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OZET

Isik, gorsel algimun gerceklesmesini saglayan fiziksel bir olgudur.
Oyle ki, bilgi ve birikimlerimizin biiytik ¢ogunlugunu 1s1k yoluyla elde
ederiz. Isigin yogunlugu da gorsel algimin siddetini, kaliciligim
belirler.

Isigin konu ve bicimle iliskisinin irdelenmesi ikon sanatindan
gunitimuz resim sanatina dek gecen degisik dénem ve evrelerde farkh
farkhh olmustur. Devlet ve toplum yapisinin insan yasantisimun ve
geleneklerin sanat eserinde énemli payr oldugu yadsinamaz iken
sanatgiya, eserinin ¢agina ve cagimin diisiincelerine uymasim
gerektirecek arastirmayr yapmak ve senteze gitmek gorevi

ytiklenmektedir.

Dinsel konulu resimlerde kutsalligin simgesi olarak kullamlan

151k, fonun altin yaldizla boyénmaa ile kendini gosterir.

Ikonlar baslangigta tapinma araci olarak 1s1ga yer verirken 7.-8.
yizyilda yapilmis Bizans lkonlar1 belli bir resim kuralina
dayanmayan, bir arayisin tirtind olan ikonlardir. 10.-12. ytizyillar
arasinda yapilanlar ise Bizans resim sanatinin olgun dénemini
simgeler. Geleneklerine ve kendi kat1 kurallarina siki sikiya bagh olan
Bizans lkonlarinin Ronesans hareketi déneminden ve onu izleyen

yuzyillardan etkilendigi gérulir.

Ortacag diinya gorts ve distincelerine gore; sanatin amaci,

insan ruhunu arndirmak, 6te-dtinya ile arasinda iliski kurmaktn‘-}
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Italya’dan gelen ilk tepki sonucu, yeni bir dinya gortiisui olan
Roénesans olugur. Rénesans anlayisina gére sanatin amaci diinyay:
tanimaktir.

Roénesanas, doga ve mekanin plastik gerc¢eklik kazanmasini, bati
resmininin temelini olustururken modern resmin de baslangici olarak
kabul edilebilir.

Resimde 151k unsurunun ortaya ¢ikmasi énemli bir yeniliktir.
15. yuzyilda sanatgilar resmin ytizeyini evrensel 1si18a gore
bicimlendirirler. Pierro della Francesca tarafindan ilk kez kullanilan

1s1iksal eleman resmin diizenlenmesinde denge unsurudur.

Ronesans’tan beri renk, hep konu ve 1518in egemenliginde

olmus, bicimle birbirlerini tamamlamuslardur.

Barok déneminde tek bir kaynaktan gelen 1sik, resme yeni bir
anlayis getirir.

19. ytizyilin sonlarindan baslayarak yogunluk kazanan bilimsel
calismalarin sanatcilan etkilemesiyle modern sanat akimlar ortaya
cikar. Izlenimcilik bu akimlarin ilkidir. Nesneleri goéze ilk
gorundiikleri gibi godsteren izlenimcilerin geleneksel ustalarla
amaclarda degil, resmin araclarn konusunda birbirlerine aykirihiklan
s6z konusuydu. Izlenimciler firca tuslanyla isi1g1, titresimleri,
yansimayi, diriligi gergeklegtirmislerdif. Modern sanat, geleneksel,
naturalist ve akademik sanat anlayislarniyla micadele ederek

bagimsizhigina kavusmustur.
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19. ytizyill sanati varolan olgularn, tiim varyasyonlarn ile
kabullenmistir. 20. ytizyilin sanatinda énemli olan olgu bilin¢altimin

kesfidir ve bu da toplum agsmdan olduk¢a énemli bir gelismedir.

Soyut sanat, ruhsal bir bunalim bicimlendirirken rengi 6n
plana c¢ikarmig, geleneksel anlamda her tirld yodntemlerden
uzaklasmstir.

Sanattaki son gelismeler, ¢evremizi algilayisimizi degistirerek
algisal diinyamzi da bi¢imlendirmektedir.

Cagdas Sanatin tarihi bir biling ve diistince tarihidir artik.

Sanati stirekli kilan, alginin gelismesidir. Bugtintin resmi, diistince

boyutunda gerceklesmektedir.
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SUMMARY

The light is a physical fact to realize visual perception. So that,
we get the majority of our knowledge and accumulation with the

light. The density of the light too determines the intensity and the
permanence of visual perception.

Examining the relationship between the subject and the form of
the light has occured differently from I can art till today’s painting
art. While the structure of state and society, human life and
traditions are not rejected on the importance share on the art work,
it is given responsibility to the artist to make a research on the
period of his work and to require the ideas of his period and

synthesize.

Using as a holiness symbol in the religious paintings, the thf
shows itself by being painted on the background with gold gilt.

While the Icons give a place to the light as a worshipvtool_ in the
beginning, Byzantain Icons made in 7-8 th century are irregular icons
c‘ornpared. to the painting rules and they are the works pf searching.
The ones made iﬁ between 10 th and 12 th centuries are symbolized
as the mature period of Byzantian painting. Byzantian Icons
dependent on their traditions and rules have been seen that evffected

the Renaissance current and the following centuries.



According to the thoughts and the ideas of the Middle Ages, the
purpose of art is being contacted with the next-world and purified the
human spirit. The result of the first reaction coming from Italy has
formed a new philosophy of life: the Renaissance. According to the

Renaissance, the purpose of art is to know the world.

The Renaissance, while forming the base of western painting,
can be accepted at the beginning of the modern painting when getting

a plastic reality of nature and space.

The element of the light appearing in painting is an important
newness. In the 15 th century, the artists have been formed the
surface of painting as to the universal light. The element of the light
being used by Pierro della Francesca firstly is the balance element for

being arranged the painting.

Since the Renaissance, the colour has always been under the
dominance of the subject and the light and they have completed each
other with the form. ’

In the Baroque, the light, coming from one source, has brought

a new understanding to the painting.

Beginning from the end of the 19 th céntury, because the artist
we effected by the scientific works, the modern art currents have
appeared. Impressioniém is the first current of these. Showing the
objects like the first appearance through the eyes, Impressionists had
disagreement with the traditional masters not on the purposés, but

on the tools of painting. The Impr_essionists have realized the light,
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vibrations, reflections, freshness with the brush touches. The Modern
Art has reached its freedom contend with the traditional, naturalist

and academic art perceptiveness.

The 19 th century art has accepted the existed facts with their
all variations. In the 20 th century art, the important fact is the
discovery of the subconscious and it is also an important

development from the society’s perspective.

While forming the mental depression, the Abstract art has got
the colour as the most important thing, and has become distant from
all the traditional methods.

The last developments in art have formed our perceptional world

by changing our perceptions for environment.

The history of the Contemporary art is a historical
consciousness and it is the history of thought now. 'Making the art
continual is the development of the perception. The paintihg of tdday

becomes true in the dimension of thought.

- vii -



ICINDEKILER

[0 7.4 3 N

[0), (= o 7 AR

o .

GERIS oot
ARASTIRMANIN TEMEL PROBLEMI  .......ooooveeieeenieeeereennns

ARASTIRMANIN ONEMI ........ccoovviiiiiiiieicceieee e
ARASTIRMANIN SINIRLARI ........c..ccocvveennrienneeineeeeneeennnns
ARASTIRMANIN YONTEMI .....ooovviiiiiiiiieeeee e
TANIMLAMALAR  .....ooooovviiiiniieeenreeeeenneeeeeereeeeeenneeseanseeens

BIRINCi BOLUM

1.

IKON VE IKON SANATI ........cccccooviviiiiincenes
L1 KON oo e
B T R - U0 ¢ + i O SN
ORTODOKS DUNYASINDA DiNi TASVIR GELENEGI
VE IKON SANATI  ...oooovviiiiiiiiiecieereeneeerereeneeeeeeeeeaeeens
2.1. MERYEM VE iSA TASVIRLERI .......ccccocovivivinennnnn,
2.1.1. ikon'un Teknik TUrleri .........coceceeevrverennnnn.
2.1.1.1. FresK cooveiiiiiiiirireieiieeiaeennenennens
2.1.1.2. MOzaiKk ...cocoovvrnrrrrireeerereeeereeeennnns
2.1.1.3. AhSAp ..cocvivrimmininiirni e
IKON KURALLARI  ......oooviiiiiniireeeeciinnreeeesrennnnneeessees
3.1. TKONASTASIS ..ot
3.2. IKONOKLAZM VE EN ESKi IKONLAR ..................
IKON SANATINDA EKOLLER  ......coovvviiiiieiennineeeenrinenenns

4.1, BIZANS IKRONLART  ..ooooooiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeneeeees

© © 0 N ~

10

12
15
15

16

88 &

N

1

T RXBEB



4.2. RUS TKONLARI ..o,
4.3. DAHA SONRAKI iIKONLAR VE ORTACAG

4.4. ORTAGAG SANATININ GERCEKLERI

.............

-------------------

4.5. ORTACAGDA RENK VE ISIGIN ISLEVLERL ...........

IKINCI BOLUM

1.

RONESANS  ....cooiivinirierrieeeeeeeeeeeeeeeeennnnen
1.1. YENIDEN DOGUS  «oooeoeveeeeen.
RONESANS SONRASI  ......c.cceeeevnvveeeeennnnnn
2.1. MANIYERiZM ............ e
2.2. BAROK ...coooovninininrrrieeeeeeeeeeeeeeneeanns

.2 T 2 L0) :(0) (o N
2.4, 19. YUZYIL SANATI ....ooovvvvneverennnannns

2.5. ROMANTIZM  .ooooovvonn.. e

..................

..................

..................

------------------

------------------

2.6. REALIZM oo e eeeaeeeveeeaneaaen

2.7. EMPRESYONiZM (iZLENiMCILIK) .....

2.8. NEO-EMPRESYONIZM (YENI iZLENIMCILIK) ......
2.9, POST-EMPRESYONiIZM (EMPRESYONIZM

SONRASI)  cooviieeieneeeeeeeeeeeeeeeeenneeannes
20. YUZYIL SANATIL  ..oovvniveneeeereneeenerennenens

-----------------

-----------------

3.1. EKSPRESYONIZM (DISAVURUMCULUK) .............

KUBIZME TEPKIi OLARAK DOGAN iZMLER

SOYUT SANAT HAREKETLERI ................
5.1. RAYONIiZM (ISINCILIK) ........cccccc.....

................

------------------

------------------

5.2. SUPREMATIZM  ..oooveiiiieei e eeeee e eeeeeeeens

5.3. NEOPLASTISIZM ......oovvvveeeieieieneeee

------------------

5.4. SURREALIZME 6th'1LﬁK EDEN AKIMLAR .........

5.5, DADAIZM  ..ooivriiiiiiieeeeeeeeeeeenareaneennes
5.6. METAFIZIKR RESIM  .......covvvevininnnnee.

5.7. SURREALIZM (GERCEKUSTUCULUK)

------------------

..................

----------------

33888
3884

883

97

101
101
102
108
111
117

118
124
125
135
137
137
141
142
143
143
144
145



6. SOYUTLAMA UZERINE ........cooceiiiiiiiiieeeeeeeenn
6.1. SOYUT RESMIN DOGUSU  ......ooovnvvieeeeeeeeenee.
6.2. SOYUTLULUK UZERINE ........ccooovviviiiiieeiieeeennnnn,
6.3. SOYUT SANATTA SOYUTLULUK ........cecovvevnnnnn...
6.4. SOYUT-EKSPRESYONIZM (SOYUT

DISAVURUMCULUK)  .......coooovinnrrreieeeeeiinrneneeeeenns

7. 1960 SONRASI SOYUT SANAT .......ccooevvvvviecnnreeennnnnns
7.1. POP ART  .oooonneeeeeeeeeieeeceiiereeeeeeeeeeiineneeeeeeseneenanes
7.2. YENI GERCERCILIK ........cccccovviiiiiiiiiie
7.3. OPTIK SANAT ...ooooiiiieieeeeeeeeee e
7.4. KINETIK SANAT ..oooviiiiieieieeeeee e
7.5. POST-MODERNIZM ........cooovnvvnriniiiiieecerereeennn.
7.6. NEO-EKSPRESYONIZM (YENi

DISAVURUMCULUK)  ...ooooviiiiiiinieeeeeeecneveeeeeens
7.7. NEO-GEO (GEOMETRIK SANAT) ......ccccovvvnvnnnnne.
8. 21. YUZYILA GIRERKEN ........ccccovvvmvieinnnrrreeeennnenen

UCcUNCU BOLUM

TARiHi SUREC iCINDE ISIK KAVRAMI .................. e
TEZ iLE ILGILI UYGULAMALAR ..........cccvvvviviviiiiiiinieenn,
RESIM UZERINE ACIKLAMALAR  .......cccceccovvirveennnnnreeeannnns
SONUC VE ONERILER ................. e
RESIM LISTEST VE KAYNAKCASI ......oooovvvnriieeeeecrrreneeennns
EAYNAKCGA  .ooooiiiiiiiiiiiireeeeeecreeeeeeeireneeesensanrseessasnsnnnenans

Sayfa
146
149
150
151

156
166
166
171
171
172
173

179
180
186



ONSOZ

Resim Sanati Tarihi gercekleri yansittifi oranda giiniimiiz
sanatina yararh olacaktir. Bir baska deyisle resim sanatimin gecmis
bilgi ve birikimi, modern yasam ve diistinceyle birlestigi ve sonunda
bir senteze vanldig: élciide degerini bulacaktir. fkon’dan gtiniimiize
resim sanatinda 151k, resmin temel 6gelerinden sadece birisidir. En
onemli 6gesidir de diyebiliriz. Clinkiti gorsel alg: ancak 1s1gim varliga
sayesinde gerceklesir. Bunun sonucu olarak da tuval fizerinde
bicimlenir.

Gilintimuiiz sanatgis1 6zgiirce yapitini bicimlendirirken kurallar ve
ilkelerden bagimsiz bir tavir i¢ersindedir. Ancak, bu demek degildir ki
resmin temel kural ve ilkeleri hakkindaki bilgilerden ya da resim
sanatinin gecmisinden yoksundur. Sanat¢i bu bilgi ve birikimle
kendini donattifa 6l¢clide cagin yasama big¢imini, ddstincelerini
kavrayarak ise yarar, elle tutulur bicimlendirme ve yorumlara
ulasabilir.

Bu calisma, resmin temel 6gelerinin basinda sayabilecegimiz
151k olgusunun serdvenini ilk kez tasinabilirligi . acisindan
degerlendirilen Ikon’dan giintimiiz resmine siirdiirme ve bir kaynak
olusturma amac ile gerceklestirilmistir.

Beni bu konuya ydnlendiren, arastirma stiresince, hazirlik .ve
olusum asamalarinda degerli. katkilarin1 ve yardimlarinr, yapici
elestirilerini esirgemeyen danismanim Sayin Hocam Prof.Dr.Sitki
M.Erin¢’e; bana her konuda destek olan esim ve c¢ocuklarima
tesekkiir ederim. '

Nukhet ATAR



GiRriS

Tarih 6ncesi resimler, magara insanimin salt kendi gerceklerini
anlatan resimlerdir. Bunlar, genel olarak, kendilerini gercek
hayvanlardan koruduklarina inandiklar1 biiytisel amaglarla
yapilmistir. Buna bir tiir resim btiytisti de diyebiliriz. llkel insanlann

sanata bakisi simgesel olarak belirleyen gostergelerle baslar.

Eski Misir'da ise resim, oltimstzliik ve kutsal olami anlatmak
icin kullamildi. Misir sanat: i¢in agiklik ve netlik, gercek gtizellikten
o6nce gelir. Resimde figtirler ve motifler, siyah ya da kirmizi renkte

cevre ¢izgileri ile donuk ve guigla bir etki olusturur.

Misirhlarin varolduklarini bildiklerini varhik bicimleriyle
cizmelerinin, resmetmelerinin aksine Yunanlilar gﬁrdﬁklerihi
cizmisler kalipsal bigimlere can katmislardir. En ideal olani, ideal
guizeli aramaya yonelik bir ¢aba stz konusudur bu resimlerde.
Helenistik dénem resminde oylum ve 1s1k-gélgeyi gorebiliyoruz. Ancak
zengin simfin 1smarlama‘resimlerinde ideal gtizellik yerini benzetmeye

birakiyor. Rakursi ve Kadraj ilk kez Yunan resminde goriiliiyor.

Bizans'ta kitap, fresko ve mozaiklerde resim, yardime: bir unsuf,
mimarhigin canlandirdigy din fikrini destekleyici bir 6ge olmaktan
iieri gidememigtir. Bu baklmdanl Bizans’ta da Orta¢ag Avrupasinda
resim, gercege yonelen bir yol tutmustur. Ortacag sanati, bicimleri
kutsal dyktiyti anlatmada kullanmistir. Hiristiyan sanatinda resim,
inananlara kutsal giicti ve kutsal tarihin igerigini betimleyerek

iletniek icin bir arag idi.



Hiristiyan ortadoks inancina goére yorumlanan ikon ftizerindeki
resimler iki boyutlu olup, dogaya aykiri olarak yapilmislardir.
Betimlemelerde, mekan derinlikten yoksun, 15131 da nereden geldlgl
belli degildir.

Ortacag Roman sanati resminde fresko teknigi egemendir. Kitap
resminde de fresko'nun etkisi goriilir. Renkler, dﬁmdi‘jz,
1siklandirmadan, goélgelendirmeden stiraliir, kiigiik 15181 gostermek
icin gri tonlar kullanilir. Onlar, perspektifin pek farkinda degillerdi.
Resimde baz figtirlerin kiigtik, bazilannin btliytik gosterilmesi uzaklik

fikrinden degil, anlam ve 6nem farkhilig: belirtmek icindi.

Giotto ve Floransa Okulu, resme tligiincii boyutu sokarak bu
sanati o zamana kadar getirdigi yoldan ayirdilar. lki boyutlu bir

ylizeyi ti¢ boyutluymus gibi gosterdiler.

Rénesansa gelinceye kadar kullamlan kalip-bicimlerden hicbiri
sanatciyr gérdiigtini resmetmeye yéneltmiyordu. Bu fikir rénesansta

dogmustur.

Roénesans, insanin kendine yodnelmesini, ¢evresini, diinyay:
kesfetmesini sagladi. Ortacag'da eserine imzasimi atmayan sanatgl,
Roénesansta kendi yaratxs glctine de inandig icindir k1 kimi eserine
imzasim atmaya basglamistir. Sanat eseri bireysel yapimin bir
trandidar artik. Ortagagm iki boyutlu resminde goriilen altin yaldizh
(éltm yaldizli yiizey, 6teki diinyaira iliskin bir 15181 temsil etmektedir:
Goksel 1s1k) yﬁieyler ronesansta yoktur. Insan figtirti de 6y1umlu
olarak ifade edilir. Insan figlirtintin gézlemi, anatomi biliminin
dogmasim saglar. Ortagag resminde renk, dogaya bagimlilik ilkesine

uymazken Rénesans’'ta bir sinirlama kendini giderek sanat¢imin



6zgtin kullammina birakir. -

Ortacagin mekansiz, temsili resminde perspektife de gereksinim
duyulmamigken, Ronesans’ta insamin goriis agisi, optik gértintiiyti
zorlayan perspektifin zorunlulugunu duyurmustur. Tek bakis

noktasma gore olusan optik gériintii, perspektif bilimini baslatmstir.

Rengin sistematik bir bicimde arastirilmas: ancak Barok
sanatinda baglar. Resim kendi 151811 bu dénemde arastirmaya koyar.
Gizemli bir kaynaktan dogan isik, Caravaccio ve ‘Rembrandtin

yapitlarinda 1s1k-gélge kontrastlan ile doruguna ulasir.

Romantizm’de renk, resimsel 6gelerden soyutlanarak mutlak
bagimsizhigina kavusurken, konu olarak manzara ve iklim kosullan
islenmis, 1ss1z, yabanci bir diinya duygusu 6n plana ¢ikmis, sanatgi
ozgiirce secebilmistir. Ote yandan Romantizm’le gercekci bir toplum
elestirisi de gelisti. Romantizm’in bir baska 06zelligi de sanatcg
kavramimn genis bir yelpazeye yayilmasidir. Bu dénemde zanaatg da

sanat¢1 kapsaminda degerlendirilmistir.

Izlenimcilik, kaliplasmis, geleneksel kurallara karsi bir
baskaldirig, bir kars: koyustur. Savunuculari bunu renkcilikle ortaya
koydular. Kolorist ressamlar, 15181, resimde bir arag¢ olarak kullanfnak
yerine renkle olusan bir glines 15181 olarak degerlendirmislerdir. Renk
tayflarmdan olusan prizmatik 1siktir bu. Sanatcilar vucudun
cisimsellik duygusunu 1s1k-golge oyunu ile gerceklestirirken obJemn
gergegl ya da gercek formu ile de ilgilenmislerdir. Izlemmcﬂlgm
atmosferle ilgilenmesi sonucu isik ve 1sik renkleri énem kazamir.
Yapay diizenlemelerden kagilir, anlik konular yeglenir. Giines renkleri

arasmda bulunmayan renkler atilir.
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Neo-Empresyonizm sanat akim Seurat ve Signac'in ortaya attig
bir gértistiir. Renk noktalar: (Pointillisme) kuicik ve dtiizenli olarak

renklerin siralanmasiyla gc'izﬁn ag tabakasmda kaynasmayi saglaf.:

“Geleneksel sanat yaxi51t1c1yd1; seyirlik bir sanatti; yeri muizeydi.
Yeni sanattan yasama girmesi insann ¢evresini olusturmasi ve yeni

bir yasam tislubu yaratmasi bekleniyordu.

Cagimiz sanatimin bi¢cim aldig: yillar 1910’larla 1930’lar arasma
rastlar. Sanat yasami, bu kisa siire i¢cinde Bati sanatinda hi‘g
gortilmedik yogun bir gelismeye sahne oluyor. 1930’dan’ sonra bu
etkinlik savasgla kesintiye ugruyor. Savastan sonra, ytizyilin ikinci
yarisinda ise sanat yasamindaki yenilikler bir devrim niteligi
tasimiyor. Yeni akimlar ytizyilin ilk c¢eyreginde btiytik devrimin
dogrultusunda gelisiyorlar.” (Ipsiroglu N., Ipsiroglu M., 1991, s. 9-10-
16).

Izlenimcilerin optik kuramina kér§1 cikan 20. y.y. resmine geréék
kimligini veren Cézanne, dogadaki bicimleri kare, silindir gibi
georﬁetrik bicimlere indirgerken temelde renkle de yoguri bir
hesaplasmaya girmistir. Resimde claire-obscure etkisini olusturan
modtilasyonu en iyi uygulayanlann basinda gelir. Kﬁbist sanatcilar,
resimlerinde dogrudan nesnelerin soyut bir ‘etkiyi vermesini de
6nlevmi§1erdir. Perspektife basvurmadan ti¢lincii boyutun salt resim
Ogeleriyle resme getirilmesi Kiibizmin ana ilkesidir. Ancak,
perspektifin dislanmas: temel bir éomn olarak degerlendirilif. Dogay1
yansitma gelenegini iterek “gercek nesne’ye dénen kiibistler nesneyi
alip tuvallerine yamyass: yapistirdilar. Kiibist resimlerde esas amag
ii}eyicinin olasi yorumlarini en aia indirmek ve sonunda iki boyuﬂu
bir kompozisyonu, icerdigi bititiin gerilimlerle birlikte gérmen:xizi

saglamaktir (Gombrich, 1992, s. 279).
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Romantizm ile birlikte sanatcinin bireysel tarzi yavas yavas
kaybolmaya baslar. Esin kaynagim antik diinyanin klasik ktiltiiri
yerine kisinin duygulanyla diis gtictinde bulur. Kompozisyonlarda

¢izgi 6nemini yitirirken renk 6n plana c¢ikar.

20. y.y.da izlenimcilige kars: baslayan tepki resimlerin gercek
nesneleri yansitmasi gerektiginde direnen dargériisliiyti sindirebilecek
yeni ve gliclii bir kanit elde etmis, gérme ile yorumun esanlamhilify
durumunda biitiin yorum sistemlerinin de gecerli olacag: ileri
stirtilmiistiir (Gombrich, 1992, s. 289).

20. ytizynlin modern sanat akimi olan Disavurumculuk ¢zellikle
Almanya’da gelisti. Disavurumcular, dis gercekligi yansitmayi
yadsiyarak sanat¢inin ruhsal yapisinin bir kesitini, tinsel coskusunu
abartih bi¢im ¢arp1tmalar1yla tuvallerine yansittilar. Konunun
etkisini arttirmak icin devinimli cizgiler, frapan renkler kullandilar.

Resme getirdikleri bi¢imsel yenilik bir zorlamadir.

Gergekiistiiciiler, resmin konusuna ve anlattii seye énem
vermislerdir. Resim anlayisi, bilin¢altimi, diisti, anlamsiz bir byki_'miin

anlatilmasim ve izleyeni sok eden konulan tercih etmislerdir.

~ Malevich, yeni sanatin, gecmisle biitiin iliskilerini koparip
sifirdan, baslamasi geréktigini soyltiyordu. Endtstri ¢ag: bilincinin
olusmas: geleneklerden kopma, yeniden bagslama, reddetrhe tavnni
sanatta da gosterir. Soyut sanat, bi¢imi bir ara¢ olarak kullanirken
sanatcinin ruhsal diinyasmna yonelir. Anlatimda oldukg¢a zengin bir

teknik donanim s6z konusudur.

Klee, “6nemli olan bicim degil islevdir, sanat goriineni vermez,

onun iglevi, géorinir kilmaktir” der. Sanatg1 gértinenle yetinmez.



Esas olan onun ardindaki sorunlan ele alip ¢dztimler bulmaktir.

“XX. ytzyilin ikinci yarisinda gérsel sanatlar serbest sanat
olarak da-etkinliklerini stirdiirtiyorlar. Fakat yaratma &zgtirltigiine
kavusan sanat etkinligi icinde ressamlar ve yontucular doga
taklit¢iligine diigmiiyorlar artik. Sanatin iglevi 6znel diinyalan asarak
olas1 diinyalara acilmak, yeni gercekler yaratarak diinyamizi

zenginlestirmek oluyor.” (Ipsiroglu N., Ipsiroglu, M., 1991, s. 102).

XX. yuzyilin son ¢eyreginde uygulamall sanatlar btiytik bir
gelisme gosterir. Pop-Art, Op-Art, Kinetik Sanat, Happening, Eylem
Resmi gibi dallar altinda genis ¢evrelerin ilgisini ¢eken kisa Omiirlii
akimlar ohip gosteri agirhkli sanatlardir. Assamblaj ve kolaj

teknikleriyle bir ¢evre sanati olusturabilmektedir.

Kinetik alanda mekanik gii¢c olmadan hareket eden mobil sanat

nesneleri de vardir.

Degisik mekanlarda yapilan 1s1kli denemeler sanat goésterileri
sayilabilir. XX. ytizyihn son asamasmda Lazer 1§1n1ar1y1a uzayda

yapilan 151k gosterileri en 6zgiin sanat denemeleridir.

Cagdas sanatta dural ve belli bir simge islevini tistlenebilecek
bilittintin yerini, devinim halindeki iliskiler almistir (Ergiiven, 1992, s.
30).

Sanat teknoloy kaynagmam beraberinde sanat sorunsallnl
getirmis, sanatin niteliginde de degismeler olmustur. Resim, artlk
tuval ylizeyinin disina tasarak bir diisince bi¢ciminde algilanmasi

gerektiéini kac¢iilmaz kilar.
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Arastirmamin ileriki asamalarinda daha ayrintili sekilde ele
alinacak olan bu konular belli problemlerin ¢dziimlenmesi ve belli

amagclara ulasmak icin secilmis bulunmaktadir.
ARASTIRMANIN TEMEL PROBLEMi

Resimde 1s1k kavramini; degisik zamanlarda, degisik
donemlerde, degisik sanatgilarin irdelendigini kaynaklardan

O0greniyoruz.

Isigin, resim sanatimin baslangicindan gintimiize degin

btittintiyle tilkemizde ele alimip yeterince irdelenmedigi bilinmektedir.

Resimde 1sik dendiginde ilk akla gelen basvurabilecek yeterli
Ttirkg¢e bir kaynagin bulunmadig: akla gelebilir. Bu durum, arastirma
yapanlarin nemli bir zorlugudur. Oysa 151k, resmin en temel, en can
ahc 68elerinden birisidir. Glintimtiz resmindeki 151k kavrami gecmis
dénemlerde ele ahndigl gibi resmi degerlendirmede bir 6l¢ti muidur?
Yoksa, bu kural disi durumu mu géstermektédir? Her dénem 1§1‘g1
kendi donemi ve kosullan (sosyo-ekonomik, teknik, felsefi, dini)

icinde ele almis ve kullanmistir.

Sanat egitiminde bdylesine yasamsal bir énem tasiyan resimde
151k konusu ikon sanatindan ¢agdas resme dek ve resmin gelisim

stireci icinde ele alinmaya calisilmstur.

Arastirmanin temel problemi soyle gosterilebilir: ‘Resim
Sanatinin tiim ddénemlerindeki 151k kavraminin ayni islevi gordiigiinii

ve gerceklestirdigini sdyleyebilir miyiz?
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Bu problemi ¢6ztimlemek icin agiklia kavusturulmas: gereken

alt problemler ise sunlardir:

Ikon Sanatinda 1s1k kavram nedir?

Isik, resim sanatinda ne zaman temel 6ge olmustur?

Dogal 151k-yapay 1s1k etkisi nedir?

Renkte 15181n islevi nedir?

Isik-hareket baglantisinin 6énemi nedir?
ARASTIRMANIN ONEMi

Her cagi, her dénemi kendi sanatim yaratmistir. Sozgelimi,
Roénesans sanatinin temel §geleri ya da Ronesans sanatini anlamada
kullamlan temel aracglar ginimuzde de vazgecilemeyen 6geler ve

araclar nudir?

Ayrica, dolayh bir yolla da olsa insanlarin sanatta nelere oncelik
tanmidiklarinin sistematik bir sekilde ve 6zetle gosterilmis olmas1 da

bu arastirmaya farkli bir énem kazandirlabilir.
Isigin 6nemi nedir? Resme bakista 1sik ne derece 6l¢ti olabilir?

Ikon sanatinda 1sik, dinsel konulu resimlerde kutsallifin
simgesi olarak kullanﬂ;rken tarihsel stireci icinde 11k, bigimlerin
plastik etkisini gﬁgléndirméye yonelik olarak kullanmilmistir.
Izlenimciler gercek giin 1s11m tuvallerine aktarmisken soyut resimde
algilama sorunu olmadifl i¢in 1$1k kosulu da s6z konusu olmamastir.
Sanat¢1 kendi i¢ dinyasim bi¢im ve renk aracilifi ile .es_erine

yansitmistir.
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Gihntimtiz resminde geleneksel anlamda kullanilmayan dogal
151Kk, yerini yapay 15181in egemenligine birakmistir. Buradan hareketle
“Ikon Sanatindan baslayarak giintimiize kadar uzanan 151k
kavraminin resimdeki sertiveni yeni bir inceleme olup, bundan sonra

yapilacak ¢ahgmalara y0n vermesi ve katkida bulunmas: diigtiniliir.

ARASTIRMANIN SINIRLARI
Ikon Sanatindan Cagdas Resme Isik’1 inceleyen bu calisma;

¢ lkon Sanati baslangi¢c alinarak 20. yiizyil resmiyle
siurlandinlmistir.

¢ Resim tekniklerinin farklhiiklarnn simirlama disi birakilmistir.

e Guintimtiz resim sanati disindaki Tirk Resmi smirlama disi
birakilmistir.

¢ Salt Bat1 Resim Sanati ile sitmirlandirilmastir.

¢ Fizik'te Isik, sytmir disi birakilmistir.

¢ Bu calismada en bf.iyﬁk; sinir dil sinindir. Sadece vIn‘gyilizcéa,

Tiirkce kaynaklardan yar,arlamlmlstlr.
ARASTIRMANIN YONTEMI
Bu ¢alisma sirasinda,,

1. Yiiksek Ogrenim Kurumunda, Giizel Sanatlar alaninda
yapllmlé tezler incelenmistir.
2. Anadolu Universitesi, Marmara Universitesi Atatiirk Egitim
Fakiiltesi, Mimar sinan Universitesi Kiitiiphanelerinden
‘ yafarlamlmls, konuyla ilgili kitaplar, makaleler, arastirma-

inceleme yazilan degerlendirilmis.
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3. Ayﬁca, Resim Sanati ve Akimlar ile ilgli kitaplar, Sanat
Ansiklopedileri, Ttirkiye'de Sanat, Yeni Boyut Plastik Sanatlar
Dergisi, Sanat Aylik Gilizel Sanatlar Gazetesi, vb. 'sﬁreli
yaymnlar arastiriip incelenmis, konu ile ilgili makaleler

okunmustur.

Bu tir alanlarda yapllan cogunluk arastirmada olduguu gibi
pekcok bas yapit sadece kitaplar araciliiyla (ashna ulasilamadan)

analiz edilmistir.
TANIMLAMALAR

Arastirmada gecen terimler bulunduklan yerde tanmimlanmstir.
Ancak, ¢ok sik kullanilan ana terimler asagida bir kez daha ve kisaca

aciklanmistir.

fkon: Yunan “eikon” (imaj-suret) sdzciigiinden alinmis Ortodoks
kiliseleri ve evlerinde .bulunan, ahsap tizerine yapilmis Hz. Isa
Meryem ve azizleri betimleyen, belli tekniklerle yapilms, 6nceiik1e
Bizans'a 6zga bir tdr dini resimdir. Daha sonra Balkanlar'da ve
Rusya’da gériilen 6ntinde tapmnma araci olarak yaygin bir kullanimi

olan, tasmabilir nitelikte, kii¢tik, portre resimlere verilen addir.
Igik: Fizikte 151k, cisimleri gérmemizi saglayan fiziksel bir enerji
iken; bir baska tanimyla, 1s1k, insan goziuniin algilayabildigi

elektromanyetik bir 1simimdir.

Diger bir tamima goére ise;
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Isik, gbrme orgam aracilifiyla, 15181in dalga boyuna bagh olarak
beyinde olusturdugu duyumlardan herbiridir.

Resmin, 1s1k-gblge kavram ile baglantis: giderek hacim, hacimli
gosterme, plastik bir gértintiim kazandirarak imgelerin ti¢ boyutlu

goziikmesini saglar.

Isik, resmi olusturan tek bir 6ge degildir. Sanat¢1 algiladiklarim,
kendi dogasina uygun olan bigim, renk ve diger resimsel 6gelerle

yansitmaya c¢aligir.
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BIRINCI BOLUM
1. IKON VE IKON SANATI

Bizans Imparatorlufunun temelleri 330 tarihinde
Konstantinapolis'in kurulmasiyla birlikte atilims ve 1453’e kadar
hikiim stirmiistir. Eski Bizans sanatinin ¢izgisinde Roma’nin,
Yunan kilttirtintin H1rist1‘yanhk doktrininin, Dogunun ince zevkinin
kaynasmasi sdz konusu olmustur. Bu gelisim ve degisim c¢izgisi, 4. ve
5. yiizyil; kendine 6zgl yeni sanatsal sentezini yaparak ulastig1 bir
cagdrr. -

Yiizyillar boyunca Bizans okulu Hiristiyan resmine onctiliik
etmistir. Bu rol cesitli faktérlerin birlesmesiyle Bizans’a verilmistir.
Bizans resmi antik ¢agin tek mirascisi, antik sanat ve tekniginin
dogal devamcisiydi. Bizans btitiin bunlarn kendi yaratici giictiyle
gelistirmis ve kendi stilini yaratmisti. Tasinabilir olan ikonlar
tamamen Bizans tirtintidir. fkonlar var olduklar stirece bazi sabit

ozellikleri korumuslardlr (Ertugrul, 1988, s. 54).

"Suriye, Filistin, Misir boélgelerinde ortaya ¢ikan H1r*istiyahl1k,
daha 6nce Roma'nin egemen oldugu Bizans topraklarna, Roma/gye
Anadolu tizerinden olmak tizere iki koldan yayilmisti. Hlﬂstiyanlé},
yasadiklar1 topraklarin kiltir ve sanatlarindan ’elbe‘j:te
etkilenmislerdi. Bunlar ara“smda putperest MlSlr ve Rolma

toplumlarinin sanatlan basta gelmekteydi.

Kaynak olarak ikon sanatini portre ressamlifi gelenegine

baglamak egilimi vardir. Misir'da bulunan ve Yunan-Roma
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geleneginin uzantisi olan mezar resimleri de ikon sanatinin ¢ikis
noktalarindan biri sayilir. Sina dagindaki manastirda bulunan erken
devirden (6-7. ytizy1l) ikonlarsa, artik bu tir resmin siirlar, teknigi
ve esprisinin belli olmaya basladigt 6rnekler olarak kabul edilir.
Hiristiyvanlhiin besigi sayllabilecék Suriye ve Filistin bdélgesi, hig¢
kuskusuz bu sanatin ilk btiytik gelisme yeridir (Tansug, 1992, s. 7 7):.'

Misir'lilar 6lilerini mumyaladiktan sonra 6liintin hayatta iken
yapilmis gercek portresini de bu mumyay: muhafaza eden tabutun
uzerine yerlestirirlerdi. Boylece, onu gelecek nesle tanitmayr ve

hatirasini yasatmayi istiyorlard: (Yilmaz, 1994, s. 91) (Resim 1).

Kahire’den 43 mil uzakliktaki Nil Deltas1 tizerinde bulunan
Faiyum sehri bilinen 600 mumya portresini barindirmistir (Jaffé,
1967, s. 80) (Resim 2).

Orta Misir'da Bayyuit Manastirinda ortaya ¢ikarilmis olup
bugtn Berlin Miizesinde bulunan 6. y.y.’a ait bir ikonun, bu
manastira mensup basrahip Abraham’in gerc¢ek ytiztini gﬁstefdigi
tesbit edilmistir. Abraham’ gozleri sonuna kadar acgilmis sabit bakish
bir ytizle gosteren ve mumlu boyama usuliiyle yapilmis olan bu ikon,
tamamen Misirin 6lii resimlerine benzemekte ve onlarin devamu gibi

karslmlia cikmaktadir (Basegmez, 1989, s. 9).

Yukarida belirtilen bu iki kaynak Hiristiyan ikonlannad_!ve
bdylece Erken Bizans Sanatina kaynak tegkil etmis ve Bizans sanati

portre resimlerini yaratmistir.

Boylece “Tanm’nin ilahi kutsallagi, onun erigilmez 1181, yasam
ve askinin pariltisi ve gercegi ilahi bir ikondur”, seklindeki ortodoks

diistincesi, tam anlamiyla yansimasim bulur.
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Ortodoks diinyasinda ikonlarin rolii, Hiristiyanligi resimler
yoluyla 6gretmeyi ve halki egitr:‘n.eyi amaclayan dini tasvir anlayisina
sahip Katolik diinyasindan ¢ok farkhdir. Cinkii “Kutsal” olarak
kabul edilen ikonlarin ilk fonksiyonu, 6gretmek degil, hizmete yénélik
bir ibadet araci olarak kutsal 1s15a kanal teskil etmektedir (Akkaya,
1995, s. 2). '

IIk 6rneginin insan elinden ¢ikmadifina inanilan ikonlar,
yticelten, kutsayan, saflastiran, aydinlatan ilahi yasamin dini
tasvirler yoluyla yansimasi olup, ayrica bizim ic¢imizdeki ask ve
yasamin, ilahi 1$181n, insan ve Tanr’'nin biitiinliigiiniin bir yansimasi
ve Timit semboltidiir. Ikonlar, inancin mistik yéniinti gdstermeye
calisarak, Tanmm’'min kutsiyeti ve zaferi icinde var olan eskatolojik
(6lim Otesi) gercege uyum gosterirler ve son anlam ve gercegi
yansitirlar. Bu bakimdan da Ortodoks inancina gére bir islevleri
oldugu kabul edilir. Littirjik! kullanlma adanmalarimin bir sonucu
olarak Kutsal Ruh ikonlarin i¢indedir ve Kutsal Ruh, gercekte ilahi
bir ikonagraftir. Dolayisiyla, ge_lfg:eginvbiitﬁnﬁ ve ilahi bir ikondur_ ve
ikqh icindeki estetik duyum da Tanr’nin kendisinin imaj ve
benzerliginde yaratilmis (}o‘k zel bir ilahi kaynaktan beslenir. Kutsal
ikonalar, ilahi ilimle de yakindan temas halindedir. Bilgi ashnda bize
Kutsal Ruh tarafindan sunulan bir hediye olup, biz de ilim yoluyla
sonsuz gtizelliklerle biittinlesebiliriz. Bu sonsuz bilgi de ikonalarda
kendini gosterir. Asil olan giizellik i¢ guizelligidir ve fiziki dig gtizellige
usttindiir. Bu ytizden ikonalar i¢ gtizelligi yansitmay:
hedeflediklerinden, dis | goriintisteki aykiriliklarin Ortodoks
ikonagrafyasinda yer almasi ¢ok dogaldir. Cink, émaglan‘dlg

goruntisteki gizelligi aramak degildir ve uistelik ilahi bir ilham

1 - Liturjik, bir dinin térenlere ve tapinma bicimine iliskin kurallannm timi olup,

Litiirjiye iliskin olgulan niteler.
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kaynagina bagh olarak olusurlar (Akkaya, 1995, s. 7).

Erken Dénem Hiristiyan ressami, yani ikon ressami; tanik,
gelenek ve tarih olgusunu getirdi. Bu da insanin fikrinin
dengelenmesine, gelenege ve inang¢ yoluna yardim etti. Bu yolda
Hiristiyan ressami, resmi, tarihten ayri olarak insana ait duyguian,

hatiralari iceren isaretleri, sembolleri ve mistik renkleri kullandilar.

Hiristiyan Sanati, hi¢cbir zaman ne hayalle ne de yenilikle
ugragsmamis, tersine figtiratif konularda islemelerde bulunmustur
(Jaffé, 1967, s. 82).

1.1. iKON
1.1.1. Tanmim

Ikon sanati icin pek ¢ok yazar ve arastirmaci tammlar ileri
strmiuslerdir. Sezer Tansug, Bizans ikon (Yunanca eikon-suret)
deyiminin Isa'yr, Meryem’i tasvir eden ya da Hiristiyan mitolojisine
ait sahneleri ele alan, tasmabilir ya da bir yere tesbit edilmis, boyah
ya da kabartma her ¢esit kutsal imaj: kapsadig1 anlasihyor diye tarif
ederken, modern ortodoks ’kiliseﬂsi ise, bu deyimi 6zellikle ve daha ¢ok
tasinabilir titirden §6va1e (sehpa) resimleri i¢in kullanir. Meydana
getirilen tasvirin malzeme ya da téknigi yonitinden ise herhangi bir
ayinim gozetmez. Ister tahta, ister madeni levha tizerine yapilmis
olsun, isfer uygulanmis boyalardan ibaret, ister mine isi, ister mogg;k

olsun hepsini ikon diye tamimlar (Tansug, 1995, s. 76).

Aym konuyla ilgili olarak Nilay Yilmaz'a gore, ikon, duvarlarda
ve ahsap zemin Uizerinde boyayla yaratilan aziz resimleri ve dini

tasvirlere verilen genel addir. Etimolojik olarak, Grekce Eiko fiilinden




16

kaynaklanan bu sézciik benzerﬁe, benzetme anlamina geliyor (Yilmaz,
1994, s. 91) der.

Bedrettin Comert'e gore ise, Ikon, tanimlamak istedigi olgular,

dogal anlamuyla veren sanatsal ¢calismalardir (Cémert, 1980, s. 4).

Bu aciklamalardan sonra kisaca ve genel olarak Ikon, Hz.Isa,
Meryem ve azizleri betimleyen, ¢ogunlukla ahsap levhalar {izerine

yapilan dini tasvir resimleridir.

2. ORTODOKS DUNYASINDA DINi TASVIR GELENEGI VE iKON
SANATI

Ikonlar, Ortodoks mezhebin\e mensup Dogu Hiristiyanlar
tarafindan, ibadete mahsus olmak tizere yapilmistir ve kutsal bir
nesne olarak kabul edilir. Hiristiyanhfin kutsal kisileri ile dini
kitaplarda anlatilan baz1 olaylar Ikonlarda resim olarak verilmistir.
Ikonlar sembolizmlerinden cok, erken devirlerde inananlar icin ortak
bir dil, ortak bir ifade araci oldular. Incil gibi, kutsal kitaplarda gecen
oiaylann gorsel olarak 6gretilmesi disinda, gtidiilen bir baska amag
da, azizlik mertebesine erismis kisilerin gelecek nesillere

tanitilmasidir (Yilmaz, 1994, s. 91).

Ikonun ilk ortaya cikisina iliskin birtakim efsaneler vardlr
Bunlardan kimisini séyle gosterilebilir: Hiristiyanhgin ilk yéy11d1g1
yﬁreiefde Yahudilik egéfnen bulﬁnmaktaydL Yahudi idareciler Isa'ya
inananlan siki bir goz altinda tutmaktaydi. Bu durumda Erken
dénem [sa’ya inananlar birbirlerini tanmimak ve birbirleriyle anlas;nak
icin belli simgeler bulmuslardi. Balik gibi, kutsal ates gibi, miiriti

oldugu kimsenin isaretini ¢izmek gibi. Daha sonra Hiristiyanhgin

diger alanlara yayilmasi sirasinda bu ilk isaretler birer ikon gibi yeni .~

L
\(:*.- .

Y
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topraklara da gitmistir.

Bu soylence lkonlann ortaya cikisindaki ilk yakistirma olarak

bilinmektedir.
Diger bir sdylenceye gore ise;

Hiristiyanlarin ikonlara bu kadar énem vermelerinin bir nedeni

de ilk ikonun incil yazan Lucas’in elinden ¢iktifina inamilmasidir.

Ikonlarin kaynagi bakimindan Aziz Lukas’a baglanan efsane de
anilmaya deger: Bu efsaneye gére hem hekim, hem de ressam olan
Lukas -ki en siirsel yapit olan Incil de ona atfedilir- Isa’nin gencg
anasmin, yani Meryem'in bir resmini yaparak ilk ikon o6rnegini
meydana getirmistir. Efsanenin dogrulugu bir yana, Meryem
tasvirinin ikon sanatinda en énemli yeri tuttugu bir gercektir. Ustelik
bu tasvirlerin eski Ana Tanrica kiltd ile bagintii oldugu bile
diistintlebilir (Tansug, 1995, s. 77).

Bir bagka efsaneye gore ikolnlar, Isa'nin 6ltimtinden sonra ibadet
araci oldular. Incil yazarlarindan Yohannah'min hayatini anlatan ve
tarihi belge niteligi tasimayan bir metinde, Yohannah'min
6grencilerinin birinin evinde, Yohannah’'nin ¢iceklerle stislii bir resmi
oldugu ve 6niinde bir kandil yandig1 anlatiilmaktadir (Yilmaz, 1994, s.
91).

Ikon Hiristiyan inancina goére put degildir. Sadece dinsel
konularin resme aktarilmis seklidir. Ortodoks inancina goére
aciklamas: aynen soyledir: “Bagislayan Tann eger Isa'da éliimliilerin

gozline insan bi¢ciminde gériinmek istediyse ni¢in gériinen resimlerle
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kendini gdstermesin. Biz, puta tapanlarin yaptig gibi, resimlere resim
olarak degil, resmin arkasindaki kisilere ulasiyoruz”. Bu gériis sanat

tarihinde btiytik 6nem tasmustir (Ertugrul, 1988, s. 55).
2.1. MERYEM VE iSA TASVIRLERIi

Meryem'i genellikle Cocuk Isa'nin tasviriyle birlikte dtizenleyen
ikon sanati, bu 6érnekleri bi¢im ve ifade yéniinden de belli bir sekilde

smflar ve adlandinr.

a. Miiminlere belli bir hareketle dogru yolu gosteren kiigiik [sa'y1
kucaginda vakarla tutmakta olan Meryem tasvirlerine Hodegetria
(Resim 3),

b. Isa'y1 sevkatle kucaklamis, yanagmm onun yanagina dayamis
Meryem tasvirlerine ise Eleusa (Resim 4),

c. Isa'yi emzirmekte olan Meryem'i tasvir eden 6rneklere
Galactatrophusa (Resim 5) denir,

d. Blacherniotissa adimi tagiyanlarda ise, kollarim orantz dua
hareketi ile iki yana kaldirmis, Meryem'in gégsiinde, yuvarlak bir

madalyon i¢inde Cocuk Isa tasvir edilir (Resim 6).

Ikon ressamlip: icinde Isa tasvirlerinin de 6zel bir yeri vardir. {sa
suretleri de diizenlenmis ve ifade yoniinden baz1 simiflara sokuluyor.
Soz gelisi, diinyaya hakim bir ifadeyle tahtta oturmus ve elinde kitap
tutmus olarak tasvir edilen Pantokrator, basinda tag¢ ve sirtinda i'ahip
elbisesi ile yine tahtta oturmus olarak tasvir edilen Rahip Isa (Christ
en éveque), ciddi bir ifade tasiyan cocuk ytiziiyle ele alinam Cocuk Isa
(Christ Emmuanuel), iki yana sorkan saglan ve ikiye ayrik cift uclu

sakaliyla tasvir edilense Mandilion Isa.2 (Resim 7)

Kutsal Mandilion efsanesinde tammlandig: gibi: Efsaneye gore Isa yfizint bir
havluya sildiginde tasviri ortaya ¢ikinis ve buna ytiztintin ger¢ek bigimi olarak
inanilmigtir (Le Saint Veronigue-Isa’nin Acheiroppoete olarak sureti) adiu aliyor
(Tansug, 1995, s. 79).



R. 1: “Mumya Sandukasi Uzerinde Artemidorus'un Portresi”, 2. y.y., British
Mizesi, Londra. .



R. 2: “Sakalli Bir Adamn Mumya Portresi”, 2. y.y. 16 7/8 x 8.5/8 in. Kahire
Mizesi.

R.3: “Hodegetria Meryem'i” (Rus lkonu), 18. y.y., Ayasolya Muzesi, Istanbul.
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R. 5: “Cocugunu Emziren Meryem”, Duvar resmi, 6., 7. y.y., St. Jeramis Kilisesi,
Saggara.



'

A

R. 7 : “Mandilion Tipi Isa”, Fresk, 12.y.y., Nardeiec kilisesi.

.



2.1.1. ikon'un Teknik Tiirleri

Ikon sézciigii bize Ortodoks Dogu Hiristiyanhginda ibadet icin
tahta tizerine yapilan kiiclik kutsal resimleri ¢agnstiriyorsa da
aslinda Hiristiyanligin ba§lang1(; devrelerinde farkli tekniklerde
yapilan her tiir resme de bu ad veriliyordu. Yas siva tizerine yapilan
fresko, mozaik resim, kitap resimleri, ahsap ve degisik malzeme
tizerine yapilan biitiin kutsal resimler gibi fkon sozciigii, genis
anlamii korumakla birlikte son zamanlarda o6zellikle tahta
levhalarin yuzeyme yapilan, taslma& oldukca kolay dini resimler 1g1n

kullamhr olmustur.

2.1.1.1. Fresk

Fresk, 1slak siva tizerine bir ¢esit duvar suluboyast ile yaplilr.

Boyanin siva tarafindan emilmesiyle kismen uzun émuiirli olur.

Bu teknikler (fresk-mozaik) Hiristiyanhiin yayildig: 6zellikle 3.
ylizyilin ortalarindan itibaren insan viicuduna ait gozlemin dinin
yorumuna gore itibarimi kaybettigi; plastik sanatlarin natiiralist
goruintg 6zelligini yitirip, natiiralist anlatimin bir cesit sematizme {;e
katihga yoneldigi goriilir. Insan viicut yap.lslnm ve giizelliginin
'c‘xnerhini yitirmesi ve Antikite’nin ideal viicut kavraminin kaybolmasi
il¢ yeni bir bicim ve resirﬁ anlayis1 benimsenecektir. Bu da kati,

dekoratif ve stisli bir duvar resmini ortaya ¢ikaracaktir.

Tim Bizans dini sahatlnda oldugu gibi freskolarda da ortaya
c¢ikan iki boyutluluk, modle endisesinden uzakhk, perspektifsiz bir
anlayis soyutlama isteminin temel verileri olarak karsimizda
durmaktadir (Worringer, 1985, s. 24) (Resim 8).
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Hiristiyanlik tarihini, Isa'min ve azizlerin hayatini ve benzeri
hikayeleri konu edinen bu resimlere yogun bir dinsel cosku ve anlam
yiiklenmistir. Duvarlarda frizler halinde yer alan kére ya da
dikdortgen bolimler ve madalyonlar i¢indeki resimlerde Bizans
estetiginin temel ilkelerinden birini teskil eden maddesizlik ya da
maddeden siyrilmms olma niteligi, bir tiir organik olandan uzaklasma,
hayat belirtilerinin ortadan kaldirilmasi endislesi hemen goze ¢carpan

bir husustur (Resim 9).

Uzay tasvirinden kag¢inma, oylumsuzluk, paganist, yaklasimlara
meydan vermemek icin gerekli gorilen bir 6zelliktir. “Konu, kutsal
amactan dikkati kaydiracak hersey dista birakilir, oldugunca agik ve
yalin bir bicimde imgelestirilmelidir (Gombrich, 1976, s. 94-97).

- Bu géruslerle ortaya cikan iki boyutlu resimler yalanci fresk
denilen bir teknikle ve su karnisumlhi boyalarla ve farkh renk
begenileriyle ifade edilmislerdir. Baz kiliselerde koyu bazilarinda ise
acik bir renk tercihi egemendir. Hint kirmizisi, ¢ivit mavisi, yesil ,ve
gri etkin renklerdir. Konturlarda siyah, kahverengi ve beyaz
kullamlmistir. Resimlerde cizgisellik, cizginin dis ve i¢ konturlarda
kullanilmasimn yamnda yorelere gore karakteristik farklihhiklar
gosteren ikonoklast anlaylslé olusan dekoratif bigimlerde,
sembollerde uygulammiyla yaratilmistir. ikonoklast stislemelerde
figtirlerin yerini hac bicimleri arabeskler ve geometrik formlar almistir
(Saracoglu, 1995, s. 9-10).

Hiristiyanligin ilk resim ornekleri Roma’da, katakomp adi

verilen yerali magaralannda meydana getirildi.

Hiristiyanlik devlet dini olduktan sonra, ilk Hiristiyanlara ait

sanat katakomplardan yerytiztine ¢ikti (Resim 10).
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Katakomplarda meydana getirilen resimler fresk teknigindeydi ve
bir¢cogu ustiin sanat degeri tagimiyordu. Cogunda lirik bir ifade ya da
siirsel bir duyarlik yoktu (Tansug, 1995, s. 53). llk érnekleri iIS. 1. en
gec de IS 3. yiizyildan kalmus olmakla birlikte 9. yiizyila kadar da tek
tik yapilmalarn strmiistiir. Hem din hem de tislup gelismeleri
nedeniyle o zamanin pagan sanatindan daha farkli bir niteliktedirler.
Katakomblardaki Erken Hiristiyan resimleri gercekleri oldugu gibi
yansitmaz, anlatimi neredeyse hep simgesel ve alegorik bicimlerde
arar. Isamin ¢armiha gerilisinin simgesi olan hac, din ugruna
6lmenin simgesi olan palmiye, kurtarici ¢capas: ve balik, baslangicta
en cok kullanilan motiflerdir (S.Tarihi Ansiklopedisi, 1981, s. 146)
(Resim 11). '

Ressamlarin estetik kaygilarindan ¢ok, yeni bir dinsel diinya
goristinti yalinca ifade etmeye yoéneldikleri gortiltiyordu (Tansug,
1995, s. 53). Ayrica bu yeni dine girenlerin izleniyor olmalar: ve
yakalananlarin en agir cezalara carptinlmalan simge ve alegori

yéntemleriyle bir tir gizlenmelerini de saghyordu.

Katakomp resimlerde en azla yétinilmis, cizimler aceleyle
Yapllmlstlr. Derinligi olmayan karanlik mekanlarin gerekﬁrdigi gibi
151k etkisi agik renklerle yaratilmistir. Ytizlerin ve aynntilarin gercege
uygun ¢izilmesine dogru bir egilim sezilirse de derinlik ve perspektif
eksiktir. Asil amag duyguiqn simgelerle iletmek, mistik bir beklentiyi
anlatmaktir (Sanat Tarihi Ansiklopedisi, 1981, s. 146).

Orta Bizans ¢ag, resim sanatinin 6nemli 6rnekleri 6n plaﬁda
ba§kent Istanbul olmak tizere, imparatorlugun cesitli eyalyetlerinde ve
ozellikle Orta Anadolu’daki Kapadokya bélgesi kaya Kkiliselerinde
bulunur (Tansug, 1995, s. 64).
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Onemli bir duvar resmi faaliyetine sahne olan Yugoslavya'da,
Komnenler sulalesi zamanina ait oian eserler, Ohri'deki Ayasofya ve
Nerez kiliselerindedir (Resim 12). Ohri Ayasofyasi’min freskleri
yumusak ve soyut bir tislup ortaya koyar. Baz1 sahnelerde perspektif
kaygilarin hi¢ yer almadigr gortiliir. Sozgelisi, apsidde Aziz Basileus'u
tasvir eden resimde bir ekmek somunu, elbiselerin cizgileri gibi dikey
durusuyla dikkati ¢eker. Bu perspektif ihmallere ragmen, 11. ytizyil

Yugoslav tislubunda klasik gelenek ¢ok belirgindir.

12. ytizylda gelisen bu tislubun Bati ve Kuzey Avrupa resminden
¢ok daha ileri bir gértintis meydana getirdigi kuskusuzdur. Nitekim
Uskiip yakimindaki Nerez sehri kilisesindeki resimler birer baseser
niteligi tasirlar. Bir¢ok aziz figiruntin gercek¢i portre 6zelliklerine
sahip olmasi, kilisenin bir galeri niteligine kavusmasim saglar. Baz
figtirlerin dehset ve acima gibi ifadelerle gli¢c kazandig: gértlir. Bu
kilise resimlerinde klasik resim gelenegiyle gercekci gozlemin qok

basarih bicimde uzlagtinldig: dikkati ceker.

Orta Bizans devrinde Venedik'te resim faaliyeti Torgello ve San

Marco kilisesinde izlenir.

Torgello kilisesinin apsidinde bulunan altin zemin tizerindeki
ince uzun Meryem (Teotokos) figlirty, boslukta ytizer gibi durusuyla
(;o];c tinlii bir resimdir. Zemin boslugunun bdéyle mistik bir anlam
kazamsi, kuskusuz daha cok Bizans'a 6zgii bir olgudur (Tansug,
1995, s. 67-68) (Resim 13).

Son Bizans devrinin en gtizel eserleri oldugu ileri striilen
Pantanassa resimlerinin gercekte duvar resmine yatkin olmayan

kisilerce yapildigr da séylenir. Bunlarda dinsel cosku azalmis gibidir.
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Ama resimlerin yapilmasinda gésterilen hiiner kusku gétiirmez
(Resim 14). |

Mistra'daki Peribleptos kilisesinin resimleriyse (1450'den sonra),
ilgin¢ detaylara sahip duvar fré:ékolandu. Bu resimlerde geleneksel
sahne dtizenlerine eklenmis pek cok yeni 68e vardir. Sozgelisi
Koimezis sahnesinde, s1ra1anﬁ11§" samdanlar ve yatagi devirmek
isteyen bir sahsmn elinin bir melek tarafindan kesilmesi, sasirtici
yeniliklerdir. Guiglt bir dekoratif anlayisinin yer aldigi bu resimler
incelikli, gbze hos gelen niteliklerde ve renk ydntinden alabildigine
zengindirler. Mistra, bu resim 6rnekleriyle yepyeni bir resim okuluna

sahip olmus gibi gériinmektedir.

Yine Bizans resim sanati ¢ercevesi iginde ele alinabilecek bagka
bir 6rnek de Pontus devletinin baskenti Trabzon’'daki Ayasofya
kilisesinin freskleridir. Tasra sanatinin dinamik sertligi ve kaba
canliligini yansitan Trabzon Ayasofyas1 resimleri, yerel tiplerden
secilmis figiirleriyle 13. ytizyil Anadolu sanatimin ilgin¢ bir yanini
daha ortaya koyar (Tansug, 1995, s. 75-76) (Resim 15).

Trabzbn Ayasofyasiin b1r diger ayricaligs da Bizans sanatinda
hemen hig Vrastlanmayan tas .ikon isciligini barindirmasidir. Dis
cephede yer alan tas igciligi ikon alaninda en azindan tlkemizdeki
tek 6rnektir. |

Kapadokya bﬁlgesinQeki kiliselerle ilgili arastirmalar yapﬂgnr;
tarihléndirilmesinde fresk6 aﬁéliiini genelde 6n plana a1m1siard1r.
Ancak bu analizlerde hemen hemen her metod diizenlenmis ve ¢ogu
kez birbirine zit sonuclara ulasilmistir. Freskolar ikonografi veya
tslup ozelliklerine, kitabelerindeki harf tiirlerine veya kimyasal

bilesimlerine goére tarihlendirilirler (Otiiken, 1984, s. 143).



R. 8: “Son Yargilama” (Melekten detay), Fresk, 11. y.y., St. Angelo Abbey kilisesi,
italya.

R. 9: “Dura Europos Synagogue Kuzeybati Kosesi”, Damascus Ulusal Miizesi.



R. 11 : “Catacomb Resmi” (Marcelino Catacomb'u), 4. y.y., St. Piyer kilisesi.
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R. 12 : “Tebsir, Majdeleme”, Tempera, 16. y.y., (St.Clement kilisesinden ikon), Skopje
Mizesi, Yugoslavya.

R. 13 : “Bakire Meryem ve Cocuk”, Apsis’te Mozaik, 11. y.y., Torcello Kathedral'i,
italya.
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Kapadokya bolgesmde tesbit edebildigimiz kaya ve duvar kapah
Yunan hag tipindeki klhselerm sayis1 kirkiicttr. Bunlardan
onugciinde hicbhir bezeme yoktur. Diger otuz yapidan {dgciinde,
Kepez'deki Sarnica, Thlara’daki Karanlik kale, Goreme'deki 25 nolu
yaplda duvarlar geometrik motiflerle bezenrmstlr Sekiz yapida 1se
geometrik bezemelerin yarusira tek panolar seklinde Isa, Meryem veya
azizlerin tasvir edildigini goértirtiz. Bunlar Ortahisar Halla¢ manastin
Biyik kilisesi, Ihlara’'daki Direkli, Avcilar’daki Bezirhani,
Uluagac’'taki H.Basileios, Goéreme’deki 32 nolu kilise, Kizlar ve
Barbara, Soganhdere’deki A kilisesidir. Bes yapida genis bir program
uygulanmadan Isa veya Meryem siklusundan tek bir sahne
secilmistir: Selime’'deki Dervis‘ Akin ve Baskoy'deki H.Nikolaos'da
“Koimesis”, Avcilar Yusuf Ko¢'da “Miijde”, Giizelyurt Sivishi'da “Ug
Miineccimin tapinmasi1”, Mamasun H.Mikael'de “Mabede takdim”.
Biittin 6rnekler arasinda Eski Gﬁmﬁ@’teki manastir kilisesinin ayn
bir yeri vardir. Yapinln kuzey hag¢ kolu duvannda Isa siklusundan
“Mtjde”, “Mabede takdim” ve “Dogum” sahneleri alt alta dizilmistir.
Genis bir siklus iceren kiliselerin sayis1 ontigtir (Otiiken, 1984, s.
146).

Kapadokya resimleri genellikie kaba bir koylil tislubu gésterir.
Ama bu onlann, derin bir dinsel éoskuya ve anlama sahip olmalanhl
engellemez. Cogunda Goreme adi verilen yerde toplu halde kaya
manastir kiliselerinin en énemlileri 10-11. yﬁzylllara ait olan Tokali,
Cankh, Elmali, Karanlk kiliseleridir. Hiristiyanhik tarihini, Isa'nin
hayatimi ve benzeri hikayeleri konu edinen resimleriyle (;ankh
Elmali, Karanhk kiliseler zengin bir ikonografiye sahiptirler.
Bunlarda cesitli ayrintilarla Hiristiyanliin ana t‘emalian
tekrarlénmlstlr. Renk anlayis: bak1m1ndan, bu kiliselerin resir__nleri

arasmda farklar goriliir. Sozgelisi Karanlik kilisede koyu, Carkli'da
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ise agik, hafif bir renk zevki egemendir. Ama ilkel ve carpici bir renk
anlayisma en ¢ok yaklasan resimler, Elmal: kilisededirler (Resim 16-
17).

Kiliclar vadisinde, 10. yuZyll sonlarina ait kiliseler yer alir.
Goreme dolaylarinda bulunan Sakl kilisesinin resimleri baska
bir¢oklarindaki resimlerden daha degisik nitelikte bulunmus ve 12.
ytizyll sonu ya da 13. ytizyil basina tarihlendirilmigtir. Bu kilisenin
ilgin¢ resimleri baskent resim tisluplanyla da bagintih gériilmiistiir.
Ispanya ve italya’daki Roman c¢ag duvar resimleriyle benzerlikler de,
kuskusuz aradaki siki bagintilardan &tiira degil, benzer sarﬂara

sahip olmalarindan gelir (Tansug, 1995, s. 70-71).

2.1.1.2. Mozaik

Ikon sanati devamh olarak ve siki bir bicimde duvar resimleriyle
ﬂiski halindedir. Katakomplanﬁ duvarlarinda resim sanati yeniden
bir dekoratif islev kazanir. Mozaik, duvar yiizeyine swanén alci
tabakasina gﬁmfjlen renkli camita‘neleri ile gerceklestiriliyordu. Gerek
kullanmilan malzeme, gerek yapim bigimiyle duvar mozalklenmn
etkisiyle bir takim ikonlar yapllmlstlr Bunlar mozaik ikonlar olup,
duvar yerine ytizeyi belirli sicaklikta balmumu ya da ¢amsakiz: ile
kaplanms tahta levhalar renkli cam taneleri ile gergekle$tiriliyordw
Duvar ve tahta levha ylizeyine yapilan mozaikler hem ¢ok dayamkh
hem degerli, hem de parlak renkleriyle oldukga etkileyicidir. Figtr

kullammi da mozaik’e buyuk bir anlatim glicti katmigtir.

Erken H1ristiyan11k' doneminde yapilan mozaik resimler bu
ddonemin mimari faaliyetleriyle yakin iligkiler gosterir, mimarinin
ayrilmaz bir parcas: olarak yerini alir. Baptisterium’larin (vaftizhane),

bazilikalarnn ve ttirbelerin apsidlerini, kemerlerini, kubbelerini stisler



(Tansug, 1995, s. 56).

Her ne kadar bu goérkemli yapilar Hiristiyanligin ytice zaferini
ortaya koyarsa da, asil amag, inananlan kutsal diistinceye
yoneltmektir (Resim 18).

Bizans dénemi sanatc¢ismin yontemi Helenistik sanatciya gore
degisikti. Onun yapit1, birka¢ ustaca firca vurusundan dogmuyordu;
bir mozaikti 0. Tas veya cam parcaciklarinin bikmadan bir araya
getirilmesiyle elde edilen, kilisenin icini kaplayan, yiice bir
gorkemlilik etkisi uyandiran, canh ve sicak renkli bir mozaik. Seyirci,
olayin anlatilis bicimi sayesinde, kutsal ve mucizeli bir seylerin
gerceklesmekte oldugu izlenimini duymaktaydi. Altin renkli cam
parcaciklanyla oriila dip diizeyde (fonda), gercekei ya da dogal sahne
gorilmityordu(Gombrich, 1976, s. 96). '

Mozaigin, kimi kaynaklara gére Helenistik Cagda gelistigi 6ne
stiriliir. Ancak bu teknigin daha 6nceleri Mezopotamya ve Misir'da
kullanildig: biliniyor. Helenistik Cagmn yap: zeminlerinde yer alan
mozaiéin duvarlara aktarilisi 1.S. birinci ytizyilda gérﬁlmektedif.
Antakya ve Herculaneum’da av sahneleri, giivercinler, Neptun ve
Amphirite gibi konular, mozaik tekniginde islenmislerdir. Iste
Hiristiyanhk bu konulan yexjden kaldinp bazilika duvarlarina
uyguluyordu. Antikite'de beyazv zemin l’jéerine dallar ‘gigekler ve av
sahnelerini belirten konular, cam ve tas kiipgiiklerle 1slenm1§t1
lelstlyanhk buna giimiis ve altxn kapli camlar ile cilalanmisg porfur
¢esitli renkli mermerleri eklemigtir. Ancak bu cam ve mermer
parcalari, hep kiip bi¢imindeydi v.e bir siva igine géomiiliiyordu. Ayrica
Ant1k1te beyaz zemini tercih etm1§, Bizans ise altin zeminin daha
etk111 olacagini pesin olarak kabul etmlstlr Bu bakimdan B1zans

mozaigi, parlak, 1sikli, soyut ve kutsal bir dinya yaratmisti. Son
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devirde geleneksellesmis altin yaldizhi fonun yerine lacivert zemin yer

almistir.

Bu geleneksel sanat, usta ¢irak mirasma uygun olarak soyut bir
etki yaratmistir. Ve bu soyﬁt diinyamn tasviri icin mozaik secilmistir.
Kiip bicimi taslardan olusan bu resimler, parc¢a parca renklerden
meydana geldiklerinden, ¢izimde simrli bir detay saptanmas:
gerekiyordu. Ancak biittin bu smurhiliga ragmen, her rengin kesin .
sinir1, unsurlarin kararlastinilmasinda kolaylik da saghiyordu. Bu
bakimdan Bizans mozaik resimlerinde belirgin bir aciklik ve renk
kofnpozisyonu gériiyoruz. Bunun yaninda biittin desen katihgina
ragmen, neo-empresyonistlerin renk tuslarina benzeyen renkli ‘\taVS
parcalarinin etkisi, bu kati deseni tablonun her tarafina dagilan bir
renk kompozisyonu haline getirebiliyordu. Gayet duyarh olan bu renk
anlayisi, ancak barok kiilttirlerde gortiltiyor. Desendeki patlak gozlii
figiirlerden, bunlann arkaik karakterli olduklarina hiikmedilebilir.
Fakat boyle diistinmek yanhs olur. Ci‘mkﬁ Helenistik Cagin barogunu
benimsemis olan Bizans sanati, bu tslubun geleneklerini tekrar
etmekleA dogadan uzaklasfms, bu nedenle de, c¢izim yetenegini
kaybederek, satihlasmis desenlerle yetinmek zorunda kalmisti. Ancak
kalin konturlar ve katt hareketler gayet zengin bir renk klavyesi ile
drtiilmek olanagim bulmustu (Turani, 1992, s. 210) (Resim 19).

- Son devir, Bizans Sanatinin konuya oOncelik veren bd};l:lt
aykinhklarindan, deformasyonlardan yararlanarak dini bir mesajui
konum vé énemini yogun bir sekilde belirtmeye ¢alisan, yogun bir
stilizasyonu iceren hikayeci, sembolik, diizlemsel derinlie 6nem
vermeyen, yalin ve gﬁsterisii ‘tasvir tarzinin profan konulu

kompozisyonlara yansidifi gortilmektedir.
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Ravenna mozaik tislubunda, Italya'da geleneksellesmis olan baz
resim kurallari daima gecerli olmustur Bunun en behrgln 1zler1nden
biri, mozalk kiiplerinin Ravenna’da firca vuruslari espr1s1nde
kullanilmas1 ve izlenimi deglstlren hafif meyilli bir bigimde
dizilmesidir. Oysa Istanbul moéaiklerindé kiigtik kiipler, yiizeyci bir
espri iginde ve daha semac: bir anlayisla siralanmislardir (Tansug,
1995, s. 58).

Ortacag Bizans sanatinin en onemli 6rnekleri, Istanbul’da
Ayasofya Kilisesi'nde ve bugitin Kariye Camii adiyla bilinen
Edirnekapi’daki Hora Kilisesi'ndedir. Chios’'taki Katholikon der Nea
Moni ile Yunanistan'daki Daphni Manastir Kilisesi'nde de, Bizans
mozaiklerinden o6nemli 6rnekler bugiine kalmistir. Italya’'da
Palermo’da Capella Palatina ile, Venedik’'te S. Marcus Kilisesi'nde de
Bizans mozikleri énemli bir yer tutar. Buradaki, kompozisyonlarin
gayet acik bir kurulﬁsu vardir. Kompozisyonlarda figtirlerin disinda
kalan kisimlar, onlan birbirlerinden tamamen aywrirlar. Renkler de
kompozisyon i¢inde dengeli bir gekilde dagilirlar (Turani, 1992, s.
211).

~ Bizans mozaiklerinde, miﬁyatﬁrlerde ve Japon estamplarnda
oldugu gibi, yerle gégin, melekle insamn birbirinden ayrﬂfnad;@,
golgesiz bir gercek-iistii alemde uzlastig1 goriliir (Ipsiroglu-Eyiiboglu,
1972, s. 28).

Buytik Biz‘ans imparatoru Justiniaus'un htikiim stirdiigiac M.S.
6. yﬁzyﬂda Istanbul'da onemli kilise yapilar: meydana getirildi ve bu
yapilarn resimlerle stislenmesi konusunda resmi programlar gecgerli
oldu. M.S. 6. yiizyilda Istanbul’ da meydana getirilen dinsel yapllannJ

basnda M.S. 532-537 yillani arasinda yapim tamamlanan ve plan



37

semas1 bakimindan &l¢tilerine erisilmemis bir kubbeli bazilika olan

Ayasofya kilisesi gelir (Tansug, 1995, s. 60).

Ayasofya kilisesinin kuzey i¢ duvarlarimn tist kisminda bir sira
kilise babasinin tasviri yer almistir. Bunlar arasinda Papaz Ignatius,
Papaz loannes Crysosthomos, Bizans diinyasinda énemli rol oynamis
kisilerdir. Kilisenin tist galerisinin giiney béltimtinde, ti¢ mozaik pano
vardir. Bunlardan biri Imparatorice Zoe ile kocasi Imparator
Konstantin Monomachos'un tasvir eder. Ikisinin ortasinda gésterilen
Isa'ya, kiliseyle ilgili bagislarini sunmaktadirlar. Bu resmin ilging
yani, Imparator Konstantin Monomachos'un yiiziiniin yerinde daha
6nce baska bir yliziin bulunmas: ve Imparatorice Zoe yeniden
evlenirken, eski yiiztin kazmip yerine yenisinin yapilmis olmasidir.
Bu panonun yakininda bulunan bir baskasi, ortada Meryem olmak
tizere iki yanda Imparator loannes II, Kommenos ve karisi
Imparatorice Iren'in tasvir edildigi mozaik panodur. Bu pano ayrica,
dar bir duvar girintisi tizerinde tasvir edilen ogullar: Alexios'un zayif,

hastamsi yﬁzlﬁ resmiyle tamamlanr (Resim 20).

Galerinin bu béliimiinde bulunan ti¢iincii mozaik pano, Bizans
resim sanatinin bas eseri olarak gosterilen Deisis diizenidir. Giiclii
ifadelerin ve uyumlu bir renk anlayisinin egemen oldugu resim
diizeninde ortada Isa, solda Meryem ve sagda da Vaftizci Yahya yer
alirlar. Bu pano obiirlerine gére d’aha gec bir caga, muhtemelen 12.

ytizyll sonlarmna aittir (Tansug, 1995, s. 64) (Resim 21).

*d



R. 16 : “Isa'min Carmiha Gerilisi ve Azizler”, Fresk, 11. y.y., Elmali kilise, Kapadokya,
Goreme.

R. 17 : "Pantakrator Isa”, Fresk, 11. y.y., Karanhk Kilise, Kapadokya, Goreme.



R. 18 : “Isa ve Havarileri”, Apsis'le Mozaik, 5. y.y., St. Pudenziana kilisesi, Roma.
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R. 19 : “Theadora ve Saray Ileri Gelenleri” (detay), Mozaik, 6. y.y., St. Vitale kilisesi,
Ravenna, italya.

R. 20 : “imparator Konstantin Manomakos ve Imparatorice Zoe ile isa” Mozaik, 11.
y.y., Ayasofya Muzesi, Istanbul.
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Burada bir noktayr daha oézellikle belirtmek gerekir. Ge¢ dénem
Bizans sanati sadece erdemli kisiyi degil, bilgili kisiyi de
amagcladigindan bu bilgi de erk giictinii 6grenme oldugundan hemen
hemen tiim dinsel tasvirlerde imparator ve onun ailesi de yer ahr;'Bu
bakimdan 6nceki donem freskbiarmdan ve mozaiklerinden farklilik

gosterir.
2.1.1.3. Ahsap

Ge¢ Gotik d(‘ineminde'kanath altarlar (Mihrap resimleri), “kutsal
ev” temasi, sanatc¢ilarin ¢alisma konular: olur. Cimabue'nin Bizans
geleneginden kurtulusu olan ilk ¢alismas: tahta oturmus Meryem
resmidir. Biiytik bir klasik siikunetle doludur. Farkli bir gercek
duygusuna sahiptir (Resim 22).

Resim sanatinin Gotik c¢agda Onem kazanmasinin
nedenlerinden biri de, kiliselerde ahgap, altar resimlerine énem
verilmesidir. Bunlar paravana gibi iki ya da ti¢ kanathdur. Iki kanath
olanma “diptychon”, ti¢ kanath olanina “triptycon” denilir. Yalniz
St.Veitz-Domu'nda 60 tane ghsap ikon (altar resmi} oldugu
diastniiliirse bu siralarda Avm];;a’da ‘ne denli bir resim calismasimin
yapiudigr anlasiir (Turani, 1992, s. 249) (Resim 23). |

Ayni tasvire gosteren iki ikon'da ortak 6zellik ¢izgi karakteriydi.
Kitap resminin gelenegi olarak guaj boya teknigi ile boyaniyordu.
Lekeler ytizeysel, Giniversal 151k bu resimleri bi¢imlendirme olanag:
yaratiyordu. Renklerin itibari 4olmasm1n nedeni, model karslsinda

renklerin uygulanmamasindan doguyordu.

RS



42

Bizans sanatina 6zgd bir dal da fildisi oymaciligidir. Bizans'a
6zg1 6geler gorulir. Plastik figtirlerin yerini agini stislemeli giysiler yer
~alir. 5. ytizyil érneklerinden ézellikle “Stilicho Diptycon'u (Katedral
Hazinesi, Monza) dikkat cekicidir (Resim 24).

Louvre’daki Harbaville triptychcon’u 10. ytizyildan hayatta
kalmig stiphesiz digerlerinin en iyisi olan Fildisi oymacihiginda son

derece zarif ince bir stitun bé§h§l dikkat ¢ekicidir (Resim 25).

Tebsir sahnesini gosteren iki tarafli Panonun tersinde yer alan

bu resimde ruhani yapi, akademik havay1 da getirmektedir.

“Kiicgtik el sanatlan alaninda Bizans'da cok bol tirtinler vardir.
Altin islemeciligi, fildisi oymacihgindan daha énde gelir. Bizans altin
isleme sanatimin batidaki en biytik tirtinti Venedik'te .San Marco
Katedrali sunaginin biiyiik altin kanadidir. Ustiindeki 6zel yuvalara
mine akitilmas ile stislenmis, ermis figiirleri, Bizans’a 6zgii renk ve

bicimleriyle dikkat ¢ekerler (Resim 26).

Giircistan ve Bizans mir;eleri, pek cok mine kakllmxs metal
calismalarimin en iyisi olan Tbilisi mtizesinde bulunan Khakhuli
Ikonu 1.45 cm yiiksekliginde metal bir panoyu kapsamaktadir.
Buraya 9. .ve 12. ytizyillara ait mineler kakilmigtir (Resim 27). |



i

e
R. 21 : “Valtizci St. John ve Meryem isa”, Mozaik, 12.-13. y.y., Ayasolya Muzesi,
{stanbul.

R. 22 : Cumabue, "Tahtinda Oluran Meryemn, R. 23 : Giotlo D1 Bondone, “Tahtinda Oluran
Azizler ve Melekler”, Tempera, 13. y.y., Meryem, Azizler ve Melekler” 14. y.y.
151 7/8 x 87 3/4, Ullizi, Floransa.



R. 25 : “Harbaville Triptychconu”, Fildisi, Louvre Miizesi, Fransa.
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R. 27 : “Khakhuli lkonu'nun Ust Késesi”, Metal Uzerine Mine, Kiymetli taslar,
kakma teknigi.
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Ayrica Konstantin Monomachos’un Tag giyisi ile ilgili yaptirdig:
bugiin Budapeste Miizesinde bulunan mine ve mozaiklerdir. Burada,
kendisinin, imparatorice Zoe, kizkardesi Teodora portreleri ile
Azizlerin Biistleri ve aligilmams dans eden kizlarn figiirleri varda. | Bu

dénemde daha hafif sanat anlayisi oryantal tarzdadir, renkler parlak
degildir (Resun 28).

Altin ve mine resimlerin islenisinde biri daha ¢cok geleneksel,

digeri de kesinlikle Bizans’a 6zgudur.

Ahsaptan baska malzemeden yapilan ikonlar arasinda altin,
gumus, bakir, tunctan dokiim halinde madeni ikonlar, ipek kumas
tizerine renkli ibrisim ile islenen ikonlar ve 6rneklerine ender
rastlanan mermer ikonlar da vardir. Mermer ikonlarda, istenilén
tasvir mermerin tizerine anahatlariyla kazima halinde islenmek ve
meydana gelen cukur kisimlara renkli taslar gommek suretiyle elde
edilir. 10. ytizyla ait ¢ok kiymetli bir mermer ikon, simdi Istanbul
Arkeoloji miizesindedir (Basegmez, 1989, s. 17) (Resim 29-30). o

Farkh &ﬁzeylerde gerceklestirilen ikonlar Fresko, Mozaik, Altar
tas kabartma resimleri gibi tasvir dallar1 da konulan uygun oldugu
stirece ikon olarak kabul edilir. Ama gercek anlamda ikon en yayglh

bicimde tahta tizerine yapilmis tasinabilir nitelikte olanlardir.

Ikon boyutlarinda, bir simirlama yoktur. 1x1.5 m ile 15x20 cm
boyuﬂannda olabildigi gibi gene’ilikle 30x35 cm boyutlarinda 2-3 cm
kalinlifinda dayamkli, sert, recinesiz agaclar (ahsap levhalar)
tahtadan bir pano, hatta bir kap: kanad: olabilir. Tasinabilir ikonlar

da vardir.3

3 Canta ic¢inde ve stirekli yaninda bulunan ya da yastik altina konan ¢ok kii¢ctuk

ikonlar da vardir.
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Servi, glirgen, mese ya da ceviz ikon icin uygun agaclardir.
Yekpare ve diizgiin secilmis olan ahsap levhasimn tizerine 6nce kat
kat tutkal stirtiltir. Tutkal kuruyup sertlestikten sonra, stinger ta§1yla
perdahlanarak piirtizstiz bir yiizey elde edilir. Bu satihin tizeri tutkal
kangtinlmis algi sivayla kaplanir. Bundan amag, ahsabin nemden
korunmasidir. Cogu zaman tutkalla beraber tahtamn tizerine keten
bir bez yapigtinilir, sonra algi stiriiliir. Béylece ahsap levha

resimlenmeye hazirlanmis olur.

Bir diger teknige gére, ahsap levhanin iizerine tiil gibi gbzenekli
bir bez, bal kivamindaki kola, ¢inko oksit (tistiibe¢) ve tiranyumdan
olusan bir kansimla yapistirihir. Bezin gézenekleri doluncaya kadar
bu kansim kat kat sturildr. Kﬁruyunca murekkep baligi kemigiyle
zimparalanir. Elde edilen ptiriizstiz ylizey resimlenmeye hazirdir

(Yilmaz, 1994, s. 96).

Encaustique teknigi ile yapilan eski ikonlarda, tahta panonun
ytizeyi renkli bir balmumu tabakasiyla kaplamyor ve desen bunun
tizerine, 1sitilmis bir ugla ¢iziliyordu. Bu balmumu tabakas: 13-14.
yuzyillarda kiictik cam tas ve maden parcalarinin gémrtilmesi ile bir
gesit mozéik ikonlann ortaya ¢ikmasina da yaradi (Tansug, 1992, s.
79).

20. ytizyilin ilk c¢eyreginden itibaren ileri baski teknikleriyle
yapimis kagit baskilar da ahsap iizerine yapistinilarak ikon haline

getirilmistir.

Elde edilen ikonlarin buyiik bir ¢ogunlugu tempera adi ven’lén
resim teknigi ile yapilmustir. Gé;nellikle boyalar baz boélgelere gﬁre
degisiklikler gosterir. Bizans’ta>yumurta aki, Rusya’da ise neft yagi
boyay: eritmek i¢in kullamilmistir. |



Bunlan ti¢ grupta toplamak miuimkiindiir.

1. Yumurta saris: + sirke
2. Balmumu
3. Kola

Tasvirler, énceden hazirlanmis ikon plakasina ince uclu kalemle
cizildikten sonra, resim geleneksel boyama usuliine gore yapilir.
Tasvir tizerine vernik stirtltip, kutsal bir anlam kazanmasi i¢in bir

kilisede kirk giin bulunmasi gerekir.

Bazi ressamlarin, boyaya ¢ok az miktarda sirke veya sarap
karigtirdiklar1 bilinir. Kimi ikonlarda boyaya transparanlik
kazandirmak i¢in fonda altin yaldiz kullanarak tizerine resim

yapilmis oldugu gortlir.

Ancak, tapinma nedeniyle ikonlarin éntinde mum yakma adeti,
onlanin kalin bir kir ve is tabakasiyla érttilmelerine yol acar ve o
ytizden ara sira temizlenmeleri gerekir. Ikonlarin gerek korunmasi,
gerekse daha zengih bir goriiniise sahip olmalarn i¢in kabartma
gumiis levhalarla kaplanmalan da soz konusudur. Bu kaplamalar,
genellikle ikondaki ytiz ve el bélgelerinin tistiine gelen kisimlann acik
birakildig: ve giimiis elbise ya da bashk formlarimn verildigi kaliplar
halindedir (Tansug, 1995, s. 79)(Resim 31).

- Kimi inamglara gére de bu glimiis ya da altin plaketler bir tir
adak olarak yapihr.

Resim icerigi bakimindan Bati’'daki dinsel 6rneklerinden ¢ok

farkli bir yoruma ac¢ik bulunan ikonlarda énemli olan tasvirin
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niteliginden c¢ok, tasvir edilen kisinin simgeledigi degerlerdi. Bu
ytizden bu tasvirler, genel anlamda bir resmin gordigiinden ¢ok farkh
bir sayg: gﬁrmﬁsler, hatta! zaman zaman yeni ellerin onlara ekledigi
degisikliklere de ugramiglardir. Bu davramslar, bu 6zel resim tiirii
karsisindaki mistik heyecan ve cezbenin, distan, yiizeyden bir seyre
tercih edildigini gosterir (Tansug, 1995, s. 79-80).

Ikonlarda renkler dogal boyalarla yapilmistir. Sentetik hic¢ bir
boya maddesi yoktur. Bitki ve kayalardan elde edilen dogal boyalarda
13 renk hakimdir. Bu renklere soyle bir géz gezdirirsek su renkleri

gorebiliriz:

1. Beyaz, 2. Siyah, 3. Ohra denilen altin saris1 toprak rengi; a)
Istanbul ohrasi, b) Thasos (Yunén) adas1 ohrasi, c) Venedik ohrasa, 4.
Ham Siena, 5. Yamk veya pismis Siena, 6. Ham Ombra, 7. Pismis
Ombra, 8. Kalin kirrmz1, 9. Bakir yesili, 10. Lakka, 11. Kinnavaris
(canh kirmuzi), 12. Hint rengi veya Lazuri, 13. Kobalt (Ertugrul, 1988,
s. 53).

Ikonlarda kullanilan renkler itibari olmakla birlikte, XII.
ylizyilldan itibaren doga gozleminin bu resimlerde de yer aldig:
anlasiliyor. Bu bakimdan, Bati Ronesansinda ikonlarin ~yeri
ﬁhemlidir. Cunkii Bati'da, kitap resminin gelenegi olarak tablolar
arkasindaki fonun, altin yaldizla kaplanmasinn, biittin Gotik sanat
boyunca stirdiigti gortiltiyor. Iste bu figiir arkasindaki zeminin, altm
yaldiz yerine peyzajla doldurulmasi, Bizans sanatinin onemh

6zelliklerinden biri olarak karsimiza ¢ikiyor (Turani, 1992, s. 212).

3. IKON KURALLARI

Ikonu yapacak olan ressamin uymasi gereken baz dini kurallar

vardir. Ressam, ikona baslamadan énce Meryem-Cocuk Isa ikonunun
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ontinde ibadet ederek giinahlarindan arinmak i¢in Tanrm'ya yalvarr.
Ikon yapimi asamasinda ressam diyet yaparak dua eder ve tiim

dikkatini ve diistince yogunlugunu yaptig1 ikon tizerinde toplar.

Resmin boyas1 kuruduktan sonra, yazilmasi gerekli olan yazilar
yazihir. Ikonu tamtan yazlar, ikonun yapildig1 yerin yazis: ile yazilir.
Bizans ikonlarimin ve Bizans sonrasinda yapilan Rum ikonlarimin

yazilan eski Yunancadir. Bu yazilar yazilmadan ikon bitmis sayilmaz.

Rusca, Bulgar, Sirp, Slovak, Giirctice yazilmis hatta Arapga
yazilmis ikonlar da vardir. Degismeyen tek kural Isa ve Meryem'in
isimleri, ikonun yapildig: yer géz 6niine alinmadan eski Yunanca

yazilmasidir.

Ikon bittikten sonra gecerlilii saglanmak ve Tanrr'ya takdim
edilmek {izere kilisenin basrahibine sunulur. Bu takdim téreni
yapilmazsa ikon dini bir 6zellik ve gecerlilik tasiyamaz. Bu toéren
sirasmda ressam smava tabi tutulur, ikonun resim kurallarina uyup
uymadigma bakilir, bu sirada basrahip dualar okur, onaylanan ikon

Tann'ya sunularak ibadete hazir olur.

Benzer tasvir gosteren ikonlann birbirinin aym olmas: sarttir.
Cunki; ibadeti yapan kutsal Risiyi hemen tanimalidir. Ibadet ikona
degil, tasviri yapilan kutsal kisiyedir.4

Ikon yapmadaki bu kosul ibadethanelere, tapinaklara, manastir
ve mezarlik gibi yerlere yaprlil“an ve c¢ogurlukla da bir siparis
karsihifinda tiretilen ikonlar ‘i(‘;in s6z konusudur. Zamanla her
Hiristiyanin evinde en az bir ikdr;un bulundurulmas: moda olduktan

sonra ise kural bu ikonlan kutsal esya satan yerlerden alma sekline

4 Daha fazla bilgi icin bakinz Tansug, 1995, Ertugrul, 1988.
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indirgenmistir.
3.1. IRONASTASIS

Dini binalarda ve alanlarda, ikonlarin bulundugu yere
ikonatasis duvari denir. {konlar kilisede, mihrabin éntinde yiikselen
“Ikonastasis” yahut “templon” denilen tahta perdenin tizerine, belli
bir diizene gore asilirlar. Ayin esnasinda cemaatin yer aldigi mekan
“naos” ile ayini icra eden rahiplerin bulundugu mihrap (autel)
béliminii ayiran bu #i¢ kapili tahta perdenin yerden yaklasik bir
adam boyu yﬁksekligindeki birihci sirasmna, soldan baglamak tizere,
Meryem'in, Isa'nin, Yahya'min ikonlar1 asilir. Bunlardan sonra
kilisenin koruyucusu kabul edilen azizin ikonu yer alir. Ozellikle ayin
sirasmda aymn 6nem tasiyan bu ikonlarnn 6nitinde halk mum yakar,‘

saygi ile egilerek onlan 6per ve dua eder.

Nisbeten biiytiik boyda yapilmis ve genellikle tizerleri giimtis
levha ile kaplanmis olan bu ikonlara “6ntinde secde edilen” anlamina

gelen “Proskinos” ikonu denmektedir.?

5 Daha fazla bilgi icin bkz. Basegmez, 1989).
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1) Despotik Yortu . e) Siileyman veya Paulos
3) Degigik konular, Isa'nin mucizeleri VS. 8) Mikhael

2) Bagrahip Isa : 9) Gabriel



3.2. IKONOKLAZM VE EN ESKi iKONLAR »

Gelismesini hizla stirdiiren Bizans ikonografyasi, ikonoklazm
Devrinde (726-842) ylizyili askin bir stire zarfinda kesintiye ugrarms
ve c¢ok sayidaki dini tasvir de ‘yok olmustur. Ilkonoklazmi
savunanlarin ashnda sanata karsi diismanca bir tavir almadiklarn vé

belli bir sanat anlayisina sahip olduklarn anlasilmaktadir.

| 7. ytizyll sonunda her bakimdan tam bir kargasa ortamina
stiriiklenen Bizans Imparatorlugunun kéti gidisini durdurabilmek
maksadiyla yapilan askeri, mali ve hukuki dizenlemelerin yanisira
din alemindeki bozukluklann dtizeltilmesine yodnelik olarak III. Leon
tarafindan baslatilan ve V. Konstantinos tarafindan guiclii bir sekilde
stirdiiriilen dini tasvir yasagi bu devrin karakteristigini teskil
etmektedir (Akkaya, 1990, s. 337).

Tasvir taraftarlarinin zaferi ile sonunda ikonlar kiliselerdeki
yerlerine yeniden asilirken karsisinda ibadet etmek tekrar bir énem

kazandi.

Kilise, sanati kendi yasalarnyla sinirlarken, sanatgnjra bu

smurlarin disina g1kmasmai olanak tanimgtir.

Hiristiyanhigin erken devirlerinde IV. ve V. ytizyillarda yapildig:
kabul edilen ikonlardan glintmtize hic¢biri ulasamamistir.
Ikonaklazm akimu sirasinda tasvir diismanlan tarafindan tahrip
edilen sayisiz ikonlarin arasinda erken devirlere ait pek ¢cok 6rnegin

yok edildigi anlasilmaktadir.
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Bugiin Sina Manastininda bulunan en eski ikon, 6. ytizyila ait
olup Meryem'’in kucaginda c¢ocuk Isa oldugu halde, Aziz Theodoras ve
Aziz' Georgias arasinda taht tizerinde oturur pozisyondadir. Bu
ikonun Istanbul’da saray atélyelerinde manastira hediye olarak
yapildigi Yunan-Roma tslubu karisimi oldugu, rutubetsiz bir
ortamda bulunmasi, ikonaklazm akimi sirasinda bu ikonun
islamiyetin hiikitim strdtgia bir boélgede bulunmas: guniimiize

gelebilmesini saglamistir (Resim 32).
4. IKON SANATINDA EKOLLER
4.1. BiZANS IKONLARI

Sina Manastiri’'nda muhafaza edilen 7. ve 8. ytizyilda yapilmis
Bizans ikonlari, hentiz belli bir resim kuralina ottirmam1$, bir arayis
icinde yapilmis ikonlardir. Hz.Isa ve Meryem hentiz bu ikonlarda
geleneksel ytiz hatlarina kavusmus degildirler. Bizans déneminde bu
resim tiirii degismez, kesin kaliplara oturtulurdu. Bizanstan
kaynaklanan Ortodoksluk'un, basta Rusya olmak fizere Slav
tilkelerine yayilmasiyla birlikte, Slav asilli ressamlér onceleri
geleneksel Bizans ikon kurallarina sadik kaldilar, zamanla mahalli
sanatlannin etkisiyle kendi ekollerini yarattilar. En degerli ikonlar
iste bu dénemde, Bizans resim geleneginin olgunlastigs 10. ve 12.
yiizyll arasinda yapildi. Ikon sanatimin 13. ve 14. yiizyilda bﬁyﬁk
gelisme gosterdigini goériiyoruz (Resim 33). Bu ddnemde Bizans'in
baskenti Istanbul'da ve Selanik kentinde, sanat ac¢isindan degerli

ikonlar yapildi. ikonlarda kompozisyona, renk tahlillerine ve 1s1k-
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R. 29 : ikon, “Meryem ile Isa”, Mermer, 11. y.y. sonu, 78x74 cm. Arkeoloji Miizesi,
istanbul.

R. 30 : ikon, “Hagia Eudokia”, Mermer ve (as,

10. y.y.. Konstantin Lips Manastin

(Fenari Isa Cami), Ayasolya Miizesi, istanbul.



R. 32 : “St. Theodore ve St. George Arasinda
Tahtnda Oturan Meryem”, Encaustik, 6. y.y.,
68. 6x47.9 cm., St. Katherina Manasties, Sinai.

R. 31 : "Peribleptos Meryenri”, Cift taraf ikon, 14. y.y. 32 5/8 x 25 3/4 in., Ohrid
Ulusal Miizesi.

R. 33 : Duccio D1 Buoninsegna, “Maesta Meryem”, Tempera, 84x157 cm., (Altar'dan
detay), 14. y.y., Siena Miizesi.



golge oyunlarina. 6zen gosterilmesi de bu déneme rastlar.
Geleneklerine ve kendi kati kurallarina sahip c¢ikan Bizans ikon
sanatimin Avrupa’daki Rénesans. hareketi déneminde ve onu izleyen

ytizyillarda etkilendigini gérmekteyiz (Yilmaz, 1994, s. 95).

Amtsallik zevki btitiin kompozisyonlardaki gibi tek figiirlerde ve
biitiin ytizeyi kaplayan biyiik figlirlerde hiikéim stirer. Ancak yiiksek
kalitedeki belli ikonlarda psikolojik ilgi samimi bir hareketle
belirtilmis ve derin bir iﬁsanhk ifadesiyle verilmek istenmistir. 12.
yuzyilin ikinci yarnisinda anitsal resim daha da ilerlemis ve Nerezi,
Kostarika’daki resimlerde kesin bir aci duygusunu ifade eden bir
dramatiklik gértilmisttir. 13. ytizyilda ikonlarda ytiz ifadesi daha
sakin ve kivrimlar daha bol ve akici olmustur. Psikolojiye gittikce
derinlesen bir ilgi belirmis ve realizme dogru bir yonelme gelismistir.
Sonunda ilk olarak bati gelismesinin etkisi belirmeye baglamistir. Bu
gelismeler ozellikle KJbrls ve Filistin’den gelmistir. Heyecan ifadesi
serbestlesmis yumusakhk ve ’ifadecilik ayni sekilde ol'mustur‘.
Baskent, bu defa ustiin bir sanat merkezi olmustur. ikqn sanati,
béylece yabanci gelismelerden-kurtulmus ve tekrar anitsal resmin
g¢1i§mesini izlemistir. Bu Kariye Manastirinin mozaik 've
freskolarinda, Selanik vé Yugosiavya’daki resimlerde goriilir (Resim
34). Klasik sanat kaynaklanina tekrar bir déniis olmustur. Renkler
daha biyiik b.ir- duyarlhk, figiir de daha bir incelik kazanmistir.
Kiyafet ve mimari de hayal ve giizellik, figiirlerin resmediiisinde daha
bi’iyﬁk bir yumusakhik ve manzaralarda daha lirik bir islenisi
diriltmistir. 14. ytizyilda Selamk resim okulu ile Istanbul okulunu
ayran Ozelligi gérmek kolay degildir. Makedonya'dan gelen ikonlar
icin Istanbul’dakilerden daha gergekg1 bir karakter gosterd1kler1
soylenmektedir. Ama Makedonya okulu ile Bagkent okulu arasindaki

baglanti daima bellidir. Yarim aziz portreleri derin ve melankolik bir
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dikkatsizlikle yapilmistir. Ancak ibadet i¢in yapilan ikonlarda figir
kesin bir hieratik sertlik icinde korunmustur. 14. ytlizyil sanat1 asin

inceltilmig, hiimanistik ktltiir ve bin yillik estetik geleneklere sadik

olusundan tanir (Ertugrul, 1988, s. 56-57).

Ikonlar, diinya olaylarinin dengesine ve biiytikliigiine artik
inanmayan, ancak antikiteye kars: sevgiyi isleyen, kendi incelik
zevkine en ¢ok uyan modeli se¢cmeyi anlayan, daima mistiklige bakan,
derin dini digtinceyle baglanan bir toplum seklini aksettirir. 15.
ytizyil boyunca 6nceki yiizyilin gelenekleri bir stire i¢in devam etmis,
ancak akademik ve seckin bir stilde ¢cabucak sona errnisﬁr. Yiizyﬂiar
boyunca tekrarlanan figtirler geleneksel olmus, sik sik sert bir ¢izgiyle
resmedilmislerdir. Ayn1 zamanda sahne ve kisiler kompozisyonun
birlik ve ac¢ikligina zarar verecek sekilde tekrarlanmis ve ¢ogaltilmistir
(Ertugrul, 1988, s. 56-57).

. 16. ytizy1l, Girit resim okulunun 6zel Gslubunu karakterize eder.
Kompozisyonlar daha ritmik, figirlere ise daha asil bir gérﬁpﬁs
kazandinlmistir. Kompozisyonlar da seri bir plan takip edilmis, figiire
de yiiksek 1sik ytizeylerinin azaltilmasindan olusan bir form
verilmigtir. Genelde Gslup daha dengeli, sakin bir sekilde gelismistir.
Bir yolla Giritli ressamlarin sanati Palaiologos resminin daha
romantik y6ntiyle zitlasmaktadir. Bununla beraber Giritli sanatgilar,
kendi estetik amaglarn}l g(?stermek icin bu sanati deyam
ettirmislerdir (Ertugrul, 1988, s. 58).

Aziz portrelerinde daha biiytik bir realizm gelismistir.
Teknik formulleri, estetik gérﬁsﬁ ve dogmatik prensipleri

ytiksekce gelisen, sert kurallann olan bir sanata goére oldukga cok

sayida sanatg¢i yetismistir.
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Ddgu’nun Ortodoks Hiristiyan cevrelerini de etkisi altinda tutan
muhafazakar glgleri, ikon resimlerini [ iti'da hicbir zaman
goralmeyen kuvvette bir atdlye gelenekgiligin.c bagh kihiyor. Bizans
boylece, yalmiz yayildigi, genis cografi bolgeyi degil, yﬁzyﬂlaﬁ
kapsayan bir zaman stiresini de etkiliyor. Bu siki gelenekeiligin, 17. -
18. yilizyillara kadar ikon atélyelerini en muhafazakar sartlar altinda
tutmus olmasi bakimindan, s6z gelisi Rusya’da 6nemli bir anléim1
var. Buna karsilik bazi1 bélgelerde, 6rnegin Yunanistan’'da ikon
sanatimin, Italyan Rénesansimin etkisi altinda degiserek gelistigi bir
gercek) Duccio, Cimabue, Giotto gibi Erken Ronesans ustalannin,
genis 61(;1"1de' Bizans resim sanatindan etkilendikleri kabul edilirse, bu
ustalann énciiliigling yaptiklan resim tarzmm da Bizans atélyelerini
etkiledigi anlasilabilir. Ama kﬁgkusuz bu kars1 etkiler élciilii ve
simirhidir. Clinkd Bati'da resim sanati, ¢izgi ve hava perspektifini
alabildigine gelistirip 151k-gélge titresimlerine kadar ulasirken, ikon
atdlyelerinde ¢alisan iddiasiz sanatcgilar aym figiirleri, ayn1 konular:
yine de gelenege bagh, belirli bir tislup i¢inde tekrar edip duruyorlar.
Dogu'nun algak géniillii sanate kisiligi, usta adlarimin Bati’'daki gﬁbi
one §1kmasma da bir engel teskil ediyor. Bdylece Dogu
Hiristiyanhifinin karakteristik ikon ressamligl ddeta anonim bir" is
olarak gériintiyor. Ama fert bilincinin en biiytik gercekeiligini anonim

olusta kazandig: da bir ger¢ektir (Tansug, 1995, s. 77).
4.2. RUS IKONLARI

Ikon sanati, tizerinde ozellikle durulmas: gereken bdélgenin,
cesitli ekolleriyle dikkati ¢ceken Rus bélgesi oldugunu gosteriyor.
Hiristiyanhga gecen Rus diinyasinda Bizans'in kuvvetli etkileri ve
hatta Bizans prototiplerininvizlenmesiyle baslamis ve strdiralmuistiir
(Tansug, 1995, s. 83).
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Bizans diinyasi, sanatinda Suriye ve Anadolu’da hakim Dogu
sanati ile Yunanistan'da hakim iki sanat kavrami gériilmektedir. Bu
her iki kavram Rusya'da da gﬁrﬁlrhekte olup, Dogu kavranmu siddete

dayamrken Yunan kavram inceligi ve zerafeti yansitmaktadir.

Rus Devletinin kurucusu olan Vladimir, Ortodoks Hiristiyanlhik
dinini, Konstantinopl sehrinden 988 yilinda resmi din olarak kabul
etti ve doktrini, papazlari, ruhani kisileri oradan getirirken Bizans

sanatini da ada.

Bu déneme ait ikonlarin birkac¢i kalmistir. Bunlann en énemlisi
“Vladimir Meryemi” olmaktadir. Kesin tarihi bili.nmemektetdir.
Vladimir dénemi ile bagintis1 olacag: diistintltirse 11. ytizyila kadar
gitmektedir. Pek ¢ok tammnmis ressamlar tarafindan benzerleri
yap11m1§sa da, sadece Meryem ve Cocugu tablosunun orjinal oldugﬁ
sanilmaktadir. Genel sistem korunmus, o dénemin parlak kalitesi
oldugu gibi gértinmektedir. Bu eserin degeri ve gercekligi bliyiik olup
cocugun yuzi anneéirx;n sevgisi ile bﬁtﬁnlestiginde yeni bir anlay1§
getirmektedir. Bu anlayigla g:ocul;,' diinya kurtarncis: olarak bagun§1z

ve yansiz bir konumu temsil etmektedir (Rice, 1947, s. 40) (Resim 35).

Novgorod ve Vladimir'e ait eski ikenlar Rus isi olmakla birlikte
Bizans etkisini gostermektedir. Ancak, zamanla renkte ve yofumda
- yeni degisiklikler yapild: ki bu Novgorod Okulunun ﬁzelligi oldu.
Bunlarda o0zellik parlaklik ve renkte olmaktadir. Kirmizi ve beyaz
renkler goriilmekte olup, Bizans sanatinda da kirmizi koyu idi, beyaz
ve soluk okr fon renkleri kullanildi. Stil Bizans’a gore daha zarif
olup, yeni karakteristik tarzlar kabul edilmistir. Bunlar arasinda en
onemlisi 6nce Novgorod'da ve sonra Rilsya’da 13. asirda kabul gﬁréh

ritmik kalitesinin gelistirilmesidir. Burada egilen hareketin figtirleri
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etkiledigi ve renklerin parlakligi ile sanatgilar1 buyiiledigi
gorilmektedir (Rice, 1947, s. 22).

Bu ikonlarin renkleri agik ve altin yaldizhidir. Uzerlerinde

ressamlarin imzalan vardir.

Novgorod Okulu, Ruslar tarafindan gelistirilen okuldur.
Buradaki isler renk, resim ve yorum olarak Yunan i§ihden farkhdir.
Renkler daha parlak ve formlar daha az titizlikle cahisilmistir. Eski
Novgorod ikonlar1 parlak, renkli ve o6zellikle yesil rengi ile
taminmaktadir. Bu renk oldukc¢a canli ve zarif olup ilk calismalarda
cekici olmaktadir. Ritmik hareketler eski temalara 6nem
kazandirmaktadir. En 6énemli 6érnegi Moskova’'daki Tarih miizesi'nde

bulunan “Sevgi” ikonudur (Resim 36).

Sonraki Novgorod ¢alismasinda a¢ik mavi renkte kirmizi golgeler
olusmakta ve yesil, kahverengi ile dengelenmektedir. Zamanla,
uzatilmis ince figiirler, olduk¢a kadins: formlar, parlak renkler 16.

ytizyilda kullamilmistir. Ayrica, ikonlarda dikey ve dekoratif kisimlar
Ozellikle gelistirildi (Rice, 1947, s. 23).

Cesitli okullann karakteristik 6zellikleri hakkindaki gézlemler
Rus ikon sanatinin 6zellikle renkci nitelikleri konusunda bizleri
uyarmaktadir. Popitiler esprinin hakim oldugu bl’itiin cevrelerde renk
diskiinliigiiniin, resim sanatinda agir bastig: bir gercektir. Bu 6Zeiligi
Anadolu’'daki Hiristiyan tasra sanatinda, sozgelisi Kapadokya
bolgesindeki fresklerde de gézlenﬁeme imkam vardir. Bu bélgede dé
halk gercegi, kendi egilimlerini resim sanatina sokmayi bilmistir. Rus
ikon sanatinin Bizans etkileri karsisinda 6zellikle bu renk degerleriyle
direnmis oldugu soéylenebilir. Etkiler sorunu, Moskova resim

okulunun 6n plana ¢iktig:s 14. - 15. ytizyillarda da s6z konusudur.
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Rus diinyasinin gelmis gecmis en buiytik ressami olarak amilan Andrei
Roublev’in de, baslangicta Paleoologoslar devri sanatimin kuvvetli
etkisi altinda oldugu, ancak giderek tislubuna otonom bir karakter
kazandirdig ifade edilir. Bu sanatci saglam bir dtizenle yumusak ve
mitizikal bir renk duyarhgim birlestirmeyi bilen ender ustalardan
birisidir (Resim 37). 15. ytizyihn en giizel ikonlarim1 meydana getiren
bu Sanatgl ile ortodoks ruhaniligi, Bizans-Rus c¢izgisini izleyen
sinirlar icinde en ytiksek ifadesini kazanmis olmaktadir (Tansug,
1995, s. 86).

4.3. DAHA SONRAKI IKONLAR VE ORTACAG
Avfupa’da Ikon, romantik tarzda ¢alisan Almanya’'da ve gotlk
stilin yayildigi Fransa’'da da yapilmistir. 15. ytizyilda Avrupa,
genellikle heykel, kabartma ve vitray teknigini Aziz ve dini konulu
tasvirlerin resmedilmesine tercih etmistir. Ortacag italya’sinda ise, bu
sanat yavas yavas geleneksel Bizans uslubundan aynlmiastir. Bu
degisimin oOnctileri Giotto, Masaccio ve daha az olmak gzere
Cimabue'dir. Bu brans Italya rﬁnesénsmda bir (;ok ressami
ilgiiendirnxistir. Ancak, bu devirde primitif diye adlandinlan ressarhlar
yalniz dini konulu resim yapmislar, digerleri dinsel konulufésme
diinyevi bir karakter verm,isler,‘ Lve estetigi 6n planda tutmuslard;f.
Daha sonra bu sanat dah esas gelisimini Yunanistan'da ‘gﬁsterir.

Binlerce kisi zanaat olarak bu isle ugrasir.

18. ytizyilda kuzeybati Yunanistan sanatc¢ilar: arasinda sosyal
sartlarda meydana gelen bir degisiklik onlarnn sehirli olmaktan
cikarip basit bir koylii olmalarina yol a¢cmustir. Bu degisikligin
uzerlerinde yaptig: etkiyi tahmin etmek kolaydir. Resim dini ve laik
olarak sanat olmaktan ¢ikmis ve saf bir ustahgé yonelmistir. Sanate,

kisiligi yok olmus ve “Ustadlar” tarihten silinmistir. Aym1 gey buittin
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ylizyill ve biittin tlke i¢in séylenebilir. Yalmz fonya adalarinda
Doxaros gibi sanatc¢ilar bir degerden cok kendi yenilik zevkleri icin
tamnmuslardir. Baska sanatgilar Girit okulunun geleneklerine uygun
calismakla beraber, yévag | yavas [talyan sanati gizgisihdé
ilerlemiglerdir. Zaman zaman gercekten yetenekli bazi sanatcgilar ve

eserleri ile 18. ytizyihn sonuna kadar ortagagin geleneklerini yaséyah

bir sanati devam ettirmislerdir.

Istanbul'un 1453 yilinda Osmanllar tarafindan alinmasmdan
sonra, Bizans ikon sanati Girit, Adalar ve Balkanlar'da devam etti ve
"Bizans sonrasi Rum lkonlar1” adiyla bilinen eserler verildi. Girit,
fetih sonras1 Rum ikon sanatinin merkezi haline gelirken, Girit ékoh‘i
 ad1 altinda, Italyan ressamlar ve Bati etkisinde ¢ok giizel ikonlar
tiretildi. Bu arada Bizans ikonlarinin yapimina Aynoroz
Manastiri’'nda da devam edildi. ‘:Bizans gelenegine bagh ikon yapim
17. ve 18. ytizyi1lda da stirdii. Ancak ressamlar yasadiklan yoérelerin
toplum geleneklerini ve mimarilerini ikonlara yansitinaya basladilar.
Bati resim sanatinin etkileri ozellile 18. ve 19. ytizyil ikonlarinda
kendini kuvvetli bir bicimde hissettirdi (Resim 38). Ikon, 6nemini
bugﬁn de koruyan bir sanat déh. Resmi dini Ortodoks olan iilkéler
basta olmak tizere, Balkanlar, Misir ve Rusya’'da, hatta Uzakdogu
tilkelerinden Japonya’da bulunan atﬁlyelerde,' geleneksel Bizans
tekniginih degisik uygulamalan gergeklestiriliyor ve hemen hergtin
yﬁzlerce ikon yapiliyor. Sonugta, siyah tenlisinden san irk mensubu
olanina kadar her renkten Meryem tiplemesi ¢ikiyor kars_lmlza
(Yilmaz, 1994, s. 96). |

Meryem ve Isa tasvirlerinde meydana c¢ikan bdylesine
farklilasmaya karsin yine de ikon sanati 6zgur ve Ozgln resim
sanatina benzetilemez. Cinki daima bir inang ve bir atdlye ilkesi

egemen olmustur.
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Incil yazan Lucas'in ge¢ devirde Meryem'in resimlerinde yiizti
siyah renkte yaptig1 iddia edilmektedir. ve 17. ytizyil resimlerinde bu
teknik taklit edilmistir. Diger taraftan bazi ikonlar yiizeylerine
strilen Olija denilen yag ytiziinden kararmms gériinmektedirler. Bu
siyah Meryem’'lerin zamanla kararmis olanlarinin yaninda siyaha

boyanmis olanlarn da vardir. Siyah Meryem'lerin kaynag: hakkinda
bes ayn hipotez vardir:

1. Bu siyahlifin nem, is, yangin, tahtanin eski olmasi gibi bir
nedeni olabilir.

2. Meryem'in iligkili oldugu etnik tipin aranmasi ve onun iligkili
oldugu kavimin kadinlarmna benzetilmesi. |

3. Tamnamen Asya'ya ait bir etki altinda olugsmasa.

4. Sembolik anlam verilmesi ve bu konuda Tevrat ile Incil’deki
bazi sozlerin Meryem'in rengi hakkinda dayanak olmasa.

5. Eski baz1 kiilttirlerin leistiyanllga uymasl ile bu rengin

verilmesi.

| ‘Trabzon Sumela Manastirinda bu tir bir ikona rasthyorq_z.
Hangi devre ait oldugu bilinmiyor. Iyi bir fotografindan anlasildigina
gore tizerinde herhangi bir ¢izgi, boya daha dogrusu resme ait
olabilecek bir unsur teshis ediiemeyen simsiyah, catlak ve ortadan
ayrilmig bir tahtadir. Hatta bunun gergcek Meryem olmasi da
stiphelidir. Bu ikon “Kara Meryem Ana” adiyla tnldadir. Mucizeler
gosterdigine inamilmaktadir. Bu ikon sayesinde Miusltimanlar dahi
sifa bl‘_llmak.amam ile buraya gelirlerdi. Ttrkler, bu resmi klrmalé
istemislerse de inamiglara goére, hicbir sey olmamistir. S.imdi bq
ikonun nerede oldugu kesinlikle bilinmedigi belirtilse de Semavi Eyiéé
Bu ikonun son arastirmalara gore Yunanistan'da oldugunu
belirtmektedir (Ertugrul, 1988, s. 60) (Resim 39).



Trabzon Ayasofyasi’nin bir diger ayricaligi da Bizans Sanatinda
hemen hemen hi¢ rastlanmayan tas ikon isciligini barindirmasidir.
Di1s cephede yer alan tas isciligi ikon alaninda en azindan
ulkemizdeki tek dérnektir.

Bizans ve Bizans sonrasi kiymetli ikonlarin ¢ogu tilkemizden
alimip gotdrilmustir. Antalya miuzesi ikon kiileksiyonuna sahip

ender mitizelerden biridir (Resim 40).

Ikoncu}uglJ belli zaman yasamis ve giderek kaybolmus sanat bir
dali olarak gormek yanlhs olur. Bizans ikonlari 20. yuzyilin ikinci
~ yansindan sonra, basta bilim adamlan olmak flizere, sanatgilar ve
yiiksek tabaka mensuplar arasinda, sanat degerleri dolayisiyla btiytik
ilgi gériiyor. Sanat tarihcileri, sanat yorumculan ve eksperler
asirlarca unutulmus, bir kenara itilmisg ikonlarla yakindan
ilgileniyor, onlann ¢esitli acilardan 6nemini glinisigina c¢ikarmaya
calisiyor. Giintimtizde bu terkedilmis, eski bakimsiz ,Ortod’oks
ikonlan eksperlerce bir sanat eseri olarak degerlendirilmekte, ekollere

aynlarak incelenmektedir (Yilmaz, 1994, s. 96).
4.4. ORTACAG SANATININ GERCEKLERI

Ortacag, sanat tarihi icinde ¢ok yaygin bir devreyi (M.S. 4. yy.-
14. yy.) kapsar. Ortagag sanatinda, buitiin estetik degerler, kilise ve
soylularin 6nerdigi dinsel dogmalara yéneliktir. Bin y1l siiresince
antik Yunan'in diistince ve kiltar yapisiyla bic¢imlenen “ideal
giizellik” unutulmustur. Sanat; diinya gerceklerine kapali, 6'teki‘

diinyaya yonelik bir soyut anlayis i¢inde bi¢cimlenmistir.
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diihyamn gercek degerlerini yok etmistir. Diinya, insanlarin asil
gercek olan “6teki diinya”yr kazanmalan igin ceza ¢ektikleri bir yerdir.
Hersey tartismasiz ve Tann’ya- yonelik dogmalar tizerine kilruluf.
Nedenler aranmaz, sonug¢ tartismasiz kabul edilir. Dine ve ka:dere
inanilir. Ihsan aklimin yol géstericiligi, pozitif dﬁ§ﬁnce

unutulmustur. Bilim olarak sadece “din bilimi-Teoloji” vardir.

Her tirli distince ve yorum, tartismasiz dogmalar halinde onlar
tarafindan onerilir. Boylesine bir diistince sekli, kuskusuz ¢agin
sanatin1 da bi¢cimlendirecektir (Eti, 1974, s. 5).

Nitekim bu diinya gortistiniin i¢cerdigi tiim bir Ortacag sanata,

din adamlan ve feodallerin yaninda, kilisenin i¢inde olusmustur.

Kilise ve katedraller, satolar, saraylar, heykeller, resimler,
vitraylar, minyatiirler hiristiyan dininin yani, yonetici soylular ve
rahipler simifinin propagandalarim yapar. Biitiin bu eserler toplulugu
hiristiyan ikonografis.ini meydana getirmistir. Bu “06z-igerik”
Ortacagin biiytik Roman ve Gotik tsluplarim yaratmistir. Bu gég

eserlerinin soyuta yonelik bicim, renk ve ¢izgi estetigini dogurniustur.

Sanatgilar yukarida isaret edildigi gibi 6énceden saptanmis,
smirlan ¢izilmis olaylan dykii gibi anlatir. Eserlerdeki dinamik bic¢im
diizenleri ¢ekici renkler ve bicimler ile anlatilan olaymn etkisi

guclendirilmistir (Eti, 1974, s. 6).

Anitsal boyutlardaki katedraller tanriya ulasmak i¢in yapilmis
olup, bu dini inanc¢la insanlarin kendilerini Tanri'ya adadiklan

gorular. Katedraller Hiristiyanhgin Tanrn devletine olan 6zlemin
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anitsal bir ifadesidir. Gotik'te yukariya dogru bir uzama goérulir.

Biitiin yonler dikey olarak Tanri'ya baglanir.

Gotik kiliselerde yiiksek pencerelerin olmast ¢dziimlenmesi
gereken bir 11k problemini ortaya koyar. Cam resmi, bu pencerelerden
az 151k gelmesi igin gelistirilir; bdylece 1s1k mistik bir atmosfer
yaratmada uygun renkler olusturularak cézitimlenir. Fransa'daki
Chartres katedrali cam resimlerin yer aldifi en ilging bir érnektir
(Resim 41).

Gotik sanatin eregi, gorsel realite ile sanat realitesi iliskisinde
esit egilimleri ve kanunlar ortaya koymakur. Ortacgag felsefesi
nominalist® goriise dayanir. Bu bakimdan Ortacag, antik
kavramlardan, Hiristiyanhgin isine gelen gortisleri stirdurmdstir.
Ortacagdaki “realizm” felsefi goriis agisindan Platon’a dayanir. Ve bu
realizm, kavramlan fikirler olarak kabul eder. Buna karsihk
nominalizm ise kavfamlan yalmz isimler olarak kabullenir (Turani,
1992, s. 346). |

Ortacagin bu felsefesine uygun olarak bu zaman stirecinde,
acikhava resmi (manzara) gérilmez. Ancak, artik manzara
dustintilmektedir. Clnkt, agikhava resminde doganin gézlemi ile
degil, doganin isaretiyle yetinilir. Yani manzara doganin bir
tasavvurundan ibarettir. Bu nedenle Ortacagm a¢ikhava resmi belli
bir yerin gézleminden degil, itibari bir manzara tasarimindan kisaca,
bir kavramlar toplamindan ibarettir. Bu nedenle biz, Ortacagin ele
aldigy manzaranin, optik bir gozlem sonucu elde edilen yansitma
olamayacagim anlariz. Buna pérélél olarak Ortac¢ag resminin rer;l:deri

de itibaridir. Butin unsurlar, dogal yapilarina goére ele alinmaz
(Resim 42).

6  Nominalizm, bir felsefi goras olup; buna gore genel kavramlar sirf isimlerden

ibarettir ve hi¢ bir anlam yoktur.
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i", Tempera,

Kariye Miizesi. . 11.y.y.. Tretyakov Galerisi, Moskova.

R. 36 : “Sevgi ikonu”, Tempera, 15. y.y., Ustte solda “Lazarus'un Yukselisi”, sagda
“Eski Ahit Uglasi”, Altta solda “Mabette Sunus”, sagda “Incil Yazilis1”.



. K
e ‘/';vx"‘:' i

R. 37 : Andrei Rublev, “Kutsal Ugleme”,
Tempera, 55 1/2 x 44 1/2 in.,
15. y.y., Tretyakov Galeri, Moskova.

R. 39 : “Ayasofya Muzesi”, 13. y.y.. Trabzon.
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Ortagag resim sanatinda isaretler nesnelerin yerini tutarlar ve
bu isaretler, gercek gértintiileri yansitmazlar. Buna ragmen Ortacagin
formiile edilmis bicimleri, Antikite doéneminin sadelestirilmis
unsurlanna dayanir. Iste, bu kavramlara dayah unsurlann mantiki
ingalari, Yenicag'da ortadan kalkar. Boylece Ortacagin itibari
formlan, yerini optik gértintiilii doga karsisinda, bir noktadan bakisa
gore edinilmis bigimlere terk etmeye baslar. Bu ilgi cekici durum,
Ortacag anlayisi gibi, yeni bir diinya gérustiniin ortaya ¢ikisini
gosterir. Insan kendisini tamimaya, cevresini incelemeye baslar.
Ortagag resimlerinin fonunu tegkil eden altin yaldizli yiizey ortadan
kalkar. Iki boyutlu Ortacag resminin karsisina, insani hacimli olarak

ifade eden bir anlayis ortaya koyar.

Ortac¢agda unsurlar juxtaposé denilen bir yanyana siralamadan
ibarettir. Bu nedenledir ki, Ortacagda resimlerinde biitiin arkaik
resimlerde oldugu gibi, figirler tustiliste getirilmez. Oysa Yenic¢agda
derinligine bir anlatim s6z konuéu oldugundan superposé denilen bir
anlatimmn oldugunu gortiriiz. Esasen perspektif olarak tek noktadan
goriis bunu gerekli k11m1§t1r. Bu yanyana ya da st dste
degerlendirme, Bat1 ile Dogu sanatlarim birbirlerinden ayiran
Ozellikler olarak Batihlarca kabul edilmistir. Hi¢ kuskusuz bu,
tamamen yanlis bir gﬁn’igtﬁr ve Ortag:ag anlayisina bagh bir husustan
gelmektedir (Turani, 1992, s. 347).

Ortacagda yapilan resimlerde bir portre resmi gorilmemistir.
Eéasen Ortacagda resmin objektifi kisi tizerinde degildir. Kisi yok,
kutéai kimselerin sembolleri vardir. Ve bu resimdekilerle, t_asvif
edilmek istenen kisileﬁn fizik gortintisleri arasinda higbir iligki
yoktur. Ornegin, Ortacagda Isa’min tasviri, Yenicagin 30 yaslarinda

ideal bir tipidir. Kisi portresinde kisisel ozelliklere yotnelme,
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bashbasina bir sorundu ve sanatcinin da kisiyle ilgilenebilmesi icin,

gerekli 6zgtirlagti kazanmas: gereklidir (Turani, 1992, s. 349).

Bir resmin goéruniirlerde temsil ettigi anlam her zaman apagik
degildir. Ornegin, kucaginda cocukla oturan mavi pelerinli
Madonna'min neyi temsil ettigi, Hiristiyan kiilttirtine yabanci bir
insan i¢in boslukta olup, éylesine diizenlenmis bir sahnedir sonucta.
Yine mitolojik Gykiilere yabanci bir kisinin, sanat tarihindeki ¢ok
sayida eseri gercek anlamiyla gormesi miimkiin degildir. Bu da acikca
ortaya koymaktadir ki, bir resmin anlam, temsil ettigi seyle 6tiismez
her zaman (Ergiiven, 1992, s. 54).

Ortagag sanati, ¢agin toplum yapisi geregince, onlarin dinsel
olarak ileri strdtikleri ve halkin kayitsiz, sartsiz kabul ettigi
dogmalar, Linearist (¢izgici) Kolorist (renke¢i) bir estetik diizenleme
icinde gelisir (Eti, 1974, s. 4).

4.5. ORTACAGDA RENK VE ISIGIN ISLEVI

Renk ile ait oldugu nesne arasindaki iliskinin kuramsal a¢idan
soyut bir platformda tartismaya acik olmasi, beraberinde ttim resih;
tarihine 151k tutan bir dizi 6l¢tit getirir. En azindan, resmin yﬁzylilar
boyu stiren sertivenini derli toplu algilama séz konusu oldugunda,
rengin kuram ve uygulamada bagimsiz tasarlanabilme olaélhgl bizim

icin son derece 6nemli bir ¢ikis noktasidir.

Bu baglamda Aristoteles’in evrenselleri igeren kuram ile bunun
uygulamadaki gérunusu arasihda, Roénesansa gelinceye kadar,
uyusum yoktur; cinkii simgesellestirme isteminin kékeninde yalmz
bicim degil, renk de yer almaktadir. Buna gore, herhangi bir nesnenin

parlak oldugunu soéyledigimizde, parlakligin o sey disinda kendi
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basma varolabilecegini diistinmedigimiz gibi, o seyi niteligi (parlaklik)
disinda tasarlamamiz da mtimkiin degildir: Beyazlik evrenseli, biitiin
beyaz nesnelerde ortak olan. bir yiklemdir. Ama ytiklemlerin,
yiiklemleri olduklarn nesneler disinda br varoluslari yoktur. Altin
saridir. Ama sanhk altin disinda varolamaz. “Ne var ki, Ronesans
oncesi renkle kurulan iliskinin bu savi dogruladigim soylemek gok

gagtar.

Orta¢ag boyunca mozaik, kitap resmi ve cam resminde
karsilastifimiz renk bunu ag1k‘ga kanitlar. Renk, hentiz simgesel
islevinin giidiimiinde olmas: nedeniyle, ait oldugu nesneden daima
_ bagimsiz disiiniilmustir burada. Nitekim, biitiin bu dallarda renk,
| 6zéi bir tarzda "v-éﬂﬁklnh'gm simgesi olarak 1sigin glicti tarafindan
belirlenir. Ote yandan mozaik, kitap resmi ve daha sonra bunlara
eklenen boyaresimde (Tafelmalerei) dikkati ¢eken en 6nemli 6zellik
ise, altin zeminin 6te-diinyaya iliskin bir 15181 temsil etmesidir hi¢
kuskusuz. Lorenz Dittmann’in wrgl_lladlgl gibi, birtakim karsitliklan
iceren goksel bir 1s1ktir bu; maddesel olan ile onun ortadan silinisi,
yﬁzeyseliyaylhm ile mekana szgﬁ olcustizlik; ayrica, panlti ve
sénﬁslerdé de zamam asan ile surekli degisenin bu yapitlarda

kaynastigy gortilmektedir (Ergiiven, 1992, s. 55).

Mozaikte gérijlen' ylizeyin tas ve camla kaplanmis olmasi,
teknigin 1s18a hizmet ettigini gostermektedir bize; c¢itinkii igik,
parcalanmis ytizeyin varlii icin bir gerekce olmaktan 6te, diipediiz
6nkosuldur burada. “Divizyonizme 6zgli bu yoéntem, mozaikte
renklend1rmen1n temel imkanlarindan biri olup, resimdeki 1s1k, Ernst
Strauss’un kromatik adim verdigi ilke uyarinca, olciide rengln
kendine mahsus araglardan hareketle elde edilmektedir.” Hig
siphesiz, Bati resminin daha sonraki sertiveni g6z o6ntine

alindiginda, Tiziano'dan Klee'ye kadar devam eden bir gelisimin ilk
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halkasidir bu baslangg.

~Aym ilke, yani islgm dogrudan dogruya renkte aranmasi
yolundaki egilim kitap resmi igin de gecerlidir. Dolayisiyla, bu
cahsmalarda yer alan figlirlerin sadece, kendi 1sigiyla panldama
(aydinlanma) gibi bir 6zelligi vardir. Maddi varlifindan soyutlanarak
ote-dlinyaya ydnelmis olan bu 1s1k, yine altin zeminden alrhaktad1r
guctinii. Alimin duyumsal 6zellikleri -s6z konusu olan yalniz renk
degil, metalin sarimtrak panltisidir- 1s1in simgesel kilinmasina
uygun bir ara¢ olarak gortilmektedir. “Ttim Ortacag boyunca Yani
Platoncu distinceye gore Tannéal olan, goérultip dile getirilemeyeh,
~ruhlan ”aydlnlatan (lumen illuminans animos) tinsel 1sik, somut
1sikta belli etmekteydi kendini. Yine bu dénemde 1sildama giict,
panlty, 1518a kars: gecirgenlik ve yansitma 6zellikleri hem doga, hem
sanatta glizelligin géstergeleridir (Resim 43). Sanatc¢i, -Ortacagda
daha ¢ok zanaatkardir- isledigi malzemenin i¢cindeki mﬁkemmelliéi,
yani 151k karakterini ortaya koymaktadir. Bu, 1sildama giicti ve
safligimin, gulizelligiyle bir tutuldugu renkler icin de gecerlidir.”
Ortacag estetifinde degerli tas ve metallere taninmis olan 6ncelik bir
bakima bundan kaynaldanmaktédlr. Gergi glintimtizle kar§1lé§t1nld1g1
zaman, Ortacagda malzemenin kendisinden kaynaklanén giizelligin
bigimden daha 6nemli bir yeri oldugunu kimse yadsiyamaz; ama bu,
adé gecen malzemenin -yalmzca O0te-diinyaya yo6nelik bir islevi

tistlenmis olmas: koguluyla boyledir (Ergiiven, 1992, s. 56).

Gotik sanatinda karsilastifimiz camresimlerde ise ' kurala
déntismiis bir renk uyumuna tamk oluyoruz. Buna gore, dinsel
térenlerin bélirledigi renk kuralinin 12. ytizyildan itibaren resmi bir
kimlige kavugmasi, renk aracihgiyla daha kapsamh ve maniptilasyona
acgik bir diizen arayismin sonuc_ﬁdur aslinda: “Renk kuralimin anlam

miiminler icin belliydi; ancak, camresminin gozlemiyle dogrudan
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hissedilmis bir sey olmaktan ¢ok, papazlarin yaptigi aciklamaya
dayaniyordu bu; kirmizi, Tanrrmin; mavi, Hiristiyanligin; altin sarisi
da kutsal tinin rengiydi. Yani ti¢ ana renk, ayn1 zamanda ticlemenin
renkleridir. Ayrica yesil, yeni yasamin; menekse, yasin; kahverehgi,

tahammiil ve acinin; beyaz, 1s181n; siyah da éliimiin rengidir.

Bu baglamda, gotik estetigine egemen olan kural geregince, 6n
sirada yer alan yesil-kirmiz: tinisini, ruhani olana génderme yapan

kirmizi-mavi timisinin izledigini goriiyoruz camresimde.

Renk dogaya bagimlilik ilkesine uymayan Ortac¢ag resminde, ait
oldugu nesneden bagimsiz bir alanda varhiginm stirdiirmektedir. Cikis
noktasini bu olguya gore belirleyen degerlendirme modellerinde farkh
terimlerin kullaniliyor olmasi, sonucu etkilemez; c¢tinkti hep ayni
gercegin alti ¢izilmektedir son ¢oéztimlemede. Ancak Hans Jantzen'’in,
renk agisindan, Bati resim tarihini aciklamak tizere onerdigi bir
kavram c¢ifti halen gecerligini kornmaktadir. Jantzen, dogal (dis
diinyada karsilastigimiz) Smegi dikkate almaksizin, kendi basina
varolma egilimindeki renk icin 6zgil deger (Eigenwert) kavramim
Onerirken, yanmlsamaci anlayisin hizmetindeki renk ic¢in de témsﬂ
degeri'ni (Darstellungswert) 6ngérmiistiir. Ozgtl degerde, kendisini
tasiyan nesneden soyutlanan rengin gfizellik, boya degeri, diger
renklerle birbirini tamamlama olasihifn vb. temel gﬁgleri s0z
konusudur. Oysa temsil degeri gﬁndeme geldiginde, rengin té§1y1c151
olan seyin (nesne, figlir) dokusu, sertligi, yogunlugu, pérlaldlgl vb.
yansitma sorununa girip, 6n planda rol oynamaktadir artik. Rengin
6zgil degeri, Ronesansa kadar, biiytik ol¢tide Bati resmine egemen
olmustur. Dolayisiyla Ortagag sanatgilari herhangi bir nesnenin
aslina uygun renkle temsil edilnﬁeyisine kayitsiz kalirken bunda hig
zorlanmarmmslardir. Bu baglamdé dogaﬁstﬁ degerlerin canlandirilmasi

stirecine eslik eden gliclti bir simgesel ifade istemi, renk ayrimlarna
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yﬁnelikv ilgiyi biittintiyle yok etmistir Ortacag resminde (Erguven,
1992, s. 56-57). | |

| ~ Ashnda yine bu gercegi kahltlamak lizere yararlandigimiz éteki
kavram cifti ise 6zton ile atmosfer rengi olmasma karsin, daha cok,
resmin bi¢imsel niteligini belirleme amaciyla kullanilmaktadir
bunlar. Ozton ile herhangi bir nesnenin, ne diger renklerle iliskiye
giren, ne de farkl 151k kosullarina gére degisime ugrayan rengi ifade
edilmektedir. Buna karsihik atmosfer rengiyle dile getirilen kavramda,
1s18a gore rengin acik-koyu derecesinden baslayip, izleyicinin
bulundugu yer tizerinden komsu renkler arasindaki iligkilere kadar
uzayan bir dizi renge iliskin nitelik tartismaya acilmaktadir. O halde,
tipki 6zgil deger gibi, 6zton da Rdénesansla birlikte hesaplasma
konusu olup, sonucta gegerligini yitirmistir. Bu degisim de, merkezi
perspektifin gerceklesmesi ile ¢6ztime kavusan dipytizey sorunu asil
belirleyici etken olmustur. Ne var ki, atmosfer rengine ge¢isin simrsiz
bir renk 6zgtrltigiine zemin hazirladigim diistinmek bizi yamltabilir;
hatta, bir onceki déneme oranla, bireysel sorumluluk alammh
alabildigine genis ve karmasik bir yaratim stirecine eklemlenmis
olmasindan 6tiirti, dolayh kisitlamadan bile s6z etmek mitmktindar
simdi: “Bir nesnenin 6ze11ikleri,f o nesneyi bicimleyen renklendirmeyi
belirginlestirdigi 6l¢iide renklerin bir kompozisyon igersi;lfie
birlestirilmesi de o 6l¢tide karmasik bir nitelige biirtiniir, resmin
butinselligi igefsinde erigebilecekleri en son uyum diizeyine giden
yolun dolayhlify o dlgtide artai;—.” (G.Lukacs). Bir bagska deyisle,
ortacagin Gte-diinyaya yoénelik kati renk kural, 13. yiizylldan‘litibaren
giderek gecerligini yitirniesine karsin, simgesel olanin yerine gecen
dogal goruinitis rengi de (Emsheinungsfarbe) baz1 énemli sorunlap

beraberinde getirmistir acik¢asi.
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Ayrica, su noktanin da mutlaka vurgulanmasi gerekiyor:
Ortacag sanatinda tanik oldugumuz kati renk kurali, rengin kullanim
sahasina iligkin bir sorunu dile getirmektedir yalnizca; yani burada
s0z konusu olan sey, renk secimindeki 6zgtrligun kisitlanmis
olmasidir. Ancak, 6ngbriilen rengi br kez kabul edip uygulamaya
gectikten sonra bu kisitlama biter; renk, kendi bagina ve hicbir seyi
dikkate almaksizin, tamamen 6zerk bir statiiye kavusmustur artik.
Ronesansla birlikte renk secimindeki 6zgtirltigti tehdit eden smmirlama
sona erer; ama bu defa da dogal 6rnegin yansitilmasiyla baslayan
uygunluk ilkesi ciddi bir ayakbag: olup ¢ikmistir. Buna goére, genelde
ag:1k-koyu ikilemine sikigan rengin yine 6zerk bir yapiya kavusmasi,

Bati resminde bes ytizyillik bir ¢cabaya mal olmustur sonugcta.

Altinyaldiz sarinin, bu dénemde izleyen her gbozde uhrevi bir 151k
kabuli gordigii ve boéyle bir kabullenmenin de izleyeni resme
bagladig1 bilinen, gérgekgi bir 6zelliktir. Rengin gériinen anlamu,
gercekten Ortagag'da vardir. San, uhrevi bir 11k demektir. Daha yalin
deyisle; Tann ile kullann arasinda bir koprudiir. Ortagag'da dini
resimlerde fon olusumlar altm“ sarsi ile gerceklestirilmistir ve daha
sonra kutsal kitap Incil'e gére ele alinan konularin hepsi fon ontinde
ig.lenmistii: Bu durum bir anlamda Ortagag’a gﬁfe; bir blmus-
bitmiglik sayilan ve bahsedilen resimlerin Tann sahitiigi altindg
olustugunu da géstermektedir (Eroglu, 1995, s. 89-90). |

Batll resminde yeni bir ioaslénglm temsil eden Giotto doéal
olarak, renk konusunda da ¢nemli bir degisime imzasim atmistir.
Buna gore, nesnenin dokusu ile mekan duygusunun yaratilmasinda,
oncelikle temsil degeri agisindan renge yaklasma yblunu secen
sanatci, Ortacaga egemen olan rénk estetigini diipediiz farkh bir yoéne

cekmistir béylece. “Cimabuenin Tahtinda Oturan Madonna adh
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yapitindaki altin, koyu mavi ve kirmizi tonlardan olusan gérkemli
tim ile Duccio’'nun, yine altin ytizey 6niindeki ritmik élnsh yeni
figtirlerine kars: yeni ve yogun resimsel bir butiinliik getirmistir
Giotto. “(L.Dittmann). Resimdeki renk, deneysel gerceklikte stz
konusu olan renge yak1a§m1$t1r simdi. Ancak, Giotto'nun asil
basarsi, kararh bir bicimde basamaklandinilmis olan renklerdeki
stireklilik isteminde karsimiza c¢ikmaktadir. Dolayisiyla, gotik
sanatinda goérdtgimuz figirlerdeki rengin dogal agirligini (6zgiil
deger) yitirmesi sonucu, dinsel bask: da hafiflemeye baslamistir artik.
Ote yandan, resimde tiim renk degerlerinin karsilastirilabilir oldugu
ilkesinden hareket eden bu yeni uygulama, sanat tarihi i¢in bir

doéntim noktasi, bir devrimdir hi¢ kuskusuz (Ergtiven, 1992, s. 57).

Asag yukan, bin yil stiren Ortacag dustincesi ve diinya
gortistine ilk tepki Italya’dan gelir. Bu tepki sonucu olusan yeni
diinya goriisii Yenicag Sanatiu olusturacaktir. Bu, RONESANS'tir.



ikinci BOLUM

1. RONESANS

Bedrettin Comert; Tirkiye'de, Italyan ressam Giotto'yu ele aldig:
kapsaml calismasinda séyle demistir: “O, bati resim sanati tarihinin
onemli bir noktasidir. Gerek insanhik ve tarih goriisii, gerekse
resimsel bicim ve iislup bakimindan Ortacag'in ayaklarini yefe

bastiran ilk resim sanati1 devrimeisidir.” (Eroglu, 1995, S. 60)

Ortacag ve Rénesans resim prensipleri arasinda; G1otto ile
koprii kurulmustur. Gergekten bir gecis déneminin sanatgisi olmak
hele hele bu geciste Ortagag resim sanatimin adini bile heniiz tam
koyamadig bir takum resimsel degerlerin (Giotto’da oldugu gibi; Figlir
plastisitesi, gergekci duruslar ve hareketler, renklerin valér hissi
vermesi, ¢izgi devingenligi, yogun denetim ve kararlhlik, psikolojik
yansitim v.d.) ortaya konulmas1 ve bunlarla sonuca gidilmesi
6nemlidir ve bdylece Giotto ismi 6n plana ¢ikmstir. Sanati; Ortagagy,
iste bu kosullarda ele alacak olan Rénesans, 17. ylizyilin resim
sanati olan Barok anlayisla da karsilastirmaya giderek, bir kuram
bile olusturmustur. Bdylece bu durum, bir anlamda Giotto'nun
ortaya koydugu o6zelliklerin, Barok resmine de baglanmasi ve
tasinmasi demektir. O zaman ressam Giotto'nun ortaya koydugu
resimsel degerler ve bunlann alt yapida kullanimi ve sonrasinda ise;
Ozellikle dst yapmun Barok’ta tamamen degismesiyle, Heinrich
Wolfflin'in de dedigi gibi, “Sanatta modern yonde, Empresyonizmin
yasattiklarimin aynis:1 Barok’ta olamazdi. Ama gercek Empresyomzm
o zamanlar ortaya (}lkm1§tl (Wolfflin, 1990, s. 35)
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Giotto'nun sanat1 14. yiizyil basinda, italya’da, bfitiin Toskana
Ronesans resminin dogrultusunu belirlemektedir. Rénesans resmi
gerek mekan ve plastik gercekligin kazanmilmasi, gerekse gerceklikle
iligkiler éclsmdan buttiin bati resminin temeli olduguna goére,
Giotto'nun sanatiyla, modern resmin baslangici hemen hemen aym

anlama gelmektedir (Gombrich, 1992, s. 95).

Giotto, resminde bireyi psikolojik anlatimla bir mekana
yerlestirirken ilkel de olsa perspektifin yapilanma sftirecini ba§latm1$,
kompozisyon kurallarimi olusturarak gelecegin sanatina 1sik
tutmustur. Ortacag resmini ka iyi tamiyan Giotto'nun biresim
halinde sundugu prensipleri érdﬂlan tarafindan alt yapilarinda

kullanilmstir.

Giotto’dan beri 1s1k-golge, esyanin rolyefini ortaya ¢ikarmak
isteyen resim sanatinin ka¢imilmaz bir anlatim araci olmustur. Fakat
Giotto 1sik-golgeyi kullanirken, Ortacag geleneklerinin getirdigi
aligskanlikla, doga-gézlemciliéindeh yeterince yararlanmiyordu.
Aradan gec¢en ytizyll iginde 1sik-gblgenin uygulanmasinda buyuk bir
ilerléme olmustur. Masaccio'nun resimleri, belli bir kayn:aktan
sﬁzﬁleh‘ dogal 1sikla aydinlamiyor ve bdylelikle nesnelerin yapisal
Ozellikleri belirli bir bicimde ortaya ¢1k1yordu. Ayrica Masaccio, Giotto
gibi sadece nesnelerin tstiine diisen 1§1k—g61geyi vermekle yetinmiyor,
onlarin yere diisen golgelerini de gostererek esyanin bulundugu yerle

olan baglantisini belirliyordu (Resim 44).

Esya bizden uzaklastik¢a yalmz kiigtilmekle kalmaz, daha silik
gortintir. Bu gézlemi Leonardo’dan 6nce degerlendiren Masaccio
olmus, cizgi perspektifinin yaninda hava ve 1s1k perspektifini de resim

sanatina sokmustur.
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Masaccio'nun resimlerinde, rengin ve 1sik-gélgenin kullamlist
¢iplak ya da elbiseli figtlirlere gore degisir. Beden resimlerinde formu
belirtmekle yetinmeyip, 151k-g6lge karsitliklan ile beden yapisini
anatomik 6zelliklerini de ortayai cikarmaktadir (Ipsiroglu-Eyiiboglu,
1972, s. 32) (Resim 45). |

Masaccio'da yeni bir boyﬁt kazanan 1s1k-golge karsithidinin,
figlirlerdeki giiclt plastik yap1yi canlandiran bir ara¢ olarak ortaya
cikmasi, renklendirme stirecini de kapsamina alan ézgiin bir éraylsa
birakmistir yerini: “Masaccio, i‘enkli deger olarak orta derecedeki
acikhklar ile gﬁlgelendirilmig orta derecedeki koyuluklar ve
olabildigince beyaz iceren isikh boliimler arasinda gerilimli bir
beraberlik elde etmistir resimlerinde.” (L.Dittmann) (Ergtiven, 1992, s.
58).

1.1. YENIDEN DOGUS

Yeniden dogus (Rénesans) her bakimdan burjuvaziye uygun ve
yararl bir dogustur. Doga artik metafiziin hiyerarsik durallig: i¢inde
degil, mekanigin yer degistirme devimselligi icindedir. Yeniden dogus,
bitin bu olusmalar icinde de bir yeniden bic¢imlenis (reformasyori)
gerektirmektedir‘(Hangerlioglu, 1993, s. 203).

Rénesans, degerléndirrhe dizgelerine sanatc¢ilarin kat111ﬁ1
acisindan, yoruma giden yolda yeni bir dénemin baslangmi olmuétur.
Ger@i Platon'un &6yktinme kuram hala gecerligini k'oruyan‘ bir
modeldir sanatg:ilar icin; ancak, simdi imgelemle birlikte “yaratici
ben”in etkin rold de eklenmist;r buna. Resmin tanrnsal bir nitelik
tasimasi, Ortag:ag’da oldugu gibi Tanrinin buyrugunda olmayr degil,
O’nunla 'aym kata eristigini gostermektedir sanatcinin. Ozellikle

Leonardo ¢ok acik bir bicimde dile getirmektedir bu degisimi: “Biz,
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resmin yalmzca bir bilim (yani bilgi yolu) olmanin ¢ok daha 6tesinde,
Tanr’'nin yasayan eserlerini yeniden yaratan tanrisal bir éey
olduguna karar veriyoruz.” Ancak, bu coskuyla yaklasimdan sonré
Leonardo’nun vurguladigi su nokta, gecerligini aynén ve yuzyillar
boyu korumas: bakimindan, biisbtittin sasirticidir: “Resim sanati
Oylesine yetkindir ki, yalmzca dogadaki goriingiilere yﬁnelmekle
kalmayip, ondan siirsiz diyebilécegimiz kadar ¢ok daha fazla sayida

yeni gortingiiler ortaya koymaktadir.” (Ergtiven, 1992, s. 52).

Yeniden dogus diistincesinin ayirici niteligi, insanci (htimanist)
olusudur. Bu diistince insani arar ve dis diinyay: insanla olan
ilgkileriyle degerlendirir. Insan artik bilgilerini yenilemekte ve biittin
dogmalardan kuskulanmaktadir. Yeniden dogus stipheciligi, metafizik
temeli yikarak bireyci temeli kurmaya baslamistir. Ortagcag’in feodal
toprak agasinin destegi olan metafizik, yeni¢cag burjuvasinin désteéi

olan bireycilikte catisir (Hangerlioglu, 1993, s. 193).

Ronesans ortaminda 6zdekgci (materyalisf) akimlar, Ortagég"in
Skolastik felsefesinden kaynagimi alan tinsellife kars: zafer
kazanarak koklii bir degisime ve yeni gelismelere yol acan bir
étmosfer olusturmuglardir. Hiristiyanlhigin Tanrisalhk inancinda
baslangictan beri zihinleri mesgul eden “Ruhsallik” ve “Maddesellik”
dualizmi bu yeni ﬁkirleriri gindeme getirilip tartisilmasma da blariak
saglayic1 bir faktér olmustur. Isa'nin insan gérﬁnﬁnﬁine biiriinerek
“Makrokozmos”dan yerytiztine inmesiyle evrenle bu dinya ve aym
zamanda da insanla evren arasinda bir bag kurulmasmn yolu
acilmis ve insan bir “Mikrokozmos” olarak diistintilmeye baslanmuisg,
Ilkcag'in antropomorfik felsefesi yeni bir yorumla ¢agin, toplumlann,
uluslarin ve siuflarin konumuna bagh olarak orijinal bir nitelige
kavusturulmus ve Htimanist degerler bu dénemin ana erkleri halini

almistir.
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Cagin kosullarina bégll olarak metafizik ve mistik boyutlu
dtistinsel hareketlere karsin, Ortagag’m bir bozulma devresi olduguna
inanan Roénesans distintrleri 6z kaynak olduguna inandiklan
Antikite'ye doéntsii savunmaya basladiklar gibi gelisen hiuimanist
distince dogrultusunda diinyevi degerlere 6nem verilmesine de
Onciliik etmistir. Bunun sonucu olarak da birey ve bireyin kurtulusu
gibi kavramlar 6n plana cikmaya baslamis ve belirgin bir bicimdeki
eski ruhsalligin yerini yeni bir materyalist anlayis almistir. Papa X.
Leon'un 1513'deki “Bitiin insanlar i¢in bir tek ruh vardir” 6gretisine
kars: “Herkesin ayn bir kisiligi oldugunu ve ruhun liimstizligini”
kabul eden bir bildiri yayinlamasi dini ¢evrelerin de Yeni—Platbncu
diistince dogrultusunda etkiler élarak, Humanist diistinceden nasil
etkilendigini gostermesi bakimindan onemlidir. Bu ifade aym
zamanda Roénesans kimligi ve Rénesans yasaminin 6ztinii de teskil
etmektedir (Akkaya-Beksag, 1990, s. 126).

Bilhassa, 15. ytizyilin ikinci‘ yansmdan itibaren Floransa
atolyelerinde c¢izgi perspektifi konusundaki gelismeler ve 'Toscanelli,
Bruneleschi ve Alberti gibi §éhlslar1n katkilariyla, bu dénem
yapitlarinda yeni giindeme gelen inceden inceye matematiksel
hesaplara ve geometri kurallarina bagh arayislarin canhligl dikkafe_
deger niteliktedir. Buna karsilik renk ve 151k tesirleri de baska
ekollerce ele alinmaya baslanmstir. Boylece 1s1k ve renk de baSh
bagina 6nem kazanmustir. Biitiin bunlann gergeklestirilmesi de koléy
olmamustir. Erken Ronesans Resim Sanati (15. ytizyalin ilk yarsy)
cizgisel olarak nitelendirebilecegimiz bir kompozisyon anlayisina bagh
kalmlstlr.vYani nesnelerin kontuﬂan acik bir sekilde vurgulanarak,
her bir nesnenin elle tutulur, gﬁéie goraliir gergek bir gortintii olarak
tespit edilmesi ama¢lanmistir. Ancak bu noktada Leonardo da Vinci

ve bu stirecte yasayan ¢agdaslarinin gézlem ve katkilarimin devreye
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girmesiyle Yiiksek Ronesans Resmi olarak adlandirdigimiz dénemde
(15. ytizyil sonu ve 16. ytizyl baslarl) konturlarin golgede eritilmesi
yoluyla daha inandirici ve ruhsal bir dogaciik anlayisi gﬁndﬂéme
gelmistir. Aynica Sfumato'nun ortaya ¢ikisiyla cizgisel perspektif
konusundaki arayislar, bilimsel doga gozlemleriyle kaynastirilarak,
- arka plan derinlikleri gergege yakin bir tarzda vurgulanabilmistir
(Akkaya-Beksag, 1990, s. 128).

Bir diger yenilik ise resmin 1s1k unsurunu kazanmasidir. 15.
yuzyil sanatgilar, resim ytizeyini her yonden gelen bir 1s18a gore
bicimlendirirler. Oysa Leonardo, bir hareketi kars: bir hareketle
dengeledigi gibi, 1s1kli goériinecek yeri, golge bir yerin yanina
getirmektedir. Boylece 15. ytizyihn degerlendirmedigi 11tk unsurunun,
¢ehresi, elleri, viicutlan bugulu bir golge icinde aydinlattifa goralir.
Tath goélgeler icine yerlestiren ytizler, Rénesans'imn bu déneminin
getirdigi gene tath ve yumusak bir 1sikla aydirlamur (Turani, 1992, s.
371) (Resim 46).

Italyan Rénesans'iin dayandigys ana kavram olan “tam ve
kusursuz oran” dii§1"1ﬁcesinin, artik ressamlarin 6zgir bicimleme
istemleriyle catismaya bagladigim hissettirir. Leonardo ve Rafaello’da
derinlik boyutunda yasanan yenilikler gibi Michelangelo’da da
anatomik abartilarla (deformation) kendini duyumsatan bu degisim,
Tiziano’da(Titian) gercek kisiligini bulur (Resim 47). Venedik
ekoliintin renge, oyluma, harekete ve 1518a verdigi énem i¢inde Barok
tarz1 bir ydnelisin de ilk isaretlerini veri Tiziano. Ronesans resminin
ﬁlkﬁselléstirme (idealisation) egiliminin, yeni bir gercekeilik tammayla
yer degistirdigi bu evrede duygusal-coskusal pek ¢ok dinamik etkin_iﬁ
resim icin yeni uygulama alanlan olusturdugu dikkati ¢eker (Saglam,
1995, 5. 55) (Resim 48). V

M}yuw
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Sanat tarihinde duygusalhgm devreye girdigi yeni bir dénemdir
bu; 6te-diinyadan yerytiziine inen insanoglu, értiik erotizm ve tensel
hazla bir bakima kendisini kesfetmistir artik. Eros, kati ve
kemiklesmeye yiiz tutan orantilari, yeni bir duyusal uyaricinin
ardinda gizlemeye baslamis; stis, dekor ve zarafetle esanlamh olan
19181 ¢agrisimini animsayacak olursak, gilizellik, biyiilii bir
duygusallifa paketlenmistir sanki. Leonardo’'yu amimsayalim: “Cekici
guizellik aksam tusti ¢ikar ortaya; fazla 1s1k kabalastinir, az 1sikta ise
hi¢bir sey goriinmez; en iyisi orta karardir” Leonardo, los giizellik
kadar cinsel ¢ekicilife de ortam hazirlayan atmosferi tarif etmis
gibidir burada (Ergtiven, 1992, s. 29).

Yine aym1 kusagin guclia temsilcileri arasinda yer alan Piero
della Francesca, desen, §l¢tim ve renklendirme olmak tizere, {i¢ ana
baslik altinda irdeliyor resim sanatini: “Desen ile nesneleri sinirlayan
profil ve ¢evrelemi (kontur) anliyoruz. Olgiime gelince, bununla profil
ve cevrelemin dogru bir oranla yerine oturtulmasi diistindilmuistir.
Renklendirmede ise, nesnelerdeki rengin, 151k ve goélgenin cesitli
deéisimlerine gore, 1§ikla nasil temsil edilecegi sz konuéudur.”
Bdylece, Francesca'nin resminde tiimiiyle 1s18a dogru yol alan rengin
ardindaki gerekceyi ¢cok daha iyi kavrams oluyoruz elbette. Ayrica,
duru ve canh bif 151810 tiim resme egemen oldugu bu gah@malafda,
soguk-parlak renklerin timisina eslik eden acikhifin da hayli agirhkh

bir yeri oldugunu gérmekte hig zbrlanm1yoruz.

Ote yandan, biraz daha ilerleyince, biitiin bu gelismlerin
paylastig1 ortak payda acgikca ele veriyor kendini: Nesneleri 1s1k-goélge
ilkesine gore oylumlama dtiglincesi, yani rilievo yanilsamasi, 15.
yiizyilldan itibaren deseni zorlamaya baslayip, ciddi bir secenege
dénismustir artik (Ergtiven, 1992, s. 58).
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Isiksal eleman, resmin diizenlenmesinde bir denge unsuru

olarak ilk kez Piero della Francesca tarafindan kullarmlmastir.

“Ozellikle Pierro della Francesca'nin sanati1 ile
karsilastinldiginda, Leonardo’nun yorumunda agik-koyunun hangi
boyutlara vardigi daha iyi anlasilir. Pierro’daki figtirler, durgun ve
stirekli bir ig1kta, kendilerinin zamam asan amtlarn oldugu izlenimini
verirken, Leonardo’da karsilastifimiz acgik-koyu, varlik ile yok olusun,
kendi icinde dénenen zamansallifin goérsel simgesidir. Ayrica
Leonardo da agik-koyuyu, goélgenin oylumlama islevinden hareketle
gelistirip, bunu aydinlatma 1s18inin hizmetine sunmustur.”

(L.Dittmann) (Resim 49).

Floransa okulunda mekanla ilgili durum, 151k ve rengin
birbirinden bagimsiz olmalan ilkesine burada uyulmamasidir. Bu
baglamda, kompozisyondaki birlik kaygisimin mekanla saglanmasi
yolunda en ufak bir ¢abaya tamik olmayiz; hersey, rengin ifade gliciine
gore ayarlanmistir ¢iinkii. “Tiziano, renkler, koyuluk ve' 18181
kompozisyona yonelik bir dengede birlestirmekle kalmayip, acik-
koyudaki dinamik gtictin dogrudan dogruya rengin icine girmesini
saglayarak bunlara yeni ve gii¢lii bir yasam olusuna iliskin bir yéti
vermektedir. A¢ik-koyu, daha snce oldugu gibi 6zerk, renge yabanm ya{
da kars: bir ilke olmaktan ¢ikmustir; ¢linkdi agik-koyuyu degistirip var
eden bizzat rengin kendisidir artik. Rengin, tinsel ve dogal olam
birlikte kucaklayan bir 6geye dénﬁsmﬁs olmasi Tiziano'nun Bati
fesmine en btiytik armaganlanﬁdan biridir.” (Ergtiven, 1992, s. éO)

(Resim 50).

Simdiye kadar goriilen sanat eserlerinde nesnelerin dogal ve
evrensel, ya da tek kaynaktan gelme suni 1sikla aydinlatilmis olup

olmadigina iliskin sanatc¢ilann gozlemlerini agik ve koyu ile (1sik-
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koyu) ifade edisleriyle ilgili bir etki saglanmistir. Bu sanatqilar ilk is
olarak, fikirlerini 1s1k-golge tesirinden yararlamp da gozle goériiliir
hale getirme c¢abasinda degildiler. Bir sanat eserinde koyu ve acik
lekelerin bi¢imlendirilmesi, eger sanat¢ida kendine 6zgii bir 1s1k-golge
anlayis1 varsa, elbette onun, konusunu bu bakimdan da ifade

etmesine yarayabilir (Lowry, 1972, s. 47).

Sfumatu teknigini bulan Leanordo, 1sik-golge (clair-obscur)
kanigigimin babasi sayilir ve 6zellikle onun “Son Aksam Yemegi”,
Yenicag sanatinda ilk kez 151k ve goélgenin kompozisyon etkenleri
olarak btiylik c¢apta kullamildig: ilk resim olmustur. Leonardo,

evrensel 151k denilen ve resimde her kaynaktan gelen 15181 tercih

etmisti (Resim 51). ( WWM‘L)

Onbesinci ytizyil ustalan 1s1k-gdlgeyi, esyamn rolyefini belirtmek
icin karsit degerler olarak kullanmiyorlard:. Leonardo, denemelerinde
meslekdaslarina bundan kagmfnalanm salik verir. Ona gore 1g1k-
golge, karsit olmaktan c¢ok, birbirini tamamlayan degerlefdir:
Bunlarin kaynasarak maddenin sertligini gideren biiytili bir havayla
bicimleri sarmasi gerekir. Coreggio ve ¢zellikle Giorgione ve Tiziaho
gibi sanatg¢ilar, Leonardo'nun bu uyarmasmdan yararlanmayi

bilmislerdir (Ipsiroglu, N.-Ipsiroglu, M., 1983, s. 72).

Giorgione'nin Rdnesans resmine ekledigi yenilik Floransa
Okulunda dldugu gibi 1s1k-gblge etkisini ayni rengin aglk-koyﬁ
tonlarinda veya siyah-gri arasinda arayacak yerde bunu renk

degistirmekle saglamasidir (Resim 52).

Correggio, Tiziano’dan daha c¢ok, bic¢imleri renk ve isikla
dengeleme, boéylece de onlardan bakislarimizi istenilen noktalara

cekme olanagi bakimindan yararlanmasii bilmistir (Gombrich, 1976,



s. 258) (Resim 53).

Yiiksek Rénesans, antikitenin dig goértintiistinden siynilarak
kurallara ydnelmistir. 15. Yiizyilda arastinllan mekan, perspektif,
anatomi, gﬁlge—xs;k, acik-koyu, altin kesim problemleri Yiiksek
Ronesans’ta kurallasmis ve amac¢ olmaktan cikmistir. Yiiksek
Ronesans, biittin teknik ve bicim degerlerini de, yeni diinya gértis ve
diisiincelerini anlatmakta ara¢ olarak kullanilmistir (Eti, 1974, s.
55).

Renk, Rénesanstan beri, konunun ve 1s18in emrindeydi: Yani,
resmi yapilan seyin 6zelliklerini, hi¢ degilse belli bir 1s1k altindaki
gériintigtinii veriyordu. Bic¢im ve renk, agikhk-koyuluk farklariyla

kaynasiyor, etle kemik gibi birbirini sariyor, tamamhyordu.

Boticelli'nin figtirlerinde 151k yumusakligi, akicihigy ile bicimsel
guzellik ifadesini giiclendirir. Mekandaki diger 1siksal elemanlar da bu
uyuma canlilik ve etkililik kazandirnr (Resim 54).

Meryem ve kucagindaki Iéa, sanki Rembrandt'n eserlerindeki
151k sacan figiirler olmaya baslamistir. Denilebilir ki, bu sanét@
barogun bircok 6zelliklerini kendi basina ortaya koymustur. 1530’dé.
yaptigi bu eseri, tezath 1$1k—g61gesi ile, R6nesans igind'e Onemli bir
asamadir. Ve bu anlatim sekli, Leonérdo-Raphael ikilisinde hic
yoktur. Cizgi, hiiviyetini tamamen yitirmigstir. Yizlerde yavas yavas i¢
ifadesi yansimaya baglamistir. Ancak Rembrandt'da gérdtigtimiiz 11k
Oylesine ifade edilmistir ki, kompozisyonda bir figturtin gozleri
kamasmis ve basini baska yone cevirmistir. Ayrica 1sik ve goélgenin

resme getirdigi bir atmosfer perspektifi vardir (Turani, 1992, s. 379).
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Rembrandt’da manevi kuvvetli bir 151k, adeta karanlikla bogusur
gibidir. Bu bogusma, kuvvetli dramatik bir inancla Ortacag ile
Rénesans'in aydin fikirlerinin bogusmasidir (Turani, 1992, s. 446)
(Resim 55).

Cok az sayida sanatgmnin dini konularla ilgilendigi Hollanda'da
Rembrandt bu alanda 6nemli bir yer tutmustur. Bir manzara ustasi
olarak, uzamin sonsuzlugu i¢cindeki dogal formlarin yapisiyla birlikte
151k ve atmosferin felsefi devinimlerini bir Barok dramaturgu tavriyla
ifadelendiriyordu (Geng, 1996, s. 5).

Rénesans resim sanati, deseni, belirgin kompozisyon anlayisi,
resmin ttim alanim kaplayan 1s18in egemen oldugu eserler vermigtir.
Yetkinligin doruguna ulasan Rénesans resim sanatinda artik
yapilacak bir seyin kalmadigini dlistinen sanatgilar, yapilanlan taklit
etmeye yo6neldiler. Bu da onlarn Rdnesans resminin idealinden

uzaklastirda.

Rénesans reéminde izleyici: goz, resmin fon tarafinda, diizlemsel
ilkeye de kars1 ctkmakta ve artik rahatlikla derinlemesine Ortacag'da
altin yaldiz san fona dayandirilan monotonluk da kirilmig olmaktadir
(Eroglu, 1995, s. 80). ‘

Usluplasma (Manierizm) b‘c’jylece ortaya ¢ikti. Kisa sitiren bu
donemin ardindan 17. ytizyillda, bir tir Art total gortisti getiren Barok

sanati ile karsilagiyoruz.
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R. 48 : Michelangelo Buonarroti, “Adem’in Yaratilis1”, Fresk, 16. y.y., Sist
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R. 49 : Pierro Della Francesca, “Klrbaglama”,‘

Tempera, 22 7/8x 31 7/8 in., 15.y.y.,

Urbino Dkl Saray Galerisi, Urbino,
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R. 50 : Vecellio Tiziano (Titian), “Dikenle’

Taglandirma”, 16. y.y., Alte Pinakothek
Mizesi, Minih.
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R. 52 : Giorgione, “Firtina”, Tuval Gizerine

yaghboya, 30 5/8 x 28 3/8 in..
Guazel Sanatlar Akadernisi, Venedik.

R. 53 : Correggio, “Isa’mn Dogusu”, Sunak Masas: Resmi, Ah5ap tzerine yaghboya,
100 3/4 x 74 in., 16. y.y., Dresden Devlet R. Galerisi, Almanya.



R. 54 : Sandro Botielli, “IIkbahar” (detay), Tempera, 203x315 cm., 15. y.y., Uffizi
Galeri, Floransa. ‘

R. 55 : Rembrandt Van Rijn, “Yikanan Kadm”,
Ahsap tizerine yagliboya, 24 3/8 x 18
1/2in., 17. y.y., Ulusal Galeri, Londra.

R. 56 : El Greco, “Besinci Ml‘ihﬁrﬁn'A(;xhsl”, Tuval tizerine yaghboya, ‘88 1/3x 763/ 8"
in., 17.y.y., Metropolitan Sanat Mizesi, New York. ;



2. RONESANS SONRASI
2.1. MANIYERIZM

Maniyerizm dogadan degil, insanin kisisel hayal giictinden
hareket etmisti. Ancak bu hayal giticii, doganin hayali-optik
gortintiistinii hedef alan bir resim sanati yaratti (Turani, 1992, s.
456).

Maniyerist (tarzi)) dénemde, resim sanatinda i1sik ve renk cok
daha fazla 6nem kazanmustir. El Greco ve Tinteretto’'nun resimlerinde
bu acgik¢a goriltir. Soguk ve mat renkler ¢ok kullanilir. Isik ve
golgenin kuvvetle degismesi, iceri dogru ¢eken konkav ve sinirlan
belirsiz bir derinlik hep i¢ huzursuzlugu ac¢ifa vurur (Aslanapa-
Mansel, 1969, s. 132) (Resim 56-57).

2.2. BAROK

Tarzcaligin gikmazindan kurtulup, resim sanatinin, gecmisin
biytik ustalanininkinden de olanaklar daha zengin bir tisluba dogru

gelisim sonucu Barok resmi ortaya cikmgtir.

Rubens 6ncesi Barok resminin en yetkin érneklerinden biri
olarak karsimiza ¢ikan Caravaggi()’da ise Ronesans’tan beri devam
eden agik-koyu anlayisimin farkh bir boyut kazandigim goériiyoruz.
Kisiligi ve sanatiyla ahsilmisin 6tesinde bir kimligi olan Caravaggio,
degisim silirecini yasayan bir toplumun yeni tasarimlarim
yans1t1yordu aslinda. 1600 yili, bu sanatgiun yasaminda bir déntim
noktas: gibidir; kisisel bicemi agli{-koyu karsitlig: tizerine kuruludur

artik. “Yandan gelen 1g1k, karanlii delip, bigimleri sikica oldugu yere
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baglarken, geometriye 6zgti bir netlikle vermektedir bunlari. Renkler,
aydinlanmig béliimlerde daha sicaktir.” (L.Salerno). Ote yandan,
toparlayip bir demet haline getirdigi 15181 sert bir bicimde koyu zemin
tzerine yollayan Caravaggio, aydinlik ile karanhgin karsithgindan
hareket ederek, agir gblgelerle niifuz ettigi bu dolgun plastik figiirleri
1518a agcmaktadir. Volfgang Schéne'’ye gore, tek tek ugrak noktalaninda
dogal bir etki yaratan bu 1sik, aym zamanda tinsel bir icerigin de
tasiyicisi olup, béylece bu diinyaya iliskin figiir ve renklere askin bir

nitelik kazandirmaktadir (Ergtiven, 1992, s. 61) (Resim 58).

El Greco'nun yapitlarina esas olan mistisizmin aksine
Caravaggio, Kutsal Kitap’taki dyktleri yeni bir realizm duygusu icinde
betimliyordu (Geng, 1996, s. 1).

Rubens’e, tipki Handel gibi Barok’la 6zdeslesen bu biiytik ustaya
gelince, 1s1kla golge arasindaki giderek gerilen karsitliga bir uzlasma
arayisi icinde gériiyoruz onu; ancak bu stire¢ i¢inde ortaya ¢ikan agir
ve dblgun figtirlerin dislanmadi: bir arayistir burada soz konusﬁ
olan (Ergiiven, 1992, s. 61) (Resim 59).

Cizgisel tslup (Ronesans) da cisimler ve uzayla ugrasir ve ti¢
boyutluluk vermek icin 1sik-golgeyi kullamr. Golgesel resimlerde
(Barok) hakim olan 151k ve gélgedir; resimde simrlar varsa da, bunlar
Ronesans resimlerindeki gibi apacgik smurlar degildir (Wolfflin, 1990,‘
s. 12-32). |

Barok sanatimin elinde, seyirciyi derinlige zorla ¢ekmek igin,
hatta resim alam plastik ya da hacimsel motiflerle nesnel olarak
hazirlanmams olsa bile, isiklandirma, renk dagitimi ve uygun

perspektifi gozetmek gibi olanaklar vardir (Welfflin, 1990, s. 105).
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Onaltinal ytizyilda her yoniin bir kars: yénii vards, her is1ik, her
renk dengini bulurdu. Barok ise bir ydniin agir basmasindan
hoslanirds. Renk ve 181k Oyle dagilird: ki sonug¢ bir doygunluk degil,
bir gerilim olurdu. Tek yanl bir hareketi motif olarak kullananjBarolk
olmustur. O zaman 1sik vurgulari da yerlerini, dengeyi ortadan
kaldiracak gibi, degistirir.

Barok, isi baska turli alir. Bir diizensizlik izlenimi
uyandirmadan, 1181, sadece canh gerginligi ytkseltmek icin, bir
tarafa vurdurur. Barok'a goére, tablonun biitiin kisimlarinda aym
derecede doygun bir 151k dagilis: éliidiir. Barok'ta, acik form isik
elemanlarinin katilimiyla diriamizmi vurgulamay1 basarmistir
(Wolfflin, 1990, s. 155).

Barok'un en ustiin 15181, ya da isiklan, 1sik hareketinin
timuintin birlesmesinden dogmaktadir. Daha 6éncekilerden apayn bir
yolda, 151k ve gélgeler bir tek akim halinde giderler ve 1s1k nerede en
dstiin derécesine varirsa orada, buiyiik ortak hareketten fiskirir. Tek
tek noktalarda i1si1in yigilmasi, Barok'ta en basta gelen birlik
yénsemesinden tiireme bir olaydir. Buna karsilik Klasik ﬁslupt’al 151k
daima ¢oklugu ve ayriligi saglayici olarak duyumlanir. Klasik tislupta,
hep ayni kalan gﬁglii bir genel ton, Barok'ta ise geri kalan her seye
egemen bir esas etki vardir. ... Kapali bir enterydrde 1s18in bir

kaynaktan gelisi tam bir Barok temasidir (Wolfflin, 1990, s. 191).

“Klasik sanat 151k ve golgeyi, desende oldugu gibi (dar
ahlammda), nesneyi belirtmek icin kullanmistir. Her 1sik tek tek
nesneleri belirtméde, tiimi de eklemleme ve diizenlemede rol oynar.
Barok da bu yardimecidan, tabiétlyla vazgecemezdi, ama 151k onda
artik sadece nesneyi belirtmeye yaramamaktadir. Yer yer 151k nesneyi

asar, Onemli olan ortebilir ve ikinci derecede olani belirtebilir.
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Resimler bir 151k hareketiyle doludur. Bu hareketin de nesnel bir
belliligin gereklerine asla uymamas: gerekir. Resimlerde cesitli
gorundirlitk dereceleri farkedilir, bir ka¢ daginik 151k, gecenin icinde

1is1ldar; ama 1siklarin aralaninda canli bir bag var gibidir.

Barok’ta artik akla uygun dﬁzende olmayan 1sik, kural olmustur
ve nerede nesneye bagh bir 1s1k varsa orada da bunun istenerek
yvapilmis degil, rastgele oluvermis gibi goézitkmesi saglanmistir
(Wolfflin, 1990, s. 238). Barok’ta kisiler, genel karanlik icinde erirler;
hersey belirsizlige diismektedir (Wélfflin, 1990, s. 238).

Barok resmin altinda, mevzii (yerel) 1s1§in nesne ve figlirta
niteleme giictiniin yolac¢tifi, ¢cogu kez diiz ve karanlk bir ytizeyle (fon)
yetindigini biliriz. Wermeer 6érneginde oldugu gibi, netlik ve ayrintici
bir mekan gézlemi iceren kompdzisyonla.r ise, Barok sanatcilar adina,
bir ustalik gostergesi olarak ilgi cekmigtir. Velasquez'in 1656 yilinda
boyadigi “Las Meninas” (Nedimeler) tablosu gibi... (Saglam, 1995, s.
55) (Resim 60).

Konu, Ispanya Sarayrmin bir boéliimtinde Kral Ailesidir. Tablo
icerigindeki figtirler, alisilagelmis hiyerarsi ve resmiyetin tersine
“informel” bir bicimde ditizenlenmistir. Ayrintilarin ve islemeli
aksesuvarlarin “amorf” firca tuslar ve izlenimei bir yaklasimla
belirsiz k111nd1gi bu tabloda izleyicinin dikkati, tablo icerigindeki
imgelerin bi¢imlenmesine esas olan “1s1k” dgesine ¢evrilmistir. Mekan
duygusu, 6n ve arka plan arasinda giderek azalan 1§1k~g61gé
varyasyonlan ve renk valérleriyle gticlendirilmis; en arkadaki figiire
fon olusturan gok imgesi ve i¢ mekanin bos birakilan dgeleriyle etkili
kilinmistir (Gen(;,'1996, s. 1). |
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Velasquez'in glines 15181 resme soktugu bir gercektir. Sanatc,
empresyonistlerden farkh olarak dogay izlenimlerine goére diizenler.
Watteau'nun eserlerinde goélge hemen hemen yok gibidir. Barok'un
agir ve sert 151k-gblge kontrastlari bu bakimdan hicg gﬁrﬁnmezlef‘.
Ancak, 1sik, eserlerin genel karakterlerini ve havasim olusturur
(Turani, 1992, s. 463-486) (Resim 61). |

2.3. ROKOKO

Barok ile Erken Romantizm arasinda bir gecis evresi olarak
goériilen bu degisim olgusunun adi ROKOKO olarak belirlenmistir.
Rokoko 18. ytizyil resim adina eglence, haz, sehvet ve erotizme 6diin

veren bir anlayis: egemen kilmistur.

Yizyihin ikinci yansimi etkileyen ve bu devrenin 6zellikle
sanatina yorum getirmede vazgecilemeyecek énemli bir ¢cikis noktasi;

1789'da patlak veren Fransiz Ihtilali'dir (Eroglu, 1995, s. 61).

Tipki, Rubens’in Barok gelenek icindeki klasik¢i duyuslarla
yarattigi yenilenme isteginde oldugu gibi titimel anlamda giderek bir
kurala: bicimci bir arayis: gerekli hale getirmistir. Sonradan bir tshup
hareketi olarak gelisecek olah yeni-klasikgi tavir (Neo-klasiszm)
dénemin siyasal ve toplumsal olaylarninin yansimalarini temel olarak

ele alan bir yenilenmeyi gerceklestirir (Saglam, 1995, s. 55, S. 19).
2.4. 19 YUZYIL SANATI

19. ytizyil, sanatin bireycilik ve gercek¢ilik yolunda yeni
asamaya ulastifi bir donemdir. Diinyaya ve gercege karsi yeni bir

duyarlik uyanir bu dénemde. Resim sanati, Yeni¢cagin basinda
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doganin bulgulanmasiyla baslayan bir stire¢ icinde hep goriinen
gercegi yansitmisti. Hayal giciiyle isleyen konularda bile (dinsel,
mitolojik v.b.) “gériinen"den uzaklasmamuiglard:; insan1 ve dogayi

goriindugi gibi sanata yansitmiglardi. Boylece gercegin ne oldugu

sorgulanmaktaydi.

Bu dénemde gecmis dénemlerde olmadig1 kadar degisik sanat
akimlariyla karsilasinz. Bunlarin hepsinin ¢ikis noktasinin gercege
daha c¢ok yaklasma istegi oldugu séylenebilir. Resim sanati
betimleyiciligi yansitmaciligi asmaliydi. Gortinenin ardindaki gercege
yaklasabilmeliydi. “Eski bir aliskanhk olan kopyaciliktan
kurtulmali"yd: (Rimband) (Ipsiroglu, 1994, s. 23).

Avrupa’da 6zellikle Frans1é devriminin Romantizm ve Realizm
gibi sanat akimlarimn atesyicisi ioldugunu s@yleyebiliriz. Bireycilik ve
baskaldirici duygularina yer verlen s6z konusu bu ihtilaldir (Eroglu, -
1995, s. 61).

19. ytizyalin bu felsefesini yansitan akimlar1 kisaca soyle

gosterebiliriz.
2.5. ROMANTIZM

Rokoko'nun asirihif ile Neo:I{lasik uslubun kuralct ve gelenekci
disiplinin a¢mazlan, ahcak Romantik resmin sanatc¢ilara tamdig:
hareket alanminin genisligi icinde asilabilmistir. 18. ytizyil Ingiliz ve
Alman Romantiklerinin manzaraya verdikleri 6nem, mekan
duygusunun karmasik bir izlenim seklinde algillanmasina déniisen bir
yapilanma gosterir. Siirsiz ve belirsiz bir gékytizii uzami, resmin -
mekam olma yolunda 6nemli bir asama gosterir. Ve bu dénemde

ressamun, ufuk cizgisinden 6n dtizleme yoénelik i¢ten-disa bir hareket
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yaratma istemi, ara-imgeler (agaclar ve kayaliklar gibi) aracihgiyla
gerceklesir. Zamandan ve mekandan ka¢ma egilimindeki Romantik
resmin mekan kavrayis: tizerine tipik bir romantik olan Caspar David
Friederich’in tablolarim ammsadifimizda, yasam ve insanin doga
arasindaki monologlar olduklarimi goriirtiz (Claudon, 1988, s. 16)
(Resim 62). |

Romantiklerde toplumsal yasantidan, gelisen teknolojinin yol
actigr sikinti, tedirginlik ve gerilimden uzaklasmay: 6ngéren, yalnizhk
ve rahathigin gerceklestigi ideal yer olarak goriilen yabans: doga'min;
tarihsel ve toplumsal bitittintin bir parcas: olan birey i¢in, saghkh ve
yerinde bir mekan segenegi olup olmadig1 tartismali bir husustur
(Eroglu, 1995, s. 56, S. 18). |

Alman romantiklerinde ya anlamsiz bir ortacag tlkiisii, ya da
sayrili bir yalmizlik istemiyle varolan diinyaya bakis tarzi, Fransa'da
farkll bir boyutta ele alinip, derinlerde yatan c¢eliskilerin tutkuyla
ifade edilmesine birakmistir yerini. Bu baglamda insanoglunun kér
tutku ve icgtidilerine kars: verdigi savasla ilgilenen Delacroix,
resimlerinde inanilmaz bir renk ve bi¢cim fantazisiyle islemistir bunu.
G.Lindemann’a gore, renkleri olabildigince yogun ve gecissiz, yani
kendi safligy i¢cinde kullanan Delécroix, bunlann panldama glicini
tamamlayicit etkiyle ytikseltme yoluna gidip, bdylece hareket
tutkusunu sadece resimsel araglarla artirmastir (Ergtiven, 1992, s. 62)
(Resim 63).

Delacroix, resimlerinde 1s18in canli, gtizel renklerden
olustuguna, 6te yandan gbdlgelerindeki renklerin son derecé ik
olduguna, bunlardaki temel yansimalarn 151k ve gélge oyunlarinin
etkisine katkida bulunduguna deginmektedir. Rubens, goélgelerinde
hi¢ bir zaman siyah renk kullanmamistr ve bu bakimdan

Empresyonistlerle birlesmektedir (Sérullaz, 1983, s. 7-8).



R. 58 : Caravaggio, “St. Paul'un Degistirmesi”,

Tuval tizerine yaghboya, 230x175 cm.,
17.y.y., St.Maria del Popolo, Roma.

87 1/2x82 1/4in., 17. y.y., Alte Pinakothek, Miinih.
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R. 61 : Antonie Watteau, “Konser”, Tuval Gizerine yaghboya, 25 5/8 x 36 5/8 in., 18.
y.y.. The Wallace Koleksiyon, Londra.

R. 62 : Caspar David Friedrich, “Sis Denizinde

Yolcu”, Tuval iizerine yaghboya,
74.8x94.8 cm., 19. y.y., Kunsthalle, Hamburg.

Louvre, Paris.
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Rengin, yalmizca ait oldugu nesneden degil, diger resimsel
Ogelerden de buttintyle soyutlanarak mutlak bir bagimsizliga
kavusmasi, yine romantizmin 20. yiizyila énemli katkilarindan
biridir. Turner ise, konu ve bigimden soyutlanmis rengin kendine
6zgi bir ifade gticline sahip oldugu diistincesinden hareketle, bu
biiyiik déniistim stirecinde son derece etkin bir rol oynamistir dogal
olarak (Ergtiven, 1992, s. 62).

Beyaz-sar1 timisi1 Turner ig¢in belirleyici bir nitelik oldugu
sOylenebilir. Ayrica renksiz koyunun yerine en koyu renklerden mavi
koyulmustur. Turner’'in 15181 orta tonlardan yalnizca daha acik degil,
aym zamanda daha sandir; gélge ise daha koyu olmanin &tesinde
mavimsidir. Onun resimlerinde ele aldigi tema, 1s181n bogdugu
manzaralar idi. Bu 1sik, esyanin bi¢imini dagitiyordu. Alman
Romantiklerinin keskin konturlarina karsin Turner’'de sis herseyi ince
bir ttille értmektedir (Turani, 1992, s. 497) (Resim 64).

Oykiinmeci sanat anlayis1 artik tarihe karismak tizeridir. Hig

kuskusuz, resmin kendini kesfiyle esanlaml bir gelismedir bu.

Romantizmle ortaya glkan‘ renk sorununun kokli bir ge¢cmise
dayandigys kamtlanmigtir. Demek ki, romantik dénemin ¢igir acan
sanatg¢ilari, devraldiklar r};iras acisindan, =zaten kars:
koyamayacaklar bir segcenegin geregini yerine getirmislerdir sadece.
Roénesansla birlikte 6zgtil degerini yitiren renk icin simdi yeni bir
firsat dogmustur; ve bu, bir bakima, 20. ytizyi1l resminin de bir
baslangicidir artik. Romantizmin stirekli renkle hesaplasmaya ySnelik

ortak paydas: hi¢ degismez (Ergtiven, 1992, s. 62)



108

2.6. REALIzM

Gergekeilik (Realism) anlayisi, yasamin dogal fonu icinde
ayrintici1 bir goézleme dayalh deneysel bir ydntemi onerir. Bu
dogrultuda, gercekei resimde mekan, figiirii kapsayan, tematik érgiiyii

sahiplenen net ve dolaysiz bir etkide bicimlenir (Eroglu, 1995, s. 56).

Gergekei ressamlardan Courbet, herseyden once 1s181in ressami
olarak bilinen manzara ressamiydi. Disaridaki bir konuyu isledigi
zamanlarda bile hep atdlyesinde resim yapti; derin 1s1tk duyumu ve
yogun goéris bicimiyle yansimalari ve 1s18in etkilerini gésteren
resimlerinde bir ¢esit titresimlerle dolu ve parlak renklerden olusan
“tasizm”i (lekecilik) uygulardi. Koyu golgelere kars1 kullandig parlak
151k etkileri ve yararlandig: koyu siyah tonlarla zitlasan parlak, acik
renkleri son derece etkilidir. Courbet'nin etkisi bir grup gercekci

ressam tizerinde kuvvetle hissedilir (Resim 65).

Idealist yoruma kars: tavir ilk kez Camille Corot’da kendini belli
eder. Corot'un bazi manzaralarinda, 6n planda yer alan ayrntilar
adeta tamamlanmamis gibidirler.' Onun gercekte ulasmak istedigi sey,
dogadaki 1s1k degerlerini, orantili bir bi¢cimde, boyar madde (renk)
renk degerlerine (valér) dénistiirmekti. Bu bakimdan Corot;un esas
malzemesi 1siktir. Isik, formlar1 birbirinden ayiran seydir. Isik
sayesinde, 6n plandaki bitki ortiistintin meydana getirdigi formlar,
kitleler halinde birbirlerine baglanir. Durgun sularda yansimalar;
golgeler olusturur. Corot'un bu aynistirma anlayisi onu “dogd
tasvirlerinde nesnel belirginlik” kavramina gottirmiustur (Geng, 1996,
s. 2) (Resim 66). o
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Bu ressamlar sanat¢inin stilinden koyu golgelere kars:
kullandig: parlak 11k etkilerinden ve yararlandigi koyu siyah tonlarla

zitlasan parlak, acik renklerden son derece etkilendiler (Sérullaz,
1983, s. 10-11).

Romantizmin amac1 “ger¢ekten kurtulmakti” (Novalis).
Gergekeilik ise doga gézlemlerine dayanarak dogay: kesfetmeyi amac
edinmisti. Boylece romantizmin ve realizmin amaclanm saptaymnca,
empresyonizmin, realizmin bir devam oldugu, fakat gercegin yalniz
151kla ilgili olanini anlamak ve ifade etmek istedigi anlasilir. Esasen,
sanat tarihcileri empresyonizmi realizmin bir devami olarak kabul
etmektedirler. Hatta empresyonizm realizmden daha gercek bir yol
izlemekte idi. Clinkli empresyonistler rengi, gecen ¢agin ressamlarn
gibi “arastirarak bulmak degil, aksine doga karsisinda 6grenmek”

istiyorlarda.

. Doga karsisinda yapilan ettid eskiden atdlye resmi igin
malzeme olmasimma karsin, empresyonistlerde ama¢ olmustu. Bu
gercekei dusiince, resimde dogadaki isik renkleriyle ilgili oldugu
halde, realizm doga nesnesini sadik bir sekilde géstermek istiyordu
(Turani, 1992, s. 559).

Empresyonizme gelinceye kadar biitiin resim okullari, 15181 bir
“ara¢ deger” olarak anlamisti; bu yalmz Rénesans sanati i¢in bdyle
olmamistir; Barok, Klasisizm, ‘Romantizm sanatlan icin de 1s1k

bdéyleydi.

Rembrandt'in portrelerinde, El Greco'nun yapitlarinda Fraﬂs
Halls'in, Delacroix'nin resimlerinde, 1sik, hep nesnelerin plastik

yapisim ortaya ¢ikarmada, resmin kurgusunda kullamilan bir aractir
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(Tunali, 1989, s. 49) (Resim 67-68).

Delacroix ve Courbet devriminden sonra Fransa'da bir baska
sanatsal dontisiim daha gerceklesmekteydi. Edouard Manet ve
arkadaslan “Tekrar ederek aniams1zla§an resimsel aliskanliklara
karsi bir cephe olusturmuslardi: Geleneksel sanatin dogay: goriildiigii
gibi betimlemedigini farketmislerdi. Ctinkidi ressamlar modellerine,
1s5181in pencereden girdigi atdlyelerinde igcortam kosullarinda
resmediyorlar, 151ktan golgeye agir gecisler kullaniyorlardi. Akademi
ﬁgrenciieri ta basindan tablolarini bu isik-gélge oyununa goére
yapmaya ahstinlmisti. (5nce antik heykellerin al¢i kopyalarimi
resmediyor, bu yolu bir kez 6grenince bunu herseye uyarhyorlard.
Izleyici de buna ilismus, sanki acik havada golge ile 15181n bﬁyie tek
yonli bir zithk olusturmadigini, 1518in aslinda ¢ok yoénli
yansimalarla her ydnden geldigini bile unutmustu. Oysa isik,
cevredeki nesnelerden yansiyarak goélgeleri dahi renklendirebiliyordu.
Gélgeler artik tek diize bir gri veya koyuluktan ibaret olamazdi. “Eger
nesneleri, akademik kurallara gére nasil gértinmeler gerektigi
onyargisina gore degil de kendi gozlem ve izlenimlerimize goére
betimlersek, resimde daha heyecan verici sonuc¢lara ulasabilifiz.’;
yolundaki diistincelerinden harei{et ederek resim sanatina yeni bir
gozlem ve izlenim duygusu getirmislerdi. Bu kuram, yalmz renklerin
acik havada islenisini degil boyama tavrn ve c¢izim duygusunda
devinim izlenimi de igeriyordu (At Yansi: Manet). Diizenlemelerde
anlik durumlar, gercegin optik olarak elde edilmesi gibi sorunlar
gundeme gelmisti. Bu durum, ger¢ek yasamda ayni anda gortinmesi
mumkiin olmayani, perspektif ve c¢izim kurallarina uymayan
goéruntmleri de beraberinde getirdi. Aslinda bu bir bakima ne
oldugunu bildigimiz ama gérmedigimiz bicimlerin belirtilmesi gibi bir
seydi. Konulann tirii farklilasmis 15181in ve atmosferin (hava) buytili

etkisi gercek konulan ikinci plana itmisti (Tren Istasyonu: Monet)
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(Geng, 1996, s. 2-3).

Her ne kadar 1s18in, ancak 19. yizyil sonlarinda
Empresyonistlerle bagimsiz bir sanat konusu olarak resme girecegini
biliyorsak da kendi basina bir énem kazanmaya basladigim yalmz bir
ara¢ olmayip, resim sanatina resmin 6ziinden gii¢ aynlan yeni bir

deger kattigiu gortiriiz (Ipsiroglu-Eyiiboglu, 1972, s. 94).

Izlenimciler, amaglarinda, Rénesans’ta doganin
bulgulanmasindan dogan sanatsal geleneklerden pek ¢ok uzak
degillerdi. Onlar da dogay:, gordiiglimiiz gibi ¢izmek istiyordu.
Geleneksel ustalarla aralarindaki ¢atisma, amaglarda degil, resmin
araclarinda yatiyordu. Renklerin yansimalar tizerine ara§t1rmalaﬁ
ozgur firca stirustin etkileri tizerine deneyleri, gorsel izlenimi daha
yetkin bir bi¢imde yeniden yaratmaya ydnelikti. Nitekim ilk kez
izlenimcilik'le doga tam olarak elde edilmistir (Gombrich, 1976, s.
427).

2.7. EMPRESYONiIZM (IZLENIMCILIK)

Izlenimin leke halinde karalanmasi, baska bir deyisle firca i1¢
not edilmesi izlenimci sanatt meydana getirmistir (Turani, 1992, s.
514). |

Izlenimcilik, dogaya edilgence acilir, gorsel bir yararlamirhk
durumuyla yanasir, onu, goze deggin izlenimleriyle tamimaya calisir.
Boyle bir yontemin sanata énemli, fakat distinme konusu olacak
bicimde yeni késiﬂer sagladipy giin gibi ortadadir. Cevremizi saran
bosluk havasal gortinge (perspektif) ve bunlan yasalan, yeni fakat her
6zel durﬁmda, dogru okumakla yetinilmesi ve ancak genis bir

dogalcilik biceminin sokulland1f11abildigi begeniyle kullanilmasi
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gereken renk ve agirhk boyutlan "drtaya koymaktadirlar (Kleé, s. 11).

Kagici ve kaybolan anlarin, 1siklann kriztalize olarak retinada
biraktiklan izlenimlerin resimlerini yapan bu ilk Modern Ressamlar
grubunun (Manet, Monet, Renoir, Degas, Cézanne, Guillaumin,
Pissarro, Berthe, Morisot, Sisley, Bazille) yapitlarinda stirekli olarak
figtirtin veya konunun gériintiisii ile onu ¢evreleyen atmosfer ve ona
vuran 151k stirekli bir alisveris icinde (Lassaigne, ya da elestirmen
Laforgue’a gore empresyonistler goéziin algilama gticlini, aqk
havadaki 1s1k boyutlarini onlarda bir cesit icgtidiisel goriintii bulana
kadar gelistirmis sanatcilardir (Baykam, 1990, s. 8-9).

Grubun 6nciisi, izlenimciligin yaraticis1 Claude Monet'ydi.
Monet, Courbet'nin tstesinden gelemedigi bir sorunu tekrar ele
almig; insan figirinu inandiricr bir agik hava ortami icinde resmetme
tizerinde yogun bir caba igine girmisti. Manet, “Kirda Ogle Yemegi”
konulu resmini duragan ve 1s1k-golge acisindan karmagik bulmustu
(Resim 69). Isigin figlirle manzaray: btitiinleyen tartismasiz bir 6ge
oldugunu gozlemisti. “Bah¢ede Kadinlar” konulu tablosunda, agaglar
arasinda sizan 151810, figtirlere ne sekilde yansidigi saptamisti. Giin
1isigimn figlir tizerindeki etkisini oldugu gibi betimleyen ilk resmi
buydu. Monet’nin daha sonraki 1s1k anlayisi, “gériinen seyin resme
déniistiiriilmesi” gibi bir seydi: Bundan sonra, Courbet’nin bazen
yaptif1 gibi, bir kez gérdiigii seyi tuvaline aktarmakla yetindi. Monet,
calismalarini, resmin zorunlu temel 6gelerine indirgedi. Artik konu
resmin kendisiydi. Daha 6nceki sanat¢ilarnin hi¢ farkina varmadig
151k etkilerini, renklerin sudaki yansimalarnm kesfetmisti. Nesneier
tizerine gelen 151k 1sinlarinin meydana getirdigi renk yansimalarinin,
onlarin 1518a goreli konumlanyla ilgili oldugunu, golgelerin, klasikci
resimlerde oldugu gibi kahverengi degil de ¢ok renkli oldugumi

anlamisti. Ana ve ara renk zithklarini ustalikla kullaniyordu
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(Kirmuz1-Sari-Mavi/Yesil-Mor-Turuncu) (Geng, 1996, s. 4) (Resim 70).

Stirekli yenilenen bu bakis bicimi, 1s1k ve 15181n gecisen tirli
degisimleriyle yaratihr ve resmin asil konusu olacak kadar buytk
boyuﬂara ulagir. Bunun bir sonucu olarak, manzara resimleri 6teki
tim resim c¢esitlerinden agir basmis; dinsel, mitolojik ve térihi

konulu resimler az ¢ok ortadan silinmistir.

Teknik acidan bakildiginda, empresyonist ressamlar, bi¢cim ve
rengi olmasi gerektigi gibi degil; 1s18in c¢arpici etkileri altinda,
gercekten gordiikleri gibi resmettiler (Tunali, 1989, s. 14-15).

Empresyonist ressam, 15181 olduk¢a farkli bir bi¢imde
algilayacaktir. O, 15181 bir tir bos, 6lii beyazhiginda degil, prizmatik
renklerin ve sayisiz titresen parcaciklarin zengin bir sekilde karsilikh
etkileserek etrafa sacilmalan gibi gorecektir (Sérullaz, 1983, s. 16-17).

Butiin resim tarihi, bize 151k ve rengin yalmz empresyonist
sanat ic¢in degil, hemen hemen biittin resim doénemleri i¢in _‘tem‘evl
oldugunu sdéyler. Resim sanati, géze hitabeden, goze dayanan bir
sanat olduguna gore, onun goz ile kavranan renk, 151k duyumlanha
dayanmasi kadar dogal bir sey olamaz; bundan 6ttirty, her resim ister
istemez ilk planda optik bir karakter tasir, 151k, renk duyumlarnna
dayanir. Ancak, 151k ve renk elemanlarinin empresyonist estetik
objede oynadig: rol, daha onceki déonem sanatlarinda oynadig: rolden
¢cok farklidu. Bu fark, acaba neféde temellenir? Simdi bunu gérmeye

calisalim.

Kuskusuz her resim, empresyonizme gelinceye kadar 15181

kullanmistir. Isik, bir resim elemam olarak Bati resmine Masaccio
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ile beraber girmis ve resmin temel elemanlarmdan birisi olmustur.
Empresyonizme gelinceye kadar, resimde giines 1181, reel 1s1k yoktﬁ.
Denebilir ki, bu, empresyonistlerin en biiytik kesiflerinden biri
olmustur; ¢tinkii, ancak bu kesif yard1m1y1émd1r ki, 151k renk ile elele
vererek renkli i1s1k halinde resim sanatinda ortaya cikabilmistir
(Tunah, 1989, s. 48-49). |

Doga ile, diinya ile temas i¢inde sanatg¢l, giines 1s18m kavrada.
Doga ortasinda, doganin biiytiklGgiiniti ve giizelligini farketti. Bu
doga, empresyon’larin, duyumlarin meydana getirdigi canli ve
yasanan bir doga idi. Béyle canlit bir doganin kesfi ile, doga
ortasinda, giin 1§1g1n1i1 hareketi icinde resim yapmak gibi yeni bir
resim tarzt meydana geldi; ve bu yeni tarz resme, ‘acic hava resmi”
(pleinairisme) adi verildi. Empresyonizm bdyle bir ‘acik hava

resmi'dir, pleinairisme’dir (Tunah, 1989, s. 50).

Nitekim, izlenimci acik hava resminde tanik oldugumuz renk
olgusu, bunu agik¢a kamtlamaktadir. Ayrica, ugucu izlenimlerin salt
renk aracihifiyla yakalanmasina yonelik ¢alisma tarzi, sezgi kadar
bilimsel buluslarin da sanatciyr y6énlendirdigini géstermektedir
(Ergtiven, 1992, s. 63).

Demek oluyor ki, empresyonist sanattan 6nceki dénemlerde,
151k, resimde bir kompozisyon elemani, resmin kullandigi bir arag
deger oldugu halde, empresyonist sanatta 1s181in degeri tamamen
degisiyor. Bulitiin nesneler bir tayf ortiisiine bdriiniiyor; bunun
sonucu biitiin konturlar, formlar eriyor, nesneler varliklarini
kaybediyor ve 1s1ik empresypn’larmm belirledigi bir gortintis oluyor.
Nesneleri resmetmek icin, ilkin o halde st resmetmek gerekir. Ama,
15181 resmetmek ne demektir? Daha sonra renk bélimiinde

gorecegimiz gibi, bu gltines 1s1finin prizmatik degerini kavramakla
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mimkiin oluyor, yani optik yasalan tammakla. “Bu yasalar,
nesneleri 1g1k ve havanin ¢evreledigini ve nesnelerin konturlarin
erittigini ve nesnelerin rengini stirekli olarak degistirdigini, yaptigimiz
gozlemlerde bize bildirirler.” Eski resim i¢in bir kompozisyon elemaru
olan 1s1k, empresyonizmin ang konusu oluyor, daha dogru bir
deyimle, empresyonizmle beraber resmin temel konusu 1sik oluyor.
“Acik hava resminin gercek anlami iste budur. Bu nedenden
“empresyonist gérme tarzi”, ressamlan karanlk atélyeleri tefketmeye

ve gunes 1518ina ¢ikmaya zorluyor.”

Ressamlarin dogaya ¢ikmas ile yeni bir diinya 1s1§in ve rengin
diinyas: kesfediliyor, resim icin, yeni bir inceleme ve resmetme alam
bulunuyor ve resmin ilgi alam, form’dan konturdan 1518a, renge
kayiyordu (Tunali, 1989, s. 51).

Empresyonizmden 6nceki resimde 1sik, sadece bir kompozisyon
arac1 ve figirlerin plastikligini saglayan ve {i¢ boyutlu mekam
belirlemede kullanilan bir ara¢ oldugu halde, impressiom‘st resimde
151k, bitin varhiga kusafan bir 6rtam oldugu gibi, bu ortam da,
resmin temel konusu oluyor. Biitiin fenomenler, btitiin gériinﬁsler
bu ortam icinde bir deger elde ed1yor ¢linkti 1s1k, her seyi belirleyen
ve gorunuslen bir gériiniis olan buyuley1c1 bir giicttir. Objeler, eski
resimde oldugu gibi, saglam konturlar ve formlar ile behrlenmlyor,

artik onlan belirleyen, dogrudan dogruya gtines 1s181dir.

Ahcak, bu 151k, bir beyaz 151k degil, tayflardan meydana gelmis
prizmatik bir 1s1ktir. Yine, ilk defa, impressionizmnde isik-renk birligi
ile karsilasiyoruz. Isik, renklerdeh ibaret oldugu gibi, renkler de, yine
gunes wsuun tayflandir. Bundan otirt empresyomst este‘ak objeyi
belirlerken, 151k kategorisi yaninda, bilhassa renik'e buyuk bir yer

vermek gerekir. Cliinkd, empresyonist resim, herseyden énce, bir 151k
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ve renk sanatidir. Bunun i¢in, estetik objeyi belirleyen ikinci temel

kategori olarak renk kategorisini ele aliyoruz (Tunah, 1989, s. 52).

Empresyonistlerin kesfi,; |yalmz 151k tayflarini kesfetmis
olmaktan ibarettir. Optik bir sanat olan resim, herseyden 6nce géz
duyumlanna dayanir ve bu géz duyumlarn da aéhnda renk-1s1k
duyumlarindan baska bir sey degildir.

Sanate¢i, atdlyeyi terketmekle, yeni bir diinya ile karsilasmis
oluyordu: Bu, 1518in dunyasidir. Ancak, bu 1sik, beyaz 151k degil,
tersine, tayf renklerinden meydana gelmis bir 1siktir. Giines 15181, tayf
renkleri halinde nesneler tizerine diistiyor ve nesneler aydmlamjrof.
Isik ile nesnelerin kucaklasisi, her an degisen bir renk atmosferi
icinde meydana geliyor. Nesneler, her an yeni bir 1s1k ile ve yeni bir
tayf rengi ile aydinlamyor. Bize goriinen diinya, her an yeni ve degisik
bir diinyadir, ¢tinkii, her an onu yeni bir tayf rengi icinde goriiyoruz
(Tunah, 1989, s. 52-54).

Dogay, lokal renklerle bezenmis olarak gérmek, empresyonizm
O6ncesi sanatta gorilen bir 6zelliktir. Lokal renk, doganin her
objesinde, o objeye yapisik ve onun bir 6zelligi olarak kabul ettigimiz
objektif bir renktir. Oysa, empresyonizm i¢in, dogada duragan
objelerin gercek rengi diyebilecegimiz renkler, yani “lokal” renkler
yoktur, ama yalmz ve yalniz renk varyasyon’lar: vardir (Tunali, 1989,
s. 55).

Lokal renk, nesnenin varligina ait olarak diistintilen renktir.
Bunlar, objeye, sanki onun varhgma aitmis gibi objeye yiiklenen
renklerdir. Lokal renk, bizim optik algiladifimiz bir renk olmaylpA,
nesnelere yukledigimiz, nesneleri icine koyup dustindiigtimiiz bir

renktir. Ilk defa empresyonist sanatg, lokal renkleri atip, rengi nesne.
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tizerine diisen tayf rengi olarak anlamakla, gérdiigii seyi resmetmesini
bilmistir (Tunali, 1989, s. 60).

Empresyonist 6ncesi sanatin, rengi, objektif bir nitelik,
nesnelerin bir niteligi olarak anlamasina karsilik, empresyonizm,
rengi, objeden ayurwyor ve rengi bir duyum olarak gormekle de
stibjektivist bir renk anlayisina vaniyor. Kuskusuz, empresyonistleri
bdyle bir renk anlayisina gottiren faktér, renk ile isuc arasinda daha
énce saglam bir bagliik kurmus olmalarndw. Cunki,
empresyonizmde, “ilk olarak kendi i¢inde canli olan renk ile ilgi
icinde 1sik kesfedildi.” Renk, 1s18in tayflar olarak anlasildiktan
sonradir ki, objektif renk, yani lokal renk anlayis1 ¢6ztilmeye baslad:
(Tunali, 1989, s. 59).

19. ytizyil izlenimcileri, aym1 anhk gercekligin elde edilmesine
yonelik bireysel yaklasimlarinda bahsi gegen 1sik pariltilanm retinal
alg1 olasihklaryla birlikte yeni bir gézlem ruhu ve duyarhk formuyla

ortaya koymuslardir (Geng, 1996, s. 5).

19. ytzyilin birbirleriyle ¢atisan, sanat akimlar1 arasinda
yenileme 6zgiirltigti ve buluslar yolunda, yeni bir sanat akim ortaya
¢ikti. Empresyonizme tepki olarak dogan bu izm’lere kisaca bir goz

atalim.
2.8. NEO-EMPRESYONIZM (YENI iZLENIMCILIK)

Neo-Empresyonistler yalmz izlenimlere boyun egmeyi reddederek
akh birinci plana koydular. Seurat diinyay, 151k dizisi i¢inde kontrast
renklerle matematiksel bir sistem kurarak yeniden yaratmak

istemistir.
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Delaunay’a gore Seurat ilk 151k kuramcilarindandi. Onun katkis:
tiimleyici ve karsit renkleri isiktan ayirma olmustu (Iipsiroglu, 1994,
s. 61) (Resim 71).

Neo-Empresyonistlerin paletlerinde saf renkler vardi. Fakat her
cesit renk kansimini reddediyorlardi. Neo-Empresyonizm, Puantilizm
degildir. Fakat Divizyonizmdir (B&élmecilik). Divizyonizm teoricisi
olan Signac’a gére Neo-Empresyonizm renklerin prizmatik bir
ayriisimidir. “Bélme”den yararlanarak, rengin, 151k etkilerinin ve
armoninin tim olanaklarimi kullanmak miimkiindiir. Onlarn

kangimim seyircinin gézii yapacaktir (Erdem, 1963, s. 91-92).

Buna gore, yanyana yer alan renklerden her birinin, bitisiginde
rengin tamamlayicis: ile iliski icinde olmasi Neo-Empresyonizmci

resimde daima géz 6ntine alinmistir (Ergtiven, 1992, s. 64).
2.9. POST-EMPRESYONIZM (EMPRESYONIZM SONRASI)

1880’lerdeki empresyonizm krizi, dogaciliga karsi bir tepki
uyandirmisti. Dogacilikla, maddeciligin baglantis:1 toplumsal goriis
acilarimi da etkiliyordu. Yalniz sanatsal sorunlar tstiinde
yogunlastirmak artik yeterli gorilmtiyordu. Post-empresyonist

tepkiler boyle bir zemin tizerinde belirdi.

Bu hareketin temsilcileri Georges Seurat, Paul Gauguin ve Van
Gogh'tur (Tansug, 1995, s. 236).
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R. 64 : William Turner, “Kar Firtinasi”, Tuval Gizerine yaghboya, 91.5x122 cm., 19.
y.y., Tate Galeri, Londra. '

RN

R. 65 : Gustave Courbet, “Ornans’ta Cenaze Toreni”, Tuval izerine yaghbdya,
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R.66:J ean—Bapt.iste—Camille Corot, “Volterra”, Tuval tizerine yaghboya, 47x82 cm.,
19. y.y., Louvre, Paris. -

R. 67 : Frans Hals, “Pieter Van den
Broecke’'nin Portresi”, Tuval {izerine
y.boya, 17. y.y., Kemwood, '
Iveagh Bequest.

R. 68 : Rembrandt Van Rijin “Kendi
Portresi”, Tuval tizerine y.boya,
17.y.y., Kunsthistorisches
Mizesi, Viyana.
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R. 69
Edouard Manet, “Kirda Ogle Yemegi”,
Tuval tizerine y.boya, 83 1/8 x 106
1/2 in., 19. y.y., Louvre, Paris.

R.70:

Claude Monet, “Empresyon”, Tu- |
val Gizerine y.boya, 19 5/8 x 25
1/2 in., 19. y.y., Marmottan Mii-
zesi, Paris. ‘

R 71:

George Seurat, “Grande-Jatte

Adasinda Bir Pazar Gunii Ogle Sonrasy”,
Tuval {izerine y:boya, 205x310 cm. 19.y.y.
Chicago Sanat Enstitasi.
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Tarihte Post-Empresyonist ressamlar diye bilinen ve bir grup
olugturmamakla birlikte, empresyonizmin etkisini paylasan ve bu
akimm kesin nesnelliginden daha belirgin ve anlamh bir yere varmak
isteyen sanatcilar, 20. ytizyil sanati icin hem kuramsal diizeyde, hem
de uygulamada bir¢ok baslangic noktalar1 sagladilar. Burﬁanﬁ
arasmda Gauguin agikca en ilkelci olan sanatciyd: (Lynton, 1993, s.
19).

Post-Empresyonistler de duygu reaksiyonlarn, 1s1k-gblgenin esas
renklerle gergeklestirilmesi, sicak-soguk renklerin renk
perspektifindeki énemi tamamiyla empresyonisttir (Erdem, 1963, s.
94). |

Avrupa’da 19. yiizyilin sonlarinda Van Gogh, Gauguin, Cezanne
ve Nabi'lerde goériilen’ice kapanik anlatimlar ekspresyonizmde (imitsiz
bir ac1 ve isyana doéntisen renklerle anlatilacakti. Post-empresyonizm,
bir 6n ekspresyonizm olarak kabul edilir. Post empresyonistler,

kiibistler ve ekspresyonistleri cok etkilemistir (Oztidogru, 1993, s. 12).

Gauguin, Cézanne ve Van Gogh, Rénesans ve Barok'un getirdigi
btitlin resim 6gelerini ortadan kaldiran 19. ytizyil Avrupa ve diinya

sanatina yeni bir ufuk acan sanatc¢ilardir.

Van Gogh'un renkleri doga bi¢imlerini gercekgi olarak saptamak
icin kullamilmamistir. Bu resimlerde renk, onun i¢inin doga
karsisinda baginsim ifade etmek icin kullamlmistir. Bu yiizden renk
akorlan bagincidir (Turani, 1992, s. 543) (Resim 72). “

Gauguin izlenimcilikten geliyordu, ama ger¢ege bakis:

onlarinkine benzemiyordu. Salt duygusal algilamayla gercegin
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~ gortinen yiizii resmedilebilirdi ancak. Bunun ardinda gériinmeyen
icsel, diistinsel gergekler yok muydu? Dogay1 algilama, nesnelerin
ylzeyinde olusan 1s1k oyunlanyla, 1sik degiskenlikleriyle, salt “gézle”
siirli kalmazdi. G6z, derine inebilmeli, insan ruhunun “evrensel

gerceklerini” gorebilmeliydi (Ipsiroglu, 1994, s. 28).

Gauguin, empresyonistlerden aldig: paleti, ug¢ucu hava
olaylarimi tesbit i¢in kullanmadi. O, Cézanne gibi bu palete baska
renkleri de katti. Gauguin'in dogada kendi diistincelerine uygun
parcalar aradigini1 ve bunlarin da yeni bir estetik ile ifade etmek
istedigini anhyoruz. Bu bakimdan onu, ekspresyonizmin énciist

olarak kabul etmeleri isabetsiz olmamastir (Resim 73).

Cézanne, empresyonist bir donemden ge¢mis olmakla beraber,
onun kendine 6zgii sanati 1s1ktan ¢ok 6ntindeki nesneleri kavrama,
bunlann fiziksel varhklarini gésterme ve aralarindaki ¢ok ytizeyli
iligkilerle gerilimi ortaya koymay: amacliyordu. Diinya ile aramizda
kurdugumuz fiziksel ve ruhsal bagin o ¢ok daha karmasik
gerceklesme stireci onun modern resim sanatinin en keskin dnctisii

yapiyordu (Lynton, 1993, s. 23).

Empresyonist (izlenimci) resmin renkle hayli farkl bir iliskisi
vardir; ressam atdlyesine bile kapansa, stirekli doga éntindedir simdi;
dolayisiyla izlenimciligin kékeninde bir algilama modeli ve buna eslik
eden duyarhk yaratmaktadir. Boyle bir durumda ise sanat¢imin renkle
kurdugu iliski, kendi 6znel duyarhgini tim c¢eliskileriyle ifade
etmekten cok, gériineni daima “mutlu son”a gore yansitma esasi
tizerine kurulmustur. lzlenimci resim 6ziinde, benligi kemiren sarsici
catismalara kapali olup, dunya ile gizli bir uzlasma c¢agrisim
tasimaktadir. Bundan Otiarti izlenimci anlayista rengin 6zgir

kullamm basbayag: gorecelidir; ¢linktl renkle ilgili gizli kisitlamay1
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asmanm tek yolu, yururliikteki kurallan tiimiiyle altiist edecek bir i¢
catismanin, daha dogrusu evrensel nitelikli bir huzursuzlugun

doludizgin yasanmasidir (Ergiiven, 1992, s. 69).

Resim yapmak icin acik havaya cikarak, sanatta bu devrimi
baglatan ressamlar, bdylece empresyonizmi doguran bu dénemin en
O6nemli 6gesi olan duygu ve duyarhiin degerini vurguluyorlarda.
Zamanla, kac¢milmaz bir tepki gisterme siirecinden gecilerek,
Baudelaire’ce 6ne stirtilen fikrin zaferi ortaya ¢ikmig, bu da dogrudan
dogruya Sembolizme yol acnmstir. Bir yanda 6zneye dogrudan bakis
yontemi, 6te yanda distincenin ve i¢ diinyamn tistiinliigti ice bakigla

dengelenince olagantistti dogurgan bir déonem yaratilmis oluyordu.

- Ister dogrudan meydana gelen etkilerle olsun, ister stirekli
olarak degiskenlik gisteren unsurlarla olsun, ¢agdas resmin tiim
akimlari, bu son derece verimli ve tiretken dénemlerden kaynaklanir.
Ornek olarak Nabizmi, Fovizmi, Kiibizmi ve onlarla birlikte bagimsiz

ressamlann sanat anlayislarim gésterebiliriz (Sérullaz, 1983, s. 28).
3. 20. YUZYIL SANATI

Plastik sanatlarda genel olarak 1870’lerde Empresyonizm ile
basladig1 varsayilan Modernizm, 1880’lerde Empresyonizmin birbirine
kosut olarak gelisen Post-Empresyonizm ve Neo-Empresyonizme
déntismesiyle devam etmis ve 20. ylizyilin ilk 20/25 yilinda birbiri
arcdisira gelen Fovizm, Ekspresyonizm, Kiibizm, Purizm, Orfhizm,
Futurizm, Vortisizm, Suprematizm, Konstriiktiivizm, Stirrealizm,

Dadaizm vb. sanat akimlariyla btiytik bir ivme kazanmistir.

Bu akimlarin hepsi modern sanati meydana getirir. Modern

sanat, kendi hiirriyetine ve bagimsizliina kavusmak icin geleneksel,
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nattralist ve akademik sanat anlayislanyla devaml olarak miicadele
etti ve bliytik bir hizla gelisti (Miiller, 1972, s. 13).

Realizm ve Empresyonizm gibi egilimler insanin yapisina temel
olan ve c¢esitli bicimleri tarih boyunca ¢esitli dsnemlerde gortilebilen
ifade araglandir. Kiibizm ise; (etkileri sonradan da devam edecek
olmakla birlikte); Bati sanatimin gelisim siireci i¢inde bir defaya
mahsus olan ve bir ikinci versiyonu biiyiik bir olasilikla bir daha
gorulmesi olanaksiz “spesifik” bir sanat akimidir (Iskender, 1992, s.
20).

Fovlar, ¢arpic1 ve yogunlastinilmig renk tonlan bi¢im, 1sik-gélge
gozetilmeksizin nesnelerin deformasyonuyla ugrasmislar, renk
siddetine 6nem vermiglerdir. Isik-gdlge kontur resimden atilmus,

yanyana konulan zit renklerle “saf sanati” aramisglardir.

Genel olarak Fovlar'da isik; soguk renge zit olan sicak bir
renktir. Fovlarn getirdikleri yenilik, sanata renkli bir nakis cesnisi
katmadan é6teye gitmez. Kullandiklan renkler ¢ilginca bir i¢giidiintin,
coskunun ifadesi olarak yorumlanr. Fovlarin sanati, kisa bir stire
renk ve motif oyununa dékiiliir (Ipsiroglu, N.- Ipsiroglu, M., 1991, s.
26).

3.1. EKSPRESYONIZM (DISAVURUMCULUK)

Ekspresyonizmden sz etmek i¢in, 6nce izlenimecilige uzaﬂmak
gerekir. Gercekte bunlar, her biri ¢agin bicimlerine karsit (¢tinkii
sanat once, bir bicim sorunudur) temel goriislerine yamt veren iki
6nemli izm’dir. Bu ikisi, yapitin olusu istiine kesin bir noktaya
basvuruyorlar: izlenimeilik icin, bu, yaratilis olarak, duygunun alici

amidir; disavurumculuk i¢in, izlenim dékualdagu, yansitildiga
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zamandar.

Disavurumculukta, alma ile tiretken geri verme arasinda yillar
akip gecebilir, ¢esitli izlenim parcalarn, yeni bagdasim ig¢inde
yenilenebilir ya da, ayrica, eski izlenimler, gizlilik yillanndan sonra

yeni izlenimlerle yeniden canlandinlabilirler (Kleé, s. 11).

Ekspresyonizm 20. ylzyilin baslarinda Kuzey Avrupa (Isveg,
Norve¢) sanatcilariyla bazi Alman sanatcilarinin olusturup
gelistirdikleri bir sanat hareketidir. Amag; biitiin atilimc1 sanat
hareketlerini empre‘syonizm ve post-emprosyonizme kars: birlestirip

uzlagtirarak gelecegin sanatim1 hazirlamak olmustur.

Ekspresyonizm, sanatta stirekliligi ifade eden bir 6zelliktir.
Ytizeysel deyimle, her sanatta, her sanat devrinde ve eserinde
Ekspresyon, yani ifade vardir. Ancak; bir sanat stili ve ekolii olarak
olusan ekspresyonizmde sanat¢inin asirt bir duyarlik,
dizginlenemeyén bir dinamizm ile eser meydana getirmek temel
ilkedir. Bu sanat anlayisi, belirli, sanatsal bir evrimin diizenli sonucu
degildir. Ekspresiyonist sanat¢1 cagimn psikolojik, politik, moral ve
dinsel sorunlarinm, insam ve insar;in yasam dramini, kendini hig¢bir
teknik ve estetik kurala bagh saymaksizin dile getirme ¢abasindadir
(Kinay, 1993, s. 274).

Modern sanat akimlari, akademik-gercekcilik ve 1sik-golge
bicimlemesine son verdi. Ekspresyonizm bir hayat anlayis1, bir diinya

gortistidiir. Fakat bu gortis insann icine yénelmistir.

Kiibistler ve Fittiristler daha onceden goézlerini dogadan

aywrmislardir. Ancak ekspresyonistler doga karsisinda gézlerini
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kapadilar ve tim olarak akildan boyadilar. Ekspresyonistler
kendilerini doganin etkisine birakmiyorlar ve duyduklarim
resimlemek istiyorlardi. Psikolojik hayal, optik hayale tercih
ediliyordu. Hersey, tekrar sanat¢inin miza¢ ve iradesine gore
dastintlmis, yaratilmis ve canlandirilmisti. Olﬁ-doga (nattrmort)
olsun, manzara resmi (peyzaj) olsun ya da figiir olsun, ne
anlatilmigsa, resimlenen sey, herseyden 6nce sanat¢inin tam olarak
kisisel bir gértisti idi. Bunun ic¢indir ki, sanat¢i sayis1 kadar
ekspresyonist anlatim vardir. Fakat herseye ragmen, bilinc¢alt: bir

yasa vardir ki, bu sanatc¢ilann eserlerini birbirlerine benzetir.

Ekspresyonist ¢izgi, kaprisli, disiplin altina alinmams, sakin,
neseli fakat ¢ogunlukla gazapli, sinirli ve dramatiktir. Renkler son
derece yogunlastinnilmig koyu siyah, koyu kahverengi, sari, mor,
kirmizi, yesil ve turuncudan olugur. Ekspresyonist sanat¢inm paleti,
Fovlar'daki gibi ciiretlidir. Ekspresyonizm “Briicke” grubunca ortaya
atilmig, “Der Blaue Reiter” grubu tarafindan gelistirilmis, Kuzey
melankolisi, Slav coskunlugu, Flefnenk saglamlifr ve Yahudi endisesi
ile kaynasarak biitiin diinyaya yayilmis ve etkileri halen devam eden
bir sanat akmmdir (Turani, 1992, s. 572-573).

Empresyonist sanatgi, dis diinyamn izlenimlerini 6nce kend‘i
niteligine gore toplayan, sonra da onlarn ileten bir gozdi.
Ekspresyonist sanat¢t ise, cagimzin teknik gelisimi ve makina
diinyas: icinde kendini tutsak hisseden insanhgin tepki ve

huzrsuzlugunu, umutsuzlugunu yansitan bir gozdii.

“Ekspresyonizm-anlatim” ¢agimizin bu gelismeli ruh durumunu
bozguncu renkler ve bicimlerle belirten bir hayking, bir bosalmadir
(Erdem, 1963, s. 151-152).
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Ondokuzuncu ytizyilda psikolojide, 6zellikle bir algilama
psikolojisinde, hizh gelismeler oldugu goériilmtistiir. Degisik renklerin
ve yapilarn, 151k ve golge karsithklarinin, acik alanlarla kansik
yigilmalarin ve benzeri durumlarnn tizerimizde ne gibi duyusal ve bu
yizden de duygusal etkileri oldugu az gok bilimsel bir yontemle
incelenip degerlendirebilir (Lynton, 1993, s. 38).

Resimde, ména ve duygu aramak, bu gortistin baglica niteligidir.
Bu sebeple nerede bir toplum bunalimi, ruh kansikligi varsa, oramn
sanati1 ekspresyonizme yoénelir. Bunun i¢in de en c¢ok kuzey
tilkelerinde disavurumecu ressamlar yetismistir (Givemli, 1960, s.
138).

Almanya’nin sosyal dtizeni sinif farklan, savas sakatlari, yeralti
insanlar, biiytik kent yagsami Alman Disavurumcularin pek sevdikleri
konulardi. Bu konularin anlatimlarn i¢in geleneksel bic¢im-dili
gerekiyordu. Konunun etkisini siddetlendirmek istediler mi hareketli
cizgilere, bagiran renklere, bi¢cim c¢arpitmalarina basvuruyorlard;.
Resim bir tir afiscilife dékulmusti. Disavurumculann bigim
bakimindan getirdikleri yenilik, bi¢cim zorlamalarmdan ileri gitmez
(ipsiroglu, N. - Ipsiroglu, M. 1991, s. 24-25). |

Disavurumcu resim bir i¢ diinya goriistiniin anlatimidir. Boylece
de bir gériintiiye bagh olan izlenimciligin tam karsitidir. Buhq
yaparken de 1sik en &nemli eleman olarak kullamlir. Tipki
romantiklerin yaptig: gibi, dolayh anlatimlara, simgesel dégerlere

yonelir.

Disavurumcu, resimde renkler genis ytizeyler halinde boyanir,
artik ince firca vuruslan ya da noktalamalar yoktur (Sanat Tarihi
Ansiklopedisi, 1981, s. 659-660).
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Disavurumculukta resmin anlami ve yansitilan nesne
birbirinden ttimtiyle kopuktur. Yansitilan nesne, artik anlatiimak
istenen degildir. Nesnenin anlami, gérintiisii arkasinda sakhdir.
Yapit arthik sanat¢inin gercegini savunur. Onlar igin salt gercek,
kisinin i¢indedir. I¢giidiiyle sanata déniistiiriilen ilk sey, hala rengin
somut varhiginin arkasinda sakli duran ruhsal giictintn,
yahnlagtinimis, verilmési gereken gortintiistinden arnnnmus, lekesiz bir
yansimasidr. Genis ytizeylere, saf renklerle yapilmis saglam olarak
yerlestirilen bi¢imler ve siddetli duygularn disavuran, temelinde yatan
6znel bireycilik, simirlama, her tarla kisitlama ve yasaklamay
reddeder.

Obje ile ilgili olan Ekspresyonizm, Dresden’de Briicke grubunun
uslubu olarak ortaya ¢iktig: gibi, baska yerlerde tek tek kisilerde de
kendini gosteriyordu: Viyana'da Oskar Kokoschka'da ve geng¢ yasmda
6len Egon Schiele’de, Reinland’da Heinrich Nauen'’de oldugu gibi.
Ekspresyonist tslup en kisisel anlatimini, kendilerine 6zgli yolda
giden Kokoschka, Beckmann ve Karl Hofer'de bulur. Fakat bu 1516
ressam Briicke ressamlarinin anladify anlamda ekspresyohist
anlayisin disina ¢ikar: Bu uslup Kokoschka’da Post-Ekspresyonizm,
Beckmann’'’da Neo-Realizm (Yeni Gergekgilik) Hofer’'de Sﬁrreglizm
anlamindadir (Turani, 1992, s. 572) (Resim 74).

Disavurumcular, insani duygulan temsil eden, bu arada
ifadenin gizlerinin derinliklerine inebilmis maskeler ve neredeyse
korkutucu yogunlukta, bag1ms12 yaratilar niteligindedir. O zamana
kadar ytiksek sanati karikatiirden ayiran bu duvarlar yikilmasaydi
eger, ylizyihin basinda ne bir Munch sonsuz trajik, acidan gerilmis
fizyonomilerini yaratabilirdi, ne de Bel¢ikalh Ensor, Alman
disavurumculanm onca etkileyen, ifade bakimindan onca giglii
maskelerini olusturabilirdi (Gombrich, 1992, s. 341).
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E.L.Kirchner: Kirchner, kendisine kadar hicbir sanat akimina ve
modern sanat hareketlerine katilmamis olan Alman sanatina yeni bir
yon verme serefini en ¢ok kazanmis kisidir. Kirchner’e kadar Italyan
ve Fransiz resim sanatinin etkisinde kalmis olan Alman resmi,
kurulmasinda bas rolti oynadigy “Briicke” ile giicli bir bicimlendirme
sekli bulmustu. Onu ilgilendiren somut resim degil, insan icini
anlatan, yansitan resimdi. Kirchner bunu isaretler, hiyeroglifler ile
gortiliir bir hale koyuyordu. Hiyeroglifleri dogadan aliyor ve hayata
olan derin sevgisi ile onlan diizenliyordu. “Hiyeroglifler, aldatici
diinyanin i¢ ydntintin, dogasal olmayan bi¢imdeki resmidir” diyordu.
Briicke ressamlan arasinda soyut bicime en c¢ok yaklasan o idi
(Turani, 1992, s. 575) (Resim 75).

Kirchner'in Sigara Igen Erna’si, ¢arpici renkleri (sari, yesil ve
siyah), koseli bicimleri ve belirgin firca darbeleriyle, hem
ekspresyonist oldugu kusku géttirmeyen basanh bir portre, hem de
belli bir insamn belli bir ortam icindeki inandirici bir resmidir. Bu
tablo o kadar gticlidtr ki, bizim i¢in gercegi yansitip yansitmadig:
(Ema'nin gercekten 6yle mi gortindagli, 6yle mi hissettigi, yoksa bize
son derecede kisisel bir yorumla, hatta belki dé carpitilarak yansitilip
yansitilmadig)) sorunu séz konusﬁ bile olmaz (Lynton, 1993, s. 43).

Emil Nolde herseyden 6nce "renk ressamt idi. Bu renk, stisleyici
anlamda olmayip, alisilms, goz i{amastlran, donuk, 151kl1, ecinli bir
hava yaratacak bi¢cimde karanlik, kontrastli ve renk degerleri
bakimindan zengin idi. Renk, hamur halinde ve kitle olarak stirilmiis
oldugundan biiyiik etkiye sahipti. Resminde boya, ince bir tabaka
halinde bi¢cimlendirilmemis, kaba, .hoyrat(;a psikolojik bir ara¢ olarak
resim insasinda bir olanak olarak tuvale aktanlmistir. Resimde ¢izgi,

onu hig¢ ilgilendirmemistir. Bunun i¢in de resimlerinde kontur yoktur.
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Nolde'nin resmi, renklerin biitin 1s1khiligi ve aydinligina ragmen

dramatik, agirbagh, gticlii bir havaya buiriinmiistiir (Resim 76).

Kokoschka “en gercek ekspresyonist” olarak nitelenir.
Kokoschka, ruh diinyasinin ressamidir. Kokoschka'daki ruhsal
anlatima olan kuvvetli arzu, bicime ait olan disiplini arka plana
itiyordu. Modern resim sanatinin esas karakteristigi olan renk
hususunda, ilk énceleri Kokoschka ilgisiz idi. Anlatim araci olarak o,
onceleri yalmz siyah beyaz degerleri ve cizgileri kullaniyordu (Tu‘rani,
1992, s. 578).

1909-10 yillarinda yaptig: ¢ok éviilen portreleri, geriye bakinca
yansittiklan kendilerine 6zgti kimliklerini ortadan kaldirdiklan igin,
gercegi dile getirme sorununun sz konusu edilmesine yol’a(;ar.
Kendisine poz veren bu kisilerin portrelerini yaparken, onlarin
goriintisteki giivenliklerinin gideremedigi bir korkuyu ac¢ikladigini éne

surer.

Kokoschka'nin bu portrelerinin en basarilisi Herwarth
Walden’in portresidir. Tablodaki betimleme olduk¢a dogalcidir;
ekspresyonist o6zellikler ptrtiaklii, kaba, nerdeyse yoksul
diyebilécegimiz firca darbelerinde ve genellikle tek renkli, kasvetli b1r
dekor icindeki ¢arpici kirmiz1 ve san sag lekelerinde goriiliir (Lynton,
1993, s. 43-44) (Resim 77).

Kokoschka, 1924’ten itibaren sehir peyzajlarim esas konﬁ
olarak aldi. O, canli, hareketli herseye kendini verir, 6zellikle i¢inde
hayat buldugu herseye kndini bagh duyar. Kendi canliligi i¢inde,
fikren inandig: bicim distincesini ekspresyonist rerikgilik yuzinden
terk etmez (Turani, 1992, s. 579).
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R. 73 : Paul Gauguin, “Nevermore”, Tuval izerine y.boya, 23 5/8 x 46 in., 19. y.y.,
Courtauld Enstitiisti Galerisi, Londra.

R. 72 : Vincent Van Gogh,
“Auvers’te Cadde”,
Tuval tizerine y.boya,
28 1/4x35 3/4 in.,
19.y.y., Athenaeum
Sanat Galerisi,
Helsinki

R. 74 : Egon Schiele, “Kendi Portresi”,%
Guaj s.boya, Karakalem, 44.3x
30.5 cm., 1910, Graphische
Sammlung Albartina, Viyana
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Ernst Ludwig Kirchner,

“Sigaga Icen Erna”, Tuval
lizerine y.boya, 70x58 cm.,
1915, Devlet Modern Sanat
Galerisi. Minih.

R. 77 . Oscar Kokoschka, “Herward
Walder'in Portresi”, Tuval
uzerine y.boya, 100x68 cm,
1910, Stuttgart, Devlet Gale-
risi.

R. 76 : Emiie Nblde. “Isanin Yasamu”, Tuval fizerine y.boya, sol ve sag levhalar
100x86 cm., ortadaki levha 218x190 cm., Seebtil Nolde Vakfi.
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Edward Munch'un 1895'te yaptifi1 Cighk adim verdigi tasbask1,
apansiz bir heyecanin, tim duyusal izlenimlerimizi nasil
degistirebilecegini anlatmay1 amagclar. Blitiin cizgiler, baskimin tek
merkezi ¢i1ghik atan basa dogru akiyor gibi. Sanki tiim sahne, o
¢1glifm i¢ bunaltisina ve heyecanina katiliyor. Cighk atan kimsenin
yuzi gercekten karikattir gibi bozulmus. Dimdik goézler ve oyulmus
yanaklar, kafatasim1 ammmsatiyor. korkung birseyler olmus mutlaka ve
baski o denli basdéndiirticii ki, o ¢1gligin nedenini hi¢ bir zaman

bilemeyecegiz (Resim 78).

Ifadeci sanatta seyirciyi sasirtan sey, belki yalmizca doganin
bozulmasi ve gitizellife yapilan saldinn degildi. Cinki ifadeciler,
insanin acismi, sefaletini, zorbaligimi, tutkusunu 6yle vderinden
duyuyorlard: ki, sanatta uyum ve gtizellik tizerine diretmenin pek
diiriist bir sey olmadigina inamiyorlardi. ifadeler icin zerafet ve
térptuleme kokan seylerden sakinmak, kentsoylulan saskinhia
ugratmak ve onlarin, gercek ya da hayali, kendini begenmis
doygunluklarini sarsmak, nerd'éyse bir namus belirtisi olmustu
(Gombrich, 1976, s. 447-448).

Bu nedenle ekspresyonizm estetik bir akim olarak

sinirlandiriilamaz.

Son olarak Ekspresyonizm uzerine sdylenecek sey, bu akim i¢in
tarihi saatin calms oldugudur ve 'bugf.‘ln her ne kadar bu anlayisla
ilgili calismalar goruliiyorsa da, bunlar daha c¢ok soyut bir

ekspresyonist ¢calisma ile ilgili calismalardir (Turani, 1992, s. 574).

Kiibistler, havanin, 15181n etkisini silmek yerine bir ¢esit kristal

bicimleriyle, geometri diizeniyle hacim etkisini degil, fikrini vermek
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isterler. Kiibizm, ti¢ boyutlu gercekligi, resmin diiz yiizeyine
aktarmanin bir yéntemidir. Resim ytizeyleri a¢ik-koyu tonlara gore
kesin ¢izgili ytizeylerden olusur. Titrek 1siklar prizmatik bir etki icinde
gortntirler. Cézanne, doga bic¢imlerini 151k oyunlarindan, 1s18in
degiskenligiyle aldig1 ucan gériintimlerden, bagka deyisle bir defaya
0zgli olmaktan kurtarmustir. Kuibistlerin amacglar1 gercege daha
yaklasmakti. Nesneyi degisen dis gortintimiiyle degil, degismeyen 6zii,
kalic1 yamuyla vermekti (Ipsiroglu, 1994, s. 55-58) (Resim 79).

Tek kacis noktali perspektif kuralinin Cézanne ile birlikte
ortadan kalkmasiyla Kiibizm’'de yeni bir kavram kendini gésteriyordu.
Bir nesnenin en-boy-yiiksekliginin yani gériinmeyen yiizeyinin de
gosterilmesiyle ortaya ¢ikan “Simultanéite” -es zamanhk- kavramiydi
(Ozsezgin, 1993, s. 114). Kiibist diistince, temelde, tiim boyutlarin
kii¢ultiilmesine dayamr ve tiggen. dikdértgen gibi, belli bash projektif

bicimlere ve ¢embere varir (Kleé, s. 13).

Kitbizm dili gercekle direkt iliskili bir dildi: sanatin
disavurumcu, izlenimci, anlatimci ya da tiimden analitik tavnni
ortaya koyabilecegi bir genis spektrum i¢inde her tir ifade ag1kti
(Bﬁyiikisleyen, 1983, s. 4).

4. KUBIZME TEPKi OLARAK DOGAN iZMLER

Orfizm Delaunay'lh etkisi altinda kiibist gelisimin bir kolu
“Simultanéite” denilen ve Apollinaire tarafindan “Orifizm” ad: altinda
incelenen bir Gslup anlayisina ilgi gésterir. Orfizm'in saydam renkleri
ve hareketliligi, Franz Marcin resimlerinde hayvan bi¢imlerinin,
resmin arka plani ile kaynasmasim saglar. Bundan dolayi, resmin
cesitli 6geleri fakat renk sembolizmi yitirilmiyordu. Bu par¢alama

islemi bi¢cimin materyal kilifima kinyor ve “efsanemsi i¢ yap1”ya nitifuz
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ediyordu. Bu, soyutlamaya olan egilimdir (Turani, 1992, s. 599).

Marc, renk ve 151k brittinltigiintin ardinda mistik bir diistince arar.

Orfizm akimimn amaci an resimdir. Renk ayni zamanda 151k
demektir. Bir tabloda temel renklerin herbiri, kanstinlmadan ayn
ayr1 kullanilmalidir. Renklerin konsantrik diizenlemesi sinetik

(hareket) etkisi yapar (Kinay, 1993, s. 237).

XX. yuzyilin basinda agirhik kazanan isik-hareket baglantis:
Delaunay’da renge baghdir. Ama; onu en fazla ilgilendiren i1sik
dinamizmidir (Ogel, 1977). Delaunay ilé yeni bir 151k anlayis1 uyanmis
ve izlenimle, dis algilarla diizenli ve ydontemsel bir soyutlamanin
uzlasabilecegi bilincine varmastir. Resimlerinde yapi-renk-igsik
butiinltigi icinde eszamanhiligy arar (Ipsiroglu, 1994, s. 46) (Resim
80).

Fuatirizmde ise bicimler stirekli devinim halinde ve degisme
icinde goriinitirler. Rengin prizmatik acimlamasi giderek daha etkili
olur. Isik; devinim, hiz yaratmak icin bi¢imler tlizerinde titrek bir
sekilde stirekli dolasir, resim ytizeyine bir canhhk getirir. Eskimisg
degerlere kars1 cikar, gegmisi soyutlar, hersey gelecege yoneliktir.
Fitiristler, hizla degisen toplum yasamim dile getirebilecek olan bir
sanat yaratmak istiyorlardi. Geleheksel sanat yasamdan kopuktu.
Gelecegin sanati ¢agdas uygarlifin yasam bi¢imini olusturmali, onun
yansitabilmeliydi. Sanat, yasamin hizina, dinamizmine, gtiriiltiistine
kapah kalmamaliydi. Eszamanhlik fiittiristlerin de temel ilkesiydi
(ipsiroglu, 1994, s. 77). Bu akimin amaci dogadaki devinimin ktibist
teknikle yansitilmasiydi. Onlar i¢in devinim hersey idi, amag ise

hicbir sey.
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Fitirizm sanatta, armoni ve iyi zevke karsi bir baskaldiriy: ve
renk, bicim gibi konular yerine stirekli degisken bir diinyada evrensel
dinamizmin ve hareketin 6n plana ¢ikmas: gerektigini savunuyordu

(Baykam, 1990, s. 18) (Resim 81).

Vortisizm’in amaci; giiciin en ytice noktasini makina ¢alismasi
halinde g6stermektir. Dogayr makina aksami ac¢isindan goértirken
herseyi silindirlere, konilere, kitirelere cevirirler. Fernand Legér
Vortisizm’'in en buylik temsilcisidir (Gtvemli, 1960, s. 176) (Resim
82).

5. SOYUT SANAT HAREKETLERI

Soyut resmin ortaya ¢ikmasiyla soyut sanat hareketleri birbiri
ardindan gelismeye baslar. Rayonizm, Siiprematizm, Konstriiktivizm,

Neoplastism.
5.1. RAYONIZM (ISINCILIK)

Rusya’da 1913’ten itibaren Larionov ve Goldcharova’nin
kurduklari rayonizm bir soyut resim akimidir. Bu akimin bildirgesi
1913 yilinda yaymlanmistir. “Resim, izleyende bir dérdiincii boyut
yaratmalidir” diyen bu sanatcilar bunu paralel ve'kesis;:_én renk
demetleriyle ve 1sinlanyla yapmay1 hedefler (Oziidogru, 1993, s. 60)
(Resim 83).



R. 78 : Edward Munch, “Cighk”,

y.boya, pastel, kazein,
91x73.5 cm., 19. y.y.,
Ulusal Galerisi, Oslo.

R. 79 : Paul Cézanne, “Kagit Oynayanlar”,

Louvre, Paris.

’ L m’,_n' st Lanraym
R. 80 : Robert Delaunay, “Eiffel Ku-
" lesi”, Tuval tizerine y.boya,
200x138 cm., 1911, Solomon
R. Guggenheim Mlizesi,
New York.

Tuval lzerine y.boya, 47.5x57 cm.,
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R. 81 :

Marcel Duchamp, “Merdivenden
inen Ciplak”, Tuval Gizerine y.boya,

58 1/8x35 in., 19186, Philedelphia
Sanat Mtizesi.

R. 82:

Fernand Legér, “Gezinti”, Tuval
nizerine y.boya, 153x185 cm.,

1948-49, Modern Sanat Miizesi,
Paris




R. 83 : Michael Larinov, “Rayonizm”, Tuval {izerine y.boya, 21 1/4x27 5/8 in., 1913,
Formerly Koleksiyon, Paris.

R. 84 : Kasimir Malevich, “Beyaz Uzerine Siyah Kare”, 1913, Leningrad Miizesi.
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5.2. SUPREMATIZM

Malevich tarafindan baslatilan yalmizca temel geometrik
bi¢imlerin kullamildigi, anlatimin en kisa ve en yalin bicimiyle en
yiuksek noktaya ulastigi, “nesnesiz bir diinya” ¢izdigi bir soyut sanat
hareketidir.

Sifir-Bicim diye adlandirdig: beyaz tizerinde siyah kare, dinsel
bir anlam tasiyordu Malevich i¢in. Resim burada bir inan¢ sembolti
oluyor. Ondan s6z ederken “zamanimin ¢ercevelenmemis c¢iplak

ikonu” diyor (Ipsiroglu, N. - Ipsiroglu, M. 1991, s. 61) (Resim 84).

Konstriiktivizm, gere¢ ve yap: (materyal ve konstriiksiyon) gibi
iki elemanin birligi i¢in olusturulmus bir sanatsal sistemdir.
Yasamin diyalektigiyle baglanm kurmustur. 1920 Rusya’sinda akim
“gercek mekanda, gercek gereclerle” ilkesini getirmis, resim sanatim
sehpa tizerinden ve yaghiboya, fir¢a tutsaklifindan kurtarmis
sanatlarnn bﬁtﬁﬁlﬁgﬁ icin cabalamis ayni ilkelerle 1920lerde tilkenin
resmi sanati olarak onaylanmustir. Tatlin’'in kurup, gelistirdigi
Konstriiktivizm akimi dénemin Rusya’sinda biitiin sanat dallannda'
karsiligim1 bulmustur (Beykal, 1985: s. 18).

Rus Konstriktivistlerinin dinamik uzay kompozisyonlari,
dokunmayla ya da hava titresimleriyle kimildayan mobillerin
kurularak ya da élektrikle isletilerek bicim degistiren ses veren, renk
ve 151k yansitan heykel-makina karigsimi otomatlarim yapilmasina ve
daha bircok buluslara yol aciyor. Bunlara ilk 6rnegi Moholy-Nagy
“Isik-Uzay Modtilatérii” ile vermisti (Ipsiroglu, N. - Ipsiroglu, M. 1991,
s. 77) (Resim 85).
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5.3. NEO PLASTIiSiZM

Gelecegin sanati “Neoplastisizm” olacaktir. Bu bir “yeni
bicimlendirme”dir: Uyum ve birlik iceren yeni bir tinselligin ifadési
olarak “soyut gercek”i dile getirir. Buradaki gercek sozctigii geleneksel
sanattaki gercek’le kanstinnlmamalidir. Geleneksel sanat yansitmaci
oldugu icin salt gercegi bﬁtﬁnh’igii icinde veremez. “Dis goriiniim™i ya
da “i¢ gértinim™i (sahatgmm i¢ ‘dﬁnyasml) dile getirir. Oysa yeni
bicimlendirmede sanat gercegi dis ve i¢ gériintimiinden soyutlayarak
evrensel iligkileri dile getirir. Bunlarin dengesini arar. Neoplastisizm
bicimlendirme &6geleri ylizey, yatay-dikey cizgiler dik a¢1, renk (kirmiz,
sar1, mavi), renk-sizlik (siyah, beyaz, gri)dir. Bireysel olan bunlarin
kullanmimdir. Sanat¢1 bu bigimlendirme 6geleriyle sdylemek istedigi
herseyi, evrendeki tiim karsitliklarn ve bunlarnn iligkilerini dile

getirebilir (ipsiroglu, 1994, s. 81-82).

Neo-plastisizm’de ise, dikdoértgen bicimli formlarin biitiin
diizensizlikleri ve rastlantilann konu disinda tutan dikey ve yatay
(kargitlann) cizgilerin dengesi dogann temel yapisim olusturmustur.
Mondrian, dikdoértgenlerin icini dolduran siyah cizgiler ve gri ytizeyler
icindeki saf renkler diiz ve golgesiz tonlarda gergeklestirmis o}up
Gotik vitraylan gibi 1s1ldar. Maddenin kendisinden kaynaklanan bir
1s1ktir bu (Resim 86).

Paris Okulu, 1920-1940 tarihleri arasinda Picasso, Braque,
Utrillo, Modigliani, Soutine, Bonnard, Rouault, Dufy, Matisse,
Chagall, Villon gibi isimleri icine alarak milliyetleri, dilleri farkh olax}
bu sanatgilart ayn1 sanat heyecam birlestirerek kozmopolit bir

toplulugu olusturur.
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Paris Okulu sanat¢ilan Fovizm ve Kiibizm gibi bu iki éneml
sanat akiminin biri ya da &tekine kisisel sanat arayislar1 ve atihmlan
ile bagimh olmakla beraber yaghboya teknik kullaniminda, tuval
resmi yapma konusunda birlesiyorlardi. Yeni degerlere baglanan yeni
buluslar yapan sanatgilar gruplasarak “Otomatizm” metoduna
baglandilar. 20. yiizyilin ikinci yarisinda btiytik yankilar uyandiran

Varolusculuga -Existentializm-e baglandilar.

1945'ten sonra bireysellik anlayis: ile bireysel sanat gésterileri
Tasizm, Post Kiibizm, Kaligrafik ekspresyonizm, fantastik realizm

denenmistir.
5.4. SURREALIZM'E ONCULUK EDEN AKIMLAR
5.5. DADAIZM

Duchamp’in énciiliigtini yaptigi bu hareket, akademik degerlere
sirt ¢evrilmesi diye gosterilebilir. Dadaizm ve ondan sonra géleh
stirrealizm hareketi toplumun, standartlarina, alisilmis gelenekleriné
bir tepki, bir ¢esit davranmisidir. Dadaistler, bdylece sanatin bugiine
kadar alisilmig seklinden kurtularak, 6rnegin otomatizm, sekil
serbestligi, esasin tamamen hayale dayanmasi, biyolojik ve mekanik
sekillerin hayali olarak kullanilis1 ... vs. gibi kendilerine has bir islup
yaratmak istiyorlardi. Dada haraketi, bir sanat akim olmaktan ¢ok
her ttrli sanat hareketine resim, heykel, siir, felsefe hatta miizigq
kars1 bir tepki, inkar, anarsist bir harekettir. Dadaizmin estetikle
ilgisi yoktur. O bilingsiz bir sekilde hayal ve ruhun kontrol
edilemeyen boélgelerine kadar karisikhk yaratarak sanati ortadan

kaldirmak isteyen bir davramistir (Erdem, 1963, s. 245-248).
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Dadalar hazir esya tizerinde yapilan oynamalarla “Readimade”
(hazir yapit) diye adlandirdiklan bir sanat tiirii gelistiriyorlardi.
Guntimtize kadar stiren bu tiirtin ilk érneklerini M.Duchamp ve Man
Ray veriyor (Ipsiroglu N.-M.Ipsiroglu, 1991, s. 98-99). Duchamp 1913
yihinda bir “bisiklet tekerlegi"ni tabureye monte ederek kinetik sanat
anlayisimin ilk 6érnegini vermistir. Duchamp’a gére sanat birgeyin
taklidi olmayip, bir beyin gercegi olmas: gerektiginin farkina
varildigim iddia eder (Bowness, 1985, s. 172).

XX. yuizyhin ikinci yansinda Dada, sanat ¢evrelerinin yeniden
ilgisini ceker ve belgeler toplanarak rekonstriiksiyonu yapilir.
Bugiiniin gézityle bakinca, Dada hareketini bir anarsi eylemi olarak

gormiiyoruz (Ipsiroglu, N.- Ipsiroglu, M., 1991, s. 95).

Yeni Gergekgilik, objeyi yeterince fazla acik bir kesinlikle tekrar
degerlendirmistir. Groz (1920’lerde), Otto Dix ve Max Beckman ile bu
dénemde birlesti (Oziidogru, 1993, s. 73).

Savas oncesinde (1914-1918) fovizm, kiibizm gibi "wyepyeni
akimlar dogmus, Kandinsky'nin soyutlamalann merkezi Miinih'te olan
Blaue Reiter hareketi ve Art Nouveau'nun Jugendestil'e ‘dénﬁsmesiyile
beliren pariltilar, ekspresyonizmin yayilmasina yol ag}mis?r
(Passeron, 1990, s. 8) (Resim 87).

5.6. METAFIZIK RESIM

Kentlerin metafizik resimlerihi yapmaya baslayan Chirfcio’nun
yapitlarinda sonsuzlugun ifadesi vardir. Fiitirizmin, dinamizmi.né
fepki olarak dogmustur. Mekanda stirekliligi telkin eder, diizendeki
kemerli, bos meydanlar bazen tek insan figtirtivle daha da ifade

bulmustur. Bu imgeler sonsuzluk, yalnizlik, smirsizlhik duygulan
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uyandirmaktadir. Yapitlarda kullanilan soguk, solgun bir 1sik, gri“ve
kahverengi renkler atmosfere melankolik bir gériintis vermektedir
(Kinay, 1998, s. 252).

Chiricio, madde dis1 1s1k icinde hareketsiz bos sehirler
resmetmistir (Hourticq-Toprak, 1967, s. 311) (Resim 88).

5.7. SURREALIZM (GERCEKUSTUCULUK)

Siirrealizm, sayisiz 6nc1"1"‘1eriyle soylu bir gecmise de sahip
cikarak, resim sanatimin 6zel gelenegi icinde yerini almistir (Passeron,
1990, s. 23).

Surrealist sanatin diinyas: bilin¢altimin karanhk dinyasidir.
Donuk bir 151k altinda uzayip giden bosluklar 6lii kentler, kararmis
agac kutikleri, fosillesmis kuslar (Max Ernst gibi), hurda yiginlan,
makina insanlar, manken ve heykeller (Dali, de Chirico gibi)

stirrealist resimlerde en (}ok rastlanan motiflerdir (Resim 89).

Stirrealistler bilincalt1 diinyasim sanata yansitirken geleneksel
sanatin bi¢im-dilini degistirmeye gereksinim duymazlar. Siirrealistler
aniden yakalanan ve baskin havasi yaratmak icin en titiz bir realizm
ile resmedilmis konu ile ilgisi olmayan nesneleri birbiri tizerine

bindirirler (Hourtica, - Toprak, 1967, s. 300).

Stirrealistlerde 1s1k-gdlge anlayis: sanatciya goére degisiyordu ve
belli bir Gslup birligi yoktu. Stirrealistler ytizey ve derinlik isteklerine
aldinis etmeden, keyfi olarak 1s181 kullantyorlardi. Isik, sanatgilarin
kulland1klar1 stirrealist bir 1siktir. Bilincalti mekanizmasinin tirtini
olan yapitlar, mantik digi, olmayacak c¢agrisimlarla dolu olduklan

halde, Rénesans sanatcilarini animsatan sasmaz bir el ustalig:
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gosterirler (Ipsiroglu N. - Ipsiroglu M., 1991, s. 22-23).

6. SOYUTLAMA UZERINE

Gorsel bir bildiri olarak nitelendirebilecegimiz resimde soyutluk,
ele aldify konu g6z ontne alindiginda daha bir aqkliga
kavusmaktadir. Resimde, ne gelecek ne de ge¢mis mimetik bir
yorumlamayla ele alinip, islenmemigtir. Fakat bu temalarnn onlann
ozlerine iliskin temel yapilan; bicimin, rengin ve uzamsal iligkilerin
gorsel ogeleri yoluyla ifade edilmistir. Tematik degerlerin kendilerine
en uygun diisecek gorsel elemanlara ulasmas: gerekmektedir. Iste bu
nedenle soyut resim yapma eylemi bir anlamda kavramsal

problemlerle gorsel degerler aracihig: ile ugrasmaktadir.

Sozciik anlamiyla ele al1nd1g1nda “SOYUTLAMA" olumsuz bir
seydir. Sézciuk birseyiryerinden kaldirma, soyma, ¢ikarma, birseyin bir
tarafin1 siyirma anlamlarina gelmektedir. Fiili olarak soyutlama;
birseyi bir bagska seyden ayirma ya da edilgen olarak ve biraz da kendi
iradesi'dxsmda birseyden aynlma anlamina gelmektedir. Ingilizce'de
soyutlama yani “Abstraction” 1837’den bu yana kullanilan bir
sOzctiktiir (Geng - Sipahioglu, 1990, s. 178-179).

Filozof J.Loche’ye gore “soyutlama”, dis diinyaya ﬂiskip belirli
nesnelerden gelen, belirli fikirleri alir ve onlan gercek vardlug,tan
(zaman, | mekan ve bunlara i‘li§kin tiim fikirlerden) aY1r1rm.
Zamammizda bir kavramin tumiiyle sanat olabilmesi i¢in onun bér
tarlt algisal nitelikteki ikincil 6geden tamamiyla annmig olmasi
gerektigine, aksi halde bu kavramn yeterince saf olmayacagina iliskin

bir inan¢ htiktim stirmektedir.
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) ' R.85: Laszio, Moholy-Nagy, “Isik-Uzay
— Modilatérii”, Celik, Plastik, tahta,
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R. 87 : George Groz, “Toplumun Temel
Direkleri”, Tuval tizerine y.boya,
200x108 cm., 1926, Berlin Ulu-|
sal Galeri.

— e s

I R 86 : Piet Mondrian, “Karmizi, Siyah,

3 Mavi, San ve Gri Kompozisyon”,
Tuval Gizerine y.boya, 99x101 cm.,
1920, Stedelijk Miizesi, Amsterdam.
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R. 88 : Giorgio Chiroco, “Bir Caddenin Melankolisi ve Gizemi”, Tuval izerine y.boya,
87x71.4 cm., Ozel Koleksiyon, New York.

P

R. 89 : Salvador Dali, “Bellegin Devarm”

, Tuval tizerine y.boya, 9 1/2x13 in., Modern
Sanat Miizesi, New York.



149
“Soyut” der René Pellet: Aklin somut olanin otesine gecerek,
meydana getirdigi bir organizasyondur ve dogada somut olan her

seyden kendini tiimiyle kurtarmis durumdadir (Geng - Sipahioglu,
1990, s. 180).

6.1. SOYUT RESMIN DOGUSU

Ik soyut resmin kimin elinden ¢ikmis oldugu, bugiin sanat
tarihinde bir tartisma konusudur. Kandinsky 1910’da soyut resim
yapmaya baslamisti. Daha 6nce Moskova'da empresyonistlerin bir
sergisini gormiis ve sanatcilarin bilytk fir¢ca vuruslarnyla

olusturduklan renk ve 151k dokusundan c¢ok etkilenmisti.

Kandinsky'nin soyut resme basladig1 yillarda Cekoslovakyal
sanat¢i Kupka’'da soyut resim denemelerine baslamisti. Onun hayal
giclinti durten, kiliselerin renkli camlarindan stziilen gtines
1isinlarinin biiytleyici etkisiydi. 1908'de F.Avenarius “Yeni Bir Dil”
adiyla yayinladig bir yazisinda, ¢evremizde gordiigitimiiz bigimlere
basvurmaksizin sadece renk, ¢izgi ve 1sikla ruh hallerini veren bu tiir
resmin o zamana kadar denenmemis olduguna deginiyor ve bu yeni
dilden ilerde pek c¢ok sanat¢inin yararlanacagim séyliiyordu.
Worringer, biiytik tisluplann-Gotigin ve klasik Yunan Sanatinin-
anlasilmasina ve yorumlanmasina ipucu verebilecegi kamsindadir.
Biitlin bunlar, ylizyilin basinda soyut resmin gelismesine elverisli bir
ortamin hazirlanmis oldugunu gosterir (ipsiroglu, N. - Ipsiroglu, M.,
1991, s. 48-49) (Resim 90).
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6.2. SOYUTLUK UZERINE

Gortnebilir olan, duyulanmizin bize bildirdigi diinya, duyusal
ilgiler ortadan kalktiinda, daha dogrusu insan artik yalmz bir duyu
varhgi olarak degil de, bir disiin varligi olarak dogamin karsisina
ciktifinda, doga, gortinebilir olan yaniu, duyusalhigim tiimiiyle yitirir
ve buna kosut olarak sanat da varlikla yeni ilgiler icine girer. Daha
6nce duyusal, gortinebilir olan gercekligi, dogay1 tekrarlayan sanat,
simdi bu gorevi birakir ve bir baska varligy, duyusal ve gériinebilir
olmayan bir varhg: gértiniir kilmak ister. Paul Klee'nin séyledigi gibi:
“Sanat, artik goértinebilir olan seyi tekrarlamaz, tersine gortntr
kilar.” Bu ‘gériintir kihnacak’ séy ise, duyularla kavranan nesneler
degil, ama onlarin anlammdir, nesnelerin soyut diistinsel varhigidir.
Duyusal gerc¢eklikten 6zce farkh olan bu diistinsel soyut varlik, yeni
bir tavir alma istegini de beraberinde getirir. Bu tavir alma, doga ve
nesneler karsisinda duyusal degil, diistinsel bir tavir almadir. Bu
tavir alma ile birlikte, yalmiz bir diistinsel soyut varlhik kavranmis
olur. Sanat, bu yeni degerler diinyasinda soyut dtistinsel bir boyut
icinde simdi karsimiza ¢ikmis olur (Tunali, 1989, s. 122-123).

Soyut sanat anlayisi 6zdesleyim ile aciklanamadigina gore,
soyut sanati agiklayacak bir baska kavrama gereksinme vardir. Bu
kavrami Worrringer ‘soyutlama’ i¢tepisinde bulur. Soyutla}rﬁa
ictepisini, 6zdesleyimin natdralist sanat tisluplarim aglklamaéma
karsilik, soyut sanat tsluplanm aciklayacaktir. Boylece, Worringer,
tiim sanat Gsluplarimi ve sanat tarihini agiklayabilecek iici temel
i‘gtepi ve iki temel kavram ele gecirmis oluyor. Bu liki kavram iki
psikolojik yetiyi ifade ettigine gore, sanat tisluplan ve bu tisluplardan
olusan tiim sanat tarihi, psikolojik bir temele oturtulmus oluybr.

Genellikle sanat fenomenini béyle psikolojik olarak aciklama, ki bu,
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Worringer'e gore, biricik muimkiin aciklama bicimidir, cagdas en

saghkh arastirma yontemidir (Tunah, 1989, s. 125-126).

Worringer'e gore, insanin ilk yarattigi sanat, soyut sanattir.
Cinki, natiiralist sanat, insamn evren ile kuracag bir dostluk, bir
sempati ilgisi ile ancak kurulabilirdi. Bunun i¢in, herseyden &nce,
dogamin ve nesnelerin, bir korku objesi olmaktan ¢ikmalan gerekirdi.
Buna gore de, natiiralist sanatin soyut sanattan sonra gelmesi

gerekirdi; Worringer icin bu gercekten de boyle olmustur.

Worringer, soyut sanati, bir psikolojik etken, bir ictepi ile
acgikhiyor. Ne var ki, bu soyutlama ictepisi ilkelerinde bilingsiz bir
mekanizma ile soyut sanata gotiirdigt halde, uygar insanda bu
ictepi, bu kez bilingli bir duyguya doéntiserek metafizik bir nitelik elde
eder. Cunki, kendiliginden seyi, degismeyen, mutlak varligy arayan
uygar insan, buna soyut sanatta geometrik yasal bi¢cimlerde ulasir.
Boyle bir geometrik yasal dinya, ana niteligi ile nesneler diinyasinda
‘kendiliginden sey'i bize gosteren ve daha Platon’dan, Aristoteles'teﬁ
beri felsefede ‘eidos, essentia’ adi verilen metafizik seydir. Buna gore,

soyut sanat, 6zli geregi metafizik bir sanattir (Tunali, 1989, s. 127).
6.3. SOYUT SANATTA SOYUTLULUK

Soyut sanatin dogusunda, Cézanne'in yukarda isaret ettigimiz
“dogay: silindir, kiip ve konilere goére al” s6éztiniin yaninda, bize gore,
en 6nemli bir diger distince, Kandinsky'nin kisisel gézleminden

dogan bir dastincedir.

Obje: resimlerime zararh olmaktadir. Objenin, nesnel bi¢imin
resme zararli olmasi diistincesi, diyebiliriz ki, soyut sanat i¢in bir

genel kural degeri tasir. Bu Kandinsky'ye gére, yalniz gliniimiiz sanati



152

icin degil, gelecek sanatlar icin de gecerlidir. “Insan”, diyor
Kandinsky, “cevresinden vazgecemez, ama, o, objeden nasil
kurtulacagim da bilmez. Bu, benim dile getirmek istedigim sorundur.
Cinkd, ginumiiz resminin ve yarinin resminin de ana sorunu
budur.” Kandinsky, bu yeni sanatin ve bunun dayandig: realite

anlayisimn temsilcilerinden biridir (Tunali, 1989, s. 128-129).

Kandinsky'nin ilk 6rnek soyut eserinden sonra soyut sanat
Rusya’da daha bilng¢li ve sistematik bir gelisme géstermistir.
Geleneksel ikon ve fresk sanat tekniklerinden siyrilmak isteyen Rus
resim sanatc¢ilari, 6nce didaktik nitelikte resimler yapmaya
koyulmuslardir. Tarihsel olaylar, peyzajlar, portreler sanatgilarnn
konularnn olmustur. Bu sanatcilar, degismesi beklenen Rus

toplumunun bir stire isteklerini cevaplamistir (Kinay, 1993, s. 267).

Cagdas bir soyut sanat¢i Jawlensky'e gore; “figliratif sanatlar,
gelismeleri icinde gitgide su amaca ytnelmislerdir: Alg: objelerinin ve
gortintis bicimlerinin bir kopyas: olmanin disina c¢ikmaya. Sanat,
cesitli yollardan, kendine 6zgii bir alan kazanmaya ugrasmastir, ama,
sanatc¢ilar, sanatin yalmiz kendi 6zel alaninda eregine
ulagabileceginin bilincinde degildiler.” Bu biling¢, ilk kez sanatcida
soyut sanatla baslamistir, diyebiliriz. Bunu yine Jawlensky’nin dili
ile sﬁylersék: “Sanatg¢l, kendi ben diinyasinda sahip oldugu seyi ifade
eder, yoksa gozleri ile gordtiga seyleri degil.” Bununla da, sanatin
objesi dig diinyadan insanin i¢ diinyasina, ben dﬁnyésma kaymig
olur. Bu, soyut sanatin en temel niteligidir. Bu nitelik, soyut sanatfmﬂ
dogadan ve doga bi¢imlerinden kurtulmus olmasi, doga bigimlerinin
disinda, kendi ben diinyasinda kendine 6zgit bir bigim diinyas1ﬂ
aramasi ve bulmasidir. Bu bi¢im diinyasi, estetik-sanétsal bir varhik

dinyasim olusturur.
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Manzara ve insan yiizit' Jawlensky’'nin sanatinin ana
konusuydu. Son yillarinda manzarayr da birakmis, dﬁ@ﬁﬁsel i)ir
diizleme aktardigi yiiz resimleri yapmistir. Bu resimlerde sanatez,
insan ytiztind herseyden soyutlayarak sadece birkac renkle ve “kék-
bi¢im” olduguna inandig: hag¢ bi¢imiyle veriyor. Giiclii bir inanctan
kaynaklanan bu resimler bir tiir ikondur (Ipsiroglu, 1994, s. 48)
(Resim 91).

Buna gére, soyut sanat, ifadenin, yeni bir bi¢cim vermenin sanati
oluyor. Bu yeni bi¢cim vermenin, ifadenin objesi, i¢c diinya, ben
diinyaswdir ve bunun da dis diinya, gortintis dunyas: ile higbir. ilgisi
olmayacaktir. Bunun igin soyut sanat, “simgesel bile olsa dig diinya
objelerine deginmeden, insamn ifade diinyasim gértiniir kilacaktir.”
(Tunali, 1989, s. 130-131).

Ancak, bu ben diinyasim goriintr kilma basit bir olay olarak
gérilmemeli. Bu, yeni bir evren yaratmak anlaminda anlasiimalidir.
“Her yapit, teknik olarak evrenin‘ meydana gelmesi gibi, ¢algilarin
kaotik gﬁrﬁltﬁsﬁnden, sonunda kireler (sfer'ler) miizigi denen bir
senfoni olugturan felakeﬂérle dogar. Sanat yapit1 yaratmak, dﬁnyéi
yaratmaktir. Soyut sanat, ifade sanati, Kandinsky'ye gore, iste boyle
bir evren kiireleri mtizigi, bir senfoni gibi dogar. Elbette, bu sanatin
bi¢im diinyasindan 6zce farkh olacaktir. Bu yeni, kendine 6zgti bi¢cim
verme, yeni bir kavramda somutluk kazamr. Bu kavram ‘soyut'tur.
‘Ifade’ ve ‘soyut’ bir anlamda birbiriyle ortiistirler ve birlikte yeni bir
evren tablosunu olustururlar. 1900’lerden sonra big¢im kézanmaya
baslayan bu evren tablosu tum bir ¢aga giderek egemen olur.
Soyutluk, tiim bir diinya gortistinii, bu arada bilme ve duyma tarzmi

da belirleyen bir kategori olur.
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Nasil bir melodi, ister hafif, isterse yiiksek perdeden c¢alinsin,
bizim i¢in aym kalirsa, 151k etkilerinde de bir cismin yansittig:
Olctilebilir 15181n gercek miktarindan ¢ok, parlaklik araliklan veya
parlaklik dereceleri karsisinda tepki veririz. Nesnel 6zdeslik olarak
algiladigimiz, nesnenin c¢evre ile bagintilan i¢cine almasaydi,
durmadan degisen izlenimlerin anaforunda umarsiz bir bicimde yitip
giderdi (Gombrich, 1992, s. 64-65).

20. ytizyilin baslarinda Kandinsky'nin c¢alismalaniyla ana
yoniinii alan “soyut sanat” yeni bir sanat ilkesinden hareket
ediyordu. Bu ilke sanati, artik doganin ve nesnelerin bir ifadesi
olarak gormiyor da, Kandinsky'nin deyimi ile, doganin sanati
bozduguna inamyordu. Bu anlamda sanat doganin bir taklidi degil,
tersine, sanat, sanat¢mmn renk, ¢izgi ve bicimlerle meydana getirdigi,
doga ve nesnelerle ilgili olmayan “kendine 6zgii” bir varhik olarak
anlasiliyordu. Non-figtratif, sézctigiin de ifade ettigi gibi, figlirstiz
olmay ifade eder, yoksa, objesiz olmay1 degil, figlir deyince de, doga

ya da nesneler varlifi anlasilmalidir.

Doganin ve nesneler diinyasimn figiiratif olarak onun objesi
olmamasina ragmen, bu, ndn-ﬁgﬁratif sanatin yine de objesiz oldu‘gu‘
anlamina gelmez. Onun elbette objesi vardir, ama, bu obje, bir c_loéa
parcas: ya da bir nesne ya da efnpirik bir fenomen degildir. Oﬁuﬁ
objesi, sozgelisi, Malevich ya da Mondrian'da 4oldugu gibi, renk ve
¢izgilerin matematik diizenidir, ya da Kandinsky’'de oldugu gibi, renk-
bi¢cim diizenidir.. Her iki anlamdaki diizenin digsinda, onlarin bir
baéka objesi olmadig1 gibi, bu objelerin bizi kendilerine gétiirecegi bir
empirik doga da yoktur. Bir baluma, onlarnn varligi kendi basina b1r
varlik, estetik-sanatsal bir varhiktir (Tunah, 1989, s. 175-176).
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Soyut sanatin en etkili dnciilerinden ti¢ti olan Delaunay,
Mondrian ve Malevich, ttimiiyle betimleme-dis: bir sanata yonelirken,
Kiibizmden yararlanmislardir. Delaunayin sanati 1sik, renk ve
hareketin lirizmine agirhk veriyor, herhangi genel bir felsefeyi dile
getirmeyi amaclamiyordu. Mondrian'in sanati evrensel degerleri ve
(yin ile yang birlesmesinde oldugu gibi) karsitlanin yanyana geldigi
varolusu dile getiriyordu; ona gore, yaptifi1 dinamik fakat uyumlu
tablolar heniiz ger¢eklesmemis fiziksel ve ruhsal diinyanmin modelleri

olarak goériilmeliydi, bdyle bir diinyada da resmin geregi olmayacakfi. -

Mondrian'in 1919’dan sonra resim zemini dolduran
dikdértgenler biiytir ve renk tonlardan armndirilarak parlamaya baslar.
Bu asamada gri dikdértgenler resimde agir basmaya baslar. Bu
renksiz bélmelerin arasinda parlayan temel renkler, vitraylarda
gortldiiga gibi icten isildar. Resim dtizeyini bélen siyah cizgilerin
renklendirilerek ortadan kalkmasi, Mondrian'in son yillarina rasﬂar
“Victory Boogie-Woogie” de Mondrian'in sanati dogal 1s1iktan aranms,
icten 1sildayan mistik bir 1s1k ressamligina dontistir (ipsiroglu, N. -
Ipsiroglu, M., 1991, s. 57) (Resim 92).

Malevich ise dogrudan ddgruya dinsel olmamakla birlikte

teknolojik diinyay1 yadirgadigini belirten gértintiiler sunuyordu.

“Moskova’da Bir Ingiliz” adli tablosundaki figiir birbiriyle ilgisi
olmayan betimlemelerin ve bélinmiis sdzctiklerin arkasina yari
gizlenmis bir bicimde yansitilmisti. Eger Ingiliz resimde tek basma
gosterilseydi bir ikona benzeyebilirdi. Cevresindeki nesneler, bir
ikondaki azizin kimligini ve 6zelliklerini belirten nesneleri amms‘aﬂr

ve o figlirli bir yagsanti simgesi haline sokar (Resim 93).
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Bundan sonra Malevich, Stiprematizm dedigi sanat anlayisina
yonelir. Bu anlayigin 6zelligi, onun resmi, bir mimari yap1 gibi
gormesidir. Siiprematizm salt geometrik sanat ilkeleriyle birden bire
cagdas dustince ve ¢agdas sanata yén veren bir éncti sanat hareketi
olur (Tunal, 1989, s. 183).

Malevich, Mondrian, Kandinsky veya Delaunay gibi soyut
resmin énciilerinden hicbiri soyut bicimi, gercekte varolan bir nesneyi
gosterme olaymdan bitintnden ayrn olarak gérmemislerdir. Goérsel
izlenimlerine bireysel olmanin 6tesinde stirekli ve evrensel nitelikler
kazandirmak ic¢in, bunlar1 genellestirmeyi ve derinlesmeyi

arzulamslardir.

Picasso’nun “soyut sanat” diye birsey yoktur, daima bir yerden
baslamak zorundasimz (1935) s6zl, soyut resmin olamayacagini
anlatmaz. Yalmzca soyut resmin koéklerinin, insanin gozle algiladig:

deneylerde yattiim 6ne strer (Lynton, 1993, s. 271) (Resim 94]).

“Ressamca Resim” geleneginde renklerin, tonlarnn, anlatimea
davrams ve dokunun duygusal etkileri, dogrudan dogruya reségnﬂa
resme bakan arasmna giren bir perde sayilabilir. Béylece yaygin bir
akim olan ekspresyonizmde, 1950’den (ve Amerika’'daki soyut sanatin
6nem kazanmasindan) bu yana soyut ekspresyonizm dedigimiz bir
yan akim gelisti. Bu akimin 6nde gelen temsilcisi ve savunucusu
Kandinsky idi (Lynton, 1993, s. 78-82-84).

6.4. SOYUT-EKSPRESYONIZM (SOYUT-DISAVURUMCULUK)

Resim sanatimin, soyut ekspresyonizm dogrultusunda gelismesi
ve teknik alanlara kaymasi, iki diinya savasi arasindaki sanat

tarihinin mantiksal evreleridir.
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Ikinci Diinya Savasimin urettigi sanat, ister gercek, ister
yapmacik olsun, tiim karmasikhg: icinde hicbir yoldan sanata kars:
tavir takinmamustir. Soyut disavurumeculuk akimi insanmin kendi gict
ve dogasim kullanarak, yarahcﬂlglnln doruklarina ¢ikabileceginin ve
ideale erigebilmek icin gercekle asin giizeli birlestirebileceginin beﬂd
de son kanitiyd: (Baykam, 1990, s. 296).

Bu donemde soyut resim daha ¢ok i¢-yasantilarin dolaysiz disa

dokiilmesi anlamina geliyordu.

Kandinsky'ye gore soyut sanat, sanatcinin i¢ diinyasini dilé
getirir. Ama onun i¢-diinya dedigi, romantiklerin duygusal diinyalan
degildir. Tersine o korku, nese, hiizin v.b. duygulan kaba saba
duygular olarak niteler. Bu duygulardan “i¢sel zorunluluk”la arinan,
bunlan asan “ytiksek diizeydeki hakikatlara acgilir ve 6zgiirliige
kavusur. Ozgtirliik, renk ve bicim gibi dis etkenlerin uyandig1” ruhsal
titresimleri duyabilmektir.

Goértinenin gizemli giicti sanat¢inin i¢ginde sakhidir. Daha bigirﬁ
almamis olan tinsel yasantisim sanat yoluyla bi¢imlendirir, d1§a
doker sanatgi. “Sanatg1 goren kisidir’. “Gérme” burada dis diinyay:
goérme degildir; bir i¢-gérii (vision) de degildir; ruhsal titresimlerin
tinisini duyma ve en yilksek diizeydeki gerceklere acilmalidir
(N.Ipsiroglu, M.Ipsiroglu, 1991, s. 48-52).

Soyut ekspresyonistlerin 6nciileri, eserleri, halka verdikleri
demecler ve bir dl¢tide kendi hayatlarinda takindiklan agin tutumla,
Oteki ressamlarin onayi alirken, bir o kadarnmn da agiktan meydan
okuyuslan ytliziinden c¢atismalara neden olmuslardir. Bu noktada
Duchamp, direnen bir Kkisilik olarak karsimiza c¢ikar. Sanat

dinyasindaki gelisimi, bu tarihle baslams ve eski modernizmin bu
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Mefistosu, yeni anlayisin da Mesih'i (kurtaricisi) gibi giderek biiyiiyen
bir tistiin-kahraman kimligine buirtinmiistir (Lynton, 1993, s. 233).

Soyut ekspresyonizmin Amerikali énemli temsilcileri Tobey,

Rothko, Kooning, Still, Gorky, Newman Kline, Pollock, Motherwell ve
Guston’dur.

Bu sanatgilanin ortak¢a baglandiklan tek ilke, resim yapma
isinin yaratic1 yéntina yticeltmek, resmin ne yéne gidecegini ve neyi
anlatacagimi resme baslamadan once bilmeyi reddetmektedir. Bu
akim resmin meydana getirilis stiresini ve bu stire¢ icinde resim

bicimlerinin 6zgtirce olusumunu degerlendirir (Tansug, 1995, s. 251).

Soyut disavurumculuk, i¢ 6zgﬁrle§menin, yaratict ve bilin¢alti

guclerin disa tasmasi icin bir ara¢ durumundadir.

Genellikle soyut disavurumculuk disa yoneliktir ve daha ¢ok
kaba gucti ve saldirganhig anlatir. Bu tislubun resimlerinde’ firca
izleri ya hareketli bir daginiklik i¢indedir ya da yuvarlaklar cizer
(Sanat Tarihi Ansiklopedisi, 1981, s. 706, 709).

Rothko, modern sanatin da oteki sanatlarda oldugﬁ gibi,
acikliga kavusturucu, mucizevi nitelikler tasiyip tasiyamayacagini
arastinir. Ona goére bu imkansizdir: ‘Canavarlar ve tannlar olmadan
sanat bizim drammmiz: temsil eciéfnez ve sanatin en icten anlan bu
diis kinkligim ifade eder. Eger bunlar inanilmas: gii¢ batil inangiar
olarak bir kenara at111r1ar$a sanat melankoli ¢gukuruna batar’. Aym
yaymnda Pollock'un boyalar1 damla damla akitarak nasil resim yaptigi
hakkinda anlattiklar1 yer alir. Bu ayni zamanda yukanda sofulan
sorulara cevap niteligi de tasir. Bizi evrenin korkutucu boslugundan

kurtaracak olan, icgtidiisel, hatta adeta hayvanlara 6zgii denebilecek
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ilkel davramslardir (Resim 95).

Amerikan soyut ekspresyonizmi, ona baglh olan sanatcilarin da
sdyledikleri gibi agin1 bir sanat tutumunu yansitiyordu. Onlemsiz,
kuralsiz bir eylemi ve bu eyleme baglhlikla verilen hicbir riski goze
almayan ftirtinleri kapsiyordu. Ancak riske girmekten kacimlmasi,
ozellikle bugiinkti diinyada yasama riskinin géze alinamamasi
dogaldir (Lynton, 19983, s. 247-248).

Soyut ekspresyonizmin en akilli savunucularn arasinda yer alan
ve zamaninda Amerikan sanati tizerindeki yazilarda en ¢nemli kisi
sayilan elestirmen Clement Greenberg, 1962'de soyut ekspresyonizmi
izleyecek olan resim programim ilan etti. Greenberg’e gore temel
nitelik tasiyan ve tasimayan 6geleri birbirlerinden ayirmak, modern
sanatin dogas1 deregi idi. ‘Resimsel sanatin sadelestirilmeyen niteligi
sadece iki esas gelenege ya da norma baghdir’: Ytizeyin diizltigi ve bu
diiz yiizeyin smirlanmasi. ‘Soyut ekspresyonizmin satafatindan’

sonra artik sanata gerekli olan sey agiklikt1 (Lynton, 1993, s. 250).

Pollock, resimlerindeki simgelerle, bunlarn ortaya ¢ikaran resim
yapma eylemi, bu akimin disinda kalan ressamlarin yeni sanati

anlamalanna yol acmisti (Resim 96).

Beyin, ruh, goz ve el; boya ve resim yapilan ytizey birbirieriyle
adeta candan bir kaynasma haliﬁdeydi. Resim, dogrudan dogruya ya
da simgesel bir bicimde ‘temsil edilen sey’ olmaktan ¢ikmus; ressamin
hareketlerinin izlerini tasiyan onun anlatmak istediklerini boyanin
‘izlefi’yle ortaya koyan ve bir zaman siireci icinde onun ttm
hareketlerinin aym andaki ‘hareketsizligi'ni veren bir alan olmustu,i
Gercekte Pollock'un 1947-1951 yillan arasinda yaptig: resimler, siddet
ya da vahset ifade etmekten cok, zarif; rastgele olmaktan ¢ok, ritmik;
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baleyi andiran térensi bir etkiye sahiptiler. Daha énce yaptig:
resimleri, daha fazla siddet ifade ederler; bunlar ilk mitlere ait ince
imalar arayarak verilen bir kisilik kavgasinn tiriiniiydiiler. {lkel sanat

ornekleri de Pollock'un ilgisini ¢ekmisti.

Elestirmen H.Rosenberg, 1952’de bu resim yapma y6ntemini
“Action Painting” -Eylem (Aksiyon) resmi- diye adlandirmistir
(Lynton, 1993, s. 234-235).

“Action-painting” (Eylem resmi), i¢cgtidiisel ve bilin¢dis1 bir
yaratma istemiyle olugsur, resim yapma eylemiyle (action) belirir ve
o6nceden kestirilemeyecek sonuglara gétiirtitir. Resmi yapilan seyin,
bicimin ya da resmin bir anlam: yoktur. Onemli olan, seyirciyi
yaratici eyleminin ic¢ine katan, sanatq1 aracilifiyla da 6zgtirlestirici
bir duygu ileten eylemin ya da jestin davramisin kendisidir (Sanat
Tarihi Ansiklopedisi, 1981, s. 710).

Buglin geriye bakt1g1mlzda soyut ekspresyonizmin ‘actioﬁ
painting’ (eylem, aksiyon resmi) dalindaki belli baslh ressamimn
Pollock degil, Kooning oldugunu gortiyoruz. Kooning'in resimleri ve
son giinlerde yaptig1 heykellerin en basta, bir gelisim siireci sonunda
ortaya cikan yapitlardir. ister bilingle, ister bilingsizce yapilmig
olsunlar, tuallerde big¢imleri akia getiren isaretler, bosluk izlenimi
veren bicimlerle karsilasir; bicimlerin bosluklarimi ve hatta renklerin
belli bir ﬁgﬁr, bir suret olusturduklarim farkederiz. Bu bir insan
sekli, bazen bir manzara olabildigi gibi, bazen de bu tiir belirgin bir
¢agrisimi ciirtiten yapitlar da goriilebilir. Ustelik bu resimler, elje
tutulup gozle goriilemeyen tinsel bir hava da yai_”atlrlar.
Kandinsky'nin 1916’dan sonra yaptig1 ‘soyut’ resimler agikea figtirleri,
atlan, binalari, manzaralan akla getirirler. Ancak, Kooning'in yaptigi
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hem ezici, hem etkileyici korkun¢ kadinlar icin aym sey sdylenemezdi.
Onlar saf ve yilice goéniilli olan herhangi birseyi hosnutlukla
benimsemeye ve gercek ifadeye ulasabilmek icin harcanan ¢abanin
kamit1 olarak siddeti, hatta zorbaligi kabullenmeye hazirdilar. Ancak
yine halkin kabalifi ve terbiyesizligi kabullenmeye hazir oldugu
s6ylenemez. Sonralari Kooning, kadinlarimin komik olduklarim
kimsenin farkedemedigini s6ylemistir. Ancak soyut ekspresyonizmin,
stirrealist bir “kara mizah” ac¢isindan bile komik olmasi beklenemezdi.
De Kooning, arkadaslarinin umudunu kirmigs ve soyut

ekspresyonizmin adini-bir balkuma karalamstir (Lynton, 1993, s. 238-
239) (Resim 97).

Goérme ve isitme 6zdestir Kandinsky'nin diinyasinda. Bilim
dilinde “Synaesthesie” diye adlandirilan (herhangi bir duyunun baska
bir duyuyu harekete gecirmesi) bir yetenegi vardi Kandinsky'nin.
Renkleri ve sesleri cogu kez birbirinden aywamadigini séyliiyordu.
Renkleri tin1 olarak duyuyor ya da sesleri ruhsal titresimler
uyandiran renkler olarak gértiyordu. Wagner'in Lohengrin operasin
dinlerken “kafamdaki tiim renkler gozlerimin oniinde canlandy”

diyordu (Ipsiroglu N.-Ipsiroglu M., 1991, s. 52).

Renk konusunda israrla tim1 kavraminin al't1n1 ¢izmis olan
Kandinsky'nin bu olgusu, renkler arasindaki iligki veya devihim
sorunundan buttintyle farkhdir. Dolay1sxyla miizikteki u&uxﬁa
tekabil eden oOletilebilir iliskilerden ¢ok, renk ve ses arasinda etkiyé
dayal 6znel bir alimlama strecine igsaret edilmistir son ¢6ztimlemede.
Ornegin, san ile trompet tinisi arasinda kurulan keyfi ili§ki, bu
yaklasimin ardinda yatan mantigi agik¢a ortaya koymaktadir. O
halde, sinestetik duyarhgin béylesine etkin oldugu bir modelde,
rengin yanisira bi¢imi de timiyla birlikte diistinmek (tasquamak)

pekala mimkindir bu agsamada.
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Kandinsky, renkle bi¢im arasindaki iliski konusunda,
baslangicta biraz tutucudur; en azindan soyut bicime kars: yeterince
hosgoriilti degildir hentiz. Buna gére, aym kirmizimin gékyiizii, surat
ve dogal olarak bu renkle hicbir ilgisi olmayan nesnede farkh tinlar
icerdigini sOyleyen kandinsky, son 6rnekte algi iceriginin keyfi
duruma gelmesine isaret ederek, masal tehlikesi tizerinde durur.
Kandinsky'nin masal tuzagiyla kastettigi sey, izleyicinin renklerdeki
Ozel timlara kars1 bagisikhik kazanarak, herseyi hafife alan bir tavir
icine girmesidir. Bu nedenle, masal etkisini dislarken, renk etkisine
ayak bag almayan bir bi¢im bulunmalidir. Ne var ki, daha sonra bu
distinceye kars: cikar: “Figtiratif sanatta timinin kendindeligi 6rtbas
edilirken, soyut sanatta hicbir engel kalmaz.” Gelgelelim, cemberle
sar1, kareyle kirnmizi, tiggenle san arasinda kurulan iligki de yalnizca
Kandinsky'yi ilgilendiren bir varsayimdir (Ergtiven, 1992, s. 66)
(Resim 98).

Kandinsky bir yazisinda, ‘Resim de mtizik gibi insamn i¢indeki
giicti harekete gecirir,” diyordu. Resme bakan kiside bir titresim
yaratmayr amagclayan sanatgi, bi¢cimlerle renklerin o kisinin igine
islemesini, miizigin dinleyiciyi sarsip heYecanland1rd1gi gibi, resme
bakan kiside heyecan ve yanki yaratmasim istiyordu (Lynton, 1993; s.
84).

Kandinsky, “Bi¢cim ne kadér soy11t$a, o kadar acik seciktir \-re
dolaysiz olmas: onun cekici yamidir”, derken, kendi deneyimlerine
oldugu kadar, algisal psikbloji alanundaki buluslara da dayamyordu.
Soyut sanatin oteki Onculeri anlasilabilirlik, algilanabilirlik
konusuna, Kandinsky'ye benzer bir ilgi duymuslardir (Lyntoﬁ, 1993,
s. 376).
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Yiizeyde Mondrian'in ve Malevich'in sanatina hi¢ benzemeyen
Kandinsky'nin sanati da hemen hemen aym temele dayamr. Ucii de
teosofik fikirlerle ilgilenmekteydi; Kandinsky, Malevich gibi sanatin
bicim ve renklerden yararlanan bir duyumlar iletisimi oldugu

gorustinii benimsemisti (Lynton, 1993, s. 85).

Soyut ekspresyonist sanatg¢ilarin resimlerinde klasik anlamda
151k yoktur. Isik, renklerin ton farkhhklaﬁmn olusturdugu bir agik-
koyu dtizen icinde, maddenin (boyanin) kendisinden kaynaklanir
(Turker, 1992, s. 90).

Soyut sanatta perspektif, 1sik, model, geleneksel olarak
kullanilan her tiurld goéz yamiltici yéntemden vazgecmistir.
Kandinsky’nin duyarh renk duygusu, onun, renklerin sagladig: soyut
bicimlendirmeye ulasarak ekspresyonist sanatta rol oynamasim
saglamistir. O, soyut bicimler i¢in kullandig: dogal renkler yerine
renklerin siddetinin disa vurumecu bir duyguyla arttirmistir. |

Isik, goélgenin salt modile etmede kullamildigini, duygu

anlatiminin ise yalmz renkle olabilecegini ifade etmistir.

Renk ve cizginin yaptig1 gelisme bu yénde olusurken, bu iki
resim aracimin bir ara¢ olmaktan ¢ikip, kendi baslarina birer gii¢
olduklan anlasilmaktadir. Yani renk ve hat yaninda biitiin geometrik
bicimlerin bir 6neme sahip oldugu ortaya ¢ikar (Turani, 1992, s. 630).

Buguiniin sanatcisi, kendi icini ifade edecek dili, kendi icine
donerek sezgisinin 15181 altinda aramaktadir. Icine dénen sanatgi
kendi »igini ifade 4ederek, anlatim tarzi icin zengin bir teknik

donanmastir ve kendi ic;inde, i¢c diinyasimin sonsuzlugu_nda hiirdiir de
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(Turani, 1992, s. 632, 633).
7. 1960 SONRASI SOYUT SANAT

Basglangic1 20. ytizyilin ilk yanisindaki deneycilikte tasarlanms
ikinci endiistriyel devrim, ikinci diinya savasindan bu yana plastik
sanatlar alaninda oldukga biiytik bir yaratici ugrasiya esin vermistir.
Soyut disavurumculuk, Pop sanati, Op sanati, Minimal sanat,
Kavramsal sanat gibi tanmimlanabilecek akimlar hizla birbirini
izlemistir. Icinde yasadifi dtinyanin isteklerine yamit arama
durumunda kalan sanat¢inin, ¢agimn isteklerini karsilayacak yeni
gortintileri ve yeni nesne olanaklarini bulmaya zorlanmasi kuskusuz

kacmilmazd (Buytikisleyen, 1983, s. 3).

Bu tiir akimlar, kalici bir sanat yapit1 yaratmaktan cok, gozi
senlendiren, ya da goérenleri belli bir davramis ve tutuma zorlayan
olumlu, olumsuz bir olusturmay: sergilemek istiyorlar. Bu yapitlarin
c¢ogu kisa dmurlidir, sergilenmek tizere yapilir, sergi kapandiktan
sonra atilir. Kimi olusturmalar ise sadece bir gosteridir (ipsiroglu, N.
- Ipsiroglu, M., 1991, s. 102).

7.1. POP ART

Pop Art (Pop Sanat) akimi, adini “poptler” sdzciigiinden
almistir. Pop Sanat akim tiiketim toplumunun drinidir ve biytik

kentlere, metropollere 6zgii bir sanat anlayisidir.

Pop Sanat akimi hem figtiratif, hem de realisttir. Ancak,
bicimsel olarak bu yarg: pop anlayisini agiklamaya yetmez. Cilinkt
pop sanat akimmin buttin 6zelligi icerisinde yogunlasmaktadir.

Imgeler tGizerine kurulan bu igerik, kendi bi¢imini olusturan bir
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mesaja déntismektedir.

Toplumsal elestiri, pop anlayisin felsefesini olusturdugu icin;
portrelerden, jilet reklamlarina kadar, tiiketim toplumuna 6zgii bir
elestiri anlayis1, bu akima egemendir. Makinalar da pop sanat
akiminin sembollerinden biridir; c¢tinkii makinalar, teknoloji

toplumunun simgeleridir (Gékbulut, 1995, S. 22).

Linchtenstein’in “Digsans: diinyadir; orada pop sanat diinyay
gozetir, sozleriyle; sanatc¢ilarnin cagdas dtinya ile sanatla ve yasamla
stirekli ahgveriste olmasi gerektigi fikrinin, pop sanat anlayisinin

temeli oldugunu vurgulamaktadlr (Simon, 1974, s. 5-6) (Resim 99).

Jasper Johns, stirekli yeniden ele aldig: ve sonuna dek tiikettigi
konular tizerinde calisir. Resmine ekledigi nesneler arasinda neon
lambasiyla i1siklandinlmis harfler de bulunur. Johns burada 15181

elektrikli lambalara dayanarak olusturur.

Pop Sanat, Soyut Ekspresyonistlerin, sanat¢inin i¢ diinyasim
disa vurup, anlatimda gésterdiklerikahramanm ¢abalarina tepki
olarak dogmus olabilir. De Kooning de buna isaret etmisti (Lynton,
1993, s. 297).

Pop Sanat, resimde 1969’dan sonraki Amerikan sergilerinde
tutarlh bir hareket olarak ortaya ‘glkan Op-Art'tan bambagka bir
diinya sunan yeni bir egilime de destek olmustur. Imge ve yontem
acisindan fotografa bagimli olmakla birlikte, Pop Art, “Fotogfaf
Ger(;ekgiligi”v adli bu yeni hareketiylé birlesmektedir (Ger¢ekten 19“y.y;
ortalarindan beri bircok ressam, dogrudan dogruya fotograftan

calismistir).
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Ressam, istedigi sahnenin resmini ¢cekmekte 6zgtirdiir. Elindeki
fotografi, tuvale aktarirken, resmini diledigi boyutlarda yapmakta
serbesttir. Ancak burada da ressam, 1s13a dayanarak olusturdugu bir

imgeyi, boyaya dayanarak sabitlestirme sorunu ile kars: karsiyadir.

Richard Estes’in “Lokanta” adh resminde, hem ayrintilarin
tizerinde durulmamis, hem de surada burada yigilmis zengin

ayrintilar bulmak mtimkuindtr (Resim 100).

Estes’in 6zellikle ilgilendigi konulardan biri bu fotografta yer
alir: Isiklandirma dtiizenlerinin ¢ok cesitliligi. Fotograf makinasina
¢ok sey bor¢lu olmasina karsimn bu resim, yarattigi btiytilii ortamla en
iyi Op Art yapitlanindan ¢ok ayn tutulmaz (Lynton, 1993, s. 312-314-
315).

Foto-Gercekei, sanatcimin kisisel yorumlayici bakis agisini
makinanin gorsel olgulan belgeleyen bakis agisiyla, ressam goéziiniin
Oznelligini kamera merceklerinin nesnelligiyle degistirerek sanat¢imn

sectigi konuyla iligkisini de biitiiniiyle degistirdi (Kocak, 1983, s.'28).'
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R. 96 : Jackson Polloc

k, “Numara 17, T
lizerine y.boya, 172x223 cm., 1948, Modern
Sanat Mtizesi, New York.

P

R. 98 : Vassily Kandinsky

, “Dogaglama
No. 30", Tuval tizerine y.boya,
110x110 cm., 1913, Chicago Sa-
nat Miizesi.
R. 97 : Willem De Kooning, “Kadn 1,
Tuval tizerine y.boya, 190x147 cm.,
1950, Modern Sanat Miizesi,
New York.
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R. 99 : Roy Lichtenstein, 175x234.5 cm.,
1964, Modern Sanat Miizesi, New York.

o

= A

'R. 100 : Richard Estes, “Lokanta”, Tuval
’ tizerine akrilik, 165x120 cm., 1967,
Ludwig Miizesi, Kéln.
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7.2. YENI GERCEKCILIK

Esyayr temsili olarak gereginden cok acik bir kesinlik ile tekrar
degerlendirir. Bu bakimdan Yeni-Gergek¢ilik hem Ekspresyonizme,
hem de Empresyonizme karsi bir tepki sayilir. “Biyiileyici
Gergekgilik”in amaci, burjuva gercekeiliginden uzak, gercek bir resme
ulasmak i¢in ¢alismaktir. Bu anlayis, insana dehset veren gerceklere
ulasabildiginden, biytileyici bir karaktere de sahiptir (Turani, 1992, s.
611).

Dubuffet’'in doga manzaralari, Stella, Rayysse'in afisleri,
montajlan, Kelly, Lichtenstein’in afis ve kliseleri ve digerlerinin
cesitli montaj, assemblage ve happeningleri bu modern doga
manzaralarimin degisik gértintiileridir (Oztidogru, 1993, s. 102)
(Resim 101).

Yeni gercekei tislup (Soyut Disavurumculugun) kural
tamimazhgina, keyfiligine, bir tepki olarak gelisiyordu. Herseyden
once, Soyut Disavurumcunun o6znelligine karsin Foto-Gergekci

nesnellifi yegliyordu (Kogak, 1983, s. 27).
7.3. OPTIK SANAT

Savas sonrasinda duygusal resim anlayisina tepki gosteren
akimlarin bir parcasidir (Lynton, 1991, s. 258). XX. ytizyilda
Amerika’da dogmus olan Op’art (Optical Art) duran ya da hareket
halinde bulunan objelerin retina ile algilanmas1 olayr denemelerini
konu edinen sanat tdrudir. Optik deyimi hareket olaymu da
kapsamaktadir. Béylece kin_etik-optik deyimi birlikte, birbirine yakin

anlamlarda kullamlmaktadir.
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Birer fizik olay olan hareket ve 1s1k yiizyillar boyu sanatgilan
ilgilendirmis, is1k ve hareket plastik ve gorsel sanatlarin tasvirlerinde
estetik Ggeler ve ifade araclan olmustur. Fiitiiristler manifestolarinda
sanatta hareketin 6nemini vurgulamislardir. Marcel Duchamp'n
Merdivenden Inen Ciplak tuvali resim sanatinda hareketin

varilabilecek en tist diizeyi olmustur.

Isik da benzeri asamalar1 géstermistir. Leonardo da Vinci,
Rembrandt, Barok sanatcilar kompozisyonlarinda 1s181, yerine gore,

huzur, siddet-filozofik ifade arac1 olarak kullanilmislardir.

Hareket de 15181 i¢eren, anlamlandiran bir deger olmustur.
Ancak; bitiin bunlar hareket ve 15181n tasvirleridir, fakat gercek 1sik
ve hareket degildir (Kinay, 1993, s. 332).

Optik sanatin kurucusu Victor Vasarely, kare, dikdortgen, daire,
ticgen gibi geometrik elemanlan kullanarak geleneksel tablo boyutlan
icinde ve uzay zaman siirekliligi gerceginden de yararlanarak yiizeysel
bir “Uzay Mimarhg” kurmustur. Bu geometrik bi¢imlerin
kurulusundan matematik diizen ve 1s181n etkisiyle gézde isikh bir

uzay ve hareket etkisi yaratiir (Oztidogru, 1993, s. 102) (Resim 102).
7.4. KINETIK SANAT

Optik sanatin duragan devingenligi yerine, makinelerle yapilan
ve yaratilan bir devingenligi 6nermektedir. Elektronik sistemle
cisimlere devinme ve hiz kazandirilmasindan elde edilen devimsel

goriintti sanatidir (Oziidogru, 1993, s. 103).

Kinetik alanda, mekanik gii¢ olmaksizin, rastgele hareket eden

eserler vardir. Amerikali Alexander Calder’in mobile’leri bu tiir
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eserlerdir.

Baz1 yapitlar1 1s1k ve elektromanyetik giicler hareket
ettirmektedir. Bu, sanatin teknoloji ile anlasmasi, kaynasmasi
olayidir. Moholy-Nagy'nin tavana, duvarlara gélge ve 1siklar yansitan

mekan-i1sik modtilatérii bir tiir mekanik bir cihazdir (Resim 103).

Kigilerin katilmas: ile degisik mekanlarda yapilan i1sikli
denemeler sanat gosterileri sayilabilmektedir. Laser 1s1nlanyla uzayda
yapilan 1sik diizenlemeleriyle XX. ytizyilin son asamasinda, sanata
verilmek istenen degisik anlam belgelenmek istenmektedir (Kinay,
1993, s. 334) (Resim 104).

Kinetizmde, devinim izlenimi yaratmak icin 15181 kullananlar ve
bir ¢esit gézaldatimiyla devinim izlenimi uyandiranlar olmak tizere iki
akim oldugunu distntirsek, bu ikinci kategoriye bazi Rénesans
ressamlarim1 ve o6zellikle Barok ressamlarimi katabiliriz. Ama bu
yuzyilin ilk ceyregine kadar yapilan, hep harekete éyktinmekti, resmi
ve heykeli hareket ettirmek degil. Hentiz, bdyle bir sey, diistintilir gibi

degildi (Ragon, 1987, s. 122).
7.5. POST-MODERNIZM

Post-modernizmin en yaygin uygulamalarinin basinda, ge¢mise
ve cesitli kiiltiirlere gondermeler yapmak, bunlardan kaynaklaﬁan
alintilani kullanmak ve de gene gecmisin modellerini oldugu gibi\
kullanmaktadir (Iskender, 1991, s. 16) (Resim 105).

Modernistler veya Gecikmis-Modernler sunulan problemlere
getirilen teknik veya ekonomik ¢dziimleri 6n plana ¢ikarirken, Post-

Modern’ler buluslanmn yamsira kultirel ekdegerleri veya ortamin
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rolii tizerinde duruyorlar. 1960lardan itibaren Post-Modernizm,
kabaca Modernizm'in i¢inden Pop Sanat, Hyper gercekeilik, Politik
gergekeilik, Trans-Avant-Garde, Yeni Disavurumculuk gibi bircok
yone giden cikislarla somutlasiyor.

Post-modernizm, modernizm’den sonra, fakat onun {izerine
olusturulan bir akimdir. Bu akim, yine tamimi icabi, modernizm'i
temel alir ve onu red etse bile, onu ayrisamaz bir etki olarak yapar bu
reddi. O halde postmodernizm, herseyden 6nce, bir elektrik anlayis
icinde, c¢ogulculugu benimseyen “hersey olur” parolasiyla kendini
ortaya atan bir akimdir. “Ya &6yle-ya boyle” degil, “hem &yle-hem
bodyle” diistincesi onu ¢ogulcu, ¢ok yénlii bir akim haline getirir
(Ering, 1995, s. 132-133-136).

Postmodernizm, istedigi kadar tepkici olsun, reddeden bir
tavirda bulunsun yine de modernizmle i¢ ige, ondan hareketle ve

onunla birlikte olmak durumundadir. Bu, onun tamimi geregidir.

Sonug¢ olarak Postmodernizm hem bir sorgulama, hem de bir
yamit arama isidir. Kurallar1 bulma, onlarla oynama ve bu yblla
onlan zenginlestirme hem bir demokrasi geregidir hem de demokratik
yiirek biiytiklugiidir (Ering, 1995, s. 140-143).

19701l yillarda tuval resmine karsi ‘baslatllan kavramsal sanat,
sanatg1 Sol Le Witt'in dedigi gibi yalmzca fikir iyi oldugu zaman iyidir
(1967). Kavram sanati, genis anlamdaki sanat fikrine, sanatin bzel
bir tiir nesne (resim, heykel ve her ne ise) ve 6zel bir yerle (galeri,

miize) sinirlanamayacag fikrini getirir.

Aymi yillarda biiytik bir atthimla diinya sanati icinde 6nemli bir

yer kazanan Mario Merz, yapitlarinin c¢ogunlugunda spiralin



175

matematiksel, geometrik ve organik kavramini bicimlemistir (Resim
106).

Spiral, herseyden énce organik bir diistinme urtintiydii. Bu
nedenle de organik bir bicimdi. Spiralin sanatc¢is1 Merz, bu sanatin
temelini atar. Igloo adini verdigi yapitlarinda bu kavramlarn sanatsala
déntistiirtr. Igloo bir bildiridir. Sadece tizerinde neon yazilariyla Merz
fantazisinin trtind degil ayni zamanda budistik bir zaman
kavramiyla ya da doga ile savasan insanin mistik yaniyla da uyum
kurarlar.

Sanat¢1 yaratic: gerecglerini secerken, sanatin ifade araglarim
olustururken “keyfiligi” yeglemekte, ama “sanatin yasama dogrudan
katildig1’nin da bilincindedir (Coker, 1982, s. 14).

Kavramsal sanat, alisik oldugumuz toplumsal c¢evrenin
kosullandirmalarindan arinmis olarak, az ya da ¢ok belirgin bir
bicimde idrak edilir. En etkili Kavram Sanat eserleri, hergﬁn
rastlanan seylerle onlara en uygun gelen distinceleri bir araya

getirerek, gercegin derinligini gérmemizi saglarlar.

Kavram sanati, yani diistince sanati sonuc¢ta bize, kendi
hareketlerimizin ve tepkilerimizin bilincine varmamizi 6gretir. Bitiin

sanat ttirleri bu potansiyele sahiptir (Lynton, 1993, s. 340-341).

Bildigimiz ttim sanat akimlarinin izlenimcilik, disavurumculuk,
gercektistiictiliik, soyut sanat filan gibi ve bu akimlar disinda Balthus
gibi, bagumsiz sanatgilann da ¢alismalan yasandiktan sonra, 70’li

yillarda en ¢ok revacta olan sanat akimlar.
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Foto-Gerc¢ekeilik déneminden 6ncesine gelen Kavramsal Sanat
ve Minimal Sanat'(Minimal Art)tir. Kimilerine goére, 6érnegin
fotogercekgilik cok emek iceren ve sonunda insana pes dedirtecek
kadar becerikli (usta) bir teknigin Grini olarak ne kadar fazla alkig
toplarsa, Minimal Sanatin heykel ve resim 6rnekleri o kadar

saskinlik yaratir ve “bunu ben de yaparnm” dedirtir.

Minimal Sanat, Amerikan Sanati ¢evresinde ic¢inde soyut
ekspresyonizme ve Pop-Art’a bir tepki sonucu gelisir. Minimal sanat
akimmin temsilcilerine gére sorun, plastik objeler yaratmaktadir.
Minimal sanatta teknolojiye tepki yoktur, hatta teknoloji trtintine
sempatik bir bakis vardir (Turani, 1992, s. 93).

Minimalist, yani alisilagelmis plastik 6geleri en aza indirerek,

boslugu kullanarak, olay: diistinsel bir ¢abaya getirir.

Bu ddénemden baslayarak s6z edecegimiz akimlardan ¢ok azimmn,
digerlerinden ¢ok net olarak tamamen aynldigin sbyleyebiiiriz. i3u
akimlar arasinda eylemler (Happenings), gosteriler (Performance) ve
Land Art denilen dogaya miidahale ederek acikhavada bir éénat
gelistirilen akimlar hi¢ bir mtizede mevcut degil. Teknik olarak

olanaksiz, hem de olayin icerigine aykin (Baykam, 1990, s. 37).

1910’larin Futirist ve Dadaist sokak eylemleriyle ve anarsist
sanatsal ve antisanatsal gosterileriyle ¢ok iligkili olan 60 ve 70l
yilarin Eylem Sanati’'nmin kaynaklan, aym zamanda 60h y11_1‘anri
Amerikan Pop Sanati'min gelismesiyle da baglantih. Happeningleri 60
ve 70’li yillarin asin entellekttiel sanat akimlarindan ayiran nokta,
60’11 yillarin simgesi olan Pop Sanat, hippi hareketi gibi, pop mitizik

gibi, olay1 buiytik kitlelere ve sanatsal ortam digina tagimak istemesi.
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Sozciik anlamiyla herhangi bir mekanda belirli bir an baslayan,
yasanan ve biten bir olay1 simgeleyen Happ‘eninglerin en dnemli
sanatcisi belki Amerikali Allan Kaprow, belki de ¢ok y6nlii sanatci
gecen yil kaybettigimiz Alman J oSeph Beuys.

Happening (olay, evenement) pop art Ogeleriyle, assemblage ve
collage’larla rastgele olusturulan, ya da secgilen bir mekanda
tiyatromsu davranislarda ve gosterilerde bulunma olayidir. Bu mekan
sanat galerisi, basketbol alani, araba park yeri, hatta bir ytlizme
havuzu olabilir. Masalar, sandalyeler, mulaj ve resimler gelisi giizel
asilmis ve serpistirilmistir. hareket, isik, ses, koku ve zaman bu tur
happening gosterilerinin unsurlaridir. Bu, bir tir biitiin sanat (art
total) denemisidir (Kinay, 1993, s. 337).

Kavramsal sanatin minimal sanat gibi sanati bir goriintii senligi
olmaktan c¢ikarip, bir distince, mantik ve nesnellik terazisine
oturtmasi, kavramsal ve minimal sanat akimlarimin ¢ogunlukla
birlikte anilmasim da sagliyor. Kavramsal sanat ayrica biraz 6nce
kisaca sdziinii ettigimiz Land Art (dogaya miidahale sanati) alnhnﬂa
dogrudan iligkideyken, Land Artfm minimal heykelle olan al1§véﬂ§i
cok acik. Bu arada kavramsal sanatin kavramlari, sdzciikleri ve
bunlarin izleyicide yarattigi ¢agrnisimlar kullaniyor olmas: bu akimin
yine ttimceler kullanabilen bir aklm olan Pop Sanatla da iligkisini
ortaya koyuyor (Baykam, 1990, s. 37-40).

Doga i¢inde, denizde, dag tepelerinde, ¢olde calisan sanat¢ilarnn
yapilarina Arazi Sanati (Land art) denmektedir. Doganin biiyiik, genis

alanlarna insanin katkisi, miidahalesi olarak nitelendirilir.

Arazi Sanati o denli kisa stirelidir ki, sanat¢inin distinsel

varhiginda olusan, bir kavramin gerceklestirilmesine y6nelik sanat
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yapit1, daha diigtinsel asamada tamamlanir tamamlanmaz yok olmak
zorundadir. Izleyicisi yoktur, sergilenemez, kullamlma olanaklari, en

aza indirgenmistir (Buyiikisleyen, 1993, s. 161).

Cevresel-sanat-Enviromental Art'in en genis captaki
uygulamalandir (Ogel, 1977, s. 2).

Walter de Maria Dennis Oppenheim, Christo gibi sanatcilar
ilging projeler gelistirip diizenlemislerdir.

XX. ytizyil kentinin hemen tanminan 6zellifi olan insa etme ve
yikmaya karsy; doga ve zaman oniinde insanin kiistahligina karsi

birer tepki olduklarimi anlanz (Lynton, 1993, s. 335).

Son yillarda gelisen cevre sanat ile gokytiztine 151k yans1tma1an,'
daglara ve binalar tizerine yapilan 1sik-golge gosterileri, suyu mekanik
hareketle, isikla baglantih kullanarak sehir mekanina yenilik

getirirler bugtintin sanatcilari.

- Bu gruplandirmalar, yalmz ticari amagcglara hizmet etmekle
kalmaz. Gliinimuzin sanatini, anlasilir bicimde anlatmakta bize
yardim edecek ¢ok az kavram vardlr.' Ronesanstan ya da kesinlikle
Romantizmden beri, belli bir sanat akimin anlatabilmek elimizde az
kavram olmasimi, sanki onun anlasilmasini engelleyen bir durummus
gibi gobrme aligkanhf adeta sanatin dogasina iglemistir. Bu yﬁnden
bir anlasilabilirlik saglayarak sanéta hiikmedenler, sanati dncelikle
bilinenin tekrarina mahkum etmis olurlar. Zaman, dtiniin zor
sanatinin, yénmn kolay anlasilir hatta gézde sanati olabilecegini
gostermistir (Lynton, 1993, s. 315). |
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Bugiiniin sanatimin “satin alinabilir” niteliginin yok oldugu,
gunliik yasama gecici etki yaparak ona daha sik dokunmak istegi

ozellikle, cevresel “sanat olayi” da vardir.

Amerika’da Sanat sertiveni her zaman eylemci bir tavir icermis
ve bu eylemcilik 1970 ve 1980’lerdeki bireysellie taban hazirlamistir.
Eylem resmi, pop, hiper-gergek¢ilik ve daha sonra “olusumlar”
(happenings) ve ¢evresel sanat akunlan vurguyu bigimden ¢ok igerige
yiuiklemis ve sahat -icin- sanat idealizminin big¢imci elitizmine karsi

tavir almistar.

Bugiin bir¢ok elestirmenin iddiasina gore, cagdasq: sanat, icerik
ve politikidan soyutlanarak topluma metafizik kokenli titopyalar
onermistir (Erzen, 1985, s. 3).

7.6. NEO-EKSPRESYONIZM (YENi DISAVURUMCULUK)

Batidaki ilgi, minimal ve kavramsal akimlarnn 70li yillarda
getirdigi boslugu doldurma sevdalanindan, bir tuval resmine dénﬁs
tavrn getirdigindendi. Batih adiyla Neo-Ekspresyonizm ve onu
hazirlayan kosullar, 1905 ve daha sonraki yillarin sanatina ve
kosullarina benzememektedir. Bu yeni akin kendinden bir ncelsd
akimi dtizeltmeyi amagclayan, bu nedenle de herhangi yeni bir akim
kadar dnctiltik tasiyan bir akimdir (Baykam, 1990, s. 88, 91-146).

Cogunlukla bireysel kararlarla bu tip resimler yapilmaya
baslandi. Bu da 1981'de, 1982’de her yerde su ytiztine ¢iktig: zaman,
adina kabaca disavurumculuk dendi. Bir nevi, Alman
disavurumculugunun degisik gériintiilerle cagdas yorumu... I¢giidiisel

bir sanat, zihinsel bir i¢c bosaltma.
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Yeni disavurumeculuk, gercekiistiicaliigi kullanabiliyor,
karikatiirii kullanabiliyor ve hatta bu akim, minimal sanatin,
kavramsal sanatin yarattifi bosluktan dogdu dense bile, onlarnn
kalintilarim da tasiyabilir (Resim 107).

Yeni disavurumcular icin, Jackson Pollock’'un, Mark
Rothko’nun bdéylesine savunduklarn 6zgiirliik kavram, kendi icinde,
figtirti reddetmesiyle kisitlamay: da getirmis oluyordu. Bugiin, yeni
disavurumculuk, her tir kisitlamanin disinda bir 6zgirliga

savunuyor.

Yeni disavurumculuk 5-6 sene énce Turkiye'de ve diinyada aym
anda ses verirken, toplumumuz, bu akimin vahsi, dev, serbest
calismalarina her Avangard akimda oldugu gibi yadirgayarak veya
yadsiyarak baktiysa. da, zaman icinde bu akimi anlamasi, bagrina
basmasi, ona saygi duymasa ic¢in gerekli birikimlere sahipti. Gerek
Matisse’in, diger Fauve'larin, ytiizyil basi Alman disavurumcularnn
tilkemizde az ¢ok taninan ressamlar olmasi, gerek Tiirk
sanatgilarindan bir¢ogunun (6rnegin Turan Erol, Orhan Peker, Cihat
Burak, Fikret Mualla) cesitli derecelerde boyamn dokusunu, boyasal
resim (pentiir) anlayisimi, sevgisini kitlelere tasimis ressamlar
olmalan bu képriiniin kurulmasina gértinmeden yardim: dokunan
faktorlerdendi (Baykam, 1990, s. 145). |

7.7. NEO-GEO
Geometrik Sanat

Yeni disavurumculugun 5-6 senedir isgal ettigi gtincellik tahtina
gelip kurulan, sanat piyasasimn yeni gozdesi ve kisa adiyla Neo-Geo

olarak adlandinlan Yeni-Soyut-Geometrik sanat.
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R. 102 : Victor Vasarely, “Zett-Kek”,
140x140x cm., Sidney Janis,
New York.

R. 101 : Frank Stella, “Kingsbury Kosusu”,
Tuval tizerine aliminyum boya,
198x198 cm., 1960, Ozel koleksiyon.

R. 103 : Dan Flavin, “Isimsiz”, Pembe, altin, giin 15181
ve fluoresan isik, 243x243 cm., 1966-8.,
Modern Sanat Mizesi, New York. ‘
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R. 104: Gunther Uecker, “Bettina'min Portresi”, 150x150x cm., 1964, Courtesy
Galeri, Schmela, Diisseldorf.

R. 105 : David Ligare, “Grek iskemlesinde Oturan Kadin”,
(Penelope}, Tuval Gizerine y.boya, 100x120.,
1984, Kaplin Galeri L.A.
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Prova in Due Fuochi, Ahgsap fizerine karlsik teknik,

R: 107 : Bruno Ceccobelli,

, 1989,

153.7x133.3 cin.
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Bu akimin bir anda meshur oluveren ilk isimleri Peter Halley,
Meyer Vaisman, Jeff Koons, Sherrie Levine, Jack Goldstein, James
Welling, Ashley Bickerton, Philip Taaffe, Peter Schuyff, John
Armleder. Bizde resimlerinin biraktigi izlenim, biitiin basitlik ve
durgunluklanna ragmen, en az Yeni disavurumcu resimlerin 5 séne

6nce yarattii 151k gibi (Resim 108).

Neo-Geo resimler, bildigimiz anlamda soyut resimlerin yalmz ve
yalmz bir parodisini, bir nevi basit taklidini yapiyorlar (simulacrum).
Sakm yanhs anlamayui, bu bir elestiri degil. Tam tersine, olayin
butiin kavramsal degerini veren ve 2. derece bakma ve gorme
siirecinde algilanan bu olgu, isin pif noktasi. Bu resimlerde, soyut
resimlerin kritik acidan veya sanat tarihsel acgidan, biling¢alta
gerceklerle ya da diinya 6tesi tistiin diinyalarla olan baglantilan s6z
konusu hi¢ degil. Bunlar yalniz soyut resim yéntemlerinin hakikate

benzemeyen icerikten bosaltilmis, stillerinden ibaret.

Yeni disavurumeculuktan sonra sanat ilk defa bu kadar belirgin

ve iyice ¢izilmis yeni bir rotaya oturdu, diyor Eleanor Heartney.

Neo-Geo soyut sanat, minimal ve kavramsaila olan biitilin
bagianna ragmen yeni disavurumculugun ac¢tigi, yardigy ve yarattiga
pazarda meta halinde aligveris konusu olan dikdortgen, elle tutulur
resim piyasasinin biitiin hazir sistemlerini ve gereclerini,
uluslararasiifim hemen sonuna kadar kullanma sansi ile dogdu
(Baykam, 1990, s. 139-142). |

Neo-Geo akimi, Baudrillardin bakis agisina goére, resmi
anlamindan armmdirilmis yalin bir gostergeden olusan bir nesne
olarak gérmesidir (Baykam, 1990, s. 229).
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8. 21. YUZYILA GIRERKEN

Resimde 19. ytlizyilin ikinci yanisindan itibaren giderek artan bir
ivmeyle birbirini izlemeye baslayan yeni arayislar, bu alandaki
manifesto, gruplasma, kurumsal model vb. sayisinda bir tir

patlamaya yol agcmistir adeta (Ergtiven, 1992, s. 63).

“1980’li yillarin sonlarindan giintimtize post ve neo-izm’lerle
sanat akimlan dogmakta. Post ve neo, bir seyleri eskiden tasiyan
nitelemeler. Modernizm tiim ¢ag boyunca resim diinyasim avucuna
aldi. 1960 sonrasi post-modern olarak nitelendi. Minamilizm son
onbes wildir gecerliligini koruyor. Son asamasi post-minimalizm
olarak ses veriyor. Romantizm sanatta hep vardi. 19. ytizyilda kendi
boyutlarinin sinirlarina ulasti, 20. ytizyilda ona tepki olarak

sanatcilar yeni bir dil arayisina girdiler (llyasoglu, 1994, s. 297).

Sanattaki son gelismeler nesneler ile yapilan buluslarin
Otesindedir. Cevremizi algilayisimizi degistirecek yeniliktedirler ve
algisal dunyamizin gergeklerini bi¢cimlendirmektedirler. Cagdas
sanatin tarihi, aslinda nesneler tarihi degil, bir bilin¢ tarihidir;
sanatin femelindeki stireklilik alginin gelismesidir, neiénelerin

gelismesi degil (Arnold Berleant).

21. ytizyila yakinlastigimiz stire¢ icinde “sanat” kendi adina
varilabilecegi anlatim olanaklarin: sonuna dek zorluyor. Bu asamada
tartisma giindemine gelen en ilging sorulardan biri de sanat¢inin
“diinyay1” nasil “g('irmesi” gerektigidir. Modernist dénemde ressamlar
diinyay: bakarak kesgfettiler. Oysa yasadigimiz bu post-modern zaman
diliminde sanat¢i bakmak degil géormek zorunda Vé kendisine
hareketli bir caddede pencere agmak zorundadir (S.ﬁnmez, 1993, s.
36).
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UCUNCU BOLUM
TARIHI SUREC iCINDE ISIK KAVRAMI

Isigin gizemi karanhg: aydinhik kilma giictindedir. Magaranin
karanligindan aydinhiga gktiginda karanbhik-aydinlik gibi iki zit
kavramin bilincine varan insanoglu, benliginde 15181 doga ve cevresi
ile biitiinlestirmistir. Isigin glicli, onda ilk tanrn kavramlarmin

belirmesini sagladi.

Enerjiyi gértintir kilmanmin en yogun arac: olan 1sik glintimtiziin
de en etkili anlatim araclarindan biri, belki de ilkidir. Resim sanat,
salt retinaya yansidig) bicimiyle 151k ve renkle ilintilidir. Sanatta 1sik,
bazen renge yansiyip onun i¢inden c¢ikiyormus gibi gértintirken
anlatim 6n plana ¢ikms, bazan da betimlemeyi, acik olarak mekan

icerisindeki figtir hacimlann gélgesiyle belirtmeye yaramistir.

Klasik tslup resminde, tablonun tiim ylizeyini aydinlatan

universal 151k 6nem kazanir.

Erken Bizansta dinsel bir amaca ydnelmis ikonlar ise altin
yaldizli fonla metafizik kutsalhg: vurgular, Bizans ikon sanatimn
ronesans ve sonrasi donemlerden de etkilendigi goértlir. Bizans
resminde 151k, tinsel ve maddesel iki karakteri yansitir. Tinsei
karakter, kompozisyonda kutsal kisinin basinin tizerinde bulunan
151k kafakteri, maddesel karakter, resmin ytizeyindeki altin veya
giimiis varak ve yaldizli mozaiklerin 1181 kirmasi ile olugsan

yansimadir. Tirk minyatiirlerinde ise Islam biiytiklerinin basim
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imleyen 151k yalaz seklindedir.

Ortacag boyunca mozaik, kitap resmi ve sonra eklenen
boyaresimde dikkat ¢eken en 6nemli 6zellik ise altin zeminin Oteki
diunyaya iliskin bir 15181 temsil etmesidir. Hi¢ kuskusuz
L.Dittmann'mn vurguladigy gibi, bir takim karsitliklan iceren goksel
bir 1siktir (Ergtiven, 1992, s. 55).

Kitap resimlerinde yer alan figiirlerin kendi 1s181yla parildama

gticti vardir. Mozaikte ve kitap resminde ilke aymdir.

Giotto’da 1s1k-gblge, esyanin rolyefini ortaya ¢ikarmaya calisan
resim sanatinin bir anlatim araci olmustur. Masaccio, nesnelerin
ustiine diisen 1s1k-gélgeyi vermekle yetinmeyip, yeni bir boyut
kazanan 1sik-golge karsithg, figtirlerdeki plastik saglamhgi, oldukc¢a
kuvvetli bir ara¢ olarak ortaya ¢ikarir. Masaccio’da isiktan golgeye

dogru daima bir gecis vardir.

Roénesansda resim, 1s1k unsurunu kazanmistir. 15. y.y.
sanatgllan resim ylizeyini her yénden gelen 1s18a gére bi¢imlendirirler.
Leonardo, 151kh gortinecek yerin yanina goélgeyi getirecek bir hareketi,
kars1 bir hareketle dengeler. 15. y.y. degerlendiremedigi 1sik
unsurunﬁ, Roénesans doneminin getirdigi tath ve yumusak bir 1s1kla

aydinlanir.

Maniyerizm'de ve Barok'da 1518, yar1 gélge ve giderek golge
alanlarinin kuvvetle degismesi canh gerginligi ytikseltir. Barok devirde
gerek dogal 1s1k gerek tasviri, bigimlerin kapali buitiinltklerini yok
eden ve smirsiz yapan 1s1k-gélge karsitliklan ile ¢6ziimleyicidir (Ogel,
1977, s. 130). |
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Barok kompozisyonlar 1sik anlayis: tizerine kurulmustur. Isigin
dagihsinda figurler birer ara¢ olarak kullamilmistir. Bu yiizden
herhangi bir eleman resimden atilamaz, bu 15181 yok etmek olur. Yeni

151k anlayist, ayrnintilardan annarak 6zii vermeyi amaglar.

Isik-g6lgenin derinlestigi Barok tislup, Avrupa'’da uzun siire
klasigin reddi olarak gériilmiistiir. Ideal giizellik, klasik donemin
getirdigi bir tstiinliik §gesi olarak kullanmilirken Barok, bu ideallerden

bir sapma seklinde yorumlanir.

Jacques-Louis David klasik begeniyi yeniden canlandiran
girisimiyle 19. y.y.la bir hareket getirmekle kalmamis, sanatin
eskimeyen bicimlerinin arkasindaki gizemli atmosferi de yansitnustir.

Turner’'in resimlerinde nesnelerin yapisinin belli bir ana iligkin
(sis, 151k ve yansimalar) atmosfer kosullarinin etkisiyle hemen

btittintyle yitip gittigini gértirtiz (Gombrich, 1992, s. 286).

Constable, glines 1s18inin taptaze c¢imenlere ddékitlen
yansiumalarimi sadece kendi gériuntiistine bagh kalarak gosterir.
“Dogal olarak gortinen taze yesille, aliskanlhiklarin aradigi sicak

tonlar arasindaki aynmi gostermek ister.” (Gombrich, 1976, s. 390).

Empresyonizme gelinceye kadar biitiin resim okullan, 1181 bir
“ara¢ deger” olarak anlamisti. Barok, klasisizm, romantizm
sanatg¢ilan icin de 151k boyleydi. Resim sanatinda dogaya sadik olarak

calisan son énemli akim, empresyonizmdir.

Gercekei anlayisin, resim sanatindaki son halkasi olarak
degerlendirilir. Empresyonislerin algiladif: ve resmettigi bicimiyle

doga, belirli bir andaki 1s1k ve aydinlik etkisinden ibarettir (Ozsezgin,
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1993, s. 90).

17. y.y.da Newton, 111 bir prizmayla renk parcaciklarina
bolerek tayhi elde etmistir. Bu tayf, koyudan ag¢iga dogru biitiin renk
skalasimi kapsar. 19. y.y.da Helmholtz ve Chevreul gibi renk fizigi
konusunda arastirma yapan bilim adamlar, renk tonlan tizerine
kurulu bir vizyonun gizlerini ortaya koymakla, Newton'un renk fizigi
konusunda ac¢mis oldugu devrimci goértisi biraz daha

derinlestirmislerdi (Ozsezgin, 1993, s. 90).

Bu nedenle Empresyonizme, bilim sanat: gbéziiyle bakilir. Isik
gercekligin goriisiinii meydana koyan bir elemandir. izlenimcilerin
resmettikleri gercek degil, dogrudan goértintis olmustur.
Empresyonistler 15181 degisken bir deger olarak almislar, dogay:
degisen 151k altinda nesnelere gercek rengini kazandirdig: goriistinii
benimsemisglerdir. izlenimcilere gére esyamn lokal rengi yoktur. Bu

renk isikla belirlenir.

Empresyonistlere kadar sanatcilar atélye 1s181im idealize ederek
kullanyorlardi. izlenimci ressamlar ilk kez atblye disina c¢ikarak
resim yaptilar. Izlenimcilerde bicimlerin konturlarimn asil ¢dziilmesi,
151k altindaki diinya gériinttilerinin deéisimi baslica konu almalan ile
goruliir. Empresyonistler genel olarak 18181, titresimi, yansimay: ve

dinamizmi fir¢a tuslanyla gerceklestirirler.

Yeni-izlenimcilik divizyonizmden yararlanarak diinyay1 1sik

dizisi icinde kontrast renklerle optik gértintiiyti saglamistir. Bu

karnsum seyircinin gozii yapacaktir.

Empresyonizm sonrasinda 151k degiskenlikleri “gdz”le simurh

kalamazdi. Goz derine inebilmeliydi. renk, goz algisina gore degil,
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zihinsel yapilan senteze gore degerlendirilirdi. Tinsel karakter

“evrensel gercekleri” gﬁrébilmeliydi.

19. y.yan sonunda 20. y.y.un ilk c¢eyreginde ardisira gelen

akimlarin biittin sanatsal 6gelerini temelinde barndinr.

Fovizm'de; 151k-gblge resimden atilmus, kontrast renklerle saf
sanati aramiglardir. Kompozisyonda yeni diizen arayan ktibizm'de;

titrek 1siklar prizmatik bir etki i¢inde gortintirler.

Ekspresyonistler gelenegin zincirlerini kirma c¢abas: igerisinde
yalnizca gorece degerlerin s6z konusu olabilecegi yerlerde mutlak
degerler arama zorunda kalmuslardir. Bu da ¢ogu kez belli bir bi¢imin
ya da rengin kendini bir patlamanin karsi konulamaz giicuyle
izleyicinin bilincine zorla kabul ettirecek kadar “ifade dolu”

oldugundan so6z edilmesine yol agmistir (Gombrich, 1992, s. 358).

20. y.y. basinda tekrar agirhk kazanan 1sik-hareket baglantis:
Delaunay da renge baghdir, ama onu en c¢ok ilgilendiren 1sik

dinamizmidir.

Rayonistler (isincilar) 15181 soyut sanat geometrizmi icinde
yorumlamislardir. Buradan yapay 1s1a gecilecektir. S. Delaunay'in
Elektrik Prizmalarn tablosu, yapay 1sik yorumunda 6nemli bir

asamadir.

Fiitiirizm’de; 151k, devinim, ritm yaratmak i¢in bi¢imler tizerinde
titrek bir sekilde stirekli dolasir. Hareket ve 1s1tk maddeyi eriterek yok
edecek glictedir.
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Strrealistler 15181, keyiflerince kullanmuslar, 1s1ik, gélge anlayis
bir tislup birligi yaratmamstir. Bu 1s1k stirrealist bir 1siktir.

Empresyonistler&en beri ¢dziilmek istenen béltinmemis ytizey,
mekana dogru ¢oziiliir. kendi disinda var olan i1s1k gértintiilerini
emmekle ylizey, atmosferin parcasi olur. Malevich'in diiz beyaz boyal1
(minimal sanat) bir ytizeyden ibaret olan o tinlii resmi bu anlamda
yorumlanir. Bir projeksiyon perdesidir o, ¢evrenin isik ve gélge
reflexleri tizerine diiser. Bundan sonraki adim hareketli, reflexli, isik,
renk bicimlemesidir. Boya yerine akici, renkli, panltili, titresimli bir
151k (Ogel, 1977, s. 34).

-~ Soyut sanatta g1k, ac¢ik-koyu diizen i¢inde boyanin kendisinden
kaynaklanir. Geleneksel anlamda 1sik kullanilmaz. Renkler giiclenir,

duygu anlatiminin ancak renkle anlatilabilecegini ifade ederler.

Amerika'da savastan sonra teknolojiye bir tepki olarak gelisen
ice doniik soyut ekspresyonizm, 1950’lerde yerini giderek hizlanan
yeni malzeme ve teknikler coskusuna birakir. Rus konstriiktivistleri
ve De Stijl ile baglanan Dvizjenje (hareket) grubu hep 151k, optik
etkiler, hareket yeni striikttir ve ritmlerle kompozisyon veya ¢evre
yaratan sanatcilarin birlesmesi ile ortaya ¢ikmislardir (Ogel, 1977, s.
36-78). |

1960 sonras: olusan sanat hareketlerini pop-sanat, op-sanat,
minimal sanat, kavram sanati, kinetik sanat ve yeni gergekgilik
olarak siralayabiliriz. En ¢ok ilgiyi pop sanat gormistiir. Bu akimlar
amag¢ birliklerini korumuslardir. Amagclarn dogay: yansitmak degil,
bicimlendirmek ve yorumlandirmaktir.
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1960 sonras: sanati, toplumun kiiltiirel degisim stiresince yeni
bir yasam bic¢iminin simgesi olmustur.

Op-sanatta, retinamin uyarilmas, tek iletisim yoludur. Izleyende
fizyonomik anlamda gorsel tepki uyandirmaktir. Optik sanatta
harekette 15181 iceren, anlamlandiran bir deger olmustur, ancak reel
151k ve hareket degildir.

Optik etkiler yaratmada safligi ve yogunlugu ile maddeden
siyirici yapay 15181 yeg tuttugunu belirtir sanat¢i. Su halde mekan
seyircinin kendine gére kavramina kalmis, devamli degisen bir
dinamik mekandir. Sabit mekan kavrami béylece asilmis olur (Ogel,
1977, s. 78).

Isikta var olan nitelikler hele hareketle dtizenlenirse son derece
plastiktir. Isifin celisen fakat dengeli bir yénii vardir. Fiziksel
anlamda 6l¢iilebilir, gercek unsurdur. Siirsel anlamda hareketle akici
ve degiskendir, yani maddesel dégildir. Yinelenen hareket duragandir,
ama rastlantiya, degismeye birakilirsa 1sik ve hareket bilinmeyen ve

énceden goriilmeyen stirpriz etkiler ile zenginlesir (Ogel, 1977, s. 70).

1913-1930 yillar: arasinda sanati 1sik, harekef, ses, film, tiyatro,
mimari ile bag kurarak, kinetik sanatta yerlesmis bir sanat ifadesi
oluyor. Frank Molina, Kinetik sanat yapitlarinda hareketi bir boyut

olarak kullanan bir sanat olarak agiklar.

Moholy Nagy, 1sitk mekan modulatéri ile tasarladiklarim
gerceklestirerek kinetik sanatin 1sikli hareket yaratmada ilk biiytik
yapiti olmustur. Sanatta dogal 151k yerine yapay 15181in egemenligi
baslar.
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Kinetik sanat ti¢ boyutlu yaratilan icerir.

Elektronik teknoloji, yeni fizik ¢oztimleyicidir. Giigleri goziin
goremedigi kadar kiictik 6lctide tiretir. Laser, dogal 151k gibi, boslukta
hareket eder. Elle tutulamayan, maddesel olmayan mekanda hareket
ve olusumda aranan ifade olanaklarn laser ismmlarindan yararlanarak

yaratilan ¢evreler, bugtinkii sanatin ¢evresel 151k yorumlandir.

Caglann karanhgm aydinlatan 1§1k/ kavrami, bu yapitlarda
yeniden canlamir. Kendi basina yeterli, 151k tireten kaynak, karanlikta
gin 1s18indaki keskin geometrik bigimleri kaybolan, isikla yeni
konturlar kazanan, yine 1sikla bu konturlan silebilen ve sonsuz
mekana kavusmalari her an miumkidn gibi gérinen yapitlar,
guniumiize c¢evresel sanatin belki en etkili diizenleri, gece ¢evresini
inamlmaz bir degisime sokma potansiyeline sahip, 1s1gin hareketleri,
elle tutulmaz kaynaklhiginda, madde ¢odziimleyiciliindedir, en kati |

geometrik bicimde bu niteliklerini stirdiiriir.

Reklam 1siklarimin sehir estetigindeki rolii kiiclimsenemez,
rastgele yanyana gelisen olumlu etkisi olabilen renk ve 1sik dokusu
vardir (Ogel, 1977, s. 131).

Tirk resim sanatinda 118 ara¢ olarak kullanan baz

sanatcilardan birka¢ 6rnek vermek gerekirse;

Cagdas Tirk Resim sanatinda soyut diigiince yoniinde
soyutlamaci egilimleri senteze gétiiren geometrik non—figﬁraﬁf bir
cizgide olan Adnan Coker'in resimlerinde gitgide yéhnlasan siyah fon
tizerinde mistik denilebilecek bir 1s1k, degrade renk oyunlanyla,
simetrik bi¢imleriyle muizikal bir ritme ulasir. Yanilsama ti¢tincti

boyutu tamamlarken resimleri degisik algilanma olanag: saglar
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(Resim 109).

Mibin Orhon'un soyutc¢u, bi¢cim arastirmalarina dayanan
resimlerinde 6zgilin cizgileri yogun bir gerilimi, i¢ disiplini belirler.
Rengin atesiyle oynamay1 sever, rengin etkileyici gliciiniti 1sikla
birlestirerek devinimi yaratirken yapitlart hem ytizeysellige hem de
derinlige varir. Onun resimleri tam bir ¢coskudur, renktir, i1siktir.
Yapitlarda bu gizemli 15181n enerjisi dalga dalga yayilarak kaybolur
(Resim 110).

Burhan Dogancay, gorsel malzemeden yola ¢ikarak ¢agdas resim
soyutlamasi kaligrafiye varan tislupla sanat¢imin tuval resmine esin
kaynag: olur. Dogancay golge resminde usta bir sanatgidir. Onun
graffiti teknigindeki duvarlar ve resimlerinde tuvale ilistirilmis ¢
boyutlu nesneleri glinese ¢ikartarak dogal gélgeleri yakalar. Boyadig:
bu golgelerin ger¢cek olmadigim1i anlamak giictiir. Dogancay’'in
resimlerinde asamblajlar ve kolajlar dis diinyay1 igeriye tasirlar
(Resim 111).
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R. 108 : Richard Johnson, “Riverfront Break”, Tuval
tizerine akrilik, 175x170 cm., 1994,

R. 109 : Adnan Coker, “Acik Simetri VII”, Tuval
uzerine akrilik, 200x150 cm., 1988.



‘ R. 110 : Mubin Orhon, Paris.

. P
“R. 111 : Burhan Dogancay, “Kirik Fener”, Tuval
tzerine kansik malzeme, 130x162 cm.,
1991, Amerika.
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TEZ iLE ILGILI UYGULAMALAR

Resim 2: Tuval tizerine yagliboya 40x40 cm 1996
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Resim 5: Tuval tizerine yaghiboya 40x40 cm 1995

Resim 6: Tuval tizerine yaghboya 40x40 cm 1996
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Resim 7: Tuval iizerine yagliboya 50x50 cm 1996

Resim 8: Tuval tizerine yaghboya 90x90 cm 1996
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Resim 9: Tuval tizerine yaglhiboya 90x90 cm 1996

Resim 10: Tuval tizerine yaghboya 90x90 cm 1996
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RESIMLER UZERINE ACIKLAMALAR

Isigin nesne ytlizeyindeki etkisi, rengin farkli tonlarimi
kullanarak olusturulur. Renk, bi¢cim ve 151k birbirinden ayrilmayan tig¢
6nemli 6gedir. Dolayisiyla resimde renk ve bicim s6z konusu
oldugunda 11k da giindemdedir. Bedri Rahmi Eytiboglu bu iliskiyi
soyle aciklar: “Renkle bicim her zaman elele dolasan ikizlere
benzerler. O kadar birbirlerine benzerler ki bazan onlan kanstininz.
Onlan birbirinden ayiwrabilmemiz i¢in glivendigimiz biricik yol 1siktir.
Isigin degdigi yerde renk ve bicim vardir, fakat 1s181n ulasamadig:

yerde renkler kaybolur ama bi¢im kaybolmaz.”

Dogasal bicimin sanatsal ya da resimsel bi¢cime donitismesi
sanatgimin cosku diizeyi ile dogru orantihdir. Resimsel bigimin
olusmasi ayni zamanda yaratma olgusudur. Resimsel yaratma,
boyasal ¢éztimlemelerin bir sonucudur. Kompozisyonda renk, bigif;l
ve 151k gibi birbirinden ayrilmayan yaratma o6gelerinin titiz bir

yalinlhkla kullanilmas: gerekir.

llk resimlerde kullamlan geometrik bigimlerin imgesi, kangiklik
yaratmayan kolay anlagilabilir etkidedir. Isigin degerlendirilmesinde
de organik bicimlere gére avantajlidir. Ancak organik ve geometrik

bicimlerin resimlerde olugturduklan zitlikla denge saglarr.

Tuvalin yiizeyine bir anlam vermek i¢in o ytizeyi santim santim
yasamak gerekir. Yoksa verilen caba ytizeyi boyamaktan 6tey§z
gegerhez. Algilananlarin tuval ytzeyine uygun bi¢im ve renklerle
yansitildig: bu dizi resimlerin bir yoniiyle disavurumecu, bir ydniyle
soyutlamaci 6geler icerdigi sdylenebilir. Doga ve insan gergeginden

yola ¢ikilarak diizenlenen resimlerde dis goriintistin ardindaki gercegi
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irdeleyerek 6ze inmeye ¢ahisihirken 6zgiin anlatim dilinin gelistirilmesi

cabasi da s6z konusudur.

Ozellikle son calismalarda anhk siirtisler, firca vuruslan
coskunun tuvale aktanlmasimin géstergesidir. Isik etkileri ve renk
vuruslanyla saglanan devinim gézlenirken cosku ve gerilim én plana
¢ikarilmaya c¢alisilmistir. Bicim ve renk zeminle aymi devinim
icersinde butunlesir. Stirekli bir degisim beklentisi s6z konusudur.
Sosyo-psikolojik ortamin sanatciyr 6nemli Olc¢tide etkiledigine

inamlmistir.

Resim sanatindaki genel 151k anlayisim vurgulayan (arastirmaci)
bu dizi resimleri yaparken bicim, renk ve 1s181 irdelemis, ¢agdas,

sentezci, 6zgtin bir plastik dil gelistirme amaci gtitmiistir.
Resim 1

vHeykel, Misir sanatim daha ¢ok karakterize eder. Bu nedenlé
yapilan bu resimdeki portre, Misir heykeline bir géindermedir. Misir'a
can veren Nil'i simgeleyen 1s1kli mavi, zemine kontrastlik ve canhhk
verir. Tuvali dikine bﬁleh dikdortgenin koyu laciverti agilarak st
kenarda kaybolur. Yiizeyindeki 1g1kli kirmmzi tiggenler, devinimleriyle
ve kontfasthklanyla koyu rengi daha da derine iterek giiclendirir.
Portredeki soguk, donuk, s'ert ifade, boyanin incéltilip
saydamlastuilmamyla yumusatilmaya ¢alhsilmistir. Nil'in bereketi
balik, bir simge olarak kullanilirken hiyeroglif yazilar, rengin 1s1k-

golgesi ile rolyef etkisi olusturur.
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Resim 2

Ikonlar ilahi 1sikla aydinlanir, diinyevi 151810 gélgeleri yiizeyde
goriilmez. kaonda kullamlan sarn zemin metafizik (gaipler alemiyle
baglantil)) kutsiyeti vurgularken, mekan dogal olmaktan ¢ikar. fkona
gonderme yapilan bu resimdeki portre’de ta¢ ve giysi san ile
boyanarak o6ne c¢ikanlmistir. Zemin, koyu renkle geriye itilerek
kontrastlik saglanirken mistik bir anlam verilmeye calisilir. Bu daha

¢ok Bizansa 0zgti bir olgudur.

Ikonlarda en ¢ok kullamilan mavi, kirmizi ve san renk bu
resimde de uygulanmig, kare, dikdértgen bélmeler farkli planlar ve
mekan yaratilarak yorumlanmistir. Tahta dokusu verilen skl
kirnuz ytizeye giren kus figliri az soyutlamayla gerceklestirilmis
olup, mustu sahnesini simgeler. Ahsap tizerine tempera ve
encaustique teknigi ile yapilan ikonlara karsihk bu portre yagliboya
teknigindedir. Portrenin basindaki temsili tag, bas: ¢evreleyen hale
olarak da yorumlanabilir. Tacin 151kl goriintimii ve pariltis1 yapay

olup, sar1 rengin 1s181d1r.
Resim 3

Koyu zeminin sol ortasinda ytikselen form, dinamik bi¢cimlenmis
alt boltim, daha sakin dist béltimle dengelenir. Beyaz ve turuncu 1181

yansitir.

Resim 4

Hizlh firca dolasimlanyla olusan bu resim, kendini

zaptedemeyen bir devinim icersindedir. Resmin alt kismi daha koyp,
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151kl renklerle gerceklestirilirken resmin acik renkli tist bdliimii
beyazdir ve genis bir alan1 kaplar. Beyaz alan yasama sevincini
simgeleyen yapay 1siktir. Ust boliimdeki dikey mavi resimde denge

unsurudur.
Resim 5

Resmin biiytik bélimiint kaplayan koyu mavi leke, resim
ylizeyinin arkasma kaymis gibi goértintirken rahatca striilen 1s1kh

kirmizilar, uyumlu bir denge olustururlar.
Resim 6-7

Renklerle bicimler parcalanirken, koyu ve acik lekeler denge
olusturur. Sicak renklerin parlaklifindan yararlanilarak farkh isik
etkileri elde etme yoluna gidilmistir. Irili ufakh 1sik panltilari-ve
kontrasthl;larl yoktur.

Resim 8-9

Doga ve insan gerceginden hareketle diizenlenen bu resimlerde,
disavurumcu tavri 6zellikleri gortiliir. Soyut sanatta, doga ile insan
iliskileri icicedir. Resimlerde deforme olan, bozulan bi¢cimlerle resmin
bi¢imine varlir. Renklere anlam yiiklendirilmistir. Mavi renk gizemle
ifade bulurken, kirmz béstan ¢1kar1(:1 degildir. Isik etkileri boyamn
renginden kaynaklamir. Parlayan sar tonlar, beyazlar aym1 zamanda
acik-koyu leke dengesiylé resimlerde butinligh saglar. Leke once

belirirken, renkler daha sonra secilerek lekeci bir anlayisa btirtintirler.
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Resim 10

Bicim ve zemin arasinda olusan espas, yorumlama tarzini
belirlemektedir. Figiire benzer kiitleler her zaman bir eyleme hazr
gibidir. Bu kiitleleri olusturan bi¢imler, ne zaman ortaya cikacag:
belli olmayan bir dinamiklikle ele alinmistir. Cézanne'in dedigi gibi
renkli 11k degil, isiktaki renk yani rengin 1181 verilir. Golge az
parlayan bir renktir. Resmin sag ve soluna stiriilen beyaz ve sarn
mistik atmosfer olusturan morlarin yaninda azgm bicimler gibidir.
Kirmizi, coskulu siyah cizgiler arasinda pek de sakinlesmemistir.
Organik bi¢imler devinim halindedir. Tuvalin tist béltimiinde kum
beji ve gri mordan yararlamilmistir. Havadaki titresim konu ve zamam
destekler gibidir. Tuvali ortadan bdélen 1sikli mavi, resmin icinde
dolagarak buttinliigli saglarken, ayni zamanda sert firca vuruslarn
netlifi ile organik bicimlierle kontrast etki yapar. '

Estetik kaygilarla bi¢im-renk-i1s1k &geleriyle hacim ve
kontrasthik, leke kavramiyla plastik bir etki yaratilmaya calisilir.
Bildirim, biling ve biling alt1 olusturdugu duygusal tepkilerle tiretilen

bu dizi resimlerde gérsellesir.

Izleyicide diistinsel siireci baslatma eyleminin
gerceklestirilmesinin, her yeni resimle baska diinyalarin olusumunda

striip gidecegi umut edilir.
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SONUC VE ONERILER

Giotto’dan beri resim, ytikselen yerﬁ smiflarin egilimlerine kosut
olarak gercege yonelmisti. Gozlin algilarim1 dogru olarak resmetmek
icin ressamlar, golge-1s1k, perspektif, anatomi ve hareket gibi
araclardan yararlaniyorlardi. Dis diinyay:, 6biir diinyanin yansisi,
bedeni ruhun bir simgesi sayan Ortacag goértistinden sonra dogay:
doga, nesneyi nesne oldugu i¢in resmetmek biiytik bir felsefe
degisikligi sonucuydu. Yeni diinya gértistine kosut olarak sanat da
yeni aracglarini bulmaktan geri kalmiyordu. Ressamlar isik ile
golgenin uzay: (espas) anlatmadaki énemini kesfettiler. Varliklarin bir
tabloda birbirleriyle iliskileri yéniinden ele alinmasinda, bagintilarin

kurulmasinda 1s1k-gélgeye basvurulmaya basland: (Erol, 1971, s. 2).

Erken Bizansta dinsel, Bizans resminde maddesel ve tinsel,
Ortacag boyunca diunyay: simgeleyen, cagristiran 1sik, Rénesanstan

beri de hep renge egemen bir 6ge olmustur.

Temelde resme 151k, Rénesans oncesi Gotik dénemde girmis,
doga tistii ya da tinsel igerikte kullanilan bir iletisim ara¢1 olmugtqr.
Isiga olan tutkunun en énemli nedeni de dinin insanlar ﬁzeriﬁdeki
etkisini artinc bir 6ge olarak kullanilmasidir diyebiliriz. Rﬁnesané
sanat¢ilan dinsel baskinin etkisini yapitlarinda da stirdiéirmiislerdir.
Isik, Caravaggio'nun resminde ¢izgi ve renkle esdeger bﬁﬁk bir
ogedir. Caravaggio, resimde 15181 cizgi ve renk ile esdeger bir belirleyici
ve etkileyici 6ge duzeyine gikarmmstir. Kimi sanat tarihgileri Vé
elestirmenleri, Caravaggio'nun resme soktugu isi81,. perspektifin

bulunusuyla kiyaslayip, aym 6l¢tide dnemserler. Caravaggio'nun
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kullandii 151k, dogal degil, biytilt bir 151k diye tammlamr (Senyapil,
1996, s. 146).

Isik, gercek anlamimi Rénesansta resme her yénden girerek
kazanmig, Manierizm ve Barok'da golge ile tamigsmis, kompozisyonun
olusumu, figlrlerin dagiliminda 6nemli bir goérev {tistlenmis,

ayrnntilardan armarak 6ze yénelmistir.

Barok, Klasik donem ve Romantizm’de “ara¢ deger” olarak
kullanilirken izlenimeciler de objenin rengini belirleyen bir 6gedir
artik. Fovizm'de 151k-gblgenin yerini kontrast renkler alirken Ktibizm
de titrek isiklar prizmatiktir. Sdrrealizm’de 151k kuralsiz
kullamilirken, Malevich'de ytizey tarafindan emilerek bir mekan

olusturur. Soyut sanatta ise boyanin i¢inde, yapisindadir.

Hareketle 151k, optik sanatla anlam kazamirken, dogal 1s1k artik
yerine yapay 1si1ga birakir. Derken, elektronik teknolojisi az, dogal is1k

gibi boslukta hareket ederek gﬁnﬁmﬁz sanatinda yerini alir.

Yukanida kisaca s6z ettigimiz sertiveniyle 1sik, bazan amag,
bazan arag olmus, ama daima resmin asal bir 6gesi olarak kalmastir.
Isik, bazan dogal, bazan yapay varlig ile resim SanaLtmda gok 6nemli
bir gorev tistlenmistir. Gelecekte de bu yuktmliligii devam ettirecek

gibi gérinmektedir.

Isigin ﬁzikéel yapisti ile goziin fizyolojik yapis1 arasindaki iligki
ve algilamaya etkileri bilimsel olarak saptanmistir. Bu saptamalar
baz almarak- tarihsel silire¢te resim sanati 151k yontiyle inéclenerek
belli ortakhiklann olup olmadii, varsa hangi temele dayandig, genel
ge(;‘e‘_r dogrulara indirgenip indirgenemeyecegi yeni bir arastirma

konusu olabilir.
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