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ONSOZ
e

suma gitti” ya da “hosuma gitmedi” diyebilirsiniz. Hakh da

olabilirsiniz haksiz da ¢unku renkler ve zevkler tartisilamaz.
Eger benim hoslanmadifim bir kadin sizin hogsunuza gitmisse, sizi
dusuncenizden dondirmeye ¢alismam aptalca olur. Kisisel tercih-
ler her zaman degiskenlik gosterir.

Sanat hakkinda bir yargida bulunurken kisisel tercihler gozar-
d1 edilemez. Renoirnin resmettigi “guzel bir kadin” pek ¢oklan
icin Cézanne’n kaba saba koylu kizindan daha caziptir. Ancak
pek cok kisi Renoir’y1 secse bile Cézanne’in resminde sadece kaba
saba koylu kizimin degil, Renoir’da olmayan bagka bir seyin dikka-
te deger oldugunu kabul edecektir. Bu asamada iki resmin farkh
ozelliklere sahip olabilecegini goreceksiniz: Biri ¢ok ilgi ceker, di-
geri daha az. Ancak ikisi de 6zgindir. Bir sanat eseri kendi 6zguin
niteliklerine sahipse, onun degeri sadece hosunuza gitmesine ya
da gitmemesine bagh degildir. Bu deger nesneldir ve bu nesnel
degerler sanat'n kendisidir.

Oyleyse bir resme bakugimizda, “Renoirdaki kadim Cézan-
ne’daki kaba saba koyli kizindan daha ¢ok begendim ama ikisinin
de onlan birer sanat eseri yapan ozelliklere sahip oldugunun far-
kindayim,” diyeceksiniz. Bu noktada keyfi tercihler bir yana bira-
kilip sanat elestirisinin alanina girilebilir. “Bu bir sanat eseridir,” ya
da “Bu bir sanat eseri degildir,” gibi ifadeler sanat elestirisinin en
onemli sonucudur.

Bir resme bakip kayitsiz kalabilirsiniz, ilginizi ¢ekiyorsa “ho-
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Kisisel bir tercihin ya da elestirel bir yaklasimin ortaya koy-
dugu yargilann farkh o6zellikleri vardir. Daha once de belirtildigi
gibi kisisel tercihler keyfidir. Bu nedenle ortaya koyulan yarg: ne
kesinlikle dogru ne de kesinlikle yanhstir. Elestirel bir yaklagim
ise tam tersine hem dogru hem yanlhs olmalidir ¢inkti nesnel bir
temele —bir sanat eseri oldugu ya da bir sanat eseri olmadig yarg-
sina— dayanir. Butun yargilara akla yakin bir agiklama getirileme-
yebilir. Ancak hepsi guicli kanitlarla desteklenmelidir.

Bir sanat eseri hakkindaki ilk kisisel izlenimden nesnel bir sanat
elestirisine dogru ilerlemenin ilk kosulu kulturdur. Dolayisiyla,
kisinin sadece i¢ sesini dinleyerek bir sanat eseri hakkinda yargida
bulunmasi dogru olmaz. Sanatsal duyarhlik olmadan sanata dair
bir yargida bulunmanin mimkun olmadigy da bir gergektir. Sanat-
sal duyarlilik elektron gibi tek basina basit bir seyden degil, insana
ait birgok ozelligin butininden meydana gelir. Resme bakmaktan
hoslanan, pek ¢ok resim gérmus ve gérmeye devam eden birinin,
resimle hi¢ ilgilenmeyen birine kiyasla bir sanat eseri hakkinda
—iyi ya da koti— daha yerinde yargilarda bulundugu bilinen bir
gercektir. Kendi yargilarim bagkalarininkiyle karsilastinp neden
ayni fikirde olduklarim ya da farkh dusunduklerini anlamaya ¢a-
lisan sabirh 6grenciler duyarhhiklarini zenginlestirme yolunda bir
adim ileri giderler. Dahasi, doga ve hayat resim sanatinda az ¢ok
temsil edildigine gore, doga ve hayatla yogun deneyim yasayanlar
sanatin ne oldugunu anlamakta ¢ok daha donanimhdirlar. Sonug
olarak duyarhlik bigimleri her zaman belirsizdir, dolayisiyla hat-
lan belirginlestiginde duyarhhik dustinceye donustr. Sonrasinda
duyarlihgin yarattigy yeni durttler bu dustincelerin 6tesine geger,
bagka yeni dustinceler dogurur ve bu durmaksizin devam eder.
Dusunce olmaynca duyarliliklar gelismez ve rafine hale gelmez,
ancak sanatsal yargilar da sadece bu dugstncelerle ortaya konmaz.
Duyarlilik ve distunceler arasindaki bu karsilikl iligki sanat kultu-
rinin temelini olusturur.

Duyarhlik ile dustiince arasinda bir denge varsa sanat kulttri-
nun de dogru bir sanat anlayis1 olur. Duyarhilik agir bastiginda bu



RESME NASIL BAKILIR? | 9

algilama belirsiz ve baglamsizdir ¢tinki anlik durttlerin bir sonu-
cudur. Boylece olasiik daimi olana ustin gelir. Dustnceler 6ne
cikip duyarhlik kat1 kurallara bagiml hale geldiginde ise gerceklik
ortadan kalkar.

Hayatta her sey sahip oldugu kusurlann erdemini tagir ki tam
tersi de gecerlidir. Farkl sanat kilturlerine ait artilara ve eksilere
ornek verecek olursak: Diyelim ki muzeye giden biri, eserleri ser-
gilenen ressamlarm isimlerini, dogum ve o6lum tarihlerini ezbere
biliyor olsun. Bu bilgisiyle gurur duyacak ve buytiik olasilikla kar-
silastigy herkese bundan s6z etmek isteyecektir. Sahip oldugu bil-
giler elbette 6nemlidir ve pek ¢oklan tarafindan takdir edilecektir.
Ancak sadece ezberlenmis bilgiyle sanatsal bir degerlendirme ya-
pilamaz. Size Raffaello'nun 1483 yilinda, parah asker Federico da
Montefeltro'nun kusursuz resim ve heykellerle bezenmis, icinde o
devirde dunyada tek oldugu sdylenen bir kutiphanesi bulunan,
Ronesans’in en gorkemli sarayin insa ettigi Urbino adindaki hari-
ka bir kasabada dogdugunu anlatacaktir. O zamana kadar kendi
halinde bir koy olan bu kuguk kasaba, kisa surede buytik bir sanat
merkezine donusmustir. Raffaello buradan resmin merkezi olan
Floransa’ya, ardindan da Raffaello'nun kendi ¢alismalar nedeniyle
ressamlarin yuzyillar boyu adeta hac merkezi olarak gordukleri
Roma’ya gitme firsatini yakalamist1. Bu yuzdendir ki Raffaello otuz
yedi yasinda 6lduginde herkes sadece Hiristiyanhgin en buyik
ressami degil, estetik guzelligin dogatsti degerlerini ortaya ¢i-
karan buytik Roma sehrinin yan tanrsi oldugu icin de onun ar-
dindan yas tutmustu. Butun bunlar tarihsel gerceklere dayanan
efsaneler olarak suphesiz cok ilgi cekicidir, ancak Raffaello'nun
resimlerini anlamamiza ¢ok kugcuk bir katki saglayabilir. Aslinda
tarihi efsaneler sayesinde digsanidan gelen bir 151k halesi olarak res-
min gercek degerini alttist edebilir.

Diyelim ki siir ve roman okumay1 seven, ancak elestirel blr
bakis agis1 olmayan, dolayisiyla da okudugu kitaplardaki karak-
terlere asik olarak ya da onlardan nefret ederek zevk alan bir ha-
nimefendi muizeye gidiyor. Orada ortacag sovalyelerini, devrimci
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modern kahramanlan, asil prensesleri veya kulubelerinde yasayan
gariban koyluleri gorecektir. Bu figurler etrafinda hikayeler ku-
racak ve bu karakterleri sevdigi kanisina varacaktir. Peki, resim-
lerdeki karakterlerin gercek hikayelerinden hoglanabilecek mi-
dir? Kadinin aklindaki Walter Scott, Victor Hugo, Kipling ya da
Zola'nin hayal giicti ressaminkiyle yer degistirecektir. Bu tar bir
edebi kultiur resme bakmada kesinlikle yardimci olur, ancak —di-
saridan gelebilecek etkileri perdelemek yerine— resmin asil nite-
liklerini ortaya ¢ikarmak igin elestirel agcidan ele alinmahidir. Aksi
halde, inceledigimiz eserle hic ilgisi olmayan eglenceli ayrntilarla
yargilanmiz1 zenginlestirme yoluna gider.

Miizeye giden bir bagka ziyaretci ise diyelim ki, “Bir resme bak-
tigimda onu yapan kisi, duygulan, ge¢misi filan umurumda olmaz.
Tek istedigim karsimda duran resmin bana zevk vermesidir. Be-
nim bir gizellik anlayisim var ve bu sekilde, ¢ok fazla irdelemeye
gerek duymadan bir resmin guzel mi ¢irkin mi oldugunu anlaya-
bilirim,” diyor. Bu ziyaretgi elbette bir guzellik anlayisina sahiptir.
Ancak ona, “Guzellikten anladigimiz nedir?” diye sordugumuzda
cevap veremeyecek ya da sagma sapan seyler soyleyecektir. Gerge-
gi soylemek gerekirse filozoflar ve sanatcilar ytzyllar boyunca gu-
zellik dedigimiz seyin ne oldugunu tarif etmeye ¢ahsmslar ancak
basarih olamamuslardir. Kabul etmeliyiz ki bu da sorunun cevapla-
namaz oldugunu gosteriyor ¢inku aslinda sorunun kendisi yanls.
Dahasi, guzellik tek basina var olamaz. Homeros icin guizel olan
Shakespeare icin degildir; Raffaello'nun guzel kabul ettigini Cé-
zanne ya da van Gogh kabul etmez. Her sanat¢imin kendine 6zgu
bir guzellik anlayis1 vardir ve bunu kendi hayal gucuyle belirler.
Bu nedenle guzellik anlayisim takdir etmek i¢in hayal gicuna an-
lamamiz, (sanatginin eserlerinde ortaya koydugu) hayal gucuyle
(nerede arayacagimizi bilmedigimiz) guzellik kavrami arasinda bir
baglanti kurmamamiz gerekir.

Ancak mize ziyaretgisi 1srarci olabilir: “Sanat eserini bir tarafa
birakin ve onun yerine dogayr disuntin. Dogada giizel ve ¢irkin
kadinlar vardir. O halde bu farki nasil agiklarsimiz?” Bir keresin-
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de bir kralice, bir saire konustugu kadinin giizel olup olmadigim
sormus, sair de ona, “Daha beter,” diye cevap vermisti. Bu soziy-
le kadinda ideal giizellik hayalinin heyecanlari, hevesleri ve kot
yanlariyla gercek hayata donduren bir canlilbk olduguna isaret
ediyordu. Gercek hayat daha kotu olabilir ama guzellikten daha
fazlasidir. Bir kadinda guzellik dedigimiz sey, onun istedigi anda
kendiliginden yarattigy etkinin gucudur. Kadin bizzat kendisinin
ressammdir ve gizelligi kisiligiyle tamimlanmalidir.

Oysa kisisel olmayan bir giinbatimi da bazen guzeldir. Buytik-
bas hayvanlarin1 gaden bir koyla ya da arabasim saatte yuz kilo-
metre hizla kullanan bir sofor, bu giizel gurubu gormeyecektir.
Ote yandan buyik italyan sair Dante, giinbatimu kargisinda evin-
den uzak bir gemicinin sila hasretini duymustur. Eilshemius, gok-
yuzuni yakan bir buytik alev gorur. Denebilir ki bir ganbatiminin
guzelligi, ona bakamn hayal gucti ve duyarhihgindan ortaya ¢ikan
bir tepkiden baska bir sey degildir. Bu tepki, guzellik anlayisimi-
zin bir aranudur. Dante bu tepkiye siirsel; Eilshemius ise piktural
bir anlayis getirmistir. Nihayetinde dogadaki giinbatimi bizler ve
sanatgimin ortaya koyabildigi sanat eseri igin bir bahanedir.

Insanlar genellikle bazi giinbatimlanmin gergekten de guzel ol-
duguna inamirlar. Ancak ¢ok az1 sonbaharda agagtan dusen basit
bir yapragin da giizel oldugunun farkina vanr. Yaprak, bir sairin
ya da ressamin hayal gucu i¢in bir esin kaynag olabilir. Pek ¢ok
sair ve ressam basit bir yapragin hayal gtiglerini harekete gecirebil-
digini her zaman fark etmislerdir. Muhtesem bir giinbatimiyla s1-
radan bir yaprak arasinda hig fark yoktur. Sanatsal duyarhihig olan
biri gelip onlan giizel olarak betimleyene dek, ikisi de oradadur.

Guzellik kulturu, guzelligin ne oldugu hakkinda fikir yurtte-
rek ya da guzel olduguna inandigimiz bir resimde onu arayarak
sanat eseri yaratmakta kesinlikle ise yarar, tabii resmin kendisini
bir sanat olarak gormekten uzaklasmamak kosuluyla. Aksi halde,
guzel bir nesneyi temsil ettigi i¢in siradan bir eserin bir saheser
olduguna inanabiliriz. Hatta resim siradan bir nesneyi yansittigy
icin bir saheseri degersiz de gorebiliriz.
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Resim sanatin1 anlayabilmek i¢in en ¢ok 6nerilen yontem resim
yapmaktir. Bu, genellikle kendisine atfedilen nedenlerin disinda
suphesiz en iyi yontemdir. Eger sanatsal hassasiyetimiz dogayla
bir baglant1 kuruyorsa, eger bir yaprak, agag, insan ya da hayvan
resmi yapiyorsak, resmin olusma siirecinde figir ve mekan arasin-
daki iligkiyle yuzey ve derinlik, ¢izgi ve plastisite, renk ve 151k ara-
sindaki iligkiyi inceliyorsak, sadece bununla kalmayip nesnenin
kendisi ile ait oldugu cevre arasindaki yakin iliskiyi ve bu iliskinin
teorik ve ahlaki sonucunu anlayabiliyorsak, bu durumda bizden
once gelmis ve bugtin var olan butun sanat¢ilann yarattiklan etki
ile dogamin bizde yaratti etki arasindaki dengeden kaynakli, ku-
sursuz bir hayal giicti alistirmasi yapiyoruz demektir. Bu alistirma-
nin ne oldugunu dastinursek, her seyden 6nce hayati, bakis acisi-
n1, duygulan, hayal giictini, disinmeyi ve arzuyu deneyimlemek
oldugunu gorecegiz. Hayat deneyimi, insana ait butiin bagarilar
oldugu gibi sanat1 anlamak i¢in de en iyi okuldur.

Geng bir insana resimden anlamak amaciyla resim yapmay:
Ogrenmesini 6nermek, onun teknik 6grenmesini, yaghboya ya da
suluboya, bire bir ve fotografik ¢izim, oran, anatomi, perspektif,
simetri 6grenmesini istemek demektir. Stiphesiz ki bunlar faydah
bilgilerdir; ¢unki insanhgin birikimiyle ortaya ¢ikmistir. Bu biri-
kime ait olmayan seylerin saf dis1 birakilmas: gerekir. Ancak tek
bagsina teknik bilgi sanatin anlagilmasim zorlastirmak bakimindan
zararh olabilir. Zaman zaman sanat merakhs: doktorlarin resim
hakkindaki gorislerini dile getiridiklerine tanik oluruz. Anatomi-
yi gercekten cok iyi bilirler, onlardan daha iyi kim bilebilir za-
ten! Anatomiyi 6nemsemeyen bir resim onlarin géztinde kotidir.
Genellikle belirli bir teknigi ogrenebilmek igin caba sarf edenler,
bu teknigi bir degerlendirme o¢lgutii gibi kullanma ayncaligindan
kolay vazge¢mezler. Dogru ya da yanls, 1srarla bu bilgilerine ta-
kilip kaliyorlar. Resim sanatinda pek ¢ok —neredeyse sonsuz sayi-
da— teknik vardir. Muzedeki resmi ¢izen ressam, nasil resim ya-
pacagin 6grenmis bir ziyaretcininkiyle aym teknigi uygulamssa,
ziyaretci onu hemen anlayacaktir. Ancak ressam farkh bir teknik
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kullanmussa, ziyaretgi bu fark bir hata olarak algilama yoluna gi-
decek ve resmin gercek sanatsal 6zelliklerini goremeyecektir.

Muzelerde sergilenen resimlere bu sekilde bakan sonsuz gesitli-
likte insan vardir. Sahip olduklan kultur-sanat anlayis1 kendilerine
destek olsa da, sanat elestirisinin ilkelerini benimsemedikce ve bu
ilkeleri uygulama yolunda bir yontem gelistirmedikge yeterli olma-
yacaktir. Dahas, elestiri yontemleri kulture ve elestirmenin tavrina
gore farkhihk gosterecektir. Ancak burada belirli yontemler, tartis-
mamizin temelini ortaya koymak igin 6zellikle ele ahnacaktir.

Resim sanatim siir gibi ele alan klasik yaklasima dayali, eski ve
biraz da belirsiz bir elestirj sistemi vard. Siirin bir temas: vardir
ve bu eski sisteme gore resim de boyleydi, yani bir temaya sahip-
ti. Buradan yola cikarak sanat elestirisi temay1 dikkate almaya ve
bir siirde anlatilircasina onu ¢6ztimlemeye baslad1. Bi¢im ve renk
sadece temay1 ortaya koymasi acisindan ele alimyordu. Klasik
elestiri sistemi boyle islemekteydi. Ancak sistemdeki hata suydu:
Suf elestirmenin duygularina hitap eden bir temaya sahip oldugu
icin sanatsal degeri olmayan pek cok resim haddinden fazla takdir
toplamaktaydi. Elestirmen, ahlaki ve vatansever duygular icindey-
se kendisini sanatsal form, renk ve hayal gicunden uzaklastiran
Yunan, Roma ve Ortagag sovalyelerine ya da herhangi bir tarihi
olaya buytk anlam yukluyordu. Elestirmen kendi hayal giciunu
ressaminkinin yerine koyuyor, boylece yazarak ya da yazmadan
kendi kendine bir sanat eseri yaratiyordu.

Gunumuzde gegerli olan elestiri sistemi temanin sanatsal
degerini reddeder ve dahasi resmi temel gorsel unsurlarina in-
dirgemek igin psikolojik muidahaleyi devre dis1 birakir. Yakin
zamanda gerceklestirilen bir estetik kongresinde sanat elesti-
risine yonelik bilimsel yontem tuzerinde 1srarla durulmustur.
Programa destek veren bilim adamlarindan biri, Ortagag hay-
vanlar1 hakkinda belli bir uzlasmanin izinden giden mahltkat-
namelerin aslam asil bir kral gibi, tilkiyi hilekar bir yaratik gibi
karakterize ettigini soylemistir. Ancak bugiin modern fizyoloji-
de sadece aslanin fiziki-yapisindan soz edilir, asaletinden degil.
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Ayni reformun, bilim adaminin dedigine gore, elestiriye de uy-
gulanmas gerekmektedir. Degerler yerine yapidan soz edilmeli-
dir. Bu yaklagim bilim i¢in faydah olabilir. Bilim adaminin ileri
surdigu tezin izinden gittigimiz zaman hayvanlar tzerine bir
elestiri olusturmamiz gerekir, onlarin resmi, siiri ya da muzikle-
ri izerine degil. Bir resimde 6nemli olanin tuval, yagliboya ya da
suluboya teknigi, anatomik yap1 ya da olculebilir herhangi bir
unsur degil, resmin hayatimiza getirdigi beseri katki, duyulari-
miz, duygularimiz ve hayal giiciimtiz tizerinde yaptig1 etkidir.

Bu kitapta belli sanat eserlerini incelerken ele alacagimiz, es-
tetigin ilkeleriyle ve sanatin kendisiyle daha uyumlu bir a¢uncu
elestiri sistemi oldugunu soylemeliyiz. Bu sistem, konu ile ice-
rigin arasindaki ayrima ve igerik ile bi¢imin birlikteligi esasina
dayanmaktadir. Diyelim ki bir ressam, ¢ok sevdigi bir kadinla
cocugunu Meryem ile Isa temasi iginde tasvir etmis olsun. Bu
tablonun konusu Meryem ile Isa olacaktir ancak resmin icerigi
ressamin hissettigi sevgidir. Meryem ve Isa’y1 ele alan bagka bir
ressam ise baghligini Tanr ve Annesi vurgusuna yapacaktir. Ele
alinan konu 6nceki resminkiyle aynidir (Meryem ve Isa) ancak
icerikleri birbirinden oldukga farkhidir —ilki sevgidir, ikincisiy-
se baglilik. Konu, ressamin neyi ¢izdigidir; igerik ise ressamin
konuyu nasil ele aldigidir. Bir ressamin nasil ¢izdiginden soz et-
tigimizde, gercekte o resmin bi¢iminden s6z ederiz. Boylelikle
bicim ve icerik 6zdeslestirilmis olur.

Simdi bircoklarnin resimde ¢izgi, plastisite ve renk olarak be-
lirledikleri bicim tzerinde durahm. Modern elestiri, plastisitesi
guclt, dengeli ve baskin renklerin rolyefle baglantisini 6ne ¢ikar-
mak suretiyle bir yargi olusturmaya gahsiyor. Ne olursa olsun bu
saf gorsel unsurlarin higbiri tek basina bir deger tasimaz, bunu
da soylemek gerekir. Plastik degerler diye bir sey yoktur. Plastik
etkiyi yaratan ressamin hayal gucuyle plastisite arasinda bir iligki
vardir. Eger yaratilan plastisite ressamin hayal giictine yanit veri-
yorsa, hayal guictu plastisite icinde gercege dontusmustur. Plastisite,
diger gorsel unsurlar gibi ressamin hayal gictunde bulunmas: ge-
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reken bir degerin sembolunden baska bir sey degildir. Ressamin
hayal gtict zihninin disinda yasayan bir soyutlama degildir. Diger
seylerin yaninda, daha énce s6z ettigimiz Meryem ve Isa’y1 resme-
den bir sanatcinin ele aldig1 konuyu olusturan sevgi ya da baghhg
da kapsayabilir. Hayal guicti bir boslugu doldurmak icin ¢alismaz;
ressamin tim hayatinda etkindir ve ressamin hayat bi¢cimidir. Bu
nedenle ressamin tGslubunu olusturan belirli bir gorsellestirme, sa-
nat¢inin hayal gictinun de somut bir semboludir.

Konuyu, icerigi ya da bicimin fiziksel unsurlarim —yani ciz-
gi, plastisite ve rengi— resmin butuntnden ayirmak, sanat eserini
parcalamak anlamina gelir. Bu unsurlann uyum iginde bir arada
olmasi sanatin hayat bulmasi, ayrismalarn ise sanatin élumu de-
mektir. ;

Konu dusunsel, ahlaki, ekonomik deger tasiyabilir; ancak sa-
natgimin hayal gucu tarafindan igsellestirilip donusturilmedikce
sanatsal bir deger tagimaz. Icerik duygusal bir deger tasiyabilir;
ancak sanatgimn hayal giicti onu 6zgin bir bicime tasiyamadig)
surece sanatsal degeri yoktur. Bir ¢izgi, plastisite, renklerin uyu-
mu; sanat¢inin hayal guct bunlan arzuyla ve 6zgin bir icerikle
ortaya koyamadigy surece sadece teknik bir deger tasir.

Onun i¢in sonraki bolumlerde gorecegimiz elestiri sistemi, sa-
natgimn kisiligi disindaki butin siradan yargilan reddedecektir.
Bu, her tur nesnel o6l¢uti reddetmesi anlamina gelmez. Sanatginin
kisiligi nesneldir, ne ki onu yorumlamayi, anlamayi, ruh haline
nifuz etmeyi, yaraticilhgim goérmeyi, hayal gicunun dustincele-
riyle catismasini, ahlak anlayisini, bicim ve icerigin birlikteligini
olusturmak icin kullandipn teknigi anlayahm. Eger 6zgur hayal
guct ideolojik ya da ahlaki kararlarina, belirli kurallarn benimse-
mesine ve teknik becerisine baskin geliyorsa, o gercek bir sanatci-
dir ve ortaya koydugu eser gercek bir sanat eseridir. Aksi halde bir
teorisyenden, bir propagandacidan, bir zanaatkiardan —stiphesiz
bunlar da faydal insanlardir— baska bir sey degildir. Ancak sanat
sozcugunun bir anlami varsa, bu insanlar sanatcilardan ayirmak
gerektigini herkes bilir ya da bilmelidir.
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Buttn yontemlerin hatta en iyilerinin bile baz1 tehlikeleri var-
dir. Gergekten de bir sanat¢inin kisiligini tanimlamak amaciyla bir
resmi inceledigimizde, eserini degerlendirecegimiz yerde ressamin
yaratim surecindeki psikolojik ilgingliklere takilarak riske gireriz.
Bir baska deyisle eserden ¢ok sanat¢iliginin pesine dugeriz. Bu teh-
like, eseri tanimaya ¢alisarak ortadan kalkabilir. Sanat¢inin kisiligi
siradan bir insamn kisiliginden farkhidir. Insan, tutkulan, goris-
leri ve becerisiyle sanat¢inin kisiligine yaklasabilir ama onunla 6z-
deslestirilemez. Ancak, ne zaman ki insan kendi hayal guctunun,
butin somut unsurlann 6tesine ge¢mesine izin verir ve gorusleri-
ni, tutkularin 6zgur hayallerinin gidtumune birakabilirse, bir bi-
limadam, bir ahlak kuramcisi, bir teknisyen ya da duygusal insan
tavrindan kurtularak bir sanatg kisiligine burtnir.

Bicim ve icerigin birligi ilkesi, elestirmeni sanatsalliga degil sa-
nat eserine yaklastirmaktadir. Sanat eseri olmayan her resim sa-
natin alam disinda, gerek bilimsel gerekse ahlaki hatta kazangh
ve guglu bir amag i¢in resmedilmistir. Bu nedenle bir resme bak-
tiginizda bilimsel, ahlaki, arzulu 6zelliklerin ¢6ztimlemesinin bir
olcut islevi gormesine, karsinizda ne tur bir sanatsal kisilik oldu-
gunu tam olarak anlayana kadar sizi bir elestirmen gibi yonlendir-
mesine izin verin.



Bolim 1
TANRI ve INSAN

= .

er resim kendisine bakan kisiye sunulan gorsel ve duy-
H gusal bir gercekligin ifadesidir. Giottonun Yohakim ve

Cobanlarinda (Resim 1) ug kisi, bir kopek, birka¢ kuzu,
bir agl, tizerinde tek tik agaclar olan bir dag ve en arkada gok-
yuzd vardir. Kirsalda boyle siradan seylerle karsilasmak cok da
zor degildir ve hi¢ kimse de kalkip birka¢ kuzu ve bir kopek gor-
mek icin Padova’ya kadar gitmek zahmetine katlanmaz. Oysa pek
cok sanatsever defalarca bu seyahate ¢ikmistir cunkii Giotto'nun
resmettigi manzarayl nasil hayal ettigini, gerceklik algisim nasil
yansittigini 6grenmek istemistir. Onlarn amaci insanlarin ya da
kuzulann gergekte nasil olduklarim gérmek degil, Giottonun res-
mindeki gercekligi aramaktir.

Giotto'nun gergekligini anlamak i¢in her seyden 6nyargilardan
kurtulmak gerekir. Bu resimdeki kuzularla insanlar ve insanlarla
kayalar arasindaki oranlann dogadan edindigimiz sahsi deneyim-
lerimizle ortusmedigi kolaylikla gorulur. Ancak alti ytzyildan beri
en buytk ressamlardan biri olarak kabul edilmis Giotto’nun, do-
gadaki oranlar1 goremedigine inanmak anlayistan yoksun olmak
anlamina gelir. Bu tur bir 6nyargi sanatin doganin bir taklidinden
ibaret oldugunu ileri stiren eski bir kurama dayanmaktadir ancak
bugtin itibanmi tamamyla kaybetmistir ¢iinkt sanat bilincimizi
yukseltmis bulunuyoruz.
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Resim 1: Giotto, Yohakim ve Cobanlar, yak.1305
Fresk. Cappella Scrovegni (Arena Sapeli), Padova

Bugun sanatin doganin bir taklidi oldugu kuramina en basit
itiraz fotograftr. Dogay1 mekanik bir sekilde yeniden ureten fo-
tograf, bir sanat eseri olarak kabul edilmiyor. Ancak bu farkin
bilincinde olup sanatsal bir durtiyle hareket eden bazi fotog-
rafcilar, basit bir yeniden uretimin 6tesine tasimak icin ¢alisma-
larim donustarayorlar. Dunyayla ilgili kisisel algilarim yansit-
may1 basardiklar oranda sanatsal bir dizeye erisiyorlar. Siradan
fotografcimin cektigiyle “sanat fotografcisi’min cektigi iki farkh
kategoriye dahildir. Aralarinda nitelik farki vardir. Siradan fo-
tografcinin eseri bir kopyacinin, “sanat fotografcisi’nin cektigi
ise gercek sanatginin elinden ¢ikmustir.

Herkesin resmin doganin bire bir taklidi olduguna inandig de-
virlerde Giotto hakkinda bir efsane yaratilmistir: Giotto ¢ocuklu-
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gunda yoksul bir cobanmis. Kayalann tizerine, guttuga koyunlann
resimlerini cizermis. Efsaneye gore Cimabue isminde meshur bir
ressam bir gun kirlarda gezerken Giotto'nun resimlerini gérmuis;
cocuktaki yetenegi anlayarak onu yanina almis. Sonunda da ¢irak
ustasini gecmis. Bu efsane tarihsel bir temele dayanmuyor elbette,
ancak hos bir hikaye ¢unku Giotto'nun gergeklik algisim1 Cima-
bue'ninkinden daha popiiler bir duyguyla resimlerine yansitmasi
insani bir durum komedisine déonugstyor.

Efsaneyi gercekmis gibi kabul etsek bile Resim 1’deki kuzulara
baktigimizda, Giotto’nun ne ¢ocuklugunda ne de olgun bir res-
sam oldugunda, kastedilen anlamda iyi kuzu resimleri yapmamis
oldugunu goruruz. Giotto’yu anlamak icin bu efsaneyi unutmak
ve sanatin sadece doganin bir taklidinden ibaret oldugu teranesini
bir tarafa birakmak suretiyle onun insanlan ve kuzular neden bu
sekilde resmettigini anlamak zorundayiz.

Giotto resim sanatinda buyuk bir devrim gerceklestirmistir
ancak hicbir devrim gelenek ile bagim birdenbire ve tam olarak
kesemez; dolayisiyla Giotto da gelenegin kimi ilkelerine sadik kal-
mistir.

Resim 4’te gordagumiz tablo, Assisili Aziz Francesco’yu iki
melek arasinda ve hayatinin alt1 farkli evresinde tasvir etmektedir.
Resim Bonaventura Berlinghieri tarafindan 1235 tarihinde yapil-
mustir. Giotto'nun resmi (Resim 1) 1305 y1h civarinda yapilmistir.
Bu iki tablo arasinda sadece 70 yillik bir ara olmakla beraber, be-
geni bakimindan buyutk bir degisim goze ¢arpar; ancak iki tabloda
da tek bir ilke degismeden oldugu gibi kalmistir: Oranlann es-
yanin dogadaki goranustine degil, insan aklindaki 6nemine bagh
olusu ilkesi. 1ki tabloda da bir oran hiyerarsisi vardir. Berlinghieri,
eserinde Aziz'in hasmetini, kutsal ihtisamin tasvir etmistir. Re-
simde gorulen melekler ve alti evre sadece konunun yorumlan-
masidir. Bugun bile kitaplardaki dipnotlar asil metinden kugiik

“harflerle basihiyor. Ayn1 nedenden dolay1 Berlinghieri, Assisili Aziz
Francesco figurunu digerlerinden ¢ok daha buytk resmetmistir.
Daha 6nemli (ya da daha ¢ok anlam atfedilmis) insanlann daha
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buyiik gosterilmesi gerekir. Peki, hakli mdir, haksiz mdir? Ke-
sin bir kuraldan s6z edilemez. Giotto da butun sanatcilar gibi her
tarla kuralin disindadir; ya da soylesi daha dogru, o da butun
sanatgilar gibi kendi kurallarim bizzat yaratmistir. Eger Giotto do-
gadaki oranlan degistirerek istedigini gerceklestirmeyi basarmis-
sa hakhdir; basaramamissa haksizdir. Cunkii oran ve orantisizlik
bir resmin parcasidir, tamami degil. Sanatsal sonuca ulastiran ise
pargalar degil butindur. Giotto’da géordugumiiz orantisizhk, onun
kendi amacina yaklasmasidir. Eger bu yoldan amacina ulasabil-
misse hakhdir.

Giotto'nun bu resm1ndek1 dag tasvirini anlamak i¢in ayni yol-
dan ilerlememiz gerekir. Gertrude Stein bir sairin “gtle gul” deme-
si gerektigine inanir. Sanat elestirmeninin de resmedilmis bir dagin
artik bir dag degil, sanatsal bir imge oldugunu séylemesi gerekir.
Piero della Francesca’nin Isa’min Dirilisi (Resim 7) ve Corotnun
Narni Koprusii (Resim 33) resimlerine bakildiginda, daglarin Giot-
to, Piero ve Corot igin farkh seyler oldugu gorulur. Giotto’'nun res-
minde dagla insanlar arasindaki orantisizlik agiktir. Kuzularindaki
orantisizhk da aym nedenle makul karsilanmistir. Aynca farkh
sanatcilarin cizdikleri daglann farkh fonksiyonlan olabilir. Giot-
to i¢in dag, resmin fonu degildir. Onun resminde fonu olusturan
sadece gokyuzudur. Ressam bu fon tzerine insanlan resmettigi
gibi, kayalar ve agaclan da resmetmistir. Corot’da daglar uzak bir
ufku temsil eder. Giotto i¢in dag, kayalardan olusan bir butundur
ve dagin kendine has ozellikleri vardir: derinlik, agirlik, saglamlik,
sertlik hatta jeolojik hareketler sonucu olusmus catlaklar. Butin
bu nitelikler, Giotto tarafindan oldukca basit, sade ve etkili bir
sekilde, kayalarin keskin kenarlarim bile gosterecek kadar hafif
dokunuglarla resmedilmistir. Onun kayalarinda gucla bir gercek-
lik duygusu vardir ancak bu bir dagin gercekligi degildir; yukanda
saydigimiz agirhk, saglamlik, sertlik gibi 6zelliklerin gercekligidir.

Dahas Giotto’nun dag bu orantisizliklanyla, éniinde bulunan
insan figurlerini kuzulardaki gibi sadece bir karsitlik etkisiyle de-
gil dogrudan dogruya ortaya ¢ikarmaktadir. Dagin aydinlatilmis
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ve golgeli bolumleri insan figurlerinden daha genis tutulmus, ara-
larindaki kontrast koseli kenarlarla belirginlestirilmis ve boylece
plastik etki gi¢lendirilmistir. Modern sanat elestirmenleri plastik
kelimesini sik sik ve farkh anlamlarda kullanmuslar, boylece ka-
nisikhik yaratmmslardir. Daha onceki elestirmenler, resimdeki bir
figarin heykelsi bir karakterde olduguna isaret etmek istedikle-
rinde rolyef kelimesini kullamyorlardi. Son dénemde resimdeki
bu heykelsi karaktere plastik form denildi; figurlerden tum kom-
pozisyona genisletildi ve resmin ayrilmaz bir par¢asi olarak kabul
edildi. Sonugta, plastik formun bash basina bir 6zellik oldugunu
belirtmek i¢in modern elestirmenler buna “plastisite” adin1 verdi-
ler. Boyle yapinca da plastik formdan ¢ok baska ancak sanatsal de-
gerler elde etmek bakimindan 6nemli piktural formu gérmezden
geldiler. Bu elestirmenler resmin plastik formun yaratug gorsel-
ligin otesindeki ozelliklerini gormezden gelmeye calistilar, bu da
plastik form gibi tek bir 6zelligi sanat eserin tamamiyla karstirma-
larina neden oldu.

O halde her seyden once “rolyef” ve “plastik form” kelime-
lerinin anlamlarim belirlemeye ¢alisalim. Yan taraftan gelen bir
1s1kla aydinlanmis gri duvarin éninde duran beyaz mermer hey-
kele bakan kimse, bazi bolumleri daha aydinhik bazi bolumle-
ri ise daha karanlk gorecektir. Acik bolumler daha 6nde, koyu
bolimler daha geride, daha derinde gibi gorunur. Iste bu éne
cikarma ve geri ¢ekilme etkisine rélyef diyoruz. Rolyef formu iki
boyutlu —ytikseklik ve genislik— degildir; t¢tinct bir boyuta —de-
rinlik— da sahiptir. Bu nedenle her rolyef formu u¢ boyutlu bir
etki yaratir.

Resimde rolyefi ortaya ¢ikaran teknigin “isik-golge”dir. Yani
agik ve koyu tonlarin gecisi ya da kontrast durumu, onlan olustu-
rurken kullanilan renklerden farkhdir. Bir figiirtin rolyefi 1s1k-gol-
ge yardimiyla olusturuluyorsa ressamimn plastik bir etki ya da plastik
bir form olusturdugu soylenebilir.

Giotto'nun resmine (Resim 1) baktugimizda dagin dikkate de-
ger bir plastik forma sahip oldugunu goriiyoruz. Dag resmin orta
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kisminda 6ne ¢ikmakta, yanlara dogru geriye cekilmektedir. Orta-
da one cikarak iki gencin rolyefini vurgularken, sol tarafta geriye
cekilerek yash adam igin bir tur nis olusturur.

Figurler az kivimml, gayet sade elbiselere sarilmistir. Konturlar
asagl dogru indikce genisleyen sert, genellikle dik cizgileri takip
etmekte ve 151k ve golgenin yardimiyla kompozisyonun 6n kismi-
na yayillmaktadir. Boylelikle rolyef, yani derinlik icindeki yerleri
ve saglam duruglan kusursuz bir sekilde resmedilmistir. Bununla
beraber, resim u¢ boyutlu bir heykel goruntusunde degildir, vu-
cutlann derinligini gosterecek ama 6n kisimdaki uzantilarim k-
cultmeyecek, doyurucu bir rolyef etkisi tasir. Resimdeki figurler
dag kadar saglamdir.

Berlinghieri’'nin (Resim 4) ya da Giotto'nun kendinden yasca
kuguk cagdas: Simone Martini'nin (Resim 5) eserlerine bakildigin-
da, plastik formla Giotto'ya kiyasla daha az ilgilendikleri i¢in bu
ressamlarin resimlerindeki figirler daha az rolyef etkisi tasir. Gi-
otto'nun plastik etkiye duydugu arzu yapiya olan hayranligindan
kaynaklaniyordu. Yap: kavrami mimari dustinaldigunde daha
kolay anlasilir. Bir binamin i¢ iskeleti disanidan gorulebilir. Bu go-
ranuse yapisal etki denir. Oysa dis gorinis icerideki yapiyr dik-
kate almadan tim sanatsal amaci ortaya koyuyorsa yarattigy etki
dekoratiftir. O halde mimaride bu iki etki, yani yapisal ve dekora-
tif etki birbirlerinden agik¢a aynlmaktadir. Resimde yap: kelimesi
mimarideki anlaminda degildir; bir figurun i¢ yapisim vurgulamak
i¢in mecazi bir anlamda kullanilir. Berlinghieri ve Simone Martini,
Giotto kadar yapiyla ilgilenmemis, baska etkiler aramislardir. Gi-
otto ise kendinden 6nce gelen ya da ¢agdas: olan ressamlann pek
ilgilenmedigi yap1 tizerine yogunlasmisti. Dolayisiyla Giotto’nun
resminde yeni bir 6zellik oldugunu fark ederiz ve bu 6zellik sade-
ce insan figurlerinde degil, dagdaki kayaliklarda da goze carpar.
Ashna bakilirsa, ¢izdigi insan ve kaya figurlerindeki basitlik Giot-
to’'nun nesnelerin yapisina getirdigi vurguyla agiklanabilir.

Giotto'nun kompozisyonu ile Simone Martini’'nin Meryem’e
Mujde resmi (Resim 5) arasinda yapilacak bir karsilagtirma yol gos-
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terici olabilir: Simone, Cebrail ve Meryem figurlerini resmin yuize-
yini t¢ parcaya boluyormus etkisi yaratan ti¢ kemer altina yerles-
tirmistir. Soldaki bélmede Cebrail, ortada bir zambak vazosu ile
alt1 kanath Serafim’in kusattig), Meryem’e dogru ucan Kutsal Ruh,
sagdaki bolmede de Meryem vardir. Meryem ile Cebrail'in birbir-
lerine yaklasmak igin kendi bolmelerinden ileriye dogru giktiklan
hissediliyor ancak Cebrail'in kanatlarindan da anlasilacag uzere,
her figir kendisine ayrlmis bolmenin i¢inde kalmaktadir. Bu, bir
yandan kompozisyonun figirleri u¢ kemerin mimarisine uydur-
dugunu gosterirken, 6te yandan resimdeki yap: eksikligini ifade
eder. Kompozisyonun mimarisi figirler yerine kemerler araciligy-
la disaridan saglanmistir. Aym nedenden dolay: resimde derinlik
de eksiktir. Meryem'in taht1, karsisinda diz ¢oken Cebrail'in bu-
lundugu plandan daha geride yapilmistir; ancak bu, derinlik etkisi
yaratmak icin yeterli degildir. Meryem’in tizerindeki pelerinin 6ne
kadar uzandigy gorulur. Bir baska deyisle Simone’nin kompozis-
yonu resmin 6n tarafinda yer alirken, Giotto'nun kompozisyonu
derinde kurgulanmstir.

Giotto'nun kompozisyonundaki t¢ figarun neredeyse aym
duzlemde bulundugu dusunulirse bu yarg: gelisik gorulebilir.
Burada imdada yine dag yetisir: Sol tarafta alcak, sagda yuksektir
ve bdylece kompozisyonun tamaminda diyagonal bir ¢izgi olus-
turmaktadir. On kisimdaki diyagonal ¢izgi ise her zaman uguncu
boyutu vurgular. Ger¢ekten de bu resimde dagin sagdaki ytuksek
kismi soldaki algak kismindan daha uzakmis gibi gortinmekte-
dir. Giotto kompozisyonunda dengeyi saglamak i¢in dagn sol
tarafina bir aga¢ koymus ve yash adam figirinu daha fazla one
ctkarmistir. Yagh adam soldan saga dogru hareket ediyormus
gibi bir etki yaratmakta, kompozisyonu oénden arkaya dogru yo-
neltmektedir. Her figurun sahip oldugu derinlik duygusu eserin
genelinden daha gucludur. Bu bize Giotto’nun derinligi on kis-
ma mudahale etmeden yaratma ve oénceden de soyledigimiz gibi
heykelsi hatlar yerine aleni rolyefler kullanma arzusunda oldu-
gunu gostermektedir.
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Giotto ve Simone Martini tarafindan yapilan bu iki farkh kom-
pozisyonun agiklamasim tamamlamak icin, sanat elestirisinde
siklikla kullamilan iki sozciik tuzerine yogunlasmak yerinde olur:
motif ve tasannm. Motif, genellikle hali, duvarkagidi vb. tizerinde
bulunan dekoratif tasarimlardir. Bir nesnenin modelini olusturan
fikir anlamina gelir. Tasanm ise plan, amag ve resmin taslag: de-
mektir. Bu nedenle aradaki fark tasarima bir yaratim ve amaca yo-
nelik daha buyuk bir 6zgurluk alam tanirken, motif daha ¢ok bir
modelin, halilarda oldugu gibi, esere uygulanmasidir.

Simone Martini stiphesiz kendi kompozisyonunu icat etmis,
ancak boyle yaparak gelenege boyun egmisti —on kisimda tekrar-
lanan dalgal hatlarla vurguladign geleneksel uglit kemer formu-
nu kabul etmisti. Simone’nin tasariminmi1 daha énceden hazirlan-
mis desenlerle olusturdugu séylenebilir. Ote yandan, Giotto’nun
resminde desen bulamayiz. Calismasinin “tamamlanmis”higina
karsin, tasarim yapisal bir plastisite gereksiniminin ardindan bir
dogaclamayla ortaya ¢ikmis ve herhangi bir ideal goruntuyu dik-
kate almamistir. Bu nedenle Giotto'nun eseri saf tasarimin nadir
bir 6rnegidir.

Giotto'nun resimlerine, figiirlerindeki statik 6zellikleri gozle-
yerek bagka bir agidan yaklasabiliriz. Bu elbette, Giotto’nun figur-
lerinin Berlinghieri'nin Assisili Aziz Francesco’su (Resim 4) gibi ha-
reketsiz ve sabit oldugu anlamina gelmez. Giotto'nun figirlerinin
saglam yapisi hareketsiz bir karakter ortaya koyar ancak bunlar
statik degildir. Resimdeki hareket elbette mecazidir, ancak daha
sonra gorecegimiz gibi, kanh canli hareketler bazi ressamlar ta-
rafindan siklikla resmedilmistir. Giotto'nun figurlerindeki statik
ozellik, ifadesini potansiyel harekette bulan bir gerilim enerjisini
vurgulamaktadir. '

Belirgin bir enerjiye sahip olmamakla birlikte Simone Mar-
tini'de (Resim 5) ¢ok daha giglu bir hareket gozlenmektedir.
Onun dalgal hatlan denizdeki mutedil dalgalarin akis1 gibi su-
rekli bir hareket ortaya koyar. Her seye karsin bu, Meryem’e yak-
lagsan Cebrail’in hareketini ve Meryem’in utanarak uzaklasmasini
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vurguladig icin yuzeysel ya da soyut bir hareket degildir. Dalga-
I hatlan o¢zellikle vurgulayarak figurlerin salt temsilinin 6tesine
uzanmaktadir.

Giotto'nun renkleri nasil kullandigini anlamak i¢in Simone’nin
resimleriyle karsilastirmak oldukca faydal olacaktir. Bu vesileyle
okura renklerin 6zellikleri olan nitelik, yogunluk ve ton hakkin-
da bir semay1 hatirlatmak istiyorum. Asagidaki sema renk ¢arkim
gostermektedir: '

SARI
TURUNCU YESIL
NOTRLER
KIRMIZI MAVi
MOR

Notrler, resimde renksizlik demek olan beyazdan siyaha grinin bu-
tan tonlarnm kapsar. Sar, yesil, mavi, mor, kirmiz1 ve turuncuya
rengin niteligi denir. Carkin tizerinde birbirlerinin karsisinda yer
alan nitelikler, 6rnegin kirmiz1 ve yesil, tamamlayici adin1 alir. Her
niteligin yogunlugu noétrden uzakligina baghdir. Ton, renklerin do-
gurdugu 151k golge etkisidir. Bu etki iki sekilde ortaya konabilir:
Aydinlik ve los ile, yani iki notrun biri daha agik biri daha koyu
olmak tizere birbirine yakinligina gore. Bu etki, renklerle degil de
notrlerle yapildigy icin kuskusuz ton degildir. Isik-golge etkisi biri
151k biri de golge gibi kullamlan renklerin nitelikleriyle ortaya ko-
yuldugunda ton haline gelir. Parlak sarimin daha az parlak mor
rengin yaninda yer almasi, sematik tonlamamn tipik bir 6regini
olusturur. Bu tur bir etkiyi aydinlk ve lostan ayirmak igin 151k-gol-
ge diyoruz. Aradaki fark uygulamadan ¢ok anlayisla ilgilidir. Ay-
dinhk ve los, nétrler arasindan gorilen ve notr gibi goranen bir
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151k ve golge etkisidir. Istk-golge ise renklerin arasindan gortlen ve
renk olarak goranen bir etkidir.

Bu renk semasini Simone Martini’nin resmine uygularsak, onun
resmindeki renk uyumunu kolaylikla anlarnz. Bu tabloda fon altin
yaldizla, yani dogadaki en guglu saryla olusturulmustur, resme-
dilen seylerin renkleri de bu altin fonla uyumludur. Onlar da sir
gibi, degerli taslar gibi parlak ve oldukea yogun renklerdir. Renk-
leri kendi niteliklerinin simrlan dahilinde kullanan Simone Mar-
tini tonlamalar yapmaktan kacindig halde resimdeki renk uyumu
kusursuz ve buytleyicidir. Yuzlerdeki, ellerdeki golgenin derecesi
ve figuirlerindeki kimi kivrimlar ressamin renk yogunlugunu azalt-
mak icin gerekliydi. Ancak yogunluktaki bu nadir goértlen eksilt-
meler resmin buttintindeki renk uyumuna etki etmemistir.

Giotto'nun resmi altin rengi fonun kullanmlamayacag), duvar
uzerine yapilmis bir fresktir. Bu nedenle Giotto, olduk¢a koyu
mavi bir gokytuzunu fon olarak kullanmistir. Giotto’nun canl ha-
yal giicu icin siyah renk fazlasiyla keskin ve kasvetli olabilirdi. Ote
yandan kullandigl mavi, siyahin oteki renklerle —beyazli yesilli
kayalar ve kumas kivnmlarindaki beyazlar, pembeler— olan ilis-
kisinin yarattifa etkiye sahiptir. Ondaki renk uyumu, bu nedenle,
uzerinde ¢ok fazla oynamadan kanh canh kimildamslan yaratan
renklerle siyah-beyaz karsithg gibi gercek aydinhk ve los etkisi ya-
ratir. Giotto ile Simone arasindaki renk kullanimi farki ¢ok buytiik
olmayabilirdi. Simone ug noktalardaki kutsallig1 digsallagtirmada-
ki, Giotto ise freskosunun dis gérunusunde daha samimi bir hava
yaratmadaki muikemmelliyetciliklerini ortaya koymaktadirlar.

Giotto Bat1 Gergekgiliginin kurucusu olarak kabul edilmek-
tedir. Ancak resimlerinde ele aldif1 esyalar ile figurler arasindaki
oranlar hakkinda soyleyeceklerimiz bu gorusle karsithk olustura-
caktir. Gergekgilik kelimesi cok farkli anlamlarda kullanilmakta-
dir. Giotto’yu anlamak i¢in soyuttan ¢ok somut dustinceye bagh
kalmak daha dogrudur. Giotto'nun eserlerinde pek ¢ok soyut un-
sur bulunur —kumas kivrimlanni, kayalarin yuzeyini ve hiyerarsik
oranlan buna 6mek olarak gosterebiliriz. Ancak mademki elesti-
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Resim 2: Giotto, /sa’nin Yagamindan Sahneler (isa Hayfasin Ondinde),
(ayninti: isa’min Basy), 1304-1306
Fresk, 200 x 185 cm. Cappella Scrovegni (Arena Sapeli), Padova

ri sahasinda kullamlan butiin terimler gorecelidir, o halde Giot-
to'nun Isa’mn Bagt resmi ile (Resim 2) on ugtncu yuzyilda yasamis
Coppo Di Marcovaldo'nun ayn temal eseri (Resim 3) arasinda
yapilacak bir karsilastirma bize Giotto’daki somutlugu ve Coppo
Di Marcovaldo’daki soyutlugu gosterir. Burada yeniden belirtmek
isterim ki “somut” ve “soyut” mutlak degerler tasimaz. Giottonun
Isa’min Bagt resmi biiyuk bir basyapit olmakla beraber, Coppo Di
Marcovaldo'nun eseri de kusursuzdur. Coppo Di Marcovaldonun
Isa tasviri siradan bir insan basim basitce tasvir etmis olmasina
karsin soyuttur; ¢inku bu insan basini olusturan cizgiler insan
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formu hakkindaki herhangi bir deneyimden yola ¢ikmamustir.
Ressamin amaci soyut cizgiler ve agik koyu renk kontrastlariyla
kendine 6zgu bir Isa anlayisini tasvir etmektir. Bu resimde guclu
hava yaratmak i¢in renklerin ve cizgilerin kontrastlar1 da gucla bir
sekilde ifade edilmistir ve soyut olduklan i¢in de sahip olduklan
etki daha guglu olacaktr.

Somutluk daima (duygularda oldugu gibi) sekil ve renklerin
seviyesini belirtir. Giotto'nun Isa’mn Bag'nda kullandify ¢izgi-
ler -burnu ve gozleri sinirlandiran cizgilerde oldugu gibi— bazen
serttir. Ancak yanaklann, alnin, saglarin, yani yuzin butinunde-
ki modelleme i¢in kullanilan aydinlik ve losluk, yapiy1 olusturan
farkh tonlardadir. Sakaldaki serbestlik tamamiyla piktiiral bir etki
yaratmaktadir. Bu yuzdendir ki eserin genelindeki sanatsal etki so-
yut bir basitlestirmeden daha farkhidir ancak ¢ok da gucla degildir
cunkt Giotto'nun giicit Coppo Di Marcovaldo’da bulunmayan de-
rin bir insan deneyiminden kaynaklanmaktadir. Giotto’ya kiyasla
Coppo Di Marcovaldo'nun formu soyut bir sema ortaya koymak-
tadir —bir sema, kelimesi olmayan bir inceltme isareti, bir sembol.
Bir sembol ¢ok guiclii olabilir ama asla tam bir temsil degildir.

Sanatg1 sifatin1 hak eden her sanat¢1 yaptigr resme bir ruh
katar. Bir ruh katmanin en bilindik yolu da bir hikaye anlat-
maktir. Resim 1’de Giotto tarafindan anlatilan hikaye sudur:
Yohakim yirmi seneden beri Anna ile evlidir; ¢cocuklarn olma-
mustir. Bunu sebep gostererek bir rahip onu mabetten kovmus-
tur. Bundan ¢ok utanan Yohakim evine dénmemis, kirdaki ¢o-
banlarinin yanina siginmistir. Bir stire sonra Yohakim’e bir kiz
cocugu olacagy, artik evine donmesi haber verilmistir. Bu cocuk
sonra Meryem, yani Isa'nin annesi olacakur. Giotto bu hika-
yeden Yohakim’in ¢obanlarla karsilasmas: sahnesini se¢mistir.
Burada Yohakim mabetten kovulmanin verdigi aciyla kederli-
dir. Bas1 6ne egilmistir. Elleriyle harmaniyesini tizerine 6rtmek
istercesine simsiki tutmakta ve yalniz kalmay: arzu etmektedir.
Kuguk kopek onu tamimis ve rahatlatmak icin yanina gelmis-
tir. Iki coban Yohakim'’in bir seylere uzuldugunu anlamis halde
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Resim 3: Coppo Di Marcovaldo, Carmiha Gérilme (ayninti: Isa'nin Bagl), 1261 yilindan sonra
Ahsap Uzerine tempera, 296 x 247 cm. Pinacoteca Civica, San Gimignano

birbirlerinin yuziine bakmaktadirlar. iste hikaye budur. Resim-
deki kayalar kadar net ve agikuir.

Giotto’'nun hikayesinde yansittig1 duygularin gercek niteligi-
ni daha iyi anlamak i¢in onun Isa’nin Bast (Resim 2) tablosunu
on ugunci yuzyllda yasamis Coppo Di Marcovaldonun resmi
(Resim 3) ve Berlinghieri'nin Assisili Aziz Francesco’su (Resim 4)
ile karsilastirmak faydali olacaktir. Resim 3 seyircide merhamet
uyandirmay1 amaclamaktadir. Isa’y1 zalim bir kederin kivrandir-
dig1 bir sembol haline getirmistir. Form soyutlastik¢a duygular
daha gicla bir sekilde ortaya konacaktir. Benzer sekilde Resim
4’teki Assisili Aziz Francesco tablosundaki figir, acik elleri ve so-
yutu vurgulayan kulaklar1 ve sakallar ile ¢cok soyut bir ¢alisma-
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dir. Figurun butunindeki sertlik de bir soyutluk yaratmaktadir.
Burada Berlinghieri’nin amaci ¢ok farklh bir duygu uyandirmak-
tir. Kutsal figur resmin tamamina hakimdir. Aziz Francesco'nun
iki yanina resmedilen ve hayatina ait alt1 farkh hikaye, kuguk-
lukleri, farkliliklar: ve hareketleri ile kutsal figurun azametini ve
katihgim yuceltmektedir. Berlinghieri’nin arzusu seyircide bu
kutsal surete kars1 hiirmet ve tapinma duygusu uyandirmakti.
Assisili Aziz Francesco kuslarla konugsurdu. Nitekim panellerden
birinde kuslar Assisili Azizi dinlemektedir. Assisili Aziz Frances-
co 1226 yilinda, yani bu tablonun yapildig tarihten sadece do-
kuz yil énce 6lmusti. Oysa resimdeki kutsal surette gercekten
yasamis bu Aziz’den hicbir iz yoktur. Onun insan Aziz Francesco
olarak varlig1 ressam i¢in bir 6nem tagimiyordu. Berlinghieri i¢in
onemli olan tapilacak, kutsal bir suretti. Bu tapinma duygusunu
tahrik etmek icin Aziz’i yeryuzune degil de goklere ait bir hayal
gibi melekler arasinda tasvir etmisti. Ressam, yarattig1 Aziz imge-
si ne kadar kutsal olursa, tapinma duygusunu da o kadar guglu
uyandirabilecegine inanmaktayda.

Giotto'nun Isa’min Basi tablosu daha somut bir eserdir. Kusal-
liginin kokeni daha ziyade insanlarin yurekleridir. Bu ytizden Gi-
ottonun Isa’s1 on ugtincu yiizyilda yasamig Coppo Di Marcoval-
do'nun Isa’sindan daha az giglii ve Berlinghieri'nin Assisili Aziz
Francesco'sundan daha aZ mutlaktir; buna karsihik daha karmasik
ve daha ikna edicidir. On ugctincu yuzyilda yapilmis Isa tasvirinin
uyandirdigy acima duygusu mutlaktr; ancak insani duygular daha
gorecelidir: Duygularin mutlakiyeti inceliklerden, farkliliklardan
ve insaniyetten yoksundur. Merhamet duygusu zulimle belirlen-
mistir, ancak merhamet de zulum de sahip olduklan guc¢ agisin-
dan burada kisisellestirilmemistir. Zulim ve merhametin soyut
sembolleri vardir. Bir bagka deyisle, Isa'nin acilariyla uyandirilan
duygu, tam da resmin ¢izildigi gibi soyuttur.

Aynis1 Berlinghieri'nin Assisili Aziz Francesco’su igin de soy-
lenmelidir. Aziz’in suretiyle uyandirilan tapinma duygusu Aziz’in
kutsal biri olarak bireyselligine degil, kutsal imgenin soyutluguna
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Resim 4: Bonaventura Berlinghieri, Assisili Aziz Francesco, 1235
Ahsap (izerine tempera. San Francesco, Pescia, Italya

dayanmaktadir. Bu imge butiin ¢agdaslanindan farkhdir ¢unku di-
gerlerinden ¢ok daha soyut bir diistinceye yaklasmistir. Dolayisty-
la resmin giict ve tasidigy soyutluk, cizgileri élctisiinde soyuttur.
Giotto, ne zalimin kurbanina duydugu merhametten ne de
kutsal surete kars1 hissettigi hayranlktan ilham almistir. Resmin-
de sempati, sadakat ve sevgiden ilham almigtir. Onun Isa’st ac1
cekmektedir ancak acisi fiziki olmaktan cok ahlakidir. Insani ve
onurlu bir acidir bu. Onun kederinde bagislama vardir. A¢ilmis
agz1 insani acisini yansitirken, ytiziindeki ifade onu infaz eden-
lerin hatalarini anladiklarini gostermektedir. Tannsal ile insani
olanin i¢ ice ge¢mesi —insani olam kusatan tanrisallik insanin



32 | Lionello Venturi

ahlaki zaferini gosterir— Giotto’nun Isa’simin buyuklugunt ortaya
koymaktadir.

Simdi Yohakim’in ve iyi kalpli ¢obanlarinin sayginliginin kay-
nagim daha iyi anlayabiliriz. Bu kaynak, Giotto'nun insan dogasin-
da bir tanrisallik oldugunu dustinmesidir.

Simone Martini (yak. 1284-1344) Giotto’dan gen¢ ancak
onun ¢agdast bir ressamdir. Giotto Floransali, Martini ise Sie-
nal’ydi. Bu iki sehir birbirlerinden ¢ok uzak olmamakla birlikte
ressamlar farkl yollardan ilerlemisler ve bu nedenle apayr ha-
yatlar yasamislardi. Simone Martini’nin Meryem’e Miijde’si (Re-
sim 5) Cebrail'in Meryem’e Isa’nin annesi olacagini haber verdigi
an1 tasvir etmektedir. Simone’nin melek hayali uzun boylu, zayif,
biraz da kadina benzeyen ¢ok zarif geng bir erkektir. Oldukca
susludur ve sairler gibi basinda defneden bir ta¢ tasimaktadir.
Gokten henuz inmistir ve kanatlar halihazirda u¢gmaya hazirdir,
pelerini rizgardan kabarmistir. Melegin ansizin gelisi kuskusuz
Meryem’i korkutmus olmalidir. Ancak melek, buyuk bir zarafet-
le, mutevazi bir sekilde éniinde diz ¢okerek onu rahatlatmistir.
Meryem sasirmistir, ancak o da incelikli kisiligiyle bu korkusunu
buytk bir letafet ve zarafetle hos bir harekete donustarmustir.
Bu letafet ve zarafet vurgusu semavi olmaktan ¢ok dunyevidir.
Bu sahne 6zel bir dunyaya, adeta bir saray hayatina aittir.

Giotto'nun siradan bir insanda mevcut tanrisalligy gostermesi-
nin nedeni, siradan bir insanin buttn bir insanhg temsil ettigini
bilmesidir. Tanrsallik ¢zel bir simifa degil, siradan insana, insa-
nogluna ait bir seydir. Isa bunu anlamisti; Giotto da anlamigtir.
Oysa Simone Martini tanrsalligi 6zel bir sinifta, aristokraside gor-
mus ve bu simfi tasvir ettigi oranda tanrisal olani da insani olani
da gozden kagirmustir.

Simdiye kadar yaptigimiz incelemelerde her birinin 6zellikle-
riyle birlikte farkh resimleri ele aldik. Cizgilerin, plastik formun
renklerin, kompozisyonun, durus ve hareketin, soyut ya da somu-
tun, duygu ifadelerinin farkh ressamlar tarafindan nasil kullanil-
digim gorduk. Aynca her ressamin eserine karsi genel tutumuy-
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Resim 5: Simone Martini, Meryem‘e Mijde, 1333
Ahsap uzerine tempera, 3,1 x 2,7 m. Uffizi Gallery, Floransa

la ilgili ipuclan yakalamaya ¢alistik. Ancak bu tutum bize kismi
bilgiler verdi. Simdi bu tavnn geneli kapsaylp kapsamadigin ve
resimdeki her unsurun iginde bulunup bulunmadigin anlamamiz
gerekiyor.

Giotto (yak. 1266-1337) resimlerinde tannsallik yukledigi in-
san ideali ile ¢izdiklerinin plastik gictinu birbirine uydurmak icin
nesnelerin dogal 6lctlerini ikinci siraya koymustur. Aydinhk ve
los unsurlar en az ¢izgileri kadar giic kazandirmistir resimlerine;
bu arada kullandig renkler plastik gictine uyarlanmistir. Boylece
resimdeki her sey, bir dag ya da bir insan, diger seylerle kurdugu
iliski tzerinden degil olduklan gibi gorsellestirilmistir. Cisimler
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arasinda degil ama plastik etkiler arasinda bir iliski vardir, yani her
biri kendi yerine gecen imgeler arasinda bir plastik uyum mevcut-
tur. Giotto imgelerindeki tecrit duygusunu vurgulamak i¢in kon-
turlan belirginlestirmis, uyumu korumak igin de plastik formlarin
homojenligini etkin hale getirmistir. Boylelikle tecrit ve uyum ara-
sindaki dengeyi basanyla saglamistir. Buradaki amag her imgenin
yapisini resmin butinuyle denge iginde tutmak ve 6n kisimdaki
plastik figurlerle derinliklerdeki islevleri arasindaki fonksiyonel
iligkiyi gostermektir. Giotto boylece ytizeydeki yapilardan kagin-
mis, onun yerine kompozisyonun hem 6n kismini hem de derin-
ligini icine alan bir tasanim kurma yoluna gitmistir. Bu, gelenege
kars1 bir 6zgur harekettir. Yine de bu tur bir kurgu onun eserinin
mizacini gostermez ama plastik yapisal efektlerdeki yaratic guicu-
ne yogunlasma gereksiniminden ortaya ¢ikar. Bu yogunlasma res-
min disinda birakilanlardan sorumludur. Hareketi resmin disinda
birakir. Kendi halinde, tecrit halde resmettigi figirleri hareketsiz
dururlar ancak tam da bu nedenle i¢ hatlar1 ve modellemeler onla-
ra daha buytuk bir enerji verir. Boylelikle ne kadar hareketsiz goru-
nurlerse beklenenin aksine daha fazla enerji ve hareket potansiyeli
ortaya koyarlar ki bu da hayatin kendisidir.

Plastik 6zellikleri bazinda onun renkleri de aydinlik ve los
alanlarla desteklenmekle birlikte yasamsal bir dokunus ortaya
koyarlar. Tim bunlar soyut oldugu kadar somuttur: Kendisi de
soyutlama olan plastisite nedeniyle soyuttur ve imgeleri iyiles-
tirir; gercekcidir ¢unku seylerin yapisi onlarin somut durumu-
nu o6ne ¢ikanr. Figurlerinin somutlugu ve soyutlugu arasindaki
iliski resimlerinde ortaya koydugu kisilerin tanrnsalligi ya da
insaniligi arasindaki iligkiyi temsil eder. Tanrisal olan insani-
lestiginde sonug sempati ve sevgi; insani olan tanrisallastiginda
sonug ahlaki buyukluk ve sayginlik olur. Bu nedenle Giotto fi-
gurlerinde hareket ve stslemeye yer vermez, ayrica tasvir ettigi
kisilerin sosyal simif ya da kultiir agisindan farkli gériunmeleri-
ne izin vermez. Onun insanlan siradan insandir ve bu nedenle
evrensel olcekte bir ressamdir.
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Giotto'nun resmine has tim bu unsurlar sanat¢inin kisiliginin di-
savurumundan baska bir sey degildir. Kendisini, kendinden énceki
gelenegi olusturan soyut formdan geleneginden ve dogaustu icerik-
ten soyutlayan bu ressam kimdir? Kokenleri ve yetenegi hakkindaki
efsane ortak bir noktada bulusuyor: Giotto halktan biriydi ve halkin
dolambagsiz tavirlarina sahipti. Assisili Aziz Francesco'nun alcakgo-
nullilik ve sevgi dolu mesajlarm idrak etmigti ki zaten eserlerinin
cogu Aziz'in kiliselerine ithaf edilmistir. Ancak Giotto'nun mizaci
Aziz’inkinden oldukca farkliyd1; dunyaya derinden baghydi. Sevgisi
somuttu ve bu somut durumu resmettigi insan ve doga tasvirlerinde
her zaman gosterdi. Sevgisi, Floransa basta olmak tizere Italya’mn
sorunlardan ve sikintilardan kurtulup 6zgurlestikleri sehirlerindeki
hayat1 yere goge sigdiramayan insanlarnn hissettikleri populer duy-
gularla aymiydi. Giotto'nun devrinde, daha sonralan Ronesans ola-
rak bilinen yeni bir medeniyet dogmaktayd.

Bu medeniyetin temeli insanin 6zgurluk karsisindaki tepkisine
dayanmakta, her tur dogaustti kabulden koparak insani degerle-
re yonelik inanca dontismekteydi. Giotto, insana yonelik bu yeni
inancin resim sanatinda yapi, plastisite ve sadelikle ifade edilmesi
gerektigini kesfetmisti. Bunu cabalamadan kesfettigi icin bu yeni
inang bicimine yaklasimi dogrudan, anlik ve sadeydi. Plastik ve ya-
pisal ozellikler tannsalin insani olana evrilmesinde oldugu gibi daha
sonraki baska ressamlarda da gorilebilir. Ancak higbiri Giotto'nun
bir aziz, ¢obanlar ve bir dagdan meydana gelen resminde oldugu
kadar dogrudan, anhk ve sade degildi. Ressamin diger 6zelliklerini
belirleyen ve ortaya koyan da bu yaklasimidir. Hareket, susleme,
ince igcilik ve ayrintilara prim vermemistir. Resim sanatinda netlik,
samimiyet, yap, ahlaki degerler ve denge anlamina gelen kesinligin
pesindeydi. Resmettigi figurlerin yapisinda ve kisilerin insaniliginde
kesfettigi ana hatlara bagh kalmisti. Bu nedenle yerleri ve gokleri
nasil yeniden bir araya getirecegini biliyordu.

Giotto’dan 6nce yasams olan Berlinghieri ve Coppo Di Mar-
covaldo, soyutluk ve dogaustii kavramlanna bagliydilar. Onlarin
baghliklan sevgiden ¢ok saygi ve hayranliktan kaynaklanmaktay-
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ch. Bireysel ifade yetenekleri gticl ve kusursuzdu ancak dar bir
perspektife sahipti. Onlar, insamn igindeki tannsallhigy gérmemis
ve bu nedenle ac1, merhamet ya da hayranlik belirten semboller
yaratmislardi. Onlannki bir bakima insan hayatinin ortaya kon-
masindan ¢ok bir yontemin (yasanin) ortaya konmasi seklinde bir
yaratimd.

Ote yanda Simone Martini, kendi hayal giiciine uygun gelenek-
sel formlara bagh kalmisti. O, hareket, stisleme, ince is¢ilik, ayrinti
gibi Giotto'nun prim vermedigi butun ¢zelliklere 6nem vermisti.
Giotto'nun gormezden geldigi bir degeri, guzelligi hedeflemis-
ti. Giotto fizik guzelligi 6nemsemek icin fazlasiyla manevi, ilahi
guzellige dnem vermek icin ise fazlasiyla beseri idi. Oysa Simone
Martini ilahi giizelligin pesindeydi. Bu nedenle Simone ince, has-
sas bir zarafet simgesi bulmustur -bir ¢icek. Serada yetismis bir
cicekti bu. Cunkd Simone Martini saraydaki dinyevi hayat: ilahi
hayatin, dinyevi glizelligi ilahi guzelligin yerine koyarak hata yap-
must1. Martini, aristokrasinin seckin ve rafine 6zelliklerini aramisti.
Bu nedenle tanrisal ve insani olan1 gozden kagirmisti. Martini'nin
kisiligi Giottonunkine kiyasla daha sinirhydi. Ancak bu smirlar
icinde o da zarif ve hosa giden bir kusursuzluga ulasmist1. Fransa
saraymna 0zgu ask siirini icat etmisti, Simone Martini en buyuk
sarayl ask ressami olmustu.



Bdliim 2
INSANIN KESFi

—§-

u bolumde ele alinan bes resim, on besinci yuzyil boyunca
Floransa’daki resim sanat1 hakkinda genel bir fikir verecek-

tir. Hepsi de sonraki yuzyillarda ve 6zellikle modern zaman-
lardaki sanat akimlarini etkilemistir.

Modem sanatin buyuk habercisi Giotto ise, kurucusu Masac-
cio’dur. Masaccio’nun resmi Adem’le Havva’nin Cennetten Kovulusu
(Resim 6) bir kapidan ¢ikan bir erkekle bir kadim tasvir etmek-
tedir. Gokteki bir melek onlara gitmelerini emretmektedir. Arka
planda gokyuza ve zamanin etkisiyle bugin bulaniklasmis tepeler
goralmektedir. Ressam butun dikkatini Adem ve Havva tizerine
yogunlagurmistir. Bunlann disinda kalan her sey yardimc ko-
numdadir. Kap, ikilinin gegebilecegi kadar ytiksektir ancak mev-
cudiyeti sadece semboliktir. Kapinin boyutlan teorik olarak dog-
rudur ama pek ikna edici degildir. Yani boyutlan dizeltilse bile
Giotto'nun dag gibi yine de sembolik karakteri degismeyecektir.
Ayms1 gokteki melek icin de gegerlidir: Onun da resimde bulu-
nusu, u¢ boyutlu mekan igindeki boyutu ve konumu, ugmaktan
cok kovmak i¢in takindigy tavirla agiklanmaktadir. Sonugta arka
plan1 olusturan peyzaj, gokyuzi gibi o da sadece bir fondur. Ma-
saccio’da bir tepe, Giotto’da oldugu gibi sadece bir imge degildir;
figarlerinin yerlestirildigi bir alandir. Boylece Masaccio’da da kul-
lanilan unsurlarin bir énem siras1 oldugunu goriayoruz: Kapi, me-
lek, manzara sadece Adem ve Havva figirlerinin yardimcilandir.
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Resim 6: Masaccio, Adem’le Havva’min Cennetten Kovulusu, yak. 1427
Fresk. Santa Maria del Carmine Kilisesi, Brancassi Sapeli, Floransa
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Giotto'nun figurleri, resmettigi kayalarla aym plastik ozellikte-
dir. Oysa Masaccio’da insan figurleri tzerinde yogunlasan plastik
ozellik, etki birligini guclendirmektedir. Buna gore Masaccio’daki
plastik form Giotto’dakinden daha etkilidir. Eger ki Giotto'nun fi-
gurleri rolyef etkisi yapiyorsa, Masaccio'nun figurleri heykel etkisi
ortaya koyar. Bu iki resim aydinlik ve loslugun farkli uygulamalany-
la gerceklestirilir. Giotto’da keskin konturlar Masaccio’da yumusak-
tir. Adem’le Havva’mn Cennetten Kovulusu resminde 151k sagdan gelir,
boylelikle figuirlerin sag tarafi aydinlatilmus, sol tarafi golgede kal-
mustir. Konturlarla i¢ ytizeyler arasinda plastik bir devamlihik vardir
ve rolyef etkisinin en fazla oldugu noktalar 15181 sona erip golge-
nin bagladigy yerde vurgulanmistir. Giotto’nun ¢ahismasinda agik ve
koyu tonlar art arda geliyorsa, Masaccio’da 1siktan golgeye dogru
benzersiz bir gecis vardir; boylelikle figurlerdeki plastik yogunluk
guclendirilmistir. Masaccionun plastik etki yaratmaktaki guct kar-
sisinda hayrete dugen eski elestirmenler, figtirlerini olay mahalline
yerlestiren ilk ressam oldugunu séylemislerdir. Giotto'nun plastisi-
tesi ile karsilastirildiginda boylesi bir izlenimi Masaccio’nun, figurle-
rinin kitle ve agirhgini resmetmedeki becerisi ile elde ettigi aciktur.

Masaccio, figurlerinin bagdasik yapisim desenin ortadan kalk-
maslyla ve yapiya kurban gitmesiyle vurgular. Kompozisyon diya-
gonaldir; Adem’le Havva da kap1 ve melek gibi derinlik i¢inde ele
alinmistir. Yaratilan derinlik Giotto'nun diyagonal kompozisyo-
nunun sembolik oldugunu gosterir. Resminde bos birakilan alan
cok simirhdir ve bu dar boslukla figurlerin buyuk kutlesi arasin-
daki kontrast ortaya konmaktadir; bu kontrast, figrlere yeni bir
vurgu getirmektedir. Giotto'nun figurlerindeki karakteristik teva-
zu duygusu kaybolmustur. Insanogluna duyulan bu yeni inang
Masaccio’'nun insanlar1 oldugundan daha biyuk, dahaenerjik,
daha cesur, daha kahraman gérmesine yol agmistir. Insan anit-
sal boyutlara ulagmigtir. Bu anitsallik etkisini yaratan buttnlikten
higbir stisleme ve bezeme ¢ikarilamayacaktir.

Giotto'nun harekete kattigi vurgu da artik ortadadir. Masac-
cio’daki hareket sadece potansiyel degildir, dizginlenmis olsa da
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gercektir. Bu hareket simirlandinlmis, imgelerin agirhg ile vur-
gulanmigtir. Bu hareketin gercekligine, onu daha belirgin ve ikna
edici kilan daha buytk bir potansiyel eslik etmektedir.

Masaccionun kullandign renkler hakkinda bildiklerimiz ¢ok
az, ancak aydinhk-los noktalan ve rolyef etkisini éne ¢ikarmak
icin notr renk tonlamas: yaptig, golgede kalan boltumleri ise ge-
nisleterek vurguladigy soylenebilir. Zaman zaman resimlerinde
aydinlik ve los noktalarin otesine gecen ve renklerle 151k ve golge
olusturan ipuglan verir. Ancak bu, resimlerinde ender goértlen bir
durumdur. Renkleri kullanisinda aydinhg ve loglugu temel aldig
icin bu nadir durumun gergeklesmesi de istisnadur.

Gergekeilige gelince, Masaccio'nun sahip oldugu gerceklik
duygusuyla bizi etkileme becerisi Giotto’dakinden fazladir. Bu
onun agirhk, birlik ve hareket duygusuyla yogrulmus heykelsi
figurlerinin bir sonucudur. Oysa Masaccio’da Giotto’dan daha
curetkdar deformasyonlar goriruz ve formun abartilmas: dai-
ma sembolik sekillerin gercegin yerine gecmesi anlamina ge-
lir. Havva'nin yizi, umitsizligiyle deforme edilmistir. Adem,
kapidan cikarken ortaya koydugu sembolik cabay:1 gostermek
icin sag ayagini dogal olmayan bir sekilde sturtuklemektedir. On
ucinct ytzyilda yasamis Coppo Di Marcovaldo'nun resminde
(Resim 3) sembolik soyutlamalann ressamin ortaya koymak is-
tedigi ifadeyi nasil guclendirebildigini gormustuk. Ancak Ma-
saccio'nun dogal formlan soyutlamas: tamamiyla farkh bir ka-
rakterdedir. Resim 3’teki soyutlamalar doga bilgisinden degil,
soyut tasarnim geleneginden kaynaklanir. Ote yandan Masacci-
o’nun soyutlamalarn doganin iyi taninmasin sart kosar ve daha
guclu bir ifadeye sahip olmak ugruna doganin sinirlamalanna
karsi ¢itkmanin bir sonucudur. On tugincu yuzyillda yasamig
Coppo Di Marcovaldo’nun soyutlamalar dogadisi bir duzene,
Masaccio'nun soyutlamalan ise dogal bir duzene aittir. Ancak
ikisi de yeni bir doga yaratirlar; bu, nesnelerin dogasinin far-
kindahigryla dolu resmin dogasidir. Celigkili gortinme riskiyle
birlikte, bunun Masaccio’nun giicu oldugunu vurgulamak zo-
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runday1z: O, soyutlamalarinda bile somuttur. Masaccio’da so-
mutluga olan bu meyil essizdir. Resim 7, 8, 9 ve 10 ne Piero
della Francesca, Pollaiuolo, Botticelli'nin ne de Leonardo’nun
Masaccio kadar somut olduklarin gosterecektir.

Bununla beraber Masaccio’daki somutlugun materyalizm ile
ilgisi yoktur. Onun hikayesi acik bir sekilde anlatilmaktadir: Me-
lek, Adem’le Havva'ya gitmelerini emretmektedir. Melegin gucu
elindeki kilicla sembolize edilmistir ve otoritesi sol kolunun ha-
reketinde acik¢a gorulmektedir. Yine de hala bir refakat duru-
mundan s6z edilebilir. Hikdyenin ana temas1 Adem ve Havva'nin
cennetten kovulmasidir. Adem utanmis ve icine kapanmustir,
elleriyle yuzunu saklamaktadir. Havva timitsizce aglamaktadir.
Masaccio’nun psikolojik sezgisi gercekten etkileyicidir: Cennet-
ten kovulma gibi ahlaki bir felaket karsisinda farklr tepkiler ve-
ren bir kadin ve erkek, 6ltimstz insanin karakterini somutlastirir
ve kesinlikle cok ikna edicidir.

Her seye ragmen Masaccio'nun Adem ve Havva'nin basina ge-
lenler karsisinda duydugu merhametle sanatinin degeri arasinda
bir ilgi olmadigim net olarak ifade etmeliyiz. Daha 6nce de belirt-
tigimiz gibi, bir roman karakterine agik olanlar, yazarn sanatim
anlayamazlar. Benzer gekilde ancak tam tersine Masaccio’nun sa-
natinin sadece ya da temel olarak plastik forma dayandigim du-
stunenler, onun plastik formunun igten gelen bir durtiiyle ortaya
ciktigimi anlayamayacaklardir.

Masaccio'nun figirlerine kars: takindig) fiziksel ve ahlaki tavn
anlamak i¢in ressamin 1429 yilinda, 27 yasindayken o6ldugiunu
unutmamak gerekir. Cok kisa bir hayat stirmus olsa da, Ronesans
resminin temellerini atmistir. Zamanin ruhunu, gicunt yeni be-
seri bilgiden alan yeni medeniyetin ruhunu benimsemisti. Yeni
bir sentezle plastik formunu ortaya koymus, yeni bir perspekti-
fe gore insan ve uzay arasindaki yeni iliskiyi kesfetmis, govdenin
agithgimi vurgulamms, gorenleri resmettiklerinin anitsalhigini ve
somutluguna ikna ederek bu agirhiga hareket katmay: bilmisti. In-
san davraniglaninda oldugu gibi, aydinhk ve los noktalar arasin-
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daki farkhiliklan da gozeterek seylerin insanustii duzeniyle begeri
umutsuzluk arasindaki dramayn fark etmisti. Bu insani ve tanrnsal
duzeni uzlastirmak i¢in insanoglunun ahlaki ¢abasim 6ne ¢ikar-
mis, duygularimi daha iyi ifade etmek adina dogal formlar defor-
me etmekten cekinmemisti.

Humanizm ahlaki sorunlarla ilgileniyor, Ortacag'in Hiristi-
yanhiga yonelik tutumundan uzaklasmadan dini gelenek icinde
bir reforma gitmeyi-hedefliyordu. Assisili Aziz Francesco’dan ya
da on uguncu yuzyildan beri Italyanlar teolojik sorunlarla ilgi-
lenmiyorlardi. Insanlarin kardesce yasamasini hayal ediyorlar,
yeryuziindeki her seye, insanin ginlik hayatina Isa’y1 ve onun
ogretilerini yansitarak sevgiyle yaklasiyorlardi. Bu egilim on be-
sinci yuzyihn bagsinda yeni bir insan inanci dogurdu. Herkes in-
san1 evrenin merkezine yerlestirdi ve tannsallastirdi. Masaccio,
Hiristiyanhktan esinlenen gtiven duygusunu devam ettirmek
konusunda ¢agdaslarindan ve hatta kendisinden sonra gelen-
lerden daha yogun bir ahlaki kararhilik ortaya koymustu. Onun
dini insan1 asmaz artik, insanin icindedir. Bu nedenle dini duy-
gulann azalmayan gucinu gostermeye devam eder. Bu inangla
dolu olan Masaccio, susleme, ayrintilar ya da maharetli analizler
pesinde degildir. Bu konsantrasyon sayesinde kahramanlar yara-
tan bicimsel bir senteze varir. Tim somut yaklasimina ragmen o
gercekci bir ressam degildir. Ne var ki onun inancina gerceklik
hakimdir. Onun insanhg ahlakh kahramanlar arasinda bir efsa-
ne haline gelmistir. Giotto gibi hassas ve al¢cakgonullu degildir:
Bilgi sahibidir ancak inanci bilgisine ustun gelir.

Masaccio, plastisite anlayisi ve insan bilgisi arasinda bir iligki
kurmus, cizdigi figurleri aklindaki ideale uygun sekilde yaratmis-
tir. Masaccio’nun eserindeki sanatsal deger budur.

Resim 7, Piero della Francesca’nin Isa’min Dirilisi isimli tablo-
sudur. Mezarn kargisinda dort asker uyurken, Isa elinde Ha¢'in
zafer bayrag) ile mezarindan ¢ikmaktadir. isa’nin ve mezarn ar-
kasinda, az ileride tepelik bir manzara ve onun da ardinda gok-
yuzu yer almaktadir.
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Resim 7: Piero della Francesca, lsa‘nin Dirilisi, yak. 1463-65
Fresk ve tempera, 225 x 200 cm. Pinacoteca Comunale, Sansepolcro

Bu resimde her seyden o6nce figurlerin olusturdugu grup dik-
kat cekmektedir. On tarafta yer alan grup sanki agaclann sekli ve
konumuyla derinlik icinde bir alan olusturur, bu sayede parlak
gokytzunun ¢ok uzak gérundugt manzarann bir parcas degilmis
gibidir. Ancak grup derinlik icinde fazla bir yer isgal etmemekte,
plastik kitleleri ve askerlerin kuguk gosterilmesinden dolay: da 6n
kisimdaki kompozisyonu vurgulama egilimindedir. Bu' grubu Ma-
saccio'nun Adem’le Havva’min Cennetten Kovulusu ile kargilastinrsak,
Pierro'nun resmindeki grup bir olaymn temsili gibi degil, figurlerin
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sergilenmesi gibi gorunmektedir. Figurlerin isgal ettigi alan Masac-
cionunkinden daha derindir; ancak Piero bu alam oéndeki figurler
i¢in bir fon olarak kullanmaktadir. Grup piramit seklindedir; en te-
pede Isa'nin bagi, en altta ise askerler vardir. Yani kompozisyonda
geometrik bir form arzusu gorilmektedir. Isa kutsal bir imgedir,
gozlerini ebediyete dikmis halde mezanndan gikarken hareket et-
memektedir. Askerler de hareketsizdir ve bunun uyumalanndan
daha énemli bir nedeni vardir —diizgiin 151k huzmeleriyle sekillen-
dirildiklerinden belirginlesmislerdir. Resimde kugultme genellikle
hareketi ifade etmek icin kullamhr, ancak hareketsizligi tercih eden
Piero’nun resminde boyle olmamigtir. Bu resimde dairesel bir 6run-
ta goralir ama bu daire sonsuzluk yaratacak sekilde hareketsizdir.
Hareketsizlik somutu asan bir idealdir. Resmin sol tarafinda pro-
filden gortinen askerin sirtindaki ve migferindeki konturlann geo-
metrik egrilerden olugtugu goralmektedir. Ikinci askerin yuztindeki
unsurlar geometrik sekillerle arasindaki yakinlig vurgular. Soldaki
agag bir situnu ¢agristirmaktadir. O halde bu resimde, Isa’nin Diri-
lisi'nde, bilingli bir geometrik duzen, soyut bir form yonelimi vardir.
Hareketsiz olmalanmin, figurlerin 6n tarafta toplanmalannin nede-
nini anlamak mumkundur. Piero della Francesca bir olay1, dram
ya da psikolojik bir ifadeyi aktarmak istememistir. Onun istedigi,
geometrik bir diizen kuran formlan ortaya koymaktir. Gergekten de
ressam, formlann duzeni tizerine bir teori kaleme almmsti.

Bu form duzeni igin duyulan arzu, on besinci ytzyihn basinda
mimar Brunelleschi tarafindan kesfedilen “ressamlar icin perspektif
kurallan”yla iligkilidir. Giotto'nun derinlik i¢inde nasil bir alan yarat-
tigm gormustik. Ancak ondaki alan duygusu kendi i¢gudulerine ya
da hislerine dayaniyordu. Geometrik perspektif kesfedilince, hislerin
ya da icgudilerin yerini 6grenme ve bilimsel kurallar aldi. Ancak,
on besinci yuazyilda yasayan bu Floransah sadece bilimsel kurallann
uygulanmasiyla yetinmeyecek kadar usta bir ressamdi. Geometriye
tutkundu, geometriyi giizelligin ideali gibi hissediyordu, perspektifin
kendisinden bir ideal olusturmustu. Bu nedenle matematik soyut-
lamalar bile ressamn duyarhigim artirmak igin kullanmhyordu. Pie-
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ro della Francesca, doneminin ressamlanndan ileriye gitmis, kendi
perspektifine ve duzenli formlanna kutsal bir deger atfetmeyi bagsar-
mistir. Hem insan formunda hem de dogadaki cisimlerde bu ideali
duzenli formlar ve bu duygulan da perspektif i¢in sturdarmustur.
Uzam doganin duzenine ait olsa da Piero'nun perspektifiyle insan
figarleri igin askin bir ¢erceveye donusturalmustur.

Duzenli formlarin ifadesindeki bu askin hedef belirgin bir so-
mutlukla ortaya konmus, hem 151k-gélge hem de renklerle elde edil-
mistir. Siyah-beyaz roprodiksiyonda bile acik ve koyu renkler ara-
sindaki iliskinin Masaccio’dakinden daha karmasik oldugu gorulur.
Masaccio’nun figurleri genellikle koyu bir fon tizerine acik tondaydi.
Ote yandan Piero’nun eserinde askerler koyu renkli, isa aydmlikar;
fondaki karanhk manzara ve aydinhk gokyuzinde de ayn1 kontrast
tekrar edilmektedir. Bu ritmin amaci semboliktir: Isa ve gokytizi
151g1n altindadir, askerler ve yerytza karanhkta birakilmistir. An-
cak bu sembolizm koyu tonlann agik tonlara kars: yarattig) resimsel
etkinin ve aydinhk Isa figiirinin koyu tonlardaki manzaraya karst
yaratug) plastik etkinin karsithgiyla somutlagir. Bu cifte etki, Isa fi-
gurunu belirgin bir sekilde cevreden koparmaktadr.

Piero della Francesca’nin 15181 temsil eden acik, golgeyi temsil eden
koyu renkleri yamuinda Masaccio’nun uyguladig) 11k ve golge basit ve
tek tip gorinur. Boylelikle aydinhk ve los alanlar bir 1sik-golge etki-
sine dontsmustir. Masaccionun yuvarlak kenarh rolyefleri Piero
della Francesca tarafindan genis yuzeylere donustirulmus ve etraftan
kopanlmustir. Bu aydinhk ve karanhk kontrastinin ritmi manzarada
oldugu gibi pek ¢cok ayrntida ve askerlerde gortlebilir: Istk ve golge-
nin bu bicimde uygulanmasi da somutluk yaratir. Ancak 151k, dogasi
geregi, daima kuimildar. Ama Piero'nun resimlerinde hicbir sey kimil-
damaz; her sey hareketsizdir. Golge ve 15181n plastisitesi ve somutlugu
geometrik formlarn hareketsizligi ile belirlenir. Aym nedenle vuicutla-
nin yapist ¢ok gucludur; ytizeyde soyut bezemeler gorulur.

Benzer bir karsitlik onun gercekgiligiyle idealizmi arasinda da
vardir. Masaccio'nun ideali olayin gercekligine bagh idi. Pieronun
ideali gercekligin otesindedir. Isa’min dirilisiyle ortaya ¢ikan 15181
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gormemek icin bir asker gozlerini kapamaktadir, uyumakta olan
diger uct 151810 siddetinden rahatsiz olmustur. Askerlerin kompo-
zisyonla baglar hala 1sikur, olay degil. Daha 6nce de soyledigimiz
gibi Isa aydinlhk, guclu bir imgedir. Dirilis esnasinda hi¢ hareket
etmeyen, dustinsel bir imge. Iste bu hareket yoksunlugu Piero'nun
figurlerinin sembolik karakterlerinin kaynagidir. Sozlerini en tust
duzeyde ortaya koyarken duygularini dustncelerin ardinda gizle-
mektedir. Bu da somut sembolizmin kesinlikle tek yoludur. Piero
della Francesca’daki grubun tamami amitsaldir, ancak Masacci-
o’'daki anitsalliktan ¢ok farklhidir. Bu yapisal senteze degil, geomet-
rik ortntilere baghdir.

Piero della Francesca 1410 ve 1420 yillan arasinda dogdu,
1492 yilinda ¢ldu. Plastik formun degerlerini Masaccio’dan, renk-
li 151k ve golgelerin kullanihsini, perspektif icindeki alanlan diger
ressamlardan ogrendi. Simetrik viicut ideallerini, geometrik gu-
zelligi ve hareketsizlik dustincesini kendisi gelistirdi. Tanrisalligin
insanda ickin olduguna, insanin sayginligina ve insanin evrenin
merkezi olduguna inanan beseri ideale baglandi. Ancak bu ideali
ozgun bir tslupla yorumladi. Gug ve iktidann tasviri i¢in ugras-
mad1. Her seye ragmen vakur bir dinginlik, etkileyici bir ciddiyet
hayal etti. Bu; somutluk, renkler ve soyut ile somut arasinda bir
denge kurdugu 1s1k ve golgenin karmasasi sayesinde gerceklestir-
digi imgelerin sembolik temsiliyeti anlamina geliyordu.

Bu nedenle ondaki gerceklestirme gtictintin mit yoksa soyutlama
arzusunun mu daha buyuk oldugunu soylemek zordur. Bir celigki
mantik cercevesinde sentezle ¢ozilmelidir. Ancak sanattaki bir celis-
ki karsit unsurlarin birbirini ytcelttigi bir denge icinde devam ede-
bilir. Iste bu denge Piero’nun sanatimin 6zii, dehasimn neticesidir.

Masaccio sanatta insan figiirinun tasvirini zenginlestirmisti.
Piero bu tasviri hem gelistirmis hem engellemisti. Isik ve perspek-
tif aracihigiyla bu gelisimi gerceklestirmis, hareketsiz figurleri ve
teori arzusuyla da engellemisti.

Antonio Pollaiuolo’nun Deianira’nin Kaginilmasi isimli tablosu
(Resim 8) yeni bir akimi, anatomi ve harekete getirilen vurguyu
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Resim 8: Antonio Pollaiuolo, Herkdl ve Deianira (Deianira’nin Kagirilmas), yak. 1475-80
Tuvale aktarilmis panel dzerine yagliboya, 54,6 x 79,2 cm. Yale Universitesi Sanat Galerisi

ortaya koymaktadir. Bu resimde gérdugumuz, derinligi olan genis
bir manzara ve uzak bir ufuk cizgisidir. On kisimda ug figar yer
almaktadir: Sagdaki Herkul, suyun karsisinda Deianira’yr kucakla-
yarak kagmakta olan Sentor! Nessos’a ok atmaktadir. Manzarayla
figirler arasindaki oran Masaccio ya da Piero della Francesca'da-
kinden farkhdir. Pollaiuolo manzarayr sadece fon olarak kullan-
maz. Aksine, artik kompozisyonun merkezi olmayan, daha ziyade
manzaranin iglevine ve 6nemine hizmet eden figurlerden bagimsiz
olarak peyzajin resimsel degerini hedefler.

Figurlerin uygulams: yenidir ve koklerini anatomi ve hareket-
ten almaktadir. Bu noktada Masaccio ile karsilastirma yapmak yol
gosterici olacakur. Masaccio ¢iplak figirleri hareket eden kutleler
olarak gormektedir; hareketi analiz etmemistir, yarattigy hareket
plastik forma verilen bir tepkidir. Hareket vurgusu konturlarda de-
gil, bir butun olarak govdeler tizerinde yer almigtir. Pollaiuolo ise

1 Sentor: Yunan Mitolojisi'nde “At Adam”lar. (CN)
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hareketi baska, tam tersi bir sekilde gormektedir. Pollaiuolo’da kon-
turlar Masaccio’da oldugundan ¢ok daha belirgin cizilmistir. Kon-
turlardaki egrilerle diz ¢izgilerin birbirini takip edisi hareketi do-
gurmaktadir. Hareket konturlarla simirlandinlmamistir, ancak hem
konturlann hareketini onaylayan hem de ¢iplak figiirtin anatomisini
temsil eden islevi yerine getiren diger cizgilerle gévdenin icinde yol
almaya devam eder. Herkul figira Pollaiuolonun devinim yaratan
gerceklestirme enerjisiyle anatomi arayisini nasil bir araya getirdi-
gini gostermesi bakimindan kusursuz bir drnektir. Pollaiuolo’daki
hareketi Masaccio’nunkiyle kiyaslarsak, Masaccio hareketi tepkinin
ve plastik formun yaratic1 senteziyle resme aktarmms, Pollaiuolo ise
tasviri bir sentez halinde yeniden olusturmadan énce hareket yoru-
munu anatomik bir analize tabi tutmustur.

Pollaiuolo, anatomi bilgisinden faydalanan ve onun guglendi-
rici enerjisiyle resmini ¢izen en basarih Floransali ressamdir. Bu
yuzden Herkul figuru kendi turunde bir bagyapittir.

Sentor Nessos figurunde ise daha fazlasi vardir. Pollaiuolo ana-
tomi ve harekete karanlhk ytizeylerin pikttral etkisini ilave etmistir.
Ancak Deianira figurunu resmederken Pollaiuolo kadin guzelligi-
ni tahrip edebilecegi i¢in kaslan belirginlestirmemistir. Baz1 soyut
geometrik unsurlan (oval yuz, kollarin yuvarlakhig) vurgulamaya
calismis ancak bu geometrik sekillerin harekete engel olduklarini
fark edememistir. Herkiil ve Sentor Nessos'un hareketinin Deiani-
ra'dan daha dogal gértiinmesinin nedeni budur.

Pollaiuolo enerji ve hareket arayis1 hususunda kendisini sa-
dece anatomi ve ¢izgilerle simirlandirmamistir. Sentor Nessosun
gecmekte oldugu nehir hizh bir sekilde akmakta ve sulan kopur-
mektedir. Bu hareket ¢izgilerle degil, yogun golgelikler icinden
parlayan 151kl dokunuslarla elde edilebilir. Ayn sey agik ve koyu
renklerin titrestigi, dolayisiyla da enerji ve hareket yarattig1 man-
zara i¢in de soylenebilir. _

Pollaiuolo'nun manzarasiyla Piero della Francescamin manza-
rasin (Resim 7) karsilastirdigimizda, Piero’'nun resminin kesinlik-
le duragan, Pollaiuolo'nun resminin ise enerjik ve hareketli oldugu



RESME NASIL BAKILIR? | 49

gorulur. Resimde iki farkl temsil yontemini izleyen iki tar hareket
vardir. Bir ressam yarattig1 hareketin nedenini figtirtn i¢ yapisin-
da bulabilir: Bu durumda hareket eylemsel bir islev gorir ve bu
tar bir ifadeyi gerceklestirmek igin en iyi arag ¢izgidir. Bir bagka
ressam ise 151k ve golge karsithgiyla sarmalanmis hareketi figarun
disinda gorebilir: Bu durumda ise hareket eylem ile degil, oturmus
ya da uzanmus bir figurle etkiledigi kozmik titresimle sonuglanir
ve bu tur bir ifadeyi gerceklestirmek i¢in en iyi ara¢ renktir. Birinci
tur ifade Floransa plastik gelenegine baghdur; ikinci tir ifade ise
gelenegin oOtesine geger ve piktural etkiler yaratir. Pollaiuolo za-
man zaman her ikisini de kullanir.

Masaccio ve Piero della Francesca’da gordugumiz gibi insanin
sayginligl, butin doganin insani merkez almasi, Pollaiuolonun
sanatinda belirsizlesir. Pollaiuolo insani eylem halinde gormustur
ve insanin buyuklugunt, sayginligim, gizelligini degil de hayat
muicadelesini tasvir etmekle, dogay1 bu mucadeleye katilmaya zor-
lamakla ilgilenmistir. Pollaiuolo’'nun sanatinda insanla doga ara-
sindaki bag, eski nesil Floransah ressamlarnn sanatindakinden ¢ok
daha sikidir. Bu bag, hem insana hem dogaya ait bir 6zellik olan
harekettir. Insanla doga arasindaki énem siras1 degismistir. Polla-
iuolo'nun resminin merkezi artik insan degil nehirdir ve ug figar
arasindaki hikaye on bolumde yer almalarina karsin bolimlerden
olusur. Pollaiuolo’nun figirlerini manzaranin igine dahil etmek is-
tedigini sdylemek zordur; onun yaptigy figiirlerle manzaray: yan
yana getirmektir ancak bu yan yanaliktan dogan birlik hem doga-
ya hem de insana ait hareket halinde gergeklesir. Pollaiuolonun
temsil ettigi bu harekettir, Herkil ile Deianira'nin macerasi degil.
Gergekten de bu resimde Herkul eylem halindeyken degil, oku fir-
latmak tizereyken tasvir edilmistir. Deianira ise kagmaya ¢alismak
yerine umutsuzluk iginde gosterilir. Pollaiuolo’nun sanatinin bi-
yukligu eylemin enerjiye cevrilmesinde —hareketin olasihga do-
nusmesinde— yatar. Bu onun siiridir. On besinci ytzyildaki hi¢bir
Floransali ressam eylemle Pollaiuolo kadar ilgilenmemistir. Ancak
Giotto’'nun, Masaccio’nun, Piero della Francesca'min guglu plastik
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gelenegi, Pollaiuolo'nun sanatim hareket yerine enerjiye kanalize
etmesine yardim etmisti.

Antonio Pollaiuolo, 1432 yilinda Floransa’da dogdu, 1498 y1-
linda Roma’da o6ldu. Sadece ressam degil, aym zamanda heykel-
tiras, kuyumcu ve gravir sanatcisiydi. Buttun enerjisini eserleri-
ne nakletmis ve hayat1 daima ust duzeyde tasvir etmistir. Aslinda
bagsyapitlan yoktur, tim eserleri basarisindan ¢ok arastirmalarin
ortaya koyar. Aramaktan vazge¢memistir, dogal yaraticihgindan
kopmamustir. Basaridan ¢ok ¢abalamanin pesinde kosmustur.
Ama yaptifn arastirmalarin hepsinde baganli olmus, gelecekteki
piktural form olasihklanm 6ngormustir.

Resim 9, Sandro Botticellinin flkbahar isimli tablosudur. Bu
tabloda gordugumuz, koyu bir fon tzerine dizilmis aydinhk rol-
yefler gibi siralanan bir dizi insan figirudur. Cimenin karanhg
farkh renkteki ciceklerle kinlms, agaglarin karanhg ise yukandan
gelen gokyuzu 1si81yla aydinlatilmistir. Cimenin ve ormanin net-
ligi dogadaki cesitliligin gérinmesinden ileri gelir, karanhk hatlar
ise fon iglevi goriur. Aydinhk figurlerle koyu renkli fon arasindaki
bu kontrast, Masaccio’da, Piero della Francesca’da ve Pollaiuolo’da
oldugundan daha guglu bir sekilde vurgulanmstir. Yani Botticelli
plastik etkiyi kendinden 6nceki tim ressamlardan daha fazla sade-
lestirmistir. Eserlerindeki plastik 6zellik Masaccio’daki kadar gucli
degildir ¢unku Masaccio gibi dikkatini bir butun olarak viicut tze-
rinde yogunlagtirmak yerine Botticelli, kontur hatlanim vurgulama
yoluna gitmistir. Kontur hatlarina yaptigr vurgu Masaccio ve Piero
della Francesca'nin yapmak istediginin tam tersi, Pollaiuolo’nun 6n-
celiklerine ise daha yakindir. Oysa Botticelli ile Pollaiuolo’nun ¢iz-
gileri arasindaki fark oldukga buytktur. Pollaiuolo ¢izgiyi enerji ve
hareketi vurgulamak, eylem yaratmak igin kullanir. Botticelli'deki
hareket ise eylem degil, ritim yaratir. Figurlerinin durusu agr bir
dans1 gosterir; bir dusunce yaratir, hikaye degil. Ayni gizgisel ritim
bedenlerin yuzeyinde Masaccionunkinden daha karmasik ve daha
farkh bir golge-isik etkisiyle devam eder; bir ideale karsilik gelir ve
kendisinden bagka hichir seyi-tesnsil etmez.
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Resim 9: Sandro Botticelli, ilkbahar, yak. 1482
Panel tizerine tempera, 203 x 314 cm. Uffizi Gallery, Floransa

Bu cizgi sevgisi ve ¢izginin dalgali karakteri hem Botticelli
hem Simone Martini'de ortaktir (Resim 5). Ancak Botticelli'nin
cizgi ve plastisite arasinda kurdugu denge, ¢izginin bir érunti
olusturdugu ve formun butun unsurlanna ustin geldigi Simo-
ne Martini’de yoktur. Botticellinin formu plastiktir ve ¢izgisi bu
plastisitenin islevidir. Botticelli’ye “en buyuk cizgi sairi” denil-
mektedir. Sanat tarihinde bircok “cizgi sairi” hatta ¢cok buytk
olanlann vardir, ancak Botticellinin ¢izgilerine karsi beslenen
hayranhgn sebebini anlamak kolaydir ¢tinku ince ve hassastir,
cunku ¢izginin nerede bittigini, plastigin nerede basladigin be-
lirleyemeyiz. Iste bu donugim anlan Botticelli'nin zarafetinin
gercek kaynagdir.

Masaccio ve Pollaiuolo'daki yapimin bagimsiz kompozisyonu de-
sene ustun gelir. Botticelli'de ise tam tersine desen yeniden 6ne ¢ikar.
Uctincu boyuttan feragat edilir: Botticellinin istedigj, figarleri énde
resmetmektir ama arkada bosluk yaratmadan. Masaccio Adem’le
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Havva'nin garesizligini ortaya koyar, Pollaiuolo Herkul'in ofkesini;
ancak Botticelli guiclti bir duygu gostermemistir resminde. Duygu-
larm, zarafet arzusunu lirik bir sekilde ifade eder. Yani konunun
yerine ¢izgilerle, 151k ve golgeyle belirlenen bir motif yerlegtirir.

Bununla beraber Botticelli'nin resmini bir butin olarak anla-
mak i¢in onun konusunu analiz etmek gerekir. Soldan birinci fi-
gar Merkur'a temsil eder; sonra U¢ Guzeller gelir; oldukga uzak-
ta, arkalarinda Ventis; onun tizerinde oku ve yay1 ile Kupid/Ask
Tannsi; ardindan cigeklerden yapilmis elbisesiyle Flora/Cigek
Tanrigast; hemen yaninda yan ¢giplak bir kadin. ilkbahar1 tem-
sil eden geng bir kadin, Zefir'i temsil eden delikanh tarafindan
itilmektedir. Botticelli'nin bu resimde, birbirleriyle alakas1 olma-
yan bu figurleri tek bir hareket i¢inde nasil resmettigini anlamak
icin oncelikle yararlandig) edebi kaynaklarina bakmamiz gerekir.
Venus ve [lkbahar konusunu ilk defa Varligin Yapisi (De Rerum
Natura) isimli eseriyle Lucretius ele almistir. Daha sonra Floran-
sali sair Poliziano —Botticelli'nin ¢agdas1 ve arkadasi— Venus'le
[lkbahar arasindaki iliski hakkinda bir metin yazmstir. Latin sair
Horatius'un bir siirinde Veniisin Ug Guzeller ve Merkiir'le ilis-
kisinden bahsedildigi gorulur. Boylelikle Botticelli gerek Latin
edebiyatinda gerekse ¢agdas siirde hayalindeki guzel figurleri ¢i-
zebilecegi uygun bir tema bulmus olur. Ele aldig1 konu karsisin-
daki bu psikolojik tavir, Lucretius’'un Veniis’e Ithaf (Invocazione
a Venere) siirindekinden pek de farkh degildir.

Bahar Ventis'le gelir, Tann¢a'nin kanath miijdecisi hemen 6ntn-
dedir, Zefir'in yolunda, annesi Flora onlar i¢in yolu acar, en gu-
zel renkleri ve parfumleri sacar.

Ve:
Her sey senden yaratilmahdir ve karanhktan aydinhga seninle ¢ik-

mahidir: Senden once, ey Tanriga, sen gelince, riizgérlar yok olur,
bulutlar silinir; sanatla islenmis topragin besledigi narin cicekler
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senin ayaklanna serilir; deniz sana gultimser, berrak gokytizu gig-
11 11klarla parlar. Yeni mevsim geldigi, Favonius'un bereketli ne-
fesi dunyay1 neselendirdiginde prangalanndan kurtulur, guclenir
ve tam o anda kuslar sana serenat yapar sarkilanyla, ey Tannca.

Poliziano’nun Giostra isimli eserinin bazi dizelerinde Vents'un
hikamran oldugu ulke, U¢ Guzellerin bulundugu, kadinlarin sag-
larinin ciceklerle suslu oldugu, sehvetli Zefir'in Flora'y1 yakalamak
icin uctugu ve gectigi yerlerde cayirlan ciceklendirdigi bir yer ola-
rak tarif ediliyordu.

O halde Botticelli'nin Ilkbahar1 her resim siirsel bir deger ta-
sidigr icin degil, daha dar anlamda zaten siirle betimlenmis bir
konuyu ele aldig1 icin resimle yapilmus siir olarak gorulebilir.

Simdi Botticellinin resminin siirsel degerinde edebi kaynak-
lann ne sekilde etkili olduklarim arastirahm. Floransah bir yazar
olan Alberti, el ele tutusan U¢ Guzellerin 6zgurlugin semboli
oldugunu soylemektedir. Bu, guzelleri resmederken Botticelli’ye
kesinlikle yardimc1 olmustur. Bugun bu figurlerin sahip oldugu
sanatsal degerin el ele tutusmalarina bagh olmadig ama aym za-
manda Ug Guzellerin sahip oldugu ritmin fiziksel bir temas olma-
dan hayal edilemeyecegi de ortadadir. Oyleyse sanatsal degerleri
sadece plastisiteden ya da gorsel sembolizmden meydana gelmez,
ikisinin de otesinde bir seyler vardur.

Bu resimdeki diger siirsel motifler i¢in de ayni seyler soylene-
bilir. Kagan Flora'y1 yakalayan bir delikanh olarak temsil edilen
riizgar, yani Zefir, bastanbasa ¢iceklere burtinmus olan ilkbahar,
cicek acan kirlar Botticelli tarafindan tamamen farkh sekillerde
temsil edilebilecek siirsel motiflerdir. Botticelli, Lucretius'un do-
gaya duydugu imandan yoksundu, Polizianonun ¢ocuksu hayal
gict de yoktu onda. Botticelli'deki doga sevgisi, idealize insan fi-
guranun gadimindeki doga inanciyla sekillenmisti ve duygusal
hayal gict insanin cennetten kovulduguna dair Hiristiyan bilin-
ciyle dizginlenmisti. Bu nedenle bir melankoli duygusu, dolgun
ve sthhatli guzellik idealini daha hos daha tinsel ancak daha az
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onemli bir zarafet ideali haline getirerek onun dogal imgelerini
sarmust1. Botticelli'deki bu duygular tanimlanamaz; her tur tamm
ve sezgi mantigin simirlannin otesindedir. Belki de en iyi sekilde
bir metafor olarak gosterilebilir. Eger Ventis'in pagan diinyasinda
ve Lucretiusun hayal giciinde ifade ettigi anlam1 dustnurseniz,
Boticelli icin Ventus'in artik bir tanrica degil, gtinahkar bir melek
oldugunu anlarsimz.

Dususun melankolik bilinciyle sarilmis ilahi zarafetin resmi
Boticelli'nin idealinin ve hayal gictinin en canh kaynagdir. Is-
ter dindisi ister dini olsun, butin eserlerindeki Veniislerinde ve
Meryemlerinde bu, farkh vurgularla kendini gosterir. Bu ideal
Botticelli’yi kendi ¢agdaslarindan ayinr ve onu yalmz bir res-
sam haline getirir. Biz bugun Botticelli’yi ¢cok modern, kendi
pismanhklan ve tereddutleri olan biri olarak kendimize yakin
hissederiz. Botticellinin eserlerindeki olaganustii sanatsal cazi-
benin nedeni budur.

Simdi Ilkbahar tablosunun konusunu ve formunu goéz 6ninde
bulundurarak toplumsal kosullar hakkinda birkag sey soyleye-
lim. Bu tablo Medici ailesinden birinin, o dénem Floransa’nin
hakimi olan Lorenzo Medicimin bir akrabasinin evinin duvarn-
n1 siislemek igin yapilmisti. Himanizm, gerek yazarak gerekse
resmederek mitolojik sahneler nesrediyordu. Bu resmin amaci
bir¢ok sairin eserlerinden esinlenerek Venus'un tulkesini yeniden
yaratmakti. Ashinda istenilen, bir olayin yeniden yaratilmasi degil
pagan bir dinyanin hayal edilmesiydi. Iste bu anlamda Ilkbahar
dekoratif bir resim, adeta bir goblen gibidir. Bu, sanatciya bir
hikaye anlatmak yerine gosterilen imgelerin karakterini agiklama
firsat1 verir. Kompozisyonun dekoratif amaci siiphe yok ki Botti-
celli’nin sanatsal yetenegiyle uyumluydu ¢tinku boylece figurle-
rine yogunlasabiliyor ve hayal giictinu istedigi gibi cahistinnyordu.
Ancak dekoratif karakter sadece tek bir 6zellikti. Resmin temel
olarak ortaya koydugu, bizim tahmin etmeye calistigimz, Bot-
ticelli'ye ait zarafet idealiydi. Resmin toplumsal islevi bir sanat
eseri yaratmak i¢in bir bahaneydi, iyi bir bahane.
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Botticelli’nin ¢izgisini, plastik formunu, 6n kisimda yer alan ar-
disik figurlerin kompozisyonunu, gizellik ve zarafet duygusunu,
pagan mitolojisine ve Hiristiyan efsanelerine yakinhgimi, ahlaki
itidalini, iki dunya arasindaki tereddutunu, ifade seklini, bezeme-
lerini ve dekorasyonunu tartismistik. Form, renk, kompozisyon,
duygusal icerik, konu, toplumsal cekicilik, hepsi Botticelli'nin
eserlerine ait unsurlardir. Hepsi tarih bilgisiyle analiz edilebilir.
Ancak Botticelli'nin sanati devam eder ve analize kars1 koyar. Oy-
leyse bu neye baghdir? Bu unsurlarin hepsi kotu bir ressamda bile
goralmus olmali; 6rmegin “Cassoni” denen ve satrang takimi ya da
cesitli ev esyas1 boyayan Floransal ressamlarda. Ancak bu unsur-
larin butinu Botticellinin sanatina eklemlenemez ¢tinki sanat bir
sentezdir bir toplam degil. Sanat, ressamin hoslandig) herhangi bir
unsurun ¢ok otesinde bir seydir. Karakterinin, yaratic1 gticintn
en mahrem isaretidir. Ressam her unsura kendi karakterini ekler,
her birini yeni ve farkh hale getirir. Bunun da 6tesinde sanatinda-
ki unsurlarin ge¢misle iliskisini takdir eden bir ressamin, aslinda
tamuyle kisisel olan sanatina evrensel bir deger katan ve tim eser-
lerinde var olan uyumu yakalamas gerekir.

Resim 10, Leonardo da Vinci’nin Kayaliklar Bakiresi isimli tab-
losudur. Bu resimde ilk alglladigimiz, figurlerin bir fon éntine
yerlestirilmemesi, kayaliklarin ise 6ndeki figurleri sarryormus gibi
bir izlenim yaratmasidir. Pollaiuolo’nun resminde manzaraya ve-
rilen 6nemden, ama figurlerinin her zaman manzaradan kopuk
oldugundan bahsetmistik. Leonardo’nun figurleri ise tam tersine
manzaraya dahil edilmistir. Leonardo figtrleriyle ¢evrenin birli-
gini saglamustir. Leonardo ile birlikte manzara ve figur hiyerarsisi
tersine donmustur. Masaccio, Piero della Francesca ve Botticel-
li’nin resimlerine bakmak bizi figurlerin boslugu tamamen doldur-
duklarina ikna etmek icin yeterlidir. Leonardo’nun resimlerinde
figarlerin ruh hallerini kapsayan bosluk vardir. Bu nedenle onun
figurleri daha kuguk ve daha alcakgonulliidar. Bu figurler artik bir
olaymn kahraman degildir; butanun icinde erimislerdir. Bu tablo-
da kayalar da tablonun geneline en az figurler kadar katki saglar.
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Resim 10: Leonardo da Vinci, Kayaliklar Bakiresi, 1483-1486
Ahsap uzerine yagliboya. Louvre Muizesi, Paris
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Golge ve 151k da degismistir. Piero della Francesca'da, Pollaiuo-
lo’da, Botticelli'de acik renkler golgelerden fazladir ve boylece figiirle-
rin plastik saglamhklan vurgulanms olur. Leonardo ise tam tersine,
govdeleri ve dahasi konturlan yumusatarak karanhk hatlan artinr.
Pollaiuolo’'daki golge-1sik dengesi govdelerin plastik kopusunu he-
defler. Leonardo’daki ise figurlerin resmin atmosferine alinmasim
amaclar. Hikayenin kahramam artik figiir degil golge ve 1sikur. Imge-
lerin konturlan kapah degil, tamamen aciktir; yani figirlerin disinda-
ki 151k ve golgelere acikuir. Leonardo plastik etki yaratmak yerine pik-
tural etki i¢in ugrasir. Konturlar siliklesmektedir, govdeler on besinci
yuzyll Floransa resmine 6zgu yapisal saglamhktan tamamen uzak,
atmosferik kutleler gibi gorunmektedir. Yapisal saglamhigm azalma-
sim1 pek cok elestirmen zafiyet olarak gorir. Yapisal saglamhk sadece
onu olusturmak isteyen ressamlar icin gereklidir. Ancak Leonardo
icin ideal form farkliydi, ondan bize vermek istemedigi seyleri isteme-
ye hakkimiz yok. Leonardo'nun ideali 151k ve golgenin aynntilarnydi.
Eger plastik yapiya izin verseydi, bu ayrntilan gostermeyi basarama-
yacaktl. Farkini anlamis ve idealine uymayan tum gorsel unsurlan
reddetmisti; sanatsal acidan buna hakk: vardi.

Pollaiuolo anatomi ile enerji arasinda kusursuz bir iligki oldu-
gunu gormust. Leonardo'nun ¢izimleri onun anatomiyi Pollaiu-
olo’dan daha iyi bildigini gostermektedir. Ancak Leonardo Kaya-
hiklar Bakiresi tablosunu yaptiginda, anatomi bilgisini de enerjisini
de gostermek istemedigini biliyordu. Her sert cizgi ve her guglu
hareket bu farklihg stiphesiz tahrip edecekti. Leonardo butin un-
surlan hassas ve 6zgun bir farkhilikla ele aldigy icin resimlerinde
kusursuzluga erigmisti.

Leonardo’nun zihni evrenseldi: Ressam, heykeltiras, mimar,
yazar ve bir¢ok bilim dalinda ustaydi. Yazilannda renklere duy-
dugu ilgiyi anlatiyordu. O, bugtn bizim i¢in siradanlasan, ancak
o zaman dikkate alinmayan bircok renk uyumunu énceden gor-
mustd. Ancak resimlerinde renk kombinasyonlarindan uzak dur-
mus, neredeyse tek renk ¢alismis ve notr tonlarda 1srar etmisti. Bu
yuzden Leonardo sik sik hatali elestirilere maruz kalmisti. Ne var
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ki her ressam kendi amacina ulagmak icin resmine diledigi gibi
yaklagsmakta 6zgurdir. Parlak renklerle yapilacak bir Kayaliklar
Bakiresi tablosu sanatsal bir sacmalik olurdu.

Masaccionun buyuklugi, Piero della Francescanin sayginhgy,
Pollaiuolo'nun enerjisi, Botticelli'nin zarafeti her zaman insana yo-
nelik capcanl bir ilgiyle ortaya konmustur. idealleriyle gercek ola-
rak kabul ettikleri ya da gercege ickin her seyi resmettiler. Ancak
Leonardo gercekligi asan, soyut bir zarafet idealini hayal ediyordu.
Kayalann ardindaki alacakaranlik ve golge-isik igindeki figurlerin
incelikleri ayn zarafete sahiptir.

Bu, Leonardo’nun sanatsal yonudur, anlatigl hikaye degildir.
Resim, diz ¢cokmus Meryem'i, cocuk Yahya'yr (Vaftizci Yahya'min
cocuklugu) onu takdis eden cocuk Isa’ya takdim ederken goster-
mektedir. Bir melek Aziz Yahya'ya (Incilci Yahya olarak bilinir) onu
[sa’ya gostermesini isaret eder. Birbiriyle iligkili bu sahnelerin bir
araya getirilmesi oldukga talihsiz bir durumdur. Bu hareketlerdeki
sembolizm, gruplasmadaki sunilik, melegin sanki kendi guzelligi-
nin fark edilmesini istermis gibi seyircilere bakisi, isaret eden par-
magmin belirginligi, anlamsiz hareket hazirhklan, boslukta asilip
kalmis devinim ve nihayet bezemeyi gerceklestirmeden bezemeyi
isaret eden yap; grubun acikga tasvir edilmesi, duygudan yoksun
olmalanyla ve karmasik, suni bir kompozisyonla bozulmustur.

Ancak Leonardo’nun sanati, ruhuna yabanci olan boyle bir dini
sahnenin sembolizminde aranmamalidir. Onun sanatini zarafette,
15tk ve golgenin inceliklerinde aramak gerekir. Bu noktada Leo-
nardo yazilanyla bize bizzat yardim eder:

Hava kotuyken ve aksam olurken sokaklardaki erkeklerin ve
kadinlarin ytizlerine bakin. Ne giizel bir zarafet ve hosluk go-
receksiniz.

Ya da:

Yansi golgede kalmis bir insan, 1s1kta da golgede de neredeyse
aymdir. Aksam cokerken ya da hava bulutluyken goralur bu.
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Biri boyle bir etkiyi resmettiginde, eseri pek guizel ve oradaki
yuzler ¢ok zarif olacaktir.

Yani golgenin incelikleri Leonardo icin ideal guzellik, zarafet
ve kusursuzluk demekti. Ressam bunun i¢in her seyi feda etmis-
ti. Leonardo da Vinci 1452 yilinda Floransa yakinlarindaki Vinci
kasabasinda dogdu ve 1519 yilinda Fransa’da ¢6ldd. On besinci
yuzyll Floransa resim gelenegine bagliydi. Genglik yillarinda Pol-
laiuolo'nun etkisi aliinda kalmisti ama kisa sturede kendi sanat-
sal tislubuna ulasti. Cizgilere duydugu sarsilmaz inancin yam sira
anatomi, mithendislik, u¢cmak, mekanik, hidrolik ve farkh alanlar-
da kendini gelistirdi. Bir bilim adam sifatiyla bir bilgi arac1 olarak
cizimin ne kadar 6nemli oldugunda israr etti. Ancak bir sair olarak
yalmiz dogal hayatin zarafetini hissetmekle kalmadi, diinya ile in-
san arasindaki iligkileri bir alacakaranlik i¢inde gordu. Sanatsal ve
bilimsel hedefleri aym kaynaktan beslendi —¢izgi. Daha sonralan
sanat dunyasinin bilim dunyasindan farkh oldugunu anlamisti.
Zarafet, guzellik gibi degerlerin gercekligi asan seyler olduguna
ikna olmustu. Bu nedenle inceliklere diiskiin oldu ve onlan birer
ilahe gibi gordu. Her ne kadar bilimsel arastirmalan icin gercekler-
den beslense de agkinlik onun i¢in gergeklikten kacis anlamina ge-
liyordu. Ancak alacakaranhgn siirselligi bir kacis degildi. Resmin
temel unsurlanm 151k ve golgenin belirledigine dair bir biling or-
taya koyuyordu. Boylelikle Leonardo modern zamanlarin pikttiral
idealinin yolunu agmusti. Piktural idealine canl renk tonlar yerine
notr renklerle ulasmasi bir ressam olarak Leonardo’nun kusursuz-
lugundan bir sey kaybettirmemistir. Leonardo kendi alacakaran-
liginin yoksul ortaminda yasayabilmek icin renklerin zenginligini
feda etmistir. Ancak yoksullugun zenginlikten daha az sanatsal ol-
dugunu kim soyleyebilir? Dis giizelligi reddetmenin bazen i¢ gi-
zelligi kesfetmeye yol actigim kim yok sayabilir? Leonardo’da iste
boyle olmustu: Onun sonsuz ve mutlak sanatini iste bu noktada,
gecici ve goreceli tercihlerinin 6tesinde buluruz.



Resim 11: Raffaello, Sistin Meryemi, 1512
Tuval Gzerine yagliboya, 201 x 269,5 cm
Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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belki de en meshur olamidir. Raffaello Rénesansin klasik

ressamlar arasinda en bilinen isimdir ve Sistin Meryemi kla-
sik tislubun en kusursuz eseri olarak kabul edilmistir. Bununla
beraber Raffaello'nun sanatin1 anlamak istersek, sanatsever nesil-
lerin hayranliklarini, Ronesans denilen harikalar devrinin tarihi
cagnsimlarim dikkate almamali, genellikle resmin disinda yer
alan basariyr unutmaliy1z. Baska bir deyisle, bu resme de tarihi
bilgileri bir yana birakip, baska resimlere baktigimiz gibi butun
dikkatimizi ona ait ifade formu uzerinde yogunlastirarak bakma-
miz gerekir.

Bu dini gruptaki figirler perdeleri acik bir pencereden ve pen-
cere pervazi asagida yer alacak sekilde gortulmektedir. Kucaginda
Isa’yla Meryem bir bulutun tzerindedir ve gorinmeyen muminle-
re dogru goklerden yere inmektedir. Solda, Meryem’den daha asa-
g1da Papa Aziz Sixtus bir bulutun tzerine diz ¢cokmus, muminlere
cocuk Isa’yr korumalarini igaret etmektedir. Sagdaki Azize Barba-
ra da bulutlara diz ¢okmustur ve tablonun digina, gérinmeyen
dinyaya bakmaktadir. Pencere pervazinda iki melek durmaktadir.
Sahnede aym anda hem bir resim hem de hikaye vardir. Once
resimden baslayalim.

Resmin 6n tarafindan bakinca figirler cok buyuk goriniyor.
Piero della Francesca ve Leonardo'nun resimlerinde (Resim 7 ve

f ;istin Meryemi (Resim 11) Raffaello'nun dini resimleri i¢inde
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10) figurler Sistin Meryemi'ndekilerden daha kuguktir. Raffae-
lo'nun resminde yerytizii gorunmuyor, sadece iki unsur, figurler
ve bulutlar var ve bulutlar fon gorevini goruyor. Figrler kutle ve
hacimleriyle yer kapliyor ve butiin ayrintilar bu kutlelerin gorinu-
miine bagimli. Bu nedenle formlann oranlarn ve sadelesmis halleri
siradisi bir buyuklik etkisi yaratiyor.

Figurler acik bir fon tizerine koyu renklerle resmedilmis, boy-
lece karanhk fonda acik renkleri kullanmay: gerektiren piktiiral
bir etki yaratilmistir. Bununla beraber Raffaello'nun amaci resmin
butununde degil ama golge ve 151k oyunlanmn yuvarlak hatlari-
m vurguladigy figurler uzerinde plastik bir etki uyandirmakur. Bu
resimde 151k oyunlan tek bir kaynaga bagh degildir. Plastik etkiyi
vurgulamak i¢in fondan ayr duran figirler ayn bir 1sikla aydinla-
tihyorken, fonda yer alan 151k ¢ok gucliudir. Meryem ile cocugun
tzerine dusen 151k yukaridan gelmekte, grubun kendisinden ge-
len 151k sagda Aziz Sixtus ve solda Azize Barbara figtirlerine dogru
yayilmaktadir. Burada figtirlerin saglamligindan ve aydinhgindan
sorumlu plastik ve piktural etki arasinda bir uyum vardir. Saglam-
lik figurlerin anitsalligy, aydinlik ise bulutlann uzerinde ugtukla-
rim gostermek igin gereklidir. Benzer bir uyum yap1 ve desenler
arasinda da vardir. Figurlerde yapi, ticgen bir piramit seklinde
yukselen kompozisyonda ise desen ortaya konmustur. Resmin 6n
kismiyla derinlik arasinda da aym iligki vardir. Kompozisyon 6n
bolumdedir, ancak figiirlerdeki hacim derinlik icinde bir yer kap-
ladiklarim gosterir.

Buttiin kompozisyon duragandir. Meryem'in dikey imgesinin
iki yaninda Aziz Sixtus ile Azize Barbara, tam olmayan bir simetri
olusturmaktadir. Aziz Sixtus figirunun alt kism resmin sol ko-
sesine kadar uzanirken, Azize Barbara daha ytksek bir seviyede
durmaktadir. Biri Aziz Sixtus'un basindan Meryem’inkine, digeri
soldaki melegin basiyla Azize Barbara’nin omuzlarina uzanan iki
paralel ¢izgi cekebiliriz. Bu cizgiler capraz olup derinligi ve hare-
ketin baslangicim gostermektedir. Hareket Meryem'in sol dirse-
gindeki harmaniyesinden baglayarak viicudunun sol yanini saran
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ve Azize Barbara’ya ulasan spiral bir cizgiyle olusur. Bu hareket
Meryem'’in goklerden muminlere dogru gelisini sembolize eder.
Duragan bir gorunttyle hareketli bir sahne arasinda kusursuz bir
denge icindedir.

Bu denge, figurler bulutlar tizerinde gorildugi halde, seyirciyi
onlann gercek olduklanna ikna etmeye ¢alismaktadir. Ancak bu re-
simde gercekligi asan ve Raffaello'nun idealini olusturan bir unsur
vardir. Oyleyse bu idealin dogasi nedir? Suphesiz bu, imgelerin —is-
ter insanin otesinde ister insanda var olan— dini 6zelliklerinde bu-
lunamaz. Giotto, Masaccio, Piero della Francescanin resmettikleri
dini karakterlerle (Resim 1, 7 ve 6) Raffaello'nun imgeleri karsilasti-
rildiginda Raffaello'nun imgelerinin tannsal ve aziz sahsiyetler degil,
usta birer oyuncu olduklarina hemen ikna oluruz. Raffaello’nun ide-
ali guzelliktir. Meryem'’in gosterisi, ¢ocuklarn masumiyeti, Aziz Six-
tusun pitoresk hali, Azize Barbara'nin alcakgonullu durusu, hepsi
onun guzellik idealinin farkh gorunusleridir.

Raffaello devrinde klasik kultur Italya’da yaygin hale gelmisti.
Raffaello ideal guizelligin yasayan mahlakatta ya da temsillerinde
degil, geometrik figurlerde bulunabilecegini biliyordu. Aristote-
les giizel olanin matematik kokenini onaylamisti. Yani bir seyin
guzel olabilmesi icin geometrik bir diizene sahip olmasi gerek-
ti. Eski bir Yunan ressam olan Zeuxis ideal guzelligi resmetmek
icin “sehrin gen¢ kizlarnm ¢iplak halde inceledi ve bes tanesini
secti, hepsindeki belirgin giizellikleri bir araya getirerek resmet-
mek istedigini soyledi.” Bu efsane Zeuxis'in dogal guzelligin ku-
sursuzluguna inanmadigini, ancak ressamin farkh vucutlardan
secilen guzel boltumleri kullanarak ideal giizelligi bulmas: gerek-
tigini anlatmaktadir. Raffaello arkadas: Baldassare Castiglione’ye
yazdigy bir mektupta saka yollu bu efsaneyi hatirlatiyor ve soy-
le diyordu: “Guizel bir kadin resmi yapmak icin pek ok gizel
kadin gormem gerek ve en iyilerini se¢mek icin sana ihtiyacim
var. Ancak hem yanimda bir karar verici hem de giizel kadin-
lar olmadig icin aklima gelen dusuncelerden yararlanacagim.”

2 Cicerone, De Inventione, Il, I, 1-3
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Raffaello'nun sozcukleri guzellik idealinin askin karakterini ve
dogal vucutlarla iliskisini anlamamiza yardimc oluyor. Sistin
Meryemi'nin gosterisli bas1 Raffaello’'nun idealini kusursuz bir se-
kilde temsil etmektedir. Toplumsal agidan bu Meryem aristokrat
siftan degil, halktan biridir. Ve daha alt tabakadan gelmesinin
erdemi onun dogal guzelligi yerine ideal giizelligini 6ne ¢ikarir.
Meryem’in aristokrathigr o simfin sahip oldugundan daha yuk-
sek bir ilkeye, guizelligin sonsuz aristokrasisine baghdir. Aynisim
cocuklarin canlihg ve Aziz Sixtus'nun yashhig icin de soylemek
gerekir. Azize Barbara fazla sirindir ve guzelliginin farkindadir.
Ancak diger figurlerdeki guzellik oyle bir canhhga sahiptir ki
emsalini baska bir yerde bulmak zordur.

Sistin Meryemi'nde anlatilan hikaye fazla ilging degildir. Mer-
yem ne insani ne de tannsal bir sey ifade eder. O, yar cesur yan
korkak cehresiyle giizel ve giglii Isa’mn hizmetkandir. Aziz Sixtus
muminlerin reisini canlandiran bir oyuncudur. Iki melek bu sah-
neyi izlemekte ve Azize Barbara daha ¢ok kendi kendine dusun-
mektedir.

Boylesi bir hikaye dini resimlerden dini duygular uyandir-
masin1 bekleyen dindar insanlara sadece alakasiz degil, bayag
da gelecektir. Giotto ve Masaccio insan viicudunu kullanarak bir
duygu diinyas: ortaya koymuslardir. Piero della Francesca insan
onurunu ve kahramanlk idealini vurgulamistir. Salt guzellik-
le ilgilenmeyen biri Sistin Meryemi’'nde vitrinden baska bir sey
bulamayacaktir. Ancak eger bu tur bir giizellikten hoslaniyorsa
beklediklerinden fazlasim alacak, bu guzelligin guclu bir canhlik
tasidigim ve gerceklikle i¢ ice gecmis ideal bir form oldugunu
hissedecektir.

Raffaello'nun resmini Ingres'n XIII. Louis’nin Adag (Resim
12) ile karsilastinrsak bu ozellikleri daha iyi anlanz. Resimdeki
Meryem, perdeler ve bulutlar Sistin Meryemi’ni ammsatir. Ancak
resimdeki diger unsurlar Ingres'n kendi yaratimdir. Kompozis-
yonda bir sapel, iki melek tarafindan agilan perdeler, figurlerin
altinda mihrap vardir ve bir baska melek cifti ellerinde bir yazit
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Resim 12: Ingres, X/lI. Louis’nin Adagi, 1820
Tuval tzerine yagliboya, 421 x 262 cm. Notre-Dame Katedrali, Paris

tutmaktadir. Fransa Kral XIII. Louis Meryem’e taci ile asasim
takdim etmektedir. Pek ¢ok ayrintisi olan resmin ust kism ile alt
kismui arasindaki ayrim ¢ok belirgindir, XIII. Louis’nin ¢apraz du-
rusu resmin ust kismindaki kompozisyonun diz ytzeyiyle kont-
rast olusturmaktadir. Raffaello'nun kusursuz bir sekilde gosterdigi
gorsel butunlik Ingres’da kinlmistir. Raffaellonun piktiral bir
bakigt vardi. Figarlerin ve bulutlarin kontrast yaratan kisimlarim
dengeleyerek tiim kompozisyonda bir butunluk olusturmaya cali-
styordu. Ingres Meryem'’i, melekleri, XIII. Louis’yi, mihrabi ve bu-
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lutlar ayn ayr ele almig, onlar spiral bir 6runtu i¢inde bir araya
getirmisti. Bunda kismen basarli olmustu. Aydinhk apsisin kar-
sisinda bulunan koyu tonlardaki Meryem, Ingres'n resminin ke-
sinlikle en giizel bolumudur. Ancak XIII. Louis mihraba nazaran
kismen acik kismen koyu renktedir, bu nedenle hem plastik hem
de piktural etkinin olusmasini engellemektedir. Meryem'’in mer-
kezde oldugu figir grubunda goruldugu gibi resimde duragan bir
goruntu olmasi gerekir ama XIII. Louis’nin keskin hareketi bu go-
runtiye uymuyormus gibidir. Hareketsizlik ve eylem bir araya ge-
tirilmistir, tasvir edilmektedir ama gorsel olarak ifade edilememis-
tir. Raffaello gercegi bulutlann arasindan bile gormustu; Ingres ise
yeryuzunde bile soyutluga kapilmistir ve kullandig asin ayrintilar
goruntiyu kalip bir sahneye donusturmustir. Raffaello da Ingres
da dis guzellige hayran olmuslardir. Ingres'in Meryem'’i kusursuz
oval yuzuyle ¢ok guzeldir, ancak bu geometrik guzelligi gerceklik-
ten yoksundur. Raffaello'nun Meryem'i ise esas itibariyla idealize
edilmis Romali bir gen¢ kizin portresidir. Ingres'm Meryem'’i bir
soyut guzellik ¢alismasidir. Raffaello’da hayal guctunun yaratimi
olan sey, Ingres’da bir maharetin gosterilmesidir. ki tablo da dini
duygulardan yoksundur; ancak aralarinda bir fark bulunur: Ingres
Katolik kiliseye ve Fransa kralina hizmet etmek istemektedir, Raf-
faello ise tarihsel sinirlamalara tabi olmayan, tek basina evrensel
olan guzellik idealine hizmet etmistir. Stiphesiz Ingres da guzel
formlar resmetmistir ama sanat olarak tanimlanmalan icin guzel
formlarin canliliga ve yaratic1 ¢zgurlige gereksinimleri vardir.
Raffaello'nun Atina Okulu (Resim 13), Vatikan Sarayr'nin duva-
rinda yer alan bir fresktir. Bu resmin amac1 Yunan felsefe tarihi-
ni 6zetlemektir. Ronesans doneminde Italyan halkimin antik Yu-
nan’daki entelekttiel hayati nasil algiladiklarim gosteren en etkili
resimdir. Bu tabloda hareket anlatilmasa ve bir kultur yorumlan-
mus olsa bile hikayenin onemi buyuktur. Resimdeki figurlerin da-
gihim seyircilerin dikkatlerini tablonun merkezinde ayakta duran
iki figar tzerine yoneltir. Bunlar Platon ve Aristoteles’tir. Yash bir
adam olan Platon, idealar dunyasinin bir sembolii olarak gokyu-
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Resim 13: Raffaello, Atina Okulu, 1509
Fresk, taban genisligi 770 cm
Stanza della Segnatura, Palazzi Pontifici, Vatikan

zunu isaret etmektedir. Gercekgi bir filozof olan Aristoteles kendi
gercekgi felsefesi dogrultusunda ellerini yere dogru uzatmstir. ki
farkh 6grenci grubunun arasindan yurimektedirler. Diger filozof
giuplan ve ogrenciler mekana dagilmislardir. Platon’un solunda
basik burnuyla Sokrates durmakta ve ellerini kullanarak bir konu
tartigmaktadir. Diyojen yol ortasinda, merdivenlere uzanmustir.
On tarafta, solda 6grencileriyle birlikte Pisagor, sagda geometrici
OKlit ve astronom Batlamyus ile Zerdust gorunmektedir. Her figur
hareket halinde, kanlh canli, 6gretmek ya da ogrenmek istegiyle
doludur. Bu istek harekete gerek kalmaksizin, resimdeki karakter-
lere canlhihk katmaktadir. Raffaello resimde yer alan kisilerin du-
ruslarim sadece ogrenme isteklerini ifade etmek icin degil, insan
vicudunun guzelligini vurgulamak icin de resmetmistir. Ressam-
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la yaraticih@y arasinda bu guzellik agki vardir ki bu, Raffaello'nun
idealini olusturur.

On dokuzuncu ytzyilin romantik egiliminin ardindan durusla
bu kadar mesgul olmakta bir tur yuzeysellik bulmaya bagladik. Du-
sunce bizim i¢in bir filozofu oyuncu konumuna koymamiza izin
vermeyecek kadar ciddidir. Ancak Atina Okulu'ndaki gibi guzel
vucutlarla entelekttiel ifade arasindaki kusursuz dengenin Raffael-
lo’dan once ya da sonra bagka hicbir yerde bulunmadigim kabul
etmemiz gerekir. Ne olursa olsun Atina Okulunun sanatsal degeri-
nin kaynag, Raffaello'nun antik ¢ag filozoflanmn cesitli disinme
sekillerini figurlerinin durus ve hareketleriyle karakterize etmekte
gosterdigi beceri degildir. Hangi sekilde olursa olsun kultarun ser-
gilenmesi, kisisel bir ideal ortaya konmadik¢a onu sanat seviyesine
eristirmez. Bu, siire de uyarlanabilir: Yunan felsefesi dizeler halinde
yazildiginda bu bir sanat eseri olmaz. Atina Okulu'nda resmedilen
farkh figur gruplan arasindaki denge ve bu gruplarnn duruslan res-
min Yunan felsefesinin bir 6zeti oldugunu unutmamiza izin verme-
melidir. Aristoteles ve Platon’un kendi felsefelerini karakterize eden
hareketleri, bir diisiincenin hos bir sekilde gorsellesmesidir, ancak
bu ne siirdir ne sanattir. Bu, sanat elestirisinde énemli bir noktadar.
Bir diistinceyi gorsele dontstirmek her zaman bilimsel bir gosteri
ve bir tir siglastirmadir. Kesinlikle faydah ve ilgi cekicidir, ancak
sanatin olmazsa olmazi hayal ve heyecan halesinden yoksundur.

Bununla beraber, Atina Okulu bir sanat eseri, hem de buytk bir
sanat eseridir. Konustugumuz o hayal halesi bu resimde vardir.
Sanatsal yonunt gormeye cahisan birinin konuyu —Yunan felse-
fesinin 6zetini— unutmas: ve dikkatini Raffaello’nun hayal gucu
tzerine yogunlastirmasi gerekir. Eger ogretici merkez Aristo ve
Platon’un hareketleri ise sanatsal merkez arka plandir. Derinlere
uzanan, heykellerle ve rélyeflerle suslu, i¢ ice gecmis kemerler ne
kadar da anitsal gorunmektedir. Bu, ne Yunan ne de Roma mima-
risidir. Raffaello’nun arkadasi Bramante’nin mimarisidir. Raffael-
lo kendi gercekligini bulmak i¢in antik Yunan dinyasinin disina
cikmis, kendi zamaninin formlarimi aramistir. Yunan filozoflann
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havay1 soluduklan su mekan ne kadar da genistir. Bu mekansal
genislik Raffaello’nun antik medeniyetin kahramanlan karsisinda
duydugu mutlulugu ifade etmektedir. Raffaello'nun ruhunu ortaya
koyan, figurlere fizik guzellikten fazlasim veren ve Yunan felsefesi-
ni bir efsane haline getiren, iste bu duygudurumudur. Kemerlerin
bosluklarinda ve farkh figir gruplanyla dolu alanlarda tekrarla-
nan ritim birligi, antik kultire duyulan hayranhktan kaynaklanan
asaleti, ciddiyeti ve suk@neti ortaya koyar. Suphesiz bu tur bir
hayranhk safiyanedir. Bugtinun arkeologlar buna gulumseyecek-
tir. Ancak sanat saflikla ve bilginin simrlarim asan, kendi tlkesini
bulan ¢ocukga bir hayal giict ile beslenir. Dunyadaki hicbir bilim
bunun yerini tutamaz.

Puvis de Chavannes de klasik ilk ¢aglan Antik Devirlerin Tahay-
yulii adh eserinde ele almigtir. (Resim 14). Bu resim, ne Yunan fel-
sefesinin ne de Yunan sanatinin 6zetidir. Resmin amaci, eski Yunan
medeniyetinin kavranmasi zor ozelligini ifade etmektir. Raffael-
lo’nun Yunan filozoflan tartisiyor, dusuntyor ve dgretiyorlardi. Pu-
vis de Chavannes’in Yunan erkekleri ve kadinlan hayal kurarlar. An-
tik heykeller genellikle ¢iplak oldugundan, Puvis de Chavannes’in
figurleri de ¢iplaktir. Onun Yunanistan manzarasinda kayalarla dolu
bir deniz kiyisi ve eski Helen uygarhgmin ebedi mavisi gibi parlayan
mavi bir gokytzu vardir. Kegiler, elinde kavahyla bir coban, cesme
baginda kadinlar, agaclar ve calilar, biraz 6tede kendi {lham Perisi’'ni
seyreden bir heykeltiras ve uzaktaki kiyida Partenon'un sicrayan at-
lan gorulmektedir. Bu basmakalip bir arkeolojidir: Yani bu yagayan
degil, yapilms bir Yunanistan'dir; sadece basmakalip bilgilerde yer
alan bir Yunanistan'dir. Burada gercekligin otesine gecen degil, ger-
cegin yerine gecen siirsel bir hale vardir: yasamayan bir hayat, can
sikintis1 dunyasl. Raffaello kendi giizellik ve gerceklik idealini siirsel
bir sekilde ifade eder. Puvis de Chavannes ise siir tutkusunu basma-
kahp bir sekilde resmeder. Chavannes, kullandif formlann yalin
olmasim istemekte, ancak heyecandan yoksun dustunsel semalar
aramak icin piktural gerceklikten kagarak onlan sadece ilkellikten
yana bir konuma indirgemektedir.
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Siir, icerik oldugu kadar formdur. Bir resmin siirsel oldugu-
nu soylemek, her sanat eserinin sahip olmas: gereken 6zgir hayal
gucune hatta siirsel dedigimiz samimi bir zarafete, ince duygulara
sahip olmasi demektir. Dolayisiyla siirsel bir resim samimi bir za-
rafetten gelen gorsel bir form demektir.

Bir ressam bir sairi ya da bir siirde ad1 gecen bir kahramani,
ornegin bir ilham perisini ele alabilir, ancak bu, konunun siirsel
bir deger tasidig anlamina gelmez. Raffaellonun Atina Okulu'nda
bir filozofun isini yaptigini kimse soyleyemez. Ayni nedenle, Puvis
de Chavannes'in konusu resminin sanatsal degerini belirleyemez.
Ressamin ‘antik Yunanistan hakkindaki basmakalip bilgisi hayal
gucunun ortaya koyduklanndan daha fazlas1 degildir. Chavannes
antik Yunanistan'in arkeolojik gercekliginden ve bizzat duygula-
rindan dogan kalip gorintileri betimlemistir ki bu, ciddi duygular
olmaksizin oynanan bir akil oyunudur.

Bu, sanat elestirisinde Puvis de Chavannes’in resminden 6te bir
sorundur. Son dénemlerde fikirleri birbirine benzeyen ressamlar
ve elestirmenler resimde siirsel olam1 suglamiglar ve bu yargilanm
hakli gostermek icin de resimle siir arasindaki fark: belirtmigler-
dir. Ancak siir de resim de sanat eseridir, ortak zeminini ise hayal
gucunun, tasvirin ve deneyimin sanatsal ifadesinde bulur. Bir sair
kelimeleriyle ressam ve bir ressam ¢izdikleriyle sairdir. Sanatsal
kusur, sair gordagu seyi heyecan duymadan tasvir ettiginde ya
da ressam siirsel motifleri gorsel duyarliliktan yoksun bir sekil-
de resmettiginde baslar. Boyle durumlarda ortada ne bir sair ne
de bir ressam oldugunu soyleyebiliriz; sahip olmadiklarn siirsel ya
da gorsel yetenegi varmis gibi gostermeye calisan insanlarla karst
karsiyayiz demektir. Bu insanlar hem kendilerini hem baskalanm
kandirmaktadir ve sanat diinyasinin disina itilmiglerdir.

Raffaello (1483-1520) kugiik bir kasaba olan Urbino’da dog-
du. Ik egitimini Perugia'da, ardindan da Italya'min sanat merkezi
Floransa'da aldi. Leonardo da Vinci ve Michelangelo’dan etkilendi.
Kendisinden hemen 6nce gelenlerden ve ¢agdaslanindan guzellige
ulasabilmenin yollanm 6grendi. Floransa gelenegi guzellik kavra-
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Resim 14: Puvis de Chavannes, Antik Devirlerin Tahayydli, yak. 1885
Tuval tzerine yagliboya, 460 x 578 cm. Musee des Beaux-Arts, Lyon

myla fazla ilgilenmiyordu. Asil ilgilendigi guzellikten ¢ok fiziki ya
da ahlaki gercekligin anlagilmasiydi. Ancak Floransa ressamlan igin
amag olan bu gerceklik, Raffaello i¢in sadece bir aragti. Onun amaci
guzellikti. Fizik giizellik insanoglunun gururunu oksadig) icin Raf-
faello, caglar boyu devam eden ve guniimuze ulasan ¢ok buytk bir
basan elde etti. Raffaello dogustan 6zel bir yetenege sahip oldugu
i¢in sanatsal hedeflerine kolayhkla ulasiyordu. Bagka ressamlardan
aldig1 unsurlan buytk bir uyum icinde, adeta kendisinin mah haline
getiren yepyeni ve beklenmedik seylere donusturmustu. Onun sira-
dis1 eserleri tannisal bir yetenege sahip oldugunu gostermekteydi.
Butun bunlar, gerceklikten kagmay ¢ok istemeden yapilamazd.
On altina yuzyilhn baginda Italyan politikasi ucurumun kenarin-
dayd1 ve Italyanlar t¢ ytizyilldan beri hem ézgurliklerinden hem
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bagimsizliklarindan mahrumlardi. Katolik kilisesi Reform dolayisiy-
la tarihindeki en korkung yaray: almak tizereydi. Italya’y1 isgal eden
disman ordular Ronesans medeniyetini tahrip ettiler. Kendini gu-
zellige kaptirmak dunyevi kotuluklerden, felaketlerden kagmak, hig
olmazsa kendini avutmak anlamina geliyordu. Guzellik bir tanrica,
belki italyanlarin o zamanlar tapabilecegi yegane seydi. Giotto, Ma-
saccio, Piero della Francesca ya da Pollaiuolo’yu diistinelim —onlann
sanatsal ideali guzelligin kendisi degildi. Botticelli ve Leonardo bile
fiziksel guzellikten ¢ok zarafete 6nem veriyordu. Zarafet onlar igin
guzellikten daha incelikli, daha manevi bir ozellikti. Oyleyse bu, gu-
zelligin sanatsal bir ideal olabilecegi, ancak sanatin tek ideali olama-
yacag) anlamina gelmelidir. Son yuz yil i¢inde en iyi ressamlarin bile
guzellige pek 6nem vermediklerini diisinursek bu hakikati daha iyi
anlanz. O halde guzelligin baz1 sanatcilar igin gerekli, bazilan iginse
gereksiz bir kosul oldugunu kabul etmeliyiz.

Guzellik, yasadigr donemdeki zorluklardan kagmak istedigi icin
Raffaello’nun sanatinda gerekli bir kosul oldu. Raffaello guzelligi
bir fildisi kulede buldu; boylelikle “sanat, sanat icindir” anlayisim
baslatms oldu. Her sanat eseri yaraticisimn hayatini ve Kisiligini -
yansitan ama kendine ait bir seraveni olan, 6zerk bir yapidir. Bu
nedenle sanatsal faaliyetler, bilimsel, ahlaki ve dini faaliyetlerden
aynstinlmahdir. Ancak aynstinlmis olmak kopanlmis olmak anla-
mina gelmez: Sanat beseri bir faaliyet oldugu igin, diger beseri faali-
yetlerden tamamiyla kopanlamaz. Sanat1 diger faaliyetlerden ayiran
sey sonugta elde edilendir, yani sanat eseridir. Ancak yaratma sureci
ve sanat¢inin donustirmek zorunda oldugu mesele, bilimsel, ahlaki
ve dini faaliyetlerin de i¢inde bulundugu beser hayatim kucaklamak
zorundadir. Eger sanatsal yaratimlan diger tim edimlerden ayinr-
sak, elimizde igerigi olmayan bir form kalir ve bu da ciddi bir ugras
degil, sadece bir oyundur. Sonugta da “sanat, sanat icindir” goru-
sune variriz —bu derece an ve soyut bir sanat da, sanata dair tam
ozelliklerini yitirmistir. O zaman sanatc1, sanatgi olmaktan vazgeger,
becerikli bir tekniker, bir usta, bir akademisyen olabilir ve sanat1 her
zaman igerikten yoksun akademik bir sanat haline gelir.
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Stiphe yok ki Raffaello akademik sanatin kurucusudur, ancak
kendisi bir akademisyen degildir. Sistin Meryemi'nin ihtisaml
guzelligini ya da Atina Okulunun gurur veren mekanlanm ya-
ratirken ona ve sanat i¢in vazgegilmez olan duygusalligina; azal-
tilsa da tamamen eksik olmayan bir dinginlik ve elbette guizellik
eslik etmistir.

Onun yolundan gidenler yuizyillar boyunca Raffaello'nun re-
simlerinde yaraticihg tetikleyen duygulan degil, sadece guzel
formlan gormuglerdir. Bu takipgiler duygusuz bir sekilde ve 6zen-
li bir ¢alismayla bu formlan tekrarlams ya da degistirmislerdir.
Hatta zeki iyilestirmelerle bu formlan kusursuz hale getirmeye ¢a-
hismuslar, ugraslanmn Ruskin’in dedigi gibi “kokleri kesilmis bir
agaci sulamak”tan oteye gitmedigini fark etmemislerdir.

Ingres (1780-1867) ve Puvis De Chavannes (1829-1898) tam
anlamiyla akademik ressamlardi. ikisi de hayattan soyutlanmus,
dolayisiyla yasamayan formlara inanmiglar ya da en azindan onla-
1 resmetmislerdir. Ingres sanatta kusursuzluk olarak kabul ettigi
Raffaello’'nun form idealine sadik kalmisti. Ancak sanatta tam bir
kusursuzluk yoktur. Raffaellonun formu Raffaello’ya gore kusur-
suzdu. Ingresin yaptig1 gibi sadece Raffaello'nun formuyla kendi
kusursuzluguna ulasacagina inanmak, Ingres'in kendi sanatsal ku-
sursuzluguna ulasma olasihgindan vazge¢mesi demekti. Ingres’in
en iyi eserleri genellikle poz veren kisinin gercekliginin ressam
kusursuz oldugunu dusundugu formu degistirmek zorunda bi-
rakug portreleridir. Hatta diyebiliriz ki Ingres gibi bir ressamin
sadece eksiklikleri ve kusurlan bile sanatsaldur.

Bununla birlikte Puvis de Chavannes meselesi daha kansiktr. O
kimsenin pesinden gitmemisti. Raffaello’dan daha eskiye ait, klasik
Yunan heykeline yakin yalin bir form elde etmenin hayalini kur-
mustu. Ancak on dokuzuncu yiizyll izlenimcilerinin ¢agdas: olan
ressam, yalin Yunan duyarhgindan ¢ok uzakti. Yunan zevkine dus-
kunlugua sadece hayaldi ve etrafindaki gercekleri gormesine engel
olmustu. Sonug, tuval yerine duvarlara resim yaparak bosu bosuna
kendini hakh ¢ikarmaya calistify, cansiz semalar toplulugu oldu.
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Bu noktada duvara yapilan bir freskin tuvale yapilms yagh-
boya resimden ayn degerlendirilmeyi istemeye hakki olmadigim
belirtmek gerekir. Ikisi de ayn1 sanatsal standartlarla degerlendi-
rilmelidir. Ne yazik ki son donemlerde moda olan duvar resimleri
elestirel anlamda bir¢oklarinin akhm kangstimmstir. Tuvale yapil-
mus olsaydi akademik olarak kabul edecegimiz bir resim, duvarda
bir fresk oldugu i¢in savunulmustur. Ancak, cansiz bir form ister-
se yuz defa duvar tizerine yapilmis olsun, daima cansiz kalacak-
tir. Bugtn formlar en alt duzeye indirmeden sayilanm ¢ogaltmak
imkansiz oldugu i¢in form kavram ¢ok karmasik ve zor bir hale
geldi. Freskleri dekoratif ¢alisma olarak adlandirmak onlarin bi-
rer sanat eseri olduklarim kanitlamaz. Cézanne’in bir natirmortu
sanatsal bir suslemedir. Ancak bir duvan Puvis de Chavannes’in
cansiz semalariyla kaplamak stislemenin sanatsal olacag) anlamina
gelmez. Bagka bir deyisle, susleme hem sanatsal hem de sanatsal
olmayan eserlerle tatmin edilebilecek bir 6zelliktir. Bir siislemenin
sanatsal olmasi i¢in diger buitin sanat eserleriyle ayn niteliklerde
—hayal gucu, tasvir ve deneyim— olmas gerekir.



Boliim 4
DOGANIN KESFi

.

loransalilar on besinci ytizyilda insani kesfettiler. Fiziksel
yapisini, duygusal ozelliklerini, hayat karsisindaki fark-

l1 dugstinsel yaklasimlarini ve ahlaki ideallerini, uzayda
kapladig1 yeri, boyutlanm, geometrik formlarla iliskisini, hareket
kabiliyetini ve son olarak da dogal gevresiyle iliskisini incelediler.
Amaglan insana, evrenin merkezine, odaklanmakti.

Geng yasta olen Venedikli ressam Giorgione (yak. 1480-1510)
dikkatini yeni bir amaca yoneltti. Doga tzerine yogunlasti, insani
evrenin merkezinde degil, evrenin siradan bir parcasi olarak ta-
savvur etti. Boylece resim sanat1 i¢in adeta dogay1 kesfetmis oldu.

Modemn anlayisin akisinda duzenlemeler yapan bu degisimin
kaynag1 Giorgione'nin duygularinda aranmahdir. O, dogaya cag-
daslanindan ¢ok daha derin duygularla baghydi. Agaclan, nehirle-
ri, gokyuzunu sevdi ve onlan severken kendi insani 6zellikleriyle
onlan etkiledi. Onlan kisilestirerek adeta insanlastirdi. Boylece
uyum i¢indeki butunltkleriyle sayginlik kazandilar ve insani duy-
gular ortaya koydular.

Dahasi, Giorgione'nin sanatsal duygulan, belirli kavramsal ve
gorsel egilimleri de bu begeni degisimiyle ayn1 anda meydana geldi.

Leonardo da Vinci, tim evreni, sadece insari degil, yagmur
damlasindan yildizlara kadar evrendeki her seyi temsil edilebilecek
bir resim kuram gelistirmisti. Ancak kendi resimlerinde evrensellik
kavramini surdirmede pek basanh olamamsti. Venedik kultiri-
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niin yaratildigs Padova Universitesi'ndeki filozoflar insam fazla dik-
kate almayip dogamn fiziksel 6zellikleri hakkindaki ilk aragtirmalarn
yapmuslardi ki bunlar doga felsefesi tizerine ilk ¢alismalard.

Ote yanda, on besinci yuzyl Venedik ressamlan renklendir-
meyi Floransali ¢cagdaslarindan da fazla 6nemsiyorlardi. Floran-
sal ressamlardan insan formu, perspektif ve anatomi hakkindaki
yeni kesifleri 6greniyorlar, ancak bu yenilikleri resim sanatina
uygularken daima 6zgin ve bilingli bir renklendirme yontemi
ortaya ¢ikariyorlardi.

Doga ve renk vurgusu Giorgione'nin sanatsal duygularinda
birlesmis, boylece yaratici resim devri baglamistir. O zamana ka-
dar figurlerle olusturulan kompozisyon bir hikaye anlatmak igin
kullaniliyordu. Ornegin Giotto ve Masaccio’da dini, Pollaiuolo’da
mitolojik hikayeler ele aliniyordu. Botticelli Ilkbahar tablosunda
bir hikaye anlatmadi, tam tersine, kendi kendilerine orada duran
figurleri betimledi. Bununla beraber, Leonardo ve Raffaello’da baz1
sairler onlarin motiflerine ilham verdi. Ancak bir ressam bir insan
degil de agac resmettiginde artik onun bir hikaye anlatmayacag;-
n1 ya da simirlandirmalar i¢inde hikayesinin guduklestigini herkes
bilir. Gergekten de Giorgione figuratif kompozisyonlar hayal etti-
ginde bile hikaye anlatmaktan isteyerek vazgecmistir.

On altina1 yuzyilda yasamis sanat elestirmenleri Giorgione’nin
resmettiklerini anlamadiklan icin saskina dénmiislerdi. Ancak biz
yirminci yuzyilda artik sagirmiyoruz ¢tinka konuyla resmin igeri-
gi arasindaki farki anhyoruz. Giorgione'nin butin dikkatini doga
uzerinde yogunlastirarak hikaye anlatmaktan kacindigini ve hem
icerigin hem formun ifadesinde daha buyuk bir 6zgurlugu yaka-
ladigim biliyoruz.

Giorgione'nin Firtina (Resim 15) isimli tablosuna bakalim. Bu
resimde figurler hareketsiz durur ve birbirleriyle iligkileri yoktur;
onlar da agaclar, evler ve su gibi dogamn tehditlerine ragmen yasam-
lanm strdirmektedir. Eger burada bir hikayeden soz edilecekse bu
kesinlikle insanlarla ilgili degil, simseklerle aydinlanmis gokytuziyle
manzaramn anlattif hikayedir. Hikayenin ¢ok kugcik olusu nede-
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Resim 15: Giorgione, Firtina, yak. 1505
Tuval Uzerine yagliboya, 77 x 74 cm. Galleria dell’Accademia, Venedik

niyle onu gormezden gelebilir ve ortada bir hikaye olmadigna ina-
nabiliriz. Resim sanatinda hikayenin ortadan kalkis1 insanin resim
zevkinin tarihi i¢inde ¢ok buytuk oneme sahiptir. Bu sayede form ile
icerik birligi tam anlamiyla saglanmis ve 6ne ¢ikarilmigtir. Mademki
bir sairin duygularinin ifadesi liriktir, o halde hikayesi olmayan bir
resmin lirik degeri daha da gorunar hale gelir. Duygularin ifadesi




78 | Lionello Venturi

agisindan her gergek sanat eserinin lirik bir degeri vardir ancak bu
lirik deger bir hikaye tizerinden ortaya konmak zorundaysa resmin
gorselligi daha karmagik, buytk olasihkla deforme olmus ve bazen
de etkisini yitirmis hale gelir.

Firtina tablosunda fon, resimdeki kahramanin yerini tutmakta-
dir. Tehditkar bulutlar ktimelenmekte, bir simsek bulutlar yarip
gecmektedir. Giin batmak tzeredir ve 151k, kanal boyunca evlerin
tzerine dusmektedir. Kanal ve gokyuzu karanhkta kalmistir, ikisi
de evlerin uizerine dugen 15181 cergevelemektedir. Bu tuhaf 151k, na-
dide bir 1siktir ve adeta giluimser ama aym zamanda kararsizdir ve
kendini belli etmeye ¢ahigir. On kisim urkuticu firtinadan ve melan-
kolik 1s1ktan bir harabenin yam sira doganmin kozmik hayatina dahil
olan ¢ingene ve askeri korumak igin bir tir kavakhk olusturmus
agaclarla da aynlmistir. Cingene de asker de kayalann tizerinden
akan su ve cayirlar kadar sakindir. Wordsworth?, lirik s6zcugunu
“sessizlikte biriktirilen duygular” olarak tanimlamigtir. Bu resim, bu
tur bir lirik siirin, yani firtinamn arkasindaki ginbatimina, hareketli
bir dinyadan uzaklasip kirlarda 1ss1z bir kogeye ¢ekilmis insanlan
ve diger her seyi koruma altina almaya adanms bir siirin 6rmegidir.

Leonardo’nun resminden soz ederken imgelerin adeta atmos-
fere gomulduginu ve bu nedenle daha énceki Floransah ressam-
larin tercih ettikleri dogadan kopustan kagindigim o6zellikle be-
lirtmistik. Ancak Leonardo atmosfere dahil olmus figurleri zarif
bir golge-1s1k araciligryla, yani notr renkler araciligiyla yaratmigti.
Renklerin niteliklerini gormezden geldi ve boylece resimlerini ne-
redeyse tek renge indirgedi.

Giorgione ise onun aksine gticlu renkleri seviyordu. Mucevher
gibi parlayan renkleri seven ve onlar altin renkli bir fonla uyumlu
hale getiren Simone Martini’'nin renklerinin yogunlugundan soz
etmistik. Ancak Simone Martini yogun renklerini hicbir zaman
golge-1s1k etkisi yaratmak igin kullanmay1 dustinmemisti. Golge
ve 151k meselesinin oldukga kapsamli ¢alisildiga bir asir sonra Gior-
gione, 15181 etkileriyle renkler arasindaki iligkiyi diisinmek duru-

3 William Wordsworth (1770-1850): Romantik dénemin dnde gelen Ingiliz sairi. (CN)
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munda kalmist1. Yogun renk anlayisi sayesinde bunlarin resimde-
ki golge ve 151k agisindan islevleri arasinda bir orta yol bulmustu.
Yani 1511 belirtmek icin bir renk, golgeyi belirtmek i¢in bir bagka
renk kullaniyordu. Resimde tonlamanin kuraliydi bu. Boylece Gi-
orgione aydinlik ve los hatlar yerine golge ve 15181n her tur etkisini
kullanmanin yolunu a¢gmus oluyordu. Aydinhk ve losluk plastik
form teknigiydi, Giorgione’yle birlikte tonlama da piktural formun
kusursuz teknigi haline gelmisti.

Dogal ortamindan aynstirlms bir figira ele alahm: Onu belli
eden, en temel yapisidir. Ancak eger bir figiir dis dinyadan gelen
bir golge-1sikla gorulebiliyorsa, o zaman o figir artik dogadan ay-
nstinlms degildir; golge ve 1s1kla beliren evrenin bir parcasidir.
Renklerini golge-1s1k diizenlemesinin bir pargasi olarak vurgula-
yan Giorgione, sanatina 6zgi formlarnn karakterini aydinhk ve
loslukla degil, kendine has tonlama teknigiyle ortaya koymustur.
Tonlamayla ortaya ¢ikan bu form piktiirel form’dur.

Giorgione doga agkinin yam sira dogay1 insani o6zelliklerle
bezemek ve formu golge-1sikla gorunur hale getirmek suretiyle
kusursuz bir igerik ve form uyumuna ulasmistir. Bu uyum sonu-
cunda ressam, insan figartunde gordugu inceligi yansitir, manzara
betimine siirsel bir sentez getirir, bunlann hem lirik ve pastoral
karsiliklan hem de fiziksel mevcudiyetleri resimde iyice yogun-
lagir. Raffaello guzelligi aramak uzere fildisi kulesine cekildiginde
Giorgione, dogamn tamamim kucaklayabilmek i¢in insana duy-
dugu ilgiyi buyutti. Kesfettigi yeni guzellik anlayisi, resimde de
yeni bir gercekligin kesfiydi.

Giorgione otuzlu yaglarinda 6lmesine karsin okul arkadas: Ti-
ziano'nun gozlerinin resmin yeni ufuklarna agilmasin saglamisti.
Sonralan Tiziano (1477-1576) Venedikli ressamlarin éncist oldu
ve 1550 yilindan sonra (asag) yukan yetmis yaslarinda) kendi us-
lubunu yenileyerek bilinen en 6zgur pikturel forma ulast1 —sonra-
ki t¢ yuzyil boyunca “en iyi resim” idealinin 6rnegi haline geldi.

Venedikli ve Floransali ressamlarin form anlayis1 arasindaki
farki anlamak igin ayn1 konuyu ele alan iki resmi karsilagtirmak
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faydah olacakur: Tiziano ve Michelangelo’dan [lk Giinah (Resim
16 ve 17).

Michelangelo'nun form anlayisiin kaynag anatomi bilgisiydi.
Ilk Giinah resminde kadin ve erkegi piktiral figir gortinimu yerine
gucla bir rolyef, hatta yuvarlak hatlan olan birer heykel etkisi yara-
tacak sekilde resmetmisti. Bunun nedeni gercek renkler yerine 151k
ve golge kullanmasiydi. Figurlerin hareketleri 6zgurce yorumlanmis
ve plastik bir gerceklige erismek icin net bir sekilde ¢izilmistir. Fi-
garlerin anatomisinden i¢ yapilan anlasilmakta, hareketlerini gos-
teren govde yuzeyleri genislemektedir. Ancak Michelangelo amaci
sadece vucudun hareketini ya da formunu gostermek degil, eylem
birliginin Atesine gecen bir hareket birligi bulmakti. Resimde ka-
din bagh y1lan Havva'ya yasak elmay: vermekte, Adem de Bilgi Aga-
cr'min dahm egerek eyleme yardimci olmaktadir. Adem, Havva ve
kadin bagh yilanin olusturdugu figur grubuyla bu kompozisyonda
kusursuz bir denge yakalanmistir. Michelangelo'nun resmi dogadan
figurlere indirgenemedigi gibi aksi yonde de ilerlemez. Resim adeta
vucutlarin anatomik yapisindan baglayarak tenlerinin, hareketleri-
nin ve eylemlerinin disina dogru genislemektedir. O halde yaratma
sureci igten disa dogrudur —yani Michelangelo'nun bildiklerinden
gordiiklerine dogrudur.

Tiziano’da ise bu stire¢ tam tersine isler —yani Tiziano’da yaratma
distan ice dogrudur. Tiziano once yapiy1 degil kutleyi gormektedir.
Ornegin onun Ik Giingh isimli tablosunda Havvamn vicudunun
rengi Adem’inkinden daha belirgindir. Kompozisyonun ana ek-
seninde agag yer almakta ve iki viicudu birbirinden ayirmaktadir.
Vucutlar agacla aym tarzda yapilmistir; hepsi renk kutlelerinden
meydana gelir. Vicutlar hareketi gostermek icin degil, olduklan
gibi resmedilmistir. Elbette burada da baz1 eylemler gorulir: Co-
cuk bedeninde sembolize edilen Havva yilandan elmay1 almaktadur,
Adem ise Havva'yr durdurmaya ¢alisir. Ancak bu eylem, Michelan-
gelo’nun figurlerindeki hareketten ve plastik gergeklikten farkhdir.
Zira buradaki hareket Havva'min kusursuz, Adem’in gugli bedenini
gostermek icin bir vesiledir. Tiziano’nun resminde hareket tek basi-
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Resim 16: Tiziano, llk Gtinah, yak. 1550
Tuval Gzerine yaghboya, 240 x 186 cm. Museo del Prado, Madrid
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Resim 17: Michelangelo, ik Ginah, 1509-10
Fresk, 280 x 570 cm. Sistine $apeli, Vatikan

na bir 6nem tasimaz. Bu vucutlar Michelangelo’nun resmindeki gibi
cevresinden koparilmig degildir. Onlar dogaya aittir. Ozellikleri ne
golge-151k ne de anatomidir; az ¢ok gortnen kutleleridir. Konturlar
Michelangelo’daki gibi kapal degil, dogal ortamlanmi saran atmos-
ferin icinde erimiscesine aciktir. ki ressam arasindaki fark Miche-
langelo'nun plastisiteye, Tiziano'nun ise hacme yénelmis olmasinda
yatar. Piktural rélyeften aynlan hacim, piktural kitledir.

' Tiziano'nun figurleri gercek bir kadin ile erkegi, daha soyut bir
ritim ve daha ideal bir oran arayisiyla gercekligin otesine gecen
Michelangelo’dan daha iyi ifade eder. Tiziano’'nun Havva’si gercek
bir kadinsa, Michelangelo'nunki erkek gibi gii¢lt bir kadin kahra-
mandir. Ote yandan eger Tiziano’nun renk tonlamalariyla resme-
dilen Adem’i gugl bir erkekse, Michelangelo’nun 151k ve golgenin
ardinda kalan Adem’i bu kiyaslamada zay:f kalmaktadir.

Michelangelo ve Tiziano’nun asluplan arasindaki farkin teme-
li renk anlayislarina dayamr. Michelangelo icin resmin 6zellikle-
ri amag, simetri, oran, zeka, secim, saglamhk ve eneljidir. Resim
yaparken heykelin ona kilavuzluk yapmasin ister 6rnegin. Beyaz
bir heykelin sanatsal etki yaratmak igin renge ihtiyaci yoktur. Bu
nedenle Michelangelo rengi sadece golge-1sik islevselligi agisindan
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kullanmus, rengin kendisi ile ilgilenmemistir. Form yaratirken renk-
ten degil, kendi hayal gictunden beslenmistir.

Bu baglamda form derken tam olarak neyi kastettigimizi ta-
nimlamamiz gerekiyor. Siirle resim arasinda bir karsilastirma yine
bize yardimc1 olacaktir. Analizlerimizin basindan beri siirin for-
munu ve icerigini birbirinden ayirdik. Sanat igerik ve formun bir
sentezi olduguna gore, gercek sanat eseri olmak isteyen her siir
i¢in form ana unsur kabul edilmelidir. Michelangelo'nun formunu
iceriginden ayn ele alirsak, ressamin igeriginin sanatsalligim form-
dan alan, boyutlandinlmis bir somutluk oldugunu goraraz. Aym
sure¢ Tiziano’da da goralur. Ressamin zengin ve enerjik hayatinin
yansimasi olan igerigin, formu sanatsal hale getirdigi gorulur.

Resimdeki form kelimesinin baska bir anlarm daha vardir —artik
form ve icerik arasinda degil, form ve renk arasindaki fark: ortaya
koyan bir anlam. Michelangelo formu plastik efektler, Tiziano ise
renk efektleri aracihgyla gerceklestirir ki aslinda ikisi de sanatsal
formlardir. Yanhs bir elestiri gelenegi sanatsal formun icerikten,
plastik formun renkten farkh olmadigim ileri surer. Bu gelenek ha-
tahdir ¢unku plastik formun sanatin temel unsuru oldugunu id-
dia eder. Gergek su ki eger sanatsal form tum sanat eserleri igin
gerekliyse, plastik form baz sanat eserleri icin gereklidir. Renk de
resimde sanatsal form haline gelmistir. Kimi ressamlar deseni kro-
matik formdan 6nemsiz gorir de plastik formda 1srarc1 olurlarsa,
elde edecekleri sanatsal neticeye destek olmak yerine kostek olur-
lar. Ornegin kromatik form yaratan Tiziano, plastik formun yeri-
ne renkli kompozisyonlan gecirdi; ancak aldigy sonug plastik form
degil renkli hacim oldu. Plastik form yaratan Michelangelo ise tam
tersine, renklerini plastisiteye teslim etti ve sonugta renkli hacim
yerine plastik form elde etti.

Bu nedenle, Michelangelo'nun formunun Tiziano'nunkinden
daha iyi oldugunu soyleyemeyiz. Ikisi de segtikleri farkl unsurlan
—renk ve plastisite— kullanarak kusursuz birer sanatsal form ya-
kalamigtir. Sanatsal form her sanat eserinde temel teskil ettigi icin
onun olmadig yerde sanat da yok demektir. Ancak plastik form
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her devirde her sanat¢i icin aym dtizeyde 6nemli degildir. Kisisel
tercihlerine bagh olarak farkh ressamlar icin farkh devirlerde 6ne-
mi degisir. Sanat elestirisinin degerlendirme kistaslan icinde gor-
dugn bir ozellik degildir bu. Renkli hacimler de sanat¢imn kisisel
tercihine baghdir. Bir resmi plastik formda ya da kromatik formda
oldugu icin 6vemeyiz. Sanatsal form platisiteyi ya da hacmi kulla-
nur; ikisi de aragtir, sonug degil. Sonug, plastisitenin ya da hacmin
nasil kullandigina baghdir. Plastisitenin ya da hacmin dogru kul-
lanimim belirleyense resimdeki unsurlann uyumudur. Michelan-
gelo ve Tiziano'nun resimleri bu kusursuz uyumu gosterir ki bu
nedenle ikisinin de eserleri kusursuz sanatsal forma sahiptir.

Michelangelo’nun sanatim anlamak i¢in Masaccio (Resim 6) ve
Pollaiuolo (Resim 8) ile yapilacak bir karsilastirma faydal olabi-
lir. Masaccio da golge-1sik aracihgryla kusursuz bir plastik form
elde etmistir. Bununla beraber kullandign golge-1sik Michelange-
lo'nunkinden daha basittir. Michelangelo daha buytik bir hareket
akigkanlig yaratmstir. Masaccio’nun figirlerindeki anatomik yap1
kusursuzdur ancak Michelangelo'nun figirlerine kiyasla fazla be-
lirgin degildir. Ote yandan hayat enerjisi ve ifade yogunlugu Ma-
saccio'nun eserinde daha fazladir. Michelangelo’da bir form ritmi,
hareket akiskanhg, ytzeyde dogal bir gelisim ve sonugta Masacci-
o’'da pek fazla bulunmayan bir gérkem vardir.

Karsilastirmaya devam edelim. Pollaiuolo’nun Deianira’mn Ka-
gnlmast resmindeki Herkul'un anatomisi hareketin enerjisini Mic-
helangelo’nun resmindekinden daha fazla hissettiren belirgin ¢iz-
gilerle vurgulanms ancak Michelangelo’nun figtrlerinde ¢ok agik
olan zarafetten mahrum kalmistir. Bu zarafet ise golge-1s1k kulla-
nimindaki hassasiyete ve resmin yuzeyde belirme sekline baghdir.

Nitekim Michelangelo'nun eseri on besinci ytzyil Floransa re-
sim geleneginde yapilmis pek ¢ok resimden daha soyuttur. Miche-
langelo sadece dogal cevreden degil, insani gerceklikten de kopa-
nlms bir plastik form hayal etmistir. Michelangelo’nun maddeci,
ahlakh, gercek dinyadan bagimsiz, epik dinya hayali bir ideal
olarak kusursuz ve yaraticilikla uyumludur; nihai olarak elde ettigi
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sey yuce bir atmosferde yasasa da capcanhdir. Buras: yeryuzun-
dekilerden daha usttn insanlarn oldugu; onurluy, tutarli, rahat ve
guvende yasadiklan bir dunyadir. Michelangelo, gorinen insan
formunu ve gorunen dunyay: tasvir etmek icin golge-1sik, hareket
ve gorkemden faydalanmay1 se¢mis, diger unsurlan gérmezden
gelmis ancak bunlarla uyusmay1 basarmis, boylece kendine 6zgu
bir kusursuzluga ulagmstir.

Michelangelo Buonarotti (1475-1564) amitsal heykel idealine
erisme dogrultusunda cahisan —bu ideali resimde bile arayan— en
etkili sanatqidir. Bu Klasik ideali 6zellikle ¢iplak vicutlar tizerinde
calisarak gerceklestiriyor, elde ettigi sonuglar benzersiz bir kusur-
suzluk olarak goruliiyordu. Michelangelo da Raffaello’yu incelerken
soz ettigimiz aym fildisi kuleye girmisti. Ancak Michelangelo'nun
mizact ile ideali 6rtigsmuyordu. italyanin trajedisini, bagimsizhgim
kaybedisini cok derinden hisseden, ahlakl ve dindar biriydi. Ilkele-
rine karsin 6zgun form idealini asip sanatta yeni formlara yol acan
trajedi ve huzursuzluk duygusunu eserlerine yansitmaktan geri du-
ramiyordu.

Tiziano'nun ideali Michelangelo'nunkinden farkhydi. Tiziano,
Giorgione'nin genglik hayalinin pesinden giderek yasadigy uzun
hayati boyunca on altinci yizyl Venedik ressamlarina insan-
la doganin esitlendigi bir figir anlayisim benimsemek yonunde
onculuk etmeyi basardi. Resimlerinde guzellik, zarafet, amitsallik
gibi ozellikleri dogatistu dunyalarda degil, doganin icinde aradi.
Ressam kendi idealini gergeklestirdi ¢tinkii Floransa’ya 6zgu renk
geleneginden daha buyuk bir renk gelenegi ona hizmet ediyordu.

1557 yilinda Ludovico Dolce tarafindan yayimlanan Resim
Uzerine Diyalog (Dialogo Di Pittura) isimli eserde soyle yaziyor:
“Renklendirmenin temel kismi golge-isik karsithgidir. Bu araci
(renklendirme), figurlerin yuvarlakhgim ve yakinhk ya da uzak-
lik acisindan konumlanm belirlemek hususunda bu iki unsurun
(golge-151k) anlagmasina vesile olur. Kimileri insan derisini ¢ok
renkli ve mermer gibi gosteren belirginlikte boyarlar; golgeleri
cok koyu ve hatta zaman zaman simsiyahtir. Kimi ressam insan
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derisini ¢ok beyaz boyar, kimiyse kirnmzi. Ben, tende beyaz ye-
rine belirgin kahverengiyi tercih ederim. Ttim bunlann o6tesinde
kimse parlak kirmizilar, maviler ya da yesiller gibi guizel renkleri
se¢cmenin renklendirmenin 6zt oldugunu disunmemelidir. Bence
ne renklendirme ¢ok dikkat ¢ekici ne de figurler tam olarak bitmis
olmalidir: Her kisimda zarif bir belirginlik gorulmelidir. Ctinku en
buyuk tehlike fazlasiyla 6zenli olmaktir.”

Dolce bu sozleriyle Tizianonun sanatindaki baz1 ézellikleri or-
taya koyar. Resimde 151k-golge arasinda kalan ara bir renk icat edil-
mistir: kahverengi ton. Insan derisi, aga¢, metal, her ne olursa olsun
cisimlerin ozellikleri 1518in malzeme tuzerine yansima durumuna
gore karakterize edilmistir. Renkler, artik kendi guzellikleri icin de-
gil, golge ve 151810 genel etkisi icindeki kansimlan nedeniyle deger-
lidir. Konturlar kapali degildir, tam tersine, 15181n geldigi ortamda
hacim dedigimiz renk kutlelerinin strekliligini saglayacak sekilde
agik birakilmistir. Acik konturlar figurlere tamamlanmamighk ozel-
ligi yukler. Elbette bunlar, Floransa gelenegindeki kapah konturlara
kiyasla tamamlanmamigtir. Venedik gelenegindeki agik konturlar
kusursuz bir sekilde tamamlanmistir: Bu nedenle sozkonusu bit-
memiglik piktural formun kusursuz tamamlanmighgidir. Bu piktiiral
tamamlanmighik, gereginden fazla ¢zenli bir el isciligi ve ustahk kar-
sisinda sanatsal hayal gictunun hakkim vermek niyetiyle 6zgurlige
izin verilmesi demektir. Agik konturlar ve bu piktural tamamlan-
mshk nedeniyle 151k kipirtilan, ister yatay ister dikey olsun, her tur
imgeye kozmik bir titresim verir. Tiziano'nun uslubunun yenilikgi-
liginin ve kusursuzlugunun kokeninde iste bunlar vardar.

Venediklilerle Floransallar arasindaki gorus farki on altinai
yuzyildan beri Floransa idealizmi’ne z1t bir Venedik Gercekgiligi
olarak yorumlanmistir. Daha 6nce belirttigimiz gibi, gercekligin
farkh agilardan betimlenmesi Giotto'dan Leonardo’ya kadar gecen
sturegte daha da karmasiklasmistir. Floransa humanizmi gercekli-
ge varan bir yol, gercekligin anlasilmas: igin itici bir gi¢ olmus-
tur. Venedikliler gercekligin alanini olduk¢a genisletmis ve dogal
olarak bu genislemenin gercekligin tamamim kapsadigin dusin-
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miuslerdir. Ancak bu bir hayaldir; resimdeki her yeni kesif zaten
bilinen gercegin farkh baz1 yonlerine yapilan bir katkidir. Kald ki
Venedikliler de kendilerine gore idealistlerdi. Sayginlik, ihtisam,
anitsallik; bunlar Michelangelo gibi Tiziano’nun da tislubunun do-
gasinda var olan o6zelliklerdir. '

Floransa Ronesansi dolu dolu bir hayata dogru yol alan popi-
ler bir sanat hareketiydi. Ressamlar, kendi sanatsal idealleri aracili-
giyla bu popiiler akimin étesine gegtiler. Ancak Tiziano’nun tslu-
bunun olgunlagtigs dénemde tim Italyan yasam tarzini degistiren
bazi olaylar yasanmusti. Italya’y1 Ispanyollar istila etmisti. Gergekte
kismi bir istilaydi bu ama toplumsal hayat acisindan ortamda ge-
nel bir istila havasi hakimdi. ispanyollar Italya’ya téren formunu,
asalet bilincini ve feodalizmden miras aldiklan, iktidarin, ihtisa-
min simgesi olarak gordtikleri bir acik hava dekoru getirmislerdi.
“Sosiego”, yani huzur ve ihtisam, Ispanyol psikolojisini yansitan
toplumsal bir normdu. Is yaparken bir kéyli gibi kurnaz, toplum-
sal iligkilerinde ise sade bir vatandas olan Tiziano, tam da boyle bir
ortamda imparator V. Sarlken’in ve saraymin 6zel ressami olmus-
tu. Sarayda hissettigi huzura, gordugu zenginlige ve Ispanyollarn
aristokrat tavirlarina hayran kaldi. Bu hayranlk tslubuna da yan-
sidi. Italya’daki poptler sanat ile “sosiego” ideali arasindaki ilis-
ki, “yeni” toplumda bu “yeni” zariflik aracihgiyla kurulmustu. Bu,
toplumsal bir idealdi ve resimde yeni bir gerceklik haline gelmisti.

Tiziano’nun Ilk Giingh isimli tablosu onun normal uslubunun
kusursuz bir érmegidir. Ancak ressamin, uslubunu gelistirmek ni-
yetiyle zaman zaman cok ileri gittigi de olmustur. Oregin Dikenli
Tag Giydirilmis Isa isimli tablosu (Resim 18) résimde 151k anlayisi-
nin déntm noktasidir. Bu resimde evrensel ve kismi 1s1k arasinda
bir ayrigtirma yapilmalidir. Agik arazide, gin icinde 151k evrensel-
dir: Insan viicudunu bicimlendirir ve onu sarar. Golgeler bile insan
viicudunun bazi bélumlerini gizlemez ama viicudun plastisitesini
one cikarmak suretiyle 151k etkisini tamamlar. Karanlk bir odaya bir
lamba konuldugunda 151k her seyi sarmaz; bir noktay ortaya ¢ika-
rirken baska bir noktay gizler. Hicbir figir tamamen aydinlanmaz



88 | Lionello Venturi

Resim 18: Tiziano, Dikenli Tag Giydirilmis isa, yak. 1570
Tuval Uzerine yagliboya, 182 x 280 cm. Alte Pinakothek, Munih

ve tam olarak gorulmez. Figurin formu yoktur artik, sadece bazi
noktalar 1s1kla ortaya ¢ikmis, bazilar da karanhkta kaybolmustur.
Baska bir deyisle, figirin aydinlanan boltmleri, gorilmeyen ama
hayal edilen karanhk bolimleri gosterir. Iste bu, kismi 1s181n etki-
sidir. Kismi 15181 resmeden ressam, figurlere tizerinde yogunlasmaz
¢tinkt amaci figurleri degil, 151810 etkisini gostermektir.

Ayrica, plastik bir figurun sezgilerle algilanan bir agirhg ol-
malidir ve hareketi de daima agirhigiyla siirlamir. Oysa soyut
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olan 151k bir titresimdir ve bu ytizden daima hareket halindedir.
Kismi 15181 hareketi simsek hizindadir: Dokunur, aydinlatir,
kaybolur. Yani oturan figirlere bile hareket verir, hareket gibi
eylemi de one ¢ikarr.

Pollaiuolo'nun Deianira’min Kaginlmast resmindeki Herkil'u
(Resim 8) inceledigimizde hentz bir fiile dontusmemis, potansiyel
bir hareket —duz cizgide oldugu gibi— icinde oldugunu soylemis-
tik. Ancak Tiziano'nun Dikenli Ta¢ Giydirilmis Isa’sinda hareket,
eylem ile 151810 birlesmesiyle agiga ¢ikar. Kismi 151k boylece eyle-
mi vurgulamis olur. Pollaiuolo’daki yap: anatomiye dayanir, Tizi-
anonun figtrlerinin yapisi ve tim kompozisyonu ise tamamuiyla
151ga baghdir.

Resimde eylemden s6z etmek her zaman mecazidir. Gergekte
resimde sadece eylem yanilsamasi vardir, bizzat eylem yoktur. Ger-
cek eylemi yaratmay hedefleyen ressamlar sanatin disina ¢ikarlar
cunku sanat1 gerceklige indirgemislerdir. Sanat insanlar aldatmak
i¢in yapilmaz —aldatma hileyle yapilir. Pek ¢ok efsane vardir boy-
le: Ornegin bazi perdeler oyle guizel resmedilmistir ki izleyenler
onu acmak istemislerdir. O perdeler sanat eseri degildir. Ancak
eger bir eylemin izlenimi 151k etkisiyle yaratilirsa, iste o zaman 151k
kendi sanatsal ifadesini bulan bir eylem bi¢imine déntugur. izleyen
aldatilmak yerine sanatin kendisi olan 1s181n etkisini izler.

Hem Michelangelo'nun hem de Tiziano'nun Ik Giinah versi-
yonlarinda figurlerin viicutlan ya da hacimleri resmin 6n kismin-
da gosterilir. Ancak Tizianonun Dikenli Ta¢ Giydirilmis Isa’sinda
kompozisyon 6n kismin sagindan fonun soluna dogru diyagonal
bir ¢izgiyi takip etmektedir ve boylece figurler resmin derinliginde
bir yer isgal etmis olur. Figurleri Botticelli'nin Ilkbahar’inda (Resim
9) oldugu gibi dizmek yerine bu resimde Tiziano onlar st tste
getirmistir ki boylece olduklarindan kugctk ve kismen goérilmek-
tedirler. Kismi 15181n bir nesnenin bazi boltimlerini aydinlattigini,
diger kisimlan gizledigini soylemistik; dolayisiyla Dikenli Ta¢ Giy-
dirilmis Isa'daki aydinlatma ve kompozisyon homojendir. ustelik
gorsel birligi-butunlugi kusursuzdur.
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Bir figurun fiziki guzelligi ancak o figirin tamam goraldugin-
de belli olur. Tiziano’nun Havva'si giizel bir figiirdur. Ancak Dikenli
Tag Giydirilmis Isa’da guzel figirler yoktur. O halde bu resmi yapti-
ginda Tiziano’nun estetik amaci ne olabilir? Aci igindeki Isa’'min asil
bir sekilde boyun egisi ile etrafim kusatan duzensiz siddet ve vah-
set ahlaki ama hi¢ de guizel olmayan dramatik bir kontrast ortaya
koymaktadir. Bu durumda ahlaki guzellik 1s1gmn dramatik ifadesiyle
esanlamudir.

Venedik'in kismi 151k prensibi ¢ok verimli sonuglar dogurmus-
tur. Tiziano’nun Dikenli Tag Giydirilmis Isa’da yarattigy drama, sid-
det ile asalet kontrast1 tizerinden tasarlanan bir ahlaki catisma kur-
gusudur. Gercekligi mistik askinhiga ulasmay1 saglayan bir atlama
tahtasi olarak goren bir ressamin aym ilkeyi kullandigim duasu-
nun,; iste orada El Greco diye bilinen Domenico Theotocopoulos
ile karsilasacaksiniz.

Tiziano’nun resimlerinde 151k, figir gelistirme islevini yukle-
nir. Ustelik 1s1gin hukmu altinda olmasina ragmen her figur kendi
fiziksel ve ahlaki bireyselligini kazanir, boylece yash bir adamla
genc adam ya da vahsi bir cellatla asil kurbanini kolaylikla ayrt
etmek mumkun olur. Sadece bu degil, desen cesitliligiyle de kom-
pozisyonun hareketi resimdeki eylemle uyumlu hale getirilir.

Resim 19, El Greco'nun Pentekost (Hamsin Yortusu) isimli tab-
losudur. Bu tabloda 151k sadece yap1 olmakla kalmaz, tim resmin
bicimini de olusturur. Figurlerin basimin tzerinde bir dizi alev
yanmaktadir ve her figir alevin sekline burunmustur. Birkac fi-
gur oturmussa da ¢cogu ayaktadir. Ancak butun figurler goklerden
gelen vahiy karsisinda duygusal bir coskuya kapilmislardir. Hepsi
siddetle titremektedir. Bu, vicutlann degil, 1siklarin bir tur dansi-
dir: Bu ruhani imgeleri Kutsal Ruh’u simgeleyen giivercine dogru
yukselten mistik bir dans. El Greco mistik vahyi, insan figurleriyle
degil de bu 151k titresimiyle gorsellestirir. Bu tabloda figtirlerin jest-
leri gelisigtizeldir ve El Greco'nun deneyimlerinin duygusal 6zanu
gostermeyi bagaramazlar. Bu resmi anlamak isteyen biri figiirlere
degil, 151810 yayillmasina bakmahdir. Aym nedenle figurlerin ger-
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Resim 19: El Greco, Pentekost (Hamsin Yortusu), yak. 1600
Tuval Gzerine yagliboya, 275 x 127 cm. Museo del Prado, Madrid
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cek dis1 sekilde uzamasi insan figura baglaminda gelisigiizeldir,
151k formu olarak ise gereklidir. Figurlerdeki bu uzama El Gre-
co’nun sanatinin anlasilmasinda en buytk engel olmustur. Kimse
gercek hayatta boylesi oranlarda bir kadin ve erkek goremez. Ama
bu gercegin sanatla bir ilgisi yoktur. Hi¢ kimse sutun seklinde bir
aga¢ gormemistir ama bir stitun sanat eseri olabilir. Mimaride ka-
bul edilen seylerin resimde yapilmasim yasaklayan bir estetik ilke
yoktur. Bazi doktorlar El Greco’nun uslubunu 6zel bir hastalikla
aciklayan kitaplar yazdilar: Ne hakkinda konustuklarim bilmeyen
insanlarnn sagmaliklariyd: bunlar ¢unku sanattan s6z ederken so-
mut gerceklik tizerinden yargida bulunuyorlardi. Eger sanat 6zgtir
hayal gucunun urtnuyse, hayal giciiyle uyumludur, herkesin an-
lamak zorunda oldugu gergeklikle degil. Tiziano bir gergekgidir,
ancak hi¢ kimse hayatta bu Dikenli Ta¢ Giydirilmis Isa resmindeki
gibi bir sahneyle karsilasmamigtir. Tiziano ve El Greco arasindaki
fark El Greco'nun hayal guctinun Tiziano'nunkinden daha soyut
olmasidir. Ancak gergeklikten az ya da ¢ok kopmus olmak sanat-
sal yargida bulunmak i¢in bir élgut degildir.

Uzatilmis orantilann gercek nedenini El Greco'nun tslubunun
tarihsel gelisiminde bulabiliriz. El Greco (1541-1614) geleneksel
formlar ugruna gergeklikten uzak duran Bizans tslubuyla olgunlas-
tg Girit'te dogdu. Girit'ten, Tiziano’dan oldukg¢a kapsamli bir 151k
ve renk bilgisi edindigi Venedik'e gecti. Venedik’'ten ayrihp Miche-
langelo’nun anitsal islubundan esinlenen ve geleneksel form kulla-
niminin yerine gecen Maniyerizm’le tamstig) Roma'ya gitti. Nihayet
Roma’dan da Azize Teresamn mistik bir atmosfer yarattigy Tole-
do’ya gecti. Venedik'te ogrendigi 151k ve renk kullanimi o dénem-
de gercekligin yorumlanmasinda bir ara¢ haline gelmisti. El Greco
portrelerinde gergekg¢i degerlerin ne kadar farkinda oldugunu agik-
ca ortaya koyuyordu. Ancak gerceklik onun renklerinin icerigini
olusturmadiginda Toledo’da edindigi bu mistik durtanun gergekli-
gin yerine gecebilecegini ve bir agkinlik konusu olabilecegini anlad.
Iste bu mistik deneyim, onun rahatsiz edici —tiretkar bir uyumun
yeni ufuklarina ulagan— renklendirmelerinin sorumlusu oldu.
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Geleneksel formlar disavurumcu degildir ve sanat eserine bir
canhhk katmaz. Ancak bu geleneksel formlar El Greco’nun resim-
lerinde 151810 ve renklerin ortaya konmasim saglayan birer aragtir.
Yani onun resimlerinde geleneksel formlar yoktur, ressamin me-
sajindaki mistik icerigi tamamen kendi guctyle agiga ¢ikaran 151k
ve renk vardir. Eger ressam bize sadece 151k ve renk gostermek
istiyorsa, bizim ondan figir isteme hakkimiz yoktur.

El Greco gibi giiclu bir ressamin Bizans, Venedik, Roma ve Is-
panya gibi farkh pek ¢ok farkh resim tslubunu benimsemesi hatta
uygulamasi nadir gorulen bir durumdur. Ronesans'm butiin sa-
natsal deneyimlerinin sadece gercekligin yorumlanmasi icin degil,
mistik askinhigin ifadesi i¢in de kullanilabilecegini gostermesi ba-
kimindan El Greco’nun yaratici guictine ¢ok sey borgluyuz. Boyle-
ce 0, gerceklikten kopmus 151k ve renk olasiliklarini ifade etme im-
kanim olabildigince zenginlestirmistir. E1 Greco'nun sanat1 soyut
oldugu i¢in ¢ok az anlasilms ve iki ytizy1l boyunca hor goralmus-
tar. Her seye ragmen on dokuzuncu yuzyilda yeniden kesfedilmis
ve bugun hi¢ olmadigy kadar yuceltilmistir.
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Bolim 5
AYDINLIK GERCEKCILIGIN

’
°

IDEAL DEGERI

—§-

iotto’dan El Greco'ya kadar gecen zaman zarfinda, sanat-

sal begenide gorilen degisim benzer karakterdeki farkl

yonelimlerin gelisimiyle ilerledi. Lirik bir birlige, olabil-
digince direkt ve saf duygularin ifadesine dogru bir yénelim oldu.
Giotto’da ve Piero della Francesca'da gergek olaylar dile getiriliyor-
du, bu durum daha sonra Tiziano’da ya da El Greco’da gorulme-
yecekti. Aradaki fark su sekilde agiklanabilir: Giotto'nun uslubu-
nu olusturan unsurlar birbirleriyle esgadtimluydu; El Greco'nun
uslubunu olusturanlarsa hakim deger olan 1518a tabiydi. Baska bir
deyisle, on dérduncii yuzyilldan on altinc1 yazyilin sonuna kadar
gecen surecte resimdeki en 6nemli egilim, gerceklerin ifadesinden
feragat etmek suretiyle duygularn ifadesinin zaferiydi.

Bu egilim elbette devamlilik gostermedi. Anlatimi vurgulamak
ve yeni ifade bicimleri bulmak igin bir atlama tasi olmasi baki-
mindan zaman zaman belirli duraklamalara ihtiya¢ vardi. Or-
negin portreler, oturup poz verenin hem ideal gtizellikten hem
ressamin duygulanindan uzak sekilde aslina uygun betimlenmesi
gerceklerle temas halinde olmaya devam etmeyi saglayan iyi fir-
satlard1. Bununla birlikte, on altinc1 yazyihn sonunda resimdeki
gercekleri vurgulayan ve drekleri Caravaggio’da gorilen bir tepki
ortaya konmustu. Bu tepkiye bir de isim bulundu: Gergekgilik.
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Giotto'dan beri Batili ressamlarin buyuk cogunlugu dogay: yo-
rumlamay1 hedeflemisti. Ancak Caravaggionun gercekgiligi hem
toplumsal hem sanatsal agidan tartismaci 6zellikler tasiyan karak-
terinden dolay: yeni bir seydi.

Sanatta gercekgilik nedir? Bir sanat eseri dncelikle gercegin iz-
lenimi ve ruhun dile gelisidir; yani hem gercektir hem idealdir.
Gergekgi ressamlar ile idealist ressamlar arasindaki fark goreceli-
dir. Kimi ressamlar butiin dikkatlerini somut bir nesne karsisinda
gorup hissettiklerini ¢cizmeye vermislerdir; kimi ressamlar ise ger-
ceklikten edindikleri izlenimleri, her tur olasihg 6zgur bir sekilde
degerlendiren hayal giiclerini serbest birakacak bir ¢ikis noktasi
olarak gormuslerdir. Kolayciliga kagmadikea ya da sinirlan gere-
ginden fazla zorlamadikga iki yaklagim da sanat dunyasina aittir.
Eger gercekci bir ressam nesnel olmak adina gercekligin her ayrin-
tisin higbir segime tabi tutmadan ve kendi duygularini katmadan
resmederse, fotografik bir goz haline gelir ve calismasi sanat eseri
olmay1 basaramaz. Idealist bir ressam da soyut dinyada ¢ok ile-
ri giderek ilk izlenimini unutursa, eseri hayattan yoksun kalir ve
sonugta bir sema ya da sembol olur, ancak bir sanat eseri olmaz.

Bu nedenle sanat eseri olma iddiasindaki butiin gergekgi re-
simler ressamin hayal guctunu de icine alarak gerceklige vurgu
yapar. On altinc1 ytzyil boyunca bazi énemsiz ressamlar tslup-
cu adi verilen bir tarz gelistirmislerdi; dogayr kendi baslarna ettt
etmek yerine ustalarinin —Raffaello, Michelangelo ve Grek-Roma
heykellerinin— izinden gittikleri igin gerceklerden yoksunlardi.
Bir keresinde Caravaggio’ya incelesin diye bazi Yunan heykelle-
ri gosterdiklerinde, onlara kendisine pek ¢ok model bulabilecegi
bir kalabaliktaki insanlan gostermisti. Caravaggio’nun sanatsal bir
tartisma baslattig1 konu da iste buydu.

Caravaggio baska bir toplumsal bir tartisma daha baslatmist1.
Yasadigs devirde din maskesi altinda toplumsal ve politik amaglan
olan, Reform karsit1 dusunceler hakimdi. Bir reformcu olan ressa-
min dusmanlan ideal guzelligin savunuculanydi, ancak bu insanlar
ideal giizelligi ytuksek simflarnn asaleti ve gosterisiyle ifade ediyordu.
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Gerceklige karst duydugu ilgiye karsin Tiziano bile, Bolum 4’te
soyledigimiz gibi, gorkemli Ispanyol “Sosiego”yu yansitarak ku-
sursuz uslubu 6ne ¢ikarmisti. Caravaggio ise resimlerinde cagdas-
larina kiyasla daha yuksek bir ahlaki standart gelistirmisti, dini
sahneleri siradan insanlarin hayatlan tizerinden betimlemek isti-
yordu. Bir defasinda onun resimlerinden birinin kilise mihrabina
asilmasina karsi cikilmisti ¢iinku Aziz Matta’y1 ayaklan kirli bir
koylu gibi tasvir etmisti. Bir kilise mihrabinda toplumun asag si-
nifinin hayatina yer vermek, guzelligi ve asaleti temsil ettiklerine
inanan aristokrat smnifin ikiytzlt imammni sorgulatacak bir tartis-
ma yaratabilirdi. Bu nedenle Caravaggio'nun gercekgiligini bayag
buldular ve o zamandan beri her tirli gercekgilige hatah bir sekil-
de bayag1 dendi.

Caravaggio (1573-1610) Lombardiyaliydi ve Tiziano’yu taklit
eden uslupgu bir ressamin etkisinde kalmisti. Caravaggio dogdu-
gunda Tiziano henuz hayattaydi. Caravaggionun da temel gorsel
ilkesi, Tiziano’da oldugu gibi daima 1s1k etkisine odaklanmak ge-
rektigiydi. Yine de Caravaggionun tslubu tamamen farkl ve ye-
niydi. Ornegin Resim 20°de Aziz Matta’mn Cagnhgt adli tablosu
yer aliyor.

Tabloda mekanla figurler arasinda yeni bir iligki oldugu goru-
layor. Figurler, Tiziano’nun eserindeki kadar genis bir alana yayil-
mustir. Caravaggio’nun figiirlerinin toplandig1 odaya verilen 6nem
daha fazla vurgulanmustir. Oda, figiirlerin hareketini gelistiren bir
unsur olarak oradadir ve hareketle birlikte onlar kavrar. Bu resim-
le Raffaellonun Sistin Meryemi (Resim 11) arasinda yapilacak bir
karsilastirma, ressamlarin gérme yontemindeki mutlak degisimi
daha iyi gosterecektir.

Caravaggio’da 1s181n etkisi Tiziano’dakinden daha ¢ok vurgu-
lanir. Odada agik bir pencere vardir. Ancak odayr aydinlatan asil
151k bu pencereden degil de onun saginda, muhtemelen tablonun
disinda kalan bagka bir pencereden ya da kapidan gelmektedir. Bu
151810 iglevi seyircinin dikkatini odanin ortasindaki masanin etra-
fina oturan figirlerin olusturdugu gruba ¢ekmektir. Bu, hikayeyi
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Resim 20: Caravaggio, Aziz Matta’nin Cagrilisi, 1599-1600
Tuval tzerine yagliboya, 322 x 340 cm. San Luigi dei Francesi, Roma

anlatmak ve diger her seyi gizlemek icin tercih edilmistir. Caravag-
gio’yu Leonardo ile (Resim 10) karsilastirdigimizda, Leonardo’da-
ki gibi evrensel degil, baz1 elestirmenlerin gece 15181 olarak yorum-
ladiklan kismi bir 151k kullandifr ¢ok aciktir. Suphesiz golge ve
151k arasindaki belirgin kontrast, koyu renkli golgelerin ve guglu
ama ince bir hat halindeki 151810 oldugu bir gece 15181m akla getirir.
Oysa bu tabloda Tiziano’nun resminde (Resim 18) gordugumiuz
turden bir mesale 15181 yoktur. Pencereden gelen 1sik, hafifletil-
misse de ginduz 1sig1dir. Caravaggio’daki 1sik etkisi gercektir ama
151k, formu daha net tamimlamak amaciyla keskin 1s1k-golge kont-
rastlariyla gercekdisilastinlmistir; ressamin hosuna giden seyleri
gosterecek ya da gizleyecek sekilde gelisigiizel yayilmistir. Eger
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dogal bir 151k olsayd1, Matta’nin masanin altindaki bacaklan bu ka-
dar net gorilemezdi. Yani Caravaggio resimde 1s1g1n dogal degil,
sanatsal olmasi gerektigini ¢ok iyi biliyor, 151k-golge kontrastlarim
sadelestirerek yeni bir form ve ifade sentezine ulasabiliyordu. Bu,
resim sanat1 igin buyuk bir kesiftir ve genellikle “ltiministik uslup”
diye adlandirhr.

Caravaggionun 15181 hikaye anlatmak icin elveriglidir. Tablo-
da Isa odaya sag taraftan, sembolik bir 151k huzmesiyle birlikte
girmektedir. Isanin sag eli Aziz Matta'y: isaret etmektedir. Isik,
[sa’min Matta'y1 cagiran hareketinin 6nemini vurgulamaktadir. Isa
hem resmin 6n kisminda yer almaz hem de neredeyse sadece eli
ve yuzu goruntr. Odadaki mevcudiyetiyle herhangi birinden daha
gizemli goranur. Matta bu 111 gorup Isanin orada olusunun ne
anlama geldigini fark etmistir ve onu bagislamasi i¢in utanarak
Isa’ya kumar oynayan diger arkadaglarimi isaret etmistir. Kumar
oynayanlar Isa’y1 tammamaktadirlar, bu yabancimin béyle bir yer-
de ne aradigini anlamiyor, dolaysiyla sadece izliyor olsalar da dra-
matik sahnenin pargasi haline gelmezler. Masanin etrafinda ku-
mar oynayan bes kisiden sik giyimli iki genc, yabancinin varhgma
kayitsiz kalmistir. Ona baksalar da olanlann farkinda degillerdir.
Para sayan yagh adamla sol taraftaki diger genc, 1511n Matta’nin
uzerine vurmak suretiyle ona yukledigi yeni anlamin ayirdinda
degildir. Tiziano'nun resmi ile karsilastinldiginda (Resim 18) bu
resimde herkesin karakterinin sikic1 bir 1srarla net bir sekilde be-
lirlendigi, etrafh bir sekilde ortaya kondugu agikur.

Ancak Caravaggionun kullandig 15181 sadece psikolojik bir un-
sur olarak yorumlamak hatali olur. Ressamin guzelligi degil, sade-
ce kendi bakisim 6nemsedigi agiktir. Isa’min yuzii ve eli, ona eslik
eden havarinin saglar1, kumar oynayanlarin yuzleri, bacaklan, sac-
lan, elbiseleri, gucli birer renk alani ya da hos pikturel degerler
olarak kabul edilse de kusursuz bir bagan 6megidir.

Ne olursa olsun, Tiziano ile (Resim 18) karsilagtinldiginda
Caravaggionun resminde renk alanlan daha fazla vurgulanmis,
piktarel degerler azalmigur. Isik ve renk kullamimimin yam sira
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hareketin tasviri Tiziano’da daha etkileyicidir ama 6te yandan
imgelerin karakterize edilisi de Caravaggio’da daha etkileyicidir.
Istk-golge kontrastlarnin keskinligi Caravaggio'nun resimlerinde
hacmi plastisiteye daha fazla yaklastirmak i¢in kullamlmistir. Tizi-
ano'da 11k renkle ¢ok fazla butunlesmistir ve bu nedenle figurler
tzerinde surekli hareket halindedir. Bu sayede 151k, renk, figir-
ler ve hareket birligi tamamlanmistir. Oysa Caravaggio’da golgeye
karsit hareket eden 15181n islevi sayesinde ortaya ¢ikan kontrast,
hareketsiz formlarin bile belirlenmesini saglar. Zaten Caravaggi-
o'nun amaci hareketi degil, hareket halindeki figurleri gostermek-
tir. Caravaggionun resmi Tiziano’nunki gibi titresmez ve lirik bir
gosteriden cok nesnel gercegi ortaya koyar. Caravaggionun ger-
cekciligi sanattir cinku bir golge-1sik tslubuyla kusatilmistir ve
tek tek figurler bile plastisite idealine itaat etmistir. Tiziano’da-
ki lirik birlik ve hareket halindeki 151k, ressamin kisiligi sayesin-
de bagsyapitlar uretilmesini saglamistir. Ancak aym teknik daha
onemsiz ressamlar tarafindan kullanilsayd: kendilerini kolayca bir
renk karmasas icinde bulabilirlerdi. Caravaggionun plastik forma
yonelik ve daha belirgin hacimlere yonelttigi ttirden bir tepki belki
de kagimlmaz ve gerekliydi. Hacimler i¢in bir form bulmak ve on-
lar etraflarim saran atmosferden ayirmak icin bu isik titresimlerini
sinirlamak lazimd.

Caravaggio'nun hacimler, nesnelerin dis gérinust ve bedenler
tzerinde bu denli durmasi bayuk bir gercekgiligin gostergesiydi
ama tasvirdeki manevi giicai zayiflatiyordu. Ressam, golge ve 15181
kullanmak suretiyle ltministik dslubun temellerini atmigt1 —sinir-
siz olanaklar yaratan bir tsluptur bu, ancak kendisi bu olanaklar-
dan sinirh bir sekilde yararlanmstir. '

Caravaggio, luminist uslubuyla sadece italyan ressamlan de-
gil, on yedinci ytizyilda Hollanda, Felemenk, Fransa ve Ispanya
topraklarinda yasayan en iyi Avrupali ressamlan da etkilemistir.
Ancak luministik tslubun en buyuk temsilcisi Hollandali dahi bir
ressam olmus, bu tslup ressamin insan ruhunu goézler dniine se-

recek yaratic1 gicune adeta-sibigliybir degnekle dokunmustur. O
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Resim 21: Rembrandt, Emmaus‘ta Yemek, 1648
Tuval uzerine yaghboya, 68 x 65 cm. Louvre Mizesi, Paris

ressam, ustat Rembrandt van Rijn’dir (1606-1669). Resim 21'de
Emmaus’ta Yemek isimli eseri yer almaktadir.

Figurler etrafinda bosluk kullammnin Caravaggio’da Tizia-
no'dakinden daha fazla olduguna isaret etmistik. O alan Remb-
randt’ta, Caravaggio’dakinden daha belirgindir. Bu olgu, ifade ag1-
sindan Rembrandt’ta buytk 6nem tasimaktadir. Sozkonusu alan
Rembrandt'n figurlerine nefes alma 6zgurlugu tamir, duvardaki
los kisimlar ise figurlerin hareketlerini yansitir. Duvarnn ytiksekligi
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kugtik boyutlu figurlerin degil, olayin amitsalligini ortaya koyar ki
bu da onun akillarda yer etmesini saglar. Bu ¢iplak odada, alaca-
karanlikta, bir mucize meydana gelmektedir.

Odanin sol tarafindan gelen 15181 kaynag sahnenin disinda
bir yerdedir ve 151k, oturan figtrlerin 6nundeki masaya ¢arparak
odaya yayilir. Ikinici 151k kaynag bizzat Isa’dir ve onun basindan
yayillmaktadir. Bununla beraber resimde en aydinhk yer masanin
uzerindeki ortudur. Yani bu tabloda en guclu 151k, tablonun asil
ilgi odagim olusturan Isa ile 6rtigmemektedir ve bu, yari-golge
kullanimi sayesinde gerceklestirilmistir.

“Her sey bir golge banyosu iginde eriyor, daha uzak ve daha
parlak goranmek icin daha sonra golgenin icinden suziilecek olan
151k bile. Karanlk dalgalar aydinlanmis noktalan kavrar, onlan
golgelendirir, iclerine nifuz eder ve yogunlastirir. Bununla birlikte
belirsizlik seffaflik kazanir ve yari-golgede kalan noktalar kolay-
likla algilanabilir. Sonug olarak renkler, hatta en koyu olanlar bile
siyaha donmeyecek kadar gecirgendir.” Bu, seckin Fransiz sanat
elestirmeni Fromentin'in* Rembrandt’in eserlerindeki 1sik tizerine
kaleme aldigy, ¢ok bilinen bir metninden alintidir.

Rembrandtin kullandigy golge-1sitk kontrastinda Caravaggi-
onun sertligi gorilmez. Tek tek formlar Caravaggio’dakinden
hatta Tiziano’dakinden daha az tamimhdir. Rembrandt'n ilgi oda-
g1 golge-1sik karsithklan degil bugudur; renk degil ara tonlardir.
Onun hayal gticti nianslara isler, bu nuanslarla bize nesnelerin
pek cok ayrintisimi sunar, ancak bu ayrntilarn sayisi ne kadar
fazla olursa olsun form daima bugunun icindedir. Bu nedenle bir
burun, bir parmak, kendi cismani formlan icinde degil de uze-
rinden gecip giden 1s1kla gosterilir. Ara tonlarin bir anda emdigi
151k, goruntu itibanyla cabucak gegip gider. Rembrandt'in bir seyi
ortaya Gikartmaktaki ya da gizlemekteki gucu essizdir. Bizim bir
viicut hakkinda bildigimiz, agirhgimin oldugudur. Ancak Remb-
randt'in viicutlarimin agirliklan yoktur. Onlar yan golgelerle orta-
ya ¢itkmis goruntilerdir. Deneyimlerimize dayanarak duygularn

4  Les Maitres d'Autrefois, 1877, s. 331.
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agirhiklannin olmadigim biliriz. Rembrandtin imgeleri duygusal
hale gelmek i¢in cismani varliklarindan annms vucutlan temsil
eder. Gercekte oldugundan daha uhrevi vucutlar, golgeye donu-
sen 1siklar, oturan figurleri bile saran incelikli kozmik hareketler
Rembrandt'in resminin 6zudur. Bu dolayh bir resimdir. Ressam
gorduklerini degil, gormeyi hayal ettiklerini resmetmistir. Bu ne-
denle Rembrandt, gérunmeyene form vermeye muktedir bir res-
samdir. Ancak goriinmez oldugu icin daha m az gercektir? Ger-
ceklik sadece gorulmez, aym zamanda hissedilir. Hisleri “gérmek”
ve onlar1 imgelerle ortaya koymak Rembrandtin mucizesidir.

Rembrandt'in yaklasimim anladigimizda bizim i¢in onun yaka-
ladig1 sanatsal uyum kesinlik kazanir. Onun eserlerinde 151k, Cara-
vaggio'nun eserlerindekinden daha 6zgiir, daha yaratic1 bir etkiye
sahiptir. Dolayisiyla daha uyumludur. Aziz Matta’nin bacaklarim
hatirlayin (Resim 20). Caravaggio bu resimde masanin altinda,
karanhkta kalmis olmasina karsin guzel kivrimlan olan bacaklan
gostermek istemistir. Bu tiirden bicimsel bir zevk, Rembrandtin
dikkatini dagitmamigtir. Onun yaraticthgima katkida bulunmayan
her seyi resmin diginda tutmustur.

Renkler Rembrandt’la birlikte kontrol altina alinmistir. Bazi
tonlamalar sayesinde kendi kendini ifade eden bir titresim elde
etmistir. Plastik form Rembrandtla birlikte kesinlikle ortadan
kalkmugstir. Raffaello ile yapilacak bir kargilastirma (Resim 11) sa-
dece yeni bir dunyamin dogdugunu degil, Tiziano (Resim 18) ve
Caravaggio’da (Resim 20) bile plastik formun pek ¢ok kalintisinin
bulundugunu da gostermistir. Oysa liiministik tslubun olanakla-
rin1 ortaya dokmek ve duygularn resmini yapabilmek icin plastik
formun radikal bir sekilde resimden ¢ikanlmas: gerekliydi.

Bir bagka onemli kargilastirma Giotto'nun Isa’si ile yapilabilir
(Resim 2). Isa’min duygusal enerjisi 6yle giicludur ki plastik de-
gerleri golgede birakir. Bu Isa, Piero della Francescanin Isa’sindan
(Resim 7) ¢cok Rembrandt'in Isa’sina yakindir. Rembrandt hassas
bir golge-1sik dengesi kurarak sanatsal yaratnciiginin koklerine
doénmus, Giotto'nun yaln yaraticiligiyla bulusmustur.
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Rembrandt’taki hareket yan golgelerin kozmik titresiminden
ibarettir. Bu titresim figurlerin hareketini yaratir ancak onlardan
bagimsizdir ve her yerdedir, hareketsiz bir yuzeyde, mesela bir
duvarda bile bulunur. Bu nedenle figirlerin hareketi 6zel bir ka-
rakter ortaya koyar. Tiziano ile karsilagstirahm: Tiziano’da hareket
daha fazla vurgulanmistir ve daha belirgindir. Rembrandt’ta ise bu
hareket daha 1limli ama daha yogundur. Hareket figurlerin karak-
terlerini ve dramatik hikayelerini gucli bir sekilde ortaya koyar.
Isa ekmegini bolmektedir. Onunla yemek yiyen iki muridi heye-
canlarim farkh sekilde gostermektedir; biri hayranlikla ellerini ka-
vusturmus, digeri pecetesini masaya birakarak saskinhigim ifade
etmistir. Geng garson, Isa’nin sadece bir seyler yemesi gerekirken
yemeyen bir insanin tutumunu sergiledigini gorerek beklemekte-
dir. Tam bu duygusal ve fiziksel tavirlar son derece asikardir. An-
cak eylemleri aniden kesilir. Hareketlerin devamlilg Tiziano’da
oldugu gibi form tuzerinden degil, farklh karakterlerin tavirlarina
yayilan titrek bir 1g1kla ifade edilir. Iste burada bir sanat eserindeki
hareketin dogal bir eylemden nasil da bagimsiz ifade edilebildigini
goruriz ve sanat ile doga arasindaki farkin énemini kavrarz.

Ashinda Rembrandt'in bitun kompozisyonu geometrik form-
larla higbir iligkisi olmayan 1sik etkisiyle birlestirilmistir. Isik ve
figarlerin olusturdugu bu kompozisyon Tiziano’nunkine kiyasla
pek de guclu degilmis gibi gérunir. Ancak bugune kadar hi¢ kim-
se Rembrandt'in resminden bir figtrt sokip almay1 basaramamis-
tir. Rembrandt kompozisyonun butununii éne ¢ikanr ve bu butin
de 1siktir. Bu 1511 takip edersek, masadan figurlere dogru yayildi-
gin1 goririz. Rembrandt'in kompozisyonun sirr da iste budur.

Raffaello’daki ideal guizellik Rembrandt’in luministik resmine
tamamen zittir. Rembrandt bu nedenle gercekeidir ama 6zel bir
gercekgiliktir bu. Isa’yr ve Ronesans'ta yapilmig butun idealize
Isa’lan dusinun. Rembrandt'in Isa’s1 “solgun, zayif, yuzu bize do-
nuktur, Son Aksam Yemegi'nde oldugu gibi ekmegini bolmekte-
dir, haai kiyafeti giymis, dudaklan eziyetin izlerini gosterircesine
morarmis ve sismistir, kocaman actig1 giizel, kahverengi gozlerini
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goklere ¢evirmis, yasarken 6lmus biri gibidir. Bu uhrevi hayaletin
goruntusu tarif edilemez, yuzundeki mimiksiz, kesif heyecan, du-
dak hareketleriyle, bakisiyla sinirlanmis ¢ehresi —hepsi nasil ve ne-
reden esinlenilmis bilemeyiz?” Bunlar da Fromentin’in Rembrandt
uzerine yazdig1 denemeden alinms bir paragrafta gecen sozlerdir.

Fromentin ¢izgiyi ve rengi iyi bilen bir ressamdi, ancak Remb-
randt'in bu kugik resminde bildiklerini bulamadi. Ayrica hassas
bir elestirmendi ve gozlerinin éntine bir ruh serildiginin ayirdin-
daydi. Bu ruhun resimde yansitildigim kabul ediyor ancak nasil
oldugunu soyleyemiyordu. Resimdeki 1518a, yar1-golgeli alanlara,
govdeyi ruha donusturen gerceklige dolayl yaklasimina yogunla-
sarak Rembrandt'in bu sanat eserini nasil ortaya ¢itkardigim anla-
yabiliriz.

Rembrandt i¢in insan ruhu gercekliktir. Bu nedenle o bir ger-
cekciydi —duygusal bir gercekei. Gergeklige ise onu somut dis
gorunisunden siyirarak ulasiyordu. Resimleri sadece ruhu ifade
etme becerisinden degil, imgelerini somut goruntsinden siyirmak
konusunda gosterdigi cesaret bakimindan da essizdi. Rembrandt
icin guzellik saf ve ahlakiydi. Somut gérunus acisindan guzellik-
se ¢irkinlik demekti. Oyleyse somut bir girkinlik nasil oluyor da
ahlaki bir guizellik haline geliyordu? Bu noktada resimden uzakla-
sip ressama donmek gerekir. Somut seylerden fedakarhkta bulun-
mak daima ahlaki degerleri derinlestirmenin bir yolu olagelmistir.
Rembrandt'in gosterisli giysiler, stislemeler, zenginlik gibi dunyevi
seylerden ve plastik formlardan vazge¢meye istekli olusu ona ah-
laki hayata yakin bu al¢akgonullu hali kazandirmistir. Rembrandt
insan ruhuna nufuz edebilmek i¢in fedakarhik yapmak ve tevazu
gerektigini kendinden énce, Giotta’dan sonra gelen ressamlardan
daha iyi biliyordu.

Ancak sanat dunyasinda bu tur bir yenilik, yeni bir din fel-
sefesi olmaksizin gerceklesemezdi. Ne Masaccio'nun ya da Piero
della Francesca'nin insan merkezli dini; ne Raffaello'nun guzellik
merkezli dini; ne Alman hukiimdarlarinin materyalist ¢ikarlarina
siki sikiya bagh olan Luther Reformu, ne de dunyevi guclere bagh
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olan Katolik Karsi-Reformu Rembrandt'in dinine ilham verebilir-
di. Hollanda’da Anabaptist tarikatindan ayrilan Mennonitler 1579
yilindan beri tanimiyordu. Bunlar her tarla dogmayr reddediyor,
Incil'in apokrif tefsirlerine sadik kaliyorlardi. Asla yemin etmek
istemiyor, silahlanmay1 reddediyor ve ginahtan dikkatle uzak du-
ruyorlardi. Ihmli, sinirlanmis, neredeyse hi¢ fark edilmeyen bir
tarikatti bu ancak Reform dénemindeki tarikatlar arasinda en ru-
hani olanlardan biriydi. Dinin bu sekilde kisisel ahlaki duygulara
indirgenmesi hi¢ kimse tarafindan Rembrandt kadar ¢cok resmedil-
memistir. Onun dunyevi guzellikten feragat edisi Mennonitlerin
dunyevi hayati birakmalannin etkisiyle olmustur. Ruhun derin-
liklerine ulasmak igin goruntuden feragat edisine Mennonitlerin
uhreviliginin sindigi bellidir. Rembrandt'n Mennonitlerle manevi
bir iligkisi oldugunu kanitlayacak bir belge elimizde yoktur, ancak
onlarin ahlak ve dini hayat anlayislar ile Rembrandt'inkinin yakin
oldugu resimlerine yansimistir ki bu da Rembrandt’in hayal gucu-
nun altyapisini ortaya koyar.

Rembrandt'in disinda on sekizinci yuzyiln iki biyuk ressamu,
Van Dyck ve Velazquez, portre ressamligim asil isleri olarak gor-
duler. Portre resimlerinin ¢oklugu ve basarisi gercekgilige yoneli-
min bir gostergesidir. Bir Yunan efsanesine gore, portre resimleri
ilk sanat eserleridir. Sikyonlu bir ¢omlekgi olan Butades’in kizi
“bir gence asikt1 ve tlkeyi terk edecegi sirada kiz, lamba 151810~
da onun yuzunun duvara vuran golgesinin konturlanm ¢izdi.” O
zamandan beri resim ve heykelde portre her devirde, her tlkede
siklikla yapilmaya baslamist1. Dolayisiyla doganin taklidi olarak en
eski sanat anlayisinin bu portre ressamhigindan gelistigi kanisina
pekala varabiliriz. Oysa bugtin ve son yetmis yilda resim sanati,
portre alaninda ¢ok iyi firsatlar ele gecirememistir. Bunun nedeni
fotografin icadidir. Bir Hollywood yildiz1 ya da siyasi bir lider hay-
ranlanna resim vermek istediginde fotografi tercih eder. Her res-
sam ya da sanatsever, fotografcinin modelin gercek karakterini bir
ressamin aktarabilecegi sekliyle yorumlayabilecegi iddiasina itiraz

5 Plinio, Naturalis Historia, XXXV, 151.
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eder. Bu kesinlikle dogrudur. Ancak modelin gercek karakteri res-
samin yorumundan geger ve sonugta orada oturan kisiye yabanci
bir kisilik ortaya ¢ikar. Bir resimdeki agacin sanatsal degeri res-
samin Kkisiligine baghdir, agaca degil. Aym sekilde bir portrenin
sanatsal degeri de modele degil, ressamin kisiligine baghdir. Mo-
delin karakteri ¢ok iyi yorumlanmus olabilir, ancak bu daima 6z-
nel bir yorumdur ve nesnellik konusunda ¢ok 1srar edilirse sanat
eseri degerinden kaybeder. Modelin gercek karakteri ressam ona
baktiktan sonra aklinda kalan izlenimdir. Bu nedenle aym kisinin
farkh portreleri birbirine benzemez. Aym insamn farkh kisilerce
cekilmis fotograflan ise birbirine ¢ok daha fazla benzer. Bir port-
renin sanatsal degerini anlamak isterseniz ona bir portre olarak
degil, butun diger resimler gibi bir resim olarak bakmaniz gerekir.

Bununla beraber portre ressamlan ideal gizellikten kagmak
icin kendi turlerinden destek alirlar. Ideal guzelligi tek bir kisi-
de bulmak zordur hatta kadinlar bile guzellikleri nedeniyle degil,
daha ¢ok karakterleri yuztunden ressamlarla ilgilenirler. Portreler,
poz veren kisinin sanat eserine hayat veren karakterini one ¢ikanr.
Doga her zaman gelisigiizel olduguna gore modellerin ozellikle-
rindeki gelisiguzellik, ressamlarin onlara dayatilmis geleneklerden
kurtulmalarinda ve gerceklikle bir iliski kurmalarinda kolaylk
saglar. Bu durum, ge¢miste pek ¢ok portrenin bagyapit olmasini
aciklar. Ancak bugun kisinin gorunisunu olumsuzlestirme fikri
pek gegerli degil cunku bu isi fotograf izerine almg durumda. lyi
ressamlar artik dayatilmig gelenekleri kullanmiyorlar. Onun i¢in
son donemlerde portre ressamligl 6neminden ¢ok sey kaybetmis,
fotograf bu konuya gozunu dikmistir.

Resim 24, Raffaello'nun Kardinal Portresi resmidir. Kardinal,
suphesiz aristokrat bir aileye mensuptur. Raffaello'nun bu port-
reyi resmetmedeki idealinin modelin asaletiyle bicimsel guzellik
idealini bir araya getirmek oldugundan emin olabiliriz. Muhteme-
len yasadig seckin gevre nedeniyle Raffaello toplumun st simifi-
na kendi 6zgun “form asaleti”ni uygulayan ilk ressam olmustur.
Poz veren kisinin ozelliklerindeki incelik, gorunusundeki sadelik,
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imgenin mesafesi ve siyah duvar éntindeki kardinal kirmizisimin
baskinhg, hos ve zarif bir asaletin ifadesinde bulusur.

Raffaellonun kisisel izlenimlerini kayit altina almay1 6nemse-
medigi agikur. Bu resimde ne Raffaello'nun kardinal hakkindaki
ilk izlenimine ait bir ipucu, ne de kardinalin hayatina dair bir bilgi
vardir. Kardinalin adim bilseydik bile, o yine de anonim kalacakt1.
Bu portre toplumsal bir gorevi, bir sinifi, aynca ytiksek bir mede-
niyetin kulturel ve sofistike hayatim temsil eder.

Resim 23, Tiziano’nun yaptigi Jacopo da Strada’mn Portresi'dir.
Bu portrede resmettigi kisinin Mantoval bir ressam oldugunu bi-
liriz. Antikaya merakh ve sonrasinda da antikaci olan bu sahus,
Imparator II. Rodolf adina antika toplarmus. Biz bu hikayeyi bil-
mesek bile elinde bir Venus heykeli, 6nunde ¢ok sayida sikke ile
resmedilmis olmasina bakarak onun zengin, saygn, iyi giyinmis,
antika merakhsi biri oldugunu hemen anlardik.

Baudelaire, bir portrenin siir ya da tarih olabilecegini séylemis-
ti. Eger portre saf bir tarihse, kesinlikle sanat eseri degildir. Yine de
kimileri biri Tiziano’ya digeri Raffaello’ya ait antikac1 ve kardinal
portreleri arasindaki buyuk fark: gorebilir. Raffaello’nunki saf lirik
siirdir, digerinin siirselligi ise baz1 tarihsel unsurlardan alinarak
duizenlenmistir.

Daha 6nce de belirttigimiz gibi, Tiziano'nun uslubu figurleri
bir atmosfer igine yerlestirmeyi hedefliyordu. insan ahlaki bir bos-
lukta yasamaz; hayatinin her aninda birine ya da bir seye dogru
hareket eder, eyleme geger. Tiziano golge-1sik kullanimindan et-
kilenen bir hareket 6zgurluginden faydalaniyor, modelini soyut
bir kavram olarak degil de kanl canhi bir insan olarak resmetmeyi
basariyordu. Dahasi, modeli, onun hayatini temsil eden belirli bir
an icinde resmediyordu.

Raffaello, ise sahsi guzellik idealiyle baglamis, genel bir top-
lumsal.simif ve medeniyet algisindan yola ¢ikarak karsisinda otu-
rup ona poz veren bireye ulasmistir. Tiziano ise belirli bir anin
izlenimiyle ise koyulup genel bir toplumsal simf ve medeniyet
algisindan yola cikarak hayatin evrensel degerine ulagmigtir. Iki
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Resim 22: Rembrandt, Otoportre, yak. 1665-69
Tuval Uzerine yagliboya, 114,3 x 94 cm. Kenwood House, Londra

portrede de ideal ve gercekligin karsilasmas: sézkonusudur. An-
cak Tiziano’nun amaci olan gerceklik, onun yaratic1 gercekliginde-
ki ideal unsurdur. Tiziano’da gerceklige damgasini vuran bir ideal
yoktur; daha dogrusu, Raffaello gibi bir ideal guzellik vurgusunda
bulunmaz. Tiziano'nun gercekligi kendi giictyle kendi idealini ya-
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Resim 23: Tiziano, Jacopo Da Strada’nin Portresi, 1567-68
Tuval Uizerine yagliboya, 125 x 95 cm. Kunsthistorisches Museum, Viyana

ratir. Bu ideal evrensel hayata katilarak kendini gosterir. Onun igin
Tiziano’nun portresinde tarihsel ve siirsel deger bir aradadir.
Rembrandt ugusan izlenimlere, anhk goruntulere Tiziano’dan
daha yogun bir ilgi duydugu icin olsa gerek kendisinin pek ¢ok
portresini yapmisti. Bagkalanmn portrelerini yaptiginda modelin
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Resim 24: Raffaello, Kardinal Portresi, 1510-11
Ahsap uzerine yagliboya, 79 x 61 cm. Museo del Prado, Madrid

karakterini nasil ifade edécegini biliyordu. Ancak kendi resmini
yaptiginda karakteri hatta gérunusu bile onun icin 6nemsizdi.
Kendi portreleri birbirine pek az benziyordu. Ressam, bir Adonis
guzelligine sahip olmadigim biliyordu. Belki de bunun igin bizzat
kendini model olarak kullanmisti. Kendini resmederken onemse-
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digi tek sey 1518 etkisiydi ve onu gesitlendirmek icin genellik-
le tuhaf kostumler giyiyordu. Resim 22’de elinde paletle kendini
cizdigi bir portresi yer aliyor. Aydinhk bir fonun onindedir ve
bedeni koyu renklerle boyanmistir. Hahdaki ve yuzdeki aydinhk
fondakinden daha belirgin oldugu icin sonugta gergeklik, dogada
olmayan gugte sihirli bir etkiyle tuvale yansimstir. Bu, doganin
gercegine paralel ama ondan ¢ok farkh resimsel bir gercekliktir.
Iste bu fark da eserin sanatsal degerini yaratir.

Luaministik aslup en iyi etkiyi yaratmak icin fiziki ¢irkinlige ge-
reksinim duyar. Bu ilke, Rembrandt’tan ¢ok farkh bir ressam olan
Ispanyol Veldzquez'de (1599-1660) apagik gorilir. Nesnelerin
fiziki goranusune ilgi duyan ressamin sanatini olusturan unsurlar
renk alanlarina, figtrlerin gercekliklerine ve hayat dolu yonleri-
ne yaptign vurgulardir. Geng bir erkek olarak Veldzquez, meyhane
hayatim tasvir etmekten hoslanirdi. Ancak 1623 yilindan sonra,
yirmi dért yasindayken, Ispanya Kral'mn ve sarayin portre res-
sami oldu, portrelerine istenen asalet damgasini vurmay bagardi.
Nadiren gtizel modellerin resmini yapmay1 kabul etmis ve onlan
erisilmesi gug¢ bir nesnellikle betimlemisti. Yaratma becerisinin s1-
nin yoktu. Eserleri kisisellikten uzakt1 ve ne hissettigini ya da ne
hayal ettigini belli etmiyordu.

Oysa Ispanya Sarayi’nda pek ¢ok engelli ve soytan vard.
Velazquez onlann resimlerini yapiyor hatta sarayin disina ¢ikip
ona modellik yapacak deliler buluyordu. Bu noktada durup,
Veldzquez'in bazi basyapitlanm engellilerin, soytanlann ve deli-
lerin tuhafhiklan vesilesiyle urettiginin altim ¢izmek zorundayiz.
Ciuice Francisco Lezcano, “El Nino de Vallecas” (Resim 25) boyle bir
basyapittir. Isigin canhihigy engelli cocugun ytztundeki gilumse-
menin, fiziksel gorunusunun otesinde, guglu bir sekilde kimil-
danmasina neden olmustur. Hayatin yansimasi oyle kesif, formu
bozan liministik uslup dyle anlagilir durumdadir ki burada agikar
bir sanatsal deger ortaya ¢ikar. Resimdeki imge sadece 151810 etki-
sine bagl, sihirli bir enerjiye sahiptir. Bu nedenle Rembrandt'in
kendi portresiyle benzerlik gosterir.
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Resim 25: Velazquez, Clice Francisco Lezcano, “El Nino de Vallecas”, yak. 1642-45
Tuval Uzerine yagliboya, 107 x 83 cm. Museo del Prado, Madrid
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Ne Giotto, Masaccio, Pollaiuolo, Tiziano ne de El Greco re-
simlerinde guzelligi amaglamstir. Oysa eserleri insanlk tarihinin
en bilinen basyapitlarn arasindadir. Ancak Rembrandt ve hatta
Velazquez, basyapitlanm yaratmak igin cirkinligin pesine dus-
mustar. Gergekgilik, guzelligin olumsuzlanmasimn bir koguludur.
Ama hepsinden 6te on yedinci yuzyildaki buytk ressamlann ilgi-
sini ¢eken sey, 151810 etkisidir. Bu, onlann insan ruhunu ¢irkinlik
uzerinden algilamalarna ve ozgiirce hareket etmelerine olanak
saglammstir.



Bolim 6
SANAT ve ILLUSTRASYON

=B=

atbaanin on besinci ytizyillda icadindan 6nce elyazmasi

siir, tarih ve din kitaplan elle ¢izilen minyaturlerle, de-

senlerle siislenip resimleniyordu. Matbaanin icadindan
sonra minyaturlerin yerini aga¢ ya da metaller tzerine yapilan ka-
zimalar, yani baskiresimler aldi. Ikisinde de ama¢ metni yorum-
lamakn. Kitaplardaki metinler, resimleyen kisiye konuyu veriyor,
onlar da sadece bu dogrultuda hayal giiclerini ¢ahstirtyorlardi. An-
cak resimleyen kisi hayallerinde 6zgur olsa da, olanaklan metne
sadik kalacag cizgilerle sinirliydi. Bu nedenle bir sanatkar olarak
resimleyen kisinin simirlan, portre ressaminin karsisinda oturan ki-
sinin resmini yaparken maruz kaldigy benzetme zorunlulugunun
dayattigy sinirlamayla paraleldi. Resimleyen ahlaki olarak, portre
ressami ise fiziksel agidan simirlanmigtir. Resimleyen kisi bir olay1
tasvir eder, portre ressami ise bir insan1. Ama yine de bir resimleme
isini gercek bir sanat eseriyle kanstirmamak 6nemlidir. Oregin
Piero della Francesca'min Isa’min Dirilisi resminin bir illustrasyon
oldugunu séyleyemezsiniz. Gergekte bu resim Incil'deki bir olayr
tasvir etmektedir, ancak ressamin hayal giicu tarihsel gercegin us-
tine ¢ikmugtir; Isa’mn Dirilisi artik Incil'de yazih dini bir hikayenin
resmi degil, Piero della Francesca'mn yarattig) bir hikayedir. Tarihi
bir olayin ya da somut bir gercegin resmi yorumlanmak ve donts-
turalmek suretiyle salt bir resim olmaktan ¢ikmig, ressamin haya-
linde sekillenerek gercek bir sanat eseri haline gelmistir.
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On dokuzuncu ytizyilin basindan beri toplumsal olaylarin yo-
rumlanmasi tarihi bir nitelik tasimaya baslayinca, tarih toplumsal
kultur baglaminda daha 6nce bilinmeyen bir 6nem kazandi. Tari-
he duyulan ilgi 6yle yayginlasmist1 ki kahramanlik hikéyelerinden
gundelik olaylara kadar hayatin butun evrelerini kucaklamist1. Bu
nedenle resmin de bu tarihsel yaklasimin etkisi altina girmesi ¢cok
dogaldir ve bu olaylar, 6nemli olsun olmasin, ressamin dikkatini
hi¢ olmadig kadar cekti. Tarihin resme konu olmasi —yani tarih-
sel olaylarin resmi— moda haline geldi ve tarihi ayrintilarin tasviri
eskiden olmadign kadar kusursuzlast. Illustrasyon olaylann tasvir
edilmesi anlamina geldigi icin resmi yapilmis her tarihi olay tipik
bir illustrasyon oluyordu. Cok nadir olarak yaratici bir zeka tarih-
sel olaylarin temsilinin 6tesine gectiginde ve onu yeni, bagimsiz
bir resimsel temaya donusturdugunde gercek bir sanat eseri ortaya
ctkiyordu.

On yedinci yuzyildaki gercekgilik portre ressamhgiyla dogru-
dan iliskiliydi. On dokuzuncu yuzyilda ise olaylarin tasvir edildigi,
yeni bir gercekgilik anlayis: gelisti.

Ispanyol ressam Francisco Goya (1746-1828) resme on doku-
zuncu yuzyilin en iyi sanatcilarm etkileyen, ilgi odag haline gelen
ve zamanla otoriteye donugen oldukea kapsamli bir yaklasim getirdi.
Goya'min basyapiti, 3 Mayis 1808 isimli eseri olabilir (Resim 26). Re-
sim, 3 Mays 1808 tarihinde I. Napoleon'un askerlerinin, yurtlarim
savunan Ispanyol vatanseverlere yaptiklan kanl baskin tasvir et-
mektedir. Tabloda, Fransiz askerlerin silahlannin karsisinda dehget
icinde ve caresiz bir grup erkek durmaktadir; 6te yanda, baska bir
grup oldurilecekleri noktaya dogru tartaklanarak goturalmektedir.
Burasi cehennemin ta kendisidir —ancak uzak bir tepenin tizerinde,
bu trajediye ilgisiz kalan bir koy oldugu gorulur. Goya bu sahneyi,
figarlerin isgal ettigi alan aracihfgyla olayin netligini 6ne ¢ikarmak
uzere diyagonal bir kompozisyon i¢inde resmetmistir. Kompozisyo-
nun formu 1s1kla ortaya ¢ikarilmigtir. Hatta ona kararh, hizla yapil-
mus, dinamik bir karakter katmak ve bu vahseti hissettiren bir ruh
vermek uzere golgeler kullanilmistir. Isik, kollanm iki yana acarak
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Resim 26: Goya, 3 Mayis 1808, 1814
Tuval Gizerine yagliboya, 268 x 347 cm. Museo del Prado, Madrid

yukan kaldiran gomlekli erkek tizerinde yogunlasmustir. Figur bu
hareketiyle yaklasan olumun trajedisini acikea hissetirmektedir.

Bu resmi anlamak icin Rembrandt'n Emmaus’ta Yemek (Resim
21) resmiyle yapilacak bir karsilastirma, gecen zaman zarfinda
toplumsal hayatta ve dustince tarzinda meydana gelen degisimi
dikkate almak agisindan ¢ok faydah olacaktir. Rembrandt’in res-
mi, Ortacag’da yasanan dini coskudan bu yana gizli kalmis manevi
hayatin tasviri olarak dini bir resimdir ve insamin ruh guzelligi-
ni ortaya ¢ikarmak amaciyla fiziksel guzellikten feragat etmistir.
Rembrandt, kisilerinin manevi hayatlarina evrensel bir karakter
vermek icin modellerini toplumun ust tabakasindan degil, halkin
icinden se¢mistir. Raffaello’dan beri ideal guzelligin toplumsal bir
simifin asaletiyle ¢zdeslestirilmesi adeta kural haline gelmisti. Ca-
ravaggionun gercekgiligini bayag bularak kuctiimseyen anlays,
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toplumsal dnyargidan kaynaklaniyordu. Elbette Rembrandt ken-
dini bu 6nyargidan kurtarmisty; siradan insan imgelerini idealize
eden dini duygular, onlara ahlaki bir gtizellik veriyordu.

Goya'nin sanata getirdigi yeni katki ise resimde her tur as-
kinhgin ortadan kaldinlmasiydi. Bu, Goya'min dini duygulardan
yoksun oldugu anlamina gelmiyordu. Yasadig devirde ruhban si-
nifimin bayagihgim, ikiytizlulugtnt, materyalizmini ve yozlasmis-
ligin1 fark etmis olsa da Katolik inancini ve ibadetini benimsemisti.
Caprichos® (Kaprisler) isimli gravurlerinde ruhban simfina isyanim
ozgurce ifade etmisti. Ancak 3 Mayis 1808 tablosunun icerigi Ka-
toliklik degildi. Bu tabloyu besleyen duygu, bagimsizliga ve vata-
nina duydugu buytk sevgidir. Ressam, halkinin diusman askerleri
tarafindan zalimce katledilmesine isyan etmektedir. Bu trajik sah-
nede kollarim acarak goge kaldiran zavalli adam Golgotha Tepe-
si'ndeki yeni Isa gibidir. Cigir acan bu tablonun tarihsel anlamm
sudur: Goya, Fransiz Thtilali ile ortaya ¢ikan 6zgurluk, bagimsizlik
ve huiimanizm inancina dikkat cekerek kendi dini inancim da ifade
etmisti. 3 Mayis 1808’e bakinca, muhtemelen kimse infaz asker-
lerinin gorevlerini yaptiklarini ya da oradaki gariban dilencilerin
Ispanyol Bagimsizlik Savas'nin kahramanlar olduklarm dustine-
mez. Bu resme getirilebilecek tek yorum hissiz bir makinenin in-
sani degerleri yerle bir etmekte oldugudur. Olayn epik boyutlar
her seyiyle ortaya koyulmustur ¢unki insan degerlerle makinenin
insanlikdisiligy arasindaki karsithk apaciktir. Goya burada halkin
isyanin ifade eder ve onlan kutsar. Istirap ¢ekmekte ve haykir-
maktadir. Bu nedenle onun bu guglu gorsel ifadesi, 3 Mayzs traje-
disinin ve Ispanyol vatanseverliginin 6tesine gecerek insanhga dair
evrensel bir degeri ortaya koymaktadir. Goya'nin resmi zalimin
zulmu karsisinda halkin isyanin 6ltiimstz sembolidir.

Bu yeni igerik resme bitmiglik anlayisim getiren yeni bir forma
sahiptir. Raffaello’dan beri Tiziano vasitasiyla Rembrandt'a kadar
hemen her ressamda “bitmiglikten” kademeli olarak bir kopus var-
dr. Golge-isik etkisi ressamin figurin konturlanm ve bilesenlerini

6 Goya'nin 1797-1798 yillarinda yaptig1 80 pargalik gravar serisi. (CN)
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plastik formla yapti1 gibi ¢ogaltmasina izin vermez. Resimde tum
unsurlar, ister 151k vurgusuna ister golgenin ortulemesine tabi olsun,
bitmis olam simirlar. Bir ifadenin bitisi ile temsil edilen seylerin bi-
tisi arasinda bir fark ortaya ¢ikar. Omegin Rembrandt, Emmaus’ta
Yemek'te masamn tzerindeki tabak, bigak gibi nesneleri 6zenli bir
sekilde gostererek “bitirmeyi” tercih etmistir. Ancak Goya, “bitmis”
dedigimiz seyin simrim dramatik etkiyle sert bir sekilde belirlemistir.

Bu yeni bitmislik anlayis1 Goya'nin ideal guzellik karsisinda-
ki kayitsizhgim da etkilemistir. Goya, plastik giizelligin pesinde
olma anlayisini yok edecektir. Olmek uizere olan zavalli bir dilen-
cinin kahraman gibi gértinecegi teatral bir poz takindigim dusu-
nun! Sagmalik, olayin trajedisini mahvedecektir. Goya’nin hayal
gucu guzellikle cirkinlik arasindaki her tur ayrmin éntine gegen
bir gerceklikte calismaktadir. Ressam boyle bir aynma gitseydi,
butunden aynlan her figur bir karikatur gibi gorunecekti. Oysa
butunun iginde bu figarler trajiktir ve etkiyi artirr.

Bunun nasil olabildigini anlamak i¢in karikatiirin kokenine
inmek dogru olacakur. Aslinda karikatirin gulmeceyle bir ilgisi
yoktur. Karikatir, seylerin karakterini agikca belirlemek igin yara-
tilmistir. Guzel sanatlar, dogadaki baz1 6zellikleri se¢cmeyi ve dogal
gerceklige paralel ama uzaginda olan sanatsal bir gerceklik bulmak
icin de bazilanm disarida birakmay: gerektirir. Karakterizasyon
ideali bir se¢me ve birakma eylemidir ancak bu, guzel sanatlar-
dan tamamen farkl ilkelere baghdir. Karakterizasyon gizli, komik
ve trajik olam ifade edebilen unsurlan one ¢ikanr. Goya siddetli
karsithklann karakterizasyonunu (dogadaki keder, insandaki hay-
vanlik) vurgulamistir. Boylece aralannda ne olursa olsun hig fark
gozetmeksizin komik ile trajik olanin birlikte var oldugu bir form
yaratmustir ve bu yolla insanligin canavarlarim resmetmistir. 3 Ma-
yis 1808 ozellikle trajik bir sahnedir ama bir bagyapit olarak tarihi
bir olayin 6tesine gecip sanatin evrensel degeri tizerinden yeni bir
sanatsal form uretmesinin nedeni budur.

3 Mayis 1808’in hikayesi ve tamimlamaya calisigimiz formu
arasindaki iliskiyi anlamak i¢in bu noktada biraz durmamiz gere-
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kiyor. Hikayenin bir bahane hatta Goya’nin vatanseverlik ve isyan
tutkusunu ateglemek icin iyi bir bahane oldugunu ama sadece bir
bahane oldugunu belirtmekte de fayda var. Bu sanat eserinin igeri-
gi 3 Mayis 1808 tarihinde yasanan bir olay degil, Goyanin vatan-
severligi ve isyan arzusudur. Goya'nin sanatsal formunu belirleyen
ve ressamin yaraticihgim zirveye ulastiran da iste bu arzudur. O
halde bu resimde dikkate alinmasi gereken ti¢ unsur vardir: tarihi
olay, ressamin duygulan ve onun formu. Tarihi olay nesnel bir ol-
gudur ama duygular ve form ressamin kisiliginden yansiyan 6znel
ozelliklerdir. Sadece 6znel unsurlar—duygular ve form— sanat eseri
icin olmazsa olmazdir; tarihi olay olsa da olur olmasa da.

Bir sanat eserini methederken kaginmamz gereken sey, hikaye,
nesne ya da ressamn 9znelligiyle dogrudan iligkisi olmayan un-
surlar hakkinda yargida bulunan birini dinlemektir. Ancak burada
bir sorun ortaya ¢ikiyor. Hikayeden ¢ok az soz eden ya da hi¢ soz
etmeyen resimler vardir; tam tersine hikayede 1srar eden resimler
de vardir. Bir resmin sanatsal degerini belirleyebilecek bir olgut var
mdir? Hikaye anlatan bir resim mi yoksa hikaye anlatmayan bir
resim mi daha iyidir? Bence elimizde bir ol¢ut yok. Ressam ilhamimn
nereden isterse almakta, duygulanim ifade etmekte ve formu iste-
digi gibi yaratmakta 6zgurdur. Bir sanat eserinin olusmasim sagla-
yan, hikayenin resmin icerigi degil bahanesi olarak kullamlmasidur.
3 Mayis 1808 olayr Goyamn tutkusunu ortaya koymustur ve bu
tutku da resmi bir basyapit haline getirmistir. Anlatacak hikayesi
olan baska ressamlan dustunelim, onlar bu hikéyeyi olabilecek en
iyi sekilde anlatirlar ve bunu en buytk amaclan olarak gorurler. Bu
arada formu ve duygularim ikinci plana atarlar. Bunu bagarirlar da.
Cabalan bosa gitmez ama eserleri sadece toplumsal agidan bir deger
tagir, sanatsal agidan degil.

Giotto'nun, Piero della Francesca’nin, Raffaellonun, Miche-
langelo’nun ve Tiziano’nun eserlerine bakalm: Ister plastik ister
piktural olsun, onlann form ideali konuya duyulan ilgiden daha
ustiindur. Ancak Rembrandt hakkinda ne sdylenebilir? Remb-
randt’ta hikaye kesinlikle Piero’dakinden daha énemlidir. Ancak
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Rembrandtta 1s1igm etkisi, golgelerin tonu, figirlerle mekan ara-
sindaki oran, ressamin ele aldig1 hikayenin ikinci planda kaldigim
vurgulayan 6znel duygularim gosterir. Aynmi sey Goya igin de soy-
lenebilir. Bununla beraber, Rembrandt ve Goya’nin hikayeye ver-
dikleri 6nemin Piero della Francesca ve Raffaello'nunkinden fazla
oldugu gercegi, elestirel bir yargida bulunurken mutlaka dikkate
alinir. Sonraki agiklamalar bu noktay1 aydinlatacakur.

Piero della Francesca ve Raffaello, eserlerini tuval yuzeyi seviye-
sinde bitirmislerdir; bu 6zellik Goya ve Rembrandtta daha azdir.
Hikayeye duyulan kayitsizhk resimlerin daha net bir sekilde biti-
rilmesine izin verir. Cinku amag hikayenin degil, figiirlerin betim-
lenmesidir. Ancak hikayenin anlatilmasi daha énemli oldugunda
ressam, formlarimn tamamlanmasin feda etme riskini goze alir. Ya-
ratic1 bir ressam agisindan hikayenin yegane terctimesi budur ve bu,
modern sanattaki luministik tslubun dogup gelismesinin en gercek
sebebidir. Bu uslup, yaratici ressamin konunun kolesi olma tehlike-
sine kars1 bir savunmadir; ele alinan konu iginde yasanmlan done-
min gundemi olmaya basladikea, tehlike ¢cok daha baskici hale gelir.
Emmaus'taki Isa, teden beri gelenegin ele aldi ve genellikle sanat
olarak kabul edilen bir meseledir. Ancak 3 May1s katliami ressamin
kendi devrinde yasanmus bir olaydi ve bu nedenle Goya'nin ruhunda
cok daha fazla bask: yaratiyordu. Goya’nin resmi bu yuzden Remb-
randt'inki kadar tamamlanmus degildi.

Silik cizgilerle.tasarlanan dramatik baskiresimler on dokuzun-
cu yuzyilin pek cok ressami tarafindan tam anlamiyla anlagilama-
mustir. Zaten bu baskilann odak noktas: hikaye oldugundan eser-
lerin sanatsal degeri dusmustur. Bu nedenle bir elestiri kurumu
onlan “sanatin daha asag seviyesinde bulunan birer resimleyici”
diye nitelendirmistir. Iyi bir resimleyici elbette birinci siuf bir sa-
natg1 olabilir, konunun dayattigy simirlamalarin dtesine gectiginde
ozgun karakteri olan bir form ortaya koyar. Ama calismalan sade-
ce konunun gudumundeyse, o zaman o salt bir resimleyici olur
—kendi kisiligini ortaya koymak yerine halk: eglendirmeyi amag
haline getirmis bir ¢izer.



122 | Lionello Venturi

Jean Francois Millet (1814-1875) hayatinin uzun kisminda
gormezden gelinmis, sonra aniden on dokuzuncu ytizyihn bagka
ressamlarindan daha fazla ilgi gérmus, sonra neredeyse tamamen
unutulmustu. Bugun eski sohretine ulasabilmesi igin ¢aba sarfedi-
len bir ressam olarak ona duyulan ku¢timseme ve hayranlik, daha
cok resimlerinin konusuna baghdir. Van Gogh ona tapiyordu, bazi
desenlerini kopyalad: ve tamamyla farkh bir tarzda resmetti. Bu-
gun resimlerini giindeme getirmeye cahisan gecici girisimler, konuya
bakmak hakkinda yapilan uyarlarla ¢akismaktadir. Milletnin re-
simde, tipki poptiler bir romanin hikayesi gibi dokunakl ve unutul-
maz hikayeler yaratigy dogrudur. Cizgileri de yetkin ve saglamdir.
Renkleri geleneksel ve zayiftir, ancak genellikle kotu degildir. Koy-
lulere kars: hassastir ve onlan yakindan tamdig; i¢in —ctnku kendisi
de koylu bir ailenin ferdiydi ve sik sik onlann arasinda yastyordu—
ictenlikle resmeder. Sonug olarak Milletnin samimi bir dini inanci,
toplum sevgisi ve comertligi, bir sekilde bize resimleriyle aktardig
derin bir siir duygusu vard1 ki bunlann hepsi “biyiik bir sanatin”
unsurlanydi. Peki, Millet buytk bir ressam miydi?

Onun belki de en meshur tablosu Aksam Duas’dir (Resim 27).
Kan koca, iki koylu bir is gininin sonunda uzak koy kilisesinin
caninin ¢aldigy Avemaria’yr dinleyerek egilmis dua ederler. Sahne
genis bir ovanin 6ntinde geger, 151k gokytiziinde hala gugludur an-
cak yerde zayiflamigtir. imanlarindan gelen ciddiyet, bulunduklan
yerin 1ss1zhig) ve ufkun genisligi ile vurgulanmstir.

Millet bir dostuna, “Aksam Duasi’ni yaparken tarlada ¢ahstigim
zamanlan hatirhyordum. Avemaria ¢alinca ninem isimizi birakti-
ryordu. Basimizi 6ne egerek inangla olmislerimiz icin dua edi-
yorduk,” yazmist1. Demek ki kisisel deneyimlerini hatirlamasi res-
mindeki ifadeye bir samimiyet damgas1 vurmustu. Yine de tim bu
imana karsin Millet'nin resmi, bir sanat eseri oldugu konusunda
bizi ikna edemez. Millet'nin koyli dostlarina karsi1 duydugu sevgi
oyle yogundur ki bu durum ressami, Parislilerin éninde onlarin
imanh, saf ve temiz olduklanm savunmaya kadar sevketmistir.
Ressam onlarin sorunlanm siirsel meseleler gibi ele aliyor ve Fran-
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Resim 27: Jean Frangois Millet, Aksam Duasi (Angelus), 1857-59
Tuval Uzerine yagliboya, 55,5 x 66 cm. Orsay Muzesi, Paris

sa halkim is¢i haklan konusunda ikna edebilmek icin koylilerini
kibarlagtinyordu. Millet bu noktada ahlaki olarak da toplumsal
acidan da hakhdir ancak resimleri, yetenekli bir avukat tarafindan
resmedilmis soylevlerden ibarettir. Ressamin eseri ¢ok farkhdir.
Daha kotusu, sevgili koylulerini de daha kabul edilebilir olmala-
n icin aldatmistir. Gergek bir koylu gérmek isteyen, Cézanne’in
Iskambil Oynayanlarma (Resim 41) bakmaldir, Milletnin Aksam
Duasrna degil. Millet'nin kurguladigy sahne duygusaldir. Sanat
eseri olan bir resmin elbette duygulan olmahdir ama hakiki duy-
gular gerceklige goturir, duygusallik ise zaaflar tizerinden ikna
etmeye calismaktir ki bu da yamltilmig bir begeni demektir. Ayrica
duygusallik gercek duygulan zedeler.
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Sanatgidan beklenen 6nemli seylerden biri de samimiyettir.
Kuskusuz Millet de inan¢larinda tamamiyla samimidir. Ancak sa-
natta samimiyet hakkinda énemli bir yamlg s6zkonusudur. Insan
teorik olarak inandig) konu hakkinda samimi olabilir ama teoriyi
sanata donustirmek icin samimi olmak yeterli degildir. Kisi ahla-
ki eylemlerinde, Millet'de de goruldugu gibi, samimi olabilir ama
bunlariresim yoluyla ortaya koysa bile bunun bir sanat eseri olarak
kabul edilmesini bekleyemez. Dustince ve iradenin samimi olmasi
sanatin olugmast igin yeterli degildir. Sanattan samimiyet bekledi-
gimizde dogaclama’yr kastediyoruz demektir. Ashnda sanatsal su-
rece ¢ikarlar, akil ya da ahlak mudahil olmamalidir. Sanatsal stireg
bir agacin buyumesi ya da bir ¢icegin agmasi gibi kendiliginden,
yani dogal olmalidir. Doga¢lama stiphesiz her zaman samimidir
ancak ayn1 zamanda bundan daha fazlasidir.

Millet'nin desenleri kompozisyonlanindan daha iyi degildir:
Yetkin, dogru ve kesindir ancak yaratici degildir. Millet, akade-
mik resim egitimi almig ancak gelenege karsi gelmeyi aklindan
gecirmemistir; onun yerine ¢izgilerini bir propaganda arac1 olarak
kullanmay tercih etmistir. Asil, durust ve insana yonelik bir pro-
pagandadir bu. Ama ne propaganda sanattir ne de ¢izim bir arac-
tir. Cizim bizzat sanattir. Bir amag igin arag olarak kullanildiginda
sanat olmaktan ¢ikar. Gelenegin kaliplan bireysel bir yaratima do-
nusmedigi noktada sanattan soz edilemez.

Millet'nin renkleri desenlerinden daha gelenekcidir, resmin
butuninde duygusalhigy daha fazla ortaya ¢ikanr. Ahlaki bir duz-
lemde bile Aksam Duasi’na itiraz edilebilir. Bu tablodaki sahte koy-
luler, kaliplasmis duygular, hunerli ¢izgiler ve renkler, darust bir
sanat ortaya koymaz. Egitici degerlerine gelince, buna da sadece
ahiklar ikna olur, zeki insanlar degil.

Bununla birlikte Aksam Duast, dikkati hassas bir forma degil de
konuya cekerek uretilen tipik bir 6rmek olmasi bakimindan 6nem-
lidir. Koylulerin siluetleri 151810 etkisini tizerinde toplamigstir. Re-
simde baz seyleri ortaya ¢ikaran ve bazi seyleri gizleyen 151k dogru
kullanihrsa bu, ressamin hayal guctnu karakterlerinin tzerinde
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etkili bir sekilde yansitmasina yardimeci olur. Millet, koyluleri faz-
lasiyla incelikli resmederek onlar ait olduklan simifin disina ¢ikar-
mustir. Bu resmin bu tur saygin koyluleri onaylayan varlikh simiflar
tarafindan kabul gérmesi, resmin bagarisini agiklamaktadir. Ancak
hepsi de sadece toplumsal pratiklerin sinirlan dahilinde bir deger
tasir. Bir ressamin hos bir konu bulup onu basarnyla resmetmesi
yeterli degildir. Ressamin isledigi konunun 6tesine ge¢mesi, dogal
bazi unsurlan ya da dustnsel bir tezi sanata donusttren 6zgur
hayal gtictine ulasmasi gereklidir. Bu tez Millet'nin duygusalligim
yanlis bir yola sokmus ve gelenegin kaliplasmis diinyasinda dogal
yetenegi kaybolmustur.

Gustave Courbet (1819-1877) Millet'den daha iyi ressamdir.
Iki ressam ¢agdastir; ikisi de proleter dustinceyi dillendirmek iste-
mistir ve ikisi de gercekgiligin destekgisidir. Ancak Millet kendisi-
ni hem sair hem de dindar bir insan olarak gérmus, dini siir ile re-
sim arasinda bir iliski kurmamis ve bu nedenle farkinda olmadan
ikiytzla bir tavir sergilemisti.

Buna karsilik Courbet kendini idealin, siirin ve dinin diismam
ilan etmisti; kendine ait bir ideali vard1 ancak bu, cagdaslarinin
ideal olarak kabul ettikleri seyin tam zittiydi. Somut seyleri herke-
sin gordugu gibi betimlemek konusunda resmin guctne duydugu
inang¢ buyuktt ancak ideal guzellige ve dogada yapilacak her se-
cime, ziippelikleri ve kiltiirel gosterisleri nedeniyle yuksek smifa
karsiydi. Dolayisiyla Courbet insanlarin gercekligine ve yasanti-
larina baglanmst1. Oyle ki onun ideal resim anlayg ile desenleri
kusursuz bir uyum igindeydi. Ogiit verme, inanclanmni resimleri
aracihgiyla dayatma egilimi onu da Millet gibi guizel s6z soyleme
yoluna goturduyse de yaratma gucunun, basarma hevesinin Cour-
bet’yi pek ¢ok kez belagatin 6tesinde gercek sanat dunyasina go-
turdagi ortadadir. Bunu dogal renkler ve form duygusu sayesinde
basarmisti. Kullandif form akademikti ve cogunlukla bir ustalik
gosterisinden fazlas degildi. Yine de bu ustalik zaman zaman ona
yaratma ozgurlugu veriyor, form akademik olmasina karsin sanat
haline gelebiliyordu. Renge yaklasimi cok duygusaldi ama yogun
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renklerden kaciniyor, kisith tonlarindan gecen genis ve sabit 151k-
la eserlerinde bir buttnlik saghyordu. Renk etkisini firca yerine
spatula kullanarak elde ettigi kalin tonlarla guiclendirdi. Atik ve
hunerli elleri sayesinde sanki en ince fircay1 kullaniyormuscasi-
na hafif dokunuslarla yogun renklere yon verebiliyordu. Boylece,
ara tonlardaki 15181 gegirgenligini zarif firca hareketleriyle degil
de kaba dokunuslarin ahengiyle elde edebilecegini fark etti. Yani
renk karisimlar yerine her renk icin ayn bir 151k sentezi elde etme-
yi basard1 ve bu sentez sayesinde renk alanlan siirsellesti.

Courbet 20 Kasim 1849 tarihinde bir arkadasina sunlan yaz-
must: “Araba ile Maizieres yakinlarindaki Saint-Denis Satosuna
dogru gidiyordum. Yolun kenarinda tas kiran iki kisiye bakmak
icin durdum. Bunun kadar kusursuz bir sefalet drnegine nadi-
ren rastlanir.” Courbet bu iki zavalliy1 atolyesine davet etti ve Tas
Kiranlar (Resim 28) tablosunu yapti. Resmini soyle anlatiyordu:
“Sahne gunes altinda, bir yol kenarinda gegiyor. Adamlar buyik
bir dagin yesil yamacinin éntundeler. Uzerinde bulutlanin golge-
si olan dag butun tabloyu dolduruyor. Sadece dag yamacinin sag
kosesinde mavi bir gokytizi parcasi gorultiyor. Ben hicbir sey icat
etmedim sevgili dostum, araba ile her gezimde bu insanlarn gor-
dum. Aynca boyle bir durumda elimden bagka bir sey de gelmez.”

Coubert'nin Tas Kiranlar resmini yapmasindan bir y1l énce bu-
yuk 1848 devriminin’ gerceklestigini hatirlamakta fayda var. Bu,
Karl Marxin Komunist Manifesto’sunu da akla getiriyor. Cour-
bet'nin soludugu ahlaki atmosfer buydu. Resminde insan sevgisi ve
talihsiz insanlara kars: bir sempati vardir ama politik bir sav ortaya
kdymaz. Cagdaslar Courbet’nin “adaletsizligi tasvir ederek, isteme-
den toplumsal konulan gindeme getirdigini” fark etmislerdi.

Eserindeki sanatsallik acisindan elestirel sorun, evrensel insan
sevgisinin toplumsal bir meseleyi ele almak pahasina nerede ve
nasil ifade edildigini belirlemekti. Bagka bir deyisle, Tas Kiranlar

7 Halklarin Bahar da denen bu olay, 1848 yilinin Subat ayinda Paris’te baglayip neredey-
se butn dinyaya yayilan, monarsinin yikilip demokrasinin gelmesini isteyen kitlelerin
devrimidir. (CN)
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Resim 28: Gustave Courbet, Tas Kiranlar, 1849
Tuval Uzerine yaglboya, 165 x 257 cm. Gemaéldegalerie, Dresden

tablosundaki bireysel sefaletin 1848 Thtilali’yle iligkili sekilde po-
litik olarak mu yoksa evrensel insan sevgisi diizeyine, yani sanatsal
diizeye ulasmak icin mi kullanildigimi anlamak gerekiyordu.

Bu sorunu ¢dzmek igin Goyanin eserlerinin “bitmemisligi”
hakkindaki agiklamayr amimsamak faydal olacaktir. Courbet'nin
formlann Goya'minkilerden daha ¢ok “bitirilmigtir.” Courbet Tas
Kiranlar'n sefaletini kamtlamak, gostermek istiyordu: Onun igin
insanlarin gomleklerinin, pantolonlanmn ve yeleklerinin yirtiklan
ve yamalanmni ¢izdi. Bu 1srar Courbet'nin ustaligin gosterme ar-
zusundan kaynaklamyordu ama bu ustalik sefaletin giizel bir ge-
kilde gosterilmesine hizmet ediyordu. Dikkat edilirse resimdeki
geng erkegin pozu bir fotograf kadar nesneldir ve yerdeki aletlerin
aynntilan da benzer nesnelliktedir. Bu da izleyiciyi sahnenin bu-
tunliginden koparmaktadir. Ancak yash adam tamamen bagka
bir karakterdedir. Herhangi bir eylem iginde degildir, yaptig agir
is kusursuz derecede dengeli bir poz i¢inde tasvir edilmistir; yagh
is¢inin tasvirinin yerini, yash bir insanin 1stirabi almistir. Viicudu-
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nun her uzvu farkl bir yuzey gibi ele alinmistir ve hacim, figiiriin
anlamin ortaya ¢ikarmaktadir. Yash adam figuru, golge-isik et-
kisiyle hayat bulan hacmi vurgulamak istercesine duragan ve ey-
lemden tamamen uzaktir. Desen ve hacmin bu bicimsel sentezi
anitsallikla son bulan bir enerjiyle yuklidur. Courbet'nin insan
sevgisi yash iscilerin sefaletine duyulan sempatinin bir sembolu
olarak bi¢imlenmistir. Bu yash adama duyulan sempatiyi ve onun
sanatsal degerini anladiktan sonra, resimdeki geng isciye bakip
hicbir sey ifade etmedigini, yash adamla higbir ilgisi olmadigim
ve bu figurtin bir ressamin degil de zanaatkirin eseri oldugunu
anlayanlar olacaktir. Courbet’nin ustalig), sanat idealinin pesinde
kosarken zaman zaman ona erisebilmekte ama ¢ok defa da bu ide-
ali inkar etmekten ya da toplumsal bir hareketi ileri goturmekten
geri durmamakta sakhidir. Gergekgiligi Courbet’ye buyuk bir un
kazandirmistir ancak onun sanatibugtin hala yasiyorsa, bunu yash
tas kiric1 gibi 6zguirce yaptigy birkag resme bor¢ludur.

Millet'nin Aksam Duas! dini-toplumsal belagatin dehlizleri ara-
sinda kaybolan farkh sanatsal unsurlara sahip bir eser ise Cour-
bet'nin Tas Kiranlan da sanata yabanci pek ¢ok unsura sahiptir ve
bunlardan sadece biri onu buytik sanat seviyesine ulastirmigtir.

Emest Meissonier (1815-1891) Napolyon'un Paris muharebe-
sini tasvir eden 1814 gibi pek ¢ok askeri resim yapmistir (Resim
29). Ressam, gergek sanatgilarin ona duyduklan nefret sayesinde
cagdaglan arasinda buiyuk bir Gn kazanmusti. Meissonier'nin Na-
polyon’u ile Courbet’nin tas kiricisi karsilastirihirsa, hi¢ kusku yok
ki tas kincimn Napolyon’dan daha kahraman oldugu hissedilir.
Meissonier Napolyon'u bir kukla konumuna indirgemigtir. Oyle
ki Manet, Messionier'nin zirhtan bagka her seyi demirden yaptig-
n1 soylemistir. Meissonier at anatomisini ¢ok iyi bilmekle évunur-
du ancak Napolyon'u bindirdigi beyaz at, kitleden ve hareketten
yoksun o6lu bir hayvandir. Ressam Fransiz tarihinin kahramanlik
hikayelerini betimlemeyi hayal ediyordu ancak ne yazik ki her kah-
ramam bir kuklaya doéntustirayordu. En buyuk basaris: ayrintilann
ozenle gosterilmesiydi; bu ytizden de butint gozden kagirnyordu.



RESME NASIL BAKILIR? | 129

Resim 29: Meissonier, 1814, 1864
Ahsap Uzerine yagliboya, 52 x 77 cm. Orsay Muzesi, Paris

Onun resimlerinden birinin bu kitaba alinmis olmasinda “bitmislik”
yonteminin on dokuzuncu yuzyllda ne kadar kotu uygulandigim
gostermekten bagka bir amag¢ yoktur. Aynntilanin bu kadar net ak-
tarilmasi resmi bir butin olarak asagiya cekmis, fotograf sanat bile
bunu kuguk gormustir.

Meissonier'nin bu resminde ortaya konan hiiner, Napolyon ve
maregallerinin asillarina benzemeleridir. Hepsi de kolaylikla tani-
nabilir ve stiphesiz insanlarin merakini giderebilir. Meissonier’nin
resimlerinin tek cazip tarafi meraktir. Ancak New York sokakla-
rinda ahgveris yapan bir krah, kraliceyi veya prensesi tanimanin
verdigi zevk ile resme bakarken hissedilen arasinda hicbir ilgi yok-
tur. Meissonier'nin bir bagka tutkusu da her seyi ve herkesi top-
lumun yuksek simifina mensupmus gibi resmetmekti. Courbet'nin
yaptig tas resmi halktandi ama Meissonier'nin yaptif1 kar resmi
aristokrattl, bu durum ressamin hamasi savlarina istemeden de
olsa bir sagmalik vurgusu katiyordu. Millet'nin resimlerinde ken-
diligindenlik yoksa bile bir samimiyet vardi ama Meissonier ne ele
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aldigy konulara ve gorusine ne de duygularina karst samimiydi.
O, sadece akademik egitiminde 6grendiklerini hi¢ noksansiz bir
ustalikla tekrarlamakta samimiydi. Muzigi hissedemeyen birine
sagir deniyorsa; bu anlamda Messionier kesinlikle kordu.

Messionier ne kadar korse Henri de Toulouse-Lautrec (1864-
1901) o kadar goren bir ressamdi. Lautrec, manevi babasi Goya
ve Daumier olan illustrasyon gelenegine baghydi. Onun afisleri on
dokuzuncu yuzyilin sonunda yapilmis en gtizel drmekler olmakla
kalmiyor, 6zgunlukleri nedeniyle cagimizin en iyi posterlerini de
etkileyen ozellikler tagiyordu. Lautrec’in resimlerinde seyircinin ha-
yal giicunu etkileyen, afisler icin uygun, 6zel bir ¢izim teknigi vardi.

Resim 30’da Lautrec’in La Mie Restoraminda isimli tablosunu go-
riyoruz. Bir kadinla bir erkek masanin etrafinda oturuyorlar. Fran-
sizca'da mie, kadin anlamina gelen jenerik bir isimdir. Altta ressama
poz veren adamla kadimn bir fotografi yer almaktadir. Buradaki erkek,
ressamin arkadast Maurice Guibert'dir; kadin ise guzel bir modeldir
ve ikisi de pozlarindaki seytani imadan habersizdir. Lautrec, Paris'te
yasamin kot yonlerini, serserileri ve fahigeleri resmetmek istiyordu. O
yuzden bu geng ve gtizel kadim yash, sefil bir fahise, kibar dostunu da
sefih biri haline getirdi. Boylesi bir sefaletin tasviri gercekten etkileyici,
illastrasyon ise yuksek kalitededir. Ancak bu resmin sanatsal degeri
hakkinda ne séyleyebiliriz? Kompozisyonu bir dustintn. Fotografa
bakildiginda kompozisyonun dengesizligi acik¢a gortilar. Lautrec, di-
yagonal kompozisyonu duzeltmek icin resimde erkek figuri one ¢i-
karmustir. Soldaki figiri sagdaki bir seyle dengelemek igin oraya bir
sarap sisesi eklemistir. Masay1 gercekei kalmak ve figirler icin zemin
olusturmak icin ytizeyini hatah bir perspektifle ¢izmistir. Fotografta-
ki figirler duvardan uzaklastinlmgtir. Lautrec, figurleri resmederken
kullandig) firca darbelerini duvarda da kullanarak figurlerle duvar ara-
sinda bir iliski kurmus, boylece figtirletle fon arasinda butinlik sagla-
mgstir. Fotografta odanin gayet duz oldugu dikkat ceker. Resimde ise
oda bir meyhane salonudur ve figuirler gibi buras da sefildir. Bu tar bir
ifadenin tizerimizdeki etkisi belirli bir gerceklik deneyimi tizerinden
degil, dogrudan firga darbelerinin guglu etkisiyle olugur.
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Resim 30: Henri de Toulouse-Lautrec, La Mie Restoraninda, 1891
Tuval Gizerine yagliboya, 54 x 68 cm. Museum of Fine Arts, Boston

Lautrec’in dostunu sefih bir ada-
ma doénusttrmesi komik olmayan
bir karikattirdiir. Bu deformasyonda
cok 1srarc1 davranmus, figiran insa-
ni ozellikleri kayboldugu igin elde
sadece bir maske kalmistir. Burada
konuya fazlasiyla takilms, karsisin-
dakileri kanh canh birer insan ola-
rak gorebilmekten uzak bir ressam
goraraz. Adamin yuza bireysel bir
ozellik tasimaz, o sadece bir tiptir
artik. Sefih bir adam gostermek
isteyen resimsel bir sablona dontus-
mustir eser ve tim sablonlar birer
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soyutlama olduklan igin sanatsal hayati olmayan olu bir yuzdur
bu artik. Oysa kadin, igrenc bile olsa hayat doludur. Fotograftaki
kadinin ne kadar geleneksel bir gorintisu olduguna dikkat edin.
Resimdeki saglan resimsel agcidan harikadir, sol eli butin hayatinin
bayagiligim gostermektedir, tavirlan ve bakis: niyetini acik¢a gozler
ontne serer, sefilligini ve bilindik sarhoslugunu kusursuz bir sekilde
aciklar. Bu nedenle sefih hayatin tasviri, erkek figtirdeki hatamn bu-
tune yayllmasim o6nledigi icin kismi bir saheserdir.

Henri de Toulouse-Lautrec eski Fransamn en asil ailelerinden bi-
rine mensuptu. Babasi ve akrabalan gibi kendisini tembel bir hayata
kaptirmadi. Cocuklugunda iki kez bacag kinlmus, fiziksel bir araz
olusmus ve bu mnedenle toplumdan diglanmisti. Ailesinin yasad
aristokrat ortam ile sakathg yuzinden iginde yasamak zorunda kal-
digy hayat arasindaki karsithk, karakterine yansimisti. Toplum disina
itildigi icin acimasizlasmsti, travmatik duygularna kars: gelistirdigi
savunma mekanizmasiyla tim toplumsal davranis kaliplarina karsi
koyuyor, geleneksel sayginhik kurallanm ihlal ediyordu. Toplumun
ikiyuzlaluga karsisinda gektigi acilarla savasmak icin resminin acima-
sizhgim kullandi. Bagindan itibaren yasadigy bu zorunlu aynlik onu
¢ok derinden yaralad1. Yozlasmayla ve kotuluklerle alay etmedi ancak
sosyal bir sorumlulukla ve tim gercekligiyle bunlarn resmetti. Yozlas-
ms figurleri, ¢aresiz hayatinin aynasi haline geldi.

Lautrec’in sakath@ sanatiyla i¢ iceydi, sanatim besliyordu. Sanat
eseri iretmek icin ele aldigy konulann gercekliginden tam olarak kop-
muyordu. Resimdeki erkegi cizerken fazlasiyla vurguladig) deformas-
yonda oldugu gibi, baz1 eksiklikler Lautrec’in hayal giictinu sanatsal
seviyede kalmaktan kurtarmusti. Ote yandan giizel modelin yash fahi-
seye, sade bir odanin meyhaneye dontismesi 6zgr bir hayal giictinin
sonucuydu ki hayal giicini ¢izgi ve renklerle adeta terciime etmisti.
Butun kizgimhgindan yeterince uzakta oldugu igin resmi, sanatsal bir
nitelik kazanmigti. Oyle ki kadin figiirtiniin sanatsal bir form kazan-
digy bile soylenebilir. Bu, nesnel degil, genelgecer degil, Lautrec’e ait
Oznel bir formdur. Genel bir fahise betimi illustratif olabilirdi ama
Lautrec’in 6znel formu gercekten de tamamyla sanatsald..



Bolim 7
DOGANIN CANLANMASI

- .

imdiye kadar inceledigimiz resimlerin ¢ogu, bir hikaye an-

latan figurlerle olusturulmus kompozisyonlardi. Onlardan

bir resmin sanat eseri sayilmas igin belirli kosullarn yerine
getirmesi gerektigini de 6grendik. Ornegin ele alinan ve ideal bir
desene, sanatsal forma donusturulen hikaye, sanat¢inin bakisinin
ve duygulanmn gucunu gosterir. Eski devirlerden beri ressamlar
suphesiz, eserlerine sanatsal degeri verenin hikaye degil, kendileri-
ne has sanatsal formlar oldugunun farkindadirlar. Estetik dusince
yavas bir gelisim gosteriyordu. Bu nedenle ressamlar izleyicilerin
dikkatini ¢cekmek igin hikaye anlatmak durumunda kaliyorlarda.
On dokuzuncu ytizyilda bile resim sanatindaki “tarihsel tur” —ta-
rihi bir olay1 anlatan resim— asil, 6énemli ve basarih bir tir olarak
kabul ediliyordu. Figur icermeyen bir manzara, ikinci derecede
bir tur olarak goruluyordu. Bu inang, Tann'min bir imgesi olarak
insanin ve amellerinin resmedilmesini en degerli konular olarak
kabul eden gorugle ortaya konuyordu. Giotto (Resim 1), Piero
della Francesca (Resim 7), Tiziano (Resim 16) gibi ressamlarin
eserlerinde gordugumuz gibi manzaranin uzun bir sare boyunca
figurler icin fon gibi gorulmesinin nedeni buydu.

Daha énce de soyledigimiz gibi piktural form, figiirun cevre-
sinden kopanlmadigy ve varoldugu ortama adeta gomuldugu bir
bakis acisinin sonucuydu. Agaglar, daglar ve gokytzi gibi dunyevi
unsurlar ressamin ilgisini en az insan figurleri kadar ¢ekmis hatta
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etkilemistir. Ctinka bu, tim dunyay1 kapsayan bir gerceklik kav-
ramina karsilik geliyordu ve insam evrenin basit bir parcasi haline
getirerek beseri alanin 6tesine ge¢gmeye imkan veriyordu.

Bununla beraber on dokuzuncu ytizy1ldan 6nce manzara resmi,

sanatin uzun gecmisi boyunca nadiren de olsa zevk ve begeninin
genel gelisimi uzerinde baz1 dolayh etkileri olan, resim sanatinda
yer alan pek ¢ok turden sadece biriydi. Ote yandan, on dokuzun-
cu yizyll boyunca begeniler tizerindeki 6nct etmen, manzara res-
mi olmustu. Bu, on dokuzuncu yuzyillda manzara resminin salt
bir ttirden tamamen farkl bir anlam tasidigim ifade ediyordu. Bir
ideal haline gelmisti —sanatsal ifadenin en iyi yolunu manzara res-
minde bulan resim ideali. Stiphesiz, deha olarak kabul edilmis res-
samlar kusursuz manzaralar resmetmeyi basarabilmiglerdir. Andak
sadece on dokuzuncu ytzyll boyunca yaratici ressamlar arasinda
kazanilan istisnai bagarlar, manzara resmine yonelik genel bir egi-
limin dogmasina neden olmustur ki bu, bir “ruh hali” olarak yeni
manzara anlayisinin, yani doganin butunuyle insanlastinlmasinin®
yarattif etkiyle iliskilidir.
"~ On dokuzuncu yuzyil éncesinde manzara resmindeki temel
egilimler soyle 6zetlenebilir: Giorgione’nin Firtina isimli tablosu
(Resim 15) Bolum 4’te soyledigimiz gibi, lirik karakterde bir man-
zara olup insani duygularin ifade araci olarak doganin kesfini te-
mel alir. Uslup olarak farkh olsa da Tiziano ve Peter Brueghel'in
manzaralar aym kategoridedir.

Daha sonralan, on yedinci yuzyllda bazi Italyan ressamlar
manzara resminde yeni bir ture baslamislardir ve en iyi 6rnekleri-
ni Fransiz ressam Nicolas Poussin vermistir. Bu “tarihsel” resmin
bir tirayda. Kahramanlan temsil eden figiirler iceren, bir hikaye
anlatmayn ya da tarihi bir olay resimlemeyi amag edinen bir tirdu.
Hikayeyi giiclendirmek ve ona kozmik bir yansima katmak i¢in
doga bir arag olarak kullanihyordu. Boylece, daha énceleri sadece
insan figurlerinde aciga cikanlan anitsal 6zellikler ve gorkem res-
mih geneline yayildi.

8 Freud'a gore uygarligin baskisi altindaki birey dogay! insanlastirma yoluna gider. (CN)
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Aym dénem boyunca bir baska manzara tira de Hollanda'da
ortaya ¢ikmisti. Onemli yorumculan Jacob Ruysdael ve Hobbe-
ma olan bu turin temel karakteristigi portreye benzemesiydi. Her
seyin guclu taraflaninin yaninda zayif taraflarinin da olmas: gibi,
manzara resminin zayif yam betimlenen o6gelere duygu katmak
konusunda yetersizlige neden olan topografik ¢zelliklerdi. Yine de
Ruysdael ve Hobbema’da oldugu gibi, dogadaki cisimleri tuvale
ozgun bir uslupla aktarirken duygular ile hayal gicu gugc birligi
yaptiginda topografyanin nuanslan oldukga ise yariyor ve boylece
cok bilinen baz1 basyaputlar ortaya ¢ikiyordu.

Bu dogal egilimin ardindan, on sekizinci yuzyl éncesinde,
ozellikle Ingiltere’de pitoresk ad1 verilen yeni bir manzara resmi or-
taya ¢ikmusti. Pitoresk, 1794 yilinda Price® tarafindan sert, duzen-
siz, formu, renkleri, golgesi ve 15181 surekli degisen bir tur olarak
tamimliyordu. Kutsallik ile 6zdeslesen anitsalliga karsi bir tepkiydi.
Bu iki karsit goriis en somut érneklerini, bigimci Italyan-Fransiz
mimarisi tarzinda dizenlenmis bahgelere kars: olusturulan Ingiliz
bahgelerindeki doganin kendiligindenliginde, duizensiz ve sasirtici
ozelliklerinde bulmustur. Dogal gorunus gerek yapisi, dengesi ve
duzeniyle gerekse pek fazla olmasa da beklenmedik cesitliligi ve
duzensizligiyle takdir topluyordu.

Pitoresk goruis on dokuzuncu ytizyll manzara resmi tizerinde
buyuk bir etki yaratti ama sanat yaparken pek de tercih edilme-
yen belirli bazi sinirlamalar da getirdi. Ashnda sunu da belirtmek
gerekir ki pitoresk kelimesi —pitoresk dogada bir tur gorme ve his-
setme bi¢iminin yansimasidir— ortaya ¢ikmadan once piktiiral ke-
limesi vardi ve on yedinci ytizyilda Venedikli ressamlardan Barok
donem ressamlanna kadar ¢ogu tarafindan benimsenmisti.

Bolium 4'te soylendigi gibi, piktural form ¢izime degil renkle-
rin iligkisine baghdir. Tizianonun formu 6megin; tim unsurlan
kusursuz bir sekilde birbiriyle uyum i¢inde oldugu icin resimsel
ve sanatsal bir formdur. Ancak bu uyum bir kaos icindeki dogada
her zaman bulunamaz ve dogadaki pitoresk, hi¢bir zaman pikttral

9 C. Hussey, The Picturesque, Londra, 1967, s. 66.
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forma uygun bir uyum sunamaz. Bu nedenle pitoresk, daha 6nce
dogada fark edilmeyen sanatsalliga kars1 gozimuiza agmis olsa da
gercek bir sanat eseri ortaya koyamaz.

On dokuzuncu yuzyilin bagsinda manzara resmi farkh sanatsal
egilimler sayesinde yeni bir ivme kazandig) esnada begeni kosul-
lar iste bunlardi.

Cenevreli filozof Jean Jacques Rousseau (1712-1778) modem
medeniyetin yilgmhgindan ve yapayhigindan kagmak konusunda
insana ve dogaya gtiveniyordu. Yuzyillar boyunca dinyevi butun
sikintilardan ve dertlerden kagip siginilacak yer kilise, yani Tan-
r’'nin evi olmustu. Rousseau insandaki ilahi arayisin karsihgimin
dogada bulunabilecegini 6ne surtyordu. Bu Panteizm’di ve Gior-
dano Bruno'nun canli ya da cansiz evrendeki tim canlilarda ic-
kin olan kozmik Tann anlayisinin bir yansimasiydi. Maddenin en
kucuk biriminden glinese ve yildizlara kadar, en sade varliktan
insana kadar her yerde kendiliginden vardi. Bu yeni kavramin re-
simle iligkisine gelince; doga canli bir varlikt1 ve ona bir tur dini
baglhlikla erisilebilirdi.

Ingiliz yazar John Ruskin (1819-1900) dogayla iliskiyi degis-
tiren anlayisi su sekilde anlatiyordu: “Eski Yunanlar dogay: tama-
muyla beseri bir form iginde ortaya koyuyorlar ve sadece doga-
nin begeri ozelliklerine inaniyorlardi. Onlar dereye degil derenin
ruhuna, ormana degil ormanin perilerine yakinhk ve sempati
duyuyorlardi. Gercek dalgalara ve agag liflerine begeri sempatile-
rinden emin sekilde yaklasiyorlardi. Biz Huristiyanlar ise Tanr’y1
ciceklerin ya da sularn iginde degil dinyadan ¢ok ¢ok uzakta,
bulutlarin tzerindeki tahtinda hayal ederek butin bu canhlara élu
olduklan zanniyla ve fizik yasalar tarafindan yonetilen bir teoriyle
yaklasiyoruz. Ancak onlara yaklastigimizda bu teorinin ¢oktagunu
goriuyoruz cunku onlar 6la degil. Onlarin canh olduklarna dair
icgudusel alg: bizim i¢in ¢ok guglii ve tum fizik kurallarina tepe-
den bakan inat¢1 pinar sark: séyliyor, zarif gigekler seviniyor. Iste
0 zaman gasirmis ya da mutlu, memnun ya da utangag oluyoruz,
doganin bize verecegine inanmadigimiz sevgisini kabul edince ve
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kabul etmeyecegine inandigimiz sevgimizi dogaya verince (...)
dogal olarak kararsiz bir duygu, acikh bir yanilg: ve bagsibos bir
hayal agina distyoruz ki bu, modern doga anlayisimzin buayuk
bir bolumuinu olusturuyor.”°

Kuskusuz bu tur “acikll bir yamlgl” agaglann, nehirlerin ve
daglann manevi hayatina inanmaya hazir ressamlardan ¢ok filo-
zoflan ilgilendiriyordu. Onlannki gunesli bir manzaraya duyduk-
lan1 agk, hayranhk ve nese; digerlerininki doganin al¢cakgonullu ve
los ozelliklerine duyulan derin bir sevgiydi. Bu tur bir hayranlik
ve sevginin nasil sanatsal bir form aldigim gérmek igin Ruskin’den
hem o6nce hem sonra gelen dahi yaratici ressamlann canh manzara
resimlerine bakmak gerek.

Ingiliz ressam John Constable (1776-1837) bu yeni doga an-
lay1s1n1 manzara resimlerine uygulayan ilk ressamdi ki konu hak-
kindaki dustunceleri de eserleri kadar etkileyicidir. Dustinceleri-
ni soyle ifade ediyordu: “Manzara ressami kirlarda kendi halinde
dolasmahdir. Kibirli biri dogay: buttn guzelligiyle asla goremez.
Ben hayatimda hig ¢irkin sey géormedim. Bir nesnenin formunu
oldugu gibi gordum ¢unka golge, 151k ve perspektif onu her daim
guzellestirecektir.”!

Constable’in algakgonullulugn, dogaya gercek bir baghhkla yak-
lagabilmesi ve sanat anlayisiyla dogaya 6zgurce bakabilmesi igin ge-
rekliydi. O, 6nyargisiz sekilde ve tercihler yapmadan, salt dogaya
asikt1. Dogadaki her seyi kendi icinde guizel oldugu icin degil, salt
oyle gordugn icin gizel addediyordu. Ancak ashnda hibir sey cir-
kin degilse, hicbir sey giizel de olamazdi. Dogadaki her sey guizel
gosterilebilirdi, yani her sey sanat aracihiiyla guzellestirilebilirdi.
Sanat golgeye, 1518a ve perspektife hitkmediyordu. Constable’n sa-
natina formunu veren de golge ve 1s1kt1. Agaclan, sular, gokytzunu
bire bir resmetmez; onun yerine golge, 15tk ve mesafeler yaratirdi.

Resimlerinde konu olmayan Constable, kendi yaratic1 gicinde
bir igerik ve form uyumu bulmaya ¢ahsmistir. Gergekte 151tk onun

10 Ruskin; Modern Painters, IV. Kisim, XIIl. B&lUm.
11 C.R. Leslie, Memory of the Life of John Constable, 1937.
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tutkusudur, yani bakigindaki dini havadir. Der ki: “Attigim her
adimda, gozlerimi nereye gevirsem her sey ¢igeklerle dolu ve Kutsal
Kitap’m ulvi sdzlerini duyuyorum sanki: Dirilis ve hayat benim.”

Constable sanat eserinin essizligini anlamist1, hepsini onun igin
dogru ama bagkalan igin yanls olan yasalan vardi. Séyle diyordu:
“Gergekten 6zgiin olan her resim ayn bir ¢calismadir, kendi kural-
lanyla olusturulmustur; bu nedenle birinde dogru olan digerine
aktarildiginda yanhs olacaktir.” Tasvir edilen seylerden boylesine
uzaklasmak onu kendi ruh halini ve bakisim vurgulamak zorunda
birakiyordu.

Sanat elestirisinde uzun zaman devam etmis yanhs bir yaklasim
vard1. Bu yaklasima gore, bir resmin bittigini soylemek icin o res-
min dogadaki varliklara nesnel bir sekilde benzemesi sartt1. Bu ge-
lenege uymak Constable’in resminin icerigini konunun gudumu-
ne vermesi ve bu nedenle sanatsal kalitesini duisiirmesi anlamina
geliyordu. Dahas1 bu, baz1 dis unsurlari, érnegin Kraliyet Akade-
misi’nin dayattigi ve halkin kabul ettigi baz1 kurallan benimsemesi
ya da agag veya ev gibi dogadan bazi seyleri herhangi bir butunlik
saglamadan eserine katmasi demekti. Sonugta kendini kusatan bu
somut kosullann baskisiyla Constable bir dontim noktasina geldi.
Ya Akademi'nin ve genel gorisun onunde egilecek ya da kendi
duygularina ve goruglerine sadik kalacakti. Ressam iki yolu da
benimsedi: Olgunluk déneminde farkh versiyonda iki manzara
resmi yapti. Birini kendi ideallerine gore, kendini mutlu etmek
icin, digerini de Akademi’nin beklentilerini karsilamak igin yapti.
Birincisinde golge ve 151tk duygusunu, alan algisim1 dogada olduk-
lan gibi yansitmak istedi ve bunu fazla sikintiya diismeksizin elde
ettigi anda resme bitmis goziyle baku. Ozgun bakis agisina gore
tamamen bitmis ancak varliklarin temsiliyeti bakimindan bitme-
mis olan bu resme (ve benzeri tarzda yaptigy digerlerine) sonradan
eskiz ad verildi —yaratim daha uygun ve dogru olabilirdi oysa. Res-
sam bu tur eserlerinin ¢agdagslan tarafindan iyi karsilanmayacagim
bildigi i¢in onlan kendisine sakladi. Kraliyet Akademisi'nin sergi-
lerine ise Akademi'nin ve halkin beklentilerine, naturalist betim-
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leme anlayisina gore bitmis addedilme kosullarina uygun sekilde
tamamladify diger resmini, yani replikay1 yolladi.

Bu iki resim —orijinal (eskiz) ve replika— arasinda yapilacak bir
karsilastirma, ressam Constable ile vatandas Constable’s anlamak,
birinin sanatc1 kisiligiyle digerinin isbilir kisiligini ayirt etmek adi-
na yol gosterici olacaktir. Resim 31 ve Resim 32 sanat¢inin 1821
yihnda yaptig1 Saman Arabasimin bahsedilen iki versiyonudur. Res-
min orijinalinde ressam piktiral sekilde yansittif1 alana tamamen
hakimdir. Bu resim, replikadaki gibi bilimsel perspektif kurallarina
gore yapilmamstir. Orijinal resimde butin figarler 1s1kla canhlik
kazanmgtir -1k, onun tslubunu butunleyen en temel unsurdur.
Isik ressamn ruhunu ele gecirdigi ve ona yon verdigi oranda nesne-
leri ortaya ¢ikanr ya da gizler; onlara hayat verir ya da bir yana bira-
kar; onlar1 oksamak icin durur ya da onlardan kagmaya hazirdir. Ote
yandan replika, nesneleri oldugu gibi tasvir eder. Uzerlerine disen
151810 etkisi izleyenin dikkatini asla karsilasmayacak iki farkh yone
ceker. Birincisi nesnenin, figuriin ya da olaym deneysel ve siradan
gorunisudur; digeri ise 15181n siirsel bir yorumudur. Siradan olanda
eser 6lum kadar mutlak bir sekilde bitmistir ve nesnelligindeki tim
ayritilar genel bir kayitsizigy ortaya koyar.

Omegin catiya bakin. Orijinalde ¢ati, kainatin bir parcasi ola-
rak sonsuzluk duygusu veren ve hafif bir 1518 icinden gértinen
renk kutlesidir. Replikada ise ¢ati, bir zanaatkar tarafindan yap-
mus gibidir. Her kiremidi renklendirmis ve tamamaiyla bitmis bir
goruntme kavusturulmustur. Aym seyleri su ve figurler icin de
soyleyebiliriz.

Resmin orijinalinde renklerigigin yaratildign somut bir 6zellik ta-
sir, replikada ise renkler kendiliginden varolan bir formun gereksiz
sekilde sirlanmasindan ibarettir. Uzakta gorilen ¢ayir sandir —“bit-
mis” resimde 6lu bir tondadir, “eskiz”de ise parlak bir 1siktir. Oriji-
nalde bulutlarin giimusi yansimalan golgede kalan topragin esmer
yansimastyla i¢ ice gecmektedir; replikada su, gercek yapisindan
uzak, tekduize bir gri-yesil gecisinden ibaretmis gibi gorunmektedir.
Replikadaki gokyuzi ruzgarsizdir, firtinasiz bulutlar kagittan yapil-
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Resim 31: Constable, Saman Arabasi, 1821 (Orijinal)
Tuval Uzerine yagliboya, 130 x 185 cm. National Gallery, Londra

mis gibi gorunir; 6zgun resimde yerytztndeki golge-1sik karsith-
g1 hos gordiren, yash agaclara, eve ve suya hayat veren gokyuzi
gercek bir firtinayr haber vermektedir. Burada belirsizlik yoktur,
buna karsihik kromatik karsithklar icinde ¢ozulen bir gorsel birlik,
bu birlikte de duygusal bir canhhk vardur.

Orijinaldeki her firca darbesi ressamin doga sevgisini ve ne-
sesini ifade etmektedir; replikada ise tam tersine, sadece somut
gerceklik acik¢a gosterilmektedir. Siir ve duizyazi, agk ve ilgisizlik,
bitmemis ve bitmis, hayal etme bilgisi ve entelektuel bilginin kar-
sitig1 nadiren bu iki resimde goruldugu kadar net gosterilir.

Constable replikalarinda gercekei, titiz, cahiskan, azimli bir tek-
nikerin becerisini ortaya koymus ve simirh da olsa yagamim sur-
dirmesine izin veren maddi kazang endisesini gidermistir. Ancak
orijinal eserlerinde, gordugumuz gibi sanat idealleri dogrultusun-
da kendisini memnun etmek i¢in resim yaptiginda, golge, 151k ve
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Resim 32: Constable, Saman Arabasi, yak. 1821 (Replika)
Tuval Uzerine yagliboya, 137 x 188 cm. Victoria and Albert Museum, Londra

mekanla, dogaya duydugu askla, Ingiltere’nin o cok sevdigi kirlan
icin hissettikleriyle ilgilenmistir. Iste 0 zaman, gokler altinda her
seyi sanatsal bir gorunime burindurmusttr. Constable dunyevi
olasiliklara degil, sanatin mutlak diinyasina ait biridir. Onun igin
de has bir ressamdur.

Camille Corot (1796-1875) ise Constable’dan oldukca farkli-
dir. Fransiz ressam, olum tarihinden de anlagilacag gibi, bir son-
raki kusaktan olan Constable’dan otuz sekiz sene sonra olmustr.
Bu ressamlarn ikisinde de bitmislik sorunu aynidir ve aym yolla
cozumlenmistir —en kusursuz olana erisen bitmis eserleri kendi-
sine saklamak, Paris galerilerine de genel zevke hitap eden rep-
likalar yollamak. Ornegin Corot, Roma'dayken Paris’e (su anda
Ottawa Muizesi'nde bulunan) Narni Képriisi'ntn 6zenle hazirlan-
mis ama hayattan yoksun bir replikasim gondermistir. Gergek bir
kopruden esinlenen orijinal resmin bir replikasi (Resim 33) olan
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eserde corak topragin sarsi, bitkilerin ve otlarn yesili acik tonlar-
dadir. Yakindaki Nera Nehri bulanik ve kumludur, ortadaki kop-
runun golgesinin vurdugu suyun actk mavisinin, uzakta bir yerde
beyaz bulutlarla par¢alanmis soluk mavi gégun altinda sisle kap-
lanmis mavi daglar ortaya ¢ikana kadar tepelerin gri-yesiliyle ve
golgelerin mavisiyle kusatildigy goralur. Hayatin karmasasindan
uzaklardaki huzuru 6zlemek; iste resmin temas1 budur.

Corot resmin olusma stirecini soyle agiklamistir: “Bir 6n ¢ahs-
ma ya da bir tablo yaparken —tuvalin beyaz oldugunu varsayiyo-
ruz— en guglu renkleri belirterek ise baslamak ve sonra en agiga
kadar sirayla devam etmek bana ¢ok akillica goruntyor. En koyu-
dan en acik tona yirmi renk belirleyerek resme baglarim. Bu yolla
6n calismaniz ya da resminiz bir duzen olusturur. Bu duzen cizere
ya da boyayana asla bir zorluk ¢tkarmamalhdir. Bizi ilk basta etki-
leyen sey kiitledir, yani resmin buttintidiir. Bizi harekete geciren o
ilk izlenimi kesinlikle kaybetmemeliyiz.”!*

Bilindigi gibi Corot, kendi ilkelerine hep sadik kalmis degildir.
Gergekten de resimlerindeki 151k ve golge kontrastlan losluklarin
ve ara tonlarn rakipsiz hakimiyetine yol agmistir. Ancak saglamhik
ve enerjiyle kaybettiklerini zarafet ve incelikle geri kazanmistir.
Roma’nin giinesi ona karsithklann enerjisini sunmus ve bu enerji
kendi halinde bir ressamin iyi mizacimin ardinda sakh kalan, de-
vamli tehlike yaratan gevsekligin panzehiri olmustur.

Koyu ve agik tonlarmn kitlesel gorustunin énemli bir sonucu
da dogal bir 6n plandan kag¢inilmasidir. Corot, resmin 6n kismi-
na manzaranin uzak bir noktasini ¢izerek dogay: taklit etmek ye-
rine onu yorumlamistir ve nesnelerin aynntilanni somut olarak
tekrarlamak yerine golge-1s181n altindaki hayata katilmis, boylece
nesneleri yasamsal degerlere donustiirmeyi basarmigtir. Deger de-
digimiz sey bitmemis, nesne ise bitmis olduguna gore, bitmisin
icindeki bitmemisi yeniden kesfetmek i¢in ressam elindeki nes-
neden uzaklasmalidir. Boylece somut olarak uzaklasan goruntu
manevi degerlerle ytklenir. O, seyirciyi elinden tutarak bu doga

12 E.Moreau-Nelaton, Carot raconte par lui-meme, 1924, Cilt 1, s. 126.
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manzarasinin derinliklerine gotirmez; baz1 seylerin yakin bazila-
nninsa uzak oldugu ama bir butun olarak seyirciden soyutlanmig
o6n plandaki bir nesneyi izleyiciye sunar. Hem yakin hem uzak
olan bitmemis bir diinyaya, yani sanat dinyasina aittir ve gercek
dinyadan kopuktur. Bir parca puruzlua toprak, bulanik su, yikil-
mus bir Kopru ve uzaktaki birkag tepenin mutlak bir sanat harika-
s1, hatta dunya harikas haline gelisinin sebebi iste budur.

Resmin 6n kisminda bir mesafe etkisi gereksinimi “bitmemis-
lik” dedigimiz seyi gerekli kiliyordu. Konuya Corotnun zama-
ninda “bitmemislik” meselesinin yorumlandig sekilde bakarsak,
resim tamamlandik¢a adim adim her imgenin somutlastigim his-
setmesi dogaldi. Corot'nun resimlerini sergilemekteki kararsizhg
hatta beceriksizligi onlan bagkalarnindan gelen mantiksiz onerilere
kulak asiyormuscasina bitirmek istedigi seklinde algilaniyordu.
Onun korkakligr “bitmiglik” 6zelligine karsi alenen isyan etmesi-
ne izin vermiyordu ve zaten bundan agik¢a kagimyordu. Teorik
bilgisi noksan olmasina karsin otoriter iradesi bildigini okuyordu.
Ressam bir keresinde Roma’da uistad1 Bertin’in onerilerinden nasil
kurtuldugunu soéyle anlatiyordu: “Araliksiz calismadan kesinlikle
eve donmemeye karar verdim ve ilk defa seri halde cizmeye, es-
kizler yapmaya, mumkun olan her tir resme ¢alistim.” Fransiz sair
Baudelaire 1845 yilindan beri Corot'daki “beceriksizlige” kars: ¢1-
kan ve bitmis ile yapilmis olam ayirt eden, hatta bir dehanin yaptig
resmin her zaman sergilenmesi gerektigini kabul eden tek kisiydi.

Burada Narni Koprusi'yle iligkili olarak ana akimlardan bah-
setmek gerekiyor. Resmin yapildig1 1825 yilinda yerlesik iki ekol
gundemdeydi: Neoklasik ve Romantik akimlar. Corot, resim sa-
natinda tarihi manzara geleneginin ve Poussin’in 6ne ¢iktigi, Ne-
oklasik akimin egitimini almisti. Romantik ekol devrimciydi ve
duyguyu, arzuyu, hamaseti, dram 6ne ¢ikarmay1 amag edinmisti.
Corot, Salon’a’ gonderdigi Narni Kopriisi'ntn replikasinda neok-

13 Paris Salonu (Salon de Paris): 1725 yilindan itibaren Paris'teki Académie des Bea-
ux-Arts'in resmi sanat sergisi olarak agilan sergiydi. 1748 ve 1890 yillan arasinda
diinyadaki en 6nemli yillik ya da iki yillik sanat etkinligi oldu. (CN)
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lasik kurallarn uygulamisti ancak bu tavr1 Resim 33’teki replikada
gostermemisti. Bununla beraber isyaminin romantik ilkelerle pek
de ilgisi yoktu. Gergekten de romantikler gibi o da dogay: 151k ve
golgenin kontrastlar olarak gormus, bu kontrasti dramatik guicle
doldurmustu ama resmin buttntndeki sukanet, yapi, vurgu nok-
sanhg hi¢ de romantik 6zellikler tasimiyordu. Ote yandan Corot
hayal guctinun gercegin 6tesine ge¢cmesine izin vermemis ama ya-
raticihgim gergekligin ve gordugu doganin siirlar i¢inde aramms-
t1. Corot gercekeiydi ancak gercekgilerin 6nemsedigi ayrntih goz-
lemleri resmetmeyi reddediyordu. Ayrintilan reddedince, golge ve
151811 neden oldugu izlenimlerin pesinden gitti ve o izlenimi yaka-
ladig1 anda durdu. Resmin 6n bolumundeki golge-1s1k miicadele-
sini algilamanin heyecaniyla ufuk ¢izgisinin berrakhig karsisinda
duydugu cosku, izlenimler i¢inde tamamiyla eriyip kaybolmustu.
Corot bir se¢im yapmust1; ancak bu se¢im, dogadaki nesneler
arasinda degil, zihinsel isleyisinin unsurlan arasinda yapilmisti.
Yerlesik kurallar uygulamak, herhangi bir ideale, ahlak anlayisina
baglanmak istemiyor, kendi izlenimlerine bagh kalmay arzulu-
yordu. Karakterinin hassas olusu dogay1 kendinden énce hi¢ kim-
senin gormedigi sekilde gormesine, algakgonullu ve iyi mizaci ise
eserlerini izlenimlerinin sinirlan dahilinde yapmasina olanak sag-
lamist1. Bu kendine has bakisin yeniden yaratimi, izlenime bagh
sinirlarin farkinda olmadig i¢in romantik devrimin ve hatta yirmi
y1l sonra ortaya ¢ikacak Gercekeiligin ¢ok otesine gecen bir dev-
rime Onculuk etmisti. Neredeyse kirk yildan fazla bir sire sonra
devreye girecek izlenimciligi bile 6ngérmiiscesine ileri gitmisti. Iz-
lenimciler Corot'nunkinden farkh bir teknik yaratmiglardi. Ancak
Nami Koprusi'ndeki canlandirma tam anlamiyla izlenimciydi.
Neoklasisizm, Romantizm, Gergekgilik ve izlenimcilik birbi-
rinden farkh akimlardir. Bu akimlara bagh gercek ressamlar sanat
eseri yaratmiglardir ama higbir akim sanatin yaratimindan dogru-
dan sorumlu degildir. Bu nedenle Narni Képrusi'nin Izlenimci-
lik akimim 6ngordugn icin bir sanat eseri oldugu iddia edilemez.
Oysa bu éngora Corot'nun dehasinin kendini gostermesi ve hayal
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Resim 33: Corot, Narni Képrusd, 1825
Tuvale yapistinilan kagit izerine yaghboya, 34 x 48 cm. Louvre Muzesi, Paris

gucunun 6zgur bir sekilde ortaya ¢ikmasi agisindan en uygun yol
olmustur. Bu 6ngori Corotnun Kisiligini, gacunu ve bir sanatg1
olarak buyuklugunu gérmemize yol agmuistir.

Bir akim olarak Izlenimcilik icin Resim 34 ve Resim 35’te drnek-
ler verilmigtir. Izlenimcilik, 1870 ve 1880 yillan arasinda, Paris'te
birkag ressam tarafindan uygulaniyordu. Izlenimcilik, Baul resim
geleneginden belirgin bir sekilde ayrilms ve ¢ok genis bir etki alam
yaratmist1. Bugtin bile genel begeninin bir parcasi olarak etkisi hala
devam eden Izlenimcilik sadece resmi degil, heykeli, muizigi, edebi-
yat1 ve hatta elestiriyi degistirmistir. Renoir'nin baz figiratif kom-
pozisyonlarmn yam sira Izlenimciligin geldigi yer olmasi nedeniyle
en basit ve en yaygin uygulamasi manzara resminde goralur.

1870 yrihmn hemen 6ncesinde u¢ geng, Monet, Renoir ve Pis-
sarro, Seine ve Oise nehirlerinin kenannda oturup manzara resmi
yapiyorlardi. Bunlar gergekei ressamlardi ve 15181n sudaki yansi-
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Resim 34: Claude Monet, Le Petit Genneviliers'de Yelkenli, 1874
Tuval Gzerine yagliboya, 56 x 74 cm. Lucille Ellis Simon Vakfi, Santa Monica

masini resimlerine aktarmakla ilgileniyorlardi. Bu yansima kesinti-
siz bir hareketi gosteriyor ve suya yeni bir canlilik katiyordu. Uste-
lik yansiyan farkh renkler bu ressamlan golge yaratmak i¢in koyu
tonlan kullanmaksizin zit renklerle 15181 gosterme dustincesine
ulastird1. Boylece farkinda olmadan paletlerini daha belirgin hale
getirdiler ve renkleri ayirdilar, bunu yaparken de kuramlan degil
kendi deneyimlerini kullandilar. Suyu resmederken zaman zaman
bu yontemi kullandilar, tepeleri, agaglan, evleri ve gokyuzuni ise
eski geleneksel gercekgi yolla resmettiler. Ama sonugta dengesiz
resimler ortaya ¢ikti. Bu hatadan kagcinmak icin de her seyi hatta
insan figurlerini bile suyu resmettikleri sekilde yapmaya calistilar.
Hicbir imgeyi somut bir formda ya da golge-11k icinde gérmedi-
ler, onlan gercek ya da hayali bir 151k yansimasi olarak resmettiler.
Tam dogayr yorumlamak i¢in tek bir gercekei unsur se¢mislerdi:
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Resim 35: Pissarro, Pontoise Yakinlarinda Oise Nehri, 1873
Tuval Uizerine yagliboya, 55 x 45,3 cm. Clark Sanat Enstittist, Williamstown

1s1k. Sonra 151k gercekligin bir unsuru olmaktan ¢ikip bir akimin
ilkesi haline geldi ve izlenimcilik dogdu.

Isik, gercekligi ortaya cikaran bir unsurdur. Dolayisiyla izle-
nimcilerin resmettikleri ve yorumladiklan sey gercek degil, gerce-
gin goruntisi olmustu. Onlar nesnelerin gorunttisine, kendile-
rinden 6nce gelen ressamlardan daha net bakiyorlardi. Gortntiyu
kavramak mantiktan uzak bir duygudurumudur ve mumkin ol-
dugunca da hep béyle olacakur. Yani Izlenimciler duygulanna,
dogadan aldiklan izlenime baghydilar. Daha onceki ressamlara
kiyasla doganin gortintimi karsisinda edindikleri ilk izlenime ¢ok
daha yakin bir bicem gelistirmislerdi. Duyarlhiliklan sayesinde nes-
nelerin gorinusunun sanat igin tasidigr degeri ¢ok iyi biliyorlards;
soyut forma dair geleneksel ilkelerden tamamen uzaklastiklan igin
izlenimlerinin degerini hafife almamslarda.
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Sanatta ilk adim doga ile kurulan temastir. Bu temel bir ko-
suldur ve onun olmadigs yerde sanattan soz edilemez. Ornegin
Raffello da Rembrandt da 6nce nesnelerin gorinustune odaklan-
muslardi. Ardindan yaratic1 surecler esliginde duygularin 6tesinde
bir fiziki ya da ahlaki ideale ulasmak i¢in bir adim daha atmmslard.
Izlenimciler ise fiziki ve ahlaki ideali algilannin sinirlan dahilinde
bulmuslardi. Raffaello ve Rembrandt, hassas bir gergekligin ku-
sursuzca aktarilmasi gerektiginden eminlerdi ve bu ytizden yara-
ticilhklaninin simirlanm fazla zorlamayip daha da gelistirmekten
vazgecmislerdi.

[zlenimcilik, Gercekgilige de Gergekgiligin nesnelligine de kar-
styd1. Sanatim ortaya koyan ressamin 6znellik hakkina sahip oldu-
gunu vurguluyordu. Nesnellikten kopus bir idealdi ancak duygu-
lara dayandig) icin akilc1 bir ideal degildi.

[zlenimcilik ayrica Romantizme karsit da bir tepkiydi; insa-
ni tutkulara ve bunlarin edebi, tarihi ya da politik yansimalarnna
kars1 devrimci bir durustu. Daha once Giorgione’de gordugimuz
gibi desenin konudan ustiin tutulmas izlenimciler icin de adeta
bir ahskanlik olmustu, Ayrica su, agaglar, gokytizii ya da siradan
insanlarin yasamlarina odaklandiklar, hem modern hem de 6lum-
stz bir hayat temsil ettikleri i¢in Izlenimciler, (kendi dénemleri
icin) ¢agdas yasamin resmi yapilasi unsurlarim hi¢ dikkate al-
mamiglardl. Amitsal agaclar yerine basit agaglar, saraylar yerine
koy evlerini, gosterisli hamimlar yerine siradan geng kizlan, asil-
ler yerine iscileri resmetmislerdi. Bunu politik bir meseleyi orta-
ya koymak i¢in degil, gunltuk hayatlarinda asina olduklan yoksul
insanlara ya da tasra gibi konulara duyduklan ilgiyle yapiyorlardi.
Omegin eski “tarihsel” manzara resminde mege agacinin bir asil-
zadeye denk geldigini varsayarsak kavak agaci siradan bir insan
olurdu. Dolayisiyla izlenimci bakis agis1, sanat icin yepyeni bir
kaynak kesfi demekti.

Constable ve Corot'nun resimde form agisindan “bitmislik” ge-
lenegini ytkmay1 nasil basardiklarim gérmustik, ancak eserlerini
sergilemeye cesaret edemediklerini, genel egilimlere boyun egerek



RESME NASIL BAKILR? | 149

“bitmis” replikalar yaptiklarim da 6grenmistik. Oysa Izlenimciler
sanatlarina kars1 daha bilingli bir tutum benimsemis, eserlerini
sergilemis ve kabul gormeyi umursamadan, izlenimlerini tuvale
aktanr aktarmaz resimlerini tamamlamislardi. Bu nedenle izle-
nimcilik, nesnelerin tim ayrintilanyla bire bir temsiliyle degil, sa-
dece ressamin ifade bigimiyle iligkili bir “bitmislik” zevkini halka
asilamist.

[zlenimci ressamlarin kompozisyonlari, temsil ettikleri seylerin
degil 151310 kompozisyonudur. Resimlerinde nesneler bir denge
icinde diizenlenmez hatta mekan perspektifle tasvir edilmezdi. Bu
yuzden sadece “kesit” resmetmekle suglandilar ki bu gulung bir
durumdu. Dogay1 buttuntiyle resmedebilecek ressam nerede var
ki? Suphesiz her ressam bir kesit tasvir eder. Ressamlar duygula-
rim doganin tamamini temsil eden kesitler tizerinde yogunlastinr;
iste Izlenimciler de bunu yapmigtir. Onlar, dogadaki pek ¢cok un-
surdan biri olarak 15181 se¢cmislerdi. Yarattiklan 1515a kendi sanatsal
ozelliklerini katmiglar, diger butin unsurlan 1s1g1n gudumunde
tutmuglardir. Urettikleri sanat eserlerinin sahip oldugu butinla-
gu anlayabilmek icin 151k kompozisyonunu nasil tasvir ettiklerini
gormek gerekir.

Izlenimcilerin en bilinen 6zelligi, resimlerinin on altnc1 yuz-
yildan bu yana yapilmis tim resimlerden daha aydinlhk olmasidir.
Bu, sozinu ettigimiz renk aynstirmalarimin 6tesinde bir durum-
dur. Renkleri aynstirmaktan gelen aydinhk etki, iki 1s1k birlesti-
ginde ortaya ¢ikan aydinhigin birbirine yakin tonlann kansimin-
dan daha parlak oldugu gercegine baghdir. ki acik rengi, 6rnegin
san ile maviyi kanstinrsanz, orijinal mavi ve sannin parlakhigini
azaltan grimsi bir yesil elde edersiniz. Ancak san ile maviyi yan
yana koyarsaniz, belirli bir mesafeden bakinca 1siktan dolay1 iki
renk de yesil gorunir ve bu yesil, iki rengi kanstirdigimzda elde
edeceginiz yesilden daha parlakur. Izlenimciler bu 151k kansimim
tespit etmek igin 6zel bir yontem kullanmamuglardir ancak bu so-
nuca sanat tarihinde gortilen en incelikli renk algisina sahip olma-
lan sayesinde erismislerdir.
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Aynstinlmis renklerin uygun bir forma ihtiyac vardir. Resim-
deki plastik form, Raffaello’nun resimlerinde goruldugu gibi, gol-
ge-1s1k teknigi icin gayet uygundur. Ote yandan Tiziano, Remb-
randt ve on dokuzuncu yuzyillda Goya émegin, plastik formdan
farkl resimsel bir form ortaya koymuslardi ¢tinku bu form temel-
de renk tonlarina baghydi. Renkler aynistinldiginda ressam formu
eskisinden daha da genis kilmak zorunda kalmstir. Ornegin Re-
sim 34’teki orijinal resimde, turuncu bir evin mor catisi suya yan-
sir. Yansima, 15181 temsil eden san renkte ve golgeyi temsil eden
mor renkte bir dizi titrek alandan ibarettir. iki rengin ayrilmast,
yani kanstinlmadan surtulmesi, yansimanin yarattigy titresimleri
vurgulamaktadir. Ancak bu aynm ¢atinin suya dusen yansimasi-
nin formunu yok eder; geriye suyun titresimi kalr. Catimin formu
korunsaydi, yansimamin titresimi kesinlikle kaybolacak, ressam
amacina ulasamayacakur. Iste bu ytizden, bir yandan izlenimci
renkleri kullanip 6te yandan geleneksel ¢izim tekniklerine ve gol-
ge-151k efektlerine bagh kalan pek ¢ok ressam hem renkleri hem de
formu kaybetmistir. Tam da bu nedenle, rengin [zlenimci ressam-
lar gibi kullamlmas ¢ok cesitli gerekgelerle farkh ressamlarin hatta
renkleri ayirmaya karsi ¢ikanlann bile tercih, ettikleri bir yontem
haline gelir ve modern sanatin tipik form bozulmalarinin temelini
olusturur. izlenimci ressamlar, ayrlmis renklerin form ihtiyacinin
giderilmesi i¢in 6ncelikle geleneksel formun bozulmas: gerektigini
anlamiglardi. Daha sonraki bolumlerde de goérecegimiz gibi, hic
stphe yok ki bu ressamlar sozkonusu bozulmay1 gokyuzu, nehir,
yelkenli ya da aga¢ imgelerinde insan figiirlerine kiyasla daha ko-
lay fark etmislerdi. Izlenimciligin manzara resminden esinlenerek
ortaya ¢tkmasimin ve daha sonra insan figirune uygulanmasinin
nedenlerinden biri de buydu.

Renk aynstirmalan benimsendiginde mekan anlayis1 da degis-
misti. On besinci ytizyihn Floransali ressamlan perspektifi kesfet-
mis ve mekamn, figirleri birbirinden ayiran bir bosluk gibi kullan-
mugslardi. Leonardo ve on altinc yuzyihin Venedikli ressamlan ile
birlikte bos bir alam-degitatmdsferi olan bir bosluk tasvir etmek
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icin dogrusal perspektife renklerle elde edilen derinlik eklenmisti.
Simdi, bir resmin aynstinlmis renk titresimleri ve 151k yansimala-
riyla dolu atmosferine bakip ressamin ti¢ boyutlu efekti resminden
uzaklagtirma gereksiniminde oldugunu anlayacaksinmz. izlenim-
ci bir resimde derinlikteki bogluk yanilsamasina baskin gelecek
sekilde boyanmis ytizey, izlenimci ressamlara kargi yapilan sug-
lamalardan biriydi —resmin t¢ boyutluluk etkisine sahip olmasi
gerektigini sdyleyen bir kural olmadig i¢in bu, kuskusuz haksiz
bir suclamaydi ve resimlerindeki yuzeyi vurgulayan Izlenimciler
aynistinlmis renkler araciligiyla yarattiklan 15181 resimlerinin bir-
lestirici unsuru olarak kullanmak konusunda gayet tutarhydilar.

Sonugta izlenimcilerin benimsedikleri hareket anlayis1 da ta-
mamiyla yeniydi. Resimlerinin kaynag 1518 sudaki yansimalan
oldugundan, bu eserlerin timiinde gorulen etki daimi bir hare-
ketten ve kozmik titresimden meydana geliyordu. Bu titresimin
icine dahil edilen herhangi hareketsiz bir nesne, sanat eserlerinin
tamamindaki etkiyi tahrip edecekti. Kozmik titresimi gorselles-
tirmek Izlenimciler i¢in dogada hayatin ta kendisi olan enerjinin
izlenimini elde etmek demekti. Titresen 1s1k ise her seyi canl ve
coskulu bir sekilde dogaya bahseden bir gugtu.

Bu ytizden izlenimciler piktiral formu —yani renk formunu-
en siradisi sonuglara ulastirdilar, kendilerinden 6nce hi¢ hayal
edilmemis noktalara tasidilar. Sonraki yillarda bazi izlenimci res-
samlar kurallara uygun formlan bir yana birakip renklerin belir-
sizliginin buyustune kapilmislardi ve bu nedenle hi¢ de ikna edici
olmayan, sisli etkilerle dolu resimler ortaya ¢ikmisti. Ancak bu,
en gicla devrini 1870 ve 1880 yillar1 arasinda yasayan Izlenim-
ciligin degil, daha sonra gelen baz1 ressamlarin belirli eserlerinde
yasadiklarn bir basarisizlikti. Dolayisiyla bunu Resim 34 ve Resim
35’teki resimlerde goremeyiz.

Resim 34’te yer alan Le Petit Gennevilliers’de Yelkenli isimli res-
mi Claude Monet (1840-1926) en giugclu eserlerini verdigi 1874
yilinda yapmistir. Resimdeki gokyuzt ve deniz, negeli bir bayram

ganinin pagan tagkmligina benzer sekilde titresen turuncu, sar
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ve mor tonlarla bezeli bir ginbatimiyla baskilanmis ve yesil ile
mavinin kusursuz uyumuyla bir sekilde dingin hale getirilmistir.
Resmin merkezinin biraz disina yerlestirilen, neredeyse notr, do-
nuk bir yesille boyanmig yelkenli, etrafindaki 151tk cuimbusunun
eksenidir. Gokteki gines ginin son selamin yeryuzune gonde-
rirken, mucevher gibi parlayan 1sinlarini suya yansitmistir. Ak-
samin beklenen sessizligi yaklasmakta, yelkenlinin donuklugu
cumbusten sonra gelen sikitneti gostermektedir. Monet'nin bu
resmi yaparken yasadigy heyecan, sert firca darbelerinin yani sira
aynstinlmis renklerinden ve aydinhik paletinden bellidir. Ressam
hem renklerin hareketine hem de 15181n titresimlerine kapilmstir.
Coskusu son haddindedir ve dogamin harikalan onu butuntyle
etkisi altina almistir. Doganin comertligi karsisinda yine de nege-
li degildir, sonun yaklastigini hissetmekte, hem renklerin dengesi
hem de doganin beseri tasviri ile sonuglanan bir melankoli havaya
sinmektedir.

Monet doganin harikalarina vurgu yapip bunu farkh renk ton-
lariyla dengelemek suretiyle onu dogal bir hale getirebilirdi. Ama
onun amact hep dogadaki guzellikleri resimlemek oldugundan,
sadece renklerin aynstinlmasim degil, renkler araciligiyla doganin
titresimlerini dogrudan tasvir etmek i¢in de izlenimci dokunuslan
icat etmistir. Bu, resimde olabildigince cesur bir yenilikti ve kus-
kusuz geleneksel kaliplara yonelik bir isyan ihtiyacimin yani sira
diger Izlenimci ressamlar arasinda goérilmemis bir ifade tarzinin
gelismesine duydugu inanctan da dogmustu. Gercekten de “agik
havada” resim —atolyenin dort duvarin fazla dikkate almaksizin,
dogrudan disarida yapilan resim— yapmaya baslayan ilk ressam
Monetdir. Iste bu nedenle de Monet, Izlenimcilerin énciist kabul
edilir. Bu Monet'nin Izlenimcilerin en buyugi oldugu anlamina
gelmez ancak kesinlikle resim zevkindeki devrimin oncusudur.
En biyik ressamlar belki de Monet kadar cesur degildir; daha
az seckindir; usluplarim genellikle daha kapsamh bir anlayigla
olustururlar ve doganin alisilmadik harikalarini pek de 6ne cikar-
mazlar. Ilerleyen yillarda Monet sanatta her seyin yalnizca 151gin
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titresiminden ibaret olduguna daha fazla inanmis, 15181n timden
kayboldugu baz sisli terkipler resmederek imgelerin ve mekanin
izlerini yok etmistir. Bu yaptigiyla bir ressam olarak kendini en
sert sekilde elestirmis, saf sanata ulasma ve goruglerini benimset-
me istegi Le Petit Gennevilliers'de Yelkenli tablosunun basarisim ya-
ratan dogaclama ve esin kaynagim kurutmustur.

Resim 35, Camille Pissarro’nun (1830-1903) 1873 yilinda yap-
g1 Pontoise Yakinlannda Oise Nehri isimli tablosudur. Bu tabloda
Pissarro’nun 1s1klan ciceklenmis toprakta, suda, fabrika binalarin-
da, gokyuzunde —tuvalin her noktasinda— titresmektedir. Ancak
bu titresim, Monet'de oldugu gibi resmin tek konusu degildir.
Resmin 6n bolimunun sagindan, orta kisminin soluna kadar uza-
nan derinlik i¢inde ¢ok iyi tamimlanan bir bosluk insas1 gorulur.
Pissarro ufuk ¢izgisini ve tizerindeki genis gokyuzinu vurguladig
icin yuzey goruntisunu kaybetmez. Ciceklerin formunda, suda-
ki 1511n yansimasinda, binalarda, bulutlarda yer alan ozgur 1sik
vuruglar izlenimci 6zelliktedir ve cisimler 6zgiin formunda degil
de 151810 yarattigs formdadir. Isigin etkisine yapilan vurgu, resmin
o6n kisminda bulunduklan i¢in ¢iceklerde diger bolumlere kiyasla
daha belirgindir. Ancak buna karsin resmin diger tim kisimlarim
harekete gecirmistir. Nesnelere bakistaki izlenimci ilkelere uygun
olarak renkler de 151k kadar parlak ve yogundur. Pissarro’nun re-
simlerinde golge-1s1k karsitlign Monet’dekinden daha fazla vurgu-
lanmistir, bu nedenle form kompozisyonla kusursuz bir uyum
icinde daha buytk bir hacim, daha fazla duraganhik kazanir. Bu
duraganhk dogadaki hicbir seyin titresimini ve canlihgim azalt-
maz; daha yavas ve yaygn titresim ise resmin ingasiyla kusursuz
bir sekilde butunlesir.

Pissarronun gozu daha az uyarnlmistir ve titresim gorintuye
doganin canlandirilmasi i¢in elverisli bir dramatik hava verse bile
ondaki doga daha dingindir ama derin bir gergeklik duygusunun
etkisi altindadir. Pissarro doga harikalarinin pesinde degildi ¢un-
kit zaten doganin biitiiniiyle harika olduguna ve dogadaki gundelik
hayatin harikalarin harikas: olduguna inaniyordu. Ayni zamanda,
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Monet’ye kiyasla o hem daha fazla hem daha az gergekgiydi. Re-
simlerinde ilk izlenimin tazeligini korumaya calismis ama onu
daima piktural etki birligine dénustiirmek icin ¢alismis, boylece
Monet’ye kiyasla dogadan daha fazla uzaklasmisti. Resimlerinin
dogru insasindan, renk kutlelerinin hacminden ve son olarak en
iyl eserlerindeki egsiz renklerden de bu tur bir tavir sorumluydu.

Pissarro sik sik tekdiize olmakla su¢lanmstir, ele aldig konu-
lar gercekten de tekdtizedir. Ancak Pissarro’da siirsellik vardir ki
bunu konularinda degil, formunda, 1s181nda ve renklerinde arama-
miz gerekir. Dogaya kars: hissettikleri agisindan hicbir ressam Pis-
sarro’yu asamamuistir ¢unki doga onun igin bir iman sorunu, bir
ahlak prensibi olmustur. Yasadigy devirde toplumun yozlastigina
—uzak durulmasi gereken bir bela— inamyor, ézgurlik ve insanlk
hakkin sadece dogayla iliskide buluyordu. Dogal hayata duydugu
mutlak inancin manzara resimlerine yansimasini mumkun kilan
da iste bu ahlaki tavirda.



Bolim 8
MODERN FiZiKSEL GUZELLIK

—§—

isimli tablosu 1873 yilinda, Izlenimcilik akiminn ilk giinle-

rinde resmedilmistir; ayrica Izlenimcilik akim tarafindan yok
edilen akademik form anlayisimin da kusursuz bir éregidir. Bou-
guereaunun amaci klasik guzelligi resmetmekti. Frank Crownins-
hield, 1943 yilinda bu resim hakkinda s6yle yazmusti: “Inci gibi be-
yaz pariltilan yuzunden biraz soyutlastirildilarsa da su perileri, pek
cok kez klasik sairlerin —6rmegin Ovidius'un— hayal ettikleri sekilde
islenmis bir konudur.” Simdi Raffaello’nun (Resim 11) ve Ingres'n
(Resim 12) klasik form anlayislarina bakin; Bouguereau'nun formu-
nun, guzelligi tasvir etmek icin hicbir caba gostermeyen, uydurma
bir form oldugunu hemen fark edeceksiniz. Bu tur bir guzelligin
amac1 sadece resme bakani memnun etmektir, ancak bu resimde
memnuniyet hissi bile yaratilamamistir ¢inkit memnun etmek icin
bir seyin 6ncelikle yasamasi sarttir. Oysa bu formlar 6ludur. Bunlar,
ciplak guzellik uyandiracak hicbir duyguya sahip olmayan, basma-
kalip formlar araciligiyla resmedilmis ¢iplak modellerdir. Herhangi
bir gerceklik duygusundan ve sanatsal idealden yoksun soyutla-
malardir. Gergeklik duygusu modellerin formlarim ayn ayn belirli
kilard1 ancak Bouguereau bundan kagcinmisti ¢inku ideal guzel-
lik hedefine erismek icin gercekligi nasil egip biikecegini bildigini
gosterme ¢abasindaydi. Ote yandan, sanatsal glizellik ideali gizel
formlarn 6ne ¢ikarirdi ancak Bouguereau bundan da kaginmist: ¢in-

Bouguereau’nun (1825-1905) Su Perileri ve Satir (Resim 36)
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ki birkag ¢iplak kadimnin onlara direnen satiri ytkanmaya zorlaya-
rak nasil eglendiklerini gosteren bir hikaye anlatmak istiyordu. Bu
hikayeyi resmetmek i¢in kadinlann yuvarlak kalcalanm, davetkar
goguslerini, tombul kollanm ¢izdi. Hem ideal degerlerden hem sag-
likh sehvetten yoksun insanlan memnun etmek icin ideal guizellikle
beraber kendisini de bayaglastirda.

Bitin bunlara ragmen, resim yakin dénemde évguler aldi ¢iinki
“vucutlar, yuzler, eller, ayaklar bir teknik ve modelleme harikasidir.”
Simdi Raffaello’nun ve Ingres'n Meryem’lerine tekrar bakin; bulutla-
nn uzerinde dinlenmelerine karsin ne kadar saglam bir sekilde yapil-
diklanmn farkina vann. Bouguereau'nun su perileri ise yeryuzinde
degildir ve bir nesnenin yere saglam basmasi icin gereken herhangi
bir plastik ozellikten tamamen yoksundur. Figtirlerini hareket i¢inde
betimlemek istedigi soylenerek ressami savunmak mumkun; ancak
resimde hareketin ne demek oldugunu anlamak i¢in Tiziano’nun Di-
kenli Tag Giydirilmis Isa’sma (Resim 18) bakmamiz yeterlidir. Sonra
zaten Bouguereau'nun su perilerinin hareketten tamamen yoksun
olduklarini, onun yerine hareketliymiscesine dengesiz pozlar verdik-
lerini actkea anlanz. Ayrica resmin butununde bir alan duygusu da
yoktur, figiirlerin etrafindaki manzara tgtinci simif bir gosteri icin
kotu sekilde hazirlanmis bir dekordan ibarettir. Stuphesiz Bougue-
reau bu resminde ideal guzelligi, plastik unsurlan, hareketi ve alam
resmettigini disinmustu ama ashinda ortaya koydugu sey bu ozel-
liklerin yapay ikameleri oldu. Neden? Cunku bastan ¢ikarci cazibe
gereksinimiyle guzelligi resmetme amacindan uzaklasti; plastik un-
surlar viicutlara yapilan yaniltici rotuslarla bozuldu; viicutlann mis-
tehcen kisimlanm gostermek ugruna hareket feda edildi ve figirleri
one c¢ikarmak icin alan duygusu yok edildi. Bu celiskiler, sonucun
neden uyduruk bir resim oldugunu gosteriyor.

1876 yilindan beri Paris Guzel Sanatlar Akademisinde (Académie
des Beaux-Arts) ders veren Adolph Bouguereau, seckin bir akademis-
yendi. Calismalannda oldugu gibi derslerinde de daima meslektas-
lanndan ve akademideki buyuklerinden 6grendiklerini tekrarlard.
Sanat bilincinden yoksun bir halki memnun etmek igin gercek zan-
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Resim 36: William-Adolphe Bouguereau, Su Perileri ve Satir, 1873
Tuval tizerine yagliboya, 260 x 180 cm. Clark Sanat Enstitiisti, Williamstown
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nedilen uydurma resimler yapt1. Bu uydurma resimlerle ahlaki biling-
ten, geleneksel formlan tekrarlayarak da sanatin yaratici karakterini
temsil eden sanatsal bilingten yoksun oldugunu gostermisti.

Yakin zamanda New York’ta sergilenen Su Perileri ve Satir, ga-
numuzde sanat zevkinin nasil yolunu kaybettigini gosteren utang
verici bir basan elde etmis olmasaydi, bu kitapta ne Bouguerea-
uw'dan soz edecek ne de onun bir resmini buraya koyacaktik. Da-
has1 bu eser, resim sanatinda yepyeni bir devrin hemen baslarinda,
1870’li yillann Paris’inde akademik begeninin ne kadar yozlasmis
oldugunu gostermekle kalmiyor, bu tirden akademik ve elestirel
etkilerle muicadele etmek, sanatta gergek guzelligin standartlarim
belirlemek i¢in yaratici ressamlarin militanca eyleme ge¢melerinin
gerektigini de ortaya koyuyor.

Renoirnin (1841-1919) Oturan Ciplak isimli tablosu (Resim
37) Bouguereau'nun Su Perileri ve Satirinden bir ya da iki sene
sonra yapilmigtir. Renoir'nin tablosu buytk bir sanat eseri ve yep-
yeni kaynaklardan —biktinc: sekilde gelenekleri tekrarlamayan,
sanatgimn duygularindan ve hayal gicinden— damitilmis gercek
guzelligi ortaya koyan bir ¢alismadir. Ik bakista Renoir'mn res-
mindeki ¢iplak kadimin capcanh oldugunu, ressamin ciltteki tek
bir kinsigy bile gizlemeden, hem govdenin amitsalhk idealini hem
goz alic1 gorantisunu ortaya koyan bir gercekgilikle bu resmi yap-
g gorebilirsiniz. Bu resim stiphesiz Renoirnin erken izlenimci
doneminde yarattigy, gizellige ulasmis en muhtesem eserlerinden
biridir. Raffaellonun Meryem’ini (Resim 11) klasik guzelligin ilk
ormegi olarak kabul edersek, Renoir'nin gizellik anlayisinin kesin-
likle klasik olmadigim kabul etmemiz gerekir.

Raffaello ile Renoir'nin eserlerinde farkh guzelliklerin olmasin-
daki nedenler sonsuzdur. Ancak aralanindaki bu farki agiklamak
icin iki neden yeterli olacaktir. Birincisi farkh gorsellestirme gele-
negi, ikincisi ise iki ressam arasindaki farkl ideallerdir.

Renoirnmn formunu anlamak i¢in on altinci yuzyil Venedik res-
minden bu yana formun kapal ve yahtilmis degil, acik ve gevresini
kusatan atmosferin i¢ine gomulmus olarak kabul edildigini hatirla-
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mak gerekir. Bu nedenle form, aydinlik ve los alanlarin modellen-
mesiyle degil, golge ve 15181n resmedilen nesne tizerindeki etkisiyle
elde edilmistir. Bu form anlayis1 sonraki ¢aglar boyunca gelistirilmis,
on yedinci yuzyilldan on dokuzuncu yuzyila kadar en iyi ressamlarnn
eserlerinde ortak nokta haline gelmisti. On dokuzuncu yuzyilda bu
anlayis manzara ressamlar tarafindan iyilestirildi. Constable, hayati
boyunca cirkin hicbir sey gormedigini ¢tinka bir nesnenin formu
ne olursa olsun “is1k, golge ve perspektifin onu daima guzellestire-
cegini” sdylemisti. On dokuzuncu ytuzyilln bir¢ok iyi ressami hatta
Renoir da bu inangtaydi. Onun guzellik algis1 bizzat nesneden de-
gil, golge ve 1s1ktan kaynaklaniyordu. Renoirnin Oturan Ciplak'inda
Constable’''n manzara guzelligi ilkesi kadin guzelligi ilkesi haline
gelmisti. Bu yiizden hem figir hem de sahne, resimdeki golge ve 151-
gin hareketine katiliyordu. Resimde arka plandan kopanlmus bir fi-
gur yoktu ama hem figiir hem arka plan 6zgun bir etki yaratiyordu.
Resmin guzelligi insan figuriyle degil, iste bu etkiyle yaratilmisti.
Raffaellonun guzellik ideali, dogadaki unsurlan organik’ bir
butin iginde yeniden diizenlemek niyetiyle bu unsurlar arasin-
dan se¢im yapilmasina dayamyordu. Renoir'min guzellik idealinin
kaynag ise dogadaki unsurlar arasindan degil, renk tonlarindaki
hassas dengeye gore resmin unsurlar arasindan yaptigr se¢imdi.
Boylelikle, dogadaki degisimin ve gesitliligin izini, Raffaellonun
esine dustugu duzgun form tutkusuyla engellenmeksizin rahathk-
la strebilmisti. Oturan Ciplak’ yaptiktan birkag y1l sonra Renoir,
guzel olan her seyin aym zamanda kuralsiz oldugunu yazmisti:
“Guizel bir cift goz tam olarak birbirine benzemez. Agzin tam or-
tasina gelecek sekilde, dimduz ¢izilen bir burun guzel degildir.
Portakalin dilimleri, agacin yapraklan, cicegin ta¢ yapraklan, hig-
biri bire bir aym degildir. Guzelligin buttn tammlan cazibesini
cesitlilikte bulur. Doga bosluktan da kuraldan da nefret eder. Aym
sebeple, kuralsizliga inanan ve belirlenmis formlan reddeden: bir
ressam tarafindan yapilmamussa, higbir sanat eseri tam olarak su-
dur diye adlandinlamaz. Kurallar, diizen ve mukemmeliyetcilik
(ki daima sahte bir mikemmelliktir) sanat1 yok eder. Sanatta zevki



160 | Lionello Venturi

Resim 37: Auguste Renoir, Oturan Ciplak, 1876
Tuval Uzerine yagliboya. Puskin Miizesi, Moskova

surdurmenin tek yolu, ressamlara ve halka kuralsizligin énemini
anlatmakur. Kuralsizlik butiin sanatlann temel tasidir.”*

Oturan Ciplak’a bakan biri kuralsizligin nasil Renoir'nin guzel-
ligi haline geldigini, 1181n tonlariyla birlikte nesnelerdeki gesitli-
ligi de 6zguirce ve sakin sakin takip etmenin bir ressam icin nasil
mumkun oldugunu anlayabilir. Renoir'nin resmindeki her sey gi-
lumser ve bu galamseme dogaya, onun titresen varolusuna bag-
lihgin anlik bir ifadesidir. Renoirmn bireysel ve evrensel guzellik
anlayis1 budur.

14 L. Venturi, Les Archives de I'impressionisme, 1939.
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Renoir'nin resminde guzellikten baska seyler de vardir. Dileyen-
ler daha ileri gidip onun baska yonlerini de anlamaya cahsabilir.
Renoirnin evrensel guzellik algis1 Raffaello’ya kiyasla daha serbest
bir “bitmislik” ister. Ondaki amtsallik algis1 Raffaello'nunkiler gibi
kontur ¢izgileriyle degil, viicudun hacmi tizerinden ifade edilmistir.
Ana motifin belirsizligi —ne su perileri ne Meryem, sadece ¢iplak bir
kadin— Renoirmn hayal gictinu ister arkeolojik ister tarihsel olsun
disaridan gelen sinirlamalardan kurtarmis ve dlimsuz guzellik tize-
rine dustinmesine olanak saglamistir. Sonug olarak bu 6lumsuz gi-
zellik Renoirmin yarattify ve dunyadaki her seyin tizerine yansittig1
1518 samimi bir oksayisindan ne eksik ne fazladir.

Renoir son yillaninda zengin ve tnlii oldugu halde bohem hayati
surmustur. Gengliginde sik sik Paris’in eski sanat merkezi Mont-
martre’a gider, hirpani bir kilikla, etrafinda olup bitenlerden ke-
sinlikle habersiz, dalgin ve dustnceli sekilde dolasirdi. Hareketleri
seri, adimlan hizhiydi, ancak dis gorunustindeki karmasaya karsin
sakin bir ruhu vardi. Besteledigi eglenceli melodileri resim yapar-
ken kendi kendine minldanirdi. Renoir’ya asik geng bir kadin onun
i¢in, “Resim yapmadiginda zavalli bir ¢ocuk, ruhsuz bir bedenden
ibaretti,” diyecek kadar ileri gitmisti. Pek ¢ok kisi sehvetin ve duy-
gusalligin onun sanatsal yetenegini canh tuttuguna inanir. Kadin
gogsine methiyeler duzdugi soylenmistir, kendisi de bir defasinda,
“Eger Tann boyle bir guzellik yaratmamus olsayd: kesinlikle ressam
olmama gerek kalmazdi,” demisti. Bazen ¢iplak bir modelin resmini
yaparken cigek resmi ¢iziyor, bazen de bir gil demetinde ten rengi
deniyordu. Bu sehvet duygusu sanatsal tretimlerinde kadin cazibe-
sini ele almasindan kismen sorumludur. Ancak hi¢ kuskusuz dal-
g ve hayalci kisiliginin sebep oldugu basibos hayal giicti de onun
kadin cazibesinin 6tesine ge¢mesinden ve bunu kendine ait bir ¢e-
kicilige —sanatsal gekicilik— dénustirmesinden biraz sorumludur.
Resimlerinde her sey gultiimser. Bir kadinin giydigi kiyafetler kadar
gozleri, bir irmak kadar bir agag, cansiz varhklar kadar canh varhk-
lar da gialumser. Bu, sevginin ve kozmik hayata katilmanin yarattigy
bir guliimsemedir. Renoirnin sanatinin buyukliga de buradadir.
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Boltim 6’da Toulouse-Lautrec’in illtstrasyona ¢ok benzeyen bir
resmini incelemis (Resim 30), ressamin Kkisiligini ve sanati ile ha-
yat1 arasindaki yakn iligkiyi agiklama firsatim bulmustuk. Hem
resmin illastratif karakteri hem ressamin eserindeki sanatsal bu-
tanluk Palyaco Cha-U-Kao isimli tablosunda (Resim 38) gortle-
bilir. Ancak bu resimde amac¢ baskadir. Resim 30’da amac batak-
hane sahnesidir ama Resim 38’de amag¢ guzelliktir ama buradaki
guzellik, 6rmegin Raffaello’nun, Ingres’in, Renoir'nin eserlerindeki
guzellikten ¢ok farklidir. Bununla beraber yine de guzelliktir.

Bu resmin niteligini anlamak i¢in Fransiz sair Baudelaire’in 1855
yilinda, Delacroix’nin resmettigi kadinlar hakkinda yazdiklanni ha-
tirlamak iyi olur: “Denebilir ki o kadinlar belli etmemeye calissalar
bile gizlemenin imkansiz oldugu, aci dolu bir sum gozleriyle an-
latiyorlar. Solgunluklan sanki iclerindeki kavganin tezahtru gibi...
Aklen ya da kalben hasta olan bu kadinlann gozlerinde atesin kara
golgesi, hastaliklannin sira disit panltisi ve bakiglarinda dogaustu-
culugun yogunlugu vardir.” 1855 yilinda kadin guzelligine dair ro-
mantik ideal buydu. Simdi, Toulouse-Lautrec’in bu tabloyu yaptig1
1895 yilinda, sozde neseli doksanlarda —ne yazik ki neseli degil,
kagis yolunu eglencede arayan, huzursuz ve mutsuz bir donemde—
oldugunuzu dustnun. Baudelaire’in 1855 yilinda soz ettigi hastalik,
1895 yiliyla daha da ilerlemis, romantik bir hastaliktan ¢ok fiziki
bir hastalik haline gelmisti. Baudelaire’in ahlaki guict, eger viicudun
ve ruhun hastaligina bir tur “g¢” denebilirse, kendini acimasizca
ifsa edisinden, toplumsal ve ahlaki ikiyuzlulikten tamamen yoksun
olusundan geliyordu. Sik sik sdylendigi gibi, ikiyuzluluk kotula-
gun erdeme gosterdigi saygidir. Doksanlarda kotultik artik erdeme
saygl gostermeyi hi¢ umursamiyordu; kendinden emin gérunuyor
ve bunu agike¢a gosteriyordu. Bu ytizden kendisi i¢in de bir erdem
talep ediyordu —samimiyet erdemi. Toulouse-Lautrec, sarnimiyeti
Moulin Rouge’un sagliksiz gortinen danscilarinda ve palyacolarinda
gorebildi; hayatlarina dahil olarak onlar icinden geldigi gibi res-
metti. Dahas, yapayliklarim ve heveslerini sevdi; bunlardan fiziksel
guzellik yaratt1. Nitekim Palyaco Cha-U-Kao'nun kostimu ve bi-
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Resim 38: Toulouse-Lautrec, Palyago Chfa-U-Kao, 1895
Karton (zerine yagliboya, 81 x 59,7 cm. Ozel koleksiyon

randugn Pierette roli yapayhgini artinyordu; Toulouse-Lautrec’in
sinirli, alayc ¢izgileri bu yapayligin tasviri igin bigilmis kaftand.
Genel olarak Izlenimcilik —ozellikle Renoir— dogallikla yapay-
lik ve nesnel imgelerle 6znel uslup arasinda daima bir denge sag-
lamigtir. Ancak, Toulouse-Lautrec’in dahil oldugu Ard-izlenimci-
lik yapaylig1 ve oznelligi daha fazla one ¢ikarmisti. Cha-U-Kao bir
palyaco olarak kendi dogallhigini kendi yapayhiginin icinde bulur ki
bu, sanatin tipik ozelligidir. Hem kadimin yapay guzelliginin hem
de ressamin yapay tslubunun kusursuz dogalligy; figarun, kisisel
ozelliklerinin, tuhaf elbisesinin ve teatral ortamin gulung isaretle-
rinin sira digi zarafeti; tim bu 6zellikler motif ve formu kusursuz
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birliklerine kavusturan Lautrec’in yaratici hayal giicunun ictenligi
anlamina gelen “hafif bir dokunus” ifadesiyle 6zetlenebilir.

Protestan bir rahibin oglu olan Vincent van Gogh (1853-1890)
Hollanda’da dogdu. El attigy her konuda —is, din, toplumsal re-
form, hatta 6zel hayat1 ve sanati— nasihat verme merakim baba-
sindan almisti. Van Gogh’un uslubu ile nasihat eksikligi ¢ektigi
belli olan Fransiz sanati arasindaki devasa farkin en buyuk nedeni
hi¢ kuskusuz bu reformcu ¢abaydi. Sanatta nasihat vermek her
zaman kotu bir zevkin isaretidir ama van Gogh, sonsuz enerjisi ve
tevazuu ile tim eksikliklerinin tstesinden geliyordu. Fedakarhik
ve hayranlk ruhunda vardi —sevdigi seylere, koyltlere, agaclara
da ustalarina duydugu gibi bir hayranhk besliyordu. Cizgilerdeki
titizligi bazen ayrntilara gereginden fazla yogunlasmasina neden
oluyordu. Duygulan zarif olmaktan ¢ok abartiliydi. Duygusalligy
genellikle calkantih bir ifadeyle ortaya ¢ikiyordu, ancak bu ¢alkan-
ul ifade sonunda 6zgir bir hayal giicine ulasiyordu. Iste o anda
ressam i¢ huzurunu, yogun duygulanyla yogrulmasalar gelisigtizel
belirlenecek formlarda ve renklerde buluyordu.

Van Gogh'un geleneksel ve akademik Hollanda terbiyesiyle re-
sim yaptif1 surecte duygulan kusursuz sanatsal ifadesini bulmamig
ya da bulamamusti. Ancak 6lumutinden doért yil dnce, 1886 yilinda
Paris’e yerlestikten sonra [zlenimciligin anlamini, akimin ressamla-
rinin renkleri nasil kullandiklanm ve renklerin etkisine uygun for-
mun ne demek oldugunu 6grendi. Hemen ardindan resimlerinde
toplumsal sorunlar hakkinda nasihat vermekten vazgecti ve konu-
sunu motiflere donuigturda. Bir yil boyunca Izlenimcilik dunyasin
inceledikten sonra daha ileri gitti. Gauguin’in formu sadelestirme,
1s1g1n etkilerini renk alam kompozisyonlarna dénustirme egilimine
ilgi duydu. Bu sadelestirmeye “Sembolizm” dendi. Form ve renkler
artik dogadan bir izlenimin tasviri olarak degil, bir ruh halinin yan-
siticist olarak ele aliniyordu; genelgecer duygularn simgesi haline
gelmisti. Sembol, tim aynntilardan vazgegilmesi koguluyla ashnda
temsiliyetin kisaltmasidir ve tizerine yogun bir duygu aktanldiginda
bir sanat eseri haline gelebilir. Van Gogh’un duygulan hamasiydi, bu
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yuzden formlarim ve renklerini sadelestirmesi ifadenin yogunlasmasi
anlamina geliyordu. Ote yandan anlatimina kazandirdipn duygusal
yogunluk ve etkileyici gui¢ ytiziinden saf, yogun renkleri seviyordu.
Sonraki yillarda bu ifade yogunlugu dini ve insani duygulanm ta-
mamen kapsamaya bagslady; her firga darbesinde ressamin inancim
gormek mumkiin oldugu icin capcanh bir form ortaya cikt.

Nitekim van Gogh'un buyuklugi ve énemi, ¢agdas: olan res-
samlardan farklidir. Onun sanati, Renoir'mn canayakin dogalhgim
ya da Cézanne’m entelekttiel giicint 6ne ¢ikaran dengeden yok-
sundur. Ancak o, izlenimcilik ve Sembolizm akimlarinin egilimle-
rini sanat i¢in yepyeni bir diinya kesfettigi u¢ noktalara tasimisti.
Kuskusuz resimleri genellikle fiziksel guzellikten ¢ok modern ah-
laki guzelligi ortaya koyuyordu. Ama Resim 39’da van Gogh’un da
bir tur fiziksel guzelligi resmettigi gorulebilir. Bu guzellik Raffael-
lo'nunkinden ¢ok farkl, hatta Renoir ya da Toulouse-Lautrec’in-
kinden epey uzaktir. Bu guzellikte ne Renoirmin pagan cazibesi
ne de Lautrec’in sira disi izi vardir. Bir Meryem ya da bir azize
olmadify halde, figtirdeki guzellik yine de dini bir duygu tasir.
Bunun nedeni onun ne ¢iplak ne de palyaco olmasidir; yerel elbi-
seler giymis, Arlesh bir kdyli kadindir ve gayet siradan bir sekilde
oturup ressama poz vermistir. Bu, bir kéyluntn giindelik hayatim
ve kibirsiz varliklara duyulan sevgiyi ifade eden (ki bu iyi bir Hi-
ristiyamin sahip oldugu erdemlerdendir) dogal bir motiftir.

Van Gogh'un bakisi ondan 6nceki donemlerde yasamis herhan-
gi bir ressaminkinden daha soyuttur. Plastik rolyef ve renk hacim-
leriyle degil, diiz renk alanlanyla ilgilenmistir. Bunlarin golge-1sik-
la iligkileri dolayhdir; uyumlan ise renk kontrastlanna dayamr ve
bu kontrast 6zellikle san fon tizerindeki saclarla elbisenin mavi-
sinde dikkat ceker. Golge-1s1g1n olmadig) renk uyumu on besinci
yuzyildan itibaren terk edilmistir. Isigin etkisini dikkate almayan
bir renk uyumu bulmak icin Simone Martini’ye kadar (Resim 5)
gitmek gerekir. Simone cennetin simgesi olan altin rengi fon kul-
lanmistir. Van Gogh ise ancak bir duvarin rengi olabilecek sariy1
kullanir, bu nedenle sahsi gerceklik deneyiminin siirlan iginde
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Resim 39: Van Gogh, Arlesli Kadin, 1888
Tuval Uzerine yagliboya, 92,3 x 73,5 cm. Orsay Muzesi, Paris

kalir. Dahasi, renkleri 1518 etkisini dikkate almaksizin uyumlu
hale getirmis olsa bile van Gogh asirlik golge-1s1k deneyimini red-
detmemisti. Oysa Simone Martini bunu hayal bile etmemisti. Yani
van Gogh’un renkleri sembolik bir sekilde golge-1sik etkisi yarata-
bilecekleri yerlere dagitilmislardi. Arlesh Kadin'in beyaz bluzu ve
mavi elbisesi bu tur bir isleve sahipti.

Renk alanlan ile insa edilen formuyla Arlesh kadimn portresi-
nin guzelligi kendi renklerinden gelir. Ancak renk alanlarinin soyut
gorintusu tamamyla dogal bir figar ortaya koymakta ve sanatgi-
nin gorust ile bu dogal goranimun eszamanh gelistigi konusunda
bizleri neredeyse ikna etmektedir. Ressam burada gercegin gercekte
gordugumuzden farkh ama gercekligin kendisi kadar ikna edici ve
onunla sonsuzlukta birlesen yeni bir gértntustnt yaratmstir. Bu
da imgenin fizik gizelligi ve saf sanat olarak onun degeridir.



Bolim 9
MODERN AHLAKi GUZELLIK

-§—

olum 5’te on yedinci ytizyildaki luministik gercekeiligin in-
Bsan ruhunu resme yansitmak icin esyanin tasvirin 6tesine

gectigine deginmistik. Boylece resim, gercekligin fiziksel
unsurlarm bizzat resmin nesneleri haline gelen 151k efektlerine
dénusturerek yeniden olusturmanin 6tesinde daha soyut bir hal
almisti. Bu nedenle yeni bir guzellik turtne, ahlaki bir guzellik
olan ruh guzelligine ulasabilmek ugruna, ister vicutta isterse
kompozisyonda olsun fizik guzellik, yeni liministik gercekgiligin
ressamlar tarafindan gormezden gelinmisti.

Daha sonralan, on dokuzuncu ytzyillda Goya, Courbet, Tou-
louse-Lautrec (Bolum 6’da bunlann tartismasi yapildi) gibi illust-
ratorler, politik ve toplumsal goruslerini sanatsal acidan ortaya
koymak i¢in ltiministik usluplarini kullanarak resimlerinde belirli
bir ahlaki giizelligi resmetmiglerdi.

Asag) yukan bu devirde, on dokuzuncu yuzyil boyunca da-
ima laministik uslupla ¢alisan bazi1 manzara ressamlar (Bolum
7°de bunlardan da soz edildi) doganin fiziki goéruntusunt ken-
dilerinden 6nce bilinmeyen 6zgir bir yaraticilikla degistirmis-
ler ve kendi manzaralarim bir “ruh hali” olarak kabul etmisler-
di. Baz1 renkleri 151k bazilarim ise golge gibi kullanarak (bunlar
artik renk degildir) sonsuz sayidaki yeni 1s1k olanaklarinin far-
kina varmuslar, boylece 151k efektini renk efektiyle 6zdeslestir-
miglerdi.



168 | Lionello Venturi

Luministik tslubun bu sira disi gelisimi, doganin fiziki ozel-
liklerinden uzaklasmak suretiyle fizik guzelligi 6nemsizlesecegi
(Bolum 7’ye bakiniz) bir noktaya getirme gereksinimini ortaya ¢1-
karmis ve yeni bir ahlaki gtizellik devrini baslatmisti.

Yeni ahlaki guzellik anlayisim ilk uygulayan, basyapitlarindan
biri Don Kisot ve Olii Katir olan Honoré Daumier (1808-1879) idi.
Resim 40’ta gosterilen buyik boyutlu suluboyay: manzara ressami
arkadas1 Daubigny i¢in 1868 yilinda yapmusti.

Daumier, hayatinin buytk bir kisminda litografi ve agacbas-
ki teknigiyle calismis bir karikaturistti. Toplumsal olaylar, 6nemli
siyasi isimler hakkindaki gtcli karikatirleri sayesinde buytk bir
un kazandi. Daumier ashnda bir illtstratordt ve Goya’dan son-
ra, on dokuzuncu yuzyilin en buytk ¢izeriydi. Ancak hayatinin
ikinci yanisindan itibaren ressamin karikature ilgisi azalmis, o da
kendini daha ¢ok resme vakfetmisti. Bu nedenle karikatiirist ola-
rak kazandig sohreti kaybetmisti. Bir ressam olarak sahip oldugu
buyuk yetenek ise hayat1 boyunca fark edilmemisti. Bu nedenle,
resimlerini basta kendisi ve onu takdir eden birkac¢ arkadas: icin
yapiyordu. Neredeyse achk ¢ektigi halde kimseyle uzlasmadan,
yasadigy donemde bile sira dis1 olan 6zgur bir resim anlayisiyla
calistyor ve bundan zevk aliyordu. Resimlerinde ele aldign pek ¢ok
konu suphesiz illustratif unsurlar tasiyordu. Resim 40’ta gortlen
tablo Cervantes’in tinlit roman1 Don Kisot'a ait bir desendir. Ancak
bu resimde desenden eser kalmamustir ¢inktt Daumier'nin formu,
romanin konusunun tasviri olmanin 6tesine gegerek ressamin ide-
alini somutlastirmis ve kendi ozgurlugunu kazanmstir.

Resmin yukarisina dogru, 6li katirin kemikli iskeletinin arka-
sinda, tombul Sancho’nun yam baginda ve kendi katin tizerinde
upuzun boyu, elinde gokyuzine dogru uzanan mizrag ile Don
Kisot gorulmektedir. Birka¢ kink cizgi, birka¢ parca sarabi kir-
mizi, mavi, gri ve kahverengi bu efsane kahramaninin azametli
yalmzlhigin hissettirmek i¢in yeterlidir. Tam figurler, hayatin do-
galligim ve siddetini yitirmeden bu soyut semboller dunyasindan
kagmak istiyormus gibi gorintiyordu. Belli formlarla eslenmeye-
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rek kisitlanmayan semboller boylece hayale, 6zgurluge, ideallere
ve kahramanlik onuruna ait bir dinyay1 ortaya koyuyor ve Don
Kisot'un hayal ettiklerinden daha guizel bir riyanin yerine oturu-
yordu —bu taninmis kahramanin idealize edilmesi onu gulung ol-
maktan ¢ikarip ytice bir mertebeye tasimisti.

Cervantes’in romanindan esinlenerek yapilmis olmasma kar-
sin, hicbir sanat eseri bu muhtesem suluboya kadar az illustratif
degildir. Sanatlanndaki gesitli unsurlar —hiciv silah, kahramanhk
idealine karsi hayranlik, halka ait konulara aginalik— ressamla ya-
zan birbirine baglar. Oysa sanatsal iligkiye karsin Daumier'nin Don
Kisot'u ile Cervantes’inki arasinda bir mesafe vardir. Daumier’nin
‘Don Kisot'u Romantizmin urtnudir. Resimde ise tuhaf olam asil
zanneden ve bir maceraperesti idealleri pesinde sehit dusmts biri
gibi goren ressamin kahraman idealine duydugu inan¢ -muhtesem
bir cogku ve samimiyetle— ortaya konmustur. Daumier’nin, kutsal
olanla poptiler olam birlestiren sembollerin yaraticis1 ve resimde
Romantizmin 6nctisit olan Goya'ya ¢ok sey borglu oldugunu go-
rebiliriz. Ancak aym zamanda Daumiernin kendine has romantik
bir Don Kisot anlayisiyla onu sadece kusursuz ve 6znel bir bakisla
resmetmekle kalmadigini, ona bizi bugtn bile etkileyen bir canhlik
da verdigini anlayabiliriz. Ustelik Daumiernin halktan biri ve soylu
sembolleri konusunda Goya'nin kendini Naturalizmden kurtarmak
adina yaptigindan daha fazlasim yaptigim ve bunun da onu daha
saf, daha uyumlu bir tisluba eristirdigini de gozlemleyebiliriz.

Daumier'nin uslubu golge-1sik etkisine dayanmaktadir ve Goya
ile Rembrandt'n bagh bulundugu gelenektendir. Ancak yeni “bit-
mis resim” anlayigi nedeniyle Don Kisot ve Olii Katir, gizgilerle ortaya
konan golge-15181 olumlamaktan ¢ok telkin eder gibi gorunir. Re-
sim baz1 yerlerde kesilmis bazi yerlerde 6ne ¢ikanlmig bazi yerlerde
de ara tonlar i¢inde kaybolmustur. Bu, atmosfer degisimini daima
kabule hazir, acik bir resimdir. Plastik degerlere bagh bir ressamin
kapal resmi degildir bu, bir renk ustasinin desenidir. Daumier'nin
cagdaslan onun zanaatkarhgmn kendiliginden renkli oldugunu ve
renk duygusu yarattigini, resimlerinde ¢alisilan 1518in parlakhiginin
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_ Resim 40: Daumier, Don Kisot ve Olii Katir, 1867
Tuval Uzerine yagliboya, 132,5 x 54,5 cm. Orsay Muzesi, Paris
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ve golgenin derinliginin 6ztimsendigini net bir sekilde fark etmisler-
di. Mantiksal agidan bunlarn hepsi dupeduz birer sagmahk olarak
gorilebilir. Ancak duygu ile hayal gictintun bir uyumu vardir, ken-
disini acik etmeyen dustnce mantikla paraleldir. Renklendirme isi-
nin zanaatkarhktaki gibi sanatta da bir hissetme yolu oldugu ve zama-
na, mekana, kisiye bagh olarak degistigi fark edilmelidir. Ornegin
onerilen bir rengin golge ve 1s1kla sentezlenip siyah ve beyazin farkh
turevleri seklinde tasarlanmus bir renk olarak ortaya koyulmas: su-
retiyle zanaatkarligy hissettirmek mumkundur. Zanaatkarhg), uzeri
rolyefe donusturilecek sekilde hazirlanip tamamlanms ve genis bir
konturda gormek de mumkundir. Birinci yol bizi plastik forma,
ikincisi ise piktural forma goturur. Birinci yol, Tiziano, Rembrandt
ve Goya gibi Daumiernin de yoludur. Oyleyse zanaatkar Daumier,
renk duygusunu desenlerinde kusursuz bir sekilde ortaya koymus,
Fransa’da modern sanatin gelisimine biiytk katk: saglayan yeni bir
bakisin 6nciisti olmustur.

Daumier'nin kink cizgilerle bezeli sanati karsisinda Cervan-
tes’in halktan biri ve soylu idealinin aym sanatsal gercekligin iki
farkh ozelligi oldugunu hissetmek durumundayiz. Bu 6zelliklerin
birligi, Daumier’nin motif ve formunun birligidir ve ahlaki guzel-
lik duygusu ile has sanat anlayisimn sihirli bir sonucudur.

Modern ahlaki guzelligi karakterize etmek isteyenlerin birinin
aklina dogal olarak hemen Paul Cézanne (1839-1906) gelir. Fizik-
sel guzellik denilen seyin genellikle eksik oldugu geng ya da yash
bir ressam bulmak zordur. Ayni zamanda tim sanat tarihi igin-
de form uslubunu ve renklerini dogadan soyutlamis, soyutlama-
lanyla esyanin dogasim yorumlamis Cézanne gibi birini bulmak
zordur. Son kirk yilda her ressam duinyayr Cézanne’in gozleriyle
gormustur. Bugtn, soyut sanat ortaya ¢iktiktan otuz y1l sonra, Cé-
zanne'in gercek¢i mi yoksa soyutlamaci bir ressam mu oldugu so-
rusuna dogru yanit1 vermek zordur. Gercek su ki her hakiki sanat
gibi onun sanat1 da hem dogay1 hem de soyutu kapsar. Cézanne’in
doga algisindan baslayan bir yolculuk olarak tammlanabilecek,
renk algisiyla ozdeslesebilecek yaratici suirecini takip etmek de
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mimkundar. Bu ilk yolculuk nesneden 6zneye dogrudur: Yani
ciplak gozle gorulebilen dogal renklerden ressamin duygularina ve
zekasinin inga giictine dogrudur. Ressam, sadece bu noktaya ulas-
mak suretiyle tipki renklerine ve algilarina yaptigx gibi kendi duy-
gularia da htikmedebilir. Ancak bu déniisi olmayan yolculugun
amacl, doganin yorumlanmasi ve dogaya dogru donts yolculugu
yaomak olmayabilir. Soyut formlarnn insasi tek bagina bir amag
degildir. Ressamin amaci burada kendi duygulanm ve algilanm
ortaya koyarak dogayr yorumlamaktir. Soyut formlar, ressamin.
akh ve duygulanyla sectigi doganin temel unsurlanm éne gikarir.
Yeni bir doga da bdylece yaratihr; bu doga hem nesnel hem de
oznel ozellikler tasir: Dogada deneyimleyerek gorduklerimizin ana
yonlerini yorumlama yetenegine sahip, sanatsal bir doga. Burada
“deneyimleyerek” kelimesi “bilgi olmaksizin” anlamina gelir. Cé-
zanne'in resimlerinde hatta mektuplarinda buldugumuz da budur:

“Guglu bir doga algis1 —benimki gercekten de gucludur— ge-
lecekte yapilacak eserlerin gorkemine ve guzelligine bagh sanat
anlayisinin temelidir.” '

“Ressamlar kendilerini tamamiyla doga ¢alismalarma vermelidir-
ler. Ne gereginden fazla alingan ne gereginden fazla samimi ne de
gereginden fazla doganin tahakkiimu altina girmis olmalidirlar.”

Cézanne, “dogayla kurulan iliski tizerinden sanatin gelisme-
sinde mantikli, rahatlatic1 ve dogru bir dustince olmasinda” 1srar
eder. “Dogayla kurulan bu iligki” renk algisina dayanir.

“Cok eminim: Gérme uzvumuzda olusan optik izlenim, renk
algilanyla tasvir edilen yuzeyleri 151k gibi yanm ton, ¢eyrek ton
diye simiflandirmamiza olanak saglar. Demek ki ressam i¢in 151k
yoktur. Siyahtan beyaza dogru ilerlemeye zorlandigimizda —bu so-
yutlamalardan ilki goz i¢in oldugu kadar akil i¢in de bir dayanak
noktas gibidir— kafamiz karnsiyor, kendimize hakim olmay: basa-
ramiyor, kendimize sahip olamiyoruz.” '

Bu tur renk algilan duygular igin bir atlama tahtasi olsa da, “Ken-
dinizi hissettiginiz anda duygulariniz nihayet ortaya ¢ikacak ve gi-
nesteki yerini ele gecirecektir —galip gelin, kendinize giivenin.”
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Duygularn ifade edilmesi i¢in “iyi bir inga yontemiyle” kontrol
altina alinmasi gerekir.

“Dogay silindir, kure, koni ve dogru bir perspektif icinde yer
alan her seyle bicimlendirin, boylece bir nesnenin ya da ytzeyin
her yam1 merkezi bir noktaya dogru ilerler. Ufka paralel cizgiler
alan yaratir, yani bir doga goruntisi ya da eger isterseniz Her
Seye Muktedir Tanr’'nin gozlerimizin éniine serdigi manzaradir
bu. Ufka dik ¢izgiler derinlik yaratir ancak biz insanlar i¢in doga
bir yuzeyden ¢ok derinliktir. Kirmiz1 ve sarilarla, havay1 olustur-
mak i¢in yeteri kadar maviyle gosterilen titresimleri 1s181miza dahil
etme ihtiyac1 duyanz orada.”"

Cézanne’in sozleri, renk algisindan duygular yoluyla ve ni-
hayetinde perspektif i¢indeki koni, kure ve silindirlere dayanan
doganin geometrik insasina gegen yaratici sturecini agikga ortaya
koymaktadir. Ancak bu insa tamamlandiginda, Cézanne’in yaptig1
gibi, kirmizilann ve mavi golgeleriyle sanlarin titresen 1siklanyla
kontrast yaratarak onu canlandirmak gerekir.

Simdi Cézanne'n izlenimcilikle iligkisini daha iyi anlayabiliriz.
Onun yaratia1 stirecinin baglangici, diger Izlenimcilerde de oldugu
gibi renk algisidir ve duygusal yansima aym anlayisla gerceklesir.
Kirmiz1, san ve mavinin kontrastiyla doganin yaratilmasi demek
olan stirecin sonu da tamamiyla Izlenimcidir. izlenimcilerde eksik
olan, Cézanne’in zihinsel guctiyle aslubun temel yapitasim buldugu
orta noktadir —inga ve geometrik ideal. Bu, Cézanne’mn duyarhihigim
desteklemek ve konumlandirmak igin kurmak istedigi bir ¢atiydi.
Bu ¢au sayesinde ressam duygularna basitlestirilmis bir form ka-
zandirabilmis ve doganin daha 6nceden bilinmeyen bagimsiz va-
rolusunu aktarabilmistir. Bu ¢at, hayal. giicinin 6zgirlaginden
dolay sanat eseri ile doga arasinda ayirt edici bir ilke gibi is gorir.
Aym zamanda Cézanne, izleyiciyi hayal guctinin dogalhg konu-
sunda ikna etme yontemiyle, dogayla paralel ama kesinlikle ondan
farkh ve yasayan bir dunya yaratmistir —sanat dinyast.

15  Paul Cézanne, Letters, Londra, 1941. 1904, 25 Ocak, 15 Nisan, 26 Mayis, 9 ve 23 Aralik.
1906, 13 Eylal. Fransizcadan yapilan geviri iki kez degistirilmistir.
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. Resim 41: Cézanne, iskambil Oynayanlar, 1892-96
Tuval Gzerine yagliboya, 47 x 56 cm. Orsay Muzesi, Paris

Cézanne'in sanatinin basarsi, hem soyutlamalarinin hem de
dogalliginin modem sanat teorisinin en iyi omekleriyle uyum
icinde oldugu gercegine dayanir. Sanat digtincesi, ikna edici bir
hakikate giden yolu bulmadan énce, yuzyillar boyunca bircok en-
geli asmak zorunda kalmistir. Baglarda, sanatin doganin bir taklidi
oldugu soylendi; daha sonra insanin bir yaratimi oldugu anlasildi.
Bircok ressam, bu taklit dustincesine saplanmp kalmistir. Cézan-
ne’in, doganin her tur taklidinden bagimsiz oldugu ¢ok aciktir.
Sonra, sanattaki duygulamimlar géz ard1 edilmistir ve sanatin, ola-
bildigince az duygulanimla zihinsel bir insa olduguna inanilmistir.
Cézanne'1n zihinsel insas1 canlh bir ¢atiydi sadece, canliyd: ¢tinku
duygulanimlarla doluydu. Ardindan, gerceklikten tamamiyla ay-
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nilmis olsa da hayal gucti sanatin temel araci olarak goralmustir.
Ancak Cézanne’n etkili hayal giicd doganin 6lumsuz taraflanna
nufuz etmek icin kullamldi. Sonugta sanatin dini, ahlaki, politik
ve genel olarak illustratif yonleri sanatin 6zerkligi pahasina 6ne
¢ikanld1 —konu 6nem kazandi. Ancak Cézanne duygulamimlann-
dan baglayarak bittn konulan tek tek yok etti ve boylece duygu-
lannin motifine uyarlanmis bir form yaratt1, bagka bir sey degil.
Cézanne’in sanatinin kirk yildan beri tarihin en saf sanati olarak
goziukmesinin nedeni budur.

Cézanne’in yaraticl stirecinin resimlerinde nasil goraldagu g
ornekle kisaca anlaulabilir. Iskambil Oynayanlar (Resim 41) figiira-
tif bir kompozisyondur. Formlann yapisi renk kutlelerinin kom-
pozisyonlarina dayanur ve anatomik yapiyla ilgili degildir. Ornegin
Cézanne bu resimde oyuncunun kolu ile eli arasindaki iligkiyi gos-
termek konusunda bir istek duymaz. Adamin kolu ceketin kolu
ile kapatilmistir ve el ile kol arasinda degil, el ile ceket kolu ara-
sinda bir iligki vardir. Bu iligki yuz ile sapka arasindaki iliski gibi
anatomik degildir; ton ile hacim arasindadir. Bakis disandan, yani
goruntuden gerceklige dogrudur. Anatomik bilgiyle ressam, insan
figarana yaratirken bunun avantajim kullamr. Cézanne’in tslup
birligi, insana form verdigi sekilde masaya da form veren 151k ve
renk kompozisyonuna baghdir; derinlikte tonlarn kullanimiyla
yaratilan rolyef etkisi olmaksizin mekanda yer kaplayan hacimleri
resmeder. Piktural dunyaya ait bu golge ve 151k atmosferi icinde
her sey yasar ve soluk alir. Butiun aynntilara bu atmosfer hayat
verir, yani bir insan ya da bir pipo salt kendisi i¢in var olmaz,
resmin butuntndeki bir unsurdur. Batin aynntilan dogrulayan
uslup birligini olusturan da bu butandur.

Cézanne sunu biliyordu. “Isik veren renk algis1 —temas nok-
talan hafif ve yumusak oldugunda— soyutlamalara neden olur ve
ne tuvalimi kaplamama ne de nesnelerin sinirlarni takip etmeme
izin verir” (23 Ekim 1905). Bu noktay1 aciklamak i¢in bizzat yap-
tig1 hos bir aynma bagvurmak en dogrusudur: “Modelleme degil,
modilasyon.” Kelime anlamiyla modelleme “bir viicut yaratmak”
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demektir, moduilasyon ise bir sesin ton degistirmesini ifade eder.
Cézanne’n bir figiranun ya da kompozisyonunun butina somut
bir bagdan degil ritimden olusur: Yani resmin bir kism diger kis-
miyla ¢izim agisindan degil ama renklerin yuzeyleri arasindaki
iligki agisindan baghdir. Cézanne, “Resim, herhangi bir konunun
koru korine kopyasi degildir. Sayisiz iligki arasindaki uyumu bul-
maktir,” demisti. Bu iliskilerden dogan birlik somut bir sey degil-
dir, hayal gactnun yarattigy bir imgedir.

“Dogay1 gormek, karakteri modelden ayirmak demektir,” diyen
Cézanne bu resimde ne iskambil oynayanlari ne masay ne siseyi,
sadece kendi ortamindaki iki koyluntn karakterini tasvir etmek is-
temisti. Kuskusuz sozkonusu karakterler, ressamin adamlar hakkin-
da hakikat oldugunu hissettigi 6zelliklerdi. Bir defasinda, “Ozellikle
dogal bir sekilde yaglanmis ve kendi yasina uygun yasayan insan-
larin goruntglerine hayran oluyorum. Su yash meyhaneciye bakin,
ne ¢ahm! $imdi de gercekten ¢ok cekici olan su garson kiza bakin.
Saglan ve giysileri ne uyduruk,” demisti. Cézanne tslup asaletini
toplumun ideallestirme denilen geleneksel uydurmalarinda ya da
yari-uydurmalannda degil, gercek hayatta oldugu gibi siradan bir
gercekligin samimiyetinde ariyordu. Bu koyltleri, Millet'nin yuk-
sek sinif tarafindan kabul gormeleri i¢in kibarlasinlmig koyluleri
ile (Resim 27) kargilagtinn, hem Cézanne hem sanat igin “gercek
hayatta olan” ne demekmis anlayacaksiniz. Cézanne’in kéylu port-
resi koylinin kendisi kadar bireysellestirilmis, bir dusiince kadar
evrensel, bir amt kadar heybetli ve ahlaki bir biling kadar saglamdur.
Iste bu, en yuksek dereceden ahlaki bir gizelliktir.

Iskambil Oynayanlarh doguran ilkeler ve duyarlihk, Marsilya
Korfezi (Resim 42) resminde de etkilidir. Cézanne, Estaque Ko-
yinin tepelerinden pek ¢ok pitoresk ozellik tasiyan muhtesem
bir manzara gérmus, ancak bu pitoresk ve panoramik unsurlardan
kesinlikle kaginmistir. Golge ya da 1s1k i¢indeki farkl renk alanlan
arasinda var olan iliski sonsuz manzara i¢inde pitoreskin kuralsiz-
hgindan zevk almak agisindan ¢ok gerekli, cok da dayatmaciydh.
Pissarro’nun manzaras ile (Resim 35) yapilacak bir karsilagtirma,
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Resim 42: Cézanne, Marsilya Korfezi (L'Estaque), yak. 1885
Tuval Uzerine yadliboya, 73 x 100,3 cm. Metropolitan Museum of Art, New York

Cézanne ile ustasimn ortak yanlarinin ne oldugunu aciklayacak-
tir. iki resim de renk ve Pissarro’da ¢ok zengin olan, onu renk
uzerinde yogunlasmaktan koruyan farkl duyarhlklar uzerine inga
edilmistir. Suphesiz, Pissarro’da da bir uslup birligi vardir; ancak
Cézanne’daki giiclu uyum ve agin sadelik onda yoktur. Pitoresk,
pikturalin icinde tamamen yok olmamustir; dahasi, mevcut yapi
Cézanne’da oldugu gibi gucla degildir. Pissarro'nun resimlerinde
daha fazla gekicilik, Cézanne'mkilerde ise heybet vardir.
Cézanne’daki kiyas kabul etmeyen kromatik ihtisam, siddet,
suktnet ve tutarlihk formu olusturan ozelliklere baghdir. Pissar-
ro, 15181In ve golgenin renklerle iligkisini Cézanne gibi kullanarak
gelistirmis; hatta daha da ileri gidip Cézanne’a da 6gretmistir. An-
cak renk efekti bicime siki sikiya bagh oldugundan, Pissarro’da-
ki unsur cesitliligi ¢cok fazladir ve onun eserlerinde form ile renk
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uyumu bakimindan 6nemli bir ¢6ztlme oldugu sezilmektedir.
Ote yandan Cézanne’in unsurlarimin yapisi tzerindeki vurgusu,
renk alanlannin genisliginden, uyumun basitlestirilmesinden ve
dayamklilgindan sorumludur. Cézanne bu iligkilerin 6neminin
farkindaydi: “Aydinhk ya da karanhk resim yoktur; sadece tonlar
arasindaki iliski vardir. Eger bu iligkiler dogru kurulabilirse, uyum
kendiliginden dogar.”

Cézanne, yap1 ugruna karsisindaki goruntilye panoramik bir
karakter vermekten kacinmistir. Fonda gortlen daglar gercekte
Estaque’tan on kilometre uzaktadir. Ancak daglann yapisim gos-
termek istedigi i¢in ressam onlan yaklagtirmistir. Aym zamanda
Estaque’taki evlerle uzaktaki daglar arasindaki iliskiyi de ortaya
koymak istiyordu. Bunu nasil yapacakti? Resmin 6n kismim ger-
cekte oldugundan daha uzak gostererek. Bu nedenle resminin
hem 6n bolumunu hem de arka plam gercek konumlarndan so-
yutladi. Boylece Eustaque tepelerinde resim yapmak igin durdu-
gu yeri belirtmeden ¢alisti, yani kendisini resimdeki gorintiiden
ayt1 tutmay1 secti. Deniz yuzeyi icin de aym seyi yapti. Yuksek
bir yerden bakihinca denizin yuzeyi buyik bir su kutlesiyle ytuk-
seliyormus gibi gorunmesini bir avantaja gevirdi. Denizin yogun
kiitlesi nedeniyle bu suyun ardindaki daglar oldugundan yakinda
gosterilmesine karsin, onlar1 uzakta hayal etmek kolaydir. Denizin
uzakta ya da yakinda oldugunu sdyleyemeyiz, sadece koyle daglar
arasinda yer alan bir iligkisel bir bagintidir. Bunlann hepsi res-
samin kendi gercekliginin bir soyutlamasidir. Cézanne gozlerinin
onundeki manzaradan uzaklasarak koy, deniz ve daglar arasinda
nesnel bir iligki kurmustur. Bir sanat eseri olarak kompozisyonda
onemli olan sey yuzeylerin birbirleriyle iliskisi ve kendi imgesel
agiklamalandir. Burada tasvir, dogayla degil de sanatla iliskisi agi-
sindan kusursuz bir sekilde nesneldir. “Yakin” ve “uzak”, siirla-
1 olan bir dinyaya ait somut terimlerdir. Cézanne’in eseri oyle
uyumlu, o6yle kendi kendine yeten bir resimdir ki hi¢bir dinyaya
ait degildir: Sonsuza dek yasayan varliklarn ihtisam ile evrene ve
sonsuzluga ait, kendi iginde bir dunyadir. .
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Resim 43: Cézanne, Elmal Natirmort, 1895-1900
Tuval Gzerine yagliboya, 68,6 x 92,7 cm. Museum of Modern Art, New York

Cézanne natiirmorta —kendisinden o6nce bu .tir pek onemli
degildi- tamamen yeni bir anlam ve etki getirmistir. Resim sana-
tinda nattrmort, meyve ve mobilya gibi cansiz cisimlerin tasvir
edilmesi anlamina gelir. Cisimler daima insan figurlerinden olu-
san kompozisyonlara guzellik katan nesneler olarak kullamlmgtir.
Cisimlerin insan figuru ile birlikte degil de tek baslarina bir resim
konusu olarak kullamlmalar on altinc ytizyil sonu ile on yedinci
yuzyll baginda, modern gercekgilik ortaya ¢ikana kadar ¢ok nadir
gorulen bir seydi. Daha sonra yeni bir tir haline geldi, ideal deger-
den yoksun siradan seylerin taklidi olarak uzun stire hor gorildu.
Sik sik tekrarlanan itirazlara ve sucglamalara karsin nattirmort son
donemlerde Cézanne sayesinde dunya ¢apinda bir sohrete ulas-
t1. Resimde hikayeye duyulan ilgi ressam tarafindan tslubu 6ne
cikarmak niyetiyle bir yana birakildiginda nattirmort, konusuna
kimse ilgi gostermedigi icin 6zellikle merak uyandirdi. Yani mo-
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dern ressam, resmi i¢in en iyi konuyu 6rmegin elmalarda bulmustu
ctnk en basiti buydu. Dolayisiyla mutlak bir 6zgurluge ulasmak
ve duygularini renklerle, formla, ¢izgilerle ifade etmek isteyen bir
ressamin calismasinda konunun kapladigi alani en aza indirgiyor-
du. Tasvir edilen seyden sanatsal olarak uzaklasmak natirmortta
en ust dizeyde gerceklesiyordu.

Insanlar eski ressamlarin Meryem resmi yaptiklanni, yenilerinse
elma resmi yaptigini soylemeye basladilar. Hatta modern ressamla-
rmn ilhami cansiz seylere duyulan bir ilgiye indirgediklerini sdyledi-
ler. Bu dogru degildir. Tam tersi dogrudur. Ozgur bir hayal gict
modemn resimde 6yle bir guce erismistir ki bir elma bile ressamin
arzusuna erismesinde ara¢ olabilmistir. Gergekte bir elmanin ytice
olmasi gulung bir seydir. Ancak resim diinyasinda her sey mum-
kundur. Eger ressam elmay: renk, form ve ¢izgileri i¢in bir bahane
olarak ele alir, elmay1 gercekgi sekilde tasvir etmekten vazgecerse bu
elbette mtimkundur. Ayni sorun insan resmi yapan gercekgi bir res-
sam icin de gegerlidir. Eger bu ressam figtirtinti kusursuz bir sekilde
resmetmeye kalkisirsa ressam olmaktan ¢ikar, siradan bir fotografci
haline gelir. Ustelik elma meselesinde bu daha beter bir hal alir ¢tin-
ki elmanin fotografi insan fotografindan daha az ilgi ceker.

Resim 43, Cézanne’mn cansiz nesnelerin kozmik bir trajediye
donustuga Elmali Natirmort isimli calismasidir. Meyvenin, barda-
gin, surahinin ve diger nesnelerin golge-1s1k, hacim ve renge indir-
genisi o kadar radikal bir sekilde yapilmistir ki kimse bu nesneleri
fark etmez. Sadece dogadan degil, yazinsal ve tarihsel her tur ko-
nudan bagimsiz bir hayati olan gercek soyut sanattir bu ama duy-
gulardan soyutlanmamis bir sanattir. Gérunenin altinda silindir ve
koni semalar olabilir. Ancak sonug olarak resmedilen yuzey epik
ve yuce bir seviyenin duygusal enerjisini ortaya koyar —siradan bir
insandan ¢ok bir kahramanin dogasi.

Bu, bitmemis bir resim midir? Cézanne’in 1874 yilinda soyle-
diklerini hatirladigimizda bu, sasirtic1 bir soru: “Yalmz budalalann
hayran olduklan son vernigi koymamak zorundayim. Genellikle
herkesin hayran oldugu sey, sanatsal olmayan bir eserde var olan
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el becerisidir. Ben daha fazla hakikat ve bilgelikle resim yapabilme
zevkini tatmak i¢in kusursuzluga erismenin yolunu aramahyim.”
Simdi Cézanne’in natiirmortlarim neden “bitmemis” halde birakti-
gim daha iyi anlayabiliriz. Meyvelerin hacminin tam olarak goste-
rilmesi onun dramatik izlenimini azaltacaktir.

Bir koylu portresinde bulunan amtsal yticelik, ahlaki biling,
evrensel dustince; bir manzarada bulunan seylerin ihtisami; bir
naturmortta ifade edilen kozmik trajedi; buttin bunlar Cézanne’in
sanatinin ahlaki gizelligidir. Simdi tekrar Rembrandt’1 ve onun
Emmaus’ta Yemek isimli resmini haurlayalim. Burada Isa'mn dini
anlayisina bagh ahlaki bir guzellik vardir. Cézanne sadik bir Hi-
ristiyandir; ancak sanatimin dini 6zelligi ikinci planda kalmistir.
O, Romantizmin ¢ocugudur; dogaya, halka, gindelik olaylara ta-
par. Ancak o ayni zamanda bir koylude, denizin yuzeyinde, birkag
meyvede, kutsal dinlerin simirlannin 6tesinde sonsuz ve evrensel
degerler oldugunu gorir. Onun sanatinin essiz ytceliginin kayna-
g1 da burasidir.

Resim 44, van Gogh’un Arles’daki Yatak Odas: isimli resmidir ve
bizzat ressam tarafindan soyle anlatilmistir: “Benim yatak odam.
Renkler her seyi kendiliginden yapiyor, sadelestirmek suretiyle
nesnelere muhtesem bir uslup vererek dinlenmeyi ve genellikle
uykuyu telkin ediyor. Soziin 6z, resim zihni ya da hayal gucu-
nu dinlendirmeli. Duvarlar soluk menekse rengi. Doseme kirmizi
parke. Yatagin ve sandalyelerin aga¢ kisimlan taze tereyag sans.
Cargaflar ve yastiklar agik limon yesili. Ortu erguvan rengi, pence-
re yesil, tuvalet masas1 turuncu, lavabo mavi, kapilar leylak rengi.
Hepsi bundan ibaret —kepenkleri kapal bir yatak odasindan bagka
bir sey yok. Mobilyanin genis ¢izgileri mutlak bir istirahati ifade
etmeli. Duvarda portreler, bir ayna, bir havlu ve birkag elbise asil.
Bu, mecbur birakildigym dinlenme icin bir intikam sekli. Butun
gun ustinde ¢alhsacagim, ancak anlayis ne kadar basit, goruyor-
sun. Golgeler ve dusen golgeler ust tste; aynen Japon baskilarinda
oldugu gibi duz boyama yaptim.”

16 Letters, 1886-89, Londra, 1929, s. 234.
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Resim 44: Van Gogh, Arles‘daki Yatak Odasi, 1889
Tuval tzerine yagliboya, 57,3 x 74 cm. Orsay Miizesi, Paris

Renk cok yogundur, bazi renkler golgeyi bazi renkler 15181
sembolize eder. Golge ve 1s1g1n etkisinin saf sembollere donus-
turalmesi gucli duygusal etkiyi ortaya koyar. Form da sadece bir
izlenim olarak algilanacak sekilde sadelestirilmistir. Form sadece
bir sekildir, golge ve 1s1k duz renklerle temsil edilmistir. Bu, form
ve rengin kusursuz birligidir.

Konu, van Gogh'un Arles'daki yatak odasidir. Bu bir natir-
morttur —tabii ki ressam konu ile motifi ayirt etmeyi biliyordu.
Resimde dinlenme ve uyku'nun tasvir edildigini séyluyor. Bu, onun
motiftir. Hastayd1 ve odasinda dinlenmesi gerekiyordu. “Zorunlu
dinlenmeden intikam almak i¢in” odanin resmini yapti. Az giines-
li bir oda gérmustu; esyalarin da uyuklamakta oldugunu hissetti.
Odada bir yalmzlik duygusu hakim; ne van Gogh ne bagka birinin
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varligy sozkonusu. Ancak odadaki esyalar uykudan fazlasin ifade
ediyor —egsyalar terk edilmis. Bir duzensizlik duygusu verebilmek
icin oyle 6zensiz terk edilmisler ki! Gergek, hissedilmis ve ruhani
bir seyin sihri; terk edilmek; ayrilmak ya da 6ltum; tam bir trajedi!

O siralarda van Gogh, isine ve hastaliktan kurtulma arzusuna
hala tutkuyla baglh olmasina karsin kederli ve bezgindi. Uykuyu
tasvir etmek istiyordu ancak yapamadi. Dengesini kaybeden aklin
trajik sonu yaklasirken dinlenme ve uyku olanaksizlasiyordu. Bu
terk edilmis odada stikiinet hikimdi ama timitsiz bir stikanetti bu.
Renkler parlak ve guicluydu ancak nese degil sadece keder veriyor-
du. Bu odada umitsizlikten “dinlenme” ortaya ¢ikmis ve kederden
dogan bu gunesli renkler odaya bir hosluk, masumiyet, erdem,
dini bir hava vermisti. Butun bunlar, ressamin kendisine ragmen
samimi kalabilen ruh halini ortaya koyar. Van Gogh mektubun-
da bunun farkinda degildir. Cinku umudunun ve iyi mizacinin
apacik goruldugu bir forma ulasmay1 basardigim fark etmemisti.
Van Gogh i¢in izlenim dogrudan degil, dolayliydi. Duygusunu ifa-
de ederken baz1 seyler kesfetmisti: giines gibi parlayan renklerin
ve dinlenmenin formu. Duygunun ifadesine sanat degeri veren de
iste bu formdu ki van Gogh'un sanatinin ahlaki guzelligi olarak da
isimlendirilebilir.

1871 yilinda dogan Georges Rouault, resmine her turlu fizik
guzellige karsit bir ahlaki guzellik getirmistir ve modern zaman-
lann hicbir ressam1 bu konuda ona yaklasmamigtir. Bunu anla-
mak i¢in Goya, Daumier, Cézanne ve van Gogh’a kadar gitmek;
on dokuzuncu yuzyilda aristokrasi ile 6zdeslestirilen fizik gtizel-
lige kars: tepki veren ahlaki guzelligin bayagilik olarak nitelendi-
rildigini hatirlamak gerekir. Tim zamanlarn sanatina en buyik
katkilardan birini getiren on dokuzuncu yuzyil resminin iddias
ruhun kurtulusunu alt simiflarda, hayatin basitliginde, altust edil-
mis yuceligin i¢cinde bulmakti. Yoksullar1 sevme ve onlarda mutlak
ahlaki deger bulabilme becerisi tam bir Hiristiyan duygusuydu ve
Katolik kilisenin itirazina karsin, devrin gercek dinsel sanatin or-
taya ¢ikarmisti. On dokuzuncu yuzyilin sonunda, yirminci yuzyi-
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lin basinda Fransa’da yeni bir din duygusu dogdu. Baz1 yazarlar ve
ressamlar toplumsal sorunlardan ¢ok dinle ilgilenmeye basladilar.
Halktan insanlar Tanr’min gercek kullar gibi goralmeye bagslan-
d1 ancak daha da ¢nemlisi bu ressam ve yazarlarn gercek amaci
Tanrr'ya ulagsmakti. Hicbir modern ressam dini duygular1 Rouault
kadar guiclu ifade etmeyi basaramamustir. Bir énceki ytizyilin hal-
kin erdemini arayan sanatiyla kiyaslandiginda Rouault'’nun sanati,
toplumsal agidan daha az anlam ifade etmekle birlikte, evrensel
olarak dini anlami olan degerlere ulasmistir.

Katolik kilisesi bugtine kadar Rouault’nun sanatinin dini anla-
mini kabul etmemis ve hatta onun hocasi olan yazar Leon Bloy'un
Hiristiyanhigimi da tanimamstir ¢tinku ikisi de “Hiristiyan mede-
niyeti’ne karsidir ve “Hiristiyanlarin barbar olduklarin1” savunur.
Bloy; “sayginliklarindan seref duyanlar, yani su zayif ve yapiskan
canavarlar, kotialugun hatta erdemin igrencliklerine kars: kayitsiz-
dirlar,” diyerek ates puskurmektedir. Rouault da kilise tarafindan
kabul edilebilecek zarif Israfil, melek ve Meryem figtirleri yapma-
y1 kesinlikle reddetmistir. O, kendi etrafindaki dunyay:1 oldugu
gibi gormektedir ve hem kendine hem de sanatina kars1 o kadar
durusttar ki dunyaya kars: verdigi dogal tepkilerini gizleyemez.
Kotilugu ve gunahi gorerek icinde yasadigi toplumu suclar ve
bu suclamasim bobiirlenmeye, iktidara ve siddete —evrensel an-
lamda- yoneltir. Bu seviyeye ytikselebilmek icin Rouault'nun her
tarla dogmatik simirlamalardan kurtulmas: gerekmistir. Rouault,
isyankar biri degildi. Hatta Katolik 6gretinin sadik bir takipgisiydi.
Diinyaya duydugu tepkinin samimiyeti ve enerjisi resmine yansi-
yordu. Bu nedenle Seytan’dan ayr bir Tanr1’y:r yeniden tanimak ve
inanci yeniden kesfedebilmek igin, Hiristiyanligin ilk kaynaklarina
donmusti. Onun imaninin kaynag) sadece aydinlanmanin getirdi-
gi bir tercih degil, bizzat doganin gtictiydu.

Ressam, 1937 yilinda soyle yazmist1: “Ben itaat ederim, herkes
isyan edebilir; bazen icten gelen seylere sessizce itaat etmek, haya-
timiz1 duygularimiza ve eger sahipsek yetenegimize uygun sami-
mi ifade araclan aramakla gegirmek daha zordur.” Rouault insan
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dogasinin derinliklerini goren; ikiytzlt, yalanci, sahte olani sezen
onemli bir ruh bilimciydi adeta. Ote yandan, her zaman “muca-
delenin ortasina” katilmaya, uzun zamandan beri amaglanan bir
ideal icin degilse de anlhk tahrik karsisinda fedakarlik yapmaya
hazirdi. En iyi akademik egitimin buttun sirlanm kusursuz bir se-
kilde hazmettikten sonra kendisine, “delici bakislarindan ve dini
temalara ikiytzlu gelenekten uzak bir edeple yaklasma ihtiyacin-
dan” gelen yeni bir yon segti.

Rouaultnun sanatta bir isyankar olmasi bir yerde kaderdi.
Kendi resimlerini bir sergide gordugunde, halkin “soke edici” bul-
dugu eserlerini o “korkutucu” bulmustu. Gergekten de aldig1 aka-
demik egitimin, sugladigi dunya kadar sahte olduguna inanmisti.
Bitmislik, guzellik, zarif konturlar, golge-1sik, tonlamalar, mekan
hayali; her sey sahte ve ikiytizluydu. Degas’y1, Lautrec’i, Cézanne
incelemis, ancak o6grendigi her seyi reddetmisti. Dogrudan dogru-
ya kendi hayal guicinden dogan imgelere basvurdu —bu imgeler
bagka bir diinyaya aitti sanki. Resmin ttim kurallarini ve edindigi
tum deneyimi goz ardi ederek Rouault sadelik pesinde kosan bir
ressama donusti. Oyle ki 6regin bir resmi birkag dakika iginde
karalanmis gibi goruntir, oysa onu yapmasi yillar almustir.

Ihtiyar Palyaco (Resim 45) Roualut'nun sanatsal formunun guzel
bir 6rmegidir. Burun, agiz, gozler gelisigiizel resmedilmistir, ancak
en ufak bir duzeltme butuntn yapisim tahrip edecektir. Yuz ve bere
ovaldir ama kaba hatlan ve golgelerin keskin kesikleri ytziinden
form ¢ok canhdir. Bunlar olmasa eser, geleneksel, basmakalip bir
resim olacakur; onlar sayesinde ifadesi 6zgiin, plastisitesi de gug-
ladur. Golgeler, 151k islevini goren baska guclu renklerle karsithk
olusturacak sekilde, genellikle siyah alanlardan olusur. Bu nedenle
golgeler ve 1s1klar hem plastisite i¢in bir derinlik hem de renklendir-
me igin bir ytizey olugturmaya hizmet eder. Ilkelcilerde!’ goruldugu
gibi, bu hal ressam tarafindan sadelestirmek igin degil, gercek ilkel-
lerde oldugu gibi ifadeyi siddetlendirmek amaciyla yapilmaktadir.
Palyacolar, hayat boyu Rouaultnun ruyast olmuslardir. Gengligin-

17 lkelcilik: ilkel uluslann saglam, kaba, saf, yalin bigimli sanatini benimseyen géris. (CN)
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Resim 45: Rouault, ihtiyar Palyaco, 1917
Edward G. Robinson koleksiyonu

den beri onlan yoksulluklan ve acilan nedeniyle sevmistir ¢tinku
onlar da kendilerine gore birer ressamdir ve ressamin 6zgur hayal
gucune erisebilmek icin ¢zel hayatlarinda yasadiklan sefalet duygu-
sunu agmiglardir. Resim sanatina adeta mihlanmus biri olarak Rou-
ault, kendini tarlasina bagh bir koylu gibi hissetmekte ve palyacola-
rin avare hayatlanna gipta etmektedir. O, palyacolann kederlerini,
eglenceli renklerle yapilmis suslerini pek ¢ok kez resmetmisti. Yani
onlann sadece insanhiklarim degil, palyacoluklanm da tasvir etmis-
ti. Boylece, palyaco imgesi bir merhamet hatta dini bir merhamet
imgesi haline geliyordu. Bir palyaco, yiz ¢izgilerinde yapilacak ufak
degisikliklerle kolayca ac1 ceken Isa’ya donusebilir. Ashnda Roua-
ultnun hemen hemen butiun imgelerinde ifade aymdir: Evrensel ac1
karsisinda insani sempati. Burada forma aciy1 ytukleyen iste bu sem-
pati, katihm ve comertliktir.



RESME NASIL BAKILIR? | 187

Resim 46: Rouault, Carmvh, 1939
Ambroise Vollard koleksiyonu

Rouaultnun Carmih (Resim 46) isimli tablosu Tann imgesiy-
le dogrudan dogruya ressamin dini duygularim ifade etmektedir.
Sagda Aziz Giovanni'nin, solda Meryem’in acis1 gt¢la bir sekilde
tasvir edilmistir. Ancak yuzleri insan ytizine fazla benzemez: Car-
miha gerilmis halde ve cenesinin altindaki genis siyah ¢izgilerle
gosterilen kutsal surete kars: takindiklarn tavir, bu ifadenin sorum-
lusudur. Form bundan daha soyut olamaz. Ama ressamin muhte-
sem duygusal yogunlugunu vurgulayan soyut cizgilerin gucu goz
ard1 edilemez.
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Rouault'nun bu resmini Copponun Isa’nin Bast (Resim 3) ve
Berlinghieri’nin Assisili Aziz Francesco’su (Resim 4) ile karsilasti-
rin. Bu resimler de soyuttur ancak duygularin disavurumu azdir.
Stiphesiz, Rouault'nun imgesindeki ¢aresizlik ne ¢6zimlenmis ne
de agikea belirtilmistir; genel bir caresizliktir ama gucunu kay-
betmemistir. Hagin tzerinde caresizlik icindeki Isa merhamet
hissi uyandiran bir imgeden ¢ok saygin bir imgedir. Gérkemi ve
anitsalligy yansitir. Eski Ustalar, resimlerinde imgenin anitsallig-
i vurgulamak igin hag1 ytikseltiyorlardi. Rouault boyle yapmads;
onun Isa’si yerden yukselir. Genis gogsu ile dimdik duran bast
figire anitsallik verir. O, bir kraldir, kurtanicidir. Onun kollar,
haca civilendigi icin degil, ona iman edenleri korumak i¢in bu se-
kilde agilmis gibidir.

Rouault'nun sanatsal formundaki azami sadelik, kendi duygu-
larinin —insanoglunun evrensel acisina ve Tanrr’'ya duyulan saygi-
ya igten katilimi— azami siddetini apacik gozler ontine serer. Bu
sadelik sadece yapmacik bir duinyaya degil, yapmacik bir sanatsal
gelenege de karsi ¢ikan buytik bir devrimin sonucudur. Roua-
ult'nun toplumsal ve sanatsal gelenege isyan etmesi, kesfettigi yeni
formun kokenini olusturur. Onun formunun sira disi degeri ve
ahlaki guzelligi de buradadir.



Boliim 10
SOYUT ve FANTASTIK SANAT

sl

u bolumde tizerinde duracagimiz resimler yasayan ressam-
lanmin eserleridir ve ¢agimizin en ¢nemli 6rneklerinden

bazilanin icermektedir. Bunlar farkh sanatsal karakterlerle
ve birbirine zit teorilerle iligkili resimlerdir, form ve icerik aci-
sindan da birbirlerine benzemezler. Bununla beraber ortak bir
yanlan vardir: dogaya karsi nefret ve her tir duygu ve mantik
deneyiminin otesinde saf bir sanat formuna 6zlem. Burada ele
aldigimiz yasayan tek ressam Rouault’dur ve dogaya tepkisi bir
safhik arayisidir —kokleri Hiristiyanlhkta olan bir safhik. Bu bo-
limde incelenen ressamlar onun da otesine ge¢mek istemisler-
dir. Geleneksel bir dinden ya da felsefeden tamamen bagimsiz bir
safhga ulasmak istemislerdir. Saf hayal giicleriyle olusturacaklar,
kendilerine ait yepyeni bir diilnya —insanligin en basindan beri
goruldugu ve uzerinde dusunuldugn haliyle etrafimizi saran dun-
ya— yaratmak i¢in gérme ve dusinme eylemlerine atfedilen tim
kaliplar yitkmaya calismislardir. Resimlerini anlamaya ¢alisan biri
icin asil mesele, gelenege kars: isyanlarinda haklh ya da haksiz
olduklarini séylemek degildir. Onemli olan dustuncelerinin hayal
gucleri tarafindan nasil 6zimsendigi, hayal giiclerinin ne kadar
hassas ve duygusal oldugu, bunlann form ve renkler aracihgyla
nasil yansitildiklanidir. Baska bir deyisle, cagdas ressamlarnn sa-
natsal kisiliklerini de herhangi bir devrin herhangi bir ressami na-
sil elestiriliyorsa 6yle elestirmektir. Yani onlarin sunduklar ideal-
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leri, amaclan ve araclar1 kabul etmeli, eserlerinin 6liimstz sanat
dunyasina ait olup olmadiklarini anlamak icin degerlendirmeler
yapilmahdir. Cagdas sanata yaklastigimizda bu noktaya ge¢cmis
sanata bakarken yaptigimizdan ¢ok vurgu yapilmalidir. Kiibizm
ve Gercekusticuluk akimlarinin 6tesine gegcen bir resmin, bu
akimlann kendisinden dolay1 ya da bu akimlara ragmen sanat
eseri olup olmadigina karar vermek konusunda yine bu akim-
lann sanat dunyasinda siklikla perdeledigi énemli bir sorundan
kaynakl pek cok tartisma yasanmistir.

Cagdas ressamlar tarafindan benimsenen baz1 ideolojilerin yo-
rumlanmasindaki ama¢ okuru onlarin dunyasina hazirlamaktir.
Bu ideolojileri hatah bir sekilde yargilamamaya calisacagiz ancak
bir ressamin degerini ortaya koyan bir yargi, mecburen o ressamin
resimlerinin analizine dayanmak zorundadir.

Yasadigimiz yuzyilin basinda Gergekgilige ve dogaya cok bagh
olan 1zlénimcilige karst bir tepki dogdu. Sanatta ruhu, hakikati,
saf olam1 bulmak icin yeni ressamlar esyanmin formunu bozmaya,
sonra bunlardan her turlu dogal formdan bagimsiz yeni formlar
icat etmeye bagladilar. Bu egilimin ad1 “soyut sanat™tir.

Felsefe tarihinde soyut kavrami yuzyillar boyunca stirekli de-
gismistir. Platon, evrensel gercekligi, gerceklikten soyutlanmis du-
sunceler olarak kabul etmis, ancak Aristoteles dustincelere sadece
bicimsel bir deger verip hakikati yeniden gerceklige tasimis ve so-
yutluga kars1 durmustu. Modermn zamanlarda Kant, saf kavramlan
deneysel olanlardan su sekilde ayirdi: Saf kavramlar evrensel oldu-
gu icin algilardan dogan soyutlama sirecleridir; deneysel kavramlar
ise algilardan soyutlanmis degil bizzat soyuttur. Yakin zamanda
Husserl “gercek ile 6z”un, “soyut ile somut™un aynstirilamayacag-
n1 gosterdi. Dugstinceyle gercegi birlestirme ve gerceklikten kopa-
rilmis degil de onda ickin olan dustinceyi degerlendirme zorunlu-
lugu modern felsefenin ana egilimi haline geldi.

Estetik alaninda soyutlama meselesi, sanati doganin bir tak-
lidi olarak kabul eden eski tanima dayanarak karmasiklastirild.
Soyutlama dogada yapilan bir secimle elde edilen doga parcasi-
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nin idealizasyonu olarak kabul edildi. Plotinos’la Antik¢ag’dan
baglayarak Ortacag’da devam eden estetik alaninda doga kavram
gormezden gelindi ve sanatsal form saf guzellikten, yani Tan-
r’'dan gelen gorece bir guzellik olarak kabul edildi ve boylece
dogadan kesinkes soyutlandi. Ancak Ronesans’la beraber sanat
tekrar dogayla bag kurdu ve ressamin hayal gicu sayesinde do-
ganin yorumu olarak goruldu, boylece dogadan soyutlanmadan
ve tamamen ayrilmadan ondan uzaklasti. Ote yanda sezgilerin
yeniden o6ne ¢ikarilmasi ve yeni zevk anlayisi sanatta gerceklik
halini ald: ve ressamin dogaya kars1 sezgilerinin yerine gegti. Oz-
nel bir hale gelen gercekligin alam artik doga degil sezgilerdi.
Soyutlama —yani sanat¢inin tslubu— da dogadan degil sezgiler-
den soyutlama anlamina geliyordu. Her sanat eseri ayn1 anda
hem soyut hem somut kabul ediliyordu ¢inku somutlugunda
sezgiler, soyutlugunda sezgilerin temsiliyetinden dogan evrensel
degerler vardi.

Bugiin Soyut Sanat’tan bahsettigimizde Kitbizmi ve turevlerini
kastediyoruz. Kubizmi icat eden ressamlar ve onlan destekleyen
elestirmenler felsefe alaninda ¢cok deneyimli degillerdi; bu neden-
le ressamn sezgilerinin sonucu olarak sanatsal gercekligi tartisan
estetik hakkindaki yeni fikirleri gormezden geliyorlardi. Dogaya
kars1 bir tepki vermek istiyorlardi; ancak dogadan kopmak en-
dise veriyor, tutarsizlik gibi olsa da, daima dogay: dikkate alarak
dustnuyorlardi. Doganin ziddinin sanatla degil yine dogayla ayni
seviyede oldugunun farkinda olmaksizin, doganin tam zidd1 olan
bir imge yarattilar.

Kubizm'in tartismaci karakterini en iyi ac¢iklayan, sair Guillau-
me Apollinaire idi:

“Plastik degerler, saflik, birlik ve hakikat, zaten bitkin diusmus
dogay: cignemektedir.”

“Her seyden o6nce insani dzellikleri istemeyen gercek ressam-
lar, dogada bulunamayan gayri-insani semboller bulmaya ¢ahsir-
lar. Bu semboller o ressamlar igin hakikattir ve baska hicbir yerde
gercekligi tammazlar.”
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Kubist ressamlar “insanlik tarafindan simirlanmadan, bir idea-
lin —geometrik idealin— boyutlarina ulasmak isterken sezgisel ol-
maktan ¢ok akilci eserler yaratir.”

“Picasso esyay1, kadavray1 parcalarina ayiran bir cerrah gibi in-
celemektedir.”'®

Bu alintilar, dogaya karsithktan sezgiye duyulan nefret yonun-
de surekli degisen bir dustinceyi gosteriyor. Gayri-insanilik, mu-
hakeme ve kadavralarn parcalanmasi sanata yonelik temel yakla-
simlardir. Bu nedenle bu tirden Soyut Sanat sadece dogaya karsi
degildir, insandan ve sezgilerinden de tam olarak soyutlanmistir.

Cagimiz baglarken, bilimin saf mantiga dayanan kavramla-
rindan ve matematiksel hakikatlerinden artik emin olunamayan
yargilar1 hakkinda bir kriz yasandigindan soz edildigini de hatir-
latmak gerekir. Bu nedenle yeni ressamlar bilimi kendi amaclan
icin kullanmakta ve kat1 elestirinin stpheci tavrim ya da manti-
gin kontrolunu 6nemsemeksizin kendi bilimsel basarnlarina inan-
makta 6zgir hissediyorlardi. Onlarin bilimi yaraticihklarinin 6z-
gur oyunlan icin bir baslama noktasiydi. Ulasmak istedikleri sey
“sonsuz evreni” kusatan bir idealdi, ancak kendilerini, etraflarim
saran dunyadaki deneyimlerden tamamen kopardiklan icin fit-
ratlarinda olan mistik dustincenin giciiyle yetinmek durumunda
kaldilar ve nesnel zayifliklarini, nesnel ideale kars1 olumsuz tavir-
larim kabullenmeleri gerekti. Kibizm'in programi buydu. Asag-
daki ozet, akim kapsaminda gerceklesen uygulamalar hakkinda
bir fikir verme cabasidir: Bir nesnenin daima tek bir bakis agisina
gore resmedildigi donemde Kiubistler onu farkh yonlerden gor-
mek istiyorlardi. Bu nedenle onu parcalara ayirdilar, her parcayr
en basit haline indirgediler, bu da hemen hemen geometrik bir
sekildi ve sanki ilk halinin bir tirevi gibi butun parcalan sirala-
dilar. Sonra, perspektifli bir dtizenlemede derinde tasvir edilecek
olan tim parcalan resimlerinin ytzeyine aktardilar. Nesnenin bu
sekilde parcalanmasi ve yuzeye yerlestirilmesi nesnenin gorantu-
stintt mumkiin olan her acidan ortaya koyma, parcalanmi yuzeyde

18  Guillaume Apollinaire: Les Peintres Cubistes, 1913, ss. 5, 10, 14,18.
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sergileme cabasindan ibaretti. Sonucta, elbette, nesneye dair alg
tamamen ¢Okmustu. Parcalara ayrilmis nesnenin hayal gucuyle
yeniden canlandinlmas: i¢in bir yoruma gereksinim vardi. Nesne-
nin form olarak kismen geometrik ve kismen de gercegindeki gibi
olan parcalanmn diizenlenmesinde, yine kismen geometrik bir yol
izlendi ama bu is genel olarak 6zgur hayal guictine birakildi. Eger
bu hayal giict sezgilerden koparilmis ve gelisiguzel olsaydi, sonug
basansizlik olurdu. Ancak yaratici bir duzenleme izlek ve uyum
anlayisina —denge duygusu, form ve renk arasindaki iliski, renk
uyumu gibi— sahipse, o zaman sonug ressamin kisiligini, hayatla
ilgisini, duygularini, 6rnegin nasil hissettigini, nasil sevdigini ve
nasil nefret ettigini ortaya koyabilecekti. O zaman sonug, bir sanat
eseri olabilecekti. '

Genelde ressam motifini hisseder ve kendisini bu motif uze-
rinden ifade eder; somuttan soyuta, yani duygudan usluba gecer.
Kubist ressamlar ise iki stirecten faydalandilar: Somuttan soyuta
gitmek ve sonra yeniden somuta donmek. Ancak nesneden soyut-
lama surecleri sanatsal degildi. Kusursuz mantiksal bir hesaplama
gerekiyordu ve kesinlikle mekanik bir strecti. Yine de yapay so-
yutlamalanyla karsilastiklarinda, tabii eger gercek bir sanatgiysa-
lar, yaraticihiklarinin somut bir sekilde ¢alismasina karar verdiler,
sonra hayal kurmaktan vazgecip duygularinin gercekligiyle mu-
cadeleye basladilar ve zaman zaman gercek bir sanat eseri ortaya
cikarabildiler.

Simdi, Picasso'nun ¢ok taninmis, yar-soyut resimleri icinde
anlasilmas1 en kolay Kirmizi Masa Ortiisii isimli resmine (Resim
48) bakalim. Resim, tizerine kirmiz1 hali értalmus bir masa, bir
nota kagidy, gitar, icinde bir dilim karpuz bulunan meyve tabag,
bir heykel basi, fonda da genis bir pencereden olusan bir natir-
morttur. Kubist ydontem, gitarn ve meyve tabaginin yansimalarin-
da, masanin tasvirinden bagimsiz desenler gibi gortinen golge ve
151k alanlarnin siralanmasinda, heykel basinin dogrusal 6zellikle-
rinde agik¢a goralur. Yani bu natarmortun dogal bir natirmortla
dolayh bir iliskisi vardir; ¢izgi, renk ve form birligi, kendine 6zgu
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Resim 47: Picasso, Kirmizi Masa Ortiisti, 1924
Tuval Gzerine yagliboya, 98,5 x 131,5 cm. Ozel koleksiyon

yapist ve uslup birligi vardir. Nota kagidinin, meyve tabag: ve kar-
puzun, heykel basiyla pencerenin cizgilerinin, gitarin ve kumasin
desenlerinin bicimsel iliskisi sahnenin birligine katkida bulunur.
Resmin tust kisminda ¢ok parlak renkler yer alir: Pencere beyazdir;
gokyuzu mavi, cok kiguk bir parcas: acik gridir; karpuz ve kase
cok seffaf yesil, mor, pembe ve sarilarin yansidig1 beyaz renkte-
dir; nota kagidi ise siyah beyazdir. Kahverengi masamn tistundeki
siyah mermer bistle baglayarak kirmizi-siyah ortu ve kahveren-
gi-siyah gitara kadar hepsi, gticlti ve koyu renklerle ¢ercevelenmis-
tir. Acik kisimlar ressamin hayal giicuniin karanhktan aydinhiga
dogru dzgurce ugusunu ifade ederken, koyu renkli alanlar resme
biytik bir anitsallik ve plastik denge kazandinr.

‘Bu noktada, belki de sunu sorabiliriz: Bu resimde soyut olan
nedir? Ve bu soyutlamanin karakteri nedir?



Resim 48: Piero della Francesca Okulu, ideal Kent (Urbino), yak. 1470
Panel Uizerine tempera, 67,7 x 239,4 cm. Galleria Nazionale delle Marche, Urbino
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On besinci ytizyilda Piero della Francesca’nin izinden giden bir
ressam tarafindan yapilan ideal Kent (Urbino) (Resim 47) mimari
bir alan kompozisyonunu gosteriyor. Bu, soyut bir resimdir. So-
yutlugu, hicbir sey tasvir edilmedigi gerceginden ileri gelmez. Tam
tersine, baz1 sutunlar, evler, bir cadde ve arka planda baz1 gemi-
ler tasvir edilmistir. Buna karsin resim soyuttur ¢unki geometrik
formlar ve perspektif cizgileri sahneye hakimdir, 6yle ki insanin ve
doganin o o6zgur, renkli hayatindan geriye hicbir sey kalmamustir.
Donuk, koseli bir mimaridir bu —matematiksel bir sema. Burada
ressam ilk olarak perspektif hesaplarim yapmis, sonra zemini he-
saplamasini sergilemek icin tasarladigy en uygun yapilarla kapla-
mustir. Tam bunlar akademik bir geometri ¢alismasi olabilir; peki
nasil sanat olabilir? Ressamin hoslandig1 bir sey var —perspektif
icindeki bos alan, 6n kisimdaki verandayla vurgulanmis ve bu bos
alana sihirli bir hava, sonsuzluk icinde sabitlenmis esya duygusu
katmstir. Perspektifin esyalar1 sonsuzluk, evrensellik ve mutlaki-
yet algisiyla etkileyebilecegine duydugu inang ya da yanilsama, bu
resmin sanatsal muhradur.

Simdi Piero della Francesca’nin izinden giden ressam bir ke-
nara birakip Picasso’ya donersek, Picasso’nun bilime inanmadigini
ve geometrik unsurlan gelisigtizel kullandigim hemen fark ederiz.
Picasso’nun calismalarinda kendi desenlerinin ve renklerinin olus-
turdugu ritimlerini takip etmek i¢in soyutlamaya gereksinim var-
di. Bu, hayal giicinden dogmus bir soyutlamaydi ve soyutlamalar-
da hep oldugu gibi s6zkonusu resmin sanat olmasi icin tek ihtimal
sonsuz, evrensel ve mutlak olana duyulan belirsiz bir duygu yarat-
masiydi. Yani yirminci yuzyilda oldugu gibi on besinci ytzyilda da
soyut resim siradan ve duygusuz ama sanat denen seckin hayata
muktedir bir diinya yaratabilirdi.

Ote yandan bu tur bir dustincenin Picasso’nun hayal gictunde
var olduguna dair bir kamt mevcuttur. Yazi Yazan Kadin (Resim 49)
1923 yilinda, yani Kirmizi Masa Ortiisiinden bir y1l énce yapilmstir.
Bu resimde kubist unsurlar, deformasyonlar ve yansitmalar yoktur.
Ele aldig konu agisindan bakildiginda hicbir sey daha fazla gercekei
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Resim 49: Picasso, Yaz Yazan Kadin, 1923
Paul Rosenberg Koleksiyonu

olamazd1 dogrusu. Oysa bu resim de soyuttur ¢unku tasvir ettigi
gercek bir kadin degil imgedir. Ne kadin ne de ressam gosteris di-
sinda bir sey yapar. Kadin ilgi ¢ekici bir poz vermistir, ressam ise
cizgilerinin etkileyiciligini gosterir. Ikisi de fosil gibi, hayattan yok-
sundur. Ikisinin de bagka bir dinyaya ait oldugu soylenebilir. Boyle
bir resme bakan siradan biri sadece saskin sekilde diistinebilir; kar-
sisinda dondurulmus, evrensel ve mutlak bir karakterde ancak ger-
cek hayattaki insani kusurlardan tamamen yoksun bir imge vardar.
Bu nedenle Picasso kubist araclarim kullandiginda ya da geleneksel
resim kaliplarim uyguladiginda bile daima soyuttur.
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Simdi onu bir ressam olarak gérmekten biraz uzaklasip kendi-
sine bakalim. Ispanyol bir ressam olan Picasso 1881 yilinda dogdu
ve gencliginden itibaren teknik acidan sahip oldugu dogal yete-
nekle resim yapti. “Arastirmanin anlamini anlamakta zorlandim.
Ben aramam, bulurum,” demisti ki bu gercekten dogruydu: Iste-
digini kolaylikla resmedebilmesi onun sira dis1 teknik ustaliginin
bir sonucuydu. Dogrusu, basarih bir akademik ressam olabilirdi
ama o, ¢cok ciddi ve isine sadik bir ressamdi. Buytk yetenegini oyle
tartismali ve gelip gecici bir basar1 ugruna harcamazdi. Sanatin
bir icat olduguna inandig i¢in hayati boyunca siddetli bir yaratim
icinde yeni bir icadi1 gerceklestirecegi anlardaki durtiilerine yenik
duserek bir¢ok kez uslubunu degistirmisti. O, “aramaz”, “bulur.”
Ancak bulduklan daima beklenmedik ve sasirtici seylerdir. Bu,
durtulerine aniden boyun egen kararli zihninin ¢abuk is ¢ikar-
masiyla gerceklesir. Ote yandan Picasso yeni basarilarim gegmis
donemlerin eserleriyle ve hatta kendisinin ¢nceki ¢alismalariyla
butunlestirmeyi asla dugsinmemistir. Ge¢mis devirlere ait motif-
lerden esinlendiginde, onlar oyle radikal bir sekilde degistirir ki
resminde artik onlardan higbir iz kalmaz, yaptig1 resim tam o anda
yakaladigy dustincelerin sonucudur.

Picasso, siradan bir insan olarak da sanatc1 kisilige sahip oldu-
gundan pek alcakgonullu degildi. Ilhmli olmay: kasten reddederdi,
genellikle muhalif ve saldirgandi. Ancak sarsilmaz bir 6zguiven ve
sasilacak bir otoriteyle yaptig1 her seyin arkasinda dururdu. Cé-
zanne'n 6lumunden sonra hicbir ressam diger ressamlar tizerinde
Picasso kadar etkili olmamistir.

Picasso'nun karakterindeki bu zorlayici unsurlar kuskusuz bir
fatih, mucit hatta belki bir yonetici i¢in olumlu olabilir. Ancak
bir ressam i¢in uygun mudur? Hepimiz biliyoruz ki, ya da bilme-
liyiz ki bir mucitin zihni ile sanatg1 zihni arasinda temel bir fark
vardir ve bu da sanat¢inin bir yaratici oldugudur. Mucit, insanhk
icin faydali olacak bir seyi ya da bir aygiti, mesela ucak, radyo ya
da tiras bicagim icat eder veya kesfeder. Bir yaratici ise kendisi
disinda higbir sey kesfetmez. Onun resmine ya da siirine katti-
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g1 sey kendinden gelmelidir. Ve yarattig) nesnenin —tablo, kitap
gibi—sanatsal degeri yaraticinin karakterini, bilimsel olctitlerin ya
da mekanik formullerin otesindeki kisisel degerlerini ortaya koy-
maya muktedir bir eser yaratmasinda sakhdr.

Picasso'nun aramadan bulma ahgkanlig ve acele kararlan ge-
nellikle yarg1 ve secim konusunda bir belirsizlikle sonuglanir. In-
giliz sanat elestirmeni Roger Fry'in gozlemledigi gibi, Picasso'nun
gorunti karsisindaki tepkileri “cesitli ve belirsiz”dir. Duygusal
motiflerle plastik soyutlamalar aym noktada birlesmez, asla ke-
sismeyen paralel hatlar boyunca ilerler. Karakterinin mubhalif ve
sikhikla tutarsiz 6zellikleri onu hem disadontk hem cekingen ve
dolayisiyla da saldirgan ve karamsar yapar; ruh hali onu sarstikea,
bu kez aristokrat, kuralci ve nesnel sanata gozini diker. Gertrude
Stein’in dedigi gibi, insanlann ruhu Picasso’yu fazla ilgilendirmez;
ruhun farkina varmak icin govdeyle daha fazla mesgul olur. Ayrica
degisen dustince, duygu ve yaraticihik egilimleriyle ilgileniyormus
gibi gorinmez. Gordugunin olumsuzlugine inanabilir ¢unki
insanmin daima degistigini algilamay1 basaramaz. Neredeyse bege-
ri olan her seyi fiziki bir seviyeye indirger, duygulara yaklasim
daima mesafeli ve akilcidir. Onun resmi duygusal olabilir ¢tinki
duygusallik duygulara bazi eylemleri gerceklestirmeye yonelik,
genellikle kipirdayan ama hareket etmeyen, fetheden ama cezbet-
meyen, akilci bir yon verir. Picasso, bir ressamdan fazlasidir ama
pek cok acidan da bir ressamdan daha azidur.

Boyle bir karakter suphe yok ki sanatin temelini olusturan ha-
yatin dogal akisinin kor bir eylem adina yok sayildigy bir dénemde
buytik basan elde etmisti. Ancak yine siiphe yok ki Picasso'nun
entelektiel karakteri ve tavizsiz sanat anlayis1 yorucuydu, zaman
zaman yaraticl heyecammnin zincirlerini kirmah ve dusinmeye ara
vermeliydi. Resim 48 ve Resim 49 Picasso'nun hayran oldugu kla-
sik sanatin ideallerine ulagmaya cahigtig Italya seyahati sirasinda
yapilmistir. Bu nedenle sukanet ve sadelik ihtiyaci icinde oldugu
acikca gorulmektedir. Yazi Yazan Kadin akademik resim gelenegi-
ne baghdir, ancak Picasso bu akademik tasarimu, bir kadin portresi
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yerine bir imgenin portresi oldugunun bilincinde olarak fantas-
tik bir imgeye donusttrebilirdi. Hem o resmederken hem de biz
bakarken gerceklikten olabildigince uzak bir imgeyi dusunuriz.
Bu uzaklik ideanin dogasinda vardir ve bu idea’nin tasarlanmasi
sanattir. Bu, kelimenin hem somut hem soyut anlamiyla seckin bir
atmosfere sahip sanattir. Picasso'nun bize verebilecegi de budur.

Daha once belirttigimiz gibi Kirmizi Masa Ortiisi'nin anlamu,
Yaz Yazan Kadin'in anlamina cok benzer. Yani Picasso sanattaki
idealine dogadan tamamen kopanlmis semboller ve carpitilmis
veya uydurma-geometrik formlar aracihigiyla gerceklige yaklasan
imgelerin imgelerini tasarlayarak ulagir. Bu seckin, aristokrat, sa-
kin dunya 6zlemi Picassonun gunluk hayatin zorluklarina karsi
cevabidir. Bu, duygusal gictunun trajik sonuglarindan, icatlarin
kendi kendini tatmin eden dunyasina bir kagistir —pes pese yasa-
digy basarinin ve basarisizhigin neticesinde varlan trajik bir son.

Kendini Kibizm ile tanmimlayan bir baska ressam da Georges
Braque’tir. Kubizmin ortaya ¢ikisinda en az Picasso kadar pay1 var-
dir. Braque, Kiibizmin ortaya ¢ikisindan sonra soyut sanat idealin-
den asla uzaklagsmadigim da gururla ifade etmistir. Gergekten de
Picasso’'nun yaptig1 gibi yeniden canlanan Neoklasik deneyimlere
bulasmamisti. Kiibizm zemininde birlesmelerine ragmen Braque
ve Picasso’nun eserleri birbirine ¢ok az benzer cunku bu iki res-
samin mizaclan arasinda cok ciddi farklar vardir. Ressamin kisi-
ligi teorilerinden ¢ok resminin sanatsal degerinin belirlenmesinde
dikkate alinr.

Resim 50, Braque’in 1925 yilinda yaptig1, Meyve Tabag ismin-
deki natirmorttur. Resimde tzeri ortiiyle ortulmus mermer bir
masa, i¢inde tzum, seftali ve armut olan bir meyve tabag, bir
gitar, acik bir album, bir sise ve bir ¢caydanhk oldugunu gore-
ceksiniz. Tasvir edilen esyalarnn ytizeyindeki ayirma ve yansima
uygulamalan gayet agiktir. Masanin bacag dort taraftan da goru-
lur ama sadece bir yan1 kismen gosterilmistir. Tabak, i¢indekileri
gosterebilmek icin deforme edilmistir. Gitar neredeyse ticgen bir
forma dgnristiilmastin Beyaz ortit masanin tizerindeki nesnele-
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Resim 50: Braque, Meyve Tabadi, 1925
Tuval Gzerine yagliboya, 130 x 75 cm
George Pompidou Center, Paris

ri cercevelemek icin bir renk selalesi haline gelmistir. Yesil merme-
rin baz1 tiggen parcalan hem masanin yansimasi hem de arkadaki
duvann uzants: gibi gorunur. Eger renk olmasaydi bunlar higbir
anlam ifade etmeyecekti. Dikkatimizi renk uzerinde toplarsak,
renklendirmenin yansimalan ve carpitmalan mazur gosterdigini
hemen fark ederiz. Ucgen desenli mermerin yesili siyah beyaz da-
marlarla ¢izgi cizgidir ve kompozisyonun tamaminda daha koyu
tonuyla bir baz olusturur. Gri renkli ayagin islevi masaya destek
vermektir. Masanin tizerinde bir araya gelen renkler dikkat cek-
mek icindir: beyaz, ortu icin; gri, tabak icin; gri-mavi, tztimler
icin; kahverengi, seftaliler icin; yesil ve kahverengi, armutlar igin;
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kahverengi, gitar i¢in. Renklerin ¢ok parlak degildir, ancak beyaz
onlara gizli bir gu¢ ve derin bir titresim verir. Genel etki, beyaz
ve kahverengiyle guclendirilmis yesil ile grinin kurdugu iligkiyle
verilmistir. Bunlann hepsi belirsiz ve sematiktir; renk alanlarini
etkilemek i¢in Braque’in kullandig sinirsiz tonlar ve belirgin kon-
turlar siyah beyaz bir roprodiiksiyonda bile gorilebilir. Braque bu
tonlarla renklerine hayat vermeyi basarir ve bu hayat zaman za-
man gizemli, sihirli bir hale donusur.

Picasso'nun Kirmizi Masa Ortiisii 1924 yilinda, Braque’in Meyve
Tabag 1925 yilinda yapilmigtir. O halde ikisi de aym1 dénemin
sanat zevkine aittir. Birbirlerinden daha farkh olabilirlerdi ama en
belirgin fark, Picasso'nun kendi degerine sahip planlardan olussa
da kendilerine ait bir degeri olmayan renklerden dolayh yardim
alan resmidir. Ote yandan, Braque’'in natirmortu kendi dege-
ri olan renklerden olusan ama planlardan ve bu resimde kendi
degerleri olmayan ¢arpitilmis formlardan dolayh yardim alan bir
kompozisyondur. Kimse bu farki yeterince gosteremez. Eger renk-
leri ve formlan kelimelere donusturebilseydik, herkes Picasso’nun
dilinin Braque’inkinden farkh bir dil ailesine ait oldugunun far-
kina varirdi. Bunun tek nedeni Picasso’nun Ispanyol, Braquein
ise Fransiz olmas1 degil, iki ressamin karakterlerindeki yaradilis
farkidir.

Picasso, dahi bir maceraperesttir. Braque, bir ressam olarak ha-
yatini duyarh karakterinin yavas yavas gelismesine adamus, sakin
bir Fransiz burjuvasidir. En buyuk sir onun mizacinda birinin Ku-
bizmin 6nde gelen mucitlerinden biri olmasidir.

Braque, Paris yakinlarindaki Argenteuil’de, 1882 yilinda dog-
du. Badanacilik yapan siradan bir aileye mensuptu ve ¢ocuklu-
gundan itibaren sanatla hig ilgisi olmayan ama renklerin sirlarina
vakif bir zanaatkarlikla iliskideydi. Daha sonralar, ilerideki parag-
raflarda incelenecek olan Fovistlerin etkisi altinda kalmis ve onlar
sayesinde doganin taklidini, sezgisel imgeleri ktigimsemeyi ve bi-
linmeyen manevi degerlerin pesinden gitmeyi 6grendi. Bununla
beraber, bu tuhaf sanatsal hareket icindeki arkadaslarindan farkl
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olarak Braque, laf olsun diye macera pesinde kosmaya hevesli de-
gildi. Daha saglam, kendi deyisiyle onu “dogay1 izleyen dogacla-
malardan” kurtaracak birka¢ somut kural pesindeydi. “Sanattaki
ilerleme refaha degil, insanin simrlanmn bilgisine baghdir. Arag-
larin simin aslubu belirler, yeni bir form olusturur ve yaratici guice
cesaret verir. Simirlandinlmis araglar genellikle poptiler sanata ca-
zibe ve gug verir,” diyordu. Aynca, “Duygulan duzelten kurallan
seviyorum,” diye ifade ediyordu dustncesini.!® Bitun bunlar kla-
sik ilkelerle kusursuz bir uyum i¢indeydi ve Barok ve Romantik
akimlara karsiydi. Iste bitiin bunlar bize Kibizmin Braque igin
ne anlama geldigini ve neden bu akimin mucitlerinden biri ol-
dugunu aciklayacakur. Braque igin renklendirmenin sirn yoktur:
Dogay1 sevseydi, renkleri ve evrendeki butun etkili 1s1klan bulur-
du. Ancak o dogay1 degil, endiseyle renklerini seviyor ve doganin
yayihmini durdurmak igin karsisina duvarlar érmeyi istiyordu.
Renklerini uygulayabilmek i¢in gerektigi zaman istedigi gibi degis-
tirebildigi baz1 uydurma-geometrik formlan seviyordu ve dogadan
ka¢mak i¢in onlara sigimiyordu. Bu alanda sadece bir usta degildi,
yaraticiligin ozgurce gergeklestiriyor ve arzu ettigi gibi tim yarati-
c1 gucuni tonlamalara ya da renk kontrastlanna odakliyordu. Yine
de yaratma 6zgurluguni hicbir zaman koétuye kullanmadi ve ken-
dini renklerin albenisine kaptirmadi. Tam tersine, belirli sanat-
sal siirlara ve ara tonlarla zayif armoninin uyumuna sigindiginin
farkindaydi. Onun ¢alismalannda renklere karsi gugla ve sanat
tarihinde esine az rastlanan bir duygu yogunlugu vardi. Renkleri
sihirliydi —ctinki dogayla ok az iliskisi vard: ya da hig yoktu, yine
de doga kadar canliydu.

Konsantrasyon guictiyle birlikte gonilli tutuculugu Braque’in
en onemli degeriydi. Bu ahlaki bir tutuculuktu ki ¢cagimizda ¢ok
nadir gorular. Braque, Picasso’ya ¢ok sey borgluydu ama Picasso
da karsihginda Braque’a cok sey borcluydu. Uslubunun evrimi
onun degismez ilkeleriyle kusursuz bir uyum i¢indeydi. Arag-
tirma alan1 sinirh ama homojendi. Boyle bir uyum onun ahlaki

19 M. Raynal, Anthologie de la Peinture en France, 1927, s. 86.
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tavirlariyla olusuyor ve yaptig1 her seye asil, gorkemli bir karak-
ter veriyordu.

Kubizm ortaya ¢itkmadan bir kag y1l 6nce, Paris’te yeni bir akim
dogmustu: Fauves, Fovistler ya da “vahsi hayvanlar.” Dunyaya ter-
temiz gozlerle bakmak ve esyanin gorintusunun ardindaki 6ze
ulagsmak icin kendilerini gelenekselin simirlarindan kurtarmaya
calisan baz1 ressamlara verilen isim buydu. Hatta diyebiliriz ki Ku-
bizm Fovizmin bir adim sonrasi, yani gelismis halidir. Bununla
beraber bu iki akim arasinda temel bir fark vardi. Kubistler resim-
lerinde bilimsel bir 6zellik ve esyalardaki geometrik 6zu goster-
mek iddiasindaydi. Oysa Fovistlerin higbir bilimsel amaci yoktu.
Bakis acilan fazla entelektuiel degildi, hayal guctne ve sezgilere
daha yakindi. Resim yapmanin dogal yolu olarak renklere bagly-
dilar. Izlenimciler doganin etkilerini 151g1n ve renklerin tonlarinda,
yansimalarinda goérmuslerdi. Fovistler ise mutlak olanin etkisini
yan yana siralanmis ya da kontrast haldeki saf tonlarin uyumun-
da bulmuslardi. Suphesiz, saf tonlar ne akademik formlara ne de
perspektife veya anatomiye uyarlanabilir. Bu nedenle saf tonlardan
elde edilen formlar ¢arpitilmistir ve soyuttur. Ancak disaridaki do-
gay1 dislamak ve tonlarn uyumunu yakalamak icin duyarlilikla
beraber zihinsel hesaplama gerektiginden, bu soyutlamanin ama-
c1 duyarhilign unutmamakti. Fovistler genellikle renk konusunda
ustayd1 ve bazilarn yeni bir kromatik uyum, yani sanat alaninda
gercek kesifler yarattlar.

Ote yandan onlarm formlar yeniydi ¢tinki bu yeni renk anlay:-
sina uyarlanmist1. Son derece sadelestirilmis, strekliligi olmayan bir
formdu bu ve renklere bagh oldugu icin kendine ait bir degeri yok-
tu. Geometri ve akilci ilkelerde 1star ettikleri icin Kibistlerin form-
lan ifade olanaklarim smirhyordu. Ancak Fovistler kendi ifade bi-
cimlerinde boyle bir sinirlamaya maruz kalmiyorlardi ¢unku kendi
formlanyla duyarhhga baglanmislardi. Onlarin disandaki dogadan
soyutlanmadaki 1srarlar1 da dustinseldi. Ama o andan sonra serbest
kalan sezgiler ve hayal gacu, her tur duyguyu aktarabiliyordu. Disa-
ndaki dogadan uzaklagmak, goruntintn ardinda sekilsiz bir ideale,
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bilinmeyen bir hakikate ulasmak i¢in verilen bir mucadeleden bas-
ka bir sey degildi. Bilim yerine sanat yoluyla —akil yerine sezgiler ve
hayal giictiyle— bilinmeyen ytice bir hakikate ulasma ¢abasi Fovist-
lerde ve aym sekilde Kubistlerde ¢ok yaygindi. Bu, yuzyilin basinda,
on dokuzuncu yuzyiln ikinci yansindaki pozitivist ve materyalist
dustunce yuzunden kendini gosteren tatminsizligin bir sonucuydu.
Dogayr gormezden gelmekle aym seydi.

Eger bilinmeyen ytice bir hakikate dogru yoénelen bu genel
egilimi dikkate alirsak, Fovistlerin ve Kubistlerin sanatin yolunu
nasil Gergekustuicilere agtiklarim anlanz. Gergekiistuciilik, Ame-
rika’da oldugu kadar Avrupa’da da halen yasamaya devam eden
avangart sairlerin ve ressamlarnn son macerasidir.

Gergekustuculugun tarifi, lideri André Breton tarafindan ol-
dukga net bir sekilde yapilmistir: “Gergekusticiluk saf psisik bir
otomatizmdir ve kelimelerle ya da baska araclar yardimiyla du-
sunmenin gergek isleyisini ortaya koymaya cahsir. Gercekustucu-
luk, akilla kontrol etmeksizin ve hicbir estetik ya da ahlaki amag
gutmeden kendini ifade eden bir dusunme edimidir.”?® Eger sanat
estetik bir amaca, hareket ahlaki bir amaca ve bilim de rasyonel bir
amaca bagliysa, Gercekustucu bir eser ne sanat ne ahlaki bir deger
ne de bilimdir. Dahas, bir baska gergekustiicti yazar soyle demisti:
“Gergekustucu resim sanatsal 6zellikleriyle degerlendirilmelidir.”
Bu kitap, sanatsal ozelliklerle ilgilenmektedir. Bu nedenle Gerce-
kuastuculuk sanatin sihirli guctune dair bir duyguyu zenginlestir-
memis ve one ¢tkarmamis olsaydi, simdi ve burada Gercekustiicu-
lugi konumuzun disinda birakabilirdik.

Otomatizm resimde dogadaki seyler arasinda beklenmedik ilis-
kiler bulmak ve bunlarin ortaya koydugu dusunceleri gelistirmek
i¢in kullanilan bir yéntemdir. Bagka bir deyisle Gercekusticuluk,
aklin buttn zincirlerinden kurtulmus, ézgur bir hayal gictinin
urunu olan fantastik sanatin bir kolundan baska bir sey degildir.
Buna benzer bir yol takip eden Fovistlerin ve baska bir¢ok ressamin
yaratic zelligi samimi bir 6zgurliik ortaya koyar. Ote yandan, akil-

20  André Breton, Manifeste du Surréalisme, 1924, s. 42.
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a olanla kasith olarak catisan Gercekiistuciiler eserlerinin bir sanat
degil ama yeni bir bilgi oldugunu kabul ediyorlardi. Bu dogmanin
doktrinlerine siki sikiya baglandiklan icin geleneksel, akademik
bir form benimsemeye ve kendilerini o formdan kurtarmadan onu
deforme etmeye zorlanan Gergekistucti ressamlann buayuk ¢ogun-
lugundaki sanatsal form noksanhgindan iste bu tavir sorumludur.
Gergekustucu bilginin gercekligi dogru olabilir, ancak sanatsal bir
bilgi olmadig kesindir. Onun i¢in simdi burada Gergekustuculuge
benzer egilimler gosteren ama sanat disinda kalan, bu gizemli bil-
giyle bir yere varamayan belli bash fantastik 6rmeklerden s6z etmek
yerinde olacaktir. Boyle bir hosgort bu bilgiyi uygulayanlann yeni
bir bilgi olusturmak yerine 6znel bir form yaratmakla ya da duygu-
lari ifade etmekle daha fazla ilgilendikleri anlamina geliyor.

Tefli Odalik (Resim 51) Henri Matisse’in muhtesem hayal gucu-
nun guzel bir 6rnegidir. Bu resim akademik bir durus sergileyen,
renklerin zenginligiyle litkks ancak duzensiz bir odanin ortasindaki
sandalyede oturan ¢iplak bir kadinin resmidir. Tef, arka planda
yer almakta, aralik pencereden gokyuzu gorulmektedir. Resim-
de hicbir aksiyon, isminden baska bir konusu ve kadinin odalik
oldugunu gosteren hicbir sey yoktur. Bu resimde oryantal renk
zevki hissedilmektedir, ancak bu renkler Fransiz Riviyera’sindaki
pek ¢ok villada kolaylikla bulunabilir. Odalik belli ki sadece ¢1p-
lak bir kadin resmi yapmak i¢in bahanedir. Bir odanin ortasinda
¢iplak bir kadin resmi yapmak, gozden dusmais bir “resim tiri"ne
aittir ve ¢agdas yasamin gundelik akisina uygundur. Ancak ¢iplak
kadin, sandalye ve tefin artik Matisse’in énemsemedigi bahaneler
oldugu da bir o kadar dogrudur. Ressam bu ¢alismasinda renk
kompozisyonuyla ilgilenmektedir ki bunu resme bakan acemi bir
izleyici bile acikga fark edecektir.

Bu resimde ilk karsilastigimiz sey daima saf renkleri savunan
Matisse’in tablonun ortasini nétr ya da nétre. yakin tonlarla bo-
yamis olmasidir. Vucudun golgeleri gri-mor; aydinhk kisimlan
ise agik kahverengi yapilmistir; arka planin bazi kisimlan mavi
ve mor gegisleriyle siyah ve gridir. Bu nétr alanlar halimin kirmi-
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Resim 51: Matisse, Tefli Odalik, 1925-26
Tuval Uzerine yagliboya, 74,3 x 55,6 cm. Museum of Modern Art, New York

zisiin, sandalyenin degisken yesillerinin, pecenin pembe ve gok
mavisinin, duvarm yesilinin, gokytizintn mavisinin ve tefin kir-
muzisinin fantastik bir dansla hareket ediyormuscasina cevreledi-
gi golgeli bir hat olusturur. Bu renklerin yogunlugu merkezdeki
notr tonlarla, hareketleriyle ve bosluklanyla 6ne ¢ikanlhir. Form
nettir, konturlar belirgin degildir. Renk dokunuslan fantastik bir
desen iginde bir denge gereksinimine uyum gostermesine karsin,
nesnelerin formlarim dikkate almadan resimdeki her seyi kapla-
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mus gibi gorinmektedir. Ellerin ve ayaklarin plastik formlan du-
suntlecek olursa, renkli basit firca vuruslarindan ibaret oluslarim
agiklayacak bir neden yoktur. Ancak bu renkli firca vuruslan renk
kompozisyonu gereksinimine ayak uydurmaktadir: Eller ve ayak-
lar tamimlansaydi, resmin butun anlami kaybolurdu. Kadinin hali,
Matisse’in deseni ¢ok iyi bildigini, o kadar ki akademik guzellik
idealine de kusursuz bir sekilde hakim oldugunu gostermektedir.
Opysa kadinin tavrin belirleyen ressam kendi akademik bilgisini
gizlemeyi ve onu bir sanat eserine dontsturmeyi bilmistir. Kadi-
nin modelligine gelince, ressamin 6nemsedigi tek sey, kadim bir
hayalet karakterinde, imgenin imgesi gibi gosteren golge-1sik dar-
belerinin olusturdugu kompozisyondu. Mademki bir hayalet do-
gas1 geregi golgeden ibarettir, dyleyse ellerinde ka¢ tane parmak
oldugunu sayabilmeyi beklememeliyiz. Iste, Matisse’in elleri ve
ayaklan bitirmeden resimden el ¢ekisinin nedeni budur.

Dogada hayaletler ve bu resimdeki hayaletin etrafinda dans
eden gigla renkler yoktur. Iste bu, Matisse’in formunun agikla-
masl ve resimdeki nétr ve yogun renklerin kusursuz dengesidir.
Gergeklikten hemen hemen uzaklasip da hayaletler dunyasina gi-
rince Matisse, canli renklerle golgeleri kusursuz bir uyum iginde
tutmay1 basarmustir.

Matisse bize zenginlik, luks ve ideal giizelligin sanatsal denge,
zarafet, ustalik ve dogallikla yumusatildign mikemmel bir dinya
sunar. Onun eserinin sirn kendi yaratic1 gictnun dogalligiyla giz-
lenmistir ama resminde olan her gey icten ice gercekligin 6tesinde
bir tasvir olarak durur.

Henri Matisse 1869 yilinda dogdu, 1892 yilinda kendini sanata
verdi ve 1905 yihinda da Fovistlerin onctisti oldu. Bugtin hala en bu-
yuk temsilcisi oldugu Fovizm’in, 1929 yilinda Paris’te tekrar ortaya
ctkistyla mutlu bir sekilde yasarken Kiibist yontemi asla kabul etmedi.

Bir defasinda soyle demisti: “Tuval uzerine konan nesneleri ve
alani, 6numde sanki sadece deniz ve gokyuzt, yani dunyanin en
sade iki seyi varmus gibi oylesine dogal bir sekilde tasvir ediyorum
ki. Bu nedenle resimlerimdeki birligi aciklamak, karsik bile olsa
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benim icin gli¢ degil ciinku bana kendiliginden geliyor. Duygu-
lanm gostermekten baska bir sey dustinmuyorum. Bir ressamin
yasadigy zorluk genellikle duygularim1 dikkate almamasindan ve
akhmn duygularim yamltmasina izin vermesinden ileri gelir. Oysa
aklin1 sadece kontrol etmek i¢in kullanmas: gerekir.”?!

Bu, bilingli sanatsal isleyisin giizel bir tanimidir. Bir ressam-
dan daha acik bir tanim bulmak zordur. Yaratim dogal olmali-
dir; kolaylikla yaniltic1 olabilecek ve eser bittikten sonra sadece
duygulann kontrolunu yapmasi beklenen aklin muidahale etmedi-
gi duygulara gore yapilmahdir. Bu, amacina ulasmak isteyen her
gercek ressamin asil ¢alisma surecidir. Matisse’in sanati mademki
fantastiktir, yaratim déneminde kendini akil ve bilincin zincirle-
rinden kurtarmasina ve hayal guctine, dugslere kaptirmasina yar-
dim eden boyle bilingli bir isleyis, akhiyla yarattigy ¢alismalarnm
kontrol etme becerisine sahip Matisse i¢in 6zellikle ilginctir. Hayal
gucunun isleyisi Matisse’in duginme aliskanligindan kurtulduk-
tan sonra baglainis gibi gérunmektedir. Bu, yaraticihginin 6zgir-
lestigi ve duygularin ifade edebilecek hale geldigi boyle diyalektik
bir isleyisle miimkundir. Bu nedenle boyle bir sure¢ Matisse’in en
iyi eserlerinde keyfi degil, yaraticidir.

Matisse’in insan hayatina ilgisi pek yoktur. Eserlerinde ne dini
ne toplumsal ne de dramatik duygular bulunur. Ancak o bu ek-
sikligini safligiyla gidermektedir. Zengin renk ve desen dunyasin-
da onun hayalleri sinirsizdir ve hayallerinin ulastigy her yerde bir
yaratim sozkonusudur. Bu bilinmeyen hayal dunyasina gitmesinin
nedeni de budur.

Matisse’in resimlerindeki uigtinci boyut hicbir zaman tam ola-
rak eksik degildir. Ancak renkler ve desenler t¢uncu boyut ol-
maksizin da var olabildigi i¢in buna ¢ok fazla dikkat etmemistir.
Pek ¢ok elestirmen tigtinct boyutun nispeten eksik olusunu sanat-
¢inin bir kusuru gibi degerlendirmistir. Oysa bu dogrudan dogru-
ya elestirmenlerin kusurudur. Ugtinct boyut sanatin kaynagidir,

21 Matisse'ten yapilan bu ve daha sonraki alintilar, La Grande Revue kitabindandir, Aralik
1908 ve L'Intransigeant, Ocak 14-29, 1929.
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ancak yuzey de sanatin kaynagidir. Matisse baz1 resimlerinde yap-
tg gibi tctinct boyutu one ¢ikarsaydi, resmindeki uyum azalir ve
resimleri en iyi haliyle gerceklesmezdi. Bu zengin renk ve desen
dinyasini kabul eden biri, kusursuzlugun Matisse’e ait bir unvan
oldugunu anlayacaktir.

Renklerin ve desenlerin zenginligi Matisse’in sanatinin formu
ve icerigidir. Ancak ¢6zuimlemek amaciyla onun formuyla igerigini
ayr1 ayn degerlendirmek ve ressamdan bunu anlatmasim istemek
mimkindur.

Ressam sOyle yazmsti: “Farz edin ki ben bir i¢ mekan resmi
kurguluyorum. Karsimda bir fincan dolab: var; bende parlak kir-
miz1 hissi uyandinyor ve ben de tatmin olmak igin kirmizi kulla-
niyorum. Iste tam o anda bu kirmiziyla tuvalin beyaz1 arasinda bir
iliski kuruluyor. Eger kirmizinin yanina yesil koyuyor ve doseme-
yi san yapiyorsam, bu yesil, san ve tuvalin beyazi arasinda beni
memnun eden bir iliski hala var demektir. Ancak bu farkl tonlar
karsilikl olarak birbirlerini zayiflatiyor. Bu nedenle kullandigym
baz1 unsurlar karsilikh olarak birbirlerini zedelemeden dengede
olmalarim istiyorum (...) Birinciyi, ikinci bir renk kombinasyonu
takip edecek ve benim yorumuma daha fazla katkida bulunacak.
Ben bunu resim tamamen degisene kadar donisturmek zorunda-
yim. Arka arkaya yapilan degisikliklerden sonra kirmizi baskin
renk olarak yesilin yerine gececek.” Iste “psisik duygulanim fan-
tastik bir resme”, yani Matisse’in formunu 6zgun yaratima donus-
tiren strecin kusursuz bir aciklamasi.

Matisse, resimlerinin igerigi hakkinda sunlar yazmsti: “Konu-
yu bozmayan ya da sikintiya sokmayan bir denge, bir saflik ve bir
stukdnet sanatinin, yani ister bir isadamu ister bir yazar olsun butun
zihin emekgileri i¢in yatistiric1 bir etkisi olan, fiziksel yorgunlugun
atilabilecegi iyi bir koltuga benzeyen sanatin hayalini kuruyorum.”
Sanat idealini bir koltuga indirgemek sasirtici mi1? Matisse’in sa-
mimiyetindeki cesareti kotilemekten ¢ok methetmek gerekir. Bu
degerlendirme Matisse’in sanatini ve sanatin genelini aydinlatiyor.
Onun sanatin idealleri i¢inde degerlendirmek zorundayiz. Kendi
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Resim 52: Marin, Stonington Limani, Maine, 1926
Kagit Gizerine suluboya ve mum boya, 46,7 x 59,1 cm
Metropolitan Museum of Art, New York

idealini tarif etmekte gosterdigi samimiyet, bu kusursuz motiflerin
formla butunlesmesi anlamina gelir ki bu da onun ressam olarak
biayukluganun temelidir.

Resim 52, John Marin’in 1926 yilinda yaptigy bir suluboya olan
Stonington Limam, Maine isimli resmidir. Bu resmi anlamak i¢in “fan-
tastik sanat1”, yani Fovizm ve Gergekustuculik akimim hatirlamak
gerekir. Marin Amerikali bir ressamdir, Amerikan topragma sada-
katle baghdir ve oradaki hayatin bilincindedir. Simdiye kadar kim-
se onu Fransiz resminin modem akimlanyla iliskilendirmemistir.
Marin’in kendi resimleri icin “tutucu ve gelenege bagh” oldugunu
soyledigi dogrudur. Bunun anlami sudur: Sanatin 6nde gelen buttin
devrimcileri gibi, Marin’in de farkinda olmadan bir devrimcidir.

Resim 52’de gordugumuz, kiguk bir liman ile buytk bir yel-
kenlidir. Yelkenli ile liman arasindaki iliskinin dogal olmadigim
hemen fark ederiz: Bu iligki perspektiften degil, duygusalliktan
dogmaktadir. Arka planda eskiz halinde ¢izilmis koy evleri var-
dir ve bunlardan biri amtsal bir Roma katedraline benzemektedir.
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Ressama modellik yapan ev kuskusuz daha gariban bir evdi ancak
Marin onu sevdi ve donusturdu. Arka planda daha 6tede net bir
sekilde ¢izilmis daglar var. Ne olursa olsun; yelkenli, evler, daglar
arasindaki form uyumu capcanl bir yap: ve denge birlikteliginden
dogan bir cekicilige sahiptir.

Marin’in ideali koordinasyon, denge ve yapidir. Resimdeki
canh yogunluk, Marin’in arzusundan ziyade duygu yogunlugunu
yansitir. Gordiiklerinin yapisim —yelkenli, evler, daglar— resminin
diger bolumleriyle koordine etmek icin yansitmalardan faydalan-
maktadir. Yansitmalarin kullanimi, 6nceden de gordugiumuz gibi,
Kibizmin tipik 6zelligidir. Marin’in yansitmalar1 da Kiubistlerde
oldugu gibi soyuttur, ancak islevleri Kubistlerinkinden farkldur.
Cunku kusursuz bir sekilde gercek olan temel duygunun ifadesini
butiinlemeye hizmet etmektedir. Sag ust kosede sihirli bir ifade
vardir. Asagida buna karsilik gelen kisim da soyuttur ve islevi her
seyi birlestirmek, dengelemek, bu parcalara devaml bir ritim ver-
mektir. Desenle yapi i¢ ice ge¢mistir ve her unsur hem ytizeyde
hem de derinlikte gelistirilmistir. Kendi hayat1 ve cazibesi olan bir
nesne yaratilmistir. Fovistlerin ve Kiibistlerin hayali olan resmin
nesnelligi ve bagimsizlig1, Gercekustiictilerin ¢ok sevdigi sihirli
bir dokunusla gergeklestirilmistir. Bu resimde aym zamanda yel-
kenliye, evlere kars1 bir sempati ve tamamen kisisel tercihe uygun
secilmis bir doga parcasina karsi hayranlhk ifadesi bulmaktayiz.
Gergin golge-1s1k oyunlanyla yaratilan bu ifade, evler ve yelken-
liler uzerine yogunlasmistir. Geriye kalan her sey —daglar, deniz
suyu ve yansimalar— ana motifin yapisal cercevesinden ibarettir.
Yelkenli ve evlerin rengi beyaz-gridir. Su, koyu mavidir. Daglarda
acitk mavi tonlar vardir, 6n planda birka¢ kahverengi leke gorul-
mektedir. Bir renk semasi bundan daha basit olamazdi. Mavinin
ve kahverenginin koyu tonlan resmin yapisal semasini olusturan
derinlikte bir cerceve ortaya koyan gri ve beyaz tizerinde odaklan-
maya yardimci oluyor. Sonucta form ve renk birligi kusursuzdur.

John Marin, New Jersey, Rutherford’da 1870 yilinda dogdu.
Philedelphia ve New York’ta sanat egitimi aldi, bir stire serbest
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mimar olarak ¢alist1. 1905 yihinda Paris’e gitti, 1911 yilinda kadar
kisa birkag ara haricinde hep orada yasadi. Avrupa’da bulundugu
sirada yaptuigy gravurlerde Whistler'n, yaghboyalannda da Mo-
net’nin etkisi gorultr. Ancak 1908 yilindan sonra yaptig sulubo-
yalannda kendine 6zgi bir slup ortaya cikar. Alfred Stieglitz'in
dostane ve maddi yardimlariyla bugtin bile devam eden buyuk bir
une sahip olmustur.

Marin, suluboyalannin yaninda yagliboya resimler de yap-
mustir. Ancak sanatsal tretiminin ¢ogu suluboyadir ve pek cok
elestirmen bunun ressamin eksikligi oldugunu dusunmustir. Cok
sagma bir yargi bu. Cézanne’in suluboya tablosu hicbir zaman
yaghboyasindan daha az sanatsal degildir. Kisa dizeleri olan bir
siir, uzun dizeli bir siirden daha degersiz olamaz. Bir sanat eserini
teknik 6zelliklerini yontem belirler; bu ytizden suluboya teknigine
uygun bir resim sanat vasfindan bir sey kaybetmeksizin yaghboya
ile yapilamaz. Yaghboya teknigi ile baz1 sanatsal 6zelliklere ulasan
bir ressam suluboya ile aym sonucu yakalayamiyorsa, bunun tersi
de gecerlidir. Suluboya ile yakalanan hafiflik, surat ve zarafet, yag-
liboya ile elde edilemez. Yaghboya teknigindeki ustalik, sulubo-
yadakine kiyasla daha gugludur. Ancak ustalikla sanat arasindaki
farki da gozetmenin zamamn gelmistir.

Marin agik havada ¢ok resim yapmigtir. Ancak motiflerinin tize-
rinde 6zenle durmak icin 1919 yihndan beri kapali alanda calismay
tercih ediyor ve diyor ki: “Goztmle gorduklerimi daha iyi gorselles-
tirebiliyorum.” Fazlasiyla durust bir sekilde dogay: yok sayar Marin.
“Kayalar, agaclan, evleri, gorilen seyleri resmetmem, daha derin
bir bakisi resmederim. Sagma. Bu seylere karsi yogun bir sevginiz
varsa, onu kagida ya da tuvale gecirebilmek icin her seyi yaparsiniz.
Elinizdeki materyalle onu degistirebilir, onunla oynayabilirsiniz. Bi-
tirdiginizde, bu seyin 6zunu sunmalisiniz, baska bir seyi degil.”* Bu
prensibe gore Marin duygulan hayattan ve dogadan soyutlamaktan
—Kubizme uygundur— kaginmistir ve dolayh da olsa dogaya bak-

+ 22 Marin'in goruglerini aktaran bu ve daha sonraki alintilar, Letters of John Marin kitabin-
dandir, New York, American Place igin 6zel olarak basilmistir, 1931 (sayfa numaras» yok).
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styla iliskisini devam ettirmistir. Onun kars: ¢iktigy sey sudur. “Akil
ve bilgi savasmamiz gereken seylerdir, her zaman goruntuyle savas
halindedirler. Onemli olan, gérdugiimiizii bilmek ve esyanin nasil
oldugu bilgisiyle uyusmamaktir.” Ressam Eklektizmden de nefret
ediyordu: “Bu sahte Romantik-Keldani-iranh-Yunan-Romah-ital-
yan-Fransiz-Alman kansimi gorus, soyut bir somutluk, baska seyle-
rin amtsal hatirasi, hepsi bu.”

Marin yapisal idealini ise soyle ifade eder: “Kendi hesabima
sunun uzerinde 1srar etmek zorundayim, resmim bittiginde, yani
her parcasi kendi yerinde ve kendi gorevi basindayken o bir nesne
haline gelsin ve bir gemi pruvasi, ki1, yanlar ve tabam gibi net
baglara sahip olsun.”

Marin’de dinamizm anlayis1 agirlik ve dengeye dayanmaktadir:
“Nasil ki viicudum yukaridan yere dogru bir agirhk veriyorsa, yer
de karsiliginda yukariya benim viicuduma dogru bir baski uygu-
lar. Viicuduma bask: yapan havanin agirhg ve viicudumdan ha-
vaya dogru uygulanan baski i¢in de aym sey dusuntilmelidir. Bir
resmi insa ederken bunlan dikkate almaliyim.”

Bu dinamizm de ressamin anhk tepkilerine baghdir. Ornegin
New York'un gokdelenleri ve Maine’in ginbatiminin gértntisu
Marin’e cazip gelir. “ifade etmeye calisngim benim hareketimdir,
bu nedenle etkisinde kaldigim buytiyu hatirlayabilir ve hayat ver-
digim farkh duygularnn ifadesine bakabilirim.”

Bu cekingen Marin her zaman “evleri, adalan ve yelkenlileri”
sevmisti. Daima sevdigi seyleri resmetmeyi ve onlar sonsuz hayal
gliicine sunmay: arzu etmisti. Ancak “bir basyapit yaratmay: ve
bundan gurur duymay:” diisinmedi. Oyle ki denge ve al¢akgonil-
luk arasinda oldugu gibi onun dinamikleri ile ask arasinda da bir
iligki vardir. Bakisindaki ahlaki deger ve hayal gucunun duygusal
icerigi onun sanatinin buytstunu agiklar. '

Matisse ve Marin'den s6z ederken Gercekustucultuk’le hicbir
iligkileri olmadig halde, yaptiklarinin neden Fantastik Sanat oldu-
gunu acgiklamaya calistik. Oysa zaman zaman Gergekusticilugun
sinirlan iginde yer alan, bazen de 6tesine gecen Chagall, bir Ger-
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Resim 53: Chagall, Sehit, 1940
Tuval Gzerine yagliboya, 164 x 114 cm

cekusticii ve Gergekistuculugun onctilerinden biri olarak kabul
edilmistir.

Burada gordigimuz resim (Resim 53) Gercekustuculigin
karakteristik ozelliklerini de, Gercekistuculugun Otesine gecen
unsurlara da sahiptir. 1940 yilinda yapilan Sehit isimli resim, Po-
lonya’daki ve diger Dogu Avrupa tilkelerindeki Yahudilerin seha-
detini gostermektedir. Bu resimde fantastik degil tarihsel bir amag
vardir ¢inku yeni biten bir savasta yasanan olaylan sembolize et-
mektedir; direge baglanmis 6lu Yahudi, manevi anlamda Isa’nin
carmihin temsil ettigi icin dini acidan semboliktir. Bununla be-
raber bu resimde fantastik bir unsur bulunmaz. Burada kitabin
basinda yapmis oldugumuz yorumdan devam ederek bu resimde
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konunun tarihsel ve sembolik, ancak igeriginin fantastik oldugu-
nu soyleyebiliriz.

Figurlerin sembolik 6nemi onlarin ebatlarna baghdir; Sehit,
duygularimiza hitap etmek amaciyla buytik ¢izilmistir, sonra 6nem
ve boyut acisindan sehidin ayaklan dibinde aglayan kadin gelmek-
tedir; arkadaki tug¢ figurtn boyutlan alanda kapladiklan yere gore
degil, resimdeki 6nemlerine, bu drama katilimlarina gore ayarlan-
mustir. Ayn1 duzen hayvanlann sembolik karakterlerinde de go-
rultr. Bunlardan biri, var olmayan bir hayvan, yan inek ve yar
kadin seklinde sembolize edilmistir, digeri horoza benzeyen bir
cesit kustur.

Bu resimdeki insan figuirlerinin plastik formlar nesnel gercekligi
gostermek icin yapilmamstir, ancak renklerin hakimiyeti altina gir-
mis ve renk degisim alanlanm olusturmak icin sadelestirilmislerdir.
Sehidin vucudunun sansi, resimdeki trajediyi hissettiren gomlegin
siyah beyaz ile vurgulanmistir. Orada oturan kadinin pegesinin ve
gomleginin pembesi, elbisesinin mavi, turuncu, yesil ¢izgileri tath
bir keder, tevekkul ve melankoli telkin etmektedir. Kemancinin ye-
sil kuyafeti ile turuncu yuzii ve kemanin parlak mavisi ile pembesi
sanki bu trajediden bir kagisi ortaya koymaktadir. Anneyle cocugun
olusturdugu grubun koyu mavisi, figiirin formunda ve hareketinde
oldugu gibi, korkuyu ve nefreti ifade etmektedir. Yani buttin bu
renkler, tizerinde tahripkar atesin kahverengi dumanlanmn ytksel-
digi notr gri renkteki kdytn olusturdugu fondan ayrilan asil dramin
aktorleri gibidir. Yalmz tuvalin en yukarisinda, mavi-beyaz renkli
incecik bir gokytizt parcas: goralmektedir. .

Bundan baska bu resimde trajediye eslik eden ve hatta ona
acikhik getiren baz1 6zgun form 6zellikleri de gorilir. Evlerin tze-
rinde toplanan duman, zulmu ve yaklasan yikimi anlatmak tzere
belli belirsiz bir insan formu olusturmaktadir. Evler sanki bir dep-
remle sarsilmis gibidir. Fantastik bir hayvanin bacag samdan tasi-
yan bir kadin figiiriyle tamamlanmaktadir. Bir insan sandalyesi ile
beraber pencereden atlamaktadir. Nihayet son fantastik hareket;
kemancinin basinin st kismi tamamen yok olmustur.
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Kompozisyonun butunlugu kontrastlara baghdir. Figurlerin
duzenlendigi yuzey digbiikeydir. Arka planda ise derinliklerde
bos alanlar vardir. Bunun anlam ressamin eserinde iki ardisik alg,
alan1 tasarlamasidir: Birincisinde resmin timune hakim figurler
ve ikincisinde sonraki bir yorum olarak arka plan yer alr. Yine
de figirler ayn ayn ele ahnmislardir. Anne, ¢ocuk ve kemanci ana
temaya gorsel degil de duygusal acidan baglanmis bolumler gibi
yerlestirilmislerdir. Sehit ile aglayan annenin birligi yumusak ge-
cislerle, tek bir kivriimh hat gibi gosterilmistir.

Chagall'in Sehit resmindeki trajediyi ifade edisi kuskusuz ¢ok
gucludur ancak eyleme bagh degildir. Resimdeki formlar kadar
renkler de sanat¢inin duygulanm kink, uyumsuz bir bakisla orta-
ya koyar. Chagall'm uslubunu karakterize eden bu kink devam-
lilik, gerceklerin dunyasindan uzaklasmasinin sorumlusudur ve
ressamin fantastik siirselligini olusturur. Eger ifade birligi olmadan
sanat olmuyorsa, oyleyse bu kirik devamhligin birligi de nedir?

Marc Chagall 1887 yilinda, Rusya’nin Vitebsk sehrinde dogdu.
Yoksul bir Yahudi ailenin ¢ocuguydu. Kendi irkinin sefaletine ve
evcil hayvanlara karsi merhameti hayatimin belli bash duygusunu
olusturdu. Bu duygular yuziunden halk efsanelerinin sirlari onu
cezbetti. Mensubu oldugu halk ve hayvanlan, Chagall'in gercekle
iligkisini ve ayaklarim topraga kuvvetle basma gereksiniminin te-
melini olusturdu. Cocuklugunda sevdigi efsaneler ve sinirsiz hayal
guct de onu gergeklikten uzaklastirmist1. Sinirl, parcal gercekgi-
lik ve sinirsiz hayaller, popiiler sanat ve siirlerin karakteristik 6zel-
likleriydi. Chagall bu dengeyi 1910 yilinda gittigi Paris’te buldu.
Fransiz sanatina yaklasiminda Izlenimcilige de Kubizme de kargi
ciktl. Yine de kendine ragmen iki akimdan da ¢ok sey ogrendi.
Sadelestirilmis formlarin geometrik 6zunden ote kendini renk-
lerle nasil ifade edecegini 6grendi; renk tonlarim ve kontrastlari;
renklere destek olan bicimsel yapilan 6grendi. Ancak Izlenimci ve
Kubist sanat anlayiglann Chagall’a sanatin istedigi gibi yansitmak
bakimindan maddesel dinyayla fazlasiyla ilintili gelmisti. O, do-
gay1 sadece dis gorunisuyle somut bir sekilde degil, maneviyat1 ve
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hissiyatiyla dusunsel bir sekilde de degistirmek istemis, bagkalar-
nin onu resimde edebiyat yapmakla suglamalarindan hig ¢ekinme-
mistir. Gercekten de Paris’te 6grendigi sadece kusursuz bir resim
teknigi degildi. Kendi yolunu cizme curetini de 6grenmisti. 1914
yilinda Rusya’ya déondugunde sanatinda yeni ve temel bir unsur
yakalamisti: Yillar suren sefalet ve entelektuel micadeleden sonra
ask, yasamanin guzelligi, “simdi kayip bir cennet” diye bahsettigi
mutluluk.

Tum bu unsurlar arasinda bir iliski kurmaya cahisirsak, Sehit
resmini Chagall'n desenlerinin bir gesit 6zeti olarak gorebiliriz.
Onun halki icin istedigi merhamet, savas nedeniyle sanki butun
bir insanhgin bir felaketine donusmustur. Ancak Chagall dikkatini
trajedi uzerinde yogunlastirmak yerine hemen bilinen hikayele-
rine sarlir. Insanlar gibi fantastik hayvanlar da bu trajedi icinde
yardimci kahraman olarak yer alir. Sembolik Yahudi samdanina
dontisen inegin bacaginin gosterdigi gibi, bassiz kemanci, Tevrat
okuyan haham, korkmus kadin, direge asilmis olunun ayaklarinin
dibindeki kadinin igli, kabullenmis, melankolik aglamasi —ki bu,
ressamin eserlerinde hi¢ eksik olmaz— sanki zulum ¢6lu icinde ya-
sayan son bir ¢icek gibidir.

Bu hosluk Chagall'in sanatimin anahtandir. O, ge¢miste de
simdi de bir asidir; oysa aym1 zamanda hos, kibar ve dunyadaki
en korkak adamdir. Biitun itirazlar1 onun tablolarinda eszamanh
gorulir ve devaml uslubun 6ntine gecen bir uygunsuzlukta olur.
Hayaller hicbir zaman bu derece smirsiz ve Chagall'in eserinde-
kinden daha fazla duyguyla yuklu olmanustir. Ressamin gorust
fiziksel oranlarda ya da plastik formda ifade bulamadig; i¢in daha
akiskan ve degisken bir aracida, onun muhtesem renklerinde bul-
mustur.



SONUC

il
Bu kitabin amaci yazarin sectigi belli resimleri su ya da bu

nedenle okura sunmak ve okurun elestirel deneyimini bu
sayede zenginlestirmektir.

Kitapta ne bir resim sistemi ne de bir sanat bilimi sunan yazar,
bir sanat biliminin mumkun olacagina inanmaz ¢unka bir sanat
eseri olarak resim, bilim adaminin yaptig1 gibi, deneylerle ve arag
gerecle olculebilecek somut bir sey degildir. Kant, bir sanat bili-
minin olmadigini, sadece sanat elestirisinin oldugunu soylemistir.
Kant hala hakhdir.

Bir ressam gozleriyle, duygulariyla ve hayal guctyle calisir. Res-
samin hayal guctini yonetmek igin getirilen buttn bilimsel kurallar
—Ornegin perspektif— ya da ahlaki ve dini kurallar sagmadir. Kisacasi
hakiki bir ressam icin kural yoktur ve olamaz da. Her ressam, eger
hakiki bir ressamsa, kendi kurallanm yaratir ve bu kurallar kendisi
icin iyi olmakla beraber bagkalan i¢in genellikle kotudur.

O halde, bir resme nasil bakilacagim bilmek demek, kurallarla
baglanmis olmak anlamina gelmez; tam tersine, kurallardan kur-
tulmus olmak demektir. Kurallardan kurtulmak gériandugu kadar
kolay degildir. Cuinku bu kurallar vardir ve bazilan binlerce yillik
bir ge¢mise sahiptir. Bu kurallar okullarda 6gretilmektedir; cogu-
muz bunlan ¢cocuklugumuzdan beri 6greniyoruz. Herkesin bildigi
gibi, aliskanhklariyla yasayan varhiklar olarak guclikle ogrendigi-
miz seyleri kolay kolay terk etmek istemeyiz.

Sokrates, “Bir tek sey biliyorum, o da hicbir sey bilmedigim,”
demistir. Bir tabloya acik, berrak bir zihinle yaklasabilmek icin
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buyuk bir bilgelik gerekir. Bilgelik daima alcakgonullulukle be-
raberdir. Bir¢ok kimsenin ressamlara neyi nasil resmedeceklerini
ogretmeye kalkismak konusunda gosterdikleri egilim, onun res-
minden hicbir sey anlamadigim ifade etmenin en emin yoludur.
Baudelaire’in siirlerini anlamak icin 6nce Fransizca 6grenmemiz
gerekir, ancak bu yeterli degildir. Baudelaire’i anlamak i¢in onun
kendi kisisel dilini 6grenmemiz de gerekir. Bir ressamin da sahsi
cizgilerinden, formlarindan ve renklerinden olusan kendine has
bir dili vardir. Bu dili 6grenmeli ve diger ressamlarin diliyle neden
ayni ya da onlardan neden farkl oldugunu anlamaliy1z. Cizgilerin,
formlarin ve renklerin birlesimini duzgunce anlamak, resmi anla-
mamiz igin gereklidir. Bu anlayisin resimdeki ad1 kultardur. Ayni
sekilde cok sayida iyi siir okumak da sgiir sanatinda kulttr ola-
rak adlandinlir. Bu kitap okura elli resim hakkinda bir yaklasim
sunmay1 hedeflemektedir. Ancak kulttr hicbir zaman bir kitaptan
edinilmez. Kitap bir atlama tahtasidir, kulttire erismek icin ¢ikilan
uzun bir yolun ilk adimdur.

Bu kitabin basinda bile bir resmin sanat olup olmadigina karar
vermek icin kulttrin yeterli olmadigina deginmistik. Bu tur bir ka-
rar ya da yarg sanat elestirisinde ilk ve en ¢énemli adimdir. Bir res-
samin ifade ettiklerini anlayan elestirmen bu tir bir ifadenin sanat
dinyasinda yer alip almadigina karar vermek zorundadir. Boyle bir
kultur, ifadenin diger ressamlannkinden farkhi ya da onlarla aym
oldugunu bize soyleyebilir. Ancak bir resim ya da bir¢ok resim igin
tek bir standart olcute bagh kalmak, yeni akimlarn ortaya koydu-
gu standartlan anlamak bakimindan buytk bir basarisizliga neden
olur. Resim kiiltiru yeterli olmazsa, genel kultire yonelmek ve bir
olayn ya da sanat eserinin sanatsal, bilimsel, dini ya da politik aksa-
nini1 anlamak amaciyla manevi yontine egilmek de gerekir.

Yapmamiz gereken sanati tanimlamak, bu tamimla bir resmin
yorumunu yapmak ve o resmin bu tanimin sartlanim karsilayip
karsilamadigim gormektir. Ancak sanat insana 6zgu bir eylemdir
ve insana 6zgu butun eylemler cok karmasiktir. Bu nedenle eger
hazir bir sanat tanmimi olusturamazsak okur sasirmamalidir. Bir bi-
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lim adaminin, sihirbaz gibi sapkasindan bilimin hazir bir tanimini
cikarmasi gerekmez, keza bir filozofun da sapkadan felsefe tanim
cikarmast sart degildir. lyi bir yazar bu noktada baz1 kitaplar1 éne-
rebilir. Ornegin Benedetto Croce’nin Estetik ve John Dewey’in De-
neyim Olarak Sanat isimli kitaplan sanata dair ¢agdas dustincenin
sartlarim bilmek ve 6grenmek agisindan ¢ok faydali olur.

Bu iki modern kitapla Immanuel Kant'n Yarg Yetisinin Eles-
tirisi ve Georg Hegel'in Sanat Felsefesi —bunlar gecmiste yazilmis
estetik kitaplarinin belki de en dnemlileridir— isimli eserlerini kar-
silastirmak iyi olacaktir.

Bundan o6nceki sayfalarda estetik tizerine bilimsel bir tez or-
taya konmuyor. Sadece Croce, Dewey, Kant ve Hegel'in fikirleri-
ni degil, estetik tarihinden ve elestiri tarihinden pek ¢ok gortise
dayanan sanatsal yargilar hakkindaki deneyimleri de ele aliyor.
Buttun bu okuma deneyiminin sonucu, sadece bir ressamin kisili-
ginin agiga ¢ikarilmasindan ibarettir, yani onun hakiki bir ressam
mi1 oldugunun yoksa renklerin ve formlarin ardindan bir toplum,
ekonomi, din ya da siyaset ¢igirtkanligi m1 yaptiginin yapip yap-
madiginin tespit edilmesi saglanir.

Bu nedenle kimse sanatin tanimin gérmezden gelmez ama so-
yut bir formul icinde degil de yasayan bir gergek icinde bulabilir.
Bu tur bir yontem kesinlikle bilimsel degildir, tabii eger bilimi psi-
sik anlamda kullaniyorsak. Bu tarihsel bir yontemdir ve inaniyo-
ruz ki elestirel amaglar igin en iyisi budur.

Bu kitapta, sanat yaklasiminin iki yontint birbirinden ayirdik:
yorum ve yargl. Bir olayin aydinlanmasinda bu aynim faydal olur,
ancak sonugcta ikisinin ayn1 noktada birlestikleri acik¢a gortulmek-
tedir. Bir siir okudugumuzda, 6megin bir bolumu digerinden
daha ¢ok severiz ya da bir baskasinin tamamini reddedebiliriz. O
anda bu siiri anlanz, ancak butun bu siirin bizim kafamiza gore
begenilmeye lay1ik olup olmadig hakkinda bir kaniya varana ka-
dar son karanmizi vermekte kararsiz kalirnz. Aym sey resim icin
de gecerlidir. Bir resmin ilk izlenimi belirsizdir; ancak onun bu-
ttn unsurlarini ele aldiktan sonra bittn resmin gercek anlamim
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kavrayabiliriz. Ancak hayranhk ya da nefret duygusuyla kiskirtil-
madigimiz, hayal giicimuz ve duygularimiz bizi son karan verme-
ye yoneltmedigi surece o eserin anlamini tam anlamiyla kavraya-
mayiz. Yani bizim eseri yorumlayisimiz, sanatin bilimsel yaniyla
ugrasanlann yaptiklar gibi somut olaylara degil, elestirmenlerin
ugrastiklan duygusal yaklasimlara baghdir.

Tek bir 6rnek bile bu noktay: agikliga kavusturmamiz igin ye-
terli olacakur. Diyelim ki bir Ventis resmine bakiyorsunuz. Ressa-
min amacl ideal bir guzelligi betimlemek ya da kendi sevgilisinin
bir portresini yapmak olabilir. Eger resmin iceriginin agk oldugu-
na inaniyorsak, yorumumuz resmin ifade ettigi ask ve duygusallik
karsisindaki duygularimiza dayanacakur. Dolayisiyla o duygulara
gore bu resmi bir sanat eseri ya da pornografik bir eylem olarak
degerlendiririz. O zaman c¢izgiler, formlar ve renkler bize sozko-
nusu askin dogasiyla i¢ ice gecmis gibi gorintrler ve resmi begen-
mek ya da begenmemek dogal bir sonug olur.

'Bagka bir deyisle, bizim goérevimiz resme dahil edilen butun
elemanlann tarihini incelemek, genel elestirisini ve sentezini yap-
makur. Tarih ve elestiri daima birbirlerine tepki verir, psikolojik
denemelerin gercek yorumu yapilmadik¢a elestirimiz basarisiz
olur, bizim sanatsal hassasiyetimizle aracilik kurmadan da yoru-
mumuz yanlis olur.

Bir resme bakmanin en iyi yolu, onu anlamaya ve takdir et-
meye c¢abalamaktir; renkler, formlar ve ¢izgiler arasindaki yakin
iliskiyi anlamak, ressamin gérmedigimiz ama sezledigimiz hayal
gucunt ve duygularini anlamak, onlan duygularimizla ve hayal
gucumuzle yeniden insa etmek. Sonug olarak bir resmi analiz et-
mek ressamin sadece sanatsal faaliyetlerini degil, biitin insani faa-
liyetlerini anlamak demektir.

Teknik olmadan bir resimden soz edilemez. Ama sadece tek-
nikle de sanat elde edemeyiz. Teknik uygulamali bir eylemdir,
sona varmak igin gerekli bir aractir, o son ise sanata ulasmaktir.
Teknik sadece bir unsurdur, sanatin bittni degildir. Sanat: tek-
nik uzerinden degerlendiremeyiz. Ressam i¢in uygun bir teknik,
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sanat eseri yaratmak igin yeterlidir. Bu nedenle elestirmen bir tek-
nigi digerinden ustin tutmamahdir. Giotto'nun Raffaello’ya kiyas-
la daha kusurlu bir teknige sahip oldugunu soylemek —gecmisi
hayli eskiye dayanan koklesmis bir yarg: olmakla beraber— dogru
degildir; Giotto'nun herhangi bir buytk ressamdan daha asag bir
teknige degil, daha baska bir teknige sahip oldugunu soylemek ge-
rekir. Gergekten de Giotto'nun tekniginin tek amaci bizzat kendi
sanatin gerceklestirmekten ibarettir. Mademki onun sanat1 kusur-
suzdur, o halde teknigi de kusursuz olacaktir. Benzer sekilde Cé-
zanne'in Raffaello’dan daha kot desen cizdigi hakkindaki yarg: da
yanhstir. Cinku Cézanne'min deseni Raffaello'nun bilmedigi ton
yansimalanm elde etmek agisindan kusursuzdur. Eger Cézanne
akademik cizgilere boyun egseydi, basyapitlanm gergeklestirebi-
lecegi kisisel bir teknige sahip olamazdi. Oyleyse sanatsal deger-
lendirme teknige kayitsiz kalmamali, ressamin kullandigy teknigi
gorusune, duygularina ve hayal guctine uygulayip uygulamadigina
karar vermelidir. O halde, resmin tek bir teknigi yoktur, ressam
say1si kadar cok teknigi vardir. Her teknik hakkinda da ressamin
kisiligini ortaya ¢ikarma guicu tzerinden bir yargida bulunulur;
tek tarafl bir sekilde, tercih edilen baska bir teknige yakinhg sor-
gulanarak degil.

Bu nokta 6zellikle vurgulanmahdir ¢inku pek cok sanat eles-
tirmeni resmin bu yonu hakkinda kafa kanstiric1 saptamalar ya-
piyor. Yakin zamanda moda olan ve butin diinyada inanilmasi
gug resim ucubeleri olusturan fresk teknigini hatirlamaliyiz. On
altinc yuzyillda gormustuk; Michelangelo freskte kendi plastik go-
rustine, Tiziano ise yagliboya tekniginde kendi piktiral gorisune
en uygun yolu bulmuslardi. Michelangelo stphesiz kendi plastik
gorusu icin en iyi teknigi bulmustu; Tiziano’nun piktural bakisi
icin yagliboya teknigine gereksinimi vardi. Mademki, plastik go-
runus piktural goruntisten daha degerli ve daha iyi degildir, o hal-
de fresk de yagliboyadan ustun tutulamaz. Bunun gibi, suluboya
daima ikinci derece bir teknik olarak ele alind1. Eger suluboya her
zaman kullanilan bir teknik olmasaydi, John Marin dunya ¢apin-
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daki sohretine ulasamazdi. Unutmayn ki ressam ciddi bir insan-
dir, ciddi bir isi vardir ve bunu budalaliklarla, kot bahanelerle,
bos 6nermelerle bulandirmak, kanstirmak yersiz ve gereksizdir.
Teknik sozkonusu oldugunda mutlak bir sey yoktur: Hepsi ressa-
ma gore degisir, baskasina degil.

Iyi ve kot teknik vardir. lyi olan, ressamin goristne ve ide-
aline uygun olandir. Kot olan ise ressamin bakisimi ve idealini
bogandir. Bu, ressam kendisini bir ressam degil de usta gibi gos-
termeyi tercih ettiginde olur. Meissonier ve Bouguereau bu basari-
sizligin kusursuz drneklerini vermislerdir.

Higbir ressam, kendine ait bir teorisi olmadan yasayamaz. Cun-
ku dusunsel sorumluluk sanatta gerekli bir sarttir. Ancak sanatta
teknik gibi teori de sadece iyi ya da kotu olamaz. Tam tersine, res-
samin kisiligine bagh olarak degiskenlik gosterir. Piero della Fran-
cescanin teorisi konumsal diizendi, Renoir'minki ise duzensizlik-
ti. Teorileri birbirinden cok uzak olamazdi. Bunlar, Piero della
Francesca ve Renoirmn saheserlerini yaratirken faydalandiklar,
yararn kanitlanmis teorilerdi. Ote yandan Kubist teori Picasso’ya
cok da faydal olmamust1, hatta Kibizmden uzaklastiginda en iyi
eserlerini meydana getirmisti. Renoir ve Piero della Francescamn
eserlerini teorilerinin simrlarna bagh kalarak gergeklestirdikleri
soylenebilir, Picasso ise kendisi teorisini bile asmaya ¢alismist1.

Dtizensizlik ideali Renoirnin hayal giictintin gelisiminde yar-
dima1 olmustur. Agik bir bilingle sezgilerini takip etmis, simirlan
olmaksizin ona bagh kalmas1 gerektigini gérmustur. Boyle canli
bir hayal gtictine sahip oldugu icin eserlerini sezgilerine dayandi-
rarak meydana getirmistir.

Ote yandan suphe yok ki Piero della Francescanin teorisi hayal
guctnu simrhyordu. Perspektif icinde yerlestirilmis dtizenli geo-
metrik formlar akhindan hi¢ ¢ctkmiyordu. Ancak bunlar bir mate-
matik¢inin akhyla gorilen formlar degil, sadik bir takip¢inin ruh
haliyle begenilen formlardi. Bu ruh hali yuzunden duzenli formlar
bilimsel 6zelliklerini kaybedip, sanatsal 6zellikler ytuklendiler.

Sanattaki teori tehlikesi, teknik bir arizaya benzer. Eger ressam
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teorisine ¢ok bagliysa, bu onun hayal gtictiniin 6zgirce calisma-
sin1 engeller ve sonucta ortaya ¢ikan resim ya kusurlu olur ya da
tamamen basansiz. Bu kitapta daha dnce de incelenen Ingres ya
da Puvis de Chavannes'nin resimleri bu tur noksanliklara iyi birer
omektir.

Sanat teorisindeki sorun bilgi sorunuyla ilgilidir. Suphe yok ki
sanat insanin bilgisine katkida bulunur. Aksi halde sanat ise yara-
maz bir oyun olurdu. Asil guclik bilginin tiranu belirlemektir.
Bilimsel bilgi ile mistik bilgi farkl seylerdir. Bilimsel bilgi turlerle
ve kategorilerle ugrasir, evrensel gercege ulasmak icin genelleme-
ler yapar. Mistik bilgi hi¢bir dogrulama yapmaksizin evrensel ger-
cegin uzerine atlar. Sanatsal bilgi bireyseldir ama evrenseli de his-
settirir. Bir manzara resmi dag, nehir, aga¢ gibi diinyanin herhangi
bir parcasim gosterir. Ama bu parcalar evrensel ve 6liimsiiz olana
ait sanatsal bir ideali bunyesinde banndiran ressamin uslubuna
gore resmedilmistir. Bu manzarada, dunyanin kucuk, 6zgin bir
parcasi ve ressamin evrensel karakteri vardir.

Onemli bir bilginin resim kanaliyla bilingli sunumu sanatsal
sonuglarim daha etkili hale getirir ama aym zamanda bir sanat
eserinin ortaya c¢ikmasinda engel de olusturabilir. Eger bilgiyi
gosterme arzusu ¢ok oncelikliyse ve ressam tipler ve kategoriler
uzerinde bilimle rekabet edercesine 1srar ederse, resim karakteri-
ni tamamiyla kaybedecektir. Ote yandan, ressamin mistik cogku
icindeki hayal gucu bireysel bilgiyi gozardi ediyorsa, resim hem
bireysel hem de evrensel karakterini kaybedecek, tammlanamaz-
ligin icinde kaybolacaktir. Bir resimdeki bireysel anlamla evrensel
imalar arasinda bir iliski bulunmasi zorunlulugu, sanat elestirisi
yaparken akilda tutulmalidir.

Ornegin bir erkegin sanatsal ozellikleriyle kadininkiler ara-
sindaki fark Toulouse-Lautrec’in La Mie Restoraninda (Resim 30)
isimli resminde bu tiirden bir zorunluluk tizerinden aciklanabilir.
Bu resimde erkek oyle tasvir edilmistir ki asil karakterini kaybet-
migtir. Bunu kadin icin séyleyemeyiz. Ote yandan bireysellikten
yoksunluk, Puis de Chavannes’nin Antik Devirlerin Tahayyiilii (Re-
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sim 14) isimli resminde mistikligin anlamsizhigim ve sanatsal zaaf
anlamina gelen hayal gucu eksikligini acik¢a ortaya koyar.

Sanat eseri olan her resimde ahlaki ya da dini duygular vardar.
Bu, o sanat eserinin belirli bir dini ya da ahlaki teoriyi destekledigi
anlamina gelmez. Ama tam tersi dogrudur: Sanat olmak isteyen
bir resim ahlaki ve dini inan¢larn 6tesine ge¢melidir. Ama bir sa-
nat eseri ahlaki ve dini duygulann tipik bir géranttsunt olusturan
evrensel uyuma yonelik tutkuya eslik etmelidir. Aksi halde sanat
evrensel karakterini kaybeder. Sanata dini ya da ahlaki kurallan
getirme tehlikesi, bu kurallann dini ya da ahlaki olusundan degil,
kural oluslarindan ileri gelir. Canku her tur kural sanatta belli bas-
l1 sartlan olusturan yaraticithgin kendiligindenligine engel olacak-
tir. Ahlaki ya da dini bir amag giitmese bile kendiliginden olmayan
resimler genellikle gayriahlaki goriilerek elestirilecektir.

Millet'nin durumu da gercekten tipiktir. Onun toplumsal ve
ahlaki acidan hem dogru hem de samimi oldugunu séylemistik.
Ancak onun idealini ifade edis sekli ahlaki ve toplumsal olarak
dogru olsa da sanatla hig ilgisi olmadigina ikna etmeye calisan bir
istekle sarmalanmistir. Bu ikna istegi ytztinden eserinin kendili-
gindenligini kaybetmistir. Kant, ilgisizligin sanatta temel oldugu-
nu soylediginde buna benzer bir seyi vurgulamisti. Ahlaki bir ilgi
bile olsa, eger ressamin yaraticihgim kusatiyorsa bu, sanata engel
olur. Kendiligindenlik dustuncesi butun teknik, entelekttel ve ah-
laki ilginin unutuldugu, ressamin sanki ¢igek acan bir aga¢ gibi
gorundugu ani iyi tasvir eder.

Bu, her gercek ressamin neden sade gorundigu dustncesini
de agiklar. Ilkel insan dustinceyi, siipheyi ve akhi kabul etmez. Bu
insanlann toplumsal davramslan, organize gelenekleri gormezden
gelir. Yani hakiki sanat¢1, en medenisi bile, yaraticihik strecinin belli
bir aninda dustincelerini, suphelerini, aklin1 ve organize gelenek-
lerin1 ytkmas: gerekir. Yaratmak icin sadelesmelidir. Bu anlamda,
Rembrandt ya da Cézanne, Giotto ya da Berlinghieri gibi ilkeldirler.

Bir ressam icin tehlike yalin olmak degil, Ilkelci olmak, yani
eski ressamlardan bazilarnin tarzlanm kaba bir medeniyetle taklit
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etmektir. ilkelcilerin amaci seyirciyi aldatmakutir, kendi formlan-
nin bilingli bir sekilde taklit edilmis formlar degil de dogaglama
formlar olduguna onlan inandirmakur. O halde bu ressamlarin
ressamliklan gelisigtizeldir. Puis de Chavannes’in Antik Devirlerin
Tahayyulu isimli resmi yalin gérunme hevesine kapilmis bir ilkel-
cinin ortaya koydugu 6mektir.

Bir sanat eserinde gerceklik de ideal de gereklidir. Ancak bir
resimdeki gerceklik nedir? Agac betimlenen bir tabloyu ele alalim:
Buradaki gerceklik aga¢ degil, agac imgesidir. Ressam agac1 doga-
da gorir; onu, 151kh ya da golgeli, guglu ya da narin, buytk ya da
kuguk, saglam ya da sakin ya da deforme ve firtinanin karmakari-
sik ettigi bir sekilde gorebilir. Resimde agacin yerini tutan, agacin
bu o6zellikleridir. Bu ozellikler de piktural imgenin gercekligini
olusturur. Resimde gergekgilik dogadakinin aynisimi betimlemek
degil, ressamin dogadaki o seye yaklasimidir. Resimde gerceklik
nesnel degil 6zneldir. Eger Kubist bir resimde gerceklik bulami-
yorsak, bu bizim o resimde bir aga¢ ya da bir ev gormemis olma-
miza degil, ressamin betimledigi motifle ilgili hislerinin ne oldu-
gunu bize aktarmamis olmasina baghdir. Ressamin 6znel dinyasi
eksik olunca, imge de eksik kalir. Onun i¢in sanatta gerceklik ile
icerik ayni1 seydir. Resim yaparken igerik ve bi¢imin aym sey olma
zorunlulugu vardir. Ancak net bir sekilde ifade edebilmek i¢in bu
iki terimi birbirinden ayirabilir ve ressamin kendine 6zgu icerigi
hissedis tarzina isaret edebiliriz.

O, sadece kendi idealinin pesinden giderek form tizerinde cali-
sir. Teknik, bilimsel, ahlaki ve dini ideallerden soz ettik. Ancak bir
ressam i¢in baska idealler de sozkonusudur. Bir ressam plastik for-
mu, bir baskas piktural formu; biri yapiy1, baskas: stuslemeyi; biri
oran ve duraganhig1, baskasi anatomiyi ve hareketi tercih eder. Biri
imajlan yuzeye dagitmaktan, bir baskasi derinlik icinde butunlik
olusturmaktan hoglanmir. Biri unsurlan koordineli resmeder, biri
bazi unsurlan bagkalarinin gudumune sokar. Biri giiglu renkleri,
baskas1 donuk renkleri sever. Biri tamamlanms konturlar i¢ine
kapanmis formlar, bagkasi nesneyi etrafiyla birlestiren silik kon-
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turlan arar. Ayrica bazi ressamlar fiziki ya da ahlaki gtizellige ta-
par, bagkalan zarafete ya da kutsalliga, kimileri de resimsellige
hayrandur.

Resimde gerceklik kendini resmin igerigi ile tanimlar. Daha
once de belirttigimiz gibi, bir eserin sanat olabilmesi i¢in icerik
ve form kaynasmahdir. Icerigin simflandirmada kolayhk sagla-
mast agisindan formdan farkh oldugunu soyleyebiliriz. Bir ressam
bir aga¢ gorir, onun guzelligini hisseder, etrafiyla iliskisini hayal
eder, golge ve 151k oyunlanyla cizimini neselendirir. Bunlarn hep-
si ve daha fazlasi resminin gercekligiyle birlikte icerigidir.

Sonra formunu idealine gore detaylandirir. Teknik, bilimsel,
ahlaki ve dini ideallerinden daha 6nce s6z etmistik. Ama bir res-
sam i¢in daha pek ¢ok ideal vardir. Biri plastik formu hayal eder,
bir digeri piktiral formu; biri yapiya takilir kalir, bir baskas: de-
sene; biri oranlarla ve istatistikle ilgilenir, biri de anatomi ve ha-
reketle; biri ytizeydeki kompozisyondan hoslanir, biri derinlikteki
kompozisyondan,; biri resminin unsurlarim dtuzenlemek ister, di-
geri baskin bir unsuru kusatmay: amaglar; biri rolyefi golge-1sikla
olusturur, biri renk ve tonlamalarla hacim arar; biri yogun renkleri
sever, digeri golge-1s1g1n etkisiyle baskilanan renkleri; biri form-
larim koyu bir vernikle kapatmak ister, digeri resmin geneli icin
daha iyi olacak hafif bir vernikten yanadir. Dahasi, baz1 ressamlar
fiziki ya da ahlaki guzelligi arar; bazilan gorkemi, bazilan yticeli-

gi...
Butun bunlar resimde idealdir; hepsi de buttin ressamlarin

sanatsal formlarinin temelini olusturur. Bu ideallerin her birinin
sanatsal yaraticilik i¢in uygun olabilecegini belirtmeliyiz. Ancak
hicbiri bagkalarina kiyasla daha iyi, daha kotu diye simiflandiri-
lamaz ve hicbiri mutlaka gerekli bir ideal degildir. Bu ideallerin
gerceklesmesi ressamin Kisiligine baghdir; her biri bir ressam icin
kusursuz, ancak baska bir ressam icin cok kéti olabilir.

Daha énce bunun pek ¢cok émegini gordik. Raffaello'nun bas-
yapitlarini ortaya koyan ideal guzellik Bouguereau’ya bir girdap
gibi gorunmustur. Goya'nin dehasina destek olan illtstrasyon ide-
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ali, Meissonier'nin erdem idealiyle ¢catismistir. Simone Martini'nin
bitmislik idealini sevdigimiz halde, Constable’in bitmemislik idea-
lini ya da Botticellinin zarafet idealini, hatta Pollaiuolo’nun enerji
idealini de aym oranda seviyoruz. Masaccio ve Michelangelo’nun
plastik ideali de, Rembrandt ve Cézanne’in piktural ideali de bizi
heyecanlandinr.

Her ressam yaraticiligin anlamamiz i¢in kendi idealini bize bir
kilavuz gibi sunar. Ancak bu, o ressamla simirh bir kilavuzdur.
Baska ressamlan anlamamiz hususunda bize yardim etmez. Ne
gerceklik ne ideal ne form ne icerik bizim yargilanmizin nesne-
sidir. Batin bunlar ressamin kisiligidir. Sanat eserinde bir araya
getirerek butunlik olusturup olusturmadigin anlamak igin res-
samin her tur icerigini ve formunu kabul ederiz, yeter ki kendi
icerigi ve formu olsun.

Ovglintin ve onaylamamanin hedefi ne gerceklik ne de icerik;
ne ideal ne de formdur. Hedefimiz ressamin kisiligi olmahdir —
onun herhangi bir igerigi ifade etme becerisi, onu kendi icerigi
haline getirmesi, herhangi bir form kullanmas: ve onu da kendi
formu haline getirmesi.

Ressamin Kkisiligini yeniden insa etmemiz bize onun yapay ya
da dogal olup olmadigini, gercekgi ayrintilar uizerinde ¢ok fazla
wsrar edip etmedigini, hayal gicunun destegiyle butin unsurlan
bilimin mantigina uygun sekilde kendi uislubuna uygun hale geti-
rip getirmedigini gosterecektir.

Bu kitabin asil amaci resme dahil edilen butin. unsurlann go-
receli olduguna isaret etmektir. Bunlar kisinin keyfi tercihlerine,
modaya, medeniyete bagh meselelerdir. Surekli degismekte ve on
sekizinci yuzyildan beri zevk denen seyi belirlemektedir. Ancak
bir eserin bu meselelere bagh unsurlanni azaltarak sanatta mutlak
olani, yani ressamin Kkisiligini anlayabiliriz. Sanat sadece bireysel
olanda mevcuttur ama bizim onda buldugumuz, evrensel sanattir.
Mikrokozmos makrokozmosu kapsar. Boylece her sanat eserinde
tim sanatin 6zt bulunur. Sanatin 6zt budur: Bireysel olani evren-
sel ile tammlama becerisi.
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Bir sanat eserinin tim unsurlarinin gorece degeri teorisi sanatin
mutlak degerini kesfeden tek teoridir ve eserin butininde kendi-
ni ortaya koyar. Bu butin de ressamin kisiligini olusturur.

Sanat elestirisinin gerekli bir pargasi da bir sanat eserinin bu-
tun unsurlann analiz etmek; gorduklerinin 6tesine bakarak akh-
nin gozleriyle ressamin ruhuna inmektir. Eger bu kitap birilerinin
bunu yapmasina neden olursa, amacina ulasmis olacaktir.
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