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ONSOZ

Bu kitap, kendilerine yabanci ve ¢ekici bir alanda ilk bilgilere ihtiya¢ du-
yan herkese gore hazirlanmistir. Amaci, bu alana yeni girenlere, onlar: ay-
rintila gmadan, genel olarak bilinmesi gerekenleri vermek; daha id-
diali ¢aligmalarin sayfalarini doldur i isim, donem ve iislubu

~“onla ilecegi bir sekilde dizenlemek ve boylece daha uz-

%rabilmelerini saglamaktir. Kitabi yazarken ilk
once ve en ok, sanat diinyasini heniiz yeni kesfetmis gen¢ okurlar: diisiin-
dim. Gengler i¢in yazilan kitaplarin yetiskinler i¢in yazilanlardan farkli
olmas: gerektigine hi¢bir zaman inanmus degilim. Ancak genglerin, en ti-
tiz elestirmenler; herhangi bir dil bilgi¢ligini ve sahte duyarligi hemen fark
eden ve karsi ¢ikan elestirmenler olarak degerlendirilmeleri gerekir. Bu tiir
seylerin, insanlar, sanat Gizerine vazilmis tim kitaplardan yasamlar1 bo-
yunca uzaklastiran kusurlar oldugunu, deneylerimden biliyorum. Béylesi
tehlikeli oyunlardan ka¢inmaya ve — meslekten bir yazar i¢in fazla basit sa-
yilsa bile — sade bir dil kullanmaya igtenlikle ¢aba gosterdim. Ote yandan
bazi yorumlar1 yapmaktan kaginmadim. Umarim okurlardan higbiri, bir
sanat tarih¢isinin terimlerini mimkin oldugunca az kullanma kararimi,
kendimi onlardan “yiiksekte” gorerek aldigim bir karar olarak yorumla-
maz. Boyle bir dil kullanarak bizimle “bulutlardan” konusanlar, “bilim di-
lini” okuru aydinlatmak i¢in degil, daha ¢ok onu etkilemek i¢in kullan-
mazlar mi zaten?

Bu kitabi yazarken, teknik terimlerin sayisimi sinirlamayla ilgili bu kara-
rim disinda; her biri bir yazar olarak benim yagamimi zorlagtiran, ama
okurunkini biraz daha kolaylastiracagini sandigim, kendi koydugum ¢ok
sayida 6zel kurali izlemeye ¢alistim. Bu kurallarin ilki, resmini veremedi-
gim yaputlar Gizerine yazmamakti. Metnin, anlatilan yapitlar1 bilmeyenler
i¢in pek az anlam ifade eden ya da hi¢cbir anlam ifade etmeyen — bilenler
i¢in de gereksiz sayilabilecek — isimler listesine déniiserek yozlasmasini is-
temedim. Bu kural, kitapta yer alacak sanat¢1 ve yapit sayisini, hemen, bu
kitabin alabilecegi resim sayisiyla sinirladi. Kitaba neyin girecegini, neyin
girmeyecegini belirlemek i¢in yapilmasi gereken secim, isimi daha da zor-
lagtirdi. Bu da beni ikinci kararimi almaya yoneltti; ve sadece gercek sanat
yapiti olanlar1 almaya; bir begeni ya da moda 6rnegi olarak ilging sayilabi-
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lecek olan her seyi digarda birakmaya karar verdim. Bu kararim, yazarh-
gim agisindan 6nemli bir 6zveri gerektiriyordu. Sikici sayilabilecek 6vgii-
ler arasina, bazi eglendirici acayipliklerin katilmasi okumaya biraz daha
rahatlik kazandirabilirdi. Ama bu durumda okurlar, hosa gitmez buldu-
gum bazi geylerin sanata ayrilan bir kitapta neden yer aldigini — iistelik bu
nedenle ger¢ek bir bagyapit digta kalmigsa — sormakta hakh olurlardi. Boy-
lece, her ne kadar resimleri verilen tiim yapitlarin, en yiiksek miitkemmel-
lik diizeyinde oldugunu 6ne siiremesem de, 6zel bir degerden yoksun ol-
dugunu diigiindiigiim hi¢bir yapiti kitaba almamaya ¢aba gosterdim.

Ugiinci kural da biraz 6zveri gerektirdi. Segimlerimde en ufak bir 6z-
giin olma kigkirtmasina kapilmamaya ve benim kisisel tercihlerim nede-
niyle, ¢ok iyi bilinen bazi bagyapitlarin dista kalmamasina karar verdim.
Bu kitap, ne de olsa sadece bir “giizel seyler antolojisi” olarak hazirlanmi-
yordu. Amaci, yeni bir alanda y6n gostermekti ve boyle bir yon arayanlar
icin, cok taninmug, “beylik” 6rnekler, “kilometre taglar1” gorevini goriirler.
Ayrica, en {inlii yapitlar, benim olgiilerime gére aslinda en 6nemli olan ya-
pitlardir. Eger bu kitap, okurlarin bu 6nemli yapitlara yeni bir gozle bak-
masina yardimci olabilirse, daha az bilinen yapitlar ugruna onlari feda et-
memem, okura daha yararli olmug demektir.

Yine de, disarda birakmak zorunda kaldigim iinlii vapit ve ustalarin sa-
yis1 bir hayli fazla. Ayni sekilde, sunu itiraf etmeliyim ki, beni derin bir ge-
kilde etkiledikleri halde Hint sanatina veya Etriisk sanatina ya da Quercia,
Signorelli ya da Carpaccio’dan Peter Vischer, Brouwer, Terboch, Canalet-
to, Corot’a ve ¢ok sayida ustaya kadar, pek ¢ok sanat ve sanat¢iya yer bula-
madim. Onlari da bu kitaba katmak, kitabin uzunlugunu iki-ii¢ katina ¢1-
karacakt1 ve sanirim kitabin, sanatin ilk kilavuzu olarak degerini azalta-
cakti. Bu tigiincii eleme isinde gozettigim bir kural daha oldu. Kugkuya
diistigiim zamanlarda, sadece fotograflarini gérdiigiim yapat yerine, ashni
gormiis oldugum yapittan s6z etmeyi tercih ettim. Bunu kesin bir kural
yapmay1 ¢ok isterdim, bazen yasamu sikintiya sokan seyahat zorluklarim
nedeniyle okurun cezalandirilmasini istemedim. Ayrica son kuralim da,
ne olursa olsun, higbir kesin kuralim olmamasiydi. Bazen kendi kurallari-
min disina ¢ikip, okura beni yakalama keyfini verdim.

Iste bunlar, benimsedigim olumsuz kurallar. Olumlu amaglarim kitabin
i¢inde. Bu kitap, sanatin 6ykiisiinii basit bir dille verirken, okurun, bu 6y-
kiiniin nasil bir biitiin olugturdugunu gérmesini saglamal ve sanatgilarin
olasi niyetlerini vermek gibi agiriliklara fazla kagmadan, onlari degerlen-
dirmelerine yardimci olmaliydi. Bu yontem, en azindan en sik kargilagilan
yanlig anlama nedenlerini ortadan kaldirmali ve bir sanat yapitinin gergek
amacin gozden kagiran tiirden bir elestiriye engel olabilmeliydi. Bunun
otesinde bu kitabin biraz daha iddial bir amaci da var. S6z konusu ettigi
yapitlar tarihsel ortamina oturtmak, ustanin sanatsal amaglarinin kavran-
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masini saglamak.
Her sanat yapiti, ¢agdaslarinin ontine sadece yaptiklariyla degil, ayn

yapmadiklariyla da gikar. Geng Mozart, Paris’e geldiginde — ba
na yazdigina gore — giiniin modasi olan tiim senfonilerin hizl bir fi
sona erdigini fark eder lzeri ir giri
dinleyi asirtmaya karar verir. Siradan bir 6rnek bu, ama'yine de sa-
tin tarihsel degerlendirmesinin hangi yonde olmas: gerektigini gosteri-
yor./Degisik olma diirtiisii, bir sanat¢inin elindeki araglarin en énemlisi ya
da en vazgegilmezi degildir belki, ama bu diirtiiniin olmamasi ¢ok ender-
dir. Ge¢misin sanatina en kolay yaklagim yolu, bu bilingli degisiklikleri al-
gilamaktir. Ben de ard1 arkasi kesilmeyen yeni girisimleri, anlattigim 6ykii-
niin anahtar1 yapmaya ve her bir yapitin, daha 6nce yapilmis olanin ya
benzeri ya da karsiti oldugunu gostermeye ¢alistim. Sikici olma tehlikesine
karsin, karsilagtirma yapabilmek amaciyla, sanatgilarin kendileriyle, ken-
dilerinden 6nce gelenler arasindaki benzerlik ve farkliliklar: gosteren ya-
pitlara yeniden gondermeler yaptim. Bu tiir bir sunusta s6ziinii etmeden
gecemeyecegim, ama digsmedigimi umdugum bir tuzak var! Sanattaki sii-
rekli degisimi, siirekli bir gelisme sanan yanlis yorumlama. Her sanatgi,
kendisinden 6nceki kusag: astigini ve kendisinden 6nce yapilmis her seyi
gectiginihisseder: Bir sanat¢inin kendi eserine baktigi zaman hissettigi o
duyguyu - yani farklihig yakaladig ve basarili oldugu duygusunu — onunla
paylasmadan, o sanat yapitini anlamay1 umamayiz. Bilmeliyiz ki, her ileri
gidis ve gelisme, bir bagka yonde kayiplar1 da igerir. Kisisel gelisme 6nemli-
dir ama, genel sanatsal degerde bir yiikselme demek degildir bu. Bu tiir
seylerin soyut bir sekilde anlatilmasi belki biraz kafa karistirabilir. Umarnm
kitap bu anlattiklarimi daha agik bir hale getirecektir.

Bu kitapta ¢esitli sanatlara ayrilan yerle ilgili olarak bir sey daha soyleye-
lim. Bazilar1 resim sanatinm1 yegledigimi ve kitapta ona, heykel ve mimari-
den daha fazla yer verildigini diisiinebilir. Boyle bir yan tutmanin bir ne-
deni, anitsal binalar bir yana, resimlerin basili 6rneklerinin, yuvarlak bi-
¢imli olan heykellere gore ¢ok daha az deger kaybetmesidir. Ayrica, mev-
cut ¢ok sayidaki mitkemmel mimarlk kitaplariyla yarismaya da hig niye-
tim yok. Ote yandan, burada kaleme alindig sekildeki bir sanat tarihi, mi-
marliga deginmeden anlatilamazdi. Her donemde sadece bir ya da iki ya-
pinin iislubunu sz konusu ederek kendimi sinirlarken, her béliimde bu
orneklere en iyi yeri vererek, dengeyi mimarlik lehine ¢evirmeye ¢alistim.
Boylece bunun, her donemin bilgilerini toparlayip mimarlhig: bir biitiin
olarak gormede okurlara yardimci olacagini disiindiim.

Her boliimiin sonuna, ilgili donemdeki sanat¢1 yasamina ve diinyasina
iligkin tipik bir siisleme resmi se¢tim. Bu resimler kendi baslarina bagimsiz
bir dizi olusturuyor ve sanat¢inin toplum igindeki degisen yerini gosteri-
yor. Bu resimli belgeler sanatsal degerleri ¢ok yliksek olmadig1 zamanlarda
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bile, kafamizda ge¢misin sanatinin gelistigi ortamin somut bir resmini
olusturmamiza yardimci olabilir.

Bu kitap Elizabeth Senior’un igten yiireklendirilmesi olmasaydi belki de
hi¢ yazilamazdi. Londra’ya yapilan hava saldirisi sirasinda zamansiz 6li-
mi, onu taniyan herkes i¢in biiyiik bir kayip oldu. Ayrica, Dr. Leopold
Ettlinger’e, Dr. Edith Hoffmann’a, Dr. Otto Kurz’a, Bayan Olive Renier’e,
Bayan Edna Sweetmann’a, esime ve oglum Richard’a, degerli onerileri ve
yardimlar i¢in, Phaidon Press yayinevine bu kitabin bigimlendirilmesin-
deki katkilarindan 6tiird, kendimi borglu hissediyorum.

On ikinci baskiya 6ns6z

Bu kitap, baglangi¢ta, sanatin dykiisiiniin hem yazi hem de resimlerle anla-
tilmasi ve okurlarin, miimkiin oldugu 6l¢tide, metinde sézii edilen resmi,
sayfa cevirmelerine gerek kalmadan 6nlerinde bulmas diigiintilerek plan-
lanmisti. Phaidon Press yayinevinin kurucular1 Dr. Bela Horovitz ve Bay
Ludwig Goldscheider’in, 1949 yilinda, olaganiistii biiytik bir beceriyle, ba-
na guraya bir bagka paragraf yazdirip, oraya ek bir resim 6nererek bu ama-
ca ulagmalarinin anisin1 halad unutmug degilim. Haftalarca stiren yogun bir
igbirligi ile bu bagarilmigti, ama ulagilan denge Gylesine hassasti ki, orijinal
sayfa diizeni bozulmadan herhangi énemli bir degisme yapmak miimkiin
degildi. Sadece, on birinci baskida (1966) kitabin arkasina bir Ek Boliim
hazirladigim sirada, son birkag bolimde birgok degisiklik yaptim ama ki-
tabin ana yapisi oldugu gibi birakildi. Yayincilarimin ¢agdag baski yon-
temlerine uygun olarak kitaba yeni bir bigim vermek istemeleri, bana ek-
lentiler i¢in bir firsat yaratt1 ama ayni zamanda karsima yeni sorunlar ¢i-
kardi. Sanatin Oykiisii uzun bir siiredir satigtaydi ve diigiinebilecegimden
¢ok sayida insan tarafindan alinmig ve kitabin sayfa diizenine aligilmigti.
Hatta on iki ayr1 dilde yapilan basimlarinin ¢ogunda, orijinal sayfa dizeni
korunmugtu. Bu durumda bana yeni basimda okurlarin tekrar bakmak is-
teyebilecekleri bazi yazilar1 ve resimleri ¢ikarmak hatali olur gibi geldi.
Raftan aldiginiz bir basimda bulmak istediginiz bir seyin ¢ikarilmis oldu-
gunu kesfetmekten daha sikinti verecek bir sey olamaz. Bu nedenle sozi
edilen bazi yapitlarin daha biiyiik resimlerinin basimini ve bazi renkli tab-
lolarin eklenmesini sevinerek kabul ederken, sadece ¢ok az sayida 6rnegi
teknik ve zorunlu nedenlerle degistirdim. Ote yandan s6zii edilen ve re-
simleri verilen yapitlarin sayisinin artirilabilmesi olanag, hem kagirilma-
masi gereken bir firsat, hem de karsi durulmasi gereken bir kigkirtivdi. Bu
kitab1 ¢ok fazla bityiitmek de onun bilinen kimligini ortadan kaldiracak ve
amacini saptiracakti. Sonunda, bana sadece kendi baglarina ilgin¢ gelenleri
degil — hangi sanat yapit1ilging degildir ki! — tartismanin dokusuna katkida
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bulunup onu zenginlestirecek olan on dort 6rnegi ekledim. Nihayet bu
tartigmalar kitabi bir antoloji olmaktan ¢ikarip, bir 6ykii haline getiriyor-
du. Eger kitap, metinle birlikte verilen resimlerin pesinde kosmaksizin
okunabiliyorsa ve umdugum sekilde keyif veriyorsa, bu 6zelligi Bay Elwyn
Blacker, Dr. I. Grafe ve Bay Keith Roberts’in ¢esitli katkilariyla gergeklesti.

E.H.G. Kasim 1971

On tgiincii baskiya 6nsoz

Bu baskida on ikinci baskidan ¢ok daha fazla renkli resim var, ama metin
(bibliyografya, yani “Sanat kitaplar tizerine” boliimii disinda) degisme-
den kald. Diger yenilik, sayfa 655-663 arasindaki zamandizin gizelgesi. Ta-
rihin genis panoramas: iginde kilometre tas1 olusturan bazi olaylarin yeri-
ni gormek, okurun yakin tarihlerdeki gelismelere 6nem vererek, daha
uzak ge¢migte gerceklesmis olanlara haksizlik etmemesi agisindan yardim-
c1 olacaktir. Bu zaman c¢izelgelerinin sanatin dykiisiindeki uyaric yararlar
gibi, haritalar da bu kitab: otuz y1l 6nce yazarken diigindiigiim amac ger-
¢eklestirmede yardimc olacaktir. Bu konuda okurun sayfa 6'da verilen ilk
baskinin Onsoz’tiniin girig paragrafina bakmasini éneririm.

E.H.G. Temmuz 1977

On doérdiincii baskiya 6ns6z

““. I I l — 0 lll'” I - I .. I o _o o

yillar sonra tekrar kullanilacagini ve iki bin yil kadar sonra kitapliklarimiz-
da kendi eserinin bulunacagini diisiinememis olmalidir. Bu dl¢iilere gore
elinizdeki bu kitap ¢ok gengtir ve onu yazarken onun béylesine bir gelece-
gi olabilecegini hi¢ diiginmemistim. Kitabin gegirdigi degisimleri, on
ikinci basim ve on {igiincii basim i¢in yazilan Onséz’lerde agikladim.

Elinizdeki bu on dérdiincii basimda, daha 6nceki basimlarda yapilan
degismeler aynen korunmus; ama sanat kitaplari lizerine yazilan bolim
yeniden giincellestirilmistir. Teknik gelismelere ayak uydurularak ve oku-
run beklentilerine uyularak daha once siyah beyaz basilan birgok resim bu
kez renkli olarak basilmistir. Kitaba bir de “Yeni Kesifler” adli bir boliim
ekledim. Bu boliimde arkeolojik bulgulara kisaca geri donerek okura, geg-
misin oykiisiiniin daima yeniden gozden gegirilebilecegini ve beklenme-
dik sekilde zenginlesebildigini hatirlatmak istedim.

E.H.G. Mart 1984
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On besinci baskiya 6ns6z

Karamsar kigiler zaman zaman, yagadigimiz televizyon ve video ¢aginda
insanlarin okuma aligkanliklarini kaybettiklerini ve 6zellikle 6grencilerin
artik bir kitabi bagtan sona okumaktan zevk alacak kadar sabirli olmadikla-
rim1 soylityor. Diger tiim yazarlar gibi benim de yapabilecegim tek sey bu
karamsar kisilerin yanhsg diigiindgiinii umut etmektir. Kitabin, gelistiril-
mis metni ve zenginlestirilmis renkli resimleriyle, gzden gegirilmis ve ye-
niden diizenlenmis bir bibliyografya ve dizinle, gelistirilmis zamandizin ¢i-
zelgeleri ve eklenen iki haritasiyla on besinci basimini yapmasi beni mutlu
etti. Yine de bu agamada, elinizdeki yapitin bir ders ya da kaynak kitabin-
dan ¢ok, okuyucuya keyif veren bir 6ykii olarak tasarlandigini bir kez daha
belirtme geregini duyuyorum. Oykii, ilk basimda biraktigim yerden devam
ediyor, fakat yeni eklenen dénemlerin ancak ge¢miste olanlarin 1181 altin-
dakavranabilecegini unutmamak gerek. Her seyin nasil oldugunu, ilk ba-
sindan baglayarak 6grenmeyi hala isteyecek okurlar olacagini umuyorum.

E.H.G. Mart 1989

On altinc baskiya 6ns6z

Bu son basima bir 6ns6z eklemek i¢in oturdugum su sirada saskinlik ve
minnettarlikla doluyum. Sagkinim, ¢iinkii bu kitab: yazarken var olan
miitevazi beklentilerimi ¢ok iyi hatirliyorum. Cesitli kugaklardan - diinya-
nin her yanindaki desem, acaba fazla mu ileri gitmis olurum? — okurlarima
da minnettarim. Onlara sanat mirasimizi hatirlatan bir giris kitab: olarak
hazirladigim yapiti ¢ok yararli bulmug olmalilar ki, giderek artan bir 6l¢ii-
de onu bagkalarina 6neriyorlar. Tabii ayni sekilde yayincilarima da, bu ta-
lebi gecen zamana ayak uydurarak kargiladiklari ve her yeni ve gelistirilmis
baskiya biiyiik bir 6zen gosterdikleri i¢in minnettarim.

Kitabin son bi¢im degistirmesi, baglangigtaki, okurun resimleri metinle
birlikte gormesi ilkesine déniilmesini isteyen, resimlerin basim kalitesini
ve boyutlarini artiran ve miimkiin olan yerlerde sayisini gogaltan, Phaidon
Press yayinevinin simdiki sahibi Richard Schlagman sayesinde oldu.

Tabii ki resimlerin sayisin1 ¢ogaltmanin kesin bir sinir1 vardi. Kitap bir
girig kitab1 olma niteligini kaybedecek 6l¢iide bityiimemeliydi.

Okurlarin bu eklentileri hos kargilayacagi umuldu. Bunlarin ¢ogu katla-
narak kitabin i¢ine sokulmug resimler. Bunlardan biri (sayfa 237, resim 155
ve 156) bana tiim Ghent sunak resmini gosterme ve ele alma olanagini sag-
lad1. Diger bazi eklentiler, daha 6nceki basimlarda sozii edilen ama ve-ril-
meyen resimlerden oluguyor: “Oliiler Kitabi”’ndaki Misir tanrilar (sayfa
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ONSOZ

65, resim 38), kral Ekhnaton’un aile portresi (sayfa 67, resim 40), Roma’da-
ki San Pietro kilisesinin orijinal portresini gosteren madalya (sayfa 289, re-
sim 186), Correggio’nun Parma Katedrali’nin kubbesindeki freskosu (sayfa
339, resim 217), Frans Hals’in askeri birlik portresi (sayfa 415, resim 269).

Birkag resim de, ele alinan yapitin bulundugu yeri ya da ortami agikliga
kavusturmak amaciyla eklendi: Delphoili araba siiriiciisii (sayfa 88, resim
53), Durham Katedrali (sayfa 175, resim 114), Chartres Katedrali’nin kuzey
girisi (sayfa 190, resim 126) ve Strasbourg Katedrali’nin giiney girisi (sayfa
192, resimn 128). Burada ne teknik agidan daha iyisi ile degistirmek zorunda
kaldigim resimlerden, ne de yapitlarin biiyitiilmiis ayrintil: resimlerinin
amaglarindan s6z edecegim. Ama sayilarinin denetim digina ¢itkmasina
izin vermeme kararima ragmen igerige katmaya karar verdigim sekiz sa-
natg1 Gizerine bir sey sdylemeliyim: ilk basima 6ns6ziimde Corot’nun en
deger verdigim ama kitapta yer bulamadigim sanatgilardan biri oldugunu
soylemistim. Bu eksiklik o zamandan bu yana beni tedirgin etmigsti ve so-
nunda onu kitaba almadigima pisman oldum. Umarim fikirlerimdeki bu
degisiklik, bazi sanatsal konularin ele alimgina da katkuida bulunmugtur.

Bunun diginda eklenecek sanatgilari sadece XX. yiizyilla ilgili boliimlerle
sinirladim. Bu kitabin Almanca baskisindan Alman Ekspresyonizminin iki
ustasini, Dogu Avrupa’nin “sosyalist realist”lerine gok onemli etkileri olan
Kithe Kollwitz ile yeni ve giiclii bir grafik tislubu getiren Emil Nolde’yi al-
dim (sayfa 566-56;, resim 368-369). Brancusi ve Nicholson (sayfa 581-583, re-
sim 380-382) soyut sanati; de Chirico ile Magritte Stirrealizmi (sayfa 590-
591, resim 388-389) ele aligimi giiglendirmek igin eklendiler. Son olarak da
onlara, iislup etiketlerine karg1 direndigi i¢in daha da sevimli goriinen bir
XX. yiizy1l sanatgis1 6rnegi, Morandi katildi (sayfa 609, resim 399).

Bu basima yaptigim eklemelerle, sanatin gelisiminin, 6nceki basimlar-
dan algilanabilecegi kadar ani olmadigini gosterdigimi ve kitabi daha ko-
lay anlagilir kildigimi umuyorum. Ciinkii bu 6zellik kitabin en 6nemli
amact. Eger bu kitap, sanatseverler ve égrenciler arasinda kendine dostlar
bulduysa, bunun nedeni sadece, onlara sanat tarihinin ne kadar birbirine
bagli bir biitiin oldugunu géstermis olmasidir.\lsim listeleri ve tarihler ez-
berlemek, gii¢ ve bezdirici bir istir. Ama i¢inde yer alanlarin oynadigi roli
ve gectigi zamani bildigimiz 6ykiiler, ok kiigiik bir ¢abayla hatirlanir.

Bu kitabin iginde birkag kez hatirlattigim gibi, sanatta her ileri gidis ve
gelisme, bir baska yonde kayiplar olusturabilir. Bu diigiince bu yeni
basimimiz igin de gegerlidir, ama umarim ki bu basimdaki kazan¢larimiz,
eger varsa kayiplarimizin gok tizerinde olsun.

Geriye, tesekkiir etmem gereken bir kisi kaldi; o da kendini bu basimin
gerceklesmesine adayan kartal gozlii editoriim Bernard Dod.

E.H.G. Aralik 1994
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GIRIS

“Sanat” diye bir gey yoktur aslinda. Yalnizca sanatgilar vardir. Bir zamanlar
bu adamlar renkli toprakla bir magaranin duvarina kabaca bizon resimleri
giziktiriyordu; bugiin de bazilar1 boya satin alip duvar ya da tahta perdeleri
resimliyor ve daha birgok baska seyler iiretiyorlar. Tiim bu etkinlikleri sa-
nat diye tanimlamakta hi¢bir sakinca yok, yeter ki bu sézciigiiniyer ve za-
managore birbirinden degisik anlamlara gelebilecegi unutulmasin ve gii-
numuzde nerdeyse bir korkuluk veya tapinma araci haline gelen ve biyiik
S ile baglayan Sanat’in var olmadiginin bilincinde olunulsun. Bir sanatgiya,
yapmis oldugu seyin bir bakima giizel sayilabilecegini ama “Sanat” olma-
digini soyleyerek, onu yikima siiriikleyebilirsiniz. Ayni bigimde, bir tablo-
yu giizel bulan herhangi bir kimseye, bu tabloda begendigi seyin Sanat de-
gil de bagka bir gey oldugunu soyleyerek, kafasini karigtirabilirsiniz.

Dogrusu bir tablo ya da heykelden tat almanin yanlhs nedenleri oldugu-
nu diigiinemiyorum. Birisinin manzara resmi hosuna gidebilir, ¢iinkii ona
evini animsatabilir; bir bagkas1 portreyi sevebilir, ¢iinki ona bir dostunu
animsatabilir. Bunda yanls olan bir sey yoktur. Bir tablo gérdiigiimizde,
tepkilerimizi etkileyebilecek yiizlerce sey gelir hepimizin aklina. Bu anim-
samalar, gordiigiimiizden tat almamiza katkida bulundugu siirece, endi-
selenmenize gerek yoktur. Ama ne zaman ki, pek de 6nemli olmayan bir
animsama bir ényargiya doniigiir, ne zaman ki dagi konu alan fevkalade
bir tablodan sirf dagciligr sevmedigimiz igin i¢giidiisel olarak uzaklagiriz,
iste 0 zaman tadabilecegimiz bir hazzi engelleyen bu karsi olusun neden-
lerini kafamizda aragtirmamiz gerekir. Ciinkii bu durumda bir/sanat yapi-
tindan tat almay1 dnleyen yanlis nedenler var demektir.

Bir¢oklari, gergek hayatta gormekten hoslandiklar seyleri tablolarda da
gormekten hoglanirlar. Elbette ¢ok dogal bir tercihtir bu. Dogadaki giizel-
ligi hepimiz severiz ve bunu yapitlarinda koruyan sanatgilardan daha ¢ok
hoslaniriz. Ote yandan, bu sanatcilar da bizimle ayni zevki paylagirlar. Bii-
yiik Felemenk ressami Rubens, kiigiik oglunun resmini yaparken (resim 1),
oglunun giizelligiyle mutlaka 6viing duyuyordu ve ona bizim de hayran
kalmamizi istiyordu. Ama, hosa giden ve etkileyici konulara duyulan bu
egilim, eger bizi, daha az ¢ekici konulari reddetmeye siiriiklerse, bu durum,
gercekten oniimiizii kapatabilir. Buyik Alman ressami Albrecht Diirer de
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GIRI§

Bu olay, sanat yapitlarini, onlardan tat almalarini 6nleyen yanhs
nedenlere dayanarak yadsiyan ve elestiren kimselerin,yol agabilecek-
leri zarar yeterince dile getirmektedir. Daha 6nemlisi, “sanat yapit1”
diye nitelemeye alistigimiz seyin gizemli bir etkinligin sonucu olma-
y1p, insanin insan i¢in yaptig1 bir nesné oldugunu da bize kanitlar. Bir
tablo verniklenip, ¢ercevelenip duvara asildiginda, insana pek uzak
gelir. Miizelerimizde de, sergilenmis nesnelere dokunmak hakl ola-
rak yasaklanmigtir. Ama aslinda o yapitlar, baglangigta, ellenmek, ev-
rilip cevrilmek, pazarlik konusu edilmek, iizerinde tartigilmak igin ya-
ratilmiglardir. Yapitlarindaki her bir ayrintinin da, sanatginin ulagtig
bir kararin sonucu oldugunu hatirlamamizda yarar var: Sanatg1 bu
ayrintilar1 kim bilirkag kez diisiinmiiy, kag kez degistirmis olmahdir.
Belki de arkadaki'su agaci oldugu gibi birakmali m1, yoksayeniden mi
boyamal: diye'’kendine sormus, belki de giines 15181 vairan bir buluta
ansizin ve beklenmedik bir parlaklik veren sanslibir fir¢a vurusundan
mutlanmug, belkide hi¢ istemedigi halde,salt alicinin 1srariyla, birta-
kim figiirler eklemistir: Nitekim;simdi miuzelerimizin ve galerilerimi-
zin duvarlarinda siralanmig tablo ve heykellerin ¢ogunlugu hig de sa-
nat yapiti olarak sergilenmek i¢in yapilmamigtir. Bunlar, sanat¢inin
ise koyuldugu andan itibaren kafasinda var olan belirli bir amag ve
belirli bir neden sonucu ortaya konulmugslardur.

Ote yandan, konuya yabanci olan bizlerin genelde 6nemsedigi gii-
zellik ve ifade kavramlarinin soziinii sanatgilar ¢ok seyrek ederler.
Her zaman bu boyle olmamigtir elbette, ama geg¢miste yiizyllar
boyunca bdyle oldu; simdi bugiin de yine boyledir. Bunun nedeni,
sanatgilarin, bir bakima, “Giizellik” gibi iddiah sozciikleri kullanmak-
tan huylanan ¢ekingen insanlar olmalaridir. “Duygularini ifade
etmek” ya da benzeri klise sozciikler kullanarak konusmak onlara,
kendini begenmislik gibi gelir. Boyle seylerin zaten oldugu varsayarlar
ve bunlarnn tizerinde tartigmanin yararsiz oldugunu diigiiniirler. Ne-
denlerin biri bu, hem de iyi bir neden. Ama bir bagka neden daha var-
dir. Sanatgilarin giinliik kaygilarinda, bu tiir diigiincelerin 6nemi, ko-
nuya uzak olanlarin sandiklarindan ¢ok daha azdir. Sanat¢inin tablo-
yu tasarladiginda ve bir ilk taslak ¢izdiginde diigiindiigii veya tuvali
boyayip bitirince kendine sordugu seyi soze dokmek ¢ok daha zor-
dur. Belki de o, amacini tam istedigi gibi “dogru” yansitip yansitma-
digindan kaygi duydugunu soyleyecektir. Biz ancak bu kii¢iik ve mii-
tevaz1 “dogru” sozciigiiyle neyi kastettigini anladigimiz zaman sanat-
¢inin gercekte neyin pesinde oldugunu da anlamaya baglariz.

Sanim bunu yalnizca kendi deneyimlerimizle anlayabilmemiz
miimkiin. Tabii biz bir sanat1 degiliz, tablo yapmay hi¢ denememis
olabiliriz ve boyle bir seye de belki hicbir zaman niyetlenmeyecegiz.
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Ama bu, bir sanat¢inin yasamin éren sorunlara benzer sorunlarla hi¢
kargilagmayacagimiz anlamina gelmez. Bu tiir sorunlar iddiasiz da
olsa azicik sezinlememis bir kimsenin olmayacagin kanitlamak iste-
rim. Eline bir demet ¢igek alip, o renk gigegi oraya, bu renk ¢icegi bu-
raya koyarak bir diizenleme yapmay1 denemis herkes, ne tiirden bir
uyum elde etmek istedigini kesin olarak bilmeksizin, renkleri ve bi-
¢imleri dengelemekten duydugu acayip hazzi bilir. Suradaki bir kar-
miz1 lekenin ¢ok 6nemli oldugunu veya su mavinin tek basina daha
iyi durdugunu, baska renklerle yan yana “gitmedigini” sezinler en
azindan ve yesil yaprakh bir dalcik, birdenbire, her seyi “dogru” vapi-
verir. “Sakin dokunmayin artik, simdi mitkemmel oldu” dive havki-
ririz. Herkesin ¢igeklerin konulmasinda ayni 6zeni gostermedigini
kabul ediyorum, ama hemen hemen herkesin “dogru” yapmak istedi-
gi seyler vardir. Bu belirli bir giysiye uygun diisecek dogru kemeri
bulmak olabilecegi gibi dogru oran1 bulmak, mesela tabaktaki pasta-
ya dogru oranda krema belirleme kaygisi da olabilir. Bu gibi durum-
larda, ne kadar 6nemsiz goriiniirse goriinsiin biraz farkh bir niians
dengeyi bozar ve uyumu saglayan tek bir ¢6ziim vardir.

Cigekler, giysiler veya yiyeceklerle bu denli ilgilenen bir kisivi agin
titiz bulabiliriz, ¢iinkii bunlar, bize gére, boylesine dikkat gerektirme-
yen seyler olabilir. Ne var ki, giinliik yasamda katii bir ahigkanlik ola-
bilecegi diisiincesiyle genellikle bastirilan veya gizlenen seylerin, sanat
diinyasinda bagh bagina bir yeri vardir. Bir sanatgi, bigimleri eslemek
veya renkleri uyumlasgtirmak s6z konusu oldugunda, her zaman son
derece “zor begenen” biri olmali veya daha iyi bir deyisle asin “titiz”
olmalidir. Renklerde ve dokularda o, bizim her zaman secemevecegi-
miz ayrimlar sezebilmelidir. Ayrica onun yaptig1 is, bizim normal va-
santimizda yaptiklarimizdan ¢ok daha karmagiktir. O, yalnizca iki ve-
ya ii¢ rengi, bigimleri veya begeniyi dengelemek degil, savisiz dgeler
arasinda yoniinii bulmak zorundadir. Kisaca sdylemek gerekirse, tu-
valinde, “dogru” goériiniinceye dek dengelemek zorunda oldugu yiiz-
lerce renk ve bi¢im vardir. Yesil bir leke, laciverte ¢ok vakin oldugun-
da, birden fazla sar1 gibi goriinebilir. Sanat¢1 her seyin altiist oldugu-
nu hemen anlar, ¢iinkii tabloda siritan bir 6zellik belirmistir ve ise ye-
ni bastan koyulmak gereklidir. Belki bu sorun onu igin i¢in kemire-
cek, geceler boyu kafasindan bir tiirlii gtkmayacaktir. Belki de biitiin
giin resminin 6niinde duracak, sizin ya da benim ayrimini fark ede-
meyebilecegimiz bir rengi oraya, buraya dokundurmaya ya da silme-
ye ¢alisacaktir. Fakat sonunda, bagardiginda, hepimiz onun artik bas-
ka hicbir sey eklenemeyecek dogru bir is yaptigini ve kusursuzluktan
¢ok uzak olan yagantimizda bir kusursuzluk érnegi iirettigini hissede-
riz.
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GiRig

tildigina gore, Reynolds’un rakibi Gainsborough, bu tiir Akademi kuralla-
rinin ¢ogunlukla hi¢bir anlam tagimadigini kanitlamak igin Ginla “Mavi
Cocuk” tablosunu y. un 6 ort -
sisini, arka planin sicak kahve rengiyle ¢o r karsithga sokmus.

Gergek sudur ki, sanat¢inin ulagsmay1 amagladigi etki 6nceden kesinlikle
bilinmedigi i¢in bu gesit kurallari saptamak miimkiin degildir. Eger, “dog-
ru” oldugu kanmisindaysa, belki de, siritan ve uyumsuz ozelliklerden de ya-
rarlanacaktir. Bir heykelin veya bir tablonun ne zaman “dogru” olacagina
iligkin kurallar bulunmadigina gore, biiyiik bir sanat yapit1 karsisinda bizi
kavrayan seyin gercek nedenini genellikle sozle dile getirmek olanaksizdir.
Fakat bu durum, bir yapitin herhangi bir bagka yapitla ayn1 derecede iyi
olacag ve begeni konusunun tartigilamayacagi anlamina gelmez. Her sey-
den 6nce tartigmalar, bizi hi¢ olmazsa tablolara bakmaya itiyor ve ne ka-
dar bakarsak, daha 6nce goziimiizden kagan noktalari o kadar gérmeye
baghiyoruz. O zaman, her sanat¢1 kusaginin ulagmaya ¢aligmis oldugu
uyum anlayigini yakalama yetenegini gelistirmeye basliyoruz igimizde. Bu
uyumlar ne denli ¢ok duyarsak, o denli ok haz aliriz. Aslinda 6nemlisi de
budur. Begenilerin tartigilamayacagini sdyleyen eski atasozii dogru olabi-
lir, ama bu, begeninin gelisebilecegi dogrusunu da yok edemez. Bu, giin-
liik yagantimizda da ver alabilecek bir olgudur. Cay i¢meye aligik olmayan
birisine, harman ne olursa olsun, biitiin ¢avlar ayni tadi verir. Ama ayn:
kisi, degisik ¢aylar1 incelevecek vakit, istek ve firsat bulursa, yegledigi tirt
ve karigimi yanilmadan birbirinden avirabilecek vetenekte bir “gesnici”
olabilir; artan bilgisi de, en segkin harmanlardan tat almasina katkida bu-
lunabilir.

Sanat begenisi, yeme ve igme begenisinden ¢ok daha karmagik bir olgu
kuskusuz. Burada s6z konusu olan, degisik ve ince tatlar1 bulup ¢ikarmak-
tan daha ciddi, daha 6nemli bir seydir. Biiyiik ustalar, ellerinden gelen her
seyi yapmuglardir yapitlarinda; ac1 ¢ekmislerdir, onlar1 yaratmak igin kan
kusmugslardir. Bizden, amaglarin1 anlamamizi istemeleri, en dogal haklari-
dir elbette.

Ogrenmenin sonu yoktur sanatta. Kegfedilecek yeni seyler vardir her
zaman. Biyiik yapitlar, her 6niinde durdugumuzda, degisik goriiniirler.
Onlar da, insan denilen yaratigin kendisi gibi, tilkenmez ve 6nceden kes-
tirilemezler. Kendi seriivenleriyle ve kendi akil ermez yasalariyla bash ba-
sina bir heyecan diinyasi olugtururlar. Hi¢ kimse, sanat hakkinda her seyi
bildigini ileri sirmemelidir, ¢iinki hig kimse onu tiimden bilemeyecektir.
Bu yapitlardan tat almak igin, onlarin her tiirli gizli imalarini yakalayip,
her tiirld gizli uyumunu sezinleyebilecek ve biiyiik sozlerle, kaliplagmig
tiimcelerle doldurulmamus taptaze bir kafadan daha 6nemli bir sey yoktur
belki de. Sanata deggin higbir sey bilmemek, sanat ziippeligine yol agan
soziimona kiiltiirden kat kat iyidir. Bu gergek bir tehlikedir. Ornegin ba-
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SANAT VE SANATCILAR

zilar1 vardir, benim bu boliimde saptamaya ¢alistigim en basit nedenleri
kavradiklari, aligilmus ifade giizelligi veya ¢izim dogrulugu 6zelliklerinden
yoksun olan biiyiik sanat yapitlarinin da var olabilecegini pekala anladik-
lar1 halde, sadece dogru ¢izimden yoksun ve giizel olmayan yapitlardan tat
aldiklarini ileri siirecek kadar bobiirlenirler. Boylesi kimseler, agikea giizel
veya etkili bir yapittan haz duyduklarini séylerlerse, “kiiltiirsiizliikle” sug-
lanmaktan korkarlar hep. Bunlar, bir 6lgide itici bulduklar: halde, her ge-
ye “cok ilging” diyerek, gergek sanat tadimi yitiren birer sanat ziippesidir-
ler. Bu tiir yanlig anlamalara yol agan biri olmak istemem. Bu sekilde go-
riiliip inanilir biri olmaktansa, hi¢ inanilmamayi yeg tutarim.

Bundan sonraki boliimlerde, sanat tarihinden, yani mimarlik, resim ve
heykelcilik tarihinden s6z edecegim. Sanirim, béylesi bir tarihin bilinme-
si, sanat¢ilarin nicin belirli bir bi¢imde ¢aligtiklarinin veya neden belirli
amaglara yoneldiklerinin kavranmasinda yardimci olacaktir. Gozi sanat
yapitinin belirli 6zelliklerini yakalamaya, dolayisiyla duyarhg en ince ay-
rintilan birbirinden ayirabilecek kadar keskinlestirmeye yonelik en iistiin
yol budur. Hatta, yapitlari, kendi 6zerk degerleri iginde tadabilmeyi 6g-
renmenin biricik yoludur belki de. Ama, tehlikesiz hicbir yol yoktur. Ba-
zen kimileri katalogla resim me du-
rur durmaz onun numarasini ararlar. Resmin adinrbulana dek kitaplari-
nin sayfalanni kanstirir ve bulur bulmaz bagka bir resmaﬁp Bu ir'
sanlar tabloya soyle bir bakip gectikleriigin; belki de evlerindeikalsalar da-
ha iyi ederler. Yaptiklar is, sadece katalogu kontrol etmektir. Resimden
alinabilecek hazla hicbir iligkisi olmayan ussal bir “kisa devredir” bu.

Sanat tarihini biraz bilen bir kimse de, kimi vakit benzeri bir tuzaga di-
sebilir. Bir sanat yapitin1 gérdiigiinde, kendini ona verecek yerde, aklinda,
o yapita yakisacak etiketi aramay: yegler. Belki Rembrandt'in, chiaroscu-
ro’su — 151k ve golge anlamina gelen Italyanca bir terim — nedeniyle iin ka-
zandigini igitmistir. Rembrandt’in bir yapitini goriince de, bilgig bilgi¢ ka-
fasim sallar, “Nefis bir chiaroscuro!” diye mirildandiktan sonra, bir sonra-
ki tabloya geger. Bu tehlikeli sanat ziippeligi ve s6zde kiiltur tizerine dii-
stincelerimi igtenlikle soylemek istiyorum, ¢iinkii boyle bir kitabin da kat-
kida bulunabilecegi benzer ayartilmalara diisebiliriz. Benim niyetim, goz-
leri agmaktir, dili ¢6zmek degil. Elestirmenlerin kullandiklar: sozctikler,
her tiirlii kesinligi yok edecek kadar gesitli anlamlara ¢ekildiginden, sanat-
tan soz etmek zor degildir. Fakat bir tabloya taze bir bakisla bakmak ve
onda bir kesif yolculugunun seriivenine atilmak, evet ¢ok daha getin, ama
¢ok daha doyum veren bir istir. Boyle bir yolculuktan kimin nelerle done-
cegini hi¢birimiz bilemeyiz.



Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu





YABANSI BASLANGICLAR

Tarihoncesi, ilkel topluluklar ve eski Amerika

Dillerin nasil dogdugunu bilmedigimiz gibi, sanatin da nasil dogdugunu
bilmiyoruz. Eger tapinak ve ev ingasi, resim ve heykel yapimu veva doku-
ma gibi etkinlikleri sanat olarak sayarsak, diinyada sanat¢inin bulunmadi-
&1 tek bir topluluk yoktur. Yok, sanat deyince, miize ve sergilerde tadina
varilan bir gey veya seckin salonlarin giizel siislemelerinde kullanilan, az
rastlanur, nefis bir gey anliyorsak; s6zctigiin bu 6zel anlaminin pek vakin-
larda gelistigini ve gegmisin en biiyiik mimarlarinin, ressam veya hevkel-
cilerinin bu sézii akillarindan bile gegirmediklerini bilmek zorundawviz.
Mimariyi ele alirsak, bu ayrimi daha iyi anlariz. Hepimizin bildigi gibi ¢ok
giizel yapilar vardir ve bunlardan bazilari, gergek anlamda birer sanat va-
pitidir. Ne var ki, diinyada, belirli amagla dikilmemis tek bir yap: gostere-
mezsiniz. Bu yapilan tapinma yeri, eglence yeri veya konut olarak kulla-
nan kimseler, onlan 6zellikle ise yararhlik 6l¢tilerine gore degerlendirirler.
Bunun diginda, ayrica yapinin tasarimin veya oranlarim kendi begenile-
rine az-gok uygun bulabilirler ve yapiy1, yalniz kullanilma agisindan degil,
ayni zamanda onu “dogru” hale getiren basarili mimarin ¢abalan baki-
mindan da degerlendirebilirler. Ge¢miste, resim ve heykel sanatina karsi
tutumun genellikle bundan pek farki yoktu. Bu sanat dallarinda verilen
triinler, sadece sanat yapitlar1 degil, belirli gérevleri olan objeler sayilirdi.
Kimi yapilarin hangi gereksinmeler sonucu dikildigini bilmeyen birisi, bu
konuda iyi bir degerlendirici olamaz. Ayni sekilde biz de, hangi amagla ya-
pildigimi bilmedigimiz siirece, ge¢misin sanatim1 anlayamayiz. Tarih bo-
yunca ne kadar geriye gidersek, sanatin hizmet ettigine inanilan amaglar o
kadar belirgin, ama aym1 zamanda garip goriinmektedir. Oturdugumuz
kentlerden uzaklagip koylere giderek veya daha da iyisi, kendi uygarlagmig
tilkelerimizden koparak, hala, ¢ok uzak atalarimizinkine yakin kosullarda
yasayan topluluklar arasina girsek, ayni seyle kargilagiriz. Biz bu topluluk-
lara, bizden daha basit olduklan i¢in degil — ¢iinkii onlarin diisiinme bi-
¢imleri bizimkinden ¢ogu zaman ¢ok daha karigiktir —tiim insanhgin gel-

digi ilk kogullara da yakin olduklan igin “ilkel” diyoruz.\llkeller i¢in, bir
kuliibe ve bir imge arasinda yararlihk agisindan higbir fark yoktur. Kuli-
beler onlari yagmurdan, riizgardan, giinesten ve kendilerini yaratmis olan
ruhlardan korurlar; imgeler ise, onlari, dogal giicler kadar ger¢ek olan 6te-
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YABANSI BASLANGIGLAR

ki giiclere karsi korurlar. Baska bir deyisle, resimler ve heykeller biiyiisel

amaglarla kullanilirlar.

llkel topluluklarin diisiince tarzini anlamaya ¢aligmadan; onlar1 imge-
leri bakilacak giizel seyler olarak degil de, kullanilacak ve gii¢ dolu nesne-
ler gibi gérmeye iten yasantiy1 kavramadan, sanatin bu vabansi baslangic-
larini anlamayr umamayiz. Bu duygunun yeniden edinilmesinin gergekten
pek zor bir sey oldugunu sanmiyorum. Gereken tek sev kendimize kars
tam olarak diiriist olmak ve i¢imizde hala “ilkel” bir sevler kalip kalmadi-
gin1 anlamaktir. Buzul Cagindan baglayacak yerde, kendimizden baslaya-
lim. Giiniimiiziin bir gazetesinden sevdigimiz bir yildizin fotografini ala-
lim. Elimize bir igne alip, gozlerine batirmak hosumuza gider mi? Gazete-
nin herhangi bir yerini delmek kadar 6nemsiz midir bu? Hi¢ sanmam. Fo-
tografa karg1 yapilan boyle bir davranisin, saglam kafavla diisiindiigiimde,
dostuma veya hayran oldugum birine en ufak bir zarar vermevecegini ¢ok
iyi bildigim halde, yine de béyle bir davranigta bulunmava kars: nedensiz
bir tereddiit duyarim. Resme yapilan seyin aynisini resimdeki kisiye yapi-
yormus gibi sagma bir duygu duyarim i¢imdeki bir yerde. Eger hakliysam
ve bu atom ¢aginda bile bu sagma ve mantiksiz duvgu hala varlhigini siir-
diirityorsa, bu gibi diisiincelerin ilkel insanlarin vasadig topluluklar igin-
de héla bulunmasina fazla jagmamamiz gerekir. Diinvanin her yerinde,
halk hekimleri veya bityiiciiler, hep su bityilyu ortaklaga uygulamislardir:
Diismana benzeyen kaba bir bebek yaptiktan sonra, zararin onun iizerine
diismesi dilegiyle, bu yapma bebegin yiiregini delmisler veya onu yakmug-
lardir{ Ingiltere’de, \Guy Fawkes giiniinde yaktigimiz kukla da, ayni bog
inancin bir kalintisidir. Imge ile gergeklik arasindaki avrim, ilkeller igin
bazen ¢ok daha belirsizdir. Yerliler, bir keresinde, siiriilerinin resmini ya-
pan Avrupali bir ressama, korkuyla su soruyu sormuslardir: “Bunlari alip
gotiiriirsen, neyle yasariz biz?”

Tim bu garip inaniglar 6nemlidirler, ¢iinkii, giiniimiize dek ulagan en
eski resimleri anlamamiza yardim edebilirler. Bu resimler insan becerisi-
nin en eski izlerindendir. Bu resimler on dokuzuncu yiizyilda Ispanya’da
(resim 19) ve gliney Fransa’da (resim 20) magara duvarlarinda ve kayalar
tizerinde ilk kez goriildiiklerinde, arkeologlar énce canl gibi duran ve ger-
gege cok benzeyen bu hayvanlarin, Buzul Cag: insanlarinca yapilmig ola-
bilecegine inanmamuglardir. Zamanla, bu bolgelerde bulunan kemik ve
tagtan yapilmig kaba araglar; bu bizon, mamut ve ren geyigi resimlerini,
onlari avlayan, bu yiizden de onlari ¢ok ivi taniyan kimselerin resmettigi-
ni veya kazidigini, giderek daha kesin bir sekilde ortaya koymustur. Bu
magaralara girmek, insana garip bir duygu verir. Bazen dar ve al¢ak kori-
dorlardan gegilir. Dagin karanlk i¢ kismindayken, rehberinizin el feneri
birdenbire bir boga resmini aydinlativerir. Boylesine gii¢ ulagilan bir yere,
yalnizca buralari siislemek amaciyla gidilmis olmasi diigiiniilemez. Ayrica,

19

Bizon,
M.0. 15.000-10.000
dolaylar

Magara resmi;
Altamira, Ispanya

20

At,
M.0. 15.000- 10.000
dolaylar

Magara resmi;
Lascaux, Fransa


Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu







Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu


13

TARIHONCESI, ILKEL TOPLULUKLAR VE ESKi AMERIKA

digine inanmiyorlardi. Bu kurdun bronz bir imgesi, Roma’da Capitol’de du-
rurdu. Son zamanlara kadar Capitol’iin merdivenleri yakininda bir kafes-
te canli bir disi kurt beslenmistir. Trafalgar Meydaninda canli aslanlar bes-
lenmez ama Ingiliz Aslani karikatiirlerde inatla yer alir. Dogal olarak, bu
tiir armaci veya karikatiircii bir simgecilikle, ilkellerin hayvan akrabalar
saydiklari totemlerin koklesmis inanci arasinda biiyiik bir fark vardir. Bu
ilkellerin, bazen, ayni1 zamanda hem insan hem hayvan olunabilen bir tiir
diis diinyasinda yagadiklar1 anlagilmaktadir. Bir¢ok kabilenin bu hayvvan-
lar1 canlandiran maskeleri vardir. Ozel térenlerde bu maskeleri kullandik-
larinda, kendilerini bi¢im degistirmis, karga veya ay1 haline déniismiis
hissederler. Korsanlik veya polis¢ilik oynayan ¢ocuklar gibidirler ve ovu-
nun nerede bittigini, gercegin nerede bagladigini fark etmezler. Cocukla-
rin gevresinde daima biyiiklerin diinyas: vardir, “Giiriiltii yapmayin!” ve-
ya “Haydi, yatma vakti geldi!” deyip dururlar. Ilkellerin yanilsamalarim
bozacak benzer bir diinya yoktur, ¢iinkd kabilenin her iiyesi dans ve ayin
torenlerine, kendilerinden gegerek katilirlar. Hepsi, kusaktan kusaga bu
torenlerin anlamini 6grenmisler ve bu térenler onlarin igine Sylesine igle-
migtir ki, bunlarin digina ¢ikip davranislarini elestirel gozle degerlendirme
sanslar1 ¢cok azdir. “Ilkeller” gibi bizim de, pesin kabul ettigimiz birtakim
inaniglarimiz vardir. Birileri ¢ikip sorgulayincaya dek, bunlarin farkina bi-
le varmayiz.

Biitiin bunlarin sanatla pek az ilgisi oldugu soylenebilir, ama gergekte,
sanat1 gesitli bigimlerde etkileyen bu inaniglardir. Birgok sanat yapitinin
amaci bu garip torenlerin bir pargasi olmaktir ve bu durumda 6nemli olan
sey, s6z konusu heykel ya da resmin bizim standartlarimiza gore giizelligi
degil, “yarattig etki,” yani istenen biiyiisel etkiyi saglayip saglamadigidir.
Sanatgilar ayrica, bu yapitlari, her bigimin, her rengin ne anlama geldigini
bilen kendi kabile halki igin yaparlar. Sanatgilardan beklenen sey bunlar
degistirmeleri degil, sadece tiim bilgi ve becerilerini ¢aligmalarina uygula-
malandir.

Benzer 6rnekler bulmak i¢in yine ¢ok uzaklara gitmeye gerek yok. Ulu-
sal bir bayragin ozelligi, her yapimcinin kafasina gore degistirebilecegi
renkli bir kumag pargasi olmasindan.ileri-gelmiyor zigd, is-

Q-

tenildigi gibi takilan veya.degistirilen'bir siis degildir. Ya

larla belirlenmis gelenek ve-téreleri i iqiM
rakilan bir 6zgiirlik ve segme pay: kalmaktadir. Noel agacini diigiinelim.
Noel agacinin baslica ozellikleri goreneklerimiz tarafindan belirlenmigtir.
Ama her ailenin, o agaci o ailenin agaci yapan kendi gelenek ve tercihleri
de vardir ve onlar yapilmasa agag giizel goriinmez. Agacin sislenmesi igin
onemli an gelip ¢atinca, pek ¢ok seye karar vermek gerekir. Bu dala bir
kandil mi koymali? Tepedeki siisler yeterli mi dersiniz? Bu yildiz ¢ok mu
agir acaba? Yoksa bu taraf fazla m1 dolu? Belki bir yabanciya biitiin bu ta-
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Haida kabilesinin
reisine ait bir konut
modeli, kuzey bat:
Amerika
Kizilderilileri
American Museum/of

Natural History,
New York

TARIHONCESI, iLKEL TOPLULUKLAR VE ESKi AMERIKA

lardir. Bu “hortlak” bize ne kadar sasirtic1 veya itici goziikse de, sanat¢i-
nin, onun yiziini yaparken kullandig geometrik bigimleri bir araya geti-
risinde yine de doyurucu birtakim seyler var.

Diinyamin baz1 yerlerinde, bazi ilkel sanatgilar, inanglariyla ilgili degisik
figiirleri ve totemleri siislii bigimlerle canlandirmak igin, ince teknikler ge-
listirmiglerdir. Ornegin, kuzey Amerika’daki yerliler arasinda, ¢ok keskin
bir doga gozlemini, bizim nesnelerin gergek goriiniimi dedigimiz seye il-
gisizlikle birlestiren sanat¢ilar vardir. Avcilar, kartalin gagasinin veya kun-
duzun kulaklarinin gergek bigimini bizden ¢ok daha iyi bilirler. Fakat on-
lara, tiim bu belirleyici 6zelliklerinden yalniz biri yetebilir. Bir kartal gaga-
s1 olan maske bir kartaldir:‘Resim 26 da kuzey-batidaki ,Haida kabilesi re-
isinin, oniinde ii¢ totem diregi olan evinin bir modeli goriiliiyor. Biz bu-
rada birbiri iizerine bindirilmis maskelerden bagka bir sey géremiyoruz,
ama bir direk bir yerliye kabilesinin eski bir efsanesini resimlerle verir. Bi-
ze efsane de simgelenigi kadar garip ve tutarsiz gelebilir ama yerlilerin ka-
fa'yapisinin bizden farkh oluguna artik sagmamamuz gerekir:

Birzamanlar Gwais Kun kentinde sabahtan aksama kadar yatakta pinekle-
yen bir geng varmis. Kaynanasi genci azarlamis. O da utanip evden kagmas.
Bir golde yasamaya, insan ve balina yiyerek karnini doyuran bir canavari 61-
diirmeye karar vermis. Biiyiilii bir kusun yardimziyla, agag kiitiiklerinden bir
tuzak hazirlamis. Ustiine de, yem olsun diye iki cocuk asms. Canavari yaka-
lamis. Canavanin derisini giyinip balik avlamaya koyulmus. Avladig balikla-
r1 da, kendisine kars1 bunca sert davranan kaynanasinin esigine hi¢ sektirme-
den birakmaya baslamis. Kadin, bu beklenmedik armaganlardan o denli hog-
lanmus ki, sonunda, kendisinin giiglii bir biiyiicii olduguna inanmas. Sonunda
geng adam, kadina tiim gercegi anlatinca, kadin 6yle utanmas ki utancindan
oliivermis.

Ortadaki kazigin iistiinde, bu oykiiniin biitiin kahramanlarinin resmi yer
aliyor. Girigin altindaki maske, canavarin yedigi balinalardan biri. Girisin
tistiindeki biiyiik maske ise canavarin kendisi. Hemen sonra, talihsiz kay-
nananin figiiri geliyor. Daha yiiksekteki gagah maske de kahramana yar-
dim eden kugu ve ardindan, canavarin derisine biirtinmii kahraman, ya-
kaladig1 baliklarla goriiyoruz. Tepedeki figiirler yem niyetine kullanilan
¢ocuklardir.

Bu yapit bize, garip bir hevesin triintiymiis gibi gelebilir ama onu ya-
panlar i¢in, ciddi bir girisimdir. Yerlilerin o vakitler sahip olduklan ilkel
araglarla, o kocaman direklerin oyulmasi yillar aliyordu. Kimi zaman da,
giiclii bir bagkanin konutuna sayg: gosterisinde bulunmak ve onu 6teki
konutlardan ayr1 kilmak amaciyla, kéyiin tiim erkekleri ¢aligmalara katk-
da bulunuyorlard:.
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SONRASIZLIGIN SANATI
Misir, Mezopotamya, Girit

Yerkiirenin her yerinde bir sanat bi¢imi mutlaka vardir, ama siirekli bir
¢aba olarak sanat tarihi, giiney Fransa’nin magaralarinda veya kuzey Ame-
rika’nin yerlileri arasinda baglamamustir. Bu yabans: baslangi¢lan giinii-
miize baglayacak kiiltiir kalintilar1 yok. Oysa zamanimizin sanatini, giinii-
miiziin herhangi bir evini veya reklam afisini, yaklagik bes bin y1l 6nce Nil
vadisinde yeseren sanata baglayan, ustadan ¢iraga, ondan da sanatsevere
veya kopyaciya aktaran dogrudan bir kiltiir iliskisi var. Nitekim, Yunan
ustalarin Misir okullarina gittigini gorecegiz ve biz hepimiz Yunanlilarin
ogrencileriyiz. Bu nedenle Misir sanati bizler igin dl¢illemeyecek bir 6nem
tagimaktadir.

Herkes Misir’in, tarihin uzak ufkunda kilometre taslan gibi dikili du-
ran, zamanin higmina ugrams tastan daglann, vani piramitlerin (resim 31)
iilkesi oldugunu bilir. Ne kadar uzak ve gizemli goriinseler de, ¢ok sey soy-
lilyor bize bu piramitler. Onlar bize, bir kralin vasam siiresi igerisinde, tas-
tan o dev kiitlelerin dikilmesini miimkiin kilabilecek vetkinlikte orgiitlen-
mis bir iilkeden; binlerce is¢i ve tutsagi madenlerden tas ¢ikarmak, onlari
insaat alanina gekmek ve kral mezar tamamlanincaya kadar yillarca ¢alis-
tir1p o taglari en ilkel araglarla bir bir dizdirebilecek kadar zengin ve giiglii
krallardan soz ediyorlar. Higbir kral ve hi¢bir topluluk, yalmzca bir anit
dikmek igin bunca masrafi ve eziyeti goze alamazd.. Nitekim, krallarin ve
kullarinin goziinde piramitlerin pratik bir islevi vardir. Kral, halk: stiin-
de egemenlik siiren kutsal bir varlik sayiliyordu. Bu diinyadan ayrldig: za-
man da, yanlarindan geldigi tanrilarin arasina yiikselecekti. O, gokytiziine
¢ikarken, piramitler, olasilikla, onun ¢ikisini kolaylastiracaklardi. Ama her
seyden once onun kutsal bedeninin korunmasim saglayacaklardi. Ciinkii
Muisirlilar, ruhun 6te diinyada yasamin siirdiirebilmesi i¢in, bedenin ko-
runmas: gerektigine inaniyorlardi. Bu yiizden karisik bir mumyalama
yontemiyle ve bedeni sargilara sararak, cesedin bozulmasini 6nliiyorlarda.

~ Piramit, kralin mumyas: i¢in dikiliyor, ceset ise, b“ocgiﬁ daginin

i tan bir mezar igine yerlestiriliyordu. ©lii odasinin

Wﬁwa otesi yolculugunda krala yardimea olaca-
gina inamilan biiyiisel isaretler ¢iziliyordu.

Sanat tarihinde, eski inanislarin rolii konusunda bize bir seyler s6yleyen


Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu

Sincap
Vurgu








SONRASIZLIGIN SANATI

yalnizca insan mimarisinin bu ¢ok eski kalintilar1 degildir. Misirhilar i¢in
sadece bedenin korunmas: yeterli degildi. Eger kralin dis goriiniimi de
yok olmazsa, o zaman sonsuza dek yasamasi kesinlik kazaniyordu. Bunun
i¢in, heykelcilerden, asinmaz ve ¢etin bir granite, kralin portresini oyma-
lar isteniyordu. Bu oyma imgeyi; ruh o imgede ve imge sayesinde yasama-
st siirdiirsiin diye, mezara, kimsenin goremeyecegi bir yere koyuyorlar-
di. Heykelci s6zciigii o zaman, “yasami koruyan kisi” ile es anlama geliyor-
du.

Benzer torenlersbaslangicta yalniz krallar i¢in yapilirdi. Cok ge¢meden
saraydaki soylular da, kral piramidinin cevresine diizenlisiralarla dizilmis
daha kii¢iik mezarlar yaptirdilar. Giderek, biraz,6nemli herkes, 6te diinya
icin tedbirlerini almaya, i¢inde kendi ruhunun yagayacagy, oliilere sunulan
yiyecek ve iceceklerickabul.edebilecegi, mumyasinin ve kendi oyma imge-
sinin yer alabilecegi pahali mezarlar siparis etmeye baslar oldu. Piramitler
¢aginin, yani Eski Krallik’in dérdiinci “stlalesinin®™ bu ilk portrelerinden
bazilari, Misir sanatinin en iistiin yapitlarindan sayilir (resim 32). Bunlar-
da, kolay kolay unutulamayan bir gérkemlilikle yalinlik bir arada bulunur.
Heykelci, belli ki, modeline ne yaranmaya ¢alismis, ne de onun yasaminin
hos bir amim1 yakalamaya ¢abalamis. Heykelciyi ilgilendiren sadece 6z
olan’mus.tkincil-her tiirlii-ayrintiya_bogivermis. Bu portrelérinbizi bu
denli etkileyebilmesinin gizi, insan basinin temel 6geleri tizerinde béylesi-
ne yogunlasma yetenegidir belki de. Ciinkii neredeyse geometrik denebi-
lecek katiliklarina ragmen, 1. Bolim’de s6ziini ettigimiz yerli maskeleri
gibi (sayfa 47, 51, resim 25, 28) ilkel degil bunlar. Ne de, Nijeryali sanatgila-
rin (sayfa 45, resim 23) dogalc portreleri gibi gercege benzerlik endisesin-
deler. Doga gozlemiyle biitiiniin tutarlihgi 6ylesine yetkin bir bigimde
dengeye sokulmus ki, onlarin gergekgilikleri kadar uzak ve sonsuz olugla-
n da bizi etkiliyor.

Geometrik diizenlilikle keskin doga gézleminin bu kaynagimu, tiim Mi-
sir sanatinin ozelligidir. Bu 6zelligi, en iyi sekilde mezarlarin duvarlarim
siisleyen kabartmalar ve resimlerde izleyebiliriz. Oliiniin ruhundan baska
hi¢ kimsenin gormemesi gereken bir sanata, “siislemek” sozciigii pek ya-
kismiyor. Gergekte de bu yapitlar haz kaynagi olsun diye yapilmamugtir.
Gorevleri, “yasami korumak”t1. Bir vakitler, acimasiz bir ge¢miste, giiclii
biri 6ldiigiinde, 6te diinyada kendine yaragir bir hizmetgi topluluguna sa-
hip olsun diye, o giigliiyii, 6ldiiriilen usaklar1 ve tutsaklariyla birlikte gém-
me gelenegi vardi. Bu tiir gelenekler daha sonralari ya ¢ok acimasiz ya da
¢ok masrafli sayilmig ve imdada sanat yetismistir. Yeryiizii biiyiiklerinin
alavini. gergek usaklar yerine, resim ve imgeler olusturmaya basladi. Misir
mezarlannda bulunan resim ve araglar, cogu erken kiiltiirlerde de rastlan-
dign gibi. 6lenin ruhuna 6te diinyada yardima olabilecek dostlar saglama
amacwvla iliskilidir.
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SONRASIZLIGIN SANATI

Kuskusuz Misir, binlerce yil, Ortadogu’da
kurulmus biiytk ve gii¢lii imparatorluklardan
sadece biriydi. Hepimiz Kutsal Kitap’tan bili-
yoruz: kiigiik Filistin; Dicle ve Firat vadisinde
dogan Asur ve Babil Impatorluklariyla, Nil’
deki Musir Krallig: arasinda uzanir. Yunanca-
da iki nehir arasindaki vadi anlamina gelen
Mezopotamya’nin sanatini, Misir sanatindan
daha az taniyoruz; o da, kismen, bir rastlant
sonucu. O vadilerde tas vataklar: yoktu. Yapi-
larin ¢ogu pisirilmis tugladandi. Tugla, zama-
na ve elverissiz hava kogsullarina dayanamayip
toz oldu gitti. Tas heykel de oldukga azd1. Fa-
kat bu sanatin erken 6rneklerinden pek azinin
giiniimiize ulagmis olmasinin biricik nedeni
bu degildir. Temel neden, olasilikla bu insan-
larin Misirhilarin dinsel inanglarina, yani ru-
hun varligini siirdiirebilmesi igin insan bede-
ninin ve di§ goriinimiinin korunmas: gerek-
tigi inancina sahip olmamalarndir. Cok eski-
lerde, Siimerler denilen bir halkin Ur basken-
tinde egemen oldugu bir zamanda, krallar, 6te
diinyada hizmetten yoksun kalmasinlar diye, hala tiim usaklariyla, kéleleri
ve tiitm varliklariyla birlikte gomiiliiyorlardi. Bu déneme ait kimi mezarlar
bulunmustur ve bu eski ve barbar krallarin bazi ev esvalarimi British Mu-
seum’da hayranlikla izlemek miimkiindiir. Bunlarda ilkel bog inang ve za-
limligin yaninda, ne kadar sanatsal incelik ve ustaligin bulundugu gézlem-
lenebilir. Ornegin, mezarlarin birinde, masalsi hayvanlarla siislenmis bir
harp vardi (resim 43). Bu hayvanlar, yalniz genel goriinisleriyle degil, Si-
merlilerin simetri ve 6zen duygusuna uygun olarak siralanislariyla da, bi-
zim armalarimizda goriilen hayvanlara benziyorlar. Bu masalsi hayvanla-
rin ne anlama geldigini tam olarak bilmiyoruz, ama su kuskusuz ki, bize
gocuk kitaplarinin sayfalarindan alinmuis gibi gelen bu sahneler, ge¢mis
¢aglarin mitolojisiyle ilgiliydi ve son derece ciddi ve 6nemli bir anlam tas1-
yorlardi.

Mezopotamya’da sanat¢ilar mezarlarin duvarlarini siislemekle gorev-
lendirilmiyorlardi ama, onlar da bagka bir yolla da olsa, giigliilerin canl
olarak korunmasina imgenin yardim etmesini saglamak zorundaydilar.
Mezopotamya krallari, en eski zamanlardan beri, savas zaferlerini, yendik-
leri kabileleri ve aldiklari ganimetleri anlatmak i¢in anitlar yaptirma gele-
negi giitmiiglerdi. Resim 44’te savas kazanan ve yendigi diismanlar1 ayagi-
nin altina almig krali, 6teki diismanlari kendisinden merhamet dilerken
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Yunanistan, m.6. VII. ve V. yiizyillar aras:

Tarihte goriilen en erken sanat iisluplari, giinesin acimasizlikla kavurdugu
ve ancak nehirlerin suladig: topraklarin besin verdigi vahalarda dogulu
krallarin baskili yénetimi altinda dogdu ve bu tisluplar binlerce yi1l hemen
hemen hig degismedi. Bu imparatorluklari ¢evreleyen denizin daha vumu-
sak iklimli diyarlarinda, dogu Akdeniz’in irili ufakli bir¢ok adasinda, Yu-
nanistan ve Kiigiikasya (Anadolu) yarimadalarinin girintili ¢ikintili kivila-
rinda yasam kosullari ise ¢ok daha degisikti. Bu bolgeler, tek bir yonetici-
ye bagli degildi. Seriivensever denizcilerin; deniz deniz dolasarak ticaret ve
yagmayla, satolarinda ve liman kentlerinde sayisiz zenginlikler biriktiren
korsan-krallarin barinagiydi. Bu bélgenin en 6nemli merkezi, baslangicta
Girit adasiydi. Girit’in krallari, Misir’a bazen elgiler gonderecek denli zen-
gin ve giiclitydiler ve Girit sanatinin Misir sanatina bile etkisi olmugtu
(sayfa 68).

Sanat1 Yunan topraklarinda ve ozellikle de Miken’de taklit edilen Gi-
rit’te, hangi halkin egemen oldugunu hi¢ kimse tam olarak bilmiyor. En
son yapilan arastirmalar, burada, Yunancanin ¢ok eski bir tiiriiniin konu-
suldugunu dogrular nitelikte. Daha sonralar1 mM.6. 1000 yillar1 dolaylarin-
da, Avrupa’dan gelen savasci kabileler, engebeli Yunan yarimadasina ve
Kiigiikasya kiyilarina indiler, buralarin halkayla ¢arpisarak, onlar boyun-
duruklari altina aldilar. Uzun siiren bu savaslar sirasinda yok edilen bu sa-
natin parlaklik ve giizelligine dair elimizde kalan bilgi ¢ok azdir. Bunlar da
yalnizca bu ¢arpismalari anlatan tiirkiilerle giiniimiize ulasmistir. Bu tiir-
kiiler Homeros destanlaridir. Yeni gelenler arasinda ise, tarihte tanidigi-
miz birtakim Yunan boylar1 da vardir.

Yunanistan iizerindeki egemenliklerinin ilk yiizyillarinda, bu kabilele-
rin sanat1 olduk¢a kaba ve ilkeldi. Bu sanatta, Girit tislubuna 6zgii seving-
li devinimi bulmak olanaksizdi. Katilik yoniinden daha ok, Misirhilar: as-
mis sayilabilirdi. Kapkacak esyasi, basit geometrik motiflerle siislenmisti
ve betimlenecek her sahne bu kat1 diizenlemenin bir pargasini olusturu-
yordu. Ornegin resim 46, bir cenaze alayini gésteriyor. Olii, cenazenin ta-
sindig1 teskerede yatiyor. Sagda ve soldaki yas tutan kadinlar ise, hemen
hemen tiim ilkel topluluklara ortak, torensel bir agir davranisla, ellerini
baslarina koymuslar.
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YUNANISTAN, M.O. VII. VE V. YUZYILLAR ARASI

Bu yalin ve agik-segik diizenlemeden bazi izler, Yunanhlarin o eski za-
manlarda getirdikleri mimari iisluba da sizmistir ve isin tuhafi, bugiin ha-
12 bizim kent ve koylerimizde bile yasayagelmektedir. Resin 50, adinm1 Dor
kabilesinden alan eski iislupta yapilmis bir Yunan tapinagini1 gsterivor.
Bu kabile, sertlik ve agirbasliliklariyla taninan Spartalilar soyundandi. Ni-
tekim bunlarin binalarinda, yersiz, amaci olmayan higbir sey bulamazsi-
niz. Muhtemelen bu tiir tapinaklann ilk yapilanlar agagtandi ve tanrinin
imgesini saklamak amaciyla i¢lerinde duvarla ¢evrili bir bolmeleri bulu-
nuyordu. Cevrelerinde, tavanin agirhigini tagiyan gigli aga¢ payvandalar
vardi. Yunanlilar, M.6. 600 yillarina dogru, bu basit yapilar: tastan yapma-
ya basladilar. Aga¢ payandalarin yerini, enine konmus agir tas kirisleri ta-
styan siitunlar aldi. Bu agir tas kirislere arsitrav ad1 verilir ve siitunlar iize-
rine oturan tiim birimin ad1 da entablatiirdiir. Entablatiiriin iist kisminda
eski aga¢ yapilarin izlerini goririiz. Burada sanki eski agag kirislerin ugla-
r1 goriiliir. Yan yana duran ig kiris gibi goriinen bu tag levhaya Yunanca-
da “i¢ yiv” anlamina gelen triglif ad1 verilir. Trigliflerin arasinda da me-
top denilen ve tizerinde siisleyici kabartmalar bulunan tag levhalar yer alir.
Aqik bir bi¢imde agag yapilara 6ykiinen bu eski tapmaklarda insani en gok
etkileyen sey, yalinlik ve biitiniin uyumudur. Bunlar: yapanlar, dort kose
paye veya yuvarlak situnlar kullanmis olsalardi, bina agir ve hantal gori-
nebilirdi. Oysa bu mimarlar, situnlar1 ortada hafifce genisletip yukari
dogru da giderek inceltmek 6zenini gostermislerdir. Sutunlar béylece,
sanki tavan, agirhgiyla onlar ezmeksizin, hafif¢e itiyormusgasina, nerdey-
se esnek bir gérinim kazanmuslardir. Sanki, astlerine yiiklenen agirhg:
hi¢bir zorlanma sergilemeden tagimaya 6zen gosteren canh varhiklar gibi-
dirler. Bu tapinaklarin bazilar1 genis ve gorkemli olduklar1 halde Misir ya-
pilar gibi dev boyutlarda degillerdir. Bunlarin insanlar tarafindan insan-
lar i¢in yapildig: hissedilir. Gergekte de Yunanllar arasinda tim ulusu
zorla kendisi i¢in kole gibi ¢alistiracak kutsal bir hiikiimdar yoktur. Yunan
kabileleri say1s1z kent ve limanlara yerlesmislerdi. Kiigiik topluluklar ara-
sinda biiyiik dilgmanliklar, birgok anlagsmazliklar olmustu ama, kabileler-
den hi¢biri timiini egemenligi altina almay1 basaramadi.

Yunanistan’in bu kent-devletleri i¢inde, Attika bolgesindeki Atina, sa-
nat tarihinde, teki kentlere gore daha ¢ok iin ve dnem kazandi. Ozellikle
Atina’da, tiim sanat tarihinin en biiyiik ve en sasirtici devrimi burada
meyve verdi. Bu devrimin ne zaman ve nerede basladigini séylemek gig.
Belki, yaklasik olarak M.6. VI. yiizyilda, Yunanistan’da tastan ilk tapinak-
larin yapilmaya baglandig1 donemde. Daha 6nceleri, Dogunun eski impa-
ratorluklarinin sanatgilarinin kendilerine 6zgi bir mitkemmelivete ulas-
mak i¢in ¢aba sarfettiklerini biliyoruz. Onlar atalarinin sanatini, mimkin
oldugunca sadakatle taklit etmeye ve 6grenmis olduklan kutsal kurallara
simsiki bagh kalmaya ¢aligiyorlardl. Yunanh sanatgilar, tastan heykeller
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oymaya bagladiklar1 zaman, Misirhl ve Asurlu sanatgilarin biraktiklan
noktadan ise koyuldular (resim 47). Misirh 6rnekleri inceleyip onlara 6y-
kiindiiklerini; Misirhlardan, ayakta duran bir adam figiiriinii kurmayn, vii-
cudun degisik bolimlerini ve bu béliimleri tutan kaslar ortaya gikarmay:
ogrendiklerini gisteriyor. Ama bu resim ayni zamanda, bu heykelleri ya-
pan sanat¢inin, ne kadar iyi olurlarsa olsunlar, bu kurallara uymakla ye-
tinmedigini, kendi hesabina kimi denemelere giristigini de gostermekte-
dir. Dizkapaklarinin ger¢ek gériiniigiiniin nasil oldugunu bulmay: istedi-
gi belli. Bunu tiimden bagaramamus olabilir; onun yaptig1 heykelin dizka-
paklari, Misir heykellerinin dizkapaklarindan daha az inandiric1 bile gorii-
nebilir. Ama asil 6nemli olan sey, eski regeteleri izleyecek yerde, kendi
gozleriyle bakmaya karar vermesidir. Bundan bayle, insan viicudunu im-
gelestirmek, onceden hazirlanmig bir formiilii 6grenme sorunu olmaktan
¢tkmigti. Her Yunan heykelcisi, belirli bir viicudu nasil imgelestirecegini
kendisi bilmek istiyordu. Misirlilar, sanatlarim bilgiye dayandirmiglardi.
Yunanllar gozlerini kullanmaya bagladilar. Bu devrim bir kez basladiktan
sonra, artik onun durma noktasi olamazdi. Yunanl heykelciler, arastira
aragtira, insan figiiriinii imgelestirmek igin yeni teknikler, yeni yollar bul-
dular. Her yenilik bagkalarinca da tutkuyla uygulaniyor, bu kez de onlarin
bulgulariyla zenginlesiyordu. Birisi bedeni oyma yolunu kesfediyor, bir
bagkasi, heykelin daha bir canliik kazanmasi i¢in ayaklarinin ikisini bir-
den yere pek saglamca basmamasi gerektigini buluyordu. Bir bagkas: da,
ag1z koselerini hafifce yukariya biikerek, bir yiize, onu giilimsiyor gibi
gostererek, canl bir ifade verebilecegini bulguluyordu. Misir yontemi,
kuskusuz, bir¢ok yonden daha giivenlikliydi. Yunan sanatgilarinin deney-
leri bazen amacina ulagamadi. Ornegin giiliimseme, itici bir siritmaya do-
niigebilirdi; yere agir1 az saglam basig yapmacikli gibi goriinebilirdi. Ama
Yunan sanatgilarimi bu giicliikler yildiramadi. Doniisi olmayan bir yola
girmiglerdi artik.

Ressamlar da ayni yolu izlediler. Onlarin ¢aligmalaryla ilgili bilgileri-
miz, Yunan yazarlarinin bize sdylediklerinden 6teye gitmiyor. Fakat birgok
Yunanl ressamin, ¢aglarinda, heykelcilerden daha tinlii kisiler oldugunu
bilmemiz 6nemlidir. Belirsiz de olsa erken Yunan resim sanatiyla ilgili bilgi
edinmemizin tek yolu, ¢anak ¢omlek resimleridir. Bu resimlenmis ¢anak
gomlekler igine gigek koymaktan ¢ok, sarap ve yag konduklar1 halde genel-
likle vazo adiyla tanimlanirlar. Vazolarin resimlenmesi Atina’da 6nemli bir
sanayi haline gelmisti. Diikkdnlarinda bu igle ugrasan iddiasiz zanaatgilar,
tirettikleri nesnelere en yeni bulgulari katiyorlar, islerine, 6teki sanatgilar
kadar tutkuyla sariliyorlardi. m.6. V1. yiizyilda resimlenmis en eski vazo-
larda bile hala Misir iislubunun izleri sezilir (resim 48). Burada Homeros
destanlarinin iki kahramani Akhilleus ile Aias’1, gadirlarinda dama oynar-
ken goriiyoruz. Her iki figiir de hila tam profilden gosteriliyor. Gozleri de
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Bu resme ve bir 6nceki resme bakinca, Misir sanatinin verdigi dersle-
rin hemen bir yana atilip birakilmadigini fark ediyoruz. Yunanl sanatgi-
lar hala figiirlerinin dig hatlarini miimkiin oldugu kadar goriiniir giziyor-
lar ve goriiniimlerini bozmaksizin resme girebilecek, insan viicudu ile il-
gili tiim bildiklerini resme sokmaya ¢ahisiyorlardi.

Hala sert dig hatlar1 ve dengeli diizenlemeyi seviyorlardi. Dogada go6z-
lerine ¢arpiveren seyleri gordiikleri gibi kopyalamaktan gok uzaktilar. Es-
ki kural, tiim o yiizyllar i¢inde gelistirilmis insan bigiminin 6rnek imgesi,
hala onlarin baglangi¢ noktasiydi. Sadece bunlarin tiim detaylariyla kutsal
olduklarimi digiinmiiyorlardi artik.

Yunan sanatinin biiyiik devrimi olan, dogal bigimlerin ve perspektif ki-
saltimm bulgulanmasi, insanlik tarihinin kugkusuz en gagirtict bir done-
minde gerceklestirildi. Bu ¢ag, Yunan kentlerinde yagayan insanlarin tan-
rilarla ilgili eski gelenek ve efsaneleri sorguladig: ve cisimlerin dogasi tize-
rinde korkusuzca duruldugu bir ¢agdir. Bu ¢ag, bugiinkii anlamda bili-
min, felsefenin ve Dionysos onuruna yapilan bayramlardan tiyatronun
dogdugu ¢agdir. Bununla birlikte, 0 zamanin sanatgilarinin, kentin aydin
sinifindan kimseler olarak kabul edildiklerini diginemeyiz. Kentlerinin
islerini yiriiten, vakitlerini meydanlarda sonu gelmeyen tartigmalarla ge-
¢iren zengin Yunanhlar, hatta belki de sairler ve filozoflar bile, heykelciler
ve ressamlari, agag) tabakadan kimseler olarak sayiyorlardi. Sanatgilar, el-
leriyle ¢caligiyorlardi ve karinlarin1 doyurmak igin ¢aliymak zorundaydilar.
Dokiimhanelerinde ter ve kir i¢inde oturuyorlar, siradan emekgiler gibi
caligtyorlar, bu yiizden de kibar tabakanin iiyeleri sayilmiyorlardi. Yine de
kent yagaminda yiiklendikleri gorev, Misirh ya da Asurlu bir zanaatginin-
kine gore, ¢ok ustiindii. Ciinkii Yunan kentlerinin ¢ogu, 6zellikle de Ati-
na, hali vakti yerinde ziippe tabakanin bu siradan iggileri agagiladig ama
yine de belirli sinirlar i¢inde yonetime katilmalarina izin verdikleri bir de-
mokrasi ile yonetiliyordu.

Yunan sanati, Atina demokrasisinin en yiiksek déneminde gelisiminin
doruguna ulagti. Atina, Persli istilacilar1 Perikles’in 6nderliginde yendik-
ten sonra, Perslilerin yakip yiktig1 her seyi yeniden inga etmeye baglad.
Atina’nin kutsal tepesi Akropolis’teki tapmaklar, M.6. 480 y1linda Persliler
tarafindan yakilip, yagmalanmisti. Simdi bunlar mermer olarak, esi goriil-
memis bir parlaklik ve gorkemlilikle yeniden yapilacakti (resim 50). Ziip-
pe birisi degildi Perikles. Eski yazarlarin anlattiklarina bakilirsa, zamani-
nin sanatgilarina kendine eg kimseler gibi davramyordu. Tapinaklarin ta-
sariminda mimar lktinos’u gérevlendirmigti. Tanrilarin heykellerinin ya-
pim1 gérevini ve tapinaklarin siislenmesi igsinin denetimini ise heykelci Fi-
dias’a vermisti.

Fidias’in iinii, giiniimiize ulagmayan yapitlara dayanir. Ama bu yapitla-
rin aslinda nasil olduklarini diiglemlemeye ¢alismak 6nemlidir, ¢iinkii biz,
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sanatin o ¢agda hala hangi amaglara hizmet ettigini kolayca unutuyoruz.
Kutsal Kitap’ta, Peygamberlerin putataparlifa kars1 ates piiskirdagiini
okuyoruz ama, bu sézlere somut bir anlam veremivoruz genellikle. Ye-
remya kitabinda, su tiirden sozlere sik sik rastlanir (x. 3-5):

Ciinkii kavimlerin dinsel torenleri bos yeredir: Ciinkii bir ustann eliyle, bir
baltayla ormanda kesilmis bir aga¢ pargasina, bunlar altindan ve giimiisten
siisler yapmuglardir; bozulmasin diye de civilerle ve gekigle onu pekistirmisler-
dir. Bir palmiye gibi dik dururlar ve konusamazlar. Onlari tasimak ve tut-
mak gerekir, giinkil yiiriiyemezler. Onlardan korkmayimz; onlar kétiiliik ya-
pamaczlar, ne de iyilik yapabilecek bir taraflar: vardur!

Yeremya’'nin sezindirmek istedigi sey, agagtan ve degerli madenlerden ya-
pilan Mezopotamya putlaridir. Fakat Yeremya'nin sozleri, onun yagadigi
cagdan yalnizca birkag yiizyil sonra yaratilms, Fidias'in vapitlarina da he-
men hemen ayni dl¢iide uygun diiger. Biiyitk miizelerde, klasik donemin
ak mermerden heykel siralar1 6niinden gegerken, bunlar arasinda, Kutsal
Kitap’in s6ziinii ettigi putlarin da bulundugunu ¢ogunlukla unutuyoruz.
O heykellere tapiliyordu; garip biiyiiciiliiklerle kurbanlar sunuluyordu
onlara ve binlerce, on binlerce inangh kimse kalpleri umut ve korkuyla
dolu olarak ve peygamber Yeremya’'min da soyledigi gibi bu heykel ve
oyulmus imgelerin ayn1 zamanda gergekten onlarin tanrilari olup olmadi-
gin1 merak ediyorlardi. Nitekim, antik diinyanin hemen biitiin tinlii hey-
kellerinin yok olmasinin baslica nedeni, Hiristiyanlhigin zaferinden sonra,
kafir tanrilarin heykellerinin par¢alanmasinin kutsal bir gérev sayilmasi-
dir. Miizelerimizde yer alan heykellerin biiyiik ¢ogunlugu, gezginler ve ko-
leksiyoncular i¢in; bahgelere ya da halk hamamlarina siis olsun diye Roma
¢aginda yapilmig sadece ikinci el kopyalardir. Bunlar Yunan sanatinin iin-
li bagyapitlar1 hakkinda bize az da olsa bir fikir verdikleri igin miitesekkir
olmamiz gerekir. Ne var ki, bu yetersiz taklitler, hayal giiciimiiziin yardi-
m1 olmaksizin, tehlikeli bir bicimde kafamizi karistirabilir. Yunan sanati-
nin canliliktan yoksun, soniik ve cansiz oldugu ve bu Yunan heykellerinin
al¢1 goriiniimleri ve bos bakislariyla eski resim okullarini hatirlattig: bigi-
mindeki yaygin diisiinceden de genis 6l¢iide bu kopyalar sorumludur. Or-
negin, Fidias'in, Parthenon’daki Athena tapinag i¢in yonttugu, kocaman
“Pallas Athena” heykelinin Roma ¢aginda yapilmis kopyas: (resim 51), bi-
ze pek etkileyici gozitkmemektedir. Onun gergekte nasil oldugunu diigle-
mek i¢in, eskiden kalan betimlemelere bagvurmak zorundayiz: 11 metre
yiiksekliginde, yani bir aga¢ kadar yiiksek, her yani degerli malzemelerle
kaplanmus, zirh1 ve giysileri altindan teni fildisinden bir heykel. Zirhliy-
mug; giysileri altin’dan, teni fildisindenmis. Kalkan tizerinde ve zirhin ki-
mi bolimlerinde canli, parlak renkler egemenken; gozler, parildayan de-
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gerli taslardanmig. Tanriganin altin baghginin istiinde birkag tane kartal
bagh aslan varmis. Kalkanin i¢inde kivrilmig duran kocaman yilanin géz-
leri de kuskusuz parlak taslardan yapilmisti. Tapinaga girince, karsisinda
birden bu dev heykeli goren kisi, gizemli bir korku duyacakti. Kuskusuz
bu heykelin goriiniimiinde Peygamber Yeremya’nin kars1 qiktig eski bos
inang nesnelerine bu imgeyi hala baglayan, ilkel ve yabanil bir seyler var-
di. Ama tannlan heykellerde yasayan korkung seytanlar sayan ilkel inang-
lar 6nemini ¢oktan yitirmisti. Fidias'in diigleyip bigimledigi gibi bir “Pal-
las Athena”, basit bir puttan, bir seytandan daha fazla bir seydi. Elimizde-
ki tim belgeler, onun heykelinin insanlara tanrilarinin niteligi ve anlarm
hakkinda oldukga farkh bir fikir veren degerinden s6z ediyor. Fidias’in At-
hena’sy, yicelestirilmis bir insansal varhikti. Giiciini, biiyiilerden degil,
guzelliginden aliyordu. Onun zamanindaki insanlar Fidias’in sanatinin
Yunanistan’da yasayan halka yeni bir tanrisal anlavig getirdigini fark et-
mislerdi.

Fidias'in iki biyiik yapiti, Athena ile Olympia’daki “Zeus” heykeli yok
olup gitmistir ama, bu heykellerin iginde olduklan tapinaklarla birlikte Fi-
dias ¢aginin bazi siislemeleri bugiin héla varhigim sirdiirmektedir. En es-
ki olan Olympia tapinagidir. Bu tapinagin yapimina M.6. 470 villarinda
baslanms ve M.0. 457 yilinda bitirilmistir. Arsitravin tizerindeki kare yi-
zeylerde (metoplarda) Herakles’in kahramanliklan anlatilir. Resim 52, Ba-
t1 kizlar1 Hesperid’lerin meyvelerini almaya gonderilen Herakles’in 6ykii-
siidiir. Herakles’in bile bagaramayacag kadar zor bir istir bu. Bat1 kizlan-
nin bahgesinde, diinyay1 omuzlarinda tagiyan Atlas ile kargilagir. Ona el-
malar1 kendi yerine almasi i¢in yalvanr. Atlas bunu bir sartla kabul eder:
Herakles de bu siire icinde onun omuzundaki yikii tagimahdir. Bu ka-
bartma Atlas’in altin elmalarla, omuzundaki korkung yiikii hi¢ kipirda-
maksizin tasiyan Herakles’in yanina gelisini gosteriyor. Herakles’in tim
kahramanhklarindaki sevimli yardimais1 Athena da, biiyiik ¢abasinda isi-
ni kolaylagtirmak i¢in onun omuzuna yastik koyuyor. Athena’nin sag elin-
de bir zamanlar madenden bir mizrak da varmis. Tim 6yki, saskinlik ve-
rici bir yalinhk ve agik segiklikle anlatilmig. Sanatginin héla bir figiirii, yiz-
den veya yandan, belirgin bir bigimde gostermeyi yegledigini seziyoruz.
Athena’yi kargidan goriiyoruz; yalmzca bagi, yana, Herakles’e dogru gevri-
li. Bu figiirlerde, Misir sanatinda egemen olan kurallarin etkisini hala sez-
mek gii¢ degil. Ama Yunan heykellerindeki bu yiicelik, gorkemli siikiinet
ve glicte, eski kurallara gosterilen sayginin da pay1 oldugunu hissediyoruz.
Ciinkd bu kurallar artik sanatgimin 6zgiirlagiine hi¢bir engel olusturmu-
yorlar. Viicudun yapisim gostermenin 6nemli oldugu yolundaki eski an-
layis (belli bash eklemlerin oldugu gibi gosterilmesi, biitiin’iin nasil olug-
tugu konusunda bize yardima olurlar), sanatgiy1, kemiklerin ve kaslarin
anatomisini incelemeye ve giysi kivnimlarinin altinda bile inandina bir
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nunla birlikte béyle bir bag ne fazla siislii ne de kabadir. Sanatgi, kuskusuz,
gergekte var olan bir yiizii, tiim eksiklikleriyle taklit etmeyi amag¢lamamug;
tersine insan bigimi hakkinda sahip oldugu bilgilerden yola ¢ikarak bigim-
lendirmigtir bu yiizii. Araba siiriiciisiiniin, aslina iyice benzeyip benzeme-
digini bilmiyoruz — olasilikla, bizim bu sozciige verdigimiz anlamda hig
benzemiyordu. Ama bu, yalinligs ve giizelligi olaganiistii inandirici bir in-
san imgesidir.

Klasik Yunan yazarlarn tarafindan sézii bile edilmeyen bu ¢esit ¢aligma-
lar, atlet heykellerinin en iinliisii olan ve Fidias’la ayn1 kugakta yagamis
oldugu sanilan Atinali heykelci Miron’un yaptig1 “Disk Aticis1” (Discobo-
los) heykelini gormemekle neler kagirdigimizi bize hatirlativor. Bu heyke-
lin nasil bir gey oldugu hakkinda bize en azindan genel bir fikir verebile-
cek bir¢ok kopyasi bulunmugtur (resim 55). Geng atlet agir diski tam at-
mak iizereyken gosterilmig. One egilmis, atigina daha biiyiik bir gii¢ kat-
mak i¢in kolunu geriye dogru savurmug. Hemen pesinden, davranigina
tim viicudunu katarak, doniip diski firlatacak. Bu davranis atletin amaci-
na o denli uygun ki, ¢cagimz atletleri Yunan islubu disk atmawi onu 6r-
nek alarak 6grenmeye ¢aligmiglardir. Ne yazik ki, umut ettikleri kadar ko-
lay olmamugtir bu. Ciinkii Miron’un heykeli, bir spor filminin durdurul-
muyg bir karesi degil, bir Yunan sanat ¢alismasidir. Nitekim, daha iyi ince-
lendiginde, sanat¢inin, o olaganiistii devinim etkisini, 6zellikle ¢ok eski
sanatsal yontemleri yeni bir uyarlamayla igleyerek elde ettigi gorilir.
Heykelin kargisina ge¢ip, yalmzca dis gizgilerini dikkate alirsak, birden,
Misir sanati1 gelenegiyle yakinliginin ayirdina variriz. Miron da, Misirh
sanatgilar gibi, gévdeyi kargidan, kol ve bacaklar1 yandan vontmug ve yine
onlarin yaptig1 gibi, insan viicudunun bélimlerini en ivi goriindiigii ag1-
dan ortaya koymugtur. Ama gergekte eski ve yipranmis olan bu kural,
Miron’un elinde bambagka bir seye doniigmiistiir. Viicudun 6gelerini,
inandiric bir benzerlikten uzak, kat1 bir durusta vermek yerine, canl bir
modele ayn1 durugu aldirmig ve sonra viicudun hareketini heykele inan-
diric1 bir bigimde uyarlamigtir. Disk atana en uygun devinimin bu olup
olmadig o kadar da 6nemli degildir. Asil 6nemli olan, ¢aginin ressamla-
rimin mekéna egemen olmalarn gibi, Miron’un da devinime egemen ol-
may1 bagarmasidur.

Giniimiize ulagan tiim 6zgiin Yunan yapitlarindan, Parthenon’daki
heykeller, belki de bu yeni 6zgiirliigii en iyi bir bi¢imde yansitanlardir.
Parthenon (resim 50) Olympia Tapinag’ndan yirmi yil kadar sonra ta-
mamlanmigtir. Bu kisa siirede sanatgilar, inandiric1 bir betimlemenin so-
runlarim ¢6zmede daha bir kolaylik ve rahatliga kavusmuglardir. Bu tapi-
nag siisleyen heykelcileri bilmiyoruz, fakat kutsal bélmedeki “Athena”
heykeli Fidias'in olduguna gore, oteki heykellerin de onun atélyesinden
¢tkmig oldugu diigiiniilebilir.
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pargada ilk gordiigiimiiz, yan yana duran dort attir. Bunlarin baglan ve
bacaklari, sanat¢inin biitiin’ii kati ve soguk hale déniistiirmeden, kemik-
lerin ve kaslarin yapisin1 vurgulamadaki ustaligim gosterecek kadar ko-
runmustur. Hemen ardindan, ayni seyin insan figiirleri igin de gegerli ol-
dugunu goriiriiz. Kalan pargalara bakarak, figiirlerin nasil bir 6zgiirliikle
hareket ettiklerini, kaslarin nasil ortaya ¢ikmis oldugunu diislemleyebili-
riz. Perspektif kisaltim, artik sanatg1 igin 6nemli bir sorun olusturmuyor.
Kalkan: tutan kol miikemmel bir rahatlikla ¢izilmis. Aym1 sey migferin
ucusan tepeligiyle riizgarin savurup kabarttig1 pelerin igin de soylenebilir.
Ne var ki sanat¢1 bu yeni buluslara kapihp gitmiyor. Mekan ve hareketi
saglayisim gostermek ne kadar hosuna giderse gitsin, sanatginin sadece
kendi ustaligin1 gosterme kaygisinda olmadig izlenimini duyumsuyoruz.
Figiir gruplan diri ve canli olmalarina ragmen binanin duvarlar1 boyunca
dolanan torensel alay kompozisyonuna yine de tam bir uyum gosteriyor-
lar. Sanat¢1 Yunan sanatinin Misirhilardan aldig1 kompozisyon bilgisinden
ve “Bityiik Uyanig” 6ncesinin geometrik diizenlemelerinden bir seyleri ko-
rumus. Iste Parthenon’daki frizi (siis kugagini) boylesine kolay anlagilir ve
tiim detaylariyla “tam yerinde” yapan da bu bilingli ¢aliymadr.

Bu biiyiik dénemin tiim Yunan iiriinlerinde figtirlerin dagihminda bu
bilgelik ve ustalik goriiliir. Ama bu ¢agin Yunanhlarinin bundan da daha
fazla deger verdikleri bir baska sey vardir: Her durus ve devinimdeki insan
govdesini betimlemedeki bu yeni 6zgiirliigiin, betimlenen figiirlerin i¢ ya-
samlarini yansitmada da kullanilmasi. Biiyiik disiiniir Sokrates’in bir 6g-
rencisinden 6grendigimize gore, kendisi de heykelcilik egitimi goren dii-
suniir, sanat¢ilardan bunu istiyordu. Heykelciler, “hareket eden govdeyi
etkileyen duygular1” 6zenle gozlemleyerek, “ruhsal yap1”y1 betimlemeliy-
diler.

Vazo resimleyen zanaatgilar, yapitlan yitmis olan bu biiyiik ustalarin
buluslarina bir kez daha ayak uydurdular. Resim 58, Odysseia’dan alinan
etkileyici bir 6ykiiyii betimliyor: Kahraman Odysseus, on dokuz yillik bir
ayriliktan sonra, kihk degistirip degnegi, torbasi ve ¢anagiyla, dilenci kili-
ginda eve dondugiinde, yash dadisi ayagimi yikarken, bacagindaki yara
izinden onu tanir. Sanatg, bizim Homeros’ta okudugumuzdan farkl bir
anlatig1 betimlemis olmaly, ¢iinkii vazonun istiindeki yazida, dadinin ad
degisiktir ve sahnede domuz ¢obani Eumaros goriilmemektedir. Sanatgi,
bu 6ykiiniin temsil edildigi bir oyun gormiis de olabilir, ¢iinkii bu yiizyil-
da, Yunan oyun yazarlarinin tiyatro sanatini yarattiklarini biliyoruz. Fakat
dramatik ve etkileyici bir seyler oldugunu sezebilmek igin gercek metne
ihtiyag¢ duymuyoruz; ¢tinkii dadi ile kahraman arasindaki bakisma, s6zler-
le séylenebileceklerden gok daha fazlasini s6yliiyor bize. Yunan sanatgila-
r1, insanlarin birbirine s6yleyemedikleri duygular: disa vurmada gergekten
ustalagmiglard:.
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Yunanistan ve Yunan diinyasi, m.6. IV. ve m.s. L. yiizyillar aras:

Sanatin biiyiik uyamsi ve 6zgiirliige kavusmasi, yaklagik olarak m.6. 520-
420 yillar1 arasindaki yiizyillik bir siirede gergeklesmistir. M.6. V. yiizyilin
sonuna dogru, sanatgilar giiglerinin ve becerilerinin tam bilincine varmug-
lardir. Halk da aym bilince ulagmistir. Sanatgilarin hala zanaatgi sayilma-
larina ve olasilikla ziippelerce hor goriilmelerine karsin, sayilan gittikge
artan bir siirii insan, onlarin galigmalariyla, bu ¢aligmalarin yalmzca din-
sel veya siyasal amaglari igin degil, kendi degerleri i¢in de ilgilenmeye bas-
lamugtir. Insanlar gesitli kentlerde tinlii ustalar gikaran gesitli sanat “okul-
larinin” degerlerini, yani bunlarin farkli yéntemlerini, iisluplarini ve gele-
neklerini birbiriyle kiyasliyordu. Okullar arasindaki bu kiyaslama ve yaris-
manin sanatgilari daha fazla ¢alismaya ittigine ve onlarin Yunan sanatin-
da hayran oldugumuz gesitlilikleri yaratmasina yardimc olduguna higbir
kusku yoktur. Mimaride degisik tisluplar yan yana kullanilmaya bagslanda.
Parthenon (sayfa 83, resim 50), Dor iislubuyla kurulmus, ama Akropo-
lis’teki daha sonraki yapilarda Iyon denilen tislubun bigimleri kullanilmig-
ti. Bu tapinaklarin dayandig ilke Dor iislubundaki tapinaklarinkiyle ay-
miyd1 ama goriiniigleri ve 6zellikleri farkliydi. Bunu en miikemmel sekilde
gosteren yap1 Erechtheion (resim 60) ad1 verilen tapinaktir. lyon tapinag-
min siitunlari daha az giiglii kuvvetlidir. Incecik direkleri andirirlar. Siitun
baghg ise, siissiiz bir yastik degildir artik. Catiyr tagiyan kirisin dayanag
olma iglevini siirdiiren bu yap: 6gesi yan kivrimlarla ok siislii bir gorii-
niim kazanmigtir. Bu yapilarin uyandirdigs biitiinsel izlenim, incelikle is-
lenmis ayrintilariyla, sonsuz ve rahat bir zerafettir.

Ayni rahathk ve zerafet 6zellikleri, Fidias’tan sonra gelen kusakla bagla-
yan bu donemin heykel ve resimlerini de belirler. Atina bu dénemde, hem
kendisinin hem de Yunanistan’in refahina son veren korkung bir savasga
tutusmustu Sparta ile. M.6. 408 yilinda, olduk¢a kisa siiren bir barig ant-
lagmas sirasinda, Akropolis’teki kiigiik zafer tanrigasi tapinagina, islenmis
mermerden bir korkuluk eklendi. Bu korkulukta yer alan heykeller ve siis-
lemeler lyon iislubunda da gériilen, incelik ve ariliga yonelik begeni degis-
mesinin izini tagirlar. Ne yazik ki buradaki kabartmalar zarar gérmistiir.
Ama kafasi ve kollar1 olmayan bu kirilmig figiiriin héla ne kadar giizel ol-
dugunu gostermek i¢in bunlardan birini yine de burada vermek istiyorum
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ne kadar tuhaf goriiniirse goriinsiin, bizim anladiimiz bigimde portre
disiincesi, Yunanhlarin aklina ancak IV. yiizylin olduk¢a ge¢ bir done-
minde gelmistir. Daha erken zamanlarda yapilmig portreler oldugunu bi-
liyoruz (sayfa 89, resim 54), ama bunlar olasilikla ger¢ege pek benzemiyor-
lardi. Bir generalin portresi, migferli ve sancak sopasiyla duran gtizel yiiz-
li bir erden pek az farkliydi. Sanatgi, burnun bigimini, alnin kingiklarim
veya modelin gergek ifadesini aynen vermiyordu. Heniiz iizerinde tartis-
madigimiz garip bir olay var: Bu da, Yunanl sanatgilarin, yiizlere 6zel bir
ifade vermekten kaginmis olmalar. 1lk bakista, samldigindan da sasirtica
bir olay bu. Ciinkii bir kagit par¢asina herhangi bir basit yiizii, ona belir-
gin (genellikle giiliing) bir ifade vermeden ¢izemeyiz. Tabii ki V. ytizyilda-
ki Yunan heykel ve resimlerindeki baglar donuk ve bog bakish ifadesiz bas-
lar degildir ama yiiz ¢izgileri hi¢bir zaman herhangi giiglii bir duyguyu ifa-
de eder goriinmezler. Viicut ve viicudun hareketleri, bu ustalarca, Sokra-
tes’in “ruhsal yap1” dedigi seyi ifade etmek i¢in kullamlmustir (sayfa 94-95,
resim 58), ¢iinkii bu ustalar, yiiz hatlarinda yapilacak oyunlarin bagin ya-
hin giizelligini bozacagim hissediyorlarda.

Praksiteles’i izleyen kusak, IV. yiizyilin sonlarina dogru, bu ¢ekingenli-
gi ortadan kaldird ve sanatgilar yiiz gizgilerine, onlann giizelligini yok et-
meden hareket verme yolunu buldular. Daha da fazlasy, kiginin ruhsal ya-
pisini ve kisinin yiiz ¢izgilerinden ¢ikan anlam (fizyonomiyi) ve bugiinki
anlamda portrenin nasil yapilacagimi 6grendiler. Biiyiik Iskender ¢aginda,
yeni dogan bu portre sanati iizerine tartiymalar da bagladi. Dalkavuklarin
ve saksakgilarin sinir bozucu davraniglarini alaya alan, o ¢agin bir yazan,
bu kimselerin, efendilerinin portresinin gergege ¢ok benzeyisine alkig tut-
tuklarim yazmigtir. Biiyiik Iskender’in kendisi bile, ¢agdaglarim1 dogaya sa-
dakatiyla sagirtan, ¢agin en iinlii sanatgisi, sarayin heykelcisi Lisippos’a bir
heykelini yontturmustur. Biyiik Iskender’in portresinin olasilikla kopya-
sina sahibiz (resim 66). Bu portre bize Delphoilu araba siirticiisiinden ya da
Lisippos’tan yalnizca bir kugak 6nce yagamig Praksiteles zamanina gore,
sanatin ne kadar degismis oldugunu gosteriyor. Dogaldir ki, antik portre-
leri yargilamaktaki giigliik, onlarin aslina benzedikleri konusunda — yukar-
da sozii edilen dalkavuklar kadar olmasa da — gergekte higbir sey soyle-
yemememizden kaynaklanmaktadir. Belki Biiyiik Iskender’in bir gsipsak
resmi gegseydi elimize, belki de biistten tiimden degisik bulurduk onu. Ol-
asilikla, Lisippos’un yaptig1 heykelin Asya’nin gergek fatihinden ¢ok, bir
tanriya benzedigini soyleyebilirdik. Ancak gu kadarini syleyebiliriz: Is-
kender gibi yerinde duramayan iistiin yetenekli ama bagarilaniyla biraz da
stmarmus bir kisinin kalkik kaslar ve enerji dolu yiiz ifadesiyle bu biiste
benzeyebilecegini diisiinebiliriz.

Biiyiik Iskender’in imparatorluk kurmasi, Yunan sanati bakimindan
son derece 6nemli bir olay oldu. Yunan sanati, boylece, birkag kiigiik ken-
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Sonraki donemlerde en biiyiik tine kavusmug heykel yapitlarindan ba-
z1lar1 Helenistik donemde yaratilmiglardir. Laokoon heykel toplulugu (re-
sim 69), 1506 yilinda giin 15181na ¢ikartildiginda, sanatgilar ve sanatseverler
tam anlamiyla sagirp kalmiglardi. Bu heykelde, Vergilius’un Aeneas adli
destaninda anlatilan acikl bir 6ykii betimlenmistir: Troyal rahip Laoko-
on, i¢inde Yunan askerleri bulunan dev biiyiikliikteki tahta ati kente alma-
malar igin hemgerilerini uyarmigtir. Troya’y1 yerle bir etme tasarilarinin
engellendigini goren tanrilar, denizden iki koca yilan gonderirler. Yilanlar
hem rahibi, hem de talihsiz iki oglunu bogumlari arasina alip sikigtirarak
bogarlar. Yunan ve Latin efsanelerinde sik sik rastlanan, tanrilarin zavalli
olimliilere kars1 kotii niyetle diizenledikleri anlamsiz acimasizliklardan
birinin oykiisidiir bu. Bu ¢ok ¢arpic1 “Laokoon” grubunu tasarlayan Yu-
nan sanatgisini bu 6ykiiniin nasil etkiledigini bilmek bayag: hos olurdu.
Acaba, gergegi soyledi diye, sugsuz bir kurbanin aci ¢ektigi bir sahnenin
tirkiingligiinii mii duyurmak istemigtir bize? Yoksa, asil istedigi sey, in-
sanla hayvan arasindaki korkung ve miithis bir bogusmay: betimleme ye-
tenegini mi gostermekti? Yeteneginden hakli olarak gogsii kabarabilirdi.
Govde ve kol kaslarinin, umutsuz miicadelenin ¢aba ve acisini iletisi, rahi-
bin yiiziindeki iskence ifadesi, iki ¢ocugun umutsuz kivriliglar ve biitiin
bu kargasa ve devinimin sonsuza degin dondurulma gekli hild hayranlik
yaratir. Ama bazen bu sanatin, gladyator savaglarindaki dehget veren sah-
neleri seyrederek eglenen halki hognut etmek igin yapilmis olabilecegin-
den de kugkulanirim. Belki sanat¢iyr bunun i¢in su¢lamak yanli olur.
Gergek su ki, Helenistik donemde sanat artik biiyii ve dinle olan eski ba-
gin1 buyiik 6l¢iide yitirmistir. Sanatgilar, teknik sorunlarla, sadece teknik
sorun olarak ilgileniyorlardi. Bu bakimdan, béylesi ¢arpici bir konunun
tiim devinimi, ifadesi ve gerilimiyle nasil canlandirilacag sorunu, sanatgi-
nin ¢apini dl¢mek i¢in en uygun bir sinavdi. Laokoon’un bu yazgiy1 hak
edip etmedigi heykelciyi hig ilgilendirmemis olabilir.

Iste bu ¢agda ve bu ortamda, varlikli insanlar sanat yapitlarini toplama-
ya, orijinallerini ele gegiremedikleri tinlii yapitlarin kopyalarini yaptirma-
ya ve bulduklar: 6zgiin yapitlara inanilmaz iicretler 6demeye bagladilar.
Yazarlar sanatla ilgilenmeye, sanat¢ilarin yasam 6ykiilerini yazmaya, onlar
tizerine anlatilan garip fikralar toplamaya ve gezginlere bu konuda kila-
vuz kitaplar hazirlamaya basladilar. Antik diinyanin en iinlii ustalarinin
¢ogunlugunu, heykelcilerden ¢ok ressamlar olusturuyordu. Bunlarin ¢a-
ligmalar1 hakkinda ise, bize ulagan klasik sanat kitaplarinin satirlari arasin-
da sdylenenden daha fazlasini bilmiyoruz. Bu ressamlarin da sanatin din-
sel amacindan ¢ok, teknik sorunlarnyla ilgilendiklerini biliyoruz. Giinliik
yagam konularini isleme konusunda uzmanlagmis; berber diikkanlarini,
tiyatroda bir sahneyi canlandiran ressamlar bulundugunu biliyoruz ama
bu yapitlardan hi¢biri giiniimiize kalmamgstir. Antik resim sanat iizerine
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DUNYAYI FETHEDENLER

Romalilar, Budistler, Museviler ve Hiristiyanlar,
Mm.s. L. ve IV. yiizyillar arasi

Bir Roma kasabas1 olan Pompei’nin Helenistik sanattan nice yansimalar
tasidigim gordiik. Romalilar diinyay: fethederlerken ve Helen hiikiimdar-
liklarimin kalintilari iizerinde yeni imparatorluklar kurarlarken, sanatta
oyle biiyiik degismeler olmamigti. Roma’da ¢alisan sanatgilarin ¢ogunlu-
gu Yunanliyd1 ve Romal koleksiyoncularin ¢ogu Yunan ustalarinin ya-
pitlarini veya kopyalarim satin aliyorlardi. Ancak, Roma diinyanin efen-
disi olunca sanatta bir 6l¢iide de olsa degismeler goriildii. Sanatgilara yeni
gorevler verilince, onlar da yontemlerini bu yeni gorevlere uyarlamaya
galhigtilar. Romalilarin en goze ¢arpan basarilari muhtemelen ingaat mii-
hendisligi alaninda olmugtur. Hepimiz onlarin yollarim, su kemerlerini
ve halk hamamlarim biliyoruz. Bu yapilarin yikintilar: bile bugiin olaga-
niistii etkileyici bir goriiniim tagir. Roma’da o koskocaman siitunlar ara-
sinda yiiriirken kendimizi sanki bir karinca gibi hissederiz. “Roma’nin
biiyiikliigii”niin amsini yiizyillar boyunca canli tutan iste bu yikintilar ol-
mugtur.

Bu Roma yapilarinin en iinliisii Colosseum diye bilinen genis arenadir
belki de (resim 73). Bu tipik Roma yapisi sonraki yillarda biiyiik bir hay-
ranlik uyandirmigtir. Igerdeki genis amfitiyatronun sekilerini, yani otur-
ma basamaklarini tagiyan birbiri iizerine yerlestirilmis ti¢ kat kemeri bu-
lunan, iglevsel bir yapidir bu. Ama Romali mimar bu kemerlerin 6niine
Yunan isluplarindan bir perde koymus; Yunan tapinaklarinda kullamilan
her ii¢ iisluba da yer vermis. Birinci kat Dor tslubunda bir gegitlemedir.
Metoplar ve triglifler bile korunmustur; ikinci katta lyon, tiiincii ve dor-
diincii katlarda Korint iislubu yarim-siitunlar yer alir. Roma yapilanyla
Yunan tisluplarinin ya da “siitun sisternleri”lerinin bu birlesiminin daha
sonraki mimarlarda biiyiik bir etkisi olmustur. Yasadigimiz kentlerde soy-
le bir cevremize bakarsak bu etkilerin 6rneklerini kolayca gérebiliriz.

Romalilarin mimari yaratilarindan higbiri, onlarin Italya, Fransa (resim
74), kuzey Afrika ve Asya’daki tiim imparatorluklarinda diktikleri zafer
taklar1 (kemerleri) kadar kalici etki yaratmamstir belki. Yunan mimarisi,
genel olarak 6zdes (tipatip ayn1) birimlerden olusur ve aym sey Colos-
seum i¢in de gegerlidir. Zafer taklar ise bu siitun sistemlerini ortadaki ge-
nig gecis yolunu gergevelemek, vurgulamak ve yanlarinda daha dar gegis
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YOL AYRIMI

Roma ve Bizans, V. ve XIII. yiizyillar arasi

M.s. 313 yilinda, Imparator Konstantin, Hiristiyan Kilisesini devlet icinde
bir gii¢ olarak taniyinca, kilise ¢6zmek zorunda oldugu pek ¢ok sorunla
kars: kargiya bulundugunu gordi. Hiristiyanlara eziyet edildigi donemde
halka a¢ik tapmaklar kurulmasina ne ihtiya¢ ne de olanak vardi. Mevcut
kiliseler ve toplant1 yerleri kiigiik, 6nemsiz yerlerdi. Ama imparatorlugun
icinde en biiyuk gii¢ haline gelince, kilise sanata karg1 tutumunu yeniden
gozden gecirmek durumundaydi. Tapinma vyerleri, islevleri tamamen
farkl: olan antik tapmaklar 6rnek alinarak kurulamazdi. Bunlarda tapina-
gin ici genellikle tanr1 heykelinin korundugu kigik bir kutsal bolmeden
oluguyordu sadece. Dinsel torenler ve kurban kesimi disarda yapiliyordu.
Kilise ise papaz yiiksek sunak masasindan (altar) ayini yonetirken ya da
vaazini verirken ¢evresine toplanan tim cemaat1 bir mekan bulmak zo-
rundaydi. Bu nedenle kiliseler, putatapici (pagan) tapinaklar: gibi degil,
agag1 yukan “kral salonu” anlamina gelen, klasik donemde ise “bazilika”
adiyla anilan, genis toplanma salonlar1 modeline goére yapildi. Bu binalar
kapali pazar yerleri ve mahkeme salonlar1 olarak kullaniliyorlard ve te-
melde genis dikdoértgen bigimli bir salon ve bu salonun uzun kenarlarinin
iki yaninda, ana salondan siitun dizileriyle ayrilan daha dar ve al¢ak yan
salonlardan olusuyordu. Genellikle en dipte toplantiy1 yoneten kisinin ya
da yargicin oturdugu yarim daire bigimli bir nig (apsid) bulunuyordu. Im-
parator Konstantin’in annesi kilise hizmeti yapsin diye boyle bir bazilika
yaptirtti ve daha sonra bu tir yapilar igin Hiristiyan bazilikasi ad1 kullanil-
maya baslandi. ibadet edenlerin bakiglarini yonelttigi yarim daire bigimli
nig ya da apsid, yiiksek sunak masasi i¢in kullanilabilirdi. Binanin sunak
masasinin durdugu bu bolimiine kor ya da koroyeri denildi. Toplulugun
bir araya geldigi ortadaki ana salona daha sonra sahin ya da aslinda “ge-
mi” anlamina gelen nef ad1 verildi; yanlarindaki daha dar ve al¢ak bolim-
lere de yan sahinlar, “kanatlar” denildi. Bazilikalarin ¢ogunda yiiksek orta
sahinin tavani tahtalarla basit bir gekilde kapatilmisti ve ¢atinin kirisleri
gorilityordu. Yan sahinlarin tzeri ise genellikle diiz ¢atiliydi. Orta sahiny,
yan sahinlardan ayiran siitunlar genellikle gorkemli bir sekilde siislenirdi.
I1k bazilikalardan higbiri biiyiik degisikliklere ugramadan giiniimiize kala-
mamistir. Ama, aradan gegen 1500 yillik siire i¢inde yapilan degisiklik ve
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yenilestirmelere kargin, bu yapilanin ilk goriiniimleri iizerine hla genel bir
fikir edinebiliriz (resim 86).

Bazilikalarin nasil siislenmesi gerektigi ¢ok daha ¢etin ve ciddi bir so-
run oldu. Ciinkii imgenin dinde kullanim1 sorunu, bu konuyla tekrar or-
taya ¢ikmus, siddetli tartigmalara yol agmugsti. Bu eski Hiristiyanlarin he-
men hemen tiimii bir tek seyde anlagiyordu: Tanrinin evinde, Kutsal Ki-
tap’in sugladig1 oyma resimlere ve dinsizlerin putlarina benzeyen hi¢bir
heykel olmamaliydi. Sunak masas! iizerine Tanrinin ya da onun azizlerin-
den birinin bir figiiriini yerlestirmenin higbir sekilde s6z konusu olama-
yacag anlagiliyordu. Ciinkd, eger daha yeni Hiristiyan olmug zavall pu-
tatapanlar kiliselerde bu gesit heykelleri goriirlerse, eski inanglariyla yeni
ogreti arasindaki ayrimin nasil farkina varirlardi. Bunlar, Fidias’in bir
heykelinin Zeus’un yerine gegisi gibi, boyle bir heykelin de Tanri’nin “ye-
rine gegebilecegini” kolaylikla diisiinebilirlerdi. Bu, imgesine gore yaratil-
digimiz Yiice ve Goriinmez Tanri’nin mesajini kavramalarini daha da
giglestirebilirdi. Ama hemen tiim inangh Hiristiyanlarin insan boyutla-
rindaki heykellere kars1 olmasina ragmen, bu kisilerin resimler konusun-
daki digiinceleri oldukea degisikti. Kimileri resimleri, cemaate egitimle
verilenlerin animsanmasinda ve kutsal olaylar1 akilda canli tutmaya yar-
dima olduklar igin yararli goriiyordu. Imparatorlugun bati, Latin bélge-
lerinde kabul edilen goriis agis1 bu oldu. VI. yiizyilin sonlarinda yagamig
olan Papa Gregorius Magnus bu diisiincedeydi. Uyelerinden gogunun
okumasi yazmasi olmayan kilisenin, bu iiyelerini egitmek i¢in, resimlerin,
resimlendirilmis bir kitaptaki imgelerin g¢ocuklara yardimci oldugu gibi
yararl olabilecegini, resme karsi gikan herkese animsatti. “Yazilar okuma
yazma bilenler igin ne ise, resimler de okuma yazma bilmeyenler igin aym
seydir,” dedi.

Boylesine yetkili bir kimsenin resme yandag olmasi, sanat tarihinde son
derece 6nemli bir olaydir. Kilisede kutsal imgelerin kullanilmasina kars:
¢ikilan her yerde, onun sézleri animsatilacakti. Ama agikga goriiliiyordu
ki, izin verilen sanat tiiri oldukg¢a sinirliydi. Eger Gregorius’un amaglarn
gidiilecekse, oykii olabildigince agik ve basit anlatilmali, ana konudan ve
kutsal amaglardan dikkati baska yonlere kaydiracak seylerden kaginmaliy-
di. Sanatgilar ilk zamanlar, Roma sanatiyla gelisen anlatim yontemlerini
stirdiirdiiler ama giderek asil 6nemli olan ilke tizerinde yogunlagmaya bas-
ladilar. Resim 87, bu ilkelerin en stiin bir tutarlilikla uygulandig: bir ya-
pit1 gosteriyor. Yapit, 500 yillar1 dolayinda ltalya’nin dogu kiyilar1 bagken-
ti ve 6nemli bir liman kenti olan Ravenna’daki bir bazilikadan alinmig ve
Isa’nin, beg ekmek ve iki balikla bes bin kiginin karnini doyurdugunu an-
latan bir Incil 6ykiisiinii imgelestirmektedir. Bir Helenistik sanat¢1 olsay-
di, bunu, kalabalik bir grubu canli ve gerilimli bir sahnede canlandirmak
i¢in firsat sayardi. Oysa bu yapitin ustasinin yéntemi degisikti. Onun ya-
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pit1, birkac ustaca fir¢a vurusundan dogmuyor. Bu bir mozayik. Yorucu
bir ¢aligma sonucu bir araya getirilen ve kaplandiklan kiliselerin igine
agirbagli bir ihtisam veren canli ve yogun renkli tag ve cam pargalari. Oy-
kiiniin anlatihg bi¢imi izleyicilere mucizeli ve kutsal bir sevler oldugunu
gosteriyor. Altin renkli cam par¢aciklanyla 6rilt fonda dogal ya da ger-
cekgi bir sahne gérmiiyoruz. [sa’nin hareketsiz ve sakin figiirii mozayigin
ortasim kaplamis. Ama bu, bizim tamidigimiz sakalh Isa degil, ilk Huiristi-
yanlarin hayalinde yasayan uzun sagh geng Isa’dir. Ustiinde mor bir ciip-
pe var. Kollarini iki yana a¢mis, mucizenin gergeklesmesi i¢in ona ekmek
ve baliklar1 sunan her iki yanindaki havariyi takdis ediyor. Havariler yiye-
cekleri, o zamanlar kullarin efendilerine vergi verisleri gibi, ortiik elle ve-
riyorlar. Dogrusu sahne ciddi bir toren havasinda, sanat¢inin betimledigi
seylere derin bir anlam verdigini anliyoruz. Onun i¢in s6z konusu olan,
Filistin’de birkag yiizy1l once meydana gelmis olan garip bir mucize degil-
dir sadece. Bu, Isa’nin kilisedeki somutlagmis giiciiniin simgesidir. Iste bu
nedenle Isa, seyirciye inangla bakiyor. Isa’nin agh@ini gidermek istedigi
kimse, seyircidir.

11k bakista boyle bir resim kat1 ve sert goriiniir. Yunan sanatinin guru-
ru olan ve Roma ¢agina dek israrla siiren hareket ve ifade ustaliginin hig-
bir izi yoktur ortada. Figiirlerin tam olarak karsidan gorinmesi, kimi go-
cuk gizimlerini bile animsatabilir. Ama yine de sanat¢i, Yunan sanatini
¢ok iyi biliyor olmalidir. Ciinkii o, bir pelerinin, viicudun eklemleri de go-
riintr kalabilecek sekilde viicuda nasil kiviimlanacagim tam olarak bili-
yordu. Tenin ve kayalarin renklerini ifade etmek icin, mozayigindeki fark-
I1 tonlardaki taglar1 nasil karistirmas: gerektiginin farkindaydi. Yerdeki
golgeleri gosterebiliyor, perspektif kisaltimin gosterilmesinde hig zorlan-
miyordu. Mozayigin bize biraz ilkel goriinmesinin nedeni, sanat¢inin ya-
linlik isteginde aranmalidir. Kilisenin agik se¢iklik konusunda baskisi ne-
deniyle, Misirlilarin tim objelerin betimlenmesinde agik se¢ikligi vurgu-
layan dustincelerine yeniden ve giiglii bir gekilde geri doniildii. Ama sanat-
¢ilarin bu yeni girisimlerinde kullandiklar1 yéntemler ilkel sanatin basit
yontemleri degil, Yunan resminin gelismis vontemleriydi. Boylece Orta-
¢aglarin Hiristiyan sanat1 ilkel yontemler ile gelistirilmis yontemlerin ga-
rip bir karisimi oldu. m.6. 500 dolayinda Yunanistan’da uyandigini goérdii-
glimiiz, doganin gozlemlenmesi, M.s. 500 dolavinda yeniden uykuya yati-
rildi. Sanatgilar artik kendi anlatim yontemlerini gercekle kargilastirma-
maya basladilar. Bir viicudu betimlemek va da derinlik yanilsamas: yara-
tabilmek i¢in artik herhangi bir aragtirmaya girisilmiyordu. Ama daha on-
ce yapilmis buluglar hi¢bir zaman kaybolup gitmedi. Yunan ve Roma sa-
nati ayakta duran, oturan, egilmis ya da diiser durumdaki koskoca bir fi-
gur dagarcigi birakmisti. Bu figiirlerin tiimii bir 6ykiiniin anlatiminda ya-
rarli olabilirdi. Bu nedenle bunlar siirekli olarak kopya edilip hi¢ eskime-
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one siirdiikleri geyler, kargitlarinin savlar1 kadar karmagikti. $oyle diyor-
lardi: “Bagislayan Tanri eger, [sa’da, olimliilerin gozlerine insan bigimin-
de goriinmek istediyse, nigin kendini ayn1 zamanda gorsel imgelerde gos-
termek istemesin? Biz, putataparlarin yaptig1 gibi, imgelere imge olarak
tapmuyoruz; biz imgelerin araciliiyla, imgelerin otesindeki Tanrr'ya ve
Azizlerine tapiyoruz.” Mantiksal tutarhligi nasil degerlendirilirse deger-
lendirilsin, bu iddianin sanat tarihi agisindan 6nemi son derece biytiktii.
Ciinki, bir yiizyll siiren engelleme doneminden sonra, bu grup tekrar y6-
netimi ele gecirince, kiliselerdeki resimler, artik sadece, okuma yazmasi ol-
mayanlarin igine yarayacak basit agiklamalar sayillamazdi. Artik bu resim-
lere, dogaiistii gii¢lerin diinyasinin yansimasi olarak bakiliyordu. Bu ne-
denle, Dogu Kilisesi artik sanatgilarin bu yapitlarda hayal giiglerini iste-
dikleri gibi kullanmalarina izin veremezdi. Tabii ki bir anne ve ¢ocugunu
gosteren giizel bir resim Tanr’'min annesinin gergek kutsal imgesi ya da
“ikonu” sayllamazdi, yiizyillar siiren bir gelenegin kutsadigi 6rnekler ka-
bul edilebilirdi ancak.

Boylece Bizanshlar, gelenege uyulmasi bakimindan, eski Misirhlar gibi
hoggoriisiiz oldular. Bu durum iki sonug dogurdu. Bizans Kilisesi, kutsal
imgeler yapan ressamdan eski orneklere siki sikiya baglh kalmay istemek-
le, kumagin kiviimlanmasy, yiizler ve jestlerle ilgili orneklerde Yunan sa-
natinin gelistirdigi ilke ve becerilerin korunmasina yardimci olmus oldu.
Meryem Ana’min betimlendigi Bizans sunak resmine bakarsak (resim 88),
bu resmi Yunan sanatinin basar1 diizeyinden ¢ok uzak bulabiliriz. Ama yi-
ne de, kumagin viicudu sarmalaygi, diz ve dirseklerden agilimi, golgelerin
gosterilmesiyle yiiziin ve ellerin hacimlendirilmesi, hatta Meryem’in tah-
tinin egimli ¢izgisi Yunan ve Helenistik resim sanatinin buluglar1 olmadan
gerceklesemezdi. Demek ki, Bizans sanati, belirli bir katiliga ragmen, do-
gaya, sonraki donemlerin Bat1 sanatindan daha yakin kalmigtir. Ote yan-
dan gelenegin siirdirilmesi konusunda var olan baski ve Isa ile Mer-
yem’in imgelestirilmesinde izin verilmis olan sinirli yéntemlere bagh kal-
ma zorunlulugu, Bizansh sanatgilarin kisisel yeteneklerini gelistirmelerini
zorlagtirdi. Ancak bu tutuculuk ilk baglarda yoktu; zamanla geligerek
ortaya ¢itkmugtir; dolayisiyla o dénemin sanatgilarinin higbir 6zgiirlik ala-
n1 olmadigini diigiinmek yanlis olur. Gergekte, erken Hiristiyan sanatimin
basit resimlerini, Bizans kiliselerinin icine egemen olan biiyiik ve yiice im-
gelere gelistirenler onlardir. Bu Yunan sanatgilarinin Ortagagda Balkan-
lar’da veya Italya’da biraktiklari mozayiklere bakarsak, bu Dogu Roma
Imparatorlugu’nun (Bizans Imparatorlugu), eski Dogu sanatinin gorke-
mini ve yiiceligini, [sa’nin in ve giiciinii gostermek i¢in kullanarak bir
seyler yagatmaya ¢aligtigini gériiriiz. Sicilya’da bulunan Monreale katedra-
linin 1190 yihindan az 6nce, Bizansh sanatgilar tarafindan siislenen apsid
boliimii, bu sanatin ne kadar ¢arpici olabilecegi hakkinda bize bir fikir
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DOGU SANATINA BAKIS
Islam, Cin, II. ve XIII. yiizyillar arast

Bat1 diinyasina doniip, Avrupa’daki sanatin 6ykiisiine gegmeden 6nce, bu
¢alkantil ytizyillar sirasinda diinyanin 6teki bélgelerinde neler olduguna
bir goz atmakta yarar var. Batiy1 bu kadar ugrastirmis olan imgeler soru-
nu kargisinda, 6teki iki biiyiik dinin nasil tepki gosterdiklerini gérmek il-
gingtir. VIL ve VIII. ylizyillarda ilerleyip, 6niine gelen her seyi silip siipii-
ren bir Ortadogu dini; Iran’1i, Mezopotamya’yi, Miusir’s, kuzey Afrika ve [s-
panya’y: fetheden Islam fatihlerinin dini, imgelerin yasaklanmasinda Hi-
ristiyanliktan daha da kati davrandi. Imgeler, yani suretler yasaklandi
ama, sanat1 sona erdirmek pek kolay degildi. Nitekim, kendilerine insan-
lar1 betimleme izni verilmeyen dogulu sanatgilar, hayal giiglerini, bi¢im ve
motifleri gelistirmekte kullandilar. Adina arabesk dedigimiz, benzeri go-
rillmemis zerafette dantel gibi siislemeler yarattilar. Elhamra Sarayr’nin
(resim 90) avlularim ve salonlarini dolasarak, bu siisleme motiflerinin tii-
kenmeyen esitliligine hayran kalmak unutulmaz bir deneyimdir. Islamin
egemenligi digindaki diinya bile bu motiflerle Dogu halilar: (resim 91) ara-
ciligiyla tanigti. Eger bugiin Dogu halilarindaki zarif motiflere ve zengin
renk ¢esitlemesine hayran kalabiliyorsak, bunu, son ¢6ziimlemede, sanat-
¢inin kafasini gergek diinyadaki objelerden, ¢izgi ve renklerin diig diinya-
sina yonlendiren Muhammet’e borgluyuz. Daha sonraki kimi Miisliiman
mezhepleri, imgelere getirilen yasaklama konusunda daha esnek yorumla-
ra gittiler; boylece de, din ile herhangi bir ilintisi bulunmamas: kosuluyla,
figiir resimlerinin ve yazili metinleri siisleme resimlerinin ya da gorsel
agiklamalarinin (iliistrasyon) yapilmasina izin verdiler. XIV. yiizyildan iti-
baren Iran’da, daha sonra da Miisliman Mogollarin (Mogullar) egemen-
ligi alundaki Hindistan’da yazilmig olan romanslarin (kahramanlik 6ykii-
lerinin) tarihsel 6ykii ve fabl’larin gorsel agiklamalary; o yerlerin sanatgila-
rinin, kendilerini yalnizca figiirsiiz motifler ¢izmeye zorlayan disiplin sa-
yesinde, neler 6grendiklerini belgelemektedir. XV. yiizyilin bir Iran roma-
nindan alinmug, bahgede, ay 151§1nda gegen sahne (resim 92), bu sasirtici
ustaligin mitkemmel bir 6rnegidir. Resim sanki bir peri masali diinyasin-
da, birdenbire canlanmusg bir hah gibi sanki. Bizans sanatinda oldugu gibi,
bunda da biraz ger¢ek yanilsamasi var. Ama belki daha az. Perspektif
kisalim yok. Ne bir 151k-golge etkisi yaratma, ne de viicutlarin yapisin
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tanin hareketi betimleme gibi zor bir sanati ¢ok iyi bildigini gosteriyor. Bu
eski Cin yapitinda katiliktan higbir iz yok; ¢iinkii dalgal ¢gizgilerin yeglen-
mesi tim resme bir hareket duygusu veriyor.

Fakat Cin sanati asil atilimi bir bagka dinsel etkiden, Budizm’den elde
etti. Buda ¢evresindeki rahiplerin ve cilekeslerin genellikle gergege ola-
ganiistii benzeyen heykelleri yapildi (resim 96). Kulaklarin, dudaklarin ve-
ya yanaklarin bigiminde yine yuvarlak ¢izgileri goriiyoruz; ama bunlar asil
formu bozmuyorlar; sadece onlar birbirine kaynastiriyorlar. Boyle bir ya-
pitin gelisigiizel yapilmadigin1 seziyoruz; hatta ve hatta, bu yapittaki her
seyin tam yerinde oldugunu ve biitiiniin olusturdugu etkiye katkida bu-
lundugunu anliyoruz. Béylesine inandirici bir yiizde bile ilkel maskelerin
(sayfa 51, resim 28) eski ilkesi her zaman gegerli oluyor.

Budizm, Cin sanatini, sanatgiya yalnizca yeni konular esinleterek etkile-
medi. Resimlere yeni bir yaklagim getirdi. Bu yeni yaklagim, sanatginin ba-
sarisina derin bir saygiyd1. Boylesi bir yaklagim Rénesansa ulagilana dek ne
eski Yunanistan’da ne de Avrupa’da goriilmiistii. Cinliler, ressami da esin-
lenmis ozanla ayni diizeye koyarak, resim sanatini agagihik bir is saymayan
ilk halk olmustur. Dogu dinlerine gore dogru tarzda bir meditasyondan
daha 6nemli hi¢bir sey olamazdi. Meditasyon ayni kutsal gergegi saatlerce
diisiiniip, uzun uzun zihinde tartmak ve sonunda zihindeki bir fikirde sa-
bitlesip, onu hi¢ zihinden ¢ikarmadan her yoniiyle irdelemekti. Bu, Dogu
insanlari igin bir zihin egzersiziydi. Doguda bu egzersize bizim jimnastige
ya da spora verdigimizden ¢ok daha fazla 6nem veriyorlardi. Bazi rahipler
bir tek s6zciigii digiinerek giinlerce hemen hemen hig kipirdamadan otu-
ruyor ve kutsal hecenin 6nciisii ve izleyicisi olan sessizligi dinleyerek bu tek
sozctigii zihinlerinde evirip ¢eviriyorlardi. Bagka rahipler de dogadaki sey-
ler iizerinde derin diisiinceye daliyordu. Ornegin su: ne kadar algakgoniil-
lii, ne kadar boyun egici ve yine de sert kayalar asindirip bitiriyor, ne kadar
berrak, soguk, sakinlestirici ve susamis topraklara yasam veriyor; ya da
daglar: ne kadar giiglii ve muhtesem ama yine de yamaglarinda agaglarin
biiyiimesine izin veriyor. Belki de bu, Cin’de dinsel sanatin Buda’ya veya
bagska Cin bilgelerine iligkin efsanelerin anlatilmasinda ni¢in az kullanildi-
ginin ve Orta¢agin Hiristiyan sanatindan farkli olarak, belirli bir 6gretinin
ogrenimi i¢in degil de, meditasyonu uygulamaya yardimai olsun diye kul-
lanilmasinin nedenidir. Kendilerini dine adamis sanatgilar, belirli bir dersi
ogretme ya da sadece siisleme amaciyla degil, derin diisiinme i¢in malzeme
saglama amaciyla sularin ve daglarin resimlerini yapmaya basladilar. Bu
sanatgilarin ipek rulolar iizerine yaptiklari resimler degerli kutularda sakl
tutuluyor ve ancak artik hig direng gostermeyen bir ruh dinginligi aninda,
sanki bir siir kitabi acilip, giizel bir dize tekrar tekrar okunuyormusggasina
bakilip derin diisiinceye dalmak i¢in ¢ikariliyordu. Iste, XII. ve XIIL. yiizyil-
larin en (istiin manzara resimlerinin ardindaki amag budur. Biz, tedirgin,
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DOKUM POTASINDA BATI SANATI
Avrupa, VI. ve XI. yiizyillar aras:

Bat1 sanatinin 6ykisiini, Konstantin donemine ve imgelerin kutsal emir-
leri halka 6gretmek igin yararli oldugunu soyleyen Papa Gregorius Mag-
nus’un buyruguna uyum saglandig yiizyillara dek getirmistik. Bu erken
Hiristiyan ¢agini ve ayni zamanda, Roma Imparatorlugunun ¢okiisiinii iz-
leyen donem, genellikle 6viicii bir tanim olmayan Karanlik Caglar adivla
anilir. Bu ¢aglara karanlik denilmesinin nedeni, bir yandan gogler, savaglar
ve ayaklanmalarla dolu yiizyillarda yasayan bu insanlarin karanlklara go-
miild oldugunu ve onlara yol gosterecek pek az bilgileri oldugunu belirt-
mek; bir yandan da Antik¢agin batigini izleyen ve Avrupa iilkelerinin ka-
baca bugiin bildigimiz gibi sekillendigi bu ¢alkantili ve karmagik yiizyillar
hakkinda, bizim kendimizin de pek fazla bir ey bilmedigimizi ima etmek-
tir. Dogal olarak, bu donemi kat1 sinirlar igine sokmak olanaksizdir. Ama
bir fikir olsun diye, yaklasik 500 yillarindan 1000 yillarina dek bes yiiz y1l
stirduguni soyleyebiliriz. Bes yiiz y1l uzun bir zaman kesitidir. Bu siirede
¢ok sey degisebilir; nitekim degismistir de. Ama bizim i¢in asil ilging olan
sey, bu yillarin net ve kararli bir iislubun dogusuna tanik olmamasi; ancak
bu dénemin sonlarina dogru birbiriyle kaynasmaya baslayan ¢ok sayida
farkli tislubun ¢atigmasini yagamasidir. Bu durum, Ortagagin tarihini bi-
len bir kimseyi pek sagirtmaz. Bu siire¢ sadece karanlik olmakla kalmamus,
gesitli insanlar ve siniflar arasindaki korkung esitsizlikler nedeniyle karma-
karigik bir donem olmustur. Bu bes yiiz yilda, 6zellikle manastirlarda kiil-
tiri ve sanati seven erkekler ve kadinlar yasamis ve bu kimseler antik
dinyanin, kitapliklarda ve hazine dairelerinde saklanarak kurtarilmis ya-
pitlarina biyiik hayranlik duymuslardir. Kimi zaman bu rahipler veya din
adamlary, bilgili ve egitimli olduklar igin yiiksek mevkilere gelir, biiyiikle-
rin saraylarinda etkili olurlar ve hayran olduklari sanat1 yeniden canlan-
dirmaya galisirlardi. Ne var ki ¢ogunlukla, onlarin bu gabalari, yeni savas-
lar ve sanat hakkinda disiinceleri gergekten de gok farkli olan kuzeyden
gelen silahliisgalciler tarafindan sifira indirilirdi. Avrupa’y: akinlar ve yag-
malarla silip siipiiren ¢esitli Cermen kabileleri, Gotlar, Vandallar, Sakson-
lar, Danimarkalilar ve Vikingler, edebiyat ve sanat alanindaki Yunan ve
Roma eserlerine deger verenler tarafindan barbar sayiliyorlardi. Bir an-
lamda, bunlar gergekten barbardilar, ama bu onlarin giizellik duygusun-
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bukleleri hatta kulaklar silindir sekline getirmis ve tiim yiizii kati bir mas-
keye doniistiirmiistiir. Incil yazarlarinin ve Azizlerin bu figiirleri, ilkellerin
putlar1 kadar kat1 ve gariptir. Bunlar kendi yerli sanatlannin gelenegiyle
yetismis olan sanatqilarin, Hiristiyan metinlerinin yeni gereklerine uyum
saglamakta giigliikk gektiklerini gostermektedir. Yine de bu resimleri ace-
mice saymak dogru degildir. Bu sanatgilarin Kutsal Kitap sayfasina giizel
bir motif yapmalarina olanak saglayan el ve goz yetenekleri, onlarin Bati
sanatina yeni bir boyut getirmelerine yardimci oldu. Bu etki olmasaydi
Bat1 sanat1 Bizans sanati ile benzer ¢izgide gelisirdi. 1ki gelenegin, klasik
gelenekle yerli sanatgilarin begenilerinin ¢atiymasi sayesinde, Bat1 Avru-
pa’da yepyeni bir sey dogdu.

Klasik sanatin daha 6nce vermis oldugu yapitlardan edinilen bilgiler ta-
mamiyle yok olmadi. Kendini Roma imparatorlarinin devami olarak
goren Charlemagne’in sarayinda, Roma sanat ustalig1 gelenegi yeniden
coskuyla canlandirildi. Charlemagne’in, 800 yillar1 dolayinda, oturdugu
yer Aachen’de yaptirdigi kilise (resim 104), Ravenna’da ¢ yiiz y1l kadar
once yapilmug tinli bir kilisenin oldukga yakin bir kopyasidir.

Bir sanatginin “6zgiin” olmasi gerektigini 6ne siiren modern-anlayigin,
ge¢misin ¢ogu insanlar tarafindan paylagilmadigim1 daha 6nce gormiis-
tiikk. Misirly, Cinli ya da Bizansh bir usta boyle bir taleple karsilagsa ¢ok sa-
sirirdi. Bati Avrupa’nin Ortagagh bir sanatgisi da, eskileri amaglarina bu
kadar uygunken, bir kilise, bir ayin kadehi tasarimlamak igin ya da kutsal
bir oykiiyii betimlemek i¢in neden yeni yollar bulmasi gerektigini anlaya-
mazdi. Dindar bir bagigsever koruyucu Azizine yeni bir tiirbe yaptirmak
istediginde, sadece olanaklar elverdigi 6l¢iide en degerli malzemeyi teda-
rik etmeye galigmiyor, ayrica Azizin sdylencelerine uygun bir bigimde be-
timlenmesi i¢in sanatgiya gosterecegi eski ve saygin bir 6rnek arastiriyor-
du. Sanat¢i da bu tiir sipariglerle kosullandigin1 aklindan bile gegirmezdi.
Kendisinin usta m1 yoksa acemi mi oldugunu gosterecek yeterli bir alan
vard1.

Bu davranigi, belki de bizim miizige yaklasimimizi diigiinerek anlayabi-
liriz. Bir miizisyenden bir diigiinde ¢almasini istersek, onun bu diigiin igin
yeni bir beste yapmasimi beklemeyiz. Ayni sekilde bir Ortagag sanat koru-
yucusu da [sa’nin dogusuyla ilgili bir resim istediginde sanat¢inin yeni bir
bulug yapmasini beklemez. Biz miizisyenimize ondan nasil bir miizik iste-
digimizi ve biitgemize gore, ne biiyiikliikte bir orkestra istedigimizi ve sar-
kici isteyip istemedigimizi belirtiriz. Ama yine de her sey miizisyene bag-
hdir. O, eski bir basyapiti mitkkemmel bir sekilde icra edebilecegi gibi, her
seyi berbat da edebilir. Nasil, esdegerde iki biyiik miizik¢i ayn1 pargayr
¢ok farkli bigimde yorumluyorsa, iki biiyiik Ortagag ustasi da ayni1 tema-
dan, hatta ayn eski 6rnekten yola ¢ikarak birbirinden ¢ok farkli yapitlar
yapabilir. Bir 6rnekle bunu daha iyi agiklayabiliriz:
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YERYUZU KILISESI
XII. yiizyl

Tarihi, ge¢mis olaylarla oriilmiis bir duvar halis1 gibi diisiiniirsek, olavlan
belirleyen tarihler de bu halinin duvara asildig kancalari olustururlar. Ba-
tr’'da 1066 tarihi herkes tarafindan bilinen bir tarihtir ve anlatimimiz agi-
sindan bu tarih bize uygun bir kanca gorevi gorebilir. Ingiltere’de Sakson
doneminde hasar gormeden kalmis tek bir bina yoktur ve tiim Avrupa’da
bu tarihten énce yapilms kiliselerden kalan ¢ok azdir. Ama Ingiltere’ye
¢ikan Normanlar, Normandiya ve bagka yerlerdeki biiylimeleri sirasinda
gelistirdikleri ileri bir mimari tislubu da birlikte getirmiglerdir. Ingilte-
re’nin yeni derebeyleri olan piskoposlar ve soylular, kendi gii¢lerini gos-
termek amaciyla hemen manastirlar ve biiyik kiliseler yaptirmaya bagsla-
dilar. Bu binalarin yapiminda kullanilan iislup, Norman fethinden sonra,
bir yiizylldan uzun bir siire gelismeye devam etti ve Ingiltere’de Norman
iislubu, Avrupa kitasinda ise Roman (Romanesk) iislubu adini aldi. Bu iis-
lup Norman istilasindan sonra yiiz yildan fazla gelismesini siirdiirdii.

Bugiin, bir kilisenin o donemde yasayan halk igin 6nemini hayal etme-
miz bile gok gii¢. Ancak eski kdylerde, bu 6nemin kiigiik bir belirtisini bu-
labiliriz hala. Kilise, ¢ogunlukla, gevredeki yegine tas bina idi; kilometre-
lerle belirlenen uzak bir alan i¢cinde bina denilebilecek tek yapiyd: ve kule-
si o yerin ¢ok uzaklardan gériilen bir isaretiydi. Pazar giinleri ve dinsel
ayinler sirasinda, kentte oturanlar orada bulusabilirlerdi ve bu azametli
bina ile insanlarin yagamlarini siirdiirdiigii ilkel ve miitevazi yerler arasin-
daki farklilik inanilmaz boyutlarda olmaliyd. Bu kiliselerin yapimiyla tiim
toplumun ilgilenmesine ve bunlarin igindeki siislemelerden gurur duyma-
sina sasmamak gerekir. Bir kilisenin yillar siiren yapimi, kuskusuz biitiin
kenti ekonomik a¢idan da bagka bir kaliba sokuyordu. Taslarin tasocakla-
rindan ¢ikarilip taginmasi, uygun yapi iskelelerinin hazirlanmasi, kendile-
riyle birlikte uzak diyarlarin 6ykiilerini de getiren gezgin ustalara is veril-
mesi; biitiin bunlar o eski giinlerde gergek anlamda bir olayd:.

Karanlik Caglar, ilk kiliselerin, bazilikalarin ve Romalilarin kendi yap1-
larinda kullandiklari formlarinin anisini silip atmamisti. Genellikle plan
ayniydu: Bir apside ya da kor’a gotiiren bir orta sahin ve yanlarda iki ya da
dort yan sahin. Bazen bu basit plan birgok eklentilerle zenginlestiriliyordu.
Kimi mimarlar, ha¢ bigiminde kilise yapma diisiincesini benimsediler.
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GOKSEL KILISE
XIII. yiizyl

Az 6nce, Roman sanatin1 Bizans sanatiyla, hatta eski Dogu sanatiyla yan
yana koymus, kargilastirmigtik. Ama bir konuda Bati sanat1 daima Dogu
sanatindan farkli olmugtur. Dogu’da bu tisluplar binlerce yil siiriiyordu ve
bunlar1 degistirmek igin higbir neden goriilmiiyordu. Bat1 hi¢bir zaman
bu duraganliga diiymedi. Daima kipir kipirdi, durmadan yeni ¢6ziimler,
yeni diigiinceler pesindeydi. Roman iislubu, XII. yiizyilin sonuna kadar bi-
le yasayamadi. Sanatgilar heniiz kiliselerinin tavanlarini tonozla 6rtmeyi,
heykellerini yeni ve gorkemli bir tarzda diizenlemeyi dogru diiriist basara-
madan, ortaya ¢ikan yeni bir disiince biitiin bu Norman ve Roman kili-
seleri kaba ve modas1 ge¢mis duruma getirdi. Bu yeni diisiince kuzey
Fransa’da dogmustu ve buna Gotik iislup deniliyordu. Onceleri, bu yeni
iislup sadece yeni bir teknik bulug olarak tanimlanabilirdi ama sonuglar
bunun ¢ok daha étesinde oldu. Bu bulus, bir kilisenin tavaninin 6rtiilme-
si i¢in ¢apraz kemerlerin kullanilmasiydi. Boylece siirekli olarak gelistir-
ilebilen ve Norman mimarlarin hayal bile edemeyecegi yeni olanaklar
ortaya ¢ikmisti. Eger, ayaklarin tavan tonozunun kemerlerini tagimak igin
yeterli oldugu dogruysa, o zaman, aradaki diger taslar sadece dolguydu ve
demek ki ayaklar arasindaki koskoca duvarlar gergekte gereksizdi. Bu
durumda, tagtan yapilmig iskele benzeri bir striiktiire tiim binayi tagitmak
miimkiindii. Gerekli olan tek sey ince ayaklar ve dar “kaburgalar”d. Ara-
larina higbir sey konmasa da, bu iskelenin ¢6kme tehlikesi yoktu. Agir tag
duvarlar gereksizdi — bunlarin yerine istenirse genis pencereler konulabi-
lirdi. Hemen hemen bizim seralarimiza benzer kiliseler yapmak, mimarla-
rin ideali haline geldi. Ancak onlarin ¢elik putrelleri ve demir kirigleri ol-
madi@1 igin tag kullanmak zorundaydilar ve bu da agir1 6lgiide dikkatli bir
hesap gerektiriyordu. Ama hesaplar dogru yapilirsa tamamen yeni bir ¢e-
sit kilise yapimi miimkiin oluyordu; yani, diinyanin o ana dek hi¢ gorme-
digi tastan ve camdan bir yapi. XII. yiizyilin ikinci yarisinda kuzey Fran-
sa’da gelisen ve Gotik katedrallerin yapiminda 6nciiliik eden diigince
budur.

Dogal olarak, kesisen kaburgalar ilkesi, devrimci Gotik tslup i¢in tek
basina yeterli degildi. Mucizeyi gerceklestirmek i¢cin daha bagka bir sirg
teknik yenilikler gerekiyordu. Ornegin, Roman iislubunun vuvarlak ke-
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yem, Isa’nin 6lii bedeni iizerine egiliyor ve onu kucakliyor; Incilci Yahya
ise, elemle ellerini baglamis. Kabartmada oldugu gibi, burada da, sanatgi-
nin tiim sahneyi diizgiin bir kompozisyon igine yerlestirme ¢abasinda ol-
dugunu goriiyoruz. Melekler iist koselerde, ellerinde buhurdanliklarla,
bulutlar arasindan ¢ikiyorlar; Ortagagda Musevilerin giydikleri garip sivri
kiilahlari olan ugaklar, Isa’nin viicudunu kaldiriyorlar. Yogun duygularin
ifadesinden ve figiirlerin sayfaya bir diizen i¢inde dagilimindan agik¢a an-
lagiliyor ki, bunlar sanat¢1 i¢in gergege aynen benzeyen figiirler yapmak ya
da gergek bir sahneyi anlatmaktan ¢ok daha 6nemli. Usaklarin kutsal kisi-
lerden kiigiik olmasini 6nemsemiyor ve olayin gegtigi yer konusunda her-
hangi bir imada bulunmuyor. Yine de, distan herhangi bir ipucu gelmedi-
gi halde neler oldugunu anliyoruz. Ancak, sanatginin amaci objeleri ger-
cekte gordigiimiiz sekilde betimlemek olmasa da, Strasbourglu usta gibi
onun da insan viicudu iizerine bilgileri, XII. yiizy:l minyatiir ressamindan
¢ok daha fazla.

Sanatgilarin, ilgilerini ¢eken bir seyleri anlatabilmek igin ara sira kalip-
lagmig 6rneklerin digina ¢ikmalan XIII. yiizyildadir. Bugiin bunun anla-
mint kavramak ¢ok giictiir. Biz sanat¢iyi, cani istedigi zaman oturup, tas-
lak defterine yasamdan bir seyler ¢iziktiren biri olarak digtintiriiz. Oysa
Ortagag sanatgisinin egitiminin ve yetismesinin ok farkli oldugunu bili-
yoruz. O, 6nce bir ustaya cirak olarak baslamigti. Baslangicta isi ustanin
emirlerini yerine getirmek ve bir resmin nispeten az 6nemli yerlerini dol-
durmakt1. Zaman iginde, bir azizin nasil betimlenmesi gerektigini, Hazre-
ti Meryem’in nasil gizilecegini 6greniyordu. Eski kaliplardan alinan sahne-
leri kopyaliyor, onlar1 yeni kompozisyonlara uyarliyordu. Sonunda bunla-
ra yeterince egemen olunca, daha 6nceden yapilmig hi¢bir 6rnegini bilme-
digi bir sahneyi betimleyebilecek beceriye ulagiyordu. Ama tiim bu ¢alig-
malari sirasinda bir taslak defteri alip, yasamdan bir seyler ¢izmek gerek-
sinimiyle hig kargi kargiya kalmiyordu. Sanat¢inin yaptig: tek sey, basma-
kalip bir figiir ¢izmek ve ona resmi isaretlerini vermekti — kral i¢in bir tag
ve dsa, piskopos i¢in piskopos sapkasi ve piskopos dsasi — ve hatta bazen
de karigiklik olmasin diye, altina ismini yazmakti. Naumburg kurucular
(resim 130) gibi gercege benzer figiirler yapabilen sanat¢ilarin, belirli bir ki-
s$inin resmini aslina benzetmede giigliikk ¢ekmeleri bize garip gelebilir.
Ama, bir kiginin ya da bir objenin kargisina oturup onu kopya etmek on-
lara yabanci olan bir konuydu. Bu nedenle XIII. yiizyil sanat¢ilarinin bazi
durumlarda, dogrudan dogadan bir seyler ¢izmeleri daha da ilgi ¢ekicidir.
Sanatgilar boyle bir seyi, ancak dnlerinde kalip bir 6rnek olmadigi zaman
yapmuglardir. Resim 132’de bu ¢esit bir resim goriiyoruz. Bu, XIII. yiizyilin
ortalarinda Ingiliz tarihgisi Matthew Paris (6liimii 1259) tarafindan ¢izil-
mis bir fil resmidir. Bu fil, 1255 yilinda, Fransa krah Saint Louis tarafindan
Ingiltere krali III. Henry’ye gonderilen fildir. Bu, Ingiltere’de ilk kez gorii-
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klasik heykel sanatinin yontemlerini incelemeye basladi. Bu sanatgi, bi-
yiik bir liman kenti ve ticaret merkezi olan Pisa’da ¢alisan Nicola Pisa-
no’ydu. Resim 133, Nicola Pisano’nun 1260 yilinda bitirdigi bir vaiz kiirsii-
siindeki kabartmalardan birini gostermektedir. ik bakista, anlatilan ko-
nuyu kavramak pek kolay degil, ¢iinkii Pisano, Ortagagin bilinen bir uy-
gulamasini, tek bir sahnede birden ¢ok 6ykiivii bir araya getirme yontemi-
ni izliyor. Béylece, kabartmanin sol kosesinde, Mervem’e Miijde, ortasin-
da ise Isa’nin Dogusu yer aliyor. Meryem bir kerevetin iistiine uzanmug;
Hazreti Yusuf bir koseye diz ¢okmiis ve iki hizmet¢i de Cocuk Isa’y1 yika-
makla meggul. Bir koyun siiriisii onlar itigtirivor gibi. Ama bu siirii ger-
cekte iigiincii bir sahneye — sag iist kogede Cocuk Isa’nin bir kez daha yem-
likte goriildiigii Cobanlara Miijde dykiisiine — ait. Sahne biraz kalabalik ve
karigik goriinse bile, heykelci yine de her olaya uvgun bir ver vermeyi ve
onu canh detaylari ile anlatmay1 bagarmis. Sag alt kosedeki, avaklanyla ba-
sin1 kagtyan kegide, onun, gozlemlerine yer vermekten ne kadar hoslandi-
g1 goriiliir. Baglara ve giysilere bakildiginda da, bu basansini, klasik hey-
kelleri ve erken Hiristiyan heykellerini incelemesine ne kadar borglu oldu-
gu anlasilir (sayfa 128, resim 83). Ondan bir kusak 6nce galismig olan Stras-
bourg ustasi veya nerdeyse ¢agdas: sayilabilecek Naumburg ustasi gibi Ni-
cola Pisano da, kumag kivrimlarinin altindan viicut formlarini gosterme
ve figiirlerini agirbash ve inandirici kilma vontemlerini antik ¢ag sanatgi-
larindan 6grenmistir.

Italyan ressamlari, Gotik ustalarin bu yeni ruhunu benimsemede hey-
kelcilerden daha da agir davrandilar. Venedik gibi Italyan kentleri, Bizans
Imparatorluguyla ¢ok siki bir iliski igindeydiler ve Italyan sanatgilari, esin
ve rehberlik igin Paris’ten ¢ok Istanbul’a bakiyorlard: (sayfa 23, resim 8).
XIIL yiizyilda, Italyan kiliseleri hala, “Yunan tarzi” térensel mozayiklerle
stsleniyordu.

Dogu’nun tutucu iislubuna boylesine baghilik her tiirlii degisimi engel-
ler gibi goriiniiyordu ve gergekten de degisim uzun bir siire gecikti. Ancak,
XIII. yiizyihin sonuna dogru Italyan sanatinin sadece kuzeyin katedral hey-
kelcilerinin bagarilariyla yarigmasini degil, ayn1 zamanda tiim resim sana-
tinda devrim yapmasini saglayan sey, Bizans sanati geleneginin saglam te-
melleri olmustur.

Sunu unutmamahy1z ki, dogay1 betimlemeye ¢abalayan heykelcinin isi,
ayn1 amaglar1 giiden ressaminkinden daha kolaydir. Heykelcinin, kisaltim
(foreshortening) yoluyla derinlik yanilsamasi yaratma ya da 151k ve golge
etkileri kullanarak hacim verme gibi bir endisesi yoktur. Heykeli ger¢ek
mekanda ve ger¢ek 151kta yer almaktadir. Iste bunun igin, Strasbourg ve
Naumburg heykelcileri, hi¢bir XIII. yiizyil resminin ulagamayacag bir
gercege benzerlik derecesine varmiglardir. Kuzey resminin, bu yiizden ger-
¢ek yanilsamasini vermekten tamamen vazgegtigini hatirliyoruz. Onlarin
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Nicola Pisano
Meryem’e Miijde,
Isa’min Dogusu ve
Cobanlara Miijde,
1260

Pisa vaftizhanesinin

mermer vaiz
kirsisinden









134

Giotto di Bondone,
Inang, 1305
dolaylar:

Bir freskodan ayrinty;

Cappella dell’Arena,
Padova

kompozisyon ve 6ykii anlatma ilkeleri, olduke¢a farkli amaclar tarafindan
yonlendiriliyordu.

Sonunda Italyanlarin heykel sanatiyla resim sanati arasindaki engeli as-
malarini Bizans sanati sagladi. Tim katihgina karsin Bizans sanati, Hele-
nistik ressamlarin bulgularini, Bat’'min Karanhik Caglar’daki resimli olay
anlatimlarindan daha fazla korumus ve siirdirmisti. Sayfa 139, resim
88deki Bizans resmi gibi resimlerin kaskati torensel havasi ardinda gizle-
nen, 151k ve golgeyle yiiziin hacimlendiriligi, perspektif kisaltim ilkelerinin
dogru uygulanmasiyla tahtin ve ayak sehpasinin dogru kisa goriiniigte ve-
rilisine benzeyen bagarili bulgularin ¢ogunun, hilé ortaya ¢ikmamis oldu-
gunu biliyoruz. Bu ¢esit yontemlere egemen olan ve Bizans tutuculugu-
nun bilyisiinii agan bir dehd, yeni bir diinyaya agilma ve Gotik heykelin
gercege aynen benzeyen figiirlerini resme uyarlama tehlikesini géze alabi-
lirdi. Italyan sanati bu dehiy: Floransali ressam Giotto di Bondone’de
(1267-1337 dolaylar1) buldu.

Genellikle Giotto ile yeni bir béliime baglanilir; Italyanlar bu biiyiik res-
samin ortaya ¢ikisiyla tamamen yeni bir ¢agin bagladig: inancindadirlar.
Onlarin hakli oldugunu gorecegiz. Yine de, gercek tarihte ne yeni bolim-
ler ne de yeni baslangiglar oldugunu hatirlamamuz yararh olur; ayrica Gi-
otto’nun yontemlerinin Bizansh ustalara, amaglarinin ve bakis agisinin
kuzey katedrallerinin heykelcilerine ¢ok sey bor¢lu oldugunu digiinmek
onun biiyiikligiinden higbir gey eksiltmez.

Giotto’nun en iinlii yapitlari duvar resimleri veya fresko’lardi (freskolar,
duvara siiriilen taze siva tzerine boyanan resimlerdir). Giotto 1302 ve
1305 yillar1 arasinda, kuzey ltalya’da Padova’daki kiigiik bir kilisenin du-
varlarin1-Meryem’in ve Isa’nin yagamindan 6ykiilerle resimledi. Altlarina,
bazen kuzey katedrallerinin girig bolimlerine yerlestirilen iyilik ve koti-
liik kigilegtirmeleri (personification) boyad.

Resim 134, bir elinde hag, oteki elinde agik bir tomar tutan bir kadin bi-
¢iminde kisilestirilmis “Inan¢” figiiriinii gosteriyor. Bu soylu figiiriin, Go-
tik heykelcilerin yapitlarina benzerligini gérmek kolaydir. Ancak bu bir
heykel degildir. Kabartma yanilsamasi veren bir resimdir. Kollardaki pers-
pektif kisaltimi, yiiz ve boyundaki hacimlendirmeyi, akan kumagin kiv-
nimlari arasindaki koyu golgeleri goriiyoruz. Bin yildir buna benzer bir sey
yapilmamuist1. Giotto diiz bir yiizeyde derinlik yanilsamasi yaratma sanati-
m yeniden kegfetmigti.

Giotto i¢in bu bulus, sadece fantezi olarak kullanilacak bir hiiner degil-
di. Bu bulug onun tiim resim anlayisin1 degistirmesine imkén sagladi. Re-
simle olay anlatimi yontemleri yerine yanilsama yoluyla, kutsal 6ykii goz-
lerimizin 6niinde gegiyormusggasina canlandirilabilirdi. Bunun igin artik
ayn1 sahnenin eski uygulamalarina bakmak ve bu iinlii modelleri yeniden
uyarlamak yeterli olmuyordu. Giotto, daha ¢ok, kesislerin vaazlarinda hal-
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ka verdigi 6giide: Kutsal Kitap’1 okurken, Azizlerin yagamlarini, bir diilge-
rin ailesinin Misir’a kagigini veya Isa’nin ¢armiha gerilisini, sanki bu olay-
lar1 goriiyorlarmig gibi belleklerinde canlandirmalar: gerektigi 6giidiine
uyuyordu. Her seyi yeni bagtan tasarlayana kadar rahata kavugamadi. Boy-
le bir olaya katilan insan, nasil dururdu, nasil davranirdi, nasil hareket
ederdi? Ayrica, boyle bir davranig veya hareket, sizin gozlerinizde nasil
canlanird?

Bu devrimin kapsamini, Giotto’nun Padova’da yaptig freskolardan bi-
riyle (resim 135), ayn1 konuyu isleyen bir XIII. yiizyll minyatiiriini (resim
131) karsilagtirarak daha iyi 6lgebiliriz. Konu, Isa’ya Agit ve annenin oglu-
nu son kucaklayigi. Minyatiirde, sanatgl, sahneyi gercekte olmus olabilece-
gi gibi betimleme endisesi duymamuisti: Sayfaya rahatga yerlestirebilmek
icin figiirlerin boyutlarini degistirmisti. Eger 6n plandaki figiirlerle arka
plandaki Aziz Yahya arasindaki mekani — ortada Isa ve Meryem olmak
tizere — kafamizda tasarlamaya kalkarsak, her seyin nasil bir araya getirilip
sikigtirldigini ve sanat¢inin mekén sorunuyla ne kadar az ilgilendigini fark
ederiz. Nicola Pisano’ya 6ykiiniin farkli béliimlerini bir gergevede goster-
ten olayin gegtigi gercek yerle ilgili ayn1 kayitsizik burada da var. Giot-
to’nun yéntemi tamamiyle farkli. Onun igin resim, yazili kelimelerin yeri-
ne ge¢gmenin ¢ok 6tesinde bir sey. Sanki sahnede oynanan gergek bir ola-
yin taniklar gibiyiz. Minyatiirdeki Aziz Yahya'nin yasini ifade eden bas-
makalip davramgiyla, Giotto’nun resmindeki gerili kollariyla 6ne dogru
egilmis Yahya'nin duygulu davranigini kargilagtirin! On plandaki bagdag
kurmus figiirlerle, Aziz Yahya arasindaki uzakhig1 kafamizda canlandirma-
ya ¢aligirsak, aralarinda hava ve bogluk bulundugunu ve hareket edebile-
ceklerini hemen hissederiz. On plandaki bu figiirler Giotto’nun sanatinin
her bakimdan ne kadar yeni oldugunu gosterir. Erken Hiristiyan sanati-
nin, bir dykiiyii, Misir sanatindaki gibi, her figiirii agik ve tam olarak gos-
tererek anlatan Dogu anlayigina dénmiis oldugunu hatirhyoruz. Giotto bu
tiir anlayiglar bir yana birakti. Onun béylesine basit kaliplara gereksinimi
yoktu. O bize bu hiiziinlii sahnenin her figiire yansiyan acisin1 dylesine
inandiric1 bir bigimde gosteriyor ki, yiizlerini géremedigimiz bagdag kur-
mus figiirlerde bile ayni aciy1 duyuyoruz.

Giotto’nun iinii ¢ok uzak iilkelere kadar yayildi. Floransa halki onunla
gurur duyuyordu. Onun yagam tarziyla ilgileniyor, onun yaraticilig1 ve us-
tahg ile ilgili anekdotlar anlatiyordu. Bu da yepyeni bir seydi. Boylesi bir
sey daha 6nce hi¢ olmamisti. Tabii ki, manastirdan manastira veya pisko-
postan piskoposa tavsiye edilip, genel bir sayginligin tadina varmig ustalar
eksik olmamigtir. Ama genelde halk bu ustalarin isimlerinin gelecek ku-
saklara kalmasinin gerekli oldugunu diisiinmiiyordu. Onlar1 bizim iyi bir
marangozu ya da terziyi degerlendirdigimiz sekilde degerlendiriyorlardi.
Un kazanmak ya da adi duyulmak, sanatgilarin kendilerini bile fazla ilgi-
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XIV. yiizyil

XIII. ytizy1l hemen hemen biitiin sanat dallarinin yer aldig biyiik kated-
raller ytizyllh olmustur. Bu biiyiik yapilardaki ¢alismalar, XIV. yiizyilda ve
sonrasinda da siirdii, ama artik sanatin ana odak noktasi degildiler. Bu
dénem sirasinda diinyanin biiyiik 6l¢iide degistigini unutmamak gerekir.
XII. yuzyilin ortasinda, Gotik tslup daha yeni gelisirken, Avrupa heniiz,
giciin ve bilginin asil merkezleri manastirlarin ve baronlarin satolarinin
oldugu, az niifuslu bir koyli kitasiydi. Bityik piskoposluk bélgelerinin
gorkemli katedrallere sahip olma tutkusu, kentlerde, uyanmakta olan
yurttaghk gururunun ilk belirtisi oldu. Ama yiiz elli yil sonra bu kentler,
kendilerini giderek kilisenin ve derebeylerin giiciinden bagimsiz hisseden
kentsoylularin (burjuvalarin) yasadigi yogun ticaret merkezleri haline
geldiler. Artik soylular bile, tahkim edilmis gatolarinda sikici bir inziva
icinde yasamlarini sirdiirmiiyorlar, kudretlilerin saraylarinda zenginlik-
lerini gosterme olanag yaratacak, rahatlik ve liiksle dolu kentlere tagini-
yorlardi. Chaucer’nin yapitlarin1 okuyarak sovalyeleri, soylulari, kesisleri
ve zanaat¢ilariyla xiv. yiizyilda nasil bir yasam oldugu hakkinda canl bir
fikir edinebiliriz. Artik diinya, ne Naumburg kurucularina (sayfa 194, re-
sim 130) bakinca hatirladigimiz Hagh Seferleri diinyasi, ne de sévalyelerin
erdemleri diinyasidir. Dénem ve isluplardan soz ederken fazla genelleme
yapmak biraz tehlikelidir. Istisnalar ve bu tiir genellemelere uymayan or-
nekler daima olacaktir. Ancak bu istisnalar bir yana birakilacak olursa,
XIV. yiizyll begenisinin gorkemlilikten ¢ok, zerafetten yana oldugunu
sOyleyebiliriz.

Bu 6zelligi ddnemin mimarisinde agik¢a gorebiliriz. Ingiltere’de ilk ka-
tedrallerin Erken Ingiliz diye bilinen katiksiz Gotik iislubuyla, Siisli Gotik
denilen sonraki gelismeleri birbirinden ayiriniz. Siisli Gotik adi degisen
zevki de tanimliyor. XIV. yiizyilin Gotik mimarlar: artik eski katedrallerin
gorkemli ¢izgisiyle yetinmiyorlar. Siislemelerde ve karmagik tas kafeslerde
becerilerini gostermek istiyorlar. Exeter Katedrali'nin bat1 penceresi bu
tslubun tipik bir 6rnegidir (resim 137).

Kiliseler, mimarlarin baslica girisimleri degildi artik. Gelismekte olan
zengin kentlerde, tasarlanmasi gereken belediye saraylari, lonca merkezle-
ri, okullar, saraylar, kopriiler ve kent kapilar gibi, diinyasal bir¢ok yap1
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Giotto’nun sanati, ltalya’da, 6zellikle de Floransa’da, tiim resim sanati
anlayigini degistirdi. Eski Bizans tarzi, birden, kati1 ve modasi gegmis go-
riindii. Ne var ki, Italyan sanatinin kendisi disindaki Avrupa sanatindan
birdenbire ayn diistiigiinii diigiinmek yanlis olur. Giotto’nun diisiinceleri,
Alpler’in kuzeyindeki iilkelerde etkisini artirirken, kuzeyin Gotik ressam-
larinin bagli olduklari idealler de giineyin ustalarini etkilemeye basladi. Bu
kuzeyli sanatgilarin begenisi ve tarzi, 6zellikle Floransa’nin, Toskana bol-
gesindeki en biiyiik rakibi olan Siena’da ¢ok derin bir etki yapt1. Sienah
ressamlar, Floransa’daki Giotto gibi, daha onceki Bizans sanat gelenekleri-
ne ilgilerini birdenbire ve devrimci bir tavirla koparmadilar. Onlarin Giot-
to’nun kusagindan olan en biiyiik ustalar1 Duccio (1255/1260-1315/1318 do-
laylar1), eski Bizans tarzini tamamen bir yana atmak yerine, ona yeni bir
yasam solugu vermeyi — bagaril bir sekilde — denedi. Resim 14r'de goriilen
sunak resmi, onun ekoliiniin iki geng sanatgisinin, Simone Martini (12852-
1344) ile Lippo Memmi’nin (6liimii 13472) ortak yapitidir. Bu tablo bize,
XIV. yiizyilin ideallerinin ve genel havasinin Sienali sanatgilar tarafindan
ne olgiide, nereye dek benimsendigini gosteriyor. Resim, Meryem’e Miijde
olayinda, Bagmelek Cebrail'in Meryem’i selamlamak igin gokten indigi ani
betimliyor. Bu arada, melegin agzindan ¢ikan sozleri de okuyabiliyoruz:
“Ave gratia plena.” (Selam sana lituflarla dolu Meryem). Melek, sol elinde
barigin simgesi olan bir zeytin dal tutuyor; sag eli ise, konugmaya hazirla-
niyormus gibi, havaya kalkmig. Meryem, elindeki kitabi okuyormus. Me-
legin goriniisii onu birden gagirtmis. Bu nedenle o da gokten gelen bu el-
giye bakarken, bir korku ve algakgoniilliiliikk hareketiyle kendini geri ¢eki-
yor. Her ikisi arasinda, békirelik simgesi beyaz zambaklarin bulundugu bir
vazo duruyor. Ustte, ortadaki sivri kemerin icinde, Kutsal Ruh’un simgesi
glvercini, dort kanatl meleklerle ¢evrili olarak goriiyoruz. Bu sanatgilar
da, resim 139 ve 140’daki ¢aligmalar1 yapan Fransiz ve Ingiliz sanatgilari gi-
bi, lirik duygu ve zarif bigimleri yegliyorlar. Akici kumagin zarif kivrimla-
rindan ve ince viicutlarin anlaml zerafetinden hoslaniyorlar. Gergekte
tiim tablo, altin bir arka plandan 6ne firlayan, hayran olunacak bir diizen-
de ustaca yerlestirilmis figiirleriyle degerli bir kuyumcu yapitina benziyor.
Tablonun karigik diizenlemesi igine bu figiirlerin yerlegtirilme bicimine,
melegin kanatlarinin soldaki sivri kemer tarafindan ¢ergevelenigine, Mer-
yem’in figiiriiniin sagdaki sivri kemerin altina ¢ekilisine ve aralarindaki
boslugun ise bir vazo ve havada bir giivercinle doldurulusuna hayran kal-
mamak elde degil. Ressamlar, figiirleri bir diizene gore yerlegtirme sanati-
n1 Ortagag geleneginden 6grenmislerdi. Daha 6nce, Ortagag sanatgilarinin
kutsal 6ykulerdeki simgeleri, doyurucu bir diizenleme olugturacak bigim-
de yerlestirme yontemlerine hayran kalmigstik. Fakat biliyoruz ki bunu,
nesnelerin gergek bicimini ve oranlarini dikkate almayarak ve mekéni ta-
mamen unutarak yapiyorlardi. Sienali sanatgilarin tarzi ise boyle degildi.
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143 ARKA SAYFA

Vaftizci Yahya,
Aziz Edward ve
Aziz Edmund, II.
Richard’ Isa’ya
dverek tanttiyorlar
(Wilton Ikilisi),
1395 dolaylar1
Ahsap iistiine tempera;
her bolim 47.5 X 29.2

cm; National Gallery,
Londra

onun buluslarini 6grenmek i¢gin bol firsat bulmasinin payi vardir. Petrar-
ca gibi, Simone Martini de, o vakitler Roma’da degil giiney Fransa’daki
Avignon’da bulunan Papalik sarayinda epey yillar gecirdi. Fransa, hala Av-
rupa’nin merkeziydi ve Fransiz diitincelerinin ve iisluplarinin, her yerde
biiyiik bir etkisi vardi. Almanya, Prag’da oturan Litksemburg asilli bir sii-
lale tarafindan yonetiliyordu. Prag katedralinde, bu dénemde (1379-1386
aras1) yapilmug bir dizi gok giizel bust vardir. Kiliseye yardim eden kigileri
betimleyen bu biistler, Naumburg Kurucularinin heykelleri (sayfa 194, re-
sim 130) ile ayn1 amaca hizmet ederler. Ama artik burada kugskuya yer yok-
tur. Bunlar gergek portrelerdir. Bu biist dizisi, bunlar1 yapan sanat¢1 Geng
Peter Parler (1330-1399)’inki de dahil, ¢agdas kisilerin biistlerini iermek-
tedir. Peter Perler’in bu biistii, ok biiyiik bir olasilikla bir sanat¢inin bili-
nen ilk gergek kendi portresidir (resim 142).

Bohemya, Italyan ve Fransiz etkisinin her yere genis ¢apta yayilmasin
saglayan merkezlerden birisi oldu. Bu yayllmanin sinirlary, II. Richard’in
Bohemyali Anne ile evli oldugu Ingiltere’ye kadar uzandi. Ingiltere, Bur-
gonya ile ticaret yapiyordu. Avrupa, ya da en azindan Latin Kilisesi’ne
bagli olan Avrupa, hila bir biiyiik birlik olusturuyordu. Sanatgilar ve dii-
siinceler bir merkezden 6tekine gidiyor ve hig kimse “yabanci” kokenli ol-
dugu i¢in bir bulusu reddetmeyi diisiinmiiyordu. XIV. yiizyilin sonlarina
dogru bu karsilikli iligkiden dogan iisluba tarihgiler, “Uluslararasi Uslup”
adim1 verdiler. Bu iislubun ¢ok giizel bir 6rnegi Ingiltere’de bulunan ve
olasilikla bir Fransiz ustas tarafindan bir Ingiliz kral i¢in yapilan “Wilton
Ikilisi ya da Wilton Diptigi”dir (iki kanatl tablo) (resim 143). Bu bizim i¢in
bir¢ok bakimdan ilgi ¢ekici bir resimdir. Bunlardan biri gergek bir tarihi
kisiligin resmi, Bohemyali Anne’nin bahtsiz kocasi Kral II. Richard’in res-
mi olusudur. Vaftizci Yahya ve kraliyet ailesinden koruyucu iki melek diz
¢6kmiis dua eden Richard’i Hazreti Meryem’e 6verek tanitiyorlar. Her bi-
ri altin boynuzlu beyaz geyik seklindeki kral niganini takmus, 151k sagan gii-
zellikte meleklerle kugatilmig olan Hazreti Meryem, Cennet’in gigekli ¢a-
yirinda duruyor. Cocuk Isa, sanki krali kutsuyor, hosgeldin diyor ve du-
alarinin kabul edildigini s6ylemek istermisgesine one egiliyor. Belki “ba-
gigseverlerin portreleri’nde de, imgelerin biiyiisel giicine beslenen eski
inangtan bir seyler hala varligini siirdiiriiyor ve bize sanatin dogusunda
gordiigiimiiz bu inanglarin kalicihg hatirlatihyor. Yasaminin gogunu bel-
ki de pek masumane gegirmemis bir bagigseverin, bir sanat¢inin ustalikla
yaptig1, durmaksizin dua eden gergekgi bir imgesinin, yani kendinden bir
seylerin, sakin bir kilisede veya sapelde daima azizlerin ve meleklerin ya-
ninda durdugunu disiinmenin, yasamin kétii ve zor anlarinda ona bir 61-
¢iide rahatlama hissettirtmedigini kim soyleyebilir?

“Wilton Ikilisi”ndeki sanatin daha 6nce s6zii edilen yapitlara nasil bag-
11 oldugunu; akicy, giizel gizgiler ve zarif, ince motifler begenisini onlarla
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nasil paylastigini gozlemlemek kolaydir. Meryem’in, Cocuk Isa’nin ayag-
na dokunma gekli ve meleklerin uzun ve ince ellerinin hareketleri, bize 6n-
ceden gordugiimiiz yapitlar1 animsatiyor. Bir kez daha, sanatginin, 6érne-
gin perspektif kisaltimdaki ustalik becerisini, tablonun sol kosesinde diz
¢okmis melekte nasil kanitladigini, hayalindeki cenneti siislemek igin bir-
ok ¢icegin ¢iziminde dogadan yaptig1 ¢aligmalar kullanmaktan nasil hos-
landigini goriiyoruz.

Uluslararasi Uslup sanatgilari, ayni gozlem giiciini, ayn giizel, zarif
seyler begenisini, kendilerini ¢evreleyen diinyay: resimlerken kullandilar.
Ortacagda, takvimleri ekin ekme, avlanma, ekin toplama gibi ayin degisik
ugraslarini gosterecek sekilde resimlemek ddet olmugtu. Limbourg kar-
deslerin atélyesine, zengin bir Burgonya diikiiniin siparis ettigi bir dua ki-
tabina ekli bir takvim (resim 144), bu resimlerin, Kralice Mary’nin Mez-
murlar Kitab’ndan (resim 140) bu yana gergek yasamdan yapilan bu re-
simlerin ne kadar canlilik ve gozlem giicii kazandiklarini gostermektedir.
Bu minyatiir, saray mensuplarinin her yil kutladigi bahar bayramini be-
timliyor. Soylular, parlak giysiler i¢inde, yapraklar, dallar, gigeklerle siislii
bir ormanu at sirtinda gegiyorlar. Ressamin, modaya uygun giysiler giymis
giizel geng kizlarin yarattig1 goriinimden ne kadar ¢ok hoslandigini, bun-
larin ¢ok renkli eglencelerini sayfaya gegirmekten nasil zevk duydugunu
goriiyoruz. Bir kez daha Chaucer’1 ve onun gezginlerini diigiinmeliyiz.
Giinki bizim sanat¢imiz da degisik tipleri belirlemek igin biiyiik bir ugrasg
vermis ve bunu oyle bir beceriyle yapmus ki, sanki onlarin konustugunu
duyar gibi oluyoruz. Béyle bir resim olasilikla bir biiytitegle yapilmigtir ve
ayni tutkulu dikkatle bakilmayi gerektirir. Sanat¢inin sayfaya doldurdugu
tim nefis ayrintilar, bir araya gelerek sanki gergek bir sahnenin resmini
olugturuyorlar. Ama yine de bu tam gergek bir sahne degil. Ciinki sanat-
¢inin arka plani bir agag perdesi ile kapattigini ve ardina biyiik bir sato-
nun kulelerini ve damlarini yerlestirdigini goriince, onun bize verdigi se-
yin, dogadan gergek bir sahne olmadigini fark ediyoruz. Onun sanati, on-
dan onceki ressamlarin simgesel anlatim tekniginden o kadar farkli ki,
onun da figiirleri arasina yeterli hareket boslugu vermedigi ve gergek ya-
nilsamasini daha ¢ok ayrintilardaki 6zenli dikkatiyle sagladig: ¢ok zor fark
ediliyor. Onun agaglari, dogadan ¢izilmis agaglar degil, daha ¢ok yan yana
siralanmug bir dizi simgesel agag; hatta ¢izdigi insan yiizleri bile ii¢ agag:
bes yukar: ayn1 giizel kaliba uygun ¢izilmis. Yine de, yagamin parlak, mut-
lu tiim yanlarina olan ilgisi, sanatginin resim sanati iizerine gelistirdigi dii-
stincelerin, erken Ortagag sanatgilarininkinden ¢ok farkli oldugunu goste-
riyor. Sanatgilarin ilgisi, yavas yavas, kutsal éykiiniin elverdigince agik-se-
¢ik ve etkileyici bir bigimde anlatimindan; doganin bir par¢asini aslina en
uygun olarak yansitabilecek bir betimleme yéntemine kaymaya baglamis-
t1. Bu iki amacin mutlaka birbiriyle ¢atismak zorunda olmadigini gérmiis-
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GERCEKLIGIN ELE GECIRILMESI
XV. yiizy1l baslar:

Ronesans terimi yeniden dogug veya yeniden dirilis anlamina gelir. Bu se-
kildeki bir yeniden dogus diisiincesi Italya’da Giotto zamanindan baglaya-
rak yesermeye baslamisti. O ¢agda halk, bir sairi ya da bir sanatgiy1 6vmek
istedigi zaman, yapitinin, antik ¢agin yapitlarindan hig de asag1 olmadi-
n1 belirtirdi. Giotto da, sanatin gergek diriligini saglayan bir usta olarak bu
sekilde goklere ¢ikarilirken, halk onun sanatinin Yunan ve Roma antikite
yazarlarinin évdiigi tinli ustalarla eg degerde oldugunu séylemek istiyor-
du. Bu diisiincenin {talya’da benimsenmis olmasi hi¢ de sagirtmamali in-
san1. Italyanlar, uzak bir gegmiste, kendi topraklarinin, Roma’nin énder-
liginde, uygar diinyanin merkezi oldugunu; Roma’nin giig ve tiniiniin ise,
Alman kabileleri Gotlarin ve Vandallarin iilkeyi isgal edip Roma Impara-
torlugunu par¢alamasindan sonra sona erdigini biliyorlard. Dirilig fikri
Italyanlarin kafasindaki “Biiyiik Roma”nin yeniden dogusu diisiincesiyle
yakindan ilgiliydi. Geriye baktiklarinda gurur duyduklar klasik ¢ag ile ye-
ni tekrar dogus ¢ag1 ortasindaki dénemin, sadece iiziicii bir ara veris, bir
“Orta Dénem” oldugunu umuyorlardi. Boylece yeniden dogus ya da Ro-
nesans, ortalarindaki dénemin adini da Ortagag olarak belirlendi. Bugiin
hala bu terimi kullaniyoruz. {talyanlar, Roma Imparatorlugunun yikiligin-
dan Gotlar1 sorumlu tuttuklar i¢in bu ara dénemin sanatini Gotik olarak
adlandiriyor, bizim bugiin giizel seylere gereksiz yere zarar vermeye van-
dalizm dedigimiz gibi, onlar da Gotik soziinii barbarlik yerine kullaniyor-
lardi.

Giiniimiizde, [talyanlarin bu goriislerinin, gergekle pek az ilgisi oldugu-
nu biliyoruz artik. Bu goriisler olsa olsa, olaylarin gergek akisinin ¢ok ka-
ba ve fazlasiyla basit bir sekilde anlatim: olarak kabul edilebilir. Bugiin
Gotik adiyla tanimlamis oldugumuz sanatin yiikselisiyle Gotlar arasinda
en az yedi yiiz yillik bir zaman farki vardir. Ayrica Karanlik Caglar’in ¢al-
kantilarindan sonra sanatta yeniden dirilisin yavas yavas olustugunu ve
Gotik sanat déneminde bu diriligin iyice hizlanarak doruk noktasina ulas-
tigim biliyoruz. Italyanlarin, sanatin bu yavag geligimi ve vesermesinden,
kendilerinden daha kuzeyde yasayan insanlardan daha az haberdar olma-
sinin nedenini muhtemelen anlayabiliriz. Italyanlarin, Ortagag’in bir bo-
liimiinde, kuzeyde yasayanlara oranla sanatta geri kaldiklanni gérmistiik.
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Bu yiizden Giotto’nun buluglari onlara miithis bir yenilik, sanatta soylu ve
degerli olan her seyin yeniden dogusu gibi geldi. XIV. yiizyil Italyanlari,
sanat, bilim ve egitimin klasik donemde yegerdigini ve butiin bunlarin ku-
zeyde yagayan barbarlar tarafindan hemen hemen tamamen yok edildigi-
ni ve parlak ge¢misi dirilterek yeni bir ¢ag1 getirmenin, kendilerinin gore-
vi oldugunu diigiintyorlardi.

Bu inan¢ ve bu umut, bagka hi¢bir yerde, Dante ve Giotto’nun kenti,
zengin ticaret merkezi Floransa’daki kadar yogun olmadi. Iste bu kentte,
XV. yiizyihin ilk ¢ceyreginde bir grup sanat¢i, ge¢misin tiim diigiinceleriyle
baglar1 kopararak, yeni bir sanat yaratmay: amagladi.

Floransali bu gen¢ sanat¢i grubun lideri Filippo Brunelleschi (1377-
1446) adli bir mimardi. Brunelleschi, Floransa Katedrali’'nin tamamlan-
mas! iginde ¢alisiyordu. Bu katedral Gotik iislupta bir katedraldi ve Bru-
nelleschi, Gotik gelenegin bir par¢asi olan teknik yenilikleri gok iyi biliyor-
du. Nitekim Brunelleschi’nin iinii bir 6l¢iide, tavan ortiisii yapimindaki
Gotik yontemlerini bilmeden elde etmesinin miimkiin olmadig, konst-
ritkksiyon ve tasarim bagarilarindan kaynaklanir. Floransalilar, katedralle-
rinin gorkemli bir kubbeyle ortiillmesini istiyorlards, fakat hi¢bir sanatgi-
nin kubbenin yerlestirilecegi ayaklar arasindaki bu genis boglugu agacak
tavan ortiisiinii yapabilecek bilgisi yoktu. Bunu gergeklestirmeyi mimkin
kilan bir yoéntemi gelistiren Brunelleschi olmustur (resim 146). Brunelles-
chi, kendisine yeni kilise veya bagka yapi tasarimlar verilince, geleneksel
islubu tamamen terk etmeye ve Roma’nin ihtisaminin yeniden canlandi-
rilmasini 6zleyenlerin isteklerine uyan bir programi benimsemeye bagladi.
Roma’ya, tapinak ve bina kalintilarimin olgiilerini almak igin gittigi ve
bunlarin bigimlerinin ve siis motiflerinin eskizlerini yaptigi séylenir.
Onun amaa higbir zaman bu antik yapilar1 kopya etmek olmadi. Ayrica
bu yapilar, XV. yiizy1l Floransasi’nin gereksinmelerine pek uygun diigmez-
lerdi zaten. O, klasik mimari bigimlerinin yeni ahenk ve giizellikleri yarat-
mak igin serbest¢e kullanilabilecegi yeni bir yapim ydntemi yaratmanin
pesindeydi.

Ama insani asil sagirtan gey, Brunelleschi’nin, 6ngordiigii programini
bagariyla gerceklestirmis olmasidir. Avrupa ve Amerikali mimarlar, beg
yiz yila yakin bir siire onun izinden gittiler. Kentlerimizde ve kasabalari-
mizda siitunlar ya da alinliklar gibi klasik formlarin kullanildig: yapilar
bol bol buluruz. Ancak iginde bulundugumuz yiizyilda mimarlar, Brunel-
leschi’nin programim sorgulamaya bagladilar. Onun Gotik geleneklerinin
kullanimina bagkaldirmas: gibi onlar da mimaride Ronesans gelenekleri-
ne karg: giktilar. Ama bugtin yapilan evlerde siitunlar ve benzeri siisleme-
ler olmasa da kapi kasalar1 ya da pencere pervazlan gibi bazi yerlerde hala
klasik bigimlerin izleri goriiliir. Eger Brunelleschi yeni bir ¢agin mimarisi-
ni baglatmay istiyorduysa, bunu kuskusuz bagarmistir.
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Brunelleschi, yalnizca Rénesans mimarisinin 6nciisii degildir. Gelecek
yuzyillarin sanatin1 egemenligine alacak bir bagka 6nemli bulguyu, pers-
pektifi de ona borglu oldugumuz sanilmaktadir. Perspektif kisaltimi kul-
lanabilen Yunanhlarin ve derinlik yanilsamasini yaratabilen Helenistik
ustalarin bile, nesnelerin bizden uzaklagtik¢a kiigiiliir gibi gériinmelerini
ongoren matematik yasalar1 bilmedigini gormustik (sayfa 114, resim 72).
Klasik sanat¢ilardan higbirinin, ufukta kayboluncaya dek géziimiizden
uzaklagan tnli “agag¢h yol”u ¢izmis olabilecegini diisiinemiyoruz. Sanat-
¢ilara bu sorunu ¢6zme yollarini veren Brunelleschi’nin ressam arkadas-
larinda yarattig1 cogku ¢ok biiylik olmahdir. Resim 149’da, bu matematik-
sel kurallara dayanilarak yapilan ilk resimlerden birini goriiyoruz. Kutsal
Ugli’yii (Ruhiilkudiis) gosteren bu yapit Floransa’da bir kilisenin duvari-
na boyanmigtir. Carmihin altinda Meryem’le Incilci Aziz Yahya'yy; dista,
sag ve sol koselerde, resmi yaptirtan diz ¢okmiis iki bagigseveri, yasgh bir
tiiccarla karisini goriiyoruz. Bu yapitin ressaminin adi, “beceriksiz To-
masso” anlamina gelen Masaccio’ydu (1401-1428). Olaganiistii bir deha
olmaliydi, ¢iinkd heniiz daha yirmi sekizini doldurmadan 6ldagii halde,
resim sanatinda tam bir devrim yaratmisti. Bu devrim, heniiz yeni oldugu
ilk yillarda, oldukga sasirtici olmug olmasi gereken perspektif resmin tek-
nik hilelerini i¢cermiyordu yalmzca. Bu resim halka acildiginda, duvarda
sanki varmig gibi goriinen bir deligin i¢cinden Brunelleschi’nin modern
tisluptaki bir mabedine bakabildiklerini sanan Floransalilar kim bilir ne
kadar sasirmis olmalidirlar. Ama belki de bu yeni mimarin, gergevesinin
icine yerlestirdigi figiirlerin sadeligine ve gorkemine daha gok sagirmiglar-
dir. Eger Floransalilar, Avrupa’nin diger yerlerinde oldugu gibi, Floran-
sa’da da moda olan Uluslararas1 Uslupta bir resim bekliyorduysalar, diig
kirikligina ugramig olmalhidirlar. Resimde ince bir zerafet yerine, biiyiik,
agir figiirler; kolayca akan egriler yerine, kat1 ve koseli bigimler; gigekler
ve degerli taglar gibi sevimli, hos ayrintilar yerine iginde bir iskelet bulu-
nan ¢iplak bir mezar goriiliiyordu. Masaccio’nun sanati belki onlarin alis-
mig olduklar resimler kadar goze hos gelmiyordu, ama bunlar daha i¢-
tenlikli ve daha etkileyiciydi. Masaccio’nun, Giotto’nun dramatik gorke-
mine hayran oldugunu ama onu taklit etmedigini goériiriiz. Meryem’in,
carmiha gerilmis oglunu isaret eden o basit el hareketi, tiim agirbash res-
min icindeki tek hareket oldugu i¢in ¢ok anlaml ve ¢ok etkileyici. Figiir-
leri gergekte heykellere benziyorlar. Masaccio’nun figiirlerini yerlestirdigi
bu perspektif ortamda vurgulamak istedigi sey de bu. Sanki onlara doku-
nabilecekmisiz gibi hissediyoruz kendimizi ve bu duygu, onlar ve bildik-
lerini bizim daha yakinimiza getiriyor. Ronesans’in biyiik ustalar igin,
sanattaki yeni yontemler ve yeni buluslar siiriip gidecekti. Sanatgilar bun-
lar1 her zaman, anlatmak istedikleri konuyu bize daha yaklastirmak i¢in
kullanacaklardi.
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“Azizin kellesi ziyafet salonuna getirilince, orada neler olmus olabilir?”
Olayin gegmis olabilecegi saray1 betimlemek igin elinden geleni yapmis ve
arka plandaki figiirler i¢in Romal tipler se¢mis (resim 153). Agik¢asi gorii-
yoruz ki, sanatin yeniden dogusunda kendisine yardimci olmas: i¢in Do-
natello da, arkadagi Brunelleschi gibi, Roma kalintilarim diizenli bir bi-
¢imde incelemeye girigmis. Ne var ki, Yunan ve Roma sanati iizerinde ya-
pilan bu aragtirmalarin yeniden dogusa ya da “Roénesans”a neden oldugu-
nu diiginmek ¢ok yanlis olur. Daha ¢ok tersi dogrudur bunun. Brunel-
leschi’nin gevresinde toplanan sanatgilar, sanatin dirilmesini 6yle bir tut-
kuyla istiyorlardi ki, bu yeni amaglarim gergeklestirmek i¢in dogaya, bili-
me ve antikite’nin kalintilarina yoneldiler.

Bilim ve klasik sanat bilgisi, uzun bir siire i¢in Rénesans’in Italyan sa-
natgilarimin 6zel miilkiyeti haline geldi. Ancak, dogaya simdiye kadar go-
riilmiis olan her seyden daha sadik kalinarak yapilacak yeni bir sanat1 ya-
ratmak i¢in duyulan tutkulu istek, ayn1 kusagin kuzeydeki sanat¢ilarimi da
esinlendirdi.

Donatello kusaginin Floransa’da, Uluslararasi Uslubun zerafet ve ince-
liklerinden usanip, daha giiglii, daha agirbash figiirler diislemeleri gibi,
Alp o6tesinin bir heykelcisi de, kendinden 6nce gelen sanatcilarin zarif ya-
pitlarina gore daha gergekei, daha dolaysiz bir sanat i¢in savag veriyordu.
Bu heykelci, yaklagik 1380 ile 1405 yillan arasinda zengin ve refah iginde
olan Burgonya Dukalig’nin bagkenti Dijon’da ¢alisan Claus Sluter’di. Sa-
nat¢inin en iinlii yapiti, bir zamanlar biiyiik bir Carmihta Isa’min kaidesi
olan ve iinlii bir hac merkezindeki bir ¢esmenin istiinde duran bir pey-
gamberler grubudur (resim 154). Bu peygamberler, sozleri, Isa’nin ¢ektik-
lerinin bir kehaneti olarak yorumlanan kimselerdir. Ellerinde, peygamber
sozleri yazili biiyiik bir kitap ya da tomar tasiyorlar ve gergeklesmek iizere
olan faciay: disiiniiyor gibiler. Artik bu heykeller, Gotik katedrallerin gi-
ris bolimlerinin yanlarinda duran (sayfa 191, resim 127) torensel ve kat fi-
giirler degildirler. Bunlar, 6nceki yapitlardan, Donatello’nun “Aziz Gior-
gio”su kadar farkhdirlar. Bagi sarikli olan Danyal’dir, basi giplak, yash pey-
gamber ise Isaya’dir. Altin sarisinin ve renklerin hala capcanh korundugu,
dogal boyutlardan daha biiyiikk bu heykeller, karsimizda heykelden ¢ok,
Ortagagin mister oyunlarinda (dini tiyatro oyunlar) roliinii oynamak igin
tam qikmaya hazir kisiler gibi duruyorlar. Fakat ger¢ege benzerligin biitiin
bu ¢arpic1 yamlsamasiyla birlikte, Sluter’in, bu dev figiirleri, iizerlerindeki
kumagin kivrimlariyla ve biiyiik bir agirbaghlikla tagidiklan aciyla ortaya
¢ikanigindaki sanatsal yetenegini unutmamaliyiz.

Fakat Kuzey’de, gergeklige tam olarak ulagsmay saglayan kisi, bir heykel-
ci olmadi. Tamamen yeni bir seyi betimlemek i¢in devrimci buluglari he-
men fark edilen sanat¢i Jan van Eyck (1390?-1441) oldu. O da Sluter gibi,
Burgonya diiklerinin sarayina bagliydi, ama daha ¢ok eski Hollanda’nin
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simdiki Bel¢ika béliimiinde ¢alisti. Baglica yapiti, Ghent’de bulunan, ¢ok
sahneli bilyiik bir sunak resmidir (resim 155-156). Yapita, hakkinda ¢ok az
sey bildigimiz agabeysi Hubert’in basladig1, onu 1432 yilinda Jan’in ta-
mamladig séylenir. Bu donem, Masaccio ile Donatello’nun da daha énce
tanimladigimz biiyiik yapitlarim gergeklestirdikleri dsnemdir.

Aralarindaki tiim belirgin farkliliklara ragmen, Massacio’nun Floran-
sa’daki Fresko’su ile (resim 149), ondan ¢ok uzaklarda olan Felemenk’teki
bir kilise i¢in yapilmig bu sunak resminin birgok benzerligi vardir. Her iki
eser de dinine bagli bir kisi olan bagig¢1yr ve karisini, resmin kargilikli iki
kenarina yerlestirilmis olarak gosteriyor (resim 155) ve merkezi tema ola-
rak genis bir sembolik imge kullanmig. Bu imge, duvar resminde Kutsal
Uglii, sunak resminde ise Kutsal Kuzu’ya Tapinma’dir (resim 156). Burada
kuzu, dogal olarak Isa’y1 temsil etmektedir. Resmin kompozisyonu Yahya
Incilindeki bir boliimii temel olarak almistir (vii. 9): “Ve gériiyorum ki. ..
hi¢ kimsenin sayamayacag) kadar biiyiik bir kalabalik, her iilkeden, her
cinsten, her irktan ve her dilden, tahtin ve kuzunun $niinde durdular...”.
Bu metin Kilise tarafindan Azizlerin Ziyafeti ile iliskilendirilmistir ve bu
olaya resmin i¢cinde bagka gondermelere de rastlanir. Tepede baba olarak
yer alan Tanr1, Masaccio’nunki gibi gérkemli olmanin 6tesinde, burada
ayrica Papa gibi tahta da oturmustur. Bir yaninda Hazreti Meryem, diger
yaninda ise Isa’y1 ilk olarak Tanr1’nin Kuzusu olarak adlandiran Vaftizci
Yahya yer almaktadir.

Agilan sayfamizda yer alan resim 156 gibi, bu sunak resminin kanatlar
da yortu giinlerinde agiliyor, i¢indeki parlak renkler ortaya ¢ikiyordu, ya
da ayni resim, kanatlar1 kapandiginda (hafta i¢i giinleri) daha ciddi bir go-
riiniim aliyordu (resim 155). Burada sanatei, Vaftizci Yahya ve Incilci Yah-
ya’y1 tipki Giotto’nun Arena Sapeli’ndeki (Cappella dell’Arena) lyilik ve
Kotiiliik figiirleri gibi (sayfa 200, resim 134), birer heykel olarak betimle-
migstir. Tepede ise, bize artik yabanci gelmeyecek Meryem’e Miijde sahnesi
yer almaktadir. Bu sahne, Simone Martini tarafindan yiiz yil nce resme-
dilen o giizelim panelle (sayfa 213,resim 141) kargilastinildiginda, Van
Eyck’in bu kutsal hikayeyi nasil tamamen yeni ve “dogal” bir bakis agisiyla
ele aldigini agik¢a ortaya koymaktadir.

Van Eyck, kendine $zgii yeni sanat anlayiginin en etkileyici 6rnegini,
sunak resminin i¢ kanatlarinda, Adem ve Havva’y1 Cennet’ten kovulduk-
tan sonra resmederken vermektedir. Incil’e gére, Adem ve Havva, Bilgi
Agacrnin meyvelerini yedikten sonra “¢iplak olduklarinin” farkina varir-
lar. Bu resimde de, ellerinde tuttuklan incir yapraklarina ragmen, gergek-
ten de ciril¢iplak gériiniiyorlar. Burada, Yunan ve Roma sanati gelenekle-
rini hi¢bir zaman tam olarak birakmamis olan erken Rénesans doneminin
Italyan ustalariyla hicbir paralellik yoktur. Eskilerin, insan figiiriinii, Melos
Aphrodite’si (Milo Veniis’ii) ya da Belvedere Apollon’u (sayfa 104-105, re-
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sim 64, 65) gibi yapitlarda “idealize” ettiklerini hatirliyoruz. Jan van Eyck
ise buna tamamen kargiydi. Biiyiik bir olasilikla Adem ve Havva igin gergek
¢iplak modeller kullanmig olmalidir ve onlari resmederken gergege oylesi-
ne sadik kalmugtir ki, daha sonraki kusaklar bu kadar gergekgilik kargisinda
oldukga rahatsiz olmustur. Buna kargin, Van Eyck’in gozlerini giizel yapil-
mugs her seye kapadigini iddia etmek de yanlis olur. Agikga goriilecegi gibi,
bir kugak 6nce Wilton Ikilisi’ni (sayfa 216-217, resim 143) yapan ustadan hig
de agag1 kalmayacak bigimde, Cennet’in gérkemini sergilemekten biyiik
zevk almigtir. Ama bir de farka bakin, miizik ¢alan meleklerin giydigi de-
gerli, gimus islemeli ipek kumaglarin ve miicevherlerin pinltisini inceler
ve resimlerken harcanan o sabir ve ustaliga. Bu agidan bakildiginda, Van
Eyck’ler, Uluslararasi Uslup gelenekleriyle baglarini Masaccio gibi tiimden
koparmamais, daha ¢ok De Limbourg kardeslerin yontemlerini stirdirmis
ve onlar1 Ortagag sanatinin buluglarini geride birakacak 6l¢iide mitkem-
mellestirmislerdi. Cagin 6teki Gotik ustalar: gibi, Limbourg kardesler de,
resimlerini, gozlemlerinden elde ettikleri sevimli ve zarif ayrintilarla dol-
durmaktan hoglaniyorlardi. Cigekleri, hayvanlar, binalari, satafatli giysile-
ri ve ziynet egyalarini ¢izimdeki ustaliklarini gostermekten, boylece goze
gercek bir goriinti sunmaktan ¢ok hoglaniyorlard. Figiirlerin ve doganin
gercek goriiniimlerine pek 6nem vermedikleri igin, izim ve perspektifleri-
nin pek inandirici olmadigini gérmiistiik. Van Eyck’in resimleri igin ayn1
seyi soyleyemeyiz. Onun doga gozlemleri daha sabirlidir, ayrint1 bilgisi da-
ha dogrudur. Nitekim arka plandaki agaglar ve yap, bu farki agik bir sekil-
de gosteriyor. Hatirlayacagimiz gibi Limbourg kardeslerin agaglar1 daha
sematik ve basmakalipti (sayfa 219, resim 144). Manzaralari, gergek bir sah-
neden ¢ok bir dekora ya da duvar halisina benziyorlardi. Tim bunlar, Van
Eyck’in resminde oldukga farklidir. Resim 157 de goriilen ayrintilarda ufuk-
taki satoya ve kente uzanan gergek bir manzaramiz ve agaglarimiz var.
Usanmaz bir sabirla ¢izilmis, kayalardaki otlar ve yariklarda biyims ¢i-
¢ekler Limbourg minyatiiriinde yerde goriilen ¢ali ve gigek stislemeleriyle
kiyaslanamaz bile. Manzara i¢in soylenenler, figiirler i¢in de gegerlidir.
Van Eyck, en ufak bir ayrintiy1 bile o denli bir sabirla resimliyordu ki, atla-
rin yelelerindeki killar1 veya binicilerin giysilerindeki kiirk pargalarinin
titylerini sayabiliriz nerdeyse. Limbourg minyatirindeki beyaz at, biraz
oyuncak ata benziyor. Bi¢im ve durug bakimindan ona ¢ok yakin olsa da,
Van EycK’in at1 yine de capcanli. Goziiniin parlakhiginy, derisinin kirigiklik-
larin1 gérityoruz. Limbourg’larin at1 biraz basik gibiyken, Van Eyck’in ati-
nin, 151k ve golgeyle hacimlenmis bir bedeni var.

Bitun bu kigiik ayrintilara dikkat edip, biyiik bir sanat¢iy1 dogay: goz-
lemleme ve kopyalamasinda gosterdigi sabir igin 6vmek darkafalilik gibi
gorilebilir. Kuskusuz, doganin sadik bir kopyasi olmadig1 i¢in Limbourg
kardeglerin yapitlarini ya da ayni nedenle bir bagka resmi kiigiimsemek
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hatali olur. Ama Kuzey sanatinin nasil gelistigini anlamak istiyorsak, Van
Eyck’in bu sonsuz 6zeninin ve sabrinin hakkini vermek zorundayiz. Onun
giineyli ¢agdaslari, Brunelleschi ¢evresinin Floransali ressamlari, bir tablo-
da dogay1 hemen hemen bilimsel denilebilecek bir dogrulukta betimleme-
ye olanak saglayan bir yontem gelistirmislerdi. Perspektif ¢izgilerin gati-
styla ige bagliyorlar; anatomi ve perspektif kisaltim yasalar tizerindeki bil-
gileriyle insan viicudunu kuruyorlardi. Van Eyck bunun tam tersi olan bir
yolu secti. Tiim resmi goriinen diinyanin bir aynasi gibi oluncaya dek, sa-
birla ve ayrint1 iizerine ayrint1 ekleyerek, doganin bir hayalini (yanilsama-
sin1) olusturdu. Kuzey sanati ile Italyan sanati arasindaki bu farklilik uzun
yillar siirdii. Gergege yakin bir tahmin yapmak istiyorsak, eger bir yapit,
nesnelerin, ¢iceklerin, miicevherlerin ya da kumaslarin betimlenmesinde
mitkemmellige ulagmigsa, bunun kuzeyli, olasilikla Flaman bir sanatg: ta-
rafindan yapildigs; buna karsilik, eger bir yaput, giiglii dis hatlar, kusursuz
bir perspektif ve mitkemmel bir insan viicudu betimlemesine sahipse, bu-
nun bir Italyan sanatgisi tarafindan yapildig: sylenebilir.

Tiim ayrintilarinda gergege bir ayna tutma amacini gergeklestirebilmesi
icin Van EycK’in resim teknigini gelistirmesi gerekiyordu. Yaghboyay: bu-
lan odur. Bu iddianin dogrulugu ve anlami ¢ok tartisilmistir, ancak bu ay-
rintilar ¢ok da 6nemli degildir. Onun bulusu, perspektifin bulunusu gibi
tamamen yeni bir sey degildi. Onun basardii sey, boyalarin yiizeye siiriil-
meden 6nce hazirlanisi i¢in yeni bir regeteydi. O zamanin ressamlari bo-
yalariny, tiiplerde ya da kutularda ve renkleri 6nceden hazirlanmig olarak
satin alamiyorlardi. Kendi boya pigmetlerini hazirlamak zorundaydilar ve
bunun i¢in renkli bitkileri, madenleri kullaniyorlardi. Bunlary, iki tag ara-
sinda kendileri eziyorlar — veya bu isi bir ¢iraga yaptiriyorlar — ve bu yolla
elde edilen tozu birbirine baglamak i¢in, kullanmadan 6nce, bir tiir hamur
elde edinceye dek sulandiriyorlardi. Bunu yapmanin birgok yolu vardi,
ama biitiin Ortagag boyunca, bu sivinin ana maddesini, amaca ¢ok uygun
oldugu halde ¢abucak kurumak gibi bir sakincasi olan yumurta olugtur-
mugstu. Bu sekilde hazirlanan renklerle boyama yontemine tempera (tut-
kall: boya) adin1 veriyoruz. Renkleri derecelendirerek birbirleri arasinda
kolay bir ge¢is saglamaya izin vermedigi i¢in Jan van Eyck’in bu y6ntem-
den pek hognut olmadig: anlagiliyor. Oysa yumurta yerine yag kullanirsa
daha yavag ve daha titizlikle ¢aligabilirdi. Parlak renkleri saydam tabakalar
halinde uygulayabilir, ince uglu bir fir¢ayla piriltilar1 vurgulayabilirdi. Van
Eyck boylece elde ettigi kusursuz ayrintilar mucizesiyle ¢agdaglarini sagki-
na gevirdi ve kisa siire iginde herkesin yagliboyay1 en uygun ortam olarak
benimsemesine yol agt.

Van Eyck’in sanati belki de en biyiik basarisina portrelerde ulasti.
Felemenk’e ticaret i¢in, sozliisii Jeanne de Chenany ile birlikte gelen Ital-
yan tiiccar Giovanni Arnolfini’nin resmi ( resim 158), onun en tnlii portre-
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GELENEK VE YENILIK: I
Italya’da XV. yiizyil sonlar

Italyan ve Flaman sanatgilarinin, XV. yiizyilin baginda yaptiklari yeni bu-
luglar, tiim Avrupa’da bir canlilik yaratti. Ressamlar ve sanat koruyucula-
11, sanatin yalnizca kutsal bir 6ykiiyu etkileyici bir sekilde anlatmaya yara-
madig1, ayn1 zamanda, gergek diinyanin bir par¢asini da ayna gibi yansi-
tabilecegi fikrinin cazibesine kapildilar. Sanattaki bu biiyiik devrimin he-
men ortaya gikan ilk sonucu, her yerdeki sanatgilarin denemelere girisme-
ye ve yeni, sasirtic1 etkiler aramaya baglamalar: oldu. XV. yiizyil sanatina
egemen olan bu seriiven ruhu, Ortagag’dan gergek kopusu belirleyen un-
surdur.

Bu kopusun, oncelikle ele almamiz gereken bir sonucu var. Yaklagik
1400 yillarina dek sanat, Avrupa’nin hemen her yerinde benzer bir gelisme
gOstermisti. O zamanin Fransa ve ltalya, Almanya ve Burgonya’daki 6ncii
ustalarinin amaglar: birbirlerine ¢ok benzer oldugu i¢in, bu dénemin Go-
tik ressam ve heykelcilerinin tislubunun Uluslararasi Uslup olarak adlan-
dinldigini hatirliyoruz (sayfa 215). Tabii ki tim Ortagag boyunca, ulusal
farkliliklar hep var olmugtur — XIII. yiizyilda, Italya ve Fransa arasindaki
farkliliklar1 hatirliyoruz — ama genelde bunlar ¢ok onemli degildiler. Bu
durum, yalnizca sanat igin degil, kiiltiir ve hatta siyaset i¢in de gegerlidir.
Ortagagin iiniversite hocalarinin timi Latince konusup Latince yaziyor-
lardi. Onlara gore, Paris, Padova veya Oxford Universitesinde 6gretim
uyeligi yapmanin higbir fark: yoktu.

O ¢agin soylularinin ortak yani sovalyelik idealleriydi. Krala veya dere-
beylere baglihiklari; onlarin, belirli bir halkin veya ulusun koruyucusu ol-
malarini engelliyordu. Ancak kentler, Ortagagin sonlarina dogru, kentsoy-
lular: ve tiiccarlariyla, giderek baronlarin satolarindan daha énemli mer-
kezler haline gelince, bu durum yavag yavas degismisti. Tacirler anadille-
rini konuguyorlar, kent digindan gelen bir yabanciya veya rakibe karsi bir-
lik oluyorlardi. Her kent ticarette ve sanayide, kendi pay1 ve ayricaliklariy-
la gurur duyuyor ve bu ustiinliiklerini bir bagka kente kaptirmaktan kor-
kuyordu. Ortagagda iyi bir usta, bir isyerinden 6tekisine gidebilir, bir ma-
nastirdan bir bagka manastira tavsiye edilebilirdi, fakat o ustanin milliye-
tini sormak pek az kisinin aklina gelirdi. Ama kentler 6nem bakimindan
bityiidiikge, biitiin zanaatg1 ve ustalar gibi sanatgilar da, loncalarda orgiit-
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lendiler. Bu loncalar, pek ¢ok bakimdan bizim bugiinkii sendikalarimiza
benziyorlard. Isleri, iiyelerinin haklarini ve ayricaliklarim1 gozetmek ve
driinleri igin giivenlikli bir pazar saglamakti. Sanatginin, bir loncaya alina-
bilmesi i¢in, belli standartlara ulagabilecegini gostermesi, yani gergekte,
sanatinin ustast oldugunu kanitlamas: gerekiyordu. Ancak bundan sonra
bir atélye agmasina, ¢irak tutmasina, sunak resimleri, portreler, dekoratif
sandik boyama isleri, bayraklar, asalet armalar ve benzeri seyler yapmasi-
na izin veriliyordu.

Bu loncalar veya esnaf birlikleri, kentin yonetiminde sozii gegen ve ge-
nellikle zengin olan kuruluglardi. Bunlar yalnizca kentin refahina katkida
bulunmakla yetinmiyorlar, ayn1 zamanda kentin giizellesmesi igin de elle-
rinden geleni yapiyorlardi. Floransa’da ve bagka yerlerde, loncalar, ku-
yumcular, yiin igleyicileri, silah yapimcilar1 ve diger is sahipleri kazangla-
rinin bir boliimiinii kilise vakiflarina, lonca binalarinin ingasina, sunak
masalarinin ve sapellerin yapimina ayiriyorlardi. Boylece sanatin gelisme-
sine biiyiik katkilarda bulundular. Ote yandan kendi iiyelerinin ¢ikarlari-
m 6zenle koruyorlar, boylece yabanci sanatgilarin ig bulmalarini ve arala-
rinda yerlesmelerini engellemis oluyorlardi. Biiyiik katedrallerin yapildig
donemde, sadece en iinlii sanat¢ilar, bazen bu dayaniymay1 bozmay baga-
riyor ve dénemin izin verdigi 6lgiide serbestge istedikleri yere gidebiliyor-
lardi.

Biitiin bu kosullarin sanat tarihi iizerinde etkisi olmugtur, ¢iinkii kentle-
rin biiyiimesi sayesinde Uluslararas1 Uslup, en azindan XX. yiizyila
ulagilincaya kadar Avrupa’nin gérdiigii en son Uluslararasi Uslup olmus-
tur. XV. yiizyilda sanat, bir¢ok “okula” ayrild. Italya’da, Flandre’de ve Al-
manya’da hemen her kentin veya kasabanin bir “resim okulu” vardu.
“Okul” s6zciigii oldukga farkl bir ¢agrigim yaratabilir. O giinlerde, geng
ogrencilerin derslere katildig1 sanat okullari yoktu. Eger bir ¢ocuk ressam
olmaya karar verirse, babasi onu heniiz kiigiik yaslardayken kentin 6nde
gelen ustalarindan birinin yanina ¢irak verirdi. Genellikle ustasinin evinde
yatar, ustasinin ailesinin ayak islerine kosusturur ve herkese, her iste yar-
dimci olmaya ¢aligirdi. Ona verilecek ilk islerden biri, boyalar1 ezmek ya da
ustanin kullanmak istedigi ahsap panolari veya tuvalleri hazirlamak olur-
du. Zamanla, bir bayrak direginin boyanmas gibi baz1 kiigiik isler yaptiri-
lird1. Sonra bir giin, iginin yogun oldugu bir anda usta — tuvalde belirlemis
oldugu arka planin boyanmasi ya da sahnede ikincil 6nemde olan bir kisi-
nin giysisinin tamamlanmasi gibi — biiyiik bir ¢aligmanin énemsiz ya da
goze ¢arpmayan bir boliimiinii yapmasini ¢iraktan isteyebilirdi. Eger ¢irak,
beceri gosterip ustanin tarzini iyice taklit etmesini 6grenmigse, yavag yavag
daha 6nemli gorevler, hatta tiim bir tabloyu ustanin ¢izimine dayanarak ve
onun denetimi altinda boyama gérevini iistlenebilirdi. XV. yiizyilin “resim
okullar1” bunlardi iste. Gergekten miikemmel okullardi bunlar. Oyle ki,
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GELENEK VE YENILIK: 1

ruz. Isa ortada, yanlarda Vaftizci Yahya, yukarda Gok’te, Baba Tanri, ona
hizmet eden melekler ve giivercin bulunuyor. Ghiberti’nin yapiti, ayrinti-
larin islenigi bakimindan da, kendinden 6nceki Ortagagh 6nciilerinin ¢a-
ligmalarim aklimiza getirir. Ornegin kumas kivrimlarini diizenlemede
gosterdigi sevgi dolu 6zen, sayfa 210, resim 139’daki Meryem gibi XIV. yiiz-
y1l kuyumcu ustalarinin ¢alismalarim animsatir. Ghiberti’nin kabartmasi
yine de benzer ¢alisma olan Donatello’nun yapit1 kadar canli ve inandiri-
c1. O da her figiiriinii tanimlamay1 ve her birinin roliini bize anlatmayi
ogrenmis: Tanr’nin Kuzusu Isa’nin giizellik ve alcakgoniilliligiini, bir
deri bir kemik kalmig ¢6l peygamberi Vaftizci Yahya’nin torensel ve atik
davranigini, seving ve sagkinlik iginde sessizce birbirlerine bakan melek
kiimesini gériiyoruz. Donatello’nun kutsal sahneyi betimlemedeki, tiyat-
ro oyununu animsatan yeni tarzi, ge¢mis donemlerin 6viinci olan agik ve
zarif anlatim dengelerini altiist ederken, Ghiberti kolay anlagilir ve 6lgiilii
kalmaya 6zen gosteriyor. O, bize Donatello’nun amagladigs sekilde, gergek
mekéan hakkinda herhangi bir fikir vermiyor. Bize sadece biraz derinlik
duygusu vermeyi ve ayrintisiz bir arka plan oniinde, bellibagh figiirlerini
one ¢ikarmay yegliyor.

Ghiberti’nin, kendi ¢aginin yeni buluslarini reddetmeden Gotik sanatin
kimi gorislerine bagh kalig1 gibi, bir bagka biiyiik sanat¢1 olan ve Floransa
yakinindaki Fiesole’den gelen rahip ressam Fra Angelico da (1387-1455),
ozellikle dinsel sanatin geleneksel kavramlarini ifade edebilmek igin, Ma-
saccio’nun yeni yontemlerini uyguladi. Fra Angelico, Dominikan manas-
tirina bagh bir rahipti ve onun Floransa’daki kendi manastiri San Mar-
co’da yaklagik 1440 yili dolaylarinda yaptig1 freskolar sanat¢inin en giizel
¢aligmalar arasindadirlar. Fra Angelico, manastirdaki her rahibin hiicresi-
ne ve her koridorun sonuna kutsal bir sahne resimledi. Insan, bu eski ya-
pinin siiktineti i¢inde, koridorlarin birinden digerine yiiriirken, bu ¢alig-
malarin tasarlandig1 andaki ruh durumundan bir seyler hisseder. Resim
165, hiicrelerden birinde yapilmis olan, bir Meryem’e Miijde’yi gosteriyor.
Perspektifin, Fra Angelico i¢in artik bir gii¢liik olmadigini hemen anliyo-
ruz. Meryem’in diz ¢oktiigii revakli avlu, Masaccio’nun iinlii freskosunda-
ki (sayfa 228, resim 149) tonoz kadar inandiric1 bir sekilde betimlenmigtir.
Yine de agik¢a belli oluyor ki, Fra Angelico, Masaccio gibi, “duvara bir de-
lik agma” niyetinde degildir. XIV. yiizyilda Simone Martini’nin yaptig1 gi-
bi (sayfa 213, resim 141), o da, yalnizca, kutsal 6ykiiyii biitiin giizelligi ve sa-
deligi ile betimlemek istemis. Fra Angelico’nun resminde hi¢bir hareket
yok gibi; ii¢ boyutlu bir viicudu verme ¢abasi da pek goriilmiiyor. Ama
bence bu resim, Brunelleschi ve Masaccio’nun sanata getirdigi yeni sorun-
lar1 derinlemesine anladig: halde, herhangi bir yenilik sergilemekten bile-
rek vazgecen bir biiyiik sanat¢cinin ¢caligmasindaki algakgoniilliiliik nede-
niyle, daha da etkilidir.
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minden, Van EycK’'in sovalyelerinin resmine (sayfa 238, resim 157) ve
onunla karsilagtirdigimiz Limbourg minyatiiriine (sayfa 219, resim 144)
donersek, Uccello’'nun Gotik geleneklerine neler borglu oldugunu ve bun-
lar1 nasil yeni kaliplara soktugunu daha iyi gorebiliriz. Kuzeyde Van Eyck,
Uluslararasi Uslup formlarini, gézlemlerinden gikardigs ok sayida ayrin-
tiy1 ekleyerek ve nesnelerin yiizeylerini en ince noktalarina kadar kopyala-
maya calisarak degistirmigtir. Uccello ise, daha ¢ok bunun tersi sayilabile-
cek bir yaklagimi segmistir. Cok sevdigi perspektif sanatini kullanarak, fi-
giirlerin ii¢ boyutlu ve gergek goriindiigii inandiric1 bir sahne kurmaya ¢a-
lismisti. Bu figiirlerin ii¢ boyutlu goriindiikleri kuskusuz, ama biraz iki
mercekle bakilan stereoskopik resimleri hatirlatan bir etki olugturuyorlar.
Uccello, heniiz kat1 perspektif anlaimin sert dig hatlarin1 yumusatmak
i¢in 151k ve golge ile havanin etkilerinden yararlanmay: 6grenmemis. Ama
National Gallery’de gergek resmin 6niinde durdugumuzda herhangi bir
seyin eksikligini hissetmeyiz; bunun nedeni Uccello’nun uygulamal ge-
ometriye olan tiim saplantisina karsin, ayn1 zamanda gergek bir sanatgi ol-
masidir.

Fra Angelico gibi ressamlar eski ruhu degistirmeksizin yeniliklerden ya-
rarlanirken, Uccello tam olarak yeni sorunlarin igine dalmisken, kendini
sanatin sorunlarina daha az adamis, daha az tutkulu sanatgilar, yeni yon-
temleri, zorluklarina pek fazla aldiris etmeden rahatga uyguladilar. Halk
olasilikla, her iki diilnyanin da en iyi yanlarini veren bu ustalardan hoslani-
yordu. Boylece Medicilerin kentteki saraylarinin 6zel sapelinin duvarlari-
nin resimlenmesi isi, Fra Angelico’nun bir 6grencisi olan, ama ¢ok farkhi
bir bakis a¢gisina sahip oldugu agikea fark edilen Benozzo Gozzoli’ye (1421-
1497 dolaylar) verildi. Gozzoli, sapelin duvarlarini neseli bir manzarada
krallara yaragir bir tantana ile yolculuk eden U¢ Miineccim’in siivari alayr
ile resimledi (resim 168). Kutsal Kitap’in bu bsliimii ona giizel miicevher-
leri ve gz kamastirici giysileri, biiyiilii ve negeli bir masal diinyasinda ser-
gileme firsat1 veriyor. Medicilerin de yakin ticaret iliskisinde olduklar
soylu tabakanin gézalici eglencelerini betimlemeden hoslanmanin Bur-
gonya’da gelistigini gormistiik (sayfa 219, resim 144). Gozzoli, yeni bulus-
lariny, giinlitk yagamin bu ¢esit nese dolu resimlerini daha canli ve eglen-
celi kilmak i¢in kullanabilecegini gostermeye niyetlenmis gibidir. Boyle
yaptig1 i¢in onu elestiremeyiz. O donemin yasami gergekten de ¢ok ilgi ¢e-
kici ve renkliydi; yapitlariyla bize o keyifli anlarin belgelerini birakan kii-
¢iik ustalara tesekkiir etmeliyiz. Floransa’ya giden herkes, o eglenceli ya-
samdan bir seylerin hila korundugu bu kiigiik sapeli ziyaret etmeyi unut-
mamalidir.

Bu arada kuzey ve giiney Floransa’daki kentlerdeki 6teki ressamlar Do-
natello ve Masaccio’nun yeni sanatinin mesajini benimsemisler ve bundan
yararlanmak i¢in Floransalilardan bile fazla istekli olmuslardi. Bunlardan
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169

Andrea Mantegna
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1455 dolaylar
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igindeydi

biri de Andrea Mantegna (1431-1506) idi. Mantegna énce, iinlii bir tiniver-
site kenti olan Padova’da, sonra da Mantova senyorlerinin sarayinda ¢alig-
t1. Her ikisi de kuzey Italya’da olan bu iki sehirden, Giotto’nun iinlii fres-
kolarini yaptig1 sapele ¢ok yakin bir Padova kilisesinde, Mantegna, Aziz
Yakup’la ilgili efsaneden bir dizi sahne gorsellestirdi. Bu kilise II. Diinya
Savagi sirasinda, bombardimanlardan ¢ok zarar gordii ve Mantegna’nin
bu olaganiistii resimlerinden gogu hasara ugradi. Bu ¢ok iiziicii bir kayip-
t1, ¢linkii bunlar tiim zamanlarin kugkusuz en biiyiik yapitlariydi. Bu re-
simlerden biri (resim 169), Aziz Yakup’u muhafiz gozetiminde infaz yerine
gitmeye hazirlanirken gésteriyordu. Giotto ve Donatello gibi Mantegna
da, bu sahnenin gergekte nasil oldugunu tiim ayrintilariyla hayal etmeye
¢alismistir kugkusuz. Fakat onun gergeklik adini verdigi seyin standartlan
Giotto ¢agininkilerden daha ¢ok titizlik gerektiriyordu. Giotto’ya gore
onemli olan 6ykiiniin ruhsal anlamiydi — erkekler ve kadinlar belirli bir
durum karsisinda nasil davranirlardi. Mantegna ayni zamanda distaki
olaylarla da ilgileniyordu. Aziz Yakup’un Roma Imparatorlari déneminde
yagsamig oldugunu biliyordu ve sahneyi, aynen olayin ge¢mis olabilecegi
sekilde kurmak istiyordu. Bu amagla klasik yapitlarda 6zel bir ¢aligma yap-
mugt1. Aziz Yakup’un iginden gegirildigi kent kapisi bir Roma zafer takidir
ve muhafiz askerlerin tiimii otantik (gergege dayanan) klasik anitlarda
gordiigiiniiz Romali lejyonerlerin giysilerini giyip, silahlarin1 kuganmus.
Bu resmin bize antik bir heykeli hatirlatmasinin nedeni sadece bu giysi ve
oteki ayrintilar degildir. Tiim sahnede sert yalinhig1 ve siissiiz ihtisgamiyla
Roma sanati soluk almaktadir. Benozzo Gozzoli’'nin Floransa’daki fresko-
lariyla, hemen hemen aynt yillarda Mantegna’nin yaptig1 yapitlar arasin-
daki ayrim bundan daha agik olamazdi. Gozzoli’nin negeli, gozahci goste-
risinde, Uluslararasi Gotik Uslubuna bir déniis fark ediyoruz. Ote yandan
Mantegna ise, Masaccio’nun biraktif1 yerden devam ediyor. Figiirleri Ma-
saccio’nunkiler kadar heykelsi ve etkileyici. Masaccio gibi o da, perspektif
sanatindan tutkuyla yararlanir ama Uccello’nun yaptig gibi, bu sihirbaz-
likla elde edilebilen yeni etkileri gostermek i¢in agiriya kagmaz. Mantegna
daha ¢ok, iizerinde figiirlerin sanki ayakta durdugu, elle tutulabilir canhlar
gibi hareket ettigi sahneyi yaratmak igin perspektif kullanir. Figiirlerine,
bagarili bir tiyatro yonetmeni gibi, olayin gegtigi andaki 6nemlerine gore
sahnede yer verir. Neler oldugunu gérebiliriz: Aziz Yakup’u gétiiren mu-
hafiz alay1 bir an i¢in durmus, ¢iinkii zalimlerden biri pisman olmus ve
azizin kutsamasina nail olmak i¢in kendini onun ayaklarina atmis. Romali
askerler durmus, olup biteni izlerken, aziz, adami kutsamak i¢in sakince
dénmiis. Muhafizlardan biri duygusuzca duruyor, 6teki ise elini kaldirig
bigimiyle olaydan etkilenmis gibi gériiniiyor. Kemerin yuvarlaklig: sahne-
yi gergeveliyor ve muhafizlar tarafindan geri itilen seyirci halkin itig kaki-
sindan, onlar1 ayinyor.
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Mantegna, kuzey Italya’da yeni sanat yontemlerini bu sekilde uygular-
ken, o dénemin bir bagka biiyiik ressami, Piero della Francesca (14167 -
1492) da, ayn1 seyi Floransa’nin giineyinde, Arezzo ve Urbino kentlerin-
de gergeklestirdi. Gozzoli’nin ve Mantegna’nin freskolar gibi, Piero del-
la Francesca’nin freskolar1 da, XV. yuzyilin yarisindan hemen sonra, ya-
ni Masaccio’dan yaklagik bir kusak sonra yapilmiglardir. Resim 170, Im-
parator Konstantin’i Hiristiyan inancini benimsemeye iten iinlii diis ef-
sanesini gosteriyor. Rakibiyle yapacag hayati bir savastan 6nce Konstan-
tin diigiinde bir melek goriir. Melek ona bir hag uzatarak sunlar séyler:
“Bu isaret altinda biiyiik bir zafer kazanacaksin.” Piero’nun freskosu,
Imparatorun ordugahindaki savas éncesi geceyi betimliyor. Imparato-
run yataginda uyudugu agik ¢adira bakiyoruz. Ozel muhafizi yaninda
oturuyor. Ayrica iki asker de ¢adirin diginda nobet tutuyor. Bu sessiz ge-
ce sahnesi, uzattif) elinde tuttugu hag sembolii ile Gok’ten hizla inen bir
melegin 15181yla birdenbire aydinlaniyor. Mantegna’da oldugu gibi, bize
biraz bir tiyatro oyunu hatirlatihyor. Oldukga agik bir sekilde belirlenmis
bir sahne var ve hi¢bir sey dikkatimizi asil olayin digina ¢ekmiyor. Man-
tegna gibi Piero da, Romal lejyonerlerin giysilerine 6zen gostermis ve yi-
ne onun gibi, Gozzoli’nin sahnelerini dolduran neseli ve renkli ayrinti-
lardan kaginms. Piero da, perspektif sanatina tam olarak egemen bir sa-
nat¢1. Melek figiiriinii perspektif kisaltimla ¢izis yontemi ise, kiigiik bo-
yutlu reprodiiksiyonunda kafamizi kanigtiracak denli atak. Piero, sahne-
de mekén duygusunu vermeye yarayan biitiin bu geometrik yéntemlere,
ayni ol¢iide onemli olan bir yenisini eklemistir: Isigin kullanimi. Ortagag
sanatgilari 1513a pek fazla 6nem vermemisti. Yaptiklar1 hacimsiz figiirler
golge olusturmuyordu. Masaccio, bu bakimdan da bir 6ncii olmustu.
Masaccio’nun resimlerinin yuvarlak ve ii¢ boyutlu figiirleri 151k ve gol-
geyle giiglii bir gekilde hacimlendirilmisti (sayfa 228, resim 149). Ancak
hi¢ kimse 15181n onlerine ¢ikardigi sonsuz yeni olanaklan Piero della
Francesca kadar fark etmemigti. Bu resimde 151k, sadece figiirlerin form-
larin1 hacimlendirmeye yardim etmiyor, derinlik yanilsamasi yaratmada
perspektif kadar énemli rol oynuyor. Ondeki asker, ¢adirin ¢ok iyi ay-
dinlatilmig agikhigi 6niinde, koyu bir golge gibi duruyor. Boylece, 6zel
muhafizin oturdugu basamakla askerleri ayiran uzaklig1 hissedebiliyo-
ruz. Ozel muhafizin yiizii de melekten yayilan 1sikla ortaya ¢ikiyor. Cadi-
rin yuvarlakhgini ve igerdigi boslugu 151kla oldugu gibi, kisaltim ve pers-
pektif sayesinde de hissediyoruz. Ancak Piero, 151k ve golgenin daha da
bityiik bir mucize gerceklestirmesini saghyor. Imparatorun tarihin akigi-
m degistirecek diisii gordiigi, gecenin derinliginde gegen sahnenin gi-
zemli atmosferini yaratmada Piero’ya 151k ve golge yardimca oluyor. Pi-
ero’yu belki Masaccio’nun en biiyiik varisi yapan sey de, bu resimdeki sa-
delik ve siikiinettir.
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GELENEK VE YENILIK: I

Bunlar ve 6teki sanatgilar, Floransali biiyiik ustalar kusaginin buluglar-
n1 uygularken, Floransa’daki sanat¢ilar bu buluslarin yarattig1 yeni sorun-
lar1 giderek fark ediyordu. Ilk zafer coskusu iginde, perspektifin bulunma-
sinin ve dogamin incelenmesinin tiim sorunlarini ¢6zecegini digiinmiis
olmalidirlar. Ama sanatin bilimden tamamen farkli oldugunu unutma-
maliyiz. Sanatginin araglari, teknik yontemleri gelistirebilir ama sanatin
kendisinin bilimin gelistigi gibi gelistigi pek s6ylenemez. Bir yondeki her
kesif, bir bagka yerde yeni giicliikler yaratir. Ortagag ressamlarimin dogru
¢izim kurallarim bilmediklerini, ama bu konudaki eksikliklerinin, onlarin
resimlerinde mitkemmel bir diizen olusturmak iizere, figiirlerini istedikle-
ri gibi dagitmalarina olanak sagladigimi hatirhyoruz. XII ylizyilin resimli
giinliik kitab1 (sayfa 181, resim 120) ya da XIII. yiizyihn “Meryem’in Olii-
mi” kabartmasi (sayfa 193, resim 129), bu ustahgin 6rnekleridir. Simone
Martini gibi (sayfa 213, resim 141) XIV. ytizy1l ressamlan bile, altin bir yii-
zey lUzerine, apacik bir ¢izim olusturacak bi¢imde, figiirlerini yerlestirme
yetenegine sahiptiler. Resmin gergekligin bir aynas1 olmasini isteyen anla-
y1s benimsenmeye baslar baglamaz, figiirlerin nasil yerlestirilecegi sorusu-
nu cevaplamak artik o kadar kolay degildi. Gergekte figiirler ne ahenkli bir
grup halinde bir araya gelir, ne de ayrintisiz arka planin 6niinde agikga
one ¢ikarlar. Bagka bir deyisle, sanat¢inin bu yeni giiciiniin; onun, hos ve
doyurucu bir biitiin yaratmak gibi en degerli yetenegine zarar vermesi teh-
likesi ortaya ¢ikiyordu. Sanat¢inin 6niinde biiyiik sunak resimleri ve ben-
zeri biyiik isler olan yerlerde, bu sorun 6zellikle ciddi boyutlara ulasiyor-
du. Bu gibi resimlerin uzaktan agik bir sekilde goriilmesi ve tiim kilisenin
mimari yapisina uymasi gerekiyordu. Ayrica bunlarin, inangllara kutsal
oykiiyii agik ve etkileyici bir sekilde anlatabilmeleri gerekiyordu. Resim 171,
XV. yiizyilin ikinci yarisinin ressami Antonio Pollaiuolo’nun (1432?-1498)
bu yeni sorunu, hem 6zenli bir ¢izim, hem de uyumlu bir kompozisyonu
bir araya getirerek nasil ¢6zmeye ¢alistigini gosteriyor. Bu resim, sorunu
sadece yetenek ve i¢giidiiyle degil, baz belirli kurallarin uygulanmasiyla
¢ozmek i¢in yapilan bu gesit girisimlerin ilklerinden biridir. Bu belki ne
tam olarak basarili bir girisim, ne de ¢ok ¢ekici bir resimdir, ama Floran-
sal1 sanatgilarin bu isi ne kadar bilingli bir sekilde ele aldigini a¢ik olarak
gosterir. Resim, bir kaziga baglanmis Aziz Sebastianus’un, ¢evresinde bir
grup olusturmus alt1 cellad tarafindan sehit edilisini betimliyor. Ttim kii-
me, dar a¢1 bir ti¢gen i¢ine oldukea diizenli bir sekilde yerlestirilmis. Bir
kenardaki her cellat figiiriine diger kenarda benzeri bir figiirle kargilik ve-
rilmis.

Gergekte diizenleme ok kat1 gériinecek 6l¢iide agik segik ve simetrik.
Ressam, bu kusurun farkina varmis olacak ki, tabloya bir degisiklik katma-
y1daha denemis. Yaylarini ayarlamak igin egilen iki cellattan birisi kargidan
goruldiagi halde, onun karsiligi olan 6teki figiir arkadan gériilityor. Ayni






loji 6ykiisiinii, Venis’iin dogusunu betimler (resim 172). Ortagagda klasik
¢agin sairleri taniniyordu. Ama ancak Rénesans doneminde, Italyanlar
buyiik bir tutkuyla Roma’nin eski sanini tekrar geri getirmeye ¢alistikla-
rinda klasik mitoloji 6ykdleri, halk icindeki okumug tabaka arasinda her-
kes tarafindan sevilmeye baslandi. Hayranlik duyulan Yunan ve Roma mi-
tolojisi, bu insanlar igin hos ve eglenceli masallar olmaktan 6te seylerdi.
Antik ¢agin insanlarinin zekélarinin Gstiinligiine 6ylesine ikna olmuglar-
d1 ki, bu klasik efsanelerin bazi derin ve gizemli gergekleri igerdigine ina-
niyorlardi. Kent digindaki villasina bu resmi yapmasini Botticelli’ye sipa-
rig eden sanat koruyucusu, zengin ve gigli Medici ailesinin bir ayesiydi.
Olasilikla, ya kendisi ya da iyi egitim gormiis dostlarindan biri, ressama
antik ¢agin insanlarinin Veniis’iin denizden ¢ikigini nasil betimlediklerini
anlatmig olmalidir. Bu bilgi sahibi insanlara gore Veniis’in dogusunun
oykisi, tanrisal guzellik bildirisini yeryiiziine getiren gizemin semboli-
dir. Ressamin, bu mitoloji 6ykasiint degerince betimlemek igin saygryla
ise koyuldugunu diisiinebiliriz. Tablonun konusu da kolayca anlagilabilir.
Veniis, giil yagmuru ortasinda riizgér tanrilar tarafindan kiyiya ugurulan
bir deniz kabugu tizerinde denizden ¢ikmugtir. Karaya ayak basmak tize-
reyken Hora’lar ya da Nympha’lardan biri erguvan kirmizis bir pelerinle
onu kargilar. Botticelli, Pollaiuolo’nun bagaramadigini bagarmugtir. Res-
minde mitkemmel uyumlu bir kompozisyon vardir. Ama Pollaiuolo, Bot-
ticelli’nin bunu, kendisinin korumak i¢in bin bir 6zen gosterdigi bazi bu-
luslar1 feda ederek yaptiginu ileri siirebilirdi. Botticelli’nin figiirleri daha az
kiitlelidir ve bunlarda Pollaiuolo’nun ya da Masaccio’nun figiirlerinin ¢i-
zim dogrulugu yoktur. Botticelli’'nin kompozisyonunun zarif hareketleri
ve ahenkli ¢izgileri, Ghiberti’nin ve Fra Angelico’'nun Gotik gelenegini,
hatta belki de XIV. yiizyil sanatinin — Simone Martini’nin “Meryem’e
Miijde”si (sayfa 213, resim 141) ya da Fransiz kuyumcusunun yapit1 (sayfa
210, resim 139) gibi: “viicudun zarif dalgalams: ve kumasg kivrimlarinin ne-
fis dokiilaguyle” dikkatimizi ¢eken — yapitlarini hatirlatiyor. Botticelli’nin
Venis'i o denli giizel ki, boynunun dogal olmayan uzunlugunun, asag
sarkan omuzlarinin, sol kolun viicuda garip bir sekilde baglaniginin farki-
na bile varmiyoruz. Veya $6yle diyebiliriz: Cizgi zarifligini elde etmek igin,
Botticelli'nin dogaya karg1 bu kadar 6zgiirce davranigi, tasarimin giizelli-
gini ve ahengini artiriyor; ¢iinki boylece, Veniis'iin Gok’ten bir armagan
olarak kiyilarimiza taginmig, son derece yumusak ve zarif bir varlik oldu-
gu izlenimini gii¢lendiriyor.

Botticelli’ye bu tabloyu siparis eden zengin tacir Lorenzo di Pierfran-
cesco de’ Medici, bir kitaya ad1 verilecek olan bir Floransalinin da patro-
nuydu. Amerigo Vespucci, Yeni Diinya’ya, Medicilerin sirketinde ¢aligir-
ken yelken agt1. Boylece, tarihgilerin daha sonralari, Ortagagin “resmi” si-
nur1 olarak kabul ettikleri doneme varmis oluyoruz. Italyan sanatinda, ye-
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GELENEK VE YENILIK: II
Kuzey’'de XV. yiizyil

XV. ytizyilin, sanat tarihinde kesin bir degisime yol agtigin1 g6rmustiik.
Bunun nedeni, Floransa’daki Brunelleschi kusaginin kesif ve yenilikleri-
nin, {talyan sanatin1 yeni bir diizeye ¢ikartmasi ve onu, Avrupa’nin &teki
tilkelerinde sanatin gegirdigi evrim siirecinden ayirmasiydi. XV. yiizyilin
kuzeyli sanatgilari, ¢agdaglari olan ltalyan meslektaglarindan, amaglarda
belki o kadar olmasa da, arag ve yontemlerde ayriliyorlardi. Kuzey ile [tal-
ya arasindaki ayrimin en belirgin olarak goriildiigi alan mimaridir. Brune-
lleschi Rénesans yontemleri dogrultusunda, binalarda klasik dsnemden
alinma 6geler kullanmaya baslayarak, Floransa’daki Gotik iisluba son ver-
migti. [talya digindaki sanatgilarin, Brunelleschi’nin 6gretisini izlemeleri
i¢in aradan yiiz y1l gegmesi gerekecekti. Onlar, tiim XV. ytizy1l boyunca, bir
yuzyil 6ncesinin Gotik tislubunu gelistirmeyi sirdirdiiler. Fakat bu yapi-
larda, Gotik mimarinin sivri kemer ya da ugan payanda gibi tipik 6geleri
héla kullanildig: halde, ¢agin begenisi gok degismigti. XIV. ytizyillda mi-
marlarin, tag: zarif bir dantel gibi islemeyi ve zengin siislemeler kullanmay:
ne kadar ¢ok sevdiklerini, buna 6rnek olarak da Exeter Katedrali’nin siisli
tslupta yapilmis penceresini hatirhiyoruz (sayfa 208, resim 137). XV. yiizyil-
da karmagik tas kafesler ve muhtesem siislemelere duyulan bu begeni daha
daartt1.

Resim 174, Rouen’deki Adalet Sarayrdir. Bu yapi, bazen “flamboyan”
diye de anilan, ge¢ donem Fransiz Gotik’inden bir 6rnektir. Burada tasa-
rimcilar tim binay: sonsuz gegitlilikteki siislemelerle kaplamislardir. G6-
riiniige gore bunu yaparken de bu siislemelerin yapisal agidan herhangi bir
islevi olup olmadigini diiginmemiglerdir. Bu binalardan bazilar, sahip ol-
duklar agir1 zenginlik ve yaraticilik bakimindan, neredeyse masalims: bir
ozellik tagir. Ancak tasarimcilarin artik Gotik mimarinin en son olanakla-
rin1 da tiikettigini ve buna tepkinin erge¢ kacinilmaz oldugunu hissetme-
mek de olanaksizdir. Zaten, kuzeyli mimarlarin, Italya’nin dogrudan etki-
si olmasaydi da daha yalin, yeni bir tslup gelistireceklerini gosteren ipug-
lar1 vardir.

Ozellikle Ingiltere’de, Gotik sanatin “Dikey islup” diye bilinen son ev-
resinde bu egilimlerin etkili oldugunu gériiyoruz. Bu tanimlama Ingilte-
re’de XIV. yiizyl sonlariyla XV. yiizyilda yapilan binalarin 6zelligini ifade
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sirdiirdii. Van Eyck kardeslerin biiyiik yeniliklerine ragmen, sanatsal uv-
gulama, bilimden ¢ok, gelenek ve gérenekleri izlemeye devam etti. Mate-
matiksel perspektif kurallari, bilimsel anatominin gizleri, eski Roma anit-
larinin incelenmesi gibi konular, hentiz kuzeyli ustalarin sakin yagamlari-
ni altiist etmemigti. Bu bakimdan diyebiliriz ki, Alplerin giineyindeki mes-
lektaglar1 artik “modern ¢ag”1 yasarken, onlar hila “Ortagagh sanatcilar”
olarak kalmislardi. Buna ragmen, Alplerin her iki tarafinda yagayan sanat-
¢ilarin da kargilagtiklar1 sorunlar, sasirtict derecede benzerlik gosteriyor-
du. Jan van Eyck, kili kirk yaran bir gozlemcilikle her bir ayrintiy: tek tek
ekleyerek, tabloyu doganin bir aynasi haline getirmeyi 6gretmisti (sayfa
238, resim 157 ve sayfa 241, resim 158). Italya’da Fra Angelico ve Benozzo
Gozzoli’nin, Masaccio’nun yeniliklerini XIV. yiizyilin ruhuna uyarlayarak
uygulamasi gibi (sayfa 253, resim 165 ve sayfa 257, resim 168), kuzeydeki ba-
z1 sanat¢ilar da Van Eyck’in yeniliklerini daha geleneksel konularda kul-
landilar. Ornegin, XV. yiizyilin ortalarina dogru Kéln’de ¢aligan Alman
ressami Stefan Lochner (1410?-1451), kuzeyin bir tiir Fra Angelico’su say1-
labilir. Giilden bir ¢ardagin altinda oturan Meryem tablosu (resim 176) ¢ok
cekicidir. Meryem’i, ¢alg1 ¢alan, Cocuk Isa’ya ¢igekler yagdiran ve meyve
sunan kii¢iik meleklerle ¢evrili olarak betimleyen bu tablo, Fra Angeli-
co’nun Masaccio’nun yeni yéntemlerini bilmesi gibi, bu ustanin da Van
EycK’in yeni yontemlerini bildigini gostermektedir. Yine de tablo Van
Eyck’ten ¢ok, XIV. yiizyihin Wilton Ikilisi’ne (sayfa 216-217, resim 143) da-
ha yakin gozitkmektedir. Bu eski 6rnege donip, onu, Lochner’in tablo-
suyla kargilagtirmak ilging olabilir. Daha ilk bakista, yeni ustanin, eskisi-
nin zorlandig bir konuda bilgili oldugunu gorebiliriz. Lochner, ¢imenli
yamagta tahta oturmus Meryem’in iginde oldugu mekan duygusunu yara-
tabilmistir. Bu figiirlerle karsilagtirildiginda, Wilton Ikilisi'ndekiler biraz
basik gelir insana. Lochner’in Hazreti Meryem’inde de arka planda altin
bir zemin olmasina karsin 6n planda gergek bir sahne vardir. Sanat¢inin
uistte her iki kogeye koydugu sevimli iki melek, adeta tablonun ¢ergevesin-
den sarkan perdeyi agarak bu sahneyi gozler 6niine sermektedir. Lochner
ve Fra Angelico gibi sanatcilarin resimleri, On-Raffaellocu (Pre-Raphaeli-
te) ressamlarin ve Ruskin gibi, XIX. yiizy1l romantik elestirmenlerinin ha-
yal glicinii ¢ok etkiledi. Onlar bu yapitlarda yalin bir dine baglilik ve co-
cuksu bir yiiregin biiytsiinii sezdiler. Bir bakima hakliydilar. Bu ¢alisma-
larin belki de bu kadar ilgi ¢ekici olmasinin nedeni, korumayi sirdirdiik-
leri Ortagag ruhunu, tablolarda ger¢ek bir mekan ve az ¢ok dogru bir ci-
zim gormeye aligik olan bizler igin, Ortagag ustalarinin eserlerinden daha
rahat anlagilir bir sekilde vermesidir.

Oteki Kuzeyli ressamlar, Floransa’da Medici Sarayi’nda, zarif diinvan:n
neseli debdebesini Uluslararasi Uslup gelenegine uygun olarak vansitan
freskolarin ressami Benozzo Gozzoli’ye daha yakindilar. Bu durum duvar
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Roma’ya giden (1450’de hac niyetiyle) giden bir baska kuzeyli biiyiik sa-
natc1 da Rogier van der Weyden’dir (1400?-1464). Bu usta hakkinda tek
bildigimiz sey, ¢ok iin kazanmis oldugu ve eski Hollanda’min Jan van
EycK'in de galistig, giiney bolgesinde yasadigidir. Resim 179, Isa’min Car-
mihtan Indirilii’ni betimleyen biiyiik bir sunak resmidir. Goraldiigi gibi
Rogier de, her ayrintiyi, tek tek saga ve dikise varincaya dek betimlemekte
Van Eyck’ten agag1 kalmiyordu. Yine de bu tablosu gergek bir sahneyi can-
landirmamaktadir. Figiirlerini, bos bir arka planin 6niinde yer alan, derin-
ligi az bir diizleme yerlestirmistir. Pollaiuolo’nun sorunlarim animsadig-
muzda (sayfa 263, resim 171), Rogier’in yaptig1 segimin akilciligini daha iyi
anlayabiliriz. Rogier de, kilisede toplanan inananlara kutsal 6ykiiyii anla-
tacak ve uzaktan goriilebilecek biiyiik bir sunak resmi yapmak zorunday-
di. Bu nedenle, tablodaki bigimlerin belirgin dis gizgilere sahip olmasi ve
doyurucu bir motif olugturmasi gerekiyordu. Rogier’in bu tablosu, Polla-
iuolo’nunkinin tersine, zorlama ve kasith izlenimi vermeden, bu gereksin-
melere cevap veriyordu. Isa’nin tiimden seyirciye doniik gévdesi kompo-
zisyonun merkezini olusturuyor. Aglayan kadinlar onu iki yandan gevre-
liyorlar. Incilci Yahya ise, yanindaki Azize Magdelena’nin yaptigi gibi, ba-
yilmak iizere olan Meryem’i boguna tutmaya ¢alistyor. Meryem’in duru-
su, carmihtan indirilen Isa’nin viicuduyla bir benzerlik olugturuyor. Yagh
adamlarin agirbagh davraniglarinin olusturdugu karsithk, olaydaki ana
oyuncularin anlatim yiiklii hareketlerini etkili bir bigimde vurguluyor.
Gergekten de bu figiirler, Ortagag’in ge¢misteki bityiik yapitlarindan esin-
lenip onlar1 kendi ortaminda canlandirmak isteyen bir yapimcinin yonet-
tigi oyunculari animsatmaktadir. lzleyici sanki Ortagag’in dini tiyatro
oyunlar1 olan mister oyunlarindaki sanatgilarin ya da bir tableau vivant
(bir sahnede yer alan herkesin kisa bir an igin sessiz ve hareketsiz olarak
donup kalmasiyla olusturulan poz) karsisinda duruyor gibidir. Gotik sa-
natin ilkelerini boyle gergekgi bir stile uyarlayan Rogier, kuzey sanatina
biiyiik katkida bulunmustur. Van Eyck’in buluglarinin agirhig altinda kay-
bolup gitme tehlikesiyle kars1 karsiya kalan, kolay anlagilir tasarim gelene-
ginin ¢ogunu korumay1 basarmistir. Bundan boéyle kuzeyli sanatgilar, her
biri kendine gore, sanatin yeni gereksinmelerini eski dinsel amagla uzlas-
tirmaya ¢alisacaklardir.
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liyordu. Bu resimleri basmak i¢in kullanilan yéntem ¢ok basitti ve daha
sonralar harflerin bastminda kullanilan yéntemle ayniyd. Bir tahta par-
cast aliniyor ve baskida ¢itkmamasi gereken yerleri oyuluyordu. Baska bir
deyisle, beyaz ¢ikmasi gereken yerlerin oyulmas: gerekiyor, béylece de si-
yah ¢ikmasi istenen yerler ¢ikintili kaliyordu. Sonugta elde edilen kalip,
distan bakildiginda, bugiin kullandigimiz herhangi bir lastik mihiire ben-
ziyordu. Kigida baski yapmak igin kullanilan yontem de hemen hemen
ayniydi. Kagit, yag ve kurumdan olusan matbaa miirekkebi siiriilmiis ka-
libin @izerine konarak bastiriliyordu. Tahtadan yapilmis bir kalip, iyice es-
kimeden &nce, ¢ok sayida baski yapabiliyordu. Resimlerin basimi igin kul-
lanilan bu basit teknige “tahta (ya da agag) baski” (woodcut) denir. Tahta
baski ¢ok ucuz bir yéntem oldugu i¢in hemen yayiliverdi. Belirli sayida
tahta kalip, bir dizi resmin basimi i¢in kullanilabilirdi. Resim basil1 sayfa-
lar, sonra da, bir kitap olusturacak bigimde, bir araya getirilebilirdi. Iste bu
yolla basilmis kitaplara, “tahta baski kitap” (block-book) denir. Tahta bas-
ki resimler ve kitaplar kisa bir siire sonra halk pazarlarinda goriilmeye bas-
lands; bu yéntemle oyun kagitlari, komik resimler ve dinsel amagl baski-
lar yapildi. Resim 184, Kilise tarafindan vaaz yerine kullanilan tahta bask
resimli bir kitaptan alinmig bir sayfay1 gosteriyor. Bu resimli vaazin ama-
c1, inananlara 6liim vaktini animsatmak ve adindan da anlagilacag tizere,
onlara “lyi 6lme sanati”n1 &gretmekti. Baskida, 6lim déseginde yatan
inangli bir adam ve yaninda eline yanan bir mum veren bir papaz goriil-
mektedir. Adamin agzindan dua eden bir figirciik halinde ¢ikan ruhunu,
bir melek kabul ediyor. Arkada, 6lmek tizere olan adamin tiim dugtince-
lerini yoneltmesi gereken sa ve azizler yer aliyor. On planda, en ¢irkin bi-
gimlerle betimlenmis bir iblis siiriisii yer aliyor. Agizlarindan ¢ikan yazi-
lardan ne séylediklerini anliyoruz: “Ofkeden titriyorum”, “Onurumuzu
yitirdik”, “Saskinlik i¢cindeyim”, “Bunun tesellisi yok”, “Ka¢irdik onun ru-
hunu elimizden” Bu igreng yaratiklarin kivranmalari bogunadir, giinki
iyi 6lme sanatini bilen adamin, cehennemin giiglerinden korkmasina ge-
rek yoktur.

Gutenberg’in bir ¢ergeve icine yerlestirilen degistirilebilir harflerle bas-
ki yapmay1 bulmasiyla, her sayfa icin tek parga tahta kalibin kullanildig:
eski tip baski teknigi tarihe karigti. Yine de metnin resimlenmesi igin tah-
ta kaliplarin kullanimina devam edildi. Nitekim, XVI. yiizyilin son yari-
sinda birgok kitap tahta baskiyla resimlenmistir.

Tahta kalip kullanim, biitiin yararhihigina ragmen, resim baskisi igin ol-
dukga kaba bir yontemdi. Aslinda bazen bu resimleri etkili kilan geyin bu
kabalik oldugu da dogrudur. Ortagag sonlarinin bu yaygin baskilar, gi-
niimizin en iyi ilan afiglerini animsatirlar — gizgileri basit ve sadedir. Ama
bu dénemin biiyiik sanat¢ilarinin tutkulari ¢ok daha farkhydi. Bu ustalar
ayrintidaki ustaliklarin1 ve gozlem yeteneklerini gostermek istiyorlardi.
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Toskana ve Roma, XVI. yiizyil baslar

Italyan sanatin1 Botticelli ¢aginda, yani Italyan dilinde — “dort yiizler” an-
lamina gelen — Quattrocento denilen XV. yiizyilin sonlarinda birakmistik.
Cinquecento, yani XVI. yiizyillin baglangici, Italyan sanatinin en iinlii ve
tiim ¢aglarin ise en parlak dénemlerinden biridir. Bu ¢ag [talya’da Leonar-
do da Vinci ve Michelangelo’nun, Raffaello ve Tiziano’nun, Correggio ve
Giorgione’nin, Kuzeyde ise Diirer ve Holbein ile daha bir¢ok iinlii sanat-
¢inin ¢agidir. Bunca biiyiik ustanin nasil hepsinin birden ayni dénemde
yetistigi sorulabilir, ancak bu gibi sorulan sormak kolay, cevaplamak ise
zordur. Dehanin dogusunu agiklayamayiz. Onun hazzina varmakla yetin-
mek en iyisi. Bu yiizden bundan sonra soyleyeceklerimiz Yiiksek Ronesans
ad1 verilen bu muhtesem dénemin tam bir agiklamasi olmayacaktir. Ama
en azindan boylesine ani bir dehé ¢iceklenmesini olanakli kilan kosullari
gormeye ¢aliabiliriz.

Bu kosullarin baslangicini, daha Giotto’nun déneminde gormiistiik.
Giotto’nun iini o denli yayginlasmisti ki, boyle biiyiik bir ustaya sahip ol-
makla gurur duyan Floransa kenti, katedrallerinin ¢an kulesini onun ta-
sarlamasini istedi. Binalarini giizellestirmek ve 6liimsiiz yapitlara sahip ol-
mak amaciyla biiyitk ustalarin hizmetini saglamada birbiriyle yarisan
kentler, sanatgilarin da kendi aralarinda yarig etmesine 6nayak oldu. Bu
durum, benzer kentsel gururdan yoksun olan Kuzeyin feodal uluslarinda
hemen hemen hig bilinmeyen bir seydi. Italyanlar’in daha sonra, perspek-
tif yasalarini incelemek i¢in matematik bilimine, insan viicudunun yapisi-
ni1 incelemek i¢in anatomiye yonelmeleriyle, biiytik buluglar dénemi bas-
ladi. Bu buluslarin sonucunda sanat¢inin ufku genisledi. O artik, bir ¢ift
ayakkabi, bir dolap ya da bir tablo siparisi alan herhangi bir zanaatkar de-
gildi. O bagh bagina bir ustaydi ve doganin gizemlerini arastirip evrenin
gizli yasalarini incelemedigi siirece san ve seref kazanamazdi. Boviesine
amaglar giiden onder sanatgilarin, toplumda kendilerine verilen verden
rahatsiz olmalar1 dogaldi. Durumlan eski Yunan’dan beri degismemisti.
Yalnizca kafasiyla ¢alisan bir sair, ziippe tabaka tarafindan kabul géruvor,
elleriyle ¢alisan bir sanat¢i bu onura ulasamiyordu. Sanat¢ilann karsisin-
daki bu engel, onlar1 daha biiyiik basarilar elde etmeve atesledi. Bovlece
biitiin diinyaya, kendilerinin sadece zengin atélyeleri olan savgin kimseler
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degil, egsiz bir tanr vergisine sahip tistiin insanlar oldugunu kabul ettire-
ceklerdi. Bu kolay bir i degildi ve sanatgilarin istedikleri yere gelmeleri he-
men olmad. Ziippelik ve 6nyarg: ¢ok giiglii engellerdi. Latince konusan,
her duruma uygun deyisleri bilen bir edebiyat¢iyr masalarina memnuni-
yetle ¢cagirdiklar: halde, ayni ayricalig1 bir ressam veya bir heykelciye tani-
makta duraksayanlar ¢ogunluktaydi. Sanatgilarin 6nyargilari yenmesine
yardim eden sey, yine sanat koruyucularin iin tutkusu oldu. Italya’da bir
an once sayginlik ve iine kavugmak isteyen birgok kiigiik krallik vardi.
Gorkemli binalar yaptirmak, ¢ok giizel mezarlar veya biiyiik fresko dizile-
ri siparig etmek ya da iinlii bir kilisenin bilyiik sunak masasina bir resim
adamak, kiginin adin1 sonsuza dek siirdiirmesi ve yeryiiziindeki yasamin
belgeleyen uygun bir anita sahip olmasi igin giivenilir bir yontemdi. En
inlii ustalarin hizmetini elde etmek i¢in yarisan ¢ok sayida merkez oldu-
gu icin de, sanatgilarin kendi kogullarini 6ne siirme olanagi dogdu. Once-
leri prensler sanatgilara eser siparisi vererek onlari onurlandirirdi. $imdi is
nerdeyse tersyiiz olmugtu. Zengin bir prensi veya giigli bir kisiyi, siparigi-
ni kabul ederek onurlandirma ayricalig1 sanatgiya gegmisti. Bunun sonu-
cu olarak, sanatgilar, artik istedikleri siparisi kabul ediyorlar ve eserlerini,
siparig verenlerin kaprislerine uydurmak zorunda kalmiyorlardi. Bu kaza-
nilan yeni giiciin, uzun dénemde sanat agisindan bazi zararlarinin da olup
olmadigina karar vermek gii¢. Ama en azindan baglangigta 6zgiirlestirici
bir etkisi oldu ve sanatgilarin, iglerinde tuttuklan i¢in biriken miithis
enerjinin ortaya ¢ikmasina olanak verdi. Nihayet sanatgi, 6zgiirligiine ka-
vugmustu.

Bu degisikligin etkisi, bagka hi¢bir alanda, mimarideki gibi olmad.
Brunelleschi (sayfa 224) zamanindan baslayarak, bir mimarin klasik mi-
mari hakkinda bilgi sahibi olmasi zorunlugu dogmustu. Antik mimari di-
zenlerinin, yani “siitun sistemleri”nin kurallarini, Dor, lyon ve Korint iis-
lubu kolon ve entablatiirlerin dogru orantilarini ve dlgiilerini bilmek zo-
rundayd.. Eski kalintilarin 6l¢timlerini yapmal, klasik yazarlarin el yaz-
malarini incelemeliydi. Bu yazarlarin arasinda, Yunan ve Roma mimarla-
rinin kullanmig oldugu yontemleri bir kurallar biitiinii olarak bir araya ge-
tiren Vitruvius da vard. Vitruvius’un yapitlarindaki bazi belirsiz ve ¢etre-
filli bolimleri ¢6zmek i¢in Rénesans aragtirmacilari tiim yaraticiliklarini
seferber etmiglerdi. Sanat koruyucularinin istekleri ile sanatgilarin idealle-
ri arasindaki ¢atigma bagka higbir dalda mimarideki kadar belirgin olma-
di. Antik mimariyi incelemis ustalar gercekte tapmak ve zafer taklari yap-
maya can atiyorlardi, ama onlardan yalnizca saray ve kilise yapmalar iste-
niyordu. Yeni bir kent binasina antik “stitun sistemleri”ni uyarlayan Al-
berti gibi (sayfa 250, resim 163) sanat¢ilarin, bu temel ¢catigmada, nasil bir
uzlagma yolu bulduklarini gordiik. Ama Ronesans mimarinin asil 6zlemi;
bir binay1, hangi amagla kullanilacagini diisiinmeksizin, sadece oranlari-
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Papa iste bu ustaya, Hiristiyan aleminin gergek bir harikas: olacag an-
lagilan, yeni San Pietro kilisesinin tasarim gorevini vermisti. Bat1 gelenek-
lerine gore bu tip bir kilisenin dogu-bati ekseni tistiinde yer alan ince uzun
bir yap1 olmas: gerekliydi. Inananlar, dogu dogrultusunda baktiklarinda
ayinin yapildig1 sunak masasini gormeliydiler. Bramante ise, bin yillik bu
gelenegi hi¢ dikkate almamaya kararliydi.

Yalnizca boyle bir yapiya layik olacak bir diizenlilik ve uyuma duydugu
derin 6zlemle, Bramante, kare planl bir kilise ¢izdi. Hag bigimli ana me-
kani, simetrik olarak yerlestirilmis bir dizi sapel gevirecekti. Ana mekanin
tepesinde, dev bityiikligiindeki kemerlere oturan biiyiik bir kubbe olacak-
t1. Bu kubbeyi resim 186’ daki madalyondan goérebiliyoruz. Bramante’nin,
Roma’ya gelen herkesi kalintilariyla hala etkileyen en biyiik antik yapi
olan Colosseum’un (sayfa 118, resim 73) etkisini, Pantheon’un (sayfa 120,
resim 75) uyandirdig etkiyle birlestirmeyi amagladig: soylenir. Eski sanata
duyulan hayranlik ve hi¢ goriilmemis yepyeni bir sey yaratma tutkusu, ya-
pinin amaca uygunlugunu sorgulamay: ya da bunca zaman uyulan gele-
nekleri dikkate almay: bir an unutturdu. Ne var ki Bramante’nin San Pi-
etro tasarimi gerceklesemeyecekti. Bu koca yapi o denli para yuttu ki, Pa-
pa, gerekli parasal kaynaklar saglamaya ¢alisirken sonugta Reform hare-
ketini getirecek bunalimi da hizlandirdi. Luther’i Almanya’da ilk agik pro-
testoya iten sey, bu yeni kilisenin yapimina katki karsiliginda giinah bag-
sinin satisa ¢ikarilmasi oldu. Katolik Kilisesi gevrelerinde de Bramante’nin
tasarimina karg1 koymalar artti ve bir siire sonra tamamen simetrik bir ki-
lise fikri rafa kaldirildi. Bugiin bildigimiz San Pietro kilisesinin, dev boyut-
lar1 disinda, Bramante’nin 6zgiin tasarimiyla pek bir yakinlig1 yoktur.

San Pietro planini olanakli kilan Bramante’deki atilgan girisim ruhu,
diinyaca unli bir¢ok biiyiik sanat¢inin ortaya giktig1 Yiiksek Ronesans do-
nemine 6zgii bir seydir. Bu insanlar, higbir seyi olanaksiz gérmiiyorlardi.
Belki de, zaman zaman olanaksiz1 gergeklestirebilmis olmalarinin da ne-
deni budur. Bu biiyiik ¢agin en gii¢lii dehalarindan bazilarinin dogdugu
yer yine Floransa oldu. 1300 dolayindaki Giotto ve 1400 dolayindaki Ma-
saccio dénemlerinden beri, Floransah sanatgilar, gurur duyduklar: gele-
neklerini 6zenle gelistiriyorlardi. Onlarin ustiinligi zevk sahibi her insan
tarafindan biliniyordu. Floransal biiyiik sanatgilarin hemen hepsinin bu
giicli gelenekten yetistiklerini gorecegiz. Bu nedenle, bu sanatgilara atol-
yelerinde sanatin ilk bilgilerini 6greten daha az 6nemli sanat¢ilan da unut-
mamak gerekir.

Biiyiik ustalarin en yaslis1 Leonardo da Vinci (1452-1519) bir Toskana
kasabasinda diinyaya geldi. Floransa’daki en iinli at6lyelerden birine sa-
hip olan ressam ve heykelci Andrea del Verrocchio’nun (1435-1488) yanin-
da qiraklikla ise bagladi. Verrocchio’nun iinii ¢ok yaygindi. Oylesine
yaygindi ki, Venedik kenti, Bartolommeo Colleoni’ve adanacak aniti ona
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aragtirmak olduguna inamiyor, ama bu aragtirmalarin daha kapsamls, da-
ha yogun ve daha titiz bigimde yapilmas: gerektigini diisiiniiyordu. Leo-
nardo sirf kitaptan 6grenilmis kuru bilgiye ilgi duymuyordu. Shakespeare
gibi belki de, “bir parga Latince, ondan da az Yunanca” biliyordu. Univer-
site hocalarinin hayran olduklar antik yazarlarin bilgilerini 6diinsiizce ka-
bul ettigi bir ¢agda, Leonardo okudugu bir seye, goziiyle grmedigi siire-
ce inanmiyordu. Ne zaman bir sorunla karsilagsa, bu konudaki bir otori-
teye bagvuracak yerde, o sorunu kendi deneyleriyle ¢g6zmeye ¢aligiyordu.
Dogada, onun merakini uyandirmayan, dehasin1 kamgilamayan higbir sey
yoktu. Otuzdan fazla kadavra keserek insan viicudunun gizlerini arastird
(resim 190). Ana rahmindeki ¢ocuk gelisiminin gizemlerini ilk arastiran-
lardan biri oldu. Dalgalarin ve akintilarin yasalarim inceledi. Bir giin ger-
ceklesecegine inandig1 ugan bir makine yaratma girisiminde yararlanmak
i¢in, boceklerin ve kuslarin ugusunu gozlemleyerek, ¢oziimleverek yillari-
n1 harcadi. Ona gore, sanatin temeli kesintisiz bir aragtirma olmaliydi. Bu
aragtirmanin konularini da; kayalarin ve bulutlarin bigimleri, havanin
uzak nesnelerin rengi iizerindeki etkisi, agaglarin ve bitkilerin bitytime ya-
salari, seslerin armonisi gibi konular olusturuyordu.

Cagdaglar1 onu tuhaf ve pek de tekin olmayan biri olarak goriiyorlardu.
Prensler ve komutanlar; bu olaganiistii “sihirbaz1”, tahkimatlar, yeni si-
lahlar ve daha bagka buluslar yaptirtmak i¢in, kendi hizmetlerinde ¢aligtir-
mak istediler. Leonardo, baris zamanlarinda ise, onlari, kendi yarattif
mekanik oyuncaklarla eglendiriyor, gosteriler ve eglentiler icin 6zel sahne
efektleri tasarliyordu. Biiyiik bir sanat¢ olarak hayranlk gériiyor, usta bir
miizisyen olarak her yerde araniyordu; ama buna karsin, onun disiince-
lerinin 6nemini ve bilgisinin genisligini ok az kimse sezebilmistir. Ciinkii
Leonardo, yazdiklarini hi¢ yayimlamamug; ustelik, yazdiklarinin varhigin-
dan hemen hemen kimsenin haberi olmamistir. Leonardo solakt ve sag-
dan sola dogru yazmaya alismisti. Bu yiizden de onun notlar: yalnizca bir
ayna yardimiyla okunabilir. Belki de, diisiincelerinin dine kars1 bulunabi-
lecegi korkusuyla bulgularini yaymak istemiyordu. Giincelerinde rastladi-
gimiz “Giineg hareket etmiyor” ifadesinde, Leonardo’nun, daha sonra Ga-
lileo’nun bagini kiliseyle onca derde sokacak Kopernik kuramlarini énce-
den buldugunu goriiyoruz. Bagka bir olasilik da Leonardo’nun aragtirma
ve deneylerini, sadece doymak bilmeyen kendi merakini gidermek i¢in
yapmis oldugu, bir sorunu kendi agisindan ¢ozdiikten sonra artik onunla
ilgilenmeyerek, daha aragtirilmay1 bekleyen ¢ok sayidaki diger gizemlere
yonelmis olmasidir.

En azindan, Leonardo’nun bir bilim adamu olarak kabul gérme arzu-
sunda olmadigini séyleyebiliriz. Onun i¢in doganin arastirilmasi, 6ncelik-
le sanat1 igin gerek gordugii bilgilere ulasmanin yoluydu. Cok sevdigi res-
samlik sanatini, bilimsel temellere yerlestirdikten sonra, onu basit bir za-
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naat¢ilik diizeyinden saygideger ve soylu bir ugrag haline yticeltecegini dii-
stiiniiyordu. Sanatgilarin toplumdaki yerleri konusunda neden bu kadar
kafa yorduklarini anlamak bize belki gii¢ gelebilir, ancak daha 6nce de
gordiigiimiiz gibi, o ¢agin insanlari i¢in bunun ¢ok 6nemi vardi. Shake-
speare’in, Bir Yaz Gecesi Riiyasi’nda, dogramaci Snug’a, dokumaci Bot-
tom’a ve tenekeci Snout’a yiikledigi rolleri animsarsak, bu miicadelenin
perde arkasini anlayabiliriz belki. Aristoteles, baz1 sanatlan (dilbilgisi,
mantik, konusma sanati ya da geometri gibi “Sosyal Bilimler” olarak nite-
lenen sanatlar), el emegi gerektirdigi igin “elle yapilan”, dolayisiyla agag:-
lik olan ve bir soyluya yakigmayan islerden ayirt ederek, antik diinyanin
ziippeligini yasalagtirmigti. Leonardo gibi insanlarin amaci ise, resmin de
bir Bilim oldugunu gostermek, resimde kullanilan el emeginin bir iiri ya-
zarken kullanilandan farkli olmadigini kabul ettirmekti. Bu diisiincenin,
Leonardo ile onun koruyucular arasindaki iligkiyi gogu zaman etkilemis
olmasi miimkiindiir. Belki de o, herkesin gelip resim siparig edebilecegi
bir atolye sahibi olarak goriillmek istemedi. En azindan, Leonardo’nun
kendisine verilen siparislerin ¢ogunu sonuglandirmadigin: biliyoruz.
Miisterinin tiim sikigtirmalarina karsin, bagladigi tabloyu yarim birakiyor-
du. Ayrica, bir yapitin bitip bitmedigi konusunda ancak kendisinin karar
verebilecegini vurguluyor, tablonun bittigine kendisi inanmadikga, onu
kesinlikle teslim etmiyordu. Bu yiizden Leonardo’nun yapitlarindan pek
azinin bitmis olmasi sagirtici degildir. Cagdaslari, 6nce Floransa ile Milano
arasinda mekik dokuyan, pesinden, kotii bir iin yapmig Cesare Borgia’nin
hizmetine giren, ardindan yine Roma’ya giden, en sonunda da, Fransa
Krali I. Frangois’nin sarayinda ¢aligan ve orada 1519’da anlagilmaktan ¢ok,
sadece hayran kalinan bir insan olarak 6len bu olaganiistii dehanin, vakti-
ni tim bu yer degistirmelerle harcamasini Giziintiiyle seyretmislerdir.
Leonardo’nun olgunluk ¢aginda tamamladig: az sayidaki yapitin giinii-
miize ¢ok kotii bir durumda ulagmig olmasi inanilmaz bir talihsizliktir. Bu
yiizden, inli “Son Aksam Yemegi” (resim 191-192) freskosundan geriye
kalana baktigimizda, kendileri i¢in yapilan bu yapitin rahiplere nasil go-
riindiiginti hayal etmemiz gerekir. Yapit, Milano’da, Santa Maria delle
Grazie manastirinin rahiplerinin yemek yedikleri dértgen salonun bir du-
varini kaplamaktadir. Bu bagyapitin ilk agildig: giin, rahiplerin uzun ye-
mek masalarinin yambaginda, Isa ve havarilerinin yemek masasinin go-
riindiigli an, nasil bir izlenim yarattigini hayallerimizde canlandirmaliyiz.
Bu kutsal 6ykii, o zamana dek, seyirciye bunca yakin olmamigti. Rahiple-
rin yemek salonuna bir bagka salon daha eklenmisti sanki ve “Son Aksam
Yemegi” elle tutulur bir ey oluvermisti. Nasil diigiilyordu 6yle masanin
ustiine 151k! Nasil figiirlere hacim kazandiriyordu! Belki de rahipleri 6nce,
masa Ortiisii Gistiindeki tabaklar ve giysilerin kivrimlar: gibi ayrintilarin
resmedilisindeki gercekgilik etkilemisti. Simdi oldugu gibi, o zaman da,
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ben miyim ey Rab?” diye (Matta Incili, xxvi : 21-22) hiiziinle soru sorma-
ya basladiklari andaki sahneyi hayalinde canlandirmaya ¢aligmisti. Yahya
Incili ise sunlari ekliyor: “Isa’nin sevdigi bir havarisi Isa’nin gogsiine yas-
lanmusti. Simon Petrus ona isaret ederek, Isa’nin kimi kastettigini sorma-
sini istedi.” (Yahya xiii : 23-24). Bu sahneye canlilik veren sey, iste bu kar-
silikli sorular ve isaretlesmelerdir. Isa trajik sozleri heniiz séylemis, onu se-
venler, duyduklari karsisinda korkuyla geri gekilmislerdir. Havarilerden
kimisi sevgi ve sugsuzlugunu belirtmek istiyor gibi, kimisi Rab’in kimi
kastetmis olabilecegini tartisiyor, kimisi de, soylediklerinin agiklamasini
beklercesine Isa’ya bakiyor. Hepsinden daha aceleci olan Aziz Petrus,
Isa’nin saginda oturan Yahya’ya dogru atiliyor ve kulagina bir geyler fisil-
darken, ister istemez Yahuda’yr masanin istiine dogru itiyor. Yahuda di-
ger havarilerle birlikte oldugu halde onlardan ayr1 duruyor. Yalmz o, el kol
hareketi yapmiyor, yalniz o soru sormuyor. Sadece 6nce egilip, kugkulu ya
da kizgin bir ifadeyle bakarken bu kargasa i¢inde siikiinetle oturan Isa’min
yazgiya boyun egmis figiiriiyle dramatik bir kontrast yaratiyor. Tabloyu
ilk gorenlerin tiim bu hareketliligi bir biitiin olarak kontrol eden miikem-
mel sanatin farkina varmalari ne kadar siirmiistii acaba? Isa’nin sozlerinin
yarattig1 heyecanli havaya kargin, yapitta karigik higbir gey yok. On iki ha-
vari, adeta dogal bir bigimde iigerli dért gruba ayrilmig. Bu gruplar birbir-
lerine havarilerin jestleri ve hareketleri ile baglamyor. Cesitlilikte o kadar
diizen ve diizende o kadar ¢esitlilik var ki, birbirlerini tamamlayan karsit
hareketlerin uyumlu oyunu tiikkenmek bilmiyor. Leonardo’nun bu kom-
pozisyonda elde ettigi bagarinin biiyiikligiinii belki de ancak, Pollaiuolo’
nun Aziz Sebastianus’una (sayfa 263, resim 171) iliskin olarak degindigimiz
sorunu animsayarak kavrayabiliriz. O donemin sanatgilarinin gergekgili-
gin gerekleriyle kompozisyonun gereklerini bagdastirmak igin nice ¢aba
harcadiklarini, bu soruna Pollaiuolo’nun buldugu ¢6ziimiin bize ne denli
kat1 ve yapay geldigini gormiustiik. Pollaiuolo’dan pek az geng olan Leo-
nardo ise bu sorunu sanki kolayca ¢oziivermistir. Bir an igin, resmin be-
timledigi konuyu dikkate almadan, sirf sahnedeki figiirlerin olusturdugu
giizel deseni seyretmekten zevk duyabiliriz. Kompozisyon, Gotik tablolar-
da goriilen ve Rogier van der Weyden ile Botticelli gibi sanatgilarin kendi
yontemleriyle sanata yeniden kazandirmaya ¢alistigi, zorlamasiz bir denge
ve uyuma sahiptir. Ama Leonardo, tatmin edici bir kompozisyon yarat-
mak igin, ¢izimin dogrulugundan ve gozlemin titizliginden fedakérlikta
bulunmanin gerekli olmadigina inanmigsti. Kompozisyonun giizelligini bir
yana biraksaniz da, en az Masaccio veya Donatello’nun yapitlarinda goér-
digimiiz kadar inandiric1 ve ¢arpici bir gergeklikle karsilagirsiniz. Ne var
ki, bu basar bile, eserin ger¢ek 6nemi yaninda soniik kalir. Aslinda hay-
ran kalmamiz gereken sey, ¢izimdeki ustalik ve kompozisyon gibi teknik
olgularin 6tesinde, Leonardo’nun insanoglunun davranig ve tepkilerini
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kavramadaki derin yetenegi ve sahneyi gozlerimizin 6niine koymasini sag-
layan biiyiik hayal giicidiir. Leonardo’yu, “Son Aksam Yemegi”ne ¢aligir-
ken sik sik géren bir tami@in anlattigina gore, Leonardo kimi zaman resim
i¢in kurdugu iskeleye ¢ikar, kollarin1 kavugturup tek bir firga bile vurma-
dan, daha 6nce yaptig kisimlari incelermis (bazen bir tam giin boyunca).
Iste bize miras birakti da bu diigiinmenin meyvesidir. Bu nedenle de,
“Son Aksam Yemegi” zarar gormiis bile olsa, insan dehasinin mucizelerin-
den biri olarak kalacaktir.

Leonardo’nun, “Son Aksam Yemegi”nden belki daha iinlii bir bagka ya-
pit1 da vardir: Lisa adindaki Floransali bir kadinin portresi olan “Mona Li-
sa” (resim 193). Sunu belirtmekte yarar var: bir sanat eseri igin, boylesine
taninmig olmanin iyi oldugu kadar kétii yonleri de vardir. Leonardo’nun
“Mona Lisa”sim kartpostallarda, hatta afilerde gérmeye o denli ahitik ki,
ona, etten ve kemikten yapilmig gercek bir kadinin, ger¢ek bir adam tara-
findan yapilmis portresi olarak yeni bir gozle bakmak zor geliyor. Yine de,
ilk defa gorityormuscasina ona bakmak igin, hakkinda tiim bildiklerimizi
ya da bildigimizi sandigimiz seyleri unutmaya deger. Bizi etkileyen gey, Li-
sa’nin inanilmaz derecede canh goziikmesidir. Sanki gergekten bize baki-
yor, ger¢ekten diigiiniiyor gibidir. Yagayan bir varlikmig¢asina gozlerimi-
zin oniinde degismekte, ona her baktigimizda daha bir farkh goriinmek-
tedir. Tablonun fotograflarinda bile yagadigimiz bu etki, Louvre’daki ori-
jinalin kargisinda neredeyse iirperticidir. Kimi zaman bizimle alay ediyor
gibidir Lisa; sonra birden giilimsemesinde bir hiiziin golgesini yakalar gi-
bi oluruz. Tim bunlar bize biraz esrarengiz gelebilir ve ger¢ekten de 6yle-
dir. Biiyiik sanat eserleri genellikle boyle bir etki birakirlar insanda. Ama
bunun Leonardo i¢in gizemli bir tarafi yoktu. O, bu etkiyi nasil elde etti-
gini biliyordu. Bu biyiik doga gozlemcisi, insanlarin goézlerini nasil kul-
landigin, kendinden 6ncekilerden ¢ok daha iyi biliyordu. Dogaya egemen
olmaya ¢aligan sanatginin kargisina ¢ikacak bir sorunu daha 6nceden agik
bir sekilde gérmiisti. Bu sorun, dogru ¢izim ve uyumlu kompozisyonun
bir araya getirilmesi sorunu kadar karmagikti. Italya’da Masaccio’nun
izinden giden XV. yiizyll ustalarinin tstiin eserlerinde ortak bir ozellik
vardur: figiirleri adeta tahtadan yapilmig gibi katidir. Isin tuhafi, bu etkinin
sorumlusu ne sabirsizlik ne de bilgi eksikligidir. Doganin taklidi konusun-
da hi¢ kimse Van Eyck’ten daha sabirh olamazd: (sayfa 241, resim 158). Hig
kimse dogru ¢izim ve perspektif bakimindan Mantegna’dan daha uzman
olamazd1 (sayfa 258, resim 169). Yine de onlarin doga betimlemelerinin
tim gorkemlilik ve etkililigine kargin, figiirleri yasayan varliklardan ¢ok,
heykele benzerler. Belki de bunun nedeni, bir figiir ne kadar gizgisi ¢izgi-
sine, ayrintis1 ayrintisina resmedilirse, onun gergekten ytiriytip soluk ala-
bildigini hayal edebilmenin zorlagmasidir. Sanki sanatgq1 onu biiyiilemis
de, tipki “Uyuyan Giizel” masalinda oldugu gibi, sonsuzluga kadar hare-
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dur. Yani bir formun digeriyle kaynagmasini saglarken, daima hayal giicii-
miize bir seyler birakan, bulanik dis hatlarin ve yumusak renklerin kulla-
nildig1 “erime” teknigi.

Simdi “Mona Lisa”ya (resim 194) yeniden donersek, onun gizemli etki-
sini biraz anlayabiliriz. Leonardo, sfumato yontemini biyik bir dikkatle
kullanmistir. Bir insan yizi ¢izmek girisiminde bulunan herkes, sunu bi-
lir ki, bizim ifade dedigimiz sey, 6zellikle iki noktada, agzin kogeleriyle
gozlerin kogelerinde gizlidir. Iste Leonardo da, 6zellikle bu noktalar: yu-
mugsak bir losluga daldirarak belirsiz birakmigtir. Bu nedenle biz, “Mona
Lisa”nin nasil bir ruh durumuyla bize baktigindan tam olarak emin ola-
mayiz. Yiiziindeki ifade her defasinda elimizden kagryormus gibidir. Do-
gal olarak, bu etkiyi yaratan sadece belirsizlik degildir. Bunun gerisinde
yatan birgok etken daha vardir. Leonardo belki de sadece kendi ustaligin-
da bir ressamin cesaret edebilecegi bir sey yapmistir. Tabloyu dikkatle g6z-
lemlersek, iki yarisinin birbiriyle simetrik olmadiginin farkina variriz. Bu
durum, en belirgin bir bigimde, arka plandaki diissel doga goriiniimiinde
goze carpiyor. Soldaki ufuk ¢izgisi, saga gore daha al¢akta gibidir. Bu yiiz-
den dikkatimiz, tablonun sol tarafina odaklasinca, kadin bize daha uzun
boylu ve dik gériintiyor. Yizii de, odaklastigimiz yone gore degisiyor,
¢iinkii yiizde bile iki yan, birbiriyle ayn:1 degil. Eger Leonardo, nereye ka-
dar gitmesi gerektigini kesinlikle bilmeseydi, dogadan korkusuzca ayrilisi-
ni, insan tenini mucizevi bir bigimde vermeye calisarak dengelemeseydi,
biitiin bu oyunlar, biiytik bir sanat yapit1 yerine, ustaca hazirlanmus bir si-
hirbazlik iiriinii koyard: ortaya. Figiirtin elini ya da giysi kollarinin ince
kivrimlarini nasil hacimlendirdigine dikkat ediniz. Leonardo, doganin sa-
birli gozleminde, kendisinden 6nce gelen herhangi bir sanat¢1 kadar kili
kirk yarabilirdi. Ama o, sadece doganin sadik bir tutsag: degildi artik. Cok
uzun zaman 6nce, insanlar portrelere korkuyla bakiyorlards, ¢iinkii sanat-
¢inin, bir insanin benzerligini yakalarken, bir sekilde ruhunu da yakalayip,
portrenin biinyesinde koruduguna inaniyorlardi. $imdi ise, koca bilgin
Leonardo, imgelerin bu ilk yaraticilarinin diis ve korkularindan bazilari-
nin gergeklesebilecegini gostermisti. Sihirli firgasinin stirdiigii renklere va-
sam veren biiyilyii yakalamist1.

Yapitlaniyla Cinquecento’daki (XVI. yiizyilin baslarindaki) Italvan sana-
tina buyiik Gn kazandiran Floransah ikinci biytik sanatgi Michelangelo
Buonarroti'dir (1475-1564). Michelangelo, Leonardo’dan virmi ii¢ vas kii-
¢iiktii, ama ondan kirk bes yil ¢ok yasadi. Uzun yasami boyunca, sanatgi-
nin durumunda yasanan tam bir degisimin tanig1 oldu. Bir bakima bu de-
gisimi getiren de kendisiydi. Michelangelo gengliginde herhangi bir zana-
atkér gibi egitim gordi. Quattrocento (XV. viizyil sonlar1) Floransasi’nin
en 6nde gelen ustalarindan biri olan Domenico Ghirlandaio’'nun (1449-
1494) islek atolyesine ¢ yilligina girak olarak verildiginde on ¢ yasinday-






305

TOSKANA VE ROMA, XVI. YUZYIL BASLARI

rini incelemeye koyuldu. Giizel insan viicudunu, tiim kaslari ve kirigleriy-
le birlikte hareket icinde betimlemesini bilen antik heykelcilerin sirlarim
6grenmeye ¢alisti. Leonardo gibi o da, anatomi yasalarini, antik heykel sa-
natindan, yani ikinci elden 6grenmekle yetinmedi. Insan anatomisini in-
celedi, kadavra keserek ve gercek modellerden ¢izim yaparak, artik kendi-
si i¢in insan figliriiniin gizli higbir yan1 kalmayincaya dek, ¢alisti. Ancak,
insan viicudunu doganin ilging bilmecelerinden sadece biri olarak goren
Leonardo’nun aksine, Michelangelo biiyiik bir kararlilikla sadece bu ko-
nuda tam anlamiyla ustalagmak igin ¢abaladi. Bir sorun iizerinde yogun-
lagma yetenegi ve bellegi olaganiistii olmaliyds, ¢iinki, kisa bir zaman son-
ra, gizmekte zorlandig bir durug ya da hareket kalmamugti. Zorluklar, onu
yildirmak bir yana, kendilerine ¢ekiyorlard1 adeta. Quattrocento’nun bir-
¢ok biyiik ustasinin inandirici bir bigimde betimleyememe korkusuyla,
yapitlarina sokmakta duraksadiklan davranis ve agilar, onun sanatsal tut-
kusunu daha da kamgiliyordu. Nitekim, bir siire sonra geng sanat¢inin an-
tik sanatin iinlii ustalarina esdeger olmakla kalmayip aslinda onlan gegti-
gi, kulaktan kulaga yayilmaya bagladi. Geng sanatgilarin anatomiyi, ¢iplak
insan ¢izimini, perspektifi ve ¢izimin tim inceliklerini 6grenmek igin
Akademilerde yillar gecirdigi, iddiasiz birgok gazete veya afig ressaminin
insan viicudunu hemen her agidan kolayca ¢izebildikleri giiniimiizde,
Michelangelo’nun salt maharetinin ve bilgisinin o dénemde uyandirdig:
biiyitk hayranh@ kavrayabilmek gii¢ gelebilir bize. Michelangelo, daha
otuz yaginda, ¢aginin bagslica ustalarindan biri sayiliyor ve kendi alaninda,
Leonardo’nun dehésina denk gériiliiyordu. Floransa kenti yonetimi, onu
onurlandirmak i¢in, Leonardo ile birlikte ona da, meclis salonu duvarina
Floransa tarihi ile ilgili birer sahne yapmalarini siparis etti. Bu iki dev sa-
nat¢inin iistiinliik icin yaristiklari bu olay, sanat tarihi agisindan dramatik
bir andi. Floransa halki ise sanat¢ilarin hazirliklarini heyecanla izliyordu.
Ne yazik ki bu iki yapit da bitirilemedi. Leonardo 1506’da Milano’ya d6n-
dii. Michelangelo ise, heyecanini daha bir kamgilayan bir 6neri aldi. Papa
I1. Julius, kendisine, Hiristiyanligin bagkanina layik bir mezarin yapilmasi
icin onu Roma’ya istiyordu. Kilisenin bu genis goriiglii ama acimasiz bag-
kaninin ihtirash tasarilarini daha 6nceden biliyoruz. Dolayisiyla, en atil-
gan tasarilani sonuglandirma giiciine ve iradesine sahip bir kimse hesabi-
na ¢aliyma digiincesinin Michelangelo’yu nasil kendinden gegirdigini ha-
yal etmek gii¢ degil. Dev bityiiklugiindeki anit mezar yapmak igin kulla-
nacagl mermer bloklar1 se¢mek iizere, Papa’nin izniyle hemen Carrara
ocaklarina gitti. Geng sanatgl, tiim bu mermer kayalarin gériintiisii kargi-
sinda kendinden ge¢misti. Sanki hepsi kendilerini egsiz heykellere doéniig-
tiirecek yontma kalemini bekler gibiydi. Ocaklarda alt1 aydan fazla kaldu.
Kafasi yaratacag eserin goriintiileriyle dolu, mermer bloklar segti ve satin
aldi. O mermer kiitlelerin i¢inde hareketsiz kalmig figiirleri kurtarmak is-
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tiyordu. Ama ige koyulmak i¢in Roma’ya déndiigiinde, Papa II. Julius'un
bu biiyiik girisime kargt duydugu heyecanin oldukga azalmig oldugunu
gordii. Papa’nin kararsizhginin baglica nedenlerinden birisinin, kendisine
bir mezar yaptirma diisiincesinin, ona daha 6nemli gériinen bir bagka ta-
sanyla gatiyjmasinda yattigim biliyoruz bugiin. Yani yeni San Pietro kilise-
si tasarisiyla. Nitekim bu anit mezarin baslangicta eski kilisenin igine yer-
lestirilmesi diiginilmisti. Eger bu yikilacaksa, amit mezar nereye yapila-
cakt1? Michelangelo ise, dlgiisiiz kirginhg iinde, bagka nedenlerden kus-
kulandy; kendisine kars1 dolap gevrildigi duygusuna kapildi, hatta ézellik-
le yeni San Pietro’nun miman Bramante basta olmak iizere, rakiplerinin
kendisini zehirlemek istediklerine dek vardird: kugkularini. Bir korku ve
ofke bunalimi iginde Roma’dan ayrilip Floransa’ya déndii ve Papa’ya ¢ok
sert bir mektup yolladi. Bu mektupta, Papa’ya, eger onu istiyorsa, kendi-
sinin gelip aramasi gerektigini soyliiyordu.

Gariptir ki, biitiin bu olanlara kargin Papa siiktnetini yitirmedi. Hatta
geng heykelciyi Roma’ya donmeye ikna etmeleri i¢in Floransa kenti yone-
ticileriyle resmi goriismelere bile giristi. Olayla ilgili herkes, bu geng sanat-
¢imin nereye gideceginin ve neler yapacaginin, hassas bir devlet meselesi
oldugu konusunda hemfikirdi. Floransalilar, Michelangelo’yu kentlerinde
tutmaya devam ettikge, Papa’nin kendilerine karsi tavir alacagindan bile
korktular. Bu nedenle Michelangelo’yu Roma’ya dénmesi i¢in ikna ettiler
ve onu, eline bir tavsiye mektubu verip Papa II. Julius’a gonderdiler. Bu
mektupta, Michelangelo’nun sanatimin tiim ltalya’da ve belki de biitiin
diinyada esi benzeri olmadif belirtiliyor, kendisine iyilikle davramildig
takdirde, “tiim diinyay1 saskinhga ugratacak seyler gergeklestirebilecegi”
dile getiriliyordu. Diplomatik amaglarla yazilmis bir mektup, hi¢ olmazsa
bir kez olsun, gergegi sdyliiyordu. Michelangelo Roma’ya geri dondiigiin-
de, Papa onu bagka bir siparisi almaya ikna etti. Vatikan’da, Papa IV. Six-
tus tarafindan yaptirilms bir sapel vardi. Bunun i¢in de adina Sistina Sa-
peli deniyordu (resim 196). Duvarlar1 Botticelli, Ghirlandaio ve bagkalan
gibi 6nceki kusagin en tnlii sanatgilan tarafindan resimlenmigti. Tavan ise
heniiz giplakti. Papa, Michelangelo’ya sapelin tavam resimlemesini dner-
di. Michelangelo hi¢ hoglanmadig bu siparisi tistiinden atmak igin elin-
den geleni yapty; gergek bir ressam olmadigini, yalmzca heykelci oldugu-
nu ileri siirdii. Tegekkiire bile degmeyecek boyle bir gorevin, diismanlari-
nin bir oyunu olduguna inaniyordu. Papa ise, kararindan geri donecege
benzemiyordu. Bunun iizerine Michelangelo, on iki havarinin betimlen-
digi, iddiasiz bir taslak gelistirdi. Aym1 zamanda Floransa’dan kendine yar-
dimcilar getirtmeye baglad1. Fakat sonra, birdenbire sapelin igine kapand,
yanina kimseleri yaklagtirmad ve gergekten, seyire agildiga giinden sonra
“tim diinyay1 saskinhga ugratacak” bir tasarim ustiinde tek bagina ¢ahs-
maya baslad1.
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Michelangelo’nun bu Papa sapelindeki iskelelerin iizerinde, tek bagina,
tam dort yilda yaptigini, bir insanin herhangi bir sekilde nasil yapabilece-
gini, siradan bir 6liimliiniin hayal bile edebilmesi giitiir. Sapelin tavani-
na koca freskoyu boyamak, duvara aktarilacak sahneleri ayrintilariyla ha-
zirlay1p gizmek igin gereken beden giicii bile olaganiistiidiir. Michelange-
lo, iskelede sirt iistii yatip, yukariya bakarak resim yapmak zorundaydi. Bu
durusa o denli aligmist1 ki, bu isle ugrastig: sirada aldigs mektuplan bile,
basinin iistiinde tutmak, okumak igin bagim geriye atmak zorunda kal-
mugtir. Ne var ki, o genis yiizeyi tek bagina ve yardimcisiz kaplayan bir in-
sanin beden cabasi, elde ettigi zihinsel ve sanatsal bagan yaninda, hemen
hemen hig¢ kalmaktadir. Hayal giiciiniin tilkenmek bilmeyen zenginligi,
her bir ayrintinin yapihgindaki ustaligi, ama 6zellikle kendinden sonraki-
lere bir ufuk gibi agiverdigi goriintii gorkemliligi, dehanin giicii konusun-
da, insanhiga yeni bir 6l¢li sunmustur.

Bu dev yapitin ayrintilarinin resimleri sik sik gorilir ve bunlara bak-
maktan usanmak olanaksizdir. Ama sapele girildiginde tiim yapitin verdi-
gi izlenim, biitiin fotograflarinin toplamindan ok degisiktir. $apel i¢bii-
key tavanhdur. Biiyiik ve yiiksek bir toplanti salonu gibidir. Duvarlarin st
béliimlerinde, Michelangelo’dan énceki sanatgilara 6zgii geleneksel tarz-
da yapilmis Musa Peygamber ve Isa’nin yasamuyla ilgili 6ykiiler siralan-
mugtir. Ama bagimiz1 yukariya kaldirinca, bambagka bir diinya ile karsila-
sinz. Bu insaniistii boyutta bir diinyadir. Michelangelo, sapelin her iki du-
varindaki beser pencerenin arasinda yer alan tonoz baslangiglarina, birbir-
leriyle degisimli olarak, gelecegin Mesih’ini Musevilere bildiren Eski Ahit
peygamberlerinin dev boyuttaki figiirleri ile, Isa’nin gelecegini putperest-
lere onceden haber verdiklerine inanilan kadin kahinlerin figiirlerini res-
metmistir. Michelangelo biitiin bu kisileri, derin diigiincelere dalmis, otu-
ran, okuyan, yazan, tartigan veya sanki i¢lerinden gelen sesi dinleyen giig-
lii erkek ve kadin figiirleri olarak resmetmistir. Gergek insan boyutlarin-
dan ¢ok daha biiyiik olan bu figiirlerin olusturdugu iki sivanin arasina, ya-
ni tonozun tam ortasina, Yaratilig ve Nuh Peygamber 6ykiilerini resmetti.
Ama yaptig1 bu biiyiik is onun yaratic1 arzusunu dindirmeye yetmiyormus
gibi, sahneleri birbirinden ayiran seritleri say1s1z bagka figiirlerle doldur-
du. Kimi heykele benziyordu bunlarin, kimileri de dogaiistii giizellikte de-
likanlilara. Bu gengler bagka 6ykiilerin resmedildigi madalyonlar ve bitki-
sel siislemeler tagiyorlardi. Michelangelo bununla da yetinmeyip, pencere-
lerin tepesindeki kemer uistii béimelerinde Isa’nin Incil’de anilan atalarini
betimleyen ve sonsuz cesitlilikteki erkek ve kadinlardan olusan bir dizi fi-
glir resmetti.

Eserin herhangi bir fotografinda bu figiir zenginligi kargisinda, tiim ta-
vanin kalabalik ve dengesiz gériineceginden kugkulanabiliriz. Oysa Sistina
Sapeli’ne girince duyulan en biiyiik sagkinhklardan biri de, tiim diizenle-
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menin ne kadar agik-segik oldugunu ve sadece dekoratif bir 6ge olarak ele
alindiginda tavanin ne kadar sade ve uyumlu durdugunu gérmektir. Za-
man i¢inde mum isinden ve tozdan dolay: tavanda olugmus kir tabakala-
r1 1980’lerde temizlenince, sanat¢inin kullandig: renklerin ne kadar canl
ve parlak oldugu ortaya ¢ikmigtir. Renklerin bdyle olmasi, boylesine az ve
dar pencereleri olan bir yapi igin gerekliydi. (Bu nokta, glintimiizde tava-
na vuran giiglii elektrik 15181 altinda resimleri hayranlikla gozlemleyen ¢o-
gu kimsenin goziinden kagmustir.)

Resim 197, eserin bize sadece kiigiik bir pargasini, tavanin enine bir ke-
simini vermektedir. Bu resim, Michelangelo’nun Yaratilig sahnelerini ger-
ceveleyen figiirleri nasil diizenledigini gosteren bir drnektir. lste, resimde
sol alt kosede, Peygamber Danyal: Kiigiik bir gocugun da yardimiyla diz-
leri iistiinde kocaman bir kitabi tutuyor ve yana doniip okuduklarini not
aliyor. Obiir yaninda, sag kosede, Cumaeli kadin kahin, kitabina bakiyor.
Onun ¢aprazinda, sol iist kogede “Persli” kadin kéhini goriiyoruz. Dogu-
lu giysiler giymis bu yagh kadin, kitabini gozlerinin dibinde tutmus, kut-
sal metinleri digerleri gibi dikkatle inceliyor. Yaninda ise Eski Ahit’teki
peygamberlerden Hezekiel, bir tarismadayms gibi ani bir gekilde yana
déniiyor. Figiirlerin oturdugu mermer koltuklar ¢ocuk resimleriyle sislii.
Bu figiirlerin iistiinde, her yanda bir tane olmak iizere iki giplak figtir, ara-
larindaki madalyonu tavana baglamak iizereler. Uggen bigimli kemer iis-
tii bolmelerinde, Incil’de anildigy gekli ile Isa’nin atalari betimlenmis.
Bunlarin tepesine, ice, yine kivrilmus figiirler yerlestirilmis. Hepimizi sa-
sirtip hayran birakan bu ¢iplak figiirler Michelangelo’nun insan viicudu-
nu her durumda ve her aqidan ¢izmedeki ustahigim gosterirler. Bunlar,
mitkemmel kaslara sahip geng atletlerdir. Miimkiin olabilen her y6ne d6-
nen ve kivrilan viicutlar her defasinda zarif goriiniislerini korumaktadir.
Tavanda bu figiirlerden en azindan yirmi tane vardir ve hepsi de birbirin-
den ustaca yapilmistir. Kuskusuz, Carrara mermerinde canlanmasini dii-
stinmiis oldugu birgok fikir, Sistina’nin tavanini resimlerken Michelange-
lo’nun kafasinda dolanip duruyordu. Inanilmaz ustaligindan ne kadar
zevk aldigini hissedebiliyor insan. Tercih ettigi heykelciligi yapmasi engel-
lendigi i¢in duydugu hayal kirikhigi ve 6fkenin, onu, gergek ya da hayali
tim diigmanlarina hadlerini bildirmek igin kamgiladig1 agik¢a goriiliiyor.
Madem onu resim yapmaya zorluyorlardi — o zaman o da, resim nasil ya-
pilir gosterecekti!

Michelangelo’nun her ayrintiyr nasil inceledigini, her figiirii taslaklar
yaparak ne kadar dikkatle hazirladigim biliyoruz. Resim 199, onun ¢izim
kitabindan bir yaprag gosteriyor. Michelangelo burada, kihin kadinlar-
dan biri igin bir modelden ¢aliyma yapmugtir. Bu ¢aligmada, insan viicu-
dundaki kaslarin, Yunanl ustalarin doneminden beri gorilmemis bir bi-
¢imde gozlemlenmesine ve betimlenmesine tanik oluyoruz. Fakat Michel-
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tirladigindan ¢ok farkl olan toplumsal statiisiintin bilincindeydi. Oyle ki,
yetmis yagindayken, kendisine “Heykelci Michelangelo” diye mektup gén-
deren bir hemgerisini soyle azarlamusti: “S6yleyin ona! Heykelci Michelan-
gelo diye mektup gondermesin bir daha. Ciinkii Michelangelo Buonarro-
ti diye tanimirim ben burada... Oyle atélye isleten bir ressam ya da hey-
keltirag olmadim. .. Papalara hizmet ettiysem de. Ama buna zorunlu bira-
kildim.”

Bu gurur dolu bagimsizlik hissinin ne kadar igten oldugunu, ileri yagin-
da gergeklestirdigi son buyiik is igin para almay1 reddetmesinden anlaya-
biliriz. Bir zamanlar diigmani olan Bramante’nin baglatmis oldugu San Pi-
etro kilisesinin kubbesini tamamlamasi istendiginde, yash usta, Hiristi-
yanhigin en biyiik kilisesine gériilecek bu igi, Tanr’nin istiin sanina bir
hizmet saymis ve diinyasal bir kazangla kirlenmemesi gerektigine ina-
nmugtir. Agik ve gérkemli profiliyle Roma kenti iizerinde yiikselen, ve san-
ki ¢iftli situnlardan olusan bir gember tarafindan taginiyormus gibi duran
bu kubbe, gagdaslarinin “tanrisal” diye niteledikleri bu egsiz sanatginin
duyarligina layik bir anittir.

Floransa’da 1504 yilinda Michelangelo ile Leonardo tstiinliik igin ¢eki-
sirken, kente, Umbria bélgesindeki Urbino’dan geng bir ressam geldi. Bu,
“Umbria” okulunun baslica ustas1 Perugino’nun (1446-1523) diikkaninda
iyi bir egitim gormiis Raffaello Sanzio ya da bizim bildigimiz adiyla Raffa-
ello idi (1483-1520). Michelangelo’nun ustasi Ghirlandaio ve Leonar-
do’nun ustas1 Verrocchio gibi Perugino da, iistiin basar1 saglamig ustalar
kusagindandi. Bu nedenle de, bir¢ok siparisi karsilayabilmek i¢in, kendi-
ne yardim edecek, ¢ok kalabalik sayida yetenekli kalfaya gereksinmesi var-
di. Perugino, sunak masasl i¢in yaptig1 resimlerdeki tatli ve icten tarziyla
herkesin sayginligin1 kazanmug bir ustaydi. Erken Quattrocento sanatgila-
rin1 bunca ugragtirmig sorunlar, onun igin pek bir zorluk ¢ikarmiyordu
artik. En basarili yapitlarindan bazilari, onun en azindan, kompozisyon
dengesini bozmadan derinlik duygusunu vermeyi bildigini ve figiirlerinin
sert ve kat1 gériinmemesi i¢in Leonardo’nun sfumato teknigini kullanma-
y1 6grendigini gostermektedir. Resim 202, Aziz Bernardo’ya adanmg bir
sunak resmidir. Aziz, basin1 okudugu kitaptan kaldirmig ve karsisinda du-
ran Meryem’i gérmiistir. Bu resimdekinden daha basit bir dizenleme
olamazdi herhalde. Ama yine de, nerdeyse simetrik bu diizenlemede, zor-
lama veya kat1 higbir sey yok. Figiirler, uyumlu bir kompozisyon olustu-
racak sekilde yerlestirilmis ve her biri sakin ve rahat bir sekilde davraniyor.
Ama Perugino, bu giizel uyumu saglamak i¢in, Quattrocento’nun biiyiik
ustalarinin tutkulu bir baghlikla elde etmeye ¢alistig1 bir seyi, doganin as-
lina uygun olarak betimlenmesini, feda etmistir. Perugino’nun melekleri-
ne bakarsak, hepsinin az ya da ¢ok ayni kaliba uydugunu gériiriiz. Bu, Pe-
rugino’nun yarattig1 ve farkl bigimlerde tablolarinda tekrarladig bir gii-
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zellik kalibidir. Onun birgok yapitini1 gordiikten sonra, kullandig1 yontem-
lerden sikilabiliriz. Ama unutulmamasi gereken bir sey de, Perugino’nun
tablolarin1 sanat galerilerinde oldugu gibi, yan yana konarak goriilmek
icin yapmadigidir. Tek baslarina ele alindiklarinda, en iyi eserlerinden ba-
zilar, kendimizinkinden ¢ok daha dingin ve uyumlu bir diinyanin pence-
relerini aralar bize.

Raffaello igte bu ortamda, ustasinin tarzini ¢abucak 6grenip 6ztimleye-
rek biyiidi. Floransa’ya gelince, kendini tam bir rekabet havasi iginde
buldu. Ondan, biri otuz bir yas, 6tekisi de sekiz yas biyiik iki usta, Leonar-
do ile Michelangelo, o ana dek kimsenin hayalini bile kurmadig sanat
eserleri yaratiyorlardi. Bagka yaradiligta bir geng, bu dev sanatgilarin tinii
kargisinda cesaretini yitirirdi. Oysa Raffaello’nun cesareti kirilmadi. O, 6g-
renmeye kararhiydi. Kimi bakimlardan bu ustalarin gerisinde oldugunu
biliyordu. Ne Leonardo’nun genis bilgi ufkuna, ne de Michelangelo’nun
giiciine sahipti. Ama bu iki dahi de, siradan insanlar i¢in, ne yapacaklari
onceden kestirilemeyen, anlagilamaz ve geginilmesi zor insanlardi. Buna
kargin Raffaello, etkili sanat koruyucularina kendini kolayca kabul ettire-
cek kadar yumusak huyluydu. Dahasi bu yasl ustalara ulagincaya dek ¢a-
lisabilirdi ve ¢aligacakti da.

Raffaello’nun en 6nemli tablolari, wistlerinde hi¢ ¢aba harcanmamus iz-
lenimini verir. Bu yiizden de onlari, durmak bilmeyen zor bir ¢alismanin
trtini olarak gormek zordur. Coklarina gore Raffaello, artik resim olarak
bile 6nemsenmeyecek kadar taninan sevimli Meryem tablolarinin ressa-
mudir. Raffaello’nun Meryem anlayigi da, tipki Michelangelo’nun Baba
Tanr1 goriintisi gibi, sonraki kugaklarca benimsenip kullanilmigtir. Bu
yapitlarin ucuz kopyalarini en iddiasiz odalarda bile bulmak olanaklhidir.
Bu kadar genis bir kitleye hitap eden resimlerin biraz “kolay” olmasi ge-
rektigi sonucuna variriz hemen. Oysa aslinda, onlarin gériiniirdeki basitli-
gi, derin bir diigiinmenin, dikkatli bir hesaplamanin, sonsuz bir sanatsal
bilgeligin trintidir (sayfa 34-35, resim 17-18). “Granduca Meryem’i” (re-
sim 203) gibi bir tablo, Fidias veya Praksiteles’in yapitlari gibi, kusaklar bo-
yunca yetkinligin 6l¢isti sayildigindan, gergek anlamda bir “klasik”tir.
Higbir agiklama gerektirmez. Bu agidan gergekten de “kolay”dir. Ama,
onu, kendinden 6nce gelen ve ayni temay: isleyen sayisiz betimlemeyle
kargilagtirdigimizda, bu betimlemelerin hepsinin, sadece Raffaello’nun
ulagmay1 bagsardig basitlige varma ¢abasinda olduklar gériiliir. Raffael-
lo’nun, Perugino’nun kullandig kaliplarin sakin giizelligine ne kadar gey
borglu oldugu ortadadir, ama ustanin igi biraz bos diizenliligi ile 6grenci-
nin yasam dolulugu arasindaki ayrimi fark etmemek de olanaksizdir. Mer-
yem’in gélgede gittikge eriyen yiiziiniin bi¢imlenme sekli, Raffaello’'nun,
ozgiir kivrimlarla agag) sarkan pelerinin 6rttiigi viicudun hacmini bize
duyurus bigimi, Meryem’in Cocuk Isa’y1 sevgi dolu ama saglam tutus bigi-
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mi; igte tim bunlar, mikemmel bir durusun olugsmasina katkida bulunu-
yor. En ufak bir ayrintiya dokundugumuz an, genel uyumun altiist olaca-
gini1 seziyoruz. Yine de kompozisyonda zorlama ya da dogal olmayan hig-
bir sey yok. Bagka tiirlii olabilecegini diigiinemiyor insan bu kompozisyo-
nun, sanki zamanin baslangicindan beri boyleymis gibi geliyor.

Raffaello, Floransa’da birkag yil kaldiktan sonra Roma’ya gitti. Olasilik-
la, Michelangelo’nun da Sistina Sapeli’ni resimlemeye bagladig1 1508 yilin-
da vardi oraya. II. Julius, geng ve sevimli sanatgiya da hemen bir i§ buldu.
Ondan, Vatikan’daki ¢esitli odalarin duvarlarini siislemesini istedi. Giinii-
miizde bu odalar, Stanza (odalar) adiyla tanimlanirlar. Raffaello, bu oda-
larin duvarlaninda ve tavaninda yaptig bir dizi freskoda, iistiin tasarim ve
dengeli kompozisyon konularindaki ustahigini kanitladi. Bu resimlerin gii-
zelliginin tam anlamiyla tadina varabilmek i¢in bu odalarda biraz vakit ge-
¢irmek gerekir. Boylece, her hareketin ve her bigimin kendi kargiligini bul-
dugu bir biitiinligiin icindeki uyumun ve ¢esitliligin farkina varabiliriz.
Freskodaki ger¢ek boyuttaki figiirlere baktigimizda, diger gruplarla hemen
biitiinlestiklerini goriiriiz. Buna karsin, bir “ayrint1” olarak incelenmek
i¢in bitinden koparildiklarinda, bu figiirler temel islevlerinden birini yi-
tirmig olurlar: artik biitlintin olusturdugu zarif ezginin bir 6gesi degildir-
ler.

Bu 6zellik, Raffaello’nun, Agostino Chigi adinda zengin bir bankacinin
(Simdi La Farnesina denilen) villasina yaptigs daha kiigiik boyutta bir bas-
ka fresko (resim 204) i¢in daha az gegerlidir. Sanat¢1 konu olarak, Angelo
Poliziano’nun vazdign ve Botticelli’nin “Veniis’iin Dogusu” adh eserine de
esin kaynagi olan bir siirden bir dizevi se¢misti. Bu dizede, sakar dev Po-
liphemos giizel deniz perisi Galateia’ya bir ask sarkis1 séyler. Galateia, iki
yunusun ¢ektigi bir arabayla dalgalann istiinden siiziilirken bu kaba sar-
kiy1 alaya alir. Deniz tannlarindan ve perilerden neseli bir topluluk, Gala-
teia’nin ¢evresini sarmugtir. Raffaello’nun bu freskosu, Galateia’y1 neseli
arkadaglariyla betimliyordu; dev Poliphemos’un figiirii ise salonun bagka
bir yerinde resmedilecekti. Bu giizel ve neseli resme her bakisinizda, zen-
gin ve detayli kompozisyonunda yeni giizellikler kesfetmek olasidir. Sanki
her figiir bir bagka figiirii dengeliyor, her hareket bir baska harekete kars:-
lik veriyor gibidir. Ayni1 yontemi, Pollaiuolo’nun eserinde (sayfa 263, resim
171) de gérmiistiik. Ama bu ¢aligma Raffaello’nunki yaninda ne kadar ka-
t1 ve donuk kahyor. Iste, Cupido’nun yay ve oklarini kullanarak, peri Ga-
lateia’nin tam kalbine dogru nisan almis kiigiik ¢ocuklar! Yalnizca sag ve
soldaki ¢ocuklar birbirlerinin hareketlerini yansitmakla kalmiyor, ayn za-
manda, arabanin yaninda yiizen ¢ocuk da, freskonun en tepesinde u¢an
¢ocuga karsihik olusturuyor. Aymn sey, peri Galateia’nin ¢evresinde dénen
bir “finldak” izlenimini veren deniz tanrilar igin de gegerli. Bu tanrilar-
dan ikisi, her iki kenarda boru iiflerken, 6n ve arka planda yer alan ciftler
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sevgiyle kucaklagiyorlar. Fakat bizi en ¢ok hayran birakan sey, tiim bu ha-
reketliligin, Galateia’nin gériiniimiinde yansitilmis veya bagska bir deyisle
ozetlenmis olarak goriilmesidir. Arabasi freskonun solundan sagina dog-
ru ilerleyen Galateia’nin, uistiindeki Ortii riizgérla geriye savrulmus, dalga-
lanmaktadir. Birden bu garip ask sarkisini duyan Galateia, bagini geri ge-
virip gillimser. Ve o anda kanatli ¢ocuklarin oklarindan Galateia’min
avuglarinda siktig1 dizginlere dek, sahneyi olugturan tiim gizgiler, tablo-
nun tam ortasinda yer alan Galateia’nin giizel yiiziine odaklanir. Raffaello
bu sanatsal yontemlerle, tiim freskoda, karisiklik veya dengesizlik izlenimi
yaratmadan, kesintisiz bir hareket etkisi elde etmistir. Iste, figiirlerin yer-
lestirilmesindeki bu iistiin ustalik ve kompozisyondaki bu usta beceri ne-
deniyledir ki, biitiin ¢aglarin sanatgilar1 ona bu kadar hayran olmuglardir.
Michelangelo’nun insan viicuduna tam egemen olusu gibi, Raffaello da,
bir 6nceki kusagin ulagmak i¢in bunca ugrastig1 amaca, yani 6zgiirce ha-
reket eden figiirlerin yetkin ve uyumlu kompozisyonuna varmay: basar-
mugtir.

Raffaello’nun eserlerinde, gerek ¢agdaslarinin, gerekse sonraki kusakla-
rin hayran kaldig1 bir bagka 6ge de, onun yapitlarinda yer alan figiirlerin
giizelligidir. Galateia’sim1 bitirdikten sonra, Raffaello’ya, bunca giizellikte
bir modeli su diinyanin neresinde buldugu sorulmustu. Raffaello ise, be-
lirli bir modeli kopya etmedigini, kafasinda olusturdugu “belirli bir giizel-
lik kavrami”’ndan yararlandigini soyleyerek yanitlamist:1 bu soruyu. De-
mek ki Raffaello da, bir bakima ustas1 Perugino’nun yaptig1 gibi, birgok
Quattrocento sanatgisinin tutkusu olan dogay: aslina sadik kalarak betim-
lemekten vazge¢mis, hayalinde yarattif1 bir giizellik kalibini1 6zellikle kul-
lanmistir. Praksiteles ¢agina donersek (sayfa 102, resim 62), bizim “ideal”
dedigimiz giizelligin, bi¢imsel kaliplarin dogaya yavas yavas yaklagsmasin-
dan dogdugunu animsariz. $Simdi ise siireg tersine donmiistii. Sanatgilar
dogayi, klasik heykellere bakarak olusturduklan giizellik diisiincesine uy-
durmaya ¢alisiyorlardi. Baska bir deyisle doga’nin yerine, modeli “ideal”
olarak kabul ediyorlardi. Ancak bu egilimin tehlikeleri de yok degildi.
Cunki sanatgl, dogay: bilingli olarak “diizeltmeye” kalkisirsa, yapit1 ko-
layhkla yapmacik ya da yavan goriinebilirdi. Ama Raffaello’nun resmine
bir kez daha baktigimizda, onun ideallestirdigi seylerin canlihigini ve igten-
ligini korumasim bildigini goriiriiz. Galateia’nin giizelliginde dogal olma-
yan herhangi bir sey yoktur. O, aydinlik bir sevgi ve giizellik diinyasina,
XVI. yiizyil ltalya’sinda klasik diinya hayranlarinin diisledigi diinyaya ait-
tir.

Iste bu basarisi sayesinde Raffaello, yiizyillar boyunca iiniinii koruyabil-
mistir. Onun adim glizel Meryem betimlemeleriyle ya da klasik diinyanin
ideallestirilmis figiirleriyle bagdastiranlar, Medici ailesinden iinlii Papa X.
Leo ve yanindaki iki kardinalle birlikte yaptig1 portreyi gériince sagirabi-
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ISIK VE RENK
Venedik ve kuzey Italya, XVI. yiizyil baslar:

Simdi Italyan sanatinin bir bagka biiyiik merkezini, Floransa’dan sonra
ikinci 6nemli kent olan gururlu ve varlikli Venedik kentini ele almaliyiz.
Ticaret agisindan Dogu ile yakin iliskide olan Venedik, Ronesans tislubu-
nu ve Brunelleschi’nin binalara klasik bigimleri uygulamasini benimseme
konusunda &teki Italyan kentlerinden daha yavag davrandi. Ama benim-
seyince de, bu iisluba burada, modern ¢agin diger binalarindan ¢ok, Is-
kenderiye ya da Antakya gibi Helenistik donemin biiyiik kentlerinin ihti-
samin1 hatirlatan yeni bir canlilik, parlaklik ve sicaklik kazandirdi. Bu iis-
lubun en dikkati ¢eken yapilarindan birisi San Marco Kiitiiphanesi’dir (re-
sim 207). Kitiphanenin mimari Jacopo Sansovino (1486-1570) adli Flo-
ransal1 bir mimardi. Sansovino, Venedikli olmamasina karsin iislubunu ve
tarzini yerin tipik ozelliklerine: lagiinlerden (denizden kopmus gollerden)
yansiyan ve pariltisiyla gozleri kamagtiran Venedik’in 151kli atmosferine
uyarlamigti. Boylesine sade goriiniimde olan bir yapiyi, ayrintilariyla ince-
lemeye kalkigmak biraz ukalaca bir davranig gibi gelebilir. Ancak ona dik-
katle bakmamiz, bu ustalarin birkag basit 6geyi, yepyeni bir 6rnek haline
getirmede ne kadar bagarili olduklarin1 gérmemize yardimci olabilir. Alt
kat, Dor iislubundaki hareketli siitun diizeniyle en geleneksel bir klasik
tarzda yapilmigtir. Sansovino burada, Colosseum’un (sayfa 118, resim 73)
mimari bigimlerini hemen hemen aynen uygulamistir. Bir korkuluk ve
tizerindeki bir heykel dizisiyle gevrili olan “cat1 kat1”n1 tagiyan ikinci katta
da lyon siitun diizenini uygularken yine ayn1 gelenege bagh kalmistir. Fa-
kat Colosseum’da oldugu gibi kemer agikliklarini ayaklara oturtacak yer-
de, Sansovino burada kemerleri bir bagka kiigiik Iyon siitun sirasina oturt-
mus, boylece de birbirine gegismis diizenlerden zengin bir etki elde etme-
sini bagarmigtir. Korkuluklari, askigelenkleri ve heykelleriyle, binaya Ve-
nedik’in Gotik cepheli yapilarinin (sayfa 209, resim 138) cephelerinde kul-
lanilmig olan tag kafesleri andiran bir gértiniim vermistir.

Bu bina, Cinquecento denilen XVI. ylizyil baglarinin Venedik sanatini
iine kavugturan begeninin, tipik bir yapisidir. Lagiinlerin, nesnelerin dis
hatlarin1 yaygin bir 1g1kla sanki yumugatan ve renklerini kaynastiran at-
mosferi, bu kentin ressamlarina, renkleri, Italya’daki 6teki ressamlarin o
ana dek yaptiklarindan daha bilingli ve gozlemci bir tarzda kullanmay: 6g-
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Meryem’in her iki yanina kat: bir sekilde aziz figiirleri yerlestirilirdi (say-
fa 140, resim 89). Bellini, bu basit simetrik kompozisyona, diizenini boz-
madan, yagam katmasini bilmistir. Meryem’in ve azizlerin geleneksel fi-
gurlerini, onlan kutsal kimliklerinden ve sayginliklarindan yoksun birak-
madan gergek ve canli varliklar haline déniistiirmeyi basarmgtir. Bellini
bunu yaparken — Perugino’nun bir dlgide yaptig: gibi (sayfa 314, resim
202) — gergek yasamdaki gesitliligi ve bireyselligi ifade etmekten de vazge-
gememigtir. Dalgin giilimsemesiyle Azize Katerina ve kitabina dalip git-
mis yash bilge Hiyeronimus, kendi 6lgiilerinde yeterince ger¢ektirler. Ama
yine de en az Perugino’nun figiirleri kadar daha sakin ve daha guzel bir
baska diinyaya, resmi dolduran sicak ve dogaiistii i1g1kla esinlendirilen bir
diinyaya aitlermis gibi goriinmektedirler.

Giovanni Bellini; Verrocchio, Ghirlandaio ve Perugino ile ayni kugak-
tand1. Bukugagin 6grencileri ve izleyicileri XVI. ylizyil baginin tinlii Cingue-
cento ustalar1 olmustur. Onun da fazlasiyla islek bir atélyesi vardi ve Vene-
dik Cinquecento’sunun Gnli ressamlari Giorgione ve Tiziano onun gevre-
sinden yetisip ¢ikt1. Orta Italya’nin klasik ressamlari miikemmel tasarim ve
dengeli kompozisyon yoluyla resimlerinde yeni bir uyum yakalamiglardi.
Ayni sekilde Venedikli ressamlarin da, resimlerinde bir butiinlik saglamak
icin rengi ve 15181 canli bir gekilde kullanan Giovanni Bellini’nin izinden
gitmeleri dogald1. Iste bu ortamda, ressam Giorgione (14782-1510) en dev-
rimci sonuglarina ulagti. Bu sanatgi iizerine ¢ok az sey biliniyor, ancak bes
kadar yapitin kesinlikle ona ait oldugu séylenebilir. Ama bu bes yapit ona,
Yeni Akimin biiyiik ustalar: kadar iin saglamaya yetmistir. Ama tuhaftir ki,
bu resimlerle bile ilgili pek ¢ok soru igareti vardir. Bunlardan en basarilila-
rindan birisi olan “Firtina”nin (resim 209) neyi betimledigi konusunda ke-
sinlik yoktur. Belki de klasik bir yazardan veya klasiklere hayran birisinden
alinmig bir sahnedir s6z konusu olan. Cagin Venedikli sanatgilari, Yunan
sairlerini ve sevdikleri konular kesfetmiglerdi. Onlarin kir yagamu ile ilgili
dykiilerini ve agklarini, resimlemeyi, Veniis'in, Nympha’larin giizel port-
relerini yapmayi seviyorlardu. Belki bir giin, bu tabloda anlatilan konunun
ne oldugu ortaya ¢ikacak. Belki soyle bir 6ykiiyle kargi karsiyayiz: Resimde
goriilen kadin gelecegin bir kahramaninin annesi. Cocuguyla birlikte kent-
ten kovulmus, ormana siginmig ve burada geng, iyi yiirekli bir ¢oban tara-
findan bulunmus. Bu resmi sanattaki en mitkkemmel yaratilardan biri ya-
pan sey, konusu degil elbette. Kiigiiltiilmiig bir basili resimde goriilmesi
glic olmakla birlikte, béyle bir resim bile en azindan onun devrimci bagari-
sina bir 151k tutabilir. Figtirlerin 6zel bir dikkatle ¢izilmesine ve kompozis-
yonun sanatsal agidan bir hayli basit olmasina kargin, resim sadece her yere
niifuz etmis 151k ve hava sayesinde kaynagip bir bitin olugturuyor. Bu 151k,
firtinanin tuhaf1s181dir ve ilk kez olarak resimdeki kisilerin, 6niinde hare-
ket ettikleri manzara sadece bir arka diizlem degil. Resim gergek konusu
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olarak, kendisi igin orada bulunuyor. Figiirlerden, bu kii¢iik tablonun ¢o-
gunu kaplayan manzaraya bakiyoruz, sonra tekrar figiirlere déniiyoruz;
Giorgione, kendisinden 6nce gelenler ve ¢agdaslari gibi 6nce nesneleri ve
kisileri ¢izip sonra onlar1 bir mekéna yerlegtirmiyor, dogayi, topragy, agag-
lary, 15181, havayi, bulutlar ve kentleri, kopriileriyle insanlari bir biitiin ola-
rak diigiiniiyor. Bir bakima bu, hemen hemen perspektifin kesfedilmesi 61-
gusiinde, ileri dogru atilmig bityiik bir adimd1. O zamandan baglayarak re-
sim sanati, ¢izim ve renk toplamindan 6te bir sey oldu. Resim sanati, artik
kendine 6zgii yollar1 ve kendine 6zgi gizli yasalari olan bir sanatt.
Giorgione, gerceklestirdigi bu biiyiik bulugun tiim trtinlerini toplaya-
madan, ¢ok geng yasinda 6ldii. Bunu, onun yerine, biitiin Venedikli res-
samlarin en {inliisii Tiziano (1485? - 1576) sonug¢landirdi. Tiziano, Alplerin
gineyinde Cadore’de dogdu. Vebadan 6ldiigiinde doksan dokuz yaginda
oldugu saniliyor. Uzun yagami boyunca, Michelangelo’nunkine gok yakin
bir iine kavustu. Tiziano’nun ilk biyografilerini yazan yazarlar, Imparator
V. Charles’in, sanatginin elinden yere diigiirdiigii firgasini egilip alarak onu
onurlandirdigini hayranlik ve sagkinlikla anlatirlar. Olay bizler i¢in nem-
siz goriilebilir, ama o ¢aglarin kati saray kurallarini disiiniirsek, bu olayin
ne kadar 6nemli oldugunu, yeryiizi giiciiniin en biiyiik temsilcisinin, bir
dehénin yiiceligi 6niinde egilerek, simgesel olarak kendini ondan daha aga-
g1 gordiigiine inanilmakta oldugunu fark ederiz. Gergek ya da dogru, bu
anekdot bu sekilde degerlendirilerek daha sonraki ¢aglara, sanatin bir zafe-
ri olarak iletildi. Ustelik Tiziano, ne Leonardo gibi evrensel ilgileri olan bir
bilgin, ne Michelangelo gibi iistiin bir kisilik, ne de Raffaello gibi kolay ve
¢ekici bir insand1. O her geyden 6nce bir ressamd1. Ama boyalari kullanma-
daki ustalig1, Michelangelo’nun gizimde gosterdigi ustaliga denk diisen bir
ressam. Bu iistiin ustalik ona, kompozisyonun zamanla giderek itibar kaza-
nan kurallarini bir yana itme ve apagik bir sekilde uyumu yeniden kurmak
i¢in renge sarilma olanagini verdi. Resim 210’da tabloya (bu tabloya Gi-
ovanni Bellini’nin “Azizlerle Meryem” tablosundan yaklagik on beg y1l son-
ra baslanmistir) bir goz atmak, Tiziano’nun sanatinin gagdaslarini ne denli
etkilemis olabilecegini anlamamuz igin yeterlidir. Meryem’i tablonun mer-
kezinden kaydirmak ve ona hizmet eden iki azizi — kutsal isaretlerinden
(hag yaras1) tanidigimiz Assisili Aziz Francesco ile gérevinin simgesi anah-
tar1 tahtin basamagina koymug Aziz Petrus’u — Giovanni Bellini’nin yapti-
ginin tersine, iki simetrik kenar figiirii degil de, sahnede etkin olan kisiler
yapmasl, duyulmadik bir atilganlikti. Tiziano, bu sunak resminde, resmi si-
paris edenlerin portrelerini de resme koyma gelenegini (sayfa 216-217, resim
143) yeniden canlandirmig ama bu igi yepyeni bir bigimde ele almistir. Tab-
lo, Venedikli soylu Jacopo Pesaro tarafindan, Tirkler’e kargi kazanilan bir
zaferin anisi i¢in siparig edilmisti. Tiziano bu soylu kisivi, Mervem’in
oniinde diz ¢okmiig olarak resmetmistir. Zirhli bir sancak¢i da, onun ar-
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inandirici, 6ylesine dramatik ki onlarin diigiince ve duygular: iizerine tah-
minler yapmaktan kendimizi alamiyoruz. Kardinaller komplo mu kuru-
yorlar? Papa, onlarin gevirdigi dolaplar1 anliyor mu acaba? Olasilikla bos
yere sorulmug sorulardir bunlar, ancak bu sorular, o ¢agda yasayanlarin
da kafasim kurcalamis olmahidir. Tiziano’nun, Imparator V. Charles’in
resmini yapmak i¢in Almanya’ya ¢agrildig i¢in Roma’dan ayrilmasi nede-
niyle portre bitirilmemistir.

Sanatgilar, yeni olasiliklar1 ve yeni yontemleri sadece Venedik gibi bii-
yiik merkezlerde gelistirmiyorlardi. Daha sonraki kugaklar tarafindan o
doénemin en “ilerici” ve en cesur yenilikgisi olarak goriilen bir ressam, ltal-
ya’mn kuzey bolgelerinde kiigiik bir kent olan Parma’da yalniz bir yagam
siiriiyordu. Bu sanat¢1 Antonio Allegri’ydi ve Correggio (1489?-1534) adiy-
la taniniyordu. Correggio en 6nemli yapitlarini gergeklestirdigi siralarda,
Leonardo ve Raffaello 6lmiistii. Tiziano ise ¢oktan iinli olmus bir sanat-
¢tydi. Ancak Correggio’nun, ¢aginin sanatin1 ne denli tanidigini bilmiyo-
ruz. Belki kuzey Italya’nin Parma’ya komgu kentlerinde Leonardo’nun ba-
z1 6grencilerinin yapitlarini inceleme firsatim1 bulmus ve onun 15tk ve gol-
geyi kullanig: iizerine bilgi edinme imkéni elde etmisti. Correggio, 151k ve
golge alaninda tamamen yeni buluslar gergeklestirmis ve kendisinden son-
raki resim okullarim biiyiik 6lgiide etkilemistir.

Resim 215, onun en iinlii yapitlarindan biri olan “Isa’nin Dogusu”nu gos-
teriyor. Coban, meleklerin “Yiicelerdeki Tanrr’ya Ovgii” ilahisini soyledik-
leri, ardina dek agilmig goklerin goriintiisiinii daha heniiz gormiis. Melek-
ler, bulutun i¢inde negeyle dolaniyorlar ve ¢obanin elindeki uzun degnekle
kosup gelmis oldugu agagidaki sahneye bakiyorlar. Ahirin karanlk yikinti-
lar1 arasinda goban, mucizenin gergeklesmesini goriiyor: Yeni dogmus Co-
cuk Isa, tiim ¢evreye 1g1klar saga-
rak, mutlu annesinin giizel yi-
ziinii aydinlatiyor. Coban bir-
den duruyor; diz ¢6kiip tapin-
maya hazir bir bi¢imde, becerik-
sizce takkesini ¢ikariyor. Iki hiz-
metgi kiz var. Birinin yemlikten
gelen 151kla gozleri kamagmus,
otekisi mutlu bir sekilde ¢obana
bakiyor. Aziz Yusufise, digarinin
karanliginda esegiyle ugrasiyor.

Kompozisyon ilk bakista ol-
dukga siradan ve diizensiz gorii-
niiyor. Soldaki kalabalik sahne,
sag tarafta ona kargilik olabile-
cek herhangi bir grupla denge-
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Almanya ve Felemenk, XVI. yiizyil baslar

Ronesans donemi Italyan ustalarinin biiyiik bagarilari ve buluslan, Alp
daglarinin kuzeyinde yasayan insanlar iizerinde derin etkiler yaratti. Bilgi-
nin yeniden dogusuyla ilgilenen herkes klasik diinyanin bilgi ve hazinele-
rinin kesfedildigi yer olan Italya’ya bakmay aligkanlik haline getirdi. Sa-
natta, bilgi alanindakine benzer bir gelismeden s6z edemeyecegimizi gok
iyi biliyoruz. Gotik bir sanat yapiti, bir Roénesans yapit1 kadar degerli ve
onemli olabilir. Ama yine de, giineyin bagyapitlariyla kargilagan o zamanin
insanlarinin birdenbire kendi sanatlarinin kaba ve eski moda oldugu izle-
nimine kapilmis olmalari dogaldir. Onlar, Italyan ustalarinin agikca belir-
gin ii¢ bagarisina ulagmak istiyorlardi. Bunlardan biri bilimsel perspektifin
kesfedilmesiydi; ikincisi de, edinilmesi gereken anatomi bilgisiydi — bu bil-
giyle giizel bir insan viicudunun kusursuz bir sekilde gosterilmesi gereki-
yordu; iigiinciisii, 0 donemde giizel ve degerli olarak kabul edilen her ya-
pitta yer alan klasik mimari bilgisiydi.

Cesitli sanatgilarin ve gesitli geleneklerin bu veni bilgiler karsisinda tep-
kilerini gozlemek ve kendi kisiliklerinin giiclerine veya goriis agilarinin ge-
nigligine gore, nasil basanva ulastiklanini — va da kimi zaman oldugu gibi
nasil basarisiz kaldiklarin1 — gérmek ilgingtir. Mimarlar belki de gok daha
zor durumdaydi. Alismis olduklar: Gotik sistemi de, yeniden ortaya ¢ikan
antik mimari bicimleri de belki aralarinda en azindan kuramsal olarak
tam anlamiyla tutarlivdi ama her iki iislubun amaglarn ve 6zleri birbirle-
rinden son derece farklivdi. Bu nedenle, mimarideki yeni akimlarin Alple-
rin kuzeyinde benimsenmesi ¢ok zaman aldi. Bu is daha ¢ok, Italya’y: zi-
yaret etmis, ¢agina ayak uydurmak isteyen prenslerin ve soylularin israr
sayesinde oldu. Mimarlar yine de, genellikle sadece goriiniiste, yeni islu-
bun gereklerini yerine getiriyorlardi. Yeni diisiincelerle yakinliklarim gos-
termek i¢in, §uraya bir siitun, buraya bir friz yerlestiriyorlardi — yani diger
bir deyisle kendi dekoratif motiflerinin zenginligine arada bir biraz da kla-
sik 6geler katiyorlardi. Ama ¢ogu zaman binanin govdesi hi¢ degistirilmi-
yordu. Fransa, Ingiltere ve Almanya’da oyle kiliseler vardir ki; bunlarda ta-
van tonozunu tagiyan ayaklar, tepelerine yerlestirilen siitun bagliklariyla
yapay olarak siitunlara déniistiiriilmis, Gotik pencereler tag kafeslerle is-
lendigi halde pencerelerin kemerleri sivri kemer yerine yuvarlak kemer















346

RONESANS’IN YAYILI§I

ve tahta baski kaliplarinda, resimleyecegi kutsal 6ykiileri daha inandina
bir betimlemeyle verebilmekti. Bu eskizleri yapmak igin gosterdigi sabur,
onu dogustan oyma sanatgisi yapan sabirdi. Diirer, bakir levhasinin sinirh
alani i¢inde gergek bir diinya yaratmak igin, hig yorulmaksizin, ayrint:
iizerine ayrint1 ekliyordu. 1504 yi1linda, yani Michelangelo’nun resimlerin-
de sergiledigi insan viicuduna iligkin bilgileriyle Floransalilar: sagkinhga
ugrattifs dsnemde yaptig bir “Isa’nmin Dogusu” oymasinda (resim 222)
Diirer, Schongauer’in giizel oymasinda igledigi konuyu (sayfa 284, resim
185) betimlemisti. Diirer’den daha yash bir sanat¢1 olan Schongauer, bir
harabe haline gelmis ahirin kaba duvarlarim 6zel bir sevgiyle betimleme
firsatim 6nceden kullanmisti. 11k bakista, Diirer i¢in, asil konunun bu ol-
dugu sanilabilir. Catlak sivasiyla, yerinden oynamg tuglalaniyla eski bir
ciftlik, iizerinde dallarin yeserdigi yikik duvarlar, gat1 olmasi gereken yer-
de, iizerinde kuglarin yuva yapmis oldugu birkag tahta pargasi. Biitiin
bunlar dylesine sakin ve derin bir sabirla yapilmis ki, insan, sanat¢imin bu
ilgi cekici eski yapiyr resimlemekten ne kadar hoslandigini hissediyor. Ya-
pryla kargilagtinldiginda, figiirler gercekten kiigiiciik, hatta belirsiz kahyor.
Meryem eski ahira sifinmis ve ¢ocugunun, yani Cocuk Isa’nin kargisinda
diz ¢6kmiis, Aziz Yusuf kuyudan su ¢ekmekle ve suyu dikkatle, dar boyun-
lu bir testiye doldurmakla meggul. Arka plandaki tapinan bir gobani kes-
fetmek icin ¢ok dikkatle bakmak gerekiyor. Hele gokyiiziindeki, mutlu ha-
beri diinyaya duyuran geleneksel melegi gormek i¢in bir biiytitece ihtiyag
var. Biitiin bunlardan sonra kimse Diirer’in aslinda eski ve yikik bir duva-
rin resmini yapmaya ugrastigini ciddi bir sekilde 6ne siiremez. Bu eski,
terk edilmis ciftlik, alcakgoniillii ziyaretgileriyle birlikte bize 6ylesine igten
bir huzur atmosferi veriyor ki, biz de aynen sanatginin oylay: yaparken
diisiindiigi gibi Isa’min Dogusu gecesindeki mucizeyi hatirhyoruz. Diirer,
doganin taklidine déniisiinden sonraki Gotik sanatin gelismesini mitkem-
mellige ulagtirmig goriiniiyor. Ama ayni zamanda kafas, Italyan sanatcila-
rinin sanata vermis olduklari yeni amaglari kavramakla megguldi.

Gotik sanatin hemen hemen tamamen disa ittigi, ama gimdi tiim ilgi-
leri iistiine geken bir amag vardi: Insan viicudunu, klasik sanatin ona ka-
zandirmis oldugu ideal giizellikte gostermeyi bagarmak.

Ama bu noktada Diirer, ger¢ek doganin salt taklidinin, Van Eyck’in
“Adem ve Havva”sinda (sayfa 237, resim 156) oldugu kadar 1srarh bir ¢ahs-
mayla ve sadakatle de yapilsa; bu ¢abanin, sanatin giineyde yapilmis ya-
pitlarindaki farkl ve sagirtica giizellik kalitesine ulagmak igin hi¢cbir zaman
yeterli olmadigini kisa bir siire sonra fark edecekti. Raffaello bu soruyla
kargilagtigy zaman kafasinda olusturdugu “belirli bir giizellik kavra-
m1”ndan yararlanmigti (sayfa 320). O bu kavram klasik heykelleri ve gii-
zel modelleri incelerken gelistirmisti. Diirer i¢in basit bir sorun degildi
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Onu yasami boyunca mesgul edecek bu ¢alismalardan birisi “Adem ve
Havva” oymas: oldu. Bu oyma resimde Diirer, giizellik ve uyumla ilgili
tiim yeni diigiincelerini somutlastird1 ve imzasim 6viingle, adim1 Latince
tam olarak yazip, su sekilde att1: ALBERTUS DURER NORICUS FACIEBAT 1504
(1504’te Niirnbergli Albrecht Diirer [bu oymayl] yapmustir) (resim 223).

Bu oyma resimde elde edilen basariy1 belki ilk bakista anlamak kolay de-
gildir. Ciinki sanat¢1 bu yapitinda, onun daha 6nce vermis oldugumuz 6r-
negine gore, daha az bildigi bir dille konugmaktadir. Pergel ve cetvel yard:-
muyla 6zenle ¢alisarak ulastig1 6lgiimler ve dengelerle ortaya koydugu
uyumlu figiirler, ayni ¢alismalarin ne Italyan ve klasik érnekleri kadar
inandirici ve ne de giizel. Sadece bigimlerinde ve duruslarinda degil, aym
zamanda simetrik kompozisyonlarinda hafif bir yapaylik hissediliyor. Yeni
putlara tapmak i¢in ger¢ek kimliginden vazgegmemis oldugunu fark eder-
sek, baslangigta edindigimiz, beceriksizce yapilmig bir ¢aligma karsisinda
oldugumuz duygusu hemen kaybolur. Farenin kagmadan kedinin yaninda
durdugu, geyigin, inegin, tavsanin ve papaganin insanin yaninda bulun-
maktan korkmadig1 bu yeryiizii Cennet Bahgesi’nde Diirer’in bizi gezdir-
mesine izin verirsek; bilgi agacinin yetistigi aga¢hgin derinliklerine bakip,
yilanin Havva'ya tehlikeli meyveyi vermesini ve Adem’in de meyveyi al-
mak i¢in elini uzatmasini hayranlikla izleriz. Ayni sekilde Diirer’in ince
sizgilerle hacimlendirdigi Adem ile Havva’'nin beyaz viicutlarini, ormanin
koyu golgeleri iizerine yerlestirerek, bunlari kesin dis hatlariyla nasil apagik
ortaya ¢ikarmis oldugunu fark edince, giineyin ideallerini kuzey toprakla-
rina agilamak i¢in yapilan bu ilk ciddi girisime bityiik bir hayranlik duyanz.

Ama kolayca tatmin olan biri degildi Diirer. Bu oyma resmi yayimla-
diktan sonra, ufkunu genisletmek ve giineydeki sanatin sirlar1 iizerinde
daha ¢ok bilgi edinmek amaciyla Venedik’e gitti. Bu denli Gstiin bir raki-
bin gelisini, Venedikli kiigiik sanatgilar pek hos karsilamadi. Diirer, bu ko-
nuda, bir dostuna sunlari yazdr:

Italyanlarin arasinda pek ¢ok dostum var. Bunlar bana kendi ressamlaryla
yiyip icmememi dgiitliiyorlar. Bu ressamlarin ¢ogu bana diisman; kiliselerde-
ki ve bulduklari her yerdeki yapitlarimi kopya ediyorlar; sonra da yapitlarimi
nerede ellerine gegirirlerse kétiiliiyorlar ve klasiklerin tarzini izlemedigimi ile-
ri siirerek onlarin degersiz oldugunu soyliiyorlar. Fakat Giovanni Bellini, bir-
ok soyluya beni évdii. Bir calismami edinmek istiyordu ve kendisine bir sey-
ler yapmamu istemek igin ayagima kadar geldi — iyi de para veriyor. Herkes
bana onu ciddi ve samimi bir insan olarak tanitt1. Bu yiizden onu seviyorum.
Cok yash, ama resim sanatinda hdla en iyisi.

Iste bu Venedik’ten génderdigi mektuplardan birinde, Diirer kendisinin
Niirnberg loncasinin kati kurallarina bagh bir sanat¢1 olarak durumunun
Italyan meslektaslarinin 6zgiirliikleriyle ne kadar ters diistiigiinii ve bunu
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nasil derinden hissettigini dokunakl bir ciimleyle belirtmistir: “Nasil, tit-
reyerek giinesi bekleyebilirim,” diye yazmistir, “burada bir efendiyim, il-
kemde ise bir asalak.” Ne var ki, Diirer’in bundan sonra siirecegi yagam,
korkularini dogrulamaz. Evet, 6nceleri, Niirnberg ve Frankfurt’un zengin
kentsoylulariyla, herhangi bir zanaatg: gibi pazarlik etmek ve tartigmak
zorunda kalmusti. Onlara, siparis ettikleri tablolarda en iyi kalite boyalar:
kullanacagina ve bunlar birkag kat siirecegine s6z vermek zorunda kal-
misti. Ama yavas yavas linii yayild: ve sanata, tine ulagtiran bir arag goziiy-
le bakan Imparator Maximilian, iddiali birgok tasarisim gergeklestirmek
icin Diirer’i hizmetine ald1. Diirer, elli yasinda, Felemenk’i ziyaret ettigin-
de, orada gergekten bir efendi gibi kargiland1. Bundan ¢ok etkilenen Dii-
rer, Anvers ressamlarinin, kendi loncalarinda onun onuruna nasil gor-
kemli bir ziyafet verdiklerini soyle anlatti: “Ve beni, sofraya buyur ettikle-
rinde, masanin iki yaninda oturan herkes sanki ¢ok iinlii bir asilzade ile ta-
nistirtliyormus gibi ayaga kalkti. Aralarinda pek énemli kisiler de vardi ve
hepsi biiyiik bir al¢akgoniillilliikle baslarini egerek beni selamladilar.” Ar-
tik bityiik sanat¢ilar, kuzeydeki iilkelerde bile, elleriyle ¢alisan insanlar
kiigiik goren zihniyeti kirmislardu.

Biiytikliik ve sanatsal gii¢ bakimindan Diirer’le kargilastirilabilecek tek
Alman ressaminin adinin bile kesin olarak bilinemeyecek kadar unutul-
mus olmasi hem tuhaf, hem sasirticidir. XVI. yiizyilin bir yazari, ¢ok da
agik olmayan bir deginmesinde, Aschaffenburglu Matthias Griinewald
adinda birinden s6z eder. Yazar “Almanya’nin Correggio’su” olarak ta-
nimladig bu kisinin bazi resimlerini 6vgiiyle anlatir. O zamandan bu ya-
na, yazarin soziinii ettigi bu resimlerle, ayni bilyiik sanat¢i tarafindan ya-
pilmis olmas: gereken bagka resimler genellikle “Griinewald” etiketiyle
anilir. Oysa, Griinewald isimli bir ressamla ilgili ne bir kayit ne de bir bel-
ge vardir. Bu durumda, yazarin gergekleri ifadede bazi karigikliklara dis-
miis olabilecegini g6z 6niinde bulundurmamz gerekir. Bu ressamin oldu-
gu ileri siiriilen bazi resimlerde, M.N.G. harflerini goriiyoruz. Hemen he-
men Diirer’in ¢agdasi olan, Almanya’da Aschaffenburg yakinlarinda yasa-
mis ve ¢alismis Mathis Gothardt Nithardt adli bir ressam daha biliniyor ve
gliniimiizde bu bilyiik ustanin gergek adinin Griinewald degil, Mathis
Gothardt Nithardt olduguna inaniliyor. Ama bu Mathis Usta hakkinda
¢ok fazla bir sey bilmedigimiz i¢in, bu teorinin de bize pek faydasi olmu-
yor. Diirer karsimizda, iyice bildigimiz aligkanliklari, inanglari, zevkleri ve
tarziyla dururken, Griinewald bizim i¢in Shakespeare gibi esrarengiz. Bu
durumun sadece rastlantisal oldugu séylenemez. Diirer hakkinda ¢ok sey
bilmemizin nedeni, onun kendisini iilkesinin sanatinin bir devrimcisi ve
yenilikgisi olarak gérmesiydi. Ne yaptigini, neden yaptigini iyice diigiiniip
taginiyor, aragtirmalar ve gezileriyle ilgili kayitlar tutuyor ve kendi kusa-
gin1 egitmek igin kitaplar yaziyordu. “Griinewald” basyapitlarim gergek-
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rilmis Kurtaricr’yr gosteren bu kati ve zalim resimde, Italyan sanatcilarinin
anladig1 bigimdeki giizellikten higbir sey yoktur. Griinewald, Isa’nin ¢ek-
tiklerini anlatan bir vaiz gibi, acimasiz can ¢ekismenin iirkiingliigiinii dile
getirmek i¢in elinden gelen her geyi yapmistir. Carmihtaki iskence, Isa’nin
olmekte olan viicudunu qarpitmustir. Kirbaglarin dikenleri, tiim figiirii
kaplayan irinli yaralarin i¢ine kadar girmistir. Koyu kirmizi renkli kan,
etin i¢ bulandiran yesil rengiyle agik bir kontrast olusturuyor. Acilarin In-
san1, Carmiha Gerilig’in ne oldugunu, yiiz hatlariyla ve parmaklarinin et-
kileyici hareketiyle dile getiriyor. Onun acisi, dul giysileri giymis Mer-
yem’e ve geleneksel Meryem figiirleri grubuna yansimig. Meryem, Isa’nin
oliirken onu emanet ettigi Incilci Yahya’nin kollarinda bayilmis. Yaninda
merhem kabiyla duran Azize Magdalena’nin figiirii, ellerini aciyla birbiri-
ne ge¢irmis. Carmuh’in diger yaninda, hag tagiyan ve kanini, Kutsal Ké-
miinyon’un kadehine doken koyunuyla, Vaftizci Yahya’nin giigli figiirii
duruyor. Vaftizci Yahya ciddi ve buyurucu bir davranigla Kurtaricr’yr gos-
teriyor ve lizerine, agzindan ¢ikan su sézler yazilmig: “Onun biiyiimesi,
benimse kiigiilmem gerekiyor.” (Yahya Incili, iii : 30).

Sanatginin, sunaga bakanlarin, Vaftizci Yahya’nin isaret eden eliyle boy-
lesine giiglii bir sekilde vurguladigi bu sézleri iyice diigiinmelerini istedigi-
ne hemen hemen hi¢ kugku yok. Hatta belki de Isa’nin nasil biiyiidiigiinii
ve bizim kii¢iildigiimiizii ggrmemizi istiyor. Ciinkii, gergegi tiim trkiitiicii
ayrintilariyla betimlemis gibi gériinen bu resimde, gergek olmayan, fantas-
tik bir 6zellik var: figiirler birbirlerine oranla ok farkli yapilmslar. Bu sa-
sirtici boyut ayriliginin farkina varabilmek igin, sadece ¢garmihin altindaki
Azize Magdalena’nin elleriyle, Isa’nin ellerini kargilagtirmamiz yeterli olur.
Agikea belli oluvor ki, Griinewald, bu konuda, Ronesans’tan beri gelisen
yeni sanatin kurallarina karsi ¢ikmig ve figiirlerinin boylarini resimdeki
onem durumlarina gére degistiren ortagag ressamlarinin ve primitif res-
samlarin ilkelerine bilerek ddnmiis. Dinsel bildiri ugruna herkesin hosla-
nacag tarzda bir giizellikten nasil fedakarlik etmigse, Aziz Yahya’nin sozle-
rinin gizemli ger¢egini daha iyi ifade edebilmesine yardimci oldugu igin
dogru oranlari zorunlu kilan yeni ilkeleri de umursamamugtir.

Griinewald’in yapit1 bize bir kez daha, bir sanat¢inin “ilerici” olmaksi-
zin da ¢ok biiyiik olabilecegini, sanatin biiyiikliigiiniin yeni buluglara bag-
li olmadigini hatirlatiyor. Ote yandan Griinewald bu buluglari ¢ok iyi bil-
digini, bunlarin istediklerini anlatmada ige yaradiklarini her zaman agik¢a
gostermistir. Fir¢asini Isa’nin 6lii ve iskence gormiis viicudunu betimle-
mek i¢in kullandig: gibi; bir bagka tablosunda, Isa’nin, Dirilis sirasinda
diinyaya ait olmayan bir surete degisimini (transfigiirasyon) ifade etmek
i¢in de kullanmustir (resim 225). Bu resmi anlatmak ¢ok zor bir is, ¢iinkii
bir kez daha ¢ogu sey onun renklerine bagli. Isa, her tarafa yayilmis bir 151k
sagarak mezarindan yeni ¢ikmig gibi. Daha 6nce viicudunu sarmis olan
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oykiisii olmayan ve i¢inde insan bulunmayan resimlerdir. Yunanllar bile,
dogaya olan tiim sevgilerine ragmen, manzaralari sadece kar yagamiyla il-
gili sahneler i¢in dekor olarak yapmuslardir (sayfa 114, resim 72). Ortagag-
larda dinle iligkili olsun olmasin, belirli bir konuyu agiklamayan bir resim
pek diigiiniilemezdi. Ancak becerisi halkin goziinde deger kazanmig bir
ressamin, sadece kendi istedigi i¢cin yapmis oldugu bir manzara resmini
satma §ansi vardi.

Felemenk, XV. yiizyillda, Avrupa’nin her yaninda biiyiik iin kazanan Jan
van Eyck (sayfa 235-236), Rogier van der Weyden (sayfa 276) ve Hugo van
der Goes (sayfa 279) gibi ustalar yetistirmisti. Ayni iilke, XVI. ytizy1lin ilk
ceyreginde yasanan bu egsiz donemde, bu ustalarin gapma ulagabilen faz-
la sanatgi yetistiremedi. Almanya’da Diirer’in yaptig gibi Yeni Ogretiyi
kendilerine mal etmeye ¢abalayan bu sanatgilar, genellikle eski yontemle-
re bagliliklar1 ve yeni 6gretiye sevgileri arasinda pargalaniyorlardi. Mabu-
se adiyla taninan ressam Jan Gossaert’in (1478?-1532) bu konuda dikkati
ceken bir 6rnegi resim 228 de goriiliiyor. Efsaneye gore, Incil yazan Aziz
Luka, meslekten bir ressamdir ve bu nedenle, burada, Meryem’in ve Co-
cuk Isa’nin resmini yaparken betimlenmis. Mabuse’un bu figiirleri ¢izme
tarzi, Jan van Eyck ve izleyicilerinin geleneklerine olduk¢a uygun, ama
olayin yer aldig1 sahne bir hayli farkli. Burada sanat¢inin Italyan buluglar:
tizerine bilgisini, bilimsel perspektifteki bagarisini, klasik mimariye yakin-
Iiginy, 151k ve golgeyi kullanma yetenegini gostermek istedigi anlagiliyor.
Sonugta ortaya ¢ikan yapit kuskusuz gok gekici; ama hem kuzey hem de
Italyan 6rneklerindeki yalin uyumdan yoksun. Insan Aziz Luka’nin, Mer-
yem’in resmini yapmak i¢in neden daha uygun bir yer bulmayip, bu gos-
terisli ama ayn1 zamanda hava cereyanh saray avlusunu segtigini merak
ediyor dogrusu.

Sonunda, dénemin en biiyiik Flaman sanatg¢isi, Yeni Uslup’a baglanan
sanatgilar arasindan degil; giineyden, Almanya’daki Griinewald gibi, yeni
akima kars1 olan sanatgilar arasindan ¢ikti. O dénemde ’s Hertogenbosch
adli Felemenk kentinde Hieronymus Bosch adinda bir ressam yagiyordu.
Bu sanat¢1 hakkinda pek az sey bilinir. 1516 yilinda 6ldigiinde kag yagin-
daydi bilmiyoruz, ama 1488 yilinda bagimsiz bir usta olduguna gére uzun
bir siire ¢alismug olsa gerek. Griinewald gibi Bosch da, resimde gergegi en
inandiria bir gekilde gostermek igin gelistirilmis geleneklerin ve bulugla-
rin tersine gevrilebilecegini ve hi¢bir insan géziiniin heniiz gormedigi sey-
lerle de akla yakin bir resim elde edilebilecegini gosterdi. Sanatgi, kotiiliik
giiglerinin bu korkutucu betimlemeleri sayesinde iin kazandi. Insanlarin
giinahkérliklariyla oldukga fazla ilgilenen Ispanya’nin icine kapanik krali
IL. Philip’in sonraki yillarda sanat¢iya bu nedenle 6zel bir ilgi duymas: bel-
ki de rastlant1 degildir. Bosch’un, Ispanya kral tarafindan satin alinan ve
bu yiizden de Ispanya’da bulunan bir iglii tablosunun (triptik) iki kana-
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Avrupa, XVI. yiizyil sonlar:

1520 y1li dolaylarinda, Italyan kentlerindeki tiim sanatseverler, artik resim
sanatinin yetkinligin doruguna ulagtig1 kanisinda birlesmig goriiniiyorlar-
d1. Gergekten de Michelangelo ve Raffaello, Tiziano ve Leonardo gibi sa-
natgilar, ge¢mis kusaklarin yapmak istedikleri her seyi yapmiglardi. Bu sa-
natgilara higbir ¢izim sorunu ¢ok zor gelmiyor, hi¢bir konu fazla karmagik
goriinmiiyordu. Giizellik ve uyumun, dogrulukla nasil bir araya gelebilece-
gini gostermisler, hatta sdylendigine gore, Yunan ve Roma antikitesinin en
iinld heykellerini bile ge¢mislerdi. Bir giin kendisi de biiyiik bir ressam ol-
mak isteyen bir ¢ocuk i¢in, bu genel kaniy1 duymak herhalde ¢ok hos bir
sey degildi. Yagayan biiyiik ustalarin yapitlarina ne kadar hayran olmug
olursa olsun, sanatta basarilmasi miimkiin olan her seyin basarilmis oldu-
gunun ve geriye yapilacak hi¢bir ey kalmadiginin dogru olup olmadigini
merak etmis olmalidir. Bazilarinin bu diigiinceyi kaginilamaz, karsi konu-
lamaz saydig: goriilityordu. Bunlar, Michelangelo’nun 6grendiklerini 6g-
renmek i¢in siki bir gekilde ¢aligiyor ve onun tarzini ellerinden geldigince
taklit etmeye ugrasiyorlardi. Michelangelo, ¢iplak figiirleri karmagik pozlar
i¢inde ¢izmekten hoglanmigti. O halde, yapilacak en dogru sey buysa, on-
lar da onun ¢iplaklarini gizerler ve bu figiirleri, uygun diigse de diismese de,
kendi resimlerine yerlestirirlerdi. Bu tutum bazen komik sonuglara yol a¢1-
yordu: Ornegin Kutsal Kitap’in kutsal sahneleri, aligtirma yapan geng atlet-
lerle doldurulmus gibi gériiniiyordu. Sonralari, bu geng ressamlarin, mo-
da oldugu i¢in Michelangelo’nun “tarz”1n1 sadece taklit ettiklerini ve yanlig
yolda olduklarini goren elestirmenler bu dénemi Maniyerizm (Tarzcilik)
adiyla tanimladilar. Ama bu dénemin biitiin geng sanatgilari, sanatin on-
lardan bekledigi seyin sadece karmagik pozlarda duran ¢iplak figiirler yap-
mak olduguna inanacak kadar aptal degildi. Bunlarin ¢ogu, sanatin bir du-
raklama devrine girebilecegine pek ihtimal vermiyor, 6nceki kusagin iinli
ustalariny, insan figiirlerini ele aliglarinda olmasa da, belki bir bagka a¢idan
agmanin yine de miimkiin olduguna inaniyorlardi. Bazi sanatgilar bu usta-
lar1 yeni buluglarla agmak istediler. Ustii 6rtiilii anlamlarla dolu resimler
yaptilar. Bu resimler 6ylesine gizli ve simgesel anlamlarla doluydu ki, sade-
ce bazi ileri diizeydeki uzmanlar disinda kimse tarafindan anlagilamiyor-
du. Bunlar, o zamanin uzmanlarinin Misir hiyerogliflerine verdikleri an-
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AVRUPA, XVI1. YOZYIL SONLARI

mugtir artik. Yapita “Uzun Boyunlu Meryem” adi takilmistir, ¢iinkii Mer-
yem'’i zarif ve kibar gosterme arzusunda olan ressam Meryem’e bir kugu
gibi uzun boyun yapmis. Sanatgi, insan viicudunun oranlarini garip bir
bi¢imde biikmiig ve uzatmig. Meryem’in uzun zarif parmakl elini, 6n
plandaki melegin uzun bacagini, elinde bir parsdémen rulosu olan yorgun
duruslu azizi, sanki tiimiini, goriintiileri bozan bir aynadan goriiyor gibi-
yiz. Ama yine de sanat¢1 bu sonuca ne bilgisizligi ne de kayitsizlig1 nede-
niyle ulagmis. Buna en ufak bir kusku yok. Ciinkii sanat¢1 olagandisi uza-
tilmus bicimlerden ¢ok hoglandigini bize 6zellikle gostermeye ¢alisiyor. 1s-
tedigi sonuca ulagmay iyice kesinlestirmek i¢in resmin arka planina, aym
olgiide olagandisi oranlari olan, garip bigimli bir kolon yerlestirmis. Res-
minde, kompozisyon a¢isindan da geleneksel uyum anlayislarina inanma-
digini gosteriyor. Figiirleri, Meryem’in iki yanina esit ¢iftler halinde dag-
tacak yerde, birbiri iizerine abanmig melek kiimesini dar bir kogeye sikus-
tirmug. Diger tarafi ise, peygamberin boy figiiriinii géstermek igin iyice bog
birakmig. Uzaklik nedeniyle peygamber figiiriiniin boyutlarini 6ylesine
kiigiiltmiis ki, figiir Meryem’in dizine bile ulasgamiyor. Hig¢ kusku yok ki,
eger bu bir delilikse i¢inde yontemi bulunan bir deliliktir. Ressam, aligil-
migin disinda kalmak istemis. Mitkernmel uyuma ulagmak igin verilen
klasik ¢6ziimlerin, diigiiniilebilir yegane ¢6ziim olmadigim géstermek isti-
yor. Belki dogal yalinlik, giizellige ulasmanin bir yolu ama, daha ince zevk-
li sanatseverlerin ilgisini ¢ekebilecek dolambagl yollar da var. Sanatginin
izledigi yol hogumuza gitsin ya da gitmesin, onun bu konuda tutarl oldu-
gunu kabul etmek zorundayiz. Biiyiik ustalar tarafindan herkese kabul et-
tirilmis olan “dogal” giizelligin zararina da olsa, Parmigianino ile birlikte
yeni ve beklenmedik bir sev yaratmaya bilingle yonelen o ¢agin tiim sanat-
¢ilar1 belki de ilk “modern” ressamlar oldular. Nitekim ilerde de gorecegi-
miz gibi, bizim simdi “modern” sanat diye adlandirdigimiz sey, koklerini
benzer bir diirtiiden alir: basmakalip giizellikten farkli sonuglara ulagmak
icin, agik ve belirgin olandan kagmak.

Sanatin devlerinin gélgesi altindaki bu tuhaf donemin oteki sanatgilari,
aligilmug beceri ve ustalik (virtiiozliik) 6lgiileri iginde bu devleri agabilme
konusunda pek umutlu degillerdi. Onlarin yaptiklari her seyi onaylamak
zorunda degiliz, ama vine de, onlarin bazi girisimlerinin yeterince sasirtici
oldugunu kabul etmemiz gerekir. Bu agidan en belirgin 6rnek, Italyanla-
rin Giovanni da Bologna ya da Giambologna dedikleri, Flaman heykelci
Jean de Boulogne’nin (1529-1608) yapmis oldugu “Mercurius” (Hermes)
heykelidir (resim 235). Giambologna, imkéansizi — cansiz maddenin agirli-
gin1 ortadan kaldirarak havada hizli bir ugus duygusu yaratan bir heykeli —
gerceklestirmeyi amagladi. Belli bir noktaya kadar da bagarili oldu. Onun
bu iinlii “Mercurius” heykelinin sadece bir ayaginin parmaklan yere basar
— ve hatta burasi yer de degil, Giiney Riizgari’m simgeleyen bir maskin ag-
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zindan piiskiiren hava. Heykel, 6yle 6zenli bir dengeye sahip ki, sanki ger-
¢ekten havada asili duruyor; tiim zerafeti ve gevikligiyle hizla kosmaya
baslamak iizere. Belki klasik bir heykelci, hatta Michelangelo bile boyle bir
uygulamayi, insana yontuldugu agir kiitleyi hatirlatmasi gereken bir hey-
kele uygun bulmayabilirdi. Ama Parmigianino gibi Giambologna da,
uzun zamandan beri yerlesmis kurallara meydan okumayi ve boylece ne
gibi sasirtici etkilerin elde edilebilecegini gostermeyi yeglemistir.

Belki de XVI. yiizyil sonlarinin biitiin bu ustalarinin en biyiigii Vene-
dik’te yasadi. Asil ad1 Jacopo Robusti’ydi, ama Tintoretto (1518-1594) tak-
ma adiyla aniliyordu. O da Tiziano’nun Venediklilere gostermis oldugu
bigimde ve renkte sade giizellik anlayisindan bikmisti. Ama onun hosnut-
suzlugu sadece alisilmisin disinda bir seyler basarma isteginin gok 6tesin-
deydi. Tiziano bir giizellik ressami olarak ne kadar essiz olursa olsun,
onun resimleri etkileyici olmaktan ¢ok, goze hos gelen resimlerdi. Yani
Kutsal Kitap’in tinlii dykiilerinin ve kutsal efsanelerin goziimiizde canlan-
dirilmasi igin yeterince heyecan verici degillerdi. Bunda hakh olsa da ol-
masa da, her ne olursa olsun o, bu 6ykiileri degisik bir tarzda, izleyicilere,
boyadigi olaylarin heyecanini ve yogun konusunu hissettirecek sekilde an-
latmaya karar vermisti. Resim 236, onun gergekten de resimlerini olagan-
dis1 ve gekici yapmada basarih oldugunu gostermektedir. Ilk bakigta kari-
sik gibi goziikiir bu tablo, bizi saskinhiga ugratir. Raffaello’daki gibi belli
bash figiirlerin apagik bir siralanisi yerine, karsimizda garip bir tonozun
derinliklerini goririiz. Sol kosede, basinda bir hale olan uzun boylu bir
adam var. Adam sanki bir olay1 durdurmak istermisgesine kolunu kaldir-
mis. Eger kolunu izlersek, onun resmin 6teki yaninda, tavanin altindaki
yiiksek bir noktada olup bitenlerle ilgilendigini gériiyoruz. Iki adam, du-
vardaki mezarin kapagini agmis ve bir oliyti asagi indirmek tizere, basi sa-
rikh igiincii bir adam onlara yardim ediyor. Bu sirada arka plandaki bir
soylu elindeki mesaleyle bir baska mezardaki yazilar1 okuyor. Bu adamlar
agtk¢a mezar yagmaliyorlar. Garip bir perspektif kisaltimla verilen dlaler-
den birisi yerde, bir halinin iistiinde serili yatiyor. Ote yandan, giizel giysi-
ler giymis sayginlik dolu bir ihtiyar diz ¢okmiis, 6litye bakiyor. Sag kosede
el ve viicut hareketleri iginde bir grup kadin ve erkek var. Bunlar sagkinlik
icinde azize — baginda halesi oldugu i¢in aziz olmasi gereken kisiye — baki-
yorlar. Dikkatle bakarsak bir kitap tasidifimi gérityoruz. Bu aziz Venedik
kentinin koruyucusu Incilci Aziz Markos. Neler oluyor? Resim Aziz Mar-
kos’un kalintilarinin Iskenderiye’den (Islam inang¢hlarin kenti) Venedik’e,
bu kalintilarin konmasi igin yapilmig San Marco kilisesindeki tinli tiirbe-
sine konulmak amaciyla nasil alindigini betimliyor. Oykii Aziz Markos’un
Iskenderiye’de piskopos olusuna ve buradaki katakomplardan birine go-
miiliisiine kadar geri gidiyor. Venedikli baskin grubu, azizin cesedini bul-
mak igin katakomba girdiklerinde, kutsal kalintinin birgok mezardan han-
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deki uyusmaz kontrast, 6n ve arka plandaki derinlik farklar, jestlerde ve
hareketlerdeki uyum yoklugu herkesi bir hayli sagkinliga ugratmis olmali-
dir. Yine de, Tintoretto’nun gozlerimiz oniinde sergiledigi bu olaganiisti
anlatimi bilinen yontemlerle bagaramayacagim kisa bir siire sonra anlamig
olmalidirlar. Tintoretto bu amagla, Venedik resminin 6viincii ve bagarisi
sayilan, Giorgione ve Tiziano’nun yapitlarindaki yumusak renk anlayigini
bile feda etti. Onun, simdi Londra’da bulunan ve Aziz Giorgio’'nun ejderle
savagini anlatan tablosu (resim 237), gizemli 15181n ve kirik renk tonlarinin,
gerilim ve heyecan izlenimini nasil artirdigini gosteriyor. Dramatik gerili-
min doruga ulasgtigini seziyoruz. Prenses, resmin disina bize dogru kagiyor
gibi, kahraman ise, tiim kurallara aykir1 olarak sahnenin arka planinda ve
bizden uzaklagiyor.

O ¢agin Floransal biiyiik elestirmeni ve biyografi yazari Giorgio Vasari
(1511-1574) Tintoretto i¢in sunlari yaziyor: “Eger o, denenmis yolu birak-
may1p, kendisinden 6nceki ustalarin giizel tarzini izleseydi, Venedik’in
gordiigi en biiyiik ressamlardan birisi olurdu”. Aslinda Vasari onun yeter-
siz 6zeni ve aligilmig dis1 begenileriyle yapitlarina zarar verdigi kanisinday-
di. Tintoretto’nun yapitlarina verdigi “bitmemiglik” gériiniimi onu gagir-
tiyordu. “Onun taslaklari,” diyor Vasari, “6ylesine kaba ki, kalem ¢izgileri,
bir diisiiniigii gostermekten ¢ok sansla yakalanmg ¢izgiler gibi gérini-
yor.” O zamandan bu yana, modern sanatgilara sik sik yoneltilen bir elegti-
ridir bu. Belki bu tamamen sagirtic1 da degildir, ¢tinki sanattaki bu biiyiik
yenilikgiler, genellikle isin 6ziine yogunlagmislar ve genel anlamdaki tek-
nik miikemmelligi dert etmemislerdir. Tintoretto’'nun yasadig1 donemler-
de teknik 6ylesine yiiksek bir diizeye ulagmugt: ki, otomatik galigma yetene-
gi olan herkes, bu teknigin inceliklerini basariyla kullanabilirdi. Tintoretto
capindaki bir kigi, nesneleri yeni bir 1gikta gormek, gegmisin 6ykii ve efsa-
nelerini betimlemek i¢in yeni yollar denemek istiyordu. Bir tabloyu o, an-
cak hayal ettigi efsane sahnesinin goriiniiminii dile getirdigi zaman bitmig
sayardi. Diizgiin ve 6zenli bir bitmislik onu ilgilendirmiyordu, ¢iinkii ama-
cina uygun diigmezdi. Hatta tam tersine, dikkatimizi resimde gergeklesen
olaylardan bagka yonlere kaydirabilirdi. Bu yiizden yapitini istedigi yere
varinca oldugu gibi birakti. Varsin gerisini seyirci merak etsindi.

XVI. yiizyilda hi¢ kimse bu yontemleri El Greco (Yunanl) kisa adiyla
taninan Girit dogumlu Domenikos Theotokopoulos (15412-1614) kadar
ileri gotiirmemistir. Ortagaglardan bu yana herhangi yeni bir sanat bigimi
gelistirmemis, diinyanin kiyisinda kalmis bu adadan Venedik’e gelmisti.
Dogdugu iilkede, eski Bizans tarzinda yapilmis — torensel, kati, herhangi
bir dogal goriiniige benzerlikten uzak aziz resimlerini sik sik gormiis ol-
maliydi. Tablolarda ¢izim dogrulugunu aramaya alisik olmadigi igin, Tin-
toretto’nun resminde hi¢ de sagirtic1 bir yan bulmadi; hatta bu resimlere
hayran kaldi. Muhtemelen tutku dolu ve dine bagli birisi olan El Greco da,
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rinci Diinya Savagindan sonra, modern sanatgilar bize her sanat yapitina
ayn1 “dogruluk” olgiitlerini uygulamamamaiz gerektigini 6grettikten sonra
El Greco’nun sanati yeniden kesfedilip, anlagildi.

Almanya, Hollanda ve Ingiltere gibi kuzey iilkelerinde sanatgilar Italya
ve [spanya’daki meslektaslarina oranla ¢ok daha ciddi bir bunalimla kars
karsiyaydi. Giineyin sanatgilarinin tek sorunu, nasil olup da yeni ve sasirti-
c1 bir tarzda resim yapabilecekleriydi. Kuzeyde karsilagilan sorun ise, artik
resim sanatina devam edilip edilemeyecegiydi. Bu biiyitk bunalim Reform
ile ortaya ¢ikmugst1. Protestanlarin ¢ogu, azizlerin kiliselerdeki resimlerine
ve heykellerine karg1 ¢ikiyor, bunlari Katolik putperestliginin bir isareti sa-
yiyordu. Béylece Protestan bélgelerindeki ressamlar en biiyiik gelir kay-
naklari olan sunak resimleri yapma isini kaybettiler. Kalvinistlerin iginden
daha kati olanlar1 bagka liikslere, evlerin biraz canli bir dekorasyonla siis-
lenmesine bile karsi ¢ikiyorlardi. Bu siislemelere sozde izin verildigi yer-
lerde bile yapilarin havasi ve iislubu, Italyan soylularinin kendi konaklar:
icin siparis ettikleri biiyiik freskolarin yapimina genellikle elverisli degildi.
Sanatgilara diizenli gelir kaynag olarak kalan tek sey, kitap resimlemek ve
portre yapmakti. Bunlarin da yagamlarini siirdiirmek igin yeterli olup ol-
mayacagi kuskuluydu.

Bu bunalimi, bu kugagin en 6nemli Alman ressami Geng Hans Hol-
bein’in (1497-1543) ¢aligmalarinda ve yasaminda izleyebiliriz. Holbein,
Diirer’den yirmi alt1 yag daha geng, Cellini’den ise sadece ¢ yas biyiiktii.
Italya ile siki ticaret iligkileri olan zengin kent Augsburg’da dogmus, ama
kisa bir siire sonra Basel’e, Yeni Ogreti’nin iinlit merkezine taginmgti.

Diirer’in tiim yagami boyunca pesinde kosup durdugu bilgiyi Holbein,
boylece daha dogal bir bigimde bulmus oldu. Ressam bir aileden geldigi
i¢in (babasi sanat diinyasinin saygideger bir ustasiyd1) ve son derece hazir-
likl1 oldugu igin, hem kuzey iilkelerinin hem de Italyan sanatgilarinin bu-
luslarini kisa siirede kavradi. Bagis¢isi, Basel belediye baskanim ve ailesini
Meryem ile birlikte gosterdigi mitkemmel sunak resmini (resim 240) yap-
tiginda heniiz otuz yasglarindaydi. Resmin modeli, Wilton Ikilisi’nde (sayfa
216-217, resim 143) veya Tiziano’nun Pesaro Meryemi’nde (sayfa 330, resim
210) uygulandigini gordiigiimiiz ve hemen her iilkede aligilmis olan bir ka-
lipti. Ancak Holbein’in tablosu, hala kendi tiiriindeki en mitkemmel 6r-
neklerden biridir. Bagigseverlerin fazla bir kompozisyon ¢abas: sarfedil-
meden, Meryem’in klasik bi¢imli bir nis tarafindan ¢evrelenen sakin ve
goz alici figiiriiniin iki yanma yerlestirilmesi bize [talyan Rénesanst’nin en
uyumlu kompozisyonlarini, Giovanni Bellini (sayfa 327, resim 208) ve Raf-
faello’nun (sayfa 317, resim 203) son derece uyumlu kompozisyonlarini ha-
tirlatiyor. Ayrintiya gosterilen dikkatli 6zen ve alisilms giizellik kargisinda
duyulan bir tiir ilgisizlik, Holbein’in sanatin1 Kuzey’de 6grenmis oldugu-
nu gostermektedir. Alman dilini konusan bolgelerin en biiyiik ustas: olma
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lar olarak taniniyorlardi. Italyanlar kendilerini hareket halindeki giizel in-
san figliriini betimlemede rakipsiz olarak goriirlerken, bir ¢igegi, bir aga-
c1, bir tahil ambarini ya da bir koyun siiriisiini resimlemede gosterdikleri
sabir ve 6zende Flamanlarin onlar gegtigini kabul etmeye hazir goriinii-
yorlardi. Bu nedenle, artik kendilerinden sunak resmi ve diger dinsel ko-
nulu resimler istenmeyen kuzeyli sanat¢ilarin, onaylanan yetenekleri i¢in
bir pazar bulmaya ¢aligmalari ¢ok dogaldi. Onlarin bu resimlerdeki asil
amaci, nesnelerin yiizeyini betimlemedeki insani sagirtan becerilerini ser-
gileyecek olan resimler yapmakti. Uzmanlagma, bu iilkelerin sanatgilar
i¢in pek yeni bir sey sayilmazdi. Hieronymus Bosch’un (sayfa 358, resim
229-230), sanat heniiz bunalima girmeden 6nceki cehennem ve seytan re-
simlerinde uzmanlastigin1 animsayalim. $imdi artik, resmin uygulanma
alani daraldigindan, ressamlar uzmanlasma yolunda ilerlediler. Kéki Or-
tacag elyazmalarinin (sayfa 211, resim 140), sayfa kenarlarina yapilan dréle-
rieslerine, yani eglenceli resimlerine ve XV. yiizyil sanatinin ger¢ek yasami
betimleyen sahnelerine (sayfa 274, resim 177) dek uzanan kuzey sanati gele-
neklerini gelistirmeye ¢alistilar. Ressamlarin belirli bir dalda veya tiirdeki
konulari, 6zellikle giinlitk yasamdan alinmis sahneleri bilerek ele alip isle-
dikleri resimlere daha sonralar1 “genre resimleri” ( genre, Fransizca bir
sozciiktiir ve dal veya tiir anlamina gelmektedir) ya da “janr resimleri” de-
nilmeye basland:.

Janr resminin XVI. yiizyildaki en biyiik Flaman ustas: Yagli Pieter Bru-
egel’dir (1525?-1569). Onun yagami hakkinda ok az sey biliyoruz. Bildigi-
miz, zamaninin ¢ogu kuzeyli sanatgisi gibi onun da Italya’ya gittigi ve An-
vers ve Briiksel’de yasayip ¢alistigidir. Resimlerinin ¢ogunu, 1560’h yillar-
da Briiksel’de, Alva Diikii’niin Felemenk’e geldigi yillarda yapmustir. Sa-
natin ve sanat¢inin sayginligi muhtemelen onun i¢in de Diirer ya da Celli-
ni’de oldugu kadar énemliydi. Bu diiiinceyle yaptig1 nefis bir ¢izimde, isi-
ne saygi duyan bir ressam ile sanat¢inin omuzlari Gistiinden, yaptigi resme
bakarken beceriksizce kendi para ¢antasini karigtiran aptal gériinimli
gozlikli adam arasindaki kontrasti gostermistir (resim 245).

Hepimiz, sanatgilarla ilgili, ortak bir yanlishg1 yapmaya egilimliyizdir.
Bu da sik sik yapitiyla sanatciy: birbirine karistirma yanilgisidir. Dickens’s,
Mr. Pickwick’in eglenceli ¢evresinin bir Giyesi ya da Jules Verne’i cesur bir
kasif ve seyyah olarak disiinelim bir kez. Eger Bruegel’in kendisi de bir
koyli olsayds, bu resimleri bu sekilde yapamazdi. Kuskusuz kentli biriydi
ve koy yasamina bakigi, Shakespeare’inkine ¢ok yakindan benziyordu.
Shakespeare i¢in Marangoz Quience ve Dokumaci Bottom birer “soytar1”
turdydiler. Cahil tagrali insanlari bir eglence figiirii olarak gérmek o ¢agin
adetiydi. Shakespeare’in ya da Bruegel’in bu adeti kibarlik taslamadan ele
aldiklarini sanmiyorum. Ama koy yasaminda insanlar huylarini daha agik
bir sekilde sergiler ve Hilliard’in centilmeni gibi yapay bir kabugun ardina
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retto ve hatta El Greco gibi o da, uzun, siska figiirlerle, genis ve ahgilmamis
gérinimlerden en sasirtici diizenlemeler olusturmay: sevivordu, ama
Bruegel gibi, bu diizenlemeleri serserileri, askerleri, sakatlan, dilencileri ve
gezgin tiyatro oyunculariyla insanoglunun aptalca davranislanm vasam-
dan alman sahnelerde gostermek i¢in kullanivordu (resim 249). Callot’un
indirme resimlerindeki bu fantezilerini vavginlastirdigi donemde, onun
¢aginin resamlannin ¢ogu, Roma’da Anvers’te ve Madrid'de, atolyelerde
tartisilan veni sorunlara ¢evirmislerdi dikkatlerini.
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GORUNTU VE GORUNTULER
Katolik Avrupa, XVIL. yiizyihn ilk yaris:

Sanat tarihi, bazen birbirini izleyen degisik tsluplarin tarihi olarak tanim-
lanir. XII. ytizyilin yuvarlak kemerli Roman ya da Norman iislubunun ye-
rini, nasil sivri kemerli Gotik islubunun aldigi; Gotik islubun ise, XV.
yiizyilin baslarinda italya’da dogan ve yavas yavas tiim Avrupa’ya yayilan
Ronesans tarafindan nasil agildigini duyariz hep. Rénesans’1 izleyen islu-
ba da genel olarak Barok ad1 verilir. Fakat 6nceki tsluplari belirgin ¢zellik-
leriyle tanimlamak kolayken, Barok i¢in durum o kadar basit degildir. R6-
nesans’tan baslamak Uzere, neredeyse giiniimiize kadar, mimarlar, timi-
nii klasik yikintilardan 6diing aldiklari ayni temel bicimleri (siitunlari,
gomme ayaklari, kornisleri, entablatiirleri, silmeleri) kullanmislardir. Bu
nedenle, Ronesans tislubunun bir bakima Brunelleschi ¢agindan giini-
miize dek stirdigiind ileri siirmek yanlis olmaz. Nitekim bir¢ok mimari
kitaplari tim bu dénemi Rénesans olarak ele alirlar. Ote yandan, bunca
uzun bir siirede, mimarideki begeni ve tercihlerin belirgin bir ol¢iide de-
gismis olmasi da dogaldir. Dolayisiyla, bu degisiklikleri belirlemek igin,
onlar farkli adlarla nitelendirmek yararl olacaktir. Ama isgin tuhafi, bizler
i¢in sadece bir Gslubu tanimlayan bu adlar, baslangigta onlar agagilamak
icin kullamlmistir. “Gotik” so6zciigii ilk kez, Rénesans donemi Italyan sa-
nat elestirmenlerince, Roma Imparatorlugunu yikip, kentlerini yagmala-
yan Gotlar tarafindan italva’va getirildigine inanilan ve barbar sayilan bir
tsliibu nitelemek icin kullanilmigtir. “Maniyerist” sézcugi XVI. yizyil
sonlar sanatgilarini vapmaciklik ve bos taklitgilikle suglayan XVII. yizyil
elestirmenlerinin ortaya attig1 bir terimdir. “Barok” sozciigii, daha sonraki
donemlerin elestirmenleri tarafindan XVII. yiizy1l egilimlerine agilan sa-
vasin bir Griinidir. Aslinda, sagma ya da garip anlamlarina gelen Barok
s0zciigy, klasik bi¢imlerin, Yunanhlar ve Romalilarca uygulanan yéntem-
lerin disinda hi¢bir zaman uygulanmamas: gerektigini savunanlar tarafin-
dan kullanilmistir. Bu elestirmenler, antik mimarinin kat1 kurallarini dik-
kate almamay1, kinanmasi gereken bir zevksizlik 6rnegi olarak gériiyorlar,
bu yiizden de bu tslubu, “Barok” olarak nitelendiriyorlardi. Bu ayrimlan
kavramak bizim igin hi¢ de kolay degildir. Kentlerimizde, klasik mimari-
nin kurallarina meydan okundugu ya da bu kurallarin bilingsizce kullanil-
dig1 yapilar1 gérmeye o kadar alismigizdir ki, bu konularda artik duyarsiz
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hale gelmisizdir. Bu tarihi tartiymalar, bizim ilgimizi ¢eken mimari sorun-
lardan ¢ok uzakmis gibi goriiniiyor. Resim 250’deki kilisenin cephesi pek
oyle de heyecan verici bir sey sayilmaz bizim i¢in; ¢iinkii bu 6rnegin, iyi ya
dakotii, o kadar ¢ok taklidini gormiisiizdiir ki, artik bu tiir yapilara doniip
bakmayiz bile. Ama bu kilise, 1575 yilinda Roma’da insa edildiginde bir
devrim yaratmisti. Roma’da bulunan ¢ok sayida kiliseden herhangi birisi
degildi bu. Reform’a kars: tiim Avrupa’da bagariyla miicadele etmesi i¢in
bityiik umutlar beslenen Cizvit tarikatinin kilisesiydi. Kilisenin plam bile
6zgiin ve ahsiimadik olacakti. Bu kilisede, Ronesans’in yuvarlak ve simet-
rik kilise anlayigi, dinsel dyinlere uygun diismedigi igin reddedilmis, biitiin
Avrupa’nin 6rnek ahip uygulayacag zekice digiiniilmiis sade bir plan ge-
listirilmisti. Kilise ha¢ biciminde olacak, tepesini, yiiksek ve gérkemli bir
kubbe ortecekti. Cemaat, orta sahin olarak bilinen, dikdoértgen bigimli
uzun genis mekanda toplanabilecek ve ana sunak masasina bakacakti. Ana
sunak orta sahinin bir ucunda duruyor, arkasinda da ilk bazilikalara ben-
zer sekilde bir apsid yer ahyordu. Ozel ibadet gereklerini karsilamak ya da
tek bir azize tapinmak isteyenler i¢in sahinin her iki yaninda, her birinde
bir sunak masasi bulunan bir dizi kiigiik sapel yer ahyordu. O zamandan
sonra pek ¢ok kez kullanilan bu tasarim, Ortagag kilisesinin baglica 6zel-
likleri — ana sunag vurgulayan dikdortgen bi¢imli sahin — ile Ronesans
planlamasinin buluglarini — gorkemli bir kubbeden gelen 11kla aydinlanan
genis ve ferah ic mekénlar — bir araya getiriyordu.

Il Gesu Kilisesinin, tinlii mimar Giacomo della Porta (15412-1604) tara-
findan yapilmis cephesine baktigimizda, yeni kilisenin, o dénem insanla-
riny, i¢i kadar etkilemesinin sebebini anliyoruz. Dikkatimizi geken ilk sey,
tim cephenin klasik mimarinin ogelerinden olugmas:: Situnlar (daha
dogrusu gémme siitunlar ve gomme ayaklar) bir “arsitrav”1 ve onun is-
tiindeki ara bolmeyi tagiyor. Onlarin da iistiinde iist kat yer aliyor. Bu dge-
lerin yerlestirilme bi¢imi bile klasik mimarinin bazi 6zelliklerini tagiyor:
situnlann ¢evreledigi genis orta girig ve onun her iki yanindaki birer kii-
¢uik girig, miizikgilerin bellegindeki akor major gibi, mimarlarin bellegine
yer eden zafer taklar (sayfa 119, resim 74) 6rnegini animsatiyor. Bu sade ve
gorkemli cephede, sirf entelektiiel kapris ugruna klasik kurallara meydan
okuyan higbir sey sezilmiyor. Ama yapidaki klasik dgelerin bir motif olusg-
turacak sekilde kaynagma sekli Yunan, Roma ve hatta Ronesans kurallan-
nin bile geride birakildigini gosterir. Bu cephenin en belirgin 6zelligi, tim
yapiya daha bir zenginlik, gesitlilik ve ciddiyet vermek istercesine, gomme
siitun ya da ayaklann ikiser ikiser kullanilmis olmasidir. Dikkatimizi ge-
ken ikinci bir 6zellik de, sanat¢imn tekdiizeligi onlemek i¢in gosterdigi ¢a-
badir. Tiim 6geleri, cephenin orta béliimiinii kompozisyonun doruk nok-
tas1 yapacak sekilde yerlestirmistir. Bu béliimde yer alan ana giris, i¢ ice
girmis iki ¢erceveyle vurgulanmistir. Benzer 6gelerden olusan onceki ya-
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gere sahip biitiin yapilarda, sanat¢inin amaglari i¢in vazgegilmez ogeler-
dirler.

Resim sanatinin, Maniyerizm’in ¢ikmazindan kurtulup, gegmisin bii-
yiik ustalarininkinden daha zengin olanaklara sahip bir tisluba dogru geli-
simi, bazi bakimlardan Barok mimarinin gelisimine benziyordu. Tintoret-
to’nun ve El Greco’nun énemli tablolarinda, XVII. yiizyil sanatinda gide-
rek 6nem kazanacak baz fikirlerin gelismesini gérdiik: Isigin ve rengin
vurgulanmasi, basit denge anlayiginin dikkate alinmamasi ve daha karma-
stk kompozisyonlarin tercih edilmesi. Yine de, XVII. yiizy1l resmi sadece
maniyerist iislubun bir devami degildir. En azindan, o dénemde yasayan
insanlar boyle olmadigini diisiiniiyorlardi. Onlar sanatin tehlikeli bir tek-
diizelige girdigine ve bundan kurtulmasi gerektigine inanmiglardi. O d6-
nemlerde insanlar sanat hakkinda konusmaktan hoslaniyordu. Ozellikle
Roma’da, kimi kiiltiirlii beyefendiler, ¢agin sanatgilarinin olusturdugu de-
gisik “akim”lar1 tartigmaktan zevk duyuyorlar, bu sanatgilari eski ustalarla
karsilastirmaktan ve onlarin arasinda gegen tartisma ve entrikalarda taraf
tutmaktan hoglaniyorlardi. Bu tartismalar, sanat dinyast igin yeni bir sey-
di ve XVL. yiizyilda ilk basladiklarinda, resmin heykelden daha mi yararh
oldugu ya da tasarimin m1 yoksa rengin mi daha 6nemli oldugu (Floran-
sahlar tasarimi, Venedikliler rengi savunuyordu) gibi konular tartisiliyor-
du. Simdi ise ele aldiklari konu baskaydi: Roma’ya kuzey Italya’dan gelmis
ve birbirine tamamen zit goriinen yontemlerle ¢alisan iki sanat¢ty1 konu-
suyorlardi. Bunlardan birisi Bolognali Annibale Carracci (1560-1609), 6te-
kisi de Milano yakinlarindan gelen Michelangelo da Caravaggio’ydu (1573-
1610). Her ikisi de Maniyerizm’den bikmis gibiydiler. Ama Maniyerizm’in
yapmacikligini agma yollar1 birbirlerininkinden ¢ok farkliydi. Annibale
Carracci, Venedik resmini ve Correggio’yu incelemis bir ailedendi. Ro-
ma’ya gelince, Raffaello’nun yapitlariyla biiyiilenip kaldi. Bunlarin sadeli-
gini ve giizelligini, Maniyeristlerin yaptig1 gibi yadsimak yerine, yeniden
yakalamak istiyordu. Sonraki elestirmenler onun, ge¢misin tim biyik
ressamlarinin en iyi yoniini taklit etme amacini tagidigini séylemislerdir.
Opysa Carracci’nin (“Eklektisizm” diye adlandirilan) boyle bir anlayis1 her-
hangi bir sekilde hayata ge¢irmis olmasi olasi degildir. Eklektisizm, daha
sonralari, onun eserlerini 6rnek alan akademilerde ve sanat okullarinda
ortaya ¢ikmistir. Carracci, boylesi aptalca bir anlayisin pesinden gitmeye-
cek kadar gergek bir sanat¢iydi. Roma sanat klikleri arasinda kendi grubu-
nun parolasi, klasik giizelligin gelistirilmesiydi. Bu parolayi, oglunun cese-
di baginda yas tutan Meryem’i betimleyen sunak resminde sezebiliriz (re-
sim 251). Griinewald’in yaptig1, acidan kivranan Isa viicuduna bakarsak
(sayfa 351, resim 224), Annibale Carracci’nin bize 6liimiin tirkitiiciligiinii
ve acinin eziyetini hissettirmemek i¢in ne kadar dikkat ettigini goriiriz.
Resmin kendisi, herhangi bir erken Ronesans ressamininki kadar sade ve
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mistir. Aziz Thomas’1 resmettigi tabloyu (resim 252) ele alalm: Ug havari,
Isa’ya merakla bakiyor ve aralarindan biri parmagini onun bogriindeki ya-
raya sokuyor. Olduk¢a aligilmigin diginda olan bu tablonun, dindar insan-
lara ne kadar saygisiz ve hakaret edici geldigini hayal etmek zor olmasa ge-
rek. Onlar, giizel kivrimh giysilere biiriinmiis agirbagh havariler gormeye
alismigt1. Oysa Caravaggio’nun tablosundakiler, kirigik alinlari ve yipran-
mus yiizleriyle daha ¢ok siradan ig¢ileri animsatiyordu. Ama Caravag-
gio’nun kendisinin de yanitlayacag gibi, gergekten yasli emekgilerdir onlar,
siradan insanlardir. Kuskucu Thomas’in uygunsuz davranigina gelince, In-
cil bu konuda ¢ok agiktir. Isa, Thomas’a soyle diyor: “Yaklagtir... elini, koy
bégriime. Kuskucu olma, inangli ol!” (Yahya Incili, xx : 27).

Caravaggio'nun “dogalc1”l1g1, yani giizel ya da ¢irkin bakmadan, dogay
aslina bagl kalarak verme amaci, belki de Carracci’nin giizelligi vurgula-
masindan daha dinseldir. Caravaggio, Incil’i defalarca okuyup, iizerinde
diisinmiis olmalidir. Kendinden 6nce Giotto ve Diirer’in yaptig1 gibi, Ca-
ravaggio da kutsal olaylari, sanki komgusunun evinde oluyormus¢asina
gozlerinin 6niinde canlandirmak isteyen biiyiik sanatgilardan biriydi. Bu
eski metinlerdeki kisileri daha gergekgi bir bigimde gostermek igin elinden
geleni esirgemedi. Isik ve golgeyi kullanig yontemi de bu amaca katkida
bulundu. Caravaggio’nun 15181, viicuda zerafet ve yumusaklik vermez;
serttir ve derin golgelerle yarattig1 kontrastla nerdeyse goz alir. Buna kar-
sin, bu garip sahneyi 6dinsiiz bir diriistlitkkle vurgular. Cagdaslarindan
pek azinin anlayabildigi bu diristliik, daha sonraki sanatgilar iistiinde be-
lirleyici bir etki yaratmigtir.

XIX. yiizyilda modasi gecen Annibale Carracci ve Caravaggio; glini-
miizde yeniden ilgi ¢ekmeye baglamistir. Ancak, her ikisinin de resim sa-
natina kazandirdig itici giic, haval edilemevecek ol¢iide biyiiktiir. Ikisi de
Roma’da ¢aligmiglardir. Ve Roma, o donemde uygar diinyanin merkeziy-
di. Avrupa’nin her vanindan sanatgilar burava geliyor, resimle ilgili tartig-
malara katiliyor, sanat klikleri arasindaki kavgalarda taraf oluyor, eski us-
talar1 inceliyor ve kendi tilkelerine en yeni “akimlar”in bilgileriyle donii-
yorlardi. Yakin ge¢miste Paris modern sanatgilar i¢in ne idiyse, Roma da
o dénemin sanatg¢ilan i¢in 6yleydi. Sanatgilar, Roma’daki rakip okullar
arasindan, kendi ulusal geleneklerine ve yaradiliglarina en uygun olan se-
giyorlard. Aralarindan en iyileri bu yabanci akimlardan 6grendiklerinden
kendine has bir iislup gelistiriyordu. Roma, giiniimiizde de, Katolik inang-
I iilkelerdeki resim sanatinin muhtesem panoramasini seyretmek igin en
elverisli yer sayilir. Uslubunu Roma’da gelistirmis Italyan ustalar1 arasin-
da en tinlisi, kimi kararsizliklardan sonra Carracci’nin okuluna katilan
Bolognali Guido Reni’dir (1575-1642) kugkusuz. Reni’nin iini, tipki usta-
sininki gibi, bir zamanlar, giinimizde oldugundan ¢ok daha fazlayd:
(sayfa 22, resim 7). Adinin Raffaello’yla bir tutuldugu zamanlar olmustur.
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Claude Lorrain agmugtir. Oliimiinden sonra, yaklagik bir yiizyil boyunca,
gezginler, gergek bir manzaray1 onun belirledigi standartlara gore yargila-
dilar. Eger bir manzara onlara Lorrain’in goriintiilerinden birini hatirlati-
yorsa, onu begeniyorlar ve piknik yapmak i¢in orada oturuyorlardi. Ingiliz
zenginleri daha da ileri gidip, kendilerine ait doga pargalarini, yani mali-
kanelerindeki bahgeleri, Claude’un giizellik hayallerine uygun bir sekilde
bigimlendirmeye karar verdiler. Bu yiizden, Ingiltere’nin giizelim kirsal
bolgelerindeki bir¢ok arazi, Italya’da yerlesen ve Carracci’nin anlayigini
benimseyen bu Fransiz ressamin imzasini tagimalidir aslinda.

Carracci ve Caravaggio ¢aginda Roma’daki atmosferi en yakindan goz-
lemleyen kuzeyli Flaman sanat¢1 Peter Paul Rubens (1577-1640) oldu. Ru-
bens, hemen hemen Guido Reni’nin yagindayds; Poussin ve Claude’dan bir
onceki kusaktandi. Roma’ya 1600 yilinda yirmi ii¢ yaginda geldiginde, belki
de en kolay etkilenecegi ¢agdaydi. Sanata iligkin birgok hararetli tartiymaya
katilmig, yalmz Roma’da degil, Cenova ve Mantova’da da, ¢ok say1da eski
ve yeni yapit1 incelemis olmalidir. Biyiik bir ilgiyle dinliyor ve 6greniyor-
du. Buna kargin, bildigimiz kadariyla, hi¢bir “akim” ya da gruba katilma-
mugtir. Yireginin i¢inde, bir Flaman sanatgisi olarak kaldi. O, Van Eyck,
Rogier van der Weyden ve Bruegel’in ¢aligmis oldugu iilkeden geliyordu.
Bu sanat¢ilarin her zaman en ¢ok ilgilendikleri ey nesnelerin rengarenk
yizeyleri olmustu. Onlar, bildikleri tim sanatsal yontemleri kullanarak
kumagin ve tenin dokusunu ifade etmeye ¢alismislar; kisacasi goziin gore-
bildigi her seyi olabildigince ger¢ege vakin olarak resmetmek istemiglerdir.
Bu ressamlar, Italyan meslektaslan i¢in ddeta kutsal sayilan giizellik kalip-
larin1 6nemsemenmis, iistelik ¢ogu zaman soylu konulara da fazla ilgi gos-
termemiglerdir. Rubens, bu gelenegin i¢inde bitytimiistii. [talya’da gelisen
yeni sanata karg1 duvdugu havranliga ragmen, temel inancini degistirme-
mig goriiniiyor. Ona gore sanat¢inin gorevi, ¢evresindeki dogayi resmet-
mekti; istedigini resmetmeli ve nesnelerin canlh giizelliinden zevk aldigim
bize hissettirmeliydi. Caravaggio’nun ve Carracci’nin sanatlar bu yakla-
simla ¢elismiyordu. Rubens, klasik 6ykii ve efsaneleri resmetme gelenegini
yeniden canlandiran ve inananlarin egitimi i¢in etkileyici sunak resimleri
yapan Carracci ve okuluna hayrandi. Ama ayni zamanda Caravaggio’nun
dogay1 incelerken gosterdigi 6diinsiiz i¢tenlige de saygi duyuyordu.

Rubens, 1608’de Anvers’e dondiigiinde otuz bir yagindaydi ve grenile-
bilecek her seyi 6grenmisti: firga ve boya kullaniminda, giplaklan ve ku-
mas kivrimlarini, zirh ve miicevherleri, hayvanlar1 ve manzaralari betimle-
mekle dylesine ustalasmists ki, Alplerin kuzeyinde onunla boy 6l¢iisebile-
cek kimse yoktu. Ondan 6nceki Flaman ressamlar ¢ogunlukla kii¢iik bo-
yutlu resimler yapiyorlardi. Rubens, kiliselerin ve konaklarin siislenmesi
i¢cin bityiik tuvaller kullanma egilimini getirdi Italya’dan. Bu da ruhani li-
derlerin ve prenslerin zevkine uyuyordu. Sanatgl, ¢ok sayida figiirii buiyiik
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bir 6lgekte diizenlemeyi ve 151kla rengi kullanarak genel etkiyi giiglendir-
meyi 6grenmisti. Anvers’teki bir kilisenin biiyiik sunag i¢in yaptig taslak
(resim 256), Rubens’in kendinden énceki ltalyanlar ne kadar iyi inceledi-
gini ve onlan fikirlerini ne kadar giigli bir sekilde gelistirdigini gosterir.
Karsgimizdaki, artik geleneklesmis hale gelen azizlerle gevrili Hazreti Mer-
yem temasidir. Daha dnce aymi temanin islendigi Wilton Ikilisi ( sayfa 216-
217, resim 143), Bellini’nin “Meryem”i (sayfa 327, resim 208) veya Tizi-
ano’nun “Pesaro Meryem”i (sayfa 330, resim 210) ile karsilagtirdigimizda,
Rubens’in bu geleneksel konuyu nasil bir serbestlik ve rahathkla ele aldig-
i goriiriiz. Daha ilk bakista apagik olan bir gey var: bu resimde daha 6nce-
kilere oranla, daha ¢ok hareket, daha ¢ok 151k, daha giiglii bir mekan hissi
ve daha kalabalik bir figiir grubu var. Azizler, bir bayram havasi iginde,
Meryem’in yiiksekteki tahtinin gevresini dolduruyorlar. On planda pisko-
pos Aziz Augustinus, elinde sehitliginin simgesi 1zgara demirle Aziz La-
urentius ve Tolentinolu kesis Aziz Nikola, seyirciyi, tapindiklari Meryem’e
dogru yéneltiyorlar. Ejderiyle Aziz Giorgio, okluk ve oklariyla Aziz Sebas-
tianus dikkatle birbirlerine bakarken, elinde gehitliginin simgesi palmiyey-
le bir asker, tahtin dibinde diz ¢6kmek iizere. Aralarinda bir rahibenin de
bulundugu bir grup kadin; kiigiik bir melek egligindeki bir gen¢ kizin
Meryem’in kucagindan sarkan Gocuk Isa’dan bir yiiziik almak igin diz
¢oktiigii sahneye dogru, kendilerinden ge¢misgesine bakiyorlar. Bu, Azize
Katerina’nin evliligi ile ilgili oykiiyi betimleyen sahnedir. Riiyasinda boyle
bir olay1 gbren Azize Katerina, kendini Isa’nin gelini saymstir. Aziz Yusuf,
tahtin arkasindan, olanlara sefkatle bakiyor. Birini anahtarindan, 6tekisini
kilicindan tamidigimiz Aziz Petrus’la Aziz Paulus ise ayakta derin diigiin-
celere dalmiglar. Bu iki figiir, kars: tarafta yalniz basina is1in altinda dur-
mus ve ellerini kendinden ge¢mis bir hayranhkla havaya kaldiran Aziz
Yahya’'nin heybetli figiiriinii etkili bir bigimde dengeliyor. Ote yandan se-
vimli iki kiigiik, Yahya’nin yiriimemekte direten kuzusunu tahtin basa-
maklarindan yukariya gekiyor. Bir bagka ¢ift kiigitk melek de, Meryem’in
basina defneden bir ta¢ koymak i¢in gokten agag sarkiyor.

Aynintilan gordiikten sonra, gimdi tablonun tiimiinii ele alalim. Rubens
tiim figiirleri birbirine baglayarak bir biitiinliik saglamig ve tabloya nese
dolu bir torensellik atmosferi vermistir. Bu kadar biiyiik tablolari, boylesi-
ne bir el ve goz yetenegiyle tasarlayabilen bir ustanin, tek bagina, altindan
kalkilamayacak sayida siparig almasi bizi sagirtrmyor elbette. Bu Rubens’in
goziinii korkutmuyordu. O, biiyiik bir 6rgiitleme yetenegine ve giiglii bir
kigisel cazibeye sahipti. Yetenekli bir¢ok Flaman ressam onun yénetiminde
¢alismak ve boylece ondan bir seyler 6grenmekten gurur duyuyordu. Eger,
yeni bir yapit siparisi, bir kiliseden ya da bir kral veya prensten geliyorsa,
Rubens bazen sadece renkli bir taslak yapiyordu (Nitekim, resim 256, daha
genis bir kompozisyon i¢in yaptig1 boyle bir renkli taslaktir). Taslag biiyiik
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DOGANIN AYNASI
Hollanda, XVII. yiizyil

Avrupa’nin Protestan ve Katolik olarak ikiye bolinmesi, Felemenk iilkele-
ri gibi kiigiik bolgelerin sanatini da etkiledi. Bugtin Belgika olarak adlan-
dirdigimiz giiney Felemenk Katolik kalmisti. Rubens’in, giilerini gége ¢1-
karacak biiyiik boy tuvaller yapmast igin, kiliselerden, prenslerden ve kral-
lardan ¢ok sayida siparis aldigin1 gérmistiik. Buna karsin, Felemenk’in
kuzey bolgeleri, Katolik hitkiimdarlara, yani Ispanyollara kars1 cikms, bu
bolgelerdeki zengin ticaret kentlerinde yasayan halkin ¢ogu Protestan
inana1 benimsemisti. Hollandali bu Protestan tacirlerin begenisi, sinirin
otesinde gegerli olan begeniden oldukga farkliydi. Bu insanlar, bakis aila-
r yoniinden, Ingiltere’deki Piiritanlara benziyorlard:: dindar, ¢aliskan ve
tutumluydular ve ¢ogu da giiney tarzi satafattan hoslanmiyordu. Bu bakis
agilari, giivenlik ve zenginliklerinin artmasiyla giderek yumusamis olsa da,
XVIL yizyiin bu Hollandali kentsoylulari, Katolik Avrupa’ya egemen
olan Barok iislubu hig¢bir zaman tam olarak benimsemediler. Mimaride
bile daha ciddi ve sade bir tarz tercih edildi. Hollanda’nin basarilarinin
doruk noktasina vardigi XVII. yiizyil ortalarinda bile, Amsterdam halki,
yeni dogan tlkelerinin gururunu ve basarisini yansitacak belediye binasi
i¢cin, gérkemli olmasina karsin oldukga yalin bir tslup segti (resim 268).

Protestanligin kazandig zaferin resimdeki etkisinin (sayfa 374) ¢ok da-
ha derin oldugunu gordiik. Yasanan felaket dyle bir boyuttaydi ki, Orta-
cagda hemen her yerde oldugu gibi, sanatlarin gelistigi Ingiltere ve Alman-
ya’da artik ressamlik ya da heykelcilik bir meslek olarak yetenekli kisilerin
ilgisini cekmez olmugtu. Basarili bir zanaatkarlik gelenegine sahip olan Fe-
lemenk iilkelerinde ise ressamlarin, dinsel agidan sorun ¢ikarmayacak re-
sim dallarina yoneldigini gordiik.

Bu dallar arasinda, Protestan bir topluma uyabilecek olan en 6nemli sa-
nat dali, Holbein’in kendi zamaninda da yagadi gibi, portre sanatiydi.
Birgok varlikli tacir, kendi gorintiistinii sonraki kusaklara ulastirmak isti-
yordu; belediye meclisi Giyesi ya da belediye baskam segilmis bircok saygin
kentsoylu, tagidiklar1 unvanin simgeleriyle resmedilmeyi arzu ediyordu.
Dahasi, Hollanda kentlerinde énemli bir yer tutan yerel komiteler ya da
yonetim kurullari, toplandiklan salonlara asmak tizere kendi grup portre-
lerini yaptirma gelenegine sahiptiler. Resim tarzi boyle bir toplum
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Sanat¢inin tek kisiyi konu alan portrelerini incelersek onun ustaligina
daha da hayran kaliriz. Resim 270, Hals’a ve ailesine aslinda ¢ok az para ka-
zandirmig nefis portrelerden biridir. Daha 6nce yapilmig portrelerle kargi-
lastirilinca, neredeyse bir sipsak fotografmis gibi durur. XVII. ytizyilin ger-
ek bir maceraci-tiiccari olan Pieter van den Broecke’yi sanki yakindan ta-
nir gibiyizdir. Bir yiizy1l kadar 6nce Holbein’in yaptig Sir Richard South-
well’in portresini (sayfa 377, resim 242), hatta Rubens’in, Van Dyck’in ya
da Veldzquez’'in o zamanlar Katolik Avrupa’da yaptiklar1 portreleri diisii-
nelim. Bu portrelerin tiim canliligina ve aslina bagh oluslarina karsn, res-
samlarin, saygin bir aristokrat izlenimini vermek igin, modelin durugunu
biiyiik bir 6zenle belirledigini hissederiz. Oysa Hals’in portreleri, ressamin
modelini tipik bir aninda “yakaladig” ve bu an1 sonsuza kadar degisme-
yecek bir gekilde tuvalde sabitledigi izlenimini verir. Boylesi resimlerin se-
yirciye ne denli ¢arpici ve aligilmadik goriinmiis oldugunu, giiniimiizde
hayal etmek bizim i¢in zor. Hals'in renkleri ve firgayr kullanig bigimi,
onun gelip gegici bir an1 gabucak kavradigini hissettiriyor. Onceki portre-
ler gozle goriiniir bir sabirla yapilmiglardir. Kimi zaman, bu resimlerde,
modelin birgok kere kipirdamadan poz verdigini ve ressamin biiyiik bir
dikkatle her ayrintiy: isledigini hissederiz. Hals ise, higbir zaman modeli-
nin yorulmasina ya da usanmasina izin vermemigtir. Onun, hizli ve bece-
rikli bir gekilde tuvale gecirdigi birkag agik-koyu renk vuruguyla, karma-
karigik saglar1 ya da buruguk bir giysi kolunu bir anda ortaya gikardigim
goriir gibi oluruz. Dogaldir ki, modelin tipik bir davranis ya da ruh haline
oOylesine bakiveriyormusguz izlenimini yaratan Hals’in, bu etkiyi planh bir
¢alisma olmaksizin elde etmesi olanaksizdir. 1lk bakista rasgele bir yakla-
simmus gibi goriinen sey, aslinda ¢ok iyi digiiniilmiig bir etkinin sonucu-
dur. Portre, daha 6nce yapilmis portreler gibi simetrik olmasa da, denge-
siz de sayilmaz. Barok dénemin 6teki ustalar1 gibi Hals da, goriiniirde hig-
bir kural izlemeksizin denge etkisi elde etmesini biliyordu.

Protestan Hollanda’nin portreye egilimi veya yetenegi olmayan ressam-
lar, sadece sipariglerle gecinmek fikrinden vazge¢mek zorunda kaldilar.
Bu sanatgilar, Ortagag ve Ronesans ustalarindan farkli olarak, 6nce tablo-
larin1 yapip, sonra bir alict bulma durumundaydilar. Giintimiizde, bu tiir
¢aligma bi¢imine ve sanatgiyl, umutsuzca satmaya galigtigi bir siirii resim-
le dolu atdlyesinde durmaksizin galigan biri olarak gérmeye o kadar als-
tik ki, o zamanlar bu yeni durumun getirdigi degisiklikleri simdi hayal et-
mek zor geliyor. Ressamlar, iglerine burnunu sokan, kimi zaman da onla-
ra kotii davranan sanat koruyucularindan kurtulduklarina belki bir baki-
ma sevinmislerdir. Ama bu, ¢ok pahaliya kazanilmig bir 6zgiirliik olmug-
tur. Nitekim sanatgl, tek bir sanat koruyucusuyla ugrasmak yerine, resim
satin alan halktan insanlarla ugragmaya baglayarak, aslinda daha da gad-
dar efendilerin emrine girmis oldu. Yapitlarini satmak i¢in pazarlara veya
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rak tamimlaniyordu. Sonradan bu terimi sadece yikinti halindeki satolar
veya giin batimlar i¢in degil, yelkenliler veya yel degirmenleri gibi basit
motifler i¢in de kullanmaya alistik. Dikkat edilirse, bu motifler Claude’un
degil, Vlieger ve Van Goyen’in resimlerini animsatir. Dolayisiyla, bize ba-
sit bir manzaradaki “pitoresk” 6zellikleri gérmeyi 6gretmis olanlar bu
Hollandals ustalardir. Gordiiklerinden haz duyarak kirlarda gezmesini se-
ven kimse, bu sevgisini, gozlerimizi doganin yapmaciksiz giizelligine ilk
kez agan o algakgoniillii ustalara, bilmeden de olsa bor¢ludur.

Hollanda’nin en 6nemli ressam1 ve yagamis tiim ressamlarin en 6nem-
lilerinden birisi Rembrandt van Rijn (1606-1669)’dir. Rembrandt, Frans
Hals ve Rubens’ten bir kusak sonra gelir. Van Dyck’la Veldzquez’'den ise
yedi yas kiigiiktiir. Rembrandt, gozlemlerini Leonardo veya Diirer gibi not
etmemigtir. Sozleri sonraki kusaklara aktarilan Michelangelo gibi, hayran-
lik duyulan bir dehd da olmamustir. Zamanin en {inlii uzmanlariyla yazi-
san Rubens gibi bir diplomat da degildir. Buna karsin Rembrandt’i, 6teki
biiyiik ustalardan daha yakindan tanmidigimizi hissederiz. Bunun nedeni,
sanat¢inin, yasamini bir dizi kendi portresiyle inanilmaz bir sekilde belge-
lemis olmasidir. Bagarilar i¢inde yiizdiigii ve revagta bir usta oldugu geng-
lik yillarindan, iflasin trajedisiyle yalmz gegirdigi yaghlik yillarina kadar
uzanan bu portreler, benzersiz bir otobiyografi olustururlar.

Rembrandt, 1606 yilinda, Leiden Universite kentinde diinyaya geldi.
Babas hali vakti yerinde olan bir degirmenciydi. Universiteye yazildi ama,
cok gegmeden ressamlik ugruna 6grenimini birakti. Ilk ¢aligmalarindan
bazilari, ¢agdasi olan uzmanlar tarafindan ¢ok 6viildi. Rembrandt, yirmi
bes yasinda, kalabalik bir ticaret merkezi olan Amsterdam’a gitmek tizere
Leiden’den ayrildi. Portre ressami olarak hizli bir tine kavustu. Zengin bir
kizla evlenip bir ev satin aldi. Durmak bilmeyen bir sekilde ¢alisirken, bir
yanda da sanat eseri ve antika koleksiyonu yapiyordu. Karisi 1642’de 6ldii-
giinde, kendisine 6nemli sayilacak bir miras kaldi. Buna ragmen, eserleri
halk tarafindan giderek daha az tutulmaya basladig igin, bir siire sonra
borca girdi. Karisinin 6liimiinden on dort yil sonra alacaklilar evini satip,
koleksiyonunu agik artirmaya ¢ikardilar. Sadece beraber yasadigi kadinin
ve kendi oglunun yardimiyla biiyiik bir felaketten kurtuldu. Onlarla anla-
$1p, sanat ticareti yapan sirketleri icin ¢alismaya basladi. Bu sekilde, son
bagyapitlarini yaratti. Ne var ki, ona bagli bu iki dost, ondan 6nce éldiiler.
Kendisi de 1669’da 6ldiigiinde, geriye birkag eski giysiyle resim yaparken
kullandig: araglardan bagka bir sey birakmadi. Resim 273, Rembrandt’s,
son yillarindaki haliyle gostermektedir. Giizel bir yiizii yoktu ve Remb-
randt da yiiziiniin ¢irkinligini gizlemeye ¢alismadi. Kendini aynada biiyiik
bir i¢tenlikle gozlemledi. Bu igtenlik yiiziindendir ki, giizellik veya gorii-
niimii s6z konusu etmeyi unutuyoruz hemen. Bu, gergek bir insan yiizii-
diir. Bu yiizde ne bir gosteris, ne de bir kendini begenmislik izine rastlaya-
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HOLLANDA, XVII. YOZYIL

gostermedeki ustaliginin keyfini ¢ikarmigstir. Rembrandet, bir resmin bitti-
gine yalnizca ressamin — onun deyigiyle — “amacina ulagtig1 anda” karar
verebilecegini savundu. Bu ytizden eldivenli eli, bir eskiz gibi birakmustir.
Fakat bu, figiirden ¢evreye yayilan yasam duygusunu daha da gii¢lendir-
mektedir. Bu adami tamidigimizi hissederiz. Biiylik ustalarin yaptig1 ve bir
kimsenin karakterini ve roliinii 6zetlemede unutulmayacak basarilar elde
etmis bagka portreler de gordiik. Ama bunlarin en bagarililarinda bile, fi-
giirler daha ¢ok bir roman kahramanini ya da sahnedeki bir tiyatro oyun-
cusunu animsatirlar. Inandiricidirlar, etkileyicidirler, fakat insan denen
karmagik varhigin yalnizca bir yoniinii yansitabildiklerini hissederiz. Mona
Lisa bile hep boyle giiliimsemis olamaz. Oysa Rembrandt’in iistiin portre-
lerinde gercek insanlarla yiizyiize gibiyizdir: onlarin sicakhigin, ilgi gerek-
sinmelerini, yalnizlik ve acilarini hissederiz. Rembrandt’in kendi portrele-
rinden ¢ok iyi tanidigimiz bu keskin ve degismez bakislar, insan ruhunu
zorlanmaksizin okuyabilmis olmali.

Boyle bir ifadenin fazla duygusal goriinebileceginin farkindayim, fakat
Yunanlilarin “ruhsal yap1” (sayfa 94) olarak adlandirdig: konu iistiinde,
Rembrandt’in neredeyse esrarengiz sayilabilecek derecedeki genis bilgisini
bagka nasil tanimlayabilirim, bilemiyorum. Shakespeare gibi o da, her tip
insanin ruhunu kavrayabilmis, onlarin hangi durumda nasil davranacak-
larini sezebilmistir. Rembrandt’in bu yetenegi, onun Kutsal Kitap 6vkiile-
riyle ilgili resimlemelerini, kendinden 6nce gerceklestirilen tiim iirinler-
den farkli kilmaktadir. Rembrandt, dini biitiin bir Protestan olarak. Kut-
sal Kitap’1 ¢ok kez okumug olmalidir. Bu kitaptaki éykiilerin ruhunu kav-
ramig, olaylarin tam olarak nasil gelistigini ve olay kahramanlannin nasil
davrandigini goziinde canlandirmaya ¢aligmistir. Resim 275, Rembrandt’
1n, “Kétii Usak Alegorisi”ni (Matta Incili, xviii: 21-35) betimleven bir ¢izi-
mini gosteriyor. Bu cizim kendi kendisini yeterince agiklivor. Efendivi he-
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sap sorma giiniinde goriyoruz. Yanindaki kihya, koca bir hesap defteri-
nin tizerine egilmis, borglar1 denetliyor. Cebinin dibini bog yere karigtiran
bagi egik ugagin borcunu 6deyemeyecegi anlasiliyor. Isine gémiilmiig kah-
ya, saygin efendi ve suglu usak arasindaki iligkiyi anlatabilmek i¢in birkag
kalem ¢izgisi yetmistir.

Rembrandt bir sahnenin iginde yatan anlami ifade etmek i¢in higbir za-
man yapmacik veya abartili hareketlere yer vermemistir. Sanatg, resim
276°da, Eski Ahit’te yer alan ve daha 6nce hemen hemen hig resimlenme-
mis bir konuyu, Davud peygamberle kétii oglu Abgalom arasindaki baris-
may1 iglemistir. Rembrandt, Eski Ahit’i okuyup, Kutsal Toprak’in kralla-
rin1 ve kavimlerinin atalarini hayalinde canlandirmaya ¢aligirken, Amster-
dam’in kalabalik limaninda gordiigii Dogululan digiiniiyordu. Iste bu-
nun i¢in Davud’a bir Hintli veya bir Tiirk gibi, koca bir sarik giydirmis ve
Absalom’un beline Dogu’ya 6zgii kivrik bir kilig takmigtir. Rembrandt’in
ressam gozleri, Dogu’ya has giysilerin ihtisamindan etkilenmis, bu giysi-
lerdeki degerli kumas, altin ve miicevherlerin sundugu gesitli 151k oyunla-
rinin biyisiine kapilmigtir. Rembrandt’in bu tiir pariltili yiizeylerin do-
kusunu vermede Rubens ve Veldzquez kadar usta oldugunu goriiyoruz.
Rembrandet, parlak renkleri ikisinden de daha az kullanmigtir. Cogu res-
minden ilk edinilen izlenim olduk¢a koyu bir kahverengi tonlarin hakimi-
yetidir. Ancak bu koyu tonlar yarattiklan gii¢lii kontrastla, resimdeki az
sayida canli ve parlak rengi daha da vurgular. Bu nedenle, Rembrandt’'in
baz1 tablolarinda, 151k neredeyse goz kamagtiracak kadar parlak goériiniir.
Ne var ki Rembrandet, bu sihirli 151k ve gélge etkilerini, higbir zaman amag-
sizca kullanmamig, sahnenin dramatikligini hep bu yolla vurgulamistir.
Kibirli giysisiyle bagin1 babasinin gégsiine gdmmiis geng prensin veya og-
lunun bag egisini sakin bir hiiziinle kabul eden kral Davud’un davranigin-
dan daha dokunakli ne olabilirdi? Absalom’un yiiziinii gérmesek de, onun
hissetmis olmasi gereken duygulari biz de hissederiz.

Diirer gibi Rembrandt da, yalnizca biiyiik bir ressam degil, ayn1 zaman-
da basarili bir grafik sanatgisiyd. Fakat kullandig1 teknik ne tahta baski ne
de bakir oyma baskiyd1 (sayfa 282-283). Rembrandt tigkaleme gore daha
hizli ve rahat ¢aligma olanag: veren bir yontem kullaniyordu. Bu teknige
“asitle indirme” (etching) diyoruz. Asitle indirmenin ilkesi olduke¢a basit-
tir. Sanatgi, bakir levhanin ytizeyini zahmetle kazimak yerine, levhay
mumla 6rter ve tistiine bir igneyle ¢izimini yapar. Igne, gectigi her yerde
mum tabakay1 kaldirir ve altindaki bakir1 agiga ¢ikarir. Bundan sonra ya-
pilmasi gereken tek sey levhanin aside sokulmasidir. Asit iistii mumla kap-
It olmayan yerlerdeki bakir1 agindirir ve bdylece ¢izimin levhaya aktaril-
masini saglar. Bu kalipla, aynen oyma baskida oldugu gibi bask: yapilabi-
lir. Asitle indirme baskiy1 oyma baskidan ayirt etmenin tek yolu, ¢izgilerin
ozelligini incelemektir. Tigkalemin zahmetli ve uzun siiren is¢iligiyle, asit
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indirmede kullanilan ignenin o6zgiir ve oynak ¢izgisi arasinda gozle gorii-
lir bir fark vardir. Resim 277, Kutsal Kitap’tan bir bagka 6ykiiyii canlandi-
ran Rembrandt’in asitle indirme bir baskisin1 gosteriyor. Isa vaaz ederken,
yoksullar ve zavallilar da ¢evresinde toplanmis onu dinliyor. Rembrandt
bu kez modellerini kendi kentinde aramigtir. Amsterdam’in Yahudi ma-
hallesinde uzun siire yagamig, kutsal éykilerin anlatiminda kullanabilmek
i¢cin Yahudilerin goriiniis ve giysilerini incelemisti. Iste hepsi birbirine so-
kulmus bir sekilde, avakta veva oturarak Isa’y1 dinliyor. Kimisi kendinden
ge¢mis, kimisi Isa’nin sozlerinin anlamini disiniyor, kimisi de, belki
Isa’nin arkasindaki sisman adamin vaptig: gibi, Isa’nin Ferisilere saldirigi
kargisinda sasirip kalmiga benziyor. ltalyan sanatinin giizel figiirlerine alig-
mus bir kimse, giizellige hi¢ aldiris etmeven, istelik ¢irkinlikten de hig ge-
kinmeyen Rembrandt’in resimlerini ilk kez gordigiinde oldukga rahatsiz
olabilir. Zamanin 6teki sanatg¢ilar: gibi Rembrandt da, Hollandal: taklitgi-
ler araciligiyla tamdig) Caravaggio'nun eserlerindeki mesaji 6ziimlemisti.
O da Caravaggio gibi, gergegi ve igtenligi, giizellik ve uyumdan stiin tu-
tuyordu. Isa yoksullara, aglara ve acililara vaaz etmisti. Yoksulluk, a¢hk ve
gozyas: da giizel bir sey sayilamaz. Elbette her sey, giizel’den ne anlagildi-
gina bagl. Bir ¢ocuk ¢ogunlukla, ninesinin sefkat dolu kirigik ytiziind, bir
film yildizinin yiiziinden daha giizel bulmaz m1? Hem niye bulmasin ki?
Ayni sekilde, resim 277'nin sag kosesinde yere ¢okmiis, bir elini ¢enesine
dayayarak, dalgin bir ifadeyle yukariya bakan bitkin ihtiyarin, simdiye dek
¢izilmis en giizel figiirlerden biri oldugu da soylenebilir. Aslina bakarsaniz,
hayranligimiz: dile getirmek igin kullandigimiz sézciiklerin belki de fazla
bir 6nemi yok.

Rembrandt’in aligilmamus tarzi, onun figiirlerini diizenlemekteki bilgi-
sini ve yetenegini bazen unutturur bize. Isa’nin ¢evresinde, saygili bir u-
zaklikta kalarak bir ¢ember olusturan kalabaliktan daha dengeli bir sey
digiiniilemez. Rembrandt, kalabalik bir toplulugu rastlantisal gibi gori-
nen, ama tam uyumlu olan gruplar halinde diizenleme sanatinda, aslinda
hi¢ de kiigiimsemedigi Italyan sanatina gok sey borgludur. Bu biiyiik usta-
y1, tek basina diinyaya kafa tutan ve degeri o donemin Avrupa’sinda hig
anlagilmamug bir asi olarak disinmek kadar yanlis bir sey olamaz. Sanat
anlayig1 giderek derinlesip katilastik¢a, bir portre resssami olarak giderek
daha az tutuldugu dogrudur. Ama, kendi kisisel dramu ve iflasinin neden-
leri ne olursa olsun, bir sanatg1 olarak iini hep yitksek kalmstir. Isin asil
trajik yani, bugiin gibi o zaman da, yagamak i¢in tiniin yeterli olmamasi-
dir.

Rembrandt, Hollanda sanatinin her dalinda o denli 6nemlidir ki, ¢ag:-
nin bagka bir sanat¢isin1 onunla kargilagtirmak olanaksizdir. Elbette bu,
Protestan Felemenk’te, incelenmeye ve sevilmeye deger pek ¢ok bagka us-
tanin olmadig! anlamina gelmez. Bu sanatgilarin bir¢ogu, kuzey sanat1 ge-
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DOGANIN AYNASI

Bu boliime “Doganin Aynasi” adim koyarken, amacim Hollanda sana-
tinin dogay: bir ayna kadar gergege yakin yansittigini soylemek degildi. Ne
sanat ne de doga bir cam gibi kusursuz ve soguk olamaz. Sanatta yansitilan
doga, her zaman igin sanat¢inin kendi zihnini, tercihlerini, zevklerini ve
dolayisiyla genel ruh halini yansitir. Ozellikle bu ruh hali, Hollandali res-
samlarin en fazla “uzman’lastiklar1 dal olan “6liidoga” (natiirmort) res-
mini boylesine ilging kilmaktadir. Bu 6lidoga resimleri, genellikle sarap
dolu giizel siirahileri, hog porselenler tistiine dizilmis istah agic1 meyveleri
veya bagka leziz yiyecekleri gostermektedir. Bunlar, bir yemek salonuna
¢ok uygun diigen ve kolayca alic1 bulan tablolardi. Ama, sadece sofra zevk-
lerini animsatmak i¢in yapilmiyorlardi. Oliidogalarda, sanatgilar istedikle-
ri nesneleri segmekte ve bunlari kendi zevklerine gore masaya yerlestir-
mekte 6zgiirdiiler. Bu yiizden de 6liidoga resimleri, ressamlarin gesitli de-
neyler yapabilecegi mitkemmel bir alan olugturdular. Ornegin Willem
Kalf (1619-1693), 15181n renkli bir camda nasil yansivip kirildigini inceleme-
yi seviyordu. Kalf, renklerin ve dokularin arasinda olusan kontrastlar1 ve
uyumlari inceledi. Zengin desenli Iran halilar, 1s1ltil porselenler, renga-
renk meyveler ve parlatilmig metalleri kullanarak vepveni uyumlar elde et-
meye ¢aligt1 (resim 280). Bu uzmanlar, farkinda olmaksizin, bir tabloda
konunun sanildigindan ¢ok daha az 6nemli oldugunu gostermeye basla-
mugslardi. Siradan sozciikler kullanarak giizel bir sarki s6zii vazmanin
miimkiin olmas: gibi, siradan konulardan da mitkemmel bir tablo vapila-
bilirdi.

Rembrandt’'in resminde konunun 6énemini daha veni vurgulamisken,
siradan konulardan da mitkemmel bir tablo yapilabilecegini soylemem bi-
raz garip gelebilir. Ama ben aslinda bir ¢eliski oldugunu sanmiyorum.
Herhangi bir sarki sozii yerine ¢ok iinlii bir siire mizik vazan bir besteci,
kendi miizikal yorumuna deger vermemiz igin siiri anlamamuzi ister. Ay-
n1 gekilde, Kutsal Kitap’tan bir sahneyi betimleven sanatg¢i da, kendi yoru-
muna deger vermemiz i¢in bu sahneyi anlamamiz ister. Fakat, nasil s6z
olmadan da giizel bir miizik olabilirse, ayn1 bigimde, onemli bir konu ol-
madan da giizel bir resim yapilabilir. Bu anlayisla vola ¢ikan XVII. yiizyil
sanatgilar1 goriinen diinyanin salt giizelligini kesfetmislerdir (sayfa 19, re-
sim 4). Ve 0miirleri boyunca ayni konuyu isleyen Hollandali “uzman” res-
samlar, bir resim i¢in konunun ikinci dereceden énemli oldugunu ispat-
lamiglardir.

Bu ustalarin en 6nemlisi, Rembrandt’dan bir kugsak sonra dogan Jan
Vermeer van Delft’tir (1632-1675). Vermeer’in yavas ve titiz ¢alistig1 anlagi-
liyor. Yagam1 boyunca pek fazla tablo yapmamustir. Bunlardan ¢ok az1
onemli sahneleri betimler. Cogunlukla, tipik bir Hollanda evinin bir oda-
sinda duran siradan figiirleri islemistir. Bunlardan bazilari siradan bir ise
kendini vermis tek bir figiir igerir yalmzca. Ornegin, siit bogaltan bir kadin
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gibi (resim 281). Vermeer ile birlikte, janr (giinliik yagam) resmi, mizahi
bir ¢izim olmaktan tamamen kurtulmustur. Vermeer’in tablolar aslinda
i¢inde insan figiirt bulunan dlidogalardir. Bu basit ve iddiasiz tabloyu,
tim zamanlarin en bityiik bagyapitlarindan biri yapan nedenleri anlamak
gl¢. Ama tablonun aslini gérme talihine ermis olanlardan ancak pek azi,
onun mucize gibi bir sey oldugu konusunda benimle ayn1 disiinceyi
paylasmaz. Bu mucizevi yonlerinden biri, tam olarak a¢iklanamasa da,
belki de tarif edilebilir. Bu da, Vermeer’in tablonun istiinde fazla ¢alisil-
mus hissi yaratmadan, dokularin, renklerin ve bi¢imlerin betimlenmesinde
ulastig1 kili kirk yaran bir kesinliktir. Bigimlerin netligini kaybetmeden
kontrastlar1 yumusatan bir fotograf¢: gibi, Vermeer de nesnelerin dis ¢iz-
gilerini yumugatmis ama onlarin kiitlesel etkilerini korumayi bilmistir. Is-
te bu yumusakligin ve kesinligin garip birlesimi, onun en iyi tablolarini
boylesine unutulmaz yapmaktadir. Bu tablolar, siradan bir sahneyi taze
bir bakis agisiyla gérmemizi sagliyor. Ressam, pencereden igeri siiziilen ve
bir kumas par¢asinin rengini canlandiran 15181 gordiigiinde neler hisset-
misse, biz de ayn1 duygular: yasiyoruz.
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GUC VE ZAFER: 1
Italya, XVIL. yiizyil sonlar1 ve XVIII. yiizyil

Barok tarzi mimarinin XVI. ylizyil sonlarinin sanatinda, Della Porta’nin
Cizvit tarikati kilisesi gibi binalarla bagladigini hatirhyoruz (sayfa 389, re-
sim 250). Della Porta, daha ¢ok ¢esitlilik ve daha etkileyici sonuglar elde
edebilmek igin klasik mimarinin yasalar1 denilen seyleri bir yana birak-
mugtl. Sanat boyledir iste, bir kez bir yola ¢ikti mi, o yolun sonuna kadar
gider. Eger cesitlilik ve etkileyici sonuglar 6nemli sayiliyorsa, bunun ardin-
dan gelen her sanatgl, etkileyici olmay: siirdiirmek igin daima daha kar-
magsik siislemeler ve daha sagirtic fikirler iiretmek zorundadir. XVII. yiiz-
yilin ilk yarisinda binalarin yapimi ve bunlarin siislenmesi konusunda sa-
sirtic yeni fikirleri art arda iiretip, st iiste yigmak Italya’da bir tutku ha-
lini almigtr. Ve XVIL. yiizyilin ortasinda Barok adini verdigimiz iislup dog-
du.

Resim 282’de, tinlii mimar Francesco Borromini (1599-1667) ve yardim-
cilar1 tarafindan yapilan tipik bir Barok kilisesi goriiliiyor. Borromini’nin
uyguladig1 formlarin bile gergekte Ronesans formlari oldugu hemen fark
ediliyor. Della Porta gibi o da merkezi girisi ¢er¢evelemek i¢in bir tapinak
cephesi formunu kullanmig ve daha gésterisli bir goriiniim saglamak igin
onun gibi, iki vana ¢ift gdmme avak verlestirmistir. Ama Borromini’nin
cephesiyle karsilastirildiginda Della Porta’minki daha kati ve ciddi gorii-
niir. Klasik mimariden alinan diizenlerle bir duvarn siislemek Borromini
icin yeterli degildi artik. Borromini, kilisesini degisik formlar bir araya ge-
tirerek kuruyordu — genis kubbe, yan kuleler ve cephe. Ve bu cephe sanki
kilden yapilmis bir model gibi biikiiliidiir. Eger detaylara bakarsak daha
da sasirtic1 izlenimlerle karsilaginiz. Can kulelerinin ilk kati dortgen, ama
ikinci kat1 yuvarlak. 1ki kat arasindaki iligki ise, kurallara siki sikiya bagh
herhangi bir mimari ustasim dehgete diisiirecek sekilde biikiilmiis garip
bir entablatiir (siitunlar iizerine yerlestirilmis iist yapu) ile saglaniyor. Ama
garip olmakla birlikte, verilen goreve gayet uygun diisiiyor. Girigin iizerin-
deki alinligin oval bir pencereyi ¢ergeveleme tarzinin daha 6nceki yapilar-
da benzeri yok. Barok iislubun helozoni kivrim ve biikliimleri hem genel
goriiniimde hem de dekoratif ayrintilarda egemen. Bu ¢esit Barok yapila-
rin fazla siislii ve abartili oldugu séylenir. Borromoni boyle bir elestirinin
nedenini pek anlayamazdi. O, bir kilisenin eglenceli, gézalic1 ve hareketli
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GUC VE ZAFER: 1

esas olarak bir sanat¢i, Gian Loren-
zo Bernini (1598-1680) gelistirmis-
tir. Bernini, Borromini ile ayni ku-
saktandi. Van Dyck’tan ve Veldz-
quez’den bir yas, Rembrandt’tan
ise sekiz yas buyiktd. Bu sanatgilar
gibi o da mitkemmel bir portreciy-
di. Resim 284’te Bernini’nin geng
bir kadinin portresini, onun en iyi
yapitlarinda gorilen tazeligi ve si-
radigiligiyla veren bir bistiini go-
riyoruz. Bu biistii Floransa’daki
miizesinde son gordugumde us-
tinde bir giines 15181 oynasiyordu
ve tim figir canlanmug, soluk ali-
yor gibiydi. Bernini, en tipik oldu-
gundan kusku duymadigimiz gegi-
ci bir ifadesini yakalamig modeli-
nin. Yiiz ifadelerini yorumlamada
Bernini belki de agilamaz bir sanat-
¢tydi. Rembrandt’in insanin ruhsal
yapist konusundaki derin bilgisinden yararlansi gibi, Bernini de bu konu-
daki becerisini dinsel deneyimlerine gorsel bir form verebilmek i¢in kul-
landi.

Resim 285, Bernini’'nin Roma’daki kii¢iik bir kilisenin bir van sapeli i¢in
yaptig1 bir sunagi gosterivor. Sunak, mistik kehanetlerini @inlii bir kitapta
anlatan, X\'L. viizvilin bir rahibesi, Ispanvol azizesi Terasa'va adanmugtir.
Kitapta, tanrisal bir kendinden gecis anmi anlatilmakta, azize, bu sirada
Tanr’nin bir meleginin altin bir okla kalbini delerek kendisine hem aci,
hem de sonsuz bir mutluluk verdigini sovlemektedir. Bernini iste, bu ken-
dinden ge¢is anin1 betimlemistir. Azizenin bir bulut tizerinde goge, altin
1sinlar bigiminde asag1 inen 151k seline dogru viikseligini goriiyoruz. Mele-
gin azizeye sevgi dolu bir sekilde vaklastigini ve azizenin kendinden gegi-
sini goriiyoruz. Figlir grubu ovlesine verlestirilmis ki, sanki sunagin olus-
turdugu miikemmel bir gergeve i¢inde havada duruyor ve yukarida go-
rinmeyen bir pencereden 151k alivor gibidir. Kuzeyli bir ziyaret¢i dnce
tiim bu diizenlemeyi fazla tiyatro sahnesi goriiniimiinde ve grubu abartili
duygulu bulabilir. Kuskusuz, tartigilmasi yararsiz olan bir begeni ve yetis-
me tarzi sorunu bu. Ama eger bir sanat yapitinin, Barok sanatcilarin
amagladig1 coskun seving ve mistik kendinden ge¢is duygularini uyandir-
mak i¢in kullanilabilecegini kabul ediyorsak, Bernini’nin bu sunakla soz
konusu amaca biyik bir ustalikla ulastigini kabul etmek zorundayiz. Bu

284

Gian Lorenzo
Bernini

Costanza Buonarelli,
1635 dolaylar
Mermer, yiksckligi 72
c¢m; Museo Nazionale
del Bargello, Floransa

285

Gian Lorenzo
Bernini

Azize Teresa’mn
kendinden gegisi,
1645-1652

Mermer, yiksckligi 350
cm; Cornaro $apeli,
Santa Maria della
Vittoria kilisesi, Roma





















Roma’da toplanan
sanat uzmanlar: ve
antika koleksiyonculari,
1725

P. L. Ghezzi’nin gizimi;
renkli kag iistiine siyah
miirekkep, 27 X 39.5 cm;
Albertina, Viyana

ITALYA, XVII. YUZYIL SONLARI VE XVIII. YUZYIL

nimini veriyor. Tiepolo’nun freskosu gibi bu da Venedik sanatinin sata-
fat, 151k ve renk duygusunu yitirmedigini gosteriyor. Guardi’nin Venedik
lagiin goriintimleriyle Simon de Vlieger’in bir yiizyil 6nce yapilmig, donuk
ve aslina sadik deniz manzaralarini (sayfa 418, resim 271) karsilastirmak il-
ging olur. Anliyoruz ki Barok ruhu, hareketli ve atak etkiler begenisi, basit
bir kent goriiniimiinde bile kendini gosterebiliyor. Guardi, XVII. yuzyl
ressamlarinin {izerinde ugrastig1 etkileri elde etmede tam olarak uzman-
lasmist1. Bir sahnenin genel izlenimini bir kez yakalayip verince, ayrintila-
r1 daha sonra kendiligimizden eklemeye hazir oldugumuzu 6grenmisti.
Eger onun gondolcularina yakindan bakarsak, bunlarin sadece beceriyle
yerlestirilmis firga dokunuslarindan olustugunu sagkinlikla gériiriiz — ama
biraz geriye gidersek yanilsama etkisini gosterir ve bunlar basit fir¢a doku-
nuglar1 olmaktan ¢ikar. Italyan sanatinin bu sonraki iiriinlerinde yagayan
Barok buluglar gelenegi, sonraki dénemlerde yeni bir 6nem kazanacaktir.
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GUC VE ZAFER: 11

Fransa, Almanya ve Avusturya,
XVII. yiizyil sonlar1 ve XVIII, yiizyil bagslar:

Sanatin etkileyici ve karsi konulmaz giictiniin farkina varan, sadece Roma
Kilisesi degildi. XVII. yiizvil Avrupa’sinda yasayan krallar ve prensler de,
giiclerini gostermek ve bovlece halkin iizerindeki etkilerini artirmak i¢in
ayni lgtide isteklivdiler. Onlar da tanrinin, kendilerine verdigi giigle sira-
dan insanlarin tstiine ¢tkardigi, degisik tiirden insanlar olduklarini gos-
termek istiyorlardi. Bu durum, sivaset agisindan sarayin gérkemini bilhas-
sa sergilemek isteyen XVII. viizyilin en gii¢lit hikiimdari, Fransa krali
XIV. Louis i¢in gegerlidir. XIV. Louis'nin sarayini tasarlamak i¢in Berni-
ni’yi Paris’e davet etmesi bir rastlanti degildir elbette. Bu gérkemli proje
hi¢bir zaman gergeklesmedi ama, XIV. Louis’nin bir bagka saray1 onun
engin giiciiniin simgesi haline geldi. Bu saray, yaklasik 1660-1680 yllar1
arasinda yapilan Versailles sarayidir (resim 291). Versailles ¢ok biiyiik bir
saraydir ve hi¢bir fotograf onun goraniimi hakkinda fikir vermeye yeter-
li degildir. Her katta sarayin bahgesine bakan 123’ten fazla sayida pencere
vardir. Sadece bahg¢e, budanmis agagl bulvarlari, bityiik tag saksilari, hey-
kelleri (resim 292), teraslan ve golleriyle kilometrelerce genislikteki bir ala-
na yayillmugtir.

Versailles Sarayi, sisleyici ayrintilarindan ¢ok, muazzam buyikliga
yiiziinden Barok sayilir. Sarayin mimarlar1 daha ¢ok, binanin dev mimari
kiitlelerini, birbirinden belirgin bir sekilde ayrilan kanatlar halinde grup-
lamaya ve her kanada asalet ve ihtisgam kazandirmaya dikkat ettiler. Orta
katin orta béliimiini, tepesinde heykeller bulunan entablatiirii tagiyan bir
sira Iyon siitun diizeniyle vurguladilar ve bu etkileyici orta béliimii benzer
sekilde, yanlarda da tekrarladilar. Ronesans formlarinin basit bir sekilde
bir araya getirilmesiyle, boylesine genis bir 6n cephenin tekdiizeligini kir-
mak ¢ok zordu ama heykellerin, bityiik tas saksilarin ve silah armalari bi-
¢imli mimari sislerin kullanilmasiyla belli bir dl¢iide ¢esitlilik sagladilar.
Buna benzer binalarda, bu nedenle, Barok formlarin ger¢ek amaci ve isle-
vi daha iyi anlagilir. Versailles1 tasarlayanlar biraz daha cesur olsalard: ve
bu dev binay: gruplamak ve sistemli bir biitiine uydurmak igin daha alisil-
mis dist yontemler uygulasalardi, daha da basarili olabilirlerdi.

Bu ders, ancak donemin bir sonraki kusak mimarlar: tarafindan tam
olarak kavrandi. Ciinkii, artik Barok iislubun Roma tarzi kiliseleri ve
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AKIL CAGI
Ingiltere ve Fransa, XVIIL. yiizyil

1700’ld villar, Barok hareketin Katolik Avrupa’da doruga ulastigi donem-
dir. Protestan tlkeler giderek her tarafa yayilan bu modanin, ister istemez
etkisi altinda kalmislardi ama, onu hi¢bir zaman ger¢ekten benimseme-
miglerdi. Bu durum, goziini Fransa’dan ayirmayan ve Piiritenlerin bege-
nilerinden ve havata bakig tarzlarindan nefret eden Stuartlarin tahtta ol-
dugu Restorasyon dénemi Ingiltere’si i¢in bile gegerlidir. Iste bu donemde
Ingiltere, en biiyiik miman Sir Christopher Wren'’i (1632-1723) yetistirdi.
1666°daki yangin felaketinden sonra Londra kiliselerinin yeniden yapimi
gorevi ona verildi. Londra’daki St. Paul Katedrali’yle (resim 299), yaklagik
yirmi y1l kadar 6nce yapilan Roma’daki bir Barok kiliseyi (sayfa 436, resim
282) kargilagtirmak ilging olur. Wren hi¢bir zaman Roma’ya gitmedigi hal-
de, kiitlelerin yerlestirilmesi ve birlikte olugturduklar: gériiniim agisindan
bu Barok mimarin etkisi altinda kalmustir. Boyutlar: ¢ok daha biiyiik olan
Wren’in katedralinde, Borromini’nin kilisesi gibi merkezi bir kubbe, yan
kuleler ve ana girisi ger¢eveleyen tapmag hatirlatan bir cephe vardir. Bor-
romini’'nin Barok kuleleriyle, Wren’inkiler arasinda, 6zellikle ikinci katta
kesin bir benzerlik bile var. Ama vine de, her iki cephenin genel izlenimi
birbirinden ¢ok farkli. St Paul’un cephesi biikiilmiis degil. Herhangi bir
hareket duygusu vermiyor, daha ¢ok, gii¢lii ve saglam bir goriintimde. Cift
stitunlarin bir gérkem ve soyluluk verme amaciyla kullanim tarzi, Roma
Barok’undan ¢ok, Versailles’in cephesini hatirlatiyor (sayfa 448, resim 291).
Ayrintilara baktigimiz zaman Wren'’in tislubunun Barok olup olmadigini
bile kendimize sorabiliyoruz. Sanat¢inin siislemelerinde garip ya da fan-
tastik hi¢bir sey yok. Tim formlar [talyan Rénesansi’nin en iyi 6rnekleri-
ne siki sikiya bagli. Her form ve binanin her pargasi kendi bagina bir an-
lam tagiyor. Borromini ya da Melk manastirinin mimariyla karsilagtirildi-
ginda Wren bizde daha ciddi ve agirbagh bir etki birakiyor.

Protestan ve Katolik kiliseleri arasindaki karsitlik, Wren’in kiliselerinin
i¢ mekanlarini dikkate aldigimizda — 6rnegin Londra’daki St. Stephen
Walbrook kilisesinin igi, resim 300 — esas olarak belirgin bir gekilde ortaya
¢ikar. Boyle bir kilise daha ¢ok inanghilarin ibadet i¢in toplandiklari bir sa-
lon olarak tasarlanmugtir. Amaci, bir bagka diinyanin goriintiistinii olugtu-
rup hatirlatmak degil, daha ¢ok bizi kendi diigiincelerimize yogunlagtir-
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Lord Burlington zamaninin, modaya uygun yasayan centilmenleri, Pi-
ritenler gibi, resim ve heykellere kars1 ¢itkmiyorlardi ama heniiz dis diin-
yada bir isim yapmamis yerli sanatgilara siparis vermeye de pek istekli
goriinmiiyorlardi. Konaklar igin bir resim gerekiyorsa, tizerinde tinlii bir
Italyan ustasinin imzasi olan bir resmi tercih ediyorlar ve kendilerinin sa-
nat uzman oluguyla 6viing duyuyorlardi. O giiniin ressamlarina pek is
vermiyorlardi ama bazilar1 eski ustalarin en begenilen koleksiyonlarini
topluyordu.

Bu durum kitap resimleyerek yasamini kazanmak zorunda olan geng
bir Ingiliz oyma ressamini ¢ok kizdirtyordu. Bu ressamin ad1 William Ho-
garth’t1 (1697-1764). Yapitlan yiizlerce sterlin 6denerek digsardan satin ali-
nip getirilen ustalarin diizeyinde gorityordu kendini, ama biliyordu ki, In-
giltere’de ¢agdas sanatin miisterisi yoktu. Bu nedenle bilingli olarak, va-
tandaslarinin hoslanacag: yeni bir resim tiirii varatmak igin kollar1 sivadi.
Insanlarin olasilikla, “Resim dedigin ne ise yarar ki?” divecegini biliyordu
ve sanatin piiriten gelenekleriyle biiyiimiis kimseleri etkilevebilmesi igin
belirgin bir amac1 olmasi gerektigini diisiindii. Bu amagla insanlara erde-
min 6diillerini ve giinahin bedellerini dgreten birgok resim planladi. Ah-
laksizlik ve tembellikten, cinayet ve 6liime kadar uzanan volu “Hovarda-
nin Yazgisi’nda, bir kediye eziyet eden gocuktan, bir vetiskinin vahsi cina-
yetine uzanan yolu “Vahsetin Dért Asamasi’nda gosterecekti. Bu ahlak
egitimi 6ykiilerini ve uyar1 6rneklerini 6yle bovavacakt: ki, bu resim dizi-
lerini géren herkes kendilerine 6gretilen dersleri ve olabilecekleri anlaya-
caklardi. Onun resimleri aslinda sessiz bir tivatro oyununa benzer. Bu
oyunda her karakterin kendilerine verilmis bir rolii vardir. Bunlar jestleri
ve sahne donanimlarinin yardimiyla rollerinin anlamini agiga vururlar.
Hogarth’in kendisi, bu yeni resim tarzini, oyun vazarinin ve oyun yonet-
meninin sanatina benzetmistir. Her figiiriin, “karakter” dedigimiz kimli-
gini, sadece yiiziiyle degil, giysileri ve davranislariyla da ortaya ¢ikarmak
i¢in elinden geleni yapmustir. Birbirini izleyen her resmi, bir 6ykii ya da
daha ¢ok bir vaaz gibi okunabilir. Bu agidan, bu tarz sanat Hogarth’in dii-
stindiigii gibi yeni bir sanat degildi. Ortagag sanatinin bir ders vermek i¢in
resimlerden yararlandigini ve bu resimli vaazlarin Hogarth’in ¢agina dek
gozde bir sanat olarak yasadigini biliyoruz. Sarhoslarin akibetini ya da ku-
marin tehlikelerini gosteren kaba baskili resimler panayirlarda satiliyor ve
sokak sokak gezen sarki sozii saticilari, resimli oykiilerin basildig: kitap-
¢iklar satiyordu. Ne var ki Hogarth, bu anlamda bir halk sanatgis1 degil-
di. Gegmisin ustalarini ve onlarin resimsel etkileme tekniklerini 6zenle in-
celemigsti. Tablolarini halkin yasamindan alinmus giiliing 6ykiilerle doldu-
ran ve bir tipin karakteristik ifadesini ortaya ¢ikarmada ustalagmis Jan Ste-
en gibi Hollandali ustalar: taniyordu (sayfa 428, resim 278). Caginin Ital-
yan sanatgilarinin yéntemlerini de biliyordu. Guardi (sayfa 444, resim 290)
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kimse yok yaninda. Yere ¢okerken, o zamanlar deli gomlegi yerine kulla-
nilan zincirleri ¢ikariliyor. Artik onlara ihtiyaci yok. Trajik bir sahne, ama
hovardanin grubuyla dalga gegen garip bir ciice ile hovarday: iyi giinlerin-
den taniyan iki seckin ziyaretginin olusturdugu kontrastla daha da trajik-
lesiyor.

Tablodaki her figiiriin ve her olayin, Hogarth’in anlattig: dykiide belir-
li bir gorevi var. Ama bu, tabloyu tek bagina iyi bir resim yapmaya yetmez
elbette. Konuya 6nem vermis olmasina kargin, Hogarth’in dikkati ¢eken
tarafi, konusuyla ne kadar yogun ilgilenirse ilgilensin yine de ressam yo-
niiniin agir basmasi. Bu durum sadece firgasini kullany tarzi, 15181 ve renk-
leri dagitigiyla degil, ayni zamanda figiir guruplarinin kompozisyonunda-
ki biyiik becerisiyle de ortaya ¢ikiyor. Hovardanin gevresindeki grup, bii-
tiin o garip trkiingliigiine kargin klasik gelenekle yapilmis herhangi bir
Italyan resmi 6lgiisiinde 6zenle diizenlenmis. Hogarth aslinda bu gelene-
gin anlamini kavramig olmasindan gurur duyuyor, giizelligi denetimi al-
tinda tutan yasalar1 bulduguna inaniyordu. Dalgali gizgilerin, keskin koge-
li kirik ¢izgilerden daima giizel oldugu diisiincesini agiklamak igin, adini
Giizelligin Ayristiriimast koydugu bir kitap yazdi. Hogarth da akil ¢aginin
adamiyd: ve begeninin 6gretilebilir kurallar1 olduguna inaniyordu, ama
yurttaglarinin eski ustalara olan 6nyargihi baghligini degistirmede basarili
olamadi. Dizi halinde yaptig: tablolarin ona iin ve para sagladigi dogru-
dur, ama bu iinij, tablolarin asillarindan ¢ok, bunlardan ¢ogaltilan ve he-
vesli bir alic1 toplulugunun hemen kapistigi oymalardan (graviirlerden)
kaynaklaniyordu. Zamanin resim uzmanlari tarafindan bir ressam olarak
pek ciddiye alinmiyordu ve tiim yagami boyunca, moda begeniye karsi
amansiz bir savag: siirdiirdi.

XVIII. yiizy1l Ingiltere’sinin segkin sosyetesini sanatiyla hognut birakan
Sir Joshua Reynolds (1723-1792) adindaki Ingiliz ressami yalnizca bir kugak
sonra dogdu. Reynolds, Hogarth’tan farkli olarak, Italya’da bulunmustu
ve Italyan Ronesansi’nin Raffaello, Michelangelo, Correggio ve Tiziano gi-
bi biiyiik ustalarinin, gergek sanatin tartismasiz 6rnekleri oldugu konu-
sunda déneminin sanat uzmanlariyla ayn: digiincedeydi. Carracci’nin
(sayfa 390-391) oldugu sdylenen 6gretiyi benimsemigti. Bu ogretiye gore,
bir sanat¢inin tek umudu, eski ustalarin en degerli 6zelliklerini, 6rnegin
Raffaello’'nun ¢izimini, Tiziano’nun renklendirmesini ve diger sanatgila-
rin en mitkemmel yanlarini 6zenle inceleyip taklit etmekti. Reynolds, daha
ilerki yillarda sanatta bagariya ulagip, yeni kurulan Kraliyet Sanatlar
Akademisi’nin ilk bagkani olduktan sonra, bir dizi konusmada, bu “aka-
demik” doktrini agikladi. Hala ilgiyle okunan bu konugmalarda Rey-
nolds’un, ¢agdaslar1 gibi (6rnegin Dr. Johnson), begeninin bilinen kural-
larina ve sanatta eski otoritelerin 6nemine inandig: goriiliir. Eger 6grenci-
lere Italyan resminin bagyapitlari olarak kabul edilen eserleri inceleme ola-
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nag verilirse, onlara, sanattaki dogru teknik, genis 6l¢iide dgretilebilirdi.
Reynolds sadece mitkemmel ve siradig1 olanlarla ugragmanin, Biiyiik Sa-
nat’in adina uygun distiigiine inandig i¢in, konugmalarinda, yiice ve soy-
lu konularda ¢aligmanin gerekliligini 6giitlityordu. Reynolds, yayimladig
tigiincii Konusmalar’inda soyle yazdi: “Gergek ressam, insanlari, yaptigi
taklit resmin titiz ayrintilariyla eglendirmeye ugrasacagina, kendi fikirleri-
nin miikemmelligiyle onlar gelistirmeye ¢aligmalidir.”

Biitiin bunlar, Reynolds’un kendini begenmis ve sikici birisi oldugunu
diigiindiirebilir. Ama onun Konusmalarini okur ve resimlerine bakarsak
bu 6nyargidan hemen kurtuluruz. Gergek sudur ki, hepsi de “tarih resmi”
denen tiiriin sayginligina ¢ok fazla 6nem veren XVII. yiizyilin iinlii elegtir-
menlerinin yazilarinda buldugu sanat diigincelerini benimsemigti. Elle-
riyle ¢aligtiklar1 i¢in ressamlara ve heykelcilere yukardan bakan toplumsal
ziippelikle, sanat¢ilarin nasil getin bir miicadeleye girigsmeleri gerektigini
gormiistiik (sayfa 287-288). Sanatgilarin, yaptiklari igin el galigmas: degil,
beyin ¢aligmasi oldugunda ve kendilerinin de yiiksek tabakaya, sairler ve
bilginler kadar uygun oldugunda ne kadar 1srar etmek zorunda kaldiklari-
n1 biliyoruz. Bu tartigmalar sayesinde sanatgilar, sanatta siirsel yaratiya
onem vermeye ve kafalarinda yer alan daha yiiksek diizeydeki konularin
tizerinde durmaya yénlendirilmis oldular. “Kabul etmeliyiz ki,” diyorlar-
di, “g6ziin gordiigiinii elin agik¢a kopya ettigi bir portre ya da manzara
resmi yapiminin biraz el emekgiligi gibi goriinen tarafi var; ancak bu isin
zanaatkarliktan ote bir geyvler gerektirdigine hig kusku yok: Bu i bilgi ve
hayal giicii gerektirivor. Bunlar olmasayd: Reni’nin ‘Aurora’si ya da Pous-
sin’in ‘Et in Arcadia ego’su gibi konular nasil resimlenebilirdi?” Bugiin
boyle bir diisiincenin vanls oldugunu biliyoruz. El emegi gerektiren hig-
bir ig insanin sayginligin1 zedeleyemez. Ayrica, iyi portreler veya manzara-
lar yapabilmek i¢in de, iyi bir goz ve yetenekli bir elden &te geyler gerekli-
dir. Fakat her dénemin ve her toplumun — bugiin bizde oldugu gibi - sa-
nat ve begeni konusunda 6nyargilar1 vardir. Aslinda ge¢misgin olduk¢a
yiiksek zeka ve bilgiye sahip kisileri tarafindan bu kadar 6nemsenen bu fi-
kirleri sorgulamamizin ilging olan tarafi, boylece kendimizi de sorgulama-
y1 6grenmis olmamizdir.

Reynolds, Dr. Johnson ve ¢evresinin dostu bir aydindi, ama ayni gekilde,
giiclii ve zengin kisilerin giizel kir evlerinde ve kent konaklarinda da dostga
kargilaniyordu. Tarihsel resmin iistiinliigiine i¢tenlikle inanmasina ve bu
resim tiiriiniin Ingiltere’de yeniden canlanacagini umut etmesine karsin,
bu gevrelerde gereksinim duyulan ve en ¢ok aranan sanat tiiriiniin hala
portre oldugunu kabul etmigti. Van Dyck, daha sonraki kusaklarin, moda-
ya ayak uyduran tiim ressamlarinin ulagmaya ¢aligtig bir sosyete portreleri
standardi saptamisti. Reynolds istese, onlarin en iyisi kadar yaltak¢i ve na-
zik olabilirdi, ama o insan resimlerine bir 6zellik katmaktan, resimdeki ki-
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rak algilamakta giigliik ¢ekebiliriz. Ama bir ustayi, ona 6zgiinlagiini kay-
bettiren taklitleri nedeniyle suglayamayiz. Reynolds, konusunun ¢ikarinin,
resmin uyumunu bozmasina hicbir zaman izin vermemistir.

Reynolds’un “Miss Bowles” portresinin asili oldugu Londra’daki Wal-
lace Koleksiyon’unda, onun portre resmi alanindaki en biyiik rakibi ve
ondan sadece dort yas kii¢iik olan Thomas Gainsborough (1727-1788) ta-
rafindan yapilmig, hemen hemen ayni yaslarda bir kizin portresi daha var-
dir. Bu Miss Haverfield’in portresidir (resim 306). Gainsborough, kiigiik
hanimy, pelerininin fiyonklarini baglarken resimlemis. Ozellikle etkileyici
ya da ilgi ¢ekici bir sey yok kizin davraniginda. Sadece giyiniyor; gezmeye
¢tkmak iizere de diyebiliriz. Ama Gainsborough boyle basit bir harekete
nasil zerafet ve ¢ekicilik verebilecegini 6vlesine iyi biliyor ki, biz bunu Rey-
nolds’un bulugu olan, képegine sarilan kiz kadar doyurucu buluyoruz.
Gainsborough “bulus”la Reynolds’dan daha az ilgileniyordu. Kirsal bir
bolge olan Suffolk’ta dogmustu. Dogustan gelen bir ressamlik yetenegi
vardi ve hi¢bir zaman Italya’ya gidip biiyiik ustalar1 incelemeye gerek gor-
medi. Reynolds ve onun tim teorileri, geleneksel bilgilerin 6nemli oldu-
gunu vurguluyordu. Gainsborough ise hemen hemen tamamen kendi
kendisini yetistirmis biriydi. Ama her ikisi arasinda, Raffaello’nun tarzim
yeniden canlandirmak isteyen, iyi bir egitim gérmis Annibale Carracci
(sayfa 390) ile dogadan bagka usta tanimayan Caravaggio (sayfa 392) ara-
sindaki kargitligi hatirlatan bir iligki vardi. Reynolds gene de, Gainsboro-
ugh’yu ustalar1 kopya etmeyi reddeden bir dahi olarak gériiyordu ve raki-
binin yetenegine fazlasiyla hayran olmakla birlikte, 6grencilerini onun il-
kelerine kargi uyarmay gerekli buldu. Bugiin aradan hemen hemen iki
yiizy1l gegtikten sonra bu iki usta bize ¢ok fazla farkh goriinmiiyor. Her
ikisinin de Van Dyck gelenegine ve ¢aglarinin modasina ne kadar ¢ok sey
bor¢lu oldugunu belki de biz onlardan daha iyi anliyoruz. Ama eger kafa-
muzin igine aralarindaki karsithg koyarak, Miss Haverfield’in portresine
donersek, Gainsborough’un yeni ve basit yaklagimiyla, Reynolds’un daha
6zenle islenmis tislubunu birbirinden ayiran 6zel nitelikleri anlayabiliriz.
Simdi goriiyoruz ki Gainsborough’un “ukalalik” gibi bir niyeti yok, sade-
ce fevkalade basarili fir¢a caligmasini ve keskin gézlem giiciinii sergileyen
siradig1 portreler yapmak istiyor. Bu nedenle de Reynolds’un bizi diis ki-
rikligina ugrattig: yerler, onun en basarili oldugu yerler oluyor. Onun ¢o-
cugun taze yiiziinii, pelerininin 1s1ldayan kumasgini verisi, sapkadaki firfir
ve kurdelelerini isleyisi, bunlarin tiimii, goriinen objelerin dokusunu ve
yiizeylerini vermedeki egsiz ustaligini gosteriyor. Hizli ve sabirsiz fir¢a ¢a-
lismalari bize biraz da Frans Hals’in yapitlarini (sayfa 417, resim 270) hatir-
latiyor. Ama Gainsborough daha sabirli bir sanat¢iydi. Onun bir¢ok port-
resinde bize daha ok Watteau’yu hatirlatan (sayfa 454, resim 298) bir renk
zerafeti ve uyum mitkemmelligi goriliyor.





















24

GELENEKTEN KOPUS$

Ingiltere, Amerika ve Fransa,
XVIIL. yiizyil sonlar: ve XIX. yiizyil baslar

Baz tarih kitaplarinda yenigag, Amerika’nin 1492 yilinda Kolomb tarafin-
dan bulunmasiyla baslatilir. Bu dénemin sanat agisindan ne kadar 6nemli
oldugunu daha 6nce gormiistiik. Bu donem Ronesans ¢agiyd; ressamligin
ve heykelciligin siradan meslekler olmaktan ¢ikip, digerlerinden ayr tutu-
lan bir meslek oldugu ¢agdi. Bu donem, aym1 zamanda kiliselerdeki imge-
lere karg1 savas agilan, Avrupa’nin genis bir béliimiinde resimlerin ve hey-
kellerin en gegerli olan islevlerine son verilen ve sanatgilar1 kendilerine ye-
ni bir pazar aramaya zorlayan Reform gagiydi. Ancak bu olaylar ne kadar
onemli olursa olsun, her seyi birdenbire sona erdirmediler. Sanatgilarin
¢ogu hala loncalara ve meslek birliklerine bagliydi. Hala diger zanaat erba-
b1 gibi ¢irak galigtiriyorlardi. Hala satolarini ve kirsal bolgelerdeyer alan
malikéanelerini siislemek isteyen ve atalarinin resimlerinden olugan galeri-
lerine kendi portrelerini de eklemek igin sanatcilara ihtiva¢ duyan zengin
aristokrasinin verecegi islere giivenivorlardi. Sanat, bir bagka deyisle,
1492’den sonra bile, hali vakti verinde olan insanlar arasinda aligilmig yeri-
ni korumay siirdiirdii ve genel olarak insanin onsuz yapamayacagi bir sey
olarak kabul edildi. Modalarin degismesine, sanatgilarin degisik sorunlara
egilmelerine ve bazilarinin figiirlerin uyumlu kompozisyonuna, bazilari-
nin ise renklerin uyumuna ve dramatik ifadelerin gergeklestirilmesine da-
ha ¢ok 6nem vermesine kargin, resim ve heykelin genel olarak anlaminda
herhangi bir degisme olmadi ve kimse bu amaci ciddi olarak sorgulamadi.
Bu amag, onlari isteyen ve onlardan hoslanan insanlara giizel seyler ver-
mekti. Kendi aralarinda “giizelligin” anlamini tartigan geyitli felsefe ekolle-
ri vardi. Bunlar, Caravaggio ve Hollandali ressamlar ya da Gainsborough
gibi kisilere iiniinii saglayan, doganin ustaca taklit edilmesinin yeterli olup
olmadigini ya da Raffaello, Carracci, Reni ve Reynolds’un yaptiklari varsa-
yildig1 gibi, giizelligin, sanatginin dogay: “idealize” etme yetenegine mi
bagli oldugunu tartisiyorlardi. Ama bu tartigmalar, tartismada yer alanlar
arasinda pek ¢ok ortak nokta bulundugunu ve her iki tarafin da birgok
sanatgty1 ayni dlgiide begendigini unutturmamalidir. “Idealistler” bile sa-
nat¢inin dogayi ¢aligmast ve ¢iplak figiirden gizim yapmasini kabul edi-
yorlar; “dogalcilar” bile klasik antikitenin agilamaz giizellikte oldugunu
onaylhyorlardi.
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larinda planlanigina gasmamak gerekir. Fransa’da da Fransiz [htilali’'nden
sonra bu islubun zaferi kesinlesmisti. Barok ve Rokoko mimar ve siisle-
mecilerinin eski tasasiz gelenegi, supriliip atilan gecmis geleneklerle bir
tutulmustu. Bu @slup, saray mensuplarinin ve aristokrasinin satolarinin
iislubuydu, oysa htilalin insanlar1 kendilerini yeni-dogmus Atina’nin 6z-
giir yurttaglar1 gibi goriiyorlarda. htilalin fikirlerinin savunucusu gibi go-
riinen Napolyon, Avrupa’da en biiyiik gii¢ olunca, neo-klasik tisluptaki
mimari, Imparatorlugun iislubu haline geldi. Kita Avrupa’sinda da bu ye-
ni katiksiz Yunan islubu dirilisi, Gotik dirilisin yaninda yerini aldi. Bu du-
rum Ozellikle, Akil Cagr’'nin diinyada devrim yapmasindan umudunu yi-
tirmis olan ve kendilerinin Inan¢ Cag: diye adlandirdiklar1 déneme dén-
meyi 6zleyen romantik kafalarin hosuna gidiyordu.

Resim ve heykelde, gelenek zincirindeki kopus, mimaride daha sonra
algilanmaya bagslandi, ama olasilikla daha buyiik etkilere yol agti. Burada
da sorunun kokleri XVIII. yiizyila kadar gidiyordu. Hogarth’in, hazir bul-
dugu sanat geleneginden ne denli hognut olmadigini (sayfa 462) ve yeni
bir seyirci kitlesine yeni bir resim tiirti yaratmak i¢in nasil bilingle yola ¢ik-
tigin1 gormiistiik. Ote yandan Reynolds’un, tehlikede oldugunu diisiindii-
gu gelenegi korumak i¢in nasil kaygi duydugunu hatirliyoruz. Aslinda teh-
like, daha 6nce de belirtildigi gibi, resim sanatinin, bilgileri ustadan ¢iraga
devredilen siradan bir ticaret olmaktan ¢ikmis olmasinda yatiyordu. Re-
sim sanati, felsefe gibi, akademilerde okutulan bir konu haline gelmisti.
“Akademi” sozcugii, bu yeni yaklasimi agiklayan bir sozciiktiir. Sozciik,
Yunan filozofu Platon’un 6grencilerine ders verdigi yerin adindan gelir.
Buralar giderek diistiniirlerin akil ve erdem tartigmalari yapmak i¢in top-
landiklar1 yerler oldu. XVI. yiizyil Italyan sanatcilari, bunca hayran kali-
nan bilge kisilerle esitliklerini belirtmek igin, toplanti merkezlerine “aka-
demi” adini verdiler. Ama yalnizca XVIII. yiizyilda bu Akademiler yavag
yavas ogrencilere sanat 6gretme islevini gormeye bagladilar. Boylece ge¢-
misin biiyiik ustalarinin boya ezip, yash ustalara yardim ederek meslekle-
rini 6grendikleri eski yontemler tarihe karigmis oldu. Reynolds gibi aka-
demi 6gretmenlerinin, geng dgrencilere, teknik ustaliklarini 6ziimlemeleri
i¢in, ge¢misin bagyapitlarini sebatla incelemelerini israrla 6nermelerine
sasmamak gerekir. XVIII. yiizyil akademileri, Kral'in kendi iilkesindeki sa-
natlara verdigi 6nemi agik¢a gostermek i¢in kraliyetin himayesine alin-
musti. Ancak sanatlarin gelismesi igin, kraliyet kurumlarinda o6gretiliyor
olmasindan ¢ok, yasayan sanatgilarin resimlerini ve heykellerini satin al-
mak isteyen yeterince insan olmasi 6nemlidir.

Iste baglica giiglitkler bu noktada dogdu. Gegmisin, akademilerin de
gozdesi olan biyiik ustalarinin siirekli olarak éviilmesi, sanat alicilarin,
yasayan sanatgilara tablolar siparis etmek yerine, eski ustalarin yapitlarini
satin almaya itiyordu. Buna bir ¢are olarak akademiler, ilkin Paris’te, pe-



481

INGILTERE, AMER{KA VE FRANSA, XVIIl. YUZYIL SONLARI VE XIX. YUZYIL BASLARI

sinden Londra’da, tiyelerinin yapitlari igin yillik sergiler diizenlemeye bas-
ladilar. Sanatgilarin resimlerini ve heykellerini, genellikle sanat elegtir-
menlerinin dikkatine sunmak ve alicilar bulmak i¢in sergilere gondermek
diisiincesiyle yaptiklarin bildigimizden, bunun ne kadar 6nemli bir degis-
me oldugunu anlamakta gii¢liik ¢ekebiliriz. Bu yillik sergiler, se¢kin taba-
kanin, iizerinde en ¢ok konustugu toplumsal olaylar haline geldi ve sergi-
ler bazi sanat¢ilara {in kazandirirken bazilarina tiniini yitirtti. $imdi sa-
natgilar, isteklerini bildikleri bir sanat alicis1 ya da begenilerini tartabildik-
leri genel bir seyirci kitlesi i¢in ¢aligmak yerine; gézalic1 ve gosterisli ola-
nin, yalin ve igten olani1 daima golgede birakma tehlikesinin s6z konusu
oldugu sergilerde bagarili olmak igin ¢aligmak zorundaydilar. Sanatg, re-
simleri i¢in asir1 duygusal konular secerek ve resminin boyutlarim
biiyiitiip, renklerini canlandirarak seyirciyi etkileyip dikkati ¢ekmek gibi,
kendisini bagtan ¢ikaran 6nemli etkilerle kargi karsiyaydi. Bu nedenle ba-
z1 sanatgilarin, akademinin “resmi” sanatini kiigiik gormelerine ve halkin
begenisini kazananlarla kendini diglanmig hissedenler arasindaki fikir an-
lagmazhiginin, sanatin o ana kadar gelistirdigi zemini yok edecek raddeye
gelmesine jagmamak gerekir.

Belki de bu derin bunalimin en gabuk ortaya ¢ikan ve en belirgin etki-
si, her yerdeki sanatgilarin kendilerine yeni konular aramaya baglamalan
oldu. Gegmiste resimlerin belirli konularda yapilabilecegi varsayiliyordu.
Galerilere ve miizelere gidince ¢ogu resmin ayni konulan ele aldigini he-
men fark ederiz. Dogal olarak eski resimlerin biiyiik gogunlugunun konu-
su, Kutsal Kitap’tan alinmig dinsel konular ve azizlerin 6ykiileridir. Dinsel
konulu olmayan resimlerde bile birkag belirli tema igleniyordu. Tanrlarin
asklar1 ve kavgalariyla ilgili antik Yunan mitolojisi, cesaret ve dzveri or-
nekleriyle dolu Roma kahramanlik ovkiileri ve bir de “kisilestirme”den
yararlanilarak yapilmig, baz1 genel gergekleri agiklayan alegorik konular.
Sanatcilarin XVIII. yiizyilin ortalarina kadar, bu dar konu sinirlamasinin
disina ne kadar ender ¢ikmis olduklarini; bir romans sahnesini ya da tari-
hi bir olay1 ne kadar ender olarak resimlediklerini gormek ilgingtir. Biitiin
bunlar Fransiz ihtilali sirasinda hizla degisti. Birdenbire sanatgilar, bir
Shakespeare sahnesinden, giincel olaylara kadar, gergekte hayal giiciine
seslenen ve ilgi uyandiran, istedikleri her konuyu se¢mekte kendilerini 6z-
giir hissettiler. Donemin bagaril sanatgilarinin ve bagskaldirip tek bagina
kalmug sanatgilarinin tek ortak noktasi, bu geleneksel konular1 umursama-
malaridir.

Avrupa sanatindaki bu yerlesmis olan eski geleneklerden kopusun, kis-
men Avrupa’ya okyanus 6tesinden gelmis sanatgilar — diger bir deyisle In-
giltere’de ¢alisgan Amerikalilar — tarafindan basarilmig olmasi pek rastlan-
t1 degildir. Kolayca anlagilabilecegi gibi, bu insanlar kendilerini eski diin-
yanin aligkanliklarina daha az bagiml hissediyordu ve yeni deneylere gi-
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rismeye daha hazirdilar. Amerikali John Singleton Copley (1737-1815) bu
grubun tipik sanat¢isidir. Resim 315°te, onun 1785 yilinda ilk kez sergilen-
diginde biyiik bir heyecan yaratan biiyiik resimlerinden birini gorityoruz.
Resimde islenen konu ger¢ekten de ahisilmigin disinda bir konuydu. Poli-
tikact Edmund Burke’nin bir arkadagi olan Shakespeare uzmani Malone,
bu konuyu ressama dnermis ve ona resmin yapimu igin gereksinimi olan
tiim tarihi bilgiyi vermisti. Copley, Ingiltere tarihinde iinli bir olay: re-
simleyecek, I. Charles’in, sugladigi bes milletvekilinin tutuklanmasini
Avam Kamaras’ndan istedigi ve Parlamento Bagskan’nin Kral'in emrine
karsi gikarak onlari teslim etmeyi kabul etmedigi sahneyi ¢izecekti. Olduk-
¢a yakin sayilabilecek tarihten alinmis boyle bir olay, bityiik boyutlu bir
resmin konusu olmamist1 o zamana kadar. Copley’nin bu i i¢in segtigi
yontem de, o giine kadar hi¢ benzeri gorilmemis bir vontemdi. O, bu sah-
neyi miimkiin olan dl¢tide hatasiz — ¢aginin bir taniginin gozleriyle gor-
dugi sekilde — kurmak istiyordu. Tarihi ger¢eklere ulasabilmek i¢in higbir
yorgunluktan kaginmadi. XVII. yiizyilin meclis salonunun gergek bi¢imi
ve giyilen giysiler hakkinda bilgi almak igin eski eser uzmanlarina ve tarih-
gilere danisty; iilkeyi ev ev dolagip bu gok 6nemli tarihi olay sirasinda Par-
lamento tiyesi oldugu bilinen kisilerin portrelerini topladi. Kisacasi, bu re-
sim i¢in yaptif1 arastirmalarinda giinimiizde tarihi bir filmin ya da oyu-
nun sahnelerini hazirlamak i¢in 6zenle ¢alisan bir yonetmen gibi davrani-
yordu. Biz bu ¢abalar1 yerinde buluruz ya da bulmayabiliriz. Ama su bir
gergektir ki, bundan sonraki yiiz yili agkin bir siire i¢inde biyiik ya da kii-
¢uik birgok sanatei, insanlarin tarihin belirli anlarini kafalarinda daha iyi
canlandirabilmeleri igin, bu tip tarih aragtirmalar1 yapmay1 kendine bir
gorev olarak gormislerdir.

Copley’nin durumunda ise, Kral ve halkin temsilcileri arasindaki bu
dramatik ¢atigmay hatirlatma girigimi, sadece tarafsiz bir tarih aragtirma-
cisinin igi degildi. Heniiz iki yil 6nce Ingiltere krali I1I. George, kolonistle-
rin isteklerine boyun egmis ve Birlesik Devletler’le bir barig antlasmasi im-
zalamak zorunda kalmisti. Burke’nin konuyu 6neren gevresi, savagi, hak-
s1z ve felaketlere yol agic1 gorityor ve karsi ¢cikiyordu. Bu ¢evredekiler Cop-
ley’nin bu resimde vermis oldugu, kraliyetin eski yillardaki reddedilme
sahnesiyle, ne demek istedigini kavramiglardi. Séylendigine gore kralice
tabloyu goriince sagirmig ve iiziilmiig; uzun ve sikintil bir sessizlikten son-
ra geng Amerikaliya: “Bay Copley, firganizla oynamak icin pek talihsiz bir
konuyu se¢migsiniz,” demigti. llerde benzeri hangi talihsizlikler olacagini
kralige bilemezdi elbette. O yillarin tarihini bilen kisiler, tablonun yapil-
masinin iizerinden dért yil bile gegmeden, benzer bir sahnenin Fransa’da
tekrarlandigini hemen hatirlarlar. Bu defa kralin, halkin temsilcilerine ka-
rigma hakkina kargi ¢ikan ve 1789 Fransiz Ihtilali’nin baslama isaretini ve-
ren kigi Mirabeau’dur.
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Fransiz [htilali, tarihe duyulan bu gesit ilgiye ve kahramanhk konulari-
m ele alan resimlerin yapimina biiyiik bir itici gii¢ oldu. Copley, Ingilte-
re’nin ulusal gegmisinden 6rnekler aramigti. Onun tarihsel resimlerinde,
mimarideki Gotik dirilig’le kiyaslanabilecek romantik bir hava vardi.
Fransiz ihtilalcileri kendilerini yeniden dogmus Yunanllar ve Romalilar
olarak diigiinmekten hoslaniyorlard: ve mimarlikta oldugu gibi resim ala-
ninda da Roma ihtisami denilen bu begeniyi yansittilar. Bu neo-klasik iis-
lubun en 6nde gelen sanatgisi ressam Jacques-Louis David’di (1748-1825).
David, ihtilal hiikiimetinin “resmi sanat¢1”s1yd1. Kendini Yiiksek Rahip ta-
yin eden Robespierre’in yonettigi, “En Ustiin Varlik Bayrami” ad verilen
senlik gibi goz alic1 propaganda gosterileri igin, giysiler ve dekorlar tasar-
ladi. Bu insanlar kendilerini kahramanlik ¢aginda yasiyor saniyorlar ve ya-
sadiklar1 olaylarin, Yunan ve Roma tarihindeki olaylar kadar, ressamlarin
dikkatini cekmeye deger oldugunu diisiiniiyorlard. Fransiz Ihtilali’nin li-
derlerinden biri olan Marat, fanatik bir gen¢ kadin tarafindan banyosun-
da éldiiriiliince, David onu davasi icin 6len bir sehit olarak resimledi (re-
sim 316). Belli ki banyoda ¢aligma huyu varmis Marat’nin. Bu yiizden de
kiivetin yanina masamsi bir sey yerlestirmis. Saldirgan kadin ona bir di-
lekge vermis ve onu tam dilekgeyi imzalarken 6ldiirmiis. Durum agirbas-
l1 ve saygin bir resim i¢in pek uygun goriinmiiyor ama David, polis kayt-
larindaki gergek ayrintiara sadik kalarak, o an1 bir kahramanlik sahnesi
haline getirmeyi basarmis goriiniiyor. David, Yunan ve Roma heykellerini
inceleverek, viicuttaki kaslann ve kiriglerin nasi hacimlendirilecegini ve
viicuda sovlu bir giizelligin nasil verilecegini 6grenmis. Ayni zamanda kla-
sik sanatlardan, vapitta olusturulmasi istenen ana etki agisindan 6nemli
olmayan ayrintilan atmay1 ve sadeligi amaglamay: da 6grenmis. Resimde
ne alacali renkler ne de karmagik perspektif kisaltimlar yer aliyor. Cop-
ley’nin sergi basvapiti ile kargilagtinlirsa, daha sade bir goriiniimde. Ken-
dini “halkin dostu” olarak adlandiran ve toplumun mutlulugu i¢in ¢alisir-
ken sehitlik mertebesine ulasan algakgoniilli Marat’nin amsina etkileyici
bir yadigér bu resim.

Biiyiik Ispanyol ressami Francisco Goya (1746-1828), eski konulari terk
eden David kusag sanatgilarindan biridir. Goya, El Greco’yu (sayfa 372,
resim 238) ve Velazquez'i (sayfa 407, resim 264) ortaya gikaran Ispanyol re-
sim gelenegi konusunda iyice bilgi ve deneyim sahibiydi. Resim 317 deki
balkondaki grupta goriildiigi sekilde, Goya da tipki David gibi, gelenek-
lerdeki ustaligim klasik ihtisgam ugruna terk etmemisti. XVIII. ytizyilin bii-
yiik Venedikli ressami Giovanni Battista Tiepolo (sayfa 442, resim 288) ya-
saminin son yillarim1 Madrid’de bir saray ressami olarak gegirmisti. Go-
ya’nin resminde bu sanatgidan bazi yansimalar goriiyoruz. Ama yine de
Goya’nin figiirleri tamamen farkh bir diinyaya aittirler. Iki kadin yoldan
gecenlere bagtan gikarici bir sekilde bakarken, kot niyetli gibi goriinen iki
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tam anlamiyla deli oldugunu diisiiniiyordu; bazilar1 da onu garip ama za-
rarsiz biri olarak goriiyordu. Cagdaslarindan sadece pek az kigi onun sa-
natina inand: ve onu agliktan 6lmekten kurtardi. Bazen bagkalarinin siir-
leri igin, bazen de kendi siirleri i¢in asitle indirme resimler yapiyor ve bun-
larla yagamini kazaniyordu. Resim 321, Blake’in Avrupa, Bir Kehanet adli
kendi siir i¢in yaptig1 resmi gosteriyor. Blake’in, egilmig, kumpasiyla yer-
kiireyi olgen bu sagirtici yagh adam figiiriinii, Londra’nin bir semti olan
Lambeth’de yagarken bir merdivenin tepesinde kargilagtigi goriintiiden
esinlendigi soylenir. Kutsal Kitap’ta Akil’dan s6z agan bir bolim vardir
(Stileyman’in Meselleri, viii: 22-27):

Tanr1 daha yolunun baglangicinda, her seyden énce bana sahip oldu. .. dag-
lar yerlesmeden, tepeler olusmadan once yaratildim ben. .. Gékleri hazirlar-
ken, ben oradaydim. Karanliklar: kumpasla élgerken: Ustte bulutlar yerles-
tirirken: derinliklerdeki su kaynaklarini giiglendirirken.

Blake, kumpasla karanliklar: 6l¢en Tanr’nin bu gérkemli goriintiisiini
resimledi. Bu Yaratis resminde, Michelangelo’nun Baba Tann (sayfa 312,
resim 200) figiirinden bir geyler var. Blake de Michelangelo’va hayrandi.
Ama figiir, Blake’in elinde diigsel, fantastik bir gev oldu. Blake kendisine
ait bir mitoloji olugturmugtu. Gorintiideki figiir, dogrusunu sévlemek ge-
rekirse, Tanrr’nin kendisi degil, Blake’in hayalinde varattig1 ve Urizen adi-
n1 verdigi bir varlik. Blake, Urizen’in diinyanin yaraticist oldugunu hayal
ediyordu etmesine de, ona gore diinya kotii bir verdi ve bu nedenle yara-
ticis1 koti ruhluydu. Karanhik ve firtinali bir gecede simgege benzeyen
kumpasiyla gériinen bu hayal karakteri, bu nedenle tirkiitiicii bir karaba-
sana benzemektedir.

Blake, goriintiilerine dylesine kendini kaptirmigti ki, yasamdan ¢izmeyi
reddediyor, yalmzca kendi i¢ goziine giiveniyordu. Onun ¢izimlerindeki
kusurlarini ortaya gikarmak kolaydir, ama béyle bir sey yapmak, onun sa-
natinin en iyi yanini gézden kagirmak olur. Ortagag sanatgilar: gibi Blake
de, hatasiz betimleme endisesi duymuyordu, ¢iinkii diiglerindeki her figii-
riin anlami Gylesine biiyiik bir 6nem tagiyordu ki, onlarin tam dogru ol-
malanyla ilgilenmek yersizdi. Gelenegin onaylanmig standartlarina Réne-
sans’tan sonra bilingli olarak bagkaldiran ilk sanat¢1 oldugu i¢in, ¢agdasla-
rinin onu yoke edici bulmalarina gagmamamiz gerekir. Onun, Ingiliz sa-
natindaki en 6nemli kisilerden biri olarak kabul edilisi, ancak yiiz yil ka-
dar 6ncedir.

Sanatginin konusunu segmedeki bu yeni 6zgiirlilkten ¢ok yararlanan
resim dallarindan biri de manzara resmi oldu. O zamana dek, manzara
resmi, sanatin kiigiik bir dali olarak gérilmiigtiir. Ozellikle kir evleri,
parklar ya da pitoresk manzaralar boyayarak ge¢imini saglayan ressamlar,
sanatgi olarak pek ciddiye alinmiyordu. Bu tutum, XVIIL. yiizyil sonlari-
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XIX. yiizyil

Bityiik Fransiz Ihtilali donemine damgasini vuran ve benim, gelenekten
kopus diye adlandirdigim olgu, sanat¢ilarin yasam ve ¢alisma kosullarini
ister istemez degistirecekti. Akademiler ve sergiler, elestirmenler ve sanat
uzmanlary, bityiik S ile baglayan Sanat’la, bir zanaat iiriinii olarak yapilan
resim ya da binalar arasindaki farkin belirlenmesi igin ellerinden geleni
yapmuslardi. $imdi ise, baslangicindan bu yana sanati ayakta tutan temel-
ler bagka bir yonden ¢okmeye yiiz tutuyordu. Sanayi Devrimi, kaliteli za-
naatkéarligin tiim geleneklerini yok etmeye basladi. El is¢iliginin yerini me-
kanik iiretim, at6lyenin yerini fabrika aliyordu.

Bu degisikligin etkileri ilk 6nce mimaride gériilmeye baslandi. Kaliteli
zanaatkarlarin azalmasi ve ayni zamanda “iislup” ve “giizellik” gibi kav-
ramlarin garip bir sekilde 6ne gikmasi, mimariyi neredeyse yok edecekti.
XIX. yiizyilda dikilen yapilarin sayisi, bityiik bir olasilikla biitiin ge¢mis
dénemlerin toplamindan fazladir. Ingiltere ve Amerika’da bilyiik ¢apta
kentsel yayilma ¢ag yasaniyor, genis kirsal alanlar, “kentsel yerlesme alan-
lar1” haline geliyordu. Ama, bu durmak bilmeyen yapilagsma doneminin
kendine 6zgii bir tislubu yoktu. George donemine kadar ¢ok kullanilan
pratik meslek kurallar: ve ornek kitaplari, artik fazla basit ve fazla “sanat-
dis1” olduklari i¢in bir kenara atilmisti. Yeni bir fabrika, bir tren istasyonu,
bir okul binasi veya bir miize yaptirmay: tasarlayan isadamu veya kent ku-
rulu, verdigi paranin karsiliginda Sanat istiyordu. Bu yiizden, diger tiim
sartlar1 yerine getirdikten sonra mimardan Gotik tislupta bir cephe yap-
mas}, ya da binaya bir Norman satosunun, bir Ronesans sarayinin, hatta
Dogu’ya 6zgii bir caminin gériiniimiinii vermesi isteniyordu. Bazi gele-
neksel kurallara az ¢ok uyuluyordu ama, bunun durumu diizelttigi pek
soylenemezdi. Kiliseler ¢ogu zaman Gotik uislupta yapiliyordu, ¢iinkii geg-
miste Inan¢ Cag1 denilen dénemde gegerli iislup bu olmustu. Tiyatrolara
ve opera binalarina, gosterisli Barok iislubun uygun disecegi diisiiniilii-
yor, saraylara ve bakanlik binalarina ise Italyan Rénesansinin gérkemli bi-
¢imlerinin sayginlik kazandirdig1 samliyordu.

XIX. yiizyilda hi¢bir yetenekli mimarin olmadigim diisiinmek haksizlik
olur. Kugkusuz vardi, ama sanatlarinin o anki durumu onlarin aleyhindey-
di. Ge¢misin isluplarini ne kadar iyi inceleyip ne kadar basariyla taklit
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birligi agag1 yukar soyle oldu: Barry, binanin genel bi¢imini ve diizenlen-
mesini ele alirken, Pugin cephelerin ve i¢ mekanlarin siislemesiyle ilgilen-
di. Bu yéntem bize pek tatmin edici gelmese de, sonug hi¢ de fena olmadi.
Londra’nin puslu havasinda uzaktan gorildigiinde, Barry’nin olusturdu-
gu siluet, belirli bir soyluluk tasimakta, yakindan bakildiginda ise, Gotik
ayrintilar, romantik ¢ekiciliklerinden hala bir seyler korumaktalar.

Resim ve heykelde, tislup aligkanliklar1 daha az etkili oldugu igin, gele-
nekten kopusun bu sanatlari daha az etkiledigi diisiiniilebilir. Oysa boyle
olmad. Sanatgilarin yagami higbir zaman engellerden ve endigelerden yok-
sun gegsmemigsti belki, ama en azindan “eski giizel giinlerde” higbir sanatg1
ni¢in diinyaya geldigini kendine sorma zorunlugunu da duymamugti. Baz1
agilardan, sanat¢inin igi diger herhangi bir iy gibi, agik¢a tanimlanmusti.
Her zaman i¢in, yapilacak sunak resimleri ve portreler vard:. Insanlar, en
giizel odalarina asmak igin resim satin almak istiyor ya da konaklari igin
freskolar siparis ediyordu. Sanatg tiim bu igleri yaparken, daha 6nceden az
¢ok belirlenmig bicimler dogrultusunda galigiyordu. Dolayisiyla sanat ko-
ruyucusu sonugta beklentisine uyan bir tiriin aliyordu. Sanatgi vasat bir ya-
pit iiretebilirdi ya da, igini 6yle iyi yapardi ki, aldig1 siparis, bir bagyapat ¢1-
karmasi igin vesile olurdu. Her ne olursa olsun, sonugta toplumdaki duru-
mu, s6yle ya da boyle giivenlikte sayilirdi. XIX. ytizvilda sanatgilarin yitir-
dikleri iste bu giivenlik duygusuydu. Gelenekten kopus, sanatgilarin 6niine
ugsuz bucaksiz bir segenekler alan1 agmigti. Ne vapmak istediklerine kendi-
leri karar verebilirdi. Manzara veva ge¢migse iliskin dramatik sahneler yapa-
bilir, Milton’dan veva klasik vazarlardan konular segebilir, David’in klasik
dirilisin simgesi olan 6l¢iilii tarzini va da Romantik ustalarin hayal dolu is-
lubunu uygulavabilirlerdi. Fakat segenekler arttikqa, sanatginin begenisi-
nin toplumun begenisivle uvusma olasilig1 azaliyordu. Tablo satin alan
kimselerin genellikle ne istedikleri konusunda belirli bir fikri vardir. Daha
once bagka bir verde gordiikleri vapita benzer bir yapit isterler. Gegmigte
sanatgcilar bu istegi kolavca verine getirebiliyordu, ¢iinki ¢aligmalar sanat-
sal nitelikleri agisindan oldukga farklilik gosterse de, ayn1 dénemin yapitla-
n bir¢ok agidan birbirine benziyordu. §imdi ise, gelenegin getirdigi bu
uyum yok oldugu igin sanatgiyla sanat koruyucusu arasindaki iligki gogu
durumda gerginlegmisti. Sanat koruyucusunun belirli bir begenisi vard,
ama bu begeni dogrultusundaki istekleri kargilamak, sanat¢inin hig igin-
den gelmiyordu. Eger para i¢in boyle yapmak zorunda kalirsa, sanatindan
“6diin” verdigini hissediyor, kendine olan saygisini ve baskalarinin goziin-
deki degerini yitiriyordu. Ote yandan yalnizca vicdaninin sesini dinleyip,
kendi sanat anlayigiyla bagdagsmayan tiim siparisleri geri gevirirse, a¢ kalma
tehlikesiyle karsi kargiyaydi. Boylece, XIX. yiizyilda, kabul edilen diizene
ayak uydurup, toplumun isteklerini karsilayacak yaradili§ veya inancta sa-
natgilarla, géniillii olarak segtikleri yanlizliktan gurur duyan sanatgilar ara-
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sinda derin bir ugurum agilmisti. Daha da kétiisii, sanayi devriminin gel-
mesiyle zanaatkarlikta goriilen gerileme, gelenekten yoksun yeni bir orta
sinifin dogusu, “sanat” maskesi altinda bir siirti kaba ve ucuz tiriiniin orta-
ya gikmasi, toplumdaki begeninin gerilemesine yol agmusti.

Sanatgilarla halk arasindaki karsilikli bir giivensizlik vardi. Basarili bir
isadaminin goziinde sanatg, diiriistge yapmadi bir is igin agir1 ticretler is-
teyen bir sahtekardan pek farkli degildi. Ote yandan, sanatgilar da kendile-
rinden bu kadar emin olan “kentsoylulari sagkina gevirmeyi” ve kafalarini
karistirmay, eglenceli bir aligkanlik haline getirmislerdi. Onlar da kendile-
rini ayr1 bir soydan insanlar olarak gérmeye bagladilar. Saglarini ve sakalla-
rin1 uzatiyorlar, kadifeden ya da fitilli kumastan giysilerle giyiyorlar, genis
kenarl sapka kullanip, gevsek boyunbag takiyorlardi ve “saygideger” in-
sanlarin onayladigi diizeni her firsatta asagiliyorlardi. Bu durumbelki hos
degildi, ama kaginilmazdi. Ve her ne kadar, sanat¢inin yagamu tehlikeli tu-
zaklarla dolmus olsa bile, yeni kogullarin getirdigi bazi avantajlar da vardi.
Tuzaklar belliydi. Ruhunu satip, zevksizlerin begenisine uyan sanatginin
ad1 kisa siirede yok oluyordu. Durumunu abartan, sirf alict bulamiyor diye
kendini sadece istedigini yapan bir d4hi olarak disiinen sanatgilarin sonu
da ayniydi. Ancak durum, yalnizca zayif yaradilighlar i¢in umutsuzdu. Ni-
tekim, segeneklerin ¢ogalmasi ve sanat koruyucusunun kaprislerinden
kurtulus pahaliya patlamig, ama bazi avantajlar da getirmisti. Belki de ilk
kez sanat, bireyselligi ifade etmek i¢in mitkemmel bir arag olarak ortaya
¢ikti, yeter ki sanat¢inin ifade edilecek bir bireyselligi olsundu.

Bu, ¢ogu kimseye ¢eliskili gelebilir. Birgoklar1 sanatin zaten bir “ifade”
araci olduguna inanirlar ve bir 6lgiiye kadar haklidirlar da. Fakat sorun,
¢ogu zaman disinildigi gibi basit degildir. Misirli bir sanat¢inin kendi
kisiligini ifade edecek ¢ok az firsati vardi. Kullandig iislubun kurallar o
denli katiyd1 ki, sanatgiya ¢ok az segme sansi taniyordu. Sonugta her sey su
gergekte baglaniyor: Secenek yoksa ifade de yoktur. Basit bir 6rnek konu-
yu daha iyi agiklayacaktir. Eger bir kadinin, giyimiyle, “kisiligini ifade etti-
gini” soylersek, vaptig1 segimlerin, onun begeni ve tercihlerini gosterdigini
belirtiyoruz demektir. Sapka satin alan tanidiginiz bir bayanu izleyip, ne-
den bir sapkay1 begenmeyip, digerini sectigini bulmaya ¢alisin. Sonugta
se¢imi, hep kendini nasil gordiigiine ve bagkalarinin onu nasil gormesini
istedigine baghidir. Onun segtigi her sey, kisiligi hakkinda bize bir seyler
ogretebilir. Eger ayni kadin bir iiniforma giymek zorunda olsaydi, yine de
kisiligini ifade edebilecek bir bosluk bulabilirdi. Ama bu daha kisith bir
bosluk olacakti. Uslup da boyle bir formadir. Zaman gegtikge tislubun sa-
natgrya tanidigi 6zgiirliik alaninin genisledigi ve boyle sanatginin kisiligini
ifade etme yollarinin arttig1 dogrudur. Fra Angelico’'nun Vermeer van
Delft’ten gok daha farkli bir kisilige sahip oldugunu herkes gorebilir. Oysa
bu sanatgilardan higbiri, 6zellikle kisiligini ifade etmek igin belirli bir iislu-
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bu segmemisti. Sanatg1 kisiligini dogal olarak ifade ediyordu; tipki bizim
pipo yakarken ya da bir otobiisiin pesinden kosarken kendimizi ifade et-
memiz gibi. Sanatin asil amacinin kisiligi ifade etmek oldugu diisiincesi,
ancak sanatin diger tiim amaglarini kaybetmesi sonucu gii¢ kazandi. Za-
manla gelisen olaylar bu disiincenin dogrulugunu ve degerini gosterdi.
Sanatla ilgilenen kimselerin sergilerde ve atolyelerde aramaya bagladig
sey, bundan boyle - ilgi gekmeyecek kadar siradanlagsmis — bir beceri gos-
terisi degildi. Onlar, sanatin kendilerini konusmaya deger insanlarla bu-
lusturmasinu istiyorlardi: yapitlari bozulmamaig bir igtenligin tanig olan,
adiing alinan etkilerle tatmin olmayan ve bir sanat¢i olarak kendi kimlik-
lerine uygun distigiine inanmadiklar: bir ise tek bir firga bile siirmeyen
insanlarla. Bu agidan bakildiginda, XIX. yiizy1l resim sanatinin tarihi, o ¢a-
ga dek stiregelmis sanatin tarihinden tiimden farklidir. Daha 6nceki do-
nemlerde, sadece iistiin becerive sahip olan 6nci ustalar en 6nemli sipa-
risleri aliyor ve boylece de ¢ok tinlenivorlardi. Giotto’yu, Michelangelo’yu,
Holbein’1, Rubens’i ve hatta Goya’vi disiinmek yeter. Tabii ki bu, her
seyin yolunda gittigi ve tiim ressamlarin tlkelerinde sayg1 gordiigii anla-
mina gelmiyordu. Ama genelde sanatgilar ve onlari izleven toplum ayni
anlayislar1 paylasiyorlar, bunun sonucu olarak da en iyi’nin ne oldugu
tizerinde anlasabiliyorlardi. Ancak XIX. viizvila gelindiginde, “resmi sa-
nat’a katkida bulunan bagarili sanatcilarla, kurallara kars: gelen ve ¢ogun-
lukla ancak 6ldiikten sonra degerleri anlasilan sanatgilar arasinda gergek
anlamda bir ugurum agild1. Sonugta tuhaf bir geliski ortaya ¢ikmistir. Gu-
niimiizde bile, XIX. viizvilin “resmi sanat”1n1 bilen ¢ok az sayida uzman
vardir. Bu sanatin iiriinlerinden bazilarini, 6rnegin meydanlardaki iinlii
kigilere adanmis anitlari, belediye binalarindaki duvar resimlerini ve kili-
seler ya da iiniversitelerdeki vitraylari, birgogumuz gormusiizdiir. Fakat
¢ogumuz i¢in bunlar 6ylesine modasi gegmis bir gériiniim kazanmustir ki,
bir zamanlarin sergilerinde yer almug graviirlerin, eski otel lobilerinde hala
rastladigimiz kopya baskilar: gibi, onlar hig dikkate almayiz.

Belki de bu sik¢a rastlanan tutumun arkasinda bir neden vardir. Cop-
ley’in, L. Charles’a kars: ¢ikan Parlamento’yu betimleyen resmini inceler-
ken (sayfa 483, resini 315), sanat¢inin tarihte dramatik bir ani gergege ola-
bildigince yakin resmetme ¢abasinin insanlar tizerinde uzun siire etkili
olacak bir izlenim yarattigindan s6z etmistim. Bunu izleyen bir ytizyil bo-
yunca bir¢ok sanat¢inin tarihi giysili resimler Gstiinde ugrastigini ve bu re-
simlerde, Dante, Napolyon ya da George Washington gibi 6nemli tarihi
kisilikleri, hayatlarinin dramatik bir doniim noktasinda betimlediklerini
anlatmigtim. Belki de sunu da eklemem gerekirdi: bu tiir resimler sergiler-
de biiyiik bagar1 kazandilar ama kisa bir siire sonra ¢ekiciliklerini kaybetti-
ler. Ge¢misle ilgili diisiincelerimiz ¢ok gabuk degismeye yatkindir. Satafat-
I giysiler ve agir1 ayrintili sahneler bir siire sonra ikna edici olmamaya bas-
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lar. Kahramanca pozlar takinan figiirler ise daha ¢ok asir1 rol yapan bece-
riksiz aktorlere benzer. Biiyiik bir olasilikla, gelecekte bu eserler yeniden
kesfedilecek ve o0 zaman kimin gercekten kotii, kimin de évgiiye deger ol-
dugu belli olacaktir. Sonugta, bu sanatin tiimii, bugiin gogu kimsenin di-
sundagi kadar i¢i bos ve basmakalip degildir. Ama surasi da bir gergektir
ki sanat, Fransiz lhtilali’nden sonra bizim i¢in yeni bir anlam kazanmgtir.
Ve XIX. yiizy1l sanatinin tarihi, higbir zaman, ¢aginin basarili ve en gok
para kazanan ustalarinin tarihi olmayacak; tersine, kendi adlarina digiin-
me korkusuzlugunu ve inatgiligin1 gosteren, zamanin egemen kurallarini
korkmadan elestiren ve boylece sanatlari igin yeni olanaklar yaratan bir di-
zi yalniz insanin tarihi olacaktur.

Sanattaki bu gelisimin en dramatik agamalar1 Paris’te yagsandi. Ciinki
XIX. yiizvilda Paris, XV. yiizyilin Floransa’s1 ve XVII. yiizyllin Roma’s: gi-
bi, sanatin merkezi haline gelmisti. Diinyanin her bir yanindan Paris’e ge-
len sanatgilar, iinlii ustalarla ¢aligmak ve daha da 6nemlisi, yeni sanat kav-
ramlarinin yavas yavas olugmaya basladigi Montmartre kafelerindeki sa-
nat tartijmalarina katilmak istiyorlardi.

XIX. yiizvilin ilk yarisinin en énemli muhafazakar ressami Jean-Augus-
te-Dominique Ingres’dir (1780-1867). Jacques-Louis David’in (sayfa 485)
ogrencisi ve izleyicisi olan Ingres, David gibi, klasik diinyanin destansi sa-
natina hayrandi. Ogretisinde, canli modelden ¢izimde titizligin gerek-
liligini vurguluyor, dogaglamadan, diizensizlikten nefret ediyordu. Resim
328, onun bigimleri vermedeki ustaligini ve kompozisyonundaki belirgin-
ligi gostermektedir. Birgok sanat¢inin, onun teknik yetkinligine neden im-
rendigini, inanglarin paylagsmadiklari zaman bile onu nigin évdiiklerini
anlamak kolaydir. Ama ayni sekilde, daha tutkulu ¢agdaslarinin boylesine
mitkemmel bir piiriizsiizlige neden tahammiil edemedikleri de agiktir.

Ingres’e karsi gikanlarin birlestikleri nokta, Eugéne Delacroix’mn (1798
-1863) sanatiyd1. Delacroix, devrimler iilkesinde dogan sayisiz biiyiik dev-
rimciden biriydi. Karmagik bir kisiligi olan sanatgi, farkl ilgilere sahipti.
Giinliklerini okudugumuzda, aslinda fanatik bir isyanci olarak nitelendi-
rilmekten hoslanacak biri olmadigini goriiyoruz. Béyle bir rolii iistlenmek
zorunda birakilmigsa, bunun nedeni Akademi’nin standartlarina uymay:
kabul etmemesiydi. Devamli olarak Yunanhlardan ve Romalilardan s6z
edilmesine, dogru ¢izimin vurgulanmasina ve klasik heykellerin taklit
edilmesine tahammiil edemiyordu. Resimde, rengin ¢izimden, hayal gii-
clintin ise bilgiden daha 6nemli olduguna inaniyordu. Ingres ve okulu,
Biiytik Tarz’1 (Grand Maniére) destekleyip Poussin ve Raffaello’ya hayran
kalirken; Delacroix, Venedikli sanatgilar1 ve Rubens’i yegleyerek sanat uz-
manlarini sagkinliga ugratiyordu. Delacroix, Akademinin, sanat¢ilara res-
mettirmek istedigi konulardan usanmisti. Arap diinyasinin parlak renkle-
rini ve romantik siislerini incelemek iizere 1832’de kuzey Afrika’ya gitti.
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nun hi¢ de yabana atilacak bir is olmadigini séyleyecektir. Bunun nedeni
rengin, Fragonard’in istedigi etkiyi elde etmek i¢in giivendigi ton derece-
lendirmesiyle ¢ogu zaman uyumsuz olmasidir.

Hatirlarsaniz, Constable’a, tipki Claude ve diger ressamlarin yapmis ol-
dugu gibi 6n plani yumusak bir kahverengiye boyamas: 6giitlenmis, o da
bunu reddetmigsti (sayfa 495). Bu geleneksel 6giit, kuvvetli yesil rengin di-
ger renklerle uyumsuzluk yarattig1 gozlemine dayaniyordu. Bize ne kadar
gergekei goriiniirse goriinsiin, herhangi bir fotograftaki (6rnegin sayfa 461,
resim 302) yogun renkler, resimde derinlik izlenimi veren ve Caspar David
Friedrich’in de kullandig (sayfa 496, resim 326) yumusak ton derecelen-
dirmesini bozacaktir. Gergekten de, Constable’in “Saman Arabasi” resmi-
ne bakarsak (sayfa 495, resim 325), 6n plandaki ve agaglarin yapraklarinda-
ki zayiflatilmig renklerin, uyumlu bir ton yelpazesi iginde kaldiklarini go6-
riiriiz. Corot resmindeki parlak 15181 ve 151kl1 atmosferi, farkli bir ydntem
kullanarak elde etmigtir. Renkleri tamamen 6ldiirmeyen ama gorsel ger-
¢ekten uzaklagsmadan uyumlu bir bitiinliik saglayan glimistimsi gri ton-
lar1 iginde ¢aligmigtir. Her geye ragmen, Claude ve Turner gibi, Corot da
resimlerine ge¢misten klasik ya da dini figiirler koymaktan gekinmemistir.
Aslinda ona uluslararas bir iin saglayan da bu siirsel egilimi olmustur.

Geng meslektaslari, ger¢i Corot’nun miitevazi ustaligini seviyor ve ona
sayg1 duyuyorlardi ama, onun izinden ylirimeyi istemiyorlardi. Resimdeki
bir sonraki devrim de, daha ¢ok konu se¢imini belirleyen geleneksel kural-
lar1 hedef aldi. Akademilerde hala, saygin resim yapitlarinin saygin insanla-
r1 betimlemeleri gerektigi; iscilerin veya giftgilerin ise, Felemenk ustalari-
nin yaptig tiirden “janr” (giinliik yasam) (sayfa 381, 428) resimlerine uy-
gun disecegi diisiincesi baskind1. Bir grup sanatg1, 1848 devrimi sirasinda,
Fransa’da Barbizon kasabasinda, Constable’in 6gretisini izlemek ve dogaya
yeni gizle bakmak i¢in bir araya geldi. Bunlardan biri olan Frangois Millet
(1814-1875), bu anlayis1, manzaralardan figiire gecerek genigletmeyi karar-
lastirdi. K6y yagamindan sahneleri aslina uygun bir sekilde yansitmak, tar-
lalarda ¢aligan erkek ve kadinlarin resmini yapmak istedi. Bunun devrimci
bir sey sayildigini diisiinmek insana ilging gelir. Ama unutmamamaz gere-
ken bir sey de, ge¢misin sanatinda kéyliilerin, genellikle Bruegel’in resmet-
tigi gibi giiliing ve ahmak gorulmesidir (sayfa 382, resim 246). Resim 331,
Millet’in Ginlii tablosu “Bagak Toplayan Kadinlar”1 gosteriyor. Burada ne
dramatik bir olay betimleniyor ne de giildiiriicii bir 6ykii. Sadece, hasat s1-
rasinda tarlada ¢aligan tg¢ kisi goriiliiyor. Bu insanlar ne ¢ok giizel, ne de
ok zarif. Bu resimde ideallestirilmig bir kir manzarasi yok. Koylii kadinlar
agir ve yavagtan ¢alisiyorlar. Hepsi kendini isine vermis. Millet, bu kadinla-
rin giigli viicutlarini ve kararh davraniglarini vurgulamak igin elinden ge-
leni yapmugstir. Onlary, arka plandaki giinesli parlak diizliikle kontrast ya-
pan basit dig gizgilerle belirgin bir sekilde bigimlendirmistir. Boylece bu iig
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koylii kadini, akademi dgretisine uyan resimlerdeki kahramanlardan daha
dogal ve inandiric1 bir sayginhiga biiriinmiislerdir. 11k bakista rastlantisal
gelen diizenleme, bu sakin denge izlenimini pekistirmektedir. Figiirlerin
gerek hareketlerinde, gerek dagilimlarinda, tiim tasarima denge veren 6l-
¢ili bir ritim vard. Bu ritim, Millet’nin hasat sahnesini ne kadar agirbagh
bir ciddiyetle algiladigini hissettirir bize.

Bu akimin adin1 koyan ressam, Gustave Courbet (1819-1877) olmustur.
Paris’te, 1855 yilinda, bir barakada a¢t1g1 kisisel sergisine Le Réalisme, G.
Courbet (Gergekgilik, G. Courbet) adini verdi. Courbet’nin “realizm”i, sa-
natta bir devrimin baslangici olacakti. Dogadan bagka kimsenin grencisi
olmak istemiyordu Courbet. Onun kisiligi ve anlayisi, bir bakima, Cara-
vaggio’nunkine (sayfa 392, resim 252) benziyordu. Courbet, guzelligi degil,
gercegi artyordu. Resim 332’de kendisini, sirtinda resim malzemeleriyle kir-
da yiiriirken resmetmigstir. Bir dostu ve koruyucusu onu selamliyorlar. Co-
urbet tabloya, “Giinaydin Bav Courbet!” adin1 vermistir. Akademik sana-
tin inli tablolarina ahgik birisine, bu tablo, cocuk¢a gériinmiis olmalidir.
Burada ne zarif duruslar, ne akici ¢izgiler, ne de etkileyici renkler vardir.
Tablonun dogal diizenlenmesiyle karsilagtirildiginda, Millet’nin “Bagak
Toplayan Kadinlar”inin kompozisyonu bile, iizerinde ¢ok diisiiniilmiis iz-
lenimini vermektedir. Bir ressamin, kendini adeta bir serseri gibi ceketsiz
betimlemesi, “saygideger” ressamlara ve onlarin hayranlarina bir hakaret
gibi gelmis olmalidir. Aslinda Courbet’nin uyandirmak istedigi izlenim de
buydu. Tablolarinin zamanin gegerli aligkanliklarina kars: bir bagkaldiri
olmasini, kendini begenmis “kentsoylular saskina ¢evirmesini”, gelenek-
sel kaliplarin ustaca kullanimina kars1 6diin vermeyen sanatsal i¢tenligin
degerini haykirmasini istiyordu. Courbet’nin tablolar1 kuskusuz igtenlikli-
dir. 1854’te yazdig bir mektupta sunlari séyliiyor: “llkelerimden kil pay1 ol-
sun sapmadan, vicdanima bir an olsun yalan séylemeden, birisinin hogsuna
gitmek veya kolay satabilmek i¢in bir karig tuval olsun boyamadan, yalniz-
ca kendi sanatimla yagamimi kazanacagimi umut ediyorum”. Courbet’nin
kaliplagmis etkilere bilingli olarak sirt gevirmesi ve diinyay1 gordiigii gibi
resmetme kararliligy, bir¢ok sanatgiyi, alisilmis yontemlere kars1 koyarak,
sadece i¢lerinden gelen sanatsal sese kulak vermeye cesaretlendirmistir.

Barbizon ressamlan grubunu ve Courbet’yi “Realizm”e gotiiren ayni
ictenlik endisesi ve resmi sanatin yapmacikligina karg1 duyulan ayni ta-
hammiilsiizliik, bir grup Ingiliz ressaminin ¢ok farkli bir yol izlemesine
neden oldu. Bu sanatgilar, sanatin boyle tehlikeli bir ¢ikmaza saplanig ne-
denleri iizerinde kafa yordular. Akademilerin “Biiyiik Tarz” ad1 verilen
Raffaello gelenegini siirdiirme iddiasinda oldugunu biliyorlardi. Eger bu
dogruysa, sanat Raffaello ile birlikte yanlis bir yola sapmisti. Dogay: “ide-
allestirmek” i¢in kullanilan yontemleri (sayfa 320) goklere ¢ikaran ve gii-
zelligi elde etmek i¢in gercegi feda edenler Raffaello ve izleyicileriydi. Eger



sanat 1slah edilecekse, o zaman Raffaello’dan 6nceki donemlere, sanatgila-
rin “diristlik”lerini yitirmedigi, dogay: aynen taklit etmek igin ellerinden
geleni yaptiklari ve diinyevi ¢ikarlar yerine Tanri’nin zaferine inandiklari
zamanlara dénmek lazimdi. Sanatin Raffaello yiiziinden igtenligini kay-
bettigini ve Inan¢ Cagi’na dénme gorevinin kendilerine distiigiinii diisii-
nen bu grup, kendisine, “On-Raffaellocu Kardeslik Dernegi” adini verdi.
Dernegin en yetenekli iiyelerinden birisi, bir Italyan miiltecinin oglu olan
Dante Gabriele Rossetti’ydi (1828-1882). Resim 333, Rossetti’nin “Mer-
yem’e Miijde” tablosunu gosteriyor. Genellikle bu tema Ortagagda kulla-
nilan kaliplara uygun betimlenirdi (sayfa 213, resim 141). Rossetti’nin Orta-
¢ag ruhuna donme amaci, o ¢agin resimlerini kopya etmek istedigi anla-
mina gelmiyordu. Onun arzuladig1 o ¢agin tavrini yakalamak, Incil’in an-
lattiklarini inangh bir yiirekle okumak ve Melegin, Meryem’in karsisinda
belirip, onu selamladigi, Meryem’in ise, “onun sozlerinden tedirgin
olup... o selamin ne anlama gelebilecegini kendine sordugu” (Lukas, i:
29) sahneyi gozlerinin niinde canlandirmakti. Bu resminde, Rossetti’nin
yalinliga ve i¢tenlige varmak i¢in nasil ¢alistigini, bizim eski bir oykiiyi
yepyeni bir bakis agisiyla gormemizi ne kadar ¢ok istedigini anliyoruz. Fa-
kat, hayran kaldiklar1 Quattrocento, yani XV. yiizyil baslarinin Floransah
sanatgilar1 gibi, dogayi aslina uygun olarak resmetme amaglarina karsin,
bazilarimiz On-Raffaellocularin kendilerine ulagilmasi imkénsiz bir hedef
setiklerini diigiinebilir. “Ilkeller”in (o dénemde XV. yiizy1l ressamlar1 ga-
rip bir sekilde boyle tanimlaniyordu) saf ve dogal bakisina hayran olmak
baska sey, bu bakisi elde etmek baska bir seydir. Ciinkii bu saflik, diinya-
nin en gii¢ iradesinin bile ulagmamiza yardimci olamayacag bir erdemdir.
Bu yiizden, baslangi¢ noktalar1 Millet ve Courbet’ninkine benzer olsa bile,
diiriist niyetleri On-Raffaelloculari ¢ikmaz bir yola sokmustur. Victoria
doneminde yasayan ustalarin eski dénemlerin safligina erisme arzulari,
onlar1 hi¢bir zaman basariya ulastirmayacak kadar ¢eliskiliydi. Onlarin
Fransiz ¢agdaslarinin, gériinen diinyanin arastirilmasi yolunda ilerleme
umudu, sonraki kusak i¢in ¢ok daha verimli oldu.

Fransa’da tigiincii devrim dalgasini, (Delacroix’nin birinci ve Cour-
bet’nin ikinci devriminden sonra) Edouard Manet (1832-1883) ve arkadas-
lar1 baslatti. Courbet’nin goriis tarzini ¢ok ciddi bir sekilde ele alan bu sa-
natgilar, resimde yer etmis bayat ve anlamsiz aliskanliklara karsi tetikteydi-
ler. Onlara gore, geleneksel sanatin, dogay1 betimleme yontemini buldugu
iddias1 yanhsti. En fazla kabul edebilecekleri, geleneksel sanatin insanlari
veya nesneleri ok yapay kosullarda betimlemek igin bir yéntem buldu-
guydu. Ressamlar, modellerine, 15131n pencereden girdigi atolyelerinde poz
verdirtiyorlar, 151k ve g6lge arasindaki yumusak gegisleri kullanarak onlara
hacimsellik kazandiriyorlardi. Akademilerdeki sanat 6grencileri daha
baslangigta, resimlerini bu 1s1k-golge etkileri iizerine kurmayi 6greniyor-
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dogadaki her nesnenin kendine 6zgii sabit bir bigimi ve rengi oldugunu ve
bunun resimde agik¢a tanimlanabilecek bigimde verilmesi gerektigini sa-
vunan inanci ciddi bir gekilde sorgulamadi. O halde denilebilir ki, Manet
ve izleyicileri, Yunanlilarin bigimlerin betimlenmesinde gergeklestirdikle-
rine esdegerde bir devrimi, renklerin betimlenmesinde gergeklestirdiler.
Onlar, dogaya baktigimizda, her nesnenin kendine 6zgii tek bir renk yeri-
ne, goziimiizde ya da daha da dogrusu beynimizde bir araya getirdigimiz
bir¢ok renk tonundan olustugunu kesfettiler.

Biitiin bu buluslar, ne bir anda ne de tek bir kisi tarafindan gergeklegti-
rildi. Ama Manet’nin, aligilmig yumugak gélgeleme yontemi yerine giiglia
ve sert kontrastlar kullanmaya bagladig ilk resimleri bile, tutucu sanatgi-
lar arasinda biiytik tepkiyle kargilandi. Akademi ressamlari, 1863’te, Ma-
net’nin ¢alismalarini resmi bir sergi olan Salon’a kabul etmediler. Bunu iz-
leyen kargaga sonucunda, yetkili makamlar, jiiri tarafindan kabul edilme-
yen tiim eserleri “Reddedilenler Sergisi” (Salon des Refusés) adiyla 6zel bir
sergide sergilemek zorunda kaldi. Halk bu sergiye daha ¢ok, biiyiiklerinin
hakli égiitlerini dinlemeyen zavalli sagkin ¢omezlerle alay etmek igin gitti.
Bu olay, yaklasik otuz y1l siirecek bir savagin baglangici oldu. Sanatgilar ve
elestirmenler arasindaki tartismalarin giddetini hayal etmek bizim igin ko-
lay degildir. Ne de olsa giiniimiizde Manet’nin resimleri bize daha ¢ok,
onceki donemlerdeki ressamlarin, 6rnegin Frans Hals'in (sayfa 417, resim
270), resimlerini animsatiyor. Nitekim sanat¢i, onun bir devrimci olmak
istedigini soyleyenlere kesinlikle karsi ¢ikmistir. Manet, esin kaynagini
On-Raffaellocularin reddettigi firga ustalarinin geleneginde, yani Giorgi-
one ve Tiziano gibi biiyiik Venediklilerin baglattigi, Ispanya’da Velazquez’
in (sayfa 407-410, resim 264-267) basariyla siirdiirdiigii ve XIX. yiizyila da
Goya’nin ulagtirdigi muhtesem gelenekte aramay: segmistir. Goya’nin re-
simlerinden birisi (sayfa 486, resim 317) sanatgiy1 agik¢a etkilemis ve onu
balkonda duran benzer bir toplulugu resmetmeye ve agik havadaki parlak
151kla, odanin igindeki bigimleri yutan karanlik arasindaki kontrasti ince-
lemeye itmigtir (resim 334). Fakat Manet, 1869’da gergeklestirdigi bu ince-
lemesini, Goya’nin altmus y1l 6nce yaptigindan ¢ok daha ileriye gotiirmiis-
tiir. Manet, Goya’dan farkl olarak, tablosundaki hanimlarin baglarini ge-
leneksel tarzda hacimlendirmemistir. Her iki sanatginin resmini de Le-
onardo’nun “Mona Lisa”s1 (sayfa 301, resim 193), Rubens’in kendi kizinin
portresi (sayfa 400, resim 257) veya Gainsborough’un “Miss Haverfield”iy-
le (sayfa 469, resim 306) karsilagtirirsak bunu kegfedebiliriz. Yontemleri ne
kadar degisik olursa olsun, bu andigimiz ressamlar, gergek bir hacime sa-
hipmis gibi goriinen viicutlar yapmay1 amagliyor ve bunu 1g1k-golge etki-
lesimi araciligiyla veriyorlardi. Onlarinkiyle kargilagtirildiginda, Ma-
net’nin yaptig1 kafalar basik gériiniir. Arkadaki kadinin dogru diiriist bir
burnu bile yoktur. Manet’nin amacinin ne oldugunu bilmeyenler i¢in, bu
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yontemin tamamiyle bir algilama yetersizligi gibi gozitkmiis olmas: dogal-
dir. Ama gergekte, agik havada ve tam giin 15131nda, yuvarlak bigimler ki-
mi zaman gergekten basit renk lekeleri gibi yassi goriiniirler. Manet de in-
celemelerini bu kogullar tstiine yogunlastirdi. Bunun sonucu olarak da,
onun herhangi bir tablosu, bize eski ustalarin tablolarindan daha gergekgi
gelir. Kendimizi, sanki balkondaki bu insanlarla ger¢ekten yiizyiize duru-
yormus gibi hissederiz. Tablonun biitiiniinden elde ettigimiz genel izle-
nim basiklik degil, tam tersine ger¢ek bir derinliktir. Bu sasirtic1 etkinin
nedenlerinden biri balkon parmakhiginin ¢arpici rengidir. Parlak bir yesi-
le boyanmis parmaklik, geleneksel renk uyumu ilkelerini hige sayarak,
kompozisyonu boydan boya béler. Parmaklik sahnenin 6niinde o denli
glgcla bir sekilde belirginlesmistir ki, arka planda kalan sahne bir derinlik
duygusu yaratir.

Yeni kuramlar, agik havada (plein air) yalnizca renklerin degil, hareket
halindeki bigimlerin de islenisini inceliyordu. Resim 335, Manet’nin tag
baskilarindan (litografi) birini gosteriyor (Tas baski, XIX. yizyilin ilk yil-
larinda bulunmustur ve dogrudan tas tizerine yapilan gizimlerin ¢ogaltim
teknigidir). Ilk bakista, karmakarigik bir karalamadan bagka bir sey ¢arp-
mayabilir géztimiize. Aslinda bu bir at yansi resmidir. Manet, bu karigik-
lik i¢inde beliren bi¢imler hakkinda bize olabildigince az ipucu vererek
151k, h1z ve hareket izlenimi yaratmak istiyor. Atlar bize dogru hizla kosu-
yor ve tribiinler heyecanli bir kalabalikla dolu. Bu 6rnek, Manet’nin bir bi-
¢imi betimlerken, onun hakkinda daha 6nceden bildigi seylerden etkilen-
meyi nasil reddettigini ¢ok giizel gosteriyor. Atlardan higbirinin dort ba-
ca1 yok. Gergek havatta da boyle bir sahneye bir an igin baksak dért bacak
goremeyiz zaten. Avnu sekilde sevircileri de tiim detaylariyla kavrayama-
yi1z. Manet’nin eserinden on dort yi1l 6nce Ingiliz ressamlarindan William
P. Frith (1819-1909) “Derby Giinii” (resim 336) adindaki tinli tablosunu
yapmustir. Bu tablo, degisik tipleri ve olaylarn betimlemedeki Dickens tarzi
mizahi bakis agisivla, Victoria doneminde ¢ok popiiler olmustur. Bu tiir
resimlerin ¢ekiciligi, iclerinde gegen sayisiz neseli olay1 teker teker incele-
digimizde ortaya cikmaktadir. Oysa gergek hayatta, bir an igin sadece tek
bir noktaya yogunlasabiliriz — gerisi bize birbirinden bagimsiz bir bigim
karmasasi gibi gelir. Bu bigimlerin ne oldugunu bilebiliriz, ama onlar gor-
meyiz. Manet’nin tas baskiyla yapilmis yarisi, bu bakimdan, Victoria d6-
nemi ressamininkinden daha gergege yakindir. Bu tas baski bizi bir an igin
oldugumuz yerden alir, ressamin tanik oldugu ve yalnizca gordiigi kada-
riyla resmettigi o kargasa dolu heyecanli ana gotiiriir.

Manet’ye katilan ve bu fikirlerin gelistirilmesine katkida bulunan res-
samlar arasinda Le Havre’dan gelen, Claude Monet (1840-1926) adinda
yoksul ve inatg1 bir geng de vardi. Monet, arkadaslarini atolyelerini tama-
men terk etmeye ve konuya bakmadan tek bir fir¢a bile sirmemeye ¢agirdi.
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menleri sik sik gileden ¢ikariyordu. Manet, portreleri ve figiir kompozis-
yonlari ile toplumda belirli bir izleyici kitlesi kazandiktan sonra bile, Mo-
net’nin gevresindeki gen¢ manzara ressamlari i¢in kural dig1 resimlerini Sa-
lon’a kabul ettirmek neredeyse imkénsizdi. Bu sanatgilar 1874’te bir araya
gelip, bir fotograf¢inin atslyesinde bir sergi diizenlediler. Bu sergide, ad1
katalogda “Impression: soleil levant” (Izlenim, giin dogumu) olarak gegen,
Monet’nin bir tablosu vardi. Tablo, bir limanin, sabah sisleri arasindan go-
riiniimiiydii. Bu tablonun adin 6zellikle giiliing bulan bir elestirmen, tiim
bu sanatgilarla “Empresyonistler” (1zlenimciler) adin1 verdi. Boylece, bu
ressamlarin tablolarini saglam bir bilgiye dayandirmadiklarini ve gegici bir
anin izlenimini yeterli bulduklarini belirtmek istiyordu. “Empresyonist”
adi tuttu. Bu addaki ince alay, tipki “Gotik”, “Barok” veya “Maniyerist”
nitelemelerinin agagilayic1 anlamu gibi, kisa siirede unutuluverdi. Bir siire
sonra sanatgilar, “Empresyonist” diye adlandirilmayi benimsediler ve o za-
mandan beri de “Empresyonistler” olarak anilirlar.

Empresyonistlerin ilk sergilerinin nasil kargilandigin1 zamanin gazetele-
rinden izlemek ilgingtir. Haftalik bir gazetede, 1876’da sunlarin yazildigin
goruyoruz:

“La Rue le Peletier bir felaketler sokagidir. Operamn yanmasindan sonra, iste
size tkinci bir felaket daha! Durand-Ruel’de, igindekilerin resim oldugu ileri
stiriilen yeni bir sergi daha agildy. Iceri giriyorum ve tirkmiis gozlerim korkung
bir seyle karsilasiyor. Aralarinda bir de kadin bulunan bes veya alti deli, ya-
pitlarini sergilemek i¢in bir araya gelmigsler. Bu resimlerin karsisinda giilmek-
ten katllanlar gordiim. Ama, ben onlari goriince igim kan agladi. Bu sozde sa-
natcilar kendilerini devrimci, ‘Empresyonist’ olarak tamimliyorlar. Bir tuval
par¢asi aliyorlar, bir de boya ve fir¢a, tuvale rasgele birkag renk lekesi atiyor-
lar, ortaya ¢ikan seye de imzalarini basiyorlar. Bu insanlarin, yolda buldukla-
ri taglars elmas sanarak toplayan timarhane delilerinden pek bir fark: yok.”

Elestirmenleri valnizca resim teknigi degil, konularn tiirii de gileden ¢1-
kariyordu. Ge¢miste, ressamdan, genel kaniya gére “pitoresk” olmasi ge-
reken bir doga kosesi segmesi bekleniyordu. Boyle bir istegin, oldukga sag-
ma bir sey oldugunun farkina pek az kimse variyordu. Bir konuyu “pito-
resk” olarak adlandirmamizin nedeni, onu daha énce baska bir resimde
gormils olmamizdir. Eger ressamlar bu tiir bilinen konulara bagh kalsalar-
di, sonsuza dek ayni seyleri tekrarlayip durmak zorunda kalirlardi. Claude
Lorrain, Roma yikintilar1 (sayfa 396, resim 255) Jan van Goyen ise Hollan-
da yeldegirmenleri (sayfa 419, resim 272) gibi yeni konulari resim konusu
haline getirmisti. Ingiltere’de Constable ve Turner, ikisi de kendine gore,
sanat i¢in yeni konular buldular. Turner’in “Firtinada Gemi”si (sayfa 493,
resim 323), hem konu hem tarz bakimindan yeniydi. Claude Monet, Tur-
ner’in yapitlarini biliyordu. Onlari, Fransiz-Prusya savagi (1870-1871) sira-
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bir giigliikle karg: karsiya kalmiglardi. Dogalciligin ve perspektifin zaferi,
figiirlerin kat1 ve cansiz durmalarina yol agmist1. Bu gii¢liigii agan, bigim-
lerin dig hatlarin1 koyu arka planla kaynagtirma yontemini (sfumato) bu-
lan Leonardo’nun dehési olmustur (sayfa 301-302, resim 193-194). Fakat Leo-
nardo’nun kullandig1 koyu gélgelerin giines 15131n1n oldugu agik havada
olugmadigini kesfeden Empresyonistler i¢in bu geleneksel ¢ikis yolu da ka-
panmusti. Bu nedenle onlar, dig hatlarin belirsizlestirilmesi konusunda 6n-
ceki kugaktan daha ileri gitmek zorunda kaldilar. Insan géziiniin miikem-
mel bir ara¢ oldugunu biliyorlardi. Tiim detaylar verilmese de, yeteri ka-
dar ipucu bulundugu siirece, gz, resimde olmasi gereken bigimleri goriir.
Ne var ki, bu tiir resimlere bakmasini bilmek gerekir. Empresyonist sergi-
lerini ilk ziyaret edenler, tabii ki burunlarini tablolarin dibine kadar soktu-
lar ve keyfi fir¢a vuruglarinin karmasasindan bagka bir sey gérmediler. Bu
ressamlarin deli oldugunu diigiinmeleri de bu yiizdendir.

Empresyonist akimin en yagh ve metodik savunucularindan birisi olan
Camille Pissarro’nun (1830-1903), giinesli bir giinde bir Paris bulvarinin
“izlenimi”ni gagristirdig), resim 340’taki gibi bir tablo karsisinda, bu kizgin
insanlar sunu soruyordu: “Ben bulvarda yiiriirken boyle mi gériiniiyo-
rum? Bacaklarimi, g6zlerimi ve burnumu kaybedip bigimsiz bir lekeye mi
déniigityorum?” Bir insana “6zgii olan”1 bilmeleri, bir insanin aslinda na-
sl goriindiigii konusundaki yargilarini etkiliyordu.

Biraz zaman alsa da, sonunda insanlar, Empresyonist bir tabloyu tam
degerlendirmek i¢in biraz daha geriden bakmak gerektigini anladilar.
Boylece tiim karmagik lekeler mucizevi bir gekilde birdenbire yerlerine
oturuyor ve gozlerimizin 6niinde canlaniveriyordu. Bu mucizeyi yarat-
mak ve ressamin gergek gorsel deneyimini seyirciye aktarmak, Empresyo-
nistlerin ger¢ek amaciydu.

Bu sanat¢ilarin iglerindeki yeni 6zgiirliik ve giigliiliik duygusu, insani
kendinden gegiren bir sey olmaliydi. Ayn1 zamanda, karsilagtiklar1 yogun
dismanlhigin ve yasadiklari birgok diis kirikliginin acisini da dindiriyordu
herhalde. Tiim diinya, birdenbire, ressamin firgasi igin uygun konular
sunmaya baglamist1. Sanatg1 nerede giizel bir ton birlesimini, renk ve bi-
¢imlerin ilging bir olusumunu, renkli golgelerin ve giines 15131n1n i¢ ige
olusturdugu ilging bir konuyu bulursa, oraya sehpasini kurabilir ve izleni-
mini tuvale gegirebilirdi. “Saygin konu”, “dengeli kompozisyon”, “dogru
¢izim” gibi tim 6nyargilar bir yana atilmisti. Neyi, nasil boyadig1 konu-
sunda, sanat¢1 yalnizca kendisine karg1 sorumluydu. Geriye doniip Emp-
resyonistlerin miicadelesine g6yle bir bakinca geng sanatgilarin goriisleri-
nin, hala direngle kargilanmaya devam etmesi belki daha az sagirtici olur-
du. Oysa bu gériisler, kisa bir siire sonra toplum tarafindan olagan kabul
edilmeye baglanmistir. Belki yapmak zorunda kaldiklar1 miicadele sert
gegmis ve bu sanatgilar biiyiik zorluklar yagamigt1 ama, sonugta Empres-
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samin hakki oldugunu savundugu seyi (sayfa 423) ortaya koymustur: Sa-
natgl, sanatsal amacina ulagtigini hissettigi an, yapitinin tamamlanmig ve
bitmis oldugunu a¢iklamakta 6zgiirdiir. Hi¢ kimse bu ¢esit bir kararin
sanat¢inin bilgisizliginden kaynaklandigini ileri siiremez. Rodin’in etkisi,
Empresyonizmin, Fransiz hayranlarinin dar ¢evresinin diginda da benim-
senmesine yardimci olmustur.

Diinyanin dort bir yanindan gelen sanatgilar Paris’te Empresyonizmle
tanigtilar. Ulkelerine geri donerken de, hem bu yeni buluglar: hem de sa-
nat¢inin kentsoylularin 6nyargilarina ve aligkanliklarina karg1 duydugu is-
yankar tutumu beraberlerinde gotiirdiiler. Bu yeni 6gretinin Fransa digin-
daki en etkili havarilerinden birisi de Amerikali James McNeill Whistler’di
(1834-1903). Whistler, 1863’te “Reddedilenler Sergisi’nde Manet ile birlikte
resimlerini sergileyerek yeni akimin verdigi ilk savasa katilmigt1. Ressam
arkadaglarinin Japon baskilarina duydugu coskuyu paylagiyordu. Degas ve
Rodin gibi o da, sozciigiin tam anlamiyla bir “izlenimci” olmadig: halde
Empresyonistlere katilmigti. Onun asil amacy, 151k ve renk etkilerinden
¢ok, zarif desenlerin kompozisyonuydu. Parisli ressamlarla ortak olan yo-
ni ise, seyircinin duygusal oykiilere gosterdigi ilgiyi asagilamasiydi. Re-
simde konunun degil, onu renge ve bi¢imlere ¢evirme yolunun 6nemli ol-
dugunu vurguluyordu. Whistler’in en iinlii tablolarindan birisi, belki de
simdiye kadar yapilmis en popiiler resimlerden birisi olan annesinin port-
residir (resim 347). Whistler’in 1872’de bu tabloyu sergilerken ona verdigi
“Gri ve Siyah Diizenleme” ady, herhangi bir duygusal etki yaratmaktan ka-
¢inan sanat¢inin anlayigini yansitmaktadir. Aslinda onun ulagmaya galigti-
g1 bigim ve renk uyumu, konunun uyandirdig1 duyguyla da ¢gelisjmemekte-
dir. Yalin bi¢imlerin 6zenli dengesi, tabloya huzur dolu bir 6zellik ver-
mekte, yasli hanimin sa¢larinda, giysisinde ve duvarda goriilen “gri ve si-
yah”1n donuk tonlari, tabloyu bu kadar ¢ekici kilan, kabullenilmis yalniz-
lik duygusunu giiclendirmektedir. Boylesine yumugak bir tablonun ressa-
minin, aslinda kigkirtict davraniglan ve kendi deyisiyle “dtisman kazan-
manin soylu sanat1”n1 uygulamasi ile tinld birisi oldugunu 6grenmek sa-
sirticidir. Whistler, Londra’ya yerlesmis ve burada modern sanat adina,
neredeyse tek bagina savag vermistir. Tablolarina insanlara garip gelen ad-
lar verme aligkanlig1 ve akademik kurallara kars1 duydugu umursamazlik,
ona, Turner ve On-Raffaellocular: savunmus olan biiyiik elegtirmen John
Ruskin’in (1819-1900) diigmanligim kazandirdi. 1877°de Japon tarzinda
yaptig1 kimi gece goriintiilerini, “Noktiirnler” (resim 348) adiyla sergiledi.
Her bir resim i¢in iki yiiz gine (eski Ingiliz parasi) deger koyunca, Ruskin
s0yle yazdi: “Bir ziippenin halkin suratina bir ¢anak boya atmak i¢in iki
yliz gine isteyecegi aklimin ucundan bile ge¢gmezdi.” Whistler, Ruskin’e
karg1 hakaret davasi a¢ti ve durugma, sanat¢1 ve toplumun goriis agilarn
arasindaki derin ugurumu yeniden ortaya ¢ikardi. Durugmada resimlerin
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XIX. yiizyil sonlar:

Yiizeyden bakildiginda, XIX. ytizyilin sonu biiyiik bir refah, hatta bir hos-
nutluk dénemi olarak goriiniiyordu. Ama kendilerini toplum digina itil-
mis hisseden sanat¢1 ve yazarlarin, toplumun begendigi sanatin amag ve
yontemlerine karsi1 duydugu hosnutsuzluk giderek artiyordu. Elestirileri-
nin en kolay hedefi, mimari oldu. Bina yapimi anlamsiz bir rutine, basma-
kalip bir is haline doniigmiistii. Hizla genisleyen kentlerde bulunan blok-
larin, fabrikalarin ve kamu binalarinin, kendi islevleriyle hi¢bir iliskisi ol-
mayan bir tislup karmagasi sergilediklerini gérmistiik. Cogu zaman sanki
miihendisler, 6nce islevsel gereksinimleri kargilayacak bir yap1 insa edi-
yorlar, sonra da cepheye biraz “sanat” serpistirmek i¢in “tarihsel iislup-
lar”in bulundugu 6rnek kitaplarindan aldiklarn siisleri kullaniyorlarda.
Isin garibi, ¢ogu mimarin boyle bir yontemle bu kadar uzun siire yetinmis
olmasidir. Halk, kolonlar, gdmme ayaklar, kornisler ve silmeler istiyordu,
mimarlar da onlara istediklerini veriyordu. Fakat XIX. ylizyilin sonlarina
dogru, giderek daha ¢ok savida kimse bu modanin sagmaliginin farkina
varmaya bagladi. Ozellikle Ingiltere’de, elestirmenler ve sanatgilar, sanayi
devrimi sonucu el sanatlarinda goriilen gerilemeden biiyiik bir tiziintii du-
yuyorlar ve bir zamanlar belirli bir anlam1 ve kendince soylulugu olmus
siislemelerin, artik makineler tarafindan yapilan ucuz ve adi kopyalarin-
dan nefret ediyorlardi. John Ruskin ve William Morris gibi kisiler, sanat ve
zanaatlarda kapsaml bir reformun hayalini kuruyorlardi. Onlar, ucuz seri
iiretimin yerini, diiriist ve anlamli olan el ig¢iliginin almasini istiyorlardi.
Yirittikleri propoganda, seri tiretimin ortadan kalkmasini saglayamazdi
elbette, ama insanlari bu tiir iiretimin sorunlari konusunda bilin¢lendir-
meye ve gercek, sade ve “ev yapimi1” olana karsi duyulan begeniyi yaymaya
yardimci oldu.

Ruskin ve Morris de sanattaki yeniden dogusun, Ortagag kosullarina ge-
ri doniilerek saglanacagini umanlardandi. Ama birgok sanat¢1 boyle bir se-
yin olanaksizligini anladi. Bu sanatgilar, yeni bir tasarim anlayigi getirecek
ve malzemelerin sundugu olanaklar taze bir bakis agisiyla ele alacak bir
“Yeni Sanat”in 6zlemini ¢ekiyorlardi. Bu yeni sanatin, yani Art Nouveau’
nun destekgileri 1890’larda bayrak a¢ti. Mimarlar yeni malzemeler ve yeni
siis motifleri ile denemeler yaptilar. Ilkel agag striiktiirlerden gelisen Yu-
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nan siitun sistemi (sayfa 77), Ronesans’tan bu yana mimari siisleme igin bir
kaynak olmustu (sayfa 224, 250). Garlarda ve sanayi yapilarinda, kimsenin
fazla dikkatini gekmeden gelisiveren cam ve demir mimarisinin, kendine
ozgi bir siisleme tislubu olusturma zamani gelmemis miydi artik? Ve eger
Bati gelenegi, eski yapim tekniklerine fazla baglysa, belki de Dogu, yeni fi-
kirler ve yeni bicimler sunabilirdi.

Belgikali mimar Victor Horta’nin (1861-1947) kisa siirede bagar kaza-
nan tasarimlarinin gerisinde bu diigiince yatiyor olmaliydi. Horta, simet-
riye 6nem vermemeyi ve Dogu sanatindan hatirladigimiz dolambagh eg-
rilerden (sayfa 148) haz almay: Japonya’dan 6grenmisti. Ama sadece bir
taklitci degildi o. Bu egrileri, modern gereksinimlere de uygun disen, de-
mir striiktiirlere aktarmasim bilmigti (resim 349). Avrupali mimarlar, Bru-
nelleschi zamanindan beri ilk kez, yepyeni bir iislup kullanma olanagiyla
karg1 kargiyaydilar. Horta’nin buluslarinin Art Nouveau ile bir tutulmasi-
na gagsmamak gerek.

Uslup konusundaki bu bilinglenme ve Japonya'nin Avrupa’ya, girdigi
¢tkmazdan kurtulmasinda yardim edebilecegi umudu, yalnizca mimari ile
sinirh degildi. Fakat geng sanatgilarin XIX. yiizyll sonuna dogru resim ko-
nusunda duyduklan tedirginlik ve hognutsuzlugun nedenlerini agiklamak
daha zordur. Ama bu nedenleri anlamak ¢ok énemlidir, giinkii bugiin
topluca “Modern Sanat” olarak adlandirdigimiz gesitli akimlar, bu hos-
nutsuzluk sonucu ortaya ¢ikmiglardir. Baz1 kimseler, Empresyonistleri,
akademilerde 6gretilen resim yapma kurallarina karg1 giktiklan igin, ilk
modern sanatgilar olarak sayabilirler. Fakat unutmamak gerekir ki, Em-
presyonistlerin amaglari, Ronesans’ta doganin kegfi ile birlikte geligmis sa-
nat gelenegininkinden farkh degildir. Onlar da dogay: gérdiikleri gibi res-
metmek istiyorlardi. Tutucu ustalarla aralarindaki ¢atisma, amacin kendi-
sinden ¢ok, amaca ulasma y6ntemi konusundaki fikir ayrihigindan kay-
naklaniyordu. Insan géziiniin renklere karg1 gosterdigi tepkileri incelerken
ve 6zgir firca vuruglarinin etkileri iizerine deneyler yaparken amagladik-
lari, gorsel izlenimi daha da mitkemmel bir bigimde taklit etmekti. Nite-
kim, Empresyonizmle birlikte doganin fethi tamamlandi. Artik sanat¢inin
goziine gorinen her gey, olasi bir resim konusu haline gelmis; gergeklik
diinyasi tiim yonleriyle, sanatginin incelemesine deger bir konu olmugtu.
Belki de Empresyonistlerin bu kesin zaferi, bazi sanatgilari, onlarin yonte-
mini kabullenmekte kuskuya dugiirdi. Gorsel izlenimi taklit etmeyi
amaglayan sanatin tiim sorunlari ¢6ziilmis, bu konuda yapilabilecek yeni
bir sey kalmamg gibiydi.

Fakat, sanatta ¢oziilen her sorunun yerini yeni sorunlarin aldigini zaten
biliyoruz. Belki de bu yeni sorunlarin 6zelliklerini ilk defa agik bir gekilde
goren sanatgl, Empresyonist ustalarla ayni kugaktan olan Paul Cézanne’d:
(1839-1906). Cézanne, Manet’den yalnizca yedi yas geng, Renoir’dan ise iki
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yas biiytikti. Gengliginde Empresyonistlerin sergilerine katilmisti ama,
onlara karsi gosterilen tavirdan o kadar tiksinmisti ki, dogdugu kent olan
Aix-en-Provence’a ¢ekildi. Burada, elestirmenlerin yarattif1 giiriiltiidden
uzakta, sanatinin sorunlari iizerinde ¢alismaya bagladi. Diizenli aligkanlik-
lara sahip olan Cézanne, parasal agidan hi¢ kimseye bagl olan biri degil-
di. Bu yiizden de, ge¢inmek igin tablolarina alici bulmak gibi zorunlugu
yoktu. Tiim yagamini, belirledigi sanatsal sorunlarin ¢6ziimiine adayabilir
ve ¢alismalarinda gerekli gordiigi en titiz 6lgiileri uygulayabilirdi. Disari-
dan bakildiginda sakin ve rahat bir yasam siirdiigii sanilan sanatg, aslin-
da amagladigi sanatsal mitkemmelligi resimlerinde yakalayabilmek igin
tutkulu bir savas veriyordu. Cézanne, kuramsal tartismalardan pek hos-
lanmazdi, ama az sayidaki hayrani arasinda iini arttik¢a, zaman zaman
onlara amaglarini agiklamaya ¢alismistir. Bu konusmalardan birinde,
amacinin “dogadan Poussin’i resmetmek” oldugunu belirtmistir. Sanatgi
bu sozleriyle, Poussin gibi klasik ustalarin, yapitlarinda miitkemmel bir
denge ve kusursuzlugu yakaladigini sdylemek istemistir. Poussin’in “Et in
Arcadia Ego”su (sayfa 395, resim 254) gibi bir resim, her bi¢imin bir dige-
riyle denge iginde oldugu uyum dolu bir kompozisyona sahiptir. Béyle bir
resimde her seyin yerli yerinde oldugunu, higbir sevin rastlantisal ya da
belirsiz olmadigini hissederiz. Her bigim tek bagina belirgin bir sekilde
durmaktadir. Bu bi¢cimleri hacme sahip birer kiitle olarak goziimizde
canlandirabiliriz. Resmin tiimi, sakin ve huzurlu goziiken dogal bir sade-
lige sahiptir. Cézanne da aynen boyle gérkemli ve agirbash bir sanat amag-
liyordu. Ne var ki boyle bir sanatin Poussin’in yontemleriyle artik elde
edilemeyecegi kanisindaydi. Ne de olsa, eski ustalar resimlerinde denge ve
hacimselligi elde etmek i¢in bazi seyleri feda etmek zorunda kalmislar ve
dogay: gordiikleri gibi resimlemek zorunlugunu hissetmemislerdi. Onla-
rin resimleri, klasik antikiteden 6grendikleri bigimlerin diizenlenmesi sek-
lindeydi. Mekén ve hacim izlenimi bile, her nesnenin yeni bir gozle ince-
lenmesi yerine, ona kati1 geleneksel kurallarin uygulanmasinin sonucu
olarak elde edilmisti. Cézanne, akademi sanatinin yontemlerinin dogaya
aykir1 oldugu konusunda Empresyonist arkadaglariyla ayni fikirdeydi.
Renk ve hacimlendirme konularindaki yeni buluslardan etkilenmisti. O
da kendini izlenimlerine birakmayu istiyor, daha 6nceden bildigi ya da 6g-
rendigi bigim ve renkleri degil, goziiyle gordiiklerini resimlemeyi amagli-
yordu. Ama resim sanatinin ilerlemekte oldugu dogrultudan rahatsizdi.
Empresyonistler “doga”y1 ¢izmekte gergekten ustaydilar, ama bu yeterli
miydi? Gegmisin en iyi resimlerini niteleyen uyumlu tasarima, hacimsel
yalinhga ve miikemmel dengeye ne olmustu peki? Yapilmas: gereken,
Empresyonist ustalarin buluglarini kullanarak “dogadan” resim yaparken,
ayni zamanda Poussin’in sanatina 6zgii o diizen ve gereklilik duygusunu
da yeniden elde etmekti.
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Sorun, tek bagina ele alindiginda, sanatta yeni sayilmazdi. Quattrocento
déneminde Italya’da doganin ele gegirilmesi ve perspektifin bulunmasi,
Ortagag resimlerindeki belirgin diizenlemenin kaybedilmesi tehlikesini
dogurmustu. Bu sorunu ancak Raffaello’nun kusag ¢6zmeyi basarabil-
misti (sayfa 262, 319). Simdi ayni1 sorun, baska bir agamada yeniden ortaya
¢ikmigsti. Dogada is181n pariltisi iginde belirsizlesen dis hatlar ve Empres-
yonistlerin buldugu renkli gélgeler yeni bir sorunun dogmasina yol agrmis-
t1: Agik segiklige ve diizene zarar vermeden bu 6zellikleri resimde nasil
kullanacaklardi? Daha basit bir dille soylemek gerekirse, Empresyonistle-
rin tablolari parlak renkli ama daginikti. Cézanne ise daginikliktan nefret
ediyordu. Bununla birlikte, ne hacim yanilsamas: yaratmak igin akademik
¢izim ve golgeleme kurallarina, ne de uyumlu gizimler elde etmek igin “iyi
diizenlenmis” manzaralara donmek istiyordu. Rengin dogru kullanimi
iizerinde diigiindiik¢e, daha acil bir sorunla kargilasti. Cézanne belirgin bi-
¢imlerin yanu sira, gii¢lii ve yogun renkler de istiyordu. Ortagag sanatgilar
(sayfa 180-183) bu etkiyi kolaylikla elde etmislerdi. Ciinkii onlarin nesnele-
rin ger¢ek goriiniimiinii yansitmak gibi bir zorunlugu yoktu. Fakat sanat,
doganin gozlemine doniince, Ortagag vitraylar1 ve minyatiirlerinin saf ve
parlak renklerinin yerini, tonlarin yumusak karigimlari aldi. Venedik (say-
fa 326) ve Hollanda (sayfa 424) ressamlari, bu tonlarla 151k ve atmosfer izle-
nimi vermeye ¢alismislardi. Empresyonistler ise boyalar palet tizerinde
karigtirmadan, onlari oldugu gibi dogrudan tuvale ufak firga vuruglariyla
aktariyorlar ve boylece “a¢ik hava” sahnelerindeki parildiyan yansimalarn
vermek istiyorlardi. Empresyonistlerin tablolari, onlardan 6nce gelen tiim
ressamlarinkinden daha aydinlik tonlara sahipti. Ama bu sonug bile Cé-
zanne’1 tatmin etmiyordu. O, giineydeki dogaya ait olan canh ve bozulma-
mus tonlari istivordu. Buna kargin, tuvalde genis alanlar saf temel renkler-
le boyama yontemine geri donmenin, gergeklik yanilsamasini tehlikeye
sokacagini gordii. Bu yolla yapilmis tablolar basik bigimlerin kompozisyo-
nuna déniivorlar ve derinlik izlenimi vermiyorlardi. Cézanne, bir siirii ge-
liski arasinda sikigip kalmst1 sanki. Doga karsisindaki izlenimlerine tama-
men sadik kalma dilegi — kendi ifadesiyle — “Empresyonizmi, miizelerdeki
sanat gibi, daha saglam ve kalic1 bir geye ¢evirme” arzusuyla adeta gatigi-
yordu. Bu yiizden tuval basinda hi¢ durmadan yeni seyler deneyen sanat-
¢inin, zaman zaman tamamen umudunu yitirecek hale gelmesine sasir-
mamak gerek. Asil sagilmasi gereken sey ise, Cézanne’in yapmak istedigini
bagarmas: ve tablolarinda goriiniirde olanaksiz olan bir seyi elde etmesi-
dir. Eger sanat bir hesap isi olsaydi, Cézanne bunu basaramazdi. Ama tabii
ki sanat boyle bir sey degildir. Sanatgilarin iizerinde bunca durduklarn
denge ve uyum, makinelerin mekanik dengesinden ¢ok farklidir. Sanatgi-
larinki bir anda “oluguverir” ve kimse bunun nasil veya nigin oldugunu
tam olarak bilemez. Cézanne’in sanatinin sirlariyla ilgili ok sey yazilmig-
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gu bir sey vardi: Dig hatlarin aligilagelmis “dogrulugu.” Cézanne’in amaci
dogay: ¢arpitmak degildi, ama istedigi etkiyi elde etmek igin bazi ufak ay-
rintilar1 garpitmak onu rahatsiz etmiyordu. Onu, Brunelleschi’nin buldu-
gu “cizgisel perspektif” (sayfa 229) ¢ok fazla ilgilendirmiyordu. Nitekim,
yapmak istediklerini engelledigini anlayinca, onu kaldirip bir yana att1. Ne
de olsa bilimsel perspektif, Masaccio’'nun Santa Maria Novella’daki fres-
kosunda (sayfa 228, resim 149) oldugu gibi, ressamlara mekan yanilsamasi
yaratmada yardimci olmak i¢in bulunmustu. Oysa Cézanne bir yanilsama
yaratmak istemiyordu. O daha ¢ok hacim ve derinlik duygusu vermek is-
tiyordu. Bunu da, geleneksel ¢izim tekniklerine gerek kalmadan yapabile-
cegini anladi. “Dogru ¢izim” kargisindaki bu ilgisizliginin, sanat tarihinde
bir heyelan1 harekete gegireceginin pek farkinda degildi.

Cézanne, Empresyonizmin yéntemlerini resimdeki diizen gereksinme-
siyle bagdastirmaya calisirken, daha geng bir sanat¢1 olan Georges Seurat
(1859-1891), bu yeni sorunu, sanki bir matematik denklemiymis gibi go-
giislemeye hazirlaniyordu. Empresyonistlerin yoéntemlerinden yola gika-
rak, renk teorisini inceledi ve tablolarin, saf renklerden, ayni boyda firga
vuruglar1 kullanarak, bir mozayik gibi boyamaya karar verdi. Bu yolla,
renklerin gozde (daha dogrusu bevinde), yogunluk ve parlakliklarini yitir-
meksizin kaynasabileceklerini umuyordu. Sonradan adina Noktacilik (Po-
intillism) denilen bu agir1 teknik, tiim dig hatlar1 ortadan kaldirdig1 ve her
bi¢imi ¢ok renkli noktalardan olugan yiizeylere dénugtardiigi igin, dogal
olarak tablolarin zor anlagilmasina neden oluyordu. Seurat, kendi teknigi-
nin karmagikhigini gidermek igin, kullandig1 bigimleri, Cézanne’in digin-
diginden bile daha asir1 bir gekilde basitlestirmek zorunda kald: (resim
354). Seurat’nin dikey ve yatay gizgileri vurgulama yonteminde Misirl sa-
natgilar1 andiran bir geyler vardir. Bu vurgulama yéntemi onu, aslina bag-
l1 verilmis dogal goriiniimlerden uzaklagtirmis, belirli bir ifade tagiyan il-
ging desenler iizerinde aragtirma yapmaya yonlendirmistir.

1888 kisinda, Seurat, Paris’te dikkati cekmeye basgladiginda ve Cézanne,
Aix’de, herkesten uzak galisirken, hevesli geng bir Hollandali, Giiney’in yo-
gun 151811 ve renklerini bulmak i¢in Paris’ten ayrilip, gliney Fransa’ya
dogru yola gikt1. Vincent van Gogh’tu bu. 1853’te Hollanda’da dogan Van
Gogh, bir papazin ogluydu. Cok dindard. Ingiltere’de ve Belcika’da, ma-
den iggileri arasinda vaizlik yapmisti. Millet’nin sanat1 (sayfa 508) ve bu sa-
natin toplumsal i¢eriginden etkilenmis ve ressam olmaya karar vermisti.
Bir sanat galerisinde ¢alisan kardesi Théo, onu Empresyonistlerle tanigtir-
di. Théo olaganiistii bir insand1. Yoksul olmasina kargin, agabeyi Vincent
i¢in elinden geleni esirgemedi ve giiney Fransa’daki Arles’a yaptig1 yolculu-
gun parasini bile 6dedi. Vincent, birkag yil rahatsiz edilmeden ¢aligirsa,
belki bir giin, tablolarini satip kardesinin cémertliginin kargiligini vere-
bilecegini umut ediyordu. Arles’daki goniillii yalnizlig: sirasinda, kardesi
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dig1 huzur dolu, siradan seyleri de resimledi. Arles’daki kiigiik odasinin
resmini yapt1 (resim 357). Bu resmi hakkinda kardesine yazdiklari, onun
amaglarini ok giizel agiklamaktadir:

Aklima yeni bir diisiince geldi. Iste onun taslagi. .. bu kez soz konusu olan sa-
dece yatak odam, fakat burada renk her seyi yapmak zorunda ve nesnelere da-
ha yiice nitelik kazandiran sadeligi ile dinlenmeyi ya da genelde uyumay:
cagristirmali. Diger bir deyisle, bu resme bakmak beyni, daha dogrusu hayal
giiciinii dinlendirmeli.

Duvarlar solgun menekge rengi. Déseme kirmizt tugladan. Yatagin ve is-
kemlelerin agacinin rengi, taze tereyaginn sart tonunda. Carsaflar ve yastik-
lar1 ¢ok agik bir limon yesili. Ortii kirmizi renkte. Pencere yesil. Tuvalet masa-
st portakal rengi, legen mavi. Kapilar leylak rengi.

Iste hepsi bu — kepenkleri kapali bu odada hicbir sey yok. Mobilyalarin ge-
nis ¢izgileri de, yine, mutlak bir dinlenme halini ifade etmeli. Duvarlarda
portreler, bir ayna, bir havlu ve bazi giyecekler.

Tablonun gergevesi — resimde hi¢ beyaz olmadig igin — beyaz olacak. Boy-
lece bana zorunlu olarak verilen bu dinlenmenin hincini gikaracagim.

Bunun iistiinde ¢alismaya biitiin giin devam edecegim, ama gordiigiin gibi
kavram ¢ok basit. Golgeler ve diisen golgeler yumusatilmzs, tipki Japon bask:-
lari gibi. ..

Belli ki, Van Gogh, gergegin dogru bir sekilde betimlenmesi ile fazla ilgi-
lenmemistir. O, renkleri ve bi¢imleri kullanarak, resmini yaptig1 seyler
hakkinda hissettiklerini ve bagkalarinin hissetmesini istediklerini iletiyor-
du. “Ug boyutlu gerceklik” denen seyi, yani doganin bir fotograf gibi ay-
nen resmedilisini pek umursamiyordu. Eger gerekirse, nesnelerin gorinii-
slindi abartmaktan ve hatta degistirmekten ¢ekinmiyordu. Boylece, farkli
bir yoldan da olsa, o yillarda Cézanne’in da vardig noktaya geldi. Ikisi de
onemli bir adim atarak, resimde “dogay: taklit” amacini birakti. Gerekge-
leri, birbirinden farkliyd: elbette. Cézanne bir 6liidoga resmi yaptiginda,
bigimler ve renkler arasindaki iliskiyi incelemek istiyor, “dogru perspek-
tif’i, o anda yaptig1 deneyin gerektirdigi kadar kullaniyordu. Van Gogh
ise, resminin, hissettiklerini ifade etmesini istiyordu. Amacina ulagmasi
i¢in baz1 bigimleri ¢arpitmasi gerekirse, bunu hi¢ duraksamadan yapiyor-
du. Her iki sanat¢: da bu noktaya gelirken, hi¢bir zaman igin sanatin eski
standartlarin alagag1 etmeyi digiinmemisti. Kendilerini birer “devrimci”
olarak gérmiiyorlardi. Kendini begenmis elestirmenleri sagkina ¢evirmek
gibi bir niyetleri yoktu. Aslina bakilirsa, ikisi de, herhangi birinin onlarin
tablolarina ilgi gosterecegi konusunda neredeyse tiim umutlarin yitirmig-
ti. Caligmaya devam etmelerinin nedeni, buna kendilerini zorunlu hisset-
meleriydi.
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Elbette Gauguin, uygarliktan endige duyan ilk sanat¢1 olmamistir. Sa-
natgilar “Gslup” bilincine vardiklarindan beri, geleneksel kurallara giiven-
mez olmugslar, sadece el becerisiyle yetinmemeye baslamiglardi. Onlar, 6g-
renilebilen piif noktalarindan olugmug bir sanat istemiyorlardi. Uslup, in-
sanlarin tutkular: gibi, i¢ten gelen giiglii bir sey olmaliydi. Delacroix, daha
yogun renkler ve kisitlanmamaig bir yagam bulmak i¢in Cezayir’e gitmigsti
(sayfa 504-506). Ingiltere’deki On-Raffaellocular, “Inan¢ Cagi”nin bozul-
mamis sanatinda, dolayisizhig: ve sadeligi bulmay: umuyorlardi. Empres-
yonistler Japonlara hayrandilar, ama onlarin sanati, Gauguin’in arzuladi1
yogunluk ve sadelikle kargilagtirildiginda daha entelektiiel kaliyordu. Ga-
uguin once koyliilerin sanatini inceledi, ama bu, kisa bir siire sonra onu
tatmin etmemeye bagladi. Avrupa’dan uzaklagip, Giiney Denizi yerlileri
arasinda, onlardan biri gibi yagamali, kendi kurtulus yolunu bulmaya ¢a-
lismaliydi. Tahiti’den geri dondugiinde getirdigi yapitlar: eski dostlarini
bile sagirtti. Oyle vahsi ve ilkel goriiniiyorlard: ki. Gauguin’in de istedigi
buydu zaten. “Barbar” olarak adlandirilmaktan gurur duyuyordu. Doga-
nin bozulmamis ¢ocuklari olarak hayran kaldig: Tahitililere tam hakkini
vermek i¢in, renkleri ve ¢izim teknigi de “barbarca” olmaliydi. Bugiin
onun tablolarindan birine baktigimizda (resim 358), o donemin insanlari-
nin gordiigii barbarca ifadeyi géremeyebiliriz. Sanatta sonraki dsnemler-
de yapilan daha fazla “vahsilige” bile ahigtik artik. Yine de Gauguin’in yeni
bir sey yakaladigini fark etmek zor olmuyor. Onun resimlerinde garip ve
egzotik olan tek sey konu degildir. Gauguin yerlilerin ruhunu kavramaya
calistyor, ¢evresine onlar gibi bakmak istiyordu. Yerli zanaatkarlarin y6n-
temlerini inceledi ve ¢ogu zaman onlarin eserlerini kendi resimlerinde de
betimledi. Yerlilerin portrelerini yaparken, bu “ilkel” sanatla bir uyum
saglamaya calist1. Bu yiizden bigimlerin di§ hatlarini basitlestirdi ve yogun
renkli genis alanlar kullanmaktan ¢ekinmedi. Cézanne’dan farkl: olarak,
bu basitlestirilmis bi¢imlerin ve renk skalalarinin, tablolarindaki derinlik
izlenimini yok etmesinden ¢ekinmemigtir. Doganin ¢ocuklarinin bozul-
mamis yogunlugunu resminde yansitabilmek igin, Bat1 sanatinin ytizyillhik
sorunlarini rahat¢a bilmezlikten gelmistir. Belki, sadelik ve agiklik ama-
cinda her zaman basariya ulagamamigtir. Ama onun bu konudaki 6zlemi,
tipki Cézanne’in yeni bir uyuma ulagma ve Van Gogh’un yeni bir mesaj
verme Ozlemi gibi, tutku ve igtenlik doluydu; ¢linkii Gauguin de, idealleri
ugruna yasamini feda etti. Avrupa’da anlagilmadigini sezince, Giiney De-
nizlerine temelli donmeye karar vermis, burada ge¢irdigi yalnizlik ve diis
kariklig1 yillarindan sonra, hastalik ve ge¢im zorluklari i¢inde 6lmustiir.

Cézanne, Van Gogh ve Gauguin, anlagilabilecekleri konusunda pek az
umut besleyerek ¢alisan, umutsuzcasina yalniz ti¢ kisiydi. Ama onlarin
kendi sanatlarinda biiyiik bir 6nem vererek ele aldig1 sorunlar, akademi-
lerde ogretilen becerilerden tatmin olmayan geng sanatgilar tarafindan da
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DENEYSEL SANAT
XX. yiizyilin ilk yaris:

Insanlar “Modern Sanat”tan s6z ederken, genellikle, ge¢misin gelenekle-
riyle baglarin1 tamamen koparmis ve o ana dek higbir sanat¢inin yapmay
bile diislemedigi seyler yapmaya ¢aligan bir sanat1 diisiintirler. Bazilar: ge-
lismeden yanadir ve sanatin da kendini yenilemesi gerektigini ileri siirer.
Bazilar1 da “eski giizel giinler” sloganini tercih eder ve modern sanatin ta-
mamen yanlis oldugunu digiiniir. Ama durumun gergekte ¢ok daha kar-
masik oldugunu, modern sanatin da tipki eski sanat gibi belirli sorunlara
bir tepki olarak dogdugunu daha énce gordiik. Gelenekten kopusa iizii-
lenlerin, 1789 Fransiz Ihtilali éncesinin sanatina geri dsnmeleri gerekir, ki
¢ogu kimse bunun imkansiz oldugunu gorecektir. Daha 6nce gordiigi-
miiz gibi, Fransiz [htilali sonrasinda sanatgilar iislup konusunda bilinglen-
migsler, deneyler yapmaya baslamislar ve “izm”li sloganlar onciiliigiinde
yeni akimlar yaratmiglardir. Gariptir ki, genel tslup karmasasindan en gok
¢eken sanat dali olan mimari, veni ve kalici bir tislup gelistirme konusun-
da en biiyiik basariy1 elde etmistir. Ilkeleri artik dylesine saglam yerlesmis-
tir ki, pek az kimse bunlara ciddi bir sekilde meydan okumay: aklindan ge-
cirecektir. Gerek mimaride, gerekse siislemede, yeni bir {islup arayis1 so-
nucunda, demir yapi teknolojisinin sundugu yeni olanaklari, hareketli bir
siisleme anlayigiyla birlestiren Art Nouveau’nun ortaya ¢iktigini gormiis-
tiik (sayfa 537, resim 349). Ne var ki, XX. ytizyil mimarisi, bu tiir yaraticihk
denemelerinden dogmayacakti. Gelecek, yeni bir baglangig yapmaya karar
verip, eski ya da yeni, tiim iislup ve siisleme bigimlerini bir yana kaldiran-
larin olacakti. Gen¢ mimarlar, mimariyi “giizel sanat” olarak goren anlay:-
sa siki sikiya sarilmak yerine, siislemeye tiimiiyle karsi ¢iktilar ve yapilara
islevleri 15181nda bakmay: 6nerdiler.

Bu yeni yaklasim, diinyanin degisik yerlerinde etkisini gosterdi, ama
ozellikle, teknolojik gelismelerin gelenekler tarafindan daha az engellendi-
g1 Amerika’da, tutarli bir gekilde benimsendi. Chicago’da gokdelenler ya-
p1p, sonra bunlar1 Avrupa’dan gelen 6rnek kitaplarindaki motiflerle siisle-
medeki tutarsizlik oldukea agikti. Ancak is, bir miisteriye alisilmisin ¢ok
disinda bir ev tasarimini kabul ettirmeye geldiginde, mimarin giigli bir
irade ve inanca sahip olmasi gerekiyordu. Bu bakimdan en basarilisi,
Amerikali mimar Frank Lloyd Wright (1869-1959) oldu. Wright, bir evde
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amaglanan igleri yerine getirmelerine degil, ayn1 zamanda, hem amaca uy-
gun hem de g6ze “dogru” goriinen bir bina yapacak yetenekteki zevk sahi-
bi insanlarca tasarlanmalarina borgludur. Islevsellik ve giizellik arasindaki
gizli uyumlar, ancak ¢ok sayida deneme ve yanilma sonucu kesfedilebilir.
Mimarlar farkli orantilarla ve farkli malzemelerle deneyler yapmakta 6z-
giir olmalidir. Bu deneylerden bazilari onlari ¢itkmaz bir yola sokabilir.
Ama bu durumda bile, edinilen deneyim bosa gikmayacaktir. Sanat¢i her
zaman igin “risk” almak zorunda kalabilir. Ama unutmamak gerekir ki,
goriiniiste asir1 ve tuhaf gelen bir siirii deneme bile, bugiin benimsedigi-
miz tasarimlarin gelistirilmesinde 6nemli rol oynamistur.

Mimarinin cesur buluslari ve yenilikleri yaygin bir bigimde benimsen-
migtir, ama pek az kimse, resim ve heykel sanatinda da durumun ayni ol-
dugunun farkindadir. Bu “ultra modern seyleri” hor goriip reddeden ¢ogu
insan, aslinda bunlarin hayatina ne kadar ¢ok girdigini, begeni ve tercihle-
rini ne kadar ¢ok bigimlendirdigini goriince ¢ok sasiracaktir. “Ultra mo-
dern” isyancilarin resimde gelistirdikleri bigimler ve renk diizenlemeleri,
bugiin grafik sanatlarinin en siradan iiriinleri haline gelmistir. Bunlan
reklam afislerinde, dergilerde ve dokumalarda goérdiigiimiizde olduk¢a
normal karsiliyoruz. Diyebiliriz ki, modern sanat, yeni bigim ve motif bir-
lesimlerinin, giinliik yagama girmeden 6nce denendigi bir alan olmustur.

Peki, bir ressam neyin iizerinde deney vapacaktir ki? Hem nigin doga-
nin karsisina gecip, onu elinden geldigi kadar iyi bir sekilde resmetmekle
yetinmemektedir? Ovle gériiniiyor ki, bir siire sonra sanatgilar, kendile-
rinden, “goérdiiklerini resmetmelerinin” istenmesinin aslinda geliskili bir
sey oldugunu fark ettiler. Bu, ilk bakista, modern sanatg1 ve elestirmenle-
rin halkin kafasini karigtirmak igin ortaya attiklar geliskilerden biri gibi
goziikse de, bu kitabi bagindan beri okuyanlar igin kolayca anlagilabilecek
bir seydir. llkel sanatgilarin, 6rnegin gergek bir yiizii kopya etmek yerine,
basit bicimler kullanarak bir yiiz olusturduklarin1 gérmiistiik (sayfa 47, re-
sim 25). Misirhilara ve onlarin gordiiklerini degil de bildiklerini betimleme
yontemine tekrar tekrar baktik. Yunan ve Roma sanati, bu kalipsal bigim-
lere yasam katmug; Ortagag sanati, bu bigimleri kutsal oykiiy anlatmak,
Cin sanati ise derin diisiincelere dalmak igin kullanmigti. Fakat bu sanat-
lardan higbiri, sanatciyr “gordigiinii resmetmeye” zorlamiyordu. Bu di-
stince ilk olarak Ronesans’ta dogdu. Baslangigta her sey yolunda gibiydi.
Bilimsel perspektif, “sfumato”, Venedikli sanatgilarin renkleri, hareket ve
ifade, sanat¢inin kendini ¢evreleyen diinyay1 betimlemesinde kullandig:
araglara eklendi. Fakat her kusak, gelenegin hala kendini korudugu ve sa-
natgilari, gordiiklerini resmetmek yerine bildikleri bigimleri uygulamaya
zorladig, beklenmedik yeni “direng noktalar1” ile karsi karsiya kaliyordu.
XIX. yiizyilin bagkaldiran sanatgilari, bu geleneksel aligkanliklarin timii-
nii ortadan kaldirmay1 6nerdiler. Her aligkanlik bir bir terk edildi ve so-



nugta Empresyonistler, kendi yontemlerinin, gériintiiyi “bilimsel bir ke-
sinlik”le tuvale aktarmalarini sagladigim ilan ettiler.

Bu anlayis dogrultusunda gergeklestirilen tablolar, ¢ok ¢ekici sanat ya-
pitlartydi. Yine de bu, o yapitlarin dayandiklan diigiincenin tam dogru ol-
madigim gérmemizi engellememeli. O giinlerden bu yana gegen zaman
icinde giderek anladik ki, ashinda gordugiimizii bildigimizden hi¢bir za-
man tam olarak ayiramayiz. Kér olarak dogan birisi, daha sonra gozii agi-
lirsa, gérmeyi dgrenmek zorundadir. Biraz dikkat edersek, gorme olarak
adlandirdigimiz olayin, gordiiklerimiz hakkindaki bilgilerimize (ya da
inan¢larimiza) goére sekillendirildigini ve renklendirildigini anlanz. Gor-
digiimiizle bildigimiz arasinda bir uyumsuzluk oldugunda bunu anlamak
daha da kolaydir. Gérme yanilgisina diistiigiimiiz olmugtur. Ornegin kimi
vakit, kiigiik bir nesne, gozlerimize yakin konuldugunda, ufuktaki bir dag
gibi kocaman goriinebilir. Ya da riizgirda ugan bir kagit pargasim bir kug
zannettigimiz olmustur. Yanilginin farkina vardigimiz an ise, artik o nes-
neyi eskiden goziimiize goriindigii sekliyle goremeyiz. Eger s6z konusu
nesneleri resmetmemiz gerekseydi, yanilgimiz fark ettikten 6nce ve son-
raki halleri i¢in mutlaka farkli bigimler ve renkler kullanirdik. Ashna ba-
karsaniz, elimize bir kalem alip ¢izmeye baslar baslamaz, kendimizi tama-
men duyusal izlenimlerimize birakmak fikri olduk¢a sagma gériiniir. Pen-
cereden baktigimizda, digaridaki manzaray: bin bir degisik bigimde gore-
biliriz. Acaba bunlardan hangisi bizim duyusal izlenimimizdir? Bir seyi
se¢mek, bir yerden baglamak zorundayiz. Manzarada gordiigiimiiz evi ve
oniindeki agaglarin resmini bir sekilde ortaya gikarmaliyiz. Ne yaparsak
yapalim, kaginilmaz olarak her zaman, bazi “ahisilmis” ¢izgi veya bigimler-
den baglamak durumundayiz. Igimizdeki “Misirli”y1 bastirabiliriz ama,
onu hi¢bir zaman tam olarak yenilgiye ugratamayiz.

Saniyorum, Empresyonistleri izleyip agmak isteyen kusagin icten ice
hissettigi bu zorluk, sonugta onlari tiim Bat1 gelenegini reddetmeye gotiir-
miistiir. Eger “Misirh” veya ¢ocuk yanimiz igimizde inatla kalmaya devam
ediyorsa, imge olusturmanin temel gergekleriyle niye diiriist¢e yiizlesmi-
yoruz? Art Nouveau bir ¢6ziim arayisi i¢inde Japon baskilarina bagvurmus-
tu (sayfa 536). Ama niye boyle daha ge¢ doneme ait geligmis iiriinler secil-
misti? Isin ilk bagindan baglamak ve gergek “ilkeller”in sanatini, yani yam-
yamlarin putlarini ve vahsi kabilelerin maskelerini aragtirmak daha iyi ol-
maz miydi? Birinci Diinya Savagindan 6nceki yillarda doruga ¢ikan sanat
devrimi sirasinda, degisik egilimli birgok geng sanatciyi bir araya getiren
seylerden birisi de, zenci heykelciligine duyulan ortak hayranhktir. Bu tiir
eserler, antika diikkinlarinda yok pahasina satihiyordu. Béylece, bir siire
sonra, akademi sanatgisinin stiiddyosunu siisleyen Belvedere Apollonu’nun
(sayfa 104, resim 64) alg1 kopyasinin yerini bir Afrika kabile maskesi ald.
Afrika heykelciliginin bagyapitlarindan birine bakarsak (resim 366), boyle
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“Saglarin agik rengini abartiyorum, portakal rengini, krom rengini, limon
rengini altyorum ve bastn arkasina, odanin siradan duvarini degil, Sonsuzlu-
gu boyuyorum. Paletin verebilecegi en yogun ve zengin maviyle basit bir arka
plan boyuyorum. Sarisin ve parlak bas, bu giiclii mavi arka planin iistiinde,
gokteki bir yildiz gibi gizemli bir sekilde duruyor. Ne yazik ki, sevgili dostum,
halk bu abartmada karikatiirden baska bir sey gormiiyor, Ama umurumuz-
da m1 bizim?”

Van Gogh, segtigi yontemin, karikatiirciiniin yontemiyle kargilagtirilabile-
cegini sdylemekte hakliyd. Karikatiir her zaman “ifadeci”dir, ¢iinkii kari-
katiircii, setigi kurbanin goriiniisiiyle oynar; o kisi hakkinda distindiigi-
nii ifade etmek i¢in onun bigimini bozar. Dogayi bu tiir ¢arpitma, mizah
ad1 altinda yapildig: siirece, kimseye anlagilmasi zor gelmiyordu. Mizahi
Sanat, her geye izin verilen bir alandi, ¢iinkii halk ona biiytik S ile baglayan
Sanat’la ilgili 6nyargilariyla yaklagsmiyordu. Ciddi bir karikatiir yapma
diisiincesi ise, yani bir iistiinliik taslamaktan ¢ok sevgi, hayranlik ya da
korku duygularini ifade etmek igin goriiniigleri bilerek ¢arpitan bir sanat
anlayi§1, Van Gogh’un da 6ngordiigi gibi herkese anlagilmaz geliyordu.
Opysa geliskili bir sey yok bunda. Gergek su ki, nesneler hakkindaki duygu-
larimiz, onlari gérme ve dahasi bi¢imlerini hatirlama seklimizi etkiler. He-
pimiz, ayni yerin, mutlu ya da iizgiin olmamiza gore ne kadar farkh go-
rindiigiini yasamigizdir.

Bu olanaklari, Van Gogh’un da 6tesinde arastiran sanatgilar arasinda
Norvegli ressam Edvard Munch (1863-1944) vardir. Resim 367, onun
1895’te yaptigt ve “Cighik” adini verdigi bir tag baskiy1 gosteriyor. Ani bir
heyecanin, tiim duyusal izlenimlerimizi nasil degistirebilecegini anlatmay
amaghyor. Biitiin gizgiler, resmin odak noktasina, yani giglik atan basa
dogru gidiyor gibi. Sanki tiim sahne, o ¢igligin acisina ve heyecanina kati-
liyor. Ciglik atan kimsenin yiizii gergekten karikatiir gibi ¢arpitilms. Fal-
tag1 gibi agilmig gozler ve oyuk yanaklar, kafatasini animsatiyor. Korkung
bir seyler olmug mutlaka ve resmi daha da rahatsiz edici yapan bu ¢ighgin
nedenini higbir zaman bilemeyecek olmamuz.

Ekspresyonist sanatta halki rahatsiz eden sey, doganin ¢arpitilmasindan
ok, glizellikten uzaklagmasiydi. Karikatiircii, insanin ¢irkinligini gostere-
bilirdi, ne de olsa bu onun goreviydi. Oysa kendini ciddi sayan bir sanatgi-
nin, bir geyin goriintiisiinii degistirirken, onu daha da ideallestirecegi yer-
de girkinlestirmesi, hos karsilanmiyordu. Fakat Munch, bir ac1 ¢ighginin
glizel olmayacagini, yasamin yalnizca giizel yonlerini gérmenin ikiyuzlii-
liikk olacagini soylemekle yanit verebilirdi. Ciinkii Ekspresyonistler, insan-
larin gektigi aciy1, sefaleti, vahgeti ve tutkulari 6yle derinden hissediyorlar-
d1 ki, sanatta uyum ve giizellik iizerine diretmenin diiriist olmayi reddet-
mekten bagka bir sey olmadigina inaniyorlardi. Klasik ustalarin, 6rnegin
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esinlenerek 1890’larda yapug bir
dizi resimlemeden biridir. Aslinda
oyunda olmayan élen ¢ocuk sah-
nesi kompozisyonu daha da doku-
nakl hale getirmistir. Bu resim di-
zisi, altin madalya almasi i¢in one-
rildiginde, konudan sorumlu ba-
kan “resimlerin konusunu ve hig-
bir hafifletici ya da yatistiric yonii
olmayan gercekei tislubunu dikka-
te alarak”, imparatora bu 6neriyi
kabul etmemesini soylemisti. As-
hinda bu, Kithe Kollowitz’in ger-
geklestirmek istedigi etkinin ta
kendisiydi. “Basak Toplayan Ka-
dinlar™inda (sayfa 509, resinm 331)
emegin sayginligini hissetmemizi
amaglayan Millet’nin aksine, Kol-
lowitz sorunlar ¢ozmek i¢in bir
ithtilalden bagka ¢ikar yol goremi-
yordu. Bu yiizden eserleri Batr’'dan
cok Komiinist Dogu’da taninms,
bir¢ok sanat¢1 ve propagandaciya
esin kaynag olmustur.

Almanya’da da kokli bir degi-
siklige duyulan ozlem sik¢a dile
getiriliyordu. 1906 yilinda bir grup
Alman ressam, Die Briicke (Koprit) adini verdikleri bir dernek kurdular.
Amaglari ge¢misle olan baglarini tamamen koparmak ve yeni bir gelecek
icin savasmakti. Uve olarak bu dernekte uzun siire kalmamigti ama, Emil
Nolde 1186--19561 de ayn1 amaci paylasiyordu. Nolde'nin etkileyici bir
tahta baski eseri olan “Peygamber” (resim 369), bu sanatgilarin amagladik-
lar1, adeta afisleri andiran giiglii etkiye iyi bir 6rnektir. Ama artik burada
amaclanan sev dekoratif bir izlenim degildir. Onlarin kullandig1 sadeles-
tirme tamamivle ifadeyi giiglendirmenin hizmetindeydi. Bu yiizden “Pey-
gamber”de tiim dikkat, gozlerdeki kendinden ge¢mis bakisa yogunlas-
maktadir.

Empresyonist akim, kendine en uygun ortam: Almanya’da buldu. Bu-
rada, “kii¢iik adam™in 6fke ve ¢ alma hirslarini kiskirtmayi basardu. 1933
yilinda Naziler iktidara gelince, modern sanat yasa dis1 ilan edildi ve aki-
min baslica temsilcileri va stirgiine gonderildi ya da gahgmalan yasaklandi.
Ekspresyonist heykelci Ernst Barlach’in (1870-1938) yazgisi da boyle oldu.









tablolarina miizikle ilgili adlar vererek (sayfa 532, resim 348) bu y6nde belir-
li bir mesafe kaydetmigsti. Fakat bu tiir fantezilere genel anlamda deginmek
bir sey, tammlanabilecek hi¢bir nesneyi géstermeyen bir tabloyu gidip ser-
gilemek bagka bir seydir. Gériildiigii kadariyla, bunu ilk yapan, o siralarda
Miinih’te yagayan Rus ressam Vasiliy Kandinsky’dir (1866-1944). Birgok
Alman ressam arkadag gibi, gelismenin ve biliminin ortaya ¢ikardigi de-
gerlerden hoglanmayan Kandinsky, diinyanin, saf “ruhsallig1” temsil eden
yeni bir sanat tarafindan yenilenmesini 6zleyen bir gizemciydi. Tutkulu,
ama biraz da karisik olan, Sanatta Ruhsallik Uzerine (1912) adli kitabinda
saf renklerin psikolojik etkilerini vurgulamis, canli bir kirmizinin, bir boru
sesi gibi bizi nasil etkileyebilecegini belirtmistir. Bu yolla, insanlar arasinda
ruhsal bir biitiinlesme yaratmanin miimkiin ve gerekli olduguna inaniyor-
du. Bu inangtan aldig cesaretle, rengin miizigi iistiindeki ilk denemelerini
sergiledi (resim 372). B6ylece “Soyut Sanat” olarak adlandirilan akimi da
baslatmis oldu.

“Soyut” sdzciigiiniin pek iyi bir se¢im olmadig1 ¢ogu kez soylenmis ve
onun yerine “nesnel olmayan” ya da “figiiratif olmayan” terimleri 6neril-
migstir. Ne var ki, sanat tarihinde gegerli olan birgok terim, ciddi bir aras-
tirmadan ¢ok, rastlanti sonucu ortaya ¢ikmistir zaten (sayfa 519). Onemli
olan sanat yapitinin kendisidir. Kandinsky’nin, rengin miizigi konusun-
daki ilk deneylerinin gercekten basarih olup olmadi tartisilabilir, ama ne
kadar ilgi uyandirdiklarini sezmek de zor degildir. B6yle de olsa, “Soyut
Sanat”1n sadece Ekspresyonizmin etkisiyle ortaya ¢ikip bir akim haline
gelmis olmasi pek olasi degildir. Onun basarisin1 anlamak ve Birinci Diin-
ya Savasindan onceki dénemde sanatsal ortamda yasanan kokli degisik-
likleri gormek igin yine Paris’e ddnmemiz gerekir. Cilinki Paris’te o yillar-
da Kiibizm akimi1 dogmugtur. Bu akim, Bat’nin resimsel geleneklerinden,
Kandinsky’nin Ekspresyonist renk armonilerine kiyasla, ¢ok daha kékli
bir kopus yaratti.

Ama Kiibizm, figiirii betimlemeyi tiimden kaldirmayi degil, onu yeni-
den diizenlemeyi amacliyordu. Kiibist deneylerin ¢6zmeye ¢alistigi sorun-
lar1 anlamak igin, 6nceki boliimde degindigimiz, sanattaki huzursuzluk ve
bunalim belirtilerine dénmek gerekir. Empresyonistlerin gecici goriintiile-
ri yakaladiklar1 “sipsak”larinin parlak karigikhgindan duyulan tedirginligi
hatirliyoruz. “Dekoratif” sadelestirmeyi vurgulayan Art Nouveau gizerleri-
nin yani sira Seurat ve Cézanne gibi ustalarin da, daha diizenli bir yap1 ve
daha belirgin bir desen elde etmek icin harekete gectigini grmiistiik.

Bu arayislarin sonucunda, 6zellikle bir nokta giin 1s181na ¢ikti: desenin
iki boyutlu etkisi ile hacim duygusu arasindaki ¢catisma. Hepinizin bildigi
gibi, sanatta hacim duygusu, 1s181n diisiis bigiminin belirtilmesiyle, yani
golgelendirme ile yaratilir. Bu yiizden, bigimlerin agir1 sadelesmesi sonucu
ortaya ¢ikan desenler, Toulouse-Lautrec’in afislerinde veya Beardsley’in
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Sanatgilari, incelikleri 5nemsemek yerine, yogun renkleri kullanmaya ve
“barbarca” uyumlar1 denemeye yonlendirdiler. 1905 yilinda, Paris’te sergi
acan bir grup geng ressam, daha sonralar1 Fovlar (Les Fauves) yani “Vahsi
Hayvanlar” veya “Vahgsiler” diye anilmaya baslandi. Bu adi, doganin bi-
¢imlerini a¢ik¢a reddettikleri ve carpici renkleri sevdikleri i¢in almislardi.
Aslinda i¢lerinde gok az vahsilik vardi. Toplulugun en iinliisit Henri Matis-
se (1869-1954), Beardsley’den iki yas biiyiiktii ve dekoratif sadelestirmede
onunkine benzer bir yetenege sahipti. Matisse Dogu halilarinin ve kuzey
Afrika manzaralarinin renklerini inceledi ve modern tasarim anlayigina
biiyiik etkisi olan bir iislup gelistirdi. Resim 373, onun 1908’de yaptig1, “La
Desserte” (Yemek Sonrasi) adli bir tabloyu gosteriyor. Matisse’in de Bon-
nard’in gittigi yoldan devam ettigini gozlemleyebiliriz. Fakat Bonnard, 151k
ve parlama izlerini korumak isterken, Matisse gordigii sahneyi dekoratif
bir desene ¢evirmede ¢ok daha ileri gitmistir. Duvar kagidindaki ve masa
ortiisiindeki motiflerle masanin tstiindeki nesneler arasindaki etkilegim,
tabloya hakim olan deseni olugturmaktadir. Insan figiiriiyle pencereden
goriilen manzara da, bu desenin bir pargasi olmustur. Bu yiizden kadinin
ve agaclarin dig hatlarinin sadelesmesi ve formlarinin bozularak duvar ka-
gidindaki ¢icek motiflerine uymasi, oldukga tutarl gelmektedir. Sanat-
¢inin resmini “Kirmizili Armoni” diye adlandirmasi da bize Whistler’in re-
simlerine verdigi isimleri cagristirir (sayfa 530-533). Matisse’in kendisi, bir
an bile olsun, entelektiiel tavrin kargisinda olmadig halde, resimlerindeki
sade ¢izgilerde ve parlak renklerde gocuk resimlerinin dekoratif etkisinden
bir geyler var. Bu onun gii¢lii vaniydi. Ama ayn1 zamanda da zayif yéniinii
olusturuyordu, ¢iinkii ¢agdaslarina bir gikig yolu gostermesini saglamad.
Bu ¢ikis yolu, Cézanne’in 1906’da 6limiinden sonra, Paris’te diizenlenen
ve dnemli yankilar uvandiran geriye doniik (retrospektif) sergisinde yapit-
lar1 taninip incelendikten sonra bulundu ancak.

Fakat hicbir sanat¢1, Cézanne’dan, geng bir Ispanyol ressam olan Pablo
Picasso (1881-1973) kadar etkilenmedi. Picasso bir ¢izim 6gretmeninin og-
luydu. Barcelona Sanat Okulu’nda okurken, dihi bir ¢ocuk oldugu ortaya
¢ikti. On dokuz yasinda Paris’e gitti. Burada, Ekspresyonistlerin hoslana-
caklar1 konular resmetti: Dilenciler, kimsesizler, aylaklar, sirklerde ¢aligan
sanatcilar. Fakat goriiniige bakilirsa, yaptiklarindan fazla tatmin olmadu.
Bu yiizden, Gauguin ve belki de Matisse’in dikkatleri iistiine ¢ektigi ilkel
sanat1 incelemeye basladi. Bu sanatin iriinlerinden ne 6grendigini tahmin
edebiliriz: Cok basit birkag 6ge ile bir nesne veya yiiziin imgesi olugturula-
bilirdi ( sayfa 46). Bu ise, 6nceki sanat¢ilarin uyguladig gorsel izlenimi ba-
sitlestirme yénteminden degisik bir seydi. Onlar, doganin bigimlerini iki
boyutlu diiz bir desene indirgemislerdi. Peki, bu dizliigi 6nlemek, resmi
basit nesnelerden olugtururken bir yandan da hacim ve derinlik hissini ko-
rumak miimkiin olamaz miydi? Iste Picasso’yu Cézanne’a gotiiren soru bu



oldu. Cézanne, geng bir ressama yazdig mektuplardan birinde dogay kii-
reler, koniler ve silindirlerden olusmuyg gibi gormesini 6giitlemisti. Buyik
bir olasilikla, bu sézle, resmini diizenlerken bu temel cisimleri aklindan ¢1-
karmamasi gerektigini anlatmak istemisti. Fakat Picasso ve arkadaglari bu
ogude, hi¢ yorumlamadan, kelimesi kelimesine uymaya karar verdiler.
Yaklagik soyle diisiindiiklerini saniyorum: “Nesneleri, goze gorundiikleri
gibi betimleme iddiasindan vazgegtik. Bu, elde edilmesi zor, yaniltic1 bir
hevesti. Biz, gegici bir anin, hayali izlenimini tuvalde sabitlemeyi istemiyo-
ruz. Cézanne 6rnegini izleyelim ve kendi motiflerimizin resmini elimiz-
den geldigi kadar ii¢ boyutlu ve kalic1 olacak sekilde yaratalim. Niye tutarh
olup, asil amacimizin bir seyi kopya etmek degil, onu kurmak, yani yeni-
den yaratmak oldugu gergegini kabul etmiyoruz? Bir nesneyi, 6rnegin bir
kemani diisiindiigimiizde, hayalimizde olusan goériintiisii, gozlerimizle
gordiigiimiiz seklinden ¢ok farklidir. Hayalimizde bu nesnenin degisik
ozelliklerini ayn1 zamanda gorebiliriz ve goriiriiz de. Bu 6zelliklerden ba-
zilan 6yle net ortaya ¢ikar ki, onlara dokunup, onlari elimize alabilecegi-
mizi hissederiz. Diger baz1 6zellikler ise nedense daha belirsizdir. Yine de
imgelerin bu garip karigimi ‘ger¢ek’ kemani, herhangi bir sipsak fotograf
ya da titizce yapilmig tablodan daha fazla betimlerler.” Saniyorum, Picas-
so’nun “Kemanli Oliidoga”s1 gibi tablolarin (resim 374) arkasinda yatan
diisiince bu oldu. Bu tablo bir bakima, “Misir ilkeleri” diye tanimladigi-
miz geye bir donis sayilabilir. Bu ilkelere gore (sayfa 61), bir obje, karakte-
ristik bigiminin en a¢ik goriildiigi agidan giziliyordu. Keman sapinin sal-
yangoz bi¢cimli tipik kivrimini ve akor vidasini, bir kemani diisiindiigii-
miizde onlar nasil hayal edersek, o bicimde, yandan gériiyoruz. Kemanin
govdesinin deliklerini ise Gistten gorilyoruz; hem yandan goremezdik za-
ten. Kemanin govdesinin kivriml bigimi oldukga abartilmig. Bunun sebe-
bi, kivrimlar boyunca elimizi kaydirmanin nasil bir his olacagini hayal et-
tigimizde, bu kivrimlarin egimini ger¢ekten de abartmaya olan yatkinhig-
miz. Keman yay: ve telleri boglukta geziniyor. Teller iki kez ¢ikiyor karsi-
miza; bir kere tstten goriiniimleriyle, bir kere de keman sapinin ucuna
dogru. Gériiniirde, baglantisiz bigimlerin olusturdugu bir karmasay: an-
diran bu resim (ki bu bigimlerin sayis1 benim burada agikladiklarimdan
¢ok daha fazla), aslinda daginik gériinmiiyor. Bunun sebebi sanat¢cinin
resmi az ya da ¢ok benzer bigimlerden kurmug olmasi. Béylece tiim olarak
ele aldigimizda resmin verdigi izlenim, kimi ilkel sanat yapitlari, 6rnegin
Amerikali yerlilerin totem diregi (sayfa 48, resim 26) gibi, tutarhdir.
Kiibizmin kurucularinin da ¢ok iyi bildigi gibi, bir nesnenin imgesini
bu sekilde olusturmanin, dogal olarak, bir dezavantaji vardir. Bu yéntem
sadece az ya da ¢ok tanidigimiz bigimlerle gerceklestirilebilir. Resme ba-
kanlar, yapitin gesitli par¢alarini birbirleriyle iligkiye sokabilmek igin, bir
kemanin nasil goriindiigiini bilmek zorundadirlar. Kiibist ressamlarin












diye adlandirarak, bir sanatg¢1 igin, her konunun, renk ve tasarim dengesini
incelemek i¢in bir bahaneden bagka bir sey olmadigini agik¢a ortaya koy-
mugtu. Cézanne gibi bir ustanin da, bu gergegi bildigi, daha resimlerine ba-
kar bakmaz goriliyor. Sayfa 543, resim 353’teki 6liidogasinin, sanatginin
cesitli sanatsal sorunlari incelemek igin yaptig1 bir girisim olarak anlam ka-
zandigini gérmiistiik. Kiibistler, Cézanne’in biraktig1 yerden devam ettiler.
O zamandan bu yana, sayisi gittik¢e artan bir sanatgi kitlesi, sanatta 6nemli
olanin, “bigim” konusundaki sorunlara yeni ¢6ziimler bulmak oldugunu
tartigmasiz kabul etti. Her zaman igin 6nce “bi¢im”, sonra “konu” gelir.

Bu yéntemin en iyi agiklamasi, Isvigreli ressam ve miizisyen Paul
Klee’den (1879-1940) gelmistir. Klee, Kandinsky’nin arkadagsiydi, ama, 1912
yilinda Paris’te gordiigii Kiibist deneylerin de ¢ok etkisinde kalmigti. O bu
deneylerle, gergekligin betimlenmesinde sunduklar1 yeni yéntemlerden
¢ok, bigimlerle oynanabilmesi i¢in sagladiklari olanaklar yiiziinden ilgile-
niyordu. Bauhaus’da yaptig1 bir konusmada (sayfa 560), gizgileri, golleri ve
renkleri nasil iligkiye soktugunu ve onlari bazi yerde vurgulayip bazi yerde
hafifleterek, bir sanat¢inin her zaman arzuladig) dengeli ve “dogru” olma
hissini nasil elde ettigini anlatir. Elinin altinda yavas yavas belirmeye bas-
layan bigimler zamanla hayal giiciine, gergek ya da olaganiistii bir nesneyi
telkin etmeye bagliyordu. Klee de, olusturdugu uyumu bozmayip daha da
ileriye gotiirecegine inaniyorsa, “bulunan” bu imgenin eksik taraflarini ta-
mamliyordu. Sanatgi, imgeleri bu sekilde yaratmanin, onlar1 diipediz
kopya etmekten ¢ok daha “dogaya uygun” olduguna inaniyordu. Ne de
olsa sanatginin yaraticiligi da doganin bir pargasiydi. Tarih oncesi devir-
lerde yasamus garip bigimli hayranlari ve derin deniz diplerinde masalsi bir
diinya olusturan olaganiistii canlilar1 yaratan o gizemli gii¢, sanat¢inin ka-
fasinin iginde de yasiyordu ve sanatginin kendi yaratiklarini olugturmasini
sagliyordu. Picasso gibi Klee de, bu yolla iiretilebilen imgelerin ¢esitliligin-
den hoslaniyordu. Sanat¢inin sadece tek bir yapitina bakarak, onun hayal
guciniin zenginligini kavramak zordur. Fakat resim 378, onun zekési ve
ince begenisi tizerine hig olmazsa bir bilgi veriyor bize. Tablonun adi “Mi-
nik Ciicenin Minik Masal1”dir. Burada masals1 bir degisimle kars1 karsiya-
yizdir: Ciicenin basi, ayni zamanda, yukaridaki daha biiyiik yiiziin alt kis-
mini olusturmaktadir.

Klee’nin bu kiigiik oyunu, resmi yapmaya baslamadan disiinmiis
olmasi imkansizdir. Sanatg1 diigsel bir 6zgiirlik i¢inde bigimlerle
oynarken onu bulmug ve ardindan da tamamlamistir. Kuskusuz, gegmisin
ustalar1 da kimi zaman, anlik esine ve rastlantiya giivenmislerdir. Ama
sans eseri bulunmuys bir seyden hoslanmis olsalar bile, her zaman igin
kontroliin kendi ellerinde olmasini istemiglerdir. Klee’nin yaraticiligin do-
gasina duydugu inanci paylasan ¢ogu modern sanatgi ise, béyle bilingli bir
kontrolii amaglamanin bile yanlis oldugunu diisiinmektedir. Onlar, bir

378

Paul Klee

Minik ciicenin
mintk masals, 1925
Karton iistiine
suluboya,

verniklenmis, 43 X 35
cm; ozel koleksiyon


















584

Bu durumdan ¢ikmak i¢in, ¢ok kisisel bir yol bulan sanat¢1, Amerikal
heykelci Alexander Calder (1898-1976) olmustur. Miihendis olarak yetisen
Calder, 1930 yilinda Paris’te atolvesini zivaret ettigi Mondrian’in sanatin-
dan ¢ok etkilenmisti. O da Mondrian gibi, evrenin matematiksel yasalarini
yansitan bir sanat 6zliiyordu, fakat ona gore bovle bir sanat kati ve hare-
ketsiz olmamaliydi. Evren siirekli bir hareket halindedir, ama gizemli giig-
ler tarafindan da dengede tutulur. Iste bu denge diisiincesi Calder’e hare-
ketli kompozisyonlar (mobil) kurma esinini vermistir ( resim 383). Calder,
cesitli sekildeki ve renkteki bicimleri asarak onlarin boslukta doniip sal-
lanmalarini sagladi. Bu kompozisyonlarda “denge,” soyut bir kavram ol-
maktan ¢ikmus, gercege doniismiistiir. Bu nazik dengenin yaratilmas: ol-
dukga fazla diisiince ve deneyimi gerektirmistir. Elbette, bir kere nasil ya-
pilacag: 6grenildikten sonra bu yontem bir oyuncak yapmada da kullani-
labilirdi. Bugiin boyle oyuncaklara bakan insanlardan ¢ok azi evrenin
dengesini diisiinmektedir. Tipki Mondrian’in dikdoértgen kompozisyonla-
rin1 yatak ortiilerinde gorenlerin, sanatginin felsefesini aklina bile getirme-
digi gibi. Sanatgilarin denge ve yontem bilmeceleriyle olan ugrasisi, ne ka-
dar ustaca ve dikkat ¢ekici olsa da, yine de onlari umutsuzca kurtulmaya
galistiklar bir boslugun iginde birakmigti. Picasso gibi onlar da daha az
entelektiiel ve daha az keyfi bir seye ulasmaya ¢alistilar. Fakat, artik ne es-
kiden oldugu gibi “konu”ya, ne de daha yakin zamanlardaki gibi “bi¢im”e
ilgi gosterilecekse, 0 zaman bu yapitlar neyi temsil edecekti?

Bu tiir agiklamalarin sahte bir bilgiglige ya da resmen bir sagmaliga do-
niisiivermesi ¢ok kolaydir. Ama, yine de bir seyler soylemek gerekirse, sa-
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inanilan ve kabilenin en kutsal torenlerinde rol alacak imgelerine imreni-
yorlardi. Antik putlarin ve uzaklardan gelen fetislerin gizemi, ticaret ru-
huyla kirlenmis oldugunu hissettikleri bir uygarliktan kagmak i¢in duy-
duklari romantik 6zlemi artirtyordu. Ilkel insan vahsi ve acimasiz olabilir-
di, ama en azindan ikiyiizlii degildi. Eugene Delacroix’nm kuzey Afrika’ya
(sayfa 506), Paul Gauguin’in ise Giiney Denizleri’ne (sayfa 551-553) gitmesi-
ne yol agan da bu romantik 6zlem oldu.

Gauguin, Tahiti’den yazdig1 mektuplardan birinde, Parthenon’un atla-
rinin da gerisine, ¢ocuklugunun oyuncak atina gitmesi gerektigini hissetti-
ginden s6z etmisti. Modern sanatgilarin sade ve ¢ocuksu olana bu kadar il-
gi duymasina giilimseyip ge¢mek kolaydir, ama bu ilgiyi anlamanin da
pek zor olmamasi gerekir. Ciinkii sanatgilar bu agiklik ve sadeligin gre-
nilemeyecek tek sey oldugunu bilirler. Insan, mesleginin biitiin piif nokta-
larin1 6grenebilir. Bir kere yapilmayagorsiin, her etki kolayca taklit edile-
bilir. Bir¢ok sanatgi, miize ve sergilerin, inanilmaz ustalik ve beceri eseri
olan yapitlarla zaten dolup tagtigini; ayni yolda ilerlemenin onlara yeni bir
sey kazandirmayacagini diigiiniir. Bu sanatgilar, tekrar ¢ocukluga donme-
dikleri siirece, resim ve hevkel iireten hilekarlara déniiseceklerinden ve
ruhlarin yitireceklerinden korkarlar.

Gauguin’in 6nciiliigiinii vaptig Ilkelcilik (Primitivizm), modern sana-
tin Gstiinde, belki de Van Gogh’un Ekspresvonizminin veya Cézanne’dan
esinlenen Kiibizmin yaptigindan daha kalici bir etki birakti. Ilkelcilik,
Fovlarin (sayfa 573) ilk sergilerini agtiklar1 1905 vilinda baglayan ve begeni-
de tam bir devrim yapan hareketin habercisivdi. Bu devrim sayesinde,
elestirmenler, Ortagagin baslarinin sayfa 165, resim 106 ya da sayfa 180 ve
resim 119’daki gibi yapitlarinin giizelligini kesfetmeye basladilar. Sanatgilar
kabile sanatini, tipki bir zamanlar akademik sanatgilarin Yunan heykelcili-
gini inceledigi gibi, biiyiik bir tutkuyla incelediler. Begenideki bu degisim,
XX. ytizyll baginda bazi geng sanatgilarin bir amatér sanat¢inin sanatini
kesfetmelerine yol agt1. Bir giimritk memuru olan ve banliyode sakin bir
yasam siirdiiren Henri Rousseau (1844-1910) adindaki bu sanatgi, onlara
sunu kamtladi: profesyonel bir ressamin gordiigii egitim, bir kurtulus yolu
olmamanin da 6tesinde, onun bir sanat¢1 olarak tiim sansini1 yok edebilir-
di. Nitekim Rousseau ne dogru ¢izimi ne de Empresyonistlerin yontemle-
rini biliyordu. Bir agagtaki her bir yapragy, bir ¢ayirdaki her bir ot sapinm
basit, sade renklerle ve agik-segik kenar ¢izgileriyle giziyordu (resim 385).
Onun tablolary, ince begenili bir kimseye garip gelebilir. Buna ragmen ya-
pitlarinda 6yle bir canlilik, sadelik ve siirsellik vardir ki, onu bir usta ola-
rak kabul etmemek imkansizdir.

Gocuksu safliga ve sadelige ulasmak i¢in baslayan bu garip yarista, basit
bir yasantinin deneyimlerini bizzat yasamig Rousseau gibi sanatgilarin do-
gal bir avantaji vardi. Ornegin, Birinci Diinya Savagindan 6nce, Rusya’da-
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negin ip ve kumag, beklenmedik bir sekilde nettir. Buna karsin bazi diger
bicimler belirsiz ve anlagilmaz kalir.

Bu tablo, ni¢in modern sanatgilarin yalmzca “gérdiikleri seyi” betimle-
mekle yetinmediklerini bize bir kez daha agikliyor. Onlar, bu anlayisin
icinde sakli duran ¢ok sayidaki sorunun farkina varmiglardi. Gergek (veya
hayali) bir nesneyi “betimlemek” isteyen bir sanat¢inin, ise, gozlerini agip
cevreye bakarak degil, renkleri ve bigimleri alip istenilen imgeyi kurarak
bagladigini biliyorlardi. Bu basit ger¢egi ¢ogunlukla unutmamizin nedeni,
gegmiste yapilan ¢ogu resimde, her bir bigim ve rengin dogadaki tek bir
seyi temsil etmis olmasidir. Ornegin kahverengi uzun firga vuruglan agag
govdelerini, yesil noktalar ise yapraklari temsil ediyordu. Dali, her bigimin
ayni anda birden ¢ok seyi betimlemesini saglayarak, dikkatimizi her renk
ve bicimin olasi birgok anlamu iistiine gekmistir. Tipki bagarili bir kelime
oyununun, kelimelerin islevi ve anlami hakkinda bizi daha bilinglendir-
mesi gibi. Dali’nin yaptig1 yiizdeki gozlerin kumsaldaki nesnelerden, alin
ve burnun da ayakli bir meyve késesinden olusmasi, diigtincelerimizi bu
kitabin baglarina, yiiz gizgileri ¢ingirakh yilanlardan olugan Aztek yagmur
tanrisi Tlaloc’a (sayfa 52, resim 30) gotiirebilir.

Bu antik puta bir daha bakma zahmetine katlanirsak, oldukga sasirabi-
liriz — her iki yapitta da yontemler benzer olsa da, ruhsal etki ne kadar da
farkhidir! Her iki imge de bir diisten gikmug gibidir ama, Tlaloc’un tiim bir
halkin diisii, o halkin yazgisini elinde tutan korkung giiciin kabusa benzer
bir imgesi oldugunu seziyoruz. Oysa Dali’nin kopegi ve meyve kasesi, tek
bir kisinin, anlagilmas zor bir diisiini yansitiyorlar. Bu diisii ¢ozebilecek
bir anahtarimiz yok. Aradaki bu farktan dolay: Dali’vi suglamak biiyiik bir
haksizlik olur. Sonugta her iki yapit da farkli kosullar iginde yaratilmistir.

Istridyenin, kusursuz bir inci iiretebilmesi i¢in, bir kum tanecigi veya
kiigiik bir parga gibi, ¢evresinde inciyi olusturabilecegi yabanci bir cisme
gereksinimi vardir. Inci, boyle bir gekirdek olmaksizin, bigimsiz bir kiitle
olarak gelisir. Sanat¢inin bicim ve renkler konusundaki duygulari, kusur-
suz bir yapit olusturacaksa, onun da béyle bir ¢ekirdege, ugruna tiim yete-
neklerini seferber edecegi belirli bir goreve gereksinimi vardir.

Uzak ge¢miste, tiim sanat yapitlarinin boyle 6nemli bir gekirdek ¢evre-
sinde bigimlendigini biliyoruz. O zamanlar sanatgiya gérevi toplum veri-
yordu. Bu dinsel téren masklarinin yapimi ya da katedrallerin insaas,
portre yapimi ya da kitaplarin resimlenmesi olabilirdi. Bizim bu gérevler-
den hoslanip hoglanmamiz gok az 6nem tagir. Bilyii kullanarak bizon av-
lanmasini, insanlik sugu olan savaglarin goklere gikarilmasini veya zengin-
lik ve giigliiliik gosterisi yapilmasini dogru bulmasak bile, bir zamanlar bu
amaglara hizmet etmek igin yapilmi§ sanat yapitlarina hayran kalabiliriz.
Inci, ¢ekirdegi tamamen orter. Sanatginin sirri budur iste. Isini dylesine
mitkemmel y: sar ki, buna duydugumuz hayranliktan dolay1 yapitinin
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gercek amacini sormak aklimiza gelmez. Yapilan isten ¢ok yapilma sekli-
nin 6ne ¢ikmasina, ¢ok siradan olaylarda da rastlamigizdir. Bir 6grencinin
yalan s6ylemeyi ya da dersleri kaytarmayi bir sanat haline getirdigini soy-
ledigimizde de aslinda ayn1 durumu yagariz. Bu ¢ocuk kotii amaglarina
ulagmak i¢in oylesine bir zeka ve hayal giicii gostermistir ki, onun niyetle-
rini hi¢ dogru bulmasak bile, yetenegine hayran kalmadan edemeyiz.

Oyle bir an gelmigtir ki, seyirci tiim dikkatini, sanat¢inin resim ve hey-
keli birer gizel sanata donugtiiren becerisine tamamen kaptirmig ve sanat-
¢ilara daha belirgin gorevler vermeyi unutmustur. Bunun ilk olarak Hele-
nistik donemde (sayfa 108-111) ve pesinden Ronesans’ta (sayfa 287-288)
gerceklestigini gordik. Fakat ne kadar gasirtic1 goriiniirse goriinsiin, sa-
natgilar, hayal giiglerini ategleyecek tek sey olan o 6nemli gekirdegi, yani
gorevi, tim bu olanlardan sonra bile kaybetmemigstir. Belirgin gorevler
seyreklesmeye bagladiginda bile, sanat¢inin ¢6zerek ustaligini sergileyebi-
lecegi bir¢ok sorun kalmugtir geriye. Bu sorunlar, toplumca belirlenmedigi
yerlerde, imge yapma gelenegi tarafindan belirleniyordu. Bir nehir gibi
akan bu gelenek, sularinda o vazgegilmez kum tanelerini tagiyordu. Sana-
tin dogay1 kopya etmesi gerektigini savunan anlayigin, sanatin dogasindan
gelen bir zorunluktan ¢ok, bir gelenek meselesi oldugunu biliyoruz. Sanat
tarihinde Giotto’dan (sayfa 201), Empresyonistlere (sayfa 519) kadar stiren
dénemde bu anlayigin 6nem kazanmasinin nedeni, bazen sanildiginin ak-
sine, gercek diinyay taklit etmenin, sanatin “6zii” ya da “gorevi” olmasi
degildir. Buna kargin, bu anlayigin tamamen 6nemsiz olduguna da inan-
miyorum. Giinki doganin taklidi, sanatginin zekasina meydan okuyan ve
onu imkansiz1 basarmaya zorlayan sorunlardan biri olmugtur. Dahasi, bu
sorunlardan birinin ¢6ziimi, ne kadar hayranlik uyandirici olursa olsun,
bagka yerlerde yeni sorunlarin ortaya ¢ikmasina 6nayak olmus ve bu yeni
sorunlar daha geng sanatgilara renkler ve bigimlerle neler yapabilecekleri-
ni gosterme olanagini yaratmigtir. Sonugta gelenege baskaldiran bir sanat-
¢1 bile, cabalarina yon veren dirtiiyii bu gelenege borgludur.

Iste bu nedenle sanatin 6vkiisiind, her yapitin gegmisle iliski kurup ge-
lecege isaret ettigi, siirekli i¢ i¢e gegen ve degisen geleneklerin 6ykusi ola-
rak anlatmaya ¢aligtim. Bu 6ykiiniin en buytileyici yonii de budur igte: Ge-
lecegin olusturdugu canli bir zincir, gliniimz sanatini piramitler ¢agina
dek baglamayi siirdiirmektedir. Ekhnaton’un Misir’t resmi inanglarindan
saptirigi (sayfa 67), Karanlik Caglar’in ¢alkantili yillari (sayfa 157), Reform
doneminde sanatin bunalimi (sayfa 374) ve Fransiz [htilali’yle birlikte ge-
lenekten kopus (sayfa 476), sanatin surekliligini tehdit eden durumlardu.
Tehlike ¢ogu zaman oldukg¢a ciddi oluyordu. Ne de olsa, zincirin son hal-
kasinin kopmasiyla birlikte, sanatin yok oldugu tlkelerin ve uygarliklarin
oldugunu biliyoruz. Fakat su ya da bu bigimde, sanatin tiimden yok olma-
st hep onlenmistir. Eski gorevler ortadan kalktik¢a, yerlerine yenileri ¢ik-
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mis ve sanatgilara biyik sanat eserleri tiretmeleri i¢in gerekli olan dogrul-
tu ve amaci saglamaya devam etmistir. Saniyorum bu mucize, mimaride,
bir kez daha yinelenmistir. XIX. yiizyilin tiim beceriksizlikleri ve duraksa-
malarindan sonra, modern mimarlar kendi yonlerini bulmuglardir. Ne
yapmak istediklerini bilmektedirler ve toplum da onlarin yapitlarini dogal
kargilamaya baslamigtir. Resimde ve heykelcilikteki bunalim ise heniiz
tehlikeli noktay: gegememistir. Umitlendirici baz1 deneylere ragmen, giin-
lik yagantimizin pargasi olan ve “uygulamali” ya da “grafik” sanatlar ola-
rak tamimlanan sanatla, miizelerde gérdiigiimiiz ve gogumuzun anlamak-
ta zorluk ¢ektigi “saf” sanat arasindaki ugurum hala durmaktadir.

Modern sanattan “yana olmak” kadar “ona karg1 olmak” da anlamsiz-
dir. Modern sanatin gelismesini saglayan ortam sanat¢inin oldugu kadar
bizim de eserimizdir. Giiniimiizdeki bazi ressam ve heykelciler, gegmisteki
herhangi bir donemde de, o donemin anlavist iginde tin kazanacak kadar
ustadirlar. Sanatgilara toplum olarak belirgin bir gorev vermezsek, yapitla-
riny, anlagilmaz ve amagsiz goriiniiyor diye, kinama hakkimiz nasil olabi-
lir?

Toplumda olusan genel kani, sanat¢inin, tipki ayakkabi yapan bir kun-
duraa gibi, sanat iireten bir kimse oldugudur. Diger bir deyisle, sanatgi,
daha 6nce sanat olarak tanimlanmig resim ve heykellere benzer bir sey
yapmak zorundadir. Bu, ne kadar anlasilabilir bir talep olsa da, sanat¢inin
kesinlikle yapamayacag tek seydir. Daha 6nceden yapilan eserler kendi
sorunlarim ¢ézmiistiir. Onlarda, sanatgiy1 daha iyisini yapmaya tegvik
edecek bir gorev kalmamigtir artik. Elestirmenler ve entelektiieller de,
benzer bir yanlis anlamadan sorumludurlar. Onlar da sanat¢idan sanat
tiretmesini isterler. Resim ve heykelleri, gelecekte mtizelere konacak 6r-
nekler olarak gorme egilimindedirler. Sanatgilara verdikleri tek gorev “ye-
ni bir gey yaratmak”tir. Onlara kalsa her yeni yaput, yeni bir iislubu, yeni
bir “izm”i temsil ederdi. Giiniimiiziin en yetenekli sanatcilar bile, bagka
belirgin amag bulamadiklari i¢in, bazen elestirmenlerin bu taleplerine tes-
lim olurlar. Bu sanatgilarin, orijinal olma sorununa getirdikleri ¢6ziimler
bazen hafife alinmayacak derecede zekice olsa da, aslinda “yeni bir sey ya-
ratma” gorevi izlenmeye deger bir amag degildir. Bence bu yiizden, sanat-
¢ilar, sanatin dogasi hakkindaki eski ya da yeni ¢ok sayidaki kurama do-
niip kendilerine bir yol ariyorlar. Sonugta “sanat ifadedir” ya da “sanat
kurmaktir” demekle “sanat doganin taklididir” demek arasinda dogruluk
agisindan biiyiik bir olasilikla pek bir fark yoktur. Fakat bu kuramlardan
herhangi biri, hatta en anlagilmaz olan bile, incinin olugmasin saglayacak
o kum tanecegini tagiyor olabilir.

Iste sonunda baglangi¢ noktamiza déndiik. Sanat diye bir sey yoktur as-
linda. Yalniz sanatgqilar vardir. Bigimleri ve renkleri “dogru” olacak bi¢im-
de dengelemek gibi mitkemmel bir yetenege sahip erkek ve kadinlardir
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XX. YOZYILIN iLK YARISI

bunlar. Dahasi, bunlar yarim ¢6ziimlerden tatmin olmayan ve igten bir
¢aligmanin gile ve eziyetini her tiirlii kolay etkiye ya da yapay bagariya ter-
cih eden diiriist bir kigilige sahiptirler. Sanatgilar, inaniyoruz ki, her za-
man dogacaklar. Ama sanatin gelecekte de olup olmayacag, biiyiik 6lgiide
biz seyircilere bagl. Sonucu belirleyecek olan bizim ilgimiz ve anlayigimiz
ya da ilgisizligimiz ve 6nyargilarimiz olabilir. Gelenegin olusturdugu zin-
cirin kopmamasi bizim elimizdedir. Bunu yapabilirsek, gegmigsten bize
miras kalmis o degerli inci kolyeye yeni inciler eklemeleri igin, sanatgilara
bir firsat tanimig oluruz.
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Modernizmin zaferi

Bu kitap Ikinci Diinya Savasi’'ndan kisa bir siire sonra yazildi ve ilk olarak
1950 yilinda yayimlandi. O zamanlar son béliimiinde s6z edilen sanat¢ilar-
dan gogu havattaydi ve 6rnek verilen eserlerden bazilar1 oldukga yeni ya-
pilmisti. Aradan gegen zaman sonucu, yeni gelismelerle ilgili yeni bir bs-
liim eklemek zorunda kalmama sagsmamak gerek. Oniiniizdeki bu sayfala-
rin ¢ogu, aslinda on birinci baskiya eklenmis ve o zamanlar “Ek Boliim
1966” baslig1 altinda toplanmigti. Ama o tarih de artik gegmiste kaldig: ve
giderek uzaklagmaya bagladig: igin, baghig: “Sonu Olmayan Oykii” olarak
degistirmeve karar verdim.

Itiraf etmelivim ki, simdi bu karar1 verdigim i¢in pismanlik duyuyo-
rum. Bu basligin, benim burada anlattigim sanatin 6ykiisii ile modanin ta-
rihi arasinda kafa karistiric1 bir benzetmeyi ¢agristirdigini fark ettim. As-
linda bu karistirma sagirtici degildir. Ne de olsa kitabin sayfalarini ¢evirdi-
gimizde — “Limbourg kardeslerin Tres Riches Heures”inde, Mayis'in geli-
sini kutlavan narin hanimlara da baksak (sayfa 219, resim 144) ya da Anto-
ine Watteau'nun “Rokoko”su gibi bir “Parkta Toplanti”sindaki ritya-diin-
yasina da baksak (sayfa 454, resim 298) — sanat eserlerinin o giinkii moda-
nin zarifligini ve inceligini yansittig1, birgok 6rnekle karsilasmak isten bile
degildir. Ama bu resimleri degerlendirirken, onlar gekiciliklerini koru-
duklari halde, vansittiklari modanin ne kadar gabuk eskidigini de unut-
mamak gerekir. Jan van Eyck tarafindan tiim zariflikleriyle resmedilen Ar-
nolfini ¢ifti (sayfa 241, resim 158), Diego Veldzquez tarafindan resmedilen
Ispanyol saray halk: arasinda oldukga giiliing dururdu (sayfa 409, resim
266). Buna karsilik VeldzqueZz’in, eteginin igine tel kafes giydirilmis “In-
fanta Margarita”si da, Sir Joshua Reynolds’un portrelerini yaptig1 gocuk-
lar tarafindan acimasizca alaya alinabilirdi (sayfa 467, resim 30s).

Toplumu yeni tuhafliklarla etkilemek igin yeteri kadar paraya ve zama-
na sahip insanlar olduk¢a, moda degismeye devam edecektir. Ve belki de
bu, gergekten de “Sonu olmayan bir 6ykii”diir. Ama digerlerinden geri kal-
mak istemeyenlere, bugiin ne giymeleri gerektigini s6yleyen moda dergile-
ri, aslinda giinliik gazeteler gibi haber satarlar. Giinliik olaylarin bir “6y-
kii”ye doniigmesi igin, bir siirenin gegmesi gerekir. Ancak o zaman, daha
sonra gelismelere ne gibi etkileri oldugunu (eger olduysa) 6grenebiliriz.
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Bu diistinceleri, bu sayfalarda anlatildig sekilde sanatin 6ykiisiine uy-
gulamak oldukga kolaydir: Sanatgilarin 6ykiisii, ancak bir siire gegtikten
sonra, eserlerinin digerleri iistiinde ne gibi etkisi oldugu ve sanatin 6ykii-
stine ne gibi katkilarda bulunduklar: a¢iklik kazaninca, anlatilabilir. Bu
nedenle binlerce yillik bir gegmisten giiniimiize gelmis ¢ok sayidaki bina,
heykel ve resim arasindan, bir 6ykiide sozii edilebilecek — oncelikle ve en
fazla belirli sanatsal sorunlara ¢6ziim getiren ve bu ¢dziimlerle daha son-
raki gelismeleri belirleyen — ¢ok az sayida yapiti segmek zorunda kaldim.

Giiniimuze yaklastik¢a, gegici modalari kalici bagarilardan ayirt edebil-
mek kaginilmaz olarak daha zorlasiyor. Daha 6nceki sayfalarda soz ettigim
gibi, dogal gériiniime kars: ¢ikan yeni alternatif arayislar, ister istemez,
sadece dikkat ¢ekmek igin yapilan bazi tuhafliklara yol agti. Ama ayni za-
manda, renk ve bigimle deneyler yapilabilecek ugsuz bucaksiz bir alani da
agt1. Daha ok arastirilmasi gereken bir alani. Bu arastirmalarin sonucu-
nun ne olacagini ise heniiz bilmiyoruz.

Bu ytizden herhangi bir kisinin sanatin éykiisiini “giiniimiize” kadar
yazabilecegi fikrine katilmakta giigliik ¢ekiyorum. En son akimlari ve o an
en ok ilgi geken sanatgilari yazip tartisabiliriz. Ama bu sanatgilarin “tari-
he mal olacagini”, olsa olsa, bir kihin séyleyebilir. Elestirmenler ise, pek
de bagarili kahinler olamamuglardir. Isini ¢ok seven ve agik fikirli bir eles-
tirmen diistinelim. Bu elestirmen 1890 yilinda, sanat tarihini “giincellesti-
rerek” giiniine kadar getirmek istesin. Biitiin iyi niyetine karsin, Van
Gogh, Cézanne ve Gauguin’in, o giinlerde yasayan bu g kisinin, tarihe
mal oldugunu bilemeyecektir. Bunlardan: orta yagh bir deli olan Van
Gogh giiney Fransa’da galisiyordu; digeri, hali vakti yerinde emekli bir be-
yefendi olan Cézanne’di ve artik resimlerini uzun bir siiredir sergilere
gondermiyordu; tiglinciisii, yasaminin sonraki yillarinda ressam olmus bir
borsa simsari olan Gauguin’di ve kisa bir siire sonra Giiney Denizleri’ne
gidecekti. Sorun bizim elestirmenimizin, bu ¢ kisinin yapitlarini degerli
goriip gormedigi degil, bu sanatgilarin adim bile duyup duymadigidir.

$imdi’nin gegmis’e doniistiigiinii gorebilecek yasayan her tarihgi, gec-
mis zamanlarla bugiin arasinda degisen ana ¢izgileri gosterebilir. Bu kita-
bin son béliimii de bu goriigiimii destekler. Siirrealizm béliimiinii yazar-
ken, yapitlar: sonraki yillarda ¢ok etkili bulunacak ileri yastaki bir miilte-
cinin hala Ingiltere’nin Goller Bolgesi’nde yasadiginin farkinda degildim.
O zamanlar, 1920’lerin sevimli bir tuhaf tipi olarak digiindiigiim Kurt
Schwitters’den (1887-1948) soz ediyorum. Schwitters, kullanilmis otobiis
biletlerini, gazete kupiirlerini, kumas par¢alarini ve atilmis diger seyleri
birbirine yapistirarak oldukga zevkli ve eglenceli buketler olusturuyordu
(resim 392). Alisilagelmis boyalari ve aligilagelmis tuvalleri kullanmay red-
deden davranisi, Birinci Diinya Savasi sirasinda Ziirich’te baglayan agiri
bir ugtaki hareketle iliskiliydi. “Dada” ad1 verilen bu topluluktan, bir 6n-
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diyerek (sayfa 15), bu anlayisa — ki bir siire sonra bu anlayis bir modaya do-
niigmiistiir — bir katkida bulunmus olmamam. Benim asil séylemek istedi-
gim, “sanat” teriminin farkli zamanlarda farkl geyleri ifade ettigiydi. Or-
negin Uzakdogu’da, kaligrafi en ¢ok saygi goren “sanat”tir. Eger bir sey, o-
na duydugumuz hayranliktan dolayi, yapitin ger¢ek amacini sormayi
unutturacak kadar miikemmel yapilmigsa o zaman “sanat”tan s6z etmekte
oldugumuzu séylemistim (sayfa 594-595). Bunun, resim sanatinda nasil
gittikce artarak meydana geldigini ima ettim. Ikinci Diinya Savag sonrasi
gelismeleri beni hakli ¢ikardi. Eger resim yapma sanat1 dedigimiz zaman,
sadece resmin tuvale uygulanmasindan so6z ediyorsak, bunun nasil yapil-
dig1 disinda hi¢bir seye hayranlik duymayan uzmanlar bulabiliriz. Geg-
migste bile sanat¢inin boyalar kullanigina, fir¢a vuruslarindaki canlihga ya
da dokunuglarindaki incelige 6nem verilirdi. Ama bu, resmin biitiiniinde
saglanan genel etki agisindan ele alinirdi. Tiziano’nun, modelin boynun-
daki firfir1 verirken boyay: kullanig bigimine hayran olmak igin sayfa 334,
resim 213’e veya Rubens’in Faunus’un sakalin1 boyarken uyguladig fir¢a
suiriiglerindeki ustaca giivenin tadina varabilmek i¢in saj fa 403, resim 260’a
tekrar donelim. Ya da Cinli ressamlarin becerikli firgalarinin ipek tstiinde
olusturdugu o hassas ton derecelendirmelerinin ne kadar dogal ve rahat
oldugunu goérelim (sayfa 153, resim 98). Firga stirigiindeki ustalik 6zellikle
en ¢ok Cin’de soz konusu edilmis ve deger gormiistiir. Hatirlarsaniz, Cinli
ustalarin amaci, firganin ve miirekkebin kullaniminda miikemmel bir be-
ceri kazanmakti. Boylece, esinlendiklerinde, tipki misralarini yazan bir
ozan gibi, hayallerindeki imgeyi hizla kagida gegirebileceklerdi. Nitekim,
Cinliler i¢in yazmanin ve resim yapmanin bir¢ok ortak yonti vardir. Biraz
o6nce Cinlilerin “kaligrafi” sanatindan s6z etmisgtim. Bu sanatta Cinlilerin
asil hayran kaldig: sey yazi karakterinin giizel bigimlerinden gok, her fir¢a
vuruguna yansiyan ustalik ve esin duygusudur.

Iste, resmin kegfedilmeyi bekleyen bir yonii de buydu: herhangi bagka
bir amag gozetmeden sadece boyay: kullanig sekline odaklanmak. Fir¢anin
biraktig1 iz ya da lekeyi 6ne ¢ikaran bu anlayg, Lekecilik (Tagizm) adini al-
di. Bu konuda, boyalari kullanmadaki yeni teknigi ile Amerikali Jackson
Pollock (1912-1956) ilgi ¢ekti. Pollock, 6nce Siirrealizmle ilgilenmisti, ama
yavag yavas, tablolarini dolduran garip imgelerden uzaklasip, soyut sanat
¢aliymalarina bagladi. Aligilmig yontemlere karg: sabri titkenen sanatg, tu-
vali ddsemeye sermis, boyay1 damla damla akitarak, dokerek ya da firlata-
rak sasirtic1 bicimler elde etmigtir (resim 393). Cinli ressamlarin da boyle
kural dig1 yontemler kullandigini ve Amerika yerlilerinin biiyii amaciyla
kuma resimler ¢izdigini hatirlamig olmali. Sonugta ortaya ¢ikan ¢izgi kar-
magasi, XX. ylizyil sanatinin iki kargit beklentisini doyurmaktadir: Bunlar-
dan birincisi, gocuklarin daha imge olugturmayi bile bilmedikleri dsnem-
lerinde yaptiklar karalamalar1 animsatan gocukgea bir sadelige ve kendili-
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Ornegin, “Pop Art” olarak bilinen hareketi ele alalim. Pop Art’in da-
yandig1 kuramlar1 anlamak hig de gii¢ degil. “Giinliik yasantimizin pargasi
olan ‘uygulamalr’ ya da ‘grafik’ sanatlar olarak tanimlanan sanatta, mii-
zelerde gordugiimiiz ve gogumuzun anlamakta zorluk ¢ektigi ‘saf’ sanat
arasindaki ugurum”dan séz ederken, bu kuramlar hakkinda baz ipuglar
verdim (sayfa 596). Bu kopusun, ince begenili kimseler tarafindan asagila-
nan her seyin tarafini tutan sanat 6grencilerini etkilemesi dogaldir. Tiim
sanat kargit1 akimlar, artik entelektiillerin konusu olmustu. Béylece bu
akimlar, nefret ettikleri Sanat’in ayricaligini ve gizemci savlarim paylas-
maya baslamislardi. Peki, bu niye miizikte olmamisti? “Pop” denilen yeni
bir miizik tiirii kitleleri kendine baglamis, tiim dikkatleri zaman zaman is-
terik bir bagliliga varacak sekilde iistiine cekmisti. Oyleyse bir “Pop” sanat
da olamaz miydi? Bu sanat, bant karikatiirler veya reklamlardan bilinen
imgeleri kullanarak elde edilemez miydi?

Bir tarih¢inin gérevi ger¢ekten olmus seyleri daha anlasilir kilmak, eles-
tirmeninki ise, olup bitenleri elestirmektir. Simdi’nin tarihini yazma giri-
siminde karsilasilan en ciddi sorunlardan birisi, bu iki islevin birbirine ka-
ristirilmasidir. Onséz’de, “sadece bir begeni ya da moda 6rnegi olarak il-
ging sayilabilecek olan her seyi disarda birakmay1” amagladigimi séylemis-
tim. Bu kuralin kapsami disinda kalan sanatsal deneylerin sonuglarini he-
niiz gérmiis degilim. Fakat okurun bir karara varmasi zor olmasa gerek.
Ne de olsa, bu son akimlara iliskin sergiler bir¢ok yerde diizenlenmekte-
dir. Bu yeni ve giizel bir gelismedir.

Sanatta hi¢bir devrim, Birinci Diinya Savasi 6ncesinde baglatilan dev-
rim kadar basarili olmadi. Bu akimlarin ilk temsilcilerinden bazilarini ta-
niy1p, onlarin cesaretini ve diisman bir basinla, alayci bir seyirci kitlesine
kars1 koymalarindaki siddeti animsayanlarimiz, bu bir zamanlarin bagkal-
diran sanatg¢ilarinin, resmi destekle diizenlenmis ve yeni anlatim yollarini
ogrenip 6ziimlemek i¢in sabirsizlanan kalabaliklarin doldurdugu sergile-
rini gezince, gozlerimize inanmakta giigliik ¢ekiyoruz. Bu benim kisisel
olarak yasadigim bir tarih kesitidir ve bir bakima, bu kitabin kendisi de bu
degisime tanik olmustur. Bu kitaptaki Giris ve Deneysel Sanat béliimlerini
ilk yazdigimda, sert elestirilere ugrayan tiim sanatsal deneyleri agiklamay:
ve hakli gostermeyi, tarihgi ve elestirmenin dogal gorevi sayryordum. Bu-
glin yasanan sorun ise, bu deneylerin yarattig1 saskinhigin iyice azalmis ol-
mas: ve artik deneysel her seyin basin ve seyirci tarafindan benimsenir g-
ziikkmesidir. Eger giiniimiize bir lider gerekiyorsa bu lider, bagkaldiran
davranislardan uzak duran sanatgidir. Inaniyorum ki, bu kitabin ilk olarak
yayimlandig1 1950 yilindan beri sanat tarihinde gozlemledigim en 6nemli
olay, herhangi bir yeni akimin dogmasindan ¢ok, genelde yasanan bu dra-
matik degisim olmustur. Cok farkh gézlemciler olaylarin bu beklenmedik
gidisi lizerinde yorumda bulunmuslardir.
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Prof. Quentin Bell, 1964’te J.H. Plumb’n editérliigiinii yaptig1 The Cri-
sis in the Humanities kitabinin The Fine Artsboéliimiinde soyle yaziyordu:

1914’te, hi¢ ayrim yapilmaksizin “Kiibist”, “Fiitiirist” ya da “Modernist” ola-
rak tanimlanan Post-Empresyonist sanatgi, bir dolandirici ya da bir sarlatan
olarak goriiliiyordu. Seyirci kitlesinin taniyip hayran oldugu ressam ve hey-
kelciler kiklii yeniliklere siddetle karsi ¢ikiyorlardi. Para, etkileme giicii ve
miisteriler, hep onlarin yanindaydi. Bugiin durumun tersyiiz oldugunu siyle-
yebiliriz. Sanat Konseyi ve Ingiliz Kiiltiir Konseyi gibi kamu kuruluslart, bii-
yiik is gevreleri, basin, kiliseler, sinema ve reklam sektirii, pek de dogru olma-
yan sekilde “uyumsuz sanat” (non conformist art) diye adlandirilan seyin ta-
rafini tutuyorlar. .. Seyirci kitlesi ne verirsen kabul ediyor veya en azindan ge-
nis ve etkili bir boltimii bunu béyle yapiyor. .. Artik hicbir gariplik, elestir-
menleri kizdirmaya ve hatta sasirtmaya bile yetmiyor. ..

“Aksiyon Resmi” adini ilk kez bulan ve ¢agdas Amerikan resim sanati-
nin 6nde temsilcisi olan Harold Rosenberg, New Yorker dergisinin 6 Nisan
1963 tarihli say1sinda yayimladig: bir makalesinde, 1913’te New York’ta a¢i-
lan ilk 6ncii (avant-garde) sergisinin (The Armory Show) seyircileriyle,
“Oncii” diye tanimladig yeni bir seyirci tiirii arasindaki ayrimi ortaya ko-
yuyor:

Oncii seyirci kitlesi her seye agiktir. Onun isgiizar temsilcileri — miize miidiir-
leri ve yineticileri, sanat egitimcileri, galeri sahipleri — boya daha tuvalde ku-
rumadan sergiler diizenlemek ve agiklayici etiketler bulmak igin ortaliga atli-
yorlar. Elestirmenler ise, gelecegin sanatim yakalamak ve birok yeni sanatgi-
ya iin kazandirmak i¢in, atélyeleri sohret avcilar: gibi tariyorlar. .. Sanat ta-
rihgileri ise, alisilmamus hicbir ayrintiy: gozden kagirmadiklarina emin olmak
icin, ellerinde fotograf makineleri ve not defterleriyle hazir bekliyorlar. Ye-
ni’nin gelenegi, diger tiim gelenekleri siradanhiga indirgedi. ..

Rosenberg, biz sanat tarihgilerinin de, bu durumun degismesinde rolii-
miiziin oldugunu séylemekte haklidir. Nitekim, bugiin sanat tarihi ve
ozellikle de ¢cagdas sanatin tarihini yazan bir tarih¢inin, yazacaklarinin ka-
sitli olmayan bu etkilerine de dikkati ¢ekmesi gerektigine inaniyorum.
Girigte boyle bir kitabin getirebilecegi olas1 zarara deginmis, sanat ziippeli-
gine kagmanin tehlikelerini vurgulamigtim. Ne var ki bu tehlike, sanatta
onemli olan tek seyin degisiklik ve yenilik oldugunu savunan yanls izleni-
min yaninda 6nemsiz kalir. Degisimi akil almaz bir hizla artiran, degisime
karg1 duyulan ilgi olmugtur. Dogal olarak bunun — istenen sonuglari gibi —
istenmeyen sonuglarini da sanat tarihinden kapi digar1 etmek dogru olmaz.
Sanat tarihine duyulan yeni ilgi, bir bakima, toplumumuzda sanat ve
sanat¢inin konumunu degistirmis olan bir¢ok etkenin bir sonucudur ve
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sanat1 ge¢miste hi¢ olmadig kadar moda haline getirmigtir. Konuyu bagla-
mak igin, bu etkenlerden birkagina deginmek istiyorum:

1. Kuskusuz birincisi, insanoglunun gelisme ve degisme konusundaki de-
neyimidir. Bu deneyim bize, insanlk tarihinin, giiniimiize kadar gelip, ge-
lecege uzanan bir dénemler dizisi oldugunu gostermistir. Tag Cag1, Demir
Gagy, Feodal Cag ve Sanayi Devriminden s6z edildigini hepimiz duymu-
suzdur. Insanligin gelisimi konusundaki diigiincelerimiz artik olumlu ol-
mayabilir. Bizi Uzay Cagina tagiyan degisimlerin, getirdikleri gibi gotiir-
diiklerinin de oldugunu fark edebiliriz. Fakat XIX. yiizyildan beri, ¢aglarin
akiginin karg1 konulamaz oldugu inanigt kék salmigtir. Bu geri doniilemez
akigla birlikte ekonomi ya da edebiyat gibi sanatin da siiriiklenip gittigi
diigiiniiliir. Nitekim sanat, “¢agin baslica ifadesi” sayilmigtir. Sanat tarihi-
nin gelisimi (ve belki de elinizdeki bu kitap), bu inancin yayilmasina kat-
kida bulunmugtur. Bu kitabin sayfalarim geri ¢evirdigimizde, bir Yunan
tapinaginin, bir Roma tiyatrosunun, bir Gotik katedralin ya da modern
bir gokdelenin ayn bir diigiince yapisin1 “ifade ettigini” ve ayn bir toplum
tipini temsil ettigini hissetmemismiyizdir? Eger bu izlenim, Yunanlilarin
Rockefeller Center’1 yapamayacaklar1 ve Notre Dame’1 da yapmak isteme-
yecekleri anlaminda yorumlanirsa, elbette bir gergek pay1 tagir. Fakat ¢ogu
zaman, donemin kogullarinin ya da “dénemin ruhu” olarak adlandirilan
seyin Yunanhlara Parthenon’u, Feodal Cag insanlarina katedralleri ve bize
de gokdelenleri ister istemez yaptirdig diigiiniiliir. Kigisel olarak katilma-
digim bu diisiinceye gore, bir kimsenin kendi déneminin sanatini kabul
etmemesi hem bogunadir hem de aptalcadir. Bu durumda bir iislup ya da
deneyin “giincel” olarak ilan edilmesi, bir elestirmenin onu anlamak ve ta-
mitmak ihtiyacini duymast igin yeterlidir. Béyle bir anlayzs, elestirmenlerin
elestirme cesaretini kaybetmelerine yol agmis ve onlar1 sadece sanat olay-
larin kaydeden kisiler durumuna getirmistir. Elestirmenler bu tutum de-
gisikligine, onlardan 6nce gelenlerin yeni iisluplar1 gérmeyi ve kabul et-
meyi bagsaramadiklar1 i¢in yasadiklar: bityiik yanilgilari gerekge gosterirler.
Ozellikle de ilk basta ok kétii elestirilen Empresyonistlerin (sayfa 519),
sonradan bu kadar iinlenmesi ve tablolarin: yiiksek fiyatlara satmasi, eleg-
tirmenleri iyice tirkiitmigtir. Tiim biiyiik sanat¢ilarin kendi zamanlarin-
da reddedildigi ve alaya alindig gibi bir inan¢ hakimdir giiniimiizde. Bu
yiuzden toplum artik higbir seyi reddetmemek ve alaya almamak i¢in bii-
yik ¢aba gostermektedir. Sanat¢ilarin gelecegin 6nciisii oldugu ve eger
onlarin degerini anlamazsak, onlarin degil bizim giiliing duruma diisece-

gimizi savunan goriis, toplumun en azindan biiyiik bir kismina egemen-
dir.
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2. Simdiki duruma katkida bulunan ikinci 6ge de gelisme ile, 6zellikle de
bilimin ve teknigin geligimi ile ilgilidir. Hepimiz, modern bilimin kuram-
larinin, inanilmaz derecede karigik ve anlagilmasi zor goriildigi halde yi-
ne de bir degere sahip oldugunu biliyoruz. Bunun en etkileyici 6rnegi, ar-
tik herkesin de bildigi, Einstein’in gorecelik kuramidir. Bu kuram, zaman
ve yer hakkindaki tiim akla uygun kavramlarla geligiyor gibi goriinse bile,
sonug¢ta atom bombasinin yapimini saglayan kiitle ve enerji formiiliini
ortaya ¢ikarmugtir. Bilimin giiciinden ve sayginhigindan oldukga fazla etki-
lenen sanatgi ve elestirmenler, deneylere giiven beslemeye basladilar; ne
var ki ayn1 zamanda, anlagilmasi gii¢ olan her geye de inangla sarildilar. Ne
yazik ki bilim, sanattan ¢ok daha degisiktir, ¢iinkii bilim adami mantikl
yontemlerle, anlagilmasi giig olani, sagma olandan ayirma giiciine sahiptir.
Sanat elestirmeninin boyle kesin sonug veren sinama yontemleri yok. Da-
hasi, yeni bir deneyin anlamli olup olmadig tizerinde diigiinmek igin za-
man istemenin miimkiin olmadigin da seziyor. Béyle yaptig takdirde, ge-
ride kalabilir. Ge¢misin elestirmenleri i¢in belki de bunun 6nemi yoktu;
bugiinse, eski inaniglara bagh kalanlarin, degismeyi reddedenlerin ezilip
gecilecegine hemen hemen herkes inaniyor. Ekonomide siirekli olarak ya
uyum gostermemiz ya da yok olmamuz gerektigi soyleniyor. Agik goriislii
olmamiz ve sunulan yeni yontemlere bir gans tanimamiz gerekiyor. Higbir
sanayici, tutucu oldugu, girisimci olmadig1 damgasi yeme riskine girmek
istemez. Sadece zamana uymasi yeterli degildir; zamana uydugunun algi-
lanmasi da gerekir. Bu yiizden 6zel ofisini en son modanin yapitlariyla
doldurur. Onun i¢in bu yapitlar ne kadar devrimci olursa, o kadar iyidir.

3. Giiniimiiz kosullarinda ii¢iincii 6ge, ilk bakigta 6ncekilerle geligir gibi
goziikiiyor, ne de olsa sanat, sadece bilim ve teknolojiye ayak uydurmak
istemiyor, ayni zamanda bu “canavarlar”dan kurtulmak i¢in de bir ¢ikig
yolu ariyor. Daha 6nce de gordugiimiiz gibi, sanatgilar bu ytizden mantik-
I1 ve mekanik olani reddetmigslerdir. Aralarindan gogu, kendiligindenligin
ve bireyselligin 6nemini vurgulayan gizemli bir inanci kucaklamiglardur.
Insanlarin mekaniklesmekten ve otomatiklesmekten, asir1 diizenli ve stan-
dartlagmis bir hayata sahip olmaktan niye iirktiiklerini anlamak hig zor
degildir. Kigisel tuhafliklara, kaprislere hala izin verilen ve dahasi deger ve-
rilen tek yer sanattir sanki. XIX. yiizyildan beri, birgok sanatgi, bogucu ge-
lenekgilige kargi, kentsoyluyu sagirtarak savastigini ileri siirmiistiir (sayfa
511). Ne yazik ki, kentsoylu bu arada, sagirtilmis olmanin ok eglenceli bir
sey oldugunu anladi. Biiyiimeyi reddeden ama yine de ¢agdas diinyada
kendine bir yer bulan insanlarin tuhaf davranislarini izlemekten hepimiz
biraz hoslanmaz miy1z? Ustelik, yeni seyler kargisinda sagirmayi reddede-
rek ne kadar 6nyargisiz oldugumuzu herkese gosterme sansini da elde et-
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mez miyiz? Boylece teknik verimlilik diinyas: ve sanat diinyasi gegici bir
barisa kavustular. Sanat¢1 6zel diinyasina ¢ekilip, mesleginin gizleri ve ¢o-
cukluk diisleriyle ilgilenebilir, yeter ki, iirettigi seyler toplumun sanat kav-
ramina uygun olsun.

4. Bu kavramlar, sanat ve sanat¢ilar hakkinda ortaya ¢ikan ve kitabimiz bo-
yunca gelisim siirecini izledigimiz belirli psikolojik varsayimlarin etkisinde
kalmistir. Ornegin kokleri Romantik déneme kadar uzanan “kisisel ifade”
kurami (sayfa 502) ve dénemini derinden etkileyen Freud’un buluslari
(sayfa 592) gibi. Bu buluslardan yola ¢ikarak, sanatla ruhsal rahatsizlik ara-
sinda, Freud’un hig¢bir zaman kabul etmeyecegi kadar yakin bir iliski oldu-
gu 6ne siirilmiistii. Bu goriis, sanatin “caginin bir ifadesi” oldugu inanisty-
la birlesince, ortaya s6yle bir sonug ¢ikti: her tiirlii 6zdenetimi terk etmek,
sanat¢inin sadece hakki degil, goreviydi de. Eger bu sekilde 6zdenetimsiz
yapilan eserler hos gériinmiiyorsa, bunun nedeni yasanan ¢agin da hos ol-
mamasidir. Onemli olan, bu ¢iplak gerceklerle yiizleserek kendi durumu-
muzun teshisini koymaktir. Bu kusurlu diinyada bize sadece sanatin mi-
kemmeli verecegini savunan karsit fikir ise, genellikle “gercekten kacis”
olarak yorumlanip dikkate alinmamistir. Psikolojinin uyandirdig; ilgi,
hem sanatg¢ilari hem de seyircileri, insan ruhunun daha énce tabu olarak
goriiliip uzak durulan derinliklerini kesfetmeye yonlendirmistir. “Gergek-
lerden kagma” damgasi yememe istegi, bir¢oklarinin goziinii, 6nceki ku-
saklarin uzak duracag gosterilerden baska yone ¢evirmesini engelledi.

5. Simdiye kadar siraladigimiz dort unsur, resim ve heykelin yani sira ede-
biyat ve miizikte de etkili oldu. Geri kalan bes unsur daha ¢ok sanatin uy-
gulamast ile iligkili. Kitaplarin basilip yayimlanmasy, tiyatro eserlerinin oy-
nanmasi ve miizik eserlerinin ¢alinmasi gerekir. Bu iglerin bir mekanizma
tarafindan yapilmasi zorunlugu olanlarin, agiri deneyler yapma sansini
belirli 6lgtide frenler. Bu yiizden, tiim sanatlar arasinda kokten yeniliklere
en agik olani resim olmustur. Eger boyanizi tuvale dskmeyi tercih ediyor-
saniz, fira kullanmak zorunda degilsinizdir. Eger Yeni-Dadaci iseniz, bir
sergiye yapit olarak bir ¢op pargasi gonderip, bunun sergilenmesi konu-
sunda sergi yoneticilerine meydan okuyabilirsiniz. Onlar neye karar verir-
se versin, siz dalganizi gegersiniz. Sonugta sanat¢inin da bir araciya, onun
calismalarini sergileyip tanitan bir galeri sahibine ihtiyaci vardir. Simdiye
kadar saydigimiz, sanat¢i ve sanat elestirmenini yénlendiren tiim etmen-
ler, galeri sahibi tstiinde biiyiik bir olasilikla daha etkili olacaktir. Eger de-
gisikligi kollayan, akimlari izleyen ve yiikselen yetenekleri gézleyen biri
varsa, o da galeri sahibidir. Dogru ata oynarsa sadece biiyiik bir servet ka-
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zanmakla kalmayacak, misterilerini de memnun edecektir. Bir 6nceki ku-
sagin tutucu elestirmenleri, “bu modern sanatin”, galeri sahiplerinin bir
dalaveresi oldugundan yakinirlardi. Ne var ki, sanatin ticaretini yapan bu
insanlar her zaman kar etmek istemislerdir. Onlar bu pazarin efendileri
degil, hizmetkarlaridir. Dogru bir se¢imin, bir galeri sahibine, sanat¢ilara
uin kazandiracak ya da tin kaybettirecek bir gii¢ ve prestij verdigi zamanlar
olmustur. Ama tipki yeldegirmenlerinin riizgar estiremeyecegi gibi, galeri
sahipleri de bir degisim rizgan yaratamazlar.

6. Ogretmenlerin durumu ise daha farkl olabilir. Bence altinc 6ge sanat
ogretmenidir ve ginimuzde onemli bir yer tutmaktadir. Modern egitim-
deki devrim kendini ilk olarak ¢ocuklara sanatin 6gretilmesinde goster-
migtir. Bu yiizyilin baginda sanat 6gretmenleri, geleneksel yontemlerin in-
san ruhunu koreltici ahgtirmalarini terk ederlerse, ¢ocuklarin ne kadar da-
ha verimli olacagin1 gormeye basladilar. Elbette bu anlayis, Empresyo-
nizmin basarisi ve Art Nouveau’nun deneyleri (sayfa 536) ile zaten su iisti-
ne ¢ikmaya baglamisti. Ozgiirliik¢ii anlayigin temsilcileri, 6zellikle de Vi-
vana’da Franz Cizek (1865-1946), ¢ocuklarin, sanatsal 6lgiileri degerlendi-
recek duruma gelene kadar, yeteneklerini 6zgiirce sergilemelerini istiyor-
du. Cizek’in elde ettigi sonuglar dylesine olaganiistilydi ki, ¢ocuklarin ¢a-
ligmalarindaki 6zgiirliik ve ¢ekicilik, yetiskin sanatgilarin imrendigi bir sey
oldu. Ayni zamanda psikologlar, ¢ocuklarin boya ve oyun macunu kulla-
nirken duyduklari hazzi olumlu bir 6ge olarak gordiiler. “Kendini ifade et-
me” ideali, ilk olarak sanat derslerinde genis bir kitle tarafindan deger gor-
dii. Giiniimiizde “gocuk sanat1” terimini olagan bir bigimde kullanirken,
bu terimin onceki kugaklarin sanatla ilgili tiim kavramlarina karsit oldu-
gunu aklimiza bile getirmiyoruz. Toplumun biiyiik bir kismi, gordikleri
bu yeni egitim sonucu yeni bir hoggorii kazanmigtir. Cogu 6zgiir yaratici-
ligin tadina varmistir ve dinlenmek amaciyla resim yapmayi bir aligkanlik
haline getirmigtir. Amatorlerin sayilarindaki bu hizh artig, sanati da birgok
yonden etkilemistir. Bu etkilerden biri, sanata olan ilginin giiglenmesidir
ve bu, sanatgilar tarafindan olumlu karsilanmalidir. Buna karsin, ¢ogu
profesyonel, bir sanat¢inin ve bir amatériin firga vuruglar arasindaki farki
vurgulamaya 6nem verir. Usta fir¢a vurusunun gizemi de belki bu farktan
dogmaktadur.

7. Aslinda rahatlhikla birinci siraya da koyabilecegimiz yedinci etmene gel-
dik: Resmin rakibi olarak fotografin yayginlasmasi. Ge¢misin sanati elbet-
te ki tiimden ve yalmzca ger¢ekligin taklidini amaglamamistir. Fakat, daha
once de gordigiimiuz gibi (sayfa 595), sanatin dogayla olan bag bir tiirli
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nirengi noktasi saglamis, en iyi sanatgilarin yazyillar boyunca kafalarini
meggul edecek ve elestirmenlere yiizeysel de olsa bir olgiit saglayacak bir
sorun olusturmugtur. Fotografin, XIX. yizyilin baslarinda bulundugu
dogrudur ama, onun su andaki kullanim bigimi baslangigtaki kullanimiy-
la karsilagtirilamaz. Artik her ilkede, fotograf makinesine sahip milyon-
larca insan var. Tatil siiresinde gekilen renkli fotograflarin sayis1 milyarlar:
buluyor. Bunca fotografin arasindan, bilingli olmadan, sans eseri gekilmis
ve ¢ogu manzara resmi kadar giizel ve gekici, birgok portre resmi kadar et-
kili ve unutulmaz olan goriintiler gikacaktir elbette. Bu ytizden, “fotograf
gibi” sdziiniin, sanatgilarin ve sanat begenisi dersi veren dgretmenlerin
goziinde asagilayici bir sifata déniiymesine jagmamali. Boyle bir agagila-
may1 desteklemek i¢cin kimi zaman ileri strilen gerekgeler temelsiz ve
haksiz olabilir, ama artik sanatin, doganin betimlenmesi diginda yeni sege-
nekler sunmasi gerektigi fikri, birgoklarinca kabul edilmektedir.

8. Sekizinci nokta olarak sunu unutmamak zorundayiz: Diinyanin birgok
yerinde sanatgilarin yeni segenekler aramalar: engellenmistir. Eski Sovyet
Rusya’nin yorumuna gore ele alinan Marks¢1 kuramlar, XX. yiizyilin sa-
natsal deneylerini kapitalist toplumun ¢iirimusliik belirtisinden bagka bir
sey olarak goriinmiyordu. Saghikli bir komiinist toplumun belirtisi ise
traktor siiren negeli koyliileri ya da giiglii, kuvvetli maden isgilerini resim-
leyerek, verimli ¢alismanin sevinglerini yiicelten bir sanatti. Dolayisiyla,
bu tepeden denetim girisimi sanatsal 6zgiirligiin yararlar1 konusunda bizi
egitebilir. Dogal olarak bagka iilkelerde sanati boyle tepeden gelen bir giig-
le kontrol etme girisimi, kendi yasadigimiz 6zgiir ortamin ne kadar bayiik
bir nimet oldugunu anlamamiza yardim etmistir. Ama ayni1 zamanda bu
girisim, sanat1 politika arenasina ¢ekmis ve Soguk Savag’ta kullanilan bir
silah haline getirmistir. Bat1 diinyasinda, sanatta asir1 bagkaldirilara veri-
len resmi destek, biraz da diktatérlik ve 6zgiir toplum arasindaki biyiik
zithg vurgulama olanagindan kaynaklanmaktadr.

9. Yeni durumun dokuzuncu 6gesine geldik. Totaliter rejimle y6netilen
tlkelerin tatsiz tekdiizeligiyle, 6zgir bir toplumun negeli gesitliligi arasin-
daki farkta gergekten bir ders yatmaktadir. Gliniimiiz yasantisina anlayish
bir agidan yaklagan herkes, toplumda yenilige duyulan susamishigin ve
modanin gegici heveslerine kars: ilginin, yagantimiza tat kattigini kabul et-
mek zorundadir. Bu sayede sanatta ve tasarimda canlandirilan yaraticilik
ve maceraseverlik ruhu, gergekten de eski kugsaklari imrendirecek 6l¢iide-
dir. Bazen, soyut resim alanindaki en son basariyi, “perdelik kumag dese-
ni” diye tanimlayarak dikkate almama egiliminde olabiliriz. Fakat bu so-
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yut deneylerin etkisiyle, perde kumaglarinin ne kadar zengin ve ¢esitli de-
senlere kavustugunu da unutmamamiz gerekir. Yeni olusan hoggorii ile
birlikte elestirmenlerin ve ireticilerin yeni fikirlere sans tanima konusun-
daki agikliklari, gergekten de gevremizi zenginlestirmistir. Modanin bu
kadar hizli degismesi bile eglendirici oluyor. Inantyorum ki, genglerin go-
gu kendi zamanlarinin sanati olarak kabul ettikleri eserlere bu gozle baki-
yorlar. Onlar, bir sergi katalogunun girisinde yazilmis anlagilmaz ve gi-
zemli s6zciikleri hi¢ 9nemsemiyorlar. Olmasi gereken de bu zaten. Eger
sanattan gergekten zevk aliyorlarsa, birkag gereksiz agirhigin atilmasindan
memnun olmaliyiz.

Ote yandan, modaya tamamen teslim olmanin tehlikeleri, vurgulamaya
gerek birakmayacak sekilde belirgindir. Sahip oldugumuz 6zgurligiin eli-
mizden alinmasi s6z konusudur. Burada devlete ait herhangi bir kolluk
kuvvetinin tehdidi yoktur elbette (ve bunun igin tesekkiir bor¢lu olmali-
y1z). Asil tehdit, topluma boyun egme baskis, geride kalma ya da “eski ka-
fali” olarak nitelendirilme korkusudur. Cok yakin zamanlarda bir gazete-
de ¢ikan yazida, okuyucularin “sanat yariginda geri kalmamak” igin o an-
da agik olan bir tek kisilik sergiye gitmeleri séyleniyordu. Béyle bir yarig
yoktur elbette. Ama eger olsaydi kaplumbaga ve tavsan 6ykiisiinii animsa-
mak yararimiza olurdu.

Harold Rosenberg’in “yeni’nin gelenegi” olarak tanimladig yaklagimin
(sayfa 611), giiniimiiz sanatinin adeta vazgegilemez bir pargasi haline geldi-
gini gormek gergekten sagirticidir. Bu yaklasimi sorgulayan biri, adeta
diinyanin diiz oldugunu savunup gergegi inkar ediyor gibi goriilmektedir.
Ama, sanatgilarin gelisimin 6nciisii olmas: gerektigi diisiincesinin her kil-
tiirde paylagiimadigini hatirlamakta yarar var. Tarihte birgok donem ve
diinyada bir¢ok bolge bu saplantisal diigiinceyi bilmemektedir. Sayfa 145,
resim 91’deki giizelim haly1 yapan zanaatkir, kendisinden, daha 6nce hig
gormedigi bir motifi kegfetmesi istenseydi sasirirdi herhalde. Kuskusuz,
onun tek istedigi iyi bir hah yapmakti. Bu anlayis bizlerin arasinda da bi-
raz yayilsa iyi olmaz miydi?

Bati diinyasinin, sanatgilarin birbirlerini gegme tutkusuna gok sey borg-
lu oldugu dogrudur. Tutku olmasaydi, “Sanatin 6ykiisi” de olmazdi.
Ama, sanatin bilim ve teknolojiden farkli oldugunu hatirlamaya, belki es-
kisinden ¢ok daha fazla gerek var. Sanat tarihinin bazen belirli sanatsal so-
runlarin ¢6ziimiine giden yolda atilan adimlar izledigi dogrudur. Bu ki-
tapta da bunlari anlagilir kilmaya galigtik. Ancak, sanatta “gelisme”den s6z
edilemeyecegini, bir agidan elde edilen kazancin farkh bir agidan yaganilan
kayipla dengelendigini de (sayfa 262, 536-538) gostermeye galistik. Bu, geg-
miste oldugu gibi giiniimiizde de gegerlidir, Ornegin, hoggoériiniin artmast
sonucu elde edilen kazang, standartlarda bir diististi de beraberinde getire-
cektir; yeni heyecanlar pesinde kogsma hevesi, sanatseverlerin eski basya-
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pitlarin sirlarini 6grenebilmek i¢in yaptiklar sabirl gozlemi tehlikeye ata-
caktir. Gegmige olan saygi, hayatta olan sanatgilar1 ihmale yol agtig1 du-
rumlarda zararli olmustur elbette. Ancak giincele duydugumuz bu yeni
hevesin, moday1 ve sohret olma tutkusunu bir kenara itip azimle galigan
gercek dehalar1 ihmal etmemize neden olmayacagini kimse garanti ede-
mez. Ayrica, kendimizi tiimden simdi’ye verirken, ge¢misin sanatini sade-
ce yeni basarilar1 anlaml kilan bir arka plan olarak goriirsek, sanat mirasi-
mizdan tamamen kopabiliriz. Miizeler ve sanat tarihi kitaplar1 tehlikeyi
artirabilirler, ¢iinkii totem direklerini, Yunan heykellerini, katedrallerin
pencerelerini, Rembrandt’in ve Jackson Pollock’un yapitlarini bir yerde
toplayip, ayr1 donemlerde yapilmis bile olsalar, tiimiiniin bir arada, biyiik
S$’li “Sanat” 1 olugturdugu izlenimini uyandirirlar. Sanat tarihi, ancak, bu-
nun ni¢in béyle olmadigini ve ressamlarla heykelcilerin degisik durumla-
ra, modalara, ni¢in degisik bi¢imde tepki gosterdiklerini gérdiigiimiiz an
bir anlam kazanmaya baglayabilir. Bu yiizden, bu boliimde, giiniimiiz sa-
nat¢ilarinin olasilikla duyarli olduklari durumlar, kurumlar ve inanglar
iizerinde durdum. Gelecege gelince: Ne olacagini kim bilebilir ki?

Yeniden donen riizgar

1966°da bir 6nceki boliimii bir soru ile kapatmistim. 1989’da kitabin yeni
baskis1 hazitlanirken, gelecek bir kere daha ge¢mise doniismiistii ve benim
de 1966’da sordugum soruya bir cevap vermem bekleniyordu. Kuskusuz,
XX. yiizyl sanatini sikica kavrayan “yeni’nin gelenegi”, aradan gegen za-
man i¢inde zayiflamadi. Fakat boylesine genis kabul goren ve sayg1 duyu-
lan bir hareket olan Modern Akim’in, artik modasinin gectigi hissedilme-
ye baglandi. Riizgar bir kere daha donmiistii. Bu beklenti “Post-Moder-
nizm” adi verilen yeni sloganin kristallesmesini sagladi “Post-Moder-
nizm”in iyi bir terim oldugu soylenemez. Bu terim, olsa olsa, akima bagh
olanlarin “Modernizm”in artik ge¢miste kaldig: diigiindiiklerini yan-
sitmaktan Gteye gitmez.

Daha 6nceki boliimde Modern Akim’in kugku gotiirmez zaferini belge-
lemek i¢in, taninmig elestirmenlerin konu ile ilgili yazilarindan boliimler
aktarmigtim (sayfa 611). Burada da, Paris’teki Ulusal Modern Sanat Miize-
sinin yayimladig: derginin (Les Cahiers du Musée National d’Art Moderne,
editor Yves Michaud) 1987 Aralik sayisindaki bagyazisindan bir boliim ak-
tarmak istiyorum:

Post-modern donemin belirtilerini algilamak zor degildir. Modern banliyd si-
telerindeki tehdit edici kiip bigimli yapilar, yine kiip olan ama stilize siislerle
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bezenmis yapilara doniismiistiir. Soyut resmin bircok bigciminde goriilen piiri-
ten ya da basitge sikic1 sadelik, yerini alegorik ya da maniyerist resimlere b1-
rakmugtir. Bu resimler sik sik figiiratif olup. .. gelenek ve mitolojiye ¢ok sayida
atifta bulunmaktadirlar. Heykelde, kompozit nesneler, “yiiksek teknoloji” ya
da taklit, malzemedeki gercegi arayan ya da ii¢ boyutlulugu sorgulayan eserle-
rin yerini almistir. Sanatgilar artik eserlerinde oykiisel bir anlatimdan ya da
ahlak ogiitleri vermekten kagimmmamaktadir. Aymi zamanda, sanatin yonetici-
leri ve biirokratlari, miize gorevlileri, sanat tarihgileri ve elestirmenler, ¢ok ya-
kin zamanda soyut Amerikan resmi ile tamimladiklar bir dizi bigimin tarihi-
ne olan giiglii inanglarini ya kaybettiler ya da terk ettiler. Onlar, artik énciilii-
ge onem vermeyen bir ¢esitlilige kapilarini agtilar.

11 Ekim 1988’de John Russell Taylor, The Times’da s6yle yazdu:

On bes-yirmi yil 6nce “modern” teriminin ne anlamda kullamildigim biliyor,
oncii (avant-garde) akimlara baghligim belirten sergilere gittigimizde neyle
karsilasacagimizi, kabaca da olsa, tahmin edebiliyorduk. Tabii bugiin ¢ogul-
cu (pluralist) bir diinyada yasiyoruz. Boyle bir ortamda en gelismis sayilan
sey — yani biiyiik bir olasilikla Post-Modern — ¢ogu zaman en geleneksel ve en
geriye yonelik oluyor.

Diger iinlii sanat elestirmenlerinin, adeta Modern Sanat’in mezar1 baginda
okunmak i¢in kaleme alinmig yazilarindan gesitli alintilar yapmak miim-
kiin. Mark Twain’in “Kendi 6liim haberini ok abartili buldugunu” soyle-
digi o oykii aklimiza gelse bile, eskiden ¢ok emin oldugumuz geylere karsi
olan giivenimizin sonugta biraz sarsildigini inkéar edemeyiz.

Kitabi dikkatle okuyan kisgi konunun bu sekilde gelismesi kargisinda
pek fazla sagirmayacaktir. Ons6z de belirttigim gibi “Her kusak, bir nokta-
da, babalarinin olgiitlerine bagkaldirir. Her sanat yapiti, ¢agdaslarinin
oniine sadece yaptiklariyla degil, ayn1 zamanda yapmadiklariyla da ¢ikar.”
(sayfa 9). Eger bu goriis dogruysa, Modernizm’in tarif ettigim zaferi son-
suza kadar siiremezdi. Oncii akimlarin ilerleme fikri, sanat diinyasina yeni
girenler i¢in siradan ve sikici olacakti. Kim bilir, belki bu degisen ruha bu
kitabin da bir katkis1 olmustur.

Post-Modernizm terimi 1975te Charles Jencks tarafindan ortaya atildi.
Jencks, modern mimari ile 6zdeslestirilmis Iglevcilik (Fonksiyonalizm)
ogretisinden bikmig bir mimardu. Iglevciligi ele aldigim sayfa 560’ta, bu 6§-
retinin “her seyden 6nce, XIX. yiizyildaki sanat anlayiginin, kentlerimize
ve odalarimiza doldurdugu bir siirii gereksizlikten ve kotii begeniden kur-
tulmamiza yardim ettigini” fakat diger biitiin sloganlar gibi agir1 bir basit-
lestirmeye dayandigini sdylemigstim. Itiraf etmek gerekirse, siisleme zevk-
siz ve siradan olabilecegi gibi, bize haz da verebilir. Modern Sanat’in kati
gelenekgi “Piiritenleri” ise halki bu hazdan yoksun birakmak istemislerdir.
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En son gelismelerin bize 6grettigi sey, tipki giyimde ve dekorasyonda
oldugu gibi, sanat begenisinde de modalarin gegtikten bir siire sonra yeni-
den gelmeleri. Begendigimiz usta ressamlarin ve ge¢misin birgok iislubu-
nun, bizden 6nceki kusaklarin ¢ok duyarli ve bilgili sanat elestirmenleri
tarafindan ilgi gérmedigini biliyoruz. Hi¢bir elestirmen ya da tarihgi ta-
mamen tarafsiz olamaz. Fakat bundan sanatsal degerlerin tamamen géreli
oldugu sonucunu ¢ikarmanin yanls olacagini diigiinilyorum. 1lk anda il-
gimizi gekmeyen eserin ya da ¢alima tarzinin 6niinde durup, yapmaya ¢a-
ligilan ve basarilan seylerle pek ender olarak ilgileniriz. Yine de bu, sanat
begenisinin tamamen kisisel oldugunu kanitlamaz. Ben hila sanatta usta-
ligin, kigisel begenilerimizden bagimsiz olarak fark edilebilecegine inani-
yorum. Kitabimizin okurlarindan biri Raffaello’yu begenip Rubens’i be-
genmeyebilir ya da bunun tam tersi olabilir. Fakat okurlar iki sanat¢inin
da biiyiik birer usta oldugunu géremezlerse, elinizdeki kitap amacina ula-
samami§ demektir.

Degisen gecmis

Gegmis hakkindaki bilgilerimiz her zaman eksikliklerle dolu kalacak, ge¢-
mige bakig tarzimizi degistirebilecek ve ortaya ¢ikarilmayi bekleyen yeni
gergekler daima var olacaktir. Elinizdeki, Sanatin Oykiisii adli bu kitap, sa-
dece segmeler yapmay1 amaglamig bir kitaptir. Ancak “Sanat Kitaplar
Uzerine” adli boliimde daha 6nceki basimlarda belirttigimiz gibi “boylesi-
ne basit bir kitap bile baz1 dénemlerin, iisluplarin, kisiliklerin belirlenme-
sinde bize yardimc olan 6lmiis ya da yasayan ¢ok sayida tarihginin emegi
ile ortaya ¢ikmus bir ¢alisma olarak tanimlanabilir”

Kitabimdaki 6ykiiyt temellendirdigim gesitli eserlerin ne zaman ortaya
¢ikarildiklarini kisaca gzden gegirmek yararh olur saniyorum. Rénesans
doneminde antikite hayranlari, sistematik bir sekilde klasik sanatin kalin-
tilarin1 aramaya bagladilar; 1506’ da Laokoon (sayfa 110, resim 69)’un ve yi-
ne ayn1 donemde Belvedere Apollonu (sayfa 104, resim 64)’nun ortaya ¢i-
karilmasi, gerek sanatgilarda, gerekse sanatseverlerde derin etkiler yaratti.
XVIL yiizyilda Kars1-Reform’un yarattigi yeni dinsel heyecanla baglatilan
dazenli aragtirmalar sonunda ilk Hiristiyan katakomplan (sayfa 129, resim
84) kesfedilmeye baslandi. Bunlari, Veziiv yanardaginin kiilleri altinda gé-
miilii yatan ve pek ¢ok sayida nefis resmi (sayfa 112-113, resim 70, 71) giinii-
miize kadar saklayan Herculaneum (1719), Pompei (1748) ve diger kentle-
rin XVIIL. yiizyilda bulunusu izledi. Cogu Italya topraklarindaki mezarlar-
da kesfedilen Yunan vazo resimlerinin giizelligi ise XVIII. yiizyila kadar
anlagilamadi (sayfa 80-81, resim 48, 49; sayfa 95, resim 58).
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Napolyon’un Misir Seferi’nin (1801), bu iilkeyi arkeologlara agmasi so-
nucu hiyeroglif yazisi ¢oziildii ve birgok iilkeden bilim adaminin yillardir
israrla aragtirdigy, tizeri bu yazilarla bezenmis Misir anitlarinin amaci ve
islevi anlagilmaya basland: (sayfa 56-64, resim 31-37). XIX. yiizyilin bagla-
rinda Yunanistan hala Osmanli Imparatorlugu’nun bir par¢asiyd ve ra-
hatga gezilemiyordu. Istanbul’daki Ingiliz Biiyiikel¢isi Lord Elgin’in bazi
heykelleri (sayfa 92-93, resim 56, 57) Ingiltere’ye gotiirmek igin izin kopar-
dig tarihlerde Akropolis’teki Parthenon tapinagi i¢ine bir cami yapilmug
ve mermer siis kabartmalari ¢ok uzun bir siiredir kaderine terk edilmis
durumdaydi. Kisa bir siire sonra 1820’de Milos (Melos) adasinda bir rast-
lant1 sonucu Melos Aphrodite’si (Milo Veniis’i) (sayfa 105, resim 65) bu-
lundu ve gotiirildigi Paris Louvre Miizesi’nde bir anda iin kazandu. Yiz-
yilin ortalarinda Ingiliz diplomat: ve arkeolog Sir Austen Layard, Mezopo-
tamya ¢ollerinin arastirilmasinda 6ncii bir rol oynadi (sayfa 72, resim 45).
1870’te Heinrich Schliemann adindaki amatér bir Alman, Homeros siirle-
rinde anlatilan yerleri ararken Miken mezarlarini buldu (sayfa 68, resim
41). Arkeologlar bu isleri artik profesyonel olmayanlara birakmaktan hos-
lanmiyorlardi. Bir¢ok devlet ve ulusal akademi, mevcut kazi alanlarini
paylastilar ve diizenli gekilde kazilar yapmaya basladilar. Bu kazilarda bu-
lunan eserin onu bulana ait olmasi ilkesi genellikle hala gegerliydi. Bu sira-
larda Almanlar, daha 6nceleri Fransizlarin diizensiz kazilar yaptiklarn
Olympia Tapinag: kalintilar1 (sayfa 86, resim 52) bélgesinde ¢aligmaya bag-
ladilar ve 1875’te iinlii Hermes heykelini (sayfa 102-103, resim 62, 63) buldu-
lar. Dért yil sonra bir bagka Alman ekibi Bergama tapinagini ortaya gikar-
d1 (sayfa 109, resim 68) ve Berlin’e tagid1. 1892’de Fransizlar antik Delp-
hoi’yi kazmaya bagladilar (sayfa 79, resim 47; sayfa 88-89, resim 53, 54) ve bu
amagla bir Yunan kéyiiniin tamami yer degistirmek zorunda birakildu.

Bunlardan daha da heyecan verici olan, XIX. yiizyil sonlarinda tarihén-
cesine ait magara resimlerinin bulunmasidir. Bu resimlerden Altamira’da-
kiler (sayfa 41, resim 19) 1880’de basilarak yayimlandiginda, sanat tarihinin
binlerce yil once baglamig oldugunu kabul etmeye sadece pek az say1da bi-
lim adami hazirdi. Meksika ve giiney Amerika sanat1 (sayfa 50, 52, resim 27,
29, 30), kuzey Hindistan (sayfa 125-126, resim 80, 81) ve eski Cin sanatlar
(sayfa 147-148, resim 93, 94) hakkinda bildiklerimizin Oseberg’de 1905’te
bulunan Viking mezarlarindan (sayfa 159, resim 101) edinilen bilgilerden az
olmayisin1 da kugkusuz yine bilimsever ve yorulmak bilmez insanlara
borg¢luyuz.

Daha sonra Ortadogu’da yapilan ve bu kitapta resimleri verilen bulgu-
lar arasinda; Fransizlar tarafindan yaklagik 1900’de fran’da bulunan Zafer
Anit’ni (sayfa 71, resim 44), Musir'da bulunan Helenistik iisluptaki portre-
leri (sayfa 124, resim 79), Ingiliz ve Alman ekipleri tarafindan El-Amar-
na’da ortaya ¢ikarilan bulgular: (sayfa 66-67, resim 39, 40) ve tabii 1922°de
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Lord Carnarvon ve Howard Carter tarafindan bulunan Tutankhamon
mezar1 hazinelerini (sayfa 69, resim 42) belirtmek isterim. 1926’da da Leo-
nard Woolley, Ur'da Siimer mezarligin (sayfa 70, resim 43) bulmustu. Bu
kitab1 yazarken ele alabildigim en yeni buluntular ise, 1932-1933 yillarinda
ortaya ¢ikarilan Dura-Europos sinagogunun duvar resimleri (sayfa 127, re-
sim 82), 1940’ta bir sans eseri bulunan Lascaux magaralari (sayfa 41-42, re-
sim 20, 21) ve en son olarak da Nijerya’da bulunan ve o zamandan bu yana
bir¢ok drnegi ortaya ¢ikarilan bronz kafalardir (sayfa 45, resim 23).

Yukarida verilen liste tabii ki tam degildir, ama bir konu 6zellikle atlan-
mugtir: Sir Arthur Evans’in yaklagik 1900’de Girit adasinda ortaya ¢ikardi-
g1 bulgular. Dikkatli bir okuyucu kitapta bu énemli bulgulara degindigimi
(sayfa 68), ancak bu defa anlattigim konu ile ilgili resim verme ilkeme uy-
madigimi fark etmis olmalidir. Girit’i ziyaret etmis ve orada biiyiik bir ola-
silikla Knossos sarayindan ve bu sarayin duvarlarindaki resimlerden etki-
lenmis olanlar, bu eksikligi yadirgamis olabilirler. Ben de bunlardan ¢ok
etkilenmistim, ancak gordiiklerimizden ne kadarinin gergekten eski Girit-
lilere ait olduguna emin olmadigimdan, bu kitapta resimlerini kullanmak-
ta tereddiit ettim. Knossos sarayinin yok olmug eski ihtisamini ortaya ¢1-
karmak amacuyla, Isvigreli ressam Emile Gilliéron ve ogluna duvar resim-
lerini, bulunan pargalardan yola ¢ikarak yeniden yaptiran Sir Arthur
Evans’i suglamiyorum. Bu yeni duvar resimleri ziyaretgilerin ¢oguna ilk
bulunduklar: halden kugkusuz daha ¢ok zevk vereceklerdir, ama gercege
yakinliklar1 kugkuludur.

1967°de Yunan arkeologu Spiros Marinatos tarafindan Santorini (antik
Thera) yikintilarinda baglatilan kazilarda Knossos’takilere benzeyen, ama
gok daha iyi korunmug duvar resimlerinin bulunmasi bu nedenle 6zellikle
sevindiricidir. Daha 6énce bulunmug olan duvar resimlerinin bende yarat-
tig1 etkiyle Girit sanatinin Misir sanatindan daha az kati, 6zgiir ve zarif bir
tislubu oldugundan s6z etmisgtim. Santorini’de bulunan Balik¢1 figiirii (re-
sim 406) benim bu degerlendirmeme uygun diismektedir. Bu sanat¢ilarin
dinsel resim géreneklerine daha az bagli olduklar1 agike¢a gériilmektedir.
Yunanhlarin perspektif kisaltimi ya da 151k ve golgeyi kullanma yéntemle-
rinden habersizdirler. Yine de zevk veren bu yapitlari, Sanatin Oykiisii’'nde
artik yer almalidir.

Eski Yunan’daki biiyiik uyanig donemini tartisirken, okuyucuya, Yunan
sanat1 hakkinda bildiklerimizin bir élgiide ¢arpik oldugunu, ¢iinkii Miron
gibi ustalarin yapmis oldugu iinlii bronz heykeller hakkinda bilgilerimizin
¢ogunun sonradan Romali koleksiyoncular igin yapilan mermer kopyala-
rindan (sayfa 91, resim 55) kaynaklandigini 6zellikle belirtmigtim. Bu ne-
denle de, okuyucunun Yunan heykellerinin yiiz ifadelerinden yoksun ol-
dugu gibi herhangi bir kaniya kapilmamalar i¢in, ok daha iinlii ¢aligma-
lar1 vermek yerine, renkli taglarla doldurulmus gézleri olan Delphoi araba
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birlikte elimizde bu sanat¢inin higbir eseri yoktur. Yunan resimleri hak-
kinda bildiklerimiz, bu sanatin, Yunan vazolarindaki yansimasindan (say-
fa 76, resim 46; sayfa 80-81, resim 48, 49; sayfa 95-97, resim 58) ya da bunla-
rin Roma ve Misir topraklarinda bulunan kopyalarindan (sayfa 112-114, re-
sim 70-72; sayfa 124, resim 79) kaynaklanir. Bu durum kuzey Yunanistan’da
Vergina’da kral mezarlarinin bulunmasiyla biiyiik 6l¢tide degismigtir. Me-
zarlarin bulundugu bu bélge bir zamanlar Biiyiik Iskender’in yurdu olan
Makedonya’dadir. Ana mezar bélmesinde bulunan cesedin m.6. 336’da 6l-
diiriilen Iskender’in babasi kral II. Philip’e ait oldugu kesin olarak séyle-
nebilir. Profesér Manolis Andronikos tarafindan 1970’lerde ortaya gikari-
lan bu degerli buluntular arasinda egya, miicevher ve kumaslarin yani sira,
usta ressamlar tarafindan yapildiklari belli olan duvar resimleri de yer al-
maktadir. Kiigiik bir yan bélmenin dig duvarindaki duvar resimlerinden
biri Persephone’nin kagiriligi efsanesini imgeler. Efsaneye gore yeralt: tan-
rist Hades, yeryiiziine yaptig ender ziyaretlerden birinde, arkadaglar ile
gicek toplayan bir kiz gériir. Kizdan ¢ok hoglanir ve onu kaptig1 gibi Olii-
ler Ulkesi denilen yeralt1 kraligina kagirir. Persephone burada Hades’in
esi olarak hiikiim siirer; tanr1 Zeus’a yalvaran, yas tutan annesi Demeter’e
sadece ilkbahar ve yaz aylarinda dénmesine izin verilir. Bir mezar i¢in uy-
gun olan bu tema, resim 410’da orta béliimii goriilen duvar resminin ko-
nusudur. Resmin biitiinii Profesér Andronikos’un 1979’da British Aca-
demy’de verdigi, “Vergina’daki Kral Mezarlar1” adl1 konferansta betim-
lenmigstir.

Kompozisyon, 350 santim uzunlukta ve 101 santim yiikseklikteki bir alanda
alisilagelmemis ézgiirliik, ciiret ve tasarim rahathig ile yapilmstir. Sol tist ko-
sede yildirima benzeyen bir sey segilebilmektedir (Zeus'un yildirimlar:). Her-
mes, elinde yilanli dsastyla arabanmin oniinde kosmaktadir. Hades, giiglii dort
beyaz at tarafindan ¢ekilen kirmizi bir arabanin dizginlerini sag eliyle tut-
musg, sol eliyle Persephone’yi belinden kavramistir. Persephone umutsuzluk
i¢inde kollarini uzatmis ve bedenini geriye atnustir. Tanri Hades’in sag ayag
arabada, sol ayag: ise hala yerdedir. Yerde ayrica Persephone ile arkadas:
Kyane’nin topladig ¢igekler giriilebilir. Arabanin gerisinde, dizleri iistiine
¢0kmiis korku icinde goriinen Kyane yer almaktadir.

Resmin kitabimizda verilen béliimiinde Hades’in ¢ok giizel resimlenmis
bagi, perspektif kisaltim kullanilarak ¢izilmis arabasinin tekerlegi ve kurba-
ninin dalgalanan giysileri disindaki ayrintilar, ilk bakista fark etmek pek
kolay degildir. Ama bir siire sonra Hades’in Persephone’nin yar ¢iplak vii-
cudunu sol eliyle kavradigini ve Persephone’nin kollarini umutsuzca uzat-
mus oldugunu gérebiliriz. Bu kompozisyon bize, M.6. IV. yiizyilda yagayan
bu ustalarin giiglii ve ihtirash anlatimlarinin bir 6rnegini vermektedir.

410

Persephone’nin
kagirilist,

M.s. 366 dolaylar
Kuzey Yunanistan'dak
bir kraliyet mezaninda

bulunan duvar
resminin orta béliimii
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413
Eski Ahit’ten

kral bag,
1230 dolaylan

Paris’teki Notre-Dame
kilisesinin 6n
cephesinden parga
(bakiniz resim 125);
tag, yiksekligi 65 cm;
Musée de Cluny, Paris

MODERNiZMIN ZAFERI

ve diigman gugler tagidigina inanilan imgeler, insanlar1 6fkelendirebil-
mektedir. Paris’teki Notre Dame Kilisesi’'ndeki (sayfa 186, 189, resim 122,
125) heykellerin ¢ogu Fransiz Devrimi (sayfa 485) sirasinda bu gesit bir nef-
retin kurbani oldular. Katedralin 6n cephe resmine baktigimizda (resim
125), her ti¢ girig kapisinin iizerinde yer alan bir dizi figiir goriiliir. Bu fi-
giirler, Eski Ahit’teki krallar1 simgelerler; bu nedenle de baglarinda tagla-
riyla gosterilmiglerdir. Ne yazik ki daha sonra bunlar, Fransa krallarini be-
timledigi sanildiklan i¢in, devrimcilerin gazabindan kurtulamadilar ve
XVI. Louis gibi bunlarin da baslar1 koparildi. Bugiin katedralin tizerinde
gordigimiz caligmalar, Fransa’nin Ortagag yapilarini eski haline getire-
bilmek i¢in yagamini ve enerjisini bu ise adayan XIX. yiizyill onarimcisy,
Viollet-le-Duc’un ¢aligmalaridir. Onu da bu ¢aliyjmaya yonelten zihniyet,
bozulmus olarak buldugu Knossos duvar resimlerini onartan Sir Arthur
Evans’inki ile aymdir.

Bu Paris Katedrali i¢in 1230 dolaylarinda yapilan heykellerin kaybolmusg
olmasi, bilgilerimiz iginde ciddi bir bosluk olusturuyordu. Bu nedenle,
1977 yih Nisanr’nda Paris’in merkezindeki bir bankanin temelini kazan is-
¢iler, XIII. yiizyilda pargalandiktan sonra buraya atilmis oldugu agik¢a
belli olan 364 ten fazla heykel pargasiyla (resim 413) kargilaginca, buna en
cok sevinenler sanat tarihgileri oldu. Bu figiirlerin oldukg¢a zarar gormiig
kafalari, yine de bunlarin yapihigindaki ustalign ve daha 6nce Chartes Ka-
tedrali (sayfa 191, resim 127) ile hemen hemen onun ¢agdagi olan Strasbo-
urg Katedrali (sayfa 193, resim 129) igin yapilmug heykelleri hatirlatan uyum
ve rahatliklarini gérebilmemize ve tasarlayabilmemize olanak saglamakta-
dir. Ne gariptir ki, bu heykellerin zarar gormesi, bizim daha 6nce iki yerde
isaret ettigimiz bir 6zelligin korunmasini saglamugtir. Bunlarda gimdi gor-
diigiimiiz renk ve yaldiz izleri, herhalde giineg 15181nda kalmig olsalardi
bugiine dek yok olacakti. Ortagagin mimari eserleri gibi (sayfa 188, resim
124) Ortagag heykellerinin ¢ogu da renkli yapilmug olabilir. Yunan heykel-
leri i¢in yaptigimiz gibi, Ortagag yapitlarinin goriniimi hakkindaki di-
stincelerimizi de gozden gegirmek gerekli olabilir. Gegmis i¢in aragtir-
malar yapmanin heyecan veren yonlerinden biri de bilgilerimizin stirekli
olarak yenilenmesi degil midir?
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Kitaptaki yer darliginin yeniden verilmesini engelledigi
konulara siirekli gondermelerle okuru yormamay: kural
edinmigtim. Ancak su an bu kurali bozmak zorundayim
ve tiziilerek agikga belirtmeliyim ki, tiim yazdiklarim igin
kendilerine borglu oldugum yazarlari anmak kesinlikle
miimkiin degil. Gegmise iligkin tiim diigiincelerimiz, ko-
caman bir ortak ¢abanin sonucudur. Su elinizdeki gibi
basit bir kitap bile, baz1 donemlerin, iisluplarin, kisilikle-
rin belirlenmesinde bize yardimci olan 6lmis ya da
yasayan ¢ok sayida tarihginin emegi ile ortaya gikrmig bir
¢aligma olarak tanimlanabilir. Kimbilir, hi¢ de farkinda
olmadan, bagkalarinin yapitlarindan nice olgu, yorum ve
diisince alinmigtir! Ornegin yunu animsiyorum: Yunan-
lilarin spor gosterilerinin dinsel kékenlerine iliskin goz-
lemlerimi, Londra Olimpiyatlani zamaninda, Gilbert
Murray’in yaptig1 bir radyo konugmasina borgluyum (s.
56), fakat, ancak D. F. Tovey’in 1941 tarihli The Integrity
of Music yapitini tekrar okudugumda, yazarin diigiince-
sinden Giris yazimda ne kadar yararlanmig oldugumu
anladim.

Okudugum veya bagvurdugum biitiin yapit ve yazila-
rin bir ¢izelgesini yapabilecegimi sanmiyorum, ama ma-
dem ki Ons6z’de, bu kitabin, konuya yeni baslayanlara,
daha sonra uzman metinlere bagvurabilecek bilgiler
verecegini umndugumu sdyledim, 6yleyse simdi de bu
metinlere nasil ulagilabilecegini belirtmek diisiiyor bana.
Sunun da eklenmesi gerekir: Sanatin Oykiisii'niin ilk ya-
yinindan bu yana bu konudaki durum temnelden degis-
mistir. Kitaplarin sayisi hayli gogalmig, bu yiizden de bir
se¢me yapmak zorunlu hale gelmistir.

Kitapliklarin ve kitabevlerinin raflarin1 dolduran degi-
sik tiirdeki sanat kitaplarini siniflamak iin kaba ve kolay
bir ayrnimlamayla ige baglamak yararh olabilir. Okumak
iin ve bakmak i¢in kitaplar vardir. Birinci gruba, yazar-
lar1 yiiziinden 6nemsenen kitaplar katiyorum. Bunlar,
hi¢ eskimeyen yapitlardir. Gériis ve yorumlan giincelligi-
ni yitirse bile, bu yapitlar hem ¢aglarinin belgesi, hem de
bir kisiligin ifadesi olarak gegerliligini korurlar. Ozel bir
alanda uzmanlasma tutkulari olmasa da, sanat diinyasina
iliskin bilgilerini derinlestirmek isteyenlere, benim kita-
bimdan hemen sonra okumalarini 6giitleyebilecegim, bu
tiir kitaplardir. Bu kitaplar arasinda eskinin kaynak ki-
taplari, yani anlatilan olaylarla siki iliskisi bulunan sanat-
¢1 ve yazarlarin kendilerinin yazdigi metinleri de sayiyo-
rum. Kolay okunur tiirden degil elbette bunlarin hepsi,
ama kendimizinkinden bunca degisik bir diigiince dizge-
sine yaklagmak i¢in gosterecegimiz gaba, gegmisin daha

iyl, daha derin bilgisiyle ok giizel 6dillendirilmis ola-
cakuir.

Kaynak kitap listesi bes ayr1 kisma béliindi. Belirli
donemleri ya da sanatgilari ele alan kitaplar, beginci
kisimda bolim bagliklani altinda topland1 (sayfa 646-
654). Daha genel konulari isleyen kitaplar ise 6nceki dért
kisimda, egitli alt baghklar altinda bulunabilir. Listedeki
kitap adlarin1 secerken tamamen pratik kaygilarla
hareket ettim ve her eseri kapsamnaya ¢aliymadim. Tabii
ki bu listeye girebilecek baska birgok iyi kitap daha vardir
ve herhangi birinin bu listede olmamasi onun iyi
olmadig1 anlamina gelmez.

Yildiz igareti (*) o kitabin ciltsiz basim oldugunu
belirtmek igin kullanilmugtir.



639 SANAT KiTAPLARI USTUNE BIR NOT

Temel Kaynaklar

ANTOLOJILER

Gegmige baliklama dalmak ve bu kitapta ad1 gegen sanat-
¢ilarin doneminde yasamiy yazarlarin metinlerini oku-
mak isteyenler i¢in, bu alanda en iyi baglangig kitaplan
olarak adlandirlabilecek birkag miitkemmel antoloji var.
Bu tiir metinlerden olusturulmus genis bir se¢me, Ingi-
lizce gevirileriyle birlikte, Elizabeth Holt tarafindan ha-
zirlanmigtir. Yazann ig ciltlik eseri A Documentary His-
tory of Art (yeni basim, Princeton U.P., 1981-1988*) Orta-
cag’dan Izlenimcilere kadar olan dénemi kapsar. Yazar,
The Expanding World of Art 1874-1902 adli diger bir g
ciltlik eserinde, XIX. yiizyilda sergilerin ve sanat elegtir-
menlerinin roliinii belgeleyen ¢ok sayida gazete makale-
sini ve metni toplamistir. llk cildin baghg Universal Ex-
hibitions and State-Sponsored Fine Arts Exhibitions (New
Haven ve Londra: Yale U.P., 1988*)’dir. Daha 6zel icerik
arayanlar icin Prentice-Hall tarafindan yayimlanan ve
bircok kaynak ve dokiimani igeren bir dizi cildi tavsiye
edebilirim (genel editér, H.W. Janson). Bunlar sanat d6-
nemlerine, iilkelere ve hatta tisluplara gore diizenlenmis
antolojilerdir ve giincel tamimlama ve elestiriden, yasal
belgelere ve mektuplara kadar uzanan genis bir belge yel-
pazesini kaynak olarak almigtir (her belge derleyicisi ta-
rafindan agiklanmigtir). Bu ciltler arasinda The Art of
Greece, M.6. 1400-1431, editdr ].J.Pollitt (1965; 2. basim,
1990); The Art of Rome, M.0.753-M.5.337, editér J.J.Pollitt
(1966); The Art of the Byzantine Empire, 312-1543, editor
Cyril Mango (1972); Early Medieval Art, 300-1150, editér
Caecilia Davis-Weyer (1971); Gothic Art, 1140-1450 dolay-
lar, editér Teresa G. Frisch (1971); Italian Art, 1400-1500,
editor Creighton Gilbert (1980); [talian Art, 1500-1600,
editérler Robert Enggass ve Henri Zerner (1966); Nort-
hern Renaissance Art, 1400-1600, editor Wolfgang Stec-
how (1966); Italy and Spain, 1600-1750, editérler Robert
Enggass ve Jonathan Brown (1970); Neoclassicism and Ro-
manticism, editér Lorenz Eitner (2 cilt, 1970); Realism
and Tradition in Art, 1848-1900, editér Linda Nochlin
(1966); ve Impressionism and Post-Impressionism, 1874-
1904, editor Linda Nochlin (1966) sayilabilir. D.S. Cham-
bers’in, Patrons and Artists in the Italian Renaissance
(Londra: Macmillan, 1970) adh eseri, Ingilizceye gevril-
mis Ronesans kaynaklarinin bir antolojisidir. Daha genis
kapsamh malzeme, Robert Goldwater ve Marco Treves
tarafindan derlenen Artists on Art (Londra: Routledge &
Kegan Paul, 1947) adli kitapta saglanmustir.

Modern dénem igin yararh olabilecek belge antolojile-
ri olarak sunlar sayilabilir: Nineteenth-Century Theories
of Art, editér Joshua C. Taylor (Berkeley: California U.P.,

1987); Theories of Modern Art: A Source Book by Artists
and Ciritics, editér Herschel B. Chipp (Berkeley: Califor-
nia U.P,, 1968; ayn1 basim 1970*); ve Art in Theory: An
Anthology of Changing Ideas, editérler Charles Harrison
ve Paul Wood (Oxford: Blackwell, 1992*).

TEK BASIMLAR

Asagida Ingilizce olarak bulunabilecek ana kaynaklar ve-
rilmigtir:

Augustus déneminin bir mimarinin Vitruvius on Arc-
hitecture, adl1 kitabi M.H. Morgan tarafindan ¢evrilmis-
tir (New York: Dover, 1960*). Yine klasik diinyadan Pli-
nius’un Chapters on the History of Art adli kitab, K.J. Ble-
ake’in gevirisi, E. Sellers’in agiklamas: ile ilk olarak
1896’da yayimlanmustir. Bu metin ayrica Loeb Classical
Library dizisinde yayimlanan Plinius’un Natural His-
tory’sinde de bulunabilir; editér H. Rackham, cilt 1x, ki-
tap 33-35 (Londra: Heinemann, 1952). Pompei yok olur-
ken élen iinlii bilginin eski metinlerinden derlenen bu ki-
tap Yunan ve Roma resim ve heykel sanat ile ilgili, eli-
mizdeki en 6nemli kaynaktr (s. 113). Pausanias’in Desc-
ription of Greece adl kitabi J.G. Frazer tarafindan gevril-
mis ve diizenlenmis (6 cilt, Londra: Macmillan, 1898),
Guide to Greece, adiyla ucuz basim olarak da yayimlan-
mugstir; editor Peter Levi (2 cilt, Harmondsworth: Pengu-
in, 1971*). Sanat iizerine eski Cin metinlerini “Wisdom of
the East” dizisinin The Spirit of the Brush adl cildinden
bulabilirsiniz; ¢eviren Shio Sakanishi (Londra: John
Murray, 1939). Ortagag’da biiyiik katedral yapicilarinin
(s. 185-188) etkinlik ve gériisleri iizerine en 6nemli belge,
Abbot Suger’in ilk biiyiik Gotik kilisenin yapimu ile ilgili
anlatimi, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint Denis
and its Art Treasures, adi altinda Erwin Panofsky tarafin-
dan cevrilmig, diizenlenmis ve agiklanmistir (Princeton
U.P., 1946; gelistirilmis basim, 1979*). Theophilus’un The
Various Arts, C.R. Dodwell tarafindan cevrilmis ve dii-
zenlenmistir (Londra: Nelson, 1961; 2. basim, Oxford
U.P., 1986™). Geg Ortagag ressamlarinin tekniklerine ve
egitimine ilgi duyanlar Cennino Cennini’nin Daniel V.
Thompson Jr. tarafindan gevrilen, The Craftsman’s
Handbook'una bakabilirler, (2 cilt, New Haven ve Lond-
ra: Yale U.P., 1932-1933; aym1 basim New York: Dover,
1954%). Erken Rénesans déneminin matematik ve klasik
déneme ait ilgisi (s. 224-230), Leon Battista Alberti’nin
On Painting and Sculpture, adh eserinde agiklanmistir;
ceviren ve diizenleyen Cecil Grayson (Londra: Phaidon,
1972; ayn1 basim Harmondsworth: Penguin, 1991*). Le-
onardo’nun énemli yazilarini toplayan en bilinen kaynak
J.P. Richter'in, The Literary Works of Leonardo da Vin-
ci’sidir (Oxford U.P., 1939; yeni resimlerle ayn1 basim,
Londra: Phaidon, 1970*). Leonardo’nun yazilan iistiinde
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ayrintih gahgmalara girmek isteyenler Carlo Pedretti’nin
iki ciltlik Commentary adh yapitina bagvurmahidir (Ox-
ford: Phaidon, 1977). Leonardo’nun A. Philip McMahon
tarafindan cevirilip agiklanmig Treatise on Painting’i,
(Princeton U.P.,1956), ustanin XVI. yiizy1lda derlenen ve
giiniimiizde kimilerinin orijinali artik yok olmus notla-
rindan olusmustur. Martin Kemp’in editérligiini yapti-
& Leonardo on Painting, (New Haven ve Londra: Yale
U.P., 1989*), ¢ok faydali bir antolojidir. Michelange-
lo’nun tiim mektuplari (s. 315), E.H. Ramsden tarafindan
gevrilip yayimlanmigtir (2 cilt, Londra: Peter Owen,
1964). Yine ayni konuyu igleyen The Complete Poems and
Selected Letters of Michelangelo, Creighton Gilbert tara-
findan gevrilmistir (Princeton U.P., 1980*). Orijinal me-
tin ve geviriyi bir arada sunan The Poetry of Michelange-
lo’ya da bagvurulabilir; ¢eviren James M. Saslow (New
Haven ve Londra: Yale U.P., 1991*). Michelangelo’nun
bir ¢agdag tarafindan yazilan biyografisi i¢in Ascanio
Condivi’'nin, gevirisi Alice Sedgwick Wohl ve editérligii
Hellmut Wohl tarafindan yapilan, The Life of Michelan-
gelo'suna goz atilabilir (Baton Rouge: Louisiana State
U.P.,1976).

The writings of Albrecht Diirer'in (s. 342) gevirisini ve
editorligiini W.M. Conway yapmus, girig kisruni Alfred
Werner yazmistir (Londra: Peter Owen, 1958); avrica Dii-
rer'in W.L. Strauss tarafindan yayimlanan The Painter’s
Manual vardir (New York: Abaris, 1977).

Italya’daki Ronesans sanati hakkinda simdiye kadar
yayimlanmig en 6nemli kaynak kitap olan Giorgio Vasa-
ri'nin Lives of the Painters, Sculptors and Architects,
“Everyman’s Library”de dort cilt olarak yer alir; editér
William Gaunt (Londra: Dent, 1963*); Penguin yaynevi,
George Bull’'un aymi eserden derledigi iki ciltlik bir seg-
meyi yayimlamustir (Harmondsworth, 1987*). 1lk olarak
1550’de yayimlanan orijinal metin 1568’de gelistirilmis ve
elden gegirilmistir. Kitap, anekdot ve kisa hikayelerden
(bazilar1 gergek bile olabilir) olusan bir derleme olarak
zevkle okunabilir. Ama ayni kitabu, sanatgilarin gegmiste-
ki biyiik basarilarin kendi ustlerine bindirdigi yiiki fark
ettikleri “Maniyerizm” déneminin (s. 361) ilging bir bel-
gesi olarak okursak hem ¢ok daha zevkine varir hem de
¢ok daha kazangh ¢ikariz. Bu hareketli dénemden bir
bagska kitap ise Floransali sanat¢1 Benvenuto Cellini’nin
otobiyografisidir (s. 363). Bu kitabin Ingilizce’de farkli
basimlari vardir: 6rnegin George Bull (Harmondsworth:
Penguin, 1956*); John Pope-Hennessy, The Life of Benve-
nuto Cellini (Londra: Phaidon, 1949; 2. basim, 1995*);
Charles Hope, The Autobiography of Benvenuto Cellini
(kisaltilmug ve resimlenmig; Oxford: Phaidon, 1983). An-
tonio Manetti’nin Life of Brunelleschi'sinin gevirisini Cat-
herine Enggass, editérliigiini ise Howard Saalman yap-
mugtir (University Park: Pennsylvania State U.P., 1970).

Engass ayrica Filippo Baldinucci’nin Life of Bernini’sini
¢evirmistir (University Park: Pennsylvania State U.P.,
1966). XVII. yiizylhn diger bazi sanatgilarinin yagsamlari,
Carel van Mander’in, gevirisini ve editorligiinii Cons-
tant van de Wall'in yaptigs, Dutch and Flemish Painters
adl bir kitapta (New York: McFarlane, 1936; ayn1 basim
New York: Arno, 1969); ve Antonio Palomino’nun, ¢evi-
risini Nina Mallory’nin yapti, Lives of the Eminent Spa-
nish Painters and Sculptors adli bir kitapta (Cambridge
U.P., 1987)toplanmustir. Peter Paul Rubens’in mektupla-
11 (s. 397) Ruth Saunders Magurn tarafindan gevrilmis ve
diizenlenmistir (Cambridge, Mass.: Harvard U.P., 1955;
yeni basim, Evanston, Ill.: Northwestern U.P., 1991*).

XVII. ve XVIIL yiizyilin akademik gelenegi, Sir Joshua
Reynolds’un Discourses on Art (s. 464) adli kitabinda su-
nulmustur; editér Robert R. Wark (San Marino, Cal.:
Huntington Library, 1959; aym basim New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1981*). William Hogarth’in, gelenekle-
re karsi gikan The Analysis of Beauty (1753) adli kitabi tip-
kibasim olarak bulunabilir (New York: Garland, 1973).
Constable’in akademik gelenege karsi tutundugu bagim-
s1z tutum (s. 494-495) en iyi olarak mektuplarindan ve
konusmalarindan 6lgiilebilir. Bu amagla, C.R. Leslie’nin
Memoirs of the Life of John Constable (Londra: Phaidon,
1951; 3. basim, 1995*) adli kitabina bagvurulabilir. Sanat-
¢inn tim yazigmalan sekiz cilt halinde ayrica bulunabi-
lir; editor R.B. Beckett (Ipswich: Suffolk Records Society,
1962-1975).

Romantik donemin bakis agis1 en agik olarak, Lucy
Norton tarafindan ¢evrilmis, Journals of Eugeéne Delacro-
ix (s. 504) adh kitapta bulunabilir (Londra: Phaidon,
1951; 3. basim, 1995*). Delacroix’nin mektuplari, Jean
Stewart tarafindan segilip ve ¢evrilmis ve tek bir ciltte
toplanmistir (Londra: Eyre & Spottiswode, 1971). Goet-
he’nin sanat istiine yazilari, gevirmenligini ve editérlii-
giinii John Gage’in yaptifi Goethe on Arf'ta toplanmigtir
(Berkeley: California U.P., 1980). Gergekgi ressam Gusta-
ve Courbet’nin mektuplan yakin zamanlarda Petra ten
-Doesschate Chu tarafindan gevrilip diizenlenmistir
(Chicago U.P., 1992). Empresyonistler (s. 519) ile ilgili
kaynak bir kitap ise, onlarin ¢ogunu taniyan bir galeri
sahibi olan Théodore Duret’nin Manet and the French
Impressionists adl yapitidir (Londra: Lippincott, 1910);
ama birgoklari, bu sanatgilarin mektuplarini incelemeyi
daha yararh bulacaktir. Ingilizceye gevrilenler arasinda,
Camille Pissarro’nun (s. 519), John Rewald tarafindan ge-
vrilip diizenlenen (Londra: Kegan Paul, 1944; 4. baski,
1980), Degas’nin (s. 526) Marcel Guérin tarafindan hazir-
lanan (Oxford: Cassirer, 1947) ve Cézanne’'nin (s. 538,
574) John Rewald tarafindan hazirlanan (Londra: Cassi-
rer, 1941; 4. baski, 1977) mektuplar1 vardir. Renoir’a (s.
520) yakin birinin kigisel izlenimleri i¢in, Randolph ve
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Dorothy Weaver tarafindan gevrilen, Jean Renoir’in Re-
noir, my Father adl1 kitabina bakabilirsiniz (Londra: Col-
lins, 1962; ayn1 basim, Londra: Columbus, 1988*). The
Complete Letters of Vincent van Gogh (s. 544, 563) Ingiliz-
ce olarak ii¢ giltte yayimlanmugtir. (Londra: Thames &
Hudson, 1958). Bernard Denvir, Gauguin’in mektupla-
rindan (s. 550, 586) bir secme ¢evirmigtir (Londra: Col-
lins & Brown, 1992); Gauguin’in yar1 otobiyografik kitabi
Noa Noa'nin Ingilizce basimi i¢in, Noa Noa: Gauguin’s
Tahiti, the Original Manuscript'e bakiniz; editor Nicholas
Wadley (Oxford: Phaidon, 1985). Whistler'in Gentle Art
of Making Enemies (s. 530) ilk olarak 1890’da yayimlan-
must1 (ayn1 basim New York: Dover, 1968*). Daha yeni
otobiyografiler arasinda Oskar Kokoschka’nin (s. 568)
My Life (Londra: Thames & Hudson, 1974) ve Salvador
Dali’nin Diary of a Genius (Londra: Hutchinson, 1966; 2.
basim, 1990*) sayilabilir. Frank Lloyd Wright’in (s. 558)
toplu yazilani The Collected Writings adiyla yakin zaman-
larda yayimlanmigtir (2. cilt, New York: Rizzoli, 1992*).
Walter Gropius'un (s. 560) bir konugsmasi The New Arc-
hitecture and the Bauhaus adiyla P. Morton Shand tara-
findan cevrilmigtir (Londra: Faber, 1965). Daha ¢ok say-
da belge The Bauhaus: Master and Students by Themselves
adli kitapta bulunabilir (Londra: Conran Octopus, 1992).

Sanatcilarin sanatsal inanglarim agikladiklan kitaplar
arasinda Paul Klee'nin (s. 578), P. Findley tarafindan
cevrilen On Modern Art1 (Londra: Faber, 1948; yeni ba-
sim, 1966*) ve Hilaire Hiler'in, Amerikan sanat¢ilarinin
“soyut” resime gegislerinin agik ve akilc1 gekilde anlatan,
Why Abstract? (Londra: Falcon, 1948) adh kitaplarin sa-
yabilirim. Robert Motherwell’in y6nettigi, “Documents
of Modern Art” (New York: Wittenborn, 1944-1961) ve
“Documents of 20th-Century Art” (Londra: Thames &
Hudson, 1971-1973) adl iki dizide, bir¢ok “soyut” ve Ger-
gekiistiicii sanat¢inin makale ve diigiinceleri (orijinal ha-
li ve cevirisi ile) yayimlanmugtir. Bunlarin arasindan,
Kandinsky'nin (s. 570) Concerning the Spiritual in Art,
ayrica tek bagina da basilmistir (New York: Dover,
1986*). Ayrica, J. Flam tarafindan ¢evrilip diizenlenen
Matisse on Art (Londra: Phaidon, 1973; 2. basim, Oxford,
1978; ayni basim 1990*) ve Kenneth Lindsay ile Peter Ver-
go tarafindan diizenlenen Kandinsky: The Complete Wri-
tings on Art (Londra: Faber, 1982) adl kitaplara da baki-
labilir. “World of Art” dizisinde (Londra: Thames &
Hudson) H. Richter tarafindan yazilan, Dada (s. 601) ile
ilgili bir cilt (1966) ve P. Waldberg tarafindan yazilan
“Siirrealistlerin bildirileri” (s. 592) ile ilgili bir cilt (1966)
vardir. Guillaume Apollinaire’nin ilk olarak 1913te
yayimlanan The Cubist Painters: Aesthetic Meditations ad-
l1 kitab1, “Documents of Modern Art” adli dizide buluna-
bilir; ceviren Lionel Abel (New York: Wittenborn, 1949;
aym basim 1977*). André Breton’un Surrealism and Pain-

ting adl kitab1 Simon Watson Taylor tarafindan cevril-
mistir (New York: Harper & Row, 1972). Robert L. Her-
bert’in Modern Artists on Art adli kitabinda (New York:
Prentice-Hall, 1965*) ikisi Mondrian (s. 582) tarafindan
yazilmig on makale ve Henry Moore’un (s. 585) bazni
konugmalar yer almaktadir. Moore ile ilgili ayrica Philip
James’in, Henry Moore on Sculpture (Londra: Macdo-
nald, 1966) adli kitabina da bagvurulabilir.

ONDE GELEN ELESTIRMENLER

Bu kategoriye giren kitaplar, yazarlar1 kadar igerdikleri
bilgi i¢cin de okunmalidir. Aralarinda iinlii elestirmen-
lerin de eserleri vardir. Bu kitaplarin degeri hakkindaki
yargilar farkli olabilecegi i¢in bu liste sadece bir kilavuz
olarak ele alinmalidir.

Diigiincelerini daha bir aydinhga kavugturmak ve
gecmigin cogkularindan yarar saglamak isteyenler, xix.
yizyillin nde gelen sanat elestirmenlerinin gok sayidaki
yazilarina goéz atmakla bir gey kaybetmeyeceklerdir.
Bunlar arasinda, Modern Painters adh kitabinin 6zetlen-
mis basimi David Barrie tarafindan diizenlenmis (Lond-
ra: Deutsch, 1987) John Ruskin’i (s. 530) , William Mor-
ris’i (s. 535) ya da Ingiltere’deki “estetik akimin” temsil-
cisi Walter Pater’1 (s. 533) sayabiliriz. Pater'in en 6nemli
caligmasi olan The Renaissance, Kenneth Clark’in 8nsézii
ve notlari ile yayimlanmigtir (Londra: Fontana, 1961; ay-
n1 basim 1971*), Clark, ayrica, Ruskin’in ¢ok sayidaki
yazisim Ruskin Today adiyla etkileyici bir antolojide
toplamigtir (Londra: John Murray, 1964; ayn1 basim Har-
mondsworth: Penguin, 1982%). Ayrica, Joan Evans
tarafindan diizenlenen bir segme olan The Lamp o Be-
auty: writings on Art by John Ruskir’a balilabilir (Lond-
ra: Phaidon, 1959; 3. basim, 1995*). The Letters of William
Morris to his Family and Friends, Philip Henderson
tarafindan diizenlenmistir (Londra: Longman, 1950). Bu
dénemin Fransiz elestirmenleri giiniimiiz bakigina biraz
daha yakindirlar. Charles Baudelaire, Eugéne Fromentin
and Edmond ile Jules de Goncourt kardeslerin sanat
iistiine yazilari Fransiz resmindeki sanatsal devrimlerle
ilgilidir (s. 512). Baudelaire’in yazilarn, Jonathan Mayne
tarafindan cevrilip diizenlenmis ve Phaidon Press
tarafindan iki cilt olarak yayimlanmstir: The Painter of
Modern Life (Londra, 1964; 2. basim, 1995*) ve Art in Pa-
ris (Londra, 1965; 3. basim, 1995*). Phaidon ayrica Fro-
mentin’in The Masters of Past Time (Londra, 1948; 3. ba-
sim, 1995*) ve Edmond ile Jules de Goncourt kardeslerin
French Eighteenth-Century Painters (Londra, 1948; 3. ba-
sim, 1995*) adh kitaplarinin gevirilerini yayimlamugtir.
De Goncourt kardeslerin Journalindan bir segme,
Robert Baldick’in ¢evirisi, diizenlemesi ve o6nsozii ile
yayimlanmigtir (Oxford U.P., 1962; aym1 basim Har-
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mondsworth: Penguin, 1984*). Bu ve diger &nemli
Fransiz sanat yazarlarinin kisa biyografileri i¢in, okuyucu
Anita Brookner’in Genius of the Future adli kitabina
bagvurabilir (Londra: Phaidon, 1971; ayni1 basim Ithaca:
Cornell U.P., 1988*).

Ingiltere’de “Post-Empresyonizmin”in sozciisii Roger
Fry’di. Eserleri arasindan, Vision and Design (Londra:
Chatto & Windus, 1920; yeni basim, editér J.B. Bullen,
Londra: Oxford U.P., 1981*), Cézanne: a Study of his De-
velopment (Londra: Hogarth Press, 1927; yeni basim, Chi-
cago U.P., 1989*) ve Last Lectures (Cambridge U.P., 1939)
adlr kitaplara bagvurulabilir. Ingiltere’de 1930’lardan
1950’lere kadar “deneysel sanat”in en atesli savunucusu
Sir Herbert Read’in goriisleri, Art Now (Londra: Faber,
1933; 5. basim, 1968*) ve The Philosophy of Modern Art
(Londra: Faber, 1931; aym basim 1964*) gibi kitaplarda
bulunabilir. Amerikan “aksiyon resmi”nin (s. 604)
destekgileri, The Tradition of the New (New York: Hori-
zon Press, 1959; Londra: Thames & Hudson, 1962; aym
basim Londra: Paladin, 1970*) ve The Anxious Object: Art
Today and its Audience (New York: Horizon Press, 1964;
Londra: Thames & Hudson, 1965) adli kitaplarin yazan
Harold Rosenberg ile Art and Culture (Boston: Beacon
Press, 1961; Londra: Thames & Hudson, 1973) adli kitabin
yazan Clement Greenberg'di.

FELSEFI ORTAM

Klasik ve akademik gelenegin arkasindaki felsefi
tartiymalan anlamak icin, asagidaki eserler yararh ola-
bilir: Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy 1450-1600
(Oxford U.P., 1940*); Michael Baxandall, Giotto and the
Orators (Oxford U.P., 1971; aym basim 1986*); Rudolf
Wittkower, Architectural Principles in the Age of Huma-
nism (Londra: Warburg Institute, 1949; yeni basim,
Londra: Academy, 1988*); Erwin Panofsky, Idea: A Con-
cept in Art Theory (New York: Harper & Row, 1975).

Sanat tarihine yaklagimlar

Sanat tarihi, tarihin bir dalidir. Ingilizce’de “history” (ta-
rih) sézcligli Yunanca’da “arastirma” demek olan bir s¢z-
ciikten gelmektedir. Bu yiizden, sanat tarihini aragtirmak
i¢in kullanilan gesitli “yéntemler”, ge¢mis ile ilgili sorabi-
lecegimiz farkli sorulari cevaplama ¢abasi olarak anlagil-
malidir. Bu sorulardan hangisini sormak isteyecegimiz,
bize ve ilgi duydugumuz konulara, alacagimiz cevaplar ise
tarihgilerin giin 15131na gikarabilecegi kanitlara baghdr.

SANAT UZMANLIGI

Bir eseri ele aldigimizda, biiyiik bir olasilikla onun ne za-
man, nerede ve (eger miimkiinse) kim tarafindan yapildi-
gim bilmek isteriz. Bu sorulan cevaplamak igin gelismis
yontemlere sahip kisiler, sanat uzmanlan olarak taninir-
lar. Bunlarin icinde, her dedikleri bir kanun gibi kabul
gormiis (ve hala géren) gegmis dénemlerin gorkemli ki-
silikleri de vardir. Bernard Berenson’un Italian Painters
of the Renaissance (Oxford: Clarendon Press, 1930; 3. ba-
sim, Oxford: Phaidon, 1980*) bir klasik olmugtur. Aym
yazarin Drawings of the Florentine Painters (Londra: John
Murray, 1903; genisletilmis basim, Chicago U.P., 1970)
adl kitabina da bakiniz. Max J. Friedlinder’in Art and
Connoisseurship’i (Londra: Cassirer, 1942) sanat uzman-
larinin yaklagimlan ile ilgili en iyi baslangi¢ kitabidir.

Giinimizin 6nde gelen bircok sanat uzmam halka
agik veya ozel koleksiyonlarin ve sergilerin kataloglarini
olusturmuglardir. Bunu i¢in onlara gitkran borcu duyu-
yoruz. Bu kataloglar arasindan en iyileri, uzmanlarin var-
diklan sonuglarin altinda yatan temeli inceleme olanag:
sunmaktadir.

Sanat uzmanhginin savagmak zorunda oldugu gizli
diigman sahteciliktir. Bu alanda 6zli bir baglangig kitabi
Otto Kurz'un, Fakes'idir (New York: Dover, 1967*). Ay-
rica British Museum’daki bir serginin Mark Jones tara-
findan diizenlenmis ilging kataloguna bakimz: Fake? The
Art of Deception (Londra: British Museum, 1990*).

USLUPLARIN TARIiHI

Sanat uzmanlarimi sordugu sorularin &tesine gidip, iis-
luplardaki degisimleri agiklamak ya da yorumlamak iste-
yen tarihgiler her zaman olmugtur. Zaten bu kitabin ko-
nularindan biri de budur.

Bu konuya olan ilginin, XVIIIL yiizylda Almanya’da
6ne ¢ikmasini saglayan, Johann Joachim Winckel-
mann’in tarihdncesi sanati tarihi ile ilgili ilk kitabini
1764’te yayimlamasidir. Giiniimiizde ¢ok az sayida oku-
yucu bu zor kitapla ugrasmak isteyecektir. Ama yine ay-
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i yazarin Ingilizceye gevirilmis, Reflections on the Imita-
tion of Greek Works in Painting and Sculpture (London:
Orphen, 1987) adl kitabi ve David Irwin tarafindan dii-
zenlenmis, Writings on Art (Londra: Phaidon, 1972) adli
antolojisi vardr.

Winckelmann’in baglattig gelenek XIX. ve XX. ytizyil-
larda Almanca konugulan iilkelerde devam etti. Ancak bu
dénemde yazilan eserlerin gok az1 Ingilizce'ye evirilmis-
tir. Bu teori ya da fikirlerin bir 6zeti, Michael Podro’nun
The Critical Historians of Art (New Haven and Londra:
Yale U.P., 1982*) adli kitabinda bulunabilir. Isvicreli He-
inrich Wolfflin’in yazilari, iisluplarin tarihindeki sorun-
lara en iyi girig noktasi olma 6zelliklerini hala korumak-
tadir. Kargilagtirmali tanimlamanin ustasi olan Welff-
lin'in gogu kitabi Ingilizce’ye gevirilmistir: Renaissance
and Baroque, Peter Murray’n bilgilendirici bir 6nsézii ile
(Londra: Fontana, 1964*); Classic Art: an Introduction to
the Italian Renaissance (Londra: Phaidon, 1952; 5. basim,
1994%); Principles of Art History (Londra: Bell, 1932; aym
basim New York: Dover, 1986*) ve The Sense of Form in
Art (New York: Chelsea, 1958). Wilhelm Worringer'in,
Ekspresyonist hareketle uyumlu olan, islup psikolojisi
kitabi Abstraction and Empathy (Ingilizce ¢eviri, Londra:
Routledge & Kegan Paul, 1953). Uslup konusundaki
Fransiz yazarlar arasinda, The Life of Forms in Art adl ki-
tab1 C.B. Hogan ve G. Kubler tarafindan gevirilen (New
York: Wittenborn, Schultz, 1948; ayn1 basim New York:
Zone Books, 1989), Henri Focillon’u da belirtmek gere-
kir.

KONUNUN iNCELENMESI

Sanatin dinsel ve simgesel igerigine olan ilgi, XIX. yiizyll
Fransa’sinda basladi, Emile Male’nin eserleriyle doruga
ulasti. Yazarin Religious Art in France: the Twelfth Cen-
tury (Princeton U.P., 1978) ve Religious Art in France: the
Thirteenth Century (Princeton U.P., 1984) adl kitaplan
agiklamali olarak Ingilizce'ye ¢evirildi. Diger kitaplarin-
dan bazi béliimler Religious Art from the Twelfth to the
Eighteenth Century (Londra: Routledge & Kegan Paul,
1949) adh kitapta toplanmustir. Aby Warburg ve yandas-
lar1 sanattaki mitolojik temalan incelemislerdir. Bu ko-
nudaki en iyi baslangi¢ kitabi Jean Seznec’in, The Survi-
val of the Pagan Godshdir (Princeton U.P., 1953; ayn1 ba-
sim 1972*). Ronesans sanatindaki sembolizmin yorum-
lanmasin1 miikemmel olarak ornekleyen, Erwin Pa-
nofsky’nin Studies in Iconology (New York: Harper &
Row, 1972*) ve Meaning in the Visual Arts (New York:
Doubleday, 1957; ayni basim Harmondsworth: Penguin,
1970*) ile Fritz Saxl'in A Heritage of Images (Harmonds-
worth: Penguin, 1970*) adli kitaplaridir. Ben de bu konu-
daki makalelerimi bir ciltte topladim: Symbolic Images

(Londra: Phaidon, 1972; 3. basim, Oxford, 198s; ayni ba-
sim Londra, 1995*).

Putperestlik ve Hiristiyanhkta kullanilan imgelerle il-
gilenenlerin yararlanabilecekleri baz1 sézliikler de vardir.
Ornegin, James Hall'un, Dictionary of Subjects and
Symbols in Art (Londra: John Murray, 1974*), ve G. Fer-
guson’un, Signs and Symbols in Christian Art (Oxford
U.P,, 1954).

Bat1 sanatindaki belirli konu ya da temalarin incelen-
mesine Kenneth Clark’in ok katkisi olmustur. Ozellikle
yazarin Landscape into Art (Londra: John Murray, 1949;
gelistirilmis basim, 1979*) ve The Nude (Londra: John
Murray, 1956; aym basim Harmondsworth: Penguin,
1985*) adli kitaplariyla. Charles Sterling’in, James Em-
mons tarafindan gevrilen, Still Life Painting: From Anti-
guity to the Twentieth Century (Londra: Harper & Row,
1981) adli kitab1 da bu gruba katilr.

TOPLUM TARIHI

Belirli tislup ve akumlarin temelindeki toplumsal etmen-
ler, Marksist egilimli tarihgiler tarafindan siklikla sorgu-
lanmustir. Bunlardan en kapsamhisi Arnold Hauser’in, A
Social History of Art (2 cilt, Londra: Routledge & Kegan
Paul, 1951; yeni basim, 4 cilt, 1990*) adl kitabidir. Bu-
nunla ilgili olarak benim Meditations on a Hobby Horse
(Londra: Phaidon, 1963; 4th basim, Oxford, 1985; aym
basim Londra, 1994*) adl kitabimdaki makaleye de baki-
niz. Bu konudaki daha ayrintili galiymalar arasinda, Fre-
derick Antal'in, Florentine Painting and Its Social Backg-
round (Londra: Routledge & Kegan Paul, 1947) ve T.J.
Clark’in, Image of the People: Gustave Courbet and the Re-
volution of 1848 (Londra: Thames & Hudson, 1973*) adli
kitaplari sayilabilir. Daha yakin zamanlarda arastirilmaya
baglayan, sanatta kadinlarin roli ile ilgili Germaine Gre-
er'in, The Obstacle Race (Londra: Secker & Warburg,
1979; ayni basim Londra: Pan, 1981*) ve Griselda Pol-
lock’un, Vision and Difference: Femininity, Feminism and
the Histories of Art (Londra: Routledge, 1988) adli kitap-
larina bakilabilir. Baz1 yeni tarihgiler, toplumsal 6zellik-
lere daha 6nem verilmesi gerekliligi tstiinde durarak,
“Yeni Sanat Tarihi” terimini kullanmaya baslamislardir.
Bu konuda, diizenlemesini A.L. Rees ve Frances Borzel-
lo’nun yaptig1 New Art History (Londra: Camden, 1986*)
adli antolojiye bakimiz. Bu goriiste olanlarin, ¢ok nesnel
olduklari gerekgesiyle estetik degerlendirmelerden sakin-
malari, aslinda sirf onlara 6zgii bir gey degildir. Onlardan
daha énce, arkeologlar da, ge¢cmisten gelen kalintilan, ait
oldukian kiltiir hakkinda bilgi edinmek igin incelemis-
lerdir. Ayrica, Francis Frascina ve Jonathan Harris tara-
findan diizenlenen, Art in Modern Culture (Londra: Pha-
idon, 1992; ayn1 basim 1994*) adli antolojiye bakiniz.
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PSIKOLOJi KURAMLARI

Birkag psikoloji okulu oldugu igin, sorulan sorular da
bunlara gére farkli farklidir. Freud’un teorileri ve bunla-
rin sanat ile ilgisini gesitli makalelerimde incelemigtim:
Meditations on a Hobby Horseda, (Londra: Phaidon,
1963; 4th basim, Oxford, 1985; ayni basim Londra, 1994*),
“Psycho-Analysis and the History of Art” s. 30-44; Ref-
lections on the History of Arfda (Oxford: Phaidon, 1987),
“Freud’s Aesthetics” s. 221-239; ve Tributes: Interpreters of
our Cultural Tradition'da (Oxford: Phaidon, 1984), “Ver-
bal Wit as a Paradigm of Art: the Aesthetic Theories of
Sigmund Freud (1856-1939)” s. 93-115. Peter Fuller, Art
and Psychoanalysis (Londra: Hogarth Press, 1988) adl1 ki-
tabinda Freud’un yaklagimini kullanirken, Richard Woll-
heim, Painting as Art (Londra: Thames & Hudson, 1987")
adli kitabinda, Melanie Klein’in Freud teorilerinde yapti-
g1 degisimleri esas olarak almigtir. Aymi anlayisa baglh
olan Adrian Stoke’un ¢aligmalan oldukga ilgi cekicidir.
Ornegin, onun Painting and the Inner World (Londra:
Tavistock, 1963) adli kitabina bakiniz. Sanatin Opkii-
sii'nde sikqa ele aldigim gorsel algilamanin psikolojisi, di-
ger kitaplarinda daha kapsamli olarak incelenmigstir: Art
and Ilusion (Londra: Phaidon, 1960; 5. basim, Oxford,
1977; ayni basim Londra, 1994*), The Sense of Order (Ox-
ford: Phaidon, 1979; ayn1 basim Londra, 1994*) ve The
Image and the Eye (Oxford: Phaidon, 1982; ayni basim
Londra, 1994*). Rudolf Arnheim’in, Art and Visual Per-
ception (Berkeley: California U.P., 1954*) adh kitab, bi-
¢imsel denge ile ilgilenen Gestalt algilama teorisini temel
olarak almistir. David Freedberg’iin The Power of Images:
Studies in the History and Theory of Response (Chicago
U.P., 1989*) adli kitabi, imgelerin ayin, biiyii ve hurafe-
lerdeki roliinii incelemektedir.

BEGENI VE KOLEKSIYONCULUK

Burada ele alinacak en son konu begeni ve koleksiyoncu-
luk tarihidir. Bu konudaki en kapsamli ¢alisma Joseph
Alsop’un The Rare Art Tradition: The History of Art Col-
lecting and its Linked Phenomena’dir (Princeton U.P.,
1981). Francis Haskell and Nicholas Penny, Taste and the
Antique (New Haven and Londra: Yale U.P., 1981*) adli
kitaplarinda belirli bir temayi ele almiglardir. Bir donemi
tek bagina inceleyen ¢aligmalar agagidadir: Michael Ba-
xandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Italy
(Oxford U.P., 1972; 2. basim, 1988*); Martin Wackerna-
gel, The World of the Florentine Renaissance artists: Pro-
jects and Patrons, Workshop and Market; geviren Alison
Luchs (Princeton U.P., 1981); Francis Haskell, Patrons
and Painters (Londra: Chatto & Windus, 1963; gelistiril-
mis ve genigletilmis basim, New Haven ve Londra: Yale

U.P., 1980*) ve Rediscoveries in Art (Londra: Phaidon,
1976; ayni1 basim Oxford, 1980*). Sanat pazarinin kapris-
leri igin, Gerald Reitlinger’in, The Economics of Taste (3
cilt, Londra: Barrie & Rockliff, 1961-1970) adli kitabina
bakiniz.

TEKNIKLER

Sanatin teknikleri ve pratigi ile ilgili galigmalardan birkag
ornek veriyorum: Rudolf Wittkower’un, Sculpture (Har-
mondsworth: Penguin, 1977*) adli kitabi en iyi genel
aragtirmadir; Sheila Adam, The Techniques of Greek
Sculpture (Londra: Thames & Hudson, 1966); Ralph Ma-
yer, The Artist’s Handbook of Materials and Techniques
(Londra: Faber, 1951; 5. basim, 1991*); A.M. Hind, An Int-
roduction to the History of Woodcut (2 cilt, Londra: Cons-
table, 1935; tek cilt olarak ayni basim, New York: Dover,
1963*), ve ayni yazardan, A History of Engraving and Etc-
hing (Londra: Constable, 1927; ayni basim New York:
Dover, n.d.*); Francis Ames-Lewis ve Joanne Wright,
Drawing in the Italian Renaissance Workshop (Londra:
Victoria & Albert Museum, 1983*); John Fitchen, The
Construction of Gothic Cathedrals (Oxford U.P., 1961).
Londra’daki National Gallery, “Art in the Making” bas-
lig1 altinda iig sergi hazirlamiglardir. Her sergi, bilimsel
aragtirma sonucu ortaya gtkan resim tekniklerini ele al-
mugtir: Rembrandt (1988*), Italian Painting before 1400
(1989%) ve Impressionism (1990*). Yine National Gal-
lery’nin Giotto to Diirer: Early Renaissance Painting in the
National Gallery (1991*) adli aragtirmasi, diger birgok
konunun yani sira resim tekniklerini de ele almaktadir.
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Usluplar ve dénemler iistiine
el kitaplar1 ve aragtirmalar

Belirli bir dénem, teknik ya da usta hakkinda bilgi edin-
mek i¢in okunmasi ya da bakilmasi gereken kitaplara gi-
den yol kolayca gosterilebilir, ancak bu yolu sonuna ka-
dar takip etmek biraz sabir ve biraz deneyim gerektirir.
Onemli bilgileri iceren ve daha fazla bilgi igin kaynak su-
nan el kitaplarinin sayilan gittikge artmaktadir. Bu konu-
daki gesitli diziler arasindan en 6nemlisi olan “Pelican
History of Art”tir. Orijinal olarak Nikolaus Pevsner tara-
findan diizenlenmis bu dizi simdi Yale University Press
tarafindan yayimlanmaktadir. Gogu cilt ucuz basim ola-
rak bulunabilir; bunlardan bazilar da gelistirilmig ba-
simlardir. Bunlarin bir kismu isledikleri konu hakkinda
bulunabilecek en iyi aragtirmay! sunmaktadir. Bu diziye
ek olarak, T.S.R. Boase’un diizenledigi Oxford History of
English Art , 11 cilt olarak yayimlanmustir. “Phaidon Co-
lour Library”, ok sayida sanat¢1 ve akim kaliteli renkli
resimlerle kolay bir bicimde sunan yetkin bir kaynaktir.
Thames & Hudson’in “World of Art” dizisi de ayn1 nite-
liklere sahiptir.

Cok sayidaki Ingilizce el kitab1 arasindan, sunlar sira-
labilirim: Hugh Honour ve John Fleming, A World His-
tory of Art (Londra: Macmillan, 1982; 3. basim, Londra:
Laurence King, 1987*); H.W. Janson, A History of Art
(Londra: Thames & Hudson; ve New York: Abrams,
1962; 4. basim, 1991); Nikolaus Pevsner, An Outline of Eu-
ropean Architecture (Londra: Penguin, 1943; 7. basim,
1963*); Patrick Nuttgens, The Story of Architecture (Ox-
ford: Phaidon, 1983; ayni basim Londra, 1994*). Hey-
kelcilik i¢in, John Pope-Hennessy’nin, An Introduction to
Italian Sculpture (3 cilt, Londra: Phaidon, 1955-1963; 2.
basim, 1970-1972; ayn1 basim Oxford, 19857) adh kitaba
bakiniz. Dogu sanati igin, The Heibonsha Survey of Japa-
nese Art (30 cilt, Tokyo: Heibonsha, 1964-9; ve New York:
Weatherhill, 1972-1980) adl kitaba bakiniz.

Ayrintili ve giincel bilgi arayan dgrenci, genelde kitap-
lara yénelmez. Onun asil aragtirma alani, Amerika ve Av-
rupa’daki ¢esitli kurumlar ve dernekler tarafindan ya-
yimlanan gesitli dergiler ve yilliklardir. Bunlarin arasin-
da, Burlington Magazine ve Art Bulletin en 6nde gelenler-
dir. Bunlar da, uzmanlar, uzmanlar igin yazar ve sanat ta-
rihinin mozayigini olusturan belgeleri ve yorumlan ya-
yimlarlar. Dergi ve yilliklar: toplu olarak inceleyebilecegi-
niz tek yer biiyiik kiitiiphanelerdir. Béyle yerlerde, bir ki-
lavuz olarak devamli ihtiyag duyacaginiz birkag kaynak
kitabini da bulabilirsiniz. Bunlardan biri olan Encyclope-
dia of World Art, orijinali Italyanca’dan Ingilizce’ye gevi-

rilip McGraw-Hill tarafindan yayimlanmstir (New York,
1959-1968). Bir diger kaynak kitabi ise, yillik olarak ya-
yimlanan Art Index'tir. Burada, giizel sanat dergileri ve
miize biiltenlerini yazar ve konuya gére dizinlere yerles-
tirilmigtir. Bu dizinleri tamamlayicisi, International Re-
pertory of the Literature of Art (RILA) ya da 1991’den beri
kullanilan adiyla Bibliography of the History of Arf'tir.

SOZLUKLER

Yararli sozliik ve kaynak kitaplar arasindan sayabilecekle-
rimiz: Peter ve Linda Murray, The Penguin Dictionary of
Art and Artists (Harmondsworth: Penguin, 1959; 6. ba-
sim, 1989*); John Fleming ve Hugh Honour, The Pengu-
in Dictionary of Decorative Arts (Harmondsworth: Pen-
guin, 1979; yeni basim, 1989*) ve, Nikolaus Pevsner ile
birlikte, The Penguin Dictionary of Architecture (Har-
mondsworth: Penguin, 1966; 4. basim, 1991*); ikisi de
Harold Osborne tarafindan diizenlenmis, The Oxford
Companion to Art ve The Oxford Companion to the Deco-
rative Arts (Oxford U.P., 1970 ve 1975). Yakin dénemde
30 cilt olarak yayimlanmasi planlanan Macmillan Dicti-
onary of Art, etkileyici sayida giincellestirilmis kaynag: bir
arada sunacakur.
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Seyahat

Sadece okumakla ustalagilmayacak tek bir alan varsa, o
da sanat tarihidir. Her sanatsever, seyahat edip sanat
eserlerini birinci elden incelemek igin firsat kollar.
Burada tiim kilavuz kitaplar listelemek hem olanaksiz
hem de istenmeyecek bir seydir. Yine de bazilarindan séz
edilebilir: “Companion Guides” (yaymncisi Collins),
“Blue Guides” (A. & C. Black) ve “Phaidon Cultural Gu-
ides”. Ingiliz mimarisi igin gok iyi bir kaynak, Nikolaus
Pevsner’in yaymevinden ¢ikan ve yapilar1 bolgelere gore
tanitan dizisi “The Buildings of England”dur.

Bunun diginda tek soyleyebilecegimiz ey su: iyi yolcu-
luklar!

Boliimlere gore bibliyografya

Eserler, sanatcilarin ve konularin béliim igindeki
iglenme sirasina gore verilmigtir.

1
YABANSI BASLANGICLAR
Tarih dncesi, ilkel topluluklar ve eski Amerika

Anthony Forge, Primitive Art and Society (Londra:
Oxford U.P., 1973)

Douglas Fraser, Primitive Art (Londra: Thames &
Hudson, 1962)

Franz Boas, Primitive Art (New York: Peter Smith, 1962)

2
SONRASIZLIGIN SANATI
Misir, Mezopotamya, Girit

W. Stevenson Smith, The Art and Architecture of Ancient
Egypt (Harmondsworth: Penguin, 1958; William
Kelly Simpson tarafindan gézden gegirilmig 2. basim,
1981%)

Heinrich Schifer, Principles of Egyptian Art, geviren J.
Baines (Oxford U.P.,1974)

Kurt Lange ve Max Hirmer, Egypt: Architecture,
Sculpture, Painting (Londra: Phaidon, 1956; 4. basim,
1968; ayni1 basim 1974)

Henri Frankfort, The Art and Architecture of the Ancient
Orient (Harmondsworth: Penguin, 1954; 4. basim,
1970*)

3
BUYUK UYANIS
Yunanistan, m.6. VII - V. yiizyillar

Gisela M.A. Richter, A Handbook of Greek Art (Londra:
Phaidon, 1959; 9. basim, Oxford, 1987; ayn1 basim
Londra, 1994*)

Martin Robertson, A History of Greek Art (2 cilt.,
Cambridge U.P., 1975)

—, A Shorter History of Greek Art (Cambridge U.P.,
1981*)

Andrew Stewart, Greek Sculpture (2 cilt, New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1990)

John Boardman, The Parthenon and its Sculptures
(Londra: Thames & Hudson, 1985)
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Bernard Ashmole, Architect and Sculptor in Classical
Greece (Londra: Phaidon, 1972)

JJ. Pollitt, Art and Experience in Classical Greece
(Cambridge U.P., 1972)

R.M. Cook, Greek Painted Pottery (Londra: Methuen,
1960; 2. basim, 1972)

Claude Rolley, Greek Bronzes (Londra: Sotheby’s, 1986)

4

GUZELLIGIN DUNYASI
Yunanistan ve Yunan diinyast,
M.8. IV, yiizyl - m.s. I yiizyil

Margarete Bieber, Sculpture of the Hellenistic Age (New
York: Columbia U.P., 1955; gelistirilmis basim, 1961)

J. Onians, Art and Thought in the Hellenistic Age
(Londra: Thames & Hudson, 1979)

J.J. Pollitt, Art in the Hellenistic Age (Cambridge U.P.,
1986*)

5

DUNYAYI FETHEDENLER

Romabhlar, Budistler, Museviler ve Hiristiyanlar:
M.s. L - IV. yiizyillar

Martin Henig, editor, A Handbook of Roman Art
(Oxford: Phaidon, 1983; ayn1 basim Londra, 1992*)
Ranuccio Bianchi Bandinelli, Rome: the Centre of Power
(Londra: Thames & Hudson, 1970)

—, Rome: the Late Empire (Londra: Thames & Hudson,
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Richard Brilliant, Roman Art: From the Republic to
Constantine (Londra: Phaidon, 1974)

William Macdonald, The Pantheon (Harmondsworth:
Penguin, 1976*)

Diana E.E. Kleiner, Roman Sculpture (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1993)

Roger Ling, Roman Painting (Cambridge U.P., 19917)

6
YOL AYRIMI
Roma ve Bizans, V. - XIIL. yiizyillar

Richard Krautheimer, Rome, Profile of a City, 312-1308,
(Princeton U.P., 1980)

Otto Demus, Byzantine Art and the West (Londra:
Weidenfeld & Nicholson, 1970)

Ernst Kitzinger, Byzantine Art in the Making (Londra:
Faber, 1977)

—, Early Medieval Art in the British Museum (Londra:
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John Beckwith, The Art of Constantinople (Londra:
Phaidon, 1961; 2. basim, 1968)

Richard Krautheimer, Early Christian and Byzantine Art
and Architecture (Harmondsworth: Penguin, 1965; 4.
basim, 1986*)

7
DOGU SANATINA BAKIS
Islam, Cin. 1L - XIIL. yiizydlar

Jerrilyn D. Dodds, editor, Al-Andalus: The Art of Islamic
Spain (New York: Metropolitan Museum of Art,
1992)

Oleg Grabar, The Alhambra (Londra: Allen Lane, 1978)

—, The Formation of Islamic Art (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1973; gelistirilmis basim, 1987*)

Godfrey Goodwin, History of Ottoman Architecture
(Londra: Thames & Hudson, 1971; aym basim 1987*)

Basil Gray, Persian Painting (Londra: Batsford, 1947;
ayni1 basim 1961)

R.W. Ferrier, editor, The Arts of Persia (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1989)

J.C. Harle, Art and Architecture of the Indian
Subcontinent (Harmondsworth: Penguin, 1986*)

T. Richard Blurton, Hindu Art (Londra: British
Museum, 1992%)

James Cahill, Chinese Painting (Cenevre: Skira, 1960;
ayn1 basim New York: Skira/Rizzoli, 1977*)

W. Willetts, Foundations of Chinese Art (Londra:
Thames & Hudson, 1965)

William Watson, Style in the Arts of China
(Harmondsworth: Penguin, 1974%)

Michael Sullivan, Symbols of Eternity (Oxford U.P.,
1980)

—, The Arts of China (Berkeley: California U.P., 1967;
3. basim, 1984*)

Wen C. Fong, Beyond Representation (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1992)

8
DOKUM POTASINDA BATI SANATI
Avrupa, V1. - X1. yiizpllar

David Wilson, Anglo-Saxon Art (Londra: Thames &
Hudson, 1984)

—, The Bayeux Tapestry (Londra: Thames & Hudson,
1985)
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Janet Backhouse, The Lindisfarne Gospels (Oxford:
Phaidon, 1981; aym basim Londra, 1994*)

Jean Huber et al., Carolingian Art (Londra: Thames &
Hudson, 1970)

9
YERYUZU KiLiSESi
XIL. yiizyil

Meyer Schapiro, Romanesque Art (Londra: Chatto &
Windus, 1977)

George Zarnecki, editor, English Romanesque Art 1066-
1200 (Londra: Royal Academy, 1984)

Hanns Swarzenski, Monuments of Romanesque Art: the
Art of Church Treasures in North-Western Europe
(Londra: Faber, 1954; 2. basim, 1967)

Otto Picht, Book Illumination in the Middle Ages
(Londra: Harvey Miller, 1986)

Christopher de Hamel, A History of Hluminated
Manuscripts (Oxford: Phaidon, 1986; 2. basim,
Londra, 1994)

]. ].G. Alexander, Medieval llluminators and their
Methods (New Haven ve Londra: Yale U.P,, 1992).

10
GOKSEL KILISE
XL yizyl

Henri Focillon, The Art of the West in the Middle Ages
(2 cilt, Londra: Phaidon, 1963; 3. basim, Oxford,
1980*)

Joan Evans, Art in Mediaeval France (Londra: Oxford
U.P., 1948)

Robert Branner, Chartres Cathedral (Londra: Thames &
Hudson, 1969; aym basim New York: W.W. Norton,
1980*)

George Henderson, Chartres (Harmondsworth:
Penguin, 1968*)

Willibald Sauerlinder, Gothic Sculpture in France 1140-
1270, geviren Janet Sondheimer (Londra: Thames &
Hudson, 1972)

Jean Bony, French Gothic Architecture of the 12th and
13th Centuries (Berkeley: California U.P., 1983*)

James H. Stubblebine, Giotto, the Arena Chapel Frescoes
(Londra: Thames & Hudson, 1969; 2. basim, 1993)

Jonathan Alexander and Paul Binski, editér, Age of
Chivalry: Art in Plantagenet England 1200-1400
(Londra: Royal Academy, 1987%)

11
SARAYLILAR VE KENTSOYLULAR
XIV. yiizyil

Jean Bony, The English Decorated Style (Oxford:
Phaidon, 1979)

Andrew Martindale, Sirmone Martini (Oxford: Phaidon,
1988)

Millard Meiss, French Painting in the Time of Jean de
Berry: The Limbourgs and their Contemporaries (2 cilt,
New York: Braziller, 1974)

Jean Longnon et al., The Trés Riches Heures of the Duc
de Berry (Londra: Thames & Hudson, 1969; aym
basim 1989*)

12
GERGEKLiGiN ELE GEGiRILMESI
XV. yiizyil baglart

Eugenio Battisti, Brunelleschi: the Complete Work
(Londra: Thames & Hudson, 1981)

Bruce Cole, Masaccio and the Art of Early Renaissance
Florence (Bloomington: Indiana U.P., 1980)

Umberto Baldini & Ornella Casazza, The Brancacci
Chapel Frescoes (Londra: Thames & Hudson, 1992)

Paul Joannides, Masaccio and Masolino (Londra:
Phaidon, 1993)

H.W. Janson, The Sculpture of Donatello (Princeton
U.P., 1957)

Bonnie A. Bennett and David G. Wilkins, Donatello
(Oxford: Phaidon, 1984)

Kathleen Morand, Claus Sluter: Artist of the Court of
Burgundy (Londra: Harvey Miller, 1991)

Elizabeth Dhanens, Hubert and Jan van Eyck (Anvers:
Fonds Mercator, 1980)

Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting: Its Origin
and Character (2 cilt, Cambridge, Mass.: Harvard
U.P,, 1953; ayn1 basim New York: Harper & Row,
1971%)

13
GELENEK VE YENILIK: I
ltalya’da XV. yiizyl sonlar:

Franco Borsi, L.B. Alberti: Complete Edition (Oxford:
Phaidon, 1977)

Richard Krautheimer, Lorenzo Ghiberti (Princeton U.P.,
1956; gelistirilmig basim, 1970)

John Pope-Hennessy, Fra Angelico (Londra: Phaidon,
1952; 2. basim, 1974)
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—, Uccello (Londra: Phaidon, 1950; 2. basim, 1969)

Ronald Lightbown, Mantegna (Oxford: Phaidon-
Christie’s, 1986)

Jane Martineau, editor, Andrea Mantegna (Londra:
Thames & Hudson, 1992)

Kenneth Clark, Piero della Francesca (Londra: Phaidon,
1951; 2. basim, 1969)

Ronald Lightbown, Piero della Francesca (New York:
Abbeville, 1992)

L.D. Ettlinger, Antonio and Piero Pollaiuolo (Oxford:
Phaidon, 1978)

H. Horne, Botticelli: Painter of Florence (Londra: Bell,
1908; gelistirilmis basim, Princeton U.P., 1980)

Ronald Lightbown, Botticelli (2 cilt, Londra: Elek, 1978;
gelistirilmis basimin baghg1 Sandro Botticelli: Life and
Work, Londra: Thames & Hudson, 1989)

Hkbahar ve Veniis’iin dogusu icin Botticelli'nin mitoloji-
leri ile ilgili makalemi okuyunuz; Symbolic Images
(Londra: Phaidon, 1972; 3. basim, Oxford, 1985; avn1
basim Londra, 1995*), s. 31-81

14
GELENEK VE YENILIK: 11
Kuzey’de XV. yiizyil

John Harvey, The Perpendicular Style (Londra: Batsford,
1978)

Martin Davies, Rogier van der Weyden: An Essay, with a
Critical Catalogue of Paintings ascribed to him and to
Robert Campin (Londra: Phaidon, 1972)

Michael Baxandall, The Limewood Sculptors of
Renaissance Germany (New Haven ve Londra: Yale
U.P., 1980*)

Jan Bialastocki, The Art of the Renaissance in Eastern
Europe (Oxford: Phaidon, 1976)

15
ULASILAN UYUM
Toskana ve Roma, X VL. yiizyil bagslar:

Arnaldo Bruschi, Bramante, geviren Peter Murray
(Londra: Thames & Hudson, 1977)

Kenneth Clark, Leonardo da Vinci (Cambridge U.P.,
1939; Martin Kemp tarafindan gelistirilmis basim,
Harmondsworth: Penguin, 1988*)

A.E. Popham, editor, Leonardo da Vinci: Drawings
(Londra: Cape, 1946; gelistirilmis basim, 1973*)

Martin Kemp, Leonardo da Vinci: The Marvellous Works
of Nature and Man (Londra: Dent, 1981*)

Ayrica su kitaplardaki makalelerime bakimiz: The

Heritage of Apelles (Oxford: Phaidon, 1976; aym
basim Londra, 1993*), s. 39-56 ve New Light on Old
Masters (Oxford: Phaidon, 1986; ayni basim Londra,
1993*), s. 32-88

Herbert von Einem, Michelangelo (gelistirilmis Ingilizce
basim, Londra: Methuen, 1973)

Howard Hibbard, Michelangelo (Harmondsworth:
Penguin, 1975; 2. basim, 1985*). Bu ve bir énceki
¢alisma yararh baslang¢ kitaplaridir.

Johannes Wilde, Michelangelo: Six Lectures (Oxford
U.P., 1978*)

Ludwig Goldscheider, Michelangelo: Paintings,
Sculpture, Architecture (Londra: Phaidon, 1953; 6.
basim, 1995*)

Michael Hirst, Michelangelo and his Drawings (New
Haven ve Londra: Yale U.P., 1988*)

Michelangelo’nun eserlerinin tam katalogu igin bakinz:
Frederick Hartt, The Paintings of Michelangelo (New
York: Abrams, 1964)

—, Michelangelo: The Complete Sculpture (New York:
Abrams, 1970)

—, Michelangelo Drawings (New York: Abrams, 1970)

Sistina Sapeli i¢in bakimz:

Charles Seymour, editér, Michelangelo: The Sistine
Ceiling (New York: W.W. Norton, 1972)

Carlo Pietrangeli, editor, The Sistine Chapel:
Michelangelo Rediscovered (Londra: Muller, Blond &
White, 1986)

John Pope-Hennessy, Raphael (Londra: Phaidon, 1970)

Roger Jones ve Nicholas Penny, Raphael (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1983*)

Luitpold Dussler, Raphael: A Critical Catalogue of his
Pictures, Wall-Paintings and Tapestries (Londra:
Phaidon, 1971)

Paul Joannides, The Drawings of Raphael, with a
Complete Catalogue (Oxford: Phaidon, 1983)

Stanza della Segnatura igin, Symbolic Images'daki
(Londra: Phaidon, 1972; 3. basim, Oxford, 1985; ayni
basim Londra, 1995*) makaleme bakiniz, s. 85-101;
Madonna della Sedia igin, Norm and Fornrdaki
(Londra: Phaidon, 1966; 4. basim, Oxford, 1985; ayni
basim Londra, 1995*) makaleme bakiniz, s. 64-80

16
ISIK VE RENK
Venedik ve Kuzey Italya, XVI. yiizyil baslari

Deborah Howard, Jacopo Sansovino (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1975*)

Bruce Boucher, The Sculpture of Jacopo Sansovino (2 cilt,
New Haven ve Londra: Yale U.P., 1992)
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Johannes Wilde, Venetian Art from Bellini to Titian
(Oxford U.P., 1974*)

Giles Robertson, Giovanni Bellini (Oxford U.P., 1968)

Terisio Pignatti, Giorgione: Complete Edition (Londra:
Phaidon, 1971)

Harold Wethey, The Paintings of Titian (3 cilt, Londra:
Phaidon, 1969-1975)

Charles Hope, Titian (Londra: Jupiter, 1980)

Cecil Gould, The Paintings of Correggio (Londra: Faber,
1976)

A.E. Popham, Correggio’s Drawings (Londra: British
Academy, 1957)

17
RONESANS’IN YAYILISI
Almanya ve Felemenk, XVL. yiizy:l baslar:

Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer
(Princeton U.P., 1943; 4. basim, 1955; ayn1 basim
1971%)

Nikolaus Pevsner ve Michael Meier, Griinewald
(Londra: Thames & Hudson, 1948)

G. Scheja, The Isenheim Altarpiece (Kéln: DuMont; ve
New York: Abrams, 1969)

Max J. Friedlinder ve Jakob Rosenberg, The Paintings of
Lucas Cranach, eviren Heinz Norden (Londra:
Sotheby’s, 1978)

Walter S. Gibson, Hieronymus Bosch (Londra: Thames
& Hudson, 1973) — aynica The Heritage of Apelles’deki
(Oxford: Phaidon, 1976; ayn1 basim Londra, 1993*)
makaleme bakiniz, s. 79-90

R.H. Marijnissen, Hieronymus Bosch: The Complete
Works (Anvers: Tatard, 1987)

18
SANATIN BUNALIMI
Avrupa, XVI. yiizyil sonlart

James Ackerman, Palladio (Harmondsworth: Penguin,
1996*)

John Shearman, Mannerism (Harmondsworth: Penguin,
1967%)

John Pope-Hennessy, Cellini (Londra: Macmillan, 1985)

Sydney J. Freedberg, Parmigianino: His Works in
Painting (2 cilt, Cambridge, Mass.: Harvard U.P.,
1950)

A.E. Popham, Catalogue of the Drawings of
Parmigianino (3 cilt, New Haven ve Londra, Yale
U.P., 1971)

Charles Avery, Giambologna (Oxford: Phaidon-
Christie’s, 1987; ayn1 basim Londra: Phaidon, 1993*)

Hans Tietze, Tintoretto: The Paintings and Drawings
(Londra: Phaidon, 1948)

Harold E. Wethey, El Greco and his School (2 cilt,
Princeton U.P., 1962)

John Rowlands, Holbein: The Paintings of Hans Holbein
the Younger (Oxford: Phaidon, 1985)

Roy Strong, The English Renaissance Miniature (Londra:
Thames & Hudson, 1983*) — Nicholas Hilliard ve
Isaac Oliver iizerinde makaleler igerir

F. Grossmann, Pieter Bruegel: Complete Edition of the
Paintings (Londra: Phaidon, 1955; 3. basim, 1973)

Ludwig Miinz, Bruegel: The Drawings (Londra: Phaidon,
1961)

19
GORUNTU VE GORUNTULER
Katolik Avrupa, XVIL. yiizyihn ilk yarist

Rudolf Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600-
1750 (Harmondsworth: Penguin, 1958; 3. basim,
19737)

Ellis Waterhouse, Italian Baroque Painting (Londra:
Phaidon, 1962; 2. basim, 1969)

Donald Posner, Annibale Carracci: A Study in the
Reform of Italian Painting around 1590 (2 cilt, Londra:
Phaidon, 1971)

Walter Friedliander, Caravaggio Studies (Princeton U.P.,
1955*)

Howard Hibbard, Caravaggio (Londra: Thames &
Hudson, 1983*)

D. Stephen Pepper, Guido Reni: A Complete Catalogue of
his Works with an Introductory Text (Oxford:
Phaidon, 1984)

Anthony Blunt, The Paintings of Poussin (3 cilt, Londra:
Phaidon, 1966-1967)

Marcel Rothlisberger, Claude Lorrain: The Paintings (2
cilt, New Haven ve Londra: Yale U.P., 1961)

Julius S. Held, Rubens: Selected Drawings (2 cilt, Londra:
Phaidon, 1959; tek ciltlik 2. basim, Oxford, 1986)

—, The Oil Sketches of Peter Paul Rubens: A Critical
Catalogue (2 cilt, Princeton U.P., 1980)

Corpus Rubenianum Ludwig Burchard (Londra:
Phaidon; ve Londra: Harvey Miller, 1968—; planlanan
27 béliimden 15°i yayirmlanmugtir)

Michael Jaffé, Rubens and Italy (Oxford: Phaidon, 1977)

Christopher White, Peter Paul Rubens: Man and Artist
(New Haven ve Londra: Yale U.P., 1987)

Christopher Brown, Van Dyck (Oxford: Phaidon, 1982)
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Jonathan Brown, Veldzquez (New Haven ve Londra Yale
U.P, 1986*)

Enriqueta Harris, Veldzquez (Oxford: Phaidon, 1982)

Jonathan Brown, The Golden Age of Painting in Spain

(New Haven ve Londra: Yale U.P., 1991)

20
DOGANIN AYNASI
Hollanda, XVII. yiizynl

Katharine Fremantle, The Baroque Town Hall of
Amsterdam (Utrecht: Dekker & Gumbert, 1959)

Bob Haak, The Golden Age: Dutch Painters of the
Seventeenth Century, eviren E. Williams-Freeman
(Londra: Thames & Hudson, 1984)

Seymour Slive, Frans Hals (3 cilt, Londra: Phaidon,
1970-4)

—, Jacob van Ruisdael (New York: Abbeville, 1981)

Gary Schwarz, Rembrandt: His Life, his Paintings
(Harmondsworth: Penguin, 1985*)

Jakob Rosenberg, Rembrandt: Life and Work (2 cilt,
Cambridge, Mass.: Harvard U.P., 1948; 4. basim,
Oxford: Phaidon, 1980%)

A. Bredius, Rembrandt: Complete Edition of the Paintings
(Viyana: Phaidon, 1935; 4. basim, diizenleyen Horst
Gerson, Londra: Phaidon, 1971*)

Otto Benesch, The Drawings of Rembrandt (6 cilt,
Londra: Phaidon, 1954-1957; gelistirilmis basim, 1973)

Christopher White ve K.G. Boon, Rembrandt’s Etchings:
An Hlustrated Critical Catalogue (2 cilt, Amsterdam:
Van Ghendt, 1969)

Christopher Brown, Jan Kelch ve Pieter van Thiel,
Rembrandt: The Master and his Workshop (z cilt, New
Haven ve Londra: Yale U.P., 1991%)

Baruch D. Kirschenbaum, The Religious and Historical
Paintings of Jan Steen (Oxford: Phaidon, 1977)

Wolfgang Stechow, Dutch Landscape Painting of the
Seventeenth Century (Londra: Phaidon, 1966; 3.
basim, Oxford, 1981%)

Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the
Seventeenth Century (Londra: John Murray, 1983*)

Lawrence Gowing, Vermeer (Londra: Faber, 1952)

Albert Blankert, Vermeer of Delft: Complete Edition of

the Paintings (Oxford: Phaidon, 1978)

John Michael Montias, Vermeer and his Milieu
(Princeton U.P., 1989)

21
GUG VE ZAFER: I
Ttalya, XVIL yiizyil sonlars ve XVIIL. yiizyil

Anthony Blunt, editor, Baroque and Rococo Architecture
and Decoration (Londra: Elek, 1978)

—, Borromini (Harmondsworth: Penguin, 1979; yeni
basim, Cambridge, Mass.: Harvard U.P., 1990%)

Rudolf Wittkower, Gian Lorenzo Bernini (Londra:
Phaidon, 1955; 3. basim, Oxford, 1981)

Robert Enggass, The Paintings of Baciccio: Giovanni
Battista Gaulli 1639-1709 (University Park:
Pennsylvania State U.P., 1964)

Michael Levey, Giambattista Tiepolo (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1986)

—, Painting in Eighteenth Century Venice (Londra:
Phaidon, 1959; 3. basim, New Haven ve Londra: Yale
U.P., 1994)

Julius S. Held ve Donald Posner, Seventeenth and
Eighteenth Century Art (New York ve Londra:
Abrams, 1972)

22

GUG VE ZAFER: 11

Fransa, Almanya ve Avusturya,

XVIL. yiizyl sonlart ve XVIIL. yiizyl baglars

G. Walton, Louis x1v and Versailles (Harmondsworth:
Penguin, 1986)

Anthony Blunt, Art and Architecture in France 1500-1700
(Harmondsworth: Penguin, 1953; 4. basim, 1980*)

Henry-Russell Hitchcock, Rococo Architecture in
Southern Germany (Londra: Phaidon, 1968)

Eberhard Hempel, Baroque Art and Architecture in
Central Europe (Harmondsworth: Penguin, 1965*)

Marianne Roland Michel, Watteau: An Artist of the
Eighteenth Century (Londra: Trefoil, 1984)

Donald Posner, Antoine Watteau (Londra: Weidenfeld
& Nicolson, 1984)

23
AKIL CAGI
Ingiltere ve Fransa, XVIIL yiizy:l

Kerry Downes, Sir Christopher Wren (Londra: Granada,
1982)

Ronald Paulson, Hogarth: His Life, Art and Times (2 cilt,
New Haven ve Londra: Yale U.P., 1971; kisaltilmig tek
ciltlik basim, 1974*)
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David Bindman, Hogarth (Londra: Thames & Hudson,
1981)

Ellis Waterhouse, Reynolds (Londra: Phaidon, 1973)

Nicholas Penny, editér, Reynolds (Londra: Royal
Academy, 1986*)

John Hayes, Gainsborough: Paintings and Drawings
(Londra: Phaidon, 1975, ayn1 basim Oxford, 1978)
—, The Landscape Paintings of Thomas Gainsborough: A
Critical Text and Catalogue Raisonné (2 cilt, Londra:

Sotheby’s, 1982)

—, The Drawings of Thomas Gainsborough (2 cilt,
Londra: Zwemmer, 1970)

—, Thomas Gainsborough (Londra: Tate Gallery, 1980*)

Georges Wildenstein, Chardin, a Catalogue Raisonné
(Oxford: Cassirer, 1969)

Philip Conisbee, Chardin (Oxford: Phaidon, 1986)

H.H. Arnason, The Sculptures of Houdon (Londra:
Phaidon, 1975)

Jean-Pierre Cuzin, Jean-Honoré Fragonard: Life and
Work, Complete Catalogue of the Oil Paintings (New
York: Abrams, 1988)

Oliver Millar, Zoffany and his Tribuna (Londra:
Routledge & Kegan Paul, 1967)

24

GELENEKTEN KOPU$

Ingiltere, Amerika ve Fransa,

XVIIL yiizy:l sonlars ve XIX. yiizy:l baslar:

J. Mordaunt Crook, The Dilemma of Style (Londra: John
Murray, 1987)

].D. Prown, John Singleton Copley (2 cilt, Cambridge,
Mass.: Harvard U.P., 1966)

Anita Brookner, Jacques-Louis David (Londra: Chatto &
Windus, 1980%)

Paul Gassier ve Juliet Wilson, The Life and Complete
Work of Francisco Goya (New York: Reynal, 1971;
gelistirilmis basim, 1981)

Janis Tomlinson, Goya (Londra: Phaidon, 1994)

David Bindman, Blake as an Artist (Oxford: Phaidon,
1977)

Martin Butlin, The Paintings and Drawings of William
Blake (2 cilt, New Haven ve Londra: Yale U.P., 1981)

— ve Evelyn Joll, The Paintings of . M.W. Turner, a
Catalogue (2 cilt, New Haven ve Londra: Yale U.P.,
1977; gelistirilmis basim, 1984*)

Andrew Wilton, The Life and Work of ].M.W. Turner
(Londra: Academy, 1979)

Graham Reynolds, The Late Paintings and Drawings of
John Constable (2 cilt, New Haven ve Londra: Yale
U.P., 1984)

Malcolm Cormack, Constable (Oxford: Phaidon, 1986)

Walter Friedlinder, From David to Delacroix
(Cambridge, Mass.: Harvard U.P., 1952%)

William Vaughan, German Romantic Painting (New
Haven ve Londra: Yale U.P., 1980*)

Helmut Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich (Londra:
Thames & Hudson, 1974; 4. basim, Miinih: Prestel,
1990)

Hugh Honour, Neo-classicism (Harmondsworth:
Penguin, 1968%)

—; Romanticism (Harmondsworth: Penguin, 1981*)

Kenneth Clark, The Romantic Rebellion (Londra:
Sotheby’s, 1986*)

25
SUREKLi DEVRIM
XIX. yiizyl

Robert Rosenblum, Ingres (Londra: Thames & Hudson,
1967)

Robert Rosenblum ve H.W. Janson, The Art of the
Nineteenth Century (Londra: Thames & Hudson,
1984)

Lee Johnson, The Paintings of Eugéne Delacroix (6 cilt,
Oxford U.P., 1981-1989)

Michael Clarke, Corot and the Art of Landscape (Londra:
British Museum, 1991)

Peter Galassi, Corot in Italy: Open-Air Painting and the
Classical Landscape Tradition (New Haven ve
Londra: Yale U.P., 1991)

Robert Herbert, Millet (Paris: Grand Palais; ve Londra:
Hayward Gallery, 1975*)

Courbet (Paris: Grand Palais; ve Londra: Royal
Academy, 1977*)

Linda Nochlin, Realism (Harmondsworth: Penguin,
1971%)

Virginia Surtees, The Paintings and Drawings of Dante
Gabriel Rossetti (Oxford U.P., 1971)

Albert Boime, The Academy and French Painting in the
Nineteenth Century (Londra: Phaidon, 1971; aym1
basim New Haven ve Londra: Yale U.P., 1986*)

Manet (Paris: Grand Palais; ve New York: Metropolitan
Museum of Art, 1983)

John House, Monet (Oxford: Phaidon, 1977; 3. basim,
Londra, 1991*)

Paul Hayes Tucker, Monet in the ’9os: The Series
Paintings (New Haven ve Londra: Yale U.P., 1989%)

Renoir (Paris: Grand Palais; Londra: Hayward Gallery;
ve Boston: Museum of Fine Arts, 1985*)

Pissarro (Londra: Hayward Gallery; Paris: Grand Palais;
ve Boston: Museum of Fine Arts, 1981*)
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J. Hillier, The Japanese Print: A New Approach (Londra:
Bell, 1960)

Richard Lane, Hokusai: Life and Work (Londra: Barrie &
Jenkins, 1989)

Jean Sutherland Boggs et al., Degas (Paris: Grand Palais;
Ottawa: National Gallery of Canada; ve New York:
Metropolitan Museum of Art, 1988*)

John Rewald, The History of Impressionism (New York:
Museum of Modern Art, 1946; 4. basim, Londra:
Secker & Warburg, 1973*)

Robert L. Herbert, Impressionism: Art, Leisure and
Parisian Society (New Haven ve Londra: Yale U.P.,
1988*)

Albert Elsen, Rodin (New York: Metropolitan Museurn
of Art, 1963)

Catherine Lampert, Rodin: Sculptures and Drawings
(Londra: Hayward Gallery, 1986*)

Andrew Maclaren Young, editér, The Paintings of James
McNeill Whistler (New Haven ve Londra: Yale U.P.,
1980)

K.E. Maison, Honoré Daumier: Catalogue of the
Paintings, Watercolours and Drawings (2 cilt, Londra:
Thames & Hudson, 1968)

Quentin Bell, Victorian Artists (Londra: Routledge &
Kegan Paul, 1967)

Graham Reynolds, Victorian Painting (Londra: Studio
Vista, 1966)

26
YENI OLCULER PESINDE
XIX. yiizy sonlar

Robert Schmutzler, Art Nouveau, geviren E. Roditi
(Londra: Thames & Hudson, 1964; kisaltilmig basim,
1978)

Roger Fry, Cézanne: A Study of his Development
(Londra: Hogarth Press, 1927; yeni basim, Chicago
U.P,, 1989*)

William Rubin, editér, Cézanne: The Late Work
(Londra: Thames & Hudson, 1978)

John Rewald, Cézanne: The Watercolours (Londra:
Thames & Hudson, 1983)

John Russell, Seurat (Londra: Thames & Hudson, 1965*)

Richard Thomson, Seurat (Oxford: Phaidon, 1985; aym
basim 1990*)

Ronald Pickvance, Van Gogh in Arles (New York:
Metropolitan Museum of Art, 1984*)

—, Van Gogh in Saint Rémy and Auvers (New York:
Metropolitan Museum of Art, 1986*)

Michel Hoog, Gauguin (Londra: Thames & Hudson,
1987)

Gauguin (Paris: Grand Palais; Chicago: Art Insitute; ve
Washington: National Gallery of Art, 1988*)

Nicholas Watkins, Bonnard (Londra: Phaidon, 1994)

Gotz Adriani, Toulouse-Lautrec (Londra: Thames &

Hudson, 1987)

—, Post-Impressionism: From Van Gogh to Gauguin
(New York: Museum of Modern Art, 1956; 3. basim,
Londra: Secker & Warburg, 1978*)

27
DENEYSEL SANAT
XX. yiizyihn ilk yarisi

Robert Rosenblum, Cubism and Twentieth-Century Art
(Londra: Thames & Hudson, 1960; gelistirilmis
basim, New York: Abrams, 1992)

John Golding, Cubism: A History and an Analysis, 1907-
1914 (Londra: Faber, 1959; 3. basim, 1988*)

Bernard S. Myers, Expressionism (Londra: Thames &
Hudson, 1963)

Walter Grosskamp, editor, German Art in the Twentieth
Century: Painting and Sculpture 1905-1985 (Londra:
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Zamandizin cetveli
Sayfa 656-663

Bu boliimdeki gizelgeler, kitabimizda sozii
edilen dénemlerin ve iisluplarin ne zaman
ortaya giktiklarini ve ne zamana kadar
siirdiiklerini kiyaslama olanag saglamak
amaciyla verilmigtir. Tablo 1, son 5000 yili
kapsiyor (M.8. 3000 yilindan bu yana). Bu
nedenle tarihéncesinin magara resimlerini,
tabloda géremiyoruz.

Tablo 2-4’ii olusturan iig gizelge, son 25
yiizyih daha ayrintih olarak veriyor. Son 650
yih gosteren gizelgenin dlgeginin digerlerine
gore farkli olduguna dikkat ediniz. Bu
¢izelgelerde sadece metinde gegen sanatgilar
ve eserler gosterilmigtir. Aym olgiit, birkag
istisna diginda, gizelgelerin altinda yer alan
tarihi olaylar ve kisiler igin de gegerlidir. Bu
tarihi boliimii belirlemek igin gri zemin
kullanilmugtir,

Haritalar
Sayfa 664-669

Kitaptaki olay ve isimlerin zaman agisindan
yerlerinin belirlenmesi i¢in hazirlamis
oldugumuz zamandizin cetveli gibi burada
verilen Diinya, Akdeniz havzasi ve Bati
Avrupa haritalarinin da ayni olay ve
isimlerin, konum agisindan iligkilerini
gérmemize yardimci olacag
diigiincesindeyiz.

Bu haritalar incelerken akilda tutulmasi
gereken nokta, cografi ozelliklerin uygarhgin
gelisimini her zaman etkiledigidir: daglar
iletisimi engellemis, teknelerin
kullanilabildigi nehirler ve deniz kiyilar
ticaretin geligmesini kolaylagtirmis, verimli
topraklar kentlerin gelismesine olanak
saglams ve bu kentler, iilkelerin sinirlarini ve
hatta adlarini bile degistiren siyasal
gelismelere ragmen, varliklarim
siirdiirmiiglerdir. Giiniimiizde hava
yolculugu uzakhik kavramini neredeyse yok
etmig durumda. Oysa bir zamanlar
sanatgilarin ig bulmak ya da bilgilerini
artirmak i¢in Alp Daglar’ni gegip Italya’ya
giderken yiiriiyerek yolculuk ettiklerini
unutmamaliyiz.


























































































































