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OZET

20. YUZYIL AVRUPA RESIM SANATINDA DIiNSEL SIMGELER

ELMAS, Ali Osman
Yiiksek Lisans Tezi, Resim Ana Bilim Dah
Tez Damismani: Prof. Dr. Lale ALTINKURT
Temmuz, 2014, 139 Sayfa

Bilinen en eski magara resimlerinin anlamlari, gizemini korusa da dinsel ve
biiyilisel amaglarla yapildiklari tahmin edilmektedir. Doganin giicii karsisinda insanlar
kendilerini koruyabilmek, avini yakalayabilmek, ayakta kalabilmek icin ¢esitli ritiieller
gelistirmislerdir. Avei ve toplayicr kiiltiiriin ilk resimlerinin, bir ritiielin pargas1 olarak,
verimlilik sembolleri olarak gerceklestirilmis oldugu soylenebilir. Cok tanrili inanis,

insanin dogay1 anlamlandirmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir.

Toplumsal diizenin saglanmasina katki saglayacak dinsel kurumlar, toplumlar
tizerinde biiyiik bir giice de sahip olmuslardir. Bu kurallar ve ritlieller biitiinii, bazen
savaglarin nedeni olmustur. Dinler ¢esitli kurallari, ritiielleri, merasimleri, sembolleri
ile toplumlar tarafindan benimsenmislerdir. Toplumun bireyi olan sanat¢1 da yasadigi
caginin dinsel kurumlarindan, kurallarindan etkilenmistir. Sanat Avrupa’da belirli
donemlerde dinsel kurumlar tarafindan desteklenmistir. Bu etkilesim sirasinda diger
sanat alanlar1 gibi resim de yeri geldiginde daha sematik sadelestirilmis bir dile
dontisiirken, bazen konu, teknik ve plastik dilin kullanilis1 acisindan abartiya varan,

dinsel konulara, sembollere yer verilen bir nevi araca doniismiistiir.

Bu arastirma; endiistrilesme, modernlesme siirecinde Avrupa sanatinda
resimlerinde dinsel simgelere yer veren sanatgilar ve yapitlarini ele almaya calismistir.
Arastirmada toplumlarin inanis sistemlerine kisaca deginilerek, simgenin tanimina,
tarihsel siirecine ve sembolizm akimina deginilmistir. Endiistrilesme stireci, bilimsel ve
teknolojik yeniliklerin etkisi ile toplumsal yasam, diislinsel yapinin ortaya koyduklari,
bu durumda sanatgilarin ortaya ¢ikan akimlar i¢inde dinsel sembolleri ele aliglari

incelenmeye caligilmistir.

Modernlesme siirecinde resim, ortaya ¢ikan kaliplasmig, kliselesmis
diisiincelere ve akademiklesmis anlayisa kars1 bir tavir sergilemistir. Fakat ¢agin sancili

ortamini soluyan sanatgilarin yasadiklar1 diinyayr anlamlandirmasinda, kliselesmis olsa
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da dinsel simgelere yer verdikleri goriilmiistiir. Bu bazen Dinsel tavra kars1 bir elestiri
tagirken, bazen de ge¢mise gonderme yapmak i¢in, en anlagilir sekil olmasi yoniiyle
dikkat ¢ekmektedir. Ayrica Chagall ve Nolde gibi sanat¢ilarin resimlerinde ana tema
icerisinde dinsel sembollerin siirsel bir dil igerisinde yer verdikleri goriilmektedir.
Resimler icinde gecen dinsel semboller mesaj vermeyi amaglamaktan ziyade
sanat¢ilarin gegmis yasamlari, diislemleri igerisinde kiiltlirliniin bir pargasi olarak

yaralan unsurlar olarak goze ¢carpmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Simge, Dinsel Resim
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ABSTRACT

RELIGIOUS SYMBOLS IN 20. CENTURY EUROPEAN PICTORIAL ART

ELMAS, Ali Osman
Post Graduate Thesis, Department of Art
Thesis Advisor: Prof. Dr. Lale ALTINKURT
July, 2014, 139 Pages

Although the meanings of the oldest known cave paintings remain their
mystery, it is assumed that they have been done for religious and spiritual purposes. In
the opposite side of the nature, human beings formed various rituals in order to protect
themselves, to hunt their prey, and to survive. It can be said that the first paintings of the
people, who are hunters and gatherers, have been done as a symbol of efficiency and as
a part of a ritual. Polytheistic belief had an important role for human beings while they

give meaning to the nature and natural events.

The religious associations which contribute to the social order, had a great
power over the societies. Sometimes, whole these rules and rituals became the reason of
conflicts and wars. Religions have been accepted by the societies with their various
rules, rituals ceremonies, and symbols. As a member of the society, the artist has been
affected by the religious associations of that time. The pictorial art in Europe has been
supported by various religious associations at certain times. During this interaction, like
the other art fields the pictorial art turned into a schematic and simplified form when the
occasion arises. Sometimes, it crossed the line in the name of the topic, technique, and
using of plastic language. Eventually, it became a tool which includes religious topics

and symbols.

This research tries to handle the artists’ works who used religious symbols in
their paintings in the industrialization and modernization period. The research includes
the belief systems of the societies, the definition of the symbol and its historical process,
and the movement of symbolism. Also, the research tries to examine the

industrialization process, the social life with the effect of the technological innovations,
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the outcomes of the intellectual mentality, and the using of religious symbols by the

artists under the influence of the movements like symbolism.

The pictorial art acted in a certain manner against the rigid and stereotyped
thoughts and also against the academic understanding. However, in the troubled
atmosphere of the era, the artists used religious symbols while they are trying to
understand the nature of the world by not caring that they are stereotyped. It is obvious
that using of these symbols sometimes has a criticism against the religious manner, but
sometimes it refers to the past as the most understandable way. Also, it can be said that
in the paintings of the artists like Chagall and Nolde, there are religious symbols inside
of the main poetical theme. The religious symbols in the paintings reflect certain parts

of the artists’ past lives and cultural identity instead of aiming to give a message.

Keywords: Symbol, Religious Pictures.
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GIRIS

Eski c¢aglardan beri siiregelen dinsel ve sanatsal etkilesim Onemini hig
yitirmemis, farkli donemlerin sanat anlayislarina gore de etkisi artmis ya da azalmistir.
Primitif donemden tek tanrili dinlere gegis siiresince dinsel temalar hem halk yasaminda
hem de sanatsal faaliyetlerinde yer almistir. Insanlar dinlerini ve tanrilarim
sembollestirmigler ve kendi yararlar1 dogrultusunda kullanmiglardir. Bu siire¢ iginde
insanlar anlam veremedikleri seyleri ya da dogaiistii gii¢ saydiklar1 her seyden sakinip,
ya bunlara bir ilah goziiyle bakmiglar ya da korunmak i¢in kendi dinlerinin ardina
siginmiglardir. Bu sebepten sanatlar1 da biiyii ve dinle tayin edilmistir. Primitif donemde
sanat, bu iki etkenin yani dinin hizmetinde olmustur (Turani, 2005: 37). Bu toplumsal
inanig zaman ig¢inde kiiltleserek kalict hale gelmis ve bicimsellesmistir. Bereket
sembolleri batil inaniglar ve dinsel sembollerin bircogu bu duruma ornek teskil

etmektedir.

Ilk ¢aglarda, sanatin sanat ugruna baslamadigna siiphe yoktur. Bu siirecte
yapilan eserlerin ortak paydasi bir sanatsal kaygi duyulmadan olusturulmus olmasidir.
Baslangicta sanat, bugiin c¢ogunlukla ortadan kalkmis olan diirtiilerin hizmetine
girmistir. Bunlarin arasinda biiyiiciiliiglinde oldugunu kolayca sdylenebilmektedir
(Ulusoy, 2005: 92). insan figiirleri basit formlarla ele alinmis, konu itibariyle av ve
savas sahneleri, hayvan sekilleri ve dini torenler resmedilmistir. Figiirlerde detay so6z
konusu degildir ve bi¢imler golge halinde resmedilmis, cinsel uzuvlar ozellikle
belirginlestirilmistir. Amaca dayali ve ayinsel amagli yapilan bu eserler sonraki

donemlerin sanatlarina da etki etmistir.

Magara doneminin sona ermesiyle gocebe hayattan yerlesik hayata gecen
halklar inanislarini sanatlarin1 ve yasam bi¢imlerini bu dogrultuda degistirmistirler.
Insanlarin yeni ihtiyaglariyla birlikte sanatta anitsal nitelikte yapilara ve heykellere
bicim vermislerdir. Bu degisimle sanatta arkaik dedigimiz iislup olugsmustur. Arkaik

tislup(M.O. 6. ve 7. yiizy1l), anitsal sanatlarin ilk asamas1 olarak kabul edilir.

Arkaik donemde sanat¢inin tamamen din ya da devlet adamlarinin emrinde
oldugu goriilmektedir. Otorite bu donemde genellikle tek elde bulunmaktaydi. Din
adam1 ya da devlet adami, tiim otoriteyi elinde tutan bir tanr1 kral niteligindedir. Bu

yonetim sekli o donemde Misir, Mezopotamya, Cin veya Avrupa’da da



degismemektedir. Avrupa’da ki din adamlariyla, Misir’in tanr1 krali arasinda otorite
bakimindan higbir fark bulunmamaktadir. Tanr1 kral tarafindan sanatgiya yiiklenen
gorevde bu yapiya gore sekillenmis, donemin sanat anlayist da bu hiyerarsik yapiya
gore olusmustur. Eski Misir sanat1 (M.O. 2190-2052), icinde gelistigi toplumun kati
hiyerarsik yapisini birebir yansitir. Comertge kullanilan malzemeye ve destansi olgiitlere
oncelikli bir deger atfedilirken sanat, Eski Misir’mn 6liim ve 6limden sonraki hayata dair
inanigin1 aktarir. Anitsal mezarlar ve sehirler, Tanr1 kralin hayatini, yagamini ve
Oliimiini anlatan hiyeroglifler, Misir uygarligin1 konu alan yazitlar dinin ve sanatin tek
elde olusunu gostermektedir (Cumming, 2006: 50). Eski Misir’da olim gergegi,
inangsal sembolizmin temelini olusturmus, gelenekten gelen pagan inanislarla da dinsel
Tanr1 krallar cesetlerini mumyalatarak kendilerini 6te diinyaya hazirlatmislardir.
Ayinsel bir havaya doniistiiriilen 6lim torenleri Misir’da dinsel inanigin etkilerinin,
sanatina da yansimistir. Eski Misir uygarligy, kiiltiiri ve eserleriyle diger uygarliklarin

yasayislarina, yonetim sekline dinlerine ve sanatlarina esin kaynagi olmustur.

Mezopotamya uygarligi ve Misir uygarlig bircok alanda benzesmektedir. Her
iki uygarlik da gegimlerini tarimdan elde etmekteydiler. iki nehir arasina kurulmus olan
bu topraklar, bereketli olusu ve cografik agidan konumu agisindan diger kavimler
tarafindan siirekli istila edilmistir. Mezopotamya’nin ilk devleti Siimer’lerdir ve insanlik
tarthi agisindan en Onemli olaylardan biri olan yaziytr bulmuslardir. Yazinin
bulunmasiyla birlikte bir¢ok bilgi kayit altina alinmis, oykiiler, destanlar ve yasalar
olmak tizere bircok bilgi giliniimiize yazi sayesinde ulasmistir. Bir¢ok farkli kiiltiirtin
harmanlanmasiyla olusan Mezopotamya uygarliginin dini de ayni ¢esitliliktedir. Bu
kiiltirel ve inangsal gesitlilik sayesinde sanatsal yaratimin yaninda yazinsal eserler

olusturulmus efsaneler, mitler ve destanlar yazilmigtir.(Turani, 1980: 18).

Mitlerde olusturulan tanr1 sembolleri insanlarin i¢sel diinyalarindaki ulagilamaz
ve korkutucu olan iki duygunun halini yansitmaktadir. Zamanla bu vasiflar insanlar
tarafindan tek tanriya yliklenerek inangsal hiyerarsi olusturulmustur. Sonraki
donemlerde gelen tek tanrili semavi dinlere inanis bu dogrultuda gelismistir. Insanlar
tanrinin elgileriyle konusmuslar, kimi topumlar bunu kabullenirken kimi toplumlarda
hosgoriisiizce karsilanmistir. Hiristiyan diisiincenin yayilmasi ile pagan kiiltiirden

styrilan Avrupa eski adetlerini yeni dinlerine tagiyarak dinlerini hem inangsal hem



kiiltiirel bir kimlige biirtindiirmeye ¢alismislardir. Bu siiregte de tanri, belirli imgelerle
ikonlastirilmis, din; 6diil ceza sistemine doniistiiriilmiistiir. Tek tanrili dinlerde pagan

kiltiiriin etkileri, Ortagag ve Ronesans dinsel sembollerin iginde harmanlanmaistir.

Fransiz ihtilali, Endiistri devrimi gibi toplumu siyasal, ekonomik, teknolojik
yasaminda derinden etkileyen olaylarin sanat alaninda da degisimi getirdigi
goriilmiistiir. Tarim toplumundan endiistri toplumuna dogru degisimin sanat¢iyr da
gecmiste bulundugu konumdan alarak yeni bir yere yerlestirdigi goriilmiistiir. Sanatc1
bulundugu toplumun bir iiyesi olarak i¢inde yasadigi toplumsal olaylardan etkilenerek
bu degisimi icsellestirirken yapitlarin konulari, ele alimis big¢imleri, teknikleri de
degismistir. Bu siirecte sanatcilarin toplumsal konulari, kendi igsel yaklasimlarini dile
getirirken, dinsel olan ge¢misten harmanlanarak gelen bazi konulara ve sembollere

nasil yer verdikleri bir problem olarak ele alinmistir.
Arastirmanin Amaci

Bu ¢alismada 20. yiizy1l Avrupa resim sanatinda dinsel simgeler ve bu dinsel
simgelerin 20. yiizy1l Avrupa resim sanatindaki yerinin kuramsal bir cercevede

incelenmesi amag¢lanmustir.
Arastirmanin Onemi

Bu calisgmada dinsel simgelerin Avrupa resminde oOzellikle 20. yiizyil
resmindeki yeri tizerinde durulacaktir. Arastirmada inang¢ sistemlerinin primitif
donemden 1950’lere nasil degistigi, hangi sembolleri iirettigi, ortaya koydugu, 6zellikle
resim sanatinda simgelerin nasil ele alindigi, toplumsal, teknolojik degisimin diisiinsel
anlamdaki yansimalari ve modernlesme siirecinde resimlerde dinsel sembollere yer

veren sanatgilara yapitlarina yer verilecektir.

Konuyla ilgi literatiir taramasi yapilmigtir. Aygiil’iin (2004) “20. yiizyil Bati
Resim Sanatinda Dinsel Imgeler” isimli arastirmasinda, sembollerin ilk ¢agdan bu yana
dinler tzerindeki degisimi ve 20. yilizyill sanatina etkisi yonleri ile alinmustir.
Atasagun’un (1996) Ilahi Dinlerde (Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islam’da) Dini
Semboller arastirmasinda simge-sembol ve dinsel konular iizerinde durmustur. Konuyla

ilgili yeterli sayida aragtirmaya rastlanamadigindan bu arastirma 6nemli goriilmektedir.



Ozellikle modernlesme siirecinde, her gelismenin sanat alaninda yadsindig ve
geemise ait kurallarin yerine, “yeni’nin Onemsendigi bu siiregte, sanatgilar, hangi
nedenlerle dinsel konulara donmiis ve gegmise gonderme yapabilecek dinsel simgeleri
kullanmislardir. Eserlerinde bu simgeleri nasil e¢le almiglardir. Bu sorularinin
yanitlarinin, resim sanatinin dinsel simgelerle olan siirecinin aragtirilmasi agisindan

Onemlidir.
Simirhliklar

Bu arastirma, 20.ylizyilin ilk yarisinda, dinsel sembollere yer veren sanatgilar
ve yapitlari ile sinirlandirilmistir. Resimlerinde dinsel konulara, simgelere yer veren
sanatgilardan Nolde, Picasso, Gauguin, Chagall, Beckmann, Malevich, Bacon’in dinsel

temal1 eserlerine yer verilmistir.
Calismanin Yontemi

Bu arastirma tarama modelinde desenlenmistir. Tarama modeli, gegmiste ya da
halen var olan bir durumu var oldugu sekilde betimlemeyi amaglayan arastirma
yaklagimidir. Arastirmaya konu alan olay, birey ya da nesne, kendi kosullar1 i¢inde ve
oldugu gibi tanimlamaya calisir. Onlar1, herhangi bir sekilde degistirme, etkileme ¢abasi
gosterilmez. Bilinmek istenen sey vardir ve oradadir. Onemli olan, onu uygun bir
bigimde belirleyebilmektir (Karasar, 2006: 79). Ayrica arastirmada 20. Yiizyil
sanatgilarinin eserlerinden 6rneklere yer verilerek, eser analizleri iizerinde durulmustur.
Sanat yapitlarinin incelenmesinin, analizlerinin nasil gergeklestirilecegine, sanat

elestirisine dontik arastirmalar bulunmaktadir.

Sanat tarihinde akademik elestiri agisindan Wolfflin’in (Sanat Tarihinin Temel
Kavramlari) eserdeki plastik kavramlar1 merkezine alan, yani resmi bigim olarak ele
alan ¢oziimleme anlayis1 ve Erwin Panofsky’de (ikonografi ve Ikonoloji) ve E.
Gombrich’de goriilen, sanat yapitini, ortaya ¢iktigi kiiltlir ortami igerisinde donemin
felsefesi, toplumsal yapisi, dinsel, politik ve ekonomik ortami ile birlikte ele alinip
incelemeyi O6nemli sayan ikonografik elestiri ¢Oziimleme yaklagimi Onemli

goriilmektedir.

Genellikle elestiri i¢in, sanat tarihgilerinin kullandigi dort  isleme
bagvurulmaktadir. Bunlar: Betimleme, Co6ziimleme, Yorumlama, Yargi’dan ibarettir

(Boydas, 2007: 41).Boydas konuyu “Sanat Elestirisine Giris” adli kitabinda ayrintili



olarak ifade etmektedir. Kisaca bu asamalar soyle 6zetlenebilir. Betimleme de eserde
bulunan bilgi objelerinin tespiti ve tanimlanmasi yapilmaktadir. Coziimleme de yapitta
sanat elemanlarinin nasil organize edildigi tizerinde durulmaktadir. Yorumlama da
Tanimlama ve elestiri asamalarinda toplanan veriler eserin anlam konusunda en 6nemli
belgeler olurken eserin disavurumcu Ozellikleri tizerinde durulur. Sanat eserinde
anlatilan duygular, fikirler, psikolojik durum Onemlidir. Yargt da yapitin sanat
kuramlar1 agisindan (yansitmaci, bigimci, anlatimci ya da islevsel) degerlendirmesi
yapilmaya c¢alisilir. Yapitin anlatmak istedigi ve bunu nasil aktardigi {iizerinde
durulmaktadir. Sanat yapitinin sanatsal basarist 6nemlidir. Sanat tarihi ise; betimleme
asamasinda, eserin ne zaman, nerede, kim tarafindan yapildigi, ¢6ziimleme asamasinda
eserin diger eserlerle karsilastirmasi yapilarak, eserdeki o6zelliklerin belirlenmesinde,
yorumlamada eseri yapan sanat¢iy1 etkileyen etmenler iizerine arastirmada, yargi da ise
sanat tarihinde eserin 6nemi konusunda bir karara varma durumunda 6nemli bilgilere
ulagsmada gereklidir (Boydas, 2007: 43-53).

Ering (1995: 53) ise “Resmin Elestirisi Uzerine” adl1 kitabinda resim sanatinda
elestiri tiirlerini anlatirken, yiiz yiize iliski kurulan bir resimde dogru degerlendirme

etkinliginin asamalarini kisaca soyle 6zetlemektedir;

1. Yapit, anlama ne vermek istiyor, bu istegi ne Olgiide, ne kadar

gerceklestirmis, o yapitin bigim, igerik ya da 6z agisindan iletisi nedir?

2. Yapitin kendi grubu i¢indeki yeri. Resim alaninda yapilabilecek, donem,
teknik akim, tslup, felsefi akim ve benzeri gibi gruplamalar iginde o resmi 6zgiin kilan
nitelikler1 ayricaliklari, karsilagtirmali sekilde ve gereginde kanitlanabilir bir yaklagimla

ortaya koymak.

3. Yapitin insan i¢in ne anlama geldigi (bir savi bir ideast var midir?). O
yapitin estetik obje olarak vermek istedigi iletinin, insanlik i¢in bireysel ya da evrensel
baglamda ne getirdigini neyi pekistirdigini ya da neyi diisinme durumu yarattigini

kestirebilmek ve bu bulgular1 yine o resimden hareketle kanitlayabilmek.

4. Yapit neyi, ne Ol¢lide basarmis? O yapit1 tek ve 6zgiin kilan niteliklerin yine
karsilagtirma yontemiyle saptanmasi ve bulgularin kanitlanir olmasi. Ering bu agiklama
ile birlikte belirtilmesi gerekli 6nemli bir hususun, bu dogru degerlendirmenin bile son

yargi olamayacagi, tek yargi olamayacagini ifade etmektedir.



Elestirinin ne oldugu iizerine birgok tanim yapilmistir. 20. yiizyil
estetikgilerinden Morris Weitz (1916-1981) elestiriyi, sanat eseriyle ilgili {izerinde
calisilmis bir sdylev bi¢imi olarak tanimlamaktadir. Bir bagka tanimda ise; sanat
hakkinda sanatin anlasilmasini ve degerinin bilinmesini amaglayan, diisiince igeren,
tasarlanmig bir dil olarak belirtilir. Weitz, elestirmenleri sanati elestirme, yorumlama,
yargida bulunma ve kuramsallagtirma aktivitelerinden birini ya da birden fazlasini

gerceklestiren kisiler olarak ifade etmektedir (Baret, 2012: 43).



BIiRINCI BOLUM
PRIMITiF TOPLUMLARDANMODERNLESME SURECINE KADAR DIN
SANAT ILISKiSi



1.1. PRIMITIiF TOPLUMLARDA TANRI iNANCI

Eski ¢ag kabilelerinden en uygar toplumlara kadar tiim insanlarin dinsel, edebi
ve sanatsal yapitlarinda, tanrisallikla iliskilendirilen farkli mistik duygular ve inanglarin
izlerine rastlanmaktadir. Tas ¢agindan itibaren M.O 3000’lere dek Primitif toplumlar
gok giiriiltiist, firtina, deprem gibi biiyiik, yikict sonuglar doguran doga olaylarina soyut
bir bakis acisiyla, dogaiistlii anlamlar yiiklemislerdir. Primitif donemde, insanoglundan
baska, yeryiiziinde bir¢ok varlik yasamaktaydi ve ¢ogu da insan kuvvetine gore karsi
gelinmez nitelikte giicteydiler. Insanoglu dogas1 geregi bu giiciin ezici yiikiinden
kurtulmak ve korunmak i¢in dogayi, soyut nesneleri idollestirme ¢abasina girmislerdi.
Kiiciilk heykelcikler, kolye ve takilar yapmislar, magara duvarlarina resimler
¢izmistirler. Bunun amacinin dinsel, biraz korkudan, biraz da kutlama amacli oldugu
kuskusuzdur (Cumming, 2008: 49). Daha sonra doga olaylarina etki ettigine inanilan bu
mistik varliklar1 kisilestirilerek tanri, seytan, melek gibi kutsal varliklar haline

getirmislerdir.

Ik ¢aglarda tanr1, genel olarak soyut bir sinirsizlik seklinde diisiiniilmiistiir. Tk
insanlar yasama araglarin1 saglamlastirdikca, zekalar ilkel gereksinimlerden kurtularak
anlamalara, sonug ¢ikarmalara yonelmis ve giderek soyut ilgileri kavrama giiciinii de
kazanmistir. Tanrilar hakkindaki bilgilerimizin kaynagi, milattan onceki yiizyillardan
zamanimiza kadar gelebilmis olan yazili destanlar (Finlilerin “Kalavela”s1, Hintlilerin
“Veda”s1, Germenlerin “Lohengrin”i, Helenlerin “Iliada”s1 gibi), yazili-yazisiz anitlar,
taginabilen ve tasimmamayan antik esyalardir. Tiim bunlar eski ¢aglar ve uygarliklar
hakkinda bize bilgi vermektedir. Yeryiizii ve insan diisiincesinde baslayan istiinliik,
korku, umut, {istiin irade gibi tiim bu ilkeler, si§inma-korunma giidiisii, kotiliiklerden
arinma insanlar1 yasamsal irade i¢in o zamana kadar ulasilmaz saydiklar1 gokyiiziine
yoneltmistir. Eski Cag’da tarim, topluluklar halinde yasamaya baslayan insanlar i¢in bir
zorunluluk olmustur. Tarim yapmak icin de gogiin gdzetlenmesi gerekiyordu. Insanlar
zamanla, giines hareketlerini ve yildizlari izlemeye 6grenmistiler. Zamanla bu yildizlara
birer ad takma geregi duyunca, bunlara yeryiiziinde kullandiklar1 adlar1 yakistirmaya
baslamistilar. Artik insan boga adini verdigi yildizlardan bekledigi giicii, yeryiiziinde ki
bogadan da bekler olmustur (Hangerlioglu, 1972: 26).



Ustiin giiclerle ¢evrili olduklarmi géren ve bu iistiin giiclerden korkan ilk insan
topluluklari, koruyucularini ¢evrelerinde aramiglardir. Bu koruyucular ¢ogu zaman bir
nesne, hayvan veya bir bitki olmustur ve zamanla totem halini almistir. Totemizm, bazi
bitki, hayvan ya da nesnelerin insanlar1 korudugu goriisiine dayandigindan, bu inanci
paylasan halklarin sanatsal iiretimlerine de yansimistir. Totemlere tapanlar, son derece
iistlin sayilan hayvan cesitlerinin tasvirleri ile doganin agiklanamayan kuvvetlerine
hakim olmak istemislerdir. Yeryiiziinde ortaya ¢iktig1 bilinen ilk din de totem dinidir ve
her toplulugun kendisini koruyan bir totemi olmustur. Totemizm’deki hayvan ve
bitkilerde koruyucu giicler goérme durumu c¢ok tanriciligi ortaya c¢ikarmistir.
Gokyiizindeki bu goriinmez varliklarin tipki  yeryilizinde oldugu gibi tek ve
goriinmeyen bir varlik tarafindan yonetiliyor olmasi diisiincesi, insanlari zamanla
tektanriciliga yoneltmistir. Kurban, dua, yasaklar, erdem, bayram ve efsaneler en ilkel
totemizmden ¢ok gelismis dinlere kadar biitiin dinlerin ortak temalar1 olmustur (Aygiil,

2004: 3).

Resim 1.1: “Uglii kurban téreni; boga, koyun, domuz”, M.S. 1. yiizyil, Louvre Miizesi

Kaynak:http://www.yaklasansaat.com/dunyamiz/volkanlar/roma_dini.asp, 2014

Cok tanriliga ilkin Misir’ da rastlanmaktadir. Eski Misir ¢ok tanriciligl acikga
totemizmin kalintilarina da dayandirilmaktadir. Her klanin ayr1 bir totemi oldugu gibi,
eski Misir’da her toplulugun ayri bir tanrisi vardir. Fakat insanlar kozmik tanrilara
inanmaya baslayinca (gok, giines gibi) ¢esitli figiirlerle totemlerini zenginlestirip,

hayvan basli tanrilara tapmislardir (Sena, 1978: 43).

Eski Misir’in  kati  hiyerarsik yapisi, tanri kral anlayisinin - yerini

saglamlastirmis, dinini ve sanatint da bu yapiya gore sekillendirmistir. Tanr1 Kral’1
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yiiceltmek amaciyla, comertce kullanilan malzemeye ve destansi Olgiitlere ulagan
yapilartyla Eski Misir, hem diinyaya hem de 6liim ve dliimden sonraki hayata dair
inamis1 Kabul etmistir. Oliilerini mumyalama, anitsal mezarlar yapma ve o&liiniin
yolculugunu (Oliiler Kitab1) resmeden hiyeroglifler bu uygarligin hem dinsel hem de
sanatsal gostergesidir (Cumming, 2008: 50-51).

Resim 1.2: “Oliilerin Kitab1”, M.Q. 1250, Papiriis, British Miizesi, Londra

Kaynak: Cumming, 2008: 50-51.

Yazili tarih verilere gore ilk disiince riinlerine ise Siimerlerde
rastlanmaktadir. Bu ilk diislinceler, Siimer tanrisi Marduk’u simgelemektedir.

Hammurabi yasalarini yazdiran da, insanlarin alinyazilarini belirleyen de bu tanridir.

Resim 1. 3: “Giines Tanris1 Samas’mn Oniinde Dua Eden Hammurabi”, M.0O. 1700, Susa

Kaynak: Turani, 2005: 85.
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Marduk’ un bugiin neredeyse tiim uluslar1 etkileyen {i¢ biiylik tek tanrili dine
kaynaklik ettigini sdylenebilir. Tevrat’la, incil’deki hikayelerin bircogu Siimer

efsanelerinin aynisi veya degismis halleridir.

Babil ve Asur kavimleri de giines tanriya (Samas) inanmislar, kentlerinin eski
koruyucu totemlerini tanrilastirmiglardir. Hititler firtina, giines, deniz ve atesi tanr1 ya
da tanrisal giic olarak benimsemislerdir. Baltik kavimleri, geleneksel inanglari
biitlinliyle korumus, bir¢ok kavmin inandig1 gibi ilk tanrilarinin kadin oldugunu kabul
etmiglerdir. Frigya’nin en biiyiik tanris1 da, tiim Akdeniz ve Anadolu dinlerinde, farkli
adlarla varliginm siirdiirmiis olan tanriga Kibele’dir. Topraga bagli insanoglu binlerce yil
toprak anaya tapip adaklar adamistir. Dogu diinyasi; Istar, Astarte, Kibele adlar altinda
toprak anaya taparken, Yunanlilar bu inanct Gaya, Demeter ve sonralar1 Afrodit’e

taparak devam ettirmislerdir (Sena, 1978: 43).
1.1.1.Semavi dinlerde tasvir

Totemizm’den sonra gelisen her din, kendine 06zgli simgesel anlatimlarla
bezenmis ve kendi i¢inde bazi dinamikler olusturmustur. Bu dinamikler semavi dinlerin
icerisine girerek, zamanla kendilerine kalict yerler edinmislerdir. Dinsel emirlerin
kesinligi ve mutlakligi ile inananlarca daha da benimsenen bu simgeler zamanla birer
kiilt halini almis ve dinin degismez parcalari haline gelmislerdir. Hatta bu isaret ve
semboller o kadar benimsenmistir ki, semboliin kendisi tamamen bir inangsal sistemin
mahlasi haline gelmistir. Bu semboller ¢aglar boyunca inananlarin sosyal ve kiiltiirel
yasayislarma etki etmis, devlet yonetiminden sanata varana dek hayatin her alaninda

kendini gostermistir.

Semavi dinlerde, tanrisal emirlerle (vahiy) bu mekanizma igerisinde kesin
seklini alan isaret ve semboller, kiiltiirel ve sanatsal baz1 yasaklamalar1 da beraberinde
getirmistir. Batil inanglar, biiyli ve tasvir yasaklari bunlardan sadece birkagidir. Her
inanigta kendini belli eden bu yasaklar her dinin sanatina farkli etkide bulunmustur.

Boylece her inangsal sistem kendi sanatini bu de§ismezlere gére olusturmustur.



12

1.1.2. Musevilik’ de tasvir

Yahudilik ilk tek tanrili din olarak kabul edilmektedir. Kutsal kitaplarinda
ahd’e (anlagsma) genis yer ayirmasindan dolay1 bir ahit dini olarak kabul edilmektedir.
Yahudi inanigina gére tanr1, Yahudi halkiyla bir ahit yapmis, emir ve yasalarin1 Tevrat
seklinde Yahudilere géndermistir. Yahudilerin ¢ogu Ibrahim’in ilk peygamber oldugunu
ve Nuh’tan sonra putperestligi reddederek, tektanriciligi savunan ilk kisi olduguna
inanmaktadirlar. Miizik ya da tiyatro ile karsilastirildiginda gorsel sanatlarda belirgin bir
Yahudi geleneginden s6z etmek zordur. Bunun en ¢ok kabul goren sebebi ise, Yahudi
kiiltiirtine dini gelenegin hakim olmasidir. Dinsel otorite, Tevrat’ta ki ikinci emir’in,
gorsel sanatlarin pek ¢ogunu put kabul ederek yasakladigina inandigindan; Yahudi
sanatgilarin sayist 18. yiizyil sonlarinda Avrupa topluluklarinda yasamaya baglayana
dek nispeten azdir. Erken dini topluluklardaki sanatin putperestlikle esdeger oldugu
korkusuna ragmen, Yahudi dini sanatinin 6rnekleri Eski Ahit toplanmis ve az da olsa
Orta Cag’a dek uzanmistir. Ayrica Orta Cag Kabalistik edebiyatinda da metinsel ve
grafiksel sanat ornekleriyle karsilagilmaktadir. Miskan (¢adir tapinak) yikilmadan once
ahit sandiginin da i¢inde bulundugu Kudiis’teki mabet Beth Hamikdash, Yahudi

sanatinin bilinen ilk 6rneklerini olusturur.

Ik birka¢ yiizyillik doneminde Yahudi dini sanati, Akdeniz cevresinde de
Suriye ve Yunanistan’da ki gibi, sinagoglardaki fresklerde ve Roma’daki Yahudi
katakomplarinda karsimiza ¢ikmaktadir. Yahudiligin sembolleri arasinda ise en dnemli
yeri, yedi kollu samdan (menorah) ile alti koseli yildiz (Davut’un yildizi1) tutmaktadir
(Eliade, 2000: 221).

Resim 1.4: “Davut Yildiz1”

Kaynak: Buckland, Reymond, (2011), s. 156.
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Resim 1.5: “Menorah”

Kaynak: http://en.wikipedia.org/ wiki/Menorah_(Temple), 2014
1.1.3. Hiristiyanhk’da Tasvir

Hiristiyanlik’da tasvir iki ayr1 doneme ayrilmistir. M.S. 312’ye kadar olan
zamana “Ilk Hiristiyanlar Dénemi” denilmektedir. Bu devrede sadece tanrisal tasvirler
goriilmemektedir. Sanat bir g¢esit sembol, bir ¢esit resim-yazi anlamindadir.
Katakomplarda kivrik dal siislemeleri, maskeler, giivercin resimleri, tavus kuslari, tizim
asmalar1 ve balik resimleri yapilmistir. Nadiren de vaaz veren filozoflar, “Iyi kalpli
coban” resimleri goriilmektedir. Tanr1 ve Isa yiice tasavvurlar olarak kabul edilmekte ve
resimde birlikte gosterilmektedir (Turani, 2005: 202).

Ikinci dénemde ise M.S. 313 yilinda, Imparator Konstantin tarafindan
Huristiyanlik, resmi din haline getirilmistir. ilk dénemden farkli olarak bu dénemde
Roma imparatorlugu i¢inde hiikiim siiren paganizm, Hiristiyanliga karsi onemli bir
diistinsel Ustlinlik saglamistir. Hiristiyanligin  Musevilikten devraldigi katisiksiz
ruhanilik, bu dine ilk inananlari, putlara tapmaya yol actigini diisiindiikleri sanattan
uzaklastirmistir. Fakat Hiristiyanlik, etki alanin1 genisletip ¢ok tanriciliga inananlari da
kendine ¢ektigi zaman, inanglarim1 yonlendirecek goriintiilere ve imgelere gereksinim
duyan okumamis Kitlelere uygun bir diinya yaratmak zorunda kalmistir. Boylece
goriintli ve imge, tanribilimsel bir ara¢ ve dinsel dogmalar1 dile getiren bir arac haline
gelmis; ama bu haliyle, dogmanin bir Orneklendirilmesi ve siisiinden baska sey

olmamistir.  Goriintli ve imge, eski dinlerdeki biiyiisel giliciinden yoksun kilinmis ve
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simge haline gelerek yeni bir varlik kazanmistir. Dolayisiyla sanat’ta, dogmanin

hakikatlerini formlar haline getiren bir dil olarak ele alinmistir” (Bazin, 1998: 131-132).

Resimsel bir anlatim bi¢imi olarak yiizlerce yil en iist noktada bulunan fresk
tekniginin en basta gelen konular1 Isa ve havarilerinin Incil’ den alman hikayeleridir.
Uzunca bir donem dinsel imgeler sanatta birgok yeniligin bulunmasina Onayak
olmustur. Hiristiyanligin dolayisiyla kilisenin sanatin yaninda olan bu tavri, sanatin

tastyiciligini yapip, gelisimine biiyiik katki saglamistir.

Resim 1.6: The Raising of Lazarus”, Giotto, 1303

Kaynak: A. N. Hodge, (2008), s. 11.

Bilindigi lizere tiim donemler boyunca Avrupa sanatt hep Hiristiyanlik temeli
tizerinde sekillenmistir. Aristo’nun diisiince bi¢imi esliginde 6gretiye doniistiiriilmeye
calisilan Hiristiyan inanci sistematize edilerek, felsefe dinin, akil da inancin alanina
uygulanmugtir. Katolik Kilisesi, Ortacag’da giiciinii saglamlastirdiktan sonra, kabul
edilmis doktrinlere karsi c¢ikanlar1 toplum diismani ilan etmeye baslamistir. Bu
dogrultuda 1231°de Papa IX. Gregorius tarafindan kurulan engizisyon mahkemesinde,
sugunu itiraf eden veya etmeyen bir¢ok ‘giinahkar’1 cezalandirmistir. Ayrica Ortagag’da
ilk kez sanat dallar1 arasinda ayrim olusmaya baslamis, ‘Mekanik Sanatlar’ ve ‘Liberal

Sanatlar’ ilk ayrimi olusturmuslardir (Cotuksoken, 1988: 38).

Resim ve heykel, liberal sanatlar iginde bir alt grubu olusturmus, Ronesans’in

ilk y1llarinda ise resim en degerli sanat konumuna gegmistir.
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Ronesans diisiincesinin olugmasinda ise Avrupa’nin 11. yiizyil Fransa’s1 ve 13.
yiizyil Italya’sinda, Yunan sanati kadar 6zgiin bir ifade bulmaya y&nelmesinin katkisi
biiyiilk olmustur. Bu yo6nelimin ger¢eklesmesinde ise dénemin diistiniirlerinin etkKisi
bliytiktiir. Panofsky, bir yazisinda Boccacio’nun, ¢oktan oliip gitmis resim sanatini
Giotto’nun yeniden canlandirdigi 6gretisini ilk yerlestiren kisi oldugundan bahseder.
Petrarca’nin edebiyat, Giotto’nun resim de gerceklestirdigini Brunelleschi, mimari igin
yapmuistir. Ayrica bu dénemin bir bagka 6nemli yan1 da ilk kez tiniversitelerin kurulmus
olmasidir. Universitelerin yiikselise gectigi 13. yiizy1l, Hiristiyanlikla ilgili diisiincelerin
de duraklamaya basladig1 bir yiizy1l olmustur. Buna ragmen kilise 15. yiizyila kadar
giiciinii korumus, ¢6ziilme ancak bu yiizyilda baglamistir (Cotuksoken, 1988: 38). 18.
yiizy1l sonunda monarsinin giicli zayiflamaya baslamis, din ve toplum diizenini elestiren

yazilar yazmak tiirtinden eylemlere uygulanan cezalar hafiflemistir.

Bu donemde yeni sanat koruyuculari, yeni kiiltiir merkezleri olusmus ve sanat
daha genis bir alanda etkisini gdstermeye baslamigtir. 18. yilizyilda bat1 toplumu artik
dini sinamakta, Hiristiyanligin akla uygun olup olmadigini sorgulayan ¢ok sayida metin
yazilmaktadir. Sanat daha erisilebilir daha insancil duruma gelerek, yiicelik ve
glicliiliigiin yerine yasamin giizellik ve hoslugunu ifade etmeye baslamistir (Hauser,
1984: 12).
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Resim 1.7: “Evrenin Hakimi isa, Meryem, Cocuk Isa ve Azizler”, Monreale Katedrali,
1190, Sicilya.

Kaynak: Gombrich, 2009: 141
1.1.4. islamiyet’de tasvir

Islam sanatinda dinsel inanislar geregi bazi yasaklamalar ve kisitlamalar var
olmustur. Islam Sanatinin Yahudi inanciyla benzerlik gdsteren bu kisitlamalar; iki
dinde de gorsel sanatlarin pek ¢ogu put kabul edilmektedir. Resimde, portre ve figiir
yasagl bulunmaktadir. Islam, diinya goriisii olarak Allah’tan baska hicbir seyi baki
olarak nitelendirmez. Bu metafizik goriis, Islam sanatinda kullanilan figiirlere, siirekli
devam eden ve birim tekrarlariyla nitelenen bir forma ulastirmislardir. Islam
diisiincesine gore tanr1 goriinmez sozde belirir. Hat sanati, soziin sanat1 olarak biitiin
sanat dallarinin baginda gelmistir. Minyatiir sanat1 tasavvuf Ogretileri ve saray etkisi
altinda geligse de Hat sanatinin gélgesinde kalmistir. Hat sanatinda Kuran ayetleri, Hz.
Muhammed’ in hadisleri ve davraniglar1 ele alinmistir (Aygil, 2004: 9).Yaziin ¢esitli
form ve terkipler kazanarak sanat seviyesine yiikselmesinde Emevi ve Abbasiler

devrinde yetisen hattatlarin rolii biiylik olmustur.
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Resim 1.8: Kazasker Mustafa Izzet Efendi’nin celi siiliis “Ehl-i Beyt” Levhasi

AYAL

Kaynak: Serin, Muhittin (1992), s. 32

Kutsal kitapta tasvir yasagiyla ilgili kesin bir sdylem olmasa da bazi hadis ve
surelerde suret ve tasvir yasagindan soz edilmektedir. Hz. Muhammed suretlere ve
putlara tapanlari lanetlemis, ayrica insan sekilleri yapmay1 ve bunlara tapinmayi tanriyla
boy Olgiismek oldugunu sdylemistir. Tasvir ile tasvir edilen ayrit edilemediginden,
Kuran’ da yaratma ve tasvir ayni anlamda kullanilmistir. Emeviler déneminde, fetih
edilen yerlerin halklarmin sanatindan etkilenilmis ve Islam sanatina natiiralist tarzda
resimler ve mozaikler yapilmistir. Fakat 9. Yiizyilda Islamiyet’ de tasvir yasagi tam
olarak kesinlesmis duvar resimleri ve mozaikler yerini minyatiire birakmistir. Resim,
tiyatro, heykel gibi insani betimleyen sanatlara yer verilmedigi bu déoneme “Cahiliye”

donemi denilmistir (Aygiil, 2004: 9).

Abbasilerle birlikte kurulan yeni imparatorluk déneminde Iran ve Asya
sanatinin etkisinde kalinmig, bu donemlerin en oOnemli Orneklerini minyatiirler
olusturmustur. Islam minyatiirleri, perspektiften arindirilmis, anatomi kurallarindan
sakinilarak olusturulmustur. Bu donemde resim sanati yoniinden biiyiilk 6nem tagiyan
pek ¢ok minyatiir olmasi yaninda minyatiirlerde ilk defa, figiirlerin etrafinda Hiristiyan
azizlerinde oldugu gibi yaldizli bir Hale’ler kullanilmistir. Bu donemde Bizanslilarin da
onemli bir etkisi oldugu diisiiniilmektedir. Ayrica bu donemde halifelerin kiitiiphaneleri
icin Antik Yunan’dan pek ¢ok eserinin g¢evrilmesi saglamistir. Ceviriler yapilirken

tasvirlerin de birlikte kopya edilmesi, Islam’da kitap ressamliginin dogmasima yol
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acmistir. Gazneli Mahmut doneminde essiz kitaplardan olusan biiyiik bir kiitiiphane
kurmak istemistir. “Resimli diinya tarihi” de bu amag¢ dogrultusunda cesitli inanglara

sahip halklardan ustalar tarafindan olusturulmus fakat ¢ok azi gliniimiize ulagmistir.

12. yiizyildan sonra minyatiirde Osmanli gelenegi hakim olmustur. Osmanli
minyatlirleri, saray ve ¢evresin konu alarak padisah ve esrafini resmetmistir. Osmanli’da
minyatiir sanat1 da, diger sanatlar gibi padisahin kisiliginde bir kamu sanati olmustur
(Aygiil, 2004: 9-10). Osmanli imparatorlugu déneminde minyatiir gelenegi iginde
topografik konulu minyatiirler, padisahlarin yasamlari, zaferleri iizerine yapilmis
minyatiirler gibi konu olarak Peygamberin hayati {izerine Siyer-i Nebi minyatiirleri de

dikkat ¢ekicidir.

Resim 1.9: Liitfi Abdullah, “Hz. Muhammed’in Dogumu”, 1595, Topkap: Sarayi

Miizesi.

Kaynak:http://gizlenentarihimiz.blogspot.com.tr/2013/01/siyer-i-nebiden-minyaturler-1.html, 2014

Denilebilir ki, sonug¢ olarak zaten bu inang¢ ve ilkeler c¢ergevesi icinde baska
tirlii bir resmin gelismesine de imkan yoktu. Fakat bu resimden, tasvirden, suretten
yoksunluk demek degildir. Hat sanatinin kazandigi biiyiik 6nem bir yana birakilirsa,
biitiin Islam iilkelerinde bélgesel resim iisluplar1 dogup gelismis, bu iisluplar icinde
iilkelerin eski gorsel gelenekleri yepyeni yorum imkéanlari kazanmistir (Tansug, 1993:

128).
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1.2. SIMGE VE SEMBOLIZM
1.2.1.Simge

Soyut bir kavrami, 6rnegin bir llkiiyli amac1 ya da diisiinceyi gosteren ve
anlami1 herkesge bilinen bi¢im, harf, bitki ve buna benzeyen im ifade. Ruh
coziimlemesinde bilingsiz bir diisiinceyi, duygu ya da istegi belirten herhangi bir im.
Yunanca “Symbolon” yani uygun isaret, soyut bir kavrami somutlagtiran bi¢gim olarak
kullanilir (T.D.K. Sozliikk, 2012). Sembol duyu organlariyla idraki imkansiz olan
herhangi bir seyi, iligkilendirerek akla getiren veya her tiirlii somut sey yahut isarettir

(Kardas, 1980: 417).

Kendisinden bagka bir realiteye dikkat ¢eken, bir seyin yerine gegen veya onu
tasvir eden nesne, bir fiill ya da insanlar tarafindan yapilmis herhangi bir isarettir
(Kimpel, 1954: 132). Tiirkge™ de simge, Ingilizce de symbol, Fransizca® da symbole,
Geg¢ Latincedeki “symbolum” ve Yunancada ki sézlesme, nisan ve bir kimlik araci
manasina gelen “symbolon” kelimesinden gelir ve bir araya koymak, birlestirmek
anlamindaki “syn+ballein” takisindan olusur. Ibranice “Mashal” olarak karsilanan
sembol s6zciigli simge, nisan, alamet, bir kimlik araci, iki yarim parganin “gdsteren ve

gosterilen” bir araya getirilmesi anlamina gelir (Cinar, 2006: 326).

Damga ve arma deyimleriyle de kullanilabilir (Kog, 1998: 91). Orijinal
kullaniminda bir sdzlesmenin taraflari, anlasma sahipleri ve konuklar birbirlerini
“symbolon” lerinin yardimlariyla taniyabilirlerdi. S6zliik manasiyla simge, bir seyi bir
iliski, alaka, gelenek veya tesadiifi benzerlik araciligiyla temsil eden sey olarak
tanimlanabilir ve genellikle goriinmeyen bir seyin goriinen bir isareti olarak
kullanilabilir. Bu yoniiyle sembol, askin gerceklikleri maddi sekillerle c¢evirme

mekanizmasi olarak gortilebilir.

Bir sembol, bize ancak ikinci terimi verilen bir karsilastirma, birbirini takip
eden bir mecazlar sitemidir. Bunlarin her biri, bir baska sistemin, bir unsurunu temsil

eden terimlerin siirekli sistemi anlamina gelir (Cank1,1958: 227).

Sembol objesinin, resminin, isaretinin, kelimesinin veya davranisglarinin ne
anlama geldigini tam ifade edebilmesi i¢in; bilingli bir fikre baglantili olmas1 gerekir.
Bir diger deyisle, semboliin anlaminin kesfi bir miktar aktif isbirligini ve manasi tizerine

hemfikir olan bir grubun gelenegini gerektirir.
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Sembolik diisiince, dilin sinirlarinin  deneyimin nihai sinirlart  olmadigi
diistincesine dayanir. Yani 1afz1 dille ifade etmekte yetersiz kalinan hakikatler sembolik
bir dille anlasilabilir ve kavranabilir. Sembol bir seyi baska bir formda tasavvur etmek,

gorliinmez olan seyi bir formda gérmektir (Cinar, 2006: 326).

Simge, gercegin tiim bilgi araglarina meydan okuyan derin olan bazi yanlarimi
aciga cikarmaktadir. Simge bir gergeklige cevap verir. Sembol, anlamlarindan sadece
bir tanesi veya ¢ok sayidaki atif, diizlemlerinden sadece tek bir tanesi degildir. Bir
sembolii atif diizlemlerinden bir tanesine indirgemek, somut bir terminoloji igerisinde

ifade etmek, sembolii yok etmektir (Eliade, 1992: xxx).

Sembol bir seyin bir baska seyle karsilagtirilmasi eylemini belirleyen bir
yiiklemden déniistiiriilerek tiiretilmistir. Dolayisiyla sembol belirli bir nesnel olay ya da
olgunun, disiinsel kaynakli bir kavram veya kendi kavraminin agilimlar1 ve
cagrisimlartyla karsilagtirilmasindan dogar. Semboller “evrensellesmis sessiz bir dildir”

(Ugar, 2004: 24).

Terimsel olarak sembol, yiice ve iistiin olanin giiciinii tasidigina inanilan ve
sayilan her seye denir. Kendi disindaki bir seye karsilik olmak {izere akla getirilen
herhangi bir sey olarak da tanimlanmaktadir. Yani bir sey kendi disindaki bir gergekligi
temsil ediyorsa veya onun yerine geciyorsa sembol sayilmaktadir (Kog, 1998: 91).
Simgeci diislince insanin 6ziiniin bir pargasidir. Semboller gergekligin baska tiirlii bize
kapali olan diizeylerini ortaya koyarlar. Hayatin ve doganin verdiginden daha fazlasi
olan bir seyi meydana ¢ikarirlar. Semboller istege baglh olarak iiretilemezler, birey ve
toplumda farkinda olmadan dogarlar ve varligin bilingalt1 boyutu tarafindan da kabul
edilmeden de herhangi bir islevi olamaz. Toplum tarafindan farkinda olunmadan
meydana getirilirler, uygun ortamlarda canli varliklar gibi dogar ve gelisirler. Ama
ortam degistirip toplumdaki gérevleri sona erdigi zaman da kaybolurlar, yani her zaman

kalic1 ve genel gecer degildirler (Cinar, 2006: 333).

Gustav Menshing’e gore (Schimmel, 1954), her sey sembol olabilir, ama higbir
sey kendiliginden sembol olamaz. Sembol bir insanin yahut bir toplumun tesis ettigi bir
seydir. Her semboliin iki unsuru vardir ki, onlardan biri; sembollestirilen veya sembol
olarak kabul edilen madde, 6tekisi de bu maddenin temsil ettigi manevi hakikattir. Bu

iki unsurun igbirliginden dolay1 ortaya ¢ikan sembol, hayatin her sahasina ait olabilir.
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Her sembol dile bir hakikat getirmektedir fakat semboliin temsil ettigi sey hakikat ile
karistirilmamalidir. Buna gereken dikkat gosterilmedigi takdirde sembol tasidigi 6nemi
kaybeder tasidigi gercegi gizlemis olur. Psikolog Allwohn’a gore, semboliin aslini
mistik diinya goriisii olusturur. Sembol, kutsal bir hakikati maddi bir surette temsil
etmekten uzak kalir. Onunla ifade ettigi ger¢ek arasinda akil ile idrak edilemeyen,
mantikli olmayan bir iliski mevcuttur. Hakiki sembol; goriilen bir surette goriilmeyen
bir gercege isaret ederek, ruhun derinligine, bilingaltina kadar isler. Sembolde kutsal bir
hakikat mevcut oldugundan, sembol, kutsal olanin iki tarafini; heybet ve korkunun yani

sira, hayranlik ve zevki de bahseder (Schimmel, 1954: 67-68, 73).

Semboller ilkel kaynakli bir ge¢mise sahip olduklarindan, koklerini gene
gecmiste aramak gerekmektedir. Insan tarihiyle yasit bu im ve gizgiler, uzun tarihi
yolculuklarinda, beraberlerinde tarih Oncesi bilinmezlerin, gizemlerin izlerini
tasimiglardir.  Bu ifade sekilleri de binyillar boyunca (metal, aga¢c oyma, hali, kilim
veya ticari malzemeler vb. gibi) canlilar ve esyalar ilizerinde kitalari dolagmiglardir

(Ates, 1996: 13-14).

Lascaux magarasinda ki ¢izimler, gorsel iletisimin ilk Ornekleridir. Bu
magarada bulunan resimler yaklasik olarak M.O. 15.000°1li yillarda yapilmustir. Bize
ulasan en eski magara resimlerini yapmis olan atalarimiz, gordiiklerini algilayabiliyor
ve bunlar1 resmedebiliyorlardi. Bu resimlerde av sahneleri ve insanoglunun varlik

sembolii olarak kullanilmisgasina el resimleri vardir. (Ugar, 2004: 17).

Resim 1. 10: “At”, M. O. 15.000-10.000 Dolaylari, Lascaux, Fransa

Kaynak: Gombrich, 2009: 41
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Gombrich’e gore, bu magaralarda bulunan kemik ve tastan yapilmig kaba
araglar; bizon, mamut ve ren geyigi resimlerini, onlart avlayan, bu yiizden de onlar1 ¢ok
1yl taniyan kimselerin resmettigini veya kazidigini, giderek daha kesin bir sekilde ortaya
koymustur. Bu bulgularin daha iyi bir agiklamasi ise bunlarin, resim yapmanin insana
giic verdigine iligskin evrensel inanigin, en eski ornekleri olmasidir. Bagka bir deyisle bu
ilkel avcilar, belki de sadece zipkinlar ve tas baltalariyla haklarindan gelebildikleri bu
hayvanlarin resimlerini yaparlarsa gercek hayvanlarin da kendi gii¢lerine boyun

egecegine inantyorlardi (Gombrich, 2002, 40-42).

Kelimenin tam anlamiyla sanat, Cro-Magnon insaninin tarih sahnesinde
goriilmesiyle basladi. Bu insanlar hayvan kemiklerinden veya kemik tozu ve kil
karisimindan insan ve hayvan heykelcikleri yapiyor, bunlar1 da firinlarda pisirerek
sertlestiriyordu. Bu sayede giindelik hayatlarina, anlam veremedikleri olaylara ve

olusturduklari iletisim agina birer ikon, birer simge olusturuyorlard: (Ates, 2002: 38).

Maden; iletisim boyutu ile ele aldigi sembolleri sdyle agiklamistir. Semboller
insanin her cagda, her toplumda, her kosul icinde yarattigi iletisim bicimlerinin ilk
anahtarlaridir. Toplumlar, genis boyutlu diisiince ve inan¢ akimlarin1 benimsemek,
sevmek, savunmak i¢in birer simge uydurur, bu simge araciligiyla, tizerinden durduklari
herhangi bir konuyu kolayca anlamlandirabilmekteydiler. Hint bilgeliginin Mandalisi,
Hiristiyanlarin Hagi, Islam’n Hilali ve Davut’un Yildiz1 gibi (Maden, 1985: 1).

Insanlar genis obalarda boylar halinde yasadiklari dénem, kendi hayvan
stirileri ve yasadiklar ¢adirlar karigmasin, bireyler yanilmasin diye isaret ¢izili demirler
kizdirip, biiylikbas hayvanlarin sagrilarina vurmaktaydilar. Bu damgalarda soyut
isaretler vardi, her biri bir boyu anlatmaktaydi. Zamanla hayvan sagrilarindan kurtulup
boylarin bayraklarinda, kilimlerinde ve yapilarinda yer buldular (Akgura, 1989: 6).
Tarih Oncesi ¢aglarda olusturulan bu resimler ve isaretler, siire¢ igerisinde
sembollesmisler ve giliniimiizde iletisim saglamamiza yarayan sembolik iletisime

dontismislerdir (Ugar, 2004: 21).

Eski ¢aglardan giiniimiize dogru geldikce, semboller insanlar tarafindan farkl
sekillerde kullanilmaya baglanmistir. Ortagag oncesinde her ailenin bir simgesi vardir.

Ortacag soylular1 tanitict armalar kullaniyor; el sanatgisi, yaptigi iirtine kendi markasini
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kaziyordu. Okur-yazar oranmin diislikliigli, bu armalar1 daha da gerekli bir hale

getirmistir” (Becer, 2005: 193).
1.2.2. Dinsel Simge

Dini semboller, daha ¢ok kompleks gergekleri, dolayli yollardan anlatarak
kesin olarak tanimlanmasina rehberlik etmektedir. Yine dini semboller, bizim bazi
olaylart bir kalip i¢ine sokmamizi ve onu gordiigiimiizde o olayr hatirlamamizi

saglamaktadir (Wieman, 1959:754).

Sembolizm, insanligin dini hayatinda Onemli bir rol oynamaktadir; diinya
semboller sayesinde saydam hale gelmekte, askinlig1 gosterebilir olmaktadir. Insana
saygi-sevgiyi hatirlatan, itaat duygusu uyandiran herhangi bir sey dini sembol olarak
kabul edilebilir.

Din, kutsal fikrine dayali olan ve insanlar1 bir sosyo-dinsel topluluk i¢inde
birlestiren bir inanglar, semboller ve pratikler kiimesidir (Marshall, 1999: 156).
Bacon’un ifadesiyle din, insan toplumunun en Onemli bagidir (Wach, 1995: 29).
Diinyada ve her yerde, eski antik ¢aglardan bu yana, din konusunda insan sembollerden
faydalanmigtir; ¢iinkii semboller, istenen diislinceyi daha 1iyi ifade etmektedir
(Hamidullah, 1995: 217). Bu konuda Charles Long séyle demektedir: “dini semboller
‘anlamlar yayarlar’ ve bu yiizdende, inanan herhangi bir toplum i¢in muazzam bir

oneme sahiptirler” (James, 2004: 31).

Sonug olarak her dinde ve Ozellikle yiiksek dinlerde dini inanglarin, o dinin
0ziinii ifade eden bir formiiliin tekrarlanmasi suretiyle agiga vuruldugu goriilmektedir.
Eski Yunan’da bu ¢esit bir inanigsa “symbolon”(sembol) denmekte ve boylece inanisi
dile getiren formiiliin tipki bir sembol, herkesin arkasindan gittigi bir bayrak gibi o dine

inanan tiim fertleri birlestirdigi anlatilmak istenmektedir (Freyer, 1964: 219).

En eski caglardan beri tanrisal varliklarin isareti boynuzlu bir hag olarak tasvir
edilmistir. Tanrisal var olus bigimi firtinali gokyiiziiyle 6zdeslesmistir. Mircea Eliade
(Akt. Coruhlu, 2006), ‘Dinsel inanglar ve Diisiinceler Tarihi’ adli kitabinda, tanrisal
varliklarin ideogramlarindan 6nce konan ve baglangigta bir yildizi temsil eden
belirleyici isaretin, eski caglardaki insanlarin goksel yapisini dogrulamakta oldugunu
sOyler. Ona gore bunun tam karsiligr gokyliziidiir. Demek ki tiim tanrilar goksel

varliklar olarak diisiiniiliyor ve bu yilizden ¢ok giiclii bir 151k yaydiklar1 kabul
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ediliyordu. Ozellikle dehset sagan 151ma giigleriyle kutsal bir korku uyandirmistirlar
(Coruhlu, 2006: 109).

Insanlik tarihinin ilk dénemlerinden itibaren iki siniftan insan en biiyiik iki
giiclin sahibi ve temsilcisi olmustur. Bunlardan biri yonetici, digeri din adamidir. Bazen
hiikiimdarlar biitiin giicii kendilerinde toplamak istemisler ve bu yiizden iradenin onlara
tanr1 tarafindan verildigini ve tanrinin temsilcileri oldugunu sdéylemislerdir. Kralin sahip
oldugu ¢esitli tiirden devlet simgeleri vardir. Tanridan aldig1 gii¢ ile tanriy1 ve devleti
temsil ettigi i¢in bu simgelerin veya imgelerin ¢ogu kozmosla, evrenle, tanriyla
alakalidir. Dinsel gii¢ simgeleri de biiyiik oranda hiikiimdarlik simgeleri ve imgeleriyle
paralellik gosterir. Ornegin Mezopotamya’da kral ve yakilar1 tanrilarla birlikte

cogunlukla sanatin konusunu olusturmuslardir (Coruhlu, 2006: 109-110).

Ispanya, Fransa ve Giiney Italya ile smirli kalan magara resimleri de dinsel
icerikli en eski tasvir sekilleri olarak kabul edilir. M.O. 30000 den, M.0.9000’ ¢ kadar
tasvirlerin goriinlir anlami1 degismemistir. Fransa’daki Cantabria magara resimleri,
Paleolotik donemin dinsel evresine iliskin ilk bulgular olarak kabul edilmektedir (M.O.
30000). Resimlerin girislerin olduk¢a uzaginda yer almasindan dolay1r magaralar bir tiir
tapinak olarak kabul edilmis, tasvirler Samanizm’le iliskilendirilmistir. Samanizm’in
tim c¢esitlerinde tanri-doga-insan arasinda bir bag bulundugu inancina rastlanir. Bu
inanca gore tanrilar insanlar1 yonetimleri altindaki ruhlarla etkilerler. Biitlin tanrilar
cesitli maddelerden yapilmis esyalarla tasvir edilir. Bunlar kimi yerde altindan, keceden
ya da baska malzemelerden yapilmis olabilir. Misirlilar ve Yunanlilar ise resimde kutsal
bir giiclin varligina inanmislardir. Bizans’ta ikonalarda resmi yapilanin gizli varligina
oylesine inamyorlardi ki, 787 yilinda iznik’te toplanan ikinci konsiilde, ermis
resimlerinin mucize gosterebilecegi ve hastalari iyilestirecegi yolunda karar alinmistir

(Coruhlu, 2006: 109-110).

Dinsel sistemlerin ileri siirdiigii temel amag, inananlarini ve insanlar1 bu
diinyada veya oldiikten sonra gidilebilecek bagka bir diinyada mutluluga ulastirmaktir.
Bunun i¢in 6ngoriilen fikir, tanriyla veya onun gorinisleri ile ya da onu temsil eden
nesne veya simgelerle ve de tanrinin yarattig1 evrenle biitiinlesmektir. Bu ylizden dinler
kendi zaman ve mekanini olusturmus, insanligi karmasadan diizene kavusturdugunu

iddia etmistir. Bunu ifade etmek veya bu amaca ulagsmak i¢in de kutsal alanlar
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tapinaklar yapilmigtir. Mabetler basit mekanlardan ayr1 yerler olarak diizenlenmis
gercek mekanlar olarak goriilmiistiir. Dinsel alana ait ne kadar simge veya cesitli
kavramlar1 ifade eden nesne, tasvir yahut Sekil varsa, bunlar dinsel gii¢ imgeleri

olmaktadir (Coruhlu, 2006: 110).

M.S. 3.yiizyilda, Iran’da ressam olarak iinii yaygin Mani tarafindan kurulan
Maniyerizm’in, Asya iilkelerinde hizla yayilmasinda resmin 6nemli katkisi olmustur.
Tirkistan’da bulunan magara manastirlar1 da bunu kanitlar niteliktedir. Bu magaralarda
Buda’nin yasamindan kesitler ve ermislerin Oykiileri yansitilmistir. Dini yaymak i¢in

kullanilan tasvir ve ifadeler, doguda Budizm, batida Hiristiyanlikla iligkilendirilmistir.

Orta Asya kiiltliriinde, resmin en az s6z kadar giicii vardir. Dinsel torenlerde
Oykiiler, resimlerin Oniinde anlatiliyor, s6z ve resim birbirini tamamlamistir. Bu
bakimdan buluntulara bakarak, dinsel resimlerin, dinsel metinlerle esdeger oldugu
sOylenebilir. Orta Asya tapinak ressamligl, 7. yiizyilda yeni bir sanat tiirii olarak kagit
ya da ipek lizerine yapilan rulo resminin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bu tarihten
sonra Cin’den Iran’a kadar tiim gd¢men boylarda epik, dramatik ve dinsel metinlerin

anlatildig1 toplantilarda rulo resimler gsterilmeye baslanmustir (ipsiroglu, 2004: 12).
1.2.3. Mitoloji ve ikonografi’de dinsel simgeler

Mitoloji bize simgeler araciligiyla seslenir, giinlik hayatimizdan tanidigimiz
kavram ve resimleri kullanmistir. Ama bunlara, mitolojik baglam i¢inde, her zamanki
anlamlarma ek olarak yeni yan anlamlara sahip olmuslardir. Mitolojik simge (sembol),
her zaman kullanilan dilde betimlenmesi zor, gizli, bilinmeyen bir seyler ima
etmektedir. Mitolojik simgecilik genellikle akilct anlayisin 6tesindedir ve duygularimizi
psikolojik patlamayla harekete geciren kavramlari temsil etmektedir. Insanoglunun,
“Tarif edilemez” olan, tarif edebilmek igin sik¢a simgesel bir dile bagvuruyor olmasi,
simgesel bir mitoloji yaratmaya yonelik bilingdis1 egiliminin bir gostergesidir (Mascetti
1990: 15). Ikonografi, bir sanat yapitin1 (ya da izlegini) dykiisel anlamsal diizlemde
coziimlemek, onun karmasik dogasini algilayabilmenin bir yolu olarak ele alinan bir

disiplindir (Ttkel, 2005: 7).

Mitlerin yaradiligla ilgili boyutu hayati1 sekillendiren unsurlar arasindadir.
Alemin yaratilisi, insan davranislarmin kazandirilmasi, kurumlarm olusumu belli

gelisimin sonucu olduguna gore, bunlarin sekillenisinde mitler, ilk veya baslangic
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olarak kabul edilmektedirler. Mitler konu bakimindan alemin yaradilisi, insanlarin
yaradilisi, hayvanlar ve bitkilerin ge¢migini sorgulamaktadir. Sorgulama, mitoloji ve
kozmogoni (Evrenin Olusumu) baglaminda ele alinmaktadir. Anlam acgisindan ele
aldigimiz zaman, daha ¢ok bilimsel olmayan ve mitsel bilgilerle karsilamaktadir. Bu
ifade, cogunlukla efsanelerin gizemi i¢inde ortiilii kalmis ve “yaratilis” efsaneleri ya da
olaylar1 ile tarif edilmektedir. Mitlerin igeriginde algilanabilir alemin Onemli bir
parcasini olusturan goksel unsurlara gorevler verilmis veya onlar beseri diinyanin bir
parcas1 olarak gorevlendirilmistir. Ornegin Tao, gokyiizii ve yeryiiziinii birlestirerek
yeryliziine esit oranda su damlaciklarini insanlarin hizmetine gondermisti. Boylece,
tabiattaki biitlin flora ve hayvan varligi, bu damlalardan hayat bulmustu. Mitlerin

konularini tabiat ve kainat olusturmaktadir (Cayci, 2012: 5).

Stimer mitolojisinde evren-dogum olay1 ii¢ asamal1 olarak; “evrenin mensei”,
“evrenin diizene konmas1” ve “insanin yaratilmasi” seklinde gerceklesmektedir. Evrenin
mengei, diger mitolojilerde de alisilageldigi iizere, suyun bir esdegeri durumundaki
deniz veya okyanus betimlemesi ile baslar, canlilarin yaratilmasi ile devam eder ve
gokyliziinlin olusumu ile birlikte evrenin diizen bulmasiyla son bulmaktadir. Mitlerde
tanr1 ve yari tanr1 unsurlari gérev almaktadir. Hesiodos’a gore, Yunan Mitolojisinde her
seyden evvel “Kaos” mevcut idi. Daha sonra, “Gaia” (Toprak ana) kisilestirilen kara
parcasinin yerini almistir. Bundan sonra silsileler halinde, Eros, Uranos vb. tanrilarin

yaratilmasi gergeklesmistir (Cayct, 2012: 5-6).

Olympos tanrilarinin kendi aralarinda yasadiklar1 ve tanrilarin insanlarla olan
iligkileri, gerek mitolojik agidan gerekse din tarthi agisindan sembolik 6gelerle
bezenmistir. Insan suretli tanrilar, yar1 hayvan yari insan yaratiklar, efsanevi canavarlar,
devler, cinler ve periler yunan mitolojisinin bazi efsanevi canlilaridir. Mitolojik
metinlerde ejderhalar, yilanlar, kabuklu deniz hayvanlari, yunuslar ve baliklar su
amblemleri olarak algilanmaktadir (Eliade, 2003: 212). Tanrilik niteligi tasidigina
inanilan ilk yer ise topraktir. Insan hemen biitiin mitolojilerde ve dinlerde topraktan
yaratilir. Adem topraktan yaratilmistir. Hemen biitiin inanglarda ilk tanr tasarimi
“Toprak Ana” olmustur. Eski Cermenlerin ilk tanris1 Nertbm, Likiir'lerin ve sonra
Kelt'lerin ilk tanris1 Matrona, Anadolu'nun ilk tanris1 Kibele, Yunanlilarin ilk tanrisi

Gaia, birer Toprak Anadir (Hangerlioglu, 1975: 642-643).
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Tiim mitlerde Yer-Gok kutsal ¢ift olarak karsimiza ¢ikmaktadir: GOk, erkek;
yer ise disidir. Tarimla ilgili pek c¢ok inanigin temasint “Toprak bizim annemiz, gok
bizim babamiz. GOk topragi, yagmurla doller ve yer tahil ve bitki verir,” diislincesi

olusturmaktadir (Eliade, 2003: 245).

Ana Tanriga’nin dogurgan giiciiniin yansitildig1 ve bu giicii i¢inde tasidigina
inanilan tanriga heykelcikleri, 6zellikle kutsal torenlerde ve ritiiellerde kullanilmigtir.
Toren esnasinda birer simge/sembol haline gelen heykelciklerdeki biiyiisel giiclin
kadinlara gectigine inanilmistir. Bu heykelcikler, bereketi arttirmasi i¢in tahillarin igine
konmus, ana rahmini simgeleyen magaranin en gizli noktalarinda tapinim igin
kullanilmistir. Dogal olarak bu tanrica simgelerinin hepsinin belli hikayeleri vardi ve
ayinler sirasinda mitsel simgeleriyle anlatilmaktaydilar. Toprak ana, dogumun ve
gémiilmenin de ana rahmine doniis oldugu fikri insanoglunun kaderiyle ilgili mitolojik
ve dinsel bakigi yansitmakta ve bu zamanin yeniden dogusunun simgesi olarak

nitelendirilmektedir (Mascetti, 1990: 152).

Yaradilis hikayeleri klasik mitolojide, Musevilikte ve Hiristiyanlikta ortak
olarak goriiliir fakat siirecte kismi farkliliklar goriilmektedir. Adem ve Havva, Habil ile
Kabil, Nuh Tufan1 ve bircok olay iki dinde de ortak nokta ve benzerlikler
gostermektedir. Tevrat’ta Hz. Musa’nin hayat1 ve misirdan ¢ikisi, incil’de ise Vaftizci
Yahya’dan baslayarak sirasiyla Hz. Meryem, Hz. Isa ve Isa’nm cilesi ele alinmaktadir.
[lahi mizan ve dinsel temalar yaratici nezaretinde insanlara peygamberler vasitasiyla
Ogretilmis, hatalara kars1 cezalar, iyiliklere karsi ise miikafat ve sevaplar verilecegi
ogretiler ve mucizelerle gosterilmistir. Her kiiltiiriin kendi birikiminde harmanlanan bu
olaylar zamanla bir ¢esit sembol yigin1 haline gelmis ve tarih boyunca nesilden nesile

bu semboller aktarilmistir.

Hiristiyanlik ortaya c¢ikmadan once, Avrupa kitasinin biiyiik bir boliimiine
Roma Imparatorlugu hakimdi. Yunan mitolojilerine dayanan ¢ok tanrili inanisin
mitolojik anlatimlarinin {izerine Hiristiyanlik inang¢ sistemi geldiginde antik donem
tanrilarina atfedilen baz1 6zellikler halen varliklarin1 devam ettirmekteydi. Ronesans
déneminde yeni giiclii sinif burjuvazi dinsel konular disinda antik donem felsefesi ile

birlikte yunan ve roma mitolojisine de yer vermislerdir. Tanrilar ve hikayelerine doniik
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resimler sadece Ronesans doneminde degil Barok donemde ve sonrasinda da konu

olarak ele alinmustir.

Resim 1.11: Michelangelo, “Insanin Yaradilis1”, 1508-1512, Roma, Sistin Sapeli, Roma

Kaynak: Comert, 2010:141

Ronesans ustalar1 konularini dini kitaplardan ve mitolojiden yola cikarak ele
almiglardir. Kutsal kitaptaki metinlerden yola ¢ikarak dinsel ibadethanelerde duvar
resimlerinden, mozaik ve vitray diizenlemelere, duvar panolarina ve tuval resimlerine
kadar bir¢ok resim gergeklestirmiglerdir. Bu resimlere 6rnek olarak verilebilecek olan
Sistine Sapeli, Botigelli, Perugino, Chirlandaio, Michelangelo gibi sanat¢ilarin
caligmalart yer alir. Bu resimlerin iginde “Michelangelo’nun Kiyamet giinii”, “Adem’in

Yaratilis1” ( Resim 1.11) freskleri olduk¢a 6nemli bir konumdadir.

Ortacagda ressam sOzciigiin en doygun anlamiyla gostergelerle calisir. Bu
gostergeler ona alegorik ya da simgesel imgeler yaratma yolunda yardimci olur (Tiikel,
2005: 84) resmin dili ikonografiden gostergebilime kabaca incelendiginde bile
Hiristiyanligin ilk yillarindaki dizgelenmemis gostergeler toplaminin (katakomp
duvarlarina cizilen refrigerium, iyi ¢oban, kutsal ruh vb. imgeler) sonraki yiizyillarin
stilize kalip¢1 anlatimina oranla daha natiiralist oldugu goriilecektir (Ladner,1965 Akt.
Tiikel, 2005: 84). Ortagagdaki gostergelerin resim diizlemindeki yerleri, bas melekler
diizlemin dort kosesine, rozet ya da celenk gibi bigimler i¢inde kilise hiyerarsik
diizenine gore yerlestirilirdi (Tiikel, 2005: 85). Gosterge bir baska seyin yerini
alabilecek nitelikte oldugundan kendi disinda bir seyi gosteren her tiirlii nesne bigim
yada simge gibi ¢ogu zaman nedensellik bagintis1 iginde betimlenir (Tiikel, 2005: 88).

Ornegin kertenkele gdstergesi seytan1 simgeleyebilmektedir.
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Hiristiyanlik resimleri icinde “Cocuk Isa” siklikla kullanilan baska bir
imgedir. “Dogum”, “Cobanlarin secdesi”, “Tapinaga takdim”, “Misirdan Kagis” konulu
resimlerde ¢ocuk “Isa” imgesi ve “Meryem ana” imgesi yer alir. Isa’nin tanrinmn
kurbanlik kuzusu olarak simgelendigi resimlerde oldugu gibi, “ Isa’nin ¢armihtan
indirilisi” konulu resimlerde de yine isa’nin fedakarlig1 ile insanliga vaat edilen cenneti
ve yeniden dirilisi anlatan gostergeler yoluyla ya da simgeler araciligiyla aktarma
diistincesi yer alir. Bu dinsel igerikli resimlerde mercan (istiridye kabugu) gibi yumurta,
Isa’nin yeniden canlanmasima bir génderme olarak yer verildigi goriilmektedir. Yine
resimlerde yer alan imgelerden Hz. Siileyman’in betimlenmesi ile kutsal bilgi arasinda
kurulan iliski, kristal lamba, asili duran devekusu yumurtasinin saflik ve bakirenin
dogumuyla iliskilendirilmesi, baykus’un bilgelik ve aym1 zamanda masum olmayan
doga ile iligkilendirilmesi dinsel igerikli resimlere dair agiklamalarda dikkat cekicidir.
Michelangelo’nun Sistin Sapeli Tavan1 1508-1512 yillar1 arasinda, Tekvin’ e ait dokuz
sahnenin yaninda Pagan antikitenin kahin kadinlar1 olan Mesih’in gelisinin kehanetinde
bulunduklart diigiiniilen bes Sibylla’nin yani sira Eski Ahit’in yedi Peygamberinin yer
aldig1 Fresk’inde Tanri insan suretinde Adem’e uzanirken resmedilmistir (Wallace,
2011: 169).

1.3. SEMBOLIZM

19. yiizy1l ortalarindan itibaren Fransa’da, mistik, ruhani ve marazi seyleri
arastiran edebi bir kiilt gelismeye baslamistir. Yasanan toplumsal calkantilar ve
hareketli sanatsal olusumlar Sembolizmin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Diinya
gorlisiinde ve bireye, sanata bakista onemli bir kirllma yaratan Romantizm’in giiglii
etkisi ve yasam felsefeleri Sembolist diisiincenin olusumuna biiylik katkida
bulunmustur. Sairlerin ve sanatcilarin, yaraticit imgelemleriyle besledikleri bu gelismeye
“Sembolizm” ad1 verilmistir (Keser, 2005: 304-305).

Her seyden once Sembolizm, degisik etkilerden ge¢mis olan bir yazinsal ve
diistinsel bir akimin gorsel anlatimidir. Sembolist fikir, siirdiirdiigii arastirmalar
sayesinde, o zamana kadar dokunulmamis alanlarda yeni bulgular elde etmistir. Diis ve
diissel, fantastik ve gercek, biiyli ve Batiilik, uyku ve 6liim gibi (Cassou, 2006: 30).
Imgelem, sembolizm’ de diis kavramm ile oOrtiismektedir. Diis, yaraticidir ve

sembolistlerin devrimci ve yenilik¢i giliclidiir. Sanat¢cinin imgelem giicli, ne yerlesik
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degerlerden ne de benimsenmis drneklerden yararlanir. Bu baglamda sanatci yaratir ve
yaratisini sembolik ifadelerle anlamlandirir.

Albert Aurier (1892), “Gauguin ya da Resimde Sembolizm” adli yazisinda
sembolist sanat eserinin temel ilkelerinden sdyle bahseder. “Sembolist eser
diistincecidir. Clinkii biricik amaci diisiincenin ifadesidir. Sembolist olmak zorundadir.
Ciinkii diisiinceyi bigimlerle dile getirecektir. Bilesimsel olmalidir. Ciinkii bigimlerini
ve isaretlerini genel bir anlayisin bigemine gore olusturacaktir. Oznel olmalidir. Ciinkii

nesne Oznenin algiladigr im olarak distiniilecektir” demistir (Cassou, 2006: 52).

Geleneksel ahlaki ve “saf duyu”nun birincil 6nemini reddeden sair Teophile
Gauiter’in Onciiliiglinde, Fransa’daki bir grup sair ve yazar, hayal giicliniin serbestce

egemen oldugu bir diinya kuramini gelistirmeye baslamistirlar (Cumming, 2006: 322).

Ressamlar, edebiyatcilar ve sairler arasindaki iliski Fransa’da hi¢cbir zaman bu
kadar yakin olmamistir. Bir araya gelip tartismaktan hoslaniyorlar, ayni felsefi ya da
toplumsal etkilerin altinda kalmislardir. Edebiyatta Moreas’in kaleme aldig1 sembolizm
bildirisinden sonra sembolist adin1 alacak olan sairler, Zola ve natiiralist okula karsi
cikmaya hazirlanityorlardi. Batini hareketini temsil eden ve ilging kisiligiyle dikkat
ceken Sar Pladan’in adi, diizenledigi Giil + Hag sergilerinde (Salons de la Rose + Croix)
dostlariyla birlikte resimlerini sergileyen Gustave Moreau, Redon, Puvis De Chavannes,
Carriere, Gauguin gibi ressamlarin adlariyla birlikte aniliyordu. Sembolizm, bilimsel ve
teknik topluma, ozelliklede yeni kesfedilen fotograf¢iligin buluslarina karsi ¢ikarak,
madde karsisinda tinsele oncelik verecektir. Bu nedenle, sembolizm yandaslari, bilinci
canlandiran giiclere bagvurmuslardir; maddenin fizik tarafindan yoneltilen yasalarin
egemenligine kars1 savasim verirken algiyi, diigseli, dile getirilmemis olan1 yardima

cagirmiglardir (Cassou, 2006: 30).

Imgelem, yazinsal alanda oldugu kadar plastik sanatlar alaninda da rasyonalist
ve pozitivist 0gretilere karst ¢ikmistir. Odilon Redon (Akt. Cassou, 2006), konuya
iliskin sunlar1 soylemektedir. Anlatim dilinin pariltisinin, biiyiikliigliniin biitiin giiclinii,
bunlar1 tanimlamak gorevini imgelem giicline birakan nesnelerden almiyor mu?
“Sembolist sanat¢1 ele gegmeyeni, gercekligin goriintimleri arkasina gizlenen seyleri,
gbziinilin erisemedigi diinyay1, yani cinler, periler, mitolojik yaratiklar evrenini, efsane

ve Oteki diinya diinyasini, gizemcilik ve Batiilik diinyasin1 yorulmadan ele gegirmeye
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caligsacaktir”. Bu baglamda sanatinin temel gorevi, imge yoluyla kavramalar1 ve
betimlemeleri tam anlamiyla diisiinsel bir ¢éziimlemeyi tamamlamak zorunda olan
ideolojik sorunlarin anlagilmasidir. Diis, goniil gozliiyle gérme ve sanri, gercekligin
stirekli aragtiritlmasinda, sembolizmin bilinmez diinyasina daha ¢ok niifuz edilmesine

olanak saglamistir (Cassou, 2006: 30-31).
1.3.1. Resim sanatinda sembolizm

Geleneksel ahlaki ve “saf duyu”nun birincil dnemini reddeden sair Theophile
Gauiter’in Onciiliigiinde, Fransa’daki bir grup sair ve yazar, hayal giiclinlin serbestge
egemen oldugu bir diinya kuramimi gelistirmeye basladilar. Mistik, ruhani ve marazi
seyleri arastiran edebi bir kiilt, ruhu 6zgiir diisiinceyle saflastirip, 6znel fikirlerini nesnel
yansimalara dayandiran sair ve sanatcilar tarafindan sembolist unsurlarla yeni bir akim
etrafinda toplanmistir. Bu akimin gorsel sanatlardaki ¢ikis noktasi ise ressam Odilon

Redon’un “bilinmeyenlerin muglak diinyas1” diye tanimladigi Sembolizm’de bulmustur
(Cumming, 2006: 322).

Resim 1.12: Odilon Redon, “Tek Gozli Dev”, 1914

Kaynak: Cumming, 2006: 322

Sembolizm, bilimsel ve teknik topluma, o&zellikle de yeni kesfedilen
fotograf¢iligin buluslarina kars1 ¢ikarak, madde karsisinda tinsele oncelik vermistir. Bu

nedenle, Sembolizm yandaslari, bilinci canlandiran giiglere bagvurmuslardir. Maddenin
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fizik tarafindan yonetilen yasalarmin egemenligine karsi savasim verirken algiyi,

diisseli, dile getirilmemis olan1 yardima ¢agirmislardir (Cassou, 2006: 32).

Sembolist sanat¢1 ele gecmeyeni, gercekligin goriiniimleri arkasina gizlenen
seyleri, goziiniin erisemedigi diinyayi, yani cinler, periler ve mitolojik yaratiklar
evrenini, efsane ve oteki diinyasini, gizemcilik ve batinilik diinyasin1 yorulmadan ele

gecirmeyi amaglamistir (Resim 1. 12).

17. yiizyilin sonundan itibaren ii¢ biiylikk meczup sanat¢i, Goya, Blake ve
Fiissli, madde karsisinda tinsele oncelik veren bir sanatin iizerinde gelistigi temelleri
atmiglardir. Zaman igerisinde ¢esitli sanatgilarin eserlerinde sembolik Ogeler sikca
kullanilmaya baslamis ve akimm zemini bu siiregte olusmustur. Goya, resimlerinde
oldugu gibi graviir ve desenlerinde de karabasanlarini ve sanrilarini dile getirmistir.
“yalnizca insanlarin imgelemlerinde bulunan bicimleri” evcillestirmis ve sagirligina
kapanmis durumda, kendisine saldiran, kendisini kiiglimseyen iblisleri kalem ve
firgasiyla kovalayarak yalnizligin bunalimindan kurtulmustur (Cassou, 2006: 32). Goya,
Fransiz Devrimini ¢ok yakindan takip etmis, Ispanya’da toplumun ve bireylerin
cehaletini ortaya koyarken “Savasin Felaketleri”ni bir dizi olarak baski tekniginde
aktarmigtir. Yaptig1 resimlerde dinin hicvedilmesi, dini torenleri, engizisyonu dramatik
ve komik elestirel bir iislupla aktarmasi 6nemlidir. Politik mesajlarin “Satiirn™{in oglunu
yerken resimledigi yapitta oldugu gibi mitolojik konulardan esinlenmistir. Resimlerinde
urkiitiicii yaratiklara, cadilara, biiyiiciilere yer verirken 151k ve 1s1ksizligin, karanligin ve

golgelerin konuyu daha etkili hale getirdigi goriilmektedir.
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Resim 1.13: Francesco Goya, “The Bewitched Man”, 1798, T.U.Y.B, 42x30cm,

National Gallery, London

Kaynak: http://www.wga.hu/html_m/g/goya/4/index.html, 2014.

Ingiltere’de politik ve endiistrilesme siirecinin ¢alkantili bir dSnemine taniklik
eden Sair, ressam ve graviircii Blake, iilkede sansiircii ve baskici donem iginde
diistincelerini alegorik 6geleri 6n plana alarak yapitlarinda elestirel bir tavir izlemistir.
Blake’in dinsel konular1 ele alan kitaplar1 siirleri resimlemeleri bulunmaktadir.
Dante’nin ilahi Komedyasi gibi edebiyatin klasiklerini resimlemistir. Blake, doga
gercekligini alabildigine hor gormiis, gerg¢ekdisinda ve sonsuz ile gecici arasinda
kendine 6zel bir iitopya kurmus ve o iitopyada yasamistir. Olagan {istii hayallerin
metafizik goriintiileriyle yeni yapitlar olusturmustur. Daha dort yasindayken erkek
kardesinin penceresinde tanrinin suretinin belirdigini gériince ilk sanrisiyla tanismistir.
Okulda aldig1 egitimle, ilk ¢ag sanati ve gotik sanati dogaiistii giiglerle iligkilendirmis,
hayal sanatini siirdiirmesine olanak saglayan bir yontem gelistirmistir(Cassou, 2006: 32-
33).

Heinrich Fiissli’nin sanati, tipki Goya ve Blake gibi diislerin ve dogaiistiiniin

diinyasinda donlip durmustur. Canavarlarin kaynastigi korkung hayallerin kurbani
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uyuyan gen¢ kadinlar ve bunlari tutsak alan bir iskelet, pencereden ugan seytanin
lizerine bindigi bir canavarin korkuttugu ciplak kadinlari resmetmistir. Erotik nitelik
tastyan desenleri, bocek kadinlar, erkeklerini parcalamaya hazir disi peygamberdeveleri
ve rontgencilerinin gozetledigi Fiissli kadimnlar1 yalnizca Sembolizmin degil ayni

zamanda da Siirrealizminde Onciisii sayilmaktadir.

Resim 1.14: Heinrich Fiissli, “Kabus”, 1781, 101x127cm, T.U.Y.B. Detroit Sanat

Enstitiisii, Michigan

Kaynak: Cumming, 2006: 248

Sembolist sanat¢ilarin yapitlarini ele alindiginda gozlere yeni bir olgu
carpmaktadir. Ressamlar ve edebiyatcilar arasindaki diisiince birligi hi¢cbir zaman bu
donemdeki kadar gercek olmamistir. Sanatcilar ve edebiyatcgilar kahvelerde ya da
atdlyelerinde tartigmislar, ayn1 felsefi ve toplumsal olgulardan etkilenmislerdir (Cassou,
2006: 32). Albert Aurier,1892 Subatinda Mercure De France dergisinde yayinlanan
Gauguin ya da Resimde Sembolizm adli makalesinde sembolist sanat yapitinin bes

temel kuralin1 tanimlamistir. Bunlar;

Sembolist sanat diisiinceci olmalidir. Cilinkii biricik tilkiisti diisiincenin ifadesi
olacaktir. Ikinci olarak sembolist olmalidir. Ciinkii diisiinceyi bi¢imle dile getirecektir.

Ucgiinciisii resimsel (sentetik) olacaktir. Ciinkii bigimlerini ve imlerini genel bir anlayisin
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bicimine gore yazacaktir. Dordiincii olarak 6znel olacaktir. Cilinkii nesne, nesne olarak
degil, 6znenin algiladig1 im olarak diisiiniilecektir. Besincisi de bir sanat yapit1 dekoratif
olmalidir, ¢iinkii ger¢ek anlamiyla dekoratif resim Misirlilarin, biiyiik bir olasilikla da
Greklerin ve Ronesans Oncesi sanatcilarin kavradiklar1 gibi, ayn1 anda 6znel, sembolist
ve diislinceci olan sanatin belirtisinden baska bir sey degildir. Aurier’e gore, “mutlak
varliklarin yansiticis1” olabilmesi i¢in sanat¢i “imlerin yazimini basitlestirmek™
zorundadir. Plotin’in; “nesnelerin iginde gizlenen seyin bizi heyecanlandirdigini
bilmeksizin onlarin dis goriiniislerine baglaniriz” ciimlesi, Aurier’in sembolist

diisiincesini agik¢a yansitmaktadir (Cassou, 2006: 52).

Diinya goriistinde ve bireye, sanata bakista Onemli bir kirilma yaratan
Romantizm’in giiclii etkisi ve Dekadanlarin karamsar ve ige doniik yasam felsefeleri
Sembolist diisiincenin olusumuna biiyiik katkilar yapmistir. Bu sanat hareketleri ve
diinya goriisleriyle Sembolizmin arasinda bir koprii niteligi olan ve Sembolizmi direkt
etkilemis olan sanatsal hareketlerden biri Parnasse Okuludur. Bu olusum siir alani
icerisinde gelismistir ancak Parnasse’in i¢cinden ¢ikan Verlaine ve Mallarme gibi bazi
sairler daha sonralar1 sembolist hareketin Onciileri olacaktir. Parnasse Okulu Klasisizm,
Romantizm ve Realizmin biitiiniine tepkili bir akimdir. 1830’lu yillarda ortaya

cikmigtir. Temel kurami "sanat sanat i¢indir" diye 6zetlenebilir (Kirig, 2007: 22).

Georges Rouault (1871-1956), onceleri fovistlerle iliskilendirilmis ve bazi
sergilerine katilmis olsa da, resimleri daha varoluscu bir anlam igermistir. Rouault,
Hiristiyanlik felsefesi ve acima duygusuyla gercegin korkung yonlerini agiga vurmay1
denemis ve bunun iistesinden yalniz inangla gelinebilecegini belirtmistir. Kendine 6zgii
tislubuyla yirminci yiizyilin en 6nemli dinsel ressami sayilmistir. Ortagagin Hiristiyan
ruhunun, topluma olumlu katkilart olacagina inanan Rouault, genglifinde ortaya
cikardig1 eserlerinde bu inanca olan baghiligini sergilemistir. Resimlerindeki kalin
konturlarla, vitraydaki kursun baglantilar arasindaki iliski kendisini gostermektedir.
Ecole de Beaux Arts’daki 6gretmeni Gustave Moreau, Rouault’a; “Siz sicakkanli ¢iplak
dini bir sanati seviyorsunuz.” demistir. Sanatinin bir doneminde Daumier’den
etkilenmistir.  1908’de sectigi konular, Daumier’in kiyamet giinii sahnelerini
hatirlatmaktadir. 1918-1929 yillar1 arasinda ozellikle Isa’nin c¢armiha gerilmesi

konularini i¢eren pek ¢ok eser iiretmistir.
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Yahudi bir kokene sahip olan Marc Chagall, I. Diinya Savasi’ndan 6nce, aldigi
bir burs sayesinde Rusya’dan Paris’e gelmistir. Chagall resimlerinde yasami boyunca
donem donem Tevrat’tan aldigi konulart islemistir. 1930’larin basinda Avrupa’daki
politik gelismelerden duydugu tedirginlik ve savas tehdidi ile gittik¢e artan baskilar onu
daha ¢ok din temal1 resimler yapmaya yoneltmistir (Resim 1. 15).

20. yilizyill baslarinda Ortagag ve Kuzey Avrupa’ya ait bazi geleneklerin
takibinin yani sira, Griinewald, El Greco gibi sanatg¢ilar, Afrika, Hindistan, Aztek ve
Uzakdogu ile diinyanin farkli cografyalarinda yasayan ¢esitli ilkel topluluklarin yasama
bicimleri, el sanatlari ilgiyle takip ediliyordu. Alman mimar Ludwig Hilberseimer
1925’de ¢ogu soyut yapitlardan olusan yeni bir koleksiyonun kataloguna yazdigi
onsdzde sdyle sdylemistir; “Su anda bize gerekli olan barbarlardir. Onemli olan dinsel
kitaplardan bir seyler 6grenmek degil, Tanr1’ ya yakin yasamis olmaktir. Ilimlilik ve
yiizeysellik zamani ge¢mistir. Tutku ¢agi baslamak iizeredir”. Bu soézlerle amaci
duygusal ve ruhsal anlamda heyecanlar yaratmak olan ve neredeyse tiim yiizyilda etkisi

hissedilen Ekspresyonizm’in (ifadecilik) igerigi de belirlenmis oluyordu.

Resim 1.15: Marc Chagall, “Moses Receiving The Tablets Of Law”, 1966, 237x233
cm, Musée National Message Biblique Marc Chagall, Nice, France

Kaynak: http://www.euromuse.net/, 2014
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Bu donemde, bazi sanatgilarin yazilarinda bigcim sorunlari ve sanatgilarin
diistinsel yaklagimlar1 yerine sanatin 6ziinli aragtirmaya yonelik igerikler goriiniir. Bu
yazarlar sanatin maddi diinyadan kopusunu, manevi yonlerini ve yar1 dinsel bir iletisim
oldugunu vurgulamislardir. Ozellikle Kandinsky bu konudaki goriislerini “Sanattaki
Ruhsal Degerler Uzerine” adli kitabinda belirtmistir. Kandinsky’e gore sanatta manevi
anlatima, gozle goriilen diinyanin sadece Oykiinmeci bir yaklagimiyla degil ayni
zamanda soyut diizenlemeler ve siirsel bir anlatimla da varilabilirdi. Kandinsky’nin
kitabinin yayimlanmasindan sonraki eserlerine baktigimiz zaman bir soyutlamanin

ortaya ciktig1 goriilmektedir (Lynton, 2004: 80).

Diger bir tarafta 20. ylizyilin baslarma gelindiginde Larionov gibi baz1 Rus
sanat¢ilar Rus ikonlarmin giizelligini ve anlatim giiclinii yeniden ortaya koymak
istiyorlardi. Malevich, 1935 yilinda 61diigii zaman, kiillerinin basina arkadaslar
tarafindan iizerinde siyah kare olan beyaz bir mezar tasi konmustur. Bazilaria gore bu
tasin bir ikon 6zelligi tasidig1 da sOylenebilir. Bu 6zellik Malevich’in 1920°de yaptigi
“Beyaz Uzerine Biiyiik Ha¢” adl1 siiprematist resminde de goriiniir. Bu resimde kirmizi
bir dikdortgen iizerinde yatan siyah bir dikdortgen, kalin bir hag meydana getirir. Yine
ayn1 donemde beyaz lizerine beyaz olarak, daha genis boyutlarda resmedilmis bir hag
imgesi daha goriiliir. Norbert Lynton’a gore Malevich, dogrudan dogruya Hiristiyanlikla
ilgili bir resim yapmak istememis ama bunlar1 bir simge olarak kullanmistir (Lynton,

2004: 80).

Modernistlerin ortaya koymus oldugu manifestolarda yer alan en 6nemli motif
sanat aracinin saflifma atfedilen &zel 6nemdir. ilk Modernistler igin ‘saflik’, resmi
kendi Ozlerine yabanci her seyden arindirma diirtiistinii ifade etmistir. Malevich ve
Kandinsky gibi ressamlar soyutlamanin ruhsal alani, temsili iisluplardan daha uygun

bigimde ifade edebilecegine inanmamislardir (Aygiil, 2004: 16-21).

19. yiizyilin sonlarinda, sembolik imge icerikli resimlerde gostergeler, igaretler
ve izler; bilingalti, diisler ve mistik duygular 1s18inda igsel formlara doniismeye
baslamistir. 1910°lu yillar sonrasinda resimlere, maddenin ve fizik tarafindan
yonlendirilen yasalarin egemenligine karsi diigsel olan ve dile getirilmemis olan imgeler
cagirilmistir. Tinin maddeden 6nce geldigini savunurken, gergekligin iizerini kapayan

ortiileri bir bir kaldirilmis, gercekte bir kapali kutu olan insandaki tinselligin derinine
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inilerek, insan ve iliskileri kesfedilmeye calisilmistir. Sembolist ressamlar, felsefe
olarak, Art Nouveau Hareketi’'ni ve Les Nabis’i (Nabi’ler) -etkilemislerdir.
“Sembolistlere dogrudan bagli olan nebilerin kuramcilar1 da Paul Serisier ve Maurice
Denis olmustur” (Cassou 1987: 48).

Semboller dogadan pargalar ve giinlilk yasam sahneleri, vb. bigimler seklinde
temsil edilirken, duygu ve disiinceler dolayli tasvirlerle bigim kazanmaktadir. Bu
noktada kendini disaridan da izleyebilen ve diisiincelerini goriiniir kilan ressam igin, bu
imgeleri yaratim siireci ig¢inde saptamak ve net olarak anlatmak oldukg¢a giictiir.
Herhangi bir imgenin tasvir ettigi duygular aslindan farkli bir soyutlama diizeyinde
bulunuyor ise bir “sembol” haline geliyor demektir. Simgeci yaklasimlar1 olan Paul
Klee yapitlarin1 daha ¢ok geometrik formlar {izerine kurgulamistir. Klee’nin ¢ocuksu
duygular barindiran ¢alismalarini sembollerle desteklemistir. “Klee’nin resmi, seylere
benzemeyen, digsal higbir modeli olmayan, sasirtict bir goriiniim almaya yonelen hayal
edilemeyecek kadar sayisiz olasilik yaratarak gergek diinyanin siirlarini genisleten bir

gerceklik aramaya zorlar” (Farago, 2003: 163).

Resim 1.16: Paul Klee, “Baligin Cevresinde”, 1926, K.U.K.T. 46x63 cm, Moma
Museum, New York

Kaynak: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79342, 2014

Pablo Picasso, resimlerinde anlattim bi¢imi olarak salt sembolik dili
benimsememis olsa da, “Guernica” yapiti bu sembolik imgesel anlatim dili agisindan
vurucu birdrnektir. Picasso, Ispanyol I¢ Savasi’nda yasananlarin izlerini, Guernica adli

yapitinda sembollerle vurgulamistir. Picasso’nun bu yapit1 Nazilerin katliamimi anlatan
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ve protesto eden, savas karsitliginin tim diinyada sembolii haline gelen bir resimdir
(Gombrich, 2002: 189-190).

20. yiizyill i¢inde sembolik yapitlar, igerdikleri konular, plastik olusum
kosullart ve anlatim teknigi agisindan farkliliklar gostermeye devam etmistir.
Resimlerde siirsel temalar iglenirken, mistisizmin hakim oldugu bezemeci anlatimlar da
tercih edilmistir. Sembolizmde ki igsellik arastirmasi, sanatgiyr kendi bilingaltina
gotlirmiis, gorsel imge dile getirilemeyenin simgesi durumuna gelmistir. Gustav Klimt,
bezemeci yaklasimi ve gelistirdigi 6zgiin plastik dili ile donemin dikkat ¢ekici ismi
olmustur. Klimt 6nceki kusagin tutucu ve ahlakg¢i yapitlarina bagskaldiran bir grup
sanatg1 ve zanaatginin olusturdugu Viyana Sezessionu’nun da onderi olmustur (Beykan,
1993: 252).



IKiNCi BOLUM

20. YUZYIL’DA AVRUPA RESIM SANATINDA DINSELSIMGELER
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2.1.20. YUZYILDA AVRUPA’DA SANAT ORTAMI

Sanati, i¢inde bulundugu toplumun ekonomik ve kiiltiirel degerlerinden
soyutlamak olanaksizdir. Clinkli ¢agin, diislince, toplum yapisi, bilim ve teknolojik

gelismeleri hakkinda bir fikir sahibi olmadan sanat1 anlayabilmek imkansizdir.

Bu c¢aligmanin temel konusu olan, “20. Yiizyill Avrupa Resim Sanati”ni
bicimlendiren etmenleri anlayabilmek i¢in, agirlikli olarak 18. ve 19. ylizyilin siyasal,
toplumsal, kiiltirel ve bilimsel gelisimlerine bakmak gerekmektedir. 18. yiizyilin
sonlarindan itibaren Avrupa iki yonli bir degisim donemine girmistir. Once 1789
Fransiz Devrimi ile “kiiltiire]” sonuglar1 bulunan Demokratik devrim, sonra ise,

Ingiltere’de ortaya ¢ikan Endiistri devrimidir.

Sanata ve sanat¢iya bakis da bu toplumsal doniisiimler 1s1g8inda degismistir.
Monarsik ve aristokratik toplumda sanatci, saraymn Oviing kaynagi olarak goriiliiyor,
yiikkselmeye c¢alisan burjuvazi i¢in ise sanatgi, lilks hizmetler sunan, pahali bir kisi
olarak goriilmektedir. 19. yiizyil burjuva toplumu i¢in sanatgi, bireysel girisimi, bir
“dehay1”, daha genel olarak yasamin tinsel degerlerini temsil ediyordu. Orta sinifin
kargasa ve giivensizlik iginde siirdiiriilen yasamlarinda sanatin, geleneksel dinin yerini
aldig1 bile soylenebilmektedir. Bestecilik, yazarlik, ressamlik dyle siradan meslekler
degil, tipki dinde oldugu gibi kisinin kendisini feda etmesini gerektiren yiice ugraslardi.
Bir elestirmeninde belirttigi gibi devrin despotu sanatgr sozciigiidiir. Eskiden iyi
sanat¢ilarin inanglarinin oldugu sdylenirdi. Halbuki bu giin bizatihi sanatin kendisi bir
inanctir. Gergek sanat¢i bu ezeli dinin rahibidir (Benichou,1973, Akt: Shiner, 2001:
302).

Turani (1980) bu dénem sanatinin burjuvazi i¢indeki yerini anlatirken; “sanati,
19. yiizy1l burjuvazisi kadar takdir eden ve eserler i¢in bu kadar bol harcama yapan
baska bir toplum goriilmemistir. Oncesinde, hicbir toplum resim, heykel, eski ve yeni
kitap, dekorasyon siisleri, miizik ya da tiyatro gosterileri i¢in bu Ol¢iide para

harcamamustir” sozleriyle belirtir.

Ote yandan sanata para harcayanlar sadece burjuvazi degildi, teknoloji ve bilim
sayesinde ilk kez, bazi sanat tiirlerini ucuz maliyetle ve daha once hi¢ goriilmemis

Olciilerde yeniden tiretmek teknik olarak olanakli hale gelmistir. Boylece burjuva sanati
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halka inmekle kalmadi, sanat, ona sadece emegi gegenlerin degil, kapitalistlerin de

kazang kapilarindan biri olmustur (Turani, 1980: 43-44).

Adnan Turani, sanat adina kazanilan 6zgirliglin, diger alanlarda oldugu gibi
1789 Fransiz Devrimi ile dogru orantili olarak gelistigini belirtmektedir. Turani (1998)

3

bu durumu soyle Ozetlemektedir: “...1789 Fransiz Devrimi’nin yarattigt en biiyiik
diisiince yeniligi, yeryiiziinde akil edilmis ilk devlet diizeni olan monarsi gibi, yeni bir
devlet, yeni bir toplum diizeni getirmistir. Bu nedenle, monarsinin binlerce yil yaratip
gelistirdigi degerler ve kurumlar, fonksiyonlarmi yitireceklerdi. Bu denli kokli bir
degisikligin patlak verdigi Fransiz Devrimi sonunda, tiim diinyaya Ornek olacak
“demokratik parlamenter yonetim donemi basliyordu”. Boylece demokratik parlamenter
toplum diizeni ile monarsi yonetiminin ve din kurumlarinin baskisi birey {izerinden
kalkiyor; birey yeni anlamda 6zgiir oluyordu. “Bireyin kendi iradesini kazanmasi olayz,
Fransiz Ihtilali’nin getirdigi en 6nemli yenilikti ve bu irade, kendi istegini 6zgiir olarak

sanata getirecekti” diyen Turani, Devrim sonrasi demokratik parlamenter sistemin

sanat¢iya kazandiracagi hak ve ozgiirliikklere isaret etmektedir (Turani, 1998: 19).

18. yiizyilda Ingiltere’de buhar makinesinin bulunmasi ortaya ¢ikan sanayi
devrimi, 1870’ten sonra Avrupa ve ABD’ye yayilmasi, bazi tarih¢ilere gore, “neolitik
devrim”den sonra insanlik tarihi siiresince goriilen en 6nemli ikinci gelismedir. Komiir
ve ¢elik sanayinin gelisimi, buharli motorlarin icad1 ile hemen arkasindan gelen elektrik
ve kimya teknolojisindeki gelismeler, daha 6nce hi¢ goriilmemis tiirden yeni sanayi
kollarinin olusmasina yol agmistir. Sanayi alanlarmin boylesine ¢cogalmasiyla birlikte
iretimde c¢ok biiylik bir artis saglanmistir. Daha fazla mekanik giic, daha fazla
hammadde, daha fazla tiretilmis mal, bu mallar1 satin alacak daha ¢ok tiiketici, satacak
daha cok satict ve daha biiyiik sermayesi olan, daha ¢ok insan ¢alistiran daha biiyiik
firmalar ortaya ¢ikmistir (McNeill, 2003: 464).

Cagdas posta sistemlerinin diizenlenisi, telli telgraf gibi yeni bulus ve
ilerlemelerle enformasyon ag1 gii¢lendirilmistir. Bu sayede, 1850’lerde ilk kez giindelik
gazeteler ¢ikarilmaya baslamis, bdylece politika ve siyasal olaylart bir¢ok insan

yakindan takip edebilmeye baslanmigstir.

18. ve 19. yiizyillarda ekonomide, siyasette, teknolojide, kiiltiirde devrimler

yasandig1 gibi bilimsel teorilerde de énemli devrimler yasanmstir. Ingiliz matematikci
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ve fizik¢i Sir Isaac Newton’un 1687 tarihinde yazdigi “Doga Felsefesinin Matematik
llikeleri”, yine bir Ingiliz olan Charles Darwin’in 1859°da “Tiirlerin K&keni” bu
yiizyillarin 6nemli eserleridir (Frascina ve Haris, 2003: 24).Sir Isaac Newton “Doga
Felsefesinin Matematik Ilkeleri” adli kitabinda algiladigimiz diinyadaki biitiin
hareketleri aciklayabilecek iic ana yasayi tespit etmistir. “Kuvvet, kiitle, ivme iligkisi,
Etki-Tepki yasasi ve Eylemsizlik prensibi”. Newton fiziginin arkasinda yatan evrensel
goriisii su kavramlarla agiklanmaktadir. Mekanizm, Kesinlik, Mutlak Uzay ve Mutlak
Zaman. Newton mutlaklik ve kesinlik kavramlarimi kazandirirken, Charles Darwin
Evrim teorisini gelistirerek insanligin dogal se¢me yolu ile gelistigi ve bu se¢mede

ayakta kalanlarin giigliiler oldugu diistincesini kazandirmistir (Yardimli, 1998: 13).

Mutlaklik, ilkesiyle, sonunda “giigliilerin” kazandig1 dogal se¢me, s6z konusu
donemin bilimsel devrimlerini karakterize eden bu kavramlar ve barindirdiklar:
diisiinceler, o donemde gelismekte olan Kapitalizm ve onun temsilcisi olan burjuva
ideolojisinin temel 6zellikleri ile de oOrtiismektedir. Burjuva smifinin yeni bir toplum
modeli ve ideali gelistirmesinde, Evrensellik, Mutlaklik ve Kesinlik kavramlarinin
biiyiik rolii olmustur. Bu toplum modeli 19. yiizyil sonlarindan baslayarak ideolojik ve

kiiltiirel diizeyde onemli bir ¢ikmaza girmistir (Yagmur, 2007: 14).

Teknolojide ki gelismelerin 6nemli sonuglarindan biri olan iletisimin katkisi iki
yonlii olmustur. Telefon, telli telgraf, posta gibi kitle iletisim araglarinin yani sira
giinlik ve periyodik yazili basin ile haber iletimi ve bilgi alisverisi daha 6nce hig
goriilmemis tiirden bir enformasyon ag1 olusturmustur. iletisim, sanat alanma da birgok
yeniligi beraberinde getirmistir. Sergiler ve sanat haberlerin iletimi hizlanmig, yeni
ortaya c¢ikan reklam sektoriine sanatgilar hakim olmustur. Reklamcilik, 1890’larda
gorsel sanatlarda yeni bir form yaratmis, siirekli cogalan ve muazzam cesitlikle ortaya
konan tiiketim mallarinin tasarimi ve pazarlanisi, sanatg1 ve zanaatkarlarin yeni gelir
kapilarindan biri haline gelmistir. Iletisim ve ulasimin bir diger énemli katkis1 da bilgi
araciligiyla olusan yeni bir sanat ortaminin uluslararast bir nitelik kazanmasidir. Artik
sanat tek merkezden degil, bircok merkezden gelismeye baslamistir. 18. yiizyil
Oryantalizmi ile diger Kkiiltir ve toplumlar1 tanimaya baslayan merkezi sanat
ortamlarinin bu toplumlardan etkilenimlerinin yam sira kiigiik ya da kenarda kalmig

tilkelerde ya da o zamana kadar fazla dikkati ¢ekmemis bolgelerde de sanat serpilmeye
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baslamistir. Iskandinavya ve Bohemya gibi bolgeleri, bu duruma oOrnek olarak

gosterilebilir (Yagmur, 2007: 14-15).

19. Yiizyil’da “Modern olmak” terimi giinliik konusma diline girmistir. Sanat
ve kiltir hayati ile ilgilenmek modern olmanmn bir kosulu olarak goriilmeye
baslanmistir. Teknolojinin yeni olanaklar sunusu ile kapitalistlerin kitle pazarini kesfi
ile devrimcilesen sanat, burjuva niteliginden ¢ikip halka inmistir. Bunun sonucunda
sanatin, orta ve st smiflarin disinda, alt tabakalara da hitap edebilecegini ve hatta
bundan yiiklii gelirler elde edilebilecegini kesfeden isi bilir kapitalistler, sanata yonelik,
farkli kollarda sektorler olusturmuslardi. 19. yiizyilin son ¢eyreginde, tim Avrupa
genelinde, tiyatro sayisinda biiyiik artiglar goriilmiis, yaymevleri, uluslararasi edebiyati
ucuz seriler halinde yayinlayip fazla varlikli olmayan okurlara ulastirarak biiyiik paralar
kazanmiglardir. Genis kitlelerin, gozde sanat eserlerinin basit nitelikli versiyonlarina
ulagmalarina olanak saglayan roprodiiksiyonlar sayesinde resim, diisiik gelirli insanlarin

evlerine de girmeye baslamistir (Yagmur, 2007: 14-15).

20. Yiizyi1l’da yasanan sosyo-ekonomik degisimler, sanat alanini da belirleyen
temel faktorlerden biri olmustur. Artik sanatgilar, dis diinyayla iliski kurmak, onu
betimlemeye yonelik eserler vermekten ¢ok, kisisel gbérme big¢imlerini yansitmaya
calismistir. Sanatsal yaratimlar, toplumdaki sosyo-ekonomik ve siyasal degisimlerden
higbir sekilde soyutlanmamustir. Kapitalizmle ortaya ¢ikan, insanin kendi i¢ine kapanma

ve bireysellesme siireci, hi¢ bir alanda sanatta goriildiigli kadar acik goriilmemistir.

Empresyonizm, ressamin duyulartyla diinyayr nasil algiladiginin  disa
vurumudur. Dis dinyanin kendi iizerinde biraktigi izlenimleri tuvale aktarmasidir.
Resim tarihinde ilk olarak, sanatgilarin, gostermek istediklerinden ¢ok gordiikleri 6nem
kazanmistir. Ekspresyonizmde ise bireysellikte bir adim daha gidilmis, sanatsal
yaraticilik, sanat¢inin kendi icindeki derinligini yansitmas: olmustur. Kiibizm ve
Fiitiirizm gibi akimlarla bireysellik, soyuta uzanmis ve kisisel i¢ deneyimler, 20. yiizyil

sanatina damgasini vurmustur (Yagmur, 2007: 17).

Bireysellik ve yalmzlik 20. yiizyll sanatinin baslica 6zelliklerinden biri
olmustur. Bunda toplumsal olaylarin, savaslarm, yikimlarin etkisi biiyiiktiir.
Modernizmle birlikte igsel olan kaybolmus, insanoglunun evrendeki yerinin anlami

thmal edilmis, maddecilik 6n plana ¢ikmistir. Sinema, reklam gibi alanlar {izerinden her
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seyin metalastirilmasi, ister istemez insanin yalmizligim1 da beraberinde getirmistir.
Ruhsal olanin ihmal edilmesi insanlari maneviyat arayisina yoneltmis dolayisiyla
bununda sanata yansimalar1 olmustur. Bu maneviyat arayisinin sonucunda sanatgi, gézle
goriinen gergegi Oteleyip, igsel olani yani bilingaltin1 ve 6zsel imgelerini kullanmaya
baslamistir (Aygiil, 2004: 16).

20. yilizyilda gozle goriilen gercegin, sembolik gercekle yer degistirmesi soz
konusudur. Bu yer degistirmede Manet’nin belirleyici rolii olmustur. Gergekten de
“Kirda Kahvalt1” adli tablosunda giyinik ve fevkalade tabii bir edayla oturan, adeta
ressama bakan iki konvansiyonel erkek figiiriiniin ortasina yine aynt umursamazlikla bir
ciplak kadin figiirii yerlestirivermesi, Modern Sanata gelecekteki biitiin imkanlarinin

kapisin1 agmustir, denebilmektedir (Ozer, 1967: 19).

Resim 2.1: Edouard Manet, “Kirda Ogle Yemegi”, 1863, T.U.Y.B. 81x101 cm, Orsay

Miizesi, Paris

Kaynak: http://www.musee-orsay.fr/en/home.html, 2014

Manet, burada, her seyden 6nce gozle goriilen diizene siddetle karsi ¢ikmis,
sembolik degerin Gnemine isaret etmis ve ayrica resmin, eser olarak konunun sinirlarini
yirtan 6zgiir bir kimlige sahip olmasi1 gerektigini de agikca belirtmistir. Monet nin agtig1
bu ¢ok yonlii ana yoldan baslamak {lizere, ¢esitli sembolist akimlar giiniimiize kadar

cagdas sanatin ¢ehresini belitleyeceklerdir (Ozer, 1967: 19).
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Sembolist akimin c¢ercevesinde ele alinan yapitlardan baska, duygu ve
diisiincelerini belli gostergeler iizerinden anlatan, bu tavri ile resimlerinde 6zgiin bir
imgelem dili yakalamaya c¢alisan sanatcgilar i¢in sembol, kendilerini ifade etme
konusunda 6nemli bir aract olmustur. Sembolik imgelemler iceren resimler, disaridan
alict acisindan uyaricr Ozelliklere sahiptir ve i¢sel konusmalarini ¢evresi ile siirekli bir
iletisimde tutar. Bu sebeple de sembolik resimler tekrar tekrar okunabilir nitelige

sahiptirler.

Eco: “Ressamin amaci ile izleyicinin yaniti arasinda bir anlasma miimkiin
olabilecegi gibi, izleyen kisinin ruhsal algilama bilincine gore resmin anlami farkliliklar
gostermektedir. Alici gondergeleri birbirinden ayiramayacagi igin, ifadenin biitiiniiniin
karmagik anlamini ¢d6zmek konusundaki yetenegine giivenmek zorundadir® demistir

(Eco, 2001: 55).

20. yiizyill i¢inde sembolik yapitlar, icerdikleri konular, plastik olusum
kosullart ve anlatim teknigi agisindan farkliliklar gostermistir. Resimlerde siirsel
temalar islenirken, mistisizmin hakim oldugu bezemeci anlatimlar da tercih edilmistir.
Sembolizmdeki igsellik arastirmasi, sanatciyr kendi bilingaltina gotiirmiis, gorsel imge
dile getirilemeyenin simgesi durumuna gelmistir. Gustav Klimt, bezemeci yaklasimi ve
gelistirdigi ozgilin plastik dili ile donemin dikkat ¢ekici ismi olmustur. Klimt 6nceki
kusagin tutucu ve ahlak¢1 yapitlarina baskaldiran bir grup sanat¢i ve zanaatg¢inin
olusturdugu Viyana Sezessionu’nun Onderi olmustur ve daha ¢ok kadinlara yonelik,

portreleri ile sembolik resimler yapmistir (Beykan, 1993: 252).

Resim 2.2: Gustav Klimt, “Beethoven Frieze; detail, The Arts, Choir of Angels,

Embracing Couple”, Osterreichische Galerie, Vienna

Kaynak: http://jossbailey.files.wordpress.com/2013/01/vienna-1900-klimt-and-gender-politics.pdf, 2014
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20. yiizyilda, sanat akimlari, birbirini takip eden ve doniistiiren bir hizda
gelismis ve ¢esitlilik gostermistir. Empresyonizmle baslayan modernlesme siireci,
bugiin Postmodernizm ile devam etmektedir. Her akim, donemine yonelik yeni bir dil
getirmistir. Modern yasamin inan¢ kutuplagsmasini, “Kiibizm” pargalanarak dile
getiriyor, “Fovizm” yabanili kutsuyor, “Ekspresyonizm” bir ¢iglik gibi anlatmak
istedigi duyguyu aktariyor, “Flitiirizm” teknolojiyi mitoslastirip, makineyi ve savasi
kutsamustir. Stirrealizm gercekligi reddetmis, erken gorii ve sezgi giliciinii kutsamus,
Dada ise her seyi yikip yok saymuis, biitiin diizenleri reddetmis, en sonunda Duchamp
siradan bir fabrikada iiretilen, siradan bir pisuart sergileyerek sanatin 6ldiigiini ilan

etmistir (Gablik, 2000: 203).

Modern sanat, Avrupa’daki hosnutsuzluklardan dogmus ve Yyeni sanat
akimlarinin olusmasina zemin hazirlamistir. Ekspresyonizm adi altinda kendini kabul
ettirecek akimin orta yere ¢ikmasinda en énemli rolii siiphesiz, Norvegli ressam Edvard
Munch oynamustir. Paris'te Van Gogh, Gauguin, Mallarme gibi c¢aginin 0Oncii
sanat¢ilartyla igli digli olan Munch, iinlii tiyatro yazari Strindberg' e de biiyiik bir
yakinlikk duymustur. Munch, hayat miicadelesinin ortaya ¢ikardig1 catigsmalari,
bunlardan dogan huzursuzlugu, tasayi, siipheyi, korkuyu resimlerinde olanca giiciiyle

yansitmaya ¢alismistir (Ozer, 1967: 23).

Resim 2.3: Edvard Munch, “Madonna”, 1894, T.U.Y.B. 95x91 cm, National Gallery of

Norway, Oslo.

Kaynak: “Art Book™, 1994, s.331.
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Sanatginin nesneler hakkindaki duygulari, onlar1 gérme ve dahasi bigimlerini
hatirlama sekillerini dogrudan etkilemektedir. Goriilen gergekligin, sanat¢inin duygusal
algisiyla, iyi ya da kotii degisebilecegi buna bir 6rnek sayilabilmektedir (Gombrich,
2002: 564).

Picasso, 1906’da Cezanne’in eserlerini gordiikten sonra mekan ve form hissi
(yanilsama degil) yaratmak i¢in yuvarlak hacimler yerine diiz, par¢alanmis diizlemler ve
acik koyu motiflerle uzamsal denemeler yapmaya baslamistir. Pargali ve kesilmis
formlar1 bir arada kullanarak yapboz etkisi veren resimler yapmustir. Kiibizm de
sanat¢ilar nesnelerin g¢esitli yonlerini ayn1 anda tuval ylizeyine resimleyerek ii¢iincii
boyutu resme sokmayir amaglamislar bunu yaparken de bakis acilarini degistirme
yontemini kullanmislardir. Kiibistler bigim sorununu 6n plana alarak rengi ikinci plana

atmiglardir (Little, 2006:107).

Resim 2.4: Robert Delunay, “Saint Severin”, 1909,114x88 cm, T.U.Y.B. Guggenheim
Miizesi, New York

Kaynak: http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/1017, 2014

Kiibizm akiminin belli bash orneklerine, daha dogrusu en fazla taninmis
eserlerine Ozellikle resim sanatinda rastlanmaktadir. Bu eserleri teknik acidan
incelenirse, Kiibist ressamlarin plastik sanatlar alaninda biiyiik bir yenilik olarak diiz
cizgiyi bulup degerlendirdikleri goriilmektedir. Ote yandan, kiibist anlayisla ele alinan

kompozisyonlar, konulari ne olursa olsun, parcalanip tekrar insa edilmis izlemini
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uyandiran figiirlerden meydana gelmislerdir. Kiibizm teknik yonden sanat eserini ¢ok

daha serbest bir nitelige kavusturmustur (Ozer, 1967: 23).

Kiibizm’le es zamanl olarak Italya’da Fiitiirizm akimi dogmus ve bu akim
cagdas endiistriyel gelismeleri, 6zellikle hiz1 ylicelten bir goriisii sanata aktarmustir.
Fiitlirist ressamlar, konularini, kentsel ve endiistriyel ¢evreden se¢mislerdir. Severini,
Boccioni, Carrd ve Russolo s6z konusu akimin plastik sanatlar alanindaki en {inlii
temsilcileridir. Fitiiristler geleneksel, alisilagelen formlara, kuruluslara siddetle karsi
cikacaklar, hatta savas fikrini dahi destekleyerek, bu arada miizelerin, kiitiiphanelerin ve

akademilerin ortadan kaldirilmasini istemislerdir (Ozer, 1967: 24).

Konstriiktivizm (yapisalci) genellikle yalin geometrik bigimleri ve endiistriyel

malzemeden yararlanan bir akim olarak heykelciligin bir kolu olarak algilanmustir.

Bu bi¢im anlayisi, sanati dogadan, nesnelerden ve onlarin duyular yoluyla
kavradigimiz big¢imlerinden uzaklagtirmig, sanatin “obje”si dis diinyadan insanin i¢

diinyasina, ben diinyasina kaymaistir. Bu, soyut sanatin en temel niteligidir.

Soyut sanatin dogadan ve doga bicimlerinden kurtulmus olmasi, doga
bicimlerinin disinda, kendi ben diinyasinda kendine has bir bi¢im diinyas1 aramasi ve
bulmasidir. Buna gore soyut sanat, yeni bir bi¢im vermenin sanatidir. Bu yeni bigim
vermenin obje’si, i¢ dlinya, ben diinyasidir ve bunun da dis diinya, optik diinya ile hi¢bir
ilgisi yoktur. Bunun i¢in soyut sanat, simgesel bile olsa dis diinya objelerine

deginmeden, insanin ifade diinyasin1 goriiniir kilmaktadir (Sabahat, 2012: 24).

Kandinsky ¢agdas sanatin en sansasyonel adimini atarak soyutlamayi, yani
soyut diisiinceyi sanat yaratmasina sokmustur. Bu adimla gergekten de, tabiattaki sekil
ve diizenleriyle goriilmeye, degerlendirilmeye alisilmis formlari, birtakim duygulari,
kisisel gortisleri daha iyi, daha gii¢clii yansitabilmek amaciyla deforme edebilmek
sembolist akimlarm her tiirliisii icin cesaret verici bir baslangic olmustur(Ozer, 1967:
22-23).Soyut sanatin Onciileri, Kandinsky, Mondrian ve Malevich’dir. Resmin
bdylesine zenginlestigi, sanatin bu denli bagimsiz ve 6zgiir deneyimler icine girdigi
yaklasik ¢eyrek asirlik kisa bir donemde, giliniinlin gegerli tiim egilimlerine kars1 ¢ikan

Dada hareketinde de yerini almistirlar.

Dada; tarafsiz Isvigre’nin Ziirih kentinde, diinyanm yeni paylasimlar adina

saflara boliinmesini anlamsiz bulan ve bu anlamsizliga kars1 uluslararasi bir
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dayanismaya giren sanatcilarin bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikmistir. Dada’cilarin en
biiyiik 6zelligi sanat ile yagam arasindaki sinirlart yok etme arzusu ve bununla baglantili
olarak gelisen sanat karsiti tavirdir (Antmen, 2009: 123-124). Dada’nin fikirleri
arasinda, tim din adamlarinin Dada inancina baglamak, Kiliselerin Simiiltanist ve
Dada’c1 performans yapmak iizere ele gegirilmesi de bulunmaktadir (Antmen, 2009:
128).

I. Diinya Savasmin yikic1 atmosferi sanatgilari hayatin sagmaligini,
anlamsizligini,  giiliingliigiinii, tutarsizligin1  haykirmaya  yoOneltmistir.  Zaten
Ekspresyonizm’le onu izleyen c¢esitli akimlarda da onde gelen, agir basan nitelik i¢
catismalarin ortaya cikarttigi bir nevi huzursuzluk ve tedirginlik olmustur. Fakat bu
huzursuzluk ve tedirginlik Dada’ya gelinceye kadar hi¢bir zaman bir nihilizm haline
gelmemistir (Ozer, 1967: 25).

Birinci Diinya Savasi'ndan sonra Avrupa'da 6énde gelen sanat merkezlerinde
Dada, giiniin belli basli akimi haline gelmistir. 1920 ve 1922 yillar1 arasinda
calismalarina biiyiik bir hizla devam eden Dada’cilar, sartlarin de8ismesi yliziinden
yavas yavas ¢ozlilmeye baslamis, Siirrealizm'in ortaya ¢ikmasiyla bu akimin golgesinde

eriyip gitmislerdir.

Stirrealizm; riiyalar1, hayalleri, bilingalt1 diinyanin garip, anormal, mantiksiz
bi¢cimlerini, seksiiel kompleksleri, ruh derinliklerinden kopup gelen ve tiirlii sekillerde
kendini gosteren, ¢cogu bosuna cabalari, benligin disariya gosterilmeyen gizli yonlerini
anlamak ve bunu sanata yansitmak hedeflenmistir. Bu bakimdan Siirrealizmi, Sigmund
Freud“un "psikanaliz" konusundaki arastirmalarinin, vardigi sonuglarin sanat planinda
gosterisi olarak kabul edilebilir. Siirrealistlerin  bilingaltina, riiyalara, goriilen
gercekligin, aklin 6tesine yonelik arayislari, ahlaken iflas ettigine inandiklar1 bir kiiltiirel

ve toplumsal yapiy1 agma istegi ile ilgilidir.
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Resim 2.5: Salvador Dali, “Port Lligat Madonnas1”, 1950, T.U.Y.B. 144x96 cm,
Minami Grup Koleksiyonu, Tokyo

Kaynak: Weyers, Frank, (2005).

Gergekdistiiciilere gore bilingaltl, o gline dek baski altina alinmis, sanatsal
yaraticilikla dolu bir depo idi ve mantik bu depoya erisimi engellemektedir.
Siirrealistlerin parlak ve yaratici kisiligi olan Salvador Dali, temel olarak hayalle gercegi
kaynastirmanin yeni bir yolu niteligindeki “Paranoyak Kritik” yontemini ileri stirmiistiir

(Passeron, 1996: 13).

Freud’un fikirleri kullanarak gercekligin biranda farkli, dolambacli ve rahatsiz
edici imgelere doniistiigli takintili resimler yapmustir. Kisa bir siirede bu kadar birbiriyle
i¢ ige gecen, zaman zaman birbirlerinin sdylem ve eylemlerine karst sdylem ve eylem
gerceklestiren sanatin bu heyecan verici ve hareketli doneminde, her sanat¢inin akim
icerisinde ayr1 ayrit incelemek donemin sanat algisini anlamak agisindan oldukca

onemlidir (Sabahat, 2012: 28-29).

Akimin temel 6gretisi, normal diinyanin 6tesinde ¢ok daha gergek bir diinyanin
var oldugu noktasinda toplanmaktadir. Bu diinya bilingalt1 dlemidir. Bdylece siirrealist
sanat¢1, bas dondiiriicii bir hizla kendi igine dalarak oradan toplayacagi malzemeyle
tekrar normal diinyaya donecektir. Boylesine bir anlayisa gore, siirrealist sanat iki

bliyiik ilkeye dayanmis olmaktadir. Bu iki ilke, yaratmada ve takdimde sinirsizliktir.
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Picasso, Klee, Arp, Ernst, Dali, Tanguy, Magritte, Chagall, Duchamp, Miro
Siirrealizm'in en {Uinlii temsilcileri olarak ¢agdas sanat tarihinin klasik c¢ehreleri haline

gelmislerdir (Ozer, 1967: 27).

Cagdas sanatta herhangi bir ¢agrisimsal amag giitmeksizin, dogrudan dogruya
geometrik temel formlardan hareket eden ilk rasyonalist akim, Rus ressami Kazimir
Malevich'in kurdugu Siiprematizm (suprematie = istiinliik) olmustur. Sanatginin bizzat
koydugu bu isim, “plastik sanatlarda saf duygunun dstiinliigiini” kanitlama
niteligindedir.

Resim 2.6: Kazimir Malevich,1932, “Bir Hag¢ ve Bir Kili¢ Arasindaki Koyli,
T.U.Y.B. George Pompidou Sanat Merkezi, Paris.

Kaynak: http://www.artukraine.com/old/paintings/malevich3.htm, 2014

Malevich'e gore “Dikdortgensel resim yiizeyi Siiprematizm' in ¢ikis noktasini
teskil eder. Idrak edilebilen her tiirlii figiirden uzaklasan yeni bir resim anlayis1 yeni bir
renk realitesinin dogmasina da sebep olmustur. Siiprematist formlarin hayati, deger
bakimindan tabiatta rastladigimiz formlarinkinden farkli degildir. Fakat Siiprematizm' in
gercekligi mutlak surette resimsel, bir realizmdir. Ciinkii daglarin, gégiin ve suyun
gercekligi s6z konusu degildir artik. “Sanat1 figiirler diinyasinin agirligindan kurtarmak
icin 1913 yilinda solugu karede aldim” diyen sanat¢i, o y1l Moskova'da sergiledigi
Siiprematist bir tabloyla biiylik bir sansasyon yaratmistir. “Beyaz Fon iizerine Siyah
Kare” adli bu kompozisyonda, Malevich mutlak rasyonellige son derece yaklasan bir

sonuca varmistir (Ozer, 1967: 36).
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Resim 2.7: Kasimir Malevich, “Siyah Kare”, 1915, 79x79 cm, T.U.K.T. Tretyakov

Galeri, Moskova

Kaynak: Sanat Diinyamiz, 2000: 188

20. yiizy1l sanati, sosyal ve siyasal yapilarin degismesiyle, tinsel olanin yerini
maddenin almasiyla sanatcilar1 yeniden kesfetmeye, sorgulamaya dogru yoneltmistir.
Savaglarin ve toplumsal degisimin hat safthada oldugu bu donemde sanatgi, eskiden beri
kendini tekrarlayan sanati yeniden var etme cabasina girmistir. Modern denilen bu
cagda artik sanatci, asli roliinii iistlenmis ve Ozgiirlesmistir. Modern cag, c¢esitli
kiliklarda sundugu akimlarla, sembolist 6rneklerini, s6z konusu karmasik ortamda bir

imit kaynagi halinde belirmektedir.

2.2. 20. YUZYIL AVRUPA RESIiM SANATINDA MODERNiIZM VE DiNSEL
ICERIGIN RESIiM SANATINA YANSIMALARI

Sanayi devrimi ve degisen toplum yapisiyla Avrupa, bilimin ve sanatin 15181nda
yeni bir yasam tarzi liretimine girmistir. “Modern” denilen bu tarz, toplumsal yasamin
yaninda, sanata etkisiyle de biiyilk degisim ve farklilik yaratacaktir. “Modernus”
sOzcligli Latince bir sozciiktiir. Bu sozciik, “ilk olarak 5. yiizyilda dinsizligi reddetmek
(paganizm) anlaminda, Hiristiyan topluluklar: isaret etmek icin kullanilmistir. Modern
kavraminin ilk anlami Hiristiyan olma, gilinlimiizde ulastigi son anlami ise Batili

olmaktir” (Yasar, 2011: 11).
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Modern sanat ise, gegmisin gelenekleriyle baglarini koparmis olan ve o ana
kadar yapilmamig olan1 yapan sanati tanimlar. Sanat tarihinde “modern terimi kabaca
1860’1 ve 1970’1i yillar arasina génderme yapar ve bu donemdeki tarzlari, ideolojileri
ve lretilen sanat eserlerini tanimlamak icin kullanilir. Modern sanat, ROnesans’la
baslayan ve 20. ylizyillda tamamen bitirilen gelenegi deviren avangard sanat¢i ve

elestirmenlerin onderlik ettigi devrimin basarisinin bir sonucudur (Keser, 2005: 221).

19. yiizyilin ilk yarisinda bi¢gimlenmeye basglayan sanayi devrimi, ylizyilin
ikinci ¢eyreginde bliyiik ve kapsamli bir doniisiim haline gelmis, sonucta Avrupa, ¢ok
farkli bir toplum durumuna ulasmistir (Saylan, 2000: 11, 49). 19. yiizyil sanayi ve
teknoloji alanlarinda sayisiz icat ile psikoloji, sosyal bilimler ve fen’ de ¢igir agici

gelismelerle insanoglu, artik daha soyut diistinmeye baslamistir (Krausse, 2005: 84).

Aydmlanma ile baglayarak diizenli olarak gelisen akilcilik, 19. yiizyilin
sonlarina dogru, doruguna ulasmis ve tanrilara, bilim ve teknolojinin gelismesi sonucu
siipheyle bakilmaya baslanmistir. “Yaratilis” kanunlari, Kutsal Kitap “mucize”leri yok
olmustur. Tanrilar gizemini yitirince insan, kendi durumunu gizemlilestirmis ve
kutsallastirmistir. Duyumlar ve algilarin dolaysizligi daha biiyiikk 6nem kazanmis;
fenomenler dogrudan deneyimler olarak kendi iglerinde ve kendiliklerinden gercek

goriinmeye baglamistirlar (Yagmur, 2007: 17).

20. yiizy1l insan1 artik kendini dinselden ve manevi olandan soyutlamis, akil
cagmin bilgisi ve felsefesiyle hayatini anlamlandirmaya c¢alismistir. Kilisenin
baskisindan kurtulan insan, giderek makinelerin ve kapitalizmin kolesi olmaya
baslamistir. Dinden ayrigsmis insan, manevi olani reddetmis, sanayi kentlerinin ortasinda
kendi olusturdugu tiiketim toplumuyla bas basa kalmistir. Dogadan kopup bu kalabalik
alanlarda (mega sehirler ve fabrikalar) yasamaya calisan insanlarin, giderek kiiltiirel
yapilar1 da bozulmaya baslamistir. Degisen kiiltiiriin olusturdugu boslukta, ekonomik ve
sosyal alanda gelisen devrim, geleneklerine yabancilasmaya baslayan toplumu, ¢agin
getirdigi  tiim  olanaklar1  kullanarak geg¢misini  sorgulamaya yoOnlendirmistir.
Insanoglunun tarihsel gelisim igerisinde 6zgiirliigii igin verdigi miicadelede, sanatgiyr da
bunun disinda degerlendirmek olasi degildir. Sanatgi, giiniimiizde edindigi hak ve
Ozgiirliikleri kuskusuz biiyiik bir miicadele sonunda edinmistir. Bazen sanatin konusuna,

bazen konuda savunulan duygu ve diisiincelere, bazen diline, bazense bi¢imin
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ozelliklerine gelen baskilara karst miicadele etmek durumunda kalmistir (Elmas, 2006:
283).

19. vyiizy1l Oncesi, akademizmin, saraylarim ve Kkiliselerin kati kurallari
igerisinde sanatc¢inin tuvaliyle 6zgiirce oynayamadigi, duygularini, diistincelerini ortaya
yeterince koyamadigi zamanlar1 yasamistir. 19. yiizyilda sadece Bati1 da degil insanlik
tarihinde de yeni bir asama olarak kabul edilen endiistri ¢agiyla birlikte akademizmin,
saraylarin, kiliselerin kat1 kurallarindan siyrilarak “modernizm” ve “post-modernizm”
anlayisinin getirdigi “6zgiir” egilimlere dogru yelken agmistir. Boylece, kendi diginda
bir amaca bas egen uygulayict konumundan ¢ikarak, egemen bir yaratici konumuna

ulasip, 6zgiirliigiini kazanmigtir (Elmas, 2004: 283).

Din torenlerine katilmanin azalisi, laiklesmeye baglayan bir toplumda
kurumlarin gevsemeye baslamasinin bir sonucudur. Din artik insanligin niteligini ve
yasamin anlamini agiklayabilecek kavramlar1 saglayamamaktadir. Her ¢esit ayinin genel
olarak azalisi, toplumdaki yorumlarin ve bireysel tavrin bir yansimasidir (Baynes, 2002:
92). Bireysellik ve yalnizlik, 20. yiizy1l sanatinin baslica 6zelliklerinden biri olmustur.
Modernizm’le birlikte igsel olan kaybolmus, insanoglunun evrendeki yerinin anlami
ihmal edilmis, maddecilik 6n plana ¢ikmistir. Sinema, reklam gibi alanlar tizerinden her
seyin metalastirilmasi, ister istemez insanin yalnizligint da beraberinde getirmistir

(Aygiil, 2004: 16).

Yabancilasma kavrami bu yiizyilda siire¢ i¢inde kendiliginden olusmustur. Bu
kavram ilk kez kullanan ise Jean Jacques Rousseau olmustur. insan hiirriyetine ve
dogasina aykirt bir mekanizmanin isleyisinin yabancilasmaya neden oldugunu
belirtmistir (Uysal, 2008: 49). Felsefeye bu kavrami kazandiranlar ise Marx ve Hegel
olmustur. Hegel’e gore yabancilagma, “tinin, ide’nin kendi 6ziine yabancilasarak doga
varligr olarak dislanmasidir. Diyalektik’in {iglincii asamasinda, tinin, ide’nin kendi
Ozline donmesiyle bu yabancilasma ortadan kalkar. Marx’da, ise Hegel’in teorik
etkinliginin yerini, is, eylem alir” (Tunali, 1976: 153). Insanin emegine, cevresine,
topluma ve kendine yabancilagsmasiyla 6zgiirligl kisitlanmistir. Bagimsiz hareket etme
Ozglirligi elinden alinmis birey, Marx’a gore, “ancak hayvansal islevlerinde, yeme-

igme-iireme, ya da en ¢ok barmaginda ve giyiminde, vb. kendini 6zgiir hissedebilmekte,
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insani islevlerinde kendisinin artik bir hayvandan farkli bir sey gibi gérmemektedir.”

(Marx ve Osipov, 1977°den Akt., Uysal, 2008: 49).

Alain de Botton, “Ateistler I¢in Din” kitabinda, 6zetle, cagin endiseli, yalniz ve
modern insanina, mutluluga erisebilmek icin iginde yasanilan sekiiler (laiklesen)
diinyada, dinlere yeni bir bakis ac¢istyla bakmay1 ve dini doniistiirerek hayata dahil
etmeyi anlatmaktadir (Uldes, 2013: 36).

Tolstoy, “...Farkinda olsun veya olmasin, din unsurunu géz ardi eden ve sanata
inan¢ katmayan kisi, hizla sanattan uzaklasir” demektedir (Tolstoy, 1992: 131). Sanat
ve inan¢ miinasebetini iyi anlamak ve degerlendirmek gerekmektedir. Dini degerlerden
uzaklagsma inangsizlik, sanat1 iyice anlamsizlastirirken, toplumlarin ¢okiisii de belirgin
bir bi¢imde fark edilmektedir (Tolstoy, 1992: 115). Bu durumda Tolstoy’a gore dini
inanglar, sanata bazi smirlar koysa da, onu sanat yapan degerlerden koparmaz fakat
inangsizlik boyle degildir. Sanata sinirsiz bir yetki verirken inangsizlik, onun kalitesini
ve niteligini olumsuz yonde etkilemektedir. Hegel; “din’le sanat arasinda kesin bir
ayirim yapmak miimkiin degildir. Din, insanlarin duygularina dinsel hakikati getirme ve
bunu hayal giicii i¢in sembolize etme yoniinde ¢ogu kez sanati kullanir” demistir
(Hegel, 1994: 39). Bu sekilde sanat, tinsel olani ifade etmede iki kat daha giiclii hale
gelmis olmaktadir. Sanat eserindeki dinl boyut kendisini esas olarak tarzda gosterir.
Ciinkii sanatg1 her seyden Once insandir ve iirettigi sanat eseri onun gergeklikle
karsilagsmasinin bir ifadesidir. Sanat¢1 bilingli ya da bilingsiz olarak hayatin anlami

sorusuna tarziyla bir cevap verecektir (Tillich, 1967: 126).

Tillich igerigi ne olursa olsun, biitiin form ve tarzlariyla (style) sanatin sonugta
dini oldugunu diisiinmekte ve tarzla icerik arasindaki iliskinin dort sekilde olabilecegini
belirtmektedir: “Buna gére, Dini olmayan tarz ve dini olmayan igerikle iiretilmis sanat
eserinde nihai ilgi dolayli olarak ifade edilir. Bu sekil sanat sekiiler olarak da
adlandirilabilir. Manzaralar, insan porteleri gibi igerigi dini olmayan eserler bu tiirdendir
(Resim 1. 24).Nasil olur da hem igerik hem de tarz bakimindan dini olmayan bir sanat
eseri nihai ilgiyi veya dini ifade eder? Ciinkii sanat eseri yoluyla varligin giicti, duyusal
hale gelmis olur. Bir manzara resminde baska tiirlii goriillemeyecek olan bir boyut ortaya
cikar. Sanatin yaptig1 da budur. Eger boyle olmasaydi, sanat baslangictan beri gereksiz

olarak goriilecek ve belki de kaybolup gidecekti. Oysa sanat, tipki bilgi ve insanin diger
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boyutlar1 gibi zorunludur. Sanat eseri ister sekiiler (laik) olsun, ister dini olsun durum
fark etmez. Dini tarz-dini olmayan igerikteki sanat eserleri, sanatin varolussal durumunu
gosterir. Bu seklin en tipik 6rnegi Picasso’nun “Guernica” adli tablosudur. Sanatta
varolussal siiphe, bosluk ve anlamsizlik gibi varolugsal konular, tarzda islenir. Dini bir
icerik olmamasina ragmen tarz tamamen dinidir. Ciinkii bu tarz radikal bir sekilde, dini
olan problemi ifade eder. insanin kaderiyle yiizlesmesini dile getirir. Ote yandan da
sanat¢inin dini ve inanislari, lirettigi sanat eserinin niteligi ile ilgili degildir. Dindar bir
ressamin, inangsiz bir ressama gore dini sanat eseri iiretmede daha basarili oldugu
sOylenemez. Nitekim son donem (20. ylizyil) dini sanat eserlerinin en énemlileri, dini
degerler konusunda siipheci olan sanatgilar tarafindan yapilmistir. Bir sanat eseri agik¢a
herhangi bir dini igerik tasimaksizin dini bir anlam tasiyabilir. Dini tarz-dini i¢erik sanat
eserleri ise, dogrudan dini sanat olarak adlandirilabilecek eserlerdir. En tipik ornegini
[sa’nin carmiha gerilis resimlerinde gordiigiimiiz tarz, Klasik iislubun bir yansimasi

gibidir (Trotter, 2005°den Akt., Tokat, 2005: 160).

Resim 2.8: Mondrian, “Devotional image” (Dinsel Resim), 1900

Kaynak: Altundz, Giiler, (2007), Say1: 47.
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Birbirinden farkli akimlarda yer alan sanat¢ilarin yaptigi eserler icerigi
bakimindan ele alindiginda ortaya ¢ikan sonug¢, hangi koldan olursa olsun tinsel
yaratinin ifade bi¢gimi sonug¢ olarak ayni noktaya varmaktadir. Eserlerini yaratirken, dini
inanistan hareket etmemis gibi goriinen sanatgilarin  hayatlar1 daha yakindan
incelendiginde, dini duyarlik denilebilecek bir tarafla karsilasilmaktadir. Van Gogh’un
hayat1 buna iyi bir ornektir. Read; Dinin rahipleri ile biiyiiciileri, yaratic1 sanatcilarla
aynidir ve sanatin isi sadece tapinma veya yatistirmadir”’, diyerek sanat ile din

arasindaki yakin ilgiyi gézler 6niine sermektedir (Read, 1974: 84).

Farago; “Monrian’da ki sadelik neredeyse kesislerinki gibidir. Onunla birlikte,
dine ve igsellige doniik bir alana adim atilmaktadir. Bu, evrensel 6zii, kokeni ve tozi
resmetmeye ¢alisan Malevich’in tutumuyla yakinlik tasimaktadir: beyaz {izerine beyaz,
saf ve tistlin Varlik, biitlin bigimsel goriiniimiin temelini olusturan askin gerceklik, kendi
deyimiyle, “hi¢bir zaman Olmeyen Tanr1’dir” demektedir (Farago, 2003: 204). Teozofi
fikriyle uyumlu bu tanim, Malevich, Kandinsky, Kupka ve Mondrian’1 derinden
etkilemistir. Teozofi, kokleri gizemcilik (mistisizm), bilinmezcilik (agnostizm), kabala
(Yahudi gizemciligi), Budacilik gibi ¢ok eski ¢aglara dek uzanan, 6greti ve inanglardan
olusmaktadir (Deicher, 1999’dan Akt., Altundz, 2007: 2-3).

Yasak Imge iizerine olan kitabinda, Alain Besancon; Kandinsky’de oldugu gibi
Malevich’te de, resimle ilgili kararlarindaki kuramsal agiklamalarin dini olduguna ve
ikonoklast tercihlerin sadece kutsalliga dair diisiinceleriyle aciklanabilecegine dikkat
cekmektedir. Malevich’in Tanri’s1, biitiin tasvirlerin Otesine geger ve O’na sadece
objesizlikteki, figiiratif olmayistaki olumsuzluk yoluyla yaklasilabilir demistir.
Ezoterizmden de beslenen Malevich, ayn1 zamanda, Hiristiyanligin s6zel ve “bigimsel”
(hag) unsurlarmi da kullanmistir (Resim 1. 25). Bunun nedeni, Ortodokslugun etkisiyle
yetismis olmas1 ve bununla ilgili animsamalarin ona esin kaynagi olmasidir (Farago,

224-226: 2003).

Nolde’ incil’den yola ¢ikarak, dogrudan Hiristiyanliga ait Oykiilerden ve
ogelerden, yararlanarak resimler yapmistir (Resiml1. 27). Beckmann ¢izdigi resimlere
Hiristiyan mitolojisine ait simgeleri yerlestirmis ve Lovis Corinth, Isa’yr kirmiziya
boyamistir (Resim 1. 28). Malevich, Siiprematist Ha¢’in1 yapmis, Ensor Isa’nin
Briiksel’e girisini anlatmistir (Kahraman, 1988: 7).
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Resim 2.9: Malevich, “Siyah Hag¢”, 1920, 106x106cm, T.U.Y.B., Rus Devlet Miizesi,
St. Petersburg.

Kaynak: Sanat Diinyamiz, 2000: 189.

Resim 2.10: Kathe Kollwitz, “Anne ve Olii Cocugu”, 1903,42x48 cm, Litograpy,
Kunsthalle, Bremen

Kaynak: Baransel, 2009: 58.
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Resim 2.11: Emile Nolde, “Altin Buzagi Cevresinde Dans”, 1910, 88x105 cm,

Bayerische Staatsgemildesammlungen, Miinih.

Kaynak: Tanyeli, Petek Yagmur, (2006): s.14

Ayrica Hiristiyan kiiltiir ve toplumsal yapisi igerisinde Kollwitz; politik,
cinsellik ve annelik konularina kars1 siirekli duyarli olmus, donemin kadinlarinin pasif
ve seks objesi olarak goriilmesine tahammiil edemeyip, sanatinda bunlara karsi bir tavir

sergilemistir (Ayan, 2008: 57).

Resim 2.12: Louis Corinth “Kizil Mesih” 1912, 129 x 108cm, A.U.Y.B., Modern
Sanatlar Staats Galeri, Miinih

Kaynak: Wolf, 2005: 35.
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Batili sanatgilar “ilkel toplum”larin sanatindan da beslenmislerdir (Antmen,
2008: 35). Sanat; Afrika, Okyanusya, Iberya gibi uzak diyarlardan getirilen masklarla,
heykelciklerle ve ritiiel islevi olan birgok nesneyle siislenmistir. Avrupa sanati,
akademileri kohnelesmis sanat anlayislarina bir alternatif bulmusturlar (Antmen, 2008:
36).

Pablo Picasso, sozii edilen tim bu o6zellikleri biinyesinde barindiran 1907
tarihli “Avignon’lu Kadinlar” resmi, modern ile primitif’i olusturan baslica yapit olarak
nitelendirilmektedir. Leo Steinberg, Avignon’lu Kadinlar iizerine yazdigi ‘Felsefi
Genelev’ baslikli denemesinde tabloyu ‘medeniyetin ortasindaki miitkemmel yabanillik
imgesi’ olarak tanimlamistir. Leo Steinberg, Richardson Baudelaire’den alint1 yaparak:
“Dehset verici seylerin cazibesi sadece giigliileri sarhos eder” demistir (Caws, 2006:
53). Primitif olgular Kiibizmin tekelinde gibi goriinse de diger akimlara da, 6zellikle

Disavurumculugun her agamasina ulagmistir.

Resim 2.13: Otto Dix, “Nun”, 1914, K.U.Y.B., 70x52 cm, Moma Miizesi, New York

Kaynak: http://www.moma.org/collection_ge/object.php?object_id=79284&curated=1, 2014

Ekspresyonistler igin, sanat ve din yakindan iliskilidir. Entelektiiel stiphecilik
ve felsefi nihilizm’le ¢agdas olmasina ragmen, Ekspresyonistler yiizyillar boyunca
Alman hayatin1 ve kiltiirini  sekillendiren, Hiristiyan temalarin1 ve motiflerini

kullanmiglardir.
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Resim 2.14: Karl Schmidt-Rottluff, 1918, “Baliklarin Mucizevi Yer Cekimi”, Moma

Miizesi, New York.

Kaynak: http://www.moma.org/explore/collection/ge/themes/religion#slide10, 2014.

Ekspresyonist hareketi Die Briicke (Koprii) ve Der Blaue Reighter (Mavi
Stivari) guruplart daha ileri gotiirmiislerdir. “Cumming’e gore: “Mavi Siivari Grubu,
Miinih’de ayri, ayri avangard Alman disavurumcu gruplarin olusturdugu onemli bir
birliktir. Kandinsky ve Marc gibi kurucu isimlerin yaninda Klee, Macke ve Miinter de
bu birligin i¢indedir. Grup sanatcilar1 ruhani degerleri sanatin icine yerlestirmek
istemiglerdir. Bunu basarmak i¢in soyutlama, yalinlagtirma ve renklerin giiclinii

kullanmiglardir (Cumming, 2008: 364-365).

Resim 2.15: Franz Marc, “Bathing Girls”, 1910, T.U.Y.B., 43x56 cm, Norton Simon

Miizesi

Kaynak: http://www.nortonsimon.org/collections/browse_title.php?id=M.1968.11.P, 2014


http://www.moma.org/explore/collection/ge/themes/religion#slide10
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Resim 2.16: Oscar Kokoschka, “Golgota”, 1912, T.U.Y.B., 68x55 cm

Kaynak: http://www.wikiart.org/en/oskar-kokoschka/crucifixion-golgotha-1912, 2014.

August Macke; “Big¢im bir muammadir. Ciinkii gizemli gii¢lerin ifadesidir.
Yalnizca bi¢im araciligiyla gizli giiclerin, gériilmez tanriin varligi hissedilir. Biitiin bu
yazilarin, resimlerin, tapinaklarin, katedrallerin, maskelerin, miizikal bestelerin, tiyatro

gosterilerinin ve danslarin arkasinda, toplumlarin kiiltiirleri yatmaktadir” demistir.

Sanat yapiti, artik dis diinyanin degil sanatginin gercegini konu edinmeye
baslamistir. Sanatg1r ¢aginin, psikolojik, politik, ahlaki ve dini sorunlarini, insan ile
insanin yasam dramini, higbir teknik ve estetik kurala bagh kalmaksizin dile getirme

cabasi igine girmistir (Yaman vd., 2012: 87).

1916 yilindan itibaren Dadacilik akimina katilan Kurt Schwitters, 1919°da
Hannover’de Merz adin1 verdigi sanat yaklasimi ortaya koymustur. Merz adin1 verdigi
diizenlemeleri sadece bir yapittan olugmayan yillarca siirecek olan c¢aligmalar
iceriyordu. Sanat¢i anlamsizla, 6zel anlamli pargalarin yanyana geldigi bir dergi de
¢ikariyordu. Kurt Schwitters, algidan ve kagit pargalarina kadar konulu konusuz ilgisini
¢eken giinliik yasamin kiigiik birikimlerini bir araya getirerek yapitini olusturuyordu.
Sanatg1 savasin beklenen basariy1 getirmeyisi, umudu yok edisi karsisinda hayatin
saldirilarina karst bir dayanak olarak bu parcalar1 bir araya getirerek merz yapitlarini
kuruyordu. Hanoverdeki Merz yapitinin “erotik yoksullugun Kkatedrali” olarak
adlandirilmas1 sanat¢inin bunu gegici bir heves sonucu yapmadigini gosteriyordu.
Kelime birden fazla ¢agrisimi dile getirilse de aslinda Merz ayn1 zamanda ac1 anlamina

gelen Schmerz s6zciigiinii de ¢agristirtyordu (Lynton,1982:144-146).
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Toplumsal gercekgi ressamlardan Renata Guttuso italya’da siyasi gelismeleri
izleyen Musolini’nin italya’nin 1940’larda savasa girmesine neden olmasi iizerine
antifasist hareketi icinde aktif olarak yer almistir. Alman isgali altindaki Italya’yi,
yapilan katliamlar1 dile getiren “Tanr1 Bizimle” adli ¢izim dizisinde aktarmistir.1940-41
yillarinda gergeklestirdigi onemli bir diger ¢alisma da “Carmiha Gerilme” isimli tablosu
olmustur. Kiibist bir yaklagimla mekan1 adeta bir prizma gibi kii¢iik pargalara bolmiis,
carmiha gerilen {Ui¢ kisiyi arka arkaya diyagonal olarak resmetmistir. Yarasini
temizlemek icin Isa’ ya uzanan Magdelena ise ciplak olarak betimlenmistir. Ciplak
Magdelena kilise tarafindan tepkiyle karsilanmis olmasima ragmen entelektiieller
arasinda ilgiyle karsilanmistir. Resimden carmiha gerilen Isa’nin savas nedeniyle aci
¢eken insanlig1 temsil ettigi anlagilmaktadir. Resmin 6n tarafinda ki masada bir sirke
sisesi, iskence aletleri, arka planda ise bombalanmis bir sehir goriintiisii vardir. Tepede
kasirgay1 haber veren bir gokyiizii yer almaktadir. Guttuso figiirleri ¢iplak olarak ele
alsa da resmin geleneksel yapisina sadik kalmistir. Resimdeki atli adamlar Romali
askerleri temsil ettigi diisiliniilebilir. Sanat¢inin kiibist dgeler ve disavurumcu renk
kullanimiyla olusturdugu bu yapit kiibizmin dizginledigi bir disavurumcu tavir olarak
sanat¢cinin savag sonrasi Uslubunu olusturmaktadir. Amag gercegi kopya etmek yerine

olayin sanatg1 lizerinde biraktigi etkiyi dile getirmektir (Berksoy, 1998: 95-96).

Resim 2.17: Guttuso, “Carmiha Gerilme”, 1940-1941.

Kaynak: www.letteratu.it, 2014
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2.3.20. YUZYIL AVRUPA RESIM SANATINDA DINSEL SEMBOLLERIN YER
ALDIGI ORNEK CALISMALAR

Bu béliimde, “20. Yiizyi1l Avrupa Resim Sanati’nda kullanilan, dinsel “imge,
simge ve sembollerin, bazi sanat¢ilarin resimlerine eser analizi yapilarak incelenmesi

amaglanmstir.
2.3.1.Yakup ve melegin giiresi (Paul Gauguin)

Eugene Henri Paul Gauguin 1848 yilinda Paris’te diinyaya gelmistir. 25
yasinda resme baslayan Gauguin diizenli bir resim egitimi almamistir. Sanatinin
baslangi¢ doneminde bir¢ok ressamdan etkilenmis olan Gauguin, Pissaro’nun davetinin
lizerine 1879°da dérdiincii izlenimciler sergisine katilmistir. izlenimci ressamlarla aym
ortamlarda bir araya gelen Gauguin, Stephane Mallerme, Rimbault, Odilon Redon gibi
Oonemli simgeci sair ve ressamlarin etkisinde kalmistir (Spence, 2001: 2, 4). Gauguin
sembolist akim dahilinde yaptig1 resimlerde yeni ahit’ten sahneler de kullanmustir.
Hikayesel tavirda ele almman kutsal kitap ciimleleri, simgesel 6geler kullanilarak

islenmistir.

Simgeci yazar Albert Auier, Resimde Simgecilik: Gauguin adli makalesinde
fikirlerini anlatirken “Yakup ve Melegin Giiresi” (Vaazdan Sonraki goriintii) adli
tabloyu ele almistir. “Toprag: parlak kirmizi renkteki efsanevi bir tepenin lizerinde,
Kutsal Kitap’ta anlatildigi gibi Yakup ve Melek arasinda gecen miicadele
goriilmektedir. Onlar yenisemedikleri kavgayi siirdiiriirken, bazi saf goriiniimlii kadinlar
da onlar1 izlemektedirler. Olaganiistii oykiiler dinleyen basit yaratiklarin saygil tavirlar
icinde goriilmekteler. Bir kilisedeler. Ve yash rahibin saygi uyandiran sesi baglari

tizerinde yankilanmaktadir (Spence, 2001: 12).
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Resim 2.18: Paul Gauguin, “Yakup ve Melegin Giiresi”, 1888, T.U.Y.B., 73x92 cm,
National Gallery of Scotland, Edinburg.

Kaynak: Goldwater, 2004: 59

Eser 73x92 cm olup 1888 yilinda tamamlanmistir. Eserde bilgi objesi olarak on
iki figiir ve bir ke¢i bulunmaktadir. Eser dikey vurgulu bir kompozisyondadir.
Diyagonal vurgulara yer verilmistir. Ag¢ik tonlarin egemenligini orta ve koyu tonlar
dengelemektedir (Boydas, 2007: 252-253). Bu resim duyularin 6tesinde bir diinyaya
dogrudan yonlendirme yapar ve bunu yaparken de sanatsal araglara basvurmayisi
manidardir. Sert ve kontrast renkler, 6n planda gii¢lii bir vurgu ile birlikte kullanilmis ve
kompakt renklerle izleyiciyi derinlemesine i¢ine ¢eken bir perspektif alani

olusturulmustur (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20).

Breton kadinlar1 geleneksel vaazi saygiyla dinlemektedirler. Kadinlar Resmin
On planinda hakimler ve neredeyse resmin geri kalaninin gériiniimii engellemektedirler.
Bu Gauguin’in isteyerek olusturdugu bir bakis agisidir (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20).
On plan Breton Kadinlarmin basliklariyla kapatilmis ve dikkat, iist sag kosede giiresen
Yakup ve Melek figiiriine ¢ekilmistir. Bu eserde, ger¢ekdisi kirmizi bir genislik
tizerinde sembolik bir miicadele yasanmaktadir. Figiirler agik¢a ¢izilmis konturlarla
ayrilmis ve yiizeyler diiz renklerde boyanmistir (Goldwater, 2004: 58). Resmi sol {istten
sag alt tarafa dogru bolen bir aga¢ govdesi bulunmaktadir. Yiizeyler genis lekelerle

boyanmuis ve sicak tonlarin hakimiyeti notr tonlarla dengelenmistir.
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Gauguin bu resim hakkinda Van Gogh’a sunlari yazmistir: “Sanirim bu
figiirlerde koye 0zgii muazzam bir saflik ve yalinlik yakaladim. Kompozisyon ¢ok
ciddi” (Besson, 1958: 43). Gauguin Van Gogh’a yazdig1 mektuba, resimde kullanacagi
renkleri anlattig1 bir de eskiz eklemistir. “Bence, manzara ve kavga, yalnizca, vaazdan
sonta dua eden insanlarin hayalinde gergeklesir. Ciinkii insanlarin dogalligiyla
manzaradaki yapaylik ve orantisiz miicadele arasinda biiylik bir kontrast vardir”

demistir (Besson, 1958: 44).

Gauguin giindelik bir sahnede dogaiistii bir olay1 iki bilindik alani bir arada
kullanarak resmetmistir. Inan¢ kimligi ile bir Kiliseyi, Breton Kadinlarmin geleneksel
goriintlisiiyle birlestiren Gauguin, Hiristiyan sanatinin gelenekleriyle, halk sanatinin

dogalligin1 bir arada kullanmistir (Peccorati ve Zuffi, 2004: 20).

Bu tablo Gauguin’in ressamlik yasaminda bir doniim noktasidir. Breton
Kadinlar1 ve giiresen melekler temalari, ruhani bir bi¢imde ifade edilmistir. Gauguin bu
eseri soyle ifade etmistir: “dinsel bir resim... Simsiyah elbiseli Breton Kadinlar1 dua
ediyorlar... Koyu mor renkli bir elma agaci tuvali boydan boya kesmekte ve zemin
kirmiz1 renkte boyali... Melegin kanatlar1 saf krom sarisi... Bana gore bu resimdeki kir
manzarasi ve doviis; yalnizca vaazlardan sonra dua eden insanlarin hayal gii¢lerinin bir
{iriinii. Iste bu yiizden insanlarin dogal goriiniimleriyle doviis alanmi cevreleyen
anormal ve orantisiz kir manzarasi arasinda bir zitlik var” (Spence, 2001: 12). Gauguin,
boylece giindelik hayatin tasviri ile Incil’den bir sahneyi birlestirmektedir (Goldwater,
2004: 58).

2.3.2.Avignon’lu kizlar (Pablo Picasso)

Pablo Picasso 25 Ekim 1881'de Ispanya'da dogmustur. Babas: bir ressam ve
resim Ogretmeni olan Picasso, kiiclik yasta resim yapmaya babas1 tarafindan
yonlendirilmistir. Resim yetenegi kisa siirede kesfedilmis, 1895'te Barselona Giizel
Sanatlar Okulu'na girmistir.1900'de ilk kez Paris'e gitmis, donemin yenilikgi
sanat¢ilarinin  yasadigi Montmartre semtinde bir siire zenginlik i¢inde yasamistir
(Yaycioglu, 2001: 95-96). Yiizyilin ilk yillarmi bu iki sehir asinda mekik dokuyarak

gecirmistir.

Barselona’da siklikla icinde bulundugu sanat ¢evreleri Sembolist diisiincelerle

hasir nesirdi; Taulouse Lautrec ve Gauguin de onu en fazla ¢eken sanatgilar olmustur.
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Picasso, bu sanatgilarin kendi iizerinde biraktigi etkiyi, Morales ve El Greco gibi
Ispanyol ustalarin etkisiyle birlestirerek, kendi alegorik iislubunu olusturmustur (Smith,

1996: 58).

1907 yilina ait “Avignon’lu Kizlar” isimli Picasso resmi, bu yilin baharinda
yapilmistir. Birgok evreden ge¢mis olan bu resim tam manasiyla bitirilememistir. Resim
1937 wyilina dek hi¢ sergilenmemistir. Bu resmi sanat¢inin atdlyesinde goren
arkadaslarinin hepsi baslangicta ¢ok sasirmislardir. Cinsel ahlaksizliga karsi yapilmistir
bu resim. Arkaik Ispanya heykelinden ve Afrika masklarindan etkilenmistir.
Resmedilen bir genelevdir (Eroglu, 2007: 374). Unlii Avignon’lu Kizlar tablosunda
Afrika masklarindan dogrudan dogruya yararlanan Picasso, bunun tersi bir yaklasimi
orneklemistir. Picasso’nun sanat hayati, bir ¢ikmaza diistiigii zamanlarda, baska
sanat¢ilarin gorsel konu ve tekniklerini kendi amaglarina uydurarak bir yol buldugu

goriilmektedir.

Picasso’nun bu eseri 243,9 x 233,7 cm olup 1907°de yapilmistir. “Fotografi
kesif ettim, artik intihar edebilirim, 6grenebilecegim hicbir sey kalmadi, dedigi yillara
ait gene bu yillarda vatandasi Salvador Dali ona ¢ektigi fotografta sunlar1 sdylemistir.
Pablo tesekkiir ederim giizelligi 6ldiirdiin”... Belki de Dali’nin soyut kisiler olan bilgi
objelerini adlandirmak zordur. Bu anlamli s6zii bu giinlere aittir. Natiirmortta iki armut,
bir karpuz dilimi be bir salkim {iziim yer almaktadir. Eserde renk kullanimi 6zellikle

sinirlidir.
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Resim 2.19: Pablo Picasso, “Avignon’lu Kizlar” (Genel ev), 1907, T.U.Y.B., 224x233
cm., New York Modern Sanat Miizesi

Kaynak: Cumming, 2006: 349

Eserde bilgi objesi olarak bes figiir ve bir natlirmort yer almaktadir. Genellikle
Avignon’lu kadinlar dikey vurgulardan ve sicak renklerden olusmaktadir. Koseli
bicimler baskin, az da olsa diyagonal vurgular goze c¢arpiyor. Acik tonlarin
egemenligini, orta ve koyu tonlar dengeliyor. Arka planin olmayis1 (Negatif alan),
klasik mekan kavramindan uzaktir. Perspektif dikkate alinmamistir (Boydas, 2007:
253).

Keskin agil1 iggensel gogiisler ve goze batmaktadir. Kadinlardan ii¢li saldirgan
bir tavirla izleyiciye bakarken diger iki figlir onla nazaran daha pasif goriilmektedir.
Deforme edilmis yiizlerde ve yanaklarda taramalar bulunur. Sag alt kdsede diz ¢okmiis
figlirtin kafas1 ters durdugu i¢in irkiitiicii bir goriintli olusturmaktadir. Hayata dair
ayrintilar istah acict degildir. Natlirmorttaki liziimler, meyveden ¢ok birer misketi
andirmaktadir. George Braque, resmin gelenekten koklii bir bigcimde ayrilmasini

vurgulamak tizere, Picasso i¢in sanki “benzin i¢ti ve alev tikiirdi” demistir.
(Hollingsworth, 2009: 447).
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Dikey vurgulu bes figiir ve natiirmort pozitif alan1t meydana getirmistir. Eserde
baz figiirler diiz, koseli renk uygulamalariyla anlatilmistir. Ote yandan iki merkezi figiir
yuvarlak karakterdedir. Ozellikle bu iki figiirden birisi zarif renklerle boyanmistir ve
ana pargalar1 viicutlarindan farklidir. Merkezi figiirler onden goriiniirken burunlari
profilden cizilmistir. Merkezi figiirlerin bir tanesi dengesiz yapida gorilmekte,
kaidesinden diisecek bir heykeli animsatmaktadir. Bu figiiriin govdesi dik dururken,
Ozellikle sol bacagi viicudunu tagimaktan uzak oldugu goriiliir. Bu figiiriin incelenmesi
veya goriiniisii, elestiri i¢in 6nemli bir delil niteligindedir. Renklerin ve big¢imlerin
olusturdugu birlik, hemen hemen eser iki renk kontrastlifindan olusuyor ve sicak
renkler baskin kullanilmistir. Turuncular, pembeler, kahverengiler kullanilmis, maviler

bu renklerin tamamlayicisi olarak kullanilmistir (Boydas, 2007: 253-254).

Picasso sanat ve insan figiliriiniin, kotii ruhlar def eden veya insani kurtaran bir
giicinlin olduguna inanmaktadir. Bu eserde hedef fahiselik ve cinsel hastaliklardir
(Cumming: 2008: 348). Bu agidan Avignon’lu Kadinlar, Rubens’in Paris’in Karari,
Raphaello’nun Ug Giizeller adl1 eserleri gibi bat1 resminde ¢ok islenen kadin konusunu
anlasa bile, giizellik denen fenomeni 6n plana ¢ikaran bir eser degildir. Bu tiir eserlerle
mukayese, eserin Avrupa resmindeki yerini agikca belli edecektir. Analiz edilen plastik
nesneler ve goriiniigler, temel olarak, bazi fikirleri sembolize etmekte veya onlara tahsis
edilmislerdir. Bir bakima eserin arka yapis1 polifonik goriinmektedir. Eserin 6zgiin ve

felsefi bazi fikirler anlattigin1 tahmin etmek miimkiin gériilmektedir.

Anna Carola Krausse (2005),“Roénesans’tan Giinlimiize Resim Sanatinin
Oykiisii” kitabinda bu eseri sdyle agiklamaktadir: “Erken Ddnemin eserlerine bakip, bu
skandallar yaratan resmi yapacagina dair higbir isaret almak miimkiin degildi.
‘Avignon’lu Kizlarla biiylik ihtimalle fahiseleri kastediyordu; resim igerigiyle degil,
figiirlerini, mekan1 parcalama ve bozma tarzi insanlari sok etti. Bir¢cok cagdasi gibi
Picasso’da resimde ifadeyi giigclendirecek yeni yollar ve araglar pesindeydi. Ve bircogu
gibi esin kaynagim1 Afrika’nin ‘ilkel’ sanatinda, arkaik goriintii veren maskelerde ve
Okyanusya ile Iber yarimadasinin heykellerinde buldu. Bunlarin bicim repertuar

‘Avignon’lu Kizlar’ resmine yansimistir.

Maske takmis izlenimi veren suratlar seyircinin yiiziine dik dik bakarlar ve

figiirlere sinir bozucu bir hava verirler. Viicutlar1 tuhaf bigimde dondiiriilmiis olan bu
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yaratiklarin yanina bir de, kollarin1 klasik betimlemelerdeki gibi basinin arkasinda
kavusturmus ii¢ nii, daha dogrusu nii’lerin geometrik ¢oziimlemeleri yerlestirilmistir.
Picasso’nun bir dostunun dedigi gibi bu ‘baltayla parcalarina ayrilmis’ viicutlar ten
renginin agir bastifi resme tanimlanmasi zor bir gerilim kazandirir. Cezanne’in tiim
resimsel formlar1 daire, oval ve dikdortgene indirme arzusuna, Picasso bedenleri radikal
bir bigimde ‘geometrilendirerek’ ve yabancilastirarak ve mekansal perspektifi ortadan
kaldirarak yanit verir. Yiizleri ve bedenleri keskin hatlarla yilizeylere ayirarak hacmi
‘alanlarin ritmi’ seklinde kavrayan Kiibist anlayisi ilk kez bu resimde ortaya c¢ikarir

(Krause, 2005: 92).

Leo Steinberg, Avignon'lu Kizlar {izerine yazdigi ‘Felsefi Genelev’ baslikli
denemesinde tabloyu ‘medeniyetin ortasindaki miikemmel yabanillik imgesi’ olarak
tanimlar. Leo Steinberg, Richardson Baudelaire’den alinti yaparak: “Dehset verici
seylerin cazibesi sadece giigliileri sarhos eder” demistir (Caws, 2006: 53). “Avignon'lu
Kizlar’da Picasso, kadinlari, ytizlerce yildir hi¢ resmedilmedigi kadar ‘hayvani’ bicimde
resmetmistir  (Aydin, 2002: 176-177). Yasamin harap olmusluguna, hastaligina,
cirkinligine ve acimasizligina karst bir saldiridir. Buradaki kadinlar, yiliziinde higbir
ifade olmayan, ¢ekicilik ya da hiiziin tagimayan ve ‘gozleri 6liime bakan kaziklar’ gibi
resmedilmiglerdir. Hatta bu tabloda bulunan oturan kadin figiirii, Cezanne’in
“Yikananlar” adli calismasindaki oturan kadin figliriinlin {rkiitiicii bir kopyasidir

(Lynton, 2004: 54).

Picasso giizellik anlayisina farkli bir bakis agis1 getirmistir. Resim iizerinde
fikirleri gelistikce kompozisyonu giderek sadelesmis fakat sanatsal derinliginden higbir
sey kaybetmemistir. Imgeye ve inanca farkli bir bakis acis1 sunan Picasso, bu resmi
sadece bir ifade araci olarak degil bir var olus sembolii olarak ortaya koymustur.

Eserini, artik ressami degil, eserin ta kendisi anlatmaktadir.
2.3.3.50n aksam yemegi (Andre Derain)

Cagdas sanatin kurucularindan André Derain, 10 Haziran 1880 de Paris’in
Giliney Batisinda, Seine kiyisinda kiigiik bir kasabada dogmustur. Yirmi yasina dogru
bir trende, rastlant1 sonucu tanistigi Vlaminck’in onu yiireklendirmesi {izerine, yogun
bir ¢abayla resme yonelmis ve Carri Akademisi ne 6grenci olarak yazilmis ve orada

Matisse’i tanimistir. Erken yaslarda miize sanatin1 kesfetmistir.
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Son aksam yemegi temasi, Avrupa resim sanatinda Ronesans’tan bu yana
cokca kullanilmis bir konu olmustur. On iki havari ve Isa’nmn bulundugu bu resmin
yaraticist Leonardo da Vinci’dir. Sanatgilar tarafindan farkli donemlerde (Caravagio,
Tintoretto 1592, Derain 1911, Dali, 1955) tekrar tekrar ele alinmis bu fresk resmi,
Hiristiyanlik sanatinin igerigi ve simgeleri ile basli basina kendisi bir sembol olarak

algilanir.

Resim 2.20: Leonardo da Vinci, “The Last Supper”, 1494-1498, 460x880 cm, Santa

Maria Delle Grazie, Milan.

Kaynak: http://www.metmuseum.org/toah/hd/leon/hd_leon.htm, 2014

Eser 277x 288 cm olup 1911 yilinda tamamlanmistir. Eser koyu tonlarda
resmedilmistir. Resimde dikey vurgulu 13 figiir bulunmaktadir. Beyaz bir masa
cevresinde toplanan bu figiirler Isa ve On iki Havari’yi betimlemektedir. Eserde merkezi
figiir ise Isa’dir. Eserdeki tasarim ilkelerinden s6z edilecek olursa, figiirlerin
islenisindeki degisiklik hemen gbdze carpmaktadir. Renklerin ve bigimlerin olusturdugu
birlik sayesinde eser agik ve koyu kontrasligindan olusmaktadir. Eserde soguk tonlu

renkler baskin olarak kullanilmistir (Boydas, 2007: 254).

Resimde Derain, figiirlerinde klasik resim ilkelerine aykiri olarak karakteristik
(g6z, dudak, burun vs.) elemanlar1 eklememistir. Bunun sebebi olarak figiirlerden ¢ok

resimsel ifadeyi amaglamis olmasidir.

Eserin yorum temeli merkez Isa figiiriidiir. Tanrisal bir tasvir olarak resmedilen
[sa resmin en agik renkli figiiriidiir. Tanrisal 1s1ma ile etrafindaki herkesi

aydinlatmaktadir.  Koltugunun kavisli  yapisi Bizans fresklerindeki haleyi
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animsatmaktadir. RGnesans donemi Son Aksam Yemegi resimlerinden farkli olarak bu
resimde figiirlerin yerlestirilisi ve bicimdeki sade tavir dikkati cekmektedir.

Resim 2.21: Andre Derain, “The Last Supper Of Jesus” (Son Aksam Yemegi), 1911,
T.U.Y.B., 227x288 cm.

Kaynak: www.oilPaintingfactory.com, 2014.

Bir sanat eserini yargilamak demek, onu benzer eserlerle mukayese ederek,
benzerleri arasindaki yerini ve artistik seviyesini belirtmek demektir. Bu elestiride en

cok caba gosterilen boliim ¢oziimleme asamasi olmustur (Boydas, 2007: 258).

Andre Derain, 1911 yilinda resmettigi “Son Aksam Yemegi” (The Last
Supper) resminde, dini sembolizm gelenegini siirdiirmektedir. Fovizm’den sonra
klasikc¢ilige doniis yapan Derain, miize kiiltiiriinden etkilenmistir. Tema olarak
kullandigr Kutsal Cumartesi, ayinler, 6liim ve dirilis gibi konularla (The Road To
Calvary, 1901)eserlerini olusturmustur. 1911 yilinda resmettigi “The Last Supper”
resmi, ge¢misle gelecek arasinda kendi 6znel ifadesini kullanarak olusturdugu 6nemli

bir eserdir (www.moma.org, 2014).
2.3.4.Carmiha gerilme (Isa’nin yasami) (Emile Nolde)

Ronesans’tan bu yana birbirini takip eden, birbiriyle catisan Idealizm ve
Realizm, 19. ylizyill sonunda ortaya ¢ikan Empresyonizm ile birlikte, yerini yeni
arayislara birakmigstir. Kiibizm, Fovizm, Siirrealizm ve Ekspresyonizm sanat akimlari

modern sanatin basamaklarini olusturmuglardir. Ekspresyonizm, 20. yiizyilin baslarinda
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ortaya ¢ikmistir. “Ekspresyonizm” sozciikleri, sanat sdyleminde ilk kez 1911 yilinda,
20. ylizyilin baslangicinda, Avrupa’nin Avant-garde (Oncli) sanat devinimini

kapsayacak bi¢gimde kullanilmistir (Wolf, 2005: 6).

Bu akimin merkezinde sanat¢inin ruhu vardir. Bireyin merkeze alinmasi1 daha
once de romantizm’de gerceklesmistir. Bu baglamda Ekspresyonizm, Romantizm’in
mirascist olarak diigiiniilebilir. Fakat bireyin duygularinin tuvale yansimasi oldukca
cirkin, korkutucu gostergelerle olmustur. Ekspresyonizm sadece resim ve heykelle
sinirl1 kalmamis, edebiyat, sinema, tiyatro ve mizik gibi farkli sanat dallarina da
ulagsmigtir. Almanya’da ekspresyonizm, her tiirlii kuruma, dolayis1 ile de her tiirlii
otoriteye bir cikis olmustur. Ekspresyonist sanatcilar, sanati tekdiizelestigini ileri
stirerek aligkanliklara sardirmislar ve dogay1 goriindiigii gibi degil duyumsadiklart gibi

eserlerine aktarmiglardir (Keser, 2005: 114).

1. Diinya Savasi sirasinda ortaya ¢ikan, ruhsal ve sosyal krizlerle yilizlesmek
icin, Ozellikle Almanya’da, giicli bir egilim olmustur. Bu akimla sanatg¢ilarin ruh
hallerini betimlemede ortaya ¢ikan depresif durumlar, kaygilar ve korkular, yaratici

fantezilerini de ortaya ¢gikarmistir (Cumming, 2008: 358).

Schleswig’deki Tondern yakinlarindaki Nolde’de 1867 yilinda dogan Emil
Hansen, dogdugu bu kasabanin adin1 sanat¢1 adi olarak benimsemistir (Wolf, 2005: 80).

Ciftci bir ailenin ¢ocugu olan Nolde, Flensburg’da bir mobilya atdlyesinde
cirak olarak caligmistir. Daha sonra Karlsruhe’ye gecmis, burada hem el sanatlari
okulunda derslere girmis hem de oymaciliga devam etmistir. 1906’da Berlin’e yerlesene
kadar Paris ve Kopenhag’da bulunmustur. Kisa bir siireligine de olsa Die Briicke
(Koprii) grubuna katilmistir. 1920°de Nazi partisine katilan Nolde, partinin ilk
yandaslarindan olmustur. Bunun sebebi, kendinin biiylik Alman sanatini yaratma
diisiincesi ve idealini tagimasidir. Hiiklimet tarafindan, ilerleyen zamanlarda, Nolde’ nin
sanatinin yoz sanat olarak nitelendirilmesinin ardindan sanat¢i, partiden ayrilmistir.
Nolde’nin sanati, kendine 6zgii bir radikal gerici karmasa icinde saklamis, aymi
zamanda da 1rksal safliga ve iistiin 1rk kavramina inanmistir. Nolde’nin ki i¢giidiisel bir
disavurumculuktur. Disavurumculugun giiglii ve zayif yanlarini eserlerinde ayni anda
kullanmistir. Parlak, catisan renkler, resme basitlik ve bilingli bir kalabalik katan kalin

boya tabakalart1 kullanmistir. Renk iggiidiisi kuvvetlidir. Eserlerine uzaktan
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bakildiginda bu kolaylikla fark edilmektedir. Sanat¢1 figiirlerini, ilkel ve naif bir formda
resmetmistir fakat ifadeler hareketler konular ve yiizler, ekspresyonist ifadenin agik
birer delilidir. Sanatg1 Gine’de yaptig1 bir ziyarette, “ilkel ve basit olan her sey hayal
glictimii ele gegiriyor demistir (Cumming, 2008: 362).

1909°da basladig1 dinsel konulu bir dizi tablosu Nolde’nin modern sanata
yaptig1r en biliylik katki sayilir. Diizenlemeler dogrudan dogruya betimlenen olayin
ruhsal igerigine odaklanmistir. Nolde’ nin sozleriyle sdylenecek olunursa, “kutsal varlik-

insanin mistik derinliklerini’ yansitan, doygun, parlak renkler biitiin tuvale yayilmistir”
(Wolf, 2005: 80).

“Isa’nm Yasam1” adli mihrap panosu, 1911 yilinda merkez resmi olan “Isa’nin
Carmiha Gerilmesi” resmi ile baslamistir. Sanat¢1 daha sonra bu resme ilave olarak 4
sag ve 4 sol olmak iizere toplam 8 resim daha eklemistir (http://www.unhoma.edu,
2014). Higbir kisi ya da kurum (kilise) tarafindan ismarlanmamis olan bu biiylik yapat,
belirgin kalabalig1 ve sertligi yiiziinden kilise sorumlularini irkiltmistir. Carpict renkleri
ve trkiitlicii figiirleriyle daraltict ve soluksuz uyumsuzlugu, ancak bi¢imindeki
simetriyle dengelenen bu kompozisyon, izleyenler lizerinde tedirgin edici etkisini bugiin

de siirdiirmektedir (Lynton, 2004: 42).

Resim 2.22: Emile Nolde, “Isa’nin Yasam1”,1911-1912, T.U.Y.B., 534x190 cm.,
Nolde Vakfi, Seebiill

Kaynak: Lynton, 2004: 42

Nolde’nin bu eseri,219x190 cm ebatlarinda olup 1912’de yapilmustir. Eserde
bilgi objesi olarak on tane figlir yer almaktadir. Figiirler gruplar hanindedir ve merkez
figiirle etkilesim i¢indedir. Plastik agidan renk kullanimi cgesitlilik gosterse de agirlik

sicak tonlarda olusturulmustur. Bilgi objelerinin ifadeleri agik ve nettir. Resmin tamami
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dikey vurgulardan olugmustur dikey vurgulara zitlik i¢in ¢armihin paralel c¢izgileri
kullanilmistir. Resmin koyu arka planin1 agik renklerde boyanan figiirler
dengelemektedir. Perspektif kullanilmamis, bunun yerine derinlik renk tonlariyla
saglanmistir. Dikey vurgulu on figiir resmin pozitif alanin1 olusturmus, 6n planda ki
sekiz figlire nispeten carmiha gerili iki figiir arka planda kalmigtir. Eserdeki figiirlerin
tamaminin anatomisi deforme edilmistir. Merkez figiir sicak tonlarin en agik rengine
boyanarak hem 6zneyi vermekte hem de plastik olarak gorsellik yaratmaktadir. Resimde
kontur ¢izgisi kullanilmamis, formlar boyalarin birbiri iizerine bindirilmesiyle
siirlandirilmigtir.  Figiirlerin  izleyiciyle higbir iletisiminin olmayist ve kendi
aralarindaki etkilesim, sanki izleyicide bir olayr disaridan seyrediyormus kanist

uyandirmaktadir (Lynton, 2004: 41).

Resim 2.23: Emile Nolde, “Carmiha Gerilme” (Isa’nin Yasami), 1911-1912, T.U.Y.B.,
219x190 cm, Nolde Vakfi, Seebiill

Kaynak: Lynton, 2004: 45.

Resimdeki sar1 ve kahverengi tonlar klasik ortacag resim anlayisinin bir
yansimasi gibidir. Konu olarak da klasik iisluba uygunluk gdsteren bu eser bigcimsel ve
ifadesel baz1 farklar disinda klasik Isa resimlerinden farkli degildir. Figiirlerin her biri

farkli formlarda ¢izilmistir. Uzuvlarindaki deformeler ve yiizlerindeki ifadeler, figiirlere
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canlilarmis izlenimi yaratmaktadir. Renklerin ve bigimlerin olusturdugu birlik, hemen
hemen tek renk degerlerinden olusmaktadir. Sarilar, turuncu ve kirmizilar,
kahverengilerle sicak renklerin hakimligi saglanmistir. Arka planda kullanilan mor, sag
ondeki figiiriin beyaz elbisesi ve soldaki dort figiirlin a¢ik gri migferleri sicak renklerin

tamamlayicisi olarak kullanilmigtir (Lynton, 2004: 41).

Nolde, diger meslektaslar1 gibi, ilkel topluluklarin sanatini, Diirer ve onun
cagdasi olan Alman sanatgilarinin digindaki eski ustalardan daha iistiin saymustir.
Matthias Griinewald’in Isenheim’daki mihrap siislemelerinde ise bu yapittaki ¢arpici
ayrintt gergekligi ve hayal giicii yogunlugu yliziinden 6zel bir hayranlik duyuyordu
(Lynton, 2004: 41).

Bu hayranlikla ve klasik Avrupa resminin manevi coskusunu tekrardan
yakalamak i¢in bdyle bir resim yapmustir. Konu olarak klasik Isa’nmn ¢carmiha gerilme
sahnesi olsa da anlatim olarak bu fenomeni 6n plana ¢ikaran bir eser degildir. Fakat

¢izim becerisi ve fir¢ga dokunuslar1 bakimindan eser artistik hiiner sergilemektedir.

Eserin yorum temeli, resmin merkezinde carmiha gerilmis halde duran Isa
figiiriiniin yapisinda ve niteliginde aranmalidir. Merkezi figiirii betimlemek i¢in sanatci,
kirmizigizgiler kullanarak belirgin hatlar yakalamistir. Yine merkezdeki figiiriin
yiiziindeki ac1 geker bakis klasik resmin bir 6zelligidir. Bu figiiriin yakin tarihteki bir
benzeri ise, Gauguin’in 1889°da yaptig1 sar1 Isa’sidir. Bu figiirlerin ortak kokeni ise
Hiristiyanhigin Incideki “¢armiha gerilme” sahnelerini gorsel anlatim &gesi olarak
ortacagda kullanmaya baglanmasindan gelmektedir. Nolde’de bu gelenekten yetisen bir

kiiltiire sahiptir (Boydas, 2007: 256).

Carmiha gerilmis Isa resmin tam merkezinde ve izleyiciyi kendi dehsetine
hapseden bir goriintiidedir. Ellerinden carmiha ¢ivilenmis olan Isa’nin, avuglarindan
kollarina akan kan dehset verici niteliktedir. Kafasindaki dikenli tact ve aci i¢indeki
hali, sar1 renkle boyanarak desteklenmistir. Ciliz hali acizligin ve bitkinligin bir
gostergesidir. Beline sarilmis kirmizi sal bu kasvetli havayr destekler niteliktedir ve

kanla ayn1 tonda boyanmuistir.

Isa’nm haricindeki diger figiirler ise, dogrudan ya da kismen dolayli olarak
merkez figilirle iliski icindedirler. Figiirler bati1 idealine gore cirkindirler fakat yiiz

sekilleri ve ifadeleri konu biitiinliiglinli bozmamaktadir. Merkez figiirii ile birlikte
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resimde arka planda c¢armiha gerili halde iki figlir daha vardir. Sag taraf ki figiir
profilden goriilmekte ve yiizii ne sekilde goriilememektedir. Diger figiirlere nazaran geri

planda kaldigindan dolay1 turuncu renge boyanmistir (Boydas, 2007: 256-257).

Resmin solunda bulunan dort figlir asker iiniformali ve kafalarinda agik gri
renkte migferler bulunmaktadir. Figiirlerden arkada olan1 bir mizrak tutmaktadir. Nolde,
[sa’nin  ¢armiha gerilme sirasinda gdgsiinden yaralandign muzraga bir atifta
bulunmaktadir. Onde yere ¢okmiis figiir ise elinde muhtemelen zar tutmaktadir. Bu
figiir diger figiirlere gore hem farkli formda hem de yiiz ifadesi olarak farkli surettedir.
Resme hakim aci1 havasina kiyasla daha donuk ve sakindir. Mizrakli asker ve diger iki
figlir, ¢coken adamin elinden atti§1 zarlara odaklanmislar, adeta resimdeki konudan

ayrilmislardir (Boydas, 2007: 256).

Nolde, dinsel ifade anlayisina farkli bir bakis acis1 getirmistir. Once “Isa’nin
Carmiha Gerilmesi” resmini yapmis, resim lizerinde fikirleri gelistikge de, eserini
giderek bir kompozisyon dahilinde mihrap panosu haline doniistiirmiistiir. Coklu bir
diizenleme yapan Nolde yine de sanatsal derinliginden higbir sey kaybetmemistir.
Dindar bir sanat¢1 olan Nolde, giinah duygusunun yarattigi gerginlik iginde, Hiristiyan
sanatinin en temel konusu olan Isa’nin Carmiha Gerilme sahnesini, Imgeye ve inanca

farkl1 bir bakis agis1 getirerek resmetmistir.
2.3.5.Peygamber (Emile Nolde)

Almanya’da bir grup ressam, Die Briicke (koprii) adini verdikleri bir dernek
kurmugstular. Amaglar1 ge¢misle olan baglantilarin1 tamamen koparmak ve yeni bir
gelecek icin savasmaktir. Uye olarak bu dernekte uzun siire kalmamasina ragmen,
Emile Nolde de ayn1 amaci1 paylasiyordur. Nolde’nin etkileyici bir tahta baski eseri olan
“Peygamber”, bu sanatcilarin amagladiklari, adeta afisleri andiran giiglii etkiye iyi bir
ornektir. Fakat burada amaglanan sey dekoratif bir izlenim degildir. Nolde’nin
kullandig1 sadelestirme tamimiyle ifadeyi giliglendirmenin hizmetindedir. Bu yilizden
“Peygamber’de” tiim dikkat, gozlerdeki kendinden geg¢mis bakisa yogunlasmaktadir
(Gombrich, 2009: 576).
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Resim 2.24: Emil Nolde, “Peygamber”, 1912, Ahsap Baski, 32x22cm, Moma Museum,
Berlin.

Kaynak: Gombrich, 2009: 576.

Bu distinceli yiizde, “Peygamber” maneviyat konusunda higbir siiphe
birakmaksizin bir yakinlik ve derin bir duygu ile izleyiciyi yiizlesir. Cukur gozleri,
¢okiik yanaklari ve ciddi goriniimi ve tevecciihii Nolde’nin kendi duygularini ifade

etmektedir (www.moma.org, 2014).

Nolde’nin bu eseri 32x22 cm olup 1912 yilinda yapilmistir. Eserde bilgi objesi
olarak tek bir Isa portresi yer almaktadir. Bu baski resim siyah beyaz renk
kontrastligindan yararlanilarak yapilmistir. Bu kontrastlik ayn1 zamanda da resme daha
etkileyici ve Ekspresif bir hava katmigtir. Eserde arka planin olmayisi (negatif alan),
klasik mekan kavramindan uzaktir. Perspektif dikkate alinmamistir (Boydas, 2007:
253).

Resmin on yapist bir portreden olusmaktadir. Dolayisiyla resmin tek bilgi
objesi Isa portresidir. Klasik resim anlayisindan uzak olan bu portre dogal goriiniimden
uzak bir goriiniimdedir. Keskin karakterde resmedilmis bu Isa figiirii Nolde nin

Ekspresif tavrinin bir yansimasidir. Eserin yorum temeli, Nolde’nin Hiristiyan
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geleneginden gelen yasami ve Nolde’nin, gegirdigi bir dizi hastaliktan sonra daha da
yoneldigi dinsel temali resimlerde yatmaktadir. 1909°da basladigi dinsel konulu bir dizi
tablosu Nolde’nin modern sanata yaptig1 en biiyiik katki sayilmaktadir. Diizenlemeler,

dogrudan dogruya betimlenen olayin ruhsal i¢erigine odaklanmustir.

Nolde, rengi bir hali gibi yiizeyin iizerine yaymaktadir. Dogaya ruh ve akil
ekleyerek yeni bir deger olgiisii vermek amaciyla yalinliga ve yogunluga ulasmaya
calismustir. Dinsel konulu ¢alismalarinda ana duyguya yogunlasmak igin rengi genis
alanlar halinde kullanmistir. Diizenlemelerde dogrudan dogruya betimlenen olayin
ruhsal igerigine odaklanmis, dis goriinlisten olabildigince uzaklagmistir (Wolf, 2005:
80).

Dinsel konulu ¢alismalar i¢in Nolde “sanata hizmet etmeyi amaglayan sanatsal
esinlemeler” olduklarimi belirtmistir. Disavurumcu bir sanat¢i olan Nolde, ¢agdaslar
gibi Birinci Diinya Savasi’ni resimlerinde konu olarak hi¢ kullanmamistir. Caginda
yasanilan toplumsal olaylari ise dinsel konularla iyimser bir mitsizim iginde iglemigtir

(Wolf, 2005: 82).
2.3.6.Carmihtan inis (Max Beckmann)

Max Beckmann, orta smif bir ailenin ¢ocugu olarak Leipzig’de diinyaya
gelmistir. |. Diinya Savasi sirasinda yasadigi travmatik deneyimler, insanliga olan bakis
acisinm1 degistirmistir. Bu degisim, o giine kadar akademik olarak dogru betimlemelerden
olusan kendi sanatsal anlayisini, hem figiirtin hem de boslugun ¢arpitilmasi ile olusan

yeni bir tarza doniistirmiistiir (Hoffman ve Weiss, 1984: 69).
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Resim 2.25: Max Beckmann, “Carmihtan Inis”, 1917, T.U.Y.B., 127x149cm,The
Museum of Modern Art, New York

S
7

Kaynak: Bagbug, 2012: 143.

1880’lerin yetenekli, iyimser kusaginda diinyaya gelen sanatgi, I. Diinya
Savasi’nin dehsetine, 1920 ve 1930’larda Almanya’daki manevi degerlerin ¢okiisiine
tanik olmustur (Cumming, 2008: 384).“Carmihtan Inis” adli bu eser 127x149 cm olup
1917°de tamamlanmistir. Eserde bilgi objesi olarak bes figiir yer almaktadir. Resim
genel olarak dikey vurgulardan yararlanilarak resmedilmistir. Sicak ve soguk renkler bir
arada kullanilmistir ve resmin geneli agik tonlardadir. Resimde net bir perspektif
olusumu goriilmemekte fakat derinlik hissi arka planin flu olarak boyanmasiyla

saglanmistir (Boydas, 2007: 253).

Dikey vurgulu bes figiir resmin pozitif alanini meydana getirmistir. Figiirler
anatomi kurallarina riayet edilmeden deforme edilerek resmedilmistir. Figiirlerden ii¢li
ayakta ve diger ikisi ¢oker pozisyondadir. Merkez Isa figiirii elleri iki yana agik haldedir
(Boydas, 2007: 253). Resimde kollar1 agik figiiriin deforme hali, figlirin resim
yiizeyinde sol alt kdseden sag iist kdseye kadar neredeyse biiyiik bir boliimii kaplayisi
dikkat ¢ekicidir. Bu ellerinde ve ayaklarinda ¢armih ¢ivisi delikleri, basinda ¢ivili halesi
bulunan figiir, kaburgalarinin altindan kollar1 ile onu kavrayan ikinci ve igiincii

figlirlerle ile dengede tutulmaya g¢alisilmaktadir. Arka plandaki yukari dogru giderek
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daralan merdivenin sag tarafinda ve Isa betimlemesinin saga agilmis kolunun alt

kisminda iki kadin figiirii ¢dmelmis bir sekilde ifade edilmistir.

Soldaki ayakta Isa’yr tutan figiiriin arka planinda yukarida tipki Isa’nin
ellerindeki kan gibi kirmizi bir giines yer almaktadir. Giinesin etrafinda biraz daha agik
bir kirmiz1 asagida yer alan kadin figiiriniin iistiindeki bluzun rengi ile aynmi renkte

boyanmustir.

Carmihtan indirilen Isa dlmiistiir. G6z ¢ukurlar1 siyahlasmis ve bakislarinda
soluk bir izlenim hakimdir. Viicut rengi diriligini kaybetmistir. Ellerindeki ve
ayaklarindaki yaralardan akan kan kurumustur. iki figiir c¢armiha yaslanmis
merdivenden Isa’y1 indiritken resmin alt tarafindaki iki kadin figiirii yas tutmaktadir.
Kadinlardan birisi aglamakta ve digeri onu teselli etmektedir. Bu figiirler Muhtemelen

Meryem ana ve Magdalenali Meryem olabilir.

Sanat¢i, paletinde kullandigi zengin renk cesitlemeleri ve giiclii deseniyle,
disavurumcu, kasvetli, ruhsal ve ideolojik resimler meydana getirmistir. Bu vesileyle

birgok portresi, 0to portresi ve alegorileri sembolizm yiikliidiir (Bagbug, 2012: 132).

Eserin yorum temelini Carmihtan Indirilen Isa figiirii olusturmaktadir. Klasik
Carmihtan Indirilme sahnelerine nazaran bu resimde farkliliklar gdze carpmaktadir. Van
Der Weyden’in Carmihtan Indirme resminde Isa figiirii daha organik yapida
resmedilmistir. Olmiis ve cennete gitmenin vermis oldugu saflik géze carpmaktadir.
Beckmann ise figiiriinii deforme etmis ve onu basit bir ceset acimasizliginda tasvir

etmistir.
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Resim 2.26: Roger Van Der Weyden, “Carmihtan Inis”, 1435, Ahsap Uzerine
Yagliboya, 220x262 cm, Prado Miizesi, Madrid

Kaynak: https://www.museodelprado.es/en/visit-the-museum/15-masterpieces/work-card/obra/descent-
from-the-cross/(2014).
Beckmann’in genellikle resimlerinde kullandig1 siyah renginin tonu, Manet’in
resimleriyle, konularda isledigi insanlik durumunu yansitma bi¢imi ise Rembrant’la
benzerlikler gostermektedir. Kisacasi resimleri, 20. Yiizyil Avrupa’sinin ruhsal acilarini,

tim yalinligtyla yansitmaktadir (Basbug, 2012: 132).

Bu resimde Beckman savasin getirdigi aciy1 korkusuzca ortaya koymaktadir.
Isa’nin yaralar ve ciiriiklerle kapli soluk renkli eti, Sitigmata’y1 animsatan koyu renkte
g0z cukurlar1 ¢evresinde pihtilagan kan gollenmesi ve saskin bakislari resimde tiim
dikkatin kendi {izerine ¢ekilmesini saglamistir. Acinacak halde olan Mesih'in viicut hala
Hag seklini yansitir. Arka plandaki Merdivenin iist ucu izleyiciye, Tanri'nin Oglu
uzaydan dogrudan asagi geldigi gibi bir duygu, bir kozmik his vermektedir

(www.moma.org, 2014).

Beckmann savastan Once bazi  resimlerinde, Incil’den  hikayeler
kullanmigtir. Hiristiyan ikonografisini kullanarak, zulmii ve insanhigin ¢ektigi aciy1 bir
simge olarak kullanmistir. “Carmihtan Indirilis”de (1917) bu resimlerinden biridir.
Carmihtan indirilis, 9. yiizyildan itibaren Bizans sanatinin da konusu olmustur.
Beckmann’in biiyiik hayranlik duydugu Matthias Griinewald’in Isenheim (1512)

katedralindeki Isa resmi, Beckmann’in ilhami olmustur (Www.tate.org.uk, 2014).
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Resim 2.27: Matthias Grunewald, “The Crucifixion”, 1515, Oil on Wood, 269x307cm,

d’Unterlinden Museum, Colmar

Kaynak: Gombrich, 2009: 35.

Griinewald’in resmindeki her sey ¢armiha geriligsle baslayip onunla sonlansa
da, bu imge olaylarin nasil basladigini ve ne yone gidecegini anlatan bir biitiiniin

parcasidir

(Koerner, 2010:174).Bu yapitla ilgili olarak Koerner (2010: 177) resimdeki bu
denli ¢irkinlik imgelerin ilahi komedyasina giden yolda bir gegit gdrevi goriir. Isa’y1
carmiha gererek insanlik tanrisini bicimden ve giizellikten yoksun bir acilarin adami

haline getirdi” diye belirtir.
2.3.7.Biiyiik ha¢ (Kazimir Malevich)

20. ylizy1l, gegmisle hesaplasma ve degisimin bagladigi bir donemidir. Sanat bu
donemde yasamla bir kaynasma igine girmistir. Artik endiistri ¢agi toplumu, her alanda
bilgili ve egemen olmaya baslayinca, sanata toplumun gerg¢egini yansitmak degil, bu
gercege yon vermek, toplum sorunlarini ¢éziimlemek diismiistiir. Bu bunalim ic¢inde
sanatcilar kendilerine yeni bir ¢ikar yol bulmaya ¢aligmislar, eskinin anlatimeciligini bir
kenara itip varolusgu izlekleri takip etmeye baslamistirlar. Sanat alanindaki bu biiytlik
devrim Kiibizm’le baglamis ve onu izleyen Soyut sanatla tamamlanmistir. Malevich’in
“nesnesiz sanat” denemeleriyle natiiralist donem tamamen kapanarak endiistri diinyasini

bigimlendirecek olan evrensel bir sanat dili yaratilmistir (Ipsiroglu, 1993: 13).
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Cagdas sanatta herhangi bir ¢agrisimsal amag giitmeksizin, dogrudan dogruya
geometrik temel formlardan hareket eden ilk rasyonalist akim, Rus ressami Kazimir
Malevich'in kurdugu “Stiprematizm” (suprematie = istiinliik) olmustur. Sanatginin
bizzat koydugu bu isim, “plastik sanatlarda saf duygunun iistiinliigii” nii otaya koymak
niyetindedir. Bu akimla, teshis edilebilen her tiirlii figlirden uzaklasan yeni bir resim

anlayis1 ve yeni bir renk realitesinin de dogmasina sebep olmustur (Ozer, 1967: 36).

Eski caglarda sifir noktasindan baglayip siirekli gelisen sanat, modernizme
kadar siirekli olarak kendi birikimleri iizerine insa edilerek olusturulmustur.
Modernizmle birlikte sanatin temel Ogeleri otelenmis, basmakalip unsurlar bir bir
ortadan kaldirilmaya baslanmistir. Bu donemde Malevich kendi devrimini yaparak

stfirdan baglayip gelen sanat olusumunu tekrar sifir noktasina indirgemistir.

Kazimir Severinovi¢ Malevich 23 Subat 1878’de Rusya’nin Kiev sehrinde
dogmustur (Malevich, 1990: 169).Malevich hayatinin ilk yirmi yilin1 kirsal kasabalarda
fabrikalarda c¢alisarak gecirmistir. Ailesi onun amcasi gibi bir papaz olmasini istemistir.
Malevich, bir is¢i olan babasmnin izinden gitmek istememistir. Kendi egilimleri
dogrultusunda ressam olmustur (Farago, 2006: 212). Geng yaslarda sanat1 kesfetmis ve
ilk kez bir sanatgryla karsilasmistir. Petersburg’dan koy ve kiliseleri dekore etmek icin
gelen sanatgilardan resim ¢izmeyi 6grenmistir. Avangart bir Rus sanat¢1 olan Malevich,
Kiev sanat okulu ile Moskova Glizel Sanatlar Akademisi’nde egitim gormiistiir. Geriye
bakildiginda kariyer tercihi ve ne ¢izmek istedigi ile ilgili yolundan sasmaz bir tavir
sergileyen Malevich, soyutlamanmn takdir gormiis sanatgilarindan ve uluslararasi

modernizmin babalarindan birisi olmustur (Eroglu, 2008: 11-12)

1912°den sonra Malevich’in modernlesen yapitlarinda, varoluscu izleklerden
bir bagkasi olan “sagma” tizerine kurgulanmis siir 6zelikleri etkili olmustur. Malevich
ve Matyushin adli gen¢ bir besteci ile “Giinese Karst Kazanilan Zafer” adli operanin
(1913) yazilmasinda isbirligi yapmistir. Ayn1 y1l St. Petesburg’da sahnelenen bu opera
biliyiik ilgi gérmiistiir. Bu 1lginin sonrasinda, Malevich’in yapitlarinda sagmaya
gondermeler daha da artmistir (Lynton, 2004: 78). Resmini igeriksizlestirmeye calisan
Malevich, gergekte varolus sorunundan biri olan “hi¢”’lige gonderme yapmaya

baslamistir.
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1915°te “Son Fiitiirist Sergi 0.10”a Malevich herkesi sok edecek bir resim ile
katilmistir. Bu resim yalnizca beyaz zemin iizerine yerlestirilmis siyah bir kareden
olusmustur. Malevich’in “Sifir Bi¢im” adin1 verdigi bu resim ona goére “bir seyin degil,
hicbir seyin” resmidir. Bu adlandirmayla, yeni sanatin geg¢misle biitiin iligkilerini
koparip sifirdan baglanmasi gerektigini sdylemistir. Hicbir seyi gdstermeyen ve

anlatmayan bu resim “susan higligin” sembolii olmustur (Ipsiroglu, 1993: 58-60).

Malevich Siiprematizm ile estetik deger siteminin yani sira 6zgiin bir toplum
felsefesi de olusturma ¢abasinda olmustur. Varoluscgu felsefenin sagma, hiclik, 6zgiirliik
gibi edimlerini kendi felsefesinin olusumunda kullanarak varolusculukla paralel bir

yapilasmay1 amaclamistir.

Kiibizm’den Siiprematizm’e adli manifestosunda (1915), Malevich minimal
formlarin degeri lizerinde durmustur. (Daire, Hag isareti ve kare) “Kare bilingaltina ait
bir form degildir. Bu, sezgisel aklin yaradilisidir demistir (Farago, 2006: 219).
“Sliprematizm’in bir akim degil, bir “ruh hali” oldugunu ©ne siiren Malevich;
resimlerindeki soyut sekillerin “herhangi bir nesnenin yokluguyla dolu” oldugunu,
dolayisiyla bos olmadigini, her bir bigimin “anlamina gebe™ olarak ortaya ciktigini
sOylemistir. Tipki Kandinsky gibi, materyalist diinyada bir tiir tinsellik arayisi iginde
olan Malevich resimlerini, Rus evlerinde ikonalarin yerlestirildigi gibi sergilemesi
anlamlidir. Sanat1 Kilisenin, devletin, toplumsal ya da politik amaglarin iistiinde géren
ve her tiirlii islevden arindirilmasi gerektigine inanan Malevich, bu yondeki gortisleriyle
toplum icin sanata inanan Konsriiktivistlerle ¢atismistir”(Antmen, 2009: 82).Bircok
akim tiizerine calismis olan Malevich, Siiprematizm’e varmak i¢in kiibizmin 6ziinii
akimin1 temellendirmek i¢in kullanmistir. 1915 tarihli manifestosunda bu durumu su

sozlerle agiklamaktadir:

“Nesnenin tam da kendisi, 0zii, amaci, duygusu ve igeriginin doluluguyla
birlikte, kiibist diisiinceye gore tamamiyla gereksizdir. Simdiye kadar biitiiniiyle resme
aktarildiginda nesnenin giizelliginin korundugu goriildii. Onlarin 6zii, 6zellikle ¢izginin
kabaliginda ya da basitliginde agiga ¢ikarildi. Nesnelerin kesfedilmesindeki bir diger
gercek de, onlarin yeni giizelligi bize gostermeleridir. Yani: Sezgisel duyum, iki zit
bicimin uzlasmazligi icinde meydana gelen uyumsuzluktan tlireyen enerjinin

nesnelerinde kesfedildi. Nesneler, zaman igindeki gegici anlar yiginini igerirler... Seyler
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ve onlarin biitiin bu gegici yonleri “bir agacin yas halkalar1” onlarin 6ziinden ve
anlamindan daha 6nemli bir hale geldi. Ve bu yeni kosullar, resmin bir inga araci olarak
kiibistler tarafindan benimsendi. Ayni zamanda bu araglar, gerilimin en biiyiik giiciiniin
uyumsuzlugunu saglayan iki bi¢cimin beklenmedik uzlagsmazligiyla insa edildi...
Sonugta, kiibizmde nesnelerin aktarim prensipleri yikilmigtir. Bir resim yapilir ama

nesne bu resme aktarilmaz” (Bowlt, 1976, 131-132).

Modern ¢agin getirdigi birgok sanat akimi, sanatin dogadan kopusunu kendi
tarzinda anlatmaya ve betimlemeye c¢alismistir. Malevich i¢in de Siiprematizm, kendi
kopusunu gerceklestirmesinde bir arag olmustur. Malevich Empresyonizm’den,
Primitivizm’den, Kiibizm’den ve Fiitiirizm’den ihtiyaci olanlar1 almis, bdylece kendi
0zglin yaratisina giden yolda bu akimlarin baskin niteligini eserlerinden ¢ikararak, ona

kazandirdiklar1 kuramsal etkiler {izerine kendi dilini ifade etmeye koyulmustur.

Beyaz iizerine siyah kare 1915 sergisinde, tipik bir Rus evindeki kutsal koseye
asilan bir ikon gibi, salonun bir kosesine egik olarak asilmigtir. Malevich 1935°de
oldiiglinde, Leningrad’da ki Sanatgilar Birligi’nde tabutu icinde saygiyla bekletilen
oliisiiniin bag1 iizerine “Siyah Kare” tablosunun diizgiin bir 6rnegi asilmistir. Birkag¢ giin
sonra kiillerinin gomiildiigli mezarinin basina, lizerinde siyah kare olan bir mezar tasi
konulmustur. Sanatgiya ve arkadaslarina gore bu tasin bir ikon oldugu sdylenebilir. Bu
ozellik Malevich’in 1920’lerin basinda yaptig1 bazi resimlerinde goriilmektedir.
Siiprematist resim “Beyaz Uzerine Biiyilk Ha¢”da bu felsefi akimin resimlerinden

biridir (Lynton, 2004: 80).
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Resim 2.28: Kazimir Malevich, “Beyaz Uzerinde Biiyiik Hag¢” (Siiprematist Resim),
1920, T.U.Y.B., 88x70 cm., Stedelijik Miizesi, Amsterdam

Kaynak: Lynton, 2004: 80

Malevich’in bu eseri 88x70 cm olup 1920°de yapilmistir. Bu resimde kirmizi
bir dikdortgen lizerine yatan siyah bir dikdortgen, kaim bir hag meydana getirmektedir.

Her iki dikdortgeninde tizerinde kalin bir boya tabakas1 vardir.

Ayni doneme yapilan baska bir resimde de daha genis, fakat beyaz iizerine
beyaz olarak resmedilmis bir ha¢ goriiliir. Bu hagin bir simge oldugu kusku goétiirmez.
Malevich dogrudan dogruya Hiristiyanlikla ilgili bir resim yapmak istemis bile olsa,
sanatinin gizemci bir amag tasidig1 agikca ortadadir. Yazinlarinda da dinsel ve felsefi bir

kaynaktan esinlendigi goriilmektedir (Lynton, 2004: 80-81).

Eserde bilgi objesi olarak bir tane dikey ve bir tane de yatay olmak tizere iki
adet serit bulunmaktadir. Resimde plastik acidan renk kullanimi 6zellikle sinirhidir.
Soyut anonim bilgilerle bilgi objelerini anlamlandirmak zordur. Kdseli bigimler resme
hakimdir. Yatay ve dikey kesisen iki serit, resmin ritmini bozmus ve simetrik bir hava

yakalanmistir.
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Eser, kompozisyonu ve bilgi objeleri ¢éziimlendiginde, negatif ve pozitif
alanlar basit renk uygulamalartyla ayristirilmistir. Dikey ve yatay vurgulu seritler
resmin pozitif alanin1 olusturmaktadir. Bilgi nesnesi olarak degerlendirilen bu seritler
remin ana pargalarin1 olusturmakla beraber, resmin dengesini ve biitiinliiglinii de
olusturmaktadirlar. Bu iki yiizeyin incelenmesi veya goriiniisii eser incelemesi agisindan
onemli bir delil kaynagi olabilir. Resmin si1§ bir mekanda renklerin st iiste
getirilmesiyle olusturulmustur. Mekan ne tek bigimli ve yapilanmamis bir mekandir ne
de basit bir kategoridir. Aksine 6zgiil, zaman i¢inde diizenlenmis bir gergekliktir ve bu
gerceklik her yerde farkliliklar gostermektedir, dahasi igsel bir diizene ve igsel bir
yapiya sahiptir (Florenski, 2001: 70).

Tasarim ilkeleri agisindan bu resim, sicak ve ndtr renklerin uyumsuz
zithgindan olusmaktadir. N6tr renklerin hakimiyeti s6z konusu olsa da sicak renkle
saglanan denge bu hakimiyeti bertaraf etmistir. Derinlik ve perspektif gibi temel resim
elemanlart eserde kullanilmamistir. Mekan ve bilgi objesi boyut hissi vermemektedir.
Malevich’in katkisiz resim yapma edimi olarak gordiigii ‘Siiprematizm”, nesnel
olmayan resim seklinde tanimlamistir. Malevich bu resimlerin bazilarinda doérdiincii
boyut olarak adlandirilan diisiinceyi de barindirmaktadir. Bu mistik diisiinceye gore
dordiincii boyut; o6liimden sonra ruhun gergek diinyasina kagisi saglayan yeni bir

bilingliliktir(Vickery, 2000: 177).

Cizim becerisi, fir¢a kullanimi, modle, 151k, gélge vb. hususlar bakimindan eser
cok az artistik hiiner sergilemektedir. Burada renk ve bicim gibi plastik elemanlar bir
renk kaynagi olarak islenmemistir. Baska bir deyisle eserin Oonemi yiizeyin optik
algilanmasindan elde edilecek zevkte degildir. Analiz edilen plastik nesneler ve
goriintigler, temel olarak, bazi fikirleri sembolize etmekte veya onlara tahsis
edilmislerdir. Eserin 6zgiin ve felsefi baz1 fikirler anlattigin1 tahmin etmek miimkiin
gorilmektedir (Boydas, 2007: 255) Eserin yorum temelini, sanat¢inin varoluscu evreleri

olusturmaktadir.

Malevich, “34 Cizim” albiimiinde yer alan Siiprematizm metninde
Stiprematizm’in {i¢ evresinden sdz etmistir. Aralarinda tarihsel bir ayirim olmayan bu

evreler, siyah renkli ve beyaz evrelerdir. Malevich, siyahin 5. boyut dedigi ekonomiyi,
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kirmizi rengin devrimi, beyaz rengin saf eylemi ifade ettigini vurgulamistir (Malevich,

1990: 3).

Kisaca Malevich; bir gergekligi gorebilmenin yerine onun saltik olarak elde
etmenin, ona dis bakis acilarindan bakmak yerine onun i¢ine girmenin, ¢éziimlemesini
yapmak yerine sezmenin yolunu gostermistir. Eseri iyi ve giizel kilan nedir? Bir eser
hakkinda elestirel yargi yaparken, benzerleri ile miimkiin oldugu kadar genis mukayese
ve ilgiyi kurmak zorunludur. Bir sanat eserini yargilamak, onu benzer eserlerle
mukayese edip, benzerleri arasindaki yerini ve artistik seviyesini ortaya c¢ikarmak

demektir(Boydas, 2004: 257).

Sanat bir icat olarak, diisiince duygu ve malzemenin teknik ile birlestirilmesidir
(Boydas, 2004: 258). Plastik araclar, zamanin ve mekéanin rekabeti igerisinde “mutlak™
ortaya cikaran renk ve Ol¢ii iliskilerinin uyumudur. Kozmik iliskilerdeki gercek
plastiklik nedeniyle, yeni plastisizm evrenselin dogrudan bir ifadesi durumundadir.

Plastik araci olusturan maddi olusturucular ise renk, bicimdir (Farago, 2006: 200-201).

Malevich’e gore sanat dogay1 kopya edemez. Bu tavir sadece bir hirsizliktan
ibarettir. Sevilen nesnelerin ve doganin kii¢iik ayrintilarini yeniden tiretmek, sadece
zincire vurulmus bacaklart yiiziinden kendinden ge¢mis bir hirsizin durumuna
benzemektedir. Sadece ahmak ve yetersiz sanatgilar eserlerini dogrulukla
perdeleyebilirler. Sanatta dogruluk degil, hakikat gereklidir. Yani sanatsal kiiltiire
ulagsmak i¢in nesneler duman gibi kayboldular ve sanat kendi i¢inde bir nihayet olarak
yaratiya, doganin bigimleri iizerinde egemenlik kurmaya dogru ilerlemektedir (Bowilt,
1976, 118-119).

“Yasak Imge” iizerine olan kitabinda, Alain Besancon, Kandinsky’de oldugu
gibi Malevich’de de resimle ilgili kararlarindaki kuramsal agiklamalarin dini olduguna
ve ikonoklast tercihlerin sadece kutsalliga dair diisiinceleriyle agiklanabilecegine dikkat
cekmektedir. Malevich’in Tanri’s1, “biitiin tasvirlerin Otesine gecer ve O’na sadece
objesizlikteki, figiliratif olmayistaki olumsuzluk yoluyla yaklasilabilir “ demistir (Yasak
Imge, 497, Akt. Farago, 2006: 226).
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2.3.8.Carmuha gerilme (Pablo Picasso)

Avignon’lu Kizlar, ahlaksal bir alegori olarak tasarlanmig ve zamanla bugiin
bilinen genel konulu resme doniismiistiir. Picasso ¢alisma hayatinda zaman zaman,
sanat1 belli bir diislinceyi iletme amaciyla kullanma sorunuyla bogusmak zorunda
kalmistir. Bu egilimi, hayat ve oliimle ilgili bazi genel goriisler ortaya koymaktir

(Lynton, 2004: 186).

Dini simgeler Picasso’nun eserlerinde sikga goriilmektedir. Birinci Diinya
Savasi’ndan sonra, her ne kadar giiglii bir bireyciligin etkisinde olsa da “Kutsal”,
avangard akimlarin ikonografisinde de baskin tema olacaktir (Demir, 2001: 88).Avrupa
resim geleneginin saheserleri, ¢ogunlukla dini konulardan yapilmis resimlerdi, ¢iinkii
gecmiste ressamlara en ¢ok isveren kurum kilisedir. Picasso o giine kadar dini bir resim
yapmus degildir, fakat bazi dini resimlerden etkilenerek yaptigi eserler en iyi isleri
arasinda gosterilmektedir. 1930’lar da ihtiyact olan imaji, Klasik Bati Avrupa
kiiltiirtiniin ve Hiristiyanligin mitleri ile kendisinin epik ve pastoral ¢agrisimlar yapan

sembolizminin karisiminda bulacaktir (Elgioglu, 2004: 106-107).

Resim 2.29: Pablo Picasso, “Carmiha Gerilme”, 1930, Ahsap Uzerine Yagh Boya,

51x66cm, Picasso Miizesi, Paris

Kaynak: Lynton, 2004: 187.
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1930°da belli bir konuyu igleyen, hem de konusunu tarihten ve Hiristiyanliktan
alan bir “Carmiha Gerilme” resmi yapmustir. Canli renkleri, irkiltici ¢arpitmalari, ¢elisik
Olctileri ve kiskirtict tislubuyla ilgili 6zellikle dolu kii¢iik ve yogun bir resim yapmustir.
Picasso bu resmi yapmadan 6nce konuyu {i¢ dort yil kadar incelemistir (Lynton, 2004:
186).

Eser 51x66 cm olup, 1930 yilinda yapilmistir. Eserde bilgi objesi olarak
kullanilan ve viicutlar1 deforme edilmis bes figiir bulunmaktadir. Resim genel itibariyle
dikey wvurgularla olusturulmustur. Konturlu parcali formlar dagmik bir hava
yaratmaktadir fakat renk tonlarindaki gecis planlar1 kismen yumusatmaktadir. Resimde

sicak ve soguk renkler uyumlu bir sekilde kullanilmistir.

Arka palanin olmayis1 klasik mekan kavramindan uzaktir. Bu eserde perspektif
dikkate alinmamistir. Resme derinlik veren tek unsur, ha¢’in arkasindaki dikine

boyanmis siyah bolimdiir (Boydas, 2007: 253).
Eser renklerin ve bi¢imlerin kontrastligindan yararlanilarak olusturulmustur.

Sicak renkler soguk renklere kiyasla daha hakim kullanilmistir. Keskin agili
geometrik parcalar yuvarlak hathi diger unsurlarla uyumlu halde kullanilmistir. Cizimin
sol iist kosesindeki spiral 151k kaynagi ve sag iist kosedeki biiylik siyah yarim daire
geleneksel Ronesans “carmiha gerilme” resimlerindekilere benzer niteliktedir. Isik ve
karanlik, yasam ve Oliim zitliklar1 temsil eder ve bu aynmi zamanda Picasso’nun
caligmalarinda ortak bir konudur. Merkez figiiriin geri atilmis kafasi, 6liim aninda ya da

6liime benzer bir gecis durumunda oldugunu gostermektedir.

Picasso’nun bu tablosunda birtakim korkun¢ bas’lar masum kurbanin iistiine
lisismiislerdir. Mizrakli bir asker, mizragmni yandan Isa’ya saplarken, iki baska asker bir
davulun tlizerinde zar atmaktadirlar. Meryem Ana ile Maria Magdelana ise bir yandan
aglayip bagirmakta, bir yandan da c¢armihtaki ufak tefek ikinci figiirli, tehdit
etmektedirler. Katolik iilkelerde, her zaman rastlanan bu konu, burada umarsizligin

kisisel goriintiisiinii sergilemektedir (Lynton, 2004: 186).

Bu kutsal konu, eski efsaneler ve ritlieller dahil pek c¢ok kaynaktan
yararlanilarak olusturulan kopyanin son derece kisisel bir siirtimiidiir (Arnason, 2004:

316).
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1932°de Griinewald’in Isenheim Mihrap panosundaki “Carmiha Gerilme”
resminden esinlenerek yaptigi bir dizi desen de, onun bu konuya ilgisinin devam

ettiginin bir kanit1 olarak goriilmektedir (Lynton, 2004: 186).
2.3.9.Guernica (Pablo Picasso)

Resim 2.30: Pablo Picasso, “Guernica”, 1937, T.U.Y.B., 350x762 cm., Prado, Madrid

Kaynak: Lynton, 2004:190

1936°da Ispanya siddetli bir i¢ savasa gémiilmiistiir; kusatilmis Cumhuriyetci
hiikiimetse, bir sonraki yil Paris’te diizenlenecek olan Uluslararas1 Sergi’deki Ispanyol
pavyonuna, yasayan en inlii Ispanyol sanatcinin da katkida bulunmasi igin can
atmaktadir. Picasso’da onlar i¢in ¢alismaya hazirdir, fakat tablosunun konusu, ancak bu
gorevi kabul etmesinden sonra belli olmustur. Konunun belirlenmesinde etkili olan
gelisme, Bask Bolgesinin tarihi kasabalarinda Guernica’nin, 28 Nisan 1937°de Alman
hava filosu tarafindan bombalanmasi olmustur. Picasso, hararetle hizli bir caligmaya

gdmiilmiis, 4 Haziran’da tablosunu neredeyse tamamlamistir (Smith,1996: 166).

Kiibizmin de Onciisii olan Picasso (1881-1973), bu dilin biitiin bigimsel
ozelliklerini bu yapitinda da kullanmistir. Eserin konusu tipki Goya'da oldugu gibi
gercek yasanmisliktan alinmistir. Resim olusum siiregleri ve kompozisyon agisindan
Goya'nmn “U¢ Mayis Katliam1” yapitiyla benzerlikler gdstermektedir. Resim adini
Ispanya’nin Bask bolgesinde bulunan kiigiik bir kasabadan almistir. Resmin konusu
Ispanya i¢ savasinda Fagsist Franco ve Hitler'in yeni silahlarini deneme amagch

bombaladiklar1 ve yaklasik ii¢ bin insanin 6ldiigii Guernica kenti tizerinedir. Bu resim
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modern politik resimde ulasilan en son nokta olarak kabul edilmektedir (Clark, 2004:
95,96).

Resim 2.31: Francisco Goya, “3 Mayis Katliami1 1808, 1814, Prado, Madrid

Kaynak: http://www.eneger.com/francisco-jose-de-goya-uc-mayis-katliami/, 2014

Picasso bir duvar resminin genis ¢ergevesi iginde, bir takim eylemleri ve
simgeleri anitsal bir diizenlemeyle bir araya getirmistir. Resimdeki simgecilik agik
olmamakla birlikte, figiirlerin ne yaptigi, 6rnegin atin aci cektigini, boganin kotii
oldugunu c¢ikarilabilir. Neredeyse siyah beyaz olan bu resim, havasiz ve mekansizdir.
Elektrik 15181, gaz lambas1 ve yangin, resme hemen hemen hig¢ 151k vermez. Guernica’da,
“Cikis” gibi, li¢ levhal1 bir pano olarak diizenlenmisti. Resim klise mihrap panolarinin

modern bir 6rnegi gibidir (Lynton, 2004: 189).

Guernica nerdeyse siyah beyaz bir calismadir. Bu 0Ozelligi de tablonun
bombardimanin gercekgi bir temsili olabilecegi iddiasini biitiiniiyle ortadan kaldirir ve
ona cesur, gazete c¢izimlerini ve karikatiirlerini c¢agristiran bir nitelik kazandirir.
Picasso’nun tabloda yer verdigi imgelerin bir¢ogunun, kendisi i¢inde zaten kisisel bir
anlami bulunmaktaydi. Boga, yarali at (Picasso icin her zaman kadin1 simgelemistir),

diismiis savasci, aglayan kadin.

Genellikle boga insana, Minotaurus’a (insan boga karisimi mitolojik varlik)
doniisen boga, Picasso’nun kendisi i¢in kullandigi sembollerden birisidir, ancak burada

galip diigmanin varligin belirtir goériinmektedir (Smith,1996: 166).
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Picasso’nun bu eseri 3.51x7.82 c¢cm olup 1937°de yapilmistir (Eroglu, 2007:
374). Eser kapali bir odanin i¢inde gegmektedir. Resmin en solundaki agik renkli geri
plan sanki bu odanin disa agilan duvarimi yansitmaktadir. En soldaki figiir resmin en
dikkat ¢ekici figiirlerinden biri olan boga figiiriidiir. Boga Ispanyol kiiltiiriiniin énemli
simgelerinden biridir. Boganin kuyrugunun alevler ve tiiten duman seklinde yapilmisg
olmasi savasa dair bir gondermedir. Boganin hemen altinda izledigi kadin figiirii
cigliklar i¢inde haykirmaktadir, ¢linkii kollarinda 6lii bebegini tutmaktadir. Bebegin

cansiz bagi, kollar1 ve ayaklar1 kadinin ellerinden sarkmaktadir.

Resmin tam ortasinda aci iginde kisneyen bir at bas1 kendini gosterir. Dikkatli
incelendiginde atin govdesi ve bacaklar1 da goriilebilir. Atin ¢ektigi acinin sebebini
anlamak gii¢ degildir: karnimnin bir tarafindan bir mizrak girmis ve ucu 6n taraftan
ctkmistir. Atin resimde Guernica’nin, hatta Ispanya'nin savas boyunca aci g¢eken
insanlarmi temsil ettigi distiniilmektedir. Atin altinda yerde yatan figiir pargalara
ayrilmig Ol bir adami betimler. Kopmus kolundaki eli ile kirik bir kili¢ tutmakta, bu
kiligtan ise bir ¢icek filizlenmektedir. Bu ¢igek olanlara ragmen umudun sembolii olarak

algilanmaktadir.

Atin basinin hemen istiinde goz seklini almis bir ampul yanmaktadir. Bu
ampul iskence odalarinda yakilan ¢iplak ampullere dair bir sembol ya da g¢agdas
teknolojinin bir simgesi olarak kullanilmistir. Aym1 zamanda Ispanyolcada ampul
anlamina gelen "bombilla" kelimesini de hatirlatan bu figiir, kelimenin ikinci anlami
olan "bomba"y1 da seyirciye ¢agristirmaktadir. Atin sag tarafinda endiseli yiizii ile
kiigiik bir pencereden igeri siiziilen bir kadin figiirii goriliur. Bir eli ile tuttugu gaz
lambas1 yanan ampule ¢ok yakin yerlestirilmistir. Bu sekilde her iki 1s181n arasindaki

catigma belirtilir ve gaz lambasi umudun simgesi olarak resimde yerini alir.

Boganin ardindaki duvara kazinmis bir beyaz gilivercin motifi goriiniir.
Giivercin, kanatlarindan birinde barig simgesi bir zeytin dali tutmaktadir ve gévdesinin
tizerindeki agikliktan beyaz renkli 151k ortama yayilmaktadir. Bu 15181in da tipki gaz
lambas1 15181 gibi umudu simgeledigi diisiiniilebilir. Resmin en saginda alevler i¢inde
kalmis, ciglhk atan bir adam figiirii goriiniir. Bu figiirlin sag elinin bir ugak

goriinimiinde ¢izilmis olmasi bombalayan ugaklara yapilmis bir gondermedir. Resmin
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sag kenarindaki koyu renkli duvar iizerinde yer alan agik kapi resimdeki odanin

varligin1 dogrular niteliktedir.

Resim, konusunun acima ve iiziintli yaratma 6zelliginden ve ¢ok biiyiik boyutlu
olusundan dolay1 olaganiistii bir etkiye sahiptir. Kompozisyon, konunun trajik ve
dramatik havasina uygun tek rengin acgik koyu tonlariyla olusturulmustur. Tek renk
secimi, Bask bolgesi madenlerinin ve maden is¢ilerinin bolluk ve 6liim rengi olan
glimiis-civa parlakligina bir gobnderme yapar ve siddetin yarattigir dehsete uygun bir renk

olarak goriilmiistiir (Teber, 1985: 57).

Resim; Oliim-yasam, savag-barig, aydinlik ve karanlik, aci, isyan ve haykirig
gibi tematik cagrisimlar yapmaktadir. Resimde perspektif kullanilmamistir, ama espas
kullanimi ile alan derinligi giiclii bir sekilde verilmistir. Bigimsel diizen, geometrik,
simgesel, anitsal elemanlarla bir araya getirilmistir. Mekanda bicimler {ist {iste yan yana
yerlestirilmistir. Guernica'da, kompozisyonu olusturan dokuz temel figiir kullanilmistir.
Bunlar {i¢ hayvan (boga, at ve kus), alt1 da insan figliridiir. Alt1 insanin biri erkek
savasci, biri cocuk, dordii kadindir. Ayrica bu dokuz temel figliriin yani sira
kompozisyonu anlam olarak destekleyen elektrik lambasi, gaz lambasi, kirik kilig, ¢igek

gibi bazi nesneler de kullanilmistir.

Resmin kurgusal yapisi, figiirlerin dagilisindan geleneksel diizen anlayigina
dayanmaktadir. Kompozisyonda biiyiik orta alan ve resmin sag ve solunda yan kanatlari
cagristiran boliimler, Ronesans'ta ve Antik Cag tapinaklarinda ¢ok sik kullanilmaistir.
Resmin gerek temel yapisi, gerekse figiirlerin tarihsel evrimleri magara resimlerinden,
Yunan vazo desenlerine, Ronesans'tan kiibizme, toplumsal gercekcilige kadar, insanlik

tarihinin hemen tiim kiiltiirel evrelerini kapsamaktadir (Teber,1985: 57-59).

Idam ve katliam resimleri arasinda ortak bir nokta bulunmaktadir. Bu bilinen
tim klasik resim ilkelerine aykiri bir durumdur. Goya, “3 Mayis Katliami” adh
resminde, kursuna dizilmek iizere olan bir asiyi tipki Isa’nin ¢armiha gerilisinde oldugu
gibi kollarin1 iki yana acarak, kurtulusu bekler sekilde resmetmistir. Asi’nin agik
avucunda Isa’min avucundaki gibi yara izi belirmistir. Guernica’da da, 6len askerin

avucunda ki yara izi Picasso’nun Goya’dan esinlendigi fikrini olusturmaktadir.

Goya’'nin “3 Mayis Katliami”nda oldugu gibi Picasso’da 15181, 1yiyi kotiiye

dontistiirmek i¢in kullanmistir. Tarihteki biitiin ¢alismalarda 151k, temaya yiice bir
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giizellik kazandirmak, soylu bir hava vermek i¢in kullanilmistir. Isik burada bir katliam
araci olarak kullanilmistir. Guernica’da cansiz bedenlerin tuvalden disar1 ¢ikmak igin
kabardiklar1 hissedilmektedir. Uzandiklar1 yon ise 1s18in ta kendisidir. Bu Azrail’in
aldatict parlak 15181 olabilir, ya da bombardiman ucaginin mesalesidir. Ortada duran
¢iplak ampul her haliyle iskencenin ta kendisidir. Kasabadan geriye vahseti anlatacak
tek canli kalmamistir fakat resmin sembolize ettigi gibi, bu olay1 insanlar ikinci elden
yani basindan, 0ykii ya da haberlerden bilgi edineceklerdir. Bu diisiince su yorum
altinda genisletilebilir: Imge, yapilan isi, yani katliami saklamaya c¢alismanin
gereksizligini, ¢agdas insanligin teknolojisiyle, rezilliklerinin saklanmasinin olanaksiz

oldugunu betimlemektedir.

Guernica’da ki mecazlarin ¢ogunun temelinde Ispanyol kiiltiiriiniin yatti1 cok
aciktir. Boganin imgesel kullanilisi ilgingtir. Vahseti temsil eden boga, “fagizm” yerine
bir imge olmakta, fakat ayn1 zamanda resmin tiim baglami i¢inde, umut ve kaderin de
simgesi olarak goriilmektedir. At insanin sadik dostu, annelik ise yasamin simgesel
kaynag1 olarak yansitilmistir. Merkez lamba figiirii ise (gecenin elektrikli gozii) ¢agdas

teknolojinin semboliidiir (Eroglu, 2007: 375).

Kimi figiirler hi¢ kuskusuz eski dinsel yapitlardan esinlenerek tiretilmistir.
Omegin, kucaginda, olen cocufunu tasiyan ana, gercekte cagdas bir “Pieta”yi
betimlemekte, yerde yatan 6lmiis, pargalanmis savasci, eski dinsel yapitlardaki bigimini
korumaktadir. Ayrica kadinlarin, ¢ocugun acisi, dliimleri, oldiiriiliisleri, pargalaniglari,
bunlarin dinsel kitaplarin = Oykiilerinin  ylizyillar Oncesi yapilmis ikonografik
motiflerinden, hatta Yunan vazo desenlerinden esinlenerek olusturulduklar:
sOylenebilmektedir. Ancak, Picasso, bunlar1 eklektik bir bigimde degil, diyalektik bir

etkilesim i¢inde birlestirmis ve yeni ve gorkemli bir senteze ulagtirmistir.

Mekan, simgesel alegorik bir anlatimla sahne gibi kurgulanmistir. Picasso,
resmin en Onemli alegorilerini bir goriismede kisaca yanitlar: "boga karanligi,
barbarligi, at da insanlar1 yansitiyor" demistir (Ashton, 2001: 151-152). Ancak Picasso
resmin tam olarak neyi ifade ettigini agiklamakta pek net davranmamustir (Clark, 2004:
97). Guernica’nin ¢agdas bir resim oldugu kuskusuz, fakat izleyiciyi eski caglarin

trajedisine gotiirmektedir. Bu kiibist bir karmasa, ayn1 zamanda da korkung bir 6liim
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piramidinin i¢inde ¢i1glik ¢i1glhiga sikisip kalmis kadinlariyla gercek anlamda klasik bir
yapittir.

Picasso'nun, savasa, aciya, ozgiirliiklerin barbarca bastirilmak istenisine karsi
duydugu olaganiistii ancak estetize edilmis kin ve nefret sloganlastirilmistir. Cogu
bilinen bicimsel sematik anlayislart yikmis, onlara yeni kavramsal boyutlar
kazandirmistir. (Teber, 1985: 58).Bu acidan Guernica bir iist dildir. Insanligm ortak
belleginde olan ama giinliik yasamda kullanmadigi o dille konusur. Sanat, bu dili
kullandig: siirece evrenseldir. Bu yiizden, bugiin Guernica insanlik i¢in bir nostaljidir ve

yitip gidene duyulan &zlemdir.
2.3.10. Beyaz carmuh (Marc Chagall)

Naziler 1933 yilinda iktidara geldikten sonra Almanya'da Yahudilere kars
yogun ve sistematik saldirilara baglamistir. Bu saldirilar “Kristal Gece” olarak bilinen 9
Kasim 1938 giinii zirveye ulagsmistir. Yahudi kokenli ressam Marc Chagall, “Beyaz
Carmiha Gerilis” adl1 tablosunu bu ac1 olaylar1 resmetmek tizere yapmistir. Chagall’in
Nazi’lerin giiclenmesinden duydugu korku, sanatina yansiyarak Yahudi sehitlerini ve
gdcmenlerini resmetmesine sebep olmustur. Yahudi diinyasinin resimlerine ilave olarak
Chagall’in tablolari, incil’de yer alan sahnelerden de ilham almistir. Chagall’in Incil’e
olan tutkunlugu Incil sahnelerinin resmedildigi ve Rus folkloriinden, dinsel yasamindan

ogelerle birlestirilmis onlarca resim ve graviirde ortaya ¢ikmaktadir (Walther, 1996: 62).

Carlik Rusya’si, Ortodoks kilisesini takip ederek Yahudilerin “Kutsal Rusya”
topraklarinda ikametini yasaklamistirlar. Bu durum 18. vyiizyilda, Polonya’nin
parcalanarak, Carlik Rusya’sinin batiya dogru genislemesini kolaylastirincaya kadar
degismemistir. Bu kot sartlar, diger Avrupa iilkelerindeki Yahudilere karsi ayni
toleransta gidip gelmistir. Bu siirecte Car’lik, siirekli olarak Yahudi okullarini ve
kitaplarin1  yasadist  sayarak ortadan kaldirmaya, bu inangsizlar1  zorla
Hiristiyanlastirmaya c¢alismiglardir (Boydas, 2004: 265). Asimilasyon ¢abalarinin, kotii
yasam kosullarinin ve siyasal kaygilarin Chagall iizerinde biraktigi etki sanatina, bu

sebeplerden dolay1 dogrudan yansimistir.

Chagall, Hiristiyanligin en Onemli simgesi olan Carmih’t kullanarak,

Yahudilerin halkinin ¢ektigi acilarin derinligini ifade edebilmeyi ummustur.
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“Birgok eserinde Isa, merkezi figiir olsa da, bu onun i¢in Hiristiyan resmi
oldugu anlamina gelmeyecektir... Isa’nin bu kompozisyonlarda Yahudilerin simgesi
olan iki siyah ¢izgili bir bel kusag1 takmakta ve ayaklarinin dibinde yedi kollu kandil
yanmaktadir. Bu resimlerde dikkat ceken en onemli husus ise, Isa’nin hacla olan
iligkisinin ~ biitin ~ Hiristiyan ~ tasvirlerinden = tamamen  farkli  olmasindan
kaynaklanmaktadir. Hiristiyan ¢armih tasvirlerinde yasanan tim act Mesih’te
yogunlasirken, bu eserde biitiin ac1 Isa yerine gerildigi ¢armiha yiiklenmistir. Isa temali
diger eserlerde oldugu gibi, diinyanin biitiin acilar1 da Mesih tarafindan istlenilmis

degildir (Y1lmaz, 2011: 38).

Marc Chagall, 7 Temmuz 1887 tarihinde, bugiin Beyaz Rusya’nin simirlari
icinde bulunan, Litvanya siirina yakin, Dvina Nehri kiyisinda kiigiik bir kasaba olan
Vitebsk’de dogmustur. Bir Musevi olarak diinyaya gelen Chagall, Yahudilerin goreceli
olarak hareket 6zgiirliigii oldugu, kiigiik bir kasabada yasamistir. Paris’te sanat tarihgisi
Edouard Roditi’ye “Vitebsk’deki evlerinin duvarlarinda sadece aile fotograflarinin
bulundugunu, 1906 yilina kadar tek bir ¢izili desen ya da boyali tablo gérmedigini”
sOylemistir. Birkag yil St. Petersburg ve Paris’te de sanat Ogrenimi i¢in yasayan
Chagall, 1914 yilinda dogdugu kente geri donmdstiir. 1917 devriminde ihtilalcileri
destekleyen Chagall, Sovyet rejiminden memnun kalmamis ve 1923 yilinda Paris’e
donmiistiir. Bir silire Fransa’da kalmis, 2. Diinya savasi patlak verince Hitlerin
zulmiinden kagmis ve ABD.’ ye gitmistir. Sanat¢cinin hayati boyunca iilkeler ve
sehirlerarasinda mekik dokumus ve 1985°te Fransa’da hayati son bulmustur (Lynton,
2004: 368).

Chagall, Rusya Yahudi’si arka palanina bagli kalmistir. Resimlerini tekrar
tekrar ayn1 motiflerle; Vitebsk’de ki kiigiik kuliibeler, samimi Yahudiler, hahamlar ve
sinagoglar resmetmistir. “Annem ve babamdan, tevariis eden binlerce yillik gelenegi
calismaya devam ettim. Dogdugum topraklar1 hi¢cbir zaman unutmayacagim” demistir.
Chagall, Siirrealist-Sembolist bir ressam olarak gelenegi, dini, nostaljiyi ve fanteziyi

ayni potada eritmistir (Y1lmaz, 2011: 23).

Chagall, eserlerinin bircogunda terdr ve siddete tepki gostermis, diinya
insanlar1 arasinda ask ve anlayis1 savunmustur.1938’deki “Kristallnacht™ (Kristal gece)

katliaminda, bir Yahudi isa’y1, kendi Rusya Yahudi’si ¢evresinden aldig1 sahnelerle,
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simgelerle cevreleyerek resmetmistir. Bu resim bir protesto degildir. Insanlarin
wstiraplarinin bir alegorisi olarak, bu diinyanin 1stirap ve sevgisinin arkasindaki ilahi
diizene isarettir (Boydas, 2004: 266-267).Resim 155 x 139,5 cm boyutlarindadir. Eserde
Isa figiiriiyle birlikte ¢ok sayida insan ve bir kegi figiirii bulunmaktadir. Carmiha
gerilmis Isa, resmin en biiyiik figiirii konumundadir ve merkezdedir. Resimde ¢ok
sayida insan figiirii bulunmaktadir. Eser diyagonal yapidadir fakat dikey hatlar yataylara
gore daha baskin durumdadir. Resimde klasik mekéan algis1 s6z konusu degildir.
Figiirler gelisi giizel resmedilmistir. Klasik mekan anlayis1 perspektif ve derinlik hissi
olusturulmamistir. Carmihta ki Isa figiirii resmin merkez figiiriidiir ve tiim sahneler bu
figiiriin etrafinda resmedilmistir. Carmih, resmin genelinde de kullanilan beyaz renkte,
Isa ise sar1 tonlarinda boyanmustir. Ellerinden ¢armiha civilenmis olan Isa’nin Yiiz
hareketinden 6lii oldugu anlagilmaktadir. Isa’nin bel bolgesi yine beyaz renkte bir
ortiiyle kapatilmigtir. Eserde ki tim nesne ve figlirlerin etrafi siyah renkte
konturlanmustir (Boydas, 2004: 267). isa figiiriiniin altinda Isa’nin ayaklar1 altinda bir

samdan hale ile ¢evrelenmis olarak goriilmektedir.

Resim 2.32: Marc Chagall, “Beyaz Carmih”, 1938, T.U.Y.B.,155x140 c¢m, Chicago

Sanat Enstitiisi.

Kaynak: Walther, 1996: 63
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Carmihtaki resimde biiyiik alan kaplayan Isa figiiriiniin etrafinda daha kiigiik
olarak iist boliimiinde resmedilmis dort figiir telas icinde goriinmektedir. Resmin sag {ist
kosesinden resmin ortasina dogru ilerleyen bayrakli ve sopali saldiran bir grup yer
alirken, hemen asagida yanmakta olan evler ve yarali birbirine yardim eden insan
betimlemeleri vardir ve biraz asagida bir kayikla oradan uzaklasan insanlar
betimlenmistir. Isa figiiriiniin sol tarafinda da yanan kilise ya da sinagoga dogru
yonelmis bir figiir gériilmektedir. Resmin sol alt kisminda ii¢ figiir resmedilmistir. Bu
ti¢ figlirlerden mavi gémlekli olan boynunda bir kagit ya da tabela tasimakta digeri ise
bir seyler tagimaktadir diger figiiriin sadece bir boliimii resmin i¢ine dahil edilmistir.
Yine Isa figiiriiniin sag tarafinda bir figiir sirtinda guvalryla uzaklagmaktadir. Bu dagilan
figiirlerin, kitaplarin, rulo olarak gdsterilen metinlerin, sandalye ve diger nesnelerin
arasinda ¢ocuklu bir kadin resmin disina tasmis uzaklasiyor, kaciyor gibi
goriinmektedir. Isa’nin resminin etrafindaki kalan alanlarda oldukea kiiciik ¢izilmis
insanlar telagla yakilan evlerinden, ibadethanelerinden dagitilan yerlerinden telas ve

endiseyle uzaklasirken, kacarken resmedilmislerdir.

Bu tabloda sanatci carmiha gerilmis Isa'yi resmetmistir. Ama burada Isa
geleneksel Hiristiyan imgesinden farkli olarak Musevilerin dua atkisi olan Tallit'e
biiriinmiis olarak resmedilmis. Ote yandan Isa'min basinda da dikenli bir tag¢ yerine
Yahudi sarig1 bulunmaktadir. Bu Isa, aslinda Hiristiyanlarin degil, Musevilerin de
inandigi Yahudi Isa’yr betimlemektedir. Hz. Isa'nin ¢armihta cektigi biiyiik ac1 ile
Yahudilerin ¢ektigi soykirim acis1 bu resimde 6zdeslestirilmektedir. Isa'nin gevresinde
ise Yahudi katliami ve Yahudilere yonelik saldirilar anlatan imgeler yer almistir. Ust
boliimde, Yahudi Isa'min goérdiigii eziyete yas tutan Hiristiyan Azizlerinden ziyade
acikca Yahudi’dirler. Bu figiirlerin Tallit salin1 giymis olmalarindan bu agikca
goriilmektedir. Ibrani patriyarklar1 ve Matriyark Rasel, duman biiriimiis gokyiiziinde
gorliniiyorlar. Bu sahne muhtemelen ibadetin coskusunu tasvir etmektedir (Boydas,
2004: 268-269).

Resmin ilk halinde, 6n taraftaki kagisan insanlardan mavi elbiseli olanin
tizerindeki beyaz levha iizerinde "Ich bin Jude" ("Ben bir Yahudi’yim") yazisi
goriilmektedir. Bu yazi aslinda resmin tiim amacini agik¢a anlatmaktadir. Arka planda,
yukarida yanan bir kdyden can havliyle kagmaya calisan bir gemi dolusu miilteci

goriiliiyor. Yanan koylin tizerindeki kizil bayraklar tasiyan askerler, Chagall'm
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Yahudileri kurtaracagini umdugu Sovyetler Birligi'nin Kizil Ordu askerleri. Bu iyi
niyetli diistince 1939 yilindan Once Stalin hiikiimetinin Hitler'e yonelik hasmane
tavrindan kaynaklanmaktadir. Hiicuma kalkmis ve cosku i¢indeki bu askerlerin, kizil
ordunun kurtarici kimligini vurgulamak ve halki giiven vermek ic¢in resmedildigi
diisiiniilebilir (Boydas, 2004: 269). Chagall bu hatiralarini resmettigi sirada 50 yasinin
tizerindedir. Biitiin bunlar, 6znesi yoresel bir yangindan etkilenmis olan bir insan
ilhamiyla bitiinlestirilmis, buraya Nazi’lerin tahribatina ugrayan Yahudileri de
katmistir. Chagall “Beyaz Carmih’t 1938 yilinda yapmistir. Bu yil Almanya’da
Kristallnacht (Kristal gece), imhasmin yapildigi yildir. Hitlerin Kahve renkli
Gomleklileri, sinagoglart atese vermis, Yahudilerin diikkanlarin1 yagmalamis, onlara

fiziksel eziyetler yapmislardir (Boydas, 2004: 268).

Chagall’in resminde ince bir ayrinti dikkat ¢ekmektedir. Yanan sinagogun
ontinde Kahve renkli elbiseli bir figiir agik¢a belirmektedir. Anlamini agik¢a belli
etmemek i¢in sanatgr Nazi amblemini eserinde belirtmemistir. Bunun nedeni ise
Chagall’m politik bir gergekei ressam olmayisidir. Torah (Yahudi Incili) rulolart
resimde iki defa ele alinmistir. Ilki sag alt tarafta yanmaktadir, ikincisi ise solda
kurtarict adamin kolunun altinda yer almaktadir. Torah’lar Musa yasalarinin ilk bes
kitabin1 kapsamaktadir ve bu kitap sinagoglarda bulunmaktadir. Torah formlari, Yahudi
ibadetinin temelleri oldugu gibi, bu cemaati de sosyal olarak birlestirmektedir (Boydas,

2004: 269-270).

Isa’nin ayaklar1 altinda yedi kollu samdan bulunmaktadir. Samdanin etrafinda
olusan hale, resimdeki Yahudi hegemonyasini artirmak i¢in kullanilmigtir. Ortodoks
Yahudilikte, Isa bir Mesih olarak goriilmedigi ve diinyayr kurtarmak igin
gonderilmediginden dolayr klasik bati emsinde kullanilan hale bu resimde
kullanilmamistir. Sanki Yahudilik bakis acisini ifade ediyor gibi Ortodoks fikre gore
asagl inen 151k demeti de kabul edilemez. Isa, Yahudiler igin normal bir insandr,

siradan bir hayat1 vardir, belki de bir peygamberdir fakat hepsi bununla siirhdir.

Bunlar  Chagall’im ilgilenmedigi seylerdir ve o hahamlar gibi
diistinmemektedir. Bir defasinda “Ben bir Yahudi sanatci degilim” demistir. Ona gore

Incil tek bir sey ifade ediyordur; “Siiri icin dnemli bir materyal”. Chagall, bir imge ve
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diisiince olarak Yahudi incilini (Torah), tahtadan kuliibeler ve ¢armihinin yer aldigi
kendi diinyasinda yasamistir (Boydas, 2004: 271-274).

Melankolik, coskun, rengarenk, etkili, ¢arpict ve daima biraz da kuskulu: Iste
bu sekilde Marc Chagall, ibranice’yi resme cevirmistir. Resimlerinin bu yeni dili ise
biitiin diinyada anlagilmistir (Yilmaz, 2011: 28). Bu eser bigimsel niteliklerinden ¢ok
iceriksel Ozellikleri ve anlatimcr tavriyla, 20. yiizyill Avrupa Sanatinda onemli bir
konuma gelmistir. Bu eser derinlesmis ruhun, ifadenin 6znelligin ve ahlaki yaklasimin

bir resimde toplandig1 en 6nemli yapitlardan biridir.

Chagall yeni bir Yahudi sanat1 yaratmistir. Biitiin dinlerin 6zgirliigiinii dilemis
bir sanatg1 olarak, Couturier’ in fikirlerinin izinden gitmistir (Tarenne, 2007: 83).
Chagall, diinyanin ruhunu, masalims1 imgeyi ve inanci kendi goziinden anlatan Chagall,
bu resmi sadece bir ifade araci olarak degil bir var olus sembolii olarak ortaya

koymustur. Eser artik ressamiyla degil, kendi varligiyla bir kimlik sahibi olmustur.
2.3.11.Masum papa X (Francis Bacon)

20. yiizy1ilin en biiyiik Ingiliz ressam1 olarak kabul edilen Francis Bacon, diinya
sanatinda disavurum akimmin en 6nemli isimlerinden biridir. 1909 yilinda irlanda’nin
Dublin kentinde dogmustur. Kendi kendini yetistirmis ve 30 yasindan sonra resim
yapmaya baglamistir (Lynton, 2004: 366). Londra’da mobilya tasarimcis1 ve i¢ mimar
olarak kendini kabul ettiren Bacon 1930’da akademik bir resim egitimi olmaksizin,
resim yapmaya baslamistir.1944 yilinda yaptigi “Carmiha Gerili Figiirler Uzerine Ug
Calisma” adli yapit1 ile kendini resim diinyasina kabul ettirmistir (Yener, 2006: 33).

Eserleri Varolusculuk diisiince sisteminin izlerini tasimaktadir. Var olmanin
getirdigi mutsuzluk, timitsizlik ve seytani duygular ifade etmeye c¢alisan Bacon’un

figtirleri genelde kapatilmis ve kafese girmis bir sekildedir (Ayan, 2008: 53).
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Resim 2.33: Francis Bacon, Masum Papa X, 1953, T.U.Y.B., 153 x 118 cm, Des

moines Sanat Merkezi, lowa

Kaynak: Yener, 2006: 36

Iki biiyiik diinya savasi sonrasi, aci, 6liim, siddet, korku, kayg: gibi konular
tim diinyada sanat yapitlarinda yer almistir. Donemin ressamlarindan olan Francis
Bacon’ da korku ve aciyr cagristiran imgelerden olusan resimler yapnustir. Izleyiciyi
dehsete diisiiren, sok etkisi yaratan imgelerden olusan ressamin yapitlari, gorsel haz
vermenin diginda tirperti sezgisini de vermektedir. Bacon zaman zaman klasik bir yapiti,
triptik bir tablo bi¢iminde yeniden ele alarak ya da kimi zaman {inlii temalar1 agik
yorumlayarak, uyumsuz deformasyonlar olusturmus psikolojik bozukluklar1 dile
getirmistir. Gilindelik davraniglariyla temsil edilen kisileri, kismen rahatsiz bir bicimde

oturmus ya da yatmis olarak kendi tarzi ile resmetmistir (Yener, 2006: 33).

Eser 153x118 cm olup 1953 yilinda tamamlanmistir. Resimde bilgi objesi
olarak tek bir figlir bulunmaktadir. Dikey vurgular figiirin hareketi ve zemin
cizgilerinin yonii ile dengelenmis durumdadir. Koyu tonlarin egemenligini figiiriin
elbisesinde kullanilan genis beyaz leke dengelemektedir. Resmin negatif alani, koyu

tonlarla saglanmigtir.

Figiir geleneksel resim ilkelerinden farkli olarak boyanmistir. Figiiriin hareketi

bariz olmakla beraber glase’li etkiler kullanilarak figiir mekanla 6zlesmistir. Figiiriin
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portresi ekspresif bir tavir sergilemektedir. Bir insandan ¢ok bir hayaleti animsatan
figlirlin goriintimi trkitiicii ve rahatsiz edicidir. Winnicott’a goére, “Bacon annesinin
yiiziinde kendisini gérmektedir, ama onda ya da annesinde hem kendisini hem de bizleri
cildirtan bir bozulma vardir” ve “ylizlere bakarken aci g¢ekerek goriilmeye

ugragsmaktadir” (Soylu, 200: 49-50).

Varolusgularin pek cogunda, zor sartlar altinda gecirilmis bir yasam, tanik
olunan Sliimler gibi etkenler, yapitlarinin bicimlenmesinde etkili olmustur. Bacon’un
yapitlarinda bunlar1 gérmek c¢ok kolaydir. Kurulu diizene karsi ¢ikisini ve elestirel
tavrini bi¢imlerle oynayarak, olmasi gerekenin disindaki goriintiileri resmederek ortaya
koymaktadir. Cizgilerle olusturulmus mekanin i¢inde yer alan, aci iginde sekil almig
gibi duran bedenler, her an ¢iglik atacakmis hissi uyandiran agizlar, darbelenmis kan
icinde etler ve ardindan gelen 6liim; tiim betimlemelerle korkunun yani sira insanligin
icinde gizlenmis gergek yiiziinii de resmetmistir. Bacon’un yapitlari, varolusculuk
diisiince sisteminin derin izlerini tasir; birka¢ resmi disinda, var olmanin acisini,

limitsizligi ve “insanoglunun kotii ruhlulugunu” resmeder (Seipel, vd., 2004: 39-40).

Bacon, resimlerindeki yiiz ifadelerinin anlamlarim1  su sozleri ile
aciklamaktadir. “Aslinda dehsetten ¢ok, ¢iglig1 resmetmek istiyorum. Sanirim, bir
insanin ¢1glik atmasina neden olan, bir ¢igliga yol agcan dehseti diisiinmiis olsaydim,
resmetmeye c¢alistigim ¢igliklar daha basarili olurdu. Aslinda fazla soyut kaldilar. En
basinda bu resimler benim, agzin hareketlerinden, agzin ve dislerin diziminden her
zaman ¢ok etkilenmis olmamdan kaynaklandi. Denebilir ki ben, agizdan gelen parlaklig
ve rengi severim; her zaman agzi, bir anlamda Monet nin giin batimin1 resmetmesi gibi

resmedebilmeyi iimit etmisimdir” (Berger, 1998: 37).

Velazquez’in Papa Innocent X’in tablosunu yeniden yorumlamasi, Kilise
cevresinde pek cok tartismalara neden olmustur. Papa’yr bu sekilde resmetmesinin
sebebi, uzmanlara gére Bacon’in din ve baba otoritesine karsi ¢ikiginin bir semboliidiir.
Bacon’a gore ise diinyanin en etkileyici tablosu kabul ettigi Velazquez’in “Papa X.
Innocent” tuvalini kendi resim diliyle yeniden yorumlamak istegidir (Vesper, 2004’den

Akt., Yener, 2006: 35).
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Resim 2.34: Valezquez, Pope Innocent X, 1650, T.U.Y.B.,Galeri Doria-Pamphili,

Rome

Kaynak: Yener, 2006: 36

Bacon, Velazquez’in {inlii “Papa X. Innocent” portesini yorumladig1 yapitta,
karanliklar i¢inde belli belirsiz olarak Papa X. Innocent’i yeniden resmetmistir. Heran
kafes haline doniisiiverecekmis hissini veren bir tahtta oturan Papa, izleyiciyi korku ve
dehsete diistirecek kadar etkili bir bigimde deforme edilmis, koyu ve soguk renklerin
icinden firlayan ylizii ve bedeni her an pargalara ayrilacakmis ve yukariya dogru
akacakmig hissi verecek bicimde resmedilmistir. Bu korkung figiiriin, aci iginde
haykirmasi, oturdugu tahta simsiki tutunmaya caligmasi, bir taraftan da saldirgan
goriintiisii izleyiciyi dehsete diisiirmektedir. Bacon bu yapitiyla alisilagelmis bir
yontemin tam tersini ortaya koymustur; o giine kadar ac1 ¢eken insanlarin dini verilerle
resmedilmesine karsit tez olarak, din g¢ercevesinin disindaki bir tavirla, papaya aci
cektirmistir (Berger, 1998: 133). Siiphesiz ki, ateist olan Francis Bacon da bu elestiriyi
bdylesine etkili bir gorsellikle izleyiciye sunmustur (Yener, 2006: 37).

Bacon, resimlerindeki daracik alanlara hapsedilmiscgesine yerlestirdigi figiirleri
ile bireydeki dehset, ac1, korku duygularini ortaya ¢ikarir. Yapitlarinda yer alan figiirler,
genellikle kapatilmis-kafeslenmis olarak bir i¢ mekanda resmedilir. Insan tenini derisi
soyulmus, kasap penceresinde asili hayvan eti ile iliskilendirdigi betimlemelerde;
figiirler carpilmis, gii¢lii bir devinim iginde hapsolmus, bir girdaba ya da firtinaya
kapilmis gibilerdir. Tuvaller, genelde dini konulari resmeden ortacag resimleri gibi
triptik olarak tasarlanir, ancak islenen konu olarak insanoglunun yozlugu, kétiiliigli ve

karanlig1 vardir (Yener, 2006: 38).
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Resim 2.35: Francis Bacon, “Isimsiz”, 1946, T.U.Y.B, 198,1x132,1 cm, Modern Sanat
Miizesi, New York

Kaynak: Yener, 2006: 36

Bacon’in kimi zaman gizemli, kimi zaman trkiitiicii, ancak her zaman yalniz
figiirleri, bir anlamda modern yasamin, siddetli bireysel ac1 ¢eken kisisini temsil eder.
Yasamin insan tarafindan algilanisi, insanin zayiflifi ve acist Bacon’in sanatinin
merkezindedir. Sanat¢1 ¢ok hassas oldugu Oliim, aci ve insanin insana zulmii gibi
kavramlart sembolik bigimde tuvallerine aktarmistir (Vesper, 2004’den Akt., Yener,
2006: 35).
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SONUC

Bu arastirmada Avrupa resim sanatinda dinsel simgelerin 20. yiizyilda Avrupa
resminde nasil ele alindig1 kuramsal bir ¢er¢evede incelenmeye ¢alisilmistir. Ortacag
sanat anlayisindaki dinsel hegemonya, devrimlerle birlikte degisen fikirsel ve sosyal
yapi igerisinde etkisini giderek kaybetmeye baglamistir. Modernizm’le birlikte inangsal
sistemler sorgulanmisg, sosyal tiim olgular iizerinde Modernizm’in etkileri goériilmeye
baslanmistir. Yenicagin bilimsel, cografi ve teknolojik buluslariyla dogmatik inangsal

yap1 sarsilmisg, toplum laiklesmeye ve din eksenli yonetimler tasfiye olmaya baslamistir.

Sanatin moderne kadar ki siirecinde dinsel sembollerin varligmma kisaca
deginmek gerekirse; Ronesans sanatiyla birlikte klasik antikitenin oran, uyum, harmoni
gibi kurallar1 resim, heykel, mimaride uygulanmis, dinsel konular yaninda burjuvazinin
onem verdigi mitolojik konular klasik anlayisin plastik diisiincesi ile ifade edilmistir.
Sanatcilarin yapitlarinda yer alan gilindelik hayata dair konularda, natiirmort ve
portrelerde, kraliyet ailesine ve torenlerine doniik siparis yapitlarda yine dinsel
gondermeler ve semboller yerini almistir. Fransiz ihtilali ve endiistri devrimi siirecinde,
toplumsal ¢alkantilarin ve toplumsal baskinin karsisinda sanat¢inin, mitolojik hikayeler
ya da dinsel konulara alegori ig¢inde yer verdigi, durumu elestirel, mizahi yonden
yeniden ele alirken sembollere yer verdigi goriilmistir. 19. yiizyilda cagin geregi,
diisiincesi, felsefesi ve toplumsal yasamda sanat¢iyr koruyacak din adamlar1 ya da
zengin zlimrenin degisimi ile sanat¢inin konumu ve koruyani degismek zorunda
kalmistir. Fotograf makinesinin icadi ile gegmise ait gelenegin reddini kabul durumunda
kalan sanat¢inin yeni arayiglara yonelmesi bir zorunluluk olusturmustur. Gegmise
gelenege ait olanin digina ¢ikma arayisinin sonucu olarak sanat alaninda yeni akimlar
olugsmaya baslamistir. Bu siirecte sanat¢ilarin ilkel olarak ifade edilen zenci ve diger
kiiltiirlerin sanatlarma ilgi duyduklart yeni ve ¢arpict olani aradiklar1 goriilmiistiir. Bu
arada sembolist sanat yaklasiminin disavurumcularla, fov sanatgilarin yapitlarinda
giindeme geldigi goriilmistiir. Sanatgilar modern ¢aga ait olani aktarirken mistik ve
sembolik Ogelere yeniden yorum kazandirmiglardir. Modern sanatin anlami artik
sanat¢inin isledigi konuyla degil, kendini ifadesiyle 6zdeslesmistir. Sanatin kendisi bir
inang olarak, her seyi feda etmeye hazir kisilerce yapilabilecek 6zel bir yaratma siireci
olarak Oonemsenmistir. Sanat¢i her seyden Once insandir ve iirettigi sanat eseri onun

gerceklikle karsilasmasinin bir ifadesidir.
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Modern sanatta, sanat¢i gegmise ait olana, geleneksel 6gelere karst bir tavir
sergilerken yeni olani ¢arpici olani, ifadeci olan1 benimser gériinmektedir. Modernizmle
birlikte bilimsel ve teknolojik icatlarin insanliga baris ve mutluluk getirmesi
beklenirken yasanan savaslar, 6zellikle diinya savaslarinin toplumsal hayatta yasattig
¢oklintii, sanat alaninda edebiyattan resme farkli yonleriyle ifade bulmustur. Savaslar ve
catigmalarin, insanin bu trajedideki yerini sorgulamasinda genel olarak insanligin
cektigi ac1 ve ¢ile ile Isa’ ya ait olan ac1 ve ¢ile simgesel olarak Ozdeslestirilerek
yeniden yorumlanmasina, carpict bir dille ifade edilmesine neden olmustur. Ozellikle
disavurumcu sanatgilar dinsel simgeleri ve sembolleri kullanarak yasanilan
olumsuzluklara atifta bulunmustur. Cekilen acilar1 Isa’nin ¢armiha gerilmesiyle, ya da
ahlaksal bozukluklar1 ¢iplak bedenlerle anlatmaya, bunlar1 yaparken de hem yeni
akimlarin ifadesel kimligini, hem de gorsel ve plastik agidan doygunlugu saglamaya
caligmistir. Sanat¢inin derdi, igerik olarak din olmasa bile varolus agisindan bigimlerin
kimligi, dinsel simgelerle agiga ¢ikmaktadir. Disavurumcu sanat¢ilardan Beckmann’in
resimlerinde dinsel tema, varolusculuk olgusu {izerine gelismistir. Hiristiyan
ikonografisini kullanarak insanligin savaslardan dolay1 ¢ektigi aciy1 bir simge olarak
kullanmigtir. Klasik donem “carmihtan gerilme” temali resimlerinden (Griinewald-
Carmiha Germe) bir goriingii olan Beckmann’in “Carmihtan Inis” resmi, ikona

ozelliginden ¢ok dinsel temali modern bir anlatim olarak yerini almigtir.

Emil Nolde ise Disavurumculugun vurucu etkisini kullanarak yaptig
eserlerinde Hiristiyan sanatinin en temel konusu olan Carmiha Gerilme sahnesini
imgeye ve inanca farkli bir bakis acist getirerek sunmustur. Hiristiyan bir sanatg1 olan

Nolde, eserlerini dinin ve tarzinin miikemmel bir karisimi olarak ortaya koymustur.

Bu dénemde Malevich kendi devrimini yapmis ve sanati tekrar sifir noktasina
indirgemistir. 1920°de yaptigi “Biiyilk Hag¢” adli resmi, dogrudan Hiristiyanlikla
iliskilendirmek istemis olmasa bile sanatinin ilkgag gizemciligi tasidigr diisiiniilebilir.

Malevich tanriy, objesizlikte ve figiiratif olmayistaki olumsuzluk yoluyla bulmustur.

Kiibizm akimi iginde yer alan Picasso, resimlerine konu olarak segtigi tema ya
da olaylar1 ahlaksal bir alegori lizerine kurgulamigtir. Onun resimlerinde hayat, 6liim,
aci, siddet, ahlak ve mitolojik ogeler birbirleriyle siirekli etkilesim halinde

bulunmaktadir. Kullandig1 alegoriler ve simgeler, resmin genelinde kendine yeni
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sembolik anlamlar kazandirmistir. Picasso’nun tarzi, Hiristiyanligin mitleri tizerinde
gelismis ve eserlerine yansimistir. Ortacagin ¢iplakligini, dinsel motiflerini ve sembolik
Ogelerini resimlerinde kullanmis, kullandig1 sembollerle eserlerinde derin anlam yiikleri

olusturmustur.

Chagall, dinsel sembolleri ve dinsel seremonileri hatirlatan resimlerinde,
konuyu kiiltiirliniin bir pargasi olarak ele almigtir. Yahudi bir sanat¢i olmasina ragmen
Chagall, Eski Ahit ikonografisi ve sembollerinin yaninda Hiristiyanlik simgeleri ve
Incil’de yer alan sahneleri de eserlerinde kullanmistir. Bu anlatim Chagall’mn kendi

deyisiyle siirini anlatmasi i¢in bir yol olmustur.

Dada i¢inde 6nemli bir isim Switterz modernizmin mabedi olarak da dile
getirilen merz de savasin pargalara ayirdigi toplum ve modernitenin ayirdigi geleneksel
kiiltiire bir ¢ikarimda bulunuyordu. Endiistrilesmis toplumun kullandigi olmazsa
olmazlar olarak da goriilebilecek otobiis biletlerinden sinema biletlerine, alig veris
kuponlarina degin bir¢ok kullanilip tiiketilmis nesneyi, atigi yeniden bir araya

getirmistir.

Varolusgularin pek cogunda, zor sartlar altinda gecirilmis bir yasam, tanik
olunan oliimler gibi etkenler, yapitlarinin bigimlenmesinde etkili olmustur. Bacon
“Carmiha Gerili Figiirler Uzerine Ug¢ Caligma” adli yapit1 gibi yapitlarinda dinsel
konular1 tersten okuma gibi tekrar ele aldigi goriilmektedir. Bacon otoriteye karsi
cikisin1 ve elestirel tavrini, var olmanin getirdigi mutsuzluk, iimitsizlik ve seytani
duygular ifade etmeye calisirken, carpitilmig trkditiicii figiirleri ile olmasi gerekenin

disindaki goriintiileri resmederek ortaya koymaktadir.

Avrupa resminde 20. yiizyilin modern resim anlayisi, ge¢misi ve gelenegi
reddederken ¢arpici ve yeni olana, daha ¢ok yapitin kurulumu asamasinda yer vermis,
deneysel yaklasimlar sergilemistir. Fakat sanat¢1 gecmisten onlara kalan kiiltiirel mirasa
ait verileri ya da eski kiiltiirlere ait sanatlar1 gormezden gelmemistir. Sanat¢1 gecmise ait
sanatsal, kiiltiirel bilgiye korii koriine iilkiisel bir anlayisla bagh kalmamistir. Dinsel
simgeler ve semboller artik dinsel yaratiyr 6vmek icin kullanilmamakta, sanatg1, bir kiilt

haline gelmis bu simgeleri anlatiminin giiciine gii¢ katmak i¢in kullanmaktadir.
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