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ONSOZ

Gliniimiiz sanatinda Enstalasyon, Performans, Arazi sanati gibi yeni sayilan,
ancak eskimis yonelimlerinin karsisinda figiiratif heykel yapiyor olmak; gelenekgi, cagdas
yonelimlere kars1 duyarsiz veya agik olmamakla suglanabilmekte. Sanatta, olmazsa olmaz
samimiyet acgisindan bakildiginda da, her c¢aga iliskin ilginin samimi olup olmadig1 da
tartigilir. Sanatta modanin etkisi tartisilmaz olsa da samimi liretimler yapabilmek adina
moda egilimlere kapilmak yerine kisisel siirecin sorgulanmasi sonucunda iiretim bigimi
figtiratif sanatla karsilik bulmaktadir.

Figiiratif sanatin gelenek¢i oldugu gibi elestirileri kisisel olarak zaten almis
bulunmaktayim. Tipki 6zellikle soyut sanatin ortaya ¢iktiginda, figiiratif sanata karsi
gosterilen tepkilerde oldugu gibi. Sanat egitimi almis biri olarak diinya sanatindaki biitiin
egilimlerin farkinda olmakla beraber, figiiratif sanati liretim alani1 olarak belirlemis

bulunmaktayim.

Ayse ALP



OZET

Bu calismada Once birbirinin karsiti olan gergek ve gergekiistii kavramlari
tanimlanmig ve tarihsel siire¢ i¢inde bu tanimlarin sanatsal karsiligi irdelenmistir. Ayrica
primitif donemden giiniimiize kadar ger¢ek ve siirreal kavramlari, sanat tarihinde ele
aliniglar1 ve farkli donemlerin farkl kavrayislart incelenmistir.

Figiiratif heykel form diliyle gerceklige yaklasan ancak bir o kadar da
gercekiistii bir nesnedir. Bu yilizden ¢alismanmn ana konusu olan ve kisisel tiretimlerle
birlikte degerlendirilen Siirreal figiiriin donem dénem degisen form dili tizerinde durulmus
ve XX. ylizyila kadar dinin etkisiyle sekil alan figiir sanatinin form dilindeki degisme
sebepleri agiklanmistir. Ardindan, giiniimiiz sanatinda basta Soyut Sanat ve Avangard
Sanat karsinda figiiratif egiliminin neden hala tercih edilen bir egilim oldugu ag¢iklanmaya
caligilmustir.

Heykel sanatmin vazgegilmez 6gesi olan bosluk, hareket ve mekan kavramlari,
Stirreal, figiir ve iliskileri baglaminda irdelenmis, figiir sanatina 6zgii olan dogal hareket
kavrami bosluk ve mekan iliskisiyle ¢oziimlenmeye c¢alisilmistir. Biitiin bu kavramlar
tarihsel siire¢ ¢ercevesinde incelenmis ve kisisel heykel uygulamalarindaki yeri ve 6nemi
ile birlikte degerlendirilmistir.

Anahtar kelimeler: Figiiratif heykel, siirreal, hareket, bosluk.



ABSTRACT

First of all in this study, real and surreal concepts which opposites each other
has been defined and has been examined counterparts of these concepts through the
historical progress. Also concepts of real and surreal have been examined by the handling
of the history of art and different understanding of different eras till present day from
primitive period.

Figurative sculpture approaches reality with the form language insomuch as it
is a surreal object. That’s why from time to time has focused on form language of surreal
figure which is the main subject of the study and which is evaluated with the personal
productions and has been explained the reasons of changes the form language of the
Figurative Sculpture which is formed by the effect of the religion till the XX. century.
Then in today's art has been tried to explain why the Figurative inclination is still a
preferred trend against the Abstract Art and the Avangard Art.

Essential elements of Sculpture art which are the concepts of cavity, movement
and venue has been examined in the context of surreal, figure and relations of both and the
concept of natural acts that are specific to the Figurative of art has been tried to analyzed
with the relation of cavity and venue. All of these concepts has been examined around the
historical process and has been evaluated with the place of in the implementation of
personal sculpture.

KEYWORDS: Figurative sculpture, surreal, movement, spice.
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GIRIS

SURREAL FIGURDE HAREKET VE BOSLUK

L. BOLUM

|. 1. GERCEK ve GERCEKUSTU

Bu bolimde siirreal figiirde hareket ve bosluk kavramlari incelenecektir.
Stirreal kavramini ele almak oncelikli bir gerekliliktir. Ancak stirreal kavrammin karsit1
olan gercek kavrami iizerinde de durmak gerekir. Ciinkii gercekiistiinii anlamak igin,
gercegin ne oldugu sorusu biiyiik onem tagimaktadir.

Cagdan caga insanin bilim ve sanatta edindigi birikim bi¢imine bagl olarak
gerceklik tanimi ya da kavrayisi degismistir. Giiniimiiz bilgisinin 15181 altinda gergeklik
kavramimi agiklayabilecek bircok tanim bulabiliriz. Gergeklik kavrami iizerine yazilmis
diger aciklama ve felsefi goriislere gegmeden once Tiirk Dil Kurumu So6zligii’ ndeki (1983)

gercek tanimina bakmak gerekir:

1. Bir durum, bir nesne ya da bir nitelik olarak var olan, varligi yadsinmayan, olgu durumunda
olan, .... 2. Aslina uygun nitelikler tasiyan, sahici: .... 3. Temel, baslica, .... 4. Dogadaki gibi
olan, dogay1 oldugu gibi yansitan: .... 5. a. Gergek durum, gergeklik, .... 6. a. Yalan olmayan,
dogru olan sey: ....7. fel. Diisiiniilen, tasarimlanan, imgelenen seylere karsit olarak var olan (s.

439).

Tirk Dil Kurumu gergegi tek bir tanim altinda agiklamayip, gercege bircok
anlam yiiklemis, gercek ve hakikati de ayn1 anlamda kullanmistir. Gergek ve hakikatin ayn1
sey olmadigimni sdyleyen Hangerlioglu ise Felsefe Ansiklopedisi’nde gergegi; “....Bilingten
bagimsiz, somut ve nesnel olarak varolan” olarak tanimlar (2000, 214). Hangerlioglu
(2000), gergek ile hakiki anlamlarini birbirinden ayirmamiz gerektigini su sozlerle agiklar;

“Gergek deyimini 6zellikle hakikat ve hakiki deyimlerinden titizlikle ayirmalidir. Gergek,



somut ve nesnel olarak var bulunandir. Hakikat’se bilingteki yansisidir. Hakiki deyimi
hakikat olan1 ve hakikatle ilgili olan1 dilegetirir” (s. 215).

Sézen ve Tanyeli ise gercegi; “(/ng. Reality). Duygu, diisiince ya da somut
nesneler diinyasinda varolup varligi bilinen her seye verilen genel ad” (2007: 89, 90)
olarak tanimlayip, gercekligin goriinenden ve bilinenden ibaret oldugu seklinde ortaya
koymuslardir.

Gergegin ¢ok daha farkli anlamlara sahip oldugunu ve sadece somut nesneler
diinyasinda var olmadigini séyleyen Ahmet Cevizci (2000) ise, Paradigma Felsefe
Sozligli’nde gercegi soyle tanimlamistir:

....1 Ideal, kosullu, potansiyel ya da miimkiin olana karsit olarak, aktiiel, somut, olgusal ve
zihinden bagimsiz bir varolusa sahip olan; 2 kurgusal, yaniltici, gergek olmayan, yapay, fantazi
ya da imgesel olana karsit olarak, algidan ya da zihinden bagimsiz bir bicimde varolan, 3 t6zsel
ya da nesnel bir varolusa sahip bulunan, 4 ge¢mis ya da gelecekte, veya teorik bir yapim olarak
degil de, simdi ffilen varolan i¢in kullanilan niteleme. Bu baglamda, dogada, tanimlarimizdan
bagimsiz olarak nesnel bir bicimde var ya da verilmis olan bir kavramlar ya da tiimeller

6begine, bir nesnenin sahip oldugu onsuz olunamaz niteliklerin nedenini ortaya koyan yapiya

gergek oz denir (s. 407).

Bir nesnenin varolusunun altinda yatan sebebin ‘“gercek 6z” oldugunu
tanmimlayan Cevizci (2000), burada gergegi karsilikli olarak gergekiistiine dayandirmaktadir.
Gergegi ararken gergekiistiine basvurma, gergekiistiinii ararken de gergege basvurma
dongiisii her ne kadar bize celiskili gelse de, bu dongii gercege ve gercekiistiine ulasmamizi
saglayan etken olacaktir.

Tiirk Dil Kurumu gercekdist kavramini ise (1983); “b.a. Gergegin disinda olan,
gercek olmayan” (s. 440) olarak tanimlar. Bu tanim bize gergek olanin gercekiistii ile bir
baglantis1 olmadigmi sdyler. Gergekiistiinii felsefi agidan tanimlayan Cevizci’nin tezine

tamamen ters diisen bu tanim gergegin 6ziiniin gercekiistii olmadigini da sdylemez.



Gergekdisinin baska bir tanimi ise; “sif. Ger¢ege uymayan, gercekle iliskisi
bulunmayan, diissel....” olarak aciklanir (Biiyiilk Larousse Sozliikk ve Ansiklopedisi, 1986:
4514). Bu tanimda en dikkat ¢ekici olan kavram “diigsel” sozciiglidiir. Ciinkii bu sozciik
gercekiistiiniin sanatsal karsiligimi yansitir ve diigsel olani yaratma istegini ve gergekiistiinii
disa vurmanin yolunu gosterir.

Icinde yasadigimiz diinyaya, insanin diinyaya gelme sebebine ve gercegin ne
oldugu sorusuna bilimsel olarak ilk defa 1.0. 6. yiizyilda Antik¢ag’da cevap aranmistir.
“Bakiglarin1 din’den ayirip doga’ya geviren....” Thales, Anaksimandros, Anaksimenes
Antikcag Yunan felsefesinin ilk ii¢ disiiniiridiir (Hangerlioglu, 1993: 71). Onlar
“evrendeki her seyin kendisinden yapilmis oldugunu ilk neden ya da ilk ézdek * (Yu. Arkhe)
olarak ileri siirdiikleri su, hava vb. gibi 6zdekleri de canli olarak diistinmiislerdir; ¢ilinkii bu
Ozdekler yaraticidir ve biitiin varliklar bu ilk 6zdeklerden olusmustur” (Hangerlioglu, 1993:

71). Bu 6zdekler ayn1 zamanda kavramsaldir ve Platon kavramlara iligkin sunu soyler:

En kaba duyumlarimizi bile kavram’larla dilegetiriyorduk. Bu, sadece bir dilegetirme sorunu
degildi. Baskalarmmn duyumlar1 bir yana, kendi duyumlarimizi bile c¢esitli ussal
siflandirmalar yapmaksizin  bilemezdik. «Usiidiim» derken iisiiyenin kendi bedenimiz
oldugunu, onu taglardan, bitkilerden, hayvanlardan ve o6teki bedenlerden ayirabildigimiz,
esdeyisle bir siirii kavramla smiflandirabildigimiz i¢in biliyorduk. Kendi bedenimizin tislimiis
oldugunu da onu kaginmalardan, kizarmalardan, 1sinmalarda ayirabildigimiz, esdeyisle bir siirii
kavramla siniflandirabildigimiz i¢in biliyorduk. Demek ki bilgi kavramsaldi. Kavramlarsa
duyularm degil, biitiin bu smiflandirmalar1 yapan usun iiriiniiydiiler. Oyleyse bilgi, nesnesel
degil, ussaldi. Kendiliginde nesne yoktu, bir goriintiiden ve bir higten basgka bir sey degildi....
Oyleyse gergek olan, nesneler degil, kavramlar ve esdeyisle geneller (evrenseller, tiimeller)’di
(Hangerlioglu, 1993: 92,93).

Platon’a gore gercek geneldir, ¢iinkii kavramsaldir (Hangerlioglu, 1993). Soyut
diistincelerimizin karsilig1 olan ve gercek sandigimiz varliklardan ¢ok daha gercek olan

ideler gittikce genelleserek en yiiksekteki ideye, yani tanriya ulasir. Ancak Platon, gozle

* Ozdek: (Yalin anlanmmyla) Insanin ¢alismasiyla bir erek ugruna bi¢im verdigi ya da yararlandigi dogal
cisimler, nesneler (Akarsu, 1998: 143).



goriinen maddelerin gergek olmadigini hepsinin birer gdlge oldugunu diisliniir. Ona gore

gercek olan soyut diislincedir, idelerdir. Maddeler idelerin golgeleri, kopyalaridir

(Hangerlioglu, 1993: 93, 94). Bu yiizden Diinya’da gordiigiimiiz higbir sey gercek degildir.

Algiladiklarimiz sadece duyularla kavranan var olma siirecidir.

ilkesi,

geneli

1) Insan-gercekligine yonelttigimiz bir ilk bakigin bize Ogrettigi sey, insan-gercekligi icin
olmanin yapmaya indirgendigidir. Egilimlerin, dikkatin, alginin, vb. hareket ettirici yapilarini
gosteren 19. Yiizyil psikologlar: hakliydilar. Ne var ki hareketin kendisi de edimdir. Nitekim
insan-gergekligi iginde mizacin, karakterin, tutkularmn, aklin ilkelerinin, seyler gibi varolan
edinilmis ya da dogustan datalar olarak goriindiikleri hi¢bir veri bulamiyoruz. ... 2) Ama insan-
gercekligi eylemse, bu demektir ki eyleme kararliliginin kendisi de eylemdir. Bu ilkeyi
reddetmek ve insan-gergekliginin diinyanin ya da kendi kendisinin daha onceki bir durumu
aractligiyla eyleme karar verebildigini kabul etmek, bir veriyi kokenine yerlestirmek olur. O
zaman da bu edimler, edim olarak ortadan kalkarlar, yerlerini bir hareketler dizisine birakirlar.
Davranis nosyonu Janet ve davranisgilarda iste boylece kendiliginden tahrip olur. Edimin
varligi Ozerkligini gerektirir. 3) Zaten, edim salt hareket degilse, bir yonelim araciligiyla
tanimlanmak zorundadir. Bu yonelim hangi sekilde diisiiniiliirse diisiiniilsiin elde edilecek bir
sonuca dogru verinin Otesine gecgilmesinden baskaca bir sey olamaz. Nitekim bu veri salt
mevcudiyet oldugundan, kendinden disar1 ¢ikamaz. Tam da varoldugu i¢indir ki, tiimiiyle ve
yalnizca oldugu seydir. Su halde, bu veri tim anlammi ulasilacak bir sonugctan, yani bir

varolmayandan devsiren bir fenomenin nedenini agiklayamaz (Sartre, 2010: 600, 601).

Platon’un bu diisiincesine destek veren Hegel; “....evrenin ilk sebebi ya da
Platon’da oldugu gibi biitiin geneller degil, bu biitiin genelleri de i¢eren bir geneller

de olmalidir” demistir (Hangerlioglu, 1993: 314). Bu disilincesi Hegel’i

Aristoteles’e yaklastirir.

Aristoteles’e gore, diinyalagsma sebebinden oncedir. Ciinkii o, birbirini olusturan biitiin
sebeplerin basindan beri vardir. Ama bu, diinyalasma olgusunun baslama zamanindan 6nce
diinyalagsma ereginin varbulundugu anlamma gelmez. Ciinkii erek ya da bi¢im, geneldir.
Genellerse zaman ve uzay disidirlar, zaman ve uzay icinde bulunmayan yok demektir, demek
ki geneller (tiimeller ya da evrenseller) var bulunmayan varlik’lardir. Gergek olan da bunlar
olduguna gore demek ki asil gergek, varbulunan degil, varbulunmayandir (Hangerlioglu, 1993:
313).



Yani Aristoteles, asil gergek olani, aslinda olmayan olarak tanimlamaktadir.
Aslinda olmayan sey konumsal olan, yani mekan ile algilanan gergekiistii olan seydir.
Goriinen ile goriinmeyen, gercek ve gergekiistii arasindaki nokta, sanatsal gergekligin
kendini gosterdigi bir sinirdir. Goriinenden, goriinmeyene bakip buldugumuz sonucu da,
goriinmeyenden goriinene bakip dogrulamaliyiz. Bu girisim bizim nesnelerin goriinen ile
goriinmeyen arasindaki smir1 agsmamizi sagladigi gibi kendi benligimizi aramamiza ve
kendimizi bulmamiza da yardimei olur. “Gergekten de, gergegi aramak oncelikle kendimizi
doniistiirmek, seyleri bizim i¢in ifade ettikleri sey agisindan yargilamayi bir yana birakip,
onlara kendi 6zlerinde olduklar1 halleriyle bakmak demektir” (Lenoir, 2005: 37). Seylere
“kendi 6zlerinde olduklar1 gibi halleriyle bakmak” diisiincesi birgok sanat akiminda da
goriiliir ve bu insan ile doga arasindaki iligskiy1 gii¢lendirir.

Insann teknoloji iiretmesi ile birlikte, insan ve doga arasindaki bag
zayiflamaya baslamistir. Teknoloji iiretmeye baslayan insanin buhar ve elektrik giiciini
kullanmaya baglamasi, atom fizigi ve uzay denemelerinin biiyiik bir hiz kazanmasi, insan
ile doga arasindaki bagin kopmasini saglamis ve bu degisim sosyal yasami temelden
sarsmistir. Insan ile doga arasindaki bagm kopusu, ayni zamanda insanin dogaya ve
kendine yabancilasmasina neden olmustur. Ancak her ne kadar endiistri ile birlikte insan
yabancilagma siirecine girse de bilim ve sanat arasinda vazgecilmez bir bag vardir. Bu bag
zitliklar1 kadar ortak bir amact da i¢cinde barindirir. Bilimin ve sanatin ortak paydasi ise
hem insan1 hem de gercegi kavrama istemidir.

Insan bilmenin verdigi giic ile evreni ve kendi varolusunu tanimlamaya
calismistir. Kendi var olusunu ve evreni sorgulayan insan evrensel bir gercekligin oldugu

kanisina varmustir. insanin gercekligi kavrayisi hakkinda Fischer (2013), su agiklamay1

yapar:



Insan doganimn igindeyken bir “karsi-doga” yaratmustir. Caligmasi yoluyla yeni bir gerceklik
tiirli, hem duyusal hem de {ist-duyusal olan bir gerceklik ortaya ¢gikarmistir. Gergeklik higbir
zaman ayri ayri birimlerin aralarinda hicbir bag olmadan yan yana durup yigilmas: demek
degildir. Her somut “sey” biitiin 6biir somut “seyler’e baglidir; nesneler arasinda oldukca
degisik iliskiler vardir. Bu iligkiler de somut nesneler olgiisiinde gergektir ve nesneler ancak
aralarmdaki iliskiler yoluyla gercekligi ortaya koyabilirler. Bu iliskiler ne denli zengin ve
karmagik olursa, gercekligin niteligi de o denli zengin ve karmasik olur. Emek iiriinii bir
nesneyi alalim. Nedir bu nesne? Mekanik gergeklik agisindan bagka “yiginlar’a dogru yonelen
bir “y1gin” (“y1gm” terimi de bir iligkiyi gosteriyor). Fiziksel ve kimyasal ger¢eklik agisindan
belli atomlarin ve molekiillerin bilesiminden olusmus ve parcaciklara 6zgii kurallara uymak
zorunda olan somut bir maddenin pargasidir. Insan ve toplum gergekligi acisindan bir arag,
kullanim degeri ve baska bir seyle degistirilebiliyorsa, degisim degeri olan bir nesnedir.
Insanm dogayla ve 6biir insanlarla kurdugu yeni iliskiler bu madde parcasini da etkilemis, ona
daha once kendisinde olmayan yeni bir 6z ve nitelik katmistir. Boylece, ¢aligan varlik, yani
insan da en Onemli iriinii “zihin” olan yeni bir gerceklik, bir iist-doga yaratmistir. Calisan
varlik, emegiyle kendini diisiinen varliga yiiceltiyor, diisiince, yani zihin, insanla doga

arasindaki metabolizmanmn gerekli sonucu oluyor (s. 48, 49).

Insanmn yasamsal faaliyetlerini giderebilmesi ile baslayan iiretme istemi,
insanin zihinsel faaliyetini kavramasina sebep olmustur. Dogal nesnelerin, yasami
kolaylastirma yolunda degistirilmesiyle baslayan bu siire¢, buluslar ve deneyler yapan
insanmn, bilimi kavramasiyla bambaska bir yol almistir. Insanm zihinsel faaliyetlerinin
farkina varmasi insanin gercekligi tanimlamasma da olanak vermistir. Gergekligin
kavranabilmesi bilimin de katkistyla olmustur.

Bilimin gercekligi kavrayisi, var olus diisiincesini sorgulatmaya iter. Var olus
kavramini ve bunun sebebini ¢6zmeye calisan bilim ayni1 zamanda yokluk kavramiyla da
cakismistir. Bdoylece gercek, varlik ve yokluk kavramlariyla birlikte ele alinmaya
baglanmuistir.

“Herakleitos, her sey ancak karsitlarin kavgasindan dogar....” demis ve
varligm yoklugu, yoklugunda varligi dogurdugunu sdylemistir (Hangerlioglu, 1993: 80).

Varlik ve yokluk, yasamak ve Olmekle bir ve ayni seydir. Ciinkii siirekli degiserek



birbirlerini olustururlar. Varlik yoklukla, yokluk varlikla, 6liim hayatla, hayat Olimle
stirekli degiserek birbirine gecerler (Hangerlioglu, 1993: 80, 81). Gergek ve gergekiistii
anlam c¢iftinin iliskisi de yukarida Hangerlioglu’nun da dile getirdigi iliskinin aynisidir.
Boylece, gergek nedir sorusu da cevabi da, karsitiyla agiga ¢ikar.
Hegel ise, varlik ve karsiti olan yokluk kavramlari iizerine su agiklamay1

yapmistir:

Hegel’e gore var olmak, olus halinde bulunmaktir. Siirekli olus halinde bulunmay1 da varligin

6ziinde bulunan celisme saglar. Varlik, hem kendisi olan varlik ve hem karsit1 olan yoklugun

gelismesiyle varlasmistir. Sadece kendisi (varlik) olsayd: devimsiz ve kisir kalirdi, sadece

karsit1 (yokluk) olsaydi gene devimsiz ve kisir kalirdi. Varlik, ayn1 zamanda hem varlik, hem

de yokluk oldugu igindir ki, vardir (Hangerlioglu, 1993: 310).

Platon’da ise var-olan hakiki varlik olarak idea’dir. Platon’un varsayimina gore
tiim nesneler onlara yiikledigimiz anlamlarla varolur. Ornegin; aga¢ yesildir, yaprakldir,
uzundur ya da kisadir. Eger biitiin bunlar1 agactan soyutlarsak geriye sadece “dir” kalir.
Varligi bu “dir’dan yani kendinden soyutlarsak, yoklugu elde ederiz. Tiim nesneleri
kavramlardan ve yiliklemlerden soyutladigimiz zaman Ornegin; insan, agag, kus, yildiz,
tastan geriye sadece yokluk kalir. Iste bundan otiiriidiir ki diisiincecilige ve metafizige gore
ger¢ek varlik, varolan degil, varolmayandir. Varolmayan ise tek’tir. Biitiin nesneler bu
teklikte birlesir. Her seyin kdkeni de degismez, varolusu bulunmayan bu teklik olduguna
gore asil var olan, odur. Bu da evrendeki her seyin var edilmesini saglayanin tanri
oldugunu gosterir (Hangerlioglu, 1993: 321, 322).

Ama 6te yandan diinya, bizatihi eklemlenigiyle bize tastamam ne isek onun imgesini génderir.
Bu imgeyi —bunu da daha once gordiik— analiz edebildigimiz, yani ayrintili hale getirip analize
tabi tuttugumuz icin degil — ama diinya bize zorunlulukla bizim oldugumuz gibi goriindiigii
icin; kendimize dogru diinyanin otesine gecerek diinyayr oldugu haliyle goriiniir kilariz.

Kendimizi secerken diinyayr da —kendinde dokusu iginde degil, ifade ettikleriyle, imlemi

icinde— seceriz. Nitekim i¢sel olumsuzlama —kendimizin diinya oldugunu yadsiyarak, diinyanin



diinya seklinde belirmesini sagladigimiz o i¢sel olumsuzlama— ayni zamanda bir miimkiin
olana dogru atilim oldugu siirece varolacaktir. Kendimi cansiz olana emanet etme, kendimi
bedenime terk etme tarzim —ya da tersine, bunlardan birine ya da &tekine karsi katilagmam-—
bedenimi ve cansiz diinyay1 kendi degerleriyle birlikte ortaya ¢ikartir. Bunun sonucu olarak,
burada da yine kendimin ve temel projelerimin tam bir bilincini tagirim ve bu kez, bu biling
konumsaldir. Ne var ki, tam da konumsal oldugu i¢in, bana gosterdigi de oldugum seyin askin
imgesidir. Seylerin degeri, aragsal rolleri, ger¢ek yakinliklari ya da uzakliklari (bunun onlarin
mekansal yakinliklart ya da uzakliklariyla higbir miinasebeti yoktur) imgemi, yani se¢imimi

taslaklastirmaktan baskaca bir sey yapmaz (Sartre, 2010: 585).

Bugiin gercek ve gergekiistii lizerine yaptigimiz tiim bu tanimlar bilgi
birikiminden kaynaklhidir. Gergek ve gercekiistiiniin tanimlar1 her ¢agda farkli anlamlar1
karsilar ve bu anlamlar toplumun yasam sartlariyla dogru orantilidir. Bizim gercek ve
gercekiistii kavramlarimi arama cabamiz bilgiden kaynakliyken, tarihte gercek ve
gergekiistii diisiincenin olusumu, insan ve insanin kendini saran dis diinya ile arasindaki
hesaplagsmadan kaynaklhidir. Ger¢ek ve gercekdisi olanin ayrimi, ne olduklari sorusu ve
farkindaligi ilkel topluluklardan itibaren insanligin temel sorunsali olmustur.

Ikel insanin duygularmin denetimiyle baslayan siirecin, diisiinme iiriinii haline
doniismesi elbette birden bire olmamustir. Buzul Cagi’min sonuna kadar hayvan ve
eylemleri {izerine diisiinen insan, ancak bu dénemin sonunda kendini problem olarak ele
almaya baglamistir. Buzul Cagi’nin basinda hayatmi, bilgiden tamamen yoksun, sezgisel
olarak siirdiiren insan, yasama araglarni sagladik¢a bu donemin 6zelligi olan icgiidiisel
davranis yerini, akilsal davranisa birakmigtir. Worringer, (1993) ilkel donemde insan ve

doga arasindaki bu akilsal davranisa dayali gergeklik kavrayismi soyle agiklar:

Insan ve dis diinya arasindaki hesaplasma siireci, dogal olarak yalniz insanda gerceklesir ve
gercekte icgiidii ve akil arasindaki bir hesaplasmadan baska bir sey degildir. Insanhgm ilkel
durumundan s6z agtigimizda, onu kolayca insanligin ideal durumuyla karistiririz ve Rousseau
gibi, i¢inde biitiin canlilarin mutlu bir sugsuzluk ve uyum iginde birlikte yagadiklari, insanligin
kaybettigi bir cennet riiyasini goriiriiz. Bu ideal durumunsa, ilkel durumla higbir ilgisi yoktur.

Ancak klasik ¢aglarda bir denklesme ilgisine ulasan i¢giidii ve akil arasindaki bu hesaplasma,



daha ¢ok i¢giidiiniin akil {izerinde mutlak agir basmasi ile baslar, akil ancak yavas yavas
gelisme fikri siireci iginde tecriibeye yonelir. Ama, insanin i¢giidiisii diinyaya kars: duydugu
bir inan¢ degil, diinya karsisinda duydugu bir korkudur. Maddi korku degil, ruhi-tinsel bir
korkudur. Goriiniis diinyasinin gesitli karisikligi ve keyfiligi karsisinda duyulan bir tiir tinsel
bir mekén korkusudur. Ancak, belirsiz izlenimleri birbirine baglayan ve bir tecriibe olgusu
yapan aklm biiyliyen giivenligi ve hareketliligi, insana bir diinya tablosu verir; ondan once,
insan, yalniz durmadan degisen belirsiz ve dogayla hicbir panteist igten ilgiye gotiirmeyen bir
gorme imgesine sahiptir. Evrende insan korku icindedir ve kaybolmustur. Ve bdylece
goriiniislerin aldatic1 ve daima degisen, insandan her giivenligi ve her ruhi huzur duygusunu
alan oyununa baglanarak, insanda, nesnelerin gergek varligini ondan gizleyen maja’nin parlak
pecesi karsisinda derin bir gilivensizlik dogar. Onun, goriiniis diinyasinin sorunlulugu ve
goreliligi ile ilgili bulanik bir bilgisi vardir. Bdyle bir insan, i¢giidii bilgisinin tenkitcisi olur.
Insanin fikri gelismesinin gururu iginde kaybolmus olan ve bilimsel bilginin en son sonucu
olarak felsefede tekrar canlanan “kendiliginden sey” duygusu, tinsel kiiltiiriin yalniz sonunda
degil, basinda da bulunur. Daha 6nce iggiidiisel olarak duyulan bu sey, sonunda diisiinme
irtindi olur (s. 129, 130).

Boylece insan gevresini anlamlandirmaya, sonu¢ ¢ikarmaya ve giderek soyut
bilgileri kavramaya baslamistir. Bu yonelim insani, yeryiiziinde kendinden baska bir¢ok
anlam veremedigi siirreal bir varligin bulundugu diisiincesine itmistir. Ilkel insana gére bu
varliklarin ¢ogu, karsi gelinemez nitelikte giiclii ve gercekiistiidiir. Ciinkii iistiin giiglerle
cevrili oldugunu diisiinen insan, bu gii¢clerden korkar, hatta tapar. Bu korkudan dolay: ilk
insan topluluklar1 tanrilara sunaklar sunmus ve inandiklar1 tanrilarm onlar1 bu yolla
korudugunu diisiinmiistiir. Ilkel insan, bdylece doganm karisikligma hem diizen vermis
hem de gergek olanin iggiidiisel olarak adini koymustur. Zamanla kendini ve dogayi

gbzlemleyen insan kendi varliginin bilincine varmustir.

Insan, kendi bilincini kesfettigi andan itibaren, kendinin bilincine vardigi anda, oncelikle
dogaya, sonra da kendi dahil her seye egemen olmak istemistir. Bu istegini gerceklestirebilmek
icinse topu topu iki ara¢ bulabilmistir; bilim ve sanat... Bilim ve sanatin, her ikisinin ortak
yonii, once bir seye egemen olma, sonra da egemen olmak istenen sey iizerine diislinebilme,
onun/onlarm boyutlar1 {izerine daha ileri, daha iist basamakta diisiinebilmedir. Sanat ve bilim,
bu ikiliyi, iki motifi, bir sebep-sonu¢ iligkisiymis gibi, siirekli iginde barindirmak

durumundadir. Bunlarsiz, ne sanat ne de bilim diisiiniilebilir (Ering, 2004: 44) .
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Bilimin ve sanatin ortak arama noktast her zaman insan ve yasama dair
gerceklik olmustur. Bilim, yasami kolaylagtrmanin yani sira, insan ve insana dair
gercekligi aramay1 kendine gorev edinmistir. Bu ortak c¢ergevede ¢alisan bilim ve sanat,
gercekligi tanimlama ¢abasi i¢inde insanliga birlikte hizmet etmislerdir. Bilim, gergekligi
ararken gergekdigi ya da dstii, biitlin yontemlerden yararlanir. Sanat ise gercek ve
gercekiistli kavramlarmi her donem ve her {iretiminde esasa almis ve yeniden liretmistir.

Gergeklik kavrami, bir toplumun i¢inde bulundugu dénemle ve o donemin
yasam kosullariyla birlikte var olur. Bir donemin yasam kosullari, o donemin gergeklik
anlayigini da belirler. Gergeklik kavraminin anlami, donem sartlarinin etkisiyle bi¢cim
kazanwr. Bu ylizden her donemin gergeklik anlayisi farklilik gosterir ve bu farklilig:
anlamak i¢in o donemin sosyal yapisina bakmak gerekir.

Gergeklik kavrayist ilk olarak primitif donemde belirmeye baslamistir.
Gergeklik kavraminin bu donemde ortaya c¢ikmasi insanin evreni kavrama istediginden
kaynaklidir. 1k defa Primitif donemde beliren evreni kavrama istegi bu dénem insaninin
sonsuz olani kavramaya ¢aligmasinin da baslangicidir. Sonsuzluk kavrami insanin, evrenin
kendinden 6nce var oldugunu ve var olmaya da devam edecegini anlamasina, bu sonsuz
varlik i¢inde var olus amacii, gercegi ve evrendeki yerini sorgulamasina neden olmustur.
Ancak ilkel donemde 6n planda olan ve bilginin yerini tutan iggiidii, Klasik ¢aglarda yerini
akla birakmistir. Bu donemde akil ve i¢gilidii arasinda kalan insanin gergeklik anlayisi
farklilagsmustir. Boylece akil, insanin gergegi ve diinyay1 anlamlandirabilmesini saglayan en
biiyiik ara¢ olmustur.

Yasam savasini agir kosullar altinda slirdiirmeye calisan Primitif donem insant,
gercekiistii olan1 algiladigi anda ondan korkmus, ona tapmis ve sonsuzu kavramistir.

Sonsuzluk karsisinda duyulan korku ile insan tasviri olusturmaya baslamistir. Tasvir,
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insanin yagam savasini siirdiirmesi i¢in yarattigi araclardan biri haline gelmistir. Tasvir
yoluyla insan, diismani yok ettigine, bereketi sagladigina hatta tasvirde dogada oldugu gibi
goriinmeyen gizli giiclerle basa ¢iktigma inanmigtir. Sanati, yasamasina yardimei olacak,
gercegi kavratacak bir silah gibi géren bu donem insani, Mezolitik Cag’a kadar magaralara
biiyli amagli hayvan resimleri ¢izmistir. Paleolitik Cag’da resmin ana konusu olan hayvan
figiirleri (Bknz. Gorsel 1.), Mezolitik Cag’da yerini insan ve eylemlerine iliskin figiirlere
birakmistir (Bknz. Gorsel 2.). Hayvan resimlerinin yerini insanin almasi, insanin kendine
olan giiveninin arttigini, kendisini toplumun bir pargasi, ondan ayrilmayan etkin bir varlik
oldugunu, hatta onun doga iizerinde belli bir egemenlik saglamaya basladigin1 gosterir

(Ipsiroglu, 2010: 18, 19).

Gorsel 1: Lascaux, Fransa. Gorsel 2: Willendorf Veniisii, MO. 25.000.

Dogaya egemen olmak isteyen insan, her ne kadar resimlerine insan ve onun
eylemlerini katsa da figiirlerin resmedilmesinde optik bir gézlemden s6z edilmemektedir.
Clinkii insan, bu donemde barinma ve avlanma kaygis1 giiden bir varliktir ve bu kaygi
insanin yasamsal amacmi olusturur. Yasamsal kaygilarin 6n planda olmasit bu dénem
insaninin ve dogal olarak sanatin da yansittig1 gerceklik anlayisini olusturur. Bu yiizden
figlirler gozlemden uzak, sematik, ¢izgisel ve bir golge niteliginde resmedilir. Hayvanlar
ise gozleme dayali optik bir sekilde ele alinir. Hayvanlarin gergek¢i bir sekilde

resmedilmesi, hayvanlarin insan hayatim siirdiirmede onemli bir yeri oldugunu gosterir.
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Heykel sanatinda da figiirler tipki magara resimlerinde oldugu gibi kisilik 6zellikleri
tasimaz. Heykellerin eklem yerleri belirtilmemis ve bas kisimlari viicuda gore biiyiik
oranda bi¢cimlendirilmistir. Frontal bir sekilde bigimlendirilen bu dénem heykelleri insanin
kendini gézlemede yetersiz ya da basarisiz oldugu ve yasamsal kaygilarm daha 6n planda
tutuldugu bir donemdir.

“Buzul Cagi sanati, hazir yiyen insanlarin sanat1 idi. Oysa biiylik uygarlklari
icine alan sanat donemi, bizzat iiretici olan insanin sanatidir. Genis topraklar {izerine
yayilan insanlarin bu durumunu tarim yaratmistir” (Turani, 2007: 43). Buzul ¢aginin sona
ermesiyle, tarima gegilen bu siireci biz hem sanatsal hem de bilimsel yonden atilan ilk
adim olarak degerlendirebiliriz. Ciinkii bu donem, alet yapimindan, mevsimlerin
olusumunun kavranmasi ve yerlesim yerlerinin olusturulmasina kadar biiylik bir yenilik
donemi ve insanlik tarihi agisindan 6nemli bir adimdir. Doganin ve gokyiiziiniin izlenmesi
insan1 gergeklerle yiizlestirirken bir taraftan da onu gercekiistiine yoneltmistir. Giinesin
dogup batmasi, yagmur ve riizgarin olusumu insami korkutmus ve bu doga olaylar1
karsisinda, kendisinin gii¢siiz oldugunu anlamasmi saglamistir. Insanmn sonsuz bosluk
karsisinda duydugu korku, Tanri fikrini ortaya ¢ikarmis, bu kavrayis da insana hem
dayanak olmus hem de gercekiistii olan kavramlar1 dogurmustur. Insan, gériinmeyen giicler
iizerinde diisiinmeye ve bu giliclere ad vermeye baslamistir. Bdylece insan goriinen
diinyanin yaninda gormedigi soyut bir gerceklikle karsi karsiya gelmistir. Beliren bu yeni
diinya diizenine ayak uydurmaya calisan insanin Misir ve Mezopotamya topraklarina
yerlesmesi ile baglayan bu siire¢, sanat1 da yasamin bir geregi haline doniistiirmiistiir. Tanr1
diistincesi ve oliimden sonra yagamin devam ettigi inanci bu dénem insanmin ilk yerlesim
yerlerinden biri olan Misir ve Yunan kiiltiirlerinde dev boyutlarda heykeller ve anitsal

tapimaklar yapilmasini saglamistir (Bknz. Gorsel 3. ve 4.).
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"4 Gorsel 3: Keops Piramidi, Misir, MO. 2560.

u Gorsel 4: Parthenon Tapinagi, Atina, MO. 5.

Misir ve Yunan gibi uygarliklarda gerceklik kavrayisi, tanrisal olanin etrafinda
donmektedir ve tam da bu gergeklik algisindan dolayi, 6rnegin Misir Uygarhigi’nda
matematiksel bir titizlikle insa edilen piramitler, insani 6liimden sonraki hayata saklamaya
yonelik bir gorev iislenmistir. Turani (2007), Tanr1 inancinin ortaya ¢ikmasini ve insan

iizerinde yarattig1 gercekiistii etkiyi kisaca soyle anlatir:

Bitkileri gozlemlerken, yagmur ve 6zellikle riizgar gibi goriinmeyen kuvvetlere hitkmeden bir
Tanr1 fikri doguyor. Tanri’nin insanlara hakim oldugu, onun yiyecegini verdigi, bereket
diistincesi ortaya cikiyor. Boylece insan diisiincesi bereket, can ve kdinat tasavvuruna variyor.
Insan kafasinda, Buzul Cagmin somut diinyas1 disinda, soyut bir tasarimlar diinyas1 doguyor (S.

32).
Arkaik sanatin degigen teknolojisi, toplumsal yapisi, inanci ve iklimi, primitif
sanata gore daha farkli bir gerceklik kavrayismin dogmasina sebep olmustur. Primitif

donemde dogaya dayal1 bir gerceklik inanci varken, Arkaik donemde bu gerceklik anlayist
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gercekiistiiniin hakikat oldugu diislincesine doniismiistiir. Bdylece insanda, 6liimden sonra
hayatin devam edecegi inanct olusmustur. Misir’da bu inangtan kaynakli dev boyutlarda
mimari, resim ve heykel yapilmasi, degisen bu gergeklik anlayisina 6rnektir. Turani (2007),
bu donem insaninin dev boyutlarda sanat yapma istemine deginmis ve dénemin heykeline

de yansiyan gerceklik anlayisi izerine sunlar1 sdylemistir:

Mezar duvarlarmdaki rolyeflerde oliiniin hayatin1 ve zenginligini anlatan seylerle, olaylari
gosteren konulu rolyefler vardir. Bdylece bu ¢agin resimlerinden, 6liilerin hayatlar1 hakkinda
birgok bilgilere sahip olabiliyoruz. Bu rolyef resimlerinde bir tarih ya da hikaye degil, 6liiniin
sahip oldugu seyleri dliimsiizliige intikal ettirmek amag¢ olmaktadir. Bu yiizden o c¢agda, bu
resimlere bir tasvir olarak degil, hayat1 olan bir varlik goziiyle bakilmigtir. Misir sanati bu
resimlerle seyirciyi etkilemek ya da onu heyecanlandirmak istemez. Bugiine kalan bu yiiksek
kisilerin mezarlarindaki resimler ve heykeller ile olii, hayattaki durumu ile OSliimsiizliige
ulastirilmak istenmistir. Bu ylizden heykel, kisi 6ldiikten sonra ona hayat1 garanti ettiginden,

Misirli i¢in bir gereksinme olmustur (s. 59).
Misir sanat1 dinsel bir inanigtan hareket eder ve yapilan heykeller bizzat
heykeli yapilan insanin §limiinden sonra hayatmi kaldigi yerden devam etmesi amacina
hizmet etsin diye yapilmistir. Heykel bu anlamda ger¢ek ve gergekiistii hayatin arasinda

onemli bir gecis noktasidir.

Heykel bir insanin hayatin1 bu diinyada temsil etmiyor, aynen onun yerini tutuyor. Boylece
insan 6liimii atlatmig olarak yagsamasina devam ediyor. Kisacasi heykel bir eser degil, bir hayat
olarak degerlenmistir. Bu bakimdan Misir sanatinda bir idealizm s6z konusu olmuyor. Dikkat

edilirse burada ancak gergekgilik dikkate alinabilirdi (Turani, 2007: 127).

Misir sanatinda gerceklik ve gergekiistiiyle aynit oranda bag kurulmus ve
gergekiistli olan, hayatin devami niteliginde gorilmiistiir. Fischer, “gergeklikle basa
cikamayan insanlarin gercekligin yerine koyduklari tilsimli bir “son care” degil midir
sanat?” (2013: 252) diye sorar. Gergeklik ile bas edemeyen insanlarin sigindigi bir alan
olan sanat, onlar i¢in yasami kolaylastirmay1 saglayan bir ara¢ olmustur ayni zamanda.

Yasami kolaylastirmanin ve anlam kazandirmanin yolu olan sanat, insanin vazgegilmez
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ihtiyaclar1 arasindadir. Elbette bu ihtiya¢ her donemde ayni gereksinimden ortaya
c¢ikmamistir. Her ¢agin yasam kosullarindan, bilgi birikimi ve ihtiyaglarindan kaynakli

olarak sanat istemi ve gerceklik anlayis1 da degisir. Ornegin;

Greklerde heykel, mimarinin iginde yerini almakta ve mimari de bunun yaninda bir heykel
ozelligi tasimaktadir. Misir sanatini inceledigimizde de, dinsel bir esastan hareket edildigini ve
bu sanatta efsanenin yeri olmadigin1 gérmiistiik. Oysa Grek sanati, efsaneler sanatidir. Misir
sanatinin baskalarma 6rnek olmasi i¢in yani baskalarinin gérmeleri i¢in yapilmadigini, yapilan
heykellerin bizzat heykeli yapilan insanin yerini tuttugunu gordiik. Yani Misir heykelinde bir
ideal olma durumu yoktur. Misir sanati seyirci igin yapilmamistir. Grek sanatinda ise, asil ilke,
seyircinin bakis noktasindan hareket edilmesidir. Bu bakimdan heykel, baskalarinin gérmesi ve
degerlendirmesi noktasindan ele alimmigtir. Misir sanatinda seyirci sorunu ¢ok az
diistiniilmustiir.... Greklerde ideal g¢ehreler ve herkes igin ideal olan birimlere uygun insan
viicutlar1 yer almaktadir. Iste bu husus, Grek sanatini Misir sanatmdan ayirir. Misir sanati,
kisinin 6zelliklerine yonelme zorunlulugunu bu diinyada dliimsiiz olarak kalma diisiincesinden
almigtir.... Goriiliiyor ki, Misir sanatinda heykelin kime ait oldugu kesinlikle belirtilmek
istenmis; buna karsilik Grek sanatinin heykelinde kisi degil, ortak ideal insan tipi 6nem
kazanmistir. Grek heykelinde viicut, genel ideal Olciiler, ortak ideal insan tipi disiiniilerek
ortaya konulmustur.... Demek ki, Greklerde heykel, ulasilacak bir birim olmaktadir. insan
viicudunun ideal 6lgiileri halk géziinde 6nem kazandigindan, Greklerde ¢iplaklik cinsel yonden
degil, 6rnek egitim birimi olarak degerlendirilmistir. Bdylece Grek sanati, viicudun maddi
goriiniisiinden ¢ok, formu yoniinde eser vermistir. Bdyle olunca, eser, seyirciye seslenmek igin
degerlenmis oluyor. Misir sanatindaysa durum dinle ilgilidir. Seyirci hi¢ dikkate alinmamus,
insanin formu degil, maddesel goriiniise bagl fizik yapisi dikkate alinmistir (Turani, 2007: 127,
128).

Bu oOrneklerle donemsel sartlarin bir toplumun diislince yapisini, inancini ve
sanatini nasil etkiledigini gordiik. Degisen toplum yapisi sanatsal istemi degistirdigi gibi,
sanatta belirli donemsel bi¢im ozelliklerinin de farklilasmasina yol agmustir. Turani de
(2007), arkaik ve klasik donemin degisen gerceklik goriilerine gore, degisen form
anlayislarina 6rnek vermek i¢in soyle bir karsilastirma yapar:

Grek klasik heykeli bir diisiince agirhigma sahiptir. Olgii, denge, kompozisyon ve uyum, bir
disiplin i¢inde yiritilmistir.... Sadelik ve biiyiiklik Grek heykelcisinin dikkatle inceledigi

ozelliklerdir. Arkaik’in ¢iplak kuroslari (erkek heykelleri), tanr1 heykelleri oldugu zaman da,
ciplakliklarint korurlar. Koreler de (kadin heykelleri) arkaik devredeki giyinik durumlarini
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klasik devrede muhafaza ederler. Ancak biitiin bunlara ragmen kuroslar, yerlerini bir oranda da
olsa, giyinik erkek tanrilara ve atletlere birakmaya baslamislardir. Fakat klasik heykeldeki
onemli fark, arkaikteki mantiki unsur siralamasiimn tamamen ortadan kalkmasi ve bunun yerine
sanat¢inin, heykelini optik bir gézleme gore bigimlendirmeye baslamasidir. Boylece arkaik
heykeldeki insact gozlem yerine, optik bir gozlem dikkati ¢ekmeye baslamistir. Kadin
heykellerindeki elbiselerin, arkaikteki asagi dogru diismiis, dikey ve birbirlerine paralel
kivrimlari, daha gercekgi ve optik dogal goriniisiine gore bi¢imlendirilmistir (Turani, 2007:
154).

Gordiiglimiiz gibi Arkaik donem, diinyevi ihtiyaclarm 6n plana ¢iktigi, bireyci
bir anlayisin dogdugu bir donem olmustur. Dogaya uygun olma felsefesi, bu donem
insaninin hayata bakisini da degistirmis ve toplumda bireyci anlayisin hakim oldugu yeni
bir diizen belirmeye baslamistir. Bilim ve sanat, toplumun olusturmaya basladigi bu yeni
diizeni benimsemis ve her iki dal da bireyci bir yaklagimla ¢alismalar yapmistir. Olusan bu
yeni diisiince bigimi, heykel sanatinda da kendini géstermistir. Toplumun diisiince yapisina
paralel olarak yapilan heykeller, gercek olana ulasmaya calisirken bir taraftan da
gercekiistiinii isaret etmektedir. Ornegin, heykel sanatinda 10. 180 yillarinda yapildigi
tahmin edilen “Samothrake Nikesi” bu doneme 0Ozgii sanatsal anlayisi Orneklemesi
bakimindan onemlidir (Bknz. Gorsel 5.). Ciinkii bu heykel, bir insanin fiziki 6zelliginin
tasa aktarilmasi bakimindan gergek¢i bir 6zellik tasirken, bir taraftan da ugar gibi bir

pozisyonda bigimlendirilerek gercekiistii bir 6zellik kazanur.

Gorsel 5: Samothrake Nikesi, 10. 180 Yullari.
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Turani (2007), bu heykelin 6zellikleri ile ilgili sunlar1 soyler:

Adeta ugar gibi hamleli, kanatli bir kadin pozunda bi¢imlendirilmis olan bu heykel, gen¢ ve
giizel viicutlu bir kizin uzuvlarmi, elbisenin altindan yer yer belirten ve ima eden bir sekilde
gostermistir. Gogiislerinin kalkikligi, bu ucar gibi ifadenin 6nemli bir unsuru oluyor. Ayrica
biitiin barok sanatcilarin yaptigi gibi, 1s1k-golgenin 6nemli kontrastlarini kullanmak igin bu

heykelin bigimlendirildigi anlasiliyor (s. 178).

Sanat ve gercekligin birebir iliskisini ve vazgecilmezligini vurgulayan Ering
(2004), sanat ile ilgili su aciklamay1 yapar: “Ister sanatin kendi isterse sanatm ele aldig1
konu, ne kadar karmasik ve gizemli olursa olsun, hatta ne kadar yildirici, bezdirici
nitelikler tasirsa tasisin, asal amacg; gerg¢egi ve gercekligi kavramak, onu dogru
degerlendirmek ve o gercege egemen olmay1 basarabilmektir” (s. 45). Insanin gercegi
arama ve ona egemen olma istemi sadece sanatin degil, bilimin de istemidir. Ancak bilim
ve sanatin ger¢ekligi tanimlamada zorlandig1 noktada yani gercekle gercekiistiiniin cevap
vermedigi noktada tanrisal olana felsefi olarak da cevap aranmis goriintiyor. Yiizyillarca
stire gelen din ve insan arasindaki bag insanin diinyevi giiclinii anlamasi ve sorgulamasiyla
bozulur. Bu sorgulama egilimi bir ¢agin bitip yeni bir ¢agin baslamasini saglamistir. Turani,
(2007) yeni diinya goristiniin toplum iizerindeki etkisini ve sanata yansimasini soyle

anlatir:

Sanat hareketlerinin de, bu toplumsal gelisime tamamen paralel olarak belirip gelismeye
basladig1 anlasilir. Yeni diinya goriisiiniin bir baska 6zelligi, insanin kendi diinyevi giiglerini
anlamasidir. Biz bu donemde Ortagagdan farkli bir goriisiin de ortaya ¢iktigini anliyoruz.
Bilindigi gibi bu déonemde halk, sanatgi, bilim ve din adami ayni kilise inancina paralel bir
Tanr goriisiine sahipti. Halbuki, Ortagag’1, 6zellikle Gotik sanat1 incelerken, mistik inanglarin,
kilisenin birligini bile bozdugu gézlemlenmisti. Boylece daha Ortagag icinde Avrupa’da, kilise
ile ayn1 goriiste olmayan insanlarin ortaya ¢ikmaya basladig1 saptanmisti. Ayrica, daha Ortagag
icinde bile, din kurumlarinin ortaya koyduklari diinya goriisiine paralel olmayan bazi
anlayislarm ortaya ¢iktigi goriilmiistii. Iste bu ayn1 din goriisiinii paylasmama, dinin insan akli

terazisinde Olciiliip degerlendirildigini gdstermektedir.... Bu, disiincenin 1s18inda din
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goriisiiniin yeniden ele alinmasi, Ortagagdan Ronesans’a gegiste dnemli etken olmus ve bir

dnceki cagin goriisiine zit bir anlayis ortaya ¢ikmustir (s. 343).

Orta Cag ile Yeni Cag arasindaki farkli diisiince yapisi, insanlarin biir diinya
diisiincesinden vazgecip, bu diinya odakli bir bakis olusturmasmi saglamistir. Bylece
Ronesans, insanin diinyay1 gozlemledigi, bilginin ve yaraticiligin 6n planda oldugu, kisisel
basarilarin 6nem kazandig1 bir ¢ag olmustur. Yaraticiligi 6n plana ¢iktig1 Ronesans, sanat
alaninda da yeniliklerin olugsmasin1 saglamig ve perspektifi bir gereksinim olarak ortaya
¢ikarmistir. Ciinkii Ilkel ve Arkaik donemde insan, tanrisal olan varhklarla gercekligi
vurgulama ve arama ¢abasinda oldugu i¢in mekan diisiincesine agirlik vermemistir. Anit
mimari ve anitsal boyutlarda, heykel ise fiziksel tiim ger¢eklikleriyle var oluyorken, mekan
fiziksel baglamda aranan bir kaygi olmustur. Ancak Rdnesans ile birlikte mekéan bilimsel
kurallara baglanan ve kendinden sonra da belirleyici olan bir bulgudur. Ancak bu bilimsel
goriiyli Arkaik ve ilkel donemde géremeyiz.

Turani, (2007) perspektifin Ronesans’ta bir gereksinim olarak dogmasini soyle

acgiklar:

Yenicagin mantigi dnce resim sanatinda bicimlenmeye basladi. Obiir diinyanin mekansiz,
temsili bigimlenmesine, Roénesans’ta mekan anlatiminda kullanilan perspektifin geregi yoktu.
Ciinkii Yenicagda bakis, insanin goriis agisiydi ve bu bir noktadan bakis, optik goriintiiyii
zorlayan perspektife gereksinme duyuruyordu. Boylece doga goriintiisii, bigimlenecek nesne
oluyordu. Bu nedenle Roénesans, yeni diinya goriisiine paralel olarak bilimsel perspektifi ortaya
koyacakti; dolayisiyla Ortagagin dikey Gotik bi¢imi yerine, yatay bi¢im geliyordu. Sonsuzluk
yerine Ol¢ii, ¢ok parcalilik yerine sakin ve diinyevi yapi tarzi ortaya cikiyordu. Yeni ¢agin
hayat amaci, bu diinya sorunlarinin ¢oziilmesiydi. Doga bilginleri, denizlerin kesfine c¢ikan
cesur kaptanlar ve mucitler, hep bu diinyanin kazanilmasi goriisiindeydiler. Demek ki, bu
cagda goriilen kesifler tesadiifen baslamiyordu. Din adamlarmin hayatlarin1 karikatiirize eden,
onlarin iki yiizliliiklerini ortaya koyan yazarlar, hep bu dénemde goriilmeye basliyordu. Bu
konularin Ortacagda, yazilmasi akla bile gelmiyordu. Insan anatomisinin kesfedilmeye
baslamasi, yeni bilim dallarinin ortaya ¢ikmasi, hep bu déneme rastlamaktadir. Incilin yeniden

ele alinip yorumlanmasi ve Latinceden diger dillere gevrilmesi de gene Yenicagda goriiliiyor.
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Mimar-heykelci Brunelleschi (1377 - 1446) ilk kez bilimsel olarak tek bakis noktasina gore
perspektif bilimini ortaya koyuyordu (s. 344).

Mekanmn bigimlendirilmesi ve bilimsel bir ¢izim iizerine yerlestirilmesi
insanlarin Ronesans’ta gercekligi nedenli dnemsedigini gostermektedir. Kutsal seylerin
Onemini yitirmesiyle sanatci, ¢evresindeki nesnelerin varligini 6nemseyen ve onlari sanata
goriindiigii gibi yansitma c¢abasina girmistir.

Zaten Ronesans gerceklik ve optik dogruluk iizerine kurulmus ve bu
dogrultuda {iriin vermis bir donemdir. Tam da bunun i¢in giiniimiizde de gegerli olan bir
klasik anlayis gelistirmis, gerceklik kavraminin karsiligi olarak kabul edildigi gibi, XX.
yiizyilin basindan itibaren olusan tiim sanat egilimlerinin kendini var etmek icin savasim
verdigi gerceklik ve sanat kavramimin da kendisi olmustur. Bugiin, 1yi yetismemis bir sanat
izleyicisinin sanat bilgisi ve sanattan beklentisinin kendisidir neredeyse Ronesans
gergekligi. Yani doganin kopya edilmesi beklentisidir. Ronesans optik dogruluk ve
giizelligi idealize eden bir aramanin bigimsel karsilig1r olmustur (Nesrin Karacan, Kisisel
Gortisme, 3 Nisan 2015). Bunun ilk 6rnekleri resimde belirmis, sanatgi ti¢ boyutlu nesneyi

mekana, saglam bir zemine oturtma gereksinimi duymustur.

ilk olarak Brunelleschi, bu tahmini ve duygusal mekan bigimlemesini, bilimsel bir ¢izim
tizerine oturtuyordu.... Gergekten, doga gézlemine dayanak figiiriin optik hacmini yakalama,
Ronesans sanatgilarmi birgogunda goriilmektedir. Ve diinyada insan figiirii ilk kez, optik
goriintiiliic bir mekan ic¢inde saptanabilmisti. Yani Ortacagin kutsal obiir diinyasi yerine, bu

diinyanin gézlemine dayali bir mekan diinyasi ele alinmaktadir (Turani, 2007: 345).
Doganin gozlemine ve arastirilmasma Onem veren Ronesans sanatgisi,
goriinenin oldugu gibi aktarilmasma Onem vermistir. Bundan dolay1 figiirii, mekanla
birlikte diisiinerek gerceklige tam olarak ulasmaya calismis ve sanatta optik bir dogruluk

arayisina girmistir.
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Kavramlarin mantiki tasarimlariim tasviri yerine, doganin optik goriiniimiine dnem veris,
insan ve manzaranin resmedilmesini saglamisti. Bu gozlem, kendine 6zgii estetigi de birlikte
getiriyordu. Manzaranin 6énem kazanmasinin esas nedeni, gene dinde bulunmaktadir. Buna
gore, insan ruhu da tanrisal olarak kabul edilmekte, doganin seytanlarla dolu oldugu, ve
Tanrmin iyilestirme planinda, doganin istisna olarak tutuldugu kabul edilmekteydi. Bu nedenle
doganin aslinda bir sanat objesi olmamasi gerekirdi. Fakat Hiristiyanligin bir seytandan arinma
yerine, bir sevgi dini olmaya baslamasi, Tanrinin yarattigi seylerden biri olan dogaya da genis

bir sevgi ile bakilmasina sebep oluyordu (Turani, 2007: 347).

Tanrmin yarattiklarma duyulan hayranlik, insanlarin dogaya hayran olmalarmni
ve dogada tanriya yakin olma diisiincesini, optik dogru yaninda, ideal giizel kavraminin
aranmasinda odaklanan bir gerceklik anlayisi gelistirmistir. Turani (2007), Ronesans’ta
sanatgmin giizele ulagsma cabasini natiiralizma olarak adlandirmaz. Gerek Ronesans
oncesinde, gerekse Ronesans sonrasinda natiiralizma olmadigini sdyler. Turani, “Oyle ise
burada gerc¢ek nedir? Ronesans’in olusmasina ne sebep olmustur?” (s. 354) diye sorar ve

bu sorular1 s6yle cevaplar:

Biz tsluplarin degismelerinde, insanin diinyayr gérme anlayisinin etki yaptigini kabul ediyoruz.
Bu nedenle, insan aklinin gelisimi ele alminca, Ronesans’in, Antikite’nin yeniden
canlandirilmasi s6z konusu olmadan da ortaya ¢ikacagmi kabul etmek gerekir. Wolfflin de bu
paralelde diisiinerek, Italyan sanatinin gelisim rayma girmesi yiiziinden sonuca nasil olsa
gidecegini belirtiyor. Kisacasi burada insan aklinin ve fizik yapisinin kesfi séz konusu
idi....Raphael, Leonardo ve Michelangelo, dikkat edilirse insan anatomisinin optik gériintiisiinii
veriyorlardi. Insan dimagi, karsisinda duran seyin gercefini yakalamak igin onun

arastirilmasinin gerektigini anliyordu (s. 354, 355).

Akil yoluyla ve diinyay1 gozlemleyerek kavranan gergek ve “....insan aklinin
ve fizik yapisinin kesfi....” bu donem sanatcisini glizele, estetik olana ulagsmaya itmistir
(Turani, 2007: 355). Kadavralarin incelenmesi ve insan tiizerindeki cesitli bilimsel
aragtirmalar hem sanat¢inin gergegi anlamasina yardimci olmus hem de gergegi anlamak

icin daha fazla aragtirma yapilmasi gerektigini diistindlirmiistiir.
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Gergegi en dogru bicimde yansitmaya calisan RoOnesans sanatgisi, aklinda
olusturdugu belirli bir giizellik kavramin1 ideallestirerek yaratmistir. Sanat¢i, burada ideal
giizellik anlayisina dogay1 gozlemleyerek ulagsmamis, ideal olan tipi, hayalinde yarattig
gibi olusturmustur. Ornegin, Ronesans’m en o6nemli sanat¢ilarindan olan Raffaello’da

caligmalarinda giizel olani ideallestirerek yansitmistir (Bknz. Gorsel 6.).

Gombrich (2004), Raffaello’nun bu yaratilan insan tip lizerine sOyledigi
sOzlerini soyle aktarir: “Galateia’smi bitirdikten sonra, Raffaello’ya, bunca giizellikte bir
modeli su diinyanin neresinde buldugu sorulmustu. Raffaello ise, belirli bir modeli kopya
etmedigini, kafasinda olusturdugu “belirli bir giizellik kavrami”ndan yararlandigmi
sOyleyerek yanitlamisti bu soruyu” (s. 320). Raffaello dogay: ideallestirme diislincesinde
degildi. “O gergegin iistiinde olani, gerg¢egi inkar etmeden olusturuyordu....Onun igin
model, yeri belli bir fikir, hareket noktasi olmakta idi. Fikir ve ideal, gercekten daha fazla
onem kazaniyor ve realizm idealizme doniisiiyordu. Idealin dogusu hususunda Raphael
kafasin1 yormamust1” (Turani, 2007: 377).

Gombrich (2004), ideal olana ulagsma diisiincesinin tehlikeli yoni de var, der.
Bu nokta da bizim i¢in de gergeklik aranirken, gergekligin yitirildigi noktanin

bulgulanmas1 adina 6nem tagimaktadir:
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Sanatcilar dogayi, klasik heykellere bakarak olusturduklari giizellik diisiincesine uydurmaya
calistyorlardi. Baska bir deyisle doga’nin yerine, modeli “ideal” olarak kabul ediyorlardi.
Ancak bu egilimin tehlikeleri de yok degildi. Ciinkii sanatgi, dogayr bilingli olarak
“diizeltmeye” kalkigirsa, yapiti kolaylikla yapmacik ya da yavan goriinebilirdi. Ama
Raffaello’nun resmine bir kez daha baktigimizda, onun ideallestirdigi seylerin canliligini ve

ictenligini korumastn1 bildigini gériiriiz (Gombrich, 2004: 320).

Yeni Cag, sanat¢inin ve sanat eserinin dnem kazandigi, insan ve ¢evresinin en
ideal sekilde ifade edilisinin 6nemsendigi bir c¢ag olmustur. Bu yiizden gergegin
gozlenmesi biliyiilk onem tasimistir. Cilinkli ideal olan sanat dili, gercek ile hayalin
birlesiminden dogmustur.

Gergek ile hayali birlestirerek ulasilmaya c¢alisilan ideal, Ronesans’in son
donemlerinde Barok anlayisin ortaya ¢ikmasii saglamistir. Barok sanatini Ronesans’tan
ayiran en onemli fark ise abartmin 6n planda oldugu ve sanat¢ilarin bu doneme kadar ifade
etmekten kagindiklar1 duygularin, yogun bir sekilde ifade edilmesi olmustur. Abartiin 6n
planda oldugu ve ger¢eklige dayali alginin kirildigi nokta olan Barok sanatinin Oncii
sanat¢ilarindan biri de Gian Lorenzo Bernini’dir (1598-1680). Bernini’nin Roma’da bir
kiliseye yaptig1 “Aziz Terasa’nin Kendinden Gegisi” adli sunagi bu donemin en 6nemli
eserlerindendir. Bernini’nin bu heykelinin ger¢ek¢i anlayisin yaninda mistik, mitolojik ve

dini yonleri de iginde barindirdigini goériiyoruz (Bknz. Gorsel 7.).

Gorsel 7: Gian Lorenzo Bernini, Aziz Terasa’nin Kendinden Gegisi, 1651.
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Turani (2007), Barok sanat1 kisaca soyle tanimlar: “Barok sanat, gercek ile
hayalin birlestigi bir sentezdir” (s. 481). Turani’nin bu tanimindan yola ¢ikarak Barok
sanat¢isinin dogayr gozlemledigini ve dogayr hayalinde olusturdugu gergekiistii dogayla
biitiinlestirdigini soyleyebiliriz.

XVII. ylizy1l sonlarina dogru Barok sanatinin yaraticilik siireci sona ermistir.
Hauser (2006), Barok sanatinin sona ermesinden sonraki dénemi su sozleriyle agiklar:
“ ‘Antik modern cekismesi’, gelenek ile ilericilik, klasizm ile modernizm, usculuk ile
duygusallik arasindaki ¢atismanin baglangicini olusturacak, bu gatigmalar ancak Diderot ile
Rousseau’nun erken-romantizmi ile durularak bir sonuca baglanacaktir” (s. 5).

Sanat alaninda meydana gelen bu degisim, toplumda da bir ¢atisma oldugunun,
en Onemlisi de gercek ve gercekiistiine ait kavrayisa dayali bir catisma oldugunun
gostergesidir. Clnkli sanat, toplumsal yapidan, yonetime kadar bir¢ok yasamsal
faaliyetlerden ve diisiince yapisindan etkilenmistir. 1789 Ihtilali de toplumda ¢atismalarin
olustugu ve yeni bir diizenin olusmaya basladigi devrim niteliginde, diinya gerceklerinin
degistigi bir donem olmustur. Turani (2007), bu donemde gerceklik kavrayisini, insanin

hayatindaki her alan1 toptan degistiren bilim alanindaki yenilikleri sdyle anlatur:

Buhar ve elektrigin kesfi ile, endiistriyel bir teknik ve ekonomi s6z konusu olmus ve biitiin
toplumu kapsayan bir devrime yol agmisti. Tip ise saglik alaninda baska bir devrim yapmustir.

1800 yillarindaki 187 milyon Avrupa niifusul50 yil i¢inde {i¢ misli artmstir (. 494).

Elektrigin kesfi toplumun yasammi aydinlattigi gibi, gelecege ve kesiflere de
yol agmistir. Toplumun aydinlanma siireci gerceklige olan inancin da sorgulanmasini
saglamistir. Neyin gergek olup olmadigi konusunun tartisildigi, yeni fikirlerin, siiphenin ve
sorgulamanin 6n planda oldugu bu donem, insan haklarini savunan bir goriisii de ortaya
koymustur. Bilim alanindaki biitiin bu gelismeler Fransiz Ihtilali ve sonrasinda insanlarin

yasamalarini, toplumsal kimliklerini sorgulatip, kazanmay1 saglamistir. Toplumsal
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degisimin ortaya ¢iktig1 ve insanm bu degisime ayak uydurmaya calistigi Fransiz Ihtilali

toplumsal yasamu etkiledigi gibi sanat1 da direkt etkilemistir.

Sanat daha erisilebilir, daha insancil, daha algakgoniillii duruma gelerek yar1 tanrilarla ve istiin
kisilerle ilgilenmeyi bir yana birakarak olimli, giligsiiz, duyumsal, haz diskiinii kisilere
seslenmeye basladi. Artik sanat, yiicelik ve gii¢liiliigiin yerine yasamin giizellik ve hoglugunu
ifade ediyor, etki altina alip ezmek yerine biiyiileyip hosa gitme amacini giidiiyordu (Hauser,
2006: 12).

Aydinlanma Cagi olarak da adlandiran XIX. yiizyil kendinden sonraki
donemlere 151k tutmustur. “Aydinlanma Cagi’nin ekinlerinin toplanmaya baslandigi 19.
ylizyill, hem zamanin, hem mekanin, hem de esyanin baska bir anlamda, baska bir
kapsamda algilanmasini kaginilmaz kilmistir” (Ering, 2004: 152). Boylece insanin diinyaya
bakis acis1 degismistir. Bu degisim insanin gordiiklerinin akil siizgecinden gegirilmesini
saglamistir. “Insan, sosyo-kiiltiirel bir varlik olarak yarattigi, yarattigi kiiltiiriin de bir
varligi olarak i¢inde bulundugu ortama, biraz da bilingsiz olarak uyum saglar” (Ering, 2004:
153).

Sanatcilar artik ge¢misle olan baglarin1 koparmis, giincel olaylardan, hayal
giiciinii ele almaya kadar, istedikleri her konuyu segcmede 6zgiirce hareket etmislerdir. Bu
doneme kadar tanr1 inancina baglh olarak iireten sanat¢i, artik gercegi yasadigi diinyanin
icinde dzgiir bir sekilde aramaya baslamistir. Turani’de (2007), Fransiz Ihtilali’ni ve bu

ihtilalin sanat ve toplum tizerindeki etkisini su sozlerle agiklar:

Sanatin toplumsal yapidan ve yonetimden etkilendigi kabul edilmektedir.... Ekonominin
tarima dayandigi binlerce yil siiresince, anitsal sanatlar, yonetici ve din adamlarinin hizmetinde
ve onlarmn yararina oldugu halde (Hollanda’daki burjuva kesimi bir istisna olarak goriiliir),
Avrupa’da ozellikle 1789 Ihtilalini izleyen yillardan sonra, genel olarak burjuva kesiminin
yasamuyla ilgili olmaya baslar. Ilgi cekici olay, bu 6nemli degisiklikte, milletin oyuna dayanan
halk yonetiminin biiyiik rolii olmasidir.... Ancak Fransiz Ihtilali, biitiin diinyada parlamenter,
yani halkin oyuyla kurulan yénetimlerin, burjuva sinifinin eline gegmesiyle sonu¢lanmisti. Bu

bakimdan giizel sanatlarin, aristokrat smifin hizmetinden ¢iktig1 ve orta sinif halkin biinyesinde
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yer aldig1 goriiliir. Ancak bu durum birden olmamustir.... Fransa’da J. J. Rousseau (1712-1778)
ve Voltaire (1694-1779) fikirleri ile bilyiik etki yapan diistiniirlerdi. Aydin diinya, artik Tanriyi
yalniz evreni yaratan olarak kabul ediyor, fakat insan hayatinin hakimi olarak gérmiiyordu (s.
493).

Fransiz ihtilali’'nden sonra sanat artik burjuvanin yasammi konu almaya
baslamustir. Fransiz Ihtilali ve etkileriyle birlikte, sanatta klasigin tartisilmaz giizellikte
oldugu diisiincesi 6ne ¢ikmistir. Gombrich de (2004) klasik giizelligin tisluplasmasini soyle

ifade eder:

“Idealistler” bile sanatgmin dogayr caligmast ve ¢iplak figiirden ¢izim yapmasini kabul
ediyorlar; “dogalcilar” bile klasik antikitenin asilamaz giizellikte oldugunu onayliyorlardi.
XVIIL. yiizyilin sonlarma dogru, bu ortak zemin yavas yavas kaybolur gibi oldu. Binlerce yil
degilse bile, yiizlerce yildir dogru oldugu varsayilan bir¢ok kaniya son veren 1789 Fransiz
ihtilali ile birlikte, gercek modern caglara ulastik. Fransiz Ihtilali'nin kokleri nasil Akil
Cagi’'nda ise, insanlarin sanat hakkindaki diisiincelerinin degismesinin kokleri de Akil
Cagi’'ndadir. Bu degismelerin ilki, “usliip” dedigimiz, sanat¢min tavirlariyla ilgilidir (s. 475,
476) .
Akil Cagr’nin sanatgiya getirmis oldugu Ozgiirliikk, sanat¢cinin “tslubunu”

(Gombrich, 2004) olusturmasina izin verdigi gibi, eserlerini bagimsiz olarak yaratmasina
da olanak vermistir. Uslubun giderek on plana ¢ikmasi, klasik degerlere olan inancin yok
olmaya baslamasini saglamistir. Ancak klasik sanattan tam bir kopusta sz konusu degildir.
“Klasik anlayistan yavas yavas vazgecilmisse de, klasik sanatin dili gegerligini koruyordu.
Klasik¢iligin yerini alabilecek daha baska sanat bigimleri ise gene yavas yavas ve
bagvurulmaya deger segenekler olabildikleri 6l¢iide deneniyordu” (Lynton, 2009: 14).
Uslubun sanatcilar arasmda onem kazanmaya baslamasi, sanatcilarin kendi sanat
bicimlerini olusturmasi gerektigi yolunda ortak goriisleri ortaya cikarmistir. Bu goriis
sanat¢ilarin kendi i¢ diinyasmi bulmasina yardimer olmus ve sanatgilar artik kendilerini
aciklama gereksinimi duymaya baslamistir. Sanat¢inin kendi i¢ diinyasinin kesfi, sanatinin

konusu olmug ve sanat¢1 bunu lislubuyla a¢iklamaya ¢aligmistir. Sanatgilar arasinda beliren
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bu ortak goriis Romantizm’in dogmasini saglamistir. Romantizm, bugiinkii gercekiistii
olarak bildigimiz egilimin asil kaynagidir. Klasik gorii ve kaliplarin karsisinda fantezi ve
diisiin gercekdis1 diliyle, gerceklik iistii goriinenle, gergegi kavrayan ilk egilimdir.
Ronesans’in klasik ve yerlesik degerlerine karsm, Romantizm 6nemli bir tercih olmustur.
Romantizmin diinyaya bakis agisinin Gergekiistiiciilikle baglar1 ve donemsel Onceligi
konumuz i¢in dnem tagimaktadir. Ipsiroglu (2010), “Romantizm, dznelcilik yolunda yeni
bir atilimdir” der (s. 147). Romantizm, insanin kendi i¢ diinyasmin kesfedilmesi gerektigini
savunmustur. Bu doneme kadar sanatta yeri olmayan pek ¢ok duygu Romantizm ile
birlikte ele alinmaya baslamistir. Romantizm, doga hayranligini romantik bir duygu ile dile
getirmis ve onun konular1 ge¢mise O6zlem, diinyevi istirap, sonsuzluk duygusu, 6lim
korkusu, yurtseverlik gibi konular olmustur. Sanatcilar eserlerinde ele aldiklar1 bu konular1
olabildigince giiclii bir sekilde hissetmis ve eserlerinde bunu duyurmak istemistir.
Romantikler giiniin olaylarina kars1 duyarhdirlar. Bazi1 sanatgilar bu donemde
yasanan sorunlar1 eserlerine direkt olarak konu almuslardir. Ipsiroglu (2010), giiniin
olaylarini dogrudan sanatina yansitan ve bu donemin en énemli sanat¢ilarindan biri olan F.

Goya’nin eserleri ile ilgili sunlar1 sdyler:

Goya’nin savasla ilgili resim dizilerinde, aslanlar, kursuna dizilenler, dev, seytan, cadi,
cocuklarini yiyen “kronos” ve daha bir siirii hayal {iriinii yaratiklar yer alir.... insan ilk kez Bat:
sanatinda boylesine acimasiz bir gergeklikle, insandan ¢ok hayvan yaniyla gosteriliyordu. Bu
gercekligi Goya kral ailesinin resimlerini yaparken bile elden birakmaz. Bu resimler “temsili”
yapitlardi ve bunlan yaparken sanatgmnin, saray torelerinin biisbiitin disina ¢ikmasi
olanaksizdi.... Goya’nin gercekligi i¢inde representasyon sadece bigimde kalir: kral ailesi,
boyali pudrali yiizleri, ipekli dantelli giysileriyle etkin bir giiciin tasiyict olmaktan cok,
kuklalar1 andirir (s. 152).

Goya’nin eserlerinden de anlagilacagi gibi, sanatsal gergeklik toplumun

yasamiyla i¢ ice olusmustur.
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Romantizm ve Realizmin etkin oldugu XIX. yiizyilin basinda toplumsal ve
teknolojik degisimler hizla ve paralel devam etmistir. Ering (2004), XIX. yiizyilda bilim ve

sanatin ortak yonlerinden soyle bahseder:

Bilginin ne zaman, nereden geldigi degil kendi, kendisi 6nemli idi; denenir-smanir ve
kanitlanabilir olmasi dénemliydi. Bu bulgu nedeniyle bilimsel bilgiyle sanatsal bilgi birbirine
bulagir, birbirini biitlinler, hatta birbirinin onciisii, habercisi olma durumuna gecer. Bdylece
bilgi, ister bilmem hangi katedralin tavaninda duraganlagmis bir saheserden gelsin ister

teknolojinin bir yaratismdan, yani yeniden iiretimden, fark etmeksizin benimsenir ( s.155, 156).

Bu yiizden XIX. yiizyilda tipk: bilim gibi sanatta yenilik pesindeydi. Bilimde
hizla yapilan icatlar insan hayatini etkisi altina almaya baglamis, toplumda yasanan bu
degisim, sanati da etkilemistir. Bilim de bu gereksinmeyi dikkate alarak, 1839 yilinda
fotograf makinesini kesfetmistir. Fotograf makinesinin kesfi, insanin gergegi bir kez daha
sorgulamasmi saglamistir. Dogada goériinen her seyin biiyiikk bir hizla ayni1 anda birebir
gergekliginin fotograf diizlemine aktarilmasi biiyiik bir ¢1gir agmustir.

Fotograf makinesinin kesfi sanatta ¢ok biiyiikk yankilar uyandwrmistir. Bu
doneme kadar gergege hic bu kadar yaklasilmamistir. Gergekligi olanca ¢iplakligiyla veren
fotograf, anin kagida aktarilmasini saglamistir. Fotografin toplum ve sanata etkilemesini
Ering (2004) soyle agiklar: “Fotografciligin yayginlasmasina ve fotograf sanatinin genel bir
yegleme kazanmasina etken diger bir olgu da 19. ylizyilin, ‘her seyin, ama her seyin, sanat
konusu olabilecegi’ni vurgulamasiydi: Eski pliskii postallar, agin1 6rmekte olan bir
ortimeek bile sanata konu olabiliyordu artik” (s. 155).

Ering (2004), fotograf makinesinin kesfini yorumlayan Bernard Show’un bir

sOziinii 0yle aktarir:

‘Eger eski oyunun bittigini, fotograf makinesinin sanatsal ifade araci olarak kalemi, fircayi
yendigini bir bakista géremiyorsaniz, asla gergekei bir elestirmen olamayacaksiniz’. Sanatin,
anlam ve igerik olarak, teknik ve iglev olarak ne denli degistigini, bu kadar 6z bir sekilde

tanimlayabilen az ifade bulunur. Fotografin aktardigi gercek, Once sinema ile sonra da
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televizyon ve video ile tekrar ve tekrar, her seferinde geliserek, gelistirilerek ele almacak,
giindeme gelecektir. Bu asamalar sirasinda sanat da standartlarini albastan degerlendirmek
zorunda kalacaktir. Degisen diinyada, degismekte olan diinyada higbir sey statik kalamaz, hele
sanat hi¢ kalamaz. Ancak bu yolla toplumun 6niine gegebilir, ancak bu yolla toplumu pesinden
stiriikleyebilir. ... Sanatin bir ara¢ olmaktan kurtulup kendinin amag oldugu 19. yiizyil, sanatin
islevini de degistirmistir. Standartlasmis -neredeyse standartlasmig- bir estetik begeni yerine,
estetik kaygi asilamasi, sanatsal islev olarak farklilasmayi ortaya koyarken, mistik iglevi de
insana dayali bir iletiye donlismistiir. Yani salt ruha seslenme yerine, akla ya da akla da
seslenmesi gibi... Bu iki islev, fotograf sanati i¢in, adeta ideal bir ortami yaratmis
bulunmaktaydi (s. 158).

Fotografin kesfi XIX. yiizyilin diisiince yapisina da c¢ok uygundu. Bilginin
cogunluga hitap etmesi ve insanlarin her yerde esit haklara sahip olmasi gerektigi
diisiincesi, fotograf sayesinde hizli bir bigcimde, bir¢ok insana ulastirilabilecekti. Fotograf
bu baglamda toplumsal bir gorev iistlenmis ve bir sanat dali olmak yolunda da onii
acilmistr.

Toplumsal bir gorev iistlenen fotograf, gercekligin yansimasi olmustur.
Fotograf ile birlikte gergegin en dogru sekilde aktarilmasi kolaylagsmistir. Turani de ( 2007)
fotograf makinesinin kesfini ve buna bagli olarak gercek¢ilik anlayisinin ortaya ¢ikmasini
sOyle ele almistir:

1839'da da Daguerre fotografcilik alaninda resmi pozitif kagida geciriyordu. Her bulus, zamani
ona ihtiya¢ duyunca ortaya cikiyordu. Fotograf, sanatginin siibjektif tasarimmdan dogan resim
yerine, objektifi ile oniindekini saptiyordu.... Gergcekei anlayis, ayni fotografta oldugu gibi,
dogay1 sadik olarak aynen yansitmaktan yanaydi. Idealistlerin yaptig1 gibi gercegi aritmay: ve
kuvvetlendirmeyi degil, oldugu gibi vermeyi, spekiilasyon yapmayir degil, pozitif olarak
gostermeyi istiyordu (s. 508).

Bilimsel gelismeler insan hayatini kolaylastirmis, refah seviyesini yiikseltmistir.
Bu ylizden insanin yasamsal kaygilar1 azalmig, insan mutlu bir yasam siirecinin icine
girmig, endiistrinin olusturacagi tehlikeler heniiz ortaya ¢ikmamistir. Toplumdaki bu
mutluluk sanatc¢iy1r da etkilemistir. Turani’de (2007), sanat¢ilarin bu mutlulugunu Alman

gercekei ressam Hans Thoma’nin bir soziiyle destekler ve bu sanat¢inin sanat hakkindaki



29

sOziinii sOyle aktarir: “ 'Sanat, Tanrmmin yarattiklar: ile yetinme ve memnun olmanin
anlatimidir’ 7 (S. 508). Ancak bu yetinme duygusu burjuva tarafindan yeterli ilgiliyi
gormemistir. Clinkii onlar goriindiikleri gibi degil daha iistiin bir sekilde resmedilmeyi
istiyorlardir. Bir kisim sanat¢i da burjuvanin bu istegine kayitsiz kalmamis ve burjuvanin
istedigi gibi yiiceltici ve duygusal yonii agir basan resimler yapmaya baslamistir.
Boylece halkin arzusu ile gergek sanat¢i ¢aligmasi arasinda ilk ¢atisma olusuyordu. Bu ugurum
tarihte onemli ve yeni bir olaydi. Bu ugurum gergek yaratici ile ihtiyag giderici rutin isler yapan
insanim ayrilmasma sebep oldu. Thtiyac giderici, isini sahte ve yalana dayamist1. Béylece ortaya
Fransizlarin  “Croiite”, Almanlarin “Kitsch” dedikleri degersiz eser ortaya gikti.... Ki¢’in

dogmasmin nedeni, el ile eser arasma makinanin girmesi idi. Diger bir neden de, realizme

yonelen sanat anlayist oldu (Turani, 2007: 509).

Sanat eseri ve Kitsch arasinda ayrim yapilmasi sanat tarihi agisindan biiyiik
onem tasmmistir. Ancak bu donemde toplumun isteklerine gore resim ve heykeller
yapilmaya ve eserlerde estetik 6n planda tutulmaya baglanmistir. Bir ihtiya¢ olarak gdoriilen

bu eserler, insanlarin evlerinde ve sergi salonlarinda yerlerini almistir.

Bu ¢esit resimler sergilerde biiyiik basart kazandi. Bu donemdeki Paris Akademisi’nin biiyiik
odiillerle kutladigi eserlerden bir tanesinin bile degeri olmadigi sonradan anlasildi. Louvre’daki
XIX. yy. resim ve heykelleri de ilk kez 1900 yillarindan sonra yeniden degerlendirilip satin
alindi. Esas degerli eserler ise, sanatcilari tarafindan cesaret edilip sergilenemiyordu. Courbet
juri tarafindan reddedilmis olan resimlerini 1855 ve 1867 yillarinda agilan Paris Diinya
Fuarinda sergiliyor ve ozel bir pavyon tutarak kapismma “Realisme” (gergekeilik) diye

yaziyordu (Turani, 2007: 509).

Heykel alaninda ise anitsal anlatimlar 6n plana ¢ikmaya baslamistir. XIX.
yiizy1ll sanatc¢ilarinin heykelde benimsedigi anit anlayismin en 6nemli isimlerinden biri
Rodin’dir. Rodin’in eserleri anit tarihi agisindan 6nemli bir yere sahiptir. Rodin, heykel
tarthinde o zamana kadar goriilmemis bir etki yaratmistir. “Binlerce yildir devam eden
heykel sanati i¢inde, ilk kez an1 yasatan bir anit, halkin i¢inde yer alacakti. Bu anit siradan

bir tasvir degil, bir yagsam olayinin dokiimii gibiydi” (Turani, 2007: 537).
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Rodin’in ¢abasi yasamin kendisini heykele yansitmaktir. Rodin’in farklilig1
onun heykellerine dramatik anlari, gerilimleri, insan trajedisini, duygularin ve tutkularin

yogunlugunu katmasidir (Bknz. Gorsel 8.).

Gorsel 8: Augusto Rodin, Opiisme, 1888-1889.

Rodin, aynen Empresyonistler gibi bir yapitin “bitmis” gériinmesinden hoslanmiyordu. Onlar
gibi, bazi1 seyleri seyircinin hayal giiciine birakmay tercih ediyordu. Kimi zaman, figiiriin yeni
ortaya ¢ikip bi¢imlendigi izlenimini vermek igin, tagin bir kismimi kaba haliyle birakiyordu....
O zamanin seyircisi i¢in, sanatsal milkemmellik, hala, diizenli ve piiriizsiiz olmak demekti
(Gombrich, 2004: 528).

Rodin’in bitmemis hissi uyandiran heykelleri XIX. yiizyilda ¢ok ses getirmistir.
XIX. yiizyilin sanat anlayis1 gercekligin ortaya konmasinda onemli adimlarin atildig1 bir
donem olmustur. Rodin’in heykellerinde de gordiiglimiiz gibi figlirler ayrintiya inilerek
gercek hayatin bir parcastymig gibi yapilmistir. Rodin bunu yaparken pargalar
ayristirmaya sonra da yeniden birlestirmeye calismistir. BoOylece gercekligin yaninda
heykelde duygunun aktarilmasina da ¢alismistir. Rodin’in biitiinli parcalama egilimi XX.
yiizyilda bir sorunsal olarak ele alinmaya baslanacaktir. Ancak bu egilim XIX. yiizyil
sanatindan farkli olarak, nesnelerin bigiminin bozulmasina ve soyut degerlere kadar

uzanacaktir.
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XX. ylizyil da sanat, karsit fikirlerin bir arada oldugu bir ortamda kendini farkl1
bicimlerde ortaya koymustur. XX. yiizyll sanati artik nesnenin goriinen tarafiyla
ilgilenmeyi birakmig, onun altindaki hakikati aramaya baslamistir. Ciinkii o giine kadar
resim ve heykelin, genel ifadeyle sanatin yaptigi isi yani doganin kopya edilmesini
sanattan daha iyi yerine getiren fotograf makinesi icat edilmistir. Geleneksel sanat, sanatg1
ve izleyici kavramlarmin i¢i bosalmis, o giline kadar sanatin isi olarak bilinen islevin
gecerliligi  kalmamistir. Sanatin gerceklik duygusu diye dayandigi tiim dayanak
yikilivermistir. Endiistrinin  saglamis oldugu olanaklar, insan1 dogal yasamindan
uzaklastirmis ve insan makinelesmeye baslayan hayatin icinde yasamaya ¢alismistir. Tiim
bunlardan dolayr insanin ve iireten sanatginin XX. yiizyila kadar inandigi ve gordigi
seyler degismis ve bu degisim insani ¢ikmaza siiriiklemistir. Boylece ¢ikmaza giren yalin
insanin ve sanat¢min gergeklik anlayis1 degismis, hayatla olan iliskisinde geleneksel baglar
kopmustur.

Ziss (2009), sanat ile gergekligin birbirinden ayrilmaya basladigi bu siireci
Freud’un bir s6ziinden 6rnek vererek soyle aktarir:

Sanat ile gergekliginin birbirinden ayrilmasi, bilindigi gibi, Freud’¢u estetigin de temel
disiincelerindendir. Freud soyle der: ‘Sanat hemen hemen her zaman iyiliksever ve
saldirmasizdir, bir yanilsama olmaktan G6te bir seye ozlem duymaz... gercekligi derinine

kavramaya c¢aligmaz.’(7) Sanat ile gergeklik arasindaki bu kopukluk idealist estetik
anlayislarinda gesitli kiliklara girer (s. 25).

Freud, bu soziinde sanatin higbir zaman gergekligi tam olarak
yansitamayacagini savunmustur. Warren Hage’in belirlemesinde ise bu konu tam tersi
soyle dile gelir: “Sanat yasamu taklit ediyor. Belki de taklitte fazla iyi” (Kuspit, 2006: 14).

Bu sav sanatin yapist geregi, nesnelerin gercek yapisinin tam olarak ¢éziimlenemeyecegini



32

ortaya koyar. Sanatin nesneyi tam bir gerceklik i¢inde yansitamayacagi diisiincesi idealist

ve cagdas estetikg¢iler arasinda da farkl goriislerle dile getirilmistir:

Sanatin bilgi-kuramsal (gnoséologique) ¢oziimlemesi, yansitilan nesne ile yani gercekligin
kendisiyle sanat arasmndaki iliskilerin ve baglarin arastirlmasindan geger. Idealist estetik,
sanati gerceklikten koparip ayirir; sanatsal yaratida yasamin bir yansimasint degil, sanatgi
beninin anlatimini, bilingalt1 derinliklerin kavranmasini ya da belli bir ideal (tanrisal) ilkenin
somutlastirilmasimi goriir ¢linkii.... Cagdas idealist estetik¢iler, modernist sanati su olgudan
kalkarak ¢oziimleyip degerlendirirler: Onlara gore sanat, ger¢ek diinyadan ve onun

yasalarindan bagimsiz, 6zel bir estetik gerceklik kurar (Ziss, 2009: 24, 25).

Avner Ziss’in de yukar1 da bahsettigi gibi Modernizm, ger¢ek ve sanat arasinda
bu doneme kadar {izerinde durulmayan farkl bir bag kurmustur. Bu bag, sanatla gériinen
diinyanin o6tesinde yeni, bagimsiz bir ger¢ekligin kurgulanmasidir. Gergekligin
olusmasinda ve sanat yansimasinda bilimin ve endiistrinin biiylik paylar1 vardir. Ziss

(2009), sanat ve bilim arasindaki bagi su sozlerle ifade eder:

Bilgisel yaniyla sanat, bilimle bir yakinlik kurar. Toplumsal bilincin bu iki bi¢imi arasindaki
biitiin farklara kargin, sanat, tipki bilim gibi yasam deneylerini kisaltip 6zetler, insanin ufkunu
genisletir, baska dénemlere ve iilkelere iliskin bilgilerimizi cogaltir, gergeklikteki goriingiilerin
Oziinii kavrayip onlarn giinlilkk yasantida her varligin kavrayamayacagi yanlarmi gosterir.
Sanat her zaman bir gizli hakikate eristir (revelation). Cok iyi bilinen goriingiilerde bile sakli

yanlar1 ortaya ¢ikarir o, bayagida essiz olani, olaganiistiide siradan olan1 gosterebilir (38, 39).

Ziss, sanatsal Dbilginin gercegi kesfetmesine yonelik  gerceklikteki
“gorlingiilerin” (2009: 38) oOziinii kavramamizi saglar. Ancak gergegin kavranmasina
yonelik olan bu egilim gercekiistiiniin de kapilarmi agmistir. Bu durum gergegin hic de
goriindiigii gibi olmadigini, her gercegin altinda mutlaka gercekiistii, kavranamayan bir
durumun var oldugunu kanitlamaktadir.

XX. vyiizyilda endiistri devrimi ve yapilan yeni icatlar, insani yeniden
bilinmeyen bir gelecege siiriiklemistir. Endiistrinin meydana getirdigi iirlin anlayisi, insani

pazar arama yarisina sokmus ve bu sonu¢ ekonomik savaslarin baslamasina neden
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olmustur. Sermaye kazanma diisiincesinde olan toplum, bilgili insan kavramini ikinci plana

atmis, ¢alisma ve rekabeti on plana ¢ikarmistir.

Kisacast bilim ve teknigin uzmanlastirilmasi, insan1 ve aklini dar bir alanda derinlesmeye
zorlamis ve bundan dolayr da insanin bizzat yarattig1 fakat uyulmasi biyolojisine aykir1 bir
diinya ortaya ¢ikmistir. Bugiin insan akli ve eline gerek duymadan yapilan isler ¢oktur.
Elektronik beyinler, el sanatlarmi hemen hemen ortadan kaldirmis bulunan makinalar,

yiizyilimizi yonetmektedir (Turani, 2007: 631).

Sosyal diizenin olusturmus oldugu gergeklik, sermaye ve kazang {iizerine
oturtulan bir ger¢eklik anlayisi olup XXI. yiizyilda toplumun yabancilasmasina neden olan
etmenlerden biridir. Yabancilagmanin XX. yiizyilda etkileri goriilmeye baslanmis olup
XXI. yiizyilin da ¢ag gercekligi olmustur. Yabancilasma, ger¢ek ve gercekdisi arasindaki
celiskinin, giinliik hayatta bireyin yasamma birebir etki eden bir ¢ag gercekligi ve
problemidir. Bu calismanin da amac1 gercek ve gergekiistii oldugu gibi, ¢agin kosullarini

hissetmekten dolay1 kaginilmaz bir gergekliktir.

II. BOLUM

1. 1. SURREAL
IL. 1. 1. XX. Yiizyilla Kadar Sanat Tarihinde Siirreal Kavram

Konunun basinda da degindigimiz gibi Leroy (2006), gercekiistii olani:
“diistincenin kendini, aklin her tiirlii denetiminin disinda ve hem estetik hem de ahlaksal
tiim kaygilarin 6tesinde kabul ettirmesi, dayatmasi” (s. 6) olarak tanimlar. Elbette bu tanim
giiniimiiz insanmin gercekiistii tanimina uymaktadir. ilkel toplumlar evren hakkindaki
bilgisizliklerinden 6tiirli yasam ve ¢evreleriyle ilintilerini anlamlandiramadiklar: ig¢in bu
diizen onlar i¢in gergekiistiidiir. Uygar toplumlarda ise insan, bilim ve teknolojinin

gelismesiyle evren hakkinda yeterince bilgi sahibidir. Ama teknoloji ¢agmnin getirmis
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oldugu olumsuzluklar tipki ilkel toplumlarda oldugu gibi uygar toplumlar1 da ¢aresizlikten

3

kurtarmak i¢in, kendi bagina “varliga” ulasmaya itmistir. Var olan gercekligin disinda,
kendi varligini yaratmak isteyen insanin bu istemi onu gergekiistiine yaklastiran nedenlerin
basinda gelir.

Insanin dogay1 ve kendisini kavramaya calistig1 ilk dénem, primitif donemdir.
Insanin dogayr kavramaya calismasi zorunlu olarak gercegin ve gercekiistiiniin
sorgulanmasini saglamistir. Bu donem insan1 magarada yasayan ve yasamini avla saglayan
bir toplumdur. Devamli degisen doga olaylari, 6liim, dogum ve sonsuz bosluk karsisinda
duydugu korku, ilkel insani i¢inde bulundugu durumu sorgulamaya itmistir. Bilgiden
tamamen yoksun olan bu déonem insani, korkularindan korunmanin yolunu aramis ve bir
siginak olarak tanriya yoneltmistir. Tanr1 kavrammin ortaya ¢ikmasiyla, tanriya “sunak”
niteliginde heykeller yapmaya baglayan ilkel insan, bunun karsiliginda tanrmin onlar1
koruyacagma inanmistir. Doga karsisinda kendini gii¢siiz hisseden insan, doga olaylar1
iizerinde bir Olglide denetim saglayacagmi diisiinmiis ve sanata basvurmustur. Doga
karsisinda anlam veremedigi olaylar1 diizene sokmak i¢in insanin gosterdikleri bu ¢aba dig
diinyay1 algilamasini saglamistir. Dis diinyay1 algilamaya baglayan insan, hayatta
kalabilmek icin dogayla savagmaya baslamis ve doga Tlizerinde hakimiyet kurmaya
calismustir.

Dogayla olan savagimimin tarihsel siireci, daha bagindan bu yana, insanlar1 kendindeki ve
dogadaki kudrete, yaratici giice, kars1i koyulmaz enerji’ye biiyilk deger vermeye itmistir.
Kendi 6zii geregi, doga giiclerine tapinilmasi, doganin smirsiz kudreti karsisinda insanin bir
deger anlatmayan kendi olanaklarinin bilincine varmasina yol agmistir. Kendini doga kadar
giiclii ya da oldugundan daha giiglii gormeyi hayal etmistir insanoglu; ¢iinkii ancak o zaman
doga ile yarisabilir, doganin kodlesi olmaktan kurtularak kendi efendisi halin gelebilirdi. Ancak
insanoglu, kagmilmaz olarak, bu isi ilk dnce kendi hayalgiiciinde basarabilmistir. Doga ile
caresiz karsi karsiya kalinca, onu ayni mindere, yani mithosa, efsaneye, masallara ve destana

dogru ¢ekmistir (Kagan, 1993: 153).
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Ilkel insanin gergeklestirmis oldugu biitiin ritiieller dinsel bir diisiince ile onlar
icin kutsal olan ve yasamlarmi siirdiirdiikleri magaralarda yapilmistir. Bu yiizden de

magaralara yapilan resimler onlar i¢in kutsal sayilir (Bknz. Gorsel 9.).

Gorsel 9: Lascaux magarast, Fransa, MO. 10000-9000.

Ipsiroglu (2010), ilkel ddnemde magaralara yapilan resimler hakkinda sunlar

sOyler:

Paleontologlardan, magaralarin bir tiir tapinak oldugunu, kit toplantilarin buralarda
yapildigmi, resimlerin de kutsal bir anlam tasidigini 6greniyoruz. Resmin benzetme ve
canlandirma giicii, tarihin karanlk caglarinda bile insanoglunu etkiliyor. Magara duvarlarina
yaptig1 resimlerde etkin bir giiciin toplandigina, bunlarn bir tiir biiyii olduguna inaniyor. Tasvir
yoluyla diismani1 yok etmek, av bereketini saglamak istiyor.... Insanin kendine olan giiveni
arttikca tasvir, kuytu yerlerden gilinisigina ¢ikiyor, fakat bu kez de ulasilmasi gii¢ sarp kayalara
ciziliyor, Iskandinavya, Kuzey Afrika, Kuzeybat: Rusya’da Mezolitik ¢aga ait (yaklasik olarak
1.O. 10.000-5.000) pek cok kaya resmine rastliyoruz. Paleolitik cagda resmin ana konusu
hayvandi, Mezolitik ¢agda insan ve eylemleri oluyor: Kosarken, kacarken, savasir ya da
avlanirken ve hep bir grup icinde insan1 goriiyoruz. insanmn kendisini toplumun bir pargas,
ondan ayrilmayan etkin bir varlik olarak duydugunu bize anlatan bu resimler, onun doga
iizerinde belli bir egemenlik saglamaya bagladigin1 gosteriyor.... Tarihin karanlik c¢aglarinda
tasvir, insanin yasam savagimini siirdiirmek igin yarattigi araglar arasinda yer alir. Fakat
tasvirin fonksiyonu—bu araglar gibi—sinirlanmis degildi. insanoglu tasvirde, dogada oldugu
gibi, goriinmeyen gizli gliclerin bulunduguna inaniyor; tasviri canlandirtyor, tasvirden

korkuyor ve ona tapmiyordu (s. 17, 18, 19).

Gergekiistii kavrami, primitif donemde insanin korkularindan kaynakli bir

siginak ihtiyact olarak belirmis ve kutsal sayilmistir. Gliglii ve kutsal olana inanan Felicien
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Challaye, “....sonlu ve kutsal olmayan varlik, sonsuz ve kutsal varlikla karsilasinca
kendinden gecer. Gok Olciisii, bu kendinden gecis halinin sonucudur” demistir
(Hangerlioglu, 1993: 30). iste kutsal kabul edilen ile kutsal olmayanm bu karsilasmasi
sonsuzluk kavramini ortaya ¢ikarmistir. Sonsuzluk insanin hem korktugu hem de sikica
baglandig1 gercekiistii bir kavram olmustur. Ayni zamanda insanin sorguladig1 gergeklik
kavramina da dontismiistiir.

Primitif donem insanimnin yasami ancak tarim ve hayvanciligin baslamasi ile
hizlanmistir. Belirli bir toplum diizeni olusmaya basladikca, devlet giicii de doga giigleri
gibi kutsallagtirilmistir. Devletin basinda bulunan kral, egemenligin simgesi olarak
tanrilastirilmis ve olusan bu Tanri-Kral diislincesi yiizyillarca stirmiistiir.

Tanri-Kral inanci anitsal mekan kavraminin ortaya c¢ikmasmi saglamistir.
Anitsal mimarinin ilk 6rnekleri Misir’da dev boyutlarda piramitler yapilmasi ile baslar. Bu
piramitler, iilkeye egemen olan kralin adina yapilmistir. “Ayrica Misir’a egemen olan
kisinin, bu anitsal anlatimin unsurlarmi kullanmay1r da bildigi saptanir.... Bu {ilke
hakiminin mimari alaninda gosterdigi bu gii¢, onu, halk nazarinda tanrihiga yiikseltmistir”
(Turani, 2007: 44). Ancak kral, tanr1 degildir. Kral tanridan sonra gelen en gii¢lii kisidir.
Bu yiizden piramitler, kralin tanr1 oldugu inancindan degil, 6liimden sonra hayatin devam
edecegi diistincesinden kaynakli yapilmistir. Mezar niteliginde olan bu piramitlerin dev
boyutlarda olmasmin sebebi ise kralin giiciinii gdstermek istemesinden kaynaklidir.

Oliimden sonra hayatin devam edecegi inanci, gergekiistii bir yasamim
benimsendigini ve bu yasamin ger¢ek olan yasamla bir tutuldugunu goéstermektedir.
Burada gergegin ve gergekiistiiniin ayrimi yapilmamistir. Oliim yasamin sonu degildir.
Oliimden sonra hayatin devam edecegi inanci vardir. Insanin doga olaylarmi ve kendini

gozlemlemesiyle baslayan bu siire¢, tanriya ve onun yarattiklarina hayran olmasini
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saglamistir. Kagan (1993), insanin tanriya duydugu hayranligi ve onun yaratici giiciine

tapinmasini soyle aciklar:

Doganin yaratici giictiniin ideallestirilisi, dinsel-gizemsel bir 6zellik tasidigi siirece, insanlar da,
tanrinin kudretinin bir belirtisi olarak doga Ogelerinin giiciine inanmiglardir. Dinsel sanat, bu
yiicelik anlayisindan, biiyiik bir sanatsal inandiricilik giiciiyle yararlanmigtir. Eski Hindistan’da
oldugu kadar, Eski Misir ile Ortagag Avrupasi’nda, mimarinin dogayla yarisarak, korkung
biiylik boyutlarda tapinaklar, piramitler, amtkabir ve Kiliselerin yapimima yol agmasi, heykel ve
resmin, tanrisal-olant canlandirirken, ayni biiylikliik etkisine, insaniistii, dev boyutlara
bagvurmus olmasi bir rastlanti degildir. Bu dénem sanatin ayirict 6zelligi, kendine 6zgii bir
«boyut kiiltii», «nicelik pathosuy, «biiyiikliik estetigi» olusudur; ufacik, gii¢siiz insanlar ile
gorkemli tanr1 suretleri, tanri tapimaklar1 arasindaki karsitlikla oynanan bilingli bir «oyun»dur (s.
154).

Misir’da Tanr1 diisiincesinden kaynakli dev boyutlarda piramitler ve heykeller
yapilmistir. Ancak bu diisiince Yunan’da insanin kendi varliginin farkina varmasiyla
degismistir. Insan kendi varhginin farkina vardik¢a kendi giiciinii de kesfetmis ve insan
tanr1 katinda yiiceltilmistir.

Ipsiroglu (2010), Yunan uygarhigmm degisen insan ve tanr1 goriisii hakkinda

sunlar1 soyler:

....insanin, insan olarak yiiceltilmesi ve tanrilarin insanlastirilmasi ilk olarak Yunan
diinyasinda oluyor. Kuskusuz bu gelisme birdenbire olmamisti. Hitit uygarliginda da—
Bogazkdy’de agikhava tapmnagi Yazilikaya’da oldugu gibi—tanrilar insan kalibinda
gosterilmisti. Fakat Yunan diinyasinda Tanri insan kalibina girmekle kalmiyor, Homer’in
destanlarinda gordiigiimiiz gibi, insanlastiriliyordu. Yunan tanrilari insanlar gibi yasar;
Olimpos daginda oturur, mutlu bir hayat siirer, evlenir, cocuk dogurur, kiskanir, kiz kagirir ve
oc alirlar. Insandan tek farklar1 oOliimsiiz olmalaridir. Yunan diinyasinda tanrilar
insanlagtirildiklar1 gibi, insanlarda yiiceltiliyor, ideallestiriliyor.... Tanrilasmak igin, insan
varhigiin asamayacagi tek smir 6liim oluyor. O zamana kadar korkulan doga gii¢lerine, insan

egemen olmaya bagliyor artik: «korku »nun yerini «giiven» aliyor (s. 21, 22).
Insanin kendine giivenmesiyle baslayan siire¢ onun dogaya hakim olma istegini

ortaya gikarmis ve bu istek sanata da yansimustir. insanm duymus oldugu bu giiven, Yunan
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Sanatinda gercekiistii olan tanrinin insanlastirilip gergege doniistiigli bir sanat bigimini
olusturur. Yani gercekiistii olan tanri, insansallastirilarak goriinen gergekligin bigimine

donistiirtiliir (Bknz. Gorsel 10.).

Gorsel 10: Hagesandros, Athenodoros ve Rodoslu Polydoros, Laokoon Ogullari, MO. 175-150.

Yunan Sanatinin benimsedigi bu anlayis insan ve onun degerlerine verilen
onemi agikca gdstermektedir. “Insana deger veren bu sanat, diinyaya agik bir sanatti; hayat1
seviyor ve onu benimsiyordu” (Ipsiroglu, 2010: 22). Bu sevgi, tanriya ve onun
yarattiklarma duyulan hayranlhigin gostergesidir.

Antik donemde, insanin gercek kavramini, tanri kavramiyla iliskilendirmesi,
onu gergekiistiine gotiirmiis ve dolayisiyla gercekiistii, gercek olan olarak kabul gormiistiir.
Gergekiistii olan tanr1 kavrami, Ortagcag Sanatinin en belirgin 6zelligidir. Ancak insanin
dogayr kavramaya baglamasi ve kendi varliginin farkinda olmasi bu durumu tersine
cevirmis ve insan gercek ve gercekiistli kavramlarmi bilim yardimiyla kavramaya
calismstir.

Ronesans ile toplumda, sosyal ve ekonomik alanda bir¢cok degisim yasanmistir.
Bilimsel alanda yapilan yeni icat ve buluslar biitiin toplumu etkiledigi gibi bireylerin

diisiince yapisini da etkilemis ve birey kendi giiciiniin farkina varmistir. Ronesans, insana
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bilginin 1s1§inda yeni bir diinya anlayis1 sunmustur. Bu yeni diinya anlayisi biitiin
toplumlar1 etkiledigi gibi sanatsal alanda da biiyiikk degisimler meydana getirmistir.
Ipsiroglu (2010), Ortacag’dan Ronesans’a gegiste degisime ugrayan sanat anlayisi

hakkinda sunlar1 soyler:

Sanatcilar Ortagag’da Isa’nin, Meryem’in ve ermislerin resimlerini ya da ilk ¢ag’da Zeus’un,
Apollon’un heykellerini yaparken tanrilarin ve tanrisal varliklarin degismeyen goriiniimlerini
bize tanittiklarina inamiyorlardi. Ikonlara, mihrap resimlerine, Yunan heykellerine bakanlar,
insan elinden ¢ikan yapitlar1 degil, bu yapitlarda somutlasan varliklar1 goriiyorlardi. Bu yiizden
eski Yunan ve Misir’da oldugu gibi, Ortacag’da da, bugiinkii anlamiyla bir «Sanatstan sz
etmek yerinde olmaz, ilk kez Ronesans’da bu miimkiin oluyor. Bu dénemde insan dogaya
acilinca, o zamana kadar alisilagelen kaliplar1 bir bir kiriyor ve sanat bireyin akil ve
duygularindan siiziilen 6znel bir diinyay1 yansitmaya basliyor. Fakat sanatc¢ida birey olma
bilinci bir kez uyandiktan sonra, 6znelcilik yolundaki gelismenin Roénesans asamasinda
kalmasi olanaksizdi. Ronesans’mn 6znel diinyas1 kisa bir zaman sonra kalip olarak niteleniyor.
Sanat tarihinin gelismesindeki her agsama, kendinden 6ncekini bir kalip olarak duyuyor ve onu

kirarak 6ze gitmeyi, gercegi yeni bir yaniyla vermeyi istiyor (s. 141).

Ronesans doganin gozlemine dayali bir anlayisi igerir. Bu dénemde bilimsel
calismalar biitiin toplumlara yayilmaya baslamis ve kentler hizla biiylimiistiir. Biitiin bu
degisimler sanat alanin1 da derinden etkilemistir. Orta Cag’m dini nitelikli eserleri, yerini
estetik degerlerin 6n planda tutuldugu bir anlayisa birakmistir. Ancak bu durum toplumun
sanattan kopmasimi saglamistir. Ciinkii Ronesans’a kadar toplum dinden dolay1 sanatla i¢
ice olmustur ve sanatin dinden kopmasi toplumun sanattan uzaklagsmasina neden olmustur.
Bdylece sanat burjuva simifina hitap eden bir rol iistlenmistir.

Ronesans sanatgilar1 eserlerinde estetik degerlere 6nem vermis ve bunu gergek
olan1 gézlemleyerek yapmislardir. Figiirlerine de gergekgi goriinen bigimleriyle gergekiistii
bir anlam yiiklemislerdir.

Ronesans’in gercekiistii bir sanat anlayisiyla resim yapan en 6nemli sanatgisi

Hieronymus Bosch’tur. O, diger sanat¢ilarin aksine “....resimde gercegi en inandirict bir
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sekilde gostermek i¢in gelistirilmis geleneklerin ve buluslarin tersine ¢evrilebilecegini ve
higbir insan goziiniin heniiz gormedigi seylerle de akla yakin bir resim elde edilebilecegini
gosterdi” (Gombrich, 2004: 356). Bosch’un benimsedigi bu anlayis, doneminde gergegi

arayan sanatcilarin aksine bir goriistiir (Bknz. Gorsel 11.).

* Gorsel 11: Hieronymus Bosh, Diinyevi Zevkler Bahgesi, 1504-1510.

Turani (2007), Ronesans’in gergekiistiicii sanat¢ist Bosch i¢in su agiklamalari

yapmistir:

Hieronymus Bosch dindigt tutumu ile kiliseyi hicvetmeyi resminde deniyordu. Onun
resimlerinde bir domuzun rahip basortiisii taktig1, bir bankacinin biiyiik bir sicana benzeyen
seytana eziyet ettigi, kisacasi olmayan bir dlemi tasavvur ederek adeta kiliseyi hicvettigi
goriiliir. Ressam, Geg Gotik rolyeflerinde goriilen st iiste yigilmayi, resimde adeta devam
ettirmistir. Bosch, ¢evresinde gordiigii aletleri ve esyalari birbirlerine ekleyerek bilinmeyen bir
diinya olusturur. Onun eserlerinde perspektif olarak biiyiiyen ya da kiiciilen figiir ve esyalar
yoktur. Onda, resim yiizeyindeki sahneler adeta i¢ icedir ve birbirleriyle iligkili degildirler.
Ancak eserin bi¢im yoniinden atmosferi, siirrealist (gergekiistiicii) bir diinyanin tasvirini
yansitir. Tek tek figiirler ve yiizler kesin bigimlenmeler nedeniyle, sanki baska bir diinyanin
modellerinden resmedilmis gibidir.... Bosch kiliseyi hicvederken, hep 6biir diinya tasavvuru
ile hareket ediyor. Seytan, Bosch’ta daima esas motif oluyor. Biz seytan tasavvurunun biitiin
Orta ve Geg Ortagag’da Bati diinyasina hakim oldugunu biliyoruz. Iste, cehennem, seytan ve
benzeri 6biir diinya tasavvurlari tizerine oturan bu ¢agi, Hieronymus Bosch sembolik olarak bu

sekilde anlatmigtir (Turani, 2007: 364, 365).
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Ronesans sonrasinda ise sanatin i¢inde bulundugu ¢ikmazdan kaynakli, tekrar
dini nitelikli eserler verilmeye baslanmis, gercekiistii ise bir kavram olarak ancak Endiistri
Cagr’nda sorgu alanina dahil olmustur. Ciinkii bu donemde insan ve doga arasina, teknoloji
bir araci olarak girmistir. Sanat, doga ile baglarin1 koparmaya baslamis ve sonsuz bir hayal
giicii ile yeni gergekler arama yoluna yonelmistir. Ornegin, ¢ok tanrili dinlerden tek tanrili
dinlere gecis, sanat acisindan biliyiik bir adimdw. Ciinkii tek tanrili dinlerin ortaya
cikmastyla birlikte sanat, herkesin anlayabilecegi bir alan haline gelmistir. Dinin, sanata
karigmasi ile birlikte, sanatcilar artik iginde yasadigi donemin bir gereksinimi olarak bu
diinyay1 agsma egilimi gostermistir. Goriiniiste bu diinyay1 asma egilimi kulaga ¢ok farkli
gelse de, kilisenin etkisinden kurtulamayan ve kiliseye hizmet eden bir sanat anlayisi ile
ancak sanat, insan ve 0biir diinya arasinda bir koprii goérevi gormekten 6teye gidememistir.
Bu egilim ancak XIX. yiizyilda gercek anlamiyla asilmistir. Bu diinyay1 asip yeni bir
diinya yaratma egilimi sanat¢iy1 ger¢egi aramaya daha da itmistir. Smirsizca ve dzgiirce bu
diinyanin kapilar1 aralanmis ve yeni bir diinya fikri sanatgiya baska bir evrenin yolunu
acmistir. Boylece gergekligin perdesi yavas yavas aralanmaya baslamis ve gercekiistii
kavrami sanat¢inin ulagsmay1 amagladigi asil ger¢eklik olmustur.

Hizla degismeye baslayan yasam sartlar1 sanati da derinden etkilemistir.
Ipsiroglu (2010), XX. yiizyila geciste degisen sanat anlayisini ve ortaya ¢ikan olusumlari

sOyle aciklar:

Natiiralizm dogrultusunda gelisen yenicag sanatinda, 6znel ve nesnel iki doga-anlayist
birbiriyle carpisiyor. Barok akla karsi duygunun, nesnelcilige karsi Oznelciligin istiin
gelmesiydi. Barok’tan sonra karsit giiclerin savasimi, hizini yitiriyor, savasim uzlagmaya
doniisiiyor. Bu yiizden XX. ylizyilin bagina kadar yeni bir ¢ag ya da déonem tislubu dogmuyor
artik. Rokoko, Klasisizm, Romantizm, Empresyonizm vbg. XVIII. ve XIX. yiizyillarda ortaya
cikan sanat iisluplari, karsit giiclerin birbiri tizerindeki etkilerinden olusan tiirlii karisimlardi.
Ayni donemde, hatta ayni sanat¢inin yapitlarinda bu karisimin tiirlii ¢esitlemeleri biraraya
gelebiliyor (s. 144).
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XIX. ylzyilin bilimsel gelisimi karsisinda ¢aresiz kalan insanlarin hayatlari,
XX. ylizyilda Diinya Savaslar1 ile cok kokli degisikliklere seyirci olmustur. Savaslari ve
silahlarin olusturmus oldugu olumsuz etki insana gercekiistiiniin kapilarmi bir gereksinim
olarak agmis ve gergekiistii kavrami bilimin vermis oldugu gii¢ ile yeni diinya istemini
dogurmustur. “Insanoglunun diinyay: artik dinsel-gizemsel yoldan yorumlamay: asarak,
diinyay1 akilsal-nesnel, bilimsel bilgiyle kucaklamaya baslamasindan sonra bile, toplumsal
idealde, daha hla, insanin baska gezegenlere gitmesine, iklimleri degistirmesine, uzaya
egemen olmasina olanak saglayabilecek bir giice erisebilmesi hayali yasatilmistir” (Kagan,
1993: 153).

Yeni bir diinya yaratma istemiyle gercekiistiine yonelen sanat¢i, toplumsal
diizenin, yasam sartlarinin ve iilke siirlarmin bile degistigi XX. yiizyilm ikinci ¢ceyreginde
gergekiistii ve soyut egilimlere yonelmistir. Heykel sanati da donemin i¢inde bulundugu
belirsizlikten bir hayli etkilenmis, tipki parcalanan topraklar ve patlayan silahlar gibi o da
nesneyi ve figiirli parcalama girisimine baglamistir.

Birebir kil kirk yararcasina etiit edilmis bir insan figiirii de, on santimlik bir tas figiir de, dev
boyutlu bir anitta canlandirilamaya g¢aligilan bir figlir de aymi sekilde gercekdisidir, ayni
zamanda gergeklemeye calistigl ama orada olmayan nesnenin imgesiyle yan yanadir. Tanrisal
olan ile bu tanrisal olan1 diinya da yasayan insanlara géstermek gorevi iistlenen heykel
olagandisi boyutlar kazanmistir. Canli olmayan ama canliymis gibi gosterilmeye calisilan
heykel tarihi i¢inde maddenin neredeyse ten yapisina biirlindiigii suretlere doniismiistiir.
Heykelin diger sanatlara gore daha siirreal olan yonii de {i¢ boyutundan kaynaklanan bu
somutluktur. Somutlagan, fiziksel bir varliga doniisen heykel insanin yasadigi kutsal ya da
resmi her mekanda yer almistir. Siirreal bir o kadar da nesnel olan bu nesnenin gergek ile
gercek olmayan arasindaki varligi heykelin her sekilde her formuyla siirreal oldugunun
gostergesidir. Insan gercekligine biiriinmiis bir Rénesans heykeli de, Michelangelo ve

Giacometti’in ya da Mueck’in heykelleri gibi bir o kadar stirrealdir (Karacan ve Alp, 2014: 53).

XX. ylizyilla kadar heykel, figiiratif egilimin etrafinda donen, tanrilari ve

krallar1 tasvir eden, onlar1 Oliimsiizlestiren ve gelecege tasiyan bir gérev iistlenmistir.
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Kutsal saydigi icerikleri ele alan heykel, gercek ve gercekiistii arasinda bir sorgu alani
olmus, ancak ii¢ boyutuyla ve maddesel 6zelligiyle tasvir edilen kisinin suretini vermekten
Oteye gidememistir. Bu yoniiyle heykel her ne kadar gercek¢i ya da idealist¢e yapilirsa
yapilsin her zaman gergekiistii olmustur. Ancak Modernizmle birlikte dinin sanat
izerindeki etkisi azalinca figiir etrafinda donen heykelin tiim degerleri degismis ve heykel,

gergekiistii anlayis1 bir sorunsal haline getirmistir.

IL. 1. 2. XX. Yiizy1l ve Sonrasinda Siirreal

Insanin diinyay akil ve bilimle anlamaya basladigi XX. yiizyil, bilginin ve
teknolojinin gelismesi ile kendinden 6nceki donemlerden belirgin bir sekilde ayrilmis, bu
ayrim heykel alanini da etkilemistir.

Teknolojinin hayata hakim olmasi ve savaglara paralel olarak tepki seklinde
ortaya cikan toplumsal olaylarin karmasikligi ve dogurdugu yeni gerceklikler diinya
goriisiinii, dogal olarak da sanatin formunu degistirmistir. Birgok akima besiklik eden XX.
yilizyilin ikinci yarisinda Gergeklistiiclilik de 1924’te bir manifesto ile ilan edilmistir.

Akimin sozciisii olan Breton, Gergekiistiiciiliigii su sekilde tanimlamistir:

‘GERCEKUSTUCULUK, ad. ister sozlii ya da yazl, ister baska bir bicim altinda olsun,
diisinmenin gergek isleyisini ortaya koymayl amaglayan saf ruhsal otomatizm. Diisiincenin
kendini, aklin her tiirlit denetiminin diginda ve hem estetik hem de ahlaksal tiim kaygilarin
otesinde kabul ettirmesi, dayatmasi. ‘“ANSIKLOPEDI. Felsefe. Gergekiistiiciiliik, kimi ¢agrisim
bigimlerinin bugiine degin gbéz ardi edilmis olan {ist gergekligine, diisiin mutlak giiciine ve
diisiincenin 6nyargisiz ifadesine duyulan inanci temel alir. Biitiin 6biir ruhsal diizenekleri
ortadan kaldirmay1 ve yasamin temel sorunlarinin ¢dziimiinde onlarin yerini almayr hedefler

(Leroy, 2006: 6).
Gergeklistli anlayisin  temelleri ise Romantizm ve Realizm’e dayanur.
Stirrealizminin ¢ikis noktasi Romantizm sayilir ve donem farkliliklar1 diginda diinyay:

kavrayis bi¢imleri birbirlerine benzer. Romantizmi doneminden ayiran ve gergekiistii
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yapan tarafi sectigi konularm degisikligi degildir sadece. Ozkan Eroglu (2007),
Baudelaire’nin Romantizm hakkinda sdyledigi sozleri aktarir ve bu aktarimda Stirrealizmin

farkimi da anlamak miimkiindiir:

‘Romantizm kesin olarak ne konularin seg¢iminde, ne de gergegin tam olarak verilmesindedir,
ama hissetme bi¢imindedir. Benim igin giizel olanin en yeni ve en giincel ifadesidir’. Bu yeni
duyma bigimi, oncelikle resimde kendini gosterir. Ne var ki ¢ok farkli egilimlerin ortaya
¢ikmasi, romantik sanat tislubuyla yapilabilecek her tiirlii tanimi yaniltict kilmaktadir. Gergi,
19. yiizyilin ilk yarisinda, bu sanata baglanabilecek eserler, ele aldiklar1 konularin tuhafligiyla
dikkat ¢ekmektedirler: Karanliklar, hayaller, fanteziler, cinler, periler, 6liim, delilik temalari,
yalniz ve dost doga, felaket konulari, kirik, kanlt bir enerji kiiltii, uzaklara duyulan 6zlem,

tarihi veya egzotik sahneler... (s. 327).

Romantizm, sanat¢iya hayal giiciiniin ve 6zgiirliiglin yolunu agmis ve insanin
kendi i¢ diinyasmni dinlemesine izin vermistir. Romantizm’in sanat¢iya sunmus oldugu bu
ozgirliik kavrami Siirrealizm’in etkilendigi dayanak noktasidir.

Gergekiistiiciileri etkileyen diger bir akim ise Realizm’dir ve Realizm doganin
oldugu gibi yansitilmas1 gerektigini savunmustur. Cilinkii bu donemde bilimin hizla
ilerlemesi, gozlemin 6n planda olmasi ve fotograf makinesinin kesfi toplumlar1 etkiledigi
gibi sanat¢tyr da derinden etkilemistir. Bu yiizden sanat¢i tipki fotograf makinesinde
oldugu gibi dogay1 goriindiigli bigimde yansitmak istemistir. Ancak bu diisiince her ne
kadar gercgekei bir bakis acis1 gibi goziikse de gercek kavramindan uzak bir anlayistir.
Turani de (2007) Realizm’in gergeklikten uzak bir anlayis oldugunu sdylemis ve su
aciklamay1r yapmistir: “Gergcekei anlatim kavrami, aslinda natiiralist gdzlemin yanlis
degerlendirilmesinden olusmustu. Ciinkii doganin goriindiigii gibi ifade edilmesi, doganin
gercegini vermiyordu. Ve gercekle, ylizeydeki goriintiiniin karistirilmasi, resmi gercekten
uzaklagtirtyordu” (s. 511).

Gergekiistiiciiler XX. yiizyillda yeni bir gergeklik anlayismm dogmasini

saglamstir. “Boylece diissel olanla gergek olanin birbirine karigmasi, bilinenin bilinmeyen
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aracililigiyla kesfi, uygulamasini sanatta bulmustur” (Eroglu, 2007: 386). Gombrich (2004),
XX. ylizyill “deneysel sanat” diye adlandirmigtir. Ciinkii bu dénem sanatcist tek bir
sanatsal egilim tlizerinde yogunlasmamis, bir¢ok sanatsal tislubu denemis ve bircok akimin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. “Sonucu iyi ya da kotii olsun, XX. yiizyilin sanatcilar1 bir
seyler kesfetmek zorundaydilar. Dikkat ¢ekmek icin, geg¢misteki biiyiikk sanatgilarin o
hayranlik duydugumuz ustaliklarina ulasmaya ¢alismak yerine, daha dnce hi¢ denenmemis
bir sey yapmalar1 gerekiyordu” (Gombrich, 2004: 563). Sanatgilarin akil yerine duyularina
onem vermesi gercekiistii bir anlayisin etkili oldugunu da gosterir.

Stirrealizm gergekiistiinii ortaya koyarken realizmin dilini kullanmistir. Realist
bir egilimle yapilan figiirler ve nesneler mekanin gercekiistiiliigii sebebiyle gercekiistii bir
etki yaratmaktadir. Ayrica gerce§in ve gergekiistiiniin birlikte kullanimi nesnelerin
bi¢imlerinin bozulmasi olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.

Gergekiistiiciilerin - 6nde gelen isimlerinden biri olan Salvador Dali,

calismalarini gergeklikten kopmadan gergekiistii bir anlayisla vermistir (Bknz. Gorsel 12.).

Gorsel 12: Salvador Dali, Nar1 delip kadinin etrafinda dolasan aslanlar ve bir yaban arisinin ugusundan

kaynaklanan ikinci uyanis, 1944.
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Yeni bir mitoloji yaratmak isteyen sanatgilar, goriiniir diinyanin gergeklerinden
uzaklagmaya baslamis ve sanat alaninda yeni deneylere yonelmislerdir. Aklin her tiirli
denetiminden uzaklagmayi ve bicimlerin goéz ardi edilmis iist gergekligine ulagmayi
amaglayan Gergekiistiiciiler, gorlinen diinya goriiniisiiniin digsinda dislerin ve hayal
giicliniin var oldugu yeni bir diinya yaratmak amacindadirlar.

Sanat¢min gergekiistiine yonelmesi, onun iginde bulundugu durumdan
uzaklagmak istemesinden kaynaklanmistir. Bir¢ok akimin ortaya ¢iktigi XX. yiizyil, sanat
alaninda bircok zitliklar1 da i¢cinde barmmdirmaktadir. Ancak ortak olan bir amac¢ vardir ki o
da; sanatcilarin o giline kadar hi¢ yapilmamis olan1 yaratmak istegidir. Bu istek sanatciy1
gergekiistiine gotiiren onemli bir etken olmustur. I¢inde bulundugu durumdan rahatsizlik
duyan ve bu duygudan siyrilmak isteyen insanin ruh durumunu ve bu durumdan kurtulmak
icin gosterdigi ¢abay1 Genet (2007) su sozlerle agiklar:

Goriiniirdeki goriintisii siddetle degistirecegi yerde, insanin, bu goriiniisten kurtulmaya
ugrasacagl, yalnizca bu goriinlisii degistirme ediminin her c¢esidini reddetmek igin degil,
miimkiin oldugunca armarak igindeki o gizli yerin sirrini ¢6zmek icin de, caba gosterecegi bir

alemi ve ancak bdyle bir alemden baslayarak miimkiin olabilecek insani bir seriiveni, demek ki

6zlemle diisiiniiyoruz (s. 7).

XX. yiizyilda toplumsal olaylar ve savaslardan dolay1 bir tepki belirmekte ve
bu durum 6nemsenen bir kavram haline doniismektedir. Bu tepkiyi de ilk gosteren Dada
olmustur.

2. Diinya Savasi’na bir tepki olarak ortaya ¢ikan Dada, modern sanata yon
veren bliylik bir adim olmustur. Dada ile gergeklik sorgusu baska bir anlam kazanmuis,
neyin gergek olup olmadig celiskisi ortaya ¢ikarilmistir. Dada, yasam ile sanat arasindaki

smirlart yok etmistir. “Bu teknik, ayrica biitiin diinyanin birbirine karsit ve uzlagsmaz
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gecerliydi” (Lynton, 2009: 146). Dada’nin sinir tanimayan bu yonii, 1920’li yillarda
Gergekiistiiciilik akimmin dogmasini saglamistir. Gergekiistiiciiliik, Dada’nin da izlerini
tagtyan bir akimdir.

XX. yiizyillda meydana gelen toplumsal olaylar ve savaslar bilim, felsefe ve
sanat alaninda bir¢ok tepkinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Tunali (2008), XX.

ylizyilin degisim siireci i¢cinde meydana gelen olusumlar1 sdyle aciklamistir:

Gegen ylizyil, karamsar bir atmosferle baslar. Bilimdeki, 6zellikle doga bilimlerinin idol’ii olan
fizikteki gelismeler, pozitif doga bilimlerinin {irinlerine artik kesin bir bilgi olarak ve bilimsel
dogrular da genel gecer dogrular olarak bakilamayacagini ortaya koyarken, bilime karst bir
slipheyi ve bir septisizmi beraberinde getirir. Psikoloji, bilingaltini, giidiileri, itilimleri, riiyalari,
alojik bir diinyayr bilimsel arastirmalara agarken, bu septisizme katilir. Felsefe de varlik ve
hiclik arasinda 6zdeslik ilgisi kurarken, mantik disiligi, tesadiifii ve sagmaligr varligin 6zi
olarak kavrarken, bilimlerin yani sira diinyanin karamsarligi goriisiine katilmig olur. Bu
olusumlarin yani sira Nietzsche'nin “Tanr1 6lmistiir” aforizmasi, karamsar diinya tablosunu
daha da karartir. Bati kiiltiir varliginin eksenini olusturan Tanrmin artik var olmamasi
diisiincesi, Bat1 kiiltiiriiniin ¢okiigiinii hazirlamig olur. Oswald Spengler’in bu yillar iginde
yayinlanmis anitsal kitabi “Batinin Cokiisii”, bu reel ¢okiisiin belgelenmesidir. II. Diinya
Savasi, getirdigi felaketlerle bu ¢okiisii bir anlamda gergeklestirmis olur. Tiim bu olusumlara
kars1 temel bir kiiltiir varligi olan sanat ilgisiz, uzak ve yabanci kalamazdi. Tersine, sanat da bu
olusumlara katilir, 6zellikle edebiyat ve resim bu katilimda en fazla etkin olurlar. Edebiyatta,
ornegin Kafka, plastik sanatlarda, ekol olarak dadaizm, siirrealizm, nihilist ve anarsist
anlayislariyla, ¢agin genel epistemolojik diinya anlayisi igindeki yerini alir. Sanatta bu

diisiincelere kilavuzluk eden ve ¢agin kiiltiir haritasini ¢izen dadaizm’dir diyebiliriz (s. 200).

Dada toplum diizeni, gelenek ve savaslara ilk tepki gosteren ilk anlayis olarak,
sanat yapmaktan daha onemli seyler oldugunu savunmus; biitiin geleneksel, kiiltiirel ve
sanatsal degerlerin yok edilmesi gerektigini ileri siirmiistiir. Dadaizmin bu diisiincesi
heykel sanatini da derinden etkilemis ve heykel hem form hem mekan anlayisiyla yeni bir
anlatim diline sahip olmustur.

Heykel sanatinda Dadaist anlayisi heykellerine yansitan sanatgilardan biri de

Hans Arp’tir. Lynton (2009), Hans Arp’mn sanatsal anlayisini soyle agiklar:
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Arp’mn artan bir ilgiyle ii¢ boyutlu heykeller {izerinde ¢alismas1 —bagka bir deyisle, basarisizliga
kars1 stirekli olarak bigime, yapima dayanan bir teknikten yararlanmasi— onun kiiltiirle tedirgin
bir iliski kurmasi yerine, dogayla rahat bir bag kurmasini sagladi. ‘Sanat insanda biiyiliyen bir
meyvedir’, diyerek soyut sanatin ve Dada’nin ortaya attig1 sorunlara kestirme bir ¢oziim getirdi.
Sanati da belirli betimlemeler ve hizli iletiler kaygisi tasimadan (memeler, bulutlar, bedenler,
genellikle biiyliyen bigimleri ele alarak) doganin olumlu yanlarini yansitan bir doluluk ve

rahathik kazand (s.142).
Arp, Dada’nin benimsedigi soyutlama anlayisini ele almig ve figiirlerinde
uygulamistir. Arp, heykellerinde yansittig1 bu teknik ve anlayistan otiirii hem bir Dadaci
hem de bir Siirrealist olarak adlandirilmaktadir. Ciinkii Arp, figiirlerinde yansittigi

soyutlamadan dolay1 gercekiistii bir anlayis1 da benimsemistir (Bknz. Gorsel 13.).

Gorsel 13: Hans Arp, Oval Tasta Donmus Insan, 1935.

Antmen (2010), Hans Arp’in Dada ve Gergekiistiiciiliikle olan iliskisini ortaya
koydugu bir soziinii soyle aktarmustir: “Hans Arp’in ‘Gergekiistiiclilerle birlikte sergi
agmamin nedeni, sanata karsi tipk1 Dada gibi asi bir tavir iginde olmalariyd:’ yolundaki
sozleri, Dada ile Gergekiistiiciilik arasindaki temel yakmligi ortaya koyar” (s.136).
Dada’nin, birbirine zit olan anlayislar1 bile, bir araya getirebilen bu yonii, bircok sanat
akiminim dogmasina sebep olmus ve modern sanatin olusum siirecine etki etmistir.

Dada akimiyla modern sanat kendine yeni iletisim yollar1, dolayisiyla yeni islevler bulmustur.

Siyasal bir eylem olarak Dada’y1 bir yana birakacak olursak (belki de bu akimin yalniz bu yan1

belirli bir yafta kullanmay1 gerektiriyordu), geriye her tiirlii sanat duyarligimizi, her tiirli
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gorsel iletisimi, bu arada kitle iletisim araglarin1 ve sonunda da gergekligin ne olup ne olmadigi
konusundaki biitiin goriisleri kuskuyla karsilayan ve tehlikeye diisiiren sanat yapitlar1 kalir. Bu
sonuca varmak i¢in kullanilan teknik, bulup degistirmeye degil, diinyadan ¢alinan pargalar1 yan
yana getirmeye dayaniyordu. Oziinde, bu yontemin Kiibizmle higbir ilgisi yoktur, fakat gene de
Braque ile Picasso’nun buluslart bu yontemin ortaya ¢ikmasina yol a¢mistir. Bu daha ¢ok
sokakta konusulan sozleri ya da gazetelerden rasgele secilmis parcalari alip, onlar1 kendi
sozcikleri yerine kullanan modern sairlerin bir yontemidir. Bu sairlerin basinda da Apollinaire
geliyordu. Dadacilar da aym tiirden siirler yaziyorlardi (Schwitters’in 1919°da yazdig1 ‘Anna
Blume’ye’ siiri bu tiiriin baska bir dile ¢evrilemeyecek parlak bir 6rnegiydi). Dadacilar plastik
sanat yapitlarinda bu teknigin gorsel diizeyde de gegerli olabilecegini kanitladilar. Bu teknik,
ayrica biitiin diinyanin birbirine karsit ve uzlasmaz saydigi iki sanat dili olan figiiratif ve soyut

egilimlerin her ikisi icin de ayn1 derecede gegerliydi (Lynton, 2009: 146).

Hem soyut egilimi hem de figiiratif egilimi i¢ine alan Dada, farkl anlayiglar1
bir arada bulusturabilmesinden dolay1 modern ¢ag’a 1sik tutan bir akim olmustur. Figiiratif
heykelde sanatgiya soyutlamanin yoluna acan Dada, ge¢misten gelen gelenekleri yikmis ve
yepyeni bir figiiratif anlayisin dogmasini saglamistir. Bu bakimdan, Enis Batur’un da
dedigi gibi “Dada soyutlamanin bayragidir; reklam ve isler de siirsel 6geleridir...” (2007:
318) denebilir. Zaten Gergekiistiiciilik Dada’nin devami niteliginde sayilan bir akimdir.
Hopkins (2004), Dada ve Gergekiistiiciiliigiin ortak amaglar1 oldugunu, ancak birbirinden

ayrilmasi gerektigini savunur ve su aciklamay1 yapar:

Sanat tarihgileri geleneksel olarak, Gergekdistiiciiliigiin ‘zeminini hazirlayanin’ Dada oldugu
genellemesini uygun bulmuslardir, oysa bu genelleme sadece Paris igin gecerlidir.... Ornegin,
Dada genellikle Kaostan ve modern yasamin fragmanlagmasindan hoslanirken, yeni bir
mitoloji yaratma ve modern erkegi ve kadini yeniden bilingsizligin gii¢leriyle yan yana getirme

cabasinda Gergekiistiiciiliigiin daha ¢ok onarici bir misyonu olmustur (s. 12).

Tunali ise (2008), Gergekiistiicik ve Dada iliskisini sOyle ag¢iklamistir:
“Siirrealizm, diislince ve sanat mirasini dadaizm’den alir, ‘dadaist bir yumurtadan ¢ikar,
ama yumurtanin kabugunu hala tagimaktadir’>” (s. 202). Gergekiistiiciiliik de, Dada gibi
geleneksel, din, ahlak, aile ve ulusal degerleri kabul etmez, politiktir. Mantik yoktur ve

sanatin geleneklerden siyrilmasi gerektigini savunur. Ancak Gergekiistiicii egilim,
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Dadaizmden ayr1 olarak, figiiratif heykel sanatinda farkli form ve egilimler altinda ortaya
cikmistir.

Ipsiroglu (1993), XX. yiizyilda ortaya ¢ikan akimlarin geleneksel sanat anlayist
diistincesiyle ¢aligmalar yaptiklarint sdyler ve Siirrealizm’in bu geleneksel yapiy1 en ¢ok

tagtyan akim oldugunu savunur:

Bugiiniin géziiyle geriye bakinca, yenilik olarak ortaya ¢gikan bu akimlarin ¢ogunun “yeniligi”
natiiralist sanat geleneginin sinirlar1 iginde aradiklarini sdyleyebiliriz. Siirrealistler buna iyi bir
ornek verirler. Siirrealist sanatin diinyasi bilingaltinin karanlik diinyasidir. Donuk bir 151k
altinda uzayip giden bosluklar (Yves Tanguy), olii kentler, kararmis agag kiitiikleri, fosillesmis
kuslar, teller, hurda yiginlar1 (Max Ernst), makina insanlar, manken ve heykeller (Dali, de
Chirico) siirrealist resimlerde en ¢ok rastlanan motiflerdir.... Siirrealistler bilingalti diinyasini
sanata yansitirken, geleneksel sanatin bicim-dilini degistirmeyi gereksinmezler. Hatta boyle bir
degisiklige karsi ¢ikarlar. Ciinkii bilingalti diinyasinin, bilingli bir sanat etkinligiyle degil, akil

ve iradenin ise karismadig1 bir “otomatizm” iginde ortaya ¢ikabilecegine inanirlar (s. 22, 23).

Gergekiistiiciiler, yeni bir gerceklik ortaya koyma diisiincesini bu diinyadan
yola ¢ikarak olusturmuslardir. Bu yiizden Gergekiistiiciiler XX. yiizyill modern sanatinin
iizerinde pek durmadigi ve geleneksel olarak adlandirdig1 figiir anlayisim terk
etmemislerdir. Ciinkii insanin i¢ diinyasin1 6nemseyen ve bu yolda dzgiirliikklerin kapisini
aralayan bir akimin, insan bedenini bi¢imsel olarak sanatin diginda tutmasi diistiniilemezdi.
Bu yiizden Gergekiistiiciiler iki farkli anlayis olan soyut ve figiiratif egilimlerin her ikisini
de benimsemis ve konularina dahil etmislerdir.

Sanatsal yeniliklerin meydana geldigi XX. yiizyildan 6nce sanatgilar gelenekci
bir anlayisla calismislardir. XX. yiizyila gelindiginde de sanatgilar bilgi birikimlerini ve
yeni sanatsal anlayislarint birlestirerek Siirrealizm ile yeni bir gerceklige adim atmayi
diisiinmiislerdir. Ipsiroglu’da (2010) gelenek¢i bir anlayis1 benimseyen bazi Siirrealist

sanatgilara 6rnek vermistir:
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Siirrealistlerden pek ¢ogunun gelenekgilikten yana olduklarmi da biliyoruz. Magritte tutucudur.
S. Dali, sanatin  «her tiirlii yenilige» kars1 korunmasi gerektigi kanisindadir. Metafizik resmin
oncilisii G. de Chirico da yeni sanat akimlarina karsidir. Bu sanatgilarin tutucu yanlart
yapitlarinda ilk bakista belli olur. Bilingalti mekanizmasinimn iiriinii oldugunu sdyledikleri bu
yapitlar, mantik-disi, olmayacak c¢agrisimlarla dolu olduklari halde, Ronesans sanatgilarini

animsatan sasmaz bir el ustahg gosterirler (s. 189).
Yukaridaki 6rnekte de adi gegen Siirrealist sanat¢1 Rene Magritte’in eserlerini
diistiniirsek, siradan konularin ele aldigmi goriirtiz. Bunun yaninda Magritte’in yapmak
istedigi, goriineni birebir aktarmak degil, goriinenin altinda yatan gergekligi ortaya ¢ikarip
insan1 soru sormaya ve diislinmeye zorlamaktir. Magritte’in ¢aligmalar1 neyin ger¢ek olup
olmadigmi sorgulatmakta, insan1 saskinliga ve giivensizlige gotiirmektedir.

Magritte sadece bir drnektir, onun {izerinden gercekiistiicii bir¢ok sanat¢inin
figiir ve geleneksel dile hala baglhlikla iiretmeleri esas vurgulanmasi gereken noktadir.
Soyutlama yoluyla ya da realistge ele aldiklar1 figiiratif dil, soyut sanat ve Dadaizm gibi
protest akimlar ve etkilerine ragmen tstiinde durduklar1 dildir. Ancak figiir, Magritte gibi

sanat¢ilarda bagkalasan bir kaygiya isaret eder, ayni zamanda (Bknz. Gorsel 14.).

Gorsel 14: Rene Magritte, The Future of Statues, 1937.

Gombrich (2004), Magritte’in “Imkansizi Denemek” adli eserinden (Bknz.
Gorsel 14.) yola cikarak Gergekiistii diislincenin ulasmak istedigi amaci agiklamaya

calismistir:
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Aslinda bu ad bir bakima bu boliimiin ana fikrini de vermektedir. Ne de olsa, sanatg¢ilarin sirf
gordiiklerini resmetmeye caligmaktan vazgecip yeni deneylere yonelmesini saglayan sey,
gordiiklerini  bildiklerinden ayirmanin imkansiz oldugunu anlamalanidir (sayfa 562).
Magritte’in tablosundaki ressam (kendi portresidir) akademilerde standart olan bir ¢iplak resmi
yapiyor, ama aslinda gercegi kopya etmekten ¢ok yepyeni bir ger¢ek yarattiginin farkina
variyor. Tipki rityalarda nasil oldugunu bilmeden yarattigimiz gergek gibi (s. 591, 592).

Magritte’in “Imkéansizi Denemek” adli eserine bakarsak sanat¢min vermek

istedigi yanilsamay1 gérmiis oluruz (Bknz. Gorsel 15.).

Gorsel 15: Rene Magritte, Imkansizi Denemek, 1928.

Magritte, insanlarin siradan yaptig1 seyleri zamani dondururcasina tuvaline
aktarmay1 basarmistir. Boylece sanatg1 “....gercekten ¢ok daha gercek bir sey yaratmak”
istemistir (Gombrich, 2004: 592). Gergekiistiiciiler bir iist ger¢ekligi ararken hi¢ bir zaman
gercekten kopmamiglardir. Onlarm bu egilimi gergekligin, gergekiistiinde yeniden
olugsmasini saglamstir.

Gergekiistii egilim sadece Siirrealizm akimina ait olan bir egilim degildir.
Ornegin, Henri Moore figiiratif heykel sanatinda, figiiriin optik goriintiisiinden daha gergek
ve daha iyi bicimlenmis bir figiir olusturmak gerektigini diisiinmiis ve bu istemini

gerceklestirmek i¢in de gergekiistiinii bir arag olarak kullanmistir (Bknz Gorsel 16.).
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Gorsel 16: Henri Moore, Uzanmug Figiir, 1938.

Gombrich (2004), Henri Moore’un heykellerinde vermek istedigi duyguyu
sOyle dile getirmistir: “Saniyorum, heykelci Henry Moore’un (1898-1986) yaratilariyla
bize hissettirmek istedigi sey de, insan elinin biyilisii ile yapilmig bir nesnenin
benzersizligidir....” (s. 585). O, heykellerini boslugu ve mekani diistinerek bir biitiin icinde
verir ve mekan, heykelin bosluklariyla birlikte bir biitiin olur. Mekan figiirii bu diinyaya
bagladigi gibi biiyiimeye ve sonsuzluga uzanmayi amacglayan bi¢imiyle de bizi
gergekiistiine gotiirtir. Bu yoniiyle Moore, Siirrealist bir sanat¢i olmamasma ragmen,
heykellerini gergekiistii bir egilimle ortaya koymustur.

Gergekiistii egilim tarihten giiniimiize kadar, hatta soyut sanat da dahil olmak
iizere, biitlin akim ve anlayislarda mevcuttur. Soyut sanat¢ilar bile dogadan koptuklari i¢in
gergekiistii bir egilim gdstermis olurlar. Buradan da anlasildig: iizere, ister dogay1 birebir
taklit etme olsun isterse dogadan tamamen uzaklagsma anlayis1 olsun, sanat yapisi ve

kulland1g1 materyaller dogrultusunda her zaman gergekiistii bir egilimdir.

Sanatta ve insan yasamimin hemen her yiiziindeki isleviyle ve esyanin siradanligiyla eslesen
metal, tas gibi bir maddeden yapilmis bir insan ve ya hayvan figiirii, insan ve ya hayvanin
kendisinden daha 6nemli ve sonsuzluga uzandigi iginde, yansittigi varligin ait oldugu
kategorinin idealize edildigi daha degerli bir obje olmustur. Bu gercek disilik ya da bagkalik
oncelikle maddenin doéniismesinden kaynaklanir ve yeni bir gergeklik olarak 6ne ¢ikmasindan
yani var olmasindan kaynaklanir. Maddenin olagan haline doniik bilgi ve doniismiis halinin
arasindaki siire¢ saglar bunu. Maddenin yapisinin gercekle ayni olmayan halinin, gercekmis

gibi kilnmasi arasindaki siirreal ¢izgi, o maddeye ya da boyuta sahip olmamasmin yarattigi
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ama ger¢ege yapilan gondermeyle cakistigi baskalik noktasidir. Bu baskalasan nesnenin de
gergek kilinmaya caligilan, canlandirilan nesnenin olagan halinden baskaligi da, giinliik
hayattaki baska nesneler yaninda farklidir, ayn1 zamanda sanat nesnesini gergekiistii yapan

szelliktir (Karacan ve Alp, 2014: 52, 53).

Gergekiistiiciiligiin her donemde kendini ortaya koyusu bu anlayisin istemli
olmasa bile kendini agiga c¢ikaracaginin gostergesidir. Ciinkli Gergekiistiiciilik gozle
goriinen ve goriinmeyen diinyalarin, bilincaltinin yollarinin birlestigi ve disa vuruldugu bir
noktadir. Bu odak nokta, farkli anlayiglar1 ve egilimleri bir araya getirebilen birlestirici bir
ozellige sahiptir. Figiiratif anlayis da bunlardan bir tanesidir.

Gergekiistiiciiliik, “....soyut, disavurumcu, ¢agrisimsal olanla gergekei, figiiratif,
hayali, atmosferik diyebilecegimiz iki ayri1 yaklasimi her zaman i¢inde barmdirmistir”
(Antmen, 2010: 137). Gergekiistiiciilerin amaci, insanin bilingaltina attig1 arzularin ve
diiglerin smirsizca var oldugu, kurallarm olmadig iitopyaya ulasmaktir. Gergekiistiiciiler
fantezi ve diissel imgelerin st gergekligini asarak, yeni bir mitoloji yaratmaya
calismislardir.

Diigsel imgeleri ele alan ilk sanat¢i Picasso’dur. “Siirrealist de dahil olmak
tizere, hicbir etiketin tanimlamaya yetmedigi Picasso, o zamana kadar saf hayal aleminde
kalan fantastik imgeleri maddesellestirmeyi basardi” (Artun, 2014: 14).

Yeni bir diinya yaratma amacinda olan Max Ernst ise, satran¢ taslarimdan
esinlenerek gercekiistii heykeller yapmistir. “Max Ernst’in satrang heykelleriyle izleyicinin
oniinde acilan diinya, onun cok sevdigi yazar Lewis Carroll’m vyarattig1 diinyayla
karsilastirilabilir. Carroll Aynamin Iginden’de (Through the Looking-Glass), kahramani
kiiclik Alice’1 degisik bir gerceklige, aynanin 6te yanindaki, satrang taglariin yasadig: bir
diinyaya yoneltir” (Leroy, 2006: 54). Ernst’in bu eserleri insan1 boyut olarak kiigiilterek bu

diinyanin iginde gezintiye ¢ikarir (Bknz. Gorsel 17.).
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Gorsel 17: Max Ernst, Kralin Kraliceyle Oyunu, 1944,

Vitrin mankenlerinden faydalanarak geleneksel figlir anlayismin disina ¢ikan
Hans Bellmer, gercegin ve gergekiistiiniin sinirlarin1 neredeyse birlestiren sanatcilardan
biridir. Onun ¢aligmalar1 ger¢ekliginin yaninda bir o kadar da korkutucudur. Leroy (2006),
elestirmen Wieland Schmied’in, Bellmer’in Bebekleri (Bknz. Gorsel 18.) hakkinda

sOyledigi bir sdziinii soyle akratir:

orsel 18: Hans Bellmer, Bebek, 1934.

....‘gobegindeki eklemle ayna goriintiisiinii andiran, kara rugan ¢ocuk pabuglari i¢inde iki ¢ift
ayaga, iki ¢ift bacaga, iki kalcaya ve gereksiz duran bir kafaya sahip bir ucube; Ilk bakista
fantezi malzemesi ve Urkiitiicii derecede gercek, degisebilir ama hep ayni, masum oldugu
Olgiide felegin ¢emberinden gecmis, ¢ocuksu ve bagtan cikartici, kan emici ve seytansi;
inanilmaz yogunluktaki bu eklemli konstriiksiyon, ayni zamanda cagimizin en inandirici
heykellerinden biridir’ (s. 28).
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Birgok Siirrealist sanat¢ida oldugu gibi Bellmer’de de cinsel igerikli temalar
konu alinmistir. Onun figlirii gergek ile gercgekiistiiniin zithgindan dogan bir ¢eligkinin
icinde kalir. Figiirlerin biri gergekmis hissi verirken digeri yaratik, insan ve ucube arasinda
bir canliy1r andirir. “Bellmer’in temel kaygis1 -gergekiistiiciilere 6zgii diislince siirecleriyle
uyumlu bigimde- en sagma sapan g¢arpitmalar i¢inde bile ayni temel cinsel kalib1 yansitan
viicudun erotiklestirilmesidir” (Leroy, 2006: 28).

Gergekiistiiciilerin nesneleri doniistiirme girisimi onlarin gercek ile oynadiklari
bir oyundur. Onlar i¢cin nesneler, islevselliginden uzaklastirilmali ve yeni bir anlam

kazanmalidir. Artun (2014), Siirrealistlerin nesneleri doniistiirme egilimini s0yle anlatir:

Siirrealistler giindelik hayatta kullanilan siradan nesnelerdeki siradisilign kesfettiler. Onlerine
cikan herhangi bir nesnenin bigiminde, islevin agiklamaya yetmedigi, belki de onu iiretenlerin
bilingaltindan c¢ikan irrasyonel fazlaligmn i¢ diinyalarinda sakli duran bir seylere karsilik
geldigini fark ettiler.™® Nesnelerle tinsel bir temas kurarak onlar1 diis imgelerine doniistiirdiiler;

boylelikle bastirilmis arzulari, fantezileri, hatta sapkinliklar1 canlandirdilar (s. 16).
Nesnelere yeni anlamlar vyiikleyen Gergekiistii sanatgilardan biri  de
Oppenheim’dir. Oppenheim, tipki Duchamp gibi nesnelerin varligini sorgular ve nesnelere
yeni bir anlam kazandirir. Leroy (2006), Breton’un bir denemesinde, Oppenheim’in Kiirkte

Kahvalt1 (Bknz. Gorsel 19.) adli eseri i¢in sunlar1 anlatir:

Gorsel 19: Meret Oppenheim, Kiirkte Kahvalti, 1936.

Galerie Ratton’daki serginin agilisgindan kisa bir slire sonra yaymlanan Nesneler Bunalimi
(Crise de I'objet) baslikli denemesinde Andre Breton, bir baskaldir1 gosterisi olarak her giin
kullanilan nesnelere degisik islevler yiikklenmesi ve yararci nesnelerin bir sasirtmaca siirecinden

gegcirilmesi gerektigini yazdi. Bu eylemin amaci, ‘aligkanlik denen kuduz canavari can evinden
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vurmak’ olacakti. Kiirkte Kahvalti, nesneleri yabancilastirma ve onlar1 gergeklikten

uzaklagtirma kavramini, gercekiistiiciilerin aradig1 sagmalik ve sasirtma etkisinin ¢ok 6tesinde

bir bicimle yasama gegiriyor (s. 80).

Gergekiistiiciiliik sadece bir akim degil, bir egilim ve anlayistir. Artun da
(2014), Gergekiistiiciiliigiin sadece bir akim olmadigini vurgular ve su agiklamayi yapar:
“.... slirrealizm 1919°da ya da 1924°te degil, ¢ok dnce baslar: 19. yiizyil romantizmiyle,
hatta bir 6l¢iide daha da 6nce, Ronesans’in ezoterik ve hermetik gelenekleriyle. Siirrealizm
bir baska sanatsal ya da siyasal avangard degildir, tiim modern kiiltiiriin yeralt1 diinyasidir”
(s. 60). Gergekiistli kavrami bu yOniiyle bir akim olmanimn disina ¢ikmustir. Gergekiistiiniin
ilk ¢aglardan beri listiinde durulan bir kavram olmasit da bu durumu kanitlar niteliktedir.

Insanm, yiice olan ile gercek diinya arasinda kurdugu bag, onun gercek ile
gergekiistii kavramlarini anlamlandirabilmesini saglamistir. Yiice olanin ideallestirilmesi
insan1 tanrisal olana yaklastirmis ve tanrisal olanin goriinen gergeklikten {istiin oldugu
diisiincesi kabul gormiistiir. BOylece insan, tanrisal olanin {istiinliiglinii kabul ederek
gergekiistiine yonelmistir. Ancak giiniimiiz insanmin yiicelik anlayisi, tanrisal yiicelik
anlayisindan farkli bir bicimde olusmus ve bu anlayis yerini insanin merkezde oldugu bir
anlayiga birakmaistir.

Gilinlimiizde gercekiistiiciilik anlayisi, goriinen diinyanin gergekliginden
kacisin yani sira, var olanin optik goriintiisiiniin birebir kopyasini elde etme girigimi olan

Hipergergekgeilige kadar farkl teknik ve egilimlerde ortaya ¢ikmaktadir.

I1.1. 3 Siirreal Figiir

Figiiratif sanat, Primitif donemden giinlimiize kadar siiregelen bir egilimdir.
Ancak bu egilim her donemin ihtiyact dogrultusunda farkli form anlayislariyla ortaya

cikmistir. Tarihin baslangicindan gilinlimiize kadar insan sanata gereksinim duymus ve bu
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gereksinimi; bazen bir korunak, bazen disavurum, bazen de baskaldir1 olarak segmistir.
Insan ve sanat arasindaki bagm vazgecilmez unsuru olan yasam, insanm bilgi birikiminin
artmastyla farkli anlamlar kazanir. Ama bu anlamin disavurumunda figiiratif form dili
agirhikli egilim olarak kendini gosterir. 1910’larda ortaya ¢ikan soyut sanata kadar sanat

figlire dayalidir.

Sanatta insan yasami, sanatsal bilgi ve becerinin merkezi olmus ayni zamanda da zihinsel
igeriklerinin biricik sembolii olarak da figlirle one ¢ikmustir. Tarihin sozciliklere doktiigi
insanin olus ve gelisimi, sanatta figiiratif dille ve figiire yiiklenen anlamiyla resimde ya da
heykelde konu olmustur. Sanat tarihi kapladiklart genis yer bakimindan resim ve mimari
tarihidir denir. Oysa sanatmn ugrasi alam, sOyle yukaridan bir bakisla, neredeyse figiiratif
sanatin tarihidir de denebilir. 20. Yiizyilin ilk yarisi, modernizmin gelenege karsi baslattig
yeni arayislar gibi pek ¢ok degisime taniklik etmis, ardindan gelen Duchamp ve Kavramsal
Sanat, Arazi Sanati, Body Art gibi geleneksel sanatin ¢ok uzaginda olusumlar1 icermistir.
Ancak tiim bu yeni yonelimlere taban olusturan ve gelenekten en koklii kopus noktasi; soyut
sanattir. 20. Yiizyilin baginda kendini gosteren bu degisimin yolu figiiratif sanata karsi soyut
sanatin cikistyla acilmistir. Soyut sanatin ortaya cikisiyla, figlir sanatin disina itilmis ve
giiniimiize kadar uzayan sanat seriiveninde sadece soyut sanatin kendi degisim siirecini degil,
daha sonra ortaya ¢ikan non-figiiratif tiim degisimler de etkilenmistir. 20. Yiizyilin en biiyiik
egilimi ve bulgusu sayilan soyut sanatin ¢ikisina kadar ilkel sanattan itibaren sanatin baslica
konusu insana dair gergeklik ve bunun ¢esitli sekillerde tasvir edildigi figiir olmustur (Karacan

ve Alp, 2014: 44).

XX. ylizyila kadar sanat lizerinde etkin bir gii¢ olan figiiratif sanat, ne soyut
sanatla ne de diger egilimlerle yok olmamistir. Ciinkii insanoglu kendi varligmin farkma
vardiktan sonra insani evrende ana merkeze koymus ve onu bir sorun olarak gérmeye
baglamustir.

Var olusun 6nem kazanmasiyla ortak bir sorunsal haline doniisen insan, bu
sorunsalin bir sanatsal yansimasi olarak, figiiratif sanat alaninda ilk defa Buzul Cagi’nin
sonunda ele alimmisti. Buzul Cagi’nin sonunda insanin kendini gozlemlemeye
baglamasiyla duvar resimlerinde, hayvan figiirlerinin yaninda insan figiirleri de yer almaya

baglamistir. Buzul Cagi’'nda dogay1r gozlem ve duyu ile anlamlandirmaya calisan insan,
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somut goriinen diinyanin disinda soyut bir tasarim diinyasmin var oldugu kanisina
ulasmugtir. Insan aklinda beliren bu soyut tasarim diinyasi Tanr1 kavraninmn dogmasima
sebep olmustur. Tanr1 kavraminm ilk ortaya ¢iktigi bu donem ayrica figiliratif heykel
sanatinin da goriildiigi ilk donemdir ve bu donemde heykel Tanr1’ya bir sunak niteliginde
yapilmistir. Verimliligin, gelismenin ve biiylimenin sebeplerinin kavranamadigi bu
donemde bu Ozellikler sembollerle ifade edilmis ve heykeller bu sembollerin karsilig
olarak, kadin figiirleriyle simgelestirilmistir (Turani, 2007: 31, 32).

Insanin aklinda belirmeye baslayan soyut kavramini ve bu kavramin figiiratif

heykel sanatina etkilerini soyle agiklayabiliriz:

nsanin bu soyut kavramlara ulastigi andan itibaren ve kendini yer aldigi gevre iginde
kavramaya baslamis ve kendini gevresi ile iliskilerini tanimlayamadiginda da, kendi giiciiniin
{istiine ¢ikan varhklar1 ya da var olmayan icerikler yaratmaya baslamistir. Insan bu soyut ve
ruhani kavramlar1 belirlemeye ve bunlar iizerinde toplumsal ortak kabuller bulgulayip yaymaya
basladigi andan itibaren de sanat ve figiiratif dili ana problem olmustur. Deyim yerindeyse
once kendi bedenini ve formunu benimsemis, c¢evresiyle iliskilendirmis, ardindan
diisiincelerine diizen vermeye calismis bir insan tipi gecerlidir. Aslinda Misir ve Yunan
uygarliklart hem insanin kendini tanimlamasi hem de soyut ve mistik giicler yaratmaya doniik
iki ozelligini de gelistirmis ve Urettigi biitlin yapilarinda da vurgulamis uygarliklardir ve her
anlamda kilometre tagini1 olusturmuslardir. Hem fiziki hem de diisiinsel anlamda tiim tiretimleri
ve yasayislarl insan Olgegi ve yasama bigimleriyle karsilik bulmus inang sistemlerine gore
bigimlenmistir. Bu uygarliklar idealize ettikleri yasam ve inang sistemlerinin merkezine de
giinliik hayatlarinda toplumsal diizenlerinde sembol kabul ettikleri kisileri yansittiklar1 figiirii
oturtmuslardir. Yunan uygarligindaki gibi birebir insan 6lgegi ya da Misir’da oldugu gibi
idealize edilmis anitsal boyutta bile olsa oran kavramlar1 ve yari tanri, yart insan sembolleri,
mitoloji merkezli ve buna iligkin yarattiklar1 ideal insan tipi ve bu tipin yasama bi¢imi, maddi
ve manevi ihtiyaglari sanatin konusu olmustur. Mimariden heykele kadar Antik uygarliklarin
yarattig1 ve Urettigi her sey bu yari tanri, yari insan varliklarin ihtiyag ve 6lgeklerine gore bigim
bulmustur. Misir ve Yunan gibi Antik uygarliklar duygusal ve fiziki, her anlamda insanin
dogasindan ve oliimliiliigiiniin kavranmasmdan hareketle dogan uygarhiklardir. Oliimlii insan
dogasinin tersine, tanri-insan- hiikiimran modellerine 6liimsiizlik yiikleme egilimi de sanatin
ayni sekilde yiizyillarca misyonu haline gelmis ayn1 zamanda gercek ve gercek dist ayrimi da
bu noktadan itibaren baslamistir. Doguda da Batida da inang¢ farkliklilarina ragmen ortak

farkindalik noktast; 6liim ve sonsuzluk kavramlaridir (Karacan ve Alp, 2014: 47).
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Oliim ve sonsuzluk kavramlar1 insanin gercek ve gergekiistii kavrayisini
olusturmaktadir. Oldiikten sonra insanm ne oldugu diisiincesi, bircok uygarlik tarafindan
farkli bigimlerde agiklanmaya ¢alisilmis ve bu diisiince ile insan dldiikten sonra hayatini
devam ettirecegi mekanlar yaratmaya baglamistir. Bu mekanlarda figiiratif heykel, hem
olen kisinin sureti hem de o mekanin koruyuculugunu iistlenmistir. Ornegin, Misir’da
yapilan dev piramitler 6ldiikten sonra hayatin devam edecegi inanciyla yapilmis anit
mekanlardir ve bu mekanlarda yapilan figiiratif heykeller tipki piramitler gibi tanrilar1 ve
krali temsilen, onlar1 6liimsiiz kilma amaciyla yapilmistir.

Yunan Sanati’'nda ise figiiratif heykel, 6lim kavramiyla degil karsiti olan
Oliimsiizliik kavramiyla bagdastirilmistir. Mitolojinin ve efsanelerin toplum tizerindeki
biiytik etkisi diisiiniiliirse Yunan figiiratif heykel sanatinin efsanelerle dolu ger¢ekiistii bir
anlayistan dogdugunu goriiriiz. Mitolojiden kaynakli 6liimsiiz tanr1 inancinin olugmasi ve
bu inancin Yunan figiiratif heykel sanatmma olan gergekiistii etkisi, figlirlerin insan
viicudunda ideallestirilmesini saglamistir. Insan viicudunda ideallestirilen tanr1 figiirleri,
heykel sanatinda insan viicudunun yiiceltildigini ve Yunan Sanati’nda gergekiistii bir

figiiratif heykel anlayigiin benimsendigini gosterir (Bknz. Gorsel 20.).

Gorsel 20: Praklites, Hermes ve Cocuk Dionysos, Olympia Arkeoloji Miizesi, MO 340.
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Yunanda, oliimsiiz tanrisal insan kavrami, daha sonra biiyiik dinlerde 6liimlii insanlar ve
oldiikten sonra gidilecek diger diinya ve buraya ait yiikiimliiliikler gibi ayrimlar esas olmustur.
Oldiikten sonra dirilecek insan ve dirilme sonrasinda da bu tanri-insan-hiikiimran olma
Ozelliklerinin hepsini tagiyan insan tipinin ihtiya¢c duydugu yasam alanlari olan mekanlar1 ve
nesnelerini tasarlamak, sanatin belli basl liretim nedeni olmustur. Gergek ve gercekdist ayrimi
da bu kimliklerin kendileri, yasama bigimleri, ihtiyaclar1 ve yansittiklar1 biitiinlerde ortaya

cikar (Karacan ve Alp, 2014: 48).
Yunan sanat¢ilarinin heykellerde vermek istedigi gergeklik duygusu, sonsuzluk
ve Oliimsiizligiin gostergesidir. Ancak bu heykellerdeki canlilik ve kusursuzluk hissi onu

gercek kildig1 kadar gercekiistii de kalar.

Sanatin gercekiistiiliigii, bir seyi 6liimsiiz kilmak ve sonsuza kadar saklamak isteminden ve bu
akildis1 istemi somutlagtirmaya soyunmasindan kaynaklanir. Doga kanununda, canli yapisina
aykir1 olan ve insanin sahip olamayacagi 6liimsiizlik istemi, sanatla saglanmaya calisiimistir.
Tastan yontulmus ya da bronza dokiilmiis bir anin kopyasi o ani sonsuza saklamak, o kisi, olay
ya da nesneyi maddenin olagan hali ve islevinden baska bir seye ¢cevirmek sadece sanata 6zgii
ve sanatla saglanacak bir istemdir. Yani anlamli olan ve bagka bir seyle karismadigi i¢in de
bozulmayacak deger tastyan ve gelecee saklanacak bir seye déniisiir sanat objesi. Ilkel
topluluklardan beri insan bu sonsuza kalmak, bir seyi gelecege birakmak ve ya bir ani

dondurmak istemini sadece sanatla dile getirmistir (Karacan ve Alp, 2014: 7).

Antik donemde tanriya ait olan Sliimsiizliigli kazanamayan insanin, nesnelerin
ve figiirlerin goriinlimii iizerinde degisiklik yapip onlar1 kusursuz ve Oliimsiiz olana
yaklastirma arzusu vardir.

Sanat alaninda Yunan’da goriilen tanrisal, gergekiistii figliratif anlayis
Ronesans’ta insanin bakisini kendine ¢evirmesiyle degismis, insanin dogayr gdzlemleme
istemi heykel sanatinda da figiirlin dogal, gériinen gercekliginin yakalanmasi geregini

ortaya koymustur.

Figiir bicimsel ideali arama konusunda zamanla ve toplumlarda goriilen bazi ayrimlar yaninda
20. Yiizyila kadar hep inang sistemi, milli degerler ya da politik giiclin bir gostergesi olmustur.
Insanin yasadig1 diinyayr anlama c¢éziimleme ve bu c¢dziimleme cabasmna karsinda anlamli

kildig1 i¢ diinyasindaki inanig ve varlikla ilgili cevaplarina ve toplumsal olan ve ya toplumsal
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kilmmaya calisilan geleneklerine de sanatla cevap bulmaya ¢alismistir. Yasadigi evrene iligkin
cevap arayan bu topluluklarin temel sorgu alani gergeklik olmustur. Bu topluluklardaki gergek
arayisl insanin yasadigl cevreyi ve doganin giiciinii ve onlar1 kullanmayr 6grenmesinden
kaynaklanmistir. Ancak tarihsel slire¢ boyunca da gerceklik arayisi ve anlamlandirma gabasi

insanin teknolojik gelismesine ragmen halen ana sorunudur (Karacan ve Alp, 2014: 52).

Ronesans’ta ortaya ¢ikan sorgulama istemi, {stii kapali gergekliklerin,
kaliplagmis anlayislarin ve inang sisteminin degismesini saglamistir. Ancak insanin gergegi
arama girisiminin yolu biitiin toplumlarda oldugu gibi Ronesans’ta da gercekiistiiyle
kesigmistir. Bu durum gerce§in ve gercekiistiinlin ayrilmaz bir biitiin oldugunun
gostergesidir. Michelangelo, gercek ve gergekiistii anlayislarin ikisini birden eserlerinde
hissettiren sanat¢ilardandir. Michelangelo, giiniin gegerli degerlerine tepki gostermis ve
sanatin1 donemin gergeklik anlayisindan siyirarak kendi gercekligini yaratmustir. Eroglu
(2007), Michelangelo’nun sanat anlayisini ve bu anlayigsin heykellerine yansimasini sdyle
dile getirmistir:

Ornegin ruh ve beden birlikteligi onun heykellerinde yer almaz. Bu tutumuyla o antik
heykeltirasliga veya Ronesans oncesi yer alan Gotik heykeltiraghigma ciddi bir baskaldiridir.
Idealizmin sanatm plastisitesi baglaminda babasidir o. Sanati tanrisallikla bir rekabet olarak
gormiistiir sanki. Dogmalara kafa tutan bir bakis acis1 bunu yapabilir. Ornegin onun Davud (No.
422) veya Musa (No. 421) gibi heykelleri dis gorisiisleri itibariyle insan olabilir, fakat onlar
iclerinde bagka bir yaratigi barindirirlar. Sakinlikle heyecani, heyecanda da sakinligi
verebilmek her sanatciya nasip olacak bir sey degildir asla. O, figiire bakisinda kanimca

anatomik oranlarla da oynamasini bilmistir. Bu bir abarti, yerine gére de formlar iizerinde

deformasyonu giindeme getirmistir. Bu bir baskalastirma, dolayisiyla devrin rutinini kirmaktir
(s. 207).

Micheleagelo’nun eserlerinin miikemmelligi, i¢inde barmndirdigi1 duygulari,
heybeti ve giicii heykelin anitsal olmasini da saglamistir. Michelangelo, tasin sert yapisini
asmug, duygular: tasa aktarmig ve figiirlerinde uyguladig1 deformasyon sayesinde kendine
ait bir karakter olusturmustur. Ornegin, Davut heykelinin dev boyutlarda olmas: ve viicut

oranlarinin gergcek Olciilerden farkli ve abartili olmasi, gerceklikten uzaklastirip onu
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dogaiistii bir varlik konumuna getirmistir. Figiiriin gergeklikten uzaklastirilip goriinen
diinyanin 6tesinde daha kusursuz bir sekilde idealize edilmesi onu gergekiistii kilan seydir

ayni zamanda (Bknz. Gorsel 21.).

Gorsel 21: Michelangelo Buonarroti, Davut, Floransa, 1504.

Heykel sanatinda XIX. yiizyill sonunda toplumsal degisime paralel olarak
belirgin bir sekilde sanatsal anlayis da degismeye baslamistir. Figiiratif egilim de bu
degisimi, bi¢cimi soyutlayarak ya da deforme ederek ortaya koymustur. Auguste Rodin,
Constantin Brancusi ve Hans Arp bu degisimin Onciiliiglinii yapan sanat¢ilardir. Onlarin
anitsal nitelik tasiyan heykelleri, doneminde biiylik ses getirmis ve heykel sanatinda
soyutlama ve ya deformasyon egilimlerinin dogmasmi saglamistir. XIX. yiizyila kadar
gercekei figiiratif heykel anlayisiyla ¢aligmalar yapan sanatgilar, yiizyil sonlarna dogru
soyutlanan figiliratif heykel kavramimin olustugu bir donemin icine girmislerdir. Bu
yoniiyle XIX. yiizy1l, yiizyillarca hitkkmiinii siiren klasik figiir anlayisinin 6nemini yitirdigi

yeni bir ¢agin baglangicidir.
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XIX. yiizyila kadar ideal ve giizel olanin aktarilmasini amaglayan figiiratif
anlayis, modernizmle birlikte gelenekleri yikmistir. Endiistrinin seri icatlar halinde endise
verici bir hizla gelismesi, atomun parcalanmasi, ekonomik krizler, savaglar ve biitiin bu
sosyal degisiklikler toplumu etkiledigi gibi sanat¢iy1 da etkilemis ve sanatgr ilk tepkiyi XX.
yiizyilin baslangicinda Kiibizm akmmi ile “formu pargalayarak” vermistir. Geleneksel eski
degerleri yikan Kiibizm’in biitiinii par¢alama teknigi sadece nesnelerle sinirli kalmamas,
geleneksel figiiratif anlayist da, figilirli soyutlayarak degistirmistir. Tunali (2008),
Kiibizm’in nesneleri parcalama egiliminin altinda yatan gergege soyle deginir:

Nesnelerin 6ziinii kavramak, nesnelerin i¢ yiiziinii ve igyapisini kavramak i¢in, elbette kiibizm,
nesneleri, varligi goriindigii gibi degil de, diisiindiigii gibi kavrayacaktir. Bu kendine 6zgii
diisliniis bigimi, nesneleri, varlig1 ve onlarin objektif diizenini bozma, bi¢imleri parcalama
tarzinda somutlasacaktir. Bunun dogal bir sonucu olarak da, varlik diizeni artik aligilmus,

bicimsel diizenini yitirecek, bicimi bozulmus, ‘deforme olmus’ yeni bir diizen olacaktir (Tunal,

2008: 167).

Dogadan kopmadan, figiirleri pargalama egilimi gdsteren Kiibizm, gelenekleri
yok edip, figiirleri goriinen gergekliginden arindirip, saflagtirarak tekrar yaratmaktadir.
Kiibizm, dogadan ve insanlardan kopmaz, onun amac1 yeni bir tasarim diinyas1 olusturmak
ve bu diinyada figiirleri saf, goriinenin altindaki asil gercekligiyle ortaya koyar. Kiibistler,
geometrik bi¢cimlerin hakim oldugu bir soyutlama anlayismin ortaya ¢ikmasini saglamistir.
Figiirlerin objektif diizenini bozma egilimi figiiriin deforme olmus yeni bigimini
olusturmaktadir.

Kiibizm’in 6nciilerinden olan ve figiiriin optik diizenini bozma egilimi gosteren
Braque ve Picasso, eserlerinde gercegin altindaki 6zii vermeye calismislardir. Ozellikle
Picasso’nun XX. yiizyilda gercekiistii bir anlayisla ortaya koydugu figiirler, maddesel ve

formsal degisimiyle dikkat ¢gekmektedir. Geleneksel figiiratif heykel anlayisin disina ¢ikan
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Picasso’nun figiirleri Afrika sanat1 gibi ekspresif bir anlayisla bicimlendirilmistir. Ayrica
Picasso kullandig1 birgok degisik teknik ve malzemeyle de geleneksel sinirlar1 asmistir.
“Ressamlarm gozlerini oymali [demistir Picasso]; tipki daha iyi Gtsiinler diye
saka kuslarmin gozlerini oyduklar1 gibi” (Berger, 1999: 40). Picasso burada bilingaltina ve
yaraticiliga gonderme yapmaktadir. Picasso’nun bir¢ok c¢esitlemesini yaptigi “Marie
Therese” biistii onun ne kadar yaratici oldugunu kanitladig: gibi, gergekiistiiyle olan bagini

da ortaya koymaktadir (Bknz. Gorsel 22.).

Gorsel 22: Picasso, Kadin Basi, 1931-1932.

Picasso’nun figiirlerindeki ilkel sanatin etkisi, onun figiirlerinin ayrintilardan
armdirilip bigimsel safliga ulagmasini saglamistir. Picasso’nun bilingli olarak tercih ettigi
ilkel sanat, onun figiirlerinin eklektik yapisini g6z 6niine sermesine de yardime1 olmaktadir.
Ayrintilardan arindirilan figiir, deforme edilen bi¢imiyle de uzuvlarin eklektik bir yapiyla
mantiki bir kompozisyon i¢inde verilmesini saglamistir. Picasso’nun, figiiratif heykeli
goriinen gercekliginden uzaklastirip, parcalayarak bir kompozisyon icinde vermesi
figtiratif heykel sanatinda soyutlama egiliminin dogmasni saglamistir.

Picasso’nun soyutlanan figiirleri sanki bilinmeyen bir diinyadan gelmis gibidir.

O insan viicudunu parcalara ayrrarak sadelestirir ve bu sadelestirme sonucunda figiir
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parcalanmis her birimiyle baska bir anlam kazanabilir. Diigsel bir diinyanin ¢ocukca ve
ilkel bir yaklasimla sinirlarmi zorlayan Picasso bu yoniiyle Gergekiistii egilimin dnde gelen
isimlerinden olmustur.

Alexander Archipenko ise hem geleneksel sanat anlayisint hem de Kiibizm’in
nesneleri parcalama egilimini figiirlerinde yansitarak yeni bir anlatim yolu benimsemistir

(Bknz. Gorsel 23.).

Gorsel 23: Alexander Archipenko, Sagini Tarayan Kadin, 1914.

Figiiratif anlayis, ilkel toplumlardan tutun da antik, klasik ve Modern ¢ag da
dahil her zaman iizerinde durulan bir kavram olmustur. Antik donemde ve klasik donemde
ele aliman figiir, 6lim ve Oliimsiizliikk sembolii olmus, ancak figiire yiliklenen bu goérev
Modernizmle birlikte yikilmistir. Modernizm, geleneksel figiiratif anlayisin yikilmasini
saglamistir. Bunu saglayan sanatgilardan birisi de Giacometti’dir. Giacometti’nin uzayip
giden ince figiirleri derin ifadeler i¢erir. Onun figiirleri tipatip bir insana benzemez ancak
onlar hiiziin, yalmzlik, kararlilik, canlilik gibi insani, uzaklik ve yakinlik gibi de mekana
iliskin duygularin hepsini birlikte i¢inde barmdirir. Giacometti’nin “Orman” adl eseri de

bu duyguyu ve iliskileri ortaya koymaktadir (Bknz. Gorsel 24.).
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‘ Gorsel 24: Giacometti, Orman, 1950.

“Giacometti de heykellerini ger¢ek saydigimiz diinyanin bir yansimasi olarak
gormez, Orman gibi bir yapiti, onun heykellerinin dogaya bakilarak yapilsa da, yapilmasa
da, gercege benzese de, benzemese de, Giacometti’nin kendi siirsel diinyasmin bir pargasi
oldugunu gosterir” (Lynton, 2009: 195).

Giacometti, gordigii gerceklikten daha gercek bir figlir yaratma amacindadir.
Onun yaptig1 figiirler, icinde barindirdigi duygularin yogunluguyla gercekten daha
gergektir. Varlik, yokluk ve mekan kavramlarmi bir arada ele alarak, insana kusku
icerisinde varligim1 sorgulatan bu heykeller ayrica figiirlerin gergekiistii ifadeleriyle de
insan1 bambaska bir boyuta tagir. Giacometti’nin eserleri figiiratif heykel tarihine yeni bir
mekan ve figiliratif anlayis getirmistir. Bu mekan insan1 ger¢ek olana yonelttigi gibi figiiriin
maddesel ve formsal yapisiyla da diigsel bir mekan hissi uyandirmaktadir. Mekan ve
figlirtin konumlanis1 bize gergek ve gergekiistii kavramlariin her ikisini birden kavratir.
Gergcek ve gergekiistii kavramlarin ele alindigi Giacometti’nin eserleri, primitif bir
ozellik tasidigr gibi teknigi ve insana hissettirdigi duygu sebebiyle de Modernizm’in
onemli heykelleri arasina girerler.

Modernizme kadar sanatm {izerinde biiyiik bir gii¢ olan tanr1 ve tanrisal giice

olan inang Modernizmle birlikte etkisini yitirmeye baglamistir. Kuspit (2006), Modernizm
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ile birlikte insanmn geleneklerinden kopusunu ve nasil modern olma yolunda ilerledigini

soyle dile getirir:
Modern olmak demek, oOliimsiizliik diislincesini sorgulamak ve hatta bunun miimkiin
olabileceginden kusku duymak (Nietzsche’nin nihilist ifadesi, "Tanri 06ldi" anlamina
geliyorsa —modern ve zamana uygun olmak, Oliimsiiz ve zamansiz olmaya tercih edilir
olduysa— o halde postmodern olmak demek, hem oliimsiizliige hem de modernlige olan tiim
ilginin kaybedilmis olmasi, ikisine de inanmaktan vazgecilmesi ve yalnizca bosa vakit
harcanmasi anlamina gelmistir....Sanat yapma melankolisi ve sanatin 6liimii de agiklik kazanir.
Postmodern sanat ¢ogunlukla sanatin cesedi gibi goriiniir —Yeni-Disavurumculuk

disavurumculugun cesedi gibi, Yeni-Soyutlama soyutlamanin cesedi gibi, Yeni-Kavramsalcilik

ise Kavramsalciligin cesedi gibi goriinmektedir (bunlarin hepsi de mumyalanmistir) (Kuspit,
2006: 172, 173).

Sanat, her donemde doneminin gereksinimlerine karsilik verip farkli anlayis ve
egilimlerle kendini yeniler. Ancak bu anlayis bazen donemine ayak uydururken bazen de
bir tepki olarak belirir. Tipk1 XX. yiizyilda soyut anlayisin hakimiyetine ayak uyduran ve
buna kars: figiiratif anlayisi tercih eden sanatgilarin tepkisi gibi.

Ik ¢agda dogay:1 gozlemleyerek ortaya ¢ikan figiiratif egilim, modern sanatta
insanin kendine ve ¢evresine gosterdigi empati sayesinde tercih edilen bir anlayis olmustur.
Ancak bu anlayis insanin kendine ve dogaya yabancilasmasina bir tepki olarak belirmis ve
figiiratif sanat bu tepkiyi figiirii parcalayarak gostermistir.

Dogadan uzaklasarak nesneleri par¢alama egilimi gosteren XX. ylizyil heykel
sanatcilar1 ise figliratif egilimde figiirii soyutlama, deforme etme ve onu goriinen
gercekliginden arindirip, yeni bir form kazandirma amacindaydilar. 1910 ile 1930 yillar1
arasinda yasanan ve Bati sanatinda hi¢ goriilmedik yogun bir gelismeye sahne olan bu
donem diinya savasiyla kesintiye ugramis ve heykel sanati da bu durumdan etkilenmistir.
Heykel sanatgilar1 yeni ve degisik yollar arayarak heykele kazandiracaklar1 yeni form dilini

figlirden uzaklagsmadan uygulamaya koymuslardir.
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Modernizmin zamana uyan figiirleri Klasik dénem ve Klasizmin biitiinliikli ve genellikle
merkezi bir kompozisyon ortaya koyan figiirlerinden, Giacometti, Picasso, Matisse ve onlardan
once de Paul Gauguin gibi Modernizmin kesif¢ci ustalarinin zamanin ilgilerine uyan, yani
soyutlayan, ayiklayan, deforme ederek optik dogruluktan g¢ok, sanatsal gergeklik arayan
formlara biiriinmiistiir. Icinde bulunduklari zamanlarinin istekleri ve gereklikleriyle sanati
sorgulayan bu ustalar, gelenegin dayattigi figlir tipinde ve estetik anlayisinda asla yer
bulamayacak bigimsel denemelere basvurmuslardi. Ancak 20. Yiizyilin ikinci yarisinda,
Antikiteden beri sanatin etrafinda bigim buldugu oliimsiizliik fikri zamanmni doldurmus,
eskiyen degerleri ve yeni Onerileri akimlar déneminde manifestolarla da ilan edilmistir

(Karacan ve Alp, 2014: 57).
1960’larda ortaya ¢ikan Minimalizm, Arazi Sanat1 gibi egilimlere karsi, figiiratif sanat,
gercegi farkli sekillerde algilamanin yollarini aramistir. Gergegi farkl: bir bigcimde vermeyi
amaglayan egilimlerden biri de Amerika’da dogan Pop Art’tir. Pop Art, insana yasamin
0zel oldugunu ve giinliik deneyimlerin tizerinde 6nemli olan bagka bir deneyimin
olmadigmi gostermek ister. Hayatin 6nemini vurgulayan ve hayatimizin bir pargasi olan
nesneleri, olaylar1 ve kisileri sanatina konu alan Andy Warhol, bu yoniiyle Pop Art’m en
Onemli sanat¢ilarindan biri olmustur. Warhol, ¢alismalarinda iinliiler, arabalar, konserve
kutulari, siradan nesneler, c¢igekler gibi temalar kullanmis ve sectigi bu temalar1 yiizey

iizerinde tekrar ederek vurgulamistir (Bknz. Gorsel 25.).

@@ﬁ @
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Gorsel 25: Andy Warhol, Marilyn Diptych (Mariyln iki Kanatli Tablo), 1962.
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Warhol’da tekrar, (gondergenin) temsil veya (saf bir imgenin, baglantisiz bir gostergenin) taklit
anlamimda bir yeniden iretim degildir. Tekrarlama daha g¢ok travmatik olarak algilanan
gercegin sahnelenmesini saglar. Fakat bu ihtiyag ayn1 zamanda gergegi de gdsterir ve bu
noktada gergek tekrarlama sahnesini yurtar. Bu yirtilma diinyada, bir imgeden etkilenen bir
Oznenin algis1 ve bilinci arasindaki yirtilmayla karsilastirildiginda 6znede oldugundan daha

kiigiiktiir (Foster, 2009: 168).

“Herkes birbirinin benzeri oldugu zaman korkun¢ bir sonug¢ ¢ikiyor ortaya”
(Lynton, 2009: 294) diyen Warhol, calismalariyla siradan nesnelerin bile sanat yapiti
olabilecegini savunmustur. Bir nesnenin veya kisinin ¢ogaltilmasidan yola ¢ikan Warhol,
bu sanatsal anlayis1 ile Hipergercekeilige yol gosteren kisi olmustur. Seri iiretim
nesnelerine ve modaya gonderme yapan Warhol, bu yontemi ile de ironik bir tavir takinir.

Warhol’un figiirlerinin kisilikleri yoktur, onlar sadece toplumsal bir varlktir.
Kuspit’de (2006), Warhol’un figiirleri hakkinda su sozleri sOylemistir: “Onun figiirleri
insanliktan tamamen uzaktir —toplumsal olarak {iretilmis insan taklitleri olmalarinin yani
sira, insani bir alternatifi olmayan, bdyle bir alternatif olsa bile insan kimligine sahip
olmakla ilgilenmeyecek insanliktan uzak varliklardir. Geleneksel sanatta resmedilen
insanlarin mutlak antitezidirler” (s. 180). Warhol’un geleneksel figlir anlayisini yok sayan
bu tavri, Pop Art’mn sanata ve insana verdigi degerin gdstergesi sayilir. Pop Art, sanati
oldugu kadar insan1 da yok sayar. Kuspit’in de dedigi gibi: “Popsanat insanlig1 ucuza
satmis olmakla kalmaz, sanatin insanlastirici potansiyelini de yok eder” (2006: 180).
Bunun yaninda Pop Art, siradan nesnelerin sanatm konusu olmasini saglayarak bilingaltini,

yaraticilig1 ve sanatsal yetenegi de yok saymustir.

Popsanat tamamen siradan sanattir — giindelik sanat olduguna siiphe yoktur; ne ki¢ ne de
yiiksek sanattir; bu ikisinin ortasinda duran, glindelik gergekligi ¢oziimlermis gibi yaparak
aslinda onu allayip pullayan sanattir. Popsanat, giindelik gerceklige elestirel yaklastigini iddia
eder, ama aslinda farkinda olmadan onunla uyum iginde kalir (Kuspit, 2006: 105).
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Pop sanatin ortaya ¢ikisiyla geleneksel sanatin idealist sanat anlayis1 ve empati
duygusu yok edilmistir. Pop sanatin dnciiliigiinde giinliik yagamin nesnelerinin sanata girisi,
giiniimiizde tamamen i¢inde bulundugumuz dénemi ve o donemin sorunlarini yansitir hale
gelmistir. Bu yansitma da Pop sanatin killandig1 dillerden biri figiiratif dildir.

Her tiirlii sinir1 asmak isteyen sanat¢i, endiistrinin, savasm ve sosyo-kiiltiirel
baskmin altinda 6zglirliigiin kapilarini aralamak istemis ve bu istegin ilk adimi Pop sanatla
atilmistir. Pop sanatin ortaya ¢iktigi donemde bircok baska sanat akimi da belirmistir.

Lynton (2009), bu donemin sanatsal anlayisina sdyle deginir:

1960 ve 1970’li yillarda sanatin sirtinda tasidigr iki ylik vardi: Batili insanin; hem kendi
toplumu ve yasadigi diinyanin degerlerini sorguya ¢ekmesi; hem de gegmis sanatin
dayanikliligi ve smirlamalarinin genis 6lgiide bilincinde olmasi. 1960 ve 1970’lerin sanat

anlayis1 bu iki kutup arasinda gidip gelmistir (s. 300).

Dogadan tamamen kopan sanatgilar, yillardir soyuta yonelmis ya da
Minimalizm, Kavramsal sanat, Pop sanat gibi akimlar karsisinda ve temsilcileri tarafindan
figiiratif egilim, geleneksel olarak adlandirilmistir. Figiirlin artik sanat dis1 olarak
goriilmesi, figiiratif egilimin bittigi anlamma gelmez. Ancak soyut sanat, hazir nesne ve
pop nesneler etkisini kaybetmeye baslayinca figiiratif sanat yeni bir anlayisla tekrar giliciini
kazanmaya baglamistir. Ragon (1987), soyut sanatin etkisini kaybetmesi siirecinde tekrar

ortaya c¢ikan figiiratif anlayisa “yeni figlirasyon” demis ve bu anlayis1 sdyle aciklamistir:

1945°ten 1960’a, soyutlama uzun bir yol aldi....Salonlarda, bienallerde yalnizca soyut sanat
goriildii. Bu sanat, «lanetli» iken «resmi» oluvermisti. Iste o zaman, inanilmaz bir seye tanik
olduk. Soyutlama bin yil hiikkiim siirecegini sanirken, birka¢ gen¢ ressam avangard adina soyut
sanata sirt ¢cevirmeye koyulurlar....Doga, kendisini bogdugunu sanan soyut sanatin arasina
yeniden sinsice giriyordu....Burada figiirasyon, ozellikle diigsel, siirsel, belirsizdi.
Soyutlamayla figlirasyon arasinda yer alan bir sanatt1 bu. Sanki soyut tekniginden yavas yavas
figlirler cikmaga baslamig gibi. Dogrusu, insanlarin ¢ogu bu figiirleri gérmiiyorlardi. Olgu yeni
degildi ¢ilinkii....«Yeni figiirasyon», her seyden once anistirmali (imali) olmasiyla ayriliyordu

geleneksel figlirasyondan. Diigsele, diisleme, groteske karst egilim gosteriyordu. Portreden ¢ok
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maskeyi, gece giysisinden ¢ok oyuncu kiligini seviyordu. Cogu zaman acimasizdi. Sugluyordu,

parmagiyla gosteriyordu, 1srarla (s. 83).

Figiiratif sanatin 1960°dan sonraki bu yiikselisi figiliratif sanatin, kavramsal ve
soyut sanat kargisinda biiylik basaridir. Tekrar doga ile insan arasinda bag kuran figiiratif
sanatg¢ilar, yeni anlatim yollar1 denemis ve kendi bedeni iizerinde bile ¢aligmalar yapmaya
baslamustir.

Figiiratif anlayisa yonelerek doga ile insan arasinda bag kuran sanatcilar
kullandiklar1 teknik ve anlatim yollariyla da gercekiistii bir anlayis1 benimsemislerdir.
Gergegin, gergekiistiiniin ve figlir anlayisinin degistigi gliniimiiz sanati, farkli sanatsal
egilimlerin hepsini i¢inde barindirmaktadir. Gergeklik kavramini konu alip, goriinen optik
gercekligi ten rengine biirlinlircesine vermeye c¢alisan figiiratif sanat, yeni bir anlayis

bi¢imi olarak Hipergergekgilik ad1 altinda karsimiza ¢ikmaktadir.

Yirmi birinci yiizyilda hiper gergekgilik ve ya yeni figiiratif gibi isimlerle figiir sanat1 yeniden
giindeme gelmistir. Aslinda sanatin hemen her olus bigimine bakarak buna benzer geri
cekilmeler, sonra da yeniden ortaya ¢ikislara tanik oluruz. Bu noktada figiiratif sanat 6ldii ya da
yeniden dogdu gibi sdylemler kadar, dnemlidir ya da dnemsizdir diye bir sey de sdylenemedigi
gibi eski, temelli ve vazgegilemez oldugu da sdylenebilir. Ciinkii insanin kendini anlatmak ve
bir mekanda olusunu, durusunu su ve ya bu bicimde yasayisini dile getirmek ve gormek
istegini yansitir. Bu temel istekten dolayr da 20. Yiizyilin basinda soyut sanatin ve ardili
akimlarin heyecanlar1 gectikten sonra giincel egilimlerde yeniden kendini ortaya koyar. Bu da
son derece tabidir yukarida dile getirdigimiz istemin dogal ¢iktis1 olmakla ve soyutlama ve
Ozdesleyim igtepisinin sanatta en temel iki i¢tepi oldugunu séyleyen Worringer’in (1985) dile
getirdigi 6zdesleyim i¢ tepisinin en temel yansimalarindan biridir figiir sanati. Ama bildigimiz
tim bu gercekliklerle soyut sanata kadar sanatin hemen hemen tiim {iretimlerinin figiir
cevresinde gelistigini sdylerken 20.Yiizyilin ilk yarisindan itibaren itilmesi ve gelenekgilikle

suglanmasinin nedeni de agiga ¢ikar (Karacan ve Alp, 2014: 45).

Gelenekgilikle suglanan figiiratif sanat, soyut sanatin giicli altinda ezilip yok

olmamis, Hipergercekgilik adi altinda tekrar giindeme oturmustur. Gergekiistiiniin,
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goriinen optik gergeklik ile kasitli olarak ortaya konusu, insanda zorunlu olarak gergek
ve gergekiistlinii ayni anda sorgulama ihtiyaci uyandirmaktadir.

Figiiratif sanata yeni bir anlam kazandiran Segal, Mueck, Henson gibi
sanat¢ilar sadece gergek ve gercek iistii baglamda degil mekan yaratma ve figiire
getirdikleri yeni boyutlar sayesinde, figiiratif heykele yeni bir anlayis kazandirmiglardir.
Bu sanat¢ilarin mekan ve figiirii yeniden tasarlama girigimi, gercegin sorgulanmasi

amaciyla ele alinmistir.

Figiir ve mekan kavramlarinin sorgulanmasini saglayarak, mekani ve figiirii
gercekiistii kilan George Segal’in figiirleri, insan1 sasirtacak derecede yasamin igine karisir.
Segal, insan viicudundan faydalanarak dokiim yaptigi figiirlerini, ¢ok bilinen mekanlara
yerlestirerek gilinlilk yasamdaki zorunlu etkinliklerin sikiciligmi vurgulamistir. Segal’in
figiirleri, sandalyede oturur, ucuz lokantalarda yemek yer, bacaklarimi tiras eder, grup
halinde sirada bekler ya da dans eder yani giindelik hayat kesitlerini betimlerler. Insani

gercekle, diisii ayirt etmeye zorlarlar (Bknz. Gorsel 26.).

B Gorsel 26: George Segal, Gay Liberation, 1992.

Hiperrealistlerin figiirlerini deri dokusundan tutun da ten, sa¢ ve goz rengine

varana kadar en ince detayi bile g6z 6niinde bulundurarak ¢aligmasi, figiiratif sanatgilarin
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gercekligin smirlarini agan yapitlar ortaya koymasint saglamistir. Gergekligin sinirlarini
asan ve giliniimiiz sanatinda onemli bir yere sahip olan Ron Mueck yaptig1 caligmalarla

yeni bir ger¢ekligin sorgulanmasini saglamistir (Bknz. Gorsel 27.).

Gorsel 27: Ron Mueck, Wild Man, 2005.

Mueck’in heykelleri gergekligin, optik gergeklikten ayrilamayacak derecede
birebir aktarimi, insan1 sasilacak derecede ikileme diistirmekte ve insana neyin gergek olup
olmadig1 sorusunu sordurmaktadirlar. Gergekligin smirlarin1 zorlayan Mueck, farkli
boyutlarla ele aldig1 heykelleriyle dikkat ¢ekmektedir. Mueck, bu yoniiyle de giiniimiiz

gergekiistii heykelin en 6nemli isimlerinden biridir.

Figiiratif sanat, insanin yine insana ve cevresine duydugu empati var oldugu siirece de
eskimeyen bir yonelim olacak ve her ¢agin kendi degerlerini ve insan tipini yarattigi gibi,
figiiratif heykel de giincel ilgileri ve yeni yiiziiyle kendini yineleyerek ortaya koymaktadir. Post
modern donemin de kendine 6zgii ya da modern insan tipinden baska 6zellikler tasiyan insan
tipi gibi yeni bir figiir sanati ortaya c¢ikmistir. Worringer’in (1995) derin kavrayisi yani
empatinin yanilsamaci ya da yeni yansitmaci kavramlari bu kez Duane Hansen, Ron Mueck ya
da Andy Warhol gibi realist ve ya popiiler sanatcilarla, yeni igeriklere sahip olarak bagka
gercekliklerle giindeme gelmistir (Karacan ve Alp, 2014: 57).
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Sanat¢1 olusturdugu olasi diinyalarda, insana ve dogaya olan ilgisi sebebiyle
figiirden kopamamaktadir ve insan, varligini siirdiirdiigii siirece figiir hep bir gereksinim

olarak tercih edilecektir.

III. BOLUM

I11. 1. Siirreal Figiirde Hareket, Mekan ve Bosluk Kavramlan

III. 1. 1. Siirreal Figiirde Hareket

Figiirde hareket, figiiriin varligini1 vurgulayan en 6nemli kavramdir. Evrenin,
uzay ve zamanin birlesmesinden meydana geldigini diisiiniirsek, hareketten yoksun bir
anm olamayacagi kanisina da variriz. Hareket: “1. isim, fizik Bir cismin durumunun ve
yerinin degismesi, devinim, aksiyon ” (Tiirk Dil Kurumu, 28 Nisan 2015).

Gegmisten giiniimiize kadar farkli alanlarda hareket kavrami agiklanmaya,
madde, uzam ve zaman kavramlar1 iizerinde durulup, diinyanin ve evrenin hareketi
anlasilmaya calisilmistir. Hareketli madde ve canlilardan olusan bu evrende, madde ve
hareket dogal bir olgu olarak var olmaktadir. Madde, uzam, zaman ve hareket kavramlari

tizerinde duran Hegel, bu sorunu genel bir bilgi kurami sorunu niteliginde ele almustir:

‘Madde, uzam ve zaman igerisinde ger¢ek olandir. Ama uzam ve zamanin soyut 06z
yapilarindan Otirii burada 6nde gelmeleri zorunludur; o zaman maddenin bu ikisinin
gercekligini  olusturdugu ortaya ¢ikacaktir. Nasil maddeden yoksun devinim olmazsa,
devinimden yoksun madde de olmaz. Devinim zamanin uzama, uzamin da zamana déniismesi

stirecidir:....” (aktaran. Lukacs, 1992: 263, 264).
XX. ylizylla kadar heykel sanatindaki hareket kavrami, figiiriin oturmasi,
yatmas1 gibi eylemleri igeren dogal bir harekettir. Fakat XX. yiizyilda hareket kavramu,

heykel sanatinda mobil, statik, Kinetik hareket olmak tizere farkli anlayislar da kazanir.
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Tansug’da (1982) XX. yiizyilda ele alinan hareket kavramini ve bu kavramin figiiratif

sanat iizerine etkisini sdyle agiklamistir:

....XX. yiizyil, plastik sanatlarda hareket sorununu, dogruca plastik figiir ya da nesnenin bir i¢
mekan ya da dista «mobil» (hareketli) bir 6zellik tasiyabilecegi 6rneklere kadar vardirdi. Bu
orneklerde nesnenin fiziksel yapisi rol oynadig: kadar, teknik yontemler ve elektrik enerjisinin
kullanimmi da hareket sorununun ¢agdas dinamizme ulagsmasinda gegerli olanaklar
saglayabildi. Plastik sanatlarin tarihsel olusum seriivenleri yoniinden modern agsamanin hareket
kavramina 6zel bir anlam getirdigi gergektir. Ancak hareket, duran bir obje ya da figiirlin

dinamik 6zl i¢inde kavranabilen tarihsel bir anlam da ortaya koyabilmistir (s. 240, 241).

XX. yiizyilla birlikte degisen hareket kavrami, farkli bicimlerde ele alinmis ve
heykel sanatinda Fiitiirizm ve Konstriikktivizm akimlariyla bir sorunsal olmustur.
Konstriiktivizm hareket kavramini, heykel sanatinda ¢agin getirisi olan teknoloji ve insac1
anlayigla tasarlamis ve heykeli kiitleselliginden uzaklastirarak ona yeni bir form
kazandirmustir. Fiitlirizm akimi ise hiz, saldirganlik, yurtseverlik ve savas gibi konular1
yiicelterek biiyiik kent yasaminin hiziyla ilgilenmis ve hizin getirmis oldugu hareket
kavramini heykel sanatinda vurgulamistir.

Fiitiirist bir sanat¢1 olan Boccioni, hareketin kavramini heykellerinde belirgin
bir sekilde ele almis ve hacimlerle uygulamistir. Boccioni, figiiriin hareketini vurguladigi
“Mekanda Siirekliginin Benzersiz Bi¢imleri” adli ¢aligmasi sag bacagi onde, ileri dogru

boslugu yararcina hareketi hissettiren bir figiirdiir (Bknz. Gorse 28.).

Gorsel 28: Umberto Boccioni, Mekanda Siirekliligin Benzersiz Bigimleri, 1913.
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Fitiirizm, hareket, hiz kavramlarint ve motor giiclinii manifestosunda ele
almigsa da, biz bu kavramlarin heykel sanatindaki gergek karsiliklarini Konstriiktivizm de
goriiriiz. Kinetik heykel kavrami heykel sanatinin giindemine Konstriiktivizm ile girmistir.
Konstriiktivizmin 6nciilerinden Tatlin Ugiincii Enternasyonal Anitr’'nda tasarladigi ama

gerceklestiremedigi heykelinde ger¢cek zaman kavramini ele almistir (Bknz. Gorsel 29.).

Yerden figkirircasina yiikselen bu yapitin anlami ve islevi bakimmdan kozmik bir tasarinin bir

pargasi oldugunu diisinmek hi¢ de asir1 bir yaklagim degildir...Tatlin’in Kulesi de, insanligin
yeryiiziindeki yoniinii belirleyecekti...Yapinin icine yerlestirilen hiicreler, evrenle uyumlu
olarak donecekti; toplanti salonu, diinyanin giinesin ¢evresindeki doéniisiinii yankilarcasina
yilda bir kere, sekreterlik, ayni diinya cevresindeki doniisii gibi 28 giinde bir, danisma merkezi
ise diinya gibi giinde bir kere donecekti. Boylece kule insanin zaman iginde varolusunu

simgeleyen ve betimleyen yillik bir saat islevini yiiklenecekti (Lynton, 2009: 105, 106).

Tatlin’in bu calismas1 hareket kavramini vurgulamakta ve bir yandan da
zamana gonderme yapmaktadir. Tatlin’in heykelindeki hareket kavrami tipki diger
Konstriiktivistlerin hareket kavrami gibi motor giiciiyle saglanan, Kinetik harekettir. Motor
giicliyle c¢alisan heykeller yapan Moholy-Nagy ise “Isik-Uzay Modiilatorii” adh
heykellinde hareketi 151k ile birlikte kullanip heykele gorsel bir katki da saglamistir (Bknz.

Gorsel 30.).
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orsel 30: Laszlo Moholy-Nagy, Isik- Uzay Modiilatorii, 1923-

1930.

Hareket kavrami iizerinde duran ancak hareketi Tatlin ve Moholy-Nagy’den
farkli bir bigimde ortaya koyan diger bir sanat¢t ise Naum Gabo’dur. “Gabo 1920°de
elektrik giiciiyle hareket eden kinetik bir heykel yapmus, fakat bunu sinirh bir teknik olarak
gérmiistii. Hayat1 yalniz uzay ve zamanin bi¢imlendirdigi yolundaki duyarligi, onun

hareket kavramiyla sairce ilgilenmesine yol a¢t1” (Lynton, 2009: 121). (Bknz. Gérsel 31.).

Gorsel 31: Naum Gabo, Torsion, 1963.

Tansug (1982), “bi¢imsel tasarimlar1 sanatsal nitelikte hareket islevleriyle
birlestirmenin gesitli diizeyleri vardir” demistir (s. 245). Bu duruma en iyi 6rneklerden biri
de Calder’in hareket edebilen heykelleridir. Calder’in hareketi kesintisiz bir algiyla

vermeye calistig1 mobil ve stabil heykelleri sanat tarihi agisindan hareket kavramina yeni
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bir anlayis kazandirmistir. Calder’in, “Three Quintains” adli heykeli suyun hareketiyle

dogal bir biitlinliik saglamaktadir (Bknz. Gorsel 32.).

Gorsel 32: Alexander Calder, Three Quintains (Hello Girls), 1965.

XX. yiizyilda ele alinan mobil, kinetik ve stabil hareketin disinda dogal hareket
de heykel sanatinda hala tercih edilen bir yaklasimdir. “Modern sanat pek ¢ok akimlara
sahne olmus olabilir, ama bunlarin ortak hedef ve amaci, harecket kavraminda
yogunlagmistir denebilir” (Tansug, 1982: 247). Bu yiizden XX. yiizyilda iizerinde durulan
mobil ve kinetik hareketin diginda tercih edilen dogal hareket, insanin ¢evresine duydugu
empati var oldugu siirece heykel sanatinda kabul gérmektedir. Ancak hareket kavrami her
donemde farkli formlarda karsimiza ¢ikmaktadir.

Ornegin, tarih oncesi c¢aglarda yapilan tanr1 heykelleri, mantiki bir
kompozisyon icinde yapilmistir ve hareketleri duragandir. Frontal olan bu ddénem
heykelleri kisilik 6zelligi tasimaz. Ciinkii insanin dogay1 gbézlemleme deneyimi heniiz
tamamlanmamistir. Yapilan gozlemler ancak icgiidiisel ve mantik c¢ercevesinde
kavranabilmektedir. Bu yiizden heykellerde insanin birebir tasviri s6z konusu olmadig:
gibi hareket kavrami da optik goriintiiniin ger¢ekliginde verilememistir (Turani, 2007: 11,

12, 13).
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Her toplumun sanatindaki cesitli iislup ozellikleri, onlarin hareketi nasil
kavradiklar1 hakkinda bize bilgi verir. Ornegin, Arkaik dénem heykellerinde figiirler
dekoratif bir 6ge olarak ele alinmis ve figiirlerde hareket kavrami heniiz tam bir anlatima
ulagamamugtir. Anitsal bir tavir igerisinde anlatilan bu heykeller, dini nitelikte ya da kralin
olimsiizligiinii simgeleyen ebedi bir yasami betimlemistir (Bknz. Gorsel 33.). Antik
donemde ise hareket, bash basina 6nem kazanan bir kavram olmustur. Bu donemde hareket
kavrami uyum ig¢inde, figlirin formlarma dagitilmis ve figlirtin hareketi 6n planda
tutulmustur. Hareketin 6n planda tutulmasindan kaynakli, figiirlerin viicut hareketleri
ayakta duran, yatan, oturan seklinde hep dogal bir hareket halinde verilmistir. Belli bir
kisilik 6zelligi tasimayan, dini ve mitolojik konulara gore sekillendirilen bu heykeller ideal
insan tipi goz Oniine alinarak bi¢imlendirilmis ve hareket abartilarak ifade edilmistir

(Turani, 2007: 56, 57, 128, 129). (Bknz. Gorsel 34.).

Gorsel 33: Kefren’in Mit Rahina’da Gorsel 34: Disk Atan Atlet.

bulunmus olan heykeli.

Ronesans’da ise hareket, doganin tasvirine paralel olarak gergekei bir bigimde
ele almmustir. Kisilik 6zelliklerinin goriildiigii bu donemde, heykelin hareketi de gbzlem

altina alinarak estetik bir kaygiyla verilmistir (Bknz. Gorsel 35.).
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Gorsel 35: Benvenuto Cellini, Zalim.

“Klasigin sakin ve duruk figiirii, barokta hareketlenmekte ve sessizlik
guriiltiye doniismektedir” diyen Turani, klasik ve barok heykeli arasinda farklilasan
hareket kavramima vurgu yapmaktadir (2007: 442). Klasik heykel sanatinda figiirlerin
hareketi gbz oniinde bulundurulmustur ancak bu hareket figiire donuk bir form ve ifade
kazandirmigtir. Fakat barokta hareket figiirlerde devamli bir heyecan, bogusma ve olay
sahneleri biciminde verilmistir (Turani, 2007: 542, 546). Ornegin, Barok heykelinin 6nemli
temsilcilerinden Bernini, klasik heykelin merkezde toplanan hareket kavramini degistiren
bir isimdir. Onun heykelleri mistik bir duyguyu ve dinsel bir an1 canlandirir. “Azize
Terasa’nin Vecdi” adli heykeli duyguyu ve hazzi vermesinin yaninda, iizerindeki
kumasglarin kivrimlari 1s1k-golge karsithgmin biitiinliigii icinde ele alimmis ve figiiri adeta

harekete gecirmistir (Bknz. Gorsel 36.).

Gorsel 36: Gian Lorenzo Bernini, Azize Teresa’nin Vecdi, 1647-1652.
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Sanat tarih¢isi Worringer (1982), hareket kavraminin sanat tarihine kattiklar

hakkinda sunlar1 sdyler:

....hareket ve ritm duyarliliklarina ulagan farkliliklari, diinya sanatina zenginlik katan nitelikler
olarak gormiistiir. Klasik Bat1 diinyasinin bir merkeze bagli olan dongiisel hareketi, Kuzey
Avrupa’nmn sonsuzu amag edinen dikey hareketinden farklidir. Denge ve i¢ huzurunun isareti
olan dongiisel hareketin mistik bir cosku kazanmasi da, klasik diinyaya erken Hiristiyan ve

ortacagda soyut egilimlerin kapisin1 agmig olan bir farklilasmadir (Tansug, 1982: 374).

Her c¢agda farkl sekillerde ortaya ¢ikan hareket kavrami, gercekiistiiciilerde de
tizerinde durulan bir anlayis olmustur. Gergekiistiiciilerde hareket kavram, kinetik ve
mobil hareketten farkli olarak yasamin bir aninin durdurulmus ve yeniden tasarlanmis hali
olarak karsimiza cikar.

Gergekiistiiciilerden olan Giacometti, figiiratif heykel sanatinda hareket
kavrammi figiirtin dogal hareketi olarak ele almis ve bu hareketi figiirlerinde 6n plana
cikarmistir. Giacometti’nin figiirlerinin mekansi ylizey lizerindeki konumlanis1 ve dogal
hareketleri mekan ve hareket kavramlarini sorgulatmaktadir. Genet (2007), Giacometti’nin

heykellerindeki hareketi soyle betimler:

Heykeller, sanki ¢ok uzaktaymiglar gibi, son derece geriye g¢ekilmis bir ufuk ¢izgisinden
tizerinize dogru gelmekle kalmayip ayni zamanda, onlara oranla nerede durursaniz durun, ne
yapip edip, onlara bakan sizin, asagida kalmanizi sagliyorlar. Onlar, geri ¢cekilmis bir ufkun ta
dibinde, bir tepenin istiindeler, siz ise, bayirin basinda. Size yetismek, sizi ge¢mek icin

aceleyle ilerliyorlar (s. 53).

Genet’in yukaridaki tanimi, dogal hareketin ¢agristirdigi mekan ve hareket
iliskilerini anlatir. Giacometti’nin figiirlerinin duraganligi, bulundugu mekénmn varligni
sorgulatir. insana hissettirdigi duygu, bulundugu mekanin varh@ini sorgulatir. Figiirler belli
belirsiz ince bigimleriyle karsisindakini kiiciilterek devlesirler. Bu mekan igerisinde dogal
hareketiyle var olan figlir, maddesel 6zelliginden ve formundan dolayi olusturuldugu

mekani gercekiistii kilmaktadir (Bknz. Gorsel 37.).
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Gorsel 37: Alberto Giacometti, Yiiriiyen Adam I, 1960.

Bu tez ¢alismasindaki kisisel heykellerde ele alinan hareket kavrami da, dogal
harekettir ve Giacometti’nin heykelleriyle, hatta antikiteyle de ortiismektedir. Dolayisiyla
dogaya, insan formuna duyulan empatinin karsiliklaridir. Kisisel ¢aligmalardaki
heykellerde figiirlerin hareketleri, giinliik yasammin ig¢inde, herhangi bir insanin herhangi
bir mekandaki eylemlerine karsilik gelir. Goriilen ¢alismalarin hepsi giindelik yasamin

yansimalaridir (Bknz. Gorsel 38.).

Gorsel 38: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.
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Ornegin, gorsel 39°da, kisisel yasam ve deneyimler heykelin konusu olmustur.
Bisiklet, bir kadin ve bir erkek, kisisel yasamanin tam karsiligidir. Bu kisisel yasamalar ve
heykel disiplininin formsal esaslar1 ¢alismalarin hareket, mekan, form ve kompozisyon

kurgularinda esasa alinmistir. Gorsel 40°daki iki bisikletlide oldugu gibi.

(A

Gorsel 39: Ayse Alp, Isimsiz, 2015.

Gorsel 40: Ayse Alp, “Ozgiir, Ayse ve Bisiklet”, 2013.
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Gorsel 41: Ayse Alp, Isimsiz, 2014. Gorsel 42: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.

IIL. 1. 2. Siirreal Figiirde Mekan

Primitif halklarda sadece korunma ihtiyacini karsilayan mekan kavrami, Antik
dénemden beri Oncelikle korunma, barmmma ihtiyaglarina cevap vermis ve insanligin
gelisimine bagh olarak mekan kavrami g¢esitlenmistir. Arkaik dénemde toplumun site
hayatina gegmesi ile mekan tapinak gorevi tistlenmistir. Klasik dénemde, Modernizm de
ve Postmodernizm’de mekan, insanlarin degisen ihtiyaglarina gére farkli formlarla ortaya
¢ikmistir. Bu formlar insanlarin sosyal yasam alanlarin1 da kapsamaktadir. Mekéanlarin
cesitlenmesini ve bu cesitliligin tistlendigi, sosyal ve ekonomik rolleri tanimlayan Hakk1

Yirtict (2005) ayrica mekanin toplumsal algilanisini da su sozlerle agiklamaktadir:

Tarihin ilk zamanlarindan giiniimiize degin, mekanin cesitli malzeme ve yapim tekniklerini
iceren bir nesne olarak iretilmesi her toplumun temel ugraslarindan biri olmustur. Bu
anlamiyla mekén, bir edim olarak yapma eylemi ve bilgisinin alanina dahildir. Ancak mekan1
sadece yap1 yapma eyleminin bir sonucu olarak diigiinmek yanlis olur. Mekan olgusu, fiziksel
gergekliginin Otesinde karmasik bir dizi durumu barindirir. Mekan ayni zamanda toplumsal
olaylarmn icinde gegtigi sosyal bir olgudur. Sosyal mekan sadece fiziksel iiretimin araglariyla

degil, o toplumu kuran iliskiler Oriintiisiiyle anlamlandirilabilir. Kaldi ki mekanin fiziksel
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iiretimi de sadece basit bir tiretim siireci olarak diisiiniilmemelidir. Mekann iiretimi ve tiiketimi
toplumsal bir Orgiitlenme ve bu oOrgiitlenmenin sosyo-ekonomik ve politik kriterleri

cercevesinde gergeklesir (s.1).

Yirtic'nin da bahsettigi gibi toplumlarin sosyo-ekonomik diizeyleri birgok
degisim ve yeni olgularm, dolayli olarak da yeni mekan kavramlarmin ortaya ¢ikmasini
saglamaktadir. Her donemde toplumlarin mekadn, zaman, gercek, gergekiistii gibi
kavramlar1 da mekana bagli olarak farkli algilanmis ve farkli mekan kavramlari
tiiretilmistir.

Mekanm farklilasan anlami, ilkel donemde barmnak ihtiyacini karsilarken Antik
donemde hem barmak hem de 6liim ile yagam arasinda bir koprii gérevi gormiistiir. Bu
durum mekan kavramini sadece bir korunak olmaktan ¢ikarmis ve 6liimden sonra yasami
devam ettirecek siirreal bir kavram haline dniistiirmiistiir. Oliimden sonra yasamin devam
edecegi diisiincesine olan inang biiyii, sihir, totem, mask, resim ve heykeller yapilmasini
gerekli kilmig, Tanrisal bir inang dogrultusunda ortaya koyulan bu etkinlikler ve eserler
mimarinin de yardimiyla tapinilacak ve 6liimden sonra yagsami devam ettirecek bir misyon
islenmistir. Bu baglamda heykel ve mimari dini inanglarin var olmasini ve ona olan
inancin bi¢imlenip yayginlasmasina hizmet etmistir. Heykelin mekan icerisindeki bu
gorevi Antik kiiltiirlerde, Tanrilarin ve Krallarin suretini gelecege tagimak ve Sliimsiizlik

gibi sembolik deger olmustur.

Bu topluluklarda inang sistemleri, ritiielleri ve iiretimlerinin odak noktasinda da figiir en
goriinen eleman olmustur. Misir ve Yunan gibi devletlesen biiyiik uygarliklarla beraber inang
sistemlerinin toplumsal yapiy1 olusturan ve yonlendiren bir igerik kazandigim goriiyoruz. Ayni
sekilde tiimii insan figiirlii ve yaninda da her hangi bir sekilde anlam yiikledigi gii¢ ya da
ruhani bir sembol olma 6zelligi kazanmig diger figiiratif nesneler sanatin form dilini yansitan
igerikler olmustur. T{im bu ruhani kimlikler ve tebaalar1 sanatin varlik nedeni olmus ve sanat
bu varliklarin agkmliklarmma askinlik kazandirmak icin gelismistir. Antik uygarliklar yasayan
varliktan ¢ok 6liim sonrasina ilgi duymuslar ve dliimsiizliikk ve sonsuzluk {izerine daha ¢ok

iretmiglerdir. Hem yasayan hem o6lenin ya da dirilecek olanin ayni anda canlandirildigi bu
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degerler sembolik, dondurulmus ve yiizleri ve varliklart 6liim sonrasmna saklanan ideal bir
degerler biitiinii olarak ele alinmistir. Mimaride bu degerler ne ise heykelde de ayni sey olmus
bu ruhani tapmak-mekan biitiiniiniin yasayanlar1 yani heykeller biitiin tiim 6gelerinde oldugu

gibi ayn1 degerleri kusanmistir (Karacan ve Alp, 2014: 48).

Antik c¢agdan Modernizme kadar tapmak olarak tasarlanan mekanlar ayni
zamanda sanat nesnesini koruyacak ve saklayacak birer yapidirlar. Daha sonrasinda heykel

sanat1 bu mekanlarin disinda salon, galeri, miize gibi mekanlarla iliskilendirilmistir.

Antmen, Antik mekan anlayisindaki korunakli ve dis diinyadan izole edilmis Ozellikten
bahsederken giinimiiz galeri mekaninin da bu antik mekan kavrami gibi korunakli ve 6zellikli
degerler yiikklenmis ve bu yiiklii degerlerin de her yerde ortak niteliklere sahip oldugundan
bahseder. Tam da buradan hareketle Antik mekan ve figiir kavramini doguran sey oliim ve
sonrasindaki hayat ve 6liim geceginin kavranmasindan dogan bu siirreal diisiincelerin i¢inde
tutuldugu kutsal mekanlardir diyebiliriz. Hatta O’Doherty’nin Beyaz Kiip (2010) iizerine
soyledikleriyle destekler ve ilerletirsek mekan kavramimm ister sanat sunum alani olan galeri
ya da miize gibi mekanlar, ister mabet niteligindeki tipleri olsun pek fazla degismedigini de
soyleyebiliriz. Isin icine sanatm sunuldugu ya da insan yasamna dair askimlastirilan bir igerigin
girdigi yerde sonsuzluk ve her zaman yasayacak ve ya korunacak bir duyumsamanin oldugu
her mekanin Antik mekan kavramindan pek de farkli olmadigi da dile gelir (Karacan ve Alp,
2014: 49).

Antik dénemde, mekan, tapmak ve olimstizlik sembolii gibi iceriklerle ele
alman mekan kavrami anlam degistirerek, giiniimiizde basta heykel olmak iizere diger
sanat anlayislarini da etkilemis ve sanatgilar yapitin 6nemi kadar sergilendigi mekanin
etkisini de sorgulamaya baglamustir.

Mekanin sorgulamasi ilk defa Konstriiktivizm ve Minimalizm ile ele alinan bir

kavram olmustur.

Heykelin Konstriiktivizm ve Minimalizmle agiga ¢ikan degerlerinden basta geleni mekandir ve
geleneksel formuyla da heykel hacim ve mekan sanati1 oldugu halde, yerlestigi uzay pargasiyla
arasina giren kaide nedeniyle heykelin mekénla olan dolayli iliskisi, kaideden sonra
dolaysizlagmistir. Yani dolaysiz bosluk ve mekan kavraminin farkindaligi ortaya ¢ikmaktadir
(Karacan, 2014, 87).
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Mekan1 ve heykeli bir biitiin igerisinde ele alan Minimal sanat, mekani 6n
plana ¢ikarmak amaciyla, heykeli geometrik formlar kullanarak sadelestirmis ve galeri

dedigimiz mekan1 heykel ile birlikte sergilemistir.

Sadece malzeme ve miikkemmel teknikle ele alinan kendinden bagka higbir seye benzemeyen
Minimal heykel artik mekéanla heykelin iliskisinden olusmus, yalm bir formdur. Oyle ki bu
nesnelerin heykel olup olmadiklar tartismasi ve akimin kimi temsilcilerinin heykeli diglayan
ifadeleri soz konusu olurken, kimi temsilcileri de heykelin s6ziinii ettigimiz degerlerinin
tizerinden, heykelin yeni sinirlarini tartigarak, yeniden tanimlamiglardir. Burada 6nemli olan
heykelin yeni fiziksel yapisi ve bu somut gercekliginin tarifi ve vurgusudur. Geleneksel heykel
kaide iizerinde sembolik bir yapidir ve herhangi bir mekana yerlesirken de kaideyle birlikte
taginmis, zeminle dogrudan iliskisi olmamis bu nedenle de mekanla dolayli bir iliski kurmustur.
Oysa Konstriiktivizm ve 0Ozellikle Minimalizmle birlikte heykelin artitk dogrudan mekéna
oturdugunu, yeni bir kiitle, striiktiir ve zemin iliskisinin gelistigini gdrmekteyiz. Tipki soyut
formlu bir mimari tiriiniintin kii¢iik 6lgekli maketine benzeyen bu heykeller, dogrudan zemine
oturarak kaidenin araciligini ret etmislerdir. Bugiin daha yogunlasan bir ilgiyle heykel- mimari

benzerligi ya da ortakligm onciilleri olmuslardir (Karacan, 2015: ?).

Minimalizm ile degisen mekan kavrami “Postmodernizmle birlikte galeri
mekani “ndtr” bir mekan olmaktan ¢ikmistir” (O’ Doherty, 2010: 100). Mekan kavrami,
smirlandirilmis, sanat eserlerinin sergilenmesini saglayan bir yer olmaktan uzaklagmis, O’

Doherty’nin de deyimiyle “Beyaz bir kiip” olma 6zelligini yitirmistir.

1920’li yillardan 70’lere uzanan siirecte icinde sergilenen sanatin tarihi kadar kendine 6zgii bir
galeri tarihi vardir. Bu siirecte sanata baktigimizda bir degisim iiggeninin yeni bir tanriy1 da
beraberinde getirdigini goriiriiz. Kaidenin yok olusu, izleyicinin beline kadar duvardan duvara
uzanan bir mekanin i¢inde kalakalmasiyla sonuglanmistir. Cercevenin diisiisiiyle duvarlar
mekan olmus, koselerdeki gerilim hissedilir hale gelmistir. Kolaj, resimden disar firlayarak,
oldugu yere ¢oken yash bir kadin gibi kendini mekana birakivermistir. Yeni tanri, yani o genis,
homojen mekéan, galerinin her bir kdsesine kolayca sizmaya baglamistir. “Sanat” disindaki her
tirlii engel ortadan kalkmistir. Artik sanat yapitinin etrafindaki alanla sinirli olmayan ve

sanatin anistyla dolu olan bu yeni mekén, onu smirlayan kutuyu itmeye baglamistir (O’
Doherty, 2010: 109).

XX. ylizyilda sorgulanmaya baglanan mekanm islevi gliniimiizde degismistir.

Modernizmin galeri mekanini, sanatsal siire¢ iginde c¢alismaya dahil etmesi, mekan
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kavraminin ve sanat iriiniiniin birlikte sorgulanmasini saglamigtir. Bu doénemden 6nce
mekan, geleneksel figiiratif anlayista figliriin ihtiyag duydugu bir kaide iken
Konstriiktivizm ve Minimalizm ile sorunsal haline gelmis ve mekan geleneksel anlayista
oldugu gibi figiirtin kaide ihtiyacinin 6tesinde farkli bir igerige biirlinmiistiir. Boylece
heykel sanatinda heykellerin galeri mekanlarindan ¢ikip dogada sergilenmesi (Arazi sanati
gibi), heykelin tarih boyunca temel tas1 olan kaide, mekan ve bosluk kavramlarini alt st
etmistir.

20. Yizyilin bagindan itibaren goriilen degisimlerle klasik heykel formunun dik kaideli ve
kiitlesel yapist bozulmusgtur. Bugiin artik heykel formunda bu kaideli, geleneksel yapiyr aramak
gibi bir gereklilik ortadan kalkmistir. Ancak teknoloji, malzeme cesitliligi ve baskalasan mekan
algist gibi degisen cag getirilerine gére yeni form anlayislarina ragmen, heykel sanati halen bir

mekan sanatidir (Karacan, 2014: 92).

Gilinlimiizde ¢esitlenen mekan kavramini, Gergekiistiiciiler de farkli
boyutlariyla ele almistir. Gergekiistii figiiratif heykel sanatinda ise bu anlayis, figiirlerin
kiigiikliik ya da biiyiikliikk orantisa gore ele alinmig ve mekan ile figiiriin konumlanisiyla
mekan iligkisine vurgu yapilmistir. Heykelin varligin1 kavratan durum, onun mekan
icerisindeki konumu veya boslugun igerisinde olusturdugu smir olmustur.

Heykelin tarinten beri, gercek ve gergekiistii anlamlar yiiklenen biitiin

mekanlarla iliskisi, heykelin somutlugundan dolay1 hem gergektir hem de gercekiistiidiir.
Heykelin maddeye dayali olmasi ve maddenin kiitlesel yapisiyla sahip oldugu ii¢ boyutla daha
nesnel, daha somut kilmasi yaninda, yasatilmak istenen kisi ya da amiyr ger¢ekmis gibi
gostermek kiitle 6zellige sahip oldugu igin, gercegin kosutu ve gergek olmayanin baska bir

maddeden fiziki bir varlik olarak goriiniir kilmasiyla da gergekiistii olmustur (Karacan ve Alp,
2014: 51).

Heykelin bu maddesel gergekiistiiliigiiniin  disinda, Gergekiistiiciilerin
heykellerindeki mekan1 kavrayis1 farklilik gosterir ve heykel-mekan iligkisinin

birlikteligini vurgulanir. Ornegin, Giacometti ve Matisse’nin heykellerinde oldugu gibi
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mekan kavrami, zaman ve mekanm sorgulatiimasi olarak goriilmektedir. Artun (2014),

Gergekiistiiciilerin mekani kullanma sebeplerini ve onlarin mekan anlayigini sdyle agiklar:

Siirrealistleri mekanla ugrasmaya yonelten, 1930’lardan itibaren baslica kolektif faaliyetleri
olan sergilerdir. Sanat eserlerini alisilageldigi gibi, sessiz, aydinlik, temiz galerilerde, tek tek ve
layikiyla algilanmalarint saglayacak bi¢cimde sergileme fikrini alagsagi ederler. Galeri mekanini
giindelik hayattan nesnelerle ve gesitli efektlerle donatarak bastan yaratirlar. Sergi gezmeyi
dramatik bir deneyime doniistiiriirler. Tiim duygulart harekete gegiren “korku tiineli, avangard
tiyatro ve performansi bir araya getirirler”.”® Sergiyi ziyaret edenlerin hayal dinyasini
zenginlestiren, kaygiyla arzuyu birlestiren yepyeni gerceklikler kurarlar. Harikuladenin
siirselligini ger¢ek mekana yayarlar. Resim, heykel, performans ve mimarlik birbiri iginde erir
ya da birbirine doniisiir. Var olan siniflandirmalar, ayrimlar ortadan kalkar...Nesnenin igine
yerlestigi ¢evre nesnenin kendisi kadar, hatta belki daha da énemli olur, ¢iinkii nesne etrafina

nefesini verir ve ondan nefes alir, icinde bulundugu mekan ne olursa olsun”.”” (s. 37).

Figiir her ne kadar ger¢ek¢i ya da Siirreal yapilirsa yapilsin onun
gergekiistiiliiglinii bize kavratan sey, maddesel yapisinin yaninda mekan igerisindeki
durusu ve varligidir. Ornegin Ron Mueck heykelleri, Hiperrealist bir egilimle yapildig1
halde bu heykellerin biiyiikliigii ya da kii¢iikliigii onu mekéan igerisinde diger insanlardan

ayrran  kavranabilirliginden  dolay1  gergekiistii  kilar  (Bknz.  Gorsel — 43.).

Gorsel 43: Ron Mueck, Big Man, 2000.

Mekan bu anlamda 6nemli bir kavram olarak karsimiza ¢ikmakta, kisinin ve
nesnelerin kavranabilirligi dogrultusunda temel bir kavram o6zelligi tagimaktadir.

Gergekligin bir parcasi olan figiirii kavranabilir hale getiren mekan, ayni1 zamanda figiiriin
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mekanla olan oran iliskisine bagili olarak da gercekiistiinii yansitir. Ornegin, Segal ve
Duane Henson (Bknz. Gorsel 44.) mekan ve heykelin birlikteligini vurgulamislardir. Ayni
zamanda insanlarm giinliik yasamini siirdiikleri mekéana ya da sergi salonlarina yerlestirilen
birebir insan boyutlu bu heykeller, mekan igindeki konumlanisindan ve mekan ile

iliskilendirilisinden dolay1 gercekiistiidiir.

Gorsel 44: Duane Henson, Woman Eating, 1971.

Gergekiistiiciiler, kaideyi mekan yaratmak ve figliriin mekanla iligkisini
vurgulamak amaciyla kullanmistir. Boylece gercgekiistiiclilerin kullandigi mekan, bir kaide
Ozelligi tasimakla birlikte, yasamin bir aninin yeniden tasarlanip gercekiistiine vurgu
yapmak i¢in kurgulanmistir. Bu yOniiyle bir tarafta kaide iizerinde duran heykelle,
Mueck’in heykeli alip galeriye koymasi ayni seydir

Gergekiistiiciilerin genis mekanlarda kullandiklar1 kii¢iik ve biiyiik boyutlu
heykeller ile Giacometti’nin kaide iizerinde kullandig: figiirlerinin ince formlari, mekén ve
heykelin oran iligkisi yoniinden aynmidir. Ciinkii Giacometti’nin figiirlerindeki kaide ile
genis mekanlarda biiylik boyutlarda kullanilan heykellerin konumlanis1 oranlar1 disinda,
mekan ve figiir iliskisi bakimindan ayni 6zellige sahiptir.

Bu caligmaya konu olan kisisel heykellerin insanda uyandirdigi duygu cok

tanidiktir ancak bir o kadar da yabancidir. Heykeller olusturulduklart mekanin maddesel
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yapisindan ve figiiriin deforme olmus bi¢iminden dolay1 hem gergek ve gercekiistiinii, hem

de sonsuz mekani iginde barmdirmaktadir (Bknz. Gorsel 45, 46, 47.).

Gorsel 46: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.
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Gorsel 47: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.

IIL. 1. 3. Siirreal Figiirde Bosluk

XX. yiizyilda sorgu alani haline gelen bosluk kavramimi Kaya (2008), soyle
tanimlamaktadir: “ ‘Bosluk:...Gerilim; diinyanin varh@imiz ve hareketlerimizle aktive
ettigimiz kismidir’3 ” (s. 246). Ama bosluk kavrami her ne kadar sinirsizmig gibi gelse de,
siirhdir. IThan Ayverdi (2006) ise boslugu sdyle tanimlar: “1. Yer kiiresi iizerinde kara ve
denizler disinda goz alabildigine uzanan mekan ve bu mekanin herhangi bir parcasi....9.
fizik. Icinde hicbir cisim bulunmayan mekan....” (s. 403).

Bosluk kavramu, ilk olarak primitif halklarda doga olaylarmi gézlemleyen
insanmn anlamlandiramadig1 olaylar karsisinda olusmustur. Anlamlandiramadigi olaylara
bir anlam yiiklemek isteyen insanin aklinda, dogaya hiikkmeden bir Tanr1 fikriyle birlikte
bosluk kavrami ortaya ¢ikmustir. Boylece insanin somut diinyasi disinda, korkmus oldugu
bosluga anlam verebilmek igin olusturdugu gergekiistii bir tasarim diinyasi belirmis ve

insan olusturdugu bu gercekiistii tasarim diinyasina Tanr1y1 yerlestirmistir.
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Evrenin sonsuzlugu karsisinda kavranan bosluk, giiniimiizde sadece Tanri
fikriyle smirli kalmamis, hala tizerinde diisiiniilen ve anlam yiiklemeye ¢alisilan bir kavram
olmustur. Tim disiplinler gibi heykel sanat1 da bu bosluk kavramini sorgulamis ve hacimle
cevap vermistir.

Heykel tarihinde bosluk kavrami 1920°1i yillarda Konstriiktivizm ile
sorgulanmaya ve sekil almaya baglamistir. Konstriiktivizm’den 6nce bosluk hesaplanan ve
iizerinde diisiiniilen bir kavram olarak ele alinmamistir. Fakat Konstriiktivizm’de bosluk

insa edilen bir malzemeye doniigsmiistiir (Bknz. Gorsel 48.).

Gorsel 48: Naum Gabo, Linear Construction in Space 2, 1970.

Konstriiktivizm, maddeyi kullanirken insac1 bir mantik dizgesi i¢ginde Once
boslugu hesaplamistir. Konstriiktivistler, heykelin formunu kiitlesel maddeyle degil,
boslugun bigimlenmesiyle olusturmustur.

Boslugu sorgu alani olarak ele alan Klein’in, boslukla olan oyunu, boslugun
anlam ve agiklik kazanmasini1 saglamistir. Klein 1958’de bir sergisinde, i¢inde bosluk
disinda hicbir sey bulunmayan, bos bir mekani sergilemistir. Burada sanatc¢i, mekani ve

boslugu sergileyerek gercekiistii bir algi yaratmak istemistir. Klein 1960°da yapmis oldugu
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bir baska ¢alisma (Bknz. Gorsel 49.), yine boslugu vurgulamak adina yaptigi bir ¢alismadir.

Klein burada kendini bosluga birakmakta ve boslukla olan bagini gézler dniine sermektedir

1 Gorsel 49:Yves Klein Leap into the Void, 1960.

Berger (2007), heykelin tanimin1 ve heykel ile bosluk arasindaki iligkiyi soyle

tanimlamaktadir:

Heykel, uzami dolduran ya da igine alan {ig-boyutlu duruk bir yapidir. Fakat heykelin uzamla
iligkisi baska bir kiitleninkinden farkli gériiniir. Yapraklar1 dokiilmiis bir agagla karsilagtirin
heykeli. Agac biiyiidiigii i¢in bigimleri degiskendir; bu, bigimlerin aldig1 ¢esitli goriiniislerden
anlasilir; dolayisiyla, agacin ¢evresindeki uzamla iligkisi, ona "uyma’ niteligini tasir; bir sinir

vardir, ama bu kesinlikle saptanmis, degismez bir sinir degildir (s. 63).

Heykelin olusturmus oldugu form, boslugu bigimlendirir. Heykel sanati, mekan,
bosluk ve hareket kavramlar: iizerine kurulu bir diizendir. Bu diizen bazen tek bir 6geye
bazen de hepsine vurgu yapar ama biitiin bu kavramlarin hepsi boslukta varolur.

Gergekiistiinde de bosluk, mekan ve figiiriin iliskisiyle ele alinir. Bosluk burada

figiiriin mekana gére konumunu belirler. Ornegin Giacometti’nin eserlerinde figiirlerin bir
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kaide Ttzerinde boslukla birlikte konumlanist ve figiirlerinin uzayip giden formlari

gercekiistiinii oldugu kadar sonsuz bir yasami da vurgular (Bknz. Gérsel 50.).

Gorsel 50: Alberto Giacometti, Orman, 1950.

Bu kisisel ¢alisma ve uygulamalarda da Giacometti’nin heykellerinde oldugu
gibi figiirler yaratilan mekanlardaki konumlariyla ve birbirlerine gore hesaplanan
mesafeleriyle sonsuza kadar siiren bir ani, bir hayat hikayesini isaret ederler. Mekansi
Ogenin lzerinde figiirlerin yer alislar, yani boslukta var olma bi¢imleri zaman kavramina
da isaret eder ve bu zaman kavrami, hareketi donduran, oldugu haliyle gelecege uzatan bir

zaman kavramidir (Bknz. Gorsel 51.).

Gorsel 51: Ayse Alp, Isimsiz, 2013.
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Siradan, giinliik hayattaki bir an1 yansitan bu heykeller, boslugun da yardimiyla
kaideye mekan duygusu vermekte ve bu mekanda ger¢ek diinyanin Gtesinde, yeni bir
gerceklik yaratilmaya caligilmaktadir.

Bu figiirlerin gergekiistii olmasini saglayan etken, boslugun hesaplanarak
kaidenin mekana doniistiiriilmesi yaninda malzeme ve oran iligkilerinin biitiiniidiir. Oran,
malzeme, bosluk, form dili ve mekan iliskisi arasindaki somut kurgu, gercekiistii etkiyi
saglayan birlikteliktir. Ciinkii biitiin bu iliskiler boslukta heykele 0zgii fiziksel bir
gerceklikle var olmaktadir.

Insanm kendine ve dogaya olan ilgisi dogrultusunda olusturulan bu heykeller
gercekiistii kavrammi 6n plana c¢ikarmaktadir. Insanin cevresine duydugu empati var
oldugu siirece de figiir, cagin bir gereksinimi olarak her donemde tercih edilen bir egilim
olacak ve kendini yenileyerek farkli bi¢im ve formlarla ortaya koyacaktir (Bknz. Gorsel 52,

53, 54, 55.).

Gorsel 52: Ayse Alp, Isimsiz, 2014. Gorsel 53: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.



Gorsel 54:

Ayse Alp, Isimsiz, 2014.
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Gorsel 55: Ayse Alp, Isimsiz, 2014.
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SONUC

Figiiratif form dili, primitif donemden giliniimiize kadar heykel sanatinda her
zaman etkili bir dil olmustur. XX. yiizyila kadar sanat tarihine figiir hakim olmus, din ve
mitoloji kaynakl iretilmistir. Figiir sanat1 XX. yilizyilda, deformasyon ve soyutlama gibi
yonelimlerle, bu donemden 6nce gegerli olan dogay1 taklit etme g¢abasindan vazgegmis, bu
vazgecis ve degisim dogal olarak tepki de yaratmistir. XX. ylizyilin ilk yarisinda Kiibizm
bile, figiir esasli oldugu i¢in diger akimlar tarafindan dogadan kopmamakla, gelenekg¢ilikle
suclanmustir.

XX. yiizyilin ikinci yarisinda ortaya c¢ikan ve giinlimiizde de etkin olan
Performans, Kavramsal Sanat ve Arazi Sanati gibi yeni olusumlarin karsisinda, diger
egilimler gibi figiir sanat1 da geleneksel bir dil olarak kalmis, bu yeni yonelimler etkin
olmustur. Zamanla Soyut Sanat ve diger Avangard Sanatlarin heyecani gegip, etkisi
hafiflemeye basladiginda, figiiratif sanat kendini yenileyip cagin gereksinimlerine ayak
uydurarak yeni bir dil ortaya koymustur. Figiir sanatinin donem dénem zayiflamasi ya da
etkin olmas1 dogaya olan baglarin endiistri ile yer degistirmesine baghdir. Ciinkii figiir
sanat1, dogaya duyulan empati ve bu duygunun figiir diliyle karsilik bulmas1 demektir.

Geleneksel sanatta figiir, mekan problemini genellikle kaideyle gidermis ve bu
geleneksel yapida hareket kavrami da figiirin oturup, yatmasi gibi dogal hareketlerle ele
alinmistir. Heykel bir bosluk sanatidir ve bu bosluk ic¢inde tas, metal vb. maddeden
yapilmig figiiratif bir heykel, fiziksel bir somutluk tasimak yaninda her zaman siirreal bir
objedir.

Giliniimiiz sanatinda figiiratif heykelin mekani, kaide yaninda gercek mekan
olabilmektedir. Bunun yaninda figiir, geleneksel malzeme disinda Hiperrealist goriintiiye

olanak saglayacak kadar ileri bir teknolojiye de ulasabilmistir. Ancak figiiriin kendi yapis1
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geregi, boslukla iligkisi ya da teknolojisi degisse de, heykel yine siirreal, hareket yine dogal
hareket, bosluk ise heykeli saran ve heykelli siirreallestiren ve temelde degismeyen bir

iliskidir.
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