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ONSOZz
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olgunun 19. yiizy1l ve sonrasinda Bat1 sanatindaki yansimalarini ilgili donemde tiretilen
resimlerden olusan bir secki lizerinden ele almaktadir. Ayni1 zamanda sanatsal bir iretim
slireci de bu ¢alismaya eslik etmektedir ve iiretilen eserler ¢alismanin ilgili boliimiinde

sunulmaktadir.

Bu calismanin olusumunun her sathasinda, ilgi ve destegini esirgemeyen, degerli bilgi
ve tecriibelerini benimle paylasan danigsman hocam Sayin Dog. Neslihan Erdogdu’ya ve
egitim hayatim boyunca bende emegi bulunan tiim hocalarima degerli katkilarindan
dolay1 tesekkiir ediyor, bugiine dek yanimda olan ve destegini esirgemeyen sevgili

aileme minnet ve siikran duygularimi sunuyorum.
Mehmet GULER
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alaninda mekan kavrami da ¢agin mekan1 algilama bicimi ve mekén ile insanin kurdugu iliski
iizerinden sekillenmistir. ilk ¢izginin yiizey iizerine atildig1 giinden bugiine temsil edilenin
onceligi bu iligkinin belirleyicisi olmustur.

Iki boyutlu resim yiizeyinin kendisi bir mekin olarak kabul edildiginde, ifade edilmek
istenilenin aktarimu, iki boyutlu mekéana bigimsel ve kavramsal bir anlam katar. Figiriin mekan
ile kurdugu iliski ile birlikte 6zne, mekaninin kapsayici smirlar1 iginde kendine yer edinir. ikona
doneminin iki boyutlu mekan algis1 yerine Ronesans’la baglayan perspektife dayali ii¢ boyutlu
mekan algisi, iki boyutlu resim yizeyinde {i¢ boyutlu bir yanilsama yaratarak, dogalci bir
yaklagimla insan1 mekan ile birlikte anlamlandirmstir.

Klasik sanatta figlr-mekan iligkisi, donemsel bakis agilariyla degisen 11k, renk, ¢izgi gibi
kompozisyon 6gelerine ragmen perspektife bagl bir yapiya dayanirken, modernizm ile birlikte
perspektif, resim ylizeyini simirlayict bir unsur olarak goriilmeye baslanmistir. Fotograf
makinesinin icadi, gelisen teknoloji ve sosyal yasam sanat¢ilarin klasik sanatin karsisinda
bireyci tavirlar almalarina olanak tanimistir ve sanatcilar figlir ve mekan1 kendi iisluplarinca
yorumlayict bir ozgiirliik alanina doniistiirmiislerdir. Bu alan, zaman kavramini da kendi
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The concept of space has been examined by many from different perspectives and tried to be
defined throughout the history of philosophy, science and art. These definitions goes in parallel
with their scientific development, socio-cultural structure and belief system. Regardless of
point of view it reviewed by, space draws a boundary and indicates a place. Even if it
expresses the void, the container opens an infinite space to the objects it contains.

Physical and intellectual spaces are shaped in the human mind and reach an imaginary
dimension. For this reason, all these boundaries of space or eternity are shaped by a human-
centered perception. The concept of space in the field of art has also been shaped by the
perception of space and the relationship between space and man. The priority of what is
represented today from the day when the first line is laid on the surface has been the
determinant of this relationship.

When the two-dimensional picture surface itself is regarded as a space, the transfer of the
desired expression adds a formal and conceptual meaning to the two-dimensional space. Along
with the relationship with the figurative and space, the subject takes its place within the
boundaries of its enclosure. The three-dimensional space sensation based on the perspective
starting with the Renaissance, instead of the two-dimensional space sensation of the icon
period, created a three-dimensional illusion on the two-dimensional picture surface and made a
meaningful interpretation of the human space with a natural approach.

While the relationship between figure and space in classical art relies on a perspective-
dependent structure in spite of composition elements such as light, color and line changing
with the periodical gaze, perspectives with modernism have begun to be seen as a limiting
element of the painting surface. The invention of the photographic machine, developing
technology and social life have transformed artists into individualistic attitudes in the face of
classical art and transformed figure and space into an interpretive freedom in their own way.
This space has been the determinant of the artistic attitudes of its period in a relationship that
derives the concept of time from its own time. While bringing conceptuality to the forefront of
art in post-modernism art has brought the space to a mental dimension, it has made an effort to
question the structure of contemporary art space and figure again and to question the space
through the body, the body through the space and to question the reality.

Keywords: Figure, Space, Painting, Art, Time.
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GIRIS
Figiir ve mekan; resim sanati agisindan ezeli iki kavram. Bu iki kavram sanatin
dogusundan itibaren var olmus ve varliklarini ¢aglar boyunca stirdiirmiislerdir. Figiir,
sanatsal iiretimin birincil 6gesi olarak var olurken mekan da figlrl ¢evreleyen bir unsur
olarak -salt bosluk veya bir fon dahi olsa- kendine bir varlik alan1 bulmustur. Figiir ve
mekanin durumu ve aralarindaki iligki tarih boyunca cesitlilik gosterirken, bu iki 6ge

resim sanatinda donemlerin karakterini yansitan baslica imgeler olmuslardir.

Figilir resim sanatin en 6nde gelen bicimidir ve non-figiiratif sanatin egemen oldugu
doneme dek her zaman basrolde olmustur. Mekana yaklasim ise ilk ¢aglarda simgesel
bir diizeyde var olmus Ortagagda ise sanat, dini degerlerin 15181nda sekillenirken mekan
cogunlukla figiiri vurgulamak amacindaki yaldizli bir fon olarak kullanilmistir.
Ronesans’ta egemen olan gercekgilik ve hiimanizm anlayisi ile birlikte figiirde oldugu
kadar mekanda da bir gerceklige ulasma c¢abasi dogmustur. U¢ boyutlu evrenin iki
boyutlu, yassi bir yiizeye nasil aktarilacagina dair geometrik ¢aligmalarin ve gérme
edimi {izerine yiiriitiilen tartigmalarin bir sonucu olan merkezi perspektifin kullanimu ile
sanatcilar mekani da i¢ine alan illiizyonlar yaratmayi basarmislardir. Sanat ve din
arasindaki iliskinin zayiflamasi ve sanatin kullanim alaninin genislemesi sonucunda
resimlerin konusu ve dolayisiyla figiir ve mekan diinyevilesmistir. Giindelik hayat,
yasama dair bir an olarak resim sanatinin i¢inde yer almaya baslamistir. Fotograf
makinesinin icadi ve kullaniminin yayginlagmasi ile resim sanatinda yasanan kirilmanin
ardindan figiir ve mekan fotografik bir gergeklige kavusmustur. Ote yandan sanat¢inin
Ozgiirlesme siirecinin de bir sonucu olarak 6zgiin bir islup arayislarinin 1s18inda ve
birbiri ardi sira gelen modern sanat akimlarinin etkisiyle figiir ve mekan sanatgilarin
algisiyla psikolojik bir doniisiime ugramistir. Daha sonraki donemde temsili 6gelerin
resimden uzaklastirilmasi ile non-figliratif sanat bir dénemin h&kimi olmustur. Non-
figuratif sanatta figir bulunmasa da renkler ile olusturulan leke ve alanlarda mekéanin
izleri strtlebilir. Non-figuratif sanat dénemin egemen sanat slubu olarak kabul edilse
de figiiratif sanat varligini stirdiirmiistiir. Degisen konumu ile figiir artik beden olarak

daha politik bir imge haline dontismiistiir.

Tiim bu doniistim siirecleri figilir ve mekanin kendi i¢lerindeki ve aralarindaki seriiveni

ve bu olgunun resimler {izerinden izleyicinin zihninde olusturdugu algi bu ¢alismanin



konusunu olusturmaktadir. Burada tartisilan, figiirin anlamin1 sekillendirme,
dontigtirme imkanina sahip bir 6ge olarak mekan kavramidir. Bu olgu tartisilirken,
tarihsel gelisimi ortaya koymak ve genel bir gerceve ¢izmek adina 19. yiizyil ve
oncesinden de eserlere yer verilmistir. Ancak bu ¢alismaya konu olan asil eserler 19.
ylizy1l sonrasi Bat1 resim sanatindaki figiiratif eserlerden bir secki ile sinirli tutulmustur.
Konu Avrupa sanat1 ve savag sonrasi Amerika sanatindan ornekler {izerinde yapilan

analizler ile tartisilmaktadir.
Calismanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci, Bati resim sanatinda figiir-mekan iligkisinin tarihsel siirecteki
gelisimini ortaya koymak ve resim mekaniin figiiriin alimlanmasindaki etkilerini bigim

ve igerik agisindan irdelemektir.
Calismanin Onemi

Bu calisma genellikle resimde figiir-mekan iliskisi iizerine kurgulanirken ozellikle
mekanin figiir tizerindeki tahakkiimii 6n plana ¢ikarilmaktadir. Resim diizlemindeki
figlr-mekan iligkisinin tartisilmasmin yani sira Ozgiin bir bakis acis1 gelistirilerek
izleyici ve resmin figurl arasindaki diyaloga yogunlasarak bu iliskide resmin

kurgulanmig mekaninin oynadigi roller ortaya koyulmaya calisilmustir.
Calismanin Yontemi

Birinci boliimde tezin iki temel kavrami olan figiir ve mekan kavramlar ile ilgili bir
literatiir taramas1 sonucunda; mekan kavrami evrensel gercevede ele alinarak genelden
Ozele dogru bir gidisat izlenmistir. Kavramin farkli disiplinler tarafindan ele alinis
bicimleri tartisilmis, sonrasinda da resim sanatt 6zelinde mekanin durumu ortaya
koyulmustur. Resim sanatinda mekan cesitleri kategorik olarak smiflandirilmis ve
secilmis yapit drnekleri lizerinden yapilan ¢éziimlemeler ile agiklanmistir. Ardindan da

figiir kavraminin farkli tanimlar1 ve resim sanati 6zelindeki durumu ortaya koyulmustur.

Ikinci béliimde figiir ve mekan kavramlarmin ortaya ¢ikist ve aralarindaki iliskinin
tarihsel gelisimi ortaya koyulmustur. Burada 6n plana ¢ikan perspektif kavrami, Pavel

Florenski ve Erwin Panofsky’nin goriisleri ekseninde tartisilmistir. Sonrasinda



Rdnesans doneminden 19. yiizyila gelene dek resim sanatinin ve figiir-mekan iliskisinin

yasadig1 tarihsel doniisiimler 6zetlenmistir.

Uciincii boliimde 19. yiizy1l sonrast donem, modern ve modern sonrasi olarak ikiye
ayrilarak diizenlenmistir. Ilgili dénemlerde yasanan toplumsal gelismeler ve sanata
yansimalari, sanatin kendi icindeki devinimi kronolojik olarak ele alarak
anlamlandirilmistir. Resimde figiir-mekan iliskisi ve mekanin figiiriin alimlanmasina

etkisi, segilmis yapitlarin ¢oziimlenmesi ile tartigilmistir.

Dordincu bolimde yazim siirecine eslik eden retimin sonunda, bu ¢alismanin konusu
ile iliskilendirilebilir bir seri olusturacak bi¢imde iiretilmis olan eserler sanat¢1 beyani

ile birlikte sunulmustur.



BOLUM 1: RESIM SANATINDA MEKANIN DERINLIKLERI VE
FiGUR

1.1. Bir Kavram Olarak Mekanin Tanimlari

“Hayat1 degistirmek i¢in mekani degistirmek gerekir.”

Henri Lefebvre (2015: 205)

Mekan kavrami, fizik ve matematik gibi pozitif bilimlerin arastirma alanlarinda yer
alan, mimarinin konusunu olusturan, felsefe ve sanat alanlarinin da bir sorunsal olarak
tanimlanmaya ve c¢ozliimlenmeye calistigt genis kapsamli bir kavramdir. Ayrica
geometri, cografya, metafizik, din, sosyoloji gibi daha bir¢ok disiplinde de kendine yer
bulmaktadir. Tarih boyunca farkli alanlardan kazandig1 ¢okca anlami i¢inde barindiran
ve birgok temel tartismanin konusunu olusturan mekan kavrami, tiim bunlardan
bagimsiz olarak diisiiniildiigiinde “Uzayin insan eliyle sinirlandirilmis parcasi; bir
kimsenin, bir seyin bulundugu, bir eylemin gerceklestigi yer” olarak tanimlanabilir
(Keser, 2009: 210). Etimolojik olarak incelendiginde ise Arapga “olmak, var olmak”
anlamina gelen “kevn” kokiinden tiiretildigi goriilmektedir (Ayverdi, 2010:789).

Mekan kavrami diisiince ve bilim tarihi boyunca bir¢ok kisi tarafindan farkli agilardan
ele alinmis ve tanimlanmaya calisilmistir. Mekéan ile ilgili felsefi yaklasimlar arasinda
ic temel yaklasimdan s6z edilebilir. Bunlardan birincisi mekani 6n plana ¢ikaran ve
icine bir seyler yerlestirilinceye dek bos bir kap olarak géren yaklasimdir. Ikinci
yaklagim, mekan i¢inde yer alan seyleri 6n plana ¢ikaran, ancak mekanin bu seyler
arasinda var olabilecegini ve seyler var olmadigi zaman mekandan sz edilemeyecegini
savunan bagintisal mekan tamnudir. Ugiincii yaklasim ise ilk iki yaklagimin sentezi
olarak nitelenen ¢ok yonlii mekan goriisiidiir. Cok yonlii mekan goriisii, mekanin ve
seylerin birbirini tamamlayan unsurlar oldugu fikrine dayanmaktadir. (Cevizci, 1999:

583)

Bu baglamda mekan lizerine gelistirilen teoriler ile bir¢cok farkli bakis agis1 ve mekan
anlayis1 ortaya c¢ikmistir. Parmenides’e gore var olmayan mutlak bir yokluk, temel

gercekligi atomlar iizerinden agiklayan Atomculara gore; atomlar arasinda var olan



bosluk, Locke’ye gore ise dokunma ve gérme duyusu ile algiladigimiz bir mefhum olan
mekan, Decartes tarafindan madde ile 6zlestirilmistir. Decartes mekanin yer kaplayan
bir sey oldugu gériisiinii ileri siirmiistiir. Ote yandan Newton mekani sabit, hareketsiz ve
etkilesimsiz tim diger varliklarin kosulu olan zorunlu ve sonsuz bir yapi olarak
gormektedir. Leibniz, Newton’un mutlak mekan anlayisina karsi, mekanin gergek
olmayan bagntilar ile meydana gelen mantiksal bir yapim oldugu fikrine dayanan
bagintisal mekan anlayisini gelistirmistir. Mekani algimizin zorunlu bir formu olarak
goren Kant’ta, seylerin mekanin i¢indeki seyler olarak algilandigi ve mekanin
duyarligin a priori bir formu oldugu gorisii hakimdir. F. Bradley ise mekani ne
gergeklige sahip ne de gercekligin bir pagast olan bir bagmnti, salt bir goriis olarak
nitelemistir. (Cevizci, 1999: 583-584)

Antik Yunan felsefiyle baslayip giiniimiize kadar siiregelen mekanin tanimlanmasi ve
¢oziimlenmesindeki gortislerin ¢esitliligi ve karsitligi bir bakima mekan kavraminin
Onemini belirten zenginligi ortaya koyarken diger yandan da kavramin taniminin ve
siirlarmin belirsizligini yansitmaktadir. Mekan ile benzer anlamlara sahip, hatta kimi
zaman birbirlerinin yerine kullanilan, yer, uzay, uzam gibi kavramlar arasindaki ayrim

da net olarak ortaya koyulamamakta ve bir yorum belirsizligi ortaya ¢ikmaktadir.

“Mekan1 kendi gergekligi icinde kavramak istersem, o zaman yeri mekandan ayiramam.
Mekéan kavrami bende her seyden once nerede sorusu ile dogar” diyen Ludwig
Freurbach (2012:148), genel mekan kavraminin sadece yerin belirliligi ile olan bagi

icinde somut bir kavram oldugunu diisiinmektedir.

Hegel’in genelde dogaya oldugu gibi mekana da olumsuz bir belirlenim tanidigini
belirten Freurbach (2012:148), Hegel’in sadece bir yerde var olusu olumlu bir
belirlenim olarak gordiigiinii, bir yerde var olmama durumunu ifade etmek igin

kullandig1 “birbiri-disinda-olus” kavraminin Hegel’de olumsuz bir belirlenim oldugunu
belirmekte ve bu durumdaki mekanin ideanin, aklin yadsinigi oldugunu ifade
etmektedir. Bu konudaki Hegel’den farkli olan diisiincelerini de su sekilde dile

getirmektedir:

“...mekanin aklin yadsmisi oldugu sbyle dursun, mekanda daha ¢ok idea’ya,

akla yer verilmektedir; mekan aklin etkide bulundugu alanlarm ilkidir. Nerede



mekénsal birbiri-disindalik yoksa orada mantiksal bir birbiri-disindalik da
yoktur. Ya da Hegel gibi, mantiktan yola ¢ikarak mekana gegersek, nerede fark
yoksa orada mekan da yoktur. ... Ger¢ek diisinme, mekan ve zaman igindeki

diisiinme’dir” (Freuerbach, 2012:149).

Giindelik yasamda kullanilan mekan kavrami diisiiniildiigiinde yer kavrami ile 6zdes
oldugu soylenebilir. En genel bigimiyle i¢ ve dis alanlari tanimlamak ve birbirinden
ayirmak ic¢in ikiye ayrilir. Magara doneminde basladigi kabul edilen barinma ve
korunma temelli mekanlar, aidiyet olgusunu da beraberinde getirmistir. I¢; mahrem
olan1 ve ozel alan1 temsil ederken, dis; toplumca ortak kullanim alanini temsil etmistir.
Toplumsal ve kiiltiirel biitlinliigii ve ortak yasami diizenleyen bu mekanlar, mimari

ozelliklerinin yani sira islevsel 6zellikleriyle de birbirinden ayrilmistir.

Sosyolojik agidan bakildiginda mekan kavrami sosyo-kiltlrel bir diizeni temsil eden
mimari yapilar1 birbirinden smifsal ve islevsel olarak ayiran yer, mahal ve ikametgah
anlamlarini igerir. Kent, kasaba, kdy gibi siirlart da belirleyen yasamsal alanlar,
kiiltiirel yap1 icinde mekana kimlik kazandiran bir isleyise sahiptir. Toplumsal yapinin
bireylere yiikledigi anlamlar ve roller de mekanlarin sekillenmesinde ve isleyisinde
onemli etkenlerdir. I¢ ve dis, mahremiyet olgusu, kutsallik, kamusal ve 6zel miilkiyet
gibi mekansal yapilanmalar kiiltliriin yarattigi bir olusumdur. Mekanin toplum ile
etkilesimini  sorgulayan diisiiniirler mekan tartismalarini  toplum tarafindan

yapilandirilan toplumsal mekéan kavrami {izerinden yliiriitmiislerdir.

“Massey, mekanin farkli bigimlerini bagimsiz birer varlik degil, toplumsal
yapilarin belirledigi birer {riin olarak tamimlamaktadir (age). Massey
goriislerini, “Alanlara kiyasla mekanlar, genellikle, (nostaljik bir otantiklik ve
sabitlik duygusuyla dolu olarak) ¢cogu kez birbirinden bagimsiz goriiniir. Ancak
mekanlar da kendilerinin 6tesinde mekanlarla iliskilidirler,” s6zleriyle agikliyor
ve sOyle devam ediyor: “BOylelikle bireyler, hichir zaman tek bir bireysel
topluluga dahil degildir. Ancak, cogul ve akiskan mekansal c¢evreleri
deneyimler ve onlar tarafindan konumlandirilirlar” (Alintilayan ve aktaran

Akpinar, Bakar ve Dedehayir, 2010:11).

Mekanin toplumsal yapilar tarafindan sekillendirilen bir yap1 oldugu fikrindeki Massey

gibi Henri Lefebvre de mekanin toplumsal yoniinii 6n plana ¢ikarmaktadir. Mekan



kavraminin geometrik bir kavram olmaktan 6te bir seyler c¢agristirmamasinin ve
kavraminin yalnizca matematik biliminden kaynaklandigi kanisinin yakin geg¢mise
kadar siirdiigiinii diisiinen Henri Lefebvre (2014: 33), toplumsal mekanin géz ardi
edildigini ifade etmektedir. Mekan kavramini bir¢ok yoniiyle inceleyip ele alan
Lefebvre’e gore, uzun bir felsefi hazirlik siirecinden gegen mekan kavraminin, zaman
kavramu ile birlikte kategorilerin bir pargasi oldugunu ileri siiren Aristotelesci gelenege
Decartes tarafindan son verilmistir. Aristotelesci gelenekte mekan ve zaman hissedilir
olgularin adlandirmasini ve siiflandirmasini saglamaktaydi. Kartezyen akil ile birlikte
mekanin mutlak olanin alanina dahil oldugunu ifade eden Lefebvre’ye gore Decartes’in
ardindan gelen filozoflarin mekan sorununu -Kant tarafindan eski kategori kavraminin
yeniden ele alinmasina dek- mekanin tanrisal 6znitelik olmasi ve tiim var olanlarin i¢kin
diizeni olup olmadig1 sorulari iizerinden yiiriittiiler. Lefebvre, Kant'a gore bilginin araci
olan mekanin, bilincin apriori’sine, i¢sel, ideal, dolayisiyla askin ve kendi icinde
kavranilamaz olan yapisina bagh oldugunu ifade etmektedir. Lefebvre, tiim bu goriis
farkliliklarinin mekan felsefesinden mekan bilimine gecise damga vurdugunu ileri

sirmektedir.

Lefebvre’ye gore bu felsefi tartismalardan sonra matematikgiler tarafindan ele alinan
mekan kavraminin Oniline koyulan sayisiz sozciik ile c¢ogaltilarak her birinin
sinirlandirilma ve tanimlanma c¢abasinin basarisiz oldugu ve matematik ile fiziksel,
toplumsal gergekler arasinda bir ugurum ortaya ¢iktig1 sdylenilebilir. Ardindan ortaya
¢ikan sorunsalin ¢oziimiiniin tekrar filozoflara birakildigini ifade eden Lefebvre (2014:
34), durumu “Boylece mekan, felsefi bir gelenegin -Platonculugun- kategoriler
doktrinine kars1 ¢ikardigir sey oldu (ya da yeniden bodyle oldu): “Zihinsel bir sey”

(Leonardo Da Vinci)” sozleriyle ifade etmektedir.

Zihinsel mekan kavraminin kapsamini elestiren ve filozoflarin mekani olarak
nitelendirdigi zihinsel mekandan, nesnelerle isi olan insanlarin mekani olan toplumsal
mekana geciste yaratilan ve ayni zamanda g6z ardi edilen kopukluga deginen
Lefebvre’ye gore “Felsefi-epistemolojik kokenli mekan fetislesir ve zihinsel mekan,
fiziksel mekanla toplumsal mekani kapsar” (2014 :37). Diisiiniiriin zihinsel algisinda
biitiinleyici bir anlama biiriinen ve diigiinsel boyutu da tanimlayan zihinsel mekan

(epistemoloji filozoflarinin ve matematikgilerin mekani), fiziksel, zihinsel ve toplumsal



terimleri arasindaki ugurumu Lefebvre’ye (2014 :38) gore daha da derinlestirir.
Dolayisiyla mekan iizerine yapilan biitiinleyici tanimlamalar teoride mekan bilgisinin

erisimine olanak vermemektedir:

“Epistemolojik-felsefi diisiinim, ¢ok sayida yaym ve g¢alismanin uzun siiredir
aradigit bu ekseni mekan bilimine saglamamistir. Arastirmalar, (analitik
momente erigemeden; teorik olana hi¢ erisemeden) ya tanimlar ya da mekanin
parcalanmasina ve kopmasina varir. Oysa tamimlarin ve kopmalarm ancak
mekan i¢inde olanin envanterini ¢ikardigini, en fazla mekén iizerine bir sdylem
olusturdugunu, ama asla mekanin bilgisini ortaya ¢ikarmadigini diigiinmeye yol
acacak bircok neden vardir. Mekanin bilgisi olmadiginda, toplumsal mekanin
Ozniteliklerinin ve 6zelliklerinin 6nemli bir kism1 mevcut haliyle sdyleme, dile

yani zihinsel mekana aktarilir” (Lefebvre, 2014: 38).

Mekani1 tanimlama ve sinirlandirma cabasi ile ortaya ¢ikan i¢ ice ge¢mis mekanlarin
sayisinin, yasanan kopus ve par¢alanmalarin tanimlanamaz olana kadar uzandigini ifade
eden Lefebvre (2014:39) bu tikel yaklasima karsi olan bakis a¢isini “Tanimlarin ve

kopuslarin sonsuz ¢coklugu, bunlari giivenilmez kilar” ifadesiyle ortaya koymaktadir.

Zihinsel mekandan ayri olarak tanimlanan toplumsal mekan toplumsal bir iriindiir,
Onermesini savunan Lefebvre (2014: 69), bu Onermeyi ¢ temel icerim Uzerinden
tartismaktadir: Mekan pratigi, mekan temsili ve temsil mekanlari. Diger bir deyisle
algilanan, tasarlanan ve yasanan mekan. Bu {i¢ kavrami sirasiyla su sekilde

tanimlamaktadir:
Mekan pratigi; algilanan mekéan:

“Bir toplumun mekéansal pratigi kendi mekanini yaratir. Bu mekam diyalektik
bir etkilesim iginde ortaya koyar ve varsayar: Ona hakim olarak ve ona sahip
cikarak yavasca ve kesin olarak iiretir. Analize tabi tutuldugunda, bir toplumun

mekansal pratigi mekanini desifre ederek kesfedilir” (Lefebvre, 2014: 67).

Algilanan mekan kavramu ile isaret edilen, fiziksel olarak duyumsanabilen, goriilen,

imkan ve ihtiyaclara binaen sekillenen fiziksel mekandan s6z edilmektedir.



Mekéan temsilleri; tasarlanmis mekan: “Bu, bir toplumun (bir iiretim tarzinin) i¢indeki
egemen mekandir” (Lefebvre, 2014: 68). Dolayisiyla iktidarin, muktedir olanin
yaratmis oldugu mekan: dolayli bir olusumun 6tesinde bilingli bir bicimde tasarlanan,

sekillendirilen, {iretilen mekan. Burada mekanin toplumsal yonii 6n plana ¢ikmaktadir.

Temsil mekanlart; yasanan mekan: “Temsil mekanlari, yani mekana eslik eden imgeler
ve semboller araciligiyla yasanan mekan... egemen olunan, dolayisiyla maruz kalan
mekandir” (Lefebvre, 2014: 68). Burada s6z konusu olan mekanin imgelemi, zihinsel
boyutudur. Boylece mekani fiziksel bir olgu olarak ele aldigi 6lgiide ayni zamanda
zihinsel ve toplumsal yanin1 da 6n plana ¢ikarmakta ve mekani iiretilen bir sey olarak
gormektedir. Lefebvre (2014: 74) bu kavramlar tartisirken 6te yandan da kavramlar

arasindaki iliskilerin ne basit ne de istikrarli oldugunu vurgulamaktadir.

Mekana dair bir diger bakis acis1 da teolojide bulunabilir. Burada mekan kavrami, en
genel tanimiyla diinyevi ve ilahi olarak iki ayr1 kategoriye ayrilir. Bu dogrultuda
inanislar ve dinler de ¢aglar boyunca toplumun kiiltiirel yapisina gore sekillenen ortak
kullanimli yapilar kurarak, kutsal olan ile siradan olanin ayrimint mekan iizerinden
yapmustir. Cok tanrili inaniglarin kutsal tapinaklar1 ve mabetleri goriinmez olan tanrisal
mekanlarin goriintir kilinmasinda toplumda 6ncelikli yerlerini almistir. Sonrasinda tek
tanrili inaniglara da aktarilan bu gelenek ibadethanelerin yukselen mimarileri ile
giiniimiize ulagmistir. Semavi dini inaniglarda ise mekan kavrami mimari yapilarin
disinda diinyevi olanla ilahi olan1 ayiran iki ayr1 anlamda kullanilir. Diinyevi mekanin
realitesine karsin fani ve geciciligi, ilahi olanin soyut algisina ragmen ebediligi {izerine
tanimlamalar yapilmistir. Oliimden sonraki yasama duyulan inanca bagl gelisen bu
mekan algis1 cennet ve cehennem olgularmi mekan tanimlamalart iizerinden
sekillendirmistir. Beden ise ilahi bir mekan olarak kutsal kabul edilen kisilerin

viicudunda tanrisallagtirilmistir.

Tiim bu mekan ile ilgili farkli goriigler birbirinden bagimsiz gibi goriinse de sanat
alaninda mekan s6z konusu oldugunda her biri kuramsal baglamda kendine yer
bulabilir. Ozellikle sanatin toplum ile iligkisi gdz &niinde bulunduruldugunda, toplumda

mekanin algilanmast ile ilgili goriisler resimsel mekanin izleyici tarafindan algilanmasi



tizerinde de gegerliligini koruyabilir. Sanat alaninda mekanin tanimlanmasi ise sanatin

disiplinleri arasinda da farklilik gostermektedir.

“En yalin bigimiyle, uzaym insan eliyle smirlanmis pargasi olarak
tanimlanabilir. Ancak, mekdn kavraminin bu s6zlilk tanimi onun sanatsal
olgular arasindaki yerini agikliga kavusturmadigi gibi, mekan yaratma sorunu,
sanat dallarinin her birinde farkli nitelik ve agirhikta yer tutmaktadir.
Dolayisiyla, genel bir mekan tanimi yapma cabasi aydinlatici olamaz; igerigi
sanat dallarma gore degisen farkli mekan kavramlarmin tarihsel evrimlerini

belirlemek gerekmektedir” (Tanyeli,1997:1193).

Dolayisiyla resim sanatindaki mekan kavrami ile heykel veya mimari gibi diger sanat
disiplinlerindeki mekan olgusu -en baska teknik olarak- birbiri ile ayn1 degildir. Her bir
sanat dali kendi disiplini i¢erisinde mekani anlamlandirir. Zaman igerisinde degisebilen
bu tanimlamalar, sanatin teknik imkanlari, beklentiler ve ihtiyaglara gore ve de

toplumsal algiya gore yeniden sekillenebilmektedir.

1.2. Resim Sanatinda Mekéan ve Cesitleri

Resim sanat1 6zelinde mekan kavraminin tanimlanmasi, kavramin dahil oldugun diger
disiplinlerde oldugu kadar genis ve ¢ok yonlii bir olgudur. Resim yiizeyinin iki boyutlu
yapist kendi basina bir mekéani olusturabilecegi gibi kompozisyonu meydana getiren
Ogelerin bir aradahigini saglayan boslugun kendisi de mekani yaratan unsurlardan
biridir. Keser (2009: 210) mekanm “kompozisyonu olusturan figiirlerin bir araya gelerek
liglinci  boyut  yanilsamasi  olusturacak  bigimde  diizenlenmesi”  seklinde
tanimlamaktadir. Tanyeli’nin (1997: 1193) tanimina gére mekan “resmin iki boyutlu
oldugu gergegini asmaya cabalamakla esanlamli gibidir. Mekan sorunu ancak, ii¢
boyutlu olan gergeklikleri iki boyutlu yiizey iistiinde {iclincii boyut yanilsamasi
yaratacak bicimde ‘yeniden iiretmek’ istendigi zaman giindeme gelmektedir”. Bu iki
tanim da resimde mekanin resmin iki boyutlu yiizeyi {izerinde yarattig1 yanilsama ile
olan bagmi 6n plana ¢ikarmaktadir. Tanyeli (1997: 1193) mekanin resim yapitinin
vazgecilmez Ogelerinden biri olmadigini ifade etmektedir. Bu yorum genellikle kabul
gorse de soyut bir sanat eserinde resmin bitliniinde bir mekan yaratma durumu goz

oniinde bulunduruldugunda bu yorumun dar bir gergeve ¢izdigi goriilmektedir. Jestiel
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lekelerin veya diiz renk bloklarimin olusturdugu derinlik etkisi ve resmin iki
boyutlulugun ortadan kalkmasi bu yoruma aksi yonde bir 6rnek olur. Resim sanatinin
tarihsel stireglerine bakildiginda mekanin algilamis1 ve tanimi da de8ismektedir.
Resimde anlatilmak istenilen ya da amag ve misyon edindigi konuya gére mekéan olgusu
da resim ylizeyinde kendine yeni anlamlar bulmustur. Mekanin bu baglamdaki bir diger
tanim1 su sekildedir: “Ozellikle klasik resimde anlatilmak istenenin gectigi, resmin
kendi igerisindeki, li¢ boyutlu yanilsamasinin da kullanildigi uzay bosluga verilen
isimdir” (Eroglu, 1997:187). Bu tanimdaki bosluk hissi nesneler arasindaki mesafe yani
espas ile iligkilidir. Dolayisiyla resim diizleminde yer alan figiir ve nesnelerin arasindaki
bosluk mekansal yanilsama sayesinde kurgulanmaktadir. Fakat mekani1 mutlak bosluk
olarak tammlamak dogru degildir. Oztuna (2007: 144), boslugu negatif bir gerceve
cizerek yokluk olarak kavramaktan ziyade boslugun bir varlik oldugunu su ifadeler ile
vurgulamaktadir: “Bir sanat eserinde mekan, bir bosluk olmayip; biiylik 6l¢iide bir
varliktir. Bir sanat eseri, ¢izgileri, sekilleri, renkleri ve dokulariyla, anlam vermek tizere
etkilesim icinde olan dinamik bir gorsel 6gedir.” Diiz, eni ve boyu olan derinligi
olmayan resim ylizeyinde ii¢ boyutlu bir etki ve dolayisiyla daha gergekei bir goriintii
yaratmak adina perspektif, biiyiik- kiiciik, agik- koyu, siklik-seyreklik gibi cesitli
yontemler kullanilir ve kompozisyondaki elamanlar arasinda bosluk ve derinlik etkisi
yaratilir. Resimdeki bu etki izleyicinin diinyevi deneyiminden kaynaklanan igglidiisel
uzam algist sayesinde ortaya c¢ikan optik bir yanilsamadir. “Sanat¢ilar her donemde,
resmin temel celigkisine, yani bir ylizeyde derinlik duygusunu betimleme c¢abasina,
kendi ¢oziimlerini getirmeye ¢alismiglardir” (Gombrich, 2007: 575-576). Ancak sanat
tarihinin her donemi i¢in bu yaklasimdan s6z etmek dogru olmaz. Tarihin belirli
donemlerinde, ¢agin kosullar1 geregi gergekci bir goriintli yaratma ihtiyaci ortaya

cikmamis ve resimde bdyle bir derinlik yanilsamasi yaratmaya ilgi duyulmamustir.

“Ornegin, tarihdncesi dénemin (preshistorya) resimlerde anlatilan olay ya da
konunun iginde gergeklestigi c¢evre betimlenmez. Betiler ¢ogunlukla hem
birbirlerinden bagimsiz olarak var olurlar hem de resim diizlemi bu tek tek

betileri iistiinde tagimak diginda bir igleve sahip degildir” (Tanyeli, 1997: 1193).
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Dolayisiyla bu tiir resimler i¢in mekan yoktur diye bir yargida bulunmak dogru olmaz.
Bu dénem resimlerinin mekan olgusu resmin kendi diizlemidir. Izleyicisinin algisinda

amacina uygun bir sekilde bi¢cimlenir.

“Giiney Avrupa magaralarinda, rastgele birbirleri iizerine boyanmis bir¢ok
goriintiiden olugan ilk resimler uzam kaygisini olduk¢a minimal diizeyde ortaya
koyar. Bununla beraber Antik Yakin Dogu'da diiz ve hiyerarsik diizen dnemli
hale gelmisti, belirli olaylar ya da kisiler boyut farkliliklar1 ile vurgulanirlardi.
Yiizyillar boyunca, daha gercekei bir uzamsal baglamda goriintiiler sunma istegi
mekanik perspektif, fotograf ve hareketli objeleri yakalanmak icin filmin

kullanilmasi gibi kesiflere yol agt1” (Ocvirk ve digerleri, 2015: 225).

Perspektif, resim yiizeyinde mekani olusturmak adina derinlik izlenimi uyandirmanin
temel yontemlerinden biridir. Izleyicinin bakis agisina gére matematiksel veya sezgisel
olarak insa edilen resimdeki uzamsal iliskiler ile izleyicinin ger¢ek bir sahneyi
izliyormusgasina bir deneyim yasamasini saglayan bir resimsel mekan olusturmak

hedeflenmektedir.

“14.yy’m sonundan baglayarak Avrupa resim sanatinin tarihi biiylik oranda bu
mekani olugturma sorununun evrimiyle esanlamlidir ve bu gelismeyi olanakl
kilan olguysa perspectiva artificialis’in icadidir. Resimde mekani betimlemek
ancak nesneleri bakis noktasindan uzaklastikca kiigiilmiis gibi gérmeyi saglayan
optik yanilgiy1 resim diizlemi iistiinde yeniden iiretmekle basarilabilir” (Tanyeli,

1997: 1193).

Boyut, resimsel mekanda bir derinlik yaratmada kullanilan bir diger ydntemdir.
Figiirlerin ve nesnelerin boyutlar1, uzaktaki nesnelerin ufak resmedilmesi ve {list iiste
binerek birbirlerinin yiizeylerini kapatmalari kompozisyonun elemanlar1 arasinda bir 6n-
arka iliskisi dolayisiyla da bir derinlik yaratmaktadir. Ozellikle peyzaj resimlerinde
kullanilan atmosferik perspektif, uzaktaki 6gelerin gergekte de goriindiikleri gibi daha
soluk ve mavi tonlarda resmedilmesi, netlik ve detaylarin yumusatilmasi ile adeta
sonsuz bir uzam etkisi yaratmakta olan bir yontemdir. Resmin elemanlar1 arasindaki
iligkiler diizenlenirken kompozisyon, renk, ton degerleri, seffaflik, 151k, golge gibi
degerler, resimsel diizlemdeki figiir ve nesnelerin ii¢ boyutlu algilanmalarina ve derinlik

etkisi yaratilmasima katki saglamaktadir. Tiim bu resim diizlemindeki diizenlemeler,
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uzam yaratilirken kullanilan 6geler ve uzamin smirlari resimsel mekani ortaya

cikarmaktadir.

Modern sanat ile degisen sanat anlayisi beraberinde mekan olgusunu da kendi i¢inde
klasik sanattan farkli olarak bir sorunsala doniistiirmiistiir. Ardi sira ortaya ¢ikan
akimlar, kendi bakis acilarina goére mekani resimsel ara¢ olarak kurgulanabilir bir
olguya donistiirmiislerdir. Mekan, matematiksel perspektifin disindaki gercekligin
arayisinda sanatcinin tasarladigi bir 6zgiirliige kavusmustur. Figiir ve nesneyi ortadan
kaldiran soyut resimde ise mekan kendi basina resim yiizeyinin bir problematigi
olmustur. Bu tiir yaklasimlarda amaglan, renk ve dokularin ya da sadece renk
alanlarinin, kendi baglaminda mekéansal etki yaratmasidir. Dolayisiyla sanat alaninda
mekan, cagin getirdigi ihtiya¢ ve yonlendirmelere bagli geliserek, sanat¢inin yaratim
sirecinde ilk karsilastiklar1 bir olgudur. Bu ilk karsilasma da resim yiizeyinin iki
boyutlu bos mekanmiyla baslar. Iki boyutlu yiizeyde mekanin, sanat¢min yiizeye ilk

dokunusuyla olugsmaya basladigi s6ylenebilir.

1.2.1. i¢ Mekén

Mekan simirlar1 belirlenmis bir alan olarak kabul edildiginde i¢ ve dis kavramlari
mekanin kategorize edilmesinde belirleyicidir. Mimari mekanlarin i¢ ve dig ayrimu,
aidiyet kavramini, kisilere yiiklenen rolleri ya da daha genis kapsamli diisiintildiigiinde
kamusal mekanlari, toplumsal yasam alanlarini bigimlendirip sinirlarini belirler. Bu
sinirlar kiiltiire ve toplumsal ihtiyaglara gore sekillenerek fonksiyon kazanmustir. i¢
mekanlar dolayisiyla kendi islevsel yapisina gore anlamlandirilir. Odalar, koridorlar,
mutfak, banyo gibi fonksiyonel i¢ mekanlar anlam ve icerik acisindan da birbirinden
mimari sinirlarla mekan icinde mekan yaratmaktadir. Ozel mekanlarm ici bu baglamda

ele alindiginda mahremiyet olgusunu da beraberinde getirir.

Bati resim sanatinin tarihine bakildiginda i¢c mekan perspektifin bulunmasi ile birlikte
Ronesans donemi dini resimlerde goriilmeye baslanmistir. Ancak bu resimlerde i¢
mekan, resmin sadece arka planini olusturmaktadir. Mitolojik resimlerde ise sadece
konunun gegtigi yeri dykiinmeci tasvirini yapmak icin kullanilmustir. i¢ mekan resminin
basl basina bir tiir olarak gelismesi ve yayginlasmasi 17. yiizyilda Kuzey Avrupa’da
gergeklesmistir.
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“..bu tir resimlerde asil konunun, genellikle insan gruplart ve davraniglari
oldugunu ve i¢ mekanin buna bir ¢evre olusturdugu goriiliir. Bu resimlerde
cevre, doga, kent ya da klasik resimde yaygin kullanilan tarihsel ¢evre degil,

genellikle evlerin, diikkanlarm i¢idir” (Erzen,1997: 824-825).
Resim tiirii olarak bakildiginda:

“I¢ mekan resmi ‘Enterydr resmi’ olarak da bilinir. Bati resim sanatinda tiir
resminden kaynaklanan i¢ mekan resmi 20. yy’a degin manzara ya da 6liidoga
gibi kolayca smiflandirilamaz. Ancak belirli donemlerde ve iilkelerde, belirli
sanatcilarin yaklasimlari iginde zaman zaman 6n plana g¢ikan bir ilgi alan1 olarak

goralir” (Erzen,1997: 824).
Tiir resmi kavramina karsilik gelen ‘janr resmi’ de su sekilde tanimlanmaktadir:

“Fransizca genre (janr) sozciigi, “tiir, cesit ve cins” anlamlarina gelir. ...
Ronesans doneminde epik dramatik ve lirik gibi edebiyat bicimleri icin
kullanilmistir. Sonradan resim sanatinin dinsel konular ve tarihsel konulardaki
resimleri, portre, manzara ve oOliidoga gibi geleneksel bicimleri icin de gecerli
olan bir anlam kazanmustir. 17. yy’dan bu yanaysa her turlu insan eylemini ve
giincel yasayis bicimini gercekei bir anlayisla betimleyen resimler ya da lislup
bigimini tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. 17. yy’a degin yaygin resim tiirleri
dinsel konular ile portredir. 17. yy’la birlikte 6liidoga, manzara ve tiir resmi

yayginhik kazanmstir” (Iskender,1997: 1832).

I¢ mekan resminin 17. yiizyilda Hollanda’da ortaya ¢ikmasi ve yayginlasmasinda dini,
sosyolojik ve ticari birtakim faktorlerin de etkileri vardir. Gombrich (2007: 413) ilgili

donemin kosullarini su sekilde 6zetlemektedir:

“Avrupa’nin Protestan ve Katolik olarak ikiye bdliinmesi, Flemenk {ilkeleri gibi
kiiciik bolgelerin sanatim1 da etkiledi...Flemenk’in kuzey bdlgeleri, Katolik
hiikkiimdarlara, yani Ispanyollara karsi ¢ikmis, bu bolgedeki zengin ticaret
kentlerinde yasayan ¢ogu Protestan inanci benimsemisti. Hollandal1 bu Protestan
tacirlerin begenisi, sinirin 6tesinde gecerli olan begeniden oldukca farkliydi. Bu
insanlar, Bakis acilar1 yoniinden, Ingiltere’deki Piiritanlara benziyorlardi; dindar,

caliskan ve tutumluydular ve ¢ogu da giiney tarzi satafattan hoglanmiyordu. Bu
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bakis agilari, giivenlik ve zenginliklerin artmasiyla giderek yumusamis olsa da

17. yiizyilin bu Hollandali kentsoylulari, Katolik Avrupa’ya egemen olan Barok

uslubu hicbir zaman tam olarak benimsemediler.”

Resim 1: Jan Vermeer, Siit¢ii Kiz, 1657-1658, tuval {izerine yagh boya, 45 x 41 cm,
Rijksmuseum, Amsterdan, Hollanda.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/the-milkmaid/9AHrwZ3Av6Zhjg
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Hollandali sanat¢1 Vermeer konu kapsaminda incelendiginde, giindelik yasamin tiim
natiirelligini sanki zamani1 bir anligina durmuscasina resmedebilmeyi amaglayan bir

sanatci olarak sanat tarihine yerini almistir.

“Vermeer bir Venedik ressami gibi renkgidir. Ancak o, tipik bir Kuzeyli olarak,
gercekei, igli ve duygulu bir renk uyumunu bu gergekgiligine katmugtir.
Figtrleri hep sakindir. Onda italyan Baroku’nun hareketli figtirleri yoktur. Bu
ressam hep ol¢iilii figiirlerin, 6zellikle ev kadinlarinin ressami olarak kalmustir.
Ayrica Delft sehrinin kanallar1 kenarinda yer almis eski ev dizilerini, onlarin
eski, hiizlinlii, fakat bir ihtiyar gibi sevimli hallerini canlandirmistir.
Resimlerinde inciler, ipekliler, kadifeler, kiirkler, camdan ev esyalari, 6zellikle
aynalar, miizik aletleri, onun, renklerini 1sitic1 olanaklar olarak kullanmasina

neden olmustur” (Turani, 2010: 482).

Sanat¢inin “Siit¢li Kiz” (Resim 1) isimli eserindeki i¢ mekan ise, 1518in aydinlattigi
ayrintili bir sekilde islenmis nesne ve figiiriin birbirleriyle olan iligkileri iizerine
kurgulanmustir. “Hollanda sanatinda koklii bir gelenek olarak siit¢ii kizlar resmedilirdi,
ancak Vermeer’in bu betimlemesi dinginligi ve anitsal sadeligi ile essizdir. Pencereden
stiziilen giines 15181 siit¢ili kizin Ustline diiser ve giiclii golge-1s1k kontrastlariyla yuvarlak
hatlar1 bigimlenir” (Dixon, 2010: 237). Sanat¢inin resminde mekéan, bir fon ya da dekor
olmaktan Gte, resmin yapilma amacidir. Dikey ve yataylarin 1s1ik ile bicimlendigi
kompozisyonda figlir mekana dahil edilmistir. Siit dokmek gibi mutfakta yasanilan
siradan bir eylem Vermeer’in sanatinda dini resimlerdeki kutsal karakterler gibi

yucelebilmektedir.
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Resim 2: Jan Steen, LUks iginde, Dikkat, 1663, tuval tizerine yagli boya, 100 x 140 cm,

Sanat Tarihi Muzesi, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/beware-of-luxury-%E2%80%9Cin-
weelde-siet-toe%E2%80%9D/iIAEDJelKemoXnA

Kuzey Avrupa’da Protestanlifin yayginlagmasi sonucunda Avrupa sanatinin
geleneginde ve gelisiminde Onemli etkisi bulunan din ve sanat arasindaki iligki
sonlanma noktasina gelmistir. Kiliseden siparis alamayan sanatcilar farkli arayislara
girmisler ve yeni ortaya ¢ikan burjuvazinin destegini almaya baglamislardir. Ruhban ve
aristokrasi disinda kendine alict bulan sanat da gelen talepler ile yeniden sekillenmeye
baslamistir. Giindelik yasam konulu i¢ mekan resimleri, burjuva hayatlarin1 konu
edinebildigi gibi halk tabakasinin yasamlarina dair konular1 da elestirel bir tarz ile sanat
alanina kazandirmistir. Jan Steen ise giindelik yasamin elestirel bir dil ile yansitmay1
amaglayan ressamlardan biridir. Steen’in “Liiks i¢cinde. Dikkat” (Resim 2) adli eserini

Dixon (2010: 236) su sekilde yorumlamaktadir:
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“Bu komik saheser sag alt kosede bir tasa yazilmis olan ciddi bir ahlaki mesaj
icerir: Liiks Icinde, Dikkat. Steen’in kargasa igindeki hali vakti yerinde
karakterleri gesitli gariplikler ve ucarilik sergilemektedir. Bu arada, baslarinin
Ustindeki sepetteki kol degnegi onlar1 fakirlik ve hastaligin bekledigini ima
ediyor. Adamin omzunda bagiran oOrdek, adamin etrafindaki kargasaya
aldirmadigin1 ve bos konustugunu ima ediyor. Resimdeki giil koklayan domuz
bir Hollanda ataséziine goénderme yapiyor: Domuzun Oniine giil atmak

musrifliktir.”

Toplumun yozlagmis yapisini ortaya koyan bu tiir resimler, burjuva ile halk tabakasinin
yasantilar1 arasindaki farki goriiniir kilmak i¢in siparis ediliyorlardi. Simgesel anlamlari
icinde barindiran bu tiir resimlerde amag, kapali duvarlar arasinda yasanan ahlaki

durumu sorgulamaktir.

Burjuvazinin sanatsal tiiketim aract olan i¢ mekan resimleri, burjuva yasaminin
gdsterisini yansitmak ve onaylamak adma kullanilmaktadir. Ote yandan “o giine dek
Avrupa sanatinda agirlikli bir yeri olan dinsel resme karsit dogrultudaki yeni laik
yonelimin bir yansimas1” (S6zen ve Tanyeli, 2011: 142) olarak da goriilmektedir. Bu

resimlerin diger bir 6zelligi kiigiik boyutlu olmalaridir:

“Biiyiik boy tarihsel ve dinsel resimlerin aksine, giinlilk yasami tasvir eden
(janr) resimler kiigiiktiir. Bunun bir nedeni isledikleri konunun 6nemsiz olusu,
bir bagka nedeni de biiyiik kiliseler ya da saraylar yerine miitevazi evlere
asilmak icin yapilmalaridir. Resimdeki karakterler koyliiler ve burjuvalardir,
bunlar igmek, flort etmek, kumar oynamak gibi eglencelerle vakit gecirirler.

Janr sanat1 genellikle ahlak mesaj1 verir” (Dixon, 2010: 16).
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Resim 3: Hans Holbein, Tiiccar Georg Gisze’nin Portresi, 1532, mese agaci lizerine
yagli boya, 97,5 x 85,7 cm, Berlin Devlet Muzeleri, Berlin, Almanya.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/the-merchant-georg-
gisze/VwWFTBKeaJVASog

Janr resimlerinin disinda i¢ mekanin yayginca kullanildigi bir diger tiir de portre
resimleridir. Portre sanatinin gelismesiyle birlikte mekan da portrenin statistine uygun
olarak bi¢cim almistir. Kisinin meslegi, toplumdaki yerini ve zenginligini ortaya
cikartacak i¢ mekan, fon olmaktan Gte, figiiriin tamamlayicist gibidir. Hans Holbein’in

“Tiiccar Georg Gisze’nin Portresi” (Resim 3) adli eseri bu durumu ortaya koyan bir
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ornektir. Burada mekana yerlestirilmis objeler, sahip olduklari sembolik anlamlar ile

izleyiciye portresi yapilan kisi ile ilgili ¢esitli mesajlar vermektedir:

“Resim Gisze’yi yarim figiir olarak, yani belden yukarisin1 ve kollarini kapsar.
Geng ve zengin adam ofisinde, is araclarinin, hesap defterlerinin, kalemlerinin,
makasinin, miihriiniin ve kumbarasinin ortasinda gdz alic1 bir Sark halisiyla
kaplanmig bir masanin basinda oturmaktadir. Arkasinda, basinin {ist hizasinda
duvara raptedilmis bir kagit, model hakkinda bilgi vermektedir: “Burada
gordiigiin Georg’un yiiz hatlarin1 ve resmini igerir; gozleri iste bu kadar
canhdir, yanaklar1 gordiigiin gibidir. 34. yasinda 1532 yilindaydi.” Karakter
ozellikleri simgesel bir anlatimla betimlenmistir. Icinde karanfiller ve baharat
dallar1 duran 6n plandaki vazo, modelin karakterini sembolize eder: Sevgi,
sadakat, temizlik ve tevazu. Vazonun caminin berrakligi ayn1 zamanda tiiccarin
safligina da isaret ediyor olabilir. Ancak vazonun kirilganlig1 gibi, hizli gegen
zamani gosteren saat de bu resimdeki hicbir seyin baki olmadigini anlatryordur

belki bize” (Krausse, 2005: 31).

Gilindelik yasamin anlik halleri olarak ifade bulan tiir resimleri ve portreler ayn
zamanda doneme ait tarihsel bir belge niteligine sahiptir. ¢ mekan resimleri sonrasinda
sanat¢ilarin hayata bakis agilarin1 yansitan bir konu olarak sik¢a kullanilan bir
kavramsal nitelige biiriinmiistiir. “I¢c mekan resimleri ¢cag1 belgeleme acisindan 6nemli
olmakla birlikte, giindelik aile yasamina yaklasim bi¢imiyle hem psikolojik hem de
toplumsal anlamlar da tasir” (Erzen,1997: 824). izleyici agisindan bakildiginda ise ic
mekanlarin resmedilmesi bu mekanlarin 6zel yasam ve mahremiyet ile baglamu itibari
ile mahremiyetin geregi olan gizlilik kavramini ortadan kaldirmaktadir. Izleyici bir
yabancimin yasam alanmi gozlemlemektedir. Resmedilen sahnenin konusuna bagl
olarak izleyici bir rontgenci konumunda dahi bulunabilir. Yatak odasi, hamam, banyo
gibi mahremiyeti toplumca gerekli kilan i¢ mekanlar sanatgilar tarafindan sik¢a konu
edinilmistir. Mahrem alanlardaki figiirler de bu mekana bagli olarak cinselligi
cagristiran ya da cinselligi konu edinen bir anlama biiriinmiislerdir. Mekan ve figiir
arasinda kurulan bu iligskide i¢ mekan, seyircinin de dahil etmesiyle birlikte seyirlik bir

alana doniismektedir.
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1.2.2. Di1s Mekéan

Genel bir ifadeyle mimari yapilarin dis1 olarak tanimlanabilen dig mekéan, toplumsal
yasam alanlar1 ve doga yasaminin biitiinii icinde kullanilmaktadir. Mekanin olusumunda
birincil rol oynayan sinirlayict 6geler i¢ mekdnda mahremiyet kavramini yaratirken, dis
mekanda da kamusallik, toplumsal ve dogal yasam gibi olgular1 beraberinde
getirmektedir. KOy, kent, metropol gibi toplumsal yasam alanlarini sekillendiren mimari
yapilarin diginda kalan bu mekénlar, sehrin dokusunun tasvir edilmesi ve giindelik
yasamin bir pargasini betimlenmesi amaciyla sanat tarihinde yer almistir. Doga
betimlemeleri ise basli bagina bir tiir olan manzara resmi ile sanat alaninda kendine yer

edinmistir.

Manzara, dis mekanin resmin temelini olusturdugu basli basina bir tiirdiir. Peyzaj olarak
da adlandirilan manzara, dogal goriiniimiin ana konu oldugu ve figiiriin bulunsa dahi 6n
planda olmadig1 resimsel bir betimleme tiirii olarak tanimlanmakta ve ilk ressamlarin
figiir betimlemelerine fon yaratma ¢abasindan kaynaklandig: diisiiniilmektedir (Inankur,
1997:1170). “Bat1 sanatinda manzara resminin baglangict Yunan Sanatinin Helenislik
Donemi'ne degin uzanmaktadir. Giiniimiize gelen ilk manzara o6rnekleriyse Roma

sanatima aittir” (Inankur, 1997:1171).

Dini konulu resimlerde hikayenin gegtigi ortami tasvir etmek amaciyla kullanilan dis
mekan, ayni zamanda portre resimlerinde de fon olarak yer almistir. Ronesans
doneminde insan ve insan eylemleri, dolayisiyla figiir resmideki ana konu oldugundan,
mekan geri planda kalsa da Leonardo Da Vinci figiir ve manzara arasinda bir 6zdeslik
kurarak ve resimlerinde dogaya da ayni onemi vererek cagdaslarindan ayrilir. Daha
sonra Italya ve Hollanda’da manzara resmi yaygimlasmis ve bagimsiz bir tiir olmustur.
Ik manzara resimlerinden biri olarak kabul edilen Giorgione’nin “Firtna” adli eseri
(Resim 4) dis mekanin sadece bir arka plan 6gesi olmaktan Gte resmin ana unsurlardan
biri olarak kullanilmasiyla 6n plana ¢ikmaktadir. Eserde anlatilan hikaye bilinmemekle
birlikte pastoral olarak adlandirilan “kdy ve kir yasami, ¢obanlar ve siiriileri gibi
konular1 isleyen sanat anlayis1”nin bir 6rnegi oldugu sdylenebilir (Bozkurt, 1997: 1435).

Pastoral yapitlarin 6zellikleri su sekilde belirtilmektedir:
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“Bu yapitlarda genellikle bol yaprakli giir agaglarin altinda kirlar ve bu manzara iginde yer alan
evcil hayvanlarla gelip gecen yolcular iglenmigtir. Standartlagsmis bir yap1 gdsteren pastoral
sahneler, siirsel yapay bir biiyiiyle yiiklii imgesel ve kendine 6zgii bir diinyayr oykiiler”
(Bozkurt, 1997: 1436).

Resim 4: Giorgione, Firtina, 1505, tuval {izerine yagli boya, 82 x 73 cm, Academia
Galerisi, Venedik, Italya.

Kaynak: https://venicewiki.org/images/6/68/GiorgioneTempesta.jpg

Giorgioni’nin bu resmi ile kendisinden sonra gelenleri de dnemli derecede etkiledigi,
arka planda betimlenen firtina ve bunun 6n plandaki figiirlere yansitilisi ile yaratilan
gergin atmosfer ile resmin sadece ROnesans’in degil tiim resim tarihini en O6nemli
ornekleri arasinda yer aldigi diisliniilmekte ve resim ilk atmosferik manzara olarak
nitelendirilmektedir (Tiikel, 1997: 679). Eserin ana temasi ile ilgili bir belirsizlik hakim

olsa da resmin atmosferini olusturan manzara 6n plana ¢ikarilmaktadir:
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“Giorgione’nin Firtina’sinda evleri birer hayalet gibi aydinlatan simsek,
resimdeki sahnenin esrarengiz, anlasilmaz havasina Onemli Ol¢lide katkida
bulunur. Resmin ana temasi nedir? Bir masala mi1 gonderme yapmaktadir?
Resmin anlami bugiine kadar doyurucu bir bigimde ¢dziilemedi. Siitunlarin
mecazi anlamda kahramanligi simgeledigi, anne figliriinin sefkati,
yardimseverligi ¢agristirdigini diisiinebiliyoruz; fakat ressam belki de belli bir
hikdye anlatmak istemiyordu, c¢lnkii resimdeki bagka figiirlerin boyayla
kapattigi  anlasiliyor. Muhtemelen sadece resmin tasidigi  atmosferle
ilgileniyordu. Bu resimde figiirler ve doga hem kompozisyon hem de atmosfer

agisindan biitiinliik arz eder” (Krausse, 2005: 20).

Di1s mekan tasviri ile 6n plana ¢ikan bir diger 6rnek Bruegel’in “Karda Avcilar” (Resim
5) adl eseridir. Kuzey sanatinin 6nemli isimlerinden biri olan Pieter Brugel, kirsal
hayat1 anlatan sahneleri betimleyen ¢okca resminden otlirii “Koylii" takma adi ile de
bilinir. Erken donemde ikinci Bosch olarak adlandirilan Bruegel’in “erken yapitlari
gercekten de gerek fantastik anlatimlari gerek bicimsel diizenlenisleri agisindan
Bosch’unkilere benzer” (Tikel, 1997: 290). Karda Avcilar resmi Bruegel’in gunlik
Flaman yasantisindan sahneleri betimleyen cok sayida figiiriin yer aldigi kalabalik
kompozisyonlarindan biridir. Bu ¢ok sayida figilir ile resmin biitlinline yayilan bir
hareket yaratan sanatgi belirgin bir diyagonal seklinde kompozisyona yerlestirdigi
ucurumu, dikey agaclar ve arka plandaki vadideki yatay lekeler ile dengelemektedir. On
plandaki detayci anlayisini git gide kiiciilen sayisiz figiir, aga¢ ve cesitli mimari yapilar
ile manzaranin ufkuna kadar siirdiiren sanat¢i derinlik duygusunu izleyiciye

hissettirmede oldukc¢a basarili bir eser ortaya koymaktadir.

“Doganin simirsizligini boylesine siddetle duyuran bir manzara resmiyle ilk kez
karsilasiyoruz sanat tarihinde. Brueghel’den oncekilerin bir gorunti olarak verdikleri
biiyiik doga, ilk kez burada gergeklik kazaniyor. Brueghel bize, yasam akisi iginde bu
akistan soyutlanamayan gercek manzaralar veriyor” (Ipsiroglu, 2010:125). Sanatsal
degerinin yami sira tarihi belge niteliginde olan bu tiir yapitlar, donemin cografi ve

kiiltiirel yapisina dair izlenimler vermesi a¢isindan dnem tagimaktadir.
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Resim 5: Pieter Bruegel, Karda Avcilar, 1565, pano iizerine yagli boya, 117 x 162 cm,
Sanat Tarihi Muzesi, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/hunters-in-the-snow-
winter/WgFmzFNNN74nUg

“18.yy’in ilk yarisinda Paris’te baslayip biitiin Fransa ve Avrupa’da yayginlasan
bezeme tislubu” (Rona, 1997: 1567) olarak tanimlanan rokoko dénemi resimlerinde bir
dis mekan olarak dogaya ilgi artmuistir. Bu donemde sanat anlayist su sekilde

O0zetlenmektedir:

“Resim sanatinin baglica konusu saray hayati olmustu. Acik hava eglenceleri,
av partileri, gezintiler, piknikler ¢ok sevilen konulardi. Ger¢ek hayattan uzak
kalan saray ¢evresi, doga 6zlemini bu tiir resimlerle gideriyordu. Dogaya doniis
cagrist ilk kez bu donemde ortaya c¢ikiyor. Fakat dogadan &ylesine
uzaklagilmist1 ki, bu ¢agr1 bir 6zlem olarak kaliyor ve bu resimler sairane hayal
tilkeleri, ask adalari, ¢oban idili vb. seylerin yer aldigi yapay bir dogayi
vermekten dteye gecemiyordu” (Ipsiroglu, 2010: 146).
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Resim 6: Jean Honore Fragonard, Salincak, 1767, tuval iizerine yagli boya, 81 x 64 cm,
Wallace Koleksiyonu, Londra, ingiltere.

Kaynak: https://img-fotki.yandex.ru/get/6828/228753815.10/0_dc59e_5e187bc_orig

Siislemeci anlayisa gore diizenlenen bahge tasviri, kullanilan pastel renkler ve saray
hayatini yansitan eglenceli atmosferi ile Rokoko doneminin temel 6zelliklerini yansitan
“Salincak” adli Fragonard resmi (Resim 6), 0te yandan konusu itibari ile de dénemin
Fransiz burjuvazi ve aristokrasisinin zevk ve eglence diiskiinliigline gonderme

yapmaktadir.

“Bu 6zel fantezi, gen¢ metresinin bir rahiple gérintiilenmesini isteyen bir saray
gorevlisi (sol altta) tarafindan siparis edildi. Fragonard rahibin yerine aldatilmis
koca figilirii yerlestirerek, resmi esprili bir flort sahnesine doniistiirdii.

Dudaklarma gotiirdiigii parmaklariyla ask tanrisi Eros, adeta agiklarin sirrini
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paylagmakta, asiklarin neseli hareketlerini yansitan, ancak kaybolan
masumiyetin de simgesi olan ucan terlie bakmaktadir. Giines sol iist taraftan
gelerek kadini bir 151k huzmesi olarak sarmalar. Koyu renkli yapraklar kadinin

etrafin1 ¢evreleyerek merkezdeki hareketliligi 6ne ¢ikarir” (Dixon, 2010: 246).

Ayrica manzara resimleri olarak, “gerg¢ekte var olmayan sehir goriiniimleri ya da gergek
mekanlarla hayali mekanlarin birlestirildigi kurgusal sehir manzaralarini tanimlayan
‘Capricco’ ve gergege bagli kalarak betimlenmis kent goriintimleri olan ‘Veduta’lar” da
ozellikle Italyan ve Ingiliz ressamlar tarafindan Rokoko déneminde gelistirilmislerdir.

(Sentiirk, 2016: 158)

Dis mekanin resimlerde kendine yer buldugu bir diger akim da Romantizmdir.
“Romantik anlayis, sanat¢cinin, yapitlarimi 6gretilemeyen ve kurala baglanamayan bir
esin 1s1g¢inda yarattigini ileri siirerek, akademizme karsi ¢ikar” (Rona, 1997: 40). Bu

donemde dogaya olan ilgi artmakta ve manzara resmi 6n plana ¢ikmaktadir.

“Yiizyillar boyunca figiirlii konulara bir fon gérevi yapan manzara resmi ilk kez
Romantik donemde bir ¢evre olmaktan ¢ikmis ve figiir resminin Oniine
gecmistir. Pitoresk gibi, Romantik manzara resmi de bir Ingiliz olgusudur ve
Ingiltere ilk kez bu dénemde Avrupa resmine egemen olmustur. Romantik
akimim temel o6zelliklerinden biri olan doga resme pitoresk ile girmis ancak
pitoreskte yalniz kendi o6ziinde var olan giizellik ve ilginclik yizinden
vurgulanan manzara ve manzara 6geleri, Romantizm’de izleyicinin us giici ve
duygular tizerindeki etkisi agisindan ele alinmistir. Manzara, izleyiciyi kendi
ruh durumunu incelemeye ve onun kendi duygulart iizerindeki etkisini

cozimlemeye yonelten bir etkiye doniismiistiir” (inankur, 1997: 1575).

Akimin 6ne ¢ikan isimlerinde olan J. M. W. Turner’in sanatinda, siirsel bir anlatimla
olusturdugu figlirsiiz deniz manzaralari, firtina ve liman resimleri hakimdir. Doga
giiclerinin yiiceligi ve dinamizmi karsisinda duyulan cosku Turner’in sanatinin ¢ikis
noktasi oldugu ve eserlerinde bu coskuyu yansitmay: hedefledigi ifade edilmektedir.
(Ipsiroglu, 2010: 150). Sanat¢inin “Savasan Temeraire” adli eseri (Resim: 7), Trafalgar
Catismasi’nda hasar alan savas gemisinin hurda yapilmak iizere limana g¢ekilme

sahnesini betimlemektedir. “Olayin belgesel bir resmini yapmak yerine Turner geminin
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son yolculugunu, biiyiik yelkenli efsanelerinin devirlerini doldurusuna agit diizercesine

resmediyor” (Dixon, 2010: 320).

Resim 7: Joseph Mallord William Turner, Savasan Temeraire, 1838, tuval iizerine yagh
boya, 90.7 x 112.6 cm, Ulusal Galeri, Londra Ingiltere.

Kaynak:https://en.wikipedia.org/wiki/File:The_Fighting_Temeraire, JMW_Turner, N
ational_Gallery.jpg

“Gergek bir hikdyeden uyarlanmis olsa bile, Turner’in resmi, gergegi, duygusal
anlamda ¢okg¢a yiiklli, siirsel bir agita doniistiirir. Gemi, Sheerness’ten
Rotherhithe’deki tersaneye iki giinde, muhtemelen giindiiz vakti cekilmisti;
ancak Turner sahneyi giin batiminda tasvir edip bir sonlanma havasi yaratmistir.
Gemi aslinda batiya dogru hareket etmelidir, ancak Turner gemiyi doguya
dogru hareket eder sekilde resmetmistir, bdylece giin batimi arkasinda
kalacaktir. Direklerin de c¢ikarilmis olmasi gerekirken Turner bunlar da
cizmistir ve kiiclik ¢ekicinin siyah bacasinin karsisina oturtmustur” (Dixon,
2010: 321).
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Klasik donem sanat anlayisina bagli kalan akademizme karsi gelisen akimlardan bir
digeri de Gergekgiliktir. Hollanda gelenegi gibi giinliikk yasami konu alan gercekgilik
akimi, buna ragmen halkin yasam ile olan miicadelelerini konu edinmesi ve politik bir
bakis agis1 olmasi agisindan 16. yiizyil Hollanda sanatindan ayrilir. D1s mekan ve figiir
iligkisi bu donemde halk tabakasinin giindelik yasamlarindan bir kesit olarak,
sanatcilarin yerlesik diizene karst olan politik bakis agisini yansitmak amaciyla

betimlenmistir.

“Romantizm’den sonra ¢zellikle Fransa’da Courbet’nin nciiligiinii yaptigi bir
akim olarak gercekg¢ilik, 1855°te Pavillon du Réalisme (Gercekcilik Pavyonu)
sergisinde doruguna ulasmig ve J. F. Millet, Damumier gibi sanatcilar
resimlerinde goriildiigii gibi akademizmin konu ve tekniklerine kars1 gelmistir”

(Erzen ,1997: 669).

Resim 8: Gustave Courbet, Gunaydin Bay Courbet, 1854, tuval lizerine yaglh boya, 129
X 149 cm, Fabre Muzesi, Montpellier, Fransa.

Kaynak: http://galerija.metropolitan.ac.rs/index.php/AD108lIstorijadizajna/AD112-
Istorija-umetnosti-novog-veka/lvan-Krgovic-2496---Gustav-Kurbe/Susret
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Gergekgi tislubu benimseyen sanatgilar, dis mekani giinlik yasamin goriintiilerini
yansitmak amaciyla kullanmiglardir. Resimlerin konusunu olusturan yoksullar, is¢iler
koyliiler ve gilindelik yasamdan sahneler idealize edilmeksizin betimlenmektedir.
Gustave Courbet, “0zellikle giindelik yasamdan segtigi konular1 betimledigi resimleriyle

Gergekgeilik akiminin 6nciisti olmustur” (Tiikel, 1997: 359).

“Glinaydin Bay Courbet” (Resim: 8) adli eserinde, kendisini sirt ¢antasinda tasidig:
resim malzemeleri ile agik havada karsilastigi bir sanat koleksiyoncusu olan Alfren
Bruyas ve yardimcisi ile sapkalarini ¢gikarip selamlagirken resmeden Courbet, “aligilmis
giindelik yasam sahnelerini herhangi bir idealizasyona gitmeden ve duygusal yogunluk
yiiklemeden, ama gene de elestirel bir yaklasim icinde aktarmistir” (Tiikel, 1997: 359).
Bu sahnede bir kopek figiiriine de yer veren sanatgi, figiirlerin el hareketleri ve bakis
yonleri ile resmin biitiinlinii izleyiciye gostermekte ve arka plana bir at arabasi
yerlestirerek figiirlerin ardinda kalan manzaraya bir dinamizm katmaktadir. Eser ile

ilgili Gombrich su sekilde s6z etmektedir:

“Akademik sanatin iinlii tablolarina aligkin birisine, bu tablo, ¢ocuk¢a gdriinmiis
olmalidir. Burada ne zarif duruslar, ne de akici ¢gizgiler, ne de etkileyici renkler
vardir.... Bir ressamin, kendini adeta bir serseri gibi ceketsiz betimlemesi,
‘saygideger’ ressamlara ve onlarin hayranliklarina bir hakaret gibi gelmis
olmalidir. Aslinda Courbet’nin uyandirmak istedigi izlenim de buydu.
Tablolarmin zamanin gecerli aliskanliklarina karsi bir baskaldirt olmasini,
kendini begenmis ‘kentsoylulari saskina g¢evirmesini’, geleneksel kaliplarin
ustaca kullanimina karst o6diin  vermeyen sanatsal igtenligin degerini

haykirmasmi istiyordu” (Gombrich, 2007: 511).

Resim sanatinda dis mekana, dogaya ve manzaraya olan ilgi acik hava ressamligi ve
Empresyonistler tarafindan silirdiiriilmiistiir. Atdlye disinda dis mekanda c¢alisan
empresyonistler, zaman ve mekan algisinin degisebilirligini giin icinde degisen 1s1k ile
yapitlarinda goriiniir kilmislardir. Isiga olduk¢a 6nem veren Empresyonistler mitolojik
ve tarihsel konular yerine anlik salt bir izlenimi yakalamak adina eserler {iiretirlerken
giinliik yasam ve doga goriiniimleri de eserlerde islenen yaygin konular arasinda yerini

almustir.
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1.2.3. Diissel Mekan

Sanatcilarin mekan yaratmada her zaman ¢evrelerindeki dogayi, i¢ veya dis mekanlari
referans aldiklarini sdylemek dogru olmaz. Kimi sanatgilar, eserlerinde cevrelerinde
goriilen, algilanan mekanlarin yani sira iizerine diis kurulan fantastik ve kurgusal
mekanlar da betimlemislerdir. Soyut bir kavram olarak diissel mekéan, sanatginin hayal
giicii ve cesitli betimlemelerden yola ¢ikarak kurguladigi gergekte var olmayan bir
mekana isaret etmektedir. Genellikle bu mekanlar mitolojik ve dini hikayelerin tasvir
edildigi eserlerde ve fantastik resim kurgularinda goézlemlenmektedirler. Bu gergege
aykirt diigsel mekan, ¢evresel Ogeler ile yaratildigi gibi ¢esitli fantastik figiirler ile de

olusturulabilmektedir.

Diigsel mekanlar sanatgilar i¢in sonsuz bir Ozgiirlik alan1 yaratir. Diislerin ve
bilingaltinin gergekliginde algilanan diinyanin gergekligi aranmaz. Zaman-mekan-figir
iliskisi de bu baglamda sanat¢inin diissel diinyasinda sekilden sekle girebilmektedir. Bu
tiir resimlerde izleyiciyi ikna veya etki edebilmesi de gecekligin bittigi yerde baslar.
Uhrevi bir varolusta tanrisal giiclin 1s1ltisi, mekanlarin ve figiirlerin ululugu siradan
insanlarin yasantisindan farkli bir gosterisle fantastik bir diinya iginde verilir. Ya da
masallarin ve mitlerin gergekiistii anlatim dili sanat¢inin yaraticilig ile birleserek diigsel

bir diinya algisiyla betimlenir.

Giotto’nun “Agit” adli freskosu (Resim 9), yapildigi donem itibari ile gercek mekanin
resme dahil olmasi agisindan 6nemli bir 6rnektir. Giotto bu eser ile “Italya’da o
donemde egemen olan Bizans sanati anlayisinin kaliplagsmis bigim egilimini yikmus,
belli bir mekan icinde yer alan figiirlerine {ist diizeyde bir hacim degeri yiikleyerek
dogalci bir anlayisin gelismesini saglamistir” (Tiikel, 1997: 680). Bu ortagagda hakim

olan sanat anlayisina aykir1 bir tutumdur. Clnkd:

“Ortagagda uzam (mekan), ideal bir uzamdi. Derinlikten yoksun bir diizey
olarak veriliyor ve kutsal sahnelerde bu zemin, ¢ok defa yaldizla ortiiliiyordu.
Soyut diisiinmeye alismig olan Ortagag insani, bu diizeyle uzam kavraminin

verilmek istenildigini anlamakta giicliik gekmiyordu” (Ipsiroglu, 2010: 67).
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Resim 9: Giotto di Bondone, Isa’ya Agit, 1304-1306, fresk, 200 x 185 cm, Scrovegni
(Arena) Sapeli, Pedua, italya.

Kaynak: https://ok.ru/krasochnoy/topic/65905262370954

Giotto’nun eserinde diyagonal olarak yer alan tepe, arka plandaki aga¢ ve maviye
boyanmis gokylizli ortagagdaki eserlerde bulunmayan ger¢ek bir mekan betimlemesi
olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Ayn1 zamanda “Figiirlerin, icinde bulunduktan durum ve
kosullara uygun olarak, i¢ diinyalarinin, giiclii tepkilerle, yiiz ve davranislarinda
ifadesini bulusu, Giotto’nun bu baslangi¢ doneminde, en belirgin 6zelliklerden biridir”

(Comert’ten alintilayan Akyiirek, 1994: 109).

Giotto’nun iki boyutlu resmi, yilizeyde yarattigi uzam etkisi ve figiirlerin arasindaki

espas ile donemin resim sanati i¢in biiyilik yeniliklerdir. Dogay1 gordiigii gibi yansitan
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bu anlayis ayn1 zamanda natiiralist iislubun dogusunu saglamaktadir. Ancak resmedilen
dini imgeler eserde diissel bir atmosfer de yaratmaktadir. Her ne kadar Giotto Bizans
sanatinda oldugundan daha somut bir mekan betimlemis olsa da ugusan melek figiirleri,
baslardaki hareler ve aktarilan dini hikdyenin atmosferi diissel bir anlatimi ortaya
koymakta, dolayisiyla da diigsel bir mekanin izlerini de i¢inde barindirmaktadir. Gergek
diinyada gegen bir olayr ruhani figiirler ile birlikte betimleyen sanatgi, gergek olan ile

diissel olan1 bir arada sunmaktadir.

“Bu dinsel olay1 Giotto ‘yeryiiziine’ indirmis, onu insan boyutlari i¢inde sunup
saydamlastirmigtir. Bu ac1 olay, bizim ¢ok disimizda, goklerde bir yerde, bize
yabanci olan insaniistii baz1 kisilerin bagindan ge¢miyor, tersine bize yakin,
hatta bizim de i¢inde bulundugumuz insanlarin basindan gegmektedir. Umarsiz
bir suskunluk icerisindeki annenin, Isa’nin ayak ucundaki Mary Magdalen’in ve
olii Isa’y1 cepecevre saran insan kiimesinin acisim biz de paylasiriz. Bu
dramatik gerilimin dorugunu Meryem ile Isa’min birbirine yaklasan baslari
olusturur. Sirt1 bize doniik olan, yiizlerini goremedigimiz figiirler bize ac1 bir
yasi iletir adeta; ¢iinkii bu duygu resmin tamamina sinmistir” (AKkyurek, 1994:

109).

Ronesans doneminde diigsel mekan baglaminda, eserlerinde dini konular1 fantastik
bicimde ele alan sanatg1 olarak Hieronymus Bosch’tan s6z edilebilir. Fantastik figur ve
mekan kurgular1 yaratan ve kendi doneminde sira dis1 olarak nitelenen sanatgi 20.

yuzyilda Gergekiistiiciiliigiin 6nciisii olarak goriilmiistiir.

“Sanatginin hemen hepsi son derece aligilmamig 6zellikler tasiyan yapitlarinda
yar1 insan, yar1 hayvan bi¢imindeki yaratiklar diigsel bir mimari ve manzara
icinde yer alirlar. Ana tema her zaman yalin olmakla birlikte ¢cok yogun alegorik
ve simgesel anlatimlarla islenmistir. Bu agidan sanat¢inin yapitlari ortagag
diinyasindaki anlatilarin gorsel bir bicimde dile getirilmesidir” (Tiikel, 1997:
275).

Kuzey Avrupa Sanatinin, Giiney Avrupa Sanatina gore daha masals1 ve kasvetli bir
yapis1 vardir. Cografi ozelliklerin ve soguk iklimin etkisiyle Kuzey Avrupa, canavar,
dev gibi dogaiistli yaratiklart mit ve masallarda sik¢a konu edinmislerdir. Kasvetli ve

korkutucu mitolojik inaniglar Hristiyanlik ile birlikte dini konulu sanata da yansimistir.
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Bosch’u anlayabilmek ve onun diissel resimlerini okuyabilmek i¢in onun yasadigi
cografyanin kiiltiirel yapisint da gbéz onlinde bulundurmak gerekir. Diger yonden
resimlerinde sik¢a goriilen yaratikvari figiirler ve kurgulanmis mekanlar da fantastik bir

diinya yaratirken, dini inanisa getirdigi bir ¢esit kinayeli bir elestiri arac1 olmustur.

“Onun resimlerinde bir domuzun rahip bagortiisii taktigi, bir bankacinin biiyiik bir
sicana benzeyen seytana eziyet ettigi, kisacasi olmayan bir alemi tasavvur ederek adeta
kiliseyi hicvettigi goriiliir” (Turani, 2010: 366-367). Bosch’un tasvir ettigi bu “olmayan

alem” kurguladig1 diissel mekanin kendisidir. Figiirler de bu gergekte var olmayan

mekan ile uyumlu bir bigimde sira digidirlar.

Resim 10: Hieronymus Bosch, Dunya Zevklerinin Bahgesi, yaklasik 1500, pano {izerine
yagli boya, 220 x 390 cm, Prado, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jheronimus_Bosch_023.jpg

“Diinya Zevklerinin Bahgesi” (Resim 10) adli eser, triptik diye adlandirilan, katlanabilir
tic kanattan olusan bir pano iizerine resmedilmistir. Triptik kapali oldugunda bir kiire
seklinde tasvir edilen, heniiz insanlarin olmadigir karanlik diinya ve sol iist kdsede
resmedilmig Tanr figiirii ortaya ¢ikmaktadir. Triptik a¢ik konumda iken panonun sol
kanadinda Adem ile Havva’nin yer aldig1 cennet, orta kisminda diinya, sag kanatta ise
karanlik atmosferi ile insanlarin cezalandirdig1 cehennem tasvir edilmistir. Eserde i¢ ice

gecmis bircok sahne yer almaktadir, bir kismi ¢esitli dini anlatilar1 sembolize etmekte
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ve alegorik bir anlatima sahiptir. Sanatg¢i1 ii¢ kanatta devam eden manzara ile diissel bir
mekan yaratmis, gergekiistii yaratiklar ve cisimler ile hayal giiciinii eserine yansitmistir.

Gombrich (2007: 359) eserden su sekilde bahsetmektedir:

“Solda, diinyay1 kotiiliigiin kapladigini gorlyoruz. Havva’nin Yaratilmasi’ni,
Adem’in Kandirilis1 izliyor ve her ikisi de cennetten kovuluyorlar. Yukarda,
igreng bocek siiriileri gibi cennetten kovulan isyankar meleklerin gokten
diismesini izliyoruz. Oteki kanatta, bize cehennemden bir gériintii veriliyor. Her
yanda dehset dehget iistiine. Atesler, iskenceler, yar1 hayvan yar1 insan ya da
yar1 makine bigiminde her tiirden korkung¢ seytanlar, zavalli giinahkar ruhlara
eziyet edip, onlar1 sonsuza degin cezalandiriyorlar. Bir sanatgi, belki de ilk ve
son kez, Ortagag insaninin yakasini higbir zaman birakmayan korkuya somut ve

elle tutulur bir bigim vermesini basarmist1” (Gombrich, 2007: 359).

Michelangelo’nun “Son Yargilama” (Resim 11) adli freskosunda da benzer bir durum
s0z konusudur. Eser, isledigi konu itibari ile dini anlatimlarin ve sanatg¢inin imgeleminin
bir yansimasini ortaya koymaktadir. Mahser giiniiniin betimlendigi eserde diinyevi ve
tanrisal olan betimlemeler birlikte verilmis ve yer ¢cekiminden bagimsiz hareket eden

figlir yiginlar ile diigsel bir mekan yaratilmistir.

“Bu yapitta Son Yarg ile Isa’nin Ikinci Gelisi sahneleri i¢ ice islenmis, ayrica
kompozisyonun bir biitiin olarak evrensel bir goriiyli, insanligin, evrenin dénen
giiclerine boyun egisini simgelemesi amaclanmistir. Yapitin bir baska 6zelligi
de ciplak insan figiiriiniin belirlenis bigimiyle fiziksel hareketin ve psikolojik

ifadenin ustaca yansitilisidir” (Rona, 1997: 1231).
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Resim 11: Michelangelo, Son Yargilama, 1534-1541, fresk, 1370 x 1200 cm, Sistina
Sapeli, Roma, italya.
Kaynak: http://new.fatare.com/michelangelo-s-painting-on-the-ceiling-of-sistine-

chapel-was-executed-in-a-process-called/

Bir¢ok figiiriin yer aldigi kompozisyonda resmin odak noktasi {ist kismin ortasinda
bulunan Isa figiiriidiir. Solunda Meryem, Adem ile Havva ve kurtulusa eren diger
insanlar yer almaktadir. Saginda ise azizler yer alir. Ust kistmda carmihi tasiyan
melekler, en alt kisimda da 6liilerin mezardan ¢ikarilis1 ve cezalandirilarak cehenneme

gonderilenler resmedilmistir.

“Hesap Gunu dirilen 6luler, yigin halinde, yanardagdan figkiran duman bulutu

gibi, resmin sol kosesinden yiikseliyor ve yukarda bir egri ¢izerek sagdan tekrar
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asagtya, meleklerin cehennem zebanileriyle savastigi karanliklara dogru
iniyorlar. Resimde ilk bakista gdze carpan tek figiir isa oluyor. Resmin st
yaninda, ortada ayaga kalkmis, kollartyla ¢evresindeki insan yigminin girdap
hareketini y&netiyor. Hiristiyanligin aligmadigi bir Isa bu. Insanlarin arasina
karigip ¢ile ¢eken Tanri’dan ¢ok, Yunan diinyasinin tanrilastirdigi insanlari

andirtyor” (Ipsiroglu, 2010: 107).

Ispanyol El Greco da dini hikayeleri tasvir ettigi resimlerinde diissel bir mekan
resmetmistir. “Besinci  Miihriin  Acilis1” (Resim 12) adli eseri bu baglamda
degerlendirilebilir. “Resim, Yeni Ahit’in son kitab: olan Yahya Incili’nden bir bélimd
betimler. Resmin sol yaninda bir peygamber tavriyla kollarin1 kaldirip, bakislarini goge
¢evirmis, vecd i¢inde gordigimiiz figur Aziz Yahya'nin kendisidir” (Gobrich, 1997:
373).

Resim 12: El Greco, Besinci Miihriin A¢ilisi, 1608-1614, tuval iizerine yagli boya,
224.8 x 199.4 cm, Metropolitan Muzesi, New York, Amerika.

Kaynak: https://culturepositive.wordpress.com/2014/07/25/expositionmadrid-le-greco-

et-la-peinture-moderne/
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Eserde oran ve olcilerin bilincli olarak bozulmasi, kaynagi belirsiz bir 151k tarafindan
birgok yonden aydinlatilmus figiirler gibi maniyerist tslubun o&zellikleri goze
carpmaktadir. Resmin mekéani ele alindiginda resmedilen hikdyenin gectigi ortam ile
ilgili herhangi bir unsura yer verilmemistir. Sanat¢i kiyamet giiniiniin atmosferini
yansitmak adina bu hareketli sahneyi diigsel bir mekéana yerlestirmistir. Adnan Turani

(2010: 398), sanatg1 ve eser hakkinda sunlari ifade etmektedir:

“El Greco’nun ‘Besinci Miihriin Agilisi” adli kompozisyonunda adeta goge
yiikselircesine ucan kadm ve erkek ciplak figiirler goriilir. Bu insanlarin
viicutlariyla elleri ve kollari, sanki Gotik’in alev bigimli hatlar1 olan
pencerelerini yansittyor. Dogaiistli bu yaratiklar, sanki yere basmiyorlar. Onlar
icin mekanin 6nemi yokmus gibidir. Gergekten, Ronesans resimlerinde, ne denli
mimariye dayanan bir meké&n goriiyorsak, El Greco’da da o kadar mekén
fikrinden uzak bir anlayis resimlerine egemendir. O, dindar oldugundan daima
bir ahiret 6zlemi ig¢inde yasamustir. El Greco, hareketi resme sokmus ve
maniyerizmi en yiiksek noktasina getirmistir. Ispanyollar ona ‘ruhlari goren

kisi’ diyorlardi.”

Diigsel 0gelerin resimlerde yer aldigi baslica akimin Gergekiistiictilik oldugu
sOylenebilir. Gergekiistiicli ressamlar otomatizm kavraminit benimseyerek bilingaltinin
Ozgir birakilarak g¢esitli imgelerin yaratilmasini hedeflemektedirler. “Mantiksal diizeni
yok ederek bilingaltina, sinirsizlia ve gercege varilacagia inanan sanatcilar resmi,
goriilen cismin betimlemesi degil, usun betimlemesi olarak degerlendiriyor ve bu
noktadan hareket ederek mantik disi uygulamalarla us dis1 ¢evreler yaratiyorlardi”
(Rona, 1997: 670). Bu “us dis1 ¢evreler”, yani gerceklikten uzak diissel mekan kurgulari

stirreal resimlerde belirgin bir bigimde yer almaktadirlar.

Gergekustiiciiliigiin temsilcilerinden Salvador Dali eserlerinde, gelistirdigi paranoyak-
elestirel yontem adini verdigi yontemi kullanarak bilingaltindan kaynaklanan imgeleri
bir araya getirerek olusturdugu kompozisyonlarda, aklin denetiminden bagimsiz,
tamamen 0znel bir sanat eseri ortaya koymak hedefindedir. Dali bu imgeleri gercekci

bir iislupla resmederek diigsel olan ile gercek olani i¢ ice sunmaktadir.
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Resim 13: Salvador Dali, Bir Ylziin ve Bir Meyve Kasesinin Kumsaldaki Hayali, 1938,
tuval lizerine yagli boya, 114.2 x 143.7 cm, Wadsworth Atheneum Sanat Miizesi,
Hartford, Connecticut, Amerika

Kaynak: http://art-dali.com/1930_second_87.html

“Bir Yiiziin ve Bir Meyve Kasesinin Kumsaldaki Hayali” (Resim 13) adli eserinde
Dali, i¢ ige gegmis ¢oklu goriintiiler olusturarak optik bir illizyon yaratirken, gergekei
bir bigimde resmettigi cesitli obje ve figiirler ile beraber diissel bir mekan
olusturmaktadir. Eserdeki i¢ ice ge¢mis imgeler ve diigsel etki Gombrich (2007: 593-
594) tarafindan su sekilde aktarilmaktadir:

“Sag iist kdsedeki diigsel manzarada, dalga dalga arazi ile i¢inden tiinel gegen
dagin, aym zamanda bir kopegin kafasini betimledigini goriiriiz. Kopegin
tasmasi, denizin lstliinden gegen kemerli kopriiyii olusturur. Boslukta asili duran
kdpegin govdesi, i¢inde armutlar olan bir meyve kasesinden olugmustur. Bu
kase de bir kizin yiliziine donisiir. Sasirtict bigimlerle dolu kumsaldaki iki

nesne, kizin gdzlerini olusturur. Tipk: bir diiste oldugu gibi baz1 seyler, 6rnegin
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ip ve kumas, beklenmedik bir sekilde nettir. Buna karsin bazi diger bigimler

belirsiz ve anlagilmaz kalir.”

Tim bu Orneklerdeki temel nokta resmin mekaninin izleyicinin gergeklik algisinda
yarattiZ1 kirilmadir. Gergek¢i mekanlar, hayali olarak iiretilseler dahi glindelik yasam ile
iligkili, kabul edilebilir bir diizen i¢inde yer alirken diissel mekanlar ise gercek cevre ile
bir tutarlilik gostermemektedir. Bu eserler, sanat¢inin hayal giiciinii kullanarak, kimi
zaman ¢esitli dini hikayeler ve mitlerdeki anlatilardan yola ¢ikarak veya biling altinda
yarattig1 imgeleri eserlerine yansitarak kurguladiklari, gercekte var olmayan bir mekani

izleyiciye sunmaktadir.

1.2.4. Soyut Mekan

Resimde soyut kavrami, tarih boyunca resim sanatinin baslica unsurlar1 olan figiir,
nesne, doga tasvirinin ve tematik ogelerin 20. ylzyilda resim ylizeyinden giderek
uzaklastirilmasinin ve resmin dis diinya ile olan baginin indirgenmesinin bir sonucu

olarak ortaya ¢ikan sanat1 tanimlamaktadir

Resim alaninda soyut kavrami sikca non-figiiratif sanati tanimlamak adina da
kullanilmaktadir. “Soyut s6zciigiiniin pek iyi bir se¢im olmadig1 ¢ogu kez sdylenmis ve
onun yerine ‘nesnel olmayan’ ya da ‘figlratif olmayan’ terimleri Onerilmistir”
(Gombrich, 2007: 570).

Resim sanatinin tarihsel siirecinde “Soyut sanat, 20. yiizy1l modernizminin baslica ifade
bi¢imi olmus, 19. yiizy1l sonunda Izlenimciler’den baslayarak gelisen soyutlama
egilimi, sanatgilarin goriinen diinyanin gergekliginden asama asama kopusunu

beraberinde getirmistir” (Antmen, 2009: 79).

Sozlik anlamiyla ele alindiginda “Soyut: Somut gergeklige olan uzaklig1 nedeniyle
anlagilmasi gii¢ olan her sey i¢in kullanilir. Resimde soyuta gelince; 20. yiizyilda elle
tutulur gercekligi betimlemeyi ve hareket noktasi olarak almayir reddeden ve bu
gercekligi bir soyutlama isleminden gegiren ya da gecirmeyen ozelligin ismidir”
(Eroglu,1997: 228).
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Soyut kavrami {izerine yapilan tanimlamalardan Erzen’in (1997: 1689) taniminda soyut

ve soyutlama kavramlari arasindaki ayrima deginilmektedir:

“Renk, ¢izgi, kiitle, ton gibi ¢esitli bigim O6gelerinin bilinen nesnelere
benzemeyecek bigimde kullanimi sonucu ortaya ¢ikan geometrik ya da amorf
imgelerle olusturulan diizenlemeler non-objektif (nesnel olmayan) ve non-
figliratif sozciikleriyle de tamimlanan soyut sanat biitiinliyle diis {riini
olabilecegi gibi dogadaki bir nesnenin bi¢iminin giderek genellestirilmesi ve
aritilmasiyla da elde edilebilir. Bu durumda elde edilen asil nesneyi
cagristiracagl i¢in soyut yerine soyutlama terimini kullanmak yerinde

olacaktir.”

Soyut sanat, tiim doga, nesne ve figiir ¢agrisimlarindan uzak sanat1 tanimladigindan, bu
cagrisimlari i¢cinde barindiran sanat bir soyutlama olarak adlandirilmaktadir. Dolayisiyla
soyut sanatin gelisimde 6nemli rol oynayan Kiibizm ve kiibist iisluptaki eserler igin -
nesne ve figiir betimlemelerinden tamamen bir kopus olmadigindan- soyut kavramindan
ziyade soyutlama kavrami kullanilmaktadir. Bu baglamda Vassily Kandinsky’nin 1910
yilinda yapmis oldugu dogal goriiniimlerden arindirilmis suluboya c¢aligmalari daha
onceki soyutlamaci TUsluptaki resimlerden ayrilarak ilk soyut resimler olarak

nitelendirilmektedir.

Iki boyutlu resim yiizeyindeki boslugun kendisi bir mekan olarak kabul edildiginde,
mekansiz bir resimden bahsetmek miimkiin degildir. Dolayisiyla dis diinyadan
olabildigine uzaklasilsa dahi soyut resimde de var olan bir resimsel mekéndan s6z
etmek miimkiindiir. Bu boliimde ele alinan soyut mekan, figlir ve ¢evresel 6geler ile
kurgulanan mekéandan ziyade, resim ylizeyindeki bosluga, bicim ve renkler arasinda
yaratilan espasa isaret eden bir mekani tanimlamaktadir. Soyut resimlerde mekan, iki
boyutlu yiizeyde bi¢im, renk, doku, ¢izgi, leke gibi plastik degerlerin arasindaki
iligkilerin ve bu degerlerin bir aradaligindan ya da yoklugundan kaynaklanan gorsel

etkinin yarattig1 uzamdan ibarettir.

Clement Greenberg, 1961 yilinda kaleme aldigi makalesinde Modern resim ve soyut
sanat ile birlikte resimdeki saflagsma egilimden bahsetmektedir. Greenberg resimdeki bu

saflagsmay1 figiiratif cagrisimlardan uzaklasmaktan ote ii¢ boyutluluktan uzaklagmak
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olarak gormekte ve resmin kendi iki boyutlu alanima ¢ekilmesinden s6z etmektedir
(Greenberg,’ten aktaran Yilmaz 2006: 173). Mehmet Yilmaz (2006: 173) bu
resimlerdeki derinligi, “Modernlerin resminde bir derinlik goriilse bile, bu, eski
ustalarinki gibi sanki i¢inde yiiriiniip gidilecek bir derinlik yanilsamasi degil, ancak

gozlerin dolagabilecegi bir yanilsamaydi” climlesi ile ifade etmektedir.

Soyut caligmalar yapan sanat¢ilar iki boyutlu resim yiizeyinde ii¢ boyutlu bir
yanilsamaya ihtiya¢ duymuyorlardi, ancak renkler ve bigimler arasinda algilanabilir bir
uzam bulundugundan bu resimlerin tamamen derinlikten yoksun oldugu ifadesi yapit

okumasi agisindan dogru bir yaklasim degildir.

Soyut sanatin ilk temsilcisi olarak goriilen “Kandinsky, ilk soyut resim kabul edilen ve
hicbir figiiratif karsiligi olmaksizin tiimiiyle renklerin ve bigimlerin duygusal etkisine
dayanan Ilk Soyut Suluboya’smi 1910°da gerceklestirmistir” (Inankur, 1997: 940).
Kandinsky (1993: 10-11), bu soyut eserlerin ortaya ¢ikisinda 1895°’te Moskova’da
acilan Fransiz Empresyonistlerinin sergisini ziyaret etmesinin 6nemli rolii oldugunu
belirtmektedir. Moskova’daki Fransiz sergisinde Claude Monet’nin “Saman Yigini1” adli
eseri ile karsilasan Kandinsky bu anin kendisini ve dolayisiyla sanatini oldukca
etkilediginden so6z ediyor. Eseri saman yi8in1 oldugunu anlamadigini ve sergi
katalogundan bunu Ogrendigini belirten Kandinsky, nesnesinin eksik oldugunu
hissetmesine ragmen resmin onda biraktigi etkinin sebebini ve o an yasananlari

anlamadigini ifade ediyor ve s0yle devam ediyor:

“Ama iyice anladigim bir sey varsa o da, paletin bana o zamana kadar gizli
kalmig, aklimin ucundan bile ge¢meyen ve biitiin diislerimi asan giiciiydii.
Resim masals1 bir glic ve gorkem kazamiyordu. Ama farkinda olmadan,

nesnenin resimde vazgegilmez bir 6ge oldugu yolundaki kanim da sarsilmist1.”
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Resim 14: Vassily Kandinsky, Kompozisyon VII, 1913, tuval iizerine yagli boya, 200.7
x 302.3 cm, Tretyakov Galerisi, Moskova, Rusya.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/composition-
Vii/CQHOKgpWcL_UPA?hI=tr

Daha o6nceki donemde izlenimci iisluba yakin, lekeler ile olusturulmus ve fovizmin
canli renklerinin hakim oldugu figiiratif resimler {ireten Kandinsky daha sonra figiirii ve
diger doga betimlemelerini resminden atarak soyut resmin ilk Orneklerini ortaya
koymustur. Kandinsky, eserlerinde 6znel ve anlik duygularin yansitilmasini amaglayan,
bicim ve rengin resmin temel unsurlar1 oldugu anlatimci soyutlamay1 benimsemektedir.
“Kompozisyon VII” (Resim 14) adli eser Kandinsky’nin soyut sulu boyalarindan sonra
ortaya koydugu biiyiik boyutlu yagliboya ¢alismalarindandir. Eser mekan agisindan ele
alindiginda, renkli ve dinamik yapisi ile siirreal bir mekdnm1 andirmaktadir, ancak
bicimlerden herhangi bir nesne, figiir veya soyutlanmis betimleme ¢ikarimi yapmak
asir1 bir yorumlama olabilir. Resim diizlemindeki ¢izgi ve lekeler ile ortaya cikarilmis
bigimler arasinda golgeleme, (st Uste bindirme gibi yontemler ile bir 6n-arka iliskisi ve
uzam yaratilmistir. Zeminde bosluk etkisi yaratan sari renklerin {izerinde doygun
renkler ve siyah lekeler 6n plana c¢ikmaktadir. Ayrica gorsel dgelerin ruhsal etkileri

iizerinde de duran sanat¢1 bu renk ve soyut bigimlerin anlamlarina da kompozisyonunda
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onem vermektedir. Resim ve miizik arasindaki benzerliklere dikkat ¢eken Kandinsky,
renk ve notanin ruhsal etkileri ve beste ile kompozisyon arasinda 6zdeslikler kurarak
kendi resim dilini gelistirmistir. Daha sonraki yillarda sanat¢i kullandigi renk paletinde

bir degisiklige gitmese de geometrik bicimlerden olusan kompozisyonlara yonelmistir:

“Gerek Yapimcilik’in, gerek Suprematizm’in ve Bauhaus’un etkisiyle
sanatginin  1920’lerde yaptig1 resimlerde anlatimecir nitelik tlimiiyle yok
olmustur. Bu resimler genellikle diiz beyaz bir yiizey iistiine dagilmis daire,
liggen ve kare gibi diiz ve parlak renkli geometrik bi¢imler diizeninden olusur”

(Inankur, 1997: 940).

Piet Mondrian, soyut resim sanatin diger dnemli temsilcilerinden biridir. “Kandinski'nin
sanati, bireysel ve duygusal bir yondeyken Piet Mondrian’inki, daha akilc1 ve geometrik
bir yonde gelismistir” (Yilmaz, 2006: 65). Onceleri gesitli nesneleri soyutlayici bir
tislup ile resmeden sanat¢inin eserlerinde, resmedilen nesneyi cagristiracak bigimde
diizenlenmis hareketli ¢izgiler 6n plana ¢ikmakta iken daha sonra bu hareketli ¢izgilerin
yerini sadece yatay ve dikey ¢izgiler almistir. Neo-plastisizm olarak adlandirdigi bu
geometrik soyut Uslubu benimseyen sanat¢i, bu kurama gore eserler iiretmeye devam
etmis ve renkte de bir indirgemeye gitmistir. Siyah, beyaz, gri, sar1, kirmizi ve mavi
disindaki renklere resminde daha fazla yer vermemistir. “Dogal goriintiilerden dogal
olmayan gorintilere, figuratiften non-figiratife dogru adim adim evrilen Mondrian’in

resimleri modernist resim teorisinin net bir 6zeti gibidir” (Yilmaz, 2006: 66).
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Resim 15: Piet Mondrian, Kompozisyon, 1929, tuval {izerine yagli boya, 45.1 x 45.3
cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York, Amerika.

Kaynak: https://www.guggenheim.org/artwork/3014

Mondrian’in sanat anlayisinda 6znel ve disavurumcu bir anlatimdan ziyade basite
indirgenmis nesnel ve dolaysiz bir anlatim 6n plana ¢ikmaktadir. Dis diinyaya ait 6geler
resimde yer almaz iken yatay ve dikey ¢izgiler karsit kavramlarin bir yansimasi olarak
kullanilmaktadir. “Kompozisyon™ adli eseri (Resim 15), sanat¢inin kendi gelistirdigi ve
neo-plastisizm olarak adlandirdigi resim dilinin tipik orneklerinden biridir. Resim
yuzeyinde bir derinlik yanilsamasi yaratmak Mondrian tarafindan tercih edilen bir
yontem degildir. O yatay ve dikey ¢izgiler ile diiz renk alanlarin1 asimetrik bir bigimde
kompoze ederek bir denge arayisi igindeydi ve olabildigine sade ve dolaysiz bir anlatimi
benimsemisti. Yatay-dikey karsitliklari, renk alanlarinin konumlar1 ve kapladiklar1 alan
cesitli yorumlamalara agik olsa da Mondrian’in resimlerinde mekanin, bosluktan baska

bir sey olarak yorumlanamayacagi sdylenebilir.

Mondrian gibi belirli bir kuramin sinirlari igerisinde Ureten bir diger sanat¢1 da Kazimir
Malevig’tir. Malevig, kendi gelistirdigi ve suprematizm adini1 verdigi anlayis ile resmin
sanatsal gercekligi disinda kalan tiim 6geleri resmin disina iten ve resmi sadelestiren

soyut Uslubu en ug noktalara tasimay1 basarmis bir isimdir. “Malevig’e gore betimleme,
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sanatsal yaratiy1 engellemekteydi, bu nedenle nesne tiimiiyle resimden yok edilmeli ve

resim, dinsel, siyasal ya da toplumsal i¢erikten arindirilmaliydi” (Rona, 1997: 1711).

Malevi¢ de diger soyut eser iireten sanatgilar gibi, ilkin kubist ve flturistik 6zellikler
tagiyan figliratif ve soyutlamaci eserler iiretirken daha sonra resim dilini degistirmistir

ve soyut geometrik diizenlemelere yonelmistir:

“Bu yapitlar, goriinen gergeklikten hicbir bildiri tasimayan, hicbir toplumsal,
politik ya da &teki kullanim ortamlarma yonelmeyen, tiimiiyle saf estetik bir
duygunun yansimasidir. Malevig¢ bu donemde, tuval istiinde siyah, kirmizi,
bazen da sariyla, kare, daire, liggen gibi temel geometrik bi¢imlerin bir arada
kullanildigi ya da salt beyaz tuvalin iistiinde siyah bir karenin yer aldig1 yapitlar
gergeklestirmigtir. Bu Suprematist diizenlemelerdeki bigimler, farkli renkte
oluslar1 ve ozel yerlestirilisleriyle bir boslukta yiiziiyorlarmis izlenimi verir”

(Tiikel, 1997: 1158).

Malevi¢ tarafindan gelistirilen bir soyut sanat akimi olan suprematizm geometrik
bicimlerin konstriiktivist bir anlayisla kompoze edilmesini temel almakta, nesnenin

tasvirinden ziyade saf sanatsal duygunun tstilinliigiine vurgu yapmaktadir.

“Suprematizmin bir akim degil, bir ‘ruh hali’ oldugunu 6ne siiren Malevig,
resimlerindeki soyut sekillerin ‘herhangi bir nesnenin yokluguyla dolu’
oldugunu, dolayisiyla bos olmadigini, her bir bigimin ‘anlama gebe’ olarak

ortaya ¢iktigini sdylemistir” (Antmen, 2009: 82).

Malevi¢’in “Sirt Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi - Dordunci Boyutta Renk
Kiitleleri” olarak adlandirdigi eseri (Resim 16), iki karenin bosluktaki goriintiisiinii

veren sade bir kompozisyondur.
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Resim 16: Kazimir Malevig, Siyah Kare ve Kirmizi Kare (Surt Cantali Cocugun
Resimsel Gergekligi - DOrdinct Boyutta Renk Kutleleri), 1915, 71.1 x 45.5 cm, Modern
Sanat Muzesi, New York, Amerika.

Kaynak:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Black_Square_and_Red_Square (M
alevich, 1915).jpg

“Malevig, Siiprematist resimlerinde mutlak ve sonsuz olanin bigimsel ifadesini
gelistirmeye calismig, ‘saf” bicimlere derin anlamlar yiiklemistir. Bu anlamlar
icinde temel Siiprematist 6ge, sanatin yeni alfabesinin ilk harfi, dogada

bulunmayan bir sekil olan karedir” (Antmen, 2009: 82).

Resimde kirmizi kareyi egik bir bicimde yerlestiren sanat¢i, bir dinamizm ve devinim
yaratma amacindadir. Resmin beyaz zemini kareler arasindaki uzay boslugunu
vurgulamaktadir ve resmin mekani mutlak bir bosluktur. Malevi¢ daha sonraki
yapitlarinda beyaz iistiine siyah kare ve beyaz listline beyaz gibi daha da sadelestirilmis
eserler iiretmis. Bu eserler resmin dis diinya ile iliskisin indirgenmesi ve tematik
Ogelerden arindirilmasit baglaminda vardigi u¢ nokta olarak nitelenmistir. Bu

resimlerdeki temel vurgu da bosluk ve higlik duygusudur.
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20. yUzyilin ortalarina gelindiginde II. Diinya Savasi’nin da etkisi ile diinyanin sanat
merkezi Paris’ten New York’a kayarken soyut sanatin gelisimi de Amerika’da

stirmiistiir ve Amerikan Soyut Disavurumcu resim ortaya ¢ikmistir:

“Buradaki ‘soyut digavurumcu’ tanimminin kapsami ise oldukg¢a genistir:
Bazilari, Willem de Kooning gibi, figlire de yer vererek gercekte soyutlamaci
bir tavir iginde calisgirken, bazilar1 tiimiiyle soyutcudur; her birinin
‘disavurumcu’ enerjilerinin  dereceleri de birbirinden farklidir. Bu gibi
farkliliklar nedeniyle, Amerikan Soyut Disavurumcu resmini, ‘Aksiyon Resmi’
ve ‘Boyasal Alan Resmi’ gibi bagliklar altinda gruplamak s6z konusu olmus,
Jackson Pollock ‘Aksiyon Resmi’nin, Mark Rothko ise ‘Boyasal Alan
Resmi’nin baglica temsilcileri olarak nitelendirilmislerdir. Tuvalini yere sererek,
adeta bir ritliel halinde resim yapan, biitiin yaratic1 enerjisini tuval yiizeyinde

goriiniir kilan Pollock ile rengin farkli tonlarmda ruh hallerini agiga vuran

Rothko’nun resimleri arasindaki koprii, salt kendiliginde anlamini bulan o saf

sanat anlayisidir” (Antmen, 2009: 149-150).

Resim 17: Jackson Pollock, Sonbahar Ritmi (30 Numara), 1950, tuval izerine emay,
266,7 x 525,8 cm, Metropolitan Sanat Mizesi, New York, Amerika.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/57.92/

Aksiyon resmi veya hareketli soyut olarak adlandirilan bu tarzin baglica temsilcisi olan

Pollock, boyay1 ¢ubuklarla damlatarak ve kaplardan akitarak yarattigi hareketli, jestiiel
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lekelerden olusan resimleri ile taninir. “Sonbahar Ritmi-30 Numara” (Resim 17) bu

eserlerden biridir.

Pollock’un resimlerinde gergekiistiiciiligiin temel aldigi cagrisimlar ve otomatizm
kavramlarinin etkisi de goriiliir; bilinci 6zgiir birakarak, dncesinde herhangi bir tasarim
olmadan resim yapmak bu kavramlar ile iligkilidir. Bu eserlerdeki baglica 6zellikler
resimlerin biiyiik boyutlarda ve karmagik bir yapida olmasi, dinamizm ve devinim
vurgusudur. Bu resimlerde biitiinlesik bir kompozisyon yer almaktadir ve tuvalin tim
ylizeyi esdeger bir Oneme sahiptir. Sonbahar Ritmi adli eserde boya akitilarak ve
damlatilarak olusturulmus lekeler ile ytlizeyde bir derinlik yaratilmistir. Sar1 zemindeki
kahverengi gri ve beyaz lekeler arka planda kalirken siyah lekeler 6n plana ¢ikmaktadir.

Sanat¢inin resimsel espasi bu sekilde yarattigi soylenebilir.

Resim 18: Mark Rothko, Beyaz Merkez, 1950, tuval iizerine yagli boya, 205,8 x 141
cm, Ozel Koleksiyon.

Kaynak: http://www.markrothko.org/white-center/
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Pollock’un eserlerinde gordiigiimiiz siddet ve dinamizm Mark Rothko’nun eserlerinde
yerini sade bir kompozisyona ve dinginlige birakir. Soyut Disavurumcu anlayisin
“Boyasal Alan Resmi” tarzinda {iretim yapan Rothko, eserlerini diiz olmayan yumusak
kenarli dikdortgen renk alanlari yaratarak olusturmaktadir. “Rengin onemli bir ifade
arac1 olarak kullanildig1 resimlerinde genis boyasal alanlara yer veren Rothko, soyut
resimlerinin ‘soyut’ oldugunu kabul etmeyerek, aci, haz, keder gibi duygularin somut
bir ifadesi oldugunda israr etmistir” (Antmen, 2009: 156).

Sanat¢inin “Beyaz Merkez” (Resim 18) adli eserinde kompozisyon, turuncu zemin
tizerine yerlestirdigi pembe, sar1 ve beyaz dikdortgenler ve bir yatay ¢izgi halindeki
siyah lekeden olusmaktadir. Bu formlarin gegislerindeki belirsizlik ve saydam boya
tabakalar1 Rothko’nun resimlerinde sik¢a kullandigi bir etkidir. Bu renk bloklar1 ve
aralarindaki gecis dikey yerlestirilmis bilyiik boyutlu tuvalde derinlik yaratmakta ve
renkler doygunluklari ile 6n plana ¢ikmaktadirlar.

Soyut sanat anlayis1 ile dis diinyanin gergekliginden uzaklasan resmin mekan da
gerceklikten uzaklagmis ve bunun bir sonucu olarak perspektif ve dogalci anlatim ile
olusturulan mekanlar, yerini bi¢imlerin kendi aralarinda yarattidi uzam algisina, renk

alanlari ile yaratilan bir derinlige veya hi¢ligi vurgulayan salt bir bogluga birakmustir.

Her ne kadar soyut resim goziin algiladigi gergeklikten uzaklagsmay1 hedeflemis olsa da
resim yiizeyinde kullanilan renk, form hatta higligi ifade eden bosluk bile zihinsel algida
izleyicisini soyut olani somut olan ile benzesim kurma egilimine yoneltmektedir.
Dolayisiyla soyut olan =zihinsel mek@nda somut bir imge ile Ozdeslestirilerek

algilanmaktadir.

1.3. Figiiriin Resim Sanatinda Tanim ve Islevi

Figiir kavrami, “Fransizca ‘yiiz’ anlamina gelir; sanatta ise bir ¢alismada betimlenen her
tiirlii varlik anlaminda kullanilir” (Keser, 2009: 130). Genis anlamiyla betimlenen dogal
veya diigsel varlik ve nesneleri tanimlayan figlir dar anlamiyla ise insan ve hayvan

bedenini ifade etmektedir. Figiiratif resim kavrami da genis anlamiyla, soyut veya non-
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figiiratif sanata karsit bir sekilde dogay1 referans alarak gercek varlik ve nesnelerin
betimlemelerini iceren resimleri tanimlamak icin kullanilmaktadir. “Insan ve hayvan
figiirlerine dayali resimler, peyzajlar, natiirmortlar, dis mekan, i¢ mekan ya da dogadan
alimmis her konu figiiratif resim olarak tanimlanmaktadir” (Keser, 2009: 130). Diger bir
sozlik taniminda figiiriin dis diinyaya yaptigt gondermeler ile diger resimsel

betimlemelerden ayrildigina vurgu yapilmaktadir:

“Tlrkcedeki ‘beti’ sozcigiiyle esanlamli gibi diisiiniilebilirse de beti, sanat
yapitinda betimlenen her tiir ger¢eklik icin kullanilabildiginden, daha genis
anlamlidir. Oysa figiir daima sanat-dis1 alanlardaki gercekliklere gonderme

yapar” (S0zen ve Tanyeli, 2011: 108).

Bu “sanat-dis1 alanlardaki gercekliklere gonderme yapan™ olarak nitelenen figiir,
herhangi bir nesne veya varliktan ziyade bir sanat nesnesi olarak betimlenen insan
bedeni, yani insan figiiriidiir. “Ilk caglardan beri sanatin temel dgesini olusturan insan
figiirii, sanatsal bigimlerin en yetkinidir” (Iskender, 1997: 589). Tarih boyunca farkli
yaklagimlar ile resimlerde betimlenen insan figiirii sanatin baslica ifade bigimlerinden
biridir.

“Tarih oncesi ¢aglarda oldugu kadar, tarihin baglangicindan bugiine dek resim
ve heykelde sanatin en biiyiik konusu insan bi¢imi gevresinde yogunlasmistir.
Ilkel toplumlarda biiyii ve toren amaciyla yapilan sanatlarda cogunlukla insan
figtirti kullanilmusg, 6teki toplumlarda tarih boyunca dini, politik giicli, gelenek
ve gorenekleri, toplumun yap1 ve degerlerini aktaran konular her zaman insan
figiirii ¢evresinde odaklanmustir. Insan figiirii cesitli dinlerde Tanri’y1
simgelemis; hemen hemen tiim kiiltiirlerde kutsal bir deger kazanmis ve Bati
sanatinda bicimlere diizen ilkelerini veren kaynak olmustur. Insan figiiriiniin
kullanimu kiiltiirel degerler ile toplumun diisiince ve duygu yaklasimi hakkinda

sanatta en fazla bilgi verici 6zelliktir” (Erzen, 1997: 591).

Insana dair her tiirlii yasamsal kesitler insan figiirii ile ifade bulurken, insanin dogal
durumunu yansitmanin yani sira dini hikayeleri betimlemek amaciyla da insan figiiri
kullanilmigtir. Bir tapinma aracina doniistiiriilen dini resimlerde insan figiirii, arag
olarak kullanilan bir bi¢imdir. “Bati sanatinin figiir gelenegi gerek idealize etme

egilimden Otlru gerek bigimsel olarak 6rnek aldigi i¢in eski Yunan ve Roma sanatindan
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kaynaklanir” (Iskender, 1997: 590). Figiiriin betimlenmesi nesnel gercekligini
yansitmaktan ziyade cesitli tislupsal gerekliliklere ve belirli oranlara sadik kalinarak
gerceklestirilmistir. Ronesans doneminde de idealist bir sanat anlayisi ile resmedilen
insan figiirii, zaman zaman da dogalc1 bir anlayis ile ele alinmustir. Ozellikle Rénesans
donemindeki hiimanist diisiince ile birlikte, insan figiirii resim sanatinin en temel
bicimlerinden biri olmustur. Birey olarak insani 6n plana ¢ikaran bu anlayis portre

resminin de yayginlasmasini saglamistir.

Antik Yunan ve Roma sanatinda 6nemli rol oynayan portrecilik, Ortacag’da 6nemini
yitirse de Ronesans ile tekrar gelisim gostermistir. Portre sanat1 figiiriin diger kullanim
alanlarindan farkli olarak siparis gelenegi ile gelismistir. Yaygin olarak resmedilen
devlet biiyiiklerinin portrelerinin yan1 sira burjuva ve aristokrasi de portre sanatina ilgi
gostermistir. Sanatcilarin kendilerini resmettigi otoportre de portre sanatinin bir baska
tiriidiir. Portre sanatinda iki temel yaklasim 6n plana ¢ikmaktadir; bireysel 6zellikleri
yansitmay1 amaglayan dogalci anlayis ve idealize etme. Ozgiin yaratma arzularmna
karsin modelin kisisel 6zelliklerini yansitma zorunlulugu, sanat¢ilarin portre sanatindaki
baslica problematiklerinden biri olmustur. Kimi dogalci ve idealist anlayislardan birini
on plana cikarirken kimi sanatgilar biitiinlesik bir anlayis benimsemislerdir. Genel
olarak Ronesans portresinde detayci ve bigimci bir dil hakimdir ve resmedilen kiginin
sosyokiiltiirel konumunu, toplumsal statiisiinii yansitmak bu tiriin baglica
amaglarindandir. Anitsal, dekoratif, edebi, ideal, diissel, dramatik, melankolik gibi
birgok anlami i¢inde barindiran portre sanati, siparis geleneginin degismesiyle birlikte
kapsamini genisleterek 6zgiirlesmis ve figiirin baglica kullanim alanlarindan biri olarak
Izlenimcilik ve Disavurumculuk akimlari ile dogal betimlemeden uzaklasilincaya dek
stirdlriilmiistiir. 19. yuzyilda fotografin icadinin resim sanatina etkileri dogrultusunda

portre sanat1 da farkli ifade bigimlerinin gelistirilmesiyle siirdiiriilmiistiir.

Resimde insan figliriiniin baslica kullanim alanlarinda bir digeri de nii olarak
adlandirilan ¢iplak insan figiiriidiir. “Bat1 sanatinin betimleme bi¢imleri kapsamui i¢inde,
genel olarak ¢iplak insan, 6zel olarak da ¢iplak kadin figiirliniin bir anlatim araci olarak
kullamildig1 resim tiirii” (Iskender, 1997: 398) olarak tanimlanan nii, Antik Yunan
sanatinin odak noktalarindan biridir. Ortagag’da nadir olarak gorilen nu resimler

Ronesans donemi ile tekrar yaygimlagmistir. Ciplak insan figiiriiniin bir anlatim araci
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olarak kullanilmast Ronesans’ta idealist bir anlayis ile ele alinmis ve daha sonraki
donemlerde de farkli bigimlerde stirmiistiir. Nii figlir, genel anlamda c¢iplakliktan,
sanatsal bir bigim olarak ayrilmaktadir. Ciplak olma durumu ile nii eserlerdeki ¢iplaklik

arasindaki ayrim su sekilde ifade edilmektedir:

“Ciplak olmakla, bir sanat yapitinda ‘giplak’ olarak betimlenmek arasinda kesin
bir ayrim vardir. Ciplaklik insanin dogal bir durumu, ‘¢iplak’sa belli bir diizen
ve uyum duygusu aracilifiyla giiniin yaklagimi geregi ideallestirilmis ya da
cinsellige varan bir ¢ekicilige kavusturulmus “ciplak insan figlrli” demektir. Bu
baglam iginde ¢iplak, Ingiliz sanat tarihcisi Kenneth Clark’a gore bir sanat
konusu degil, sanatin kendine dzgii gelistirdigi bir gérme bicimi ya da Ingiliz
sanat elestirmeni John Berger’in dedigi gibi, seyredilebilir bir nesne haline

indirgenmis ciplak kadin figiiriidiir” (Iskender, 1997: 398).

John Berger (2012: 54), “Ciplak olmak insanin kendisi olmasidir. Nii olmaksa
baskalarina ¢iplak goriinmektir; insanin kendisi olarak algilanmamasidir” ciimlesi ile bu
ayrimi ifade etmekte ve ¢iplak vlcudun bir sanat nesnesi olarak gorilmesine
deginmektedir. Bu seyirlik ciplaklik, figiirii de bir anlatim araci1 olmaktan ziyade amag
olarak ortaya koymaktadir. Figiiriin sanat alaninda kullanimi ¢iplak ve giyinik olma
acisindan ayristirildiginda bedenin kullanimini amag¢ edinmesiyle nii figiir diger figiir

kullanimlarindan ayrilmaktadir:

“Sanat alaninda beden, genel olarak insanin sosyo-kulturel bir konumunu, bir
statiistinii gostermede ara¢ yapildig1 zaman giyinik, ortiili (az ya da ¢ok, ama
mutlaka ortill) ifade edilmistir. Ciplak beden ise, amag olarak ele alindiginda
erotik sanat1 ve nii sanatini, ara¢ olarak kullanildiginda da pornografiyi ortaya

cikarmigtir denebilir” (Ering, 1995: 125).

Donem donem estetik, ask, giizellik gibi simgesel anlatimlar adina kullanilan nu figurler
kimi zaman ise ahlaki mesajlar icermekte kimi zaman da cinsellik ve erotizmi
vurgulamaktadir. Ciplak insan figiiri cesitli donemlerde anatomik gercekligin bir
anlatim1 olarak da resmedilmistir. Her donemde o donemin sosyal kosullar1 ve sanat
anlayisina gore bicimlenmis ve anlamlandirilmistir. 19. ylzyilda gelisen akimlar ile
birlikte, ¢iplak insan figiirii bu akimlarin iislup, ilke ve kurallarina gore resimlerde yer

almaya devam etmistir.
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Insana dair her tiirlii yansimanin ifade bigimi olarak figiir din inanis, giindelik yasam,
haz, eglence, is gibi sayis1 ¢ogaltilabilecek her tiirlii konunun baglica bi¢imi olmus ve
bircok farkli yaklasim ile ele alinarak betimlenmistir. Sanatginin kendi diinyasina bakis
acisinl yansitmaya ve Ozgiirlesmeye baslamasi ile figiiriin sanat alaninda kullanim
amaglarimi da degistirmistir. Figiir, sanat¢cinin bazen bir protesto bazen de diissel
diinyasini yansitma araci olarak sanat alaninda siirekli bir degisim iginde varligin
stirdiirmiistiir. Modern goriintii olugturma teknolojisi olarak fotografin sanatta yarattigi
devrim niteligindeki etkiden, resim sanati da biiyiik 6l¢iide etkilenmis ve sinirsiz sayida
cogaltilabilen dijital goriintiiye karsin kendini doniistiirerek yoluna devam ederken

figlirin sanattaki yeri de ayni1 dogrultuda 6nemini korumustur.
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BOLUM 2: RESiM SANATINDA FiIGUR-MEKAN iLiSKiSININ
TARIHSEL SURECI

2.1 Resim Sanatinda Figiir-Mekan iliskisine Tarihsel Bakis

Tarihsel donemlerde toplumun yapisi, kiiltiirii, inang¢ sistemi ve diinya goriisii donemin
estetik anlayisina yansimakta ve sanat {retim bicimlerinde de bunun izleri
goriilmektedir. Bu etkilesim, resim sanatinin baslica tasvir unsuru olan figiir ile onun
bulundugu yeri ve g¢evresini temsil eden -yahut yalnizca bir fon gérevi goren- mekan
arasindaki iliski diizenlenirken de meydana gelir. Cagin insanini bireyi ve dis diinyay1
algilama bicimi ile sanat alaninda tasvir edilen gergekligi, figiir ve mekan1 alimlamasi
arasinda bir 6zdeslik mevcuttur. Dolayisiyla resim sanatinda figiir-mekan iliskisini
tarihsel siiregte degisimi, zamanin ruhu ile yakindan ilintilidir. Cesitli donemlerde
ortaya c¢ikan, degisen, doniisen gérme bigimleri diisiince ile imge arasindaki baglantilar
dogrultusunda  sekillenmektedir. Resimsel tasvirdeki bigim ve yoOntemleri
degerlendirirken de tarihselligin ve bu baglantilarin géz Oniinde bulundurulmasi

gerekmektedir.

Resimde figliriin tarihinin, resmin tarihi hatta sanatin tarihi ile ayn1 baslangi¢ noktasini
paylastig1 sdylenebilir. Ik &rnekleri Buzul Cagi’na kadar uzanan prehistorik magara ve
kaya Usti resimlerinde ilk olarak hayvan figiirleri tasvir edilmistir. Insan figiirlerinin
sayis1 azdir. Avrupa, Avustralya ve Afrika’da bulunan magara resimlerinde tasvir edilen
bu figiirler kimi zaman tekil olarak, kimi zaman da genellikle av ve savas sahnelerini
betimleyen konular kapsaminda bir arada resmedilmislerdir. Dinsel, dekoratif veya
blytsel amagclarla yapildiklart diisiiniilen bu resimlerde mekana ait gevresel
betimlemeler gozlemlenmez ancak boyut kazandirmak adina duvardaki sekillerden
yararlanildig1 diisiiniilmektedir. Tarihoncesi donemde mekanin resme dahil oldugu tek
istisna “Catalhdyuk’te bulunan bir duvar resmidir. Bu resimde, O0nde Catalhdylk
yerleskesi, arkada Hasandag oldugu diisiiniilebilecek bir yanardag konisi gozlenir...”
(Tanyeli, 1997: 1193). Bu resim, resimsel bir mekan yaratma ¢abasinin ilk 6rnegi olarak
yorumlanabilir. Ancak bu 6rnekte bir figiir betimlemesi bulunmadigindan figiir-mekan

iligkisinden s6z edilememektedir.
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Antik Cag’da, Mezopotamya ve Misir uygarliklarinda iiretilen sanatta, figiir ile beraber,
cevresel Ogelerin belirli bir diizeyde de olsa tasvir edildigi goriilmektedir. Bu
betimlemelerde mekana ait 6geler simgesel olarak yer almaktadirlar. Bu sembolik
ogeler figlirtin bulundugu ¢evreyi betimlemekten veya figiiriin arkasinda bir fon gorevi
gormekten ziyade, sadece sembolik olarak olayin gectigi yeri ¢agristirma amaciyla
resimsel diizlemde yer almaktadirlar. Bu donemde figiir ile mekan resim diizleminde bir
arada yer almaktadirlar ancak ger¢ek anlamda biitiinlesik bir iligki yapisindan s6z etmek
miimkiin degildir. Genellikle tekil formlar olarak resim diizleminde yer alirlarken,

betimlenen figiiriin iliski i¢erisinde oldugu nesne tasvirlerinden soz edilebilir.

Figlr, tim bu donemlerde -resim sanatinin tarihi boyunca oldugu gibi- tasvir edilen
baslica bi¢im iken, mekanin ger¢cek manada tasviri ise 6zellikle Antik Yunan ve Antik
Roma sanatlarindaki betimlemelerde ortaya ¢ikmaktadir. Antik Yunan'daki vazo
resimlerinden mekana ait mimari 6gelerin ve manzara motiflerinin slisleme amaciyla
kullanildig1 goriilmektedir. Roma sanatinda ise sanatgilarin 151k ve golge ile nesneleri ti¢
boyutlu goriinmesini saglamayi basardiklari resimler bulunur. Ev iglerine yapilan
fresklerde resmedilen siitun ve kemerler ile {i¢ boyutlu bir mekan yanilsamasi
yaratilarak izleyicinin resmedilen figiirler ile ayni ortamda bulunuyormus izlenimi
yasamasi saglanmaktadir. Bununla beraber Antik donem sanatinda pargalarin biitiinle
iligkisini diizenlemek adma c¢esitli oranlar gelistirilmistir. Figiirler bas ve boylari
arasindaki biiyiikliikk iliskisi oranlarla belirlenirken, {i¢ boyutlu uzayin iki boyutlu
diizlemde nasil gercek manada temsil edilecegine dair matematiksel ve geometrik
caligmalarin 1s181inda ¢esitli perspektif uygulama yontemleri de gelistirilmis ve
uygulanmistir. Figiirlin  iginde konumlandirildigi mekan ve aralarindaki iligki
baglaminda perspektifin tarihsel donemlerde yasadigi evrim, mekanin algilanma ve
betimlenmesinde yasanan degigsimleri ortaya koyacak baglica unsurlardan biridir.
Ortagag’in  ardindan Ronesans ve  Yeni¢ag’da resim sanatinin  baslica
problematiklerinden olan perspektifin nasil uygulanmasi gerektigi konusundaki

tartismalar donemin sanatinin kurallarini belirlemistir.
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2.1.1. Figiir-Mekan iliskisi Baglaminda Perspektif: Pavel Florenski ve Erwin
Panofsky

Bir mimar olan Leone Battista Alberti, ayn1 zamanda sanatin kuramsal tarafi ile
ilgilenmis 1436 yilinda yayimlanan “Resim Uzerine” (DellaPittura) adli ilk kitabinda
perspektif ve oran ile ilgili “bilimsel bir temel kurmaya ¢alismis ve 6zellikle, nesnelerin
gorlintiilerinin  uzaklikla orantili olarak kiiclilmesi konusuna egilmistir. Kitabi,
perspektifle ilgili yazilmis ilk kuramsal yapit olarak nitelendirilmektedir” (Erktin, 1997:
55). Ancak perspektifin tarihi Antik Misir’a kadar uzanir. Nesnelerin goriintiisiiniin
insan goziline yakinlastikca bliylidiigli, uzaklastik¢a kiigtildiigii fikri bir¢ok dénemde
bilinmektedir. Ancak bu prensibin nasil islediginin kurallara baglanarak agiklanmasi

yiizyillar stirmiistiir.

Resimde mekanin tarihi biiylik oranda perspektifin tarihi ile anlagilabilir. Resimde
perspektifin ustaca kullanimi Roénesans donemi ile 6zdeslestirilse de aslinda daha
onceki donemlerde de perspektif kullanimi s6z konusudur. Ancak her dénemde
ressamlarin gelistirdikleri perspektif anlayis1 ve perspektifin uygulanma esaslari
birbirinden farklidir. Dénemin diinyayi, evreni, algilama sekli ile resimsel mekani
algilama sekli belirli oranlarda ortiismektedir. Toplum o donemde dis diinyay1 zihninde
nasil anlamlandirtyor ise izleyici olarak resmin karsisinda yer aldiginda da resmin tasvir

ettigi diinyay1 algilarken ayni1 bellek ve refleks devreye girmektedir.

Pavel Florenski’nin 1920 yilinda Moskova’da kaleme aldig1 “Tersten Perspektif” adli
metin, perspektif ile ilgili dnemli tarihsel siireglere deginir ve perspektif ile mutlak bir
temsilin saglanabilecegine dair fikrin kuramsal temellerini sarsmaya yonelik bir eserdir.
“Diinyanin perspektifle olusturulmus imgesi bir algi durumu degil, olabildigince giiclii
ve fazlasiyla soyut bir diisiincelerin taleplerinin sonucudur” diyen Florenski (2013:
110), Ortagagin ardindan olusan merkezi perspektifi 6znellikten uzak olarak niteler ve
“eger dogal algisina sadik kalmak istiyorsa” sanat¢inin buna ihtiyact olmadigini ifade
eder. Goriineni oldugu gibi temsil edilmesi fikrine dayanan natiiralist iislubu elestiren
Florenski, matematiksel ve fiziksel nedenlerden o6turi ¢ boyutlu bir gergekligin iki
boyutlu bir yiizeyde tam anlamiyla temsilinin miimkiin olmadigin1 savunmaktadir. Tek

merkezli olan perspektif yerine “tersten perspektif’ olarak niteledigi ¢ok merkezli
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anlayis1 savunur ve bu sekilde yapilan temsilin insanin mekani algilama bigimine daha

uygun oldugu fikrindedir. Florenski’nin diistincesine gore tersten perspektif:

“...becerilememis, yanlig anlasgilmis ya da koti uygulanmig bir dogrusal
perspektif degildir kesinlikle. Aksine tersten perspektif, 6zel bir diinyay1
kavrama bigimi, olgun ve kendine 6zgu bir temsil yontemi olarak gortlmelidir.
Bu yonteme diismanlik duyulup nefret edilebilir belki, ama hakkinda asla

acimayla dolu ve kiiclimseyici bir tavirla konusulmamasi gerekir” (2013: 77).

Florenski’nin tersten veya tersine g¢evrilmis perspektif olarak niteledigi ¢ok merkezli
perspektif anlayisi, 14., 15., kismen de 16. yiizyillara ait ikon resimlerinde kullanilan
perspektif anlayisini isaret eder. Bu resimlerde merkezi perspektif anlayisinin aksine
perspektifi ortaya koyan dogrular bakis noktasindan resmedilen imgeye degil tam
tersine resmedilen imgeden bakis noktasina dogru yonelir ve bakis noktasi her nesne,
figiir ve mekansal 6ge i¢in farkli konumlandirilabilir. Dolayistyla, gercekligin normalde
ayni1 anda goriilemeyecek ylizeyleri temsilinde ayni anda goriilebilmektir. Bu ¢ok
merkezli temsil anlayisi, mekanin ve nesnelerin yani sira -6zellikle basin bir yana doniik
oldugu durumlarda burnun iki yan yiizeyinin de goriilecek sekilde resmedilmesinde-
figiirlerde de gozlemlenmektedir. Dolayisiyla figiir ve resmin mekani arasinda
perspektif anlayisi olarak bir ortaklik s6z konusudur ancak, merkezleri birbirlerinden
farklidir. Florenski (2013: 44-46), sanatcilarin bu ve benzeri tutumlarinin, bozulmus
veya hatali perspektif anlayislarindan kaynaklandigi diisiincesinin dogru olmadigini ve
bunlarin naif, cocuksu c¢izimler olarak nitelenemeyecegini belirterek, ‘“perspektif
yasalarma aykir1 davranmanin, ikon ressaminin hos goriilebilir gii¢siizliigiinii degil,
ressamin i¢inde yatan pozitif glicii gosterdigi” fikrini savunmakta ve “ikonlarin paralel
perspektife uygun diismeyen yanlarinin raslantisal olmadigimi ve perspektif yasalarina

bu sekilde aykir1 davranilmasinin estetik agidan tasidigi verimliligi” vurgulamaktadir.

Perspektifin, tiyatronun sahne tasariminda bir ger¢eklik yanilsamasi yaratmak adina
resimden yararlanmasiyla kullanilmaya baglandigini belirten Florenski, bunun resmin
temel amact olmadigini diisiiniir. “Dekorasyon dogasi geregi yaniltmacadir, ama giizel
bir yaniltmacadir. Ar1 sanat ise yasamin yerine gecen degil, ona tiim gercekligi simgesel
olarak isaret eden yasamsal hakikattir, en azindan bdyle olmasi igin ¢abalar” (2013: 56).

Ik perspektif kuramcilarinin tiyatro izleyicisinde bir mekan yanilsamasi yaratmanin
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kurallarii belirlemek amacinda oldugunu iddia eden Florenski (2013: 61), perspektifin
asil kokeninin tiyatroda oldugunu, fakat bunun nedeninin yalnizca perspektifin ilk
kullanim alanmin tiyatro olmasi olmadigini ifade eder. Onun ig¢in zaten “diinyanin
perspektif ile yapilan temsili teatraldir.” Merkezi perspektif kurallarinin kullanilmama

nedenlerine iligkin fikirlerini su sekilde ifade eder:

“Tiim bunlardan yola ¢ikarak Yunanistan’da perspektifin en gec 10 5. yiizyildan
itibaren biliniyor oldugunu soyleyebiliriz. Eger perspektif su ya da bu nedenle
kullanilmamigsa, buradan, daha farkli ve daha derinlerde yatan nedenlerin, ar1
sanatin en Onemli kosullarinin etkili oldugu anlasiliyor. Bu denli ileri
matematiksel bilgi diizeyine erismisken ve eski ustalar boylesine gelismis bir
geometrik gozlem giiciine ve deneyimli bir géze sahipken, onlarin diinyanin
giiya siradan gérme edimine 6zgii perspektifligini fark etmedigini ya da bu
olguyu elementer geometrinin teoremlerine uygun diisecek sekilde kolayca
kullanabilecek durumda olmadigini sdylemek hem olanaksiz hem de ¢ok sagma
olurdu. Bu durumda, perspektif kurallarini yalnizca istemedikleri, buna gereksiz
bulduklari, sanatsal olmadigmi disiindiikleri i¢in kullanmadiklar1 konusunda

siiphe duymak pek miimkiin gériinmiiyor” (2013: 58).

Ortagag’da yanilsamaciligin ve perspektif ile yaratilan mekansalligin ortadan kalkmasi,
figlir ile mekan arasinda gercege uygun oranlarin olmayis1 ve gergeklikten giderek
uzaklasilmasi sonucunda, o donemdeki ustalarin mekan kavrayiglarinin olmadigi,
renklendirmede keyfi davrandiklari, cisimlerin ayn1 anda birgok yiiziiniin
gosterilmesinin bilgisizlige dayandig: diisiincelerini bir kiigiimseme olarak yorumlayan
Florenski, bunun aydinlanma felsefesinin bir tutumu olarak, tiim tarihi olgularin, 19.
ylizytlin  ikinci  yarisinin  olgularima  benzer olup olmamasi  acisindan

degerlendirilmesinin bir sonucu oldugunu belirtmekte ve sdyle devam etmektedir:

“Antik¢ag sanatinda eskil ¢aglarin taping nesnelerinden giizele, sonra duyusala,
sonunda da yanilsamaci olana gegisin bu tarihgiler tarafindan nigin bir ilerleme
olarak goriildiigii boylece anlasilir hale geliyor. Ortagag ise yanilsamaci
sorunlardan gercekten de bilingli olarak uzak kalmistt ve amaci benzerlikler
yaratmak yerine, gergekligi simgesel olarak temsil etmenin yollarini aramakti -
bu nedenle de bir ¢okintl donemi olarak goruldi. Sonug olarak, Rénesans’la

birlikte baglayan ve kararli bir tavirla, simgelere yaratmanin yerine yaniltict
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taklitler olusturmay1 koyan Yenicag sanati gizli bir anlagmayla genis ve 1ssiz bir
diizliige ¢ikarilarak 19. ylizyila kadar getirildi. Tarihgilere gore sanat tartigmasiz
olarak kendini kusursuzlastirmaktaydi” (2013: 66).

Florenski, natiiralist anlayisin dogal olani oldugu gibi yansitma iddiasinda perspektife,
dolayistyla matematik ve geometriye bu kadar mecbur olmasim1 dogallikla
iliskilendiremiyordu. Yine de onun itirazi tamamen perspektifin kendisine degildir.
Onun itiraz ettigi nokta suydu: “Kendi 6ziine uygun olarak perspektife ne kadar biiyiik
bir deger bigmemiz, ne denli biiylik saygi duymamiz gerekse de, onu basit, dogal ve
insan goziinlinkine dogrudan benzeyen bir gérme bi¢imi olarak diisiinmeye kesinlikle
hakkimiz yoktur” (2013: 86). Florenski’nin karsi ¢iktigi perspektifin tek dogru oldugu,
dogal algimizin da perspektifsel oldugu diisiincesiydi. Bu itiraz1 alti kuramsal temel
lizerinden tartismaktadir. Once ii¢ boyutlu diinyanin -dérdiincii boyut olan zamani
iyimser bir sekilde isin disinda tutarak- iki boyutlu bir yizeyde gercek anlamda bir
temsilinin miimkiin olabilmesi i¢in alt1 kuramsal temel 6ne sirmekte ve sonrasinda
perspektife iliskin bu alt1 kuramsal temelin yasanan gergeklik ile Ortiisiip Ortiismedigini

sorgulamaktadir.

Dogrusal perspektifin ortaya ¢ikmasina neden olan yasamsal kosullar ile beraber sanatci
bir temsil olustururken devreye giren kuramsal temellerden birincisini su cumle ile ifade
eder “Bunlardan ilki, reel diinya uzaymin Oklid uzay1 oldugu inancidir. Bu, izotop,
estiirden, sonsuz ve smirsiz, egriligi sifir olan {i¢ boyutlu bir uzaydir” (2013: 126).
Seylerin ii¢ boyutunun da yassiliktan uzak, mutlak dogrusal, yer ve yOne gore degismez
bir Olgiite sahip olarak algilanmasina vurgu yapar ve Florenski’ye gore dogrusal
perspektifin uygulayicis1 olan sanatci, “diinyanin Oklidci anlamda bir yapisi oldugu ve
onun Kantg1 anlayigla kavranabilecegine inanir” (2013: 126). Kant¢iligin 0zneyi 6n
plana ¢ikaran anlayisina paralel olarak perspektifte bakisi belirleyen noktanin, uzayda
belirlenebilecek tiim noktalardan ayricalikli olmasinin tek nedenini sanatginin sag gozii
olan optik merkezi belirlemesi oldugunu ifade eder ve bu kuramsal temellerin
ikincisidir. Bir digeri, sanat¢cinin iki goziiniin oldugu ve bu sayede ii¢ boyutlu algiya
sahip olabildiginin géz ardi edilmesine isaret eder ve bu durumun 6zeti “sanatginin
diinyasinin biitiinii artitk gozlemleyen sanatciyla degil, sadece onun sag goziiyle

ilgilidir” (2013:127) ciimlesidir. Bu sanat¢in hareketsizligi ve temsil edilmeye ¢alisilan
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gergekligin hareketsiz, degismez ve devinimsiz olarak tasarlanmasi diger iki kuramsal
temeldir. Altincis1 ve sonuncusu ise “tiim psiko-fizyolojik gorme suregleri gérmezden
gelinir’ (2013:128) fikridir. Florenski’ye gore ancak bu alti kuramsal temelin timii
saglanirsa “diinyadaki dis ylizeylerin noktalariyla, perspektife uygun bir resim olmasi
gereken suretin noktalar1 arasinda bir esleme yapmak miimkiin olabilir” (2013: 128).
Tim bunlarin, tim kosullarda gecerli olacak sekilde saglanmasinin imkansizligina

dikkat ¢eken Florenski, bu olsa bile ortaya ¢ikan temsili sdyle niteler:

“Tim bunlar gergeklestikten sonra elde ettigimiz tiimlesik resim, salt sanatsal
Ozellikler tasiyan resimle elbette Ortiismeyecektir, ¢linkii burada &nceden
varsayllmig olan mekan anlayisi ile -bu anlayis mekani kendi igine kapali bir
biitiinliik olarak temsil etmeyi gerektirdigi i¢indir ki- sanatsal temsildeki mekan

anlayis1 arasinda ortiisme yoktur” (2013: 129).

Bu alt1 kuramsal temelin yasanan gercek deneyim ile olan tutarsizli§ini da ortaya koyan
Florenski, Oklid uzayinin sayisiz uzaydan biri oldugunu ve fiziksel gerceklik ile
tamamen Ortlistigline dair bir temelin bulunmadigmi diigiinmektedir. Uzamin sadece
geometrik ve matematiksel olarak algilanarak koku, tat alma, dokunma gibi
duyumsamalar ile olusan fizyolojik uzamin g6z ardi edildigini ifade etmektedir.
Sanat¢inin yalnizca bir kuramdan hareket ederek gordiigiinii bu kurallar dogrultusunda
yansitmasina da karsi ¢ikar: “Onun goriigii, gébrme organinin hakiki dogasina baghdir,
Kant’in tarif ettigi bir diinyaya degil, ve ayrica, Oklid geometrisinin yasalarina

kesinlikle tabi olmayan gercekligi ¢cizmek zorundadir” (2013: 134).

Bakisi belirleyen tek bir noktanin durma noktasi olarak belirlenmesi ve diger tiim durma
noktalarinin gérmezden gelinmesinin herhangi bir hakli gerekgesi olmadigini belirten
Florenski, ayrica sanat¢inin ikinci bir gozii oldugunu ve oturuyor olsa dahi her zaman
devinim halinde oldugunu ifade ederek tek bir mutlak bakis noktasina iliskin kuramsal
temelleri de ¢iiriitmektedir. Bu konuda benzer bir itirazi1 Jacques Lacan’da ifade
etmektedir. Geometral alan adim verdigi liggen gérme semasi ve gérme alaninin 6zne
ile olan iliskisinden bahseden Lacan (2013:104) soyle der: “Ben perspektifi
kavradigimiz geometral noktada saptanan o nokta bi¢cimli varliktan ibaret degilim.
Muhakkak ki goziimiin tabaninda tablo olusuyor. O tablo kuskusuz goziimiin iginde.

Ama ben tablonun icindeyim.”

60



Seylerin duragan, hareketsiz olarak tasvirinin, hareketli gergeklik ile Ortlismedigini
belirten Florenski, gerceklik ile kurulacak canli iliskiden elde edilen izlenimlerin bir
sentezinin ortaya koyulmasinin gerekliligine dikkat ¢eker. “Gergekte eszamanli olarak
gordiigiimiiz hicbir sey yoktur” (2013: 139) diyerek art arda gordigiimiizii belirten
Florenski, insan bilincinde imgenin tek bir merkezden algilanmadigini aksine gok
merkezli perspektifin insanin gdrsel algilama bi¢imini daha iyi yansittigini
diistinmektedir. Perspektife iliskin kuramsal temellerin hakliligini1 bu sekilde sorgulayan
ve ciiriiten, gerceklik ile onun temsili arasindaki iligkiyi ve gercekligin temsil
edilmesinde isleyen geometrik bir olgu olarak merkezi perspektifi elestiren

Florenski’nin fikirleri kendisinin su ciimleleri ile 6zetlenebilir:

“Gergi bir cisim bir diizlem {izerinde temsil edilebilir, ama bunu ayn1 zamanda
temsil edilen nesnenin bi¢imini de koruyarak yapmak miimkiin degildir. Oysa
temsili sanatta Onemli olan yalnizca bigimdir. Ve sonugta (gercekligin
yanilsamaci bir imgesini yaratma iddiasini tasidiklan siirece) resim sanati ve
tiim giizel sanatlar i¢in genel olarak su yargiya varilmasi gerekiyor: Natiiralizm
asla ve asla miimkiin degildir!...Temsil edilen ve temsil eden arasindaki esleme
hangi ilkelerden yararlanilarak yapilmis olursa olsun, bir temsil, zorunlu olarak
sadece isaret ederck gosterebilir ya da ima ederek anlatabilir. ... Ger¢eklik ve
resim arasinda benzerlik anlaminda bir koprii yoktur. ...Tipki teknik ¢izimin
diger tiir ve yontemleri gibi perspektif de yaratici bilince ¢ok uzaktir” (2013:
121-122,125,141).

Pawel Florenski gibi goriinen gerceklik ve onun perspektif ile yapilan temsili arasindaki
tutarsizliklar1 ifade eden bir diger isim de sanat tarih¢isi Erwin Panofsky’dir. 1927 de
yayimlanan “DiePerspektiveals Symbolishe Form” adli “denemenin ¢evresinde donen
tartisma Panofsky’nin perspektife binaen yapilmis resimlerin mutlak gerceklige, bizim
fillen gordiiglimiiz haliyle mekdn1 sunma iddiasina sahip olmadig1 yoniindeki
degerlendirmesinden dogmustur” (Holly, 2016: 188). Florenski'nin 6ne siirdiigii
kuramsal temeller gibi Panofsky (2017: 11) de merkezi perspektifin iki temel dnciilden
hareket ettigini sOyler: “Bunlardan birincisi, hareketsiz tek bir gozle bakiyor oldugumuz
onciilidiir; digeri ise, gorme piramidini bolen diizlemsel arakesitin, bizim optik
imgemize muadil bir reprodiiksiyon oldugudur”. Panofsky, sonsuz, sabit ve homojen bir

mekan konstriiksiyonu olusturmak adina kabul edilen bu onciilleri ger¢ekligin curetkar
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soyutlamalar1 olarak niteler. Olusturulan bu mekanin psikofizyolojik mekanin ziddi
oldugunu vurgular ve Ernst Cassirer’in psikofizyolojik mekan anlayist ile ilgili

goriislerini aktarir:

“Alg1 sonsuzluk kavramimi tanimaz; daha bastan, algilama yetisinin belli
smirlarina, dolayisiyla da bilingli olarak sinirlandirilmis mekana baghdir.
Ayrica nasil algilanan mekdnin  sonsuzlugundan s6z edemiyorsak
homojenliginden de s6z edemeyiz. ... Yerler ve yonler bakimindan kati bir
aynilik s6z konusu degildir, aksine yerlerin her biri, kendine ait bir 6zgiinliige
ve kendine ait bir degere sahiptir. Gérmenin mekan gibi dokunmanin mekani
(Tastraum) da, Euklides geometrisinin metrik mekanimin aksine, anisotropiktir
(esyonsiizdiir) ve homojen degildir: Mekansal diizenlenisin ana yonleri -On-
arka, alt-iist, sag-sol- bu iki fizyolojik mek&nda (gorme ve dokunmanin
mekaninda) birbirleriyle esdeger degildir” (2017: 12).

Homojenlik ve sonsuzluk kavramlarinin ger¢ek mekanin deneyimlenmesine yabanci
oldugunu ifade eden Panofsky, insanin sabit tek bir gozle degil hareketli iki gozle
gordiigii gerceginin, psikolojik kosullara tabi optik imge ile mekanik kosullara tabi
retina imgesi arasindaki farkin ve goriintiiniin diiz degil i¢blikey egrilige sahip bir
ylizeyde olustugunun gormezden gelindigini vurgular. “Perspektife upuygun bir
konstriiksiyon, psikofizyolojik mekana 6zgii bu yapidan tamamen ayrilan bir
soyutlamadir” (Panofsky, 2017: 13) diyerek gerceklik ile konstriiksiyon olarak
adlandirdig1 temsil arasindaki tutarsizligi ifade etmektedir. Panofsky, bu baglamda,
“diinyay1 gozlerimizin gordiigli sey olarak temsil ettigi iddiasi temelinde perspektife

kars1 ¢ikar” (Holly, 2016: 193).

“Temsil her zaman bir gostergedir ve aslinda ister perspektifle yapilmis olsun ister
olmasim, her tirlii temsil boyledir” (Florenski, 2013: 114). Dolayisiyla tiim bu
tartismanin resimdeki figlr-mekan iliskisi agisindan 6nemi; ¢agin ruhunun, sanatin
varhigin1 nasil bigimlendirdigine iliskindir. Buradan ¢ikan sonug; Oznenin figiir,
diinyanin mekan ile olan 6zdesligi ve ister gercege ister temsile yonelsin bakisin bir

oldugu gercegidir.
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2.1.2. Ronesans Donemi ve Sonrasinda Figiir-Mekan Tliskisi

Hristiyanligin kabuliinden sonra Avrupa’da toplumsal yasam, dinin baskisi altinda
sekillenmistir. Kilise, kralliin da iistiinde bir yonetim mekanizmasi islevi gormiistiir.
Sanata da bu cer¢eveden bakildiginda ortagagda sanatin bagimsizligindan séz edilmesi
miimkiin degildir. Ortagcag boyunca Incil’i tasvir etmeyi amaglayan sanat, kilisenin
hizmetinde bir meslek alan1 olarak kabul edilmistir. Duvar resimleri, paneller, tasinabilir
ikonlar, heykeller gibi birgok sanat eseri, hem igerik hem de islevsellik agisindan dine
hizmet etmistir. Resimlerin bir¢ogunda iislupsal bir ayricalik yerine geleneksel bir
yaklagim goriilmektedir. Betimlemeye dayali olan resimlerdeki mekan da, ¢ogunlukla
altin yaldizli bir fondan ibarettir. Tanrisal alemin yiiceligini vurgulamak adina arka
planin altin saris1 yaldiz ile kaplandigi bu pano resimlerinde, figiirler arasinda dneme
bagli hiyerarsik bir yap1 dikkat ¢ekmektedir. Hangi figliriin nasil goriinecegine dair
kaliplagsmis bigimlerin diginda bir {iretim o giiniin sanatcisi i¢in diisiiniilebilir bir sey
degildir. Nitekim sanat ve zanaat arasinda net bir ayrim var olmadigindan sanat¢inin

diger zanaatkarlardan ayricalikli bir durumu da s6z konusu degildir.

Ronesans doneminde ise doga ve yasam arasinda siki bir iliski kurulmustur. Dini
resimler yine Avrupa sanatinin merkezindedir. Ancak, Incil’i tasvir etme bigimi,
ortacagin geleneksel kuralarinin disina ¢ikarak, gilindelik hayattin izlerini tasiyan

dogalci bir tislupla ele alinmustir.

“Sanatlarin ve bilimlerin o bas dondiiriicli canlanist Ronesans on dordiincii
yiizy1l Italyasi’nda basladi, antikiteye doniik yeni bir ilgi ve farkindaliktan,
yaygin ekonomik refahtan, dogal ve sekiiler diinyaya doniik yeni kesfedilen
hayranliktan dogdu. Gorsel sanatlarin konumu degisti, giderek ve geri
dondiiriilemez bigimde zanaatler sanata doniistii ve zanaatkarlar sanatcilastilar.
Ronesans sanatinin lineer perspektif icadi, anatomik gergeklige ampirik bir ilgi
ve kompozisyon uyumuna ve Klasik giizellige odaklanma gibi karakteristik
Ozellikleri donemin edebiyatta, bilimde ve felsefede yasanan gelismeleriyle
yakindan alakalidir. Floransa, Roma ve Venedik Italyan Ronesansi’nin
merkezleriydiler, ancak Onemli gelismeler yarimadanin tiim farkli sehir-

devletlerinde yasandi1” (Fortenberry ve Melick, 2015: 308).
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Ronesans ile birlikte yeniden dogan antik Yunan ve Roma’nin kiiltiirii ve diinya goriisii
ile insan ve bilim merkeze alinmistir. Toplumda yasanan radikal doniisiim, ekonomik ve
bilimsel gelismelerin beraberinde birgok anlayis degismis, kilise kurumunun toplum
tizerindeki etkisinin azalmasi ile sanat iizerindeki etkisi de azalmigtir. Toplumun, ilahi
olan 6teki diinyadan nesnel diinyaya yonelen algis1 donemin sanatina da ayn sekilde
yansimaktadir. Dini igerikli sanat varligini siirdiirmektedir ancak Ortagag’in ¢izgisel ve

diiz tislubuna karsin daha dogalci bir anlatim bi¢imi kazanmistir.

Ronesans’a degin diger zanaatkarlardan ayr1 tutulmayan ressamlarin bu donemde kendi
kisisellikleri 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Tasvirin dini sinir ve kurallarindan siyrilan
sanateilar resimde perspektif, iic boyut verme, 151k-golge, uyum ve denge gibi dgelerin
nasil diizenlenmesi gerektiginin iizerinde durarak goriinen gercekligin nasil daha iyi
yansitilabilecegi ile ilgilenmisler ve resim sanatinda gelisimler yasanmistir. ROnesans
sanatcilarinin  perspektifi  gelistirerek matematiksel olarak rasyonellestirmeyi
basarmalarimin ve antik doneme dykiinmenin bir sonucu olarak resimlerin mekanlarinda
antik donemin mimarisine sahip klasik yapilar goriilmektedir. Kimi zaman konular da o

doneme ait pagan kiltarinden secgilmektedir.

Cagin diinya algisina paralel olarak resim de gerceklige yonelmis ve natiiralist anlatim
tarz1 geliserek yayginlasmistir. Figiirlerin doga ile birlikte resmedilmesi ve manzara
resmi de bu donemde yayginlasmis, mitolojik ve tarihsel konulu resimlerin de sayisi

artmigtir.

Ozellikle kuzeydeki kentlerde ticaretin gelisimi ile beraber dogan kentsoylu smif
donemin toplumsal iligkilerini ve kiiltliriinii etkilemistir. Sanat tiliketicisi bir konuma
gelen bu varlikli kesim, kendi evlerini dekore etmek adina siparisler ile sanatcilara
destek vermisler ve birey kavraminin 6n plana ¢ikmasinin da etkisiyle, goriiniimlerini
Oliimsiizlestirmek adina portre resimlerine ilgi duymuslardir. Yeni tislup taleplerinin
artmasi ile beraber sanatcilar da 6zgiin ifade bigimleri gelistirme ve yenilik arayisina
girmislerdir. Boylece resimlerde dini karakterler disindaki figiirler de siklikla goriilmeye
baslanir ve giindelik yasam resmin konularindan biri haline gelmistir. Resimlerdeki
mekanlar da bu gelismelere paralel olarak diinyevi gercekligi, giindelik mekanlar

yansitmaya baglamistir.
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Ronesans doneminde resim sanatinda elde edinilmeye calisilan dogallik ve fiziksel
diinyanin gercekei bir bigimde temsilinin sonucu olarak figlir ve mekan bir arada ve
aym gercekeilikte resmedilmis, sembolik ve soyut mekan anlayisinin yerini ii¢ boyutlu
uzam ve mimari 6geler almistir. Sonrasinda gelisen maniyerist Uslupta ise figur ve
mekanda bir yap1 bozum ve keyfilik 6n plana ¢ikmaktadir. Bu Ronesans’in dogalci
anlayisinin, denge ve uyum ilkelerinin aksine bir tutumdur. Kompozisyona hareket
katmak amaciyla birbirinin i¢ine ge¢mis figiirler 1ile olusturulan karmasik
kompozisyonlar, figlrlerin deformasyonu, diissel nitelikteki mekanlar, abartili ve parlak

renk kullanimi maniyerist tislupta 6ne ¢ikan 6zelliklerdir.

“Resimlerde Tanri’ya ulagsma c¢abalaryla uzayan, deforme olmus figiirler
yercekiminin ortadan kalktigi, bosluk duygusu yaratan ve gerceklikten
uzaklagmis tanimsiz alanlarla iliskilendirilir. Resimlerdeki figiirlerin
deformasyonu ve mekanlarin soyutlanmasi, 6zellikle yer ¢ekiminin etkisinin
ortadan kalkarak gokyiiziine dogru uzanan figiirlerle Tanr1’ya ulagsma ¢abalari

ve Tanrisal olana hayranligin bir gostergesi olmustur” (Sentiirk, 2016: 123).

Dinsel ve duygusal temalar1 6n plana ¢ikaran Maniyerizm, kolektif bir sanat tslubundan
veya bir akim olmaktan ziyade bireysel iislubu 6n plana ¢ikaran bagimsiz sanatgilari
nitelemektedir. Ardindan gelen Barok donemde resim, duyulara hitap eden gosterisli bir
anlatima sahiptir. Protestan reformuna kars1 Katolik kilisesi, verdigi resim siparisleri ile
inananlara mesaj vermeyi amagladigindan dinsel temalar yaygindir. Ote yandan krallik
ve imparatorluklarin resim siparislerinde ise ihtisam ve zenginlik vurgulanmaktadir.
“Jtalyan Baroku’nun taskin dinamizmiyle zit bir sekilde Fransiz Baroku; sayginlik ve
arinmishik pesindeydi: Klasisizmin kurallariyla aciktan oynamak yerine sanatcilar bu
kurallar dahilinde ¢alismay1 yeglediler” (Fortenberry ve Melick, 2015: 282).
Siislemecilik, kuvvetli 151k ve gdlgenin vurgulanmasinin yani sira figiirlerde duygusal
ifadeler barok iislubun temel 06zelliklerindendir. Resimlerin acik ve diyagonal

kompozisyonlar tercih edilmektedir. Barok resimde:

“actk ve hareketli kompozisyon diizenlemeleriyle resmin mekan
biitlinlestirilmis, adeta izleyici resme dahil edilmistir. Rdnesans resminin
figiirlerinde kullanilan klasik duruslar, kompozisyona daha fazla hareketlilik
duygusu kazandiran alisilmadik duruslarla yer degistirmistir. Klasik

duruglartyla agirbagli izlenim veren figiirler, duygulu, siradan ve yasayan
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figiirlerle yer degistirerek yasamin gergeklerini yansitma gorevini iistlenmistir”

(Sentiirk, 2016: 129).

Daha sonra Barok tisluba tepki olarak gelisen Rokoko saray ve aristokrasinin gosterisli
yasamini yansitmaktadir. Dolayisiyla resimlerin mekanlarin1 da saraylarin bahgeleri,
parklar ve eglenceli ortamlardan olusan teatral sahneler olusturmaktadir. Figiirlerde
gosterigli mekan ile uyumlu bir bi¢imde satafath kiyafetler ile resmedilmektedirler. Ask,
resimlerde islenen en yaygin temadir. Pastoral tarzda olan resim 6rneklerinde ise yaygin

olarak ¢oban figurl betimlenmektedir.

“Dekoratif, kaygisiz Rokoko iislubu, 18. Yiizyilda tiim Avrupa’da yayild:. ilk
kez ylizyilin basinda Fransa’da ortaya ¢ikt1 ve yerini yavas yavas, Neoklasizm’e
biraktigi 1770’li yillara kadar popiilerligini korudu. Zirvede oldugu dénemde
Rokoko, karst koyulmasi zor bir zarafet, cazibe, espri ve erotizm karigimi

olusturmay1 bagardi” (Farthing,2017: 250).

Rokoko donemindeki resimler kisisel begeniye yonelik ve dekoratif amagclarla
yapildiklarindan bu dénemde resim sanati genellikle dinsel tema ve kisitlamalardan
yoksundur. Aristokrasi ve burjuvazinin begenilerine hitap eden resimlerde hékim olan
hedonizm anlayis1, daha sonraki donemlerde toplumda ve sanatta ahlaki bir yozlasma
olarak yorumlanmis ve diger toplumsal olaylarin da etkisiyle tekrar klasik tisluba

yonelinmistir:

“Neo-Klasizm on sekizinci yilizyilin ikinci yarisinda, Barok {islubun abartilarina
ve Rokoko’nun ciddiyetsizligine kars1 tepki, ayrica 1738’den Herculaneum’da
baglayan, on yil sonra Pompeii ile devam eden siirecte antik Roma sehirlerinin
arkeolojik acidan yeniden kesfinin dogrudan bir sonucu olarak dogdu”

(Farthing,2017: 246)

Neoklasizm ile tekrar antikiteye dykunerek tarihsel, mitolojik konular ve klasik Uslup
benimsenirken cizgisel yapi, kapali form, sadelik ve denge gibi klasik degerler
resimlerdeki temel unsurlardir. Ideal giizellik anlayis1 dogrultusunda figiir ve mekanda

idealizasyona bagvurulmustur.

“Bu resimlerin kahramanlari ideal oranlarin sundugu giizellikte kurulan sahnede

rollerini oynayan miikemmel oyuncular gibi betimlenmistir. Resimlerin mekani
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ise dekor izlenimi veren atmosferiyle ideallestirilmis teatral goriiniimleri daha

da gii¢lendirir” (Sentiirk, 2016: 168-169).

Bu donemde sanatgilar, Ronesans doneminde oldugundan farkli olarak, antik eserleri
taklit etmekten ziyade, o bigim ve anlayis1 kendi donemlerine uyarlayip cagin giincel
temalarin1 islemek adma kullanmiglardir. Aydinlanma, Fransiz Devrimi, Sanayi
Devrimi gibi toplumsal olaylar sanati da son derece etkilemistir. Ardindan gelen
Romantizm 6zgiin yaraticilik ve sanat¢cinin i¢ diinyast 6n plana ¢ikmistir. Sanatci
resimlerinde neyi gosterecegi ve bunun hangi bigimde olacagi konusunda giderek
0zgurlesmektedir. Realizm ile sanatin klasik ideallerinin aksine bir tutum sergilenmis ve
toplumsal konular, giindelik sahneler politik bir sekilde resimlerin konusunu
olusturmustur. Tamamen ozgiirlesen sanatcilar ile goriinen gercekligin oldugu gibi
yansitilmast resmin yegane amaci olmaktan ¢ikmis ve yenilik¢i tslup ve akimlar
birbirine paralel olarak ¢esitlenmistir. Tiim bunlarin 1s18inda resimde figiir-mekén
iliskisi figiiriin ve ¢cagrisimlarinin resmin digina itilecegi bir siirece yaklagsmakla beraber

doniisiimiinii siirdiirmeye devam etmistir.
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BOLUM 3: MEKANIN FiGURUN ALIMLANMASINDAKI ETKIiSi

3.1. Modern Dénemde Resim Sanatinda Figiir-Mekan Iliskisi

19. yiizy1l ve sonrasinda resim sanatinda yasanan doniisiimler, birbirinin ardi sira gelen
akimlar ve teknik imkanlarin gelisimi ile birlikte sanatin tanim ve alaninin genislemesi
tipki daha oOnceki tarihsel donemlerde oldugu gibi toplumu dolayisiyla da sanati
etkileyen gelismelerin; siyasi, iktisadi, sosyal, teknolojik ve kiiltiirel doniisiimlerin ortak
bir sonucudur. Dénemin resim sanati ve resimde figlir-mekan iligkisi de tiim bu sanatin

gelisimi ile paralellikler gosteren doniisiim ve gelismelerin 1s181nda sekillenmektedir.

Resim sanati modern donemin gelismeleri 15181nda izlenimcilik ile gelenekten koklii bir
kopus yasarken, 20. yilizyilda bigimden ve temsilden git gide uzaklasarak soyut olarak
adlandirilacak olan bir yapiya biiriinecektir. Resim sanatinin bu yolculugunda ona eslik
eden savas, bunalim, devrim ve kesifler cagin insaninin zihin diinyasini yeniden
sekillendirirken sanatcilara da {iretim bigimi, iislup ve konu agisindan bir¢ok yenilik
yaratma olanagi tanimaktadir. Server Tanilli’nin (2002: 7) “1815-1914: Bu iki tarih
arasindaki zaman pargasina 19. yiizyill diyoruz” ifadesi birtakim cerceveler ve
siniflandirmalar olusturmak ve tarihsel donemleri belirlemek acisindan bigimsel olarak
kullanilan ¢ikis noktalarina gonderme yapar. Belirtilen tarihler Avrupa’y: sekillendiren
Viyana kongresi ve 20. Yiizyilin baslangici olarak nitelenen Birinci Diinya Savasi’dir.
Ancak bu tarihlendirmeler de “tarihin kesintisiz akis1 g6z 6niinde tutuldugunda bigimsel
olmaktan ileri gitmez” (Tanilli, 2003: 10). Bu durum yiizyillar i¢in gegerli oldugu kadar
tarihsel donemleri tanimlayan kavramlar i¢in de gegerlidir. Modernlesme siireci
Avrupa’da 16. yiizyilda baslamis olsa da modern sanat kavrami ile kastedilen, genellikle
-Empresyonizmin dogusundan evvel 19. ylizyilin gelismelerinin de Onemli rol
oynamasinin yani sira genellikle Empresyonizm milat kabul edilerek- 19. yiizyilin son
ceyreginden itibaren ortaya c¢ikan yenilik¢i sanat anlayisidir. Modern sanatinin daha
sonraki gelisimin slireglerinde sanati niteleyen ‘postmodern’, ‘¢agdas’, ‘avangard’,
‘gilincel’ gibi kavramlarin tarihsel sinirlar1 da ayni dlgiide kesinlik tasimaz ve bu konuda
bir fikir birligi olugsmamigtir. Sanatta Modernizm’i tanimlamak adina Baudelaire’in

(2013: 214) su ifadesi Ozetleyici olabilir: ““Modernite’yle kast ettigim, bir yarist sonsuz
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ve degismez olan sanatin, gelip gecici, ele avuca sigmaz, kosullara bagli olan diger

yarisidir.”

Adnan Turani’nin (1975: 92) modern tanimi: “Daima cagdas goriisii ifade eder.
Geleneksel olmayan anlamina gelir” seklindedir. Turani modern kavraminin gelenek

kavramiyla arasindaki zitlig1 6n plana ¢ikarmaktadir.

Raymond Williams (2012 :251) ise kavrami etimolojik olarak ele alarak tarihsel
doniisiimiinii su sekilde ortaya koymaktadir: “Modern Ingilizce’ye Fransizca yakin kok
moderne’den gelmistir, 0 da ge¢ Latince modernus’tan, Latin kok sézcik modo’dan -

hemen simdi- gelmektedir.”

Gordon Marshall (1999: 508), modernizmin kavramsal tanimini ve tarihsel sinirlari
Roland Barthes ve Virginia Woolf’un da bu konudaki goriislerini aktararak su sekilde

ifade etmektedir:

“Modernizm genelde, on dokuzuncu yiizyil sonu ile Ikinci Diinya Savasi’nin
baslangicina kadar olan dénemde, bilhassa sanat ve edebiyatta meydana gelen
bityiik capli degisimleri tanimlamakta kullanilan bir terim sayilmaktadir. Ote
yandan, modernizmin agik¢a siir1 belirlenmis bir bitis tarihi yoktur. Ikinci
Diinya Savasi’ndan beri gerceklesen degisimleri tamimlamak i¢in postmodern
terimi kullaniliyorsa da, bazi diigiiniirler modernizmin hala siirdiigiinii iddia
etmekte, baz1 yazarlar da, modernizmin 6liimiiniin s6z konusu tarihten ¢ok daha
once gerceklestigini belirtmektedirler. Fransiz gdstergebilimci Roland Barthes,
modernizmi, on dokuzuncu yiizy1l i¢inde bir momentte toplanan, yeni siniflarin,
teknolojinin ve iletisimlerin evriminin sonucu olarak tiireyen diinya goriislerinin
cogullasmas: seklinde tanimlamustir. Ingiliz romanci ve denemeci Virginia
Woolf ise, modernizmi, insan iligkileri ve insan karakterinde bir degisim olmasi
acisindan tarihsel bir firsat saymistir. Modernizmin ne zaman basladig1 veya
Ozelliklerinin tam olarak neler oldugu konusunda ¢ok az goriis birligi
bulunmasma karsin, bi¢imsel olarak modernizm. genellikle, derinlesme,
uslipguluk, ice donme, teknik gosteris, icsel olarak kendinden kusku duymaya
yonelik bir hareket ve Viktorya donemi gergekciligine karsi bir tepki seklinde

tarif edilmistir.”
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Modernizmi tetikleyen unsurlari i¢inde barindiran “19. yiizyil, Bat1 uygarliginin tarihi
igin, ansizin ve keskin doniisiimlerin, -daha yerinde bir deyimle- devrimlerin yilizyilidir.
(Tanilli, 1994: 110). Bu “devrimler” sadece bat1 uygarliklarin1 degil, tiim diinyay etkisi
altina alacak kadar etkili olmustur.1789-1799 yillarinda yasanan Fransiz Ihtilali ile
basladig1 kabul edilen toplumsal hareketlenmeler iilkelerin yonetim bi¢imlerini ve
sosyal yapilarint temelden sarmistir. Burjuva sinifinin soylu ve ruhban sinif karsisinda
elde ettigi sosyal hak ve oOzgirlikler liberalizmin iktisadi ve sinifsal yoniini
belirlemistir. Milliyet¢iligin bir sonucu olarak ulus devlet anlayis1 yayginlasmis,
bagimsizligimi ilan eden halklar ve ¢ok uluslu yapilardan kopan yeni devletler ortaya
cikmigtir. Tiim bu gelismeler yiizyillar boyu etkisini siirdiirecek ve sosyal hayat1 kokten

degistirecek olan Sanayi Devrimi’ne zemin hazirlamaktadir.

Sanayi Devrimi’nin en temel 6zelligi el emegine dayali iiretimden makineye baglh
iiretime gecilmis olmasidir. Makinelesme ile birlikte kurulan fabrikalarda ¢alisan kesim
is¢i sinifin1 olusturmus, gelisen kent yasaminin sundugu olanaklar, kdy yasami ile
arasinda olusan farkliliklar kent yasaminin ¢ekiciligini arttirmig, goglerin yaganmasina

ve kent niifusunun artisina sebep olmustur:

“...sanayiciler kentlerde yerlesiyor ya da yeni kentler kuruluyor ¢ok kez. Bunun
sonucunda kentlerle kdy ve kasabalar arasinda -eskiden beri gorilen-farklilik,
boylece daha da derinlesiyor: Artik kentler smai ve ticari faaliyetlerin
merkezleridir; koyler ve kasabalar ise yalnizca tarim faaliyetlerinde
bulunacaklardir. Kentlerin, kdy ve kasabalarin aleyhine olarak biiyiimesi dyle
bir noktaya gelir ki, 20. Yiizyilin baslarinda Bati Avrupa niifusunun gogunlugu

artik kentlerde bulunmaktadir” (Tanilli, 1994: 120).

Sanayi Devrimi’nin sonucu birgok bulus ortaya ¢ikmis ve toplumsal hayata dahil
olmustur. Sanayilesen kent dokusu, demir ve celigin kullanimi sonucunda yeni
goriinimler kazanmis, tren garlari, fabrikalar ve bacalari, istasyonlar, limanlar, go¢
sonucu olusan banliyoler gibi sanayilesmenin getirdigi yeni mekanlar kentlerin
karakterlerini belirlemistir. Burjuva sinifi, -18. ylizyilda oldugunun aksine- soylu sinifa
kars1 giliclidiir, ayrica isveren konumundadir ve kent yasami i¢inde mekansal ayricalik
yaratacak alanlara hakimdir. Sosyal yasamdaki siifsal farkliliklar, yeniden sekillenen

kent yasaminda mekanlarin anlam ve igeriklerini de hitap ettigi statiiye gore
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belirlemigtir. Kafeler, restoranlar, tiyatrolar, konser salonlari, kabareler gibi belli bir
ekonomik guci elinde bulunduran smifa ayrilmis bu mekéanlar, sanayilesen kent
dokusuna alternatif olarak geligsmistir. Kentlerde ¢ogalan niifus ile birlikte yerlesim
alanlarina getirilmesi gereken diizenlemeler, ortaya c¢ikan kentlesme olgusunu da

toplumsal biling diizeyine tagimay1 zorunlu kilmistir.

Sanayi Devrimi, Uretim-tiiketim kiltirinii de beraberinde getirirken, hizla gelisen
teknolojik gelismeler de giindelik yasam aligkanliklarini tamamen degistirmeye
baslamistir. “Makineli iiretim, toplumun yapisini, derinden degistirmis ve insanlara,
doga karsisindaki giigleri bakimindan yeni bir goriis kazandirmistir” (Tanilli, 1994:
134).

Yeni olusan smiflar, yeni sosyal haklar ve 6zgiirliikleri gerekli kilmistir. Vatandaslik
haklari, insan haklari, ig¢i haklar1 gibi bir¢ok kazanilmig miicadele, dini kurumlarin
toplum iizerindeki etkisini de zayiflatmistir. Teknolojiyle degisen yasam modeli ve
kosullari, oncelikleri degistirdigi gibi, eskiden sorgulanamaz oldugu diisiiniilen olgulara
dahi elestiri getirebilecek kadar toplumun yapisim1 degistirmistir. Sosyal ortam
degismekte, bilim sanat ve felsefe ile ilgilenen kesim ¢ogalmaktadir. Yazili basin,
gazete genis kitlelere ulasmay1 bagsarmaktadir. Matematik, fizik, kimya, doga bilimleri,
tip alanlarindaki gelismeler, filoloji ve arkeolojinin katkilariyla tarihin basli basina bir

bilim olmasi1 ve sosyolojinin dogusu donemin baslica bilimsel gelismelerindendir.

Toplumun zihin diinyasinda yasanan doniisiim ve sanat alanindaki gelismeler de birbiri
ile benzerlik gostermektedir. “19. yiizyilin ortalarina degin egemen olan Romantizm,
dogaya ve duygulara yakinligi, lirik ¢ikislartyla, bir yerde, 19. ylizyilin ilk yarisindaki o
coskun ve tutkulu arastiriciligin dile getirilmesidir” (Tanilli, 1994: 138). Romantizm bir
akimin adi olmasina ragmen bu akimda yer alan sanatcilar arasinda bir lislup birligi
bulunmamaktadir. Sanatgilarin ortak noktasi, reel diinyanin goriinen gergegini
yansitmaktan ziyade kendi i¢ diinyalarina donerek duygu ve diislerini yansitmalaridir.
“Gelenekgiler bile gelenegin saglayabileceginden daha genis bir konu ve anlatim ortami
artyorlardi: Romantizmde de hem bu arayisi, hem de gelenekten kurtulmayi
kolaylastiracak baska davraniglart hakli kilacak 6zellikler vardi” (Lynton, 2015: 14). Bu
Ozgirlesme ile beraber mekan ve figiir iligkisi de sanat¢inin bir disavurum aracina

doniigsmiistiir.
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“Yiizyilin ortalarindan baslayarak gercekgilik (realizm) kendisini gdsterecektir.
Bilimlerdeki o biiyiik gelismelerle gozleri biiylileyen bilimei akim az sonra,
edebiyatta da yankisini bulur: Dogalcilik (Natiiralizm) bdyle dogar. Dogalcilik,
edebiyatta ifade araci olarak basta romani sececektir. Miizikte o kadar degil,

ama gorsel sanatlar1 derinden etkileyecektir bu akim” (Tanilli, 1994: 138).

Sanatcilar bu donemde felsefe ve bilim diinyasinda oldugu gibi bir 6zgiirlesme yoluna
gitmislerdir. Klasik sanatin temel ilkelerini tersine g¢evirerek, sezgi, hayal, cosku ve
duyguyu on plana cikartacak iisluplar gelistirerek bir baskaldir1 da bulunmuslardir.
Gombrich (2007: 499). 19. yiizyilda yasanan bu doniisiimlerin sanata etkisini su sekilde

yorumlamaktadir:

“Biiyiik Fransiz Ihtilali ddSnemine damgasini vuran ve benim, gelenekten kopus
diye adlandirdigim olgu, sanatgilarin yagsam ve ¢aligma kosullarini ister istemez
degistirecekti. Akademiler ve sergiler, elestirmenler ve sanat uzmanlari, biiyiik
S ile baglayan Sanat’la, bir zanaat {iriinii olarak yapilan resim ya da binalar
arasindaki farkin belirlenmesi icin ellerinden geleni yapmuslardi. Simdi ise,
baslangicindan bu yana sanati ayakta tutan temeller baska bir yonden ¢dkmeye
yuz tutuyordu. Sanayi Devrimi, kaliteli zanaatkarligin tim geleneklerini yok
etmeye basladi. El isciliginin yerini mekanik {iretim, at6lyenin yerini fabrika

aliyordu.”

Sanatta bliylik bir kirilmaya neden olan bir diger olgu da 19. yilizyiln ilk ¢eyreginden
sonra fotograf makinesinin icadidir. Goriinen gergekligin c¢ogaltilabilir bir kopyasini
elde etme imkani, donemin ressamlari i¢in bir tiir tehdit olarak yorumlanmis, 6zellikle
portre ressamlart durumdan bir hayli etkilenmistir. Daha sonra bash basina bir sanat
olarak kabul gorecek olan fotografin sanat olup olmadig: tartigmalar: siirdiiriilmiistiir.
Fotografin endiistrilesmesi ile birlikte, kullanimi olduk¢a yayginlasmis ve bir¢ok
sanat¢1, anlik goriintiileri resmetmede fotografin imkanlarindan yararlanmistir. 20.
yiizyilda kendisini gosterecek olan fotogercekeilik ve hiperrealizm gibi akimlara dahil
olan sanatcilarin gayesi ise fotografin tiim gorsel degerlerine sadik kalarak, onun bir
kopyasmi elde etmek olmustur. Goriinen gergekligi yansitma gorevini fotografgilara
devreden sanatgilar, kendi gerceklik algilarin1 ve bakis agilarini1 6n plana ¢ikarmislardir.

Figiir ve mekan arasindaki iliski de bu baglamda reel olandan kopartilarak, sanat¢inin
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algisina bagli anlam kazanmaya baslamistir. Cogaltilabilir sanat yapiti kavramini ele
alan Walter Benjamin (2013: 50-51), sanat eserinin kaybolan biricikligi ve artan

ulasilabilirlik durumu ile ilgili goriislerini su ifadelerle 6zetlemektedir:

“Burada elenen 6ge, ‘hale’ terimiyle ifade edilebilir ve hatta su da s6ylenebilir:
Mekanik yeniden-iiretim (¢ogaltma) ¢aginda soniip yok olan sey, bir sanat
eserinin halesidir. Bu, 6nemi ve anlami sanat alanimmi asan bir semptomatik
stiregtir. Dahasi, su sOylenerek bir genelleme yapilabilir: Yeniden-Uretim
(cogaltma) teknigi, ¢ogaltilmis olan nesneyi gelenek alanindan gikartir. Cok
miktarda ¢ogaltma yapmak suretiyle, bir seyin biricik varligimin yerine ¢ok
sayida kopya konur. Cogaltma isleminin izleyiciye ya da dinleyiciye onu kendi
bulundugu yerde takip etmesini saglamakla da c¢ogaltilmis olan nesneye bir
canlihlik kazandirilacaktir. Bu iki siireg, gelenegin muazzam oOlgiide
catirdamasina yol acar ki gelenegin bu sekilde catirdamasi da ¢agin krizinin ve
insanligin yenilenmesinin ziddin1 olusturmaktadir. Her iki siire¢ de cagin kitle

hareketleriyle i¢ ice gegmistir.”

Gelenegin karsisina yeni olani1 koyan modern anlayisin sanati da geleneksel olan yerine
yeni olani, modern olani, bugiine ait olan1 koyma cabasindadir. 19. yiizyilin son
ceyreginde ortaya ¢ikan izlenimciligin ilk modern sanat akimi oldugu diisiiniilmektedir.
Bu anlik izlenimleri yakalama tutkusunda fotograf makinesinin anlik goriintiileri
kaydetmesinden de esinlenildigi sdylenebilir. Ote yandan Edouard Manet’nin altmish
yillardaki eserleri de Empresyonizm’in dogusunda etkili olmustur. Manet’nin yasadigi
doneme ait gdzlemlerini resimlerine yansitarak cagdas yasami konu edinmesi o
donemin sartlarinda sanatgilardan beklenen bir tutum degildir. Manet, ger¢ekei olarak
da nitelendirilse resimlerindeki modernlik vurgusu, gelenege ve akademizme karsi
yenilik¢i tutumu ve lislubu empresyonist sanatgilar tarafindan benimsenmistir. Ayrica
Manet’nin resimleri, aldig1 tepkiler ve yarattig1 sansasyon ile donemin sanat anlayisini

ortaya koyma ag¢isindan da oldukcga degerlidir.

“Manet, diger sanatgilart modern yasami resmetmeleri konusunda etkiledigi
icin izlenimciler agisindan bir “baba” figiirii gibiydi ancak onlarla birlikte
sergiler yapmay1 reddederek Fransa’nin resmi yillik sanat sergisi olan Paris

Salon Sergisi’nde dikkat cekmeye ¢abalamayi siirdiirdii” (Farthing, 2017: 318).
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Paris Salon Sergisi’nin secici kurulu 1863 yilinda ¢ok sayida eseri geri gevirmistir.
Bunun Uzerine gelen tepkilerin bir sonucu olarak bu eserlerin ‘Reddedilenler Salonu’
olarak adlandirilan alternatif bir mekanda sergilenmelerine karar verilmistir. Bu fikir,
basta secici kurulun hakliligin1 kanitlamak amaci tasisa da uzun vadede resim sanatini
oldukga etkileyecek olan bir skandala zemin hazirlamistir. Manet’nin daha sonralari
“Kirda Yemek” (Resim 19) olarak adlandirilacak olan resmi de Reddedilenler
Salonu’nda -arka planda yer alan figire ithafen ve Seine Nehri kenarinda yikanan bir
kadindan ilham alarak resmettigindendir ki- “Banyo” adiyla sergilenmistir. Bu resim
Reddedilenler Salonu’nun yarattigi tartismalarin odagindaki resimdir ve ne ‘kirda
yemek’ ne de ‘banyo’ isimleri aslinda eserin konusu hakkinda net bir bilgi
vermemektedir. Mitolojik ve tarihi temali resimlerde bulunan anlatima asina olan

izleyicileri ilk bakista tedirgin eden de resimdeki sahne konusundaki bu belirsizliktir.

Resim 19: Eduard Manet, Kirda Yemek, 1863, tuval lizerine yagl boya, 208 x 264.5
cm, Orsay Mizesi, Paris, Fransa.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Edouard_Manet_-

_Luncheon_on_the_Grass_-_ Google_Art_Project.jpg
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Manet’nin teknigi de elestirilere maruz kalmis, gelisigiizel bir sekilde resmedilmis olan
mekan ve renk gecislerindeki keskinlik resmin begeniyle karsilanmayan diger
yonleridir. Bunun yani sira renk kullanimi, belirgin fir¢a izleri gibi resimdeki daha
bir¢ok unsur da tepkiyle karsilanmistir. Arka plandaki kayik ve resmin diger figiirleri ile
karsilastirildiginda yikanan kadin figiirliniin boyutu uyumsuz bir bigimde biiyiik olusu

sanat¢inin klasik perspektif kurallarina riayet etmediginin gostergesidir.

Resim 20: Marcantonio Raimondi ve Raphael, Paris in Yargisi, 1510-20, gravir, 29x43
cm.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/19.74.1/

Manet’nin resimlerinde eski ustalarin eserlerinin birtakim etkileri belirgin bir sekilde
goriilebilir.  Sanat¢i, kimi  resimleri  yeniden  yorumlarken,  kimisinin
kompozisyonlarindan veya figiirlerin pozlarindan faydalanmaktadir. Bu tutum kabul
edilebilir bir durumdur ancak klasik sanatin mitolojik figiirlerinin sanat¢inin dénemine
uyarlanmig halleri i¢in ayni durum s6z konusu degildir. Bu resimdeki oturan {i¢ figiiriin

kompozisyonu c¢izimi Rafaello’ya ait olan “Paris’in Yargis1” (Resim 20) adli graviirde
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yer alan bir figiir grubuna aittir. Bunun yan1 sira Manet’nin resminde “Giorgione’nin
Firtina’sinin etkisi oldugu sdylenir. Iki resim arasinda kompozisyon benzerlikleri
vardir” (Farthing, 2017: 169). Pastoral bir fonda yer alan nii figiir veya nii figiir ve
giyinik erkeklerin yer aldigi bunlar ve benzeri birgok resim mevcuttur ancak “I19.
Yiizyll sanatinda nii resimleri, klasik bir su perisi ya da tanricay: ele aldig1 siirece
olduk¢a degerli sayilirlardi” (Farthing, 2017: 306). Her ne kadar klasik sanat
eserlerinden esinlenmeler igerse de resim donemin Paris’ini yansitmaktadir ve mitolojik
veya alegorik bir anlam tasimayan figiirler de izleyicilerin ¢agdasidir. Bu agidan
bakildiginda, izleyicinin resimde goz goze geldigi kadin figiirii, bir nii degil ¢iplak bir
Parislidir. Resmin mistehcen bulunmasinin baslica sebebi olan ¢iplak kadin figliriniin
izleyiciye gevirdigi bakislar1 da nii figiirlerde pek rastlanmayan, izleyiciler i¢in yine
alisilmadik bir durumdur. Resmin solunda yerde duran elbiseleri ve kafasindaki
bandana figlrin Parisli bir kadin oldugunu desteklerken erkek iki figiir de donemin

modasina uygun bir goriiniime sahiptirler.

Resmin amaci, klasik resimlere bir Oykiinme ve mitolojik ve tarihsel temalari
giincellestirme gayesi olarak yorumlanabilecegi gibi bir diger goriise gore de amag
“burjuva kesimin bayildig1 pazar piknikleri ile Paris’in banliydlerinde basini alip giden
fuhus sektorii arasinda mahrem iligkiyi hicvetmekti” (Krausse, 2005: 71). Bu tedirgin
edici sahnenin anlamlandirilmasindaki giliclik ‘Bu resim ne anlatiyor?’ sorusunun
zamanla buharlasacagi ve eseri anlamlandirma goérevinin sanat¢idan izleyiciye gegecegi
bir siirecin baglangici olarak da yorumlanabilir. “Kirda Yemek” resmin izleyiciye ne

anlattigindan ¢ok ne gosterdigi iizerinde durulabilir.

Resim figir-mekan iliskisi tizerinden incelendiginde; dis mekan resmi olarak kabul
edilen resim, iiggen kompozisyona yakin bir diizenlemeye sahiptir. Resim mekani ii¢
plandan olusmaktadir. On plandaki ii¢ figiir giindelik bir anin temsili gibi rahat durus ve
oturuslariyla resmin merkezinde yer alir. Resmin sol kisminda yer alan kadin figiiriiniin
ciplakligi, resimdeki diger figiirlerin giyinik olmasi ile karsit bir algi yaratmaktadir.
Kadmin c¢iplakligt dis mekdnmn kamusalligmi sorgulatmaktadir. I¢ mekanm
mahremiyetiyle 6zdeslesen ¢iplaklik, bu resimde ahlaki bir olaya vurgu yaparcasina
bakiglar1 izleyicisine yoOneltmektedir. Soldan saga bakildiginda ise, piknik sonrasi

dagmiklik, ¢iplak figilir ve arka plandaki yere ¢omelmis kadin figiirii resmi diyagonal
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olarak ikiye bolerken, bakislar1 ikinci dncelik olarak arka plana cekmektedir. iki planda
yer alan kadin figiiriiniin diger figlirlerden bagimsiz durmasi ve su ile 6zdeslestirilmesi
Nymphe’ye géonderme yapmak istercesine, resmin 6n planinda yer alan ahlaki durumu
arindirma cabasi olarak da algilanabilir. Ancak Resmin saginda yer alan kayik ve
¢omelmis bu kadin arasindaki boyutsal sorun ve de bu alanin 6n plan ile arasindaki
perspektif sorunu resmin ikinci mekanini, 6n mekandaki figiirlere fon olusturmaktan

Oteye gotirememektedir.

“Kirda Yemek” isimli bu resim iizerine bu kadar tartisiimasinin nedeni, mekan ve
mahremiyet olgusudur. Sanat¢inin sanat tarihi siiresince ezber bozan yaklagimi kamusal
mekanlari mahrem alanlara ¢evirmesinden ziyade, mitolojinin sigina altina girmeden,
giindelik yasaminin goériinmez mahrem anlarini teshir etmesidir. Ve bunu da izleyeni
dikizci durumuna sokarak yapmasidir. Burada dikkat edilmesi gereken bir diger durum
da, ciplak kadmin izleyici ile kurdugu g6z temas: izleyeni kendi gercekliginden

kopartip, resimdeki mekéanin bir parcasi yapacak kadar giiclii ve etkili olmasidir.

Resim 21: Edouard Manet, Olympia, 1863, tuval iizerine yagli boya, 130 x 190 cm,
Orsay Mizesi, Paris, Fransa.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/olympia/ywFEI14rxgCSO1Q
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Resim 22: Titian, Urbino Venlsu, 1538, tuval iizerine yagli boya, 119 x 165 c¢cm, Uffizi,
Floransa, talya.

Kaynak:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Franz_von_Lenbach_Venus_von_U
rbino_(nach_Tizian) 1866 _Sammlung_Schack.jpg

Manet, 1865 yilinda Paris Salon Sergisi’ne kabul edilen “Olimpia” (Resim 21) adli
resmi ile “Kirda Yemek” adli resmiyle yarattigi sansasyonel durumun bir benzerini
yaratir. Olmpia resminde de diinyevilestirilen bir konu mevcuttur. Cagristirdig1 erotik
imgeler ve birtakim anlamlar izleyicileri rahatsiz ederken, Manet’nin teknigi de
elestirmenler tarafindan memnuniyetsizlik ile karsilanir. Manet’nin resimdeki ¢ikis
noktasi, daha 6nce bircok sanatcinin resmettigi uzanan nii Veniis temsilidir. Resim,
ozellikle Titian’in “Urbino Venulsu” (Resim 22) ile oldukga benzerlik barindirsa da
modernlik vurgusu resmi diger tiim Veniis temsillerinden ayr1 bir yere tagir. “Manet bu
resimde, sanatin gilinliikk yasami dolaysiz sekilde betimleyebilecegini 6ne siiren Realist
diisiinceyi ortaya koymustu” (Farthing, 2017: 306). Bu iki resmi karsilastiran John
Berger (2012: 63), su goriisii ileri siirer: “Manet’nin Olympia’sin1 Titian’inkiyle

karsilagtirirsak Manet’nin geleneksel yerine oturtulmus olan kadin resminde bu yeri
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belli bir baskaldirmayla karsi ¢ikmakta oldugunu goriiriiz. Ideal kadm imgesi

bozulmustur.”

Iki resim de figiirii 6n plana ¢ikaran bir karanlik arka plan barmdirir. Titian’mn
resmindeki derinlikli arka plan ve pencereden goziiken dis mekan yerine Manet, siyahi
hizmetci figlire fon olusturacak ve onu 6n plana ¢ikaracak bir perde resmederek daha
yiizeysel bir mekan yaratmistir. Titian’in resminde mekan bir Ronesans sarayinin odasi
iken Olimpia’nin mekani ise Parisin apartman dairelerinden birini akla getirmektedir.
iki resmin kompozisyonu birbirine oldukg¢a benzer. Iki ressam da resimlerinde mekani
olusturan yatay ve dikey kesitleri figiirlerin olusturdugu diyagonal hareket ile dengeler.
Pencereden goziikken mersin agaci ve figiiriin elindeki giiller Veniis ile ilintili
simgelerdir ancak arka planda yer alan iki hizmetci sahneye dinyevi bir anlam da
katmaktadir.

Titian’in Urbino Veniisi’'nde kopek figlirii sadakatin simgesi olarak resimde
kullanilmistir. Manet’nin resminde ise tirkmiis bir kedi yer almaktadir. Kedi imgesi ayni
zamanda argo manadaki karsihigi ile kadinin cinselligine bir gonderme olarak
yorumlanabilir. Figiiriin bir fahise oldugunu diisiiniiliirse izleyicinin bu resimsel sahne
karsisindaki konumunun bir miisteri ile esdeger oldugu soylenebilir. Uzerindeki
miicevherler, tek ayagindan ¢ikmus terligi ve yer yer kullanilan ¢igek imgesi Olmpia’nin
cinselligine bir géondermedir ve izleyicide onun bir fahise oldugu fikrini destekleyen
ogelerdir. Siyahi figiiriin elindeki demet Olimpia’nin miisterisinden goénderilen bir
armagan olarak yorumlanmaktadir. Giyinik ve ¢iplak olan iki kadin figiirii arasindaki
farklilik giiclii bir big¢imde vurgulanirken, siyahi figiir sahip oldugu sembolik anlamlarla
da resmin anlamini farklilagtirabilir. Hatta “yapilan post-kolonyal ¢alismalarda resmin

ana figiiriiniin bu siyahi hizmetgi oldugu tezi 6ne surulmektedir” (Farthing, 2017: 306).

Donemin Paris’inde fahiseler kendilerine mitolojiden tanriga isimleri ve benzeri isimler
se¢gmekteydiler ve Olympia ismi de bu baslica isimlerden biridir. Her ne kadar Olympia
ismi mitolojik anlamlar tagiyor olsa da Manet’nin isim tercihinde dénemin Paris’ini g6z
oniinde bulundurarak bilingli davrandig: fikri resmin igeri ile daha tutarlidir veya Manet

ismin sahip oldugu bu karsit anlamlardan bir ironi yaratma niyetinde olabilir.
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Olympia’nin modern ¢iplakliginda herhangi bir mahcubiyet goriilmez. Olympia’nin
Veniis’iin sahip oldugu kusursuz giizellikten uzak gercekligi, iki figiir arasindaki temel
farklardan bir digeridir. Figiir sahip oldugu yiiz hatlar1 ve beden formu ile ideal
giizelligin yansitildigr klasik nii figiirlerdeki kusursuzluk iddiasini tasimamaktadir.
Antik bir konu olarak degil diinyevi bir figiir olarak resmin mekaninda yer alir ve kendi

modern gergekligiyle izleyiciye goriiniir.

Manet’nin “Kirda Yemek” ve “Olympia” resimleri ve ilintili olduklari diger resimlerin
biitiinli goz oOniinde bulunduruldugunda, resimde figiire veya mekana yiiklenen
anlamlarin, resmin anlaminit ne denli degistirdigini ortaya koymaktadir. Resmedilen
sahnenin tarihselligine bagli olarak barindirdigi veya sonradan kazandigi anlamlar
eserin alimlanmasinda etkin rol oynamaktadir. Sanat¢idan bagimsiz bu siire¢ eserin
varlig1 devam ettigi siirece de devam eder. izleyici figiir ve mekan1 anlam acisindan bir
biitiin olarak algilar. Figlir ve mekan arasindaki kavramsal uyum ya da uyumsuzluk
algida yeniden sekillenerek ya figiirii mekana doniistiiriir ya da mekani figiire. Aslinda
Manet’nin bu iki resminde tepkileri toplayan figiir ve mekan arasindaki gerilimdir. Bu
durum Sanat tarihi boyunca uhrevi ve diinyevi kavramlarinin bir arada olarak tasvir
edildigi resimlerde de gbézlemlenebilir. Birbirinin karsiti anlamlar barindiran imgelerin
ayni resim diizleminde bir arada yer almasi1 veya aralarindaki hiyerarsinin sarsilmasi ve
mekan ile uyumsuzlugu gelenege karsi bir baskaldir1 olarak yorumlanir. Bu goriis

zamanla gegerliligini yitirmis, sanat¢inin 6zgiirlestigi bir siire¢ baslamistir.
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Resim 23: Pierre-Auguste Renoir, Tekne Gezisinde Ogle Yemegi, 1880-81, tuval
tizerine yagh boya, 130 x 173 c¢cm, Philips Koleksiyonu, Washington DC, ABD.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/luncheon-of-the-boating-
party/mgHsTKDNJVzPAg?hl=tr

Modern yasam tarzini yansitan giincel temalar empresyonistler arasinda olduk¢a yaygin
olmustur. Manet gibi Empresyonizm’in figuratif temsilcilerinden olan Pierr-Auguste
Renoir resimlerinde Paris’in kamusal eglence anlayisini izleyiciye sunar. “Tekne
Gezisinde Ogle Yemegi” adli resminde (Resim 23) tekneler ile gidilebilen, nehir
kenarindaki bir restoranin balkonundaki kalabalik grubun 6gle yemegi sahnesi
yansitilmaktadir. Resimde modernlik vurgusu hakimdir. Donemin sosyal ortamini ve
eglence anlayis1 ortaya koyan bu sahne ressamin arkadaglarinin kendisine modellik

etmeleri ile kurgulanmustir.

Renoir, agik havada figiir kompozisyonunu isledigi bu ve benzeri resimlerinde 15181n ve
gdlgenin figiirler lizerindeki etkilerini ortaya koymaya calismistir. Resimde renk ve leke

On plana c¢ikan unsurlardir. Sanatci, serbest firca siiriisleri ile olusturdugu ayrintidan
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yoksun bigimleri izleyicinin géziiniin tamamlamasini amaglamaktadir. Bu durum bazi
izleyiciler tarafindan bitmemislik olarak yorumlanarak elestirilen de bir tutumdur. Bu
belli belirsizlik hissi resmin mekaninda daha ¢ok gbéze carpmaktadir. Figlirler resmin
mekanina nazaran daha detayli resmedilmislerdir, mekanda ise daha serbest firca
siiriisleri hakimdir. Arka plandaki yesillik alanlarda bu etki kolaylikla gériilebilir. On
plandaki masanin iizerindeki objeler ise isiltilarin1 vurgulayacak beyaz lekeler ve 1s1k-

golge kontrastligiyla bicim bulurlar.

Resmin solunda yer alan korkuluk resim diizlemini merkeze dogru capraz bir sekilde
keser. Korkulugun agis1 ve korkuluga yaslanan kadin figiiriin resmin sol alt kismindaki
figlir gurubuna yonelttigi bakisi resimde tiggen bir kompozisyon olusturmaktadir. Mavi
elbiseli kadin figiiriiniin kolunun agis1 ve diger figiirlerin baslarinin konumlariyla da bu
yap1 desteklenmektedir. Her biri farkli yonlere bakan figiirler izleyicinin bakisini

yonlendirmekte ve sahnenin biitlinlinii algilamasini saglamaktadir.

Resim 24: Edgar Degas, Bale Sinifi, 1871-74, tuval iizerine yagli boya, 85 x 75 cm,
Orsay Muzesi, Paris, Fransa.

Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/the-ballet-
class/fwESp5FTjVIEzg?hl=tr
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“Bale Smifi” adli eser (Resim 24) Degas’in dans temasini ele aldigi eserlerinden
biridir. Degas, “yagliboya ve pastel boya resimlerinin yarisindan fazlasinda, Paris
Operast’ndaki geng corps de ballet tiyelerinin sahne iizerindeki veya provadaki hallerini
betimlemisti” (Farthing, 2017: 320).An1 yakalama istegi ve dans gibi modern temalara
yonelmesi Degas’1 izlenimci {isluba yakinlastiran yénleridir. izlenimci grubunun agtig
sekiz serginin yedisine katilan sanat¢1 akim adina 6nemli bir yere sahiptir. Ancak diger
izlenimciler gibi acik havada degil stiidyoda calisan sanatgi, “resimlerinde gegici anlari
yakalamay1 amagliyor, fakat bunun icin 1s181n degisen etkilerini incelemek yerine
fotografin raslantisal niteliklerini taklit etmeye c¢alistyordu” (Dixon, 2010: 354). Bu
baglamda eser fotografin icadinin resim sanatina etkilerinin bir sonucu olarak

yorumlanabilir.

Bale Sinifi resmi bir bale dersindeki spontane bir anm1 betimlemektedir. Kalabalik bir
figiir kompozisyonuna sahip olan resimde figiirler tam anlamiyla bir diizen i¢inde degil
birbirinden kopuk ve asimetrik bir bigimde yerlestirilmislerdir. Serbest duruslara sahip
balerin figiirlerinin kimi 1sinma hareketleri yapar, kimi kostiimiinii diizeltmektedir.
Figiirler, yere dayadigi asasina yaslanmis bir bigcimde duran bale hocasinin etrafinda
toplanmiglardir, arka planda ise dansg¢ilarin annelerinden olusan birkac izleyici
bulunmaktadir. On planda bulunan balerin figiiriiniin sirt:1 doniik olarak resmedilmesi
bale egitmenini resmin odak noktasindaki figiir haline getirmektedir. Resmin mekani
abartil1 bir perspektife sahiptir. Yer dosemesindeki arka plana dogru uzanan ¢izgilerin
yarattigr dinamizm ile resmin arka planinda yer alan figiirler de izleyicinin dikkatine
sunulmaktadir. Duvarda yer alan mermerden gémme siitunlar mekéana klasik bir hava
katarken aynada resmin 1s18inin kaynagimi ve sehirdeki apartmanlarin yansiyan
goriintiisii yer alir. Resim klasik eserlerdeki sahnelerin sahip oldugu duraganligin aksine
dinamik bir eylem sahnesinin anlik goriintiisiinii yakalayip izleyiciye sunmasiyla

modern donem resimleri arasindaki yerinin alir.
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Resim 25 : Camille Pissarro, Opera Caddesi: Sabah Giinesi, 1898, tuval lizerine yagh
boya, 66 x 81,9 cm, Ozel koleksiyon.

Kaynak: http://www.philamuseum.org/collections/permanent/86418.html

Izlenimci {islubun diger bir temsilcisi olan Camille Pissarro, tiim empresyonist
sergilerine katilim gosteren tek ressamdir. Pissarro’nun “Opera Caddesi: Sabah Giinesi”
adli resmi (Resim 25) Haussmann apartmanlari, genis bulvarlar1 ve meydanlari ile 19.
ylizyilin  Paris’inin sahip oldugu kendine has sehir goriiniimiinii betimlemektedir.At
arabalar1, faytonlar ve yiiriiyerek sehirde dolasan kalabaliklar 19. ytlizy1l sehirli insaninin
kamusal alandaki aktif varligin1 yansitmaktadir. Kaldigi otel odasindan modern sehir
goriinimiinii yakaladigi bu sahnenin ayni bakis agisiyla farkli zaman ve durumlarda
resmedilmis birkag benzeri bulunmaktadir. Pissarro’nun gayesi giliniin farkh
zamanlarinin ve farkli hava kosullarinin yarattigi 1s1k-golge etkilerini eserlerine
yansitmaktir. Resmin biitiiniine giin 15181n1n sar1 rengi hakimdir. Figiirlerin ve mekéana

ait 6gelerin uzayan golgeleri gilines 1s181nin gelis agis1 vurgulanmaktadir. Arka plandaki
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yapilarin soluk mavi goriinimleri sayesinde yaratilan hava perspektifi resme derinlik

etkisi kazandirmaktadir.

Resmin kompozisyonu -Pissarro’nun bir yol veya dere yatagini merkeze alarak yaptigi
manzara resimlerine benzer bir bicimde- bulvar1 resmin odak noktasina
konumlandiracak bi¢cimde olusturulmustur. Bulvarin iki yaninda simetrik bir bi¢cimde
bulunan agaclar, sokak lambalar1 ve siis havuzlari kompozisyonu dengeler. On planda
yer alan meydanin sahip oldugu acik alan izleyicideki bosluk ve derinlik duygusunu
arttirmaktadir. Adeta tek bir firca siirlisii ile yaratilan figlirlerin kapladiklar1 alan
mekana oranla her ne kadar kiigik olsa da sahip olduklari dinamizm izleyicide yasayan
bir sehir izlenimi yaratmaktadir. Ote yandan sehirde yiikselen devasa yapilara oranla

insanin boyutunu gdzler 6niine sermektedir.

Izlenimci resimlerin mekan ve figiir iliskisi acisindan genel yapisma bakildiginda,
Hollanda resminin giindelik yasam resimlerini c¢agristirdigi goriilmektedir. Kuzey
Avrupa Sanatinda giindelik yasamin sinifsal yonlerini yansitmaya yonelik tiir resmi diye
adlandirilan janr resimlerinin etkisinde kalan izlenimciler, o dénemden farkli olarak
15181 zaman ile degiskenligi iizerinde renk agisindan tislupsal ortak temeller iizerinde
calismislardir. Ve donemin tiir resimlerinde oldugu lizere toplumsal bir elestiri yerine,
sanayi devrimi sonrasi degisen toplumsal yasamin getirdigi mekan ve insan arasindaki
iligkileri bazen doneme 6vgii, bazen de disaridan bir gdzlemci gibi betimleme ¢abasinda
olmuslardir. izlenimcilerde gériilen en belirgin dzelliklerden biri de takintili tematik
yaklagimlaridir. Pissarro’nun caddeleri, Degas’in balerinleri, Monet’in nilliferleri gibi
sikca tekrar ettikleri resimlerde mekan ve figiirler birbirini stirekli tema agisindan tekrar
eder, degisen tek sey ise zamandir. Kisacasi izlenimcilerinin eserlerini anlamanin figiir
ve mekan arasindaki iligkiyi dogru okuyabilmenin birinci kosulu zaman kavramidir.

Zamani goriiniir kilmanin yolu olarak da anlik degisen 15181 yakalayabilmektir.

Manet, Monet, Renoir, Degas ve Pissarro: Empresyonizmi ve 19. yiizyilin figiiratif
sanatin1 sekillendiren baslica sanatcilardir. Modern sanatin baslangici olarak kabul
edilen bu sanatcilar, kendilerinden sonraki donemlerin sanatint da oldukca
etkilemiglerdir. Tiim bu siirece toplumsal ve teknolojik agidan bakildiginda Modern
sanatin gelismesinde ve empresyonist sanatgilarin gelenekten kopuslarinda fotografin ve

Japon sanatina duyulan ilginin rolii yadsinamaz bir gergektir. “Fotograf makinesinin
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yardimiyla, rastlantisal goriinimlerin ve beklenmedik acilarin giizelligi kesfedildi”
(Gombrich, 2007: 524). Ressamlar islerinin bir boliimiinii fotograf¢ilara devredince
kendilerine yeni alanlar agma gereksinimi duydular ve farkli arastirmalara yonelerek
resim sanatin1 dontistiirdiler. “Boylece fotograf, modern sanati bugiin bulundugu yere
getiren bir etken oldu” (Gombrich, 2007: 525).Fotografin anlik izlenimler yaratmadaki
basarisindan etkilenmelerinin yani sira giindelik konulara yonelen, sadelestirilmis renk
ve bicimlere sahip Japon baski resimlerini gorerek geleneksel sanatin kurallarim
yikmada daha da ileri gidilebilecegini kavradilar. Geleneksel konulardan uzaklagma,

kompozisyon ve bi¢cimde 6zgiirlesme de bu sayede gelistirilmis oldu.

“lIk izlenimci grup 1880’li yillarda dagildi ancak 19. yiizyilin sonunda, tiim
diinyadan sanatgilar firgcanin serbestce tutuldugu bu teknikle cagdas temalart
tuvale aktarmaya baslamisti. Sonraki sanat akimlari hem Empresyonizm’in
gelismis bicimleriydi hem de onun sinirlarina karsi ¢ikan hareketlerdi. Pek ¢ok
acidan, Empresyonizm modern sanatin baglangicini temsil ediyordu” (Farthing,

2017: 319).

Izlenimci ressamlarmn ardindan gelen ve onlarin izinden giden Seurat, Signac gibi
sanatgilar Neo-Empresyonist, Gaugin, Cézanne ve Van Gogh ise Post-Empresyonist
olarak anilacaklardi. Post-Empresyonist veya Neo-Empresyonist olarak adlandirilan
sanat¢ilarin kendi aralarinda tutarli bir iislup birligi veya ortak bir amag¢ s6z konusu
degildir. Onlarin ortak yonii Empresyonizm ile olan etkilesimleridir. Her biri akimi

bireysel yaklasimlari ile ele alirlar:

“Cézanne, resimsel yapiya yogunlasirken Seurat, rengin bilimsel dogasiyla
ilgilenir. Van Gogh’un disavurumcu firga darbeleri duygu yogunlugunu ifade
ederken Gaugin renk ve cizgilerin sembolik kullanimi hakkinda calismalar

yapar” (Farthing, 2017: 328)
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Resim 26: Paul Cézanne, Kart Oynayanlar, 1890-95, tuval tizerine yagli boya, 47 x 57
cm, Orsay Miizesi, Paris, Fransa.

Kaynak: https://arthistoryproject.com/artists/paul-cezanne/the-card-players/

Cezanne’in “Kart Oynayanlar” (Resim: 26) adli resmi ayni konuyu ele aldig1r bes
kompozisyondan biridir. Resimdeki mekan kurgusu adeta tiyatral bir sahnye sahiptir.
Resmin kadraji bir portre resmi gibi sadece figlirlere odaklanmis bir kurguya
sahiptir.Ellerindeki  kartlara konsantre olmus figiirler ile oyunun ciddiyeti
vurgulanmaktadir. Perspektif ve figiirlerin sahip oldugu oranlar agisindan klasik
degerlere bagli bir resim degildir. Masa adeta figiirlerinkinden farkli bir agidan
resmedilmis gibidir. Resmin mekani, giindelik yasam, hollanda resimlerin oldugu gibi
ahlaki bir elestiri anlam1 barindirmaz. Sadelestrilmis bir mekan s6z konusudur. Masada
duran sise disinda resmin mekanin eklenen herhangi bir 6ge bulunmamaktadir.
Renklerde de benzer bir sadelik durumu hakimdir. Resim monokroma yakin bir renk

paletine sahiptir. Figiirler arasinda kurulan dengede ve geometrik formlarin
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belirlenmesinde lekelerin 6ne c¢ikmakta oldugu bir renk resmidir. Bu Cezanne’in

uslubunun temel bir 6zelligidir.

“Post-Empresyonist sanatcilar natiiralist ve Empresyonist etkilerden siyrilarak
canli renkler, kalin tabakalar halinde uygulanmis boya, ger¢cek yasamdan
sahneler ve geometrik yapilara benzeyen disavurumcu firga darbeleri
kullanmaya baglarlar. Cézanne’nin eserlerinin temelinde bu yaklagim
yatmaktadir. Cézanne, daha da derine inerek doganin temel geometrik diizenini

analiz etmek amaciyla yiizeysel detaylar1 resminden ¢ikarir. Cogu izlenimci

ressam kiiciik boya dokunuslar1 kullanirken Cézanne daha genis boya lekeleri

kullanmay1 tercih eder” (Fathing, 2017: 329).

Resim 27: Paul Gaugin, Arearea, 1892, tuval iizerine yaglh boya, 75 x 94 cm, Orsay
Muzesi, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.artsy.net/artwork/paul-gauguin-arearea-joyousness-i

Genis boya lekelerini kullanan bir diger ressam da Gaugin’dir. “Gaugin renk iliskilerine

bilhassa 6nem verirdi; bunlar1 miizikteki armonilerle bir tutar, anlatiya ya da nesnel
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temsile bagvurmadan izleyicinin duygularin1 ayni sekilde harekete gegirebilecegini
diistiniirdi” (Fortenberry ve Melick, 2015: 206). “Arearea” (Resim 27) adli resim,
Sembolizm ve Primitivizm ile anilan sanat¢inin Tahitili kadinlar1 betimledigi
eserlerinden biridir. Resmin mekéan algist izleyicinin goziinde sadece renkler ile
sekillenir. Renkler arasindaki sicak soguk karsitligi resmin espasina katki saglarken
figiirler arasindaki buytlik kiiclik iliskisi ile de derinlik etkisi yaratilmaktadir. Arka
plandaki figiir grubu yerel bir inanisa ait bir ritiieli canlandirmaktadir. Iki boyutlu biiyiik
renk lekeleri ile yalinlastirilmis bir hacme sahip olan resmin mekaninda yer alan
figurlere bir de kopek eslik etmektedir. En 6n planda yer alan kdpek figiiriiniin resme
dinamizm kattig1 sdylenebilir ancak resmin baslica karakterleri siiphesiz izleyiciye
bakan Tabhitili kadindir. Yaninda fliit calan bir figiir de ona eslik eder. Figiir ve mekana
kontrast renkler hakimdir. Ote yandan figiirler sahip olduklari kontur ve keskin
hatlartyla da vurgulanmaktadir. Gaugin’in batinin modern konularindan ve klasik
sanatin Ogretilerinden siyrilmak amaciyla Tahiti’ye seyahati ve buradaki gozlemlerinin
sonucu olarak ortaya ¢ikan bu ve benzeri resimler Primitivizm kavraminin
yayginlasmasinda onemli rol oynamistir. Gaugin’in resimlerinde yer alan Tahiti
yasaminin getirdigi bir yenilik de Avrupa’nin disinda farkli bir cografi mekanin bati
sanatinda yer almasidir. 18. ylzyilda ortaya ¢ikan Oryantalist sanat da bu anlamda
degerlendirilebilir ancak oryantalist sanat¢ilarin bir ¢ogu sark mekanlarin1 diissel bir
kurgu ile betimlemislerdir. Gaugin’in resimlerindeki mekén egzotik diyarin
mekanlaridir. Figiirler batinin 6gretilerinden uzak, primitif yasamin kendisi gibi yasayan

ve hisseden bir sanat¢inin elinden ¢ikmugtir.

Diger yonden Avrupa’da, antroploji biliminin Afrika ve ilkel yasama duydugu merak ve
bu yasami seyirlik nesneye doniistiirmesi sonucunda Matisse, Picasso, Brancusi gibi
sanatgilar da ilkel kabilelerin sanatina ve egzotik konulara ilgi duymaya baslamislardir.
Ilkel yasam ve onu temsil eden masklar gibi temalar sanatcilarin resimlerinde mekanlar
arasi eklektik bir bag kurarak bir anlatim diline doniismiistiir. Bu durum igin, bu gunun
bakis agistyla yorumlandiginda, sanat¢ilarin ilkelligi sanat araciligryla modernize etme

cabasina girdikleri s0ylenebilir.

Modern sanatin en sira dis1 sanatgilarindan biri olarak kabul edilen Van Gogh’un

resimleri, renk agirlikli olmasina ragmen, gilindelik yasam mekanlarimi dis ile
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bulusturmasi sonucu gergekliginden uzaklagtirmistir. Ayrica yasami boyunca saplantili
bir bigimde otoportre yapan sanatgi, klasik donemin portre gelenegini figiirii tuval
mekanina yerlestirmesi acisindan devam ettirse de sanat¢inin psikolojik yaklasimlar

acisindan bakildiginda sanat¢inin portreleri bir i¢ ayna gorevi gérmektedir.

Tiim otoportre resimlerinin mekani ve mekanda yer alan 6geleri, figiir ile olan iligkisi ve
figlire yiikledigi anlam agisindan ozellikle secilmistir. Bu tip resimlerde mekanin

figiirin alimlanmasina etkisinden agikca s6z edilebilir.

Resim 28: Vincent van Gogh, Kulagi Sargili Otoportre, 1889, tuval lizerine yagl boya,
60 x 49 cm, Courtauld Galerisi, Londra, Ingiltere.

Kaynak: https://edition.cnn.com/style/gallery/the-courtauld-gallery/index.html
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Van Gogh’un “Kulag1 Sargili Otoportre” resminde (Resim 28) sovale iistiinde bir tuval
ve duvarda asili bir resim ile sanat¢inin kendi atdlye ortamini mekan olarak segtigi
gorulmektedir. Duvarda asili olan resim bir Japon baskisidir ve Van Gogh’un Japon
baski sanatina olan ilgisini yansitmaktadir. Sovale iizerindeki bos tuval sanat¢inin resim
yapmaya olan tutkusunu ve calismalarina devam etmekte oldugunu gostermektedir.
Resim icinde resim ve bos tuval ve aralikli kapi,mekani ii¢ ayr1 boslugun igine
stiriiklerken, fondaki bu pargalanma figiiriin gozler iizerinde odak yaratilmasi ile etkisini
kaybetmektedir. Gozlerin ardindan ceket diigmesi ylizey iizerinde ikincil bir odak

yaratmakta ve ceketin tiim yiizeyini mekana doniistiirmektedir.

Sanatcinin Gaugin ile yasadig tartigma sonrasinda girdigi bunalim ve kendi kulagini
kesmesinin ardindan yapmis oldugu benzer bir otoportresi daha bulunmaktadir.
Resimde figiire odaklanildiginda ceketi ve sapkasiyla soguk bir kis giinii izlenimi
yaratan sanat¢1, donuk bakislar1 ve sargili kulagiyla da bir melankoli havasini resme
hakim kilmaktadir. Bu hava sanat¢inin canli renkleri ve dinamik fir¢a siiriisleri ile her
ne kadar sarsilsa da Van Gogh’un bu otoportresi sanat¢inin dramatik yasam Sykiisiinii

ister istemez izleyicinin aklina getirmektedir.

Mekana farkli bir bakis agis1 getiren Art Nouveau akiminin dekorotif {islubunu
benimseyen Gustav Klimt, ayrica Art Nouveau ile yakindan iliskili olan Viyana

Sezesyonunun 6nde gelen temsilcilerindendir.
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Resim 29: Gustav Klimt, Opiiciik, 1907-08, tuval iizerine yagl boya, 180 x 80 cm,
Belvedere Avusturya Galerisi, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://www.belvedere.at/gustav-klimt

“Opiiciik” adli resim (Resim 29) Gustav Klimt’ in sarilma ve ask temalarmi isledigi
eserlerinden biridir. Resmin merkezinde yer alan c¢iftten erkek olanin yiizi
goriilmemektedir ve bakis kadin figiirlin yiiziine yogunlasir. “Burada kadin, Klimt’in
calismalarinda sikca yer verdigi femme fatale (bastan c¢ikaran kadin) karakterinin tam
tersine, teslimiyet¢i bir bicimde resmedilmis” (Dixon, 2010: 415). Cizgisel, kavisli
desenler ile olusturulan dekoratif 6geler bu iisluplara ait resimlerde oldukg¢a yaygindir.
Bu resimde de bu 6zellikler 6n plandadir. Figiirlerin kiyafetlerinin geometrik sekillerile
stisleyen sanatc1 sembolik olarak erkek figiiriin elbisesinde dikdortgen, kadin figiiriin
elbisesinde ise daire formunun ¢esitlerini tekrarlamistir. Somut bir bigimde resmedilmig

olan figiirlerin portreleri, el ve ayaklart disinda kalan resim yiizeyi ¢ogunlukla altin
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yaldiz ve soyut dekoratif sekiller ile bezenmistir. Babasinin altin is¢isi olmasinin
sanatina etkisinin oldukg¢a belirgin oldugu Klimt’in mozaik sanatina olan ilgisi de
resimlerini sekillenmistir. “Kompozisyonun tiimii bir siis, dekor halinde tasarlanmistir.
Bu nedenle gercekei betimlenen uzuvlar da dekorun i¢inde, ona ait birer mozaik parcasi
olarak algilanirlar” (Krausse, 2005: 83-84). Dolayisiyla resmin figlir ve mekan
birbiriyle oldukga 6zdestir. Resimdeki figilir ve mekan iliskisi form ve fon iligkisi olarak
yorumlanabilir. Figiirlere fon olan altin saris1 alan vedaha parlak ve dairelerle bezeli
bolge onlar1 gercek diinyadan izole bir konuma yerlestirir. Figiirlerin {izerinde durdugu

cicekli alan ise resmin mekanina dair tek gerceklik ifadesidir.

Resim 30: Henri Matisse, Kirmizi Oda, 1908, tuval {izerine yaglh boya, 180.5 x 221 cm,
Ermitaj Mizesi, St. Petersburg, Rusya.

Kaynak: https://www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-
collection/01.+Paintings/28389/?Ing=en
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Benzer dekoratif durum Matisse’in “Kirmizi Oda” (Resim 30) tablosunda da mevcuttur.
Resim tamamen dekoratif bir amagla bir yemek odasina asilmak tizere siparis edilmis ve
ona gore tasarlanmistir. Matematiksel perspektifin tamamen ortadan kalktigi resimde
Matisse, bu temay1 islerken bir hizmet¢inin yemek masasini diizenledigi bir an1 tuvaline
yansitmaktadir. Sandalyeler ve masanin {lizerindeki meyveler ile hizmetci figiiriin dogal
bir mekanda yer aldigi izlenimi olussa da kirmizi genis alan, bu alanda ve masanin
Uzerinde boyuttan etkilenmeden tekrar eden motifler resim dizleminin iKi
boyutlulugunu 6n plana ¢ikarir. Resimde renkler goriinen gergekligi taklit etmekten ¢ok
izleyicinin zihninde bir ahenk veya zithik yaratmak amacli kullanilmaktadir. Organik
motiflerin resmin biitiinlinde kullanilmasi, duvarda ve masa ortiisiinde ayni desenin
tekrar etmesi gibi bir durum degildir bu. Cilinkii desen masanin egik yapisina gore
sekillenmez, sanki duvar gibi diiz bir ylizeyde yer oluyormus gibi organize
edilmistir.Ote yandan bu kavisli ¢izgiler ritmik bir bigimde tekrar ederek dinamizm de
yaratmaktadir. Motifler organik yapisiyla da resimdeki sandalye ve pencerenin
geometrik keskin hatlar1 ile kontrast olusturarak bir denge unsuru yaratirlar. Figiir de
mekanin resmin biitliinline hakim olan bu kavisli cizgiler ve kontur ile bigim
bulmaktadir. Figiirlin resimdeki ana unsur olmaktan ziyade temaya gliglendiren bir
0gedir ve resmin mekani ile ayn1 dekoratif amaglara hizmet edecek bigimde stilize
edilmistir. Duvarinda bulunan pencereden goriinen manzara derinlikli mekan yaratma
gayesine hizmet ederken meyve bahcesi ve manzarada yer alan pembe ev izleyicideki
derinlik izlenimini yaratir. Bu alanda hakim olan soguk renkler de resmin baskin kirmizi

rengi ile zit bir iliski dogurur.
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Resim 31: Pablo Picasso, Avignon’lu Kadinlar, 1906-07, tuval lizerine yagh boya, 244
x 234 cm, MOMA, New York, Amerika.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/79766

Picasso modern sanata yon veren baglica isimlerinden biridir. “Avignon’lu Kadinlar”
da (Resim 31) onun eserleri arasinda, yapildig1 donemde yarattig1 etki ve daha sonrasi
icin sundugu imkanlar ile One ¢ikan bir resimdir. Bu resim kiibizmin baglangici
niteligindedir ve ilk kiibist resim olarak degerlendirilmektedir. Ancak “Kiibizme giden
yolu agmakla birlikte, tam anlamiyla Kiibist degildir; sonraki yillarda gelisen Kiibist
estetiginin ¢ok uzaginda bir renksellige ve disavurumculuga sahiptir” (Antmen, 2009:
46).
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Resim bes nii figiir ile bir genelevi betimlemektedir. Resim ilk sergilendiginde olumsuz
tepkiler ile karsilasmistir ancak tepkilerin sebebi resmin konusu ve cinsellik
vurgusundan ziyade sahip oldugu iisluptur. Bu tarz asir1 sert bulunmustur. Picasso'nun
cagdas1 ressamlardan Matisse ve Cezanné’in rengi ve ¢izgiyi On plana c¢ikaran
tisluplarindan etkilendigi acgik¢a bilinmektedir. Formlart koni, tiggen silindir gibi
geometrik formlara indirgeyen Cezanné gibi Picasso da kristalize olmus, pargcalanmig
renk lekeleriyle resmi organize etmistir. Figiir kompozisyonlarinda da Matisse ve

Cezanné’in eserleriyle benzerlikler goriilmektedir.

Geleneksel perspektif ve kompozisyon degerlerinden tamamen kopuk olan “bu resmin
en biiylik ozelligi, estetik giizelligin ne olduguna iligkin alisilagelmis kaliplar1 yikmasi,
giizel ile ¢irkin arasindaki geleneksel ayrimlari yok etmesi, deyim yerindeyse kendi
kurallarin1 kendi koyan bir tavir tasimasidir” (Antmen, 2009: 46). Kaba ve keskin
hatlara sahip heykelsi figrler ile anatomik dogruluktan tamamen uzaklasilmustir. iki
boyutlu lekeler ile olusturulan figiirlere hacim verme ile ilgili bir ¢aba da
goriilmemektedir. Resim kisith bir renk paletine sahiptir. Tek odakli perspektifin aksine

0gelerin bir¢ok farkli agidan goriinlimii bir arada resmedilmistir.

Bir de natiirmortun bulundugu resimde baglangicta biri denizci biri ise elinde bir
kurukafa ile yer alan tip 6grencisi olmak lizere iki tane erkek figiliriin de bulundugu
ancak daha sonra kompozisyondan ¢ikarildigi resmin 6n ¢aligmalarindan bilinmektedir.
Erkek figiirlerin bulunmayisi ile beraber, Manet’nin “Olympia” resminde oldugu gibi

izleyici geneldeki kadinlari izler konumda bulur kendini.

“Avignonlu Kizlar tablosu, bir resmin her boliimiiniin aymi dili kullanmasi
gerekmedigi diisiincesini de getirmis olabilir. Tutarlilik, herhangi bir sanat
yapitinda o yapita agiklik ve dinginlik kazandirdigi icin yararli bir 6zellik
sayilabilir. Ama bir sanatginin olanaklarindan yalnizca birini se¢ip Obiirlerini bir

yana birakmasi mu1 gerekir?”” (Lynton, 2015: 54).

Picasso’nun bu olanaklarin birkagini bir arada kullandig1r goriisiinii ortaya cikaran
resimdeki portrelerdir. Burada ilkel Afrika sanati ve iber Yarimadasi'nin heykellerinin
etkileri gorilmektedir. Resmin merkezinde yer alan iki figrin portresi diger figiirlere

nazaran daha gergek¢i bir bigimde resmedilmistir, biiyiik kulak ve gozlere ile daha
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yumusak yiiz hatlarina sahiptirler. Resmin saginda yer alan iki figiir ise sanki yiizlerinde
Afrika masklart ile resmedilmislerdir. Oturan figiiriin sirtt doniik olmasma ragmen
yliziinlin karsidan goriiniisii resmedilmistir. Resmin solundaki ayaktaki figiir ise diger
figiirlere nazaran daha duragan bir etki yaratir ve portresi heykelsi bir goriiniimdedir. Bu

stilize portreler resmin biitiiniiyle kontrast olusturur niteliktedir.

“Avignonlu Kizlar’da bitiin elemanlar (figlrler, cevrelerindeki elemanlar,
kumasglar, alt taraftaki natiirmort ve hata her seyi kusatan hava) pargalara
ayrilmis, bicak gibi sivri ve rahatsiz edici elemanlar haline donlismiislerdir.
Bosluk yoktur bu resimde. Bosluk denen sey kristalize olmus bir doluluga
donigmiistiir” (Yilmaz, 2006:42).

Resimde boslugun bulunmadig fikrini destekleyen etki, sagdaki figiiriin aralamakta
oldugu mavi perdede agikca goriilmektedir. Perdenin merkezdeki figiirler ile arasindaki
uzam anlasilmaz, formlar i¢ i¢e ge¢mis gibidir. Formlarin disinda kalan negatif alanlar
ancak ten renginden ayrildiklart noktada sezilebilmektedir. Bu resmin mekani ile
figiirler arasindaki iliski agisindan alisilmadik bir durumdur; geometrik Ilekelerle

olusturulmus pargalanmis figiirler ve boslugun olmadigi parcalanmis bir mekan.
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Resim 32: OttoDix, Gazeteci SylviavonHarden’in Portresi, 1926, ahsap tizerine yagh
boya ve tempera, 121 x 89 cm, Modern Sanat Miizesi, Paris, Fransa.
Kaynak: https://www.artsy.net/artwork/otto-dix-portrait-of-the-journalist-sylvia-von-

harden

“Gazeteci Sylviavon Harden’in Portresi” (Resim 32) OttoDix’in, toplumsal roller ile
figlir arasindaki gerilimi izleyiciye sunan, idealizasyondan uzak ¢irkin ve itici olarak
yorumlanan portre resimlerinden biridir. Mekanin figiir ile iliskili olarak yarattig

psikolojik gerilim iizerine kurgulanmis agik bir kompozisyondur. Figiiriin merkezde yer
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almiyor olusu ile beraber resimde mekan ve boslugu ayrilan alan resmi klasik portre
resimlerinden ayirir. Yalnizlik ve modern yasam vurgusunun yani sira donemin yeni

kadin imaji ile beraber yasanan toplumsal degisim resmin hakim temalaridir.

Resimdeki figlr, gazeteci olarak adlandirilsa da daha gok yazar ve sair olarak bilinen bir
kadindir. Dénemin yeni kadin imajin1 yansitmasi amaciyla tercih edilmistir. Bir kafenin
kosesinde tek basina oturmaktadir. Kamusal alanda sigara icmekte olan figliriin bakigi
izleyiciye doniik degildir. Masasinda yer alan kokteyli, sigarasini yaktig1 kibrit kutusu
ve isminin yazili oldugu sigara tabakasi resmin yalin mekaninda yer alan ve kadinin
yalmizligini vurgulayan 6gelerdir. Mekéana ve resmin biitiiniine kirmizi renk hakimdir.
Bu resimdeki gerilime hizmet eden bir durumdur. Figiiriin viicudu kadinlhigini
vurgulayacak olan kivrimlardan tamamen uzak bir bigimde resmedilmistir. Kisa sag,
ince uzun parmaklar, biiyiik ve sekilsiz eller ile erkeksi goriiniim kuvvetlendirilmistir.
Resimdeki sandalyede ve masanin ayaginda hakim olan kivrimli hatlarin ise figiir ile
tezat olusturmasi agisindan ozellikle tercih edildigi goriilmektedir. Resimde dikkat
ceken bir diger nokta, figliriin sag ayagindaki kaymis olan g¢orabidir. Bu durum
sanatginin  figiiri resmederken anlik izlenimleri oldugu gibi yansittiginin bir
gostergesidir. Bu detay figiire kattig1 anlam bakimindan ele alindiginda ise onun pasakli
bir kadin oldugu fikrini ortaya koymaktadir. Figiiriin sag goziindeki monokl ad1 verilen
tek camli gozligi de erkekler arasinda yaygin bir aksesuardir. Burada figiiriin kariyer
odakl1 bir is kadin1 kimligi vurgulamaktadir. Dix, figiirlin kisiligini ortaya koyan tiim bu
elemanlar ile kadin ve erkek arasindaki hiyerarsiyi ve cinsiyet lizerinden edinilen
toplumsal rolleri tersine ¢evirmektedir. Toplumsal doniisiimiin sonucu olarak ortaya

¢ikan yeni kadin imaj1 da boylelikle goriintirliik kazanir.

Otto Dix ve George Grosz Alman Yeni Nesnelcilik akiminin baglica temsilcilerindendir.
Her iki sanatgt da Dada hareketinde de yer almuslardir. Grosz “Toplumun Ileri

Gelenleri” (Resim: 33) resmi ile figlir-mekan iliskisi agisindan farkli bir 6rnek sunar.
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Resim 33: George Grosz, Toplumun fleri Gelenleri, 1926, tuval iizerine yagl boya, 200
x 108 cm, Ulusal Galeri, Berlin, Almanya.

Kaynak: https://www.facinghistory.org/resource-library/image/pillars-society-george-
grosz-1926

“Toplumun ileri Gelenleri, Grosz’un en etkili ve asir1 derecede politik
eserlerinden biriydi. Sanatginin savas gazilerine, savas firsat¢ilarina ve onlarin
siyasi yandaslarina odaklanan calismalart vardi. Burada ise ilkeyi siirekli
savagsa ve terdre siriikleyen, satin alinmig fikir liderlerinin resmini

yapmust1”’(Farthing, 2017: 423).
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Sanat¢1 farkli sosyal statiilerdeki bireyleri yan yana getirerek bir toplumsal elestiri
ortaya koymakta ve iilkedeki savas ortamini topluma yon veren kesimler iizerinden
elestirmektedir. Resimdeki figiirlerin karakterlerine uygun mekanlar, ¢esitli sembolik
anlamlar barindiran objeler ile yaratilmis ve hepsi bir kolaj gibi bir arada sunulmustur.
Sikistirtlmis olan kadrajda figiirler bir y18in olarak algilanir. Resmin bu yapisinda
Grosz’un almis oldugu grafik egitimin etkisi vardir. Ironik, alayci ve siddetli bir elestiri

barindiran resimde karikaturize bir dil hakimdir.

Resmin en 6n planinda yer verilmis olan figlir kravatindaki gamali hagtan anlasildigi
Uzere bir Nazi’dir. Bir elinde bira bardagi digerinde ise bir kili¢ bulunmaktadir. Nazi
figlrinin kafasinin igine bir siivari yerlestiren sanatci arkasinda duran politikaci figiiriin
kafasina ise diski yerlestirmistir. Kanli bir yaprak, kalem ve gazeteler tutmakta olan
gazetecinin kafasinda da migfer gibi kullanilan bir kase bulunmaktadir. Bunlarin tiimii o
dénemde belirli konumlarda yer alan insanlar ile iligskilendirilebilecek figiirlerdir ve
kullanilan sembolik nesnelerle yaratilan mekanda sanatci tarafindan elestirilmektedirler.
Bu tglii figlir grubunun arkasinda vaaz vermekte olan din adami goriilmektedir. Arka
planinda atesler i¢indeki bir bina ile tasvir edilen sehir manzarasi yer alir ve isciler o
yone giderken Nazi askerleriyse aksi yonde ilerlemektedirler. Sanat¢r donemin
Almanyas1 ve kapitalist toplum ile ilgili elestirilerini bu ve benzeri resimleriyle ifade
ederken “amaciin ‘modern tarih resimleri yapmak’ oldugunu sdylityordu” (Lynton,

2015: 156).
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Resim 34: René Magritte, Aktarma, 1966, tuval iizerine yagl boya, 100 x 81, Ozel
Koleksiyon.

Kaynak: https://www.lebonbon.fr/paris/news/5-choses-a-savoir-avant-d-aller-voir-
magritte-au-centre-pompidou/

Magritte’in resimlerinin sira dis1 olusu resme hakim olan yalin ve dingin gériiniim ile
gizlenmektedir. “Aktarma” adli resim (Resim 34), Siirrealizmin aykir1 dogasini sade bir

kompozisyon ile sunmaktadir.

Resimdeki fotr sapkali adam, Magritte’in resimlerinde sik¢a karsimiza ¢ikan bir figiir
betimlemesidir. Sirt1 doniik figlir imaji1 portre resmi olarak ele alindiginda farkli bir
bakisi acgis1 ortaya koymaktadir. Ancak Magritte’in resimlerinde One ¢ikan unsur
kavramdir. “Magritte, bilingli diisiincenin fikirleri olusturduguna ve resim i¢in gereken
seylerin de fikirler olduguna inanmistir. Ona gore, bir resmin ardinda, altinda yatan

anlam tutarliysa o resim, ele aldigi kavram kadar orijinaldir” (Farthing, 2017: 432).
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Kavram, zihindeki yansimasmin gostergesel bir ifadesi olarak resimde karsimiza

cikmaktadir.

Bu resimde de kavramlar ve onlar1 betimleyen gorseller arasindaki iligkiye yogunlasan
sanat¢1 aktarma (transfer) kavramini ele almaktadir. Resmin solundaki figlir ve onun
formunun resmin saginda yer alan tekrar1 resme simetrik bir izlenim katar. Resimde
aktarim kavrami ile vurgulanan figliriin kendi formunun ve iki boyutlu yiizeyde
kapladigi boslugun aktarimidir. Resmin sagindaki negatif alanda olusan figiir formu
figlirin bulundugu ylizeye tasinirsa deniz, bulutlarin ve perdenin tamamlandigi
gorulmektedir. Perde Uzerindeki figlr formundaki bulutlu manzara figlrin gorundr
oldugu alanda, goriinmez kildigi mekani ortaya koymaktadir. Bu aktarim tersine
cevrildiginde perdenin Oniinde duran bir figiir ve resmin saginda bulutlu bir deniz
manzarasi ortaya ¢ikar. Magritte bir kesip ¢ikarma ve yer degistirme etkisi ile resmi
kurgulamig ve diigsel bir mekan yaratmigtir. Figlirin ve mekanin resmin iki boyutlu

diizlemindeki iligkisini de figiiriin kapladig1 alan1 vurgulayarak ortaya koymustur.

Resim 35: Giorgio de Chirico, Bir Sokagin Gizemi ve Melankolisi, 1914, Tuval Uzerine
yagli boya, 87x71 cm, Ozel Koleksiyon.

Kaynak: http://community.artauthority.net/work.asp?wid=7873
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Metafizik resim, 6zellikle Carlo Carra ve Georgio de Chirico’nun benimsedikleri ortak
uslubu ve kendilerine has ikonografiyi belirtir. Chirico’nun “Bir Sokagin Gizemi ve

Melankolisi” (Resim 35) adli eseri bu metafizik resimlerden biridir.

Georgio de Chirico’nun resimlerinde yaygin olarak “tedirgin edici bos mekanlar,
cephelerini aksam {istlii glinesinin aydinlattigt ve uzayip giden golgeleriyle yiiksek
kuleler, binalar goze carpar” (Yilmaz, 2006: 136). Bunlar resme yalnizlik ve melankoli
duygusunu i¢inde barindiran sira disi bir atmosfer kazandirir. Mekandaki binalar
kemerli yapisiyla klasik Italyan mimarisinin 6zelliklerini yansitir. Perspektif bilingli
olarak carpitilmistir. Uzay1p giden, adeta sonsuz bir diissel mekén yaratilmistir ve ona
terk edilmis izlenimi uyandiran bosluk ile de duragan bir goriiniim elde edilmistir.
Kuvvetli 151k ile giiglii bir acik koyu kontrastlig1 ortaya ¢ikmistir ve mekanin biiyiik bir
bolimii karanlikta kalmaktadir. Resmin merkezinde yer alan kapist acik vagon,
diyagonal konumuyla aydinlik alana dogru bir yonelim yaratir. Cember ¢eviren ¢ocuk
figlirii resimdeki bu dinginlige bir dinamizm katmakta olsa da resmin biitiinline gore
boyutu itibari ile ve siluet halindeki gérunum ile bir golgeyi cagristirir. Gittigi yondeki
dev golge ise onu beklemekte olan bir baska figlire veya meydandaki bir heykele ait
olabilir. Bu belirsizlikler, tuhaf haldeki tekinsiz mekan ve gizemli atmosfer de

Chirico’nun yarattig1, gercek diinyanin 6tesindeki metafizik evreni olusturur.

Resim 36: Edward Hopper, Gece Kuslari, 1942, tuval lizerine yagli boya, 84.1 x 152.4
cm, Chicago Sanat Enstittist, Chicago, ABD.

Kaynak: https://archinect.com/news/article/124360793/the-internet-and-the-future-of-

loneliness
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Edward Hopper “Gece Kuslar1” (Resim36) adli resmini New York’taki Greenwich
Caddesi’nde, kosebasinda bulunan bir restorandan esinlenerek resmettigini soylenmistir.
Resimdeki sadelestirilmis yiizeylerdeki gii¢lii 15181in kaynagi olan Florasan isiklar
1940’11 yillarin basinda kullanilmaya baslanmistir ve gece lokantalarinda oldukga
yaygindir. “Florasan 15181, resimdeki tek 151k kaynagidir ve film noir tirtnln sert
kontrastlar yaratan 1sik efektlerini ¢agristirarak resme sinematografik bir Ozellik
kazandirir” (Farthing, 2017: 368). Hopper, resimlerinin, insanlarin izole halleri ve
kentsel bosluklar ile ilgili, bilin¢li olarak yerlestirilmis olan semboller tasidigini
reddetse de Gece Kuslari adli resimde bilingsizce de olsa, biiyiik bir sehrin yalnizligini
resmettigini belirtmistir. Resimdeki dort figlir kendi aralarinda olduklar1 kadar izleyici
ile de iletisimsiz bir haldedir. Herhangi bir hikaye anlatmazlar. Kirmiz1 elbisesi ve kizil
saglariyla kadin figiirii 6n plana c¢ikarken, bu goriintimiiyle “erkek miisterilerin
anonimligini yogunlastirtyor” (Dixon, 2010: 492). (The Art Institute of Chicago, 2013:
58).

“Kadinin eli, her an yanindaki adamin eline dokunacakmis gibi dursa da aslinda
kadin hi¢ kimse ile iletisim halinde degildir. Tek basina oturan gri takim elbiseli
adamin yalnizhigi, diger figiirlerle arasindaki mesafeli durusuyla ve sirtinin

izleyiciye doniik olmasiyla vurgulanmistir” (Farthing, 2017: 368).

Gergekei sekilde betimlenen resimde zaman adeta durmus gibidir; kentsel mekan
tasvirindeki bos alanlarin ¢oklugu bu etkiyi gii¢lendirir. Resmin 2. Diinya Savasi
sirasinda  yapildigi  diisiiniildiigiinde resmin atmosferinin donemin Amerikan
toplumunun karamsar havasini yansittigi sdylenebilir. Resmin kadrajinda restoranin
girisi gozilkkmemektedir. Bu figiir grubunu camla ¢evrili bir mekanda izole bir konuma

yerlestirmektedir.
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Resim 37: Jean Dubuffet, Dogum, 1944, tuval {izerine yagli boya, 99.8 x 80.8 cm,
MoMA, New York, Amerika.

Kaynak: https://smarthistory.org/dubuffet-childbirth/

“‘Herkes bir ressamdir’ diisiincesine sahip Jean Dubuffet kendi kendini egitmis aykiri -
yiiksek kiiltirden digslanmis, ivedi, kisisel gergekliklerle calisan- bireylerin yarattigi
‘zekice hezeyan’ sanatin yiiceltirdi” (Fortenberry ve Melick, 2015: 118). Art brut veya
ham sanat olarak adlandirdig iislup egitimsiz, sanat kiiltiiriine sahip olmayan bireylerin
ortaya koydugu sanat yapitlarini niteler. “Dogum” resmi de (Resim 37) bu anlayisi

ortaya koymaktadir.

“Dogum” adli resimi perspektiften yoksun bir resimdir. Dogum yapmis kadin figiirii,
bebek ve bulundugu yatak iistten bir goriinlise sahipken yanlarinda figiirler karsidan
goriinlimleri ile resmedilmislerdir. Bu durum g¢ocuksu, naif bir etki yaratmaktadir.

“Dubuffet, cocuk resimlerinden, delilerin yapitlarindan, duvardaki resim ve ¢izimlerden
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etkilenmis, kendi yapitlarini da bu dogrultuda gelistirmistir” (Tiikel, 1997: 480). Resmin
mekani da figiirler ile ayni1 6l¢iide sade bir bigcimdedir ve renklendirilmis bir fon olarak
kurgulanmistir. Ayaktaki figiirlerin resim yiizeyinin sinirlarina temas edecek bicimde
resmedilmesi sira dist bir kompozisyon ortaya koyar. Bu derinlikli bir mekanin
olanaklarin1 ortadan kaldiran bir durumdur. “Figiirlerin dis ¢izgileri ylizeye kazinmis
gibi goriiniir ve bir grafitiye benzer” (Fineberg, 2014: 125). Figiirlerdeki bu sar1 kontiir
mekanin rengi ile kontrast olusturmakta ve figiirii 6n plana ¢ikarmaktadir. Dubuffett’in
“ham ve icgiidiisel stili, egitilmemis siradan insanin estetik anlayisina hitap eder...”
(Fineberg, 2014: 126). “Dogum” resmi de tiim 6geleriyle bu iislubu ortaya koyan bir
ornektir.

Soyut Disavurumculuk, Amerikan sanatinin yiikselisi ve tilkenin kiiltiirel ve sanatsal bir
merkez haline gelmesinde baslica etkenlerdendir. Devinimi ve aksiyonu on plana
cikaran sanat¢ilar, biiyilk boyutlu ylizeyler iizerinde boya etkilerini 6n plana
cikarirlarken, Jackson Pollock ve Willem de Kooning ‘eylem resmi’ olarak adlandirilan
bu iislubun baslica iki temsilcisidir. Ancak De Kooning, resimlerinde figiiratif 6geleri
de kullanarak, soyutlanmig figiirlere yer vermekteydi. Sanatci, “resim soyut da olsa,

tuval tlizerindeki boyalarin yine de bir seye benzemesinden yanaydi” (Yilmaz, 2006:

166).
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Resim 38: Willem de Kooning, Kadin I, 1950-2, tuval {izerine yagli boya, 193 x 147
cm, MoMA, New York, Amerika.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/79810
“Kadin 1” resmi (Resim 38), “Kooning’in 1950-1955 yillar1 arasinda yaptigi ve her
birini hizli staccato tarzi firca darbeleriyle olusturdugu vahsi goriinimlii kadinlarin yer

aldig1 alt1 resimden biridir” (Farthing, 2017: 453). De Kooning, bu seride soyut iislupta
ancak figUratif resimler ortaya koymustur. Figiiratif bir soyutlamadan soz edilebilir.

108



Resim yiizeyinde figiiriin kolayca algilanabildigi baslica nokta portredir. Kocaman
gozlerin ve dislerin oldugu vahsice bir portre. Bir diger belirgin figiiratif etki iri
goguslerdir ve olusan bu kadin imgesi bir nii veya dogurganligi simgeleyen klasik ana
tanrica figiiriiniin sira dis1 bir temsili olarak yorumlanabilir. Figiirlin resim ylizeyindeki
yerlesiminden oturan bir figiir oldugu izlenimi olusmaktadir ancak alt bedenini
olusturan lekeler figiiriin biitliniine oranla belirsizdir. Bu alanda fon olarak yer alan yesil
renkli lekelerin yogunlugundan 6tiirii  bir manzara etkisinin ortaya ¢ikmakta oldugu
sOylenebilir. Figiire fon olusturan hareketli firga siiriislerinin olusturdugu renk lekeleri
icinde figuri belli eden net konturlardan ziyade form ile ¢izgi resmin katmanli yapisinda
uyumsuz bir bi¢imde ayrisir. Siyah renk ise adeta resmi kirletircesine yiizeyin
biitliniinde belirli oranlarda yer bulur. “Fir¢a darbelerinin hareketliligi ile birlikte De
Kooning’in ¢gogu resminde egemen olan sari, pembe ve siyah gibi renklerle kalin ve ince
boya kullanimim karsithigi anlatima belirli bir gerginlik saglar” (Erzen, 1997: 431).
Figiiriin ifadesi, renk kullanim1 ve sanat¢inin aksiyonunu one ¢ikaran sert fir¢a darbeleri
ile resim gergin, vahsi, korkung gibi siddeti ¢agristiran kavramlar ile biitiinlesir ve
klasik kadin imajin1 sarsan bir goriiniim ortaya koymaktadir. Figliriin resim yiizeyinin
biiyiik bir boliimiinii olusturdugu kompozisyonda yakindan bakildiginda sezilemeyen bu
figlir mekanin i¢inde kaybolur. De Kooning soyut, ayni zamanda figiiratif bir resim

ortaya koymustur.
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Resim 39: Richard Hamilton, Giiniimiiz Evierini Bu Denli Farkli, Cekici Yapan Nedir?,
1956, kagit tizerine kolaj, 26,5 x 25 cm, Sanat Galerisi, Hamburg, Almanya.

Kaynak: https://www.cassart.co.uk/blog/richard_hamilton_tate_modern.htm

Richard Hamilton’un “Giiniimiiz Evlerini Bu Denli Farkli, Cekici Yapan Nedir?” isimli
resmi (Resim 39), ayn1 zamanda o donemde agilan “Iste Yarm” adl serginin afisi olarak
tasarlanmigtir. DOnemin Amerikasini yansitan bir i¢ mekdn resmi gibi goriinen
kompozisyon, sanatginin ¢esitli kaynaklardan sectigi gorselleri bir araya getirerek
olusturdugu ve iginde serginin konsepti ile ilgili ¢esitli anlamlar ve gondermeler
barindiran bir kolajdir. “Hamilton, bu kolaj1 ‘dergilerden alinmis ‘anlik’ sanat’ olarak
tanimlar” (Fineberg, 2014: 233).

Hamilton, serginin iizerinde durdugu konulari ve dolayisiyla resmin iginde

barindirmakta oldugu kavramlari su sekilde siralamistir: “Gazetecilik, Sinema,
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Reklamcilik, Televizyon, Stilizasyon, Cinsel Sembolizm, Raslantisallik, Izleyici
Katilimi, Fotograf, Coklu Goriintii, Mekanik Goriintii iletisimi, Diyafram, Kodlama,

Teknik Cizim” (Fineberg, 2014: 234).

Kurgulanan bu mekandaki iki ana figlirden erkek olan kasli yapisiyla kadin ise zayif
goriintiisliyle ideal giizellik ve form anlayisina bir gondermede bulunurken c¢iplakliklar
ise cinselligi vurgular. Erkek figiiriin elindeki dev lolipopun ambalajinda yazan ‘POP’
kelimesi de pop art kavramina bir gondermedir. Arka planda merdivenleri sipuren bir
figiir daha vardir. Bir tiiketim nesnesi olarak elektrikli siiplirgeyi 6n plana ¢ikaran
gorsele ‘siradan temizlikgiler sadece bu uzakliga ulasabilir’ seklindeki reklam slogani
eslik eder. Mekan1 olusturan tiim 6geler ile bu tiirden bir ikonoloji olusturulmustur.
Kasetcalar ve telefon ile konusan bir kadin1 gosteren televizyon teknolojik ilerlemeyi
sembolize ederken ,resmin sol alt kisminda yer alan gazete ile birlikte medya ve iletisim
araglarini olustururlar. Duvarda yer alan gergevelerden birinin icinde Victoria dénemi
Sanat elestirmeni John Ruskin’in portresi yer alir, digerinde de bir ¢izgi romanin afisi
bulunmaktadir. Bir diger afis Pencereden goriinen dis mekanda yer almaktadir ve
bunun ile sanatci, “biitiin bu gostergebilimsel ugras i¢in yiiklii bir metafor saglamistir,
clinkii Caz Sarkicisi sinematografik goriintiilerle konusmalar1 senkronize eden ilk
filmdir" (Fineberg, 2014: 234). Odanin tavanini olusturan gorsel ayin teleskopik bir
goruntusii iken “kabartili hali Weegee’nin, Coney Island kumsalinda ¢ektigi bir
fotografin biiyiitilmesiyle elde edilmisti” (Fineberg, 2014: 234). Tim bu hazr
nesnelerin ve kitle kiiltlirline ait imgelerin kullanimi agisindan gelenek dis1 bir resim
gibi goziikse de kompozisyonu agisindan klasik sanattan Ornekler ile  6zdeslik

kurulabilir:

“Her seyden Once afis, insanin bes duyusuna seslenen bir Ronesans resmini
andirir. Ayrica bu afis; on yedinci ylizyilda yapilmis ve giinlik yasami
simgeleyen; evdeki bir ¢ift, is goren bir hizmet¢i ve geri planda da kent
yasamini konu edinen bir Hollanda resmini akla getiriyordu” (Lynton, 2015:
286-287).

19. yiizyilin sonlarindan bir sonraki ylizyilin ortalarina kadar gecen bu siirede figiir ve
mekan kavramlarinin resim sanati baglaminda kendi i¢indeki doniisiimleri ve birbiri ile

olan iligkilerindeki degisim silirerken sanatin gelenege karsi tavri git gide daha da sert
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bir hal almakta ve bu temel kavramlar resim yiizeyinin digina dogru itilmekteydiler.
Ancak figlir resim sanatindaki varligini bir sekilde siirdiirecekti. Mekan ise zaten
bembeyaz bir tuvalde dahi kendini var edebilme glictine sahip olan mutlak bir olguydu

resim sanati igin.

3.2. Modern Sonrasi Dénemde Resim Sanatinda Figiir-Mekan liskisi

20. yiizy1l tiim diinya i¢in sosyo-kiiltiirel agidan birgok gelismenin bir arada yasandigi
bir donemdir. Yiizyil i¢inde yasanan savaslar, teknolojik ve bilimsel gelismeler,
toplumsal yasami ve dolayisiyla sanati biiyiik bir doniisiimle beraber degisime
stiriiklemistir. 19. Yiizyilla baslayan bu gelisim 20. yilizyil toplumlari i¢in kaginilmaz bir
dinamizme sebep olurken, bireyin yasamini ve degerlerini de kendi i¢inde sorgulatir bir
noktaya getirmistir. Pes pese ortaya ¢ikan sanat akimlarinin temelinde yatan bu
toplumsal gelismeler de, klasik donemin zaman ve mekén algisinin ¢ok uzaginda, cagin

ona sundugu imkanlar ¢ergcevesinde yeniden sekillenmeye baglamistir.

“Bir bunalim donemidir ki bu, kazanilmig her sey, misli goriilmemis bir
devrimin itisi karsisinda dengesini yitirmise benzer. Ciinkdi, diinyanin
¢ehresinin degismesi, sadece siyasal ve iktisadi alanda degildir; bilim, fikir ve
sanat alanindadir da: Koklii bir devrim, fizik kurallarini altiist eder, gozalici
buluslara yol acar ve felsefi goriislerde yenilesmeye gotiriir; sanatcilar ve
yazarlar, biitlinliyle yeni bigimlerin arayisi i¢indedirler ve bu bigimlere dayanip

cagin karmagik ve sira dig1 6zelliklerini de dile getirirler” (Tanilli, 2003: 9).

20. yiizy1lda Avrupa, sahip oldugu askeri, maddi, teknik, fikri, sanayii ve iktisadi
ayricaliklar1  kaybetmekte veya yegane sahibi olmaktansa baska iilkeler ile
paylagsmaktadir. Avrupa’nin bu gerileyisinin sebeplerinin basinda Birinci Diinya Savasi
vardir. Bunun sanat alanindaki yansimasi ise sanatin diinyadaki merkezi konumunda
bulunan Avrupa’nin  yerini Amerika almasidir. Birgok Avrupali sanatginin gog
etmesiyle 19. ylizyilda sanatin baskenti olarak adlandirilan Paris’in yerini New York

almistir.

Diinyanin siirlart ile kisith olan klasik diinya goriisii, Einstein’in gorecelik kuramiyla,

evrenin sonsuz sinirsizligina ulasirken, sanat da mekan algisina, klasik donemden farkli
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olarak kavramsal, alternatif yeni bakis agilar1 kazandirmistir. Teknolojinin sundugu

olanaklar ile mekén kavrami, bir sorunsal olarak sanatin merkezine oturmustur.

Non-figliratif sanatin ortaya ¢ikmasi ile birlikte baglayan bu siire¢, 6zellikle 1960
sonrasinda sanatin ne olmasi gerektigi ile ilgili sorular, mekan kavrami tizerinden
tartisilmaya baslanmistir. 20. yiizy1l sanat algis1 figiiratif resmi de geleneginden
kopartarak, figir ve mekén iliskisine kavramsal anlamlar yiiklemeye, psikolojik
gerilimler yaratmaya yonelik bir siirece yoneltmistir. Figiiriin temsil ettigi anlamlar,
beden kavrami iizerinden ele alinip, bedenin kendisi basli bagina bir ifade aracina
doniismiistiir. Beden bir mekén olarak sunuldugu gibi, mekan da bedeni temsil eden bir

kavrama doniisebilmektedir.

Dijital teknolojinin yardimiyla, fotografik goziin gercekgilige biiriinebilen beden, 20.
ylzyilin ¢ikmazlarini, gerilimlerini ya da oldugu gibi hallerini tim c¢iplaklig1 ve
sanat¢isinin ilan ettigi 6zgiirliiglinii izleyicisine aktarmaktadir. 20. yiizy1l sanat alaninda
belki de en biiylik gelismelerden biri olan bedenin bir 6zgiirlik meselesi olarak
goriilmesi, ¢ogu kere bedenin ¢iplakligr ile iliskilendirilmigtir. Tabu ve yasaklarin,
toplumsal baskilarin bir disa vurumu olarak kullanilan bedenin c¢iplakligi, sanatin
sinirlarint genisletse de, topluma karsi yeni bir miicadele alani i¢inde sanat¢1 gardini

almak zorunda kalmistir.

Burada iistiinde durulmasi gereken en 6nemli nokta, bedenin ¢iplakliginin seyirlik nesne
olarak ifade bulmamasidir. Geleneksellesen estetik alginin disinda, igreti, siddet,
cirkinlik ya da miistehcenlik simirlarinda bakilmasindan rahatsizlik duyulabilecek
duygular uyandiran bedenlerin, teshir olarak resim sanatinda kullanildigidir. Bu
bedenlerin mekéanla kurdugu iliski de sadece tuval mekéni ile sinirlandirilmadigidir. En
rahatsiz edici durumlart bile estetize ederek sunan klasik estetik algi 20. yiizyilla
birlikte, gergekligin tiim ¢iplakligini seyircisinin oniine gerilimli bir hat yaratarak ortaya

koyma egilimindedir.

Diger yonden, estetik alginin zaman algisiyla paralel gelistigi kabul edildiginde,
giiniimiiz sanati, dijital teknolojinin olanaklarini kendine mal ederek, gézln ve zihnin
siirlarini zorlayan bir gercekligin 6tesinde, figiir ve mekanlarini yaratmaktadir. Artik

algilanan dijital goziin algisidir. Sanat¢inin zihninde yarattigi imgesel mekan, dijital
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teknolojinin mekanlariyla yer degistirmektedir. Utopik ya da distopik mekanlar sanat
mekanlarina yeni bakis agilari getirirken, zaman algis1 da, ‘simdi’nin Otesine sanat

araciligryla gecebilmektedir.

“Mekan ya da daha genellestirilmis bir deyisle uzam kavramini ele alirken,
giinimiizde sanatin temel sorunsallarindan biri olan beden ve onu kusatan
toplumsal ve fiziki kosullardan, yeni gevresel Orgiitlenisler i¢inde bedenin
goriinlisiinden yola ¢ikmak gerekiyor. Ciinkii cagdas beden, biinyesinde zaman
ve uzamin kullanilmadig yeni bir tiir ikamet alan1 gibi duruyor adeta” (Sahiner,

2008: 187).

Beden kavramini figiirden ayiran; figiir sanat eserinin 6znesi durumunda kendi varligini
temsil ediyorken, beden kendinden bagimsiz olarak cinsellik, kimlik, masumiyet,
kotiilik, kutsallik gibi bir takim sembolleri i¢inde barindirir. Ten veya et olarak
tanimladig1 bir yapiya biiriinen beden, izleyeni kendine c¢eker. 1960 sonrasi sanat
anlayisi, bedeni klasik dénemdeki seyirlik halinden ¢ikartir. Izleyeni aktif duruma
sokar. Beden sorgulanir bir kavrama doniisiir. Ifadenin, disavurumun ya da protestonun
temsili beden kavrami lizerinden tartisilir. Mekan ise bedenin varolusu iizerine yeniden

diizenlenir.

Yiizyilin yarisinda non-figiiratif sanatin egemenligi ve sanatin sonu gibi sdylemlerle
birlikte sanatin bir ¢ikmaza siiriikledigi diisliniilmiis olsa da figiiratif sanat kendi
varhigin1i devam ettirmistir. Soguk savasin etkileriyle Komiinist Rusya’ya karsi bir
miicadele alanina dontistiiriilen hakim Amerikan ve Bati Sanati, soyut sanatin disinda
kendi figlir sanatina da , donemin diislinsel yapisina paralel bir zemin hazirlayarak
tekrar bir dirilise gegme olanagi yaratmistir. Burada Yeni Disavurumculuk ile baslayan

bir dirilis s6z konusudur.

“Yeni Digavurumculuk, 1970’lerden itibaren Avrupa’da ve ABD’de glindeme
gelen yeni resimsel yaklagimlarin tiimiinii tanimlamak i¢in kullanilmaya
baslanan son derece genelleyici bir terim olarak nitelendirilebilir. Oziinde,
1960-1980 siirecine damgasini vuran kavramsal temelli yaklagimlara bir tiir
tepki olarak degerlendirebilecegimiz bir anlayis vardir: Yeniden resim, yeniden

boya, yeniden figiir, yeniden anlati, yeniden tarih ... gibi bir dizi ‘geri doniis’,
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hem modemist sanatin, hem kavramsalci egilimlerin digladig1 birgok geleneksel

sanatsal unsurun yeniden sahiplenilmesine yol agmistir” (Antmen, 2009 :263).

Zamanla figiiratif resim tekrar ilgi odagi haline gelmistir ve burada Francis Bacon ve
Lucian Freud isimleri 6n plana ¢ikmaktadir. “1960’lardan itibaren sanatta alternatif

arayislarin egemenligine karsi resimsel uyanist olumlu bulan ¢evreler, bu doniisiimii

kavram ve zihinsellik yerine duygu ve ifadenin geri doniisii olarak degerlendirmistir”

(Antmen, 2009 :265).

Resim 40: Francis Bacon, Carmiha Gerilme Icin U¢ Etiit, 1962, tuval tizerine kum ve
yagli boya, her biri 198,1 x 144.8 cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York,
ABD

Kaynak: https://www.guggenheim.org/artwork/293

Francis Bacon, “Carmiha Gerilme I¢in Ug¢ Etiit” adli resminde (Resim 40), resim
sanatinda sikca kullanilmis olan Isa’nin ¢armiha gerilisi temasimi diinyevilestirirken
aymi zamanda da kiliselerin mihrap araliklarinda kullanilan triptik resim diizenini
kullanmaktadir. Ancak dini anlatinin uyandirdigi anlamdan bagimsiz olarak resimde bir
siddet vurgusu hakimdir. Bacon, bu gii¢lii temay1 kullanirken bi¢im olarak da bir takim
referanslara bagvurmustur. Sagdaki panelde “Bacon, 13.yiizyil ressami Cimabue'nun
resmettigi ¢carmiha gerilme sahnesinde ¢carmiha gerilmis Isa’nin bas asag1 dalgalanisini

carmihtan asag1 dogru siiriinen bir solucana benzetmis, resimlerini de buradan yola
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cikarak yapmistr” (Hauser, 2017: 51). Bu figilir kasaplarda asili duran etlerle de

Ozdeslestirilir.

Carpitilmis metamorfik figiirler Bacon’un resimlerinde 6n plana ¢ikan imgelerdir ve bu
resimde de yer alirlar. Bacon, bilingalt1 imgeler yaratmak adina raslantisal denemeler ile
bu figiirleri olusturmaktadir. Bu durumdan kaynakli ortaya c¢ikan lekeler soyuta yakin
bir etkiye sahiptir. Siirrealist ressamlarin bilingaltin1 6zgiir kilmak amacla bagvurduklari
rastgele denemeleri Bacon somut imgeler ve figiirler yaratirken kullanmaktadir:
“Ifadenin ¢iplaklig1 ve modelin 6ziinde var olan gergeklik bu resimleri siirrealizmden
ayirmaktadir. Ama sanat¢1 resmetme siirecinde, kendini dolaysiz 6znel gerceklige

ulagtiracak bir yol olarak , siirrealist otomatizmin bir adaptasyonunu kullanmistir”

(Fineberg, 2014: 137).

Insan figiiriinii ele alirken onu bambaska bir hale sokan Bacon “Yalmzca imajin
goriintiisiinii yeniden yaratmiyorsunuz” demisti sanat elestirmeni David Sylvester’e,
“kigisel olarak algisina sahip oldugunuz duygunun tiim alanlarin1 yeniden
yaratiyorsunuz” (Fineberg, 2014: 137). Bu bakimdan resimde duygu on plandadir.
Figiirlerin goriinlimiinden siddet ve ac1 ¢ekme duygular1 6n plana ¢ikmaktadir. Oldukca
yalin ve sade bir bicimde kurgulanmis bir i¢ mekanda yer alirlar. Bacon’in “gayet net ve
diizenli betimledigi mekanlarda, siddete maruz kalmig gibi goriinen figiirlerinin ¢arpik
goriintiileri sasirtict bir zitlik i¢indedir” (Krausse, 2005: 118). Bir daire bigimine yakin
sekilde kurgulanan i¢ mekanda yer alan kapali siyah perdeler gizli bir ritliel izlenimi

yaratirken, ayn1 zamanda bir hapsolmusluk hissi olusmaktadir.

Triptigin  kenar resimlerinin kadraji  tekil olarak izleyicinin konumu ile
iliskilendirildiginde farkli bir anlatim ortaya konulabilir. Sol kenardaki resimde izleyici
ayaklar1 gorlinen kurbanin bakis agisina yakin bir agidan sahneyi gormektedir. Sag
taraftaki resimde ise yerdeki gizemli go6lge formu yine izleyicinin konumuyla
iligkilendirilebilir. Bu agidan bakildiginda resmin sol kanadi izleyiciyi kurban
konumuna, sag kanadi ise siddetin uygulayicisi veya buna tamiklik eden kimse
konumuna yerlestirmektedir. Her iki durum da izleyicide birtakim olumsuz hisler

uyandiracaktir.
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Resim 41: Francis Bacon, Lucian Freud’un Portresi Icin U¢ Etiit, 1969, tuval (izerine
yagli boya, her biri 198 x 147,5 cm.

Kaynak: http://www.orartswatch.org/dealing-with-francis-bacon-and-all-that-
money/francis_baconlucian_freud_triptych/

Sinirlar1 kontur ile belirlenmis saydam prizmalar, Bacon’in sik¢a kullandig1 bir imgedir.
“Lucian Freud’un Portresi i¢in Ug Etiit” (Resim 41) resminde bu imge goriilmektedir.
Genellikle figiiriin i¢ine alan bu yap1 uzay cercevesi (space-frame) veya kafes olarak
tanimlanmaktadir. Bacon, tuval ylizeyinde bir c¢er¢eve yaratarak odak noktay1
vurgulamak ve daha iyi goriilmesini saglamak amaciyla bu teknigi kullandigini
belirtmistir (Hauser, 2017: 39). Bacon’in bu agiklamasina ragmen bu 6genin figiir ile

iligkisinin sadece bunla sinirli olmadigi sdylenebilir.

Deleauze (2009: 14), Jean-Frangois Lyotard’in figiral kelimesini isim halinde ve
figtiratif kelimesinin karsit1 olarak kullandigin1 belirtmekte ve figiiral kavramini ondan
0diing alarak kullanmaktadir. Bu bir bakima fotografin goriinen gercekligin temsilini ele
gecirmesi ile beraber figiiratif sanatin yasadigi doniistim ve ulastigr noktadir. Resmin
figtiratif, illiistratif ve naratiflikten kurtularak artik bir figiiraldir ve figiir artik beden

olarak ele alinmaktadir.

Figiiriin eliptik yap1 veya yapilar ile ¢evrelenmesi durumu s6z konusudur. “Bu, figiirii

tecrit etmek i¢in yapilmis basit bir islemdir”’(2009: 13).

117



Figiiriin tecrit edilisinin nedeni Bacon’in da belirttigi tizere sudur:

“Figiirlin tecrit edilmis olmamasi1 durumunda zorunlu olarak edinecegi figiiratif,
illustratif, naratif karakterin oOniine almak icin”... “Demek ki tecrit etme
temsilden kopmanin, narasyonu bozmanin, illiistrasyonu engellemenin, Figiirii
Ozgiir birakmanin, olguya bagl kalmanin, yeterli olmasa da en basit ve zorunlu

yoludur” (Deleauze, 2009: 14).

Tecrit edilmis olan figiiriin disinda kalan yapi, yani resmin mekani ve figiir ile iliskisi

Deleauze (2009: 16-17) tarafindan su sekilde yorumlanmaktadir:

“Esasinda, tablonun geri kalaninda sistematik olarak yer alan, canli renkli,
bilyiik, tek bigimli ve hareketsiz diiz alanlardir. Ince ve kat1 olan bu diiz
alanlarin yap1 kuran, uzam olusturan bir iglevi vardir. Fakat bunlar Figiiriin
altinda, arkasinda ya da o6tesinde degildirler. Kesinlikle yaninda , daha dogrusu,

her yanindadirlar...”

Deleauze’a gore (2009: 18), bu figlir ve uzamin bir arada varolusunu ve aralarindaki
yakinlagmay1 saglayan bir sistemdir ve resmin mekanini olusturan diiz alanlar ve figiir

arasinda bir yakinlagsma ve birlikte belirgin olma iliskisi vardir.

Bacon’in figiirlerinin portrelerinde bir bi¢imsizlesme séz konusudur. “Bir portreci
olarak Bacon’un resmettigi sey yliz degil, bastir. Bu ikisi arasinda biiylik fark vardir.
Zira yiiz, bas1 kaplayip Orten yapilasmig bir uzamsal organizasyondur, bas ise, ug
noktay1 olustursa da, bedene bagl bir uzuvdur” (Deleauze, 2009: 28). Bu durum

figiirlin viicudunun et olusu ile 6zdes olarak yiiziin de bas olusudur: Hayvan-olus.

“Lucian Freud’un Portresi I¢in Ug Etiit” adli triptikte (Resim 41), kafes veya uzay
cercevesi olarak adlandirilan imge yer almaktadir. “Carmiha Gerilis I¢in Ug¢ Etiid”
(Resim 40) resminin sahip olduguna benzer bir mekan diizenlemesi vardir. Eliptik bir
ylizeye sahip i¢ mekanin sinirlar1 resim diizlemini neredeyse esit iki parcaya bolecek
sekilde kurgulanmistir. Bu sade yapida ortaya cikan iki genis renk alaninin resimde
derinlik yaratma amacini karsiladigi sdylenebilir. Ayrica bu mekan diizenlemesi figiire
dogru sarmal bir hareket yaratir ve bu figiire de dinamizm katar. Bu resimde tecrit etme

amaciyla kullanilmig olan paralelyiiz figiiriin mekan ile arasina giren bir katman yaratsa
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da gorsel ve fiziksel agidan gecirgen yapida goziikiir. Resmin mekaninin yarattig
klostrofobik etkiyi giiclendirir. Ote yandan da figiiriin temsil alanim isaret eder. Bu
resimde Bacon’in modeli olan Lucian Freud ise resimlerinde insan teni ve etin tasviri 6n

plana ¢ikmaktadir.

Lucian Freud “portrelerin(in) insanlar gibi degil, insanlar hakkinda olmasini, modelin
goriintiisiine sahip olmasini, degil o olmasini" istemistir. Resmin 6tesine gegen bu giiglii
gerceklik hissi model ve seyirci arasinda rahatsiz edici bir samimiyet yaratir”(Fineberg,

2014: 154).

Resim 42: Lucian Freud, Resssam ve Model, 1987, tuval iizerine yagl boya, 159.6 x
120.7 cm

Kaynak: http://whosthatgirl-searchme.blogspot.com.tr/2014/03/lucian-freud.html
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“Resssam ve Model” (Resim 43) adli Lucian Freud resmi dikey bir kompozisyona
sahiptir. Bu dikeylik sol tarafta yer alan kadin figiirii ile iki par¢aya ayirmaktadir. Kadin
figiiriiniin bakisinin yonlendirdigi zeminde yer alan boya tiipleri ve fircalar da, resmin
mekanini birlestirici bir gorev lstlenmistir. Resmin perspektifinde goriilen egrilik,
resmin nereden izlenildigi konusunda kafa karigiklig1 yaratsa da yatan modele iisten
bakmak i¢in kurgulandig1 anlasilmaktadir. Mekan duvarlarinin eski, dokiik goriintiisi,
mekén i¢inde yer alan koltuk ile 6zdeslesirken, figiirlerin ten ve kiyafetlerindeki doku
ile de bir biitiinlik saglanmistir. Zeminde yer alan parkelerin temizligi, ressamin

calisma alanin burada olmadig1, modelin dinlenmek i¢in uzandigini diisiindiirtmektedir.

Cinsiyetler agisindan aligilmadik bir durum s6z konusudur resimde. Erkek model ve
kadin ressam. Resimdeki kadin figiirii Freun’un diger resimlerinde de model olarak
kullandig1 sevgilisi ve aymi zamanda bir ressam olan Celia Paul’dur. “Freud’un
portrelerine bakip modelin sosyal konumu ve roliiyle ilgili kesin bilgiler edinmek
zordur. Sanat¢i bunun yerine psikolojik gerilime ve modelin viicuduna odaklanir”
(Farthing, 2017: 463). Lucian Freud’un resimlerin, modellerin verdikleri uzun sireli
pozlar sonucunda ortaya ¢ikmistir. Resimlerin mekani da genellikle sanatginin kendi
atolyesidir. David Hockney (ve Gayford, 2017: 78) resimde zaman kavramini, resmin
fotograf ile arasindaki farklili§i da 6n plana ¢ikararak, Freud’un resimleri lizerinden su

sekilde yorumlamaktadir:

“Bir fotografta zaman yiizeyin her pargasinda aymidir. Resimde bu gecerli
degildir: Hatta bir fotograftan ¢ikarak yapilan resimde bile bu dogru degildir.
Iste bu nedenle bir fotografa ¢ik uzun siire bakamazsiniz. Sonugta, saniyeden
bile kisa bir siirede c¢ekilmistir, bu nedenle de konusunun katmanlarini
gbremezsiniz. Lucian Freud’un yaptig1 portrem igin yiiz yirmi saat oturdum ve
biitiin bu siire resimde katmanlagmis olarak goriiliiyor. Bu nedenle resim,

fotograftan her zaman farkl ve ilgingtir.”

Resmin mekaninda yer alan yatak ve figiir iligkisi, cinsiyet agisindan sanat tarihinde pek
de alisilmig olmayan bir durumla izleyeni karsi karsiya getirmektedir. Yatak imgesi
mekan1 disil bir konuma getirirken, lizerinde sere serpe yatan erkek figiirii, bu disil
mekan algisin1 sorgulatir ve gerilim yaratan bir algiya siiriikklemektedir. Cinsiyet ayrimi,

ciplakligin erkek bedenine yiikledigi anlamla birlestiginde alisila gelmis kadin
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bedeninin seyirliginden uzak, izleyeni estetik agidan rahatsiz eden ama bir o kadar da

sakli olan1 ag1ga ¢ikartan1 merakla izleten bir durum yaratmaktadir.

Resimde dikkati ¢ceken bir diger durum da, bu resimde iki ressamin oldugudur. Freud’un
resimlerini model karsisinda atdlyesinde yaptigi diistiniildiigiinde, ayn1 mekanda iki
ressamin olmasit durumunda, mekénin goriinen ve goériinmeyen yonii arasinda resmi
devam ettiren bir mekén algisi da olusmaktadir. Bu durum resimde yer alan model
sayisint ikiye ¢ikartmaktadir. Erkek figiir ile kadin ressam da resmi yapan Freud’un

modelleridir.

Resim 43: Gerhard Richter, Ema (Merdivende N), 1966, tuval iizerine yagli boya, 200
x 130 cm, Ludwig Muzesi, Cologne, Almanya.

Kaynak: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/nudes-

16/ema-nude-on-a-staircase-5778
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Resim 44: Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Nii (No: 2), 1912, tuval iizerine yagh
boya, 147 x 89.2 cm, Philadelphia Sanat Miizesi, Philadelphia, ABD.

Kaynak: https://www.philamuseum.org/collections/permanent/51449.html

Gerhard Richter’in “Ema (Merdivende Nii)” adli resmi (Resim 43), Marcel Duchamp’in
“Merdivenden Inen Nii- No: 2” (Resim 44) adli resmine atifta bulunmaktadir.
Duchamp’in resminin de Eadweard Muybridge’in hareket halindeki seyleri birden ¢ok
kamera ile fotograflayarak gerceklestirdigi ¢alismalarini animsattifi goriilmektedir.
Figurin formu kibist tisluba yakin bir bigcimde ele alinirken hareketinin farkli anlart
aynt yiizeye st iste resmedilmis goriniimii ise Fitlirizmin resimlerdeki
yansimalarindandir. Richter ise benzer bir diizenleme yaratarak, sahneyi gercekci bir
islupta ele alirken dinamizmi fotografin imkanlarindan yararlanilarak olusturulan
hareket bulaniklig1 etkisi ile saglamakta ve gergeklik ile onun temsili olan imge
arasindaki iliskiden beslenmektedir. Hareket; aksiyon; dinamizm; zamanin akiciligi,
anin  durdurul(ama)masi konular1 {izerine yogunlagmalar1 bu sanatgilarin ortak

noktasinidir.

122



Fotogercekei sanatgilar arasinda yer almasina ragmen Richter, aslinda fotografi bir arag
olarak kullanip, resimlerindeki imgeleri yapibozuma ugratir. Resimsel bir yapibozum
teknigini ile olusturdugu imgeler bir yandan da kusurlu bir fotografin bulanikligini
yansitir. Bu efekt, figiir ve izleyici arasinda yar1 saydam bir katman da yaratmis olur.
Richter’e gore kamera objeleri kavramaz; sadece onlar1 goriir. Resimde ise obje her
yoniiyle kavranmaktadir ve resim fotograftan farkli olarak gergekligi ¢arpitan ve belli
bir stilizasyona neden olan bir soyutlamadir. (Fineberg, 2014: 357). Resimdeki mekan
da bu saydam ve gecirgen katmanlar arasinda bazen figlrln icine gdmulircesine
muglak bir yapi1 olarak inga edilir. “Niyeti daha biiylik bir realizm yakalamak degildi.
Richter’in resimleri, fotograf isleminin kusurlarma vurgu yapip ¢evremizdeki diinya
hakkinda bilgi edinirken onun ne derece giivenilir bir ara¢ oldugunu sorgular” (Dixon,

2010: 588).

Richter’in resminde mekan ve figiiriin kendi igindeki belirsizligini doguran
“odaklanmamis teknik, fotografin gergeklik iddiasmma ve ‘gergeklik’ ile ‘carpitilmis
gerceklik’ arasindaki ayrima meydan okuyarak fotograf ve resim arasindaki sinir1 yikar”
(Fineberg, 2014: 358). Dikey bir kompozisyona sahip olan resimde figiir bu dikeyligi
destekleyecek bir bicimde resmin merkezinde yer alirken, merdivenlerin olusturdugu
yatay cizgiler ise olusturduklar1 platformlar ile denge unsuru olustururlar. Resimde
kullanilan 151k sayesinde de resmin simetrisi bozulur. Resmin saginda yer alan giiglii
151k, merdivenle figiirii birbiri i¢inde eritirken, resmin solunda yer alan karanlik etki,
figliri muglakligindan ¢ikartip, daha belirgin bir goriiniim kazandirir. Buradaki temel
prensip, muglaklik ve netlik arasindaki gegisi beden lizerinden ¢oziimlemektir. Mekanin
gece ve glindiiz gibi iki ayr 1sikla temsili, bedenin aydinlik ve karanlik ruhsal yoniine
gonderme niteligi tasimaktadir. “Goriintiiniin bulaniklagtirma aracilifiyla distorsiyonu,
izleyicinin algisini siijenin kimliginde degil de daha ¢ok kavrama eyleminde sabitler”

(Fineberg, 2014: 358).

Resimdeki figiiriin ¢iplakligi, her ne kadar mahremiyet kavramini sorgulatsa da aslinda
sanat¢1 Duchamp’in “Merdivenden Inen Nii- No: 2” isimli resmine gonderme yapmak
amaciyla bdyle bir kompozisyon kurmustur. Bu resimde iki yonlii yeniden sunum
gondermesinden bahsedilebilir. Biri Duchamp’in resmi ve digeri ise fotograf. Imgenin

yeniden fotograf araciligi ile iiretimi ve bu iki asamali iiretimden sonra sanat¢inin
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aktarimi. Burada goriilmez olan iki resim arasinda bir katman olarak yer alan sanatginin
kurgu fotografidir. Izleyiciye yansiyan ise resimdeki fotografin bozulmus halidir.
Goriilen o dur ki, Richter’in “Fotograflara bakarak yaptigi resimleri, fotograflarin
gosterdigi diinya hakkinda degil, bizzat fotografik imgelerin kendileri hakkindadir. Yani
Richter, fotograftaki nesneleri degil de fotografin kendisini resmetmektedir” (Yilmaz,

2006: 351).

Resim 45: Philip Pearlstein, Sallanan Sandalyede Kadin Model, 1977-78, tuval izerine
yagli boya, 183.5 x 244.2 cm, Brooklyn Miizesi, New York, ABD

Kaynak: https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/1600

Gergekei bir Uslupta resmedilmis gelisi gilizel bir pozisyondaki nii figiir(ler) ve bu
sahnenin buttnuni gostermeyen bir kadraj: Bu anlatim Philip Pearlstein’in resimlerinin
ortak noktasini 6zetler niteliktedir. Sanat¢inin resimlerinde fotogergekei bir yaklagim ve
teknik on plana ¢ikmaktadir. Fineberg (2014: 158), Pearlstein’in sanatiyla ilgili su
ifadeleri kullanir: “Gergeklere dayali idealize edilmemis stili hayal giiciine higbir sey
birakmaz ve i¢ gozleme aman vermez. Bu, seylerin materyal 6ziine duygusuzca

sabitlenmis gorsel bir disiplindir.” “Sallanan Sandalyede Kadin Model” resminde
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(Resim 45), Pearlstein’in tipik yaklagimi goriinmektedir. Sira dis1 perspektiflerden
goriinen kadin nii figiir, bir i¢ mekanda resmedilmistir. Resmin biitlinlinde teknigin 6n
plana c¢ikarilmasi gayesi bulunmaktadir. Sert bir 1siklandirmanin figiir ve mekan
tizerindeki etkileri resmedilirken, birden fazla 151k kaynagi kullanimiyla ortaya ¢ikan
golgeler sanat¢inin ustaligini 6n plana ¢ikaracagi bir alan yaratmaktadir. Bunun yam
sira sandalye ve zemindeki ahsap dokusu ile mekan ayrintt  agisindan
zenginlestirilmistir. Ancak bir i¢ mekan olarak yalin ve bos olarak nitelendirilebilir.
Hatta resmin mekanindaki bu bosluk izlenimi, resim diizleminin disinda kalan mekan
icin de benzer bir beklenti yaratmaktadir. Bu durum figiirii 6zel bir konuma
yerlestirecek olsa da figiiriin biitliniinii icermeyen kadraj bunun 6niine geger. Genellikle,
resim yiizeyinde yer alan bedenin izleyici tarafindan alimlanmasindaki iliski portre
Uzerinden kurulurken, burada figiriin portresi kadrajin disinda birakilmistir. Portre
arkadan verilse bile bedenin biitiinliigiinii tamamladig1 i¢in, ona bir kimlik kazandirir.
Bu resimdeki kadraj bedenin biitiinliiglinden yoksun oldugundan, beden disiliginden
Oteye gidemeyen bir anlama biiriiniir. Bu disilik, ¢iplakligina ragmen, erotizmden
uzaktir. Figiir, sallanan sandalyenin formunu alircasina rahat oturusu ve resim
diizlemindeki eksik kisimlariyla mekanin bir pargasina doniisiir. Nii resmi oldugundan

mekanin mahremiyetinden s6z edilemez; ancak bedenin mahrem alanlarinin oturus

pozisyonu ile saklanmasi ve portrenin goriinmezligi acisindan mahremiyetten soz
edilebilir.

Resim 46: Paula Rego, Nisan: Dersler: Gemi Enkazi, 1999, Kagit lizerine pastel boya,
165 x 500 cm, TATE Koleksiyonu.

Kaynak: http://www.museopicassomalaga.org/en/paula-rego
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Londra Ulusal Galerisi 2000 yilinda ¢agdas sanatcilari, koleksiyonunda yer alan klasik
eserlere bir yanit mahiyetinde eserler iiretmeye davet etmistir. Bu sergi konsepti ile
uretilen eserlerden biri de Paula Rego’nun “Nisan: Dersler: Gemi Enkaz1” adin1 tasiyan
triptik resmidir. Rego, William Hogarth’in alti resimden olusan Modern Evlilik adli
serisini referans noktast olarak belirlemistir. Hogarth bu seride 18. ylzyilda
ebeveynlerinin para ve unvan adina diizenlenmis olduklart bir evlilik ile bir araya gelen
geng ciftin 6liim ile sonu¢lanan hazin sonunu, ahlaki degerlere génderme yapan hicivli
bir dil ile anlatmaktadir. Rego “eserlerinin c¢ogunda ic¢inde biiylidiigii Portekiz
toplumunun baskic1 atmosferine duydugu tepkiyi yansitir” (Dixon, 2010, 589). Bu
eserinde de Hogarth’in betimledigi hikayenin 20.yiizyilin ortalarinda Portekiz’de
gecmekte olan bir versiyonunu yaratmistir. Feminist bir ressam olarak nitelendirilen
Rego hikayedeki cinsiyet rollerini de alt Ust etmistir. Soldaki panelde evliligin
baslangicini betimleyen nisan sahnesi resmedilmistir. Hogarth’in betimlediginin aksine
Rego’ nun resminde kadm figiirler agirlikla yer almaktadirlar. Iki kadin, kirmizi koltukta
oturan geng kiz ile annesinin arkasina saklanan, utangag¢ erkegin evlilikleri Uzerine bir
araya gelmisler. Aynadaki yansimadan gdziiken erkek de muhtemelen baba figiirii.
Hikayesini Hogarth’in resimlerinden alan sahne diizenleme olarak ise Velazquez’in
“Nedimeler” adli eserini ¢agristirmaktadir. Iki resmin mekan1 olduk¢a benzerdir.
Kopegin lizerine ayagini basan kiz imgesi, arka planda yer alan gizemli figilirler ve
aynanin resme dahil edilmesi bu iki resmin 6zdes yanlarindan birkaci. Ortadaki panelde
ise kadin ve kizinin bir makyaj odasinda resmedildigi gorilmektedir. Bu sahnenin
kadinlarin gilizellesme ugrasina bir elestiri niteligi tasimakta oldugu soOylenebilir.
Sagdaki panelde evlenen ciftin otuz yil sonrasi betimlenmistir. Tiim parasini yitirmis
olan erkek koca figiirii karisinin kollarinda resmedilmis. Bu sahne aci ¢eken ancak
dayanikli bir kadin figiiriinii betimlemektedir. Figiir resim diizleminin disina dogru

cevirdigi bakiglar ile belirsiz gelecege gonderme yapmaktadir. (Taylor, 2004)

Paula Rego bu iiretim siirecinde Hogarth’in serisinden aldig1 hikayeyi kendi sanatsal
problematikleri ile de iliskilendirerek tamamen 6zgiin bir anlatim ortaya koymustur.

Figlr-mekan iliskisinin organizasyonu bu siirecte baslica rolii oynamaktadir.
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Resim 47: David Hockney, Amerikan Koleksiyonerler, 1968, tuval tizerine akrilik boya,
213 x 305 cm, Chicago Sanat Enstitust, Chicago, ABD.

Kaynak: http://www.artic.edu/aic/collections/artwork/102234

David Hockney’in “Amerikan Koleksiyonerler” adli resmi (Resim 47), en genel tanimla
iist smifin yasam bi¢imini yansitan bir sahne olarak yorumlanabilir. Fred ve Marcia
Weisman ¢iftinin heykel bahgesindeki goriiniimiinii resmedilmistir. Resimde ¢ifte
William Turnbull ve Henry Moore’un heykelleri eslik etmektedir. Figiirler de neredeyse
0 heykeller kadar hareketsizdir. Bu hareketten uzak, duragan yapist ve tek kagigh
perspektif kullanimi gibi 6zellikleri bakimindan resimde klasik degerlere bir baglhilik
s6z konusudur. Ote yandan resimde kullanilan tek tonlu renkler resme grafik bir etki
kazandirmakta ve fonda yer alan mavi rengin tek diizeligi ile de resimdeki derinlik
etkisini ortadan kalkmaktadir. Bu etki pop art da sik¢a kullnilan bir teknikdir. Keskin
kenarli boya yiizeyleri, parlak renkler, renk yogunlugu Hockney’in resminde one ¢ikan
usluplardir. Resimde kullanilan giicliisigin etkisiyle resme hakim dikey unsurlari
dengeleyecek bicimde yatay golgeler olusturur. Resimde, figiirler ve mekanin 6gesi olan

nesneler arasinda bir benzesim s6z konusudur. Kadin figiirlin dislerini gdsterek giiliisii
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ve erkek figiiriin durusu; bunlar resmin arka planinda yer alan totemin yansimalaridir.
Totem primitif 6gelere duyulan ilgiyi gosterirken bir yandan da modern sanat yapitlari

ile kontrast bir iligki ortaya ¢ikarmaktadir. (www.artic.edu).

Resim 48: Jean Rustin, Elektrik Panelinin Yakininda, 1996, tuval tzerine akrilik, 130 x
162 cm.

Kaynak: http://lezig.blogspot.com.tr/2012/01/peinture-jean-rustin.html

Jean Rustin, resimlerinde genel olarak kasvetli bir hiicre izlenimi uyandiran mekanlar
kurgular. Burada yer alan figurler deforme viicutlariyla tedirgin edici niteliktedir.
Kalkik burun ve agiz-burun arasindaki mesafenin uzunlugu, sanat¢inin sira dist
figiirlerinin ortak ozelligidir. Fotografik bir gergeklikten kacindigini belirten sanat¢i bir
modelden veya fotograftan yararlanmadan resimlerini kurgulamaktadir. Soyut resimler

yaptig1 erken donemindeki gibi ¢alistigini belirterek, kendini gergekligi kullanan soyut
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bir ressam olarak tanimliyor. Resimlerin konusu ile ilgili olarak da, bir konusu olacaksa

eger bunun sadece yalnizlik olacagini ifade etmektedir. (Toledo, 2002).

“Elektrik Panelinin Yakininda” adli resimde (Resim 48) mekana ait 6geler oldukca
ekonomik kullanilmistir. Her ne kadar olduk¢a az bir 6ge ile insa edilmis olsa da
mekan, figiiriin sahip oldugu psikolojik gerilim etkisi ile birlikte algilanmakta ve
yalinligi, boslugu, soguk rengi ile bu etkiyi giiclendirmektedir. Tiim bunlar izleyicide
bir tedirginlik duygusu yaratmaya yoneliktir. Kullanilan soguk gri renkler ve bosluk bir
hiicre izlenimi yaratmakta, yalnizlik ve caresizlik hislerinin diga vurumu olarak anlam
kazanmaktadir. Resimlerinde kullandig1 figiirlerin bir ¢ogu toplama kamplarindaki
kurbanlar gibi ¢aresizce bir bekleyis i¢indedir. Sanat¢inin Diger resimlerinde oldugu
gibi bu resimde yer alan figlr de, sandalyesinde belirsiz sonunu beklercesine
izleyicisinin goziine bakmaktadir. Resimde yer alan elektrik paneli, gerilimi
artirmaktadir: Figiiriin tekinsizligi ve elektrik panelinin ulasilabilir mesafede olusu. Ote
yandan elektrik paneli, sandalye ve hiicre imgesi ayni mekan icerisinde birlikte
diisiiniildiiginde bir infaz sahnesinin anahtar kelimeleri gibidir. Figiirlin izleyicisiyle
bakislariyla kurdugu temas da izleyeni mekanin igine ¢ekmekte, bu gekis izleyici
tanikliktan ziyade figiiriin sorgulayicisi konumuna oturtur, daha da ileri gidilirse, figir
ve izleyici arasinda bir kurban-cellat iligkisi yaratir. Tiim bunlar resim izleyicide
yarattig1 gerilimin katmanlaridir. Bu durum resimdeki duragan mekana, duygusal bir
hareketlilik katmaktadir. Kisacas1 figiiriin mekan ile arasindaki gerilimin bir benzeri

izleyici ile resim arasinda tezahiir etmektedir.

Fotografin resim sanatina baslica etkilerinden biri 20. yiizyilin ortalarinda Amerika’da
ortaya ¢ikan Hiperrealizm akimidir. Biiyiik boyutlu tuvallerde fotografik bir gergeklik
yaratmaya calisan ilk temsilcilerin konularin1 -dénemin sartlar1 ile de dogru orantili
olarak- tiikketim kiiltiiriine ait imgeler olusturmaktadir. Teknik imkanlarin gogalmasiyla
birlikte fotograf, sinema ve reklamcilik alaninda iiretilen goriintiilerin gergekligi veya
gerceklikle olan mesafesi ya da sahip oldugu gergekliginin kanitlanabilirligi
sorgulanmaya baslamistir. Burada Jean Baudrillard ismi 6ne ¢ikmaktadir. Baudrillard’in
simiilasyon kurami bu tartigmalar cercevesinde sekillenir. Bu tartigmalar resim

sanatinda yaratilmis olan gerceke¢i imgeler lizerinde de siirdiiriilebilir.
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Baudrillard (2011: 14 ), hipergergek kavramini simiilasyon kavramiyla es tutar ve “Bir
koken ya da bir gergeklikten yoksun gergegin modeller araciligiyla tiiretilmesi” seklinde
bir tanim sunar. Hiperrealist iisluptaki resimler agisindan bakildiginda, bir fotograftan
tiiretilen gerceklik olarak hiperrealist resim bu tanima uymaktadir. Fotografin yansittigi
gerceklik sorgulandigindan 6tiiri onun resim teknikleriyle iiretilmis bir kopyasi olan
hiperreal resimin gergekligi de sorgulanir olacaktir. Burada imgenin gercekligi
yansitmaktan yoksun oldugu fikri ortaya ¢ikmaktadir. Baudrillard (2011: 20), imgeye

0zgl ¢esitli asamalar1 su sekilde siralamaktadir:

“— derin bir gercekligin yansimasi olarak imge

— derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen imge

— derin bir ger¢ekligin yoklugunu gizleyen imge

— gergekligin higbir ¢esidiyle iliskisi olmayan, kendi kendinin saf simiilakri olan

imge”
Ardindan da bu asamalari da su sekilde tanimlamaktadir:

“Birinci durumda imge olumlu bir nitelige sahiptir ¢iinkii imge burada bir tor
ayin gorevi yapmaktadir. Ikinci durumda imge olumsuz bir nitelige sahiptir.
Kotii biiyii tiiriinden bir seydir. Uglincii durumda imge bir goriniimin yerini
almaya yani bir biiyiileme araci olmaya c¢alismaktadir. DOrdincli durumdaysa
imge artik goriintii diizenine degil simiilasyon diizenine ait bir seydir” (2011:

21).

Bu degerlendirme imgenin sunulus sekli ile ilintilidir. Buradan hereketle hiperrealist
sliiptaki bir eserin bir simiilakra doniisebilecegi sdylenebilir. Hiperrealist Gsluptaki
eserler fotografin gergekligini taklit ederler. Bunu yaparken imge fotografik gerceklige
yakinlagtigt Olciide aslinda gergeklikten koparak hakikatin Gtesinde bir kendi
gercekligine kavusur. Yaratilan gorsel iizerinden algiladigimiz evren, gergek diinyanin
bir simiilasyonu olusundan kurtulmus ve kendi basina bir gerceklik olarak algilanmak
isteyen simiilakrdir artik. Imge ve gercek diinya arasindaki mesafe aslinda artmaktadur.
Adeta insan iiretimi yapay zekanin sistemi ele gecirmesi ve yaraticisi i¢in bir tehdit
olusturmasi gibidir. Imgenin gergek diinyaya olan sadakati ortadan kalkmustir. Goriinen
gercekligin kusursuz bir temsili olarak insa edilen hipergercek imge kazandig illlizyona

ugratma edimi ile kendi gergekligini sunmaktadir artik. Neyin ger¢ek olup olmadigini

130



belirlemek ve kanitlamak, gercekligin saglamasini yapmak da artik olanaksizdir. S0z
konusu bir resim ise ve ayni zamanda beden de s6z konusu oldugunda, izleyici kendini
bu yaratilmis yeni gergekligin iginde bulur. Gorsel veriler tizerinden kendi durumunu ve

kurugulanmis olan bu evreni anlamlandirir.

Resim 49: Godfried Helnwein, Savasin Felaketleri 4, 2007, tuval Uzerine akrilik ve
yagli boya, 204 x 299 cm.

Kaynak: http://www.helnwein.com/works/mixed_media_on_canvas/image_1741-The-
Disasters-of-War-4

Avusturyali sanatgt Godfried Helnwein de hipperrealiszmin 6nemli temsilcilerinden
biridir. Helnwein’in resimlerinde savas, soykirim gibi kavramlarin 6zellikle ¢ocuklar
Uzerindeki yansimalar1 goriilmektedir. Helnwein yarattig1 imajlarin kendi etrafinda olup
bitenlerden olustugunu belirtmistir. Cocuklugu savas sonrasi Avusturya’da gegen
Helnwein, kendi ¢ocuklugunda gozlemledigi yetiskinlerin aci ¢eker halde ve ¢cogunun
bir sekilde yaralanmig gibi goériindiiglinii, resimlerinin de kendi ¢evresinde bu olup

bitenleri gosterdiklerini belitmistir. (Esquire, 2012).
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Siddete maruz kalmis ve zorlu, belki de basarisiz bir tedavi siirecinin 6znesi olarak
cocuk; hatta siddet uygulayicisi konumunda eli silahli ¢ocuk imgeleri, bunlar

Helnwein’in resimlerindeki figurlerdir. Bu figirler:

“Kendi durumlarini, sanki gizli bir bilingle, hi¢bir ajitasyona ihtiya¢ duymadan,
sakli bir gerceklikmis gibi izleyiciye sunmaya calismaktadirlar. Bulunduklari
durumu bir yetiskinden daha olgun karsilamaktadirlar. Bir anlamda onlar igin
kaygilanan izleyicinin iizerinde olgunluklartyla {istiinliik kurmaktadirlar” (Atl,

2016: 69).

Savas1 ve 6zellikle ¢ocuklar iizerindeki etkilerini ¢arpict bir bicimde sunarak elestirel
bir dil kullanan Helnwein, “Savasin Felaketleri 4” adli resminde (Resim 49) figiirii
neredeyse resim ylizeyini yatay olarak ortalayacak bicimde merkeze yerlestirmistir.
Kompozisyonda figiir ile birlikte dev boyutta bir tavsan ve yatak imgesi yer alir. Bu
imgeler birlikte disiintildiginde bir ¢ocuk odasi tasviri olarak yorumlanmasi
gerekirken, odanin kasvetli ve yalin havasi, yatagin boyutlar1 ve c¢arsaf imgesinin
vurgusu oday1 dramatik, hiicresel bir havaya sokmaktadir. Resimdeki sahneden yola
cikarak cocugun i¢ diinyasmin yansitildigi sOylenebilir. Ayrica mekanin smirlarinin
belirsizligi ve figiiriin durumu tekinsiz bir mekéan izlenimini giiglendirir. Ote yandan
dev tavsan imgesi ile bir diis sahnesinin fotografik bir goriintiisii olusturulmus gibidir.
Figlrin kanlar igindeki hali ile tavsan bir tezat olusturur. Tavsanin bakislariyla
izleyicisiyle kurdugu temas bu kanli sahneye davetkar bir durum sergilemekte ve

izleyeni tanik durumuna diisiirmektedir.
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Resim 50: David Salle, Evinin Disinda, 2009, tuval iizerine yagl boya, 275 x 244 cm.

Kaynak: http://www.davidsallestudio.net/plateA15.128.html

David Salle’nin resimleri, birbiriyle alakasiz imgelerin yine birbiriyle alakasiz teknikler
ile bir araya gelisi ile olusan heterojen bir goriiniime sahiptir. Bu durum televizyon
goriintiilerini ve reklam gorsellerini animsatmaktadir. Medyanin imgeleri sunus bi¢cimi
Salle’nin resimleri ile iliskilendirilebilir. “Salle, modernizmi ve kavramsal sanati oldugu
kadar, bir kompozisyondan beklenen ‘tutarli biitiinliikk’ anlayisin1 da 6nemsememis,
hatta tiye almistir” (Y1lmaz, 2006: 359-61).

Ust iiste resmedilmis imgelerin yan sira farkli birlesimler de vardir. Resimdeki imgeler
sadece resim ylizeyinde birbirinden ayrilmazlar ayn1 zamanda farli tuvallerin bir araya
getirilmesi s6z konusudur. Yesil elbisenin resmedilmis oldugu kii¢iik tuval, alt kisimda
yer alan iki tuvalden kesip cikarilmis olan kisma yerlestirilmistir. Imgelerin ayni

ylizeyde birlikte veya iist iiste sunulmasinin da 6tesinde farkli yiizeylerin birlestirilmesi,
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birbirine eklemlenmesi durumu vardir. Bu durumun sonucu olarak, resmin bitiiniinde
birden ¢ok kadraj, birden ¢ok sahne ve dolayisiyla birden ¢ok mekanin ortaya
cikmaktadir. Kavramsal olarak birbirinden dolaysiz imgeler bu mekanlar1 daha da

kontrast hale getirirler.

“Televizyonun yapay goriintiilerin siirekliligiyle sikistirip unufak ettigi,
carpittigi zaman... Faks, elektronik posta ve internet {izerinde birbirine gecip
capragiklasan zaman ve uzam... Ve bu asin1 yiklenmelerden otiirli tiikenisin
sasilast tuhafligina kapilan beden... Uzamsal cismani koordinatlar blyik bir
¢okiis icinde artik: Uzamsal olan, artik derinlik ve kiitleyle aciklanamaz. Ancak
zamanin sekanslari, hareketsiz bir an olarak donduruldugunda, sinematik bir
tekrarla ifade bulabilir. Sonugta, bedenin arzulari, gergekligin siddetini
deneyimler, kendini, yemekle, tiiketim nesneleriyle ve sagliksiz seks istenciyle

doyurur”(Sahiner, 2008: 188).

Sahiner’in degiminden yola ¢ikildiginda giindelik yasamda maruz kalinan goriintii
bombardimani, Salle’nin resimlerinde oldugu gibi zihinde birbirinin iistiine binerek, algi
karmasas1 yasatmaktadir. Giiniimiiz diinyasinin yasadigi en biiyiikk sorunlardan biri
olarak kabul edilen bu durum, imge-imaj-enformasyon kavramlarini sanatgilarin ilgi
odagma haline getirmistir. Salle’nin resminde oldugu gibi birbiri iistiine binmis bu
imgeler, belleginde biriktirdigi fakat, enformatik olarak bir yere koyamadigi -21. yiizyil

insanin problemi haline doniisen- bir ¢opliuk yaratmaktadir.
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Resim 51: Eric Fischl, Sanat Fuari: Satis Pavyonu # 3 Oliim Maskesi, 2014, keten
iizerine yagli boya, 173 x 208 cm.

Kaynak: https://www.victoria-miro.com/exhibitions/466/works/image_custom1191/

Resim 52: Eric Fischl, SheSays: “Can | helpYou?”’, He says: “It can’t be Helped”,
2015, keten tizerine yagli boya, 122 x 273 cm.

Kaynak: http://www:.ericfischl.com/art-fair-1/
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“Sanat Fuari: Satis Pavyonu # 3 Oliim Maskesi” (Resim 51) ve “Can I helpYou?, He
says: It can’t be Helped” (Resim 52): Bu resimler Eric Fischl’in “Art Fair” (Sanat Fuari)
1simli serisine aittir. Sanat¢1 bu serideki eserlerini olustururken katildig1 sanat fuarlar1 ve
galeri agilislar1 sirasinda fotografladigi sahnelerden yararlanmakta, bu fotograflardan
kolajlar yaratarak resmetmek istedigi gorseli sekillendirmektedir. Fischl, bu serideki
resimlerinin mekanin1 ¢okiik, daginik, mantiksiz ve agresif olarak nitelemektedir.
Betimlenen figiirlerin ise kendi durumlarinin farkinda degilmis gibi goriindiiklerini
belirtiyor. Sergileme alanlarinin soyut bir nitelik tasidigini belirten sanatci, bu alanlari
bosluklar1 ve c¢arpict zithklar yaratan eklemli yapist sebebiyle kiibist olarak
nitelemektedir. Fischl’e gore buralar sanat i¢in uygun olmasa da sanat yapmak icin ¢ok
zengin bir ¢evre sunmaktadir. Bu resimler keskin bir toplumsal elestiri barindirmasinin
yaninda sanat¢inin ¢ok iyi bildigi ve ayn1 zamanda i¢inde yer aldig1 diinyay1 yansitir:

uluslararasi sanat sahnesi. (Victoria Miro, 2014).

Resim 53: Willem van Haecht, Avusturya Arsidiisesi Isabella’mn Salonunun I¢i, 1621-
1633, ahsap lizerine yagl boya, 93.3 x 123.2 cm.

Kaynak: https://www.1000museums.com/art_works/willem-van-haecht-ii-interior-of-

the-salon-of-the-archduchess-isabella-of-austria?app_id=1656&from=museums

Willem van Haecht’in “Avusturya Arsidiisesi Isabella’nin Salonunun I¢i” (Resim 53)

adli resmi ile Eric Fiscl’in serisi ile iligki kurulabilir. Sanat odasi olarak adlandirilan bu
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mekanlar resim yapildigi donemde 6zellikle Anvers’te oldukca popdler bir olgudur.
Fishcl’in resimleri ve bu resim sanat eserinin satin alim ortaminin farkli ¢aglardaki
yansimalaridir. Resimlere dahil olan figlirler de buna bagl olarak ¢agin kosullarim
yansitmaktadir. Sanat izleyicisi model durumuna diigiiyor. Tipki klasik dénem
resimlerinde oldugu gibi. Bir yanda, 17. yiizyilda resimlere géz atarken Aristokrasi ve
burjuvazinin iiyeleri diger yanda ise elinde akilli cep telefonu ile begendigi gorselleri
zahmetsizce ¢ogaltma imkanini elinde bulunduran 21. yiizy1l insani. Simdiye kadar ele
alman sanat¢ilarin eserleri resim mekani iizerinden incelenirken, Fishcl’in resimleri
ayrica resimlerin sergilendigi galeri mekani i¢in de bir elestiri niteligi tasimaktadir.
Dolayisiyla bu resimlerin sergilendigi fiziksel mekan da hesaba katildiginda, resmin
icindeki resim betimlemesi, ve resmin icindeki bu betimlemenin ig¢inde bulundugu

kurgusal mekan, sanattaki mekan algisini ¢ogaltip, katmanli bir uzam yaratmaktadir.

Resim 54: Kerry James Marshall, Giizellik Okulu, Kilttr Okulu, 2012, keten Uzerine
akrilik ve parlak sim, 274 x 401 cm.

Kaynak: http://www.culturetype.com/2016/04/16/spring-shows-32-new-exhibitions-

feature-innovative-works-by-black-artists/
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Kerry James Marshall’in resimleri sanat tarihine bir tepki niteligindedir. Siyahi
figlirlerin varlig1 resim sanatinin tarihi boyunda yok denecek kadar azdir, bulunduklar
sahnelerde de kole veya hizmetci olarak resmedilmislerdir. Marshall siyahi figiirlerin
resim sanatinda sinirli temsiline karsi bir tepki olarak siyah figiirler resmederek,
siyahilerin resim sanatindaki temsiliyetini normallestirme gayesindedir. Ayni zamanda
klasik sanat anlayisinda hakim bir tutum olan siyah rengin kullanimindan
kagmilmasinin aksi yoniinde bir hareketle figiirlerini saf siyah renk ile boyamakta ve

sadece belli noktalarda kullandigi sinirli pariltilar ile modle etmektedir.

“Guzellik Okulu, Kultir Okulu” resminde (resim 54) figlrler ne kadar siyah ve renksiz
ise mekan da bir o kadar renkli bir bicimde resmedilmistir. Resimde giizellik kavrami
bir kuafor sahnesi lizerinden ele alinmaktadir. Sadece siyahilerin var oldugu bir evreni
yansitir gibi resmin kalabalik sahnesi sadece siyahi figiirlerden olusmustur. Resmin
merkezinde yer alan figiir kendinden emin durusu poz verirken giizellik vurgusu
yapilmaktadir. Arka plandaki aynadan yansiyan goriintiiden bir fotograf ¢ekimi oldugu
anlagilmaktadir. Kompozisyonda yataylik hakimdir ve gorsellik tek merkez iizerinde
toplanmaz; repoussoir tekniginde oldugu gibi izleyici resmin sag ve sol kdselerine
yonlendirilir. Resmin yatayligi figiirlerin dagilimi ve renkler arasinda kontrastliklarla
boliinmiistiir. Renklerin grafiksel etkisi, her ne kadar perspektife bagli kalinarak
betimlenmis olsa da pop art resimleri gibi resmin mekani yiizeysellestirmektedir.
Resmin 6n planinda anamorfik bir imge resmedilmistir. Sadece belli bir agidan resme
bakildiginda normal sekli ile goriilebilen imge bir ‘Uyuyan Giizel’ portresidir. Hans
Holbein’in 1533 tarihli “Elgiler” adli resmini akla getirmektedir. Holbein resimde
kurukafa imgesini anamorfik bir bicimde resmetmistir. Belli bir agidan bakildiginda
goriilebilen, sarisin, mavi gozlii, beyaz tenli kadin imgesi; giizellik kavraminda hakim
olan ‘bakis agisi’n1 ortaya koymaktadir. Giizel kadin stereotipine karsi Marshall’in siyah
giizelleri. Uyuyan Glizel siyahi bir figlir olabilir miydi? Eski ustalarin yapitlarinda
siyahi bir nlye rastlamak mumkin madar? Bunlar Marshall’in resimleriyle izleyiciye

yonelttigi sorulardir. (Hovey, 2016).
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Resim 55: Hurvin Anderson, Peter Serisi: Arka, 2008, tuval iizerine yagli boya, 187 x
147 cm.

Kaynak: http://contemporary-artists.ru/Hurvin_Anderson.html

Hurvin Anderson da Kerry James Marshall gibi siyahi bir ressamdir ve onun resimlerde
de siyahi figlirleri gérmek miimkiindiir. Ancak Anderson’un resimlerini farkli kilan
soyut ve figiiratif 0zellikleri ayr1 ayr1 i¢inde barindiran katmanli yapisidir. Bir berber
salonunun tasvir edildigi resimde mekan1 soyut, geometrik lekeler ile kurgulamaktadir.
Diiz renk bloklarin keskin kenarlari, yonleri ile mekanda derinlik izlenimi
yaratmaktadir. Figiirler ortadan kaldirildiginda resim mekaninin iki boyutlu bir yiizeye

doniismekte ve soyut sanatin temsilcisi olan Malevich’in resimlerini ¢agristirmaktadir.
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Resim 56: Hurvin Anderson, Peter’in Oturanlar: 2, 2009, tuval iizerine yagh boya, 187
X 147 cm

Kaynak: https://www.artfund.org/what-to-see/exhibitions/2013/09/25/hurvin-anderson

“Peter’in Oturanlar1 2” adli resim (Resim 56), -dahil oldugu seriden bagimsiz
diisiiniildiiglin- figliriin somut bir mekandaki varhi§indan ziyade soyut bir resim
dizenlemesinin Gzerine yerlestirildigi diistiniilebilir. “Peter Serisi: Arka” (Resim 55)
adli resimle karsilastirildiginda buradaki mavi renk blogunun, ilk resimde figiiriin
yiizlinlin doniik oldugu duvarin bir benzerini betimledigi goriilebilir. Sirtinin izleyiciye
dontik olusu portre geleneginin aksinde bir tutumdur. Burada secilmis olan sahne bir
berber salonu oldugundan olagan karsilanabilir ancak bundan bagimsiz olarak ¢esitli

gondermeler barindirabilir.

Tim bu resimler géz Oniinde bulunduruldugunda, modern sonrasi1 dénemde, modern

dénem ve oncesinde sanat1 kategorize edebilecek bir donemsel ayrimdan ya da akimdan
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bahsetmek miimkiin degildir. Gruplayici bir aradaliklar olsa da sanat¢ilar kendi

tisluplarini yaratma pesindedir.

Sanatin ti¢ bileseni olarak kabul edilen 6zne-bigim ve igerik her dénemde tartisilan bir
konu oldugu gibi 1960 sonrasinda da en Onemli tartisma konusudur. Oznenin
temsiliyeti, bi¢imin islupsal yaklasimi ve icerigin neyi anlattigt ya da anlatmasi
gerektigi ile ilgili tartigmalar, sanati onun varolusuna yonelik sorgulayict bir noktaya
getirmistir. Icerikle otiisebilecek bu sorgulama kavramin ele alimsiyla dogrudan
iligkilidir. Ancak goriilen odur ki, giinlimiiz figliratif resimde kavram her ne kadar one
cikmis olsa da 6zne ve bi¢im, sanat eserini izleyicisiyle kars1 karsiya biraktiginda onu
etkisi altina alan ilk seydir. Belki de tuval resminde daha dogrusu figiiratif resimde
mevzu insanin kendisi ile direk iliskili oldugu i¢in bu kagmilmaz bir durumdur. Igerik
ile ilgili mevzular degisse bile, sanat¢inin onu nasil ifade edecegi ile ilgili kismi, belki
de sanat¢inin tek degismeyen problemidir ve bu problemi de figir ve mekén arasinda

kuracagi iliski ile ¢6zlime kavusturma ¢abasindadir.
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BOLUM 4: FIGUR-MEKAN iLiSKiSi BAGLAMINDA SANATSAL
CALISMALAR

4.1. Sanatci1 Beyani

Calismalarimin odak noktasini birey ve onun dis diinya ile olan iliskisi olusturuyor. Bu
iligki bir gerilimi i¢inde barindirmakta. Bu gerilimi resimlere figiiriin bulundugu ortamla
olan etkilesiminin bigim ve diizeyi ve de figiiriin izleyici ile kurdugu diyalog ile
yansitmaya calistyorum. Figilir bu tansiyonu yansitan bir imge olarak bi¢im kazaniyor
ve bir hikdye anlatmaktan ziyade dondurulmus bir anin, bir durumun veya duygunun

0znesi olarak resimde yer aliyor.

“Yalitilmig” (“Isolated”) adin1 tasiyan seri, birey ve disarisi; bireyin kendisinin olmadigi
yer; i¢cinde bulundugu bir mekan fakat sadece bir boslugu doldurur halde yer aldig: bir
konum; izolasyon; tecrit; soyutlama; yalitim gibi kavram ve ¢agrisimlardan yola ¢ikarak
resimde figiire dair 6zgiin bir yaklasim gelistirme gayesiyle ortaya g¢ikan eserlerden
olugsmaktadir. Bu tiim viicudu ortiik figiirler ne bir siiper kahraman ne de cinsel bir
fantezinin bagrolidiirler. Biirlindiigli gizemli hal ile figiir, cinsiyet, kimlik, yiiz, mimik,
bakis gibi sahip oldugu bir¢ok Ozellikten -tamamen veya kismen- arindirilmig bir
goriiniim kazanir. Kendi i¢ diinyasinda ise figiiriin temas, goriis ve iletisim bakimindan
sinirh bir duyumsamaya sahip olma durumu s6z konusudur. Tamamen ortiik bir kostum
ile bulunma hali gorsel agidan ise figiirii salt beden formuna indirgeyen bir soyutlama
yaratmaktadir. Bu halleri ile sira dis1 goziiken figiirler aslinda tam aksine bir
anonimlesmeye tabiidirler ve kendi aralarinda oldukca tek-tiplesmistirler. Kendi
icindeki ve dis diinya ile arasindaki yalitimin yan1 sira figir, i¢ginde bulundugu mimari
mekan ile bir kez daha bir belirlenim kazanir ve tekrar izole bir konuma yerlesir.
“Yalitilmig’ adli bu serinin biitiinii, bu yaklasim ile resimde figir olgusunu yeniden

sekillendirmekte ve farkli bir algilama bi¢imi 6nermektedir.
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4.2. Sanatsal Calismalar

Resim 57: Mehmet Guler, Eser No: 01, 2017, tuval {izerine yagli boya, 25 x 25 cm.

Resim 58: Mehmet Guler, Eser No: 02, 2017, tuval {izerine yagli boya, 25 x 25 cm.
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Resim 59: Mehmet Giler, Eser No: 03, 2017, tuval {izerine yagli boya, 30 x 30 cm.

Resim 60: Mehmet Giler, Eser No: 04, 2018, tuval {izerine yagli boya, 40 x 40 cm.
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Resim 61: Mehmet Guler, Eser No: 05, 2018, tuval {izerine yagli boya, 50 x 50 cm.
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Resim 62: Mehmet Guler, Eser No: 06, 2018, tuval {izerine yagli boya, 50 x 50 cm.
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Resim 63: Mehmet Guler, Eser No: 07, 2018, tuval {izerine yagl boya, 100 x 100 cm.
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Resim 64: Mehmet Guler, Eser No: 08, 2018, tuval {izerine yagli boya, 100 x 100 cm.
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SONUC

Mekan kavrami, en yalin bigimiyle bir *yer’i, bir varlik alanini isaret etse de mekénin
anlasilmasi, ¢dziimlenmesi ve bir olgu olarak tartisilmasi oldukga derinlikli bir konudur.
Sanatin yami sira fizik, felsefe, mantik, teknoloji, tarih, siyaset, mimarlik gibi daha
bircok bilim dalinin arastirma alanlarinda kendine yer bulmaktadir. Mekan kavraminin
sahip oldugu bu genis varlik alani, bu konu iizerine yapilacak olan arastirmalarda
disiplinler-arasi bir yaklagimi gerekli kilar. Her disiplinin kendi i¢inde mekana yaklagim
bicimi de ¢esitlilik gosterir: Fiziksel, matematiksel, epistemolojik, ontolojik, toplumsal,
zihinsel, bireysel, psikolojik, sembolik, deneysel, antropolojik, tarihsel, kiltirel ve
sanatsal gibi sayisiz yaklagim ile degerlendirilebilir. Bu noktada 6zellikle mekanin
toplumsal roli oldukga 6n plana ¢ikmakta olup; toplumun mekéani algilama bigimi,
mekanin insa stlireglerinde toplumun mekani, mekanin da toplumu sekillendirme
kabiliyeti, mekanin fiziki ve zihinsel yonleri baslica sorunsallardir. Mekanin bu
toplumsal yapisi yine toplumsal yapi ve sosyo-kultirel degiskenler ile oldukg¢a yakin

iligki kuran sanat alaninda da yansimalarini yaratmaktadir.

Mekadn mimari agidan ya da sahiplenilen bir yer olarak ele alindiginda fiziksel ve
toplumsal yonleri ile insanlarin, tarihin izlerini tasiyyan kavramsal bir boyuta
ulagsmaktadir. Diinyevi alginin bakis agisiyla belli bir sinirsal 6l¢iitii igeren mekan
kavrami, diisiinsel boyutta soyutlasir ve kavramsal i¢erikli manevi degerlere sahip olur.
Space-uzay-bosluk olarak karsilik buldugunda dahi yasanilan zamanin ve alginin
olanaklar1 ile olgiilendirilmektedir. Mekdn bu baglamda zaman kavramiyla birlikte
tanimlanmakta ve mek&n —zaman iliskisi de fiziki bir boyutu tanimlamak i¢in ya da tam
tersi sonsuzlugu algilayabilmek igin sanat, teoloji ve bilim alaninda formiile edilebilir

degisken bir yapiya biiriinmektedir.

Sanatta mekan olgusu zamanin olanaklari ile sekillenen mekan algisi ile paralel bir
bakis agisina sahip olmustur. Bu zamanin algisina gére de figiir-mekan iliskisi kurgusal
yapisini belirlemistir. Sanat tarihine bakildiginda Panofsky’nin (2017) de ifade ettigi
gibi Ortagagin sinirli ‘evrenin bittigi yerde tanri baglar’ fikri ve sonsuzluk kavraminin
gelismemis olmasi, ikona resimlerinde mekan kavrammin figiirden sonra

sekillenmesine, figiirlerin hiyerarsik yapisi temel alinarak mekan sadece duz bir fon
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olarak kalmasina neden olmustur. Sonsuzluk fikrinin gelismesi ile birlikte “yer yani
mekan cisim ve kisilerden once de vardi, o nedenle mekan gizimsel olarak figurden
once gelmelidir” fikri, perspektifin yayginlasmasindan sonra ortaya ¢ikan bir goriis

olarak Ronesans’1 etkileyen mekén anlayisini sekillendirmistir.

Gorme mekanmnin matematiksellesmesi olarak da tanimlanan perspektif, mekani
gercekgi U¢ boyutlu bir bakis agisiyla algilatsa da, figiir ile iligki i¢ine girdiginde, bigim-
anlam 1iliskisi acisindan gercekligi sorgulanir hale gelebilmektedir. Sanat tarihi bu
acidan ele alindiginda meké&ni anlamsal olarak figiir ile kurdugu iliski ilizerinden
cesitlendirir. Dini karakterlerin resim mekanini uhrevi bir boyuta ulastirmasi, fantastik
karakterlerin mekani1 diissel bir boyuta sokmasi, tarihi ya da mitolojik karakterlerin
mekan1 zamansal bir uzam iginde ¢ogaltmasi gibi bir¢ok mekan tiirlinden bahsedilebilir.
Dolayisiyla temsil edilen mekan ve figiir, birbiri aralarinda kurulan iligki ile birlikte

etkilesim yaratarak, izleyenin algisinda biitiinlenir.

Klasik sanatin temsili mekanlarinin nesnelci bakis a¢csinin modernizmle birlikte 6zneye
yonelmesiyle, resimsel mekanda yon ve uzam konusundaki bireyci yaklagim, perspektifi
sinirlt ve smirlayict bir unsur olarak gorlip, rasyonalizmden uzaklagmayir amag
edinmistir. Mekéan ve figiir, matematiksel bir yerlestirmenin degil, sanat¢inin diisiinsel

boyutunda psikolojik bir aktarim aracina doniismiistiir.

Modernizm sonrasi ise meké@nin bi¢imselliginden ziyade kavramsal boyutu basl basina
tartigilirken, figiir; beden olgusu iizerinden anlamlandirilmaya baslanmistir. Klasik
sanatta resmin kompozisyonun bir 6gesi olan figiir, ¢cagdas sanatta beden iizerinden
temsili bir disavurum 6znesi olmustur. Dikkati ¢eken bir diger nokta ise mekan-figur
iliskisinde klasik donemin sistematik matematiksel perspektifin yarattigr gercekligin,
dijital goziin optik algina dayali bir gergeklige doniisiim gecirmesidir. Bu gegise aralik
acan modern donemin bireyci yaklasimi, mekani zihinsel bir kurguya dayatirken, ¢agdas
sanatta dijital teknolojinin olanaklar1 ile sekillenip, hiperrealizme varan gergeklikle

‘yeni gercekler’ yaratma gabasina girmistir.

Kisacasi; figiiratif resim sanati, ister temsili, ister psikolojik, ister kavramsal bir bakis
acistyla betimlenmis olsun, 6zne-bigim-igerik agisindan bir resim ele alindiginda, insana

dair, yasama dair bildik izler tasidigindan, mekéan da figir de alimlanma siirecinde
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anlam kazanir. Yarin ise sanat degerinin diginda, ge¢misin izlerini tagiyan bir tanik

olarak sanat tarihinde yerini alacaktir.
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