¢ de altta
kalmayan betimlenmis bicimler ile yapilabilen kuglik gakalardir. Belkide
modern etkisi verebilmesi, imgelemin mekanik yeniden Uretim buluslarina
dayandi@ icindir. Erhard Schon'tin 16. ylzyilda yaptig kisaltima girmis kigik
geometrik kupler ile insan vicudunu, oran ve hareketlerini gésteren cgizimleri
de, ilk bakigta modern gézikebilmektedir. (Resim 70, 71) Fakat bu benzeyis,
daha ziyade, klbist anlayisi, dogay: geometrik bigimler ile yorumlamak
seklindeki yaklasimin olusturdugu bir aligkanhktir. Kibist egilimin kipler ve
gok bakigh perfektivin diginda gérme eylemini celigkilere surukleyen bagka

sorunlar ve yéntemleri de vardir.
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Resim 71 Erhard Schoén, Resim 72.Erhard Schon,
Bast Serileri, Yatan Figirler.
1538-40
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Goérmenin bir arastirma ve gdzlem sorunu olduguna daha &6nce
deginmistim. Ayni zamanda da gérmenin hem toplumsal hem de bireysel
dagarcik ve deneyimlere bagh bellek sorunu oldugunu da vurgulamis ve
beklentilere bagh ¢ikarimlardan sézagmistim.

Bu vurgular gergek olanla, fantastik olana dénusebilmesi Arcimboldo
érneginde gérdiigiimiz gibi hayalin bize yaptig! bir oyundur, bu iglerin keyifli
eglenceli olmalarinin sebebi de budur. Gérdigumiz seyin bir domates,
sogan, pirasa gibi nesneler oldugunu biliriz yine de bunlarin bir araya
gelislerinden bir insan basi imgesi ¢ikaririz, bu eglenceli ve fantastik hatta
Magritte'deki gibi rahatsiz edici olabilen bir geliskiqir. (Resim 73)

Resim 73. René Magritte, Tecaviiz, 1934.
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Asiinda bunun altinda algi yanilsamasinin en énemli anahtarlarindan
biri yatmaktadir. Yapilan betimlememin kendi 6zgiin karakteri ile malzeme ve
medyumu arasindaki iliskide, bir hintliyi beyaz tebesirle de cizsek yine hintli
olarak kalacagini hatirlamamiz gerekir. Bu malzemeden 6nce betimlemeye
ya da betimienen seye olan inangtir. Arcimboldo bunu ikiye katlamisti; yaptig
betimleme ne kadar gercek¢i olsa da gergekci olan 6ncelikle taklit edilen
nesnelerdi ve gbéziun gérmek istedigi ise betimiemin iginde yatan, basin

Ozellikleri oluyordu.

3.2.3. Bosluk ve Firca Vurusu

Musliman sanatinda gérdigimuz ve grafik sanatin kapsaminda oldugu
kabul edilen, harfleri kullanarak yapilan betimlemeleri de bu konu iginde
gbrebiliriz. Kufi harflerin zarif kullanimlar sayesinde bir gemi, bir surat ortaya
ctkmaktadir (Resim 74-76); hem yazi okunur, hem de goérinti hayalde
canlandirilir. Bu harfler 6zellikle dinseldir. Arapga Allah’in lisanidir.
Betimlemeye yasak getiren dinlerde bu cesit benzetmelerin kullaniimasi
dogal bir sonugtur ve Arapca harfler kaligrafik kullanitldiginda son derece
gorsel etkiler verebilen bir alfabedir. Yainiz bu tip betimiemeler deriniik yanil-
samasina yonelik degildirler, bigimler hacim kazanmazlar, ama yine de ¢izgi-
lerin incelik ve kahnhklar sayesinde ve uglarin bittigi noktalarda olan optik

yanilsama bicimlesmektedir; optik bir yanilsama sézkonusudur. (Resim 77)
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Resim 74 Ord.Prof.Dr. A.Siiheyl
Unver, Ask-1 Mevlana
ile hayretzede, Mevlevi

Seyyit Hasan Leylek

Dede, 1957.

Resim 76 Abidin Dino,
“Go¢” dizisinden

Irgatliar, 1942-43.
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Resim 75.0yma ve Kesme
Kalligrafi, antropomorfik

ve zoomorfik bicimler,

19. ve 20. yuzyil.

Resim 77.Burhan Dogancay,
islam’in Mirasi
Sergisinden.



Resim 78. MA YUAN, Ciplak Sogiitler ve Uzak Daglar,
erken 13. yuzyil.

Gin sanati da dini kurallara gére sekillendiriimis bir sanattir. Dine inanan
sanatgilar su ve daglarin resimlerini saygiyla yapmaga baslarlar ama bunu
Ozel bir dgretiyi aktarmak i¢in veya stsleme amaciyla yapmamislar, derin
dislinme gereci saglamak Uzere yapmislardir. (91) Doga ile i¢ derinlikler
arasinda olan bir dinin sanatidir. Uzakdogu sanati derinligi ice dalisin bir
uzantist olarak goérmekte ve bu etkiyi ¢ok olgun bir sekilde elde
edebilmektedir. Parlak ipegin ‘bos’ ylzeyini, Ustindeki firca vuruslarn kadar
resmin pargasi haline getirdiler. (Resim 78) “Bir padoganin en yuksek ucu
goge uzaniyorsa” diye baslar bir Cin incelemesi, “yapinin ana boélumlerini
gosteremeye gerek yoktur. Sanki oradaymig gibi gérunmelidir; ama, orada
degildir. Hem yukarisinda, hem de altinda varmis gibi gozikmelidir. Tepelerin
ve topraktan yapiima duvarlarin yalnizca yansi gorulir; Usth otlarla kapli
cardaklar yalnizca kaba cizgiler ile gdsterilmelidir.” (92) Resmin yapildig
ylzeye kadar giden belli belirsiz bigimler, bati sanatinin, agik koyd(ar ile elde
ettigi, strekli gevresi ile zithk yapan kapali bicimlerinin ve satrang tahtasi
motifinin ¢ok gelismisi bir derinlik anlayigina sahiptir. Kompozisyonun
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butininde bdyle bir etki elde eden Cin sanatgilari, tek tek bicimleri ele
aliglarinda da ayni etkiyi sGrdurdrler: “Gézleri olmayan figlrler bakar gibi,
kulaklari olmayan figurler dinler gibi gdzikmelidir... Belki bin firca vurusu ile
betimlenemiyecek, ama dogru birkag¢ yalin firga vurusuyla yakalanabilecek
seyler vardir. O zaman bunun adi tam anlamiyla gérinmeyeni gérundr kilmak
olur.” (93) Burada gériinmeyenin oldugu resim y(zeyi, firgayl kullanmakta ¢ok
yetkinlesmis cinli sanatciya ve onun izleyicisine cok seyler anlatmaktadir. Bu
“bos alanlar” ile yariyariya betimlenmis “belirsiz bigimler” arasinda géz algisal
olarak bir “tamamlama” eylemine girigirken, ruh ise hayalle gercek arasinda
kendine bir konum aramaktadir.

Sembolist sanatgilarin imgesel derinliklerinin yanisira, bosluk zerindeki
¢izginin yaptigr derinlik yanilsamasini modern sanatta birbirlerinden degisik
amaglar ile kullanmis olan sanatgilara rastliyoruz. El Lizinsky, Kandisky gibi
konstriktivist sanatgilar, Paul Klee gibi bir Bauhaus hocasi alg: psikolojisinin
cizgisel perspektiv olanaklarindan faydalanarak elde ettikleri derinlik ve bigim
yanilsamalarinda, Mira, gercek Ustl bogluk celigkisinde ve Mathieu gibi soyut
disavurumcu bir sanatcinin kaligrafik yorumlamalarinda kullaniidigini
gorebiliyoruz.

Resim 79 “Hardal Bahcesi” Resim 80.Jean (Hans) Arp,

ornek kitabindan, otomatik ¢izim,
1679-1701. 1916.
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Resim 81 Leonardo da Vinci, Resim 82.Leonardo da Vinci,
Koru Calismasi, Aziz Anne, detay.
19438.

3.2.4. Tamamlanmamishk

Bdylece yarim birakilma, tamamlamama gibi ¢izim ve boyama
yontemleri dogrudan izleyicinin hayal glicinu etkilemekte ve izleyiciden de
kendi imgeleminde bu slreci tamamlamasini beklemektedir. Burada yine
beklentiler, dadarcik ve bellek devreye girecektir. Cinki bodyle bir
tamamlama surecine girmeyi kafadan reddederek resmin yarim kaldigini,
bitmedigini 6éne sirip, hatta c¢irkin bile oldugu iddia edilebilinir. Gerekge
olarak da burada anlatmaya calistigimiz sebeplerin tam tersi gosterilir. Yani
kasitl olarak yapiimig olan, sanki yanlig yapilan olur. iste bu yuzden beklenti
ve dagarcik devreye girer. Cagdas insanin bu gibi imgelere karsi goérsel
bellegdi zenginle§mi§tir, ancak yine de alistk oldudu bir uygulama alan
degistirdiginde, tutuculuk kendini gosterir. Beklentilerin digindakilere
tahammuil goésterilemez. Bu yuzden de goérmek bir yerde de inanmak

sorunudur.
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3.2.5. Kapali Bicimler

Batt sanatinin kapali bir bigime yani dis gizgileri ile sinirlandiriimis ve her
tarafi ile tam olan bigime olan bagimiihdina deginmistim. Aslinda bu bagimiifik
batiya Misir uygarligindan gegme bir gelenektir. Olimden sonraki hayata
inanan misirlilar, éldikten sonra alacaklarn seklin tam olmasini istiyorlardi. Bu
ylzden de kisaltim gibi bigimi bozucu ¢izim yéntemlerini kullanmiyorlardi. Bu
genellikle perspektivin bilimsel olarak bilinmemesine baglanir ki yanlis bir
gorustir. Cunkt misirhlar kendileri icin énemsiz olanlari degersiz seyleri -
dismanlar gibi- kisaltimi kullanarak betimlemiglerdir. (Resim 83) (94)

z}--&«m-z b il
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Resim 83. I. Seti'nin Esirleri, i.0. 1300 dolaylari. Rélyef.

Misir sanatinin betimleméleri gercek ile kavramsal olan arasindadir.
Platon’'un da ressamiart dislamasinin temelinde yatan ayni eksiklik duygusu
ile sedirin dort ayag olmas! gibi, masanin da iki kolu, iki ayag: olmasi gercegi,
Misirlifan, insani betimlemenin kavramsal yoluna gétirmustir. Kimse ikinci
hayatina eksik baslamak istemez ve bundan korkar. (Resim 84)
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Bu korkulann temelinde betimlenen seyin gergekligine olan inang yatar.
Betimlenenin gergekligine olan bu inang da, yaratmaya olan inangla
esanlamh olur. Muhtemelen magara adamlarn betimledikleri ilk duvar
resimlerine mizrakian ile saldirmigiardir. (95) Piramitlerde zararli hayvaniarin
betimlemeleri ya da kisaltima ugratilarak yapilmis ya da hi¢ konmamistir.
Danyanin her yerinde, kendi baglarina gitmesinler diye zincire vurulan
resimlere, canlanabilece§ine inandiklarindan resimlerini tamamlamaktan
kacinan sanatgilara iligkin sdylencelerinin sayisi ¢ok kabariktir. (96)

Betimlemeyi yasaklayan dinlerin temelinde de sanat ile gergek
arasindaki celigkiden duyulan kaygi vardir. Tevrat'daki resim yasaginin
yalnizca putlara tapiimasini énlemek icin konulmadii, fakat cok yaygin bir
korkuyla, baska degisle yaratma hakki sadece kendine ait olan Tanryi
kizdirma korkusuyla bagintili oldugu gérist savunulmaktadir. Dogulu baz:
dindar ailelerde heykelciklerin de yasak olmadig séylenmektedir, ancak bu
insan heykelciklerinde -6rnegin bir parmak gibi- mutlaka bir eksik
bulunmaktadir. (97) e

Resim 84.Falname: Adem ile Resim 85.1li. Murat’in $ehin-
Havva’nin Cennetten sahnamesi’nden.

Kovulmasi, 17. yy.
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Resim 86.Koyun Postu Giymis Resim 87.1ll. Abdullah Buhari,
Dervis Portresi, Mahrem liliskideki
17. yy. Cift, 1744.

Hem hiristiyan Gotik sanatinda, hem de misliman minyatir sanatinda
neredeyse ortak goérdigimiz yaklasim, bu resimlerin betimlemeci dedgil,
aslinda anlatimci olmalandir. Misir sanatinda da rastladigimiz olgu resimlerin
okunmak igin yapiimalaridir.

Bu minyatirlerde figurler hiyerarsiye gore buyukla kiguklh yapilmakta,
anlatilan 6ykinin geregine gére kompozisyonlar olusturulmaktadir. Hz.
Muhammed’in suratinin betimlendigini biliyoruz. 12. ve 13. ylzyillarda
insanlarin suratlari betimlenebilirken (Resim 85), sonradan bu
minyatUrierden suratlar tOkarikle silinmistir. Siyah Kalem gibi Buhara’ii bir
cizimci Fatih'in sarayinda bogulmustur. (Resim 86) Bu da minyatdr sanatinin
gelisimini belirleyen cizgidir. Cok zarif seyler saray ¢evresinin disina
citkamamisg, ayricalikli bir grubun elinde kalmistir.

Sanatcilarda kendilerine ait bir sey anlatmakta sadece populer ve dini
konular betimlemekte ve tarihsel olaylart belgelemekteydiler. (Resim 87)
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Usluplastinimis resimlerden soz ettigimizde, sanatginin yaratici glicline
beslenen inancin, beraberinde bu yetenek karsisinda duyulan ve sanatginin
6zgUrligunu kisitlayan bir korkuyu da dile getirmesi dogaldir.

Bir kadin icin yazilmig bir siirde soyle der:
Sana bir bigim gérinim veremiyorum,

Hi¢ bir bigim seni alip gétirmesin diye mezara.
Hebbel (98)

Sanatin yalmzca bir ykinme degil de, bir yarati oldugu antik yunandan
kalma bir sdylencede ifade bulmaktadir. Pygmalion kendi gonltinde yatan
kadina gére bicimlendirdigi bir heykele asik olan bir heykeltragtir. Pygmalion,
Venus’ten bu heykele benzer bir es ister; bunun Uzerine Venis, soguk
mermeri canh insana donustarur. (99) Bu tema bircok sanatci tarafindan
islenmig bir konudur ve yapilana karsi sanatginin hissettigi 6zdeslesme
duygulan bazen bu sdylencedeki noktalara kadar gelebilmektedir. Gergek,
yasayan ve canli olanla bir tutulur. Aslinda betimlenen gerceklik ile
malzemenin kendi gergekligi arasindaki fark hissedilmektedir. Yoksa, her
halde heykelin kendisi canlaniverdi. Sanatginin tanrisaliga dogru yonlenigidir
bu. Leonardo sanatglyi “insanin ve nesnelerin efendisi” olarak tammlarken,
sanatginin doga karsisindaki egemenlik umudunu sergiliyordu.

Resim 88. Edward Burne-Jones, Pymalion ve Imgesi,
Kazanilmis Ruh, 1878.
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3.2.6. Belirsizlik

Balzac’in yapitlarinda kendi kusagindan cok, bir sonraki kusagi isledigi
ve onun yarattigi yeni zenginierin ve sonradan gérmelerin, spekilatérlerin ve
sertvencilerin, sanat¢ci ve hafifmesrep kadinlarin, Temmuz monarsisi
devrinden fazla, Ikinci imparatorluk devrine yakin olduklari surekli olarak éne
strGlmastur. Balzac'ta, yasamin sanki sanati taklit ettigi sanilir. O, gorisd,
goziemciliginden daha glgli olan edebiyat peygamberlerinden biridir.
‘Peygamber’ ve ‘gorug’ sdzcikleri her tlr yetersizligiyle blyisel etkisi artan
bir sanat tarafindan gelistiriimis olan ¢ikmaz yolu 6rtmek igin kullanilan
bahanelerdir. Fakat, yagsamin anlamina en derin gérinimind veren ve onu
ginumuzle tam olarak birlestiren Cnef-d’oeuvre inconnu (Mechul Sahaser)
gibi bir yapit icin baska ne denebilir? Bu yapitta Frenhofer, Mabuse’in en iyi
dgrencisidir ve hocasinin boyali figiirlere yagsam verme sanatini &grettigi tek
Kigidir. Tum sanatlarin en ylce amaci olan Pygmalion’un gizini ele
gecirebilmek i¢in on yildir bir kadin resmi Uzerinde ¢alismaktadir. Gegen her
guniin kendisini eregine biraz daha yaklagsmasta olduguna hissetmesine
ragmen, yenemedigi, ¢6zimleyemedigi ve ele geciremedigi bazi seylerin
varhgini sezinlemektedir. Gergegin onu eregine ulasmakian alikoydugunu
sanmakta ve henlz kendisine uygun olan kadin modelini bulamadigina
inanmaktadir. Derken, bir gin Poussin, sanata duydugu cosku ile, ona
sevgilisini getirir. Bu kadin simdiye dek resmi yapiimis modellerin icinde en
guzel vicuda sahip olanidir. Frenhofer, her ne kadar kizin gizelliginden
siddetle etkilenmis ise de, gobzlerini onun taze vlcudundan ayirarak
bitiremedigi ve bitirilmesi olanaksiz resme dogru kaydirir. Artik gergek ona
engel o|amamaktad|r; o kendi igindeki yasami dldirmustir. Fakat onun resmi,
yasam boyu calistigi yapit, Poussin’in metresine duydugu kiskancliktan daha
buylk bir kiskanglikla yabancilara géstermekten sakindigi o resim, yillardir
birbiri Gzerine yigiimis cizgilerden ve boyalardan ibaretti. Bu karalamalarin
arasinda yalnizca ¢ok glizel bir forma'sahip bir bacak secilebilmektedir.
Balzac, son ylizyilin sanatinin yazgisinin ne olacagini énceden kavramis ve
onu esine rastlanmaz bir ustalikla anlatmistir. Bu sanatin yasama ve topluma
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yabancilasmasinin sonugclarini goérmiis ve onu tehdit eden ve |l. imparatoriuk
devrinde bogucu bir gergek durumuna gelecek olan estetizmi, nihilizmi ve
kendi kendini yikma eylemini, en k{ltlrii ve keskin gérisli ¢agdaslarindan
daha iyi anlatmistir. (100)

Pygmalion érnegindeki “ger¢ek” dzleminin, sanatginin tanrilasma ya da
peygamberlesme Ozleminin ilerleyen ylzyillarda ne haller aldigini
vurgulayabilmektedir: Gergek, aktiiel ya da ideal olan belirlilikten belirsizlige
dogru yoénlenmektedir. (Resim 89) Betimlenen sey, sanatginin kafasindaki
utku olmaktan c¢ikarak sanatginin ic géziemine dénmustir ve gergek zaman
kavrami ile birleserek, ya gecmise ya da gelecege yonelik ideallere
dénismuis, ya da kehanet veya felaket tellaligi seklinde kendi iginde
bulundugu ‘zaman’ ile cebellesmeye baslamistir, ta ki ani yakaliyana kadar.
Mekan ideal olandan farklilasmig, dissel olmus yada zamani ile birlesmis,
anin mekani olmus ve sonunda kendi kendisinin nesnesinde tuval olarak
mekansizliga varmistir. Fakat nesne olus hali, tuvali kendi mekaninda
birakmaz ve ona sergilendigi atmosferi surekli hatirlatir! Tuval kendinden
tagarak iginde bulundugu mekana bulasir. Pencere olmaktan nesne olmaya
dogru bir seriivendir, simdilik resim sanati.

Resim 89. Turner, Parlemento Binasi’nin Yanisi.
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“‘Cizgilerin arasindan goziken belii belirsiz bir bacak imgesi”

Sung Ti, Cen-Yung-Gi adl birinin peyzajlarini soyle elestirmektedir:
“Kullanilan teknik iyi, ama etki yeterince dogal olmaktan uzak. Kendine eski
ve harap bir duvar ara. Onun Ustine bir parga ipek kumas koy; sonra ipegin
arasindan eski taglann cikintilarini ve duz yerlerin, inigli ¢ikish ¢izgileri ve
araliklanni gérebilene degin, sabah ve aksam duvara bakmayi strdir. Butin
bunlan bakiglarinla sapta ve kafana yerlestir. Duvarin Ust gizgisi senin
daglarnn, alt bolima sulann, gukur yerleri vadilerin, araliklan derelerin olsun;
daha agik tondaki kisimlardan yakinliklari, koyu kisimlardan da uzakliklari
belirgin kil. Bitin bunlan iyice 6zimsedikten sonra, karsidaki manzaranin
insanlarla, kuslarla, bitkilerle ve agaglarla doldugunu, bitlinlyle harekete
gegctigini goreceksin. iste o zaman icinden geldidi gibi resim yapmaya
koyulabilirsin; o zaman yarattigin, yerylzinden degil, ama cennetten bir
manzara olacaktir. (101)

Sarekli bahsettigimiz doga gozlemi ile dagarcigi zenginlestirmek bu
ornekte bir degisiklige ugramakta, yépﬂan gdzlem yine dogadandir, fakat,
uygulamada bir farkhihik var; “Baktigim degil, baktiginda gérmek istedigini
resmetme durumu bu. Oyleki sonunda resim belki yine bir doda parcasi
olacaktir, 6yle gbézukecektir ancak hayalidir.

Resimlerden bazi detaylarn alip blyGttigimizde karsimiza, hi¢ de
resmin tamamina benzemeyen, neredeyse soyut diyebilecegimiz pargalar
¢ctkar. (Resim 90) Bu tabiki malzemenin verdigi bir olgudur; malzemenin asla
betimlenen sey olmadigindan bahsetmistik. Simdi ise karsimiza ¢ikan durum
gerceklige yakinh@in hic de gercek olmadigidir.

Ancak bu her resim i¢in ayni degildir, Rénesans sanatcilari gergeklik

yanilsamasini elde edebilmek igin, tim detaylarda, gergegin birebir benzerini

yapmay! amagchyorlardi. Bu tamlik veren tutum, Misir sanatinda goérdigimuz
kavramsal betimlemenin takipgisi bir mantigin Grantdar.
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Resim 90. Leonardo da Vinci, Magi’nin Tapinmasi.

Hem gotik resimlerde, hem de minyatirlerde temel amag¢ dogay: taklit
degilde anlatimcihk oldu@u icin derinlik yanilsamasi degil, semanin taklit
edilmesi énemlidir. Bu yapitlar da elbetteki detaycidir, ancak resimlerin
kavramsal bakiglar yGziinden hi¢ bir detay uzaydaki dizilmelerine gére
gruplandinimazlar. On arka iligkisi, éneme gore belirlendiginden, uzak yakin

kavrami yoktur. Bunlar okunmak Uzere yapiimig resimlerdir.

3.2.7. Raslanti

Roénesansin izleyiciye inandirici olmak 6zelligi, gelenekteki okunma ve
anlatimci olma ahskanh@) ya da baskisi ile birlegsmis, inandiriciigin karsihgi
perspektiv kurallarinin uygulanmasina baglanmigtir. Kisaltim artik kaginilacak
bir olgu degildir, yine de Francesca ve Bellini gibi sanat¢ilarda gérdigimuz
gibi detaylardaki tamhk fikrinden vazgecilmistir. Cunkt bu tamhk zamanin
sonsuzlugunu vurgulayan eski distncenin bir devamidir. Figlrle gevresi
arasindaki iliski sadece kompozisyonun ihtiyacglarina goére diuzenlenmektedir.
Gotik stslemelerin yerini simdi agaclar yapraklar, kayalar almistir.
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Fakat donem gb6zlem zamanidir. Sfumatoyu ve 151k golgeyi ilk defa
kuilanan Leonardo Cinli ustanin nasihatina ¢ok benzer bu yéntemi “bulusiar
yapma gucunu koruklemek” yontemini anlatirken, bir yandan da figdr ile arka
mekan arasindaki iligkileri de anlatmaktadir: “Nem ylzinden Gstinde lekeler
belirmig bir duvara ya da rengi belirsiz bir taga bak. Amacin, arka dazlemleri
bulmaksa, kisa surede bunlarnin daglara, yikintilara, kayalara ve ormanlarla,
genis dlzluklerle, vadilerle ve doruklarla dolu, gérkemli manzaralari
gorebileceksin; ya da savas meydanlart, hareketleri zorlamall figurler, ytz
ifadeleri, giysiler ve daha bir surli sey géreceksin; bitin bunlan, daha sonra
yetkin diizeyde ve dogru bir bicime kavusturabilirsin. Boyle duvarlar, insanin

calislarindan istedigi seyleri duyaf)ilecegji ¢anlara benzer.” (102)

Aslinda bu distnce Alberti'nin kiiglk kitapgigr De Statua’da insanlarin
ilk betimlemeye baglamalar ile ilgili kisimdan kaynaklanmaktadir: “Oyle
saniyorum ki, doganin yaratilarini taklit etme ¢abasinda olan guzel sanatlar,
soyle olusmustur: insanoglu gunln birinde bir aga¢ gdévdesinde, bir camur
yigininda ya da baska bir dogal nesnede, biraz degisiklik yapildiginda dogal
bir nesneye sasirtici élclide benzeyebilecek cizgiler bulmustur. Insanlar bir
kez bunun ayirdina vardiktan sonra, bazi eklemeler veya cikarmalar
araciligiyla mutlak bir benzerligin sadlanabilip saglanamayacagini
arastirmaya basladilar. Sonunda goériniste dogrudan nesnenin yapisinin
gerektirdigi bu turden eklemeler ve cikarmalarla, bagska deyisle sinir
cizgilerini veya ylzeyleri ekleyip ¢ikararak istediklerine erismigler, bundan da
hoslanmislardir. insanoglunun resim yapma yetenedi o giinden baglayarak
hizla gelismis ve sonunda insanoglu, malzeme rehber olabilecek higbir

sezdirmeyi icermese bile, her seyi taklit edebilecek konuma gelmistir.” (103)
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insanoglunun sanata ya da doJadaki nesneleri taklit etmeye nasil
basladi§i Gzerine olan tahminler ne de olsa birer varsayimdir. Tarihi
olastfiklarin bu gekilde bagsladi diye, o sekilde devamini gérme istemleri
tasidigindan sakincall yanian da vardir. Bu metinde 6nemli olan Alberti gibi
metinleri, o dénemin sanatgilan tarafindan takip edilen bir sanatc¢inin sanatin
baglangicinda bir “rastlantiyr” gérmuis, gorebilmis oimasidir. Oldukga dizenli
ve sistemli Grunler vermeyi kendilerine amag¢ edinmis bu ddnem
sanatcilarinin rastlantiyla ya da dizensiz géruntuler ile ilgilenmeleri ilgingtir.
Pollock’'un akitmaya dayali eylem resimleri (action painting) raslantiyi
6nemseyip, muidehaleyi sifira indirgemeye calisti§i yapitlardir (Resim 92),
bugiin bile birgoklarina sagma gelmektedir. Kahve telvelerine bakarak fallar
cikartan bir gelenek kendi imgelerini bdylesi dizensiz gdérintilerden
ctkarabilmelidir.

Rénesans sanatinin en 6nemli arastirmacisi olan Leonardo’nun
karmasik c¢izilmis desen caligmalarini, bu karmasik ¢izgilerin arasindan
istenilen bigimin ¢ikartilabilecegini de 6nermektedir. Leonardo’nun bu
Onerileri bicimi cizmeye yodnelik ve imgelemi gelistirmeye yarayan ¢izim
yontemleridir. Yoksa, rastlantiyr 6n plana c¢ikaran ve ona sanatsal bir 6ncelik

tanimayan bir goris degildir.

Karmasik cizilmis taslaklardan baska bigcimler gérmek, bir dogal nesneyi
ya da karmasik dbeklerden bildik tanidik nesnelerin géruntulerini elde etmek
yine dagarci@in zenginligi ile ilgilidir, her halde sanatginin veya izleyicinin hi¢
gérmedigi ve hic bilmedigi bir varii§i ya da gérintlyl elde etmesi ya da
gérmesi beklenemez. Orada neyin arandigi 6nemlidir, yani beklentiler.
imgelemin yepyeni bir sey yapamiyacadini sdylemiyorum; hayalgiicinin bir
seyler Uretmesi, ortaya birseyler koymasinin bir yéntemlestirme sorunu
oldugunu, bunun saglanébilmesi icin de biriktirilmis goéruntlerin
yoguniugunu ve bunlar verimli kullaniimasini saglayacak beklenti
dizenlemeleri yapmak gerekir. Cunki gérmek bir bilme sorunudur.
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3.2.8. Bi¢im ve Zemin

Giderek erime, yani sfumato big¢imin sisler icinde kaybolmasi ve dis
cizgilerini kaybederek belirsizlesmesi demektir. Bigimler yogun 1si1gin icinde
ve karanliklann arasinda nesnelligini kaybeder, gérintlst erir ve kaybolur.
Bu sislenme hali bigimin lokal tonunun ve lokal renginin arkadaki bicimin ya
da zemin lokal tonu ve rengi ile yakinlasmasi ile elde edilir, eger ki nesne
arkadaki bicim ya da zemin ile tonal olarak ve renk olarak farklilik
gosteriyorsa bu farkin derecesine bagli olarak artan zitlik anlamina gelir.
Sanatgilar da bunlan vermek istedikleri etkiye gére diizenleyerek, kurgularlar.
Boylesi bir formullestirme segceneklere gbre ¢ok daha zenginlesmeye aciktir
ve Oyle de olmustur.

Roénesans sanati cizgisel desene dayanir, yani bicimler arkalarindaki
zemin veya bicimler ile zithklar icindedir. Bu zithdin derecesi duzenlenerek
bicimin geriye gitmesi, yani kompozisyon i¢inde 6ne ¢ikmasi veya farkedilir
oldugu halde, kompozisyonu bozacak sekilde rahatsiz etmemesi saglanir.
Isik gblge ise bicimi isigi aldigi yone gére aydinhik ve karanhk ylzeylerine
ayrilir. Bir yandan bi¢im parcalanirken diger yandan da arka zemin ile, bu
degisimlerden dolay farkh iligskilere girmeleri ve dizenlemeleri daha da
karmagiklasir. Bicimin belirginlik dereceleri yine arka zeminin tonlarina gore
dizenlenmelidir ki bigimin pargalanmasi zeminde de degisikliklere sebep
olmaktadir. iste sfumato teknik olarak zeminle baglanti kurulabileceginin
bilgisinin gelismesini saglamistir.

Rdnesans sanati portreler disinda tek bir dizlemde yapiimazdi. Yani, bir
bicim arkasinda bagka bicimlerin olusturdugu bir zemin ve onlarin arkasinda
bir tane daha zemin olmak (zere diizenleniyordu. Agik koyu ve renklerin
farkliigr sayesinde bicimler, her ¢ dizlemde de ségilebilecek derecede net
kalabiliyordu. Perspektivin geriye dogru gittikge kictime ilkesi sayesinde gok
uzaktaki bigimler bile kiicuclk de olsalar, mutlaka tam olarak ¢iziliyorlardh.
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Aristotelesci mantigin, bigimierin tamliina olan inancinin isaretiydi.
Giderek sislenme’ (sfumato), uzak olan bigimlerin kiguk gérindikleri halde
net géziikkmedigi anlamina da gelir. Hava ya da atmosfer derinliginde bigimler
uzaktayken netliklerini kaybederler. Zeminin tonu ve rengi ile ¢ok yakin
iliskiye girerler. Cinlilerin uyguladikian ydntem felsefi oldugu kadar, iyi bir
doga gozlemidir de.

‘ 3.3 G6zin Oksanmasi

Uzakta olan bigimlerin netliklerini kaybetmeleri bulusu, uygulama alani
buldugunda onemli degisikliklere sebep oldu. Leonardo iyi bir doga
godzlemleyicisiydi. Gdzlem, dodayi seyretmek ile ilgilidir, gézin bakigidir.
Bicimleri uzakhklarina aldirmadan, net gérmek ise kavramsal bakigtir. O

| bicimin gercekte nasil oldugunu biliriz, bu bilgimiz de gbzlemle yapilan
bakma eyleminden farkli bir eylemdir. Clinki gbzlem nesnelerin uzakta iken
bicimlerini kaybetmelerini ve belirsiziesmelerini gerektirir. Bu belkide
arastirma ve gdzlem caginda yapilmasi gereken bir degisimdi ve dyle oldu.
Gergek ile gdzlem celigti.

Bu degisim akilla bakan, géziemledigi ve formdillestirdigi semalart
uygulayan g6z yerine, gdzlemle bakan formulleri bilen, aklin kendi gérme
duyusuna givenmesi ve ona 6ncelik tanimasi anlamina gelir. Bu gozden

yapmas! gereken iglevde olan beklentinin de degismesi anlamina gelir.

Anlatimci resimler, dogada bulunan imgeleri de kullansalar, goz
vasitasiyla bagh oldukiar metni aktarirlar, dolayisiyla da dinya gorGsuna.
Gozun bir organ olarak 6nemsenmesi, sanat yapitlan metinsel kaldlgl_ halde
gdérme duyusunun oksanmasi, gormeden alinan -metin disi ya da metinden

fazla- hazlarin 6Gnemsenmesi anlamina gelmektedir.
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Ronesans sanatinin, okuma orani disuk halk kesimini egitmek amacl
oldugunu, bu yiizden kiliselerin bu resimleri kullandiklarini biliyoruz. Buna ek
olarak, ister kilise g¢evresinden, isterse kilise disi saray ve aristokrasi
gevresinden olsun seckin bir entellektlel kesime zevk vermek amacindadir.
G6zun bdylesine oksanmasi segilen konulardaki degisiklik ile birlikte, bu
entellektliel ilgi ve begenide olan degisimi de isaret etmektedir.

3.3.1 Bakigs Mesafesi

Yakindan bakilan sanat, uzakta olan nesnenin bigim bozukluguna
| ugramasi ve bu bozuklugunu koruyarak imgelestiriimesi, betimlemenin
gercege birebir baghihigini ortadan kaldiran bir etkisi oldu; imge gercekteki
kopyasina baglh olmadigi halde, betimledigi nesneyi hala canlandirabiliyordu.
Bu bilgi nesneleri birebir taklidini gereksiz kildi. Ayni sekilde, ¢cok yakindan
baktigimiz bir nesne bigimsiz de gbézikse, yani kopyasi oldugu ornekle
arasinda birebir olmayan farklar olsa da, o nesnenin imgesini
tagiyabilmektedir.

Antikgagdan alinma bir anektodta bu konu sdyle aniatiimaktadir:
“Atinalilar, Pallas Athene’nin bir figlrind yiksek bir situna dikmek isterler.
Phidias ve Alkamenes’i birer heykel yapmakla géreviendirirler. Niyetleri
yapilacak heykeller icinde daha iyi olani se¢cmekti. Geometriden ve optikten
bir sey anlamayan Alkamenes, yakindan bakildidinda ¢ok glizel gérunen bir
heykel yapti. Heykelin éngorulen yiksek situna konuldugunda c¢ok farkli
goriinecegini distinen Phidias ise, heykelin ylziinde iyice agik dudaklara ve
asiri uzun bir buruna yer vermekle kalmayip, baslica cizgilerini de bu
disiincesi dogrultusunda degistirdi... iki heykel halka sergilendiginde ve
boylece karsilastirilabildiginde, Phidias, kalabalik tarafindan neredeyse
taglanacakti; ama sonunda heykeller sGtunun (zerine kaldmldlgmda,
Alkamenes’in heykelindeki sevimli ve uyumlu cizgilerin yitip gittigi, buna
kargilik Phidias’in carpitiimig ve sert cizgilerinin ytkseklik nedeniyle
dengelendigi gérildi. (104)
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Yakindan bakilanin uzakta farkli gézikiyor olmasi ve uzakta olanin
bigcimsiz géziktugu halde imgeyi korumasi, imge ile imledigi sey arasinda
optik yanilsamadan 6te baglar oldujunu ve imgenin betimlemekten ote
iletileri de tasiyabileceginin bilgisini verir bize.

Platon’un heykelcilerin uzaktan gézuiktigune gore neshelerin yaptlarini
bozmalarnina karst ¢ikar; “Bunlar dogru goérilebilseydi eder aslinda benzermis
gibi gézuktikleri seylere bile benzemedikleri anlasilird’” der (105)

3.3.2. Sprezzatura, “Siris”

Bu iki optik yanilsamaya dayanan olgu, Titian tarafindan yorumiandi.
Titianin sanatinda bu olgularin kullaniimasina iligkin, iki farkli déneminin
varlléma deginen Vasari, ge¢ Ronesans devrinin ginimize ulagmasin
saglayan belgecisi olmustur. Titian, kullandigi uzun firgalan ile yakindan
bakildi§inda hig bir betimleme 6zelligi tasimayan bicimlerin, uzaktan bakildigi
zaman imgeleri vermelerinin uygulayictst olmustur. Bu ylzden Titian sadece
Venedik okulunun ge¢ rénesans déneminin kurucusu olarak degil, ayni
zamanda da maniyerist okulun ElI Greco ve Michelangelo gibi ustalarinin
ardindan takipgisi de olmustur. Renk kullanimlarinda ve kompozisyon
bozmalarinda etkisinde kaldidi hocasi Giorgione, yine bu ddénemin 6nde
gelen etkileyici sanatcilari arasinda kabul edilir. Titian’in bu resimler ile
yarattigi etki, Tintoretto ile devam edecek Rembrandt ve Velasquez gibi
sanatgilarda doruguna ulasacak olan, Barok sanat etkilegeminin seyirciye
yonelik ve psikolojik dilin baslangicidir. Barok ve Roénesans arasindaki
ayrimlarda tasnif¢ci sanat tarihcilerinin nereye koyacaklarina bir tGrla karar
veremedikleri sanatgilar arasinda Michelangelo, El Greco’nun ardindan
gelen isim Titian'dir.

S6zUnU etmeye cahstigimiz, Barok dénemi resimlerdeki belirsizlige yol
acan firga darbelerinin, tuvalin karsinda bir mesafeye gelindiginde anlam
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kazaniyor olmasidir. Bu nokta ressamin resmini yaptigi, bakma noktasidir.
Perspektiv yontemleri ile bu nokta kolayca hesaplanabilir. Burasi ressamin
resmi yaptigi nokta oldugu kadar izleyicinin de sahneye baktigi yer oimasi
gerekir.

Pencere mantiginin bir ¢esitlemesi olarak dusunulebilir fakat pencereye
burnumuzu dayasak bile buttin gérintileri hala birebir bakigla yakaliyabiliriz.
Bu Barok pencere ise Rembrandt’in yari alayct sekilde ifade ettigi gibi; eger
burnunu tuvale dayarsan, medyumun zehirliyecegdi bir penceredir. Betimleme
malzemesinin kendi kendisini bilgisine varmasi, ¢ok sonralari yerine oturmus
bir kavramdir. S6zi edilen malzemenin kendisi degil, malzemeyi kullanma
bicimidir, yani firgayi stirme bicimi ve bir yandan da boyanin degisik tatlarina
karsi olan duyarhlik da artmistir. Yarim birakilmighdin, tamamlanmamishigin,
cesur ve ani struglerin devridir. (Resim 93)

Resim 93. Titian, Muzik.
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Yiksek ronesans doneminin sanat elestirmeni islevini, daha dogrusu
belgeleyiciligi yapan Vasari, Titian'in yashlik dénemi yapitlarindan séz
ederken, “gelisiglizel olusturuluvermiglige” deginir: “Titian'in resim yapma
bicimi bu son eserlerinde gengligindekilerden ¢ok farklidir; erken dénemine
ait yapitlar buaytk ustalikla ve inantlmaz bir ¢abayla yapiimistir, bu nedenle
s6z konusu yapitlar hem yakindan, hem de uzaktan izlenebilir. Buna karsilik
ge¢ donem yapitiari dylesine iri firga tuglariyla ve boya lekeleriyle kaplidir ki,
uzaktan eksiksiz gérinmelerine karsin insan bunlara yakindan baktiginda
hicbir sey géremez. Onemli bir usta olduklarini kanitlamak igin ona
dykunenlerin cogunun kétu resimler yapmis olmalarinin nedeni de budur,
¢inkl bu resimler sanki hi¢ bir caba harcanmaksizin yapiimig gibi

gbzikmelerine karsin, gergek dyle degildir.” (106)

Castiglione, sprezzaturaya dair sunlar sdylemistir “Zorlamasiz
cekilivermis tek bir ¢izgi, sanki el, ressamin amagladigi hedefe hicbir agir
cabaya ve 6zel bir yetenegde gerek duymaksnzm' erismis izlenimini uyandiran,
géruniste son derece kolay indirilivermis tek bir firca darbesi, sanatginin

ustahgim gosterir” (107)

Sprezzatura deyimi ile sanat tarihine girmis olan bu teknik,
Michelangelo ve El Greco gibi ustalarin bigimi iglerken, ona kattiklari bigimi
bozucu yakiagimiarinin ve yeni bulduklari bigimlerin “firca strisleri” halindeki
yansimasiydi; bu surigler ise yapita iglenen imgelerin anlatim &zelliklerinin
disinda, o imgeyi ele alma ve isleme ydnteminden dogan psikolojik bir boyut
daha kazandiriyordu. Bu psikolojik yon ise sanatginin kendi kisiligine dair
imalan icerdigi kadar, yapiti izleyenin de kendi duyumsal ve duygusal
taraflarina da sesleniyordu. Bu metine bagh rénesans sanatina eklenmis yeni
bir tavirdir. Sanatginin imgelemi ile izleyicinin imgelemi arasindaki iligkinin bir

bagka uyarma yontemi ile calismasidir.
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3.3.3. Gozii Oksamak

Bu dénem sanatcilar kendi psikolojik yapilarini bir cagdas sanatgi
kadar, desmek egiliminde olduklarini sanmiyorum. Ancak, izleyicinin sanat
yapitindan umdudu beklentilerinde ve cagin genel begenisinde olan
degisikligin de isaretidir. Artik sadece entellektlel bir bilginin tekrari
istenmemektedir. Sanatin egitici iglevi bir yana itilmistir; bu yeni iglev gozi
oksamak ve gbze hazlar vermeye yonelik egilimlerin isaretidir. Bu hazlarin
duygusat taraflarinin neler oldugu ve olabilecegi segilen mitolojik temalardan
ve imgeleri dizenleme ybdntemlerinden de anlasiimaktadir.

o

Rénesans’'da, kiliselerde halki egitmek amaciyla yapilan resimlerin
Uslubu, reform devrinde kilisenin glicinden birsey kaybetmedigini halka
gostermek kaygisiyla yapilan satafath Uslup arasindaki fark, bu sefer
dogrudan resmi satin alanin veya onu siparis edenin kisisel zevklerini
oksamaya yodnelmistir.

s o s . -0
ace " S e T o

Resim 94.Caravaggio, Aziz Matta, Resim 95.Caravaggio, Aziz Matta,
1598 dolaylari. 1600 dolaylari.
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Resim 96. Caravaggio, Bakire’nin Olimii. Detay.

Bu dénemde kilise digi saray cevresinin, aristokratlarin yani entellektlel
bilgiye sahip olan kisilerin nasil bir glice sahip olduklarini bize en agik sekilde
gosteren Caravaggio’'nun resimierinin kaderidir; “Aziz Matta, ¢iplak ayakl,
cahil, kaba saba biri olarak betimlenmistir ve melek tipki okuma yazma
Ogreten 6gretmen edasiyla elini tutmus ve incili yazdirmaktadir. (Resim 94)
Resim tepki goérmus, yerinden indirilmis ve Caravaggio resmin daha az
rahatsiz edici, siradan bir turevini yapmistir. (Resim 95) (108) “Aziz Paul'a
Mustu” ve “Aziz Peter’in Sehit Olugu” adh yapitiarinin da ilkleri reddedilmis,
ikinci tUrevieri yapilmistir. “Bakirenin Olim{” tablosuda asildigi kiliseden,
resimdeki Meryem betimlemesinin bodulmus bir hayat kadinindan yapildigi
(Resim 96) iddia edilmesi Uzerine Kaldinlmistir. (109) Caravaggio tam bir
sokak adamidir, sanatina sokaklarda ucuz siparis resimler yaparak
baglamistir. Isik golgeyi kullanmasi ve detaylardaki netligi resimlerinin usta
taraflandir. Ancak, sanat tarihindeki en 6énemli 6zelligi, dini konulan guncel

gergekler ile islemesidir. Resimierini satin alan Rubens'in guncelliginden
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farkh bir yerdedir. Caravaggio kavgaci ve hir¢in bir karaktere sahipti, yasami
da bu dogrultuda oldu. Bir cinayeti vardir, iki de agir yaralamasi, bir keresinde
de 6ldi haberi yayilacak kadar agir yaralanmistir. (110) Boyle bir yasam
stren birinin yumusak, hafif, ugucu veya satafatli resimler yapmasi
beklenemez, yapmamistir da. Onun azizleri siradan Kisilerdir, sokakta
gorilebilen fakir ve koylu kimselerdir. Kigilerin bu gergekgilikleri kutsal
kimselerin, yasadiklar cagda olmalari gerektigine ¢cok daha yakindir. Nitekim
Caravagio'ya olan tepkiler, kiliseden degil, aristokratlardan gelmistir. Yoksa
kilise resimlerini hi¢ asmazdi.

Cagdasi Carraci’'nin yapitlan ile karsilastirdigimizda; Caravagio’ya olan
tepkinin sebebini daha iyi goérebilmekteyiz. Dénemin begenisi, azizleri
siradan Kigiler ve onlarin kiyafetleri icinde sefil gérmeyi istememektedir,

azizler dénemin aristokratlarinin sikhiginda gésterilip, onlar gibi ¢izilmelidir,
idealize edilmelidir! (Resim 97)

Resim 97 Aniballe Carraci, Resim 98. Gainsborough, Onurlu
“Domine, quo vadis?” Francis Duncombe,
1773.
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Sanat eserlerinin gdzii oksama egiliminin kimin gézini oksamak
oldugunu da sormayi gegistirmek istemedim. 18. yluzyilin basinda resim ile
resme bakilan nokta arasindaki gidis gelis mesafesi resimlerden gorsel ve
bireysel (duyumsal ve duygusal) haz almaya karsilik geliyordu. “Tasarimda
Usluplar oldugu gibi yorumlamada da Usluplar vardir... Bunlar kalin boyal
(pastoso) ve diiz Usluplardir. Kalin boyall (islup esere hayat verir ve érnek
kétl bile secilmis olsa da aksakligi dengeler, diz Uslup ise higbir seyi ihmal
‘etmez ve her seye parlaklik verir. Bu arada izleyicinin imgelemine hicbir
hareket alani birakmaz, oysa nesneler bulmak, onlari kendi dasince
dizeyinde tamamlamak, bu yaptigini da, bitinlyle kendisinin bir eylemi
olmasina karsin, sanatciya atfetmek, izleyici icin bir zevk kaynagidir.” diye
belirtmis bir 18. ylzyil elestirmeni. (111) Reynolds ise bu ydntemi
Gainsborough’un resimlerinden bahsederken séyle anlatmistir: “Bltin bunlar
ne kadar cirkin ve bicimsiz gézikse de, uzaktan bakildiginda sanki sihirli bir
el degmiscesine belli bir bigim alir; tek tek parcalar bir bittuinde birlesir... Bu
sanki yarim kalmislik izleminin, portrelerinin asillarina sasilacak kadar
benzemesine katkida bulunmus oldugunu dustnmustar. Boyle bif goérus
bagkalarina agirn fantastik gelebilir, fakat kanimca bdyle bir resim yapma
biciminin neden zorunlu olarak boyle bir etkiye yol agcti§ini agiklayan saglam
nedenler bulabiliriz. izleyiciye modeli animsatacak genel etkilere yeterince
yer verilmelidir, izleyici resimde eksik kalant kendi imgeleminin yardimiyla
tamamlayacaktir. Ustelik bunu sanatginin olasi bir 6zeninin
olusturabileceginden daha dogru bir bigimde yapacaktir. Ote yandan bu tir
bir portre de betimlenen kislyi tanumayanlar, bu kisiye ait birbirlerinden farkli
tasarimlar olusturabilirler ve 6zgiin modelin tasarimlarina uymadigini
gérdiklerinde, dus kirikhgina ugrayabilirler. Cunki belirsizlik araciligiyla
imgeleme taninan genis hareket alani, izieyiciye her ¢izgiyi iginden

geldigince tasarimlama konusunda izin verecektir.” (112)
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Sanatin en azindan ¢izim yani tasarimlama asamasinda rastlantiya
birakilan pay, sonunda imgelemin kendi payini ortaya koyarak, sdzkonusu
imgenin yorumlarini yapabilmeyi saglayabilir. Tamamlanmamiglik imgeleme
gbz araciligi ile kendi iletisini imgelestirme olanagini agik birakir. Bu stiphesiz
sadece sanatcinin kendi kendine yasadigi slrecin geregi olarak kalmamis,
izleyiciye kendi s6zUinlU de sdyliyebilme firsatini tanimistir. Tamamian-
mamighgin eskiz asamasindan, bitmis tuval mantigina dénustiriimesinin
sebebi de budur. Tamamlanmamiglik nesnenin kesin belirlenmemis cizgileri
arasindan, harekete gére aralarindan bazilarini secebilme sansi demektir. Bu
olasiliklarin gokluguna firsat verirken imgelem kendi iglevini, bir segme eylemi

ile yerine getirir.

Cizgilerin ardi ardinali§i harekete de dair bir izlenim yaratir. Franz
Hals'in portrelerinin her an pozlarim degigtireceklerini diisinmemizin sebebi
cizgilerin kesin bir tamliga ve belirlilige dénismemesidir. (Resim 45)
Hareketin gelecegi ve ge¢misi hakkinda yorum yapmaya baslariz. Olasi
ihtimaller bizim yani resme bakanin kendi dagarciginin Grinadir, hepsi o
kadar. Sanat¢t zamani sabitlerken onu durdurmamistir, bdylece her an hersey
olabilir ve bu olasiiik caglar boyunca ve tim olasi ihtimalleri ile hep sabit
kalacaktir. CUnkd o imge yani el diye benimsedigimiz gorunt omuz, kol veya
duvar diyecegimiz arka zemin arasinda (ki biz bu etkiyi derinlik olarak kabul
ediyoruz) belirginlestirmedidi alanlar birakir. Resim ylzey sanat! oldugu igin
mantik olarak éndekinin belirsizligi, arkasindakinin de belirsizligine donusur.
Arka ylzey ya da zemin dedigimiz tuvalin kendi astar hali ya da bezin kendisi
olmasa bile, dndeki belirsizlik i¢in hazirlanmis bir zemin, bir mekan, eger ki
oran verecek bir sey yoksa bir ylzeydir. Bu ylizeyin kigilik olarak belirsizligi,
sayet Cin resminde oldugu gibi resmin yapildig1 ylzeyin kendisi ise, tam bir
belirsizlie dontsir ve imgeler, bakan herkesin algilayacag: gibi kendi

mekanlarinda yasamaya bagslarlar.
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Hem cizgisel hem de atmosferik perspektiv bilgisi kompozisyon icinde
organize edildigi takdirde, her birinin kendi dizlemi olan yizeyler bir iki
kGglk mantik hatasina karsin betimienenleri gruplama egilimi gésterirler. Bu
gruplama dogrudan bir zaman ve mekan ortakhgini saglar. Boyle bir
dizenleme olmazsa, bosluk yapiyi bozar. Bu diizenlemenin imgelemde en
etkin olabilecegdi taraf ise yaratilan zemin yaniisamasindan degil, aksine
kidcuk hatalar diye gegistirdigimiz, hos gérdigimiz mekana ait yanliglardan
kaynaklanir; resmin mekani -yaratacagi bosluk, belirsizlik veya tamamian-
mamighigin yarattigr imgelem seriivenine ragmen- sadece kendi zemini ve
yUzeyidir.

3.3.4. Begeni ve Bekienti

Bu bilgi bir ¢esit kalin ve ince boya tatlarinin -resmin kendi ylzeyi de
dahil- bir arada kullanilmasim sagtamistir. Birakilan bosluk bakanin
imgeleminde dolduracagi ve resmi yapanin da doldurmadigr bir alandir.
Burada resmi yapanin, tipki betimledigi nesne-imge arkasindaki zemin olan

alani tasarlamasi gibi, kendi resimsel beklenti ve begenilerinin bir sonucudur.

imgelem dedigimiz, kisinin bireysel gérevieri, islevieri, kendisinden
beklenenler, ge¢cmis yasam deneyimleri, gelecek beklentisi umudu ve
yapabileceklerinin olasiliklar ile yapmak isteyip de bir tarli gergekles-
tiremedikleri arasindaki boglukta dolasir. Bilgi yagsamda alinacak tavir igin bir
donamimdir. Arastirma veya géziem, ne gibi bir bilgiye gereksinmemiz var ve
bunu nereden saglayabiliriz sorusudur. Yorum ise gézlem ve arastirmalarimiz
sonucu edindigimiz bilgiyi yasamda nasil kullandigimiz anlamina gelir. Bu
sanat, felsefe, ahlak, is adamligi, din ne olursa olsun, ister yasami (!), isterse
dusunceyi ya da evrensel diye idealleri 6nemseyelim, gérmek (anlamak ve

anlamlandirmak anlaminda) kendi uyum ve uyumsuzlukiarimizin temelidir.
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Daha 6nce gordugumuiz gibi, khltirimiz g¢evresinde sanat, kendine
dzgu bir bagintilar sistemi yaratmistir (klltGrin icinde her alan bir agidan
Ozerktir.) Bu sistem iginde simgesel betimiemeleri, yapicilarinin sanatsal
amaglarinin gostergeleri olarak degerlendiririz. Bir eskizi degerlendirmek igin
kendimizi elimizde olmaksizin sanatgisi ile 6zdeslestiririz ve her seyden 6nce
onun yaptiginin bir anlam tasimasi gerektigini varsayariz. Eksik bir
betimlemeden, gerekli ¢ikis noktalarinin bulunmamasi nedeniyle, bir aniam
¢ikaramadigimizda, zihnimizde bu betimleme ile tamdigimiz baska
betimlemeler arasinda bir bag kurariz. (113)

Gérdugumaz ile kendi beklentilerimiz ve begenilerimiz arasinda bu bagt
kurdugumuzda, sanatin geredi olan ileti tamamianmig kabul edilir. Sanatginin
yapitinda bos biraktigi alan, tamamiamadigi -yanim birakiimis resim gibi-
betimleme ve belirginlestirmedigi imge, her ne kadar resme bakanin kendi
imgelemini ¢alistiracagi bir alansa da; resmi yapanin beklenti ve bedenileri
ile resme bakanin beklenti ve begenilerinin ¢akistigl zeminde cereyan eder.
Bu arada kurulan bir ortaklik var ise eger, kargilikh bedeni ve beklentilerin
birbirine kosut gittigi anlamina gelir. Bu sanatgi ile en az bir izleyicisi
arasindaki duygusal alis verig halidir. Ki¢clk gruplagmalarin sinifsal olgularin,
bireysel karsiliklarin ve seckin bir entellektliel (Elit) ortakhgin ya da alt kaltar
olugumlarinin igaretidir. (CUnki ¢agdas yasamda bilgi herkesin ortamina
uyum sagladigi, ¢evrenin olusturdugu gereksinmelerin karsiligidir.) Bu
ortakiik saglandigi takdirde beklentiler yerine gelecektir, karsihigini bulacaktir.
Yani, begeni dogacaktir. Takdir arkasindan kaginilmaz bir ustalik belgesi gibi
resmi yapanin elinde tutusturulur.

Peki ya, zihnimizde kurdugumuz bu betimlemeler ile, karsimizda
gordigiumiz tuval -icinde ya da UGzerinde betimlenmis imgelerin sunuldugu
yUzey- arasindaki beklentilerimizi bulamazsak, yani begendigimiz eger ki, bir
kadinsa ve o kadina olan beklentilentilerimize uymuyorsa, bicimleri
goérdigimiz ya da gormek istedigimiz gibi gérmiyorsak, Ustelik bir de
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tuvalden uzaklastigimizda -en azindan bekledigimiz goérantinin vaadi bize
zaten verilmisken- o gorintQ ile bilgi cakigsmiyorsa, bunun karsihg da “sok”
olur.

3.3.5. Kisi

Baslangicinda sadece bir teknik degisiklik, yani imgeyi aktarmaktaki
yorum farki olarak goérebilecegimiz “sprezzatura” sdze dair aldatmacalarin ve
ikiliklerin dogurdugu oyunlarin ve ¢ekiciliklerin rénesansa dair tannsal
olandan, kigisel olana yolculuk olarak da dastnulebilir. CUnkU bu serdven
kisisel gbzden, kisisel hazza dogru yénelmistir.

Sanatc ile izleyicisi arasindaki bu iligki, sanat¢inin sanattan anlayana,
sanattan beklentisi olana, elit, entellektle! bilgi sahibine sundugu haz ve
hazzin karsihg dogan iligkilerden, éanatglyl romantizmde “kendi i¢ine bakan
gbze”, “bakugindan kendini gikarmaya calisan tine”, kendi kuyularina bakan
kisiye doénusturmuisken, izlenimciligin optik goézi ise, bilimsellik ile

konusuzlugu hatta kisisellestirmemeyi amag edinmigtir.

izleyicinin beklentileri icin hazirlanmis ve bu ugurda gozii oksamay!,
dokunma hissinden Ustln tutan Barok mantik, saray sanatindan orta sinif
sanatina déntismus. Bir middet sonra, Fransiz Devrimi ile kendi egemenligini
kurmus olan, burjuva sanatina dogru olan degisim merkantilizmin ticari
distncesinden, endistrilesmeye calisan kapitalist mantik olarak bigimlen-
mis ve egemenligini de kurmustur.

Kultrel begeni ve beklentilerin nelere karsilik geldigini ve ne gibi
degisimlere yol actigini daslnarken, glcin kimin elinde oldugunu da
degeriendirmek gerekir. Aksi tavir, sanatin sadece bigimsel 6zelliklerini On
plana c¢ikarirken, kendi halini seven insana, bireyin ylceltiimesine
doénisecektir ki, ben bu konuda kuskular beslemekteyim; sanat ve niye ve
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nasil yapilmasi gerektigine dair; dahasi nasil bir yerde yasadidimiz ve kendi
deneyim ve dagarcigimizin ne anlama geldigine dair.

Dogaya bakan goz, do@alcilik, usculuk ile birlestiginde karsisinda yakin
dostu bilimselligi buldu. Dogacilarin karsi ¢iktigi, doga yerine sanata bakan
g6zdl ve karsilikh birer tavir olarak varliklarini strdarddler. Kargimiza sanati
dogadan ve yasamdan stiin tutan, estetik yasantinin Ustinligina savunan
estet tavir ¢ikti. Yasama bakan goz ise, dogayl yani gérinirin gercekligini
kendine alet etti; dogal olan ile gergek olan arasindaki, hi¢ de fantastik
olmayan ayrima girdiler. Gergegin zamana karg! degisen tavri ve sanatginin
gergekliée, akiminin gerceklige donlstigi haline karsi, yasadigr kendi
6znelliginin ¢okanlamhlidina dayanamaz ve oznellik bir celiski olarak
gercekligin icinden dogar ve ifadecilie donusur.

Bundan sonra sanat, ylzyillar arasinda akilcihgin, bilimsellige dénus-
tigl ya da duygusalligin ifadecilige ve disavurumculuga doénistiagu siregleri
kapsar. Donemsel olarak, akilcilik, karsiti duygusallik olarak, dinya gorusleri-
nin farkliigini yagamis, bu farkhiik ya sanatin her seyi kapsadigi mantiginin ya
da buna karsi olarak sanatin kendi icine kapandigr gorisi olarak strmustir.

ik bakista bicimsel gdziken farklilagsmalar, imgelerin etkisi ve kendileri,
ya da imgelerin yorumlanmasi olarak onaylanan toplumsal ve bireysel, yani
islevsel (beklenti ve begenilere uygun olan) paylasmalarin birer kulttrel olgu
olarak, dénemin ve toplumun c¢izdigimiz perspektivierde ortak paydalarin

olusturmuslardir.

Modernizm birbirine karsit akimlari es zamanh yagabilmig bir kalttrel
olgudur. Bu eszamanh yasama, donemlerin akimlardan farkh olarak bagka
kilttrel olgulari da barindirmalarini ve bunlar da tarihsel olarak zaman ve
mekan ortakliginda, beklentilere gére yasamalarindan kaynaklanir.
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Sonug olarak 15. ylzyildan, 20. ylzyila kadar resmin pencere oldugu
mantigi ¢ok az bir degisim yasamistir; dedisen pencere disindaki gérantudar.
Ancak Ronesans ile Barok arasindaki, hacimsel yani dokunsal olandan,
gorsel olana yani duyumsal ve duygusal olanin farki ve “pencere’ye yaklasim

bigimi kendi surecinde “gizli bir ylzeysellige” donismustir.

Cikis noktami ¢gizgisel perspektive ve inandirici olma gereksinmesine
dayanan RoOnesans’a kargl, baktiginin karsisinda derinlik yaniisamasi
yuzinden degil, ancak, ylzey karsisinda hareketlendigi igin (ylzeyi ile bakis
noktas! arasinda) kendi i¢ dinyas: ile baglanti kuran izleyiciden ve onun
gereksinmesini karsilayan sanatgidan ¢ikarak afiyorum. Caravaggio’nun
inandiricilik yanilsamasini, hemen her resminde kendisini bir gorgl tanigi
olarak betimlemesinde ve kendi 6znel dinyasini ise merak edene ya da
kizdiklarina bir baktsin portresi olarak sundugu bir ¢esit 6znel dinyadan,
pencere araciiidi ile bir baska 6znel dinyaya gecmekteyiz. Bu ressamin tanik
oldugu dinyadan izleyiciye aktardig, sizde tanik olun mantigindan farkl bir
yaklagimdir.

Pencere hala Leonardo’nun deyimi ile g¢ergevesinin cevresinden
kopardigi birgeydir. Ancak pencereye bakis bicimi degismistir, artik izleyici
pasif bir sabit nokta da, resmin karsisinda bilet numarasina gére oturan bir
izleyici degildir. Resme dokunacak kadar yaklagsmak ve dokunmakia,
dokunmamak arasinda karari kendi imgelemi yoninde veren, bir sahne
izleyicisidir.

Pencere kavrami dogrudan resme bakanin, peki bu adam nerede
duruyor? sorusunu sorduracak bir ydnelimdir. Bu soru ister istemez
sanatginin da, yani resmi yapanin da nerede durdugu sorusuna denk diger.
Sanatgi ister Rubens gibi bir isadami, Poussin gibi bir kurgucu, isterse ders
veren bir ahlakcl ya da Rembrandt’'in yaghiik dénemi gibi kendi igine bakan
goz olsun, resme bakan kadar, resmi yapan sanat¢inin da resmin karsisinda

nerede durdugu sorusunu kapsar.

At
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Ressam ya Caravaggio gibi yasadi§i hayat kadar, okudukiarinin ve
gordiklerinin bir tamgi olur, ya da Ruisdeal gibi baktid goértntiden kendi
duygularinin géstericisi olur. Sanatin gdze kars! aldi§) tavir Rénesans’in ayna
imgesini dnemsedidi kadar, sanatin gériintiler aleminde, allegorik metinsel,
sembolik anlatimiarin, gdz aldatmacalan sayesinde kavramsal ama yine de
dogaci (kullandigr 6geler bakimindan) bakiginin yerine, pencereyi devinimli
bir dlinyada kendisi ile tuvalin yuzeyi arasinda git gelin hayal dinyasinda
yasayan sanatgisinin ve surekli beklentileri olan ve beklentilerini eylemsel
olarak yagayan insanin geligkisidir; pencere sorunu sanki artik ¢oziimustur,;
pencerenin icindekiler ile kimse ilgilenmemektedir. Duvarin icine kasalar
coktan yapiimistir, mesele sadece onlara nasil sahip olundugu degil, bundan
sonra nelere, nasil ve tekrar sahip olunacaginin serlivenidir. Sertivenci dunya
da hem daha fazlasini, hem de kendi sahip olma dykilerinin tekrar ve tekrar
yinelenmesini istemektedirler. iste fantaziye kargi alinan tavir budur, tekrar
sahip olmak ve belgelemekten de 6te basariyt tekrar yagamak. Goruntler ile

bunu ispat etmek ve dahas! dolayistyla gelen glct kanitlamaktir.

Bundan dolayi pencerede hala inandirict bir gérintiye gerek vardir.
Donetello’nun ve Masaccio’nun imgesel ve metinsel anfatimlar yuzeyden
iceriye dogru bir yanilsamanin inandinicihigina dayanir, diger donem ise
resme bakan gbzii dnemser ve yizeyden resme bakilan nokta arastndaki
mesafeyi resmi yapan ile resme bakan arasinda aligveris diye dusinur; ama,
o0, dénemin egemen mantidi insanlanin bir digeri igin galigmalaridir. Yani
resme bakan herhangi biri degil aslinda ona sahip olandir, yani siparisi de
veren ve konuyu da onerir. iste bu ylzden sanatci kendi yaptigt ile arasina
neyin girdidini bilir ve kabul eder; kimse ekmek yedigi kaptya kuftr etmez,
dénem hala boyledir. Tim bu celiskileri ve bakis farkliliklannm orgutleyen

Velasquez olmustur.
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Resim 99. Velasquez, Nedimeler, 1656.

3.3.6. Tuval-Ressam-izleyici

Velasquez, resme bakan,resmi yapan ve resmin ne oldugu Uzerine

ucgeni kurmustur. LasMenias; Nedimeler (Resim 99)

Resme bakarken ilk algilayacagimiz 6zellik yandan isik alan karanlik bir
odada duran, daha dogrusu poz veren insanlardir. Bunlardan bazilari resme
bakana dogru bakarken, bazilar da birbirleri ile ilgilenmektedir, bir kopek ise
kendi halinde orada 6yle durmaktadir. Resmin sagindan odanin igine
suzulen isik, resmin alt Ggte birinin ortasinda elbisesinin de actk tonu
ylzunden, kigik kizin Uzerinde parlamaktadir. Cevresindekilerin de ona olan
itinalarindan da anladigimiz gibi bu bir prensestir ve tabani bu figlr grubunun
ayakiarindan gegen bir Gigcgenin de tepe noktasidir prenses.
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Bu U¢gen ve 1s1k hareketliligine devam etmekte ve resmin alt yarisinin
ortasinda bir “X” olusturmaktadir. Bu X’in sag ucundaki iki kisi karanlkta
kalmiglardir ve belirsizliklerinden dolayr daha az ilgimizi ¢ekerler. X’in sol
ucunda ise, pencereden gelen isigin, figlrleri yalayarak aydinlattigi ayni

noktadir: Ressam.

Tum kalabaligin en éniinde resmin sol etrafini boydan boya kapi gibi
kaplayan, tuvalin eninin kalinhgini aydinlatmaktadir 1s1ik. Ressam ise o anda,
orada, elinde firgas! resim yapmaktadir; birdenbire resmin konusunun, odak
noktasinda belirlenmis prenses olmadidini disiinmeye baslariz. Cunk bu
resim iginde bir ressamin oldugu ve onunda resim yaptigi bir andir. Elindeki
fircasi, gdvdesini yavasca geriye atmig pozu ve fircanin Uzerindeki boya,
ressamin neyin resmini yaptigini distndirdr bize. Bu merakla bize sirti donik
~ tuvalin néyin resmi oldugunu bulmaya calisirken ressamin bize dogru bakiyor
olmasi, sanki bizim resmimizin yapildigi dusincesini olusturur. Bu miumkin
degildir. Sorun bir zaman sorununa dénisir. Ressam, eder resme bakanin
resmini yapmiyorsa, o zaman muhtemelen bu baktigimiz resmi yapmaktadir.
Soldaki tuvalin resmin icinde kapladig! alan ve tuvalin enine kalinhgina aldigi
1Isik ve arkadan gozukiyor olmasi, bu belirsizligi ve meraki gittikce arttinir;
ressam modele bakmaktadir, modelse resme bakan yani seyircidir ve tablo,
ya seyircinin resmedildigi ya da baktigimiz bu resmin yapildigi resimdir. Bu
cok anlamhlik resmin iginden “bize dogru” bakan ressamin oldugu resim
ylzinden zihnimize taginmaktadir. Resmin iginden bize dogru bakan ressam
su an karsimizda duran resmi yapan kisidir ve o0 da tam durdugumuz noktada
durdugu halde bu resmi yapmistir. Bu nokta géren mi, gérilen mi oldugunu
bilemeyen seyircinin, belkide modelin yani resmi yapilan kiginin ve de
ressamin resmi yaparken durdugu ayni noktadir ve resmin icindeki elemanlar

yUzinden saglanan bu etki resmin disinda olan bir noktadir.
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Pencere olarak icine bakilan kadraj, resmin iginde bakana bakan
ressamin resim yapiyor olmas! yiiziinden, baktigimizin bir pencere degil, ama
icinde imgelerin dolastigi bir tablo oldugu sonucuna goétrir bizi. Her seyin
surekli tersine dondugi bir gerceklik yanilsamas!. Resmin igindeki tablo ise
ressam igin gortnur hale gelmis ve seyirci icinse kesinlikle gérinmez bir
ylzeye aktariimis olan goértlmezliktir, seyircinin gérdigi. Géz arastirmaya
tablonun iginden, ona dogru yonelmis tim bakislara ragmen arastirmaya
devam eder. Soldaki ressamin kafasinin hizasindan, X'in sag ust ucu
arasinda belirsiz bir ¢izgi daha vardir. Bu ¢izgi tablonun bitinini ikiye béler.
Odanin karanlik arka duvarini ve tavanini belirsizce goérebiliriz ve bu
karanliklar arasinda odanin duvarlarina asiimig tablolari segeriz. Birde
icerisinde bulunduklari odaya gelisi glizel bakis atan birisi, ilk bakista hicte
ilgimizi ¢ekmeyen seylerdir bunlar. Asili tablolardan bir tanesinin
digerlerinden fazia i1sik aldigini farkederiz. Bunun bir tablo degil de ayna
oldugunu farkettigimizde saskinhiga ugranz. Saskinlik insanlarin daha énce
kendilerinden s6zetmedigi bir dinyanin “yeni gdzleri” icin yeni bir keyif
noktasidir. Tuval ile ayna arasindaki ikilem, gérdigumuiz tuval ile,
resmedilmis gdrmedigimiz tuvalin celigkisini Gge cikarmaktadir. Ayna
Hollanda resminde ikiye katlama rollinta oynayan bir gelenekti. Bunlar
tabloda verilmis olani tekrar ediyorlardi. Burada ayna daha 6nce séylenmis
olan bir seyi tekrar etmez, konumu asag yukar merkezidir ve resmin icindeki
karakterlerin neye baktigi konusuna aydinlik getiriyor gibidir.

Aynanin iginde betimlenmis iki figr géraruz. 6nlerinde durduklar kirmizi
orti-perde prensesin uggenini takip etmekte ve prensese bakicilik yapan
nedime ile de bir bagka Ucgenin tepe noktasini olusturmaktadir. Resmin
icinde kimse duvarda asili olan bu ayna ile ilgilenmemektedir. GUnkd onlarin
ilgileri ya gorevlerinin geregi prensesle ilgilenmek ya da krala hizmet
vermektir. Velasquez ise bir saray ressamidir, kraliyet dyelerinin resmini
yapmaktir onun gérevi. Boylece aynadaki gériinttlerin kral ve kraliceye ait

oldugunu varsayariz. Ressamin firgasindaki kirmizi boya da bunu nispeten
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ispatlamaktadir. Ayna, mekanin igindeki hicbir seyi goérantiistinin kapsamina
almadan dogrudan kral ve kraliceyi kapsamina almaktadir. Tablo ayna
celigkisini vurgulamaktadir. Aynanin gelenekse! islevi gérundr kilinanin
tekrari olmaktan, ya da goérintly( bire bir cergeveleyen ve kapsamina alan
tuvalin ulagmak istedigi ideal degil: Gorlntlyu iceriye dogru ikiye katlamaya
devam ederken bu resimde iceriye dogru degil, tuvalden disa dogru bir
yanilsama vermektedir. Cunkl kral ve kraligenin durdugu yer seyircinin
baktigi yer ve ressamin resmi yaptigi yer olarak resimden disariya dogru olan
tersine bir perspektiv hesabi ile hesaplanabilecek bir noktadir. Velasquez
hesap yanhslar yaparak kral ile kralicenin durdugu yer noktasindaki ¢ok
anlamlihga geri donmustar. Odanin icine soyle bir bakis atan sarayli
oldugunu tahmin ettigimiz birisi, tablodaki tim karakterler tarihsel olarak
tespit edilebilse de bu kisi tammlanamamaktadir. Odadan disari mi ¢iktigi,
yoksa igeriye mi geldigi bile belirsizdir. Onun duvardaki tablolardan veya
aynadan' farkli oldugunu belirleyen tek sey odadan disariya dogru ¢ikan
merdivenlerdir. Bu kisi gelip gegiciligi ile ¢agin hiza ve belirsizlige olan
yénelisini ifade eder. Diger yandan da bize resmedilmis mekanin tek tanigi ve
seyircilerden saklanmis gizemli tuvalde de ne oldugunu gbéren, ressamdan
sonraki tek kisidir. Tasidigi diger bir ima ise X'in Ust kismindaki ters i¢ggenin
icini dolduran aynaya karsilik onu dengeleyen bir imge olmasidir.
Bahsetmeye calisti@im perspektiv cizgilerinin ve hesaplarinin ve bakiglarin
tek bir noktaya ulasmamasi, kral kadar bu ziyaretciye de énem verilmesi
gerektigini vurgular. Velasquez, kral ile resme bakan herhangi bir belirsiz
izleyiclyi caglar boyunca degisecek olan bakisi ayni seviyeye getirmistir.
Resmin sagindan iceriye 1s1gin girdigi pencerenin éniinde duran grup ile de
kendi kaderini belirginlestiriyordu belki, onun clicelere olan ilgisi bilinir; kralin
hizmetindeki sadik hizmetkarlardir ve eglendirmekle géreviendiriimiglerdir.
Koépek ise hicbir seyle ilgilenmeden orada sadece “seyredilmek icin”
durmaktadir. Bu belki de ressamdan yapmast beklenilen geydir. Velasquez'in
ise ne yaptigini oradan gegen ziyaretci gibi anlamaya caligmaktayiz.
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Velasquez'in yaptigi resmi yapan, resim ve resme bakan arasindaki
karmasikligi seylerin anlamlarinin ¢oklugu birbirlerine karistigr ve
anlamlarinin katlandigi bir gérantiy olusturmaktir. Bu gérintll yani tablo,
kendi kendisinin bir yanilsamasini kendi iginde tasirken, ayna olup olmama
halini de bakana sunmaktadir. Tablo géndermeli yanilsamalarin seyredildigi
bir nesnedir. Seyreden ise, resmi yapan sanatc! olabildigi kadar, resmi siparis
eden ya da ona sahip olandir, ama ayni zamanda da resme bakan herhangi
bir seyircidir, tablonun igcinde neler olup bittigini gérebilen herhangi biri.
Sanat¢! ise hem bu tabloyu yapan, hem onu ve modelini seyreden kigidir.
Ressamin goérintiye cevirdigi, baktigi bir aynadan gérilebilen bir gérunti

degil, ressamin goérintilestirdigidir.

Goérdugumiz seyi istedigimiz kadar anlatalim, gdrunen sey hi¢ bir
zaman s@ylenen seyin igine sigmaz ve sOylenmekte olan sey imgeler,
egretilemeler, kiyaslamalar arablllél ile istendigi kadar gésterilmeye ¢alisilsin,
bunlarin isiklarini sagtiklari yer gozlerin gérdigu degil de, cumle dizgilerinin
ardisikliginin tanimladi§i yerdir. Ote yandan 6zel bir ad, bu ayinmda bir
yapmaciktan baska bir sey degildir. Parmakla isaret etmeye, yani konusulan
mekandan, bakilan mekana farkina varmadan ge¢meye olanak vermek
demektir; yani onlan sanki aralarinda uyumluymuslar gibi, birbirleri Gzerine
uygun sekilde kapatmaya izin vermek demektir. Fakat, eger dil ile gérinenin
iliskisi agik tutulmak istenirse eger, uyumsuzluklarindan hareketle her ikisine
de en yakin durumda kalmak istenirse, bu durumda 6zel adlarn silmek ve
lekenin sonsuziugu iginde kalmak gerekir. Resim belki de bu boz, adsiz, her
zaman Ozenli ve ¢ok genis oldugundan 6tlrlh tekrarlamali olan dilinin

araciligiyla isiklarini yavas yavas yakacaktir. (114)
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4. GELENEKSEL FORMUL VE MODERN BAKIS

Velasquez, bir saray ressami olarak yasamistir. Isik gélgenin, tensel
duyarhliklarin ve glncel géranttlerin basarili bir yakalayicisi olmustur.
Rubens ile olan dostlugundan edindigi etkilesim yapitiarindan secilebilir.
Fakat onun bigimsel duyarliiginin Rubens ile bagini kurabilsek bile, imgeye
ylUkledigi anlamin zenginligini, ispanyol sanat geleneginde Ribera’nin
Caravaggio’ya olan hayranligina baglayabiliriz. Velasquez ile
Caravaggio’'nun bu bagin sadece isik-gélge olarak degil, cticelere olan
ilgisinden de kurabilecegimiz gibi dzellikle de kir konulu resimler kapsamina
giren, “Ayyaslar’da goérebilmekteyiz. (Resim 100) BakUéUn etrafinda eglesen
Kigiler mitolojik kahramanlar olmaktan ¢ok giincel hayatin alt tabakalarindan

segilmis kigiler olarak mitolojik kurgulu mekan ile gelismektedirler.

Resim 100. Velasquez, Ayyaslar, 1599-1600.
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Resim 102. Pablo Picasso, Guernica, 1937.

Ispanyol sanatinda giincellige olan bu ilginin olusturdugu gelenek Goya
ile doruguna varacak, Fransiz isgalinin getirdigi 6zgurlik, esitlik ve kardeslik
bulutlarinin nasil felaket kasirgalarina donustigini belgeleyecektir. (Resim
101)
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Picasso’nun “Guernica’si ise bu gelenege bagh olmanin bir kanitidir.
Uslubu ne olursa olsun, “Guernica” ispanyol ic savasinda yasanan acilari
belgelemektedir. (Resim 102)

Picasso’nun ve Kiibizm’in imgeye ve nesneye bakis tarzi, cagdas
imgelemin dagdarciginin olugsmasinda, geleneksel formll ve semalar ile
kurulan anlatim bigimlerinin, modern goézin cevresine ve icinde yasadigi
zamana, nesneler ve imgeler aracilig ile nasil baktiginin en garpici ve en
erken Orneklerini vermektedir.

Bu dagarcik doga gbzlemi yerine, sanat gozlem diyebilecegimiz
yonteme olan tercih ile belirginlesir. Bunun sonucunda sanatin iginde
donemsel farkliliklar olarak belirginlesmis yanilsamaci éykiinme ydntemle-
rinin hemen hepsinin degerlendirildigi bir yorumlama bigimidir, Kiibizm. Bu
yontemiere sema ve formuillere bakis bicimlerini nasil kullandikiarini
inceledigimizde ¢agdin gereklerine uygun dinya goértstnd bicimiendirildigini
de gordruz. Modernist dénem nesnelerinin gérindmleri ile kendi varliklan
arasinda, imgelemin onlara aldigi tavirlarin bir bitinadar. insanlarin ruhani
dinyadan nesnel ve ézdekci dinyaya agiimalarinin gostergesidir. imgelem
ise, nesnelerin kisi icin tasidi§i anlamlarinin sorgulandigi, i¢sel olmayan,
tamamen gorantllerin yanilsama yontemleri ile betimledikleri, nesne
arasindaki benzesmenin metaforlar ile aktariidigi, yani cok anlamh yorumlarin
amagclandigi bir donemdir. (Resim 103)

Bunun i¢in kaynak olan her turl gérintl, gelenege tepki adina, belki de
yeniyi yapmak tutkusu adina, dagarcigin iginde yer alabilir. Bu ylzden tim
geleneksel anlatim bicimleri, dénemsel olarak en cagdas olanlari bile birer
duygusal yorum degil, akademik formillesmeden ge¢mis nesnel bigim
olarak bltinin iginde yer alabilir ve yeninin ifadesi olan “sok’u yaratirken de,
belki de gelenek ile olan tim baglarini kopararak otonom bir hal tagidiklarin
iddia edebilirler.
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Resim 103. Picasso, Horta de San Juan, 1909.

4.1. Bakis: Kent ve Bilim

Ronesansin en blylk bulgusu olarak kabul edilen perspektiv ile
Barok’un belirleyici 6zelligi olan bakis noktasi -Las Meninas &rneginde
gordigimiz gibi seyirci ile sanatgi arasindadir- pencere mantigina sikisip
kalmistir. Ve unutmayalim ki Romantik dénem, asagi yukan ylzyillik bir
tarihsel dénemi icinde farkli akimlar barindirdigi halde, ge¢mis olsa da, hala
bazi 6zelliklerini buglin bile sUrdirmektedir. Sanatginin 6zellikle yabancilas-
masin izleyen, pencere gibi bir disa bakisi degil, ice actlan, Kisinin
ruhsalligina agilan bir percere demektir. Kubistlerin ve ardindan kibist akimi
dolayimlari ile takip eden akimlarin ortak 6zelligi, bdyle bir pencere
olmaktansa, kendi halinde 6zerk bir yapi olma istegi seklinde gelismistir ve
bu 6zerk yapl'sanat eserinin betimledigi sey ile birebir, ayni anlami tagimadig
manti§ina doénlstikten sonra, kendi kendisinin nesne olus sdrecini
yasamigtir.
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Bu ylzden cevredeki her tirl nesne, sanat tarihi akimlar ve onlarin
kullandigi bigimsel elemanlar da dahil olmak Gzere ve bundan da énemlisi
yaganilan g¢evrede kargsimiza c¢ikan her turli nesne, gazeteler, atilmig
malzemeler, reklamiar, kelimeler ve harfler, diger kiltirlerin sanat yapitlari ve
kavramlar, gincel olaylar vs. gérsel hafizanin pargasi olarak hepsi

dénustirme ve benzetme eyleminde kullaniimiglardir.

Perspektiv bizim icin en carpict olanidir. Ancak, ne perspektiv ne de
Cezanne’la ilintili olan dinyay! kipler ile gbérme tavsiyesi kiibizmin yapmak
istedigini tam agiklamaya yetmemektedir. Perspektiv kullanimi, yukarida
s0zUnU ettigimiz, sanat tarihine karsi Rénesans ve Barok'taki pencereye
bakis mantiginin tepkise! bir kullanimidir. Hiz, ki bu ¢agin en ayirt edici 6zelligi
olarak izlenimcilerce de kullaniimistir, nesneye surekli bakisin agi
degistirmesi ile sonuglanir ve bu sayede ne izleyicinin, ne de sanatginin
durdugu yeri kestiremeyiz. Kibist sanatgilarin izlenimcilere karsi bir tavir
olarak, atblye ressamlari olduklan ileri straltr. Kibistlerin izlenimcilere karsi
tavir icinde olduklari dogrudur, ancak bu tavir izlenimcilerin sb6zde
betimlemeci bir sanat anlayisina sahip olduklar icin alinan bir tavirdir.
izlenimcilik duygusal olmak isteyen bir akim degildir, akli én plana alarak
bilimselligi takip etmislerdir. Bu bakis bigimi, onlarda gelisen renk teorilerine
uygun, optik aniayiglarin gérsel yorumiarini yapmaya doéndsmaustur.
Renkgilikleri onlarda belirsiz bigimsizlige yol agmis ve bilimsellikleri ise
nesnellesmeye dénismustir. Barok ile olan sanatsal baglari, 151§ algilamaya
yoneliktir, bu ylzden de dokunma duyumuna degil, gérme duyusuna hitap
etmektedirler. Bu durum, onlarin firca darbelerini 6n plana ¢ikarmalarina da
sebep olur ki, bu da Barok’un sprezzatturasi ile uyum iginde olan bir tavirdir.
Her ikisi de ani yakalamaya yénélik olan, bu iki akim arasindaki farklardan
biri yine zaman anlayisindan kaynaklanir. Barok’un hizi degigkenlik ve

devinimdir. Bu olasi degisimlerin kisi psikolojisine gére degisimleri, 6n géren
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bir yaklagimdir ve haz amaglidir. Haz, hiz ile kendi ifadesini bulur, psikolojik
yani ruhsal bir durumdur. izlenimcilik ise; hizi kaginilmaz bir degisiklik olarak
yasar. Bir yandan doga kanuniarinin “bilimsel” kaginiimazligini yasarken,
diger yandan da sahneledikleri tim o neseli goruntilerin boylesi bir hiz
karsisinda ucup gidivereceginin (kendileri kasitli olarak kurmasalar bile)
bilgisini de tasir. (Resim 104) Bu da onlarin yitirmigligin nostaljisi (gecmis
Ozlemi)gibi bir mantikla dolayl olarak bagbasa birakir. Bu barok oimaktan
¢ok, romantik sanat anlayisina yakin bir tavirdir. izlenimciler gelecedi
umursamasalar da, bunu insan ruhuna degil, bilime adamislardir. Bu yizden
psikolojik taraflar, algi psikolojisi gibi bir bilimsel alana kaymistir ve
vurgulamak istedikleri kendi kisisel 6zellikleri degil, gézin gbérme
kapasitelerine yoneliktir. Burada g6z, kisisel bir fantazi alani degil; bilimsel bir
gergeklige hizmet icin icad edilmis, bilimsel bulug gibi bir nesnedir. Cag
pozitivist bilimin 1sidinda, gézlem cagidir. Bu sekilde bir bakis, gbzlem adina
dogaya ¢ikmay: amaglamaktadir. Ne Constable, ne de Turner gibi gérduguni
resmetmeye calisan dogaci bakislarin, ne de dogay! ya da gergekligi idealize
eden Ronesans sanatgilarinin inandiriciliklari, ne de Hollanda okulunun
aktalitesi (guncelligi)dir. Ne de Ruysdeal’in baktigi manzarada kendi i¢
dinyasini bulmaya calismasidir. Ne de akademizme karsi gelisen, dogaci
akimlarin uzantisi olarak kabul edilen, Barbizon okulunun utopyaci
gercekciligidir. Sadece bilimsellik adina “gun 1s1gini” yakalamanin (ki bu ayni
zamanda Barok sanatin kapali ve kasvetli isik anlayiglarinin tersi bir tutumdur;
¢clnk( gin 151g1 neselidir) derdine disen sanatgilann, biraz da akademizmin
kapali mekan cizim c¢alismalarina olan, gelenekselligin karsiti tavirlaridir.
(Resim 105-106) Bu yuzden de izlenimciler doga ressami ve betimlemeci
olarak tasniflenirken, kibistler ise kapah mekan 6li doda ressamlan olarak

tanimlantrlar.
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Resim 104. Renoir, Bot Gezisinde Ogdle Yemegi, 1881.

Resim 105. Monet, Rouen Katedrali,
Bati Kapisi, Giin 151491,

1894.
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Resim 106. Monet, Rouen
Katedrali, Sabah
Isiginda, 1894.



izlenimciligin ve Kibizmin ortak noktalarn her ikisinin de kisisel duygulari
inkar ederek nesnel olan dinyaya yonelmeleridir. Bu nesnel dinya
izlenimcilerde doganin seklini alirken, kiibistlerde sanatin ve kiiltiirel alanin
kendisi olarak kargimiza ¢ikar. Aslinda her iki akimin bir diger ortak noktalari,
her ikisinin de kesistigi “kent” olgusudur. Bunlar sehirin, sehir hayatinin ve
onun getirdigi olgularin resmini yapan sanatgilarken, bir yandan da kendi
donemlerinin goéstergeleri (ki dagarciga denk diser) ve beklentilerine uyum
saglamislardir ve birer modernist olarak sasirticilik ve sok etkisi sayesinde
begeni kazanmiglar ve belki de boylelikle bedeni de olusturmuslafdlr. Zaten,
Modernist kusak avangard sanatgilarinin anlasiimamaziik ve uyumsuz{uk-
larinin altinda yatan tepkisellikleri, bu gizli kalmis kabul edilme ve
benimsenme tutkularinda yatar ve yenilige ve bulusiara olan egilimin sebebi,
tim nesnellesmelere karsi ancak dznel olunabilen tek alanin “6zgunlik”
olarak kalmasidir. Bu ylzden de ge¢cmigle ya da bagka bir sosyal olgu ile olan
ya da olabilecek her turli baglantinin varligi, bir 6ényargr olarak
reddedilmektedir. Cagin insaninin en fazla saygn duydugu sey kendisidir.
Cagdas psikolojide, Freud sayesinde kisisel egoyu benimsetmis ve bir biling
altl nesnesi olarak gecmisin desilip, hatta yok edilmesinin fermani yaziimigtir.
Bu dénemin insani, kendi caginda degil, caginin Ustinde yasamak
istemektedir ve en 6nemii Gtopyas kendi kisiligi yani ‘ego’sudur. Ustln insan,
yani deha romantik bir dustince olarak varhgini sirdarirken, gegmigle ya da
¢cokuntl duygusuyla (dekadan) bagini koparmis ve kendini kendisinin
ylUceligine teslim ederken, herseyi kendi malzemesine cevirmis ya da en
azindan malzemenin olanakhligini aramig, kendi kendisine tapan bir
“sliperego” haline gelmigtir.

Bu sliperegoyu Picasso’nun ve Dali'nin kisiliginde, herseyi yapabilecek
birer dahi olarak gorirken, toplumun bekledigi kahraman ve uyumsuziugun
drnegi olmakta, aslinda gayet de uyumiu olarak yerine oturmakta ve bu tahtta
kendisine taninan, stiphesiz kendilerinin kazandig: “deliligi”, bir ahlaki 6rnek
olarak; ya onun gibi olun, ya da bir hi¢siniz dgretisi seklinde, ya bir imtiyaz ya
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da bir onlar gibi olamiyorsan sakin bu iglere bulasma mantigi olarak egitici ve
caydirict iglevler igin korunmustur. Cagdas sanatginin eger bir saklabanligi ya
da guce kargi bir yonelimi varsa, o da siiphesiz bu tavirdir.

4.2. Cokanlamli Derleyicilik

James Joyce'un “Ulysses™i ile T.S. Eliot'un “Corak Ulke”’si ayni
zamanda ortaya c¢ikarak yeni edebiyatin iki yolunu cizdiler. Bunlardan biri
ekspresyonist ve slrrealist yonde, digeri ise simgeci ve bigimci yoénde
ilerlemekteydi. Akilci yaklagim her ikisinde de ayniydi; ancak Eliot'un sanati
kaltar deneyiminden, Joyce’'un sanatiysa katiksiz ilk varolus deneyiminden
yola ¢ikmisti. Bu tanimlamalari Goethe Uzerine yazdigi bir kitapta giris
boliminde yazan Friedrich Gundolf, dénemin tipik dusince tarzini gozler
onlne sermekteydi. Bunlardan birisinde esin kaynagi tarihsel kuitdr,
entellektliel gelenek ve duglnceler ile bicimlerin mirasi; digerindeki esin
kaynagi ise yasamin dogrudan gergekleri ve insan varolusunun sorunlariydi.
T.S. Eliot ve Paul Valery'e gére énde gelen temel, her zaman bir dugtnce, bir
sorun; Joyce ve Kafka'ya goreyse mantiksiz bir gorintl, metafizik ya da
mitolojik bir imgedir. Gundolf’un kavramsal olan ayirimi, modern sanatin tum
alanlarinda gecerli olan bir ikiye bdime islemidir. Bir yanda kubizm ve
konstruktivizm, diger yandaysa ekspresyonizm ve surrealizm; sirastyla kesin
olarak bigimsel olan ve bicimi bozan iki egilimi somutlagtirmakta ve bunlar ilk
kez yan yana karsimiza ¢ikanimaktadir. Karsi karsiya gelen bu iki tarz, melez
bigimler ve bilesimler olusturdugundan durum tumuyle ¢ok daha Gzeldir.
Boylece bir insan birbirine zit iki egilimin ¢atlamig bilinci konusunda ¢ok daha
iyi bir izlenim edinebilmektedir. Bu stilistlik egilimlerin birinden digerine ani
bir gegis gostermis olan Picasso’yu derleyici ve hiciv ustasi olarak
adlandirmak, karsilarinda isyan bayragini actigi sanat kurallarina ne derece
egemen oldugunu goéstermek onu Stravinsky ile karsilastirmak, onun modern
muizik amaciyla modelleri nasil degistirdigini; Bach’i, Pergolesi’yi ve daha
sonra da Caytovski'yi kullandigini animsamak; tim Oykdyu anlatmis olmak
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degildir. Picasso’nun derleyici kisiligini kisilik biriminin kasten yikiimak
istenigini vurgular; yaptigi taklitler orijinallik mezhebine kars! bir protestodur;
gercegdi deforme etmesi ve bunu her zaman yeni yeni kiliklara burtndiirerek
gosterme amaci gitmesi ve bunlarn rastgelelegini daha gig¢la bir yoldan
gosterme amacini gitmesi, her seyden ¢cok “doga ve sanat” tamamen ayri
birer olaydir bicimindeki savini dogrulamak amaciyladir. Picasso kendisini bir
ricact, bir hokkabaz, bir taklit¢i yerine koyar; i¢c sesiyle “al ya da birak” ilkesiyle
kendine olan saygisi ve tapinmasiyla romantik karsithdin disina c¢ikar. Deha
kavramiyla ve caligsma ve Uslup birligi sorunuyla yalniz romantizmi degil, ayni
zamanda Roénesans’i da yadsimig olur. Bireyselcilik ve 6znelcilikten tam
anlamiyla kopmustur, sanati kusursuz bir kisiligin anlatimi olarak kabul etmez.
Caligsmalari gercek hakkinda notlar ve sonuclardir, bir butinin ve bir
dunyanin resmi olmak savinda degildirier; varolusun bir sentezi ve 6zetinden
ibarettirler. Picasso sirrealistler gibi tam anlamiyla ve istekle tim sanatsal
yaklasimlan kullanarak anlatimin tim sanatsal yollari ile uzlagmakta ve tipki
surrealistler gibi geleneksel bicimlerle olan tim iligkisini kesmektedir. (115)

R

‘.“I.Resim 107. Picasso, Meninas Ailesi, 1957. -
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Picasso’nun son dénem yapitlari ise baska ressamlardan 6ding alinmis
temalari igermektedir. Bu yapitlar ne kadar ilging olursa Picasso’nun
Delacroix ya da Velasquez'i yalmzca baslangi¢ noktas) olarak ele alindidt
iddia edilir. Bigim agisindan dogrudur, ¢iinkl Picasso resmi bastan sona
yeniden kurar. Ama igerik acisindan 6zgin resim, baslangi¢c noktas! olmanin
da altinda bir yerdedir. Picasso o resmin icerigini bosaltir, ama sonra
kendisine ait bir igerik bulamaz. Velasquez’in Las Meninas (Resim 107)
cesitlemesinde garpitmalarin ve yer degistirmelerin nerelere gittigine bakin.
Cuce, kopek ve ressam, Velasquez’'in elinden cekip alinmistir -ama hangi
nedenle neyi ifade etmek i¢in?-. Bir zamanlar Picasso’nun c¢arpitmalari,
deneyim aktarmak amaciyla nasil bir yoguniukia kullandigini animsamak igin
Guernica’'nin at bagi ile karsilastirmak yeter. Belki de Picasso’nun bu son
bayuk boyutlu resmi basarnsizligin ¢ok genis kapsamii bigimde kabul
edilmesidir. Kesin olan bir sey varsa bu; Meninas Ailesi Picasso’nun kendi
bicimlerini tekrar etmekten uzaga gidemedigi kendisi olmaya hak kazanmis
yash bir ressamin olgun yapiti degildir. Ressamlar genellikle yashlik
doneminde olgun yapitlarini verirler. Picasso’da bu duslnce tersine
dénmustlr: Genglik yapitlarinin atilganlig yaslilik yapitlarinda kaybolmustur.
Belki de bu eline aldigi oyuncaklar ile ¢ok iyi bildi§i oyunu oynayan ¢ocugun,
blyldikten sonra “o ¢ocuk ruhunu” kaybetmesiyle, o oyuncaklari artik ne
yapacagini bilememesi anlamina gelir. (116)

Deli, dahi, vahgi veya bir cocuk ama sanirim en yalini bir ressam ve
elindeki gerecleri ¢ok iyi bilen bir ressam. Belki de ¢agdi takip etmekte bir hata
yapti. Zamani durdurup yeniden baglatmasi igin, diinyanin ona rica edecegi
belki de ona hi¢c sdylenmemeliydi.

Picasso’nun derleyici hiciv ustaligi ve egemen oldugu sanat kurallar
konumuzu, onun hakkinda yapilan yorumlardan daha fazla ilgilendirmektedir.
Sanat kurallarinin neler olduguna ve geleneksellik baglaminda bunlarin
akademizm yolu ile nasil edinildidi konusuna baslangictan itibaren
deginmekteyiz. Derleyicilik ve hiciv ustaligl Picasso icin ¢cok da aydinlatiimis
bir konu degildir. Ve ¢odunlukla Afrika ve iberian heykellerinden arkaik
dénemlerden etkilenmesinden bahsedilir. Aslinda bu etkilesim Picasso’nun
bu heykeller Uzerine yaptidi stilistlik calismalarindan kaynaklanmaktadir.
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Resim 108. Picasso, Grek Resim 109. Picasso, Modernist
Kisgiliklerinden 1899-1900
5 cizim, 1899.

Picasso’'nun 1895'den 1907 arasinda yaptigi ve neredeyse
Michelangelo’nun ciragina verdigi “ciz Antonio, ¢iz” 6gudund tutarmiscasina
yaptigi sayfalarca cizimden takip edebilecegimiz, dadarcigini olusturdugu
calismalarin ¢ok yonlalagudar. Bu calismalann kabaca bir tasnifini yaparsak,
¢cok genis bir yelpazeye yayilan ilgi alan icerisinde bazi ortak yonleri de
gorebilmekteyiz. Bazi cizimlerinde Misir heykellerinden etkilendigini ve
digerlerinde ise portre calismalarn yaptigini bazi ¢izimlerinde ise
arkadaslarina benzetmek amaciyla El Greco’'nun bazi ézelliklerini tasiyarak
stilize etmekle karikatlr yapmaktadir. (Resim 108-109) Bir bagka ¢iziminde
ise 14. Yuzyl ¢izimierini andiran portrelere, bozulmus fizyonomilere ve insan
ylzl tiplemelerine ve ifadelerine, cocuk cizimlerine ve hatta konusma
balonlarina da rastlamaktayiz. (Resim 1'11) Bu cesit calismalar esasinda
Uslublagmaya yonelik ¢alismalardir; etkilesimler ve arastirmalar sayesinde
kigisel bir anlatim dili olusturmaya yodneliktir. Ancak, Picasso da boyle bir
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caba ile baslamigsa da, ¢izim defterlerindeki bu karalamalar ve giziktirmeler,
zamani geldiginde ise yaramasi ve kullanilmayi bekleyen dagarcik islevini
gdrmiis bagvuru kitaplan olmustur. Bu ¢izimlerin stilistlik 6zellikleri, karikature
yakinliklarini agiklamaktadir. ilerki yillarda yaptigi cizimler (1905/1907 arast)
bir taraftan Leutrec’in gizgisel &zelliklerini, telgraf alfabesinin kodlari gibi
nokta ve ¢izgi vuruglarimi tasimaktadir. (Resim 110) Diger taraftan ise
grafittileri andiran geometriklestirilerek basitlestiriimis, gozleri abartilarak
blyutilmas, simetrinin egemen oldugu gergin, ancak basit ve vyalin
cizimlerdir. Bu cizimler arkadasindan faydalanarak gergeklestirilmistir. (Resim
112)

Resim 110. Picasso, Karikatiir ve Portreler, 1905.
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Resim 111. Picasso, Cesitli Cizimler, 1900.

Picasso’'nun bir diger ¢izim yontemi de, hastalikl duskinleri ciziktirdigi,
bir acidan zamanin tahribi anlamina da gelen cizimlerdir. Kendisini yasli bir
adam olarak hayal ettigi deseni de bu grup icinde goériiyoruz. (Resim 113) Bu
cizimi Picasso’nun yaslilik korkusunu iceriyordu. Karikatirin bigimleri
yalinlagtigrarak kisisel ifadeleri elde edebilmesi, bu érnekte Picasso’nun
yasghlik korkusuna dénasmustir. Karikatir Picasso igin, bir iki balon, birkag
egdri ¢izgi ve agzin sagina, soluna atilan cizikler ile zaman ve 6lim korkusuna
doéntsgebilen zalim bir ddontsimll buyladar. Picasso stilize olarak arastirdig
Usluplari, 6zel Kisilerin fizyonomik 6zelliklerini ve ifadelerini aktarmak amaci
ile kullaniyordu.

Barcelono rénesansi c¢izgisel desen anlayigindan ve yahnlastiriimis
suslemelerden olusmustur. Bu da Picasso’nun ilk izledigi sanat bicimidir.
GCizimsel olarak ciddi sanatla karikatlrin ayrimim yapabilmek gugtdr.
Picasso’'nun gengliginde okudugu Katalan gazetelerinde de bol, bol karikatlr
bulunmaktaydi. Dénemin Onclu sanat yapitiart da bu gazetelerde, bu
karikatlrler ile yan yana basiimaktaydi. Orijinal sanat yapitlarinin bu
basimlarda nasil deger kaybettigi ve grafik bir cizgisellige donlstig bilenen
bir olgudur. Karikatirde yapiimasina izin verilen sey ile, tuvalde yapilmasina
izin verilen geyler arasindaki ayirimi yapabilmek icin, Picassonun orijinalleri,
Ozel olarak gérmesi gerekmekteydi.
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Resim 112. .Picasso, Karikatiirler, 1899-1900.

Resim 113.Picasso, Baslar, Resim 114. Picasso, Adam Basi,
1899. 1899-1900.
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Resim 115.Picasso, Kendi Resim 116. Picasso, Kendi
Portresi, 1899-1900. Portresi ve diger
skecler, 1903.

Ahlaka uygun davranma geregi, onu duygusal olarak ice kapatiyordu.
Kendi portresinde (Resim 115) zor, kendinden emin ve romantik ifadeleri
takinirken, kendi gergcek yapisini, kendi karikatirinde (Resim 116)
aktarabiliyordu. Karikatlr Picasso’nun ana dilidir, Fakat, bu alt sanata dair
yonelmeler onun yiksek sanatinda ortaya cikmiyordu. Ta ki yeni bir maske
bulana kadar; maske onun not defterlerindeki enerjisini, arkaik ve primitiv
sanatlardan yaptigi bir bulus olarak, blyltk portrelerinde ortaya ¢ikarmasini
saglamistir. Primitiv sanatin benzetmeci olmayan (non-mimetik) 6zelliklerini,
sema ve kodlarini, benzetme sanatina, ézel kigilerin betimlemesine (mimetik
bir alana) donustarmistar. (117)

Grotesk ve bilinmedik, yabanci bigcimlerin benzerlikler saglamak'
amaciyla arastiriimasi, karikatir geleneginin icinde devam eden bir olgudur.
Bu gelenek Leonardo ile baslayarak, Bernini ve Caraci tarafindan 6zel
kisilerin tanimlanmast igin kullaniimistir. Yagh boya gibi ya da portrecilik gibi
direncli ve tutucu malzemelerde benzetmenin ters manalarint aramak,
gérkemli bir cabadir. Bu tip direncli malzemelerde benzerligin ters
anlamiandirmalar oyunu oynamak bati sanatinda tarihsel bir gelenektir;

yabanci olan bigcim dagarcigi alinarak bilinen gramer ile harmanlanir.
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Picasso’nun “Getrude Stein’in Portresi’ iberian heykelleri Gzerinde
yapilan stilistik caligmalar ile, geleneksel resim formullerinin Picasso’nun
dagarciginda olan maniyerist yontem ile harmanlanarak, benzetmeye
doénustirdigu bir yapitdir. (Resim 117) Pirimitiv bigimlerin yapiiis semalari, bir
bagka Uslubun icinde degerlenirken, benzetmeci tavir almiglardir, ortaya
cikan yapit siradisi bir benzerlik tasimaktadir; Anitsal, zamansiz ve ifadesizdir.
(118) Bu Picasso’nun ayni dénemde yaptigi kendi portresi i¢cin de Berger’in
yaptigi tanima uyan bir durumdur; ten rengi boyalarin dis ¢izgilerden tasist,
gblgelerin belli belirsiz, bitmemis bir havayla resmedilisi, yiz hatlarinin -bir
vazo Ustline resmedilen figurler gibi- yOzin igine degil, daha ¢ok Ustlne
resmetmesi Ademin yaratildiktan hemen sonraki, ama itk solugunu almadan
onceki halini animsatir.

Resim 117. Picasso, Getrude Stein’in Portresi, 1903.
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Resim 119. Picasso, Avignonlu Kizlar, 1907.
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Alt kdltdre ait olan bir sanat, yuksek sanata gecerken kendi egzotik
bagini geride birakmaktadir. Bu resimler Uzerine olan anahtar egilim
geometriklestirmek olarak yorumlanmigtir. iri gdzler ve irilestiriimis elmacik
kemiklerini Picasso’nun on yillik ¢izim defterlerinde gérmeye aliskin
oldugumuz bir seydir. Stein’in portresinin énemli olan tarafi, fizyonomik
¢okanlamhlik Gzerine, benzerlik ¢calismalarini baglatmis olmasidir. Bu egilim
primitiv bigcimleri benzetme amaci ile kullanarak, fizyonomik Kkisiligin
dzelliklerini, bu “bicimi bozarak” elde etmeye dénismesidir. Oncl (avangard)
sanat agisindan bu karikatirin geleneginde olan potansiyellerin, modern
ylUksek sanata cokanlambhlik olarak sokmak anlamina gelmektedir. Bu bilgi
sUrrealistlerin kendi dagarciklarini genisletmelerinin ve ¢okanlamli yapitlarda

kullanmalarinin sebebi olmustur.

Picasso’nun 1907'de yaptig1 bir baska kendi portresi ise (Resim 118) bir
karikatar anitidir. Cizim defterlerindeki cabuk ve i¢ yapiyt ¢cézmeye yonelik,
sakaci cizgiler, kendinden emin bir kavrama anlay|§| olarak yansitiimistir. Bu
plastik becerinin degisik Usluplara dair elemanlar -sema ve formuileri- alarak

bagka turlG bir benzetme amacit ile kullaniimasidir.

Picasso'nun primitivizmden o&dung alarak kullandigr semalarin
karikaturlestirilmis hali, ilk defa kendisine yakin olan gevre tarafindan
vurgulanmigtir. F. Feneon Avignon'lu kizlari (Resim 119) gordikten sonra
Picasso’ya “bundan sonraki hayatini bir karikatirrist olarak surdUreceksin”
demistir. Ve Picasso’nun primitiv sanat konusunda yardimlastigi bilim adami
Salmon’un portresi, Picasso’nUn blylk boyutlu (60x40 cm.) yaptigr ilk

karikatGrdar. (Resim 120)

-172-




Resim 120.Picasso, Andréa Resim 121. Picasso, Andréa
Salmon’un Portresi, Salmon’un Portresi
1903. 1907-1908.

Picasso yine bu desende Afrika heykellerinin durug ve ellerini 6nde
tuttuklan pozian kullanarak, Misir heykellerinin profillerini ekledigi, bir
Pharatonik heykel olarak da portreyi o bedenin Gzerine oturtur. Afrika
sanatindan devraldigi taramalari ve ¢apraz taramalan da bu yapitlara bazen
keyfi, bazende isiklandirma ya da hacimlendirme araci olarak katmigtir.
Salmon i¢in yaptigi bir baska desen (Resim 121) ise Bracelli'nin geometrik
askerlerini andirir. Dogayr geometrik parcalar ile gormek ronesansin bir
bulugudur. Cezanne'nin da yaptigi tavsiyeler bu klasik bagi kurmaya
yoneliktir. Picasso’nun ve diger klbistlerin yaptigr betimlemeci sanatin
yillarca biriktirdigi tasvir ve yanilsama yontemleri bir arada kullanarak

cokanlamli yanilsamalar elde etmekiir.
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Klbizmin baslangici kabul edilen “Avignon’lu Kizlar” adll yapiti da 1907
tarihlidir ve Afrika, iberian, Misir kdkenli ilgisinin Modern ve Avangard sanata
yorumlanmasi olarak tanimlanir. Hakikatende bu kultlrlere kargi stilistik
yaklasimin bir derlemesidir. Yine de, bu derleme bati sanatinin klasik
formulleri, bicimsel acidan olmasa bile kompoze etme agisindan gelenege

bagh bir taraf sergilenir. Cokanlamlilik tanimina uygun bir yaklasimdir.

4.3. Kiska¢ Altina Aliinmis Guzellik

Maniyerizmden gelen “bravura” tekniginin, yani cesur ve kalin firga
darbelerinin ve boya tatlarinin, geometrik bir kompozisyonun -klasik
geleneksel sanat olarak formullestirilmis haline deginmistik- Avignon’lu
Kizlar'da mitolojik bir temaya uyarlanisini gérmekteyiz. Bu tema, (Poussin
etkisindeki) Cezanne'nin de yikananlar tablosunda yakalamak istedigi ve
Picasso’'nun ¢agdasi olan Henri Matisse'in de “Fouve” dénemin lideri olarak
“Hayatin Keyfi” adli yapitinda (Resim 122) resmettigi ayni temadir. Bu tema
mitolojik ve siirsel bir sdylenceye dayanir; kiskag altina alinmig gtizellik
sorunudur bu: Eski ozanlarin anlattigi sdylencede Paris birden bire
bagirmaktadir; “Tanricalar ¢iplak”, bu karsilasma yaninda Merk(r'dn oldugu,
Paris’'in sahnede cevap vermesi gereken bir soruya donusar. “Venus, Juno
veya Minerva” arasinda hangisinin daha glzel olduguna karar verecektir.
(Aziz Anthony’'nin deyisine gére Suzannah en yaglilari, Diana veya Calisto.)
Bu Rubens’inde igledigi bir konudur. (Resim 123) Uc kiz sol tarafta durur ve ‘
iki erkek ise resmin sag tarafinda. Rubens’in gorintilemesinde Paris karari
vermeye cok yakindir. Elindeki eimayi bu G¢ guzelden birine, aralarinda en

glizel olduguna inandiina dogru uzatmak (zeredir. (119)
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Resim 123. Rubens, Paris’in Karari,1632
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4.3.1. “En Guzel Kimdir?”

Hristiyaniik Isa’dan sonra kendi dgretilerini, hem dogdugu Filistin'de ve
kutsal kitabin yazildigi yer olan Anadolu’da, hem de bundan sonraki
yuzyillarda yayildigi kuzey Avrupa Ulkelerinde bu toplumlarin ¢ok tanrili
dinleri ile baglantilar kurarak yayildi ve samanizmin ya da paganizmin eski
tanriarini ve tanricalarini, daha da énemlisi énceki dénemin dastncelerini
kendi bellegine devsirdi. Bunlari birer hristiyanlik dgretisi, kahramanlari ve
karakterleri haline getirdi, bu ise hiristiyanligin sistemli bir devlet bigimine
dénismesine kadar sirdi. Gotik sanat anlayisinin ve Skolastik digincenin
evrimleri bu disiince ile kogut gitmektedir. Rénesans ise bir yeniden dogus
hareketi olarak, daha énce degindigimiz gibi dogus degil bir canlanma
hareketi idi. Bu canlanmaya 6rnek verebilecegimiz sanatgilardan biri de
Durer’dir.

Durer’in buyuk bir olasilikla Venedik'i ziyaret ettidi yillarda bir italyan
resminden kopya ettigi bir deseni, ortacag boyunca betimlemelerinde
rastlanmayan duygusal bir canlihd: vurgulamaktadir. Direr’in, Europa’nin
kagirihisini resmettigi desenin yazinsal kaynagi, artik boganin isa, Europa’nin
ise insan ruhu ile karsilastiriidigi eski ve yavan metin degildir; tersine, bizzat,
Angelo Poliziano tarafindan ¢ok hos iki giir kitasi ile canlandirdigr paganca
sézlerdir: “Agkin glci ile ¢ok glzel bir bogaya donugsen Jupiter’i takdir
edebilirsin. Sirtinda tath, Grkm(s yUka ile seyirtiyor. ve Europa yuzinl karsi
kiylya dog@ru ceviriyor, muhtesem altin sarisi saglari, giysisini uguran riizgar ile
dalgalaniyor. Bir eliyle boganin boynuzuna tutunmus, dblr eliyle sagrisina
yapismis. Ayaklarini onlarin denizde 1slanmasindan korkarcasina, yukari
dogru ¢ekmis; bodylece aci ve korku icinde gémelmis, yardim igin bosuna
bagiriyor. Cigekli sahilde kalan tatli refakatcilerin her biri ‘Europa, geri don’
diye baginyorlar. Bltin sahil ‘Europa, geri don’ cagrislar ile yankilaniyor. Ve
boga etrafina bakiniyor (ya da ylUzmeye de\)am ediyor) Ve Europa’nin
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ayaklarini oplyor.” Durer’in deseni (Resim 124) astinda bu sehvetli anlatima
can vermektedir. Europa’nin ¢gdmelmig durugu, ugusan sari saglari, rizgardan
geriye dogru savrulan ve zarif vilcudunu gozler énine seren giysisi, ellerinin
hareketi, boganin basinin kacamak hareketi, agit yakan refakatgilarin
serpistigi sahil... BitGn bunlar gergcege bagh kalinarak canli bir bicimde
betimlenmistir. Dahasi, satirler kacgirani selamlarken, sahilde, bir bagka
Quattrocento yazarinin deyimiyle sdyleyecek olursak, “aquoa tici
monnstriculu” nin heyecani ile kiptirdanmaktadir. Yani géndermeler yaparak
“Dogaldir ki, mitolojik konularla ilgilenen sanatcilar, genellikie yerel dille
yazan o ginin yazarlarina dayanmaktadirlar.” (120)

Hristiyan kaltGranin boylu boyunca bir tartismasina girmeye hi¢ niyetim
yok, sadece resim sanatinin ozellikle ¢cagimn kulturel ortamindan ¢ikislarini
dile getirmeye c¢alisirken salt bicimsellige dayanmayan bir bakis acisi ile
yaklastigim icin metinsel kdkenleri acik olan bu sanatin, ne gibi sanat ve
guncel deger yargilarinin bilesiminden olustugunu ipuglar vererek dile

getirmem gerektigine inanmaktayim.
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4.3.2. Apollo ve Dionysos, Akil ve Cosku

Sanat olduk¢a uzun bir middet bu siirsel ve metinsel anlatimlarin
tasvircisi olmustur. Ginimiiz kavramsal sanatinin metine baglihgi ve
betimleyici yontemleri yadsimasinin dolayimh bir iliskisi de vardir.

Bu siirsellik metine bagh kalinan betimieme gelenegi olarak suregeimis
ve goéruntllerin anlatimciligini amaclamistir. Bu sézin goérintiye oldugu
kadar muzige de egemen oldugu, evrenin iginde sakli dzlerin idealar oldugu
gorusiine dayanmaktadir. Doda ise tanrinin bir gérintisidir. Ona bu
goriintllyt veren eski antik cagin gunes tannsi Apollon’dur. Dogaya ait olan
her sey iyiliku ve kotllik, simdi Tann fikrinde birlesmis “Tek’lige dénismustar.
Apollo 151k sagan bir tann oldugu kadar bicim veren bir tanridir, gizel
sanatlarin yonlendiricisidir. Cogkulu duygularin, esrimelerin kargisinda usa
dair ne varsa, Apollo'ya aittir. Cogku ise, Dionysos’tan sorulur. Aklin dogaya
kurmak istedigi egemenligin ardinda yatan celigki, baslangigta Greklerce
esdeger gorllen bu iki tanridan birinin digerine hakim olma c¢abasindan
gecer, dionysosca olan kendi alanini kaybetmis ve apollonca olanin
kapsamina cekilmistir. Clnk(i doganin coskulu esrimelerini ve gudulerini
belki de saf yanlarini, akil duzen altinda tutmak istemektedir. Bu s6zin
miizi§e olan énceligidir de. Sézcikler, tinin gdvdeden ¢ok daha soylu olusu
gibi, birlikte yariyen uyumiu dizeden de Ustin tutuluyor, diyerek serzeniste
bulunmaktadir, Nietzsche. (121)

Akilla yaratilan doga, bir diizenleme olarak s6ziin énceligine kendini
birakmistir. Doga ve ideal birbirinin tamamlayicisi olarak gérintulenmek
istenmektedir. Bu glzellige olan inancin ve gereksinmenin, hem sebebi hem
de sonucudur. Bir yandan da dionysoscu olan ne varsa, kontrol etme
cabasidir. Sokratesgi estetigin en yiiksel yasasi asag! yukar sudur: “Guzel
olmak i¢in usa uygun olmak gerekir.” Sokrates’¢i anlayisin bu dnermeyle
yanyana yuriyen bir bagka gorisude sudur: “Yalniz, bilen kimse erdemlidir.”
(122)
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Metne bagh enteliektlelciligin, kurulan yapay dunyalarin, ahlakg¢i bakig
acilarinin, erdemliligin ve kahramanlik anlatilarinin ardinda yatan “akla,
bilgiye ve entellektiel hazcilia verilen dnemin sebebi ve niyeti dogay bir
dizen icinde algilamak ve kontrol etme derdidir. Tabi ki doga, sadece tanrisal
olanlarla ya da tanrinin sadece “guUzel” olan tarafi ile sinirlanmamistir, bu
yluzden de dionysoscu ne varsa, ideallerin karsisinda egilmelidir. Ne ginlik
hayatin goruntuleri ne de asinliklar, bu kapsam iginde kabullenilemezler. Bu
ylzden de onlarin apollonca olanin stizgecinden gecerek, birer ibret halini
almalari gerekir. Satirler, ayyaslar, bakiis alemleri doganin karanlik olan
taraflandir. Lakin ne varki doganin pargasidiriar. “Dionysos ve Apollonca
olanlar olmadan, ikisinin gdsterimi olmadan sanat amacina eremiyecektir,”

diyor Nietzsche, Sokratesci bir ozana kizarak:

“Biraktin Dioyssos’u, seni de dyle birakmis Apollo,
bdyle dis ardina onun yurdundan dogan tutkularin,
al onlari kendi yorene, sivrilt, egele,

kendin gibi kahramanlarinin konugmalarini
sofistlere yarasir bir catigma ile bagar bunu da,
senin kahramanlarin da oykanmeli,

ylzl oratull tutkular tagir,

yUz( Srtild dille konusurlar.” (123)
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Resim 125. Giorgione, Firtina, 1508 dolayiar.

4.3.3. Kir Resmi; Altincag ve Arcadia Dusi

Giorgine'nin Firtina adii tablosu (Resim 125) Rénesans sanatinda belki
de ilk defa gérdigimuz pastoral kir resmidir. Raphello Boticelli gibi ustalar,
Venedik okulunun dedesi diyebilecegimiz Bellini agik havada gegen mitolojik
konulu kir resimleri yapmiglardir. Yazili metinlerin, siirsel Gslubu bu sanatgilar
sayesinde siirsel gorsel bir anlatim Uslubu seklinde gelismistir. Ancak,
Giorgione’'nin Uslubu, her ne kadar siirsel ve mitolojik de olsa, dogaya verdigi
éném nedeni ile farklilagmaktadir; “Firtina” kir resmi icin neredeyse standart
olmus coban ve kadin simgelerinin kullaniimasi ile, Venedik okulunun

gelecekteki egilimlerini gosteren tipik bir resimdir.
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Kirsal yasama iligkin egilimler, Venedik okulundan baslayarak
Romantizme kadar siren hatta onunda kapsaminda siregelen bir olgudur;
Schiller'in dedigine gére, Uzintl yeterince acgiklanamayan yitirmiglikten
doguyorsa, onun konusu doda, Ulk( ya da ikisi birden, gercek tasarlanan bir
sevincin konusudur. (diyerek aciklamasina devam ediyor, Nietzsche) Ortaya
¢tkiginda su iki tasarimin belirtimi g6z éntnde tutulmalidir. Bu iki tasarimin biri
dlkdnan ulasilir bir varlik olusu, digeri de doganin vyitirilmis bir nesnesi diye
sezilmeyisidir. Bu sezige gobre, insanin, dodanin yiregdinde durdugu, bir
baslangi¢ cadi vardir. insan bir géksel iyilik ve sanat yaraticihdi icinde, bu
dogallik ortaminda, insanlik Glkastne ulasmisti: iste bu bizim kendisinden
tiredigimiz yetkin insanin atasiydi, biz onun en uygun, en 6zdes bir
gérinimi olmusuz. Biz bu insan atasini anlayabilmek icin, kendimizi agma,
bundan dolay! can sikici bilginlikten, olaganistu zenginlik tasiyan kiltirden
bile vazgecme geregindeyiz. Nitekim Ronesans’in kaltarla insan
déykunmeleriyle doganin; Ulkinin toplu ciniayisi iginde, bir kirsal yasam
gercekligine yonelip tragedyadan yararlanmigtir. Rénesans insani, Greklerin
yuksek sanat bicimine dykunerek, “her seyi yeniden ortaya koyma” amaciyla,
buradan yola ¢tkmis, genis adimlarla yurimus, insanin 6zgun sanat evrenine
6zenme asamasina ulasmistir. Kuramsal ekinin kucaginda bulunan bu
atilganca cabalarin givenli icteniigi “kendi kendine varolan insan’t 6limsuz
ve erdemli kahraman olarak benimseyen, ortaya cikaran avutucu inanci
actklamak icindir. Bu insan ancak sonsuzca kaval ¢alan ya da sarki soyleyen
bir coban olabilir. Gene bu insan ancak bdyle varliklar arasinda yeniden
bulunup ortaya ¢ikariimahdir. Bu insan, herhangi bir dénemde belli bir stre
igin kendi kendini gergekten yitirmis olsa bile, Sokrates’ci evren anlayisinin
derinliginden, saptirici ve tatli bir koku situnu gibi, iyimserligin biricik yemisi

olarak, burada ortaya cikar. (124)
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Resim 126. Giorgione, Kirda Konser, 1508.

Boyle bir insan ya da insan tir0 ¢ikmamistir., Nietzsche'nin opera
sanatindaki kirsal yasam utkusunu elestirmek icin yazdigi bu satirlar, bir
yandan “Blyuk, Arcadian Dus(” nii ifade etmektedir. insanlidin “Altin Gagr”
diye bir sey olmamigtir, sanirim olmayacaktir da. Bu dis, bati toplumlarinda,
bu yuzden de bizim bir tiriG algiliyamadigimiz, Aristokrasi ve Burjuvazinin
kendi kendisini ikna ve tatmin ettigi ve ydnlendirdigi insan kitlelerine ve
siniflara “elma” gibi vaadetti§i bir Glkadir; Mussolinin, Hitler'in veya “Blylk
Amerikan Ruyasi’nin ardinda yatan altin caga donus, hatta romantiklerin
yitiriimis cennetleri bile, bu Glkinin sonucunda cigek agmistir.

Satafath bir hayattan kacarak, basit yalin insanlar gibi sonsuza kadar

kaval calmay amagcliyan bu disincenin ne anlama geldigine, uygulama-

larina bakarak karar verelim.
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Resim 127. Giorgione, Uyuyan Venis, 1510.

4.3.3.1. Bakislar

Giorgione'nin “Kirda Konser” adll yapitinda, kirda kaval ¢alan iki erkek
ile iki kadini gérmekteyiz (Resim 126) ve yine Giorgione’'nin “Uyuyan Venus”(
doganin icinde sereserpe uzanmis figarlerdir buniar. (Resim 127) “Firtina’da
cocugunu emziren kadin disinda, bu Ug resimdeki hig bir kadin resmi izleyene
dogru bakmamaktadir. “Firtina’da ki kadinin bile, direk resme bakana baktig
s@ylenemez, sadece kafasini bu tarafa cevirmistir, ama baktl§I nokta, direk
bakanin gdézlerinin ici degildir. Bu rénesans geleneginde asag: yukar tim
kadin pozlari i¢in kullaniimis bir formuidar.
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Resim 128.Bronzino Resim 129.Raphael Resim 130. Baldovinetti,

Gen¢ Adam, Bakire ve Sarili Kadinin
1535-40. Cocuk, detay, Portresi.
1504.

Profil béklg pozlari, baskalarini batiin uysalligi iginde yakalamak,
bagkasinin bakigl ile beraber 6zgurliginin de kayboldugu esas iginde
hareketsizlestirmek anlamina geliyordu rénesansta. Onden (dogrudan
dogruya) bakisin olumlulugunun, kesinliginin ve ben demenin, egik bakis iki
anlamhligin, supheliligin sen diyen bakisidir, profil bakis ise tam bir
yabancilik, nesnelesmek hem de sahip olunmus bir sey olarak ortaya
ctkmaktadir. (Resim 128-129-130) (125)

4.3.3.2. Ciplakhk

Ciplaklik, dogal olmak, dogaya ait olan bir sey anlamina gelmektedir.
Buradaki tartistigimiz sorun ahlaki agidan ¢iplakligin sakincalari degil, bu
ciplakidin doga ile ona sahip olunmasi arasindaki celigkidir, ¢inki dogal
olan seylerin sahibi olmamasi gerekir. Uyuyan Venusde tanriga hi¢ bir yere
bakmamaktadir. Sadece kendi glizelligini, dogal glzellik olarak sunmusgtur.
Onu seyretmek, dogay! seyretmek anlamina gelir.
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Resim 131. Bronzino, Venils ve Kiipid.

Maniyerist donem, saray ressamliginin zevklere ve dinyevi hazlara
duskinlagln 6n piana ¢iktigi bir dénemdir. Bir yandan Michelangelo ve El
Greco gibi sanatgilarin psikolojik anlatimlara yoneldigi bu ¢cag, sanat¢inin
kendi icine donmesinin bir yerde baslangi¢i da kabul edilebilirken, diger
yandan da resmin bakan kigi, siparis eden kisi i¢in de yapildigi bir dénemdir.
Bronzino'nun Venus ve Kipid’i, Zaman ve Sevginin Onurlanmasi, (Resim
131), Venusun arkasinda dizilmis gizli karmasik simgelere ragmen, cinsel bir
resimdir, ¢Unkd bu simgeler cinsel ¢cekimi -birinci derecede- etkilemez. Bu
hergeyden 6nce cinsel ¢ekim icin yapilimig bir resimdir. Resim Fransa Kralina
Floransa Duku tarafindan armagan olarak génderilmistir. Mindere diz ¢dkerek
kadini 6pen cocuk Kubid'tir. Kadinsa Venis. Oysa kadinin durumunun
Opusme hareketi ile ilgisi yoktur. Vicudun bdéyle resmedilisinin sebebi kadini
resme bakan erkege sergilemektir. Resim o erkegin cinselligini uyandirmak
icin yapiimistir. Kadinin cinselligi ile hi¢ bir ilgisi yoktur. Bu resimde goéruldigu
gibi kadin vicudunun killarini resme gegirmeme aliskanhigl yine ayni amaca
hizmet eder. Kil, cinsel gl¢ ve tutku ile ilgili gorulmustir. Kadinin cinsel
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tutkusunun az gosterilmesi gerekir ki seyirci kendisini bu tutkunun tekelcisi
hissetmesin diye. Kadinlar orada bir achgi gidermek igin bulunurlar; kendi
acliklarini doyurmak igin degil. (126)

Ve kadin agacin meyvelerinin yenmeye deger oldugunu goérdd,
goze hos goérunduguni goérdia ve bilgilenmek icin bu agacin
arzulanmasi gerektigini anladi ve meyveyi kopardi ve yedi.
Kendisi ile beraber kocasina da verdi ve o da yedi.

ikisinin de gézleri agildi ve ciplak olduklarini gérdiler ve incir
yapraklarini birbirlerine ekleyip onlerine 6rtt yaptilar...

Ve ylce Tanri erkegi cagirdi ve ona sdyle dedi “Neredesin?’ Ve
erkek de dedi ki “Sesini bahceden duydum, Korktum; Cunku
ciplaktim ve saklandim” ...

Ve kadina da gsoyle dedi Tanri: “Senin acilarini ve dogurganhigini
artiracagim; ¢ocuklarini aci iginde dinyaya getireceksin, arzularin
kocana yodnelecek ve seni 0 yonetecek.”

Tekvin, (127)

Masaccio’'nun cennetten kovulma sahnesine bakarsak yukarida
Tekvin'den alinmis, yaradilis anlatisinin, kadina ve erkege yuklediklerini, nasil
sembolize edildigini gorebilmekteyiz. (Resim 132)

Erkek utang doludur; hem Tanri'nin yasagini ¢ignedigi icin, hem de
¢iplak oldudu igin. Havva'da ¢iplak oldugu igin utanmaktadir. Géguslerini
kapamakia, hem de cinsel organini incir yapragi ile kapatmistir, fakat hala
acilar cekmektedir. Kutsal kitaplarda kadinlar Gzerine anlatiimig nasihat dolu,
bircok dyki vardir. Her halde bu nasihatlardan en ilginci, Adem ile Havva'nin

‘ oyklsinden cikardigimiz, cinselligin zihinde olustugu fikridir.

.
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Ciplaklik, erotizm ve pornografi arasindaki ayirimi bugin gayet agik
sekilde yapabilmekteyiz, ya da en azindan Qyle sanmaktayiz. Konumuzun
dogrudan kapsamina girmese de bir imge hakkinda yapilabilecek yorumlar, o
imgenin bize ¢agnistirdii her seyi kapsamaktadir. Bu tabiki imgenin bizde
uyandirdigi zorlayici etkinin sebebide olabilecegi gibi, bizim bu imgelerden
olan beklentilerimizden de olusmaktadir. Cinselligi belli kapalilik kurallari
icinde yasayan bir toplumda, buniarin arasindaki ayirimin ne kadar gtg
yapilabildigini biliyoruz. Bazen kapalilik agikliktan ¢ok daha uyarici da
olabilmektedir. Yasakiarin kondugu yerde guduler, tatminlerini bulmanin
carelerini yasagi asmakta bulmaktadirlar, soruniar ve deger yargilari ve
beklentiler ya da suglamalar ahlakidir |

Resim 132. Masaccio, Cennetten Resim 133.Veronesse, Allegori.
Kovulma.
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Veronesse”in “Allegory” resmini, yani simgeler ile oynamasini
goérdigimiz zaman, bu adamlarnin ne yaptidini disinmeye baslariz; her
halde dogayi yakindan seyretmeye karar vermis baylari ifade ediyor bu resim.
(Resim 133) Inangsiz bir kadini, yani bir hayat kadinini resmettigini yaziyor
kitap. Kadinin sirtini ona bakanlara ¢cevirmesi ve baylar tarafindan yakindan
incelemeye alinmasinin sebebi bu mudur? Veronesse bir saray ressami
olarak konforlu bir hayat strmuistir, entellektiel bilgisinin azhgindan
bahsedilir. Kalabalik ve bylk resimler ve duvar resimleri yapmigtir. Ama
ilging bir sekilde yaptidi bir resim yiziinden de mahkemelere diusmustur. Bu
resim bir “Son Aksam Yemegi” tablosydur.

Resim 134. Veronesse, Levi’lerin Evindeki Canavarlar

Bu tabloda isa’nin etrafi, yemekten, igmekten baska sey ile ugrasmayan
aristokratlar ile ¢cevrilmistir. Cok blyuk boyutlu olan bu resimde Veronese
hizmetkarlari soytarilar, zenciler ve araplar, belkide koleler olarak resmetti.
isa’nin kutsalidi etrafinda kendi kutsanmalarini umut eden aristokrasi ve
kilise cevrelerince bu resim blyik tepkiler topladi. Aslinda yaptigi o zamanin
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gergegine yani iginde yasadigi aristokrat cevrenin yasamiari ile inanglar ve
s@yledikleri arasindaki bosluga tam oturuyordu. Ama siirsel anlatimi ve
allegorik coziimlemeleri, pek seven saray cevresi tabi isa’yi da bahane
ederek Veronesse'i sucladilar. Mahkemede “Ressamliar gairler gibi delidirler,
bazen siirsel lisanslara hak kazanirlar” seklinde bir savunma yapan
Veronesse soylu arkadaslarinin da yardimi ile, resmin adini da son aksam
yemeginden “Levi'lerin Evindeki Canavarlar” (Resim 134) olarak degistirerek
mahkemeden beraat eder. (129)

Bu bilginin 1s1ginda Allegori tablosuna tekrar bakarken inangsiz insanlar
mi1, yoksa dénemin aristokrasisini mi, yine bir siirsel delilik olarak resmettigini

bilemiyorum.

“Y0za 6rtala tutkular, yaza értdlt dille konusur.”
Nietzsche

4.4. Modern Tepki

Veronesse’in Allegori'si ilging bir sekilde Edouard Manet’nin Kirda
Piknik'ini hatirlatiyor. (Resim 135) Her iki resimde de iki tane giyinik adamin
yaninda ciplak kadin bulunmaktadir. Manet’'nin bu resmi 1863'de, yaklagik
olarak Veronese’den 300 yil sonra sergilendigi Salon d’Art’in reddedilenler
salonunda kahkahalar ile karsilanmisti. Teknik degisiklikleri ylzeye yapisik
olarak degerlendirenler ise sanatgilardi. O glnin guncel kiyafetlerine
burinmus iki adamin arasindaki kadinin ciplakhgi izleyicilere ilging hatta
komik geliyordu, aslinda sergiyi gezenler reddedilen bir ¢ok resme gulerek
bakiyorlardi. Kral Lois Napoleon’un ve jurinin begendigi yapitsa Canabel’in
melekler ile kusatiimis bir ¢iplagiydi. Manet'in iki boyuta yakin ama inandirici
teknigi sanatgilar arasinda tepki goérsede asil tepki Kralice de dahil ¢iplak
kadin ya da arkada yikanan degil, bu baylarin o glinin moda kiyafetleri ile
giyinmis olmalarina yoneldi. Gincel olan ile idealize edilen ¢iplaklik ve kirsal

-189-




yasam konulu, pastoral mantigin bir arada harmanlanmasi ya giling
geliyordu ya da blyik saygisizlik. Bundan iki yil sonra Manet'in bile ummadgs
bir gsekilde ikinci 6nemli yapiti buyuk saldirilara hedef oldu. Bu yapit “Olimpia”
idi ve Titian'in Urbino VenUsi’'nun bir espri kopyast idi. (Resim 136) Yalniz
Venus'un yerine o zamanin meshur hayat kadinlarindan birisi modellik
etmisti. Bunun bir fahige oldugunu anlayan seyirciler tepki gosterdiler. Cinku
yuksek sanatin kiasiklesmis pozunun yerine bir hayat kadininin gegmesi
sanatin gelenegine yapilan bir hakaretti ve bunu Manet bile yeterince hayal
etmemisti, sanatgilar ise yapita bicimsel yargilar ile bakiyorlardi. Courbet’in
bu resim Uzerine olan elestirisi “sudan ¢tkmig bir maga kizina benziyor”
demekle iki boyutlu sanata olan yabanciligini da vurguluyordu. Yine de bu
resim en blyuk tepkiyi nedendir bilinmez carsaflarin Gzerindeki siyah

kediden almaktaydi ve resim saldinya ugramasin diye basina muhafiziar
dikilmigti. (130)

P

Resim 135. Manet, Kirda Piknik, 1863.
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Resim 137. Daumier, Pygmalion, 1842.
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Boylece modern sanatin baglangici sayilabilecek bir dénem basgliyordu.
Courbet ve Manet bir yil sonra beraber sergi actilar. izlenimcilerin
Oncullerinden ¢ogu, o yillarda agik hava resimieri yapmak amaci ile dogaya
¢iktilar. Bu bir dénusimdd. Yainiz bu déniasim c¢ikis anahtarini sanattan
ahrken, birden bire dogaya déndi. DoJac! ya da gercekci akimlar olarak
adlandirdigimiz ve kolayca izlenimcilik ile kanstirilan akimlarin baslangici idi.
Bu dénemde Gauguin’in de aralarinda oldugu sembolist akim da dahil, ortak
cikiglan akademizmin kati kuralcihgina ve geleneksellesmis Gsluplara olan
tepki idi. Manet’nin ¢ok anlamh Gslubunun bu kadar populer olmasinin da
sebebi bu idi. Cagdas sanatta benzeri orneklerini ¢ok sik gérdigimiz,
klasiklesmis sanat yapitlarini segerek ginin mantigina ve gincel verilere
uygulayan ¢okanlamii mantigi resimden reklamciliga kadar kullaniimaktadir.
Bunlar bugiin ayni soku yaratmasalarda, ¢agin mantigint anlamak agisindan
6hem|idir. Gunimuaz sanati kendi mevcut ve beklentilerini yine kendi degisik
amaglar icin kullanabilen bir sanattir. imgeler biraz sanat tarihi, birazsa
felsefe kokulu da olsa, szellikle reklamcilida bagh ticari amagl hedeflerde
daha verimli olmaktadirlar, bunu da c¢agin verimli kodlarina karsi dizenlenen
begeniler ve beklentiler olarak kabul edebiliriz. Artik, ¢ok kolay “sok”

olamiyoruz, ¢linkd hergin sok yasiyoruz.

“Ah! bu savasgin blylclUsl onlar géren, onlara saldirma gereginde
kalandir.”
(Nietzsche) (131)
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5. USLUP ULKUSO

Pastoral resmin kir resmi brangi hep aynt arcadian Glkisini yasamadi.
Rokoko devrinde, kir resminde gelecek sanatin beklentilerine gére bazi
sekiller aldi.

5.1. Orta Sinif Ulkisi

Pastoral (kirsal yasam) basindan beri bir hayal alemi, bir duygu bastirma
oyunu, safligin ve sadeligin, sevimli masumiugu ile basitligi idi. Pastoral siirin
varoldugu devirden beri, baska bir deyisle olduk¢a gelismis bir kent ve saray
yasaminin ortaya ¢ikisindan bu yana, hi¢ kimsenin coban ve koylllerin sade
ve gOsterigsiz yasamini slUrmeyi istedigi gercekten séylenemez. Siirde
islenen ¢coban yagsami daima olumsuz durumiarin, biytk dinyadan kagma ve
onun &rf ve adetlerinden kurtulma ¢abasi gibi tasalardan dogdugu bir Glku
olmaktan o6teye gidememistir. Kisinin kendini uygarhdin baglarindan
kurtulmus fakat onun yararlarindan faydalaniyor gérmesi bir tar spor haline
gelmigtir. Boyali ve kokular strinmuls hanimlar,.diri, saghkh ve saf kéylu
kadinlar kiiginda gosterilerek gekicilikleri arttiriimakta ve doganin hosa giden
Ozellikleri kullanilarak sanat daha buyGld bir duruma getiriimektedir.
Karmasik duruma gelmis ve yozlasmis toplumlarin timuinde, yapinti olan
eserler, daima o6zgurlik simgesi olmalarina yarayacak o6n kosullar
icermisglerdir. (132)

18. ylzyildan dnce pastoral yagsamdan alinan sahneler resmin astl
konusunu olusturamazdi. incil ve mitolojiye iliskin resimlerde kir motifleri
tamamlayict motifler olarak serpistirilirdi. Giorgione’'da goérulen agitsal hava,
Watteau'da gordigimuiz, doga ile uygarlik arasindaki gerilimin yarattigi
tedirginlik duygusundan yoksundur ve erotik anlatimin vurgulari noksandir.
Poussin ve Watteau arasindaki iliski bile sadece goruntste kalir. Poussin,
Arkadia’yl ¢ok etkili ele almasina karsin, gergek coban yasamini anlatmaz.
Konu klasik ve mitolojiktir ve amag¢ klasizmin esprisine uygun bir hava
yaratmaktir. Barok sanatin agir ve térensel havasi, pastoral gortntilerin ra-
hatlaticihgini yansitmaya engel olmaktadir. Rokoko devrinde ise pastoral giir
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ve kir yasamini anlatan konular, daha 6nce hic olmadigi kadar incelige ve
derinlige ulasacaktir. Bu da Uslubun hoppaligina ve igtenligine kosut gider.

5.1.2. Melankoli

Kir yagsami sanat yapitlarinda hicbir zaman gergek amag¢ olmamistir,
yalnizca bir bahane olarak kalmistir. Sonucgta simgesel 6zellige sahip
olmadan sadece allegorik olabilmistir. Watteau, pastorale simgesel derinligini
verebilen bir sanatgidir. 18. yiizyllda pastoral konu, edebiyat igin zenginligini
kaybetse de, resim icin yeni bir baglangi¢ yaratacak kadar canliligini
koruyabilmigtir. Bu devirde Ust siniflar, gunlik iligkilerin sarekli olarak
degisime ugradigt yapay bir ortamda yasiyorlardi. Fakat bu kigiler artik bu
bigimlerin derin bir amag¢ tasidigina inanmiyorlar, onlari bir oyunun kurallari
olarak kabul ediyorlardi. Pastoral ve erotik sanat, tipki agk oyuniarinda oldugu
gibi sportif -ciddi olmaktan uzak- bir gérinimia olmasi gibi, aski belli bir
uzaklikta ve sehvetten arindinimis olarak gérmek istiyorlardi. Saray gevresi ve
onun disinda resim alan ve resim siparis eden bagka bir ¢evre daha vardi ki
bir muddet sonra toplumun ilerici kesimini qustUrdular.

,
Sifanl & AR L Lh i R 4 -
Resim 138. Antoine Watteau, Veniis’in Adasina Yolculuk,
detay, 1717.

TR TR
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Watteau'nun betimledigi hafifmesrep kadinlar ile nazik erkekler
arasindaki agk ve tatll sohbet iligkilerini anlatan resimler (Resim 138) dinsel
ya da tarihsel-térensel resimlerin yerini alarak ilerici sanat anlayisinin
begenisini simgelemistir. ilerici dislinceye sahip olan soylularin yanisira
sanata merakii olan orta sinifin dogmasi, o zamana kadar sanatta otorite
olmus kisilere karsi kusku dogmasina sebep olmus ve bu eski kisith konularin
sinirlarinin yikilmasina yol agmigtir. Devrin devlet sipariglerine, burs ve hayat
boyu ayliklarina, Akademisine, Roma okuluna ve krallia bagh fabrika ve
yapimevi gibi olanaklara ragmen yetistiremedigi deha sahibi sanatkar tipi
batma durumunda olan, hoppa, disiplinsiz ve dinden yoksun bir ¢cad olan
Rejans devrinde dogmustur. Bundan oénceki sanat akimlari Rénesans,
Maniyerizm ve Barok italya'dan ve Hollanda’dan ithal edilmisti. Bu Gsluplar
saray sanat! tarafindan ¢yle kullanildi ki zamanla saray sanatinin gelenegi
olarak benimsendi. Rubens'in etkisinde kalmis olan Watteau, bicimsel anlami
ile ilk defa Fransiz olan bir gelenegi, akademi digindan gelmesi ile de ilerki
donemlerde ¢ok sik gérdigimiz sanatgi tipini simgelestiriyordu. Watteau
distan seyirci kaldigi bir toplumun yasamini resme aktariyordu. Kendi
amagclan ile yalnizca ylzeysel alakasi olan bir Glkiyl canlandirarak, kendi
Ozguritk anlayigina yakin olabilen bir 6zglrlik Gtopyasi anlatmak istiyordu.
Baydlu bir evren iginde sunulan goérintileri, kendi yasamindaki deneylerden,
tiyatro sahnelerinden ve yine kendine benzeyen figlurierden olusuyordu.
Watteau'nun sanatt evren ile olan iligkilerinin kararsizligi, yasamin umut ve
yetersiziiklerini bir arada ifade etmesi, daima erisilmesi olanaksiz bir istege
sahip olma duygusuna, anavatanini yitirmislige ve gercek mutiuluga
erismenin olanaksizligina dayanir. Gergege keyifle boyun egmesine ve
dinya nimetlerinin verdi§i haz gibi konulara egilmesine karsin, hislerini
tatmin etmesi ve bltin guzelligine karsin, butin resimleri melankoli ile
doludur. Gergeklestiriimesi olanaksiz istekler ile dolu bir toplumu anlatir.

Doga haline duyulan 6ziem degil, aksine yetkin bir kiltire ve kaygisiz giiven
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icinde bir yasam keyfine ulagsma istegidir. Kétimserlik, zevk ve sikintinin bir
karigiminl sergiler. Karakterleri zengin aristokrat kiyafetieri icindeki alt
siniflardir, buguntn deyisi ile belki bir tezgahtar kiz. Onun Utopyasi herkese
ait olan bir Utopyadir. Kirlara kagisi, goban yasamina ézenmesi sevimli, saf ve
sade ama rahat bir hayat 0OlkGisinden olusur. Arkadia Ulkisani
duslemektedir, bunun imkansizhigindan dogan aci, sikinti ve melonkoli ile
birlikte. (133) Watteau’nun sanati her ne kadar rokoko Uslubuna dahil olsa da
gelmekte olan bir Gtopyalar ve igedalislar, psikolojik ¢aginin habercisidir.
(Resim 139)

Resim 139. Antoine Watteau, Le Joli Gilles, 1721.
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5.1.3. Cinsellik

Rokoko sanati, 19. yuzyilin sanat icin sanat anlayisindan ¢ok daha icten
bir sanat sanat igindir anlayisi gelistirmistir. Bu deyim 19. ylzyilda Cousin'e
ait tir ve endustri Uretimi nesne ile sanatginin yaptid1 yapit arasindaki farki
vurgulamaktadir. Rokoko’da ise sanata dinlenmek, zevk duymak i¢in siginan
yorgun, edilgin, hoppa bir toplumun dogal davranisidir. Watteau, Fragonard
Chardin ve Mozart’a her sey melodik ve guzeldir. Rokoko’dan sonra higbir
sanatta bigimlerin duzenleyici ilkelerine, kanonlara bu kadar uyma
zorunlulugu ve tim evren icin gegerli olan bir sanat egilim goérilmez. 19.
yuzyilda ise Beethoven, Stendal ve Delacroix kavgaci olurlar, ifade kaygist ile
bicimi bozarlar. Sanatgilar dyle kisisellesmistirler ki kimse hazir formulleri
kabul etmeye yanasmamis herkes kigisel aniatim yollart bulabilmek igin
mucadele etmigtir.

Resim 140. Francois Boucher, Yatan Kiz,
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A A RVARRY

Resim 141. Jean Honoré Fragonard, Salincak, 1766 dolaylari.

Yeni zenginler ve liberal dusUnceli saray ¢evresi tarafindan en gok
aranan erotik resimlerin yapicisi Boucher, ¢caginin ruhunu en iyi temsit eden
6rneklerdendir. Agk mitolojisinin yaraticisidir. (Resim 140) Matifleri resimden
grafik sanatlara ve endistriyel sanatlarin timlne aktarilmis ve Fransizcada
gbégus ve kalga Uslubu anlamina gelen Uslubu yaratmistir. Fragonard'in da
cok yakin oldugu bu Gsluba karsiik (Resim 141) Greuze ve Chardin’in
gelistirdigi bir tir gunlik hayat resmi diyebilecegimiz 19. ylzyilda da etkisini
stirdirmuis olan, dyklci, ahlaket resim Uslubu da vardir. Gagin begenisini
saptayan topluluklarin toplumda yer degistirmelerinin eskimis ve iyice
denenmis standartlarinin gékmesine baglidir. (Resim 142) Chardin’in
resimleri burjuvaya 6zgi.yalinhklarina kargin (Resim 143), 18. ylzyilda sanat
degeri yuksek olan yapitlardir. Chardin, Greuze'dan ¢ok daha durist ve
gercek bir orta sinif sanatgisidir. Siradan, durdst kisileri stereotipler durumuna
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getirerek, ortasinif ailelerini kutsallastirarak, bakireleri ulkGlestirerek, orta ya
da agagi siniflardan ¢ok, yiksek siniflarin goérislerini yansitir. Buna karsin
Greuze ve Chardin’'in rokoko'ya karsi agtiklar savag! farkeden Diderot resmin
siyasal propaganda niteligini iyi degerlendirmistir. Sanat sanat icindir
disuncesinin bu resimler ile ¢Oktuginu anlamistir. Sanatin gérevinin
“erdemlere saygi gostermek ve kotllikleri sergilemek” oldugunu ileri strerek,
sanata bir arabulucu, bir erdem okulu goérevi verirken, bir yandan da surekli
disUind(gu zorbalan cezalandirmak ya da daha somut olarak, orta sinifi,
ileride daha ylUkseklere ¢ikarmak Uzere, sanat dinyasina sokmak igin
sarfettigi ¢cabadir. Onun Rokoko'ya karsi agtigl savas, yaklasmakta olan
devrimin isaretidir. (134)

Resim 142. Greuze, Kbéy Nisani, Resim 143.Chardin, Sabah
1761. Bakimi, 1740.
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Buna karsiik ingiltere’de, bu dénemde Hogarth'in Gainsborough ve
Reynolds’in akademizmine kargi agtigi savasi gérmekteyiz. Hogarth gunin
sanat ¢evrelerine ve sanatla ilgili olanlara ztppeliklerine saldiriyordu: “... Ola
Isa, kutsal aileler, madonnalar gibi ne eglendirici ne de slsleyici dederi
olmayan hizin dolu karanlik resimleri Ulkeye getirip cok zararl ticareti
yapiyorlar... adi bile gok zor okunan bazi italyan... Venis dediginiz figrin,
aslinda bir ingiliz as¢i kadin kadar bile guzel olmadigini itiraf etmelisiniz...
tablonun karsisina geldiginde hi¢ disinmeden sunlan sdylayorlar “... siz bir
Ustat olarak ... en iyi eseri ... berrak renkler ... ¢ok narin konturlar ... yuksek
Grek zevki ... en ilahi dislnceyi tasiyor” sonra kuytu bir késede tukurtp Kirli
mendili ile siler ... haykirarak kendinden gecer; “insani hayran birakiyor, bir
insan bunun guzelliklerini anlayabilmek i¢in on iki ay seyretmelidir” ... gergek
zevkini sdyleyemez, blylk paralar éder ... bu konuda cahil oldugunu séyler ...

ceyrek peni etmeyecek o resme, elli poundluk gcerceve alir.” (135)

Resim 144. Thomas Gainsborough, Mr. ve Mrs. Andrews, 1748.
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O dénemin ingiltere’sinde hakikaten bir italyan hayranhigi vardi.
Buglink turizmin ilk tohumlari o zamanlar atilmisti. italya’ya gidip, turistik
yerlerden hediyelik egsya satin almak ya da ydrenin kartpostallarini
gondermek gibi, Canaletto’nun Venedik tablolarini aliyorlardi. Saray
tarafindan yabanci ressam barindirmak bir gelenekti. Buntarin arasinda
Holbein ve Van Dyck’i sayabiliriz. Gainsborough ve Reynolds ise yabanci
sanatgilara ve onlarin bicimlerine hayrandilar ve akademide bu UGsluplari
égretmenleri ve uygulamalarina yukarida deginmistik. Tim bunlar gelisen
saray c¢evresi disinda bir orta sinif bilincinin ve zenginliginin de isaretidir.
ingiltere’de aristokrasi ile burjuvazi arasindaki micadele cok ilimh gegmis,
aristokrasi burjuvalara bazi haklar tanirken hem kendileri burjuva meslekleri
ile ugragsmaya baslamiglar, hem de kendi ayricaliklarini, bugiinlere kadar
koruyabilmislerdir. Cagdas tarimciliga gegisin de sembolu olarak kabul
edebilecegimiz tipik bir rokoko yapiti olan Gainsborough'un “Mr. ve Mrs.
Andrews”(inde (Resim 144), kendi topraklarinin énitinde bir evlilik pozu veren
kari koca, yeni zengin sinifin mal varligi Gzerindeki egemenliklerini, burjuvazi
ile aristokrasinin digunu olarak da gérebiliriz. Tipik bir rokoko yapiti olarak bu
resim Watteau'nun coskulu ve melankolik anlatiminin yaninda, kendinden
eminligi, ziippelidi ve gucl elinde tutanin ve giicl elinde tutanin daha fazlas:
icin nasil hirslandigini gérebilmekteyiz.

ingilizlerin kendi topraklara ve topraklarinin giizelligine duydukiari
hayraniik mdlk sahibi olmak ile o gagda sivrilmeye baslayan milli duygularin
da isaretidir. Hogarth herseyden 6nce bir kazi resim ustasidir. Onceki
yuzyillarda Durer'de gordigumiz kazi resim yolu ile incil hikayeleri anlatmak,
bu ¢adda seri kareler ile gogaltilarak yayginlastirilabilecek ve ¢izgi romanin
atas! olarak da gorebilecegimiz baskilara dénismustl. Bunlar da degisik
amaglar ile kullanihiyordu. Sonralari Goya ve Daumier de gorebilecegimiz bu
tip galismalan Hogarth kendi sanatinin yayginlasmasi icin ve en dnemlisi iyi
bir para kazanma yontemi olarak kullandi. Hatta sectigi konular bile, ki
Hogarth’in en énemli yanlarindan biridir, bu amaca yonelik secilmig, halkin
alabilecegi tlirden konulardir. Basimlarin ¢ogaltilarak satilmasini dnlemek
icin, bir yasa tasarisini parlamentoya sunan Hogarth, yagh boyanin tekligi
karsisinda, kazi resimlerinin ¢ogaltiimasin dnleyecek telif hakkini almistir. Bu,
sanat tarihinde ilktir.
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Resim 146. William Hogarth, Karikatiir ve Karikaturler, 1743.
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Hogarth’in konular orta ve Ust siniflarin ilgi duydugu, daha once
Hollanda resim geleneginde ve Greuze ve Chardin'de gordigumiz gibi
ahlaki ogatler veren, egitici Ozellikteydi. Karakterlerini ginlik hayattan
seciyor, yapitlarinin tiyatro sahnesi oldugunu iddia ediyordu. Kahramanlari
onun oyunculan idi. “Harlot’'un Bagina Gelenler” adii (Resim 145), alti ayn
baskidan olusan ve evden kagan bir kizin basina gelenleri anlattigr gizimleri
onu meshur yapti. Halkin sevdigi bir sanatci oldu. Bu sayede bir haylide para
kazanan Hogarth, yagli boya resimler yapsa da yiksek sanat gevrelerinden
uzak kald, populer oldu. Onun bu 6éykisi, burjuva orta sinifin ¢ok yoénla
yasam gorusunin gostergesidir.

Hogarth'in giinlin sanat meraklilan hakkinda sarfettigi sdzleri hatirlarsak,
aslinda saglam bir mizah duygusu oldugunu da iddia edebiliriz. Yapitlarinin
birer tiyatro sahnesi olarak dusiunulmesini istemesi, o zamanlar populer olan
guldura oyunlan ile bag kurdugunu géstermekte. Bu oyunlar Marksisitlerin
proletaryay! egitmek ve yonlendirmek amaci ile sahneledikleri oyunlarin, o
zamanlar burjuvazinin insanh kigkirtmak ve 63it vermek igin kullandiklari
benzerleri yontemlerdir.

Mizah ile egiticilik arasindaki bu yakinlik, bigimlerin anlatimci taraflarint
kullanabilmek icin steorotiplere indirgenmesini, semalastiriimasint ve
kaliplara sokulmasini, yani kodlanmasini 6n gérir. Bu karikatirin yaptig! bir
seydir ve Hogarth'in tiplemelerini gosteren c¢izimleri de onun karikatlre
yatkinhigini géstermektedir. (Resim 146) Onun igin karikatlr “Zarifligi
bilinmeden oynanan sec¢kin bir oyundur ve Raphello’nun acik hikayeleri ve
belirli karakterleri ile en gergcek Uslubudur”. (136) Le Brun i¢in sanat bir dildi
ve siradanliga dustimedigi takdirde bu dilden uzaklagsmanin imkani yoktu.
“Hogarth igin de sanat bir dildi. Sayesinde tasarimladigi dinyanin
karakterlerini sahneleme olanagint veren bir dil” (137) Bu amagla “Resim
Tarihindeki Biylk Usluplar” adinda bir kitap yazdi. Gélgeler, hacimlendirme,

perspektiv gibi yanilsamac bilgileri derlemeye calisti.
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Rokoko Ronesans ile baglayan ve dinamik ¢dzim getiren, 6zgurlage
yonelik ve kendisini duragan, geleneksel ve drneksel olan ilkeye karsi,
devaml olarak korunmasi gereken bir ilkenin zafere ulagsmasi ile sonuglanan
gelisimin son evresini temsil eder. Rénesansin sanatsal amaglar ancak
Rokoko devrinde gerceklesebilmistir. Artik nesnel anlatimlar, modern
dogalcithd@in amaci olan rahatlik ve gergege tam baglilikla yapilabilmektedir.
Rokoko’dan sonra, hatta bir b6limi Rokoko’nun ortasinda baglamig olan orta
sinif sanati, bu siralarda, Rénesans’dan ve ondan sonra gelen evrelerden
tumUyle degisik, yepyeni bir sanat durumuna gelmistir. Bu sanat, 6znellik ve
demokratik duslnce ile sartlanmis olan buglnk kdltir ¢aginmin baslangicini
olusturur ve ilkelerine ka}gl olmakla birlikte, Rénesans, Barok ve Rokoko'nun
seckin kualttrleri ile dogrudan baglantiidir. Ronesans ve ona bagh olan
sanatsal Usluplarin catigmalart bicime asirn bagliik ile dogalcihiga 6zgi
formsuzluk, belirgin olanla gevresi icinde eriyen, duragan olania dinamik olan
arasindaki karsitliklar, simdi yerlerini usguluk ile duygusallik, 6zdekgilik ile
tinsellik, klasizm ile romantizm arasindaki uyusturuimaz tﬂrden karsithikiara
birakmistir. Simdi gergek sorun, mantikit digince ve duygu, nes;neler dinyasi
ve Ozne, usgu 6ngdri ve sezgi gibi karsitliklardan hangﬁsine oncelik
taninmasi gerektigidir. (138) Sanatcinin istedidi amaca goére l%ullanabilecegi
zengin bir sema dagarcigina gereksindigini vurguluyordu. Kendi yagh
boyalari da Raphael, Rembrandt ve Poussin gibi sanatgilarin ézelliklerinin
basarli derlemeleri idi. Van Dyck gibi Gn kazanmis sanatgilarca degersiz
gorulayordu: “halk ruhunun resimde sakaci, hayalci ve oyalayici konulari
sevdigini biliriz, Hudibrsass'in ‘Tilkilerin Masali’'ndaki gibi. Yalnizca kistahligi

olan kisi hersey (zerinde hakli oldugunu iddia eder.” (139)
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Resim 148. Jaques

Dawd 'Horatlus Kardeslerm Yeml.m
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5.2. Utopya

Romantizm devrim ¢agidir. Fransiz ihtilali ile tarihsel olarak baslayan bu
donem, ¢eyrek asirdir Rokoko’nun hoppa Uslubuna karg! bir éneri olarak
gelisen ve David'in kisiliinde orneklenen Neo-Klasik Gslubun sade ve
gizgisel anlatiminin egemenligi anlamina gelir. Egemenlik diyorum ¢lnk,
aristokrasinin egemenliginin son bulmasi ile kurulan devrim komitesinin,
David hem bir Gyesi, hem de sanat s6zclslddr. 1785 Salon’unda sergilenen
David'in “Horatius Kardeslerin Yemini” tablosu (Resim 148) yuzyihin en gizel
resmi olarak tanimlanmig ve David'in bu basarisi, devrimci nitelige sahip bir
bagkaldir olarak kabul edilmisti. Yapit, o ginkl dinya icin klasik bir ideal;
gergeklestirilebilen en atak ve en ilerici atihm olarak goéralmastir. Tabloda tek
ve dimduz bir ¢izgi Gzerine dizilmis olan birkac kisi, gereksiz stslemelerden
arinmig ve Ustin kisilere yer verilmeden, bir ¢izgi dogrultusunda bir araya
gelmis kahramanlardir. Bunun nedeni gerektiginde ortak bir fikir ve amag
ugruna bir araya gelebileceklerini ve bu ugurda 6lmeyi goze alabileceklerini
gostermektir.

David'in sanatinda klasisizm timuyle cizgisel bir sanata donlsmus,
resmi bir g6z ziyafeti durumuna getiren bitiin gorsel etkiler ve ddunlere karst
citkilmigtir. Bu yapitta yicelik, yalinlik ve agirbagliik, ézentisizlik bir aradadir.
Horatius Kardesler bir devrin Gslup GlkisUna ¢ok iyi anlatmaktadir; Agik-
seciklik ve uzlagsmabilmez kesinlik kdklerini cumhuriyetgi politikadan
almaktadir. Bicim burada resmin kahramanlarinin da yapti@ gibi, amaca
varmak icin bir aractir.

5.2.1. Sanatsal Amac

1789 yili ile birlikte, Fransa verdigi bu kavgada, sanati, amaglari igin

ustaca kullanmisti. 19. ylzyil bdyle bir davranigi yasaklayan ve ‘sanat igin
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sanat’ ilkesini ortaya atan ilk ¢gagdir. Sanatin politik inanglarin agiklayicisi
durumuna gelmesi Fransiz ihtilali ile gergeklegmistir. Artik sanat, toplumsal
yaps Uzerine konulmus bir sis degildir, onun temellerinin bir pargasidir.
Sanat, bir vakit gegirme araci, duyulari uyarmaya yarayan ve zenginler ile
vakti bol kisilerin maii olmaktan ¢ikmali, 6gretici ve duzeltici, itici ve egitici bir
gorev ylklenmelidir. Sanat yalin, gergek esinlenilmis ve esinlendirici olmal,
toplumun mutluluguna katkida bulunmah ve butun ulusun mali haline
gelmelidir. Bu uygulama programi, tim soyut sanat reformlari gibi ustaca
hazirlanmigti, ancak basariya ulagamamasinin sebebi; Devrimin hergeyden
6nce toplumu degistirmeyi basarip, sonra sanat anlayisini denemesi
gerekirken bunu yapmamis olmasidir. Sanat bu degisimin araci
durumundadir ve toplumsal surecle sirekli olarak etki ve tepki bigiminde

karmasik bir iligkiyi strdirmektedir. (140)

Uzun suredir sosyal ve yazinsal yasamin merkezi olan Paris bundan
~ bdyle Avrupa’nin sanat bagkenti olacak ve Rénesans’tan bu yana, italya’nin
Avrupa sanatinin yasaminda oynadigi rolii istienecektir. Roma, klasik sanatin
calisidi§i merkez oima niteligini koruyacak, fakat Paris, modern sanatin
6gretildigi bir kent olacaktir. KaltOrli toplumlarin timanin ilgilendigi Paris
sanat yasami, en blyUk glcind, sadece Salon’larin mal olmaktan ¢ikan
sanat sergilerinden almaktadir. Salonlarda sadece akademi Uyeleri sergi
acabiliyor, digerleri ise eserlerini daha az taninmis Genglik Galerisi'nde
sergileyebiliyoriardi. 1791°de Devrimin Salon’u herkese ac¢masi ile, bu
sergiler ¢cogalmistir. Esinleyici ve iteleyici olma 6zelligini, bu sergilerin
yanisira birgcok atélye ve 6grenci sergilerine de borgludur. Mengs, guzel
olanin ¢oguniuda seslenebilmesinde oidugunu 6ne sirer. Devrimden sonra
aydinliga cikan gercek degisim farklidir: Devrimden 6nceki yillarda,
sanatsever topiuluk i¢in sanat, gtmlui( yasamin bir iglevidir; bir yandan
sanatseverlerin toplumun asagi tabakalarindan farkh oldukiarinin, diger

yandan da, saraya ve krala olan yakiniiklarini belirleyen bir durumdu.
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Devrimden sonra estetikle ilgilenen amatérierden meydana gelen yeni bir
sanatsever toplum olustu. Bunlar i¢in sanat bir serbest segim ve degisik
begeniler alaniydi. Bir yandan akademinin sanat (zerindeki belirleyici giicl
sarsilirken, diger taraftan 6zglr ve demokrasi yanlisi sanatciiarin kurduklan
dernekler olustu. Bu derneklerin ¢ogu dogrudan Paris il idaresinin bir
klibine baghydilar. Akademi ise egitim alaninda gosterdigi calismalar
sayesinde belli oranda gucuni korudu. Ortaokullara bile desen dersleri
kondu. Ama, en 6nemlisi 1792'de Louvre mzesinin kurulmasi oldu. Bundan
boyle Salonlar'da bagarili bulunan yapitlar mizelerin binyesine alind.
Devrimin asil amaci, kaltir ayricahgindan yararlanamayan tabakalar
sanattan duyulan hazza katmak degil, toplumu degistirmek, ortaklasa is
yapabilme duygusunu geligtirmek ve Devrimin getirdiklerini topluma iyice
Ogretebilmekti. Artik sanati korumak ve gelistirmek yalnizca hiikimete 6zgu
bir is olmustu; sanat yalnizca devletin 6nemsedigi islere gosterilen ilgiyi
| yansitiyordu. Eger, Cumhuriyet savasiyorsa, ona tim ulus gic birligi yaparak
| yardim etmeliydi. David bir séylevinde sunlari demigstir: “Doganin bize
bagisladigl yetenekler icin, her birimiz ulusumuza borglu saylliriz.” David'in
sanattaki ve hikimete karsi olan bu inangli sorumlulugu Napoleon’un
imparatorluk devrinde de devam etti. Bu yodnetim kokinin Devrime
dayandigini yadsimadi. Babadan oJula gecen ayricaliklarin yeniden elde
edilmesi umudunu kesin olarak 6idirmesine karstn, Devrimi acimasiz
bicimde yok etmekten ¢ekinmedi. Anamalcilik yanhs! burjuvalarin ve toprak
sahibi kdylulerin guglerini saglama almakla birlikte, bu siniflarin 6zgurliklerini
medeni hukukun tamdigi siniriar icine aldi. Bu ylzden David’in sanati da
torensel ve alisilagelmis olanin, dogaciiga ve kendiligendilige (spotenlik)

karst agir bastigs, geligkili egilimlerin dengesiz sentezleri gibidir.
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Resim 149. Jaques Louis David, Marat'in Olimd, 1793.

David'in mitolojik ve Antik ¢ag tarihi ile ilgili kompozisyoniarindaki soyut
ve solgun Ulkiiculik ile portlelerindeki kanli canli dogacilik arasindaki zithgin
nedeni budur. Ger¢cek yasamla dogrudan iliski kurmak gerektiginde, portre
cizdiginde, ustaligini gésterir (Resim 149) Kendi devri ile higbir iligkisi
olmayan klasik yanilsamalara daldidinda, seyircide modasi ge¢gmis ve kotl
begeni Griini izlenim birakan igler yapar. David olayinin sanatin toplumbilimi
icin 8zel olan Gnemi, pratik siyasal amaglar ile gergek sanatsal niteligin birbiri
ile zitlasan olaylar oldugu tezini yalanlayan en inandirici kamttir. David
siyasal olaylara daha fazla ilgi duyup sanatint propaganda aract olarak
kullandi@1 6lctide yaratilarinin sanat degeri artmisti. Marat'in 6limi onun
sanatinin doruk noktasidir. Fakat surgiine gittigi zaman yaptigi eserler ise,
onun sadece sanatsal iglem ile ilgilendigi ve hi¢ de eskisi kadar bagaril

olmayan yapitlar Grettigi evredir. (141)
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5.2.2. Politik Tavir

Devrim donemi ile ortaya ¢ikan Neo-Klasizm, David'in klasisizmi degil
romantizmdir. Diger deyisle o sirada uygulanmakta olan sanat degil, bu
sanatin ilerde dogmasina yardimci oldugu sanattir. Devrim déneminde yeni
siyasal amaglar, yeni toplumsal kurumlar, yeni yasa standartiarinin
olugsmasina karsin, henuz kendi dilini konusan bir toplum
olusturalamadigindan, bu devir, olusmakta olan yeni Uslubun farkinda
degildir. Sanat siyasal gelisimlerin gerisinde kaliyor ve Marx'in da belirttigi
gibi, hala eskimig bigimler ile ilgileniyordu. “Sanatg¢i ve yazarlar her zaman
peygamberier gibi énculuk etmezier; sanat cagini astigi kadar, ¢aginin
gerisinde de kalabilir.” (142)

Neo klasizm sanildigi gibi birden bire ortaya gtkmamigtir. Ortagagdan
beri, sanat kavramlari kati egilimler ile bicim 6zgurligl arasinda gidip
gelmistir. Bagka bir deyisle sanat klasisizme bagl ve ona karsit olan zit gorus
arasinda geligmistir. Modern sanatin getirdigi hicbir degisiklik sanatta yepyeni
bir evrenin baslangict sayilmaz. Yeniliklerin tim bu iki egilimden birine
baghdir ve hicbiri timiyle ortadan kaldirmaz. Sanatin gelisimi yalindan
karmagiga dogru, diger bir deyisle, gizgisel olandan ‘resimsel olana ya da
resimselden daha da resimsele dogru gitti§i sanilirken, bu stre¢ birden kesilir
ve gelisim geriye dogru kayar. Wélflinn bu geriye gidisin, karmagikhigini
giderek artan surecine degil, dig durumlara bagl oldugunu dusinur. Ashinda
dis durumlar her zaman saptayict rol oynamiglardir. Gelisim strecinin her
aninda, sanatsal yaraticihgin nasil bir yén almas! gerektigi sorunu dogmustur.
Bu dénemde belirgin olan dizeni sirdiirmek, egemen olan akimda meydana
gelecek olan bir deg@isim kadar, dis durumlarin da sonucu olan eytigsimsel bir
sureci olusturur. Dogalciligin ilerlemesini durdurmaya veya kesmeye
kalkismak, onun gelisimini korumak veya hizlandirmak amacini guden

etkenleri desteklemekten baska ise yaramaz. (143)
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David'in érneginde bizim icin somutlasan sey, sanat ile politik tavir
arasinda, tarihin higbir olayinda ve asamasinda gérilmedigi sekilde bir
ortakligin kurulmasidir. David sanatsal amaglarini bir devrime ve onun
kurmak istedigi yeni bir dizene birebir olarak goérmustir ve sanatsal
becerilerini bu diizene génulli olarak sunmusgtur. Sanatginin tepki duydugu
bir dizene karsi igin icin aldigi tavir ve bu diizene kargi olan gugler ittifaki
sonucu bagariya ulagmasi ile kurmak istedikleri dizen igin caligmalari
sanatginin tarihinde daha evvel gorilmuas birsey degildi. Onceki sanat
evrelerinde, dini inang sistemlerinin gdlgelendirdigi sinifa hizmet veriyor
olmak, tarihte ilk defa bagka bir sinifin digerine karsi vermekte oldugu gig ve
egemenlik savasinin basar ile sonuglanmasi sonucunda, sanatsal hizmet,
sanatsal amaca ve David érnegindeki gibi politik tavira dontsta.

5.2.3. Yeni Toplum

Kurulmast beklenen diizen, eskiden beri stregelen, o altingag imgesine
nerede ise birebir oldugunu, David'in antikite ve eski Roma’ya olan
ozleminden anliyoruz. Bu kurulacak dinya, herkesin hayal ettidi ya da oniara
vaadedilen esitlik, 6zglrlik ve kardeslik diinyasi gegmiste olmus olduguna
inandikiari diizenin, gelecekte kuruimasi anlamini tagiyordu. En azindan
entellektieller agisindan gelecek toplum dusi, “Utopya”, gegmis ile baglantili
bir hayaldi. Entellektlel olmayaniar igin ise bu dis kardesligin yani herkesin,
her seyi esit olarak paylastigi esitlik ve 6zgurlik, yani aristokratlardan ve
onlarin baskisindan kurtulma anlamini tagiyordu. Gergekte devrim igin
savaganiar ve ondan umutlari olanlar da bu sinif idi.

Ancak bildigimiz gibi Fransiz ihtilali bir burjuva devrimidir. Bugln bile
hala gegerliligini koruyan ilkelerin kendisini kabul ettirdigi ve varligini
guglendirerek sirdirmeyi basardigi bir diizendir. Bugin bizim igin degerli
olan toplumsal érgutlenmelerin, ya da kigisel yasam alanlarinin en gegerli
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ilkelerinin ortaya atildi§i ya da gecmisten gelen degerlerin, bu yeni egemen
sinifin gikarlarina uydugu middetge kalici oldugu bir devirdir. Hic bir seyin
degismedigi bir toplum mantigi degil, sadece degisim ve doénisim
kapasitelerinin ya kontrol edildigi ya da kendi potasi icinde eritilebildigi igin
doénustirdlebiimesi sayesinde sirekliligini saglayabilmektedir.

Bu devir ve dizen, romantizm olarak adlandirdigimiz estetik tavirin
baslangici ile cakismaktadir. Romantizmin UlkUsellestirdigi ya da sanat
alanina soktugu ne gibi duslinceler varsa, buniar bugin gegerliliklerini géyle
veya bOyle yasam alaninda surdurmektedir. Bunlar 6zellikle toparlamaya
calisip ana basliklar ile adlandlrd@mlzda, zamanimizin kabul gérmus
degerleri karsimiza ¢ikar. Bir zaman ve mekan etkisi olarak Utopya; farkli bir
zaman anlayisi, tarihsellik, zamanin begeni ve beklentilerine uygun olarak
geligen, vatandaslik, birey olma ve kisilik sorunudur. Bu psikolojik ve ruhsal
alan tinsel oldugunda ise 6zglnitik ve yeninin pesinde kosan “deha” ve onun
uyumsuzluk, yani olmasi gereken ile olanin ¢akismadi§i, yasananlar ile
yasamak istenenlerin birbirini tutmadigi alan olarak yabancilagma, yasanan
alanlarin olusturdugu yapaylida, yani yaratma sorunu olarak makinelesme,
standartlagma ve uzmanlagmaya dénisur. Akhin, bilimin ve teknigin 6n plana

gecmesini hazirlayan bir sirec olur.

Buna karsi kisinin gelisen varolma sorunu, kendini ispat etme, kendini
gésterme, kendi s6zinu etme ve edebilme gabasi; ifadecilik, digavurum,
toplumsallik, ahlakgcilik ve acimadan geger. Egiticilik ve propagandacihik ya da
tepkisellik ve protestoculuk birer yéntem olarak kendilerini kabul ettirmek igin,
etkileyici olan yeniyi ve soku ararlar. Degisik olma, sarsiciiik ve sagma, diger
taraftan ice kapanisin mistizmi, hazcih@in ve konformizmin hatta aci cekmenin
sanatsal bicimieridir. Tim bu saydiklarimiz birbirlerinin i¢ine gecen, seffaf

alanlar kolaylikla olustururlar.
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Romantizm ile ortaya ¢ikan tavirlar, kendini sahnede tekrar ve tekrar
ama bicim degistirerek sunma egilimindedir. Sanatsal amag fikri, romantizm
ile sanatgilarin kafasina takilmis olan bir distncedir. Oncesinde sanat
amacinin ne oldugu ya da ne olmasi gerektigi asagi yukar belirgindir. Kisi
ofarak edinilen gérece badimsizlik, koruyucu kisiligin degismesi beklenti ve
begenilerde de degisime neden olmus, sanatcilarin yasadi§i zamana gore
bazen de yasadi§i zamana radmen tavirlar geligtirmelerini gerektirmistir.
Tarihsel akis iddia edildigi Uzere cizgisel degil, cok yénli ve boyutlu oldugu
icin, dondsamld ve eytisirhsel olarak ayni olmayan, tekrar ve benzesimler
icindedir. Dolayist ile tarihsel dizgide benzerliklerini vurguladigimiz akimiarin,
sanatsal amaglarindaki ortakligin, sanatsal bigimlerindeki ortaklik ya da
benzesmeye birebir denk diigmesi gerekmemekte, dncelik sonralik gibi bir
surekliligi izlememektedir. Yalnizca 6nce olan, bir dagarcik hanesi olarak
sonradan gelenin kitlphanesine yerlegsmektedir. Dolayisi ile de onunla,
neden sonug¢ iligkisi olmasa da dolayimli dénisimll bir benzerlik
goOstermektedir. '

5.2.4. Devrim Cagi

Bu dzetledigimiz baglantilar gercevesinde, antikiteye olan blylGk zlem,
devrim ile birlikte artik neredeyse gergeklesmesine ramak kalmig bir cabaya
dénlismisti. Blyik burjuva Glkust, gegmisin Arkadya dasu ile ¢iftlestiginde
Utopyay! dogurdular. Utopyanin gecmise donikliga daha once higbir gagda
gérinmedigi kadar, tarihi bilimsellegsmeyi getirdi; cag aydinlanma cagidir ve
akhn egemenliginde bu cag kendini bilimselligi ile ikna etmektedir. Bilimsellik
ve bilim adamlarinin konumu buginin post modernist “elestirel teori"de
tartisiimaktadir. Lyotard'in “Postmodern Durum”u bu tartismada bilim
adamlarinin arastirma yapmak igin sagladiklar finanslarin, arastirilacak
konudan k&r bekleyen deviet ya da 6zel kurumlar ile baglantisini ortaya
koymaya calismakta, bilimin itici glct olan bilginin metalagmasini
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aciklamaktadir. Bilgi pazarlanabilir bir metaya dénismistir ve bilimin ikna
edici glcl olan kanit itkesi aragtirmanin yon ile birebir gakigsmaktadir. Sosyal
alanfar bu durumda ¢ok daha vahim sonugiar dogurabiimekte, 6zellikie de
tarihin yazimi “yeniden tarih yaratmaya” déniisebilmektedir.

ideolojilerin bilim ya da tarih (zerindeki etkisi genis kapsamh
arastirmalarin alanidir ve ginimuiz dastncesinin bir temel bigimi olarak
bilime inang gegerliligini korumaktadir. Yalniz giciin kaynaginin para olmasit
kuskular dogurmaktadir.

Buradaki ¢tkis noktamiz bilimin vaad ettigi alanin, toplumsal ve bireysel
olarak bir gelecek hayaline donigebilmesidir. éelecege yonelik bu tur
beklentiler ise neden-sonug iliskisince gegmis-gelecek baglantisinin
kurgulaniginda yatar. Béylece Utopyalar, bir hayal olmaktan ¢ikarak gergek
olmaktadir. 20. ylzyil hayallerin gergeklestirilebilir oldukiarina inanma
cagidir. 19. yuzyihin yikima dénlsen Gtopyasinin, melankoli ve nostaljisinin
cagidir. 20. ylzyil ise savaslarin dogurdugu ¢cok daha dogru bir yikim
sonucunda, serzenisten vazgegmenin ve ¢ok daha yeni toplumsal bigim ve
yapilarin olusturulmak istendigi bir cag olmustur. Buna karsin, yabancilagsma
modern insan igin kaginiimaz ve tedavisi olmayan habis bir ura dontsmasgtar.
Neden-sonug iliskisinin bilimselligi ge¢misteki dogrularin belirleyici bir “6z”
oldugu ve modern insanin “yeni” dzellikleri bigimlendirebilecegine olan inang
seklini almistir. Bu ylzden 20. ylzyihin Gtopyalari, bu yeni insanin yaratildigi
bilimsel, teknolojik ve geometrik dogrular ile bigimlendirildigi ve dolayisiyla
herseyin mumkin olabildigi Gtopyalardir.

20. ylzyilda birbirine karsit iki sinifin kendi toplum yaptlarint ve gelecek
kurgularini bicimiendirmeye caligtiklari iki Otopyanin varligi sézkonusudur.
Merkantilist donemin tUccar-tidaret iligkisi sanayilesme igin gefekli olan
sermaye birikimini sagladiktan sonra, Fransiz Devriminin ardindan, burjuva
iktidarinin kendi kural ve bigimlerini olusturmas: ile stregeldi. Kuglk
manifaktlr Gretimden sanayilesmeye dogru olan y6nelim, bireyi topraktan
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kopararak gégebe duruma getirdi. insanin birey olarak, toplumsal gérevierini
yuklendigi vatandaslik seviyesinin gerektirdigi egitimi almasini sagladi.
Vatandasin kendi ézelliklerini hir ve esit olarak ortaya koymasi gerekiyordu.
Vatandas olan bireyin gérevierini benimsemesi, bir araya getirici bir nitelik
tasiyan ulus kavrami sayesinde olabildi. Fakat ayni yontemi benimseyen
ingiltere, Fransa, Almanya ve hatta Italya, Hollanda ve Ispanya gibi Bati
Avrupa Ulkelerinde birbirlerine karsit egemenlik ve 0stinluk inancina
doéndstu. Ulus kavrami, ele gegirerek kontrol etmeye calistiklar, ¢ogunlugu
buglnlerin Gglncl dinya Ulkeleri olan eski sdmuirgelerde kendi kiltirel
normlarini kabul ettirerek egemenliklerini saglama almalarina, kélecilik ve
irk¢iliga bahane oldu. Bireyin siradanliktan, egitilerek ¢ikanldigi yani
uzmanlastinlarak kalifiye isci konumuna getirildigi bu sire, ayni zamanda
iscinin kendi haklan ile tanistigi evredir. Marksizmin 19. yuzyilin ikinci
yarisinda ortaya bir “proletarya” bilinci olarak ¢ikmasi, tipki burjuvazinin
aristokrasiye karst verdigi micadele gibi, alternatif bir simif hareketi olurken,
ayni zamanda orta ve alt siniflarin tepkilerini érnekleyen bir bagkaldin
hareketi oldu. Gergekgiligin estetik bir tavir olarak, romantizme kargi gikigi
sanatsal amaglarin politika ile birlikteliginin ikinci 6rneg@i oldu. Courbert'nin
énchlogind c¢ektigi bu tavir, kendini dnceki tim dogaci taviriardan
ayirmaktadir. Manet'in yapitlarinda ornekleyebilecegimiz “cokanlamh” ve
“elestirel” bir sanatsal yaklasimdir. Aktiel olanin gergeklik olmasindan,
aktlelin Ulkilestiriimesinden elestirelligi yizinden farkliisan bir tavirdir. Bu
cesit bir elegtirellik, kuruimast amaglanan toplum ve toplum yapilanmasi igin
bir macadeledir. 1871 Paris Komni'nde Courbet ve Pisarro’nun aldigt
gorevler, David’in Devrim sonrasi aldi§i sorumluluga benzer o6zellikler
tagimaktadir.

Bircok (lkede benzeri elestirel nitelik tasiyan, sanatsal amacglarini
politika ile birlestiren sahatgnarm dislanmasina neden olmustur. Bir o kadar
da, sanatgilarin kendi iclerine kapanmalanna, hepten yabangilagsmis,
uyumsuz tavirlara yonelmelerine yol agmistir.
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6. URETIM SANATI

Sanatin kendisini bir yoéntem, bir dil, bir sanatsal yasam olarak
secmesiyle sonuglanan bu sireg, bir taraftan da toplumsal uzmanlagmalarin
artik yerine oturdugunun isaretidir. Uzmanlasma sanatgiyi icine kapanarak,
sanati kendine 6zgu anlatimlar olarak kabullendigi bir yénelime dénisar.
Dekoratif sanatlar icinde kabul ettigimiz Art Nouve akiminda oldugu gibi
kigisel anlatimlardan uzaklasarak, sanatin 6zellikle keyif verici ve eglendirici
yanlarina odaklasan baska turli bir sanatsal amaca da ydnelebilinir. Bu
sanat amaci, uygulama alanini halka agik mekanlart ve i¢ mekanlari, en
Onemlisi “ev"i dizenlemeyi hedeflemistir. Bu dizenleme bigimi ginun begeni
ve beklentilerine, gereksinmelerine uygun niteliktedir. 17. ylzyil Hollanda
resimleri Gzerine degindigimiz “nasil yasamali” 6gadinan 19. yizyila
uyarlanmis halidir. Protestan tutuculugu yerini konfor ve hazciliga birakmigtir.
Bu mekanlarda yasayan dirist ailelerin yasam bigimini gbruntileyen sanat,
artik bu yasam bigimlerine yeni nesneler sunmaktadir.

6.1. Uretilen Yagsam Alani

Yasamin bicimlerini gostermek degil, yasanan bigimier Uretmek
gerekmektedir. Makinelesmenin doruklarina vardigi bu ¢ag, artik teknolojinin
egemenligi anlamina gelmektedir. insanin sanatg! kisi olarak kendini
anlatmasini degil, sanatgi kisinin islevselligini yani sanatsal amaclarint Gretim
icin yonlendirmesi beklenmektedir. Makinelesme ile birlikte endustri tasarimi
dedigimiz sanatin 6zel bir dali da geligmistir. Oznel anlatimlar kendini ya
toplumsal anlatimlara ya da iglevsel anlatimlara, nesnel tasarimlara
birakmistir. 20. yluzyilin basinda gdéziken sanatin ¢ift bashgi, 6znel anlatimi
tepkisel ve bicim bozucu kilmig, bunun karsiti gibi gdzuken yapi kurucu
tasarimciidr dekoratif, konformist ya da Uretime yonelik islevsellige dogru
yoneltmigtir.
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Bu donem artik burjuva iktidarinin ya da kapitalizmin aldigi bir baska
evredir; artik teknoloji caginin baglangicidir, bilimselligin dnem kazandigi bu
¢ag, teknolojinin bilim ile flort ettigi ¢agdir. Oznelik, izlenimcilerde alg;
psikolojisine ve renklere yodnelirken, bicim kurucu tavir iginde nesnel
yaklagimin, yani bizim bugin modernizm diye adlandirdigimiz gelenegin
baglangicini da imgelemektedir.

6.1.1. Nesne Sanati

Izlenimcilerde nesnellik olarak ortaya ¢ikan sanatsal egilim ya da amag
20. yuzylin nesnellesmesinin baglangicidir. Bu nesnellesme sanatc¢inin bigim
yapicthgi ile 6zdeslesirken, bu cagin sanatcilarini nesne yapici konuma
getirmektedir. Bu nesne yapis, doganin nesnelerine inandiriciiik ya da doga
gbzlemi olarak ézenen insanin teolojik, anlatimci, mitolojik-giirsel ve
psikolojik yaklasimindan farkli (psikolojinin bilim olmasina dayanan), doganin
karsisinda, doganin nesnelerini taklit eden insan tipinden ¢ikarak, dogada
hicbir benzeri olmayan, esine rastlanmadik bicimlerin, insan akli tarafindan
Gretilebildigi, yani artik taklide gereksinme duymayan, kendi egemenligini
kurmus kaltOrGn isaretidir. Sanat eserinin otonomiugunun ve nesne olusunun
baslangici olan bu dénem, hala Utopyalar ile bagini kesmememistir. Cag
artik, bigim kurmak adina sanatgilarin kendi artistik becerilerini ve amaclarini
nesnellestirdikleri bir inanisin gegerli oldugu bir ¢addir. Bu yizden tum
bilimsel buluglar birer yenilik adina sanatgilara esin kaynag! olmaktadir. 20.
yuzyilin sanatgisi hem toplumsal ve ticari, hem de estetik olarak nesne yapan
kisidir.

6.1.2. Diisten Kopan Utopya

Sanat¢inin kendi sanatsal amacini politik bir digtinceye bir devrim, yeni
bir cag ve kurulacak olan yepyeni bir hayat bicimine sunmasinin érnegini,
yine bu ¢agda, 20. ylzyilin ilk ¢ceyreginde gormekteyiz.
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Ortak noktalari gelecek énermeleri olan 20. yuzyila 6zgu iki Gtopyadan
ilki, kapitalizme 6zgli ve kelimenin en klise anlamiyla burjuva goérisu
dogrultusunda insanlara, vatandas ya da bireylere tuketmeleri amac ile
sunulan ve bir miaddet sonra “nesne fetisi’ne donlisen tiketim ve konfor
olanaklandir ki, buyGk Arkadya disinin o duygusaliigindan tamamen
annmigtir. Cankl bu dise artik gereksinmeyen (en azindan dyle varsayilan)
GlkGstndan gergeklesmesi oluverir (neredeyse), digeri ise kendini tarihsel
dogruluk olarak (¢inki insaniar en basta paylasiyoriardi) kaginilmaz bulan,
emegin Uretkenliginin herseyden oOncelikli oldugu onermesi sonucunda
proletarya diktatérligi kurmayt amaglayan hareketti. Burjuvazinin kapitalist
Glkelerde ve somurgelerinde olan Ustinligine karst, calisan sinifin
egemenligini kurmasi ve bu yolla da, sinifsiz bir toplum diizenine ulasiimasi
bekleniyordu. |

6.1.2.1. Rus Konstriktivizmi

1917 Ekim Devrimi ile bolgevikler, Rusya’da iktidari ele gegirmigl'er ve
hayal ettikleri toplumsal diuzeni kurmak icin ¢alismalara baglamiglardi. Bu
dénemde sanatsal amacin, bir kez daha politika ile daha dogrusu ideoloiji ile
olan kosutlugunu gérmekteyiz. Sair, oyun yazari ve bir disindr olan A.V.
Lunacharsky dénemin sanat ve egitim sorumlulugunu yutkiendi. Bu sanatginin
liderliginde gevresine toplanan sanatgilar komunist partinin kltlr politikasini
ac yillik bir sdre icin belirlediler. Bu donem i¢inde sanatgilar resim, mimari ve
heykel plastik sanatlan Gglemesinde iglevselligi ve sosyal kullanimi 6n
planda olan grafikten, endustriyel Urinlere kadar tasarimiar lretmeye
bagladilar. Tiyatro sahneleri, oyunlar, moda ve diger sanat dallarinin hepsi de
kelimenin tam anfami ile modern diyebilcegimiz “konstriktivist” anlayisin, 20.
ylzyil insaninin dogasini olusturan nesnelerin c¢ekirdek tasanmlarinin
yapiididi, en 6zgur dénem olmustur. Lenin, Lunacharsky i¢in “tim varlidi ile
gelecedi ciziyor. iste bu yiizden bu kadar sevingli ve neseli bu seving ve
nesesini digerlerine bulastirabiliyor” demisti. (144)
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ideolojik devrim ile sanatsal amacin bu g yillik sire icinde bu kadar
uyumlu caligabilmelerinin sebebi birinin digerini dogurmasi degil, politik
devrimin kesinlesmis bir estetik yargisinin henliz olusmamasindan
kaynaklanmaktaydi. Tatlin, Rodchenko ve Steanova gibi sanatcilar kendi
ideolojik bakiglarini, kendilerini komunist olarak tanimlayarak agikca ortaya
koyduklan halde, Naum Gabo, Kandisky, Chagall ve Pevsner gibi sanatgilarin
estetik idealleri, ideolojik yaklasimlarindan daha agir basiyordu.

Dénem, sanatgilarin batida ya da doguda naturalist egilimieri red
ettikleri bir dénemdi. Gabo geleneksel Rus kilise sanatindan elemanlari,
Malevich ise halk sanatindan sislemeleri yazyilin baslarinda yapitlarina
sokmaya baglamisti. (Resim 150) 1912'de ise Malevich taninabilir her tarli
nesneyi yapitlarinda imiemeyi reddetmisti. (145) Dogalcihga kars: bu
baskaldinnin arkasinda bir yandan romantik sanat¢i Kisinin, kendi ic
dinyasina gevrilmis bakisina, aradan gegen savaglarin ve gerginlesen sosyal
celigkilerin de sonucunda, inancin yitiriimesi yatmaktadir. Bir yandan da
uygarligin getirdigi acilar dogmatik 6nemini yitirmesine neden olmus,
Hiristiyanhtk géranar bir gokiise ugramistir. Yerini Pragmatizm, Bergsonizm ya
da Nietzschecilik gibi yaklagimiara birakmigti.

Dogal olan, organik olan hersey ile baglarin koparildi§i bu cagda
yoénelim makinalagmaya dogru olmaktaydi. Diisiinsel olarak makinelerden
etkileniimedigi middetce ne makine tasarlanabilinir, ne insa edilebilinir ne de
kullanilabilinir. Uygarligin makinelesmesi gerekmekteydi ve buna dogru
yonelim ise zaten baglamigti. Toplum 6érgltlenmesi Benjamin’in karikatrize
ettigi “siyah karincalar imparatorlugu” na benzemek istiyordu. (146)

1913’de mimar, mihendis ve ressamlardan olugan bir grup sanatgl
makineyi ¢agin sembolll olarak goren, Stprematist akim kurdular. Malevich,
Tatlin, Pervsner ve Naum Gabo. Anti-gercekgilik etrafinda toplanmis olan bu
grup, endUstri dncesinin bir 6zelligi olarak gdérdikleri tuval resmine kargi bir
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bagkaldiri hareketi olusturdular. Yeni malzemelerin arayiglarina yéneldiler.
Celik onlar icin sadece diiz bir ylizeyde kompoze edilecek bir malzeme degil,
daha ziyade bosluk i¢inde inga edilebilen bir malzeme demekti. Elde edilen
bi¢imin ise giizel ya da uyumlu oimasi degil, dinamik ve yan iglevsel olmasini
6nemsiyorlardi. Sanat yapiti, bir makinenin ise yararlik 6zelliklerini tagimali
idi. Corbusier’in evleri, icinde yasanilan bir makine olarak géren meshur
sbzune karsilik, SGprematistler i¢in sanat yapitl ile beraber yasanacak bir
makineydi diyebiliriz. (147)

19. ylzyilin burjuva sanat akademilerine karsi yonelmis bir hareketti bu.
Grubun icinde estetik sinir ve ideolojik yaklasimlar tartisma konusu oluyordu.
Bu farkliliklar devrimden sonra da devam etti, ancak yaklagim ne olursa olsun
bu G¢ yillik siire iginde sanatgilar istedikleri tasarimlan yapma, hatta bir
kismini da birebir uygulama olanag: buldular. |

Resim 150.Kasimir Malevich, Resim 151. Naum Gabo, Siitiin,
Kosucu, 1909-10. 1923.
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Naum Gabo’nun “Situn”u (Resim 151) tim modern hareketlerin anahtar
yapiti olarak Avrupa’ya tanitiimis plastik, ahgap ve metalin ritm sayesinde
zaman ve devinimi vurgulayan ortaklaga kullanimindan olusuyordu. Bu
ilkelerin radyo istasyonu, hava alanlari, enstitller gibi binalarda halka agik
yerlerde kullanilabilecegini de vurguluyordu. Kandisky, sonralari Bauhaus'da
uygulayacagi sanat ilkelerini bu devirde egitim ile géreviendirilmesi ile
geligtiriyordu. El Lissitzky sovyet bayraginin, o zamanin sanat anlayisini da
cok iyi sembolize eden, orak ve gekicini tasarlamisti. Tatlin’in gdkdelenlerin
blytklugunde tasarladidi, “Uclincii Enternasyonal Anitsal Binasi” (Resim
152), bir silindir (bir yil), bir koni (bir ay) ve bir kiip (bir giin) olarak degisik
hizlar gorantileyen (¢ buytk cam kutle asimetrik bir eksene oturtulacak ve
bunu cevreleyen spiral ¢elik iskele ile bakan goz surekli devinen ve hareket
ediyor izlenimi veren bir anit-bina ile karsilasacakti. (148)

o

a2
N

Resim 152.Vladimir Tatlin, Resim 153. Viadimir Tatlin,
3.Enternasyonal Kostiim GCizimleri,
Anitsal Binasi, 1923.
1919-1920.
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Mimariye yoénelik, islevsel ve yeni malzemelerin kullanimina olanak
saglayan bu tasarnimliarin yani sira reklamciliktan, bilboardlara, ambalaj
tasarimlarindan, elbiselere kadar Urunler verdiler. Rodchenko'nun
tasarimlarini yaptigi bu Uriinlere Mayakovsky sdzleri yaziyordu. (Resim 154)
1925 yilinda, Dekoratif Sanatlarin Evrensel Sergisi agildigi zaman, diger
Avrupa ulkelerinde sergilenen bu yapitlar, modern grafik sanatinin atasi
sayilirlar. Hatta satisa yonelik Amerikan reklamciliginin bile kaynaginda, bu
donem yapitlart mantiklarinin etkisi vardir. Kubist kolajlarin ve Dada
hareketinin asimetrik ve dogaciama yollu, 6zgun tavirlarinin bir
derlemesidirler. Rodchenko sanati ¢ok daha akiici bir toplum icin, 6zgur insan
bilincinin tam kapasiteli yaratigi olarak dusuntyordu. Soyut sanatin izleyicinin

. bilincine yénelik tim direkt yéntemieri, halk ile iletisim kurmaya yoénelik

propagandaci ¢abalarin icinde yer aldi. Basit geometri, yalin renkler goze
carpan tipografik ozellikler gelenegin olusturdugu kurallarin disinda, bu sefer,
grafik amaclar ile kullanihyordu. (Resim 155) MayakovsKy gibi ¢arpici bir
sairin buldugu “bagka bir yerde degil, ama Mosselprom’da” gibi sloganlar
kulaga ne kadar tanidik gelmektedir. (149)

IEYEHNE

SeBPA"

Resim 154.Rodchenko’nun, Tasar- Resim 155.Rodchenko,Zebra
ladigi ve Mayakovsky’nin Biskivileri icin
metinlerini yazdig: Paket, 1924,

Reklam, Mosselprom
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6.1.2.2. Metafizik insa

Konstruktivist hareketin icindeki tartigma, felsefe kadar ge¢cmisi olan
metafizik Uzerineydi. Olan ile gértnen arasinda, imge ile idea arasinda,
gergeklik ile gbrinen arasinda her zaman bir mesafe vardir. U¢ noktada
olanlar bu mesafeyi inkar eder ya herseyin duyumlara yonelik bir yanilsama
oldugunu ya da herseyin fiziksel gergekligi oldugunu, hatta beynin bile
fiziksel-dislinsel eylem sonucu idealara vardigini soyler. Birbirlerinden
oldukca farkh felsefelerin bu tartismalara besik oldudu kesindir. ilging olan
ise, tartisma bunlarin arkasinda yatan gudimlenmenin sakli olmasindan
kaynaklanir. Gotik sanatin bu kangikliktan tiredigi bilinir. .

20. ylzyihn basinda sanatgilar bilingli olarak bu iki egilimden birine
yoneldiler. Dialektik metaryalizm, idealizmin her bigimini reddediyordu.
Gergekgliligin ise kendi iginde bir idealizmi barindirdigini tartismistik. Her sey
gercekciligi nasil tanimladigimiza baghdir ki, bu da zaten gergegin ¢ok

anlamhhgini icermektedir.

Naum Gabo ve Persner’in 1920'de ilan ettikleri kendi manifestolari
soyledir:

1. Yasamin gerceklidi ile iletisim kurabilmesi igin sanatin su iki temel
elemana dayanmasi lazimdir: Zaman ve mekan.

2. Hacim sadece mekana ait bir kavram degildir.

3. Kinetik ve dinamik elemanlar zamanin gergek dogasini ifade etmek
icin kullaniimahdirlar. Statik ritmier yeterli degildir.

4. Sanat taklitci olmayr birakmali ve yeni bigimleri kesfetmelidir.

Bu dort nokta itk bakista masum gorllebilir. Yasam filozofisinden

bahsederken adcilik (nominalizm) ile metaryalizm arasindaki zithgi tasiyan
“gercekligin” ¢ift anlamhligr kastedilmektedir. Eger sanatgi metafizik bir segim
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yapacak olursa, gercekligin estetik degerlerinin kullaniimasina yonelecek ve
zamanin ve mekanin elemanlarinin taklitlerini yapacaktir. (150)

Ayni zamanda yoénelinmeye ¢alistlan kural, zaman ve mekan
elemanlarinin kisisel dedil, evrensel kurallar tasidigr seklindeki yorumdur.
Ancak, eger yanhs kullaniidiklar ya da bozulmaya ugradiklarn takdirde kisisel
duygulari ortaya cikarmaya baglayan elemanlardir.

Konstriiktivist sanatcifarin bitiin amaglar dogru gergekligin acgik, temiz
gorintgind vermektir. Bilimin nesnelligi ile sanatin yaraticihgr arasindaki
fark, bilimin bildirici, sanatin ise keyif verici yanidir. Burada amag¢ onceki
yillardan farkl olarak izleyicinin duygulanmasini saglamak degildir. Zaman ve
mekan elemaniarinin kendi hallerine indirgenmeleri sayesinde, ortaya ¢ikan
kompozisyonun dengesinden ya da asimetrik kurgusundan dolayi
olusturdugu estetik haz sézkonusudur. Bu elemanlar yalin bicim ve kendisi
olan renktir. Bati Avrupa’da ve Amerika'da ylzyilin ortalarina kadar sanatgi-
larin yoénlenmeleri, bu elemanlar tekrar ve tekrar kurgulanmast ile elde edilen
estetik zevkin yaliniigi Gzerinedir. Sanat kendi elemanlar ile hasir nesir
olarak, kendi kendine zevk veren konuma gelmigstir. Yapilanlarin yeni olusu,
bir bigimin ya da rengin yeni oimasi anlamina gelmemekte sadece tanidik
bicimden kopmus, ancak estetik olarak denenmis elemanlarin yeniden
biraraya getirilmelerine, yani kompoze edilmelerine dayanmaktadir.
Duygusal veya kisisel anlatim ise, bu renk ve bicimlerin dagarciginda zaten
bulunan bir niteliktir. Sanatg¢ilar bu kurgular yaparken, birbirlerinden bazen
de bilingli olarak farklilagsmiglar. Kasith olarak, ya estetik degerlerin yalin
anlatimini ya da ayni vasita ile bu yalinliliktan géreceli olarak estetik zevki
duygusaliik ile birlestirmeye caligmiglardir. Konstriktivizm, kibizm ile bagintili
bir sanat olarak, Sovyetler Birligi'nde kalmamis, Avrupa ve Am_erika’ya
yaylimis “soyut sanatin” doruk noktasindaki ornegi olarak siregelmistir.
(Resim 156-157)
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Resim 156.Josef Albers, Kareye Resim 157.Moholy-Nagy, lsik-
Yolculuk i¢in calisma, Mekan Modilatérd,
1962. 1923-30.

6.2. Herkes icin Sanat

Yayinlanan bu manifestonun ardindan, komdnist parti géreviileri
“sosyalist gergekcilik” ile yaptiklari sanatin bir ilgisi oimadigini iddia ettiler. Bu
deyisin Marx ve Engels’in yazilarinda aldidi bir yer yoktur. Bu dogmatik
yaklasim, sanat¢inin kendi kendine ait ve yalin sanat eserleri yapmast yerine,
becerisini fenomenal dlnyayi betimlemeye yénlendirmesini sdyler (bu da
sanattaki gercekciliin genel egilimidir) ve sosyal dizenin resmi
orgutlenmesinde ilkelere uygun yorumlar yapilmas! gerektigini-de ekler.
Resim ve heykeldeki propagandaci amaglarin, kati sekilde 6ne gegmesidir
bu; Moskova'li sanatgtiarin, 1920’lerde yaptigi ¢ok daha etkin tartigmanin,
sanatin iglevselliginin genisletiimesi olarak genellemesidir. Konstriktivist
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sanatgilarin mimarlik gibi alanlarda fonksiyonel cikiglar olabilir, ancak bu
cikislar resim sézkonusu oldugu zaman Sovyetler Birligi'nin az cok okuryazar
insanlan igin onlarin erigebilecegdi gergekgiligi tasimahdir. (151)
Konstruktivistlerin buyltk o6lgtde, ulkelerini terketmelerine yol agan bu
beklenti degisikligi Stalinizmin baskici yontemleri ile ¢cok daha artmigtir. Bati
toplumunda ise gergekcilik elestirel amaglara ydnelmesi ve Kisisel
anlatimlarin 6zgunligianan birlikteligi seklinde sinifsal savas olarak varhgini
surdardu. 1950’lerden sonra ise sanattan beklenen elegtirel tavir yerini
sanatsal nesnelerden bekientilerin bir sinif savagina yoénlendiremiyecegdi
konusundaki glvensizlige birakirken, propagandaci sanat ozellikle Hitler'in
sanat politikasinin ardindan yerini ya reklamciliga, tiketiciligin kiskirtiimasina
ya da bir devlet politikasi uygulamas! olarak bitin dinya UGlkelerinde
goérulmektedir. Ozellikle Uglinci Dinya (lkelerinde egitici niteligini

surdirmektedir.

R

COLUMANKUCTHIECHOE
COPEBHOBAHME

Re'sim 158.A. Deineka, Sosyalist Resim 159.A. Deineka, Rosta,
Hareket, 1929. 1941.
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Resim 160.A. Deineka, in§a0|lar Resim 161.A. Deineka, Berlin.
1959-60. '

Rusya’da sanat tamamiyla bir amag¢ olarak kabul edilmigtir. Bu
yararcihgin (utilitarism) nedeni her seyden énce komunist rejimin yeni bir
kurulugs déneminde kullanilabilecek her turli aractan (Resim 158-161)
yararlanmak istegidir ve burjuva kiltlrinin estetizmini, sakin ve seyirci
tutumuyla toplumsal devrim igin bir tehlike olusturan sanat ic¢in sanat
kavramiyla birlikte ortadan kaldirmak arzusundadir. Komunist kaittr politikast
mimarlarinin bu tehlikenin farkinda olmalari, onlari son ytzyilin sanatsal
gelismelerini dogru sekilde degerlendirmekten alikoymus, bu gelismeyi
reddetmeleri sanat alanindaki goériglerinin bu denli geri kafall izlenimini
vermesinin nedeni olmustur. Onlar, sanatin tarihsel geligimi cizgisinin
Temmuz monarsisi déonemindeki yerine dénmesini yegledikleri gibi, bunu
yalniz gegcen yuzyilhin ortasindaki gercekc¢i gorisini uygun bulduklari
romanda degil, 6zellikle resim alaninda ve diger sanat tirlerinde de ayni
egilimi destekiemislerdir. Evrensel bir planlama sisteminde ve bir yasam
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savaginda belki sanat, kendi kendine sorunlarint ¢ézimleme cabasina
birakilamazdi. Ancak sanatin rejime koéle ediimesi de kisa amaclar agisindan
bile hi¢ tehlikesiz bir durum degildir; bu yénelim sirasinda propaganda araci
olarak tasidigi dederin de biyik bir boélimuni yitirebilir. (152) Sovyet
Rusya'nin énemli rol oynadidi tek sanat dalt sinemadir. Geng komunist devlet
ife yeni anlatim bi¢imi arasindaki tutku belirgindir. Bunlarin her ikiside tarihsel
bir gegcmise sahip olmaksizin, baglayict ve tdkezletici gelenekler tarafindan
engellenmeksizin, herhangi bir kiiltlrel ve kaliplagmis én yargtlarn olmaksizin
yeni yoliar boyunca ilerleyen devrimsel olaylardir. Sinema genis Kkitlelere
yonelebilen, resimli kitaplar andiran, bu yuzdende kolaylikla egitimci
olabilecek bir aractir. Teknigin ruhsal temellerinden ¢ikmis bir sanattir ve bu
nedenle de onun igindeki sorunlarla daha iyi uyum gdsterir. Makine; sinema
sanatinin kokeni, ortami ve en elle tutulur nesnesidir. Eski komedi filmlerinin
baziiari naif bir begeni ile izlenilir; teknidin kigik goérdigu yapitlardir; ancak
hemen her zaman bu filmler, mekanize bir dinyanin diglilerine kendini
kaptirmis olan insanin kendi kendisi ile alay etmesidir. Makinenin romantizmi
ile ve teknik fetisizmiyle ve etkinligi agisindan begenilmesiyle bolsevizme
uygun dismesini tam olarak anlamak mUmkindar. Bu ayni zamanda teknige
" en fazla yonelik halk topluluklari olarak bilinen Rus ve Amerikan toplumlarina
da uyar; bunlar sdézkonusu sanatin gelismesine arkadas ve rakiptirler.
Sinema sanatl bu kisilerin yalniz teknisyen oluslarina degil, ayni zamanda
belgesele, gercege ve guvenilire olan duskunitklerine de uygun gelmektedir.
Rus sinemasinin énemli yapitlarindan hemen timi, bir bakima belgesel
filmlerdir; yeni Rusya’nin kurulmasina ait tarihsel-belge filmlerdir. Amerikan
sinemasinin da en iyi Grtnleri Amerikan yasaminin, Amerikan ekonomi ve ig
makinesinin, gokdelenler ile dolu kentlerinin ve batidaki ciftliklerinin,
Amerikan polis ve ganster diinyasinin beigesel tiirde anlatimlaridir. Bir film ne
denli sinemasal olursa, insan digi bélima de o denli fazladir. Diger bir
deyimle boyle bir filmin yaptigl gercek tanimlanmada insania dlnya, kKisilikle
ortam ve sonugla anlam arasinda daha yakin baglanti vardir. (153)
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Soguk savas yillarinda tasarim diinyasinin mikemmelligi, birer kultarel
ve ekonomik sistem alternatifi olarak, ideolojik karsi tavirlar, bu iki Glke
arasinda rekabetin devamini sdriklemistir. Karsilikli olarak birbirlerinin
klltarel aktivitelerine engel olma cabalari, sanat dallarini birer propaganda
araci olarak sadece, kendi Ulkelerinin vatandaslarina degil, diger Ulkelerin
vatandaglarina da yénelen hem bir pazar, hem de ikna edici umut verici,
glvenilirlik yontemlerini 6zellikle hep kazananin iyi olmasi sayesinde
agilamiglardir. Bunlar ayni zamanda tim dinyada gecerli olmasini
sagladiklar sag bigimlerinden, giyim kusama kadar yani tim yasam alanlarin
belirleyen propagandadiriar.

6.2.1. Dinya Tasarimi, Bauhaus

Yazyilin ilk yansimin bir 6zellikli egilimi ise slphesizki Bauhaus'dur.
1933 yilinda Nazi hikameti tarafindan “¢okmus” (dekadan) ve “bolsevik”
oldugu gerekgeleri ile kapatiimistir. Bu okul Weimar Cumhuriyetinin bir
kurumuydu. Okulun kisa tarihcesi de bu cumhuriyetin ayakta kalma
muicadelesi ile kogut gitmektedir.

1919'da okulun ilk aylari sanat egitiminde bir reform hareketinin
belirlenmesi gseklindedir ve bu sayede de, yeni ¢esit bir toplum yaratmak
amaglanmaktadir. Fakat Cumhuriyetin diistigi zor durum karsisinda okul
kendi amagclarini bir an evvel belitmek zorunda kaldi; idealizm ile
gergekciligin harmanlanmasi. 1923-25 arasi okulun ikinci evresi olarak
tanimianan bu dénemde, sanatcilarin kendilerini ifadesine ydnelik romantik
egilimler, yerini daha akilci ve bilimsel temellere birakti. (Resim 162-165) Bu
yillar ayni zamanda Alman ekonomisinin diizenlendigi ve endistrinin gicek
actigr yillardir. Sag ve sol kanat politik uglarimin gic kazandidi yillardir. 1925
yilinda Weimar’'in milliyetci yeni hiikkimeti Bauhaus’a olan parasal destegini

kesince, okul endistri mallarinin Gretilmesine ydneldi. Okulun kurucusu
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Walter Gropius’un okul yonetimini 1928'de birakmasi ile son buldu. Bundan
sonra gelen yillarda Bauhaus politik baskilara direnebilmek igin ¢abaladi.
Nazilerin bagarisinin ardindan okul iyice direngsiz kaldi ve birgcok egitici
kadrosu Amerika'ya géctl. Burada kurulmaya caligilan Bauhaus modelleri
bagarili olamad.

Okulun kisa hayati boyunca 6zellikle sanat egitiminde getirdikieri
uygulamalari ile etkisini bugiin bile hissettiren caligmalar gerceklegtirilmigtir.
Bugin kullandigimiz sandalyeler masalar, lambalar kisaca ev aletlerini hatta
evlerin blylk gogunlugu bu okulun tasarimidir. Sanatin dilini kurallarina
baglamakla kalmamig, ayni zamanda ginlik yasam nesnelerinin insan
kullanimina bagl standartlagmasini yapmistir.

6.2.2. islevsellik ve Standartlagma

Wolf von Eckardt'in deyisi ile, Bauhaus’un yarattidi motifler ve bugtnin
endustri tasariminin standartiari; modern mimarh{jln'buIU§lar|na yardim etti,
su anda oturdugumuz sandalyeden, okudugumuz kitaba kadar herseyin
gortnimuani degistirdi. (154)

Okulun kisa yasaminda amaglari birkag yon degistirmis de olsa tU¢ ana
amaci, kurucusu Gropius’un kaleminden acgikca belirtiimis ve Lyonel
Feininger tarafindan ahsaba kazinarak, Gotik Katedral'e asiimistir: Batun
sanatlartn birbirinden ayrigtiriimasina son vermek bdylece, zanaatkarlari,
ressam ve heykeltraglar yetigtirerek butlin becerilerin harmanlandigi
gelecegin ortaklasa projelerini yapabilmek. “yaratici eylemlerin tum g¢abas!
insa etmektir.” ikinci amag ise; “sanatg! ile zanaatkar arasinda 6nemli bir fark
ydktur. Sanatgi yuceltilen zanaatkardir.” Uginci amag, diger ikisine gore
manifestoda daha az belirtilmistir; “Ulkenin endUstri liderleri ile strekli baglar
kurmak.” (155) Ekonomik sebebi oldugu kadar okulun basarisinin da ispati
olacak bu amag, mimarliktan baglayarak halka agik alanlari, i¢ mekan ve
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gunltk kullanim nesnelerini kisaca tim yasam alanlarini dizenlenmesini
kurallara oturtarak standart nesneler Uretiimesi demekti. Sadece tasarimda
kalmayarak, onlarin gergceklesmesini de saglamak. Sanatin
ogretilemeyecegine dair duslincenin zitti bir uygulama amaclanmaktadir.
Sanat eligleri ve becerilere dayanan &gretilebilen bir seydir.

Sanat¢inin biricikligine duyulan inang, yaraticihgin 6zgin dehasi
ginimuizde bile siiregelen romantik bir tabudur. Yaraticilik sadece becerikli
olmak ya da kaynagi bilinmez 6zel bir esin kaynag degil, sanat ile ugrasan
kisinin kendi beceri ve bilgilerini nasil kullandiina bagh olmaktadr. Bilginin
kaynadi ve gikist, aktarmaya calistigimiz gibi gok yénii olabildigi gibi gaginin
beklenti, bedeni ve gereksinmelerine gore de degisebilmektedir. Onemli olan
sorun sanatginin becerilerini neye ve nereye yonlendirdigi ve bunu yaparken
de neye baktigidir, yani sanatsal amacinin ne oldugu sorusuna cevap
vermesidir. Bu da romantizmin bir bulgusu olarak, kargimiza cikarken
sanatcinin amacini bir ideolojiye sunmasi yaratiimak istenen yeni toplum ve o
toplum icin gerekli olan nesneler ve insan tiplerinin yaratiimasidir. Boyle bir
toplumda da sanatin sadece iglevsel nesneler yapmakla kalmayarak, kendi
estetik elemanlari ile entellektlel ve tinsel zevkler veren nesneler Uretir hale
gelmesi de gayet dogaldir.

Kaynaklarini 17. ylzyila kadar giden bir gegmiste buldugumuz nesneye
sahip olma dlsincesi, hatirlayacagimiz gibi Rénesans’in izleyicinin tanigi
oldugu pencereyi, duvarin icinde kiymetli mallarin saklandigi bir kasa haline
getirmigtir. Bu kasa ise sanatginin bakisini kendi (ya da dinya goértsine) i¢
dinyasina gevirmesi ile, romantizmde sanatgcimin kurguladigi bir “sahne”
seklini almigtir. Bu sahne romantik sanatcilarin sanatsal amaclarina
yaklagimlarini sekiller ve degistirmisse de, bu resme sahip olan igin
zamaninin 0lkG ya da ¢okusu anlamina gelen kagisini ifade etmektedir.
Utopyaya erigilemeyisinin karsihi§ sanatin kendi icine doniis(, sanatgi kiginin
ise ¢oklUsu anlaminda, romantik sanatg¢ilarin cogunun hayat hikayelerinde
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gérebildigimiz bohemlik ya da sefaletin agiklamasidir. Bu sanatgilarin
¢ogunlugu, her ne kadar cadlarinin sorunlarini kisisel yontemler ile dile
getirmigler ise de, bulunduklar ¢agda basariya ulagamamig, dolayisi ite de
gelecegin toplumunu 6n gérmis ilericiler ya da yenilikgiler olarak
degerlendirilmislerdir. Bu esasinda modernist gozin gegmisin sanatgilarinda
gormek istedigi seydir. Modernizm gegmise, sanatgilara ve sanat eserierine,
romantizmin antikiteye verdigi yucelestirme mantidi ile bakarken, bir yandan
kendi ¢aginin uyumsuz ve avangard sanatini ylcelestirmekte, diger bir
yandan da sanatin seylesmesinin veya nesnelesmesinin isaretlerini de
vermektedir. Bundan sonraki tartismalar ve sanata yapilan elegtiriler bu

nesnelesmeler Gzerinedir.

Yhzyilin baginda Dada hareketinin ginlik hayat nesnelerini kolaj ve
fotomontaj teknikleri ile yapitlarina sokmalar, bunun agiklamasini da sanatin
6ldugu ya da 6lmesi gerektigi seklinde yaptikiari manifestolarinda, ana tema
sanat eserlerinin nesnelegerek “fetise” doniismelerini protesto etmektir.

Asagi yukari ayni yillarda Konstriktivizm, Bauhaus gibi akimlarda
goérdugumiz sanatgcinin kendi amacini islevsellie dontstirmesi, bir yandan
¢agin artik makinelesme onderliginde kurulmas! gereken yepyeni dinyanin
(modernizm dedigimiz) gereklerini karsilamak ve buna uygun yeni bigim ve
nesneleri ve hatta bunlari Uretecek insani yetistirmektir. Kisinin kendini
anlatimi geklindeki yapi bozucu egilimlerin ister Sovyetler Birligi, isterse Nazi
dinyasinda yeri olmamasi, her iki sisteminde temelde kendini gelecek
dinyanin kurucusu olarak goérmesindendir. Bu ylzden konstriktivist
sanatgilarin gelecegin toplumunu 6ngérdikleri seklindeki agiklama, bu
sanatcilanin Gtopyaya yakinliklari oraninda dogrudur. Gunkl ¢ag gelecegin
sekillendirilebilecegine olan inancin ¢agidir. 1l. Dinya savasinin hemen
ardindan da, bu Gtopya “Amerikan Riyasi” olarak, komunist ideolojiye karsi
dzgurluklerin ve hayallerin gerceklestirildigi Kapitalist-Liberal duzenin
sundug@u secgenek olarak ortaya ¢ikmistir: Vietnam savasina kadar.
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Resim 166.Para Cantasi olarak Resim 167.Seramik Pano izerine
‘Mona Lisa’. tasinmigs ‘Mondigliani’.

6.2.2.1. Kitsch

Gagin insaninin bilime olan yakinligi, nerede ise kendi kendisini
makinelestirmesi ile sonuglanacaktir. Makinenin Uretimde yaptig1 gelismeleri
Uretim tutkusunun belirleyici kildidi bu cagda, yeni olana entellektlel uzaklik
sebebi ile siradan insanin ve orta sinifin tutuculugu, nesne ile yasam alani
arasindaki iligkinin bicimlendirici g¢abalarini tutuculuk ile kargilanmastyla
sonuglandi. Hem Sovyetler'de hem de Nazi iktidarinda iletigim, egiticilik ve
propaganda bicgimi olarak sanat, geleneksel anlatim biciminin, yeni toplumun
alk( ve zaferlerini abartili bicimlerde géstermeye caligirken, tarihsellik bir
zafer ve kahramanlik kilti oldu. Sistemin basarilari ise daha dogrusu, olmasi
istenenin idealize edilmesi guzelin bilim, endustri ve geligim tutkulari ile
birlestiginde karsimiza “Kitsch” sanatin érneklerini ¢ikardi.
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Gercgekte kitschin bltin kapsamlari ile bir agikiamas: ve tanimi
yapllamamaktadir. Endustrinin geligimi ile seylerin (genis kapsami ile) tekrar
¢ogaltiimasi sonucu olugan “kotl zevk” tanimlanmasi, eder detaylandidinda,
¢agdas toplumun bircok gundelik degerinin de bu kapsamin icine
giriverdigini géruyoruz. “Kitsch'in varli§i ayni kitsch adam dedigimiz bir
sosyolojik olguyu da gerekli kilmakta, dogrulamaktadir.” (156) Bu tanim orta
sinif siradan insaninin kiltir seviyesinin dusukiigine, modern sanattan
anlamamasi Olgusiinde kotl begeniye ydnelmesi seklinde segici bakigin
tanimi olmaktadir.

Nesneler dinyasina donismis olan cagimizda, siradan insanin
“editilmesi” ve “ikna edilmesi”, zorlama ilkelerine gére yapiimaktadir. Boylece
siradan begeni, “kotl begeninin” kapsaminda, bir yandan asagilanirken,
diger yandan sUrekliligi saglanmakta, “iyi begeni” akilci, aristokratlar ve
ulastimasi gug, elitist havasini korumaktadir.

Resim 168.Max Slevogt, Giizellik Resim 169. Galeri Reklami: ‘Bir

ve Saf Cinsellik kizin, klasik gizelligini takdir
18. yy.”In sonu. ettiginizde, aldatici magazin
sayfalarinda degil; ama

izlemeniz i¢cin Borghese
Galerisinde’.
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Resim 170.“Kiltlrin Atesi”, Resim 171.Kitsch 6rnegi olarak
Madrid Oniversite- ‘Hitler’.
si’nden bir anit.

Toplumu yénlendirmeyi ve egitmeyi amaglayan bu bakis, diger
insanliarin 'yani, sanat eserlerine sahip olamayan, onlardan zevk almayi
bilemeyen kimselerin ktltGrel noksanliklarina dayanir. Seg¢kinlik bu kltarel,
dolayisiyla da ekonomik ayricaliklar yizinden kendi farklihklarini ispatiama
cabasi olmustur. Halbuki kitsch kavrami fotografin ve basim olanaklarinin ve
yapay malzeme ile elde edilebilen yanilsamalarin kullanimina ve
yayginlasmasina baghdir. Sanat eserleri ise ilk bakista ¢ogaltiima olanaklan
ile herkese ulasabilme olanagi sag§layacakken birer kilt durumuna
getirildikleri ve sahip olma ya da ondan anlamak seklinde bir 6zellige haleye
(aura) donustikleri icin nesne fetisizminin kapsaminda olan ve toplumsal

yabancilagsmaya denk disen toplumsal statl ve prestijin gostergesi
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olmuglardir. (157) Bdylesi bir begeniyi koriikleyenler ise toplumsal hayali
yonlendirmeye ve ona inanci sirekii ayakta tutmaya kendilerini ekonomik
olarak baglamig, toplumun Gst siniftart olarak tanimlanan, burjuva Uretici ve
pazarlamaci gugleridir. Bu noktadan bakildiginda kéti begdeni diye
adlandirilan olgu bir toplumsal prestij sorunu olarak ya bu mevkiye sahip
olanlara ya da bu yerde olmak isteyenlere 6zgl bir tavirdir. Bu yiizden

kitsch'in tanimi ve kapsami ¢ok daha genislemektedir.

6.2.2.2. Vitrin

Tuketim toplumunda ayna yok, vitrin var; bireyin kendi kendini
digsinmedigi ancak gobsterge esyalarin seyrine daldigi, gostergelerin
mantiksal hesabini yaptigi geometrik bir tiiketim yeri var. (158) Sikir sikir
isiklart ile paril paril dikkanlarin éninde gezdigimiz takdirde, sirf bu
dikkanlart yan yana dizmek i¢cin insa edilmis mekanin, sanki bir sokak
olduéunu unutuveririz. Bu unutkaniik sadece gece ile ginduzt kanstirmamizi
ya da kdsede bir yerde bitiveren bir agacin nasil oluyorda orada oluyor
sorusunu sormay! bile unutturur; zaten bdyle bir soruya bile verilecek yanit bir
bilim adami, bir mimar edasi ile olacaktir. Halbuki dyle degilizdir. Orasi nasil
bir sokak degilse, bizde mimar degilizdir. Kendimizi kaybetmemiz bununla da
kalmaz. Bu parnitih vitrinlerde nereden geldigi belli olmayan 1sigin vitrin
camlarindaki yansimalari, vitrinlenen mallarin rengarenkligi ile karisir. Isiklar,
renkler, gorinttler ve tim bu mal gosterimleri arasinda kendi imgemiz,
vitrinin camindan yansir. Bu belli belirsiz imge tum diger kagici ugucu
gérantuler arastnda kalici olmay! basaran, vitrinlenmis istek nesnelerimize
sabitlenir. Sonug, kacinilmazdir. Ben ve nesneler. Bu yapay sokaktaki
insanlar, sanki vitrinlerden firlamig gibidirler. Bir an énce gérduguniz gémlek
yaninizdan gegiverir. Neseli eglenen geng suratlar gérursuniiz; bu mekanlar

bir sokakta olas! tehlikelerden arindiriimis oldugu icin bir eglence, bulusma
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ve vakit gecirme alanlandir. Bu géruntlier ve mallarin zenginligi bir tek
oradaki insanlarin alim glciine degil, orada olmanin meziyet oldugu inanglari
ile de surekliligini kazanir. Hayatin tim hizinin yapay olarak yaratiidigi bir
O0zlem ve konfor mekanidir buralar. Tipki sehrin en blylk, en guvenli
caddeleri, alig verig muhitleri gibidir. Karginiza ¢ikacak olan herhangi bir
aynada kendi aksinizi gordiguniizde, eger gortntiinlzden hosnutsaniz,
icinde oldugunuz o mekana tam uyum sagladiginiz icindir. Sayet bir stipheniz
varsa en yakin aybasinda, o dikkanlardan birine girip gérintinizden hosnut
olmay! satin alabilirsiniz. Ya da sasinp ben buraya ait degilim burada ne
yapiyorum diye soracak olursaniz pek fazla sansiniz yoktur. Sasirtmacanin
icinde birden bire kendine gelivermek, piril piril ama size ait oimayan bir
riyadan uyanmak, bir baglangi¢ bile olsa, yabancilasmanin kendisidir. Bu
yapay ruyay: gérmeye devam etmek veya bu rlyadan uyanmak arasinda
yabancilasmig bir birey, hatta bir varlik olmanin fark: yoktur. Yabancilagsma ya

bilerek yasanir, ya da zaten kaginiimazdir.

Dinya nesnelerin, mallarin elini uzattiginda dokunulamiyacag: yapay
goéruntulerinin ardina dizilmis koca bir magaza gibidir. Bu vitrinler, fotograflar,
basimlar ve hatta televizyon nesnenin gercek goéruntisiinin, gergegine en
yakin imgesinin idealize edilerek depolandiriidigi yapay ylzeylerdir. Bu
yluzden, o gérintilere dokunmak ancak bir sartla; onlara sahip olmakla
mumkindir. Bu ise, bu sistemde bir prestij ve ayricalik gdstergesidir.
istegimize yénlendirilen bu gidilemeler dzellikle cinsel gekim alanindan
ge¢mektedir. Gunkl cinsellik zihinde olugan ve ahlak yargiiar ile surekli
cevrelenmis, temelinde soyun devami gibi bir gldlyl barindiran, bu ylGzden
de etkilenilmesi en kolay olan, Ustelik erkedin begenmesi kadini ise
bedenilmek istegi gibi yapay bir terminolojiye de dayandiriimis
kisisellestiriimeye en yatkin alandir. Goruntiler ile elde edilen bu yamlsama
kisisellesme degil, nesnelesmenin,seylesmenin kendisidir.
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Resim 172.Choiseul Pasaji, Resim 173.Choiseul Pasajt,
19. ylzyil, Paris. bu giinkii géruniimi.

6.2.2.3. “Kent”, Dlzenlenen Yasam Alani

18. ylzyildan itibaren sosyal yasam biciminde goérdigimiz degisim,
orta sinifin yagam dizeyindeki yiukselme Fransiz ihtilali ile iktidara gegen
burjuvazinin 19. ylzyildaki yagam bigimlerini dizenlemesi sayesinde olugan
bir geligimdir. 18. yazyllin orta sinifi burjuvazi, kelime anlami ile kent soylu
olarak tirkceye girmektedir. Gergekten de Watteau ve Hogarth'in yapitlar bu
kentli yasamin de@er yargilanimin cift yonlilagini de simgelemektedir.
Burjuva sanati ayni zamanda da kent sanatidir. Sehirlesmenin getirdigi
dizenlemelerin yanisira buyuk sehirde yasamanin sorunlarini da

tasimaktadir.
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18. ylzy!l Londra ve Paris'i gaginin bati uygarigindaki iki biyik kenti,
daha dogrusu ilk iki biylk sehir olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Banker ve
tlccarlarin, merkantilist politikaya egdilim gdsterenlerin, farkh stattlerdeki
insanlarin, birbirine yabanci olan, yapacak bir is bulmak ya da hayatini
devam ettirmek icin mekan arayan aylaklarin toparlandiklari alanlar olmaya
bagladi kentler. Bu da sehir hayatinda bazi dizenlemelere ve yeni
kurumlagmalara gereksinme duyurdu; buyik caddeler, kamusal ve 6zel
kurum binalari (kalabaliklarin toplandi§! yerler), parklar, eglence yerleri,
tiyatro ve opera binalar (seckinlerin toplandigi yerler) en 6nemlisi de is
yasami ile 6zel yasamin birbirinden ayrlldlél ev ve isyeri kavramlarinin
dogmasi ile sonuglandi. (159) Aile yagsaminin kutsaligi, kari-koca arasindaki
iliskinin mahremiyeti, cinselligin yasakl alanlarini olusturdu. Bir yandan da,
bu cinselligin bir zevk olarak satin alinmasi kurumlasti. Zengin ve yoksul
mahalleleri olustu. Bunun ardindan endistrilesmeyi, manifatar (ev i¢i imalati)
imalatina son veren, isci sinifin yerlestigi alanlar ortaya ctkti. Bu olgulan ¢agin
resim sanatinda gérebildiimiz kadar elbetteki yazim alaninda da

gbrebilmekteyiz.

1820’lerde Paris’in ilk ahg veris merkezleri kuruldu. Bunlar iginde
gezinilebilen, dlunyanin her tarafindan gelmis mallarin sergilendigi
pasajlardir. Dogrudan gezen insaniarin eglenmelerinin yanisira mallann
varhigi ile onlara sahip olundugu aldatmacasini yasatmaya yodneliktir. Bu
mekanlar bir ¢esit fantazya alanlaridir. Nesnelere yonelik fetigizmin ve vitrin
gekiciligin dogum yerleridir. Bu nesne merakini romantizmin temel 6zelligi
olan gecmis ile butunleserek kurulacak bir gelecek Utopyasi ve bunun etkisi
altinda kaldigi siphe gétirmeyen antika meraki, egzotik ilgiler ve
kolleksiyonculuk izledi. Sanat¢tnin koruyucusunu yitirmesi ardindan olusan
yeni sistem, kolleksiyonculuktur, ancak sanat¢inin yapmasi gereken
entellektuel bilgisi kadar, 6zgUniigunu de gdstermesidir. Yuzyilin ikinci

yarisinda, Bati Avrupa capina yayilan nesne Ureticiligi kurulan sanayi fuarlari
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ile kendini gbstermektedir. Bu endistri mimarlik ve mihendislik alanlarinda
olugurken tugla, cam ve demir gibi malzemelerin de insaat alanlarinda
kullaniimasinin sonucu ortaya ¢ikan, yeni malzeme ve teknoloji merakinin bir
igaretidir. Bugtn gunlik hayatimizin o kadar dogal malzemesi olan bu
dokularin, mesela camin, igcinde cazip ve egzotik mallarin sergilendigi
vitrinlerde kullaniimasi ya da demir ile inga edilen biylk istasyon binalarinin

0 gunin insanint nasil etkiledigini kavramamiza engel olmaktadir.

6.2.2.4. “Ev”, Dunya Tiyatrosundaki Loca

b

Bunu yuzyilin sonundaki Jugendstil izledi. Bu Uslup i¢c mekana iligkin
yetkinlikleri beraberinde getirir. Ruhu yliceltmek hedefi ile birlesir. Kurami ise
bireyciliktir. Ev kisiligi dile getirir. Tablo icin imza ne ise, ev i¢inde slislemeler
odur. Ciplak ve organik doganin simgesi cigek kullaniiir. Bu dil teknik ile
cevrelenmis g¢evrenin karsisina dikilir. Teknigin bulgulérl stslemecilik ile yeni
bir kullanim bulurlar. (160)

Evi, sahibinin buldugu herseyi goturebilecegi yer, olarak tanimlarken,
Goethe bir yandan da, evin “6zel yasam” ve “fetis mlzesi” halinin habercisi
oluyordu. “igyeri” ve “ev’in ayrismasi 19. yizyil ekonomik anlayisinin
dogrudan sonucudur. GUnimuzde, evin 6zel ve 6zerk tarafi, 6zel kisilerin,
birbirterin ayri, ama benzeri isleri yaptiklart ve gevrelerini, gereklilik ve
islevsellik kapsami icinde, ama prestiji de barindiracak sekilde, nesneler ile

doldurduklarn mekandir.
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19. ylzyil bir agidan bireyin olustugu yizyildir. ilk kez is yerinin karsiti
olarak yagsama alani, i¢ mekanda gergeklesir. Blro buranin bir
tamamiayicisidir. Blroda gergekler dogruitusunda davranan birey, evinin dort
duvarinda yanilsamalar ile vakit gegirmek dilegindedir. igine iligkin diigtince
ve hesaplarinin kapsamini onlara toplumsallik niteligini kazandiracak kadar
genigletmek niyetinde olmadigindan, s6ziu edilen gereksinim birey agisindan
daha da zorlayici olur. Ozel cevresini dizenlerken, her iki dusinceyi de
kovar. igmekana ait fantazmagoriler, iste bu durumdan kaynaklanir. igmekan
birey igin evrenin temsilcisidir. Bu igmekanda hem uzakta olanlar, hem de
gecmiste kalanlar toplanir. Bireyin salonu, dunya tiyatrosundaki locasidir.
(161) ;

7. SAHNE, KiSiNiIN KENDINi URETMESI

icmekan dizenlemelerini 17. ylizyil Hollanda sanatinda bir orta sinif
ahlaki olarak davranis bigimlerinin ve aile yasaminin dizenliliginin kisacast
plriten ahlakin bir gostergesi olarak glndelik hayatlarinin yalinliklarinin
aristokrasinin zevk \}e gOsteris dolu yagsamlarina ahiaki bir tepki olarak
kullandiklarindan bahsetmistik. Yine de ayni sekilde 18. yuzyilda Fransa'da
Diderot’'un begenisini kazanmis Chardin ve Greuze'un yapitlarinda bir cesit
orta sinif ahlakinin gunluk yasam deneyimleri ife birlikte, zor duruma digen
insanlara aktararak digerlerine ahlaki dersler ve toplum davraniglarinda
uyulmasi gereken kural ve davranis bicimlerinin gosterildigini ve Diderot'un
da bu sanatsal tavirdan gelecegin iktidar olan ortasinifin sanatsal bigimini
olusturmasini umduguna deginmistik. Ayni sekilde Hogarth ingiltere’de
benzeri toplumsal bir islevin kendi ¢ikarlari da dogrultusunda aktarimcisi idi.
Watteau ise orta sinif ideali ile Arkadya disinin kendi neseli ancak
erisilemez Utopyasinin melankolik tasvircisiydi. Tim bu sanatgilar yapitiarini
bir Rénesans penceresi ya da bir Barok duvar kasast mantig: ile dedgil,
karikaturize ettikleri stereotiplerin yani anlatimlarimin kahramanlari olan,
gundelik ortasinif karakterlerinin rollerini oynadiklar bir tiyatro sahnesi olarak
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gordyorlardt resimlerini; yani kahramanlari her ne kadar giindelik karakterler
de olsa, kendilerine verilmis replikleri oyun yazarinin adizindan oynayan
kigilerdir. Edebiyattaki bu degisiklik, ayni zamanda goérsel sanatlardaki
degisiklik ile atbasi gitmekteydi. Verilen tim bu nasihatler oyunu yazan ya da
resmeden sanatginin bagkalarina ders olarak verdigi kendi ahlaki gorustydu.

7.1. Duygu Kiultiri

19. yuzyila geldigimizde ise, sanatgi David érnegindeki gibi kendi
sanatsal amacini, dénemde de gecerli olan ancak, yinede bir zorlama ile
degil kendi inanglan dogrultusunda bir politik amaca sunmakta, bu amag igin
en uygun olan Uslubu ise klasisizm olarak se¢mekte, Neo klasik Gslup diye
tanimladigmiz tavrin belirleyicisi olmaktadir. Ancak David’in son dénem
yapitlarinda ve onun 6grencisi hatta takipgcisi olan Gros, Gericault, Delacroix
gibi sanatgilarda hem klasik cizgiselligin, hem yalin anlatimin kayboldugunu
ancak tam manasi ile politik olarak kabul etmesek bile (bir dénem tarihi ve
antik konuiari i§lemi§Ierdif.) Napolyon savaglarinin ve kahraman Fransiz
askerlerini betimlendigini gorebiliriz. Ancak resimleme Uslubu neo-klasik
anlatimin ¢ok daha disinda, ruhsal ifadecilik olarak toparlayabilecegimiz
duygusallik ve heyecan ile doludur. Gericauit 1812 yilinda resmettigi atin
saha kaldirmis Fransiz askeri resminden (Resim 177) dolayr madalya alirken,
1814’de yarall bir Fransiz askerinin atindan inmig, savas! terkederken
resmetmesi (Resim 178) tepki ve kinamalar ile karsilanmistir. (162) Bu
resimlerden ilki Devrimin ve Napolyon ordularinin kargi konulmaz basarisi
gibi degerlendirilirken, David’den kalan politik tavirin devami olarak da
disundliyordu. {kinci resmin bu kadar carpict olmasinin sebebi, sanatginin
artik politik tavrinin bir géstergesi olarak hukumetin basgartlarint resmetmeyi
bir yana biraktiginin habercisi oldugu kadar, Napoleon devrinin érneginde
devrimin verdigi hayallerin ve umutlarinda ki ¢oktsi imgelemesidir; her
ikisinin yanisira sanatcinin artik anlattm gucinin ve gézinin kendi i¢
dinyasina cevrildiginin de ifadesi olmasidir. Romantizm politik degerler ile
bile ugrassa 6zlnde kisisel anlatimin, ruhsal tavirlarin bir dilidir.
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Resim

177. Thédore Gericault,
Saldiran Avci Subayi,
1812.

Resim 178.Thédore Gericault,
Yarali, Savasi
Terkeden Siivari,
1814.

Resim 179. Thédore Gericault, Medusa’nin Sah, 1819.

-245-



“Medusa’nin Sah" (Resim 179) Okyanus da tek basina kalmis insanlarin
ugradiklar yikim ve acidan bigimsizlesen vicudlari ve ug noktadaki ruh
durumliari ile romantizmin anahtar resmidir. (164)

Romantizmi belirleyen bu ruhsal tavrin, ilk érneklerini yine yukarida
Ozetlemeye calistigimiz, ahlaki dersler veren gindelik hayati anlatan
eserlerde bulmaktayiz. Romantik akim gibi entellektiel akimlarn baslangi¢
tarihini saptamak miamkiin degildir. Bu Uslubun en temel 6zelliklerini bir
araya getiren Richardson’dur. Ondan evvel tam manasi ile bir romantik
hareketten sdzetmek mimkin degildir. Romantik edebiyatin 6znelciligi ve
duyguculugu tim o&zellikleri ona baglanmaktadir. Bagka higbir sanatginin
tarihsel degeri, higbir zaman sanatsal dehasindan bu derece uzak
saptanmamistir. Richardson’un énemi evin cevresi digsindaki olaylara fazla
ilgi gdstermeyip, aile sorunian ile ugrasan, romaniarda rastlanan olaganisti
seylere kafa yormayip, yeni bir orta sinif tipini yapitlarinin ana kahramani
yapmasidir. Onun oykileri, yigitlerin ve capkin serserilerin degil, siradan orta
sinif tipinin dykuleridir. Duygusal olaylar sade ve igten sorunlar konu eder.
Fantastik ve renkli yagsamlara yer verecegine kahramaninin ruhsal yasamini
konu alir. ilk kez tam olarak taninamayan tipler yaratmistir. Duygularin ve
siddetli sehvetin inis ve cikiglarint anlatir. Kolayca tasvir edilen tipler sanatgtyi
pek ilgilendirmez. Bdylece yazar artik bir ¢esit ruhsal danigman ve gunah
¢tkarilan bir papaz gibidir. (165) Buna karsilik Richardson’da gorulen
romantik egilimlerin Avrupa’ya 6zgu bir 6zellik olarak ortaya ¢ikmasi ve
onlara evrensel bir nitelik kazandiriimasi ilk kez Rousseau tarafindan
gerceklestirilmistir. Usa aykinligin ve duygusalligin 6n plana gegcmesi
Rousseau tarafindan yayginlastiriimistir. Hem devrim 6ncesinde hem de
devrim sonrasinda etkileyici bir tavir olmustur. Rousseau entellektielizmin
toplumda ayrimiara neden olduguna inandidindan usguiuga sirt ¢evirmigtir.
Onun ilkelligi (primitizm), Arkadya GlkiGsUnin degisik bir bicimi ve tim yorgun
kaltarler tarafindan duglenen ginahlarin affedilmesidir. Daha 6nceki
kusaklarin koitGrden rahatsiz olma duygusu da ilk kez Rousseau’nun gergek
6zglunliguadur. (166) Buna karsilik Voltaire aydinlanmanin bir bagka
disinard olarak usu, sogukkanh bir kontrol ve kalttrd savunmaktadir.
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Duygu koltarQ, sanatta nesnel olarak ifade buldugundan kdékeninden
bagimsizlagtirarak kendi yoluna gidecektir. Aslinda burjuvanin sinif bilincini
ifadeye yarayan ve soylularin uzak ve soguk davraniglarina kargi bir eylem
olarak ortaya ¢itkmig olan duyguculuk (sentimentalizm), giderek yerini
duyarlia (sensibilite) ve kendiligindenlije (spontanite) tapmaya birakir.
Zamanla bu tapinma, orta sinifin aristokratlara karsi gelme zihniyeti ile olan
iligkisini yitirir. Onceleri insanlar, sirf soylular intiyath oldukiarindan ve
kendilerini denetleyebildiklerinden 6tird duygusal ve cogkulu davranirken,
kisa zamanda ifadecilik (ekspresyonizm) ve igylizi agiga vurma, soylularin
bile benimsedigi bir sanat 6lgiti durumuna gelir. Ruhsal sarsinti (sok)lar
yaratacak olaylarin peginde kogulur ve zamanla gergek bir heyecan yaratma
ustaligi kazanilir; ruh acima duygusu iginde erir ve sonugta sanatta aranan
tek amag, tutkularin uyarilmasi ve duygu ve distince beraberligi ile uyarici
kigkirtmalar yaratmak olur. Duygu, sanat¢i ile toplum arasinda en 6nemli araci
durumuna gelir. Duygularn ifade etmekten kacinmak demek, sanatsal etki
yarétmaktan vazgecmek, duygudan yoksun olmak ise tatsiz ve anlamsiz

olmak demek olur. (187)

Gericault'un kosusan atlari ve onun Kisiliginde atlardan, atlarin
betimlenmesinden buldugu ©6znel anlam romantizmin bu agamasindaki
simgesidir. Atlar seyredene verdigi gizellik duygusu kadar, onunia beraber
kosmanin istegini de tasir. Artik doga -guzellikte bulunan anlam- kiginin
bakti§i sey kadar, kendi duygu ve heyecanlarinin da imleyicisidir. At gibi
cogkulu, heyecanli ve 6zgir bir dogallik bulunamaz. Kiginin kendi
heyecanlarini yikleyebilecegi ve cinselligi el degmeden, dokunmadan ama
dogal bir yalinlikla hayal edebildigi, kurgulayabildigi bir imgedir at. Bir dogal
imgede kendi ruhsalliklarimizin kigilesmesi, 6zgurligun igaretidir. Bir o kadar
da onunla beraber kogmanin edilgenligini bir tutku ya da bir ac olarak imler.
(Resim 180)
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Resim 180. Gericauit, Ati Dizginleyen Adam, 1814.

7.1.1. Oznellik

Gizemcilik ve sufilikle hig ilgisi olmayan Goethe bile, guzelligin, doganin
gizli gugleri tarafindan yaratildigin ileri sirmis ve romantizm hareketinin tim
doga felsefesi, bu dustince gevresinde olusmustur. Estetik, metafizigin temel
disiplini ve organi durumuna gelmigtir. Kant'in bu bilgi kuraminda bile,
deneyin bilgimizden gidenierle diizenlendigi ve bilen 6znenin yaratisi oldugu
sOylenir. Sanat yapiti da gerc;ecj(? bagl, ancak onun sahibi olan sanatginin
arGn olarak kabul edilir. Kant, nesnenin yapisini bilmenin olanaksiz
oldugunu, ancak 6znenin kendiligindenligine iliskin ¢ok seyin
sOylenebilecegini dne sirmis vre batln klasik antik cagin ve ortagagin,
gercedin bir imgesi olarak kabul ettikleri bilgiyi, usun bir islevi olarak
gostermistir. Oznenin kargisina nesneyi ¢ikararak, onun 6zgarlagant
kisittamak eylemi zamanla kaybolmus ve gergeklik, bir bilgi Grind olarak,
yaratict 6znenin tekeline girmistir. (168)

Doganin gérintistnden kendi i¢csel ve 6znel ifadesini bulabilen sanatgt,
dogru ve iyi olanin glzel ile birlestigi katalogia ile neo-Platonist kavramlar
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ahlaki dogrultuda 6zdeslestiriyor bile olsa artik kendini aktaran bir kigidir.
Nesne, 6znel ifadeciligin sGizgecinden gegerek bireyin kendi kendisinin
anlatimi olmasi gorunttlerin kigisellestiriimesidir. Dinyanin goruntiisi sanatg
kisinin -gergekgi- géruntller ile kendisini gbrsellestirmesi demektir. Dinya
artik sanatginin duzenledigi bir sahnedir ve oyunun konusu ise sanatginin
kigisel ifadeleridir.

Eugéne Delacroix’in “Sardanapal'in 6lum{” (Resim 181), bir Asur
kralinin barbar akinlarina karsi kahramanca savundugu kentinin, efsane
geregince tasan Firat nehrinin kentin surlarini yikmas! ile dismanlarina
yenilmesinin resmfdir. Bu 6yki bir antik Yunan anlaticisindan Lord Byron'un
devsirdigi bir siirdir. Delacroix’da bir ¢cok romantik gibi Byron hayraniydi. Bir
Ingiliz aristokrati olarak serlivenci bir hayat sirmis olan Byron, hayatin
zevklerini sonuna kadar yasamak isteyen bir gairdi. Sardanapal ise tlm
kahramanlhiginin yanisira bir saray adami olarak, tim hazlan tadan, tipik bir
hedonistti. Yenildigini anladigr anda tim zenginliklerini, atlari, cariyeleri,
sarayl ve micevherleri ile birlikte 6lmeye karar verdi. Canli olan hergey
muhafizlarinca katledildikten sonra, kendisi bir zehir icecek ve tim varlidi ile
yanacaktl. Bu sahne Lord Byron’un kendi kisiligini buldugu bir anlatimdi ve
Delacroix’'nin tablosunda ise Sardanapal ressamin kendi portresi ile
betimlenmisti. Caravaggio’'nun olayin iginde anlatici bir tantk olmasi ile
Velasquez'in izleyicinin kimligi Gzerine yaptigi ¢okanlamit oyundan farkhdir.
Delacroix’in Sardanapal olarak kendi portresi (Resim 183) ya da “1830
Barikatlar"nda (Resim 182) insanlara liderlik eden &zguriagin yani
basindaki silah arkadas! kimligindeki Delacroix (Resim 184), artik bu

sahnelerin dlizenleyicisi olan sanat¢l 0 sahnenin kahramanidir.
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Resim 181. Eugéne Delacroix, Sardanapal’in .ﬁlﬁmﬁ, 1827.

Lo

nda Halka

; iy — L 2 o ,
Resim 182.Eugéne Delacroix, 1830 Barikatlan
Onderlik Yapan Ozgiirlitk, 1830.
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Resim 183. Eugéne Delacroix,
Sardanapalin
Oliimi’nden Portresi

Detay.

7.1.2. Deha

Resim 184. Eugéne Delacroix,
1830 Barikatlar’’ndan
kendi portresi, '
Detay.

Cag artik resimlerin izleyiciler icin ya da izleyicinin gorsel zevki igin

tasarlanmamaktadir. Bu resimier elbetteki sergilenmekte bedeni yada tepki

toplamaktadir. Ancak siparis kurumu artik ortadan kalkmistir. David'in

esinlendigi antik gegmis cagalara olan merak otantik ve egzotik kiltire olan

merakla birlesiyorken David'in sanatsal amaci olan politika yerini yeni bir

sanatsal amaca birakmigtir; sanat¢inin kendi kendini anlatmasi.

Diderot, dogalci tiyatro kuraminin en o6nemli ilkelerini ortaya atan

dusunurdur. Tinsel sdreglerin olugmasini psikolojik nedenlerin aynen

belirtiimesini 6ngérdigi gibi, ayni zamanda olayin gectigi ortamin da

anlatiimasini ve manzarada dogaya olabildigince bagl kalinmasini énermigtir.
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Ayni sekilde, eylemin sonugta gérkemli bir doruk noktasina yoneltmek yerine
Greuze'ln tablolarinda oldugu gibi, gozi etkileyerek gelismesinin daha
uygun oldugunu dislnmuistir. Sahnenin duyumsal cekiciligini, el kol
hareketlerinin yerine ani seslerin, giniik konusma dilinin kullaniimasini
onermistir. iginde yasadigi ¢a§! yeterince ilging bulan ve bu cagin temsil
edilmesini gergek bir amag kabul eden orta sinifin sanat gérisi, sahneye,
kendi kendine yeterli kiiglik bir evren olma niteligini kazandirmak istemistir.
Bu yaklasim, ilk kez Diderot tarafindan ileri sirilen ve imgesel ‘dérdinci
duvar’ diguncesinin dogus nedenini agiklar. Bundan &nceki g¢aglarda
seyircilerin sahnede bulunmalari, oyuncular seyirciyi etkileyecegi igin,
rahatsiz edici bir durum kabul edilmigtir. Diderot bu duruma da karsi 6nlem |
almaya gahgirken, ortada seyirci yokmus gibi oyun oynanmasini isteyecek
kadar ileri gitmisgtir. Bu durum tiyatroda tam yanilsamanin uygulanmasina yol
acar ve yanilsamacihik egemenliginin baslangici sayilirdi. (169) Bu dusince
bagka bir amacla kantin sanatin gevresine kayitsiz oldugu fikri ile birlegir.
(170) Sonuc olarak sodyleyecegimiz her c¢agin kendi tragedyasini
olusturdugudur. Ressam icin bu sahne kendi kisiligini ortaya koydugu yerdir.

Bu kigilik ressam icin daha onceki kaliplarin uygulanmak istenmedidgi,
duygusalligin heyecan ve cosku ile goésterildigi yeniyi yaratmanin, bir
6zgunlik sorunu oldugu bir alandir artik; sanatginin amaci, kendi dehasidir.

Sanatsal yaraticilik icin gerekli olan égelerden biri olan deha, genellikle
sanatcilar aras! yarismalarda (rekabet icin) bir silah olarak kullaniimig, 6znel
ifadecilik ise yalnizca kisinin kendi reklamini yapmasina yaramistir.
Romantizm akimi orta sinifa 6zgii duygusal vurgulamalarn ile, genellikie
evrensel gegerlie sahip ve kuralct gérinenden yana olan soylularin klasik
dinya goéruslerine karst kullanilan bir silahtan bagka bir sey deg”;ildir. Bu sinif
kendi kisi'liéini daha yiksek siniflara kabul ettirmeye calisiyor ve soylularin
entellekilelizmine karsi gikmak icin duygusalliga yénelik kendine 6zgu bir dil
kullantyordu. Duygusal coskunun entellektlelizmin doruguna
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bagkaldirmasinda, hirsli ve atilimer siniflarin tutuculuga ve gelenekcilige kars:
verdikleri savasta izledikleri ideoloji kadar, dehanin yasalara ve kaliplagmis
bicimlere karsi ¢cikmasinin da roli vardir. (171)

Emegin ahiaki degeri olan bir gi¢ dizeyine ylkseltilmesi, ylceltiimesi,
aslinda kéar ve bagari igin ¢abalamanin ideolojik bigimlere uydurulmasindan
ve emegin semeresinden en az faydalanan sinifin, bu atesli ve coskulu
isbirligine katiimasini saglamaktan bagka bir sey degildir. Ozgirliik distncesi
de ayni ideolojinin bir parcasidir. Kurdugu isin bazi tehlikelere bagli olmasi,
sanayicinin tam bir bagimsizlik ve hareketlerinde 6zgurlik istemeye
zorlamaktadir. Sanayi devrimi 6zinde bu ilkenin, ortacag merkantilizminbin
kurallarina Ustin gelmesi bulunur. Modern ekonomi, birakiniz yapsiniar
ilkesinin yerlesmesiyle baslar ve bireysel dzgurlik egilimi de ilk kez bu
ekonomik liberalizmin ideolojisi olarak belirir. Kuskusuz bu baglantilar emek,
d6zgurluk ddsuncesinin bagimsiz térebilimsel glglere dbnlismesine ve

UlkGlestirilerek yorumlanmasina engel olmaz. (172)

Higbir cagda sanatgiliar, Romantizmde oldugu kadar kendi ayricalikh ve
6zel konumlarini olusturmak i¢in kendilerini zorlamamiglardi. Bunda Devrimin
istedigi kisilikler kadar, sanatginin “koruyucusunu” yitirmesinin de pay vardir.
Suphesiz ki 20. ylzyilin bagsinda Bauhaus’un ortaya attigi sanatgl, zanaatkar
birlikteliginde ve sanatin bir bilim niteliginde kurallara oturtulma ¢abasinda
sanat¢inin “deha” olarak kabullenilmesine kars! olan tepkiyi de icermektedir.

Rénesans devrinde taninmis sanatgilar ve bilimadamlari kugkusuz
goklere cikartiimistir, ama o siradan bir gérevli olarak dasundlmektedir. Bir
yazar, bir memur ya da bir 6zel sekreter olarak dusinulmektedir. Edward
Young 1759 yilinda yazdidi, “Ozgiin Kompozisyonun Tasarlanmasi’nda ilk

defa yaratici kisilik, 6zgtnlik ve 6znellige sahip olmaktan bahseder. (173)
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Kiginin kurgunun odak noktasi olmast, bir sahnenin dizenleyicisi olmasi,
deginmeye calistidimiz gelenek icinde sanatginin allegorik, metinsel
kompozisyonlart kurmasindan, metine olan baghhg! ve sanatsal amac olarak
kendi sanatgi becerilerini bir Glkilye sunmasindan aykiri durumu; kendi
kisiligini n plana ¢itkarmasi ile ortaya koymaktadir. Caravaggio, Rubens hatta
Leonardo 6rnegdinde kisiliklerin 6ne ¢ikisin biz buginki goéz ile gérmek
isteriz. Gunku kigilik bizler icin kaybedilmemesi gereken bir sanatsal davranis
bigimidir. Halbuki higbir ¢cagda sanatgilar belkide bizim kadar kisilige yakin
olmadiklan kadar, bir o kadarda uzak olmamiglardir. Bir Kigisel ifadenin kisinin
kendi varolma sebebine denk duserek ulkulestiriimesi, romantiklere 6zguddir.
Gagimizda anlatilan birsey varsa eger bu da “sézdiir.” artik kisi kendi, kendini
anlatmay! terketmistir, sadece kisiligine yakin bir bigcimlendirme yontemini
kendine yakin bularak, dagarcigindan segmekte ve gelistirmektedir. Dagarcik
ise yagam eylemlerine dayandidi kadar bilakis sanatsal anlatim Usluplarinin
kaltirel bigimlerin, betimlenmis yansimalarin su anda “gercek olmus”
hallerinden baska 'birsey degildir: Ozglnludin yeni boyutudur. Gunka, artik

galip gelemesek de igimizdeki romantik ile savasiyoruz.

Deha gibi kabul edilmek, 6zguriigi ele gecgirmis olmanin belirtisidir.
Deha gibi olmay! istememek ve deha gibi olmak zorunda kalmamak sanatsal
6zglrligun dogal karsilandi§i bir ortamin varh@inm belirler. Devrimin yolunu
hazirladigt romantizmin temelleri de daha &nceki ¢aglarda geligmis olan
benzer akimlar Gzerine kurulmustur. Fakat erken romantizm ile gec
romantizmin arasindaki ayrim, iki medern klasisizm bi¢cimi arasindaki
ayrimdan ¢ok daha fazladir. Bu iki romantizm, yalnizca geligsimleri kesintiye
ugramis olan tekdize bir akimi temsil etmezler. Erken romantizm, Devrim’e
kesin olarak yenilmistir. Usa aykirihd@in canliigini-korudugu gergektir, ama 18.
ylzyilin son yillarindaki romantizmi yeni bir yasam ve dlnya goéragini

yansitir. Daha da 6nemlisi, yepyeni bir sanat 6zgurligi kavrami yaratir. Bu
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6zgarluk, artik dehaya 6zgu bir ayricahk degil, her yetenekli 'ki§inin ve
sanatginin dogustan hakkidir. Erken romantizm, yalnizca dehalarin
kurallardan yararlanmasini 6ngérirdd. Yeni romantizm ise her tirli nesnel
kuralin gegerliligini yadsir. Bireysel ifadelerin higbiri 6blrine benzemez; her
birinin kendi kurallar ve standartlari vardir. Bu goris, sanat icin blyik bir
devrimdir. Romantizm hareketi bdylece akademilere, kiliselere, saray
cevrelerine, koruyuculara, amatorlere, elestirmenlere ve ustalara oldugu
kadar, gelenek, otorite ve kurallarin temel ilkelerine karsi agiimis bir 6zgurlik
savagina donlslr. Modern sanatin timu, bir 6lglde, 6zgurlik icin verilen bu
savagin arina sayilir. Her ne kadar 6liumsuz estetik kurallardan, nesnel
standartlara ve baglayici konvansiyonlara duyulan gereksinmeden s6z edilse
de, sanatin birey O6zgirlugine kavusmasi, dis otoritelerin timuinden
kurtulmak, tim engel ve yasaklara karsi aldirigsiz tavir almak, modern sanatin
en onemli ilkesidir. GUnimu{zin sanatg¢isi, okullarin, topluluklarin ve akimlarin
otoritesini cogku ile kabul edip onlara inansa da, resim yapmaya, muzik
bestelemeye ya da yazi yazmaya basladigi anda yalnizdir. Modern sanat
kendisini gevresindekilerden, ya talihli ya da talihsiz olarak, farkh géren yalniz
bir bireyin disavurumudur. Romantizmde sanat artik nesnel ve konvansiyonel
6lcltlere gbre yodnetilen bir toplumsal etkinlik olmaktan c¢ikmig, kendi
standartlarini yaratan bir disavurumculuk etkinligi durumuna gelmistir.

Kisacasi tek bir kiginin tek bir kisiye seslendigi bir ara¢ olmustur. (174)

Cagdas sanatgl, Modern Sanat'in kendisine verdigi “deha” olma
ayricaligini, eline gegirdigi her tirli malzemeyi -sanatin ve kulttrlerin
gecmigleri de dahil- pervasizca kullanma egilimindedir. Bunun yanisira
indirgemeci mantiklar yGriterek “sanat yapiti bdyle yapiimahdir’ da
diyebilmektedir. Bu tavirlan kendi 6zgUrligunin bilincinde olmasi kadar,
kendini kabul ettirmesi ya da tepki, sok ve yeniyi yaratmasi gibi cabalarini da
icerir. 20. yluzyil, sanatgilarin bu girigsimleri icin de “Sanatsal bulus’ ¢ag

olmustur.
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7.1.3. Gegmis

Gegmise siginmak, romantik yaniisamanin bigcimlerden yalnizca bir
tanesidir. Gelecege, es bir deyigle Utopyaya siginmak da diger bir cesididir.
Romantik insanin sarildigi 6zne énemli degildir; 6nemli olan onun yasadi§i
gunden ve dinyanin sonundan korkmasidir. (175)

Tarihsellik o zamanin Avrupa’sinda herkesin sigindigi bir ortak fikirdi.
Aristokratlar sinifsal haklarin tarihten gelen bir ayricalik olduguna inaniyorlar,
diger siniflar ise, Devrim'in tarihsel gelismenin dogal bir sonucu oldugunu ileri
struyorlardi. 19. ylzyildan evvel bizim anladigimiz anlamda bir tarih bilgisi
yoktu ve bu bilgi tarihsel akis ile tarihin kademeli evrimlesmesi gibi iki uglu bir
baglangi¢c gosterdi. Tarih disiincesi ve Devrim insanlara gelecege yonelik
umut Vermisti, ancak devrim sonrast bu utopyaya ulasamamasi 6zguritk,
esitlik ve kardesligin hisrani ile sonuglandi. Haklari elinden alinmis ve
besledigi emelde dus kinkhigina ugramis aydinlar, siyasal gelismelerde etkin
olmama durumu tim Avrupa'da bir yazgr olmustu. Cogunda sonuna dek
etkisiz kalma korkusu ve toplumdaki iglevierini yitirmis olma duygusu vardi.
Sonunda bu kigiler gegmise siginarak onu tim dus ve isteklerinin
gerceklestigi dusiince ile gergeklik, kisi ile evren, kisi ile toplum arasindaki
gerilimlerden arinmig bir dunya olarak gérmeye basladilar. Alman
romantizminin elestirmenlerinden biri “Romantizmin kokleri, evrenin sikinti ve
acilarina dayanir” der. “Bu ylizden insanlar romantik ve icli olduklan oélctde
mutsuz olacaklardir.” Yeni kusaga yurtsuzluk ve yalnizlik duygusu egemen
olmus, dinyaya bakis agilart bu deneyden etkilenmisti. Bu duygu sayisiz
bigimler altinda kendini gostermis ve kagma, siginma atihmlan ile ifade
edilmisti. Kagma girisiminin en yaygin olani gegmise siginmakti. Utopya'ya ve
peri masallarina, bilingsizlije ve fantastik olana, gizemcilige ve tekin
olmayana, ¢ocukluga ve dogaya, duslere ve ¢ilginliga siginmak, aynt yalnizlik
duygularinin degisik bicimlerde ifade bulmasi, aslinda sorumsuziuga, acidan
ve gerilimden yoksun olan bir yagsama duyulan 6zlemdi. (176)
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Romantiklerin "kag¢is” duygusu Devrim’in vaadetti§i umutlarda hayal
kinkh@ina ugratmasi kadar, tarihselligin uzantisindaki “zaman” anlayigindaki
degisikligin de rolG vardir. Birbirlerinden farkli yénelmelerin bulundugu bu
cagda, gegmise duyulan 6zlemin gerceklesemiyecegi fikri de yayilmaya
baslamisti. Gelecege umutla bakmak kadar, yasamdan da kagcmaya neden
olmustu. “XVIil. yuzyilda, baglangi¢ noktasina dénen ya da duragan zaman
anlayigindan, biraz g¢ekinerek ama guvenli uzaklasip, zamanin dénussiz
oldugu tasarlanmaya baslandi.” (177) Bu elbetteki Tanri'nin da varlig
konusunda sUphelere yol agacak olan bir fikir oldugu kadar, bireyi kendi
yagsaminin bir daha ele gegmeyecedi seklinde bir aci hissetmesine sebep
olmus ve yagsamdan alinmasi gereken hazlar dnemsenerek, 6znel yasam

herseyden yuce tutulmustur.

Toplumdan soguma ve kararsizlik, Byron'da ilk kez, yabancilagsmaya
actk, hic bir seyden ¢ekinmeyen bir karst gelise, kendini Gstin goéren, kendi
kendine aciyan lstlrapll bir suglamaya doénusur. Byron romantizmin tinsel olan
sorununu agida vurur ve onu énemsizlestirerek siradan bir sorun durumuna
getirir; devrinin tinsel dagilimindan ve parcalanisindan bir moda ¢ikarmay:i
basarir. Romantik bir huzursuziuk ve amagsizlik, insanlar arasinda
yayginlagarak ‘cagin hastaligi’ durumuna gelir. Toplumdan kagma duygusu,
kiiskiin ve kindar bir bicimde yalnizliga tapinmaya, eski UlkUlere olan
inanglarin kaybolmasi, anarsik bir bireysellige, kiltirden duyulan yorgunluk
ve can sikintisi ise yasam ve Olumle flort etme eylemine donusur. Byron,
kusaginin bu sikintil durumuna bir gekicilik kazandirir ve vyigitliklerini
cekinmeden agida vuran teshirciler, su¢ ve utanglarint yiklenen mazosistler,
kendini suglama ve vicdan sancilan ile benliklerine igkence eden,
kétuliklerine ve iyiliklerine ayni entellekttiel onurla sahiplenen ve onlan itiraf

eden kKigiler olarak tanimlar. (178)
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Resim 185. ‘Caspar David Freidrich, Disiinceli, 1818.

7.1.4. Ruha Bakan GOz

Sanatginin doda ile olan dznel iligkisi, vatandasin kisi oldugu konumuna
geldi. Ondan beklenenler ve sanatginin hayal kinkhidi ile bu beklentilerden
kagisi igkinliginde ve 6zginliginde siginak buldu. Mecburiyetleri karsisinda
iradesi ile vicdaninin arasina sikisan birey ve kisi olmak, dehanin
ayricaliklarini olustururken, duygusalligini, aciya, heyecanini asginliklara ve
ruhsal krizlere dénustirdi. Nesne kargisindaki tavir, yaratici 6znenin nesneye
egemenligi ile son buldu. Boylesi bir glic sonu gelmez esrimeler ve sancilar
demekti. Gergek hayat bu dislerin oynanabilecegi bir sahne degildi. Sanatgi
kendini fildisi kulesine kapatirken, ¢agin tum sancilanni yitirmigligini nostalji
ve edilgenligi ise melankoli olarak yasamaya bagladi. Duygusal digler, her
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tarla fantazinin, asinhgn, uguklugun sinirsiziiginda kabuslara donugur.
Sanatginin geleceg@i artik kendi hayalleri ve kendisine kurdugu dinyadir.
Caspar David Friedrich’in daglarin sert kayalar ile dolu dorugunda ufka
cevirdigi gozleri romantik sanatginin kosullarini belgeleyen yapitidir. (Resim
185) Bu poz, resim sanatinin geleneginde rastladigimiz kibirli pozlar kadar
gururludur, Rembrandt’in bakani kendi igine ceken gozleri kadar da ruhsaldir.

Yalniz, Friedrich artik sahnede kimse yokmus gibi davranmaktadir.
Resmin disindaki, ¢evresindeki hi¢ bir sey onu ilgilendirmemektedir. O
gbzlerini gelecege dikmistir; tablonun icindeki derinlige. Bu derinlik ufuk
gizgisidir. “Géz alabildigine uzak” ama baktidi bu ¢izgide onun kendi igselligi
vardir. Aslinda, “Sirtini seyicilere donip gozlerini igtkll ufka dikmig olan kigileri
ruha dogru bakarlar.” (179)

Caspar D. Friedrich isimlendirilemeyen bilingsizligi yapitlarinda elde
edebilen ilk dnemli Avrupa’li sanatgidir. “Fiziksel gbzinl kapat” diye tavsiye
etmektedir; “Resmine 6énce ruhsal gozinle bak, ardindan karanlklar iginde
gbrdugine gunan 1sigini getir.” Bu Friedrich’in kendi zamaninin yonlendirici
Ozeliiklerin sanattaki belgesél olan ile yaniisamasi olan ozelliklerin birbirleri
ile bogustugu alani farketmesi demek olan degisimlerin isaretiydi. Sanat artik
anlatimci sembollerin kullaniimasi ile evrensel olanin kigisel deneyimler ile
birlestigi noktaya varmisti. Kisilik caginin, tarihselligin ve degisimin kaginiimaz
olmasinin bilgisi zamanin sonsuza kadar donduruldugu, élimsiziik haliyle
birlestiginde kisinin kabuslara ve 6lim korkusuna aci ve mutsuziuga dusmesi;
ne yasadidi hayattan, (aslinda) ne de kendisinden tat almamasi olagan degil
midir? Cunk{ kisi 6limsiiz degil sonludur, deha tanr olamaz, Gstin insan
sadece bir mittir. Bu, siradan kendini bu kadar 6nemsemeye yeni yeni alismis
insan icin ne kadar yikici, ne kadar istirap verici bir deneyimdir. Tanr
olamayan ustin insan sonunda tanriyi 6ldirecektir, ama bundan evvel
tanrisal olan ne varsa bunlarla bir daha bulugmak ister. Zaten ortamin

ruhsalligi bunun icin tim kosullar olguntastirmigtir. (180)
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Resim 186. William Biake, Resim 187.Edward Burne Jones,

Baskaldiran Melek Merlin’in Coskusu,
Satan’in Yikselisi. 1878.

William Blake’in sanrili dinselligi (Resim 186) ile gotik Uslubu
yanilsamaci sanata karsi inangla yeglemesi, Neo-Gotik sanata doénus
cabalari, Nabiler, Nazarinler ile Almanya’dan ingiltere’ye katolik inanca
dénmeye calisan 6n-Rafaello’cularin, sanatin en yiiksek degerinin, iyi ve ylce
ruhu ifade etmektedir diye ileri strdikleri sav ve detayci dekoratif anlatimlar
kalici olmaya adadiklarn sanat anlayislarinin ikilemlerini tagtmaktaydi. Victoria
doénemi sanatcitari, coskularini dizginlemeye calisan utangac romantiklerdi.
(180)

Yaptiklarn yaniisamalara bu kadar kendini kaptiran sanatgilar icin Maurice
Denis su uyarida bulunmustur: “Sunu hi¢ bir zaman unutmayin ki, resim, bir
savag ati, bir kadin, ni ya da bir anekdotun illistrasyonu olmazdan énce, yani
herseyden énce, Ustline renklerin belli bir dizen igcinde sOrildagia duz bir
ylzeydir.” (181)
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Sanat artik bagska alanlara dogru hareket etmektedir. Nabilerin
illistrasyon yaklagimlart Kiscth’in 6rnegi sayabilecegimiz 6rneklerin
Uretilmesine neden olmustur. Tarihsel digler yeniden yaratilmak istenen
ttopyalar oldugu zaman, kigilik slizgecinden gecerek, takildigi 6znel
beklentilerin gundelik etkileri sonucu yapmacik haller almaktadir. Cagdas
sanatta tipik 6rneklerini gordigimiz kiscth anlatimlarin yapayligi 6zellikle
vurgulanmasi igin vurgulanan ¢cok anlamlilik nedeni ile ¢gagin nesne yapici
bilgisine denk digmekte ve elestirel icerigi dolayh olarak tagimaktadir.

Sanatsal yagam, Devrim sonrasi politik Gtopyaya yonlenmigken, kisinin
kendini aktardigi duygusallik, ruhsallik, i¢ sikintisi ve kacisa ddnismus ve
dénemin beklentilerinin; gegmis 6zlemi ve siginagint; gelecek inancini ve
(topyayi; kisisel ve toplumsal kisiliklerin ruhsal anlatimlarini; antikite ve
egzotik kifturlere olan meraki; us ve usdigini; yasadigi toplumun sosyal
olaylarini ve degisimlerini belgeleyici konumunu romantizm boyunca
strdurmistir. Sanatsal amag, politik gereklilikten, kisiligin ifadesine, sosyal

- gercgeklikten “sanatsal yasam” kurma ¢abalarina, estetik degerlerden bilimsel
dogrulara kadar olan serliveni boyunca romantizmden modernizme gegisin,
sanat¢inin birebir yagsam deneyimleri boyunca iziemek mumkuanddr. Gank
fildisi kuleye siginmis yasam uyumsuz ya da yabancilagsmig da olsa,
yabancilagan bir tek sanatgi dedildir ve kuleler her zaman fildisinden
yapilmamigtir.

7.2. Romantik Tepki

“Sanat icin sanat” anlayisi, romantizmden ¢ikma bir kavramdir ve bu
akimin 6zgulrlige kavusmasi igin kullandigr silahlardan biridir. Bu oigu,
romantizmin estetik kuraminin sonucu ve bir Olcide onun toplamidir.
Baslangicta yalnizca klasik kurallara kargl bir baskaldiri niteliginde olan
hareket, sonunda dis baglarin timune kars! olan bir akima ve sanat niteligi
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olmayan tim ahlaksal ve entellektiiel degerlerden kurtulma c¢abasina
dénagmaustar. Sanatsal 6zgurlik anlayisi, orta sinifin deger 6igtlerine bagl
olmamak, onun yararci Ulkilerine ilgisiz davranmak ve bu ulkilerin
gergcekiesmesine yardimci olmaktir. “Sanat icin sanat” romantiklerin, igine
kapanip pratik olaylardan kactiklar bir fildisi kule durumuna gelmistir.
Egemen olan dizen ile anlagmanin bedeli bu sekilde 6denmis, baris ve
olaylara seyirci kalabilme gicl satin alinmistir. (182)

Sanatsal amac¢ propagandaciliktan ve halki egitme disuncesinden
vazgecerken, sanatin kendisini ama¢ durumuna getirmig, bunu da
egemenligini kurmus olan burjuvaziye karsi bir tutum haline getirirken,
sanatginin fildisi kulelere siginiyor olusu birer aydin olarak, hayal kmkh(gma ve
ezilmiglie ugrayan kitle hareketlerine sadece bireysel §zgunlik mesaji
vermesi bir ise yaramamistir.

Deha ile siradan kisi, sanatci ile topium, sanat ile toplumsal gergekier
arasinda astlamaz buylk bir ugurum aciimisti. Bohemlerin terbiyesizce
davraniglart ve kastahliklari, kusku icinde clmayan burjuvalan durtmek ve
rahatsiz etmek igin ¢ocukca bir hirs duymalari, kendilerini siradan ve normal
insanlardan farkhi gésterme girigimleri, giysilerinin, saclarinin ve sakallarinin
tuhafligl, onlarin 6zglr, sade ve gértniste mantiksiz olan, fakat genellikle
gercede uygun sodzleri, abartiimis saldirgan bir bigimde formdile ediimis
distnceleri, kofar, aci s6z ve uygunsuz davraniglari, kendilerini orta sinifin
meydana getirdigi kitleden ayirmak ya da zaten belirgin olan kopukiugu,
bilingli olarak yaptiklarini gésterme istegini ifade eder. (183)

Boylesi tepkisellikier burjuvazinin egemenligine yoéneimisg, yikici
bireysellik ile kendi 6zgunligunii ortaya koymaya ¢alisan romantik kigi olugun
sanatsal alandaki “bohem” davréms bicimlerinin kendisini gostermesidir.
Gergek ile i¢ diinya arasindaki fark bir amag olarak kendini olugturmak kadar,
bu amaca ulasamamanin kisisel oldugu kadar, toplumsal da olan umuda
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erigememenin verdigi ¢agin ortak duygusu olan “yikim” fikrini dolayli olarak
icermektedir.

Caspar David Friedrich’in 1822 yilinda yaptigi ve hi¢ satmadidi “Donmus
Deniz"i (Resim 188) insan umutlarinin ve tutkularinin nasil kontrolden ¢ikarak
parcalandigi imgelestiren, sanatsal arastirmalarnn, “Kabuslar Tarihine” nasil
dénustigund, bireysel endigelerin “evrensel” ve “zamansiz” degerlere
oturugmasinin resmidir. (184) Kafka'nin yillar sonra bir arkadasina yazdig
mektubunda dedigi gibi; “bir kitap buzdan bir balta olmahdir. EGer bir kitap,
kafatasina inen bir ceki¢ gibi, bizi uyarmiyorsa, o zaman onu okumaya
degmez.” (185) Sanat yapitindan olan beklenti ve begeni her ne kadar ice
kapanigin ve ruhsal gézin imgelesmesi ise de “kafaya inen bir geki¢” gibi,
. gagin dislince ve duyumlari, tepki ve rahatsiziikiarini tasimaktadir.

Resim 188. Caspar David Freidrich, Donmus Deniz, 1822.
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7.2.1. Toplumcu Yapit ve Aydinlar

19. yazylli, diger ylzyillardan ayirdeden ozellikler 1830 siralarinda belli
olmustu. Burjuvazi blylk gic¢ olmustu. Ve bunun bilincindeydi. Aristokrasi,
tarihsel olaylarin yer aldigi sahneden ayrilmig, kabuguna c¢ekiimis olarak
varh@ini strdiriyordu. Orta sinifin kesin zaferi, tartismasizca kabul edilmisti.
Zaferi kazananlarin, eski aristokrasinin ydntem ve yonetim bigimlerini
genellikle hi¢ dedistirmeden uygulayan, tamuyle tutucu ve liberal olmayan
kapitalist bir sinif olduklarini biliyoruz. Ne var ki bu sinifin disiince ve yasam
bigimi, hi¢ de gelenek¢i ya da aristokratga degildi. Romantizm herseyden
Once bir burjuva hareketi oldugu ve burjuvalar rahata ermeden
gerceklesemeyecegi kesinlikle bilinmekle birlikte; romantikier, cogunlukia
birer aristokrat gibi davranmiglar ve soylular sinifina seslenme oyunu
oynamiglardir. 1830’da bu oyunlarin sonu gelmis ve ortada orta siniftan bagka
kitlesel bir toplulugun olmadig! agiklik kazanmigtir. Fakat orta sinif her tarll
bagdan kurtulur kurtulmaz, isci sinifinin haklarini koparmak icin agtigi savasim
baglamigti. Temmuz Devrimi ve monarsisini izleyen ikinci dnemli hareket
budur. Simdiye dek emekgi sinifin kavgalari, orta sinifinkilerle i¢ ice
oldugundan; isci sinifi, orta sinifin siyasal emelleri igin g¢arpismis oluyordu.
1830'dan sonraki gelismelerin sonucunda g6zl agilan iggiler hakiarini
koparmak icin savasirken diger siniflara glvenmemek gerektigini
anlamiglardi. Emekgi sinifinda, sinif bilincinin uyanmasi ite, sosyalist kuram, ilk
kez somut sayilabilecek nitelige ulasmis oldu. Kdktencilik ve sureklilik
acisindan, bundan éncelerinde benzer akimlann tumind goélgede birakan bir
sanatsal etkinlik hareketinin programi dogdu. “Sanat icin sanat” ilk bunalmini
gecirdigi gibi, bundan bdyle klasikgilerin idealizminin yani sira, hem toplumcu
sanatin hem de burjuva sanatinin yararcihgi (utilitarinizm) ile savagmak
zorunda kaldi. (186) '

Birbirinden farkli egilimlerin bulundugu bu ¢agda, 20. yuzyilda da
oldukca etkin olmus tartisma bdylece baglamakia birlikte, koruyucusunu
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kaybeden ve devlet ile baglarini yitirmis tepkisel sanatgi tipi, bu sefer kendi
ruhsal dinyasini aktarmak yerine, diger kisilerin ruhsalliklarini ya da yasam
deneyimlerini aktarmak gibi bir sorumlulugu yiklenmektedir. Sanatginin
ressam, yazar veya gazeteci olarak topluma dogru ve gergekleri vermek,
iletmek gibi hissettigi bu yénelim, toplum icin galisan sanatginin bu sefer,
devlet igin degil, simifsal amagcli bir politika ile kendi sanatsal amacini
cakigtirmaktadir. insanlarin yasam deneyimleri ve ruhsal durumlar gergekgi
sekilde aktarilmak istenirken, sanatgi onlari devrime yéniendirmekte ve
“egitici” iglevini strdirmektedir. Boylesi bir egiticilik, aktaricilik ve yonlendirme
disuncesi entellektiel bilgi sahibi, ancak itiimis ve yabancilasmis sanat¢inin
bir “aydin” olarak toplumdaki ayricalikli yerini strdirme cabasidir.

Burjuvazi ancak Devrim'e kargi kazandi§i kesin zaferden sonra kendini
guven iginde hissetmis ve vicdanini kuruntu ve endiselerden kurtarabilmistir.
Boylece Ozellikle yazim alaninda ki kilttrel tabaka, toplumda ise yariyor olma
duygusunu yitirmigtir. Bu topluluk, kendisini bir zamanlar sézctligini yaptid
toplumsal siniftan kopmus olarak gérmekte ve egitiimemis siniflarla burjuvazi
arasinda yalniz kaldigini sanmaktadir. Bundan énceki kokleri orta sinifta olan
kGlturld tabakanin yerine, aydinlar tabakasi (intelligentia) dedigimiz toplumsal
grubun gelmesine, bu duygu neden olmustur. Fakat bu gelisim, kaltran
temsilcisi olan kitlenin, egemen olan guglerden kopup onlardan kurtulma
sdrecinin son evresini temsil eder. Yuzyilin ortasinda, devrim déneminin sona
ermesiyle kiltlrel tabakanin ydnetici siniftan kopma ¢abalarinin son adimi ve
“aydinlar takimi” olarak tanimlayabilece@imiz toplulugun ortaya cikmasi
yolunda ilk evreye girilmigtir. (187)

Ortagag ruhban sinifinin tersine, yeni aydinlar takimi gesitli paral ve
profesyonel tabakalardan olugsmus ve toplumun cegitli uyusturulamaz
kargithklarla dolu olan kesimlerinin gérts ve ¢ikarlarinin sézcileri olmuslardir.
Bu aynitiirdenlik, onlarda, sinif ayrimlarinin Gstiinde bir konuma sahip olduklari
ve toplumun vicdanini temsil ettikleri duygusunu yaratir ve bu hissi glglendirir.
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Karigik bir soya sahip olduklarindan, cesitli kiiltir ve ideolojilerin arasinda
sinirlari, eski kaltdrli kesimden daha gugld bir bigcimde hissetmekte, toplumu
elegtirirken daha sert davranmakta ve kendilerini orta sinifin dostu olarak
gormektedirler. Baglangicindan beri oniarin gorevi kdltlrel degerlerin
onyargilarini agikhga kavusgturmaktir; burjuva gorisiunin kokinde bulunan
duglnceleri formile baglar, burjuvanin yasama kars aldigi tavrin ideolojik
igerigini ¢ézumlerler; is alaninda, kendi i¢ diinyasina dalan dislncenin, ige
dontsun ve ylceltmenin iglevlerini goéririer. Kisacasi aydinlar burjuva
ideolojisinin sdzcusudirler. Fakat aydinlar sinifi ile orta sinif arasindaki
baglarin gevsemesiyle, orta sinifin kendi kendisine uyguladigi denetim, yikici
bir elestirellige, dinamizm ve yenileme ilkeleri anarsiye dontgmustir. Henuz
burjuvazi ile birlikte olan kuGlttrlG kesim, reformlarnn énclstdiar. Burjuvaziyi
terk etmis olan aydinlar sinifi ise kargt gelme ve bozma eylemlerinin 6gesi
durumuna gelmistir. 1848’e kadar burjuvazinin entellektiiel éncileri olan
aydinlar, bu tarihten sonra, bilingli veya bilingsiz olarak, c¢alisan sinifin
koruyuculari olmuglardir. Kendi varlikiari givensizlik iginde oldugundan,
kendilerini emekgi simfin yandasi durumda gériyorlar ve bu sinifla olan
dayanigmay surdiruyoriar, olanak buldukgca burjuvaziyi arkadan vurma ve
anamalciliga karsi bir devrimin hazirliklarinda etkin olma amaglarini
destekliyorlardi. (188)

Aydinlar takimi kendi yabanci kalig ve iglevsizlik gibi rahatsizliklarini
toplumsal hareketiere katilarak coézmuslerdi. Toplumsal hareketlere dnculik
ya da liderlik yapmak degil, katilimlan énemilidir. Kisa slrede kendilerini cahil,
okumamis alt siniflara dnculik, egiticilik ve yoniendiricilik yaparken bulurlar.
Diger yandan ise hala burjuvazinin ideologlugunu yapan distinsel ve teknik
kadrolar vardir. Gagimizda ise bu olgular benzeri sekilde devam etmekte,
aydiniar kendilerini alt kesimlerden, bilgileri yiiziinden ayirirken kendi edgitici
ve yonlendirici niteliklerinin kalicihgini saglamaya ¢abalamaktadir. Olgular ve
olaylar (zerinde bilirkisi konumlarini sirdartrken, disinsel yapilarina gore
sinifsal konumlar almakta ya da almaya caligmaktadiriar.
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Sosyalist hareketin dustnsel yapisint hazirlayan Engels, sanat yapitinda
beklentilerini sdyle dile getiriyordu: “... Ama bence, tez, 6zellikle belirtiimek-
sizin, durumun ve eylemin kendisinden ortaya ¢ikmalidir ve yazar ¢izdigi
toplumsal gatismalarin gelecege ait tarihsel ¢6zimint okuyucunun 6éniine
koyma sorumiulugunu duymamahdir. Hem bizim kosullarimizda romaniar
¢ogunlukla burjuva gevrelerinin, yani dogrudan dogruya bizden olmayan
cevrelerin okurlarina seslenir. Onun igin, sosyalist tezli bir roman, benim
kamméa, gercek kosullarin gergege uygun bir gizimini yaparak onlar (zerine
kurulu, goérenek haline gelmis yanilsamalar yikiyorsa, burjuva diinyasinin
iyimserligini sarstyorsa ve kendisi dogrudan bir ¢dzim getirmeksizin, hatta
bazi hallerde, agikca yan tutmaksizin, ortada varolan seyin sonsuza dek
gecerligi konusunda kusku uyandiriyorsa, kendine diisen goérevi tam olarak
yapiyor demektir.” (189)

Boylece Engels toplumun gergekgi anlatimini, gerceklerin oldugu gibi
verilmesinin, yani ideolojik bir katihga ve dogmaya dénismeden tarihsel
dogrulugu sayesinde kaciniimaz olarak devrimi ve Uretici siniflarin basarisin
saglayacagina inanmistir. Ayni sekilde, Balzac icinse Zola’dan ¢ok daha
gergekei bir yazar oldugunu sdylemektedir. “... gelecegin gercek insanint
gérmis olmasi ve gelecedin onlara ait olacagini anlamasi, bence,
gercgekgiligin en blyluk zaferi ve yash Balzac'in en énemli, en buyuk
6zelliklerinden biridir.” (190) Engels, bir yazarin siyasal gorusleri ile sanatsal
yaratilarn arasindaki geligkiyi bilimsel yaklasimla ele alan ilk yazar olmugtur.
(191)

Boylelikie 19. ylzyilin ikinci yarnisinda toplumculuk olarak tanimladigimiz,
6zlnde sosyalist icerikli olan, yeni bir toplum dizenini amaglayan bu ytzden
de icinde yasadigi topluma elestirel gozle de bakabilen bir sanat anlayisi
dogmustur. Gergek, oldugu gibi olan, olmas! gereken ve olanin daha carpict
olarak aktartimasini igeren “gergegin” elestirellik adina abartildidr ya da
carpitildidi bir donemin de baslangicidir.
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Eugene Sue de ¢ok seviliyordu. Ama, onun romaniarinin isgiler arasinda
bile okunmasi, isggilere bir kurtulus yolu géstermiyor; isgilerin gergeklik
kargisinda bilisizlik ve yalmizliklan sdriyordu. intiharlar, “Modernlesme
surecinin iginde ilk modernlesen kesim olan” isgiler arasinda hizla yayiliyordu.
Bir ig¢i, Sue’nun evine giderek, onun evinde asmisti kendisini. Bir de mektup
birakmigti yanina. “Mektupta, ‘6lim’n, is¢ilerin hayatindan ve acilarindan s6z
eden bir yazann evinde daha kolay karsilanabilecegini umarak evinizde
intihar ediyorum, bagiglayiniz.” diyordu. (192) insanlarin ruhsal sorunlarina
yonelme egilimi birey ile icinde yasadigi toplum arasindaki sorunlari ele
alirken hala romantik dislnceleri tagimakta, bir sanat¢i olarak aydin kendi
yalnizhdini ve yabancilasmasini bu yapitlan araciligi ile vurgulamakta ve
okuyucular ya da izleyicileri gibi kisiler baglanti kurarak fildisi kulelerinden
kenar mahallelere inmektedir. Bohem hareket 6ziinde aydin takimin alt, agag
ya da is¢i smifinin yasam bicimlerine 6zenen, bagka bir memlekete ya da
igsellige yolculuklar gibi romantik 6zellikler tasiyan tepkisel bir hareketti.
Sanatsal amacini toplumsal ve politik amacglara adayan dusinceden
vazgecerek, sanatsal bir yagsam kurmaya donustirecek olan ¢okis (dekadan)
biciminin zitti, ancak hazirlayicisi da oluyordu.

7.2.2. Dogalci Tepki

Henlz yeserme durumunda olsa bile bundan sonraki gelismelere hazir
olan ¢cagin en 6nemli sanatsal bulugu dogalcilik, henuz bir karst ¢ikma sanati,
diger bir deyisle, hem sanatgilar, hem de toplum igin bir azinlik sanati idi. Bu
akim, Akademiye, Universiteye, elestirmeniere, kisacasl resmi ve etkili
toplutukiarin timine karsi yogun bir saidin durumundadir. Hareketin amaglar:
ve ilkeleri daha kesinlesip adina “gercekgilik” (realizm) denen akimin da
dogalcihga donismesi ile bu akim daha da saldirgan olmustur. Bu gelisimi iki
akim halinde ayirmak, her iki akiminda siniriari gevsek oldugundan, yaniltici
olmasa bile pratik agisindan faydasizdir. Dogalcilik (Natdralizm) hemen tam
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olasihik Olgltlerini doga bilimlerinin gérglciliginden ¢ikarir. Psikolojik gergek
kavramint, nedensellik ilkesine; bir olayin diizgln olarak gelismesine, rastlant
ve mucizelerden arinmig olmasina, ortamiarin betimlenmesini, her dogal olan
olgunun sonsuz bir kogullar ve guduiler zincirinin bir parcgasi oldugu
dustincesine, ozellikleri olan ayrintilari kullanmasini, 6nemsiz de olsa higbir
yonini ihmal etmedigi bilimsel gbzlemcilik yéntemine; an ve tamamianmamis
bicime duydudu ilgisizligi, bilimsel arastirmalarin sonu gelmeyecegine olan
inancina baglar. Fakat dogalct gorisiin asil kaynagdi, 1848 kusaginin gegirdigi
siyasal deneylerdir. Bu deneyler devrimin basaritamamasi ve iktidarin Louis
Napoleon’un eline gegisidir. Demokratlarin dig kinkhg: ve bu olaylarin
dogurdugu genel saskinlik, en yetkin olarak, nesnel, gergekgi, timuyle gorgul
olan doga bilimlerinde ifade buldu. Tum Ulkilerin ve Utopya’larin yok
olmasindan sonra, yalnizca gerceklere dayanma egilimi belirmistir.
Dogalctiigin siyasal kokenleri, 6zellikle onun ahlaksal ve romantizm karsiti
nitelikler agiktir. Bu nitelikler, gercekten kagmaya karsi ¢ikilarak olaylarin
taniminda salt bir daristitk aranmasn;' nesnel olmayi ve toplumsal
dayanismay! saglayacak kisiliksizligin ve duygusuzlugun yegienmesi;
eylemciligin, etkinciligin yalnizca bilmek ve anlatmaya dég‘jil, gercegi
degistirmeye de yaramasi; modernizmin guninizu, yalnizca sonuglar dizini
olarak gérmesi ve en sonunda, bu akimin sectigi konular ve seslenmeyi
yegledigi toplumdur. (193)

Bir tuvalin Gzerindeki imgeler, bilimsel geligmelerin rehberliginde ve
politik tavirlarin yénlendirmesinde gergedin ya da doganin birebir kopyasi ya
da dokimu oldugunu 6ne siirmekte ve bu ylizden “bagkaldirici” oldugu kadar
“bilimsel” olmakta ve tepki toplamaktadir. Bu tepkinin kaynagi, tuval
Gzerindeki imgelerin sanatcinin resmi yapma bigimi (atmosfer, .duygu ve
anlatim) sayesinde kendi igselliginin aktanldigina olan inangta yatmaktadir.
Gergek, toplumun ve kentin “diger” gérantiileri olmasinin diginda, sanatginin
i¢sel veya ruhani gikiglarina dayanmadidi igin tepki toplar.
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Resim 189. Courbet, “Taskinicilar1”, 1850.

Dogalcilik, emekgi sinifin sanat hareketi olarak baslar. Bu akimin ilk

ustasi, halktan gelme bir insan olan ve burjuvalara hi¢bir saygi duymayan
Courbet’dir. Eski bohem cevre dagilip, Uyeleri, romantiklesmeyi seven
burjuvazinin gbzdeleri olur veya burjuva konumlarna yerlesmis sanatcilar
olduktan sonra, Courbet’nin gevresinde yeni bir bohem ‘cénaclé’ olusur. “Tas
Kiricilari” (Resim 189) tablosunun ressami, akimin 6nderligini, sanatsal
niteliklerinde ¢ok; insanci olmasina, geldigi ortama, siradan insana ve
yasamlarina duydugu ilgiye, halk kitlelerine seslenmesine, proleterin kisitl
yasamina, burjuva ulkllerinden nefret etmesine, demokrat ve devrimci
olmasina borgludur. Dogalct kuram, onun sanatinin gelenekten yana olan
elestirilere karg! savunulmast ile baglamistir. “Bundan bdyle elestirmenler
gercgekgiligin yaninda veya karsisinda yeraimalidir” denmistir. Gunlik yasam
simdiye dek bu denli dogrudan ve olanca kabaligi ile islenmemis olsa da, ne
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bu sanat anlayisi ne de onun uygulamasi, bir yenilik sayllmazdi. Fakat bu
sanatin siyasal egilimi, tasud@ toplumsal bildiri, insanlarin higbir
alcakgonulltlik gostermeden betimlenmesi ve halkin gorenek ve duzenlerine
yapay bir ilgi géstermemesi, batind ile yeni olusumiardir. Fakat bu toplumsal
yasam gorusi ne denli yeni olursa olsun ve Courbet’nin gevresinde, sanatin
inanci amaglari ve siyasal iglevieri konusunda ne kadar ¢ok konusulursa
konusulsun, bohemcilik, estetiklestirmeyi seven romantizmin kalitgisidir.
Bohemcilik genellikle bir sanata, romantiklerin en heyecanli kuramlarindan
bile rastlanmiyan bir anlam kazandirir, karisik seylerden sézeden bir ressami
peygamber yapar veya satilmasi olanaksiz bir resmin sergilenmesini tarihsel
bir olay olarak gorir. Courbet ve onu destekieyenleri (Resim 190) saran
baglica tutku ise, siyasal bir tutkudur. Onlarin kendilerine olan guvenieri,

gergegin ve gelenegdin oncileri olduklarina inanmalarindan dogmus bir
olgudur. (194)

RN R A
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Resim 190. Courbet, Ressamin Atdlyesi,
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Resim 191.Constable, Set, Resim 192. Millet, Tohum
1823. Eken, 1850.

19. ylzyihin enteliektiiel temsilcileri, sistemiere ve programlara olan
inanclarini yitirmiglerdir. Sanatin anlamini ve amacini yasama edilgin bir
bicimde teslim olmakta ve yagsamin atmosferini ve duygusal tepkilere yol acan
havasini koruyarak onun ritmine erisebilmekte bulmuslardir. Onlar, yasami
usa aykin ve icgudusel bir bicimde onaylayarak kabul etmeye inaniyorlardi.
Ahlaksal toreler ise gergege teslim olmakti. Gergege karismak ya da gercedi
asmak yerine, onu denemek ve deneylerini, elverdigince dogrudan, gercege
badll ve yetkin bir bigimde Uretebilmek istiyorlardi. iginde yasanan zamanin,
gagdas dinyanin, ¢evrelerinin, zaman ve yerin deney ve izlenimlerin her gin,
her saat onlardan uzaklasip geride kaldi§i ve kaybolup gittigine iligkin
duyguya sahiptiler. Onlar igin sanat, kaybolmus zamanlan ve surekli olarak
eriyip elimizden kacan bir yasami arayan aractir. Butuni ile kat'i nitelikli
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natiiralizm dénemleri, insanin saglam bir gergege sahip oldugunu sandig
dénemler degil, o gercedi kaybetmekten korktugu dénemlerdir. Bu ylzden,
19. ylzyil, dogalciigin klasik cagidir. (195)

Gergek olan ile Doganin birlikteligini 6ngdren bu yonelig 20. yizyilda
insan kOlttran olusturdugu “doda’ya saplanacaktir. Doganin bilimsel
kavranigl, ona egemen olmayi beraberinde getirir

Dogalcihgin énclsh sayilan Constable, bir romantik olarak Delacroix’in
cagdasidir. Birisi trajik kahramanlara 6zgu kalip ve tutkulari heyecanii
'anlatimlar ile ifade edérken, Constable’'in resimlerinde insanlar doganin
icinde eriyip kaybolan, doga olarak betimlenmis her tirli nesne arasinda
birer nesne konumuna gecerler. Bdylece Constable, devrinin en buyuk
sanatgisi olmasa da, en ilerici sanatgisi olur. insanin sanatin merkezinden
cekilmesi ve yerini 6zdeksel, maddeci dunyaya birakmasi ile, resim bir icerik
kazandigi gibi, ayni zamanda, teknik ve bicimle ilgili sorunlarin ¢ézimu ile
ugrasan bir sanat olmaya baslar. Resimlerin konusu yavas yavas tim estetik
degerlerini kaybetmeye baglar ve sanatsal ilgi ve sanat, simdiye dek benzeri
goérulmedik dlculerde, “bigimsellik” kaygisina yonelir. Onemli olan resmi
yapilan nesnenin ne oldugu degil, o nesnenin nasil gosterildigidir. (196)

Boylece Constable’in dogalcihidini Barbizon okulunun dogaiciigindan ya
da gergekgiliginden ayirabilecegimiz bazi kistaslar bulabiliyoruz:
Constable’'in tlkilestirdigi doga (her ne kadar ¢ocukiugunun gectigi kirsal
alansa da) konularinin secimi, bir 6n distnce olarak yapma ve igleme
biciminden daha 6nemli degildir. Gergekgiler ise kent ressamlaridir ve onlarin
kirsal manzaralan 6zellikle kentin bittigi ve kirsal alanin basladigi yéreye aittir,
secilen konularin niteligi 6zellikle 6nemlidir. Gorintanin bilimsel dogrulugu
cabasi gergekgilerde tarihselligin bilimsel dogrulugu iken Constable’in
dogalcthginda resimsel bigimciligin dagarcigina ait olmustur. Kisgilerin
kahraman olmaktan uzak, siradan dogalliklari gercekgilikte abartiimig olan
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romantik bireysellige karsi bir tepkidir ve siradanhkla (st siniflarin
gosteriggiligine kars! tepki niteligi tagimaktadir. Constable’in ise resmettigi
Kisiler resmin salt bigimsel kurgusunun geregi oradadirlar, kurgunun
parcasidirlar. Constable’in gérdigu tepki, kirsal yagsamin ve alt siniflarin
tesaddfi gorantllerini anlatmasi ortada politik bir kasit olmadigi igin
farkhlagmaktadir. Bu, sanatta bigimsellige dogru, konunun, igerigin aradan
¢tktigr nesnellesme ve bigimsellesmeye ydnelik baslangicinin isaretidir.
Constable, dogayi Ulklsellestirmesi ile bir romantiktir. Buna karsin nesnel
g6zle baktigi hersey onu “6znellik dis1” kilmis, kisiliginin bu kadar farklilasmast
onu bir énci yaptigi kadar da, dénemsel ve kisisel olarak romantiklerin bir
parcasi haline gelmistir. |

1850’ye kadar hi¢ degismeden siiregelmis olan eski guzellik Glkisundn
(Kalekagathia: Eski yunancada iyi ve gizel anlayislarini birlestiren sézcik)
ortadan kalkmasi ile, toplumdan gelen tim kars: koymalara ve kisittamalara
ragmen, Courbet’nin yeni bir insan 6rnedi ve yeni bir diizen icin savas verdigi
bilinmektedir. Onun koyil ve igcilerini ¢irkin, orta siniftan gelme kadtnlarini
sisman ve kaba olarak betimlemesinin, egemen durumdaki topluma karsi bir
protesto amaci tasidigini ve “tlkicilUkten nefret etmesi’ni ve “pislik iginde
yuzmesi’nin dogalciidin devrimci silahlari oldugunu bilmektedir. Millet fiziksel
gbcle yapilan isi ylceltir ve kdyliyQ yeni bir destan kahramani yapar. (Resim
192) Manzara resmi egemen olan toplumun kuitirine kargi bir gosteri
niteligine déntsir. Yeni manzara anlayisi, sanayi kentlerinin yasamina kargit
bir gérinim olarak ortaya cikmistir. Bu resmin sessizligi ve dinginligi ve
ictenligi ile kentten timuyle degisik olmasina karsin, sade, romantik olmayan,
guncel 6zeliigi bakimindan kente ¢ok yakin nitelikleri olan, seyirciyi ister
istemez bir kargilastirma yapmaya zorlayan bir ortami hatirlatir. Barbizon
okulunun betimledigi ormanlardaki agikliklar ve ormanin bittigi' yer veya
basladigi alanlar (Resim 193) o denli dogal ve yakin, o denli erigiimesi kolay
gérundrler ki, cagdas kentsoylu, ister istemez bu gérintlleri bir intar ya da bir
yaklasim olarak algilamaya mecburdur. Manzara ressamian ile figur
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~ressamlari arasindaki tek fark, manzara ressamlarinin, doganin her yerinin
her zaman igin glizel oldugunu, onun guzelligini kanitlamak igin “Olkisel”
motiflerin eklenmesi gerekmedigini vurgulamalarina ragmen, figur
ressamlarinin, bagkalarini ezse de, onlar tarafindan ezilse de, insanin her
zaman g¢irkin ve acinacak halde oldugunu kanitlamak istemeleridir.
Sadeligine ve ictenligine karsin, dodalct manzara, romantik manzarada
oldugu gibi, kisa zamanda aligllagelen kaliplar olup ¢ikar. Yenilik, sanat
tarihinde her zaman oldugu gibi kullanilan motiflerin ortadan kalkmasinda
degil, onlarin yenilenmesindedir. En kokiu degisimler, uygulanmasina hemen
baslanamayan ve yalnizca resmin agik havada yapildidi izlenimini veren, agik
hava resmi ilkesinden dogar. (Resim 194) Bu teknik goéris gbri]nur bilimsel
6gelerin diginda siyasal ve ahlaksal icerige sahiptir ve “A¢iga, gergegin
IsiIgina ¢tkiniz” der gibidir. (197)

Resim 193. Pisarro, Patika, 1875.
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Resim 194. Courbet, Gunaydin Mr. Courbet, 1854.

Gercegin sanatin icinde salt gergek olarak ortaya ¢ikmasi sanildigt kadar
kolay ya da amacin igerdigi kadar dogrudan olamamaktadir. Gérntilerden
ya da imgelerden anlamlar ¢ikarmak bdylelikle de nesneleri anlamlandirmak,
klasik gelenegin zaten ¢6zulmis metinsel-siirsel-allegorik anlatimlarinin
yerini nesnenin belli imgesinin yerine romantik sanat¢cinin anlam yukledigi
nesnel imge ve atmosfer almistir. Boylelikle de gergekgi olmaya caligan
anlatim kendi anlatim iceriginden kolaylkia i¢sel yani ruhsal okumalara
gecebilmektedir: “Huzur anisi ya da vaadi olan manzara, bir ige dahsin
devinimsizlegmis ya da Millet'in kdyluleri gibi ylce bir eski zaman destanini
tekrarlayan duscinin imgesini igerir. Oyle ki, kisilerin varligi, zamanin
durmasini, ruhun boslukta akisini dogrular. Gogu zaman tek diize, mindr bir
tonalitenin secimi, belirsiz bir saatin, alaca karanhgin se¢imi, 6imekte olan bir
yasam duygusunu gugclendirir. Bu parklarin ortasinda, mezarlarin ya da ani-
mezarlarin bulunmasi, doda glglerinin karsisinda bir saman ¢dpinden bagka
bir sey olmayan insanin yazgisi Uzerine disinmeye cagirir bizi.” (198)
Gergekgiligin 6nemsedigi insan yasaminin gizli kalmis bir 6ge olarak,
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yazgisinin belirginligi ona karsi olan bagkaldinyi yine ayni goértntlerde bulur.
Dogalciligin romantizmi, onun Utopya’ya olan inanci kadar, bagh oldugu
yagam anlaytsini degistirme gayretini de kapsar. Bagkaldir ve tepki gergegin
anlatimi olarak igin igin elestirelligi dolayistyla da 6zlem, tutku ve nefretini
barindirmaktadtr.

7.3. Sanatsal Yasam

Romantizm iginde farkli yénelmelerin bulundugu bir akimdir. Bu akimin
etkileri modern sanatta gérdugimuiz akimlarin icinde de devam etmis,
kesinlikle romantik olarak adlandiramasak bile, bu akimin belirleyici
Ozelliklerini gbsteren sanatgilar olmustur. Romantizmi gunlik konusma
dilinde kullanildigi anlamla, coskulu agklar yasayan sikintili kigiler ya da
agiklar olarak dusunmek, akimi kavramak igin yetersiz bir yaklasim olacaktir.
Gagimizin genel ozelliklerini belirleyen noktalarin 19. yizyilda ortaya ¢iktig
ya da baz dzelliklerinin belirmeye basladigini distunirsek bu iligkiler daha da
agikliga kavusabilecektir. Buniar arasinda plastik sanatlar agisindan en
Onemlisi olan suphesiz ki “kent” olgusudur. Butun sehircilik dlizenlemelerinin,
toplu yasam alanlarinin tasarlandigi bu ¢agda, teknoloji ile birlikte mimari,
heykel ve mihendislik en etkili 6rneklerini gelenekler olugturacak sekilde
vermigtir. insanlarin bu boyutta blyik topluluklar halinde yasamalari biyik
kalabaliklan olusturdugu gibi birbirlerini tanimayan ya da tanima imkani bile
olmayan bir ¢ok kimligi de olusturmustur. Ev gibi kapali ve aileye dzgu yasam
alanlarinin yanisira, is yeri ve eglence merkezleri de olusurken, kentin
merkezi ve diger mahalleleri gibi ayinmlar da ortaya ¢ikmig, yapilan ige, gelir
durumuna, sinifsal konuma da bagli olarak gruplagsmalarin olusturdugu
mahalle farkliliklari olugsmustur. Buylk c¢apli kentin kendi igindeki
6rgltlenmesinin yanisira, en kicik sosyolojik birim olarak aile, birim olarak

eve karsilik gelirken, toplumun ¢ekirdegdi olan birey bir kisilik olarak cagimizin
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da en fazla belirleyici 6zelligi olmustur. Bu ylizyilda sanatginin ruhuna bakan
gbzu kadar, kendi toplumuna bakan ve o toplumu dizenlemeyi ya da

degistirmeyi amaglayan gozu birey ve kisi olusun 6rnegidir.

7.3.1. Bohemler

Romantiklerin duygusalliklari, heyecansalliklari, cogsku ve
kendiligindenlikleri hatta kacis, i¢ sikintisi ve asiriliklara varan ifadecilikleri
birey olmak kadar bunu gdsterme gabasinin Griint oldugu kadar, 6zguriuge
duyduklarl agkta, burjuva toplumuna ve onun getirdigi toplumsal érgitlere ve
olusumlara tepki niteligi de tasimaktadir. Ayni sekilde dogalcilik da gercegin
birebir kopyas! olmak seklinde bir anlatimi segerken, kendi kendine donuk
g6zun “deha’ct abartmalarini ve ice kapanisini protesto ederken farkli bir
bireysel anlatim yolu olusturmakta, Romantizmin vurgularnin devami
olmaktadirlar. Her iki yénelmede de ortak olan yasamsal deneyimieri ve
bagintih olarak Urettikleri sanat eserlerinde genel begeniye aksi 6rnekler
vermek, tepkinin devami olarak kalttr( belirleyen gi¢ olan egemen siniftan
uzaklasma egilimi vardir. Bdylece sanatcilar kendi aralarinda gruplagmalar
olusturmakta, kentin kenar mahallelerine taginmakta ve oralarda yasamakta
ve “bohemlik” olarak adlandirdigimiz olguyu olusturmaktadirlar.

Bohemlerin ortaya ¢ikmast ile, aydinlar ile emekgi sinif arasindaki iligki,
genel bir yakinlik duyma duygusunu asar. Bohemlerin kendileri zaten emekgi
stnufinin bir balimind olustururlar. Bazi yonlerden aydinlar takiminin yetkin
duruma gelmesini temsil ederlerken, bazi yoénlerden de onun karikatlrini
olustururlar. Aydinlarin orta siniftan ayrilma eylemlerini tamama erdirirler,
fakat ayni zamanda burjuva kenvansiyonlarina karsi agilan savasi bir tlr
saplanti, bir tir eziyet etme deliligine doénistirurler. Bir yandan tinsel
amaglara yogun bir bicimde egilme Ulkusini glderken, diger yandan da
yasamin diger degerlerini gérmezlikten gelerek, yasama kars! zafer kazanmig
olan usu amacindan saptiririar. Onlarin burjuvalardan bagimsiz olmalar,
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sOzde O6zgur bir eylemdir; ¢link( her ne kadar itiraf etmeseler de, topluma
yabancilagmig olmanin glnahinm agir bir yik gibi sirtlarinda tasimaktadirlar.
Onlann kustahliklari, gligstzluklerini ddiinleme isteginin kanitidir. Kendilerini
asiri bicimde ileri surmeleri ise kendi yaratici giglerinden duydukian kuskuyu
gosterir. (199)

Aslinda bohem yasami, burjuva yagsamina kargl yapilan bir gdsteriden
bagka bir sey degildir. Bohemler coguniukia hali vakti yerinde ailelerden
gelme geng¢ sanatgilar ve ogrencilerden olugmaktadiriar; bu genglerin
egemen durumdaki topluma karsi gelmeleri, sadece gengligin verdigi bir
cogkuniuk ve ziddina gitmek tutkusundan dogma bir olgudur. Birer burjuvap
olan babalarindan daha degisik bir yasam sirmek igin toplumdan
ayrimiglardir. Onlar, 6zgur ve comertce yasayan birer insan olmak amacini
glden gergcek romantiklerdir. Yabanci bir Ulkeye gezi yaparmiscasina,
yasadig! ve toplumdigi birakiimis Kisilerin diinyasina yolculuk yapmiglardir. Bu
sanatcilar kendilerinden sonraki bohemlerin sefaletini yasamamis ve
istedikleri anda yeniden burjuva toplumuna dénmekte 6zgur olmuslardir.
Bundan sonraki bohem kusagi, micadeleci natiralistlerden olusmustur ve
bira mahzenlerinde karargdh kuran Champfleury, Courbet, Nadar ve
Marger’lerin kusagidir. Bu kusak ise, gercek bir bohem kusagi, diger bir
degisle, varlikian tumuyle glivenliksiz olan, bir burjuva toplumunun siniriarinin
disindaki insanlarin olusturdudu bir sanatci proleteryasidir. Bu toplulugun
burjuvaziye karsi verdigi savasim, yirekli ve ciddi olmayan bir oyun degil,
siddetli bir gereksinimdi. Onlarin burjuva yasam bicimi ile hi¢ ilgisi olmayan
bir yasam strdirmeleri, kesinlik kazanmamig varliklarina en uygun disen bir
yoldu ve bunda 6nceki kusagin ki gibi yapay bir tavir takinma ve oldugundan
baska gorinme hevesi ile de ilgisi yoktur. Fakat sadece kronolojik olarak bu
kusaga giren Baudelaire'in, entellektliel agidan bakildigi zaman, bir yandan
romantik boheme geri donuldigind, diger yandansa izlenimci boheme
gegildigini belirler. (200)
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Baudelaire, yuzyilin ortasinda dogalci sanatgilarin tepkilerini
degerlendiren, fotograf ve mizahin resimdeki yerini ve énemini ortaya cikaran
bir disiinir oldugu kadar, gcaginin ozelliklerini yapitlarinda imgeleyen ve
gelecek bohem kusagin etkileyen bir sanatgidir da. Onun kisiliginde bohem
yasami kendi i¢selliginden nesneye bakan insanin yasami kavramasini ve
yagsami olusturma g¢abasini goririiz. Bu yasam, sanatsal amacin kurmak
istedigi, sanatsal yasamdir. Sanatin yagam alanlarinin iginden, ama onlarin
en satafatli alanlaninin cazibesinden degil, kent yagsaminin kalabaliklar icinde
yalniz kalmis insaninin, yitirdigi zamanin, “an”in, sanayilesmenin Grettigi
gosterigli ve yapay mallarin, “nesne’lerin yitmis bir zamanda ki, yitmis
goruntdlerinin sanatgisidir. Sahne i¢sel ve ruhani bir dinyanin kuruldugu bir
mekan olarak tekrar ele alinacak, ancak nesnelesmenin ve yapayligin bilgisi
sanatcilarn umutsuzca da olsa, “sanatsal bir yasami” gerceklestirmeye
yoneltecektir. Gergeklik, bir yandan disdaki gercegin taklidi olamiyacagini
bilirken igsel goérintlyd kurmakta gerceg@in imgelerinin ve i¢sel imgelerin
farkliliklarindan faydalanilarak gérantilenmeye baslanacaktir.

7.3.2. Dekadan

Bohemler, haydutlar ve yasadisi kigilerle dostluk kurmusglar; moral
bozuklugu, anarsi ve yoksullugun egemen oldugu bir sinif; yalnizca burjuva
toplumundan degil, tim Avrupa uygarligindan kopmusg bir umutsuzlar
toplulugu olup cikmiglardi. Baudelaire, Verlaine ve Toulouse-Lautrec ¢ok
fazla icki icen birer sarhog, Rimbaud, Gauguin ve Van Gogh ise durmadan
dinyay: dolagan evsiz, yurtsuz serserilerdir. Verlaine ve Rimbaud hastanede
6lmagler, Van Gogh ve Toulouse-Lautrec bir stre akil hastanesinde kalmigtir;
bunlarin ¢ogu yasamlanni kahvelerde, muzikhollerde, genelevlerde,
hastanelerde ya da sokaklarda gegirirlerdi. Topluma zararli olacak tim
ozelliklerini yok ederler, yasama sureklilik ve denge saglayacak olan her seye
kargl hiddet duyarlar, kendi dogalarinda digerleri ile ortak olan geylerin
kékana kazimak istercesine kendi kendilerine kdpurlr dururlardi. Baudelaire,
1845’de yazmis oldudu bir mektupta, “Baskalarina yararim olmadigi gibi,
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kendim igin de bir tehlike olugturdugum icin kendimi éldirmekteyim” der. “Siz
mutlu bir adamsiniz” diye yazar baska bir mektubunda, “bu kadar mutlu
olabildiginiz ig¢in sizin adiniza OzllGyorum! Bir insanin bu denli mutiu

olabilmesi i¢in onun daskdnun biri olmasi gerekir. (201)

insanlari korkung bir degisim ve ¢oklyor olma duygusu kaplamigtir. Bu
da yeni bir duygu degildir, sadece 6ncekilere oranla ¢ok daha siddetlidir.
Rousseauculugu, Byron'a 6zgi yilginhigi ve 6lum igin duyulan romantik
dzlemi taklit etme egilimi géze carpmaktadir. Romantik kisi ile “cOkmekte olan”
(dekadan) kisi, aynm ugurumdan hoglanmakta, yikiciliktan ve kendi kendini
mahvetmekten ayni hazzi duymaktadir. Fakat, diskin olan icin “her sey bir
bosluk bir ucurumdu” ve her sey yasam korkusu ve guvensizlikle doludur
Baudelaire gbre, her sey belirsiz bir korkuncluk ve yilginhkla dolu olup bunun
nereye varacagi bilinmemektedir. (202)

Resim 195.Van Gogh, Resim 196. Leutrec, Moulin
Hasat, 1888. Rouge’da, 1892.
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Artik romantik sahne, sanat¢inin kendi kendini gérsellestirdigi resim
yuzeyi “yagsam’a dénusmustir, yasam fikri ister: dogalcilardaki gibi bir kent ya
kentin bittigi yerde, kenti hatirlatan doga imgeleri ya da koyde calisanlar gibi
gergekgi goruntller arasinda dolagiyordur ya da, Redon gibi belirsizliklerin
dagsel havasinda, sanatin toplumsal ya da bireysel sorunu olacaktir. Gergek
imge ile gergegin kendisi arasindaki sorun nasil agikca belirlenemiyorsa,
dugsel olanla yasamsal olan arasindaki ayirim da net bir sekilde
belirlenemiyecektir.

Soyle yazmaktadir Baudelaire: “Romantizmi, kendi kisiliklerinin disinda
arayanlar yaniliyorlar. Oysa romantizm, insanin disinda degil, icinde
aranmalidir. Bana gére romantizm, en yakinda olani ifade etmek, guzel olanin
en glncel bigimini yakalamaktir. Mutlulugu aramanin yollari ne kadar
degisikse, guzellige varmanin yollan da o kadar ¢oktur. Felsefe, bunu daha
acikhga kavusturur, boylece de degisik toplumlara 6zgi ahlak, ask, din vb.
kavrayiglarin farkhihgr da s6z konusudur. Romantizm yetkin bir uygulama
yetenegi icermez yalnizca, iginde olustugu yuzyihin ahlak anlayisini da
yansitir.” Stendal'in dedigi gibi: “Guzellik mutiuluk umududur.” (202) Bdéylece
ylzyilin ikinci yarisindaki sanatin, sézel formiline yaklagsmaktayiz; sanat bir
dekadanin yasamdan aldigi mutluluktur, gizel mutlulugun umududur. Gizeli
ve mutlulugu aramanin gok yollart vardir. “Filozofun ahlaki 6zgurlesmeye
yonelir, ¢inkl yagsam, caba ve acidir. Gercek mutsuziuk bireysel yagsama
baglanmaktir, yagsama istenci ise temel bencilliktir: Yalmzca 6lum, intihar,
merhamet ve bagkaldin tutarli ve yararl davraniglardir.” (204)

icinde yasanilan zamanin algilandi§i bir kagis seklinde ondan
uzaklasildid, bir umut olarak yasama baglanildigi ve sonra ondan yetersizligi
yuziinden ya da ac! ve sikinti verdigi icin kagildigi, ancak aci ve sikintinin bu
kagista tekrar siginak oldugu yasam tanimina ulastyoruz; yasam gindelik
sikintilari, kétulikleri, asirihklan ile bitin suglan kapsamina almakta ve tim bu

suclar sanki bir ceza gibi, kisinin kendi kendini yok ettigi deneyimlere
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donusmekte; Sokaklarda, barlarda, kenar mahallelerde asiriiklar ile yasanan
hayat ayni zamanda yagamdan kagis da olmakta. Bbylece bir dogalci yaptig
resmin gergegin kendisi olduguna nasil inaniyorsa, bir discl de resminin

disunin ya da ruhunun kendisi olduguna inaniyor.

ingiltere’de Fransa'daki bohemin yerini “dandy”, Fransa'da ise dandy’nin
yerini bohem almigtir. “Dandy”, kendi sinifindan koparilarak daha yiksek
sinifa kabul edilmis olan burjuva entellektlielidir. Bohem sanatgi ise, kendi
sinifindan kopup emekgi sinifina diismis olan kisidir. Dandynin titiz begeni,
zerafet ve asinliklan, bohemlerin ahlak bozukluklari, azginhiklarn ve daginik
yasamlari ile ayni iglevi gorir. Her ikisi de burjuva yasaminin ruhsuziuguna ve
renksizligine karsi ayni protestoyu dile getirirler, aralarindaki tek ayrim
Ingiliz’'lerin ceketin yakasina takilan gicede, acik yakadan daha kolay teslim
olmalaridir. Whistler, Wilde ve Beardsley dandyism felsefesini Fransizlardan
almiglardir. Baudelaire i¢in dandy sekilci bir demokrasinin yasayan
suclamasidir. O, hala mimkin olan tim ince ve nazik Kisilere 6zgu erdemleri
benliginde toplamistir; her duruma uyabilen ve hi¢ bir seye sasmayan bir
insandir. Hi¢ bir zaman kabalasip bayagilasmaz, kolay heyecana
kaptlamayan insanlarin giglliginG agzindan dislirmez. Baudelaire dandy'i
sanatcidan Ustin gorGr. CUnk( sanatgl cosku duyma yetenegini henlz
yitirmemis olan, hala galisan ve ¢cabalayan bir kigidir. $Simdiki sanatci, sadece
yapitlarint mahvetmekle kalmaz, hakki olan Gn ve onurdan da vazgeger.
Oscar Wilde, yasam bigiminden cikarmayr amagladigi sanat yapitini,
konugsmalanni, iligkilerini, hal ve tavirlarina sekil veren sanatini, edebi
eserlerinden daha énemli gérdigu sirada, timdiyle ise yaramaz, ereksiz ve
glidusiz bir varlik sirdirme Glkasini Baudelaire’'nin “dandy’sinden 6rnek
almistir. (205) |
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Resim 197. Odilon Redon, Resim 198. Gustave Moreau,
Veniis’iin Dogusu. Crépucule.

Sanatgi bdylece sanatin reddedildigi bir strece girmeye baglar. Kisisellik
sanatcinin toplumsal iglevlerinden vazgecilerek, sadece sanatin estetik
yoninin ve yapan sanatcinin kisiliginin Ustinligine varmistir. Sanatginin
yapitlari kadar yasam igindeki davranigiari ve kendi goériantlst sanatin
malzemesi olmus bohemlik, dandylik ve dekadanlik ile gelisen slre¢ “kiginin
kendi kendisinin bilincine varmasy” olanrak tanimlanan bir asamaya gelmis,
igsellik bedensel gorunum ve davranig bicimleri olarak sanatin alanina
girmistir. Kendi bilincine varma sireci tamamen sanatsal yasamin, sanatci
kisilik ile ayni oldugu aniamina gelir. Bu kendine duyulan guvenin bir isareti
oldugu kadar, burjuvaya duyulan tepkinin karsiligi burjuvayi sasirtmak, yeniyi
yapmak, yani “sok” dedigimiz etkiyi elde eden surecin de geligsimi olmustur.
Baudelaire’in degindigi sanati yapmaktan uzak digen coskusuzl'uk, Ingiliz
sanatcilarinda On-Raphaelloculuk geleneginde devami olan asiri bir

detaycilida, kendine duyulan gliven ve yasam yaratma ise hazciliga donusti.
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Bu tlr simgecilik bir yandan mekan sislemeciligi olurken, bu anlatim sekli,
yari-aydin, yar egitilmis ve iyi bir konuma sahip olan burjuvazinin bayildigi
moday! izleyen kitap ve gazete ressamlanina ve sahne dekoratérlerine kadar
dayanacak olan gelisimin baslangicidir. Tepkisel olmug olan olan bir ¢ok
sanat akiminda benzeri bir kaderi, yani vurgulamak istedigi tepkisel ¢ikisinin
ve bagkaldinsinin, bir miuddet sonra hi¢ de tepkisel olmayan anlatim tarzi
olarak iglevsellige dénustigini ya da kendisine karsi ¢iktigr kurumlarda ya
bir sergi mekani ya da bir akademide egitici bir konum olarak tekrarlandigi

icin tepkinin yumusayarak etkisini yitirdigini gérebiliyoruz.

Resim 199.Whistler, Mavi ve Allin Resim 200.Henri De Braekeller,
Noktriin: Eski Battersea Oturan Adam, 1875

Koprisi, 1872-75
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7.4. Kendini Kurma ve Kagis

7.4.1. Simgecilik

1890 yilindan sonra ‘dekadan’ s6zcigi anlamini vyitirir ve insanlar
sembolizmin énde gelen sanat akimi oldugundan sz etmeye baslarlar. Bu
terimi Moréas bulmus ve onu siirde gergegin yerine ‘idea’yr getirmek atiiimi
olarak tanimlamistir. Simgecilik, degisik duyularin verdigi bilgiyi (duyu
verilerini) kangtirip birlestirmesi ve ¢esitli sanatlarla olan iligkisiyle, gérme ve
isitme duyusuna etkide bulunmasiyla, hepsinden énemlisi Mallermé’nin siir
acisindan yeniden mizigin kazaniimasindan anladigi kavram yoéninden
izlenimci bir akim sayilir. Ancak, usdist ve tinsel yaklasimi acisindan
degeriendirildiginde ise, natlralist ve maddeci olan izlenimcilige karsi sert bir
tepki havasi tagir. izienimcilige gore duygularin deneyimi, variimak istenen
neticedir, dolayisiyla sadelestirilip degistirilemez, simgecilige gére ise gorgul
gercek diuslince dinyasinin sadece bir imgesidir. (206)

izlenimcilik ve simgecilik birbirlerine kosut zamanlarda ortaya ¢ikmis
akimlardir. izlenimcilik tarihsel olarak dodalciiin ya da gergekciligin bir
uzantisi iken, bu kékeninden oldukga farklilagsmis bir akimdir da. Sembolizm
ise romantizm akiminin i¢sellesme ve kKisinin “kendi kendini farketme”
surecinin devamcisi bir akimdir. Simgecilik tamamen i¢sel dinyanin, disinsel
bakisin tinsel anlamlarini imgelestirdigi bir ydnelim olurken, izlenimcilik,
dogalcihgin gergek ile ortlistigu yerden farklhilasarak ideolojik ve elestirel
ozellikleri terk etmis, bilimselligi ve psikolojik algiyi énemseyen bir akim
olarak bicimlesmistir; izlenimciligin ruhsal etkileri bilimsellik ugruna, sosyal
etkileri ise neredeyse yok sayarak olgunlagmast Modern sanatin belirleyici
ozellikleri olarak vurgulanmis ve dider yandan da, iginde bulundugu zaman
diliminde 6zellikle tinsel noksanliklar agisindan kinanan ve hor bakilan bir
sanat olmustur. Bu da izlenimci sanatcilarin bohem dinya gorUsleriyle
cakisan bir yapt olmustur.
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Resim 201.Paul Gauguin, Resim 202.Pierre Puvis de
Kendi Karikatir Chavenes, Fakir
Portresi, 1889. Balikci, 1881.

Sair Jean Moréas Sembolizm Bildiri'sinde hareketin egilim ve kuramlarini
sergiledi. Sembolist ressamlarin arastirma ve yOnelimlerini anlasilir bir
bicimde ag¢iklamis olan Albert Aurier, Paul Sérusier ve Maurice Denis,
Ozellikle plastik sanatlar baglaminda kuramcidiriar. Albert Aurier, 1892
Subatinda Mercure de France dergisinde yayinlanan Gauguin ya da Resimde
Sembolizm adii makalesinde sembolist sanat yapitinin bes temel kuralini
tanimlar: “Sanat yapiti séyle olmahdir: ilkin distncesi, gunki biricik Ulkuss
dusincenin ifadesi olacaktir; ikincisi sembolist, ¢ink( daslinceyi bigimlerle
(yapilarla) dile getirecektir; G¢lnctst biresimsel (sentetik), ¢lGnkl bigimlerini
ve imlerini (isaretlerini) genel bir anlayisin bicimine gdére yazacaktir;
dordiinciisti 6znel, ¢iinkil nesne nesne olarak dedil, fakat 6znenin algiladigi
im olarak dusi]nulecektir;‘begincisi (bir sonug olarak) sanat yapiti dekoratif
olmalidir, ¢ink(l gercek anlamiyla dekoratif resim, Misirhlar'in, baydk bir
olasihikla da Grekler'in ve Rénesans 6ncesi sanatcilarin kavradiklari gibi, ayni
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anda 6znel, sembolist ve dlstinceci olan sanatin belirtisinden bagka bir sey
degildir.” Ona, “mutlak varliklarin yansiticisi” olabilmesi icin sanatgl “imlerin
yazimini basitlestirmek” zorundadir. Albert Aurier, sanat tarihinde, “birisi
Ongorlye, ikincisi kérllige, yani Swedenborg’un sézinl ettigi insanlarin i
gbzine” bagh olan iki egilim saptar: “Gergekg¢i egilim ve yaradansi (deist)
egilim”. Taine'in bilimsel elestiri anlayisini reddederek Baudelarie ve
Swedenborg’a basvurur; onun disincesini Plotin’in su clUmlesi
Ozetlemektedir: “Nesnelerin iginde gizlenen seyin bizi heyecanlandirdigini
bilmeksizin onlarin dis goérinislerine baglaninz.” Gauguin gibi, o da “Asur ve
Misir mitoslarinin yaratici sanatgilarina donts*t ister, sembolistlere
Japonlar'la yarismalarini salik verir ve akademizme kargt ciktiklarinda onlari
destekler. (207)

Sembolizm dogrudan romantizmin bir uzantisidir. Dog@alcilar sayesinde
gelisen goruntllerin gdndermelerini ve romantiklerin i¢ ya da ruha bakan
gbzlerinin zaman zaman ortakhgini bulabiliriz. Sembolistlerin sanatsal
amaglarn sanatin kendisi olmus, sanatin betimledigi nesneler ile anlam
kazanmasin sanat¢inin idealardan gegen, disitncelerinin gorsellesmesi
olarak degerlendirmis, bdylece sanat nesneleri anlamlandirmak gibi bir tanim
kazanmistir. Dekoratif sanatlara duyulan ilgi ise 20. ylzyildaki nesne
tasarlayan ve Ureten sanatin dnculigini yapmaktadir. Boylelikle ytzyilin
belirgin 6zelligi olan nesne yapmak, nesneler ile anlam ya da anlamlar
bulmak ve sanat eserinin nesnel bagimsiziig fikirleri de olusacak zeminleri
bulmuslardir.

On-Romantizmi etkileyen disinirlerinden Addisson’un (1672-1719)
imgelemin Hazlar (zerine yazilari romantizmin yeni duyarlik akiminin
belirticisi niteligini tagimaktadir: “Buykllk ile, siradan nesnenin kitlesini degil,
fakat hemen hemen ayni anda gériilebilen ve bir tir batinlik olarak
tasarlayabilecegimiz seylerin kapsamini anlatmak istiyorum. Engin kirlarin,
islenmemis blyuk bir ¢dlin, birbiri Gzerine yigiimis belirsiz dag kitlelerinin,
kayaliklarin ya da derin ugurumlarin, ya da ugsuz bucaksiz bir suyun
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gbérunim iste bdyledir; bunlarda bizi etkileyen ne nesnenin yeniligi, ne de
guzelligidir, bizi etkileyen dodanin olaganisti yapitlarinda gériilen su sert ve
kaba gbrkemdir. Bir nesne tarafindan yutulmayi, ya da kendi sinirlari igine
kapatamayacagi bir seye sarilmayl sever imgelemimiz. Ruhumuza bir tOr
dinginlik ya da cosku veren blyUk nesneleri gbrince hos bir saskinlik
duyarniz... Ama, dalgali bir denizde, yildizlarla ve metaoriaria donanmisg
gokyltzinde, ya da irmaklarnn, kayaliklarin ve gayirlarin gériindigi engin bir
manzarada oldugu gibi, bu biytklige bir glzellik ya da olaganustulik eslik
ederse, kaynaklarinin boyutlariyla orantili olarak zevk de artar.” (208)

7.4.2. Kendini Kurma

Bu zevk dogadan kazanilan i¢sel haz ve bu hazzin uzantisi olan bir dizi
duygu yogdunlugu oldugunu biliyoruz. Bu cogkulu duygular gorintilerden
edinilen kisi olusun isareti oldu. Tarih ve zaman kavrami, yitirmiglikten ¢ekilen
acl ve gercek yasamdan kac¢isin zamanin tamamlanmayan bir akis ya da
donls oldugunu anlayan deha gibi yuksek bir kimlige ulasan birey, tanri
olamiyacak bir “6lUmI0” olmas! ylzinden, farkli olmak isteyen bu yari tanriyi
icine kapadi. Doga, ya bu kisilik i¢in bir kurtulug yolu ve onu alaya almaktir, ya
da kendi kisiliginin karsisinda duran bir engeldir. Artik, kendi kendini farketmig
olan kisi bu dogal goéruntllerden kurtulmahdir: gerceklik yok olmali bunun
yerini, sanatcinin “kendi kendisini kurdugu dinyanin” gergekligi almalidir, yani
dunyanin gercekligi 6lmelidir. Goérintller ise bildik olsalar bile gergege ait
dedil, 6znel dinyaya aittirler; gérsel imge, dile gelmezin simgesi olmaya aligti.
Bu gereksinmeleri ilkin Redon dile getirmeyi denedi. Bu konuda sunlari
yazmaktadir: “Sanatta, bilingaltinin ortaya ¢ikisina uysalca boyun egerek her
sey yapilabilir.” (209) Mallermé’ye gére siir, hic durmadan eriyen ve sallantida
olan imgelerle icli dish olmaktir; ona gére nesneyi adlandirmak demek onun
gercek dodasinin yavas yavas hissedilmesinden duyulan zevkin dortte Gglind
yitirmek demektir. Simge, dogrudan adlandirmaktan bilingli olarak kacinmanin
degil, dogrudan anlatilamayan ve aslinda anlatiimasi olanaksiz olan bir
anlamin, dolayl bicimde ifade bulmasi demektir. (210)
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Anlatilmaz olani anlatmak, gorsellestirmek romantizmin ice bakan g6zi
ile dogrudan baglantilidir. Ancak romantizm bir agidan kendi olma ve yitiklik
seklindeki acilarin ifadeciligi iken, sembolizm artik kendi olmus kisilerin, daha
derinlerde yattiklarina inandiklari imgelerin pesine dusmusglerdir. Bu sade bir
kayip zaman degil, i¢ derinliklerde her zaman olduguna inanilan “6z"Un
yakalanmasi ¢agidir. Benzeri sekilde romantizmin eski glizel ¢aglara duydugu
Ozlem, Nietzsche'nin Dionysoscu ¢aga 6zlemi, Marks'in komunel ¢agt ve
Freud’un libidosu ne kadar farkh 6zellikler tasisalar da benzer sekilde kdken
ya da i¢, 6z gibi kavramlara baglanmaktadirlar. Nietzsche bu 6zin artik ele
gegmeyeceginin farkindadir, Marks ise bir gelecek toplumunun pesinde
oldudu ve kacinilmaz, donlisimsilz bir tarih anlayisi tasidigi icin cok daha

farkll ozellikleri vurgulamaktadir.

insanlar varolusun gizemleri ve insan ruhunun derinlikleri konusunda |
sacmalar dururlar. Usa uygun olani tatsiz bulurlar ve bilinmeyen ve bilinmesi
olanaksiz olani arastirip onu kutsallagtirmak isterler. Dlnya ile ilgili olana sirt
ceviren cileci Ulki (ascetic ideals) lere inan¢ beslemelerine kargin, Nietzsche
gibi bunlarin neden gerekli oldugunu sormay! unuturlar. Simgecilik ginin en
ileri gelen sanat akimidir. Estetizm, izlenimcilik ile gelisiminin doruk noktasina
¢cikmis olur. Bundan bdyle sanatl yargilama iginde, yasama karsi takinilan
edilgen ve kigumseyici tavir, deneyin gelip gecici ve tarafsiz olma niteligi ve
hazci duyumculuk gibi estetizme 6zgu olgltler etkin olacaktir. Sanat yapiti,
sadece kendisinde tikenen bir sey, kendi kendine yeten, blydsi distan
gelme olan estetik bir erek tarafindan bozulmaya elverigli bir oyun ya da
yasamin insana sundugu ve insanin ondan haz duyabilmesi igin kendisini
hazirlamas! gereken en giizel armagan olarak kabul ediimekle kalmiyor, ayni
zamanda 6zerkligi ve kendi alani disinda kalan her seye olan ilgisizligi ile sair
ve yazarlara saygl gbstermede gecmisteki entellektlellerin yerini almaya

baslayan ve ylzyil sonunun Glkisinl temsil eden dzencilerin yagsami igin
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motif olusturuyordu. Ozenci kesimi toplumun dider tabakalarindan ayiran
Ozellik, yasamini bir sanat yapitina déndlirme c¢abasi, diger bir deyisle,
yasamini pahali ve ise yaramaz olan, 6zgurce ve bolluk i¢inde akip gidene
cevirip onu guzellige, salt bigime, ten ve ¢izgi uyumlarina teslim etmesidir.
Estetik kiltur, ise yaramazlik ve gereksizliklerle dolu bir yagsam bigimi, baska
bir deyigle, romantik bir bigimde teslim olma ve edilgenlik demektir. Fakat bu
kUItUr, romantizmden de baskin cikar; sanat ugruna yasami yadsidigi gibi,
sanatta yagsam hakii ¢ikaracak kanitlar arar. Ona gore sanat dinyasi yagami
das kirkhiklarini 6dinleyen ve aslinda tamamlanmamis ve ifade edilmemis bir
varhigi- tamama erdiren ve onun gerceklesmesini saglayan tek olgudur. Fakat
bu, sadece yasamin sanat altinda gizlendiginde daha gizellestigi ve daha
yumusadig! anlamina gelmez, ayni zamanda, son biylk izlenimci ve hazci
Proust’'un da séyledigi gibi, o ancak bellekte, gérmede ve estetik deneyde
anlamli bir gercede déntsir. Deneylerimizi en yogun bigimde yasamamiz
insanlarla ve nesnelerle karsilagtigimizda degil, -zaman ve bu deneyimlerin
su andakileri ‘yitik’tir- ‘zaman’i yeniden ele aldigimizda, yasamimizin
oyuncusu degil, seyircisi oldugumuzda, sanat yapitlari yaratip onlardan haz
duydugumuzda, dider bir deyisle, ‘animsadigimizda’ mimkun olur. Proust,
Platon’un gériisiinii paylagmaktadir: idealler varolusun temel bigimlierinin

gergek animsaticilandir. (211)

Sanat bellekte sikismistir. Yasam yitirdigimiz her anin bir toplamidir. Bu
ylzden sanat yasamdan Gstin ve ayricalikli bir konuma sahiptir. Sanat
yasami tekrar kurabilecegi gibi tamamen yasamin diginda ve 6znel olan bir
alani da kurgulayabilir.

Yasama karsl timuyle edilgen ve kiigimseyici bir tavir alma felsefesinin,
modern estetizmin kuramsal temelleri olarak gdzukmesi, Schopenhauer’'a
kadar dayanan bir anlayistir. Schopenhauer, sanati iradeden sapma, heves
ve tutkulari bastiran yatistirict bir ilag olarak gérmektedir. Estetizm felsefesi,
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yasamin tOmand, irade ve tutkulardan anndirmis olan bu sanat agisindan
yargilar ve degerlendirir. Onun Ulk{s(, yalnizca gergek ve gizil glgle yukid
sanatgilardan, gergedi yalnizca estetik deneyin dayanag olarak kabul eden
sanatsal dogalardan meydana gelmis olan bir toplumdur. (212)

Romantizmin bir 6zelligi olarak yitik ¢ag, yitiriimis “an’a dénusmus, bir
gbrev olarak benimsenen sanatsal amag¢ sanatsal yasam kurmak olmus,
kendi ruhuna bakan, kendini sahneleyen bakis kendi “6z”0 ile birlikte,'
‘nesnelerin de 6zUn0” bulmug, 6zglin olma g¢abalarindan yeni ve sasirtici
olma 6zelligine gecilmis ve sanat yapiti gercek ya da dogaya kars! gelerek

“kendi basina bagimsiz nesne” dlmak yoluna girmistir.

Resim 203. Degas, Apsent icenler, 1904.
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7.4.3. Kacis

Sanattaki bagimsizlik ile kisisel bagimsiziigin organik baglantisi vardir.
Kisi nasil kendini gérev, vicdan ve sug arasinda sorumlu hissediyorsa, sanat
yapitinda da kendini bu sorumiuluklar arasinda sikismis hissedebilir. Rene
Magritte’in dedigi gibi; “d6zgurluk var olma sorumlulugu degil, var olma
olanagidir.” (213) Ozgurlik kisi olmak konumundan cikarak, birer vatandas
olarak sanat¢inin kendini bagli hissettigi ve hakikaten bagli oldugu bir
konuma gelmesi bir raslantinin sonucu degil, tarihsel olarak ¢agin beklenti ve
‘begenilerinde olan degisikliklerin bir sonucudur.

Sanat, sanat¢inin kendi kendini kapadig “fildisi” kulelerden sokaga ¢iktig
zaman, sokagin gekiciligine kapiliverir. Kuruimak istenen yasam igin “sokak”
sehirsel “cadde” yapilanmasinin alternatifi oluverir. Ask: lyi veya kétd, umutlu
veya umutsuz, seytani veya meleksel, romantik sanatginin yasamda buldugu
karsiliktir. Romantik sanatcinin “ask”dan beklentilerini yasamdan olan
beklentilerinden ayirmak ¢ok zordur. Bu da kisi olarak yasami algllamanm
kisisel kapali yani, umutsuz beklentisi ile, aciyl herseye ragmen seven, ask da
olsa, aci da olsa umut edilen gelecegin “yasamsal” beklentilerine karsilik
geliverir; anlam kattigi nesne eger ki “benin” aski ise buldugu karsilik veya
karsiltksizlik, ayni askin “umut beklentisinin uzantisi” olarak, yasam
deneyimleri ile cakigiverir. Sanatgt kendi beklentilerini belgelemek isterken;
hatiralar ve disler yasamin yerine geger, yasamin kendisi olur. Kigilerin “6zel”
beklentilerinin sanatsal bigimlendirme Uslubu olarak, kendi “6znel” 6yku ve
gecmiglerini aktarmalarindan beklenen estetik “haz” ne olabilirdi ki?
Muhtemelen o dénem izleyicilerinin, kendi beklentilerine karstlik geliyordur.
Bu dénemin, aydin ve entellektiellerinin beklentilerine kar$1hk gelebildigi
kadar, o kadar da kurumlasmalara “karsi” yani “tepkisel” olabilir. Dénemin 20.
ylzyil sanatgilarina biraktigr aliskanhk budur, Degas’in Apsent (zehirli bir igki)
icenlerinin bizim gibi izleyiciler icin biraktigr izlenim, aym askin mutsuziugu ve
siradigt insanlarin, yani kenar mahallelerde yasayanlarin “hayat
deneyimlerinde aldiklart umutsuzluktur.” (Resim 204)
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Izlenimcilik dénemi, toplumdan gekilmis olan ve birbirinin tam tersi olan
iki tir sanatc! tipi ortaya ¢ikarmistir. Bunlar bohemler ve uzak ve yabanci
ulkelere siginip Bati uygarh@indan kagan sanatcilardir. Aralarindaki tek ayrim,
bohemlerin “i¢ go¢’lerine karsilik, digerlerinin gercek bir kagisi tercih
etmeleridir. Fakat her iki topluluk da gercekten ve pratik etkinlikten uzak, soyut
bir yasam surdururier; her ikisi de kendilerini, giderek gariplesen ve toplumda
cogunlugun anlayamayacadl sekilde ifade ederler. Uzak ve taninmayan
Ulkelere giderek g¢agdas uygarliktan kagmak, bohemlerin burjuva yasam
bicimlerine gosterdikleri tepki kadar eski bir olgudur. Her ikisi de romantizmin
disculigunden ve bireyselliginden kaynakianmis olsalar da zamanla
degisime ugramislardir. Ancak simdiki sanatsal deneyimler her seyden énce
gene Baudelaire'den etkilenerek olmustur. Romantikler hala ‘mavi ¢igek'i,
dugler ve ulkeler dinyasini arayip dururlarken Baudelaire igin: “Gergek kacis
bir kandirilma veya basgtan ¢ctkma sonucu gergekiesen kagcmadan gok, bir
seyden tiksinmenin sonucu bilinmeyene dogru yapilan bir gezidir.” (214)

Resim 204. Engéne Delacroix, Cezayirli Kadinlar, 1834.
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Bu dénemde “kagis” ayristigi bigimlere gére modern sanatin farkli
yonelimlerini belirlemigtir. Bunlarin arasinda kacis kadar ondan duyulan
nefreti de saymaliyiz, ancak karst ¢ikis 20. yuzyilin ilk ceyreginden sonra
bigimlenebilmistir. Kagisin 19. ylzyilin sonunda ve 20. yizyilin baginda aldigt
bigimler arasinda en temel ayirmi, Modern sanatin bigim bulan ve bigim
bozan sanatsal yaklagimlari arasinda gérmekteyiz; bicim kuran sanatsal
yaklagim yukaridaki kisimlarda belirttigimiz gibi yeni bir ¢agin, yeni sanatsal
bigimlerini, kurulmak istenen yepyeni toplum dizeni i¢in yapilandirmaya
calismig ve 6n plana gikarmistir. ister Sosyalist blogun sanat anlayisi olsun,
isterse kapitalist blogun yaklasimi olsun, sanat¢i Gzerinde duran “haleyi”
kaldirarak, tasarimci konuma géndlli olarak dc'jnu:g.mugti}r.a Kisa zaman sonra
bu yaklagim bi¢imi, sembolizm ve romantizmden kalan, sanat eserinin
sanatginin i¢ dunyasina olan karsilikli@i disincesinin tlrevi olarak, sanat
eserinin ¢evresindeki her seyden bagimsiziigini dile getirerek, sanatginin
islevselligine karsi, sanat eserinin kendi 6zgunliguni 6ne ¢ikaran, batind ile
bir kagis olarak yorumlayabilecegimiz, tamamen “soyut dile” adapte olmustur.
Sanatin tarihinin ve yanilsama kosullarinin bilimsel arastirmalara ve kurallara
oturtulmalari, algi yanilsamasi, derinlik etkisi ve denge vs. gibi “kurallann”
sanat eseri i¢in kacginilmaz alt yapt oldugu fikrine yuvalanmigtir. Sanat
bagimsiziigini kendi kendine siginarak bulmus, her turli malzeme girdisine
acik birakilan kapi, “yeni” sanatin etkileyici 6zelligi olarak benimsenmistir.

Kacisin sanatin kendisine ve kendi kurallarinin evrenselligine sigindig
bu halinden cok daha agik¢a goérebildigimiz ve romantizm ile ¢ok daha i¢ ige
gecmis olan deder bir olgu ise sanatcinin ya kendi ruhuna yapugi “ic go¢’u, ya
da egzotik kiltirlere yaptigi gécldir. Blylk Arcadia disinin gecgmise
duydugu 6zlem ve kirsal alanlara duyulan, kultirden kagma duygusuna
dayanan, yasadi§i ortamdan ve kultirden bikarak “egzotik” kiltarlere siginma
davranisidir. Bagka kdiiltirlere gitme, géc etme eylemini Gauguin'de

gorebilecegimiz gibi (Resim 205), kirsal alanlara olan yénelmeleri ise Van
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Gogh (Resim 206) 6me§inde-gérebilmekteyiz. Egzotik kulttrlere olan merak
romantizmin en tipik dzelligidir. ingres’in “Tark Hamami” (Resim 207)
resminde gérdigimiz oryantalist etki, Matisse'in “Odalik’larina (Resim 208)
kadar uzanan bir strectir. Cezayir ve Fas gibi Fransa'nin isgalinde olan
Ulkelere gitmek kadar, Uzak Dodu’'nun uzak koselerine kadar giderek, o

Ulkeleri resmetmeye caligan tutku da, ayni kagisin 6zelliklerini tagimaktadir.

Sanatginin kendi i¢ diinyasina yaptigi go¢ ve gevresine duydugu tepki,
yabancilagsma ve belkide nefret duygularn ile kendini ifade edebilecedi
bigcimleri birlestiginde, sanatta ifadecilik diyebilecegimiz sanat akimiarinin
dogusuna 6n ayak oldu. Bigimlendirme yontemleri, sanat¢inin kendi kisiligini
buldugu, ama bu sefer glizel adina degil, rahatsiz olan adina, bigimin
bozuldugu yonelimler oldu. Kagis bigimlerine olan tepki de yine sanatin bu
egilimin niteliklerinden ortaya ¢ikti. Ancak, sanatsal kisiligin éncelikligini hala
koruyor olmasi, bu sanatin ifadeciligi kisinin kendi icine kapanmasi kadar
cevresine olan bakigi ylzinden de sosyal bir tavir kazandirdi ve bu ybnelim

modern sanatin “ikircikli” Gsluplarinin érnegi oldu.

Resim. 205. Gauguin, Nereden Geliyoruz? Neyiz? Nereye

Gidiyoruz? 1897.
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Resim. 206. Van Gogh, Kargalar ve Bu
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Resim 207. Ingres, Tiurk Hamami,

1862.
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Bu tip ikircikleri modern sanatl'n diger akimilarinda da kolaylikla
gorebiliyoruz. ikilik (dualizm) ve c¢ok anlamlilik (ambiguity) olarak
adlandirabilecegimiz bu o6zellikler, Picasso’nun egzotik kiltirler ile
geleneksel bigimlendirme ydntemlerini birlestirerek olusturdugu ya da
bozdugu bigimler, Braque'in ylzey Uzerindeki givi imgesi gibi goz attigimiz
nitelikleri de kapsar. Diger taraftan da Gergekustlculerin, gergekgi
diyebilecegimiz bigimlendirme ydntemlerini uyumsuzca yan yana getirmekle
elde ettikleri etki ve digsel anlatimlar ile gercegin sosyal yanini ve kendi
Kigisel dzellik ve dunya goérlslerini imgelestirmelerinde de ayni Ozellikler
vardir. Béylece sanat kigisel anlatimlar ile hi¢ de kisisel olmayan anlatim bicim
ve yontemlerinin bir arada kullanilmas: seklinde kendi icinde tepkisel bir kagis
bicimi olmus, yeniyi yapmayi baskaldiri ile devsirerek, “sok’u yaratmistir.
Avangard ya da 6nc(i sanat aklmlaflnln tepkisel yabancilastirici, itici,
tiksindirici ve igren¢ vb. gibi 6zelliklerini yani kisacasl “girkin” sanat
olusturmustur.

20. ylzyilda sanat dnceki yuzyilin glizellik tapinmasi sanat ve yagam
anlayisinin karsitt bir tavir almistir. Rénesans’'dan beri stregelen “kisi olus”,
sanatginin O6nce bir aydin olarak “kendi kendini farketmesi” diye
tanimladigimiz bir noktaya gelmistir ve bu noktada sanat, geleneksel tim
anlatim ve betimleme ydntemierine kargi ¢ikmig, akademik yaklasimiarin
sanatgi kisilige engel olusturdugu sonucuna varmistir. Bunun karsthigr da
sanatginin “doga” ya da “gercek” c¢ikigh her turlu yénelime taklitci oldugu
gerekgesiyle duyulan tepki, karsi cikis fikrine eklenmistir. Diger yandan abartili
bir deha kimligi ortaya koyan, romantik bohem ve dekadan; yasamda sanatsal
bigcim bulan tavira igin icin alayci yaklasimlar takinmiglardir. Dehay! iyice
abartarak karikatlrize etmisler, bu yolla da devamliigini saglamiglardir, diger
taraftan sanatsal amaclarini deha olmanin 6zglin i¢csel anlatimindan
koparmak istemigler, ya politika veya iglevselliik ya da sanatin salt kendi
kurallarina yoneldigi -yan bilimsel- ydontemleri se¢miglerdir.
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Elbette ki Modern sanatin bu yaklasimiar: ile romantik sanatin ayinmlari
bir bigcak ile kesilmiscesine birbirinden ayrilmamakta, sanatgilar arasinda
etkilesimler dolayisiyla ipuglari Modern sanata tasindigi gibi, Romantik
sanatin yonelim ve kigiliklerini olugturan digsal etkiler de birden bire
kesilmemis, beklenti ve begenilerde olan degisim aniden yasanmamistir.
Diger taraftan ise, modern sanatgiy etkileyen distnceler Nietzsche, Bergson,
Marx ve Freud gibi romantik fikirleri icerseler de, aslinda karsit olan
dasdnarlerden kaynaklanmaktadir.

8. KULTURUN DOGASI

Romantik dénemin sembolist sanatcilar ile doruk noktasini bulan “kagis”
fikri, yasamin reddediimesi haliyle ickinlige, gerceklikten tamamen kopmaya
duglere dalma geklinde sanatsal yasam kurmaya doénusmusgtur. Kisi kendi
d6zgunligind yasama kargl', ama onun icinde oldugu asklarinda, duslerinde,
umutlarinda, nihilizm gibi edilgen bagkaldirigsinda bulmustur. Sanat ister i¢
goclerde, isterse egzotik memleketlere olan gdglerde sanatginin yucelttigi
siginag, “fildisi” kulesi olmustur. Oziinde dodaya kars! sanat, sanata karsi
6zgunitk, yasama karsi yine sanat ve hatta 6lum fikrini barindiran bu tavir;
kentlesme ve sanayilesme slreclerinin ortaya cikardigi nesnelesmis,
yabancilasmis, kalabalklar icinde yalnizlasmis, kendinden bagka siginacag
bir hayali kalmamis ve kendi kendini yasamin i¢inde yok etmeye yodnelmis
bireyinin ikilemlerini tasimaktadir.

Gerceklige ve dogaya duyulan tepki iki baslidir. 1871 Paris KémUni’'niin
aldigt yenilgi, aydininin top yekin i¢ gé¢lne neden olmus, sanatsal amagla
politika arasindaki birliktelik gercegin ve doganin inkari ile son bulmustur.
Kapitalizmin olusturdugu yasam bigimi ise, vaadettigi tim umutlarin aksine,
orgitlenme ve dizenmeleri ile yapay, zorlamaci, sinif farklarina dayanan bir
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gerceklik olusturmustur. Yasam gercek olarak hi¢ bir cazip segenedgi
sanatciya vermemekte, aksine sanatciy! bir aydin olarak umdugu ayricalikli,
egitici ve yonlendirici islevinin yerine, kolaylkla siradanhga,
anlasiimamazhida yani yabancilasmaya struklemistir. Yalnizh@in en zorlusu
ise, Baudelaire'de “aylak” olarak tarimini buldugumuz, “kalabaliklar igindeki
yalnizliktir.”

8.1. Kalabaliklar

Herkes kaygan kaldinmda bize dirsek vurarak,
Bencil ve kaba, gecip gider, camur sigratir Gzerimize,
Yahut da daha hizli kogmak igin itekler bizi, uzaklagirken.
Her yerde cirkef, tufan, gégin karanlig.
Kara Ezechiel'in hayalindeki kara tablo.

Baudelaire. (215)

19. yuzyil bir 6zgurlik ve aydinlanma sulreci olarak, insanlk kalttrine
¢cok blyUk bir degisim ivmesi verdi. Misir kdltaranin 3000 yil nasil
degismeden kaldigini hatirlarsak, cagimizdaki degisimin zaman olarak
kargii§l cok daha sasirtici olmaktadir. Hiz modern ¢agin kuskusuz en
belirleyici o6zelligidir. Hizin imgesel karsilidr makinalagsma ve fotografik
géruntilerden once, kent olgusunun kapsamina girmektedir. Kent insan
yasami acisindan, yGzyilin olgusu olarak, “bir arada’ ve “belli uzaklikta”
yasamak (zere olgunlasan bigim, kalabalik ve kalabaligin iginde yalniz kalan
bireyin mekamidir. Ozgurlik, bireyi ancak kalabaliklar i¢inde, birini bir
digerine gére tanimlamaktadir.

Marks, ingiltere’de Emekgi Siniflarin Durumu’nda $6yle der: “Sonun

baglangici bile gelmeden, kinn en ufak isaretini bile gébrmeden saatlerce
dolagabildiginiz Londra gibi bir sehir gergcekten son derece kendine 6zgudur.
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Bu devasa merkezilesme, bu ¢ buguk milyon insanin bir noktaya yigiimasi,
bu U¢ buguk milyonun glicini yiz kat arttirmigtir.... Ama bunun nedeni ancak
sonra anlasiir. Ana caddelerdeki kaldirimian birkag gin boyunca cignedikten
sonra... ancak o zaman, Londralilarin en iyi insani O0zelliklerini sehirlerinde
kaynayan tim o uygarlik mucizelerini yaratmak icin feda etmek zorunda
kaldiklarini, iglerinde uyuklayan yuzlerce yaratici gucin hareketsiz kaldigini
ve bastirildigini farkederiz... Caddelerdeki kogusturmada bile bir tiksindiricilik,
insan dogasini ayaklandiran bir seyler vardir. Birbirini itip kakan tim sinif ve
gruplardan bu yuz binlerce insan; bunlar ayni nitelik ve yeteneklere sahip,
mutlu olmayr ayni dlgide isteyen insanlar degil mi?.. Ama yine de sanki ortak
hicbir seyleri, hicbir baglar yokmuscésma birbirlerinin yanindan gegip
gidiyoriar. Aralarindaki tek anlasma da zimni: Herkes kaldirmin sagindan
gidiyor ki kalabahgin birbirinin yanindan gegip giden bu iki akintisi birbirini
engellemesin. Ama yine de kimsenin aklina, ébdrlerine bir kez bile olsun
bakmak gelmiyor. Bu tek tek kisilerden ne kadar ¢ogu kdgl’)k bir alana
sikistinlirsa, kendi 6zel ¢ikarlarina dalmis insanlarin vahsi kayitsizhigr ve
kendini duygusuzca yalitmasi| da o kadar cok tiksindirici ve yaralayici olur.”
(216)

Kalabalik kisinin kolaylikia kendi kendini 6zel hissedebilecegi bir ortami
sagladigr kadar, bir o kadar da kendini ayni yokolus ve higlesme halinde, tim
kisiselliklerine ragmen otekilerle ayn1 goérebilecegi bir ortamdir da. Ancak
paylasilan kaderin ortakligi kolay kabul edilmez. Her biri digerine karsi
farkhigin Ostinligine, rekabetgi dizenlemenin kurallarini uygulayarak
varnyordur; yaptimasi gereken seyler, mutlaka ¢ok énemlidir. Herkes gundn
bir pargasi olmus kendi yalnizliklarini bir digerine karsi ve ondan Ustin olma
kosullarina gbére yasiyordur. Kentin ve kalabaligin dlgegi buyudikge,
cekirdegin oigegi kigulmustlr. Aile ve ev is yagsami fikrinin olusmasindan
sonra, kalabaliktan kurtulmak igin, siginak olmustur. Ailenin diginda ve ailesiz
kimlikler, bu yGzyilin gocebeleri olmuslar, ya da kentin kalabaliginin iginde

eriyip gitmigler.
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Simdi; “yalnizlik” kelimesi ne anlam tagiyor? Toplumda (¢ turll yalmizlik
bigimi taniyoruz. iktidar tarafindan dayatilan yalmizidi taniyoruz. Yalitiimishgin,
anormal olanin yalnizligidir bu, iktidar sahiplerini korkutan yalnizhgi taniyoruz.
Bu dus gorenin, “bagkaldiran insanin” (homme revolte) yalnizhdi. Ve nihayet,
iktidarla hig bir iligkisi olmayan bir yalnizlik daha var. Bu, Epiktet'in, “Bir
bagina olmakla, yalmiz olmak arasinda fark vardir’ disincesine dayanan
yalnizhk. Bu Gglnci tarden yalnizlik; baskalarinin arasinda, 6tekilerin
yasamlarinin yansimasindan daha fazla bir sey olan i¢ yasama sahip olmanin
sezgisidir. Bu farklihgin yalnizh@idir. (217)

Kalabalik bu yalnizhiklarin imgesini tasiyan bir akintidir; strekli degistigi
halde hi¢ degismiyordu, surekliligin ve hizin imgesi tekrarin yeknesak
duzenegini tagir.

Degisimin ve gelisimin gerekliligine inanmis bu yalniziiklar kalabahgi,
kGglk oluglarin, gruplagmalarin, klik ve getelesmelerin cekirdegini iginde
barindirir. Kalabalik, kitle olmaya dénisme egilimindedir: Kisa bir birliktelik,
bir amag birligi bu kalabahg “kitle” haline getirir; ideolojik bir birliktelik veya
bir se¢im, geleneksel bir gunlik kutlama, bir bayram, bir futbol magi ayni
iglevi gorebiimektedir. Kalabaliklar, kendi iglerine duagtikleri yalniziig
gidermenin yollarini aramaktadir. Karsi olus hali, rekabet ortaminda nasil,
karsitini ariyorsa kitlesel takimlar da, kendi kargitini aradigr kadar olusturur.

Hegel 6lumunden kisa bir sire dnce Paris’e ilk kez geldiginde karisina
soyle yazmigsti: “Caddelerde dolastigimda insanlar tipki Berlin’de oldugu gibi;
ayni giysiler, ayni ylzler, ayni goriinus. Tek farkia; burada yogun bir kitle
icindeler...” Bu kitle iginde hareket etmek bir Parisli icin dogal bir seydi. Kitle
ile arasina ne kadar mesafe birakirsa biraksin, rengini ondan alird ve ona
disandan bakmazdi. Baudelaire’e gelince, onun igin kitle hi¢ de digsal bir sey
degildir. Onun buyuleyiciligine ve ¢ekiciligine kapiimig olarak ona nasil
direndigini yapitlarindan izlemek mimkundar. (218)
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Kalabalik ya da kitle aydin, entellektiel veya sanatgi kisi icin, kalabalgin
icinde bulunan herhangi birinden farkhi anlam tasgimaktadir: Sanatgi igin
kalabalik, kendi yalnizh@inin imgesi, sahnesi ve nesnesidir. Disunir
kalabaliklari kendi amaglari dogrultusunda yénlendirmek isteyen kisidir;
onlara yol gosterir, onlar icin gerekli olani onlara anlatir, 6gretir. Kitle kolay
etki altinda kalan bir organizmadir. Ortak bellegi, beklentileri vardir. Ancak,
birbirine kargi hareket etmeye egimlidir. Yonlendirici olan distunir veya
sanat¢i kalabaliga disaridan bakiyordur; onun nabizlarini elinde tutabilmek
igin tipkt kalabaligin icindeki kisiler gibi, kitleye karsi kéndini yalniz ve ona
yakin géruyordur. Bu disaridan bakis halidir. Kalabaligin icinde olma hali ise
kacts durumundaki sanatg icin verimli bir ortamdir. Kalabahg, i¢sellestirirken,
onlarl nesnelegtirir: Kalabalik sanat¢i icin ister onlarin adina, genellemeler
yaparak ya da onlar yonlendirerek olsun, isterse tepki ya da begeni olarak
kendi kisiligini buldugu yer olsun, kalabalik sanat¢inin nesnesidir, caddeler
ise sahnesi.

Bu yalnizliklarin her biri bir tarine sahiptir: iktidar tarafindan carpitilan
yalnizlik, Eskicag'da strgindi; 17. yuzyil Fransa’sinda tagraya gonderilmexkii.
Modern bir igyerinde, iktidarin yarattigi yalmzlik, kitlenin ortasinda yalniz olma
duygusudur. Eskicag'da iktidar sahiplerinin korktugu, dis goéren, yahitiimig
insan, bir Sokrates’ti; devlet yasalarinin karsisinda, daha yuksek yasalarin
sb6zlyle cikan biri: yerlesik iktidar dizenine karsi bir ideal. Cagdas
baskaldiran insan, bir Artaud ya Genet, iktidar dizeninin karsisina,
yasasizhgin hakikatini koyar. Farkhligin yalnizh@i da, oteki yasamlarin
yansimasindan daha ¢ok bir is yasam olan bu yalnizlik da, tarihseldir. (219)

Kendisine yasam alani olusturmak isteyen birey olarak sanatgi sanatsal
yasamini “sokak’ta bulabilmektedir. Kendi davranig ve gérﬁntﬂsunu
kullanirken, bohem ya da dekadan, sahnelestirdigi caddede kalabahik kadar,
kendisini de nesnelestirmektedir. Bu ylizden sanatsal amag¢ 20. ylzyilda,
sanatin kendi i¢ kurallarina gémuildiga kadar, sanatginin i¢ dinyasinin
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tepkisel bagkaldirisina, politik ve protestocu amaglar da icererek yonelmigtir.
Cag: bicimlendirmek kadar ¢agin bigimierini bulmak fikri, cagin yikici, bozucu
ve yabancilagsmis “yapi’sini da igermistir. icsellestirmeler ve nesneleri
anlamlandirarak imge yapmak, yuzyilin baslangicinin ézellikleridirler.

Resim 209. Munch, Evlerine Giden isciler, 1913.

8.1.1. Ask

Edward Munch’'un kalabalikiari diger yapitlari gibi simgesel anlamiar
tasir; onun yainizh@nin, igselliginin acima duygusu ile kaplanana élumcal
asklannin disavurumudur. Romantik bir tavir olarak asktan beklenen utangag¢
yarin gudisinin, umutsuzcea yitirmisligin kabulind tasir. “Olim ve gizli olana
karts ilgi, erotik ve gizemlinin birbirine karistiriimasi, her seyden once
maddeci bir toplumdan kagis gereksinimidir. Kadin, agk ve 6lum artik gercekgi
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Olcllere gore degil, iki varhgin tinsel kaynaémasmm bakis acist ve oteki
dinya korkusu iginde ele alinmaktadir. Munch ve Klimt, erkek ve kadinin bu
gizemli birligini en iyi dile getiren ressamlardir. Kadin erkegi 6iime
slrikleyecek olan glizelligi simgeler cogu zaman; cicekler iyi ve kéti’'nan
simgeleri olarak ortaya c¢ikarlar; manzara bizi bilinmeyen, acayip bir dinyanin
icine firlatir ve sembolist sanat¢i da Nietzsche'nin su cumlesine el koyar;
“Sanat yapitlar araciligiyla, zavalll hasta ve can gekisen insanlan kisacik bir
zevk ani igin uzun mezarhk yolundan kurtarmak istiyoruz: Onlara birazcik

esriklik, birazcik da delilik veriyoruz.” Gerekli olan da bu degil mi aslinda?
(220)

Resim 210. Munch, Asgk ve Resim 211. Klimt, Judith |,
Psykhe, 1907. 1901.

Baudelaire igin agk, yasak olanin 6z{, insanin ¢dklsu, safligin bir daha
ele gecirilemiyecek bicimde yitip gitmesi demektir. “Agk yapmak kotullk
yapmaktir’ der. Fakat onun romantiklere 6zgii seytanli@i, bu suglulugu bir
hirsin kaynag! yapar: Bodylece askin yalniz kendi 6zlinde Kkotuluk
bulundugunu ileri sirmekle kalmaz, ondan duyulan hazzin, kétalik yapma
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bilincinden dogdugunu sdyler. Romantikier ile diskinlerin ortak 6zellikleri
olan sokak kadinina duyulan ‘yakinlik ve ilgi’ gene Baudelaire'in araciligi ile
olanak bulmustur ve agka duyulan ayni yasaklanmig, su¢ duygusu ile yukli
bir iligkidir. Bu ilgi, kugkusuz, éncelikle burjuva toplumuna ve burjuva aile
yasaminin ahlak anlayigina goésterilen bir tepki, bir bagkaldindir. Sokak kadini,
kéklinden sokilap atilmis yasadigi bir insan burjuvanin kurallagsmis agk
bicimlerine oldugu kadar, onun ‘dogal’ tinsel formuna da bagkaldirmig olan
bir kisidir. O yalniz toplumsal ve ahlaksal kurallara gbre érgatlenmis olan
duyguyu yikmakla kalmaz, onu temelinden yok eder. Tutku firtinalarinin
ortasinda sogukkanhhigini korur ve uyandirdi§i caba ve heyecana ragmen o
Ustin durumda bir seyircidir. Bagkalarinin kendinden gegtikleri sirada, o,
kendisini gevsek ve duygusuz hisseder. Kisacasl, o, sanatginin kadin
halindeki suretidir. Dugkin durumdaki sanatgilarin ona gésterdikleri ilgi, bu
duygu ve yazgi ortakligindan dogar. Sanatcilar, onlarin kendilerini nasil
sattiklarini, en kutsal duygularini nasil terk ettiklerini ve gizlerini ne denli
ucuza sattiklarini belirler. (221)

Resim 212. Van Gogh, Hizin, Resim 213. Leuirec, La
1882. Blanchisseuse,
1888.
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Sanatta gorilen egilim, glizel olanin dogal oldugu fikrinden gizel olanin
olumcul oldugu fikrine gelmigtir. Sug, artik istenerek yapilan birgeydir.
Gegmisten duyulan kaygl ve umutsuzluk gelecegin yitmisligine dénmustar.
An ise anilarla beraber derlenmis kisinin yasamigli§i gibi deneysel, dugselligi
kadar da duslnceldir. Varolmak ile hatirlanmak arasinda gitmekte olan
zaman, andaki yitirmiglige takilmaktadir: Bu duygu ya da géris 20. ylzyilda
guzel olanin girkin ve kétu olabilecedi fikri ile birlegserek, guizel olani tanri ile
birlikte gbmmek isteyecektir. CUnk(, imgesi kadin bile olsa, doga artik yerini
“insan kaltirt” dedigimiz olguya birakmakta, ormanin yerini kalabaliklar
almakta, doga esittir “kent” ve “kdltir’ olmaktadir. Bilim ve makinalagsmaya
tapiimakta, kurulabilecek yarinlara inaniimaktadir. Akil ve duygu bu ytzyiida
da celigecektir. Ancak, duygu kendi acindirma halini birakarak, kendi
agmazlarinin icinde yurimeyi sececektir. Her durumda da nesnellesmek

kaciniimazdir.

Kulaklan sagir eden sokak uluyordu gevremde.
ince, uzun, kara kasl kocaman bir istirap,
Bir kadin gecti, debdebeli bir elle
Kaldirip sallayarak islemeli etegini; ...
Bir simgek.. sonra gece! -Ey bakigl ansizin
Beni yeniden dlnyaya getiren kagici guzel kadin,
Artik géremiyecek miyim seni ebediyen?
Baudelaire (222)
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Resim 214. Kirchner, Dresden Caddelerinde, 1908.

8.2. insanin Dogasi

Kirchner sanatinin ¢ikisint soyle anlatmaktadir: “Galerilerde acemice
yaplimig,yagsamsiz resimier vardi. Digarnda ise yasam, tim renkleri ve 1511 ve
GzintOleri ile akip gidiyordu... Neden, bu degerli gergek yasami
resmetmiyorlardi? Cunkl, yasam hareket ediyordu. Ya gormek ya bakmak
istemiyorlardi. Niye denemiyim diye disindiam, ve yaptim.” (223)

8.2.1. Gudiler

Sokaktaki yagsamin hareketliligi, kagiciligi, ginin 151Q1 ve renklerinin
ifadeciligi, birey ile gevresi arasinda ya da gevresi araciligi ile ortaya gikan
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ifadecilik, 19. ylzyilin baginda Almanya da ardi ardina ortaya ¢ikan “dergi”
akimlarla bigimlendi. 1905'de Die Briucke grubunun ardinda, 1910’da Der
Sturm sanat galerisi ile birlikte agildi. Minih kentinde ise Blaue Reiter grubu
vardl. Her gruplar kisisel disavurumu resimsel elemanlar araciligi ile
“betimledigi nesneden bagimsiziasarak” elde etmek niyetindeydiler. Bu
yuzden izlenimcilige karsi olduklar kadar, Art Nouve ve Jugendstil akimiarina
da karsiydilar. Her iki akiminda detayci betimleme ybntemleri nesnel ve
islevsel sanat anlayiglari Digsavurumcular icin itici geliyordu. Simgeci
anlatimeil@in icerdigi i¢sel durumlar ve ickinlik dzellikle, renk uyumlar ve
karsithklan ile elde edilen ifadeciligi onlari etkilemisti. Gauguin, Munch ve
Ensor’'un Alman Disavurumculan igin cikiglarinin etkileyici halkasi olmustur.

Gauguin Avrupa uygarhgini reddetmis, bir segenek olarak duygusal
bicim ve renklerle varolusa yonelmistir. Ensor, sasirtici boya teknigi ile “sok
edici” konulari resmetmis, Munch digsel imgeleri ile kigisel sefaletini
sunmugtur, doganin defarmasyonu ve dogal renklerin siddetleri ile Van Gogh

20. yluzyila geligkin “modeller” sunmuslardir. (224)

Resim 215. Griinewald, Carmiha Resim 216.Emile Nolde,
Gerilme, 15. yiizyil. Isa’nin yasamu
orta panel, 1911-12.
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Bunlarin yanisira, Almanlar elbetteki kendi kdklerini de arastirmislar v
kendine yol gosterici olarak, Grinewald (Resim 215) ve Hans Bauldung gibi
ustalar bulmuslardir. Bunlarin yanisira El Greco gibi maniyerist, Goya ve
Friedrich gibi romantik sanatctlar da bu etkilesimin halkasidirlar.

1906 yilindaki manifesto’da Kirchner, “bize bagh olan herkes hig bir fark
gozetmeksizin, kendisini yaratmaya itenleri disavurmalidir.” diye yazmigtir.
(225) ik sergileri 1906 da Dresden’in kenar mahalielerinden birindeki bir
mezbahada agildi. Buna ayni semtteki bir ayakkabt dikkan! eklendi. “iyi
Toplum” tartismalarina bir segenek olugturuyordu.

ickin bireyseliik ve bicimler ile ruhsal yapinin disavurumu, Romantik
gelenegin devami olan dislincelerdir. “Alman sanatinin yaraticihigi koken
olarak, Latin yaraticiligindan farklidir.” diye yazmistir, Kirchner. “Latin’ler
nesneyi dogadan alirlar, tipki dogada oldugu gibi boyarlar. Aimaniar bigimi
fantaziden yaratiriar, kisi icin 6znel olan i¢ diinyadan. Dogada aynen gériinen
bicimier, sadece simge gbrevi gorurler... goriintsteki glzellik degil onun
6tesinde bir geyleri ararlar.” Kirchner icin simge, Mallarmé’'nin aradigi,
disincenin ickin hali degildir. Simge igin, “Daha dogal birsey, bdyle
yapmamak bir hata olur” der. Daha dogal yasamak sanatin gecgerlikte olan
kurallarini bozmak ve inkar etmek anlamina gelir. Renkleri ve bicimleri ¢ok
daha carpic! kullanmak ister. Ahsap oymalarda siyah ile beyazin sert zithklan
gibi. (226) Dogal olan insanin, simdiye dek kontrol edilmis olan gudilerinin
alanidir.

Bicim, kompozisyon ve renk kurallarinda bozukluklar aramak, boylece
nesne ve imge arasindaki mesafeyi acarak, yapma ybntemi sayesinde
goruntlye icsel, ruhsal anlam katmak, yapiti gerginlestirmek gabasi olarak
yorumlayabiliriz. Digavurumcu islerin ¢ogu. “gergin ve rahatsiz” edici
yapidadiriar. “Heckel'in Masadaki iki Adam adii yapitt (Resim 217)
Dostoyevsky’nin “Budala’sina dayanmaktadir. Miskin ve Rogozhin,
Holbein'in “Oli Isa’simin tipki basiminin gizli nefesi hakkinda konus-
maktadirlar. Bu gergin, sinirli, uzatilarak bicimleri bozulmus iki adam ve yari
yariya perspektivi bozulmusg olan bu oda, disavurumcularin dogasini
Ozetleyen en basarii gorinttlerden biridir.” (227)
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Resim 217. Erich Heckel, Masadaki iki Adam, (Dostoevsky’nin
“Budala”si igin sahne), 1912.

Bicime ve bakis acisina olan yaklagim, bicimlerin bozularak
resmediimeleri, imgelestiriimeleri nesneye olan bireysel yaklagimin, bireysel
bakisin dolayisiyla da, o nesneden yapilan bireysel ¢ikannm ve eklenmelerin
araci olmustur. Bu ickinlik salt romantik ice vurmay degil, sanata bakis kadar,
cevre ve topluma bakis gibi yontemieri de bagrinda tagimaktadir. Yaklasgim
farklihiklart Ekspresyonist hareketin icinde ayrismalara neden olacaktir. Ama,
oncelikli olan, dogaya karsit bu tavrin, koken meselesini dogallik olarak nasil
kisisel koklere bagladiklarini diiginmek gerektigidir.

Tarihselligin uzantist, kéken sorunu Almanlar i¢in ¢ok 6nemlidir. Onlar
soy kutigunin derinlerinde ari bir Alman irki ¢ikarmak isterken, -kisi kendi
koklerini, yasadigi topluma ve onun anlayls ve basktlarina kargit olarak
ruhunun yasaklanmis alanlarinda bulmak istemektedir. Bu yasak alaniar,
ruhun derinliklerindeki “coskusal itkiler” yénlendirici gudulerdir. Berlin'de
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1913 Ekim'inde agilan Sonbahar Salon'u katalogunun 6nséziinde Walden,
‘ister resimde, ister dogada uygulansin, taklit hi¢cbir zaman sanat olamaz”
demektedir. Yazinin bagska yerlerinde ise yaratici olguyu sdyle
tanimlamaktadir: ‘ressamin yaptidi resim en i¢sel duyulart ile algiladigidir,
varliginin anlatimidir, disavurumudur; gegici olan hersey onun icin sadece
simgesel bir gorantiddr; kendisi icin en onemli digince yagsamidir; dis
dinyanin kendi Uzerine biraktigi izlenimleri o kendi iginden gecirerek
disavurur. O, gorduklerini, icindeki doga géruntmlerini iletir ve bir yerde onlar
tarafindan iletilir.” (228) Boylece dis dunyanin goéruntulerine kargi bir savasg
aciimigtir. Romantizmin dogal nesneleri kullanarak igsel anlatimlar saglamig
ya da doGaya bagh anlatimcih@ reddedilmis, nesneler insanin kendi
dogasinin hizmetine sunulmustur. Bu her ne kadar tepkisel ¢ikiglari igermis
olan bir ydnelimse de, 20. ylzyiiin yeniden kurulacak toplum i¢in bulmaya
calistlan yeni bicimlerin avangarde 6zelliklerini tagimaktadir. Yeni bigimler
yaratmak icin tim eski bicimieri reddeden yaklasim, yeni bicimleri “bozma”
yolu ile de elde edebilir. Bu yénelim disavurumcu akim iginde, resimsel
kurallan bigim, renk, ton ve ¢izgi gibi kurallara ayirarak aragtiracak olan
yaklagimi da kapsamaktadir. Bu gibi bir yénelme bigim bozuculugun yanisira,
disavurumculugun renkgi tavrindan da kaynaklanir.iik etapda disavurumculuk
doga nesnelerine karsit, ancak dogdal olarak i¢ derinlikleri agiga ¢ikarmay!
isteyen bir akimdi. Bu toplum dizenine tepkisel oldugu kadar “insan
dogasinin 6zUnl” arayan da bir yaklagimd.

8.2.2. Renk ve Siris

Renk Uzerine sosyo-psikolojik onyargilar vardi. Kant 1790 yilinda
yayinladidi Yarginin Elestirisinde, “Resim ve Heykelde en gere.kli'olan sey,
tasarim ve desendir... Cizime parlakiik veren renk, onun zorlamasi altindadir
ve rengin kendi yolu olabilir, baktigimiz seye daha bir yasamsaliik katar.
Fakat, asla rengin kendisi “glizel”i yapamaz.”... Kant ¢izgi ile renk arasindaki
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ayrimi, rengin bir kenarda kendi 6zellikleri ile durugunu farkeden bir
dustniurdd. Zamaninin egitilmis Avrupalt distncesine gére konusuyordu,
renk ahlaki olarak kaginilmasi gereken bir seydi. Matisse ise renk zerine
sOyle demistir: “Rengin tim tarihi, digsavurumun guglerini yakalamakta yatar.
Ylzyillarca renk cizimin tamamiayicisindan bagka bir sey degildi. Raphael,
Direr ve Mantegna Ronesans’in diger ressamlari gibi, gizimi yaptiktan sonra,
lokal rengi ekliyorlardi. italyan ilkellerinde ve dogulu sanatgilarda durum
degisikti. Rengin temel bir disavurum glicti vardi... Delacroix'dan Van Gogh'a,
izlenimciler boyunca (6zellikle Gauguin) zemin temizlendi ve Cezanne yalin
renk ile nasil hacim yanilsamasi elde edilecegini géstermekle belirieyici
darbeyi vurdu. Biz rengin rahatlatici etkisini izleyebilir ve Gzerimizdeki
dogrudan etkisini elde edebiliriz.” (229)

Sanatin dogaya ve dogal nesnelere olan taklitci bagindan kurtulmasi ve
insanin kendi ruhunun derinliklerini arastirmasi, ¢evresinden tamamen
bagimsiz sanat yapiti kavramini getirdigi kadar, resimsel elemanilar arasinda,
rengi betimlemeci yontemin temeli olan desenden ve ¢izgiden
bagimsizlastirdl. Boylece resim cizip i¢i doldurulacak alanlar olmaktan
kurtularak, renk 6n arka iligkisindeki derinlik yanilsamasinda kurucu bir girdi
oldu. Bu sireg, bigimler ile onlan kaplayan rengin, aslinda bigcimden bagimsiz
isikla ilgili, ama kendi basina bir sey olarak diginmesini sagladi. Renk
bicimle beraber, bigimin hacimlenmesini saglayan bir 6geydi. Rengin ruhsal
etkileri 6zellikle romantizmde vurgulandi. Belli renk armonileri, belirli ruhsal
durumlart sagliyortardi. Ama renk cizgisel olarak, kompozisyonu takip eden
ve odaklagsma saglayan bir 6geden daha fazlasi olamiyordu.

Sembolistlerin dogal nesnelerden duyduklar rahatsizlik, onlart belirsiz
bicimler bulmaya iten bir olgu olmustu. Armonilerin etkisi ile belli belirsiz
bicimler resmetmek digsel ve igsel dinyaya dogru bir yolculuktu. Bu sireg
bicimden bagimsizlasan ruhu icerdigi kadar, bigcimden bagimsizlasan rengi
de icerir. Bicim yaklastmlarindaki bozuklugu da ele aldigimizda Gotik ve ilkel
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sanatlara yatkin olan Dlgavurumculuk, Fauve gibi akimlar ve hatta izlenimcilik
e

rengin isgik ve gdige il i kaybetmesini, sicak-soguk zith@ ve dis
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ortadan kaldirdilar. Belirsizlik kiguk renkli firca
tuslarn ile (Seurat'daki gibi) titresimler saglamakla rengi bigimden kopardi.
Belirleyici dig ¢izgi ise bigimi ylzeye yapigtirarak, tipki Gotik, Misir ve Dogu
sanatlarinda oldugu gibi, blylk renkli ylzeylerin elde edilmesini sagiadi.
Derinlik yanilsamasi yUzeylerin birbirlerini itip, cekmeleri ile elde ediliyordu.
Her iki durumda da renk, ylzey kurucu yapist ile 8n arka ylzeyleri bazen
zithiklar, bazense uyum olarak kurgulanmasini gerektiriyordu. Bu kurgu iginde
18Ik, nesneye vurarak yansiyan bir sey degil, nesnenin kendisi olarak ortaya
gikiyor, resimse sanki 1Sik sagan bir nesne olarak duruyordu. Resim renk
sayesinde kendibagina isik sagan bir nesne olarak, c¢evresinden

bagimsizhi@ini kanithyordu.

Rengin bigimden Kurtulmasi ancak, gizginin smar}and:rd@l yi}zey

Kendi basgina bir eleman olmasinin b!g si, resmin bir ylzey sanati ve
yanilsamasi oldugu bilgisi ile sa§lanmistir. Bu sefer de renk, kendi basina,

tipki diger resimsel elemanlar gibi islev gérmeye baglamistir. Leger ve Miro

)

g|b| Kibist ve Gergekﬁstﬁci} sanatgilar rengi resimsel bir eleman olarak
cilardir. (Resim 218) Amerik soyut
disavurumculugunda ise renk, bir antatim araci olarak tuval “nesne
bitinlesmig, Newman ve Rothko'nun (Resim 219) resimlerindeki gibi,
kocaman, az ya da tek renkli alanlart olmuslardir. Ya da Pollock’daki gibi
tamamen rastlantisal, akitmalar, Kline'daki gibi blylk firca strusleri olmustur.

Renoir, Monet'in kiglk firgca darbeleri, Seurat’nin kiglk renkii tuslan

Y
ibl, firga slrisleri ruh ve kimlik bulmak isteyen sanatg:!ar icin &ncl oldular.
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manzaralara kendine 6zgi bir ifade katiyordu. Van Gogh yine sabtrh ve
kontrollilyd(, Disavurumcular bozduklan bicimler kadar, yaptikian bigimler ile
struglere kimlik kattilar. Anlik ruhsal durumlarin, sezgi ve izlenimlerin sonucu
huzurun ve igkin anlamlarin imgesi oluyordu, firga tusu, strass.
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Resim 218. Léger, Adieu New Resim 219. Rothko, Turuncu Sari
York, 1946. Turuncu, 1969.

Firga izi, “stris” sprezzatura’dan bu yana, kendi basgina bir kisilik olarak
ortaya ¢ikma sUrecine girdi. Nesne ile insan arasindaki iligki, imgeler araciligi
ile nesneler yapan insanin, dogaya egemenligi haline gelecek ve insan kendi
dogasini sanat aracihigi ile kurabilecektir. Bu ¢abanin dogaya karsi
olgunlagmasi onun yerine insanin kendi dogasinin gercekligini koymasi,
kendi kendinin bilincine varan Kisinin dogrudan sonucudur. Sanat¢i nasil, dis
gercekligin bigimierinden 6zgur olmak istiyorsa, ic gerceklik bigimlerini “dis
ortama” veya “cevreye” kars! olgunlagtirmak istedi. Firca vurusu ya da “suras”
artik bir mesafenin algilanmasinda, tuval ile izleyici arasinda resmin yapildigi
yere, bir noktaya dogru yapilan haz verici yolculuk degildir. Renk ve sirugler
hala bigime bagh gibi goériinse de, sanatginin i¢gsel dunyasina ait 6zgtn bir
bicime dénusmektedir. Bu bigim, “renkli bir firca tusu”, sanatcinin resmi yaptigi
ana ait bir duygu, bicimin karsisinda ona karg! ve sanatginin iginden gelen bir
“tepki’dir. Renkli siriisler, kisisel bir “dil”, bir “lisan” olusturmakta,

disavurumculuk ile birlikte “Kigisellik gostergesi” olmaktadir. Bu kisilik de
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tabiki kisinin engin i¢ denizinin, duygu, heyecan ve sanrilarinin
“‘kendiliginden” disa ¢ikmasi anlamini kazanmaktadir. Renk ile birlikte

0zglriesen, insanin dodasinin aniik davraniglan ve “glduteridir.”

8.2.3. Yarin

Briicke grubu sanatcilar ifadeciliklerinin 6zel sertligini, yazyithmizin
kdkten ayrimciligi olarak belirlediler. Bitmis bir tuval bir sanat¢inin anlatiminin
“kabartmast” ise ¢ok daha iyi: kibarhk firlatip atilabilir. Anin etkisine ve
gudulerin agikligina etkisine varilabilir. Sanatginin ola'bildigjince ciplakligi ile
tanik oldugu, bir “gérev’ zamani gelmistir, insanhk tarihinde. Nietzsche'nin
dionysoscaya olan dénis duasUncesi ile insanligin gadilerini serbest
bikakiimasin saglamistir. Renk bu gudulerin serbestge ortaya ¢ikmasi igin en
dogal arag olarak gorilmistir. Munch’'un yasamsal deneyimlerini sonuna
kadar yasayan hali, “insanlik durumlari” nin artik en 6zglr, en gldusel
anlamda aktariima yodntemi geligtiriyordur. Fransa'da Fauve hareketinin
yonlendiricisi olan Matisse rengi, insan dogasi ve guduleri olarak tanitirken,
Alman disavurumculari bu “vahsi” renkci akimdan, ¢cok daha sert yontem ve
cikis ortaya koymuslardir. Agikca Matisse'in renklerindeki saflik ve boya
sUrGsundeki “kibarlik ve hassalik” disavurumu engelileyen bir 6zellige
sahiptir: “Renk zithklarimi kullanmak, Matisse’in sUper-uygarlastiriimisg
kurgularinin kargisinda, kaotik kaliyordu. Bu resimlerdeki insanlar, ahsaba
bicakla kazilmig gibi sert izlerden olusmuglardi. Bir kent, cadde resmi nadiren
imalarin digindadir... Alman dekorasyon sanatlarinin, mal varlii nesnelerini
ureten mulkiyetci yaklagimlarina karsit tavir sergiliyorlardi. Bes kelime Aiman
yasamindaki metaryalist anlayigi inkar ediyordu:” O tim malvarligini 1sinmak
icin yakti.” (230)
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Ister Matisse'in kibar (gentile), ama renkg¢i oldudu icin ‘vahsi’ diye
yorumlanan Uslubunda, isterse disavurumcularin i¢gsel ya da toplumsal
cikislariny digavurmalarinda ortak olan, gudisel yasama doénus fikri; gelecek
icin, “gludusel yarinlar” kurmaktir. Matisse'in Hayatin Keyfi tablosu, Altin ¢cag
ve Arcadian dusine donus fikirini, bu sefer; gltdiler aracihdi ile umud
etmektedir. Matisse bu serivende i¢ mekan dizenlemeleri yaparak, cenneti
ev olgusunda bulmus bir sanatgidir. Onun kibarhgl ile gudusel
cogskuniugunun yapayligi arasindaki fark, 20. ylzyill sanatinin ayirici
Ozelliklerini belirleyen noktadir. Kuruimast istenen cennet, ki artik yerylziine
inmistir, cehennemi igermeden dd§unulemez. Bu cehennem de
yerylztndedir. Sanatcilar, olan ile olmasi gereken arasindaki ayrimi,

caglarinin belgeleyicileri olarak yapmislardir.

Ekspresyonist sanat¢ilar arasindaki fark: Kirchner, Nolde, Kokoschka
gibi sanatgilarin tavri; az ya da ¢ok kisiliklerin ani digavurumu olarak kabul
etmeleri, Kandisky, Klee, Marc ve Macke gibi diger sanatciiarin ise kontrol
edilebilir, arastiriiabilir ve bdylece kigisel iletilerini de tasiyabilen, soyut ve
giderek moda haline gelmis olan yakiagimiariydi. 1919'da Der Sturm
dergisinde Herzog soyut disavurumculuk ofarak tanimladig “Soyutlama tinsel
dizeyde elde edilen seyin fiziksel bigimlenigidir. Soyut Digsavurumculukta
nesneler yaratihr, ama basglangi¢ nesne ile degildir, dzneyledir. Nesne,
ozdeksel disavurumculukta gorinise katkida bulunur. Arinmishgr ve
yogunlugu icin gerekli olmayani yadsiyarak 6znenin 6zUni damitir” der.
Franz Marc, Der Blue Reiter'in ikinci ytlhdi igin hazirladigi ancak
yayinlanmayan bir yazisinda, Ekspresyonistlerin sanatsal cabalariyla, onlara
yUkledikieri toplumsal anlam arasindaki bu iliskiyi kesin bir bigimde dile
getirmistir. Yaraticilik serliveni, gegmisle olan baglarin timuyle kopmasinda

yatmaktadir: “Ancak boyle yaparak cagimizin bu zoriukiariyla basa ¢ikabiliriz.

-317-




Yasami ve 6lumi degerli kilan tek etkinlik budur. Bu eylem, gegmise saygt
duymamak anlamina gelsede, bizim asil istedigimiz hala gegmiste yasayan
mutlu mirasgtlar gibi oimamaktir. Bunu isteseydik bile yapamazdik. Miras artik
dyle blyumustar ki, gegmisin izini sirmek dinyayi bayagilagtirmaktadir. iste
bu nedenle yeni ufuklara dogru ilerleme surecindeyiz ve henuz hakkinda
bircok seyin gergeklestiriimesi, sdylenmesi, drgutlenmesi ve bulunmasi
gereken bir toplumsal sarsinti yasiyoruz. Diinya énimiizde tim arinmighgiyia
yatiyor; adimlarimiz ise birbirine dolasiyor. Eger iki ayagimizin Gstinde
durmaya hazirsak, bizi ana rahmine baglayan gbbek kordonunun kesilmesi
gerekir. Gegmisin dinyasini birakrmamizin zamani gelmis midir2 Yeni bir
yasam (vita nuova) icin gerekli olguniuga erdik mi? Gagimizin bize kaygiyla

sordugu soru iste budur.” (232)

Resim 220. Marc, Mavi At I, 1911.
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Boylece sanat bir gelecek yaratma umudunu, insanhik kUltGrinan
dogaya egemen oldugu, olmaya basladigi bir ¢agda gecgmisini unutarak
yagsamak istemektedir. Almanya’nin gegmise yonelik irk celigkileri ile
calkalanmaya basladi§i dusnilirse gecmisin GrkGtict yani 6zellikle
goruiebilir. Ancak romantik sanatgilarin gecmis 6zleminin hepten inkarinin
ardindan, artik kurulacagina inanilan gelecegin kaginilmazhgina duyulan
inanci tagimaktadir. Nitekim 20. yuzyilin basi kurulacak dinya duzeni igin
guglerin birbirleri ile yaptiQi savaglan izlemis, ikinci yansindan itibaren soguk
savags olarak devam etmigtir. GUgler karsilikla olarak kurulacak dinyada séz
sahibi olmak istemektedir. iki dinya savasi aradaki ekonomik bunalimlar
kurulacak bu dlnyada, insanlara huzur ve rahat vermek yerine, onlara ¢ok |
daha zorlu zamanlar yasatmigtir. Yagsanan bu olgular sanatta bicim kuran ve
bicim bozan akimlarin birbirlerinin igcine ge¢mis olma durumunu
actklamaktadir: kurulacak dinya i¢in iglevsel nesneler yapan sanatciyl ve
sanatin kurallan bilimsel olarak inceleyen ¢geleri yalina “6z"e indirgeyen,
soyutlama yolu ile yepyeni i¢csel dinyalar kuran tavir ile, yabancilagmanin
etkisinde kalmis ya da yabancilagsmayi onu doguran etkilere karsi bir arag
olarak kullanan i¢csel anlatimlarinin eikisi ile tepkisel, hatta sosyal olabilen
yaklasimlann farkiihgidir.

Dinya savaslarinin ardindan Amerika'ya kayan sanatin merkezi bayuk
Olcide soyut ve kubist sanattan etkilenmis yeni bir dinyanin kurulmak
istendigi bir riya ve o6zguriukler Glkesi oldu. Newman ozellikle “blyuk
Amerikan sanati”m yaratmak istiyordu. Onun rengin etkiciligine dayanan,
blylk boyutlu kirmizi tuvalleri, etki olarak disavurumcu 6zellikier tagisa da
tam anlam! ile Amerikan'dirlar. Bu tuvaller kurulan yeni dinyanin
“nesne’leridirler. Disavurum artik gelecegdin, an’da yasanan ile zamanin aktg
bir “evrenselligin” tasiyicilaridir. Sanatcilarca Almanya’dan Amerika'ya
tasinan soyut sanat, soyut geometrik ve konstriktivist sanatiar, Hofmann
tarafindan ogretilebilecek bir disiplin haline getirilmistir. Bunda Bauhaus
egiticileri Kandisky, Klee ve Itten gibi arastirici sanatgilarin bulgularinin gok
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blylk pay) vardir. Boylece soyut disavurumculuk Amerikan sanatinin, dinya
sanat tarihine kattigi ilk akim olmustur. Ozellikle resimier elemaniarin
yalinlagtirilarak, 6zlere indirgenmesi seklinde ortaya ¢ikan bu sanat igkin
oldugu kadar, akil yolu ile kurgulanan, bigimci sanat anlayisi ile i¢ ice
girmistir. Newman, Rothke gibi sanatcilarin tavri ile Pollock, Gorky ve De
Kooning gibi sanatgilarin “anilara”, “kendiligendilige” ve “gudilere” olan
ilgileri farklilagmaktadir. Bu yeni disavurumculuk tamamen 6znel bigimlerin
kullanildi@i strtiis yontemlerinin “kisilik” tasidigr ve tamamen dig gergeklerden
bagimsizlagmis calismalandir. En azindan bu gabadadirlar. Resimler
elemanlarin birbirlerinden bagimsiz kimliklerinin bilincine varmak, renk
aracilidi ile bigimi renkten ayirmanin, rengi de onu sinirlandiran ¢izgiden
kurtarmanin ve kolaj aracigl ile resmin ylzey sanati oldugunun
benimsenmesi ile mimkin olmustur. Bdylece sanat yapitt kendi digsal
gerceklikten kopus sirecinde, tablo-nesne oimasinin, otonom yapit olmasinin
tahtina oturmustur. 1950 sonrasi sanati artik tuvallerin birer nesne oldugu,
nesneye donistigu, doénismesinin benimsendigi dénem olarak kabul
edilebilir. :

Resim 221. Arshile Gorky, Bir Ayarticinin Gunlagia, 1945.
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8.3. Beige

Sanatin ¢evresiyle olan baglantisi, yasadigi zaman ile olan iligkisi sanat
eserlerini tamamen cevresinden bagimsiz sanat¢inin igkin evrenine ve sanati
deger yapacak olan 6gelere indirgenmesi kolay elde edilmemektedir. Bakig
gevreye yonelmekte, sanatgi beklenti ve begenilere olan bagimhhigini ya
kurallari uygulayarak ya da tepkisel davranarak surdirmektedir. Her durumda
farkli cevrelerin birbirinden farki begeni ve beklentileri olusabilir. Aynt sekilde
sanatcinin igkinliginin ¢evresinden bagimsiz ve betimlemeci olmayan
tavirlara btrinmesini beklemek 6n yargtl bir tavir olacaktir. Nesne ile olan
baglanti stirecek ve kiitir kendi bigimlerini ortaya c¢ikaracaktir. Yuzyiidaki
nesne-digt yaklagim sanat eserinin kendine gére bir gergekligi ve dinyasi
oldugu, olmasi gerektigi anlamina geimis, bu da sanat eserini sanatgisindan
da bagimsiz bir “nesne” olma konumuna getirmigtir. Artik yapitin imgelerinin

gercekligini kimse aramamaktadir. Bu yapitin kendi gergekligi var demek olur.

Resim 222. Beckmann, Gece, 1918-19.
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Gerceklige olan yakinlagsma, disavurumcular arasinda 6zellikle iki dinya
savagl arasinda Almanya’da geligen ekonomik sorunlarin yanisira, politik
celigkilerin de sonucu olmustur. Avrupa’da gergek artik birebir nesneye
benzerlik olarak degil ona olan yaklagim bigimi olarak kabullenilmektedir.

Der Sturm’un kurulmasindan bir yil sonra, ona rakip olan Der Aktion adli
bagka bir dergi ¢ikti ve on yil boyunca kendi ¢agina bagkaldiran bir kusagin
ruh durumunu basariyla yansitti. Derginin yoneticisi Franz Pfemfert, dergiyi
haftalik-siyasi-edebi olarak nitelendirmigtir. Kendisinin de agikga belirttigi gibi,
amacl, ‘kultirstzluk’ olarak adlandirdigt seyle ya da barbarlikla, yoruimadan,
amanstzca savagmakti. O, bunun ¢ok cetin bir savas oldugunu, kisinin
kendini tehdit eden sagmalik firtinas! igcinde yutulup gidecegi izlenimine
kaptldigini belirtiyordu. “Ruhun varhiginin yitirilmesi, ¢agimizin yikiciligini
gosteren bir imgedir. Birey olmak igin ruh gereklidir. Yagsadigimiz ¢ag bireyi
tanimiyor. Ruh ve akil, her yerde i1srarla ylrllyen anahtar sézcuklerdir. Bireyin
dasgucunu kopartmak. icin onun tuam yaratict guglerini onarmak
gerekmektedir. Alman gencliginin bir bolimu iste bu ruhsuz gercekligi karst
cikmis; akhin kolelestiriimesini reddetmis; makine ¢cagina ve yurarlikteki ahlak
degerlerine saldirmiglardir’. insanca kosullarin yeniden dogusu’nun
dnsbziinde Kurt Pinthus soyle demektedir: “Tumuyle kendi yaratciligi, kendi
bilimi, teknolojisi, istatistigi, ticaret ve sanayii ile burjuva gelenek ve
goérenekierinin fosillegsmis toplumsal sira dizenine dayali bir toplumun
olanaksiziig@i gittikce daha da belirginlesmektedir.” Bir Ulkiye yénelik bu
bekieyisler Ekspresyonizmdeki Usluplarin goérunirdeki cesitliligini
bulandirmaktaydi. G. Benn tim Uslup ayriliklarini bir amagta birlestiren bir
tanim buldu. Bu tanima gore Ekspresyonizm, dinyay! yok etmek icin kendi
kendini yok eden bir dil kullanan, patlayan bir ayaklanma, bir kendinden
gecme, nefret ve bir takim yeni degerlere susama idi. Toplumda bi_r yeniden
dogusa ulagsmak umuduyla sanatin tim araglarini birlestirmek gerekiyordu.
Sanatta somut gercegin yikilmasiyla bagarilan ve yeniden insallasgtinian
gercegin yaratiimasini saglayan, sanattaki yeni canlanma, toplum igin bir
ahlak devrimi anlamina geliyordu.
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Yeni yaratiimak istenen toplum ve yeni bir tipi su hatlar ile ¢izilmigti:
“GUgla bireylere gereksinimimiz var, yasamlaninm dogadtesi yoénlere dogru
ybneltecek insanlara! Cunki yasam yainiz dogal degil ayni zamanda doga
Otesidir.” (234) Alman Disavurumculugunun tepkisel yanini ikiligi tipki akimin
geleceginde goérdigumiz ikilik gibi, kendi icinde taginmaktadir. Bir yandan
yasanan toplumdan, onun burjuva kurum ve ahlak anlayisindan hosnutsuziuk
yayginken, bir o kadar da sanattan bekienen umut da yaygindir. Bu genel
kabuller yagsamin degistiriimesi konusunda hemfikirdirler; bir y&niemin
yasamin doga Ustll yanina yonelerek sanattan salt yaratici islevier beklerken,
diger egilim ise sanati toplumu degistirmesinde elestirel ve tepkisel dzellikleri
ama disavurumun temeli olan, bireysel ve 6znel ozellikleri yitirmeden
olusturmak pesindedir. Her iki durumda da “insanin igindeki insan”
Ozgurlegtiriimelidir. Bunun iginse toplum, aile, vatandashk, milliyet ve muikiyet
gibi burjuva baskici yargilarina karsi savas acilmistir. Sosyalizmle oldugu
kadar, anarsizme ve Nietzsche'cilie yatkin olan yaklastmlardir. Bunun
Almanya’'da Nazi iktidarina kadar amansiz bir savas verilmis, Amerika'ya
gécden sonra da bu 6zgurlikier Glkesinde insanin igindeki bireyin 6ézgur
birakildifina kadar, Almanya'da disavurumcuiugun, sosyal gergeklikle
yakiniigi ABD’de hi¢ yasamamistir.

Beckmann'in “Gece” adh yaptti (Resim 222) savagin ilani gibi nesnel bir
durum degildir. Zamanin kabusu sembolik elemanlar ile aktartimaktadir.
Bunlar “glinin haberleri” niteligindeki elemanlardir: Gizli ve elaltindan
yapilan cinayetler Alman hayatinda ¢ok yayginlasmisti; savasi kaybetmis bir
ordu vardi (Beckmann kendisi de bir ¢cok sanat¢t gibi bu savasa katilmisti);
seytani ve gizli isler yapiliyordu; koétllik her yerde agikca igbirligi yapiyordu;
insanlar sessizce kdsede duruyor ve durumu seyrediyoriardir. 1918-19 yillan
arasinda Almanya da durum bodyleydi ve Beckmann’in bu tuvali sonugta
*zamaninin bir belgesi” durumuna geldi. (235)
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Resim 233. Manet, Maximilian’in idami, 1867.

Sanatin caginin belgeleyicisi olmasi, ¢agmnin olaylar aktariyor olmast,
sanat tarihinde O6zeilikle tarihsel sikintilar yasanan zamanlara karsilik
gelmigtir. Goya, Daumier ve bir acidan Manet .bu tir sanatcilardir. (Resim
223) Bu tir yapitlar genellikle tarihin unutmak istedigi, insanhgin “sefil”
durumlarimin nasil yapildigina gére bu tir sanata alinacak tavrin niteligi de
belirlenir. Sanat eder sanatginin i¢ durum aynasi ise, 0 zaman sanatin
“cevresel” olgu ve degerler ile ilgilenmemesi gerekir. Ayrica zamaninin
belgesi durumunda olan bir sanat yapiti, olgularin ve zamanin gegciciligi
agisindan, sanat eserinin evrenselligine ve 6zginligine gdlge disuren bir
tavir olarak kabul edilir. Sanat¢inin her zaman ve her yerde gecerli olmas!
gereken yapitlar Gretmesi gerekmektedir. Bir cag ve zaman hakkinda bilgiye
gerek duyuldugunda bunu elde edebilecek dagarcik kitliphanelerde ve
kompuUturlerde toparlanmigtir. Ayrica bu tar k6tu zamanlart izlemek, bu tar
olaylarin bir daha olmamasini mi saglayacaktir? Sanat¢inin bu tir elemanlari
kullanmasinda eger ki, ideolojik bir yaklagim varsa, zamana baghlik olarak
sanatcinin baglanmighg anlamina gelecek, bu da dus gticine ve imgelemin
éngrIHQUne vurulan bir ket olacaktir.
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Zamanini belgeleyen sanat eserlerine yoneltilen elestiriler bu sekilde
Ozetlenebilir, ayrica sanat¢inin imgeleri betimleme ydntemleri de bu
tartismalanin igine cekilir: Sanatgl ne kadar samimidir? Bu olgulan hakikaten
yasamig midir? imgelerindeki seytaniligin dozu nerelere kadar gitmektedir?
Hakikaten bir felaket tellalligi mi konudur? Hi¢ dedismeyecek bir “kader” mi
aktariimaktadir? Yoksa kurtulus, feraha dogru bir “umut” icermekte midir?
Anlatimdaki bigimlerin sertligi, bicim bozmanin sinirlari, kalipiara dogru olan
yaklagim bigimi bu tir yapitlarda, sakli olan anlamin, gizlenmisg olan, yukarida
sordugumuz sorularin yamtlarini vermektedir. imgenin bicimlendirilme
yontemiyle, imge arasinda sanatc¢inin kendi kisiligi arasindan gegen bir bag
vardir. Bu sanatg¢inin kisiliginin imgelete karsi ickin olan yaklasiminin
sonucudur.Boylece imge yapiima ve aktariima bigimi ile ickin, cokanlamli ve
genel kabullerin Ustine “askin® ve “gecisken” nitelikler kazanmaktadir.
Beckmann’in kigiliginde belkide elde oimayan sebeplerden ortaya gikan,
konunun tim sertligine, sikinti veren haline ragmen bizlere sevimli gelen bir
yan vardir. Bu belkide bugin bizim, karikatir anlatimciliginin sevimliligine
aligik olmamizdan kaynaklanan bir durumdur. Yapitin gercek etkisini anlamak
icin yapildigi zamanin ortamini diisinmemiz gerekir. Zamanin insanlar! igin
karikatUr, bize sevimli gérindigi kadar masum, alisiimis bir olay dedgildir.
Karikatlr bir toplumsal elestiri mekanizmasidir ve st siniflara bir kargi ¢ikis
hareketi seklindedir.

8.3.1. Mizah

Karikatlrin dogasinda olan bi¢cim bozma ya da bicim benzetme
deneyimi, ilkel sanatlara yatkin, el becerisine dayanan ve taklitci sanatlarin
codu ile i¢ ice girmektedir. Karikattriin dogasindaki isleme mantigiyla modern
sanatin Kiibizm, Sdrrealizm, Ekspresyonizm ve Yeni Nesnellik gibi
* akimlannin ortakh@ vardir. Bu modern sanatin dogasinda olan ¢okanlamlilik
ve ikilik (dualizm) gibi derleyici tavirlarin sonucudur. Mizah elestirel, tepkisel
bir eleman olarak sanatin “gergekei” egilimleri arasinda yeralmaktadir.
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Resim 224. Daumier, icenlerin Sarkisi, 1860-65.

Karikatlrti gorsel ifadeciligin temel dagarcigi ve sanat bigimlerinin en
eskisi olarak gérmek, 19. yiizyilda ortaya g¢ikmis bir distnceydi. ilkel ve
Otantik kiltUrlerin betimleme yontemleri ile karikatGrin bigimleri bozucu
yapisi arasinda benzerlik kuruluyordu. Bu yapitlar asla gilmek, eglenmek ya
da elestirmek amaci ile yapilimamiglardir. Bu satirik bicimler “evrensel”
degerlere yakistirilmak isteniyordu. Halbuki karikatir Rénesans’in bigimleri
formillestiren yaklagimindan dogmustur. En erken karikatlr 6rnekleri
Leonardo ve Bellini gibi Rénesans ustalarinda gérulmektedir. Alayci, seytani
ve hicivlii olan karikatir anlatimi tamamen baska bir kaGltirdn
gereksinmelerinin sonucu ortaya ¢ikmig bir olgudur.

Baudelaire “Gulingin Ozl” adli yazisinda, karikatGri yalnizca
konularindan dolayl degil, yaradihis Uslubundan da dolayir kent yagaminin
ortaya gikardi§i mikemmel bir sanat olarak gérir. “ilkel toplumlar karikatri
kavrayamazlar... Antikite’den miras kalmis grotesk yiizler, maskeler, kligiik
heykelcikler hepsi ciddi seylerdir. Ne kadar guling olduklarini bilmezler,;
onlarin komik olduklarini biz, hristiyanlar biliriz. Biz isa’dan sonra gllmeye
basladik.” Baudelaire karikatlri uygar yasamin, sehrin plastik argosu olarak
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digunuyordu. “Karikatur, akademik sanatin resmi diliyle beceremedigi ve
beceremiyecegi kurnaz bir bilgiye sahiptir.” Oz bilingli ve uyumsuz varolusun
sembolidir. Daumier'e baktigimizda goérdigimizin bize bu karmasik ve
batan dinyay! hatirlatmasidir. Sasirtici sey bellegimizin dizene girmekten
cok, bizim guiliyor olmamizdir; Bu galing, karikattre verdigimiz tepki, kendi
bilmigligimizin 6iguthdir; Bu sadece batmis ve vyitirilmis masum birlikteligini
hayal eden ve bundan uzakliginin bilincinde olan bir kultirde mimkundar.
Baudelaire'in Daumier’in karikattrlerinde takdir ettigi sey, olmak istedigimiz
akilli hayvanlarla gergekte oldugumuz fantastik varliklar arasindaki mesafedir:
Gercgekte kendimiz oldugumuz yapmacik canavarlari gosterir bize. Daumier'e
baktngsmlzdé sasirtici olan, sanatinin fizyonomilerin bir ansiklobedisini
yapmast degil, figirlerin gercekte olduklari gibi olmalarinin gizemli ifadesidir.
Etkilenmemiz figlrlerin seylerin iki ucu ile karsimiza ¢ikmasindan kaynaklanir.
Bu komedi ve trajedi arasindaki, endige ile gbsteris arasindaki ¢izgisinin
goérunasadar. Daumier’in ¢izimlerindeki ‘pozlar’ insan viicudlarinin
ifadeciliklerinin ve sosyal imgelerinin, ¢okanlamii belirsizlikler olarak ortaya
ctkmasidir. Modern.ist pozlarin dizenlerinden farkli olarak stphenin aniik
duruslandir ve duygusal karmasikhidi, cokanlamlihd zorlamaktadiriar. ige
doniik, dalgin ve belirsiz insaniar ifadenin merkezi degil, ifadenin sinirlarinda
yakalanmiglardir. Baudelaire’den ¢ok Onceleri en geytani komedi bile bir
terapi yontemi olarak agiklaniyordu. Komedi bize yasamin acayipliklerini
gosteriyordu. Sugtan uzak durmay! ve iyi de@erleri gosteriyordu: Bizler
seytani, satirik seyleri severiz, clinkil onlar gibi olmamanin daha iyi oldugu
bize dgretilmistir. Bir cesit komedi igine diusulen durumlarin tekrar edilmesine
dayanan, 6lcitl ise gllmek olan ahlaki arti ve eksilerin nasil sonuclanmasi
gerektigini 6greten komedidir. Baudelaire’den evvel karikatur, bagka bir
diinyada dogal olmayan, ucuk ve géruniste Orkiticu olan geyleri gérmekten
alinan zevkin evcillestiriimesi olarak goruliyordu; Baudelaire iginsev karikatar
grotesk, sinirtandiriimis duygularin kayip dinyasinin tasviridir: Cinlerin
ddnyasi bize sahsimiza aittir, gtldigtmuz her an, kendi biling ve sugumuza
istirakimizi yadederiz. (236)
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8.3.2. izleyici ve Nesne

Digavurumcularin bigimlendirme yéntemleri ile Daumier arasindaki bag,
kigiliklerinin ve poziarin duruslarindan kaynaklanan g¢okanlamlilija
dayanmaktadir. Daumier déneminin Gergekgiler ile yakin olmus ama kendini
o grubun iginde kabul etmemistir. Gergekgilerin dénemin Salon sergilerine
katilmalar ve kendilerini yiksek sanatin alanlarinda sergilemeye ¢alismalari
ona itici gelmigtir. Karikatlr bundan boyie alt siniflarin ve alt kitttrlerin bir dili
durumuna gelerek, ginlik haber aktariminda bir belge durumuna gelmistir.
Beckmann’in durumunda yapitini sergiledigi ortam her halde, o a¢ ve korkulu
gunleri yasayan insanlarin gdrmesi icin hazirlanmis bir ortam degildi. Aciy1 ve
sikintilari toplumsal boyutta aktaran yapitlarin izleyicileri her halde, aghk ve
stkinti ¢ceken insanlarin kendileri degil, ya sanatcinin yakininda olan gevre ya
da sanattan anlama ayricaligina sahip, toplumda da 6zel konumda olan
aydin ya da Ust tabakaya bagh olan kimselerdi. Bu durum da, bu tip sanatin
belki de izleyicisini itmek, tiksindirmek ve rahatsiz etmek lGzere yapildigini ve
sergilendigini varsayabiliriz.

Sanatin izleyicisi sorunu iletisim olanaklarinin artmasinin sonucu
ylzyillda daha da karmagsik karakter kazanmigtir. Belgesel sanat, belli bir
izleyici Kitlesini etkilemek ve ybnlendirmek amaci ile yapilan sanattir.
Gelecege gininin nasil oldugunu anlatmak degil, yasadigi zamanin
soruniarina bag kurmak isteyen bir yaklagimdir. Alay ve hiciv, tepki toplamak
ve elestirel olmak amaciyla kullanilan bir malzemedir de.

Konstriktivistlerin nesnel yaklagimlari, malzeme ve yapiti kendi diliyle
konusan, gelecegin nesneleri olarak gérmelerine tepki gdsteren, Sosyalist
Sanat anlayiginin aslinda kargi ¢iktigi, sanatin izleyicisinin deéil’de, sanat
eseri olarak “nesne’nin 6én plana ¢cikmasidir. Konstriktivizm de toplum igindir,
ama Urettigi nesneler énce kendilerini ortaya koymakta, sonra izleyiciyi
onemsemektedir. otonom sanat yapitinin gevresinden bagimsizligi da yine
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yapitin izleyicisinden uzakh@ini o6ngormektedir. Cunkl izleyici ile
kurulabilecek ortak dili imgeler ile olusturmak istememektedir. Olasi tek
izleyicisi yapiti yapma biciminin dilinden anlayan, onu okuyabilecek bdylece
de ondan etkilenebilecek kimseye duydugu gereksinim bile yapaydir. Bu tip
sanatin nesnellesmesi, sanati bilim olarak ele alan tavrina ve yapicisini da
asarak kendi kendini anlatiyor olmasina baghdir. Sanatin kendi kendini
anlatan surece girmesinin de nedeni budur. Cunkd, dis gergeklikten kopmak
isteyen imgelem, &gelerini sanatin kendi icinde, degerleri indirgeyerek
bulmustur. Bu da sanatin belli dar ¢evrelere, ondan anlama ayricaligina sahip
olanlara elitizm ve entellektlializme ydnelmesinin nedenidir.

Diger taraftan digavurumculuk boyunca kendi i¢selligini imgelestiren
sanatcilarin, izleyiciden kopukluklari, onlarin yine salt dar bir gevreye yapit
Uretmelerine neden olmusg sanatgi ruhunun derinliklerini dege dese artik yeni,
6zgun, sarsici, sok edici yapitlar Gretememeye varmistir. Ruhsal derinlikleri
desmek, hep yeni ve farkli olani yapmaya sartlanmig sanatg! igin her zaman
6zgln olma olanaklarini vermemektedir. Cink( yéntem tim farkli arayiglara
ragmen daraimakta, teknik ve uygulama bigimleri ¢agin genel yaklasimi olan
“nesnellik” disincelerine uygun olarak kigisel ruhdan ¢ok daha oncelikli yere
gelmektedir. Boylece firca tuslariyla, slris bigimleri ile, hatta farkh
malzemelerle kisilikler olusturulmakta, Nesne digavurumun aksine bir tutumla
6znenin dniine gecmektedir.

8.3.3. Cember

Sanat yapitinda, icinde bulunuian ortam ve ¢evrenin aktariimasina kargt
cikmak, sanatginin imgelemini 6zgurlestirmek iyi niyetini tagisa da, zamandan
hosnut olmama anlamina da gelmektedir. Sanatginin imgeleminden,
izleyicilerine bulunulan ortamin disina ¢ikabilmeyi saglayacak olanaklarin
yaratiimast beklenmektedir. izleyicinin bu beklentisi, yasanilan zamanin
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diginda degil, o zamanin icindeki ‘bedeni’lerin sonucudur. Zaman disi oimay!
beklemek, yasanilan zamanin bir baska dederidir. Gelecek icin yapiimis
olmak, ancak gelecekte de degerini koruyabilecek olmak, yani evrensel
olmak demektir. Bu malvarligt bir nesnenin, gelecekte de degerini
koruyacaginin garantisidir; zamanimizin gelecege yonelik teminatlar,
garantiler bekledigi aciktir. |

Gelecekteki insanin begenilerini belirlemek, sanat¢cinin ulagmak istedigi
tutkusu olduguna karar vermek ve tercih sorunudur, zorunluluk degil.
Gelecegji yaptyor olmak, gini yapiyor olmaktan ¢ok daha baskici bir
yaklasimdir. Gelecegin nasil olmasi gerektigine karar vermek, ancak
gelecekteki insanlarin karar verebilecegi bir seydir. Zamanin yaklagimi,
stirekli gegmis olacagini bilerek, ani yaratmak ve béylece gelecek fikrini gund
yapmak icin kullanmak seklindedir. Aslinda gelecege ait olan her yapit,
yasanilan zamana ve.bug[]ne yaptlan mudehaledir. Buginin deger
yargilarini, yarina kalmasi icin duzenlemek anlamindadir. Yarin bu dizenler
bozulmasi ve karsi ¢ikiimasi gereken kurallara déni]gecéktir.

Modern sanat yapitlari geleneksel bicimleri 6zgin bir kullanimla ilkel
sanattan, folklérden, egzotik kultirierden, Muasliman ve Asya kokenli
toplumlarin kultarlerinden veya karikatur, grafik gibi alanlardan topladikiari,
alt kulturlere ait imgeler ile birlestirerek harmanladiklarinda ortaya
¢itkmaktadirlar. Bunun ornegini kubistlerde ve disavurumcularda ve
surrealistierde acikga gorebilmekteyiz. Modern sanat verilerin toplanarak,
derlendigi bir akimdir. Asag! yukari modern sanatin her akimi kendilerinden
dnce yapiimig olan, bulgulan degerlendirme isleminden gegirmistir. Avangard
sanatin ¢ikigl, sasirticihk fikrine dayanmaktadir. Bunu ‘sok’ ve ‘yeni’ izler.
Cirkin, gizel gibi tartisma konusu olmaktan ¢ikmigtir. Sasirticilik adina, veri
olabilecek elemanlar, cevresel 6zellikler tasisa da dondsgtlaralerek,

baslangicta tepkisel nitelikte olsa da ylUksek sanatin kabul alanina girmesi
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sonucu sanatgi yeni bir sasirticilik etkisi aramak pegine dusmustur. Ya da
yaratti§! bu sok edici etki Uzerine, benzeri yapitlar ortaya koyarak, zaten kabui

edilmis olan dilini strdirmistur. Boylece Uslublagsmis kisilikler saglanmistir.

Alt kltarlerden alinarak, yiksek kiitGrin dagarcigina sokulan ‘imgeler
bu gekilde evrensellestirilirken, ayni zamanda sasirtici olmayi én gdéren
avangard sanat da, karsi ¢iktig kalelere yerlesmektedir. Amerikan grafik
sanatinin ilk on kurucusu arasinda kabul edilen Mehmed Fehmi Aga
“Gember” olarak tanimladigr bu sistemde, alt kiitirden gelen anlatimlarin,
yuksek kdiltire sokularak donustarulecegini, boylelikle baslangigta
yadirganan imgelerin Zaman icin yuksek sanat tarafindan kabul gorerek,

yayginlasacagini ve degisime ugrayacagini sdylemistir. (237)

LHOOQ

Resim 225. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919.
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Mehmed Fehmi Aga’nin bu &nermesinden, buglin sanatin bilyUk
yapitlari hakkinda bizim sahip oldugumuz bilgilerin, o yapitlar yapildigi
zamanda aynt olmadigi ¢ikarimini da yapabiliriz. Bazi sanat yapitlarinin
yapildigi zaman da hi¢ gézde olmadikiarini, hatta sanatgilarin hayatlarinin
sefalet icinde gectigine drnekler ile degindik. Bu yapitlarin buglin bizim igin
degerli olmasinin 6lgitleri, o glinlerde ki olgtlerin farkii olmasi gayet
normaldir. Bu zamanin egemen guglerinin sanattan anlamadikiart anlamina
gelmemekte, sadece zamanla bugliin arasinda beklenti ve degerlerin
degistigini kanitiamaktadir. Ayni sekilde o zamaniarda ¢ok ytceltilmis olan
sanat yapitlarl da bugun bizler igin digerlerinden ¢ok ayricalikli ve 6zel olarak
gérinmemektedir: Bu yapitiar cézme beklientisi olmayan izleyiciler icinse
komik, abartih ve yapmacik gelebilmektedir. Hiristiyaniik zamaninda oldugu
gibi insanlarin egitici ve yoniendirici 6greti degildir. Ayrica ginimdzan kGitars
romantizmin antikiteye duydugu 6zlemden beri dinyanin her yerinden ve
kultirinden yapitiar ve antikaiar topvlanmls, nesneye duyulan, kolleksiyoncu
merak gibi, sanat eserlerinin kolleksiyonu yapiimigtir. Bugln birgok yapitin
6zelligi, onlar hakkinda yorum ve dusinceleri de, yapildiklan zamanin
disincelerine ek olarak beraberlerinde tasimalaridir. Hele bizim gibi, yagh
boya resim kuiitlri, tipki basim begenisinin etkisinde kaimig Ulkelerin
aydinlarinda ¢ok daha zaman Ustl yuceltme konumundadir. Sanat eserleri
oniara sahip olmanin ayricahd disinda, onlar hakkindaki bilgiler ile
6zumsemenin gerektigi konuma gelmiglerdir. Béylece sanat insan kiltlrinin
¢ok 6zel bir alani olarak, dogaya kars! verilen egemenlik savasinda, dogaya
hakim olmanin evrensel belgeleri olmugstur. Sorunu sanat nereden edinilir
olarak sordugumuzda, sanatin dogadan 6grenildigi ve ona karsit olarak
sanatin sanattan 6grenildigi seklindeki tartismanin ortasina duseriz: Sanatin
sanattan ogreniliyor olmasi, sanat¢inin geleneksel, akademik sanat
kurallarina uymasi gerektigi seklindeki bir gikarima sebeb olmakta ve tepki
toplamaktadir. Sanatin dogadan edinildigi sekiindeki sav ise, sanatin dogay
taklit etmesi gerektigi seklindeki kurala dayanmakta ve yine taklit¢i sanata
baglihk anlamina geldiginden, sanatginin hayal glcine engel oldugu
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daglnialmektedir. 60’li yillarda gelisen bir diger yaklasim ise sanatin
dgrenilmemesi gerektidi, herkesin sanatgt oldugu seklindeki bir baska savdir.
Burada tartigtigimiz sanat egitiminin kurallan ya da kimin sanatci olup kimin
olamayacadi degil, sanatin imgelerini ortaya koymakta hangi kaynaktan
yararlandigidir. Bu da “imgenin kdkenine ve kaynadina” ydnelen sanatginin
nereye baktigl sorusunu kapsar. Yazimizda derlemeye calistigimiz, bu bakis
noktalari ve kismen nedenieridir.

Cagimizda ise sanatta kullanilan imgelerin kaynagi ve ¢ikis noktast,
sanatin ediniimesi bagdlarim “kultir’den bulmaktadir. 21.ylGzyila girerken
insanhik kaltarg artik dogaya hakim olma inancinin pesinde degil, artik
doGaya hakim olmus ve onu kontrol eden, hatta onu bozen bir yapidadir.
Sanat dogadan 6greniliyorsa eder, yani doganin taklidine dayaniyorsa bu
¢agda taklit edilecek doda, insanin ister birey olarak isterse toplum olarak
adint koyalim, insanin iginde yasadigi k{itir ortaminin dogasidir. Kaltar
makinelesme, standartlagsma, sehirlesme gibi olgularla bireyin lzerine bir
yap! inga etmis olsadé, artik “ki§ile$me micadelesi'nin sadece 6zgln olan
alanlardan gegemedigi bilinmektedir. imgenin, kaynagini ister kisinin 6zgin
bilincinden aldigini kabul edelim, istersek yasam deneyimlerinden
kaynaklandigini varsayalim, kiltir dedigimiz, “yapay doganin” kendisinden
alinmaktadir ve sanat elbetteki bu kiltirel do@a, insan dogasinin degerli
yaratisidir.

8.4. Kadrajlanmis Gergek

Gergeklik beklentisi, sanatcinin becerilerinin kistast kabul edildigi kadar,
sanattan imgeledigi gorantl ile birebir gakismasi gerektigi beklentisinin de
uzantisidir. Seyirci ya da siparis veren agisindan ise, sanat yapiti gérinenin’
birebirligine, gergeklige, aynadaki goéruntiye cakismasi anlamina gelir.
Rembrandt ve Hals'in portre ressamliginda yakalamak istedikleri (siparis
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verenin bedenisine dayanan) amaglarini hatirlarsak, bu dénemde sanatginin
nasil bir benzerlik beklentisi ile karsi karsiya kaldigini anlayabiliriz. Bu durum
17. ylzyila ait bir olgu degildir. insanlar, dzellikle kendi goriintileri sézkonusu
oldugunda tipatiplik beklentilerini hassaslikla slrdirmektedirier. Kendi
hallerinden hognut mu olmak istiyorlar? Yoksa gelecege kendilerinden tutarl,
dengeli bir iz mi birakmak?

Zamani ve durumu belgelemek sézkonusu oldugunda, en énemli kistas,
gergekligin kopyas! olduguna duyulan inang ylziinden fotograf olmustur.
Fotografin gergekligin “aynisi” oldugundan kimsenin kuskusu yoktur. Bir
goriige gore fotograf sanatin gergedin aktariima sorumiulugundan
kurtulmasim saglamistir. Diger gorise gore fotograf sanata gercgedi
aktarmakta belirleyici bir kistas olmusg, sanatin, dzellikle resim sanatinin
yaptiJi islevi yiklenmistir.

Ayniligin kistasina bilimsel ¢ikis, algi psikolojisinden gelmis, algilanan
ile gercekligin aynt olmadigi ‘gergedi’ ortaya c¢ikmigtir. Gérmek bilme
sorunudur. Algilanan, kisi igin dogru olsa da, dogru gercekte olan midir?
Bunun cevabi Empresyonizme gegiste, naturalizmin veya gercekgiligin
kaybettigi ivmede bulunabilir. “Fotografin izlenimciler Gzerindeki blyik etkisi
sanat tarihinin beylik laflarindan biridir. Gergekten de Stiegliltz'in dedigi gibi
‘izlenimcilerin fotografik bir kompozisyon Gslubuna kesinlikle bagh
kaldiklarini’ iddia etmek fazla abartma olmaz. Fotograf makinesinin gercekligi
ileri derecede kutuplagsmis acik ve koyu alanlara doénustirmesi,
fotografiardaki goériintiniin 6zgirce ya da keyfi olarak kirpiimasi,
fotografgilarin mekani, 6zellikle de geri plani anlasilir kilmaya karsi olan
aldirmazliklari, izlenimci ressamiarin isigina 6zelligine karsi duyduklari
bilimsel ilgi iddialar icin ve onlarin dizlestiriimis perspektif, alisiimadik aciiar
ve resmin kenarn tarafindan kesilen merkezden kacik bigimler lzerinde
yaptiklari deneyler icin baglica itham kaynagi olmustu. (238)
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8.4.1. Melankoli Nesneleri

Fotograf makinesinin goéruntlyu boylesine kolay ve basarili bicimde
depolayabiliyor olmasi zamanin insani igin sasirtict bir etki yaratmigti. Sanat
zaten igsel goruntllerin sahnelenmesine dogru yol alirken, fotografin
gerceklik harikasi sanatgilar i¢cin amaglarina gére gdérme bigimierinin
arayiglarina dismek demek olmustur. Fotografi bunun tek nedeni degildir,
buluglara yodnelen cag zaten baslamistir. Her sey arastirilarak
sonuglandinilirken, belgelenir ve saklanilir hale geliyordur. Gormenin
kisiselligi herkes icin genel olan bir aynilik, nesnellik kazaniyordur. Gergek
kadrajlaniyor ve saklanabilir hale geliyordur. Nesnel gergekligin herkesge
Ozel olan alanlarina dolaysiz yaklasim yontemidir. Makinesi olanlar doga ya
da insanlik hakkinda begenilen géruntuleri depolar duruma geliyordur.
Kadrajdan bakanlar icin 6znel bir dinyanin varligindan bahsedilir. Bakmak
gorulmesi gereken geyleri gormek anlamina gelir ve bilmenin bir turevi
olarak, glizel géruntileri, siradan géruntilerden bulunabilen gizellik
kavramini gindeme getirmigtir. Gérmeye deger goéruntunin arayisina
suruklendigi serlivende sanatci; gorintll aramaya ¢ikacak, goclere
baglayacak, sokaga siginacak kendi i¢ dunyasindan “nesnel” géruntiler
bulacaktir.

“Guzellik bir insan kararinin damgasint tagimak zorundadir.” (239)
Kaltirin dogaya karst verdigi zaferin mustucusudur fotograf. Makinelegsme
egemenlidinin baslangici olur. insanlik kdltirinin “nesne” yapar bilgi
dizeyine gelmesidir. Doganin nesnelerine karsi, insanligin nesnelerinin
egemenligi elegecirmesi anlamina gelir. Gergeklik kargimiza bu sefer, bir
baska yzl ile g¢ikar. Fotograf bir yandan zamani dondurarak, gelecege
buglinii saklarken ¢agin tipik 6zelligi olan kolleksiyoncu insana, gelecege
saklayaca@ “bugunii” sunmaktadir. Makine kutularnn iginde saklanan “gin”in
gorantlleri, gelecek icin “melankoli nesneleridir.”
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Yagadigi zamanla bir tlril hesaplasamayan insanogiunun, gecmisi
6zlerken, umudunu gelecege cevirmesinin belgesidir fotograf. Gelecegin
nesnelerini yapmaya yodnelen kiltlr igin, gecmis artik bir gelecek nesnesidir.
Zamani dondurmanin anlami gelecege bugini saklamaktir. Sonug olarak
fotograflar insan eliyle yapiimis nesnelerdir, bunu en azindan makine
egemenligine kargl 6ne slrebiliriz. Ancak, fotografin nesnel kiltur icindeki
pay! evine kapanmis bireyin, “6zel” anlarini toplama olanagini saglarken aym
zamanda mithig bir “zamani saklama kiltirinin” gelismesine yaptigi payda,
toplayici ve kolleksiyoncu insanin nesneye bagimhginin isaretidir. Fotograf
nesnelerin tam-gercek gorintllerini vermekten, belge olmak konumuna
gelmigtir. Gegmisten saklanan herg.ey'gelecek icin bir inceleme ve deger
alanidir. Hurdalar artik tarih oimaktadir.

“Qiir ve gelisme birbirinden icgltidusel bir kinle birbirinden nefret eden iki
muhteristirler” demektedir Baudelaire ve, ayni yol (zerinde karsilastiklarinda,
birinin digerine ille de hizmet etmesi gerekir. Eger sanatin islevierinden
herhangi birini Gstlenmesinde fotografiye izin varsa, yiginiarin ahmaklaginda
bulacag: dogal ittifak sayesinde, cok gegmeden sanatin yerini alacak ya da
onu timuiyle yozlagtiracaktir. Su halde gergek 6devinin sinirlari igine girmesi
gerekiyor, bu da bilimlerin ve sanatlarin hizmetkéri, ama fevkalade
alcakgonulla hizmetkarn olmaktir, tipki yazinin ne yaratmis ne de yerini almis
stenografi gibi. Bir cabukta gezginin albGmini zenginlestirsin ve belleginin
sahip olamadi§ sagsmazli§i gozlerine saglasin, doga bilimcinin kitaphgin
suslesin miroskopik hayvanlari devlestirsin, hatta birtakim bilgilendirmelerle
astronomun varsayimiarini gliglendirsin; nihayet her kim mesleginde mutlak
bir maddi kesinlige gereksiniyorsa, gidip onun sekreteri ve not defteri olsun,
buraya kadar tamam. Eskinin yikintilarini, zamanin kemirdigi kitaplari,
tasbaskilari ve elyazmalari, bicimleri yitip gidecek olan ve bellegimizin
arsivlerinde bir yer agmamizi isteyen degerli seyleri unutulmaktan kurtarsin,
tesekkir ve alkiglaria kargilanacaktir. Ama eger tutulamayanin ve imgesel
olanin alani Gzerine, salt insanin ruhundan bir seyler kattig igin degeri olan
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seyler Gzerinde tepinmesine izin verilmigse, 0 zaman yaziklar olsun bizlere!”
(240)

Goruntanun igkinligine olan gliven duygusu &zelligini yitirmeye baglar.
Bildik nesneler ile i¢ dinyay! anlatmak, onlara ickin nitelikler kazandirmak,
artik yerini yuzey ve nesne olma bilgisine birakiyordur. Gérilen seylerin
gercgekligine inanmamak romantikler ile baslayan bir gelenektir ve goriinene
olan baghlik da ayni sekilde onlar tarafindan gelistiriimistir. ic dinyanin ézgiin
nesneleri genellesmekte, boylece insan ile nesnenin anlami arasindaki
mesafe aclimaya bashyordur. Bu da imgeye olan gizemli yolculuk; digsel
dinyanin baslangicini ifade eder. - '

Gegmis, gelecek kurulmak istenen bir distlr; kiginin kim oldugu gegmisi
ile sorgulanir. Ancak gecmis Kisinin yasam deneyimlerine sikismigtir; kisi olus,
Oznel yagsam deneyimlerini, kisinin kendini kurmasi anlamina gelen sanatsal
yasam tecriibelerinden uzak degildir.

Zamani belgelemek, nesnel olandan, 6znel olana dogru yolculuga
devam etmektir. Klltur zaten seylerin yapay goruntilerine aligkindir, Ustelik
bu yapayligi abartiyordur da. Fotograf dnceleri bu yapayliga alternatif olarak
gbziken hir §eyd|r Bu da sanatcinin 6znel alanina mudahale anlamm;; 9?hr
Goruntilerden gikan ¢okanlamiihg élgmek, ancak fotograflardan gegmis
arastirmalan yapiimasi Uzerine baslamistir. Tarihcilik gecmisi kazilacak bir
kuyu haline getirir. Cagin insaninda ge¢misi toplamaya dair kolleksiyoncu
birikim zaten saglanmistir: Kendini bir “irk”, bir “soy”, bir “millet”, bir “meslek”,
bir “is” ve sorumluluklar karsiigi olarak géren bireyden bagka ne beklenebilir
ki? “Ben” olmak isteyen ve olduguna inanan insan i¢in, kendi yagamini
beigelemekten dogal ne olabilir k? Zaten o blytk hiznin sebebi bu degil
midir? Igkin olan, o muhtesem yasamini niye ‘kendi’ yasamiyor? Igkin
yasamin gorsellestirmesinde yatan i1srar, ben buradayim, beni gorin
demektir. Her ben’in kendini belgelemek istedigi bir evren aniayisinin
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isaretidir, sonsuzluk kendini degistiriimez olan goérintiide bulur, clnki,
gérintinin tasidigi anlamin tekligine inanir. Fotografin bilgisi nesnel
goziken anlatimin, karsi ¢cikmalara ragmen ¢ok yonlii olabildigidir.

Benzeri deneyimler, rakursi kurallarinda ¢izilmis bir kiziiderili resmine
gosterilen tepki gibi bir Afrikali kabile Oyesinin televizyonun fotografik
gorantilerine inanmakta gektigi zorlukta yatmaktadir. imgenin cevreselligi,
cevresine nesnel bakan modern goézin anlamidir. Bizler birer birey olarak,
haliyle, kendi yasam goéruntllerimizi belgeliyelim, sanatin bilim adamlar
onlan okuyacak ve anlam katacaklardir. Fotograf gorintist Uzerine yorum
yaptilabilir, cok anlamii imalar (zerinde tasiyabilir. Bakmanin gérmek istenen
sey ile baglantisi vardir. Fotograflar bu ylzden, zamaninin belgeleyicileri
olmusglardir. Kisinin yasadidi 6zel zamanlar, artik kisiye 6zgl alanlar degil,
Uzerinde duruimasi gereken anlamlardir. Bilim yasamla olan dengesini,
Baudelaire’in sanatla bilimi dogrudan ayirdigi yerden ayiramamistir. Bilim
yagsama hizmet eder haldedir. Gelecek kurmanin bilgisi ile gegmisin bilgisi i¢
ice gegmistir.

Gergekligin parcalan olarak alindiklarindan fotografiar -ve aktarmalar-
uzun edebi anlatimlardan daha 6zgun gérundrler. Bugin giderek daha fazla
okuyucuya inanilir gelen tek yazi tird Agee gibi birisinin ince yazist degil,
ham kayitlardir, banda alinmig, duzenlenmis ya da duzenlenmemis
konusmalar; edebi olmayan belgelerin (mahkeme kayitlari, mektuplar,
glnceler, derlenmis psikiyatrik bilgiler, vb) parcalan ya da batin metinleri;
kendini asagilayacak kadar dzensiz, cogunlukla da paranoid olan birinci tekil
sahis roportaji. Bir bakima geng insanlarin az yazili ve bol fotografii kitaplara
olan yeni begenisini agiklayan ve gittikge blylyerek herseyi, hatta yabanci
filmlerdeki altyazilari ve plak kapaklarini bile okumaya karst duyulan -
isteksizlik bir yana, bugin Amerika’da gbze yazinsal goérinen her seyden
kinci bir kusku duyuluyor. (241)
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Eger ki fotograf bir gergegin belgesel gortintisii ise onun altina yazilan
yazi nedendir? Bu yazi fazladan neyi agikliyordur? Geg¢misin hakkinda
disunmek, gegmisin hakkinda yorumiarda bulunmak buglnii belgelemek
bilincini yerlestirmigtir ve belge eger ki baska anlamlara agiksa, 0 zaman,
onun anlamini toplayacak(!) bagka girdiler lazimdir. Nesneler, tipki imgeler
gibi, gagrisimlan ile ugusurlar, onu tuttum zanneden, baska bir seye dogru
go6zinG kapamis olur. Anlamin ¢okluguna dogru yolculuk, i¢sel dinyadan
oldugu kadar nesnel diinyadan da baglamigtir.

Doga guzel olan idi. Glzelin imgesi kendini ¢iplakta buluyordu. Ciplak,
icerigini yitirdi, simge ile gérintdi, imge arasindaki bag koptu. Allegoriler értlk
okunamaz hale geldi. Anlam nesneyi terketti. Benzerligi ve taklidi terketti.
Anlam, géruntintin 6nlune gegmeye calistikga bigimsel yaklasimlar ve
kurulacak dunya énermeleri deger kazandi. Glzel olan, insan elinden ¢ikmig
olan ise, ya insanin yaptigt bir seydir, ya da anlam kattigi birgey. Her iki
durumda da kisilik nesne ile atbasi gitmektedir. Fotograf bilgisi imgeyi tekrar
gorintusine oturtmustur. Bu bigim ile igerigin ¢akistigi nokta degil de, bigimin
icerikten iyice yabancilastigi noktadir. Ayniidini koruyan nesne, onu tekrar
yaratir. Nesnenin tamh@i eski bir dini ¢abadir, dinyayl kavramsal géz ile
gérmektir, ama gunin dlsltncesinde belirsizligin kavrami vardir. Kimse
zamani hep ayni kalsin diye dondurmaz, zaman veya an gegcmisten gelecege
kalan bir bilgi ve melankoli nesnesidir.

8.4.2. Pozlar

Anlam artik bir tek glizel olandan degil, her yerden g¢ikabiliyordur,
mesele bakmayi bilmektir. Guzel olan, bir kadrajlama sorunu olarak, en ¢irkin
gorantinin icinden cikabifiyordur. Bu da sanatcinin nesneye kattigi anlamin
isaretidir. Betimleme bicimi, neyin betimlendigi sorusunun 6niine geger ve

-339-




fotograf ile resmin arasindaki sorun ortaya konur, resim betimiedigi nesne
yuziinden degil, betimleme bigimi ylUzinden farklidir. Sanatg¢inin ickin
dinyasina kurdugu yeni bir kralliktir bu, bdylelikie sanata bilimsel olarak
yaklagsan her akim, sanatin bicimiendirme yoéntemlerini imgesinden
anndirmak ve ona gevresel bagimsizlik kazandirmak istemiglerdir ve bunun
duygusal karsiligini sanatgida bulmuslardir. Sanatgilar géruntilere fazladan
anlam katan Kigilerdir.

Bugiin kétl bir ev ya da bir ¢dp yigini glizellestirmeden fotograflanamaz
hale gelmigtir. Ustelik bir baraj ya da bir elektrik kablosu fabrikasindan s&z
etmiyorum; fotograf bunlarin éniinde ‘Ne kadar guzel!’” demekten bagka bir
sey yapamaz... O, modaya uygun ve teknik bakimdan kusursuz bir bigimde
ele alarak en agagilik sefaleti bile bir zevk nesnesine cevirmistir. (242)
Yabancilasmanin kendisidir, baktigimiz seyden salt gérsel zevkler duymak.
Gorsel zevk meraki, nesne ile onu betimleme bicimi arasindaki mesafenin
farklilasmasina dayanir. Bu mesafe resmin kendi gerc¢egi oldugu sonucuna
ulasmistir, bu da resmin iginde tasidi§ gérintinin degil, resmin kendi
nesnelliginin dnemsenmesi anlamina gelir ki, bir islev olarak resim
sanatindan beklenen derinlik yaniisamasi olma halinin degismesi demektir.
Resim kendi gergedinde ve kendi derinligini yagiyordur. Sanatgl
ekspresyonistlerden sonra, kendini tuvalde bulan kisi degildir. Soyut
disavurumculukta Kooning'in, Gorky’den ayristigi yer burasidir. Pollock’un
yaptigi akitmalar ise kisiligin tamamen anlik, kendiliginden tavirlaridir ve her
iki drnegin aksine kisisel midehaleyi en aza indirgeme g¢abasinin anlatimidir.
Nesneye karsi kendi kisiliginden vazgectigi kadar, Pollock’un sanat
tarihindeki yeri saglamlasmistir. Bir sanat¢i oldugu halde, tamamen iglevsiz
nesneler yapan kisidir. Nesne ise ancak bizim ona verdigimiz anlam
muddetince yagar, tipkt Mona Lisa gibi Pollock'un yapitlart da tim nesnellik
cabasina ragmen, g¢evresinin anlatimlarindan kopamamistir. Sanat yapitlari
sOylenceleri ile yasar.

-340-



Gercegin resimsel olan taraflarini aramak grotesk olanin, resimsel
olanin, girkin gorintiden alinan estetik zevki arttirmigtir. Gergek dengeli bir
kadraj icinde duzenlendiginde (resimsel elemanlar olmasi gereken yerlere
kondugunda) gorintli “sanatsal deger’ kazanmaktadir. Kitsch sanatin 6zelligi
de gercedi yapay bir bilgi halinde anlatmasidir, ¢link{ tekrara dayanir.
Resimsel bilgi de salt kendi bilgisinin tekrarina girdiginde, yani gorintilerden
icerik cekildiginde ayni sorunu yasamaktadir. Tek élcGtl kisisellik, el ile

yapiliyor olmasidir.

Sanatctnin éznel katkilarinin diglanmasina ragmen halen kisisel ruhu,

izleyicinin gdzinde yaratabiliyor olmasi, belgesel sanatin acima ve grotesk
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bilgilerinin diginda, resimsel kurgunun yapilandinict niteliklerinin yerinde
kullanilmasina dayanir. Sanat gergek nesnelligini, 6ziere indirgeyerek bir
dinya gorGst olarak, alginin nesnelliginden metafizik anlamlar ¢ikarmayi
basarmigtir. Cevreye duyulan ilgi yasam deneyimleri, birikim, dagarcik ve
deney gibi sorunlardan geger. Bunlar bi¢im kurma degil bozma
yaklasimlandir. Kurucu ve ingaci tavir, bicimiendirme yoéntemini siniflandinr,

gruplandirir ve dolayisiyla nesnelestirir, bilgi “Meta’ya donlgmugstar.

Fotografin, resim gibi 6zellikle dizenlenmis halleri, nesne olarak ‘en
glzel’ goruntuleri veren hallerdir. Fotojenik, uygun agidan kadrajda guzel
goriinen ‘nesne’ anlamina gelir. Kadrajin bilgisi resim kadraji bilgisi ile
aynidir. Bunun igin duruglar ve kompozisyonlar: Nesnelerin durusu (Hollanda
oli-doga resim geleneginde ki gibi) 6zellikle ayarlanmis pozlardir. Poz en
mikemmeli ve kalici olan elinde tutmak isteyenin verdigi ya da duzenledigi
haldir. Bakiglar sonsuzlugun bakiglandir, strekii kalicihgin garantisini verirler.
Tum Ronesans resim gelenegi bu dizenlenmis pozlara gbre kurulmustur.
Hollanda resmindeki kagip gidiveren imge, zamanin degiskenligine kargi poz
veren bireyin ucuculugunu tasir. Romantik sanat¢inin pozu sanki seyirciye
yonelik degilmis gibidir. Romantik dinya bir sahnedir ve sanki izleyici
yokmus gibi oynanir, bu ylzden poziar izleyiciye sirtlarimi doénerler. Sahne
hicbir digsal baglanti tagimak istememektedir ve bu yuzden digsal baglantilar
birer tepki ya da alay araci olarak gosterilmeye baslanir. Modernizm guzel ve
gercek olandan kaciimasi gerektiginin bilgisi ile yonlenmistir. Dogru ve Guzel
dogaya esit degildir. Gunkl artik doga insaninin kendi kurdugu dogadir ve

bakilmasi gereken alandir.
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Resim 227. Bir Reklam.

Sanat ile fotograf arasindaki tartisma stredursun, fotografin belgesel
6zelligi ve insanlar Gzerindeki inandirici etkisi bir nitelik olarak iletigsim
alanimiza girmistir. Bakis agisinin ve yerinin farklihgi fotografik tarihi
belgeledigi kadar kuskular da uyandinr. Onlar hakkinda yapilan yorum, gogu
zaman g6érantintn 6nune geciyordur. Alt yazilar fotografiarin altindan
cekildiginde, bize kalan kendi diinyaya bakisimizin yorumlar olacaktir. Bunun
gibi tipki gergegin kadrajlanmig hali de kusku uyandirir. Bir ressamin bir
kompozisyonu diizenlemesinin geometrik, allegorik ve estetik baglantilari
¢GzUlebilir. Bundan anlamlar ¢ikarilabilir ve zaten bunun igin yaptimiglardir.
Anlagilmamaziik icin degil. Haber niteliginde bir gérintinin kadrajlanmis
icerigi fotografin belgesel niteligi hakkinda kusku uyandiran noktadir.
Tuvaldeki goruntinin ‘rastlantisalligr’, kasith yapilmis diizenlemedir. Belge ya
da haber niteligi tagiyan fotograflar, gercegin midehale ediimemis durumlari,
anhk dondurulmus ‘dirust’ gérintlier olarak kabulleniimis. Ressamin kadraiji, ’
dizenlemenin elemanlarinin yerlestigi yerdir, bu ylzden “anlam tuvalin igine”
gizlenmistir. Goruntd kendi icindeki anlamlart kendi bunyesinde
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barindinyordur. Bir fotograf ise kadrajlandirilisindaki aniik etki yGzinden
goérantunin icinde ve diginda anlam Uretebilen kaynaklan tagimaktadir. Bu
fotografik gorintinin inandincihdindan kuskular uyandirmig, insan eli
dedmemis olan nesnelligi gorsel imgenin ¢ok-anlamhhgr konusundaki 20.
yuzyihn yaklasimlarini giglendirmistir. Fotografin gercegin kendisi degil, onun
bir anlatimi olduguna inanilmaya baslanmistir. Fotografik anlatim,
bigcimlendirme yontemi olarak ylzyilin derleyici mantiginin iginde yer almistir.
Ustelik ¢ag nesnellesme cagidir ve gérintiiniin gercede yakinhidi kendini
nesnellestirerek, tuvalin cevresinden bagimsiz olmasi saglanmak istenmistir.
Bunun bir yolu, Pollock ornegindeki gibi raslantisal olana asin 6nem vererek,
sanatgi midehalesini en aza indirgemektedir. Diger yaklagim ise, gercegin
fotografik tipatipliginin, soguk, donuk yani kisilik girdisinin uygulanmasi
kontrol altinda, tamamen dissal olana baglanmis, nesnel yaklagimdir.

Rene Magritte’in insanlik Durumu, fotografik gérintiinin tipatip yapayhg
ile dogal olanin aktarldig alan arasinda olusan duslincenin karisikligr ve
gidis geliglerdeki kirik cam imgeleri ile aktarmaktadir. insaniik dogal olan ile
arasina soktugu nesneler yuzinden anlamin ¢ok yonllligine teslim
olmustur. Dogal olan nesnel olanla bir tutulmus, insan yapimi dogda ile doga
birbirinden aynstirilamaz hale gelmistir. Doganin insaniik kdltara tarafindan
kontrol edilebilir olusu, insani yasadi§i ortamin gercekligini katlayarak
kabullenmesi neden olmugtur. Gergek, goérintiisinin gergekligi ile cakismis,
tekrar edilen yeniden dretilen gercek, nesnenin kendisinin yerini aimigtir.
Yapayhgin, yabancilasmanin bu boyutu taklitler ve ikinci el bir dinya da
yasamaya alismis bireyin deger yargilarini olusturmustur. Taklid olan, asil
olanin yerine benimsenmigtir: Doga kurulabilir hale gelmis, gériintller nesnel
gerceklikler olarak evimizin igine kadar girmistir. TV sayesinde ev artik
dunyanin ve dunya disinin tim goérintilerinin haber, belge ya da eglence
nesnelerinin kolaylikla bulunabildigi yer olmustur; yapiimasi gereken tek sey

kanal degistirmektir.
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Resim 228. Rene Magritte,
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8.5. Cokanlamhlik

Gergegin tipatiphd konusunda fotografin basarisi, gergek hakkindaki
yorumlarin ¢oklugu dusiincesine kogut gider. Nesneye olan inang ¢ag!
dizlenmis gorintl ile rastlantisal olan goéruntl arasinda fotograf yine payini
almaktadir. izlenimci sanat kompozisyon kuruluslarindaki dizensiziik ve
bigimlendirme yontemlerindeki uguculuk ve belirsizligi, renk ve 1s1§a olan
ilgileri ile fotografik géruntinin rastlantisathginin ilintisi vardir. Bu arayislar
gorantinun resimselligi seklindeki grotesk olana ve dizensiz olana dogru
resimsel ilgi olusturmustur. Geometrik alt yapinin (izerine nesnelerin
dizenlenerek yerlestiriimelerinin, pozlandiriimalarinin yarattigr yapaylik
gunlik hayatin akicihiginda iyice belirgin olmaktadir. Seurat’'nin Bir Pazar
Gunu Ogleden Sonra'da parkta piknik yapan insanlari betimledigi resim,
geometrik kati alt yapinin yarattigi yapaylik algisi ile kiicik renkli tuslarin
yarattig! titresim resimselligi arasinda, anlamin hareketliligini saglamaktadir.
Figlrler ancak poz vermigcesine duragandirlar. Bir glnlik yasam resminin
asla yapmadigi bir donukluk vardir. Pozlar diizenlenmis fotografin yapayhgi
resme sizmigken, birbirinin icine gecmis binlerce renk pargaciginin titresimi
dizenlenmis geometrinin Gzerinde ugusmaktadir. Isik tuvale dogru dedgil,
tuvalden resme bakana dogru gelmektedir. Resmin ylzey bilgisi olmaya
yonelisidir bu, ve fotografik etki birakmasini saglar. Bicimlerin dis cizgiler ile
sinirlandiriimamig olmast zithgin én ve arka ylzeylerin tersten isiklandinimasi
yolu ile tekrar kapal bicimlere dénismelerine yoi agar. Fotonografinin tamiig
ve derinlik icinde erimesi etkisi elde edilirken, ylzeyin titresimli hali yakindan
bakildiginda detaylarin soyut etki vererek yok olmalar ile bagka bir geligki
yaratir. Dlzenlenmis olan ile rastlantisal, resimsel olanin, pozlandirilmig
olanin kahciig) ile glnitk olanin kagiciligi, fotografik nesnellik ile resimsel
cokanlamlii@in cgeligkisini tagimaktadir. Balthus’'un Sokak'inin tagidigi gerilim
gibi geometrik duzenlemenin yapayld ile ginlik hayatin akici dizensizligi
arasindaki gerilimden resimsel anlam katlanarak ¢ikmaktadir. Detayc:, nesnel
anlatimin naifligi, geometrinin akilcii@: ile gatismakta, sahnenin yapayhgi
‘kasith taciz’ hareketleri gibi (resmin sol yanindaki yagl adam ve kiz)
kurgulanmis goruntinin ‘i¢ niyetini’ imgelestirmektedir. Goruntller artik
imgeler ile gakisan birebir anlatimin, allegorinin kargih@i degildir, aksine
imgenin betimler gibi gdzuktiga sey ile ¢akismasinin, resimsel gorintlleme
yéntemlerinin, gorsel anlatimin dili olan her seyi dagarcigina alarak
kullanmasinin yarattigi anlamin ¢okluguna dogru yonelmektir.
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8.5.1. ikilik

Resimsel elemanlarin birbirlerinden ayrigarak, karsit iliskiler ile
konusma yaptiklari bir donemin baslangicidir. Rengin bigimden kopmasi
resimsel imgeyi hacimden bagimsizlastirarak yuzeye yapistirmistir. Bigim
gerceklik algisim agtk-koyu zithgi olmadan, sinirlandiriimis bigimin arka
yUzeyler ile olan renk zithgt sayesinde derinlik etkisi elde edilmistir. Resmin
ylizey sanati oldugu bilgisinin bilincine varmaktir, imge bicimden
bagimsizlasmaya basiamis, resimsellik benzerlik zorlamasindan kopmusgtur.
Bu ise igerik ile bigim arasindaki farklilagmaya yol acar. Resimsellik bigimi
islemeyi ve buna ait bilgileri desmeye baslar. Resimsel elemaniar, soyut bir
dile dogru yonlenen resim sanatinin kendi 6gelerini birbirleri ile zitlagtirarak
derinlik elde etmek istemektedir: Renk bicimden ve sinirlandiran ¢izgiden
kopar. Rengin oldugu kadar ¢izginin de bagimsizligidir. Resmin alt yapisini
olusturan geometri, kendisini 6éren boya tabakasi ile celismektedir. Boya
tabakas! yaratti§i etki ile tuvalin zeminden ve baska boya tabakasindan
farklilagsmaktadir. Dokunun etkisinde izienimciligin acigini kibizm ve
strrealizm kapayacaktir. Ylzeyler arasinda cgeligski resmin derinligin
yanilsamasi oldugunu, gerceklik ile baginin dolayh bir taklitten gectigini,
bazen nesnenin, bazen de onun dokusunu kullanmasiyla sonuglanacaktir.
Geometrinin etkinligi soyut dilde, metafizik anlamda her seyin 6zi olmasi
ylizinden tek basina, diger elemanlardan ayristiniarak kullaniimasini saglar.
Resim bir-iki elemanin zithd: ile kendi basina, kendi kurallarini zevkii bir
dialogla konugan sanat haline gelir. Geometrinin bdylesine ayrnigtinimasi
resimsel kompozisyonda allegorik dil olarak imgelerin altinda yatan, hergeyin
6z olan klasik yapinin, odaklastirici iglevi yerine, yapiyl denge amaci igin
kuran anlayig almigtir.

Kompozisyon anlayisi bu cagda, resimsel bir eleman olarak
kurgulanmaya baslamistir. Kagici olanin, anhk olanin pesinde olan
izlenimciler icin kompozisyon, u¢ noktalarda yakalanan dengenin aracidir.
Cunkl boyle kompozisyoniar gergegin pozlandiriimis ve dolayisiyla kahicilik
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izlenimi veren dinginligini vyitirirler. Kimse poz veriyor olmadigi gibi,
anlatiminda odaginda degildir. Kompozisyon anlayisi bir odak noktasina
yoénienen imgelerin siralanigi degildir. Bakis acisi foto@raf makinesinin
kadrajindan gorliebilen, anin kisa sureli dondurulmusu gibidir. Bdylece
kompozisyon her an degisebilir olanin tedirginligini kuruyordur. Manet'in
NilOferler'inde tuval Uzerinde bir noktaya odakliagsamamaktadir. CUnk(
kompozisyon bakigin sabitlenecegi noktayr kurgulanmazken, siradanin
glzelligi, kompoze edilmise, diizenlenmis olana tercih edilmistir. Seurat'in
resmindeki butin ylizeye yayillmig titresimin onu dizginlemek ve diuzenlemek
isteyen geometriye teslim olmadan ylUzeyin her yaninda igildamasidir. Yizey
ve kompozisyon birbirine zit iki eleman olarak durmaktadirlar. Pollock
akitmalari ve damiaciklar sayesinde ylzey Uzerinde birbiri ile zitlagan
rastlanti imgelerini olugturmakla tamamen kompozisyon disina ¢ctkmigtir.
Duzenlemenin disina ¢tkis resmin kendi imgesi ve nesnesi olarak
yapicisindan ve gevresinden bagimsizlagsmasi anlamina gelir. Damlaciklarin
zithgr birbirlerine oldudu kadar yizeye de karsidir. Resim kendi basina bir
nesne oImugfur. Salt geometriyi bir indirgeme araci olarak kullanan ‘izm’ler
arasinda resmin kendi bagimsizigini elde etmek, resmi bir nesne haline
getirmek c¢abalan vardir. Geometrinin anlamdan bagimsiziagsmasi odak
noktas! yaptig! ‘anlati’'dan kopmasi ile mimkindir. Balthus'un ait yapita
kurucu olarak kullandi@i geometri, ¢genin tepe noktasi olan yerde dedgil,
tamamen baska kbsesinde anlami yakalamaktadir. Bdylece duzenli
kompozisyon anlamin higlidine dogru yonelirken, asil ileti kenara késeye bir
yere ilistirimektedir. Anlatimdan kopmak isteyen son derece igkin ve
bagimsiz bir dil kurmak isteyen soyut-geometrik sanat anlatimsizhgini
imgesizlik olarak dagsunirken, zithklarin mikemmel dengesi anlatim olmus,
imgelerin kargisina geometrik dil ve bicimler gikmistir. Sanatin nesnel
anlatimsiziig! resimsel elemanlara odaklastikca her eleman bir dagarcik
hanesi olarak yerini almig, dis dinyadan bagimsizlagmak cabalari dis
diinyaya imge ve nesne Ureten insan durumuna getirmistir sanétgxyn. Yeninin
gabasi, sanatgiyl tasarimc! konumuna getirmis, dis ¢evreden bagimsizik, onu
ic cevre olarak bilgilerin derlendigi sanat tarihinin yolcusu yapmigtir. BOylece
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eski ve geleneksel sanatin tium elemanlart modern sanatin araci haline
gelmig, anlaticiliktan kopma ¢abalari ve geleneksel betimlemeci sanatlara
duyulan tepki, onlarin diger gérsel elemanlar ile birlikte kullaniimalarinin
¢okanlamii gerekliligini dogurmustur. Sanati minimale ve 6ze indirgemek
istemeyen her ybnelim, anlamsizhigs imgelerin gatismasinda bulmustur.
Anlami yitirmek ya da kuytuya gémmek, sanatginin kimligi anlamina gelen
sbzunl yitirmesi anlamina gelmemis, bigimlendirme yontemleri kisiligin
kargthgr kabul edilmigtir. Ancak, kisilik olarak yine c¢okanlamli imgelerin

kullaniimasi indirgeme ile cozimienmekte, anlamin yokiugu ve coklugunun
ardinda yatan kisilik durumlari ihmal edilmektedir.

Resim 231.Auguste Herbin, Resim 232. Jean Hélion, Geni§
Hava, Ates, 1944. Hacimler, 1935.

19. ylzyillin sonunda, yasam goristinin yonini saptayan psikoloji bir
‘ifade psikolojisi’'dir. Gerek Nietszche, gerekse Freud, insanin davraniglarinin
guduleri konusunda bildigi veya bilir gibi gérindugiu seylerin, geneliikle
kendi gergek'duygu ve eylemlerinin gercek gUdulerini saklamaya veya
carpitmaya yaradigi distncesinden hareket ederler. Nietzsche, bu carpitma
olayinin nedenini, Hristiyanligin baslamasindan bu yana toplumda beliren
bozulmalari, gerilemeleri ve ¢okmekte olan insanhgin gUg:sUzlugUhu; ahlaki
degerler, 6zgeci ve cileci Ulkilermis gibi gosterme atiimlarina baglar. Freud,
Nietszche'nin uygarligi tarihsel agidan elestirerek agiklamaya calistigi, bu
kendi kendini aldatma olgusunu, bireysel psikolojik ¢dzim yolu ile agiklar ve
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bifingliligin gerisinde, insan davraniglan ve eylemlerinin gergek motoru olan
bilingdisinin bulundudunu ve tim bilingli distncenin, bilingdisinin igerigini
olugturan igguduleri drten saydam bir értliden bagka bir sey olmadigini ileri
surer. Nietzsche ile Freud, kuramlarini gelistirirken, Marx hakkinda bildikleri
ve diglndUkleri ne olursa oisun, agikiamalarinda ilk énce tarihi maddecilik
akiminda kullaniimig olan ¢dézimleme teknigini kullanmiglardir. Marx da insan
bilincinin ¢arpitiimig, bozulmus oldugunu ve bundan 6tirti insanin diinyay:
yanhig bir agidan goérdigini vurgulamisti. Ruhsal ¢ézimleme (psikanaliz)
deki ‘ussallagtirma’ kavrami, Marx ve Engels'in ‘ideolojinin olugmasi’ ve
‘vanhs biling’ anlayigina tipatip uymaktadir. Engels ile Jones her iki
kavraminda ayni anlama geldidini soylerler. insanlar sadece eylemde
bulunmazlar, bu eylemleri kendilerine 6zgi, toplumbilimsel ve psikolojik
olarak saptanmis yaklasimlarina goére harekete gecirip onlan hakh da
gosterirler. Marx, sinif ¢ikarlan ile hareket eden insanin, sadece ¢arpitmalar
ve gizem'lemeler yapmakla kalmayip, tim ddsuncelerinin ve tum dinya
géruglerinin garpik ve yanlhs olacagina ve kendi ekonomik ve toplumsal
durumiarinin gercgegindeki dényargilara Uygun olandan bagkasini géremeyip
bagimsizca yargl yapamayacaklarini ileri stren itk distnardar. Marx, tim
tarih felsefesini, sinif ayrimlari ile bélinmis ve farkliliklar yaratilmig bir
toplumda dogru disinmenin olanaksizligi Gzerine temellendirmistir. Tim
bunlarin sadece kendi eylemlerini kogullayan gudulerin her zaman farkinda
olamayacagint kabul etmek, psikolojinin daha da gelismesi icin dnemlidir.
(243)

Kisi oldugunun bilgisine varmig ve kendi kendini olusturmus olan
bireyin, yasam ile olan baglantilarinda aksayan taraf ve kultUrin derinlikierine
dogru yaptd yolculuk kazilarindan gikarttigi kavramiarin birbirlerinin igine
gecmis durumlaridir. Dastnarlerin, nedenlere ve koékenlere yaptiklar
¢coziumleyici geziler, insanin yasadigi ortamdaki huzursuziugun “6z” olarak
nedenleri ile doludur. Buluvp ¢ikarilan, ‘sikintinin haklih§ ve kaginiimazligy’
dogrusuna varmaktadir. Marx ve Nietzsche’'nin toplumsal oérgutlenmeler
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olarak ¢ikan canavariari, Freud'da bilincin igine gémuimus olan bilingdigidir;
dile gelmez olanin i¢sel hakikatidir. Cagin etkileyici disiincelerini belirleyen
her G¢ dustndr de, insanin yasadigi ile icindekinin, yani davranislarin
belirleyen itici dlrtanan, farkhiligina parmak basmaktadirlar. insan ruhunun
ikiligi ve pargalanmisligi, kendini kurmaya inanmis olan bireyin kabusudur.
Bundan sonra sanat¢inin anlama karsi olan tavri, bu ikiligin imalarin
tagiyacak, ettigi s6z ile niyeti arasindaki yabancilastirict farkin tadina vararak
yasayacaktir. Kisiligi bitinlemeye calisan her tavir sanatgidan, hayati
boyunca aslhinda ayn: yapiti Oretmesini istiyordur. Bigimlendirme
yéntemlerinin ickin anlami belirliyor olmasi, sanat yapan kisi icin bu 6ge,
malzéme ve dusunceler arasinda dolagmasi anlamina gelecektir. Sanatin
kendi dili icinde deneysellik olarak adlandirdigimiz yolculuk baglamistir. Sinir
tanimayan yeni ve arastinici tutku, bunu kisilik bulmak icin degil, kisilik
sunmak icin yapiyordur.

Yasamla i¢gsel dunya arasindaki fark, imgeler ile nesneler arasindaki
mesafeyi takip eder. Nesnenin gergekligi ile gorintistnin inandiric
yapayli§i arasindaki mesafeyle esit duruma gelir. Cagin derdi salt i¢sel
dinyay! nesnelestirmek icin sunulmaz. Duglere dalinir, agik gbézle kabus
goruldr, gergegdin igindeki anlamin ¢oklugunun gorsel arastirmalar yapilir. Bu
yolculuklardan higbiri, dekadanlarin gdcleri degildir. Gergek digi olan igsel
anlam gergegin icinde aranmaktadir, ama bu gergegin dogas! artik, orman,
agag¢ ve denizin siirselligi degil, kent, yasam alani, Uretilen nesneler,
kavramlar, dil ve sanatin kendisidir; kiltirin dogasidir. Goérinti ile igerik
birbiri ile cakismadigi zaman ortaya c¢ikan ¢okanlamiilik, birbirine uyumsuz
nesne ve bigimlendirme yontemierinin yanyana kullaniimasi ile elde edilir.
Gergegin icinde bir bagkasini bulmak isteyen ¢aba, nesnel goérintl ile
imgenin halleri arasindaki mesafeyi, izleyicinin géziine degil, zihnine dogru
yapmakta, haz vermek yerine ‘sasirtmakia’ etkilemektedir. insan zihninin
cagrisimct dagarciginin kultarel baglantilari kesfedilmis ve kullanima
agimigtir.
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Resim 233. Van Gogh, Ayakkabih Olii Doga, 1886-88.

Grotesk bigimlere duyulan ilgi, resimsel olanin énemsendigi diunyaya
bakig manti§i iginde cirkin goriintiilerden giizeli bulmak, ya da giizellestirmek,
estetik haz yaratmak olarak yorumianabilir. Van Gogh’un ayakkabilarinda o
ayakkabiiar giyen insanin deneyimleri duslenebilir. Gérintunun ardina
gizlenmig olan anlam betimlemenin ickin diinyasindan ¢ikardigimiz kadar,
kendi i¢sellik ve diinyaya bakisimizdan da c¢ikanriz. Anlamin ¢agrisimiarini
ayakkabilardan baslayarak yapilabilecegi gibi, onlarin bigimiendirme
yéntemlerinden cikarakta kurulabilir. Bu da Van Gogh’'un 6znel dunyasina
yolculuk anlamina gelir.

Bu diinyada meyva agaclari kira¢ topraktan yikselen ihtiyar ve bitkin
dallardir; kdy halki cokmis iskeletler, temel insan hatlarinin nihai olgtide
grotesk bir tipolojisinin karikaturleridir. O halde nasil oluyor da Van Gogh'da
elma agaci gibi seyler sanrisal bir renk ylzeyi halinde pathyor, koy
stereotipleri de aniden gdsterigli kirmizt ve yesil tonlara blrtntyor? Bu ilk
yorumlama segenedinde ileri sirdigum goéris kisaca su: Kasvetli kéyll
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nesne dinyasinin, iradi ve siddetli bir sekilde, yagliboyada saf rengin en
gbrkemli tecessiimine dénismesi Utopik bir jest, bir telafi eylemi olarak
goruimelidir; bu eylem duyular, ya da en azindan o en Ust duyu-gérme,
gorsel, gbz-icin yeni bir Gtopik alan Gretir, bu alan! bizim i¢in kendi bagsina
yari-6zerk bir mekan, sermaye gévdesinde yeni bir is bélimUinin bir pargasi,
ortaya cikan sinir sisteminin yeni bir fragmanlasmasi olarak yeniden kurar;
ama kapitalist yasamin uzmanlasma ve bdliinmelerini Gtopik bir sekilde telafi
etmek i¢in umutsuzca sanidi§i fragmanlasma, o uzmanlagma ve bolinmeleri
ayni dakikada kopya etmektedir. (244)

Bicim ile yorumlari arasinda kurulmug olan ¢okanlamililik bir olgu olarak
¢agin insaninin ruhsal ikiligine baglantihdir. Hizin yasanma bigimi insanin
cevresini algilamasindaki kisisel girdilerini kapsar. insan ister gevresinin
yaratti§i bir birey ya da cgevresine karg! kisinin kendini yarattigi ‘kisilik’ olarak
kabul edilsin, her durumda da bu ikiligin, parcalanmishgini yasamaktadir.
Sanat yasamin kopyesi veya onun karsiligidir. Yasamda sanat bulundugu
kadar sanatta da yasam vardir. Sanat Murathan Mungan’in dedigi gibi “haika
ragmen yapilan” bir sey olabilir. (245) Bunun karsiligi sanatin gevresine kars!
oldugu durumudur. 20. yuzyilin sanati zaten kargi olduklari kulelere ile i¢ ice
de gecmistir. Disavurumcu sanatginin kendi gudulerine ydneimesi onu
davranis ve duygularinda sinirlandiran toplumsal bilince bir tepki olmasidir.
Picasso bir ispanyol olarak, geldidi ispanya’nin kirsal gorintilerinin
belleginde biraktigl iz ile Paris’'in kalabalik caddeleri ve Ust Uste yigiimis
dodasi arasindaki farkta distigu sikintiyi, énce Paris’in kenar mahalle
insanlarini gorntilemekle gideriyordu. Kentin imgesi i¢sellestiginde kibist
planlarin bakis noktasini yitirmis oldugu, Kubist resimlerde yerini buldu.
Enamel gibi bir tabelact malzemesini tuvale sirmek, gazete bayilerinin
oninde duran kalabalik gazete tomarlarinin ¢agin yeni imgelerinin
izleyicisiydiler. Gazete anlamina gelen “JOURNAL" kelimesini keserek
“URNAL” ya da (re (sidik) anlamina gelen “URNA” yaziyorlardir. (246)
Konstriktivistler “halkin begenisini” degismek Gzerine yeni toplumun sanatini
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bigimlendiriyorlardi. Bauhaus tasarimlarini hala kullanmaktayiz. Dada ve
Surrealistler sanata yakiagimlarinda toplumsal kars! ¢ikislari barindiriyoriards.
Sasirtmak Gzerine kurulmus olan sanatlar izleyicinin bakis ve goérisiine
muhtactirlar. Sembolist sanatginin i¢ dinyasi, kendi izleyicisiyle
yabancilagiyordu. Sanat¢inin olasi bir tek izleyiciye olan ihtiyacini kendi kisi
oluguna bir engel olarak gérmeye basiamistl. Seyircinin baskisindan
kurtulmak, sasirtict nesneyi Gretmenin gerekliligini hazirladt ve yeni olan her
zaman sokun sinirlarindan gegti. Yeni sanatin tepkiselligi, izleyicinin alt Gst
edilmesi anlamindaki sasirticiliga dayanir. Bu alt Ust etme bigimieri, alisiimig
olunan glindelik gérintaler ile yUceltilen 6znel sanatin imgelerinin bir arada
kullaniimasinin gerekgelerini haznrlar.vBuluslann dinyasi, kesiflerin diinyasi
ile birbirine karigmigtir. Yanimizdan gecgen hersey bizde bir iz birakir der,
Duchamp, sasirtici olan nesnenin bildik anlamiari ile onun hakkinda yapilan
yorumlarin gegiskenligidir. Bildik gibi sanilanin aslinda yeterince
incelenmemisg olmasi, yeni saskinligin 6zelligidir. Bu sasirma modern insan
icin bir defaya mahsusdur. Dali'nin “show’larina gidenlerde, yeni bir ¢ilginligi
gbérme beklentisi vardir. Sagirma, ilk seferde rahatsiz edici 6zelligi
gosterdikten sonra, zamanin akisinin etkisine kapilmis insan igin gindelige
dismusttr. Yeni ve modern olan ylzyilin baslangicindaki gibi sasirtici
gelmemektedir. Artik herseyin yapilabilir oildugu ispatlanmigtir. Modernistler
ise yapuabilir ve kurulabilir dinyanin pesindeyken, kurmakta olduklart
dunyanin niteliklerinden uzak kalmamiglardir. Bu ylUzden sanatin toplumun
onlinde ve onu bicimlendirdigi varsayiimistir.

8.5.2. Maske

Goérintandn igerdigi antamin coklugu dzellikle, kisisellestirmenin alani
olan portrecilikte kendini gosterir. Cagin benzerlige karsi ¢ikan gorselligi,
portre gibi birebir bir benzerlik alaninda da becerilerini sergiliyordur.
Magritte’in “Tecaviz’(, Picasso’'nun maskeli “Stein”t ya da galericisinin kubist
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portreléri benzerlik, taklitin gizli anlamlarina yakl'asma olarak, bireyin kendi
goruntlisundn, goérinenin altinda yatan anlam olarak benimsenmek istedigi
begeniye denktir. Resimselligin abartilmasi, kisiyi kendi gérintisinQ
resimselligin alt érgistndeki imge olarak kabullenmesini saglamistir.
Goruntaden anlamin kopmasinin, ickin ve gecisken beklentisinin ‘cok anlaml’
ikiligini 6zellikle portrecilik agiklar.

Baudelaire’'in Daumierin M.d'Argo hakkinda yaptigr yorum gibi, kendisi
olmasinin gururunu tatmak isterken, yuzindeki maskeyi dusurip
dastrmeyeceginden emin olmayan, endiseli bir karakterdir. Kiginin kendi
goruntisi ile arasinin agilmasi, ona verilen gérevler ile onun oldugu hal
arasindaki fark: goérintG ile ortmesidiri. Bugin imaj ile imge arasinda
kapatilamaz varsayilan fark, imgenin sanatsal degeri ile, gérintinin salt
islevsel degeri arasindaki fark olarak dasunultr. Aslinda géruntinin anlam
coklugu ile goruntinin arkasindaki icerigin ¢ekilmesidir, bugin yasanan.
Cag ise imgesini gorantd ile icerigin aynsmasinda, kisiligin ikiligi orten, stati
gorlntustnin karsihgr “maske”’de bulmaktadir.

fa Casicarin (Jurmal )\ N* o Prags
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Resim 234. Daumier, M.d’Argo, Resim 235. James Ensor,Entrika,
1833. 1890.
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Romantizm boyunca eger ki diinya kocaman bir ‘sahne’ idiyse, bunun
icindeki, her biri 6zel olmak isteyen bireyler de, bu oyunun oyuncularidir.
Bazisi kahraman oldular, bazisi figlran, bazisi ise hayata seyirci olarak bakti.
Ama hepsinin 6zelligi, kisiliklerini bir maske ile gorintiler olmalaridir. Bu
maske onlara toplumda verilmis yer ile kendi ickin, gudusel, sinifsal
farklarinin alanidir. Bunun igin yGzyillar boyunca poz resimieri abartilarak
saygl gosteriimisken, 20. yuzyil sanatinda portre anlamin ve benzerligin
tamamen resimsellestirildigi bir ydntem haline gelmigtir. Sanat¢inin mi
nesnelestidi, modelin mi nesnellestigi cevap bekleyen bir sorudur.

Resim 237. James Ensor, Resimlerinden detaylar.
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Maskeler Kisiligi gdbmmenin yéntemidir, kisi verilen gorevi yerine getirir,
baskasinin yerine oynar. Yasamdaki karsilik ise oynadigi oyuna olan inang ve
kendini verme kapasitesidir. Yasanilan ikiligin yaniti ve beigeleri zamaninin
kendisinden gelmektedir. Bazen yabancilagtirma yabancilagmaya karsi en
tutarh alet olmustur. Kultir alet yaparak onu kullanir, insanin 6zelligi alet
yapmasindan kaynaklanmistir. Dogaya kars! basarinin simgeleridir aletler ve
nesneler. Kendini yapan kisinin nesnesi kendisidir ve zorladi§ hali diinya
sahnesinde roll oldugu maskeye karsilik gelmistir. Antik Yunan'da da
tragedya oyunculari kendilerini yaptiklari role adapte etmek ve seyirciyi
etkilemek icin maske takarlarmis ve bu maskelere ‘personage’ yani birey ya

da kisi denirmis.

Resim 238. Jean Dubuffet, Léautaud, Beyaz Cizikler, 1946.
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Dali portrelerinde benzerligin ¢okanlamliigini kullanirken, gérintanan
ve imgenin de igeriginde dolayiml ¢agrisimlar yaptigini vurguluyordu. Gergek
olanin ne olduguna olan inancimizin sarsiimasinin belgeleyicisidir
gerceklstl sanat. Dubuffet ise, Il. Dunya savast ardindan yeri yurdu
darmadagin olmus bireyin kendi saskin, endiseli ve Urkek, tamamen
soyutlanmig tlyleri diken diken yainizigini imgelestirmektedir. Bu tavir
glzellik olmadan 6nce boyanin tatlar ile i¢ sikan gorantunin karsihidi
olmustur. Boylesi kalin boyalar ve kazima etkisi ile elde edilen anlam igsel
olan imgenin ¢iplakiginin bile huzur bulamadigidir.

Sanatginin olasi izleyici karsisinda kendi i¢sel dinyasinin gérintdlerini
dolayiml imgeler ile sahnelestirmesi, kendi kisiligini kurmak ile kendi kisiligini
nesnelestirmesi arasindan geger. Sanati yapma bigimi malzemenin 6nce
‘nesne ve ardindan bir ‘fetis’ olarak én plana gegmesini saglar. Gaddas
sanattaki yagh boya teknigine duyulan karsi ¢ikis, maizeme ve teknigin
ylceltilmesi ile verilen iletinin blyuk oranda belirleyicisi olmasina dayanir.
Buna duyulan tepki kisiligin ‘nesnel’ bir malzeme ile dolayli olarak
sunulmasinin ikircikli halinden kaynaklanir. Disavurumculuk ve sembolizm
ickin olan dunyanin gorsellestirilmesiydi. Soyut sanat ve soyut
digavurumculuk bu ickin dinyay tuval tGzerinde nesnelestirdiler, sanat¢inin
kisiligi bu tuvaller gercevesine bagiml kald:. Nesnenin birimsel bagimsiziigi,
sanatgi kisiligin 6nliine gectigi zaman, olasi alicinin beklentisinden usanan
sanatgt, kurmak istedigi sanatsal yasamia, varliginin nesnesi olan ‘kendisini’,
‘ben’ini anlatimin dogrudan araci haline getirdi. Béylece yasam igindeki
deneyimler ve bigimier dogrudan sanatin araci, hatta kendisi oldular. Sanatgi
yasam {reten konumuna, bu defa kendisini sinirlandiran engellemelere sirt
cevirerek, onlardan kagarak degil, kendisini nesnelestirdigi kadar, yasami da
nesnelestirerek vardi. Boylece dogrudan yasam alani ve eylemler sanatsal
nesneler oldular ve herkes de potansiyel olarak sanatgi kabul edildi.
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Resim 239. Josep BEUYS, Olii Resim 240.Gilbert and Georges,
Tavsana Resimleri Sarki Sdyleyen Heykel,
Nasil Actklarsin? 1965. 1971.
8.5.3. Zaman

Disavurumculugun biinyesinde bulunan ickin dinya gérintilerinin, dis
dinyanin imgeleri ile aktariimasi tartismalari yasaniian ortamin havasinin
iyice sertlegsmesi ile ayrim noktasina geldi. Dinyanin gériuntilerine sadece
icselligin disavurumu olarak bakmak ve kullanmak bazi disavurumcular
arasinda tepki ile yaklagilan bir digtince oldu. Igcsel sikintilarin derinlerinde
yatan gidusel bagimsiziik, énce kisinin tasididi, ahlak ve akil tarafindan
dizginienen cinsellik ve endigelerin agida ¢ikartiimasi ile bagladi. Bunun igin
fakir ve actkhh durumda olan insan gorintileri, grotesk bigimlerin resimselligi

; arag oluyordu. Savagin araya girmesi, insanlik durumundaki serbest birakilan
| gudulerin korku ve siddeti ortaya c¢ikarmasi, sanatcilarin yasamliarini
deneylestirmelerini sagladi. Siddetin, insansal varolusun diger guduler kadar
belirleyicisi oldugu ortaya cikti.
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Resim 241. Otto Dix, Sex Cinayeti, 1922.

Bir liberal olarak Fransiz Devrimi'nin Ulkesine 6zguritk, esitiik ve
kardesligi getirecegini uman Goya, Fransiz ordulan ispanya’y: isgal ettikleri
zaman, halkin orduya karsi verdigi savastaki tlyler Urpertici sahneler, karsiti
oldugu kilisenin ag olan halk ile i¢c ice gegmis bagimsizlik mucadelesini
hergiin yasayan Goya, sonunda bu goruntlieri resmederek ginimize
belgelenmesini sagladi. Goya'nin érneginde tartisma, karsimiza sdyle
ctkmaktadir: Her giin gorillen, izienen bu vahget dolu gorintilerin Goya
tarafindan tanik olundugu asikardir. Boyle sahneleri gordukten ve yasadiktan
sonra, olaya hic midehale etmeden arkasini dénerek evine gitmesi ve
bellegindeki bu goruntlleri cizimlere aktarmasi nasil bir duygudur? Eger ki
bu yasananiardan oniarn nefretle kinayarak cizime aktaracak gerekliligi
bulabiliyorsa, tanik oldugu siddete karsi, neden kendisi bir kargt koyma
hareketinde bulunmadi? Neden, bu yasadidi olaylara mudehale etmedi?
Yaganan bu olaylann belgelenmesi onlara engel olabilecek glict tasiyor
muydu? Yoksa, Goya bu tip goruntileri resmetmekten icgkin hazlar mi
aliyordu? Bu sorular sanatin degistirme gucline karst siphe iceren bagka
sorularin dogmasina yol acgar: Sanat hakkinda ki beklenti ve begenilerimizin,
onu yuceltmeden bir daha gbzden gecirilmesi gerekiyordur.
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Almanya ve Nazi partisinin dzellikle sosyalist dagunceli gruplar ile
verdigi politik savas ve Ulkenin ekonomik durumunun galkantili hali Alman
sanatcilarinda Disavumcu anlatimdan vazgecerek, daha nesnel bir anlatim
dilini olusturmalarina neden oldu. Siddete karst duyulan tepki ve aci ¢geken
insanlarin resimsel anlatiminda yatan, estetik ¢abanin ikiytzltligine karst,
fotografik gérintinin nesnelligi, kehdini bir amaca ydneltmis olan sanatgi
icin, kendi kisilidini kontrol etti§i nesnel anlatimlarin gelismesine neden oldu.
Bu nesnellik &zellikle detaycilik olarak karsimiza ¢tkarken, elestirelligini

karikat(r bicimlere olan yakiniigi sayesinde korudugunu gozlemliyebiliyoruz.

Resim 242. Otto Dix, Savas, 1929-32.
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Zaman belgelemek, bugiine dair olani gelecege saklamak ya da glnin
degerlerinin degigsmesini saglayacak elestirel etkide bulunma amacidir.
[nsanlar yagadi§i zaman diizeltmek ve degistirmek, yeni bir diinya kurma
inan¢ ve istemindedirler. Yasadiklari zamandan olan tiksintileri, gelecegin
kurulabilecegine olan inanglan atbasi gitmektedir.

Zaman anlayisi g¢aglar boyunca, anin durduruimasi ve dondurulmasi
olarak kabul edilen, resim sanati i¢in belirleyici bir unsur olmustur. Sanatcinin
yagadigi zaman ve ¢agin bedeni ve bekientilerine verdigi karsilik, sanat¢inin
neye baktigindan ve zamani nasil bicimlendirdiginden okunabilir. Zaman
anlayigl sanatginin gevresi ile en dogrudan girdigi imgesel! iligkidir. Cagin
disuncesine, zamanin insaninin ¢agini kavramasina ve dinya goérusine
uygun olan begenini gorsellie cevrilmesiyle nesnenin bigcimlendiriimesi
arasindaki etkilesim cok agiktir: Ronesans sanati dogal géruntiinun inandirici
bakigini pencereye benzeterek ifade ediyordu. Dinsel inancin “zamanin
durdurulmasini” gerektiren disincesi, tim nesnelerin ‘inandirici’ olduklari
tam olarak betimlendirilmelerini gerektiriyordu. Pencereden bakis, derinligin
etkili unsuru olan perspektifi, kisaltimiart uygulayarak kullandi. Bdylece
Gotik'in sirf okumaya ydnelik betimlemesini dishyordu. Pozlar verilis bigimleri
geregi, detaylarin eksiksiz uygulanisi ve kompozisyonun altinda yatan
“evrensel geometri’ sayesinde Tanrisal sonsuziuda ulagiyordu. imgeler,
simgelerle igice girerek, “hic degismez” olanin anlatimini yapiyorlardi.
Goérlntinin inandirict olana dénist, Misir sanatinin kavramsal bakigina ve
Gotik sanatin skolastik dustncesinin, egitici sanat anlayisindan ayrilarak,
izleyicinin gbzune yodnelmesi, zamanin “humanizm” olarak adlandinian
kisilesme slrecinin baslangicina isaret ediyordu. Barok'ta zaman surekli
akigin devinimli dunyasinin imgelerini tasirken, kisi olmak hem siparis veren,
hem de ressamin kendisi i¢in bir déntsim degeri tasiyordu. Zaman akip
giderken, gindelik yani akici ve degisken olan “deger” tagimaya baslamisti.
Bu deger sanatginin gérmek istedigi géruntuler kadar, kendine yonelmesine
bagliydi. insanin yasadigi zamandan rahatsizlik duymasi, zamanin akiginda
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onu ydnitendirme c¢abalarina ve etkisizlidin bilincine variimasiyla basladi; ayni
zamanda Kisinin artik kendi oldugunun bilgisine varmas! yasadig: hayata
muidehale etmek gereksinmelerinin ifadesi oluyordu. Kurulmak istenen
gelecek zaman, yasanilan dinya dizeninden ve gundelik olandan, yani
yasamdan duyulan sikayetin imgesidir. Gelecegi kurma cabasi, kendi
dogrulugunu ve inandiriciigini “gecmiste olmus olanin® dogruiuguna
inanmasinda bulmustur. Gelecegi kurma hayali basarisizligin sikintisi ile
gecmise dbnen bireyin bakisi, bir umut olarak gecmisi tekrar yaratmaya
donustl. Gelecek gegmisin bir kopyas! gibi, distinulirken yasadigr zamanin
akigskanigin yakalamayan birey, bu yitip giden zamani kendi belleginde ve
toplumsal beliedin rk, millet, sinif gibi ortak deger yargilarinda buldu.
Zamanin geri donulmeyecek sekilde yitip gittiginin bilgisi gecmise duyulan
Ozlem kadar, yagsamdan kagiga donUstl. Birey ig¢in kendi durumu, icsel
zamanini, gegmisi ve hayat! her an tekrar yitirmesi anlamina gelmekteydi.
Yasamin akigini degistirmek gelecek toplumu kurma dusiince ve cabasina
dénustyordu.

Yasanilan zamandan duyulan rahatsizigin en acik baskaldirig
Romantizmin gecmise donik hayiflanmalarinin karsitt olarak, goézunu
kagiimak ve gorilmek istenmiyene gevirmesidir. Gelecegi kurmak isteyen her
dusiince, 6ziinde yasadigi zamandan hosnut degildir. Buna karsilik doga en
genel dogrularin bulundugu yahn anlatimi ile, zamanin imgelerini tasir.
Yasadigi zamandan hognut oimayan disunce, zamanin imgelerini gegmiste
ve igsel disincede bulmaktadir. Buna karsilik zamanin gorantilerini
aktarmak isteyen yaklasim, hognutsuzlugunu ‘bakan goézi’' rahatsiz ederek
sunmakta, zamanin degistiriime kosullarini izleyiciyi etkilemek olduguna
inanmaktadir. Zamanin yitip giden akisi birey igin, ige donik bakisin ve
seyirciye sirtini ddntk pozunu igerir. Yasami degistirmek ve gelecek kurmak
cagindan hosnutsuz bireyin ifadesidir ve bu birey kendini yasam kurma
cabalar Uzerine bigimlendirir. Bundan bdyle, gelecek kurma g¢abasi,
zamanina segenek olusturan goérlsler ile zamanini belgeleyen gorislerin i
ice veya zaman zaman karsi karstya geldigi durumlan yaratir.

-364-



Zaman kigi olmus bireyin belleginde her an yakalamakla, kaybetmek
arasinda kaldigl, yagsaminin anlarinin izlerini tasir. Zamanin genis boyutlu
donduruimus halinden, kiglk birimi olan ana kadar azalmasi, o klguc(k
andaki yagam deneyimlerinin énemsenmesine ve onlarin o anda yitirilisine
dontgen bir aci olarak algilanmasidir. Zamanin en kigik biriminin
pargalanmast ve surekli akigin glci, zamana sirekli olarak yeni olani
yapmak sayesinde mudahale edilmesini saglamistir. Bdylece modern sanat
“gelecegin hi¢ degismeyecek” alan evrenselligini aramaya baglar ve bunu
kurmayi ge¢misteki geometrinin sonsuz dogrulugu sayesinde elde eder.
Gelecegin ingasi her ne kadar yeninin gidimiinde ise de, eskinin evrensel

garantisi altindadir.

Gegmise olan sondajlar. bir kazi bulgulari gibi hakikatin degismez
6zlerini aramaktadir. Toplumsal olarak bu isguciine ve emege ya da birey
olarak yahn guidisel bicimlere ve ruhsal ickin alanin, bilincin kontrolGnin
diginda kalan 6zgin ve eldegmemis alanlarinda bulunmaktadir. Béylece
kisiligin evrensel olarak dogruludu, bilimsel olarak ispatlanmaktadir. Bilim bu
gaf;m ‘nesnel’ bakiginin, her zaman dogru olmus gergeklerinin ispatlayici
kurumudur. Kisilik bilinci ile kendine 6zgin ve herkes icin dolayh olarak
gecerli olan igkin bir alanin, bilingdisinin dogrulugu ispatlanmis, ruhsal alanin
ickin 6zlerinin ayricalidi saglanmistir. Kisi olusun pargalanmis butanliga ve
ikircikligi, zamanin akisinda anin ele gegmeyen rahatsiz ediciligi ve zamanin
akigsindaki birbirini yok edercesine arka arkaya gelen, geg¢migin tekrar
yaratiimasi gibi, tekrar edilen bir zaman anlayisina dontsmustir. Zamanin
eszamanl butinligu yazyiin basindaki insanin ¢cok anlamh gorintllerin ya
da imgelerinin yan yana getiriime dizenlerini agiklarken, kisi olarak bireyin
zamanla beraber parcalanmasinin da igaretidir. Cagdas zaman anlayisi ise
tekrarin sonsuziugunda “zamanin fragmanlara” pargalanmasi sebebiyle
kisisel butinlGgun ve hikayenin tamamhginin aksi yéniinde seyretmektedir.
Hikaye asla bitmezken, yasam devam ettigi middetce sirecek gibi olan,
detaylarnin bitini olusturmasi kahramanla, konunun 6zinu de beraberinde
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yitiren bir anlatim baslamistir. Kisiligin parcalanmasi, bicimin igerigini
yitirmesini dogurur. Sanatin ‘odak noktasint’ yitirmesi, bir zaman anlayis!
olarak kagici ve ele gegmez olani imliyorsa da, kisiligin bir 6z olarak resimsel
bigimleri olusturma gerekliligini de beraberinde gereksiz kiimigtir. Zaman
tekrarci ve sonu gelmez pargalara bélinerek kisinin her taktigi maskenin
kigilik olarak inangla karsilanmasini getirmigtir. Zaman artik, i¢sel derinliklerde
degil, yasamin ve hayalin, gergek olanin ve kurmaca olanin birbirine karistig

“begeni ve beklentilerine” denk gelir.

o prree TR i » s :
Resim 243. Goya, Sabbath, “Biyiiciilerin Ayini”, 1820-22.

Goya’'nin yasadigi zaman dilimi ile olan belgesel bagt, onun bir taraftan
bu yasam kinayarak terketmesi ve yagsamin gerginliklerini aktaran “dugsel”
yapitlari arasindaki bag, bicimleri resimsel kilabildigi betimlemelerinden
kaynakianir. Dagsel imgelerin yagamla kurdukiari fantastik bag semboalik
olarak “yasamin gerceklerinin” aktariimasinda bulur. Bigimi resimsellestirme
yontemiyle Goya, sinirli bigim igindeki firga vuruslarinin sayesinde imgenin
dissel etkisini elde etmistir. Dlssel zamanin belli belirsiz bigimleri ve
Goya’nin devleri 've yaratiklarinin gincel zamanla olan baglari, nesneyi
betimlerken imgeye katilan icerigin dolayh yolunu gdsterir. Benzeri etkilegimi

Seurat'in “Ogle Vakti” resminde de gorebiliriz. Geometrik alt yapinin
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sinirlandiniciig ile ylizeyin akigl arasindaki gerilim imgenin karsilidi ofan
kavram ile dolaylh ve dt‘)nusumlﬁ baglarin cokanlam!i ifadesini
olusturmaktadir. Chirco’nun yapitlarindaki zamanin donduruimusluguna
gbénderme yapan nesnellik ve géruntinin geometrik dizenleme iginde,
odaklagilamayan imgeler arasindaki kararsizh@i, ikili kisiliklerin, gergekligin
tekligini kaybetmis oluslandir. Resimde hissedilen endise, zamanin surekli
akar gider olusu bilgisi ile, donduruimug gérunti arasinda bundan sonra ne
olacak sorusuna verilmek istenen cevabin verilememesinden kaynaklanir.
Zamanin akisina kargi duraganlagtiritmis olan gérintiler, zamansizligin
kalicihdi ile strekii akisin bilmecesi arasinda yaratilan endisenin ifadesi

olurlar.

Resim 244. Henri Rousseau, Dis, 1910

-367-



Rousseau’nun disi bir kanepenin olmasi gerektig“;i yerde degil, bir
ormanin ortasinda betimlenmesinden kaynaklanir. Bir nesnenin olmasi
gereken yer onun dogdal ortamidir. Nesneyi bu ortamdan c¢ikardiginiz takdirde
simgesel geligki baglayacaktir. Bu geligki gagin dusudir. Olunan ortamdan
sikayet etmek yerine, ortamin celigkileri ile birlikte yasandigr bir zamandir. Bu
ylzden gergek onu okuma bicimleri ylUzinden celigmektedir. Kigi olus
gercegin her 6zgin anlatimini icerir. Sarrealistler bir bagka gergekligi gercek
olanin g¢okanlamli okunabilir olusu yuzinden kendilerine yontem

yapmiglardir. imge, simgecilerin i¢sel diinya derinliklerinin dzgln pargaciklari
degil toplumsal bellek iginde nesnelerin anlamlarinin katlanmasi yéntemidir.
Sarrealistierin digsellikleri onlarin bir bagka dinya 6znel bir sanatsal alan
yaratmalarindan degil, bu yasamin gergekleri iginde bir bagka gercekligi
bulmak demektir. Gergeklstl olan gercek olmayan degil, gergegin iginde
sakh olan,gercegi farkh okumak imgeye anlamlar vermektir.

Resim 245. Max Ernst, Sirrealizm ve Resim, 1942.
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Ressamin gergeklik algilayigi pargalanmistir. Tum simgecilerin,
yagsamdan ve gercgekten kagis halinde olan dissel baglanmisiikiari
surrealistler igin yagsamdan sikayet degil, onu degistirebilecek olan kavram
zenginliginin sahibi olmak demek olmustur. Kagmak yerine, yasamla
ugrasmay tercih etmislerdir. Sembolistlerin kurhnak istedikleri salt artistik olan

yasam belki ancak Sdrrealistler tarafindan basariimistir.

Gercek olan ile olmayanin kati ayrimi, imgeye bagka anlamlar
yukleyerek, olduklan hal ile yaptiklari etki arasindaki farkin vurgulanmasindan
ortaya ¢ikar. Ernst'in yapitinda insanin organik yapisi, belki de gidisel
olarak, yapitinin mekanik anlami ile ¢gelismektedir. Yeni olani kurmak isteyen
ingaaci yaklagsimin kendi ruhsal ve gidusel, yani ickin yapisiyla olan geliskiyi
imler. Ayni zamanda yapit ile sanatgt arasindaki, mekanik olanla organik olan
arasindaki, yapay olanla dogal olan arasindaki ikiliklerin imieyicisidir.
Gergegin halleri ve oluslan onu farkh okumanin dillerinin arasina dalmistir. Bu
yizden gergekisticuler olmayan bir gercegin fantastik anlaticilan dé@il, olan
gergegin gokanlamiiidinin sdzculeridir. Gegmisten veya sokaktan gelen
herhangi seyler birarada olabilmekte ve birer‘daéarmk nesnesi olarak, bizi

onlari anlamlandirmaya strUklemektedir.

Miro’nun yapitlarinda ise bogluk, Chirico’nun aksine geometrinin sistem
kurarcasina gorantunin igine gémilmesi yerine, boslugun anlami
cOzulemeyen varliinda 6gelerin ve geometrinin ugusmasi elde edilmektedir.
Boslugun kistaslanamayan gergeginde onun Uzerinde ugusan her bigiminin
adi konamaz. imgenin anlami ¢agrigimiarla eklemienir. Boslugun bilgisi
ylzeye, ylizeyin bilgisi tuvale ve nesneye dénugir. Tuvalin inandinct nesnel

imgelerinin klasik gegmiginin yerini ‘nesne olug’ almistir.
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8.5.4. Bilimsellik

izlenimciler ve kibistler ne kadar inkar etmeye caligsalar da ginlerinin
bilimsel bulusglariyla baglari aciktir. izlenimciligin 1sik teknolojisinin
gelismesiyle renge ydneligsinde algl psikolojisinin ve pozitivist diustncenin
dolayimsiz mantiginin ‘gérantil’ karsisindaki anlik ve en midehalesiz, yani
en bilimsel ve nesnel agidan yaklagimi amaglanmistir.

Kubistler icin zaman pargalanmig, ama kurgulanan bir sistemle yeniden
dlbzenlenebilecek bir durumdadir. Sanatin bakigl aklin bakisindan ayrigamaz.
Sanatsal ve resimsel dogrular akiin siizgecinden gecerek tekrar
degerlendirilir. Keman, Possuin’in dodayi godziemlemek icin kullandidi bir
aracin adidir ve her keman kibist sanatta akademik bilgiyi animsatir. Bach,
kisa kirik ritmleriyle kiibist parcalamanin sanki 6rnegidir. Kelime olmayan
harfler, bicimsellikleri kadar yan anlamiihklarinin kayitsiz ¢agrigimiar
vurgularlar. Her kilbist resim, resimselligin soyut bilgisinde, ddelerin ayrisarak
tekrar birlestikleri Karsttliklarin uyumunu insa eden bir yapiya sahiptir.

Kandisky ve Klee resimlerinde resimsel dagarcigin bilimsel envanterini
tutmuslardir. Sanki hepsi bir araya getirildigin de ortaya tek bir resim ¢tkacak
gibidir. Klee tim yapitlanni, yapmak istedigi hayatin resmi icin, bir taslak
olarak goruyordu. Konstruktivistier igin yasam kurulabilecek birseydi. Bilimin
metafizik dogrulugu onlara giiven veriyordu. Her resimsel ¢aba onlar igin bir
bilimsel deneydi ve deneylerin timi tamamlandiginda bir bilimsel tez gibi
verilen, hayatin kendisi ¢ikacakti. Yasamin kurgulanabilen, dizenlenebilen
her alani bir kisisel galibiyet, insan ruhunun kendini disavurdugu ve
aktarabildigi alandi. Cagin zihni metafizik bireysellik olarak kabullenmesi,
aklin bilimsel nesnelligi ile atbasi gittigi kabul ediliyordu.

Bilimselligin herseyi toplayan, siniflandiran mantigiyla Kibizmin kdken
farki gosteren imgeleri bir arada kullanmasi arasindaki baglanti, bilimin
herseyi arastirma cabasinin gérsel sanatlardaki karsiligidir. Seylere karsi
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tarafsiz bir gbzle bakmak, onlara karsi olan bireysel ¢ikarimiarin gdzden uzak
tutulmasidir. imgelere kars! onlann ‘serbest’ cagrisimlari ile yaklagmak, bir
nesne yanilsamasi olarak ‘kolaj’i resimsel malzeme halinde kullanmaktir.
Nesnenin kendisi ile taklidi arasindaki bosluk, resmin derinligi oimustur.
Resim sanati 6gdelerinin bilimsel dogruiugunda, derinlik yanilsamasint
kagumlméz olarak elde etmigtir. Bir ylizey bilgisi olarak kolaj, yOzeyleri ve
imgeleri okuma becerisinin olguniagsmasini saglamistir. YUzeyin bilgisi
nesnenin bilgisini’ cagristinr olmustur. Béyle ¢okanlaml gérintUleri bir araya
getiren sanatct, imge yapicisi olarak benimsendiginde, tuval ‘nesne’ olarak
gevresinden bagimsiziasmis ve sanatgt da Uzerine yikledigi anlamlar ile bir
‘imge yapicist’ yaraticisi konumuna gelmigtir. Alisiimadik olan her sey ‘yeni’
bir ‘imge’ yeni bir nesnedir.

8.5.5. Sagmanin Nesnesi

GergekUsticuligun Dada hareketinden yol ayrimi bdylece belirir. Dada,
insanliin nesnellije taptidi bir cagda segenek olan nesneler lreterek,
sanata, sanatc! kisilige ve ona gereksinen topluma saldirmak istiyordu.
Sanat¢inin ve nesne Ureten entellektiielizmin, ahiakgl baskilarina karsi, onlari
sagmalastirarak alt-Gist edecek olan, sasirtmakla insanlara etki etmeyi

planlayan bir akimdi. Manifestolar bile manifesto yazmamaya yonelmigtir.

!
!

Resim 246. Meret Oppenheim, Kirklii Ogle Yemegi, 1938.
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Dadactlar ¢agin nesne yapar bilincinin yonelimini farketmis, bundaki
sanatginin girdisini etkisizlestirmiglerdi. Her seye karst ¢ikan tavirlan,
sanatginin 6znel alani olan ‘deha’ligi ve iglevsel alani olan ‘nesne’ yapiciliga
kars bigimlenmisti. Kisiligin ikinci plana atildidr bu durumda, secenek-iglevsiz
nesneler tretmek karst ¢citkmanin bigimi olmustu. Bir nesnenin ¢okanlamliga
gonderme yapan etkisi, birbirine ters 6gelerin ‘sanki amagsizca’, ‘birbirlerini
bozarak’ biraraya getiriimeleri demekti. Dada’nin konstriktivist akima kargi
durdugu yer, onun ‘bigim bozan’ bir akim olmasidir. Bigimin sinirlariysa zaten
bozulmus, her yeni ‘nesne’ ile anlagiimamaziik gelenek yaratmigtir. Resimsel
olan yaklagim bigimleriyle nesnel olan anlayiglar arasindaki ayirimin siniri
boylece ¢izilir. Strrealizm, Dada’nin iginden firlamis ‘cokanlamli nesneler’
treten bir akimdir. Resimselligin, nesnellige kargi, duygusal girdi olarak
belirlenmesi bu ayrima dayanir. Tuval ve betimleme Uzerine baglayan
celiskiler, mekanina karisan, mekaniyla celisen ‘Sanat Nesne’si fikrinden
dogmustur. Sanatin gevresiyle girdigi iligkinin yeni bir boyutudur.

Resim 247.Marcel Duchamp, Resim 248. Max Ernst, Ziplayan
Biiyilkk Cam, 1915-23. Top veya Buonarotti’nin

Olimsuiziagi, 1920.
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Kolaj nesnenin dokusunun, ¢izgi ve hacimden bagimsizlasmis oldugu
yaniisama etkisinden kopmus bilgisinin kavramsal génderimini yapar. Nesne,
taklit oldugu kadar, gercektir. Taklide karst gercegin yalin aldatmacasin
oynar. Duchamp bu aldatmaca icginden, tuval resminin, kendi yarattigi
yanilsamaya olan inanc: g¢ikarmistir. Imgeleri, birer sembolmis gibi
dizmesiyle ‘buylk cam’da, cinsel (gUdusel) anlatimi yakalar. Ama
malzemenin etkisi, mekana dogrudandir. Derinlik ‘tuval nesne’sinin iginde
bulundugu mekanda elde edilen bir yanilsama olur. Yapit artik bulundugu
mekanin bir elemani, (izerinde ‘dil'e ait kavramlarin bulundugu okunabilecek
olan bir nesnedir.

Dada'nin géruntilerden gikardigi anlam yazinin, fotografin, insanin,
bilimin, nesne ve grafigin birbirinin igine gectikleri ‘mekan’da olusur.
Romantik tiyatro sahnesi Dada icin gecerligini koruyordur. Cikigini ve
farkithigini ‘seyirciye regmen’ ama onlari ‘sok ederek veriyordur. Gorsel ve
nesnel olan hersey, resimsellik kaygtsindan uzak olarak derlenebilirlik ve
tasidigl anlamin 6tesinde ve iginde imgelere cagrisimh géndermeler yapabilir.

Dada’nin dili malzemenin verdigi, dussel olanaklar ile kurmak istedigi
nesnellik arasina sikisir ve Strrealist akim dissel karsi gikisini gercekligin
benzer ve ¢ok yonli yorumunda bulur. Fotografin bilgisi nesneye olan
yakinligi benzerliginin, nesnenin kendisi olmadidi icin stphe ile bakilan bir
hal alir. Fotograf sonugcta, nesnel baglantilari kuvvetli olan, bir bagka ytzey,
bir bagka anlatim dilidir. Fotomontaj kolajin gergekligine oranla, fotografik
imgenin gercgekliginin yapayhgim kullanmaktadir. GoruntQ ile sanat yapiti ve
onlari gevreliyen ‘hale’nin buz gibi kiriimasi, sanat yapitinin Gzerinden
ylceltiimenin alinmasi! istenmektedir. Sanat ancak, kendisinden s6z
edilmedigi bir ortamda, gevrenin etkisinden kopabilen bir. ‘kurum’dur. Kendi

RS, 2N

_,-/" y;br;@cnkhélm ise, yine kendisi tanimlamaktadir. Sanatin kendi gorsel
Nl 6gelerir?§‘ ‘cg\gklasma31, kendi kendisi nin tadina varirken, kendini

sorgulamasini d‘a\dpgurmug,tur. Dada kurulan yeni dunyanin habercisidir.
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Resim 249.Raoul Housman, Resim 250. Kurt Schwitters,
Dada Cino, 1921. Bayan Figiir, 1921.

El Greco, Toledo’dan Gérinum’de kurucu geometrinin odaklastiran
mantigindan vaz gegerek, siirekli olan bir devinimin duygusal yorumunu
yuzeyler ve resimsel dgelerin, birinin bir digerinin Ustesinden gelmedigi bir
kompozisyonda ¢ozumlemigtir. Yer ile gégin sembolik tartismasi dinyevi
olanla gdksel olanin celigkisi gibi sunuimaktadir. Evrensel olania yerel olanin
catigkih birlikteligi, betimleme yonteminin ifadeciligiyle vurgulanmaktadir.
Kentin yasadigi sorunlar, dogru ve yanhsin imgesel anlatimi olarak
betimlenmistir. Gortnta ile icerigin dolayli baglantisi, yapilmasi, uyulmasi
gereken, kuralla kisinin arasina girmisgtir. Zamanin ikircikli vurgulanmasi,
nesne ile onu aktarma bicimi ve nesnenin bulundugu zaman ve mekan
dilimine gore celigkili olarak sunulmaktadir. Bogsluk artik okunan ‘ylzeysel
dinyanin’, algilarin ve kavramin yaniisamasi ile kurulan bir alandir. Gorsel
haz, entellektuel bilisin hazzina dontugmustur.
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Goruntl ile onu yapma bigimi arasindaki uyusmaziiktan dogan, gérsel
haz ve c¢ikarimin dustnsel boyutu, bugliine kadar duygu alanina yénelmigtir.
Duygunun ¢ikiglan ve bagiriglari romantik sanat¢inin 6znelliginin ifadesi
olmusken, disuncenin g¢ikisi, ¢okanlamli dinyada, kultirin dogaya
doénlismesinin etkisinde aklin ve nesnelligin pesine dismustur.

Resim 251. El Greco, Toledo’dan Goriintus, 1610-14.
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Resim 252. Rene Magritte, imgelerin Giivenilmezligi, Bu Bir Pipo
Degildir, 1928.

Taklitle gergek olan, asil olanla yapay olan, nesnel olanla hayali olan
arasindaki hudut ¢izilmeye calisiyordur. Bu imgenin gérintisu ile sozel
anlaminin arasindaki bosluga oturmak isteyen ‘akilci sagma’yr yapan
mantiktir. Tuvalin Gzerindeki gorintinin ash olmadigi, goérintiye gézini
kapayarak bakan, kor gdézden beri bilinmektedir. Digsel alan kavramlar ve
diller arasindaki sinirda kendine yeni bir 6zgtrlik alani cizmektedir. Gorunti
yapayhi§ ve ikiligi ile imgenin nesnel ve kavramsal kargithgr arasindadir.

imge eger ki kavramsal bir karsihida denk geliyorsa, bu imgenin dil ile
olan baglantisini dogruluyordur. Gorsel imge, sbzel alanin kavramsal
yapistyla birlesiyor, kelimeler tanimlar ve kavramlar imgenin anlaminin

coklugunu gosterir oluyorlardir.
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Resim 253. Joseph Kosuth, Bir ve Uc¢c Sandalye, 1965.

Kosuth sandalyesi'yle nesne ve onun dolayli anlamlarn arasinda
baglanti aciklar. Goérsel imgenin kavramsal ve nesnel baglantilarinin
ansiklobedik bir derlemesidir. insanin nesneye bakisinin ve nesne hakkinda
bilimsel, kavramsal dislncelerinin ‘metaforik dénstmierinin’ kodlanmis
ifadesi olur. Gérsel olarak, nesne, tanimi ve taklidi arasindaki benzersiz
bogluklarin yapayhgini imgelemektedir.

Duchamp’in Pisuvar’l, nesnenin olmasi gereken ortamdan cikarak,
baska bir mekana konulmas! ile anlaminda olusan c¢eligkinin (zerine
kurulmus bir yapittir. Bir sanat eserinin gevresi, onun hakkindaki zamansal
yorumlar ‘Mona Lisa’ 6rnegini yorumlayan Duchamp, bu kez nesnenin
anlamint mekansal olarak, ama ona az midahale ile denemek istiyordur. Bu
muidahaleyi ‘Kisilestirmezken’, onun sinirfarini sanatginin, populeriesme
olasiligina alayll géndermeler yaparak buluyordu. L.H.O.0.Q. “onun sicak kigt
var” demektir ve R.Mutt Amerika’'da yaygin olan bir ¢izgi roman kahramaninin
adidir. Sanatin nesnellesmesi yasanan zaman ve mekan anlayiglanini ic-ice
gegirmigtir. imge cevresel (ekolojik) olarak olugan bir seydir.
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Z:

Res: 254. Marcel Duc, Bst Teerl, 1951.

Sanatin nesnellesmesinde, gevresi ile olan baglantis! bir kiiltiirel okuma
alani olarak agikca gorinmektedir. Doga kulturin kontrolinde, insanin
Grettigi nesnelere dénusmustir. Doga kultirin kendisi ve onun Urettigi
nesneler ve onlarin gorsel anlatimlarinin bir butinadar.

Cevresel imgeler arasinda, resim alanina zorlamalan sekilde girmis
olan, harfler ve kelirﬁelerdir, ¢cUnku buniar Kosuth’un yapitindaki gibi imgenin
dolayli-s6zel okunma potansiyeline, dodalarindan dolayi sahiptirler. Yazi
tagidigl anlamia beraber ya da onun disinda 6nce gorsel bir eleman olarak
algifanmigtir.
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Resim 255. Marcel Duchamp, Pisuvar, 1917.

Kelimelerin anlamli karsi c¢ikisi, gorselin kralligina karsidir. Kelimeler ve
harfler ehlilestirilerek gorselin, resimselin dogasina kaydedilir. Modernizm
goratulerin resimsellestirilerek nesnelegtikleri bir akimdir ve nesne Oretimine
yoneliktir. Kelimelerin gbrsel géruntiler olarak kullantimalart resim sanatinda,
tagidiklan sodzel anlama karsilik gelerek kullaniimasi arasindaki fark, resimsel
sanatin kavramsal sanata déniismesi demek olur. Modernistler gevrelerindeki
goruntllerin resimsel uyumiarim saglarken, resimsellik ile bu aligiimig geligkili
goruntilerin yaratti@1 etkinin sasirticihigindan faydalaniyorlardi. Picasso'nun
bisiklet pargcalarindan yaptigi boga basi farkli-uyumsuz nesnelerin benzerlik
aractyla ‘sanatsal’ bir nesneye doénusturilmesine dayaniyordu. Duchamp
nesneye en alaycl dokunmay yapti, onu imzaladi (R. Mutt). Sanatginin kisiligi
bir anda nesneye anlam katan bir boyuta gelmeye yetiyordu, onu bagka bir
seye dénistirmek degil oldugu gibi kullanmak pesindeydi. Duchamp,
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Resim 256. Mc. Grath Resim 257. Bisikiet Resim 258.Bedforshire,
Sirketi i¢in Jack, Pisuvari,
Reklam, 1931. Vitrin, 1912. 1908.

modern sanatin “nesne kuran’ yapianmasinin, anlam vererek bosluk yaratan
ilk sanatgisi oldu. Bir romantik sanat¢i bu soruya, ne yapacadint bilemeyerek

soruyordu;

Zavall bir nesne, gezerken
buldugum bir sey.
Kurmakla tanimak arasinda
béilnen dusincenin
baslangict oimustu.
P. Valéry. Eupalinos. (247)
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Resim 259.Carlo Carra, Resim 260. F.T. Marinetti,
Biraraya Gelen Ozgiirliik Kellmelerl
Gosteri, 1914. 1912.

Resim 261.Miro, Kolaj resmi i¢cin, Resim 262. Miro, Resim,
1933. 1933.
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"CAMPARI,
sclutine am

EXIGEZ-LX

dans tous les Grands Cafés . ) : ‘ N ) _ \
el tes Grands Bars S . e . S . .

Resim 263.Campari, Resim 264. F. Legér, Sifon
Aperatifi igin 1924.
Reklam, 1924.
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Hazir nesne, yoldan gegerken bize buseler veren her gérantiinin bizde
bikaktig: izlerin toplamina isaret ediyor, onun hakkinda birsey sdylemeye
gerek kalmadan, tim anlamlanni ve g¢agrigimiarini Gzerinde tasiyordur.
Grotesk olanin resimselligi ¢irkin olanin guzellegtiriimesi devri boylece
kapanmis olur. Zaman nesneye dair, yalnizigin zamanidir. Ama kaiabalik
icindeki yalnizlik. Nesnel anlatim bilimsellikten baglayarak sanatginin kisisel
mudahalesini en aza indirgemeye yo6neldi. Sanat¢inin ¢agdiyla bagiantisi
dolayli olarak strerken, yalniziik kendine ¢6zim bulmamisg, birey oimak bir
olug hali umudunu, ‘yasam alani’'nt yaratamamisti. Yabancilasma
¢obzlUlemeyen bir etki olarak yapitlarda gereken karsiligi buluyordu.
Vitrinlesmig nesnelerin ‘al beni’ diyen yapisi kultir dogasinin bireyi tiketime
tegvik eden, buna uygun bir diinya gorusi ve ideolojisi yaratan Kdalthr
Endustrisi'nin goruntileridir.

‘Aylak’in yalmzhgr’, hale’ler ile gevriimis nesnelerin arasinda, kalabalik
icinde oldugundan ¢ok daha acimasiz nesnel diinyayi hazirliyordu. Dlslin ve
hayalin yerini konforun nesnelerine birakmasi, bunlarin arasinda
umursamazca dolasan kisinin yabancilasmis ama 6zlemli kimliginin ifadesi
oldu. Pargalanmis sizofrenik kisilik, 20. yuzyilin 6znel bireyinin kimliginin
pargalanmasi, ‘olus halierine’ dogru yolculugun ‘tepkisel’ ve ‘gldusel’ hattini
bicimlendirdi.

Resim 265. Richard Estes, Paris Caddelerinin Goéranimi, 1973.
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Resim

266. Duane Hanson, Florida Alisverisgisi,

-384-
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Nesneye verilen anlamin dolayliginin estetik ve entellektiel hazzini
yasayan, tavir, Kisiligin o dayaniimaz 6znelliginin yarattigt maskeyi ve bu
maske ile anlamin arasindaki ¢oklugu artik hazir-nesne’de el degmeden

buiuyordu.

Dunyaya nesneler g6zl ile bakmak,gésterilen seyin sdylenmek istenen
olmamas! imgenin anlamsiziigini, dolayisiyla da yasamin nesnelesmesini
etkiledi. Birey bir organik birlik olarak degil, gérintlisi Uzerine bakanin ona

yikledigi anlamlarin tamami oldu. Yasama midahelesizlik, bireyin

yabancilagmig var olma yéntemini istemeden tasidi.

Resim 267.James Rosenquist, Resim 268. Barbara Kruger,
Portakal Renkli Alan, Isimsiz (Aligveris
1964. Ediyorum O Halde
Varim), 1987.
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Boylesi bir nesnel gidis, aktiiel-gindelik olan ile, sanatsal olan
arasindaki ‘duginsel’ mesafenin agilmasina yol aghi. Sanat iyice kendi
kurallarina kapanarak kendi 6gelerinin ‘minimal’, en aza indirgenmis
bigimlerini resmetmeye yodnelirken, mekan ignde bir diizenleme oldugunun,
yan yana asilan her tuvalin mekana ve birbirinin icine tasan etkisinin farkina
vardi. Tuval “6zerk bir nesne” olarak bagimsiziasirken, mekanin eleman: olan

bir nesneye donugti. 20. ylzyil artik sanatginin nesne Urettigi bir cag oimustu.

<

Resim 269.Andy Warhol, Resim 270. Andy Warhol,

Mick Jagger, Mick Jagger,
1975-76. 1975.

Elemanter sanat anlayigi, sabit elemanlann birbirleriyle i¢ ige girmis
kurgularinda tekrarin sonsuziugunu vurgularken zamanin parcalanmighgini
ifade ediyordu. Kult bir imge'nin kisiligini, populer aniam ydntemleriyle bulan
yapisinin, ‘maske’li kimliklerine yonelen Warhol, nesnenin ve imgenin
toplumsal anlamini desiyordu. Bunu yaparken de kigisel girdisi,' resimsel
eklentisi, resimsellestirmesini baskilarini baskasina yaptirarak en aza
indirgeyen ‘patron’ sanatginin, Rubens’den sonra, aktlel olani aktaran kisiligi
oluyordu. Gaginin Ozelliklerini boyle agikga tagimasi, sakindigi mesaj
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Resim 271.Sigmar Polke, Resim 272. Linchtenstein, Nasil
Berlin’li Gomlekei, Hissettigini Biliyorum,
1965. Brad...1963.

vermekten uzak kalmasi, onun imge-nesnelerinin anlamiarini etkilemedi.
Sigmar Polke’'un yapitian da, Andy Warhol'unkiler kadar, populer olana aittir.
Aralarindaki fark Warhol'un vitrin ve magaza raflarinda satin alinmak {zere
sunulmusg nesnelerin, dolayll anlatimlarnini kullanmastyla, Polke’'un imalat
hatasi veya tiketilmis olan nesneye dogru yonelmesidir. Polke'un ¢drekleri
satin alma isteminin diginda, onlart hakikaten yemek istegini tagimaktadir.
(248) Lichtenstein grafik noktalan, tramian guzellegtirerek kullanmakta,
siradan gorintiden estetik deQer c¢ikarmakta ve siklastirmaktadir.
Resimselligin salt kurgusal dederleri, bir yargi olarak Lichtenstein’da
mevcuttur. Yapaylik albeni ve tlketimin cazibesi Uzerine yapilanmigtir.
Polke’'da ise, imgeler guzellestiriimeden estetik deger kazanirlar ve bu da
anlamin dolayliginda sakianmaktadir. Lichtenstein imgesel kokleri, populer
dilin tramli-ya da-noktall anlatimi ile taklitgi dilin yapay gergekligi arasinda
kavradi§imizi sandi§imiz goruntinin celigkisinde yatmaktadir. Siradanhk
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Pop-Sanatgilar igin, gindelik hayatin verilerinin el degmeden,
kullaniimasinda yatar. Hyper-Realizmin fotografik gerceklige karsi, gizgi-
romanin grafik gergekligini ylzey, imge ve nesne bilgisi olarak
sunulmaktadir.

Gergek mi daha gergek, imge mi? sormaktadir Orhan Pamuk, Sirin’in
agzindan ¢ikan bir ciimleyle ve gdyle devam etmektedir “Dante’den énce
onun Cehennemi lzerine kurulmus guling hikayeleri 6grendim. Chaplin’in
Biyik Diktatoruni gérmeden énce Cilal ibo diye bilinen yerli film dizisindeki
uyarlamasini seyrettim. Empresyonist ressamiart dergilerin orta sayfalarindan
¢ctkan ve manav ve berber dilkkkanlarina asilan reprodﬁksiyonlarmm soguk
reprodiksiyonlariyla tantyip sevdim. Dinyayi, Tenten ile tanidim ve ¢ogu
kitaplarda oldugu gibi Turkge cevirisinden. Tarih duygumu, tarihi bize
benzemeyen Ulkelerin tarihlerinden edindim Oturdugum binalarin,
ylridagiam sokaklarin biryerlerdeki asil binalarin ve sokaklarin taklidi
olduguna inanarak yasadim. Ankara’da gezerken bindigim takside “gercek”
bir mizik degil, bilen bazilaninin “melez” ya da “yoz dedigi bir “gecis dénemi”
mUzigi caliyordu. Atatlrk'in kendisini degil, heykellerini ve ezberlettirilen
sozlerini tanidim. Uzerine oturdugum koltuklarin, masalarin, sandalyelerin
Amerikan filmlerindeki asillarinin kopyalan oldugunu, ¢ok sonra, o filmieri
yeniden gorince anfadim. Pek cok yeni yuzi, filmlerde, televizyonda
gérdigum yazlerle ve kigiliklerle karsilagtirarak anlamaya calistim ve buniari
birbirine de kangtirdim. Onuru, cesareti, agkl ya da buna benzer saf duygularn
saf bir hayattan degil, hayati kopya etmeye calisan kitaplardan ve yabanci
filmlerden 6grendim. Ciddiyetimin ya da nesemin, jestlerimin ya da
durusumun ne kadari bendendir, ne kadarr farkina varmadigim
orneklerdendir, sdyleyemem. O &rneklerin de hangi asillarinin kopyalari
oldugunu da biimiyorum. Ayni seyler bu sézlerin igin de gecerlidir. Belki bu
yuzden, simdi en iyisi, bir bagkasinin sdzlerini tekrarlamak. (249)
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Resim 273. Roy Linchtenstein, Resim 274.Munch,
Blylk Resim Vi, Haykirig, 1985.
1965.

Sanatin grafik, reklamcilik, ¢izgi roman ve karikatir gibi alanlarla i¢ ice
gegisi, bu bigimleri resimsel yapi iginde sindirmesiyle gerceklesir. Nesnelligin
miidahalesiz aktarimi bigimlerin gérintilerinin ve yuzeylerinin dolayli
anlamian fikrini gelistirmigtir. Nesnellik salt gergegin midahalesiz aktarimi
olmakla kalmayip, tim Dbigimlendirme ydntemlerinin ‘nesnelesmesi’ ile
sonuglanm|$t|r. Fotografik yiizeyin gergegin kendisi degil de, onun bir taklidi
oldugunun bilgisi, fotografik gorintiyl anlamlandirmak yerine, resimsel
goérintiiden igerigi cekerek onu nesnellestirmistir. Oguz Atay, “Ben bir gseyin
taklidiyim” der bir yerde, “ama neyin taklidi oldumu unutmustum.” (250)

Resimsel 6gelerin evreninde yapilan arastirma ve yolculuk, kisisel
anlam katici nitelik olan resimsellestirmeyi nesnel kavrayisin elemani haline
getirir. Bicimleri yorumlama diliyle olugturulan anlam, firga tugunun grafik
nesnellesmesiyle son bulmustur. Kigilik belirleyen ‘strltig bigimieri’, artik bu
6znel alani terketmiglerdir. Nesnelerin dinyasinda 6znenin kosullarinda

nesneye dogru olan degisimlerin ifadesidir.

-389-



Cagin baslangicinda igsel dartilere dénik olan -ruhsal bakisin- sessiz
haykirisini betimleyen Munch’un Haykins yapitinda, ses resme bakan bize
dogru degil, bu ¢ighgi atan figliriin igsel evreninden dogrudur. Yuzyihn
sonunda tuvallerden ¢ikan imgeler, i¢sel bir derinlige dogru degil, izleyiciye
dogru gelmektedir. BlyUk sehirlerin, duvarlarindan yansimalar ile bize dogru
gelen, ‘hayatin imgeleridir’ bunlar. Yalniz bir duvar gibi diz ve derinligini
bicimin igerigini yitirmesiyle kaybetmis halleridir. Post Modernizm,

Modernizmin Usluplar bulgularini kodlara dontstirmugtar.

Artik cevresel olan hergey, ylice sanat yapitlarindan, dinyanin Gcra
kégelerine kadar her tarla gérintl éerge@in yerini tutan ‘taklit’lerinin, kendi
gercekliklerini olusturduklan ortamdir. izleyicinin gérintii karsisindaki tavn, bir

yuzey eylemi olarak, ‘okuma’ durumuna déntugmusgtar.

HE'LL RIP VS TO ===/ oiv¢ me AL
PIECES IN NO TIME! " e THE BiG BREAD

KEEP EVERYONE WM PANS IN THE o
UNDER COVER! GALLEY! Quick! 7 COALS ~ AND FOLLOW &
I'VE GOT AN 1DEA! 48 Y DON'T ASK QUESTIONS! ff,\,,‘ S ME! ;

ITLL TAKE HIM SECONDS YRS
. TO BANK FOR ANOTHER
] BURST! NOW! PLACE

THEM AS [ TOLD vou!

THE WIND WILL FAN

THE COALS !

Resim 275.Milton Caniff, Terry and the Pirates’den Cizgi Roman
Kareleri, 1940. ‘
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Resim 277. Claes Oldenburg, Resim 278.Claes Oidenburg,
Picadilly Meydanindaki Herseyli iki Cheese-
Rujlar, 1966. burger, 1962.
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Resim 279. R.B. Kitaj,
Pasajlar (Walter

Benjamin’in Ardin-
dan), 1972-74.

Resim 280.George Segal,
Ogle Yemegi,
1964-66.
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Resim 281. Richard Hamilton, Bu Guniin Evlerini Bu Kadar
Degisik, Bu Kadar Cazip Kilan Sey Nedir?, 1956.
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Brueghel Serisi, Usliibun Cesitliligi, 1982-84.

Resim 282. Pat Steir,




Resim 283. R. Longo, Siyah
Palmiyeler, 1983.

.
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Resim 285. Anselm Kiefer, is
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Resim 284. C.D. Freidrich,
Agsigentum’daki,
Juno Tapinagi,
1828-30.
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Resim 286. Gerhard Richter,
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Resim 287.R. Longo, Resim 288.R.Longo, Resim 289.R.Longo,
isimsiz, isimsiz, isimsiz,
1981-87 1981-87 1981-87.

Resim 290. Delmas Howe, Theseus ve Prithoiis, 1981-2.
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Resim 291. Jeff Koons, Pembe Panter, 1988.

» Resim 292. Eric Fischl, im 293.Lucian Freud,

Koétu Cocuk, Gece Portresi,
1981. 1985-86.
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Resim 294. Keith Harring, Resim 295.Francesco Clemente,
Isimsiz, 1982. Supiirgeli Kendi,
Portresi, 1979.

Resim 296. Jean-Michel Basquiat, isimsiz, 1984.
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Resim 297. Philip Guston, Bas ve Sise, 1975.
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SONUGC

Gunumuzde, resim sanati imgelerini en genig anlami ile Kkultarin
iceriginden ¢ikarmaktadir. Gegmisin sanat dogadan mi, yoksa sanattan mi
edinilir seklindeki ayinmei tartismas) dénemini artik ylt;@?’tl/r Cinku ‘doga’
tanimt degismis, yerine insan eliyle sekillendirilmis olan kaltirin olusturdugu
alanin kapsamina girmistir. Insanlik dogaya karsi alet kullanmak ile baglayan
celigkisini yuzyilimizda makinalagma ve komputerize olmakla sona erdirmistir.
Saf doga, insanlik tarafindan c¢evrelenmis 6zel parklar, bahceler ya da
endistrilesmis tarim alanlandir. insanin dogasina uygun olmayan alanlari bile,
kesfedilmig, arastirilmig, bir élcide kontrol altina alinmigtir. Dinya ihsanllk
kaltirinln etkisi altinda, bozulmakta ve kiltirin dogasi olarak adlandirdigim
olgunun icerisinde kalmaktadir. Betimleyici sanata duyulan tepki, kaltGrin
insan dogasini olusturma anlamina gelen modernist cabanin, dogayi reddetme
ve kendi dogasini ingsa etme eylemini isaret eder. imgenin cevreselligi
(ekolojisi) sanat tarihi boyunca, dénemlerin, akimlarin ve izmlerin yasadigi
cagin beklenti ve begenilerine goére bicimlendigi alani tamimlamaktadir.
GUnimiizde bu alan ‘Kultirin Dodas!’ olmustur. imgeler kiltirin zamanin
parcalanmig, fragmanlasmis hizinin akiciligr altinda, dénem ve kokenlerine
bakilmaksizin eg zamanli ve ¢okanlamli olarak bir arada kullaniimaktadir.

Kulturin insa ettigi yapay g¢evre tim gerceklikleri ‘kod’layarak,
depolamigtir. Sanat, yuksek sanatin geleneksel olmusg bigimleri ile gundelik
imgelerin arsiv veya dagarciktan segcilerek derlenir ve kullanir hale gelmistir.
Sanat sanat tarihindeki bigimleri ve bicimlendirme ydntemlerini, tim modernist
buluglar ile birlikte yan yana ve hatta birbirlerini yok edercesine kullanmaktadir.
imge buimak, ya da yaratmak artik sokakta ganimet oyuncak kesfetmek gibi bir
olgudur. Bunun igin sanatginin baktigi yer akil-doga-ruhsal alan-kigilik-yagam-
vé sanatin gegmisi ile birlikte bUtinin0 kapsayan bir alana yénelmigtir. Tim bu
bakis noktalari, kaltir tarafindan derlenerek arsiviendiginde hepsi ayni
dizieme oturtulmus, kisacasi nesnelestirilmistir.
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Bu sanattaki yonelimin derinlige oncelik veren, g6zl oksayan, igsel
halinden okunabilir bir kavramsal ylizeye, nesneye déniismesi anlamindadir.
Gorsellik batin olarak ‘dil’ olmus ve ‘s6z’ sanat¢inin bu dilin 6gelerini
kullanarak aktardigi ‘anlam’ oimustur.

Sanat kiltiran dogasinin, doganin yalin gergekliginin karsisinda yarattig
ikinci el gergekliklerin tagidigi dolayli anlama odaklanmigtir. Kultir dogal ofanin
kargisinda ‘gerceklikler’ yaratir haldedir. Gergekligin dolayli hali, imgenin
icerigiyle olan dolayl iligkisini de dzetler: Gergeklik ikinci elin, yapay anlatimlar
ile bigimin igerigi arasindaki mesafenin bosalmasi ya da bozulmasi durumudur.

Goruntinin tasididi igkin anlamin yitmesi, kisinin kendi goérantilerinden,
bagkasinin bigimlerini buima ¢abasini dogurmustur. Benzerlige kars! bagkaldin
ve en yeni ‘bigimi buima’, gérintinin essizligi ondan ¢ikarilan anlamin
kodlandi§! alanda gorulen ile esdegder kabulleniimesini dogurur. imgenin
iceriginden kopmasi, goérintindn ickinligini, romantik bir etki olarak
‘ruhsalligini’ yitirmesi anlamina gelmektedir. Cagin kisilikleri degismez bir 6zuin
yadsinamaz kimlikleri degil, tekligini yitirmenin cok oluglu pargaciklandir. “Her
kisi kendi goruntisuni ariyor. Kendi varolusunu ileri sirmek artik olanakh
olmadigindan, ne var olmayi ne de bakiliyor olmayt dert etmeksizin boy
gbstermekten bagka yapilacak bir sey kalmiyor geriye. Varim, buradayim degil;
gbriliyorum, bir imajim; bak bana bak! Narsizm bile degil bu; sig bir disa
doéndkiak, herkes kendi gérantistinin menajeri haline geldigi bir tir reklamci
safli§l” (251). Baudrillard’in bir bagka yazisinda degindigi gibi kiginin aynadaki
gorintisiini ‘seytan’a satmasidir.

Hizin sonucu zaman kavraminin, dilimizdeki en kisa zaman suresi olan
‘an’a indirgenmesinin, imgelerin coklu akisinin ve degisimin sonu gelmez
surekliliginin etkilesimi eszamanii bir dinya gérusunu olusturur. Bu da,
dogrudan gergek olanin bilinebilen durumlarinin, birbirinin igine gegerek,
birbirlerini katladiklari bagka bir diinyanin gerceklikieri anlamina gelir. Tekrarin
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yagamdaki acimasiz dogruludu, gercegin kopya edilebilen ve gogaltilabilen ve
her biri tekrar ‘ger¢cege donlsen’ yorumlarinin aynasidir, bu aynada satilan
gérintl bir tek kiginin kendi imgesi degil, aynt zamanda gergegin imgesidir.
Gergegin aldigi bu hal, bu ¢agin zaman anlayisinin begeni ve beklentilerinin
Griniddar. Dinya goérGsune ve dunyaya bakisa yaptigi dogrudan etki ise,
bigimle gbrintiiniin, imgeyle igerigin i¢i bogaltiimis halinin kisinin kendisiyle
bag! olan ‘dusinsel’ yapistnin, gergcegi kavrayan, yorumlayan ve degistirmek
isteyen halinin ¢éztlmesi, gegisgen disuncenin, derinligi olmayan salt
géruntinin sighginda boguimasi anlamina geimektir. Artik kimsenin
dustinmeye ayiracak zamani kalmamigtir.

Kisi icin ¢6zlcl ve dagitict olan bu degisim, insanin yasadigi gevreye
uyumu antamina gelen kuitirel bagltarinda, ¢ok oluslu sizofrenik kimliklerin,
zaten yabancilagsmig ve yok olmaya ydnelmis kigiliklerinin ‘savunma duvarlart’
ve hayat! devam ettirme cabalart olmustur.

Gag bu donusuminde, kendini yaratan degil sunan bireyin aslinda
seceneksiz olugunun, ‘sdzde c¢ok secenekli’ kiitlrel alana dalmasini
gerektirmistir. Kultlr endistrisinin yarattigi bu secenekler, tiketim olanaklarinin
sunumlaridir. Birey olarak sanatci kisilik, kGltirin bu ormaninda imge yaraticis!
degil, vahsi bir saldirgan olarak imge kullanicisidir. Bu da cagin ¢ok kisilikli
olug hallerinin sanattaki yansimasi olur.

Zaman sirasinda terk edemedigimiz igin hayiflanmayalim artik,
dusuncelerimiz eylemlerimizden hizh aktigt icin kendimizi suglamiyalim, bu
bah’da kimsenin dénecedi ne bir gegmis bahcgesi ne de bir; gelecedi var.
Fakirin umudu degdil bu yarnn; ayakta duramadigimiz icin kimseye de
acindirmiyorz kendimizi. Yarninin bizden alinmasi ¢ok daha iyi, énl kurmak icin,
ne bir miras, ne de vaad icerdi gun, sadece ana dokunmak yetti cabamiza.
Odung alinan ‘bizden, kendimizi kurtarmak igcin zamanin akisina degil, igine
dalmaya gereksinmemiz var; gund gun igin kurmak tim c¢abanin hlrglnl@nlﬁ
nedeni, yeter ki kesfedilecek olan ganimetlere yer birakilmas! ¢abamiz ve artik
kapalyiz.
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