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OZET

Yiizyillar boyunca bir konuyu geregince anlatmak ve somut gercekligi
icinde bir nesnenin, kendine 6zgii belirtilerini elden geldigince tam ve agik
secik bicimde gbzodniine sermek, ressam ve heykeltraglarin temel amaci
olmustur. 20.ylizyil resim ve heykel sanatinda ise akimlar1 ve egilimleri temsil
eden sanatgilar, bir konuyu, bir olay: betimlemeye 6ncelik vermemektedirler.
Onlar i¢in temel olan; form kompozisyon ve malzemedir. Bu konularda sanatci
tam bir secim Ozgiirliigiine sahiptir. Her tiirli malzemenin istenilen gekilde
kullanilmas: sonucu, ¢ok degisik formlarda eserler olusturuldu.

Heykel ve resim doganin betimlemesinden kurtulunca, dnce form
denemelerine, sonra da malzemenin biinyesine, yani onun yapisal etkilerine
yoneldi ve bazen heykel, resimle paralel anlatimlara ulasti. Heykelin saf formu
ile maddenin yapisal esprisine gidis, heykelin soyut olanaklarinin tiiketilmesine
degin denenmeye baslandi. Kisisel calismalar, her tiirlii madde olanaklarini
heykele sundu. Cagimiz, madde olanaklarinin denenmesini ¢esitli endiistriyel
alanlara da yonelterek, resimde oldugu gibi topluma ulagtirdi. Ayrica heykeli,
resimdeki Op’art gibi, hareketli bir duruma getirdi ve hareket eden formlarin
anlik, degisen durumlarina yoneldi. Resim ve heykelde, yukarida sozii edilen
malzeme ve hareket konularindaki yakinlagmalara, arastirmanin birinci
boliimiinde deginildi.

Bundan sonraki caligmalar, 20.yiizyilin resim ve heykeli ilizerine

diisiiniilmiistii. Ancak, bu sanatlar arasindaki kiiltiirel ve iislupsal yonden



etkilesiminin, ¢ok daha Oncelerden beri varoldugu gériildii. Bu nedenle, bir
eksikligin ve kopuklugun giderilmesi amaciyla ikinci ve ti¢iincii boliimlerde
Misir resim ve heykel sanatindan baslanarak, 19.yiizyil sonuna degin, ortak
kurallar ve temalar lizerinde bir kag¢ s6z soyleyip, duruma agiklik ve biitiinliik

kazandinlmak gereksinimi duyuldu.

Dordiincii boliimde ise, 1900’den 20.ylizyilin ikinci yarisina de8in gecen
slire icerisinde, resim ve heykeldeki akimlar, bu akimlara bagl kalan sanatgilar,
genel bir perspektif icerisinde, tarihsel siralamayla ele alindi. Bu zaman
siiresince resim ve heykelde goriilen atilimlar, egilimler arasindaki ayrimlar
Orneklerle sunuldu. Yaklasik elli yillik bir perspektifin, 20.ytlizyilin ikinci
yarisina kadarki goriintiisiine ve atilan adimlara deginildi.

20.ylizy1lin ikinci yarisinda, resim ve heykel sanatinda kisa siire goriiniip
kaybolan akimlar ve hareketler goriilmektedir. Bu tiir sanat hareketlerine
avant-garde hareketler denmektedir. Avant-garde sanatci, sanat alaninda, 6z
bakimindan degisik anlamlarda ele alinmistir. Bu anlamlardan biri de, gecmisin
eskimis sanatsal degerlerinin yerine yenilerini getirmek isteyen sanatcidir.
1945-1995 aras1 6ne c¢ikan akim, hareket ve anlayislarin ayrn yoriingeler
cizdikleri, ayn felsefelerden kaynaklandiklari hemen géze carpan olgulardir.
Sanatsal dogru, bu cesitliligin, bu celigkili konumlanislarin, ters yonde ilerledigi
izlenimi yaratan arayislarin toplaminda belirlenmektedir. Bu bakimdan, besinci
boliimde 1945-1995 arasi, resim ve heykelde goriilen akim, hareket ve
anlayislar ele alindi.

Son boliimde ise, Tiirk ve yabanci resim ve heykellerinin lislup acisindan
karsilastirmali 6rnekleri sunuldu. Bu orneklerde ¢izgi, hacim, hareket ve

malzeme ogelerindeki benzerliklere deginildi.
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ABSTRACT

To tell a subject deeply and to bring up fairly and clearly the features of an
object in its objective reality have been the basic purpose of painters and of sculptors
for hundreds of centuries. The artists representing the tendencies and currents in
painting and in statue in 20™ century do not give priority of explaining an event or a
subject. For them the fundamental purpose is form, composition and material. The
artists have a complete freedom of choice in these subjects. As a result of using of
every kind of material different kinds of works were constituted. When statue and
painting freed from description of nature it directed to form tryings and then the
structure of material, that is, its structural effects and some times statue approached

parallel expressions with painting.

To reach structural feature of matter and pure form of statue were started to
try until the consumption of abstract possibilities of statue. Personal studies presented
all the possibilities of matter to the statue. As in painting our era brought the painting
the trying of possibilities of matter by directing some industrial fields. Then it
brought statue to a moving position in such as Op’art in painting and it tended the
spontaneous and changing situations of forms. In the first part of the study the
approachments in the subjects of above mentioned material and movement in

painting and statue have been considered. -

The later studies after this had been considered on the painting and statue of
20" century. But it has been seen that there have been some interactions between

these arts in cultural and stylistic manner since the times before.
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For this reason, by stating with Egyptian art in painting and statue in the
second and the third chapters for removing the deficiency and brokennes it was
decided to mention common rules and themes and to gain a fair and dear paint to this

situation.

In the fourth chapter, the currents in painting and in statue, the artists who
depended on these currents during the time from 1900 to the second half of 20"
century were considered in historical order in a general perspective. The differences
between attempts and tendencies seen in painting and statue during this time were
presented with examples in detail. About 50 years of perspective and its view until

the second half of the 20™ century and the steps made were considered.

There have seen currents and movements which were seen in painting and
statue in the time short in the second half of the 20™ century. These kinds of artistic
movements are called avant-garde. Avant-garde artist has been considered in
different senses in terms of essence. One of these senses is the artist wanting to bring
the new values in place of the worn-out artistic values of the past. It is the first
phenomenon that the preceding current, movement and understandings in 1945 and
1995 illustrate different paths and are sourced from different philosophies. The
artistic true nature is determined in the summations of seekings creating the
impression of moving in the opposite direction of this variety and these contradictory
placements. In this sense the currents, movements and understandings in painting and

in statue between 1945-1995 were considered in the fifth chapter.

In the last chapter comparative examples of Turkish and of foreign painting

and statues in view of style were presented.

The similarities in the elements of line, volume, movement and material in

these examples were considered.
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GIRIS

Diinyanin her yerinde bir sanat bicimi mutlaka vardir, ama siirekli bir
caba olarak sanat tarihi, Giliney Fransa’nmin magaralarinda veya Kuzey
Amerika’nin yerlileri arasinda baglamistir. Bu ¢ok gecmis zamanlar giiniimiize
baglayacak bir gelenek yoktur. Oysa zamanimizin sanatini, yaklasik bes bin yil
once Nil Vadisi’ndeki sanata baglayan, ustadan ¢iraga, ondan da sanatsevere
aktaran dogrudan bir gelenek vardir.

Ilk¢ag sanat1 Ege gevresinde goriiliir. Bu sanatin, tarih ¢aglarindan 6nce
baglamis oldugu gercekse de, baslangicini kesin olarak bilmek olanaksizdir.
Ege ve Akdeniz ¢evresi medeniyetlerinin en eskisi olan Misir, Hitit, Yunan ve
Roma sanatlari, asagi yukar: ilkcag sanatinin biitiiniinii meydana getirir.
Bunlardan sonra gelen her biri, zaman bakimindan kendinden 6nceki sanatin
etkilerini yagatmig, ona kendinden birseyler katarak gelismesini saglamistir.

Ortaca$ sanati ise baglica mimarlik sanatidir. Resim ve heykel, Ilk¢cag’da
oldugu kadar énemli degildir. Insanlar diinya islerini bir yana birakip daha ¢ok
tanriya yoneldikleri icin, sanat da aym1 yondedir. Doga bir yana birakilmastir.
Nesneler, sembolik bir anlayigla betimlenmistir. Ronesans’in ise zaman
bakimindan sinirlarini kesinlikle belirtmek oldukca zordur. Ronesans, Ortagag
ile modern caglar arasina yayilan bir uygarlik asamasi olarak diiglintilmiistiir.

Insanlarin yiizyillar boyunca doga ile ve kendi benzerleriyle diyalog,
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duyma ve duyurma aract olan sanat, 19.yilizyilin ikinci yarisindan sonra
gelenekten ve toplumdan kopmaya yonelik bir atilim igine girmis ve boylece
kisi-doga-toplum iligkileri kiiciimsenemeyecek olciide degismistir. Bu
kosullarda kendiliginden, resim ve heykelin ne oldugu ve olabilecegi sorunu
ortaya ¢cikmugtir. Bu sorunun yaniti sanatgilara, sanati anlamaya ¢alisan Kisilere
gore degisik olmaktadir. Soruya, Art nuveau, Fovizm, Kiibizm, Ekspresyonizm,
Siirrealizm ve Soyut Sanat akimlar da degisik niteliklerde yanit vermektedir.

20.ylizyilin ikinci yarisiyla birlikte, yalniz tislup yoniinden degil,
kullanilan malzeme ve yontemlerde de temelden bir degisiklige tanik oluruz.
Bu degisim, Rénesans’tan bu yana, soyut sanatin baslangicina kadar gecen
yillar boyunca ¢ok biiyiik olmustur. Degisik yaratma siirecleri bulmak icin
ressam ve heykeltraglar, zaman zaman sanatin yaninda, sanat da denemeyecek
olan 6teki alanlara kaymuglardir. Tatlin’in miihendislik ve havacilik alanindaki
girisimleri, Gabo’nun heykele motor takmasi, Richter ve Léger’in film
alanindaki atilimlar bu konuda verilecek bir cok 6rnekten bazilaridir.

1950’den beri, aligilmig anlamda resim ve hekel olmamalarindan bagka
hicbir ortak ©zelligi bulunmayan bir ¢ok yapit ve etkinlik, sanat olarak
sunulmugstur. Modern sanat tarihinde bildirilerin ¢coguna Onciiliik eden
hareketler bulmak olasidir. Soyut Ekspresyonizm, Action Painting, Art Brut,
Informel Sanat, Happening bunlardan yalnizca birkacidir. Resim ve heykel
herseyden once insanlarca yaratilan gorsel anlatimlardir ve sanatsal bi¢cimin
nitelikleri, sanat¢inin herhangi bir yaratici edimle kendine ne gibi somut bir
malzeme sectigiyle belli olur. Ciinkii malzeme se¢imi olanaklari her zaman i¢in
cok genistir. Bir heykeltras, tag ya da metal, mermer ya da granit; bir ressamsa,
yagliboya, tempera, guaj, suluboya ya da mumlu boya kullanabilir. Malzeme
secimi, her durumda, dile getirilecek icerigin kendi 6z niteligiyle gosterdigi
uygunlukla belirlenir; burada énemli olan, sanat¢inin uygunluk derecesini

elden geldigince tam olarak kestirebilmesidir. Ayr1 malzemenin ayr1 ozelligi



oldugundan, eserin goriiniirdeki etkisi de ayri yollardan olusur. Bir resim ya
da heykele kars1 tepkimiz, eserin yaratildig1 malzemeyle iligkilidir. Bu durumda
ilkin yapilmasi gereken, resim ve heykelde malzeme konusuna deginmek

olacaktir.



BOLUM 1

RESIM VE HEYKELDE BICIMSEL ANLATIM BENZERLIKLERI

1. RESIM VE HEYKELDE MALZEME

20.ytizy1l resim ve heykelini, daha Onceki ¢aligmalardan kesin olarak
ayiran Ozelliklerden biri de kullanilan malzemedir. Resim sanati, heykele ve
mimariye gittigi kadar, heykel ve yapi sanatlarida resme yonelmistir. Resim
alanina cesitli malzemenin girebilecegini kanitlayanlarin baginda Picasso gelir.
Malzeme se¢iminde aligilagelmisin digina ¢ikanlar arasinda Matisse’i, Braque’s,
Klee’yi, Chagall’1 ve Dubuffet’yi sayabiliriz. Bunlardan Picasso, zamanimizin
en Onemli heykelcisidir. Renge 6nem veren Matisse’in biiyilik salonlar
dolduran heykelleri de vardir. Renoir ve Dégas’da heykel alaninda teknikler
yaratan ressamlardir. Mimarlik sanatindaki bi¢cim aramalari, heykeldeki bicim
tasalan biiyiik bir kolaylikla resimde de yer almugtir.!

Sanatci, kendisini ifade etmek i¢in kullandig1 gorsel dili, bizim i¢in ne
kadar anlagilir duruma getirirse, sanatcidaki gercek fikrini o derece benimseriz.
Sanatcinin bizimle, tuvale boyanmis, kagit lizerine miirekkeple ¢izilmis veya

tag, metal gibi malzemeyle yapilmis belli bir sanat eseri aracilifiyla konugmus

: Bedri Rahmi EYUBOGLU, Resme Baslarken, Bilgi Ya., Ankara, 1986, 5.258.
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olmasi gerekir. Ciinkii, sanat eserinde tartismasini yaptigimiz gorsel elemanlar, o
eserde kullanilan malzemeden bagka bir sey degildir; gorsel bicimler yalnizca
sanatcinin firga, kalem ya da heykeltras kalemi gibi aletlerden dogar. Bunun
icin gorsel elemanlara kars: tepkimiz ister istemez eserin yaratildigr maddi
malzemeyle iligkilidir. Farkli malzemenin ayr 6zellikleri oldugundan, eserin
gorliniirdeki etkisi de farkli yollardan meydana gelir. Bu nedenle, eserle
ilgimiz, sanat¢inin kullandid: cesitli malzemeyle dogrudan sartlandirilmistir. Nasil
cizginin ya da rengin ifade bakimindan yapisi, sanat¢inin o ¢izgi veya renge
verdi8i icerige bagliysa, bir eserin biitiiniindeki 6zii anlatmak da onu meydana
getiren malzemeye baglidir.

Aslinda, her sanatin kendine 6zgii ifade niteligini tam anlamiyla
taniyabilmek i¢in birinin resmi, bir bagkasinin heykeli tercih ettigini hesaba
katmaliyiz. Bunun gibi, bir ressamin yagliboya veya suluboya ya da bir
heykelcinin tag veya metal kullanarak eser verdigini gézoniinde tutmaliyiz.
Kullanighi olmak, kendini ifade etmek isteyen bir sanatcinin su veya bu
malzemeyi secmesi i¢cin neden degildir. Sanat¢cinin yagliboyay: suluboyaya
tercih etmesi, yaghboyanin hazir, kolay ve kullanigli olmasindan degil,
diistincesini anlatmak i¢in nitelikleri daha elverisli bir malzeme olmasindandir.
Malzeme sec¢imi, diisiince ile form kaynagmasinda temel yeri olan bir istir.
Diisiince ile onu ifade de kullanilan malzeme, yaratma islemindeki yerleri
birbirinden ayirdedilemeyen degerlerdir.

Bir sanat eserinin yaratilisinda kullanilan malzemenin ne kadar dnemli
yeri oldugunu gdrmek icin Picasso’nun basit ¢izgilerle yaptig1 “Dort Bale
Dansgis1” desenine bakalim (Resim 1). Sanatg, ¢izgiyi, ustaca kullandi1 i¢in bu
eserden sadece bale yapan dort kisiyi algiliyoruz. Herbirinin dansta temsil
ettikleri rolleri belirten hareketler hakkinda da bir fikir edinmis oluyoruz.
Desendeki her ¢izgi, yapisindan dolayi, zihnimizde bir tepki yaratti§indan,
dansin ozelligini agik¢a hissederiz. Gergi resimde ¢ok az ¢izgi oldugu igin

boyle algiliyoruz ama Picasso hepsini ayn: kalemle ve ayni ton derecesinde



yaptigindan cizgilerin herbirine karsi oncelikle duyarli davraniyoruz.
Niteliklerinin ayn1 de8erde olusu, her ¢izgiyi goziimiizde ayni gekicilige
ulagtiriyor. Her ¢izgi net olarak ¢izildiginden 6zelliklerini ¢abucak algiliyoruz.
Agikgasi, Picasso’nun sectigi malzemeden etkileniyoruz. Ciinkii ¢izgilerin

karakteri, kullanilan malzemenin niteliklerine baghdir.
S -
i :
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Resim 1: Pablo Picasso, Dort Bale Danscisi, (desen) 1925

Desendeki bu basarili etki, Picasso’nun kullandig: malzemenin yapisindan
dogar: kalemle miirekkep. Miirekkepli kalem, Picasso’ya, ¢izgi yonlerindeki
en kiiclik degisiklikleri ve kopukluklar: bile kontrol imkanini saglamistir.
Genisligin ayni kalisi (ki bizim, her ¢izgiyi gorebilmemizde ¢ok dnemlidir),
Picasso’nun malzeme olarak secti8i kalem tipinden ileri gelmektedir. Ressam,
bu desen i¢in, ¢izgi kalinliginda biiyiik degisikliklere neden olacak esnek bir

kalem yerine sert uclu bir kalem se¢mistir. Ama desenin her yerinde ayni ton



degerini saglayan, miirekkeptir. Ciinkii sanatgi, ¢izgisinin kalinligini
degistirmedikge, ya da farkli miirekkep kullanmadikca cizgi her yerde ayni ton
degerinde kalir. Picasso’nun yaptig1 deseni bir baska kalem cesidiyle elde
etmek biisbiitiin olanaksiz degildir. Ancak, bdyle yaparsa sanat¢i malzemenin
dogal imkanlarini zorlamig olacaktir.

Sanatgilar, kullandiklari malzemenin 6zelligini hesaba katmamazlik
edemezler. Bu nedenle Romney, dans eden dort kisi eskizi i¢in kalin kalem
kullandi81 zaman, 6zellikleri Picasso’nunkinden cok farkli bir desen elde
etmistir (Resim 2). Romney’in eskizinde kalemin cesaretli ve siiratli hareketi,
gbzilimiizii grup lizerinde ¢abucak dolagtirir ama her figiire ait ¢izgiye pek az
dikkat ederiz. Genis diisen cizgiler ve miirekkebin az geldigi lekeler, dans
edenler arasina giiclii bir ritm etkisi getirmistir. Picasso gibi Romney’de,

desenindeki 6zii, kalem niteliklerinin belirleyecegini bilmistir.

Resim 2: George Romney, Danseden Figiirler (Desen), 1775.



Sanat eserine karsi tepkimizin dogmasina aract olarak kullanilan
malzemenin oynadi8i rol, Picasso veya Romney’in miirekkep ve kalemle
yaptiklari desende, tamamen baska bir arag, 6rnegin kursun kalem kullanmisg
olsalardi, olusturacaklar1 eserde daha acik belli olurdu. Hafif siiriilmiis
karakalem cizgilerinin daha kuvvetli ¢izgilerden, hatta miirekkep izinden ne
kadar ayr1 oldugu Callot’un kirmiz1 boya kalemiyle (sanguin) yapti81 eskizde
goriilebilir (Resim 3). Miirekkep kalemi gibi, boya kalemleri de sert veya
yumusak olabilir ama bunlarin cizgilerini ayiran nitelikler, hamurlarina
karistirilan mum veya yapistirict maddelerin kiiciik topaklarindan ileri gelir. Bir
karakalem, kagit lizerinde kaydigi zaman sanatgi, hareketteki tutuklugu
hisseder. Bu uyarilisa kars: da kalemi tutusunu ya da bastirigini degistirebilir.
Boyle yapmakla kalinlig1 ve valorii degisen cizgiler elde eder. Bu ise,
Picasso’nun yarattig1 desendekine benzer bir dans izlenimi elde etmek icin
karakalemi kullanmak, diisiinceye de ister istemez yeni bir durum kazandirir.

Diisiince, yeni malzemenin gerektirdigi yonde anlagilirdi.

Resim 3: Jacques Callot, Bale Dansgist (Desen), 1620.



Sanatcilarin ¢izgi ¢izmekte kullandiklari, kursunkalem, fiizen, pastel,
renkli tebesir ve graviir kalemi gibi diger aracglar kendilerine ait nitelikleriyle
kisisel ifade olasilig1 saglayan aracilardir. Bununla birlikte bu resim aracilarinda
kullanilan malzemeyle eserin igerigi arasinda ¢ok yakin bir ilgi vardir ve
herseyden dnce miirekkep kalemi, kurgun kalem ya da malzemenin yapistirict
maddesi sanatgiya, eseriyle ilgili icli digh temas kurmaya yardim eder. Kalem
veya mirekkep onun el hareketini dogrudan dogruya ka8ida aktarir. Bu
nedenden dolay: bircok ressam ve heykeltras diislincelerini once eskizler
halinde tesbit ederler, sonra degisik aracglarla eserlerine son sekli vermeden
once bunlar1 kendi tarzlarina gore degistirip olgunlagtirirlar.

Sectigi aracinin yapi 6zelligine karsilik sanat¢inin da belli malzemeye karsi
ozel bir duyarlig1 vardir. Yaniti eserden alabiliyorsak sanatcinin bir diistincey1
gerceklestirmek icin malzeme secmis olmasi ya da diisiincenin malzemeyi
islerken geligsmis bulunmas: bir sorun olusturmaz. Eger sanat¢i malzemesini
taniyorsa bununla diisiince arasinda bir ayrilik olmamas: gerekir. Cagimizda
sanatci, hangi malzemeyi ne tarzda sekillendirebilecegini 6zellikle bilmektedir.
Bu nedenledir ki giiniimiiz sanatcilar: vernik, asit, emaye ve vinyl gibi iglerine
yarayacak bircok yeni malzemeye sarilmaktadirlar. Ayni tutumla cesitli
malzemenin birarada ve tek bir sanat eserinde kullanildigi da c¢ok
goriilmektedir. Bu egilim yapistirma tekniginde (collage) uygulanmaktadir.
Eser, sanat¢inin gazete ve kumag parcalari, tren bileti, kartpostal ve diigme gibi
daha once sekillendirilmis gesitli nesneleri malzeme olarak kullanmasiyla
meydana gelir. Kurt Schwitters’in yapitinda oldugu gibi (Resim 4), bu tarzda
meydana gelen eser sanat¢inin gesitli bicimlere, dokulara ve olasi nesnelerin
renkleriyle, bunlari diizenledikten sonra alacag: etkiye karsi duyarligi

sayesinde yaratilmis olur.
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Yapildigi malzeme hakkinda genel bir diislincemiz olan bir heykele
baktigimizda, heykelin, resme oranla 6zellikle malzemesi nedeniyle daha
gercek bir varlig1 temsil ettii ve ona dokunabilece§imizi hemen anlariz.
Normal olarak bir heykelin tunctan mi, tastan veya aSactan mu yapilmis
oldugunu biliriz ve bu bilince erince de malzemenin degisik renklerine,
ylizeylerine kars1 zihnimizde bir tepki uyanir. Ornegin Maillol’iin yapti§1
heykel hakkindaki izlenimimizin genislik derecesi tun¢ yiizeyinin kirmizimsi
pasindan ileri gelir (Resim 5). Figiire ustaca dengelenmis bir durus vererek
Maillol, insan viicudundaki giizelligin ritmik ifadesini elde etmistir. Ama eserin

icerigi, kismen, heykelin bdyle yapilmis olmasindadir. Maillol’e gbre insan



viicudunun durusu, 6zellikle madeni bir nesneden yapildigi zaman bize
fazladan bir anlam getirir. Viicudun tung¢tan dokiilmiis olmasi onu sanat eser1
haline getirebilir ama bundan alinan etki yalmiz goriiniisii hakkinda
bilgimizden degil, malzemenin kendi giizelliginden aldigimiz zevkten, metal
yiizeyde 151k oyunlarina kargt duyarhigimizdan ileri gelir. Giizelligin hissedilme
niteligine karsi duyarligimizi harekete gecirmekte, malzeme 6nemli bir rol
oynar. Ayrica, heykeltragin yarattig1 gorsel bicimde de sanatcinin varabildigi

dereceyi belirler ve heykelin meydana gelmesinde genis bir pay alir.

- — 4
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Resim 5: Aristide Maillol, Yaz i¢in Etiit, 1911.

Olas! yagliboya resim ve desen malzemesi gibi, heykeltragin elverigli
buldugu cesitli malzemeler de, maddi nitelikleri dolayisiyla eserin bigim yapisini

etkiler. Ornegin tas, yontucunun keskin agizli kalemine kolayca boyun eger



ama, eser bittigi zaman kalemin goriiniis lizerindeki izlerini elle hissetmek
miimkiin olabilir. Sanat¢inin elindeki malzemeyi sanat eserine doniistiiriirken
calisma tarzi, heykel malzemesinin forma etkisinin yalnizca tek goriintiistidiir.
Asil onemli olan; heykeltrasin, iizerinde calismaya baslamadan once
malzemenin kendiliginden sahip oldugu bicim yapisidir. Bir tag blok veya
agac, Ornegin, kendine 6zgii hacim ve sekilleri olan malzemelerdir. Aga¢ ya da
tag, dogal bicim yapilar1 dolayisiyla, heykeltragin yaratmak istedigi eserin temel
dokunsal gorevini goriir. Aksine, yogrulabilen malzemelerin 6zel bir hacim ve
Kitlesi yoktur. Yogurularak yapilan eserler, daha 6nce var olan ve ilham
alinabilecek bir formdan yoksun oldugu icin, plastrine bicim vermek, camur
veya mumla bir figiir yaratmak, sadece sanat¢inin hayal giicline baghdir.
Barclah’in agac figiiriiyle (Resim 6) Michelangelo’nun mermer grubu
(Resim 7) tek parcadan olusan malzeme yontularak meydana getirilmigtir.
Sanatc¢i, asli agag veya tas olan parcanin fazla kistmlarint yontup atarak bu
formu yaratmistir. Boyle yaparak sanatci, formu ortaya ¢ikartmistir. Bu sz, tag
yontucusunun, malzemesinde Onceden varolan bicimi sezgisiyle nasil
meydana koydugunu da anlatir. Sanat¢i, 6zel boyutlardaki tas veya agag
parcasi i¢inde yaratmak istedigi imgeyi goriir, ¢linkii malzemesinin temelini
olusturan hacim nitelikleri, yapisindaki bi¢imlendirilme olasiligini sanatgiya
hissettirir. Malzemenin hacmi ve Kkitlesi, eserin gorsel elemanlarina temel

olusturur.



Resim 6: Emst Barlach, Kili¢ Ceken Adam, 1911.

Resim 7: Michalengelo, Sefkat (Pieta), 1550.
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Tag yontucusu i¢in, bir tag blok veya aga¢ pargasi, heykel malzemesi
oldugundan dolay:r ondaki eser kavramiyla heykel kavram: arasinda koprii
gorevi goriir. Kendi eserine etki derecesi ise, tag yontucusunun egilimine
baglidir. Ornegin akla gelen sekli, dogal yapisindaki 6zel bicime uyarak
elindeki malzemeye cizebilir. Brancusi’nin “Balik” adli eserindeki (Resim 8)
form 6zelligi sadece mermerin damarli olusundan degil, tasin biitiiniindeki
bicimden gelir. Heykelde, hemen hi¢ el siiriilmemis, zaman ve havanin
islemesiyle tesadiifen yaratilmis bir nesne goriintiisti vardir. Bicim ve malzeme
Oyle bir anlagsma icindedir ki, eser sadece dogada bulunan bir nesnenin tasvir
edilmis olmasindan ibaret kalmiyor, kendisinde o nesnenin var oldugunu
belirtiyor. Malzemenin orijinal durumunu korudugu hissi, baska
heykeltraglarin eserlerinde, Brancusi’deki kadar belirgin degildir. Tas
yontucusu da malzemesinin yapisina onem vermemezlik etmez ve ondaki
ozelligi yenmeye calismazsa, etkisini kismen bu ozellikten alan bir eseri,
sezisiyle yaratabilir. Ornegin, Pieta’y1 yaratirken, Michelangelo’nun hangi
yonteme basvurdugunu tamamiyle bilemiyoruz ama figiirlerin kendi aralarinda
bir piramid kuracak sekilde diizenlenmis olmasi, bunlarin, grubu olusturan
biitiinle tek tek ilgili olarak Onceden tasarlandigini gosteriyor. Bu
bicimlendirme tarzi, Michelangelo’nun, eserini mermerden yapmaya kararli
oldugunu belirtmektedir. Eger Michelangelo, mermer yerine tuncu se¢mis
olsayd: kuskusuz gruptakiler ve goriiniisleri bakimindan ¢ok bagka bir Pieta

yaratirdi.
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Resim 8: Constantin Brancusi, Balik, 1930.

Sienna’da bulunmusg tunctan, kiiciik Adem heykeline bakacak olursak
bu madenin cesitli niteliklerini gorebiliriz (Resim 9). Burada heykelin bazi
kisimlar1 arasindaki ilintiler figliriin basit ve tek bir parcada yontulmus oldugu
hissini vermez. Tunca dokiilmeden 6nce mumdan modle edilen Adem
figlirlinii sanatg1, egilip biikiilebilen yumusak malzemeyi, alet kullanarak ya da
parmaklariyla yapmistir. Adem figiirii, malzemenin fazla kisimlar1 atilarak
meydana getirilmemis, heykeltrasin gozleri Oniinde, yavas yavas ekler
yapilarak yaratilmigtir. Heykeltrag, bi¢cimden yoksun olan mumu
sekillendirmeye calisirken ona heykelin tiirlii kisimlarin: gerek birbirleriyle,
gerek bu kisimlan ¢evreleyen mekanla ilgili bir durug vermeyi tasarlamigtir.
Hareketine bakilinca hepsinin birden yaratildig: hissini veren nesne ve mekani
viicuda getirmek icin heykeltras, belli bir bi¢ime gore form goriintiilerinde

degisiklikler yapmaktan ¢ok,yarattig1 mekanda form de8isikligi aramugtir.
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Resim 9: Sienna Heykeli, Adem, 1485.

Butler’in yaptig1 tunctan gen¢ “Kiz” figiirlinde (Resim 10) yiizeyin
dokusu bu eserin bag;lé.nglgta camurdan modle edildigini gosterir ama form, bu
gelismenin ¢ok kuvvetli olduguna delildir. Nesnenin, ¢evresindeki mekanla
iligkilerine Siennali sanat¢idan daha az 6nem veren Butler, her ne kadar
hareketi kendinde kaliyorsa da yine bize kimildayan bir figiir sunuyor. Bu
formun da parca eklemek yontemiyle yapildigini anlayabiliyoruz. Yumusak
camur, figiirii ayakta tutacak olan metal destek iizerine yapistirilarak kaliba
sokulmustur. Figiir, icten dis yiizeye dogru gelistirilerek yapilmis ve kati
formun her pargasi, viicuda, kendine 6zgii bir hareket gerginligi saglayacak

tarzda sanatci tarafindan sekillendirilmistir.
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Hayes’in kaynak lambasi kullanarak bir tabaka metalden yaptig1 benzer
konudaki eser (Resim 11), Butler’in heykelinden gelen tecriibemize karsi,
malzemenin ve bicimlendirme araclarinin ne kadar 6nemli oldugunu
gosterecek degerdedir. Metalden bir destek tizerine kati malzemeyi kaliplamak
yerine sanat¢i, formu, malzemesini boslukta kendi iizerine katlayarak
yaratiyor. Bu bi¢cim yaratma tarzi, hacim konusunda heykeltras: tas yontucusu
kadar diisiindiiriir. Ancak, burada heykeltras, kusatacagi mekani bildigi i¢in
dolu bir kitle etkisi aramamustir. Bu giyinen kadin figiiri hacimli olmasina
karsilik sasilacak kadar hafiftir. Sadece figiirdeki hareketi anliyoruz, iistelik
kendi kendini anlatan bir hareket de degil; elbisenin aga8iya sarkmis kismina

dogru yiikselen viicudu gosteriyor, o kadar. Hayes’in eseri, konu bakimindan



Butler’inkine benzer. Bigim hareketi ise Barlch’in eserini yansitir. Oyle bir eser
ki ona karg:1 tepkimizin otekilerden farkli olusu, biiyiik 6l¢iide, her ii¢iinde

kullanilan malzeme farkindan dogmakgghr.

Resim 11: David Hayes, Giyinen Kadin, 1958.

Heykelcinin de, ressam gibi, secebilecegi, herbirinin nitelikleri bagka,
cesitli malzemesi vardir. Bunlarin herbiri, sanat eseri durumuna gelebilmek i¢in
ayri aletlere gereksinim hissettirir. Tag, aga¢ ve metal gibi degisik malzemelerin
herbiri heykelciye bir bagka anlatim olasilig1 saglar. Ressam gibi, heykeltrag da
ilhamini malzemenin kendisinden alir ya da gerceklestirmek istedigi diislinceye
uygun malzeme secer. Yoksa eserinden gelme bir acik ayirim sézkonusu
degildir. Zaten cagdas heykeltraglar eserlerinin yapisini olustururken
malzemeye Ozel bir 6zen gosteriyorlar. Yapistirma (collage) tekniginde ¢alisan

ressamlar gibi, onlar da Onceden bicime girmis hazir malzemenin etki



giiclinden yararlaniyorlar. Demir ¢ubuklar, yaylar, saat parcalar1 kullaniyorlar.
Stankiewicz’in “Cayirdaki Kugbaz” adli eserinde (Resim 12) gordiigiimiiz
gibi. Ele aldiklar1 siradan malzemeleri, ¢ok bagka bi¢im ve anlamdayken, sanat
eserine doniisiince yeni bir anlam kazaniyor. Bu anlam degisimi, malzemenin
aslindaki niteliklere sanatgidaki diisiincenin karigmasindandir ve yaratici

islemin asil gekirdegidir.?

Resim 12: Richard Stankiewcz, Cayirdaki Kugbaz, 1957.

2. RESIM VE HEYKELDE HAREKET

Plastik sanatlar arasinda, 6rnegin heykelin bir hareket anini dondurulmusg
olarak saptadig, sanat tarih¢i ve elestirmenlerince ifade edilmistir. Resim ve

heykel sanatgilarinin tarih 6ncesi ¢aglardan beri tiirlii yasamsal nedenlerle,

2 Bates LOWRY, Sanati Gérmek, Is Bankas: Kiiltiir Ya., Istanbul, 1972, ss.122-137.



dogadaki hareketi, 6zellikle avlamalar zorunlu olan hayvanlarin hareketlerini
biiyilik bir dikkatle gdzlemlemis olduklan saptanmugtir. Ancak resim, bir nesne
ya da canlinin hareketini belli bir gérme sistematigine uygun olarak ard arda
hareket asamalarina gore bolerek ve bu agamalari pespese gdzOniinden
gecirerek gozdeki retinanin bu yondeki algilayici duyarlilifini sinamazsa,
hareketi kinetik anlamda ortaya koymus olmaz. Yirminci yiizyil sanatgilari,
plastik sanatlarda hareket sunumunu, dogruca figiir ya da nesnenin bir i¢
mekan veya dista “mobil” (hareketli) bir 6zellik tasiyabilecegi drneklere kadar
vardirdi. Bu Orneklerde nesnenin fiziksel yapisi rol oynadigi kadar, teknik
yontemler ve elektrik enerjisinin kullanimi da hareket sorununun ¢agdas bir
dinamizme ulagmasinda gecerli olanaklar sagladi. Plastik sanatlarin tarihsel
olusum seriivenleri yoniinden modern asamanin hareket kavrama 6zel bir
anlam getirdigi gercektir. Ancak hareket, duran bir obje ya da figiiriin dinamik
Ozl icinde kavranabilen tarihsel bir anlamda da ortaya koyulmustur. Su
durumda, figiir ya da objelerin bir hareket motifi icinde ele alinarak resim ya da
heykelde karsimiza ¢ikardigi bir “hareket” sorunu vardir. Heykel, rolyef
halinde belli olaylarin ard arda anlatildi81 siirekli diizen ornekleri disinda,
eszamanl diizen diisiincesine daha yatkin bir sanattir. Belli bir an1 donmus
olarak, bir kiitlede, bir durus ya da hareket motifi durumunda saptar.?

Heykel gibi ii¢ boyutlu sanatlarda kitlelerin {i¢ boyut iizerindeki yon
kontrastlar1 ve bunlarla ilgili {ic boyut iizerindeki 151k, gblge, yar1 golge
degismeleri hareketi olusturur. Bir heykelin kogma, yiirlime, bir i§ yapma
pozunda olusu, onun hareketli olmasina yeterli degildir. Sayet bir heykelde
dogal hareketle saglanan yon kontrast ii¢c boyutlu bir durum gdstermiyorsa,
heykel hareketten yoksun demektir. Buna karsin ii¢ boyutlu yon kontrastlari
gerceklestirilmis bir heykel dimdik dursa bile hareketlidir. “Katip” heykelinde

(Resim 13) kalin bedenin yaglanmis durumunun sagladigi i¢ biikey li¢ boyutlu

3 Sezer TANSUG, Insan ve Sanat, Alun Kitaplar Ya., Istanbul, 1910, $5.239-242.



yon kontrastlar1 yetkin bir plastik hareket gosterirler. Kitlelerin y6n
kontrastlar: 1g1k gblge olustururlar. O halde plastik hareket daha genel bir

anlatimla kitlelerin li¢ boyutlu bir diizeyde yarattig1 151k g6lge zitliklarindan

dogar.

Resim 13: Misir Heykeli, Katip, 1.0. 2500.

Heykelde, hacim &gelerinin, 151k-gblge iligkileriyle, cevre bosluguna
rastlayan doganin hareket 6gesi olarak diigiiniilmesi gerekmektedir. Resimde
de hareket yine “y6n kontrasti” temeline dayanir. Ama hareket olusturan
Ogelerin fazlalig1 nedeni ile bu, resimde daha karigik bir durum gosterir. Valorli
resimlerde {i¢ plani veren koyu, agik, orta valdrlerin yarattig1 yon kontrastlari

hareketi saglarlar.#

% Kayhan KESKINOK, “Plastik Sanatlarda Ritm”, Sanat ve Sanatgilar Dergisi, Ocak

1965, S: 14, s.6.
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Hareket sorunuyla siki iligkisi olan bir kavram da ritmdir. Ritmik bir
diizen algilamasinin sdzkonusu oldugu kosullarda, mimari bir yapidaki
organlarin bile bir hareket duyarliligina bagli olduklar: anlatilabilir. Kugkusuz
bu konu, hareket kavraminin bir resim ya da heykeldeki parca biitiin iligkileri
acisindan hangi deger Olglilerini karsimiza koydufu sorununa dayanir.
Genellikle sanat tarihi icinde bu sanat yapitlarinin etkinlikleri yoniinde bir
Olciit, hareketin tutarli bir ritm grafigine sahip kilinabilmis olmasidir. Eger bu
ritm duyarlihifinda tutarsizhik ya da aksaklik varsa, hareket sorunu
coziimlenememis, dolayisiyla yapit yeterli bir etkinliZe ulasamamustir.

Modern ¢agdaki makinelesmeyi gdzoniine alarak, sanat bicimleriyle,
teknik hareket dinamizmi arasinda dolaysiz iliskiler kurma cabasi tastyan
modern akimlarin yaratilmasi da ilgi ¢ekicidir. Ancak bu, kolay ¢6ziimlenebilir
bir sorun degildir. Ciinkii iislup degisiklikleri, bu dolaysiz iliski kurma
cabalarina kars1 bir karsi ¢cikma siireci yaratir. Ne var ki, sanat kendi etkinligi
yararina olabilecek potansiyel bir hareket diisiincesini benimser ve ritmik
Olciitiinii de bu cerceve icinde arar.

Sanat yapitiyla seyirci iligkisi yoniinden hareket kavramina yeni boyutlar
getiren bir olgu, yapitin insanlarin yasadiklari ¢evre icine dogrudan dogruya
girmesi ve kendisi duran bir nesne bile olsa, ¢cevresindeki hareket, 151k, karanlik,
giiriiltii ve sessizlik gibi cesitli ilintilerli i¢ ice bulunmasidir. Yapit, biitiin bu
cevresel olaylar iyi gozlemlenerek yerine oturtulmugsa, bu olaylarla
biitiinlesen hareketsel bir anlam kazanir.

Resim ya da heykel diizenlerinde figiirlerin karsit hareketleriyle meydana
gelen bicimsel olusumlar, hareketin kolayca belli bir dinamizme ulagmasini
saglayan olanaklardir. Karsit hareketler diizene bir gerilim saglarlar ve diizenin
cekiciligine belli bir katkida bulunurlar. Diizende, karsilik fikri bati sanatinda
sik karstlasilan bir olgudur. Isik-gblge ve renk kontrastlarida ¢izgisel hareket

kontrastlar1 kadar 6nemli bir rol oynayabilir.



Hareket, gorsel algilamada bi¢imin en uyarici iglevini olugturur. Resim ya
da heykel bu anlamda statik birer olgudurlar. Ama ritmik hareket eden figiirler
ya da goriintiisel imgelerin dikkat ¢ekici etkileri daima daha fazladir. Giincel
sanat etkinliklerinden bazilarinda seyircinin dikkatini cekmeye onem verildigi
zaman, bir takim “happening”ler (sanat¢inin seyirci Oniinde sanatsal bir
eylemi gerceklestirme davraniglari) dogar. Bunlar dogaclamadan da yapilir
ama daha cok tasarlanmig bir projenin seyirciye sanatsal bir olay durumunda
yansitilma hareketini kapsar.’

Giacommetti’nin heykeli (Resim 14) mekanin degisik noktalarinda
tekrarlanan birbirine benzer nesnelerle meydana getirilmistir. Bununla beraber
burada figiirler, boliinmemis bir mekanda ayr1 noktalara ¢ikarildigindan

aralarinda gordiigiimiiz iligki, belli bir zamanda olacak hareketi sezdirmektedir.

Resim 14: Alberto Giacommetti, Sehir Kavsagi, 1943.

2 TANSUG, s5.244-245.



ince, tel gibi ve dimdik figiirlerle bunlarin basti§1 genis, kalin zemin
arasindaki kontrast sayesinde Giacommetti, figiirleri yerlerine ¢akilmis gibi
gosteriyor. Bu kontrastin yaratti1 gerginlik durumu, her nesnenin durusuyla
telkin edilmig yonelme giicii tarafindan daha da arttirilmaktadir. Figiirden
figlire aktarilan bu yOnelme giicii, zemine kazilmis bir iz kadar apagik
goriilmektedir. Her figiirli hicbir sey yapmadan bekleyip duruyormus gibi
degil, harekete gecmek iizereymis gibi goriiyoruz. Burada zamani, figiirleri
hareket halinde tutacak bir eylem giicii, sehirdeki gel-git hareketini kontrole
yarayan bir kuvvet olarak hissediyoruz.

Heykel kaidesindeki kesismeyle, bu yon verilisten dogan giicler
sayesinde Giacommetti, bir sabit nesneler grubunu, gelecekteki hareketlerini
sezdirerek birbirine baglamistir. Buna karsilik Cotan, ayni sekilde hareketsiz
nesneler grubunu (Resim 15), aralarindaki iligkiler sanki hareket giicii islem
halindeymis gibi diizenlemistir. Burda her nesne, ge¢mis veya gelecek bir
hareket durumunda degil, varolan bir hareketle birbirine baglanmigtir. Bu
resimde her nesnenin yeri sanki sekillerin gelisiminde bir basamak varmis gibi
diistiniilmiis ve buna gore diizenlenmistir. Burada ayvanin asili yuvarlagi,
katlar1 agcilmamis lahana, bir dilimi ayrilmis kavun, bu kavunun dilimi ve
salatanin uzun geklinin ¢arpiciligi arasinda belirgin ve canli bir hareket vardir.
Bu formlar dizisinin iki ucu -ayva ile salatalik- arasindaki fark, birbirinden
ayrilmis nesneler arasindaki yer degisikligi ile yumusatilmis ve birinden Gtekine
aktarilmistir. Bu siralanista formlar arasindaki degisiklikler, aldigimiz izlenim ve
eserin anlami, her nesnenin gercekte ne oldugundan daha dnemlidir. Ama ayni
zamanda bu nesneler bir gerilim derecelenmesine gore -asili olmugtan
durmusluga- diizenlendiginden, nesnelerin herbirindeki bireyselligi ozellikle
farkediyoruz. Sonugcta bu gelismenin yer verdigini gordiigiimiiz kademeleri ve

bundan dolay1 da zamani acik¢a hissediyoruz.
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Resim 15: Juan Sanchez Cotan, Ayva, Lahana, Kavun, Salatalik, 1602.

Cotan’in resminde verdigi, bir nesneden digerine ilerleyen hareket
duygusu, Kandinsky’nin suluboyasina bakilinca (Resim 16) ansizin ortadan
kalkar. Bu nesnelerin hi¢biri 6tekiyle ilgili goriilmedigi gibi, burada, onlari
gordiiglimiiz tarzdaki diizenlenis de hicbirinin ne oldugunu belirtmiyor. Sekil,
renk, valor ve boyutlardaki degigsmeler arasinda Kandinsky’nin asil yarattigi,
her biri digerinden ayn ¢izilmis nesnelerin bir diizenlenmesinden olusmaktadir.
Yerlerinde tesbit edilmis olan her nesne, gbz doktorlarinin kontrol
levhasindaki harfler gibi birbirinden ayr1 ve belirgin olarak goriilmektedir.
Nesnelere, simdi veya gelecekte hareket edecekleri fikri konulmamistir. Buna
ragmen bu ¢esitli nesneler, kagidin beyaz, parlak yiizeyinden Oylesine disarida,
ondan dylesine kopmustur ki herbiri, kendiliginden bir hareketle titregim
halinde goriilmektedir. Yiizeyle nesneler arasindaki bu gerilim nedeniyle,

bakisimiz birinden Obiiriine atladikca her nesne, nabiz gibi atar goriiniir.



Resim 16: Wassily Kandinsky, Ayrik Nesneler, 1934.

Eger Giacommetti’'nin eserindeki figiirler harekete gecirilirse, ya da
Kandinsky’nin suluboyasindaki birbirinden ayri nesneleri tutan gerilim
bozulsa da, bu hareketin sonucu, Miro’nun resmindeki sekillere verdigini
gordiiglimiiz harekete doniiglir (Resim 17). Giacommetti’nin heykelinden
aldigimiz izlenim bize, hareket yonii amach bir ani ¢ikisi veriyor. Kandinsky ' nin
eserindeki nesnelerin, serbest birakilirsa, resmin ortasinda carpigmalarini
bekliyoruz. Boyle hareketlerin her ikisi de, biraz gizemli mekan icinde
Miro’nun sekillere verdigi, valor ve ton farklarindan saglanmig hareketliligin o
siirlinen, sicrayan hatta kaos halindeki goriiniisiine oranla cok ayridir. Resmi
daha uzun seyredersek gordiigiimiiz hareketler sonsuza kadar degisir. Miro,
gerek kenar ¢izgileri, gerek dolu formlarda degisik sekil tiplerini tekrarlamakla
bizi bu sekilleri mekanda hareketli, ¢arpisir durumda ya da rastgele birbirinin

icine ge¢mis olarak gérmeye yoneltiyor. Bu, bosluktaki harekete eglik eden



diger bir 6zellik de, bazi sekillerde gordiigiimiiz degisiklikten dogma silkintili
ve hizli bir ritmle tuvalin orta {ist kismindaki at nalina benzer ti¢ seklin kendi
aralarinda cesitlenmeleridir. Resmi yalniz, varliginin belli bir hareketinde
goriiyoruz ve onu hi¢bir zaman bir daha tam anlamiyla ayni tarzda
goremeyecegimizi hissediyoruz. Zaman, burada, sekilleri hareketlilik halinde
tutan ve onlarla, siirekli degisim durumunda kaliplar yaratan yumusak fakat

devamli bir hava akimi durumundadir.

Resim 17: Joan Miro, Kompozisyon, 1933.

Dikkatimizi Miro’nun resminden hemen Calder’in hareketli heykeline
(Resim 18) cevirirsek bu boyali sekillerin heniiz durdurulmus oldugu hissine
kapiliriz. Daha Once basibos hareketlilik, artik yontemlenmis ve kontrol altina
alinmis goriiniir. Resimde bizce varolan mekan-zaman-hareketlilik dzdesligi,
boyali sekiller artik madde diinyasinda varolan ve mekanik kanunlarinin
konusu haline gelmis metal sekillere doniistiigiinden, ister istemez ortadan

kaybolur. Ama hareketli heykele bakmaya devam ettikce bu sekillerle



Calder’in anlam ve varli@i yalniz hareketlerinde belirlenmis bir sanat eseri
yarattigini anlariz. Hareketli heykelin her parcasini dierine baglamak ve
hepsini mekanda sabit bir noktaya birlestirmek zorunlugu, Calder i¢in olug
halindeki 6zel bir hareket tipini anlatan bir ara¢ saglamistir. Bir kere harekete
gecirildigi zaman, bu hareket siiresince gegecek zaman dilimini tayin ettigi
gibi, eserinin gosterecegi hareketlerin tipini ve sayisini da kesinlikle kontrol
edebilir. Hareketli heykeldeki malzemenin ne olacagi, yalnizca Calder’in
yaratmak niyetinde oldugu hareket hakkindaki anlayigsa baglidir. Bir bale
toplulugundaki her dansc¢i gibi bu heykelin de her parcasi yapacagi
hareketlerin 6zelligine gére tayin edilir. Biz bu g6sterinin ayni anda ve birbiri
ardinca olusumunu seyrederken gosteri de, yalniz baslangi¢cla son arasinda

gelisen bir hareketlilikten ibaret malzemeyle sekillenerek oriiliir.

Resim 18: Aleksander Calder, Istakoz Sepeti ve Balik Kuyrugu, 1939.
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Bu hareketli heykeli, hareketten yoksun oldugu andaki gibi,
kimildamaya bagladig1 sirada da gorebildigimizden, bu nesne bize iki ayri
varlikmig gibi gelir. Zamanin belli dilimleri arasinda -baslangigtan durusa ve
yeniden baglamaya kadar- bu heykel sirayla durug ve hareket haline gecer.
Heykelin metal sekillerini her iki durum siiresince gdrme olanagimiz
oldugundan bu durumlar bize birlesik halde sunulmustur. Metal sekiller,
hareketli heykele durusu sirasinda bir sekil kazandirmamiz ve hareketi sirasinda
da bunu anlayabilmemiz i¢in dayanak noktalarimizdir. Duran bir nesnenin
sekliyle ayni nesnenin hareket halindeki sekli arasindaki baglantiyi,
Duchamp’in “Go6rmeyi Dogrulayan Alet, Cark” dedigi (Resirﬁ 19 a, b)
nesnelerin isleyisini seyrederken bulamayiz. Duchamp, bu iki durum arasindaki
dayanak noktalarini, bize hareketin kendisini gdstermek amaciyla, ortadan
kaldirmigtir. Bu sanatci, hareketi, zamanin belli bir aninda varolan gorsel bir
form olarak, Calder’in bir zaman devresince bicimlendirdigi halde bir tiirlii
biitlin durumunda gosteremedigi hareketliligin madde dis1 formunda
gostermek istemistir. Duchamp bu etkiyi, harekete gecirildigi zaman hizi
arttikca herbirinin bireyselligi gbzden kaybolan bir sira boyali cam levhayi bir
mil lizerinde diizenlemek yoluyla yaratmistir. Artik bireysel formlar gorsel
bakimdan var degildir. Onlarin yerine yeni ve tek bir form, hareketliligin
gorsel formunu buluruz.

Maddi bir nesnenin harekete gecirilince somut ve kesin belirtilerle gorsel
bicim kazandi81 bir eser yaratarak Duchamp, varolus konusunu kapsayan bir
felsefe sorununu ortaya koyar. O, sadece hareketlilifin goriiniiste sahip
olabildigi maddi bir nesne etkisiyle degil ama bir nesnenin kendisi hareket
halindeyken kazanacag: form ile de ilgilenmistir. Duchamp’in eseri, bazi
bakimlardan, Calder’in hareketli heykeline benzer. O da durug halinden
hareket haline yalniz disardan gelen bir giiciin etkisiyle gecer ve mekanda
belirledigi nokta gevresinde donebilir. Oysa, Calder, hareketli heykeliyle en

hafif bir basinca karsi bile duyarli oldugu icin, yapisinda bir hareket kaynagina



sahip oldugu sanisini veren bir eser yarattigi1 halde, Duchamp, eserinde,
kendiliginden harekete gecebilecek bir nesnedeki temel prensipleri fiilen
ortaya koyuyor. Gergekte aletin parcalari kendinde varolan bir hareketlilige
iligkin olarak igledigi ve hiz aldig1 icin goriinmez olur, makine, bir sanat
eserinde hareketini kendilig¢inden yOneten bir nesnenin belli bagh
goriiniislerini yeniden ortaya koyar. Hareket edebilen heykeli seyrederken
hareketlilik etkisini, aslinda durmakta olan, hatta bi¢cimi, kendisine verilmis olan

hareket yoniiyle sinirlandirilmis bile olsa, gorsel formda buluruz.

A 1 =R,

Resim 19 a: Déner Ayna (durdligu zaman)

— o

Resim 19 b: Marcel Duchamp, Doner Ayna (donerken) 1920.
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Duchamp’in eseri bir sanat eserine kendiliginden d6nen bir nesne
goriliniigii kazandirma sorununun ¢6ziimiint temsil ediyor. “Basamaklardan
Inen Ciplak™ (Resim 20) adli resmi ise bir baska ¢ziim seklini gdsterir. Bu
ornekte Duchamp, formun tamamin: iyice gostermektense hatirlatacak sekilde
tasvir ediyor. Hareket halindeki figiirlin yalniz bir anlik goriintiistinii bize
vererek bunu sagliyor. “Doner Ayna” heykeli seyrederken cam levhalarin
gorsel bi¢cimini bulmaya ve erimeye basladig1 sirada gordiigiimiize benzer bir
durum yaratiyor. Figlirlin her anindaki parcalanmig goriiniisiinii, onun durur

haline ait bilgimizden yararlanarak

tasarlayabiliyoruz.
2O "

14 \
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Boccioni’de Duchamp gibi hareket halindeki figiirii sekillendirmek i¢in
zaman i¢inde belli bir an1 ayrimlamay tercih etmigtir (Resim 21). Ama bunu

bize heykelin kati malzemesiyle, kendiliginden hareket edebilen, bir nesnedeki



toplu bi¢im goriiniisiiniin sadece kisa bir aninda gdésteriyor. Bu figiir, yalniz
me-kanda, heykel kaidesinin birbirinden ayr: iki kismiyla belirlenip
giiclendirilen iki ayr1 noktada Ozel bir bi¢im yapisi kazanmistir. Harekete
gectigi anda sahip oldugu degisik formlarin daha sonra ulasacag: andaki
degisik bicimde... Boccioni figiirlin bu tek formunu gostermekle bize, hareket
yetenegindeki bir nesnenin kendisini belirlemeye yeterli tek bir gdrsel formu
olmadigina inandirir. Yiirliyen bir insan figiirlindeki siirekli sekil degisikligini
tam anlamiyla canlandirmaya olanak olmadigini biliriz. Ya, bu heykeldeki gibi,
bicim yapisinin saniyelik durumunu verir, ya da yiirliylis sirasindaki formun

sadece hayalini canlandirir.

Resim 21: Umberto Boccioni, Mekanda Siirekliligin Tek Formu, 1913.
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Duchamp ve Boccioni eserlerini, insan figiiriiniin baglica goriintiisiintin
hareket olduguna inandiklar: i¢in bu tarzda algilamaya bizi yOneltiyorlar.
Clinkii bu sanatgilar i¢in insan viicudunun gercekligi, hareket yetenegindedir;
insan viicudunun gorsel bicim yapisindaki gerceklik, kendi kendini siirekli
olarak dagitip yeniden kurmaya elverisli olmasindandir. Her iki sanatci, iste bu
gercekligi yakalamak cabasinda olduklar: i¢in sonugta etkiyi kuruntuya
dayanmayan bir sanat eseri yaratmak istemiglerdir. Hareketliligin etkisini
gdsterecek veya hareket sanisi yaratacak yerde, iki sanat¢i, sanat eserinde,
hareket etmekte olan figiirlin gorsel bicimindeki gercekligi yaratmaya
calismiglardir. Boylece Giacommetti resmin ylizeyinde veya heykelin
kaidesinde belli parcalan tekrarlanmus figiirlerin, dogrudan dogruya zaman ve
hareket olusumuna iliskin bulunduguna bizi inandirmigtir. Boccioni ve
Duchamp, olus halinde veya olacak bir hareketi bize haber vermek
istemiyorlardi. Ama gérdiiglimiiz heykel veya resmin hareket halindeki
figliriin gorsel bigimlendirilisi olduguna bizi inandirtyorlardi.

Boccioni de, Ducham da bizimle sanat eseri arasindaki iligkilerde hayalin
oynadig: rolii anlatmak istediklerinden eserlerinin heykel veya resim haline
sokulmug imgeler gibi gériinmemesi i¢in degisik carelere bagvurmuglardir.
Ornegin, Boccioni tuncun bazi alanlarini, sanki heykel kitlesinin dis cizgileri
1sikta eriyormus gibi goriinsiin diye parlatmistir ve kaidede iki ayri blok
kullanarak figiiriin bi¢im yapisini kolayca tek parcalik bir heykel halinde
gbrmeyi Onlemistir. Duchamp insan viicudunun kisimlarini metale benzer
sekillerle g&stererek resmine hem bir makine goriiniisii saglamig, hem boya
dokusuyla renkte bulunan duyusal cagrisim olanaklarini azaltan bir palet
kullanmustir.

Noguchi’nin “Keyhusrev” adli heykeli (Resim 22) formu, belirli bigimsel
ozellikler yoniinden tasarlanabilecek bir sanat eseriyle formun ancak onu

gordiigiimiiz zaman bizde yaratacag: aligkanlik yoniinden nitelendirilecek bir



eser arasindaki farki kesinlikle gosterir. Cilinkii Noguchi’nin eseri, antik Yunan
caginda yapilmig ve Keyhusrev diye bilinen ayakta ciplak erkek heykelinde
bulunan biitlin 6zelliklerin yeniden yaratilmisidir. Noguchi’'nin heykeline
baktigimiz zaman Miro’nun resmindeki sekiller nasil siirekli bir hareket i¢cinde
degisir goriiniiyorsa, burada da sekilleri ayni tarzda ve hareket halinde,
titresim durumunda goriiyoruz. Noguchi, bizim tek ve tam bir formu gérme
olasiligimizi Onleyerek Yunan eserindeki gibi (Resim 23) tiirsel bi¢cim
nitelikleriyle bir heykel olarak anlamamizi olanaksizlastiriyor. Ama imgenin
degismesinden, Yunan heykelinde buldugumuz &zelliklerin hepsini
algiliyoruz; durusta diklik, gerilmis kaslarin siklig1, govdenin oynak yerleri,
uzun bir adim atmaya hazirlik. Ama Yunan sanatgisinin bu 6zelliklere verdigi
bi¢im nitelikleri -figiirde simetri, anatominin yiizeyler halinde gosterilisi-
burada var olmadig: i¢in, eseri bir sanat eseri olarak gérmeden once, dogrudan

dogruya formu algiliyoruz.

Resim 22: Isamu Naguchi, Keyhusrev, 1944.



Noguchi’nin eserini gordiigiimiiz zaman bir ¢esit hareketliiigih varligini
kesinlikle algiliyoruz. Ayr gekillerin birbiriyle iliski tarzlarini belirterek bizi,
herseyden Once, bunlarin nasil birlestirildikleri tizerine bilingli kiliyor. Bir seklin
otekine ne kadar uygun diistiiiinii ve baz1 sekillerin digerleri dolayisiyla o
duruma girdiklerini anlamakla, burada, anlamin malzemedeki
bicimlendirilmeden ©once sekillerin ortaya koydugu dengeden dogdugu
kanisina variyoruz. Viicudu, hareketin 6ncesi ve sonrasini algilamamiza olasilik
verse bile deneyimizin temel unsuru degildir. Tipki dylece, ilk gordiigiimiiz
anda mermerdeki sekillerin bizde biraktig: izlenim, sanki yalniz bu heykeli
meydana getirmek i¢in birlestirildikleri diistincesini verir. Yoksa bu sgekillerin
nesnel bir malzemeye iliskin oldugunu anlayamayiz. Bu nedenle eser, bi¢im
malzemesinin tasa iligkin bir parca oldugunu 6zellikle farkettifginiiz Yunan

heykelinde oldugu gibi, gérmiis olsak da olmasak da heykel olarak yontulmus



bir eser izlenimi vermez. Noguchi’nin eserini dolastiZimiz zaman sunu
farkederiz; eserin bazi pargalar: bir 0n, arka ya da yanlar: olan bir nesne
olusturmaya yonelmis degildirler. Ortadaki alanla ilisiklerine uygun bir hareket
saglayacak yerde -ki bu orta alan “Doner Ayna”daki tekerlegin merkezidir-,
burada agikca farkedilmedigi icin eserde bir i¢ kuvvet varligini bize
gdstermiyor, yalnizca sezdiriyor.

Noguchi’nin eseriyle, Duchamp’in resmine veya Bocconi’nin heykeline
oranla dogrudan dogruya ilgileniyoruz ama bu ilgilenisimiz yine de biitiine
doniik degildir. Noguchi’nin eserinden elde ettiimiz bilgi, kismen, Yunan
heykeliyle iliskimize dayanir. Ayni sekilde, Duchamp veya Boccioni’nin
eserlerine aligmamiz, insanin viicut yapisi hakkindaki 6n bilgimizle ilgilidir. Bu
eserlerin herbirinden edindigimiz deneyim, hafizamizda yerlesmis imgelerin
aklimizda karsilagtirilmasindan olusmaktadir. Yalniz Miro’'nun resmi,
Duchamp’in heykeli veya Kandinsky’nin suluboyasini gérmiis olmak,
gorebildigimiz diger sanat eserleriyle aligkanli@imizi belli bir anda goriilmiis
eserlerden alinacak seviyeye ulastirir. Hatta, bu eserler kargisinda deneyimimiz
tamamiyle birden ve dogrudan dogruya elde edilmis degildir. Ciinkii
tepkimizin bir kismi, bunlarda gériilen sanat niteliklerinden dogar. Ornegin
Miro’nun resmi bizde maddi bir mekan sanisi uyandirir. Kandinsky’'nin
suluboyasinda sekiller dylesine kesinlikle belirlenmistir ki, Cotan’in resmindeki
sebze ve meyvalarin doga diinyasina iligkin oldugunu nasil aglkhklﬁ anlarsak,
bunlarin sanat diinyasina iligkin sekiller oldugunu o derece aciklikla
farkederiz. Duchamp’in heykelindeki yap: ve makine olma nitelikleri bu eserin,
onunla dogrudan dogruya ilgilenmemiz i¢in degil, ondan bekledi§imiz amact

bize gostersin diye, yalniz bu amagla yaratildigini belirler.%

6 LOWRY, ss5.212-228.
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BOLUM 2

YAKIN KULTURLERIN RESIM VE HEYKELINDE USLUP
ILISKILERI

1. MISIR RESIM VE HEYKEL SANATI

Akdeniz uygarliklar1 cercevesinde bakildikta, Misir sanati, gerek otuz
asirlik uzun dmrii, gerekse biiyiik degisiklikler ve karmaga gosteren yanlari ile
Ozel bir konuma sahiptir. Misir uygarliginin bu uzun siire boyunca en biiyiik
ozelligi, egilimlerin ve stillerin bir uyum gdstermesidir.

Misir sanatinin diisiinsel olarak temeli, tanrilarin onurlandirilmasina
dayanir. Buna tanrilagtirilmig 6li krallar da dahildir. Bu krallar i¢in yapilan
cenaze tapinaklari ve anitsal mezarlar alabildigine siislii, heykeller ve
rolyeflerle bezeli mekanlardir. Misir heykelciligi, uygarlik tarihinde bagh bagina
bir konumu hak edecek derecede miikemmeldir. Bunun nedeni sadece ¢ok
sayidaki ornekler degil, bu drneklerdeki seviyenin yiiksekligini ve tigbin yil

sonra bugiin de ifadelerindeki olaganiistiiliiktiir.
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Resim 24: Gize Sfenksi

Diger insanlara da teghir amaci ile (firavunun giiciinii gostermek amaciyla
glines 15181na ¢ikarmak) tapinak disindaki ve Gize’de bulunan, yiizii Kefren
olan iinlii anitsal sfenks (Resim 24) giizel bir ornektir. Gize sfenksi mezarlar
kompleksinin bekgisi konumundadir. Kalkerli kayadan yapilan sfenks, 70 m.
uzunlugunda, 20 m. yiiksekliginde olup, ayaklarinin altinda alabastir
mermerden yapilmug bir tapinaga sahiptir.

Eski Imparatorluk déneminde, heykelcilik, cenaze mimarisine bagh idi.
Heykeller Oliiyli temsil etmek ilizere mezara veya cenaze tapinagina
yerlestirilirlerdi. Eski Imparatorluk doneminin baslangicinda insanlarin hangi
sinifa ait olurlarsa olsunlar, temsili resimlerinde siki kurallara uyma zorunlulugu
getirilmigsti. Tanrilar, firavun yiiksek dereceli memurlar ve saygin kisiler iki
hiyerarsik poza sahiptirler. Ya yliriiylise baglamak lizere ayakta, ya da

oturarak poz veriyorlardi.
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Resim 25: Mikerinos, Hathor ve Sinepolis kenti yoneticisi arasinda.

Tiim antik uygarliklarda oldugu, gibi, Misir’da da resim sanati seramik
bezemesi ile bagladi. Boya olarak topraktan elde edilen dogal renkler, fir¢ca
olarak da, ucunda piiskiiller ¢ikana dek ¢ignenen bir kamis kullaniliyordu.
Ama firavunlar iilkesinde renk, gorsel ifadenin temel gereksinimi gibidir.
Duvar resimlerinin disinda rolyeflerde, yazilarda ve hatta mimaride bile renklere
bagvurulmustur. Bugiin dogal renkleriyle ayakta duran binalar, baslangicta
parlak renklerle bezeli idiler. Boylece figlirler daha canl ve biiyiilii kiliniyordu.
Bilindigi gibi, biiyii, Misir’da baglibasina bir etki idi. Bu nedenle en kiiciik ve
basit egyalarda bile parlak renklere bagvurulmustur.

Eski Imparatorluk déneminden beri resim sanatini belirleyen yasalar belli
idi. Temel kurallari, “Tanrilarin Zamanina” yazdirilmis denirdi. Bu tiim Misir
diinyasinin kdkeninin mitolojik bir donemi idi. Kadin gdvdesi daima acik sari
veya pembe, erkeginki ise, kirmizi-kahverengi olurdu. Sadece Tanrica

Hathor’un cildi koyu tonda idi. Fonlar genelde beyazdi. Yeni Imparatorlukta,
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19.siilaleden itibaren sari da kullanilmaya baslandi. Govde c¢esitli bakig
acilarindan c¢izilmis gibiydi, yine de sonu¢ son derece uyumlu ve dengeli
olurdu (Bu durum Kiibizm’in temel 6zelligini animsatmaktadir). Yiiz
profildendir ama g6z ©nden goriiliirmiiscesine c¢izilirdi. Bunun nedeni;
diinyay1 gorebilmek amacidir. Govde, omuzlardan kalcaya kadar karsidan

goriiliir. Bacaklar ise, yeniden profilden cizilirdi.

Resim 26: Firavun Hiiremheb’in Sarap Ayini.

M.O.1.binde Misir, ¢esitli kavimlerin (Habegler, Asurlular) istilasina
ugramig ve sanatta bir gerileme baslamistir. Genellikle, Yunan sanatinin etkisi

altinda kalmus; cesitli ugraslara ragmen eski parlak giinlerine ulagamarmstir.’

7 Giorgio LISE, Musir Sanatini Tamyalim, Inkildp Kitapevi Ya., Istanbul, 1986, ss.3-43.
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1.1. Misir Heykelinin Cagimiz Heykeline Etkisi

Misir sanati, Napolyon’un 1788-89’da Misir seferine kadar Bati
diinyasinca bilinmiyordu. Bu sefer sonunda Egypthologie denilen “Misir
Bilimi” dogmustu. Béylece o zamana kadar en eski ve en giiclii sanat olarak
kabul edilen Yunan sanati, ilgi bakimindan yerini Misir sanatina terketmis oldu.

Muisir heykelinin saglam arkaik karakteri, yani saglam ve anitsal anlatimi,
ozellikle 20.yiizyilin bagindan itibaren Alman, Fransiz ve Ingiliz sanat¢ilarini
etkilemisti. Bu etki, Okyanusya adalan sanatlar1, Inkalar ve Afrika kavimlerinin
o primitif saglam anlatimlari ile daha da gii¢lenmis ve boylece Eski Yunan’in o
ince optik-doga idealizmi, yerini doga-ekspresyonizmine birakmis ve sanatcilar
artik tiiketilmig zarif viicut anlattmindan zevk almaz olmugslardi. Bu bakimdan
Misir sanati, Avrupa sanatinin yeni anlatim olanaklari bulmasina hizmet etmistir.
Bugiin cagimizin bilyiik heykel sanatcilari, Misir sanatini, anlatim giicii ve
anitsal ifade bakimindan Yunan sanati ile kiyaslamak istememislerdir.
Gauguin’in Okyanusya adalarindan getirdigi kaba fakat ekspresyoist
anlatimdaki heykelleri de, bu hava icinde degerlendirilmistir. Mailol, Despieau,
Barlach, Zadkine gibi sanat¢ilar yaninda, ¢cagimizin sanatcilarindan Bernard
Heiliger, Baum, Brancusi ve Moor hep bu arkaik-primitif anlatim ydniinden
eserlerini vermislerdir. Misir heykel sanatinda kullanilan tag cok sert
oldugundan, perdah bakimindan yepyeni bir gbriis getirmistir. Boylece bu
degisik tastan heykeller, Ozellikle 20.yiizyilda beyaz mermer yaninda yeni
heyecanlara neden olmustur. Ug¢ bin yillik Misir sanatinin Bati sanatini
etkileyen eserleri, 6zellikle Eski Imparatorluk ile Orta ve Yeni Imparatorluk

heykelleridir.8

8 Adnan TURANI, Diinya Sanat Tarihi, Tiirkiye I3 Bankas: Kiiltiir Ya., Ankara, 1983,
$5.69-70.



2. MEZOPOTAMYA RESIM VE HEYKEL SANATI

Mezopotamya uygarliindan bize ulasan bir tapinak, bir heykel veya bir
miihiir bile, gerek zaman dilimi, gerekse cografi konum acisindan bu uygarliga
yakin olan Misir, iran ve Yunan kavimlerinin iirettikleri yapitlarla
karsilastirildiklarinda, farkliligin hemen ortaya ciktig1 goriilmektedir. Bu
homojen 1ifade Mezopotamya sanatini saptayan amaclardan
kaynaklanmaktadir. Bunlar ise, estetik degil pratik ¢oziimleri icermektedir.

Mezopotamya’da 6liim sonrasi yasam, arkaizm egilimi, dini inan¢ ve sihir
ile birlestiginde geleneksel sanatin kaynagini olusturmakta, ona dzgiin bir
kisilik, tutarli bir tavir kazandirmaktadir. Diger uygarliklarda oldugu gibi,
bunun sadece figiiratif sanat dallar icin gecerli oldugunu diistinmek hatadir.
Ciinkii, halka yonelik yapilarin (evler, tapinaklar, saraylar vb.) tarzlari,
heykeltraslik konusuna ¢ok uygun bir paralelde ilerlemistir. Tiim bu yapilarin

yapim tarzlar acisindan degeri bir heykelinkinden az degildir.
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Resim 27: Babil’deki Ishtar Kapisindaki Striiktiir.



Mezopotamya’li sanatgilar, sihir giiciine ¢ok inanmaktaydilar. Bu
nedenle yaptiklari bir ¢cok sarayin kapisi tizerine yerlestirdikleri kanatli, insan
basli boga resimlerinin, sihirli bir gekilde bu binayi koruyacaklarina

inanmaktaydilar. Bu arada bina iglerinde, odalarin duvarlarinda da bir takim

resimler, kabartmalar bulunuyordu.

Resim 28: Ur Kenti Armasindan Ayrinti.

Heykel, icerdigi konular, kendine 6zgii 6zellikleri ve aktarilig yontemi ile
Mezopotamya uygarliginin en tanitici 6zelliklerini tasir. Yapilan heykeller konu
olarak belirttikleri Kkisilerin yerine gecmekte, onu bir dizi aragla
kisisellestirmekteydi. Bu araglarin en etkilisi ise heykelin iizerine ad
yazilmasidir. Bu ad her zaman, heykeli yapilan kisinindir. Heykeltragin adina

asla rastlanmaz. E8er sanat¢i, kendi adini bir heykelin iizerine yazarsa, o



44

heykel artik modeli degil, sanatciy1 simgeleyecek, dolayisiyla cift kisiligi
icerecektir. Heykel, simgeledigi kisinin sadece gériintiisiinii yansitmak
amaciyla yapilmadi8i i¢in, dogaldir ki, ana nokta yorumu ortadan
kaldirmaktadir. Bu zorunluluk, ortadan kaldirildiginda, boyutlarda dahil olmak

tizere hig¢bir sekilde modele bagimli kalma zorunlulugu yoktur.
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Resim 29: Lagas Kral: Gude, Louvre Miizesi, Paris.

Mezopotamya heykelinde bir diger 6zellikte idealize etme gabasidir. Ilk
kural olan imgenin taninabilmesinden sonra, geriye buna bir ruh ve kisilik
kazandirmak kalmaktadir. Eger kisi bir ayrintisindan, 6rnegin yiiziinden
taninabiliyorsa, ruh ve kisilik tiim heykele yayilmaktadir. Gergekte, idealize
etme iglemi, geometri ve karsidanlik kurallarina da sikica baghdir. Bunlar
Mezopotamya heykelinin vazgecilmez o6zellikleridir. Karsidanlik, insan
figlirlinlin karsisina gecildikte, diisey bir ¢izgiyle alnin ortasindan baslayarak,

ayaklara kadar olan béliimiinii iki simetrik par¢aya bdlme islemidir.



ikinci kural ise, geometrizmdir. Yani insan figiiriiniin bir geometrik sekil
icerisinde sergilenmesidir. Govdenin sekli ve yapilan harekete gore bi¢im
degisiyordu. Mezopotamya heykel sanatinda en ¢ok kullanilan geometrik
formlar, silindir ve koni gibi yuvarlak yiizeyli hacimler idi. Heykeltraglarin
yaptiklari heykellerin kollarini, gbvdeye ¢ok bitistirme nedeni, bu geometrik
sekle bagl kalma egiliminden ortaya ¢ikmaktadir. Su ana kadar agikladigimiz,
kargidanlik ve geometrik kurallar “kavramsal gerceklik™ adi verilen ve dogal
formlarin bir takim kurallar icerisinde sadelestirilmesi konusuna agirlik veren
“goriintii mantig1”dur.

Mezopotamya heykeli ve bu sanatin Misir heykeli ile karsilagtirilmasi
konusu Hollandali arkeolog Henry Frankfort tarafindan yapilmistir. Bu bilimsel
arastirmada bir yandan her iki merkezde gelisen sanatin karsilastirilmasi, diger
yandan da bu iki kiltliriin Yunan sanatinin aksine, paylastiklar1 benzer
yonlerinin saptanmas: olasidir. Bu heykellerin mantiksal ve geometrik
yapisinda eski dogu sanatinin genel 6zellikleri vardir. Bu Yunan heykel
sanatinda bir takim kurallar olmadig1 anlamina gelmez. Yunan heykel
anlayisinin, kurallar1 modelin de8isik bazi boliimlerindeki oran uyumunu
olusturmay: amaglamakta, Mezopotamya heykelinde ise, bu kurallar estetikten
cok teknik konuya agirlik vermekte ve sanat, gercegin degerlendirilmesinden
cok sadelestirilmesi anlamina gelmektedir.

Arkeolog Frankfort, kitabinin bir boliimiinde; “Biitiin stil degisikliklerine
ragmen, Misir heykeli kosegen, Mezopotamya heykeli ise, yuvarlak
kiitlelerden olusmaktadir. Misir’da heykelin 6n, yan ve arka planlarinin
baglantilar1 oldukga sert ¢izgiler tagimaktadir. Mezopotamya’da ise, organlar
ve giysiler her donem heykelinde, tasin yuvarlakli§ini bozmayacak bir gekilde
yapilmistir. Misir’da en ¢ok kullanilan model; kalca, diz ve dirsek ¢ikintilarinin
dik koseler halinde yansitildigi oturan figlir olmustur. Mezopotamyali

heykeltrag, bu oturma pozisyonunu bazen abartip, bazen sadelestirirken, en
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onemli unsur olan kal¢a ve diz arasindaki yatay yayilima dikkat etmistir.”
demektedir.

Mezopotamya insanin evren anlayisina gore, kralin varligi tanrinin ki
kadar, gercekti. “Goziimiizle gordiigiimiiz ve ¢cevremizi saran diinya, gercekte
var olmayan sadece var olanin, bir parcasidir. Bu diinyaya asil egemen olan
varhiklar goziimiiziin gormedikleridir.” tezinden hareket eden
Mezopotamyalilar sanat konusunda da “sanat gbziimiizle gordiigiimiiz degil,
asil, gercek olan, goziin gormedigi gercekleri yansitmaktir” demektedirler.
Dogal verilerin iizerine ¢ikis acisindan mitolojik olaylar1 yansitan bu diisiince
tarzi, alisilmigin diginda bir modern goriisti vurgulamaktadir.

Mezopotamya resim sanati ile ilgili 6rneklerin azli81, yer yer dagilmis ve
ender bulunmasi, bu sanat dalinin biitiinii hakkinda bir fikir vermemektedir.
Giinlimiize ulasan resimlerin, zaman agimindan dolayi, bazi boliimleri konunun
iceriginin anlasilmasini dahi etkileyecek sekilde yipranmistir. Yine de bu
resimlerden, duvar siisleme sanatinin tipik tarzi olan kutlama seklinde,
saraydaki giinliik yasamin dile getirildigi anlasilmaktadir. Bu arada bazi insan
figiirlerinin tarihsel anlatimla bagdagmadigim1 gérmekteyiz. Genelde bu resimler
dekoratif bir ortam igerisine yerlestirilmis, dinsel toren ve kurban bayramlari

sahnelerinden olugmustur.?

Sabatino MOSCATI, Mezopotamya Sanatimi Tamiyalim, Inkildp Kitapevi Ya.,
[stanbul, 1985, ss.4.49.
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Louvre Miizesi, Paris.

3. HITIT (ETI) HEYKEL SANATI

Hitit’lerde biiyiik 6lciileri olan heykellerin, Biiyiik Imparatorluk
zamaninda geligtigini goriiyoruz. Misir’da Orta Imparatorluk devrinde mezar
tapinaklarinin kiiciildiigii goriiliir. Bunun yaninda saray mimarisinin dogdugu,
heykel ve rolyef yapiminin arttig1 gézlemlenmistir. Ayni durum, bu kez
Hitit’lerde goriiliir. Saray ve biiylik tapinaklarin yapimi yaninda, biliyiik
Olciileri olan heykel de gelisiyor ve olgun bir heykel sanati ortaya ¢ikiyor.
Boylece bir heykel stili doguyor ve bu stil biitiin Hitit sinirlari i¢ine yayiliyor.

Hitit heykeli, biitlinliyle incelendigi zaman, heykelcilerin belli bir talimata
gore calistiklar1 goriilmektedir. Bag ortiisli, sa¢ bicimi, elbise ve viicut

uzuvlarinda, belli bir gema dikkati ¢ceker.



Karatepe.

Hitit sanati, ¢esitli sanat merkezlerinin etkisi altinda kalmamustir. Ciinkii
Hitit heykelinde degisik stiller goriilmemistir. Ozellikle Biiyiik Imparatorluk
devrinde higbir stil degismesi olmamistir. Bdylece Biiyiik Imparatorluk tek
tislup icinde eserlerini vermistir. Fakat Hitit’lerin son devrinde, sanatta bir stil
cogalmasi ve degisik ifadeli eserler de goriiyoruz.

Hitit’ler bag tuvaletleri bakimindan, diger cagdaslar1 olan tilkelerden
ayrilirlar. Kulaklarina biiyiik kiipeler taktiklari, sakall: ya da sakalsiz olduklari,
fakat hicbir zaman biyik birakmadiklarini biliyoruz. Erkekler saclarini uzattiklar
gibi, sag¢siz da oluyorlardi. Eger uzatiyorlarsa, bunlar oriiyorlar ve dirseklerine

kadar sarkitiyorlardi. Bu 6zellikler heykellerde agik olarak gériiliiyor. Insan
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betimlemelerinde, bir kol dirsekten kirik olup, g6gse yapistiriliyor, oteki ise
tutuk olarak gosteriliyordu. Kadinlarda 6nde goriilen sag kol, dik aci
bi¢iminde kirilmis ve el, boyun seviyesine getirilmis olarak gosteriliyor.

Tannlar, betimlemelerde boynuzlu kiilahlariyla goriilmektedirler. Biiyiik
Imparatorluk devrinde bu kiilahlarin ucu sivridir. Ancak bunlarin uglarinin
yuvarlak olanlarina da rastlanir. Kiilahlarin 6n ve arkasinda gosterilen boynuz
sayisi tanrinin derecesini gostermektedir. Bir de kiilahlarin iizerinde ortadan
kesilmis elips isareti vardir ki, bu biiyiik tanrilara 6zgii bir isarettir.

Krallar 6lmiis ya da tanrilastirilmig ise, boynuzlu kiilah giymis olarak
betimlenirlerdi. Kral rolyeflerini sinirlayan cerceve icinde bir gilines sembolii
bulunurdu.

Genel olarak Hitit sanatini 6zetlersek; Hitit’lerin mimari bakimindan
simetriden hoslanmadiklari, mimari yapilari zamanla gereksinime gore
gelistirdikleri anlagilmaktadir. Heykel anlayislarinda, doga izlenimlerinin optik
goriintiisline dayanan anlatima yaklagsmamislardir. Sanatta arkaik anlayislar,
biitiin uygarliklar siiresince devam etmis, dolayisiyla blok anlatimi yani
figiirlerin kitle goriigleri onem kazanmigtir. Figiirlerin cephe ve yanlarini
yiizeyler halinde diizlestirerek ve ylizeylerin {izerini, kimi dgeleri stilizasyona
tabi tutarak siislemiglerdir. Boylece heykel, diizenlenmis yiizeylerle toplu bir
duruma getirilmis ve anitsal bir kitle etkisi kazandinlmustir.

Bu arada Bati yazarlarindan kimilerinin Hitit sanatin1 kaba, Misir ve
Mezopotamya eserleri yaninda diigiik seviyeli saydiklarini goriiyoruz. Bu
alandaki en son yayimlarda ise, Hitit sanatlarinin, ti¢ bityiik uygarlik olan Misir,
Mezopotamya ve Yunan sanatlari diizeyinde oldugu belirtilmektedir. Ayrica
Hitit sanatini, Mezopotamya sanatinin bir boliimii olarak inceleyen sanat
tarih¢ilerine de rastlamaktayiz. Ancak Hitit uygarlifinin gerek mimari ve
gerekse heykel alaninda, Misir ve Mezopotamya kadar devamli ve eser miktari

bakimindan da o kadar zengin olmadig: anlagilmaktadir.'0

10 TURANI, ss.108-111.
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4. YUNAN RESIM VE HEYKEL SANATI

Yunan heykelleri genellikle dini bir amag giidiiyorlardi, bu en azindan
baslangi¢c donemi i¢in gegerlidir. Bunlar tapinaklarin siislenmesinde ve tapinak
alanlarinda adak heykeli olarak kullaniliyordu. Ozgiin Yunan heykellerinden
zamanimiza dek korunagelmis olanlarin biiyiik bir boliimii de yapisal anlam
tasimaktadur.

Anma anmit1 olan heykeller de biiyiik bir 6nem tasiyordu. Onemli bir utku,
bir heykel ya da heykel toplulugunun dikilmesiyle; atletik bir yarigmada
kazanilan basari, geng atletin heykelinin yapilmasiyla; iki kent arasinda

gerceklesen bir anlagma, bir dikili tasin hazirlanmasiyla kullaniyordu.

s

Aticisi. M.O. 460-450.

i e R T i

Resim 32: Myr’ Disk
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Yunan resim ve heykelinde secilen konular baslica iki sinifa ayrilabilir.
Betimler konularini ya Yunan Oykiilerindeki tanri ve tanrigalarin diinyasindan
ve bu Oykiilerdeki kahramanlarin baglarindan gecen olaylardan ya da
dogrudan dogruya giinliik yasantidan alinmaktadir.

Yunanlilar biiylik heykeller i¢in baglica tag (kiregtasi, mermer), tung,
pismis toprak, tahta ve fildisi birlesimi ve kimi zaman da demir gibi malzemeler
kullaniyorlardi. Bu cesitli gereclerden yapilan heykeller, her ne kadar lislup
yoniinden es bir gelisim gOsteriyorsa da, bunlarin yapilis yOntemleri
birbirlerinden ayrilmaktadir.

Yunan sanatinin Arkaik donemindeki heykellerde, genel goriiniiste Misir
ve Mezopotamya’dan aktarilan ozellikler belirlidir. Bu Ornekler arasinda
baglicas1 ayakta duran geng erkek (kuros) heykelidir (Resim 33).

Ote yandan bu ¢agda ayakta duran kadin heykelleri (kore), her zaman
gbvdeye yapisik duran, kivrimsiz kalin kumastan bir giysi ile gdsterilmistir

(Resim 34).

4

= .. 5]

Resim 33: Kuros, M.O. 615-590 dolaylari, Atina, Milli Miize.




2 N
2%

B A

A

s

Ry S gt

o

Resim 34: Kore, M.O. 660-650 dolaylar1, Atina, Milli Miize.

Yunanistan’da 5. yy.’in ikinci ¢eyregi Klasik iislubun baslangicini
imgelemektedir. Artik Yunan heykelci, insan g&vdesinin karmasik yapisini
koklii olarak kavramis ve uyumlu bir biitiin icinde betimleyebilmistir. Bundan
sonraki adim, bu bilginin degisik yonlerde kullanilmasi konusunda atilmustir,
Ornegin devinim ve duygunun betimi, giysi kivrimlarinin ve konu_.dtizeninin
verilmesi gibi (Resim 35).

M.O. 300-100 dolaylarinda Yunan sanati Hellen uygarlifinin yayildig:
tilkeleri asarak Dogu’ya sokuldu. Bu gelisme ile birlikte her alanda oldugu
gibi, sanat alaninda da koklii bir bagkalagmanin olusacag: kacinilmaz bir
durumdu. Helenistik donemde; bicimlendirme, devinimlerin belirtilmesi ve
anlamlarin verilmesinde gittikce artan bir gercekgilik goriiliir, betim konularinin

degisimi de buna ayak uydurmaktadir.
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Resim 35: Veniis Genetrix, M.O. 430-400, Louvre Miizesi, Paris.

Genel gelisim icinde degisik iislup yonleri ayirt edilebilir. Bunlardan
birincisi “Sufomato” tislubu adini tasir, govdenin girinti ve cikintilar ¢ok
yumusak gecislerle baglanip, ¢ok ince bir is¢ilik saglanmistir; yiizde ulu ve
dingin bir anlam vardir. Ikinci iisluba gelince; karsitliklar belirgin, vuruslar
giicliidiir, isleniste gecisler arasinda baglanti kurulmadig: goriiliir, konular
birbiri icine gecmis olaylan kapsar, devinimler ¢ok canlidir ve govdelerde cok
yOnlii doniisler vardir, yiizler kaygi ve tutku dolu bir anlam tagir. Bu lisluba
“Pergamon” iislubu denmistir. Ugilincii olarak geleneksel iislup gelmektedir
ve bu, gecmisteki geleneklerin sikica koklendigi, eski konularin, duruglarin ve
konu diizenlerinin sik stk yeniden kullanildigi Yunanistan'in kendine 6zgi
tislubudur. Bu sonuncu iislupta siirekli olarak doga goriinlimlerine yer

verilmistir, bu yonden resim konusu olmaya elverisli bir sonug elde edilmistir.
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Resim 36: Hagesandros, Polydoros ve Athanadoros tarafindan yapilmis

Laokoon, M.O. 175-150 Vatikan Miizesi.

Yunan resim sanatinda ise; erken donemlerde resimler iki boyutluydu,
kisaltma ve ¢izgisel derinlige gidilmemisti. Renklerin dizisi de sinirliydi-kirmizi
(cesitli tonlarda), siyah, mavi, yesil, beyaz ve sar1, ve boyalar ince bir tabaka
olarak siiriilmiistii; bu arada 11k ve gdlge oyunlariyla bicimlendirme kaygisina
da diisiilmemisti. Bezemeler ve figiirler gdlge goriintii olarak yapiliyor,
ylizeyde bezeme yoluyla iligkiler kurma, cizgileri ve kesitler1 giizellestirme,
konu diizeninde uyumluluk saglama baslica amaglart olusturuyordu. M.O.
5.yy. siiresince daha dogalci bir kavram gelismistir, dolayisiyla betimleme
sorunlarida degismistir. Resmin yapildig yiizey genislemistir, kisaltmalar ve
belirli derinlikler denenmistir. 5.yy. sonlarina dogru liciincii boyut kavrami,
daha da gelistirilmis, renkler birbirleriyle karigtirilarak cegitlemeler elde edilmis,

renkler yardimiyla bicimlendirmeler yapilmistir. Bu degismeler resim sanatint, 4.
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ve ondan sonraki ylizyillarda, bugiin “gercekcilik” dedigimiz iisluba

yoneltmigtir.!!

Resim 37: Andromeda ve Perseus, Pompei’den duvar resmi, Napoli, Museo

Nazionale.

5. ROMA RESIM VE HEYKEL SANATI

Romalilar, ftalya’y: tamamen yonetimi altina alip 1.0. ikinci yiizyilda
Yunanistan’1 ele gecirince, Yunan heykelinin iistiinliigiinii ve uyarlanabilir
nitelikte oldugunu anladilar. Yunanli heykeltraglar, yiizlerce yillik ustaca
deneyimlerin varisiydiler. Fakat yeni patronlari, yeni fikirleri olan zengin

Romalilar’di. Bu durum uzun siire bu gekilde devam etti.

L Gisela RICHTER, Yunan Sanati, Cem Yavinevi Ya., [stanbul, 1984, s5.39-230.
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Roma imparatorlarinin birincisi olan Augustus heykel alanindaki
caligmalarin daha da ilerlemesine yardimci oldu. Heykel yaygin bir propaganda
amact olarak kullanilmaya baslandi. Dogal olarak, heykelin amacinda bu
derece biiyiik bir degisiklik ortaya ¢ikmasiyla eski Yunan’in ideallestirmeyi
ongoren gelenegi de etkilenip koklii bir degisiklige ugradi.

Dini heykellerde, Klasik ve Helenistik Yunan tanrilarinin ayakta ya da
oturur durumdaki aligilmig pozlari giinilin anlayisina uygun bir sekilde yeniden
uyarlandi. Yenilik olarak kabul edebilecegimiz tek nokta, boga kurban eden
Dogu’lu Mithra gibi, Roma devrinde yeni yeni tapilmaya baslanan bazi tanri
figiirlerinin de heykel sanatina girmig olmasidir.

Heykel dalinda asil basariya gercekci portrelerle ulagilmistir. Biistlerde.

yliz ifadesi ile saclar her zaman biiyiik bir dikkat ve 6zenle islenirdi.

AP :
38: Geng Faustina, beyaz mermer.

Resim

Resim sanatinda I.0. 300 dolaylarindan baslayarak golgeleme, gergekqi
renkler ve karisitk kompozisyonlar denenmeye basladi. Mitolojik konular,
giinliik yasam sahneleri, tiyatro ile ilgili sahneler ve tarihi olaylar en ¢ok

resmedilen konular arasindaydi.!?

12 Dr. Malcolm COLLEDGE, Roma Sanati, Inkilip ve Aka Ya.. Istanbul, 1982, 55.36-46.



Resim 39: Veniis, Fresko, 1.S.10, Pompei.

6. BIZANS RESIM SANATI

Hiristiyanlik devlet dini olduktan sonra, ilk Hiristiyanlara ait sanat
katakomplardan yeryiiziine ¢ikti. Inga edilen kiliseler devletin ve dinin giiciine
yakasir bir sekilde stislenmeye baslandi.

Bizans’ta tasvir sanatlarinin kullanilip kullanilmamasi, uzun zaman
tartisma konusu olmustur. Hatta Ortodoks kilisesi, iic boyutlu heykeli
tamamen yasak ettmisti. Bu bakimdan Bizans’a bagli Ortodoks diinyasinda
heykel sanatinin gelismedigini goriiriiz.

Bizans sanati, plastik sanatlarda doga etiidiinii terketmis ve Helenistik
gelenekleri usta cirak kurallar ile uygulanmistir. Bu bakimdan Bizans sanati,
tislupsal bir gelisme gdstermemistir. Ravenna sanatinin da Bizans etkisi icinde
gelenege bagli kurallar i¢inde bicimlendirmeye yonelisi, onu doga etiidiinden
uzaklastirmig ve dolayis: ile kati bir anlatim tarzina gotlirmiistiir. Bu katilik,
arkaik bir bicimlendirme olarak kabul edilir. Bu kendine 6zgii katiligin, Bizans

sanatina bir ¢esit anitsal ifade kazandirdi$1 da kabul edilebilir.
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Resim 40: Dormition (Meryem’in Oliimii), Pareklesion boliimiinden fresk,

Kariye Camisi, ykl. 1310-20.

Bu geleneksel sanat, usta ¢irak mirasina uygun olarak soyut bir etki
yaratmigtir ve soyut diinyanin tasviri i¢cin mozaik secilmistir. Kiip bi¢cimi
taglardan olusan resimler, parca parca renklerden meydana geldiklerinden,
cizimde sinirlt bir detay belirlemesi gerekiyordu. Ancak biitiin bu sinirlili8a
ragmen, her rengin kesin sinir1, unsur belirlemesinde kolaylik da sagliyordu. Bu
bakimdan Bizans mozaik resimlerinde belirgin bir aciklik ve renk
kompozisyonunu gorebiliyoruz. Bunun yaninda biitiin, desen katiligina
ragmen, neo-empresyonistlerin renk tuslarina benzeyen renkli tag parcalarinin
etkisi, bu kati1 deseni tablonun her tarafina dagilan bir renk kompozisyonu

durumuna getirebiliyordu.!3

13 TURANI, s.188.
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BOLUM 3
ORTACAG’DAN 20.YUZYILA RESIM VE HEYKELE GENEL BAKIS
1. ROMAN SANATINDA RESIM VE HEYKEL

Ortagag’da Avrupa’da yasanan sanat tarzi icin kullanilan “Roman”
deyimi, ilk kez 1824’de Fransiz arkeolog De Caumont tarafindan teklif edildi
ve benimsendi. Baglangi¢ta roman terimi, 8-13. yiizyillar arasinda Bati
Avrupa’da ortaya cikan tiim sanat etkinliklerini iceriyordu. Sonralari
bdylesine genis bir zaman dilimine ait bunca yapiti tek bir adda toplamanin
giicliigii belirdi. Bunlarin bir¢ok ortak noktalar: vardi ama, temelde farkliliklar
da yok degildi. Unlii sanat tarihgisi Nikolaus Pevsner, bunu soyle dile getirdi:
“Tek baslarina 6zellikler bir stil olusturmazlar. Bunlarin tiimiinii birlestirecek
bir ortak diisiince gereklidir.” Bu diisiince iki yiizyil boyunca kendini
belirledi. Iste 11-13. yiizyillar, bugiin “Roman” stil dedigimiz donemin adi
oldu.

Ortacag’da cesitli sanatsal etkinlikler, kendi baslarina bagimsiz
sayilmiyorlardi. Aksine, birbirleriyle ilinti kurmalar: isteniyordu. Resim ve
heykel, mimarinin bir unsuru gibi idi. Heykel, yapinin sadece bazi kisimlarinda
kullanilmakla sinirliydi. Bu kisimlar da 6nemli diigiim noktalar: idi. Bu kisimlar,
cogu zaman lizerlerine bir heykel ilistirilmis yerler degil, bagh basina heykeller

goriiniimiindeydi. Sekiller ve konular sonsuz denecek kadar coktu.
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Roman heykelciligi, mimarlikla olan yakin ilgisini sik sik belli eder.
Yalnizca Resim 41’de verilen 6rnekte degil, bunu kanitlayan sonsuz yapit
vardir. Bu Kisinin temsili ¢evresinde bir yapiy: simgeleyen siis icersinde
sunulmusgtur. Bu ¢ergeve roman mimarisinin en biiyiik 6zelligini tasimaktadir.
Besik kemer bi¢ciminde yapilmistir. Bu kompozisyon, kilisenin nislerinde,
fasatta, kuyu kapaklarinda, kutsal dekorasyonlarda sik sik kullanilir. Ozellikle

tek bir figiiriin kalabaliktan ayirdedilmesi i¢in buna bagvuruldu.

Resim 41: Sant’ Ambrogio, Castello Miizesi, Milano.

Roman sanati, mimari ve heykel dalinin 6zerkliginin bilincine varamamuigti.
Boylece heykel kendi gorevinden soyutlanarak, bir yapinin tiim ytiiziini
kaplar oldu. Bu halde, 6ykii, enine, uzunlamasina, fazla yiiksek olmayan ve bir
desenli ¢erceve ile sinirlandirilmig bir seritin i¢inde anlatilirdi. Zaten Roman
heykelinin ilk amact siislemek degil 6gretmekti. Amac, okuma-yazma bilmeyen
halka, Incil’den 6ykiileri resimlerle aktarmakti. Boylece, siitun bagliklart,

kapilar, yapilarin her yanlar: bu sembolizm ve alegorik kapi ile bezenmigti.
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Roman resmi ise, her alanda yapitlar vermeyi amaglamigtir. Yalniz tuval
tizerindeki gercek tablolar degil, yapitlarin siislenmesinde veya bunun tam
tersine ¢ok kiiciik boyutlarda mektup ve kitap sayfalarini da siislemistir.
Yapilar siislemek amaclandiginda freskler calisiliyordu. Teknikler ve formlar
degisiklikler gosterirler. Ama bu ilk bakista anlasilmaz. Ciinkii cogunlukla
islenen temalar aynidir. Bunlar heykel alaninda da egemen konulardir. Oykiiler
hep Tevrat ve Incil’den alinmustir, azizlerin yasamlarini, insan etkinliklerini,
gecmis sanli giinleri anlatir. Anlatim dilleri genellikle benzerdir. Roman resmi,
tiim donemin sanatinda oldugu gibi, efektten cok gosterise dnem verir.
Genellikle canli, hatta siddetli renkleri kullanir. Figiirler gercekten uzak ama
anlatimca son derece zengindirler. Donemin heykeli gibi, klasik sanatlarin her

tiirlii gelenek ve kurallarini resimde terk etmistir.

v of e 151y
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Resim 42

Sant’ Ilario Mozaigi, Venedik.



62

Ressamlar figiirleri yalniz deforme etmekle kalmiyor, ama bu
deformasyonu anlatimin bir pargas: olarak kullaniyorlardi. Boylece dikkati
onemli noktalara ¢ekebiliyor, durumlar1 gdstermek icin pozlari daha carpici
yapabiliyorlardi. Bunda iistlin ritm ve stilizasyon yeteneklerine de
bor¢luydular. Hatta, stilize; ritmik pozisyonlarin (merkezi bir konum
¢evresinde yatay ya da simetrik bir sekilde, ama hep aymi bi¢imde duran
figiirlerin olusturdugu) Roman yapitlarinin en tipik ve ortak 6zelliklerinden

biri oldugunu sdyleyebiliriz.!4
2. GOTIK SANATTA RESIM VE HEYKEL

Avrupa’da 12.ylizyildan 15.yiizyila kadar uzanan Ortacag, ¢cok onemli
ekonomik ve sosyal bir degisim devri olmustur. Bu devrin sanatta 6zellikle
beliren iislubu ise Gotik’tir.

Gotik sanatta heykel, o devrin kiliselerini siislemek ya da kullanmak
tizere yapilirdi. Gotik devrin anitsal heykellerine katedrallerin i¢inden ¢ok
disinda rastlanirdi. Gotik heykeller; uzatilmis figiirlerin uyandirdig1 durgun ve
dikey izlenim bunlarin sert ve kati duruslar1 ve elbiselerinin stilizasyonu ile
kolaylikla taninirlardi. Heykelin basinin saga ya da sola doniik olmasi, 6ne ya
da arkaya egik olmasi ile de hareket saglanirdi. Yiiz hatlar ise bakanda kimin
heykelinin yapilmis oldugu konusunda kusku uyandiracak kadar bigimci
olurdu. Kadin heykellerinin ¢ogu ve ozellikle Meryem dikkati cekecek kadar
uzun yapilmislardir. Cogu kez de elbise kivrimlarinin diizenlenmesi ile heykelin

govdesi “S” seklinde uyumlu, kivriml bir ¢izgi olustururdu.

14 Flavio CONTL Roman Sanati, Inkilip Kitapevi Ya., Istanbul. 1985, s5.3-57.



Resim 43: Krumau Meryemi, 1390.

Gotik heykelin iistli her zaman renkli olarak boyanirdi. Yiiz ve eller icin
dogal rengi, sa¢ i¢inse altin saris1 kullanilirdi. Elbiseler parlak renklere boyanir,
toka ve miicevherlerle siislenirdi. En iiste alinan kolsuz giysilerin bordiirleri ise
kiymetli tas ya da renkli cam ile cevrilirdi. Heykelin amaci, gercekten semavi ve
etkileyici bir goriinilis yaratmakti.

Gotik caglarda, resim, genellikle, sanat tarihinin oteki devirlerindeki
kadar 6nemli bir rol oynamamustir. Gotik katedrallerin duvarlarina kesintisiz ve
biitlin bir alana pek ender rastlandi81 icin resimli siisleme yapmaya elverisli yer
yoktu. Buna karsilik dini olmayan konularda resimden genis Olclide
yararlanilmis ve bu tip siisleme satolarin odalarinda. orta sinifin evlerinde ve

resmi yapilarda kullaniimistir. Bu duvar resimlerinde en ¢ok islenen konular ise
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agsk sahneleri, saray yasantisindan sahneler, dini olmayan efsaneler ve
sovalyeler arasindaki silahli garpigmalardi.

Gotik resmin tipik Ozelliklerinden biri de geri planda, tamamen gerce8e
uygun gibi gelen bir manzaranin yer almasiydi.

Gotik resim sanati, ayn: minyatiir sanatinda oldugu gibi, perspektife pek
az ilgi gostererek ayrintiya biiylik 6nem vermistir. Cogu kez ondeki figiirleri
saran altin bir fon &teki renklerin etkisini arttirirken resime de bu diinyaya ait
degilmis gibi bir hava verirdi. Gotik ressamlar dini konular iizerinde ¢alisirken
derinlikle ilgili gerceklere egilmekten cok olayin mistik ve ilahi yonlerini
dikkate alirlardi. Ozellikle kadinlarin yiizlerinde, yumusak, sakin ve sanki belli

bir modeli 6rnek almigcasina hafif stilize bir ifade olurdu.

Resim 44: Giotto di Bondene, Carmihta Isa, 13.yy, 578x406 cm.
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Gotik resim sanatinda énemli isimlerden biri de Giotto’dur. Floransa’da
Santa Maria Novella Kilisesi’ndeki Carmis’ta [sa (Resim 44) calismasi, bu
yenilik¢i sanat¢inin insan viicuduna duydugu derin ilgiyi ortaya koyar.
Resmettigi kisiler ¢ok kibar ya da durgun olmayip gergek yasamin sevinglerini
ve actlarini yansitirlar. Giotto i¢in anlatimcilik en 6nemli siray: aliyordu. Bu
konuda, 6zellikle getirdigi sonug¢lar bakimindan bir bagka istisna da 1420
yillarinda baglayarak ve biiyiik 6l¢iide, Jan ve Hubert Van Eyck kardeslerin
ustaca caligmalar1 sonucu yagliboya teknigini gelistiren Flaman okuludur.
Boylelikle, ressamlar1 minyatiir, mimari yap: ve heykelin gelenek ve etkisinden

kurtarip 6zgiir kilmak icin ilk adim da atilmis oluyordu.!3

3. RONESANS RESIM VE HEYKEL SANATI

Onbesinci yiizyilin ilk on yili icinde Italya’nin Floransa kentinde ortaya
ciktig1 kabul edilen Ronesans adiyla nitelendirdigimiz kiiltiir olayinin etkileri,
ayni yiizyilin sonunda tiim Italya yarimadasina yayilmis bulunuyordu. Bu akim
icinde en biiyiik basarilar ise on altinci yiizyilin birinci yarisinda Roma, sanat
olaylarinin baslica merkezi olarak Floransa’'nin yerini alinca elde edildi.
Roénesans’in Avrupa’ya tam bir sanat devrimi baslatacak sekilde yayilmasi da
ayni siralara rastlar. Ronesans’in etkileri, hemen hemen giiniimiize kadar, sanat
akimlarindaki her degisiklikte kendini gostermeye devam etmistir.

Ronesans sanati, baslica iki kaynaktan etkilenmistir. Bunlardan birincisi,
Yunan ve Roma sanatlarinda genellikle uygulanmis olan formlarin yaklagik bin
yillik bir aradan sonra yeniden kullanildig: klasik sanat; ikincisi ise yeni
bulunmus olan perspektif tekniginin uygulanmasiydi. Bu bulug sanatgiya,

resim ve matematik kurallarini kagit ya da bagka bir yiizeye, bilimsel bir

I3 Dr. Maria Christina GOZZOLI, Gotik sanaty, inkildp ve Aka Yayinevi Ya., Istanbul. 1982,
ss.3-61.
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dogrulukla, ii¢ boyutlu gergcek goriiniimiinii verecek sekilde yansitabilme
olanag: saglamaktaydi.

Ronesans sanatgilari, heykeltrashikta Yunanli ustalarin ve mimaride
kendilerinin uyguladiklarinin aksine, heykel sanatinda bir kurallar dizisi
koymanin geregini duymamigslardi. Ronesans heykelinin de kendine gore bir
formu ve egilimleri vardi, fakat, bir 6nceki yiizyil sanatinda buna gegis teorik
kavramlardan ¢ok zevklerin degismesi rol oynamigtir. Bu devir heykelini ayirt
eden nokta ise, belirli bir bicim ya da diizenlemeden ¢ok anlatmaya ¢alistig1
fikirlerdir. Bu ortamda en gegerli fikirler de; gercege benzeyeni bulmak igin
siirekli bir arayis seklinde kendini gosteren canli bir gercekgcilik; insan
viicuduna ve onun potansiyeline bir anlatim araci olarak duyulan biiyiik ilgi;
daha derin bir bilgi edinip daha ince bir teknige ulagsmak ve bu teknikleri
gbzler Oniine sermek i¢in goOsterilen caba ve geometrik bakimdan basit
kompozisyonlarin yeglenmesi seklinde kendini g&sterir.

Avrupa heykelciliginde yiizyillar boyu en carpici dzellik olarak dikkati
ceken bir fikirden ise artik tamamen vazgecilmisti ki, bu da, heykelin 6teki
sanat kollar1 ve hepsinden 6nemlisi, mimari ile biitlinlesmesi durumuydu. Uzun
bir siire oteki sanatlar icin bir tiir dekor olma gorevini yiiklenen mimari,
Ronesans devrinde bu 6zelligini tamamen yitirdi.

Ronesans heykelinin bagta gelen ve kolaylikla anlasilan ugras:
dogacilikti. Ote yandan bu devirde genel goriis fiziksel gercekgiligin, belli bagh
sanat formlarinin diinyevi seylerden cok ilahi yiiceliklere daha c¢ok ilgi
duydugu onceki devirlere gore, fiziksel gercek¢iligin daha yakindan
verilmesini tegvik ediyordu. Ayrica, heykelleri artik mimari bir ¢ergeve i¢ine
oturtmak zorunlulugu olmadig: ve bunlar kendi baglarina giizel birer sanat
yapit1 olarak kabul edildigi i¢in heykeltraslar da konularini daha 6zgiir bir
sekilde secip kendiliginden ve hepsinden Onemlisi gergek¢i bir tutumla

ele alabiliyorlardi. Dogaciligin bu denli 6nem kazanmasi sonucu insanin
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kendisine karst duyulan ilgi de artti. Klasik antikitede oldugu gibi Ronesans
devrinde de insan “herseyin Oykiisii” ve evrendeki en soylu ve anlaml
yaratik olarak kabul edilmeye basladi. Gergi insan viicudu Ortacag sanatinda
da en dnemli konulardan birisi olmustu ama genellikle sembolik bir anlayigla
ele alinmis ve ciplak sekliyle verilmeyip elbise kivrimlar: altina gizlenmisti.
Ronesans devri heykeltraglar: ise konuya cok degisik bir acidan yaklasip
insan1 kemik ve kastan yapilmig bir varlik olarak gordiiler.

Ronesans’ta yeni buluslarin en 6nemlisi yalniz mimaride degil, heykel ve
resim gibi her tiirlii sanat calismalarinda yeri olan perspektifti. Bu bulusun
heykeldeki belirli etkisi heykeltrasa figiirlerin durus ve oranlarinda, ve en ¢ok
da bir grup icindeki figiirlerin aralarinda gercekgi bir iligki kuracak sekilde-
aslina daha uygun bir ¢alisma yapma olanag: vermesiydi. Ote yandan, buna ek
olarak, zemindeki kompozisyonun &zellikle 6nemli oldugu grup heykellerinde
perspektif, kabartmalarin diizenlenmesi bakimindan da gerekli bir faktordii.

Ronesans devrinde, kabartmalarin yapilisinda ¢ok alcak kabartma olan ve
stiacciato ya da schiacciato denilen bir yenilik daha uygulanmisti. Eskiden
heykeltrag, kabartmanin yiikseklik ve al¢aklik derecesini ayarlayarak 6n plan,
arka plan ve bu ikisi arasindaki uzaklig1 yansitabilmekteydi. Kabartmalarin
cikintilar1 arasindaki fark milimetre ile dl¢iilecek kadar az da olsa bu teknikle
cok basarili sonuclar elde ediliyordu.

Biiyiik ressam ve mimarlarin cogunlukta oldugu bir sonraki yiizyilda ise,
onbesinci yiizyilin iinlii ustalar: ile boy Olgiisebilecek ancak birkag heykeltras
dikkati ceker. Ama onaltinc1 yiizyilda Rﬁnesané heykelindeki caligmalarin
dorugunu olusturan yapitlari ile, Michalengelo gibi olaganiistii bir heykeltras
yetigmistir.

Michalengelo herseyden 6nce bir anatomi ustasiydi. Bu yetenegini
bazen cosku ile kullanir, bazen de asirilik ve abartmaya kacardi. Sasilacak bir

teknik beceriye sahip olan Michalengelo’nun yapitlart bir biitiin olarak ele
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alindiginda esin kaynaginin insan viicuduna duydugu kuvvetli ilgi oldugu ve

esi bulunmaz bir anitsallikla deger kazandigi goriiliir.

Resim 45: Michalengelo Buonarrotti, Pieta.

Ronesans devri ile birlikte resim, Ortagag’da oldugu gibi yalnizca bir el
sanati ya da lic biiylik sanat dalindan birisi olmaktan ¢ikip kendi basina sanat
ile esanlamli bir duruma gelmistir.

Ronesans yaraticitliginin iki yiizyilina 6zelligini veren parlak basarilar ayni
zamanda kat1 geleneklerden ve Gotik sanatin sekilciliginden de bir kurtulus
olmaktaydi. Resimler artik, cercevelerle sinirlari ya da mimari bir fon {izerine

islenmeyip yaraticilik giiclinden yararlanilarak diizenlenmekteydi.
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Tiim Avrupa resminde oldugu gibi, Ronesans resminde de insan ve
cevresi baslica ilgi kaynaZini olusturmaktaydi. Ronesans’ta insanin ve doganin
goriinligiine duyulan ilgi o kadar biiyiiktii ki, dinsel bir ¢evrenin varligina
Karsin bunlar1 gercekci yontemlerle aragtirmak ve vermek kacinilmaz bir durum
almigti. Sanatgilarin en ¢ok ilgi duyduklart konu insan figiiriinii tiim fiziksel
gercekligl ile yansitabilmekti. Bu ressamlarin ¢alismalarinda dikkati ceken
Ozelliklerden birisi de plastisite idi. Daha Onceleri figiirler, teknik yetenek ve
bilgi yetersizliginden, genellikle altin yaldiz bir fon iizerinde, pek de gercege
uymayan bir bicimde ve derinlikten yoksun olarak birer siluet seklinde
gosterilirdi. Bu figiirler Ronesans ile birlikte ii¢c boyutlu ve canli bir goriiniime

kavusmuslardir.

Resim 46: Sanzio Raffaelo. Madonna del Cardinello.
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Perspektif araciligi ile figiirlerin ¢evresi yalnizca gercekgi bir bicimde
degil, tam tamina ger¢ege uygun olarak veriliyordu. Ideallestirilmis ya da
ayrintilarina girilmeden genel olarak tanimlanmig insan resmi ile yetinmeyen bu
yenilikci ressamlar, icinde bulunduklar1 devrin insana karst derin ilgi duyan
havasinin da etkisiyle, diimdiiz bir sekilde yapilan insan figiirlerinin gercege
uygun zemin ile hic¢ bir sekilde bagdasamayacagini anlamakta gecikmediler.
Bunun sonucu olarak da, ayaklarini bastiklar1 yer belli olan, ¢cevresi ve kendisi
gercege uygun olarak ayrintilar ile calisilmis insan figiirleri ortaya ¢ikti. Bu yeni
sanatin temel Ozelligi ¢izgisel olmasiydi. Fakat boyanmuis birer ¢izgi de olsalar
insan figiirlerinin ve peyzajin hacimleri oldugu da gézden kagmazdi.

Portrelerin yapilmasi, aslinda daha 6nceki devirlerde bulunmug olmakla
birlikte gelisip ayrilmasi hic kuskusuz Ronesans siralarina rastlar. Ortacag
sanatcilar: portre icin poz verenin kisiligini ya da yiiz ifadesini degil, yalnizca
sifatini, baska bir deyisle, kisinin kendisinden ¢cok onun temsil ettiklerini
vermekle yetinirlerdi. Ronesans devrinde ise bu egilim, Kisilerin kendilerinin
temsil edilmesi yoniine giderek azaldi.

Gotik gelenekten Ronesans’a geciste belki de en kolaylikla
ayirdedilebilen fark, portrenin, kiginin dindarhigini1 géstermekten ¢ikip onu dini
olmayan bir konunun baglica kisisi olarak gostermesidir. Ortagag resminde,
portre siparisi veren kisi ¢cogu kez diz ¢okiip dua eder pozda ve genel
kompozisyon icinde, kendisinin koruyucu azizi ya da Meryem ve Isa’nin
alisilagelmis tasvirleri yaninda ikinci derecede ©nemli olacak sekilde
gosterilirdi. Portrelerin, ait olduklar: kisiye benzemelerini 6ng6ren degisiklikle
ayni siralarda bir gelisme daha oldu ki bu da kisinin giindelik yasamini
gecirdigi bir fon 6niinde resmedilmesinin 6ncelik kazanmasiydi.

Degisik bir tiir olan peyzaj resminin gelismesi her ne kadar Ronesans
devrinin bitiminden sonra tamamlanabilmisse de, kendi basina giderek dnem

kazanmaktan geri kalmamgtir. Bu gelisme iki yonde olmustur. Birincisinde, kir
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yasaminin 6zellikleri ve zevkleri 6n plana ¢ikarken, ikincisinde de, gercek ya
da diis triinii olsun, kentlerin ozellikleri ilgi ¢cekmistir. Dikkat ceken 6nemli bir
nokta da, onbesinci ve onaltinci yiizyillarda yapilan peyzaj resimlerinde insan
figlirliniin hi¢ bir zaman eksik olmadigi ve yalnizca tamamlayici bir 6ge olarak
kullanilmadigidir. Insani sanatin baglica ilgi kaynag: kabul eden Rénesans
diistincesi bunu engellemis ve figiirsiiz peyzaj resminin gelismesi daha sonraki
yillarda gerceklesmistir.

Degisik resim tarzlar1 arasinda gelenege ve konunun yapisina en cok
uydugu icin en ¢ok sevilip uygulanimi da piramidal kompozisyondu. Bu
kompozisyona uygun olarak yapilan resimlerin icinde bazilari viicudun cesitli
boliimlerini degisik yOnlere doniik bicimde vermeye 6zen gosterilirdi. Bir
ornek vermek gerekirse, oturan bir figiiriin ayaklarn saga basi ise sola doniik
olarak gosterilmesi resme bir hareket ve canlilik kazandirirdi. Bu yontem
Ortacag’dan beri uygulanmaktaysa da Ronesans devrinde dikkati cekecek
kadar geligsmisti. Leonardo da Vinci’nin tartigilmaz ustaligini kanitlayan ve
figiirlerin bicimlerini ¢izgiden cok 1s1k-g6lge farklar1 aracilidl ile veren bir bagka
teknik daha gelisti. Bu tiir resimler sanki ince bir tiil arkasindan goriiliiyormus
gibi izlenim birakird: ki buna da sfumato denirdi.

Diinyanin her yerindeki sanat galerilerinde de goriilecegi gibi Ronesans
resminin patlayici dehasi, bugiin bile giiciinden birsey kaybetmemis olan sanat
kurallar1 ve standartlarini belirlemekle kalmayip Ortagag’larin bin yillik tarih ve

kiiltiiriine bir son vermis ve modern ¢agin kapilarin1 agmustir. !

4. BAROK SANATTA RESIM VE HEYKEL

17.yiizyilda Italya’da giiclenen ve biiyiik eserler veren Barok, insanin

kendi dogasiyla arasindaki iliskilerin degistigini gdsteren bir durumdur.

6 Dr.Flavio CONTI, Ronesans Sanati, Inkilip ve Aka Kitapevi Ya., Istanbul, 1982. ss.3-60.



Eski Yunanistan’in 1.0.5.yiizyildaki, ftalya’nin yiiksek Ronesans’taki
klasik sanatlar1, doga kanunlariyla uyusan, aklin verimi olan sanatlardir. Ote
yandan, Biiyiik Iskender’in Asya’ya egemen olusundan Yunanistan’in
tamamiyla Romalilar eline gectigi zamana kadar, yani 1.0.300’den 30 yilina
kadar uzayan li¢yiiz yillik bir dSnem vardir ki, bu dénemdeki sanat eserleri
klasik donemin eserlerinden belli 6zelliklerle ayrilir ve Helenistik adini alir. Akla
ve degismez kurallara kargi olan bu sanat, aym 6zellikleriyle ilkin Italya’da,
sonra Avrupa’nin bagka lilkelerinde gelisen 17.ylizyil sanatinda da goriiliir.
Yalniz adlar degigmistir. Oradaki Helenistik deyimi, burada yerini Barok’a
birakmustir. Birbiriyle catigan ve insanin kendi yaradilisinin geregi olan bu iki
davranisa, baska yilizyillarda ve bagka ililkelerde de rastlariz. S6zgelimi,
Fransa’da 19.yiizyi1l Romantizmi, 18.yilizyilin klasizmi karsisina dikilen
Barok’tan bagka birsey degildir. Bu iki davranis c¢aglar boyunca, daima
birbirini izleyip durmustur.

Burada iizerinde durulmas: gereken 6nemli bir sorun, Barok’un hazirlanig
doneminde, baska bir tarzinda goriilmesidir. Bazi sanat tarihgileri, 6zellikle
Almanya’da, Maniyerizm diye adlandirdiklari, 1530 ile 1600 arasinda kendini
gosteren lislup tizerinde durmuslar, Michelangelo, Tintoretto, Greco gibi
sanatgilari bu akim i¢ine soktuktan baska, Barok’un Maniyerizm’den ¢iktigini
ortaya atmiglardir.

Barok’un dinamizmi ile Maniyerizmin dinamizmi ayr: nedenlerin
sonucudur. Her ikisi arasinda baz: ayrintili benzerlikler disinda, bir i¢ baglanti
bulmak olas: degildir. Maniyerizm, aydin bir toplulugun incelmis estetik
zevkine seslendigi halde, Barok, biiylik yigina seslenen, onun dinsel
duygusunu costurmaya yonelmis bir sanattir. Ayrica Barok’un asil giiciini

mimarlikta bulmasina kargilik, Maniyerizm biitiin ustali§ini resimde gostermistir.
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Resim 47: Caravaggio, Ermis Matta’nin Din Yolunda Oldiiriilmesi, Roma.

Barok’un basarisi, yukarida degindigimiz, insanin kendi yaradilisindan
gelmektedir. Dengecli, dlgiilii, akilci ve baskici olan Rénesans ve yaradilisin bir
yOnii idi. Bu y6n, Ronesans giicten diisiince, karsisinda ayn: yaradilisin diger
yoniinii; coskuyu, Olciistizligli dile getiren Barok’u buldu. Béyle bir ruh
durumunun ifadesi olan Barok, genellikle hareketi arar. Bu goriisiin sanatgisi,
gozii hareket halinde bulundurmak icin, eserine kirik, zikzak, girintili ¢ikintili
bir bicim vermek istedigi halde, bir gliven duygusu uyandirmak isteyen klasik
Ronesans sanatgisi, kiriliglardan, biikiiliislerden kaginir, dikey ve yatay cizgilerl
belirtir, eserine bakan kisiyi yormamak icin, simetrik durumlara dikkat eder.
Klasik resimde goriilen eksene deggin (axial) kompozisyonun yerini verev
(diagonal) kompozisyon alir. Cizgisel perspektifin ve kisa goriiniisiin (rakursi)

verdigi biitliin olanaklar, derinligine ka¢is ya da yukariya dogru atilig
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kuruntusunu uyandirmak igin harekete gecirilmistir. Klasik sanatgi sadeligi,
anlagilirt ararken, Barok sanatgt igin gerekli olan gegici anlarin yok olmamast
idi. Barok resimde ¢izginin yerini renk gegislerinin, acikligin yerini belirsizligin

almasi, her seyin gdlge icinde bogulmas: bundandir.

Resim 48: Gian Lorenzo Bernini, Ermig Theresa’nin Kendinden Geg¢mesi,

Roma.

Heykel sanatinda da ayni hareketlilik anlayisi, kosan, dans eden, savasa
hazirlanan insan, sahlanan at figiirlerinde ve sanki riizgarla havalanan,
dalgalanan giysilerde anlatimini bulur. Barok sanatta, dinlenme halinde olan
kigiler yoktur. Yiizler korkunun ve sikintinin, sehvetin veya ilahi mutlulugun
bayginlig: icindedir. Bu yiizlerde durgunluk hi¢ goriilmez. Cesitli duygularin,
tutkularin ifadesi olarak rolyefler derinlesmis, mermere ya da tunca, boyanin

saglayabilecegi bir gii¢ verilmistir.!”

e Suut Kemal YETKIN, Barok Sanat, Cem Yayincvi Ya., Istanbul, 1977, s5.9-17.



5.19.YUZYILDA RESIM VE HEYKEL

18.ylizyilin sonlarina dogru bir ¢cok benzerlik yavas yavas kaybolmaya
bagladi. 1789 Fransiz Devrimi, yiizlerce yildir edilgince benimsedigimiz birgok
ilkeye son verdigi zaman ancak, gergekten yeni diyebilecegimiz ¢aglara
ulastik. {1k degisiklik, iislup dedigimiz seye karsi sanat¢inin tavrinda oldu. Bu
degisikligin dogrudan sonuglart mimaride goriiliiyordu. Resim ve heykelde,
tislup aligkanliklarinin daha az pay: vardi.

19.ylizy1l, sonsuz bir olanaklar alani agcmisti. Sanatgilar, manzara veya
gecmige iliskin dramatik sahneler ¢izip cizmemek, Romantik ustalarin hayal
dolu tislubunu uygulayip uygulamamakta artik 6zgiirdiiler. 19.yiizy1l resim
sanatinin tarihi, o caga dek siiregelmis sanatin tarihinden tiimden degisiktir.
Nitekim Onceki donemlerde, biiyiik sorumluluklar gerektiren ve sanat¢inin
tinlenmesini saglayan isleri, genellikle en 6nemli ustalar, olaganiistii yetenekte
sanatcilar iistleniyorlardi. Yalnizca 19.yiizilda, resmi sanata katkida bulunan
basarili sanatcilarla, ¢cogunluk 6liimlerinden sonra degerlendirilen ilerici
sanatcilar arasinda gergek anlamda bir ucurum acildi. Biiyiik devrimden
baslayarak, “Sanat” sozii, bizler i¢in degisik bir anlam kazandi ve 19.ylizyil
sanatinin tarihi, karsi-gelenekc¢i olma korkusuzlugunu ve inatciligint gdsteren,
zamanin egemen geleneksel kurallarimi elestirerek, onlar1 korkmadan didik
didik eden ve sanatlarina yeni olanaklar yaratan insanin sanatinin tarihi oldu.

19.yiizyilin ilk yarisinin tutucu egilimli en 6nemli ressami Jean Auguste
Dominique Ingres’dir. Ingres, David’in klasik diinyanin destansi {islubuna
olan hayranligini paylasiyordu. Ogretisinde, dogadan g¢alisirken,
dogactanliktan, diizensizlikten nefret ediyordu. Resim 49, onun bigimleri
oylumlamadaki ustaligini, kompozisyonundaki acik, se¢ikligi ve uyumu

gostermektedir.
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Resim 49: Ingres, Yikanan Kadin, 1808, Louvre, Paris.

Ingres’e karst cikanlar, Eugene Delacroix’y1 goklere cikardilar.
Delacroix’nin ilgileri genis ve de8iskendi. Akademi kurallarina uymayi kabul
etmiyordu. Yunanlilarin ve Romalilarin durmadan c¢agristirilmasina, dogru
cizime ve klasik heykelin sabirl: taklidine verilen asir1 6neme katlanamiyordu.
Resimde, rengin ¢izimden, hayalgiiciiniinse bilgiden daha 6nemli oldugunu
ileri siirtiyordu.

Diger bir diislince bi¢imini ortaya koyan sanat¢i Gustave Courbet
olmustur. 1855 yilinda actig1 kisisel sergisine “Gergekeilik, G.Courbet™ adini
verdi. Courbet’nin “Gergekeiligi”, sanatta bir devrimin baglangict olacakti.
O’nun 6zniteligi ve programi, Caravaggio’nunkine yakindi. Zarifligi degil,

gerce8i artyordu.
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Delacroix’nun birinci, Courbet’nin ikinci devriminden sonra, Fransa’da
ligiincii devrim dalgasini, Courbet’nin programini ¢ok ciddiye alan Edouard
Manet ve arkadaslari baglatti. Bu sanatgilar, geleneksel sanatin, dogay:
goriildiigii gibi betimleme ydntemini buldugu savinin yanlis bir anlayisa
dayandigini fark ettiler. Kabul ettikleri tek sey, geleneksel sanatin insanlari
veya esneleri ¢cok yapay kosullarda betimlemek icin bir ara¢ bulduguydu.
Ressamlar, modellerine 15181n pencereden girdigi atelyelerde poz verdirtiyorlar,
hacim ve cisimsellik izlenimini vermek icin de 1siktan gdlgeye agir gegisi
kKullaniyorlardi. Akademi ©Ogrencileri, tablolarini, bu 1s1k-gdlge oyununa
oturtacak bicimde egitilmislerdi. Once, antik heykellerin al¢idan kopyalarindan
esinlenerek ¢izim yapiyorlar; taslaklarini, degisik yogunluktaki gdlgelemelerle
ozenle oylumluyorlardi. Bu yolu bir kez 6grenince, herhangi bir nesneye
uyguluyorlardi. Halk, bu yolla betimlenmis seyleri gérmeye o denli aligmusti ki,
actk havada golge ile 151k arasindaki gecis derecelenmesinin
yakalanamayacag@ini bile unutmustu. Giines 1s181nda ¢atigkilar cok kesindir.
Atelyenin yapay havasindan disar c¢ikarilan nesneler, antik yapitlarin algi
kopyalar1 gibi ili¢ boyutlu ve oylumlu goziikmezler. Aydmlanzin yerleri,
atelyedekinden daha ¢ok parlar. Isik, cevredeki nesnelerden yansiyarak
gblgedeki boliimlerin rengini etkilediginden, golgeler bile artik tekdiize bir gri
veya siyah degildir. Eger nesnelerin Akademi kuralarina gore nasil
goriinmeleri gerektigi 6nyargisina degil de, kendimizi gozlerimize birakirsak,
heyecanlandirici bulgular elde ederiz.

Boylesi diisiincelerin ilk zamanlar tuhaf sayilmas: sasirtmiyor. Tiim sanat
tarihi boyunca, tablolarin “gérdiigiimiiz’e gore degil de, daha c¢ok
“bildigimiz’e gdre yargilanma egiliminde oldugunu sdyleyebiliriz. Misirlt
sanatcilar, bir figiirii, figiiriin her bolimiinti en orneksel goriis agisindan
gdstermeksizin betimlemeyi kesinlikle anlayamiyorlardi. Bir ayagin, bir goziin

veya bir elin nasil goriindiigiinii biliyorlardi, tam bir insan olusturmak igin
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degisik boliimleri bir araya getiriyorlardi. Bir kolu sakl: bir figiir betimlemek
veya kisaltimla bigimi bozulmus bir ayak ¢izmek sagmayd: onlar igin. Kisaltimi
resme sokarak bu on yargiy: ilk kez Yunanlilarin astiini, bu bilginin ilk
Hiristiyan ve Ortacag sanatinda yeniden birinci derecede 6nem kazandiZini ve
Ronesans’a dek siirdiigiinii unutmayalim. O zaman bile, diinyanin nasil
goriinmesi gerektiginin kuramsal olarak bilinmesinin &nemini, bilimsel
perspektifin bulgular1 ve anatomiye gosterilen dikkat, azaltacak yerde daha
¢ok vurguladi. Sonraki donemin sanatgilari, siirekli bulgular sayesinde,
goriinen diinyanin inandirict imgelestirimini yaratacak diizeye geldiler, fakat
iclerinden higbiri, “her nesne, dogada da, resmin agik¢a belirtmesi gereken o
belirli ve kesin bicime ve renge sahiptir” diyen inanca ciddiyetle karsi
¢cikmamusti.

O halde denebilirki, Manet ve izdaslari, Yunanlilarin bigimlerin betimine
getirdikleri devrime es bir devrimi, renkgilikte gerceklestirdiler. Sunu
bulguladilar: Dogaya bakinca, her biri kendi rengiyle belirlenmis nesneler
gdrmeyiz; gordiigiimiiz sey daha cok, goziimiizde eriyen tonlarin bir
kangimudir.

Edouard Manet, Claude Monet, Auguste Renoir gibi gen¢ izlenimci
toplulugun ressamlar: yeni ilkelerini yalnizca manzaraya degil, giinliik yagamin

her sahnesine uyguladilar.
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Resim 50: Manet, Balkon, Louvre Miizesi, Paris.

Yeni akimin baglica ilkeleri yalnizca resimde ifadesini bulabilirdi ama
heykel sanati da “yenilik” savaginda yan tutmak zorunda kaldi. Fransiz
heykelcisi Auguste Rodin, aynen Izlenimciler gibi, dis torpiilemeyi hig
sevmiyor, seyircinin hayalgiiciine biraz olsun pay birakmayi yegliyordu. Kimi
zaman, figiirlin yavas yavag yiize ¢ikip bicim aldig: izlenimini vermek ig¢in,

yonttugu tag parcasini 8ylece birakiyordu.
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Resim 51: Rodin, Heykelci Jules Dalou, 1883, Rodin Miizesi, Paris.

Distan bakilinca, 19.yiizyilin sonu biiyiik bir refah, hatta bir hognutluk
donemi oldu. Ama kendilerini toplum disina itilmis géren sanatgilar, kitlenin
benimsedigi e8ilim ve ydntemlere gittikce daha katlanamaz oluyorlard:. John
Ruskin ve William Morris gibi kisiler, sanatlarin ve mesleklerin yenilestirimini;
dizi halinde Uretilip piyasaya siiriilen ucuz mallarin yerini bilin¢li ve zeki bir el
isinin almasini diigliiyorlardi. Onlar, dirilisin, Ortacag geleneklerine doniilerek
saglanabilecegini ummuglardi. Ama bir¢ok sanat¢i bdyle bir seyin
olanaksizliZini anladi. Bu sanatgilar, ¢izim duygusuna ve her gerecin kendine

Ozgii olanaklarina dayanan bir “Yeni Sanat”, diger bir deyimle “Art
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Nouveau” i¢in ¢irpintyorlardi. Bu yeni sanatin bayragi, ancak 19.yiizyilin son

on yili i¢inde cekilebildi.!8

'8 E.H.GOMBRICH. Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi Ya.. Istanbul, 1986, s5.376-426.



BOLUM 4

20.YUZYILIN ILK YARISINDA RESiM VE HEYKEL

1. ART NOUVEAU

1900 siralarindaki iislubu kesin bicimde belirlemek istedigimizde, pek ¢ok
eserlerin lslupla iligkisini bulmay: hissederiz. Bu devirden kalma birtakim
eserleri incelemek bize gosterecektir ki bunlar {izerinde pek ¢ok sanat¢inin
etkisi vardir. Bu sanatgilarin canli ve gelisen bir bitkisel diinya goriisiinde eser
yaratmaya istekli olduklarini anlariz. Yapacagimiz gézlemler sayesinde bu
devir sanati hakkinda zihnimizde beliren iislup kavrami kesin bir bi¢cime girer.
O devir sanatina verilmis sayisiz isim arasinda (Fransa ve Ingiltere’de Modern
Style, Almanya’da Juenstil, Avusturya’da Scéssion Stil mimarlikta Style floral,
Style coup de Fouet, Style Angouille)!? Art Nouveau (Yeni Sanat) adini
kullaniriz. Art Nouveau iislubunu ¢ok daha genis bir cercevede kullanabiliriz;
Oyle ki tek bir eser icin gecerli bir iisluba degil, bir ¢ok eser i¢in gecerli olacak
bir anlayisa ulasilir. Uslubu bir biitiin halinde gdrmenin 6rnegin eserlerini Art
Nouveau iislubundan ¢ok sonra yarattiklari halde Picasso (Resim 52) ve
Kandinsky (Resim 53)de, sanat¢ilarin daha gengliklerindeyken ortaya ¢ikmig o

tislubun hala siiriip giden etki giiciinii hissederiz.

19 Cahid KINAY, Sanat Tarihi, Kiiltiir Bakanli1 Ya., Ankara, 1993, 5.223.



Resim 53: Wassily Kandinsky, Yumusak Atilis, 1944.
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Eserleri daha iyi anlama yoniinde yararlanmak istersek, tislubun daha
saglam bir sentezini yapmamiz gerekir. Bir baskasiyla iligkili oldugu sirada her
gozlemin kazandig1 anlami agikca belirlemeye calismaliyiz. Art Nouveau
sanatini, dogayla iligskisi ve bu iliskiyi demir, cam, islenmemis aga¢ ve
madenlerle ifadedeki se¢imini belirtecek tarzda gormeliyiz. Art Nouveau
sanatcisinin eserinde betimleyici olmaktan 6te sembolik bir 6nsezinin temel
alimiginda gekillendirmeyle sekillendirilen nesne arasindaki bilingli karsitlik s6z
konusudur. Ciinkii sunug tarzi, semboliin bigimine, anlattig1 anlamdan daha
¢ok donem vermektedir. Art Nouveau tislubunun bu goriintisiine daha fazla
dikkat ettikce c¢izgi ve seklin bir sona varmadigini ve sanatcinin, nesneyi
betimlemekten 6te onun gorevsel yanint canlandirdigini farkeder; kullandigi
malzemeden ¢ok, bu malzemenin sanat eserindeki diizenlenigine oncelik
tanidigini daha 1yi anlaniz. Belirtisi yuvarlak sekiller ve kivriml ¢izgiler olan
tislup, asil anlam1 maddi ve dokunulabilir ydniinde bulunan sanat eserini, bu
eserin ilk amacini olusturan yaratici davranigin gorsel anlatimi olarak
belirlemektedir.

Kandinsky’nin “Yumusak Atilis” isimli resminde birbirinden agikca
ayrilmis renk lekeleri ve kivrimli gekillerin tuval yiizeyinde diizenlenisi, daha
1903’de yapti81 resmindeki Art Nouveau bicimlendirilisinin (Resim 54)
yeniden ortaya cikisindan ibarettir. Kandinsky ile Art Nouveau iislubu
arasindaki iligkinin anlami, temelini, tamamiyle sekle dayanan benzerliklerde
bulmaz. Ama Art Nouveau iislubunu, sanatcilarin kendi yarattiklar diinyaya
ayirmak istedikleri bir bicimlendirme sayarak Kandinsky’nin bu {iislupla
iliskisini, “Yumugak Atilis” ya da “Gorge Improvisation” (Resim 55) gibi
eserler yaratmaya gotiiren, derinlikte bize hissettirdigini anlayacak duruma
geliriz. Kandinsky’nin figiirsiiz resmi kesfetmesi ve yaratict sanatgi icin tek
anlatim yolunun bu oldugunu ileri siirmesi, karsilastigimiz yalin eseri daha iyi

e e i 7]
anlamamiza, hatta sanatcinin egilimini daha kolay sezmemize yardim eder.?’

20 LOWRY, s5.235-243.
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2.FOVIiZM

Fovizm 1905-1907 yillan arasinda olusan 20.yiizyilin 6zgiin bir sanat
akimudir. Fovist nitelikteki resimler, toplu olarak ilk dnce Paris’te ortaya cikti.
Salon’d Automne’un 1905 sergisi Matisse, Rouault, Vlaminck ve diger
ressamlarin tablolarindan olusuyordu. Bu ressamlarin kullandiklar parlak ve
cogunlukla dogal olmayan renkler ve bu renklerin tuval iistiine kaba bir
bicimde siiriilmiis olmas: nedeniyle bir elestirmen bu ressamlar1 vahsi
hayvanlar, fauves, olarak tanimladi. Sanat tarih¢ileri de daha sonra
Fovizm’den modern sanatin ilk biiyiik akimlarindan biri olarak sz etmeye
basladilar.

Sergideki tablolardan biri Matisse’in “Sapkali Kadin”1yd: (Resim 56).
Konunun hi¢ de irkiltici bir yan: yoktu. Resim oldukc¢a zarif bir bi¢imde
oturmus bir kadin1 (Matisse’in kendi karisini) gosterir; kadinin basinda resmi bir
toplant: icin belki fazla gosterisli olmakla birlikte, Bois de Boulogne’da hi¢ de
aykir1 sayilmayacak bir sapka vardir. Belli ki, izleyiciye ve resimdeki modele
saygisizlik gibi goriinen sey, Matisse’in konuyu yansitma bi¢cimiydi. Bu
resimden gercek bilgi edinmek isteyenler icin kullanilan renkler cok
anlamsizdi. Resimdeki kadinin saglarinin bir yanm gercekten kirmizi, diger yani
da yesil miydi? Sonra, yliziinde, gercekten leylak rengi, yesil ve mavi ¢izgiler
var miydi1? Ayrica firca darbelerinde de aldirigsiz bir savrukluk goriiliiyordu.
Biz bugiin artik resmi yapilan bir nesne ile onun resimdeki goriiniisli arasinda
tam bir benzerlik aramiyoruz; ayrica biliyoruz ki, nesnelere bir ressamun titizligi
ve ¢bziimleyici goziiyle baktigimiz zaman, nesnelerin nasil goriindiigiini
bildigimizi diisiinecek yerde, ¢cogu zaman goziimiize ¢carpmayan bir ¢ok renk
oyunlarinin farkina variyoruz. Ayrica, bir resimdeki ayrintilarin gergege
benzeyip benzemediklerini soracak yerde, o resmi bir biitiin olarak gérmemiz,

firca darbelerinin, renklerin, figiirlerle arka planin, de8isik boliimlerinin
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oranlanisinin ve boylece bunlarin arasindaki iligkilerin birbirini tamamlayan
etkisinin bize birgey aktarmas: gerektigini 6grenmis bulunuyoruz. O yillarda
bir karikatiir gibi goriinen 6zellik, Matisse i¢cin belli bir canlilig1 dile getirme
aractydi. Bu tablo bir saygisizlik degil, tat almanin ve gorsel heyecanin bir

ifadesiydi.

.S
-

Resim 56: Henri Matisse, Sapkali Kadin, 19

BT o

035, 80x65 cm. San Francisco.

Genellikle Picasso’nun Afrika sanatina ¢ok sey borglu oldugu sdylenir.
Oysa bu uzak kabile insaﬁlarmm yapitlarina ilk ilgi gosterenlerin “vahsi
hayvanlar” diye tanimlanan Fovlar olmas: daha akla yakindir. Fovlar bu tahta
oymalar1 son derece dramatik nesneler olarak gormiisler, onceleri ylizlerde ve
figiirlerdeki carpitmalar nedeniyle kendilerine tirkiitiicii gelen bu yapitlarin
garip anlatiminda zamanla giiclii uyumlar, hatta c¢ekici ve inandirici bir
dogalcilik 68esi bulmuglardir. Bu orneklerden, kullandiklart malzemenin

niteligine dogrudan yaklagsmanin degerini 6grenmislerdir. Avrupa heykel



gelenegi biitiinliyle kullanilan malzemenin sinirliligini asmaya dayaniyordu;
artik Onlerinde bdyle bir yetenege bel baglamayan, bu nedenle de ¢ok daha

canli bir anlatima sahip bagka bir se¢enek vardi.

Resim 57: Fang Maskesi, 48 cm, Fransa.

Matisse, “Madam Matisse: Yesil Cizgi” (Resim 58) diye bilinen bir
portre yapmisti. Bu da sert bir yapitti, hatta “Sapkali Kadin”dan daha
siddetliydi, ama bu kez tablonun giicii saglam yapisindan kaynaklaniyordu.
Matisse her iki tabloda da bigimleri carpitmaktan kaginmisti, ancak Sapkali
Kadin’da fir¢a darbeleriyle araya giren renkler, ortaya ¢ikarmaya calistiklar
bicimlere kargi geliyormugcasina kullanilmiglardi. Madam Matisse: Yesil
Cizgi’'de ise, renkler kendi baslarina ne kadar sasirtict olurlarsa olsunlar,
bicimleri acikca destekliyorlardi. Ayni isi firca darbeleri de yapiyor, en sert
bicimde kullanildiklarinda bile anlatimi agiklayip destekliyorlardi. Tabloda
saclar maviydi, arada kiiciik parlak kirmizi noktalar goze ¢arpiyordu; geri plan
ise turuncu, mor, mavi-yesil alanlardan olusuyordu. Yiiziin bir yan: pembe,
diger yani ise sar1 ve yesildi, yliziin ortasinda alindan ¢eneye, oradan da

boyuna inen belirgin limon yesili bir ¢izgi vardi. Bu renkler rastgele secilmis
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gibi gelebilir, oysa sonu¢ inandiriciydi: glizel bir kadinin yiiz ¢izgileri
korkusuzca resmedilmigti. Baska bir ressam basi belirgin golgelerle
bicimlendirip ona heykelsi bir goriiniim verebilirdi. Matisse ise bu sonucu 1$1k-
golge karsitliginin yaratti81 gorsel gerilime benzeyen bir karsit renkler etkisi
elde ediyordu. Boylece yiiziin bir parcasini gélgede birakarak, ya da canliligini
azaltarak gdzden yitirmek zorunda kalmiyordu. Afrika heykelleri de, dogal
bicimleri olduklar1 gibi taklit etmeden, yogun bir kitle ve varlik duygusuyla
bizi gasirtabilir. Kald: ki, Afrika masklarinin pek ¢ogu, bir yiiziin ortadaki
kabarik bir cizginin iki yanindaki iki genis diizlem olarak algilanmasini 6ne
siirerler. Matisse’in Afrika masklarini gérmiis olmas: resmedecegi yiizii

anlatmasinda ona yol gostermis olabilir.

Resim 58: Henri Matisse, Madam Matisse: Yesil Cizgi, 1905, 40x32 cm.,

Kopenhag.
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Matisse kendini ilgilendiren seyin ‘diisiincelerine agiklik kazandirmak’
oldugunu ve ‘duygularin: bir diizene sokmaya’ caligtiZin1 s6ylemistir. Matisse
burada heykellerinden s6z ediyordu. Kendisi sik sik biiyiik boyda heykeller
yapiyor, bu ¢aligmalarinin resim sanatin1 daha iyi anlamasina yardim ettigini
sOyliiyordu. Oysa bu heykeller, ona resim konusunda yardime1 olmaktan ote,
kendi baslarina basarili yapitlardir. Bagka bir deyigle, Matisse heykellerinde,
heykel sanatina 6zgii bir yogunluk ariyordu. Modern sanatta her sanat
tiirliniin kendi temel niteliklerini ortaya ¢ikarma egilimine karst bunun tam
karsiti bir egilime de tanik oluyoruz. Bu egilim degisik sanat tiirlerini
kaynagtirma ve aralarindaki ayrnimlari ortadan kaldirma egilimidir.

Matisse heykellerini yaparken gdvde ve kollari asir1 derecede incelterek
biitlin parcalarin oranlarini degistirmis, bdylece, hareketsiz olan bir bicime
aciklik ve salinim kazandirmistir (Resim 59, 60). Matisse tek basina ayakta
duran heykelin hareketi yansitmas: gerektigine inanmiyordu. Burada da
yapitin son durumu yapisal bir saglamlig1 dile getirmeliydi. Bu nedenle,
Matisse’in figiirii hareketsiz olmakla birlikte, figiiriin parcalar1 belli bir
akicilikla gozii her yerden bakmaya ve heykeli ¢cevreleyen boslugu algilamaya
cagirir gibidir. burada bir ¢arpitma degil, bir giicliiliik duygusu ile kars: karsiya

kalinz.2!

21 Norbert LYNTON, Modern Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi Ya., Istanbul. 1982, s5.26-

33,
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Resim 60: Henri Matisse, La Serpentine, Yﬁkseklik 56,5 cm.

3. KUBIZM VE PABLO PICASSO

Yirminci ylizyilin ¢cagdas sanat akimlari, malzemeden, yani maddeden ve
onun bi¢iminden ayrilmayan, soyut bir takim formlar ve niteliklerle ugrasan
akimlardir. Bu sanatta akil kadar sezgide rol oynar. Sanatcinin oran ve

baglantilarla ilgili olarak kendi i¢ uyum duygusunun ve sezgisinin, kiitle
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kontur, renk ve tonlar gibi somut, maddesel 6gelerle anlatimi diginda higbir
amaca yonelme yoktur: Saf bir anlamda hig islevsel oymayan soyut resim ve

heykel saf ve salt bicimlerle ugragir.22

Eskiden gelen kurallar1 bir kenara iterek yeni anlamda bir tablonun
boliimlendirilmesi, Kiibizm sayesinde oldu.?3

Kiibizm, Ronesans’tan beri gelen akimlarin i¢inde en akillicast olmustur.
Degisik iilke ve duyarliliklardan gelen iki genc¢ sanat¢inin birbiriyle
dayanigsmasi ile ortaya c¢ikan akimda 1908’lerden Birinci Diinya Savasi’nin
patlak verdigi 1914 yazina kadar gecen siire i¢inde yaratici bir diyalogla
ispanyol Picasso ve Fransiz Braque sanat tarihinde pek ender rastlanan bir
anlagmaya girmislerdir.2* Bu dayanisma ve anlasmadan dogan Kiibizm ile
beraber sanatta yaratma olay1 tiimiiyle 6zerk bir olay olur ve kiibist anlayistaki
ayr1 sanatcilarda temel anlatim ilkelerinin ve diisiincelerinin yalnizca degisik
bicimleri bulunur. Objeleri saglam bir yapiya oturtmak gerekir ve objeler
arasinda ideal ilgileri canl tutacak bir korumaya gerek vardir. Gelenekle gelen
eski degerleri parcalamak icin bicimler parcalanmaliydi... Boylece, Kiibizmde
“glizel goriintli” diinyas: parcalanir ve gercekligin, bir giizel-renklendirilmesi
olarak anlasilmasi ortadan kalkar. Buna gore, bicime ulagma yolu, bi¢cimi
goriiniisten ¢oziimlemektir. Nesnelerin analizi ile bicim serbest kalir. Bu
analitik y6ntem, bu yeni idea- resmini tiim On-bicimsel, arkeolojik ve
etnografik niteliklerden kurtarir. Cézanne’n diisiinceleri ile hesaplagma iginde,
Picasso’da bi¢imsel yontem olgunlasir. Bu yonteme analitik kiibizm adi verilir.
Resim sanatinda olusan bu degisme siireci i¢inde temel ilke daima nesnelerin

bicimsel analizidir. Nesneler, kiire, koni, silindir gibi geometik formlara gore

22 inci SAN, Sanat ve Egitim, Ankara Universitesi Egitim Bilimleri Fakiiltesi Ya.. No:151,

Ankara, 1985, s.62.
23 Seref BIGALI Resim Sanati, Safak Ya., Ankara, 1984, s.233.
e Giil DERMAN, Picasso ve Braque “Kiibizmin Onciileri”, Sanat Cevresi, Subat 1990. s5.63.



bicimlenir. Burada sdzkonusu olan, dogada kesfedilen duyusal, gorsel
diizenleri bi¢im igine sokmak ve boylece de onlari gorsel olarak
gerceklestirmektir. André Lhote soyle ifade ediyor: “Kiibizm, resmi asil varlik
alanina gotiirmeyi, nesnelerin dogru ama soyut renkli orgiisiinii bulmak olarak
anlar. Bu, hi¢ siiphesiz, ¢izginin ve maddi objelere ait olmayan bir yiizeyin
plastik ve renkli bir organizasyonunun geometri icine sokulmasidir.”
Nesnelerin subjektif niteliginden kurtulmasi, bu anlamda soyutlanmasi, resim
ve heykel sanati i¢in tutulacak en dogru yol olarak belirlenir. Soyut resim ve
heykel, buna gore, evreni soyut-geometrik bir varlik, mutlak bir varlik olarak
kavrayacaktir.2>

Kiibizm’de, bicimin, sayisal anlatim bakimindan belirli 6lciilere
elverigliliginin diisiiniilmesi, kesinlikle yeni degildir. Ronesans ustalari ile daha
sonraki sanatcilar arasindaki tek ayrim, eski ustalarin kompozisyon taslaginin
ana cizgilerini 6l¢iilii bicimde belirtmekle yetinmeleri, simdiki ustalarin, bicim
Ogelerine degin, sayidan sonuc¢ c¢ikarmalaridir. Ancak eski ustalar, ayrintida,
yapiyl, gizlice oldu8u bicimde tutuyorlard: ve seyirci, doganin karsisinda
oldugu gibi, 6zgilirce algiliyor ya da matematiksel bir kalip olarak kaliyordu.
Kiibistler, daha ¢ok yiizeylerle, deger ve renklerle ilgilenerek, saptamay: en
kiiciik ayrintilara deg8in gotiirmektedirler. Sonunda, tablonun, karsimiza, diiz,
parlak goriiniimle ¢ikmasi bir oyun degil fakat bicim konusunda ice doniisiin
sonucudur. Kiibist diislince, temelde, tiim boyutlarin kii¢iiltiilmesine dayanir
ve liggen, dortgen gibi, belli basli projektif bicimlere ve cembere varir.?6

1912’ye dogru Kiibizmin “biresimci” (sentetik) asamasi baglar. Bicimler
parcalanmakta, gazete kesikleri, cam, sigara paketleri, kum ve resme yabanci

daha bagka malzemeler yardimiyla yepyeni bi¢imler olusturulmaktadir. Bu yeni

£ fsmail TUNALI, Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitapevi Ya., Istanbul,

1983, s.184.
26 paul KLEE, Cagdas Sanat Kurami, Dost Ya., Ankara, ss.12-13.



yontem, cisimlerin resminin yapilmasi ile olan son baglari da koparir, artik resim
bagimsizhiZina erigmistir. Bu durum heykele yakinlagsma egilimi gostermektedir.
Yeni gelisme heykel sanati {istiinde de giiclii etkiler olusturdu. Picasso kiibist
heykel sanatinin anlatim olasiliklarini gelistirdi. O her zaman yasanan bigimlerle
ise girigti. “Gercegi hicbir zaman birakmadim” der, “her zaman temelde
gercekle birlikte oldum, hatta belki de onun ¢ok derinliklerine daldim.” Her
sey onun icin bir uyari, bir ¢ekici glic olmustur. Heykelleri, heyecan veren bir
anlatimin yeni yollarini aragtirir. “Keci” adli heykeli bunun en giizel

orneklerinden biridir (Resim 61).

=

Resim 61: Pablo Picasso, Keci.

Picasso’nun belki de en sasirtict heykellerinden biri, daha 1943’de
yapmis oldugu “Boga Bagi”dir (Resim 62).2
Picasso nesneleri birbirine doniistirme oyunma 1930’larin ilk yillarinda

basladi. Bir nesneyi alip canli varhiga ceviriyordu. Bir bisiklet selesiyle

27 Sanat Tarihi Ansiklopedisi, Cilt:4, s. vs.
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gidonlarin1 boga bagina cevirdigi gibi. “Boga Basi”nda Picasso selenin ve
gidonun bi¢imini hi¢ degistirmemistir. Yaptig1 sey, bunlarin bir boga basgi
imgesini olugturabilecegini gérmek olmustur. Goriince de, onlar1 birarada

kullannustir.28

Resim 62: Pablo Picasso, Boga Basi, 1943.

Picasso’nun heykellerine yakin oOzellikler gosteren ve bir bildiri
degerinde olan “Avignon’lu Kizlar” (Resim 63), tam bir kopma, koklii bir
yenilenme diyebilecegimiz kiibist devrimi acmistir. Bu tablo iizerinde yapilan
ilk incelemeler gosterir ki Picasso, kompozisyonda Cezanne’dan ve onun
“Banyo Yapanlar” (Resim 64) tablosundan esinlenmistir. Ancak Cezanne’in
girisimini daha ileriye, gercek bir nitelik degisimi elde edecek kadar ileriye
gbtiirmiistiir: Once, dogal sekillerden tamamiyle kopmus, sonra, temel unsurlar
dogrudan dogruya gercekten cikarilmamig bir anlatis icinde insan tipleri
yaratmisg, sonunda &yle planlar kurmustur ki, gz devamli olarak tuvalin

ylizeyine ¢ekilmigtir.

o

28

John BERGER, Picasso’nun Basarisi ve Basarisizhigi, Metis Ya., Istanbul, 1986,
s.109.
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Resim 63: Pablo Picasso, Avignon’lu Kizlar, 1907.

Avignon’lu Kizlar’da yon degisikli8i o derece tamdir ki biitiin yenilikler;
viicutlarin ¢izilisi, kompozisyon, tablo alani, ayn: zamanda formiillegtirilmigtir.
Hazirlik caligmalar: ve eskizler (Resim 65 a, b, ¢), yiizlerdeki ve figiirlerdeki

bagkalagim evrelerini izlememize yardim ederler. Baglar insanligin ilk
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goriiniislerint anmimsatirlar. Geometrik bir ovallikte Afrika masklari, bos goz
cukurlart ve Misir tarzina uygun olarak profilde cepheden goriinen gozler.
Viicutlar, kesin planlar durumunda pargalanmigtir. Egriler, bir kristalin keskin
cizgilerine benzer dogrulara doniisiir. Bicimler, bireysellikten ve gecicilikten

kurtarimustir.

i ey

Resim 65 a: Avignon’lu Kizlar’in Eskizi. A

Resim 65 b: Avignon'lu Kizlar’in Eskizi. B
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Resim 65 c¢: Avignon’lu Kizlarin Eskizi. C

Kompozisyon, basitlestirilmis biiyiik cizgiler {izerine kurulmustur; bunlar
artik kontur degildirler, i¢inde figiirlerin, kumaslarin ayni nitelige biiriiniir gibi
goriindtigii, parcalara boliinmiis bir tek prizmanin sinir ¢izgileridir. Insan
viicutlari, tablo alaninda kaynagmustir. Fon ise, kisilerle ayni niteliktedir. Bunlar
bir tek biitlinlin parcalaridir. Tablonun birligi, kati cisimlerin ve onlari
cevreleyen seyin karsilikli etkisinden dogmaktadir ki, onlari cevreleyen bu sey
de bir bosluk degil, viicutlar kadar canli bir gercektir. Artik, varliklarin ve tablo
alaninin bir ek ritme uyacag: kuvvetler alan1 yoktur. Bir denge varsa, o da
tablonun kendi dengesidir. Bu tek alan, kararl bir sekilde hacimliligi ve r6lyefi
bir kenara iter. Tablonun yiizeyinde derinlikler yoktur. Tam tersine, Oyle bir
izlenim yaratir ki, bu kristalin kesik kii¢iik yiizeyleri tuvalin planindan
baslayarak ileriye, resme bakan kisiye dogru firhiyormus gibi goriiniir. Yiizler

tizerindeki birkac tarama ¢izgi ya da pembe veya kirmizi boyalardaki birkag
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niians planlarin birbirine karsi ileri kayiglarini benimsetmeye yeter. Picasso,
1908’de dostu heykeltras Gonzales’e s0yle diyordu; “Renkler, sonunda, ayri
perspektiflerin isaretlerinden, bu ya da 6teki yanin egilmis planlarindan bagka
birsey olmadiklar: i¢in, bu resimleri parca parca kesip sonra renklerle verilen

isaretlere gore yeniden biraraya getirsek bir heykel elde ederiz.”2°
3.1. Orfizm

Bu kelimeyi, 1912 yilindan baslayarak, Sair Guillaume Apollinaire
kulland:. Ozellikle Berlin’de Robert Delaunay’in sergisi dolayisiyla bu sozii sik
stk bir sanat goriisli diyerek ileri siirdli. Ona gére bu ressamla, izinden gidenler,
Kiibizm’in katililifina dayanamamuiglar ve rengi herseye iistiin tutmusglardi.
Delaunay’in kuvvetle renklere karg: biiyiik sevgisi vardi. Eger bir renk, zittiyla
birlikte goriinmese, havada etki giliclinii degerini kaybediyordu.

Dealunay, aslinda Empresyonizm’in getirdii saf ve temiz renk anlayisina
bagl: bir sanat¢iydi. Resimde, renklerin canliliZini belli etmenin tek yolu da, bu
renkleri daima zitlariyla birlikte kullanmakti. Yoksa, bicim, o kadar énemli
degildi. Bigimi bozmak, degistirmek olanakliydi. Ne var ki, renklerdeki canlilik,
cesitli nedenlerle bicimlerde yapilacak degisiklikleri giderecek, onun aslini
seyirciye diisiindiirecek kadar etkili oluyordu. Bdylece ressam, hem
kompozisyonunu diledigi gibi yapiyor, hem de seyirci, resimden aldig1 renk
etkisiyle tablonun biitiinii hakkinda tasvir ettigi gercege uygun bir sonuca

ulastyordu.30

2 Roger GARAUDY, Gergeklik Acisindan Picasso, Hiir Ya., Istanbul, 1966, s5.82-86.
30 Zahir GUVEMLI, Sanat Tarihi, Varlik Ya.. [stanbul, 1982, s.152.
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Resim 67: Franz Kupka, Fuge Etiidii.
4. FUTURIZM
Fiitiirizmin manifestosu ilki 22 Subat 1909 tarihli Figaro gazetesinde

cikti. Ondan sonra da 3 Mart 1910°da, Torino’daki Chiarella tiyatrosunda lig

bin kisinin 6niinde okundu. Figaro'da yayinlanan manifestoda su sozler
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vardi:"Poz vermig bir modele bakarak resim yapmak; o resim ister cizgilerle,
ister kiire bigiminde, isterse kiibik gésterilmis olsun, anlamsiz bir seydir. flan
ediyoruz ki bir portre, modeline benzememelidir. Bir insan resmi yapmak i¢in o
insanin resmini yapmamak gerekir. On yil i¢in resimden c¢iplak figiirii
kaldirtyoruz.”

Francis Caico, “Ami des Peintres” (Ressamlarin Dostu) adl: kitabinda
sunlar1 yaziyordu: “Oniimde Fiitiiristlerin yayinladig1 bir kitapgik var.
Ozetleyemecegim kadar ¢ok sey soylemisler. Ama, Fiitiiristlerin 6zenle
uyguladi81 dokuz kurali aliyorum: “1-Her cesit taklit¢ci bi¢cimi hor gormeli,
orijinal bicimleri yliceltmeli. 2-Rembrandt, Goya ve Rodin’in eserlerini
kolayca harab etmeye yarayacak olan uyum ve zevk gibi lastikli kelime ve
deyimlerin c¢ikarina karst ayaklanmali. 3-Sanat elestirmenleri gereksiz hatta
zararhdir. 4-Siirat, humma, gurur ve celikle fikirdayan hayatimizi anlatamayacak
kadar fazla aginmis olan her konuyu silip siiptirmelidir. 5-Yenileri siingiilemek
istedikleri, deli {invanini seref madalyas: saymalidir. 6-Miizikte cok seslilik,
siirde serbest nazim neyse resimde de zit renkleri kullanmak bdyle bir varlik
sartidir. 7-Evrenin hareketi ve canlilif1 resimde dinamik bir duyurma halinde
verilmelidir. 8-Dogay1 ifade tarzi herseyden 6nce samimi ve eldegmedik
olmalidir. 9-Hareket ve 151k cisimlerin maddiligini tahrip eder.”

Fiitiirist ressam Carlo Carra (Resim 68) Kiibistlerin gri tonlarini
benimsiyordu. Umberto Boccioni ise, grubun kuramcisi oldugu halde,
Picasso’nun gercekeiligini gozden kagirmiyordu (Resim 69).

Fiitliristlere gore hersey kimildar, kosar, cabucak degisir. Hareket
halindeki hersey, daha gézde biraktig1 etki algilanincaya kadar ¢ogalir, bi¢imini
degistirir. Bu nedenle, kosan bir at dort degil, yirmi bacaklidir ve bacaklarinin

hareketi de iicgen bicimindedir.3!

31 GUVEMLI, ss.153-157.
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Resim 68: Carlo Carra, Penceredeki Kadin, 1912, 147x133 cm., Milano.

T

W

Resim 69: Umberto B‘(')-(':cioni,’ Ruh Durumlart, 1911, 70x96 cm., New York.



5. EKSPRESYONIZM

Bir tablo veya bir heykelde doganin kopyasindan baska bir sey
gbrmeyen kimse i¢in, yirminci yiizyil sanatinin gercekte beden bigimsizliklerine
agirt ilgi gdstermis gibi goriindiigli goézard: edilemez. Ancak bu durumda
doganin taklidiyle ugrasmak yanlis olur. Kiibist bir ressam, bir yiizii keskin
kenarlar1 olan geometrik planlara béldiigiinde, onun amaci bigimleri analiz
etmek ve diizenlemektir. Ekspresyonist bir ressam, bir viicudun bir organini
cok uzun ve diger organini ¢ok kisa gosterdiginde ifade etmeyi Onemli
gordiigli seyleri yani diiglincelerini (genel olarak kotiimser olan), hayat
anlayigini belirtmek ister.32 Ifadeci sanatta seyirciyi sasirtan sey, belki yalnmizca
doganin bozulmas: ve giizellige yapilan saldir1 degildir. Karikatiirciiniin,
insanin cirkinligini gdsterebilmesi, dogal bir sey sayiliyordu. Bu, onun
goreviydi. Oysa kendini ciddi sayan bir sanatcinin, iilkiisellestirme yerine
cirkinlestirmeye gitmesine bir tiirlii katlanilamiyordu. Fakat Munch, bir bunalti
cigliginin giizel olmayacagini, yasama yalnizca hos yanindan bakmanin
ikiytizliiliik olacagini sdylemekle yanit verebilirdi. Ciinkii ifadeciler, insanin
acisini, sefaletini, zorbaligini, tutkusunu 6yle derinden duyuyorlard: ki, sanatta
uyum ve giizellik iizerine diretmenin pek diiriist birsey olmadi8ina
inaniyorlardi. Klasik ustalarin, 6rnegin bir Raffaello’nun, bir Correggio’nun
sanati, onlara sahte ve ikiyiizlii goriiniiyordu. Varolmanin acimasiz olgularini,
yoksullara ve cirkinlere duyduklan acimay: ifade ederek gogiislemek
istiyorlardi. Ifadeciler i¢in, zerafet ve torpiileme kokan seylerden sakinmak,
kentsoylulari sagkinlifa ugratmak ve onlarin, gercek ya da hayali, kendini
begenmis doygunluklarini sarsmak, neredeyse bir namus belirtisi olmustu.

[fadeci akim, kendine en uygun ortami Almanya’da buldu. Burada,
kiiciik anlamlarin &fke ve 6¢ alma hirslarini kigkirtmay bagardi. 1933 yilinda
Naziler iktidara gelince, modern sanat yasa disi ilan edildi ve akimin baglica

temsilcileri ya siirgiine gonderildi ya da caligmalar1 yasaklandi. Bu yazginin

32 Joseph-Emile MULLER, Modern Sanat, Remzi Kitabevi Ya., Istanbul, 1993, s.129.
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kurbani, ifadeci heykelci Ernst Barlach oldu. Barlach’in “Aciym!” adh
heykelinde (Resim 70) kadin dilencinin yash ve kemikleri belli ellerinin yalin
davraniginda biiyiik bir ifade yogunlugu vardir ve hicbir sey dikkatimizi bu
baskin konudan saptirmaz. Kadin bagini bir mantoyla ortmiis ve sakli bagin
basitlestirilmis bi¢imi, onun yiirek paralayici ¢cagrisinin izlenimini i¢cimizde daha
bir vurgular. Rembrandt, Griinewald veya ifadecilerin en ¢ok hayran kaldiklar
“ilkel” yapitlar konusunda oldugu gibi, burada da, yapitin giizel veya cirkin

diye nitelendirilmesi sorununun hi¢ énemi yoktur.

Seylerin yalnizca hog yanini gérmeyi reddederek seyirciyi sagkinliga
ugratan ressamlar arasinda Oscar Kokoschka yer almaktadur. Ilk yapitlart 1909
yilinda Viyana'da sergilendiginde biiyiik bir 6fke dalgasina yol agti. Oyun
oynayan iki ¢cocuk (Resim 71) bize, olaganiistii bir canlilik ve inandiricilikta
goriiniiyor ama boyle bir tablonun ni¢in bunca karsit duygu yarattigini

anlamak zor degildir. Rubens (Resim 72), Veldzquez (Resim 135,
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Gainsborough (Resim 74) veya Reynolds (Resim 75) gibi biiylik sanatgilarin
yaptiklar: cocuk portrelerini goriince, kopan karsithgin nedenlerini Kavriyoruz.
Gercekte bir cocuk, bir tabloda giizel ve hognut goriinmeliydi. Biiyiikler,
cocuklarin act ve bunaltilarini duymak istemiyorlardi. Ama Kokoschka bu
alisilmis gerekliliklere boyun egmek istemiyordu. Onun, bu c¢ocuklara
bakigindaki derin sevgi ve acimay1 duyumsuyoruz. Kokoschka, bu ¢ocuklarin
diistinceli hallerini, diisteymis gibi oluslarini, hareketlerinin tuhafligini ve
gelisen viicutlarinin uyumsuzluklarini yakalamasini bilmistir. Sanatgi, biitiin
bunlar1 belirtebilmek igin, bilinen dogru ¢izim {iriinlerinden yararlanamazdi.
Ama onun yapiti, 6zellikle bu alisilmis dogrulugun eksikligi nedeniyle, bu

kadar gercek ve yasama yakindir.

Resim 71: Kokoschka, Oynayan Cocuklar, 1909, Duisburg.
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Resim 73: Velasquez, Ispanya Prensi Filip Prosper, 1660, Viyana.
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Resim 75: Reynolds, Miss Bowles ve Kopeginin Portresi, 1775, Londra.



Barlach veya Kokoschka’nin sanatini deneysel olarak tanimlamak
giictiir. Fakat ifadecilik kurami, irdelendiginde goériiliir ki, deneyciligi
kuskusuz cesaretlendiriyordu. Eger sanatta 6nemli olanin, doganin taklidi
degil de, cizgi ve renklerin se¢imi araciligiyla duygularin ifade edilmesi oldugu
dogruysa, konu diinyasindan uzaklagip yalnizca tonlarin ve bicimlerin etkisine
dayanarak sanatin daha katiksizlasacagini ileri siirmek dogrudur.33

Diger sanat bi¢cimlerinde oldugu gibi, heykelde de ifadecilik, sinirlar1 kesin
olmayan bir terimdir. Ekspresyonizm ya zamanin genel havasinin iiriinii olarak
goriiliir, ki bu durumda Archipenko’dan Picasso’ya ve Arp’dan Henry
Moure’a degin tiim modern akimlar onun bir béliimiinii olustururlar, ya da
kendini diger akimlardan ayiran belirgin ozelliklere sahip olarak goriiliir.
Ekspresyonizm’le birlikte heykel sanatina igsel bir dinamizm a§lllanm1§t1r.
Heykel yalniz kendine 6zgii bir enerji ve ritm kazanmisir. Bu sanat dalinda
bundan béyle hareket ve ritm egemen olacaktir.3* Anlatimci davranis ve
dokunun duygusal etkileri dogrudan dogruya sanatci ile esere bakan
arasindaki duygusal iletisimin bir parcasidir. Burada betimleme, hem gereksiz
hem de istenmeyen bir Ozelliktir. Boylece yaygin bir akim olan
Ekspresyonizm’de, 1950°den (ve Amerika’daki soyut sanatin Onem

kazanmasindan) bu yana Soyut Ekspresyonizm dedigimiz bir yan akim gelisti.

6. SUPREMATIZM

1913 yilinda, Kasimir Malevitch tarafindan geometri diizenindeki soyut
arastirmalara Siiprematizm denmistir. Gerek kendisi, gerek Rodchenko ve

hatta Lissitzky, ayr1 olmakla beraber bu tarzda resim yapiyorlardi.

33 GOMBRICH, s5.448-450.
34 Lionel RICHARD, Ekspresyonizm, Remzi Kitabevi Ya., Istanbul, 1984, s.110.
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Lissitzky’nin ve Rodchenko’nun resimleri Konstritktivizm diye de anilir.
Ciinkii bunlar resimlerini yalniz pergel ve cetvelle yapmayi diisiiniiyorlar, bu
yapr malzemesinin disinda, herhangi bir sanat goriisline aykirt davraniyorlardi.

(Resim 76, 77).

Resim 76 Alexandre Rodchenho Pro Eto I¢in Fotomonmjlal. 1923.

Resim 77: El Lissitzky, Giinese Karg1 Zafer'den Cagdas Gezgin, 1923.
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Rodchenko “Siyah Ustiine Siyah” adini verdigi bir tablo sergilemisti.
Malevitch buna beyaz zemin lizerinde beyaz kareden olusan bir resimle
karsihk verdi. Iste 1913 yilinda yapilan bu “Beyaz Kare’den itibaren
Stiprematizm kurulmus oldu. Bununla beraber bu goriigii actklayan manifesto
1915’ten 6nce yayinlanmadi.3>

Kasimir Malevitch’e gore de kendinde bir nesneyi betimleme endigesi ile
sanatin hicbir iliskisi yoktur. Resimdeki renkler ve bicimler yalnizca duygular
tizerine oturmalidir. Malevitch, bu goriisiin geregi olarak kendisine kadarki
sanat lizerine tasalarin tiimiinii reddeder. Konu, renk ve bicimle ilgili eski

ugrasilarin hepsinin terkedilmesi gerektigini savunur.3

Resim 78: Kasimir Malevitch, Stiprematist Resim, 1916.

e
wn

GUVEMLI, s.171.
Veysel GUNAY, Resim, Yaygin Yiiksckdgretim Kurumu Ya., Ankara, 1977, 5.120.
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7. KONSTRUKTIVIZM

Sanatin, bilyiik toplumlara yasam alani agacak olan yeni bir diinyanin
kurulmasina katilabilmesi i¢in, Natiiralizm geleneginin yikilmasi ve yeni bir
bicim dilinin yaratilmasi gerekiyordu. Sanat alaninda bu biiyiik devrim
1910’1larda Kiibizm’le basliyor ve onu izleyen soyut sanatla tamamlaniyordu.
Braque, Picasso, Rus ve Hollandali Konstriiktivistler bu devrimin 6nciileridir.
Mondrian’in denge ve oran arayislari ve Malevi¢’in nesnesiz-sanat
deneyimleriyle natiiralist sanatin son kalintilar1 da temizlenmis ve endiistri
diinyasini bicimlendirecek olan evrensel bir sanat dili yaratilmigtir.
Konstriiktivistler, insanlar esitlik icinde mutluluga kavusturacak olan bir
diinyanin 6zlemi ic¢indeydiler ve yeni sanatin insanliga bu yolu agacagina
inaniyorlardi.

Konstriiktivist sanatgilarin elinden ¢ikan yapitlarin pek ¢ogu teknik resim
niteligi tasir. Doesburg’un diigiin-bigcimleri diye adlandirdig1 bu yaputlar, ileride
gerceklesebilecek olan bazi tasarilari veriyordu. Biitiin soyut sanat yapitlar:
icin bu sOylenemez. Soyut sanatcilarin bir ¢cogu icin sanat yapiti bir diiglin-
bicimi degil, bir diisiin-objesiydi. Bir tasar1 degil somut bir objeydi.3’

1913’te Rus ressamu Tatlin, Paris’te Picasso ile goriismiistii. Picasso, 1912
ile 1914 arasinda bazilan agirbagh bazilan ise sakaci nitelikte degisik malzemeler
kullanarak bir¢ok Konstriiktivist heykelle, Biregimsel (sentetik) Konstriiktivist
Kiibist resimler yapmisti. Tatlin’in g6rmiis olabilecegi yapitlar arasinda
Picasso’nun belki de 1912’de tabaka metal ve telden yaptig1 Gitar (Resim 141)
da vardi. Bu yapit, diizlemler, kenarlar ve cizgilerle bosluklardan olugan ve
belli bir nesneyi ola8aniistii bir karsi-dogacilikla betimleyen ve yine de
inandirici olabilen sert, carpici bir kompozisyondu. Aslinda asildig1 duvar taban
olarak tasarlanan bu kabartma yapiti, Picasso duvarin sinirlayici y‘ﬁzeyinden

uzaklastirarak bir sandalye iizerinde gostermekten de hosglaniyordu.

37 Nazan-Mazhar [PSIROGLU, Sanatta Devrim, Remzi Kitabevi Ya., Istanbul, 1991, $5.9-79.



Picasso’nun tag ya da tahtay1 yontma, camur ya da algiyla calisip, daha sonra
bronz dokiim yapma yerine, eline gecirdigi her tiirlii malzemeyle heykel
yapma diisilincesi -resimde de resimle ilgisi olmayan malzeme kullanimiyla
kosut olarak baglayan bu tutum- giiniimiize kadar siirlip gelen Konstriiktivist
heykel geleneginin baslangic noktasidir. Rus Konstriiktivizmi -Picasso
orneginin ilk adiminin atilmasina yol agan bir esin kaynagi olmasi disinda-
apayr1 bir olaydir ve kendine 6zgii bir ideolojinin {iriiniidiir.

Tatlin’in kendi yaptig1 ilk kabartmalar, degisik malzemelerin bir araya
getirilmesiyle gerceklestirilmigtir. Bunlar cansiz doga yapitlarini andiriyorlardi.
Tatlin 1915 yilina vardi8inda, bazilar1 odalarin koselerine, duvarlara ya da
tavana asilan ve genel olarak boslukta sallanir duygusu veren tiimiiyle soyut,
metal heykeller yapiyordu. Bunlarin bicimleri Biresimsel Kiibizm'i cagristirtyor
fakat ne cansiz doga motiflerini, ne de herhangi askin, yiice bir anlamin izlerini
tagiyordu.

Tatlin kullandigr malzemenin ve bir siire¢ olarak Konstriiktivizmin
gercekligine Onem vermigti. Alcak kabartmalarin resimsel niteliginden
cercevesiz yiiksek kabartmalara, daha sonra varligini boslukta duyuran ve
metal levha, cubuk ve tel gibi malzemeyle yapilan “Karsit Kabartmalar”a
gecmistir (Resim 79). 1920’lerde Tatlin ve cevresindeki sanatcilar, bu tiirden
isleri bile giiniin gerekleri icin yetersiz -gerceklige dolaysiz degil de,
egretilemeli bir yaklagim- saydilar. Sanatci olarak yaraticiliklarinin ve
yasantilarinin giinliik sorunlan yansitmasi gerektigine karar verdiler. Ciraklarina
malzemenin ne oldugunu ve nasil kullanilacagini 63retebilecekleri gibi,
kendilerinin de fabrikalara giderek yeni siireclerle ilgili yeni tasarimlar

gerceklestirebileceklerini anladilar.
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Resim 79: Vladimir Tatlin, Karsit Kabartmalar, 1915, Demir, Cinko ve

Alliminyum, 78x152x76 cm., Londra, Annely Juda Fine Art.

Tatlin’in yaptig1 bircok sey arasinda, ucuz bir sobayla kislik giysilerin ilk
tasarim Ornekleri de vardi. Tatlin’in derslerinde de, 6rnegin bir bebegin
porselen sgisesi, egri arkalikli bir sandalye, bir traktdriinkine benzeyen oturma
yeri gibi giinliik hayatta kullanilan nesnelerin yapimina 6nem verdigini
biliyoruz. Bu tasarimlarin gdze carpan 6zelligi, ayni yillarda, -1920’lerin
sonuna dogru- bati diinyasindaki yeni tasarlamalar gibi geometrik bicimler
kullanarak, modern bir etki saglamayr amacglamamalariydi. Bunun yerine
tasarim, nesnenin amact ve kullanilan malzemenin olanaklariyla belirleniyordu.
Sise kiiciik bir meme gibiydi, cocuk meme basina benzeyen bir delikten siit
emiyordu, sise de kolayca tutulabiliyor ya da diiz bir yere bxrakllzibiliyordu.
1929-1931 yillar1 arasinda Tatlin, insan giiciiyle calisan ve bir giin insanlarin
bisiklet gibi sahip olabileceklerini umdugu bir ucan makine gelistirmeye

calistyordu. Bir operatorle pilotun danigmanliginda. egri tahta, balina kemigi,
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ipek ve bagka malzemeler kullanarak bir ara¢ yapti (Resim 80). Bu arag, igcine
yatan insanin dirseklerini ve kollarini kaldirip indirmesiyle kanat ¢irparak
harcket edecekti. Tatlin modernizmin {islup kaygisindan burada da kurtulmus,
aracini insan viicudunun organik yapisina, kemiklere ve adalelere bakarak
tasarlamigti. Tlimiiyle iglevsellie dayanan bu program, ayni zamanda insanin
eskiden beri diigledigi ugma olasiligini, hareket, 6zgiirliik ve ruhsal 6zlemlerini
de yansitiyordu. Tatlin’e gére makine giiciiyle saglanacak bir ugus, boyle bir

diisti gerceklestirmekten ¢ok, yok edecekti.

Resim 80: Vladimir Tatlin, Letatlin, Tahta, Ipek, Balina Kemigi, Mantar,
Bilye, Stockholm Modern Miize.

Uluslararas: bir akim olarak Konstriiktivizm, sanatin sinirlari i¢inde kalan
bir gelismeydi. Konstriiktivizm, genellikle yalin geometrik bicimler ve
endiistriyel malzemeden yararlanan heykelciligin bir kolu sayilir. Bu akim
Batida, daha ¢ok orada calisan Rus sanat¢ilarinin etkisiyle, gizliden gizliye
1920’ lerde ve 1930’larda yayilmisti. Bunlardan bir ¢ogu 1920’lerde orta
Avrupa’da calisan sanatgilardi. Ornegin Naum Gabo Rusya’dan 1922'de

ayrilmig ve 1932'ye kadar Berlin'de yasamugsti. 11k tek kisisel sergisini de
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“Konstriiktivist Heykel” basligiyla 1930’da Kestner Gesellschaft éalerisinde
actt.

Konstriiktivizm’le iligkili Van Doesburg’un resimleri Malevich’in dinsel
ozellikler tasiyan ikonlarinin dindis1 benzerleri gibi goriiniir. Diger bir sanatgi
Lissitzky ise bunlari “resimle mimarligin bir alig-veris duragi” olarak
tanimlamugtir. Yolculukla ilgili bu benzetme, iki sanatcinin bicimsel buluslar iki
degisik tarzda kavradiklarini gésterir.

Van Doesburg icin de, Lissitzky icin de resim ve obiir sanat yapitlari,
amagclarini agiklamanin yollarindan yalniz biriydi. Her ikisi de yetkin bireysel
yapitlar yaratacak yetenekte olmakla birlikte, onlarin yapitlarinin her birinde
bir savagimin pargas: oldugu izlenimini ediniriz. Bu iki sanat¢inin da amact;
sanatct ya da herhangi baska bir alanin uzmani olarak parlamak degil, genel
olarak sanata ve kiiltiire yeni bir yon vermekti. Lissitzky 1932’de yazdid1 bir
yazida soyle diyordu: “Her ikisi de yetkin bireysel yapitlar yaratacak
yetenekte olmakla birlikte, onlarin yapitlarinin her birinde bir savagimin parcasi
oldugu izlenimini ediniriz. Bu iki sanat¢inin da amaci; sanat¢i ya da herhangi
bagka bir alanin uzmani olarak parlamak degil, genel olarak sanata ve kiiltiire
yeni bir yon vermekti. Lissitzky 1932’de yazdi81 bir yazida §6yle diyordu:
“Her yapitum gozleri iizerine ¢ekmeye degil, duygularimizi sinifsiz bir toplum
yaratma gibi ¢ok daha biiyiik bir amag¢ ugruna bizi harekete gecirmeye bir
cagriydi.” Bu dogrultuda en 6nemli kilavuz kugkusuz teknolojiydi fakat
Lissitzky’nin teknoloji anlayis1 meslektaglarininkinden ¢ok daha derinde ve
basit makine ve koprii diislerini agiyordu. 1928’de sanatinin bir siiredir
onerdigi ilkeleri soyle 6zetledi: “Benim besigimi buhar makinesi saglamgtir.
Buhar makinesi artik fosili bulunan biiyiik deniz canavarinin sinifina girmistir.
Makinelerin artik i¢ organlarla dolu koca karinlari yoktur. Cagimiz artik icinde
elektronik beynin bulundugu dinamolu kafatasinin ¢agidir. Madde ve ruh

hemen itici giic saglayan krank mili ile dolaysiz baglant: icindedir. Yercekimi



[ 16

ve devinimsizlik engelleri agilmaktadir.” Lissitzky’nin goriisii ve sanati karisik,
gliciinli maddi diinyadan almakla birlikte, manevi degerleri de hesaba katan
modern goriiglerin metafizik 6zelliklerinden de esinlenen bir fizik diinyasinin

haberciligini yapiyordu.

bt

Resim 81: El Lissitzky, Provn R.V. N.2., 1923, Tuval iizerine suluboya ve

-

glimiis boya, 100x100 cm., Hannover Sanat Miizesi.

Saglam fakat maddeden arinmig bir goriiniimii olan Provn resimleri
(Resim 81) onun yukaridaki goriislinii yansitiyordu. (“Provn”, ‘yeni sanat
icin’ anlamina gelen ve birtakim sozciiklerin bas harflerinden olugsan uydurma
bir sdzciiktiir.) Mimari 6zellikler tasiyan acik-secik bicimler, Malevich’in
cisimsiz dortgenlerinin ii¢ boyutlu 6rnekleri bu resimde belirsiz bir boslukta
sallanip durmaktadir. Bu bigimlerin ii¢ boyutluluklari hem gosterilmekte, hem
de bigcimler aksonometrik olarak diizleme yerlestirildigi icin, perspektif
ozelliklerle bir yanilsama Onlenmig olmaktaydi. Bicimler sinirsiz bir boglukta

ozglirce ylizer gibidirler.
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Van Doesburg’un 1924-1925 yillarindaki resimleri, Mondrian etkisi
aliindaki ilk doneminin dikey-yatay formiiliinii bir yana birakmisti.
Lissitzky 'nin tekisi altinda kalan Van Doesburg artik daha dinamik, daha
cogskun bir diizenleme pesindeydi. Lissitzky’nin yapitlarinin aksine, onun
resimleri kdsegen 1zgara bigimlerinin, tuvalin kenarlariyla kesistigi ve tuvalin
biitiin ylizeyini kaplayan kompozisyonlardi. Bu Karsit-Kompozisyonlar’la
Lissitzky’nin Provn’lar1 arasinda Van Doesburg dikdértgen diizlemlerle,

aksonometrik bir bosluk icinde bir ¢esit soyut mimarlik deneylerine giristi.

Resim 82: Theo Van Doesburg, Uyumsuzlar XVI'nin Kargit Kompozisyonu,

1925, Tuval lizerine yagliboya, 100x180 cm., Gemeentemuseum.

1922’de Van Doesburg’la Lissitzky Diisseldorf’ta Ilerici Sanatgllar
Kongresi’'nin diizenlenmesine yardim etmislerdi. Oradaki tartigmalarda ikisi de
Konstriiktivist sanatla ilgili goriislerini, modern sanatin acik-secik olmayan
tutumlarina kars1 savundular. De Stijl grubunun bireycilige karg: saf ifadeyi,
evrensel bicimlerin doganin gecici ve kosula gore degisen bicimlerini degil de,
insan ruhunun temsil ettigi goriisiinii benimseyen 6gretisi, artik kesinlikle bilim
ve teknolojiyle birlikte diistiniiliiyordu. Bunun ilk sonucu bir Uluslararasi

Konstriiktivist Sanat Grubu’nun, Lissitzky ve Van Doesburg 6nderliinde
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kurulmast oldu. Yayimladiklar: bildiride Van Doesburg’un su sozleri yer
aliyordu: “Biz bugiin -makinenin icerdigi giicleri esin kaynagi olarak
benimseyen ve yiicelten, duyarlifimizi yeni plastik yapitlar {izerinde odaklayan
kisiler- yeni bir makine estetiginin ¢izgilerinin, aydinlanan ufukta iﬁekanik bir
komzogoninin ilk armagan: olarak, plastik bir ifadeyle belirdigini goriiyoruz.”
Bu yeni sanat i¢in yeni bir sdzciik bulundu: “Elemantarizm”. Bu deyim
biiylik bir olasilikla, Malevich’in resimsel bi¢imleri icin kullandigi ‘element’
(06ge) sOzciigiinden kaynaklanmaktaydi. Aslinda bu deyim 19. yiizyildaki
Kimya terimlerine kadar uzaniyordu. Daha ayrintili tanimlara gegmeden bile
Elemantarizm ve Elemantarist kavramlari, uzay icinde birbirinden ayri bicimleri
ve cisimleri biraraya getirme siirecleriyle ilgili bir sanat ve tasarim anlayisini ileri
stirer. Bu anlayis, ayn1 zamanda sinirl geometrik bicimlerle birincil renkleri
evrensel bir dil sayar ve incelikli karmagikliklari reddeder. Bu ozellik ise
Elemantarist sanatla Léger’nin ve Paris’teki diger etkili cevrenin sanatini

birbirinden ayirir.

Resim 83: Theo Van Doesburg, Karsit Kompozisyon, 1923, Kagit lizerine

kollotip ve guaj, 57x57 cm., Detay, 6zel kolleksiyon.
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Belgikall ressam Servranckx’in “Opus 47" tablosu (Resim 84) ile Macar
ressami Moholy-Nagy’nin A II tablosunu (Resim 85) karsilagtirdiZimizda, bu
ayrim daha da aciklik kazanir. Servranckx, yapitlari soyut sanatin kargit

egilimlerinden degisik uyarilara kolayca tepki gdsteren bir dnciiydi.

Resim 84: Victor Servranckx, Opus 47, 1923, Tuval iizerine yagliboya,

43x210 cm. Belgika Kraliyet Giizel Sanatlar Miizesi.

113x134 cm. New York, Solomon R. Guggenheim Miizesi.
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Opus 47, sanatginin 1922 ile 1924 arasinda yaptig1 makine bi¢imlerine yer
veren bir dizi ¢arpict kompozisyonun i¢inden biridir. Cogunlukla gri tonlarin
Kullanildi@1 bu resim, yararlandig1 makine bicimleriyle Léger'nin yapitlarini
cagristirir fakat dinamizmden ¢ok bir denge havasi yaratir. Kullandig1 malzeme
kaynagini kesin, metalik bir alcak kabartma teknigiyle hissetirir. Moholy’nin
yapiti ise bdyle bir yoruma acik degildir. Burada yan saydam diizlemler, belirsiz
bir boglukta durmaktadir. Paralelkenar ve daire bicimindeki bu diizlemleri biz,
biri o yana, digeri bu yana yatmig dikdortgenler olarak goriiriiz. Provn’larda
oldugu gibi bunlarinda boyutlarin1 ve uzay i¢indeki yerlerini belirlemek
olanaksizdir. Moholy’nin kendine 6zgii saydamlik oyunlari nedeniyle de bu
diizlemlerin birbirine goére konumlar: konusunda ilk bakista yanildigimizi bile
diisiinebiliriz. Moholy de daha 6nce modern diinyadaki teknik harikalari
ylicelten -demiryollari, elektrik vb. konularda- resimler yapmisti. Sonra,
1921°de bir tabelaciya telefonla bilgi vererek li¢ degisik boyutta bir dizi resim
yaptirdi. Bu da yeni sanatin kisisel tislup ve ustalikla higbir ilgisi olmadigini
gosteriyordu. O yillarda heniiz az raslanir bir ara¢ olan telefonun kullanilmasi,
tasarlamayla uygulama arasinda bir mesafe koyarak, olaya romantik bir boyut
kazandirtyordu. 1922’de ve daha sonra yaptig1 resimlerde bu davraniglara
gerek duymadi. Bugiin geriye baktigimizda, Moholy’nin yapitlarinin en biiytik
ozelliginin 151k tutkusu oldugunu sdyleyebiliriz. Bu dzellik onun aslinda ¢ok
degisik tiirdeki yapitlarina bir biitiinliik verir. Moholy, fotograf kagidina, araya
negatif yerine bu kagidin iistiine g¢esitli nesneler koyup 1518a tutarak elde
edilen ve fotogram denilen baskinin da ilk uygulayicilarindan biridir.
Moholy’nin 1926’dan sonra yaptig1 resimlerin pek ¢ogu diiz ya da girintili
degisik plastik maddeler iizerine yapilmig, bdylece 15181n nesne iizerindeki
fiziksel bosluklara ulagsmasi saglanmisti. Kendisinin en tinlii yapiti, birkag yilda

gelistirip 1930°da sergiledigi kinetik bir heykeldi (Resim 86). Bugiin Isik-



Uzay Modiilatorii diye bilinen bu yapitin ilk adi “Istk Donatimi™ydi. Celik,
cam, plastik ve tahta malzemeden olusan bu motorlu yapiti, sadece mekanik
nitelikleri olan bir sanat iiriinti degil, 151kl bir gosteri araci olarak gérmek

oerekir.

asg

Resim 86: Lazslo Moholy-Nagy, Isik-Uzay Modiilatorii, 1923-30, Celik,
plastik, tahta ve cam, yiiksekligi 151 cm., Cambridge, Busch-

Reisinger Miizesi.

Konstriiktivist sanatcilardan bir digeri olan Gabo, Malevich’in sanatin
bagimsiz bir etkinlik oldugu goriislinii paylasiyordu. O da, Lissitzky gibi
sanata mithendislik 6greniminden gecerek gelmigti. Gabu’nun ilk heykelleri
demir ve seliiloit diizlemlerden olusan soyut baslart (biist) betimliyordu. Bu
diizlemlerin kenarlari, bicimi belirleyen bir diizenleme icindeydi, i¢c ve dis uzay1
da birbirinden ayirmiyordu. Gabo bir siire sonra hayatini saf heykel bicimleri

tizerinde caligmaya adadi. Bu bigcimlerden ¢ogu, biilylik dl¢ekli anit olarak



uygulanabilirdi. Gabo 1920’de elektrik giliciiyle hareket eden kinetik bir
heykel yapmuig fakat bunu sinirli bir teknik olarak gérmiistii. Hayati yalniz uzay
ve zamanin bi¢cimlendirdigi yolundaki duyarligi, onun hareket kavramiyla
ilgilenmesine yol acti. Gabo’nun 1920’lerdeki kendine 6zgii heykelleri, ¢ogu
bicimsel bir ¢ekirdekten bir bitki gibi acilan ya da bir fiskiye gibi ylikselen
saydam malzeme kullanilarak yapilmig heykellerdi (Resim 87). Genellikle ince
bir yapilart olan bu heykeller, somut varliklariyla degil de, 15181 yansitiglariyla
gbze carpiyorlardi. Biiyiik evrenin ve onu yoOneten giiclerin kiiciik birer
ornegi, bir egretilemesi olan bu yapitlarinda daha 6zel bir simgecilik aramamiz

gerektigini Gabo bize hatirlatmistir.

Resim 87: Naum Gabo, Sarmal Konu, 1941, Plastik, 14x24x24 cm., Londra,

Tate Galerisi.

Konstriiktivist heykel gelene8ini ayakta tutan, herseyden O&nce
Gabo’nun cabasiydi. Bu arada De Stijl grubu da soyut Konstriiktivist
heykeller yapan Vantongerlov ile bu gelenegi siirdiirliyordu.

Vontergerlov’nun matematik formiillere gore basit geometrik bigimlerden



olusturdugu heykeller (Resim 88), Konstriiktivizmden ¢ok Elemantarizmi
animsatmakla birlikte, kuramsal diizeyde bu iki sanat anlayisi arasinda kesin bir

ayrim bulmak zordur.

U2 S o P . , . 1 / * .' _’I“: ‘-‘:
Resim 88: Georges Vantongerloo, Grup y= ax2+bx+c, 1931, Griye boyali

e

tahta, 67x53x51 cm.

Miihendislik 68renimi gdren Gabo, sezgisel olarak calisirken, sanat
egitimi gdren Vantongerloo sanatinda matematik bir temele dayaniyordu.
Konstriiktivizm ise her iki yaklagimdan yararlaniyordu. Yenilikci sanatin orta
Avrupa’da yasaklanmasi iizerine bir akim olmaktan cok, bir toparlanma ¢agrisi
olan Elemantarizm de sahneden cekildi. 1930’larda bu anlayis geometrik
soyutlama olarak Ingiltere’de ve Amerika’da kok saldi ve kendisine kars
cikan egilimlerin cogundan daha uzun Omiirlii oldu. Konstriiktivist/
Elemantarist gelenegin 6zel 6neminin kaynag1 (Ekspresyonizmle Siirrealizmin
uzlagsmaz saydigi) siirle akilciligr tam soyutlukla (geometriyi, sayilart vb. verileri
temel alan bir anlayisla) bir ¢esit gercekciligi birlestiren bir sanat anlayisinda
diretmesiydi. Buradaki gergekcilik kavrami, kullanilan malzemenin

gercekligiyle ilgili bir gerceklik olarak anlasiimalidir. Bunlar plastik ve
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aliiminyum gibi endiistriyel malzemeler de olabilirler, tahta ve boya gibi daha
onceden de kullantlan malzemeler de. Ama bunlar hi¢bir zaman kendilerinden
bagka birgeyin simgesi olamazlar. Konstriiktivist sanat yapitlar: i¢in kullanilan
teknik de, bir anlamda akilc1 ve yararli yaraticiligin etkinlik 6rnegi olarak

karsimiza cikar.38
8. NEO-PLASTIZM

Neo-plastizm anlayigi, Piet Mondrian tarafindan Kiibizm’den
yararlanilarak bulunan bir goriis olup, dikey ve yatay cizgilerin dengelerini
arayan ve ana renkler olan sari, kirmizi ve maviyi kullanan bir sanat akimidir.
Mondrian, erken gelisimi icinde Dogacilik’1, izlenimcilik’i ve Simgeci akimi
izledikten sonra 1910°da Paris’te Kiibizm’i tanimisti. Kiibizm’in inceleme ve
cozlimlenmesi, onu, dogay1 kopya eden resim anlayisindan ayirdi. Mondrian’in
kiibik anlayistaki resimleri 1911 ve 1914 arasinda yapilmislardir. Bu resimlerde
agag ve evler resimlenmistir ve Picasso’dan ¢ok Jacques Villon’u amimsatirlar
(Resim 89). Bu resimlerde esyalar, cesitli yonlerden bakilarak resimlenmemistir.
Bundan dolayi, dogaya daha yakin bir etki yaparlar. Bununla birlikte
Mondrian’in tiim amaci, dogay: resimden atmakti. Sanat, ona goére, dogadan
egemen bir diinya idi. 1917’de yazdi8 bir yazisinda §oyle diyordu: “Artistlerle
iligkili kiiltiirde, gittikce beliren ve kesinlesen kanunlar, dog-amn gizli
kanunlanidir ve sanatin kendine 6zgii tarzlar ile devam ederler. Bu kanunlarin,
doganin yiizeysel goriiniisiinde az ¢ok sakli olduklarini burada belirtmek
gereklidir. Bunun icin soyut sanat, egyalarin dogal tasvirine zit olur. Fakat
genel olarak iddia edildigi gibi, dogaya zit degildir. Bu sanat, insanin ham, ilkel
ve hayvansal dogasina karsit durumunda bulunur. Fakat o, gercek insan yapisi

ile ayni seydir. Esyanin yapisini degistiren kanun, esasl bir 6neme sahiptir.

38 LYNTON, ss.104-124.
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Resim yaparken, elverdigince saf olan ilkel renkler, dogal renklerin
soyutlagtirilmasini, gerceklestirirler. Objeye bagli olmayan sanat gosteriyor ki,
sanat ne bizim tasarladigimiz gibi dig goriiniisiin ifadesidir, ne; de bizim
yasadigimiz hayatin anlatimidir. Sanat daha ¢ok tam gergegin ve gercek
hayatin tayin edilmeyen fakat plastik sanatlarda gercgeklestirilebilen ifadesidir.
Bundan dolay1, bizim iki cesit gercegi birbirinden ayirt etmemiz gereKkir.
Birincisi, kisisel bir 6zelligi olan gercek, digeri evrensel olan gercek’tir.

“Benim, resimde degistirmeye zorunlu oldugum ilk sey renkti. Doga
renginin tuval iizerinde gosterilemeyecegini hissetmeye basladim. I¢giidiisel
olarak duymaya bagladigim sey, resmin doga giizelliklerini anlatabilmesi i¢in,
yeni bir yol bulmanin zorunlu oldugu idi.” Mondrian yazisina gdyle devam
ediyor: “Benim, i¢inde iki seyi kavradigim problem aydinlanmisti. Birincisi:
Tasvir eden sanatta, gercegin, yalniz renk ve bicimin dinamik hareketlerinin
dengesi ile anlatilabilecegi, ikincisi: Saf araglarin, amaca ulagmak igin en etkili
yolu garanti ettigi... Gittikce, kompozisyonun sonunda biitiin egik cizgileri,
dikey ve yatay hatlardan ibaret kalincaya kadar ¢ikardim. Bu yatay ve dikey
cizgiler birbirinden ayrik ve serbest gekiller meydana getirdiler. Denizi, gogii
ve yildizlar1 gozlemleyerek, bunlarin fonksiyonlarini, birbirini kesen birgok
dikey ve yatay cizgilerle bi¢imlendirmeyi denedim.

Doganin inanilmaz biiyiikliigii karsisinda etki altinda kalmig, onun
yayginligini, sakinligini ve birligini tekrar anlatabilmek istiyorum. Ayni
zamanda doganin goriinebilen yayginliginin, yine onun sinirlamasi oldugunu
tamamen biliyordum. Dikey ve yatay c¢izgiler, birbirine zit olan iki kuvvetin
anlatimidir. Bunlar her yerde vardir ve herseye hakimdirler. Onlarin ¢ok yonlii
etkileri hayat1 yok eder. Her cesit 6zelligi olan doganin goriiniis dengesinin,
kendi karsit kuvvetleri tizerine dayandiini anladim. Bu anda gergegin bi¢im
ve oylum oldugunu sezdim. Doga, oylumda bicimler meydana getirir.

Gergekte hersey oylumdur. Bizim bog oylum olarak baktigimiz bi¢cim de bunun



gibidir. Bir birlik meydana getirmek icin, sanatin, doganin dig goriintisiinii
degil, aksine doganin gercegini izlemesi gerekir. Zitliklarda beliren doga birligi
sudur: Bicim, sinirlandirilmig oylum olup, yalniz sinirhiligi ile kavranabilir. Sanat,
oylumu, aynen bicimi oldugu gibi belli etmeye ve bu iki etkenin dengesini
yaratmakla zorunludur.

Bu prensipler benim ¢alismalarimla gelistiler. Ilk resimlerimde oylum
daima arka planda idi. Bi¢imleri tayin etmege basladim: Dikeyler ve yataylar
dortgen oldular. Daha hala bunlar bir arka plana ait daginik bi¢imler halinde
goriintiyorlard: ve renkleri hala kirli idi. Resimde birligin eksikligini
anladiZimdan dortgenleri birlestirdim: Mekan beyaz, siyah ya da gri; bi¢cim
kirmizi, mavi ya da sari1 oldu. Dortgenlerin birlesmesi, nceki cagin dikey ve
yataylarin biitlin kompozisyona dagitilmasi ile ayn1 6neme sahipti. Dortgenler,
biitlin 6nemli bicimler gibi birbirine sikigtiklarindan, kompozisyon diizeniyle
tarafsiz bir duruma getirilmeleri gerekir. Gergekte dortgenler, kendi 6zellikleri
icinde hicbir zaman amag degildirler. Onlar, oylumda uzayip giden sinirli
hatlarin mantikli bir sonucudur. Bu dortgenler, yatay ve dikey cizgilerin
birbirlerini kesmeleri ile kendiliginden ortaya cikarlar. Diger bicimler
olmaksizin, dortgenler kesin sekilde 6zel bir 6ge olarak goriinmezler. Clinkii,
diger bi¢imlerden olan zitlik bunlar1 ayirdetmeyi saglar. Sonra, dortgen olarak
ortaya ¢ikan yiizeye egemen olmak icin renkleri zayiflattim ve birbirini digeri
ile kestirerek sinirlayan gizgileri kuvvetlendirdim. Boylece ylizeyler, yalniz
kesilmis ve onlara egemen olunmus degil, ayn1 zamanda birbirlerine olan
iliskileri bakimindan daha aktif oluyorlardi. Sonug, diisiiniilmeden, daha
kuvvetli, dinamik bir anlatima sahip oldu. Ben burada tekrar bi¢imin biitiin
ozelliklerinin atilmasini kastetmedim ve bu, daha yaygin bir kompozisyona
gotiiren yol agti.

Birlik, zitliklarin ayni1 degerde oluslar ile saglaninca, agik ve kuvvetli bir

bigimde ifade edilmesinin gergeklestigini hissettim. Zamanimizin diisiincesi ile



uyumlu olarak, bu birligin, ge¢misin sanatinda bir kez bile var olmamig olan
daha gercek¢i bir yolda yaratilacagini anladim. Benim bigirﬁlendirme
konusunda edindigim bilgiler sonucu anladigim; her 6nemli bi¢cimden
vazgecmek o bicime ulagmak i¢in biricik temel oldugudur.

1915 yilinda Hollandali bir ressam ve yazar olan Theo Van Doesburg
buna benzer denemeler yapiyordu. Beraberce bir sanat¢ilar ve mimarlar
dernegi kurduk: “Stijl-Grubu”. Doesburg’un yayinladig1 ayni adi tasiyan dergi
araciyla bu grup biitiin Avrupa’ya yayilan bir etki yapti. Biz sanatimiza “Yeni
Bi¢cim Verme” ya da “Neo-Plastizm” adin1 verdik. O siralarda, Almanya ve
Rusya’da Malewitsch, Lissitzky, Pevsner, Gabo’nun kurdugu
“Konstriiktivizim” dogdu. Sonralar1 Konstriiktivizm Paris’te devam etti ve
Londra’da Neo-Plastizm ile aynt anlamda anlasildi. Buna ra§men goriisler
arasinda bazi farkliliklar vardir.

Mimarlik ve endiistri bizim etkimiz altinda kaldig1 halde, resim ile heykele
etkimiz az oldu. Ressam ve heykelcilerin korkusu, neo-plastizmin onlari
dekorasyona siiriikleyecegi idi. Gergekte bu korku icin Neo-Plastizm’de,
diger sanatlardakinden daha ¢ok bir neden varolmamistir. Biitlin sanat, eger
ifade derinliginden yoksun ise “dekorasyon” olur. Resim ve heykel de
eklektizmden (se¢mecilik) sakinilmasi gerekir.”

Yukarida Mondrian’in yazilarindan alinan parcalar, onun sanati ile ne
demek istedigini anlatmaktadir. Mondrian’in resimleri meditasyon olaylarinin
sonuglaridir. Onun resimleri, diisiinen bir seyirci ister. Yalniz bdyle bir seyirciye
resimlerinin evrensel uyumu kendini duyurur. Stijl grubundaki dier liyeler,
Mondiran’in bi¢im sistemini zenginlestirmek istiyorlardi. Bu yonde Theo Van
Doesburg’da gelisiyordu. Onun kesfettigi {islup bicimlemesine
“Elementerizm” deniyordu. Theo van Doesburg ile Stijl fikirleri, Bauhaus’a

da girdi.?®

39 TURANI, s5.525-528.
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Piet Mondrian, Oval Sekilde Renkli Diizlemler, Yaklasik 1914.

3
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9. DADAIZM

1916’da Ziirih’de bir grup sanat¢1 Cabaret Voltaire’i kurmuglar ve Dada
adint verdikleri sanat hareketini baglatmiglardir. Bu ad sozliigiin rastgele acilan
bir sayfasinda anlam aranmaksizin, bulunan bir sdze gére (Dada ¢ocuk dilinde
at demektir) ayni 6lciide anlamsiz olan sanat hareketine ad olarak verilmistir.

Dada Anti-Art ve yikici bir sanat hareketidir. Ideolojik, filozofik ve moral
olus nedenleri vardir. Birinci Diinya Savag: siiresince ve sonra, yenen ve yenik
diisen iilkelerde dogan koklii degerler bunaliminin dogal sonucu olarak ortaya
cikistir. Savas siiresince, modern denilen uygarli§in biitiin kurulu degerlerine
karst duyulan tiksinti ve bunun sonucu olusan anlamsiz yagsam c¢okiintiisi
sanata da tiimilyle yansimigtir. Dada neden, nicin sorularina yanit bulamayan

negatif bir yasam kavramidir.40

Resim 91: Carlo Carrd, Manifestazione, Interventista, 1914.

40 KINAY, 5.284.
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Ziirih’te baglayarak kisa zamanda ABD’ye yayildiktan sonra 1923’te
dagilan Dada hareketine sayisiz sanatgi katiliyordu. 20.yiizyilin ikinci yarisinda
Dada, sanat ¢evrelerinin yeniden ilgisini ¢ekiyor ve belgeler toplaniyordu
(Yeni Dada). Kuskusuz Dada pek c¢ok seyi yikmak istiyordu. Geg¢migle
hesaplagma ve gelenekleri tasfiye, endiistri-cagi sanatinin ¢ikis noktasiydi.

Dada bu temizlik hareketini halk kesimine indirmisgtir.4!

10. BAUHAUS VE SANATCILARI

Almanya’da 1919 yilinda endiistriyel olan bayag: fabrika esyasina, el
sanatlarinin yaratici bicimlerini vermenin gereksinimi duyulmaya baglamisti.
Aslinda el sanatlarinin gittikce azalmasi ile tehlikeye diisen bicim tasasi, yeni
olanaklarin arastirilmasini gerekli kiliyordu. Bauhaus bu kugkular1 kendine
amag edinen okuldur.

ikinci Diinya Savagi’ndan sonra, hemen hemen biitiin Avrupa’y:
kaplayan doga bilimine 6nem veren akim yaninda, modern sanatin dogaya
bagli olmayan egilimi, Fransa’da Sentetik Kiibizm’de, Almanya’da “Der Blaue
Reiter” ve Stuttgart’da “Holzel Schule”de “Stijl Grubu’nda ve Rusya’da
“Konstriiktivizm”de kendini gosterdi. Biitlin bu soyut sanat akimlarini, diga-
vurumcu (ekspresif) ve herseyden 6nce konstriiktivist yonleri bir 6gretim
toplulugu icinde biraraya getirmek Bauhaus’a ait olmustur.

Walter Gropius, Bauhaus’un kurulmasi i¢in yazdigi manifestoyu (Nisan
1919) su sodzle bitiyordu: “... ‘meslek olarak sanat’ yoktur. Sanatgci ile isci
arasinda hicbir olug farki yoktur. Sanatgi, iscinin takviye edilmigidir. Zanaata
iliskin kurallar, her sanatgi igin gereklidir. Yaratici bicimlendirmenin esas

kayna$1 buradadir. Bu nedenle isciler ve sanatgilar arasinda kibirli, agilmasi zor

41 IpSIROGLU, 5.94.



duvarlar kurmak isteyen sinif ayiriciligir olmadan, yeni bir lonca kuralim. Hepsi
bir viicut halinde olacak olan gelecegin binasini, giiniin birinde yeni olusacak
olan, el iscilerinin milyonlarca elinden ¢ikan mimari, heykel ve resim sanatini
birlikte isteyelim, diisiinelim ve yapalim.”

Bauhaus’da sanatgilar, dahiler olarak yetistirilmeyecekti. OZrenciler cirak
idiler ve esnaf odasinda kalfalik sinavlarini vermeleri gerekiyordu. Ogretmenler,
kendilerine “Formmeister” (Bi¢im ustasi) diyorlardi. Bauhaus’un esas amaci:
Fonksiyon ve Konstritksiyon idi. Teknik ve sanat arasindaki uc¢urumun
kapatilmas: gerekiyordu. Bir bicim ustast olan Georg Muche’nin yazdig: gibi
Bauhaus, bir tarafta amacl, arkitekteonik ve amacla baginuli form ve diger
tarafta, ressamin ve heykelcinin fantazi dolu bi¢cim verme tarzini aramasi
arasinda denge icin kigkirtici ortami veriyordu.

Her seyden cok Bauhaus’un liniinii yapan, “ressamin fantazi dolu bicim
verme tarzt” idi. Bi¢im ustas: olarak ders veren ressamlar Wassily Kandinsky
(Resim 92), Paul Klee (Resim 93) ve Lyonel Feininger (Resim 94) uluslararasi
tin sahibi oldular. 1920’de tag heykel icin dgretmen olarak Bauhaus’a giren,
sonra da sahne dekoru atelyesini tizerine alan Oscar Schlemmer de Alman

ressamlari arasinda 6nde gelen isimlerdendi (Resim 95).

F o rr e

Resim 92: Wassily Kandinsky, Mugorsky’nin “Bir Sergiden Resimler”

miizigi i¢in sahne tasarimi, 1931.
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Resim 95: Oscar Schlemmer, Triadishes Balett icin hazirlanan figiir plani,

1924-26.

Ik Bauhaus &gretmenleri, Johannes Itten ve Oscar Schlemmer idi.
Schlemmer’in, aradig: ideali ve konusu insandi ve onu mekanda hala her seyin
Olclisti olarak kontur halinde gosteriyordu. Yoksa onu parcalamak
istemiyordu.42

Ziirich’de bir desen okulunda okunduktan sonra, Dessau’ya gidip
Bauhaus’da 6grenimini tamamlayan Max Bill, 1950’de Bauhaus’un
Hochschule fiir Gestatung’un ilk yoneticisi oldu Max Bill, Bauhaus’un
yetistirmeyi umdugu, her sanat goriisiiniin ustas: essiz sanat¢iya ornektir. Bill,
hem mimar, hem endiistri tasarimcisi, hem matbaaci, hem ressam, hem heykeltrag
hem de kuramciydi. Resimlerinde yanyana yerlestirilmis renk alanlari
araciligiyla matematiksel iliskileri ele aliyor, heykellerinde de belli basli, ti¢
boyutlu geometrik bicimleri ya da sonu olmayan bigimleri igliyordu (Resim
96). Bazi heykellerini yontarak yapmis, bazilarini da insa etmistir. Bill, herhangi

bir iiretim ydntemine bagh kalmayip, Konstriiktivizmin bicimsel gelenegiyle

42 g -
=+ TURANI, s5.540-542.



ilgilenmig ve meslek yasaminda da bu diisii ger¢eklestirmeye ¢alismistir. Bu
diig, resim ve desen arasinda temel birligi saglayip, boylece sanatla, yasanan
diinya arasinda agilan ya da agilmis gibi goriinen ugurumu kapatma cabasi

olarak nitelenebilir.43

Resim 96: Max Bill, Sonu Gelmeyen Burulma, 1935-1953. Bronz,
Yiiksekligi 125 cm. Middelheim.

11. SURREALIZM

Stirrealizm Paris’te yeniliin Onciisii olarak Kiibizmin yerini alan, bir
bakima yenilik¢ilige karst oldugunu ileri siiren bir akimdi. Kendilerinden
onceki Dadacilik gibi, modern sanatla ilgili biitlin ‘izmleri’ insan hayatinin
hicbir donemiyle ilgisi olmayan yapay c¢abalar olarak reddediyordu.
Siirrealistlerin amaci, insanin dogal diinyas: olduguna inandiklar1 fantezi, diis
ve imgelemin iist gercekligini acarak, sanati uygarhifin diizenli ve kisith
kuralarina karg:t kullanmakti. Siirrealistler, konuyla ve konunun etkisiyle

Kiibizmin oncellikle de Ekspresyonizmin ilgilendiginden cok daha fazla

43 LYNTON, s5.274-275.
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ilgileniyorlardi. Siirrealistlere gore; bir diisli sadece betimlemek yetmedi;
clinkii bilincin denetimi burada araya girecekti. Bilingalti diinyasina rahatca
girebilmek i¢in, uyusturucu maddeleri ve yapay uyutma yollarint denediler.
Boyle bir siireci baglatmak, mantigin izleyici iizerindeki egemenliginin
azalmasina yardim edecekti. BOylece bir insanin Siirrealist yasantiyla
karsilagsmadan Once, uyusturulmasa bile, bir irkiltiyle sarsilmasi kadar etkili bir
sonu¢ verecekti. Bu yolda Dadacilarin uygarliga kars: ¢iktiklarini gostermek
icin yararlandiklar oyunlar, en gecerli strateji olarak benimsendi. Siirrealizm,
insana daha yiiksek diizeyde dogal bir 6zgiirliik icinde yasamayi 68reterek
onu kurtaracakti.*

Sirrealizm ne bir manevi meta, ne bir zihinsel maddedir. Sadece
yonelinmesi gerekli bir nokta’dir. Breton soyle yazmustir: “Goriiniigte
birbirinin karsiti olan iki durumun, yani diigle gercegin gelecekte codziime
ulagacagina inaniyorum. Yine benim inancima goére, bunlar bir cesit soyut
gercekle-gercekiistii bir durumda c¢oziimlenecektir. Hig¢bir zaman
ulagsamayacagim o noktaya dogru ilerliyorum, ancak son 6liimiimiin, onlara
alabilecekleri zevkleri belirli bir dereceye kadar saglayacag: konusunda kaygi
duymayarak.” Yine Breton, iinlii ikinci Manifesto’sunda goyle demektedir:
“Hersey hayatin ve 6liimiin, gercegin ve hayalin, gecmisin ve gelecegin,
sOylenebilen ve sOylenemeyenin, alca8in ve yiiksegin karsiti olarak
goriilebilecegi manevi bir noktanin varligini gostermektedir. Siirrealist
etkinligin amaci, yalniz bu noktay: saptamak umududur, bunun diginda bagka
bir amag arayanlar, bosuna ¢aba harcamus olurlar.”

Siirrealistler 6ncelikle ve her zaman birer realisttirler. Isimlerinden de
anlasilabilecegi gibi, realistlerin kendilerine en ¢ok giiven duyanlaridir.
Sagduyular diinya ve bu diinyada yasayan insanlara ¢evrilmigtir. Siirrealistler

gerce8in ve gergek diisiince isi’nin yaninda yer alirlar. Sevdigim hersey,

44 LYNTON, s.172.



agsagidan seyredilen bir gokyliziinii ve zevki ya da saflig1, cocuklugu, inceligi
ve yasamin akip gidisini, ayla birlikte giinesi ve burclari animsatan cizgiler

goriiliir bu resimde.*?

= 1{ " A% SN, --,.."a:: # it *w-

Resim 97: Joan Miro, Bir Catalon Koyliisiiniin Basi, 1924-25.

Breton’un yukarida degindigimiz ikinci Sirrealist bildiride “6liimle
hayat, gercekle diissel, gecmisle gelecek, iletilebilenle iletilemeyen arasindaki

]

celigkinin ortadan kalktig1” zihinsel bir durum oldugunu yaziyordu. Daha
sonra da su sozleri ekliyordu: “Siirrealist etkinligi, bu gercegi belirleme
amaciyla incelemenin disinda her caba bosunadir.” Bu Siirrealist sanatci
Dali’nin sanatinin en parlak orneklerini aciklayan en dogru tanimdir. Bu sanat

hem yikict hem yapici; hem sasirtict hem 68retici bir anlayist yansitir. Ancak

edrsel acidan da tiimiiyle tepkici bir sanattir.

3
n

René PASSERON, Siirrealizm, Remzi Kitapevi Ya., Istanbul. 1982, s5.35-37.



Dali amacinin kargasalifa bir diizen vermek, boylece gerceklik
diinyasinin sayginligini ortadan kaldirmak oldugunu soyliiyordu. Bu amac,
Stirrealist yazarlarin ilkelerine uyuyor ve kendisinin artik tiimiiyle geleneksel
betimleme yontemlerinin edebiyat diinyasina Ernst’in yapitlarinin cogundan,
Miro’nun yapitlarinin ise hepsinden daha ¢cok yaklasmasini sagliyordu. Oysa
Dali’nin anlatim yollarinin hi¢ degilse en etkilileri yazinsal degil, gorsel
nitelikteydi. Kendisi, bizim algilamamizi etkileyen ¢ok anlamliligi siirekli
somiirmiistiir. Biz her zaman, 6zellikle de yorgunluk, hastalik, uyusturucu ilag
ve benzeri nedenler nedeniyle, mantigimizin giiciiniin zayifladig1 anlarda
gordiigiimiizii tam olarak algilayamayiz. Dali’nin amaci, bizim dogru ya da
normal saydigimiz okuma ve gérmemizi kuskuya diisiirecek dlclide bu yanilma
olasiliZini pekistirmektedir. Kendisi ayrica insan viicudunu, bosluklari, cisimleri,
hatta bicimleri en asin 6l¢iide carpitmanin yollarini da biliyor, bu ¢arpitmalarla
bizde saskinlik ve tedirginlik yaratiyordu. Bu carpitmalar sonunda, kayalar ete

doniisiiyor, saatler eriyor, bosluklar katilagiyor, bdylece izleyicide belli bir bag

dénmesi ve yon yitirme gibi tepkiler ortaya ¢ikiyordu.*6

£ Mt : ; :
Resim 98: Salvador Dali, Bellegin Devami, 1931.

46 LYNTON, ss.181-182.
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11.1. Siirrealizm’de Heykel

Acaba heykel Siirrealizmin amagclarini kargilayabilecek miydi? Heykelin
fiziksel sinirlilif1 ve malzemenin cisimselligi, fantezinin ve rastlantinin tam
anlamiyla gerceklesmesini kuskusuz onleyebilecekti. Siipheciler bu konuda
herhangi bir goriis actklamamakla birlikte heykelin dogas: geregi Siirrealist bir
sanat oldugunu, yoksa kimsenin bir gémine raf1 i¢in 25 cm., bir tapinak i¢in 12
m., New York liman: i¢in 40 m.’den fazla yiikseklikte bir kadin figiirii
yapmaya kalkismayacagini ileri siirebilirlerdi. Heykel fiziksel ve Olg¢iilebilir bir
sanat oldugu kadar, sanatlarin en gizlerle dolu olanidir da. Hemen hemen son
zamanlara kadar yapildig1 gibi, bir heykeli herhangi bir kaidenin {istiine
oturtmak, onun giincelligini de tanimamak demektir: Sahne ve resim cercevesi
gibi, heykel kaidesi de heykelin goriintiisiinii gercekdis: bir diizeye yiikseltir
ve boylece 6zel bir dikkati onun lizerine ¢eker. Rilke bu soyutlanmis 6zel
mekana heykelcinin yalmizlik ¢emberi diyordu. Bu da siirrealistlerin ve
bagkalarinin bu kaliplar1 kirma yollarin1 ni¢in aradiklarini agciklamaya yeter.
Stirrealizmle 1lgili en 1yi heykel 6rnekleri ii¢ egilimi yansitir. Bunlardan biri
Picasso’nun bu tiirden, anlamsizlik ya da ¢ok anlamlilik deneyleri; diSer ikisi
ise Duchamp’in nesneleri dogal cevrelerinden ayirarak sagladigi deSer
degismeleri ile; dogada var olan ya da 6zel olarak yapilmis nesnelere Afrika,
Okyanusya ve Amerika’daki ilkel insanlarin yaptiklar: gibi doga tistii bir gii¢
kazandirma girigimiydi. Aslinda ilkel sanat, bu li¢ egilim i¢in de 6rnek bir
kaynakti. Siirrealistler, ilkellerle kurmusg olduklar1 bu bag araciligiyla sanatlarla,
onlarin baglangigtaki gerekli olarak kabul edilen biiyii islevleri arasindaki ilgiyi
yeniden kurduklarina inaniyorlardi.

Siirrealist heykel yapmanin bir yolu da, elbette, cinlere ve seytanlara

benzeyen objeler yapmakti. Ernst 1930’larda ve 1940’larda, bu tiirden
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heykeller yapti. Bunlar eglenceli yapitlar olmakla birlikte, Siirrealizm 6rnekleri
olarak pek ilginc degildir. Bir bagka yol da, Picasso’nun “Gitar’da (Resim
141) ve 1920’lerle daha sonraki iki-lic boyutlu bagka yapitlarinda yaptg: gibi,
her seyde bir insan goriintiisii arama ¢abasiydi. Bu caba hepimize 6zgii bir
icglidliyli de yansitiyordu. Bir bagka yol da, Lautreamont’un benzetmesine
Oykiinerek birbiriyle ilgisi olmayan nesneleri yanyana getirmek, bu fiziksel
birlesimin ortaya ne ¢ikaracagini gormekti. Picasso’nun “Kadin Basi1” (Resim
99) yapitindaki kevgirler, ne oldugu bilinmeyen egri metal diizlemlerinin

veremeyecegi bir anlam boyutu verirler.

Resim 99: Pablo Picasso, Kadin Basi, 1930-1., Demir, 100x35.,5x61 cm.

Miro’nun “Kusun Oksayisi” (Resim 100) adli heykeli biraraya getirme
tekniginin etkileyici bir gostergesidir. Birbirinden tamamen ayri elemanlar
kullanarak bir model olusturur. Kullandig: seylerin ¢ogu kumsalda buldugu

objelerdir. Ornegin kaplumbaga kabugu, deliklerle dolu hasir sapka, kiyiya

47 LYNTON, s5.193-194.
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siiriklenmig tahta pargalar1 ve eski bir tahta masanin tistii. Hayal giicii giiclii
biri olarak bunlarin hepsi Miro tarafindan heykelde kullanilabilir. Miro i¢in bu
rastgele toplanmig objeler bir ¢ekicilik tasir ve kendisi {izerinde yaratici bir gii¢
olusturur. Bunlarin yapilar: ve sekilleri sanat¢ida baglanti zincirlerini harekete
gecirir. Boylece Miro eskiz ve modellerle bunlar birlestirerek kendi zihinsel
goriisiine karsilik gelen siirecleri olusturur. Bu siirrealist metodlardan bazilarini
animsatir ki Miro, Paris’te yasadiginda bunlarla kargilagmigtir. Bu rastgele
objelerden secim yaptiktan sonra bunlari daha ileri islemlerden gegirir. Uygun
sekil vermek (6rnegin masanin iist kismini keserek orta kisminda delik agcmak)
ve 1ki tane kare seklinde kesim yapmak ve bir miktar kirmizi boya ile tepedeki
hasir sapka aniden canlanir (yiiz). Bu diizenlemelerden sonra model bir araya
getirilir ve bronz bir kaidenin tizerine yerlestirilir. Son olarak heykel canli bir
renge boyanir. Boylece yeni ve homojen bir figiir olusur. Bu bir halk hikayesi
yaratiZidir, uygarligin temelleridir. Kaplumbaga kabugu kadin kalca kemigi
haline gelir. Masanin iistii kadinin g6gsii olur. Sapkada inanilmaz eksilikte
burusturulmus bir ifade alir ve mavi bir boya ile taglandirilir. Boganin

boynuzlar: ayin anaerkil ylikseligini gosterir.




142

Miro’nun “Ug Bacakl Kisilestirme” adli heykeli (Resim 101) 6zellikle
ilging bir birlestirmedir. Miro’nun baglangi¢ noktasi ii¢ bacakli bir et tahtasidir.
Bu tahta ya yolculuk esnasinda ya da Ispanyol kasabindan edinilmistir. Bu ii¢
bacak ve biiylik blok kendi basina da figiiratif gériinmektedir. Miro bunun
tizerine eski bir metal trampetin list kismin1 koymustur ve alt kismina bazi
destekleyici malzemeler yerlestirmistir. Uzerine basit fizyonomik semboller
kazimmustir. Son olarak figiirii saman turmugi ile taclandirmistir. Bu ya uzatilmig bir
kol formu ya da bir ibiktir. Miro canli renkler kullanarak; yiiz sar1, mavi, kirmizi,
tahta kirmizi, ne olduguna karar veremedigimiz saman tirmigini da kirmizi

boyamustir. Bu kibirli bir gnome’ya (yer altindaki bicimsiz ciiceler) benzer.

_; o o

Resim 101: Joan Miro, U¢ Bacakl Kisilestirme, 1967, 217x47039 cm.,

Barcelona

Miro’nun kolaj nitelikli ¢alismalarindan “Sobretexeim No.11” (Resim
102) anlatim ve malzeme bakimindan ilgingtir. Baslangi¢ noktasi olarak Miro

malzeme secerken dokunma duyusunu kullanmustir. Katalan dilinde iki kez
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oriilmiis, agir, dekoratif kumas anlamina gelen sobretexeim’ten Ozellikle
esinlenmistir. Bununla birlikte bu yaratimlart kendi diisiincesinde
cesitlendirerek ilerletmistir. Destek olarak kullandigi kumag parcalar:
birbirinden ayr1 bir cok objeyi tagimaktadir. Bir gemiden halatlar, 1'énkli ipler,
balik aglari, yani g6ziiniin ilistigi ve eline alabilecegi hersey. San Agustin
Plajinda eline gecirdigi herseyi yaratici oyunculugu i¢in bir egsersiz firsati
olarak gormtistiir. Ek olarak bazi temel semboller de calismada yer almaktadir.
Bunlarin bir kismi boyanmis bir kismi malzemeye Oriilmiistiir. Bdylece bu
kumasin heterojenligi resimsel bir goriiniim yaratir. Bu da Miro'nun tipik

ozelligidir.*

-

L

Resim 102: Joan Miro, Sobretexeim No.11, 1972, 254x195 cm., Paris.

48 walter ERBEN, Miro, Benedikt Taschen. Germany, 1993, ss.181-212.
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1936 siirrealist objeler sergisine katilan bir bagka sanatgi, isvicreden
gelen Alberto Giacommetti’ydi. Giacommetti heykellerini gercek saydigimiz
diinyanin bir yansimasi olarak gérmez. “Orman™ (Resim 103) yapiti, onun
heykellerinin doZaya bakilarak yapilsa da, yapilmasa da, ger¢eZe benzese de

benzemese de, kendi siirsel diinyasinin bir parcast oldugunu gosterir.

Resim 103: Alberto Giacometti, Orman, 1950, Boyali Bronz, 58x64x60 cm.

Fransa.

Bu da son yiizelli yi1l icinde sanat akimlarinin karsilastigi giicliikleri
anlamamiza yardim edebilir. Sanat diinyasindaki her yeni geligmenin ortaya
cikist, bu gelismenin daha 6nce var olanla arasindaki ayrimin abartilmasiyla
kendini gosterir. Siirrealist sanat, ne siirrealistlerin diisledikleri herseyi iceren

bir sanatti, ne de yalniz olmasini istedikleri bir sanat. Bu akim dogas1 geregi,



daha once 6zellikle Romantik cagda dile getirilen birtakim (ilkeler yerine)
tercihlerin yinelenmesiydi. Bu goriisleri paylasan bir bagka sanatci ise heykelci
Henry Moore’du. Moore’un 1930’lardaki bazi yapitlarina soyut goziiyle
bakiliyordu (oysa bu yapitlarda genellikle insanla ilgili organik nitelikler hi¢bir
zaman eksik degildi (Resim 104, 105), kendisi ayrica heykelcinin saf bi¢cim
diinyasini 6zgiirce arastirabilece§inden sdz ediyordu. Moore un 1930’larda
asil yal‘a1‘1a11d1§1 kaynaklar, Picasso ile Siirrealistlerdi. Picasso, Arp, Giacommetti
ve hatta Dali, degisik yollardan ona degisimin ve benzerliklerin tadini
ogrettiler. Moore bdylece birkac yil icinde Leeds’deki figiiriin yalinliSindan

“Dort Parcalit Kompozisyon: Yatan Sekil”in bicimsel ve ruhsal karmagikligina

49

gecti.

Resim 104: Henry Moore, Yatan Sekil, 1929, Brown Hortontasi, Leeds Kenti

Sanat Galerisi, 84 cm.

49 LYNTON, 5.203.
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Resim 105: Heny Moore, Dort Parcali Kompozisyon: Yatan Sekil, 1934, Su

mermeri, 18x45x17 cm. Londra Tate Galerisi.

Henry Moore figiirlii heykelle figlirsiiz sanat1 bir noktada birlestirebilmis
olmakla dikkati cekiyor. Moore, eski Misir, zenci Afrika, Inka heykelciklerini
dikkatle incelemis, onlardan alinacak dersleri almis bir sanatcidir. Gerekirse
insana benzemeyen insan figiirleri yapiyor, bunlarin icini bosaltarak tuncun
agirh@int gidermesini biliyordu. Moore, heykeli genis bir mesafe icinde
anladigindan boyut ve c¢izgi ritmi bakimindan yerine gbre eser
diistiniiyordu.3® Moore sanatina ilham veren nesnenin dis goriiniisiine (eger
boyle bir sey varsa) aldiris etmiyordu. Eger madde tassa bunun yapisini, sertlik
derecesini, keskiyle nasil islenebilecegini arastiriyordu. Riizgar ve su gibi doga
kuvvetlerine bu tasin nasil karsi koydugunu inceliyordu, clinkii tasin icindeki
gizli 6zellikleri bu kuvvetler zamanla ortaya ¢ikariyordu. Son olarak 6niindeki
bu tas kiitlenin en iyi hangi bicimi verebilecegini diisiiniiyor; bu bi¢im yatan
bir kadin ise, et ve kan oniindeki tasa-kendine 6zgili bicim ve yap: Kurallari
olan tasa-cevrilince yatan bir kadinin ne bi¢im birgey olacagini tasarliyor Ki bu

tasarlama kendine 6zgii duyarlik ve goriisii gerektiriyordu. Moore un bir¢cok

S0 GUVEMLI, s.183.
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figiirlerinde oldugu gibi bdylece kadinin viicudu bir siradagin goriiniisiinii
alacaktir. Bu nedenle heykel, sekil ve 6zelliklerin aynen tekrar1 degildir, daha
cok anlamin bir maddeden diger maddeye cevrilmesidir. Bir maddenin bi¢imini
diger bir maddeye c¢evirirken bu bicimi icten disa dogru islemek gerekir. Cogu
heykellerde hatta eski Misir heykellerinde bile kiitle iki boyutlu goriiniiglerin
birlestirilmesiyle elde edilir. Kiibik bir kiitleyi ¢epecevre géremeyiz, bu
nedenle heykelci tas kiitlesinin etrafinda dolasarak hemen her yonden iyice
goriinebilmesini saglar. Fakat kiitlenin icindeki bir kavramdan hareket eden
dort boyutlu diyebilecegimiz bir yaratma olayini kullanan sanat¢i kadar bagari
kazanamaz. Bi¢cim bdylece kendini hayalen 6niindeki kiitlenin agirlik
merkezine koyan heykelcinin sezdigi bir yilizey olur. Bu sezginin idaresi
altinda tas gecici bir durumdan ideal bir duruma sokulur. Iste bu da her sanat

hareketinin baglica amacidir.!

51 Herbert READ, Sanatin Anlami, Tirk Tarih Kurumu Ya.. Ankara, 1960, s5.253.
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BOLUM 5

20.YUZYILIN IKINCI YARISINDA RESIM VE HEYKEL

ikinci Diinya Savagi, Avrupa’nin kiiltiir yagamina biiyiik darbeler vurdu.
Ayni donemde, Paris’ten ve Berlin’den, Roma’dan ve Madrid’den,
Viyana’'dan ve Prag’dan baglayan go¢ yeni kitayi, 6zellikle de New York’u
yeni merkez durumuna getirdi. Bu gé¢ ABD’de dinamik bir sanat ortami
yaratti. 1945°den baglayarak, ard arda patlak veren yeni sanat akimlari,
anlayislari, 6zellikle, plastik sanatlar baglaminda New York’tan Los Angeles’a
uzayan bir eksen lizerinde diinyanin dort bir yanindan sanatgilari topladi.
1945 ve sonrasinda ¢ok etkili olan, kimi kenarda kalan sayisiz ¢ikig goriildii.
Uslup ve anlayista oldugu kadar teknik, malzeme ve iletisimde de biiyiik
dontigtimler yasand.

Yirminci yiizyilin bagindan, 1945°e uzanan zaman dilimi i¢inde glindemi
etkileyen Disavurumculuk, Kiibizm ya da Gergekiistiiciiliik akimlarini; Picasso,
Miro, Kandinsky ya da Mondrian’1 iyi koti tanidigimiz sdylenebilir. Buna
karsilik, sinirlt bir ilgili toplulugu Kiefer’i, Chia’yi, Schnabel’i hatta Bevys’u
tantyabilmisgtir.

1945 ve sonras: 6ne gikan akim, hareket ve anlayiglarin ayr yOriingeler

cizdikleri, ayri felsefelerden kaynaklandiklari hemen goze ¢arpan olgulardir.
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‘Sanatsal dogru’, bu cesitliligin, bu celigkilerin, bu karsit yonlere ilerledigi
izlenimi yaratan arayislarin toplaminda belirlenmektedir.”? Yirminci yiizyilin
ikinci yarisindaki bu olgular1 degerlendirmek, resim ve heykel sanatlarindaki

degisim ve geligimleri gérmemize yardimce olacaktir.

1. SOYUT EKSPRESYONIiZM

Amerika 1940’lardan sonra sanatsal ekinliklerde 6n plana ¢ikmaya
bagladi. Diinyanin bircok bagka bdlgesi, bilingli ya da bilingsiz olarak
Amerika’nin etkisi altinda kaldi. Avrupa bu etkilere 6zellikle acik olan bir
yerdi. Soyut Ekspresyonizm olarak bilinen akimin dnciiliiglinii yapan anahtar
niteliginde bir avug insan vardi. Bunlar iistiin sanat¢ilar olmakla birlikte temele
katkilar1 az olmusgtur.

Soyut Ekspresyonizm’in 6nde gelen temsilcisi ve savunucusu
Kandinsky idi. Kandinsky’nin sanatinin Fovizm’den ve halk sanatindan
tiiredigini sOyleyebiliriz. Kandinsky’'nin sanatini anlamak istiyorsak, bu
ozelliklere miizigi de, hem yasanti hem de kavram olarak eklememiz gerekir.
Kandinsky bir yazisinda, ‘Resim de miizik gibi insanin i¢indeki giicii harekete
gecirir.” diyordu. Resme bakan kiside bir titresim yaratmayi amaclayan
sanatci, bicimlerle renklerin o kisinin i¢ine iglemesini, miizigin dinleyiciyi sarsip
heyecanlandirdig: gibi, resme bakan kisi de heyecan ve yanki yaratmasini
istiyordu. 1909’dan sonra yaptigi1 bazi resimlerine “Dogag¢lamalar”
(Improvisation) (Resim 106) adini veren sanat¢inin bu yapitlarinda hala
figiirlere, binalara, daglara vb. rastlanir; ancak bunlar artik betimleme degil,
birer isaret olma iglevini yiiklenmiglerdir. Bunlarin dogrudan dogruya o
nesnelerle degil, bu nesnelerin sanat¢i tarafindan daha dnce yalinlagtirilmig

betimlemeleriyle ilgileri vardir. Bu tutum gorsel ve diisel bir izlenim yaratir.

32 Enis BATUR, “Avant-Garde 1945-1995", Sanat Diinyammz Der., Say1: 59, 1995, ss.3-9.
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Diger resimlerinden de anlagilacagi gibi, Kandinsky bu goriintiileri
olabildigince i¢inden geldigi gibi ve bilingli bir denetimi en aza indirgeyerek

yaratmuistir.

Soyut Ekspresyonist ressamlar, koklii birer reformcu degildiler. Daha ¢ok
kendi ruhlarinin derinliklerine inen, zaman zaman cevrelerindeki diinyadan
fazla eski mitlerin evrensel Ozellikleriyle ilgilenen ve kendilerini zenginlestiren
diisiincelere, saygi duyan idealistlere benziyorlardi. Bunlarin ilk anda karsi
karsiya kaldiklar1 sanat sorunlari, Kiibizm’in bi¢imsel sonucglari ve
Siirrealistlerin ilkel temalar1 olarak Ozetlenebilir. Soyut Ekspresyonizm’in
onciileri, birbirleriyle kargilikli iligkileri olan kimselerdi. Bu dnciilerden biri de
Tobey’di (Resim 107). Tobey Uzak Dogu’dan etkilenerek edindigi tislubuna
“beyaz yaz1” der. Sanatci, Soyut Ekspresyonizm’e hem katkida bulunan hem

de onun 6nciiliigiinii yapan bir kimse olarak degerlendirilmelidir.
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Resim 107: Mark To éy, Ormanin Golge Ruhlari, 1961, Tuval lizerine
suluboya, 48x63 cm., Diisseldorf.

Arshile Gorky icin de aynt durum s6zkonusudur: 1920 yilinda Dogu
Avrupa lizerinden Amerika’ya gelmis olan yetigkin cagindaki bu sanatgi,
Cézanne’dan bu yana modernizmin ustalari izinde c¢alismis, Miro ve
digerlerinden kaynaklanan bir cesit soyut Siirrealizm gelistirmenin yolunu
tutmustur. 1940’ larda yaptig1 resimler, carpici bir akicilikta; yumusak, bazen
biiyiileyici renk derlemeleriyle bezenmis; gergin, zaman zaman ince ¢izgilerle
orilii yapltlétrdir. Pollock’un 1947°den 6nceki doneminde yaptigi resimler gibi,
Gorky’nin bu resirﬁlerinde de mit, uyarici bir unsur olmustur (Resim 108).

Willem de Kooning, Gorky’i kendinin ustasi olarak tanimlamigtir. Ancak
daha sonra da Kooning, aynen akimin Onciiliigiinii yapanlardan Pollock’ta da
goriildiigli gibi, Avrupa ile baglantili oldugunu yansitan yapitlar vermistir.
Firca vuruglarindaki 6zgiirliik ve kesinlik etkilemekteydi. Birkag¢ yil sonra
1953"de, de Kooning, anitsal kadin konusunu isleyen sevme ve reddetme
imgelerinin ¢arpistig1 bir dizi resim yapti. Bunlar “Avignon’lu Kizlar™ (Resim

63) gibi resimlerdi (Resim 109).



Resim 108:

Resim 109:

“ o k ¥ 2 :
Arshile Gorky, Nisanlanma II.,

L

Willem

190x 147 cm., New York.

N
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¢ Kooning, Kadin I, 195_0;2. Tuval {izerine yaghboya,
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Bugiin geriye baktiZimizda Soyut Ekspresyonizm’in “action painting”
(cylem, aksiyon resmi) dalindaki belli baglt ressaminin Pollock degil, de
Kooning oldugunu goriiyoruz. De Kooning’in resimleri ve heykelleri en
basta, bir gelisim siireci sonunda ortaya c¢ikan yapitlardir. Ister bilingle, ister
bilingsizce yapilmig olsunlar, tuvallerinde bicimleri akla getiren isaretler, bosluk
izlenimi veren bicimlerle karsilagir; bicimlerin bogluklarini ve hatta renklerin
belli bir figiir olusturduklarini farkederiz. Bu bir insan sekli, bazen bir manzara
olabildigi gibi, bazen de bu tiir belirgin bir cagrisimui ciiriiten yapitlarda
gtiri,i:lebiiir. Ustelik bu resimler, elle tutulup gdzle goriilemeyen tinsel bir hava

da yaratirlar. (Resim 110)
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Resim 110: Willem de Kooning, Merritt Ekspres Yolu, 1959, Tuval lizerine

yagl boya, 228x205 cm.

Pollock ve De Kooning, Soyut Ekspresyonizm’in “Action Painting™ ad1
verilen kanadinin dnciileri olarak kabul edilir. Genel ilgiyi toplayan da budur.
Diger ressamlar cok gegmeden bu sanat¢ilara uydular. De Kooning'in arkadast
olan Franz Kline, bir yil icerisinde gercekci resimlerden Soyut Ekspresyonist

resimlere doniis yapti. Siyah boya kullanarak kagit iizerine kiigiik fircayla



yaptlan ve zaman zaman biraz Dogulu karakter tasiyan resimler; ayni seyin
daha biiyiik tuvaller iizerinde ve biiyiik fircalart kullanarak da yapilabilecegini
diisiindlirdii (Resim 111). Boyle resimlerin etkisi son derece giiclii
olabiliyordu: Ideografik bir simge ifade eden carpici bir goriiniimleri vardi ve
aynen bir Pollock resmi gibi, bunlar1 da “gozle goriintir duruma gelmis bir
eylem” olarak okumak miimkiindii. Biiylik fir¢ca izlerini birer birer izleyerek,

seyirci bu eylemi paylastyor ve onun enerjisini tadabiliyordu.

Resim 111: Franz Kline, Mezar Isareti, 1955, Tuval iizerine yagliboya

190x130 cm., Cleveland Sanat Miizesi.

Cogunlukla kendilerini bir formiile baglama egiliminde olan Soyut
Ekspresyonistlerin biiylik ciddiyetle resimler yapmaya 6zen gostermeleri
anlasilir bir olgudur. Clyfford Still tiim Avrupa Sanatini, “Bati Avrupa’nin

cokiisiiniin kisir sonuglar1” olarak reddetmis; goriinen diinyaya ait tim



bildirileri yapitlarindan sokiip atmigtir. Rengi ¢agristirdig1 tiim anlamlardan;
boyay: kullanigini elyazisinin kisisel niteliklerinden ve duygusal ifadeden
ayirmak icin elinden geleni yapmistir. Daha 6nceleri kullandigi adlar yerine,
yapitlarina numara vermeye baslamustir (Resim 112). Still’in 1949°da ve daha
sonra yaptigi resimlerinde, kahramans: ve diigsel birseyler oldugu tartisiimaz.
Onceleri siyahin egemenligi nedeniyle koyu renkte olan bu biiyiik resimler,
sonralari daha parlak ve renkli bir nitelige biirlinmiislerdir. Bu resimler, hepsi
ayni renkte, kenarlari kirik ya da aginmig gibi duran, yogunluk ve agirlik
duyumu vermek icin pliriizli yiizeylerden olusan ,diiz, dikey bicimlerden

meydana gelmisgti.

X " 4

Resim 112: Clyfford Still, 1957, D No.1, Tuval tizerine yagliboya,
287x404 cm.

1947-1950 yillar1 arasinda Mark Rothko, bagka bir renkten olusan zemin
tizerinde, birbiri iizerine binen iki ya da {i¢c renkli dikdortgenin diizeni
tamamladig: karakteristik resim tislubunu gelistirdi (Resim 113). Bu renklerin
hic biri, berrak ve kesin degildir: Oniimiizdeki yumusak renk ortiisiinii delerek
cikan ya da onun belirsiz kenarlarindan sizan bagka renkler goriiliir; zemindeki

renkler de neredeyse goriilemeyecek kadar degismeye yakindir. Anlatilmak



istenen ¢ok basittir: [lk insanlarla ya da bugiin 6liim désegindeki bir insana,
ilahi Gii¢’iin nasil goriindiigiinii verebilmek. Bigimler arasindaki 6lgiilerin
iligkilerindeki incelik, renkler arasindaki agirlik ve ton iligkileri, en iyi Rothko
tablolarinin bilingalt! yardimiyla algilanmasina yol agmaktadir. Boylece soyut

kompozisyon, yasayan bir varlik olur.
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Resim 113: thko, No:8, 1952,

Soyut Ekspresyonizm’in en akilli savunucular1 arasinda yer alan ve
zamaninda Amerika sanati lizerindeki yazilarda en Onemli kisi sayilan
elestirmen Clement Greenberg, 1962'de Soyut Ekspresyonizm’i izleyecek
olan resim programini ilan etti. Greenberg’e goére temel nitelik tasiyan ve

tasimayan ogeleri birbirinden ayirmak, modern sanatin dogasi gere8i idi.
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“Resimsel sanatin sadelestirilmeyen niteligi sadece iki esas gelenege ya da
norma baglidir”: Yieyin diizliigii ve bu diiz yiizeyin sinirlanmasi. “Soyut
Ekspresyonizm’in satafatindan” sonra artik sanata gerekli olan sey aciklikti.
Rothko ve Newman bu ydnde imalarda bulunmuglardi. Ama simdi, bu
beklenen agiklig1, sadelik ve sinirlilig1 yapitlarinda gosterebilen Lovis ve Noland
adli iki ressamdi. Greenberg, modern resme hild egemen olan Kiibizmin
merkezci kompozisyonuna karsi yaygin ve genis kompozisyonu
benimsiyordu. Buna gore diizene sokulmusg renk alanlar1 bogluk yanilsamasina
yol agmayacak tarzda dengeleniyordu. Resmin icinde, belli belirsiz bir bi¢imde
kenarlanyla birlesen acik sec¢ik boliimler yer aliyordu.

Soyut Ekspresyonistler, birbirleriyle baglantili ikilemler iizerinde
durdular: Bir yanda adeta bir arena ve eylem alani olan tuval ve isaretler, Ote
ya da simgesel ogeler ve yorumlar. Louis ve Noland’'in eserlerinde bir
biitiinliigiin saglandigini goriiyoruz (Resim 114, 115). Resim imgenin kendisi,
imge de resmin kendisi olmustur artik. Hersey tablodan ibarettir. Imge ile
tizerinde yer aldig1 zemin arasinda bir ayrim yapmak olast degildir. Bogluk
yanilsamasini veren bir nitelikte yoktur (tuvale bir nokta koydugumuz anda,
derinlik ¢agrisimi kaginilmazdir; ancak sozii edilen ressamlar bu etkiyi ortadan
kaldirmada insani sasirtacak kadar ileri gitmislerdir). Ac¢ik secik bir agirlik
duyumu, resmin iistii ve alt1 kavramlari ortadan kaldirilmistir (resmin nasil
asilacagi konusunda tartigmalar ¢iksin diye Louis, birkag tablosunda bunu
belirtecek hicbir isaret birakmamugtir). Bu tablolarda ressamin imzas: gibi kigisel

hi¢cbir unsur bulmak olas: degildir.
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islenen eski tip heykellerin yerini almistir. Kullanilan teknikler, sanatgilara
hareket Ozgiirliigii saglamistir. Bu da Soyut Ekspresyonizm yeni heykel
alanindaki karsiliklarin dogmasi olanagini vermistir. Ozellikle Clement
Greenberg, David Smith’i bu alanin lideri olarak kabul etmistir. Smith, heykel
alanindaki modern egilimlerin cogunu denemis bir sanatgi olarak bilinir. Smith,
Once celik malzemeden yararlanarak, havada duruyormus izlenimi veren
cizgisel nitelikte heykeller yapmistir (Resim 116). Bunlar bazen li¢ boyutlu,
cogunlukla da diiz ve bdylece resmin iki boyutlu yilizeyine daha cok

yaklasan yapitlardi.

Resim 116: David Smith, Blackburn, Bir Irlandali Demircinin Sarkisi, 1950,
Celik, Bronz, 117x104x60 cm., Duisburg.

Soyut Ekspresyonizm, once bir egilim olarak eskinin savunulmasina kars1
kazandig1 basari biiyiik bir zaferdir. Bu zafer ayn1 zamanda en yiiksek
diizeyde modern sanatin Avrupa’da gerceklestirilebilecegine dair,
Amerikalilarin eskiden beri besledikleri 6n yargiy1 da yikmigtir. Sanatlarina
seckin ve unutulmaz kisiliklerini yansitan ressamlarca savunulmasi ve yapilan

isin acik bir kuram ya da programi olmast da bu akima katkida bulunan
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etmenlerdir. Yapitlarindaki dramatik degigmelere bakarak, bir ressami izlemek
icin akima son derece giiven duyan ve sadik kalan bir kamuoyuna gerek
vardir. Uslup oldukga dolaysiz bir bicimde ressamin kisiligi ile tanindig: icin,
esasta olusan degisimler izleyiciye aldatmacilik ya da en azindan bile bile
yapilmig bir kandirma gibi gelebilir. Soyut Ekspresyonizm’i destekleyen
elestirmenler, bu akimin amacini bagarili bir sekilde su yalin aciklamayla cevreye
agtlamiglardir: “Modern sanati kisitlayabilecek biitiin geleneklerden kaginarak
kisinin en derin ve en umursamaz bir bicimde kendini anlatabilmesi ve bunu
saglamak i¢in gerekirse ressamin biitiin bedeni ve giicliyle bu siirece

”

katilabilmesi.” Kamuoyu, Soyut Ekspresyonizm etiketini tasiyan sanat
anlayisinin bu agiklamaya uymasini istiyordu. Bu durum yalniz ticari bir anlam
tagitmakla kalmiyor, toplumu kendisiyle birlikte siirlikleme olanag: da yaratiyor
ve boylece 6zellikle sanatsal iislubun su ya da bu yoldan anlasilmas: zor

oldugu durumlarda daha biiyiik deger kazaniyordu.33

2. ACTION PAINTING

Action Painting, ilk kez Jackson Pollock’un 1940’11 yillarda yaptig:
resimlerin agiklanmasinda kullanilan Ingilizce bir sézciiktiir. Resmin
unsurlarinin tablonun tiim yiizeyine kenarlardan tasacakmig gibi bir izlenim
uyandiracak bicimde dagitimasidir. Bu teknigin kullanildig1 resmin belirgin
ozelligi yiizeyin kesinlikle bir ilgi merkezi ¢evresinde diizenlenmemis olmasidir
(Resim 117). Tuvalin istilasi diyebilecegimiz bu teknigin ilk belirtileri

Monet’nin “Niliiferler” dizisinde goriiliir (Resim 118).%%

53 LYNTON, ss.213-242.
54 BATUR, s.10.
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3 A

Resim 117: Jackson Pollock, Bir (Detay) 1950.

Jackson Pollock, boyalar: damlalar halinde akitarak resim yapiyordu.
Pollock adeta buzlar eritmisti ve resimlerdeki simgelerle bunlari ortaya ¢ikaran
resim yapma eylemi, bu akimin disinda kalan ressamlarin yeni sanati

anlamalarina yol agmusti. Bunlar, ressamin yere serilen genis tuvaller iizerine bir
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teneke kutudan ya da bir 6lgekten boyayr damlatarak, dokerek yaptigi
resimlerdi. Tuval lizerindeki izler, ona cesitli acilardan yaklasan, kolunu ¢esitli
yonlerde sallayarak, elini tuval ylizeyinde dolagtirarak boyay1 sagcan ressamin
hareketlerini kaydetmis oluyordu.

Beyin, ruh, gbz ve el; boya ve resim yapilan yiizey birbirleriyle adeta
candan bir kaynagma halindeydi. Resim, dogrudan dogruya ya da simgesel bir
bicimde ‘temsil edilen sey’ olmaktan ¢ikmig; ressamin hareketlerinin izlerini
tastyan, onun anlatmak istediklerini boyanin ‘izleri’yle ortaya koyan bir
zaman siireci icinde onun tiim hareketlerinin ayn: andaki hareketsizligini

veren bir alan olmusgtur.3>

3. ART BRUT

Art Brut, Aloise, Carlo, Gaston Chaissac, Joseph Crepin, Gaston Duf,
Samuel Failloubaz, Auguste Foresti8er, Clément Fraisse, Madge Gill, Michel
Hernandez, Vojislav Jakic, Laure, Augustin Lesage, Raphael Lonné, Pascal
Maisonneuve, Heinrich Anton Miiller, Francis Palanc, Pierre le Breton,
Guillaume Pujolle, Emile Ratier, André Robillard, Robert Tatin, Jeanne Tripier,
Scottie Wilson, Adolf Wolfli, Bogosav Zivkovic ile resmi anlamda 1945’ten
sonra, Avrupa ve ABD’de yayginlagmigtir. 1945°te Isvigre’de ekstrakiiltiirel
sanat iiriinlerini dizelgeleme isine girisen Jean Dubuffet’nin bulusudur.
Aslinda bu akim o6zellikle Postaci Cheval ve Simon Rodia’yla ¢ok eski

dénemlerden beri etkinligini siirdiirmektedir (Resim 119).

55 LYNTON, s.234.
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Resim 119: Jean Dﬁbuffet, (Henri Michaux’n portresi), ngk Pantolonlu

Mosyd Plum.
4. FUNK ONCESI

1940-1960 yillar arasinda San Francisco bolgesinde bir siire Funk’la
birlikte etkinlik gosteren Funkoncesi, baz1 Kaliforniyali sanatcilarin New
York’ta moda olan soyut disavurumculuga karsi ¢cekim-itim karigimindan
olusan ilgilerini yansitir. Cekim, kalin boya tabakalariyla belirginlesir; renkler
ve firca darbeleri sanat¢inin hareketlerini iyice belli eden bir bicimde kullanilir.
[timse soyutlamanin biitiiniiyle reddedilip kesin figiiratif kompozisyonlara
yonelinmesiyle yansir. Funkdncesinin dzellikle tercih ettigi tiir, dSnemin
varolusgulugunu yansitan bir tarzda ele alinan portredir. Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra San Francisco, Amerika’nin, New York’la birlikte ikinci

sanat merkezi olmustur. Iki bdlge arasinda iliskiler giiclenir ve Ad Reinhardt,
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Mark Rothko ve Clyfford Still gibi iinlii NewYork’lu sanat¢ilar San Francisco
Art Institute’ye ders vermeye giderler. Kaliforniyalilar Soyut
Digsavurumculugun bir ¢ikmaza girdigini diisiiniirler. Figiiratif resim ve heykel
60’11 yillarin sonunda kavramsal sanatin ortaya ¢ikisina kadar biitiin bolgede

egemenligini siirdiiri

Resim 120: Markothko, Siah,Pembe, Turuncu rine Sari, 1951-52,
295x235 cm., New York.

i
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5. FUNK

Funk sozciigii, sanat tarihine resmi olarak 1967°de Peter Selz’in
diizenledigi “Funk™ sergisiyle girmistir. Funk Kaliforniya’nin New York
sanati karsisindaki tepkisini Funkdncesi’nden daha ileri noktalara gotiiriir.
Beart generation sairlerinin etkisinde kalmis olan Funk eksantrik, sehvet ve
kiistahlik gosterilerine diigkiin, muzip, cogu zaman da kabadir. Bu akim icinde
yer alan yapitlar Ray De Forest’in antropomorf hayvanlarindan Robert
Hudson’un canli renklerdeki soyut heykellerine kadar cok genis bir

yelpazeye yayilmuistir.

Resim 122: Robert Arneson, George’un Portresi, 1981, 238,8x80x79,4 cm.,

New York, Foster Goldstrom.
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Degisik gerecler kullanmaktan hoslanan Funk sanatgilari Dada ve Yeni
Dada’nin bozguncu ve yikici anlayisindan biiylik Olciide etkilenmisgtir.
Formalizm’e ve New York sanatinin entellektiiel tutkularina kargidir. Popiiler
kiiltiir iistiinde etkili olmak isterler ve daha sonraki yillarda yavas yavas

Pop’art’a yaklagarak, dayanikli gereclerle 6zenli yapitlar iiretmeye bagladilar.
6. INFORMEL SANAT

1945-1960 yillar arasinda etkili olan Informel Sanat terimi Ikinci Diinya
Savagi’ndan sonra Paris’te ortaya cikan tiim soyu sanat akimlarini kapsar:
Ornegin Lirik Soyutlama ve Lekecilik (6zgiil ¢dziimlemelere olanak tanimalar
acisindan yalniz bu egilimler sayilmistir.) Informel Sanatin belirgin 6zelligi
zaman zaman kaligrafik yaniyla ortaya ¢ikan belli bir kendiligindenlik, resim
gerecinin ya da ayr gereclerin anlatim araci olmasi ve figiirasyonu kesinlikle

reddetmesidir. Informel Sanat gergegin tanikligini diglamaz (Resim 123).

Resim 123: Nicolasde Staél, Deniz Kenarindaki Figlirler, 1951,

161,5x29,5 cm., Diisseldorf.



167

6.1. Lirik Soyutlama

Informel Sanatin degisik bir bi¢cimidir. Temsilcileri arasinda ozellikle
Camille Bryen, Hans Hortung, Georges Mathieu (Resim 124), Jean Paul
Riopelle ve Wols sayilabilir. 1947°de Mathieu’niin, kendisinin diizenledigi bir
sergi ile ortaya attig1 bu terim giiniimiizde de yaygin bi¢cimde kullanilmaktadir.
Lirik Soyutlama hi¢ kuskusuz, en azindan goérsel olarak Soyut

Disavurumculuga ¢ok yakin Avrupai bir egilimdir.

Resim 124: Georges Mathieu, Detay, 1954, 295x600 cm., Paris.
6.2. Soyut Disavurumculuk
1920’1i yillarda ABD’de, 6zellikle New York’ta ortaya atilan Soyut

Disavurumculuk terimi o dénemde Vassily Kandinsky’nin soyut resimlerini

aciklamasinda kullanilmaktaydi. S6z konusu terim 30 Mart 1946 tarihli New
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Yorker’da New York okulu ressamlarini tanimlayan Robert Coates’in
kaleminde bagska bir anlam kazanmugtir. Bu hareketin belli bash iki sozciisii ve
kuramcisi Clement Greenberg ve Harold Rosenberg Alman
Disavurumculuguyla yakinlagmadan kaginmak icin ayri adlandirmalar
onerdiler. Boylelikle Greenberg American-style painting (Amerikan
tislubunda resim) ve painterly abstraction (resimsel soyutlama) terimlerini
ortaya atarken, Rosenberg’de action painting yani hareketsel resimden sz
etmekteydi. Bununla birlikte Soyut Disavurumculuk kavrami genellikle ¢ok
biiyiik boyutlarda yapilan ve All-Over’a ayricalik taniyan bu 6zgiin Amerikan
resmini hi¢bir karigikliga meydan birakmadan tanimlama islevini siirdiirmiigtiir.
Avrupa’da hareketsel akim Informel Sanatin tiim degiskenlerinin doZusunu
saglamugtir.

Soyut Disavurumculuk tarihsel acidan hem Avrupa hem Amerika
kaynaklarindan beslenen ilk sanat hareketidir. Bu akimi Avrupa’da Nazilerden
kacarak ABD’ye siginan Max Ernst, Roberto Matta (Resim 125) ve André

Masson gibi sanat¢ilar etkilemistir.

Resim 125: Matta (Roberto Matta Echaurren), Bu Sirada, 1947,
218x365 cm., Amsterdam.
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Soyut Digavurumculuk ayni zamanda Vincent Van Gogh (Resim 126),
Wassily Kandinsky (Resim 127), Henri Matisse (Resim 128) ve Joan Miro
(Resim 129) gibi ayr sanatgilarin yeniliklerini de bir sentezde bulusturmayi

basarabilmistir.

Resim 126: Vincent Van Gogh, Artes Yakinlarindan Selvili Manzara, 1889,

o

b A 4 T

Resim 127: Wassily Kandinsky Improvisation 6, 1909, Munich.
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icebakis yoOntemine de ilgi duyan Soyut Disavurumcular
Gergekiistiiciilerin deneyimlerini de ilgiyle izlemislerdir. Soyut
Disavurumculugun bir iisluptan ¢ok bir tavir oldugunu s6ylemek olasidir.

S6zgelimi Jackson Pollock’un yapitlariyla Mark Rothko’nunkiler arasinda
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hi¢bir benzerlik bulunmaz. Bu resimlerin tiimii varolugculuga ¢ok yakin bir
anlayis icinde kigisel anlatimlar1 yogunlastirmay: hedef alir. Pollock “resim

insanin kendi kendisini kesfetmesidir.” der. Rosenberg’se ressamin tuvalini bir

“arena”ya benzetir.

6.3. Lekecilik

Lekecilik, elestirmen Charles Estienne’in Hans Hartung, Jean-Paul
Riopelle (Resim 130), Gerard Schneider ve Pierre Soulages gibi bazi Informel

Sanat temsilcilerinin yapitlarini tanimlamak amactiyla ortaya atti31 terimdir.5

ER ‘ > St w4 y

Resfm i30: Jean-Paul Riopelle, isirﬁéi_z, 1

& B

967.

Lekecilik (Tachisme), i¢inde renkli unsurlar: bir merkeze baglamadan
tuvalin biitiin yiizeyine yayarak, resmin akigin siiratlendiren yaniyla Avrupa
resminden ayriliyordu. Hem fikir, hem de bicim olarak Tachisme’in resim

anlayist Avrupa geleneklerinden uzakti.>

56  BATUR, ss.12-22.
57 TURANI, s5.544.



7. SEMIYOTIK (GOSTERGEBILIM)

Cagdas sanat, toplumda gostergelerin dolasimiyla yakindan ilgilidir.
Semiyotik de cagdas sanatin araclarindan biri olmustur. Semiyotik’i en etkili
bicimde kullanan sanatgilar kavramsal sanatcilar olmustur. Gostergebilimciler,
sanat yapitinin goriinen icerigiyle katildig: kiiltiirel, gorsel ya da dilbilimsel
belirleme sistemi arasindaki ayrimin olusturdugu olas: cok anlamliliklar: ortaya
cikartmak icin ayristirma ilkelerini uygularlar Joseph Kosuth’un “Bir ve Ug

Sandalye” adli yapiti (Resim 131) sanatta anlamlarin semiyotik yaklagimini

Resim 131: Joseph Kosuth, “Bir ve f]c; Sandalye”, 1965, New York, Modern

Sanat Miizesi Kolleksiyonu.

sergiler. Bu yapit agilip kapanabilen bir sandalye, ayni sandalyenin dogal
biiyiikliikteki bir fotografi ve “sandalye” szciigiiniin sdzliikten alinmig bir
tanimindan olusur. Sandalye gdsteren, tamim gosterilendir; her ikisinden olusan

biitiin de gostergedir. Kosuth bir sandalye fotografi ekleyerek denklemi biraz
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karmagtklastirmistir: Bu fotograf gercek nesnenin seyirci tarafindan
algilanmasinin adilidir. Sanat¢i boylelikle sanatin, Semiyotik’in aksine bilimsel

ilkilere indirgenemeyecegini animsatmaktadir.

7.1. Kavramsal Sanat

1960-1970 yillar1 arasinda Avrupa, ABD, Avustralya ve Japonya’da
Kavramsal Sanat diisiincesinin nesneye baskin ¢iktig1 sanattir; bu baskin ¢ikma
o kadar ileri bir noktaya gider ki yapitin somut bicimde gerceklesmesi dahi
gerekli olmayabilir. 1960’11 yillarin sonuna dogru sanatin giderek biiyiiyen
Olciilerde metaya doniismesine ve 6zellikle de Minimalizm’le kendini gosteren
donemin Formalizmine kars: cifte bir tepkiden dogmustur. Bu akimi
benimseyen sanatcilar nesneler yaratmak yerine, dogrudan sanatin temelleri
tistline fikir liretmek amaciyla Semiyotik’in, popiiler kiiltiiriin ve felsefenin
cesitli 6zelliklerinden yararlanmaya baslarlar. Boylelikle seyirci de kendisini
sanat¢inin basit Onerilerinin, diisiinceleriyle ilgili belgelerin karsisinda bulur.
Bu belgeler cogu zaman galerilerin duvarlarina yazilmis sdzciiklerle sinirl kalir.
Seyirci zaman zaman da disiinceyi gercek anlamda harekete geciren
diizenlemelerle kargilagir. Giiniimiizde bu terimin anlam:i son derece
bulaniklagmigtir ve neredeyse biitiin sanat bicimlerini kapsar. Kavramsal
sanatin Onciisii hi¢ kuskusuz hazir yapitlariyla (ready mades) sanat yapiti
kavramini yeniden giindeme getiren Marcel Duchamp’dir (Resim 132).

Sanatin, hicbir sanat “meslegi”nin etkinlikte bulunamayacagi salt
fikirlere indirgenmesi ve 6zellikle maddilikten arindirilmas: biiyiik tartismalara
yol agar. 1970’1i yillarin sonunda resim ve heykelin gii¢lii ve gdrkemli bir
bicimde geri doniisii kavramsal sanatin sonunuda getirmis gibi goziikiir ama

bu hareketin kalintilar iginde etkilerini siirdiiren sanatgilarda goriiliir.



174

Resim 133: Sol Le Witt, 3 Part set 789 (B), 80x208x50 cm. Cologne,
Wallraf-Richartz Miizesi, Ludwig Kolleksiyonu.



Walter Benjamin’in 1930’ larda sdyledigi, daha sonralari ¢ok tekrarlanan
sozleri gibi reprodiiksiyonlar (tipk: basim) ¢ogaltildikca, sanat eseri varligindan,
cevresinde yarattig1 biiyiileyici etkiden birseyler yitirmektedir. Biraz daha
ilerlersek, eserlerin niteligi ya da anlamiyla degil, salt tagidigi iin ile
degerlendirildigi durumdan sdzetmek olasi olur. Reprodiiksiyonlar 6zgiin
tablonun yerine gecemezler. Leonardo da Vinci’'nin yaptigi, “Mona Lisa”
diye taninan, Florana’li gen¢ kadinin portresini sergilemek tizere 1976’da
Japonya’ya gotiiriildii. Burada tablo, gece giindiiz, oniinde kuyruklar
olugturulan milyonlarca kigi tarafindan ziyaret edildi. Yapilan bir hesaplamaya
gore dakikada alti1 kisi ve her biri yakasik on saniye siireyle tabloyu
seyredebilmigtir. Bu insanlarin tabloda gordiikleri neydi? Boylesine kisa bir
stire ve bu kadar sikisik bir durumda tabloyu seyretmektense, eserin iyi bir
tipkibasimini gérmekle daha verimli sonuclar elde edilebilirdi. Ama seyirciler
yalnizca 6zgiin tabloyu gdrmekle, Leonardo da Vinci ve ‘Mona Lisa’ya
sunulan alkislara katilabilirlerdi. Ozgiin tablo, cevresindekilerce giicliikle
goriilebilen, bir tiitsii bulutu icinde hayal meyal beliren bir gdlge gibidir.
Gergek anlami, senlige beklenmedik bir anda katilan davetsi misafire benzer.
Bu anlatilana yakin bazi olaylar Picasso, Dali, hatta Rothko’nun eserleri i¢cinde
gecerli olmugstur. Boylece, asir1 Ovgiiyle birlikte sanat¢inin iinii, eserden
duyulan hazzin yerini almaktadir.

Kavram sanatgisi, bir nesneyi onun eklenebilecegi, sahip olunabilir,
sergilenebilir, yeniden iiretilebilir bir bagka nesneden ayirip, geri cekerek
yukaridaki durumu 6nlemeye calisir. Her seferinde ne tiir araglar kullanirsa
kullansin herseyden once bize bir fikir nermektedir. Bilerek ya da farkinda
olmayarak bu oneriyi red ya da kabul edebiliriz. Bu, tipki dikkatimizi bir sanat
eserinden 6tekine ¢evirmemize benzer. Sunulan fikirlere hem katilabiliriz, hem
de onlar1 hafif bulabiliriz. Sanat¢i Sol Le Witt’in dedigi gibi; “Kavramsal sanat
yalnizca fikir iyi oldugu zaman iyidir.” Bir fikre baglanma derecesi, o fikrin

bizim i¢in gecerli olup olmamasina ve fikirleri kabul etmede gosterdigimiz
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yakinliga dayanir. Kavram Sanati, genis anlamdaki sanat fikrine, sanatin 6zel
bir tiir nesne (resim, heykel ve her ne ise) ve 6zel bir yerde (galeri, miize)
sinirlanamayacag1 diisiincesini getirir. (Bir ¢6p yigininda ya da insaat
malzemeleri satan bir diikkanda, tuvalet gerecleri arasinda Duchamp’in
‘Kaynak’in1 (Pisuar) bulsak, buna yine sanat eseri der miyiz?). Ancak, Kavram
Sanatinin en iyi 6rnekleri ¢esitli sorunlara 151k tutarlar: Birbirimizle nasil iletigim
kurariz? Nasil hareket ederiz? Nasil yasariz? gibi. Kavram Sanatini olusturan
hareket tiirlerine su drnekler verilebilir: Davranig sekilleri; insanlarin birbiriyle
iligki kurma bicimleri; tedirgin edici, 1srarli hareketler ya da yalnizca bir kerelik
ve keyfi hareketler; kendi kendini yaralama gibi zararli hareketler; bir doga
parcasini diizenleyip bireysel sanat eseri gibi sergileyen zararsiz hareketler; yer
aldig1 mekan ve orada toplanan seyircilerin beklentileri dogrultusunda anlamin
olusturdugu gosteriler; acik havada politik konugmalar ve tartigmalar; dogada,
insanin yarattigi kent ortaminda, halkta yapilan degisiklikleri fotograflarla,
teyplerle, alinan orneklerle, notlarla kaydetmek. Bu listeye katabilecegimiz
daha pek cok hareket ya da eylem cesitleri olabilir; bu da hepimizin birer
Kavram Sanatgis: olabilecegimizi gosterir. Kavram Sanati sonugta bize, kendi
hareketlerimizin ve tepkilerimizin bilincine varmamiz: dgretir. Biitiin sanat
tiirleri bu potansiyele sahiptir. Zaman zaman bir tabloyu goérdiigiimiizde, bir
miizik parcasi dinledigimizde, bir heykel seyrettigimizde, ¢evremizde olup
bitenleri anlayisimizin ve kavrayisimizin degistigini farkederiz. Kavramsal Sanat,
aligik oldugumuz toplumsal ¢evrenin kosullandirmalarindan arinmug olarak, az
ya da ¢ok belirgin bir bicimde idrak edilir. Kavramsal Sanatla herhangi bir
galeride kargilagabilecegimiz gibi, onu televizyon ekraninda (Resim 134),

gazetelerde, caddelerde de bulabiliriz.
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Resim 134: Jan Dibbets, Bir Somine Olarak T.V., 1969, estdeutches
Fernsehen tarafindan yayimlanan 24 dakikalik bir televizyon
filmi.

En etkili Kavramsal Sanat eserleri, hergiin karsilasilan seylerle onlara en
uygun gelen diisiinceleri biraraya getirerek -tipki ii¢ boyutlu bir resmi
olusturan iki slayd iist iiste getirerek sasirtici bir perspektif elde etmemiz gibi-,
gerceZin derinligini gérmemizi saglarlar. Eger bir de Kavramsal Sanat eseri
yaratabilecegimizi hissetmeye baslamigsak, giindelik siradan hayatin tanidik
goriiniimii altindaki zengin anlamlarin varlidina géziimiizii agmisiz demektir. (O
zaman bu hayatin o kadar giindelik, siradan aligilmis olup olmadi8ini; yarattig1
goriintiiniin bu denli tanidik olup olmadigini kendimize sormaya baslariz.)
Sanata, o rahatina aligtigimiz tepkileri gostermemizi engelleyen Kavramsal
Sanat, sanata yaklagimimizda sanati asan seyler lizerinde de yeniden
distinmemizi ister. Boylece alisilmis kaliplar yikar, kendine 6zgii sorgulama

biciminde biz de onunla isbirligi yapmig oluruz.>

58 LYNTON, ss. 339-341.
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8. UZAMCILIK

Arjantin’de do8an ve Italya’ya gé¢ eden sanatgi Lucio Fontana (Resim
135) 1939°da iilkesine geri donmeye karar verir. 1946’da Buenos Aires’te
o0zel Altamira Akademisi’ni kurar ve Og8rencileriyle birlikte Beyaz
Manifesto’yu kaleme alir. Bu bilgiyle yeni bir sanat anlayisinin temelerini atan
Fontana uzami ve zamani birlestirir, bilin¢cdisinin yansimalarini modern
hareketin rasyonalizmiyle kargitlagtirir. Sanat¢inin yaratici hareketini 6n plana

cikarir ve sanatgty1 bilim adamiyla bir tutar.

Resim 135: Lucio Fontana, Uzaysal Konsept-Teatrino, 1968, 110x110 cm.,

Koln, Alfred Otto Miiller Kolleksiyonu.

Lucio Fontana’nin, neon lambalariyla gercek uzamci cevreler
yaratmasina karsilik, Uzamcilik grubunun oteki tiyeleri klasik tablo anlayisina
saygi gosteren hareketsel resimler yapmakla yetinirler. “Sanat yapit1 bir yil ya

da bin y1l yasayabilir, ama maddi 6liimiin saati sonunda gelecektir. Hareket
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kalacak, madde kaybolacaktir.” Uzamci manifestonun bu goriisii hig

kuskusuz bu hareketin Arte Povera iistiindeki etkisini gostermektedir.
9. ARTE POVERA

Sanat elestirmeni Germano Celant bazi geng Italyan sanatcilarinin alelade
gereclerden olusturduklar: yapitlari Arte Povera kavramiyla nitelemistir. Bu
sanatg¢ilarin ip, ¢cimento, gazete kagidt vb.’den yaptiklari asamblajlar heykelin
mermer ve bronz gibi geleneksel soylu gerecleriyle tam bir karsitlik icindedir.
Ama gere¢ secimi Arte Povera’nin tek ayirict 6zelligi degildir ve dokiintii ve
basit egyalarla olusmus her yapitin bu akima bagli sanatcilarca iiretilmis oldugu
sOylenemez. Arte Povera’nin Onciileri doZaya, tarihe ya da cagdas yasama
gondermeler yapan metoforik bir anlatimdan yararlanirlar. Bu idealist
sanatcilar dokunulabilir, gériilebilir bir evrende gii¢lii bir bicimde kok salmis
bir sanatin kurtaric1 erdemlerine inanirlar. Yapitlar1 genellikle beklenmedik
etkilerle duyarlifimiza seslenir. Sozgelimi Michelangelo Pistoletto al¢iyla
yaptig1 renkli pagavralara bakan Miles Veniis’iiyle hiyerarsiyi diisiindiirmek
istemektedir (Resim 136).

Arte Povera kavrami Germano Celant’in girisimlerinden sonra ¢esitli
kollektif cabalarla yayginlik kazanmigtir. Joseph Bevys, Hans Haacke, Eva
Hesse ve Robert Morris gibi doga ve kiiltiir iistiine metaforik mesajlar vermek
amaciyla sanat dis1 gereclerden yararlanan sanatgilarin Postminimalizm

cevresindeki etkinliklerinide Arte Povera akimi i¢inde gbrmek olasidir.
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9.1. Postminimalizm

Postminimalizmden ilk kez sanat¢i Eva Hesse Kasim 1971°de Artforum
dergisinde ¢ikan bir makalesinde s6z etmistir. Eva Hesse bu terimi, Richard
Serra ve kendisinin yapitlarinin, Minimal Sanatin nesnellik ve agt fonﬁalizminin
aksine kaliciliZ1 olmayan gecici 6zelliklerini belirtmek amaciyla kullanmistir.
Yontemin ve gelismenin en 6nemli sey oldugunu belirtmek amaciyla Process
Art’tan (Postminimalist etkinlikleri belirten bu terim hem sanat¢inin ¢aligma
bicimi hem de zamanin eser iizerinde yapti81 degisiklikler iizerinde durur) s6z
edilmistir. Sanat¢1 bir siire¢ (process) baglatir ve sonuglarini bekler. Sozgelimi
Eva Hesse zaman icinde yavas yavas ayrigsan degisken gerecler kullanmustir.
Sanatgilar Minimalizmin soyut, anonim ve her yerde karsilasilan basitliginden
daha iyi siyrilabilmek icin yapitlarinin ¢esitli unsurlarini yere yayip, (Resim 137)

dagitmaktan kaginmayarak tirlinler yaratirlar.
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hof

Resim 137: Richard Serra, Isimsiz, 1969, 268x272x47,5 cm., New York,

Jasper Johns Kolleksiyonu.

9.1.1. Minimalizm

Minimalizm (minimal sanat) resim ve heykeli temel olana daha dogrusu
geometrik soyutlamanin ana cizgilerine indirger. Burada formalizm en ug
ifadesini bulur, ¢linkii bicim igeriktir. Minimal Sanat Barnett Newman ve Ad
Reinhardt gibi ressamlarla David Smith gibi bir heykelcinin donuk ve durgun
yapitlarinin etkilerini tagir.

Minimalist resim figiiratif unsurlan ve g6z aldatict mekani diglayarak cogu
zaman diizenli bir yapiya gore kurulmus parcalardan olusan birlesik bir imaj

Verir.



Resim 138: Larry Bell, Elips, 1965, 136x35,5x35,6 cm., New York, Whitney

Amerikan Sanati Miizesi.

Minimal sanatin 6zgiinliigii heykel alaninda daha agik ve belirgindir.
Minimalist heykelciler figiiratif anigtirmalar1 diglamiglardir. Biitiiniiyle yeni
bicimler yaratmak amaciyla gecmise sirt ¢evirirler. Sanat ve giinliilk yasam
arasindaki sinir1 agabilecek iic boyutlu yapitlar gerceklestirmeyi amaclarlar.
Donald Judd’un duvar raflar1 ge¢c modernizmin mimariye egemen oldugu
donemin i¢ dekorasyonunda kullanilan geometriyi animsatir (Resim 139).

Minimalist heykelciler kentsel cevreye entegre olmak icin biiyiik caba
sarfetmelerine ragmen genelde insanlari sasirtan yapitlar yaratmiglardir.

Sanatlar1 kapali ve anlagilmazdir.



Resim 139: Donald Judd, Isimsiz, Detay, 1968, 23x102x9 cm.,os Angeles,

Country Sanat Miizesi.

10. ASAMBLA]J

1950’1i yillardan bu yana, 6zellikle ABD’de uygulanmustir. Ug boyutlu
kolaj olan asamblajin kokeni kiibizmdir. Asamblaj’in kokeni tartigmasiz,
“Gitar” (Resim 140) adli heykeliyle kisitlayici geleneksel tekniklerden kopan
Picasso’dur.

Julio Gonzalez’in arastirmalarina ¢cok sey bor¢lu olan bu heykel teknigini
betimlemek icin daha ¢ok konstriiksiyondan s6z edilmektedir. Asamblaj sanat
dis1 gere¢ kullanimina egilim gostermesi nedeniyle zaman zaman rahatsiz edici,
zaman zaman da siirsel goriiniimler alir. Giinliik yasamin basit nesnelerinden
yararlanmasi ve bunlara ayricalik taninmasindan dolay: resmi kiiltiire kars: tavir
almustir. Figiiratif ya da soyut, gizemli, tuhaf, endige verici vb. olabilir. Asamblaj

bir lislup degil, tekniktir (Resim 141).
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Resim 140: P.Picasso “Gitar” (1912)

216x176x58 cm.,

Ln
o

Resim 141: Robert Rauschenberg, Canyon, 19

Kaliforniya, Pasadena Sanat Miizesi.



11. COLOR-FIELD

1950-1960 yillart arasinda ABD ve Kanada’'da etkin olan Color-Field
ingilizcede “renk alani” anlamina gelir. Tekdiize genis alanlarin resmedildigi
bu tiir tablolarda derinlik izlenimi verebilecek hersey kesinlikle dislanmustir.
Genellikle bir bagtan otekine renklerle sivanan tuval, cogu zaman genis bir
ylizeyin ya da genig bir alanin pargas: gibi goriiliir. Bu goriis icinde yer alan
sanatcilar geleneksel figiir-fon ayrimini kesinlikle reddederler. Resmin iki
boyutlu 6zelligini gdstermesinin kesin bi¢cimde gerekli oldugunu savunan
bicimel kurallara uyarlar. Bu goriise “Resim Sonrast Soyutlama™ adi da
verilmigtir. Giintimiizde bu deyim daha genel bir anlam kazanmustir ve Hard-
Edge kavraminida icermektedir. Color-Field'in bircok acidan Soyut
Disavurumcu etkiler altinda kalmig oldugu anlasilir. Renklerin g&sterisli bir
bicimde kullanilmasinin yolunu aganlar Mark Rothko ve Barnett Newman

olmustur.

Resim 142: Kenneth Noland, 17.Devre, 244x213 cm., New York. Eugene

Schwertz Kolleksiyonu.
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11.1. Hard-Edge

1950-1960 yillar1 arasinda ABD’de etkili olan Hard-Edge ilk kez
1958’de Kaliforniyali elestirmen Jules Langsner tarafindan dile getirilmisgtir.
Daha sonra 1959°da Lawrence Allovay bu terimi tek renkli ve belirgin, kesin
cizgileri olan kompozisyonlar icin kullanir. Hard-Edge yapitlarinda son derece
titiz simetrili bir geometri goriiliir. Hareket Josef Albers’in Onciiliigiinde, Karl
Benjamin, Lorser Feitelson, Al Held, Kenneth Noland, Frank Stella tarafindan
yayginlasmistir. Minimal sanatin temel yapilarinin habercisi olan Hard-Edge,
Color Field’'la bir¢ok benzerlik gosterir ve ¢ogu zaman bu iki hareketi

birbirinden ayirmak zordur.

-

Resim 143: Josef Albers, Meydan Serisine Saygi: Iddiali, 1958, 81x81 cm.,

New York.
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12. JUNK

Ozellikle 1950’1i yillarda Avrupa ve ABD’de yayginlasan ve bir heykel
akimi olan Junk, sanayi artiklarini toplayarak bunlari cesitli ambalajlara katar.
Dadaci sanat¢t Kurt Schwitters’in Armon, Lee Bontecov, César, John
Chamberlain, Eduardo Paolozi, Robert Rouschenberg, Richard Stankiewicz,
Jean Tinguely’nin yapitlart bu cizgide yer alir. Bu heykelciler bir tiir yeniden

islenmis bu gereclerle ortaya son derece ilging yapitlar ¢cikarmiglardir.

3

S =

Resim 144: John C

hamberlain, Dolores James, 1962, 190x243x97,5 cm., New

York, Leo Castelli Galerisi.
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Resim 145: Fernandez Arman, Tras Fircali Veniis, 1969.
13. KINETIK SANAT

1950-1960 yillarinda, 6zellikle Avrupa’da ve Israil, ABD ve Latin
Amerika’da etkili olan Kinetik heykel, motorlar, hava ya da elle hareket
ettirilen boliimler icerir. Hareketin 6nemli isimlerinin Yaacov Agam, Pol Bury
(Resim 146), George Rickey, Nicolas Schoffer olmasiyla birlikte, Alexander
Calder’in 1920’lerde yaptig1 ve hafif bir riizgarla sallanan mobilleride bu
akimin ilk ornekleri olarak kabul edilir (Resim 148, 149). Kinetik sanatin en
ilging Ornekleri hi¢c kuskusuz Jean Tinguely’nin ilgin¢ makineleridir. New
York'a saygi (Resim 147) adli yapiti Modern Sanat Miizesi nin bahcesinde
seyircilerin oniinde kendi kendine yikilarak, sanayi ¢agi iizerine ironik bir

yorum sunmustur.
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Resim 146: Pol Bury, Yedi Rafta Onalt1 Top ve Onalt Kiip, 1966,
80x40x20 cm., Londra, Tate Galerisi.

Resim 147: Jean Tinguely, New York’a Saygi, 1960.
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14. YENI DADA

Yeni Dada terimi Ocak 1958°de Amerika’da Art News dergisinde Jasper
Johns, Allan Kaprow, Robert Rauscherberg ve Cy Twombly'nin yapitlari

iistiine yayinlanan anonim bir yazida ortaya atilmigtir. Bu sanatgilarin yapitlart
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gergekten de Dada akimiyla bir¢ok bakimdan benzerlikler gdsterir. Johns un
yapitlart da (Resim 150, 151) Dadacilarinki gibi paradokslar ve anlam

belirsizlikleriyle doludur.

bl ot

Resim 150: Jasper Johns, Boyanmis Bronz 2: Bira Kutulari, 1964,

137x20x11,2 cmb, New york, Sanat¢inin Kolleksiyonu.

5 - R AT

Resim 151: Jasper.Johns. Renkli Sayilar, 1958-59.
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Amerikan sanat tarihinde Yeni Dada Soyut Disavurumculuk ve Pop’art
arasinda yer alir. Johs ve Rauscherberg bir yandan Pop’art’in belirleyicisi olan
giinliik yasama kok salmig bir figiirasyona dogru yonelirken diger yandan da
Soyut Digsavurumculugun hareketsel yanini, biiyiik boyutlarini ve kalin boya

tabakasi uygulamalarini siirdiiriirler.
15. HAPPENING

Sanat tarihine ilk kez 1959’da, Allan Kaprow’un New York Reuben
Galerisi’ndeki “6 Boliimde 18 Olay” adli gdsterisiyle giren Happening
ozellikle New York, Paris, Venedik, Viyana, Diisseldorf ve Tokyo’da
yayginlagsmistir. Yukarida sozii edilen gosteride sanatcilar birseyler okuyor,
pandomim yapiyor, resim ciziyor, keman, fliit ya da gitar caliyorlardi. Bu sirada
seyircilerde salonlar arasinda dolasiyor ve davetin amaci olan Happeninglere
katiliyorlardi. Biitiin bu farkli emprovizasyonlar arasinda bag kuracak olan
seyircilerdir. Kaprow’a gore Happening “farkli zamanlarda ve yerlerde
tamamlanan ya da algilanan bir tiir eylem kolajidir. Eylemin sanat¢i acisindan
acik secik hicbir anlami olamaz.” Gercekten de Happening’i resmi olarak
tanimlayan hicbir bildiri ya da program olmadigindan bu etkinlik ¢ok farkli
bicimlerde gerceklesebilmektedir. Happeningler tiyatro salonlarinda ya da agik
yerlerde sahnelenebilir. Dekorlarla olusturulan bir sahnede tasarlaﬁmlg ya da
emprovize olarak sahnelenen olaylardir. Happeninglerin (olusumlarin)
diinyanin bircok boélgesinde hizli bir bicimde yayilmasinin nedeni bu tiirlin
kendine 6zgii bir 6zendiriciligi olmasina baglanabilir.

Happening’in iistinde Dada’nin da ¢ok biiyiik etkisi olmustur.
Happening’in 6nde gelen isimlerinden John Cage cesitli yerlerde verdigi
konferanslarla sézkonusu Dada etkisini etkin bicimde anlatmistir. Happening

1960 sonlarina dogru yerini Govdesel Sanata birakmugtir.
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Resim 152: Allan Kaprow, Kollektif gas happening’inden bir boliim, 1966.

Southampton, Long Island, New York.

15.1. Govdesel Sanat

1960-1970 yillar1 arasinda ABD, Avrupa ve Avustralya’da etkili olan
Kavramsal Sanata yakin olan Goévdesel Sanat (body art), sanatsal anlatimin bir
gerecidir. Sanat¢i ¢ogu zaman halkin Oniinde bir eylem gerceklestirir ve
fotograflar ya da bir video bandi bu eylemin izlerini korur. Govdesel sanat
genel olarak mazosist itkilerle ya da manevi bir arayigla motive olsa da ¢ok
farkli bicimlerde kendini gosterir. Ornegin Gilbert ve George kendilerini canli

heykellere doniistiiriirler.
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Resim 153: Dennis Oppenhein, Ikinci derece yanik bir okuyucunun durumu,

1970, New York, Paris, Sonnabend Galerisi.

'16. OP’ART

1960’11 yillarin sonunda Avrupa ve ABD’de ortaya ¢ikan Op’art, hareket
izlenimi uyandiran optik yanilsamalarla ilgilenir.>

Op’art savas sonrasinda duygusal resim anlayisina tepki g@steren
akimlarin bir pargasidir. Gozdeki retina tabakasinin ani ve kesim uyarimi

yoluyla, sanatsal ifadeyi amaclar.

)

BATUR. ss5.29, 87.
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1960°da, giiclii etkiler birakan siyah beyaz resimler yapmak i¢in Riley,
bilim adamlarinin algilama siireglerini inceledikleri ¢izgileri eserlerine
uygulamaya basladi. Bu alanda yapti81 ustaca girisimlerden sonra, griyi ve
daha sonra da Oteki renkleri yapitlarina soktu. Salt optik uyar1 yapmis olmak
icin, optik uyaridan yararlanmak hi¢bir zaman Riley’nin amaci olmamigtir. Nasil
bir manzara resminin tiyeleri olan agaclar, bulutlar vb. doganin parcalariysalar,
Riley’de resimde kullandi31 6geleri, doganin bir pargasi olarak goriir. Bigcimsel
ve renksel iglevlerin toplamindan daha fazla seyler ifade edecek yolda bu

dgelerden tilsimli goriiniimler Srmeye calisir.0

17. POP’ART

Pop’art biri Ingiltere’de (Ingiliz Pop’art’1) Peter Blake, Richard Hamilton,
Allen Jones (Resim 156); digeri ABD’de (Amerikan Pop’art’i) Roy
Lichtenstein (Resim 157), Claes Oldenburg (Resim 158) ortaya ¢ikan iki ayr
ama kosut hareketi belirler. Bu ortak ad iki akimin aralarindaki degis tokusla
oldugu kadar bu terimi ortaya atan Lawrence Alloway’in etkisiyle de
aciklanabilir. Her iki hareket de popiiler kiiltlire kok salmistir ve medyalarin
insanlarin diinya goriiglerini degistirdiklerini kanitlamaya caligir. Ama bunlar
cok ayr iki kiiltiir icinde yer alirlar ve ¢ogu zaman da karsit ozellikler

gosterirler. Tarihsel agidan ilk ortaya ¢ikan Ingiliz Pop’art’idur.

60 LYNTON, ss.258, 312.
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Resim 156: Allen Jones, Merakli Kadin, 1964-65, 121,9x101,6x10,2 cm.,

e s B

Kolorado, Kimiko ve John Powers Kolleksiyonu.

Resim 157: Roy Lichtenstein, Sanat, 1962, 90x170 cm.
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Resim 158: Claes Oldenburg, Mala, B Olgiisii, 1971, 12,2 m., New York,

Sanatcinin Kolleksiyonu.

Amerikan Pop’art’1 medyalarin yalnizca ikonografisini degil yontemlerini
de etkilemistir. Ingiliz Pop’art’indaki nesnellik daha azdir ama medyayi cekici
yontemler kullanmishrﬁ‘

Londra’da, Pop sanat akiminin yiizeye ¢ikip adim atmasindan yillar dnce,
kitle iletisim araclarinin kesfedilmesiyle bu akim hareketi icin gerekli
entellektiiel ortam hazirlanmigti. Ancak Amerika bu imgelerin asil kaynagi idi.
Bu kaynakla iyice beslenmis olan Amerikali sanatcilar 19.yy.’dan gelen gii¢lii
bir dogaci resim gelenegine sahip olmanin da sagladi§i avantajla,

Ingiltere’dekine benzer bir hazirlik devresine gereksinim duymamislardir. Pop

61 BATUR, 5.90.
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Art, Soyut Ekspresyonistlerin, sanatginin i¢ diinyasini disa vurup, anlatimda
gosterdikleri ¢abalarina tepki olarak dogmus olabilir.

Pop sozciigii, sanat etkinliklerinde genis bir alan1 kapsar. Bu, sayisiz
etkinliklerin paylastiklar1 ortak yonler kitle iletisim imgelerine dayanmalari ve
bazen de ayni yaratma siirecinden gegmeleridir. ‘Pop’ isminin tutunmasinin
nedeni, televizyon, radyo, gazete gibi kitle iletisim araclarina ilgiyi cekmesidir.
Kitle iletisim araglari, bagka hi¢bir sanat akiminda goriilmemis bir katilimla, Pop
Art adli bu hareketin gelismesine destek olmustur. Ciinkii Pop Art, biraz
savasct oldugu kadar eglendiriciydi de. Ustelik kitle iletisim araglar1, Pop Art’in
babasi olarak goriiliiyordu.

Ingiltere’de yapilan ilk pop resimlerinden bazilari, yukarida yapilan
yorumu dogrular niteliktedirler. Bu resimler, film artistleri, pop yildizlar1 ve 6biir
popiiler kigileri sergileyip; ressamlarin kitle iletisim araglarinin verdi8i zevklere
diiskiin cogu yirmi yaslarinda olan genclerle, bir anlamda uzlastigin: gosterirler.
Pop sanat¢ilari Hamilton’1n kiiltiirlii ticaret diinyasindan ¢ok, yukarida 6zelligi
belirtilen bir diinyay:1 canlandirma yolunu se¢mislerdi. Bilerek, karmasik bir
tislup kullaniyorlardi. Pop sanatgilan uluslararas: bir yaklagim icinde, geleneksel
halk sanati ile para makinelerini ve resimli dergileri, kisaca yeni bir halk sanatini
birbirine kaynastiriyor ve bunlarin tiimiinii ustaca bir firca kullanimiyla da
birlestiriyorlardi. Ingiltere’deki diZer ressamlar, sanat aracilifiyla birtakim
mesajlarin verilebilecegini savunan biiylik gelenegi yeniden benimsemisjlerdi.
Sanatla anlati, hatta polemik arasinda bile iligki kurulabilecegini gostermeye
calistyorlardi.

Pop Art sanat¢ilarindan Richard Smith’de, resimlerinde film ve pop
yildizlariyla, cazla ilgili 6geleri kullanir. Bigimsel dili ve reklamlarin gorsel
cekiciligini kesfeden bu canly, figiiratif sanat hareketine, Smith soyut sanatin
boyutlarin1 da ekleyerek katkida bulunmustur (Resim 159). Richard Smith’in

1962'de Londra’da gosterisi igin hazirladigi katalogunda, Roger Coleman’in,
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tizerinde onemle durdugu nokta sudur: “Smith pop ressamlarindan biri
degildir.” Richard Smith, aslinda “Genel Durum” sergisine katilan sanatgilarin
bigimsel resim ilgileri ile Pop Art’in kitleleri ceken nitelikleri arasinda bir yer
edinmeye caligmigtir. Bu ortamda kalabilmek igin, boya ve renk kullanisinda

dogaiistii yeteneklerinden yararlanmuigtir.

Resim 159: Richard Smith, Panatella, 1961, Tuval {izerine yagliboya,

228x305 cm., Londra, Tate Galerisi.

Ingilizler bir siire icin, bu harekete atesli bir coskuyla katildilar.
Mod‘ernle§meye duyulan korku ve gorsel sanatlara olan genel giivensizlik,
gecici olarak bir yana birakildi. Genis halk kitleleri, bu sanat akiminin canliligini
ve anlasilabilirligini farketti; Pop Art'in verdigi tat ve yarattugi etkilerle,
ingiltere’de o siralarda giindemde olan, uiuslaréram iine sahip moda ve pop
yildizlar1 arasindaki uygunlugu anladi. Ingiliz elestirmenler bu yeni ¢ikan
harekete karsit akimlar1 savunmaya gerek gdrmediler ve Ingiltere’nin kitle
iletisim araclarinda Pop Art’a alisiimadik bir ilgi uyandi. Amerika’da ise, gecen
on, onbes yilin sanati savunuldu. Bununla beraber gen¢ elestirmenlerden

bazilari, lizerinde daha kolaylikla tartisilabilen bu sanatin ortaya ¢ikigint apagtk



bir sevingle kargiladilar. 1964’den sonra elestirmenler, bu hareketin gergek
Ozelliklerini saptadilar. Londra’da David Sylvester, New York’da Kozloff ve
Sidney Tillim, yazdiklart denemelerle bu akim i¢in olumlu ve se¢kin bir temel
olusturdular. Pop adi verilen genis alan icinde gerekli ayrimlari yaptilar.
Sozgelimi, Ingiliz sanatgilar kitle iletisim araglarinin imgelerine, Amerikali
meslekdaglarina gore daha romantik bir cogkuyla karsilik bulmuslardir. Savas
sirasinda yasanan sikintilarin anilar hala taze olan Avrupa iilkeleri iizerinde,
Amerika’ya 6zgii genis imgeler dizisinin 6zel bir cekiciligi vardi. -Amerikali
sanatcilar i¢inse parlak tiiketim diinyas: belli belirsiz bir ¢ekicilige sahipti. Bu
imgelerin ¢cogu, cocuklarda goriilen istah ve yetiskinlerin seriivenlerini akla
getiriyor; ulusal boyutlara ulasan aggozliiliik ve toplumsal korliige dikkat
cekiliyordu. Amerikan Pop Sanati, baslangigta sanata ve topluma Ingiltere’de
oldugundan daha ¢ok meydan okumus; ama ayni zamanda daha hizla
ozlimsenmistir. Amerika’da iine kavusan ve parasal basarilar kazanan bu
sanatcilar, sanki herseye ragmen profesyonel sanatcilar olduklarint yeniden
diinyaya kanitlamak istercesine, kendilerinden beklenen tiirde yapitlar
vermeyi siirdiirmiiglerdir. Ingiltere’de ressamlar, sanatta kisisel amaglarini
gerceklestirmeye daha cok agirlik verince, pop hareketi ¢cabucak dagilip
parcalanmustir.

Amerikan Pop Sanatinin etkinlik alani, Ingiltere’ye oranla daha genisti.
Kitle iletisim araglarindaki imgelerin uyandirdig: ¢ekiciligi, en belirgin yoldan
yapitlarinda kullanan sanatgilar, Roy Lichtenstein (Resim 160) ve Andy
Warhol'dur (Resim 161).

Lichtenstein, resimli dergilerin gorsel dilini, konularini ve tekniklerini;
Warhol ise, her yerde karsimiza ¢ikan ve israrla yinelenen ozellikleriyle
reklamcilid1 ele almistir. Sanatgilara 6zgii kararlan ve yetenekleri bu malzemeleri

kopya etmede kugkusuz rol oynamistir. Ancak bu, biiyiik Olglide gdzden
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kagirilmig ve her iki sanat¢i da ¢ok sik kargilagilan basit olaylari ve sozleri,

kendilerinden birsey katmadan taklit eden kisiler olarak gormiislerdir.

Resim 160: Roy Lichtenstein, Ates Actigimda, 1964, Tuval iizerine magna.

173x427 cm., Amstredam, Stedelijik Miizesi.

Lichtenstein bazi motifleri, resimli dergilerin bayag: iislubuna aktarma
caligmalarini siirdiirdii. Bu motifler arasinda Cézanne, Picasso, Mondrian ve
modernizmin diger kahramanlarinin tablolari; Yunan tapinaklarinin, giinesin
batigin1 gdsteren manzara resimlerinin kartpostallar1 sayilabilir. 1965-1966
yllla_rmda, Lichtenstein, Ekspresyonist nitelikte bir iki biiylik boyutlu dizi-
resim yapti. Bu resimler Soyut Ekspresyonizmin alaya alinmasi olarak kabul
edilmistir. Warhol belli bir konuda tek bir bicimi tuval lizerinde bir ¢ok kez
yineleyerek, fotografa 6zgii imgeleri de kaynaklarina katmigtir. Sectigi temalar
arasinda, film yildizlar1 (Marilyn Monroe, Elvis Presley, Elizabeth Taylor) gibi
tinliiler; kamuoyunun iyi bildigi bagka kisiler; suclular, elektrikli sandalye,
otomobil kazalari gibi trpertici, inekler ve c¢icekler gibi zararsiz konular

siralanabilir.
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Resim 161: Andy Warhol, Marilyn Monroe, 1962, Tuval lizerine ipek baski,
emaye ve akrilik, 208x140 cm. Stockholm, Modern Miize.

Kitlelerin {irettigi bu tiir imgelerin tuval ilizerinde tekrar tekrar
yinelenmesi ve ¢o8u durumda az ¢ok keyfi bir renk tabakasinin da
eklenmesiyle, ilgi ¢ekici dl¢iide salt sonuglar elde ediliyordu. Duruma gére bu
imgeler oldukiarlﬁdan daha bayagi, daha cekici ya da daha korkunc nitelikler
kazanmuglardir. Boylece bir yandan bu resimlerin monoton ve sikici 6zelligini
sevmezken, 6te yandan insanlarin her giin gézlerimizin 6niinde katledilmesini
ya da taninmus kisilerin, bir takim cikarlar ugruna somiiriilmelerini ne kadar
kolaylikla kabulleniverdigimizi farkederiz. Warhol, yapitlarinin bir anlam
tasidiklart savini hep reddeder ve 1968°de yayinlanan bir demecinde sdyle der:
“Bir makine olmay istedigim icin bu sekilde resim yaptyorum. Herseyi bir

makine gibi yapmanin nedeni, tiim yapmak istedigimin bundan ibaret
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olmasindandir. Herkes birbirinin benzeri oldugu zaman korkung bir sonug
ortaya cikiyor... Gelecekte herkes onbes dakika icinde diinyaca iinlii
olabilecek... Eger Andy Warhol hakkinda birsey 6grenmek istiyorsaniz,
resimlerimin ylizeyine, filmlerime ve bana bakin. Iste ben. Ardinda hicbir sey
yok.”

Claes Oldenburg’un yapitlar: da genis Olgiide reklamcilikla baglantilidir.
Oldenburg, dis goriiniisiinti de ele alarak, i¢cinde bulunabilecek esyalar ve
malzemelerle birlikte New York’un siradan bir magazasini taklit eden ve sergi
gorevi yapacak bir diikkan acmistir. Boylece bu magaza, her sanat¢inin
atdlyesinde yapilmis alig-veris malzemelerini sergiliyor, hem de salt
Oldenburg’un yapitlarina, seyircilerin gosterdigi tepkiyi lcerek bir sanat
ortami yaratmi§ oluyordu. 1962 yilinin Eyliil ayinda, New York’'da, Green
Galeri’deki sergisinde Oldenburg, yaptigi dev gibi yumusak nesneleri ilk kez
sergilemigtir. “Dev Dondurma Kiilah1” (Resim 162) ve yatak kadar biiyiik bir
hamburger. Bunu, yumusak ya da sert, cok renkli ya da siyah beyaz nesneler,
bir daktilo, banyo esyalari, bir otomobil motoru, bir vantilatdr, gida maddelert,
sigara izmaritleri izler ve hepsi de acik havada sergilenen anitlar gibi
diizenlenmislerdir. Akillica ve mizah duygusuyla, temelde gercekiistii bir biiyi
etkisi yaratilmig; bu da normali asan boyutlarda nesneler ve degersiz bir takim
geregler (sigara izmaritleri gibi) kullanilarak saglanmigtir. Normalden biiyiik
boyutlar kullanmay1 kutsal ve evrensel anlami olan simgelerle baglantili
goriiriiz. Bu genel kurallara hem meydan okuyarak, hem de onlar1 kullanarak,
Oldenburg bizi olagan kabul ettigimiz ve aslinda bizden Once '.saptanm1§
kurallar1 sorgulamaya yoneltir.

Atlantik’in her iki yakasindaki sanatcilar, pop olarak nitelendirilebilecek
resimler ve heykeller yaptilar. Amerikali 6zelligi vurgulansa bile, tiiketici
toplum nasil tek bir ulusun sinirlarini agip uluslararasi bir boyuta erigtiyse, buna

paralel olarak Pop Art’da uluslararasi bir nitelik kazanmigtir. Pop Art seyircinin
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tepkisini belirtmekte, ele alinan konunun 6nemi bu akimla bir kez daha
canlanmaktadir. Hepsinden &nemlisi Pop Art, iletisim bigimlerini kesfetme,
onlara elestirel bir bilingle bakabilme amaciyla yapilan bir ¢agridir. Ciinkii
batida, giinliik yagsamin olgularindan yararlanilarak iletisim ortaminin batili

gozler icin gekici kilinmaya ¢aligildig1 goriiliir.62

i — - =

: Claes Oldenburg, Dev

ve karton parcalariyla doldurulmus, liquitex ve latex’e

Resim 162 Dondurma Kiilahi, Tuval kopiik kauguk

boyanmustir. 305x91 cm., New York, Ozel Kolleksiyon.

'18. POSTMODERNIZM

1960’11 yillarin basinda sosyologlar, onlardan on yil kadar sonra da
mimarlik tarihi alaninda caliganlar tarafindan kullanilan Postmodern sozciigii
sanat tarihine 1970’li yillarin sonunda girmistir. O donemde belli belirsiz
modern olan herseye karst ¢ikma anlaminda kullaniliyordu. Bir ¢cok kuramci
Modernizmden Postmodernizme gecisin ¢agdas sosyo-ekonomik diizendeki

calkantilarla baglantili olarak diisiince ve anlayislarda da koklii degisiklikler

62 LYNTON, s5.297-307.



baglattigini kabul eder. Bu arada insanlar teknik gelismenin yararlari, 6zellikle
de diinyanin ekolojik dengesine etkilerini tartigmaya baglamislardir. Sonra nasil
modernizm sanayi ¢a8iyla desteklendiyse postmodernizm icinde elektronik
cagiyla uyusma gerekliligi ortaya ¢ikmustir.

Minimalizm ile birlikte 1960’larda sanatin sifir derecesine ulasilir ve
tarihin oteki kefesi agir basmaya baslar. Modernizmin sagsmaz iyimserligi yerini
cogulculuga ve Postmodernizmin kuskuculuguna birakir. Postmodernler
Pop’art, Kavramsal Sanat ve 1960’11 yillarin 6teki yenilik¢i hareketlerinden
yola cikarak ve modernleri kii¢climseyerek yeni tiirler, temalar ve isluplar
yaratmaya ySnelirler. Postmodernizmde yeni unsurlarla modernizme karst basit
tepki arasinda bir aynm olmasi gerekir. Modernizme karsi basit tepki
geleneksel manzara ve tarih resmine geri doniigle ve deneysel yontemlerin
reddedilmesiyle dile gelir. Figlirasyon yine modadir ve alinti sanatinin
uygulanmasi icin tarihin sundugu repertuvardan yararlanilir. Postmodernizm
bilimsel sanatla popiiler kiiltiir arasindaki eski ayriliklari ortadan kaldirmigtir.

artik karma sanat bicimleri gecerlidir.

19. SHAPED CANVAS

Tablo, Ronesans ressamlarinin ¢ok sayida yuvarlak bicimli resimler
yapmis olmalarina karsin, geleneksel anlamda dikdortgen bir resimdir. 1960°da
Frank Stella New York Leo Castelli galerisinde cevre gizgil;:ri kesikli
tuvallerini sergilediginde ayri bir kategori belirleme gerekliligi ortaya ¢ikti
(Resim 163).

1960’11 yillarda ABD ve Avrupa’da etkisini gdsteren Shaped Canvas,
Lucio Fontana, Frank Stella’nin minimalist resimlerinde bakisimli bi¢imde
diizenlenmis ¢izgiler cerceveye oturtulmus tuvalin kenar ¢izgilerinin sasirtic
bicimlerine uygun diisiiyor ve resim minimalist heykelcilerin yaptig1 “birincil

kurgular’a iki boyutta esdeger dzerk bir nesne oluyordu. Shaped Canvas
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sanatcilart, heykel ve resim arasinda bir sinirda bulunuyormus gibi

goziikmelerine kargin yapitlarinin resimsel 6zgiirliigiinii korumak istemislerdir.

Resim 163: Frank Stella, Corpo-Senza-Anima, 1987, 330,2x294x6x151 cm.,

Diisseldorf, Strelow Galerisi.

20. YENI GERCEKCILIK (NEW REALISM)

1960-1970 yillar1 arasinda ABD ve Ingiltere Fransiz Yeni Gercekgiliginin
tersine, Ingiliz-Amerikan Yeni Gergekciligi tam anlamiyla gercekgi resim yapan
yani gbzlemlenen gercege bagl kalarak caligan sanatcilarin biraraya geldigi bir

akimdir (Resim 164).
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20.1. Yeni Gerg¢ekcilik (Nouveau Realisme)

Pierre Restany’in “Gergekligin kavranmasinda yeni yaklasimlar” olarak
tanimladi1 Yeni Gergekgilik motivasyonlarinin ayrimini 6n planda tutar. Yves
Klein’in “hareketli resimleri” (Resim 165) bir tiir metafizik arastirmayla
gercegin kavranmasini, boslugun ve gokyiiziiniin kavranmasiyla

Ozdeslestirecek kadar uc bir noktaya gotlirmiistiir.

Resim 164: Philip Pearlstein, Tahta Kanepede Dinlenen Kadin Model, 1974,
120x150 cm., New York, Allan Frumkin Galerisi.
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Resim 165: Yves Klein, Ant 17.0, -167x123 cm., 1960.
21. PATTERN PAINTING

+1970-1980 yillar1 arasinda ABD"de ikinci Diinya Savasi sonrast ddnemin
sanat diinyasinda I“dekoratif” sifat1 hakaret kabul ediliyordu. 1970’1i yillarin
ortalarina dogru bir grup Amerikal: sanatc1 Kelt, Bizans ve Islam uygarliklarinin
ince Orneklerine dayanarak bu tabuyu yikmaya karar verdiler. Pattern
Painting otantik bir hareketin adidir. Cogu Giiney Kaliforniyali olan bu
e8ilimdeki sanatcilar, ddnemin sanatsal etkinlikleriyle pek fazla ilgilenmeyerek,
birlikte dekoratif unsurlar1 ¢dziimlemeye caligtilar. Bazilari ozellikle
Navaholarin ortiilerinde kullandiklar: geleneksel motiflere fazla 6nem verirken

bazilari da batili olmayan sanatlara biiyiik ilgi gosterdi.



Resim 166: Robert Kushner, Perdeleri Koy, 1983, 221x523,2 cm., New York,

Holly Solomon Galerisi.

Pattern Painting (“motif resmi”) yandaslar1 canli renklerin hakim oldugu
biiyiik tablolar ve cicekli duvar kagitlarini, Japon yelpazelerini ya da Kelt
girigik siislerini animsatan, dikilerek birbirlerine eklenmis kumas parcalarindan

olusan yapitlar iirettiler.
22. YENI IMAJ

1978’de Richard Marshall’in New York'ta Whitney Museum of
American Art’da diizenledigi bir sergi “New Image Painting” baglig1 altinda
birbirleriyle hig ilgisi olmayan ama New York resim diinyasinda ¢cok énemli bir
olaya parmak basan yapitlar1 biraraya getirir. On yil stiren Minimalizm’den
sonra kolayca ¢oziimlenebilen bir figlirasyona ve klasik tuvale bir geri donis.
Bu hareket icinde yer alan sanatcilar resimde basit kompozisyonlara ve

cocuksu denebilecek bir yapiya yonelirler.



Resim 167: Donald Sultan, Dort Limon, 1985, 97x97 cm., Blum Helman

Galerisi.
23. ENSTALASYON

Kugkusuz yapitlar her zaman sergi alanlarina yerlestirilmigtir. Ama cagdag
sanatta yerlestirilmig yapit (enstalasyon) sozciigii belli bir yer icin tasarlanmig
ya dzll en azindan belli bir yere uyarlanmig yapitlar1 belirtir. Boyle bir yerin
cesitll unsurlari seyirciyi daha etkin bir katilima yOnelten bir ¢cevre olusturur.
Bazi sanatgilar bu sdzciigiin statik yararlanmalarindan ka¢cmak i¢in diizen
sozcligiinli kullanmay: yegliyorlar. Genel anlamda, yerlestirilmis yapit, birkag
ornegi kimi miizelerde siirekli sergileniyor olsa da sanat pazarinin disinda kalir.
Bunlar kisa bir donem i¢in sergilenir, sonra sokiiliir ve daha sonra yalnizca

fotograf belgeleri olarak kalirlar.
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Resim 168: Joseph Bevys, Kuyruklu Piyano, Bir Kemanin Parcalari, Cesitli
Malzemeler, 1969, 60,5x160,5x181 cm.

24, SIMULASYONIZM

-Simiilasyonistler cogunlukla Atlantik 6tesinde etkisi ¢ok biiyiik olan
Jean Baudrillard"m postmodern kuramin: kaynak gosterirler. Soyle diyor
Baudrillard: “Simiilasyon (benzesim) betimlemeyle karsitlagir. Betimleme
gostergenin ve gercegin esdegerlilik ilkesinden hareket eder. Simiilasyonsa
aksine esdegerlilik ilkesinin litopyasindan gostergenin de8er olarak, geri
doniis olarak, biitiin referanslarinin gecersiz kilinmasi olarak betimlemenin tiim
yapisini sarar. Her sey oradadir, gerceklesmis, Onceden iiretilmis ve gelecegi
olmadan bildirilmistir. Her sey zaten programlanmistir ve isin en ilgin¢ yani da

giincel olaylarda senaryonun gerceSe gore bu devinimi, taslaklarin



devinimidir. “Bu ag¢idan bakildiginda otantiklik kavraminin i¢i bosalir.
Simiilasyonistlerden sz edildiginde uyarlama kavrami giindeme geliyor. Ama
onlar icin bir yapitta bulunan nesneyi almakla yetinmek, hatta Marcel
Duchamp’in hazir yapitlarindaki gibi bir baglam degisikligiyle baska bi¢cime
doniistiirmek soz konusu degildir. Postmodern simiilasyonist uyarlandigi
nesneyi yeniden cizer, yeniden boyar ya da bu nesnenin yeniden fotografini
ceker. Bu agidan Pop’art bu hareketin Onciisiidiir. Sherrie Levine, Edward
Weston’1n kliselerinin fotograflarini yeniden ¢ekerken ya da Piet Mondrian’in
suluboya yapitlarina benzer resimler yaparken geleneksel bagyapit ve sanat
tarihi anlayislarini yeniden giindeme getirir. Simiilasyonizmin bir bicimi olan
tarihsel lisluplarin yeniden yonlendirilmesi, “Yeni Geometri” adlandirmasini

esinlemistir ve simiilasyonist sanatcilarin bazilan bu akim icinde gosterilmistir.

24.1. Yeni Geometri

Ashley Bickerton, Peter Halley, Jeff Koons ve Meyer Vaisman tarafindan
uygulanan, 1980’li yillarda New York’ta ortaya atilan bu kapali ve anlagilmasi
zor terim simiilasyonizmle ayn: anlamda kullanilmadiginda birbirinden ¢ok ayr1
dort sanatginin yapitlarini tanimlar. Yeni Geometri sozciigli temelde, gereg
olarak ev esyalarini, gegmisteki geometrik tisluplar1 6rnek alarak kullanan
sanatcilarin etkinlikleri icin sOylenir. Bu nedenle Haim Steinbach ve John
Armleder gibi sanat¢ilar da pek iyi tanimlanmayan bu hareket iginde

gosterilirler.
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Resim 169: David Salle, Zamanin Ruhu No.4, 1982, 396,2x297,2 cm., Londra,

Saatchi Kolleksiyonu.

e VO o Pl i)

Resim 170: Peter Halley, ki Gegisli Siyah Hiicre, 1988, 162,5x325 cm.,

Miinih, Siebenstern Kolleksiyonu.
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25, YENI KITSCH

Kitsh, yalanci bir 1siltis1 ya da parlakligi olan, bayag: ve diisiik zevk
anlaminda bir sozciiktiir. Ikinci Diinya Savasinin son bulmasindan bu yana bir
cok sanat¢i bir kigkirtma olarak ya da girisimlerinin poptiler- boyutunun altini
cizmek i¢in bu alana bagvurmustur. Sanatlarin kiiltiirel hiyerarsisini ¢iiriiten
Postmodern anlayis, ortak yanlari, 1981-1987 arasinda East Village’in yan
yana galerilerinde sergiler agmak olan bazi New York’lu sanatcilarin
yap{tlarmd-aki kent burjuvazisi kitschinin yeniden ortaya cikisini desteklemistir.
Bunlarin yapitlari, biiyiik bir nege ve seving icinde birbirine karigir ve cesitli

bicimler altinda ortaya ¢ikan zevksizligi yiiceltir.63

Resim 171: Rodney Anlan Greenblat, Somine, 1983, 127x124,4x432 cm.

63 BATUR. 598, 143.
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Resim 172: Kenny Scharf,r

Chapelle, New Galeri.
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BOLUM 6

TURK VE YABANCI RESIM VE HEYKELLERININ USLUP
ACISINDAN KARSILASTIRMALI ORNEKLERI

1. RESIM VE HEYKELDE CiZGi, HACIM, HAREKET VE
MALZEME OGELERINDE BENZERLIKLER

Cesitli gorsel elemanlarin zihnimizde nasil tepki yarattigini anladikca ve
sanatcilarin eserlerini yaratirken bagvurduklar: iisluplart 63rendikce sanat
eserini, Ozellikle gorsel bicimlerindeki anlatimin icerigi bakimindan gérmeye
baslariz. Sanat eseri ile karsilasti§imizda, her yeni eser, bize dtekileriyle ilgisi
olmayan bir olay karsisinda bulundugumuz yanilgisini verebilir. Ornegin
Bellini’nin yagliboya resmini (Resim 173) ilk goriisiimiizde bunun, ¢izgi ve
hacim gibi elemanlarin kigisel bir yolda kullanildigi, yalniz Bellini’ye iliskin bir
eser sayabiliriz. Ancak boyle elemanlara kars: tepkimizin genellikle sezgiden
geldigini ve yeni eserlerden aldigimiz izlenimin aklimizda kalan etkileri
dolayisiyla bagka eserlerle ilgili oldugumuzu anlariz. Belle§imiz bir eserle
otekiler arasindaki iligkilere bagli bilgi ve deneylerimizi Oniimiize serer.

Ornegin Cima’nin resmiyle karsi karsiya gelince bunda, Bellini’nin eserinde



uygulandigimi gordiigiimiiz bir koyu, acik, ¢izgi, hacim kullanildigini farkederiz
(Resim 174). Boyle iligkiler, sanat eserlerinde buldugumuz bu benzerlik ve

bagkaliklar, tek bir eseri goriis tarzimizda rol oynamaya baslar.

s
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Resim 173: Giovanni Bellini, Misir’a Goc, 1480.

Resim 174: Cima Da Coneglino, Meryem ve Cocuk Isa Saka Kusuyla,

1509.
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Sanat eserleri arasindaki benzerlik ve ayriliklart algiladikca Kisisel bir eseri
de, daha biiyiik bir biitiiniin parcast durumunda gériiriiz. Ornegin Bellini ve
Cima’nin yaglhiboya resimleri arasindaki benzerlik bizi, her iki eseri de ortak
diizende gérmeye gotiiriir. Bu iki eser arasindaki baglanti, ¢izgi ve hacim
kullaniglart bakimindan Cima ve Bellini’nin eserlerinden ¢ok farkli olan
Mondsee Master’in yaptig1 tarzda bir resimle karsilaginca ¢ok daha kesin bir
sekilde ortaya ¢ikar (Resim 175). Bu giiclii aykirilik nedeni ile, teki eserler
arasindaki benzerlikler her ikisinin de ayni oldugu diisiincesinden daha
fazlésm[, yani bu li¢c eser arasindaki ortak bir yan bulunabilecegini kanitlar
goriiniiyor. Bunu farkettigimiz andan itibaren, karsilastigimiz baska eserler
arasinda da benzerlik bulunabilecegini hesaba katarak bakmaya yoneliriz.
Cima ve Bellini'nin eserlerine, onlarla ayni ozellikleri gdsteren bagkalari
eklenecektir. Modsee Master’in eserine de onunla berzerlikleri olan resimler
bellegimizde olusacaktir. Boylece, biz de sanat eserlerini, baska eserlerle

benzerlikleri ya da aykiniliklar1 bakimindan gérmeye baglamis oluruz.

S 3
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Resim 175: Master De Mondsee, Misir’a Gog, 1490.
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Gorerek edindigimiz bilgi gelismesi, eserler arasindaki ortak 6zellikleri
daha iyi farketmemizi saglar. Resim ve heykeldeki ortak yanlara 6nem
verisimiz, bizi, bu eserlerde sik sik goriilegelen benzerlikleri hemen farketmeye
gotiirlir. Bu ortak 6zellikler zihnimizde bir sanat eseri orne8i, kendimizce
sanat eserinde {islup dedigimiz imgeyi yaratiriz. Bu imgeyi bellegimize daha iyi
yerlestirdikce karsilastigimiz yeni bir eseri de bu imgeyle ilgili olarak, yani
tislup a¢isindan goriiriiz.

Bir esere lislup acgisindan bakmak bize sanat¢inin nigin eserine bu bi¢im
yapisini verdigini diistindiiriir.

Sanat tarihinin ¢esitli devirlerinde karsilagilan, sanatcilarin, birbirine
benzer araclar kullandiklarini ve bu birbirine benzer bicim 6zelliklerinin yine
benzer bir yaratma davranist yansittigini farkederiz.

Bir resmi, bir heykeli, bize onlarin tislubu hakkinda fikir verecek genis
iligkiler acisindan gdrmek, dikkatimizi bunlarin asil karakteri iizerine toplar. Tek
bir eser, diger eserlerle benzerlikleri cercevesinde goriildiigii zaman, ister
istemez onunla 6tekiler arasindaki farklara karsi duyarli oluruz. Ornegin
Bellini’yi Cima’nin resimlerini birlestiren benzerlikler bize yalniz bu iki
sana&gl'da bulunan ortak yanlar1 degil, her birinin o ortak noktalara ulasmak
icin tuttuklar yollarin ayrilifini da gosterir.5

Iki resmin karsilikli incelenmesi, eserdeki anlamin derinligi {izerine
verecegimiz karar ve bu anlamin 6znel sunulusunu tercih edigimiz arasindaki
iliskinin anahtarini bize verir. Ornegin, Kandinsky de Berk de biiyiik bir
ustalikla ve teknikle caligmuglardir (Resim 176, 177). Her ikisi de aym diigiinceyi
birbirine benzer gorsel araglarla ifade etmislerdir. Ancak, sanatgilarin her biri,
hayal giiciimiizii bir bagka tarzda harekete gecirmeyi se¢mis ve her eser ayri

bir algilama tarzina konu olmustur.

64  LOWRY, ss.232, 247.
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Kandinsky'nin “Sky Blue” adli resminde bir nesneden digerine

ilerleyen devinim duygusunun olmadigin: gériiriiz. Berk’in “Bulutlar”inda da

bu duyguyu hissederiz. Her iki resimdeki nesnelerin bir tanesi bile digeriyle

ilgili goriilmedigi gibi, onlart gdrdiigiimiiz tarzdaki diizenlenis de higbirinin ne

oldugunu belirtmemektedir. Bicim, renk ve boyutlardaki degismeler arasinda

asil yaratilan, herbiri digerinden ayr1 cizilmig birbirine benzer nesnelerin bir

diizenlenmesinden olusur.

- Yiizeyin diizenlenmesinde, sanat¢ilarin kullandig1 malzeme ve ifade

ozellikleri, o eserin dzgiinliigiinde rol oynar. Ancak, yukarida da degindigimiz

gibi eserler arasindaki benzerlikler s6zkonusudur. Mark Tobey’in “Ormanin

Golge Ruhlari” (Resim 107

) ile Devrim Erbil’in (Resim 178)

“Kompozisyon™u buna bir diger ornektir.
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Tobey’in kullandi@r malzeme Erbil’inkinden farkli olmasina Karsin,
cizgilerdeki hareketlilik ve kaynagma, iki resim arasindaki en belirgin
benzerligi olusturur. Yiizeyin tamamina yayilmis, neredeyse hi¢ bosluk
birakmayan ¢izgiler goziimiiziin Oniinde ugusurlar. Renk bakimindan da
oldukca benzer renkler ve tonlar vardir. Her iki esere de benzerlikleri agisindan
bakmamiz yukarida belirttigimiz 6zelliklerinden kaynaklanmaktadir.

‘Heykelci icgin, bir tag blok veya aac¢ pargasi, heykel malzemesi
oldugundan ondaki eser kavramiyla heykel kavrami arasinda Koprii gérevi
gijx'ﬁr. Ornegin akla gelen sekil, dogal yaplsmdaki ozel bicime uyarak elindeki
malzemeye cizebilir demistik ve 6rnek olarak Constantin Brancusi’nin
“Balik™ adli heykelini vermistik (Resim 8). Bu heykeldeki formun 6zelligi
tasin biitiiniindeki bigimden gelir. Buna benzer bir heykelde Ali Teoman
Germaner’in “Soyut Heykel”idir (Resim 179). Germaner’in heykellerinde,
gercek-dis1 yaratiklar, dogatistii varliklar, fantastik bi¢cimleme anlayisinin

iriinleri olarak karsimiza gikar.%3

Resim 179: Ali Teoman Germaner, Soyut Heykel-Tag+Demir.

63 Kaya OZSEZGIN, Tiirk Plastik Sanatgilari, Yapi Kredi Ya., istanbul, 1994, s.161.



Sanat¢inin kullandigr malzemelerin cesitliligi farkli anlatim yollarinda rol
oynamaktadir. Dadacilarin yapistirma resimlerine ilgi duyulmasinin
nedenlerinden biri de budur. Cuvaldan sert tuval, parlak plastik madde, pash
demir; yeni bigimlerde, resimle heykel arasinda yer alan yapitlarda kullanild ve
kullanilmaya devam ediliyor. Isvigre’de yasamis olan Macar sanatci Zoltan
Kemeny, madenden soyutlamalarini bdyle yapiyordu (Resim 180). Bu tiir
yaplflar gorme ve dokunma duyularina saglayacagi cesitlilik ve sasirtilar

konusunda bizi bilinglendirebilirler.%

Resim 180: Zoltan Kemeny, Dalgalanmalar, 1959, Milano.

Kemeny’nin yapiti ile Berika Kiram’in yapiti arasinda (Resim 181)
malzeme bakimindan ayrim olmasina karsin gorsel agidan biraktiklar izlenimde
biiyiik bir yakinlik sdz konusudur. Malzemenin kendi dokusundan
kaynaklanan farkliligin yaninda gorsel anlamda biraktiklart dokusal izlenim

hemen hemen aynidir.

66 GOMBRICH, s.481.
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Resim 181 Berika Klram 1970 (OUrenm olduvu donem)

Yukarida Dadacilarin yapistirma eserlerinden sz etmistik. Siirrealizm ve
Dada’nin heykeldeki yansimasi, 6zellikle Ready-Made (hazir yapanlar) veya
simdiki deyimiyle asamble de kendini gdsterir. Picasso’nun “Boga Bag1”
(Resim 62), bunun ilgin¢ bir kanitidir. Heykelciler, var olan nesneleri, hayal
evrenini yansitmada basamak olarak kullanmiglardir. Fakat sadece iki el ile
maddeye sekil verirken, rastlant: olgusuna erismeleri pek kolay olmamigtir.6”

Picasso nesneleri birbirine doniistiirme oyununa 1930’larda baglamigti.
Romuald Haoume’un yapitlari ise 1995 tarihini gosterir (Resim 182, 183, 184,

185). Romuald Hazovme son derece zengin ve eski bir maske geleneginin

miras¢isidir. Hazovme yerel kiiltiiriindi, tekrar tekrar kullanilan nesneler gibi

67 Griogoriy PETROV, Biiyiik Sanatcilar ve Ustiin Yapitlari, Aka Ya.. Istanbul, 1979,

o 8



226

yeniden kiiltiirline maletmektedir. Sanatginin eline diisen hersey doniisiime

ugrar.%®

Resim 183: Romuald Hazovme, Maske, Karigtk Malzeme, 1995.

68 4 Uluslararas: Istanbul Biancli Katalogu. Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi, Istanbul. 1995,

5. 1406.
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Sekil 185: Romuald Hazovme, Maske, Karigik Malzeme, 1995.



Resim ve heykelde hareket konusundan sdzederken, Aleksander
Calder’in “Istakoz Sepeti ve Balik Kuyrugu” adli heykeline deZinmigtik
(Resim 18). Heykelde boyali sekillerin heniiz durdurulmusg oldugu hissine
Kapiliriz. Daha Once bagibog hareketlilik, artik yontemlenmig ve kontrol altina
alinmistir. Hareketli heykelin her parcasi digerine baglaﬁmak ve hepsini
mekanda sabit bir noktaya birlestirmek zorunlugu, Calder i¢in olus halindeki
Ozel bir hareket tipini anlatan bir ara¢ saglamistir.

~Jannis Kounellis’in heykellerinde de buna benzer bir durumla karsilagirz
(Re}iim 186, 187). Kounellis, Bevys, Cucci ve Kiefer arasindaki bir
konugmadan alinan agsagidaki alinti dikkat ¢ekicidir. “Yaraticiligin tarihsel
baglamda inandirici bir bi¢cimi olmasi gerekir. Yazilan en son siir, bir dilin
baslangicindan beri var olan biitiin degerleri icerir. Dolayisiyla yaratict ugragin

inandirict olabilmesi icin biitiin tarihsel degerleri temsil etmesi gerekir.”®

Slm 16: Jannis unilis.

69 Bicnal Katalogu, s.180.
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Resim 187: Jannis Kounélﬁs.

Plastik anlamda, hareket ve 1s1k birbiriyle icice diisiintilebilir. Sanat
eserlerinde 15181n kullanimi konusunda ve anlatimin bu yondeki yakinliina
iligkin agsagidaki ornekler ilginctir.

[gor Zidic, Goran Petercol’un eserleri hakkinda sOyle soyler: “Giindelik
yasamda 151k havayla ilgili bir olgudur; tinsel, ucucu, hayati zenginlestiren bir
gliciin somutlastirilmasi. Go8e ylikselmenin, ylicelmenin ve her tiirlii kutsalligin
aydinlhig ile ilgili simgesel yansimalara kaynak olusturur. Petercol, malzeme
olarak yalnizca 15181 kullanarak gerceklestirdigi son yapitlarinda 15181, sanatsal
isleyis diizeninin (alanda rastlantisal olarak bulunan ve Petercol’un 1518inin
genelemeci (totolojik) bicimde sardigi bir radyator ya da bir nig gibi bir kag

nesne ya da bi¢im diginda) tek araci olarak kullanmistir. Dolayistyla simgeselci



gelenegin bakis acist dogrultusunda, bu yapitlarin Dogru'nun kendisi
tarafindan eklemlendirildigi sdylenebilir hatta her sey bundan daha karisik,
daha belirsizdir. Sanatgi, dogaya, 6ze ve 1518a (tanecik-dalga) iligskinin celiskili
fizik kuramlarina ulagabilmek ve sonugta modern bilimin kabul ettigi 15181n
biinyesindeki ikiciligi (dualite) kabul edebilmek icin fizikGtesi sanatsal
uygulamalardan hareket etmis gOriinmektedir. Boylece son derece keskin ve
b[itiiﬁt‘tyie soyut olarak, bunu genis bir degisim alaninin sinirlarini belirlemede
kullammz§-_ya2ma ve silme, var olma ve var olmama, yapma ve bozma kadar
genis bir dilbilimsel mekan olarak da -ad verme ve adlama, tanimlamalar ve
olumsuzlamalar olgularinida iceren geneleme ve genelemeci sdzler. Ve bu,
Petercol’un kendi diline doniistlirdligii 15181n, karanligin karsiti olarak baslica
ayrimlart (Varlik ve Hiclik) yerlestirecegi, sonra mekan icindeki bu ayrimin
sonu¢larint tanimlayacag: ve son olarak da yapiti tanimlayarak. kendi
“olumsuzu’na (karanlik, gdlge) dolayli olarak temel bir 6nem ylikleyecegi,
boylece karanligin hig¢ligi, gélgenin boglugunu, yeniden yerlestirmenin anlam-

bilimsel ufkuna kazandirdig: anlamina gelir.”7°

Resim 188 a: Goran Petercol, Negatif (13) 1995, Karigik malzeme.

s Bicnal Katalogu, s.234.
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Resim 188 b: Goran Petercol, Negatif (13) 1995, Karigik Malzeme.

Petercol’un anlatimindaki 1$181in benzer yansimalarint Adnan Coker’in
caligmalarinda da gdrmek olasidir. Coker, 6ncii tutkularini yitirmeden, tislup
gelisimi i¢inde ulastig1 belli birtakim degerlerin geometrik simetri ¢ercevesi
icine sikigmig olarak da goriilebilir. Yerel mimarinin kemer ve kubbe
bicimlerinden esinlenerek gerceklesen bu yeni diizen semasi 196011 yillarin
sonlarinda ortaya ¢ikmustir. Mistik denilebilecek bir isiklandirma sisteminin
mordan beyaza ulasan degrade renklendirme yontemi genelde siyah bir fon
tizerinde simetrik bicim olusumlarina kazandirilmak istenen miizikal bir ritm
akisina ulasir, ancak icerik yoniinden vurgulanmak istenen askin (transendent)
amacin gerceklestigi kuskuludur. Bu nedenle Adnan Coker’in resmi, onci
egilimleri destekleyen tiim yaklasim ve davranig yontemleri de gdzdniine
alinarak formalist-bicimci bir akademik kategori diizlemine yerlegtirilebilir

(Resim 189).7!

& Sezer TANSUG. Tiirk Resminde Yeni Dénem, Remzi Kitabevi Ya.. Istanbul. 1988,

ss.43-44.



Resim 189: Adnan Coker, Kompozisyon, 1986, 150x150 cm.



SONUC

Resim ve heykel sanatindaki anlatim bi¢imlerinin aragtirildigi bu
caligmada; yirminci yiizyilin, resim ve heykel sanatinin, ilk bakista, gecmisin
eserlerine, sandigimiz kadar yabanci olmadig: goriiliir. Ge¢gmis resim ve heykel
sanati, salt sanat yapitlar1 degil, belirli gdrevleri olan nesneler sayilir, ancak
giiniimiiz sanatgilarina biiyiik 6lgiide 151k tutmustur. Ozellikle, dogadaki
hareketin, ¢ok eski ¢aglardan beri, gézlemlenmis oldugunu biliyoruz. Ancak,
yirminci yiizyil ressam ve heykeltraglar, hareket sorununa, dogruca figiir ya da
nesnenin digta hareketli bir 6zellik tasiyabilecegi ornekler vermislerdir. Bu
orneklerde kullanilan malzemenin fiziksel yapisi rol oynadig: kadar, teknik
yontemlerin kullanimi da hareket sorununun ¢agdas bir anlatima ulagsmasinda
etken olmustur. Ozellikle kullanilan malzeme y6niinden resim ve heykel de bir
yakinlagma goriilmekte ve bu 6zellik onlar1 6nceki donemlerden ayirmaktadir.
Ayrica bigim endigeleri bakimindan resim heykele, heykel de resme yonelmistir.
Sanat¢inin kullandigi malzemelerin cesitliligi -6zellikle Kiibizm’den itibaren-
farkli anlatim yollarinda rol oynamaktadir. Sonugta, resimle heykel arasinda yer
alan yapitlara ulagilmigtir.

1945 ve sonrasinda ise, ¢ok etkili olan bir ¢ok egilimler goriiliir. Bu
dénem de, iislup ve anlayista oldugu kadar, teknik ve malzemede de biiyiik

degisim ve gelisimler yasandi. Bu eserlerden edindigimiz bilgi gelismesi, onlar
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arasindaki ortak Ozellikleri daha iyi gormemize yardim eder. Resim ve
heykeldeki ortak yanlara egilmemiz, bizi, bu eserlerde ¢ogunlukla goriilen
benzerlikleri farketmemizi saglar. Boylelikle, sanatin ¢esitli donemlerinde de
karsilagilan eserlerde, birbirine benzer malzemelerin ve benzer bigimlerin yine

benzer bir yaratma davranist yansittigini anlanz.
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