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Doga karsisinda kendine bir yer edinmeye calisan ilk insanin magara duvarlarina
cizgiyle baglatmis oldugu sure¢, o gunden bugune insanin kendini ifade etme
bicimlerinin temelini olugturmustur. Sosyolojik ve kulturel degisimlerle birlikte insanin
kendini ifade etme cabasina renk olgusunun da eklenmesiyle birlikte insanin kendini,
kulturinu, yasadigi diunyayi, korkularini, nesesini, duglerini, inanc¢larint vb. degerleri
yansittigr gorilmektedir. Resim sanati tarihi temelini sekillendiren bu ¢izgi ve renk
iligkisi ilkel zamanlardan modern zamanlara kadar insanin kendini farkli anlamlar ve
bicimlerde ifade etmesine olanak tanimigtir. Bu noktada renk olgusu insanlarin
duygularint ve dusuncelerini ifade edebilecegi Onemli bir deger olmustur. Bu
aragtirmada sanat tarihi icerisinde rengin degisik donemlerde ve degisik sanatcilar hatta

uygarliklar tarafindan nasil anlamlandirildig: aragtirilmaya calisilmusgtir.

“Resim Sanatinda Renk- Oz Bagitilar1” adli bu ¢alismanin birinci bolumunde
resimde rengin 0zle iligkisini etkilemesi nedeniyle rengin fizik, fizyolojik ve psikolojik

etkileri ele alinmigtir. Bu bilgilerin daha sonraki bolumlere 11k tutmasi beklenmistir.

Ikinci boliumde resmin temel dengesini olusturan ilkelerden biri olan acik- koyu
renk degerlerinin ne gibi anlamlar tasidigi, Uzakdogu resim ornekleri ve Picasso’nun

Guernica isimli yapit1 izerinden agiklanmaya calisilmigtir.
Uclinctt bolumde 6zgul renk degerlerinin 6zle bagintisinin kavranabilmesi icin
ozgul renk degerinin tanimi yapilmistir ve 0zgul renk degerleri ile nasil doganin

renklerinden farkli olarak renge dini semboller ve anlamlar yuklendigi aciklanmaya



calistlmistir. Bu bolumde ortacag ikonlarindan bireysel duygularin ifadesine,
izlenimcilikten soyut resme uzanan konu yelpazesi i¢inde 0zgul renk degerleri ve 0z

bagintisi incelenmisgtir.

Resim sanatinin tarihine bakildiginda rengin, 0zgul renk degerinin otesinde
temsil degeri ile de kullanildig1 goruilmektedir. Temsil renk degeri ile ifade edilmek
istenen ise rengin dig dilnyay1 yansitma araci olarak kullanilmasidir. Dorduncu bolumde
temsil renk degerlerinin; ideal guzellikle, 151k ve rengin bir agkinlik ifadesi olarak
kullanilmasiyla ve gerceklikle iligkisi, renk-0z bagintis1 agisindan, arastirilmaya

caligiimustir.

Hayatimizin bu kadar i¢inde olan renklerin, resimler uizerinden anlamlarinin
cozumlenmesinin, ilgili kisilere hem sanatsal hem de sosyo- kiltirel acidan birgok bilgi
kazandiracagi dusunulmugtur. Bu bilgilerin net bir bicimde anlagilabilmesi ic¢in resim
ornekleri kargilagtirmali olarak ¢oziimlenmis ve calisma bu sekilde olusturulmustur.

Aragtirma, resim sanatiyla sinirlandirilmigtir.

Tez, tarama modelinde gerceklestirilmistir. Resim alanindaki kitaplardan,
dergilerden, Anadolu Universitesi Kutuphanesinden, internetten, YOK ve uzman
kisilerin fikirlerinden yararlanilmigtir. Rengin resim sanatinda zamana, inaniglara,
bilimsel gelismelere, toplumsal yapiya ve sanatci bireyselligine bagl olarak degistigi

bulgulanmigtir.

Resimde rengin ilk ¢aglardan 21. yuzyila uzanan seriveninde ¢esitlilik gosteren
anlamlar1 bu konuyla ilgilenenlere ve aragtirmacilara gelecekte yeni arastirma konulari
sunabilecegi, ayrica aragtirmanin sinirliliklar: nedeniyle caligmanin diginda kalan diger

sanat alanlarinda da renk- 0z iligkilerinin arastirilabilecegi dusuntilmustur.



ABSTRACT

COLOUR - KERNEL CORRELATIONS IN THE ART OF PAINTING

Necla COSKUN
Department of Painting
Anadolu University Institute of Social Sciences, September 2006

Adyvisor: Prof. Abdullah Demir

The process started by mankind who have tried to occupy a place over nature by
scratching on cave walls has constituted the foundation of the way they express
themselves since that time. It has been observed that man has reflected himself, his
culture, the world he lives in, fears, joy, dreams, beliefs and such other values,etc.
together with sociological and cultural changes and also with the addition of colour to
the endeavor of man to express himself. This relationship of colour and drawing which
shapes the basis of the history of the art of painting has made it possible for man to
express himself in different meanings and ways beginning from the primitive times to
our modern day. At this juncture, the concept of colour has become a significant value
through which people could express their feelings and thoughts. In this research, it has
been investigated how “color” was signified by different artists in different ages and
also civilizations in art history.In the first part of this study called “Color-Kernel
Correlations in the Art of Painting”, the physical, physiological and psychological
effects of color have been dealt with as they affect the relationship of colour and kernel.
It is hoped that this information will light the way fort he latter parts.

In the second part, it has been striven to be explained what kind of meanings do
the values light — dark colors have, which is one of the principals constituting the basic

balance of art, through Picasso’s work called “Guernica” and Far-East art samples.



In the third part, specific color value has been defined to make it possible to
perceive the correlation of specific color values and kernel, it has also been attempted to
be explained how different religious symbols and meanings were given to color as being
different from specific color values and nature colors.

In this part, specific color values and kernel correlation has been investigated in
a scope which extends from medieval icons to the expression of feelings, from
impressionism to abstract art.

When the art of painting history is taken into account, it has been obvious that
the color has also been used with representative values beyond specific color values.
What is intended to be stated with represantative value is that color is used as a means
of reflecting the outer world. In the fourth part, it has been investigated what
relationship do representative color values have with ideal beauty, with the usage of
light and color as an expression of transcendentalism and reality in terms of color-kernel
correlation.

It has been thought that the colours which are in our life and the analysis of their
meanings through drawings will provide the concerned ones with a lot of information in
terms of artistic and socio-cultural issues. Art samples were analysed comparatively and
formed in this way to enable this information to be comprehended clearly. The research
is limited with the art of painting.

The thesis were carried out according to scanning model. The resources
benefited from are books and magazines related to art, and the library of Anadolu
University, internet, YOK and the views of experts. It has been found out that in the art
of painting, color differentiates in accordance with time, beliefs, technological
developments, social structure and artistic individualism.

It has been taken into consideration that the varying meanings of color in art in
its adventure extending from early ages to the 21st century will be able to provide
research subjects to researchers and to the ones who are concerned with this subject, and
additionally, color — kernel relations can also be investigated in other fields of art,

which is not involved in this study due to the limitations of the research.
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ONSOZz

Sanat, insana gelecege iz birakma imkani veren 6nemli alanlardan biridir. Resim
sanati ise bu izleri gelecege kimi zaman ¢izgiyle kimi zaman renkle kimi zaman ise
lekeyle tasimaktadir. Renk ifade giicu yuksek plastik elemanlardan biridir. Cunki tek
basina kullanildiginda bile insani costurabilir, Gzebilir ya da korkutabilir.

Renk, insanoglunun yasamina dogdugu an girer. Yasam, insanlara, renklere
farkli anlamlar yuklemelerini saglayacak ortamlar hazirlar. Ressamlarda bu anlamlari
resimlerine bireysel tercihlerinin de etkisiyle yansitirlar; fakat inaniglar, felsefi
yaptlanma ve toplumsal yapi bazen bireysel duygu ve dusiincelerin 6niine gecerek
renklerin daha farkh anlamlar Gstlenmesine neden olabilir. “Resim Sanatinda Renk- Oz
Bagintilari” adli bu arastirmada rengin kullanilma bigimine goére degisen anlamlari
yukarida bahsedilen etkenlerle iligkilendirilerek bir sonuca baglanmaya calisiimistir.

Bu arastirma konusunun  belirlenmesinde, Kkarsilagilan  problemlerin
coziimlenmesinde yardimci olan danismanim Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar
Fakultesi Resim Bolimu Baskani Sayin Hocam Prof. Abdullah Demir’e, fikirleriyle
destek olan esim Ogretim Gorevlisi Ridvan Coskun’a ve katkilarindan dolay! diger

hocalarima, aileme ve arkadaslarima tesekkur ederim.
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GIRIS

Tarihin baglangicindan beri insan kendini, yasadigi toplumu ve inanglarmi hep
sanatla ifade etmistir. Resim ilk insanin yasadigi mekan olan magaradan baglayarak
kilise ve saraylara hatta metropollerin sokak duvarlarma kadar uzanan suregte hep
varligim1 korumustur. Resimler var olduklar1 topluma ve zamana bagl olarak anlam
kazanmiglardir. Resimlerdeki renk tercihleri ve kullanilma big¢imleri bu etkenler dikkate

almarak incelendiginde anlamlar ¢cok daha net ¢ozuimlenebilecektir.

Magaralardaki bizonlar dogalci yaklagimla renklendirilmis yalin hayvan
figurleridir. Bu resimler ilkel insanlar icin hayati oneme sahiptir. Belki de buyucu (ya da
avcl) resmin gercekligini renkle arttirip hayvanlar1 daha kolay yakalayabilmeyi umit
etmigtir. Kiliselere yapilan ikonlarda ise inananlara ote diinya anlatilmak istenmistir. Bu
nedenle de bu dunyanin gerceklerine yer verilmemistir. Resimlerde ilahi gucu
simgeleyen parlak ve yalin renkler tercih edilmigtir. 17. yuzyill sonu Avrupa
saraylarindaki resimlerde ise 0z daha da degismistir. Cunkul zevk ve refah icindeki
aristokratlar bu dunyanin tatlarina taparcasina baglanmislardir. Resimlerde de bu
hayatlar sergilenmigtir: Eglenceler, bahgelerdeki geziler, stk bay ve bayanlar, bu

dunyanin en parlak ve en ucguk renkleriyle boyanmiglardir.

Goruldugu gibi renk sadece zamansal farkliliklardan degil mekansal, toplumsal
bireysel farkliliklardan da etkilenerek degisen anlamlara sahip olmugtur. Arastirmanin

temel problemi bu etkenlere bagli olarak rengin degisen ozlerinin analiz edilmesidir.

Bu problem cercevesinde renk- 0z bagintilar1 farkli resim ornekleri tizerinde
aciklanmistir. Boylece ilgili kisilere yeni bilgiler verebilmek ve ayrica bu edinimler

151¢1nda bilgiler arasi yeni iligkiler kurmalarini saglamak amag edinilmisgtir.
Bu amac dogrultusunda arastirmada asagidaki sorulara cevap aranmaistir.
1- Rengin fizik, fizyolojik ve psikolojik etkileri nelerdir?

2- Genelde acik- koyu renk degerlerinin ve sadece bir rengin tonlarinin
tercih edildigi Uzakdogu resimlerinde izleyene aktarilmak istenen 6z

nedir?



3- Ozgil renk degerleri ve temsil renk degerleri tanimlariyla ne
kastedilmektedir?

4- Ortacag Hiristiyan inanci, resimlerdeki renk uygulamalarina nasil
yansimigtir?

oS- Disavurumcu resimlerdeki renk uygulamalarini hangi toplumsal ve

dusunsel  gelismeler etkilemistir, ayrica  bunlarin  renkle

ifadelendirilisi nasil gerceklestirilmistir?

6- Fizik bilimindeki gelismeler Izlenimcilerin resimlerine yansiyinca

sanat alaninda hangi kuram agirligin1 duyurmaya baglamigtir?

7- Resimde rengin kendisi ne zaman amag¢ olmustur? Ne gibi bir ihtiyag

sonucunda renk mutlak anlamin tastyicist konumuna gelmistir?

8- Ressamlar belli bir toplumun uyesi olarak resimlerinde yerel

degerleri renkle nasil ifade etmislerdir?

9- Gergekligin - resimlere yansimast renk uygulamalarinda nasil
gerceklesmigtir?
10- Ideal guzellik ve agkinlik ifadesi temsil renk degerleri ile nasil

resimlere yansitilmigtir?

11- Gergekligin toplumsal gercekleri de barindiracak sekilde ifade

edilmesinde, renk kullaniminda nasil bir degisiklik olmugtur?
Tum bu sorulara verilen cevaplar ¢calismanin onemini olugturmaktadir.

Sanatin her alaninda etkili olan renk, bu arastirmada resim sanatiyla
sinirlandirilmigtir. Ayrica renk- 6z bagintisina yonelik cozumlemelerde, ¢alismanin ana
fikrini dagitmayacak ve caligmayr uygun sekilde destekleyecek resim oOrnekleri
secilmistir. Tarama arastirma modeliyle elde edilen bulgularin, alanla ilgili kisilere,
arastirmacilara yardimci olacagi dusunulmustur. Bu aragtirmayla resimde renk- 0z

bagintilar1 net ve anlagilir bir konuma getirilmeye calisiimistir.



Tarmumlar
Antikite: 1. Eskilik. 2. Ilk Cag

Belit: Kendiliginden apagik ve bundan dolay1 oteki onermelerin 6n dayanagi sayilan

temel Onerme.
Bicem: Uslup.
Bonapartizm: Napolyon Bonapart taraftarlig.
Compositio intentionalis: Boya maddelerinin gercek karigimi.
Compositio notionalis: Ust uiste gelen renkli vernik tabakalarinin karigimi.
Compositio realis: Gorsel karigim.

De Stijl: Resimde soyut- geometrik renk alanlarmin kullanilmasini savunan sanat

akimi.
Divizyonizm: Bolmecilik. Ge¢ Izlenimcilerin renkleri ve 15181 derecelendirme yontemi.

Dogmatik: Deney bilgisini, deneye dayanan kanitlar1 hice sayarak kanilarini inang

ogretilerinden ¢ikaran (dustince bicimi).
Estamp: Metal ve tahta vb. izerine kazildiktan sonra basilan resim.
Fenomenoloji: Goringi bilimi. Duyularla algilanabilen her sey, fenomen.
Fragman: Parca.
Ideal: Dustincenin tasarlayabilecegi butiin iistuin nitelikleri kendinde toplayan.

Ikonografi: Resimsel isaretlerin bicim ve icerik olarak anlami, ayrica akademik
anlamda resimlerin icerikleriyle ilgilenen ve onlar1 siniflandirmaya c¢alisan bilim

dal1.

Konstruktivizm: Her turlu figuratif yapidan uzak, geometrik ve soyut bicimlerle

uyumlu yapilar yaratan sanat anlayisi, akimi.
Konstruksiyon: Yapma, yapim.

Komplemanter: Tamamlayici.



Kult: 1.Tapma, tapinma. 2. Din. 3. Dini toren.

Metafizik: Doga otesi.

Oportunist: Duruma gore davranan, i¢inde bulundugu sartlar1 degerlendirmeyi bilen.
Orfizm: Delanuay’in 20. yy. baglarinda, renkleri prizmada kirarak kullanma islubu.
Ozgul renk degeri: Renklerin dogaya bagli kalinmadan kullanimu.

Pagan: Cok tanrili dinden olan (kimse), payen.
Pozitivizm: Olguculuk. Arastirmalarimi olgulara, deneylere, gerceklere dayayan, fizik
otesi aciklamalar1 kuramsal olarak olanaksiz ve yararsiz goren Auguste

Comte'un agt1g1 felsefe ¢i1gir1, pozitivizm.
Primitizm: Ilkelcilik. Afrika ve cocuk resimlerini kendine ornek alan sanat akimu.

Purist: Ozlestirmeci. Herhangi bir toplumsal olgudan yabanci dgelerin ayiklanmasi

taraftar1 olan kimse.

Raskiriska: Acan, belirginlestiren. Yunanca’da a¢gmak aciklamak. Raskirigkalar,
ikonografide asil ¢izimi ya da ikon yazisini gosterir. Ornegin bir yuz ciziminde
raskirigkalar agiz, goz ya da burun cizgilerinden meydana gelir. Benzer sekilde

renklerinde nasil kullanilacagini agiklar.
Sentaktik: So6z dizimsel.
Simultane: Eszamanli. Ayni anda olan.
Sudur: Olma, meydana gelme.
Suprematizm: 20. yy baglarinda Malevich tarafindan gelistirilen soyut stil akimu.

Temsil renk degeri: Renklerin dogaya bagli olarak kullanimi. Belleklere yerlesmis

sekliyle kullanimi.
Tezahur: 1. Belirme, gorunme. 2. Belirti.
Tinsel: Ruhsal.

Zuhur: Ortaya ¢ikma, goriinme, belirme, bas gosterme, meydana ¢ikma.



BiRINCi BOLUM
RENGIN GENEL OZELLIKLERI

1.RENK OLGUSU

Yasamda renk, insanin kargisina her an ¢ikabilir; soyut bir kavram olarak ele
alindiginda da insan yasaminin renkliligine, kulturlerin cesitliligine ve zenginligine
isaret edebilir. Yasamda olmadig1 durumlarda ise renk, mutsuzluga donugebilen bir 6ze
sahip oluverir. Tum bunlar g6z onunde bulunduruldugunda rengin insan i¢in Onemi
aciktir. Ilk insanlarin magara duvarlarina yaptiklar: resimlerde de renk benzer sekilde
hayati Oneme sahiptir. Resim, ilk insanin dogaya karsi savasiminda, gii¢ kaynagi
olmustur. Tarih Oncesi donemlerde, ilk insanlari, dogal kosullardan agactan ve tastan
evleri korumustur, ayni iglevi resimleri ve heykelleri de yapmugtir.

Ik insan dogayla sadece savagmamistir, onunla i¢ ice yasamay1 da 6grenmistir.
Bu tutum ilkel insanlarin resimlerde dogalci bir yaklasim benimsemesine neden
olmustur. Elbette ki bu dogalcilik bi¢cime oldugu kadar renge de yansimigtir. Resmi
yapan kiginin birinci amaci ise en uygun bicim ve renkle halka inanmiglarini etkili bir
bicimde aktarmak olmustur. Gombrich (1992, s.22)’e gore; sanatcilar... bu yapitlari, her

bicimin, her rengin ne anlama geldigini bilen kendi kabile halki icin yaparlar. Sanatcilardan bunlari
degistirmeleri beklenmez... Kosutluklar bulmak icin ¢cok uzaklara gitmeye gerek yok. Ulusal bir bayragin

ozelligi, her yapimcimin kafasina gore degistirebilecegi renkli bir kumas parcasi olmasindan ileri

gelmiyor.

Gombrich’in ifade etmek istedigi sey tarih ©Oncesi donemlerde olsun,
teknolojinin son hizla gelistigi 21. yuzyilda olsun belli bi¢imlerin ve renklerin her
zaman insanlar i¢in bir anlaminin yani 6ziinuin oldugudur. Bu agidan bakildiginda renk,
resim sanatinda temelde iki sekilde kullanilmigtir: Birincisi, temsil degeri (dogaya bagh
olarak rengin kullanimi) ; ikincisi, 0zgul deger (rengin, dogaya bagli kalinmadan
kullanimi1) dir. Ornegin, rengin temsil degerine baglh olarak kullanimi Antik Yunan’da,

Ronesans’ta, Klasisizm akiminda goriilmektedir. Bu donemlerin ortak ozelligi renk



iligkilerindeki teknik yonde bulunmaktadir. Ancak dogaya bagli olarak kullanilan
renklerin donemler i¢inde ifade ettigi 6z, her zaman birbirinden farkli olmugtur. Biraz
daha agmak gerekirse, Ronesans’ta rengin temsil degeri ile kullanim1 dogay1 insanla eg
duzeye getirmigtir; fakat Klasisizm’de rengin temsil degeri, utopik bir dunya yaratma
dusuncesini desteklemistir.

Renk, 0zgul deger olarak kullanildigi donemlerde de ozle bagintis1 agisindan,
farkliliklar gostermistir. Ortacag resimlerinde 6zgul ve ana renklerin tercih edildigi ve
bunlarin simgesel anlamlara baglh olarak kullanildigir goruilmektedir. Bu resimlerdeki
ozgul renk degerleri, Hiristiyan inancini yaymak ve inananlara bu dinin gereklerini
kolayca aktarmak amaciyla kullanilmistir. Bazi Barok donem resimlerindeki 6zgul renk
degerleri ise mistik 15181 tasiyicist olmustur. Yuzyillar sonra Fovlar, ozgul renk
degerlerini, yasanilan donemin sanat kuramlarina, toplumsal gelisimlerin insan izerinde
yarattigi baskiya bir tepkinin simgesi olarak kullanmiglardir. Malevich’in “Siyah
Uzerine Beyaz Kare” isimli resminde ise renk bicimden kopmustur.

1945’1erden sonra II. Diinya savaginin tum yasamda olusturdugu yikim, sanatta
da etkisini gostermistir; ornegin, Soyut Disavurumcu yapitlarda ressamlar tamamen
kendi i¢ dunyalarina donmuslerdir. Bu tur ¢alismalarda rengin 6zgul ya da temsil degeri
oncelik tasimamigtir. Genel olarak Soyut Disavurumcu sanatgilarin ¢aligmalarinda
renkler Ozellikle hicbir renk teorisi ya da iligkisi dusunilmeden anlik bir karar
sonucunda kullanilmistir. Kolaj teknigi ile yapilan ¢alismalarda ise hazir goruntulerle
birlikte ¢izim ve boyamalara yer verilmistir.

Tum bunlar gostermektedir ki resimlerdeki degisen 6ze bagli olarak rengin
kullanilma bicimi de degismistir. Hatta bazi zamanlarda renk tamamen resimden
cikarilmak istenmigtir; fakat bu tutum en az fovlarin renkeiligi kadar rengi onemli
konuma getirmistir. Sonu¢ olarak tekil goruis yerini ¢ogul goriis ve anlatimlara
birakmistir denilebilir. “Cok anlamlilik, derin anlamlar tagimanin otesinde birbiri ile
iligkisiz gibi gozilkken yuzeysel anlamlarin yan yana gelmesi ile olusur” (Coskun, 2004,
s.116). Cok anlamlilik, ¢ok bicimlilik ve ¢ok zamanlilik kendisini renkte farkli renk
anlayislarinin birlikte, ayn1 yuzey ve ayni anda kullanilmasi seklinde gostermistir; yani

cok renklilik seklinde.



2. RENGIN TANIMI

Renk ilk insanin varoldugu donemden beri bilinen bir olgu olmasina kargin,
bilimsel tanimini ilk defa Newton yapmugtir. Newton’a gore renk beyaz 15181 tayfidir,
yani nesnelerin rengi yoktur. Demir (1993, s. 29) “guncel yasantida karsilasilan bircok
olay, beyaz 1s1gin degisik renklerden olustugunu gostermektedir. Kristal avizeden
duvara disen renkler ve gOkkusagi renkleri bu gergegin anlasiimasini
saglamaktadir’der. Sozen (1992, s.200) rengi, “isigin kendi 6z yapisina ve nesneler
uzerindeki yayilimina bagli olarak g6z lzerinde yaptigl etki” olarak tanimlar. Isigin
bulunmadigi ortamlarda rengi algilamak mumkun degildir.

Izlenimciler, Newton’un renk teorisine gore Isigin nesne iizerinde yarattigi renk
izlenimlerini resmetmislerdir. Newton tarafindan ortaya c¢ikarilan bu bilgi sanatta
devrim yaratmistir. Resim tarihinde rengin kullanimi sadece izlenimciler icin 6nem
tasimamistir. Daha 6nceki donemlerde ya da daha sonraki donemlerde de renk, zaman
zaman birinci dereceden 6neme sahip olmustur.

Resim sanati surecine bakildiginda renk kullanimini gok farklh unsurlarin
belirledigini gormek olasidir. Bunlari inanclarin sinirlamalari; anlatim felsefeleri; gorsel
algilama ve gorsel iletisim ile iliskili olarak rengin fizik, fizyolojik ve psikolojik
etkileri; icgudusel degerlendirmeler ve tesadifi olusumlar olarak belirlemek

mimkuindur.

2.1. Rengin Fizik Etkileri

Fiziksel sistemde renk, isinlarin Olculebilir ve rakamlarla ifade edilebilir
durumudur. Newton, beyaz 1s1gin renkli i1sinlardan olustugunu gostermek icin, karanlk
bir odaya kucuk bir delik agar ve bu delige bir prizma yerlestirir, gln isigini buradan
gecirir, renklerin ayristigini goérir. Ayrisan renkler mor, lacivert, mavi, yesil, sari,
turuncu ve kirmizidir (Sekil 1). Bu renkler birlestirildiginde tekrar beyaz 1sik yani gilin
1s1g1 elde edilir. Sarinin “diger renklerden daha parlak gériinmesi, giines 1siginin daha
fazla sari igermesi ve gozln sariya karsi daha duyarli olmasindandir” (Demir,1993,
s.29). Isigl olusturan renkli 1sinlarin nesne tarafindan yansitiimasi ve emilmesi ile de
insanlar nesneleri renkleriyle algilarlar. Ornegin, beyaz bir nesne tiim isinlari yansitmasi

nedeniyle beyaz gorulir; siyah bir nesne de tam tersine tum isinlari emmesinden dolay!



siyah gorulir. Mavi bir nesne ise mavi Isini yansitip diger renk isinlarini emdigi igin
mavi goralir. Graves (1951, s.319) “renk isinlarinin bir araya gelmesiyle olusan
beyazlik ya da boya renkleri ile olusan siyahlik ise, butiin renkleri i¢inde bulundurdugu
icin aslinda renksizlik™ tir der.

Sekil 1. Isigin prizmadan ge¢cmesi sonucu olusan renkler

Renklerin rakamlarla ifade edilen fizik ozellikleri; kirilma agisi, dalga boyu ve
titresim sayilaridir. Ana renkler bazinda sirasi ile bakacak olursak, kirmizi en az kirilan
ve dalga boyu en uzun olan renktir. Mavi en fazla kirilan ve titresim sayisi en yuksek
olan renktir. Sari ise kirmizidan daha fazla, maviden daha az kirilir; keza titresim sayisi
olarak kirmizidan fazla, maviden daha azdir. Dalga boyu olarak ise mavi en kisa;
kirmizi en uzun; sar1, mavi ile kirmizi arasinda bir dalga boyuna sahiptir.

Itten (1983, s.18) “isik dalgalari, kendi basina renksizdir. Renk ancak bizim
g6ziimizde ve beynimizde olusur... her bir renk farkl 1s1k duyum kalitesinde olusur”

diye aciklamistir. “Renk, gozin ag tabakasinda sari, kirmizi ve mavi- gri renklere



duyarl sinirler tarafindan algilanir”’(Demir, 1993, s.53). Bu olaya ise rengin fizyolojik
etkileri denir.

2.2. Rengin Fizyolojik Etkileri

Isigin g6ze ulasmasi sonucunda renk, retinadaki “renge duyarh sinirler
tarafindan algilanir kimyasal enerjiye donuserek beyne ulasir ve beyinde anlam
kazanir”(Demir, 1993, s.31). Bu durumdan da anlasilacagi gibi gérme olay! 1sik, goz ve
beyin arasindaki iletisimle gerceklesir.

Bir nesnenin beyaz gorunmesi gozdeki renge duyarli sinirlerin ayni oranda
uyarilmasi ile ilgilidir. Sinirlerden birinin duyarhigindaki aksama renk korlugiini ortaya
cikarir. Renge duyarli sinir uglarinin yorulmasi sonucunda ise farkh renk algilamalart,
yanilsamalar seklinde olusur. Ornegin, kirmizi bir nesneye uzun siire bakildiginda bu
renge duyarli sinir ucu yorulacagindan bakislar baska gri bir alana cevrildiginde, gri
alan kirmizinin tamamlayicisi olan yesil renkte algilanir.

Her rengin siyah Gzerindeki renklilik etkisi artar, ayrica renk daha 1sikl gortngr.
Cunkd algilama olayr mukayese etme yani kiyaslama olayi ile netlesir ve gerceklesir.
Burada renkle siyah arasinda mukayese edilebilir bir farklihk vardir. Butin renkler
siyahtan daha agik ve daha isiklidir. O nedenle her renk siyahin tzerinde daha isikli
durur. Cunku karsilastirtlan farkliliklar birbirlerini aksi uglara dogru guclendirirler. Yani
siyah kendinden daha 1sikli olan rengi 1sikli tarafa dogru guglendirir, 1sikli olan renkte
kendinden koyu olan rengi, koyu olan renge dogru gti¢lendirir. Bu olgu beyazla renk
arasinda ele alindiginda, beyaz biitun renklerden daha agik oldugu igin Uzerindeki veya
yanindaki rengi daha koyu ve 1siksiz gosterir.

Sonu¢ olarak fizyolojik acgidan renkler gbzde ve beyinde olusan bir
yanilsamadir. Bu yanilsama ise, goziin yapisi ve beyinle ilgilidir. Ayni rengin farkh
renkler tzerinde kendisi degismese de degisiyormus gibi algilanmasi; goziin biyolojik
yapisindan, insanin renkleri karsilastirma egiliminden kaynaklanmaktadir.

2.3. Rengin Psikolojik Etkileri

Bireyin deneyimleri, karakteristik ozellikleri, kiltur duzeyi, ekonomik durumu,
antlari, yasl vb. etkenler dinyay! algilama bicimini etkiler. Ayni sekilde insanlarin
renkleri algilayisini da bu faktorler etkilemektedir. Ornegin, kirmizi renk bazen
gecmiste bahcedeki agactan kopardigimiz sulu bir elmayi hatirlatirken, bazen de
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cocukken atese degen elimizden dolayr yanik acisini hatirlatabilir. Bu nedenle renkler
de bireysel farkliliklar kadar gesitli psikolojik etkilere sahiptirler.

Renklerin psikolojik etkilerine dair Kandinsky’nin ve Itten’in soyledikleri
dikkate degerdir: Ornegin, Kandinsky (1969, s.86) Arnheim’a gére: Sicak renkler kan basincini

yukseltir, soguk renkler digurir... Renk psigik bir titresim uyandirir. Fiziksel gorme hemen ikinci bir olay
olarak psikolojik tepkiyi uyandirir. Sicak kirmizinin uyarici etkisi vardir. Clnki kana benzemektedir,

yarattigl izlenim acili, Uzlicu olabilir. Burada renk 0zuct etki yapan bagka bir fiziksel olayi
canlandirmaktir der.

Izlenimciler sicak renklerin yakinlik, soguk renklerin ise uzaklik duygusu
yarattigini fark etmislerdir. Delacroix sicak renklerin resimsel anlatima, zenginlik ve
seving hissi verdigini distinmusttr. Renkler genel olarak psikolojik etkileri bakimindan,
su sekilde ifade edilmislerdir; yesil renk, “verimlilik ve mutluluk, huzur, umut, bilim ve
inancin semboll” (Erbas, 1996, s.12) olarak gortlmustir. Sari renk bol 1sikli, ama bir o
kadar da derinlikten yoksun, bazen de Van Gogh’ta oldugu gibi psikolojik sarsintilarin
ifadesini tastyabilmistir. Altin sarisi ise ilahi guicun, aydinligin simgesi olmustur.

Ana renklerden kirmizi guclu, kiskirtict anlamlara sahipken, dini resimlerde ise
tanriya yakin sahsiyetlerin giysilerinde mistik giicii simgelemistir. Mavi, kirmizinin
tersine pasiftir. Kan dolasimini etkileyen, heyecan uyandiran kirmiziya karsi mavi, sinir
sistemini etkileyip Kisiyi sakinlestiren bir etkiye sahiptir. “Inancin sembolii olan mavi,
Cinlilerde 6limsuzlugun sembollt olmustur” (Erbas, 1996, s.17). Itten (1983, s.135)
“Mantigin (yani sarinin) hikum surdigu yerde, inan¢ (yani mavi) donuk ve karanlik
olur” der. Tum renk 1sinlarini iginde bulunduran beyaz mutlak sessizligi, temizligi ve
safligl ifade eder; siyah, karamsarlik ve 6limu simgeler.

Kisacasi insanlarin kendi deneyimleri ve toplumsal deneyimler renklere, bazen
ortak anlamlar bazen de farkli anlamlar yukler. Ileriki bolumlerde renge iliskin
psikolojik anlamlarin yani sira, sosyolojik anlamlarin da nasil degistigi eser drnekleri
uzerinde gosterilmeye calisilacaktir.
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IKINCi BOLUM
RESIMDE ACIK- KOYU RENK DEGERLERI
VE OZLE BAGINTISI

1. ACIK- KOYU RENK DEGERLERI VE ANLAM

Ressamlar ¢ogu zaman resmin temel renk dengesini, agik- koyuya dayali renk
iliskileriyle kurmuslardir. Ornegin Constable, resimlerinde renkleri sicak kahverengiden
asamali olarak gri maviye donustirmustur. Isik ve derinlik etkilerini bu sekilde
yakalamistir. Constable bu 1sik ve derinlik etkilerine “doganin belli belirsiz agik- koyu
etkileri” (Gombrich, 19923, s.61) demistir. Ressamlar, resimlerde siyah, beyaz ve grinin
yarattigi renklilikten yararlanmislardir. Ornegin, Tiepolo’nun “Kutsal Aile Kacarken”

(Resim 1) isimli kazima resminde bu gozlenebilir.

oy \ v
o = T, R

Resim 1. Tipolo, “Kutsal Aile Kagafkeh,” 1752.
(Sanat ve Yanilsama, 1992, 5.220)
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Gombrich (1992a, s.221) bu resimle ilgili olarak sunlari sfylemistir: Bir bigime

iligkin yorum ve siniflandirma, bununla ilgili renk duyumsamamizi da etkiler. Bu noktayi siyah- beyaz
grafik betimlemeler karsisindaki tepkilerimizin ¢dziimlemesini yaptigimiz zaman da kolaylikla
saptayabiliriz. Tiepolo’nun gravirindeki mermer heykel, Ermis Joseph’ in giysisinden nesnel olarak
daha beyaz degildir; ancak bizler koyu renk yapraklardan olusma bir arka diizlem éniinde heykeli parlak
beyaz olarak algilarken, kutsal ailenin giysilerinin de beyaz oldugunun ayirdina hemen hig¢ varamayiz. Bu
gravir, bize bir yansitma deneyi igin perde islevini yerine getirmektedir; gerci bu yansitma gorsel bir
yanilsamaya yol agmamakta, fakat resmi gdrme bigimimize gore belli bir ““renklendirme” i
gerceklestirmektedir. Belki de en dogrusu, giysiyi “olasilikla koyu™ gordigimizi sdylemektir.

Ruhbilimci Hering, “animsama rengi” terimini kullanmistir. Biz, burada bir “renk beklentisi nden

sOzedebiliriz.

Insanlarin daha o6nceki deneyimleri, bilgileri, gozlemleri ve sartlanmisliklari
resimlerdeki siyah- beyaz renkleri, renkli algilamalarina neden olur. Sanatgilar da bunun
bilincinde olduklar i¢in resimlerinde bu etkileri kullanmiglardir. Benzer dzellikler agik-
koyu renk degerleri icinde gecerlidir. Agik- koyu renk degerlerinin en yogun bigimde
kullanildigr resimler ise Uzakdogu resimleridir. Cunkiu Uzakdogu resimleri, yazinin
etkisini tasimaktadir.

Avrupa resim sanatinda ise Uzakdogu resminden farkli bir yol izlenmistir.
Avrupa sanatinda c¢izginin ifade glict yerini renge birakmistir. Bu nedenle Avrupa
Resim Sanatini, cizgiden renge dogru yapilan bir serliven olarak tanimlamak yanlis
olmaz. Ancak agik- koyu renk degerleri ve siyah- beyaz renkler, Avrupa’da modern
resimle birlikte onemini yitirmis olsa da bazi sanatcilar resimlerindeki anlamlari
bunlarla olusturmuslardir; buna en glzel 6rnek ise Picasso’nun Guernica isimli

yapitidir.

1.1. Uzakdogu Resmi ve Renk

Uzakdogulu sanatginin  resimdeki problemi daha c¢ok yaziya paralellik
gOstermektedir. Bu nedenle kalemin ya da fircanin ¢izici 0Ozelliginin yani sira
murekkebin acik-koyu degerleri de sanatcilari derinden etkilemistir. Uzakdogu
resimlerinde agik- koyu renk degerleriyle yaratilan belirli formlari, belirsiz formlar takip
eder ve formlarin bir bitun halinde algilanmasi izleyenin formu belirli olanlardan
belirsiz olanlari tahmin etmesiyle mimkin olur. Gombrich (1992a, s.320) “Bu noktada
eski Cin’e ait formilu animsayalim: dustincenin var oldugu yerde firca dinlenebilir”

der. Uzakdogu resminde belirlilik ve belirsizlik kavramlari karsit baska kavramlari
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simgelemektedir: Bunlar ise gorundrlik ve gérinmezliktir. Gombrich (1992a, s.204),
Cin sanat kurami, ¢ini mirekkebi ile firgay1 kullanmama yoluyla bir seye anlatim kazandirma giiciinu ele
alir. Gozleri olmayan figtrler bakar gibi, kulaklari olmayan figurler de dinler gibi gézikmelidir... Belki
bin firca vurusuyla betimlenemeyecek, ama dogru birka¢ yalin firga vurusuyla yakalanabilecek seyler
vardir. O zaman bunun adi tam anlamiyla gériinmeyeni gérinir kilmak olur.... Digslince varsa eger, firca

daha az cahsabilir demektedir (Resim 2).

Resim 2. Hui Wang, “imparator Kangxi’nin Giineye Teftis Turu,” 1691.
(htt://www.asianart.com/splendors/scapel.html)

Resimlerde, bir rengin koyu ve acik tonlari yaninda baska renkler, 6zellikle de
parlak renkler gorilmemektedir. Uzakdogu resimlerindeki baskin renk anlayisi bir
rengin tonlaridir; bunlar da genellikle pastel, kahverengi ve yesil tonlardir. Uzakdogulu
sanat¢lyl buna iten nedenler soyle siralanabilir; Uzakdogu inanci, yasam felsefesi;
Uzakdogulu insanlarin siikircu ve sabirli bir tavra sahip olmasi ve doga sevgisi;
Uzakdogu tlkelerinin sisli ve mistik hava sartlari.

Uzakdogu kultirinde genel olarak yuzyillar boyu belirgin bir degisim
gorulmemistir; dolayisiyla sanatsal anlamda ¢ok farkli tarzlardan s6z edilememektedir.
Gombrich (1997, s. 286)’ e gore “1800 yilindan biraz 6ncesine kadar Cin’de buyuk bir
degisiklik soz konusu degil” dir. Bu nedenle yizyillar asip gelen Uzakdogu sanat
anlayisini, yukarida belirtilen 6zellikler cergevesinde irdelemek gerekir.
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Uzakdogulu sanat¢ilarin yasam felsefelerinin ve inanclarinin birer yansimasi
olarak gorilebilecek resimlerde, bicimler kusursuz bir sekilde aktarilmaya calisiimistir.
Renkler, bu bicimlere uyum saglayacak pastel tonlardadir; kendilerini 6ne ¢ikaracak bir
isikhlikta degildirler. Cunku 1sikh renkler kendi baslarina da anlamlar olusturabilecegi
icin Uzakdogulu sanatcilar, resimde istedikleri anlamlarin disindaki olusumlara neden
olan her tirli etkiyi, resmin disinda birakmislardir.

Gombrich (19923, s.155 ) Cin sanatinda 6nemli olan, ne zamana direnebilecek resimler
olusturmakti, ne de somut anlatiyi gerceklestirmekti; bu kiltiirde en iyi bigcimde “giirsel uyanis” diye
adlandirilabilecek bir konum amaclanmisti. Bu baglamda Cin sanatgisinin roli, hala hep daglari,
agaclar ya da cigekleri “yaratan * kisinin rolidir. Cinli sanat¢i bunlari, ézlerinin gizini ¢6zmis oldugu
icin, neredeyse sihirli bir bicimde ortaya cikarabilir; ama bu isi, Cinlilerin evrenin dogasina iliskin
diisiincelerinden kaynaklanma bir atmosferi saptama ya da uyandirma amaciyla yapar der.

Cini murekkebi ve firca ile yapilan leke resimleri, Cinli ve Japon sanatgilar igin
yazili bir metnin okunabilirligi ile esdegerde olmalidir. Firganin kararh bir sekilde
strdlust sonucunda olusan renk lekeleri, bir tepecik, bir agag, bir bulut, bir figir, bir
kus cikariverir. Firga, renk lekeleri ve sanatci arasindaki bu iliski ruhsal ifadelerin birer
gOstergesini sunarken diger taraftan bir ulusun tarihini, cografyasini, inancini ve
kalturel yapisini da sunmaktadir.

Uzakdogu inaniglari bireysel kurtulusu ve bireysel olgunlugu temel almistir,
bazen de toplum olarak birlikte yasayabilmek icin geleneklere sahip ¢ikmay1 ve saygiyi
ogrenmeyi amag edinmistir. Oysa evrensel, semavi dinlerde varolan anlayis, tim
insanhg tanri yoluna sevk etmektir. Buddha’dan etkilenen Laoge, bireysel kurtulusu
savunur ve ogreti yasasi Tao’dur. Uzakdoguda toplumsal birlikteligi geleneklerde bulan

kisi ise Konfigyus’tur. Gombrich (1997, s.78) Laoge’ ye gore yapilmasi gereken tek bir sey
vardir: Higbir sey yapmamak. /gine kapanip sakin bir tarzda yasayacaksin. Gevrene bakmayacaksin ve
olup bitenleri gdzlemeyeceksin. Bu isi bagarabilen bir agac veya cicek gibi olur, tipki onlar gibi amagsiz
ve bilingsiz. [ste 0 zaman Tao’nun gokyuziini hareket ettiren ve ilkbahari getiren bilyiik, genel yasasi bu
insani etkilemeye baglar der. Uzakdogu’daki inan¢ sistemi, insanlara dogaya ve diger
varliklara saygiyla davranmayi ayrica onlarla baris iginde yasamayi Ogretir. Bu
distinceler resim yiizeyine, yumusak firca sirtslerindeki renklerle aktariimistir.

Gombrich (1992, s.109) soyle demektedir; dogu dinlerine gre, hicbir sey, dogru bir
bicimde dustinceye dalmaktan veya bagska bir deyisle, derinlemesine distinceye dalmaktan daha énemli
olamazdi....rahipler...dogal seyleri, ...su ve onun bize 6gretebileceklerini digstuniyorlardi; nice algak

gonilli ve bagegici oldugu halde, kayayl nasil asindirdigini, nasil berrak ve taze oldugunu, sicaktan
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kavrulmus tarlayi nasil ferahlatip dirilttigini; veya glcli ve bagi yikseklerde oldugu halde, yamaclarinda
agaclarin biyimesine izin verecek denli iyi yiirekli olan daglar dustniyorlardi. Ifade edilen
cumlede, Uzakdogulu resim ustalari icin doganin, ne kadar cok Onem tasidigl
gorulmektedir. Uzakdogu’daki cografi sartlar, sisli atmosfer izleyende buyuli bir etki
birakir. Atmosfer dogadaki renklerin parlakhigini ve bigimlerin netligini azaltir. Bu
nedenle resim ustalari resimlerinde pastel tonlari kullanmiglardir. Uzakdogu resimleri
ifade edilis tarzlari nedeniyle belirli bir 6gretinin benimsetilmesi ya da dayatiimasini
degil, dustinceye dalmay! ve izleyenlere derin bir sessizlikte sabri 0gretmeyi
amaclamaktadir.

Avrupali sanatcilar ise yuzyillar boyunca gergeklik yanilsamasini artirmak igin
dogal renkleri ve bicimleri kullanmiglardir: Bu sekilde belki de tlim dinyayi bir
pencereden izleyebilme ve yoOnetebilme arzularini ifade etmislerdir. Uzakdogulu
sanatcilar ise pastel renkleri ve bigimi elin kararl hareketleri sonucunda kusursuzca
yakalamaya calismiglardir, gerceklik duygusunu arttiracak olan dogal renklerden
sakinmiglardir. Bu nedenle Uzakdogu resimleri, Uzakdogu insanlarinin yasam
bicimlerine bagli olarak gercekistl ya da mistik bir anlatima sahiptir ve dinyaya
egemen olma ruhunu tagimazlar. Uzakdogu resimlerinin, dikkati ceken diger bir 6zelligi
ise ‘ylice’ duygusunu daha bir derinden uyandirmasidir. Resimlerde ylice kavramini,
manzaralarin bugulu ve biyili atmosferinde kullanilan renkler olusturmaktadir.

Avrupa resminde figir odakli bir anlayis benimsenmesine karsin, Uzakdogu’da
figlr kadar fon da 6nemlidir. Uzakdogu resminde Erguiven ( 2002, s.99)’e gore “ ¢izgi
ile bos yuzey arasinda tanik oldugumuz iligki, her seyin t6zl olan sonsuz boslugun
renge benzer bir islev Ustlendigini ortaya koymaktadir. Figirler bu bosluga yazilmis
imgelerdir artik; ¢izgi, bu sonsuz mekandan almaktadir gtictinu™ der. Tipki kaligrafide
oldugu gibi resimde de kagidin beyaziyla form arasinda, fon-figur iliskisi kurulmustur.

Gombrich (19923, s. 205 )’e gdre: Cin sanatinin gérece olarak sinirh, kaligrafiye ok
yakin gorsel dagarcigi ile, imgeyi yansitmayla tamamlamasi igin izleyiciye yonelme yolundaki gicli
egilim arasinda biyik olasilikla bir neden- sonu¢ baglantisi bulunmaktadir. Parlak ipegin bos yizeyi,
ustuindeki fir¢a vuruglari kadar resmin bir pargasiydi. Cinlilerin kaleminden ¢ikma bir bagska incelemede
de sdyle denmektedir: Pagodanin ucu gbége uzaniyorsa, yapinin ana boélumind de goéstermek gerekli
degildir. Yapi, gergekte varolmaksizin sanki varmigs, hem yukari, hem de alt bélimiyle varmis izlenimini

uyandirmahdir. Tepelerin ve topraktan yapilma duvarlarin yalnizca yarisi goralur; Ustl otlarla kapli

kuliibeler ve samanla kapli cardaklar yalnizca kaba ¢izgilerle gésterilmelidir.
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Ozetlemek gerekirse; Uzakdogu resim sanatindaki acik- koyu renk degerlerinin,
belirli olandan belirsiz olani ifade etme yontemi, goriinmeyeni gortnur kilmak gibi bir
Ozl icerdigi anlasiimaktadir. Batli resim sanatinda ise “esinleyici renk, tarih boyunca
resmin Ozerklesmesi yolundaki genel egilimin asil itici glci...” (Erguven, 2002, 5.99)

olmustur ve renkler dénemlere gore farkli farkh anlamlar tasimiglardir.

1.2. Guernica ve Renk

1870’lerden sonra resimde rengin agirlikhi bir sekilde 6énce Empresyonistler,
daha sonra ise sirastyla Fovlar ve Disavurumcular tarafindan kullanildigr bilinmektedir.
Ancak Kubizm akimina bagli olarak yapilan resimlerde ve Pablo Picasso’nun 1937
yilinda yaptig1 “Guernica” isimli tabloda oldugu gibi acik-koyu renk degerleri ve siyah-
beyaz renklerin resimlerde kullanildigi gérilmektedir. Guernica oldukga az renge sahip
olan bir resim olmasina karsin, blylk bir ine sahiptir. Berger (1989, s. 175)’e gore
“Yirminci yizyihn en nli resmidir Guernica. Ozelde fasizmin, genelde modern
savasin acimasizligina karsi bir protesto olarak gorular.”

Picasso bu resmi, Ispanya’daki Bask bolgesinde bulunan Guernica kasabasinin
Alman ucgaklarinca bombalanmasindan sonra yapmistir. Yasanan acinin temsili bir
anlatimla degil de simgesel temeller Gizerine oturtulmus oldugu gorullr ve bu sekilde
yasanan acl, daha da gucli bir sekilde gozler Onlne serilmistir. Clnki aci, savas,
karamsarlik, olumsuzluklar, vahset ve karanlik ginler siyah- beyaz renklerle orttsen bir
anlama kavusmustur. Resimde yasamin yok edilmesiyle, renklerin yok edilmesi
eslestirilmistir.

Lynton (1991, s.192) soyle demektedir: Picasso bir duvar resminin genis gercevesi
icinde, birtakim eylemleri ve simgeleri anitsal bir diizenlemeyle bir araya getirdi. Resimdeki simgecilik
acik olmamakla birlikte, figurlerin ne yaptigini, érnegin, atin aci gektigini, boganin kétl oldugunu
cikarabiliriz. Nerdeyse siyah- beyaz olan bu resim (bir serginin ortasinda ¢ok etkili bir renk
tutumluluguydu bu ), hava-siz ve mekan-sizdir. Elektrik 1511, gaz lambasi ve yangin, resme hemen hemen
hic 151k vermez gibidir.

Picasso’nun elinde glincel bir konu efsanevi bir anlatima dontsmastur. Lynton
(1991, s.193 ) resim icin sunlari da eklemistir: “Dolayli olarak yiginlarin ¢agdas
yasantilarini yansitir. Picasso’nun resmindeki ¢iplak ampul, bize bunun insan eliyle

dlizeltilmesi gereken bir insan diinyasi oldugunu hatirlatir.”



17

(Oncii Ressamlar Picasso, 1993, s. 68- 69)

Sanat¢l vataninda yasanan acilari kendi i¢ dinyasinda hissettigi acilarla da
Ozdeslestirmistir. Berger (1989, s. 179) bu konuda soyle demektedir: Guernica, gok

derinden oznellik tagiyan bir yapittir- glcu de buradan kaynaklanir zaten. Picasso, gercek olayi
imgelerde canlandirmaya calismamigstir. Kent yoktur, ucaklar yoktur, patlama yoktur; gindn, yilin,
ytzyilin belli bir zamanina ya da /spanya’da olayin gegtigi kesime hichir génderme yoktur. Suglanacak
disman yoktur. Kahramanlik da yoktur. Gene de yapit bir protestodur- resmin tarihini bilmese bile anlar
insan bunu. Oyleyse protesto nereden kaynaklanmaktadir? Bedenlerde- ellere, ayak tabanlarina, atin
diline, annenin memelerine, baglardaki gézlere- olanlardadir protesto. Resmedilis yoluyla bunlara
olanlar, bedende duyulanlarin, olup bitenlerin duyulus bigiminin imgelemdeki esdegerleridir. Onlarin

acilar gozlerimiz yoluyla hissettirilir bize. Aci da bedenin protestosudur.... Actyi ve korkuyu tarihten

soyutlayip protesto igindeki bir dogaya iade eder (Resim 3).

Aci ve korku, bigimlerde oldugu kadar renklerde de hissedilmektedir. Savasla
renkleri alinan bir dinyay! simgeleyen Guernica, siyah- beyaz ve gri bir yasami
sergilemektedir. Resim, tim dlnyadaki insanlara yapilan bir uyariyr icermektedir.
Guernica, tum resim tarihine bakildiginda, bu kadar az gerceklik yanilsamasiyla ve bu
kadar az renkle bu kadar derin bir etki birakan tek resimdir.

Avrupa resim tarihinde bir bagka ressamin renge karsi aldigi tavir ise yine rengi
6nemli bir konuma getirmistir. Ergliven (2002, s. 126) bunu s0yle 6rneklemektedir; Max

Beckmann, yagam ve oncelikle bigime hizmet ettigi Olcide rengi dikkate almasina kargin- bigimi
horlarcasina én plana gegen rengin, resmi zanaata cevirdigini sdyler- yine de iki renk araciligiyla kurar
dunyasini: “Tipki erdem ve sug gibi her sey beyaz ve siyah goriiniyor bana. Evet, siyah ve beyaz benim
iki elemanimdir. Cogu insan, yalniz beyazi, gercek giizeli gérmeyi digler; siyah, ¢irkin ve yikici olana hig

yer yoktur bunlarda. Ama ben her ikisini de almaliyim; ciunkii sadece bunlarda, siyah ve beyazda,
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bitinlligt icinde Tanri’yl, onun yeryiziinde durmadan degisen drami nasil yarattigini gorebilirim.”
Yalniz 20. yizyilda degil, tim resim tarihi boyunca tanik oldugumuz bu ve benzeri érneklerin ortaya
koydugu gercek ise sudur: Bilincli oldugu siirece, resimde rengi diglayan tavir da, dipediiz renkgiligin

gostergesidir sonucta.
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UCUNCU BOLUM
RESIMDE 0ZGUL RENK DEGERLERI
VE OZLE BAGINTISI

1. ©ZGUL RENK DEGERLERI VE ANLAM

Resimde rengin ytizyillar boyu siiren serlivenini anlayabilmek igin ne tir felsefi
anlayislardan ve dini inanislardan etkilendigini arastirmak ve toplumsal siniflarin en
ustiinde bulunan asillerin sanata nasil yon verdiklerini irdelemek gerekmektedir. Bu
etkenler, resimde rengin bazi donemlerde 6zgul, bazi donemlerde ise temsil degerine
bagli olarak kullanilmasina neden olmustur.

Ozgul ve temsil renk degerleri ise soyle tanimlanmaktadir: Ergiiven (2002,

s.102)’e g0re: Hans Jantzen’in renk agisindan, Bati resim tarihini agiklamak tizere onerdigi bir

kavram cifti halen gecerliligini korumaktadir. Jantzen, dogal (dis dinyada karsilastigimiz) 6rnegi dikkate
almaksizin, kendi basina varolma egilimindeki renk igin dzgul deger kavramini 6nerirken, yanilsamaci
anlayisin hizmetindeki renk icin de temsil degerini 6ngormiistiir. Ozgil degerde, kendisini tasiyan
nesneden soyutlanan rengin guzellik, boya degeri, diger renklerle birbirini tamamlama olasiligi vb. temel
gucleri s6z konusudur. Oysa temsil degeri gindeme geldiginde, rengin tagiyicisi olan seyin(nesne/ figir)

dokusu, sertligi, yogunlugu, parlakligi vb. yansitma sorununa girip, 6n planda rol oynamaktadir artik.

Resimde renk, uzun zaman temsil degerine baglh olarak kullaniimistir; yani
nesneden bagimsiz olarak diistinulmemistir. Ornegin, yesil renk yapraklar (zerinde
kullanildigi zaman kendi varligini kabul ettirebilmistir. Antik Cag’da, bu duslince
yogun bir sekilde savunulmustur ve Ronesans’ta da devam etmistir. Rengin nesneden
bagimsiz varligina ise Ortagag resimlerinde rastlanmaktadir. Renk bu sekilde soyut bir
anlama burtnmustar.

Ancak 0zgul renk degerlerinin kullanilmasi sadece Ortagag resimlerine 6zgi bir
durum degildir. Ressamlar 6zgul renkleri farkli amaglar igin sanat tarihinin degisik
doénemlerinde tekrar tekrar kullanmislardir. Ozgil renk degerleri Dogu minyatirlerinden
Ortagag ikonalarina, disavurumcu resimlerden soyut calismalara kadar uzanan genis bir

yelpazede kullaniimistir.  Bu Dbolimin alt basliklarinda, ikonografik anlatimh
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resimlerde, bireysel disavurumu iceren resimlerde, soyut ¢alismalarda kullanilan 6zgul

renk degerlerinin 6zle bagintisi anlatilmaya galistlacaktir.

1.1. ikonografik Anlam ve Renk

Ortagag’da, Hiristiyan dinini konu alan resimlerde, soyut bir anlama kavusan
renk ve bicim, dini anlatan simgelere donismuslerdir. Donemin ustalari bu simgeleri
yalin bir resim diliyle ifade etmeye calismislardir. Papazlar ve rahipler de bu yalin
resimlerin, okuma yazma bilmeyen siradan insanlara, dini bilgileri 6gretmede yararli
olacagini dustnmiuslerdir. Ortacag kitap resimlerinde, vitraylarda ve mozaiklerde
kullanilan renkler ve bicimler bazi kurallara baglanmistir. Erglven (2002, s.100)
“simgesellestirme isteminin kokeninde yalniz bigcim degil, renk de yer almaktadir”
(Resim 4) der.

Resim 4. Nicolo Da Bologna (atfediliyor),
“Carmiha Gerilig”, 1390.
(http://iwww.clemusart.com- Cleveland Museum of Art)
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Umberto Eco (1999, s. 69), ortacag estetiginde bigcim ve rengin simgesel

anlamlarini sdyle tanimlamaktadir: Augustinus, De quantitate animae’da gizelligin geometrik
duzenlilik olarak kavrandigi titiz bir kuram gelistirmisti. Bu yapitinda Augustinus, eskenar {ggenin,
kenarlari birbirine egit olmayan {icgenden daha giizel oldugunu, c¢inki ilkinde daha biylk bir egitlik
bulundugunu belirtiyordu; egit acilarin egit kenarlara karsilik geldigi kare daha da iyiydi, ancak en
guzeli daireydi: Dairede hicbir a¢i ¢emberin sirekli egitligini bélmez. Hepsinden Gstin olani ise
noktaydi: Bolinemez olan nokta kendisinin baglangic ve bitis merkezi olup, sekillerin en glizeli dairenin
temel olusturucusudur. Bu kuram, Tanrinin mutlak 6zdegligi seklindeki metafizik duyguya, oran

begenisini getirme egilimi gosteriyordu; oranhi ¢ogullugun birin bélinmez kusursuzluguna bu
indirgeniginde, Ortacag’in ¢dzmek durumunda kalacagi nicelik estetigi- nitelik estetigi karsithgi vardir.
Niteliksel ozelligin  baskin oldugu dini inan¢ sistemini niceliksel verilerle
ifadelendirmek istegi, bir celiski gibi algilanmaktadir; ancak bu agiklama daha gok
resimde ‘bicim’ unsurunu baglamaktadir. Ortagag resimlerinde rengin konumu
bicimden daha farkli ve daha kuvvetlidir. Cunki Eco ( 1999, s. 70)’ya gore “ renk
guzelligi hemen algilanabilirligi, bolunmez dogasi, oransal glzelligin aksine bir iliskiye
ya da baglantiya bagli olmamasi nedeniyle Katisiksiz yalin guzellik seklinde
duyumsanir” (Resim 5).

Resim 5. Andreas Ritzos, “Tahtina Oturan Meryem”, 1450’ler.
(Tersten Perspeftif, 2001, 5.33)
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Ortagag resimlerinde her sey ilahi igikla aydinlatilmistir ve dunyevi i1sigin
gOlgeleri resimlerin yiizeyine dusmemistir. Isik ve renk “askinligin ifadesi” olmuslardir.
“Bu donemde 1sildama giicu, parilti, 1siga karsi gecirgenlik yansitma ozellikleri hem
doga, hem sanatta guzelligin gostergeleridir” (Ergiiven, 2002, s. 101). Antik dusuncede
ise, parlak bir nesne parlakligi olmadan resmedilmemistir. Benzer sekilde parlaklik da
nesnesi olmadan resmedilmemistir. Ergliven (2002, s.100)’e gore: Beyazlik evrenseli, bitin
beyaz nesnelerde ortak olan bir ylklemdir. Ama yiklemlerin, yiklemleri olduklari nesneler disinda bir
var oluglari yoktur. Altin saridir. Ama sarilik altin disinda var olamaz. Antik Cag ile Ortagag resmi
arasindaki ayrim ise dustnuldugi gibi keskin bir bigimde, hemen gergeklesmemistir.
Antik Cagin bicim ve renk anlayisl, ilk donem ikonalarinda devam etmistir. Ornegin, ilk
Isa tasvirlerinde Isa, antik heykellerde oldugu gibi sakalsiz betimlenmistir, daha
sonralari sakalli olarak resmedilmistir. Benzer yakinliklar resimlerdeki mekanlarda da
gOzlenmektedir.

Panofsky (1995, s.51)’e gore “12. ve 13. yizyillar italyan ve Fransiz
sanatinda... klasik motiflerin dogrudan ve bilingli olarak alinip kullanildigi, buna karsin
pagan temalarin Hiristiyan temalara donistiraldiigii” 6rnekler bulunmaktadir. Ornegin,
Resim 6’da sadece manevi diinyanin degil, maddi diinyanin imgeleri de gorulmektedir;
figtrleri hacimlendirmek igin kullanilan renkler, suyun ve havanin mavisi, topragin okr
rengi antik donem anlayisinin izlerini tasimaktadir. Gombrich (1992a, s.151)’de “Yunan
sanatinin fetihlerinden ne dogunun, ne de batinin sanati buttndyle vazgegebilmistir”
demektedir ( Resim 6).

Tum bunlara karsin Ortagag resimlerinde renk, genellikle dogaya baglilik
ilkesine uymayan bir anlayisla mistik anlatimin tasityicisi olarak var olmustur. Bu
degisim, Hiristiyan Ortacag ile Pagan Antikite arasindaki farkliligin ortaya konmasiyla
daha iyi anlagilabilir. Panofsky (1995, s.67)’e gore “Helen paganizmi insani, beden ve
ruhun birlikteligi olarak duslntrken, Yahudi ve Hiristiyan dinlerinin insan kavrami,
esas olarak “yerylzinin ¢camuru”nun zorla ve hatta mucizevi bir bigcimde 6limsiz bir
ruh ile birlestirdigi duslincesine dayanmaktaydi.” Yani Hiristiyan inancinda ruh ve
beden ayri seylerdi. Benzer sekilde yerylziindeki goruntiler ve ilahi gergeklik de
birbirinden ayri seylerdir. Bu nedenle gorme duyusuyla elde edilen bilgiler, din
ogretisinin ilkeleriyle uyusmamaktadir. Buna bagl olarak da Ortagag resimlerinde,

insan gozlndn algiladiklari betimlenmemistir.
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Resim 6. “ Moses The Israelites,” 10. yizyil.
(The Book of Art, Origins of Western Art, 5.196)

Ortacag resimlerindeki renk kullanimini saglikhi bir sekilde gorebilmek icin
kutsal resimlerdeki rengi, perspektif anlayisiyla iliskilendirmek gerekmektedir. Daha
once bahsedildigi gibi Antik Cag sanatinin bilgilerine sahip olan Ortagagl ustalarin
neden perspektifi uygulamadigi merak konusudur. Bunun inancla ilgili bir yaklasim
oldugu dogal olarak tahmin edilebilir; yani bu diinya ile 6te diinya birbirinden farkli
oldugu icin resimlerde cizgisel perspektife yer verilmemistir. Aksine, perspektif
bozukluklari géze carpacak bir sekilde islenmistir. Florenski (2001, s. 42) bunu soyle

ifade etmektedir: Sézii edilen bu farkh kisaltmalarin éne ¢ikarilmasiyla, -bunlara iliskin 6zel renk
kompozisyonlarinin olusturulmasiyla ya da ikon ressamlarinin séyledigi gibi raskirigkalar’la-, kurallarin
sOz ettigimiz gekilde bilingli olarak bozuldugu izlenimi daha da giglendirilir. Burada (6rnegin, notr
renklerin ya da belli bagli efektlerin kullanildigi durumun aksine), bu kisaltmalarin gézden kagmasini

Onlenmekle kalmaz, ustelik belirginlestirilerek bunun tam tersi yapilmig olur! Raskiriskalar adeta ¢agrida
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bulunarak, neredeyse ¢iglik atarak renklerin genel arka planindan éne ¢ikarlar. Boylelikle, drnegin,
binalarin normalde gorinmeyen kisimlari higbir zaman gdlgede gizlenmez; aksine, ¢ogunlukla parlak,
ustelik &n cepheden farklilik gdsteren bir renkle resmedilir.... Bu yéntemlerin, nesnelerin bilinen sekilde
renklendirilmesiyle karsitlik olusturacak bigimde ve bilingli olarak uygulandigi, bu nedenle siradan
gercekligin dogaya uygun bicimde yapilmis taklitleri olarak aciklanamayacagi da ortaya cikiyor.
Gunkd...binalarin yan duvarlari da 6n cephelerden farkl bir renge boyanmaz —dyleyse ikonlarda
uygulanan kendine ©zgl renklendirme tekniginin, aslinda gorulmesi perspektif agisindan muimkiin
olmayan yiizeyleri 6ne cikarma ve bu ylzeylerin dogrusal perspektiften bagimsiz oldugunu vurgulama

cabasi tagidigl soylenebilir.

Benzer sekilde portrelerde, golge olmasi gereken yerler isikli, 1sikli olmasi
gereken yerler ise golgeli yapiimistir. Ornegin, burunda 1sik almasi gereken yer golgeli
ve koyu ifade edilmistir. Bu durum Meryem’in tahtinda, Kutsal Kitapta ayni sekilde
devam eder.

Aslinda Hiristiyan inanisinda, 6nceleri Musevi ve islam inanclarinda oldugu gibi
her temsil, tapinilacak put olarak gorilmis ve yasaklanmistir fakat zamanla
Hiristiyanlar, imgelerin araciligiyla imgelerin 6tesinde Tanri’yi ve isa’yl daha iyi
algilayabildiklerini distinmuslerdir. Piril piril altin duvarlardaki imgeler, inananlara
kutsal gercegin yetkin bir anlatimini sunmustur. Kiliselerin altin sarisi duvarlari sanki
yeryuzi gergekligini kapatan, Tanri gercekligini ise sergileyen bir perde gibidir.

Gozle gorulmeyenin gosterilebilmesi, yani  Tanr’nmin  yice varliginin
gOsterilmesi aslinda dini agidan mumkdan degildir: Bu nedenle resimlerde Tanri, ancak

hissedilebilir. Florenski (2001, s.15)’e gore; madem ki insan gozii, tanrisal is1g1 — ya da tanrisal
goriintiyd- gérmeye kadir olmasa bile tanrisal 151k evrene- Plotin’e uygun hiyerarsik bir diizenle- zuhur
ve sudur etmistir, o zaman geleneksel ikona 6gretisine gore tanrisal isikla insan gdzi arasinda yer alan
kutsal figurler, kiliseyi temsil etmektedir. Onlar insanin goziuniin gdrebilecegi, ama yine de tanrisal
Isiktan nasiplenmig olan,...figurlerdir. Kilise bu ogretiyi soyle dile getirir: kilise bagpiskopostadir.
Nitekim ikonada temsil edilen Meryem Ana’ya bakilinca Ogul’un, /sa’ya bakilinca Baba’nin ve Kutsal
Ruh’un gérillmesinin nedeni de adi gegen sudur ogretisidir: /kona tanrisal isiktan pay almis oldugu
icindir ki, bizler, tanrisal 151gin cizdigi yolun tersine bir hareketle, ancak goruntliye bakma suretiyle onun
Otesine uzanabilir, géruntiniin ardinda yatan askinliga ancak onun yansisini seyrederek dahil olabiliriz.
Tanrisal 151k, g6zden cikarak ikonaya degil, ikonadan gikarak géze yonelir. Bu nedenle resimlerdeki
figlrler iglerinden 1s1k sagiyormus gibi bir izlenim birakirlar. Bunun igin renkler ve
bicimler gerceklikten uzak bir bigcimde kullaniimiglardir, simgelesen renklerde farkli ton
arayislarina gidilmemistir. Dini igerikli bu resimlerde renk, 1sik icin vardir; 151k, renkte

ya da pariltili nesnelerde aranmistir.
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Eco (1999, s. 73)’ya gore; isik olarak Tanri fikri ok eski geleneklerden geliyordu. Hepsi
glnegin veya Is1gin iyi etki yaratan eyleminin kisilestirmeleri olan pagan Sami kulturiinin Baal’inden,
Misirlilarin Ra’sindan, Perslilerin Ahura Mazda’sindan dogal olarak Platoncu idealar giinesine, fyilik’e

uzanan bir gelenektir bu. Yeni- Platoncu akim (6zellikle Proklos) araciligiyla, bu imgeler énce Aziz
Augustinus ve daha sonra Sahte Dionysios vasitastyla Hiristiyanlik gelenegine giriyordu. Bu nedenle
Isik, coktanrili ve tektanrili dinlerde 6nemli bir metafor olmustur denilebilir.

“TUm ortagcag boyunca Yeni Platoncu dlstnceye gore Tanrisal olan, gorilip
dile getirilemeyen gergek ruhlari aydinlatan tinsel 1s1k, somut isikta belli etmekteydi
kendini” (Erglven, 2002, s.101). Bu somut 1s1k Ogeleri ise 1s1g1 barindiran 6zellikler
tasidiklarr icin parlaklik veren micevherler, renkli camlar, aynalar, atesin alevleri;
dogada ise gokkusaginin renkleridir ve tim bunlar tinsel 1s1gin simgeleridirler. Eco

(1999, s.70)’ya gore “Ortacag renk duygusu konusunda (degerli taglar, kumaslar, gigekler, isik, vb.)
gercekligin duyulur ydnlerine iliskin cok canli bir begeni sergiler....renk ve 151k begenisi, tipik olarak
Ortacag’a 6zgl olan, ancak daha sonradan bilimsel ilgi olarak dile getirilen ve metafizik dugstinceler

halinde duzenlenen kendiliginden bir tepkidir (baslangigtan itibaren isik, genel olarak mistiklerin ve
Yeni- Platoncularin metinlerinde, ruhsal gergekliklerin egretilemesi olarak belirse bile). Ortagcag’da
Aquino’lu Thomas “parlak seylere guizel denir” ( Eco, 1999, s.72) der. Ve ddnemin
begenisini ortaya koymus olur.

Ortacag resimlerinde, zemin, altin yaldiz ve sari renklerdedir. Ayrica sari renk,
resmin temel rengi konumundadir. Ergiiven (2002, s.100)’e gore “Birtakim karsitliklari
iceren goksel bir 1siktir bu; maddesel olan ile onun ortadan silinisi, yizeysel yayilim ile
mekana 0zgu Olcusizluk; ayrica pariltt ve sonlslerde de zamani asan ile strekli
degisenin bu yapitlarda kaynastigi gérilmektedir.”

Resimlerdeki diger renkler parlakhklari en yuksek olan ana renklerdir.
Ortagag’da renk kullanimi ile ilgili en belirgin kurallar 12. yuzyilda cam resimleri
orneklerinde gorulmektedir. Bu renklerin her biri farkli anlamlar icermektedir. Erguven

(2002, 5.101) bunu soyle ifade eder: Kirmizi, Tanr’nin; mavi, Hiristiyanligin; altin sarisi da
kutsal tinin rengiydi. Yani ¢ ana renk, ayni zamanda Uglemenin renkleridir. Ayrica yesil, yeni yasamin;
menekgse, yasin; kahverengi, tahammil ve acinin; beyaz, 151g1n; siyah da 6limin rengidir. Bu baglamda,

Gotik estetigine egemen olan kural geregince, 6n sirada yer alan yesil-kirmizi tinisini, ruhani olana

génderme yapan kirmizi-mavi tinisinin izledigini gorilyoruz camresminde (Resim 7).
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Resim 7. “Meryem’e Mujde” Geg Gotlk
(http://worldart.sjsu.edu/prt4d7*1)

Gombrich (1992a, s. 151) Ortacag resimleri icin sOyle der: Sanat yeniden bir kiilt
aracina donlgmustur ve iglevindeki degisiklik, bicimde de bir degisiklige yol agmistir. Bir Bizans ikonasi
artik sanatsal imgelemin 06zglr bir eseri degildir; Platon’un bir digstuncesi gibi bir geyin
somutlagtiricisidir....Bizans kilisesinin anlatici resim dizileri eski olaylarin imgelemle canlandiriimig
anlatimlar diye anlagilmaz. Bunlarin amaci, daha ¢ok kilise yilinin her yil yinelenen bayramlarini bir
uyari gibi animsatmaktir; buna ek olarak sozi edilen resimler, yasami ve gektigi acilar Kilisenin ayin

duzeni igersinde strekli yinelenen, hichir zaman kavraminin egemenligi altinda bulunmayan /sa’nin
sonrasiz varhiginin simgeleridir. Anlastlacagi gibi resimlerde var olan her 6ge dinsel dgretiye
ve kiliseye bagli kesin bir dustincenin ifadesidir.

Resim 8, “Ekmek ve Baliklarin Cogalmasi Mucizesi’ni anlatan bir mozaik
resim, Isa’nin bes ekmek ve iki balikla bes bin Kisiyi nasil doyurdugunu anlatan bir
hikayeyi anlatmaktadir. Isa ve ona inananlar 1ssiz bir tepeye cikarlar. Orada isa, birgok
mucize gerceklestirir. Sonra ona inananlarin yiyeceklerinin olmadigini fark eder.
Ogrencileri ise yanlarinda sadece bes ekmek ve iki baligin oldugunu soyler. isa, basini
gOkyuzine kaldirir ve yiyecekleri takdis eder. Yiyecekleri boler ve 6grencilerinin
bunlari dagitmalarini ister. Yiyecekler herkese yeter.
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Resim 8. “Ekmek ve Baliklarin Cogalmasi Mucizesi,” M.S.520.
(Sanatin Oykiisii, s. 96)

Gombrich (1992, s. 97)’e gbre Resim 8; yiice bir gérkemlilik etkisi uyandiran, canli ve
sicak renkli bir mozaik. Seyirci, olayin anlatilis bigimi sayesinde kutsal ve mucizeli bir gseylerin
gerceklesmekte oldugu izlenimini duymaktadir. Altin renkli cam parcaciklariyla orili, dip yizeyde
(fonda) gercekci ya da dogal bir sahne gérmiyoruz. fsa, saglam ve sakin figiirilyle mozaigin ortasini
kaplamis...Ustiinde kizil giysisi vardir... Sahne, yiice bir téren havasi tagiyor. Sanatginin imgelestirdigi
seylere derin bir anlam verdigini anliyoruz. Onun igin séz konusu olan, Filistin’de birkag yiz yil dnce
meydana gelmig olan az rastlanir bir mucize degildir sadece. O mucize, kilisede kigilestirimini bulan

Isa’nin sonsuz giictinin bir simgesi ve tanitidir da. /ste bu nedenle /sa, seyirciye bunca dik bakiyor.
Isa’nin aghgini gidermek istedigi kimse, seyircidir.

Ortacag resimlerinde, gerek eski Misir, gerekse klasik donemde bilinmeyen yeni
bir Uslup ortaya ¢ikmistir. Gombrich (1992, s.120) bunu su sozlerle ¢ok guizel ifade
etmistir: “Misirlilar gogunlukla, var oldugunu bildikleri seyi, Yunanlilar ise gordukleri
seyi cizmiglerdir. Ortacagli sanatcl, duydugu seyi yapitinda anlatmasini 6grenmistir.”

Dini  konulu resimler ve 0zgul renk degerleri sadece Ortacag’da
kullanilmamistir. Gotik sanat Gslubunun korundugu Almanya’da italyan Rénesansi’nin
degisimleri gortlmemistir. Durer’in calismalar italya’ya yakin bir resim anlatimi igerse
de Alman sanatcilarin cogu geleneksel sanat anlayisina dayali resimler yapmislardir. Bu
nedenle de resimlerde 6zgul renk degerlerini kullanmiglardir. Benzer sekilde dini
konulari bilingli olarak resmeden maniyeristler, 06zgil renk degerlerini tercih
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etmislerdir. Ozgul renk degerleri, Maniyerist resimlerde, mistik anlatimi gtclendirmis
ayrica sanatcilarin bireysel ruh durumlarini aktarmalarina da yardimci olmustur.

Alman Ronesans resmi ve maniyerist Usluptaki resimler belli bir tepkinin
sonucunda olusmuslardir. Hiristiyan inancinin temsilcileri, papazlar ve rahipler 1500°1i
yillara dogru mali islerle fazlaca ilgilenmeye baslamislardir. Bu durum, halktan
insanlari rahatsiz etmistir. 16. yuzyil baslarinda Katolik Kilisesi’nin Af Belgeleri
satisina baslamasi Uzerine Martin Luther, protesto girisiminde bulunmustur. Davran
(1986, s.36)’a gore “af belgeleri, inananlarin somurulmesini belgeleyen bir simgeye
donismustar.”

Luther distncelerini su sekilde aktarmaktadir: papa ve Kilise kurullarinin gogu kez
yanilgiya dusttklerini, birbirleriyle celistiklerini gérdigimden, din konularinda yalnizca bu ikisinin
yetkisini kabul etmiyorum. /ncil ya da aklim beni inandirmadikca higbir seyi dogru diye benimseyemem,

vicdanim sadece Tanri’nin soziine karsi sorumludur. /nsanin vicdaninin sesini dinlemesinin dogru

olduguna inaniyorum, bu yizden hicbir sézimi geri almayacagim. Tanri yardimcim olsun! Diyerek
Protestanligin ana ilkesini ortaya (Davran, 1986, s.37) koymustur.

Luther’in Protestan dustince sistemine gore, resim ve heykeller papaya tapinma
gOstergeleridir. Ronesans sanati dis diinyaya donik bir yaklasimi benimsedigi icin
oldukca maddesel bir anlama sahiptir. Protestanlara gore ise din, ruhani olani ifade
ettigi icin resimler de ancak ruhani olani ifade ettigi surece kabul edilebilirdi. Bu
nedenlerle 16. ylzyilda, Alman sanatcilar rengi, halen Ortagag’in simgesel anlamlarina
bagli olarak kullanmislardir. Gombrich (1992, s.269)’e gore Griinewald, “Isa Carmihta”

resminde; 7sa’nin cektiklerini anlatan bir vaiz gibi, acimasiz can cekismenin Urkingligiini dile

getirmek icin elinden geleni esirgememistir. Carmihtaki iskence, fsa’nin sénmekte olan viicudunu
carpitmistir. Kirbaclarin dikenleri, tum figlrQ kaplayan irinli yaralarin igine dek girmektedir. Karamsi
kizil kan, etin drktucu yesiliyle kesin bir gatiski icindedir. Carmiha gerilmis /sa, sugsuzca gektigi acinin

anlamini, yiiz gizgileri ve ellerinin tirkiing hareketiyle dile getiriyor (Resim 9).

Isa’nin bedeninin yesili ile ¢evresindeki figurlerin kimi kirmizi, kimi beyaz
giysileri arasinda belirgin bir zitlik olugsmustur. Eklenen karanlik atmosfer kompozisyon
dengesini oldugu kadar, ifadeyi de etkilemektedir. Sanat¢i renklere ve bigimlere ¢ekilen

aciy1 iglemistir.



Resim 9. GrUnewa, “Isa Carmihta,” 1515.
(Sanatin Oykiisi, 5.270)

Resim 10. Griinewald, “Isa’nin Dirilisi” ayrinti, 1515.
(Sanatin Oykiisii, 5.271)

29
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Gombrich (1992, s.270) Grunewald icin ayrica sunlari da eklemektedir;
Griinewald’in sanati bize bir kez daha, sanatcimin ‘ilerici’ olmaksizin da pekala biiyiik olabilecegini
ammsatiyor, ciinkii sanatin biiyiikliigii yeni buluslara bagh degildir... Fircasim Isa’min iskenceler icinde
can cekisen viicudunu betimlemek icin kullandigr gibi, aym fircayt baska bir tabloda, Isa’nin dogaiistii
cennetsel bir parlaklik icinde Dirilisini ve Bagskalasimin ifade etmek icin kullanmistir. (Baskalagim:
Isa’mn; havarileri Petrus, Yahya ve Yakup'un esliginde, Tabor daginda dua ederken, birden vyiiziiniin
goriintimiiniin bagkalasmasi, giysilerinin goz kamastirici bir akliga biiriinmesidir...).bir kez daha renk
basta gelmektedir. Isa, ardinda parildayan bir 151k izi birakarak mezardan yeni dirilmis. Kefen, halenin
cok renkli iginlarmi (Resim 10) yansitmaktadir.

16. yuzyithn ilk yarisinda, Reform Hareketinin yarattigi etkiler, daha da
yogunlasmistir. Bu huzursuzluk ortami icinde yaklasik yiz yil surecek savaslar
baslamistir. Avrupa’daki derin degisiklikler sadece bunlar degildir. Kopernik, evrenin
merkezinde dinyanin degil, ginesin oldugunu kesfetmistir. Magellan’in Diinya’nin
etrafini dolasmasi ve Kolomb’un Amerika’yi kesfi gibi gelisimler Dunya’nin diiz degil,
kire oldugunu gostermistir. Tim bunlar, yerlesmis evren kavrayisini temelden
sarsmistir. Kesfedilen Yeni Dunya, Eski Dunya’nin her anlamdaki gtctnu azaltmistir.
Amerika’da yeni topraklara sahip olan ispanya, italya’nin 6zellikle de Roma’nin
dinyanin merkezi olma 6zelligini elinden almistir.

Dinyadaki bu degisimler Krausse (2005, s. 23)’ ye g0re; ftalyan sanatinda kendini

olanca acikhgiyla belli eder. Ressamlar cagdaglarinin bircogu gibi cevrelerindeki ahenge olan
inanclarini yitirdiler. Civisi ¢ikmig gibi gériinen, hizla degisen diinyay! ve diinya gérisinid artik akilct,
dengeye dayali sanat kanunlariyla ifade etmenin imkansizligini gérdiler. Bu yizden dénemin sanatsal

Uslubu olan Maniyerizm bir kirilmanin ifadesidir; sanatta yeni bir dil arayisinda gegilen zorunlu
asamadir.

Tintoretto, El Greco, Parmigianino gibi ressamlar, klasik gelenegin dogal giizellik
anlayisini degistiren, yeni ve beklenmedik bir ifade bigcimini yaratmislardir. Maniyerist
onctlerden biri olan Tintoretto (Resim 11), Michelangelo’nun ¢izim anlayisindan ve
Tiziano’nun renkgi tavrindan etkilenmistir. Tintoretto’nun resimlerinde manevi bir
icerik bulunmaktadir. Fakat bu maneviyat onun resimlerinde sessiz, sakin bir anlatima
sahip degildir; coskun, heyecanli, gerilimli bir anlatima sahiptir. Bunu saglamak icin
yumusak renk degerlerini yok eden bir teknik kullanmistir. Resimlerindeki firga
vuruslart cok belirgindir ve bigimleri kaba bir sekilde olusturmustur. Tim bu
belirtilenler resimlere coskulu ve samimi bir anlatim kazandirmistir. Resimlerinde

bitmemislik duygusunu bilingli olarak bozmamistir ¢linkii Gombrich (1992, s. 286)’e
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gore “diz ve oOzenli bir bitmislik tabloda gerceklesen dramatik olaylardan
uzaklastirabilirdi...” izleyiciyi.

Resim 11. Tintoretto, isa Galile Denizinde, 1575- 80.
(http://www.artchive.com)

Klasik sanata baskaldiran maniyeristler, gerceklige bagli gibi gorunseler de
resimlerinde bu dinyaya ait olmayan bir 6zl yansitmiglardir. Ressamlar “askin
gerceklik”i, Tanri’ya giden yolu kesfetmeye ¢alismislardir.

Krausse (2005, s. 24)’e gore; Maniyeristler resimde gergekligi yansitmaktan, taklit etmekten

vazgecip aslinda gézikmeyen, “i¢c goz” le goziken alemin pesine dustuler. /ste modern sanatin kokleri,
sanatcinin bireysel bakis acisinin ve anlayisinin belirleyici kistas oldugu bu yaklagimda yatar. O halde
Maniyerizm’in blyik ustalarindan El Greco gibi bir sanatginin 20. ylzyilin baglarinda sanatcilar

tarafindan “Modern sanatin atasi” olarak yeniden kesfedilmesine sagsmamak gerekir.

El Greco, Ortagag sanatindan etkilenmistir. Dolayisiyla, dogal bigim ve rengi
kullanmamistir. Goruntulerinin 6zgln yapisini ve dramatik guctind 6n plana ¢ikarmak
icin 0zgul renk degerlerini kullanmistir. Sanat¢l, Toledo manzarahi dini konulu
resimlerinde, kullandigi renklerle mistizmi ve kisisel ruh halini ifade etmistir. El
Greco’nun resimleri o donem iginde elestirilmistir. Ancak “I. Dinya savasindan sonra,
modern sanatcilar bizlere ‘dogruluk’ 6lgutlerinin her sanat yapitina uygulanamayacagini
Ogrettigi zaman, EI Greco yeniden bulgulanip” (Gombrich, 1992, s.288) anlasiimistir.
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El Greco’nun resimlerindeki Grkituct manzaralarda ve dini konularda karanlik
ve aydinligin olusturdugu kontrast iliski hemen goze ¢arpmaktadir. Bu guclu kontraslik
inancta var olan tutku ve aciyi ifade etmektedir. Ayrica resimlerini “aydinhgin, karanlk
guclere karsi zaferi...” (Krausse, 2005, s.25) olarak yorumlamak da mimkdaindr.

Tintoretto’nun ve El Greco’nun resimlerinde ifade bulan mistizm ve sanatcilarin
Oznel duygulari daha sonraki donemlerdeki sanatcilara yol gosterici olmustur. Mistik
etki kisa bir sure sonra Barok resmin 6zlnu olusturacak olan bir boyuta donismastur.
Oznel duygularin ifadesi icin ise birkag yiizyil gegmesi gerekmistir.

Resim 12°de El Greco’nun “Isa’nin  Soyundurulmasi” isimli resmi
gorulmektedir. Sanat¢i kirmizi, mavi ve sari renklerin gozu diger renklerden daha fazla

etkileme ozelliginden yararlanmistir.

.~ &
Resim 12. El Greco, “Isa’nin Soyundurulmasi,” 1577- 79.
(http://en.wikipedia.org/wiki/El-Greco)
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Lowry (1972, s.54) bu resmi sOyle yorumlamaktadir: Resimde baslica figirler

kompozisyondaki 6nem siralari gozetilerek ana renklerle boyanmistir. fsa figurtine kirmizi elbise
giydirilmis, cevresindeki figurlerin kiyafetleri ise mavi ve sariyla yapilmistir. /sa’nin sag tarafindaki
adam otekilerin biytkligiunde bir renk lekesiyle yesil elbiseli olarak tasvir edildigi halde gézimizi ayni

kuvvetle cekmiyor. Burada géziimizi ¢eken, ana renkler kirmizi, mavi ve saridir. Bizi, sahnenin tesiri
altinda birakan da bu renklerdir. Bu etki G¢ ana rengin zihnimizde diger renklerle
karsilastiriimasi sonucunda olusmustur. Yalin renkler, yani iginde hicbir renk karisimi
bulunmayan renkler resimde etkisi en yogun hissedilen renklerdir.

El Greco, resmin alt ve ust kismini birbirinden ayri olarak planlamis gibidir.
Resmin alt kisminda, insanoglunun bos cabalarinin etkinlik alani olan yeryiizi ifade
edilmistir ve oldukga hareketli, yogun bir anlatima sahiptir. Resmin Gst kisminda ise
insanlarin gercek huzuru bulacaklari 6te dinya, duragan bir sekilde ifade edilmistir.
Tuvalin igine zorla tikistiriimig gibi duran figdrler, figurlerin duruslarindaki hareketlilik
ve siddetli renklerin tercih edilmis olmasi resimde bir karmasa ortami yaratmistir.

Lowry (1972, s.61)’e gore, Isa’nin eli, sari ve yesil renk lekeleriyle meydana getirilen
kapali alanda bagislayici bir hareket yaparken goriliyor. Resmin sag Ust kdsesindeki adamin, parlak
sari bir renk lekesi araciligiyla dikkatimizi ceken suglayici elinin bize gevrilmis olmasi, su¢lu bizmisiz

gibi, Uzerimizde adeta bir gsok etkisi yapmaktadir. Kolu, tuvalden c¢ikarcasina, dosdogru bize

yoneltilmistir ve simdi anliyoruz ki gésterilen fsa degildir ve suglanan biziz. Resmin anlamini bize

hissettirebilmek icin El Greco, her seyden énce, renklerdeki ifade giiciinden yararlanmigtir.
Maniyeristlerin gercek ve gergekistini birlikte isleyen resimleri, daha 6nce de

bahsedildigi gibi Barok’un habercisi olmustur. Ayrica resimlerin dini agidan éneminin

fark edilmesi uzun strmemistir. Krausse (2005, s. 25)’e g0re, Barok ressamlar gergek
dinyaya tamamen sirt cevirdiler veya gorlntiyle gergeklik arasinda sagirtici oyunlara giristiler.

“Illtizyon ressamligi” nin 6zellikle “cizgisel” ve “renksel perspektif” in mikemmel kullaniminin yarattigi
olaganistii etkiyi Kilise fark etmekte gegikmedi. Bu nedenle Reform hareketini engellemek igin,
Karsi Reforma gecen, Katolik Kilise mensuplari, dini glglendirmek igin sanati
kullanmiglardir ve “sanatin dinselligin mistik ve dogatsti yonlerini vurgulamasina
karar” (Krausse, 2005, s. 25) vermislerdir.

Ronesans resim sanati, Kuzey Avrupali ve Maniyerist sanatgilarin mistizme
yonelmesiyle son isiklarini sondurmistir. Barok doénemde ise tek bir mumun

aydinlattigl gizemli resimler ortaya ¢ikmaya baslamistir.
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1.2. Bireysel Duygularin ifadesi ve Renk

Ozgil renk degerleri sadece dini konulu resimlerde kullaniimamistir. Bireysel
ifadelerin tastyicisi olarak da 6zgul renk degerleri tercih edilmistir. Venedikli ressamlar,
sanatcl Oznelligini yansitan ilk ressamlar olarak bilinmektedir. Barok donemde ise artik
Rubens gibi renkgi ressamlarin, 6zgul renk degerlerini, duygulari ifade etmek icin
bilingli olarak kullandiklari séylenmektedir. Sanat¢i bireyselligi, Rembrandt’in
portrelerinde, Watteau’da, Romantiklerden Delaxroix’da, Post- Empresyonistlerden
Van Gogh ve Gauguin’de, Fov ve Disavurumcu sanatcilarin hepsinde gorulebilir.
Aslinda tum resimlerde, objektifligin amag oldugu resimlerde bile sanatci bireyselligini
bulmak mdmkanddr.

Zamanla resme konu olan savas kahramanlarinin yerini, sanat¢inin ruhu almaya
baslamistir. Bu durum resimde renge daha ayricalikhi bir konum getirmistir. Rengin
ifadeyi tek basina tasiyabilme gicl, sanatta baska anlatim olanaklari da sunmustur.
Resimde kompozisyonu yoOnlendiren giicin renk ve ¢izgi gibi plastik elemanlarda
oldugu fark edilmistir. 16. ylzyilin baslarinda, Venedikli sanatcilar, resimlerinde
Floransali sanatgilardan farkl bir anlayis sergilemislerdir. Venedik resminin, Floransa
resminden en belirgin farki renkgi tavrinda gorilmektedir. Daha o zamanlarda
ressamlar, ¢izgici ya da renkgi olarak siniflandirilmaya baslanmistir. Cizgiselligi
benimseyenler (Floransa’li sanatcilar) aklin, renkgiligi benimseyenler (Venedik’li
sanatcilar) sezgi ve duyularin rehberliginde resim yapmislardir. Floransali ressamlar
genellikle temsil renk degerlerini, Venedikli ressamlar da genelde 6zgil renk degerlerini
kullanmiglardir. Bu iki yaklasim arasindaki farklilik, Resim 13 ve 14’te kolayca
algilanabilmektedir. Bu anlamda karsit kutuplarda Michelangelo (Resim 69) ve Tiziano
(Resim 15) bulunmaktadir.

Floransa ve Roma resminde uygulanan perspektif, rengi Ortagag resminde
oldugundan farkh bir duruma getirmistir. Renk, merkezi perspektife hizmet etmistir. Bu
nedenle resimde renk, dogada algilandigi sekli ile kullaniimistir. Toprak, kahverengi;
agac, yesil; gokyiizl, mavi renklerle boyanmistir. Isik- golge etkileri icin siyah ve beyaz
kullaniimis; renge 1s1kli yerler icin beyaz, golgeli yerler igin siyah katilmistir. Rengin bu
sekilde kullaniimasina, temsil renk degeri denilmektedir. Temsil renk degerleri, bir
donemin dunya gorustnu ifade etmek icin kullanilmiglardir: Tipki 6zgul renk
degerlerinde oldugu gibi.



‘Resim 13. Mantegna, “Olii Isa’ya Aglt,;’ 1490.
(www.wga.hu/art/m/mantegna/2)

Resim 14. Bellini, “Tanrilarin Bayrami,” 1514.
(www.wga.hu/art/b/bellini/giovanni)
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Gombrich (1992, s.249) sanatcilarin degisen renk anlayislarini soyle ifade

etmektedir: Ortagagh ustalarin nesnelerin; gercek renklerine gésterdigi ilgi, gergek bigimlere
gosterdigi ilgiden farkli degildir.... Floransali buyuk yenilikgiler ise, renkten ¢ok c¢izime ©nem
veriyorlardi... pek azi rengi, bir tablonun cesitli figiir ve bigimlerini bir butin icinde kaynastirmada
kullanilan belli bash araglardan biri saytyordu. Onlardan farkli olarak Venedikli sanatgilar
ise tasvir edilen konuya degil, renklerin yumusakligina ve zenginligine 6nem
vermislerdir. Bunu, ressamlar kictk renkli tuslara, 6zgin bireysel ifadeler yikleyerek
elde etmislerdir. Sanatc¢i bireyselligi Venedik resimlerinde, renkli fir¢a tuslarinda ufak
ufak hissedilmeye baslanmistir.

Venedik resminin renkliligini, Krausse (2005, s.20) suna baglamaktadir: Nadide
kumaglar, muhtesem giysiler, 1sildayan camlar ve goz kirpan pahali micevherler bu zengin kent
devletinin gundelik hayatinin vazgegilmez parcalaridir. Hikimetin emriyle Dogu’ya giden her ticaret
gemisi oradan sanat eserleri ve baska hazineler getirmekle yukimliydd. Dogu’nun rengarenk yasami
Venedik resmine damgasini vurmugtur. Venedikliler eskizle, matematiksel ydntemlerle hesaplanmig
kompozisyonlarla (“disegno™ yani desenle) ilgilenmiyordu. Onlarin goziinde en énemli unsur resmin
kendi renk diliydi(*“colorite™).... Onemli olan, resimdeki renklerin duyularimiz ve duygularimiz tzerinde
biraktigi izlenimdi. Venedikli ressamlar renklerle diisiniyordu. Kadifemsi bir doygunluktaki kirmizilar,
maviler, doganin betimlenmesinde 1sik oyunlariyla yaratilan yepyeni bir atmosfer, 6zenle resmedilmis
insan yuzleri Venedik sanatinin en has 6zellikleridir. Ressamlar Venedik’te belki de suyun kucaginda

yasadiklari icin 1g1ga boyle bir duyarlilik gésteriyor, olaganisti, parlak i1gik oyunlari gelistiriyorlardi.

Venedikliler kentlerinde gelisen ticaretle birlikte “bu dunyanin” nimetlerine
dalmiglardir ve 6te diinyanin korkusunu, acisini ve istirabini unutmuslardir. Ressamlar
da resimlerinde, dini konulari islerken bile 6te diinyayi degil, bu diinyayi daha ¢ok ifade
etmislerdir. Benzer bir yaklasim Tiziano’nun, “Meryem, Azizler ve Pesaro Ailesi
Uyeleri” isimli resminde bulunmaktadir. Tiziano, renklerin duyulari ifade etme
giciinden olabildigince yararlanmistir. “Meryem, Azizler ve Pesaro Ailesi Uyeleri”
resmi, o donemlerdeki geleneksel resim anlayisina uymamaktadir. Resmin konusu
Meryem, Isa ve Azizler olmasina karsin asil konu rengin ve Isigin resimde yarattig
etkiler gibi gorinmektedir (Resim 15). Gombrich (1992, s.254) “Meryem figurind,
basit bir sancakla dengelemek dustncesi, ilk oOnceki kusagin olasilikla tiylerini
urpertirdi. Ama sicak ve zengin renkli bu sancak, dyle bir mucize olusturdu Kki,
atilganlik tam bir basariyla sonuglandi” demektedir.

Tiziano, resimlerinde daha ¢ok yalin renk zithgini ve sicak- soguk renk zithigini

kullanmay tercih etmistir. Golgeli alanlara zit renklerin karisimindan olusan renkleri
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uygulamistir. Isikli renkler ise bu renge gore belirlenmistir. Gombrich (1992, s.252) “bu
ustiin ustalik ona kompozisyonun bunca saygin kurallarini bir yana itme ve kendi
parcaladigi uyumu yeniden kurmak ic¢in renge sarilma olanagini vermistir” demektedir.
Onun resimlerindeki, renkli tuslarin olusturdugu figlrlerden disarya tasan kuru bir

anatomi bilgisi degildir, duygudur.

@
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Resim 15. Tiziano, “Meryem, Azizler ve Pesaro Ailesi Uyeleri,” 1528.
(Sanatin Oykiisii, 5.250)

Ergliven (2002, s.109) Tiziano’nun renk uygulamasi igin sunlari soylemektedir:
renk, daha 6nce gdérilmemis bir bigimde, dykilyl tek basina tagirken, desenin de hemen hemen buttintyle
dislanmasi sonucu, figlrler bir renk yiginina dénusmuistir... Ayrica, figurlerdeki somut plastik yapinin
dagilmaya ylz tutup, her seyin kismen betimlenmesi nedeniyle, blitinin yerini fragmanlari almigtir.

Tiziano, ayrica her ne kadar dinyevi degerleri yiceltse de diger ROnesans
sanatcilari gibi 6te dinyayr tamamen diglamamistir. Turani (1992, s.383)’ye gore;
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“onun renkleri... gorilen esyanin degil, yaratici mavi ve kirmizi kontrastindan
olusuyordu. Kirmizi dinyevi olani, mavi ise 6zlemi ve Obir dinyayr sembolize
ediyordu.” Tiziano’nun resimlerindeki renkleri kullanma yontemi ve rengi desenle
uyum icinde ifade edebilme yetenegi daha sonra birgok ressami etkilemistir. Ergtiven
(2002, s.110) “Giorgione’de kirmizi-yesil tinist yapiti belirleyen bir etki birakirken,
Tiziano’daki kirmizi-mavi uyumu 1800’lere kadar Avrupa resmine egemen olmustur”
der. Giorgione, resimlerinde mekani, figurlerin arkasina saklamamigstir. Mekana ayr1 bir
onem vermistir ve 0zgul renk degerleriyle de mekana psikolojik bir anlam yuklemistir

(Resim 16).

Resim 16. Giorgione, “Firtina,” 1505.

(www.wga.hu/frames-e.html?/bio/g/giorgion)



39

Venedikli sanatcilar carpici renkleriyle ve firga dokunuslariyla duyulara seslenen
bir Gslup yaratmislardir. Fakat bu tslubun yaratilmasinda yagliboya teknigi de etkili
olmustur. Venedikliler Hollandalilarla ticari iliski icindedirler ve ressamlar
Hollandalilarin  yagliboya teknigini 6grenmekte gecikmezler. Parlak goranimli
yagliboya teknigi, Venedikli sanatcilara resim Uzerinde uzun sure calisabilme olanagi
saglamistir. BOylece renkgi bir anlatim olusturabilmislerdir. Bu etkilesim carki, 17.
yuzyila (Barok donem) gelindiginde ise Venedik’ten Hollanda ve Flandra’ya

donmustar.

Barok donemin genel 6zelliklerini Krausse (2005, s. 32) soyle ifade etmektedir:
Barok doénem gibi iginde farkli diinya gorisi ve sanatsal yaklagim barindiran pek az dénem vardir.
Italya, Fransa, /spanya, Flaman (ilkesi gibi Katolik memleketlerde ve Protestan Hollanda’sinda ulusal
karaktere bagl olarak, kismen de dinsel egilimlerle belirlenen degisik Usluplar ortaya ¢ikmistir.

Barok donemdeki Italyan sanatcilar, isik-golge etkisi yiksek bir anlayis
benimserken, Fransiz sanatgilar yalin bicimlere ve gizgiye 6nem veren bir yaklasim
benimsemislerdir. ispanyol ve Flaman sanatgilar ise resimlerinde 1sik-golgeye, hareketli
kompozisyonlara ve agirlikli olarak da renge énem vermislerdir ama Barok donem
ressamlarinin ortak olduklari bir nokta vardir; o da gergekle gercekistiyl birlikte
basariyla kullanabilmeleridir. BOylece ressamlar izleyiciye, bu dunyanin guzelliklerini

sunarken Ote diinyayi hatirlatmay1 da unutmazlar.

Barok donem, dini anlayislarin ve felsefi diisincelerin degismesinden etkilendigi
kadar toplumsal siniflarin farklilasmasindan da etkilenmistir. Reform hareketiyle
baslayan din savaslari, 17. yuzyilda sekil degistirerek dinyevi iktidari ele gegirme
savaglarina dondsmdastir. Avrupa’nin siyasi yapisi da degismistir. Hollanda ekonomik
glcu ele gecirmis ve dinde Ozerklesmistir. Bu degisimler, dolayli yoldan sanati da
etkilemistir. Dini ve tarihsel konular populerligini yitirmistir. Mitolojik konulu resimler,
gunlik yasamdan sahneler, portreler, natirmortlar ve manzara resimleri tercih edilen
konular olmustur. Bu durum Ronesans’tan beri arka planda kalan 0zgul renk
degerlerinin yavas yavas yine resimde gorunur hale gelmesini saglamistir. Toplumsal
yapida ise aristokrasi ile yarisan yeni bir sinif ortaya ¢ikmistir; zenginlesen burjuva.
Boylece aristokrasinin yaninda burjuva sinifi da sanatin tiiketicisi konumuna gelmistir.
Aristokratlarin ve burjuvalarin siparislerini ise cogunlukla karsilayan ressam Rubens’tir.

Flandrali ressam renkgi tavriyla sezgiye ve duyuya dayali resimler yapmistir.
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Krausse (2005, s.38)’e gore Rubens’in resimleri “16. yuzyil Venedik resminde
oldugu gibi renkten yola cikilarak planlanmis izlenimi uyandirirlar.” Resimleri
sanat¢inin canlihigini, nesesini, keyifli yapisini ele veren kisisel bir tslubu sergiler.
Italyan sanatgl Caravaggio’daki agik-koyu zithgi (Resim 73) Rubens’te bulunmaz, daha

cok renk zithgina dayali kompozisyonlar olusturmustur.

Rubens, 1sikla golge arasindaki sert karsitligi gidermek ve dolgun, hareketli
figirlerini bir araya getirmek igin renkler arasinda yumusak gegisler ve hafif
kontrasthklar kullanmistir. Erguven (2002, s.111), Rubens ve diger Barok donem

ressamlari igin sunlari soyler: Ortagag ve Rénesans boyunca antik sanattan esinlenen renk

kuraminda dort temel renk yer almakta olup, bunlarin sirasi da aciklik derecesine gére soyledir: Beyaz,
sari, kirmizi ve maviye calan siyah. Ancak, bu siralamay! agip kuram ve uygulamada ortaya ¢ikan
sonuglar arasinda bir denge saglama cabasi, 17. yuzyildan itibaren giundemdeki yerini almaya

baglamigtir... Nitekim renklerin karistiriimasiyla elde edilen imkanlarin sistematik bir bigcimde arastirilip,

tartismaya agllmasi, Barok sanatinda bilimsel bir kimlige biirinmistar (Resim 17).

Resim 17. Rubens, “Barigin Yararlari Alegorisi,” 1630.
(Sanatin Oykiisi, 5.314)



41

Donemin sanat kuramcilarindan Francois Aguilon’nun Rubens’le yaptigi ortak
bir kitap calismasinda, Ug¢ tirlt renkten s6z etmektedir. Ergliven (2002, s.111) bunu su
sekilde aktarmaktadir: “ilki, boya maddelerinin gergek karisimi olan composition realis;
ikincisi, yani compositio intentionalis Ust tste gelen renkli vernik tabakalarinin karisimi;
Uclincust de gorsel karisimin karsiligl olarak composotio notionals.” Rubens bu renk

uygulamalarini denemistir ve bu sekilde ¢ok renkli bir anlatim olusturmustur.

Rubens’in duyulara seslenen renkli resimleri, izleyenleri resmin igine davet
eder. Sanatcinin kullandigi renklendirme teknigi 6zellikle de ten renginde kullandigi
teknik izleyende dokunma hissi uyandirmaktadir. Ergiiven (2002, s.112) “Rubens, ten
rengine agik kirmizi ve sarimsi beyazin yani sira maviyi de ekleyerek yepyeni bir ufuk
acmistir. Boylece (¢ temel renkten olusan bu karigim, tenin gevresiyle butiinlesmesi
yolunda 6nemli bir atithma sahne olmustur” der. Tiziano ve Rubens, ne deseni ne de
rengi dislamislardir; deseni ve rengi birlikte kullanarak bireysel ifade tarzlarini ortaya

koymuslardir.

Gombrich (1992, s.314); genis, renkli, canli ve gi¢ dolu kompozisyon
yaratmadaki essiz yetenegi Rubens’e, “kendinden 6nce hicbir ressamin ulasamadigi bir
un ve basart kazandirdi. Onun, saraylarin debdebesine ve parlakligina bunca uyan
sanati, yeryuzinun guclalerini tlkusellestirmede dylesine ise yariyordu ki, ¢evresinde
bir tlr tekel olusturuyordu” der. Rubens, sanat tarihinde huzur ve mutluluk iginde
yasayan ender sanat¢ilardan biridir. Bu duygular, yaptigi resimlerdeki ugucu ve parlak
renklerin olusturdugu neseli atmosferde hissedilmektedir (Resim 17).

Rubens’in aksine, resimlerinde yasam coskusu bulunmayan Rembrandt ise 6zgul
renk degerlerini kullanmayi tercih eden bir diger ressamdir. Rembrandt’in portreleri,
sanat¢inin icinde bulundugu psikolojik durumu yansitan bir ayna gibidir. Rembrandt
resimlerinde, 1s1k- golgeyi kullanirken rengi gbz ardi etmemistir. Ergiiven (2002,
s.113)’e gore “renk... resimlerinde, temsil degerinden (Carravaggio’ya 6zgl bir
bicimde vurgulanan acik-koyu ile) giderek artan bir 6zgil degere dogru yol alir.”
Rembrandt’in eserlerindeki boya hamurunun igine ve renklere ressamin ruhu karismis
gibidir (Resim 18). Ressamin anlatim dili Romantiklere 6érnek olmustur. Onun eserleri,

dinyevi hayatin gézleminden sanat degerlerinin gdzlemine dogru gelismistir.
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Resim18. Rembrandt, otoportre ayrinti,1659.

(http:/iwww.wga.hu/frame)

Barok donem resminin agir, mistik anlatimina karsin, hayati ugari bir felsefeyle
algilayan Rokoko donemi (17. yuzyihin sonralarinda) resimlerinde 6zgul renk degerleri,
bu dénemin hayat tarzini yansitan 0zellikler gosterir. Bu resimlerde, Fransa sarayindaki
aristokratlarin diinyaya hakim olma ve bu dinyada kurgulanmis bir cennette yasama
istekleri yer almaktadir. Aristokratlara gore cenneti yasamak demek, tim dinyevi
hazlari tatmak demektir. Resimlerde bu hazlar islenmistir. Rokoko doneminde, asillerin
begenilerini olusturan neseli bir hayat goruntusu, ask iliskileri, zarif kadin ve erkekler
resmedilmistir.
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Rokoko bilimsel gelismenin devam ettigi; elde edilen bilgilerin ansiklopedilerde
siniflandirildigr; buna karsin Fransa yonetimindeki asillerin likse, zevke daldigi bir
donem olarak iki farkli diisiinis ve duyguyu iginde barindirmaktadir. Fransa dunyanin
efendiligini yaptigi bir donemdedir ve dunyevi olana bagimhhligi gin gectikce
artmaktadir. Ancak ahlaki deger kayiplari bu gelismenin diger kotu ylzinu gosterir.
Fransiz saray hayatini isleyen Rokoko resimlerinde bu durum acgik olarak
gorulmektedir. Resimlerde yogun sekilde ugucu ve pastel tonlar kullanilarak, dénemin
yasam anlayisi ifade edilmistir. Hauser (1995, s.17)’e gore “yeni sanatta renk ve ifade
farklari, eskinin belirgin, saglam ve nesnel cizgisine yeg tutulmus, duygusallik ve
duyumsallik her alanda kendini gostermistir.” Kahverengi, mor, lacivert, altin sarisi gibi
ciddi ve agir renklerin yerini agik pastel renkler, gri- glimus rengi ve pembemsi renkler
almistir. Fransiz soylularinin begenisi olan Rokoko, Boucher ve Fragonard gibi
ressamlar tarafindan karsilanmis ve duvarlar, tavanlar, bahceler zevki kiskirtan bir

renklilikle ifade edilmistir.

Bu donem sanatcilari igcinde Watteau, digerlerinden ayrilarak farkli bir karakter
gOstermistir ve resimlerindeki anlamlar yonunden izleyeni ikilemde birakan bir Uslup
kullanmigtir. Watteau resimlerinde hayali bir diinya yaratmistir; fakat bu hayali diinyada
yer alan figirler oyle iyi go6zlemlenmislerdir ki psikolojik durumlari resimlere
yansimistir. Ressamin kendi Kisiligi ile resmettigi yasam tarzi arasindaki farklilik
izleyiciye sezgisel olarak renkle aktariimistir. Resim 19’da Barok donemdeki sert 1sik-
g0lge karsithgi goralmemektedir, hiizni ifade eden renksel bir anlatim bulunmaktadir.
Watteau’nun “firgca vurusundaki zariflik ve renksel se¢kinlik” (Gombrich, 1992, s.359)

ressamin ayirt edici 6zelliklerindendir.

Krausse (2005, s.46) bu resim icin sOyle der: Gilles, gergekten de iizgiin bir palyago
mudur yoksa Uzgiin palyaco rolinii oynayan biri midir? Bu hakikaten de bir tiyatro mudur, yoksa
sosyetenin sevdigi maskeli balolardan birine mi dismigstuzdiur? Watteau bize bu sorularin cevabini
vermek istemez. Watteau bu soruyu, tiyatro ile cemiyetteki rol oyunlari arasindaki siniri ortadan

kaldirmak istercesine yanitsiz birakir. Resimleriyle hayati bir tiyatro sahnesi gibi anlatmaktir amaci
(Resim 19).
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Resim 19. Watteau, “Soytari,” Paris, 1719.
(Art Europe 1700- 1830, 5.92)

Rokoko’nun bu har vurup harman savuran tarzi uzun sirmemistir. Aydinlanma
filozoflari Rokoko hayat anlayisini elestirmislerdir. Aydinlanma felsefesine gore
insanlar, artitk ne aristokratlarin ne de dini Ogretilerin savundugu dustincelerin
gudimine girmelidirler. Cinku her iki dasunce sekli de o6zlerini kaybetmis,
yiizeysellesmislerdir. ingiliz ve Fransiz distinirlere ve sanatgilara gore halk hurafelerin
mistik 1s1ginda degil, bilimin aydinlatici 1siginda gelecege bakmalidir. Bu dustinceler
Neo- Klasisizm akimini ortaya ¢ikarmistir. Akimin ressamlari ise Ronesans’ta oldugu
gibi cizgiye 6nem vermiglerdir. 1789 Fransiz Devrimi sanatgisi olan David bu tavrin
oncu ressamidir. Renk ise ancak devrim sonrasinda tekrar resimlerde gorilmeye
baslamistir. Cinkt umutlari yok olan ressamlar hayali diinyalar yaratmak icin renkgi bir

tavir gelistirmislerdir.
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Krausse (2005, s. 53) “aklin 6nune duyguyu koyan ve onu idealize edilmis
formlar araciligiyla ifade etmeye calisan bu akimin ismi Romantizm’dir” der.
Romantikler 6zgll renk degerlerini, ruhlarinin bir pargasi haline donusttrerek tuvale
aktarmiglardir. Bundan sonra artik ciddi anlamda sanat¢i bireyselligi resimde amag
olmaya baslamistir. Tiziano’nun ve Rubens’in kigik renkli tuslarinda yakalanmaya
calisilan sanatci bireyselligi, Romantik Delacroix’nin resimlerini boydan boya saran bir
tema olmustur. Krausse (2005, s. 53) ; “sanat artik kendini bitlin baglardan koparmis,
Oznel ifadeyi ve bireysel icerigi yazili olmayan anayasasi haline getirmistir” der.

Romantizmin baglica kavramlar1 sunlardir: Usdigilik, duygusallik, heyecan,
ictepi, 0znellik, imge, sezgi, bireysel ifade ozgurlugu, deha, yalmzlik, doga sevgisi,
ulusculuk, yurtseverlik, gecmise 6zlem, Ortacag’a oldugu kadar gelecege ve utopyaya
kacis gibi kavramlardir. Bu kavramlar ozellikle resimlerde renkle anlam bulmusgtur.
Klasisizm’de 0ziin tasiyicisi ¢izgi, bicim, netlik ve hacimdir; Romantizm’de ise 0ziin

tasiyicisi renktir.

Hauser (1995, s.195) Romantikler “icinde yasadiklar1 zamanin, cagdas
dunyanin, cevrelerinin, zaman ve yerin, deney ve izlenimlerin her gun, her saat onlardan
uzaklagip geride kaldigr ve kaybolup gittigine iligkin bir duyguya” sahiptirler der.
Romantikler “kaybolmus zamanlari” ve ellerinden kacip giden yasami yakalamak
istemiglerdir. Cogkun (2004, s.57) Romantikler ic¢in; “celigkilerle dolu dunyada
gulmekle aglamak arasindaki gerginlikten dogan traji- komik durum... Romantiklerin
resmetmeyi amacladiklart en buyuk arzularindan biri olmustur” der. Bu tutumun

resimde anlik kararlarla ifade edilmesi sanat¢iy1 ¢ok daha renk¢i yapmustir.

Bu donemde bagka degisimler de yasanmistir. Sanatin iglevinin degismesi gibi
bazi kavramlara yuklenen anlamlarda degismistir. Ornegin, us- akil. Hauser (1995,

S.161); us... hichir zaman kendi ickin amaclarim giidememistir. Entellektiiel ozerklik diisiincesi, eski
baglarm koparilmasi, tanrisal diizenin yaninda usun bir hi¢ olduguna ve onun kilise ve diinyasal
hiyerarsinin yamindaki onemsizligine inanan diisiincenin gecerligini yitirmesiyle, baska bir deyisle,
kisinin kendi kendisine bagvurmasiyla gerceklesebilmistir der. Tarihte ilk kez birey hur akh

sayesinde mutlulugunu engelleyen tum tutucu tavir ve deger yargilarini yikmustir;

yerine Ozgurluk, kardeslik ve devrim kavramlarini getirmistir.
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Romantizm’de devrimci fikirlerin yani sira ilahi guce iliskin ifadeler de
islenmistir. Romantizmin ilerici ve tutucu uclardaki bu celigkili yapisi resim sanatini
etkilemistir. Bu ozellikleri, ¢alkantilarin ve gelismelerin yogun bir sekilde yasandig: ui¢

ulkede; Fransa, Almanya ve Ingiltere de gormek mumkundur.

Fransa’da ressamlar, Napolyo’nun neden oldugu savaglar ve araliklarla
gerceklesen devrimler sonucu olusan huisranin izlerini, egzotik ve renkli bir dunyada
silmek istemiglerdir. Almanya’da ise Napolyon askeri gucleri karsisinda yenilgiye
ugrayan Almanlar, ulkede siyasi istikrarin da saglanamamasi nedeniyle sikinti ic¢ine
dugmiuslerdir ve ressamlar bu nedenlerle dogaya siginmaya calismiglardir. Ingiltere bu
donemde ayricalikli bir durumdadir; sanayinin olanaklarindan yararlanmakta, ekonomik
guct elinde tutmaktadir. Ingiliz sanatcilar belki de sadece uretim hizinin yogunlugundan

kaygi duymusglardir.

Romantizm’de en etkili isim kugkusuz Delacroix’dir. Ressamin romantik
yaklagiminda, yasama ve insana ¢ok deger verilmistir. Bu nedenle sanatci resimlerine
trajik ve kahramanlara 6zgu tutkulu bir anlatimla yaklagmistir. Delacroix, insanin ig¢
dunyasin1 merkeze alan bir anlayisi benimsemistir. Rubens’in ve Tiziano’nun izlerini
tagiyan resimlerindeki renkler ve yogun, hareketli kompozisyonlar, izleyeni bir duygu
yogunlugu icine sokmaktadir. Resimlerinde renk ara¢ degildir; renk tipki figurleri gibi
ya da nesnel herhangi bir goruntu gibi bir anlam ve duygu tagimaktadir, 6zel bir yere
sahiptir. Oykuici bir ressam olmasina karsin Delacroix, oykudeki olgu ve olaylar
resmin plastigi i¢in kullanmigtir. Sanat¢i resmin her seyden once goze hitap etmesi

gerektigini ileri surmugtur. Bu goriig sonralari resim sanatinin kutsal gergegi olacaktir.

Hauser (1995, s.197) Romantizmin ve Delacroix’nin renkg¢i tavrini su sekilde
aciklamaktadir: Kompozisyondaki dinamik titresimler, cizginin ve kiitlenin devinimi, viicutlarin barok

sanata uygun diisen kargasalari ve yerel renklerin kaybolarak yerlerini, onun bilesiminde bulunan

renklere birakmalari, romantizmi dogalcilik ile bagdastirip her iki akimi da klasisizmden ayiran bir

duyumsalligmn araglaridirlar.

Delacroix’nin “Sardanapal’in Olumiu” resminde (Resim 20) tium bu bahsedilen
kaygilar bulunmaktadir. Romantiklerin dug kirikliklarindan kurtulabilecekleri uzak bir

ulke hayali ya da gecmis bir zamanda yasama istekleri bu resimde gorulur hale
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getirilmistir. “Sardanapal’in Olumu” resminde Delacroix, Byron’un ayni adli oyununu

farklr bir sekilde yorumlayarak resmetmistir.

Resim 20. Delacroix, “Sardanapal’in Olumu,” Paris, 1827.

(www.wga.hu/art/d/delacroix)

Inankur (1997, s.44) bu resmi soyle aciklamaktadir: Olay: bir kiyim alemine

dontistiirmiistiir. Kral (Asurlu) kayitsiz bir sekilde yatagina uzanmigtir.... Saray kapilarina dayanmig
bulunan istilacilarin eline gecmektense kendileriyle birlikte bu diinyada ona zevk veren hersey de yok
edilecektir. Kompozisyon kraldan ayakucundaki figiirlere wuzanan bir diyagonal cevresinde
gelistirilmigtir. Bu orta hattin iki yami dumanin etkisiyle siliklesmis ve boylece katliamin dehset verici
ayrintilart gozlerden gizlenmistir. Ancak sanatgi yine de bazi boliimleri gayet dikkatli bir bicimde yer yer

aydinlatnmugtir. Tablonun tiimiine gayet canli ve yogun renkler egemendir. Delacroix, dogu imgesini
canl renklerle, serbest firca vuruglariyla resmetmistir. Bicimlerin yumusayan sinirlari,
ozgur firca vuruglari, kirmizi ve yesil gibi tamamlayici renk kullanimlari, Venedikli

ressam Tiziano’dan Delacroix’nin ne ¢ok etkilendigini gostermektedir.
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Krausse (2005, s.62 ), Delacroix’ nin renge iligkin sozlerini soyle aktarmaktadir:

Fas seyahatinde Dogu’nun o hayranlikla izledigi sert renkleri, ressamin zihninde renkle 1s1gin iligkisi
hakkinda yeni ufuklar acti. ‘Ten, gercek rengine ancak actk havada ve ozellikle de giinesin altinda
kavusuyor. Insan basini pencereye tuttugunda, odamin icerisinde goriindiigiinden cok daha farkh
goriiniiyor’.... Ressam... kendi renk kuramini yazmstir. Incelemelerinin onemli sonuclarindan birisi,
niiasl ara tonlarin zit ana renklerin birbiriyle karistirilmasi yoluyla elde edilebildigi idi: ‘Boyaya siyah
katinca ara ton elde edilmez. Sadece rengin tonu kirlenir o kadar. Kurmizinin icinde tahmin ettigimizden
cok yesil vardwr, sarmin icinde mor vs.... Delacroix resimde rengin basl basina bir deger oldugunu fark
eden ilk sanatcidir. Ayni rengin cok ince niianslarla ayrilan degisik tonlarmmi yan yana koyarak renklerin
parlakligini arttirmayr basarmus, salt resimsel unsurlarla dinamizm ve hareket yaratmistir. Eserleri ve

renge bagimsiz bir anlam veren renk kurami, 20. yiizyilda somut resme veda eden biitiin sanatcilara yol

gosterecekti.

Romantizm ve Delacroix ile rengin ait oldugu nesneden soyutlanmasi, farkl bir
bilin¢ niteligi sayesinde mumkiin olmustur. Erguven (2002, s.113) “Romantik
dustincede resim, bireyin kendi gercegine yonelip, bunu ruhsal anlatim ve tanimlama
aracina donugturmesiyle ayri bir onur” kazanmustir der. Delacroix’nin dedigi gibi
romantik sanatgr resimlerindeki buyuyu “renklerin, 1siklarin  ve golgelerin
uzlagtirilmasiyla... ruhu, ruha ulagsmak icin renklere ve cizgilere ekledigi seyle”

(Claudon, 1988, s.56) basarmuistir.

Romantik yaklagim, Modern Resim anlayigsinin habercisidir. Romantizm hicbir
kuralin olmadig1, her seyin korkusuzca ifade edildigi bir ortam yaratmistir. Baudelaire
(2003, s.151) “Romantizm ile modern sanat bir ve ayni seydir —yani, sanatlarin icerdigi
tum amaclarla ifade edilen ictenlik, tinsellik, renk, sonsuza duyulan 6zlem”dir der.
Rengin Romantizm’de onemli bir yere sahip oldugunu kayitsiz sartsiz kabul eden
Baudelaire (2003, s.152) sunu ekler: “Romantizm Kuzey’in ogludur, Kuzey de
koloristtir; dusler ve peri masallart sisin ¢ocuklaridir. Atesli koloristlerin vatani Ingiltere

ve Fransa’nin yaris1 Flandre sislere gomulmustur; Venedik de sularin altindadir...”

Sisler i¢indeki resimleriyle Turner, Baudelaire’in bahsettigi renkg¢ilerden biridir.
Hareketli ve tiyatral etkiler icindeki manzaralarinda karanlik bir siiri ifade eder gibidir.
Ressam 1g1ltil1, bol renkli anlatimiyla izleyene nese vaat eder. Ancak izleyici bu anlatimi
resimde bulamaz. Lorrain’nin resimlerinde ( Resim 74) sakin ve duragan bir atmosfer
olmasina karsin Turner’in resimlerinde hareketli, coskulu ve firtinali bir atmosfer

gorulmektedir. Turner, resimlerinde daha cok parlakliklar1 yok edilen renkler yerine
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prizma renklerini kullanmay: tercih etmigtir. Inankur (1997, s.36), Turner igin
“gokyuzine iligkin tim bilimsel bilgilerini son derece ustalikli renk gecisleriyle

birlestirmigtir” der.

Resim 21. Turner, “Polyhemos ile Alay Eden Odysseus,” 1824.

(www.wga.hu/art/t/turner)

Turner’in “Polyphemos ile Alay Eden Oydsseus” (Resim 21) resminde gemiler,
endustrilesmenin ya da gelisimin gostergesi degildir. Gemiler, bilinmeyen dogatistu bir
gucu ifade eder gibidirler. Ressam resminde, rengi en yogun kullanabilecegi unsurlar
olan sisi, dumani, 15181, bulutlari, suyu ve buhari resmetmistir. Bu unsurlar resimde
soyut anlatimin kapilarimi aralamistir. Soyut anlatim ressama, ayrica Tanri’nin
yuceligini anlatma olanagi da tanimistir. Claudon (1988, s.50) Turner’in resimleri i¢in
“sanki bir dinyanin sonu goriinimi” der.

Ergiiven (2002, s.116) Turner’la ilgili olarak sunlar1 aktarir: Dinkel’a gore dogal

is1gin renkleri acma yoniindeki egilimi Turner ve ardillarinin ‘beyaz ressami’ olarak isim yapmalarina
gerekce teskil etmistir. Turner, biiyiik bir olasilikla, acik renklerden olusan paletle ¢calisma aliskanligini,
aynt zamanda suluboya ressami olarak, doga karsisinda yaptigi eskizlere bor¢ludur. En azindan, ulastigi

noktanin ardinda boylesi bir acik renkliligin parmagi vardir. Bu durumda, renklerin en acigi olan sarmmin
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beyaza yaklastigi goriilmektedir. Dolayisiyla beyaz-sart tinisinin Turner icin belirleyici bir nitelik
oldugunu kolayca soyleyebiliriz. Ayrica, renksiz koyunun yerine en koyu renklerden mavi koyulmugstur.

Turner’in 15181 orta tonlardan yalnizca daha acik degil, ayni zamanda daha sanidwr; golge ise daha koyu

. . . I LAl
olmanin otesinde mavimsidir.

Resim sanatinda ©onemli olan sanat¢i bireyselligi, sanatin olmazsa
olmazlarindandir. Bu nedenle rengin bireysel ifadeyi tasima 0zelligini, resimlerinde
yogun bir sekilde kullanan Turk resim sanatinin yetkin isimlerden Avni Lifij’i

incelemekte yarar vardir (Resim 22).

Resim 22. Avni Lifij, “Pipolu -Kadehli Otoportre,” 1908.

(http://www .sanalmuze.org.sergiler)
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Lifij, resimlerinde 0znel duygu ve dusuncelerini renkler araciligi ile aktarmigtir.
Ergiiven (2002, s. 31), Avni Lifij’in renk kullanimina yonelik olarak su yorumu

yapmaktadir: renkle girdigi aligveris, iki bakimdan dikkat cekicidir: a) Figiirii oénceleyen renk, onun

toziidiir; b) Renk, temsil ettigi figiiriin Otesinde, ayrica bir atmosfer tagiyicisidir. Buna gore figiir, renk
aracitligiyla degil, dogrudan dogruya rengin kendinde varolmaktadir bu yaklasimda.... Nitekim bu
noktadan hareketle, kimi zaman nerdeyse taninmaz duruma gelen figiir, tamamen rengin olanaklarina
birakmustir kendini. Bu asamada ise, figiiriin temsil edilmesini asan bir baska islevi daha iistlenir renk;

simdi, sanatcinin icinde bulundugu ruhsal durum soz konusudur sadece. Boylelikle yasanti icerigine

havale edilen renk, nesnelerin bir niteligi olmaktan cikip, Lifij’in i¢ diinyasina yonelmistir.

Resim 22 ‘deki portreye ilk bakildiginda belli bir mizah duygusu
algilanmaktadir. Goze hos gelen renkleriyle, omzuna koydugu delik ¢orapla ve muzip
bakisiyla insanin yuiziinde tebessiim olusturmaktadir, fakat koyu renkli atmosfer bir soru

isareti birakir.

Elif Naci’nin sanat¢iya dair dusunceleri, ressamin resimlerini yorumlamada

yardimcl olacaktir. Giray (s. 160) bunlar1 su sekilde aktarmaktadir: ...zarif bir adam.

Konusurken sicakkanliligi bir kat daha artan, duygulu, enerjili, tiziintiilerini icine akitan, melankolik; ne

bileyim ben... Onu anlatabilmek kolay olsaydi, eserlerinin arkasindaki Avni’yi tamidigimdan otiirii bu

kadar oviinmezdim. Bu acidan bakilinca resmin atmosferindeki anlam agiga kavusuyor.

Lifij resimlerinde i¢e donuk siirsel bir dil olusturmustur.

Tum bu ornekler gostermektedir ki bireysel anlatim her yerde ve her zaman

bulunabilecek evrensel bir dil olusturmustur, ileride de olusturacaktir.

1.2.1. Disavurumcu Anlatimlar ve Ozgul Renk Degerleri

Resim sanatinda Romantizmle baglayan sanatc¢i 6znelligi ginuimuze kadar olan
diger sanat akimlarinda da kendini gostermektedir. Ekspresyonizm’in ilk sinyallerinin
goruldugu Post- Empresyonistlerde 0znel renk olgusu, yeni bir anlayisi ve farkli bir

felsefeyi gindeme getirmistir. Renklere sanat¢inin i¢selligi yansimistir.

Post- Empresyonizmin onde gelen ressamlarindan Gauguin, kentten kacisin
kisilesmis Ornegi gibidir. Ressam yalin, simgesel ve ifadeci bir yaklagim benimsemistir.
Kent yasantisindan uzaklasabilmek icin ilk 6nce Pont- Avon’a gitmistir. Daha sonra ise

Tahiti’ye yerlesmistir. Gauguin kaynak olarak Ortacag cam resimlerinin renk dilini
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ornek almugtir. Sanat¢i dogaya Oykunmemistir, zihninde yarattigi sembollerle resim
yapmaya calismistir. Gauguin’nin anlatim tarzini “Kluazonizm” adi verilen bir uslup

etkilemistir. Walther (1997, s.18) soyle der: Kluazonizm, Ortacagdan beri kullanian bir
minecilik teknigiydi. Bu teknikte, farkli renk alanlar: ince metal tellerle dig cizgi olarak iglenir, bunlarin
olusturdugu kapali alanlara renkli cam maddesi doldurulup firinlanirdi.... Gauguin’de benzer bir
bicimde, yapitlarinda renkli kalin dis cizgilerle ayrilmig genis renk lekeleri kullaniyordu.

Post- Empresyonist ressamlar, Romantiklerin 6znel ifadeye yonelik
yaklagimlarim1 ve Izlenimcilerin rengi uygulama yontemlerini sentezlemislerdir; bu
acidan renge, esinleyici ozelligi kazandirmiglardir. Ergiiven (2002, s.121) bu konuda;
“rengin, bagimsiz bir anlatim aracina doniismesinde karsilastigimiz esinleyici —ya da
uyaricli— kavrami ise ilk kez Van Gogh ile Gauguin’in cabasiyla gindeme gelmistir”

der.

Gauguin i¢in Izlenimcilerin gizemden yoksun resimleri hi¢c birsey ifade
etmiyordu. Bu nedenlerle Gauguin, Ortacag cam resimlerini, Primitif sanat orneklerini,
Japon ahgap baskilarini kendine ornek almistir. Gauguin i¢in ¢ozuim saf renkti; Ergiiven
(2002, s.123) Gauguin’ nin renk anlayisini soyle ifade eder: “saf renk, her sey ona feda
edilmelidir.” Gauguin’nin sanat anlayis1 “Ayinden Sonra Goruinenler: Melekle Guresen
Yakup” (Resim 23) resminde algilanabilmektedir. Bu resim sanat¢inin uzak ve ilkel
uygarliklara 0zgu anlatim araclarina yatkinlhigini gosterir. Resimdeki agacin govdesi,
resmi aniden bolmektedir. Resmin ©n kisminda geleneksel giysileriyle kadinlar
durmaktadir. Kadinlarin bag hareketinden, ellerinin pozisyonundan, gozlerinin dua eder
gibi kapal1 olmasindan ruhani bir psikoloji i¢inde olduklar1 anlagilmaktadir. Arka planda
ise Yakup’la doviise tutusmus melek gorulmektedir. Boylece resimde iki dinya birlikte
ifade edilmistir; inan¢li kadmnlarin yasadiklar: bu dinya, meleklerin ve peygamberlerin
bulundugu tinsel dinya. Sanatci, gu¢li ve karsit renklerle ve kendine has perspektif
anlayisiyla izleyicileri on plandan arka plana dogru ¢cekmektedir. Kompozisyon, canli
kirmiz1 renkle ve kadinlarin uizerindeki giysilerin siyah- beyaz renkleriyle acik koyuya
dayal1 bir kontrastlik sergilemektedir. Gauguin i¢in yalinlik, 6znel ifade, renk ve kalin
konturlar resmin vazgecilmezleridir. Bu ©Ozellikler Tahiti resimlerinde de devam

etmisgtir.
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Resim 23. Gauguin, Ayinden Sonra Goruinenler, 1888.

(Gauguin, s. 21)

Gauguin’nin “Olulerin Ruhu Bizi Gozler” (Resim 24) resmi, ressamin Bati
Avrupa sanatindan ne kadar uzaklastigim1 gostermektedir. Renkleri kullanma bi¢imi,
cizgisel perspektifin kullanilmamasi, figuriin dogal durusu ve idealize edilmemesi bunu
kanitlamaktadir. Tiziano’nun “Urbino’lu Venus” (Resim 25) resmiyle Gauguin’nin
resmi kargilastirildiginda bu durum daha net algilanacaktir. Tiziano’nun figurii poz
vermektedir, idealize edilmis fiziksel bir guzellik sergilemektedir; Gauguin’nin figuri
ise estetize edilmemis bir durugla olabildigince dogal durmaktadir. Tiziano nun
resminde perspektif kurallarina uygun bir mekan anlatimi1 olmasina karsin Gauguin’de
mekan yuzeysellesmistir. Tum bu farkliliklar Gauguin’nin resim sanatina getirdigi yeni

bakis agisini kanitlamaktadir.
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Resim 24. Gauguin, “Olulerin Ruhu Bizi Gozler,” 1892.
(Gauguin, s. 52)

Resim 25. Tiziano, “Urbino’lu Venus,” 1538.

(http://www.wga.hu/frames)
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Resmin genis renk yuzeyleri ve kalin konturlar olusturan cizgileri, Ortacag
vitraylarin1 akla getirmektedir. Siyah elbisesi ve tuhaf durusuyla gerideki figuir, tahmin
edildigi gibi olumu simgelemektedir. Yataktaki ciplagin izleyiciye dogru bakan gozi,

kadinin korku i¢inde oldugunu gostermektedir.

Ergiiven (2002, s.123), Gauguin’nin Resim 24 icin soylediklerini soyle
aktarmaktadir: korkuyu elden geldigince az aracla vermek istiyorum. Temel uyum koyu, iizgiin korku
verici; menekse, koyu mavi ve turuncuyla gozde oliim ¢ant gibi tinlayan bir uyum bu. Sari, turuncuyla
biitiinlesirken, kahverengi de miiziksel yapiyt biitiinliiyor... renklerin saf ezgisel yapisindan dogan biiyiilii
tini, nesneyi kutsal bir 151k gibi parlatarak sonsuza ulastirabilecek giictedir.

Gauguin i¢in resim, bu diinyadan ayri1 bir seydir ve bu nedenle bir soyutlamadir.
Resimde yanilsama yaratan her 0ge sanat¢i icin uzak durulmasi gereken bir seydir.
Bunun icin de resimlerinde gunesin yarattigi golgeler bulunmamaktadir. Krausse (2005,
s. 80) sanatc1 hakkinda sunlar1 soylemektedir: “Gauguin nesneleri goze gorundukleri
gibi betimlemeye ugrasmamistir. Onun anlayisina gore duygu dunyasi, zihinsel ve ic
gercekler her zaman on planda olmaliydi. Once duygu ve ruhsal kavrayis gelir, sonra

akilla anlama.”

Rengin esinleyici 0zelliginden yararlanan bir diger ressam Van Gogh’tur.
Sanatci esinleyici renge ornek olabilecek bir resim taslagin1 Theo’ya yazdigr mektupta
dile getirmistir. Erguven (2002, s. 122) bunu su sekilde aktarmaktadir: benden énce

herhangi bir kisinin esinleyici renkten soz edip etmedigini bilmiyorum. Sana bir ornek vereyim. Biiyiik
diisler pesinde kosan sanat¢t bir arkadasin resmini yapmak istiyorum. Bu adam sarisin olacak. Resme,
ona olan tiim hayranligimi, sevgimi koyacagim. Yani nasilsa oyle resmedecegim; yakalayabilmek icin
olabildigince sadik kalarak. Ama resmin isi burada bitmiyor; tamamlamak tizere kendi istencimle renk¢i
olacagim. Sacglarin sarisini abartip, turuncu tonlardan krom sarisi ile agik limon rengine dogru
gelecegim. Bagin arkasinda kalan boliime ise, siradan bir odanin yine oyle duvari yerine sonsuzlugu
resmediyorum. Elde ettigim en giiclii mavi burada yer alacak. Boylece, zengin mavi dip yiizeyin oniindeki

parlak sar1 bag, tipki gokmavisinde 1sildayan yildizlar gibi, gizemli bir etki kazanmug oluyor, burada.
Van Gogh renklerin birbirleriyle iligkilerinden anlamlar olusturur, hatta bunlar
formullestirir. “Ornegin, mevsimlerin atmosferleri baglaminda, her tamamlayici
karsitliktan bir resim yapabilecegi gorusuindedir; kirmizi-yesil ilkbaharin, mavi-turuncu
yazin, sari-menekse sonbaharin, siyah-beyazda kisin karsiligidir” (Erguven, 2002,

s.122) .
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Resim 26. Van Gogh, “Gece Kahvesi,” 1888.
(Van Gogh, s.44)

Van Gogh gozunun onuindekini, duyulariyla algiladiklarini aynen resmetmeyi
ama¢ edinmemistir. Rengin anlatimci niteliginden yararlanmig ve i¢ dunyasinda
yasadig1 firtinalart dile getirmistir. Arles’deki Lamartine Meydani’ndaki kahve resmi,

sanat¢inin i¢ bunalimini yansitan resimlerinden biridir ( Resim 26).

Inankur (1997, s.80) bu resim icin sanat¢inin soylediklerini soyle aktarmaktadir:
kahvenin batak bir yer oldugunu, insanmin orada delilige kapilip, cinayet igleyebilecegini anlatmak
istedim... Actk pembe, kan kirmizist ve sarap rengini, XV. Louis yesilinin tatlisi ile Veronese yesilini bir

araya getirip, sari yegsillerle sert mavi-yesilleri karistirarak sari kiikiirtiin yandigi cehennem sicagi bir

meyhanenin havasini vermeye c¢alishm. Van Gogh duygu ve dusiincelerini bi¢cim ve renklere

yukledigi anlamlarla ifade etmeye ¢aligmugtir.

Richard (1991, s.26)’1n Van Gogh hakkindaki dustinceleri ise sunlardir: benligini

nesnelerle dogrudan biitiinlesmeye acti. Van Gogh’un bu diigtincesi, atesli renklerinin kuvvetlendirilmis
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tonlariyla ve sanatcimin ruhsal durumunu yansitan alev dilleri gibi islenmis giiclii firca vuruslariyla
iletiliyordu... yasam ve sanati birlestirmeye caligan sanatcilar icin ornek bir aci yazgi oldu.

Resimde ifadeci tavriyla dikkat ¢ceken bir diger ressam ise Munch’ tur. Munch
kullandig1 6zgul renk degerleriyle icindeki karanlik dinyayi, hiiziinlu duygulari resim
yuzeyine aktarmistir. Richard (1991, s.29) bu ressam icin soyle der; gizemli giiclerle

doldurulmus doga goriiniimleri; karanlik etkilerle yogrulmus insanlar; korku, nefret, kiskanclik, yalnizlik,
oliim gibi konularin islendigi resimleri, yazgisuun gittikce kotiimserlesen goriintiileri oldular. Munch’un

sanatinin, hem duruluk, hem de acilikla yogrulmus olan bu icten gelen ¢1glig1, kendini aciga vurmasti,

sinirliligi ve baski altinda tutulan ruhu, yiizyilin basinda bir yol gostericiydi.

Munch “Yasam Dans1” (Resim 27) isimli resminde, renklerdeki karsit iligkileri
kullanmigtir. Kirmizi- yesil, siyah- beyaz renkler arasindaki zitlik, anlatimi guglendiren
bir yap1 olusturmustur, fakat tek dikkati ceken nokta bu degildir. Resmin ismi ile resmin
ifade ettikleri arasinda da bir karsithk bulunmaktadir. “Yasam Dansi1”, yasam
belirtilerinin silindigi bir atmosferi yansitmaktadir. Dans eden figurlerdeki ruhsuzluk

daha cok olulerin dansini akla getirmektedir.

Resim 27. Munch, “Yasam Dansi,” 1900.
(Art of The 20th Century, s. 36)
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Krausse (2005, s.83), Munch’un resimlerini sdyle yorumlamaktadir; kendi ruhsal

yasaminin bir yansimasiydi. Munch’un resimlerine yuzyilin sonu atmosferine hakim olan simgeler
damgasini vurur: Korku, caresizlik, yasanamayan cinsellikler, kiskanclik, &lim distnceleri. Bitin

bunlar, Munch” un kendi deyisiyle “igindeki cinleri kovmak icin” suirekli olarak tuvale aktardigi temalar
ve imajlardir. Modern dunyanin yarattigl insanlik problemleri, Munch’un kisiliginde
simgelesmistir; resimlerine yansiyan oznellikte, insanoglu bulunmaktadir. 19. yizyil
sonu ile 20. yuzyil basinda dinya yeni bir dénemece girmistir, bu zaman diliminin
insanlar  Gzerindeki etkisi Munch’un resimlerindeki gibi olumsuz duygular

icermektedir.

1900’lu yillarin baslarinda resim sanatinda olusmaya baslayan Disavurumcu
yaklagimlar, Freud’un Psikanaliz Kuramindan ve Einstein’ nin Gorecelik Kuramindan
etkilenmistir. Ayrica ekonomik sistem ve toplumsal yasamdaki degisimler de buna
katkida bulunmustur. Psikanaliz Kurami, bireylerin birbirlerinden farkliligini ortaya
koymustur. Dolayli olarak da sanatcilarin farkli ifade bicimlerine sahip olduklar1 ve
renkleri, bicimleri, lekeleri, cizgiyi farkli bicimlerde kullandiklar1 anlagilmigtir.
Gorecelilik Kurami ise insanlara hicbir bilginin “mutlak ve sonsuz” gecerli olmadigini

kanitlamistir.

Krausse (2005, s. 86) bu durumu soyle aciklamaktadir: rontgen isinlarinin kesfi ve

atom c¢ekirdeginin boliinmesi gibi gelismeler insanmin artik bambaska, daha soyut diisiinmesini
gerektiriyordu. Bu yeni bulgular, “gercegin” salt gozle goriilenden ¢ok daha derinlerde yattigina isaret
ediyordu. Goziin her seyi algilayabilecegi inanci artik kokiinden sarsimigsti.... Gengler gercekligin
oniindeki, o goriintiilerden olugan ortiiyii ywrtmak ve kendi deyisleriyle “seylerin ardina bakmak”

istiyorlardi. Diinyanin sahici, inandirict bir resmini yapmak ancak boyle miimkiin olabilecekti. Ve bunun

icin de yeni bir resim dili bulmak lazimdi. Bu resim dilinde ise yanilsamaci hicbir 6ge resmin
icinde bulunmamaliydi. Tipki Disavurumcu ressamlarin resimlerindeki gibi gercege
benzer ne bir renk, ne bir bicim, ne bir perspektif cizgisi, ne de 1s1k- golge, hicbiri
olmamaliydi. Ornegin, ac1 ¢eken bir insan, fotografik bir gerceklikle degil de acinin
derinligini ve buyuklugunu ifade edebilecek carpici renkler ve abartilmis bicimlerle
resmedilmeliydi. Richard (1991, s.9) “Ekpresyonizmde... resmin anlami ve yansitilan
nesne birbirinden tumiulyle kopuktur.... Bu yansitma (somut 6ge), anlatilan1 anlamak
icin yapilan bir cagridir” der. Sonug olarak denilebilir ki; 19. yuzyilin nesnel-maddeci
gerceklik kavrayisinin yerini, 20. yuzyilda 0znel- ruhsal gerceklik kavrayist almistir.

Disavurumcular da 6znel- ruhsal bir anlayis benimsemislerdir.
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Disavurumcu ressamlar kendilerini uygarliktan ve teknolojiden korumak
istemiglerdir. Ilkel insanlarin dogadaki guclere karsi simgeler yaratmasi gibi onlarda
olumsuz gelismelere kars1 imgeler yaratmiglardir. Sanatcilar, uygar dinyanin getirecegi
felaketlerden kurtulmak igin yalin, kaba, ifadeci bigimleri ve renkleri kullanarak
semboller olusturmuslardir. Bu durum Fovlarin resimlerine, 6zgul renk degerleriyle

yansimistir (Resim 28).

Resim 28. Vlaminck, “Seine Nehrindeki Bot,” 1906.

(http://www .artcyclopedia.com/artists/vlaminck)

Crepaldi (2000, s.32) bu donemi soyle tanimlamaktadir: 19. yiizyiin sonunda
Fransa’daki hayat, Titanik’in biiyiik salonlarindakiyle bir olgiide paraleldir: Yolcular trajik
akibetlerinden habersiz dans edip eglenmektedir. Yeni yiizyil iyimserlik dalgast ve gelecege inang

getirecekmis gibidir. Somiirgeci fetihler bol miktarda ucuz hammaddeye ulasmay: saglar. Endiistri biiyiik

karla tam kapasite iiretime gecmistir. Fakat iyimser hayatin bu gostergeleri, tarihsel

gerceklerden ¢ok uzaktir. Cunkil bir siire sonra I. Diinya Savasi patlak verecektir.
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Gostergelerin yanilticihigini fark eden Fovist ressamlar yeni bir gerceklik
arayisina girmislerdir; nesnelerin ve insana dair her seyin sadece “0z bilgileri’ni 6zgul
renk degerleri ile resmetmislerdir. Renk, klasik resim geleneginin yuzyillar boyu stiren
baskisiyla her zaman temsil degeri ile kullanilmistir. Fakat Fovizmle birlikte renk,
resmin kendisi olmustur. Kostrzewa (2000, s.92) Fovizm icin “bir resmin, doganin
gercekei bir betimlemesi; ... olmadigi, yalnizca tuval ve boyadan olustugu konusunda

direten ilk sanat akimiydi” der.

Fovizmin resim yaklagimini uzun sure devam ettiren Matisse, asil gercekligin
nesnelerin ruhuna sinen gerceklik oldugunu savunmustur. Matisse’ in izledigi bu yolu

Richard (1991, s.23) soyle aktarmaktadir: Herseyden once ulasmak istedigim sey disavurumdur.
Disavurum bence bir yiizii birden bire canlandiran veya kendini siddetli bir harekette gosteren bir cosku
degil, herhangi bir resmin tiimel(biitiinciil) orgiitlenmesindedir. Nesnelerin kapladiklart mekan, bunlarin

cevresindeki bosluk ve oranlar, hepsinin bu konuda payr vardwr. Rengin baslica amact disavuruma

olabildigince yardim etmektir. Matisse ve Kandinsky icin onemli olan resmin plastik
etkisidir; resim iyi kurgulanmigsa digsavurum zaten gerceklesir, dusuncesindedirler.
Fovizmin temellerini belirleyen Matisse’in dustincelerini Ferrier (1995, s.23) su sekilde
aktarmaktadir: Yesil kullandigimda bu cim anlamina gelmez; mavi kullandigimda, bu gokyiizii
anlamina gelmez. Bu birbirini tamamlayan iki anlami icerir; bir fov resimde ¢imin yesil ya da
gokyiiziintin mavi olmasi gerekmez, ama eger gercekten resimde oyle iseler (¢cim ve gokyiizii) mavi ve
vesil goriilmelidirler.

Matisse’in “Sapkali Kadin” resminde tum bunlar ifade edilmistir. Lynton (1991,
s.27) “bu resimden gercek bilgi edinmek isteyenler icin kullanilan renkler cok
anlamsizdi: resimdeki kadinin saclarinin bir yan1 gercekten kirmizi, obur yani da yesil
miydi; sonra yuizinde gercekten oyle leylak rengi, yesil ve mavi ¢izgiler var miydi1?” der

(Resim 29).

Fovlar, Neo- Empresyonistlerin ana renkleri yan yana kullanma teknigini ornek
almiglardir, fakat amaglart onlardan farkhidir. Fovlar ana renkleri farkli duygusal
ifadeleri gorunir hale getirmek i¢in kullanmiglardir, resimleri patlamaya hazir dramatik
sahneleri ifade etmektedir. Kostrzewa (2000, s.84), Fov ressamlardan Vlaminck’in
sozlerini soyle aktarmaktadir: “Kobalt mavilerim ve yesillerimle Guzel Sanatlar
Okulu’nu yakmak istedim. Onumdeki resim ne olursa olsun duygularimi firca

vuruglariyla aktarmak istedim.” Matisse ve Vlaminck’in renk kullanimlarindan da
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anlagilacagi gibi Fovlarin sanat anlayisi iki sekilde olmustur: Matisse’in yolu ruhu
dengeye kavusturan, resim kompozisyonuna ve akilci yaklagima dnem veren, neseli bir
yoldur. Vlaminck’in yolu ic¢gudulerle temellenen, siddetli bir tutumu igerir; aranan

guzellik degildir, hesapsizca duygularin ifade edilmesidir.

Resim 29. Matisse, “Sapkali Kadm,” 1905.
(Art Book Matisse, s. 41)

Ozgul renk degerlerini bireysel duygu ve dusiinceleri yansitmakta kullanan diger
sanatcilar Digsavurumculardir. Ancak Fovlar ve Disavurumcular birbirlerinden bazi
noktalarda ayrilmaktadirlar. Disavurumcular, sembolik ve duygusal anlatima yogunluk

vermiglerdir, resimlerini iclerinden geldigi gibi renklendirmislerdir. Konularindaki
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sarsici, sasirtict ve siddet iceren anlatimlari sari, kirmizi, mavi, yesil vb. renklerin en
parlak halleri olusturmustur. Sanatlarina tutkuyla baglanmiglardir. Fovlar ise daha cok

plastik etkiye bagli olarak duygularini ifade etmeye ¢alismislardir.

Disavurumculuk, Koprit Grubu ve Mavi Biniciler olarak ikiye ayrilmistir: Her
iki grup ozgul renk degerlerini resimlerinde kullanmiglardir. Koprui grubu ressamlari
ifadeye biraz daha dnem vermiglerdir; resimlerinde dunyevi coskulari anlatmiglardir,
duygularini siddetli renklerle aktarmiglardir. Mavi Biniciler ise daha c¢ok plastik dengeyi

onemsemislerdir; Koprii grubundan daha yumusak bir renk dili kullanmiglardir.

Cabane (1997, s.233) Koprit grubunun sanat anlayisint su sekilde

aciklamaktadir: Foviar ve Die Briicke arasinda ozellikle renk kullanimi ve bicimin hareketi acisindan

bircok ayrim vardwr. Fovlarda bu iki olgu tamamiyla resimsel ve plastik egilimlere karsilik verirken,
Dresden ressamlarinda bu olgular daha tinsel egilimlerle donatilir. Disavurumcular icin, canli ve
belirgin yeginlik her seyden once ruhtaki tagkinligin yansimasidir. Bu davranigin ortaya ¢ikngi cizgide,
Fransiz sanatcilarina 0zgii genis, esnek, tamamiyla anitsal biitiinliik tastyan bir ritim yoktur, ama
saplanti derecesine varan bir kaygryla dolu, sanriya ve delilige varan bir kizginlikla kapli Alman ruhunun

sarsmtilarmi kesik kesik, kirik ve dar acili bicimde bir dile getiris vardir. Fovlar bakisin yiiceltilmesine,

Alman disavurumculartysa zihnin goz ve el iistiindeki baskisina uyarlar. Fovlarin renkleri kullanma
sekli izleyeni estetik bir doyuma gotururken, Disavurumcularin renkleri kullanma

bicimi izleyeni tedirgin eder ve duygusal olarak sarsar.

Teknolojiden ve uygarliktan tedirginlik duyan ve renkleriyle bunu yansitan
ressamlardan biri de Kirchner’dir. Resimlerinde dogay1r ve ciplaklar1 tim
yabanilikleriyle ifade etmek istercesine carpici renklerle ve icgudusel firga vuruglariyla
bicimlendirmistir. Lloyd (2000, s.102) Kirchner’in dogay: ele alig tarzina iligkin olarak

sunlar1 soyler: Ernst Ludwig Kirchner’in ‘Agaglar Altinda Oyun Oynayan Ciplaklar’ (1910) adl

resminde, figiirler, dogamin giicleri ve renklerinin baskinina ugramistir. Aslinda, modern uygarligi
dogayla bagmnt icersinde yeniden yasama kavusturma diisiincesinin, Alman tarihinin bu doneminde

biiyiik bir yayginlik kazanmuis oldugu soylenebilir. Kirchner, insan ve doga arasindaki uyumu
aradig1 resimlerde “pembe ve menekse rengini sik sik kullandigi kendine ozgu

renklendirme yontemini” (Richard, 1991, s.69) gelistirmistir (Resim 30).
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Resim 30. Kirchner, “Agaclar Altinda Oyun Oynayan Ciplaklar,” 1910.
(Kirchner Taschen, s. 35)

Disavurumcu ressamlar dogadan oldugu kadar, sehirlerden de beslenmislerdir.
Uygar toplumun gostergeleri olan caddeler, istasyonlar, kuleler, cok katli yapilarin
geceleri parlayan pencereleri, makinalarin karmagik ve hayran birakici mekanizmalari,
siltilart ve bunlarin hepsinin uzerinde varolan renkli dilnya ressamlara sonsuz bir
kaynak olmugtur. Kirchner ve arkadaglar1 rengi ve bicimi kullanarak sehri ve sehirde
yasanan yabancilasma duygusunu soguk renklerle yansitmiglardir. Bu sanatcilar
sokaklar1 konu alan resimlerinde kotulugu ve kabaligi betimlemiglerdir. Karanliga
gomulmus renkler icindeki patlamaya hazir asir1 sicak renkler, sehir sokaklarin
barindirdig ¢irkinligi gozler onuine sermek ister gibidir. Sehrin yogun isleyen carkinda

olusan hareketlilik canli renklerle ve saldirgan tuslarla verilmistir (Resim 31).
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Resim 31. Kirchner, “Stuttgart,” 1914.
(Kirchner Taschen, s. 64 )

Krichner, sehir yasaminin iki yonunu ele almistir. Crepaldi (2004, s. 19) bunu su
sekilde ifade etmektedir: “Goz alict luks giysiler i¢indeki hanimefendiler, aslinda
fahiselerdir; yuzlerindeki agir makyaj yasamlarinin ahlaki sefaletini gizlemektedir.”
Renk ise burada gece hayatinin ciplak gozle goremedigi karanlik noktalar: ortaya
cikaran resmin en etkin elemanidir. Richard (1991, s.33) “Kirchner, cevresel
degisimlere en sert tepkiyi gosterdi ve modern kentteki kizgin, kotu ve yapay ogeleri
gergin ve etkileyici resimlerde betimledi” der. Kirchner’de renk sadece resimlerde
duzeni saglayan bir 6ge degildir, ayrica uygarhigin sarsici, siddet uygulayict yanini da

ifade eden bir simgedir.
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Resim 31’de ressam, izleyenlerine diger sokak resimlerinde oldugu gibi
metropol hayatin1 aktarmak istemektedir. Krausse (2005, s. 88) ressamin bu kaygisini su

sekilde aciklamaktadir: Biiyiik sehir, Disavurumcu edebiyatta ve resimde siirekli karsimiza ¢ikan bir

motiftir. Dinamizmin, modernligin ve heyecanli bir yasantinin simgesi oldugu kadar yabancilagmayi,
kimliksizligi ve bireysellikten yoksunlugu da ifade eder.... Krichner... sehrin nabzini asabi hizli firca
darbeleriyle yakalamaya calisir.

Kuzey Almanya sanatgilarindan Emile Nolde, Koprii grubu ig¢indeki
ressamlardan bir digeridir. Richard (1991, s.31) “doga deneyimi ve Incil’e dayanan bir
yalinlik Nolde’nin dusgiicinde bir renkte yogunlasti, asir1 bir coskunlukta bir renge
donustu” der. Nolde’un renkleri, komplemanter renk iligkisi i¢indedir. Bu renkler
resimlerde siddet duygusu uyandirmaktadir. Parlak sarilar, kirmizilar, yesiller ve

maviler resmin her bir tarafindan bagiran etkiler olugturmaktadir.

Sanatc i¢inde yasadigi baskict donemin ve kendi ruhsal bunalimlarinin etkisiyle
resimde rengi ve fircay1r yogun yikici, yirtici etkiler birakacak sekilde kullanmigtir.

Richard (1991, s.92) Nolde hakkinda sunlar1 soylemektedir; renkleri firca, parmaklart ve

cesitli gereclerle kalin tabakalar olarak wyguluyor, boylelikle rengin 1sildamasina yogun bir anlatim

katryordu. Die Briicke grubuna cosku veren bu renk firtinalari dramatik ya da c¢ildirtict bir

Empresyonizm olarak nitelendirilirdi.

Kirchner’de oldugu gibi Nolde’un resimlerinde de derinlik etkileri gorulmez.
Emile Nolde, yalin ve guclu renklerle gorsel bir dil olusturarak resimlerinde mistik
anlatimlar yaratmigtir. Resim 32’de “Isa’nin Hayati” adli mihrap panosu gorulmektedir.

Lynton (1991, s.42) bu resim icin soyle der: Carpici renkleri, iirkiitiicii figiirleri, sikisik ve

havasiz uyumsuzlugu ancak bicimdeki simetriyle dengelenen bu kompoziyon, bakanlar iizerindeki tedirgin
edici etkisini bugiinde siirdiirmektedir. Yararlandig iislup ozellikleri bu yapitin ilkel sanattan cok, son

donem Ortacag Alman Sanatinin bir uzantist oldugu izlenimi yaratiyor. Nolde, dinine bagli bir Hiristiyan

degildi; onun aradig1 sadece manevi bir coskuydu.
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Resim 32. Emil Nolde, “Isa’nin Hayat1 (ayrint1),” 1912.

(http://www .artchive.com/artchive/N/ Nolde )

Mavi Athlar grubu ise daha soyut anlatimlara yonelmistir. Resimde birinci
amaclar1 resimsel denge olmustur; 0zgul renk degerleri de resmin ihtiyacina gore
kullanilmistir. Kandinsky basta olmak iuzere, Jawlensky, Marc ve Klee resmin,
nesneden temizlenmesi gerektigini savunmuglardir. Boylece Disavurumcu akima yeni
bir kap1 aralamiglardir; renk ve nesne arasindaki baglilik daha da zayiflamigtir. Ornegin,
Resim 33’deki renkler ciceklere, insan tenine ve elbiseye dair ¢ok az bilgi vermektedir.
Hatta resimdeki yuz ve sag el kapatilirsa resim sadece renk iligkilerine dayali soyut bir
kompozisyona donugmektedir. Yesil ve kirmizi renk karsithgia dayali bu resimde,
kirmizinin renk baskinligi, sari-yesillerin kullanilmasiyla azaltilmigtir. Jawlensky, bu
resimde, soyut renk lekeleri ile 6zgul renk degerlerine, resmin plastik dengesi agisindan

ne kadar ¢cok dnem verdigini gostermektedir.
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Resim 33. Jawlensky, “Cicekli K1z, Wuppertal,” 1909.
(Art of The 20th Century, s. 111)

Kandinsky’nin resimleri i¢in soyut resmin ilk drnekleridir denilmektedir (Resim
34). Gombrich (1992, s.451) Kandinsky’ nin renk teorileri hakkinda kisaca sunlari

soylemektedir: Katiksiz rengin ruhsal etkilerini, canl kirmizimin bir boru sesi gibi bizi nasil

etkileyebilecegini belirtiyor. Bu yolla, ruhsal bir i¢ iliskinin elde edilebilme olanagina ve zorunluluguna

inantyordu. Bu inang ise ona ilk denemelerini sergileme korkusuzlugu verdi. Bu iiriinlerde miiziksel dil,

renklere uygulanmus, boylece de ‘soyut sanat’ baglatilmis oldu.
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Resim 34. Kandinsky, “Kompozisyon II,” 1910.

(Wassily Kandinsky, A Revolution in Painting, s.24)

Soyut sanata giden yolda diger adimlar1 Paul Klee atmistir. Richard (1991, s.34)
Klee’nin “ruhsal dogagtan yaratma” olarak adlandirdig1 yontemini soyle aktarmaktadir;

resmin icerigi, rengin ve bicimlerin ritminin orkestrasyonudur. Bozulmamig renk bicimleri artik bir
uyartyla harekete gecirilen duygularin disavurumu degildir, tam tersine sanatcinin ruhunun icinde

algilanmig, nesnelerin kendi icindeki uyumudur; bu izleyiciye bir cesit diisiinmeden yapilan devinimle

iletilir. Krausse (2005, s. 89) Klee’nin sanat anlayisim1 su sekilde ifade etmektedir:
“Amag, dis kabugun arkasinda yatani gorebilmekti. Paul Klee’nin dedigi gibi sanat
‘artik goruneni yansitmaktan ¢ok gorunmeyeni gorunur kilmaya’ calismaliydi.” Bu

amacinda ona 0zgul renk degerleri yardimci olmustur.

Resim 35°te sar1 daire, nesnel bir bicimi ifade etmese de bulundugu yer
nedeniyle izleyende giines izlenimi yaratmaktadir. Kirmizi yolun sola yonelen akigini
kesen ve resmi dengeye sokan ise yesil R harfidir. R’ nin yonu de resme hizmet
etmektedir, gozil resmin sagina ¢cekmektedir. Ayrica kirmizi ve yesilin birlikte kullanimi
komplemanter renk iligkisi olusturmaktadir. Sol ustteki yesil yarim daire de resmin disa

yonelisini hem rengiyle hem de bi¢imiyle engellemektedir. Resmin ortasindaki binaya
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benzeyen geometrik bi¢cimin tepesindeki kuiciik kirmizi daire bile resmin dengesi icin
gerekli olan bir unsurdur. Klee, bu resimde, ozgul renk degerlerini kullanarak
olusturdugu yeni bir dogayi, resmin temel plastik Ogeleri ile harmanlayarak ifade
etmistir. Resimde kullanilan renkler ve bicimler, dogadaki benzerlerini imgeleyen soyut
geometrik formlara donusmuslerdir. Bu soyut geometrik formlar, 6zgul renk degerleri

ile birlesince resmin kendi dogast olusmustur.

Resim 35. Paul Klee, “VillaR,” 1919.
(Art of The 20th Century, s.113)

Franz Marc ise “Mavi At” resimleriyle gruba hem isim kazandirmistir hem de
teorileriyle katkida bulunmustur (Resim 36). Ana renklerin bagimsiz anlatim guciinden
yararlanarak dinya gorusundeki dogaustu olgulari hissettirmektedir. Rengin nesneden

kopusu onun resimlerinde ¢ok sonralari gerceklesmistir.
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Resim 36. Franz Marc, “Buyuk Mavi Atlar,” 1911.

(www.walkerart.org)

Richard (1991, s.80) Franz’in amacinin “hayvanlar ve doga gorinumlerinin
Ozyapisini, disavurumun katisiksiz renkleriyle dengede tutulmus evrensel bir ritmi,
kesintisiz organik bir bicimde...” birlestirmek oldugunu soyler. Krausse (2005, s.90)
ressamin kendine ©0zgi renk sisteminde olusturdugu sembolik anlamlar1 soyle
aktarmaktadir: “Mavi erkek, sar1 ise disi ilkeyi simgeler; kirmiz1 renk ise seylerin, olu

malzemenin rengidir.” Resim 36’da ressam, yalin renk iligkisini kullanmugtir.

Digsavurumcu sanatin etkileri II. Dunya Savasi’ndan sonra Soyut Disavurumcu
sanatgilarda da gorulebilmektedir. Bu ressamlar, Disavurumcularin igsel gercekleri
guclu renklerle ifade etme mantigindan yola ¢ikarak tamamen bi¢imden yoksun

resimler ortaya cikarmiglardir. Sonug¢ olarak Richard (1991, s.22)’in dedigi gibi:

Ekspresyonizm bir taraftan modernizmin yaratuigint ve sosyal bir sanata, sozlii bir deneyime, resimsel
soyutlamaya, yapay tiyatro oyununa ve ¢agdas miizige dogru yoneligini tamitirken, ote yandan da cagin
tiim yasayan egilimlerinin bulustugu nokta da olmaktadir. Hicbir egilim ya da akim ¢agimin toplumsal ve
bireysel sorunlariyla bu denli i¢ ice olmamus, karsithklarinin kokiine inmek icin boylesine caba gosterip

onlari zorlamayt ve yenmeyi denememisgtir.
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1.3. Bilimin Isiginda Renk ve Izlenimcilik

Resim sanati, her zaman farkli arayiglara sahne olmustur. En buyuk degisiklik
ise 19. yuzyila gelindiginde yasanmistir; bu donemde, resimde konu Onemini yitirmistir.
Bu durum 20. yuzyilda “bi¢imcilik” anlayigsinin gelismesine neden olmustur. Hauser
(1995, 5.196) bunu su sekilde ifade etmektedir: “Onemli olan resmi yapilan nesnenin ne
oldugu degil, o nesnenin nasil gosterildigidir... O giine degin hi¢bir zaman, bir lahana
ile bir Madonna bagi, sanatsal konu olarak esdegerde kabul edilmemistir.” Bu tutum, en
net bicimde Izlenimcilerin resimlerinde baglamistir. Izlenimci ressamlarin rehberi ise

151k renkleri, 6zgul renk degerleridir (Resim 37).

Resim 37. Monet, “Niluferler,” 1914.

(www.abcgallery.com/M/monet/monet146.html)
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19. yuzyilin sonlarinda Fransa’da ortaya ¢ikan Izlenimcilik (Empresyonizm)
akimi buyuk oranda bilimsel gelismelerden etkilenmistir. O donemde bilim sadece
sanat1 degil toplumsal hayati, kulturu ve felsefeyi de etkilemistir. Tunal1 (1992, s.57)
Izlenimciligin, donemin pozitivizminden nasil etkilendigini soyle aciklamaktadir;
“Felsefe, bir duyumlar felsefesi (Mach pozitivizmi) oldugu gibi, sanat da, yine duyu
verilerinden hareket eden, impression’lara dayanan bir impressionist sanat olarak
dogar.” Izlenimciler dogadaki anlik goruintuileri tuvallerine aktarmak istemislerdir; fakat
onlar doga goruntulerini tuvalde yakalarken bilinen gerceklerden degil de gorme

duyusunun algiladig1 gerceklerden yararlanmiglardir.

Hauser (1995, s.352) Izlenimciligin resim sanatina getirdigi yenilikleri soyle
ifade etmektedir: “Duraganin yerine dinamigin, desenin yerine rengin, soyut duizenin
yerine organik yasamin gelmesinde izlenimcilik, deneyin dinamik ve organik 0gelerine
oncelik taniyan ve ortagagin dunya gorusunu tumiyle yikan bir gelisimin doruk
noktasidir.” Izlenimci ressamlar resim sanatina bu yenilikleri ansizin getirmemislerdir.
Aslinda Barbizon Okulu sanat¢ilarindan (Resim 38) ve ozellikle Constable’in renkleri

kullanma bi¢iminden oldukc¢a ¢ok yararlanmislardir.

Resim 38. Corot, “Kayike¢1,” 1865-70.

(www.artchive.com)
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Constable’in sanat yaklagimimi Serullaz (1991, s.8) su sekilde aktarmaktadir:
“Duinya yaratilali beri ne bir agacin iki yapragi, ne ayri ayri iki ginuin her biri ve ne de
iki saatin her biri birbirinin ayn1 olmamistir. Doganin bu gergek urunleri gibi sanatin

trtinleri de birbirinden tamamen farklidir” (Resim 39).

Resim 39. Constable, “Saman Arabasi,”1821.

(www.anglik.net/constable.gif)

Dogadaki degisimleri giin 1s1g1na bagl olarak resmeden Izlenimciler, Bati resim
gelenegindeki nesnelere, isaretlere ve imgelere 6nem vermemislerdir. Izlenimeciler i¢in
nesneler sadece renkleri kullanabilmede ara¢ olmustur. Bu tutumdan da anlasilacag: gibi
Izlenimcilerin anlatim yontemleri, geleneksel sanat anlayisinda var olan bazi kurallari
yikmistir. Konunun, alegorinin, yazinsal hi¢bir 6genin bulunmadigi bu tarz resimlerde
sadece plastik ilke ve elemanlar ile malzemenin olanaklar1 g6z ©Oninde

bulundurulmustur.

Izlenimcilerin en ¢ok resmettigi goruntuler ise 1s18a bagli hava degisimleri ve

sudaki yansimalardir. Bu goruntuler, anlik degisebilir goruntilerdir. Bu nedenle
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ressamlar, hizli ve firca vuruglart belirgin bir yontem kullanmak zorunda kalmiglardir.
Resimlerdeki mekanlar, uygulanan bu yontemden dolayr pargalanmis renkli bir
goruntilye donugmustir (Resim 40). Bu Izlenimci yaklagim, Modern resmin mekan

anlayisini etkilemistir.

Resim 40. Manet, “Monet ve Karis1 Sandal Atolyesinde,” 1874.

(Impressionism, s.139)

Izlenimcilige bagl olarak yapilan resimlerde nesne ve figuirlerin kenar cizgileri
erimigtir. Desen ve ¢izgi, resimdeki agirligim yitirmistir. Isiga bagl olarak nesnelerin
renklerinin yakalanmaya calisilmasi, resimlerin yuzeysellesmesine neden olmustur.
Izlenimcilik, akillara yerlesmis olan renkle ilgili baz1 onyargilar1 degistirmistir. Fizik
alanindaki gelismeler, renklerin gun 1s1gmin ig¢inde oldugunu ve aslinda nesnelerin
renklerinin olmadigini; ayrica nesnelerin gun 1s1gindan gelen bazi renkli 1sinlari
emdigini, bazilarin1 da yansittigimi kanitlamigtir. Boylece nesnelerin renginin yansiyan
renkli 1sinlardan olustugu ortaya cikmistir. Nesnelerin sabit bir rengi yoktur: Gun

1s1gindan gelen renkli 1gmnlar, gun icinde farkli acilarda yeryuzune gelir ve renk
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degerleri farkli zamanlarda farkli degerlerde olusur. Ornegin; sar1 bir kumasin her
zaman sar1 goriinecegi dustincesi zihinlere yerlesmistir. Sar1 renk 151 farkli zamanlarda
farkli agilarla geleceginden dolay1 ayni sar1 kumas, gun i¢inde farkli sar1 renk tonlarinda

algilanacaktir. Izlenimcilerde tum bu bilgileri resimlerinde uygulamiglardir.

Izlenimcilikte ele alinmasi gereken ui¢ temel unsur 151k, renk ve zamandir. Isik,
rengin varolma nedenidir ve renk zamana bagli olarak degismektedir. Bu nedenlerle

Izlenimci ressamlar, 151k, renk ve zaman u¢lusuint ifade etmeye ¢alismiglardir.

Isik, Avrupa resim geleneginde bulunan resimsel bir unsurdur; fakat 1gik,
Izlenimcilere gelinceye kadar c¢ogu zaman hacimlendirme i¢in kullaniimistir.
Izlenimcilik ise 15181 ara¢c olmaktan kurtarmistir. Isik, resimlerde resimsel bir deger
olarak yer almistir. Renkler her an degisen, titresim hissi yaratan, akip gecen bir evren
yaratmigtir. Buna ©Ornek olarak Monet’'nin “Izlenim- Gunesin Dogusu” resmi

gosterilebilir (Resim 41).

Resim 41. Monet, “Izlenim-Gunesin Dogusu,” 1872.

(Empresyonizm Sanat Ansiklopedisi, s.11)
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Monet’nin resminde renkler, birbirlerinin etkilerini guclendirecek sekilde
kullanilmigtir. Komplemanter renklerin yan yana kullanilmasi resimde etkili renk
iligkileri yaratmaktadir. Soguk renklerin sicak renkler yaninda kullanilmasi sicak
renklerin etkilerini arttirmigtir. “Izlenim” resminde, turuncu- kirmizilarin mavi- griler
uzerinde kullanilmasi turuncu- kirmizilarin etkilerini giiclendirmigtir. Krausse (2005, s.
74) bu resim i¢in su yorumlar da bulunmaktadir: Denizi ve gokyiiziinii, Ronesans giinlerinden
beri yapilageldigi gibi homojen bir arka malzemesi olarak gormiiyordu.... Gokyiiziine, denize ve
manzaraya ozel renklendirme teknigiyle ayri ayri hayat verdi.... Onun goziinde her nesne ve goriintii
kendi 0zgiin, bagimsiz renk degerine sahipti... Monet dogadaki biitiin 151k fenomenlerini ayri ayri resme
aktarmakta o kadar ileri gitti ki, 151§a bogulmug nesneleri ve motifleri tuvalinde neredeyse taninmaz hale
geldi.

Tunali (1992, s.51) ise bu resim i¢in soyle der: Burada, 1sik titresimlerinden baska

hicbir sey gormiiyoruz, giines, deniz, karst kiyilar, renk ve isik tayflart halinde goziimiiziin Oniinde
titriyor. Hicbir saglam form ve bu formun simirladigi bir obje ile karsilagmiyoruz. Biitiin resim, 151k ve
renk duyumlari halinde ¢oziiliiyor; ve bizde, sanki ressam yalniz bir tan vakti giines iginlarmmin havada,

suda ve biitiin dogadaki yayuigini resmetmek, tespit etmek istiyormus gibi bir his doguruyor. Monet,

burada haklidir, ciinkii resmin ana konusu budur.

Monet, Turner gibi doganin insan hayatini baskilayan guctine dair bir duyguyu
resmetmez ya da Ronesans ressamlari gibi doga goruntilerinde bir idea aramaz, o
sadece dogadaki renkleri yakalamak ister. Izlenimci anlayista yapilan resimlerde 6z,
yeryuzundeki her nesnenin renginin gun 1s1gindaki renklerin bazilarint emmesi
bazilarin1 yansitmast sonucu olugtugunu kanitlamaktir. Tunali (1992, s.53) “renk,
gercekligi tasiyan, onlarin objelerini birer obje kilan temel bir ‘prensip’ tir” der. Fakat
Izlenimcilik ©ncesindeki resimlerde renk yine isikta oldugu gibi aractir ve nesne
varoldugu zaman var olmustur. Izlenimcilikte renk, 1siktan hareketle var olmustur ve

nesnenin kendi rengi yoktur.

Izlenimcilik, bicimin ve ¢izginin yerine rengi; usun yerine de gozin
algiladiklarin1 ~ getirmigtir. Optik yasalarin resme girmesiyle resim tamamen
ozgurlesmistir. Renk fizik biliminin verilerine gore, nesnelerin Uizerinde daima degisen
bir unsurdur. Ornegin, kirmizi bir ¢icegin 0gle saatindeki rengiyle 6gleden sonraki rengi
arasinda fark vardir; ama insanlar genelde bu farki algilayamazlar, kirmizi ¢icegi daima
ayni renkte dusunurler. Cunku bildikleri budur. Buna bellek rengi denilmektedir. Bellek

rengi optik olarak algilanan degil de nesnelere yuklenen, nesnelere ait oldugu dustniillen
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renktir. Bellek rengini o donemin fizikc¢ileri olan Helmholtz ve Chevreul’un optik

alandaki ¢aligmalar1 curutmusgtir.

Renklerin nesnelere bagliligi sona erince renklerin, nesnelerin dokusal etkilerini
ifade etme zorunlulugu da ortadan kalkmistir (Resim 42). Bu nedenle diger
Izlenimcilerde de oldugu gibi Manet nin resminde de izleyici tenin, kumasin, bitkilerin
dokusunu birbirinden ayirt edemez. Cunku hepsi ayni karakterde verilmistir, dokusal

farklar Gnemsenmemistir.

Tunali (1992, s.62) rengin dokusal etkilerine iligkin olarak sunlari
soylemektedir: Farkli nesneler iizerinde bulunan ayni bir renk, her nesne iizerinde ayri bir karakter
elde eder. Ornegin, kirmizi rengini ele alalim: Bir cocuk yanagimn, bir atesin, bir burnun kirmiziligi,
birbirinden farklidir ve estetik bakimdan da yine ¢cok degisik etki yaparlar, her ne kadar renk olarak
kirmuizi, fiziksel bakimdan ayni doymusluk ve siddette ise de. Cocuk yanagindaki kirmizi, tazeligi ifade
eder ve hosumuza gider. Buna karsilik bir sarhos burnunun kirmiziligi, hosumuza gitmedigi gibi, tiksinti

de yaranr. Fakat Izlenimciler tim bu dokusal farklar ortadan kaldirmislardir.

Resim 42. Manet, “Pere Lathuille,” 1879.

(Impressionism, s. 187)
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Izlenimciler renkleri karsitlariyla beraber kullanmiglardir. Renk kargitliklari ve
karsit renklerin karigimlarindan olugsan renk cesitliligi Leonardo’dan beri bilinmektedir.
Ama Newton’un 151k prizmasi resimde rengin kullanimint degistirmigtir. Tunali (1992,

s.65) gecmis donemlerdeki renk kargsitliklarina iligkin olarak sunlar1 soylemektedir: Dort
basit ve tamamlayict renk kabul ediyorlardi; bunlarda swrast ile, kirmizi-yesil, sari-mavidir....
Renaissance sanati genel olarak kirmizi-mavi karigimi kullanmustir (Rot-Blau Akord). Flamanlar daha
cok mavi-yesil, sari-akordunu kullannmuglardr... 18. yiizyiulm bir Wattaeau’suna bakalim, cesitli renk
karsitliklarindan meydana getirdigi son derece harmonik kompozisyonlar goriiriiz. 19. yiizydin bir
David’in de ise, sectigi konulara uygun olan renk kompozisyonlari ile karsilasiriz. Delacroix’da ornegin
kirmuzi-yesil-sarinin cegsitli tonlarindaki karisimlarmi goriiriiz. O halde diyebiliriz ki, impressionizme
gelinceye kadar, biitiin sanat donemleri, dort tamamlayict renkten, kirmizi-yesil, mavi-sart ve bir de
akromatik renklerden siyah-beyaz kontrastini ¢ok cesitli karisimlar halinde kullanmislardir.
Izlenimciligin renk anlayist ise ge¢mis donemlerden farklhidir. Cunku renk
kontrastliklar1 ve renkleri karigtirma yontemleri geleneksel yontemlerden farklidir.
Izlenimciler, ozellikle “ayn1 zamanda (simultane)” renk kontrastligini kullanmislardir.
Tunali (1992, s.66) “hemen hemen butiin impressionist renk teorisi, bu simultan
karsithik fenomenine dayanir’der. Ancak simultane karsithigir aciklamadan once “ardi
ardina” renk karsithgini aciklamak gerekmektedir. Fizik¢i Hering’in teorisi olan ardi
ardina renk karsithginda, soyle bir durum so6z konusudur: Yesil bir levhaya bir sure
bakildiktan sonra, hemen ortadan kaldirilip beyaz veya gri bir levhaya bakildiginda,
beyaz veya gri levha yesilin tamamlayicist olan kirmiz1 renkte algilanacaktir. Gozdeki
renge duyarl sinirlerin yorulmas: sonucunda gerceklesen bu durum, ardr ardina renk

karsitligin1 yaratmaktadir (Tunali, 1992, 5.66).

&9

19. yuzyilda Chevreul ve Helmholz’un “ayn1 zamanda renk karsithig1” teorisi ise
Izlenimcilerin tercih ettigi bir renk teorisi olmustur. Simultane renk kontrasthgi,
Izlenimci resimlerin hepsinde bulunabilir. “Yuruyis, Gunes Semsiyeli Bayan” (Resim
43) resminde de aynm1 zamanda renk kontrasthigi gorulmektedir. Benzer agik tonlardaki
yesiller koyu renklerin yaninda daha acik hissedilirken; agik tondaki renkler yaninda
yesillerin agiklik etkisi kaybolmaktadir. Sar1 renk lekeleri, mavi renkler yaninda daha
parlak algilanirken sariya yakin renk degerlerinin yaninda etkisi azalmaktadir. Renkler
arasindaki 1siklilik etkileri birbirlerinden farklilastikca, renkler birbirlerini ters yone

dogru iterler; gri yaninda parlak sarilar daha da parlaklik kazanir, griler de sarinin
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yaninda daha da sonuklesir. Ressamlar da bu bilgiden yararlanarak az renkle ¢ok

renklilik etkisi yaratabilmislerdir.

Resim 43. Monet, “Yuruyus: Gunes Semsiyeli Bayan,” 1875.

(Impressionism, s.147 )

Resim 43’te geleneksel resimlerde gorulmeyen bagka yenilikler de
bulunmaktadir. Ornegin, “Yuruyus” resmindeki figurlerin arkasindan gelen 1sik,
figurlerin izleyicilere donuk kisimlarmi golgelendirmistir. Ressam golgeli yerleri mavi
ile boyamistir. Geleneksel resim anlayisinda siyah ya da koyu renklerle olusturulan
golgelere bu resimde rastlanmamaktadir. Bayanin yuzuindeki tulti savuran ruizgar ise bir

an1 izleyiciye sunmaktadir.

Izlenimcilikte dikkate alinmasi gereken diger unsur renklerle yaratilan derinlik

etkileridir. Bu anlayista yapilan resimlerdeki derinlik etkileri, renklerin sicak- soguk ve
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acik- koyu olarak kullanilmasi sonucunda olugsmustur. Cunku genelde sicak renkler ve
koyu renkler onde; soguk renkler ve griler geride olma egilimi gosterirler. Tabi ki bu
etkiler belli sartlar altinda degisebilir; 6rnegin, soguk renkli kapali bir form, sicak renk

uzerinde ise Onde algilanacaktir.

Resim 44. Pisarro, “Coban Kiz,” 1881.

(Impressionism, s.217 )

Izlenimciler renkleri kullanma bi¢imiyle de onceki donemlerdeki ressamlardan
ayrilirlar. Aslinda belirgin olarak Neo-Empresyonistlerde goriilen bu yontemde
sanatgilar renkleri palette karigtirmamiglardir, renk karigimi etkisini yan yana surdukleri
kuguk renkli tuslarla saglamiglardir. Izleyicinin renkleri algilayabilmesi icin resme

uzaktan bakmasi gerekmektedir (Resim 44). Izlenimciler o donemde yeni yeni



81

duyulmaya baslayan bir bilim dalinin verilerini kullanmiglardir. “Algisal psikolojinin

ogretilerini tuvale” (Krausse, 2005, s. 76) yansitmiglardir.

Izlenimciligin bir bagka dnemli unsuru, zamandir. Ronesans’ta zaman “yasanan
bir hareket zamani degildir... ebedi bir hareketsizligin hukiim surdugu bir dunya”
(Tunali, 1992, s.83)’dir. Izlenimcilikte ise zaman her an degisen ve akip giden bir
ozellik tagir. “Kisaca soylersek, zamani en kuigiik parcalarina ayirmak ve her en kuguk
zaman parcgasi, yani ‘an’ icinde belli bir duyumu, belli bir impression’u kavramak”
(Tunali, 1992, s.85) Izlenimci ressamin en buyilk amacidir. Zamanin yitip gitmesi,
Izlenimcilikle birlikte bir kaygi olmaktan ¢ikmustir. Izlenimciler genel olarak yasanilan
donemin gelismelerini olumlu degerlendirmislerdir. Teknolojik gelismelerin ve bilim
alanindaki buluglarin insan yasamini rahatlatacagini dusunmuglerdir. Degas’in
“Sahnenin Yildiz1” resmi de kent yasamimin kiulturel ve olumlu bir degerini

sergilemektedir.

Resim 45. Degas, “Sahnenin Yildiz1,” 1878.

( Impressionism, s. 195 )
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Degas’nin balerini Kirchner’in dogadaki herhangi bir ¢iplak figuriiyle (Resim
30) karsilagtirildiginda Degas’nin olumlu yaklasimi daha net algilanacaktir. Burada

sanatg1 bir an icinde kavradigi 1s1k ve renk izlenimlerini tuvaline aktarmistir.

Izlenimciler, resimlerinde anin mevsimsel ozelliklerini, saat farklarin1 gorunur
hale getirmiglerdir. Monet’'nin “Saman Yiginlar1” resimleri bu ozellikleri cok net

gostermektedir (Resim 46- 47).

Izlenimciler, Avrupa resim gelenegini ciddi anlamda degistiren sanatcilardir.
Onlar Modern ve Soyut Resmin dogusunda etkili olmuslardir. Izlenimciler rengi
resimlerinin baglica eleman: yaparak resim sanatinin anlatim dilinde buyuk bir devrim
yaratmiglardir. Neo- Empresyonistler ise bir adim daha oteye giderek renkleri, palette
karigtirmadan, tuvalde yan yana kullanarak, renklerin 1siklilik etkilerinin kaybolmasini

engellemiglerdir. Boylece renk resimde bir adim daha one ¢ikmaistir.

Resim 46. Monet, “Saman Y1gini1- Kar- Kapali Gokyuzi,” 1891
(Monet, s. 58)



83

R

Resim 47. Monet, “Gunbatimmda Saman Yi1gini,” 1891.
(Monet, s.58)

1.3.1. Neo-Empresyonizm ve Renk

Bir onceki bolumde Empresyonist sanat¢ilarin yapisalcr bir yaklagim izlemeye
bagladiklar1 anlatilmigti. Seurat ve Signac ise belirgin bir sekilde yapisalci anlayigin
orneklerini sunmuslardir.  Seurat, anlik goruntuleri yakalamak icin resimlerinde
kurgusal saglamliktan vazgecmek istememistir. Sadece renk degil, cizgi, denge, hareket
vb. ©Ozellikleri de dikkate alan resimler yapmistir. Bu anlamda Kubizmi, Orfizmi,

Konstritktivizmi ve Neo-Plastisizmi olusturan ilkeleri ortaya ¢ikarmistir.

Signac (Resim 48) Neo-Empresyonizmi tanimlamak icin iki resim yaklagimini

birbiriyle karsilagtirmaktadir. Serullaz (1991, s.23) bunu su sekilde aktarmaktadir:
bunlar, gercek bir sanat kurami olan “divisionnisme” (bolmecilik) ile, az veya cok Bizans mozaiklerinden
esinlenmis bir teknik olan “pointillisme” (noktacilik) dir....Neo-Empresyonist (Yeni Izlenimcilik), resim
teknigi, noktaciliktan ya da noktalarla resim yapmaktan yararlanmaz, bunun yerine renkleri boler ve
aywrir. Bolme’den yararlanarak, rengin, i1sik etkilerinin ve armoninin tim olanaklarmi kullanmak
miimkiindiir. Bu da su yollarla gerceklestirilebilir: (1) Saf renklerin, yani tayfin tiim renklerinin optik
olarak karigtirilmasi; (2) Farkli ogelerin, yani farkli renk cesitleri ve bunlarin reaksiyonlarinin

birbirinden ayrilmasi; (3) Kontrast, derecelendirme ve parlaklik (151k verme) yasalarma gore, renklerin
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birbiriyle oranlanmasi ve dengelenmesi; (4) Resmin boyutlarina gore kullanilacak iislubun ve firca vurus

tiplerinin secimi.

Resim 48. Signac, “Kadin Sapkacisi,” 1886.

(Impressionism, s. 266 )

Neo- Empresyonist Seurat, resimsel arastirmalarinda renk, cizgi, agik-koyu,
kompozisyon, yon ve devinim uzerine kurallar gelistirmistir. Sanat¢ci boya teknigi
baglaminda Izlenimcilerle benzerlik gosterse de onlarin ucucu, yakalanamayan, kenar
cizgileri erimig, bicim anlayisini reddetmis; onun yerine geometrik bicimlendirmeye
onem vererek klasik gelenegin resim anlayisini Izlenimci teknige aktarmistir.
Resimlerdeki cizgi, duzenleme, mekan, atmosfer ve hareket noktalara indirgenmis renk
lekeleriyle verilmistir. Ayrica Seurat i¢in renk, hem dogada fizik yasalarina bagli olarak

var olmas1 hem de estetigin ilgi alani i¢inde bulunmasi nedeniyle donemlidir.
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Ergiiven (2002, s.118) Seurat’nin sanat anlayisim1 soyle aktarmaktadir: Sanat
uyumdur. Uyum ise ton, renkler ve cizgide karsit ile benzer ogelerin birligidir. Ton ile acik-koyuyu
cizgide karsit ile benzer ogelerin birligidir. Ton ile acik-koyuyu kastediyoruz; renge gelince, kirmizt ve
tamamlayicist yegsil, turuncu ve tamamlayicist mavi, sart ve tamamlayicisi menekse so0z konusudur
burada. Cizgi ise, yatayla olan iliski baglaminda, yondiir. Biitiin bu uyumlar dinginlik, cosku ve yas
olarak birbirlerinden ayrilirlar. Cosku, ton da sicakligin, cizgide yatayr asan devinimin onceligiyle
saglamir. Dinginlik, tonda acik ile koyunun, renkte sicak ile sogugun dengesi, cizgide yataya gore
diizenlemeyle ortaya cikar. Neo-Empresyonist yaklasimda Seurat ve arkadaslari “ayni
zamanda renk kargitlig1” na bagh olarak renkleri kullanmiglardir. Ergiiven (2002, s.119)
bunu kuicik bir ornekle su sekilde agiklamistir: “Koyu bir mavinin yanindaki acgik
kirmizi, hem daha acik hem de hafiften turuncu goriinirken, mavi de daha koyu ve
yesilimsi bir gorinum” kazanacaktir. “Aymi zamanda renk kontrastligi” resimde az
sayida renkle ¢ok renklilik etkisi elde edebilmeyi saglamaktadir. Renklerin noktalar
halindeki durumunun algilanabilmesi icin ise izleyicinin resme belli bir mesafeden

bakmasi gerekmektedir. Tum bu 6zellikler Seurat’in “Grande Jatte Adasi’nda Bir Pazar

Ogleden Sonras1” (Resim 49) resminde bulunmaktadir.

Resim 49. Seurat, “Grande Jatte Adasinda Bir Ogleden Sonra,” 1885.

(Impressionism, s. 259 )
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Parisli burjuvalarin adadaki gezintilerini anlatan bu resim, agik havadaki bircok
on caligmadan sonra atolyede tamamlanmistir. Modern kent yagamini giinesli bir gunde
anlatan sanat¢i, gunluk yasantinin siradanligini klasik bir kompozisyon kurgusuyla
anlatmistir. Renkler, palette karigtirilmamustir. Bir ara rengi olusturan diger iki ana renk
yan yana surilmustur; istenen renk ise fizyolojik olarak beyinde olusmaktadir.
Renklerin bu sekildeki kullanimi rengin 1sikliligmi korumasmi saglamistir. U¢ ana
rengin tamamlandig1 bu resimde komplemanter renk iligkileri bulmak mumkuindiur.

Sicak- soguk renk miktarlar1 resmin ihtiyaci oraninda kullanilmistir.

Izlenimci ressamlar geleneksel resim anlayigina karst cikmuslardir, resim
sanatina yeni bir bakis agis1 kazandirmiglardir, rengi ele alig sekillerinden dolay1 soyut

resmin dogusunda etkili olmuglardir.

1.3.2. Cezanne ve Renk

Izlenimcilik akimmin ©zelliklerini kismen tasiyan Cezanne, Van Gogh,
Gauguin, Degas ve Lautrec Post-Empresyonistler olarak bilinirler. Bu sanatcilarin ifade
bicimleri birbirleriyle karsilagtirildiginda ise cok farkli olduklari gorulur. Ornegin,
Cezanne bicimsel sorunlarla ilgilenmistir; Gauguin simgesel ifadelerle sembolist bir
yaklagim sergilemistir ve Van Gogh ifadeci bir yaklagim kullanmistir. Cezanne resimsel
tavrinin farkliligi ile tek bagina bir akimin temsilcisi olabilecek konumdadir. Onun icin

Kiubizmin atasi denilmektedir.

Cezanne, kendinden onceki hi¢bir resim anlayigini tamamiyla benimsememistir:
Bi¢imi, 0zgul renk parcalariyla olusturan bir teknik kullanmigtir. Onun resimlerindeki
renkler bi¢cimin sinir ¢izgilerini yumusatmaz; ayrica Izlenimci resimlerdeki titresim
yaratan etkilere daha az rastlanir. Resimlerinde bi¢im, renge baglh olarak ifade
edilmigtir. Cezanne’nin renkle ilgili dusuincelerini Erguiven (2002, s.119) su sekilde

aktarmaktadir: Yorum aracina sahip oldugumuz giinden itibaren, doga karsisinda hi¢ zorlanmaksizin,

Venedikli dort ya da bes ustanmin kullandigr araci tekrar bulmus olacaksiniz. Doga ve Venedik resmi,
Cezanne’nin diisiincesini canli tutan iki kutup gibidir sanki; hic kuskusuz kokeninde rengin yer aldig bir
gerilim soz7 konusudur orada... Dogayr kopya etmek istedim, basaramadim; ama giinesi yeniden
tiretmenin imkansiz oldugunu goriip, onu bir baska aragla, renkle yeniden temsil etmenin miimkiin

oldugunu kegfettigimde mutluydum.
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Cezanne’nin dogay1 degismez goruntusu icinde resmedebilmesi i¢in 0zgil renk
degerleri en onemli araglardan biri olmustur. Inankur (1997, s.76) Cezanne’nin sanat

anlayisint belirleyen su cumleleri aktarmaktadir: Bir sise ve elmamin gorsel imgesi onlarin

bicimsel bir filtreden ya da ‘kuram’ dan gecirilerek bicimlerin soyut bir diizenlemesine doniistiiriilmesiyle

‘gelistirilir’ ornegin bir kiire ve silindire varilir; bu soyut temel formlar yeniden dogaya uygulanir ve
maddeyle doldurulur; resimsel form bu iki islemin kesisme noktasinda yer alr. Cezanne dogadaki
tum bicimleri kuire, koni ve silindire indirgerken ona renk yardimci olmugstur. Onun
resimlerindeki bi¢imlerin hacimleri 151kl ve 1s1ks1z renklerin kullanimiyla saglanmustir;

fakat bunun icin renk kargithiklarinin dogru ifade edilmesi gerekmekteydi.

Ergiiven (2002, s.120) Cezanne’nin agzindan sunlar1 aktarir: Herseyi yansitip,

resme cevirebilmek icin tek yol vardir: Renk, rengin biyolojik oldugunu soylemek istiyorum; herseyi
yalnizca o canli kilar. Dogay: ifadeye zorlayarak, agact biikiip, kayalari ¢arpitinca ortaya cikan sey
edebiyattir. Renklerin bir mantigi vardir ve ressam beynine degil, buna itaat etmelidir. Resim icin
yalnizca renkler gecerlidir. Bir resim, renklerden baska hichbir seyi temsil etmez. Cezanne, bu noktadan
hareketle, her tiirlii icerigi resminden dislayacak denli ileri gitmistir sonucta; Ciinkii resim ile renk

arasinda gizli bir ozdeslik vardir; resim, tuvali renklendirme etkinligidir. Genelde, resim yaparken hicbir

sey diisiinmem; renkleri goriiriim .

Cezanne’nin, resimde renge yaklagimi Ortacag resimlerindeki renk kullanimina
benzemektedir. Cezanne, Gotik cam resim sanatinin yalin ve saydam renk etkilerini

resimlerine uygulamaya caligmistir.

Ressamin paletinde bulunan renkleri Emile Bernard (1997, s.54) soyle

aciklamaktadir: Sarilar (Parlak sari, Napoli sarisi, krom sarisi, sari okr, dogal “Terre de Sienne”),

Kirmuzilar (Vermillion kirmizisi, kirmizi okr, yanik “terre de sienne”, kokboya lak, yanik lak), Yesiller
(Veronese yesili, ziimriit yesili, toprak yesili), Maviler (Kobalt mavisi, denizotesi mavisi, prusya mavisi,

“nojr de peche”).

Isig1 ve ozgul renk degerlerini kullanan Izlenimciler, renklerin agik- koyu
iligkilerine fazla onem vermemislerdir. Cezanne ise 15181 ve 0zgul renk degerlerini
kullanirken acik- koyu renk degerlerine agirlik vermistir. Cezanne igin “golge” de bir
renktir, ama 1s1ksiz bir renktir. Sanat¢inin tuval yuzeyi ile hesaplasmasinda, mekan
onemli bir role sahiptir. Izlenimciler resimlerini 151k, renk ve zaman unsurlar1 Uizerine
kurmuslardir. Cezanne ise bu unsurlardan zaman kavramini pek dikkate almamuigtir;

151k, renk ve mekan unsurlari Uizerine resimlerini insa etmistir.
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Resim 50. Cezanne, “Sainte Victoire Dag1,” 1902-4.
(Cezanne, s.213)

Inankur (1997, s.76) Cezanne’nin mekana onem veren yaklasiminmi su sekilde
aktarmaktadir: Onun resimlerinde renk diizenlemeleriyle kesisen planlar da resim diizlemi icinde

saglam bir mekan olustururlar. Ancak bu mekan artik yanilsamaci bir mekan degildir, ciinkii Cezanne
formu yaratirken 151tk ve golgeden yararlanmadigi gibi, resimsel mekani kurarken de perspektiften

yararlanmaz. Ressam, resminde derinlik etkilerini, renklerin birbiri ile iligkisine dayali

olarak yaratmaktadir (Resim 50).

Empresyonistler, Neo- Empresyonistler ve Post- Empresyonistler renkleri ortak
bir amag icin kullanmiglardir. Bu amag, dogay1 gercekte oldugu gibi resmetmektir.
Gombrich’in (1992, s.427) dedigi gibi, “Baz: kimseler izlenimcileri, akademilerde ogretilen kimi
resim kurallarina meydan okuduklart icin ilk modern sanatcilar sayabilirler. Fakat sunu amimsatmakta

yarar var: Izlenimciler, amaclarinda, Ronesans’ta dogamin bulgulanmasindan dogan sanatsal

geleneklerden pek cok uzak degillerdi. Onlar da dogayr gordiigiimiiz gibi cizmek istiyordu. Geleneksel
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ustalarla aralarindaki ¢atisma, amaclarda degil, resmin araclarinda yatiyordu. Renklerin yansimalar
lizerine arastirmalari, ozgiir firca siiriisiin etkileri iizerine deneyleri, gorsel izlenimi daha yetkin bir
bicimde yeniden yaratmaya yonelikti.

Cezanne, Kubizmi; Van Gogh Ekspresyonizmi; Gauguin ise Primitizmi ve
Sembolizmi etkilemigtir. Tum bu sanatcilar modern c¢agin sanat anlayigina 1sik
tutmuglardir. Bu donem, sanat icin verimli bir donem olmustur. Birbirlerine yakin
zamanlarda varlik gosteren bu akimlarda renk onemli bir resimsel unsurdur. 20. yuzyilin

baglarinda ise renk, soyut resmin ana konusu durumuna gelmistir.

1. 4. Soyut Resim, Mutlak Anlam ve Renk

Resim sanati tarihinde, 6zgul renk degerlerinin higbir bigim, anlam ve amag i¢in
kullanilmayip sadece kendisi oldugu icin kullanilmasi soyut resimle birlikte
gerceklesmigtir. Soyut resmin bilinen ilk ©rneklerini ise 1910 yilinda yaptigi
suluboyalarla Kandinsky vermigstir. Kiubist ressamlar, bicimin par¢alanmasini
saglayarak resim sanatina yeni bir yaklagim getirmislerdir. Izlenimciler nesneleri, gun
1s1gmin renkleriyle ifade etmislerdir. Mavi Binici grubu ressamlari ise disavurumcu
ifadeleri soyut formlarda aramiglardir. Tium bunlar soyut resme giden yolu agmustir.
Boylece Ipsiroglu (1993, s.47)’na gore “salt kavram ressamlig1 olarak nesnesiz, soyut

sanat ortaya” ¢cikmuisgtir.

Tunal1 (1992, s.117) “Yirminci yuzyil, gecen yuzyilin suibjektiv-naturalist evren
kavrayigina, genellikle objektiv-idealist bir evren tablosu ile kars1 ¢ikar” der. Nesnel-
idealist evren tablosu ise bilimde, felsefede ve sanatta “soyutla” ifade edilmistir.
Fizikteki madde tanimi degismistir; daha Onceleri kati ve gozle gorilebilir durumda
olan madde, sonralar1 quantumlar, kuvvet noktalar1 ve enerji simgeleri olarak ifade

edilmistir. Boylece fizikte maddenin varlig1 soyut sembollerle formule edilmisgtir.

Resim sanatinda da benzer bir yaklagim olugsmustur. Resimde nesnel- idealist
dunya gorusu su sekilde varlik gostermistir: Sanatcilar resimlerinde bireysel duygularini
olabildigince az yansitmaya calismiglardir, resimlerinde sadece geometrik- renk
dengesini formillestirmek istemiglerdir, 0zgul renk degerlerinin birbirleriyle olan
iligkilerini belirlemeye c¢alismiglardir. Resimlerinden dogadaki yansimalart silerek

nesnel- idealist bir resim anlayist gelistirmiglerdir. Resimde rengin konumu da buna
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parelel gelismistir. Bu anlayisa gore rengin kapladigi alan gercekte var olan higbir
bicime benzememelidir. Ayrica renk, sanatginin duygularimi tasiyict bir iglevi de
yuklenmemelidir. O zaman resimde tek bir sey kalmigtir: Salt bicim ve renk. Salt

bicimden kastedilen geometrik bi¢imlerdir, renk ise ana renklerdir.

Soyut resim anlayisinda iki yaklasgim yer almaktadir: Ilkinde dogadan c¢ikisla
soyuta gidilir, ikincisinde ise dusuinceden yola ¢ikilarak geometrik bir kurguya ulagilir.
Tunal1 (1992, 5.120) bunu su sekilde ifade etmektedir: “Yuzyilimizin ortalarina kadar
cagin yapisinda agir basan niteligin geometri oldugunu goruruz ya da geometrik
yasalilik. Bu agir basan nitelik bir temel c¢izgi olarak, ozellikle kubizm’de, stijl

sanatinda ve suprematizm’de belirginlik kazanir.”

Bu sanat olgusunun babasi Cezanne’dir. Cezanne’a gore sanat, goriinen renkli
dunyanin sanat¢i tininden gecerek tekrar olusturulmasidir. Cezanne, Matisse’i ve
Mondrian’n etkilemistir. Tunali (1992, s.124) “resim (soyut resim), kendini salt resme
ozgu bir bicim verme araci ile ifade etmeye caligir: Yani, salt renk, duzey uzerinde
duzeysellikle. Resim, sanat yapma yolunda bi¢im verici bir eylem olur’der. Tunali’nin
ifade etmek istedigi sey resmin yuzeysellesmesidir. Boyle bir durumda yapit ressamin
tutku ve duygularini tasiyamaz; gerceklikten ve yasamdan kopar, agkin bir yasam ortaya

koyar, ilahilesir. Resim, insana ve yasama yabanci bir etkinlik olur.

Toplumun bir pargasi olan ressami, dogadan ve gercekten koparan etken ise onun
dis dunyaya kars1 duydugu guivensizliktir. Soyut resmin baslangic ile birlikte ressamlar
psikolojik olarak bu guvensizlikten kurtulmanin tek yolunun sanat oldugunu
dustinmuslerdir; fakat bu, resimlere dis diinyaya bagli nesneler yansitilarak yapilamazdi.
Krausse (2005, s.96) ressamlarin sectigi yolu soyle aciklamaktadir: “Yalnmz sanatsal-
estetik kriterler uzerinde yukselen bir sanat, Piet Mondrian’in yurekten inandig1 gibi
insan1 uyumlu bir hayata sevkedebilecek ve daha iyi toplumun yolunu hazirlayacakti”

(Resim 51).

Tunali (1992, s.126) ‘ya gore sanat; her bir nesneyi keyfiliginden ve goriiniisteki

tesadiifiliginden kurtarma, onu soyut bicimlere yaklastirarak oliimsiiz kilma ve boylece goriiniisler
diinyasinda sigimilacak bir huzur noktast bulmaktir. Insani dis diinyanin keyfilik ve korkusundan
kurtaracak olan bu huzur noktasi, ancak keyfi ve tesadiifi olan her seyin sanatta “mutlak” degerlere

gotiirmek ile elde edilebilir. Bu mutlak degerler, real yasamin disinda, soyut bicimler diinyasinda, soyut
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sanatta ancak kavranabilir. Yalniz soyut sanat bicimleri, mutlak degerler olarak, insana huzur ve

mutluluk saglarlar.

Resim 51. Mondrian, “Kirmiz1 ile Sar1 Mavi ve Siyah Kompozisyon,” 1921.
(Phaidon Mondrian, s.160)

Yasamdaki ve resimdeki uyum sanatsal 6geler arasindaki iligkilerle saglanir. Soyut
resimde esas olan rengin, bi¢imin, 151g1n birbirleri ile iligkisi ve karsitliklarin yarattig:

dengedir.

Aciklamak gerekirse, her sanat yapiti gibi soyut resim de bir bilgi objesidir.
Ornegin, Izlenimci yaklagimdaki bir yapit, sanat¢cinin duyu verilerini ve sanatg¢inin
gordugunit (gorus acisini) yansitan bir objedir. Ayni sekilde soyut bir resim de
sanatginin dinyay1 ve nesneleri 0zsel yapilariyla (dig goruntuyle degil) kavramasi
sonucunda olusturdugu, 6zgiil renk degerlerini, soyut- geometrik bicimleri ve soyut-

dusuinsel boyutu yansitan bir bilgi objesidir.
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Aslinda soyut anlatimlar her ne kadar dis gerceklerden uzak olsa da bagka bir
gercekligin pesindedir. Cunku artik resimlerde, resmin gercegi olan renk, bi¢cim, leke
gibi unsurlar yer almaktadir. Soyut sanat, soyut ile somutun birbiriyle kaynastig1 bir
gerceklik olarak yapitlarda gorunur kilinir. “Doesburg’un dedigi gibi: Hicbir sey, bir
cizgiden, bir renkten, bir plandan daha somut ve daha gercek degildir” (Tunali, 1992,
s.155).

Soyut resmin ilk akla gelen ressamlarindan biri Mondrian’dir. Krausse (2005, s. 98)

ressama iligkin dusuncelerini soyle belirtmektedir: De Stilj akimi kurucusu ve bu grubun
dogmatik kuramcist olan Mondrian eserlerinde gorsel dilin ve kompozisyonun temel unsurlart olarak
renk, bicim, alan ve ¢izgiyi on plana cikartir. Mondrian piirist bir kuralcilikla yatay ve dikey hatlardan
olusan geometrik bir sistem kurmus, bunu saf renklerle desteklemigti. Ozellikle kirmizi, sart, mavi ve gri
gibi temel renkleri kullanmaktan zevk aliyordu.... Nesneden bagimsizlastirdigr ve renkle bicim iistiine
insa ettigi yapitlarvun “saf” soyutlama karakterleri, resmi her tiirlii bireysellikten uzaklastirmayi
amacliyordu. Mondrian yine de eserlerinin geometrik yapisiyla sabit ve “saf” bir gercekligi yansitmak,

gercegin “hakiki yiiziinii” yakalamak, dogal bicimlerin ardinda yatan ebedi bicimlere ulagmak istemigtir.

Mondrian, yeni gercekligi, soyut bicimlerin siirlarinin cizilmesiyle degil; renk ve
renksizlikle, ayrica dik agili yuzeylerin komposizyonuyla verir. Mondrian’a gore
degismez tinselligi cizgi; siyah, beyaz ve gri gibi renksiz renkler ifade eder. Dogal
renkler ya da renkli yuzeyler degisen seyleri, tesadufi, anlik, kalict olmayan1 ve buna
baglh olarak hareketi ifade eder. Onun istedigi ise kalici olan, ebedi olandir. Bu da
resimlerine siyah- beyazin diginda ©6zgul renk degerlerinin de kullanilmasiyla

yakalanabilmisgtir.

Mondrian ve Malevich’in resimlerindeki renkler ana renklerdir; bi¢imler ise ideal
formlar yani geometrik formlardir. Tunali (1992, s.181) Mondrian’in renkleri i¢in

sunlar1 soylemektedir: 1916’ya kadar Mondrian rengi renk skalasina geri gotiiriiyordu, ama,
konstruktiv bir eleman olmasina degil. Ancak, Van der Leck’e rastladiktan sonra, Seurat’yt ve
divisionizm’in salt renk hakkindaki ogretilerini hatirlar. Bu divisionizm’in varmay: amacladigi temel
bicim verme icin temel renklerin —kirmizi, mavi, sari— yeni yapitaslart teskil edebileceklerini ogrenir.
Renk, simdi resmin organizmasinda plan olarak dogar. Planin cevresi, rengi renkli bicim yapar. Temel
goriiniisii icinde bicim ise dikey ve yatay temel karsithgina dayamir... renk artik duyusal niteligini
yitirerek, bir bicim elemant olarak komposition’un yapisina katilir. Bunun icin renk, bir geometrik bigcim

elemani olmanin disinda baska bir fonktion’u tistlenmez.
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Soyut resmin diger buyuik ismi Malevich’dir. Malevich’in Suprematizm yaklagimu,
Mondrian’m Stijl yaklagimiyla benzerlik gostermektedir. Her ikisi de dig gerceklerden
degil, resmin kendi gerceklerinden ve ozgul renk degerlerinden hareket etmislerdir.
Tunal1 (1992, s.183) “Malewitsch’in deyisi ile: Suprematizm, igeriksiz bir dunyadir ya
da kurtarilmig higlik’tir” der. Malevich’in en buyuk amaci resimlerinde nesnesiz-
iceriksiz bir dunya kurmaktir. Fakat sanatin igeriksiz olmasi yanlis anlagilmamalidir.
Cunki soyut sanatta, sanatin igerigi, kendisidir. Soyut sanatta ne bir ideolojinin ne de

bir inancin benimsetilmesi s6z konusudur. Soyut sanatta, sanat sanat i¢indir.

Malevich’e gore sanat dig dinyanin ¢ikarct amaclarindan kurtulmali, bunun icin de
gercekei anlatimlardan uzak durmalidir. Bu su demektir: Meyve resimleri yeme
icgudusunil tatmin eder, manzara resimleri de psikolojik rahatlamay1 saglar. Oysa soyut
resimde boyle bir c¢ikarciliga yer yoktur. Malevich “1913 yilinda, sanati nesnel
diunyanin yukiinden kurtarma yolunda yapmis oldugum umutsuz ¢abada ‘kare’ bi¢cimine

sigindim” (Tunali, 1992, s.187) der (Resim 52).

Resim 52. Malevich, “Beyaz Uzerine Siyah Kare,” 1913.
(Art of The 20th Century, s. 164)
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Resim 52°de beyaz bir zemin uizerindeki siyah bir kare gorulmektedir. Bu resim
icin ressamin soylediklerini Krausse (2005, s. 97) soyle aktarmaktadir: “Soyut resmin
ikonas1 haline gelen resmi uizerine kendisi soyle diyordu: ‘Higbir nesneyi barindirmasa
bile soyut resimde her zaman digavurumcu ve anlatimci bir yan vardi; ben iste bunu

tamamen ortadan kaldirmak istedim’.”

Ancak Malevich’in “Kirmizi Ha¢ Siyah Daire” adli resmi, iceriksizlik savini
curutur niteliktedir (Resim 53). Lynton (1991, s.81) “hacin bir simge oldugu kugku
goturmez. Malevich dogrudan dogruya Hiristiyanlikla ilgili bir resim yapmak istememis
bile olsa, sanatinin gizemli bir amac tasidig1 acikca ortadadir” der. Malevich ilk
resimlerinde genelde beyaz, gri ve siyah gibi renkleri kullanmasima karsin daha sonra

sicak, soguk ve renk doygunlugu yuksek renklerle calismayi tercih etmistir.

Resim 53. Malevich, “Kirmizi Ha¢ Siyah Daire,” 1929.
(rubens.anu.edu.au/htdocs/surveys/charlottebymedium/00370.html-4k- )
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Soyut sanatin doruk noktast olan Minimal Sanatin ise Wittgenstein’in felsefesiyle
baglantili oldugu gorulur. Wittgenstein’in felsefede 0zgun ve ozgul dil arayisi, Minimal
sanatin yalin bir dil arayisina benzemektedir. Kahraman (1995, s.85) bu konuda sunlari
soylemektedir: “Boylece de onlarin tumdenci ve birimci yapisi, rastlantisaldan
soyutlanmig, manidarliktan uzak, butuinden kaynaklanan etkinin olabildigince agik
olmasi, minimalist yapitlarin ortak paydasini meydana getirir.” Minimalizm’de de, De
Stilj ve Konsruiktivizm’de oldugu gibi sanatin elemanlar1 disinda higbir sey sanatsal bir

deger olarak kabul edilmemistir.

Krausse (2005, s.109) Geometrik Soyutlama anlayisini benimseyen ressamlarda bu
cabay1 su sekilde ifade etmektedir: “Resim sanatindan ‘bireysel imzay1’ silmisler ve
tuvali bastan asagi renkli geometrik alanlarla doldurmusglardir. Artik resim figuratif

hicbir seyi hatirlatmayacaktir, yalniz kendine, resme gonderme yapacaktir.”

Geometrik Soyutlamaci resim anlayisini benimseyen Bartnett Newman’in
yaklagimini ise Lynton (1991, s.243) su sekilde aktarmaktadir: Giizelden cok esrarli yiiceligi

akla getirecek bir sanat... icin ¢ok calismusti.. Ilkel bir imge arastirirken, Newman resimsel dili iki esas
Ogeye indirgedi: Ilki, genis, parcalanmanus ve diizene sokulmamug bir renk ya da renk alam, ikincisi, bu
alant bolen ve kesen baska bir renk siitunu. Insanlhigin ilk ifade bicimini, icinde bulunduklar: trajik

durumu, kendi varliklarinin bilincini, bosluk karsisindaki caresizliklerini duyuran dehset ve ofke dolu

siirsel bir haykirig olarak niteler (Resim 54). Newman’da renk kadar bosluk da onemlidir.
Cunku ressamin resimlerinde izleyicinin beklentisini karsilayan kapali hi¢bir form (ne
soyut ne de somut) bulunmamaktadir. Buyuk 6zgul degerdeki renk alanlar1 izleyenleri

tamamen etkisine alarak baski uygulamaktadir.

Mark Rothko (Resim 55) ise ust uste uyguladigi dikdortgenimsi renk alanlari ile
olusturdugu belirsizlige dikkat ¢cekmektedir. Zaman zaman bu belirsiz renkler icinden
cikan kucucuk renkler izleyenlerde carpici etkiler yaratmaktadir. Bu resimlerde

anlatilmak istenenleri Lynton (1991, s.246) su sekilde aciklamaktadir: fik insana ya da
bugiin oliim dosegindeki bir insana, ilahi kudretin nasil goriindiigiinii verebilmek. Bicimler arasindaki
olciilerin iliskilerindeki incelik, renkler arasindaki agirlik ve ton iliskileri, en iyi Rothko tablolarinin
bilingcalti yardimiyla algilanmasina yol acmaktadir. Boylece soyut kompozisyon, yasayan bir varlik olur.
Dinsel resimlerin iirkeklik derecesine varan bir c¢ekingenlikle yapildig: bir cagda Still, Newman ve
ozellikle de Rothko gibi herhangi bir dine bagliliklart olmayan sanatcilarin calismalari; soykirim,
topyekun savas ve yine topyekiin yikim gibi etkenlerle serseme donmiis olan bir diinyanin anlatmak

istediklerini acikca belirleyen imgeleri olusturmaktadir.



Resim 54. Barnett Newman, “Dionysius,” 1949.

(www.artcylopedia.com/artists/newman-barnett.html)

Resim 55.Rothko, “Isimsiz,” 1986.

(www.nga.gov/feature/rothko/classicl.shtm)
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Resim 56. Josef Albers, “SPXI,” 1967.

(www.artnet.com/Artists/ArtistHomePage)

Bauhaus sanat anlayisinin Amerika’da devam etmesini saglayan ressamlardan
Albers (Resim 56) ise renge dair dusuincelerini su sekilde ifade etmistir: “Renk...
bicime eglik eden bir unsur degil, sanatsal cabanin asil amacidir” (Krausse, 2005, s.
111). Ressam, yakin renklerle olusturdugu kare formlar1 ust uste kucuikten buyuge
dogru siralamistir; bu sekilde izleyiciye renklerin birbirleriyle iligkilerini sunabilmistir.
Krausse (2005, s.111), Albers icin sunlar1 soylemektedir: Ressam renklerin... karsilikli
etkilegsimini “Interaction of colours” adinit verdigi kuramda temellendirmigstir; onun goziinde Op Art’tan
farkli olarak rengin islevi bu karsilikli etkilesimle sinirlt kalmaz, rengin “etkilesim” esnasinda kendi
“deger”ini de koruyabilmesi gerekir. Albers, “Renk”, der, “tipki insan gibi iki sekilde hareket eder:
Once kendini gerceklestirmeye calisir, sonra da baskalariyla iliskiye girer. Insan ayni anda hem birey,
hem de toplumun tiyesi olabilmelidir.

Soyut resim anlayisini  benimseyen ressamlar baslangicta salt resimsel
elemanlardan yola ¢ikmiglardir. Fakat insan beyni en soyut rengi ve bicimi bile
anlamlandirmaktadir. Bu nedenle Konstruktivistler, Minimalistler ve diger soyut
anlayis1 benimseyen sanatgilar, sonralar1 evrendeki herkesin paylasabilecegi bir anlam

arayisinda, renge onemli roller yuklemislerdir.
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1910°dan beri soyut egilimler resim sanatini etkilemektedir; fakat soyut resimler
sanat tarihinde her zaman tek bagma var olmamistir. Figuratif ve soyut resim anlayislari
birlikte varlik gostermislerdir. Ozgul renk degerlerinin kullanildigi, yerel unsurlarin
islendigi figuratif resimler ise ayr1 bir oneme sahiptir. Cunku yerel ve modern degerler
bu resimlerde cok iyi sentezlenmistir. Asagidaki baglikta yerel, kulturel 0gelerin 6zgul

renk degerleri ile nasil ifade edildigi anlatilmaya calisilacaktir.

1.5. Yerel Degerler ve Ozgul Renk Degerleri

Insanoglu sekillendirdigi her maddeye kendinden oldugu kadar yoresinden de izler
aktarmistir. Zanaatkarlar ya da sanatcilar, seramik canaklar uzerindeki motiflerde,
kilimlerde, tapmaklarin duvarlarina yaptiklar1 resimlerde o yore insanlarinin
inanclarina, geleneklerine dair unsurlari iglemigslerdir. Bu nedenle tum resimlerde az ya
da ¢ok yerel unsurlara rastlanabilir, ama 20.yuzyilin baginda resim politikasini1 yerel
degerler uzerine kuran Meksika resmi, diger orneklerden daha ayricalikli bir konuma

sahiptir.

Meksika, 16. yuzyildan 19.yuzyilla kadar Avrupalilarin somuriisune maruz
kalmugtir. 20. yuzyilda ise bagimsizlik savaslariyla beraber kendi kimligini olusturmaya
baglayan Meksika’da sanat alaninda da yeni, yerel bir kimlik olusmustur. Ayatag¢ (1993,
s.22) bu konuda soyle demektedir: “Meksikali... sanatcilar, ozlerine donuk yeni
degismelerle toplumlarinin renkli, coskulu yasantisini, tarihlerinden gelen sanatsal

zenginliklerini ele alip islemeye basladilar.”

Toplumsal ve kulturel degisim acisindan benzerlik gosteren Turkiye’de de
Cumhuriyet doneminden baglayarak ressamlar, yerel unsurlart ve Avrupa resim
gelenegini birlestiren calismalar yapmiglardir. Turk ve Meksika resminden ornekler
uzerinde Ozgul renk degerlerini aciklamadan once her iki ulkenin ortak yanlarinin
(toplumsal, siyasal, kulturel degisimlerin yarattigi ortak yanlar) belirtilmesi
gerekmektedir. Bu iki kulture ait resimler ancak o zaman dogru bir sekilde

degerlendirilebilir.

Meksika ve Turkiye nin kulturel miras1 yuzyillar oncesine dayanmaktadir. Bunun

yarattig1 kulturel cesitlilik resim sanatina da yansimistir. Iki ulkenin ortak yanlarim
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Akman ( 2005, s.57) su sekilde tanimlamaktadir: Birincisi, her iki toplum da modern dénemin
tarihsel, toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve sanatsal meselelerinin olusturdugu alamin icinde yer
almaktadwr. Bu anlamda Tiirkiye’de oldugu gibi Meksika’da da, Avrupa’yla eszamanli olarak modern
problemler giindeme gelmis ve bu siire¢ sanatsal alanda da yansimalarint bulmugstur. Avrupa modern
sanatinin estetik meseleleri ayni zamanda bu iki iilke sanatgilarimin giindemini iggal etmistir. Bu
eszamanlilik sayesindedir ki, Avrupa sanatcilarindan sanatsal agidan geri kalmayan hatta daha devrimci
sonuglara varan iiretimlerin gerceklesmesi miimkiin olmustur. Ikincisi, Meksika’da oldugu gibi
Tiirkiye’de de modernlesme siireci 0zgiil tarihsel- cografi mirasla baglantili olarak anlam kazanmistir.
Meksika toplumunun Avrupa’dan aldigr her kiiltiirel olguda oldugu gibi sanat alaninda da yerel
dinamiklerin etkin katilimi ortaya ozgiin iirtinler cikmasina imkan tanmimistir. Bu anlamda Aztek ve Maya
uygarliklarindan modern Meksika sanatina dogru uzanan bir ruh, bir cizgi vardwr. Benzer bir olgu
tilkemizde Hititler’den bugiine uzanan, farkli uygarliklari, kiiltiirleri iceren bir etki olarak bazi Tiirk
sanatgilarda da gozlemlenebilir.

Once Meksika resmi ele alinacak olursa; Meksika’da sanatin devlet destegi ile yerel
bir kimlige kavustugu gorulecektir. Kokenleri Aztek, Maya ve Inkalara dayanan
Meksikali ressamlar, bu uygarliklarin renkliligini, gunun toplumsal gercekleri ile
yorumlayarak resmetmislerdir. Meksikali sair Octavio Paz’in Meksika resmi icin
soylediklerini Ayatac ( 1993, s.27) su sekilde aktarmaktadir: Meksikali sanatcilar, Meksika
devrimi araciligiyla iilkelerinin gizli, ama canli gercekligiyle tanisirken, bununla es zamanl olarak
modern sanatt da tamimiglardi. Bu ikili tanigma olmasaydi, Meksika resim sanatindaki hareketten de soz
edilemezdi. Devrim, Meksikali’lara iilkelerini ve tarihlerinin gergekligini gostermistir; modern sanat ise
Meksikalt sanatcilara bu gercekligi yeni gozlerle gormeyi ogretti.

Bu sozler sanki Picasso’nun “Guernica” resmi (Resim 3) ile somutlasmaktadir.
Cunku Picasso, savagin acilarini, modern ve yerel unsurlarla anlatmigtir. Sanatg¢inin
Ispanyol kokeninden kaynaklanan en belirgin imge ise bogadir. Meksikali ressamlar da

benzer bir yol izlemiglerdir.

Picasso orneginde oldugu gibi 20. yuzyil resmindeki toplumsal gercekci ifadeler
onceki donemlerden farklidir. Bu durum, resimlerdeki renk kullanimi i¢in de gecerlidir;
genelde toplumsal gercekci resimler, temsil renk degerleri ile ifade edilmigtir. Ancak
Meksikalr ressamlar, toplumsal gercekci resimlerine, kulturlerinin kokeninde bulunan
renkliligi (Resim 57- 58) kattiklar1 i¢in ister istemez usluplarinda ¢ok renklilik egemen
bir anlayis olmustur. Bu durum onlara yerel ve evrensel degerleri birlikte
kullanabilmeyi ve gercekle gercekustiniin karisimindan olusan bir resim anlayisi

olusturabilmeyi saglamistir.
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Resim 57. Maya Sanatindan Ornek
(www.rsd.k12.az.us/.../aztecmaya/MayanArt.jpg)

Resim 58. Maya Sanatindan Ornek

(http://library.thinkquest.org/11577/media/mayan3.jpg)
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Resim 59. Diego Rivera, “Alameda Parkinda Bir Pazar Ogleden Sonrasi Ruyasi (detay),” 1947-48.

( www.artchive.com/.../rivera)

Meksikali ressamlar icin Berksoy (1998, s. 85) soyle demektedir “Meksikanin baski
altindaki gecmisi ile parlak gelecegini gosteren tarihsel ve alegorik sahneler
yapmiglardir.” Tum bunlarin Rivera’nin resimlerinde islendigi gorulmektedir. Eski
Meksika uygarliklarinin renkliligi, yalinlastirilmig figurler, modern resim anlayisinin
bazi unsurlart onun resimlerindeki toplumsal gercekligi ifade etmede birer arag

olmuglardir.

Resim 59’da Rivera, Meksika’da giizel bir Pazar 6gleden sonrasini sar1, mavi, yesil,
kirmiz1 balonlarla; dndeki mavi ve kirmizi giysili kadinlarla; giinesten oldukca comert
pay alan park alaniyla ifade etmistir. Yerel giysiler icindeki Frida ve iskelet kadin ise

dikkati ¢ceken diger unsurlardir.

Orozco’nun resimleri i¢in ise Ayatag (1993, s. 36) sunlar1 soylemektedir:
“Kompozisyonlarinda koyu ve sert ¢izgilerin uyumu icinde, kullandig1 bag renkleri irin

sarisi, ¢ivit mavisi, kan kirmizis1 ve acili siyahtir.” ‘Yanan Adam’ resminde ressam,
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belki Meksika’daki koloni doneminde halkinin yasadigi aciyr ifade etmek istemistir;

belki de kullandig1 renklerle evrensel olarak insanligin acisini resmetmistir.

Resim 60. Jose Clemente Orozco, “Yanan Adam,” 1938-39.
(www.paradigmaproductions.org)

Resim 60’daki kirmizi, siyah ve gri renkler, izleyiciye disavurumcu bir anlatimla
insanoglunun yazgisint sunmaktadir. Ayata¢c (1993,5.37) bu resim icin soyle bir

aciklamada bulunmaktadir: imgesel gercek olan, insanoglunun dogusundan yaradilisindan bu yana

evrendeki yerinin ne oldugu apacik gosterilmistir. Dahast insanoglunun bu biiyiik resimde, kaderci
sartlandiridmig baskilar ve korkularindan kurtulugu icin, topyekiin verdigi savasimlarda ozgiirce nerdeyse

uzayda kaybolan haykirisi gibi sesinin yankisi, act ve buruk bir bicimde simgelenmigtir.

Meksikali ressamlar yerel degerleri benimseme konusunda yalnz degildir. Turk
aydin ve sanatcilart da Cumhuriyetin ilk kuruldugu yillarda ulusal bir kimlik
olusturmada sanatin Onemini fark etmislerdir. Resim sanatinda yerel ve modern
degerlerin sentezlenmesi gerektigini dusunmiusglerdir. Bu nedenle bir¢ok ressam yerel
unsurlari resimlerinde iglemistir.

Turgut Zaim bu sanatcilardan biridir. Ressam, Turk kiulturinin ve yerel

degerlerinin getirdigi renkliligi resimlerine yansitmistir. Figurlerindeki yalinlik ve renk
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tercihi sanat anlayigini desteklemistir. Berksoy (1998, s. 116) ressam icin soylenenleri
soyle aktarmaktadir: “Ulusal ve yoresel Turk resminin kurucusu olarak
degerlendirilmektedir.... Her turlu Bati etkisinden kacman Zaim, folklorik ogelerle
cevrelenmis yoruk koylulerinin mutlu yasantisini, yer yer minyaturt cagristiran saf, duz
renklerle iglemistir” (Resim 61). Resimlerindeki yalin bigimler ve tizerlerindeki renkler,
Anadolu insaninin saf ve igten yasantisini; ayrica neseli yapisini yansitmaktadir (Resim
62).

Resim 61. “Harem Bahc¢esinde Meclis,” 1. Ahmed Albumi.

(http://osmanlisanati.com)

Yerel Ogelerden vyararlanan bir baska Turk ressami ile Turgut Zaim
karsilastirildiginda ise Anadolu’nun farkl gergeklere sahip oldugu gorulecektir.
Ornegin, Turgut Zaim’in resimlerindeki renkler ile Neset Giinal’in resimlerindeki
(Resim 63) renkler karsilastirildiginda her iki ressamin resimlerindeki Anadolu’nun
farkl oldugu anlastlacaktir.
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Resim 62. Turgut Zaim, “Yorikler.”
(www.turkishculrure.org)

Cunkd Gilnal, resimlerinde bozkirda yasayan Anadolu insanini resmetmistir;
yoksulluk icerisinde hayatini topraktan kazanan bu insanlari igine ¢cokmis yanaklari ve
gozleriyle, catlamis topraklara benzeyen kocaman elleri ve ayaklariyla betimlemistir.
Ellerde, ayaklarda, ylzde ve gozlerde kullandigi renkler ise kahverengi ve sarinin
tonlaridir. Oysa Zaim, yorikleri ve yasamlarini folklorik bir renklilik iginde
resmetmistir. Resim 62’de yoruklerin hayatindaki verimlilik renklerle ifade edilmistir.
Bu resimdeki yiyecek kaplari ve arkadaki erkek ¢cocugunun bir tastan ictigi keci sitd,
Gunal’in resimlerinde yer almayan ayrintilardir. Ciinkdi onun resimleri kuraklikla
savasan insanlari anlatmaktadir. Zaim ise yihin belli bir bolumini dagda yasayarak
geciren yoruklerin saglikh oldugunu ve iyi beslendigini ispat etmek ister gibidir. Bu
nedenle resimlerindeki renkli giysiler, giysilerdeki hareketli motifler, dogadaki
yesillikler hepsi Zaim’in yaratmak istedigi Anadolu gorintistini desteklemektedir.
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Resim 63. Neset Gunal, “Sorun-Sorum,” 1961.
(www.sanalmuze.org/sergiler)

Neset Gunal ise baska bir pencereden bakarak Anadolu’daki yoksullugu
yansitmistir. Gunal ve Zaim Anadolu’yu renklere yikledikleri anlamlarla farkh
sekillerde ifade etmislerdir.

Zaim’in Anadolu’ya baktigi resim penceresi izleyenlere folklorik temalari
sunmaktadir. Hiznun ve dogaya esir olmanin izlerinin bulunmadigl bu resimlerde
duygu olarak sicak bir atmosfer yansitiimistir. Resimlerinde uyguladigi renklerde
hacimlendirmenin yarattigl agik ve koyulara ¢ok az rastlanmaktadir. Sadece renk
lekelerinin birbirlerine gore acik- koyu degerler olusturdugu gézlemlenir. Ornegin
Resim 62°de kecilerin ve kadinlarin basortilerinin olusturdugu acik leke etkisini
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giysilerin koyu leke etkileri karsilamaktadir. Orta derecedeki koyular ise mekana
serpistirilmistir. Resimdeki renk iliskilerinde daha gok sicak- soguk renk karsithginin
olusturdugu uyum kullanilmigtir.  Kirmizi, turuncu ve sari sicak renk grubunun
karsisinda yesilin degisik tonlari, mavi ve lacivert yer almaktadir. Ayrica resimlerdeki
heybe, corap ve basortlleri tzerlerindeki yerel motiflerle, ressama, sicak- soguk renk
iliskilerini bir kez daha kullanma firsati verirler (Resim 64- 65).

Resim 64. Turgut Zaim, “Yorikler.”
(www.turkishculrure.org)
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Tim bu anlatilanlari toparlamak gerekirse; resim sanatinin tarihi boyunca bitiin
sanatcilar, hep gergeklik arayisi icinde olmuslardir. Gergekligin resimlerdeki yansimasi
ise kimi zaman 0Ozgul renk degerleri ile kimi zaman ise temsil renk degerleri ile
verilmistir. Ressamlar, bu renklerle tanrisal, bireysel, bilimsel ve felsefi gercekleri
resimlerinde ifade etmek istemislerdir. Dordiinctu bolimde, temsil renk degerlerinin

farkli gerceklik anlayislarini ifade etmede nasil kullanildigi agiklanmaya caligilacaktir.

Resim 65. Turgut Zaim, “Yorukler Koyu.”
(http://tr.wikipedia.org/wiki/Turgut_Zaim)



108

DORDUNCU BOLUM
RESIMDE TEMSIL RENK DEGERLERI
VE OZLE BAGINTISI

1. TEMSIL RENK DEGERI VE GERCEKLIK

flkel insandan guiniimiize tum insanligi ilgilendiren en 6nemli sorulardan biri
“gerceklik nedir?” sorusudur. Her dénemde ve her uygarlikta verilen yanit birbirinden
farkli olmustur. Uzun donemler boyunca farkli uygarlklarda, inanglara bagh olarak
gerceklik kavrami tanimlanmaya calisilmistir. Dini dustincenin baskin oldugu bu
zamanlarda gerceklik, Tanri’nin gozle gorilemeyen gergekligine isaret etmistir.

Dini konulu resimlerin ¢cogunlugunda Tanrisal gerceklik soyut, geometrik ya da
sematik bicimlerle ve ana renklerle ifade edilmistir. Antik Yunan ve Ronesans ile
birlikte ise resim sanatina yerylzinin maddesel gercekligi girmeye baslamistir.
Resimlerde yer alan tim nesneler ya da figurler dis dunyada gorindukleri gibi
yansitilmaya calisiimistir. Yerytzuni etkisi altina alan gunes, resimlerde kendini
hacimsel etkilerde gostermistir. Ressamlar hacimselligi, renklere siyah ya da beyaz
katarak elde etmislerdir. Bu durum renklerin parlakliklarini kaybetmesine neden
olmustur. Ronesans resimlerindeki bu renk anlayisina “temsil renk degerleri”
denilmektedir.

Temsil renk degerlerinin uygulandigi donemler Ronesans’la sinirli degildir.
Farkli donemlerde, farkl uygarliklarda gergeklik kavrami tanimlanmaya galisiimistir ve
bu nedenle resimlerde temsil renk degerleri kullanilmistir. Ornegin, Caravaggio,
Courbet, Millet ve Neset Gunal gibi ressamlar temsil renk degerlerini resimlerinde
kullanmiglardir. Ancak bu sanatgilarin resimlerindeki anlamlar tabiki birbirinden
farkhdir. Caravaggio’nun resimlerindeki temsil renk degerleri sanatgiya gercegi oldugu
gibi (idealize etmeden) ifade etme olanag! saglamistir; sanatci gercegi cirkinlikleriyle
beraber yansitmistir. Courbet ise resimlerine siradan insanlari koyarak resim tarihinin
devrimlerinden birini gergeklestirmistir; bunu yaparken renk kullaniminda temsil renk

degerlerini tercih etmistir. Neset Gunal, Ulkesindeki sorunlari toprak renkleriyle
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anlatmistir. Bu bolimdiin alt basliklarinda, temsil renk degerlerinin kullanimindaki

farkliliklar anlatilmaya gahistlacaktir.

1.1. ideal Guizellik Kavrami ve Temsil Renk Degerleri

Temsil renk degerlerinin en belirgin kullanildigi donem RoOnesans’tir. ROnesans
donemindeki ressamlar gercekligi ideal formlarda aramislardir. Fakat ideal gizelligi
yeryizii gorintulerinden yola ¢ikarak yakalamaya ¢alismiglardir. Bunu yaparken de
temsil renk degerlerinden olabildigince yararlanmiglardir. Clnkl resimde gergeklik
yanilsamasini olusturan dnemli unsurlardan biri hacimdir. Ressamlar hacimsel etkiyi
yakalayabilmek igin renklere, 1sikli yerler igin beyaz, golgeli yerler igin ise siyah
karigstirmiglardir. Ressamlarin yanilsamaci resim anlayisini benimsemesinin nedeni
donemin hayat gorisunde bulunmaktadir.

Yuzinu (tabiki aklini, dustncelerini, duygularini ve davranislarini) Ote-
diinyadan bu diinyaya dondiiren Ronesans insani ve sanatcisi, bu diinyanin gergekligini
ele gecirmeye calismistir. Bu nedenle, ilk O6nce ROnesans insanini tanimlamak
gerekmektedir. Ronesans insani, Vasari’ye gore, bir cesit evrensel dahidir; fakat baska
acidan bakildiginda bu durum degisebilir. Bunu Davran (1986, s.46) su sekilde

aciklamaktadir: Leonardo da Vinci ile Michelangelo’yu insanistii yaratiklar saymak ve Lorenzo de
Medici’yi kurnaz bir banker-politikaci degil de iyiliksever bir mesen olarak nitelemek egilimleri, icten ice
kaynayan ve oportlnist bir gagin gergekleriyle ¢eligir. Bunu sdylemek Ronesans’in bagsarilarini yadsimak
degil, onlari dogru bir perspektive oturtmaktir. Leonardo biyik bir titizlikle dogayl gézlemistir ama
gercek bilim ydnteminin bulunmasi icin onun &liminden sonra bir yizyil beklemek gerekmisti.
Michelangelo bir dahiydi, ama sanatta onun da bilemedigi olanaklar vardi. Kisaca, R6nesans insaninin

evrenselligi yanilgisi terk edilmeli ve ROnesans insani merak ve arayls i¢inde olan, huzursuz, kendine
glivenen ve zaman zaman da kiistah bir Kisi olarak gériilmelidir. Bu anlatilanlardan da anlasilacagi
gibi Ronesans sanatcisi dinyayi ele gegirebilmek icin resimlerinde gercgegi olabildigince
gorundr kilmaya calismistir.

Degisen insan profiline paralel olarak, sanatcilar resimsel anlatim yollarini ve
renk kullanimlarini degistirmislerdir. Ortagag resimlerindeki 6zgul renk degerleri, yerini
Ronesans resimlerinde temsil renk degerlerine birakmistir. Erguven (2002, s.102)
“Ozgiil deger gibi, 6z-ton da Roénesans’la birlikte hesaplasma konusu olup, sonugta
gecerliligini yitirmistir’der. Renkteki bu degisim, merkezi perspektifin bulunmasi

sonucunda olmustur. Kuran (1986, s.92) “Rodnesans insani perspektifi yalniz iki boyutlu
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ortagag resminin Otesine gecgen bir teknik yontem olarak degil, entelektiiel baskiyi kiran
bir ara¢” olarak da gormustir demektedir. Resimde perspektif, renk ve bigim
kurallarini koyan papazlarin disuncelerini yikan anlayisi saglayan resimsel unsur
olmustur. Krausse (2005, s. 9) perspektifin Ronesans insanina sagladigl olanaklari soyle

ifade etmektedir: Ronesans’in diinyay: zihinsel cabayla kavrama idealini estetik platformda yerine

getiriyordu. Sanatci artik merkezi perspektif kanunlarinin efendisi olarak *“dunyanin dizenleyicisi”
konumuna gelmisti. Gercgeklik entelektiiel dizlemde kavranabiliyor ve matematiksel yasalar isiginda

yeniden bicimlendiriliyordu. Renkler de bu nedenle perspektife uygun kullaniimistir.
Renklerin parlakliklari yok edilmis, derinlik yanilsamasi olusturulmustur. Ornegin,
Yiksek Ronesans resimlerinin 6n kismindaki net ve parlak kirmizilara, sarilara ve
mavilere gerilerde rastlanmaz; gerilerde renkler gittikge grilesir. Resimlerdeki renkler
ve tabiki diger resimsel elemanlar, yeniden dogus anlamina gelen Ronesans’in disun
dinyasinin cisimlesmis halini sunmaktadirlar.

Krausse (2005, s.7) “insanlarin cevrelerindeki alemle ilgilenmeye baslamasiyla
birlikte resim sanatinda da o glne kadar gorulmemis olgulerde bir gergekgilik akimi
dogdu” der. Bu belki de ilk olarak Giotto’da gorulmektedir.

Giotto, resim sanatina, Ortacag’a ait renk estetigini timden degistiren bir anlayis
getirmistir. “Isa Mesih Igin Aglayanlar” (Resim 66) resmi icin Krausse (2005, s.7)
sunlari s6ylemektedir: Ressam figurlerini zemine ayakta duracak sekilde yerlestirmis, altin sarisi

zemin yerine bir doga tasviri kullanmigti. Bu resimde ¢ok derinlerden gelen bir matem havasi gizlidir....

Ortacag’dan kalan yiizeysel ve “6nem perspektifi”’ ne dayali resim yapisini altetmistir. Giotto, mekani
yuzeysel birakmamistir; mekani dogaya uygun renklerle boyamis, boylece resimde hafif
bir derinlik yaratmistir. Figdrleri, viicut kivrimlarina uygun, hacimsellikleri belli olacak
sekilde, renklere siyah ve beyaz katarak ifade etmistir. Deneysel ¢abalar sonucunda elde
edilen basamaklandirilmis renkler resimsel anlatimda oylumlanmis bigimler ortaya
cikarmistir. Figdrlerin ten rengini, doga gorlntustindeki kahverengi ve krem rengini ve
gOkyuziinde mavinin agik- koyu tonlarini kullanmistir. Gotik resimlerdeki 6zgil renk
degerlerinin zayiflamasi sonucunda dinsel anlatimin zorlayici baskilari ortadan

kalkmaya baslamistir.
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Resim 66. Giotto, “Isa Mesih igin Aglayanlar,” 1304-06.
(www.wga.hu/frames)

Yeni buluslar ve kesifler, ROnesans insaninin dinyayr kavrama bigimini
degistirmistir; yani somutlastirmistir. Ortacagin metafizik duslin yapisi insanlara soyut
bir 6te dinya kavrami sunmaktaydi; tabiki resimlerde de bu soyut diinya, yeryuzinin
renklerine bagl olarak ifade edilmemistir. ROnesans’ta ise ressamlar, izleyicilere
yerylziinin nimetlerini sunmaya calismislardir. Bu nedenle, renkleri bellekte yer eden
sekliyle kullanmiglardir. Ornegin, agaglari yesile, gokyiiziinii maviye boyamislardir.

Giotto’nun renk kullanimi daha sonraki ressamlara, resimlerinde griyi ve
kahverengiyi kullanma sansi saglamistir. Resimlerdeki temsil renk degerleri
kompozisyonlardaki katt bicimsel anlatimlari  yumusatmistir. Ressamlar renk
karsitliklarinin olusturdugu anlatim zenginliginin de farkindadirlar. Ayrica parlak
nesnelerin parilti etkilerini verirken Ortagag ustalarindan farkli olarak altin yaldiz
kullanmamislardir; pariltilari renklerle yaratmaya galismislardir.
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Istk ise Ronesans resimlerine daha farkli olanaklar saglamistir. Giotto’da 1sik
sadece hacimlendirme 6gesidir. Ancak sonralari 151k, resimlerde dengeyi saglayan bir
unsur olmustur. Krausse (2005, s. 12) “Erken italyan Ronesans’inda, 1sigin, resmin
genel batinligt ve malzeme ile renklerin gérinimud agisindan 6nemini kavrayan ilk
ressamlardan biri” ise Piero della Francesca’dir der. Ressam “nesnelerdeki rengin, isigin
ve golgenin cesitli degisimlerine gore, 1sikla nasil temsil edilecegi” (Erguven, 2002,
s.105) ni belirlemeye calismistir. Boylece rengin 1siga bagh kullanimi igin bir yol
acmistir. Isik yalmzca figurleri oylumlamakla kalmamis, ayni zamanda derinlik
yanilsamasini yaratarak ©Onem bakimindan perspektifle es duzeye yukselmistir
(Gombrich, 1992, 5.196). Francesca resimlerinde 151k ve rengin birlikteligini saglayarak

resme gizemli bir hava vermistir (Resim 67).

Resim 67. Piero Della Francesca, “Constantine’nin Riyasi,” 1455.
(www.wga. hu)
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Resim 67°deki olayr Gombrich (1992, s.194) su sekilde anlatmaktadir:
“Imparator Konstantin’i Hiristiyan inancini benimsemeye iten (nlii dis sahnesini
canlandirmaktadir. Konstantin, rakibine karsi son savasindan once, kendisine bir hag
gosterip, “Bu isaret altinda yeneceksin!” diyen bir melek gorir disiinde.” Ruyada
mujdeli bir haber alan imparatoru ressam, 1sikla yikanmis renklerle ifade etmistir.

Ronesans resmindeki bu gelismeler irdelenmeye baslandiginda soyle bir sonug
ortaya cikmistir: Nesnelerin 1sik-golgeye bagli olarak oylumlanmasi, deseni ciddi
sekilde zorlamis ve resimde yeni bir yaklasimin olusmasina neden olmustur. O

donemde bunun en net 6rneklerini veren sanatgi, Leonardo’dur (Resim 68).

Resim 68. Leonardo, “Mona Lisa,” 1503.
(www.wga.hu)
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Leonardo, renkleri 1s1k- golge etkisi altinda yorumlamistir. Uyguladigl yonteme
de “sfumato teknigi” denilmistir. Sfumato teknigi, ressamin resimlerini, Uzakdogulu
ustalarin resimlerine yaklastirmistir. Clinkti Uzakdogu resimlerindeki belirsiz bigim ve
renkler, belirgin bigim ve renkler sayesinde tamamlanir. Ayni yontem Leonardo igin de
gecerlidir. Bu teknik, bir bigimin giderek kaybolan kenar gizgileri ve yumusak
renkleriyle baska bir bicim icinde erimesine firsat verir ve izleyicinin hayal gicuni
calistinr. Leonardo, fircasiyla resimlerine canlilik katan renkleri bu sekilde
uygulamistir. Resimlerindeki, 0Ozellikle de portrelerindeki ifadeler sfumato ile
olusturulmustur (Resim 68).

izleyici, Mona Lisa tablosundaki kadinin ruh halini yakalayamamaktadir. Belki
de bu resim gizem ve glzelligi aciklamak icin yapilmistir. Clnku gizel ve gizemli olan
seyler genelde insanlarin tam anlamiyla yakalayamadiklaridir, tipki Mona Lisa’da
oldugu gibi. Tim bunlar Leonardo’nun, bigimlerin sinirini eritmesi ve renkleri karanliga
gommesiyle ilgilidir.

Krausse (2005, s. 14) Leonardo hakkinda sunlari séylemektedir: sfumato’ya isik ve
golgenin arasinda yaptigi yumusak gecislerle ulasiyordu; nesneler bdylece sertligini kaybediyor,
gerceklik biraz yumusatilmis oluyor, izleyicide yeni, farkli izlenimler uyandiriyordu....Renkler artik
resmedilen mekanlarin ve nesnelerin dzelliklerini daha iyi yansitmaktadir. Gundiz ve gece, aydinhk ve
karanlik resmin énemli unsurlari haline gelirler.... resim goze ¢ok daha “ruhani”, bedenler ¢ok daha
canh gorindr. Resimdeki bu devrimin ¢ikig noktasi, Leonardo’nun gélgeye yiukledigi olumlu anlamdir.
Golge artik sadece Igigin ve rengin olmadigl anlamsiz bir bogluk degildir; kendine ait bir renk degeri,

yorumlanmak ve kavranmak isteyen bir manasi vardir.
Leonardo’nun karanlik renkler arasindan sizan aydinlik renkleri, aslinda yeni bir
donemin baslangicina isaret etmektedir. Clinki Barok resmin 6zellikleriyle onun resim

anlayisi ileride bulusacaktir.

1.2. Isik ve Rengin Bir Askinlik ifadesine Donusmesi

Ronesans donemi resim anlayisindaki diinyaya baglilik zamanla yerini mistik
anlatimlara birakmistir. Ancak, nasil ki ilk Ortagag resim Orneklerinde Antik- Yunan
resim sanatinin izleri bulunuyorsa Barok dénem resimlerinde de Ronesans resimlerinin
mantig! ve igerigi kismen devam etmistir. ROnesans ressamlarinin gergekgci yaklasimini,
Barok sanatcilar teknik anlamda devam ettirmislerdir. Ancak Barok resimlerdeki

gercekligin tasidigl anlam degismistir. Ronesans’ta bu dunya resmedilmistir. Barok’ta
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ise bu dunya resmedilirken 6te diinya anlatiimaya calisilmistir. Barok resimlerdeki 6z,
gorinen bu dinyanin aslinda gorinmeyen Ote dinyanin yansimasi oldugudur.
Michelangelo, Barok resmin bir diger habercisidir. Resim 69°da Adem ve Tanri’nin bu
dunyaya 6zgu ten renklerine ragmen resimde izleyeni slipheye gotiren bir yan vardir:
Bu kdtleli vicutlar havada nasil stiziilebilmektedirler? Resimdeki her unsur, belleklere
yerlesmis bu diinya renkleri ile boyanmistir. Ancak resmin derinliklerinde ilahi distince

bulunmaktadir.

B
Resim 69. Michelangelo, “Adem’in Yaradiligi,” 1510.
(www.wga.hu)

Gergekle gergekistl arasindaki sinirin kayboldugu Barok resimlerde Tanri’nin
yuceligi, gunahlarin cezalandirilacagi, zamanin akip gittigi ve insan émriinin ¢ok kisa
oldugu vurgulanmistir. Iste, tam bu noktada renk isikla beraber askin gercekligi ifade
etmeye baslamistir. Ornegin, Resim 70’de fark edilir hicbir dini anlatim
gorulmemektedir, ancak daha dikkatli incelendiginde bu resmin dini bir mesaj tasidigi
anlastlacaktir. Resimde, agaclik bir alandaki cigekler tim guzelligi ile izleyeni
blytlemektedir. Ancak resmin alt kismindaki canlilar bir tehlikeyi isaret ediyor
gibidirler. Ozellikle kurbaga, salyangoz ve vyilan insanin aklina yeraltini, yani
cehennemi getirmektedir. Sanatginin buradaki basarisi izleyiciyi bu gizli anlamdan
uzaklastirip resmi gercekmis gibi gostermesidir. Ressam, renkleri arzu ettigi gerceklik
yanilsamasini yaratacak sekilde temsil degerlerine bagli kalarak kullanmistir. Bu sekilde

izleyene yeryuzii zevklerini sunmustur, G6te dunyayr unutturmustur. Izleyicinin
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resimdeki mesaji ¢dzmesinden sonra ise daha kalici bir inang baglihg! olusacaktir.
Resimde renk gergekle gergekistt arasindaki farki ortadan silen bir unsur olarak dogal
haliyle (temsil degeri) kullaniimistir ve yanilsama pekistirilmistir.

Resim 70. Rachel Ruysch, “Aga¢ Govdesindeki Cicekler,” 1686.
(Sanatta Anlamin Goruntlisu)

Barok resimlerdeki anlamlari yaratan nedenler ise donemin sosyo- kdltirel
yapisinda bulunmaktadir. Teknolojik ve teknik ilerlemenin bazi toplumsal siniflara
getirdigi kazang ve siyasi gi¢, zamanla din adamlarinin da paylasmak istedigi bir deger
olmustur. Kilise ise bu giicti halka agir vergiler uygulayarak elde etmeye calismistir. Bu
noktada halkin siginabilecegi tek sey dindir. Ayrica halkin yerylzi gergeklerine
duydugu guvenin de sarsiimasiyla resimlerdeki ruhani boyut artmistir.
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17. yuzyih, Canbeyli (1986, s.81) soyle tanimlamaktadir: Bilimsel Devrim
doéneminde...birbiriyle celiskili kavrayis ve distincelerin birlikte ele alinabildigi, bilim adamlarinin,
gelecege 151k tutan bilimsel yaklagimlarinin yani sira buginki bilim anlayisina ters disen turli yanilgi ve
sapinglari da ayni anda benimseyip ictenlikle savunabildikleri de bir gergektir: Ornegin bir devrimi
bagslatan Kopernik, Ptolemaius’un yer merkezli sistemine karsi ¢ikmakla birlikte, Aristoteles’in yetkin
cembersel yériingelerini ve diizgin devinimini benimsemis, kristal kubbelerin varligini yadsimamistir...
Bilim Devrimi’ni simgeleyen Newton bile, Incil’de sozii edilen olaylarin gergekligini kanitlamaya
calismistir. 17. yuzyilda bilimin dinden tamamen kopamadigini gosteren bu olgularin
sanattaki yansimasi Barok donem resimlerinde gorulmektedir.

Ornegin, kiliselerde resmin mimarlikla birlikte distiniilmesi sonucunda yapilan
tavan ve duvar resimlerinde, sonsuzluga giden mekan hayali bir yanilsama seklinde

olusturulmustur (Resim 71).

=
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Resim 71. Pietro Da Cortona, “Ilahi Takdirin Zaferi (freskodan detay) ,” 1639.

(www.wga.hu/html/p/pietro/contona/-15k)
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Bu diisuince Gotik donemi hatirlatsa da aralarinda biyuk fark vardir. “Gotigin
hareketi, 6bur dunyanin sonsuzluguna, barok hareket ise, bu dinya ve evrenin gizli
sonsuzluguna” (Turani, 1992, s.446) yonelmistir. Ozellikle Barok resim diinyevi
gergeklerin sinirsiz sonsuzlukta oldugunu gostermeye calismistir. Boylece buyuk
yaraticinin guctlne isaret edilmistir. Renkler bellekte yer ettigi sekli ile yanilsamaci bir
sekilde kullantimigtir. Figirler ten rengine, bulutlar beyaz ve tonlarina boyanmistir.
Ancak resimdeki figlrlerin ugmasi gercekustiine dair bir seyler iletmektedir. Cinku

ressam, gorinenden goriinmeyeni ifade etmek istemistir, yani Tanr1’y1 ve onun gicun.

Sonucgta, Barok resimde varilmak istenen nokta, Hiristiyanlik ve Antikite
degerlerinin bir sentez halinde sunulmasidir. Hiristiyanlik degerlerini, ¢irkini giizelden
aylrmadan resmeden ressam ise Caravaggio’dur (Resim 72). O, temsil renk degerlerini
resimlerinde 6ze baglh olarak basariyla uygulayan ressamlardan biridir.

Resim 72. Carravaggio, “Aziz Matthew ve Melek,” 1602.

(www.wga.hu/frames)
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Resim 73. Caravaggio, “Aziz Jeremo,” 1607.

(www.wga.hu/frames)

Caravaggio, Leonardo’daki agik-koyu renk karsithgini, kisisel ve gercekei bir
uslup olusturan acik-koyu renk karsitligina donustirmiustir (Resim 73). Erglven (2002,
s.111) onun resimleri igin sunu soylemektedir: Yandan gelen isik, karanhg delip, bigimleri
sikica oldugu yere baglarken, geometriye 6zgl bir netlikle vermektedir bunlari. Renkler, aydinlanmig
bélumlerde daha sicaktir... tek tek ugrak noktalarinda dogal bir etki yaratan bu 151k, ayni zamanda tinsel
bir icerigin de tagsiyicisi olup, boylece bu diinyaya iliskin figir ve renklere askin bir nitelik

kazandirmaktadir.

Krausse (2005, s. 34) ise Caravaggio ic¢in sunlari sOylemektedir: Ressam
Caravaggio, dinsel konulari igleyen... dev orkestral kompozisyonlara kargi ¢ikti. Onun disiincesine gére
“Yeryuzu Cenneti” tipi resimlerin vaaz ettigi gibi, Tanri’nin varligina gergek dunyada gorindr kanitlar
bulmak imkansizdir; metafizik gergekler ancak insanin *“i¢ g6z0” ile gorulebilir. Caravaggio,
‘Nllizyonizm’i asar ve o zamana dek hi¢ gériilmemis oldugundan, gagdaslarini hayretler icinde birakan,

hatta soke eden bir gerceklige yonelir.”
Barok resimde aranan degerlerden bir digeri de Antikite’dir; bu o dénemde

sanatcilarin kafalarini yogun bir sekilde mesgul eden bir konudur. Ressamlar kendi

duslincelerine gore cirkin olan her turli seyi bilingli olarak bir yana itmislerdir;
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gercekligin en yetkin ve Ulkusel bicimlerini bulmaya calismislardir. Kilasik heykel
sanatindan 6dung aldiklari, dogayi ulkisellestirmeye ve glzellestirmeye yonelik gabayi
resimlerine aktarmaya galismislardir. “Buna, her tlrli programdan bagimsiz olan klasik
sanattan ayirt etmek icin, “Klasikgilik” (Klasisizm) veya “Akademi” adi” (Gombrich,
1992, s.308) verilmistir. Bu resim akimi, donemin politik gorust olan “Arkadya
Dulsuni” gerceklestirme istegini gorsellestirmistir. Arkadya, “Eski Yunanistan’da sade
ve mesut bir irkin oturdugu rivayet edilen daglik bir tlke; cennet hayati yasayan kirlar”
(Leppert, 2002, s.249) dir.

Richard Leppert (2002, s.293), Arkadya Dusunu sdyle tanimliyor: Rénesans’tan
kabaca Fransiz Devrimine dek Bati Avrupa Saraylarinda toplu bir Arkadya dirilisi (tarihte asla
yaganmamis bir c¢obanlar ve coban kizlar diyari nostaljisi) gerceklesti. Bu dirilig, kismen, insan
kimliginin dogasina dair yenice ortaya ¢ikan ve bireysellik ve rekabetci bireycilik anlayislariyla
tanimlanan bir dizi karmasik soruna verilen reaksiyoner bir yaniti temsil ediyordu.

Bu dusiin en biyik temsilcisi Fransiz asilli Claude Lorrain’dir. italya’da
yasamis ve Roma kirlarini; Roma’yi cevreleyen gineyli, sevimli renkleri ve gorkemli
tepeleri, ovalari resmetmistir. Ama onun igin asil 6dnemli olan sey, ge¢cmisin dissel
tanimina uyan motiflerdir. Bu motifler, “tim sahneyi degisime ugratan, altin bir Isiga
veya gumdus bir havaya” (Gombrich, 1992, s.310) birinddrdlerek islenmistir. Doganin

yuce guzelligini izleyicilere ilk sunan sanatci olmustur.

Lorrain resimde renk anlayisina blyuk bir yenilik getirmistir. Soluk maviden
koyu kahverengiye kadar yumusak gegislerle uzanan renk derecelenmeleriyle resimde
Isik ve derinlik etkisini en iyi sekilde kullanmistir. Ayrica daha sonralari bu yaklasim
bircok sanatcinin resim anlayisini da etkilemistir. Lorrain resmin 6n diizleminde sicak
kahverengileri; gerilerde ise soguk ucuk mavi, gimuisi renkleri kullanarak uzaklik
etkisini yaratmistir. Sabah ya da aksamin sisli 1siklarini géz kamastirici bir sekilde ifade
etmistir. Dz mavi renkte gorinmez olmus daglar ise gerilerdedir (Resim 74).

Gombrich (1992a, s.60) Lorrain hakkinda degisik kisilerin gorUslerini soyle

aktarmaktadir: Constable’a gore, Claude Lorrain resimlerine baslarken, gokytiziine bulutlar ya da
peyzajina belli bigimler yerlestirmeksizin, ufuk cizgisinden yukari ve agagi dogru farklilagan bir tonlar
yelpazesini yuzeysel olarak koyardi; bu isi s6zl edilen renk derecelendirilmesini kendince basarana degin
strdururdd. Bigimlerini ancak ondan sonra resmederdi; boylece de ufuk gizgisinden yukariya, gokyuzini
ve 6n dlzleme dogru olmasi gereken ton dizisini izlemis olurdu. Smirke, Claude Lorrain’in aksesuar

niteligindeki figurlerin giysilerinde bile belirgin renklerden ne denli ustaca kaginmig olduguna dikkati
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cekmigtir. Turner ise resme bakarken kendini hem mutlu, hem de mutsuz hissettigini, resmin, g6ziine

kesinlikle taklit edilemez gibi gozuktuglnu séyler.

Resim 74. Claude Lorrain, “Sahil Goruntisi,” 1667.

(www.wga.hu/art/c/claude/3/05europa.jpg)

Lorrain’nin resim anlayist 18. yuzyil resim anlayisini etkilemistir. 18. ylzyila
hakim olan Aydinlanma Dusuncesini ressamlar, resimlerinde ifade etmek icin temsil
renk degerlerini kullanmiglardir. Klasisizm resim anlayisinda renk, dogaya uyumlu
pastel ve kahverengi tonlarda kullaniimistir. Renkte bdyle bir tercihin yapilmasinin
sebeplerini anlamak igin ise Neo- Klasisizm donemin sosyo- kltiirel yapisina bakmak

gerekmektedir.

1.2.1. Aydinlanma ve Temsil Renk Degerleri

18. yuzyilin kultur, siyaset ve sanat ortamlar1 acisindan acgiklanabilmesi gugtir.
Duguin alaninda us ve usdisilik kargit fikirler olarak yarigmaktadir. Resim sanatinda

Klasisizm yogun ilgi gorurken, bir yandan da Romantik egilimler olusmaya baglamigtir.
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Yuksek tabakalarin Rokoko’daki abartili tarzlara karsi uscu diguinceyi benimseyen,
agiriliklardan kacan orta sinif Klasisizm’de “sade, acik ve karmasik olmayan bicimleri
yeglemis ve aristokratlarin kaprisli, imgesel sanatlarindan hoslanmadig1 gibi, doganin
bicimden yoksun, rastgele taklitlerinden de ka¢inmistir” (Hauser, 1995, s.123). Orta
simifin dogalcilik tutkusu, ic¢ celiskilerden ve duygulardan uzak bir sanat anlayisiyla
gercekligin yansitilmasini ongormustir. Resim sanati ise bu ifadeyi kesin bicim ve

dogal renk kullanim ile elde etmistir (Resim 75).

Resim 75. David, “Napolean,” 1801.

(www.wga.hu/frames)

Devrim, Klasisizmin en onemli kavramlarindan biri olmustur. Hauser (1995,

s.133) bunu su sekilde ifade etmektedir: Devrim’in yurtseverlik ve yigitlik iilkiileri, Romali

vatandaglara oOzgii erdemleri ve cumhuriyetci ozgiirliik diisiincelerini en iyi temsil edebilen egilim
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olacaktir. Ozgiirliik ve vatan agski, yigitlik ve kendini feda etme duygusu, spartalilara ozgii sertlik ve
stoacilara 0zgii kendi kendini denetleme yetenegi burjuvalarin ekonomik giice dogru tirmanmirken ortaya

attiklart ahlak degerlerinin yerini almistir. Devrimin gerceklesmesinde burjuvaziye klasisist
yaklagimlarla destek veren sanatgilar resimlerinde tarihsel olaylar1 konu almiglar;
yurtseverlik, yigitlik ulkuisi, Bonapartizm gibi kavramlar1 resimlerinde islemislerdir.
1789 Fransiz Devrimi’'nin gerceklesmesinde sanat (klasisizm akimi ile) bir arac
durumuna gelmigtir. Resimlerde renk bu amaci gerceklestirmek icin temsil renk

degerine bagli olarak kullanilmistir.

Resim 75°de David, renkleri Klasisizm akiminin gereklerine bagli olarak
uygulamistir. Barok resmin cok hareketli ve 1s1k- golge karsitlign yuksek anlatimim
kullanmamistir; yalm bir anlatim olusturmustur ve renklerde fazla cesitlilige
gitmemistir. Karanlik renklerin i¢inden parlayan renklere de rastlanmamaktadir. Toprak,
kumas, hava ve ten, bellekte yer etmis renkler dusuniilerek boyanmistir. Ressam, resmin
diger plastik ogelerinde oldugu gibi renkte de bir tutumlulugu tercih etmigtir. Cunku

resmin 6ziinde Napolyon’un politik gucti ve ciddiyeti ifade edilmistir.

“Sanat sanat icindir’i savunanlarin tersine, Klasisizm’i benimseyenler “sanat
toplum icindir’i savunmuglardir. Klasisizm’de bunun anlami, Napolyon taraftarligini
desteklemek anlamina gelmekteydi. Daha sonralari ise ressamlar zaman zaman halka
gercekleri gostermek ve sosyo- kulturel durumu elestirmek i¢in “sanat toplum i¢indir”
anlayisint benimseyen resimler yapmiglardir. Tipki Gergekgilik akiminin dogusunu
saglayan Courbet gibi. Bu nedenle temsil renk degerleri, Gercekgilik ve Toplumsal

Gercekgilik resim anlayisiyla daha farkli bir boyut kazanmustir.

1.3. Ger¢ekcilik ve Temsil Renk Degerleri

19. yuzyilin ikinci yarisindan sonra ortaya iki resimsel yaklagim cikmustir:
Birincisi Dogalciliktir. Bu yaklasimi benimsemis olan sanat¢ilar dogaya bagl olarak
resim yapmuglardir, renk kullanimlar1 yonunden ise daha Onceki bolumde de
bahsedildigi gibi Izlenimcileri etkilemiglerdir. Bu sekilde renklerin 0zgul degerlerine
bagli olarak kullanilmasini saglamiglardir. Ikinci yaklasim ise Gergekgiliktir. Gergekligi
tum ciplakligi ve toplumsal igerigi ile vermek isteyen bu sanatgilar ise genelde renkleri

belleklere yerlesmis sekliyle, yani temsil guclerine bagh olarak kullanmiglardir ve daha
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sonra da degisik zamanlarda onem kazanacak olan gercek¢i resim anlayiglarina drnek
olmuglardir. Bu baglhkta temsil renk degerleri agisindan ikinci resim yaklagimi ele

alinacaktir.

Resimde Gergekgeilik’in izleri Millet’in resimlerinde bulunmaktadir. Millet
toprakta calisan insanlari resmetmistir ve renk olarak da manzaralarinda toprak
renklerini, figirlerinde de ten renklerini tercih etmistir. Millet, resimlerine konu olan
unsurlar1 guizellestirmeyi ya da cirkinlestirmeyi amac¢ edinmemistir. O, sadece bu

unsurlar1 olduklar1 sekliyle resmetmistir.

Krausse(2005, s.65) Gergekeilik’i etkileyen ve dolayisiyla Millet’i yonlendiren

sartlart su sekilde ifade etmektedir: 19. yiizyilda artan sanayilesmeyle birlikte gitgide daha hizli
degisen gerceklik tizerine yepyeni bilgiler edinilmis, gerceklik hakkindaki diigtinceler, anlayislar tamamen
farklilasmisti. Bu nedenle 19. yiizyilin ikinci yarisinda gordiigiimiiz gercekgi resim tislubu hem gercegi

oldugu gibi, katisiksiz haliyle yansitmaya caba gostermis hem de onun toplumsal kosullarmi resmin icine

katmigtir.

Millet, “Hasatcilar” (Resim 76) adli resminde giines altindaki tarlada ¢alisan ti¢
kadin1 resmetmistir. Bu resmi, kadim konu alan bagka bir resimle karsilagtirdigimizda
her iki resimdeki gerceklik anlayisinin ne kadar farkli oldugu goriilecektir. Ornegin,
Boticelli’nin “Venus’un Dogusu” (Resim 77) resmi ile Millet’in “Hasat¢ilar”t arasinda
anlam acisindan oldukca fark vardir. lki resimdeki ortak nokta ise temsil renk

degerlerinin kullanilmig olmasidir.

Boticelli, figurlerinde ideal guzelligi resmetmistir; Millet ise koylu kadinlarda
yalin gercekligi oldugu gibi, hatta kaba sekliyle resmetmistir. Gunes, ¢alisan kadinlari
kavurmaktadir. Oysa Venus, suda hafif bir ruzgarla serinletilmekte, yani doga ona
hizmet ediyor gibi gorinmektedir. Hasatgilar ise tam tersi dogaya hizmet etmektedirler.
Krausse (2005, s.65) bu resim i¢in sunlar1 soylemektedir: “Kadnlar, kizil bir aksam
gunesine batmiglar. Eteklerinin rengi, hasattan sonraki topragin olgun kahve tonuna

karigarak bir yaz sonu senfonisi yaziyor.”
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Resim 76. Millet, “Hasatgilar,” 1857.

(Ronesanstan Gunumuze Resim Sanatinin Oykiisi, s. 65)

Resim 77. Boticelli, “Veniis’iin Dogusu,” 1485.

(Ronesanstan Gunumuze Resim Sanatinin Oykiusi, s. 13)
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Resim 78. Neset Gunal, “Topraga Oyku, J.F. Millet’ye Saygi1”, 1981.
( Neset Gunal, s. 90- 91)

Millet, yarattig1 resimsel etkiyle evrensel bir ¢aligsan portresi ¢izmistir. Cunku
calisgan koyluler dunyanin her yerinde vardir. Ayrica zamansal farkliligi da asan bir
ifade bicimi yaratmigtir. Bunun en iyi kamiti Neset Gunal’in resimlerinde
bulunmaktadir. Gunal, “Topraga Oyki” (Resim 78) resminde Millet’e minnettarligini

gostermek ister gibidir.

Neset Gunal’1n resimlerindeki 0z ise Anadolu insan1 ve yasamidir. Resimlerinde
“toprak rengi yoksulluk oykilerini” (Berksoy, 1998, s.126) resmetmistir. Neset
Gunal’m kendi renk kullanimina yonelik olarak soylediklerini Ergiiven (1996, s. 22) su
sekilde aktarmaktadir: Ben uzun yillar yetenegimi, kisiligimi sorguladigimda gordiim ki, akilct yanim,

yapict yanim daha giiclii. Renk¢i coskulara acik degilim. En renkgi olmak istedigim zaman bile rengin
kendiliginden yapinin arkasina itildigini goriiyorum. Bu nedenle desen’i yapici, kurucu oge, renk’i de

yardimci 6ge olarak benimsedim (Resim 79).

Ressam, resimlerinde her turlu tutumlulugu gostermistir. Nasil renkleri gesit
olarak azsa, mekansal 0geler ve nesneler de o kadar azdir. Cunkii sanat¢i koy
yasamindan gunluk bir konuyu degil, kdoy ve koylunun yasaminda varolan ©zu

resmetmistir. Bu nedenle gunluk yasamin ayrintilarina resimlerinde yer vermemistir.
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Anadolu insanmin, kurak dogadaki miucadelesini resimlerinde anlatirken
kuraklig1 tehlikeye dusiirecek her unsuru resminden c¢ikarmistir. Ornegin, yesillenmis
agaclar ve bitki ortustinde yasayan renkli kuslar resimlerinde bulunmaz. Ten ve toprak
rengi, koy yasaminin ana renkleridir. Ressamin tuval yuzeyinde kullandig talag ise bu
renkleri desteklemektedir. Gunal’in resimleri izleyenlere bir seyi hatirlatmaktadir:

Insanlarin toprakla ayni 6ze sahip oldugunu (Erguiven, 1996, s. 80).

-~ s - e |‘.'-/-

Resim 79. Neset Gunal, “Cocuklar,” 1981.
( Neset Gunal, s. 155)

Gunal’m resimlerindeki gerceklik anlayisini Berksoy (1998, s. 127) su sekilde
aciklamaktadir: Ona gore sanattaki gercek ayni zamanda insan ve toplum gercegidir.... Bati’da nasil

Millet ve Van Gogh koyliilere sempatiyle bakmislarsa, Giinal da toprak iscilerine benzer bir ilgiyle

yaklasmigtir. Fakat onun eserleri, digerlerinden farkli olarak elestirel tonlar icerir.
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Van Gogh’un koylilere ve calisan insana bakisi erken donem yapitlarinda yer
almaktadir. Ressamin “Patates Yiyenler” isimli ¢aligmasi, Gunal’in resim anlayis ile
paralellik gostermektedir. Cunkit Gunal’in insanlar1 topragin rengiyle yogrulmustur,
Van Gogh’un insanlar1 ve yasadiklar1 mekanlar da yetistirdikleri patatesin rengiyle
yogrulmustur. “Renkler karanliktir; resme damgasini vuran kahverengi ton koylulerin
topraga bagliliklarin1 simgeler. Van Gogh’un kendisi resmin renk tonunu soyulmus

tozlu patateslerin rengine benzetmistir” (Krausse, 2005, s.78) (Resim 80).

Resim 80. Van Gogh, “Patates Yiyenler,” 1885.

(Ronesanstan Gunumuze Resim Sanatinin Oykiusi, s. 78)

Berksoy (1998, s. 44) “Patates Yiyenleri” soyle tanimliyor: Bu calismada, bir
masanin etrafinda toplanmig, kendi yetistirip pisirdikleri patatesleri yiyen koyliiler goriilmektedir. Sahne
masann tistiinden sarkan bir lambanin 6lgiin 1511 altinda resmedilmistir. “Patates Yiyenlerde” optik
gergeklerden kasitl olarak bazi sapmalar yapimistir. Formun bu tiirlii deformasyonu onun ifade giiciinii
arttrmaktadwr. Van Gogh ... koyliilere... moral acidan yaklagmistir. Toplumun ekmek ihtiyacini
karsilayan bu kigilerin karinlarmi cogu zaman kozlenmis patates ve cayla doyurdugunu gostermek

istemigtir.
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Van Gogh’un bu resim hakkindaki dusuncelerini Walther (1997a, s. 12) su
sekilde aktarmaktadir: “Bakanlara, elleriyle Onlerindeki kaba uzanip gaz lambasi
151¢1nda patates yiyen bu insanlarin, topraga da ayni ellerle uzandiklarini anlatabilmek
icin gercekten cok ¢aba harcadim.” Van Gogh’un resmindeki karanlik renklere ragmen
mekana bir huzur ortami hakimdir. Izleyende takdir hissi uyandirmaktadir. Figurlerin
yuzlerindeki 1s1k dokunuglari, bu anlami desteklemektedir. Tipki Barok resimlerdeki
15181 hatirlatmaktadir. Walther (1997a, s. 12) bu konuda sunlar1 soylemekte: ““ Resimde,
koylulerin yuzunde 1s1yan o icsel gug, onlari daha da onurlu gosterir. Isik etkisi, koyu

kahverengi arka planda az az kullanilan sarilarin yarattig1 karsithiktan dogar.”

Resimde Gergekeilik ve Toplumsal Gercekeilik yaklagimlart yukarida da
goruldugu gibi zaman ve mekan farketmeksizin ihtiya¢ duyulan her yerde yesermeye
hazirdir. Turkiye’de de diger ulkelerde oldugu gibi ressamlar, “ toplumsal igerikli
resimlerinde, giniin modern sanat akimlariyla ulkelerinin sanat gelenegini birlestiren

ozgun bir resim diline” ( Berksoy, 1998, s.145) ulagsmislardir.
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SONUC

Insanin dunyay1 algilarken ihtiya¢c duydugu onemli unsurlardan biri renktir.
Renk, nesneleri tanimada ve birbirinden ayirt etmede insana kolaylik saglar. Renklerin

olmadig1 bir evrende yasama fikri, bir¢ok insana psikolojik olarak rahatsizlik verecektir.

Renkler kimi zaman kisitlanarak kimi zaman 6zgurce, ama ressamin amacina
hizmet edecek sekilde kullanilmigtir. Magaralara yapilmis resimlerden modern
resimlere kadar ki suregte renk, 0zle bagintili olarak kullanilmistir. Ornegin, resimlerde
dogallik yansitilmak isteniyorsa dig dunyaya baglh renkler, gercekuistii anlatimlar

olusturulmak isteniyorsa dig diunyadan bagimsiz renkler kullanilmistir.

Calismanin birinci bolumiuinde; renk, bilimsel agidan tanimlamistir ve fizik,
fizyolojik ve psikolojik etkileri ele alinmistir. Diger bolumlerde yani ikinci, uctincu ve
dorduncu bolumlerde rengin ©ozle bagintist resim ornekleri uzerinde agiklanmaya
calistimistir. Acik- koyu renk degerleri, 6zgul renk degerleri ve temsil renk degerleri

degisik mekan ve zamanlarda degisen anlamlar sergilemistir.

Ressamlar, bireysel duygulari, dini inaniglari, sosyo- kilturel gelismeleri,
bilimsel buluglar1 ve felsefi dugunce yapilarini resimlerinde tum resimsel elemanlarda
oldugu gibi renklerin diliyle de anlatmaya calismiglardir. Ornegin, Uzakdogu’daki resim
ustalari, resimlerinde belli bir renk tutumlulugu sergilemislerdir; Uzakdogu’nun tanriy1
gorunenden gorunmeyeni hayal ettirme felsefesi bu renk tutumlulugunda etkili
olmustur. Ortacagdaki resim ustalar1 ise kilisenin kurallarina uyma zorunlulugundan
dolayr resimlerde genelde ana renkleri kullanmislardir; ciinkii resmedilen diinya ote

dunyadir ve bu dunyanin hacimsel ve dogal renklerine yer yoktur.

Ozgil renk degerlerinin bagka amaclar i¢in kullanildigr da olmugtur. Ornegin,
fizik alanindaki gelismeler rengin 1sikta varoldugunu kanitlamistir ve Izlenimciler
bundan yararlanmiglardir; renklerin parlakliklarini yok etmeden ve tuglar halinde o an1
yakalamak icin kullanmiglardir. Disavurumcu ressamlar ise bireysel duygu ve
dusuncelerini ifade etmek amaciyla renkleri kullanmiglardir. Bu donemdeki teknolojik

ve bilimsel gelismeler yasamda bazi olumsuzluklar olusturdugu igin, sanatcilar dis
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dunyaya supheyle bakmaya baslamiglardir. Bu nedenle Disavurumcu ressamlar,
resimlerindeki  bicimlerde, dis dunyanmn dogal renkleri disindaki renkleri
kullanmiglardir. Soyut resim yapan ressamlar ise mutlaklik ifadesini ana renklerle
vermiglerdir. Cunkt ana renkler, mutlaklik ifadesinde oldugu gibi bir seylerin

bilesiminden olugsmaz: Kendidir.

Ozgil renk degerleri, ayrica bazi ulkelerin sanatsal kimlik arayiglarinda da
kullanilmigtir.  Yerel sanatlarin ¢ok renkliligi, modern donemlerde bu ulkelerin
sanatlarinin olusumunda yardimci olmustur. Bu resimlerin bir amaci da toplumsal
gercekleri ifade etmektir. Yerel degerlerden ve toplumsal olgulardan yararlanan bazi

ressamlar ise gercekligi temsil renk degerleri ile vermislerdir.

Temsil renk degerleri, degisik donemlerdeki degisik gerceklik anlayislarini ifade
etmede kullanilmigtir. Ornegin, Ronesans’ta ideal guzellik, Barok’ta ilahi gerceklik,
Aydinlanma felsefesinde akilc1 bir toplum ve Gergekgilik resim anlayisinda ise

toplumsal- elestirel gerceklik, temsil renk degerleri ile ifade edilmistir.

“Resim Sanatinda Renk- Oz Bagintilar1” adl1 bu calismada arastirmaci, butiincul
bir bakis acisiyla, renklerin, farkli mekan ve zamanlarda tasidigi anlamlarin neler

olabilecegi konusunda bilgi vermeye caligmisgtir.

Bu tez calismasindan elde edilen bilgilerin, yeni yapilacak caligsmalara kaynak
olusturmas1 beklenmektedir. Ayrica renk ve 0zle ilintili bu ¢aligmanin bolum ve alt
bolum baghklarmin daha sonra yapilacak arastirmalar icin konu secenekleri

saglayabilecegi dustinulmustur.
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