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ONSOZ

Sanat yapiti1 doganin bir pargasidir. Sanat espas-zaman icinde yer alir.
Misir, Antik Yunan sanatindan giiniimiize dek bilingli ya da bilingsiz tual

yiizeyinde-derinlikte espas olusumu goriiliir. Resimsel elemantardan meydana

gelen espas ¢izgi, renk, agik-koyu ve dokudan olusmus yiizeylerdir. Bunlarin
hepsi birlikte kompozisyonu olllturabildikleri gibi tek baglarina da formu
olusturabilirler.

Espas nedir? Espas’in olugum unsurlar: nelerdir? Bu unsurlar espas
olusumunda nast! ve ne sekilde kuhlamlm@tlr? Form, espas iligkisi nedir? Espas
kavramu neyi igerir? Tarih siireci igerisinde ne sekilde uygulannustir? iste
tezimde bu gibi sorulara yanitlar aradim.

Espas basit bir kavram deﬁjldir ve sonsuz sayida espas kavraminin

varligun kabul etmek gerekir. Bilim igin espas sinirsiz ve siireklidir. Geometrik

espasin sinirsiz oldugu dii§ijniilijr't Oklid geometrisi espasa ii¢ boyut verir. Iki

boyutlu bir alan espas degildir. Espas i¢inde diiz bir yiizey diigiiniilebilir, ama
diiz bir yiizey espas degildir. Cevremizde algiladigimiz nesneler bize belli bir
alana, belli bir hacme, belli bir bi¢cime sahip ve bize gore ve birbirlerine gore
belli bir uzaklikta goriiliirler. Buna gore biz espasi li¢ boyutlu bir kavram
olarak kabul ederiz.

Nesnel goriintiiler, uygulamaya gore, dengeli ve kimi zaman da

dengesizligin ozellikle 6ngordiigii, bir bagka bicimde gosterilebilir. Gergek



mekan iginde goriilen bir nesnenin seyirciden belli uzaklikta oldugunu
biliyoruz. Bu mesafeyi nesnelerin temsilinde yeniden kurar ve onu kagidin
gercek plami ile seyirciye en yakin 6n plan arasina koyariz. Ozellikle
figiirasyon algilanmasi oldugu andan itibaren zorunlu olarak iigiincii boyut
telkini vardir. Espas fikri bizi dig diinyay: bilip tanimamizdan olugur.

Plastik duragan imajin, karakteristik harekete bagli ozelliklerinin
tablonun plam icinde espasa bagh ifade ile tanimlamak giigtiir. Resimsel
eleman gibi gosterilen renkli imajin bulundugu yiizeye katildig1 andan itibaren
cevresi ile iligkilerini irdelemek gerekir. Bununla birlikte degisik donemlerde
sanat¢inin hareket olgusunu anlatabilmek icin siirekli arayiglar icinde oldugu
goriilmektedir. Hareket 6yle goriinmekte ki espas kavrami iginde bir ifadedir.
Ancak sunu soylemek yerinde olur; donemlere ve donem sanatgilarina gore
espas-hareket kavramlarn ¢ok degisik olarak gelisim gostermigtir. Espasi
olugturmak igin yapilan girisimlerin yiizeyde bagka resimsel elemanlar ile

beraberliginin saglanmasi kogulu kaginilmaz goriinmektedir.
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OZET

Sanat yapiti, dogaya eklenen bir nesnedir ve zaman-espas iginde yer alir.

Espas i¢indeki nesnenin, ¢esitli

seyircinin gdziine gelen 1ginlarin t

cikar.

Espas kelimesi derinlik, arali

anlamlari icermektedir. Resim bi

neticesidir. Anlama-tamima giicii

onlarn metodik bir gekilde anali

vardir. Form terimiyle geometrik

betimlenen siije veya varliklann, 1

noktalarindan ¢ikip, optik bir koni seklinde

ablo plam tarafindan kesilmesi sonucu ortaya

k, bosluk, alan, uzay, perspektif, atmosfer gibi
r eylemin, bir uygulamanin yani boyamanin

miiz onda bir takim formlar ayirdedecek ve

z edecektir. Form teriminin bir ¢ok anlanu

figiirler veya semalar, desen, renk, 151k-golge,

manzaralar, kompozisyon, oranlar denge veya

diizen gibi resim elemanlarim Kastetmekteyiz. Resim sanati, yapisi geregi
espassiz diislinlilemez. Resim sanatinda espas binlerce yil bicimsel olarak iki
boyutlu yiizeyde derinliksiz olarak geligmigtir. Ilk¢ag resimlerinde Misir-

Yunan-Roma sanatinda, Tiirk-Iran minyatiirlerinde anlatimlar amaglar farkh

olmasina karsin, hep iki boyutlu u

boyutlu yiizeyi delerek illiizyoni

ygulamalar goriilmektedir. Kimi zaman bu iki

stik bir derinlik elde etme girisimlerinde de

bulunulmustur. Yunan sanatinda ¢izgi bindirimleriyle rakkursi, Hellenistik

sanatta voliimleme girigimleri

perspektif ve birbirini orten form7
Ronesans’ta Giotto’nun voli

perspektif yasasini bulusu

!
i

oma ve Bizans sanatlarinda egik, paralel
arda derinlik elde etmeye ¢alisilmistir. Ancak
lemeye dair bulgulari, Brunelleschi’nin

bunu Massaccio’nun resim sanatinda

uygulayisiyla tarihte ilk olarak iki boyutlu yiizey delinerek, sonsuza giden bir



J
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derinlik elde edilmigtir. XVIL.yiizy1l Barok sanatgilari, Ronesansin kati tutumu

agtlip daha ¢ok algisal, optik, viziiel gercekligi bulguladilar. Resim sanat
boylece dogal mekanda hareket{e kendi illizyonist gergek mekanini elde
etmigtir. Italya, yeni¢agin bulusu olarak perspektife uygun mekani ¢izme
bilimini kegfetmigti. Bu nedenle bilimsel perspektifin bulunuguna degin Italyan
ressamlari daima Giotto’nun mek{an anlayigina donmiiglerdir ve Giotto’nun o
acik mekan anlayigina Massaccio )varrm§t1 ve Massaccio Ronesans i¢in dnemli
bir basamak olmustur. /

saglanmigti. Kompozisyon elemanlan, iglerinde bir kargitlik tasirlar. Bu geligki

Resimlerde olugturulmaya (T@lan mekan, kargitliklarin dengelenmesiyle
tim devinim ve geligmenin ka{nagldlr. Nesne ve olaylar bu kargitliklarla
devinir, gelisirler. Resimlerdeki lfar§1thklar hem bir birlik, hem de bir savasim
i¢indedirler. (

Resmin her &gesinin rolii de resimsel dil sorunu cgergevesinde

|

degerlendirilmelidir. Bir bijtﬁE olarak gordiigiimiiz zaman resim renk

karsithklartyla nesnel kisimlarina béliiniir. Birlesimin kavranabilir hale gelmesini
saglayanlardan biri renk vurgulatfldlr.

Resim sanatinda espas uygulamalari bir takim resimsel elemanlarla
gerceklesebilmektedir. Bunlardim birisi renktir. Sicak renklerin 6ne, soguk
renklerin geriye atilmast ile espas saglanmugtir. Espas etkisi bir formun tizerine
gelen zit renkli bagka bir formla verilmeye cahigilmistir, Diger resimsel elemanlar
¢izgi, doku, perspektif, 151k-golge, yon, hareket, teknik ve malzeme konu ve
anlam farklaridir. Bu elemanlar bir yapitin sozliik zenginligini olusturur ve
ancak bir yapit bu elemanlarla bir varlik kazanr.

Resim sanatinda emprjsyonist sanatcilarin getirdigi yeni espas
sekillenmeleri ile bir sanat ekoliiniin kuruculan olmug, golge-15181 ¢ok iyi
dengelemigler renk, 151k ve F titresimleri maddelestirmislerdir. Ornegin
Cézanne’nin espas anlayigi diéer Empresyonistlerden farklidir. Cézanne ile

biiyiik hareket (ivme) kazanan modern resim diigiincesi, izlenimcilerle

baslayan yiizeysel etkideki|mekan algilanmasini resim diizlemindeki



pargalanma egilimi (divisionism) i

viil

We sonraki biiyiik doniigiimlere hazirlamustr.

Kisaca oklidiyen espasi tersine uynglaylp, kavramsal bir espas elde etmistir.

Degas resimlerinde 151k ve golgeleri, bigimleri verirken, pastel renkler ile

daha agir ve daha kalin firca vuruglan kullanarak espas olanag: saglamustir.

Ancak ne renklendirme ne de 1

gitmemistir.
Van Gogh ise ii¢ boyutlu

stk-golge ile espas olusturma yontemine

gercekcilik denen seyi yani doganin bir

fotograf gibi resmediligini umursamamustir. Gauguin ise sonsuza giden derinligi

yassi formlar ve parlak renklerle re

kalin fir¢a darbeleri ile canli bir ek

bdylece bicimler yiizeyin oniinde

ise dokunulur espastir. Espas resm

Fontana’nin iki boyutlu bir

espasi resim yiizeyine soktugu ag

sim yilizeyine yaklagtirmigtir. Matisse renkleri
ilde kullanmug espasi resim yiizeyine ¢ekmis,
ve arkasinda kalmugtir. Picasso’nun espasi
in yiizeyinin 6niindedir.

ortamda derinlik izlenimi yarattig1, gercek

1k¢a goriilmektedir. Jackson Pollock espasi,

boyalar1 yiizey iizerine akitarak, damlatarak olusturmugtur. Steal ise

caligmalarinda koyu renkte boya

acik renk katlan ile espasi yaratmgtir.

Robert Rauschenberg uyur

kompozisyonlarla ifade etmigtir.
Mondrian’in espas rengi be

denge sorunlariyla ugragmis.

varabilecegini diigiinmiigtii. “D

Mondrian espasi tualin yiizeyinde
Soyut sanat goriiniir olani
bulgulamay1 amag¢lamugtir. Soyﬁt
soyut sanatin espasi derinliksiz
geligim gostertr.
Toplumlarda goriilen yasar
geligsimler, sanatgilarda uyandird

espas sekillenmelerine neden olmt

parcalar1 ve onlarin altinda goziiken daha
msuz nesneleri birlegtirip espast degisik

yazdir. Mondrian yagami boyunca oran ve
Dogay1 yikarak, yok ederek dengeye
ogayr yikma, derinligi bulmadir diyeh
aramigtir.

degil onun otesindeki evrensel yasalari
sanat doga kargit1 bir sanattir. Bu nedenle

olarak resim yiizeyinde iki boyutlu olarak

n cesitliligi, teknik ve malzemedeki hizhi
181 farkli duygular modern sanatta degisik

istur.
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Work of art is an object joi

space and it’s obtained by way o

ix

BSTRACT

ned to the nature and takes place in time-

f cutting the lights going to the eyes of the

onlookers like an optical cone coming from various points of the object in

“space”.

“Space” means depth, gap, blank, place, area, perspective and

atmosphere. Picture is a result of

especially painting. The power of

on it and analyse them in a meth

such as geometric figures or diagr

picture elements as description of

proportion, balance, harmony. Pz

because of its structure. “Space”

for many years in painting. In an

Turkish-Iran miniatures, there wer

of expressions and purposes we
order to get an illusionistic depth
surface. There were projection of
Hellenistic Art; oblique, parallel
eachother in Roma and Byzant
about voluming of Giotto; the ir
and applying this in paintings of

on to eternity by cutting two-dim

an action and putting something in practise
comprehension will distinguish some forms
vdical way. Form word has lots of meaning
ams, drawing, color, light-shadow and some
subjects and existences, views, composition,
jinting can not be thought without “space”
improved in two dimensions without depth
tiquity pictures, in Egypt-Greek-Roma Art;
e generally two-dimension workings in spite
re different from eachother. Sometimes in
, it had been tried to cut this two-dimension
drawings in Greek Art; voluming attempts in
perspective and depth in forms of covering
ium Arts. But in Renaissance the outputs
nvention of perspective law of Brunnelschi
Massaccio caused to obtain an depth going

ension surface first in history.




In century of XVIL.the artists of Barok, got out perception, optic, visual

truths by overcoming hard behav

gotten its illusionist real place by t

Ttaly, discovered the science

iors of Renaissance. So the picture art has
he way of an action in naturel place.

of drawing proper places for perspective as

the invention of New Era. For this reason Italian painters had used Giotto’s

place understanding and asked hi

s light place expression up to invention of

scientific perspective. After Giotto, Massaccio had realized the first unbroken

place understanding. Massaccio w

The place which was tried

as an important step for Renaissance.

to appear in picture was obtained by the

balance of contrasts. The composition elements have some contrasts in them.

This dilemma is the source of a

events act and develop with thes
both unity and war.

Every role of pictural eleme
problem.

The space application in pict
elements one of them is color; spa
and cold colors aft. Space effect
another opposite colored form.
perspective, light-shadow, directi

and meaning differences. The

11 actions and developments. Objects and

e contrasts. The contrasts in picture are in

nts has to be evaluated in pictural language

ure can be realized by some kind of pictural
ce is obtained by placing hot colors forward
is given with a form which is covered by
Other pictural elements are stripe, tissue,
on, action, technique and material, subject

se elements constitute the richness of

vocabulary in work of art but only an work of art can exist with these

elements.

In art of picture Impressioni
by new forming of space und
Impressionists. The modern art th
the place understanding on
transformations by way of div

obtained an conceptual space wit

st artists were the founders of and art style

erstanding was different form the other

ought accelerated with Cézanne made ready

the surface effect for he subsequent
sions on the picture surface. Shortly he

h applying the euclid space on the contrary.




Degas, used harder and thicker brush strokes with pastel colors while

giving lights, shadows and shapes in his paintings. But he didn’t prefer

coloring and light-shadow to make “space”.

But Van Gogh ignored tree-dimension realism which is the picturing of

nature as a photograph. Gauguin,

brought the depth going to eternity to the

surface of the pictures with flat forms and bright colors Matisse has used the

colors with thick brush stokes in
of the picture. So the forms sta

Picasso’s “space” is touchable a

a brisk form to draw “space” to the surface
yed in the front and back of the surface.

nd its in front of the picture surface. It is

seen obviously that Fontana has moved the real “space” to the picture

surface in two-dimension situat

shedding the paint on the surface

ion. Jackson Pollock, has constituted by

. Steal has used pieces of dark paints and

the lighter parts seen under them to constitute “space”, Robert

Rouschenberg expressed “space’

inharmonious object.

Mandrion’s “space” color
problems of proportion and balanc

balance by damaging and destre

destroy the nature is to find the ¢
of the canvas.
The object of the abstract
improved in two dimensions in pz
The diverse life styles in cor
material, and diverse feelings in |

kind of “space”.

" in different compositions by uniting the

is white. Mondrion was interested in
e in his life. He thought that he could reach
bying the nature. Mondrion who said “to

depth” searched the *“space” on the surface

art is against the nature, so its “space” is
inting without any depth.
nmunity; fast development in technique and

heart of the artists are the causes of various
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XX.yiizyila dogru gelindigin

degismeler, toplumlarin, sanat

GIRIS

de, ekonomik, siyasal ve toplumsal yapidaki

in nitelii iizerindeki diisiincelerini de

etkilemigtir. Bu degismeye paralél olarak, sanat tarihi perspektifi icerisinde

sanatgilarin resimsel sorunlara bakiglari, yaratma bicimleri ve ¢6ziimlemeleri

¢esitlenmigtir. Bu ¢ok boyutlu bak

olan espas problemi hep giindern

15 actlar1 yaninda, resmin esas sorunlarindan

nde kalmustir. Uciincii boyutun, derinligin

anlatim1 her devrin sanatgisinin sorunu olmugtur. Ronesans ve onu izleyen

ligyiiz y1l bize klasik perspektif anlayisimi kabul ettirdi. Bunun kabul edilmisg

diger sistemler arasindan bir tinesi oldugunu, zorunlu bir goriis bigimi

olmadigini bizden saklamustir. ch]
Yani bakig noktasi olarak adlan

edilen nesnelerin imgelerini verir.

sik perspektif konik projeksiyonlar bilimidir.

irilan sabit bir noktadan goriildiikleri kabul

Espas i¢indeki nesnenin ¢esitli noktalardan cikip optik bir koni seklinde

seyircinin géziine gelen 1ginlarin tablo plan: tarafindan kesilmesi sonucu ortaya

cikar. Gozler nadiren hareke

tsizdir. Tersine bhareketlilik en biiyiik

ozelliklerinden biridir. Bu hareket, bag ve viicudun hareketiyle siirdiiriiliip,

birbirini takip eden algilamalarla espasi tam olarak degerlendirir.
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Mekanin ve mekandaki nesnelerin, iki gozle ii¢ boyutlu olarak
duyumsanmasi1 “Binokiiler” derinlik olarak adlandinlmigtir ve bu ¢ift
goriintiiniin teklegme fizyonudur. Nesne bizden uzaklagtikga kiigiiliiyormusg
gibi goriiniir. Buna perspektif kisalma denir.

Derinlik duygusunu nesnenin rengi de etkiler. Atmosferin kalinlig1, orant,
15151 nesnelerin rengini degistirir. Buna atmosfer perspektifi denir. Hava
kalinliginin artmasi bulanik bir ortam dogurur, nesnelerin rengi farkh algilanir.
Bu goriiniim derinlik algisina yardim eder.

Espas olugumunda, golge kavramininda biiyiik etkisi vardir. Golgede ters
oranti gegerlidir. Egit aydinlikta olan yiizeylerden uzakta olani, daha golgeli

(karanlik) goriiniir. Aydinlik ve karanlik (golgeli) yiizeyler, zitlik olusturur. Bu

o

da nesneyi boyutlandirarak gosteri

Derinlik duyumuna bagli olarak agia ¢ikan espas duygusu, goziin
perspektif kisalma ve deformasyonlar: ile de bicimlenir. Perspektif bilgisi
yetkin olan bireyin, derinlik duyumu ve duygular, iistiin belirginlik icerir.

Gorsel algida titresim yayan onciil ve 6zgiil her nokta, ¢izgi, leke, doku,
goriingii deger yogunluklari sekil (form), bunlann diginda kalan yiizey ve
elemanlar (rengi-dokusu, 15181-6lciisii ne olursa olsun) zemin olarak,
kendiliginden goz tarafindan kuvvetlice ayrilip algilanir.

G0z, yakin aralikli, araliksiz bigimleri, gruplayarak bir biitiin algisi yaratur.
Goz, birbirine benzer bigimleri bir|biitiin durumunda beyne iletir. Aralik, form,
renk, doku, iglev, benzerlikleri gruplanir. Gorsel algida, gbzde olusan *“‘eksik-
kopuk-bogluklu bigimleri zihin tamamlama egilimindedir. Nesnelerin enerjisel
titresimleri ve uyarimlarina kargi bireylerde baz1 “degismeyen kararliliklar”
vardir. Tamdigimiz bir sahis, bize sokakta yaklastikca biiyiiyormus gibi
goriinmez. Siradan insanlarda bilinen nesnelere iligkin, uzakta kiigiik yakinda
biiyiik algisi bulunmaz. Bilinen hemen tanimlanan-adlandirilan nesne gorsel

algida kendi olgii-renk-doku ozellikleri ile algilanir. Oysa ki her kogulda




uzaktaki bi¢imin goriintiisii, kendi 6zgiir Olgiilerinden kiigiik, yakindaki

bi¢imin Sl¢iisii biiyiik (kendi dzgiin dlgiilerinden) olarak algilanir.

Evren pek ¢ok degisik unsurlar1 barindiran bir biitiindiir. Sanat ise evreni
algilamamiza yarayan bir unsurdur. Evrende hergey boslukta yer alir. Bogluk
soyut ve mutlaktir, boslugu ancak doluluk araélhgl ile kavrariz. Bogluk-
doluluk kendi yasalar ic;erisindjvarhgmi siirdiiriir. Bu evrensel yasalarin

, N e L
sanattaki yanilsamasinin kargihginda bigim-espas iligkisidir.

Sanat yapuiti, dogaya eklenen bir nesnedir. Zaman ve espas iginde yer alir.
Ressam, hi¢bir seyi unutulmaya te“:rketmeden, goriiniir duruma getirip onlara
espas iginde yer vermek ister. Espas, Fransizca kokenli bir sézciik olup,
bosluk, derinlik, genislik, uzam, uzay, atmofser, sonsuzluk, mekan, alan

kelimelerine kargilik vermektedir.

En basit anlamiyla mekan, s
eylemlerin yer aldig1 bir sahne arag
konumlarinin kurdugu iligkiler bii

goriiniimidiir. Davramglarin giiglii

inirlandiriimig uzay pargasidir. Mekan tiim
~gereg gibidir. Varliklarin birbirine gére olan
tiiniidiir ve ¢evrenin yaganan, algilanan bir

bir bigimde igaretlenmesidir. Sadece gorsel

degildir, aym zamanda 1s1sal, dokunsal ve hareketsizdir.

Yiizyillar boyunca espas ¢esi

gecerli siirsel, matematiksel ve

tli sekillerde betimlenmistir. Bunlar o devrin

felsefi anlayislarina uygundur. Tanrilar,

elementler ve insanlar arasindaki kesintisiz iligkilere dikkat eder. Yunanlilarda

allegorige ve ruhun seyrederek ¢
ilgisiz kalan Cinliler de kozmik ve

ayarlayan Hiristiyan Orta Cagi’r

zdeslestigi, evrenin ritmi olmayan seylerle

oranlarini ruhsal hiyerarsinin emirlerine gore

1n ise sembolik bir espas anlayigi vardir.

Yiizeysel mekan anlatimi ancak Ronesans’da agilabilmis, lic boyutlu mekan

yanilsamasi elde edilebilmigtir. Bu

yanilsamact mekanin olusturulmasi; insanin

cevresini ve kendisini bulgulamasinda, bilim toplumu olma yolundaki

yoneliglerinde ve Rénesans in

ancinda yatmaktadir. Ronesans’1 izleyen

geometrik perspektif kurallarina titizlikle bagh kalan klasik yiizyillarin akilci

m

araciligindan sonra, genellikle

odern olarak nitelendirilen resim biitiin bu



kurallar1 reddedip sadece eski sistemlere donmekle kalmayip az veya ¢ok

bilingli olarak yenilerini aramugtir.

Onceleri belirsizce, daha sonra 6zgiirce kullandigi “deformation”
beceriksizlik, bilgisizlik, kolay icayipliklerin ispati olmaktan ¢ok, espas
aragtirmasinin yeni araglaridir. szih boyunca ¢ogu zaman espas bir amag
olmayip bir ara¢ niteliginde idi. Ancak kimi Ronesans sanat¢ilarinda ve ¢agdag

sanatgilarda amag niteligine biiriindiigiinii goriiriiz. Ancak bu arastirma
hizlanip, sanatsal bireysellik, gegmisin genig grup, atolye ve okullanimin yerini
alinca artik bugiin her sanatglm‘n kendine 0zgii espas anlayisi ve ifadesi
oldugunu soyleyebiliriz.

Sanatin geligim siireci igind‘e espas, ¢ogu zaman resim yiizeyinde iki
boyutlu ve ii¢ boyutlu yamlsémalar olarak geligsirken c¢agdas sanatta
kavramsal espas, uzaysal espas, g“ergek espas gibi ayn espas Onermeleri sanat
alanina girmistir. |

Gergek bir masa bize gergek bir espas icinde goriiliir. Sadece goriilen

degil, ayni: zamanda dokunabPlen lic gercek boyutu vardir. Uzerine
oturabiliriz. Esasen bu masanin resimsel temsili diiz bir yiizeyde yer alir,
gercek, iki boyut ile sinirlanir.

Resim sanatinda ozellikle| 6nemli olan espas, aragtirmanin konusu
oldugundan derinlemesine incelenmis ve 6rneklerle agiklanmistir.

iki boyutlu yiizey iizerinde; nesneleri ii¢ boyutlu olarak algilatabilmek
icin espas olugturmanin ayn yollan vardir. Bunlar; ¢izgi, renk, doku, perspektif,
151k, gblge, yon ve hareket, malzeme ve teknik, konu ve anlamdir. Bu elemanlar
resimde ancak birlikte bir biitiinliik olustururlar. /Ancak konunun anlamim
kaybetmemesi i¢in espasi olugturan bu elemanlar sirast ile boliimler durumunda

ornek resimlerle ele alinmug ve incelenmisgtir.




BOLUM I

1. GENEL OLARAK ESPAS OLUSUMU
1.1. Espas-Ara Boslugu
-Espas, iki boyutlu veya ii¢ boyutlu eserlerde figiirler, motifler, renkler,

cisimler ve her tiirlii 6geler arasindaki uzaklik ve bosluktur. Bu bazen bir fon,

bazen ana figiirlere ve motifler zit karakterde ikinci, ii¢iincii derecede motifler

ve renkler, bezemeler ve benzeri 6geler olabilir.

Espas sanat eserlerinin (')'nerPli bir unsurudur. Espas bazen perspektifi
gostermek ve ispatlamak igin eserlerdeki, motif, doku, eleman gibi 6gelerin
birbirlerinin giddetini arttirmak, kontras saglamak, soniiklestirmek, simultan (e
zamanl olgular, renkler) etki yaratmak, kalite kontrast: yaratilmasinda, miktar
kontrast1 yaratilmasinda, ko le#namer etki yaratilmasinda, sicak, soguk
iligkilerinde, koyu-agik etkilegiminde gorsel anlaumi kuvvetlendirmek veya
etkisini degistirmek, form strﬁktij‘r (i¢ yap1) gibi sorunlarin ¢oziilmesinde ve

bunlarin daha etkili olmasinda 6nemlidir/ Espas yukarida saydigimiz sorunlarin

tagtyicisidur.




Ara boglugun, resmin etkisini nasil degistirdigini ve etkiledigini séyle bir

ornekle agiklayalim; resimdeki bir isekil ve renk kendisine en yakin diger renk

ve sekillerle iliskiye girer, aradaki bogluk ne kadar az ise etkilesim ve bag daha
stki olur. Bogluk arttikga etkile§im} az olur. Ornegin sar bir lekenin kendisine

degisik uzakliklardaki mavi ve turuncuyla iligkiye girdigini diislinelim; sar1

turuncuya yakindan soguk g6riin\ecek, maviye yakin ise oldugundan daha

sicak etki yaratacaktir. Bu etki leke ve sekillerin biiyiikliik kiigiikliigiiyle de
ilgili olsa bile, espasin (ara boslugun) gerceklestirdigi bir durumdur.

* Espas eserlerdeki goz yamlmhlarml etkiler. Biitiin renk armonilerinde ve
kontrastlarda, biiyiikliik, kiigiikliik, siddetli, siddetsiz, agik-koyu, denge gibi
sorunlarin ¢o6ziilmesinde, uzaklii (ara bosglugu) ayarlayarak ve bu ara
boslugun dokusunu degistirerek ¢ozebiliriz. Espas sanat eserleri digindaki
giincel yasamda bile etkilidir. (Soyut diigiinceler dahil)

Espasin yanlig ayarlanmasi ve uygulanmasi dengesizliklere, farkh
etkilesimlere sebep olur. Goziin| hareketini ve algilamay1 yonlendirebilir.
Formlarin, sekillerin, figiirlerin uzakligi-yakinlig: birbirlerine gore yerleri gorsel
denge ve estetikle dogrudan iligkilidir bu da resmin kurulugsunda énemli yer
tutar.

G0z, nesnelere olan uzakliklari, derinlik olarak “ters orantili” algilar.

Uzaklik arttik¢a, derinlik algisi

azalir. Uzaklig1 netge algilama, “derinlik

keskinligi”, olciisel bir deger olarak algilanmalidur.

Gozii uyaran, en kiigiik iki

Gorme alaninda, kopukluk yaratm

arasinda) major araliktir.
Aralik, yiizeyler, cisimler a
dogasal yapisindan ¢ok daha etki

yaptugi alan, ¢ok belirgin bir 0lg

uzaklik, gérme alanindaki minor araliktir.

\adan algilanabilir, en biiyiik uzaklik (seyler

rasindaki uzakliktir. Gorsel algida ise, bu
li bir 6gedir. Insan gdziiniin net olarak algi

iye ozellige sahiptir. “Herhangi bir biitiin




algilanmasi, algilanan cismin goz ?ev1y651ndel1 yukarida kalan olgiisiiniin iki

katt bir uzakliktan bakigt gerektirir.

Algida cisimler arasindaki mesafe; algi alaninin biiyiikliigii ile, cisme olan
uzaklikla orantilidir. Yani algi alan;mm Olgiisii, seyler arasindaki “mesafelerin”
tesbitinde birinci dereceden rol 6ynar. Bagka bir deyigle, her alan, kendi
boyutlar ile orantili bir aralik der‘ecelenmesine sahiptir. Herhangi bir goriis
alanindaki aralik, ¢ok biiyiik veya ¢ok kiigiik bagka bir alanda “uyumsuz,
dengesiz, belirsiz” olur. Dolayisi iile, cisimlerin gorsel etkilerinin net, berrak,
kuvvetli, anlamh ve anlagilir olmasinda, “aralik’ belirleyici bir faktordiir. Goriis

uzakligina ve goriis alaninin biiyiikliigiine bagh olarak, her organizasyonun en

biiyiik (major) ve en kiigiik (mindr) bir araligi bulunur.

Arali8a, tekrarlar arasindaki mesafedir denilebilir. Siirekli yakin benzer
araliklar monotonluk yaratir. Aralik, bigimler arasindaki uzunluk olarak da,
“derinlik” elde etmede kullanilir. Kisaca aralik bi¢cimlerinin fonksiyonunu,

olciilerini, yonlerini, tesirlerini belirleyen, etkileyen giidiimleyen bir 6gedir.

1.1.1. Mesafe-Alan-Bogluk Kavramlar

Resim sanatinda alan; secilmis sinirli bir alanda, plastik ve resimsel
elemanlarla yaratilan bosluk kavramudir. Resim alaninin iki boyutu iizerinde
(dekoratif alan) resimsel elemanlarin uygun ¢alismasi sonucu olusan aralar

vardir. Su halde resimsel elemanlann dekoratif alana eklenmesiyle plastik

Olgiilere sahip olan resimsel alan meydana geliyor demektir. Diinyanin fiziki ve
organik dijzehi kanunlan sanatta da degigsmezler ve sanatin bir bakima
psikolojik yoniinii belirlerler. Relim sanat1, alan ve bogluk kavramina sahip
olmakla, bir tiyatro sahnesi veya avug ici gibi igerlek bir alan bi¢iminde
anlagilabilir. Sanatgilar, gozle ilgili diinya diizenini ve alan kavramini kendi

gercek sezgileri yoniinde ve geysitli derecelerde tablolarina aktarirlar.




Tabloda ara bogluk kavramt ton; valdr, ¢izgi, hacim degerleri ve striiktiirii

ile kendiliginden olan durum ve |sonugtur. Bir alanda, iki nokta arasindaki

uzaklik, zaman ve mesafeyi belli eden bir durum yaratir. Kisaca uzunluk,

geniglik ve derinlikle birlikte zamanda sahip olmus olan alan, bosluk kavramini
verir. Dekoratif kelimesi, yalmzc5 uzunluk ve genigligi anlatan bir terimdir.

Plastik kavfaml tic boyutu gerektir"r.

Dogada gezinen gozlerimiz karakterler, méesafeler, renkler, kisaca diinya

diizent i¢inden bilgiler toplar. Resmin biitiiniinde bir par¢cadan 6biir parcaya

veya yalnizca bir pargast lizerinde gezinen gozlerimiz, nesnedeki sayisiz

ylizeyler tizerinden atlama ve gezinmelerle, bir biitiin halinde anlasilan

birlesmeleri, bu netice ile de bogluk kavramin1 meydana getirirlerl.

Kalp ve zihin miigterek gal“1§ma51yla meydana gelen imajlar, bir fikir
sembolize ederler. Bu imajlar, resir;n alanina, plastik bosluk kavramu ile birlegmis
olarak yerlesirler. Resim sanatinda plastik alan bir on fikrin belirtisi degildir.
Sanatci, eserinde bosluk kavramini, gdzlem, tecriibe, yetenek ve sezgilerinin
yoniinde sekillendirir.

Sanatgi, suurh alanda fiziki olarak iki boyut tanir. Bu alani; bir kenardan
diger kenara, bir koseden 6biir koseye ¢apraz yonlerde geligtirilen birimlerle
bolerken, derinlik hayali amacin bir neticesi olarak belirir. Birbiri arkasindan
gelen grafik isaretlerin ve diizenleyici cizgilerin yiizeyi armonik bdlmesi,
Onemlidir. Burada gdzden uzak tutulmamasi gerekli hal sudur; esya ve
resimsel elemanlarin hepsinin| dekoratif alana sikica baglanmalarinin
saglanmasidir. Sanat¢inin, iki boyutlu alanda bogluk derecelerinde galigmak,
sahsi tercihidir. Alanda veya derin bogluk derecesinde ¢aligmak bir noksanlik
sayilmaz ve deger yargilariyla k‘ar1§t1r11amaz. Bir plastik eser, hi¢bir zaman

o6zde

<

yiizeysel degildir, Gyle ki en zayif bir ¢izginin bir ton derecesini tagimasi,

bosluk hayalini genellestiren yeterli sebeptir.

I Seref BIGALL Resim Sanati. Ankara. 1984, 5.365-366.
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Sanatgi, ¢izginin fizik yapisi ve hareketinin devamli bir yonde gelismesi

ile bosluk kavramini anlatir. Bir tek ¢izgi iizerinde goziin hakim hareketi, bir

cok alanlar1 baglayan gegigler yaratir. Yani, gizginin fiziki 6zellikleri ayni

zamanda bosgluk birimlerinide igine alir. Cizginin gesitleri; uzun, kisa, kalin, ince,

diiz, kivrik bi¢imli ¢izgiler, degisik bosluk pozisyonlarinda birbirini kesen,

diigiimleyen hareketler yaratir. Bir kalin ve uzun ¢izginin hacimli ve genis

gOoriiniisii, bosluk belirtisidir. Bunun zitt: ince ve kisa ¢izgiler, daha onde ve s18

bir bogluk yaratir. Cizgiyi iistiiste getirmek, farkli alan ve bogluk belirtisini

hatirlatir.
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BOLUM II
|

2. ESPAS UNSURLARI VE UYGULANISLARI

Dig diinyanin algilanmas: optik yontemlere benzemekle birlikte insanin
algilamasim etkileyen birgok faktor vardir. Insanin dig diinyay: algilamasini
ihtiyaclar, ge¢mis deneyimler, nesr}lelerin gergek 6z nitelikleri, bilgi birikimleri
davraniglar ve 6n yargilar 6nemli dl¢iide etkiler. Bu faktorler toplumlara ve
donemlere gore farkliliklar gosterip, resim sanatinin farkli bigimlerde

gelismesine neden olmugtur.

Birinci boliimde anlatildigi liizere, resim sanatinin bir yiizey iizerinde
genislemesi veya derinlemesine gelismesi bu faktorlere bagh olarak resimsel
|

bulgularda bulunmaktadur. }

Ikinci bsliimde espasi etkil;eyen bu resimsel elemanlar sirasiyla tarih

siirecinde ¢oziimlenmeye ¢alisilacaktir.

2.1. Cizgi ile Espas Olusumu
|
|

|
Cizgiyle resim yapmak, tabiattaki nesnelerin goriiniisiinii tesbit i¢in
bagvurdugumuz yollardan biridir. Bir nesneyi ¢izgiyle belirlemek, ozellikle

‘ F oo mle
RGN |

auobi Oniverc e
| Mzikez Kiitiipian.
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¢ocukluk cagi desenlerimizde, o n‘esneyi daha yakindan tanimamiza yardim

eder. Cocukken, ¢evremizde gordtingumuz ve sayilar gitgide artan nesneleri

gruplandirmak, onlarin 6zelliklerini belirtmek ihtiyacini tatmin igin resim

\
yapariz. |

Nesnenin bize nasil gérﬁndﬁgijinﬁ saptarken biitiinii gérme aligkanligimizi
¢ogu zaman asil temel elemanlara in‘dirgeriz.

Bir nesneyi algilamamizda ilk adim, cogu zaman onun bi¢imini belirleyen
kenar ¢izgilerinin algilanmasidir. Bigimlerin kenar ¢izgilerini tesbit ederken, bu
cizgilerin o nesnede gergekten mevcut olmadigini biliriz ama bize gériiniisiinil

|
sagladig1 icin nesneyi yine de bu Tgizgilerle gosteririz. Clinkii biz, nesnelerin
bigim yapisini ilk anda dig ve kenar gizgileriyle algilariz2.

|

Cizgi insanlik tarihinin en eski, en yaygin anlatim aracidir. Eski
donemlerde bir nesnenin, geklini betimlemeyi, anlatim bi¢imine kavusturmay!
¢izgi yoluyla elde ediyorlardi. Bq i¢ ve dig konturlarla sekillenmis imgenin
igerisi, diiz olarak boyaniyordu. Béyle bir anlatim, primitif sekilde goriilen ilk
orneklerinden sonra, Misir’da matematiksel yasalara gore diizenlenip gelisim
gostermigtir3. Misir vazolarindaki| yiizey siislemelerine baktigimizda siisleme
olarak tlizerine yapilmug ¢izgilerin en 6nce goziimiizii ¢ektigini anlarz. Bu
siislemeler {izeririnde durdugu sirada goziimiiziin yaptig1 isi, siisleme ¢izgilerini
takip ediyor diye niteleriz. Bu ¢izgiler, gdziimiize, su anda basili resimdeki

cizgilerin takip ettigi hareketi yaptirir gériinmektedir. Boylece sanatgl, ¢izgiyle

resim yaptig1 zaman, goziimiiziin takip edecegi bir iz meydana getirmis olur.

Burada vazonun yiizeyine yay11m1‘§ motiflerin dalgal ¢izgilerini takip ederken,

goziimiiz, dalgali ve enlemesine bir hareket yapar. Bu hareketlerdeki

2 LOWRY. a.g.e., 5.20-26. |
3 Heinrich WOLFFLIN. Sanat Tqrihinin Temel Kavramlari. Cev. Hayrullah ORS.
Istanbul, 1985. 5.31-32-33-34. “




diizenlilik, motifleri meydana getirir ve biz, ¢izginin niteligini ¢abucak algilariz.
Eger motif, belirlenemeyerek sﬁrﬁp gitseydi goziimiiz yorulur, ¢izgiye karsi
ilgisini kaybederdi. Goziimiiz, gizginin hareketlerindeki en kiiciik degisiklige
karg1 bile son derece duyarlidir. Mesela su vazo tizerindeki ¢izgilerden yapilmig
motifi monoton bulmayigimizin ;‘)ir sebebi de, bir ¢izginin otekine tipatip
benzemeyisidir®. (Resim 1)

Binlerce y1l siiren bdyle bir anlathm bi¢imi, Yunan vazo resimlerinde, [ran
Tiirk Minyatiirlerinde, Cin ve Japon resim sanatinda devam etmigtir. Iki
boyutlu bir gelisimi gosteren, kontura dayali bu anlatimda, kimi Yunan vazo

resimlerinde ve Japon baskilarinda ¢izgi bindirimleriyle derinlik elde edilmeye

caliglmugtir.

Resim 1: Misir Vazosu.
|

4 WOLFFLIN, a.g.e., 5.24-27.



Hellenistik, Roma ve Bizans sanatinda ise bu anlatim, kenar gizgilerinden

kurtulup, i¢ boyamada kiitlesel bir yapiya ulagtirma g¢abalari goriiliir. Ancak
kiitlesel biitiinliige kavugmasi Giotto tarafindan gergeklestirilir. On
Ronesans’ta ise mimar Brunellech’i geometrik ¢izgileri, perspektif yasalari
icerisinde sonsuz bir derinlige ka\lu§turur. Rénesansla birlikte kuzeyde veya

giineyde geligen resim sanatinda nesnelerinden kontur kalkip hacim
kazansada, ¢izgisel yapisi heniiz mevcuttur. Ciinkii bir Misir resminin veya
Yunan vazo resminin konturlarm{l goziimiizle izleyebiliyorsak, Ronesansin
biiyiik yapitlarindaki nesnelerinde dig sinirlarini kesin bir netlikle
izleyebiliyoruz. Bu tiir anlatima gi“zgisel tislup demekteyiz. Goziin bakig yolu
ve kilavuzu olan ¢izgi bir yan‘dan da nesneyi, elle yoklanabilir olma
karakterini canlandirabilmek igin ¢izgiler ve yiizeylerle tasvire dayanan,
vurgunun, nesnenin sinirlari iizerinjde olmasina imkan veren bir espas 6gesidir.
Ucg boyutlu ve konturlanmug olarak gériis nesneleri birbirinden ayirir, Amag tek
tek nesneleri elle tutulur gerceklikler olarak kavramaktir. Cizgi bir diizleme
muhtactir. Klasik sanatta ¢izginin ‘lgeli§mesi diizlemsizligi, resmin kisimlarinin
paralel diizlemler iizerine yerlestirilmesini geligtirmistir. Boylece ayn diizlem
iizerinde olma, bir bakigta gbrﬁle@ilmenin en listiin derecesini saglar. Barokta

konturlarin degerden diigiiriiligii; diizlemin de degerden diigmesi sonucunu
vermistir ve goz artik nesneleri, 6n plandan arka plana dogru, derinlemesine
birbirine ulamaya baglamagtir. ]“Earok sanatta espas, cizgisellikten ¢ikmig
golgesellige yonelmigtir. XVI. ve #(VII.yiizyllda uygulanan espas yontemi olan
cizgisellik bir sanat eserinin smlrlaImaml§ olmasinin acemilik sayildi1 donemde

basariyla uygulanmigtir. XVII. yiizyilda belirlilik tamamuiyla kaybolmamakla

birlikte bir amag olmaktan gikmustir’.

3 WOLFFLIN, a.g.e., 5.24-27. {
|
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Resim 2: Giovanni:Bellini, “Muisir’a Gog”, 1480

|
Giovanni Bellini’nin R&nesans devrinde meydana getirdigi; konusunu

Tevrat’tan alan yagliboya resimde 6zgiin bir anlayisin gorsel bigimce
ifadesinde ¢izginin nasil kullamlab;ilecegi goriilmektedir.

Burada sanat¢i bagka tiiﬂij bir kagig tasvir etmektedir. Telagh
goriinmemelerine ragmen §u insanlarin keyif icin seyahat etmediklerini, belli
bir hedefe ulagmak istediklerini an‘lhyoruz.

|
Goziimiiz resim iizerinde kolayca, ama sanatginin bicim yapisinda

|
tekrarladig1 benzer ¢izgiler dolayrswla belli bir maksada gore dolagmaktadur.
Yol ¢izgisi, otlarin meydana get“irdigi ¢izgi, nehrin yapuid1 ¢izgi ve nihayet
tepelerin ¢izgisi. Goziimiiz, resinh lizerinde yatay cizgileri takip ettikce nasil
resmin sagina dogru kayiyor, agik¢a anliyoruz. Goziimiiziin bu kaymasini
incelemek igin resmi ortasindan ikiye bolelim. Meryem’le oglu hareketsiz kalir,
Yusuf ise yiiriiyiisiine devam eder. Meryem’le oglunun kaldig1 kisimda ana-

! .
ogul arasinda sakin bir sevginin ve gefkatin varligini belirten birgok yuvarlak



¢izgi bulunmaktadir. Bu yuvarlak ¢izgiler de saga dogru kaymaktadir.
Goziimiiz, mesela; egegin dizgin}ni-takip ederek gargabuk, Yusuf’un sag
ayagina diisen kusak cizgisine ulasir. Yola gelince, 6nce yuvarlakken,
Meryem’in oglunu gegince dﬁzleg‘mektedir. Yusuf’un arkasindaki hareket de
tepedeki fundaliklarin yiikselen éizgisiyle kuvvetlendirilmistir. Bu resimde
espas ¢izgilerdeki yon degisikligi ile saglanmugtir. (Resim 2)

Tiim olara ‘ gorilg, tabiatlyl‘a, belirli bir uzaklik ister. Ama uzaklik,
nesnelerin kabartilarinin ve yuvlarhklarlnm goriintigte gittikce daha fazla
yassilagmasina sebep olur. Yoklama durumu aradan ¢ikar. Diirer’de hep
dokunma degerlerini kazanma gat?ash kabarikliklar1 belirtmek i¢in, ¢izgilerin
miimkiin oldugu kadar gekli izleyﬂéi vardir. Onun igin ¢izgi salt bir elemandir.
Diirer’in resminde espasi ¢izgi :tigesi ile sagladig1 goriiliir. Rembrandt’in
resimlerinde ise tersine olarak resmi dokunma alanindan citkarma vardir.
Rembrandt’in eserlerinde belli bir evrim griiliir. Ornegin, en eski eserlerinden

“Yikanan Diana” heniiz (nispetefn) plastik bir tislupta tek basina bir sekil
|
olarak kabariklik izlenimi veren}gizgilerle modle edilmigken, daha sonraki

ciplak kadin resimlerinde Rerqbrant genel olarak sadece yassi cizgiler

|
kullanmigtir. Birincide sekil resimde digan firlamakta otekilerdeyse uzay:
|

meydana getiren tonlarn tiimii i¢ine gémiilmektedir.

Sanat tarihinin halka mal dlmu§ bir ger¢edi sudur, ilkellerin resminin
cizgisel niteligi ve ona yavas yavasg 151k ve golgenin kauldigi, sonunda da
bunlarin egemen oldugu, yani san:atl golgesel iisluba devrettigidir.

Holbein’in Elbiseler adli resminde figiir zeminden belirgin kenar
gizgileriyle ayrilmigtir. Resimde figiiriin arkasinda bulunan duvar ¢izgisi (dik)
ve (yatay) yer ¢izgisi resme me?kan kazandirmigtir. Cizgilerin kesin bir hat

olusturmusg olmasi, espasin ¢izgi ile saglandigini gosterir. (Resim 3)
|
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Resim 3: Holibein, “Elbise Modeli”

Leonardo da Vinci, resim ﬁze#ine incelemelerinde ressamlara sik sik, sekli
cizgilerle kugsatmamalarini hatlrlaglr. Leonardo’nun sdylemek istedigi sadece
bir teknik sorundur ve olasidir kl‘ bunda amag, siyah cevre cizgilerini agiri
derecede kullanan Boticelli’yi klr“lamaktlr. Zira; Leonardo’nun gekilleri fon
izerine kaskati oturmamaktad“lr. Bunun yaninda resimlerinde espas
olusgtururken resimsel elemanlardanf cizgiyi kullanmustir®.

Yetenekli bir sanat¢i elinde, Basit birka¢ ¢izginin ne kadar hissettirici bir
ifade vasitasi oldugunu Picasso’nun deseninde gorebiliriz. Desen, nasil bir
elimizi kagit iizerine koyup kale‘}ni kenarindan dolagtirarak goziin gordiigii
sekli tesbit ederse Oylece, kenar jgizgileriyle yaptlmistir. Ama bu ¢izgilerin
yonlerinde yaptifi ustaca degisikliklerle Picasso, bunlara degisik bir ifade
imkan1 hazirlayip olugturmugtur. bbzﬁmﬁz bu ¢izgilerin bir kismini cabucak
gecer, bazilarinda duralar. Bu d%l, goziimiizii ani duruglar yapmaga, ya da

biiyiik bir alan1 dolagmaya zorlar. ;Bu yolla Picasso bize, yalniz bale yapan dort

6 WOLFFLIN. a.g.e., 5.49-69.
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kisinin resmini vermekle kalmaz, |ama; onlarin yaptig1 hareketleri biiyiik bir
gercekeilikle duyurur. Her figﬁriin, bu dansta kendine diigsen rolii yapmak
lizere gdstermeleri gereken kigisel hareketi de belirtir. Dans edenlerin
govdelerini dig hatlartyla meydana getirmig goriiriiz ama; dansin mahiyetini asil
cizgilerin hareketlerinden algilariz, Sanatginin, eseri tamamiyle anlagilabilmesi
i¢cin onu meydana getiren espas unsurlarinin bizim tarafimizdan da bilinmis

olmas gerekir’. (Resim 4)

. ‘ H ’s
Resim 4: Pablo Picasso, “Desen

|
Mondrian’in 1921 yilinda yaptigi1 Bale, Coll Privee isimli tablosunda
soyut sanatin goriiniir doga kargitt bir sanat olarak gelismesi, espas kavraminda
i
ylizeyde ¢oziimlenmesini getirrini§tir. Mondrian bu yapitta yatay-dikey

cizgilerle sinirlandirdigl, yalin renk ve acik gri renk alanlarini geometrik bir

coziimlemeyle ylizeyde gergekle§tirmi§tir. Resmin espasi yiizeydedir.(Resim 5)

|
|
7 LOWRY. ag.e., 5.22-23-24, |
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: |
Resim 5: Bale, Coll Privee

2.2. Isik Golge ile Espas Olﬁ§umu

Resim sanatinda 151k-golgenin kullanimi daha XVLyiizyilda kendini
gdstermeye baslayip, XVII.yLizyﬂdid en ileri diizeyde kullanilir.

XVI.ytiiyllda cizgisel olan bati resmi XVIl.yiizyilda 6zellikle gorsellige
dogru geligmistir. Isik gdlgenin kompozisyonda espas unsuru olarak
kullaniligina ilk olarak Leonardo’l"lun resimlerinde rastlanmagtir. Is1k-g6lgenin
yeni bir eleman olarak resim sanatina girmesi ile o giine degin var olan
katkilarin, yani sinir ¢izgilerinin hatjiflemesine yol acti. Cizginin sinirlayici olarak
degerden diigmesi ile golgesel iml‘<anlzir baglamustir. O zaman, sanki resim her

|
kogesi esrarli bir hareketle canlanmug gibidir. Kuvvetle kendini belirten kontur,

goriintiiyii tesbit eder ve gekli hareketsiz bir halde koyarken, goélgesel tasvirin



keﬁdinde, gorlintiilere yer gekimin:den kurtulmus, ugugan bir karakter verme
vardir.

Ister Snemli bir rol verilmig ‘olsun, sadece 131k ve gdlgenin varlig bir
resmin golgesel karakteri hakkinda hiikiim vermeye yetmez. Cizgisel iislup
cisimler ve uzayla ugragir ve li¢ boyutluluk izlenimini vermek, espas
olusumunu saglamak i¢in 151k ve golgeyi kullanir. Leonardo hakli olarak 151k-
golge karsithginin babasi sayilir ve dzellikle “Son Aksam Yemegi”, Yenicag
sanatinda ilk defa olarak 151k ve éﬁlgenin espas etkeni olarak biiyiik capta
kullanildig: ilk resim olmugtur, egér o sahnede emniyetle yiirtitiilmiis ¢izgiler
olmasa idi bu aydinlik ve golge tek{ bagina bu kadar bagarili bir espas karsimiza
¢cikarmazdi. Cizgisel olarak kabul e:dilmek ya da edilmemek i¢in biitiin mesele,
kontura ne derece yonetici bir énem verilmis oldugudur. Birinci durumda
kontur, gbzlemcinin rahat rahat izléyebilecegi, seklin ¢evresini siirekli dolanan

bir yol demektir, oteki durumda ise resme hakim olan 151k-g6lgedir; resimde

sinirlar yok degildir ama bunlar apagik sinirlar degildir.

Resim 6: Leonardo da Vinci, “Son Aksam Yemegi”
|
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Leonardo bu yapitini, uygﬂladlgl mekanla iligkili olarak, bir kutu
icerisinde diigiinmiigtiir. Tek kagig :noktasma dogru giden yan duvar ¢izgileri,
ylizeye paralel duran masa ve figiirler ile ¢ok yalin bir kompozisyon
kurmugtur. Burada kagig noktaSIj Isa’nin bagidir. Bu resim 1g1k-gélgenin
kullanimi ve kompozisyon sorunlarina getirdigi yenilikler agisindan onemlidir.
Resimde arka duvarda bulunan ii¢lii pencere ile kapali mekandan acik gecis
saglamaktadir. Mekanda ilk olarék havanin varlig1 bu resimde hissedilir.
(Resim 6) ‘

Resme 1g1k-golge girdiktén sonra artik yoklanabilir yilizeyler
parcalanmigtir. Birbirine bagh olmﬁyan bir siirii leke yanyana durur. Desenler
ve modeller artik ii¢ boyutlu viicut: tasarimlariyla geometrik anlamda birbirine
tastamam uymazlar. Tersine, sadece nesneler goziin algiladigr goriiniisii
verirler. Artik bu geligmis sanat ke?ndini salt goriintiilere vermeyi 0grenmig ve
gercekligin sadece goriintiisiinii yaikalam1§t1r8.

Leonardo’nun “Uglii Anna Grubu” adli mihido resmi bundan &nceki

4

resimlerinde oldugu gibi (La Cenja)~ bir olay1 anlatmiyor. Anna, Meryem ve
Cocuk Isa’dan olusan iiglii bir grup gosteriliyor. Gergekte bu resim,
kompozisyon sorunlart iizerindeki yirmibeg yillik bir ¢aligmanin sonucuydu.
Bundan 6nceki resimlerinde Leor;ardo, gruplandirmalarda -”Kralin Secdesi”
ve “Magarada” “Meryem”’de oldjugu gibi- liggen semasina bagli kalmagtir.
Burada iiggen piramittir Bu ii¢ boyutlu form, bir yandan figiirlerin yogun bir
sekilde toplanmasini, 6te yandan ayn ayn her bir figiiriin o zamana kadar

: C e a | y :
goriilmeyen bir hacim agirhig1 kazanmasini saglamaktadir. (Resim 7)

8 WOLFFLIN. a.g.e., 5.34-35-36. |
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Resim 7: Leonardo da Vinci, “Uglii Anna Grubu”, Paris

Bu yapitta, Leonardo’dan sonra Italyan Ronesansina girecek olan
“kapah kompozisyon formu” uygglanm1§t1r. Resimde 151k-g6lge ile saglanmis
olan espasin yaninda (sfumato): hava perspektifi de uygulanmigtir. Hava
tabakas: biitiin formlan dort bir yandan sariyor ve geride sis perdeleri icinde
gozden silinen peysaj, gdzii resim yilizeyinden ayirmaksizin derinligi duyuyor.
Leonardo’ya gore golge-151k karsit olmaktan ¢ok, birbirini tamamlayan
degerlerdir. Bunlarin kaynasarak, maddenin sertligini gideren biiyiilii bir

|
havayla bigimleri sarmasi gerekir. Resimde verilmeye ¢alisilan espas son derece
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basariyla uygulanmigtir. Isik ilc‘ geri planlar eritilmig, flu bir goriintii
saglanmugtir®,

Cizgisel iislup i¢in, nesnelerden herbirini kendi 6zgiin seklinde, apagik
olarak gostermek pek dogal id;i. Cizgi ile espas olusumu konusunda
Holbein’in portrelerinde dantel ve ;mﬁcevherleri, egyalar1 en ince ayrintilarina
kadar verdigi bilinmektedir. Bunja karsilik Frans Hals, dantel yakay:1 kimi
zaman sadece beyaz bir pariltt olarék gostermigtir.

Usluplar arasindaki fark, cizgisel goriisiin bir sekli 6tekinden kesin olarak
ayiwrdidt, buna karsilik golgesel gérr‘lnenin g0zii, nesnelerin sinirlari 6tesine tagan
o hareketlere kaptirdigi yolunda ifz{de edilmistir. Birincisinde ayiric1 etki yapan
belirli ¢izgiler, otekinde, §ekillerin1 birbirine baglanmasini kolaylastirmak icin
belirsiz sinirlar haline gelmistir. :

Aydinlik ve gélge kitleleriinin serbest kalmasiyla bunlarin bagimsiz
oyunlarinda birbirlerini yakalayabilmeleri, gdlgesel bir izlenim temeli olarak
kalir. Burada komisu yapilan tekilier degil resmin tiimiidiir, ¢iinkii ancak onda,
sekil, 151k ve rengin o esrarl kaynlagma51 saglanabilir.

Diirer ya da Cronach’in bir ¢iplak figiiriinii siyah bir fon dniine, aydinlik

bir nesne olarak koyarlarsa, o zaman resmin bu iki elemani birbirinden ayrilir.

? Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. Otusum Siireci I¢inde Sanat Tarihi. Cem
Yaywlart. fstanbul. 1983, 5.67.
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Resim 8: Diirer, “Adem ve Havva”, Oyma Resim

Diirer, “Adem ve Havva” isimli oyma resminde 151k ve gdlgeyi son
derece bagariyla uygulamistir. Resme dikkat edilirse cizgisellik ve golgeselligin
birlikteliginden espasin olugumunu gorebiliriz. Figiirlerin saglari, yapraklar ve
hayvanlar 151k icinde erimemigtir. i§1k-g61ge resimde diizlemler olusturmustur.
(Resim 8) |

XVI. yiizyilda Albert Diirer’in ardindan Griinewald adli birinden soz
ediliyordu. “Isa’mn Dirilisi” adh resnlljnde Isa, ardinda panldayan bir 151k izi
birakarak, mezardan daha yeni indiirilmi§tir. Kefen, halenin ¢ok renkli 15inlarini
yansitir durumdadir. On dﬁzl‘emle arka diizlem arasindaki boslugu
degerlendirmenin olanaksizlig1 yiiziinden gomiitiin arkasindaki iki asker
tersine donmils kuklalara beniemekte ve Isa’nin bagkalagima uZramig
viicudunun huzur dolu ve gérkemli siikunetine yiikselti vermektedir!?,

(Resim 9)

10 E.H. GOMBRICH. Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi Yay.. Istanbul, 1972, 5.271.
!
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Resim 9: Griin;ewald, “Isa’nin Dirilisi”
|
|
;

Golgesellikle (151k-golge) esp;as olusumu XVL9Lyiizyildan ¢ok XV.yiizyilda
aranmalidir. Goriintiiniin biitiin (;)lu§umunu kesinlikle ¢izginin egemenligi
altina koyan ilk ressam Diirer olmli§tur.

Son olarak Diirer’in Hieron)‘/mlis ofort’unu-cgizgisel bir enteryor olarak-
golgesel iisluptaki Ostade’nin yéptlgl bir enterydrle (Resim 10), Ressam
Atdlyesi graviiriiyle kar§1la§t1rahrh (Resim 11). Her ikisinde de konu aymdir.
Yandan 151k alan bir oda. Diirer’de hersey sinirlidir, yiizeyler elle tutulabilir.
Ciinkii ¢izgi, yiizeyleri ayirmustir. -Cizgiler gozii ileriye gotiirerek espas
olugumu saglanmugtir. Ostade’de ise hersey hareket ve bag kaldirma icindedir.

Soz plastik sekilde degil, 1giktadir. Diirer’de arka planda solda, hareketsiz bir



|89
N

dikme ayagi vardir. Ostade’de burasi garip bir yolda titrek 1giklt bir kesim
|

olmugtur. Kapal form 151k golge ile pargalanip agik bir form olugmugtur. Isik

alan aydinlik bdlgeler one gelrﬁe, koyu bolgeler geride durma egilimi

|
gostermekte ve bu sayede de bagarili espas olusumlan gozlenmektedir!l,

11 WOLFFLIN, a.g.e., 5.64-63.



Resim 11: Ostade, “Resim Atolyesi”

Bu dénemde Ronesans’in dopmu§, kat1 ve yogun figiirleri agilip, yasayan
figiirlere doniilmiigtiir. Kapali formlarin 151kla parcalanmas ile ii¢ boyutlu bir
uzayin baska yollardan, gergek iliﬁzyonu elde edilmigtir. Ronesans’1 izleyen
donemden Barok sanat diye soz edilir. Bu donemde Caravaggio, Rubens, Van
Dyke, Valezquez, Frans Hals, Reﬁlbrandt, Vermeer gibi biiyiik ustalar ortaya
cikmustir. Barok sanattaki bu devrimden sonra 151k-golge ile espas kazandirma,
diizlemlere ayirma da ikinci biiyiik devrin empresyonizmde gergeklesmistir.

Barok sanatin 151k-g6lgesi higbir zaman giin 15131na dayanmamaktaydi. Bu
sanatcilar, yapitlarini, gerek peysaj olsun, gerekse figiiratif ¢aligmalar olsun
at6lyede baslayip atélyede bitiriyorlardi. Aydinlatma eleman mum 1g181ydi!2,

Barok donemde sanatgilar hareketi olabildigi olciide mimarlik,

heykeltraglik ve resimde elde edebilmek i¢in kompozisyonda, planlarin

12 Ozdemir ALTAN. Mekan Bilgisi Ders Notlari, 1990.
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diizenlenmesinde, boya ve 151g2in uygulanmasinda yeni ilkeler yaratma yoluna
gitmislerdir. Resimde kompozisyon, hareket kompozisyonlaridir. Bunlar
diyagonal (gapraz), S ve C planlarda olabilirler. Tasvirlerde derinlik istenir.
Kullanilan renkler ¢ok ¢esitli ve degi§ik olabilir. XVI. yiizyil Barok sanati
hareketi, 1513a kaynastirarak heykeltrashigi, mimarligi ve resmi uyusturarak bir
tiir tiim sanat goriigii gelistirmisgtir. |

Caravaggio tablolarinda sert 11§1k-g61ge kontrastlarina biiyiik 6lgiide yer
vermistir. Bu stil bakimindan gergek bir yenilik ve atilimdir. Sanat¢inin ilk
yapitlarindan Falc1 Kadin tablosqnda heniiz stilin dramatik niteligi yoktur.
Geng figiirlerin ifadeleri yumusak ve zariftir. Sinirli boya uygulamalariyla

vollimler plastik olarak gosterilmigtir.

Resim 12: Caravaggio“Falci1 Kadin”

Figiirlerin arkasindaki parlak 151k figiirleri seyirciye dogru itmekte ve
arkada bir bosluk hissi uyandirmaktadur. Figiirler arasindaki mesafe figiirlerden
birinin yiiziiniin golgelendirilmesi ile belirtilmeye ¢aligtlmugtur. Isik figiiriin biri
tarafindan kapatilnug diger figiire ulagincaya dek yok olmustur. Fakat ¢izgi ile

espas olugumu bir kenara itilmemistir. Figiirler fon i¢inde eriyip yok olmamus,
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belirginligini yitirmemis, bunun yamnda 1i51k-golge ile biraz yumusatilmigtir.
Figiirlerin arkasindaki bosluk iki boyutlu ylizeyde mesafe kavramini ¢ok giizel
vermektedir. (Resim 12)

Sanat¢inin daha sonraki eserlerinde 151k-golge kontrastlarim tiimiiyle
igleyen bir stil uygulamigtir. Bu stildeki, bir ¢ok tablolar arasinda Saint Jerome
sayilabilir. “Meryem’in Oliimii” tablosunda Meryem diyagonal plandaki bir
yataga uzannug, halktan bir kadin gériiniimiindedir. Koyu kirmizi renk, koyu
ve agik 1giklarla geligkiler yapilmaktadir. Figiirlerin seyirciye yakin olan
kistmlarini sag taraftan gelen bir 1§1k demeti aydinlatmakta ve diger kisimlarin
golgede kalmasina neden olmaktadir. Figiirdeki diyagonal hareket ¢izgisel bir

espas arayisininda oldugunu ortaya koymaktadir. (Resim 13)

Resim 13: Caravaggio,“Meryem’in Oliimii”

rondaby dnberoiey,

Hherkez K&tﬁp."z‘mc
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“

Belirli ana motiflerin 1g1kla vurgulanmasi, resme yepyeni bir biitiinliik
getiriyor. Ronesans’in tamimadigi Bir biitlinliik X V1. yiizy1l resimlerinde, biitiin
icinde her bir pargantn bir agirli§1 vardi. Barok 15181 altinda parga, biitiin i¢inde
eriyor, sert konturlar siliniyor, silmrlar gecise doniigiiyor. Parcayla biitiin
birbiriyle dylesine kaynasiyor ki parganin kendine 6zgii bir yan1 kalmiyor. Bu
yiizden, Wolfflin, Ronesans ve Barok iisluplarini kargilagtirirken, Ronesans
form-dilinin ¢izgiye, Barok form‘dilinin ise koyuluk a§1k11k lekelerine, ton
farkliliklarina dayandigini sdyler. Wolfflin’den bu yana sanat tarihine yerlesmis
olan “linear” ve “malerisch” kavramlan dilimizde H.Ors tarafindan ¢izgisel ve
golgesel sozciikleriyle ¢evrilidir.

Barok sanatgilari, 6zellikle Hollandalilar, siddetli koyu-acik karsithigi
olmaksizin da ig1gin varhigini duymasini biliyorlardi. Isig1 yansitan nesnelere karsi
duyarlihgin Kuzey sanatinda bir gelecegi vardir. Cam, metal, ipek, kiirk, inci vb.
seyler, Van Eyck’tan beri ()'zenlé, tiim ayrintilar bir bir belirtilerek igleniyordu.
Bu gelenegin XVIl.yy.’da da sﬂrdﬁgﬁnﬁ goriiyoruz!3. Fakat onceleri bunlar,
resmin konusu icinde ayrinti olarak kalirken, simdi yeni 1s1k duyarliligiyla bagka
bir dnem kazamyor, hatta ba§i1 bagina bir resim konusu olabiliyordu.
Terborch’un “Genelev Sahnesi” isimli tablosunda, figiirlerden 6nce kizin
iistiindeki atlas kumagin pariltis1 gdze garpar ve figiir bir anda one gelir. (Resim

14) Golgede kalan diger figiirler ise geriye giderek espast olugturur. !4

13 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.135.
14 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.136.



Resim 14: Terborch “Genelev Sahnesi”

XVIlLyiizyil Ispanya’da sanat ydniinden bir altin devir olmustur.
Ispanyol resim sanatgilarinin en biiyiigii Diego Valasquez (1599-1660)
eserlerinde yalmz stil bakimuindan degil, konu bakimindan da yasanilan ortamda
her giin goriilebilen insanlarin, olduklan gibi tasvirlerine 6ncelik taniyan bir
realizmi islemistir. Figiirlerinde gii¢lii bir plastiklik vardir. Sevilla’li Saka
Bacchus’un zaferi ya da i¢enler bu devrin basarili yapitlaridir. Kisinin yaninda
duran su testisi seyirci ile tabloyu birlestirmekte, mekan sanki geniglemektedir.
Yaygin 1sikla birlegen renkler bu duyguyla desteklenmektedir. Tablonun
allegorik bir anlami oldugu diisiintilmektedir. Yagh saka kendi ¢agini; arkada
su icen kigi orta yasam ¢aZini; On planda bardag: alan ¢ocuk da ilk genclik

asamasini simgelemektedir. Bunu simgelerken de resimde ii¢ diizlem
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olusturmugtur. Bu da resme espas kazandirnus, her figiiriin ayak bastigi diizlem

ayrilmustur!, (Resim 15). |

Resim 15: Diego Velasquez, “Sevilla’li Saka”

Barok resmin aslinda, mevzii (yerel) 15181n nesne ve figiirii niteleme
giiciintin yol a¢tig1 ¢ogu kez diiz ve karanlik bir yiizeyle (fon) yetindigini
biliriz. Netlik ve ayrintili bir mekan gozlemi igeren kompozisyonlar ise Barok
sanatcilar adina bir ustalik gostergesidir. Valasquez’in 1656 yilinda boyadig:
“Las Mennias (Nedimeler)” adl tablosundé Kral ve Kraligenin figiirleri dipte,
aynada yansimistir. Sozkonusu resim, bir figiir grubu betimlemesi olmaktan
cok, i¢ mekan donanimi ve resmin anlagilmasi yolunda agamali ¢oziimleri
gerektiren gelenek dig1 bir yapilanmayi igerir. Ilk bakigta Prenses ve Nedimeleri

ayurt etmek kolaydir. Ancak tablo derinligindeki aynada yansimig mekan

15 Cahid KINAY. Sanat Tarihi. Kiiltir Bakanli: Yayim. Ankara, 1993, s.91.
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genigletilmigtir. Aynada kral ve kraligenin goriintiilerinin yansidigt hemen
farkedilir. Valazquez tablo yiizeyinin solunda, bize ters dénmiis tuvalin
oniinde goriilmektedir. Bu durumda resmi yapilanlarin kim oldugu ve resmin
mekaninin neresi oldugu sorulabilir.

Yaratti$1 mekan yanilsamasiyla resme bakisi, zihinsel bulgular ve oyunlara
dayal kuran bu resim, pek ¢ok diigiin ve sanat adaminin ilgisini ¢cekmekte
haklidir. Bunlardan Michel Foucault’'nun “Las Meninas” iizerine kaleme
aldig1 “Arkadan Gelenler” adli denemesinde su saptama dikkate degerdir.

“Belki Valasquez’in bu tablosunda, klasik temsilin temsili gibi birsey ve
actig mekanin tantm vardir. Nitekim, bu mekanin tiim unsurlari, imgeleri, kendi
sundugu bakislar, goriiniir kildig: ¢ehreler onu doguran hareketleri bu tabloda.
temsil etmeye girigmektedir. Fakat buraya getirdigi ve hepsini birden
sergiledigi bu daginikligin iginde, 6zel bir bosluk, her yandan emredici bir
sekilde isaret etmektedir”10,

“Nedimeler” biiylik boyutlarda bir yapittir. Solda,sanat¢1 portreleri
yapmakla mesguldur. Figiirlerin iglenmesinde detaylardan kaginilmis, esas
tizerinde durulmustur. Tabloda dort 151k bdlgesi saptanabilir. Bu 151k bolgeleri
tabloya gercekten duyulabilir bir ozellik vermekte, boylece espas

saglanmaktadir. Boyalar 1sikla atmosfere dagilmugtir!’. (Resim 16)

16 Michel FOUCAULT. Kelimeler ve Seyler. Cev.M.Ali KILICBAY, Imge Kitabevi. Kapak
Tamtim Yazisi, Istanbul. 1994,
17 KINAY. a.g.e., s.90.



Resim 16: Velasquez, “Nedimeler”

“Las Meninas’ta gozlenen, ¢ok anlamli yapilanma 6zelligi bir bakima
goriintiideki netlik ve derinlik duygusunun gergek¢i yorumundan
kaynaklanir. Ayni1 donemde Hollanda resminin temsilcisi Rembrandt’da ise, bu
tiir bir netlik yerine bugulu bir mekan kavrayist karsimiza ¢ikar. Gergekten de

Rembrandt’in mekani figiirlere en yiiksek derecede soluklanma serbestisi
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vermekte ve onlarin heyecanlarini alacakaranlifin niianslart aracihigiyla
yansitmaktadir!8, Espas resim elemanlarintn dagilimindaki sistemli dizilisten
cok, figiire yiiklenen ifade yogunlugundan meydana gelmigtir. Figiir burada
dokunsala gore nitelenmis duygusal ve dogal bir varolug igindedir. Isik
degerleri, figiirlerin karakterini hizli ama kitlesel bir bicimde ortaya koyarken;
figiirlerin bu belirginliginin, fondaki bulaniklik ve atmosfer boslugu iginde bir
espas duygusu yarattigi da rahatlikla sdylenebilir.

Barok disiplin iginde klasik¢i duyumsamasiyla etkili kompozisyonlari
lireten Rubeﬁs’te ise, Raffaello ve Tiziano iislubunun painterly (ressamca)
duruslarla daha dinamik ve g¢ok figiirlii diizenlemelere doniistiiriildiigii bir
yorumlama diizeyi dikkat ¢eker. XVILyy. Avrupa resminin diizlemler ilkesi ile
Barok donemin derinlemesine diyagonal eksen lizerine yapilanma diisiincesi,
sanki bir anlamda Rubens’in resim yiizeylerinde ¢cakigmaktadir. Rembrandt’da
kendini nesnel bir bicimde ele vermeyen mekan, (bir hissedilis formudur
mekan) Rubens’te bir algilama onerisi olugturacak derecede nesnellik
icindedir!?.

Rubens’in Agk Bahgesi’nde ¢ok renkli ve goniil agan bir peysaj icinde
zengin giysili, seckin kisiler goriinmektedir. Tabloda giddetli bir 1g1k-golge
goze carpmaktadir. Sekiller 151k i¢inde erimis ve giderek belirsizlesen bigimler

tabloda bosluklar: olugturmakta, derinlik kazandirmaktadir2?. (Resim 17)

18 Lionello VENTURIL Giotto’dan Chagalt’a Bir Resme Nasil Bakmal. Cev.Mesut
ERDEM, .43 (Fotokopi notlar).

19 Amold HAUSER. Sanatin Toplumsal Tarihi. Cev.Yildiz GOLONU. Remzi Yay.. s.135.

20 KINAY. a.g.e., 5.99.



Resim 17: Rubens, “Agk Bahgesi”

Rembrandt gibi 151k-gdlge ressamlarinda, perspektif ¢iziminin katilig1 1gik-
golge siddeti iginde kaybolup, perspektif yanilsamasindan ¢ok optik viziiel ve
algisal bir goriintime doniigiir. Artistik perspektifle elde edilmis resim espasina,
oklidiyen espas da denir?!,

Rembrandt’in resimlerinde 151k kademeli olarak tablonun gerilerine dogru
belirli noktalarda toplanarak gitmigtir. Bu sayede de espasi olusturmustur22,

Sanatginin yagliboya tablolarinda ve graviirlerinde goriilen 151k fizik ya
da lojik bir 151k degildir. Bu 151k sanat¢inin giirsel ve metafizik diigiin diinyasinin
yarattigi niteliktedir. Sanatginin biitiin yapitlarinda bu nitelikteki 15181n konuyla
ve yerine gore figiirlerle biitiinlestigi, konuyu sanatginin diisiiniip duydugu

gibi anlamlandirdig1 goriilmektedir?3.

[ 19
p—

Adnan COKER. Kompozisyon Bilgisi Ders Notlari. 1990.
KINAY. a.g.e., s.105.
KINAY. a.g.e., s.108.
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Resim 18: Eduart Manet, “Olii Toreador”, 1864

Manet “Olii Toreador” adli resminde 151k-g6lgeyi kuvvetle ve ciiretle
kullanarak 6liimiin kaginilmazligi ve dramatikligi ilizerine kesin bir etkiye
ulagmistur. Isik golge lekelerin boylesine siddetli olugu, figiirii seyircinin
bulundugu mekandan, ba§ka bir mekana siiriiklemektedir. (Resim 18)

Toreador’un yatig bicimine gore, izleyiciden uzak goriinen
ayakkabilariyla ¢oraplar, yiiziiyle saglar arasindaki catigkidan daha az belirgin
ve daha az parlak degildir. Alisilagelmis mekan ve nesne arasindaki iligkiyle
celisen bu durum, figiiriin bulundugu 6liim diinyasiyla, izleyicinin diinyasi
arasinda bir engel yaratiyor.

Cizgide oldugu gibi, 151k-gdlge degerlerde sanat¢i i¢in bir anlatim
yoludur. Iki deger arasindaki ¢atigkiy1 kullanarak gorsel bigimlere 6zel anlamlar

kazandirir?4,

24 Fikri CANTURK. Plastik Sanatlarda Temel Sorunlar. Anadolu Universitesi Yaynlari
No: 695, Egitim Fakiiltesi Yayinlart No: 35, Eskigehir, 1992,
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Isik ve golge etkisini, resimde gostermek igin ilk kez bilimsel yonteme
bagvuran Leonardo bile, belirli giigliiklerle kargtlagtifini saklamaz. “Gézde
goriilen geyler bizden uzaklastikga kesintisiz olarak birbirlerine baglanir, buna
ragmen ben derinlik kuralimt yirmiger argin mekanlara gére ayarliyorum, tipki
miizisyenlerin aslinda tek bir biitiin olan tonlar sadece birkag¢ derece farkiyla
gostermeleri gibi.” der.

Sozgelisi; renk diizenine gore kurulmasi tasarlanan bir resimde nesnelerin
dogal renkleri ne olursa olsun, olugturulmas: tasarlanan renk biitiinliigii icine
girmesi gerekir. Resim, degerler (valorler) sistemine gore tasarlanacaksa yapi
Ogeleri olan nesneler, 151k-golgenin olusturdugu biitiinliikk iginde bireysel
kigiliklerini degistirmeleri gerekir. Baska tiirlii resimde biitiinliik olusturulamaz,

tersine nesne sayisi kadar yapt ve bigim olugmasi tehlikesti ortaya cikar.
2.3. Renk ile Espas Olusumu

Derinlik kavraminin olmad:ig: iki boyutlu resimlerde renk, konturlarla
sintrlandirilmig olarak kullanilmaktadir. Ayrica, dogrudan do8ruya resmin
espasina bir etkisi olmadig1 anlagilmaktadir. Modleli ve bilimsel perspektifli
resimlerde kontur sinirlan yerine, nesne sinirlan kullanilmustir. Dolayistyla renkler
cizgisel sinirlar iginde kaldigindan, her renk boliimii birbirinden kesin olarak
aynlmaktadir?S,

Giotto’nun biiyiik olastlikla 1306’da tamémlam1§ oldugu “Isa’ya Agit”
adh tablosunda (minyatiir) iki diizlemdeki figiirlere arkadaki Aziz Yahya
arasindaki mekani ortada Isa ve Meryem olmak iizere kafamizda tasarlamaya
kalkarsak mekan sorunu ile ne kadar az ilgilendigini goriiriiz. Giotto’da

figiirler, dogal orana yaklagmig ve bu figiirler tek rengin tonu farklariyla

25 Adnan TURANI. Resimde Geometri islemleri ve Sorunlari. Tirkiye I3 Bankast

Yayinlan, Ankara, 1987, 5.66.



voliimleyerek hacimsel bir yapt kazandirmigtir. Giotto Bizans’mn espas rengi
olan yaldiz yerine maviyi kullanmigtir. Fakat; perspektif yasasi heniiz
bulunmadigindan dolay1 arka planlar yiizeyde kalmakta, diizlem farkhiligi
gostermemektedir. Giotto diiz bir yilizey lizerinde derinlik yanilsamasini
yaratma sanatini bulmustur. Resim sanatina gergekgi maviyi getirmistir.Z6,

Sadece agik ve koyu kontrasti kullanarak derinlik etkisi uyandiran
bigimler yaratilabilecegini biliyoruz. Monet Klee ve Tiziano’nun yagliboya
resimlerinden aldigimiz izlenimler, bu sanatcilarin oncelikle bilgi ve hiiner
kullanarak bizde koyu-agik arasindaki farki ayirdetmeye yarayacak bir
duyarlik yaratmalari olmugtur. Ama Coubet’in yaptif1 “meyva’ natlirmortuna
gelince bir yagliboya resimde koyu ve agigin daha bagka nitelikler kazandiZini
goriiriiz. Buradan aldigimiz izlenim yalniz ayri tonlardaki koyu ve agik
lekelerin kontrastindan dogmamakta, o lekelerin renkliliginden ileri
gelmektedir?’.

Koyu ve agik lekeler arasindaki gatigkilarin giddetli olmasi, agik ve
etkileyici bicimde algilanmasina ve farkli cagrisimlar olusmasina neden
olmaktadir?8,

Genellikle kirmiz1 renk, maviye oranla bize daha yakin gelir. Soguk
renkler bizden uzaklagmus,sicak renkler ise yakinlagmig gibi goriiniirler?®.
Yapitlarda espas sicak renklerin 6ne ¢ikmasi, soguk renklerin geride kalmasi
ozelliklerinden yararlanilarak olusturulmustur. Espas etkisi bir formun iizerine
gelen zit renkli bagka bir formla verilmeye ¢aligilmustir. Ornegin siyah bir zemin

iistiine beyaz bir renk, beyaz bir zemin iizerine siyah bir renk konulmas:30.

26 E.H. GOMBRICH, a.g.e., s.152.
27 LOWRY. a.g.e., s45.

28 CANTOURK. a.g.e., s.31-33.

29 LOWRY. a.g.e., s.53.

30 ERSOY. a.g.e, 5.107-109.
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El Greco’nun yaptig1 “El Espolio (Isa’nin soyundurulmast) adindaki
resimde baglica figiirler kompozisyondaki 6nem siralari gozetilerek ana
renklere boyanmugtir. Isa figiiriine kirmiz1 elbise giydirilmis, ¢evresindeki
figiirlerin kiyafetleri ise mavi ve sariyla yapilmugtir. Isa’nin sag tarafindaki adam
otekilerin biiyiikliigiinde bir renk lekesiyle yesil elbiseli olarak tasvir edildigi
halde goziimiizii aym kuvvetle ¢ekmez. Burada goziimiizii ¢eken, ana
renklerden kirmizi, mavi ve saridir. Bizi, sahnenin tesiri altinda birakan da bu
renklerdir. Resimde espas, renklerin goziimiizde biraktiklari uzaklik-yakinlik
etkileri ile saglanmugtir. (Resim 19)

Degisik tonlarin ana renklerden biriyle yakin veya uzak iligkisini
gozlemlemek, sanatginin, bunlardan yararlanarak degisik tesirler yaratmasina
yardim eder. Mesela; Coubert tuvalin ortasina ¢ok parlak bir kirmizi meyve
yerlestirmistir. Bunu ¢evreleyen kirmizi lekelerin hepsi daha donuktur. Ayni
parlaklik derecesinde hakim bir yesille boyanmig tek bir meyve vardir.
Ortadaki kirmizi meyvayla beraber genis parlak bir leke meydana getirmistir,
bu da bize resmin bu kismini kuvvetle aydinlanmig gosteriyor. Kirmizi lekenin
etkisiyle de birlesip bize yakinlagarak orasini aydinlatan 15181n bizden nesneye
gittigi hissini veren bir izlenim yaratmigtir. Coubert, bilhassa goziimiiziin
yanyana konulmug yesil ve kirmiziya kargt tepkisinden dolay: bu izlenimi
verebilmigtir. Yesil renk olmasaydi, ortadaki leke resimden bize dogru firlar,
goriinecek ve g0z kamagtirici bir nokta olacaktir. Kirmizi lekeyle ayni
parlaklikta yesil koymakla Coubert, anlagildigina gore, 151k ve uzaklik etkisi

yaratarak kirmiz1 lekeyi kompozisyondaki yerine oturtmugtur3!. (Resim 20)

31 LOWRY. a.g.e., s.54.
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Resim 19: El Greco, “Isa’nin Soyundurulusu”, 1579



Resim 20: Gustavo Coubert, “Elmalar ve Narlar”
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Bigimi olugturan nesneler, 151k ve golge ile iliskiler kurup, eg karakterli bir
biitiinliik olugtururlar. Bunun igin renklerin belli bir diizene uydurulmasi
gerekir. Ronesans ustalar: renkleri, resmin asil 1g1ina oranla, ton degerlerini ve
canlilik degerlerini hesaplayarak belli bir diizene gore kullannmuglardir. Bunu
yaparken resmin egemen tonu segiliyor, biitiin 6teki renkler bu egemen tonun
altinda ya da iistiinde belli bir uzaklikta diizenleniyordu. XVII. yiizyila kadarki
151k golgeli anlayigta, 151k ve goélge, koyu ve acik anlayisina gore
diisiiniildiigiinden, koyu ve agik ¢atigkilarina elverigli olmayan renkler,
igerisine grileri alarak renklilik 6zelliini yitiriyordu. Bu yontemde 151k ve
gdlge ayrn ayn renklerle degil, renklerin en koyusundan en agigina kadar
degisik degerleriyle gerceklestirilmistir32,

Yaklagik, Leonardo ile Ronesans’da bu gelenege gore, bir nesnenin
dolgunlugu, derinligi ya da ii¢ boyutlu goriiniisii gdlgeleme derecesi ile, bir
bagka deyigle agik ve koyunun degisik olciilerde kullanilmastyla verilmigtir. Bu
anlayiga ilk karg1 ¢ikan Constable, Plain Air (agik hava) dedigi yontemi
uygulamaya koyuyor, agik ve koyudan uzaklagarak renklilige yoneliyordu.
Constable’den ¢ok sey 0grenen Delacroix igin bir esas elemanda boyaydi.
Delacroix’in “boyay1 bile bile diigiincenin ifade edildigi bir ortam degil,
diisiinmeyle beraber giden, igten bir olay” olarak gormesi ilgingtir®>.

Renk, sanat yapitindaki elemanlardan biridir. Olanaklardan kaynaklanan
degisik kullanim yollari vardir. Magara resimlerinden baglayarak giintimiize
dek degisik anlayislarla kullanilmugtir®*,

XVII. ve XVIIL yiizyil sanatgilaninin, soluk maviden koyu kahverengiye

dogru yumugak gegislerle uzanan renk derecelendirmeleriyle yapmig olduklari

3

58]

CANTURK, a.g.e., s.34.
33 CANTURK. a.g.e., 5.34-35.
34 CANTURK. a.g.e., 5.34.



deneyler, Sir George Beaumont’a bir peyzaj resminde 151k ve derinlik etkisinin
nasil yaratilacaim 6gretmigti. Dahasi, XVIIlLyiizyilda 6ztonun daha zayif
tonlara doniigtiiriilmesine yarayacak bir aygit bile bulunmugtur. Bu aygit,
ylizeyi koyulagtirilmig bir kii¢liltme aynasiydi. Cogu kez Claude-Lorrain-
Aynasi diye adlandinlan aygit, bugiin siyah-beyaz fotografta olduguna benzer
bir bigimde, doganin ¢ok renkliligini bir dizi siniflandirilmig tona doniigtiirmeye
yariyordu. Bu yontemin bagarili oldugu ve XVIIlLyiizyil ustalarinin, sicak
kahverengi on diizlemleri ve soguk, uguk mavi-giimiis uzakliklariyla son
derece hoga giden etkiler yaratmig olduklan kugkusuzdur.

Ilk dénemlerde sembolize renkler kullanilirken, bu daha sonra 6zellikle
Ronesans’da, notiiriin taklidi renkler kullanilmasina baglanilmistir. Hava
perspektifli resimlerde yogun 151k-gélge kesin kontur ¢izilerinin, nesne ve figiir
cevrelerinde goriinmesine engel olmakta, renklerde gercek siddetini
yitirmektedir3d, Isik-golgeye dayanan bigimleme sorun olunca renkler, bir
yandan yogunlasirken, diger yandan kendi gercek siddetleri degismektedir.
Bu nedenle 1s1k-golgenin gergek renkleri degistirdigi Barok sanatinda
goriilmektedir. Bu resimlerde, 15181n belirmesi i¢in golgeli boliimlerin ¢ogalmast
gerekliligi aciktir. Bu nedenledir ki klasik sanatin paledi kahverengidir3®.

Barok resim 151k altinda parca parga eriyerek, sert konturlar silinmektedir.
Rembrandt resimlerinde elbiselerin dantellerini, aksesuarlarini, yiizlerin parlak
dokusunu 151k oyunlari ile vermeye ¢aligmugtir. Rubens ve Velazquez’den daha
az parlak renkler kullanmigtir. Rembrandt’in resimlerinde yogun 151k-golge
renklerde bir kahverengilesmeye sebep olmugstur. Renklerdeki olgunluk

mekani derinlegtirmekte, espasi geriye gotiirmektedir. Isikli béliimlerin soguk

35 GOMBRICH. a.g.c., s.63-64.
36 E.H. GOMBRICH. Sanat ve Yanilsama, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1992, 5.336.
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renkleriyle kargilik verilmesi, voliimlemeye ters diigtiigiinden kullanilmanugtir,
Ciinkii sicak-soguk kargitligindan olusan renk sistemi modleyi ortadan
kaldirmaktadir3’.

Degas’in “Jockey’ler’i eserin bizde biraktigi etkiyi degisik tonlarin
belirledigini gosteren bir bagka ornektir. Coubet’in resminde oldugu gibi
burada da en parlak renk lekesi tuvalin ortasina yerlestirilmistir. Degas,
buradaki jockey’e parlak sar1 ve mavi ipekliden bir gomlek giydirmigtir.
Goziimiiz, suf o iki ana renk yiiziinden bu noktaya ¢ekilir. Hemen ardindan da
yangctlarin giydikleri arasindaki ii¢ kirmizi noktay: gérmekteyiz. Degas’nin
kirmiziy1 resme koyus bigimi ii¢ ana renkten meydana gelen lekelerin
doguracagi denge hissini bozacak gekildedir. Bu ii¢ kirmizt nokta, kelimenin
tam manasiyla gdziimiize batmaktadir. Burada hemen tuvalin sag kogesindeki
kirmizi jockey kasketine atlariz. Bu leke ortadaki sar1 ve mavi lekelerle ayni
parlakliktadir. (Resim 21)

Goziimiiziin renk uyanstyla yaptig1 ve diizensizligi artiran bu harekert,
Degas’in atlar ve biniciler kiimesini ortada toplamak istedigini ilk anda
belirtmektedir. Goziimiizii 6nce sar1 ve mavi lekelere cekmekle Degas, bizi
arka planda One getirecek resmin ortasinda tutmak ister, ama kirmizi yiiziinden
oOteki figiirler arasindaki hareket ve onlar1 gormege devam ederiz. Biitiin bu
hareketler, koyu lekelerle 6n planda fazla parlak noktalarin nispeten yoklugu
sayesinde gitgide artarak goziimiiziin ortadaki sari ve mavi kompozisyonu

iizerinde karar kilmasin: saglar.

37 GOMBRICH. Sanat.... 5.336.
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Degas resminde renk tonunun yogunluunu ya da valor degisikligini
kullanarak resme agik koyu unsurlarini da karigtirmak suretiyle espas
saglamistir. Resme hareketi renkler saglamugtir38,

Ronesans’dan beri sanatgilan diiz bir yiizeyde ii¢ boyutun, voliimlerin
nasil gosterilebilecegi problemi meggul etmistir. Isikla, voliimleri belirlemek bir
cikis yolu gibi gdriilmiistiir. Biitiin sanatgilar mekan iginde voliimii bu 6gelerle
degerlendirme yolunu tutmusglardir. Cezanne voliimleri renk planlaryla
vermeye yonelmigtir. Kitleler tek renkle modle edilmis, tek renkli planlarla
devamlilik saglanmigtir. Isiga bagvurmadan, geometrik ya da atmosfer
perspektifi uygulama geregi duyulmadan, tablolarda renk planlanyla voliim
problemi ¢oziimlenmig, perspektifin klasik kurallan terk edilmigtir. Saint-
Victorie Dag1 resimleri 6rnek eserleridir. Bu eserlerde renkli planlarin ardarda
getirilmesiyle esyaya voliim verilmis, perspektif de bu sayede yeni bir anlayisa

kavugmustur3?. (Resim 22)

o o ) . Rk
Resim 22: Cézanne, “Saint Victoir Dag1”

38 LOWRY. a.g.e., s.60.
39 KINAY. a.g.e., 5.204.
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Gozlerimiz araciligiyla algiladiklanmiz, retinadaki uyarimlar sonucu olugan
renk duyumlarindan bagka birgey degildir. Bu duyumlar algilamalara ¢eviren
zihnimizdir; bu algilamalar diinyaya iligkin bilin¢ diriinii tasarimlarimizi
olusturan dgelerdir; bu nedenle s6z konusu tasarim, dnemli dlgiide deneyimi
ve bilgiyi temel alir#0,

Cézanne’in agtig1 ¢igir dogrultusunda diger sanatgilar da yeni sanat
arayislarina girmiglerdir.

Paul Gauguin’nin sanatinda renkler ve perspektif kural disidir. Sicak
renkler oncelikle kullanilmigtir. Objeleri ve kisileri birbirinden kuvvetli, kalin
cizgiler ayirir. Renk planlar halinde kullanilmigtir. Voliimler basitlestirilmis
gblge-151k uygulmasina girilmemigtir. Sari Isa isimli tablosunda formlar
alabildigine basitlestirilmis, konturlar kalin ¢izgilerle sinirlandirilmigtir. Caligma
tiimiiyle yiizeydedir. Bu da espasi tualin yiizeyine dogru getirmektedir*!.

(Resim 23)

ot

Resim 23: Paul Gauguin,“Sar Isa”

40 GOMBRICH. a.g.e., 5.48-62.
41 GOMBRICH. Sanat..., 5.206.
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1888 yilinda Gauguin gibi Arles’e gelen Van Gogh’un yapitlari daima
gercekten ve dogadan alinmigtir, kiigiik ayrintilara fazla 6nem vermez.
Tablolarin ortasinda biiyiik yiginlar vardir. Cogunlukla acik ve koyu tonlardan
olusan iki uca rastlanmaktadir. Genellikle soguk tonlar egemendir. Sekiller
belirgin bir kontiirle ¢evrelenmigtir. Asabi firga vuruslar1 resme agir1 bir
hareketlilik vermektedir. Siddetli renk tonlari nesneler arasindaki mesafeyi
kisaltmakta, espasi tuvalin Oniine yaklagtirmaktadir. Arles’da Kilise adh

eserinde bunu belirgin olarak gormekteyiz*Z. (Resim 24)

Resim 24: Van Gogh, “Arles’da Kilise”

42 Serullaz MAURICE. “Van Gogh™. Ekspresyonizm Sanat Ansiklopedisi. Istanbul.
1983, 5.103-107.
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Manet, Monet, Pisarro gibi empresyonist sanatcilar modiilasyonu gozardi
ederek 15tk alan yeri sicak, gélgeli olan yeri soguk renklerle boyayabilmistir.
Bu sanatgilar tablolarinda sadece giiniin belli bir anin atmosferini hissettirmek
istiyorlardi. Mekan yanilsamasi tual iizerinde ¢éziimlenmeyip, ancak
izleyicinin algisinda gergeklige kavusuyordu. Bunu farkli renk titresimleriyle
sagladilar. Ornegin tual yiizeyinde yesil olan nesneyi yesil olarak boyamayip,
sar1 ve mavi puanlan yanyana koyarak, nesne izleycinin algisinda yesile
doniigsiiyordu. Bu yolla elde edilen mekanda soyut mekana dogru yonelis
goriilmektedirt3.

Georges Seurat bu resim tekniginin Onciisii sayilir. sanat¢inin “Banyo”
isimli tablosu yeni sanat anlayiginin ilk yapitlarindandir. Tuglar boliinmiig
zihinsel olan bir goriis sanki kristallegmistir. Isik ve renk biiyiik incelikle analiz
olmustur. Bu tiir caligmalarda nesneler arasinda mesafe ¢ok azdir. Bu nedenle
de espas tual diizlemine yakinlagmigtir. Her nesne seyredene ayni mesafede

imis etkisi vermektedir**. (Resim 25)

dm >
AL

Resim 25: Seurat, “Banyo”

43 CELIKER. a.g.e., s.23.
44 KINAY. a.g.e, s.214.
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XIX. yiizy1lin sonunda gelecek yillar sanatlarinin biitiin sanatsal 6geleri
¢ekirdek halinde bulunmaktadir. Renk patlamasi demek olan Fovizm;
kompozisyonda yeni diizen arayan kiibizm; anlatiminin abartilmasi anlamina
gelen ekspresyonizm; kisisel yapim serbestligi, zihinsel anlamli formlar icad
etme Ozgiirliigli veren soyut sanat bdylece tiiremig biitiin sanat akumlart ayri
ayr1 ya da birbirini izleyerek XX.yiizyl sanatin1 olusturmugtur?>,

Fovist resim ozgiirce olugturulan kompozisyonlara, sok etkisi yapan
renklere ve resme yiliklenen diga vurumcu anlamlara dayanir. Fovist resim Van
Gogh’un ya da Gauguin’in basite indirgedigi resimden daha baska birseydir;
artik 3 boyutlu degildir. Renk zenginligi ise birkag¢ saf renk ile sinirhidir. Bu
nitelik Alman disavurumculugu iginde gegerlidir. Yalniz onda diisiinsel bir
goriis ve tutumu anlatmak istedigi daha agir basar. Almanlarda gerilim ve
agirbaghlik egemenken, Fovistlerde hafiflik ve seving izlenir. Her iki Uslup
arasindaki temel fark “anlatim” ya da “digavurum” kavraminin taniminda
yatar. Fovistler bu kavrami, resmin diizen biitiinliiglinde beliren salt biginﬁsel
bir 6ge olarak alirlarken Alman digavurumcularina gére dogrudan dogruya
ruhsal bir agiklamadir4®.

Grubun baglica sanatgilar Henri Matisse, Albert Marquet, André Derain,
Maurice Vlaminck, Othon Friesz, Raoul Dufy ve Kiibizm kurucusu Georges
Braque.

Matisse’in “Dans” isimli biiyiik tablosu stilin karakteristiklerini
yansitmaktadir. Figiirler parlak kirmizi, fon koyu yesil, sema alabildigine
mavidir. Figiirler genig kenar ¢izgileriyle sinirlandirilmgtir. Bu tablosunda her

fov eserde oldugu gibi derinlik yoktur. Espas yiizeyde kalmustir. (Resim 26)

45 KINAY. a.g.e., s.222.
46 Sanat Tarihi Ansiklopedisi, 4.Cilt. 5.665.



Resim 26: Matisse, “Dans”

Matisse’1n resimlerinde espasi renkgi yapisindan dolayr her zaman tual
yiizeyine yakindir. “Salyangoz” isimli yapitinda boyanarak kesilmis,
yapistirilmig bi¢imlerin birbiriyle olan renk iligkileri ve bicim bindirmelerinden
dogan iligki nedeniyle birbirlerini resim yiizeyinin arkasina ve éniine dogru
itmektedirler. Bu nedenle bigimler algisal olarak resim yiizeyinin oniinde ve
arkasinda yer almaktadir.

Fovist sanatcilar rengi tiim siddeti ile kendi anlatimlart dogrultusunda
kullanmiglardir. Fakat rengin giddetli kullanimi, resmin derine giden espasini
tual yiizeyine yaklastirmigtir. Ciinkii resimde dogal bir mekan, gercek bir
derinlik elde etmek istiyorsak derine giden renkte gblgelenmeler veya hava

etkisiyle renk siddetinde bozulmaya ve degisime ugrar®’.

47 ERDEM. a.g.e., 5.159-160.
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Espas, sekiller arasi bogluklarin olmayigt sebebi ile tuvalin yiizeyine
yakindir. Konturlar bigimleri sinirlamakta sekillerin kaynagmasina engel
olmakla voliimlemeye yer vermemektedir. |

Dogadaki tiim renkler ii¢ temel renkten meydana gelmektedir. Goriiniir
gergekligin karsiti olan soyut sanatta ise rengin temeline ydnelme vardir.
Picasso gri degerlerle ¢alisirken, Mondrian derinliksiz yiizey iizerine agik gri
ve piir renk diizlemlerinde geometrik diizenlemeler olarak uygulamaktaydi.
Malevich’in ise espas rengi beyazdi. Renk giiniimiiz sanatinda da énemli bir
espas 6gesidirs.

Gaugin renkte, ve bi¢imde, sanat¢inin doga kargisindaki mutlak
Ozgiirliigiintin ilk bayraktarligini yapanlardan. Ona gore asil olan sanatginin
kendi duyus ve diigiiniigiinii bigimlendirmesidir.

Ikinci usta Picasso, Gauguin’den etkilenmekle birlikte, meselenin asil
kaynagint Cézanne’de buluyor. O Cézanne’de resimde derinligin, kagis
noktasina gore nesnelerin siralanmasi ve 151k golgeye dayali modle ile
kabartilmasina degil, renk ve 1513a bagli olmasi diigiincesini yakaliyor.

Soyut ekspresyonizmde, minimalist egilim gosteren sanatgi, genis renk
alanlan ile yiizeyi boyayarak kavramsal bir etki elde etmeye ¢aligmistir.
Derinliksiz yiizey boyamay: diigiinen sanatginin espasi resimlerinde yiizeye
yakin olarak sekillenmektedir®.

Siirrealist bir sanatgi olan Miro “Gece Vakti Yollarin1 Salyangozlarin
Fosforlu izlerinden Yararlanarak Bulan Insanlar” adli yapitinda diger
resimlerinde 6zelligi olan duvar yiizeyini andiran espas alanini yumugak ve flu
bir yiizey olarak gostermigtir. Bu yiizeyin iizerine belirgin, yapigtirma gibi

duran kalin kontur ¢izgileri ve kirmizi, siyah lekelerle sembolik ifadeler

48 Adem GENC-Ahmet SIPAHIOGLU, a.g.e., 5.88-100.
49 veysel GUNAY. “Modern Heykel Nedir?™, Artist Dergisi. 5.87/7.
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kullanmigtir. Fonun flu figiirlerin belirgin olusu bu yapitin espasi
olusturmakta gergek iistii bir mekan olugturmaktadir30,

Yine Miro “Diinyanin Dogugu” 1925 isimli tablosunda nétr flu bir fon
kullanmig bu flu yiizeyin iizerine ¢ok net ve parlak renkte aski bicimler
kullanmigtir. Bu ¢izgi ve bi¢imleri bize sembolik bir anlam ifade etmektedir.

(Resim 27)

Resim 27: Joan Miro, “Diinyanin Dogusu”, 1925, Tual iizerine yaghiboya

Bu yapitin espasi arka planin nétr ve flu goriinlimiine karsilik, 6n planda

net ve parlak renkteki bigimler ile bu gerilimden dogan bir derinlik

olugmaktadir. Gergekiistii bir mekan elde edilmigtir>!.

50 Réne PASSERON. “Siirrealizm™. Sanat Ansiklopedisi. Cev. Sezer TANSUG.. Remzi
Kitabevi. $.36.
31 Norbert LYNTON. Modern Sanatin Oykiisii. Cev. Cevat CAPAN-Sadi OZIS. 5.236.
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Jules Olitski’nin 1963’den sonraki g¢aligmalari, ortaya beklenmedik
sorular ¢ikardi. Eger bir ressam renklerini bir tual iizerine piiskiirtecek
herhangi bir bigim olugturmayan renk farkliliklar: elde ederse, bu siirekliligin
sinirt ne olacakti?

Olitski yilizeyi kirilmig gésteren ton degigmeleri ve renk ¢esitliligi, resmin
diizgiinliigiini kugkuda birakmaktadir. 1973’den sonra Olitski yeniden firga
kullanmaya baglamig ve sert bir sekilde bundan yararlanmugtir.

“Yogun Sis” adli yapitinda yumugak ve dereceli, renk gegisleriyle
karsilagiriz. Resim tiimiiyle flu bir yiizeyden olusmaktadir. Boyle bir mekan
olusumu bizde bir sonsuzluk bir uzaysal goriiniim hissini uyandirmaktadir3?,

(Resim 28)

Resim 28: Jules Olitsk, “Yogun Sis”, 1966

52 LYNTON. a.g.e., 5.258.
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2.4. Perspektif-Espas Olusumu

Sanat tarihinin ilk donemlerine baktigimiz zaman elemanlarin belli
prensipler ¢evresinde olugturulmus oldugunu goriiriiz. Bu prensiplerin gerek
sezgisel gerekse akilci ve kavramsal olarak belli bir mekan kurgusu ve dnerisi
iginde olugtugunu izliyoruz. Elemanlarin biraraya gelip bir biitiin olugturmasi
belli uyum kurallarinin, ritmik iligkilerin yer yer zithiklar ve kargitliklar i¢inde bu
elemanlar1 Orgiitlemesi bir “sanat” niteligi kazanmasi icin kaginilmaz bir
zorunluluktur. Her uygarlik bu sanat prensiplerine belli estetik katkilarda
bulunmusturd3,

Caglar boyunca degisik zamanlarda iki boyutlu bir alan tizerine kimi
zaman salt diizlemsel, kimi zaman da adamakilli derinlik duygusu yaratan
perspektif uygulamalanyla iki boyutlu alan delinmeye ¢alistimigtir. Bu alan
~ lizerindeki ugrag bazen kavramsal, bazen de algisal ve géfﬁntijsel olmustur.

Fakat resim sanatindaki ikinci boyutun iigiincli boyuta geg¢is siirecinde,
en eski uygulamalara bakmak gerekir. Biiyiisel amagla yapildiklar sanilan bu
resimler, o giiniin insaninin en ileri diizeyindedirler. Bu resimlerin o mekana
yansimasi, o hayvanin hig¢bir firar noktas: olmadan tam dikey bir izdiiglimii
olarak gériiniir. Bu yiizeysel bir anlatimdir?,

1.0. 3000 yillarinda Nil deltas1 ¢evresinde geligip, devasa yapitlar ile
gliniimiize kadar ulagan Misir uygarhigidir. Ne denli uzak ve gizemli
goriiniirlese de bu uygarligin yapitlan bize ¢ok seyler ifade eder.

Magara resimlerindeki yiizeysel yaklasim Misir fresklerinde goriiliir.
Fakat burada daha sistemli daha bilingli bir uygulama vardir. Bu uygulamada

figiirlerin yilizey iizerine dagilimi ve oranlari, hiyerarsik diizene gore

33 Ozer KARABAS. Giizel Sanatlar Egitiminde Temel Desen Dersinin Yontemli
Bir Caligmasi.
34 GOMBRICH. a.g.e., $.34.



yerlestirildigi, bogluklara yer verildigi goriiliir. Misir kralliklart doneminde ikinci
bir mekan onerisi ortaya ¢ikar>. Bu tiir mekan anlatim yontemi ayni ddnemde
ve daha once kullanilan dik izdiigiim perspektifini.n bir ileri adimu sayilir.

Aragtira aragtira insan figiirlinii imgelegtirmek i¢in yeni teknikler, yeni
yollar buldular. Bu donemde ilk kez insanin yiiceltilmesi, ideal olana yonelme
vardur,

1.0. 5000 yilindan az &nce ressamlar “rakkursi”yi gerceklestirdiler.
Tarihte ilk kez karsidan goriinen bir ayagin resmini ¢izme cesaretini
gosterdiler.

Biiyiik Iskender’in imparatorluk kurmasi ile Yunan sanati, diinyanin
neredeyse yarisinin figiir dili haline gelir. Bundan sonraki donemin sanatindan
genellikle “Hellenistik sanat” diye soz edilir. Hellenistik donem Yunan
sanatinda hareketi, karmagikligi ve ifadeyi getirmigtir.

Helen uygarhklari, Romalilarin istilasina ugrayip bu topraklarda yeni
imparatoriuklar kurulurken, Yunan sanati, Romalilarin amaci ve hizmeti
dogrultusunda varligini devam ettirmistir. Bu donemin sanatgilart bizim
perspektif dedigimiz yasayi bilmiyorlardi. Gergi sanatgilar uzak nesneleri
kiiciik yakin nesneleri biiyiik ¢iziyorlardi, ama nesnelerin uzaklastik¢a diizenli
olarak kiictildiikleri yasasindan haberleri yoktu.

Dogu Roma Hristiyanlig: kabul ettikten sonra biiyiik yapitlar verilmeye
bagladu.

Bizansh sanat¢ilar arttk kendi formiillerini ger¢ekle kargilagtirmamaya, bir
viicudun betimlenmesi veya derinlik yanilsamasinin verilmesi yolunda buluglar
ortaya koymay1 amaglamadtlar.

Bizans’ta ikonaklastlar yonetime geldigi sirada, doguda biiyiik bir
ilerleme g&steren Muhammed’in dini, Islam ortaya ¢ikmugtir. Ikonaklastlar gibi

islamda baglangigta imgelerin yasaklanmasinda ¢ok kati bir tutum izlemigtir.

55 KARABAS. a.g.e., 5.22.
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Nitekim kendilerine figiir resmi yapma izni verilmeyen sanatgilar, yaratic
giiclerini bigim ve motifleri onlarla sanki oynarcasina 6rneklerle kogturdular.

islamda figlirsiiz motifler ¢izmeye zorlanan bu sanatgilarin siki diizen
sayesinde neler ogrendiklerini minyatiir sanatinda gérmekteyiz. Renkli bir
cercevede ya da genig bordiirler ig¢ine alinan bu resimlerde gerceklik
yanilsamasi ¢ok azdir. Derinlik etkisi olmadig gibi, ne 151k-gdlge yaratma, ne de
viicutlarin eklemlerini gosterme kaygisi vardir. Nesneler eligi kagidindan kesilip
sayfa lizerine dagitilmig gibidir. Tiim nesneler yiizeyde yer almaktadir.

Islam eski ve yeni olanla yepyeni bir sentez olugturarak yillarca siirecek
kendine 6zgii sanatini yaratmgtir.

XI. ve XIV.yiizyila kadar olan doneme Gotik donem denmistir. Bu
donem, Bizans tutuculugunun biiyiisiinii paramparga edip, Gotik heykel
sanatinin canli figiirlerini resme aktararak, yeni bir diinyada seriivene daldi. Bu
deha Fransali Giotto di Bondene’dir (1266-133).

Giotto diiz bir yiizey iizerinde derinlik yanilsamasini yaratma sanatini
bulmustur. Giotto’nun olugturdugu bu yeni mekan voliim karsit1 bir mekandr.
Heniiz perspektif kavrami olmadig i¢in arka planlar sezgisel artistik perspektif
ile yapihiyordu.

Van Eyck ise yapitlarini olustururken perspektif ¢izgilerinin ¢atisiyla ige
bagliyor ve anatomi ile perspektif yasalarina dayanarak insan viicudunu
kuruyordu.

XVlLyy. Italyan sanatinin en iinlii devri idi. Bu ¢ag Leonardo Da
Vinci’nin, Michelangelo’nun Raffaello’nun, Tiziano’nun kuzeyde Diirer’in
vb. pek ¢ok iinlii sanatginin ¢agidir.

Leonardo yapitlarinin pek azimi bitirmigtir. En iinliisii “Son Aksam
Yemegi” freskosudur. Burada Isa’nin yarattigi heyecanli havaya karsin,

yapitta karigik higbir sey yoktur®,

26 COKER. a.g.e.



Velasquez’in “Prenses Hizmetgileri” (Las Meninas) tablosunda belki de
ilk once tablodaki mevcut kigilerin kimliklerini soylemeyle ise bagslarsak iyi
olacak. Velasquez bu tabloda kendini atolyesinde veya El Escurial Sarayinin
bir salonunda, Prenses Marguerite’in dadilar, hizmetgiler, saraylilar ve ciicelerle
cevrili olarak seyretmege geldigi iki kiginin resmini yaparken resmetmistir
diyebiliriz. Ressama modellik eden ama resimde dogrudan dogruya
goriilmeyen ve aynada yanstyan iki kisi ise siiphesiz Kral I'V. Philippe ve karist
Marianna’dir. Bu 6zel isimlerin bilinmesi siiphesiz faydalidir ve ressamin ve
onunla beraber tablodaki kisilerin bir ¢ogunun kime baktiklarini belirtir.
Tablonun hafif¢e yan tarafinda olan ressami modele bir goz atarken
goriiyoruz. Belki resme daha yeni basliyor, belki de son bir tus koyacaktir.
Firgay: tutan kol ve el, palet yoniinde kivrik duruyor; bir an igin tuval ve
renkler arasinda hareketsiz kalmistir. Bu yetenekli el bakisimizda asili kalmis
gibidir, bakig ise bir an i¢in durdurulmug bu jeste takilip kalir. Gosteri fircanin
ince ucu ve bakisimiz ve ressamun bakisi arasindaki espasta geligecektir.

Velasquez derinlemesine bir goriisii secerek perspektifle verilen gorsel
alanmin gergeklik etkisini degil ayn1 zamanda ve 6zellikle hayat izlenimini
vurgulayan etkenleri de aramugtir.

Resimde ¢evre Ronesans’ta ¢ok dnemli bir yer teskil etmistir. Barok’ta,
Klasizm’de, Romantizm’de, Realizm’de, Empresyonizm’de ve Siirrealizm’de
cevre resimle biitlinlegmigtir. Ayrica Ekspresyonizm, Fovizm, Fiitiirizm’de de
cevre resimlerde iglenmigtir. Siirrealist ressamlardaki belirgin derinlik etkisi
caligmalarda fazla goriilmemektedir. Yani agir1 perspektifli derinlik yoktur.
Yapitlardaki cevre genellikle soyuttur®’. Ancak anlatilmak istenen konuya

uygun bir atmosferle bu tarz bir ¢cevre anlayis1 saglanabilir.

57 KAPTAN. a.g.e., s.44.
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Soyut sanatta ise, konu yerini kavramlarin bigimsel anlatimina birakmugtir.
Empresyonizm’de konu sanatgilar igin bir anlatim aractydi. Siirrealizmde daha
oncede soyledigimiz gibi konu bilingalt: ile ilgili idi. Resim sanatinda konularin
belirlenmesi, toplumsal istekler, diigiinceler belirtmektedir. Bunu belirleyen de
toplumsal inanglar, tarihi olaylar, yagama bigimleri, cografi bolgeler, kiiltiir

bicimleridir.

2.4.1. Bakan (Géren), Bakilan (Gdoriilen) Iliskisi

Arnolfiniler’in ¢ifte portresi ¢ok iinliidiir. Bu bagyapitin begenilmesinin
nedenleri bir yiizyildan beri degigmistir. Bu begeninin deger Sl¢iileri benzerlik,
modele sadiklik gibi olgiilere dayanirken zamanimizda resmin imkanlarimin
bilincinde olarak Arnolfiniler’in portresini bir stilde otorite kilan, agkin bir
yarasi haline getiren ozellikleri incelenmis ve metafizik cifte anlamliligi
agisindan analiz etmigtir.

Goziimiizii ¢izgisel kompozisyon iizerinde dolagtirirsak dik ¢izgilerin
egemenligini farkederiz. Giovanni’nin tagidig1 koyu kirmizi kadifenin kivrimlart,
kiirkli kol agizlan, kadinin kiyafetinin ermin kapli kol agizi, yatagin koseleri,
avizedeki 151k oyunlarniyla belirtilen dikler, ve kiigiik kopek. Bu dikeyligin
diisey bir dikeylik oldugunu da dikkati ¢ekelim. Alberti tarafindan belirlenen
ve seyirciyi yerden 1 metre kadar yukardan baktiran Rénesans goriisii yerine
Van Eyck ufuk ¢izgisini burada aynanin yiiksekligine koymustur. Ayna
tablonun optik merkezindedir. Aynanin ¢evresinin iizerinde bir pandiil
goriiriiz. Iste bu, yergekimine tabi, sabit bir nokta etrafinda hareketli nesne,
“pandiil fikri” yatagin iist kisminin kdselerinde, ¢iviye asili kolyede, agirhigin
farkettigimiz mantoda tekrarlanir. Biitiin bu diigey dikeyler Giovanna’nin
viicudunun giizel eyigiyle celisir. Digbiikey ayna siiphesiz bir nedenle

oradadtr. Allegorique anlamini ve gahitlik islevini belirtmistik. Merkezi durugu
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ile ki ondan da hergey disa dogru yonelir, ayna aza indirgenmis bir gekilde
bize onden gosterilen sahnenin tersini (arkasint) tekrarlar. Boylelikle sahneyi
global olarak kavrayabiliriz. Bu hile olmaksizin diigiiniilemeyecek bir seydir.
Sahneye bazi ayrintilar ekler; bunlar tablodaki odada goriilmeyen ilk kisidir.
Ciinkii onlar, tablonun 6niinde, bizim bilindigimiz espasta yer alirlar ve bizim
gibi geng ¢ifti seyrederler. Bu ayna hem, goriilebilir olanda bizim goziimiizden
kagani belirleyen Tanr goziidiir, hem de orada bir sahit gibi olan ressamin, Van
Eyck’in gozidiir.

\ Masonlarin “hergeyi goren, gilinesin, ayin, yildizlarin itaat ettikleri goz”i
gibidir. Estetik agisindan eserin espasin bagka bir espas ile ¢ogaltmus olur.

Formlar biraraya getirilmig iliski i¢ine sokulmug olmahdirki bize tek tek
olaylar gibi degilyama bir biitliniin pargalan gibi goziiksiin. Velasquez'in
“Prenses Hizmetgileri” adli eseri espas ve zamanin birbirinden ayrilmazhiginin
belgesidir. (Resim 30)

Seyircilerin yani bizim tam kargimizda, odanin dibindeki duvarda bir seri
tablo vardir. Bu tablolar arasindan bir tanesi digerlerinden farkl: bir sekilde
parlar. Cercevesi digerlerininkinden daha koyu renkli ve genistir. Koyu renkli
cergevenin i¢ tarafinda ve hemen yaninda ince beyaz bir ¢izgi parlar. Bu
cercevelenen yiizeyde iki siluet ve bir parga geriye dogru agir ve koyu kirmizi
renkte bir perde goziikiir. Diger tablolar ise bir ka¢ soluk lekeden bagka bir
sey gostermezler, derinliksiz bir gece gibidirler. Bu tablo ise lizerindeki
taninabilen formlannin geriye dogru basamaklandig1 bir espasa agilir.

Ayna kendisiyle ayn1 espasi paylagan hi¢ bir seyi yansitmaz. Ne ona surti
doniik olan ressami ne de odanin ortasindaki kigileri. Hollanda resminde
aynalar bir c¢iftlestirme rolii oynar. Tabloda verilmis olanin daha dar,
bombelenmis, gercek olmayan bir espas iginde tekrarlandig1 goriiliir. Ressam

tabloyu yapan kisi oldugundan tabloda goziilkmemesi gerekir.
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Velasquez’in ustast yagh Pacheco’nun Seville’deki atolyesinde galigirken
Velasquez’e “Imge tuvalden digari gikmalidir” dedigi anlatilir. Velasquez
imgeyi hem digan ¢ikanyor, ¢ikarirken diger taraftan da igeri sokuyor.

Kapmin agik kanadi, merdivenin basamaklari ve perdenin bi¢iminde
vurguladig1 disa dogru bir derinligi vardir. Orada bir koridor baglar, ama 151k
igeri girmez. “Prenses Hizmetgiler”inde biitiin goriintii ayni noktaya dogru
kacar gider, (perspektif ile verilen gerceklik etkisi), digsarinin espasi ise ¢ekilmis
perde yoluyla igeri ile iligki kuruyor; dipteki ayna ise tuvalin 6niindeki espasi
ise katiyor. Bu gekilde digarinin ve igerinin diyalektigi kuruluyor. Atdlyenin
kapali espasi daha genig ve karmagik olan digarinin espasina yansiyor.

Prenses ayakta, onun etrafinda dénen “Aziz Andre Hag1”
diyebilecegimiz bir hacin ortasinda gibidir. Etrafinda sarayhilar, hizmetgiler,
ciiceler ve hayvanlar doner durur. Fakat donme bu merkez etrafinda donmus
kalmigtir. Derinlemesine, prenses, ayna ile ¢akisir; perspektif ikisini de
birbirlerine ¢ok yakinnuglar gibi gosterir. Her ikisinden de bir ¢izgi ¢ikar.
Aynadan ¢ikan, resmedilen biitiin herseyin kalinlidin asar, hatta ayna duvari
deler gibi goziiktiigiinden de arkasinda bir bagka espas dogurur. Ikinci ¢izgi
daha kisadir, prensesin bakisindan gelir ve sadece birinci plan: gecer. Bu iki
cizginin rastlastiklar yer tablonun 6niinde hemen hemen bizim bakugimiz
yerdedir. Bu nokta onu gdérmedigimiz igin bize giipheli gelebilir ama bu yerin
varlig1 kacinilmaz, ciinkii bu yer tablodaki iki ana figiiriin bakis yonleriyle
belirlenmektedir. |

Velasquez’in bu tablosu klasik, temsilin temsilidir. Bu saf temsil olayinda
biitiin sahne ayni kagig noktasina yonelerek tabloyu gecer ve fiktif olarak
tabloyu oyar. Dipte yana ¢ekilen perde ile disardaki espas atdlyenin kapah
espastyla iliski kurar ve atdlyenin espasi ise daha genis ve karmagik bir espasa,
tablonun oniindeki espasa agihir. Iste bundan itibaren de disar1 ve icerinin

diyalektigi kurulur. (Resim 29) Tablo bizi sanat eserini bir yeniden tanima



olay1 olarak degil de bir vizyon olarak duymaga yoneltiyor. Algilama eylemi
kendi basina bir biling, sanatsal temsilin olusumunu, espas ve zamanin

birbirinden ayrilmazligini bir ¢esit duyma sekli oluyor.
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Ronesans, yeniden dogma demektir. Ronesans insamin kendisini ve
cevresini kesfetmesidir. Yeniden dogug diigiincesi, Italyanlarin kafasinda
Roma’nin gorkemliliginin yeniden canlanmasi diigiincesine baglaniyordu.
Klasik donemde yegermis bilim, sanat ve kiiltiiriin, Kuzeyli Barbarlarca yok
edildigine, simdi ise bu gegmisi yagatmakla goérevli olduklarina inaniyorlardi.
Bu umut verici inang, bagka hi¢bir yerde Giotto’nun kenti Floransa’daki
kadar yogun degildis.

Bu yeni ruhla bir kiime gen¢ ressam ortaya ¢ikmugtir. Filippo Brunellsch’i
gelecek yiizyila sanati egemenligi altina alarak perspektifi bulmustur.

Perspektif yasalarina dayanarak ilk resmi Massaccio yapmuigtir.
Massaccio’nun duvar resimlerinde, artik ylizey delinmis, derinlemesine bir
espas saglanmugtir.

Ronesans ressamlart da, ¢ogu kez rastlandig iizere, derinlik yanilsamasini
zeminde doseme taslari resmederek yaratmaya galigirlarken izleyicinin beklenti
tasarimlarindan yararlanmigtir. Elimizden zeminin diiz ve biitiin dogeme
taglarinin da egit biiyiikliikte oldugunu varsaymaktan bagka birgey
gelmeyeceginden, bunlarin siirekli kii¢iilmesini de bir derine uzanma diye
yorumlamamiz kaginilmaz olmaktadir.

Burada da derinlik izlenimi yalnizca bizlerin, yani izleyicilerin resme
ekledigimiz 6geyi, dogeme taglarina iligkin 6nceden olugturulma varsayimimizi
temel almaktadir.

Resim sanatinda yanilsamaciligin kuramsal kaynaklari Ronesans
doneminde perspektifin onciilerince yaratilmugtir. Bir resmin dig diinyaya agilan
bir pencere etkisini birakmasin isteyen ilk sanatgi, Alberti’dir; Leonardo ise gu
sozleriyle bu diigiinceye gergek oziinii kazandirmigstir: “Perspektif, saydam bir
camdan izlenen bir uzamin goriiniisiinden bagka birsey degildir; camin

arkasindaki nesnelerin konturlari camin yiizeyine gizmistir>®.

a8 COKER. a.g.e.
59 GOMBRICH. Sanat..., 5.256-271.



Massaccio’nun sanati, dnceki resimlere gore géze daha hos gelmekte,
igten ve costurucu bir 6zellik tagimaktadir. Massaccio’nun figiirleri perspektif
yasalarina gore gercevelenip vurgulamak istedigi sey, bu heykelsi agir
bagliliktir. Massaccio’nun Kutsal Uclii, Meryem, Aziz Yahya ve Bagiscilar
isimli duvar resmi matematiksel kurallara dayanilarak yapilan bir resimdir. Bu
donemde voliimlemeye dair bilinen yontemlerin yaninda perspektif yasasi
bulunmug, insan oranlarina iligkin bilgiler edinilmis, Massaccio bu yantemleri
ilk defa uygulayip, iki boyutlu yiizeyde ii¢ boyutlu bir mekan elde etmistir.
(Resim 31)
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Resim 31: Masaccio “Kutsal Uclii, Meryem, Aziz Yahya ve‘l—3a§;;§g_1‘la1"’, 1427

Bu yapita uygun bir agidan baktigimizda ger¢ek mekanin derine giden
cizgilerinin resim diizemi i¢erisinde devarmu goriiliir. Yanilsamact mekan gergek
mekana eklenmigtir. Kapali mekandan acik mekana geciside arkadaki
pencereler saglamugtir.

XV. yiizyilda Massaccio’nun izinden giden sanatgilarin {istiin yapitlarinin

hepside bir tiir sertlik, katilik, ifadesizlik vardir. Leonardo da ise, bu kapali form
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anlayigina farkl bir ifade ile yaklagti. O, kenar ¢izgilerini gdlgeler icerisinde
eriterek, bi¢imleri yumusatarak, belirsiz kilarak hayal giiciimiize pay birakarak
olugturuyordu resmini. Bir anlamda resim, sadece yiizey iizerinde gergeklige
kavugmayip, biitiinliigiine, diigiincelerimize ulasiyordu. Resim boylece
katiliktan kurtulup canlilik ve ifade kazanmaktadir. Bigimlerin sinirlarinin
belirsizligi, kapali bicimden agik bigime gegis saglamistir. Leonardo bize sanki
XVILyiizyilin Barok sanatini miijdeler gibidir.

Ronesans’tan sonra da sanatta bulgular, yenilikler ve degigimler devam
etmigtir. Fakat resimsel espas her zaman, araglarda ve yontemlerde farkliliklar
olsa da, derinlemesine geligmis ve yine her zaman sanatsal mekan, dogal
mekandan hareketle gerceklestirilmigtir. Bu mekani Giineyli sanatgilar
perspektif yasalarina dayanarak gergeklestirirken, kuzeyde ise ayrintilar
araciligiyla, doku farklartyla gerceklestirmiglerdir. Ronesansi izleyen Barok
sanat ise gerceklik yanmilsamasini 1stk-golgeye, firga tuslarina ve renk
titresimlerine dayandirmaktaydi. Ancak uzun yillar siiren bu oklidiyen
espasinda degisimler, XIX.yiizyilin sonunda goriilmiigtiir®.

Van Rijn, Rembrandt “Giuseppe’nin Riiyas1” adint verdigi resimde
nesneleri birbirinden ayiran sinir ¢izgileri ortadan kalkmistir. Bu cizgiler
yumusak tonlar ve lekeler ile golgeler icerisinde eritilmistir. R6nesans’in kapali
bi¢im anlayig1 yerini agik bigcime birakmigstir. Kati perspektif ¢izgileri
hissedilmektedir. Yogun 1s1k-golge, lekeler ve firca vuruglarinin titregimi ile
algisal bir mekan elde edilmektedir. Rb‘nesan.s’m lekeler oklidyen espasi,

burada kendini daha ¢ok algisal illiizyonistik bir espas olarak gdstermektedir.

60  GOMBRICH. Sanat..., s.173-226-227-228-229,
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Resim 32: Rembrandt Van Rijn “Giuseppe’nin Riiyasi”, 1645, tual iizerine

yagliboya

Edgar Degas 1880 yilinda yaptig1 “Sahnede” isimli tablosunda fotograf
makinesinin sundugu olanaklardan oldukc¢a etkilenen ve bundan
yararlanmasini bilen bir sanatgidir. Fotograf makinesi, beklemedik agilardan
farkli gortiniimler sunmaktadir. Degas farkli agilardan gériiniimler elde etmek
icin konu olarak balerinleri se¢mistir. Balerinleri ¢caligma alaninda yukaridan
izleyebiliyordu. Degas, balerinler serisinde konuya tepeden baktig: igin, dar bir

alam goriip resmin espasini da simrlandirmigtir. (Resim 33)
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Resim 33: Edgar, “Sahnede”, 1880

Paul Cézanne 1904-1906 yillarinda yapmig oldugu “Sainte-Victorie
Dag1” isimli resminde goriiniimde mantik dig1 hi¢cbir nesne yoktur. Cézanne
yaptig1 bu peysajda nesneleri kiigiikten biiyiige dogru siralama yaparak (6nde
agaclar, onu kapatan evler ve bunlarin arkasinda tepe, dag ve gokyiizii gibi)
resmin kurgusunu olugturmustur. Dogal bir mekandan sectigi konu araciligi ile
birbirini kapatan, giderek biiyliyen plan birimleri ile kavramsal bir espas
olusmaktadir.

Plastik sanatlarda “perspektif” sozciigii derinlik yanilsamasinin herhangi
bir grafiksel yontem ya da boyama teknigi ile elde edilmesini ifade eder.

Perspektif yanilsama yani diizlem iizerinde ii¢ boyutlu goriiniim, resim
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lizerinde yer alan imgelerin giderek, derece derece kiigiilmesi, renklerin
giderek azalmasi, bigimlere esas olan imgelerin resmin 6n diizleminden arka
diizlemine dogru gidildikge belirsizlegmesi, boyut imgelerini ardi ardina
siralama ve tagirma gibi ¢izim ve boyama yOntemleriyle elde edilebilmektedir.

Perspektif yanilsama Bati1 sanatinda ilk kez Antik Yunan kiiltiirii ile
ortaya ¢ikmig ve klasik Antikite optigiyle geométrik bir temele oturtulmugtur.
M.S. XV. yiizyila kadar tek kagis noktali perspektifin esaslar bilinmemekteydi.
Bakig noktasini degistirmeden belli bir kagis noktasina gore ¢izilen perspektif
resimlere tek kacis noktali ya da merkezli perspektif denmektedir.

Perspektif bize, belli bir noktadaki bir goziin bir delikten baktiginda
neyin goriiliip neyin goriilemeyecegini her zaman sinayabilme olanagi
kazandirmaktadir. Dogal olarak her nesnenin ancak bize doniik olan yanini
gorebiliriz; bu bakig acisinin belli bir noktadan nasil olugturulabilecegini
tasarimlayabilmek igin biitiin yapmamiz gereken, sdz konusu nesenin
yiizeyinin biitliin boliimlerinden secilen noktaya dogru ¢izgiler ¢cekmektir. Bu
cizgilerin saydam olmayan bir cisimden gegctikleri yerde ilgili boéliimler
goziikmeyecektir; cizgilerin engele rastlamadan gectigi yerlerde ise
goziikecektir. Bakiglarimizin diiz ¢izgileri izledigi yolundaki -Ronesanstan
once de blinen- basit olgu, nesnelerin uzaklik arttik¢a nasil kiigiildiiklerini de
aciklamaktadir.

Perspektif bakiglarimizin bir koseyi donemeyecegi olgusundan
kaynaklandigindan, bir perspektif resmi dogal olarak ii¢ boyutlu bir model
kadar izleyiciden bagimsiz degildir. Aslinda goézlerimiz arasindaki uzaklik
sayesinde kdsenin otesini bile biraz gérebildigimizden, yalnizca bir delikten
seyredilmesi ongoriilen bir resim, ona iki goziimiizle birden baktgimizda bize
hep hatali gelecektir. Bu resim duvara asili oldugu ve odanin gesitli yerlerinden
goriilebildigi zaman bile yanilsamasini korumasini istemek, ondan ¢ok fazla sey

beklemek olur.
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Stirekli vurgulanmast gereken bir nokta, perspektif sanatinin dogru bir
formiilii hedefledigidir. Resim, tanimlanan nesne, tanimlanan da resim gibi
goziikmelidir. Nesnelerin bize nasil goziiktiigiinii gosterebilmek gibi bir savi
yoktur. Daha once de belirttigimiz gibi, bdyle bir savin ne anlama geldigini
tanimlayabilmek de zaten kolay degildir.

Perspektifin gelisimi resim sanati ve geometrinin geligimiyle ilgilidir. Antik
Yunanli Euclid’den Ptolemy’e (1.S.200) ve oradan Brunelleschi’ye kadar olan
geometri geligmesi en sistemli halini XV.ylizyilda Brunelleschi’nin arkadasi
Alberti’de bulur. Alberti’nin 1436’da yazilmig “Della Pittura” kitabt veya
daha sonra yazilmig olan “Construzioni lepitima” (en yeni yontem) kitab:
artistik perspektifin o donem ve uzun siire sonrasi i¢in énemli bir rehber kitab1
olmugtur. Bruneleschi’nin koydugu perspektif kurallarina dayalt ilk resim
onun arkadasi Massaccio tarafindan yapilmigtt. Sanat tarihinde yeni bir sayta
acilmig ilk defa olarak perspektif sayesinde sonsuza giden bir derinlik elde
edilmigti. Perspektifin bundan sonraki gelisimi Kuzey Avrupa iilkelerinde
goriilir. Bu yeni Italyan icadi, kuzeye biraz ge¢ ulasmustir. Flaman
ressamlarinin higbiri Viator (1505) ve Diirer (1525)in perspektif konusunda
yayinladiklar tezlere kadar, geometrik yontemle elde edilen kisa goriiniimii
kullanmuglardir. Artistik perspektif son derece hakim bir 6ge olarak Floransa
ekoliinden (XV. ve XVlyiizyil) XVILyiizyilin basindaki Vermeer gibi kuzeyli
ressamlara kadar uzanir ve kendini duyurur.®! Vermeer’in “Ressam ve
Modeli” adl: yapit1 bir oda i¢i enteriyor resmidir. Burada mekan belirgindir.
Ancak olugturulan ¢aligmalarda boyle bir mekan gérmemekteyiz. Resimlerdeki
mekan belirgin bir mekan degildir. Izleyici ile biitiinlegen bir mekan
s6zkonusudur. Bu biitiinlesme resimlerdeki odaklagmay: da kapsamaktadu'.»

Mekan izleyici ile figiir arasinda olugmaktadir.52. (Resim 34)

61 Adem GENC-Ahmet SIPAHIOGLU, a.g.e., 5.88-89.
62 Sibel KAPTAN. Soyut-Somut Sentezinde Cevre Mekan ve Form. I[stanbul. 1991.
s.44.
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Vermeer “Ressam ve Modeli”

Resim 34
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Vermeer’in “Musiki Dersi’nde kompozisyon ilk bakigta XVLyy. resim

semastna ¢ok yakin gibi goriiniir. (Resim 35)

Resim 35: Vermeer “Miizik Dersi”

Solda rakkursi bir duvar, sagda bir aciklik vardir; arka duvar tabiatiyla
seyirciye paraleldir; tavandaki kirigler de arka duvara paralel olarak
gosterilmigtir. Bunlar, Diirer’in 6nden arkaya dogru giden tavan tahtalarina

gore daha da ¢ok eski tarza yakin goriilebilir. Nesnelerin perspektifle kiigiiliig



73

tarzi, 6zellikle 6n plandakilerin arka plandakilere gore aldig1 boyutlar gelir. Bu
yakin bakig noktasinin sebep oldugu ani kiigiiliisle kuvvetli bir derinlik
hareketi meydana gelmektedir. Mobilyalarin durusuyla dégeme karolarinin
diizeni de ayn1 etkiyi yapmaktadir. Karsimizda agilan ve derinlige dogru giden
bir yola benzeyen bog alanda ayn1 amaca hizmet eden nesnel bir motiftir.
Belirtmeye gerek yoktur ki; renk perspektifi icinde bunun ayni bir, derinlik
etkisini kuvvetlendirme s6z konusudur. Jakop Ruysdael gibi o kadar 1liml: bir
kisilik bile, derinlik iligkisini daha kuvvetle belirtmek icin 6n planda bu
“lgiisiiz” biiyiikliikleri kullanmigtir53.

Perspektif ve sanatta uzamin betimlenmesi konusunda cok sey
yazilmigtir; ama yine de derinlik yanilsamasinin olugmasinda izleyicinin rolii tam
olarak anlagilmamuigtir. Bununla bagintili sorunlar, Hogarth’in perspektife iligkin
bir ders kitabinin kapagi igin yaptig1 esprili bir kaziresimle sergilenebilir. Resim,
her birine ¢ogu kez gocuklarin ve acemilerin elinden ¢ikma ¢izimlerde sik
rastlanan yanliglarla dolup tagmaktadir; sozde bunlarin hepsi de Hogarth’in
alay etmek istedigi bir acemi tarafindan yapilmigtir. Resimde, uzak bir tepede
goriinen bir adam, 6n diizlemde hanin penceresinden sarkan bir kadinla ayni
biiyiikliiktedir ve iistelik kadinin tuttugu mumdan piposunu yakmaktadur.
Ayni tepede bulunan agaglar bizden uzaklastik¢a daha biiyiik goziikmekte,
tistelik aralarindan bazilar hanin tabelasini drtmektedir. Kilisenin hem on yiizi,
hem de koro bolimii goriilebilmektedir; koprii ise nehri tam olarak
gecmemektedir. Balikcilarn olta sicimleri birbiriyle kesismektedir; 6n diizlemde
balik¢imin ise ashinda bir yokus bi¢iminde olan parke taglarindan kaymasi
gerekmektedir. Bizler resimlerde dogru perspektife aligkin oldugumuzdan,
Hogarth’in giilmece anlatimini igeren betimlemesini sanat¢inin istedigi yonde
yorumlamakta ve kaziresimde biitiiniiyle ters bir goriintiiyii saptamaktayiz.

Ama bu resmin biitiiniiyle ters bir diinyay1, yercekiminin gecerli olmadigi,

63 WOLFFLIN, a.g.e., s.103-105.
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agaclarin sinirsiz biiyiliyebildigi ve insanin kollarinin da istedigi yere
uzanabildigi bir diinyay:1 sergileyebilecegi aklimizin ucundan bile

gegmemektedir. (Resim 36)

Resim 36: William Hogarth “Eglendirici Perspektif™.

Bir zamanlar Rénesans doneminde gelistirilmis olan ve o giinden bu
yana sanat okullarinda 6gretilen bilimsel perspektifin genel bir gegerlik
tagiyamayacagi, giiniimiiziin sanatbiliminde egemen goriig diye

nitelendirilebilir.
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Sanatbiliminde perspektifin temeli oldugu séylenen “6lgiilebilir uzam”
kavraminin ilk kez “Rénesans insani”na ait bir bulugtur. Einstein’in buluglart,
bu goriigii destekler gibidir; dokunma alani ile gérme alani arasindaki karsitlik,
ag tabakadaki kirilmalar ya da uzamin yasanmasinin uyusturucu maddelerce
etkilenmesi gibi algilama ruhbiliminin alanina giren olgular da bu bakis
agisindan yorumlanabilmektedir®.

Horace’larin Yemininde tipik bir Ronesans iislubu vardir. Kagis
noktasimin eserdeki yeri, yalniz sanatginin istegile tesbit edilir, ona baglidir.
Bununla beraber ¢ogunlukla, kagis noktasini tam resmin ortasinda tesbit

?

ederler. “Horace’larin Yemini” adli eserde duvar yiizeyleriyle dosemeyi
baglayan cgizgilerin hepsi, tuvalin ortasinda, tek bir noktaya yoneltilmistir.
Kacgig noktasini buraya koymakla David Sahneye figiirlerin heykelsi
goriiniigiiyle tamamlanan dengeli bir goriiniis saglanmigtir. Yalniz resim
ortasinda bulundurulan bir kagis noktasinin tesiri sanat¢inin bu noktadan
bekledigi tesir kadar olur. David’in eserinde kagis noktasini, ¢izgilerin birlestigi
yerde gormekteyiz. Kagis noktasin1 daha agagiya almakla sanatgi, diizeyler
arasindaki mekana dikkatimizi toplamaktadir.

Eger goziimiiz, dogrudan dogruya kagis noktasini gdérmiig olsaydi
alacagimiz uzaklik hissi David’in bize telkin etmek istedigi mekandan gelme
ev ici samimiligini bozmug olacaktir. Ka¢ig noktasinin merkezi konumu
figiirlerin heykelsi goriiniigleriyle tamamlanan dengeli bir goriis kazandirir
resme. Sanatg! figiirlerin ¢cevresinde mimari bir yapiy1 mekan olarak sunarken

kagis noktasint goziimiizden saklar ve konuyu kagi§ noktasina gore degil de,

oniine yerlestirerek mekansal derinlik etkisini giiglendirir®. (Resim 37)

64  GOMBRICH. Sanat..., 5.237-283.
65 LOWRY. a.g.e., s.101-102.
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Resim 37: Jaques Louis David, “Horacelar’in Yemini”, 1784

Figiirlerin resmin 6n diizlemindeki yerlegimi, izleyiciye bir algilama
onceli8i sunarken konuyu ve bildiriyi 6nemseyen bir diisiincenin iiriiniidiir.
Yatay bir hat yaratmaya egilimli bir poz igerisindedirler. Mekan burada arkaik
ilginin sonucu Ongériilmiis mimari yapinin yarattigi atmosferle anlamint
bulmaktadir. Teatral bir kurguyla beliren figiirlerin arkasinda yine tiyatro
sahnesi gibi kuramca bir geri plan tasarlanmugtir.

Jean Van Eyck’in 6rnegin, “Kilisede Meryem”i yine Jean Van Eyck’in
“Arnolfi’lerin Evliligi” konulu yagh boyasi sistematik bir perspektif kurama
bagl olarak yapilmamig; resmin belli boliimleri farkh kacig noktalarina gore

cizilmigtir®,

66 LOWRY. a.g.e., s.100.
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XVIlLyiizyil Ingiliz ve Alman romantiklerinin manzaraya verdikleri Snem,
mekan duygusunun karmagik bir izlenimi seklinde algilanmasina doniisen bir
yapilanma gosterir. Ve bu donemde manzara ressamin ufuk ¢izgisinden 6n
diizleme yonelik igten diga bir hareket yaratma istemi, ara imgeler (agaclar ve
kayaliklar gibi) araciigiyla gerceklesir®’.

Sanatta bilimsel agidan bakilarak yapilan gozlemlerde “perspektif’e
dayali olgiilebilen ve icinde varolunabilen mekan kavraminin Roénesans
diigiincesine iligkin bir kesif oldugunu biliyoruz. Konu iizerine yapilan
aragtirmalar mekan kavrama diizeylerinin farklilagmasina yol agmuis, diisiince ve
biling diinyasindaki geligmelere kogut bir kapsam biiyiimesi s6zkonusu
olmugtur. Ornekse; yiizy1l baglarinda Cézanne ile biiyiik ivme kazanan
modern resim diiglincesi izlenimcilerle baglayan yiizeysel etkideki mekan
algilamasin1 resim diizlemindeki par¢alanma egilimi ile sonraki, biiytik
doniisiimlere hazirlannmugtur.

Kiibist ya da soyutlamaci resimleme mantig1 ise nesne ve figiiriin
belirledigi figiir ile ¢cevresinin iligkilendirilmesi, derinlik yamlsamasi ve kiitleyi
one ¢ikaran modelci yaklagim gibi sorunlar agisindan gelenek dig1 bir kimlikte
ortaya ¢ikmiglardir. Soyut ve soyutlama egilimli resimde zihinsel algilama
diizleminde resme bakigla ilgili yaganan degisiklikler nedeniyle yiizeylerin
amorf yapilanmalan ya da dinamik unsurlar arasinda duyumsanan bogluk ve
tastyic1 yiizeylerin mekana iliskin islev yiikledikleri kesindir.

Kiibizm, ¢ift anlamhlig1 ortadan kaldirma, izleyiciyi resmi yalnizca insan
elinden ¢ikma bir nesne, renklerle bigimlerin tuval iistiinde dagilimu niteligiyle
gormeye itme yolundaki girisimlerin en koktencisi ve en tutarlisidir.
Braque’nin "(')l'udogasf‘ gibi bir eser, perspektife, malzeme yapisina,

gélgelemeye vb. iligkin biitiin teknik becerileri harekete gecirir; ama burada

67 Francis CLAUDON. Romantizm Sanat Ansiklopedisi. Cev.Ozdemir INCE. Remzi
Kitabevi. Istanbul. 1988, s.16.
68 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.143-147.
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amag, bunlarin uyumlu bir bigimde ayni anlam dogrultusunda etkinliklerini
saglamak degil, fakat bunlar bir ¢oziime baglanmasi olanaksiz bir ¢atigki
konumuna getirebilmektir. Bu bilingli geligkileri bize belki de en iyi
aciklayabilecek yol, Braque’in 15181 ele alig bigimini gézlemlemektir. Fantin-
Latour’un elmalarina parlak igiklar koydugu yerde Braque kara lekeler
kullanir. Isik degerlerini boyle tersyiiz etmekteki amaci, yaratmak istediginin

bir yanilsama degil, ama bir tablo oldugunu bize agik¢a gdstermektir®?,

(Resim 38)

Resim 38: Georges Braque, “Oliidoga: Masa”, 1928

Zaman zaman kiibizmi, duragan bir gérme bi¢ciminden kaynaklanan
aksakliklan dengelemeye yonelik, u¢ noktada bir deneme niteligiyle kavrama
girigimlerinde bulunulmustur. Kiibist resimlerde gergekte ancak hareketin ya
da dokunmanin yardimiyla algilanabilecek ipuglarina rastlantlir. Ornegin bir

masanin kontiirleri, iistiindeki ya da oniindeki nesneler tarafindan gizlenen

69 GOMBRICH. Sanat..., s.277.
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kistmlar da dahil goziikiir. Yan ortiilii nesnelerin ortiilii bélimlerinin bilincine
varmaysi siirdiirdiigiimiizden, boyle bir betimlemenin gergek yagantilarimiza
uygun diigtiigli hakli olarak ileri siiriilmiigtiir.

Fakat kiibistler nasil kuramlar ileri siirmiig ve ¢agdas elestirmenlerin
tartigmalarindan neler kapmis olurlarsa olsunlar, sonunda onlarin birer
ruhbilimci degil, ressam olduklarini unutmamak gerekir. Kiibizme birincil
olarak uzam duygumuzu yogunlagtirmay: saglayan bir yontem goziiyle
bakmak, bu onciilere haksizlik etmek anlamina gelirdi; ¢linkii amag bu idiyse
eger, o zaman bu amaca ulagilamadigini sdylemek gerekecekti. Buna kargilik
kiibistlerin asil hedeflerinin, her yanilsamaci yorumla ister istemez bagimli olan
doniigiimleri devreden ¢ikarmak oldugu varsayildig: takdirde, bu yolda mutlak
bir basari kazanildig1 kesindir. Kiibistlerin bu giiglii egilime kars1 koymak igin
uyguladiklart yontem, bir resmi tutarliligi agisindan sinamaya yonelik her
girigimi daha bagtan umutsuz kilacak kadar ¢ok sayida birbiriyle celisen 6geyi
resme sokmakti. Bu resimlerde gitar ya da testi gibi nesneleri li¢ boyutlu
gormek ig¢in ne denli ¢aba harcarsak harcayalim, asla basaramayiz. Bu
cabalarimiz sirasinda bizi hep bastan baglamaya zorlayan bir geliskiyle
karsilagiriz.

Boyle bir yasanti ile Piranesi’nin “Carceri” kaziresmi baglaminda
yaptigimiz tanimlama arasinda temel nitelikte bir ayrim bulunmaktadir. O
baglamda ¢okanlamli olusumlara iligskin degisik yorum girigimleri yapmig ve
sonugta ne denli fantastik nitelikte olursa olsun, olasi bir diinyaya uyan bir
yoruma variimigtir. Kiibizmin karakteristik yani; bizi bu tiir yorum girigimleri
yapmak igin tahrik etmesi ve sonra da gelisen ipuglanyla her varsayimimizi
ciiriitmesidir. Boylece yorum girigimlerimizin sonu gelmemekte ve oykiinme
yetenegimiz de biz bu oyundan yorgun diisene kadar islevini

siirdiirmektedir”°.

70 GOMBRICH. a.g.e., .237-270.
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Plastik duragan imajin, karakteristik harekete bagli Gzelliklerinin
tablonun plani iginde espasa bagli ifade ile voliimii anlatmadan tanimlamak
¢ok giictiir. Resimsel eleman gibi gosterilen renkli imajin bulundugu yiizeye
katildig1 andan itibaren cevresi ile iligkilerini irdelemek gerekir, bununla
birlikte degisik donemlerde sanatginin hafeket olgusunu anlatabilmek icin
siirekli arayiglar icinde oldugu bilinmektedir.

Hareket Oyle goriiniiyor ki, espasta var olan bir ifadedir. Ancak surast
onemle soylenebilir ki okullara ve sanatgilara gore degisiklik gosteren hareket
ifadesinin kaynaklarindan ¢ok farkli olarak geligimine tanik oluyoruz.

Nesnel goriintiiler, uygulamaya gore, dengeli ve kimi zaman da
dengesizligin ozellikle ongordiigii, bir bagka bigcimde gosterilebilir. Sadece
bicimin yiizeyin degisik yonlerine dogru dinamizmi vurgulayan degisik
konumlarin: ortaya koymak yetmez, bagka elemanlari da goreve cagirmak
gerekir. Ornegin; dinamik bir anlatim giiciine sahip bigimi, gizemli ve sisli bir
atmosferde ele alabilecegimiz gibi, tuglarin yardimiyla onu canlandirma istegi
duyabiliriz. Ozetle, hareketi vermek igin bigime yapilan miidahalelerin,
yiizeyde bagka resimsel elemanlar ile beraberligini vurgulamaktayiz. Figiiratif
pentiirde cogu kez canli varlik (insan-hayvan) goriintiilerinde jestler konum,
dinamizmine uygun olarak yiizeye yerlesir. Degas’in balerinleri, Lautrec’in
kabere figiirleri, Gericault’nun atlan hareket ifadesi icinde kendi 6zel jestleri
ya da hamleleri ile bir biitiinliik sunar. Figiirlerin bu bireysel hareketlerinin
yanisira resim sanatinda devinimli konularin da ele alindig: bilinmektedir.
Bruegel’in hasat ile ilgili kirsal kesimdeki caligmalara ait resimlerindeki gibi her
figiir kendine uygun hareketini diger figiirler ile bagintili olarak gergeklestirir.
Konular hareketi kendi ifadesine gore sinirlar. (Resim 39)

Dinsel konular tagiyan agirbaglt hareketlerin yer aldifi kompozisyonlar,
psikolojik ifadeleri nedeni ile birbirlerinden ayrilir. Van Der Weyden’in,

. Y . ege W . . . . .pe .y . 6% ’9
Rubens’in Carmih’dan Indirilis sahneleri ile Sistina Kilisesi’ndeki “Mahger



goriintiileri bu agirbagh etkiyi izleyiciye hareketli birbirinden ayrn
kompozisyonlarla sunar. Kisaca sdylemek gerekirse kompozisyonlara iligkin
éspriler de izleyiciye kimildamay titregim halindeki bigimleri yasayan varliga ait
canliligt sunmak igin bir ¢aba gosterilmektedir.

Ayrica sanatgl, nesnelerin, figiirlerin hareketleri ve enerjik yapilariyla da
ilgilenmektedir. Kayalara vuran dalgalar, riizgarda sallanan dallar gibi.

Resimsel olarak, hareketi veren bir goriintiideki detay: ele alirken,
biitiiniin devinim olgusunu desteklemesi gerekmektedir. Aksi halde donmug
bir filmin karesindeki statik goriintii ile kars1 karsiya kalinz. Leonardo Da Vinci
bu konu ile ilgili su aciklamay1 yapmugtir. “Bir riizgan resimde betimlemek
istiyorsan, goriintiideki dal ya da yapraklarin hareketini vermek yetmez,
giderek ¢evredeki diger elemanlart da bu devinime katmak gerekir. Havayi,

bulutlar gibi.”73,

Resim 39: Degas “Dért Balerin”

Resim sanatinda, mekan elde edilmesinde ve resimsel dengenin

saglanmasinda yon ve hareket fark: ile espas saglamig oluruz. Her sanatgi

73 Hakan KAMISOGLU. Espasa Bagh Hareket ve Dinamik Bigim Iligkilerinde Bir
Yontem Onerisi. Istanbul, Aralik 1992, s.2.



kendi anlatimi dogrultusunda, tekrar eden hareketler ve zitlikiar ile resminin
icerigini olugturmaktadir. Resimsel mekanda hareketin elde edilmesi soyut
sanata kadar, natiirel nesnelere bagiml idi. Bir agag, bir bina, ayakta duran bir
figiir, dikey bir hareket olugtururken, ufuk ¢izgisi vb. gibi seyler yatay hareket
olugturuyordu.

Hareket halindeki alan kavrami plastik bir mekanizmanin goze ait bir
olayin zaman Olgiisiinde, dordiincii boyut olan zamana gegisi, plastik anlatim
elemanlarinin hareket haline gegisini dogurur’4.

Tarih 6ncesi resimlerinde bilingsiz, belli bir diizen anlayisindan yoksun
olarak kargimiza ¢ikar. Misir sanatinda da hareket kavrami, geometrik diizen
anlayisindan yoksun olarak kargimiza ¢ikar. Misir sanatinda hareket kavrami,
geometrik diizen igerisinde, yatay ve dikey olarak geligmigstir. Bu nedenle
figiirler, statik ve durgundur. Antik Yunan sanatinda Misir’1n statik figiirii bir
kalca lizerine basarak hareket kazanmigtir. Bu donemde resimsel diizende
merkeziyet¢i bir anlayig gelisir. Merkeziyetgi anlayis figiirlerin yonii, hareketi
simetrik veya asimetrik bir denge igerisinde, konunun 6ziinii teskil eden bir
merkez etrafinda bunu destekler nitelikte dengenin saglanmasidir. Klasik
dénemde figiirlerin hareketi agik ve duru idi’>.

Giotto’dan beri golge-151k, egyanin rolyefini ortaya ¢ikarmak isteyen
resim sanatinin kaginilmaz bir anlatim araci olmustu. Fakat Giotto golge-15181
kullanirken, Ortagag geleneklerinin getirdigi aligkanlikla, doga-
gozlemciliginden yeterince yararlanamiyordu. Aradan gegen yilizyil iginde
golge-15181n uygulanmasinda biiyiik bir ilerleme olmugtu. Massaccio’nun
resimleri, belli bir kaynaktan siiziilen dogal 151kla aydinlaniyor ve boylelikle
nesnelerin yapisal dzelikleri belirli bir bicimde ortaya ¢ikiyor. Ayrica sanatgt,

Giotto gibi sadece nesnelerin iistiine diigen 15181 ve golgeyi vermekle

74 COKER. a.g.e.
75 Seref BIGALIL Resim Sanati. $afak Matbaasi. Ankara, 1984, s.371.



84

yetinmiyor, onlarin yere diigen goélgelerini de gostererek esyanin bulundugu
yerle olan baglantisini veriyor. Vasori (1511-1574) Ronesans sanatgilarinin
hayatlar: ilizerine yazdig: kitapta Massaccio’dan sz ederken, buna deginerek
ilk kez onun resimlerinde insanlarin yere bastiklarini soyler.

Massaccio’dan sonra Italya’da “insan” ve “cevresi” sanatin ana
konusu oluyor. Yiizyillar boyunca adim adim kesfedilecek olan “insan” ve
“doga” sanatgiya agiliyor bu donemde. Ortagagda kusaktan kusaga iletilen
belli kaliplan tekrarlayan sanatgilar artik modelden ¢aligmaya bagliyor.

Bu ortam i¢inde yetisen ROnesans sanatgisi yaptif isin hesabini vermek
zorunlulugunu duyuyor. Alberti, Brunelleschi, Leonardo gibi ustalarin sanat
ogretileri bu gereksinmelerden dogmustur.

XV. yiizyil sonunda sanat, amacina ulagmigti. Bu ylizden sanatgilar
resimleri daha ilging yapmanin yollarint aramiglar ve o zamana kadar
onemsenmemis konular iizerinde durmaya baglamiglardi. Resim sanatinda
“Oykiiciilik” ve “tasvircilik” yeniden canlanmusti.

Massaccio’dan sonra kompozisyon sorunlari iizerinde geregince
durulmamug, figiirler arasinda birlik ve resimde biitiinliik elde edebilmek i¢in
derlemecilik yoluna gidilmigti. Leonardo ile Italyan sanatina yeni bir
kompozisyon anlayisi baglamisti. Leonardo daha c¢iraklik zamaninda,
Verocchio’nun atélyesinde ¢ahigngi sirada yaptigr “Krallarin Secdesi”nde,
aligilagelen kompozisyon semasinin digina ¢ikmigti. Konunun bag figiirleri
Meryem-Isa ve Krallar, o zamana kadar resmin bir yaninda ve daginik olarak
gosterilirken burada bir geometri diizeni i¢inde, resmin ana motifi olarak
ortaya alinmig; oteki figiirler ve manzara bu motifin etrafinda toplanmusgti.

(Resim 40)



Resim 40: Leonardo da Vinci, “Krallarin Secdesi”

Kompozisyon sorunlarinin ¢6ziimii yolunda Leonardo, “Ceza” resminde
pek ¢ok resim problemini ¢dzmiigtiir. Leonardo’nun resimlerinde figiirler belli
bir diizen i¢inde gosteriliyor ve yiiz ifadeleri, el kol hareketleriyle 6ylesine bir
gerilim yaratiliyor ki, olaganiistii bir sahneyle karsilastigimizi ilk bakista
anliyoruz’®,

On Ronesans’ta perspektif yasasinin bulunusuyla, ii¢ boyutlu mekan
elde edilmesi, hareket kavraminin sadece yiizeye paralel olarak degil,
derinlemesine, uygulanmasinda da olanak saglar. Ronesans sanatinda da
Antik Yunan’in klasik doneminde oldugu gibi yon ve hareketler acik, net ve
duru iken, kompozisyon diizeninde yine merkezi anlayistadir. Bu donemde

yalnizca Michelangelo’nun figiirleri daha devingen ve hareketlidir.

76 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.62-68.



86

Yine Leonardo’nun resim sanatint pek ¢ok yodnden aydinlatan
resimlerinden biri olan “Uglii Anna Grubu’na bakarsak figiirlerin yogun bir
sekilde toplanmasini, 6te yandan ayn ayn her figiiriin o zamana kadar
goriilmeyen bir hacim agirhigi kazéndlgml goriiyoruz. Resmin ortasinda,
Anna’nin bagindan ayaga kadar inen gizli dike, bu piramidin ekseni olarak
kendini iyice duyuyor. Anna dik duruyor, kucaginda oturan Meryem One
dogru egilmisg, bagini geri ¢evirip ona bakan ¢ocugu tutuyor. XV. yiizyil
ustalari figiirlerin hareketini belirtmek istediler mi agirniliga diigiiyorlardi. Bu
donemin yapitlarinda bir telag, bir tedirginlik goriiliir. Figiirlerin yiiriiytigleri
¢ok defa kosugmaya doniisiir. Leonardo’nun hareketi piramidin ekseni
etrafinda toplaniyor. Bu yiizden hareket duruluyor, en ufak bir kimildama bile
hemen goze carpiyor ve bir anlam kazaniyor.

Sonug olarak Ronesans sanatgilar hareket meselesini derin boslukta her
an degisen kah sonen ve dagilan, kah toplanan 151§1n ve karanhigin

zithklanndan ve kompozisyon lizerinde aramiglardir.

Resim 41: Leonardo, “Uglii Anna Grubu”
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Barok sanatta, resimlerdeki devinim artmig, kompozisyonlar daha
hareketli hale gelmistir. Rubens’in yapitlarinda merkezi kompozisyon
anlayiginin gevsgedigini hissedebiliriz. Fakat bati sanatinin yiizlerce yillik
merkezi kompozisyon anlayisinin ger¢ek anlamda karst ¢ikiglarint ancak
modern sanatta gorebiliriz’’.

Romantizm geleneginden bir tiirlii kurtulamayan Almanlar seyircinin
goziinii oksamadan ¢ok gok etkisi uyandirmak istiyorlardi. Bunun igin
hareketli ¢izgilerde bagiran renklere deformasyonlara bagvuruyorlardi’.

Bosluk unsurlart olarak yon ve hareket 6nemli grafik bir iddia olarak
ortaya konmustu. Bu iddia bir diiz satihin her noktasinin hareket halinde
gosterilmesi arzusunu tagir. Cézanne, Ronesans’in zitt1 olan bir tabiat
goriigiinii sezdirmistir. Cézanne, bir natiirmortunda her objenin en
karakteristik goriiniim noktalarint objelerin diizlemlerini parcalamis ve

biitiiniinii bir diizlemde belirtmistir’.

Resim 42: Mondrian Pref “Kirmizi, sar1 ve mavi diizenleme”

7T Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., s.145.
78 Nazan IPSIROGLU-Mazhar [PSIROGLU. a.g.e., 5.128-143,
79 BIGALL a.g.e., s.372.
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Resim sanatinda hareket kavraminin nesnelerden bagimsiz olarak
geligmesi, soyut sanata denk diigmektedir. Soyut sanat goriiniir olan Notiir’iin
Otesinde, mutlak olan evrensel yasalar bulgulamayr amacgliyordu. Stijl
grubundan Mondrian, varolan temel hareket ¢izgilerinin en yalin gekliyle
kullanip, resimlerini geometrik bir yap: iginde olusturuyordu. Bunlar yatay-
dikeyler-diyagoneller ve egrilerdir. Dogadaki tiim nesnelerin hareket
cizgilerini bu temel elemanlar olugturmaktadir. Bu elemanlar psikolojik etki
bakimindan yatay hareket genigligi, sakinligi ifade ederken, dikey hareket
gerilimi, korkuyu ifade etmektedir. Diyagonaller ise, bizde hareket etkisi
uyandurir. Kargilikli egriler ise karmaga izlenimi verir®0,

Mondrian, yatay ve dikeyin dengeli kullanimi ile mutlak, saglam, soyut
bir yap1 elde etmigtir. Op Art Sanatgilar: ise hareketi sistematik bir bi¢imde yani
birbirini tekrar eden hareketlerde optik titregimler elde etmektedir. (Resim 42)

Resimsel olarak bir hareketi veren goriintiide hareket jestlere dayali,
kendiliginden, dogallig1 ile yapita katilan igaretleri biinyesinde tagimalidir. Bu
isaretler anlamli ve ¢ok boyutlu olmalidir. Bazi Orta Cag minyatiirlerinde ve
Boyeux Halilari’nda tarih ¢ok eskilere dayanmakla birlikte harekete bagh
konular bir biitiinliigii yansitarak ¢ok bagarili kompozisyonlara ulagmigtir.
Izleyici konunun getirdigi mesajlart kolaylikla okur ve anlar. Hareket detaylara
kadar katilmigtir, yadirganacak hicbir sey yok gibidir. David’in “Marat’nin
Oldiiriilmesi” sahnesinde figiirde goriilen, konunun geregi basin ve kolun
diigligii kendine 6zgii agirbaghlik icindedir. Diigsey hareket, bunu saglamada

basari ile gosterilmigtir®!. (Resim 43)

80 COKER. a.g.e.
81 Hakan KAMISOGLU. Espasa Bagh Hareket ve Dinamik Bigim Iliskilerinde Bir
Yontem Onerisi. Istanbul. 1992, 5.3-4.
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Resim 43: David “Marat’in Oliimii”’

Soyut ve basite ingirgenen bigimler, grafiksel isarteler ile anlatilarak
hareketlere basitlik kazandirmay: hedefler. Paul Klee’nin bir yapitindaki siyah
ok, izleyiciye tablonun neresinden baglayip neresine dogru bakiglari ile
yonelmesi gerektigini vurgular.

Figiiratif olsun ya da olmasin jestler, hatta figiirlere baglt hareketler,
duragan ifade iginde gosterilseler dahi enerjik bir devinimi biinyelerinde
tagurlar. Hareket ile anlamli jest arasinda bir iliski s6z konusudur. Bir ¢ok kadin
siluetinin dinleniyormug gibi gosterildgi, kompozisyonlarda ise ¢izgisel
anlatim, olgun bir hareket yansitilmasidir;

Bicimlerarasi kopukluklar nesnel goriintiiyii hareketlendirebilir. Fakat
boyle o6zel bir pentiirde objenin devinime bagli analitik yapisi incelenmelidir.
Bu konudaki en basarili 6rnek elbetteki Kiibizm’de ortaya ¢ikar. Kiibizm

boyle bir dinamizmi prensiplere baglamigtir. Yiizeylerin yanyana gelmesine
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dayali bir sistem getirmigtir. Ayni anda ayn1 agidan yiizey tanitilamaz. Yiizeysel
goriintii gesitlendirilerek ey zamanl planlara ulagilir. Portre, cepheden ya da
profilden ayni formda tanitilir.

Andre Masson, “Giigleri resmetmeli” der. Boylelikle enerjik, renkli bir
formun dinamizminin yiizeyde gergeklesmesi igin 6zel bir ifade kullaniimigtir.
Yine devamla, tiim cisimsel elemanlarin hareketsiz olsalar bile duraganligin yok
olabilecegi 6zel kogullar: vardr.

Belki hareket olgusunu i¢eren nesnelerde, espasa agilma egilimi adeta
kiskirtitmaktadir. O halde ne olursa olsun oldukga degisik ve tuhaf gériilebilen,
hareketsiz cisimdeki dolayli enerjinin varliginin oldugunu isaret eder. Bu
aciklamada derinlik-espas kavrami ile hareket kavrami arasinda bir iligkide
istenmektedir. Bir bi¢im kenar ¢izgilerinin, titresimler ile ortadan kaldirlarak
yeni bir ifadeye ulastinnimasi ve hareketsiz cisimdeki dinamizme ulagabilmesi
olanaksiz degildir. Bigim her pozisyonda ¢ogaltilabilen ritmik tekrarlarla dahi
ele alinarak harekete gecebilir. Tiim Empresyonistler kendi 6zel paletleri ile bu
diisiinceye katilirlar. Sonuglar farkl olabilir ama “titresim” 6nemli olan, elde
edilmek istenen bir sonugtur. Van Gogh gibi bir sanat¢ida tuglari
yOonlendirerek, parcalayarak dinamik formu, figiirasyonu gerekli
deformasyonlardan gegirip, statik etkilerden kurtarmayi bilmistir. Tiim parcah
tus tekniklerinde bu gézii kamagtirabilen titresimler az veya ¢ok goriiliir.
Mondrian’in Ozellikle statik bicimler olusturdugunu biliyoruz. Fakat
yagamuinin son yillarinda New York’da yeni bir dili resmine katmay1 bagardi.

Buradan otomatikman gerceklesen kimi zaman dekoratif 6zellikleri ile
tantmlanan ve sadece resimsel bir anlatim olmayip yilizeyde teknik
uygulamalarin bagan ile kullandig: hareketli yapilara ulagilir.

Ressamlar, hareketi veren bigimler konusunda oldukg¢a dikkatlidir.
Mathieu’daki dinamizm, bilegin hareketi ile birlikte, diigiindiigii formun

yiizeye yerlestirirken yonelebildigi planlarda hizli uygulamalarda biitiinlesir.
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Hareketli form gergekte hareketin yonlenebilme, harekete gegebilme
yetenegini vurgulayabilme agamasini yansitir. Bu ¢izgi gorsel ifade aracidir.
Delonnay’in birbirini izleyen dairesel uygulamalan renkli harelerdir. Bu hareler
doniigsel yapilir. Dairesel ritmler, yapida devinimi olusturmada 6nemli bir rol
oynar. Bu ritmler ise sonsuz olup, hareketin istedigi zamanda vurgulanir.
Siirekli titregen tabloyu bagtan agagi adeta saran ritmik bir sistemle karsilasiriz.
Daha 6nce soz ettifimiz irlanda Enlminuresileri’nde harekete bagli basitlikler
izlenir. Hareketle gosterilmek istenen bi¢imlerin bu goriintiide olugmasinin
nedeni siislemeye yonelik elemanlardir. Bu tipik bicimlerin belirgin nitelikleri
egrisel hareketleriyle olmalidir. Objeler arasinda bazi iliskilerde rastlanir. Ornek
deniz dalgalari, dumanin hareket figiirleri gibi.

Eger tiim soyutlanmi§ ¢izgilerden, kapali formlar olusuyorsa hareketi
betimlemeye yonelik uygulamada bir eksiklik goze carpar. Dahast egrisel
zamanlarin algxlanmaél dahil gorsel olur. Bir okun ugusu, bir kusun gidisi
primitif resimde izlenebilen savag sahneleri dahil gerekli dinamizmden yoksun
ise havaya asil1 bir izlenim olugur. Cizgisel eleman, anlamli grafiksel etkisini hiz
kavramiyla jestlere bagli olarak yansitabilir. Klasiklerde jestlere bagh olarak
yansitilabilir. Klasiklerde objenin kontur diyebilecegimiz “kenar ¢izgisi”
ortadan kaldirilarak harekete gegis saglanirs2,

Bigimler sanatlarda ritm, zaman ve mekan i¢inde olusan ve hosa giden
tekrarli devinimler diizenidir.

Ritmin dayandigi temel devinimdir. Resimde devinim yon kargitliklar
agik-koyu ve renk catigkilartyla olusur. Bunlarin degigik uygulamalar:
birbirinden ¢ok farkli devinim olanaklar: ortaya koyar.

Cizgi resimde, devinim 6geleri yon karsitlan olan, incelip kalinlagan, agilip
koyulasan ¢izgilerdir. Tek baglarina olan dikey ve yatay ¢izgilerde devinim

yoktur. Devinim olugmasi igin bu iki gizginin birlikte catigkiya girmesi gerekir.

82 Kamigoglu, a.g.e., s.5-6-7-8.



Bu ancak yatay bir gizgiye dik bir ¢izgiyle canlilik ve devinim vermek gerekir.

Egri bir gizgide devinim vardur. Ciinkii gerekli olan gatigma ve
canlandirma saglanir. .

Cizginin oteki yon kargithiklanyla kesistigi ya da bulustugu yer devinim
duraklama noktalaridir. Daha dncede belirttigimiz gibi devinimin temeli zaman
boyutudur.

Birden fazla yatay ve dik c¢izgilerin iligkilerinin de devinimi
olusturdugundan s6z etmistik. Ciinkii goz burada atlamal1 bir sira izleyerek
devinimin temeli olan zaman boyutunu bulur. Yani goz once ¢izgi lizerinde
gezinir, sonra pasif olan araya gecer, oradan da ikinci siradaki cizgiye atlar.
Kopuk kopuk yon degistirmeden orada bosluklar birakarak tek yonlii siiren
cizgilerde de devinim vardir. Ciinkii bu durumda da gorsel algi zaman
boyutunu bulur. Yani gbz once ¢izgi iizerinde gezinir, sonra pasif olan araya
geger, oradan da ikinci siradaki ¢izgiye atlar. Kopuk kopuk yon degistirmeden
orada bogluklar birakarak tek yonlii siiren gizgilérde de devinim vardir. Ciinkii
bu durumda da gorsel algi zaman boyutunu bulur. Bu ayni: zamanda bir
kargitlar catigmasidir. Ciinkii ara ve ¢izgi birbirine karsit dgelerdir. Yon
karsitliklariyla olugan devinim de zaman boyutunu var oluguyla agiklanabilir.
Yon degistirme nedeniyle ¢izgilerin bulustuklan nokta goziin duraklama
noktalandir.

Bu tiir devinim, dokusu salt ¢izgiden olusan bigimleri ilgilendirir.
Cizgilerin kapanarak bir yiizey, bir motif olusurmasi ile olugan big¢imde
gizginin araci roliinde, enerjinin gizgisel olmasina kargin devinim yiizey ve
motiflere dayanir. Motiflerin kargitlar yasasina dayanmasi ya da zaman
boyutunu olugturmasi bu tiir bigimlerde de devinim yaratir. Picasso’nun “Dort
Bale Dansgis1” adli yapitinda ¢izgi ile olugan yﬁzeyler goriilmektedir. Bunlar

yon ve plan degistirerek olugan tekrarli bir devinimdir. Burada goz, bir
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motiften digerine belli duraklama noktalarinda bekleyerek geger ve zaman
boyutuna ulasir. Devinim g¢izgilerin yon karsitlariyla dalgalt inis ¢ikiglarla
olugsmaktadir.

Koyu-agik iligkilerine dayanan resimde devinim, agik-koyu bdélgeler
arasindaki git-gel durumdan dogar. Koyudan agiga, agiktan koyuya dogru
devinim devirsel bir zaman boyutu iginde gerceklesir. Koyu-acik
uygulamalarda devinim karakteri, koyu ile agik arasindaki yerlesme durumuna
(dikey, yatay, inigli-cikigli, egik) ve ikili baglantilarina, mesafe iligkilerine,
biiyiikliik kii¢likliik farkliliklarina gore degisir.

Renkli resimde devinim o6geleri, rengin degisik 6zelliklerini kullanma
durumuna gore degisir. Rengin, agik-koyu (agirlik), kapladig alan
(6lgiilebilirlik) renklilik (nitelik) olmak iizere ii¢ temel etkisi vardir. Renk
iligkilerine dayali durumlarda tamamlayici renkler ya da sicak-soguk catigkilari
devinimi olustururlar. iki tamamlayici renk ard arda gelerek gézde canlanurlar.
Ikisi arasinda gri olusur. |

Siirekli devinim baglarken, devinim kavrami Onemini yitirir. Siirekli
devinimi olusturabilecek, sicak ve soguk iligkisinin varolmas: gerekir.

Ronesans ustalarinin natiiralist sanata bagli olmalari onlarin ortak
ozelligidir. Bir ¢cok sanat¢gi kompozisyonu olusturan 6geleri bir 151k-golge
halesi i¢inde gizlemiglerdir. Bu sanatgilarin ¢ogu 151k-gdlgeyi bir bi¢im 6gesi
degil, daha ¢ok oylumlarin belirlenmesinde bir arag olarak kullanmuglardir. Bu
yontemde devinim, arabesklerin ve i¢ devinimlerin yon karsitlariyla sa8lanir.
Arabesk belli bir noktada kopar ve aym1 yonde yeniden baglarsa, goz kopan
noktadan itibaren arabeskin devinimini siirdiirerek oteki ugla birlestirir.
Goziin olusturdugu bu devinime i¢ devinim denir®3.

Marcelle Waml’in soyledigi gibi hareket, yapita girmesi gereken
vazge¢ilmez bir unsurdur. Burada temel ¢izgiler esastir. Ardarda bibiriyle

iligkili valorler pentiiriin dinamizmini zenginlegtirir.

83 CANTURK. a.g.e., s.61-65.
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Bicimlerin farkli arabesk yapilari aragtirillarak aralarindaki kopukluklar
yatay-dikey egriyle hareketli bigimler yapita organize edilerek bir klasikte
dahi dinamizm 6zendirilir. Ornegin; Titien’in Veniis’i. Burada duragan bir
hareket s6z konusudur. Miizikal eleman yapita katilir. Ancak hareketten
harekete gecen dinamizm gergek goriintliyii vurgulamada gerekli kaynaklari
yaratir. Elbette romantik Delacroix Vasik Pousein gibi belki de kimldamaz.

Arabesk parcalarin modeliyle birleserek ylizeydeki gorevleri birbiriyle
olan iligkili ‘Poussin’e gére farklh dinamizmleri detayda dahi yansitir. Ciinkii
Poussin plastik poz arayisi igindedir.

Delacroix ise konturlarin yer aldig1 giiclii uygulama gesitleriyle titresimi
yiizeyin her tarafina ulastirir. Plastik poz sadece Poussin’de degil, Ingres ve
David’de de 6zenlice uygulanir.

Ingres, Poussin gibi klasik ve neo klasik ustalarin yanisira roman sanatinin
sayis1z dekorasyonlarinda ve post kiibist 6rneklerde dahil cergeve ile yiizeye
yerlesen figiirler arasinda belli bir denge kurulmak istenir. Hareketli ifade ile
kompozisyon arasindaki iliski sonunda bize, bir a¢idan da bicimler arasi rapora
gotiirecektir. Andre Lote bu bigimsel iligkiyi “plastik kafiyeler” olarak agiklar.
Ona gore bir tablo bu “plastik kafiyelerde” kaynaklanarak, 0zel ritimlerine
ulasir, hareketi olugturan ritim ses sanatmdﬁ bicimsel taklidi olmayan
duraganlhigin digina ¢ikmayr basaran ifadeye dogru agilir. Formlar giderek
zenginlesir ve konusal hareketsiz goriintiilerin dahi canlandirilmasi birbiriyle
iligkili bi¢cimler arasindaki kargithklarda dahi bu anlamda “plastik
kompozisyon” hedeflenir. Béyle bir uygulama zihinsel hareketin, yiizeyde
kontrollii uygulanmasindan bagka birgey degildir.

Yiizeyin iizerindeki dokusal farkliliklar espasi ve hareketi saglayabilir.
Ozellikle saydamlik etkisiyle, yiizeyde “glase” tekniZinin ve iist iiste gelen

boya katmanlarinin basarili kullanimiyla dokulardaki igikligint artirdig:
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goriilecektir. Boylelikle derinligi olan bir boyanin 11kl titregimleri
yakalayabilme gansi dogacaktir. Lucas Cranach’in “Paris hilkmii” adli yapiyr
bu boya saydamliliginin bagarilt orneklerinden sayilabilir. Ayrica
empresyonistlerden Monet’nin titresimleri optik karigimlardir. Bu karigimlarda
enerjik gizli bir hareket olgusu dikkati ¢eker. Sanatgilar sadece hareket olgusu
icin degil, fakat realitelerde de dinamizmi sunabilmek igin “glase” teknigini
gelistirdiler. Ornek vermek gerekirse soguk renklerden olusan bir fon iizerine
sicak renklerden olugan boyanin kattlimi gibi bir ¢ok sanatgida goriilen
sitizasyon geometrik bigimleri adeta yeniden yorumlayarak yiizeyi iizerinde
bigimi sagirtict bir sekilde pargalar. Buna ait ornekleri ise Picasso ve Van

Doesburg’da gorebiliriz.
2.6. Doku ile Espas Olusumu

Yiizeyde, objelerin i¢ yapilan striiktiirde (ic doku) bir dereceye kadar
kendini belli eder, bdyle bir yiiz plastik bakimdan daha ilging bir goriiniime
sahiptir. Sanat elemanlarinin arasinda ayni anda iki duyu mekanizmasini birden
harekete gecirme giicii yalniz tekstiirde mevcuttur. Giiniimiizde doku
¢aligmalari her alanda kullamlmaktadir. Dokunun en belirgin niteligi pek ¢ok
saytda eg elemandan meydana gelmesidir. Bu elemanlar iki boyutlu ya da hafif
kabartmal: bir yiizey lizerinde esit aralilarla dizilmiglerdir. Granit gibi 6zel bir
yapiya sahip taslarin dogal tekstiirlerinden ayn olarak rolyefli islendigi
yerlerde, 151k oyunlari her iki tekstiiriide burada gosterirler. Ard arda getirilen
tel orgiilerin insan goziinde yaptigi opfik aldanma yine bu tip doku
goriiniimiine yol agar.

Kisaca doku benzer birimlerin yanyana, sistemli veya serbest bir bicimde
gelerek dig yiizeyi olugturmasidir. Doku ¢evremizdeki nesneleri kismen farkh
kilan, onlarin niteligini belirleyen unsurlardan birisidir. Cevremiz gorsel

zenginlige doku farkliliklar aracihigi ile kavugur.
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Rengin de, 6zdeksel varliklardan ayrilarak algilanmast, 6zellikle tiirlii
doku etkilerinin renksel etkiler ile karigtinlmamasi bakimindan 6nemlidir. Belli
bir renk, yaghboya, plastik boya, mum boya,tebesir boya, guvas boya vb.
bicimlerde goriinebilir. Biitiin bu dzdeklerin kendilerine 6zgii dokular: vardir;
kimi mat, kimi parlak, kimi tozsu, kimi mumsu yiizeyler olugturur. Bu dokusal
etkiler ¢ogu kez bu dokusal etkiler renksel etkilerle karigtirilir ve sanki rengin
bir birleseni imig gibi degerlendirilir. Oysa doku etkisi, genellikle “renksiz”
sOzciigii ile anlatilan beyaz, gri ve siyah yiizeylerde de ayn1 bigimde algilanir.

Renk 1g1kla birlikte dokunun da etkisi ile goreceli degisim gosterir®*.

Dokunun sanatta kullanimi ise eski ¢aglardan beri siiregelmektedir. Asur
kabartmalarinda, Misir resimlerinde nesnelerin betimlenmesine ait dokusal
yaklagimlar goriiliir. Musirli sanatgilarin kug, bitki gibi motiflerde uyguladiklar
doku sayesinde bugiin bu kuslarin, bitkilerin, baliklarin tiiriini
saptayabiliyoruz.

Ronesans’da, Italyan sanatindaki gelisimi igerisinde doku fazlaca
onemsenmedi. italyan sanatinin yalinhgi, anitsallig1 biraz da dokuyu, ayrintilari
gozardt etmelerinden kaynaklanmaktadir. Kuzey Alman sanatcilar ise
nesnelerin dokulart ve doku farklhiliklarini biiyiik bir sabirla uygulayip, bu
farkliliklardan dogan gergeklik yanilsamasini elde etmiglerdir. Kumasg, sag, tahta,
cam, metal gibi farkli yapida nesnelere uygulanan dokular ve aynntilar araciligi
ile gercekte varolduklarindan daha gergek goériiniirler. Elbise kisimlari
elbiselerin dantelleri, saglar en ince ayrintilarina kadar islenmisgtir.

Diirer’in resimlerinde izlenim dokunma degerlerine dayanir. Kabartilar
belirtmek igin gekilen ¢izgileri ¢oziimlersek golge kisimlarin tamamiyla saydam
olarak birakilmasiyla da tam ¢izgi sanatinin bir iiriinii oldugunu gosterir.

Maddenin g¢esidi hakkinda ¢izginin kullanim tarz1 bilgi verebilir. Dikkat ne

84 | Halil TURKER. Renk ve Uyum-Rengin Iikta Goreceli Degisimi. Mimar Sinan Universitesi.

Sanatta Yeterlik (Doktora). Istanbul, 1987.
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kadar plastik sekilden kendini ¢ekerse nesnelerin yiizeyleri, yani cisimlere elle
degildigi zamanki duyumlar hakkinda ilgi o oranda artar. Rembrandt’ta el
bastirlldig1 zaman ¢6ken yumusak bir madde olarak gosterilmigken, Diirer’in
insan viicutlar1 bu bakimdan etkisiz kalir.

Ornek olarak, Diirer’e, ondan daha fazla da Holbein’e yakin olan ve
sekli kesin ve emin bir yolda ¢izilmis konturlu tesbit eden, Aldegrever’in bir
portre desenini ele alalim. Yiiziin konturu gakaktan ¢ceneye kadar uzun, hep
aym kalinlikta cizgiler halinde, hi¢ kesilmeyen, ritmik bir yolda akar; burun,
agiz ve goz kapaklarinin araliklan da gene dyle hi¢ kesilmeyen c¢izgilerle
cizilmigtir. Sakal i¢in bile tiirdeg bir ifade bulunmugstur. Yalama resim yoluyla
verilen model ise tamamiyla, dokunma duyumuna uygunluk ilkesine goredir.

(Resim 44)

Resim 44: Aldegrever, “Portre”



98

Holben desenlerinde kumag kivriimlarinin dokusunu ¢izgilerle vermistir.
Hatta onlarin ancak ¢izgisel iislupla asil anlamlarini alacaklan kanisindaydi.
Ama go0ziimiiz once bunun tersi elemanlar tarafindan gekilir. Gercekten biz
bunlarda 151k ve golgelerle bunlarin arasinda ancak sezilen kabarti ve
kivrimlardan baska ne gériiriiz. Ve eger biri gizgiyle bu isi basarmak isterse
sadece kenarlan belirtmek bahis konusu olabilir. Yiizeylerin kabartma ve
¢ukurlagmalar, konturun iginde kalan cizgiler 151k ve golgelerin bagimsiz
kitleleri haline doniisiince hemen apayrn bir hareketlilik kazanirlar.

Barok sanat¢ilar, dokuyu aynntilar ile tek tek birimlere dayandirmayip,
firca tuslan ile algisal olarak bize hissetirirler.

Barok sanatin Frans Hals, Rembrandt gibi sanat¢ilarni bazi yapitlarinda
firca tuglari, izleri ile farkli bir doku karakteri olarak karsimiza gikar.
Empresyonizmde ise nesnelerin kendi dokusundan ¢ok yanyana gelmis
noktaciklarin, ¢izgilerin olugturdugu bir doku olgusu goriiniir. Artik resmin
dokusu imgelerden bagimsiz, resimsel bir eleman olarak yapitlarda yer almaya
baslar.

Gergek diinyada hareket ettigimizde bu denetleme ve sinama siirecinden
gecen ipuglarinin sayisi, bir resminkinden ¢ok daha fazladir. Berkeley’den bu
yana bilgi kuramcilan1 ve ruhbilimciler, varligini siirekli koruyan bir madde
diinyasina duydugumuz inancin olusmasinda dokunma duyusunun énemini
hakl olarak vurgulamiglardir. Ancak dokunma, gercegi sinamaya iligkin ve
elimizde bulunan yontemlerden yalnizca biridir. Gibson’un gostermis oldugu
gibi, nesnelerin yiizey dokusu da 6nemli bir etkendir. Ciinkii her nesnenin
kendisine 6zel dokusunun hep sabit kalacagini varsayarak, dokulardaki
farkliliklardan tipki perspektif gibi uzaklifin kestirilmesi agisindan

yararlanabiliriz33.

85 WOLFFLIN, a.g.e., $.49-50-51.



99

XX.ylizyilin kimi yapitlarinda ise bazen teknikten, farkli malzemelerden
ve sanatginin iislubundan kaynaklanan, anlatim istekleri dogrultusunda diger
resimsel elemanlarin yaninda dokusal anlatimada yer verdikleri goriiliir.
Dokunun salt bir eleman olarak “Op Art” akimi i¢inde optik sanatgilar
tarafindan kullanildigim goriiyoruz. Omegin Victor Vasarely, yapitlarini birimsel
sisteme dayandirmigtir. Birim elemanlarini matematiksel bir 6lciiyle giderek
biiyiilmekle, kiiciiltmekte, optik bir titregim elde etmektedir. Matematiksel bir
sisteme dayanarak, gozii rahatsiz eden titresimler elde edilerek yapilan

diizenlemelere optik doku diyoruz. (Resim 45)

Resim 45: Victor Vasarely “Metsh” 1964,guaj 40x40, Londra

Op Art yapiti ister hareketli, ister sabit olsun; ister stk kullanilsin, ister
kullanilmasin iki ya da ii¢ boyutlu nesneler aracilig1 ile goziin uyariligina iligkin

akillica oyunlar olusturur.
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Son yillarda Avrupa sanatinda, modern diinyadaki dehset duygusunu
ifade etmeye ¢aligan belli sayida soyut resimler ve bazi heykellere rastlamak
miimkiindiir. Bu konudaki materyalin kullaniminda Fautrier’in Hostage
resimlerinde oldugu gibi sik sik geleneksel anlamda zerafetin ve inceligin
kullanilmasi elegtirilebilir.

Fontana’min 1950’ler ve 1960’larda yaptig1 hi¢ leke birakmadan
boyanmug tual yiizeyine, boylu boyunca yariklarin agildig: resim, iki boyutlu bir

ortamda espas izlenimi yaratma ¢abasindan dogmugtur. (Resim 46)

Resim 46: Lucio Fontana, “Concetto Spaziale”, 1960, tual iizerine yagliboya,

100x80

Fontana resim sanatinda yanilsamaya dayanan espas anlayigina karst,
yiizeyi kontrollii bir bicimde delerek ya da keserek gercek espasin yanilsamact

yiizeye girmesini saglamugtir.
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Tapies’in resimleri ise daha genig, daha iri olup bir tablet ya da pargomen
pargasindan ¢ok bir duvara benzeyen, daha kaba ve ¢ok daha incelikten

yoksun dokusal ¢agrigimlar uyandiran 6zellikteydiler. (Resim 47)

Resim 47: Antonio Tapies, “Delinmig Govde”, 1956-8, tual iizerine kangik

vasat 146x114 cm

Pablo Picasso’nun “Suze’nin Sisesi” (1912-1913 Kolaj) ¢aligmasinda
farklh amaglar i¢in hazirlanan farkhi dokularda ve renkteki kagitlari kesip
bigimlendirerek, bu bigimleri resim yiizeyinin dniine dogru siralama yaparak
resim dengesini kurmaktadir. Bu yapitta bicimler resim yiizeyinin dniinde yer
almaktadir. Espast ise dokunulur olmugtur.

Frank Stella, 1986’da yayinladi1 kitabinda ilgi alaninin izdiigsel espas
oldugunu agiklamigtir. Onun sanati, espas igerisinde resim diizlemlerinin
birlesmesidir. Bununla beraber her ¢esit yapisal resme hazirdir. Stella, farkls
bigcimlerdeki aliminyumlar biraraya getirerek kocaman diizenlemeler yapmugtir.
Fakat yeni c¢aligmalari, bir resim olarak algilanmasa da heykel olarak da
degerlendirilemez. Bazi sergilerinde aliiminyum tellerden boyanmis
bicimlerden olusturulan kompozisyonlar, kendi icerisinde sert acilar

olugturmaktadir.
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Yine 1955’de Robert Rauschenberg “Sunun Bunun Kuvvetli ve
Giliriiltiilii Patirtilt” derlemeleri diye adlandirdigi bir birlesik resimler dizisi yapti.
Aralaninda gazete ve dergilerden alinan fotograflar ve kendi yaptig1 resimler
vardi. Bunlarin i¢inde “Yatak” en carpici olanidir. Ressam bu nesnelerle ilgili

insanin ve sanatin agint dlgiide algaltiimasini ima ediyordu®. (Resim 48)

Resim 48: Robert Rauschenberg, “Yatak™ 1955

Kuzey Alman sanatindan giiniimiize dek pek ¢ok sanat¢i degigik

malzeme ve tekniklerle degisik dokulardan meydana gelen eserler iiretmigler

86  LYNTON. a.g.e., 5.267-293.
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ve giiniimiiz sanatininin espasini yaratmiglardir. Ikinci boyutta iigiincii boyutu

ifade etmisler ve ¢aligmalarinda kavramsal espasi olusturmuglardir.
2.7. Malzeme ve Teknigin Espas Olusumundaki Rolii

Resim sanati gorsel bir anlatim olup, bu anlatimu bir takim teknik ve
malzemeler aracilif1 ile yapabilmektedir. Tekniklerin bulunmasinda toplumlarin
ihtiyaclari, bilim alanindaki gelismeler gibi bir ¢ok faktorler etkili olmustur.

Eski donemlerde yiizey iizerine su, tutkal, zamk boya maddesi esasina
dayanan tempera teknigi ile uygulama yapilirdi. Cabuk kuruyan bu teknik
problemleri de getiriyordu. R6nesans’tan bu yana en yaygin olan yaglhiboya
teknigi idi. Yaghboyay: resimlerinde ilk defa Jan Van Eyck kullanmisti.
Yagliboya tekni8i, ge¢c kurumasi yaninda, dereceli renk ve ton gecisi
saglamakta, en ince detaya kadar uygulama olanad1 vermektedir. Bu teknik
sanatgilara ¢ok yonlii etiid olanagi verip, gercekligi elde etmede biiyiik
katkida ulunmugtur. |

Farkli malzemenin farkli &zellikleri oldugundan eserin goriiniirdeki
tesiride farkli yollardan meydana gelir. Bu sebeple, eserle temasimiz, sanatginin
kullandigi gesitli malzemeyle dogrudan dogrilya sartlandinlmugtir.

Aslinda her sanat kendine 6zgii ifade niteligini tamamiyla taniyabilmek
icin birinin resim, bir bagkasinin siir ya da digerinin operay: tercih ettigini
hesaba katmaktayiz. Sanat¢inin yagliboyay: suluboyaya tercih etmesi
yagliboyanin hazir, kolay ve kullanigli olmasindan degil, diigiincesini anlatmak
icin nitelikleri daha elverigli bir vasita olmasindandir. Malzeme se¢imi, fikirle
form kaynagmasinda yeri olan, yamama degil, temel yeri olan bir igtir.

Arka planlarda boyay1 daha ince, 6n planlarda dogru harg gibi daha kalin
kullanip, formu destekleyen tuglardan, firga izlerinden yararlandilar. Bundan

sonra tug resim sanatinda bir espas eleman: olarak ortaya ¢ikar. Firga tuglar
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resim sanatinda ilk olarak Tiziano ve Veronese’de goriildii. El Greco ve
Velasquez ile Italya ve Ispanya’da yillarca siirdii.

Barok sanatta Rubens ve Rembrandt’la Rokoko’da Watteau ile
Romantizm’de Delacroix ile devam etti. Ingilere’de Turner, Fransa’da
Barbizon ekolii ile tislup belirleyicisi olarak varligin: siirdiirdii. Modern sanatta
Empresyonistler, Puantilistler, kendi anlatimlar1 dogrultusunda resimlerini tuga
dayah olarak geligtirdiler. Tugun seriiveni burada bitmeyip, Antik Kiibizm,
Soyut Ekspresyonizmle varligin1 devam ettirip, giiniimiiz sanatina kadar
gelmistird’,

Resim sanatinda yeni malzemelerin sanat alanina girmesi, yeni fikirler
geligtirirken, yeni fikirlerde farkh malzemeleri sanat alanina sokmustur. Uslupla
teknik ve malzeme bir biitiinliik olugturmugtur. Dubuffet cok kalin malzeme
(al¢t) kullaniyordu. Paul Klee’'nin teknigi biiyiik tuallerde saydam bir etki
yaratmaktadir. Jackson Pollock, tual yerine musamba kullaniyordu. Tiim
bunlarda malzeme sanat¢inin egemenligi altindadir.

Ronesans’tan, sentetik Kiibizm’e dek boyasal olarak gelisen sanata
Picasso ile boya diginda yeni malzemeler girmistir. Bunlar kesilerek
bicimlendirilmis duvar kagidi, gazete kagidi gibi farkli dokular igceren degisik
amagl kagitlardi. Picasso, bu farkliliktan dogan zenginlik elde etmis, iist iiste
yapistirilmastyla espas tual yiizeyinin oniine gegip, dokunulur hale gelmisgtir.

Farkli teknik ve malzemelerden yararlanmip, yapitini bu farkliliklarin
kombinasyonuna dayandiran bir difer sanatg1 ise Robert Rauschenberg’dir.
Serigrafi baski, boya tuglari, akitma, harfler, fotograflar, ¢izgi, nokta, hacimli
diger objeler gibi farkli malzemelerin kombinasyonuyla olusturdugu
yapitlarinda, bu farkli mantiklardan olugan bir terminolojik zenginligi

gormekteyiz38.

87  Halim CELIKER. Espas Form fligkisi. s.28.
88  CELIKER. a.g.e., s.28.
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Bir sanat eserinin yaratiliginda kullanilan aracin ne kadar énemli yeri
oldugunu gérmek igin Picasso’nun o basit gizgilerle yaptig1 dort bale dansgist
desenine bakalim. Sanatgi ¢izgiyi ustaca kullandigi i¢in bu eserden sadece bale
yapan dort kisiyi algiliyoruz. (Resim 49)

Desenindeki basarili etki Picasso’nun kullandifi aracinin yapisindan
dogar: kalemle miirekkep. Miirekkepli kalem, Picasso’ya sagmaz bir alet gibi,
cizgi yonlerindeki en kiigiik degisiklikleri ve kopukluklan bile kontrol imkani
saglamigtir. Picasso’nun alet olarak sectigi kalem tipinden ileri gelmektedir.

Picasso’nun deseni, malzemeyle sanatgi birliginin enfes bir iiriiniidiir.

Resim 49: Picasso, “Dort Bale Dansgisindan Detay”
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Ronesans sanatinda sanatgilar yagliboyay: ince tabakalar halinde iist
iiste vurulup, yumusak bir sekilde yedirilirken, Barok sanatta daha lekesel ve
kalin tabakalar olarak kullanilmaya baglandi. Barok sanatgilar teknigin, resmin
espasina katkilarnnin yaninda firga izleri, tuglar, har¢ gibi boya kalinliklarinin bir
degerler sistemi olarak resme katkilarini da kesfettiler. Kabartma gibi goriinen
bu yapitlarda teller, boyanmig metaller tahta gibi malzemelerle oluguyordu.
Farkli mesafelerde duran bu bicimler arasinda bogluklar birakarak gergek
espast bigcimlendiriyordu. Stella, ¢calismalarina uzaysal uygulamalar ekleyerek
yeni bir kompozisyon bi¢imi benimsedi. Son ¢aligmalarinda resimlerini {ig

boyutlu kabartmalara doniigtiirdii.

Resim 50: Jean Fautrier

Frank Stella, 1986’da yayinladig: kitabinda ilgi alaminin izdiigsel espas

oldugunu agiklamugtir. Onun sanati, espas igerisinde resim diizlemlerinin
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birlegsmesidir. Bununla beraber her gesit yapisal resme hazirdir. Stella, farkl
bicimdeki aliminyumlar: biraraya getirerek kocaman diizenlemeler yapmustir.
Fakat yeni caligmalari, bir resim olarak algilanmasa da heykel olarak da
degerlendirilmez. Bazi sergilerinde aliminyum tellerden, boyanmig bigimlerden
olusturulan kompozisyonlar, kendi igerisinde sert agilar olusturmaktadir. Ug
boyutta bu saldirganliga kargilik i¢sel bir duyarlilik vardir. Bu organik
diizenlemelerde bogluklarin yapitin i¢erisine girmesi, formlar ve teller araciligi ile

espasin bicimlenmesine neden olur.

Jean Fautrier, resimlerini kalin kaymak gibi boya katmanlar1 kullanarak
yapmistir (Resim 50). Bazen segilen isaretler ve yapi ilk bakista giiclii
goriinmelerine karsin Soulages’in resimlerinde oldugu gibi fazla uzun omiirlii
ve dayanikli olmazlar. S6zgelimi onun, kizil bir fon {izerinde duran biiyiik
siyah renkli ¢cubuklardan olusan resimleri her batiliya hag imgesi ¢agrigtirmakta
ve seyredeni dramatik bir bicimde etkilemektedir. Burri’nin kaba kolajlar ise,
yakilarak komiirlestirilmis ve birbirine tutturulmug ¢uval par¢alarinin altindan
goriilen siyah ve kirmizi renkleriyle bize agikga bir savagi animsatir. Nitekim, bu
resim, savag yillarinda sahra hastahanelerinde gérev yapmis, yasadigi otantik

olaylan bize aktarmaya ¢aligan bir insanin elinden ¢ikmustir. (Resim 51)

4 A o 7 v i Ly A e

Resim 51: Alberto Burri, “Bugday”, (Kendir kumas), 150x250
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Fontana’nin 1950’ler ve 1960’larda yaptig1 hig leké birakmadan
bo‘yanm1§ tual yiizeyine, boylu boyunca yartklann agildigi ve bazen
miicevherlerle siislenen tablolar, oldukga yiiksek ticari degeri olan agiri-
bilgiclikle sanat nesneleri olarak yorumlanabilir. Fontana’nin bu tablolar1 bir
yandan sanatsal yaklagim olarak resme agik¢a yapilmig saldirilar olarak kabul
edilirken 6te yandan iki boyutlu bir ortamda derinlik izlenimi yaratma cabalari
gibi de goziikebilir (Bkz. Resim 46).

Lucio Fontana resim sanatinda yanilsamaya dayanan espas anlayisina
karg1 yiizeyi kontrollii bir bicimde delerek yé da keserek gercek espasin
yanilsamact yiizeye girmesini saglamigtir®.

Sanat kendi seriiveninde, gerek yanilsamaci olarak, gerekse gercek
malzeme farkliliklarnidan dogan bir sozliik zenginligi elde edip evreni

aciklamada yeni kavramlar girmigtir.

89 LYNTON. a.g.e, 5. 265.
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BOLUM I

3. FIGURATIF RESIM VE FIGURATIF RESIMDE ESPAS

Figiiratif resim; bir varhigi, bir nesneyi ve bir sahneyi cizgi ve renklerle
ifade eden bir resimdir. Ressam tarafindan diisiiniiliip gerceklestirilen bu resim,
“soyut resim” olarak ortaya konulmug olsa bile eger seyirci resimsel imge ile
dig diinyanin nesneleri arasinda bir iligki kurup, figiirasyonu ortaya ¢ikariyorsa
bu bir figiiratif resimdir. Resimlerinin temsil ettigi seyin seyirci tarafindan
bilinmesini istemeyen ressamlar vardir. Soyut oldugu iddia edilen bazi
resimlerde figiirasyon aslinda sadece gizli tutulmugtur. Fakat bilingli bir seyirci,
nesnelerle imge arasindaki bu iligkiyi farkeder.

Pek cok kisi bir anlatim sanati olarak diisiiniilen resmin, dig diinyanin
temsili olduguna inamr. Bilinen en eski resimler de figiiratiftir. Ama bunun
nedeni bilinmiyor. Anlamlar: ve nigin yapildiklarina dair varsayimlar hig bir
zaman dogrulanmadi.

Figiiratif resim, hem birbirinden farkli hem de birbirine bagiml iki

anlatimin sentezinden meydana gelir. Biri canlandirilan seylerin pratik,
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psikolojik, sosyal ve duygusal 6zelliklerinin anlami, digeri de onlarin resimsel
temsilinin plastik anlamu.

Figiiratif resimsel olay bir iletigim olayidir. Ressam “verici” iglevini yerine
getirir. Resmin dili iletigim aracidir. Resmin igerigi iletisimin nesnesidir. Seyirci
ise alicidur. Iletigim, ressamdan seyirciye tablo yoluyla olur.

“Tablo yaraticinin bir oranda da seyircinin katildigs etkinliklerin yeridir”
denebilir. Sadece figiirasyon yapildig1 devrelerde, temsil amag, resimsel anlatim
ise aragti. Resmin, ¢izgiler, bi¢imler ve renklerle diisiinme, kendini anlatma,
heyecan verme sanati oldugunu tekrarlayalim. Biitiin bunlar figiiratif resimde,

dig diinyanin temsili ile iligkilidir.

3.1. Figiiratif Resimde Espas

Espas basit bir kavram degildir. Sonsuz sayida espas kavramlarinin
varligin1 kabul etmek gereklidir. Plastik sanatlar alaninda s6z konusu olan
espas hangi espastir?

Bilim i¢in espas sinirsiz ve siireklidir. Geometrik espasin ise sinirsiz oldugu
diisiiniiliir. Oklid geometrisi espasa kesin ii¢ boyut verir. Bu boyutlar i¢inde
her dlgiide benzer figiirler inga edilebilir. Iki boyutlu bir alan espas degildir.
Espas ic¢in diiz bir yiizey diigiiniilebilir ama diiz bir yiizey espas degildir.
Cevremizde algiladigimiz nesneler bize,belli bir alana, belli bir hacme, belli bir
bi¢cime ve birbirlerine gore belli bir uzaklikta yer almig olarak goziikiirler. Bu
da bize ti¢ boyutlu bir espas kavramini kabul ettiriyor.

Bizim deneysel espasimiz, geometrinin espast gibi sinirsiz degildir.
Duyularimizin arastirma alani ile sinirhdir ve duyularimiz tarafindan saglanan
bilgilere dayanir. Duyularimizin aragtirma alam ise dig diinya ile kendi
viicudumuzdur. Bundan da espas kavraminin dig diinya bilgimizin

nitelikleriyle iliskili oldugu ortaya ¢ikar.



111

Gergek espas, ii¢ gergek boyuta sahiptir; temsili espas ise sadece iki
gercek boyuta, iigiinciisii ise yalnizca telkin edilir. Dig diinyanin yiizeysel
betimlenmesinin espasi, tigiincii gergek boyuta sahip degildir. O halde gergek
espas degildir. Gergek espasi ancak grafik ve kromatik isaretlerle telkin
edebiliyoruz. Eger bu telkin yapilmiyorsa veya bu telkini kavrayacak
yetenekte degilsek, tablonun gergek iki boyutu ile yetinmemiz gerekir. Ciinkii
“gercek espas” belirli bir dig diinya bilgisinin izlenmesiyle bizde meydana
gelen bir kavramdir. O halde, ancak dig diinyanin temsili icinde espas telkin
edilebilir. D1g diinyay temsil eden tek resim olan figiiratif resim, neticede espast
telkin edebilecek tek resimdir. Bununla beraber, figiirasyonun yokluguna
ragmen, bazen soyut resimlerde ligiincii boyut ortaya ¢ikar. Ni¢in? Ciinkii,
zihnen, bazen kismen, onlan figiiratif resme doniistiiriiriiz. Hepimizin resimsel
egitimi temelde figiiratiftir ve bu egitim durmaksizin, her yerde, ¢oziimlenecek
figiiratif isaretlere rastlama aligkanlhigini devam ettirir. Bu figiiratif tatku, bizi
diiz yiizeyler iizerinde plastik isaretler kesfettigimiz andan itibaren figiirasyon
aramaya tegvik eder. Biitiin bunlardan, espas telkin edilebilmesi igin seyircinin
dis diinya ile zihni bir iligki kurmasinin yeterli oldugu sonucu ¢ikanlabilir.

Espas kelimesi bizi yaniltmasin. Tuval veya kagit iizerine c¢izilmig iki
bigimi ayiran espas, bizim burada anladigimiz anlamda espas degil, fakat bir
yiizey parcasidir. Bu, bazen tuvalin espas:t olarak adlandirilan sey ve onun
alamdir. Duyularimizin algilanmast ile ilgili “i¢ espasimiz” ise bizi mesgul eden
bu sorunla hig ilgili degildir.

“Espas-zaman” ise, bilgicler kelime hazinelerini kétiiye kullanamazlarsa,
resimde hi¢ bir rol oynamaz. Bir heykel veya bir yap1 kargisinda zaten
yaptigimz gibi, bir resmin her tarafinda seyircinin bakiginin dolagmast igin belirli
bir zamanin daima gerekli oldugunu bilmek icin, “zaman”in rdolativite

sisteminin dordiincii degiskeni olarak ortaya ¢ikmasini beklemek gerekmez.
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Genellikle modlenin, perspektifin, planlarin yanyana veya iistiiste
konulmasinin veya basamaklanmasinin, 1518in ve belirli renklerin kendi
olanaklarniyla tiglincii boyutu telkin ettiklerine inanilir. Gergekte, espas
telkinini sadece, temsil edilen veya temsil edildigi zannedilen nesnelerin ne
olduklarinin taninmasina dayanur. “Ister resim, ister fotograf olsun bir figiiratif
imgede, bellegin ige karigmamast igin temsil edilen nesnelerin seyirci tarafindan
tanimlanmalarint saglayacak biitiin elemanlar1 gostermemege c¢aligip,
“contexte” eksikliginde biitlin anlamin: yitirecek bir yiizey ayiralim. Bu
yiizey hemen, seyircinin goziinde, renk, ¢izgi ve beneklerle kapli, bez ve kagit
herhangi bir maddenin gériiniimiine indirgenir. Imge biitiin iken, bu yiizey, bir
modle veya perspektif yanilsamasinda i§levihi uygun bir sekilde yerine
getirebiliyorsa da, digerlerinden ayrilip yalniz birakildigi zaman ayni islevi
yerine getiremez.

Bir XVIl.yiizyll manzarasinda uzaktaki seyler 6n plandan daha uzak
goriiliir. Bu, onlarin daha flu, daha az giiclii renklerle boyandiklarindan degil,
fakat, bir manzaranin ¢esitli ayrintilarini tanidigimuzdan ve gergekte onlarin nasil
diizenlenmis olduklarin1 bildigimizdendir. Flu ve mavimsi bir 6n plan olsaydi
ve geri plan da canli renklerle boyanmug olsaydi, biitiin bunlar bu elemanlarin
derinlik icindeki ger¢ek durumlart hakkinda bizi yaniltmazdi. Yiizeysel temsile
ornek bir Japon estampinda, sal lizerindeki kisi, daglarin 6niinde yer alir. Bu
izlenimi ¢izgilerin veya renklerin herhangi bir oyunu ile edinmeyiz. Biz,
manzaralari, daglan ve kisileri taniriz. Insanlarin daglardan daha kiigiik,
sazliklardan daha biiyiik oldugunu biliriz. Kisi zorunlu olarak dagin oniinde
yer alacaktir. Arkasinda olsaydi goriilmezdi ve zorunlu olarak da temsil
edilmeyecekti. Aymi diigiinme diizenini pirimitiflerin resimlerine de
uygulayabiliriz. Dieric Bouts’un bu resminde, kale duvarlarinin ardinda

duvarlara nazaran gok biiyiik kigiler goziikmekte, insanlarin boylarinin kale
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duvarlarini agamayacak kadar kisa oldugunu biliriz. Bu kisilerin goriilmemeleri
gerekirdi. Anlatilan hikaye geregi, ressam bu kisileri gostermek zorundadir.
Ama yine de biz, bu kisilerin biiyiikliiklerine ragmen duvarin ardinda ve 6n
plandaki kisilerden daha uzakta olduklarini biliyoruz. Hogarth’in “Eglendirici
Persektif’’inde ise temsil edilen seyleri tanmidigimiz anda acayiplikleri ortaya
cikar.” (Bkz. Resim 36)

Mavinin kirmiziya nazaran derinligi daha iyi telkin ettigi varsayimlari ve
bu ozellige iligkin kazanilmig fikirler, ¢ok basit bir figiiratif deneye bile
dayanamazlar. Bir natiirmort’ta kirmizi veya mavi bir saksi, zorunlu olarak, fon
teskil eden kirmizi veya mavi bir duvar oniinde goziikiir. Tipki Japon
estampinda, dagin oniindeki kisi gibi. Van Gohg’ta, kendi porrtrelerinin
bazilarinda, 6rnegin bu portrelerin gozlerinde, derinlikleri soguk bir renk olan
mavi ile boyayacag1 yerde, sicak bir renk olan turuncumsu kirmizi ile
boyamugtir. Bir goziin, en derin ve en yiiksek noktalarinin nereleri oldugunu
bildigimizden, derin noktalar kirmizi ile boyansa da, bu bizi yaniltmaz. Bunun
psikolojik bir gereksinme ile yapilmig oldugunu anlariz. Espasla ilgili
izlenimlerin,temsil edilen nesnelerin taninmalarina baglh olduguna dair bagka
ornekler verelim.

Dortgen ve beyaz bir yiizey alalim. Bu yiizeyin iizerinde diiz, kiigiik, gri
bir yiizey daha olsun. Eger desenin bitmis oldugunu kabul edersek, her
cesitten “contexte”in yoklugunda, bu iki yiizeyin aym planda yer aldiklarin
ve dis diinyanin hig bir goriiniimiinii temsil etmedigini ve beyaz kagit {izerinde
sade, beyaz bir leke oldugunu goriiriiz. Her cesitten contexte yoklugu
varsayimi, her tiirlii espas telkinini ortadan kaldirir ve desen, diizlem
geometrinin ve her soyut resmin iki boyutuna indirgenir.

Biraz once verdigimiz deseni uygun figiiratif contexte’lerde donatalim
simdi. Ayn1 beyaz dortgen ve gri lekeyi alalim. Burada bir yapi ve agik bir kapi

goriirsek, beyaz kisim evin on yiiziidiir ve 6n plandadir. Agik kapi olan gri
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yiizey ise derinliktir. Eger kap: kapaliysa, beyaz yiizey ile gri yiizey ayni
planda yer alirlar. Bina yerine yoldan goriilen bir manzaray: koyarsak ve gri
yiizey bir kilometre tasina ait olunca, 6n plana geger.

Desen bize non-figiiratif goziiktiifii zaman, onu gergekten, iizerine
cizilmig oldugu kagidin planina yerlestiriyoruz ve kagidin plani ile desenin bize
gosterdigi plan arasinda hi¢ bir mesafe ayirdedemiyoruz. Buna kargin, deseni
figiiratif fikirlerle birlestirdigimiz andan itibaren, bu iki plani karigtirmiyoruz
artik. Gergek icinde goriilen her nesnenin seyirciden belli bir uzaklikta
oldugunu biliriz. Bu mesafeyi nesnelerin temsilinde yeniden kurariz ve onu
kagidin gergek plani ile seyirciye en yakin &n plan arasina koyariz. Ozetlersek;
figlirasyon algilanmast oldugu andan itibaren zorunlu olarak iiciincii boyut
telkini vardir. O halde bir resimde figiirasyon eginimi goriildigii zaman
bilingsiz de olsa o resim soyut degildir. Espas fikri, bizim dig diinyay: bilip
tammamiz nedeniyle meydana geliyorsa ve figiiratif resim de gériilebilen dig
diinya nesnelerini veren tek resim ise, espasi telkin edebilecek tek resimdir.
Espas telkini soyut sanata tamamen yabancidir. Soyut resim iigiincii boyutun
silindigi, kamufle edildigi veya dolayl olarak verildigi bir resim degildir.
Sadece iki boyutlu olma o6zelligi vardir. Soyut ¢alisan ressamlar bir fon
tizerindeki form fikrinden korkarlar. Ciinkii fon fikri espas fikrinden ayrilmaz.
Ne kadar ince olursa olsun bir fon iizerindeki form gerekli olan bir hacimdir.
Bazi soyut ¢alisan ressamlar da ii¢ ¢izgi tuvalleri lizerinde kesisince korkuya
diiserler. Bunun i¢in de iigiincii boyut korkusu iginde resim yapip sonradan
formel ve kromatik diizenlemeler yaparlar. O halde soyut resimde figiiratif
resmin tersine hacim ve fon fikri yok. Gergek bir soyut kompozisyon ne bir
fon iizerinde, ne de bir fon icindedir. Tuvalin yiizeyi ilizerindedir. Soyut bir
resim, seyircinin tuvale olan uzaklifindan goziikmelidir. Figiiratif resimde ise
tuvalden fona olan uzaklik buna eklenir. Amaci dig diinyanin goriinebilir
goriinlimlerini temsil étmek olan figiiratif resimde kompozisyon gerekli olarak

bu goriiniimlerinin mantiki diizenine uyar. O halde figiiratif kompozisyonun
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mantig1 dig diinyanin diizeninin manugdir. Ister primitiflerde oldugu gibi, bir
insan, onu ¢evreleyen binalara nazaran oransiz olsun, ister hacimler
nabilerdeki gibi, siluetlerine indirgenmig olsun, ister nesneler kiibistlerdeki gibi
keyfi olarak pargcalanmig olsunlar, ya da Chagalle’deki gibi bir inek gokte
dolagsin, ya da Picasso’daki gibi perspektif zaman zaman tersine donmiig

olsun biitiin bu tuhafliklar yine figiiratif diizen icinde olugur.

90 ERDOK, a.g.e., $.9-10.
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BOLUM 1V

4. EMPRESYONIZMDEN GUNUMUZE ESPAS

Empresyonizm, XIX.yiizyilin son yaristnda Fransa’da dogmus ve sonra
buradan biitlin Avrupa’ya ve Avrupa dis: iilkelere yayilmig bir sanat
anlayiginin, hatta bir sanat doneminin adidir. 1874 yilinda Monet’nin
sergiledigi eserden birinin adt “Giinesin Dogusundan Alinan izlenim”. Biitiin
sanat kritik¢ileri bu tablonun adina takiliyor, ¢iinkii bu simdiye kadar hig
duyulmamug bir tablo adi. Boylece bu empresyonist deyimi 6nceleri yalniz bu
sergiye katilan ressamlar igin alayli olmak iizere kullaniliyordu, ama sonralan bu
deyim, yavas yavag alayli yanini kaybederek bu sergiyi aganlarin ortaya
koydugu yeni sanat goriigiinii ifade eden bir genel kavram oluyor. Iste
Monet’'nin “impression-soleil levant”tan dogan sanat anlayist yaninda,
E.Mach’ta vardir. Monet bu tablosunda giinesin dogusu sirasinda bir limani
gosteriyor. Resimde bu limanin somut varlig: ile karsgilagmiyoruz. Burada bize
verilmek istenen doganin belli bir mantiga dayanan somut bir pargast degildir.
Monet’nin yakalamak istedigi giines 1sinlarinin su yiiziindeki harelenmelerini

ve bu belli bir an igindeki gok ve deniz yiizeylerinde meydana gelen g1k
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dalgalarini tespit etmekti. Fakat bunu o giine dek pek gok ressam uygulamust.
O halde Monet’yi onlardan ayiran ayirim nerededir?

Resimde hareketsiz higbir formun, higbir konturun bulunmadigin
goriiyoruz. Ama ayni zamanda Jan Van Goyen’in “Nehir” adli tablosuna
bakarsak, onda da konturlarin tamamen eridigini, onun da daha ¢ok

konturdan kagma prensibine dayandigini goriiriiz. (Resim 52)

Resim 52: Jan Van Goyen, “Nehir”

Bu iki peysajda da ¢izgiden kagan bir prensip gergeklestirmek isteniyor.
Jan Van Goyen’in tablosunda doga ger¢i bir renk armonisine biiriiniiyor ve
konturlar eriyor; ama buna ragmen resim bize yine planl, diizenli, az gok
mantiga dayali ve diisiinsel olan bir dogay:1 veriyor. Monet’nin resminde
titregen, akan renklerden, birbiri igcinde eriyen 151k dalgalanndan baska higbir
sey gormemekteyiz?!.

XIX.yiizyilda, klasik gelenegin yetkinlige gotiiren bir yol oldugu inanci

yitiriliyordu. Bat1 bilincinde egemen olan tarihsel goriis, insanlarin nesnelerin

91 ismail TUNALL Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitabevi, 1989, s.38.
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kokenlerini arastirmaya zorluyordu. Cagin degisen idealleri, bilim anlayisi ve
felsefesi ile birlikte yeni bir gergekgilik yorumu ortaya ¢ikiyordu.

Empresyonizm bir natiiralizm’di. Ilk empresyonistlerden son
empresyonistlere dek doga ile olan bu duygusal bag titizlikle korunmaya
¢alisilmigtir diyebiliriz. Hemen hemen begyiiz yildir Avrupa resmi objeden
hareket etmigtir. Fizigin dayanag1 olan madde birdenbire biiyiik bir degigime
ugrayarak katiligini yitiriyor ve quantum’lar, kuvvet noktalar1 ve enerji
simgeleri olarak kavranirken, gitgide soyut bir 6ze sahip oluyordu. Bunun
sonucu olarak varlik, maddesel varlik, doga varlig1 soyut diisiinsel bir ilgiler
sistemi haline geliyordu. Gerek bilimdeki bu gelismelere, gerekse tarihsel
aragtirmalara kogut olarak sanatta da degismeler olacakti.

XIX.ylizyi1lda yaratilan sanat yapitlarindan pek cogu parlak olmayan
tarihsel resimlerle, giinliik hayat: anlatan nianzara ve natiirmort resimleridir.
Fakat bu yiizyilin son ¢eyreginde Eduard Manet ve arkadaslart geleneksel
sanatin dogay:1 anlamada kaliplasmig kurallarinin yanhgliklarini farkettiler.
Resimlerinde nesneleri atdlyenin yapay havasindan ¢ikarip, giin 1518inda
goriindiigii gibi resmetmeye bagladilar. Manet’e katilan Monet ise ‘her doga
resmi yerinde bitirilmelidir’ diigiincesindeydi. ,Bu yqlmzca ahigkanliklarin alt iist
olmasina degil, ayn1 zamanda yeni teknikleri de béraberinde getirmisti. Belli bir
antn izlenimini tesbit etmesi gerekmektedir. Empresyonist resimlerde ne ¢izgi,
ne kompozisyon, ne de insanin hayran olmasin gerektiren bir 6zellik vardur.
Dogadaki nesneler birkag firga darbesi ile resmedilmektedir®2;

Bu geng izlenimci toplulugunun ressamlar, yeni ilkelerini yalnizca
manzaraya degil, giinliik yasamin her sahnesine uygulamiglardi. Auguste
Renoir (1841-1919), 1876’da yapilmis ve bir agik hava eglencesinde degisik
eglendirici tipleri anlamay1 amaglamigti. Wateau ise, aristokrat eglentileri
canlandiran diigsel sahnelerinde, siikun dolu bir varolug havasin yakalamak

istemigti. (Resim 53)

92 SERULLAZ. a.g.e., 5.154-174,
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Resim 53: Renoir, “Movlin de Ia Galette’de dans”, 1876, New York

Renoir’da her ikisinden de birseyler buluyoruz. Renoir’da, kalabaligin
neseli devinimini yakalamayi seviyor, cogkulu giizelligin biiyiisiine Rendini
birakabiliyor.

Izlenimci akimin en Ya§11 ve yontemli savunucularindan birisi olan Camille
Pisarro’nun giines altindaki bir Paris bulvarinin izlenimini ¢agrigtirdigi
Montmarte Bulvari’ndaki gibi tablolan kargisinda sagkinhifa ugrayan kimseler
sunu soruyorlardi. “Bulvarda yiiriidiiiimde boyle mi oluyorum ya da
bicimden yoksun bir lekeye doniigmek i¢in bacaklarimi, gézlerimi ve

burnumumu yitiriyorum.”



Resim 54: Pisarro, “Montmartre Bulvari”, 1897

Tiim diinya, birden bire ressamin firgasina konular sunuyordu. Sanatgi
nerede giizel bir ton birlesimi, renk ve bi¢imlerin ilgin¢ bir olusumunu renk-
golge ve giines lekelerinin civil civil oyununu bulursa oraya sehpasini kurabilir
ve izlenimini tuale gecirebilirdi.

Ressamlar XIX.ylizyil insaninin diinyayl yeni bir gdzle gdérmesine
yardimct olan iki yandas olmasaydi, boyle bir zafer hizla ve bunca yetkinlikle
ulasamazdi. Bunlardan birisi fotograftir. Sipsak fotografin gelismesi, izlenimci
resmin dogdugu yillara rastlar. Fotograf degisik acilardan cekilmis rastlantisal
goriiniimlerin giizelligini bulgulamaya yardime1 olmugtur®3,

Bu olanaklardan en derin bi¢imde etkilenen sanat¢i1 Edgar Degas (1874-

1917) oldu. Izlenimcilerin ¢ogu goriigiinii paylagsa bile kendisini bu gruptan

93 GOMBRIHCH. a.g.e., s.414-415-416-417.



ayri tutuyordu. Degas, figiirlerini beklenmedik agilardan ele alip goriinen
bicimlerin mekan ve bigimselligini belirginlestirmek istiyordu. Bu nedenle
konularin1 agik hava sahneleri yerine Bale sanatindan ¢ikarmayi yegledi.
Provalarda viicutlar her tiirlii davranig iginde, her agidan gézleme olanagina
sahipti. Sahnenin tepesinden bakuginda karmagik perspektifi veya sahne
1istklandirmasinin insan figiirleri izerindeki etkilerini inceleyebiliyordu. Ornegin
“Ug Dans¢1” adli ¢alismasinda kimi balerin kizlarin yalnizca bacaklariny,
kimilerinin de viicutlarin1 gostermis, sadece bir figiirii tam olarak ele almustir.
Degas, onlara izlenimcilerin peysaj’a bakiglarindaki tutkusuz nesnellikle
bakiyordu. Onu ilgilendiren onun i¢in 6nemli olan sey insanin bigimi
izerindeki 151k-golge oyunuyla devingenligi veya farkli bir agidan, yani
tepeden goriildiigii gibi, resmetmesi bu sonsuza gidisi sinirlandirmigti. Degas’ta
espas sinirlandinlmugt.

Primitivizm denen ve 6zellikle XIX.yiizyil sonuna ile XX.yiizy1l sanatinda
kendini gosteren egilimi agiklamanin bir ¢ok yollan vardir. Bu egilimi gdsteren
ilk sanat¢i Paul Gauguin’dir. Gauguin’in yogun renklerden olusan genis
lekeleri kullanarak, bi¢imlerin, kenar ¢izgilerini basitlegtirmistir. Carpici renk
alanlarini basiklagtirmigtir. Genig renk alanlari sayesinde objelerde basiklagmus,
derinlik sinirlandinimugtir. Yanilsama alaninda doga tuval yiizeyine yaklagtiriimus,
sinirht bir espas yaratilmigtir. Bati sanatinin, hacimleme, derinlik, illiizyon gibi
yiizy1llik sorunlarini rahatga gormezlikten gelmigtir™.

Cézanne’in peyzaj ¢aligmalarinda goriilebilecegi gibi, firca darbeleri,
planlar1 olusturmaktadir. Fakat bu planlar, diizlem icerisinde bir taraftan arka
arkaya giderken, bir yandan da 6ne dogru gelmektedir. Bu tiir derinlik

yanilsamas1 Cézanne’in diigiincesini olusturur. Ayrnca resimlerindeki gerek

94 LYNTON. a.g.e., s.20.



konularin segimi, gerek nesnelerin diizenleniginde oklidyen espas perspektif
anlayiginin tersine bir diizenlemesi s6z konusudur. Nesneler, planlar derinlige
gittikce biiyiimekte, 6n plandaki kiiciik nesneleri, onun arkasindaki biiyiik
nesneler kapamakta ve boylece en uzakta en 'bijyiik nesne yer almaktadir.
Cézanne’in bu ¢aligmalarindaki basarisinda bir miktarda olsa XIX.yiizyilda
matematik, fizik ve filozofideki gelismelerin de pay1 olsa gerek. Bu sirada en
onemli kesif non-euclid geometrisinin kegfedilmesiyle Cézanne’nin basarilari
non-euclid geometricilerle aynidir. Her ikiside espas alternatiflerini ve
yorumlarini, eski geometrik yorumlamalar gibi, yapiy: destekleyici bir sekilde
kullanmuglardir®,

Paul Cézanne’deki silindir, kiire ve konilere gore kavranan bir doga,
duygusal olarak kavranan bir doga degil, diisiinsel olarak kurulan bir
kurgusal soyut diinya olacaktir. Bu yeni bi¢im verme, soyut sanat olarak
somutluk kazanir. Cézanne’in resimleni yalniz Fovizm ve Matisse degil, ayni
zamanda Kiibizm igin de ¢ikis noktas: olur. Yalniz ad1 gecen sanatlarin degil,
tiim ¢agdas geometrik soyut sanatlarin bagina Cézanne’1 koymak gerekir,

Onceki sanatcilar, doganin bigimlerini yass: bir kaliba indirgemislerdi.
Fakat bunu Snlemek, basit nesnelerle, cisimselligi ve derinligi de koruyarak
tablo kurmak olanakliydi belki. Iste Picasso’yu Cézanne’a gétiiren yol da bu

oldu.

95 John Adkins RICHARDSON. Modern Art and Scientific Thought. University of
Illinois Press. $.36-38-44-45.
96 ismail TUNALL Felsefe Arkivi. L.U.EF.. S.17. Istanbul.1981. s.4-5.



Resim 55: Paul Klee, “Minik Ciicenin Minik Masali”

Paul Klee “Minik Ciicenin Minik Masali” adli resminde tualine bir doku
vermistir. Figiiriin etrafinda bulunan dokulu kahverengi sekil resme bir 151k
getirmigtir. Bu 15tk dairenin seyirciye dogru yaklagmasin saglamugtir. (Resim 55)

Klee gibi Feininger’de 1912 yilinda artan Kiibizmci girisimlerle kangstkken
basik bir yiizeyde mekan derinligi verme sorununa yeni ¢oziimler getirdiginin
ayrimundayd:. Ust iiste konmus iiggenleri tablosuna koyarak, kendine 6zgii
kisisel bir teknik buldu. Bu ii¢cgenler, saydam olduklarindan, kimi zaman
tiyatroda kullanilan tiil perdeler gibi ¢cok katmanl bir siralantst andirirlar, Biri

otekinin arkasindan goriilen bu bigimler, derinlik diisiincesini veriyorlar,



sanatgiya ise tablo basiklagmadan, nesnelerin kenar gizgilerini basitlegtirme
olanagini sagliyorlar. Feininger, Ortagagin sarkik sagakli sokaklarini veya
yelkenli kiimelerini motif olarak segiyordu. Bir kotra yarigini gdsteren tablo,
yonteminin sanatgiya 'yalmzca mekan duygusunu degil, devinim duygusunu

da verme firsati kazandirdigini belgeliyor. (Resim 56)

Resim 56: Feininger, “Yelkenliler”, 1929

Bigimsel sorunlara kars1 gittik¢e bilyiiyen ilginin, Kondinsky’nin soyut

sanati alanindaki deneylerin yeni bir bigimde ele alinmasina yol agrmgtir®’.

4.1. Soyut Sanat ve Espas

Soyut sanat yirminci yiizyihin ilk on yili icerisinde dogup, ¢esitli okullar

halinde geligip giiniimiize dek uzanan bir sanat goriisiinii ifade eder. Bu genig

97 GOMBRICH. a.g.e., 5.464.



sanat goriigii iginde hepsi soyut olan Der Blue Reiter, Kiibizm, Non Figiirativ,
Konstruktivizm ve Siipermatizm vb. gibi ¢esitli anlayiglar yer almaktadur.
Bunlarin hepsi soyuttur®s,

Soyut sanat i¢in genel bir kural olan objeden, figiirden kagmak istenmesi,
soyut sanatin yeni bir gergeklik aramasindan, yeni bir varlik yorumuna
dayanmasindan ileri gelir.

Natiiralist sanat anlayis1 igin, doga miikemmel ve aym1 zamanda, drnek bir
varliktir. Sanatginin gorevi ise, bu 6rnek varlifi tual iizerine aktarabilmektir.
Oysa soyut sanat i¢in sanat¢ilarin 6rnek alabilecegi bir varlik yoktur. Tersine o
objesini kendi ¢abasiyla ve kendi yetenekleriyle yaratmak ve gorsellestirmek
zorundadir. Bunun igin sanatin yolu “drneklerden ilk-temel bicime gider”. Bu
ilk temel bigim soyut sanat anlayiginin aradig1 ve kavramak istedigi objedir,
gercek varliktir. Fakat bu doganin gtiriinii§ijnijn Otesinde bulunur.

Daha onceleri yeryiiziinde goriilebilir olan, goriilmiis olan ya da
goriilmesi istenen §eyler‘ tasvir edilirdi. Simdi ise goriilebilir olan geylerin
relativligi biitlin agikliiyla ortaya ¢ikmigtir. Yani tiim bu gériiniir gergegin
diginda gizli olarak bagka fenomenler ¢oklugu iginde akip gelen rasgele yer
alan obje alanidir. Soyut sanatgilara gére bu evren, olug ve degisme boyutlari
icinde akip ge¢cmesi nedeniyle tesadiife dayanir. Ama aranan ve ulagilmak
istenen amag, degiskenlikler, rastlanti degildir. Tersine raslantilar diinyasi
ortadan kaldirildiktan sonra aranan evrene ulagmak miimkiindiir.

Soyut sanatin amaci da evreni keyfilikten, rastlantilardan, karmagaliktan
degisik goriiniiglerden kurtarmak, onlar1 sorunlu ve degismez kilmak, mutlak
degere yaklagtirmaktr.

Soyut ¢aligmalarla dogal mekan soyutlanmi§, soyut-somut arasinda
gelgitlerle gizemli bir atmosfer yaratlmigtir. Mekan icinde irili ufakh pargalarin

birbirleri ile olusturduklan iliski resme hareket kazandirmaktadir. Bu daha gok

98  TUNALIL Felsefe..., 5.4-5.
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duygusal bir hareketliliktir. Bu hareketlilik, bazen kompozisyonun temelini
olusturmaktadir. Fakat parcalanmalar resme dinamizm katmaktadir.

Gozlemlerin tutsagi olma tehlikesine diiymeden, hacimsel big¢im
yinelemelerine dayanan doga ve nesnelerin anlatimi yerine genellikle renk ve
leke devinimine dayanan bir yorum ile ¢aligmalar yapilmigtir.

Karsithklarin aynit mekanda kullanilmasi bazi resimlerde temel 6zellik
olarak goriiliir. Bazen sert yumugak bigimler, piiriizlii yiizeyler, ritimli dalgalar,
boyanin olusturdugu doku-valor ve rengin ayni anda goriilmesi, espast
olusturmakta ve gii¢lendirmektedir. Fir¢anin renkleri, figiir ile arka planin,
degisik boliimlerin ve bunlarin birbirleri ile olan iligkileri belli bir dinamizm
i¢indir. Ayrica, bi¢imin olusturdugu hareket, firganin dinamizmi ve renkler,
resimlere ifadeci bir yon kazandirmaktadir®.

Paul Klee, rengin olgiilebilir ve tartilabilir gibi bir iiglincii niteligi
oldugunu sdylemektedir. Bu niteliklerden birinin egemen olmasi resmin
karakterini belirler. Simdiye degin uygulamalar ii¢ anlayist ortaya koymustur.
Bunlar 151k-g6lgeci, renkgi 151k-gdlgeci ve renkgi anlayiglardir!®,

Renkler, kendi baglarina ne kadar gagirtict olursa olsun figiirii ve nesneleri
desteklemektedir. Bigimsel endigeler1 on plana ¢ikartmak icin figiir bazen
lekesel olarak kullaniimaktadir. Bigimler ifadeyi saglamak ve giiclendirmekle
ylikiimliidiir. Bazen figiir mekanla kaynagmug, igice girmis adeta
kenetlenmigtir. Bu da figiirii, mekana daha saglam bir yapiya oturtma
endisesinden kaynaklanmaktadir.

Obijeler, biitiin iceriklerinden siyrnihip, sadece yiizeyden ibaret goriiniigler
olarak ortaya ¢ikar. Objeler, zaman ve bazen mekandan soyutlanmug, kalin
koyu ve karanlik tonlar iizerinde e§ zamanh bir duyarlilikla genis, giivenli, atak

renk lekeleri ile bigimlenmisgtir.

99 Saim ERKEN. Figiirin Mekan Icindeki Durumu. Istanbul, 1990. s.
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Cézanne, bu konuda “Doga yiizeyselde degildir, tersine derinliktedir.
Renkler bu derinligin yiizeydeki ifadesidir, renkler diinyanin derinliklerinden
yiizeye dogru ¢ikarlar. Iste sanatin aradigida, bu derinlikteki varlik olacaktir.
Sanatin izledigi yol bu olmalidir.” der.

Soyut sanata gelindiginde benzetmecilik sona erer. Yeni bigim yaratma
bilinci ancak, Cézanne’den sonra geligir. Artik resim doganin dis
goriiniigiinden kurtulur. Soyut sanat bi¢im diinyasini yaratirken hig siiphesiz
bir takim elemanlarla, araglarla olacaktir, bu eleman ve araglarda yine sanat
elemanlan ve araglar1 olacaktir.

Soyut sanat aradig: bigim diinyasini yaratirken, dogal formlarin disinda
varolan sanat elemanlarini, ¢izgi, renk ve yiizey gibi elemanlarla olusturur.
Kollar, bacaklar, agaglar ve manzaralar asil resim elemanlar degildir. Resim
elemanlar1 renkler, ¢izgiler ve yiizeylerdir. Bu elemanlar bir geometrik form
elde ettigi zaman bigim verme asil anlamini elde eder. Yani bi¢cim verme derin
gercekligi ifade eden renkli dikdortgenlerin bir bicimlendirilmesidir.

Soyut sanat bu nedenledir ki, bi¢im vermeyi, geometrik formlar halinde
¢oziimler ve boyle bir ¢oziimleme de sanati soyut kilar.

Sanat¢inin gorevi evrendeki mutlak dengeyi, bu gizli uyumu
nesnelerdeki bu evrensel dengeyi gdormek, ona bigcim vermek ve onun
kanunlugunu ortaya koymaktir. Fakat P.Mondrian bu noktada Doesburg’dan
ayrihir. Ciinkii ona gore sanat evrende bulunan dengeyi izlemez. Tersine sanat
yapiti, dengeyi kendi varlig: iginde gerceklegtirmekle dogayi asar ve onu
tamamlar. Bu anlamda sanat yapiti, tamamlanmis ve sisteme sokulmug doga
demektir!0!,

Gegen yiizyilin iigiincii ceyreginden beri sanatta egemen olan dogay:
gormeye dayali mantik, yerini dogay: diigiinme mantigina birakir. Soyut sanatin

amact duyusal gergeklikten kagarak degismez olana, mutlak’a ulagmaktir. Bu
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mutlak, varli@in dziinde, derinliginde somutlagir. Sanat, algilanan nesnelerin ve
goriiniig bigimlerinin tam olarak tekrarlanmasindan kagmaya ¢abalar. Sanat
tiirlii yollarla asil alanini elde etmeye yonelir. Sanatin bu asil varlik olan,
duyusal gergeklige karsit olan ifade diinyasidir ve buna da ancak bilim yoluyla
ulagilabilir. Resim, ii¢ boyutlu maddeselligi, yiizeysellige indirgemekle salt bir
bi¢im anlami ifade etmis olur. Nesnenin ii¢ boyutlulugunun reddedilmesi
nesnelerin birer yilizey bigimi haline getifilmesi, baglangigta ¢agdas soyut
sanati belirleyen bir nitelik olarak ortaya ¢tkiyor. Ama bu yiizeysellik nesneleri
yalnmiz li¢ boyutluluk i¢inde kavrayan objektif natiiralizme karsit olan bir
evren kavrama big¢imi olarak ortaya ¢ikiyor.

Artuik soyut sanat bu yaklagimi dogrultusunda yapitini, renkli renksiz
geometrik diizlemler ve cizgilerle yiizeyde olugturmakta. Espas, igerik olarak,
derinlikte, bicim olarak yiizeyde bulunmaktadir!02,

Soyutlamada sanatin yadsinmaz 6gelerinden devinim, espas arayisi icinde
ya da yiizeyde devinim, biitlin dinamizmi ile devam étmektedir.

Devinim tuval yiizeyinde iki boyuttan ii¢ boyuta tuval derinligine,
giderek helezonik ve paraboller de yaratarak ¢ogul sayilarla, dinamiklerle
olugabilir!03,

Yeni endiistriyel malzemeler ve teknolojiye olanak bulan, sahip olan
cagdag sanatg1 Ronesans ile baglayan doganin i¢ ve dig yonlerini incelemeyi
derinlemesine genigletmeye baslamigtir. Cagdas diinyanin énemli bir 6zelligi de
harekettir. Cagdag sanata bogluk kavramina dordiincii boyut olarak
adlandinlan yeni bir boyut eklenmisgtir.

XIX.yiizyila kadar ressamlar iki boyutlu diizlemde bosluk mesafe
kavramini yaratabilmek icin renk ¢esitlerinin azalan zithklarini, agik ve koyu

ton degerlerini kullandilar. Boylelikle mesafelerin sonsuzluk kavrami veya

102 LYNTON. a.g.e., 5.23-24.
103 Nazan [PSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.gee., s.18.
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atmosfer perspektifleri yoniinden sorunu ¢ézmeye ¢aligtilar. Sonsuz bogluk
diigiinceleri bati sanatinda Ronesansin bagindan XIX.yiizyilin ortalarina kadar
slirer. Bu donemler i¢inde sanatgilar, dogadaki sonsuz boglugu derin bogluk
tasarimuyla kavramigladr.

Bilindigi gibi resim sanatinda yiizey, se¢ilmig sinirli bir yiizeyde plastik ve
resimsel ogelerle yaratilan bogluk kavramidir. Bir yiizeyde iki nokta arasindaki
mesafe zamam diizenleyen bir durum yaratir!%4, -

Wolfflin resimdeki derinlik konusunda: “Her resimde derinlik vardir, ama
derinlikler uzamin paralel dilimlere ayrilmig olmasi, ya da bir hareketin-
devinimin herseyi derinlemesine birlestirerek canlandirmasi1 durumlarina gore
bagka etki yaparlar. Derinlik etkisi hareket, devinim halindeki bigimlerle
belirtildigi zaman en giiclii etkiyi yapacaktir.” diyor!03,

“Giotto’dan beri resim sanatinin baglica kaygilarindan olan mekan
derinligi ve bu derinligi saglayan teknik 6geler, renkleri bulandira bulandira
degerden diigiirmiig olmasa da zor duruma sokmugstur. Asil kaygi, bu yiizeyin
ressamca boyanmasi olunca resmin tabiattan uzaklagmasi giizelligi dig
diinyada degil, insan i¢i uyumlarda, duygu ve diigiinceyle varilan cennetlerde
aramas1 dogaldur,”106,

Soyut sanat akimlarinin ilki Kiibizm’dir. Kiibizm, Cézanne tarafindan
uyarilmig teorik diigiincelere dayantyordu.

Cézanne hacim ressamiydi ve hacmin yapisini ariyordu. Resimlerinde her
ne kadar kiire, koni ve silindir bicimleri gériinmiiyorsa da Emil Bernard’a
yazdig1 mektuptaki sozler, onun dogada geometri bi¢imleri aradigin
gostermigtir. Kiibistler icin hacim nesnelerin 6ziiydii. Kiibistlerin kavram

ressamligi Giotto’dan beri siiregelen Yenigag sanat geleneginin degigsmez

104 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.147.
105 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.147.
106 GOMBRIDGE. a.g.e., s.150.
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ilkesi olarak kabul edilen tek bakig noktasini kiriyor ve resim sanatina hacmi
cesitli yanlardan gosterebilme olanag: agiyorlardi.

Tek bakig noktasinin kirtlmasi, kapali hacmin kinlmas: demektir. Kiibistler,
hacmi diisiincelerinde irili ufakli geometri bigimlerine béliiyor, bunlari resim
yiizeyine paralel planda yanyana ve iistiiste getiriyor, hacmi hazir ve bitmig bir
bigim olarak vermiyor, onu olusturuyor ve yeniden kuruyorlardi!07,

Picasso ile Braque’nin kisa zamanda olugturduklari yeni anlatimlar
uluslararasi sanat ve tasarimda bir dizi gelismeler igin bir sigrama tahtasi oldu.
Bu akimin bu 6lgiide etkili olmasinin bir nedeni de Kiibizmin bir takim
Ozgiirliikler getirmesiydi.

1912°de Picasso ile Braque’in yapitlar1 dnemli bir degisim gosterdi. Bu
sanatgilarn ikinci tiir Kiibizm’ine, Birlesimsel (sentetik) Kiibizm ad1 verildi. Bu
yaputlar dogadan degil de, sanattan ya da yapma nesnelerden kaynaklanan
degisik 6gelerden olusuyordu. Gazete kagitlari, duvar kagitlari, tahta taklidi,
mugamba vb. gibi hazir malzemeleri yapitlarina eklemigti. Bunlar bazen bir
nesne bigimi olarak bazen de, soyut bir bi¢cim olarak resimde yer almaktadir.
Bu elemanlar artik dogal elemanlar degildir, tersine diiglinsel soyut elemanlar
geometrik elemanlardir. Bu agidan bakinca Analitik Kiibizm ile Sentetik
Kiibizm bir prensip karsithig icinde bulunurlar. Birinin ¢ikis noktasi diisiince
diinyas1 ve geometridir. Analitik Kiibizm, bir giseden bir bi¢imi meydana
getirmesine kargin Sentetik Kiibizm soyut bi¢cimden bir gise meydana getirir.
Ciinkii Sentetik Kiibizm, i¢inde nesne diinyas: ile olan ilgi biisbiitiin
birakilmaz. Ne var ki amag doZay: ve nesneleri tiim resim sanatinin diginda
birakmakur.

Picasso’nun espast sonsuz bir derinlige gitmemekle, yiizeye yakin
yiizeysellesmeye egilimlidir. Espas sinirli espastir. Picasso ve Braque’da soyut

sanatin bigimsel anlatimuyla birlikte espas fikri de olugmaktadur.

107 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.30.



Bazi ressamlara gore Kiibizm, agikga tam soyutlamaya giden yoldu. Bu
yolda Kiibizmi en agir, noktaya kadar gétiiren sanat¢ilardan biri de Hollandali
ressam Piet Mondrian’di. 1910-11 yillarinda Hollanda’da Kiibist ressamlari
inceleme firsatin1 buldu. Renk gesitlerini azaltarak resimlerini daha ¢ok ¢izgisel
yapilar olarak diizenlemeye bagladi. Bu ¢aligmalart Analitik Kiibizmi animsatan

bir ¢izgi diizenlemesidir. (Resim 57)

Resim 57: Mondrian, “Victory”

Mondiran’a gore, kiibist sanat soyutlayici idi. Ama soyut degildi.
Mondrian simetriden kaginiyordu. Ciinkii simetri yoluyla kurulacak denge,
ancak esitligin dengesi olabilirdi. Mondrian resim yiizeyini bolen siyah yatay
ve dikeyleri, yirmi yil bikmadan usanmadan saga sola agag1 yukari oynatarak

cesitli bicim biitiinlemeleri elde etmeye caligt1108,

108 Nazan IPSIROGLU-Mazhar IPSIROGLU. a.g.e., 5.54-55.



Doganin bigim diizenleri ile, sanatin bigim diizenleri birbirinden farklidir.
Sanatg1 doga orantilarini yrikarken, temel sanatsal orantilari ortaya ¢ikarir. Ayrica
sanatin soyut bicimlerle dinamik iligkiler kurarak ar1 bir giizellik yaratabilmesi
icin, dogal goriiniiglerin Otesine gegmesi gerektigi goriisiindedir. Bundan
otiirii Piet Mondrian’in resimleri kareler, dikddrtgenler ve onlart birbirinden
ayiran ¢izgilerden olugur. “Neo Plastisizme” adini verdigi bu resimlerin anlami
yiizey gerilimlerini mutlak dik agida dile getirir. Bu ise apagik bir geometridir.
Neo Plastisizme, bu anlamda sanatin bir geometrilestirilmesidir. Resim, temel
geometrik elemanlara gekilirken, espasta yiizeye ¢ekilmigtir. Kare, dikdoértgen
ve cizgiler resim yiizeyinde derinliksiz olarak yer almaktadir. Mondrian’in
sanati1 evrensel degerleri ve kargitlarin yan yana geldigi varolugu dile getirdi.

Soyut sanatgilar bir duyarlilik yaratmaya ¢aligip, bu duyarlilikta bir gerilim
cikarmaya karsiydilar. Bu yiizden renkten de vazgeciyorlardi. Bu iglenmemis
tual yiizeyi, genelde adeta 1ssiz ¢l gibi hiikiimsiiz, anlamsiz diisiintilebilir.
Sanatciy1 bu bog alan, kendini doldurtmaya mecbur birakir. Yiizeyi kapatmak
bosluklarin yerine doku koymak, negatif yerine pozitif yapmak sanatct i¢in bir
zorunluluk haline gelir. Illiizyonistik boglugun yaratilmasinda boyama ¢ok
zorlayici degildir. Fakat genelde onun varligini da inkar edemeyiz. Bu bog alam
adeta higlik olarak tanimlamugtir. Resimsel alanda, bosgluk duyarlihigina karg:
yapilan ¢alismalar ve tualdeki islenmemig alam tiimiiyle doldurmakta ¢6ziim
olmamaktadir. Buna kargilik genel egilim, izleyici ile yapit arasindaki alant,
mesafeyi kiiciiltmeye yoneliktir. Bu sebeple izleyen kisi yapilan tasarimin
baskinligint ya da yogun duygusal enerjinin baskinligimi hisseder. Ancak
burada sanatgilar gozalici bir ¢aligma yapmak istemiyorlardi. Boyutu
kiiciiltmek ise, izleyiciye resimde anlatilmak istenen deneyimi vermez. izleyici
resmi sadece gergeveleriyle sintrlt bir alan olarak algilar. Halbuki boyutu biiyiik

olan bir resimse izleyiciyi igine alir. Burada boyutun arttirilmast, izleyen Kigiyi



de igine katacaktir. Sonug olarak diisiiniilenden ¢ok daha yogun bir iletisim
s0z konusudur.

Jackson Pollock 1947 ile 1948 yillarinda biiyiik boyutlu resimlere
yoneldi. Bu biiyiik boyuttaki yiizeyler ile siradan artistik deneyimlere
dayanan geleneksel sehpa resimleri arasinda bir ayirim ortaya ¢ikartti. Pollock
tual olciilerini arttirmakla, onlari yere tagiy1p yerde resim yapmaya bagladi. Bu
caligma yontemi Pollock’a sonsuz bir hareket 6zgiirliigii kazandirdi. Pollock
bunu, “ben bu yolla tabanin gevresinde ¢aligabiliyorum, dort yonden
miidahale edip resmin iginde oluyorum” diye agikliyordu.

Disavurumcu bir sanat¢1 olan Jakson Pollock’un 1949 yilinda yapmig
oldugu Kaplan isimli ¢aligmasinda yere serdigi musamba lizerine &zgiirce
boyalart akitarak eserlerini meydana getiriyordu. Biiyiik bir renk zenginligi
iceren bu yapitlar, ¢izgi agindan olugmug hissini vermektedir. Cizgiler
birbirlerini kapatip 6ne ve arkaya dogru bir espas olugturmaktadir.

Frank Stella “India Izlenim” isimli resimde yiizeye olan tutkulariyla,
gercek ve derinliksiz tam yiizey elde edebilmeyé yonelmislerdir. Bunu izleyen
yillarda gekilli tual, informal resim gelisti. Stella’nin alt ve iist kavram olmayan
sekilli tualinde, tualin sekline gore, geometrik ¢izgilerle boliimlenmigti. Burada
tualin sekli onem kazanip, bu gekil gergek espasi bigimlendirmektedir.

Soyut ekspresyonizm’in onciileri birbiriyle karsilikli iligkileri olan
kimselerdi. Bunlardan bir digeri olan Tobey, Amerika’nin bati kiyilarindaki
Seattle’da yagsamig ve yapitlarini bu kente vermigtir. S6z konusu Onciilerin
higbiri geng degildi. Yas ortalamalar kirkin iizerindeydi. Tobey, Rothko,
Kooning ve Still, Gorky, Newman, Kline, Pollock, Stella.

Pollock’un o yillardaki resimleri Tobey’inkiler gibi mistik 6zellikler
tasimamakla beraber diigiinsel; Ernst’inkiler gibi biiyiiciiniin tilstmlari peginde

kogmamakla birlikte yaratict; hepsinin iistiinde taze taze ve gekici eserlerdi.



Bugiin geriye baktiZimizda soyut Ekspresyonizmin ‘action painting’
dalindaki belli bagli ressamin Pollock degil Kooning oldugunu goriiyoruz.
Caligmalarinda bogluk hissini veren bigimler kullanmugtir. Bigimlerin bogluklarini

ve hatta renklerin belli bir figiir, bir suret olugturduklarini goriiyoruz. (Resim

58)

Resim 58: Williem de Kooning, “Kadin”
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SONUC

Binlerce yil oncesinin insani elindeki rengi kayalara siirerken, veya
yiizeyleri basit araglariyla oyarken, “Ben bir sanat eseri olugturuyorum, ya da
bir mekan olugturuyorum” diye diisiinmiiyordu belki.

Bu insanin; resimleri gorsel, nesnel mekant ise acik-koyu, renkli-renksiz,
cizgi-diizlem, hareketli-statik, biiytik-kiiciik, yon karsitliklan, acik-kapali form,
saydam-saydam olmayan, siiper pozisyonlar ve benzeri plastik ogelerden
olusuyordu.

Resim sanatinin ilk drnekleri paleolitik ¢agda, magara duvarlarina yapilan
iki boyutlu ve yiizeysel resimlerdir.

Tarih Oncesi resimleri bilingsiz belli bir diizen anlayigindan yoksun olarak
karsimiza ¢ikar. Misir sanatinda hareket kavrami, geometrik diizen igerisinde
yatay-dikey olarak geligir. Antik Yunan sanatinda, Misir’in statik figiirii, bir
kalga iizerine basarak hareket kazanmigtir. Yunan sanatinda, Rakkursi,
Hellenistik sanatta, voliimleme; dogu sanatinda, egik-paralel perspektif ve
onun gesitleri gibi kimi derinlik elde edebilme ¢abalan goriiliir. Barok sanatta
ise devinimde artig gériiliir. On Ronesans’ta perspektif yasasinin bulunuguyla,
lic boyutlu mekan yanilsamasinin elde edilmesi, hareket kavraminin sadece
yiizeye paralel olarak degil derinlemesine uygulanmasinda da olanak saglar.
Ronesans’in bu ¢izgisel espast XVILyiizyilda bu yapisinda kurtulup daha

algisal bir mekan olarak gekillenir.
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Sanat tarihi evreleri iginde espas olay: degisik boyutlarda irdelendiginde
her ¢agin estetiginde kargimiza ¢ikan, ¢oziimii -perspektifle, planla, yiizeyle,
plastik degerle iligkili oldugu kadar devinim kavramu ile birlikte giindeme
gelmektedir. Devinim olay: espas kavrami iginde gidip gelen bir tiir devinim
bigimlesmeden dogan bir aksiyon olusumunu ifade etmektedir.

Sanat yapiti dogaya eklenen bir nesnedir. Zaman ve espas iginde yer alir.
Ressam higbir geyi unutulmaya terketmeden, goriiniir hale getirip onlara espas
iginde yer vermek ister.

Figiiratif resimde karakterleri, yogunluklan, yonleri, bulugmalan, kagislari,
bir alan1 kaplamalari, biitiin bir kompozisyonu bir ag gibi sarmalar ile bir bakig
diyalektigi kurabiliriz ve buradan giderek bakis ve espas iliskisini ortaya
cikarabiliriz.

Sonsuz bosgluk fikirleri, bati sanatinda, Ronesans’in bagindan XIX. yiizyil
ortalarina dek siirer. Bu devirler icinde sanatgilar, dogadaki sonsuz boglugu
derin bosluk hayali ile kavramiglardir.

Alan kavramu ilk olarak yiizeyde geli§ir. Misir ve Mezopotamya’da yatay
yonde yanyana getirilmig sekillerle, bir olayr veya bir hayatin hikayesini
anlatan kompozisyonlarda arka arkaya gelen boliimlerin iist iiste yerlestirilmig
hizalarda, yanyana konmasindan meydana gelen alan kavrami, dik yonde arka
arkaya yerlesen ve donebilen boy sirasina gore kat kat konan sekillerle
gelisen alan kavrami uygulanmigtir.

Tiim Uzakdogu sanatlarinda derinliklerin iist iiste konmasi, kug ugusu
karakterinde geligen alan kavrami on plandaki nesnelerin yiiksek olusu uzak
mesafe goriiniiglerinde diyagonal diizende kullanilmugtir.

XVIIlLyiizy1l Italya’si, doga ilimlerinin bagladigr devirdir. Plastik
sanatlarda da ilim ve objektif goriisler tesirli duruma ge¢meye baglar.
Perspektifin bulunugu ile amaglanan fikir diinya diizeninin bir boliimiine bir
pencereden baktigimizda, yiiksekligi, ufuk ¢izgisini belirleyen ve tabani

uzunluk yoniinde agilan ve sinirlanan goriig alam ile agiklanmugtir.
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Fransizlar 6klid geometrisinin goriige ait boliimiine dayanan bu yeni
bilimin 6nciisii oldular.

Ronesansin anahtar bilgisi olan perspektif mimaride diizenleyici
cizgilerin veya bir yapinin oran 6lgiisii olarak da kendini gosterir.

Barok sanatin uzaklara ve derinlere giden goériiniislerinde perspektif,
deforme edici 6zellikleri ve bas dondiiriicii, karmagik alanlarinda da konik
alani tamimak miimkiin olmugtur. Tablonun iki boyutuna ii¢ boyutlu olarak
sokulan bigime ve renge ait alanlar toplami plastik alant meydana getirir.

Plastik alan fikri, XX.yiizyilin baginda “Analitik Kiibizm”i dogurdu.
Plastik alan bilgisi; once iigiincii boyutun, 151k-golgenin, diigen, ¢ikan, tonlan
ile ileri geri daralan ve genigleyen planlarla meydana gelmistir. Yapitlarda
espas renklerle yaratilmigtir. Sicak renkler 6ne ¢ikmakta, soguk renkler ise
geride kalarak espasi saglamaktadir. Renk kalitesinin uzaklasma ve yakinlagsma
olarak sicaklik ve sogukluk belirlemeleriyle konik alan sahalarini ve alanlarini
ayiran hassas neticeler olarak goriiliir.

Yine endiistriyel malzeme ve teknolojiye sahip olan modern sanatgt,
Ronesans ile baglayan doganin i¢ ve dig yapilarini incelemeyi genisletmistir.
Modern sanatg1 espas kavramina zaman boyutunu da eklemistir. Modern
diinyanin goze ¢arpan Ozelligi harekettir. Espas Ogeleri olarak zaman ve
hareket 6nemli grafik bir iddia olarak ortaya konur.

En ilkel devirlerde bile o devir insanlar1 hareketi anlatabilmede gok sinirh
imkanlar kullandilar.

Yunanl sanatgilar hareketi temsilde kumag kiviimlarini ve kenar gizgilerini
organize ettiler. Bu buluglar sayesinde kumaglarin zengin kivrimlar ile ¢izginin
devamlihigini ve bakigi kenar ¢izgilerde tutmay: aradilar.

Ronesans sanatgilar hareket sorununu derin boglukta, her an degisen,
kah sonen ve dagilan, kah toplanan 15181n ve karanligin zithiklarindan ve

kompozisyon iizerinde aramglardi.



Espas XX.yilizyila kadar tual yiizeyine su veya bu gekilde aktariimigtir.
20.yiizy1la dogru gelindiginde, ekonomik siyasal, toplumsal yapidaki
degismeler, toplumlarin, sanatin niteligi tizerindeki diiglincelerini de
etkilemistir. Bu degismeye paralel olarak sanat tarihi perspektifi igerisinde
sanatcilarin resimsel sorunlara bakiglari, yaratma bigimleri ve ¢oziimlemeleri
cesitlenmigtir. XX.yiizyila dek ressamlar iki boyutlu yiizeylerde mesafe-bogluk
kavramini yaratabilmek igin renk gesitlerinin azalan zitliklarini, koyuluk ve
aciklik tonlarini kullandilar. Boylece mesafenin sonsuzluk kavrami veya
atmosfer perspektifleri agisindan hareket ettiler. On; orta ve derin bosluk
belirtileri resim diizleminin kenarlan iginde yer alan bigimlerin derinlikte geri
cekilen yumugayan kenarlari yaninda 6n planda iri gekillerin yer aldiriimasi da
espas kavramini hissettiren sebepler olabilir.

Soyut sanatin espasi yiizeyseldir. Resim sanatinda espasin gerek
yiizeyde, gerek derinlikte gerceklesmesi bir takim elemanlar aracilig: ile
gerceklestirilebilmistir.

Yeni fikirlerin geligsmesi resim sanatina yeni malzemeleri de sokmugtur.
Farkli malzemeler ve teknikler yeni yorumlar: da beraberinde getirdi. Bu
farkliliklardan dogan yeni espas §ekille11me1eri, sozliikk zenginligini de
beraberinde getirmistir.

XX.yiizy1l diinyas: pek ¢ok degisime, teknige sahne olmugstur. Pek ¢ok
agsama ¢esitliligi degisik yorumlar, anlayiglari da beraberinde getirmigtir.

Renk giiniimiiz sanatinda 6nemli bir resimsel olgu olarak karsgimiza ¢iknugtir.

Giiniimiiz sanat anlayiginda 151k-golge, ¢izgi, renk, doku, perspektif, yon
ve hareket, teknik ve arag-gereg gibi elemanlarin farkl: bicemlerde bir veya
birkaginin farkh kullaninu ile espas bigimlenmelerinin olugumu saglamugtir.

Kisaca resimde espas ancak bu unsurlarla varlik gosterebilmektedir.
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Metinde Adi Gegen Sanatcilarin Dogum ve Oliim Tarihleri

Giovanni Bellini 1434 - 1516
Georges Braque 1882 - 1963
Alberto Buiri 1915 - 1954
Caravaggio 1571 - 1610
Paul Cézanne 1839 - 1610
Edgar Degas 1834 - 1906
Albertch Diirer 1471 - 1528 .
Jan Van Eyck 1390 - 1441
Jean Fautrier 1898 - 1964
Lynoel Feininger 1871 - 1956
Lucio Fontano 1899 - 1968
Paul Gauguin 1848 - 1968
Giotto 1267 - 1337
Vincent van Gogh 1853 - 1890
Jan van Goyen 1596 - 1656
El Greco 1541 - 1614
Matthias Griinewald 1470 - 1528
William Hogarth 1697 - 1764
Hans Holbein 1497 - 1543
Paul Klee 1879 - 1940
Williem de Kooning 1904 - 1954
Edouard Manet 1832 - 1883
Henry Matisse 1869 - 1954
Piet Mondrian 1872 - 1944
Claude Monet 1840 - 1926
A. Van Ostade 1610 - 1685
Pablo Picasso 1881 - 1973
Jackson Pollock 1912 - 1956
Raphael 1483 - 1520

Robert Rauschenberg 1925 - 1961
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Diego de Silvay Veldzques
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Gustavo Courbet

Joan Miro

Heinrich Aldegrever

1606
1841
1577
1859
1923
1617
1590
1632
1819
1893
1502
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