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SANATTA YETERLIK TEZi
MANZARA RESMININ POETIKASI
Mehmet Arif KARAMANOGULLARI
Tez Danismani Prof. Dr. Onder YAGMUR
Kasim 2025, 330 Sayfa

Bu ¢alisma manzara resminin tarihsel, estetik ve diisiinsel baglamini ‘poetika’ kavrami
araciligryla incelemeyi amaglamaktadir. Poetik olan, insanin varolusuna igkin olan agkinci
hakikat arayisina esrimeyi araci kilar. Yani hakikatin esrime halinde olan insana bir anlik
parlayip goriiniir olmasi araciligiyla diinyanin yepyeni imgelemlere kapi aralamasi diyebiliriz.
Insan ve doga iliskisi, her zaman bir degisim ve diisiinsel siireklilik icerisinde algilanmistir. Bu
yiizden degerler dizgesi, estetik arayislarla anlam kazanmistir. Ornegin; Doga, tarih dncesi
doénemlerde tanrisal diizenin bir tezahiirii olarak kabul edilmistir. Orta Cag’da ise sembolik ve
alegorik anlam alan1 olarak yorumlanmistir. Ronesans’in gézlem ilkeleriyle yeniden kesfedilen
doga, oOlgiilebilir bir bicim ve oran sistemine doniligsmiistiir. Aydinlanma diisiincesinin insan
merkezli anlayisi, dogay1 insan aklinin sinirlari ve hakimiyeti icerisinde tutmustur. Ronesans
ile gézlem ve 6l¢ii nesnesine donligmiis, Romantizmle birlikte insan ruhundaki yankilarin siirsel
rehberi olmustur. Bu agidan poetik manzara resmi; insanin dogaya bakarken kendi i¢ alemini
gordiigii, dis diilnyanin sessizliginde kendi varolusunu isittigi bir alanda Romantizmle birlikte
zirve noktasina ulasmistir diyebiliriz. Arastirma, Caspar David Friedrich’in, J. M. W. Turner,
John Constable gibi ressamlarin yapitlarinda manzaranin dis diinyanin betiminden, insanin
ruhsal tecriibesine doniisiimiinii inceler. Bu doniisiimiin modernizm siirecine gelindiginde de
stirdiigii goriiliir. Monet’nin titresen 151k zamani, Cezanne’in yapisal sekilde kurdugu doga
geometrisi ve Kandinsky’nin soyut renk tinilariyla resme kazandirdigi yeni bigimler, lirik
manzara resminin devami niteliginde goriilebilir. Ayrica arastirma, Jacob van Ruisdael ve
Claude Lorrain gibi erken donem manzara ressamlarinin doga anlayislarmi, islam ve Dogu
minyatiiriini, Cin ve Japon resmi gibi farkli kiiltiirlerde doganin simgesel temsillerini lirik
manzara kapsaminda degerlendirir. Boylece manzara resminin farkli kiltiir estetiklerinde
kazandig1 lirik-poetik degerler karsilagtirmali olarak ele alinmistir. Bu ¢alismada, manzara
resmi bicimsel, tematik ve poetik baglamda ¢6ziimlenmis, betimsel analiz yontemi ile eserlerin
plastik ¢oztimlemeleri yapilmistir. Elde edilen bulgular, manzara resminin dogay1 sadece gorsel
bir temsil olarak degil, ayn1 zamanda hatirlama, duyumsama ve anlamlandirma siire¢lerinin
siirsel bir alan1 olarak kurdugunu gostermektedir. Bu baglamda manzara resmi, sanat¢inin igsel
sesiyle birlesen bir ruhsal yaratim mekanina doniisiir. Calisma, manzara resmini dis diinyanin
bir tasvirinden ¢ok, insanin varolussal deneyiminin bi¢imsel bir ifadesi olarak yorumlar ve
modern sonrasi sanatin siirsel duyarliligima analitik bir ¢erceve sunar. Ayrica analiz edilen
eserlerden edinilen gozlemler, manzara resminin siirsel duyarliliginin sadece estetik egilimden
degil, ayn1 zamanda icsel bir anlay1s olarak siirdiigiinii ortaya koymaktadir.

Anahtar Kelimeler: Manzara, Poetika, Doga-Estetik iliskisi



ABSTRACT

PROFICIENCY IN ART DISSERTATION
THE POETICS OF LANDSCAPE PAINTING
Mehmet Arif KARAMANOGULLARI
January 2025, 330 Pages

This study aims to examine the historical, aesthetic, and intellectual context of landscape
painting through the concepts of ‘poetics’. The poetic mediate ecstasy in the transcendentalist
search for truth inherent in human existence. In other words, we can say that the world opens
the door to brand new imaginations through the momentary flashing and visibility of truth to
the human in a state of ecstasy. The relationship between man and nature has always been
perceived within a framework of change and intellectual continuity. Therefore, the system of
values has gained meaning through aesthetic pursuits. For example; in prehistoric times, nature
was considered a manifestation of divine order. In the Middle Ages, it was interpreted as a
realm of symbolic and allegorical meaning. Nature, rediscovered by the observational
principles of the Renaissance, transformed into a measurable system of form and proportion.
The anthropocentric understanding of Enlightenment thought kept nature within the limits and
dominance of the human mind. With the Renaissance, it became an object of observation and
measurement, and with Romanticism, it became the poetic guide to the echoes in the human
soul. In this respect, Poetic landscape painting; It can be said that the landscape reached its peak
with Romanticism, where people saw their inner world when viewing nature and heard their
own existence in the silence of the outside world. The research examines the transformation of
landscape from a depiction of the external world to a spiritual experience in the works of
painters such as Caspar David Friedrich, J. M. W. Turner, and John Constable. This
transformation is seen to have continued into the modernist period. Monet's flickering light-
time, Cezanne's structurally constructed geometry of nature, and Kandinsky's new forms
introduced to painting through abstract color tones can be seen as continuations of lyrical
landscape painting. Furthermore, the research evaluates the understanding of nature of early
landscape painters such as Jacob van Ruisdael and Claude Lorrain, Islamic and Oriental
miniature, and the symbolic representations of nature in different cultures, such as Chinese and
Japanese painting, within the context of lyrical landscape. Thus, the lyrical-poetic values
acquired by landscape painting in different cultural aesthetics are comparatively examined. This
study analyzes landscape painting within formal, thematic, and poetic contexts, and analyzes
the works plastically using descriptive analysis. The findings demonstrate that landscape
painting constructs nature not only as a visual representation but also as a poetic space for the
processes of remembering, sensing, and meaning. In this context, landscape painting becomes
a space of spiritual creation, connected to the artist's inner voice. The study interprets landscape
painting as a formal expression of human existential experience rather than a depiction of the
external world and offers an analytical framework for the poetic sensibility of post-modern art.
Furthermore, observations from the analyzed works reveal that the poetic sensibility of
landscape painting stems not only from an aesthetic tendency but also from an inner
understanding.

Keywords: Landscape, Poetics, Nature-Aesthetics relationship
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BIRINCI BOLUM

Giris

Bir manzara resmine baktifimizda algimizin ufku ne kadar genisler? Giindelik bir
manzaray1 seyre daldigimizda ufkun bakislarimizda yakaladigi bireysel duygulanimlardan
ziyade bir yapitta beliren manzara; bireyin kendi ufkuna eslik eden siirsel-politik bir uzamdir.
Delacroix; biz romantik olduktan sonra daglar giizellesti demisti. O halde Modern resmin
dogaya bakis algis1 bir mimetik bakistan daha fazlasidir. Bir manzaranin resmi ayn1 zamanda
dogaya eklenen insan dogasidir da. Buna doga i¢in de doga da diyebiliriz. Delacroix’nin da
belirttigi gibi insana ait o muglak i¢sel uzam dogaya eklendiginde daglar giizellesir. S6zii edilen
muglak i¢sel uzam insanin icindeki boslugu da ifade eder. Doganin gorkemiyle karsilasan

bdylesi bir boslukta muglak olanin siirselligi filizlenebilir ki bu poetik olan ile iliskilidir.

Manzara resminin poetikasini derinlemesine tartismadan Once resmin poetikasinin
nasilligina kisaca deginmek gerekir. Ciinkii bilindigi tizere, genel anlamiyla poetika daha ¢ok
siir sanat1 ile iliskilendirilen bir kavramdir. Ancak, Roma dénemi sairi Horace’nin MO 19
civarlarinda yazdigi tahmin edilen ‘Ars Poetica’ eserinde, edebi ve sanatsal kuramlar arasinda
kopriiyli; ‘ut Picture poesis’ yani, siirler resim gibidir ctimlesiyle kurmustur (Honour &
Fleming, 2020, s. 570). Diger sanat pratiklerinde oldugu gibi resim sanatinin da kendine 6zgii
kurallar1 ve kendine 6zgii bir ontolojisi vardir. Bu kurallar baglaminda resim sanatinin, kendi
dogasini yarattigin1 sdyleyebiliriz. Ve bu kurallar elbette estetigin alanina girdigi icin salt
akilsal, salt mantiksal degildir. Ratio ile sinirlandirilamayan bu ontoloji, kendi icinde bir
stirsellik (poetika) barindirir. Yani siirsel anlam; bir sekilde estetik ile iligkili -ki bu iligki baska
bir tezin konusu olabilecek kadar getrefilli bir iliskidir- salt akli (ratio) asan bir durumdur.
Resim sanatinin kendi maddeselligine 6zgii bu poetik ontolojinin poetik bir kars1 durus, anlam
arayist oldugunu soyleyebiliriz. Bu baglam diisiiniildiigiinde; poetika dedigimiz olgu salt siir
sanatina ait degildir ve biitiin sanatlara uygulanabilecek bir kavramdir. Tiim bunlarla giindelik

olan1 agan bir algidan, bir kavrayistan soz edilecektir.

Bat1 Resminde manzaranin ana tema olmasi, sanat tarihinin uzun siireci diisiiniildiigtinde
yakin tarihlere dayanir. Bat1 resminde perspektifin kullanilmasiyla birlikte manzara genellikle
resimde uzam yaratmak icin kullanilan ikincil bir 6geydi. Elbette 6zellikle geleneksel Cin

resminde manzaranin konumu Bat1 resmine gore ¢ok daha ayricalikliydi. Hiimanizmanin insan



merkezci anlayis1 manzarayi bireyin bakisiyla sekillenen bir kagis uzamina doniistiirtir. Oysaki
Cin resminde manzara insan1 da i¢ine alan tinsel bir yiiceligin ifadesidir. Bati resminde
manzaranin tinsel bir yiiceligin ifadesine doniismesi Kant felsefesindeki ylice kavraminin da
yardimiyla romantiklerle birlikte baslar diyebiliriz. Yarg: Yetisinin Elestirisinde Kant; klasik
giizel kavramiyla birlikte yiice kavramini da inceler. Yiice kavraminin yeniligi ve giizelden
farki onun tam olarak sinirlarla belirlenemiyor olusudur diyebiliriz. Giizel, sinirli bir dogay1,
uyumu sart kosarken yiice ise siirsizligin ve uyumsuzlugun ifadesidir. Sunu belirtmekte fayda
vardir ki bati resminde romantiklerinin yilice kavramina yaklasimlar1 ile geleneksel Cin
resmindeki manzaranin yliceligi arasinda benzerlikler oldugu gibi farklar da vardir. Cin
resminde insani da i¢ine alan manzaranin yarattig1 sinirsiz bir ahenkten, uyumluluktan séz
edebiliriz. Fakat romantik resimlerde manzara, uyumla birlikte bireyin 6niinde agilan agkin,
belirsiz bir uzamin da ifadesidir. Bireyi i¢ine alan yiicelik ve uyumu bozan sonsuzluk, hayal

giiclinlin kapilarin1 ardina dek a¢an uzama doniistir.

Elbette Bati resim sanatinda romantiklerden once yeni klasikgilerin antik diinyaya
duyduklar1 6zlemi de igeren tarihsel resimlerinde manzaranin yeri ayricaliklidir. Ronesans ve

barok donemde resmin ve siirin biitlinlestigi bir atmosfer s6z konusuydu (Minor, 2017, s. 117).

Fakat burada sozii edilen siirsellik; Romantizmdeki gibi dogaya ickin bir siirsellikten 6te
soze dayali bir siirselliktir. Ozellikle resmin yazili metinlere, kutsal kitaba, diger kutsal
metinlere, tarihsel, siirsel ve kurmaca metinlerle iligkisinden dogan bir siirselliktir bu (Minor,
2017, s. 118). Nicolas Poussin ve Claude Lorrain’in resimleri de tarihsel perspektifin siirselligi
lizerinden okunabilir. Poussin, Italyan klasistlerden etkilenmis, kirlarda doganin giizel, tath
etkilerini incelemis, ancak dogay1 klasik bir {islupta kompoze (diizenli) etmisti (Turani, 2010,
S. 469). Onun doganin inceliklerini incelemesine ragmen resmini zihnindeki antik tarihselci
fikre gore yeniden kurguladigini biliyoruz. Claude Lorrain’in resimlerinde de ayni antik
tarihselci bakisin izlerini goriiriiz. Is1gin etkisini Poussin’e gore daha yogun kullanan Lorrain,
eserlerinde antik harabeleri yeniden kurgulayarak onlar1 hayali antik sehirlere doniistiiriir. Yine
izlenimden hareket eden fakat zihnin ve antik tarihselci anlatinin kurguya egemen oldugu bir
anlayisin sonucudur bu antik anitsal manzaralar. Klasik ideal peyzaj resminin gilineyin klasikg¢i
anlayisina duydugu bu romantik 6zlem 18. Yiizy1l sanat¢ilarini ¢ok etkilemisti. Neoklasikgiler,
Barok ve Rokoko sanatina duyduklar1 tepkiyle Antik Yunan ve Antik Roma sanatini yeniden
canlandirmay1 arzulamiglardi. Romantikler ise her ne kadar antik diinyadan -melankolik agidan-
etkilendiyseler de Orta Cag’a duyduklart hayranlik ve ozlem onlar da ¢ok daha agir
basmaktaydi. Klasik bir antik giizelligin yerine romantiklerde Gotik olana duyulan 6zlem

hakimdir. Neo-Klasik anlayisin dengeli klasik kurgulari yerini asimetrik kurgulara birakmistir



romantiklerin sanatinda. Orta Cag sanati etkisinin ve asimetrinin yarattigi tekinsizlik,
romantiklerin manzaralarina da sizan bir hissiyattir. Metnin anlatiya dayanan siirselligi, yerini
bireyin kismen belirsiz, derin ve tekinsiz siirselligine birakir.
...on sekizinci ylizyilin baglangiciyla birlikte, sanat hakkinda diisiinen ve yazan kisiler,
gorsel sanatlarin tiirevsel veya metinsel niteliklerinden uzaklasarak, benzersiz
nitelikleriyle ilgilenmeye basladilar. Bir anlamda sanat, sanat i¢indir fikri, Aydinlanma
doneminde ortaya atilmis, romantik donemde ve daha sonra izlenimcilikte hiz kazanmig

ve yirminci ylizyll modernizminin énemli bir boéliimiinii etkisi altina almistir. Sanat
hakkinda diistinmek eskisinden daha az ikonografiktir. (Mnor, 2017, s. 117).

Minor’un yukaridaki alintida soziinii ettigi benzersiz nitelikler, plastik olanla iliskili
oldugu kadar bireyin tekinsizligi ile de iliskili olabilir mi? Ikonografik olandan yavas yavas
kopan sanatin, kendine 0zgii benzersiz niteliklerini olusturmasinda romantikler bagat rol
oynarlar. Romantik bireyin hayal giiciinii tetikleyen agkin bir sonsuzluk diislincesi ylice
kavramu ile iliskiliydi. Din, gelenek ve iitopya bu sonsuzluk diisiincesini ne kadar beslediyse
yiice kavramiyla iliskili doga da bu diisiinceyi besleyen 6nemli olgulardan biridir. Insanin
simetrisiz derinligi kendine ayna tutan bir mekani arzular. Insanin da ickin oldugu yiice doga
fikri romantik arzularin aynasidir denebilir. Tipk1 Novalis’in Geceye Ovgiiler in de oldugu gibi
doga, romantiklerin sinirsiz diiglerini yaratan muglak mekandir da ayni1 zamanda. Bu muglaklik

bireyin kendi anlatisin1 olusturdugu estetik poetikanin kokenlerindendir.

Yukarda sozii edilen muglaklik bu tezin manzara ve poetika iliskisinde temel rol oynayan
kavramlardan biridir. Insanoglunun magara resimlerinden giiniimiize tiim sanatsal eylemlerinde
muglak bir varolusun izlerini siirmek miimkiin. Elbette bu tez; bu muglak izleri manzara
imgesinin siirsel olanla iligkisinde arayacaktir. Poetik kavramiyla (siirsel) sozii edilmek istenen,
manzara imgelerinin i¢inde gizli olan belirsizligin ifade edilme arzusu ve bunun c¢esitli
donemlerdeki farkli bicimleridir. Her donemin kendine 6zgii ideolojik-kiiltiirel yapis1 i¢inde
sanat¢1, bu muglakligr farklh siirselliklerle maddilestirir. Sanat yapit1 maddilesen bir yarati
olduguna gére icinde kendi doneminin kiiltiirel etkilerini de tasir fakat bununla yetinmez. iste
bu mevcut olanla yetinmeyen insani diirtii siirsellik olarak ifade edilebilir. Ozellikle manzara
resminin bu tezin konusu yapilmasinin nedeni de bu arzuyla iligkilendirilebilir. Clinkii manzara
tiim diinya ¢aglarinda uzayan bakisla iliskili olmustur. Bu uzayan bakis bir anlamda durdugu

konumdan tagan bir bakisin da enerjisini icerir. Tasan bu icerik siirsel olandir!

Bu kuramsal ¢ergeve baglaminda, kendi resim pratigimde siirsel ufkun nasil kuruldugunu
acarim. Genel olarak fiziksel mekanin bittgi yerde anlamin ve duygulanimin basladigina isaret
eden siirsel bir ufuk gorseli hakimdir. Bu ufuk imgesi, resimde hareketten sessizlige gegisin
poetik anint kurmak i¢in vardir denebilir. Boylelikle ufuk c¢izgisi, algilayanin bakisinda

sekillenen ve resimsel mekanin 6tesinde bir hissiyat utkuna doniisen imgesel esiktir. Manzara



imgesi, salt dogay1 betimlemeden de Gte, tipki bir siir gibi katmanli ve derin anlam ve
potansiyelleri agiga cikarir. Yukarida da belirtildigi gibi siirsel olanin tagkin imgelerine

doniisme arzusu igindelerdir.

Bu ¢alisma, manzara resminin poetikasini ele alarak, manzara resimlerinin gorselliginin
ardindaki siirselligin kiiltiirel ve tarihsel olarak izini siirer. Biitiin bu resimlerin; kompozisyon,
renk ve mekan kurgusu araciliiyla nasil bir alan yarattiklari sorgulanir. Ve bu yaratilan alanin
sundugu estetik deneyimin siirselligi bu tezin ana konusudur. Bu baglamda, siir ile resim
arasindaki ontolojik birligin bir ifade bi¢imi olarak manzara resminde nasil i¢ ige gectigi ve
dontistiigii ortaya konacaktir. Ayrica, ¢agimizin acil ihtiyaclarindan biri olarak diisiindiigiimiiz

siirselligin sanatta geri ¢agrilmasina katkida bulunmasi bu ¢alismanin hedefledigi itici arzudur.

Arastirmanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci, manzara resmini, poetika kavrami baglaminda ¢6ziimlemek ve
tarihsel siirecini estetik ve kavramsal diizlemde incelemektir. Manzara resminin, sadece izlenen
doganin bir temsili olmadigini, aynt zamanda 6znel deneyimlerin, i¢sel duyarliliklarin
yansitildigi bir alan oldugunu agiklamak; ayrica, poetika kavraminin sanat tarihsel siireg
icerisinde, manzara resminde diisiinsel derinlik ve estetik sezgi ile nasil bir anlam ifade ettigi

amaclanmaktadir.

Arastirmanin Onemi ve Gerekgesi

Manzara resmi, sanat tarihi siiresince en koklii ve donilisiim geg¢irmis sanat tiirlerinden
biridir. Ancak genel itibriyle doganin bir temsili olarak degerlendirilmis, estetik, duyusal yonii
bir nebze tartisilmis ancak poetik anlami yeterince tartisiimamistir. Oysa manzara resmi,
ressamin dogay1 algila bigimini varolussal ve i¢sel deneyimlerini poetik bir dille anlatabilecek
en Ozgiin sanat tiirlerinden biridir. Bu ¢alisma ile manzara resmi, sadece algisal ve estetik bir
daralmaya sikistirilmayacaktir. Bu daralmanin 6tesine gecerek, poetik potansiyeli ile diisiinsel,
duyussal ve felsefi bir soylem alani olarak yeniden degerlendirilmesi bakimindan énem arz

etmektedir.

Caligma sanat tarihsel baglamda: manzara resmi bigimsel degisimlerin ardindaki estetik
ve diisiinsel dinamiklerin agiga cikarilmasi, siirekliligi ve dontlislimiiniin sistematik sekilde
degerlendirilmesi bakimindan 6nemlidir. Manzara resminin gorsel poetika olarak ele alinmasi
sanat eserine sadece bi¢imsel bir anlat1 olarak gérmeyi degil, ona siirsel bir estetik deneyim
olarak bakmas1 baglaminda da 6nemlidir. Ayrica, kiiltiirler arasi, Bati-Dogu sanat pratiklerini

karsilastirmali olarak ele alinmasi; Cin, Japon, Iran ve Tiirk manzara temsillerinde doga, zaman



ve siirselligin  kavramsal niteliklerinin nasil bi¢imlendigi, doga tasavurunun Kkiiltiirel

farkliliklar1 veya benzerlikleri ortaya koymasi bakimindan énemlidir.

Bu baglamda, ¢alismanin gerekgesi, manzara resminin sanat tarihsel pratigi igerisinde
Ozgiin bir anlati bi¢cimi olarak goriiniir kilma ihtiyacindan kaynaklandigin1 sdyleyebiliriz.
Giliniimiliz sanatinda doga, hafiza, mekan ve benlik kavramlarinin yeniden 6nem kazandigi
diisiiniildiiglinde, manzra resmine poetik bir gézle bakmak, ¢agdas sanatsal iiretim baglaminda

estetik ve kavramsal derinlik kazandiracaktir.

Arastirmanin Evrensel Boyutu

Resim evrenseldir, en evrensel sanat dillerinden biri de dogay1 anlatan manzara resmidir.
Bu nedenle insanlik tarihinin evrensel sanat dili manzara resmidir. Manzara resmi, milletler
aras1 kiiltiir farkliliklarina ve hatta aymi kiiltiir igerisinde farklt donemlerdeki, farkli
cografyalarda, farkli bicimlerde yorumlanmasina ragmen O6ziinde insanin dogayla kurdugu
varolussal iligskinin evrensel ifadesidir. Manzara sadece estetik bir kategori degildir, ayrica

evrensel baglamda insan deneyiminin gorsel ifadesidir.

Bu arastirma kapsaminda manzara resmi, poetik bir dil olarak ele alinirken, ortak estetik
biling ile kavarandigini ortaya koymaktadir. Cin’de Saha Shui gelenegi, Japonya’da Haiga,
anlayisiyla, iran ve Tiirk minyatiirlerinde sembolik doga tasvirleriyle ve Bati sanatinda,
pastoral, romantik manzara bigiminde, doganin evrensel bir siirsellige doniistiigli bicimle
karsimiza c¢ikar. Dolayisiyla, mazara resmi tarihsel gelisimi baglaminda, bireyin dogay1
algilama, anlamlandirma ve bicimlendirme pratiklerinin evrensel siirekliligi {izerinden

okumaktadir.

Gliniimiiziin doga temelli sanat partikleriyle cevresel duyarliligin ytikselise gegtigi bir
dénemde, doganin poetik temsili lizerine diisiinme dnerisinde bulunmast, bu ¢alismaya evrensel
bir giincellik atfetmektedir. Ciinkii doga, bellegimizin, duygulanimlarimizin ortak mirasidr. Bu
baglamda manzara resminin poetikasi baglikli calisma, hem sanat tarithine hem de c¢agdas
kiltiirel tartismalara katki saglayan bir perspektifte geliserek kiiltiirler istii estetik dil olarak

degerlendirilebilir.

Arastirmanin Yoéntemi

Bu calismada nitel arastirma yontemi, yorumlayici ve karsilastirmali analiz yaklasimiyla
yiirlitiilm{iistlir. manzara resmi bigimsel, tematik ve poetik baglamda ¢dziimlenmis, betimsel
analiz yontemi ile eserlerin plastik ¢oziimlemeleri yapilmistir. Calismada sanat tarihi
kaynaklari, estetik ve poetika kuramlari, miize, miize kataloglari, sanat¢i mografilerinden

yararlanilmigstir.



Bu yontem ile ¢alismanin poetik sdylemi ve estetik diisiince bi¢cimi, hem sanat tarihsel

okuma hem de esetik ve felsefi ¢coziimlemeler, disiplinler arasi bir yaklagimdadir.

Kuramsal Cerceve

Calismanin kuramsal temeli, poetika, estetik ve sanat falsefesi lizerine kuruludur.
Manzara resimlerinin sadece temsili bir eylem olmadigini, dilsel, siirsel ve diisiinsel bir iiretim
eylemi oldugu savinida tagimaktadir. Bu ¢alismanin kuramsal ¢ergevesini; insan-doga arasinda
kurulan poetik bir koprii fikri, dogay1 bellek ve siirsel anlatim alanmi olarak ele alinabilisi,
doganin yliceligi karsisinda duyulan tefekkiir ve sanat¢inin dogay1 varolussal bir deneyim
olarak yasamasi gibi kuramsal temellere oturtulmasi, manzara resmini diisiinsel ve poetik bir
ifade bicimini desteklemektedir. Boylelikle poetika, edebiyata 6zgii bir kavram olmaktan
siyrilarak, resim sanatinda anlamin, duygunun ve estetik sezginin kurulus bigimi olarak

kendisine yer bulur.



IKINCI BOLUM
Resim Sanatinda Manzaranin Dogusu

Bir bakista olmasada herhangi bir noktadan belli bir yonde ¢cok uzagi seyretmek eylemi
i¢in kullandigimiz kelime, manzaradir. Manzara kelimesi sanatsal baglamda ilk kullananlar,
16. Yiizyilin son ¢eyreginde Hollandali ressamlar olmustur. Ve bu kelimeyi kirsalin resimsel
bir temsilini gdrsel bir fenomen olarak tanimlamak i¢in kullanmiglardir. Bu baglamda manzara

kelimesi bir ressamin kelimesidir (Barrell, 1972, s. 1).

Insanlik neden manzaray: temsil etme geregi duymustur? Algilanan diinyanin sundugu
mekanlar1 yalnizca gorsel olarak deneyimlemek yeterli olabilirken, bu yerleri ikinci kez bir
yiizeye aktarma ihtiyaci nasil ortaya ¢ikmistir? Dogal ¢evre kimi zaman basli basina biiyiileyici
bir yogunluk ve etki barindirirken, 6rnegin ugsuz bucaksiz topraklar, hiiziinlii bir nehir ya da
yiice bir dag, bu olusumlar kendi anlamlarini tasimiyorlar m1? Dolayisiyla, dogrudan deneyim
yeterince zengin ve tatmin edici goriiniiyorsa, neden temsile yoneliyoruz? Bu sorular, manzara
temsilinin yalnizca estetik bir tercih degil, ayn1 zamanda ontolojik ve kiiltiirel bir ihtiyag
olabilecegini diisiindiirmektedir. Insanin yaklasik 9000 yildir manzaray1 temsil etmeye devam
etmektedir. Bu siireklilik, temsilin yalnizca gorsellige indirgenemeyecek kadar derin bir yoni

oldugunu, insanin diinya ile iliskisini kurma bi¢imlerinden biri oldugunu ortaya koymaktadir.

Doga, ylizyillardir bizde merak ve husu uyandirmigtir. Ruh halimizin bir ifadesi olarak
bazen zevk nesnesi, bazen de fikirlerimize ilham kaynagi olmustur. Ve onu hayal giiciimiizde
yeniden tasarlayarak manzara ressamligima doniistiirdiik. Manzara ressamligit doga

anlayisimizdaki asamalara isaret eder (Clark, 1952, s. 1).

Sanatin tarih 6ncesi donemden bu yana yasamdan ve dogadan beslendigi bilinen bir
gergektir. Doganin estetigi, degiskenligi, belirsizligi insanoglunun hep ilgisini ¢ekmis ve
sanatina ilham kaynagi olmustur. Manzara resminde, doga olaylari, hayvan figiirleri ve bitki

motifleri oncelikli konumdadir.

Catalhoyiik’te eski bir tapmagm i¢ duvarinda saf bir peyzaj (manzara) olarak
yorumlanan bir resim kesfedildi. Hasan Dag1 Yanardagi sahnesi (Sekil 1), Karbon testlerine
gore M.O. 6150 yillarina tarihlendirilen bu resimde, &n planda diizgiin bir sekilde yan yana
siralanmis dikdortgen evlerin sematize edildigi bir kasaba tasvir edilmistir. Bu kasabanin,

Catalhoyiik’lin kendisini temsil ettigi diisiiniilmektedir. Arka planda iki zirveli bir dag



goriinmektedir. Dagin daha yiliksek konisinden ¢ikan noktalar ve ¢izgiler, bir volkanik
patlamay tasvir ediyor gibi yorumlanmaktadir. Bu dag, Catalhdyiik’ten goriilebilen ve Orta
Anadolu’da bulunan, bolgedeki tek ¢ift zirveli volkan olan ti¢ bin metre yiiksekligindeki Hasan

Dagi olarak tanimlanmustir (Tansel & Kleiner , 1996, s. 38).

Resmin bir tapmagin duvarlarinda yer almasi, bu volkanik patlamanin dini bir anlam
tagidigina isaret etmektedir. Bu durum, resmin bir doga olayiyla ilgili olmasinin 6tesinde,
donemin toplumsal ve dini inanglarina dair bir sembolizm igerebilecegini gostermektedir. Bu
nedenle, resmin belirli bir tarihsel olay1 gercekei bir sekilde tasvir ettigini varsaymak yaniltici
olabilir. Ancak, resim tekrarlayan bir doga olayini betimliyor gibi goriinse de, bu tasvirin bir
hikaye anlatis1 sundugu aciktir. Bu yoniiyle, tamamen anlatidan bagimsiz bir sekilde bir yerin
estetik betimlemesini yapan gergek bir peyzaj (manzara) resmi olarak degerlendirilemez.
Bunun yerine, hem mekansal bir tasviri hem de anlatisal bir igerigi bir araya getiren bir manzara
kompozisyon olarak goriilmelidir. Sonug olarak, bu resim hem doénemin cografyasin1 hem de
dini ve kiiltiirel baglamlarin1 yansitan ¢ok yonlii bir sanat eseri olarak degerlendirilmektedir

(Tansel & Kleiner, 1996, s. 26).

Insan siirekli diinyay:1 algilama ve dogay: anlama cabasi icinde olmustur. Merak ve
gozlem yaradihistan gelen yetilerdir. Insanoglu eski zamanlardan beri dogay:r siirekli
gozlemlemis, dogadaki degiskenleri kendi ontolojisinin bir pargasi olarak hissetme egiliminde
olmustur. Insanin doga karsisindaki bu tutumu doganin hasmeti karsisindaki caresizligi
seklinde yorumlanabilir. Buradan bakildiginda insanlar doga gozlemlerini kendi i¢ tepilerinin
bir yansimasi olarak hissetmis, dogayr anlamaya dair gesitli girisimlerde bulunmuslardir.
Bunlardan en 6nemlisi imge iretimidir. Doga unsurlari1 sembolik bir dil ile agiklamaya
calismak, ‘imge-leme’ yoluyla dogay: daha iyi anlama cabasinin bir sonucudur da. Ilkel
toplumlarin tirettigi imgeleri anlamak i¢in oncelikle onlarin diigiince tarzlarini ve yasantilarini
anlamak gerek. ilkel insanda imgeler, bakilacak giizel seylerden ziyade yabansi hayatlar igin

birer gii¢c nesneleriydi (Gombrich, 2011, s. 40).



Sekil 1
Anonim, Hasan Dagi Yanardag: Sa

- e 5

hnesi, MO 6150, Duvar Uzerine K6k Boya.

v

(Hasan Dag1 Yanardagi Sahnesi, MO 6150)

Sekil 2
Anonim, Hasan Dagi Sahnesi, M.O. 6150, Sematik Gésterimi.

Erken donem manzara resminin ilk 6rneklerinden olan Yanardag sahnesinde; 6n planda
kusbakistyla gosterilmis donemin yapisina uygun olarak birbirlerine bitisik Catalhdyiik evleri
ve arkasinda perspektif anlayisina uygun sekilde sematize edilmis iki zirveli Hasan dagi
goriilmektedir (Sekil 2). ilk bakista dagm zirvesinde patlayan volkandan siiziilen lavlar ve
dumanlar goriiliir. Bu resimlerde insanoglunun doganin yiiceligi ve bilinmezligi karsisinda
yasadigi acizlige taniklik ederiz. Bilinmezlikler karsisinda duyulan korku ve kaygilarin tarih
Oncesi insaninda yarattig1 biyiiselligin siirsel bir tinis1 oldugundan s6z edebiliriz. Newman,;
“estetik edinim” toplum ve tarihten dncedir diye belirtir. Ve bu estetik edinimin sanat eserinden
once geldigine, sanat eserinin olsa olsa bu edinimin bir gostergesi oldugunu iddia etmistir.
Newman, Estetigin ilk varolugsal olgu oldugunu belirtir ve bu sebeple estetigi toplum ve

tarihten ayr1 diisiiniir. Newman “temel estetik kok” kavramiyla bosluk karsisindaki trajik



durumuna, kendine dair farkindaligina ve caresizligine karsi duydugu korku ve kizginlikla
ciglik atan ilk insandan bahseder (Kuspit, 2004, s. 41). Sanat, bilinmez olana kars1 duyulan
varolussal bir kayginin siirsel ¢igligidir belki de. Sanat ilk ¢igliktan dogmus olabilir mi? Bu ilk
¢1glik ile insan, varolusunu ve 6ziinii sorgulamaya baglamistir. Martin Heidegger bu deneyimi
“Varlik kaygist” (Angst), olarak adlandirmistir. Varlik kaygisi insanin varliginin ve bilincinin
derinliklerine niifuz eden temel bir duygudur. Heidegger’e gore, varlik kaygisi ile insanin
Ozglrliigiini ve sorumlulugunu fark eder ve kendi varolusunun oOziinii tam olarak

diistinmektedir (Heideggerr, 2009, s. 13).

Diinya resim sanat1 tarihi incelendiginde manzara resminin dénemsel ve kiiltiirel olarak
farkl sekilde gelistigi gdzlemlenmistir. Antik ¢agda, manzara resmi methumu bugiinkii anlam1
kadar belirgin degildi. Fakat su sdylenebilir ki; cok daha sonralar1 karisilacagimiz Romantik
sanatta goriilen doganin giicli karsisinda insanin hissettigi ¢aresizlik duygusu, insanligin ilk
donemlerinde de yogun bir sekilde hissedilmistir. Antik ¢cag doneminin sanat anlayis1 icerisinde
manzara resimleri duvar resimlerinde, mozaiklerde ve vazolar gibi kiiltiir kalintilar1 tizerinde
goriilmektedir. O donemin sanatgilar1 dogay1 ilk elden gozlemleyerek, dogadaki unsurlari
temsili bir sekilde eserlerinde islemistir. Antik donem de manzara resimleri daha ¢ok, pagan,
mitolojik ve tarihi konular1 anlatan resimlerde fon gorevi gormiistlir. Antik Misir resimleri,
mezar duvarlarina doga gozlemlerini geometrik bir diizenlilik icerisinde iglemislerdir. Bu
resimler siisleme veya haz duyma maksadiyla yapilmamiglardi. Daha ¢ok bu resimler 6liiniin
ruhuna o6biir diinyada yardimci olacak seylerin temsiliydi (Gombrich, 2011, s. 64). Misir
resimleri bizlere binlerce yil onceki yasami anlatan imgelerden olusmustur. Bu resimlerde
onemli olan gilizellik degildi, her seyin kati kurallara bagl kalarak ayrintili bir sekilde
resmedilmesiydi (Gombrich, 2011, s. 60). Bu yoniiyle Misir resimleri belge niteligi tasiyan
gorsel anlatilardir. Bu anlatilarda manzara konu baglaminda, arka plan gereksinimlerini

karsilamak amaciyla ikincil bir unsur olarak kullanilmaistir.

Antik Misir manzara resimleri genelde Nil Nehri kiyilarindaki yasami resmeder. Bu
resimlerde genis bir manzara perspektifi goremeyiz, doga 6geleri daha ¢ok sematik sekilde
yerlestirilmistir. Figiirler ve nesneler gergek boyutlarina gore degil, toplumsal 6nemlerine gore
hiyerarsik bir 6lgeklendirme yapildig1 goriilmektedir. Ornegin Nil Nehri, tapinaklar gibi onemli
cografik yerler manzarada daha biiyilk ve en belirgin sekilde resmedildigi goriilmektedir.
Ozellikle misir duvar ve mezar odasi resimlerinde goriilen bu yaklasim, sanatlarinda perspektif

ve gerceklikten ziyade hiyerarsi ve sembolizme verdikleri 6nemi gostermektedir.
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Sekil 3
Anonim, Nebamun 'un Bahgesi, MO 1400, Duvar Uzerine T empere.

(Nabamun’un Bahgesi, MO 1400)

Nebamun 'un Bahgesi’nde resmi doganin ilk tasvirlerinden biridir (Sekil 3). Bu duvar
resminde, agaglar bircok farkli bakis agisiyla resmedilmistir. Bahgenin ortasindaki havuza
kusbakist bakmamiza ragmen balik ve kuslar belli bir diizen igerisinde profilden resmedilmistir.
Resimdeki tiim figiirler en ideal goriiniimlerini gostermek icin farkli a¢ilardan betimlenmistir.
Misir duvar resimlerinde 6nemli olan imgenin aktarimidir. Klasik bati perspektifi eski misir
sanatinda tercih edilmediginden sozii edilen imgeler ¢coklu agilardan aktarilmistir. O donemde
resim sanatinda ii¢ boyutlu gérme olgusu Misir kiiltiiriinde tercih edilen bir olgu degildi. Bunun
nedeni Misir toplumunun din ve ideolojisinin hayata bakis bi¢imiyle ilgiliydi. 3000 yillik bir
tarihe sahip Misir sanatinin tislubu ve konusu neredeyse hi¢ degismedi. Ama hayatin ve 15181n
kaynagi tanr1 Aton’a inanan Akhenaton doneminde misirli sanatgilar1 6liimden ¢ok yasama ve
dogaya yonelmeleri konusunda cesaretlendirilmistir. Bu donem misir sanatinin 6zgiinlestigi bir
donem olarak kabul edilmis fakat onun oOliimiinden sonra asli kurallarina tekrar doniis
yapmuglardir (Hodge, 2022). Bahgedeki agag, agaci besleyen toprak, havuzdaki baligi yasatan
su, hepsi en ince ayrintilartyla dogayi yansitir. Manzara konusu, eski Misir duvar resimlerinde
arka plan gereksinimlerini destekleyen ikincil bir unsur olmustur. Misir kiiltiiriiniin kendine
0zgii bakis rejimi bu resimlerin dinsel poetigini de olusturan unsurlardir. Bu manzaralarin
poetikligi belki de bu diinya ve oteki diinya arasinda bir gecis imgesi yaratma kaygisindan

kaynakli olabilir (Sekil 4).
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Sekil 4
Anonim, Chnemhotep Mezarindan Bir Duvar Resmi, M.O. 1900

(Chnemhotep Mezarinda Duvar Resmi, M.O. 9000)

Doga gorsel sanatlarda hem ilgingtir, hem de alegorik anlamda uyaricidir. Resimde,
doganin metafizik ve gorsel anlamimni en iyi sekilde manzara tiirii yansitir. Manzara
resimlerinde, dogal ve insan yapimi unsurlar bir arada resmedilebilir. Bu unsurlarin her biri
farkli 6zelliklere sahip olsalarda 6nemli olan kompozisyonel bir biitiinliik icerisinde temsil
edilmeleridir. Manzara, evrensel bir goriiniim igerisinde bir resme konu oldugunda artik o
doganin bir pargasinin tesine geger. O artik yer, mekan, zaman gibi unsurlar ile estetik bir

duygu yaratma ¢abasina doniisiir (Pricop, 2023, s. 52).

MO 3000-1100 arasma tarihlenen Minos freskleri, insan figiirii olmayan saf
manzaralardan olusur. Ozerk manzaranin, 16. Yiizyilda Hollanda resminde siradan bir doganin
resmin konusu olmasiyla ortaya ¢iktig1 diisiiniilmektedir. Yvonne Their, Manzaranin 6zel bir
tir niteligi kazanmasini ve doga imgesinin bir resim icerisinde 6zerk konu mertebesine
yiikselten ilk ressamin Joachim Patanier (1485-1525) oldugunu iddia eder. Max J. Friedlander
ise manzara ressami olmamalarina ragmen en basarili manzara orneklerini, Jan Van Eyck,
Rubens ve Rembrandt’a bor¢lu oldugumuzu diisiiniir. Bazi teorisyenler de Alberti Leon Battista
ve Leonardo Da Vinci ye dayandirirken bir kisim teorisyende manzara resminin tarih dncesinin
belirli bilesenlerine atifta bulunurlar. Bu minvalden baktigimizda manzara kavraminin dogusu,

neredeyse Avrupa sanatinin baslangicina denk gelir (Pricop, 2023, s. 54).
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Sekil 5
Anonim, Bahar Zaman, , MO 1500. Fresk, Duvar Uzerine Tempere.

(Bahar Zamani, MO 1500)

Minos sanatinin temel konusu, dogal diinyadan esinlenilmistir. Thera Adasi’ndaki bir
evin duvarlarma, gége dogru yiikselen bitkiler ve kuslar resmedilmistir (Sekil 5). MO 1500
civarinda yapildigi kesinlik kazanmig bu eserler, bilinen en eski tarihli manzara resimleridir
(Honour & Fleming, 2020, s. 69). Bu freskler, Minos sanatinin dogayi ustalikla stilize edisinin
bir kanitidir. Resimdeki doga unsurlar1 olan bitkiler, ¢igekler ve kirlangiglar, dogal diinyanin
giizelliklerini siirsel bir sekilde tasvir etmektedir. Bitkiler zarif ve ince bir sekilde betimlenmis,
kirlangiclar ise kanat ¢irpiglartyla ilkbaharin niteliklerini; bilylimenin canliliini, ¢igeklenmenin
zarafetini ve baharm ritimlerini lirik bir dille kutlamaktadir. Cevreyi saran yliksek daglar,

doganin giiciine ve yiiceligine vurgu yapar gibidir.

Bu fresk, doganin ruhunu yakalamis ve insan ile doga arasinda derin, estetik bir bag
kurmusg goriinmektedir. Doga bu resimde tek basina konu edilmistir; sanat¢inin amaci kayalik
ada arazisini gercekei bir sekilde resmetmekten ¢cok, manzaranin 6ziinii yakalamaktir. Bu eser,
Paleolitik Avrupa magara duvar resimlerinin dogay1 tasvir etme ¢abasinin tam tersine, onun

ruhunu kavrama girisimidir (Tansel & Kleiner , 1996, s. 69).

Antik dénem Yunan resim sanati iizerine edindigimiz bilgiler, Pompei’de Veziv
yanardagimin kiilleri arasinda korunakli bir sekilde gilinlimiize ulagan duvar resimleri ve

mozaiklerden edindiklerimizdir. Antik donem resimlerinin giiniimiize kadar nadiren

13



gelmiglerdir. Sonugta resim i¢in kullanilan boyar madde, tas, bronz, mermer gibi
malzemelerden ¢ok daha az dayaniklidir. Gilinlimiize ulasanlar Veziiv yanardaginin kiilleri
sayesindedir. Pompei ’deki duvar resimleri Antik Romanin sanati ve kiiltiirii hakkinda 6nemli
bilgiler vermistir. Pompei’de Neredeyse her evin duvarinda, siitunlarinda giinliik yasam konulu
manzaralar, mitolojik sahneler, teatral sahneler resmedilmistir (Gombrich, 2011, s. 113). Buda
bize bu resimlerin dinsel bir amagtan ziyade, doganin fantastik ve ideallestirilmis estetik bir

anlatis1 oldugunu gosterir.

Sekil 6
Anonim, Pompei Duvar Resmi, MO 1650.

(Pompei Duvar Resmi, MO 1650)
Sekil 7
Anonim, Pompei Duvar Resmi, MO 1650.

B .

g

(Pompei Duvar Resmi, MO 1650)

Pompei duvar resimlerinde, bi¢cimsel dogruluk, 151k-golge ile olusturulan hacimsellik,
renklerde dogaya uyumluluk ve mekan yaratma cabasi dnemli hususlardir. Bu resimlerde
mekan duygusu ve perspektif, algisal olarak verilmeye calisilmistir. Kagis noktasini baz alan
insan merkezci perspektif bu donemde goriilmediginden Pompei duvar resimlerinde nesnelerin

uzakliklar1 ve boyutlar1 gergekei bir sekilde yansitilmamistir (Yalim, 2021, s. 272).
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Resimde mekan sorunu Ronesans’a kadar ¢oziilmeyecekti. Pompei duvar resimlerinde
Helenistik donem sanatinin etkileri goriilmektedir. Helenistik donemin en biiyiik yeniligi manzara
resmindeydi. Bu donemde resim sanatinin natiiralist bir yone evrildigi gézlenmektedir (Gombrich,
2011, s. 129). Helenistik donem ressamlart gériiniir diinyaya mimetik yaklagimlar1 sayesinde
manzara resmi ekollinlii gelistirmislerdir. Giliniimiize ulasan ¢ok az sayidaki resimlerden
anlayabildigimiz, bu ressamlar 15181 etkili kullanarak becerilerini dekoratif amaglar icin
kullanmislardir. Ancak Vatikan’daki Odysseia serisi manzaralarin poetik bir ifade haline geldigini
gormekteyiz (Clark, 1952, s. 1). Vatikan Kiitiiphanesi’ndeki en ilging resimler, 1848-1850 yillari
arasinda Esquiline’de yapilan kazilarda bulunan Odysseia manzaralaridir (Sekil 6-7). Bu resimler,
Homeros metinlerini yansitmast bakimindan oldukga ilgi ¢ekicidirler. Yedi tam parca ve bir de
yarimdan olusan sekiz parcadan olusan bu freskler, Laestrygones’in maceralarin1 Kirke’nin
Hikayesini ve Nekyia ve Ulysses’in yeralt1 diinyasini ziyaretini anlatan illiistrasyonlart gibidir. Tiim
resimler Homeros siirlerinin bir boliimiinii, (Od. X. 80’den XI. 600’e) kadar olan boliimiinii
kesintisiz olarak vermektedir. Bu resimler, biiyiik bir salonun duvarlarinin alt kismini friz veya dado
(tekrar eden desenler ile bezenmis yatay bant) seklinde parlak kirmizi renkte pilastlarla boliinmiis
bir dekorasyon semasiin pargasidir. Ancak bu manzaralar pilastlarla sinirlanmaz; ¢izgiler ve
renkler resimden resme devam eder ve bu gegisler fark edilmemektedir. Resimlerde renkler daha
cok sarimsi kahverengi, yesile calan mavi ve resme biitinliik saglayan pilastlarin parlak
kirmiziligidir. Ancak bu resimleri 6zel kilan, arazi manzaralar1 olmalaridir (Woltman vd., 1880, s.
114). Bu resimler o donem ressamlarin tek dogrusal perspektifi bildiklerini gosterir. Bu perspektif
ile penceresiz Roma duvarlarina “resim-pencere” manzaralarina doniistiirerek mekan algisin

genisletmeyi amaglamuglardir (Kleiner, 2016, s. 250).

Bu fresklerde her panel farkli bir hikayeyi, anlatim biitiinliigii icerisinde dramatik bir sekilde
sahnelemektedir. Fresk teknigi, 6zellikle Akdeniz bolgesinde M.O. 1650 gibi gok eski bir gegmise
sahip olan duvar resimleridir. Bu resimler, islak -heniiz taze- désenmis kire¢ sivasi lizerine
pigmetler emdirilerek uygulanan bir resmetme teknigidir. isminide burdan almaktadir, Fresko,
Italyanca taze anlamima gelmektedir (Kleiner, 2016, s. 504). Bu teknikle yapilmis ve giiniimiize
kadar gelmis resimler, bu teknigin dayanikliligim kanitlar. Paneldeki figiirlerin dengeli ve uyumlu
yerlesimi, sahneleri akici bir sekilde seyretme olanagi vermektedir. Bu resimlerde, manzara,
mitolojik hikayenin anlatimi i¢in bir fon gorevindedirler. Dogal unsurlar, efsanevi hikayelerin
tasvirine doniistirler. Resimlerin renk tonlari, kirmizi, mavi ve yesildir. Bu renkler hem dogallig
hem de sicaklig1 yansitan renklerdir. Dogal ortamin betimlenmesi ile sahnelere derinlik ve gerceklik
kazandirilmistir. Sahneler dramatik ve duygusaldir. Bu freskler, antik diinyanin biiyiileyici

hikayelerini sanatsal becerileri yliksek siirsel bir dille izleyiciye anlatir.
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Sekil 8

(Manzara, MS 1. yy)

Bu resimde (Sekil 8) doganin gercekei bir sunumu yoktur. Daha ¢ok doganin dingin ve
huzurlu pastoral bir anlatim1 vardir. Cobanlar, stiriiler, yapilar resmin ana temasinit olusturan
tiim elemanlar ince bir sekilde islenerek hos bir atmosfer sunmaktadir. Resmi daha detayli
inceledigimizde manzaradaki mekan ve figlirler ger¢ek uzakliklarinda resmedilmemistir. Ama
bu bizi hi¢ de rahatsiz etmez. Derinlik elde etmek icin ikinci stil perspektif uygulanmistir.
Resim ii¢ katmanda incelenebilir. ilk katmanda ¢oban ve tarlada ¢alisan figiirler, ikinci
katmanda bir koprii ve iizerinde sigirlar goriilmektedir. Uciincii katmanda ise ufukta
konumlandirilan gemiler araciligiyla resme derinlik kazandirmistir. Bu kompozisyon ile resmin
bir manzara betimlemesi olmakle birlikte, Roma’nin sanatsal ve Kkiiltiirel mirasinina

gondermede bulunan siirsel bir anlatim dili ortaya koyar.

Antik manzara resimleri, dekoratif doga anlayisina sahip olmalar1 ve estetik degerleriyle
dikkat ¢ekmektedir. Vitruvius’ un betimledigi gibi, bu resimler, Helenistik donemin sanatsal
icatlarin1 yansitirken, uygulandiklart duvarlarin is¢iligi Cumhuriyet’in son giinleri ile
imparatorlugun ilk giinlerine tarihlenir. Doga tasvirleri, renklerin ve perspektifin dekoratif bir
sekilde kullanilmasiyla gerceklikten ziyade estetik bir etki yaratmayr amaglar. Bu resimler,
antik sanat eserleri arasinda benzersiz bir konumda olup hem gorkemli hem de siirsel bir estetik

sunar (Woltman vd., 1880, s. 114).

Orta ¢ag boyunca sanat dinin ve kilisenin tahakkiimii altindaydi. Bu sebeple o dénem
resimlerin konusu kaginilmaz olarak dini temalardir. Doga unsurlari, Incil de gecen kutsal

olaylarin anlatimini desteklemek ve vurgulamak i¢in kullanilmigtir. Manzara resmi heniiz fon
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olmaktan kurtulamamistir. Orta ¢ag manzaralarinda doga stilize ve sembolik olarak

betimlenirdi. Bu nedenle agaglar, daglar, nehirler, dini ve alegoriktir (Pricop, 2023, s. 57).

Orta Cag Italya’sinin ressami ve mimar1 Giotto di Bondone ’nin resimlerinde fon olarak
kullanilan manzaralari sade ve basittir. Giotto natiiralizmin ilk ustalarindandir. Giovanni
Villani, Giovanni Boccaccio, Giorgi Vasari gibi yazarlar, Giotto ’nun gercekci tasvir yetenegi
ve dogaya olan sadakatinin, cagdasi olan birgok sanatei iizerindeki etkisini vurgulamiglardir.
Giotto, klasik formun kati kurallarin1 asarak daha dogal ve gergek¢i bir sanat anlayist
belirlemistir. Onun dogay1 daha rasyonel bir sekilde ele almasi, deneyimin diisiiniiliip
sadelestirilmesinden kaynaklanir. Ayrica Giotto, sanatin gorsel bir temsilcisi olmasinin
yaninda, kendisini kisa ve 6z sekilde ifade edebilen iyi bir de hikaye anlaticisiydi (Hauser,
2021a, s. 87). Bu ozellikleri diisiiniildiiginde, Giotto, natiiralizmin Onclisii olmus ve
Ronesans’in gelisimine 6nemli katkilar sunmustur. Giotto’nun sanati, dramatik anlatim, kutsal
ders ve insan deneyimlerini herkese ulastirabilcegi gorsel bir dille sentezleyerek, anlatiya
dontistiirdii. Onun resimleri Ronesans ressamlari i¢in ders kitabi olarak hizmet etti (Kleiner,

2016, s. 505)

Sekil 9
Giotto di Bondone, Agit, 1302-1306, Fresk,

(Giotto di Bondone, 1302-1306)

Giotto di Bondone, 14. Yiizyilin baslarinda Padua’daki Capella degli Scrovegni Sapeli i¢in
gerceklestirdigi fresk calismalariyla, Orta Cag sanatinda devrim niteliginde bir natiiralist anlayis

gelistirmistir. Giotto nun fresklerindeki figiirler, yalnizca simgesel bir anlatim araci olmanin 6tesine
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gegerek bireysel kisilik ve karakter kazanmislardir. Bu 0 dénem igin figiirlerin gergeklige son
derece yakin bir canlillk tasidigi izlenimini olusturmustur. Bir modele bakilmadan
resmedilmelerine ragmen, Giotto’nun figiirleri dogal ve gergek¢i bir ifade glicline sahiptir
(Hockney, 2016). Bu baglamda, sanat¢iy1 natiiralizmin ilk ustalarindan biri olarak degerlendirmek
miimkdiindiir.

(Sekil 9) Scrovegni Sapeli’ndeki 36 sahneden olusan fresk dizisinin 36. Pargasi olan Agit
sahnesi (Sentiirk, 2012, s. 34), carmihtan heniiz indirilen Isa’nin bedeni etrafinda toplanan ve yas
tutan figiirlerin duygusal yogunlugunu giiclii bir gergekgilikle yansitmaktadir. Giotto, bu sahnede
yalnizca figiirlerin yiiz ifadelerini ve beden dilini 6ne ¢ikarmakla kalmamis, ayn1 zamanda arka
plandaki manzara 6gelerini de sahnenin anlatisal giiciinii destekleyici bir unsur olarak kullanmustir.
Resimde figiirler, acik kompozisyon anlayisiyla yakin plana yerlestirilmig; hacimsel tasarim,
kiyafet kivrimlan ve 1s1k-gblge kullanimi ile Orta Cag’in geleneksel diiz, soyut ve ¢izgisel figiir
anlayismin dtesine gecerek hacimsellik elde etmistir. Isa’nin bedeni ve yiizii, sahnenin merkezine
yonlendiren kaya ¢izgileriyle vurgulanirken, sol tarafta yer alan figiirlerin duygusal yogunlugu sag
taraftaki figlirlerden belirgin sekilde ayrilmistir. Bu asimetrik kompozisyon, eserin dramatik etkisini
artrran unsurlardan biridir. Resmin odak noktasi, Isa ve ona agit yakan figiirlerdir. Ozellikle
Meryem Ana’nin Isa’yr tutusu, Mecdelli Meryemin Isa’nin ayaklarma kederle seyretmesi,
Evanjelist Aziz John’un kollarim1 dramatik bir sekilde geriye dogru atmasi, Sahneye insani ve
dramatik bir boyut kazandirmaktadir (Kleiner, 2016, s. 505).

Giotto, freskin ylizeyini iki ana boliime ayirarak ele almistir: yeryiizii ve gokyiizii. Orta Cag
resimlerinde siklikla rastlanan, arka planin tekdiize altin yaldiz veya monokrom bir renkle
birakilmasi geleneginden farkli olarak, Giotto dogay1 anlatisal giicli destekleyen bir unsur olarak
resmetmistir. Gokyliziinde donercesine betimlenen melekler, sahneye hareket kazandirarak anlatiya
dinamik bir katki sunmustur. Kayag tepeler, ¢iplak bir aga¢ ve gokyiizii yalnizca dekoratif unsurlar
olarak degil, sahnenin ruh halini derinlestiren anlatim araglar1 olarak iglenmistir. Kompozisyonun
ritmik diizeni, kayalik ¢ikintinin giiglii kdsegeni, tek 6li agag, (Ademin diisiisiiyle kuruyan iyilik
ve kotiiliik bilgisi agaci) izleyicinin dikkatini isa’ya yonlendirmeye yardimci eleman olarak
kullanmistir. Sanatg1, Orta Cag’in kati, diiz ve hiyerarsik anlatimini terk ederek, figiirleri daha
gercekei bir mekanda konumlandirmistir. Kayag tepeler ve gokyiiziindeki n6tr renkler, figiirlerdeki
canli ve parlak tonlarla kontrast olusturarak, sahnedeki duygusal atmosferin etkisini artirmaktadir.
Resmin arka planindaki gokyiiziiniin derin mavisi, cennetin kubbesini simgelemesinin yani sira
(Dixon, 2019, s. 45), keskin kaya formlar1 ve solmus agac ile birlikte sahnenin dramatik etkisini
giiclendirmektedir Bu gorsel anlatim bigimi, Isa’nin acisimn yalmizca insana 6zgii olmadigin,

doganin da bu aciy1 paylastigini diisiindiiren siirsel bir yaklasim sunmaktadir. Giotto’nun dogay1
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duygusal bir ifade araci olarak kullanimi, dinsel hakikatin yalnizca insan diinyasiyla simirli
kalmadigini, doganin da bu anlatiya dahil oldugunu imlemektedir. Bu yoniiyle sanatci, yalnizca
figiirleri degil, mekan1 da anlam yiiklii bir biitiinliik i¢inde ele alarak sanat tarihinde yeni bir anlatim
bicimi gelistirmistir.

Giotto’nun Agit sahnesi, duygusal yogunluk, kompozisyon dengesi ve doganin anlatiya
entegrasyonu agisindan, Ronesans’in habercisi niteligindedir. Sanatc¢inin bu yenilik¢i yaklagima,
perspektif ve hacim kullanimi ile ilerleyen yiizyillarda gelisecek olan Bati sanatinin temel
dinamiklerinden birini olusturmustur. Boylece, Giotto’nun bu eseri yalnizca Orta Cag sanatinda

degil, Bati resim tarihinin genelinde 6nemli bir doniim noktalarindan biri olarak degerlendirililebilir

Orta Cag manzara resminin gelisimini anlamamiz agisindan, Giotto’nun Padova’daki
Scrovegni Sapeli’ne yaptig1 “Misir’a Kagis” freski de 6nemli bir 6rnektir. Resimde, Kral Herod un
bebek Isa’y1 éldiirme girisiminden kagmak icin Meryem Ana ve Yusuf'un Misir’a dogru yaptig
yolculuk betimlenmistir. Fresk, yalnizca dini anlatimiyla degil, ayn1 zamanda manzaranin anlatisal
bir 6ge olarak kullanilmasi ve plastik degerleri acisindan da dikkat c¢ekicidir. Orta Cag resminde
manzara genellikle yalnmzca bir arka plan 6gesi olarak ele alinirken, Giotto nun bu eserinde manzara
hikayeyi destekleyen, ona derinlik ve anlam katan bir unsur haline gelmistir. Resmin fonunda
goriilen yogun kayalik daglar ve gokyiizii, yolculugun zorluguna isaret etmekle birlikte, sahneye
dramatik bir atmosfer kazandirmaktadir. Kayalik formlar, figiirlerin hareket yoniinii destekleyen bir
kompozisyonel diizen igerisinde kullanilmistir. Daglarin ondeki figiirlerden daha kiigiik
resmedilmesi, derinlik etkisini giliglendiren 6nemli bir unsurdur. Giotto, uzak-yakim iliskisini
vurgulayarak diiz ylizeyde perspektif etkisi yaratma konusunda oncii bir sanat¢i olarak kabul
edilmektedir (Gombrich, 2011, s. 199). Ayrica, 6n plandaki dagin arka plandakine kiyasla daha

detayli islenmesi, derinlik algisini artiran bir bagka 6nemli unsurdur.

Giotto’nun bu eseri, Orta Cag’in stilize ve simgesel anlatimindan ayrilarak daha gercekei
bir mekansal kurgu sunmaktadir. Gokyiiziiniin zengin maviligi ve daglarin soguk gri tonlari, Bizans
resminde goriilen altin varakli fonlar aksine, dogay1 daha gercekei bir sekilde temsil eden renk
segimleridir (Clark, 1952, s. 5). Bu renk tercihleri, yalnizca gorsel bir gergekeilik degil, ayni
zamanda kompozisyona duygusal bir yogunluk kazandirmaktadir. Plastik acidan bakildiginda,
figiirlerin yerlesimi ve hareketleri de resme dinamizm kazandirmaktadir. Meryem Ana’nin bir esek
tizerinde oturmasi, figiirlerin soldan saga ilerleyen yatay bir eksende yerlestirilmesi ve esegin bir
ayagiin havada olmasi, hareketin stirekliligini vurgulamaktadir. Resimdeki figiirlerin yiiz ifadeleri,
Giotto’nun insan psikolojisini resme yansitma konusundaki ustaligini gosterir. Meryem’in

diistinceli, dik ve sakin durusu, annelik duygusunun hem fiziksel hem de manevi yiikiinii ifade
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ederken, Yusuf’un ciddi ve kararli bakisi, yolculugun ciddiyetini hissettirmektedir. Yusuf’un 6ncii

rolii ve melegin rehberligi, sahneye ilahi bir hava katmaktadir.

Giotto’nun bu freski, estetik acidan yenilik¢i oldugu kadar anlati agisindan da devrim
niteligindedir. Sanat tarih¢isi Kenneth Clark’in da belirttigi gibi, Giotto yalnizca dini anlatiy:
betimlemekle kalmaz, ayn1 zamanda figiirleri ve mekan1 anlamlandirarak bir hikaye anlaticist gibi
hareket eder (Clark, 1952, s. 5). Bu baglamda, “Misir’a Kagis” (Sekil 10) sahnesinde manzara,
yalnizca bir fon olmaktan ¢ikarak hikayeyi derinlestiren, anlamini pekistiren ve ayni zamanda bu
yolculugun ruhsal ve poetik bir ifadesi haline gelmistir. Bu yaklasim, daha sonra Ronesans dénemi
sanat¢ilarinin dogaya olan ilgisini sekillendiren 6nemli bir adim olarak goriilebilir. Giotto’nun
“Misir’a Kagig” freski, Orta Cag ile Ronesans arasinda bir koprii niteligindedir. Hem plastik
degerleri hem de anlatisal yapist agisindan, dini sanatin bigimsel bir anlatimdan duygusal ve

dramatik bir temsil bi¢imine evrilisini géstermesi bakimindan 6nemli bir eserdir.

Sekil 10
Gioot di Bondone, Misira Kagis, 1304-1306, Fresk.

(Giotto di Bondone, 1304-1306)

Giotto’dan sonra natiiralist anlayis1 ve géz yanilsamasina dayali sehir panoramalariyla
en Onemli ilerlemeyi Sienali sanatgr Ambrogio Lorenzetti yapmistir. Giotto’nun mekan
anlayisi, figiirlerin yer aldig1 homojen ve stirekliligi olan bir kompozisyon i¢inde derinlik hissi

yaratmaya calisirken, arka plan fon olarak kalmaya devam etmistir. Lorenzetti ise, mekani
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sadece fon olarak kullanmaktan ¢ikararak dogal baglantilarla olusturulmus, parcalardan biitiine
dogru gelisen bir uzamsal kurgu ortaya koymustur. Bu yaklagim, dénemi i¢in yenilik¢i bir adim
olup, kent ve doga arasindaki organik iliskiyi daha biitiinciil ve kapsayici bir sekilde ele almistir.
Bu yeniligin en dikkat c¢ekici ornekleri, fyi ve Kotii Yonetim Alegorileri resimleri Siena’nin
gercekei temsili icinde goriilmektedir. Lorenzetti’nin betimledigi kent panoramasi o kadar
detaylidir ki, giiniimiizde bile ressamin kentin hangi bdlgesini resmettigi rahatlikla
anlasgilabilmektedir. Sanat¢inin bu gozlemci yaklasimi, sadece bir manzara betimi olmanin
Otesine gecerek, sehir dokusunu, toplumsal diizeni ve yonetim anlayisini dogrudan yansitan bir
belge niteligi tasimaktadir. Lorenzetti’nin “lyi ve Kotii Yonetimin Alegorisi” freskleri,
Siena’daki Palazzo Pubblico’nun Sala dei Nove (Dokuzlar Salonu) duvarlarina 1338-1339
yillarinda resmedilmis olup, iyi ve kotii yonetimi alegorik bir anlatimla sunmaktadir (Hauser,
2021b, s. 89) Donemin en yiiksek yiiriitme organi olan Dokuzlar Konseyi tarafindan siparis
edilen bu freskler, yoneticilerin adaletli ve erdemli bir yonetim siirdiirmesini tesvik etmek
amaciyla tasarlanmistir (Pricop, 2023, s. 61). Duvardaki sahneler ii¢ duvara alti bolime
ayrilmaktadir: lyi Hiikiimetin Alegorisi, Iyi Hiikiimetin Sehirdeki Etkileri, Iyi Hiikiimetin
Ulkede Etkileri, Kotii Hiikiimetin Alegorisi, Kotii Hiikiimetin Sehirdeki Etkileri ve Kotii
Yénetimin Ulkede Etkileri. Bu sahneler, yonetim bicimlerinin toplum iizerindeki dogrudan
etkilerini gorsellestirirken, adalet ve bilgelige dayanan iyi yonetimin refah ve huzur getirdigini;

yozlagmig, despot yonetimin ise savas ve kaosa yol actigint vurgulamaktadir.

Sekil 11
Ambrogio Lorenzetti, Kotii Yonetim Alegorisi, 1338-1339, Duvar Resmi.

—

(Ambrogio Lorenzetti, 1338-1339)

Lorenzetti, “Iyi Yonetimin Alegorisi” sahnesinde Siena’nin ¢evresindeki tepeleri ve

kirsal alanlarin1i manzara formunda ayrintili bir sekilde tasvir etmistir (Sekil 13). Burada doga,
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yalnizca betimsel bir 6ge degil, toplumsal diizenin bir yansimasi olarak kullanilmistir. Islenmis
tarlalar, giivenli yollar ve iiretken kdyliiler, iyi yonetimin kirsal hayat {izerindeki olumlu
etkilerini simgelerken; kotii yonetim sahnesindeki (Sekil 11) ¢orak ve harap doga tasviri,
thmalin ve anarsinin dogal cevreyi bile etkileyebilecegini gostermektedir. Bu baglamda
Lorenzetti’nin manzaralari, yalnizca dekoratif bir unsur olmaktan ¢ikmis, yonetim bigimlerinin
cevresel ve toplumsal etkilerini belgeleyen bir gorsel metafor haline gelmistir. Sanat tarihgileri,
bu resimleri italyan sanatinda 6zerk manzara resminin ilk temsili olarak kabul etmekte ve
Avrupa sanatinda bagimsiz manzara anlayisinin  erken Orneklerinden biri olarak
degerlendirmektedirler (Pricop, 2023, s. 62). Bu sahneler, mekan ve zaman kavramlarini da
vurgulayan panaromik bir anlatimla sunulmus olup, izleyiciye gergek¢i ve mekansal bir

deneyim sunmayi amac¢lamaktadir.

Resimde anlatim1 giiclendirmek adina, figiirler, yapilar ve doga dengeli bir
kompozisyonla yerlestirilmisken, sehir ve kirsal kesim arasinda net bir ayrim goriilmektedir.
Erken perspektif denemelerinin ilk 6rneklerinden olan bu resimlerde, Perspektif derinlik
algistyla  kazandirilmaya ¢alistlmistir. Canli  renkler ile sehirdeki yasama hareket

kazandirilmstir.

Sekil 12
Ambrogio Lorenzetti, Iyi Yonetim Alegorisi, 1338-1339, Duvar Resmi.

IS

(Ambrogio Lorenzetti, 1338-1339)

Sehirde ve kirsalda, Iyi Yonetim Alegorisi resimlerinde sanatci, (Sekil 13) iyi yonetim
altindaki kentsel ve kirsal iizerindeki etkilerini resmetmistir. Huzurlu sehir, belli bir diizen
icinde saraylar, pazarlar, kuleler, kiliseler, sokaklar, sehre ait ne varsa Siena’nin panaromik
goriintlisii icerisinde resmedilmistir. Sehrin trafigi barig¢il bir sekilde akmakta, loncalar

zanaatlarim icra etmekte, sokaklarda dans eden dansc¢ilar senlikli bahar ritiiellerinde
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gorilmektedir. Tim bunlar bariggll ve mutlu bir tolulugun metaforudurlar. Ambrogi

Lorenzetti’nin huzurlu iilkesi bununla sinirli kalmryor.

Bir maiyet sehrin dis kapisindan surlarin 6tesindeki Toskananin engebeli kirsalinin
kusbakis1 bir gériiniim sunar. Siirilmiis tarlalar, mevsimlik isleriyle meskiil ¢iftciler, kanunlarin
hiikmii altinda, giivenlikli bir sekilde resmedilmistir. Gergek bir kirsalin genis goriiniimii, antik
caglardan beri bati sanati igerisinde, manzaranin ilk Orneklerinden birini temsil eder.
Lorenzetti’nin bu resimlerde manzara ve sehir goriiniimleri, dikkatle kaydedilmis, bir yere veya

cevreye karakter kazandirmistir (Kleiner, 2016, s. 512).

Sekil 13
Ambrogio Lorenzetti, Iyi Yonetim Alegorisi, 1338-1339, Dogu Duvari,

(Ambrogio Lorenzetti, 1338-1339)

Bu freskler, belki de antik donemlerden bu yana resmedilmis ilk gerg¢ekgi sehir manzarasi
olup, Bati sanatindaki ilk anitsal diinyevi resimlerden biri olarak kabul edilir (Honour &
Fleming, 2020, s. 410). Dini sanatin egemen oldugu bir dénemde, bu tiir sekiiler tasvirin
gercgeklestirilmesi, sanatin ruhban sinifinin tekelinden ¢ikarak daha genis toplumsal katmanlara
hitap eden bir ifade bigimi haline gelmesini saglamistir. Bu gelisme, sanatin demokratiklesmesi
acisindan erken bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. Sehir manzaralarinin resmedilmesi, o
donemin toplumlarinin kendi ¢evrelerini ve kimliklerini nasil tanimladiklarina dair 6nemli bir
gorsel kayit niteligi tasimaktadir. Bir toplumun sokaklarini, binalarini, dogasini ve sosyal
diizenini sanat araciligiyla temsil etmesi, bireylerin yasadiklart mekanla daha derin bir duygusal
bag kurmasina olanak tanir. Bu nedenle Lorenzetti’nin freskleri, yalnizca sanatsal bir yeniligi
degil, ayn1 zamanda toplumsal ve ekonomik gerceklikleri belgeleyen bir tarihsel belge niteligini

de tasimaktadir. Lorenzetti’nin bu eserini, hem donemin sanatsal ilerlemeleri hem de toplumsal
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ve politik diisiincelerinin gorsel bir ifadesi olarak ¢ok onemlidir. Sanatin bu denli islevsel

kullanimi, Orta Cag sanatinda rastlanmayan bir biling diizeyini yansitir.

Ondordiincii yiizyil baslarinda sairlerde bulunan dogal giizellik duygusu Lorenzetti’nin
resimlerinde de bulunur. Modern anlamda giiniimiize ulasan ilk manzara resimleri
Lorenzetti’nin “lyi ve K&tii Yonetim” freskleridir. Bunlar dylesine gergekgidir ki sembolik

peysaj resimlerine benzemezler (Clark, 1952, s. 6).

Manzara resmi, tarihsel olarak net bir siireklilik gostermemistir. Antik Misir mezar
resimleri, Roma ve Pompei duvar resimleri, genellikle dekoratif nitelikte olup, manzarayi
bagimsiz bir sanat tiirii olarak ele almaktan uzaktir. Bu 6rneklerde, manzara genellikle dinsel
veya mitolojik sahneleri ¢evreleyen bir dekoratif unsur olarak islev gdrmiistiir. Ote yandan,
manzara resminin bagimsiz bir sanat formu olarak yiikselmeye baslamasi ancak Ronesans ile
birlikte miimkiin olmustur (Read, 2014, s. 73). Ronesans doneminde Antik Cag’a duyulan
entelektiiel hayranlik ve Italyan yonetici sinifinin aristokratlasan yapisi, manzara resminin bir
sanat formu olarak sekillenmesine giiclii bir temel olusturmustur (Wylie, 2007, s. 62). Ozellikle
perspektif alanindaki ilerlemeler ve dogaya yonelik yeni yaklagimlar, manzaray sadece bir fon
0gesi olmaktan cikarip, bagimsiz ve anlam yiikli bir anlatim bi¢imi haline getirmistir.
Lorenzetti’nin freskleri, bu doniisiimiin habercisi olarak degerlendirilebilir. Sanat¢inin sehir ve
doga manzarasini sadece bir tasvir degil, sosyal diizeni temsil eden aktif bir bilesen olarak ele

almasi, Ronesans’ta doga ve insan iliskisini 6n plana ¢ikaran yeni yaklasimlarin onclisiidiir.

Ronesans Resim Sanatinda Doga

Sanat hareketleri toplumsal gelisime parelel degisir. Yenicag’la Ortacag’in dogmalari
yerini bilgiye ve diinyevi hazlara birakmis. Yeni ¢cag (Ronesans) ile sanatgilarin kendi yaratici
giiclerine olan inanglar1 artmis ve yapitlarini sahiplenmislerdi. RGnesans’in mantig1 6nce resim
sanatinda bigimlenmeye baglamistir (Turani, 2010, s. 346). 14. Yiizyil sonlar ile 17. Yiizyil
baslar1 arasinda tarihlenen Ronesans, italya’da baslayarak Avrupa’da kiiltiirel ve sanatsal
baglamda biiyiik doniisiimlerin yasandigi bir sanat hareketi olmustur. Ronesans, kendinden
onceki donemlerin mistik, felsefi ve sanatsal egilimlerin birlestigi, Ortacag’in devami, Antik
Cag’in da aynasi gibidir. Lucian Boie, Ronesans’in konumu ve karakteri hakkindaki sentezinde;
diger 6nemli tarihsel donemlere kiyasla Ortagag’in bu diinyevi diinyada yasama pahasina ilahi
krallig1 destekledigine, modern zamanlarda ise bu egilim tersine tanrisalliktan uzaklastigini
vurgular. Bu iki zit yonelim arasinda Ronesans orta yolu izlemis, yeryiizii ile gokyiizii, insan
ile ilahi, 6zgiir irade ile kader arasinda orta yolu izlemistir. Ancak Ozgiirliigli, bireyi ve
bireyciligi 6ncelemesiyle Orta Cag’dan ayrilir (Pricop, 2023, s. 62). Ronesans resim sanati,

perspektifin kullanilmasi, doganin natiiralist bir sekilde betimlenmesi ve insan anatomisinin
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daha dogru bir sekilde degerlendirilmesi gibi gbzlem ve 6lcliye dayali yenilikler getirmistir. 15.
Yiizyilda Floransalilar, insan1 ¢oziimlemislerdi; fiziksel, duygusal ve diislinsel yonlerini, ahlaki
ideallerini, matematiksel dl¢timlerini ve doga ile iliskisini derinlemesine incelediler. Amaglari,
insan1 evrenin merkezine yerlestirmekti. Ancak, Venedikli ressam Giorgione doga iizerine
yogunlasarak insani evrenin merkezi olarak degil onu evrenin siradan bir pargasi olarak
gormeye baslayarak resim sanatinda dogayr yeniden kesfetmistir. Giorgione, dogaya,
cagdaslarindan ¢ok daha derin bir duyarlilikla bagliydi; onu severken kendi insani 6zelliklerini
yansitarak kisilestirmistir (Venturi, 2023, s. 75). Georgione, doga ve insan giizelligini 6n plana

cikarir; her ikisine de siirsel bir tavirla yaklasirdi (Ondin, 2024, s. 276).

Venedikli ressamlar, Floransali meslektaslarina kiyasla renge daha fazla 6nem verirlerdi.
Giorgione’nin sanatinda ise bu renk duyarliligi dogayla birlesir ve yeni bir resim anlayisinin
Onliinii acar. Figiiratif konulara yer verse de, hikdye anlatimindan bilingli sekilde uzak durur. Bu
tercih, ona hem igerik hem de bicim acisindan daha biiyiik bir 6zgiirliik kazandirir.
Donemindeki elestirmenler, resimlerini anlamakta zorlandigi i¢in onu elestirmistir. Ancak
bugiin bu yaklasimi yadirgamiyoruz; ¢iinkii artik konuyla igerigi birbirinden ayirabiliyoruz.
Giorgione’nin resimlerinde manzara dnemli bir yer tutar ve dogaya duydugu baghlik acik¢a
hissedilir (Venturi, 2023, s. 75). Bu dogaya yonelen yeni duyarliligin en ¢arpici 6rneklerinden

biri de Giorgione’nin Firtina adl tablosudur.
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Sekil 14
Giorgione, Firtina, 1506 — 1508, Tuval Uzerine Yagliboya.

(Giorgione, 1477-1510)

Firtina (Sekill4), yalnizca Ronesans resminde bir doniim noktasi degil, ayn1 zamanda
anlatisizligin ya da belirsiz anlatinin, sanat tarihinde nasil giiglii bir ifade big¢imine
doniisebilecegini gdsteren dnemli bir drnektir. Tlk bakista pastoral bir sahne izlenimi verir. Sag
on planda bebegini emziren bir kadin, sol tarafta ise elinde mizrak veya savas baltas1 (ahalberd)
tastyan bir adam yer alir (Kleiner, 2016, s. 607). Ancak bu iki figilir arasinda belirgin bir
etkilesim goriilmez. Agaclar, evler, nehir ve gokylizii kendi ritminde varligimi siirdiirtirken,
insan figilirleri bu diizen i¢inde edilgen ve goézlemci konumdadir. Bu yaklasim, geleneksel,
anlati merkezli resim anlayisinin disina cikar. Izleyici bir olay orgiisiine degil, siirsel ve

atmosferik bir doga deneyimine davet edilir (Venturi, 2023, s. 76).

Tablonun merkezinde firtina 6ncesi karanlik gokylizii ve bir anda ¢akan simsek yer alir.

Bu dramatik atmosfer, sadece dogal bir olay1 degil, igsel bir ruh halini de yansitir. Gokyiizii ve
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151k, figiirleri gevreleyerek onlar1 goriintir kilar. Kararsiz ama etkileyici bir 151k, resmin
duygusal yogunlugunu olusturur. Dogay1 anlatinin tastyicist haline getiren bu yaklasim,
izleyiciye dogrudan bir anlatidan ¢ok, bir hissiyati aktarir. Rontgen analizleri, erkek figiiriin
bulundugu yerde baslangicta bir ¢iplak kadin figiiriiniin yer aldigini ortaya koymustur. Bu
bulgu, tablonun sabit bir anlatiya degil, zaman i¢inde degisebilen, yoruma agik bir yapiya sahip
oldugunu gosterir. Bu durum, bazi sanat tarihgilerine gore eserin kutsal ya da klasik bir metne

degil, siirsel bir duygu héline dayandigini diisiindiiriir (Kleiner, 2016, s. 607).

Giorgione, Venedikli ressamlarin 151k ve renk ile biitiinliik kurma anlayisin1 bir adim
ileri tasir. Giovanni Bellini’nin etkisiyle gelisen bu yaklasimda doga artik sadece bir arka plan
degil, insanla aymi diizlemde var olan bir atmosferdir. Firfina’da figlirler, manzara ve
atmosferle i¢ ice gegmis halde yer alir. Bu iliski, klasik kompozisyon kurallarinin 6tesindedir.
Sanatc1 dogay: yalnizca estetik bir unsur olarak degil, anlam tasiyan bir varlik olarak isler.
Formlar1 ¢izgiyle degil, tonlama ve 1s1k-golge gecisleriyle tanimlar. Bu “piktiiral” form
anlayisi, onun 151k ve rengi diistinme bigimini yansitir. Dogaya verdigi insani ozellikler ve
figtirlerdeki zerafet, bi¢cim ile icerik arasinda derin bir uyum yaratir. Bu uyum, manzara

betimine siirsellik katar (Venturi, 2023, s. 79).

Firtina, figlirlerin merkezde olmadigi, doganin anlatiy1 tasidigr bir tabloya doniisiir
(Gombrich, 2011, s. 329). Figiirlerin edilgenligi ve anlatimin manzaraya yonelmesi, eserin lirik
niteligini gli¢lendirir. Gombrich’e gore bu resmi sanattaki en miikemmel yaratilardan biri yapan
sey, konusu degil, onun bi¢imsel devrimidir. Kii¢lik boyutlu, sade kompozisyonuna ragmen,
figlirler ve manzara, yalnizca her yere niifuz eden 151k ve hava sayesinde biitiinlesir. Bu 151k,
firtinaya 6zgii tuhaf bir 1s1ktir ve ilk kez bir resimde figiirlerin 6niinde yer alan manzara yalnizca
arka plan olmaktan g¢ikar. Resmin asil konusu, artitk manzaranin kendisidir. Goziimiiz bir
figlirden manzaraya, sonra tekrar diger figiire yonelir; ¢linkii Giorgione, ¢agdaslarinin yaptigi
gibi nesneleri ve figiirleri ¢izip ardindan bir mekana yerlestirmez. Dogay, insanla birlikte, 151k,
hava, bulutlar, kent dokusu ve kopriilerle bir biitiin olarak diisiiniir. Bu yaklasim, perspektifin
kesfi kadar biiytik bir adimdir. O noktadan sonra resim sanati, sadece ¢izim ve rengin toplami
olmaktan ¢ikip, kendi i¢ yasalar1 ve anlatim yollar1 olan bagimsiz bir sanat haline gelmistir
(Gombrich, 2011, s. 330). Wordsworth’{in lirik siiri “sessizlikte biriktirilen duygular” olarak
tanimlamasi gibi, Firtina da belirli bir anlatiya bagli olmadan, izleyicide yogun bir duygusal
yanki uyandirir. Giin batimi 1s18inda aydinlanan firtina bulutlar, kirsal yasama ¢ekilmis
insanlar ve doganin dongiisel hali, birlikte lirik karakterde bir gorsel siire donistir (Venturi,

2023, s. 78). Bu yoniiyle Firtina, yalnizca doneminin sanat anlayigini degil, ayn1 zamanda resim
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sanatinin ifade olanaklarin1 da koklii bigimde doniistiiren bir yapit gibidir. Firtina resminin bu

siirsel etkisi, aslinda manzara resminin sanat tarihinde tistlendigi roliin degisimiyle de ilgilidir.

Ronesans oOncesi resimlerde manzara -doga, nehirler, daglar- genellikle konuyu
destekleyen arka plan olarak kullanilmis ve resmin ana temasina yardimci bir konumdaydi. Bu
dénemde manzara, resimde hala dogrudan bir odak noktasi1 degildi; daha ¢ok izleyiciyi resmin
ana konusuna g¢eken yardimci unsurlar olarak yer aliyordu. Ancak Ronesans doneminde
manzara, doganin ger¢ege daha yakin ve makul resimler olarak, bagimsiz bir anlat1 ve estetik
degeri olan bir tema haline gelmeye baslayarak manzaranin kompozisyonel rolii giiglenmeye
baslamistir. Bu degisim yalnizca tematik bir doniisiim degil, ayn1 zamanda sanat¢inin dogaya
ve yaratim siirecine yaklagiminda da koklii bir fark yaratmigtir. Bu doniisiim hem gorsel

anlamda hemde diislinsel anlamdadir.

Ronesans, doganin incelenmesine dayanan sanatsal bir iradeyi ve bilginin tiim alanlarina
duyulan biitlinciil bir yaklagimi yansitir. Doganin sanatsal yaratim siirecindeki rolii degerlidir.
Sanat¢1 dogayla dogrudan bir temas kurarak, 6zgilin ve derin bir yaratim siireci ortaya koyar.

Doga, tiim sanatsal kesiflerin basladigi ve geri dondiigii temel, merkezdir. Dogay1

Oziimseme siireci, farkli tislup seviyelerinde gerceklesir ve bu siireg, dilsel araglarin

0znel gelisimiyle paralel ilerler. Daha spesifik olarak, bu siire¢, bu sanatsal ifade araglari

icat edilip dogrulandiktan sonra gerceklesir. (...) Sanat¢idan, daha dnce edinilmis tim
sematik bilgilerini unutmasi, dogayla bir diyalog i¢inde kendi bigimsel kelime
dagarcigini gelistirmesi beklenir. Bu siireg, aracilar olmadan, dogrudan gergeklesmeli

ve sanatgt tamamen kendini kontemplasyon (derin diisiinme) eylemine adamalidir
(Hofmann, 1977 s. 62).

Hofmann, doganin sanatsal yaratimdaki roliine dikkat ¢cekerek doga ile temas halinde

olup bu temasla sanatgilarin 6zgiin ifadeler gelistirdiklerine vurgu yapar.

Leonardo da Vinci, bitkiler, hayvanlar, taslar, daglar, kristaller gibi dogal yapilar1 ve
dogal fenomenleri resmettigi resimlerin amaci, dogay1 anlamak ve ince ayrintilarina kadar
kesfetmekti. Leonardo’nun resimleri ve eskizleri, bilimsel birer ¢alisma niteliginde, temsili,
sembolik ve hermetiktir (Pricop, 2023, s. 64). Leonardo, dogal diinyayi klasik gelenege ya da
herhangi bir dini inanca bagl kalmaksizin dogrudan gozleme dayanarak dogal diinyay1 estetik

bir gozle karsilamaya onciiliik etmistir.
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Sekil 15
Leonardo da Vinci, 1474, Arno Vadisi Manzarasi,Kagit Uzerine Miirekkep.

P I A3] vl e 2 ; ’
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(Leonardo da Vinci, 1474)

Arno Vadisi Manzarasi Leonardo’nun bilinen en erken manzara resmi olarak kabul
edilir (Pricop, 2023, s. 65). Ronesans doneminde manzara, sanatin énemli bir pargast haline
gelmistir. Kagit izerine miirekkep kullanilarak yapilan bu resim (Sekil 15), doganin detayli bir
gozlemidir. Kalem ve miirekkeple hazirlanmis bir eskiz tizerine olusturulan bu ¢izim, uzak bir
ufka dogru uzanan bir vadinin gériiniimiinii resmektedir ve gercek bir manzarayi temsil ettigi
diigiiniilmektedir. Ayrica bu ¢izim, 15. Yiizyilda dogaya yonelik artan ilginin ve sanatcilarin
gorilinlir diinyanin yasalarini, kendi yaraticiliklarina tabi kilmak i¢in gosterdikleri ¢abanin
onemli bir drnegidir (Zollner, 2017, s. 13). Bu ilginin en 6nemli yansimalarindan biri de,

manzara resminde derinlik ve mekansal alginin nasil olusturulduguna dair arayiglardi.

Mantua’da bir diikliik sarayi, i¢erisinde bir oda. Odanin duvarlar1 ve tavan tonozlari
mimari sinirlamalarina uyumlu sekilde ¢cepecevre yagliboya resimlerle donatilmigtir. Bir resmin
icinde olmak gibi. Duvarda her sey resmedilidir, resimleri ¢evreleyen perdeler, pervazlar,
stitunlar, hepsi gergek diinyanin resimsel temsilidirler. Yapildigi donem “diinyanin en giizel
odas1” olarak gorilityordu. “Her sey tamamen temsil. Perdelerinde resim oldugunu biliyoruz.
Resmedilmis figiirler oldugunu, yagliboya bir gékyiizii, yagliboya tepeler oldugunu... Her sey
tuval igleyi goriiyor. Yaglhiboya perdeyi ¢ekip yaglhiboya manzaray: saklayabiliriz. Ertesi sabah,
yaglhboya perdeyi a¢ip yaghiboya manzarayr gorebiliriz.” (Berger & Berger, 2024, s. 16).
Odanin giineybat1 kosesinde bulusma adinda ¢ok figiirlii bir dis mekan manzara resmi vardir

(Sekil 16). Bu manzara da trompe-l oeil ve liner perspektif teknikleri kullanilmistir. Odada
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duvar ve tavan resimleri gercek mekanin bir uzantis1 gibi izleyiciye ii¢ boyutluluk hissi

vermektedir.

Sekil 16
Andre Mantegna, Bulusma, 1465-1474 Giiney Bati Duvar Resmi.

(Andre Mantegna, 1465-1474)

Mantegna’nin manzaralarinda, mekan arabesk c¢izgilerin karmasik agiyla kivrilarak
derinlige dogru kacar, buna karsilik gokytiziindeki bulutlar siiziiliir gibi betimlenir. Bu tiir
ifadeler, sabit imgeler iizerinden harekete yapilan gondermeler olduklart i¢in metaforiktir.
Sanatcinin ¢izgi kullanimi, kayalar ve yariklar gibi unsurlar1 yalnizca mekansal degil, ayni
zamanda plastik, tematik ve hatta hayal gliciine dayali 6geler haline getirir. Mantegna, ¢izgisel
ifadeyle klasik mekansal diizenden kurtulmaya g¢alisirken, kompozisyonlarini ayni anda
gokyiiziine dogru agmak ister (Damisch, 2012, s. 177). Mantegna tavan aylamasinda yani

stislemesinde bu yontemi son sinirina tagir.
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Sekil 17
Andre Mantegna, Bulusma, 1465-1474, Tavan Resmi.

(Andre Mantegna, 1465-1474)

Sekil 18
Andre Mantegna, 1465-1474, Duvar Pencere Detay:

(Andre Mantegna, 1465-1474)

Camera degli Sposi’'de odanin tavaninda g6z anlamina gelen Okiilus (Sekil 17). Bir

kubbe resmi vardir (Berger & Berger, 2024, s. 15). Merkeze agik bir gokyiizii ve bizlere

yukaridan bakan figiirlerle cevrili ii¢ boyutlu bir tavan bizim mekansal algimizi ¢arpict bir

sekilde degistiren yenilik¢i bir yaklagimdir. Italyan tarihinde ilk asagidan yukariya perspektif

orta ¢ikmistir, zemine dik agiyla kurulmus ilk perspektif (Damisch, 2012, s. 178). Mantegna’nin

Camera degli Sposi fresklerindeki perspektif oyunlar1 ve kisaltmalari, daha sonraki donemlerde

yayginlasacak ilizyonist tavan resimlerinin dnciisii olacaktir. Mantegna’nin Camera degli Sposi
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fresklerinde yer alan Bulusma resminin fondaki manzara, anlatiy1 giiclendirmek ve derinlik
algisini hissettirmek ic¢in kullanilmistir. Bu noktada bu resimde manzara i¢in fon olmaktan

ziyade, doganin anlatiya olan destegine 6nemli bir 6rnek sayabiliriz (Sekil 18).

Resimde derinlik ve perspektif kullanilmasi, manzarada erken dénem perspektifin
kullanimina oOrnek sayilabilir. Perspektifin Ronesans oOncesinde yapilmis calismalarda
hissedildigi biliniyordu. Bunlar Pompeide goriillen ‘parelel perspektif’ idi. Ayrica mimar
Vitruvius ve Lucretius’un Carus’un ‘kagis noktas:’ m biliyorlardi. Ancak bu buluslar resimde

kullanilmamisti. Resimde kacis noktasi’ni ilk kullanan ressam Ambrogio Lorenzetti olmustu

(Turani, 2010, s. 347).

Arno Vadisi Manzarasi, resminde manzara bir arka plan degildir. Incelenen, tasvir
edilen bir mefhuma doniigmiistiir. Doga degerlenmis ve kucaklanmistir. Ronesans felsefesi
dogayr Tanri’nin bir yansimasi olarak goriir. Ronesans’in doga felsefesi, doga’nin ‘Tanrinin
Kitab1’ oldugu fikrini benimsemistir (Cassirer, 1963, s. 54). Bu minvalde, Arno Vadisi
Manzarasi, bir resimden fazlasidir. Donemin felsefi ve bilimsel yaklagimlarini aktaran belge
niteliginde diisiintilebilir. Doganin detaylandirilmaya baslanmasi ve bilimsel bir kesinlik

anlayis1, Ronesans’in dogayla bilgiyi arama ¢abasini temsil edebilir.

Her ne kadar resim, doganin bir taklidi olarak goriilse de, bu taklit siireci bilimsel bir
nitelige sahiptir (Mior, 2017, s. 94). Bununla birlikte, dogaya iligskin bilimsel yaklasimlar,
bilimin analitik giicii ile sanatin estetik giiciiniin birlesimi sayesinde, manzara resimleri
araciligiyla temsile dontisebilir. Temsil, bir kopyadan ziyade, sey’in 6ziinii, diisiincesini ve
anlamimi aktaran bir siiregtir. Sanat¢i, doga temsilini icra ederken birebir kopyalamaktan
ziyade, onu estetik kaygilar dogrultusunda yeniden sekillendirir. Bu durum, Leonardo da
Vinci’nin Mona Lisa tablosunda (Sekil 19) agik¢a goriiliirebilir. Tablonun arka planinda yer
alan manzaranin konumu, resimdeki figiir kadar merak konusudur. Bu manzaranin gercek bir
mekani m1 yansittig1, yoksa sanat¢inin zihninde tasarladigi ve idealize ettigi hayali bir mekan
m1 oldugu konusunda farkli goriisler 6ne siiriilmiistiir. Baz1 sanat tarihgileri, Leonardo’nun bu
manzaray! Italya’min kuzeyindeki Toskana veya Lombardiya bdlgelerinden esinlenerek
olusturdugunu iddia etmektedir (Kemp, 2006, s. 217). Ancak bazi sanat tarihgileri, bu
manzaranin gercekte var olmayan, tamamen hayali bir yer oldugunu ve portrenin ifade giiciinii
destekleyen 6zerk bir resimsel etki yaratma amaci tagidigini ne siirmektedir (Zollner, 2017, s.
161). Bu yoniiyle, arka plandaki manzara, yalnizca topografik bir referans degil, estetik ve

anlatisal kaygilar1 da temsil edebilir.
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Sekil 19
Leonardo da Vinci, Mona Lisa, 1503-1506, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Leonardo da Vinci, 1503-1506)

Mona Lisa’nin arka planinda, Leonardo da Vinci’nin Ronesans doneminde gelistirdigi
atmosferik perspektif ile derinlik kazandirilmis bir manzara yer alir. Bu manzarada daglar,
kayaliklar, vadiler ve su yollari, sufumato teknigi kullanilarak keskin hatlarin yumusatildigi,
Ogeler arasindaki gecislerin belirsizlestigi uyumlu bir kompozisyon iginde resmedilmistir.
Manzaranin ufuk ¢izgisinin asimetrik olusu ve perspektifin bilingli sekilde bozulmasi,
izleyicinin bakigin1 dogrudan figiire yonlendiren optik bir iliizyon yaratmaktadir (Gombrich,
2011, s. 303).

Mona Lisa’nin akilda kalicilig1, bilyiik 6l¢iide Leonardo da Vinci’nin &znesini, gizemli
bir portreyi mistik bir manzaranin fonuna yerlestirmesinden kaynaklanmaktadir (Kleiner, 2016,
s. 583). Fondaki genis ve {itopik manzara, Mona Lisa’nin yiiziindeki gizemli ifadeyi daha da
derinlestirmektedir. Bu manzara, yalnizca arka plan olarak degil, insan ve doga arasindaki
ruhsal ve metafiziksel baglantiyr giiglendiren bir anlatt unsurudur. Belirsiz ufuk ¢izgisi ve

doganin sonsuzlugunu simgeleyen genis manzara, izleyiciyi sadece gorsel bir kesfe degil, adeta
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varolussal bir sorgulamaya da siiriikler. Diger bir ifadeyle, Leonardo’nun Mona Lisa’da
yarattig1 doga, fiziksel bir mekandan ziyade, insan1 ontolojik bir zaman yolculuguna ¢ikaran bir

mefhuma dondisiir.

Sekil 20
Lucas Cranach Elder, Misir Yolunda Dinlenme, 1504, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Lucas Cranash Elder, 1504)

Lucas Cranach, Misir Yolunda Dinlenme resmiyle kutsal bir ka¢is hikayesini
betimlemistir. Daglik ve ormanlik bir yerde, su kaynaginin kenarinda dinlenen Meryem ve
Bebek Isa tasvir edilmistir. Kutsal bir hikaye, siirsel bir anlati, siirsel bir dinginlikle
sunulmustur. Resimde (Sekil 20) doga, pastoral bir huzur ve mistik bir atmosfer igerisindedir.
Insan ve doga, ilahi yaratilisin yansimalar olarak ele alinmistir. Dogal diinya, Tanrmin tiim
evrendeki tezahiiriiniin bir pargasi olarak algilanir (Pricop, 2023, s. 69). Doganin optik gézlemi,
insan ve manzaranin birlikte resmedilmesine olanak saglamistir. Tanri’y1, onun yaratmis
oldugu doga ve insan iizerinden gérme diisiincesi, Tanr1’ya yakin olma arzusunun bir tezahiirii
olarak degerlendirilebilir. Resim sanati, tarihin gesitli evrelerinde iyi bir hikaye anlaticis
olmanin yaninda, ilahi olan1 bulmay1 da ¢abalayan zamansiz bir siirdir. Simonides’e atfedilen,

resim “sessiz siir”, siir “konusan resim” goriisii canlanir zihnimizde (Hauser, 2021b, s. 136).
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Resmin kompozisyonu, iicgen bir diizen igerisinde tasvir edilmisitir. Uggenin iist
kosesine siyah giysiler lizerine kirmiz1 bir pelerin giymis yaslh bir adam yer almaktadir. Kutsal
bir figiir oldugunu tahmin ettigimiz bu yasl adam, saygisin1 gosterir vaziyette resmedilmistir.
Uggenin sag alt kdsesinde ise kimizi elbiseli Meryem ve Bebek Isa bulunmaktadir. Diger
figlirler ise tiggenin sol kosesine dogal bir akisla yerlestirilmis gibidir. Resmin fonunda,
Ronesans’in mekansal derinlik anlayisina uygun dogal bir manzara kullanilmigtir. Meryem’in
kirmizi elbisesi bu dogal manzaranin soguk renklerine kontrast olusturmaktadir. Isik, figiirlerin
baktig1 on cepheden gelmekte olup, 6n plandaki figiirler arka plandaki figiirlerden daha fazla
151k alarak, dogal perspektif olusturmaktadir. Meryem ile Bebek Isa arasindaki etkilesim insani,
yani diinyevi bir nitelik tagirken, meleklerin onlar1 ¢evrelemesi, bu resmin kutsal yoniinii

pekistirmektedir.

Yash Peter Bruegel, Kuzey Avrupa Roénesansi’nin en dnemli ressamlarindan biridir.
Resimlerinde giindelik hayati1 ve dini hikayeleri dogayla i¢ ice isleyerek anlatmistir. 1564
yilinda, Isa’min Golgotha Tepesi’nde ¢armiha gerilme sahnesini konu alan “Carmiha Gidis”
adli eserini yapmustir. Bruegel, eserlerinde dogal unsurlart devrimci bir tarzda manzaraya
entegre etmistir (Pricop, 2023, s. 72). Bu resimde (Sekil 21), manzara, insan yagamindaki
kaosun sessiz bir tanigi gibidir. Yizlerce figiliriin yer aldigi bu eserde, panoramik bir
kompozisyon kullanilmis ve insan deneyimlerinin en ince detaylari titizlikle islenmistir.
Bruegel, yasadigr donemin cografyasini ve insanlarini yansitma egilimine sadik kalmistir.
Resimde, lacivert bir zemin iizerine agir bulutlarla kaplanmis bir gokyiiziiniin altinda, inisli
¢ikish yollar boyunca ilerleyen ve farkli eylemlerde bulunan insanlarla dolu bir manzara
goriilmektedir. Ronesans’1in merkez odakli kompozisyon anlayisint Maniyerist bir tavirla devre
dis1 birakan ressam, ¢armiha gotiiriilen Isa’y1 kalabaligim i¢inde neredeyse fark edilemeyecek
sekilde betimlemistir; onu gérmek icin 6zel bir ¢aba sarf etmek gerekmektedir (Yiizgiiller,
2023, s. 57). Resim, yakindan uzaga dogru ii¢ boliimden olusmakta; figiirlerin kii¢clilmesi ve
yollarin daralmasiyla dogrusal perspektif uygulanmaktadir. Sahnenin en oniinde, bir tepenin
yamacinda konumlar ve giysileriyle kalabaliktan ayrisan, muhtemelen Isa’nin kederli ailesi ve
miiritleri yer almaktadir. Ortada, hareket halinde olan ve Isa’nin da i¢inde bulundugu kalabalik
bir grup; en arkada ise kasvetli gokyiiziiyle birlesen ufuk ¢izgisine yakin, infazin yapilacagi
yerde dairesel bir form olusturmus bir kalabalik goriilmektedir. Ufuk ¢izgisinin yukari
¢ekilmesi, resme daha genis bir manzara goriiniimii kazandirmistir. Bu eserle Bruegel,
Hristiyanlik dramini adeta minyatiirlestirmistir. Biiyiik trajediyi kiiglik bir gorsel ayrintiya
indirerek, diinyevi olan ile ilahi olan1 geleneksel bir {islupla aktarmaktadir (Sennett, 2022).
Bruegel, bu yaklagimiyla dini bir hikdyeyi giinlilk hayatin siradanlhigiyla biitiinlestirmistir.

Dolayistyla fondaki manzara, bu biitlinlestirme ¢abasinin bir yansimasi olarak ele alinabilir.
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Ayrica, bu resimde ¢carmiha gétiiriilen Isa ile birlikte infaz edilecek iki hirsiz da betimlenmistir.
Elleri arkadan bagli olan bu iki kisi, bir atli arabanin iginde, iki din adam1 esliginde ve Isa’ya
¢ok yakin bir sekilde resmedilmistir. Bu sahne, anakronik bir gondermedir (Yiizgiiller, 2023, s.
59).

Sekil 21
Yash Peter Bruegel, Carmiha Gidis, 1564. Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Yasl Peter Bruegel, 1564)

Bu resim ile doga, insan yasaminin siiriip giden kaosunun sessiz bir gozlemcisi gibidir.
Her bir agag, tas ve tepe bu sahnelerin tamigidir. Manzara, sadece bir fon olmanin Gtesinde,
anlatinin en 6nemli unsurudur. Doganin biiyiileyici zamansizligin1 estetik bir formda gozler
Ontine seren Bruegel, insan ve doga iligkisine dair derin bir bakis sunmaktadir. Onun manzarast,
insanlik dramin1 muhakeme eden bir yargigtan ziyade, bu drama sessizce anlam yiikleyen bir
siir gibidir.

Bruegel, Carmiha Gidis resminden alt1 yil 6nce, 1stiraplt bir pagan hikayesini tasvir
ettigi “Icarusun Diisiigii Strasinda Bir Manzara” adli resmi yapmustir. (Sekil 22), Yunan
mitolojisine gore, Deadalus’un yaptig1 kanatlarla giinese dogru ugmaya calisan Ikarus’un
balmumundan yapilmis kanatlarmin erimesi sonucu denize ¢akildigi sahne resmedilmistir.
Ancak bu resimde ilging olan, Ikarus’un diisiisiiniin asude bir ortamda ve alisilmadik bir tarzda

ele alinmis olmasidir.

Bruegel, Ikarus’un yere diismeye basladig: an1 degil, diisiisiin ardindan suya daligini,

sadece denize batmakta olan iki bacag1 betimlemistir. Bu diisiis sahnesi, manzaranin igerisine
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kiiglik bir ayrnt1 gibi gizlenmistir. Kullanilan renkler dahi olay1 gizlemeye yonelik izlenim
yaratmaktadir. ikarus’un diistiigii deniz, dinginlik ve huzurla iliskilendirilen mavi tonlarinda,
ve doganin pozitif giiciinii hissettiren yesil renklerle resmedilmistir. Ancak, bu sakin
goriiniimiin ardinda trajik bir olay yatmaktadir. Resim giindelik yasamdan sahneler igerir:
Tarlasini siiren bir ¢iftei, stirlistinii otlatan bir goban ve agini atan bir balikg1 canli renklerle 6ne
¢ikarilmistir. Oyle ki, manzaranin huzuru, izleyicinin gdziinii trajedik hikayeden uzaklastirmayi
amaclamus gibidir. Jkarus 'un Diigiisii resminde ikarus’un ¢irpinan bacaklari, izleyicide bir
“Jkarus Nerede” bulmacas1 gibidir (Rose, 2018, s. 41). Ayrica ufka dogru yelken agmis bir
gemi, izleyicinin dikkatini olayin disinda tutmaya yonelik bir unsur olarak yerlestirilmistir. Bu
durum “biri éliiyor diye saban durmaz” ataséziinii bir 6rnek niteligindedir (Sennet, 2022, s.
188).

Sair W.H. Auden Bruegel’in Ilkarusun Diisiisii resmini, insanmn insana karsi
umursamazligini resmettigi bir calisma olarak yorumlamis ve su dizelerle ifade etmistir.

Mesela Bruegel’in ikarus’unda: her sey nasilda

GoOnlii rahat sirt ¢evirir felakete; rengber

Duymustur suya diisme sesini, umursanmayan ¢igligi elbet duymustur,
Ama dikkate deger bir bozgun degildir bu onca... (Sennet, 2022, s. 189).

Bruegel’in detayciligi ve izleyiciyi anlatinin insasina davet etme konusunda esrarengiz
bir yetenegi vardi. Giinlilk yasami canli bir sekilde tasvir etmesi, mevsimsel degisikliklere
dikkat ¢cekmesi carpici derecede modern ve gercekei bir tavirdir. Onun gergekligi, mitolojik ve
dini referanslar1 kolayca golgede birakir (Rose, 2018, s. 41). Bruegel’in gergekeiligi, insan

deneyimlerini aktarmada estetigi bir arag olarak kullanmasinda gizlidir.
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Sekil 22
Pieter Bruegel, Ikarusun Diisiigii Sirasinda Bir Manzara, 1558, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Pieter Bruegel, 1558)

Burada bahsedilen gerceklik, goriinen resmin satih’indan daha derin olan1 algilatan ve
hissettiren nitelikli bir katmandir. Bu katman, natiiralizmin sathi taklit cazibesinin ¢ok daha
ilerisindedir. Nitekim, Fransiz elestirmen, ressam ve sanat teorisyeni Maurice Denis, 1890’da
soyle yazmistir: Temel olarak bir resim — bir savas ati, ¢iplak bir kadin veya bir anekdot
olmadan once — belli bir diizende birlesen renklerle kapli diiz bir yiizeydir (Minor, 2017, s.
208). Denis’in bu sozii, resmin yalnizca bir taklit degil, yiizeyin ardindaki anlam katmanlarini

aci8a cikaran bir sanat bi¢cimi oldugunu diistindiirmektedir.

Ronesans ressaminin  odagi, kendi gosterdiklerinden ziyade izleyicinin ne
gorebilecegiyle smirlandirilmigtir. Bu smirlama, her tiirli gergek natiiralizm eylemini
engellemistir. Ciinkii natiiralizmin cazibesi, resmin tipki ger¢egi andirdigi ¢ikarimidir (Berger,
2022, s. 112). Ronesans resminde perspektif, mekan ve nesnelerin dizilisleri izleyicinin bakigini
yonlendirmeye yonelik bir ara¢ olarak kullanilmistir. Ancak, bu yaklagim, natiiralizmin temel
varsayimi olan doganin birebir kopyas: fikriyle c¢eligir. Natiiralizm goziin gordiigliyken,
Ronesans, goriinenin idealize edilmis ilkeler ¢ercevesinde -akil, bilim, insan, teoloji, perspektif,
- ifade edilmesidir. Ronesans, bilimsel gozlem ve deneyimle dogayr yeniden tanimladi.
Sanatgilar, manzara resmini bir fon olarak gormekten ziyade estetik bir unsur olarak ele almaya
bagladilar. Dogal formlarin detayli bir sekilde incelenmesi ve diizenli bir biitiinliik igerisinde

sunulmasiyla yeni bir yaratici ifade bigimi ortaya koydular. Manzara resmi, insanin dogaya
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kars1 tutumunu ve iliskisini yansitarak izleyicinin entelektiiel ilgisini ¢ekmeye basalmistir

(Lagerlof, 1990, s. 6).

Manzara Resminin Bagimsizhig1

Manzaranin, figiirlerin konusuna sadece bir zemin olmaktan kurtulmasi, 6zellikle
Venedik okulu ressamlarindan Tintoretto (Jacobe Tintoretto) ve Cima (Giovanni Battista Cima
da Coneglino) gibi sanat¢ilarin eserlerinde goriilmektedir; bu donemde manzara, yavas yavas
konuya hakim olmaya baslamistir (Read, 2014, s. 73). Manzara resmi Barok ile mitolojik ve
dini figiirlerle dolu kompozisyonlar igerisinden siyrilarak duygusal ve tematik anlatim degerini
bulma siirecine girmistir. Ancak bu siireg, manzara resimlerinin tamamen bagimsiz bir tiir
haline gelmesinden ziyade, bu yone evrildigini ifade etmektedir. Manzaranin resim sanati
icerisinde Ozel olarak temel konu haline gelerek deger kazanmasini ilk kez 1521°de Albert
Diirer’in Joachim Patinir i¢in “iyi manzara ressami olan Joachim” diye tanimlamasi, manzara
ressamligina bir baglangig olarak kabul edilebilir (Read, 2014, s. 73). 1515’te Anvers ressamlari
locasinda usta olan Joachim Patinir 6zellikle manzara resimleriyle taninan bir ressamdi. Alman
litaratiirinde Landschaft (manzara) kelimesi Diirer’in Patinir’i tanimlamasiyla sanatsal bir
kategorinin nitelemesi olmustur. Patinir’in resimlerinde doga, dini metinlerde gecen
kahramanlardan daha belirgin resmedilmistir. Patinir ufuk ¢izgisini yiiksek bir noktadan ¢izer,
¢ok daha genis, panoramik bir doga goriintiisii elde etmek igin. Kompozisyonu kusbakisi
goriiniimiinde resmetmistir. Ancak bu goriiniimler tutarsizdir: arazi yukardan temsil edilmesine
ragmen, aga¢ koguklari, tas oyuklar1 gibi bas asagi goriilebilecek sekilde resmedilmistir.
Anlasildigr gibi cizgisel perspektifi pek Oonemsememistir. Bunun yerine renk gegisleriyle
derinlik saglamaya ¢alismistir (Kleiner, 2016, s. 691). Patinir’in resimleri manzara resminin
sekiilerlesme ve Ozerklesmesinde onemli bir ara asamadir. Hollanda sanatindaki manzaralar,
dini figiirlere bagli olarak tasvir edilmisken, Patinir’in eserlerinde goriilen ise dogal diinyaya
olan ilginin estetik deneyimleridir. Dini figiirlere, sadece tanimlanabilir karakterlerde bir anlam
yiiklenirken, manzaranin kendisi dini anlatimdan neredeyse bagimsiz olarak, doganin ruhunu
ve duygusunu iletmektedir (Goedde, 1990, s. 655). Patinir’in resimleri genis bir doga
panaromasi sunmasindan dolay1 Weltlandchaft yani Diinya Manzarasi’nin mucidi olarak kabiil
gormiistiir. Weltlandschaft terimini Patinir’e atfeden Avusturyali sanat tarihgisi Ludwig von

Baldass’tir (Bahaur, 2024, s. 1).
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Sekil 23
Joachim Patinir, Landscape With Saint Jerome,

3

1520-24, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Joachim Patinir, 1520-24)

Joachim Patinir’in Aziz Jerome ile Manzara (Landscape with Saint Jerome) adli eseri,
Aziz Jerome’un bir aslanin pengesinden dikeni ¢ikardigi dini bir sahneyi, egzotik ve ayrintili
bir manzara i¢inde betimler (Sekil 23). Bu eserde esas tema manzaradir; dinsel anlati ise
manzara iginde kiiglik bir 6ge olarak yer alir. Bu yaklasim, konunun merkezine manzaray1
alarak resim anlayisinda 6nemli bir degisimi isaret eder. 15. Yiizyilda geleneksel gozlem
bicimleri doniismeye baglamis, doga hem makro (genel goriiniim) hem de mikro (detay)
diizeyde daha dikkatli sekilde gézlemlenmistir. Doga parcalar: artik daha mantikli ve biitlinciil
bir bigimde yapilandiriimaktaydi. Ornegin bir kaya pargasinin betimlenisi dahi bash basina bir
manzara olarak degerlendirilebilmekteydi. Ancak 1500’lii yillardan sonra insan figiiriiniin
resme dahil olmasiyla birlikte manzara, zamanla geri planda kalmaya baslamistir. Bu duruma
ragmen, 1530 sonrasi donemde Alman sanat¢r Albrecht Altdorfer ile Hollandali Joachim
Patinir, manzaray1 yeniden On plana tasiyarak onu resmin esas konusu haline getirmislerdir
(Turani, 2010, s. 350). Joachim Patinir’in resimlerinde manzara, natiiralist doga ayrintilariyla
oriilii lirik bir hayal giicii ile islenir. Onun resimlerindeki lirizm, dogay1 duygusal ve siirsel bir

iislupla kurgulamasindan gelir.

O donem manzara resmini benzer bir duyarlikla betimleyen bir diger ressam, Albrecht
Altdorfer (1480-1538), Alman Rdnesansi’nin en 6zgiin ve yenilik¢i sanat¢ilarindan biri olarak

kabul edilir. Sanat tarithinde manzaray1 bagimsiz bir konu olarak ele alan ilk ressamlar arasinda

40



yer alir. Onun eserlerinde doga, yalnizca bir arka plan degil, basli basina bir anlat1 6gesidir.
Altdorfer, dogay1 tutkuyla ve yenilik¢i bir bakis acisiyla resmederek manzara resmini
Ozgiirlestiren Onciilerden biri olmustur (Clark, 1952, s. 38). Altdorfer’in resimlerinde dini ve
mitolojik konular doga duyarliligiyla anlatilmaya caligilmistir. Tuna Okulu’nun baslica
temsilcilerinden biri olmasindan dolay1, Alp bolgesinin ormanlarini, kayaliklarini degisen hava
kosularini coskuyla resmetmistir. Tuna vadisini resimlerine ¢ok konu etmistir. Bu resimlerinde
hi¢ figiir ve dykiisel betimleme kullanmadigindan bu eserleri Avrupa sanatinda ilk katiksiz
manzaralar olarak gériilmiistiir (Honour & Fleming, 2020, s. 466). Oyleki figiirlii resimlerinde
dahi, figiirleri minyatiirlestirilmis, arka plandaki orman manzarasi kutsal bir tema olarak 6ne
¢ikmistir. Bu resimler, daha sonra Alman ormaninin ulusal bir sembol ve mistik bir mekan
olarak resmedilmesini saglamistir. Ozellikle Altdorfer’in ormanlar1 konu edinen manzara
resimleri, Alman dogasinin 6zgiinliigiinii vurgular. Alndorfer’in Cizimlerinde graviirlerinde ve
resimlerinde Alman agaglar1 ve ormanlari sasirtict derecede yogun, sik ve kivrak bigimdedirler.
Bu yoniiyle Italyan sanatindan g¢ok farklilik gosteren imgelerden kurulmaktadir. Simon
Schama’ya gore Altdorfer, “Alman farkliliginin dogal kahramani” olarak sadece manzarayi
anlatmaz, bu anlatimda, manzarayi, anlatimin bir araci olarak kurar. Kiiltiirel bellegin, tarihsel
Ozlemlerin ve kimligin maddesel bir yiizeyde cisimlenmis bi¢imidir (Schama, 1995, s. 99).
Yani, manzara mimetik temsili asarak, anlam yiikli imgelere ve duygusal nesnelere doniisiir.
O kendi romantik ruhunun manzaralarini, kendi tasavuru ile i¢inden geldigi gibi resmediyordu.

Onun diinyasi sairane bir diinya idi.

Aziz George ve Ejderha (Sekil 24), doganin ilk kez Oykiisel temanin Oniine gegtigi,
manzaranin bagimsiz bir 6zne oldugu ilk resimlerdendir (Schama, 1995, s. 99). Orman, sahneyi
ele gecirmis gibidir. Resim kiiciik boyutuna ragmen, simgesel anlatimi ve estetik yogunlugu
bakimindan benzersiz bir eserdir. Aziz George ve Ejderha, plastik degerleri bakimindan oldukca
dikkat c¢ekici ve avangard bir resimdir. Klasik anlati merkezli resim kompozisyonlarindan
farklidir. Mekansal bir organizasyon ile figiirler olagandis1 bir tarzla resmin sag alt kdsesine
yerlestirilerek doga merkeze alinarak kutsallagtirilmis gibidir. Tablonun geneline hakim yesil,
sart ve kahverengi ile orman tabiatinin dogal renklerinde g6zlemsel gergeklikte verilmistir.
Resmin dokusu yogun firga darbeleriyle neredeyse dokunulabilir kilinmigtir. Resimdeki
mekansal derinlik, arka plandaki bir dag ve agik tonda gokyiizii, atmosferik perspektif ile elde
edilmistir. Resimde 151k, aga¢ gévdelerine, zemindeki bitki Ortiistine ve tekrarlanan bigimdediki
ritmik yapraklar iizerine dogal bir yayilimda diiser. Figiirler resmin geneline hakim kilinan
duragan anlatiy1 bozar. Ozellikle atin iizerinden ejderhaya dogru hamle yapmak icin egilen Aziz
George’un govdesi ve mizragi duragan tabloya bir hareket kazandirmaktadir. Altdorfer’in bu

eseri, “figiiratif anlatinin manzaraya tabi kilindigi, ” dncii resimlerinden biridir. Ayrica, plastik
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acidan doga ve insan arasinda bir hiyerarsi kurar: doga karsisinda kiigiiltiilen insan figiirti,
doganin katedralvari ihtisami igerisinde siliklesir (Schama, 1995, s. 101). Bu y6niiyle eser, hem
estetik hem felsefi bir doniisiimiin gorsel temsili olarak (Clark, 1952, s. 38), insan merkezli
bakisin yerini doga merkezli bir anlayisa birakmaya basladigimi gosterir. Estetik yap1
bakimindan manzaranin 6zerklik kazanmasi, felsefi agidan da insan merkezli bakisin doga
merkezli bakiga kaymasi olarak degerlendirilebilir. Bu anlay1s, o ddnemlerden modern manzara

resmine kadar uzanacak yolculugunda sanatsal devrimin ilk adimlar1 sayilabilir.

Bu estetik ve diistinsel doniisiim Barok doneminde daha ¢ok derinlesmis, manzara artik
sadece doganin betimlendigi bir zemin degil, dramatik ve duygusal anlatimin tasiyicisi haline
gelmistir. Ornegin, Nicolas Poussin manzara resimlerini dramatik anlatim giiclendiren bir arag
olarak kullanmisitir. Incil’deki tufanin ilk tasviri olan bu resim (Sekil 26), doganin temel
ofkesini, 0 korkung yiiceligi’ ¢arpici derecede gergek bir manzara seklinde yansitmistir. (Verdi,
1981, s. 389). Poussin’nin manzara resimlerinde su, saflik ve berrakligin temsilidir. Ancak bu
sahnede su dogal gli¢lerin tezahiiriiyle herseyi kaosa doniistiirmiistiir. Bu kaos 6liim ve yeniden
dogusla iligkilendirilmistir (Lagerlof, 1990, s. 70). Su insan yagamini yansitan bir semboldiir.
Poussin’in bu resminde su hem muazzam yikiciliga hemde yaratict bir kudrete sahiptir. Bu
ikilem, doganin kontrol edilemez yok edici enerjisini ve yasam dongiisiindeki roliinii gdsterir.

Su siirsel bir gerceklige doniisiir.
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Sekil 24
Alberecht Altdorfer, Aziz Georgios 'un Ejderhayla Savasi, Tuval Uzerine Yagh Boya.

&L

(Alberecht Altdorfer, 1480-1538)

Tipki Tarkovski’nin Nostalghia filmlerindeki duru ve berrak su sahnelerindeki gibi

(Sekil 25). Dindar Tarkovsky i¢in suyun berrak netligi Tanri’nin sonsuz sevgisiyle iligkilidir.

43



Sekil 25
Tarkovski, Nostalghia, 1983, Film Karesi.

L o

(Tarkovski, 1983)

Tek bir giiglii su damlas1 bir diinya yaratmaya ve geceyi dagitmaya yeter. Giicii hayal
etmek icin derinlemesine tahayyiil edilmis tek bir damladan baskasina ihtiya¢ yoktur.
boyle devingen hale gelen su, bir tohumdur; su, hayata sonsuzca bir gelisim saglar.
Sularmn dili dogrudan siirsel bir gergekliktir, dereler ve akarsular sessiz manzaralara
garip bir sadakatle ses katarlar; giirtiltiilii sular kuslara ve insanlara sarki sdylemeyi,
konusmay1, yeniden konugmayi 6gretir... (Bachelard, 2018, s. 22)

Sekil 26
Nicolas Poussin, Tufan, 1660-1664, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

(Nicolas Poussin, 1660-64)

Doganin insan yasamiyla kurdugu derin bag, Barok donemin dramatik estetigiyle ifade

edilmistir. Bachelard, suyun ontolojik baglamda hem ger¢ek varlik hem de ideal varlik
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oldugunu siirsel gerceklik mefhumuyla iliskilendirmistir. Bu baglamda Bachelard i¢in su,
felsefi ve metaforik bir anlatim aracina donligsmiistiir. Suyun dili, yasam1 anlamlandiran siirsel

bir anlatidir.

17. yiizyi1l Avrupasinda tarihsel ve mitolojik olaylar ¢okca islenmistir. Buna
verilebilecek 6rneklerden biri de Nicolas Poussin’in 1651 yilinda tamamladigi (Sekil 27),
“Pyramus ve Thisbe ile Firtinali Manzara” resmidir. Ovidius’un Metamorfozlar adl1 eserinde
gecen trajedik bir agk hikayesi, dramatik bir atmosferde ve diizenli bir kompozisyon igerisinde
betimlenmistir bu resimde. Birbirlerine asik Pyramus ve Thisbe, ailelerinden gizli bulugsmaya
karar verirler, ¢iinkii aileler bu aska engel olmaya caligmislardir. Bulusma yerine ilk gelen
Thisbe bir aslan goriip saklanma telasindayken pecesini diigiirir. Daha 6nce bir hayvani
parcalamis olan aslan, kanli disleriyle pegeyi parcalamaya baglar. Bir miiddet sonra bulusma
yerine gelen Pyramus, Thisbe’nin kanli pecesini goriince aslan tarafindan parcalandigini
diisiiniir ve kendini 6ldiirtir. Thisbe, geri dondiigiinde Pyramus’un cansiz bedenini goriir ve o
anda kilictyla haytina son verir. Poussin, tam da o an1 resmeder: Thisbe’nin Pyramus’u kanlar
icerisinde gordiigii an1. Pyramus soguk bedeniyle yerde yatmakta, Thisbe kollarin1 agmis ona

dogru kosmaktadir (Ondin, 2020, s. 337).

Poussin, hikayeyi firtinali bir manzarayla aktararak doganin giiciine vurgu yapmis gibi
goriiniir. Zorlu hava kosullari, dramatik etkiyi artirirken 6n sahnedeki trajedinin yogunlugunu
da giiglendiriyor gibidir. Kasvetli gri bulutlarla kapli gerilim dolu bir gokyiizli, simsekler ve
siddetli riizgarlarla yerytiziine bir 6fke bosaltir. Geng asiklarin kavugmasina engel olan yalnizca
diisman aileler degil, doganin kendisi de bu amansiz miicadelenin bir pargas: haline gelir. Bu
resimde doga bir fondan ziyade hikayenin duygusal atmosferini gii¢lendiren ve ona kozmik bir
hava katan basat unsur gibidir. Poussin’in manzarasi, gozlerimizle seyrettigimiz bir dogayi, i¢

diinyamiz1 yansitan bir evrene donistiiriir.
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Sekil 27
Nicolas Poussin, Pyramus ve Thisbe ile Manzara, 1651, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Nicolas Poussin, 1651)

Barok i¢in diinya bir sahnedir. Bu sahnede yasamin dramasi gosterilmistir. Barok
sanat¢ilari, stirekli bir devinim igerisinde olan diinyadan anlik bir enstantaneyi 6znel
gdzlemleriyle dinamik, duyumcu ve cosku dolu formlarla ortaya koymuslardir (Ondin, 2020, s.
17). Ronesans ile baglayan ve XVII. yiizyillda hakim yontem haline gelen doganin niteliksel
analizi, dogay1 ve elemanlarin1 bilimsel agidan anlama noktasinda Barok formuyla benzerlik
gosterir. Maddenin zaman ve mekan igerisinde hareket ettigi bilimsel goriis, Barok sanatina
yeni bir doga tasavvuru kazandirmig ve sanatcilarin yaraticiliklarint hareketlendirmistir. Doga
formlar: statik durumdan hareketli duruma gegmistir. Zaman ve mekan hareketin ayrilmaz bir
pargasi olarak diigiiniiliir. Barok sanatgisi i¢in zaman, 6zel anlarin ve sonsuzlugun bilimsel bir
cagristmi olur. Jacop Isaackson van Ruisdael resimlerinde zamanin geciciligini vurgular
(Tansel & Kleiner , 1996). Ruisdael, XVII. yiizy1l Hollanda Altin Caginin en 6nemli manzara
ressamlarindan biridir. Manzaralarinda her ayrintt gergek¢i bir sekilde verilmistir.
Resimlerinde, engin gokylizii, anitsal agaclar, pitoresk yerler siirsel bir betimlemeyle
resmedilmistir. Onun resimlerindeki siirsel anlatim Romantik yazar Goethe’yi etkiler ve Sair
Olarak Ruisdel baslikl1 bir yazi kaleme alir. Goethe’ye gore Ruisdael diisiinen bir sanatg¢i1 hatta
bir sairdir. (Ondin, 2020, s. 233). Ruisdael’in resimlerinde gecmis ve simdilik bir aradadir. O,
gecmis ve simdiligi, canli ve cansizi harmanlayarak elde ettigini sdyler. Goethe’ye gore
sanatginin manzaralari, insanin doga karsisindaki acizligini ve gelip ge¢iciligini de hatirlatir

(Prater & Bauer, 1997).
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“Selaleli Manzara” Doganin goérkemli ve hakim unsurlar1 arasinda kaybolmus kiiciik,
miitevazi bir kir evi (Sekil 28). Doganin canli sonsuzluguna ortak olamamis gibidir. Evin
kirtlgan yapisi bize doga karsisindaki insanin faniligini hatirlatir. Ancak bu gegicilik kir evinin
zay1fligindan ziyade, dogaya uyumu hatirlatir. Bu bir dogayla uyum ig¢inde olma halidir, bir
meydan okuma degildir. Bu resim, doga ile miicadeleden ziyade onu kabiillenisin poetikasidir:
dogayla uyum igerisinde olma baglaminda duygusal ve estetik bir dil. Ruisdael’in dogasi, salt
fiziksel olmaktan ziyade ruhsaldir. Barok, ruhsal ve psikolojik bir tisluba sahip olsa da maddesel
olana da siki sikiya baglidir. Hem ruhsal hem de maddesel olma aykiriligi Barok™un giiglii
yanini ortaya koyarken; sozii edilen aykirilik bu tutumun siradisiligini aciklar niteliktedir.
“Barok amaglart bakimindan psikolojik fakat araglart bakimindan maddecidir.” (Read, 2014,
s. 70).

Ciriiyiip yere diisen agac govdesi, yasamin sonlulugunu hatirlatir, ama bu hatirlama bir
melankoliden ¢ok yasamin dongiiselligini ifade eder. Clinkii agag, “variik zincirinin gii¢lii bir
imgesidir” (Yiizgiiller, 2023, s. 65), hersey’in birbirine bagl oldugu evrende tiim varliklarin
belli bir diizen i¢erisindeki siralanmasini ve bagimliligini temsil eder. Resimdeki selale, akiskan
ve devingen olan zamana vurgu yapar gibidir. Suyun taslar arasindaki akisi, doganin her zaman
bir ¢ikis yolu bulabilecegini ima eder. Resimdeki dramatik etkiyi yaratan 151k ve golge zitligi,
huzurun ve igsel firtinalarin aynasidir. Doganin yiiceligi karsisinda hicbir varlik duramaz. Bu
resim, Kant’in estetik yiiceligini (siiblime) hatirlatir. Kant’in estetik yiicelik anlayisi, insanin
varolugsal durumunu, dogayla iliskisini derinlemesine inceler.

Atilgan, ©6ne c¢ikmis ve bir bakima gozdagi veren kayalar, simsekleriyle ve

gimbiirtiileriyle gokyiiziine yigilan firtina bulutlari, yokedici biitiin bir siddetleri

icindeki volkanlar, gectikleri her yeri altiist eden kasirgalar, kabarip kopiiren ugsuz
bucaksiz okyanuslar, giiclii bir irmagin ¢aglayanlar1 ,vb., timi de direnme yetimizi
onlarin giicii ile karsilastirildiginda 6nemsiz bir kii¢iikliige indirgerler. Ama goriiniisleri
ne denli korkutucu ise o denli ¢ekici olur — eger kendimiz giivenlik i¢indeysek; ve bu
nesnelere seve seve Yiice deriz, ¢iinkii ruhun giiglerini onun alisildik ortalamasinin
tizerine yiikseltirler ve bizde biitiiniiyle ayri tiirde bir direnme yetisinin agiga ¢ikinasina

izin verirler ki, bize kendimizi doganin goriiniirdeki herseye giicii yeterligi karsisinda
olgebilme yiirekliligini verir. (Kant, 2006, s. 121).

Ruisdael, doga ile insan deneyimi arasinda bir uzlasma 6nerir. Insanin doga karsisinda
kiiglikliiglinii, ayn1 zamanda bu biiylik dongiiniin bir par¢asi olma onurunu yasatir. Bu resim,
doganin giiclinii, sessizligini ve ruhsalligini izleyiciye aktaran bir mekana doniisiir. Doga
biiyliktiir ve biz onun bir pargasiyiz. Ona hiikkmetmek yerine, romantik disiiniir Friedrich
Schlegel’in belirttigi gibi onun ritmine kulak vermeli ve bu sonsuzlugun sairane diizenine

kendinizi birakmaliy1z.
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“Yeryiiziiniin rengarenk riiyasinda

Biitiin seslerin i¢inden

Hafif bir ses tinlar

Gizlice kulak kabartana” Friedrich Schlegel (Huch, 2005, s. 109).

Sekil 28
Jacob Isaackszon van Ruisdael, Selaleli Manzara, 1655- 1660, Tuval Uzerine Yagh Boya.
x & ~";4:~ 5 ‘,5‘

(Jacob Isaackszon van Ruisdael, 1655-1660)

Jacob van Ruisdael’in Yahudi Mezarligi adli eseri (Sekil 29), Hollanda Barok manzara
resminin dnemli rneklerinden biridir. Eserde, 151k ve golge arasindaki keskin kontrast, Barok
sanatinin karakteristik 6zelliklerini yansitir. Kompozisyon genelinde diyagonal cizgiler ve
kavisli formlar hakimdir. On planda yer alan kirik ve kurumus agac ile sag tarafta firtmall
gokyiiziine dogru uzanan agaclarin ortasinda, dikkat cekici bir sekilde konumlandirilmis ¢
mezar tast bulunmaktadir. Bu mezarlar, Ruisdael tarafindan yerinde gozlemlenerek
resmedilmis olup giiniimiizde de varliklarini siirdiirmektedir. Ancak, resimde goriilen
Romanesk harabe, engebeli arazi ve dagdan asagi siiziilen akarsu, sanat¢i tarafindan dramatik
ve sembolik etkiyi artirmak amaciyla hayali bir mekan olarak eklenmistir (Rynck, 2022, s. 320).
Eserde mekansal derinlik, 1s1k-golge dengesi ve farkli dokularin titizlikle islenmesi agisindan
giiclii bir yap1 sergilenir. Atmosferik perspektif, uzak planin soluk tonlarla verilmesiyle derinlik
hissini giiclendirir. Dokusal ayrintilar, tas yiizeylerden agac¢ kabuklarina, suyun akisindan
bulutlarin yogun dokusuna kadar biiyiik bir 6zenle islenmistir. Ruisdael’in yapitlarinda ciddi,
agirbaslt ve diisiinsel bir iislup belirgindir. Kompozisyonlarindaki ¢izgiler, yalinliktan uzak,

giiclii ve etkileyici bir karakter tagir ve bu yontem eserlerine yapisal bir agirlik kazandirir.
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Ozellikle agag siluetlerinin hareketi, ani ya da 6zgiir bicimde degil, yavas ve kontrollii bir
ritimle sunulur. Sanatci, ayrintidan ¢ok biitiinliige yonelir. Dogal 6geler tekil bicimleriyle 6ne
cikarilmaktan ziyade, yogun ve siki bir sekilde biitlinsel bir diizen icerisinde betimlenir. Bu
yaklasim, kompozisyonlarinda gorsel bir birlik ve i¢sel tutarlilik saglar. Ruisdael’in tercih ettigi
diizenlemeler genellikle kapali kompozisyonlardir. Ornegin bir agacin gdge dogru dzgiirce
yiikseldigi agik sahneler yerine, agaclarin dag siluetleri ya da ufuk ¢izgisiyle kesistigi, mekansal
stkigmislik hissi yaratan sahneler 6ne ¢ikar. Bu yapi, izleyicide dramatik ve baskin bir atmosfer
algis1 olusturur (Wolfflin, 2023, s. 9). Kompozisyonlarda 1sik ¢ogunlukla sol iistten
yonlendirilirken, gokkusagi aydinlik bolgelere gegis saglayarak Vanitas temasina umut simgesi
olarak eklemlenir. Eserde, yasamin geciciligi ve 6liim fikrine gdnderme yapan Vanitas temast,
mezar taglari, harabeler, 6lii agaclar ve gokkusagi gibi simgesel geler araciligryla gorsel olarak
pekistirilmistir. Ruisdael’in doga ve zaman kavramlarina iliskin felsefi yaklagimi, bu simgeler
yoluyla melankolik ve diisiindiiriicii bir atmosfer yaratir. Ruisdael, resimlerinde 151k, golge,
perspektif, kompozisyon gibi gorsel unsurlar1 bityiik bir ustalikla isler ve eserlerini derin bir
felsefi anlatima dondstiiriir. Bu yaklasim resimlerinin yapisinda kendini gosterir. Ruisdael’in
Yahudi Mezarligi adl1 eseri, doga ve hafiza arasindaki kirilgan bagi fisildayan bir gorsel agittir.
Firtina bulutlar1 gokyiiziinii kaplarken, 1s18in kendisini yalnizca mezar taglarinin soguk
yiizeylerinde ve uzakta belirginlesen gokkusaginda hissettirmesi, zamanin akigkanligina ve
hafizanin dalgalanigina isaret eder. Burada manzara, yalnizca fiziksel bir alan degil, gecmisin
yankilandi8i, mitlerin ve anilarin i¢ ige gectigi bir bellektir. Ruisdael’in fir¢asinda mezarlik,
insan varolusunun gelip gegiciligini ve tabiatin bu gegcicilige taniklik edisini sahneler. Yikik
duvarlar, egilmis agaglar ve kohnelesmis mezar taslari, hafizanin tasla, toprakla ve suyla
yogrularak nasil doniistiigiinii anlatir. Doga, yok olusu kutsayan bir kurban toreni gibi degil,
siirekli doniisen, hafizayr daima yeniden sekillendiren bir ritim i¢inde isler. Mezar taslarinin
soguk geometrisi ile egilmis, kurumus agag¢larin organik formu, insanin dliimsiizliik arayisi ile

doganin kaginilmaz ¢iiriime yasasi arasindaki gerilimi gosterir.

Simon Schama’nin Landscape and Memory’de ifade ettigi gibi, manzara yalnizca bir
doga tasviri degil, gegmisin izleriyle dolu, insanin varolussal anlam arayisina ayna tutan bir
zihin haritasidir da (Schama, 1995). Ruisdael’in mezarligi, bu baglamda bir unutulus degil, bir
hatirlayis mekanidir. Doga ve hafiza i¢ ice geger; agaclarin riizgarda egilisi, suyun mezar taslari
arasinda akisi, insanlik tarihinin izerimizde biraktig1 sessiz yankilar gibidir. Resmin ortasinda
yiikselen harabe, yalnizca bir yapinin degil, zamanin asindirdig1 anilarin da bir yansimasidir.
Gokkusagr ise, bu hiiziinlii sahnenin igine yerlestirilmis ince bir umut ¢izgisidir. Tufan
anlatisinda gokkusagi, Tanr1 ve insan arasinda ki yeni anlasmanin sembolii, insanlik i¢in yeni

bir umudun miijdeleyicisi olan tanrisal bir isaretti (Yiizgiiller, 2023, s. 101). Gegmisin yiikii ne
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kadar agir olursa olsun, doga her daim yeniden var olur, hafiza silinse bile manzara onu yeniden
yazmaya devam eder. Tipk bir siirin yankilanan misralar1 gibi, Ruisdael’in fir¢asi da insanin

unutulmaya kars1 verdigi sessiz direnisi, taslarin, agaglarin ve bulutlarin i¢inde fisildar.

Sekil 29
Jacob Isaackszon van Ruisdael, Yahudi Mezarligi, 1660, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Jacob lIsaackszon van Ruisdael, 1660)

Ruisdael’in manzara resimlerinde doga, faniligi ve ilahi diizenin sessiz giici
simgelenirnek ayni donemin ressami Peter Paul Rubens ise bu ilahi diizeni ¢ok daha coskulu
bir anlatimla yiiceltir. Rubens’in Ay Isigindaki Manzara adli eseri (Sekil 30), gece dogasinin
lirik ve dramatik 6zelliklerini i¢ ige gegirerek yalmizligin siirsel etkisini yansitan ve dogaya daha
Oznel bir yaklasim getiren 6zgiin bir manzara resmidir (Braham & Robert , 1988, s. 579).
Rubens igin 151k, yalnizca dogay1 goriiniir kilan bir ara¢ degildir. Anlam yaratan, kompozisyonu
yonlendiren ve duygu yogunlugu kazandiran bir 6gedir. Sanat¢inin 15181n kaynagi, yayilimi ve
renklerle olan iliskisi lizerine gelistirdigi yaklasim, resimlerinde giiglii bir atmosfer yaratir. Ay
Isigindaki Manzara adl1 yapitinda bu yaklasim, 6zellikle suyun yiizeyinde yansiyan ay 1s1ginda
kendini gosterir. Bu yansima yalnizca gorsel bir etki degil, ayn1 zamanda kompozisyonun
merkezini olusturan ve resme anlam katan bir yap1 6gesidir. Isik-golge kontrasti, Barok donem
resmine 0zgli dramatik etkiyi artirirken, ayni zamanda dogay1 idealize etmeden yiicelten bir
bakis agisini da ortaya koyar. Agaglar, sik ve yogun bir kiitle halinde gruplanmis, goége dogru
Ozgiirce yilikselmektense, dag siluetleriyle, ufuk ¢izgisiyle kesiserek kapali ve sikisik bir yap1

olusturmustur. Bu kompozisyon anlayisi, izleyicinin bakisin1 yonlendirir, ayn1 zamanda
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doganin gorkemine karsi kii¢iik kalmiglik hissi uyandirmaktadir. Rubens’in resimlerinde 1s1k,
sadece bigimsel bir ara¢ degildir. Ayn1 zamanda eserin estetik ve diisiinsel anlamini da kurar.
Kraliyet Akademisi Baskani Joshua Reynolds’un su yorumu bu durumu agik¢a yansitir:
“Rubens yalnizca dogadakinden daha kuvvetli bir stk kullanmakla kalmamus, ayni zamanda
eserini sicak ve parlak renklerle doldurmustur. Bu, diger ressamlarin ay isigini gosterme
bicimlerinden o kadar farkhidir ki, yidizlar olmasaydr ayr soluk bir bulut zannedebilirdik”
(Read, 2014, s. 73). Rubens i¢in dnemli olan dogayr oldugu gibi yansitmak degil, goziin
oksanmasi1 ve estetik bir biitiinliiglin saglanmasidir. Bu tercih, ay 1s1gmi1 daha dogal
gostermekten ziyade, renklerin cesitliliginden dogan gorsel armoniyi 6n plana c¢ikartir.
Resimdeki 151k, sol iistten gelen bir kaynakla sahneye yon verirken, yansiyan pariltilar mekansal
derinligi belirginlestirir. Kompozisyonun solundaki su birikintisi ve otlayan at, sagdaki karanlik
agac kiitlesiyle dengelenir. Asimetrik ancak dengeli bir diizen kuruludur. Bu yapisal kurgu
sayesinde resim hem hareketli bir anlati1 sunar hem de siirsel bir dinginlik tagir. Rubens’in bu
eseri, dogay1 oldugu gibi aktarmaktan ¢ok, gorsel ve duygusal deneyimlerin yogunlastig1 bir
ifade alanina doniisiir. Ay 15181 bu baglamda yalnizca fiziksel bir olgu degil, geceye yazilmis
bir dvgii niteligi tasir. Alman Romantik sair Novalis’in Geceye Ovgii adl eserinde oldugu gibi,
burada da 151k ile karanlik, yasam ile 6liim, gergek ile diis arasinda bir karsitlik ve gegis hali
sezilir. Rubens’in manzara resmi, doganin bilimsel gozlemine dayali bir temsil degil, insanin
dogayla kurdugu estetik ve felsefi iligkinin bir yansimasidir. Bu yoniyle, Ay Isigindaki
Manzara yalnizca Barok donem manzara resmi i¢inde degil, genel olarak doga temsillerinde

dontistiiriicii bir esik olarak degerlendirilebilir
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Sekil 30

Peter Paul Rubens, Ay Isigindaki Manzara, 1635-1640, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Peter Paul Rubens, 1635-1640)

Hep yeniden gelmek zorunda mi1 sabah? Hig¢ son bulmaz mu yeryiiziiniin giicii? Ugursuz
bir kosusturma kemirmekte gecenin cennetini. Askin o gizli kurban atesi hi¢ sonsuza
kadar yanmayacak mi? Bigilmistir 1s18a zamani; ama gecenin hiikiimranligi, zamanin
ve uzamin 6tesindedir.- Sonrasizliktir uykunun zamani. Ey kutsal uyku- diinya halinin
bu kosusturmasi igersinde cimri davranma geceye adanmislart mutlu etmekte. Yalnizca
deliler seni yanlig tanirlar ve senin o hakiki gecenin karanliginda aciyarak tistiimiize
indirdigin golgeden baska uyku tanimazlar. Asmalarin altin ¢agla yaninda, badem
agaclarinin mucizevi yaginda ve gelincigin kahverengi 6zsuyunda seni hissetmezler.
Bilmezler narin geng kizin gogiislerinde esenin ve oray1 cennetin kucagina ¢evirenin sen
oldugunu- eski Oykiilerden cennetin kapilarin1 acarak geldigini ve sonsuz gizlerin

suskun habercisi olarak kutsanmiglarin yuvalarinin anahtarlarini tasidigin1 sezemezler.
(Novalis, 2023).

Novalis, giindiiziin gercekligi ile gecenin askinligini derinlemesine ele almaktadir.

Giindiiz materyalist bir gercekligin simgesi iken, gece, sezgisel bir varolus cabasidir onda.

Novalis, saf akilcilig1 (ratio) yiicelten modern diinya goriisiine elestirel bir bakisla, geceyi

mistik bilgeligin ve agkin tecriibenin bir sembolii olarak gormektedir. Novalis i¢in dogada

bulunan tiim unsurlar, gecenin mistik boyutunu hissettirmekte bir aractir. Gece, yalnizca

fiziksel bir karanlik degil, bireyin diinyevi sinirlarini agtigi, sonsuzlukla biitiinlestigi agkinliktir.

Ayrica, uyku metaforu bu askin deneyime ulasmanin bir yoludur. Modern birey biyolojik

uykunun smirlarina hapsoldugu igin gecenin derin hakikatine varamamaktadir. Boylece, Ratio

(akil) ile Irratio (aklin Otesi) arasindaki gerilimi sorgulayarak, insanin varolussal roliinii

vurgulayan askin deneyimi romantik bir baglamda ¢6ziimlemektedir.

Claude Lorrain, resimlerinde safagin ilk kizilligi ve giin batiminin altin 1181n1 neredeyse

tek bir tema olarak ele alir. Oyleki resimlerinde kullandigi 151k, Claude Isig: ile resimleri,
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zamansiz ve diigsel manzaralara doniisiir (Rynck, 2022, s. 330). Lorrain bir manzara ressamidir,
¢linkii onun manzara resimleri, dramatik bir hikaye anlatmaz, ahlaki bir sey belirtmez, higbir
azizi kutsamaz ve resimlerindeki figiirleri manzaranin kendisi i¢in birer bahane olarak
eklemlenir (Kleiner, 2016, s. 757). Lorrain, resimlerinde antik yapitlara ve mitolojiden
sahnelere sik¢a yer verir. Bu sahneler, yumusak 1s1k ve pastoral temalar ile karakterize edilmis
tasvirlerdir. Bu tiir tasvirler, hem Italyan aristokrasisinin antikiteye duydugu hayranligi ve
tarimsal yasami yiicelten ideallerini yansitir (Wylie, 2007, s. 132), hem de Kutsal kitap
metinleri ve mitolojik anlatilar igin sahneler olusturur (Rynck, 2022, s. 330). insanoglu,
bakislarini1 doganin yiice giizelligine ilk yonlendiren Claude Lorrain olmustur (Gombrich, 2011,
S. 255). Lorrain’in resimlerindeki klasik ge¢cmise ait antik ve gorkemli yapitlarin duvarlari otlara
ve ¢alilara biiriinmiistiir, bunlar gegmise ait olduklarina dair bir géndermedir. Bu gonderme ile
gecmis ile simdiyi birlikte sunar ve kullandigi 151k ile siirsel bir anlatimi1 ortaya koyar (Ondin,
2020, s. 352).

Manzara resimini belirleyen 6zellikleri adlandirmak istersek ona “siir” diyebiliriz.
Patinir, Rubens, Poussin, Lorrain agikca “sairane” kelimesiyle agiklayabilecegimiz 6zel
duyarlilikla resimler yapmislardir. Siir ve resim iki ayr1 sanat dalidir; ancak bu iki sanatin
terimlerini birbirinden kesin ¢izgilerle ayirmanin miimkiin olmadigim kabul etmek gerekir.
Bununla birlikte, manzara resmi, sadece siirle ifade edilemeyecek, hatta siirin sinirlarinida asan
bir 6zellige sahiptir. “Ah, ressam eli olaydi da elim Anlataydim o anda ne gordiigiimii; Neydi
o parilti, o goriilmedik 151k yerde, gokte, O kutsal ciimbiis, o sairin riiyada gordiigii” (Read,
2014, s. 74).
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Sekil 31

Claude Lorrain, Apollon’a Kurban Adayis ve Manzara,1604-1605, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Claude Lorrain,1604-1605)

Lorrain’in 15181, safagin ilk kizilligin1 ve giin batiminin altin pariltisin1 pastoral bir
dinginlikle doganin sonsuz giizelligiyle vurgular (Sekil 31). Isik zamanin akisin1 yumusatarak
diigsel bir atmosfer sunar gibidir. Gokyiiziinde kullanilan sicak tonlar, sahneye romantik ve icli
bir duygu kazandirir. Soldaki antik yapilar, ge¢misten simdiye sizan tarihsel siirekliligini
yansitirken, Kompozisyondaki agaclar, manzaraya derinlik kazandirarak kompozisyonunu
dengelemistir. Resimde karanlik 6n plandanin aksine, bir nehrin 6niinden baslayarak arkaya
dogru uzanan uzak bir ufuk goriintiisii, diizlemlerin sonsuzluga ¢ekilmesiyle karakterize edilmis
gibidir (Rynck, 2022, s. 330). Lorrain’in resimleri, bir sairin musralar1 gibi, renklerin ve
golgelerin ahengini izleyicinin imgelem diinyasinda hissettirir. Doga, bir sahneden ziyade
zaman ve hafizayla harmanlanmis sairane bir anlatiya doniismiistiir. Onun Barok ve Klasik
dénem resimleri, insanin dogayla kurdugu iliskiyi, medeniyetinin ve entelektiiel giiciiniin

simgesi olmustur.

Claude Lorrain, 18. Yiizyil Ingiliz ve 19. Yiizyil manzara anlayisina kadar uzanan
Klasik Avrupa manzara geleneginin énemli bir ressamidir. Bu gelenek, 16. Yizyil Venedik
sanatgilar1 Giovanni Bellini, Giorgione, Titian ve Paolo Veronese tarafindan baslatilan Arkadya
ruhunu resimlere tagiyan bir ¢izginin devami olarak goriilmektedir (Wylie, 2007, s. 61).
Lorrain’in sanat anlayisi bu ressamlarin ortaya koydugu Arkadya ruhuyla dogrudan
baglantilidir. Bellini’nin 151k ve renk kullanimi, Giorgione’ nin pastoral sahneleri ve Titian’in

dogay1 dramatik bir fon olarak islemesi Lorrain’in manzara estetigine yon vermistir. Lorrain,
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Bati sanatinda manzara resmini bagimsiz bir tiir haline getirmistir. Manzaray1 yliksek bir sanat
bi¢imi olarak gérmiis ve Klasik manzara anlayisina giden yolda rehber olmus onemli bir
ressamdir. 17 yiizy1l ortalarina kadar, manzara resmi, Flemenk ressamlar haricinde bagimsiz

bir tiir (Janr) olarak gériilmemisti (Honour & Fleming, 2020, s. 587).

Doganin belirli bir perspektifte ele alinmasi olarak degerlendirebilebilecek manzara
resmi, her 6znenin dogaya bakisin da tikellesir. Bu tikellik ancak ¢okluga i¢kindir. Yani bakisin
altinda kendini ortaya seren manzara resminin uzamu, tikelliklerle oriilidiir. Resim dedigimiz
seyin bize gosterdigi sey bu tikelliklerdir. Niliifer Ondin’in Barok: Resim ve Heykel Sanati’nda
bu baglamda sunlari soyler: Yeryiiziindeki yasam, ¢ok ¢esitli sekilleri ve ozellikleriyle kendisini
sanatciya agtigindan, manzara resmi ayna tutulmus bir doga gibidir (Ondin, 2020, s. 188).
Yani nesneler, kendini bakisa agar, bakisin altinda kendi sirlarini, tiim siirsellikleriyle ortaya

koyarlar.

Manzara resmi, duyular araciligiyla algilanan gercekligin estetik yorumudur ve
izleyiciyi yalnizca bir seyir deneyimine yonlendirdigi olglide estetik bir haz uyandirir. Bu
estetik hazz1, 17. Yiizy1l Hollanda resimlerinde gdzlemlemek miimkiindiir (Ondin, 2020, s.
188). Hollandali ressamlar, dogay:1 ideallestirmek yerine, onu gercege en yakin big¢imde
yansitmay1 amaglamislardir. Ayrica manzaranin belirli unsurlarin1 6ne ¢ikarmak veya sahneyi
diizenlemek konusunda sanatsal 6zgiirliiklerini kullanmiglardir (Honor & Fleming, 2020, s.
599). Flemenk ressam ve sanat kuramcisi Samuel van Hoogstraten’in belirttigi gibi, keurlijke
natuurlijkheid, yani verisimilitude (gerceklige uygunluk), doganin birebir kopyast olmaktan
cok, ressamin belirli unsurlar1 6n plana ¢ikararak olusturdugu secici gergekeilik anlayisidir
(Honor & Fleming, 2020, s. 599). XVII. yiizyil Hollanda resminde, dogay1 resmetmek manzara
ressamlari i¢in sanatin 6zii haline gelmis ve sanat, yalnizca duyulari ifade etmek i¢in degil, ayn1
zamanda dogay1 sanatsal bir kurgu icinde ele almak icin var olmustur (Ondin, 2020, s. 188). Bu
donem, manzara resminde bir kirilma noktasi olarak degerlendirilir. Ressamlar, gdzlerinin
oniine serili manzaralar1 oldugu gibi aktarmaktan ziyade, kompozisyonel diizenlemeler yaparak
yeniden kurgulama Ozgiirliigiine sahip olmuslardir (Honor & Fleming, 2020, s. 599). Bu
anlayis, doganin mutlak bir taklidi yerine, onun sanatsal bir anlatiya doniistiiriilmesi gerektigi

fikrini desteklemistir.

Hollanda manzara resimlerinin énemli temsilcilerinden biri de Jan van Goyen’dir.
Goyen’in paleti dogaldir ve doganin temel tonlar1 olan kahverengi, yesil, mavi, sar1 ve gri
renkler eserlerinde baskin bir bigimde yer alir. Goyen’in 151k kullanimi dengeli ve dingindir; bu
sayede kompozisyonlarmda huzurlu ve dogal bir atmosfer hakimdir. ki Mese Agaci ile

Manzara resmi (Sekil 32), doganin dramatik bir anlatimi1 olarak degerlendirilebilir. Resmin
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merkezinde iki anitsal mese agaci bir tepenin yamacina yaslanmis gibi gériinmekte ve gorkemli
govdeleriyle kompozisyonun odak noktasidir. Agaglarin kivrimli dallari, resmin yaklagik iicte
ikisini kaplayan gokyiiziinli kucaklamakta ve resmin saginda kalan bosluk ile kompozisyonel
bir doluluk ve bosluk dengesi saglanmaktadir. Hollanda kirsalinin diiz yapist ve bu genis
cografyanin panoramik bir bakis agisiyla algilanabilmesi, yeni bir resim tliriiniin ortaya
¢ikmasina zemin hazirlamistir. Genis bir gokyiiziine sahip bu kompozisyonlarda, algak ufuk
cizgisi genellikle resmin {igte ikisini kaplayan gokyliziiniin bos ve diiz bir manzarayla birlesir.
Ressamin, yliksek bir noktadan bakiyormus izlenimi verdigi bu perspektif, manzara resminin
yeni bir alt tiiriniin gelismesine katkida bulunmustur (Rynck, 2022, s. 300). Bu kompozisyonda
mese agacinin altindaki insan figiirleri kiigiik 6l¢ekte betimlenmistir. Bu durum, insanin doga
karsisindaki kirtlgan konumunu ve doganin yiiceligini imler. Figiirler, adeta doganin kendi
anlatisina eklemlenen unsurlar gibidir. Gokytiziindeki gri bulutlarin kasvetli atmosferine
karsilik, on planda kullanilan sicak renkler resme dramatik bir derinlikli ve karakter
kazandirmaktadir. Ayrica 1518 resmin belirli yiizeyine diismesiyle olusan 11k hiizmeleri,
kompozisyona ritmik bir yap1 kazandirmaktadir. Doganin sakinligi ve zamanin akisi, insanin
sonsuz dongli igerisindeki varligini lirik bir anlat1 ile biitiinlestirirken, resimdeki sessiz ve igsel

ritim, gokyiizli ve yeryiizli arasindaki dengeyi kusursuz bir uyum i¢inde sunmaktadir.

Hollanda manzara gelenegi, genellikle dogayla sade, duragan ve gézleme dayali daha
cok fiziksel gerceklige dayanan bi¢cimsel bir anlayistadir. Bu duragan ve gozlemci doga anlayisi
18. Yiizyil sonlarina dogru yerini bireysel duygularin, i¢sel deneyimlerin ve melankolik
atmosferlerin 6n plana ¢iktig1 daha derinlikli bir poetikaya birakmistir. Bu doniisiimiin en temel

nedeni, Aydinlanma’nin rasyonalist doga anlayisina kars1 gelisen Romantik diisiincedir.
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Sekil 32
Jan van Goyen, Iki Mese Agact Manzarasi, 1641, Tuval Uzerine Yaghboya.

(Jan van Goyen, 1641)

Manzaranin Deneyimlenmesi: Romantik Duyarhhk

Romantizm, Avrupa diisiince tarihinin en kritik kirtlma noktalarindan birini temsil
etmektedir. Gotik donemden itibaren duyarliligin evrimi hi¢gbir donemde bu denli derinlikli bir
ivme kazanmamis, sanat¢inin bireysel duygularina ve egilimlerine yonelme hakki, bu ol¢ilide
acik ve kararli bir sekilde ifade edilmemistir. Aydinlanma Cag ile birlikte Bati diinyasinda
hakimiyet kuran Rasyonalizm, Romantizm karsisinda tarihsel baglamda ciddi bir gerileme
yasamustir. Bu doniisiimii en carpici bigimde Ingiliz diisiiniir William Blake (1790-1793) ifade
eder: “Arzularini dizginleyenler, kendi arzular: dizginlenemeyecek kadar zayif oldugu icin bunu
yaparlar, ve dizginleyici ya da akil onun yerini alir ve isteksizleri yonetir” (Blake, 1994, s. 20).
Bastirilmis ya da yonlendirilmis duygular, aslinda bir erdem degil, bir erdemsizliktir. Bu durum
bireyin igsel kontroliinii zayiflatir ve onu digsal bir otoritenin tahakkiimiine acik hale getirir.
Boylece akil, yaratici ve 6zgiir diistinmeyi sinirlandirir ve bireysel tutku ve ifade giicii siliklesir.
Yasam, 6zglinliiglinii kaybeder ve siradanlasir, insan, kendi dogasindan, yani i¢sel hakikatinden
uzaklasir. Iste bu kopus, Romantik diisiincenin karsi ¢iktig1 temel sorundur. Rasyonalizm
bilimsel ve uygulamali disiplinlerde etkisini siirdiirmiis olsa da, Avrupa’nin zihinsel iklimi uzun
siire Romantik bir karakter tasimaya devam etmistir. Modern sanatin da modern insanin
duygusal diirtiilerinin de izlenim, ruh hali, incelik ve ¢esitlilik agisindan Romantik duyarliliga

cok sey borglu oldugu agiktir (Hauser, 2021c, s. 235).
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Romantik diisiincede doga, fiziksel diinyanin 6tesine taginarak bireyin ruhsal varliginin
sanatsal ifadesine doniisiir (Beiser, 2018, s. 370). Ciinkii doga duygulam in ve algilam 1n yeni
diizleminde rasyonel, pozitivist bakisindan kurtulmustur. Ayni zamanda tinselligin coskulu,
enerji dolu, ¢ogu zaman da ruhani dinginligin ve huzurun ifadesi olarak alimlanmaktadir. Doga,
sanat¢cinin kendi deneyimi yoluyla gordiigiidiir. Deneyim artmis canliliktir. Bireyin kendi i¢
hislerine kapanmas1 degildir, bilakis kendi ¢evresiyle siirekli bir iletisim halidir: kisi, nesne ve
olaylar, seyler, diinyasinin bir arada katmanlagsmasidir. “Deneyim, tohum halindeki sanaztir”
(Dewey, 2021, s. 38). Romantikler deneyimlerini anlatmak ve ger¢ek kilmak i¢in s6ze ihtiyag
duymuslardir. “Resim ile siiri stirekli kiyaslamalart bundandir” (Berger, 2022, s. 134). Bu
yaklasim, Aydinlanma’nin rasyonaliteye dayanan nesnelci diisiincelerine karst Romantiklerce
gelistirilen 6z-diisiiniimsel bir iklimde filizlenmistir ve doga bu 06z-disiinlimsel iklimin
ifadesine doniismiistiir. Ornegin; Aydinlanmanin Romantik diisiiniirlerinden Jean-Jacques
Rousseau, Yalniz Gezenin Diisleri adli edebi eserinde, dogay: igsel arinma, huzur bulma ve
tefekkiir -derin diisiince, igsel tecelli ve varolussal farkindalik- alani olarak tanimlar.
Rousseau’ya gore ruhani gliglerinden yavas yavas arindirilan modern toplum kati bir
materyalizme dogru yol almaktadir ve bu da onu yozlasmaya siiriiklemektedir. Bu yozlagsmadan
kaginmanin bir yolu dogaya yonelmektir. Ona gore doga, bireyin i¢sel arinma yoluyla huzura
ulasabilecegi bir sigmaktir (Claudon, 1994, s. 7). Rousseau’nun bu diisiincesi Romantik
resimlerin felsefi temelini olusturmustur. Bu donemin sanat¢ilari dogayr sadece gormekle
yetinmemis, onunla tinsel bir diyalog da kurmustur. Doganin ahlaki ve ruhsal bir sigiak olarak
yeniden yorumlanmasi, Romantik ressamlarin dogayla kurdugu baga yalnizca gorsel degil, etik
ve metafizik bir boyut kazandirmistir. Romantik sanatgilar, dogay i¢sel yolculuklari i¢in bir
teffekkiir mekan1 olarak kurgulamislardir. Biiytisel ve gizemli bir baglamda 6znenin i¢inin bir
uzantisidir doga. Ben’i Mikrokozmos ve Tanr1’y1 Makrokozmos diizeyde kesfetme cabasidir
(Novalis, 2003, s. 7). Bu baglamda Doga, estetik bir imgeden ziyade ahlaki safligin ve ruhsal
arayisin semboliine dontisiir (Beiser, 2018, s. 359-360). Jean-Jacques Rousseau’nun bu poetik
ve metafizik yaklasimini gorsel dile aktaran Caspar David Friedrich, dogayla daha ¢ok kutsal

ve tinsel diizlemde ilgilenmistir.

18. yiizy1l baslarinda Avrupa’da, anti-klasist sanat akimi biiyiik bir hayranlikla takip
edilirken, manzara resmide dogaci bir egilimle Avrupa’ya yayilmaktaydi. O donem manzara
resmi, birer doga betimlemeleri olmalarinin yaninda, bireyin i¢ diinyasini, doga sevgisini ve
yalnizligini romantik bir bag tizerinden kurmustur. Schelling: “Doga kendini insanda, insanda
kendini dogada bulur soziiyle” (Turani, 2010, s. 501), insanin ruh halini bir doga unsurlariyla
yansitabilecegini belirtmistir. Dogayla kurulan bu i¢sel bag, manzara resimlerinin bireyin i¢

diinyasini yansitan klavuza dontisebilir. Bu donem ressamlari, dogay1 gergekei bir tarzda veya
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anlik goriintiileri yansitan izlenimci ressamlar gibi degilde, yogun bir duygu atmosferi
icerisinde yeniden kurgulamigslardir. Boylelikle manzara resmi, dogaya yonelik romantik bir
hayranlikla bireyin i¢ diinyasini gorsel siire dontstiiriir. “Goziinii kapa, manevi goziinle once

kendi resmini gor diyordu” Caspar David Friedrich (Turani, 2010, s. 501).

Caspar David Friedrich: Sessizligin Siiri.

Caspar David Friedrich’e gore; “her sanat dinseldir, doganin tiim goriiniimleri kutsaldwr
ve kutsallik bir ermisin yiiziinde degil, bir dagda, bir agacta, bir ¢cayirda dile gelir” (Claudon,
1994, s. 52). Friedrich’in manzaralarindaki figiirler, izleyiciye sirtin1 donmiis bi¢imde, doganin
sonsuzlugu iginde tefekkiire dalmis sekilde betimlenir. Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin tablosu
(Sekil 33), ve Deniz Kiyisindaki Kesis (Sekil 34), resimlerinde manzara, bireyin varolugsal
sorgulamasin1 gerceklestirdigi kutsal bir alana doniisiir. ‘Re-invent the Convent (Manastirt
veniden diisiinmek)’ diye bir ifade vardir ve egemen hale gelmis diisiince kaliplarin1 agmay1
belirtir. Denilebilir ki; doga, icsel arayislarin, derin tefekkiirlerin, disiplinin ve arinmanin
mekani olarak sembollestirilen manastirin yerini almistir. Doganin kendisi yeni manastir olarak

ele alinmustir.

Romantik sanat¢ilarin yapitlarinda doga ve yasam bi¢imsel 6zellikleriyle resmedilmez;
kutsalliga isaret eden sanatsal bir bigim yaratma kaygisi ve etik-estetik-iitopik bir varolus
yanilsamasi igerisinde yasamak Romantik sanatgilarin temel amacidir ve gergekligin
siradanligindan kagarak sanat araciligiyla daha idealize edilmis, diigsel bir varolus bigimine
sigmirlar (Hauser, 2021c, s. 245). Bu bigimiyle romantik manzara resimleri, Immanuel Kant’in
yiice kavramiyla anlam kazanir. Kant’a gére bu yiicelik doganin giicii karsisinda duyulan
korkulardan ve doganin biiyiileyici giizelligine duyulan hayranlikla ile ilgilidir. insan kendi
sinirliligini idrak ederken, ayni zamanda aklin askin giicliyle de sinirsizligi kavrayabilir (Kant,
2006, s. 138-142). Friedrich’in su sozi de bu yaklasimi destekler mahiyettedir: “Ressam
yalnizca gozleriyle gordiigiinii degil, ruhunda gordiigiinii de aktarmalidir” (Claudon, 1994, s.
52). Bu anlayzs, Ingiliz politikaci ve filozof, Edmund Burke’iin giizel ile yiice arasinda yapmis
oldugu ayrimda karsilik bulur. Burke’e gore yiice kavrami, gérkemli, {irpertici ve sinirsiz olan
doga, imgesel duyarlilikla baglantilidir. Dehsetle karisik husu duygusu, Burke’e gore aci1 ve
korkunun insanda en yogun duygulari uyandirdigini gézlemlemistir (Kleiner, 2016, s. 801).
Yiice kavrammin kokeni antik ¢aglara dayaniyor olsada 18. Yiizyilda 6nemli bir tartigma
konusu haline geldi. Ozellikle Burke’iin bu kavrami felsefi bir sorusturma haline getirmistir.
Burke, ayrica gizem ve telkinin giiciiniin, Aydmlanma Cag’inda hakim olan netlik ve

kesinlikten daha fazla ressamlarin hayal giiciinii harekete gecirebilecegine inaniyordu. Yiice
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kavrami, Romantik manzara resmine yonelik tutumlar1 sekillendirmeye herzaman yardimci

olmustur (Dixon, 2019, s. 233).

John Dewey’nin estetik deneyim anlayisiyla Romantik manzara resmi arasinda giiglii
bir bag vardir; her ikisi de dogay1 sadece digsal bir goriintii degil, ayn1 zamanda igsel bir
diisiinsel alan olarak goriir. Dewey’ye gore sanat, insanin ¢evresiyle kurdugu canli ve anlaml
iligkinin yogunlasmis halidir (Dewey, 2021, s. 37). Bu bakis, Romantik resimdeki manzara
anlayisiyla Ortiisiir; ¢iinkii doga burada hem gorsel hem duygusal bir yogunluk tasir. Dewey,
bir simsegin karanlik manzarayr bir anligmma aydinlatmasini, ge¢mis yasantilarin simdiye
tasindig1 bir biling an1 olarak yorumlar. Ona gore gercek gorme, sadece tanima degil, gecmisin
anlamini simdiki ana tasiyarak onu derinlestirmektir (Dewey, 2021, s. 43). Bu anlayis,
Romantik resimde doganin hem dis diinyay1 hem de i¢sel duygu ve diisiinceleri ifade etmesiyle
ortiisiir. Ayrica Dewey’nin canli varlik ile cevresi arasindaki ritim anlayis1 da Romantik
sanat¢ilarin dogaya yaklasimiyla uyumludur. Ciinkii onlar dogay1 yalnizca bir huzur alani degil,
igsel catismalarin, doniisiimiin ve arayisin mekani olarak goriir. Sonugta manzara, sadece
dogadan bir kesit olmaktan ¢ikip zaman, mekan ve duygu tasiyan, bireyin i¢ diinyasini yansitan

estetik bir alana doniisiir.

Bu baglamda manzara, resimde yalnizca dogadan bir kesit olarak kalmaz, evrensel bir
varlik gibi sunuldugunda, doganin dolaysiz anlamini asar. Boylece manzara, aynt anda mekan,
yer ve zamant igeren, estetik bir duygu tiretme roliine sahip karmagik bir sistem olarak ortaya
cikar. Manzara, her seyden Once estetik deneyimin bir ‘nesnesi’ ve yargiya konu olan bir
mekandir. Orta Cag sonras1 donemde bu 6zellik dyle bir gelisme gdstermistir ki, modern ¢agin
insan1 doga fikrini 6znellestirmis ve onu vicdaninin bir igerigi haline getirmistir (Pricop, 2023,
S. 53). 18. Yiizyil 6ncesine tarihlenen déonemde ressamlar, doganin ilham verici, rahatlatici ve
estetik ruh hallerini yansitan pitoresk (resmedilmeye deger) oldugunu diisiiniiyorlardi. Ancak
Romantik ressamlar, dogay1 daha ¢ok alegorik olarak ele almis ve manzaray: tarihi, ruhani ve
ahlaki boyutlariyla felsefi konularda yorum yapmak i¢in bir arag¢ olarak benimsemislerdir.
Ressamlar artik manzaray1 seyretmekle yetinmiyorlardi, onun ruhuna katilarak doganin askin
anlamlarinin anlaticis1 oluyorlardi (Kleiner, 2016, s. 809). Bu estetik diisiincenin somut
orneklerinden biri de Caspar David Friedrich’in manzaralaridir. Onun resimleri, insanin doga
karsisindaki kirilganligmi ve biiyiik yalmzhigini goriiniir kilar. Insan bu resimler igerisinde,
sonsuz dogada sessiz ve diisiinceli bir sekilde kendi tefekkiiriinii yasar. Friedric sézciiklerle
anlatilamayacak duygu ve diisiincelerini resimleriyle ifade etmekteydi. Bir arkadasi onun
eserleri i¢in sunlart sdylemistir: “Dindar bir insanin tek bir kelime séylemeden dua etmesi ve

Tanrmin onu duymasi gibi, ressaminda gergek duygularini resimler anlatir ve duyarli insan da
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onu anlar ve kabiil eder” (Honour & Fleming, 2020, s. 651). Friedrich’in manzara resimlerinde
goriilen i¢sel mahremiyet, gizem ve etkileyici gii¢; bireyin i¢sel 1s18ina ve sahsi yargisina
duydugu inangla sekillenen Protestan diisiince yapisindan kaynaklanir. Resimlerdeki detaylarin
netligiyle birlesen sade yiizeyler, bu i¢e doniikliigii vurgular. Ancak ayni zamanda odaktaki
gercekdisilik ve belirsizlik, dogada ilahi bir diizen gdéremeyen inangh bireyin yasadigi
varolussal sorgulamayi yansitir. Figiirler, hem izleyiciden hem de manzaradan kopuk bir
sekilde, gercekligin sinirinda yer alir. Tipki Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin eserindeki gibi
(Honour & Fleming, 2020, s. 652).

Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin (Sekil 33)’te doga, yalnizca fiziksel varligiyla degil,
ayni zamanda tinsel boyutuyla da yer alir. Friedrich’e gore, sonsuz gokyiiziine agilan
manzaranin belirsiz derinlikleri, zihnin diinyasal olan1 agma yetisinin yegane temsilidir. Ancak
sanat¢i, bu sonsuzlugun tam anlamiyla kavranamayacagina isaret etmek icin, izleyiciyle
manzara arasina sirtt bize doniik bir tanik figiirii yerlestirir. Bu figiir, manzarayla kurdugu
mahrem ve ¢ézliimlenemez iliski araciligiyla izleyicinin katilimini1 dogrudan sinirlandirir ve
temsilin erisilmezligini vurgular. Merkeze yerlestirilen bu sirti doniik gezgin, izleyiciyi
dogrudan duyusal ve diisiinsel bir siirece dahil eder. izleyici, onunla 6zdesleserek dogaya onun
gbziinden bakar. Bu bakis, romantik 6zneyle izleyici arasinda kurulan bir bagdir. Figiiriin
yoneldigi manzara, izleyicinin bakisiyla biitiinlesir. Arka plandaki sisli dag zirveleri tabloya
hem derinlik hem de hayali bir atmosfer kazandirir. Bu atmosfer, yalnizca fiziksel mekani degil,
ayni zamanda izleyicinin i¢ diinyasini da igine alan metaforik bir alan yaratir. Resimde hakim
olan soguk tonlar, diissel ve melankolik bir hava olusturur. On plan net ve detayliyken, uzak
plan belirsizdir. Bu belirsizlik yalnizca mesafeyle ilgili degildir; ayn1 zamanda zihinsel bir
uzaklik hissi yaratir. Cilinkii perspektif sadece mekani degil, anlami da kurar. Friedrich’in
manzara resimlerinde, giin dogumu ve batimindaki 1s181n kirilganligi; zamanin gegiciligini,
anin yiiceligini, yasamin boslugunu ve herseyin yok olusunu vurgular. Bu, ayn1 zamanda
romantiklerin i¢sel arayislarinin da bir gostergesidir. Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin, insanin
doga karsisindaki konumunu ve igsel sorgulamasini yansitan bir eserdir. Bu yoniiyle yalnizca
bir manzara resmi degil; insan ruhunun evrendeki yerini arayan bir ifadedir. Tablo siirseldir.
Her form, renk ve bosluk, insan ruhunun kirillganligini, yalnizligini, arayisin1 ve dogayla olan
derin iliskisini anlatir. Gorsel bir anlatimin Gtesine gecerek, yalnizca izlenen degil, hissedilen
ve igsellestirilen bir siire doniisiir. Gombrich’e gore Friedrich’in resimleri: “Onun manzara
resimleri, daha ¢ok Schubert’in ezgileri araciligiyla tamdigimiz, ¢aginin Romantik lirik
siirlerinin havasint yansitir (Gombrich, 2011, s. 497). Bu noktada, Friedrich’in manzaralarinin

yalniz igsel sorgulama degil, zaman ve bellekle de derin bir iligski kurdugu séylenebilir.
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Friedrich’in manzaralari, romantik resimlerde sikc¢a goriilen bir hatirlama duygusunu da
tasir. Onun manzaralari, ilk bakista dogayla karsilagma gibi goriinse de, aslinda
resimlerinde dogadan fazlasi vardir: insanin kékenine duydugu derin 6zlem. Bu 6zlem,
duyumsanan saf Ozlemin kendisi degildir, 6zlemin kendisiyle karsilagmaktir. Bu
resimler, dil 6ncesi zamanlar1 hatirlatmak gibidir. var olan1 ge¢cmise tasiyan, uzam disi
bir zaman ya da zaman dis1 bir uzam yaratan bir bosluk gezinir onun resimlerinde
(Sanalioglu, 2019, s. 172).

Romantizm s6z konusu oldugunda hatirlamanin ¢ift yoniinden de bahsedilmesi gerekli.
Arkaik olana duyulan 6zlemle birlikte, arkaik olanda gizli kalmis; var olmamis bir yasantinin
kuvvetli 6n-sezisini de hissederiz Friedrich’in resimlerinde. Sanki bize dini olmayanin ufkuda
yoktur der gibidir. Utopik olan, ufkun muglakliginda siirsellesir. Resimdeki gezgin, zamanin
simdisine, bir anlamda modernitenin anina bu siirsel ufukla karsi cevap verir gibidir. Doganin
yiiceligi; gecmiste agiga cikmamis hakikatlerin siginabilmesi i¢in bekleyen bir mekéana dontisiir
adeta. Arkaik ge¢mis ve dinsel gelecegin bir biitiin olarak hissedildigi bu resimler Friedrich’in
siirselligin politikasin1 olusturuyor gibidir. Ve bu poetik yaklasimi onun resimlerindeki
boslukta; modernitenin ratiosunun karsisinda konumlandirdigi boslugun siirselliginde
hissederiz. Belki de sisli manzarayi izleyen Gezgin onu bekleyen muglaklikta az sonra yiiriiyiip
kaybolacaktir.

Maddeyi an1 ve zamani temsil etme zorunlulugundan koparan; maddeye bir seyden daha
fazlas1 oldugunu hatirlatan boslugun ele gelmeyen uzamidir. Bosluk, nostaljik romantik
politikanin kulugkaya yattigt uzam, geg¢mise dogru bekleyisin diger adidir.
Descartes’dan beri bilginin kendisini de aragsallastiran elestirel akla karsi sessiz ve
dilsiz bir bilgiyi hatirlatma c¢abasi gibidir onun sanati. Fakat zamanin romantik
dongiiselligi, hatirlamanin yoniinii sadece ge¢mise degil gelecege de yonlendirir. Peki
ama gelecegi hatirlamak miimkiin miidiir? Boyle bir soru tamamuyla estet bir sorudur.
Caspar Friedrich ya da diger romantiklerin gegmisten anladiklarinin zamanin ¢izgisel
boyutuna yerlestirilen kaybolmus bir zaman dilimi olmadiginin altin1 yeniden ¢izmek
gerekli. Gegmisin ve heniiz yasanmamis gelecegin anilar1 simdiyi olusturan unutulmus
ve beklenen insan deneyimleridir. Simdi, ge¢misin toplamindan ve gelecegin
anilarindan olusur bir {itopyaci i¢in! Gelecegi su an hissedilen bir aniya ¢eviren; dinsel
olam1 geri ¢agiran bakisin es zamanl bir gekilde iitopik yonelimidir. Bakistaki bu
zamansal biitlinliigli yaratan tarih disi, beklenen iitopyanin bilincidir elbette. Diigsel
romantik bakis sayesinde zamanin tiim olanaklar1 tek bir boyutta; gecmise ve gelecege
ickin olan anda birlesir. (Sarialioglu, 2019, s. 172-173).
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Sekil 33
Caspar David Friedrich, Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin, 1817, Tuval Uzerine Yagh Boya.

e E

(Caspar David Friedrich, 1774-1840)

Caspar David Friedrich’in igsel, dramatik ve melankolik atmosferi onun kuzeye 6zgii
romantik mizacindan gelmektedir. O derin bir sessizlikte yalnizlig1 ve kasveti teffekkiirle
karsilar. Alabildigince genis sonsuz uzam karsisinda insanin siirekli yenilgisi ve kirilganligini

Henri-Alexis Baatsch soyel agiklar,

Friedrich’in resminde her sey, elemanlarin c¢atismasiyla sarmalanmis, sislerle
kusatilmig, simgelerle doldurulmustur. Yasamin kiyisina tutunmus, yasarken kendi
varliginin ufkunu dikkatle gozleyen insanin yazgisi sonucu i¢ daralmasina ugramis gibi
ciddi, los ve durgundur bu resim. Cinsleri, yaslar1 ve gorevleri kisiliklerinden once
gelen, cogunlukla hareketsiz duran bu insanlar icin, atmosfer her seydir. “Deniz
Kiyisinda Kesis” (1808) adli tablosunun figiiriinde oldugu gibi biiylik ozan Kleist, bu
konuya deginmisti. Siirlerinde elemanlarin gercek firtinasindan ¢ok onu ifade etmek
istedigi doga icinde icindeki insanin dinsel dramidir bu. Ozan Kleist, bu durumu
biitliniiyle disavurmak gibi, sanatla bagdasmayan bir egilimi benimsemisti. Friedrich’in
resimlerinde,sirtlarini izleyiciye donen kisiler, denize, limandaki gemilere, utka, bulut
okyanusuna bakarak yildizlar1 dogururlar. Ancak diinyadan biiyiilenmis gibidirler. Ve
biz, tablo izleyerek bu dalgin ritiiele katilmay1 kabul ederiz. Kimi zaman insanlar,

63



birdenbire canlanir; gizemli bir atilistan, kutsal ve profan bir askin garip bir bigimde
birbirine karistig1 tutkulu bir akistan bize s6z etmek icindir bu canlanis. Bir sabah, uzak
ufkun yalnizliginda, biiyiik daglarin zirvelerinde, tepelere asili kalan sislerin i¢inde, bir
erkek, bir de kadin ve iizerinde ha¢ bulunan yiiksek bir tepe; biitiin bunlar gokten
yeryliziine inen tuhaf bir zincir olustururlar. Kadin, ha¢in 6niine dikilip durur ve
arkadasini haca dogru ¢ekmek i¢in eliyle ona yardim etmek ister gibi uzanir. Boyle bir
sahneyi, bu kadar yetkin bicimde kullanabilmek, ancak biiyiik romantiklerin isi olabilir
(Giil, 2016, s. 4).

Deniz Kenerinda kegig (Sekil 34), algak bir ufkun tizerinde yogun tekinsiz, kesintisiz ve
kasvetli mavi-gri 151k alaninin varliginda sessiz bir tondadir. Bakilacak higbir sey yok, resim
cliretkar bir boslukla dolu gibidir. Bu resim, bir tir resmi olarak nitelenebilecek anlatidan
oldukga yoksundur (Rosenblum, 1975, s. 10). Resim {i¢ katmanldir. Beyaza yakin bir sahil,
koyu neredeyse siyaha yakin birka¢ beyaz kopiikle kabartilmis deniz ve tiim bunlarin iizerinde

neredeyse resmin tamamini kaplayacak devasa bir gokyiizii (Claudon, 1994, s. 78).

Sekil 34
Caspar David Friedrich, Deniz kenarindaki Kegis, 1808, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(Caspar David Friedrich, 1774-1840)

Kiyida tek basina duran kiigiik bir figiir, bir Kapugin rahibi, kesintisiz bir ufuk ¢izgisinin
hemen altinda durmakta ve bu hipnotik sadelikle yiizlesmektedir. Kesisin tiim algilar1 agik
gibidir ve bizi de bu algiya ortak etmektedir. Bu ortaklik, yalnizca dogayla degil, ayn1 zamanda
kutsalla kurulan bir temasin ifadesidir; zira Friedrich’in manzaralarinda, dinsel gizemler artik
kilise ya da sinagog ritiiellerinin 6tesine tasinmis, doganin gorkemi ic¢inde yeniden viicut

bulmustur (Rosenblum, 1975, s. 14). Iginde bulundugumuz yiice doganmin ayni zamanda
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tehditkar olan yoniinii, figiirle birlikte biz de deneyimleriz. Friedrich’in bu kompozisyonu,
modern insana tanidik gelen bir duyguya; bireyin evrenin ezici, anlasilmaz ve sonsuz
enginligiyle yiizlestigi varolussal bir deneyime isaret eder. 19. Yiizyilin temel ¢cabalarindan biri,
insanin endiistrinin gilicii araciligiyla dogay1 denetim altina alma arzusuydu. Ancak Friedrich’in
resminde bu arzunun bir yanilgidan ibaret oldugu vurgulanir. Ayni zamanda, bilimsel ve
endiistriyel ilerlemelerin sekillendirdigi bu kiiltiirel ortamda, Yaradan’in kudretini ve ilahiligini
nasil goriiniir kilabilecegi sorusu da sanat¢inin ilgilendigi bir diger mesele olarak belirir. ‘Deniz
Kenarindaki Kegis’ adl1 eser, iste tam da bu sorunsali doga iizerinden yeniden diisiinmeye davet

eder.

Oliimiin sembolleri her yerdedir, 6liim sessizdir. Mese Ormanmindaki Manastir, (Sekil
35), sessiz bir agitin resmidir. Soguk bir gokyiiziiniin altinda, sisle kapli bir mezarlikta,
yapraksiz meseler arasinda sessizce gegen bir kesis alayi, Eldana Manastiri’nin harabeleri
tizerine insa edilmis Gotik kilisenin yikintilarina bir tabut tasimaktadir. Friedrich, “kendime hep
soruyorum, neden resimlerime oliimii, geciciligi ve mezari bu kadar sik seciyorum? Insan bir
gtin sonsuz yasama kavusmak i¢in kendini bir ¢ok kez éliime teslim etmelidir . Bu resim dliimle
girilen bir meditasyon olarak goriilebilir. O eserlerinde igsel ve digsal deneyimi dengeler. Ve
bu dengeyi, “sanat¢i sadece oniinde gordiigiinii degil, i¢inde gordiigiiniide resmetmelidir. Eger

2

sanat¢t iginde bir sey gormiiyorsa oniinde gordiigiindende ka¢inmalidr.” Sozleriyle
aciklamistir (Kleiner, 2016, s. 810). O halde 6liimii hissetmek Friedrich igin bir son degil, gegici
olan diinyanin iginde ebedi sonsuzluk arayiginin bir ifadesidir de. Ve bu sonsuzluk arayisi
kendini en iyi doganin adeta klasiklesen yiiceliginde ve doganin sonsuz hissiyatinda belli eder.

Bu sonsuzluk arzusu romantikler i¢in Sarialioglu’nun da belirttigi gibi ev sicakligindadir.

Caspar David Friedrich’in “varolus hali aymi zamanda romantiklerin benliklerini
cogaltmak istedikleri evdir. Evet, romantikler i¢in boglugun yaratacagi arzu ve sanat yapiti ev

sicakhigindadir, kaybedilen ve gelecekten c¢agrilan her seyin anmist orada, imgenin a¢tigi

bosluktadir.” (Saralioglu, 2023, s. 229).
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Sekil 35
Caspar David Friedrich, Mese Ormanmindaki Manastir, 1809-1810, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Caspar David Friedrich, 1809-1810)

Caspar David Friedric’in eserlerindeki manzara temsiline yiiklenen anlam, doga
betimlemesinin Otesine gegerek askin ve igsel temalar icermektedir. Romantizm, sanat¢inin
konu tercihi ya da gergekligi oldugu gibi resmetmesi degildir. Romantizim bir hissetme
bi¢imidir (Baudelaire, 2021, s. 96). On sekizinci yiizyilin Duyarlilik Cagi’indan Yiiksek
Romantizme gecis siirecinde, manzara izleyiciyle diisiinsel ve duygusal bir bag kuran,
sanat¢inin biling halini yansitan bir araca dontismiistiir. Friedrich, bu estetik dontistimti, tarihi
ve edebi baglamda derinlestirerek, manzaranin anlamini yeniden yapilandirmis, ona kendine

Ozgi, siirsel bir i¢sellik kazandirmistir (Rosenblum, 1975, s. 113).

John Constable: “Doganin Sessiz Siiri”.

“Resim ve duygu benim i¢in aym sozciikten baska bir sey degildir” der John Constable
(Claudon, 1994, s. 48). Bu ifade onun doga karsisindaki samimi tutumu ve kisisel bakisini yansitir.
Constable i¢in bir resim, “tamamen kendine 6zgii, kigsel ve kosulsuz” olmalidir. Constable, dogay1
gizlemek yerine onu gergek¢i duygularla yeniden kesfetmeye calisir. Sanatsal amacinin dogada
oldugunu bilir ve soyle der: “Eski ressamlarin gordiikleri tarla, ¢imen, giines daima atolyede
hayalden ¢alisilmistir ve yaratma degildir. Diinya biiyiiktir, iki gzin birbirine benzemez, hatta iki
saat bile. Diinyamin yaratilisindan bu yana, birbirine benzeyen iki yaprak bile yoktur. Hakiki sanat
eserleri, dogamin eserleri gibi, tamamen birbirlerinden farklidir. (Turani, 2010, s. 502).

Constable’in resme yonelimi, dogayla kurdugu igten iliskinin bir sonucu olarak sekillenmistir.
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Dogdugu Suffolk kenti ve glizel ¢evresini resmetmek, onun i¢in duygusal bir aidiyetin simgesi
olmustur. Sanat yasaminin bazi donemlerinde portre, dinsel ve tarihsel konulu resimler denemis
olsada, yoniinii yeniden dogaya cevirdi. Ruisdael, Rubens, ve Claude Lorrain gibi ustalarin
eserlerinden etkilenmis; ancak bu etkileri kendi natiiralist vizyonuyla birlestirerek 6zgiin bir tarz
gelistirmistir. Hicbir sanat¢1 tamamen 6zgiin degildir. Constable, heniiz 6grenciyken resmettigi
Marvern Hall (Sekil 36) adl1 tablosunda, klasik manzara resminin estetik kodlarini gorebiliriz. Bu
eserde On-orta-arka planin dengeli dagilimi, sicak 151k oyunlar1 ve dogal mekanin idealize edilmis
diizeniyle Lorrain’in ideal manzara’sina gonderme yapilabilir. Ancak o burada kalmaz, kisisel doga
gozlemciligi sayesinde manzaray1 sadece yapisal degil, ayn1 zamanda duygusal ve deneyimsel
bigimde de ele alir. Sessiz ve derinlikli bir yapiya sahip olan Malvern Hall (Sekil 36), bu yoniiyle
klasik manzara geleneginde Romantik anlayisa geciste bir esik sayilabilir. O taklit etmeyen; aksine
Oziimsedigi geleneksel bigimleri i¢sellestirerek yeniden yorumlayan bir ressamdir (Clark, 1952, s.
75).

Sekil 36
John Constable, Malvern Hall, 1821, Tuval Uzerine Yagh Boya.

, T S T

(John Constable, 1821)

Constable, Janr tir resminde oldugu gibi giindelik yasam sahnelerini dogrudan
betimlemektense, doganin kendisini -15181n titresimlerini, riizgarin ve bulutlarin devingenligini,
dalgalarin ve havanin atmosferik etkilerini- resimlerinin ana temasi haline getirmistir.
Constable, ileriki donemlerde Fransa’da romantik doga sevgilerini gergek¢i gozlemler ile
birlestirecek olan Barbizon ekolii ressamlarini ve Delacroix’yi etkileyecektir (Claudon, 1994,

S. 49). Bu yaklagiminda, insan artik temsilin merkezinden g¢ekilmis, ¢evresindeki maddi
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gerceklik igerisinde siradan bir varlik olarak yerini almistir. Bu yonelim, donemin hakim

anlayisina kiyasla ilerici bir degisimdir.

Sanatta bigim ve teknik sorunlara duyulan ilginin arttigi bu siiregte, temsil edilen
konudan ¢ok onun nasil sunuldugu onem kazanmistir. Bu kirilma akademik hiyerarsilerin
¢Oziilmesine zemin hazirlamis ve bicimsel kaygilar estetik degerlemelerin merkezine
yerlesmistir. Constable’in, dogadaki 151k ve renk etkilerini titizlikle gozlemleyen, godlgeleri
gercekei bicimde isleyen yaklagimi, izlenimciligin Onciisli sayilabilecek bir teknik arayisin
parcasi olarak degerlendirilebilir. Bu gozleme dayali yontem, gorsel deneyimi merkeze alan
empresyonist tavrin erken bir habercisidir. Constable, insan1 temsilden uzaklastirarak, dogay1
bilimsel bir dikkatle inceleyen ve nesnel diinyayr sanatin merkezine yerlestiren modern

anlayigin 6ntinii agmistir (Hauser, 2021c, s. 295).

Constable’in dogaya yonelik poetikasi, Ingiliz romantik sair William Wordsworth’un
siirsel anlayigiyla dogrudan ortiisiir. Clark, bu iki sanat¢imin dogadaki kalic1 giizellik ile insani
tutkular: birlestirme ¢abasini ortak bir felsefi yonelim olarak goriir. Hem Wordsworth hem de
Constable, dogay1 yalnizca fiziksel bir gergeklik olarak degil, ruhsal ve ahlaki bir derinlik
tastyan bir varlik olarak goriirler (Clark, 1952, s. 79). On sekizinci yiizyilin mekanik evren
anlayisina karsi ¢ikarak, dogada ilahi bir anlam olduguna inanirlar. Her iki sanat¢1 da, doganin
sade bigimleriyle insan duygulart arasinda dogrudan bir bag kurar. Wordsworth, siirlerinde
giindelik sahneler araciligiyla derin duygulara ulagsmay1 amaglarken, Constable ise dogdugu
yeri ve cevresini resmederek benzer bir coskuyu ifade eder. Siir ve resimde, kisisel
deneyimlerimizin sezgisel ve bireysel siizgecinden gecen malzeme — dis diinyada algilanan
gorintiiler, olaylar, diislinceler, doga nesneleri vb. — oldugu gibi aktarilmaz; bu 6geler, kendi
yasantimizla damitarak ve anlamlandirarak yeniden bigimlendirir ve ortak diinyadaki anlamlara
iliskin yeni algilar uyandirir (Dewey, 2021, s. 117). Cocukluk anilari, ikisinin de yaratici
glicliniin temelidir. Constable, kirsal manzaralara duydugu bagliligi “beni ressam yapan bu
sahnelerdir” diyerek agik¢a dile getirir. Onlarin ortak vizyonu, dogaya duyulan icten bir
hayranlikla, siradan olanin igindeki giizelligi gérme tutkusudur (Clark, 1952, s. 79).

Romantikler, duygusal selefleri gibi manzaraya ve duyguya biiyiik nem verirler; ancak
onlar1 asil farkli kilan, doga ile bilinci benzersiz bir sekilde kaynastirmalaridir. Bu kaynasma
yalnizca temsil ettikleri manzaralarda degil — sairin algilayan zihninin, algilanan manzarayla
biitiinlesmis gibi goriinmesinde- ayni zamanda ve daha radikal bigimde, bu manzaralarin
okuyucuya ya da izleyiciye hitap etme bigiminde de kendini gosterir (Abrams, 1971, s. 55).
William Wordsworth’un My Heart Leaps siiri ve Constable’in Gékkusagr (Sekil 37) eserleri

birbirini tamamlayan ve dogay1 askin bir deneyim alani olarak sunmaktadir. Biri kelimeler ile
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digeri firga darbeleriyle. Her iki eserde doga karsisinda duyumsanan vecd hali ni dile getirir.

Wordsworth en giiclii siirsel enerjisini, dogayla sessiz bir diyalog i¢inde oldugu hayal
anlarinda bulmustur. Sessiz diyalog igerisindeki sair, kendini dogayla bir olmus halde bulur.
Sair doganin ta kendisidir. Ancak burada gegen sessiz diyalog, bir oksimorondur (birbirine zit
ve celigkili anlamlar tasiyan kelimelerin yan yana getirilmesiyle olusan anlatim bi¢imi). Clinkii
diyalog, karsilikli konugmayi, sozlii iletisimi ifade ederken; sessizlik, bu iletisimin unsuru olan
sesi reddeder. Bu nedenle Sessiz diyalog dogasi geregi ¢eligski barindirir. Ancak, Schiller’in
belirttigi gibi, bu an1 yeniden dile getirmek, siir yoluyla ifade etme ¢abasi, aslinda kaybedilmis
doganin izini stirmektir (Bate, 2000, s. 75).

Gokkusagi gormeyeyim

Kalbim yerinden firlar:

Cocuklugumda béoyleydi,

Biiyiidiim, hala Boyleyim,

Ve yine olayum béyle bir ihtiyar.

Yoksa oleyim!

Cocuk babasidwr Insanin.

Ve birbirlerine, dilerim,
Dogaya imanla eklensin giinlerim. (Wordsworth, 2020, s. 25)

Constable’in Gokkusagi resminde de tipkit Wordsworth un siirindeki gibi insana agilan
bir dogaya iman sezilir. Bu iligki karsiliklidir. Bireyden dogaya, dogadan bireye dogru siiziilen
karsilikl1 bir enerjidir bu. Cocuklugun dogaya eklenen ve onunla uyum iginde biiyiimeye ¢alisan

merakli ve coskulu enerjisi!

Sekil 37
John Constable, Gokkusagi, 1812, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(John Constable, 1812)
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Eski zamanlardan beri ressamlar, resimlerine sanatsal degeri veren seyin, hikayeden ¢ok
kendilerine ait estetik formlar oldugunun bilincindeydiler. Ciinkii estetik form yavas
gelisiyordu. Bu nedenle resimlerinde hikaye anlatmak zorundaydilar. On dokuzuncu yiizyila
kadar tarihsel tiir resmi, basarili kabul ediliyordu. Figiir icermeyen bir manzara resmi, ikinci
derecede bir tiir olarak goriiliiyordu. Bunun nedeni “fanrimin bir imgesi olarak insanin ve
amellerinin resmedilmesi” en degerli konu olarak goriiliiyor olmasiydi. O donemin bakis
acisia gore, piktiiral form figiiriin ekosistemini olusturmaktaydi. Oysa dogadaki agaglar,
daglar ve gokylizii gibi diinyevi unsurlarda sanatcilarin ilgisine mashar olmustur. Ciinkii bu tiim
diinyay1 kapsayan bir ger¢eklik olarak algilaniyor ve insani evrenin basit bir pargasi olarak
goriip, beseri alanin 6tesine gegmeye vesile oluyordu. On dokuzuncu yiizyilda manzara resmi
begenilen resim tiirlerinden biri olmaktan ¢ok bir ideanin ifadesine doniismiistiir (Venturi,
2023, s. 133-134). Bu idea kuskusuz doganin insanlagtirlmasindan kaynaklanan romantik
tavirdan dogmustu. Delacroix degil miydi “biz dogay: resmettikten sonra doga giizellesmistir”
diyen? Fakat bu idea kanonlasan bir idea degil aksine dogaya katilan ve onu doniistiiren,

modernite karsisinda tavir alan yaratici ve 6zgiir bireyin ifadesiydi.

Bu yaraticilik, doganin dogalliginda aranmaktaydi. Bu anlayis1 Schelling’in doga
felsefesi ile iligkilendirebiliriz. Schelling’e gore doga mekanik bir sistem degil, canli ve
organiktir. Ruhla i¢ ice gegen bir gergekliktir. Doga da kendine 6zgii bir 6znelligi igerir. O halde
Constable’n bilimci anlayist mekanik bir bilimcilik degil, 6zneyi de i¢ine alan bir canliligin
ifadesidir. Ve sanatci doganin sirlarini resim yoluyla ¢6zmeye calistiginda o siirsel canliligin
ve siirekliligin de igine katilacaktir. Doganin bilingsiz ruhu sanat¢inin  derinlikli
¢oziimlemesiyle bir ruh kazanir. Doga ruha, ruh da dogaya eklenerek askin ve biitiinciil bir
hakikatin izini siirer. Constable’in Saman Arabast (Sekil 38) resmi yasayan bir varlik olarak
doganin ele alinisinin bir 6rnegidir. Bu resimde doganin canli atmosferi o kadar yogundur ki
ondaki canlilig1 yakalamaya calisan ressam, doganin igsel titresimleriyle siirsel bir sessizlige
eklenir. Ruhun bu canli ve hareket halindeki biitiine eklenisi, modernitenin mekanik aklinin

karsisinda i¢ckin- agkin bir varolusun arayisi olarak da okunabilir.
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Sekil 38
John Constable, Saman Arabas1,1821, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

(John Constable, 1821)

Constable’in manzara resimlerinde, bilim ve hissiyat ayni potada eritilmistir. O dogay,
hem seffaf bir bilgi nesnesi hem de bireysel ve i¢e doniik bir betimleme olarak goriir. Bu ikilemi
asma cabasi onun sanatinin etkileyici 6zelligidir (Lukacher, 2019, s. 131). Constable,
Hampstead’daki derslerinin birinde s6yle der: “Resim sanati bir bilimdir, doganmn yasalarin
konu alan bir arastirmadir ve resim sanati alaninda béyle ¢alismasi gerekir. O halde neden
manzara resmi sanatina doga felsefesinin bir dali olarak bakilmasin ve tek tek resimler de
bilimsel deneyler sayilmasin” (Gombrich, 2015, s. 29). Constable’in manzara resimleri,
doganin isleyisine ve sistemine dair bilimsel gozlemlere dayanir, havanin, 15181n, mevsimlerin
ve zamanin degistigine yonelik unsurlar dikkatle yansir. Bir¢ok eskiz defteri ve sahadan aldig1
notlar, sadece sanatsal degil, aym1 zamanda meteorolojik verilerde tasir gibidir. Ornegin, bulut
olusumlar1 iizerine yaptig1 calismalar, onu yalnizca bir ressam degil, ayn1 zamanda bir doga
gozlemcisi konumuna da getirir. Hubert Damisch, Constable ¢aligmalarinin arkasina diistiigii
notlarda, ¢alismanin tarihini, saatini, sicaklig, riizgarin yoniiniide not etmeyi ihmal etmemistir.
Amag zaman icerisinde degisen goksel olaylar1 anlayip ¢oziimlemekti. Charles Robert Leslie:
“Manzara resminin hem bilimsel hem de siirsel olmasini isteyen Constable, bir tarihi —
kelimenin yeni anlamiyla, dogal bir tarihi — anlatmay: basardigi icin, ayni zamanda resimledigi
sey ile manzaramin kendisinin imgelemin degil ¢ikarimin iiriinii oldugunu anladigi icin
Ruisdael’i yere goge sigdiramaz” (Damisch, 2012, s. 256). Onun resimleri hem bilimsel

nesnellik hem de kisisel igtenlik tasir. Yani onun resimleri nesnel bilgi ile 6znel his arasinda bir
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denge kurmaktadir. Constable’1n bu iki yonlii yaklagimi, cesur ve modernist bir yaklasim olarak
goriilebilir.

Constable’in manzara anlayisinda her zaman dogaya duyulan bir igsellik vardir. Ve
kentli sanatcilar karsithigr {izerinden bunu tanimlar. Bu yaklasiminin en ¢arpict ifadesi:
“Londralilar, sanat¢i olarak ne kadar yetenekli olurlarsa olsunlar, kirsal yasamin
duygularindan, manzaranin oziinden hi¢bir sey bilmezler ” demistir. Bu sdzler onun resimlerine
konu olan Stour Vadisi’ne bakisinida 6zetler (Lukacher, 2019, s. 133). Ozellikle Saman Arabas:

(Sekil 38), gorsel alginin saf bir bi¢imde sunulmasina olanak vermektedir.

Resmi sanat yapan sey sanat¢inin dogaya kendi 6znel bakisidir (Duben, 2007, s. 146).
Eserde, 151k-golge oyunlari, degisken gokyiizii altinda doganin bitki ortiisii, topragin dokusu ve
nemi, yenilenmis ve zenginlestirilmis bir doga olarak hissedilir. Tablonun genel havasi, pastoral
bir durgunluk ile siradan hayatin akisini yakalama istegidir. Ancak bu siradanlik tuvalin
yiizeyine islenmis canli boya dokusu ile sarsilir. Isigin, yapraklar ve su kiitlesi uzerindeki
isiltilart ve gokyiiziinde kalinlagarak iizerimize dogru gelen bulutlar, resme hareket
kazandirmaktadir. Resmin neredeyse merkezine yerlestirilen saman arabasi, zamani askiya
almig gibidir, ilerleyip ilerlemeyecegi bir muammadir. Bu resim 1824’te Paris Salonu’nda
sergilendigi zaman boyama teknidi ile romantik ressamlar ve elestirmenlerce Oviilmiistiir
(Lukacher, 2019, s. 133). Constable dogaya sadiktir, onu ideallestirmez. Gozleme dayal estetik
yaklagimi bakimindan 06zgiindiir. O’nun i¢in manzara, kisisel ve kiiltiirel kimliginin bir
pargasidir. Dénemin Ingilteresinde Endiistri Devriminin kirsal Ingiltereye etkisine karsi da
gorsel bir nostaljik agit gibidir. Bu agit, siradan olanin yiiceltildigi, doganin siiriip giden sessiz

nefes alisinda gibidir.

Ezclimle Constable’in resimlerinde doga, duyumsal hafizasinda hep yeniden canlanan
yasantilar evrenidir. Bu yoniiyle onun sanati, Romantik donem ressamlarinin dogayla kurdugu
igselligin gorsel ifadesine doniismektedir. Constable, neoklasiklerin dogay: ideallestirme
tavrin1 gormezden gelerek, doganin bireyde biraktigi izlenimi sadakatle resmetmistir. Bu
sadakat, onda ahlaki (insani ve vicdani bir durus) ve ontolojik (kendinden bir varlik) bir
tutumdur. Onun manzaralari, Ingiltere kirsalinin pastoral goriintiilerinin zaman igerisinde

yavaslayan bir varolusun ve siradan hayatin sessiz ama direngli siiklinetinin siirsel imgeleridir.

Turner’in manzarasinda goziin ve ruhun deneyimi: Goriinenin siirsel otesi.

J.M.W. Turner’1n 15181, gézlerimizi kamastiran fantastik bir diinyadir. Ancak bu diinya,
sade bir uyum igerisinde degil, carpici, etkileyici ve hareket halinde bir diinyadir. J.M.W.

Turner, ¢ok 1yi bir sahne yonetmenidir. Bu sahneler, en masalsi ve en giizel anlarda yakalanmis
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doganin anlik goriintiileridir (Gombrich, 2011, s. 323). Onun sanatsal ¢abasi, doganin dramatik
giiciinii ve atmosferik olaylari resmetmeye yoneliktir. Turner’in resimleri, gorsel betimleme
olmalarinin yaninda, ayn1 zamanda deneyimseldir.Sanat¢1 izleyiciyi dogrudan bu deneyime
ortak eder. Bu yonleriyle Turner’in resimleri Dewey’in, deneyim ve duyusal katilim
mefhumlariyla ortiisiir ve diinyaya iliskin deneyimlerimizin dogas1 hakkinda bir seyler soyler.
Yani diinyay1 maruz kaldigimiz yeni bir deneyimde sunar (Dewey, 2021, s. 118). Bu konuda
Simon Schama: “Turner sanki Thames suyunu (uygun sekilde saflastirilmig olarak) dogrudan
kagida dokerek 151k, hava ve suyun yansimalarin olusturmus gibidir” (Schama, 1995, s. 361)
der. Turner, resimlerindeki dogay1 kendi 6zgiir ve etkileyici bi¢imiyle betimlemektedir. Onun
olgunluk donemi manzaralari, donemin elestirmenleri tarafindan genellikle yanlis anlagilmig
olsa da ¢ok farkli ve muglak bir tarzda ve kendine 6zgliydii. Bu 6zgiinliik, ressamin nesnelerin
ayrintili yapisin1 betimlemekten ¢ok, bulanik sis pariltili 151k yansimalar1 igerisindeki anin
etkilerini gostermeyi tercih etmesinde goriiliir. Yani nesnenin fiziksel gercekliginden cok,
dogrudan goérdigii izlenimlerin yansimalari. Turner, nesnelerin dogasina iliskin biitiin
bilinenleri bilingli olarak dislar. Bu baglamda, nesnelerin goriiniisiiniin betimleme yoluyla
yeniden tiretilmesi temel 6ncelik haline gelir. (Gombrich, 2015, s. 250). Kole Gemisi (Sekil 39),
goriiciiye ¢iktiginda basinda olumsuz elestirilere maruz birakilmis; “kadifecicegi rengi
heyecanl bir gokyiizii ve abartili bir deniz” sdzleriyle kiigiimsenmistir. Ancak Ingiliz sanat
teorisyeni John Ruskin, tabloyla ilgili “Turner’in resmettigi, en yiice konulara ve izlenimlere
adanmug en asil deniz” diyerek olumlu bir elestiri yapmustir (Honour & Fleming, 2020, s. 655).
Ruskin, resimde gordiigiimiiz her seyin diiz bir yiizey tizerindeki renklerden ibaret oldugunu
belirterek, bu renklerle olusturulan nesneleri kendi deneyimlerimizle algiladigimizi savurnur.
Ona gore, resim sanatinin biitiin teknik yani, géziin masumiyeti’'ne, yani cocuksu bir tavirla
veya daha once hi¢ gérmemis bir amanin aniden gdérmeye baslamasi gibi, nesnelerin ne
oldugunu bilmeden yalnizca goriineni resmetmeye dayanir (Gombrich, 2015, s. 250). Turner,
dogal bir gozlemcidir, dogay1 sezgisel ve tepkisel bir yaklasimla yorumlar. Elbette diislinsel
¢Oziimlemeler yapmistir fakat onun odagi daha ¢ok 15181n kisa siireli ve anlik etkisidir. Sisler
icerisinde dogan veya batan giinesin 1s1klar altinda benzesmeyen nesneleri birbirine baglamak
arzusu, resim sanatinin temel yaklasimidir. (Honour & Fleming, 2020, s. 655). Bu yaklasim,
Turner’1n 1s1kla kurdugu derin ve diisiinsel iligkiyi ortaya koyar. Onun 151k tutkusu, 16. Yiizyil
ressamlarinin olaganiistii gozlem ve hafiza yetenekleriyle ulasmaya calistig, salt gercekeilikle
elde edilemeyecek 151k etkilerini yaratmasini saglamistir. Isik, empresyonistlerin temel meselesi
haline gelmeden dnce, Turner i¢in yalnizca bir temsil arac1 degil, dogasin1 simgeleyen bir renk
anahtariydi. Isiga yonelik bu arayis, onu modern resmin Onciilerinden biri yapmis ve

kendisinden sonra gelen pek ¢ok ressama ilham vermistir (Clark, 1952, s. 97).
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Sekil 39
J.M.W. Turner, Kéle Gemisi, 1840, Tuval Uzerine Yaghboya.

(Turner, 1840)

Ingiltere’de Romantik manzara resimleri tarihsel -modernite karsithgi- baglamda
gelisiyordu. Ifade giicii ve iislup gesitliligini ilerletme ¢abasi icerisinde olan Turner’mn on
dokuzuncu ylizy1l manzara resmine yaptigi katkiy1 coskuyla savunan Ruskin olsa da Turner’in
sanatindaki derin zorluklar1 ve i¢sel ¢eliskileri en iyi anlatan Fransiz filozof ve sanat kuramcisi
Hipplyte Taine’dir. Taine, Turner’in manzara betimlemelerindeki anlam arayis1 ve duyusal
deneyim arasindaki bagi soyle agiklar:

Zamanla gdziin algisi, optik etki, Turner’a ikincil 6nemde goriinmeye basladi; spekiilatif

ve akil yiiriiten zihnin duygular1 ve hayalleri lizerinde egemenlik kurdu. Devasa, felsefi

ve hiimanist destanlar resmetme arzusu duydu... Eserleri olaganiistii bir karigikliktan,
her tiirden seklin gomiilii oldugu harika bir yigindan olusur. Bir adami sisin, bir
firttnanin  ortasina, giines gozlerinde, bas1 donmekteyken koyun ve sonra,
yapabilirseniz, onun tuvaldeki izlenimlerini betimleyin—iste Turner’in hayal giiciiniin

karanlik imgeleri, belirsizlikleri, sarhos edici sanrilar1 bunlardir (Akt., Lukacher, 2019,
s. 142).

Yani onun sanati, dogay1 betimleyen gorsel gerceklikten ziyade zihinsel ve duyusal
deneyimlerdir. Turner’in manzara resimlerinde, anlam ve anlati olanaklar1 yiiceltilip
karmasiklastirilarak doganin degisken akis yogunlugu ve duyusallik, birbirini besleyen zit
diirtiilere dontsiirler. Bu diirtiiler birbirlerini stirekli bigimde besler ve sinarlar. Onun
manzaralarindaki muglaklik, doga etkilerinin digsal betimlemelerinde oldugu kadar, 6gretici ve
sembolik unsurlarinda da alg: ile hayal giicii arasindaki belirsizlik acikca deneyimlenir. Oyle

bir belirsizlik ki, bir yandan insan deneyimlerini gosterirken bir yandan da bu deneyimi gizleme
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cabasi igerisinde gibidir. Turner’in sanat1 doganin giiciine kars1 boyun egis ile insanin bu giice
kars1 koyusu arasinda gidip gelir. Manzaray1 hem bir tehdit olarak goriir hem de toplumsal ve

tarihsel hedefleri yansitan bir gii¢ olarak (Lukacher, 2019, s. 142).

Alev alev yanan kizil bir gokyiizii, siddetli bir firtinaya tutulmus, agik, derin ve sinirsiz
denizde savrulan bir gemi. Kole Gemisi (Sekil 39) adli bu resim izleyene biiyiilii bir dinamizm
sunuyor. Ancak bu biiyiilii renklerin ve devingen firga darbelerinin arkasinda gergek bir dram
yatmaktadir. Doganin ihtisami ve yiiceligi igerisinde sakli bir insanlik drami, kéle ticareti.
Turner, bu yiice dliimciil doga tasviri igerisinde koleligin insanlik digiligini ve insanin doga
karsisindaki mutlak caresizligini siirsel bir dille aktarir. Tablo, 1781°de Zong adli bir kole
gemisinde yasanan bir drama dairdir. Hastalanan ve sigorta parast i¢in kullanilamaz hale gelen
elli kole, zincirli halde denize atilmistir (Kleiner, 2016, s. 812). Turner, bu korkung olayin
tasvirinde gergekgi detaylara degil, duyusal ve sembolik yogunluga odaklanir. Denizde girpinan
eller, zincirli ayaklar, etraflarinda donen yirtict baliklar ve martilar, insan hayatinin
degersizlestirildigi dehset verici bir an1 gorsellestirir. Ama Turner’in asil basarisi bu dehseti
doganin sinirsiz ve kayitsiz giiciiyle biitiinlestirmesinde yatar. Gokylizii ve deniz, kan kirmizisi
ve ates renkleriyle kaynasarak insan acisin1 kozmosun bir pargasi haline getirir. Onun resimleri,

goriinenin 6tesinde siirsel bir hakikati arama ¢abasidir.

Kar Futinast — Liman A¢iklarinda Bir Buharli Gemi (Sekil 40), doga unsurlarin—
deniz, kar, riizgar ve gemi — bireysel formlarini asarak tek bir biitiinliik i¢inde coskulu bir
manzaraya doniistiigii ¢arpici bir sahneyi betimler. Bu yapit, dramatik bir girdapta doganin
dogal ve dizginsiz hareketini gozler 6niine sererken, dogayla bas basa kalan insanin varolussal
miicadelesine dair simgesel bir anlat1 sunar (Farthing, 2014, s. 268). Resimdeki bu miicadele,
yalnizca bir geminin firtinaya karsi direnisi degil, ayn1 zamanda insanin doga karsisindaki
kirilganligi ve giicstizliigiiyle yiizlesmesidir. Bu baglamda izleyiciye yalnizca gorsel bir
deneyim degil, diissel ve metafizik bir algi da sunulur. G6z burada yalnizca bakmaya degil,
hissetmeye yonelir; resimle kurdugu bag igsel sezgiye, yani ruhun titrek bakisina doniisiir.
Turner’in anlatis1 sozciiklere ihtiyag duymaz onun fir¢asit bir anlaticinin dili gibi ¢aligir.
Turner’ i kullandig1 teknikler, geleneksel figiiratif netligi asindirarak dogay1 adeta buzlu bir
camin ardindan seyrettirir. Bu nedenle nesnelerin siirlar1 belirgin olmaktan ¢ikar, bu da resme
giiclii bir atmosfer kazandirir. Isik ve golge artik nesnelerin degil, doganin duyumsal etkilerinin
izini siirer (Eyiiboglu & Ispiroglu, 2013, s. 127). Bu yaklasimla eser, yalnizca gériinene degil,
onun Gtesinde yer alan betimsel gercekligi asan daha derin bir hakikate isaret eder. Turner, bu
resminde denizin farkli hallerini yansitan genis yelpazedeki anlatim giiciiniin doruguna ulagir.

En sakin sahnelerden en yikici firtinalara kadar uzanan bu ¢esitlilik icinde s6z konusu tablo,
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onun en soyutlamaya yakin g¢alismasidir. Bigimlerin par¢alanmasi, renklerin rastlantisal gibi
goriiniir ancak bilingli tercihlerle uygulanir ve resmin soyutlama niteligini pekistirir. Teknik
acidan bakildiginda, sanat¢inin kullandigi araglar oldukea dikkat ¢ekicidir. Firganin hem ince
hem kalin uglari, palet bigagi, hatta parmak izleri, Turner’in kendi ifadesiyle, kartal pencesi,
yiizey iizerinde belirgin izler birakir. Ince uygulanmis koyu bir boya yiizeyine kontrast
olusturan kalin beyaz ve sar1 lekeler sadece bir 151k efekti degil, resmin duyusal yogunlugunu
arttiran katmanlar olarakda iglev goriir. Bu teknik uygulamalar, temsilin simirlarini agarak

izleyiciyi bir gézlemciden ¢ok bir deneyimleyiciye doniistiiriir (Dixon, 2019, s. 238).

Sekil 40
J.M.W. Turner, Kar Firtinast — Liman A¢iklarinda Bir Buharli Gemi, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Turner, 1842)

Turner’1n kisisel tarzi, saf rengin duygusal giiclindedir. Ayn sekilde, fir¢a darbeleriyle
bigimlendirilen kompozisyonun muglakligi resmin siirselligini ve enerjisini artirmaktadir.
Turner’in resminde ¢izgi ve renk, figiiratif tanimlamadan uzaklasip, doga gii¢lerinin duygusal
ve atmosferik etkilerini dogrudan yansitan birer ifade aracina doniisiir. Turner’in resimleri renk
ile duygu birlikteligi vardir. Bu tavir resim sanatinin sonraki gelisimini biiyiik 6l¢iide
etkilemistir. Saf giiclin etkisini kesfetmek ve boyayi eserin konusu haline getirecek kadar
akiskan halde kullanmak, yirminci yiizyilda tanimlanacak olan Soyut Disavurumculuk’un ilk

isaretleri sayilabilir.

Bu teknik ve plastik 6zellikler, Turner’in resimlerinin yalnizca gorsel anlamda degil,

felsefi ve duyusal diizlemde de derinlik katar. Turner’in resimleri, Romantik 76laytla
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kavramimin Edmund Burke ve Immanuel Kant tarafindan tanimlanan bi¢imiyle, insanin doga
karsisinda hem biiyiilenip hem dehsete kapildig1 yiice bir deneyimin gorsel temsilidir. Bu
resimlerde ana hapsolmus zaman duygusu ile ruhun devinimlerinin uzantisi haline gelen titrek,
dongiisel ve dinamik formlar, izleyicide giiglii duyumsal etkiler uyandirir. Tiim bu unsurlar,

Turner’in resimlerine 6zgii poetik niteliklerin temel bilesenlerini olusturur.

John Martin’de diisiis sonrasi1 doga tasviri.

John Martin, Kiyamet peyzajlarinin ressamidir. Incil’den esinlenerek tarihsel ve siirsel
yikim sahnelerini resmetmistir. John Martin, ciddi ve geleneksel sanatla halkin ilgisini ¢ekecek
gosterisli doga temsillerini bir araya getirerek, hem entelektiiellere hem de siradan izleyiciye
seslenen bir sanat tarzi olusturmustur. Eserleri, donemin edebiyat ve sanat ¢cevrelerince kaba ve
popiilist goriilmiis olsa da bazi ¢evrelerce de olumlu elestirilerde almistir (Lukacher, 2019, s.
138). Resimlerinde apokaliptik etkiler 6n plandadir. Martin’in manzara resimleri, dramatik
renklerle kurgulanmig sahnelerde kiyamete 6zgii 1s18a gomiilmis kiigiik insan figiirleriyle
doludur. Bu yoniiyle on dokuzuncu yiizyill romantik donem resimlerinin teatral yoniini
onciillemistir (Claudon, 1994, s. 94). Martin’in sanatinin anlatisin1 Dogu imparatorluklarinin
antik tarihinden almis olsa da, resimleri son derece modern tarzdadir. Sanayi donemi
Britanya’sinin sosyal, kiiltiirel ve ¢evresel krizlerini, ilkel ve antik kiiltiirel fantezi sahnelerine
doniistiirmiistiir. 1834 yilinda Ingiltere’ye gelen Fransiz tarih¢i Jules Michelet, Martin’in sanati
icin: “Biiyiik Britanya 'nin gergek ifadesidir, kisisel ¢ikarlar, kalabaliklar, kentlesme, bogucu
niifus.” Martin, resimlerinin hem cezbedici hem de rahatsiz edici yonii vardi. Bunlar, sanayi
kapitalizmi, kentlesme sorunlari, doganin kudretli ve yikici giiciinii ilahi adalet sahnelerine
dontistiirmesidir. Sanat¢1 bu temalar1 asirlar 6nce yok olmus imparatorluklar {izerinden
islemigtir (Lukacher, 2019, s. 140). Bu yaklagima, Martin’in 1829 yilinda graviir baski
teknigiyle (mezzotint) yaptig1, Ninova 'min Diigiisii (Sekil 41) 6rnek verebiliriz.
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Sekil 41

John Martin, Ninova ninn Diisiisii, 1829, Tuval Uzerine Yagh Boya.

_—

~

(John Martin, 1829)

John Martin’in Ninovamin Diisiigii adli eseri (Sekil 41), Romantik peyzaj anlayisinin
yiicelik kavramini en giiclii sekilde yansitan 6rneklerinden biridir. Gokyiiziindeki kasvetli ve
tehditkar 1siklar, devasa mimari yapilar ve panik igindeki kalabaligin kaotik hareketleri,
Romantik sanatin en nemli mefhumlarindan biri olan yiice 'yi gorsel olarak somutlastirir. Bu
sahneleme, ayn1 zamanda 19. Yiizyil Ingiltere’nin sanayi sonrasi ¢okiisiine dair derin korkularin
bir alegorisi olarak da okunabilir. Romantik sanatin siklikla yaptigi gibi, tarihsel bir anlati
araciligiyla modern toplumun kaygilar1 dile getirilir. Eser, yatay olarak uzanan devasa bir
panorama niteligindedir. On planda yer alan yogun figiir gruplari, arka planda katman katman
yiikselen mimari yapilar ve doga unsurlariyla birlikte derinlik duygusunu giiclendirir.
Kompozisyon, klasik bir merkezi odak yerine, ¢oklu odak noktalariyla diizenlenmis, bdylece
izleyiciye hem gorsel bir gesitlilik hem de kaotik bir biitiinliik hissi sunulmustur. Figiirlerin
diizenlenisi neredeyse bir tiyatro sahnesini andirir; 6zellikle 6n plandaki karakterlerin abartili
jestleri ve dramatik duruslari, sahneye tiyatral bir yogunluk kazandirir. Isik kullanimi da bu
tiyatral anlatimi1 destekleyecek sekilde yapilandirilmigtir. Sol iist koseden gelen alevler,
yaklagmakta olan felaketi haber verirken, merkezdeki altin ve kizil tonlar, bu ¢okiisiin
ihtisamin1 yansitir. Martin, 15181 adeta spot 15181 gibi belirli bolgelere yonlendirerek, izleyicinin
dikkatini sahnedeki en dramatik sahnelere ¢eker. Bu da sahnenin anlatisal derinligini ve
duygusal etkisini artirir. Renk paleti ise genel olarak sicak (kizil, sari, kahverengi) ve

koyutonlardan olusur; bu da resmin kasvetli, kaotik atmosferini yogunlastirir. Perspektif, hem
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mimarideki biiylik 6l¢ekli yapilarla hem de figiirlerin kiigiikliigliyle dramatik bir mekansal etki
yaratir. Insanlar yapilar karsisinda kiigiiliir. Bu yéntem Martin’in insanin kii¢iikliigiinii, doga ve
kader karsisindaki caresizligini vurgulayan felsefesini giiclendirmistir. Figiirler, birey olarak
degil, kitlesel bir felaketin tastyicilart olarak ele alinir. Bu figiirler, kacan, savasan, feryat eden
pozisyonlarda betimlenmistir ve anatomik dogruluktan ¢ok, duygusal yogunluk ve hareketin
ifadesi 6n plandadir. Sonug olarak Ninova 'nin Diistisii, plastik unsurlar agisindan kusursuz bir
yapi sergiler. Ayn1 zamanda Romantik ideolojiyi gorsel olarak yansitan, tarihsel olanla giinceli

harmanlayan ¢ok katmanli anlatiya sahiptir.

John Martin’in The Last Man adli eseri (Sekil 42), sanatginin tarihin esigindeki mutlak
¢okiise olan ilgisinden hicbir sey kaybetmedigini gosteren, sakin ve diisiinsel bir manzaradir.
Suluboya ile resmedilmis bu resim, Romantik dénemin siir ve kurmacasiyla yayginlasan
distopik bir tema olarak islenmistir. Nasil ki giinlimiizde salgin hastaliklar ve ekolojik felaketler
bilimkurgusal bir ¢ergevede uygarligin yok olusunu imgelestiriyorsa, 19. Yiizyilda ortaya
¢ikmig son insan temasi da insanligin sonuna ve doganin yokolusuna duyulan kaygilari temsil
ediyor. Lord Byron’un Darkness olarak adlandirdigi Tambora Yanardagi’nin patlamasiyla
tetiklenen kiiresel iklim felaketinin anlatildig: siir, Mary Shelley’in kaleme aldig1 insanligin bir
veba ile yok olusunu konu eden The Last Man adli romani ve Thomas Campbell’in yine ayni
isimdeki siirinde insanligin son temsilcisi olarak kalan bir adamin yalnizligina ve ge¢cmisin
hatiralarina dair melankolik bir anlat1 sunar. Tiim bu eserler, 19. Yiizyilda insanligin bilimsel
ilerlemerinin yarattig1 bilinmezlikler, ¢evresel felaketler ve siyasi calkantilar karsisindaki
kaygilarini yansitir (Lukacher, 2019, s. 140). Martin’in resmindeki yalnizlik bir son veya bir
eksilme degildir, bu yanlizlik onun agkin anlamlara ve deneyimlerle gark oldugu estetik bir
alandir. Edmun Burke’iin yiice mefhumundaki tabiriyle bu manzara, yanlizligin korkutucu
degil, anlam yiiklii bir deneyime — siirsel ve diisiinsel bir alana- dontistiigii eterik yani maddeyi

asan bir varolusun siirsel mekanidir.

The Last Man, Pasli ve solgun tonlarda boyanmis bu eser, romantik manzara geleneginin
0zglin bir 6rnegini teskil eder. Kompozisyonda yalnizca bir figiir yer almakta olup, bu figiir
biiyiik olasilikla son insan1 temsil etmektedir. Diyagonal olarak yiikselen bir kayanin zirvesine,
merkezin hafif digina yerlestirilmis olan figilir, karsisindaki ugsuz bucaksiz ovayi
seyretmektedir. Resmin yapisal kurgusu, temelini karsitliklar tizerine insa eder: doga ile insan,
olimlii figiir ile sonsuz bosluk, aydinlik ile karanlik. Ufuk ¢izgisi iizerinde yer alan giinesin,
batmakta ya da dogmakta oldugu belirsizdir; ancak kizil bulutlar1 yararak yiikselmesi ya da
algalmasi, bu belirsizlikle birlikte zamansal bir gecisi de ima eder. Renk paleti olduk¢a siirlidir

ve yesil, sar1, kirmizi, kahverengi gibi toprak tonlarindan olusur. Bu tercihler, hem cansiz
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dogay1 hem de insansizlagmis, zaman dis1 bir evreyi diistindiiriir. Gokyliziindeki yatay ¢izgilerle
betimlenen bulutlar, sahneye duraganlik katarken, izleyicide sonsuzluk ve zamansizlik hissi

uyandirir.

John Martin’in 6nceki eserlerinde doga genellikle gorkemli, yiice ve dramatik bir
bigimde resmedilirken, bu ¢alismada doga daha yumusak ve dingin bir atmosfer igerisinde ele
alimmustir. Bu farkin temel nedeni teknik tercihlerde yatmaktadir. Sanat¢inin 6nceki islerinde
stkca kullandigi mezzotint graviir teknigi, daglari, kayalar1 ve mimariyi keskin hatlarla
tanimlarken, bu eserde tercih edilen suluboya ve miirekkep, yumusak ve kontrollii fir¢a
darbeleriyle daha akiskan, gecisli bir atmosfer yaratmaktadir. Resmin 151k kullanimi
dramatiktir, ancak dikey degil yatay dogrultuda dagilmistir. Bu yatay 151k, figiirii karanlikta
bogmak yerine ¢evreleyerek yalnizligina vurgu yapar. Isik-insan iliskisi, romantik ve
melankolik atmosferin giiclendirilmesine hizmet eder. Kompozisyon, derinlik acisindan ii¢ ana
diizlemde yapilandirilmistir: 6n planda detayli kaya formlar1 ve iizerindeki 6lii insanlar
andiran, toplu mezar izlenimi uyandiran figiirler; orta planda genis yerylizii tabakasi; arka

planda ise her seyi kusatan gokyiizli yer almaktadir.

Sekil 42
John Martin, The Last Man, 1832, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(John Martin, 1832)

John Martin’in bu eseri, Caspar David Friedrich’in Sis Denizi Uzerindeki Gezgin (Sekil
33) adli yapitiyla karsilastirilabilir. Her iki resimde de yalniz ve dogaya yonelmis bir figiir
mevcuttur. Ancak bu benzerlik, iki sanat¢inin birey-doga iliskisini ele alma bi¢imindeki

farkliliklar1 diglamaz. Friedrich’in figiirii, doga karsisinda husu i¢inde duran ve onunla diyalog
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kurabilen umut dolu bir birey iken; Martin’in figiirii, toplumsal baglarini yitirmis, bireyselligi
metafizik bir yalnizliga doniismiis, gegmisin kalintilar1 arasinda kaybolmusluga taniklik eden
son insandir. Bu karsitlik, romantik diisiincede siklikla rastlanan ikilikleri temsil eder: umut ile
umutsuzluk, baslangi¢ ile son, sezgi ile kiyamet. Her iki sanat¢1 da bireyin dogayla iliskisini,
farkl estetik ve felsefi baglamlarda yorumlayarak, romantizmin varolussal sorgulayiciligina
katkida bulunur. Dogal olarak romantik resim, dogayla birey arasindaki iliskinin hem estetik

hem de ontolojik sorgulama alanidir.

O’nun Gazabwun Biiyiik Giinti (Sekil 43) John Martin’in apokaliptik estetiginin en
carpict Orneklerinden biri olarak degerlendirilebilir. Sanatg1 bu eserinde, Tanri’nin ilahi
adaletiyle birlikte doganin yapisal biitiinliiglinlin ¢okiisiinii, tekil bir kompozisyonda ¢ok
katmanli bir yikim olarak temsil eder. Kompozisyonun her iki yaninda yer alan daglar, sehirler,
insan figilirleri ve 151k unsurlari, merkezi bir ¢ekim noktasina dogru savrulmakta; adeta
yeryliziinde acilmis kozmik bir kara delige dogru yutulmaktadir. Bu karanlik merkez, yalnizca
mekansal bir bosluk degil, ayn1 zamanda diizenin bozuldugu, istikrarin yerini kaosa biraktig
bir sahne islevi gormektedir. Kirilmis ve biikiilmiis toprak formlari, dramatik sahne bir
kiyametin atmosferini yaratir. Resmin diisey derinlige sahip yapisi, yukaridan asagiya dogru
ilerleyen bir ¢okiis anlatis1 kurar. On plandaki insan figiirleri ise bu felaket karsisindaki insani
caresizligi temsil eder. Renk kullanimi bakimindan da eser olduk¢a dikkat cekicidir.
Kompozisyonun merkezinde yer alan karanlik bosluk, kara deligi andiran formuyla her seyi
icine ¢eken bir gorsel yutulusu simgeler. Yeraltindan ylikselen kizil ve parlak ates girdaplari,
volkanik patlamalar aracilifiyla doganin 6fkesini disa vurur. Kara deligin koyu tonlar ile
lavlarin sicak renkleri ve arka plani olusturan agik gri gokyiizii arasinda kurulan keskin kontrast,
doganin yiiceligini ve yikimin estetik kudretini pekistirir. Aydinlatma tercihleri de bu diizenin
altin1 ¢izer: Isik, yukaridan yayilmakta ancak insan figiirlerini degil dogay1 vurgulamaktadir.
Bu tercihle birlikte, ilahi giictin insanin dniine gegtigi diisiinsel bir mesaj da izleyiciye iletiliyor
olabilir. Bu gorsel felaket, yalnizca doga olaylarinin temsili degil, ayn1 zamanda tarihsel,

mitolojik ve felsefi diizlemde bir kopusun izlerini de tagsir.

John Martin’in O’nun Gazabwun Biiyiik Giinii resmi her ne kadar distopik bir
karamsarlig1 yogun bir sekilde hissettirsede bu karanlik arkaik cennetin yitimiyle, kaybolmus
siirsellikle ilgilidir. Diinyanin -modernitenin- yokolusu; cennetin kaybolmus 1s18im1 da
barindirir. Bu cennet arkaik, gecmiste kalmis yitik bir cennettir. Fakat yine de her daim

yikimdan sonra beklenendir.
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Sekil 43
John Martin, O 'nun Gazabinin Biiyiik Giinii, 1851- 53, Tuval Uzerine Yagh Boya.
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(John Martin, 1851-53)

Resimsel iki Boyutluluk ve Manzara

Resim sanatinda nesnelerin ¢evresinden bagimsiz, diiz bir yiizeyde temsil edilmesi, iKi
boyutlu bir uygulamadir. Bu durum yalnizca teknik bir 6zellik degil, ayn1 zamanda temsile dair
estetik ve diisiinsel bir tercihtir. Erken donem magara resimlerinden itibaren, hayvan figiirleri,
gokylizi, yeryiizii gibi dogal ¢evre unsurlari, herhangi bir fon olmaksizin yalin bigimiyle diiz
bir yiizey {izerine aktarilhimistir (Honour & Fleming, 2020, s. 9). Manzara resmi, bu tarihsel
slirecin onemli kirtlma noktalarindan biri olarak doga temsiline dair algimizi gorsel olarak insa

eden baslica alanlardan biri haline gelmistir.

Doga, ontolojik olarak ii¢ boyutlu bir gerceklige sahiptir. Ancak bu gercekligin iki
boyutlu bir yiizeye aktarimi, sanat¢inin hem bigimsel hem de zihinsel diizeyde gesitli
siurliliklarla karsilasmasina neden olur. Bu sinirliliklar, yalnizca teknik degil; izleyici algisi,
donemsel temsil anlayis1 ve sanatin epistemolojik baglami gibi ¢ok katmanli etkenlerce
sekillenir. Diiz yiizeyin iki boyutlulugu tizerine doganin ii¢ boyutlu illiizyonunu kurmak arzusu,
temsilin dogasinda bir gerilim dogurur. Bu gerilimi Maurice Denis su sekilde ifade eder: “Sunu
hi¢bir zaman unutmayin ki, bir resim, bir savas ati, bir kadin nii ya da bir anektadun
illiistrasyonu olmazdan once, yani her seyden dnce, tistiine renklerin belli bir diizen icerisinde
stirtilmiis oldugu diiz bir yiizeydir” (Gombrich, 2015, s. 236). Gombrich, resmi yalnizca iki
boyutlu bir yiizey olarak degil, ayn1 zamanda izleyicinin zihinsel katilimiyla anlam kazanan bir
temsil sistemi olarak tamimlar: “Bu durum sadece goriinenle ilgili degil ayrica bilinenlede

ilgilidir. Her resim, olayin dogasi geregi gorsel tasarim giictimiize yonelik bir ¢cagridir ve hi¢chbir
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resim izleyici yoniinden ger¢eklestirilecek bir tamamlama olmaksizin anlagilamaz ” (Gombrich,
2015, s. 204). Bu durumda temsil, yalnizca goriinenle degil: bilinenle kiiltiirel olanin ve
beklentinin de sekillendirdigi bir alan olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda, 6zellikle de
manzara resmi dogay1 gozlemlemenin Gtesinde, zihinde bir yapilandirilmasi siirecidir. 15.
Yiizyilda Filippo Brunelleschi, dogrusal perspektif sistemiyle, resmin iki boyutlu yiizeyine
bilimsel bir yap1 kazandirilmis; Leon Battista Alberti’nin bu sistemi teorilestirmesiyle birlikte
resim, rasyonel temsile yonelmis ve pencere metaforu ile agiklanmigtir. (Honour & Fleming,
2020, s. 419). Bu yapi, Erwin Panofsky tarafindan perspektifin simgesel formu olarak
tanimlanir. Ponofsky’e gore, Ronesans perspektifi yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda zihinsel
ve epistemolojik bir sistemdir. Tanrisal diizenin, bireyin bakis agisina gore geometrik olarak
kurulmasi, hem bireysel hem de evrensel bir temsil ilskisi tiretmektedir (Ponofsky, 2012, s. 52).
Modern sanatla birlikte bu temsil anlayisi elestiriye acilmis, diiz yiizeyin iki boyutlulugu
vurgulanmistir. Clement Greenberg’e gore, modernist resmin dogasi, ylizeyin diizliigiinii kabul
etmek ve derinlik illiizyonundan kaginmaktir. Temsilin amaci artik diinyay: taklit etmek degil,
resmin kendi maddeselligini ve yapisal 6zelliklerini ortaya koymaktir (Greenberg, 1960, s. 6).
Cézanne’dan itibaren ise, yiizey-form iliskisi, dogay1 birebir temsil etmekten ziyade, resmin

plastik yapisini aragtirma yoniinde evrilmistir.

Bu noktada, Dogu sanatinda, 6zellikle Islam minyatiir geleneginde goriilen temsil
anlayis1 dikkat cekicidir. Minyatiir resmi, Bati’daki perspektif temelli illiizyonist temsilden
farkli olarak, diiz ylizeyi bilingli bigimde korur. Derinlik olusturmayr amaglamayan bu
yaklagimda figiirler ve mekanlar iist iiste binmis diizlemler halinde, hiyerarsik bir yapida
sunulur. Gombrich kavramsal imge kavramiyla, bu tiir temsillerin gorsel illiizyondan ¢ok
kiiltiirel bilgi sistemine dayandigm belirtir (Gombrich, 2015, s. 76). Islam sanatinda goriilen
geometrik desenler ve 6zellikle girih motifleri de dogalci temsillerden ziyade zihinsel imgelerin
temsiline yoneliktir. Bu desenler dig diinyanin optik gercekligini degil, sanat¢inin zihninde
sekillenen estetik formlari sunar. Bu baglamda hem minyatiir hem de Islam geometrik sanati,
temsili bir gorsellikten ¢ok simgesel, kiiltiirel ve zihinsel bir anlam iiretir (Necipoglu, 1996, s.

210).

Sonug olarak, manzara resmi hem Bati’da hem Dogu’da, iki boyutlu yiizey ile ii¢
boyutlu alg1 arasinda degisen estetik ve kavramsal anlayislarin en belirgin 6rneklerinden birini
sunar. Ister perspektif sistemleriyle derinligi simiile eden bir uzam olarak, ister minyatiirde
oldugu gibi anlamin yiizeye yayildigi bir diizlem olarak diisiiniilsiin, temsil edilen doga, sanatin
tarihsel gelisimi boyunca iki boyutlu yiizeyde bigimsel, diisiinsel ve kiiltiirel kodlarla yeniden

inga edilen bir temsil nesnesi olmustur. Bu iki boyutlu temsil anlayiginin farkli bigimleri Bati’da
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perspektif ve derinlik yanilsamasi1 yoluyla sekillenirken, Dogu sanatinda, 6zellikle Islam
minyatiir geleneginde, diizlemin iki boyutlulugu bilingli bir estetik tercih olarak korunmustur.
Bu baglamda, minyatiir sanat1 hem alternatif bir temsil bi¢imi hem de 6zgiin bir gorsel diisiinme

bicimi olarak dikkat ¢ekmektedir.

Minyatiir ve manzara.

“Gokkubbenin, senin gozlerinle gordiigiin, aklinla kavradigin gibi oldugunu

sana kim séyledi?

Govdiiklerin sadece bir resim, bir benzetme (misal) dir ....

Her sey, toz par¢asinda giinese kadar, tek bir seyle (isikla) hep var olur.

Her iki diinya da 151k deryasina gomiilmiis -dis goriiniis sadece bir

aldatmacadwr.”

Attar, Esrarbame 8/1

Minyatiir, el yazmas1 ve kitap siislemeciliginin bir dali olarak ortaya ¢ikmistir. Genel

bir tanimla, yazma eserlerde anlatilan olaylar1 gorsellestirmek ve anlatimi giiclendirmek
amaciyla yapilan kitap resimlerdir. Kelime kokeni, Latince miniare (kirmiziya boyamak)
fiilinden gelmektedir. Bat1’da kokeni Antik Cag’a, Dogu’da ise islam oncesi donemlere kadar
uzanir. Dogu sanatinda 6zellikle 13. Ve 19. Yiizyillar aras1 Hat Sanatiyla birlikte en yaygin
resim tiirli olmustur. Bati’da ise Kitap Bezeme sanatinda minium (kirmizi) ile yazilan bas
harfleri vurgulamak i¢in kullanilmigtir. Ancak minium kelimesi Latince minus (kiiglik) s6zcligl
ile iliskilendirildiginden, kiiciik boyutlu resimler, portreler ve manzaralar1 tanimlamak i¢inde
kullanilmaya baglanmistir (Renda, 1997, s. 1262). Osmanli déneminde minyatiir kelimesi
yerine tasvir yada nakis sdzciikleri kullanilmistir (Mahir, 2005, s. 15). Islam kiiltiiriine resim 7.
Ve 8. Yiizyillarda goriilmeye baslamistir. Kubbetii’s-Sahra, Sam Emeviye Camii, Kusayr-1
Amra ve Kasru’l Hayri’l Garbi gibi yapilarin duvarlarina yapilmistir. Bu resimler Geg
Helenistik ve Sasani sanatinin etkileri altinda natiiralist tarzda yapilmiglardir. Ancak Islamiyetle
birlikte resim sanati Kur’an-1 Kerimde kesin bir yasak olmamasina ragmen c¢esitli hadislere
dayanarak yasaklanmistir. Bu yasaga riayet edilmis ve duvar ve mozaiklere siisleme resim
cizmekten vazgegilerek kitap resimlerine kiigiik boyutlarda tatbik edilmeye baslanmistir
(Mahir, 2005, s. 16). Islam dininde tasvir yasagima dair kesin hiikiimler bulunmasina ragmen,
resim sanat1 kitap siislemeleri seklinde varligini siirdiirmiistiir. Bu durumun agiklamasini
Mashar Sevket Ipsiroglu, donemin aydin cevrelerinin ve Islam mutasavviflarmim Platon’un
idealar kurami ile Plotinos’un panteist 151k metafizigiyle karsilagsmalarina baglamaktadir. Bu
diistinsel etkilesim, resim yasagi ile celismeyen bir sanat anlayisinin gelismesine olanak
tanimistir. Platon’a gore iginde yasadigimiz diinya, yalnizca idealarn birer yansimasi olan
gorlntiiler diinyasidir. Plotinos ise bu diinyayi, Tek olarak tanimladigi tanrisal varhigin disa

yanstyan 1sinlar1 seklinde goriir. Islam tasavvuf felsefesinde ise bu diinya, tanrisal goriintiiniin
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tecellisi, tezahiirii olarak kabul edilir. Dolayisiyla diinyanin tanrisal bir goriintii olarak
kavranmasi, duyusal algiya dayali tasvirciligin otesinde, idealar ve igsel sezgiler diinyasina
acilan bir kap1 haline gelmistir. Bu baglamda, resim sanati Islam’1n tasvir yasagiyla dogrudan
celismeden, kavramsal ve sembolik bir temsil bi¢imi olarak gelismistir. Bu yaklasim, 6zellikle
el yazmasi kitaplarda yer alan minyatiirlerde somutlasmis ve sanatin bu 6zgiin bi¢imi kavram

ressamligr aracihgiyla varligini siirdiirmiistiir (Ipsiroglu, 2005, s. 9).

Islam resmindeki kavramsal tasvir anlayis1, Hristiyan resim sanatmin tam karsisinda
konumlanmaktadir. Hiristiyan ikonografisinde Tanri, insan bi¢iminde bedenleserek mesih
suretinde yeryiizene iner; soyut bir inang somut bir gériiniim kazanir. Diger yandan, islam
sanatinda izlenen yol soyutlamadir. Burada amag, gergekligi oldugu gibi tasvir etmek degil;
duyusal gergekligi bir perde gibi kaldirarak, onu asmak ve askin bir hakikate ulagmaktir. Bu
dogrultuda Islam resminde golge-151k, perspektif ve mekansal derinlik gibi unsurlar ya
tamamen atilir ya da ikinci plana itilir. Nesneler mekanla kayith olmaktan miinezzeh kilinir;
yalmzca renkler, hatlar ve sematik formlar derinligi olmayan bir diizlemde kalir. islam
resmindeki bu yaklagim, bir yanda bu diinyanin gdlge goriintiilerini, diger yandan da

degismeyen Hakikat’i diisiinmeye sevk eder (Ipsiroglu, 2005, s. 10).

Iran ve Osmanh minyatiirlerinde manzara temsili: Estetik, poetik ve Kiiltiirel
etkilesim.

Yakin Dogu’da manzara temsili, 6zellikle Mogol istilasi sonrasinda ivme kazanmis ve
bu siiregte doga tasvirlerinin gelisimi dikkat cekici bir bi¢imde hizlanmistir. Iran minyatiir
geleneginde manzara unsurlarinin belirginlesmesi, Cin resmiyle kurulan estetik ve teknik
etkilesimin bir sonucu olarak degerlendirilebilir. Cin sanatinda stilize bicimde tasvir edilen
doga ogeleri , agaglar, bulutlar, su kiitleleri ve daglar, Iran minyatiirlerinde yerel estetik
anlayigla yeniden yorumlanarak 6zgiin bir ikonografik dil olusturulmustur. Bu anlamda
manzara, yalnizca arka plan siisleyen dekoratif bir unsur olmaktan ¢ikarak, anlati diinyasina
dahil edilen islevsel bir mekana donlismiistiir. Bu doniisiimiin erken 6rneklerinden biri, 1298
tarthli Maragha yapimi Manafi’al-Hayawan adli eserde gozlemlenebilir. S6z konusu
minyatiirlerde doga, hayvanlarin yasamsal c¢evresini kuran ve anlatinin biitiinliigiine katki

saglayan aktif bir bilesen olarak resmedilmistir (Gray, 1977, s. 27).

[ran’da dogaya yonelik estetik ve metafizik duyarlilik, kokenlerini islamiyet dncesi
Mazdaist inang sistemine dayandiran kadim bir gelenek igerisinde gelismistir. Ancak bu
duyarliligin, doga betimlemelerine dayali plastik bir ifade bicimine evrilmesi, yalnizca i¢sel bir
sezgiyle degil, ayn1 zamanda bu sezgiyi bigimsel olarak ifade edebilecek bir gorsel dile ihtiyag

duymustur. Bu déniisiim, Iran sanatinin Uzak Dogu’nun natiiralist ve stilize doga tasvirleriyle
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karsilagsmas1 neticesinde miimkiin hale gelmistir. Cin resminden aktarilan perspektif anlayisi,
doga ogelerinin hiyerarsik diizenlenisi ve atmosferik derinlik kullanimi, Iran minyatiir
sanatinda daha dnce mevcut olmayan gorsel degerlerin taninmasini saglamistir. Bu etkilesim
sonucunda, Yakin Dogu’da manzara tasvirine dayali bir resim geleneginden s6z edebilmek
olanakli hale gelmis; doga, yalnizca mitsel ya da sembolik bir zemin degil, ayn1 zamanda

anlatinin aktif bir unsuru olarak temsil edilmeye baslanmistir. (ipsiroglu, 2005, s. 41).

Sekil 44 Sekil 45
Anonim, I'sfendi){_ar ‘n Ejderja ile Anonirr_{, Karlarda Av,Saray Albiimii, XIV. yy,
Savasi, 1370, Kagit Uzerine Boya. Kagit Uzerine Boya.

(Ejdarha ile Savas, 1370) (Karlarda Av, 14. yy)

Sahndme’nin Herat niishasinda yer alan savag sahnelerinde, manzara yalnizca bir arka
plan islevi gérmekten Oteye gecerek, anlatinin ruhsal ve simgesel katmanlarini tagiyan bir dile
doniisiir. Bu sahnelerde kayaliklar, diismanligin ve zorlugun fiziksel tezahiirii olarak tehdit edici
bir gili¢ biciminde kurgulanirken; gokyiizii, ilahi miidahalenin ger¢eklestigi askin bir alana
evrilir. Nehirler ise anlat1 icerisinde siklikla bir esik ya da sinir, bagka bir deyisle, yasam ile
Oliim, bu diinya ile 6te diinya arasindaki gecis, olarak temsil edilir. Bu simgesel yapi,
manzaranin yalnizca dogal bir ¢evre degil, ayn1 zamanda anlatinin anlam diinyasin1 kuran
poetik bir ara¢ oldugunu ortaya koyar. Bu poetik yapinin bigimsel diizlemde gelisimini
miimkiin kilan etkenlerden biri, iran minyatiir sanatinin Uzak Doguda 6zellikle Cin manzara

resmiyle kurdugu gorsel etkilesimdir. Mogol déneminde yogunlasan bu temas, Iranh

86



sanatcilarin doga temsillerini yeniden degerlendirmelerine olanak saglamistir (Ipsiroglu, 2005,
S. 45). Cin kaynakli resimlerdeki stilize dag silsileleri, kivrimli bulutlar, su yollar1 ve bitki
ortiisii, Iran minyatiirlerine aktarilmis; ancak bu dgeler, yerel estetik anlayisla harmanlanarak
ozgiin bir gorsel dil i¢inde yeniden kurgulanmustir (Sekil 44-45). Boylece Iran’da, Uzak
Dogu’dan esinlenen ama ondan ayrisan, yerel metafizik duyarlikla biitiinlesmis yeni bir

manzara resmi gelenegi dogmustur.

[fran minyatiir geleneginde manzara temsillerinin en erken ornekleri, Sahname ve
Cami ‘u’t-Tevarih gibi metinlerin gorsel yorumlarinda karsimiza ¢ikar. Bu eserlerde manzara,
genellikle figiirleri ¢cevreleyen ortami tanimlayan tamamlayici bir unsur olarak kullanilmistir.
S6z konusu minyatiirler, Uzak Dogu resimlerinden aktarilan sematik doga tasvirlerinin yerel
bigimlerde yeniden iiretilmis versiyonlaridir. Iran minyatiirlerinde manzara, dogrudan gdzleme
dayanan bir gergeklik temsili sunmaktan ziyade, anlatinin igerigini destekleyen sembolik ve
bicimsel bir diizlemde kurgulanir. Daglar, vadiler, nehirler gibi dogal unsurlar, belirli
ikonografik kodlara indirgenerek temsil edilir; boylece manzaranin amaci, dogayi oldugu gibi
betimlemekten ¢ok, anlatinin ruhuna ve yapisina uygun bir gorsel baglam sunma haline gelir

(Gray, 1977, s. 26).

Manzara unsurunun yalnizca bir arka plan ya da anlatinin tamamlayicist olmaktan ¢ikip,
bagimsiz bir konu olarak ele alinmasi, 14. Yiizyilin ortalarina tarihlenmektedir (Ipsiroglu, 2005,
s. 41). Giiz Manzaras: (Sekil 46), kurumus bir nehir kiyisinda, yapraklarint dokmekte olan
agaclarin ve kisa hazirlanan doganin tasvir edildigi, simgesel anlam katmanlar1 tagiyan bir
sahne sunar. Bu sahnede doga, dogrudan gozleme dayali bir temsilden ziyade, zihinsel ve
simgesel bir diizlemde, iki boyutlu bir ylizey iizerinde kurgulanmistir. Kompozisyonun
yukaridan ve genis bir aciyla kurulmus olmasi, sahneye panoramik bir derinlik
kazandirmaktadir. Kompozisyonun yukaridan ve genis bir agiyla diizenlenmis olmasi, sahneye
panoramik bir a¢ilim kazandirarak izleyiciye biitiinciil bir bakis imkani sunar. Manzarada
perspektif, tekil bir bakis agisina indirgenmeksizin, farkli goriis noktalarinin bir araya
getirilmesiyle olusturulmustur; uzak-yakin karsitliklar1 araciligiyla ise sahneye sinirli da olsa
bir derinlik hissi kazandirilmigtir. Bu tiir bir perspektif anlayisi, 6zellikle Iran ve Osmanl
minyatiir resminde gdzlemlenen zihinsel ve anlatisal mekan kurgusuyla ortlismektedir. 15.
Yiizyildan itibaren Bati sanatinda gelisen optik derinlikli /ineer yani dogrusal perspektifin
aksine, minyatiirlerde mekan, anlatinin ihtiyaglarina gore ¢oklu diizlemler {izerinde, hiyerarsik
ya da semantik Onceliklere gore yapilandirilmistir (Necipoglu, 1996, s. 108). Bu teknik
yaklasimlar sayesinde manzara ressamlig1 hem estetik diizeyde hem de anlat1 agisindan zengin

bir bi¢im kazanmustir.
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Sekil 46
Anonim, Giiz Manzarasi, 14. yy, Kagit Uzerine Boya.

(Giiz Manzarasi, 14. yy)
Tiirk ve Islam Eserleri Miizesi’nde bulunan Mecmi‘a adli eserde yer alan on iki
minyatiirden on biri, tamamiyla yalin doga goriinlimlerine ayrilmistir. Bu kompozisyonlarda
insan figiirlerine ¢ogunlukla yer verilmemekte; figiiratif unsurlar yalnizca bir minyatiirde agik
bicimde karsimiza ¢ikmaktadir. S6z konusu sahnede, bir agacin dallarina tiinemis ¢ok sayida
kus ile su birikintisinde yiizen ii¢ 6rdek dikkat ¢eker (Sekil 47) Diger minyatiirlerde ise doga,
yogun bitki Ortlisii ve i¢ ige gegmis aga¢c kompozisyonlar: araciligiyla betimlenmekte; bu
yonilyle doga temsilleri, ger¢ek¢i betimlemeden ziyade soyutlanmig, neredeyse diissel bir

uzama doniismektedir (And, 2014, s. 374).

Yalin Doga Goriiniimleri (Sekil 47-48) Minyatiirlerde ortak olarak yuvarlak formlu ve
sirali tepeler, mor, sar1, somon ve turuncu gibi soyut ve dogal olmayan renklerle boyanmis
zeminler ile simetrik bir kompozisyonun merkezinde kivrilarak akan bir nehir motifi 6ne
¢ikmaktadir. Bu bigimsel unsurlar, hem manzara organizasyonunun yapay kurgusunu hem de
dogaya iliskin simgesel bir yaklasimi yansitmaktadir. fran minyatiir geleneginde, bu &rnekler
ile dogrudan karsilagtirilabilecek nitelikte baska bir eser bulunmamaktadir. Stilizasyon
diizeyleri acisindan degerlendirildiginde, s6z konusu minyatiirlerin, yaklasik iki ylizyil sonra
gelisecek olan Rdjput (Radjpoutana) Hint resim iislubunu andirdigi goriilmektedir. Bununla
birlikte, kompozisyonlardaki ¢izim inceligi, detaylara verilen 6zen ve renk duyarliligi, bu
minyatiirlerin Iran’m zengin ve koklii sanat gelenegiyle olan bagini acik bicimde ortaya
koymaktadir. (Gray, 1977, s. 69). Bu minyatiirlerde 6zellikle her sahnede tekrarlanan, ancak ilk

bakista fark edilmesi gili¢ olan altin varakli spiral motifler, doganin simgesel ve zihinsel
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diizlemde kurguladigi bu 06zgiin temsil anlayisinin kavramsal derinligini pekistirmektedir.
Zaman zaman Cin resminden alinan bulut ve su motiflerine yer verilmekle birlikte, genel
atmosfer Cin doga anlayisindan belirgin bi¢gimde ayrilmaktadir. Bu yazmayi ilk kez yayimlayan
Dr. Mehmet Agaoglu, minyatiirleri Mazdaist bir sanat¢iya atfetmekte ve bunlarin, Zerdiist
kutsal metinlerinden Bundahign’de gecen Hvarena (ebedi yaratilis 15181) kavramini yiiceltme
amaci tagidigini ileri siirmektedir. Mazdaist kozmolojide Hvarena, aydinlik ile karanligin, iyilik
ile kotiiliigiin bitmek bilmeyen miicadelesinde iyiligin temsilcisi olan kutsal bir 151k kaynagidir.
Ay ve yildizlara yol gosterdigine, dogaya bereket getirdigine, hastalik ve 6liime sifa olduguna
inanilan bu 151k, zamanla Iran diisiince tarihinde &zellikle Sufi gelenek igerisinde ickin ve

panteist bir yaklasimla yeniden yorumlanmistir (Ipsiroglu, 2005, s. 55).

Antoloji resimleri {izerine yiiriitiilen arastirmalarda bazi goriis ayriliklart dikkat
cekmektedir. Dr. Mehmet Agaoglu, bu minyatiirlerin Iran’a 6zgii Mazdaist bir sanat anlayisinin
iriinii oldugunu ve Bundahisn’de tanimlanan “Hvarena’ kavraminin gorsel yansimasi olarak
okunabilecegini ileri stirmektedir. Ancak bu yoruma karsi ¢ikan sanat tarihgisi I. Stchoukine,
Syria adli dergide yayimladigi makalesinde s6z konusu eserlerin daha ge¢ bir doneme,
muhtemelen 16. Yiizyila ait oldugunu iddia etmis ve bunlarin Osmanli minyatiir sanatiyla
iliskili oldugunu savunmustur. Stchoukine, 6zellikle figiirlii av sahnelerinde kullanilan daglik
manzara diizenlemelerinin, Topkap1 Sarayi’nda bulunan Nizdmi Hamsesi’nde yer alan ve
Sirin’i omuzlarinda tasiyan Ferhad sahnesine benzerligine dikkat ¢ekmistir. Bu benzerlikten
hareketle, Antoloji’deki yalin doga tasvirlerinin Iran resim gelenegiyle degil, Osmanli iislup
anlayistyla ortiistiigiinii ve bu nedenle 15. Yiizyil Iran minyatiir sanatina yabanci kaldigin1 iddia
etmistir. Ancak bu degerlendirme, bagska arastirmacilar tarafindan elestirilmistir. Hilal
Ipsiroglu, Stchoukine’in sundugu karsilastirmanin ikna edici olmadigini belirtir. Ona gore,
Antoloji’deki manzaralarin Iran resmine benzer &zellikler tasimasi, bu eserlerin dogrudan iran
kokenli oldugunu kanitlamaz; iistelik Stchoukine’in 6rnek gosterdigi figiirlii sahne, s6z konusu
Antoloji’deki yalin manzara sahnesinin yiizeysel ve kaba bir kopyas niteligindedir (Ipsiroglu,
2005, s. 56). Bu tartismaya katkida bulunan bir diger 6nemli goriis ise Dr. Filiz Cagman’a aittir.
Cagman, figilirlii sahnelerdeki figiirlerin sonradan eklendigini, aslinda bu minyatiirlerin
cevresindeki manzara diizenlemelerinin 15. Yiizyilda yapildigim1 ortaya koymustur. Bu da,
figiirlerin kompozisyona daha sonra dahil edilmesiyle orijinal manzara kompozisyonunun
bozulmus olabilecegini ve bu durumun Stchoukine tarafindan gz ardi edilmis olabilecegini
diistindiirmektedir. Son olarak, Agaoglu’nun bu minyatiirleri Mazdaist bir inang¢ sistemine
baglayarak Iran’m pagan dénem inanglarinin gorsel bir uzantisi olarak degerlendirmesi de
elestiriye aciktir. Ipsiroglu'na gore, yazili gorsel gelenek agisindan siirekliligi bulunmayan ve

biiyiik 6lciide Islamlagmis bir toplumun edebi iiriinlerinde, pagan inanglara ait gorsel temsillerin
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bu denli belirgin bigimde var olabilecegini ileri siirmek, bilimsel bir temelden ¢ok romantik bir

kurguya dayanandigini belirtir (ipsiroglu, 2005, s. 57)

Sanat tarihinde higbir eser ya da tislup, i¢cinde bulundugu kiiltiirel, estetik ya da tarihsel
¢evreden tamamen bagimsiz olarak ortaya ¢ikmamistir. Antoloji minyatiirlerinin iislubu, her ne
kadar Mogol sanat anlayisina bir kars1 durus sergiler gibi goriinse de, bu resimlerin konusunu
bicimlendiren temel kaynaklardan biri Cin peyzaj resmidir. Tasvir edilen, birbirini kesen dag
silsileleri, dogal bitki ortiisii, ¢icek agmis agaglar, kivrilarak ilerleyen dereler ve spiral bigimli
bulutlar gibi atmosferik unsurlar, Cin resim geleneginde yaygin bigimde kullanilan ve bu sanat
anlayisindan aktarilan motiflerdir (Bush & Shih, 2012, s. 153). Ancak bu motifler, Iran
minyatiir sanatinda Cin peyzaj estetiginden farkli bir yorumla ele alinmistir. Cin resmindeki
lirik, empresyonist ve atmosferik anlatim tarzi, Antoloji minyatiirlerinde goriilmez. Bu
resimlerde ne bir dni yakalama c¢abasi ne de 151k-gblge oyunlariyla olusturulan gorsel derinlik
mevcut degildir, bunun yerine, iki boyutlu ve derinliksiz bir yiizey lizerinde, zaman ve
mekandan koparilmis diigsel ve siirse bir doga sahnesi, soyut bir bahge kurgulanmistir (Sekil
47-48). Cin resmindeki manzara temsilleri, dogay1 yasanabilir bir alan, hatta siginilacak bir yer
olarak idealize ederken; Antoloji minyatiirlerinde doga, zamansiz ve degismez bir 6ziin
sembolik temsiline doniisiir. Her iki gelenekte de doga ana temadir; ancak biri doganin degisken
gercekligini yakalamaya ¢alisirken, digeri doganin metafizik ve degismeyen o6ziinii aktarmay1
amagclar. Bu baglamda Antoloji resimleri, dogaya iliskin izlenimsel bir anlatim degil, onun saf

ve kalict hakikatini yansitan zihinsel bir temsildir (Ipsiroglu, 2005, s. 57).

[ran minyatiir geleneginde doga genellikle figiiratif anlatiya eslik eden, dolayl bir gorsel
zemin olarak kurgulanirken. S6z konusu yazmada doga temasi dogrudan ve merkezi bir konu
olarak ele alinmistir. Yaratilmis doganin gérkemi ve gesitliligi, bu eserlerde yalnizca estetik bir
fon olarak degil, basli basina bir anlat1 nesnesi olarak iglenmistir. Bu yoniiyle, yalnizca doga
manzaralarina ayrilmis bu denli kapsamli bir minyatiir grubu, klasik Iran minyatiir kiilliyatt

i¢cinde istisnai bir 6rnek teskil etmektedir (Gray, 1977, s. 68).

90



Sekil 47 Sekil 48

Yalin Qog“a Goruintimii, Mecmii’a, 14. Yy, Mistik Manzara, Mecmii’a, 14. yy, Kagit
Kagit Uzerine Boya. Uzerine Boya.
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(Yalin Doga Goriintimii, 14. yy) (Mistik Manzara, 14. yy)

Bu nitelikleriyle dikkat ¢eken sdz konusu yazmalar, Timur’un torunu Iskender’in 1410
1411 yillarinda Siraz’da hazirlattigi iki 6nemli antolojide somutlasmaktadir. Giinlimiizde bu iki
antoloji, Lizbon’daki Gulbenkian Vakfi ile British Museum’da (Add. 27261) bulunmaktadir.
Bi¢im ve yazi karakteri agisindan farklilik gdsteren bu yazmalar, yine de ayni resimleme
okulunun tislubunu paylagmaktadir. Bu yazmalarin yalnizca tarihi degil, ayn1 zamanda bigimsel
bakimdan da dikkat gekici yonleri bulunmaktadir. Ozellikle manzara unsurlarmin sahnelerdeki

islevi, donemin estetik anlayisin1 ve anlati stratejisini goriiniir kilar.

Tasin, topragin ve genel olarak doganin karakterisitigini aktarmak, donemin
ressamlarmin basvurdugu &nemli bir gérsel anlatim yoluydu. Ozellikle daglarin anlatimi
neredeyse biitlin minyatiir resimlerinde goriilmektedir (Sekil 49). Resmin cercevesinden tagan
dik ve sarp kaya bloklarinin olusturdugu yiiksek bir dag ve bu dagin eteklerinde dort nala giden
bir Mogol atlis1 resmedilmistir. Atlinin ileri dogru yatay bir eksende uzanan bedeni, dagin
olusturdugu dikey yapi ile zitlik olusturarak kompozisyona dinamik bir gerilim katmaktadir.

Bu doneme ait manzara resimlerinde, kayalar ve daglar ¢ogunlukla sahneyi bdlen ve
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cerceveleyen yapisal unsurlar olarak kullanilmistir. Uzaktan bakilarak yapilan tasvirlerde bu
formlar piiriizsiiz, yekpare halinde resmedilirken; yakin planlarda sert ¢izgilerle pargalanarak

kaya dokusunun karakteri detayl1 bigimde yansitilmistir (ipsiroglu, 2005, s. 42).

Sekil 49

Anonim, Mogol Atlisi, XIV. yy, Kagit Uzerine Miirekkep.
,:;; ';‘ — A

Antoloji yazmalarinda, figiir ile mekan arasinda anlat1 temelli bir iliski s6zkonusudur.
Figiirler, genellikle manzarayla biitiinliilk olusturacak sekilde kurgulanir ve kompozisyon
igerisinde bir anlati nesnesi olmaktan ¢ok, dogayla kurdugu gorsel iliski iizerinden anlam
kazanir. Boylelikle mekan, figiliriin hareketini yonlendiren ve resmin dramatik yogunlugunu
pekistiren bir anlati aracina déniisiir. Ozellikle dag, agac ve su unsurlari; hareketin yoniinii,
bakisin siirekliligini ve sahnenin ritmini belirleyen yapisal 6geye donisiir. Bu figlir-mekan
iligkisi, minyatiir sanatinda gorsel hiyerarsiyi ve anlati ritmini gii¢lendiren dnemli bir yontem
olarak diisiiniilebilir. Bu figiir-mekan biitiinliigline dayali anlat1 yapisi, XIV. yiizyil ortalarina
dek Iran minyatiir geleneginde belirgin bir bigimde siirerken, Mogol egemenliginin sona
ermesiyle birlikte manzara, figiirden bagimsiz ve merkeze alinan bir temsil alani olarak

farklilagsmaya baglamistir. Ancak XIV. yiizyilin sonlarina dogru, bu anlat1 yapisindan sapmalar
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gosteren ve manzarayr bagimsiz bir temsil alani olarak ele alan 6rnekler dikkat ¢ekmeye
baslamustir. XIV. yiizyil ortalarinda Mogol Imparatorlugu dagilmistir. Ancak Mogollarin
egemenligini yitirmesi sanat ve kiiltlir alaninda etkileri hemen son bulmadigi goriilmektedir.
Mogol etkisinin son bulmasi1 XIV. yiizyilin sonlarina dogru olmustur. Mogol etkisinin esasl bir
bicimde degisiklik gdstermesi 1398 tarihli bir Siir Antolojisi’nin (Tiirk islam Eserleri Miizesi,
Istanbul; No. 1950) minyatiirlerinde gériilmeye baslanmustir (Sekil 47-48). Bu antolojide on iKi
minyatiir bulunmakta ve Iranl yedi sairden se¢gme siirlerden olusmaktadir. Bu yalin manzara
resimleri, iranda Uzak Dogu etkilerinden azade olmus ilk &rnekleridir. Bu resimlerde manzara,

herhangi bir figiirlin ¢evresi degildir kendi basina bir konudur.

Minyatiir sanati, islam estetik gelenegi icerisinde metin ile imge arasinda kurulan
simbiyotik bir iliskiye dayanir. Bu iliski, yalnizca anlatinin goérsel karsiligini sunmakla sinirl
degildir; aynt zamanda metnin tahayyiil ettigi diinyay1r ylizeyde sahneler. Minyatiir, bu
baglamda hem gorsel hem de diisiinsel bir temsil formu olarak isler. Onun poetikasi, yiizey
tizerine insa edilen bu gorsel anlatinin bigcimsel, zamansal ve simgesel diizeninden dogar. Bu
poetika terimi, anlatinin estetik yapisinin yani sira manzaranin figiirle kurdugu iliskiden dogan

anlamli uzam; yani gorselin siirsel ve diisiinsel boyutu kastedilmektedir.

Minyatiir sahnelerinde manzara ¢ogu zaman fonel bir 68e gibi goriinse de, aslinda
anlatinin varolugsal zeminini olusturur. Bu zemin, zamanin dogrusal akisini askiya alir; olaylari
baslatan, siirdiiren ve sonlandiran klasik Bati tipi anlati diizenini gecersiz kilar. Beliz
Glicbilmez’in ifadesiyle modern bilingte belirginlesen genisletilmis simdi algisi, gegmisle olan
baglarin zayifladigi, gelecegin ise tahayyiil edilemedigi bir zihinsel durum {iretir. Ona gore bu
durum, nedensellik iliskilerinin devre dis1 kaldig1 ve bireyin sadece an’a yoneldigi bir varolus
bi¢imini yansitir (Glicbilmez, 2016, s. 159). Glicbilmez’in yaptig1 bu gozlem, minyatiiriin
temsili diizeniyle birebir Ortiislir; ¢linkii minyatiir, ge¢ kalinmishgin telafisi olarak gecmise
yonelir ve zamani yiizeyde katmanlastirir. Bu baglamda minyatiirdeki manzara, yalnizca dogay1
betimleyen bir arka plan degil, zaman ve varolus iizerine diisiinmeyi miimkiin kilan bir sahneye
dontistir. Figiirlerin yerlestirilme bicimi —c¢ogu zaman yercekimsiz, hacimsiz ve perspektifsiz
oluslar— bu poetik mekani destekler. Oleg Grabar’a gore Islam sanatinda imgeler, dogayi
birebir temsil etmez; onu soyut bir yapiya doniistiirerek yeniden anlamlandirir. Bu nedenle
minyatiirlerdeki daglar, agaclar, nehirler ya da gokyiizii, ger¢ekci doga betimlemeleri degil,
simgesel anlam tasiyan unsurlardir (Grabar, 1998, s. 103). Bu durum Varka ve Giilsah (Sekil
50), 13. Yy, Konya mesnevisindeki minyatiirlerde agik¢a goriiliir. Bu yazmalarda bir birini
izleyen 71 minyatiir bulunmaktadir. Hz. Muhammed doneminde yasamis Arap kabileleri

arasinda yasanmus bir epik ask hikayesini konu edinir (ipsiroglu, 2005, s. 27). Bu hikaye VII.
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yiizyil islam diinyasindan Ispanya iizerinden Bati’ya tasmmustir. Bat1 litaratiiriine, Floire et
Blanchheflor ismiyle Fransiz Ortagag edebiyatina girmistir. Onsdziinde Gazneli Mahmuda

sunuldugu bildirilir; ancak iislup 6zellikleri Siraz menseyli oldugunu gostermektedir.

Sekil 50
Abdiilmii’min el-Hiiyi, Varka ile Giilsah 'in Vedas, 13. yy, Kaglt Uzerine Boyal.
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(Abdiilmii’'min el-Huayi, 13. yy)

Burada doga, figiirlerin ask iliskisini gorsel olarak ¢ergeveleyen sembolik bir diizlemdir.
Agaglar ve kayaliklar, yalnizca mekénsal degil, duygusal bir baglam da olusturur. Varka ile
Giilsah minyatiirleri, duygularin dogaya naksedildigi nadir 6rneklerdendirler. Manzara pasif bir
siisleme degil, anlatiy1 tagiyan siirsel bir uzamdir. Bati’daki mimetik doga anlayisinda farkli
olarak, metaforik bir uzam estetigi yarattigini1 gosterir. Benzer sekilde Cami‘u’t-Tevarih’in
(Ilhanl dénemi, 1314 tarihli niisha) bir minyatiiriinde, géliin ortasindaki figiirler ve ¢evreleyen
kayalik doga, metafizik bir atmosfer yaratir. Bu sahneyle VIII-IX. Yiizyi1l Bezeklik freskleri
arasinda kurulan paralellik, doga imgesinin zamanlariistii sembolik giiclinii gosterir (Aslanapa,
1986, s. 852). Manzara, burada figiirle i¢ ice geger; figiiriin ¢evresini saran doga unsurlari
yalnizca mekansal degil, ruhsal bir ¢evreleme islevi goriir. Cami’u Tevahir, Hind Daglari
Minyatiirii’nde (Sekil 51), doga simgesel bir bakisla ele alinmistir. Daglar ve gol kivriml ve
dalgali cizgilerle ritmik bir doga siiri olusmustur. Bu ritim, yasamin dongiiselli§ine vurgu
yapmaktadir. Minyatiirde Cin manzara resmi ile Islami sembolik anlatinin birlestigi estetik bir
zemin yaratilmistir (Canby, 1993, s. 31). Minyatiir’de her unsur bagimsiz bir sekilde simgesel
bir an’1 vurgular. Bu nedenle resimde bir olay orgiisiinden ¢ok, zamandan bagimsiz evrensel

bir manzara sunulmustur. Figiirler ve doga unsurlari, varlik mertebesinin asli 6geleri gibi
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kurgulanir. Bu yaklasim, Islam diisiincesinde yer alan ontolojik birlik ve varolusun
kesintisizligi fikrinin gorsellestirilmis bi¢imidir. Bu konuda Graber minyatiirlerdeki anlati
yapisina dair soyle der: “Minyatiir zamana degil, kozmik siireksizlige yonelir” (Grabar, 2006,
S. 84). Bu sdylem, zamanin diiz ¢izgisel akisi yerine, evrensel ve dongiisel bir ritmin tercih
edildigini gosterir. Doga burada igsel hakikatin sembolik sahnesi haline gelir. Hiyerarsik
diziligin yerini ritmik ve i¢kin bir birliktelik alir. Bu gorsel yapi, dogay1 sezgiyle okunan poetik
bir metne doniistiirlir. Bu baglamda resim, bir tasavvuf siiri gibi acik bir mesaj vermektense,
hakikatin izlerini ¢agristiran bir semboller dizisine doniisiir. Gutas, Ibn Sinad’nin sembolik

anlatimini aciklarken, bu tiirden dolayli anlatim’1in imgeler araciligiyla hakikatin sezdirildigini

vargular (Gutas, 2014, s. 307).

Sekil 51
Anonim, Cami ‘u Tevahir, Hind Daglar: Minyatiirii, 1314, Kagit Uzerine Boya.

Tracosina . S L G

(Cami’u Tevahir 1314)

Minyatiirde zaman ve mekan, figiir, zemin ve arka plan arasindaki iligkilerde degil, yiizeyde
kurulan anlam diizleminde belirir. Anlat1 burada baslar, gelisir ve ¢ogu zaman herhangi bir belirgin
sonlanma noktasina varmaksizin nihayete erer. Manzara da bu anlatinin iginde bastan sona siirsel
bir siireklilik yaratir. Yilizeyde konumlandirilan figiirler, adeta birer sembolik gostergedir;
yercekimine direnen ve perspektife boyun egmeyen bu form dili, hem poetik hem de metafizik bir

diizenin disavurumudur. (Giigbilmez, 2016, s. 159).

[ran minyatiir geleneginde manzara temsilleri, yalnizca dogay1 betimleme amaci tastyan

dekoratif unsurlar olmaktan ¢ikip, metinle imge arasinda kurulan estetik, diigiinsel ve simgesel bir
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baglamda anlam kazanan poetik yapilara donlismiistiir. Mogol istilas1 sonrasinda Uzak Dogu
sanatlarryla kurulan yogun temas, Iran minyatiiriinde manzara anlayismin bigimsel ve kavramsal
doniisiimiinii hizlandirnus; Cin peyzaj resminden aktarilan stilize motifler, Iran’in kadim
ikonografik ve metafizik gelenegiyle biitliinleserek 6zgiin bir anlati evreni olusturmustur. Bu
baglamda manzara, anlatinin fonu degil, onun asli kurucu 6gesi haline gelerek, sadece gorsel bir
sahne degil, ayn1 zamanda metafizik bir anlamin tastyicisi olarak kurgulanmistir. Gerek Sahname,
Cami ‘u’t-Tevarih ve Varka ile Giilsah gibi anlati metinlerinin minyatiirlerinde, gerekse figiirsiiz
doga sahnelerine yer verilen antoloji yazmalarinda manzaranin figiirle, metinle ve anlatinin zaman
orgiisiiyle kurdugu ¢ok katmanli iligki, bu gelenegin poetikasini belirleyen baslica unsurlardandir.
[ran minyatiiriindeki manzara temsilleri, Bati’nin mimetik doga algisindan farkli olarak metaforik,
sezgisel ve simgesel bir estetik diizleme sahiptir. Perspektifin anlatiya gore ¢ogul diizlemlerde
yapilandirilmasi, figiir ile doga arasinda kurulan karsilikls iliskisellik, Islam diisiincesinin metafizik
boyutuyla da Ortiismektedir. Doga burada bir temasa nesnesi degil, zamanin askiya alindigi,
varolusun déngiisel bicimde sahnelendigi bir poetik zemine dmniisiir. Ozetle, iran minyatiiriinde
manzara, yalnizca estetik bir tercih degil, hem kiiltiirel hem de felsefi bir diinya goriisiiniin
gorselleridir de. Simgesel yapisi, anlatidaki islevi, tarthsel kokenleri ve bi¢imsel doniisiimiiyle
birlikte diisiiniildiigiinde, bu minyatiirler yalnizca gorsel sanat nesneleri degil, ayn1 zamanda Islam

estetik diisiincesinin ve doga anlayiginin 6zgiin belgeleri olarak degerlendirilebilir.

Nizami Gencevi’nin Hiisrev i Sirin mesnevisinden tiiretilen Ferhad ile Sirin (Sekil 52)
hikayesini konu edinen bir Minyatiir resmi bulunmaktadir. Bu minyatiirde doga ile insan arasinda
kurulan bagi, doga tasvirlerinin estetik, diislinsel ve simgesel bir diizlemde islendigi bir anlati
sunmaktadir. S6z konusu sahnede manzara, gileli bir yazginin mekani olmustur. Ferhad Sirini ve
atini sirtlamig olarak betimlenmis; beden diliyle ask ugruna gosterdigi fedakarlik ve ¢abay1 agikga
ortaya koymustur. Sarp daglari asma arzusu, ask’in hem maddi yiikiine hem de sembolik bir
yiicelige vurgu yapmaktadir. Figiirlerin ¢evresini saran yogun doga dgeleri, altin varakla islenmis
agaclar, kuslar, bitkiler ve kivrimli kayalar, klasik minyatiir estetiginde doganin sadece bir slisleme
unsuru degil, anlatinin yoniinii belirleyen bir yapi tasi olarak kullanildigini gostermektedir. Bu
anlati, Timur ve Safevi donemi Herat Okulu tarzinda kurgulanmig gibidir. Manzarada altin islemeli
bitki formlar1, gecenin karanligini vurgulamak amactyla koyu mavi bir zemin iizerine parlak altinla
islenmistir. Bu kontrast resme ruhani bir atmosfer katmigtir. Béylece doga, ikonolojik bir diizlemde
yorumlanabilir yaprya doniismiistiir ve bicimlerin ardinda sembolik igerikleri agia cikaran bir
kiiltiir veya diisiinsel katmanlar ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda, minyatiirdeki daglar yalnizca
fiziksel engeller degil, ask yolculugunun igsel ve ruhsal smavlarini da temsil etmektedir. Ayni
zamanda, dogu estetik anlayisinda kuslar doga ile insan arasindaki gegisin metaforlar olarak

degerlendirilir. Bu sahnede yer alan kus figiirleri, hem askin habercisi hem de doganin canli,
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hissedici bir varlik oldugunu imlemektedir. Bu yaklasim, Islam estetiginde doganm ilahi diizenin
gorililmesi anlayisiyla ortiismektedir (Grabar, 1998, s. 160). Sonug olarak bu minyatiirde doga, agskin
anlam mekan1 olarak islev gormektedir. Ferhad’in eylemi dogaya karst degil, dogayla birlikte
gelisir; Sirin’in gézlemi ise agkin ulasilamazhigini simgeler. Boylece doga, yalnisza betimlenen bir
unsur degil, duygunun aktarildig1 ve anlamin iiretildigi bir anlat1 diizlemi haline gelir. Bu baglamda

manzara, poetik ve metafizik bir islev kazanir.

Sekil 52
Anonim, Ferhad ile Sirin, 14. yy, Kagit Uzerine Yaldizli Boya.

(Ferhad ile Sirin, 14. yy)

Bati1 resminde Paysage, Landscape ya da townscape kavramlart Osmanli resim sanatinda
da mevcut olmasina karsin, bu anlayis Bati’dakinden farklidir. Osmanli minyatiirlerinde doga,
cogunlukla bir av sahnesi, bir senlik ya da bir savas sahnesinin fonu olarak islev goriir. Iran resim
sanatryla kiyaslandiginda, Osmanli minyatiirleri farkliliklar tagir. Iran kitap sanatinin temel eserleri
olan Sahname ve Hamse, ikonografik ve estetik kodlarin olusumunda belirleyici olmustur. Ancak

bu ozellikler Osmanli resimlerinde Gnemini yitirmistir. Osmanli minyatiirleri, bilimsel eserler,
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seyahatnameler ve dini biyografiler gibi daha ¢ok bilgi aktarimima dayali konulari resmetmistir. iran
resim sanatinin duygusal, siirsel dili Osmanli edebiyatina niifuz etmistir; ancak resim sanatinda bu
siirsellikten uzak kalinmistir. Osmanli resimleri, siirin hayali diinyasini degil, giindelik yasamin
siradan gergekligini konu edinir. Bu gozlemci yaklasim, dini hassasiyetleri de gozeterek diinyayi
oldugu gibi aktarmayr amacglamistir. Bu resimler, Ronesans ile birlikte sanata giren derinlik,
perspektif ve anatomi gibi dgretileri benimsemeden, dogrudan Ortagag’a 6zgii bir sanat anlayisini

siirdiirmiislerdir (Ipsiroglu, 2005, s. 66).

Osmanli padisahlar1 Yavuz Sultan Selim ve Kanuni Sultan Siilleyman dénemlerinde
fethedilen yerleri resmeden Matrak¢1 Nasuh, Topografi Ressamlzg: adi verilen yeni bir tasvir tiirii
olusturmustur. Nasuh’un baz1 tasvirlerinde partolan adi verilen Avrupa deniz haritasindaki kent ve
liman ¢izimlerini 6rnek almis olsa da kendine 6zgii bir form diliyle resmetmistir. Onun tarzi farkl
bakis agilartyla yakaladigi goriintiileri yan yana birlestirerek sematik ve figiirsiiz manzaralardan
olusmaktadir (Mabhir, 2005, s. 51). Bunlardan biri Kanuni’nin Birinci Irak seferinde ordunun
gececegi yerlerin topografyasini yazi ve resimle vermek istedigi itineraryum niteligindeki, 1536
yillarina tarihlenen, Beydn-1 mendazil-i sefer-i Irakeyn-i Sultan Siileyman Han eseridir. 222 sayfa
olan yazmanin 90 sayfast metin 107 sayfasi resimlere ayrilmis geri kalan 25 sayfa metin ve resim
birliktetadir. Resimler keskin bir gozlemcilikle, minyatiir sanatinin donmus kaliplarin1 kirtyor
gibidir. XVI. Yiizyil resim sanatina Osmanli Manzara ressamligi diyebilecegimiz yeni bir tiir
kazandirnustir (Ipsiroglu, 2005, s. 67). Bu resimlerde insan figiirii yoktur. ¢iinkii bu resimler gegilen
yerlerin plan ve topografyasim belirlemek amaciyla resmedilmisti. Ancak o yerlerin engebeleri,
dogal bitki &rtiisii ve o bolgede yasayan hayvanlar detaylica resmedilmstir. Ozellikle sehir yapisi
biiyiik bir titizlikle gercege bagl kalarak resme yerlestirilmistir. O donem var olan bu yapilar ve
bugiin hala ayakta duran cami, kervansaray ve tiirbeleri bugiin dahi taniyabiliyoruz. Bu bakimdan
bu resimler birer belge niteligi tasimaktadirlar. Matrak¢i’nin kendine 6zgii bir isaret sistemi
kullamyordu. Yapilar ve topografi, onceden belirlenmis, (tekrarlanan ve kliselesmis kaliplar
seklinde) stereotip formlar bir diizen i¢inde veriliyordu. Ancak bu teknik Matrak¢1’nin gézlemlerini
anlatmasi i¢in yeterli olmadigindan kendine 6zgii bir form dili yaratmistir. Seyahatlerinde gordiigii
manzaralar ve kentler onun {izerinde derin etkiler birakiyor ve gordiiklerini biitiin 6zellikleriyle
betimleme cabast igerisinde olmustur. Bu nedenle yaptigi resimler, plan ya da topografya olmaktan
cikar ve birer manzara resmine doniisiirler. Bunlara en giizel drnekler, istanbul, Bagdat ve Bitlis
sehir resimleridir (Sekil 53-54-55). Bunlar Antoloji (Sekil 47-48) resimlerindeki hayali manzaralar
gibi degillerdir, daha ¢ok sehrin, topografyasini, karakterini ve ¢ehresini bilimsel bir nesnellikle
anlatildig1 resimlerdir (Ipsiroglu, 2005, s. 68).
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Beyan-1 Menazil adli yazma, biitiin olarak ele alindiginda, ardi ardina gelen ve ustalikla
kurgulanmis manzara tasvirleriyle bir film seridi gibi diizenlenmistir. Nasuh, bu yazmada, sayfalar
arasindaki baglantry1 kimi zaman belirgin bir bigimde, kimi zaman ise yalnizca biitiinciil bir bakis
acist i¢inde anlam bulan ii¢ temel manzara motifi araciligiyla kurar: suyollari, toprak yollar ve
cografi unsurlar. Suyollart motifi, minyatiirlerde kiiciik derelerden biiyiik nehirlere kadar farkli
bi¢imlerde betimlenerek, izleyiciyi yonlendiren akici ve ritmik bir peyzaj 6gesi olarak iglev goriir.
Bu manzara unsurlari, yazmanin temel 6zelligi olan hareket ve stireklilik duygusunu somutlastirir;
kentlerin i¢inden ve g¢evresinden kivrilarak gecen akarsular, sayfalar arasindaki baglantinin en
onemli yapi taglaridir. Toprak yollar ise yalmzca bes ¢ift sayfada ve 6zellikle Bagdat, Hille, Necef,
Kerbela giizergahinda yer alir. Bu bolgelerde su kaynaklarinin bulunmamasi nedeniyle, Nasuh,
kivrimli patikalar ve toprak yollari manzaranin baslica tasiyicist haline getirir. Boylelikle toprak
yollar, suyollarina kiyasla daha gercekei ve kabul edilebilir bir peyzaj unsuru olarak one ¢ikar ve
anlatiya mekansal bir biitiinliik kazandirir. Bunun yani sira Nasuh, manzaray1 dag, tepe ve gol gibi
cografi unsurlarla zenginlestirerek, sayfalar arasinda gorsel bir siireklilik saglar. Ornegin, Van
Goli'niin bir motif olarak yerlestirilmesi, anlatinin cografi gergeklikle diissel boyutu arasindaki

ince dengeyi yansitigim gosterir (Tiikel, 2005, s. 42).

Sekil 53

Matrak¢t Nasuh, Bitlis Sehri,

1536. Kagit Uzerine Boya.

f\. "
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Bu baglamda, Beyan-1 Menazil yazmasinda manzara, yalnizca bir fon unsuru degil;
anlatinin ritmini, duygusal derinligini ve yoniinii iki boyutlu bir diizlemde belirleyen poetik bir
yapt tasi olarak ortaya ¢ikar. Manzara motifleri, izleyiciyi anlatinin akisi i¢cinde rehberlik eden
birer yol haritas1 gibi islev gorerek, yazmanin biitiiniinde hareket ve siireklilik duygusunu
giiclendirir. Gergekler, onlar1 birlestiren ve daha yiliksek bir gergeklik diizlemine yiikselten
sevgi sayesinde sanata doniislir ve manzarada, bu kucaklayici sevgi 1sikla ifade edilir. Bu
doyurucu 151k duygusunun elyazmasi resim ekoliinden dogmasi ve ilk olarak minyatiirlerde
ortaya cikmasi tesadiif degildir. Ciinkii bu tiir kiiclik resimlerde ton birligi ¢ok daha kolay
saglanir ve sahnenin biitiiniine bir kristaldeki yansimanin yogunlastirilmis parlaklig: verilebilir.
Tarih boyunca alginin manzaralari kii¢iik olmustur (Clark, 1952, s. 16). Nasuh’un sahip oldugu
0zgln dil, Tiirk minyatiir sanat1 i¢erisinde essiz bir nitelik kazandirmistir. Bu 6zgiin dil, Beyan-
1 Menazil’in ilk bakista bir cografi atlas gibi gériinmesini saglarken, derinlemesine bakildiginda
ise onun ““i¢ iliskileri ¢oziimlenmis, anlamini resim dilinin kurulusunda bulan” bir basyapit

oldugunu gosterir (Tiikel, 2005, s. 50).

Sekil 54
Matrak¢t Nasuh, Istanbul Sehri (Cift Sahife). 1536. Kagit Uzerine Boya.

< - - = % %

(Matrakg1 Nasuh, 1536)

Bu resimleri izlemeye basladigimizda, Matrak¢i’nin da amaci gibi, bizim de bu resmin
i¢cerisindeki motifleri birer birer, adeta bir resim yazis1 gibi okumamiz gerekir. Ciinkii Matrake1
icin gérme ve diisiinme birbirinden ayrilmazdir; resim, ayn1 zamanda sembolik bir nitelige
sahiptir. Bu sembolleri, bir zaman siireci igerisinde adim adim ¢6zlimledikten sonra ancak
biitiinii kavrayabiliriz (Ipsiroglu, 2005, s. 69). Bdylece manzara, yalnizca bir betimleme alam

degil; anlatinin anlam diinyasini ve gorsel diizenini belirleyen temel bir yapi tasi olarak biitiinsel
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bir etki yaratir. Beyan-1 Menazil bas1 ve sonu olan, 6ykii anlatan tiirden bir yapittir. Bu yazmada
Kanuni’nin Irak Seferi anlatilmigtir. Ancak bunu yaparken tipki bir romanci, bir ressam gibi

kendine 6zgii bir diizen kurmustur Matrak¢1 Nasuh (Tiikel, 2005, s. 50).

Sekil 55
Matrak¢t Nasuh, Bagdat Sehri (Cift sahife), 1536, Kagit Uzerine Boya.

(Matrakg1 Nasuh, 1536)

Sonug olarak, Yakin Dogu’da manzara temsili, Mogol istilasinin yarattigi kiiltiirel
etkilesimler ve Cin resim sanatindan aktarilan bi¢imsel 6zellikler araciligiyla derinlikli bir
evrim gegirmistir. Iran minyatiir geleneginde ortaya g¢ikan stilize ve simgesel manzara
diizenlemeleri, yalnizca doganin gorsel yansimasi degil, ayn1 zamanda anlatinin metafizik
boyutlarini tagiyan bir poetik yap1 olarak geligmistir. Bu estetik duyarlilik, Osmanli topraklarina
ulastifinda Matrak¢1 Nasuh gibi sanatgilar araciligiyla yeni bir manzara ressamlig tiiriiniin
dogmasina yol agmistir. Matrak¢i Nasuh’un Beyan-1 Menazil adli eseri, figlirsiiz ve sematik
diizenlemeleriyle topografik bir anlat1 kurgusu sunarken, ayn1 zamanda manzaray1 hareket ve
siireklilik duygusu tasiyan bir anlat1 tasiyicisina doniistiirmiisiir. Bdylelikle, hem Iran hem de

Osmanli sanatinda manzara, basit bir dekoratif unsur olmaktan ¢ikarak, kiiltiirel ve estetik
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anlam iiretiminin temel tas1 haline gelmistir. Bu durum, islam estetik diisiincesinin zamansal ve

mekansal esnekligini ve doganin metafizik yorumunu gozler oniine serer.

Uzak Dogu Resim Sanatinda Doga, Siirsellik ve Zamanin Estetigi: Cin ve Japon Manzara
Resimleri

Uzak Dogu resim sanati, tarihsel siireci boyunca, doga-insan arasindaki estetik, felsefi
ve siirsel iliskiyi derinlemesine isleyen &zgiin bir anlatim dili gelistirmistir. Ozellikle, Cin ve
Japon kiilttirlerinde doga, yalnizca dis diinyaya ait bir tema degil, ayn1 zamanda sanat¢inin ig
diinyasini, sezgisel duyarliligini, ruhsal farkindaligin1 yansitan ¢ok katmanli bir anlatim alani
olarak islenmistir. Bu baglamda manzara, sadece mekansal bir dekor degil; zaman, sessizlik,
siir ve varolusla ilgili metafizik bir deneyimin gorsel ifadesi haline gelir. Cin resim sanati,
Bati’daki natiiralist temsillerden farkli olarak dogayi birebir kopyalamaya degil, onun igsel
ritmini, ruhsal enerjisini ve kozmik dengesini aktarmaya yonelmistir. Bu anlayis, V. yiizyilda
ressam ve sanat kuramcis1 Hsieh Ho’nun ortaya koydugu “Alt1 Resim Ilkesi”nin ilki olan gi yun
sheng dong (yasamin ruhsal titresimi) kavramiyla somutlasir. Bu ilkeye gore 6nemli olan,
dogayr bicimsel olarak temsil etmek degil; onun tasidigi i¢sel devinimi ve ruhu tuvale
aktarmaktir (Silva, 1964, s. 35). Loehr’in degerlendirmelerine gore, Bat1 Han Hanedan1 (M.O.
206 — M.S. 8) doneminde dogaya dayali gozlemsel betimleme giderek one ¢ikmis; ancak
dekoratif gelenek tamamen terk edilmemistir. Aksine, su, bulut ve ates gibi doga unsurlarina
ait stisleme motifleri, resim sanatinda simgesel anlamlar tasimaya devam etmistir (Loehr, 1980,
s. 11). Song Hanedan1 (960—1279) doneminde gelisen shiyi hua (siirsel resim) gelenegi, doga
yiiriiyiisleri, i¢sel dinginlik ve siirle resmin birlesimiyle karakterize olmustur. Bu gelenek,
dogay1 yalnizca fiziksel bir varlik olarak degil, zihinsel ve ruhsal bir eslik¢i olarak kavrayan
yeni bir estetik bakisi temsil eder. Resimler, genellikle rulo (makimono) bigiminde hazirlanir
ve izleyicinin resmi soldan saga ya da yukaridan asagiya acarak deneyimlemesi saglanir. Bu,
sadece mekansal bir dolasim degil, ayn1 zamanda zamansal bir siirsellik yaratir. Boylece
izleyici, resimle etkilesime gectigi anda hem zamansal bir yolculuk yapar hem de ruhsal bir

derinlige ¢ekilir (Turani, 2010, s. 303).

Japon resim sanati, Cin etkisini yerellestirerek 6zellikle Heian doneminden (795-1185)
itibaren kendine 6zgi bir siirsellik ve duyarlilik gelistirmistir. Japon manzara resmi, dogay1
yalnizca estetik bir gorlintii olarak degil, ayn1 zamanda gegcicilik (mujo), sadelik (wabi) ve
yoksunlugun giizelligi (sabi) gibi kavramlarla i¢ i¢e ge¢mis sezgisel bir deneyim alani olarak
goriir. Bu anlayis Edo doneminde (1603—-1868), 6zellikle haiku sairi ve ressam Yosa Buson ile
doruga ulasir. Buson’un sanati, haiku siirinin yogun duyarligin1 gorsellestiren haiga teknigiyle

resim ve siiri birlestiren lirik bir manzara estetigi sunar. James Cahill’in de belirttigi iizere,
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Buson’un doga temsilleri yalnizca manzaray1 betimlemekle kalmaz; ayn1 zamanda izleyicinin
duygusal ve sezgisel katilimimi da amaglar (Cahill, 1996, s. 174). Ozellikle 1783 tarihli kaya
kompozisyonlari, gorsel sadelikle derin bir siirselligi bir araya getirir. Bu resimlerde Buson,
Cinli sair Su Tung-p’o’nun (Su Shi) iinlii Red Cliff siirinden bir dizeye yer verir: Daglar yiiksek
/ ay kiiciik goriiniir / kayalar alcak sulardan figkirir (Cahill, 1996, s. 175). Buson’un
resimlerinde Cin manzara resmindeki soyutlama gelenegine paralel bir yaklasim gozlemlense
de, onun yaklasimi daha bireysel, duygusal ve sezgiseldir. Ornegin, A Gentlemen Setting Out
on a Stroll adli eserinde, bir bilgenin evinden ¢ikarken hizmetgisi tarafindan izlenmesi gibi
kiiciik ayrintilarla bir yolculugun siirselligi ve ruhsal hazirlig1 yansitilir. Bu resimde yalnizca
figlirtin hareketi degil; kitaplar, giysi ve mekan unsurlar1 da onun entelektiiel ve duygusal
durumunu aktarir. Buson’un bu sahneye eslik eden haikusu soyledir: “Kapidan ¢ikar ¢ikmaz /
ben de bir yolcuyum artik / bu sonbahar alacakaranliginda.” (Cahill, 1996, s. 185) Buson,
Japon resmindeki lirik duyusu ve sezgisel derinligi temsil eden sanatgilar arasinda 6zel bir yere
sahiptir. Onun sanatinda manzara, yalnizca gorsel degil; isitsel, siirsel ve duygusal bir deneyim
olarak sekillenir. Cin resmindeki simgesel ve entelektiiel derinlige karsilik, Japon resmi
izleyiciyi sahnenin i¢ine ¢eken daha i¢sel ve atmosferik bir deneyim sunar. Yamato-e tarzi
Ornegin, saray yasamini ve doga imgelerini zarif ¢izgilerle aktarirken, daha duyusal ve anlatisal

bir anlatim bigimi benimser.

Sonug olarak, Cin ve Japon manzara resmi, doga ile insan arasindaki iligkiyi farkl
estetik paradigmalarla isler. Cin resmi daha ¢ok kozmolojik, simgesel ve felsefi temsillere
yonelirken; Japon resmi igsellik, sezgi ve siirle oriilii bir doga deneyimi sunar. Her iki gelenekte
de manzara yalnizca bir fon degil; zaman, siir, felsefe ve ruhsal farkindalikla derinlestirilmis
cok katmanli bir anlat1 aracidir. Yosa Buson’un eserleri, bu ¢cok katmanli yapinin en berrak
orneklerinden biri olarak, Dogu resim geleneginin siirsel derinligini Bati izleyicisine dahi

sezdiren nadir eserler olarak gorebiliriz.

Cin manzara resminin poetikasi: Estetik, felsefi ve tarihsel bir yaklagim.

Istisnasiz higbir Dogulu sanatg1 diinyayr bizim gérdiigiimiiz gozle gérmemistir. Dogu
sanat¢isinin dogay1r anlama ve yorumlama bigimlerini kavrayabilmemiz i¢in onlarin bakis
acilarini iki yonde ele almamiz gerekir. Teknik ve metafizik yoniiyle. Cin resim teknigi, tek
firga ve tek renk kullanma bilgisine dayanir. Ancak bu sadelik, uzun ve bireysel tecriibenin
yiiksek diizeyde bir ustaligin eseridir. Cin resimlerinin bir diger yonii metafiziksel yonidiir.
Soyut olmayan bireysel bir 6z ile birlestirilmesiyle, evrenin aheng ve uyumunu gosterme
cabasini yansitir. Bagka bir soylemle, Cin resmi, evrensel varolusun duygusal ve diistinsel bir

ifadesi olarak sekillenmesidir. Cinli ressam dogay1 belli bir manzara goriintiisiinden ibaret

103



goérmezler, onlar tek olanin gerisindeki genel olan1 gérmeyi ¢abalamiglardir (Read, 2014, s. 50).
Bu yoniiyle Dogu sanati, Bati sanatindan ayrilir. Dogu sanatinin 6ziinii William Wordsworth’{in
yukardaki siirle ortaya koydugu evrensel ve duygusal derinlik acik sekilde ortaya koymaktadir.
Cin sanati tarihi siireci igerisinde degisime ugradi. Erken T’ang sanatgilari, ruhsal
yogunluklarinin etkisiyle bigimleri giliglii ve dinamik bir ifade de yansitirken, Sung
hanedanliginin ge¢ donemlerinde ise ifade tarzi daha lirik ve duyguluydu (Read, 2014, s. 51).

Cin manzara resmi, felsefi ve estettik yonlerinin yaninda, iiretildigi sosyal baglam
acisindan da dikkat ¢ekicidir. Bu sanat formu genellikle seckin ve iyi egitimli bir ¢evreye hitap
eden, Ozel ve elitist bir sanat formuydu. Genellikle soylu simifa mensup amator sanatgilar
tarafindan, benzer diisiince yapisina sahip dar bir ¢evre i¢in iiretilirdi. Bu sanatin degerini
belirleyen alt1 temel ilke, V1. yiizyilin baglarinda Xie He tarafindan ortaya konmustur. Bu ilkeler
sirastyla; sanat eserine ruh kazandirma, firca kullaniminda yap1 ve diizen, nesnelerin dogru
bicimde betimlenmesi, renklerin tiirline uygun kullanimi, kompozisyonun planlanmasi ve
gecmis ustalarin deneyimlerini kopyalama yoluyla aktarinidir. Ozellikle ilk ilke, sadece teknik
beceriyle elde edilemeyen derin bir sanatsal kaliteye isaret ederken; sonuncu ilke, Cin resminde
yiizyillar siiren gelenegin ve siirekliligin temelini olusturmustur (Honour & Fleming, 2020, s.
272).

Xie He’nin VI. yilizyillda kuramsal cerceve, koklerini Han Hanedan: doneminde
temelleri atilan segkinci sanat anlayisinda bulur. Bu donem Cin sanatinda bir déniim noktasi ve
resim tarihinde essiz bir ifade big¢imi olarak goriilmiistiir. Han hanedan1 doneminde Cin sanati
biiylik bir donilisiim yasamis ve resim tarihinde benzersiz bir ifade bigimi ortaya ¢ikmuistir.
Shang-Yin doneminin korkutucu yaratiklari ve batil inanglar1 geride birakilmis; ressamlar ve
sairler, hayati gbzlemleyerek 6zgiirce ifade etmislerdir. Bu ifade bi¢imi ayn1 zamanda yalin ve
sade resimlerdi. Bu konuda Sinolog Osvald Siren: “Cin tarihinde hi¢chir dénem, bu kadar
zarafeti sadalikle birlestirerek basit ¢izgilerle bu kadar iyi ifade edememigstir” (Silva, 1964, s.
33), sozleriyle donemi tanimlar. Bu yeni ifade bi¢imi, nesnelerin yalnizca giizelligini ve
karakterini betimlemekle kalmadi, ayn1 zamanda insanin dogayla olan derin bagini yeniden
kesfetme arzusunu da yansitt1. Insan, ilkel durumundan ¢ikip kendi yaratti1 yapay bir cevreye
girdiginde, zihinsel bilinci gelisti ve dogadan giderek daha fazla yabancilastigmi fark etti. Iste
bu yabancilasma duygusu, ¢evresindeki dogal varliklarla entelektiiel ve ruhsal bir 6zdeslesme,
ya da yeniden 6zdeslesme ihtiyacin1 dogurdu. Doganin tiimiiyle kendisini 6zdeslestirme arzusu
cok giicliiydii; insan, akli ve ruhuyla, onlarin biiylimesiyle kaybettigi seyi bilingli bir sekilde
yeniden yakalamaya caligti. Bu arayis, diinyaya karsi cok yogun bir sevgiye yol agmustir (Silva,
1964, s. 35).
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Cin resim sanati, sadece estetik bir ugras degil, ayn1 zamanda dogayla kurulan ruhsal
bir denge ve felsefi ilkelere bagl bir diinya goriisiiniin de disa vurumudur. Tarih boyunca
Konfiigytisciililk, Taoizm ve Budizm gibi diisiinceler sistemleri, Cin resim sanatinin temel
estetik ve ideaolojik ¢ehresini sekillendirmistir. Cin sanatinda resim, evrensel uyum ve ruhsal
arayis1 yansitan bir alandi. Cin diisiincesinde, Taoizm ve Konfligyiis¢iililk 6gretileri genel
olarak sosyal nitelikte ve felsefeden ¢ok hayat pratiklerine yonelimliydi. Taoist felsefe ise,
maddi ve manevi diinya arasinda sinirlar ¢izer ve maddi diinyadan kurtulus i¢in kendine has bir
yol gosterirdi. Taoist Ideal Yol, kendini tanima amaciyla dogayla biitiinlestirme ¢abasiyd.
Manzara resminin gelisimine ruhsal zemin saglayan da iste Taoist diisiince ve daha sonra ortaya
¢ikan Zen diistincesidir (Silva, 1964, s. 39). Evrendeki tiim olay ve olgular, aslinda belli bir
temel diisiincenin 6z’lin fikirlerinin yansimasidir. Yiizeysel diislinen insanlar, dig goriiniisii ve
bu goriintisteki ayrintilara takilirken, daha derinlemesine ve felsefi diisiinenler, olaylarin
Oziindeki anlami fark edip sanata doniistiirebilirler. Dolayisiyla hangi sanatsal formla ifade
edilirse edilsin, varliklarin dziindeki i¢sel doga degismez. Ornegin, bir resmin iizerine konan
kivrimli firga darbelerinin saglamligi, sonsuz hareketliligi ve ¢esitliligi, 1slak miirekkebin veya
boyanin parlakligi bizi etkileyebilir ancak bunlar ikinci plandadir. Ciinkii evren, ruhun
birikimiyle var olur ve bu ruh, daglarin, nehirlerin bi¢im ve niteliklerinde kendisini gosterir:
kimi zaman sakin ve genis, kimi zaman keskin ve piiriizlii, bazen de gége dogru yiikselerek
heybetli bir kubbe gibi kapsayici ve coskulu bir bigime biiriiniir. Ruh ayni zamanda, siirekli
degisen hareketlerin gilizelliginde, baglantili ritim ve duruslarda, karsitlik ve yansimalarin
zenginliginde de ortaya ¢ikar. Insan evrendeki en ruhani varliktir ve bu ruhani 151k

bastirilmadigi siirece sinirsiz ve sonsuz devam eder (Yutang, 1967, s. 203).

Cin ressami, acik hava resmini yani manzarayr Bati’dan yaklasik 1100 yil once
kesfetmislerdir (Turani, 2010, s. 307). Cin manzara resmi, gorsel gergeklikten ¢ok, sanat¢inin
zihnindeki doga imgelerini ve doganin 6ziindeki ruhsal devinimi ve siirselligi aktarmay1
amaclardi. Bu yaklasim, VIII. yilizy1ll Zhang Zao’nun “Dogadan ogren ama zihnindeki imajt
resmet” ilkesiyle 0zli bir sekilde ifade edilmistir. Bu sanatsal anlayis, Cinli bilginlerin resim
gelenegini incelerken Ozellikle 6nem verdigi bir ayrimi glindeme getirir: bir sahnenin ya da
nesnenin ayrintili ve teknik olarak ustaca betimlenmesi ile onun hem nesnel hem 6znel anlamda
yeniden canlandirilmasi arasindaki ayrim. Birinci yaklasim, Tang (618-907) Hanedanligi
doneminde saray ressamlarinin bireysellikleri, alisilmisin disinda ustalikli firga kullanimi ve
natiiralist {isluplarinda kendini gésterir (Honour & Fleming, 2020, s. 272). Ikinci yaklasim ise,
Song (960-1279) Hanedan1 baslarinda belirginlesen ve kendi zihinsel imgelerini 6ne ¢ikaran
aydin sanatgilar tarafindan benimsenmistir. Bu iki yaklasim kesin cizgilerle ayrilmasa da,

gercekei olmayan, kismen hayali ve igsel benzerliklerin tasviri, Cin resim geleneginin ayirt
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edici niteligi olarak kabul edilir. Zhang Zao’nun vurguladigi gibi, sanat¢i dogadan esinlenerek,

ancak kendi zihnindeki imgeyi tuvale aktarmalidir (Xin, 1997, s. 1).

Song doneminde, Tang Hanedanlig1’nin manzara resmi gelenegi bireysellik ve dogayla
igsel bag kurma anlayisiyla yeniden yorumlanmistir. Bazi ressamlar siradisi teknikler,
benimsemis, dogay1 hem dissal bir 6gretmen hem de i¢sel ilham kaynagi olarak gérmiislerdir.
Bu bireysel yaklagimlar sonraki sanat¢1 kusaklarini etkilemis olsa da Tang manzara resimleri
giiniimiize ¢cok az sayida ulasmistir. En eski orneklerden biri, Li Cheng’e atfedilen A¢ilan
Zirveler Arasinda Yalniz Tapinak adli eserdir. Bu tiir eserlerde hayali sahneler doganin 6ziine
sadik bir gozlemle tasvir edilir; sanatcilar dogay1 dikkatle inceleyip eskizler yaparak ruhani ve
estetik bir gerceklik yaratmislardir. Cin manzara sanatinin temelinde, doganin 6ziinii yansitan
“dag-su” (sansui) iliskisi yer alir. Konfligyliscii ve Taoist diisiinceler, su ve daglar bilgelik ve
erdemle iliskilendirerek bu estetik anlayisa felsefi bir temel kazandirmigtir (Honour & Fleming,
2020, s. 273).

Li Cheng’in X. Yiizyil ortalarinda ipek tizerine miirekkep ile uyguladigi A¢ilan Zirveler
Arasinda Yalniz Tapinak adli eseri (Sekil 56), Cin manzara resminin hem teknik inceligi hem
de kompozisyonel diizeni bakimindan Song donemi estetik anlayisini sembolik olarak temsil
eden nadide 6rneklerdendir. Bu eser, yalnizca dogay1 tasvir eden bir gorsel anlati1 olmaktan Gte,
doénemin kiiltiirel, politik ve felsefi diizeninin de alegorik bir temsilidir (Barnhart vd., 1997, s.
100). Bu resimde ipek zemin iizerine siyah miirekkep Cin kaligrafisinin ¢izgisel uygulamalari
estetik ideallerle manzara resmine tasinmasidir. Kaligrafik ¢izgi uygulamasi sayesinde, resme
hacim ve ritim kazandirilmigtir. Sanat¢inin cun (piiriissiiz) dokulu firca darbeleri 6zellikle
kayaliklarin topografik formunu belirtirken yalnizca ylizeysel konturla yetinmez; ayn1 zamanda
i¢sel hacmi, doganin optik, 1s1k-golge, gegislerini ve dogal yasanmishgi da ifade eder (Honour
& Fleming, 2020, s. 273). Bu, miirekkebin yogunlugundaki ton farkliliklart ve katmanli yikama
teknikleriyle ink wash (siyah miirekkebin suyla inceltilmesi) teknigi ile saglanmistir. Firga
darbeleri uzun, serbest ve sabit olmayan bir seyirde ilerler. Bu durum, Bati’daki dogrusal
perspektif yerine, dogulu bir zaman i¢inde deneyimlenen mekan hissiyat1 yaratir (Cahill, 1996,
s. 18).
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Sekil 56

Li Cheng, Acilan Zirveler Arasinda Yalmiz bir Tapinak, MS 950. Asilan Tomar, Ipek Uzerine
Miirekkep ve Ince Boya.

(Li Cheng, MS. 950)

Agilan Zirveler Arasinda Yalniz Tapinak Resminde kompozisyon, Batili anlamda bir
kapaliliktan ziyade, biitiin igerisinde dolasilabilirlige ve agikliga dayanir. Eserde, yukaridan
asagiya dogru dikey bir organizasyon i¢inde kurulan yiiksek daglar, izleyiciyi merkezi zirveye
yonlendiren bir yolculuga c¢ikarir. Li Cheng’in kompozisyonu ii¢ temel eksen {lizerine
kurgulanmistir: Sol alt koseden baslayarak saga ve yukariya dogru yiikselen, adeta gerilmis
miizik tellerini andiran ve arkaya dogru uzanan yapisal hatlar. Bu yapi, izleyiciyi kopriiden
gecirerek kuliibelere, oradan da sonbahar agaglarinin arasindan tapinaga ve nihayetinde sisle
ortiilmiis zirvelere ulastirir (Honour & Fleming, 2020, s. 273). Bu kompozisyonel yolculuk,
hem fiziksel hem de metafiziksel bir yiikselisi simgeler. Plastik acidan degerlendirildiginde
eser, lic temel unsurla one ¢ikar: hacimsel yapi, derinlik kurgusu ve tonal kontrast. Kayaliklar,
cun firca darbeleriyle modellendirilerek i¢sel bir hacim kazanirken, sisin katmanlari mekansal
ayrimi gliglendirerek derinlik algisini artirir. Bu, Cin manzara resmine 6zgii olan bosluk ile

doluluk arasindaki ritmik denge’nin somut ifadesidir. Objeler ile aralarindaki sis katmanlari,
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mekanin ileriye ve yukariya dogru agilmasma imkan tanir. Boylece izleyici, hem mikro
diizeydeki detaylara (tapinak, kopri, kuliibe gibi) hem de makro yapiya (yiiksek zirveler ve
goge yonelis) eszamanli olarak odaklanabilir. Bu yoniiyle eser, ayrintilarda incelik, biitiinliikte
ise bir dinginlik sunar. Ayrica bu resim, Cin Imparatorlugu’nun kozmik diizenini yansitan bir

alegoriye de sahiptir: Evren diizenlidir ve doga siikunet i¢indedir (Barnhart vd., 1997, s. 102).

Cin’de manzara resmi, ilk olarak figiirlerin arka plani olarak ortaya ¢ikt1 ve dokuzuncu
yiizyilin sonlart ile onuncu ylizyilin baslarinda bagimsiz bir konu haline geldi. Zamanla
manzara resmi, birlesik bir kompozisyon yapisi gelistirdi ve on iigiincii yiizyilin sonuna
gelindiginde basarili bir illiizyonist derinlik yaratimiyla doruga ulasti. Manzara ressami,
doganin fiziksel fenomenlerinin ardindaki anlami1 ve giizelligi kesfetme sorunuyla ugrasmaya
basladiginda, sair gibi bir konum aldi. Kuzey Song déneminin sonlarina, on birinci ylizyilin
sonlarma dogru, onde gelen elestirmenler siiri bigcimsiz resim ve resmi de sessiz siir olarak
tanimlamaktan hoslaniyordu; ayrica siirde resim, resimde siir olmast gerektigini
savunuyorlardi. (Fong & Hearn, 1982, s. 7). Song hanedan1 doneminde (960-1279), Li Cheng
gibi ustalar, derinlikli perspektifler ve biitiinciil kompozisyon anlayisiyla manzara resmini

doruga tagimiglardir (Barnhart vd., 1997, s. 100) .

Cin geleneginde, resim ile siir’in birlikteligi uzun bir gelenektir. Bir ¢ok siir sikca
resimlere konu olurken, bir ¢ok sair de resimlerden ilham alarak siirler yazmistir. Bu simbiyotik
iliski, her iki sanat dalinin birbirini tamamlayan anlam katmanlar1 olusturmasina olanak
tanimaktadir. Ming donemi ressami Shen Zhou, resmettigi Lu Dagi’na Cince uzun bir siir
eklemistir. Ayni sekilde Yuan dénemi ressami Guan Daosheng Bambu Kuslar: ve Sis ve

Yagmur isimli eserleri yazitlar icerir (Kleiner, 2016, s. 1052).

Sekil 57
Goan Daosheng, Sis ve Yagmur Altinda Bambu Korusu, 1308. Kagit Uzerine Miirekkep.
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(Goan Daosheng, 1308)

Bir beyefendi neden doga manzaralarini sever? Bunun nedeni, genellikle bir ev ve
bahgede yasamasi, kayalarin ve derelerin {izerindeki 1slik seslerinden hoslanmasi,
balikgilar1, oduncular1 ve miinzevi bilginleri gormeyi sevmesi ve maymunlar ve
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turnalarla vakit gegirmekten keyif almasidir. insan dogasi, toplumun kosusturmasindan
rahatsizlik duyar ve bulutlarin arasinda gizlenmis 6liimsiizleri gormek ister, fakat her
zaman goremeyebilir. (Yutang, 1967, s. 71).

11. ylizyil manzara ressami Guo Xi’den alintilanan bu sdzler, manzaranin Cin
kiltiriindeki 6nemini gostermektedir. Cin’de manzara resmi yiiksek bir sanat formu
olagelmistir. Cinli sanat¢ilar manzara resimleri ile doga felsefesini kesfeder ve duygularim
siirsel bir sekilde ifade ederlerdi. Ayrica manzara Cinli entelektiieller i¢in ruhsal bir besin
kaynagiydi. Cin resim sanatinda etkin olan Budizm’in hayat goriisiiniin dogayla uyumlu bir
denge kurma g¢abas1 oldugu sdylenebilir. Bu uyumlu denge, Cin resim sanatinin ikonografisi ve
iislubunun temel ilkelerini olusturmustur. Cin resim sanati ne Islam resim sanatindaki gibi
dogadan kacis1 ne de bat1 Hiristiyan resim sanatinda oldugu gibi dogayla bir savasa girigsmistir.
Cinli dogay1 siginilacak bir ana kucagi olarak gormiistiir (Ipsiroglu & ipsiroglu, 2009). Cin
manzara resmi insanin dogayi seyrederek diinyevi zevklerinden arindig1 bir meditasyona davet
eder. Cin resminin lirik ve empresyonist anlatimi, an1 yakalama ¢abasi, derinlikli sis perdesi
icerisindeki atmosfer ve 151k ressamligidir (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2009). Budizm, Cin resmine
0zsayg1, zarafet ve Ogretici nitelikler tasiyan kompozisyonlar yoluyla yeni bir perspektif ve
yaklagim kazandirmistir (Gombrich, 2011, s. 148). Bu yeni yaklasim, sanat¢inin basarisina
duyulan derin saygiy1 temsil ediyordu. Bu tiirden bir yaklasim, Ronesans’a ulasilana kadar ne
eski Yunanistan’da ne de Avrupa’da gézlemlenmemistir. Cinliler, ressami ilham almais bir sairle
esit diizeye koyarak, resim sanatini kiiciimsenecek bir ugras olarak gormeyen ilk toplum
olmuslardir. Dogu dinlerine gore, dogru bir sekilde yapilan meditasyondan daha yiice bir sey
diisiiniilemezdi. Meditasyon, kutsal gercegi uzun siire zihinde tartmak, onu derinlemesine
incelemek ve sonunda zihni bu diislincede sabitleyerek, onu siirekli bir sekilde ve her yoniiyle
ele almakti. Ornegin su ve dag, siisleme ya da doganin gorsel aktarimi degil, bu imgelerin
zihinsel bir siirecten gecirildigi i¢sel aydinlanma araci olarak tipki ruhu besleyen bir siir gibi

sekillenmistir. XII. ve XIII yiizy1l manzara resimlerin amaci buydu (Gombrich, 2011, s. 150).

Cinli ressamlar, dogaya ¢ikip gordiikleri manzaranin dogrudan bir 6n taslagini ¢izmek
yerine, zihinsel bir siirecten gegerek, hafizalarinda kalan gorsel imgeleri bir araya getiriyorlardi.
Bu yaklagim, sairlerin yliriiylis sirasinda esinlenip kelimeleri birbirine bagladiklar siirsel
iretim tarzina benzetilebilir. Cinli ressamlar, doga unsurlarini bir araya getirerek manzaranin
ruhunu resimlerine yansitmay1 amagliyotlardi. Onlar i¢in resim yapmak, ayni zamanda igsel bir
yolculuk anlamina geliyordu. Oncelikle, dnceki ustalarm tekniklerini 6ziimseyerek ve zihinsel
yogunlagma siirecine girerek igsel bir derinlesme yasarlardi. Fir¢a ve miirekkep kullaniminda
ustalagsmak, sanatlariin temel tutkusu olarak one ¢ikmaktaydi. Genellikle, ayn1 parsdmen

tizerine hem siir hem de resim islenerek iki sanat formu arasinda uyumlu bir birliktelik
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kuruluyordu. Bu resimlerde, dogay1 ayrintili ve gercek¢i bir sekilde tasvir etme amaci
giidiilmezdi; asil amag, ressamin i¢sel coskularini ve sezgilerini yansitmakti. Ma Yiian’in Ay
Isiginda Doga resmi (Sekil 58) ve Kao K’okung’un Yagmurdan Sonra Doga (Sekil 59)
resimleri doga unsurlarinin kozmolojik bir biitiinliikte sanat¢inin igsel bir yolculuga ¢iktig
metafora donlismiistiir. Ressamlar, zihinsel ve ruhsal bir biitiinliik i¢erisinde manzara mefhumu
ile 6zdeslesmistirler. Onlar i¢in manzara resimleri, hem sairane bir meditasyon hem de evrensel

bir uyum arayiglarinin digavurumudur.

Bu anlayisin kokeni, Cin kiiltliriinde yazi ve resim sanati arasinda derin bagin ickin
bicimde gelismesinde yatmaktaydi. Cinlilerde ‘yazi ustasi’ ve ‘ressam’ ayni igin ustalar1 ve
icraarilar1 olarak goriiliirlerdi. Yazi hem bir iletisim araci hem de estetik ve sanatsal bir ifade
bicimi olarak degerlendirilirdi. Ve ayrica uygulama bi¢imi, su bazli miirekkep’in firga ile
tatbiki, bireyin karakterini, ruh halini ve duygusal yogunlugunu yansitan bir ara¢ ola gelmistir.
Ayni firgayla yapilan resimlerde ise bu ifade giicii, resimsel bir dile doniiserek 6zgiin bir anlatim
bicimi kazanir. Dolayisiyla Cin sanati, yazi ve resmi birbirinden ayirmak yerine, ikisini
biitiinciil bir estetik deneyim olarak birlestirmistir. Avrupa sanatinda firca darbesinin kendine
0zgii bir estetik ifade arac1 olarak kabulii, ancak Barok donemde ortaya ¢ikmistir. Oysa Cin’de
bu anlayisin, biiyiik olasilikla bin y1lin 6ncesinde benimsendigi diisliniilmektedir. Bu baglamda
Bati’daki sanat tarihgileri, Cin’in bu erken sanatsal kavrayisini uzun siire géz ardi etmislerdir.
Cin resminde fir¢a darbesi, sadece bir teknik degil, ayn1 zamanda ruhsal ve kisisel bir iz tastyan
sanatsal bir izlenimdir (Turani, 2010, s. 304). Ayrica diinya sanat tarihinde firganin tus

giizelligini ilk anlayan ve uygulayanlar Cinli ressamlardir (Turani, 2010, s. 306).

Bu igsel ve sezgisel estetik, Cin manzara resminde yalnizca doganin bir temsilinden
ibaret degildir, ayn1 zamanda siirsel bir anlatim bigimi olarak da gelismistir. Cin resim sanatinda
siirsel anlatim, XI. yiizyilda Kuzey Song doneminde, klasik diizyazi tarzindaki resim
anlayisindan farklilagan yeni bir yaklagimla ortaya ¢ikmistir. Klasik diizyazi anlatimi, ayrintili
betimlemeler ve bilgi aktarimi iizerine kuruluyken; siirsel yaklagim, daha siirli ama yogun bir
anlatimla, cagrisim giiciine ve duygusal etkilere odaklanir. Bu yeni egilimde siirsel resimler,
izleyiciyle dogrudan anlatim yoluyla degil; imgeler, se¢ilmis detaylar ve duygusal ¢agrisimlar
aracilifiyla iliski kurar. Boylece izleyiciyi i¢ine ¢eken, estetik ve duyusal bir deneyim yaratir.
Siirsel iislup, giindelik yasam sahnelerine bile estetik bir boyut kazandirarak onlar1 felsefi ve
duygusal bir derinlikle isler. Bu resimler, ge¢mise dair giiclii bir nostalji ve tanidiklik hissi
uyandirarak izleyicide zamansal bir koprii kurar. Bu anlayis, basit imgelerle bile derin

diisiinceler ve anlamlar yaratmay1 amaglayan bir sanatsal tavri yansitir. Sonug olarak, siirsel
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resim, yalnizca bir gorsel temsil degil; ayn1 zamanda igsel bir duyumsama bigimi ve kiiltiirel

hafizanin siirsel bir ifadesi olarak belirir (Cahill, 1996, s. 8).

Sekil 58
Ma Yuan, Ay Isiginda Doga, 1200, Asili Rulo Ipek Ustiine Miirekkep Boya.

(Ma Yuan, 12.yy)
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Sekil 59
Kao K okung, Yagmurdan Sonra Doga, 1300, Asili Rulo Ipek Ustiine Miirekkep Boya.
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Yiiksek kayalik daglarin gokyiiziine dikey olarak uzanisi, derin vadiler ve sisin
olusturdugu bosluk gibi unsurlar, gokyliizii ile yerylizii arasindaki belirsiz gegislerle birleserek
doganin yiiceligini vurgulamakta ve sonsuzluk duygusunu giiclendirmektedir. (Sekil 58-59),
Bu kompozisyonlarda 6zellikle dikey diizenleme ve bosluk kullanimi, Cin manzara resminin
plastik anlayisini yansitan énemli 6gelerdir. Fir¢a darbelerinin zarif akiskanligi, ton gegisleri
ve ince hat kullanimi, daglarin ve agaglarin ritmik formlarini 6ne ¢ikararak resimlere gorsel
derinlik ve atmosferik bir perspektif kazandirir. Bu yoniiyle manzara resmindeki imgeler, Cin
siirlerindeki doga unsurlariyla baglanti kurarken, doganin evrensel biitiinliigiinii ve sanat¢inin
i¢sel diinyasin1 ayn1 anda ifade eder. Her iki resimde insan zihnindeki ruh hallerinin digavurumu
gibidir; ¢linkii miirekkebin ton zenginligi ve bosluklarin yaratici kullanimu, izleyiciyi i¢sel bir
siikunete ve dogayla 6zdeslesmeye davet eder. Boylece, bu resimlerin poetik vurgusu; Taoist
diisiincedeki evrenin boslukta olusu anlayisi, Zen 6gretisindeki igsel siikunet ideali ve dogayla
biitlinlesme kavramlarinin hem plastik hem de anlam diizleminde gii¢lii bir gorsel yansimasi

olarak degerlendirilebilir.

Sui ve Tang Donemlerinden giiniimiize ulasabilen en eski el yazmasi manzara

resimlerinden biri donemin ¢ok yonlii bir sanatgisi olarak bilinen Zhnan Ziqgian ( yaklasik 550-
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604), tarafindan yapildig1 diisiiniilen [lkbaharda Yiiriiyiisler (Sekil 60). Bir nehir manzarasi olan
bu resim Cin manzara resmi i¢in onemli bir konuma sahiptir. Resmin erken donem tasarim ve
goriinlime sahip, ikna edici bir nehir sahnesi sunmasi, onun hem bigimsel hem de tematik olarak
erken Cin peyzaj sanatinin karakteristik 6zelliklerini tasidigini géstermektedir. Bu bakimdan,
Cin manzara resminin tarihsel gelisimi bakimindan 6nemlidir ve Zhnan Ziqian’nin gercekci

manzara resimlerinin gelisimine onciiliik etttigi diisliniilmektedir (Loehr, 1980, s. 59).

Sekil 60
Zhan Zigian, llkbarda Yiiriiyiisler, MS 581-618, Kagit Uzerine Boya.

(Zhan Zigianh, MS 581-618)

Ilkbaharda Yiiriiyiisler adli resim, Cin manzara resim geleneginin erken donemine ait nadir
orneklerdendir. Genis ve agik bir alana yayilan diizenli dalgali bir su yiizeyi, sisli bir ufka dogru
uzanir. Bu alan, yalnizca bir mekan degil, ayn1 zamanda klasik Cin resmindeki “bosluk” kavraminin
aktif kullanimiyla anlam kazanan ruhsal bir gegis alanidir. Kompozisyonun bu genis agikligi, resme
dingin bir atmosfer kazandirmakta ve kiigiik figiirlerin etrafinda gelisen anlatiyr derinlestirmektedir.
Sag tarafta, egimli ve tepelik bir arazinin {izerinde diizgiin konik sekilli dik yamaglar yiikselir. Bu
tepeler, kenar ¢izgilerine yerlestirilen koyu renkli bitki kiimeleriyle vurgulanir. Yamaglar boyunca
belirginlesen cun firca darbeleri, Cin resmine 6zgii hacim ve topografik derinlik kazandirma
yontemidir (Barnhart vd., 1997, s. 9). Resmin sag tist kdsesinde daglarin zirvesine oturmus bulutlar,
yalnizca atmosferik bir etki yaratmaz; ayn1 zamanda Taoist diisiincede ruhsal yiikselisin simgesel
ifadesi gibidir. Dag burunlarina ve tepeler tizerine serpistirilmis, yapraksiz ve ¢igek agmig benzer
tiirden kiigiik agaclar, ilkbaharin erken donemine isaret eder. Agaglarin zarif dallari, firga tekniginin
doganin siirselligini ifade eden ¢/ i-yiin sheng-tung yasayan ruhsal titresimini, yagam hareketlerinin
birlestirici faktori ilkesine dayandigini gosterir (Silva, 1964, s. 47). Agaglarin dogayla i¢ ige ama
figlirlerden hafifce ayrilan konumlari, resmin ritmini olusturan bir plastik unsurdur. Bir kismi
yiiriiyerek, bir kismi1 at sirtinda, bazilari ise nehirden kayikla gecirilen yolcu figiirleri, tepelerin,

yamaglarin ve suyun soluk yesil-mavi tonlar1 arasinda parlak noktalar olusturur. Bu parlak noktalar
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kiictik olan figiirlere gorsel bir ilgiyle katilimimizi saglarken resmin geneline yayilmis yesil ve
toprak tonlar, resme atmosferik bir huzur katmaktadir. Figiirlerin farkli ulagim yontemleriyle
betimlenmis olmasi, yalnizca gorsel ¢esitlilik sunmakla kalmaz; ayn1 zamanda izleyiciye, dogayla
kurulan temasin yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda metafiziksel bir yolculuga doniistiigiinii; dis
diinyada atilan her adimin, igsel bir kesif ve ruhsal doniisiimle biitlinlestigini ima eder. llging bir
goriinlimle kiyr boyunca uzanan yamaglarda, acili ve katmanl kaya olusumlarinin tasarimi 6ne
cikar. Bu kayalar, hem topografik gergeklik hem de soyut bigim olarak islev gorerek, dogay: stilize
etme ile temsil etme arasindaki sinirda konumlanir. Yapilar ise, sarp arazinin kivrimlari arasinda
kimi zaman uyumsuz bigimde yerlestirilmistir (Loehr, 1980, s. 62). Bu durum, insan yapisinin
dogaya tam anlamiyla entegre olamayisini ve insan eliyle dogaya yapilan miidahalenin sinirl
dogasini elestirel bir bigimde yansitir. flkbaharda Gezintiler resmi, pastoral bir manzara resmi
sunarken, Cin diisiincesinin resim tizerinden doga, insan ve ruhsal biitiinliik baglaminda okunabilen
kavramlarin gorsellesmis halidir. Doga, bu resimde sadece bir arka plan degil, insanin igine
dogdugu, hareket ettigi ve sonunda uyum saglamaya ¢alistig1 bir varlik olarak temsil edilmistir. Bu
nedenle eser, teknik ustalig1 ve gorsel kompozisyonunun Gtesinde, felsefi ve siirsel deneyim olarak

degerlendirilebilir.

Manzaralar neden resmedilmistir Sorusu, Song Hanedanligi doneminde yasamis olan ve
saray akademisinde uzun yillar gorev yapan ressam Guo Xi'nin Manzara Resmi Hakkinda
Tavsiyeler adli eserinin temel ¢ikis noktasidir. Guo Xi bu soruya, yalmzca estetik ya da duygusal
bir bakisla degil, daha derin ve biitiinciil bir anlayisla yanit verir. Ona gore, yiiksek ahlaki degerlere
sahip bireylerin, toplumsal ve ailesel sorumluluklarini birakarak daglara c¢ekilmesi miimkiin
degildir. Ancak bu, insanlarin dogaya duydugu 6zlemi ortadan kaldirmaz. Ormanlarin, irmaklarin,
sisin ve dumanin olusturdugu doga manzaralari, insanlarda icsel bir arzu ve huzur duygusu
uyandirir. Guo Xi’ye gore, bu 6zlem yalnizca riiyalarla sinirli kalmamali; insanlar duyulart bu
dogal deneyimlerden mahrum birakilmamalidir. Bu baglamda manzara resimleri, sehir yasaminin
smirlart iginde bulunan bireylere, dogada 6zgiirce dolasabilme hissini yasatacak bir araci islevi
goriir. Guo Xi bu gbriisii su ifadeyle temellendirir: “/nsanlar ormanlara ve wrmaklara, sislerin ve
dumanlarim arkadashgina ozlem duyar; bu 6zlem yalnizca diislerde tatmin edilmemelidir.” Ona
gore iste bu iglev, toplumun manzara resmine atfettigi degerin 6ziinii olusturur. Guo Xi’nin manzara
resmine yaklagimi, Bati’da ancak yiizyillar sonra gelisecek olan saf estetik ya da romantik doga
anlayisindan farklidir. Manzara resmi onun igin yalmzca giizel gorlintiilerin temsili degil; doga
diizeninin, hatta evrenin biitlinselliginin duyumsanmasini saglayan bir ifade aracidir. Bu anlayisin
somutlasmus hali ise Erken Ilkbahar adl eseridir. Bu hayali kompozisyonda, doganin farkl 6geleri
(agaclar, kayaliklar, irmaklar) yakindan gozlemlenerek detaylandirilmis; izleyicinin bakisi ise

kiictik figtirlerden baslayip tapinaga, oradan da sislerin ardindaki kayaliklara ve uzak dag zirvelerine
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yonlendirilmistir. Guo Xi bu deneyimi, “Ilkbahar daglar: kesintisiz uzanan hiilyali sis ve
dumanlarla ortiiliidiir ve insanlar seving duyarlar” seklinde ifade eder (Honour & Fleming, 2020,
S. 275). Guo Xi’nin Erken Bahar’da sundugu bu biitiinsel doga vizyonu, yalnizca gorsel bir temsil
degil, aynm zamanda izleyiciyi doga ile evren arasindaki ahenkli iligkiyi sezgisel diizeyde kavramaya
yonelten bir diisiinsel yolculuktur. Bu anlamda eser, hem estetik hem de ontolojik derinligiyle Cin

manzara resminin dnemli sayilabilecek drneklerinden biridir.

Sekil 61
Guo Xi, Erken Ilkbahar, 1072. fpek Uzerine Miirekkep ve Ince Boya.

(Guo Xi, 1072)

Guo Xi’nin bu biitiinciil doga anlayis1, Xia Gui’nin Saz Kuliibeden On Iki Manzara adl
uzun rulo resminde anlatisal bir bigimde siirdiirtiliir (Sekil 61). Xia Gui, Song Hanedanligi’nin
saray ressamlarindan biri olarak, bu eserde sagdan sola acildik¢a degisen sahnelerle izleyiciyi
uzak daglardan gollere, balik¢1 teknelerinden sahil yasamina dogru yonlendirir. “Uzak Daglar
ve Yaban Kazlari, Tekne Sisler Icindeki Kéye Doniiyor” gibi basliklarla belirlenmis sahneler,
doganin farkli anlarin1 ve ruh hallerini aktarir. Gorsel deneyim, miizik ya da siir gibi ritmik bir
yaptya sahiptir; gecisler neredeyse fark edilmeden ilerler. Firca darbelerinin kararliligi,
bosluklarin ustalikli kullanim1 ve detaylarin dengesi sayesinde izleyici, duragan bir yiizeyde

dinamik bir zaman-mekan yolculugu yasar (Honour & Fleming, 2020, s. 275).

115



Sekil 62
Xia Gui , Saz Kuliibeden On iki Manzara, detay, 1200-1240. El tomart, Ipek Uzerine Miirekkep.

(Xia Gui, 1200-1240 )

Hem Xia Gui hem de Li Cheng’in eserinde Cin manzara resmi, yalnizca gozle goriilen
diinyanin degil, ayn1 zamanda sanat¢inin evrenle kurdugu i¢sel uyumun bir disavurumudur. Bu
yaklasim, Bati’daki hayal giiciine dayali fantastik kurgu yerine, doganin 6zsel yapisina sadik
kalmayi ve i¢sel gdzleme dayanan diigsel temsilleri tercih eder. Bu baglamda Li Cheng’in baz1
kompozisyonlarinda tek bakis noktasina bagli kalmasi, daha sonra gelen elestirmenlerce
biitiinsel perspektif anlayisina ters diismekle elestirilmistir. Ancak Li Cheng’in genel yaklagimi,
farkli perspektifleri siirsel bir biitiinliikte birlestirmeye yonelik 6zgiin bir deneme olarak da
degerlendirilebilir. Li Cheng, bir seferinde, tepe lizerindeki pavyonlari, pagodalari ve diger
yapilart kendisine asagidan goriindiikleri bi¢cimde resmetmeyi denemistir. Yani cati
kiremitlerini degil, yalnizca sagak altindaki ahsap yapi1 ve iskeleti betimlemistir. Bu denemesi,
Song Hanedani’nin {inlii bilgini Shen Kuo tarafindan elestirilmis; Shen, Li’nin “biiyiikliikten
kiiciikliigii algilamayr” bilmedigini ileri stirmiistiir. Sonraki donemlerde higbir sanatc1 Li’nin
bu yaklagimini stirdiirmemistir. Ancak Shen ya da diger Cinli elestirmenler, bu tiir ¢caligmalari
gercekligi bozmakla itham etmemistir. Aksine, gercekci kopyalamanin bir konunun &zsel
anlamini ya da dogasini yansitamayacagini savunmuslardir. Onlara gore, yalnizca hayal giiciine
dayali temsiller gercekligin derinliklerini aktarabilir. Nitekim, Tang Hanedani’nin sonlarina,
yani onuncu ylizyila gelindiginde, bu yaklasim Cin resminde giiclii bir ifade bi¢imi haline
gelmeye baglamistir (Barnhart vd., 1997, s. 424). Ciinkii Cin estetik anlayisinda amag, doganin
dogru bir temsilinden ziyade onun 6ziinii yakalamaktir. Sonug¢ olarak, Song Hanedanlig:
doneminde Xia Gui’nin eserleri, Cin manzara resminin hem estetik hem de ontolojik
katmanlarin1 temsil eden iki 6zgiin yaklasimi yansitir. Biri do§anin metafizik yapisini ortaya

koyarken, digeri bu yapiy1 siirsel ve anlatimsal bir deneyime doniistiirtir.

Bu iki yaklagimi teorik olarak birlestiren ve sistematik bir ¢cergeveye oturtan sanatci ise

Ming donemi ressami ve sanat kuramcisit Dong Qichang olmustur. Dong’a gore, Song ve Yuan
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donemindeki edebi ressamlar ideal sanatgilardir ve onlarin mirasi, hem bi¢imsel olarak
korunmali hem de dogrudan doga goézlemiyle yeniden yorumlanmalidir. Ona gore doga
yalnizca digsal olarak degil, zihinsel ve ruhsal bir siizgegten gecirilerek temsil edilmelidir. Kalp,
el ve tahayyiil arasinda kurulacak icsel dengeyle sanatc¢i, gecmisin ustaligini sezginin
Ozgiinliigiiyle birlestirmelidir. Kompozisyon, alan birakma ve form dili, yalnizca gorsel uyum
degil, doganin i¢sel ritmine uygun bir ruhsal ahengi yansitmalidir. Bu yoniiyle Dong Qichang,
Cin manzara resminin tarihsel siirecinde hem gelenekseli koruyan hem de sezgisel yaratimi 6ne
c¢ikaran kuramsal bir dontim noktasidir. Onun diisiinceleri, daha sonra Japon lirik manzara resmi
anlayisina da ilham verecek olan, siirsel ve felsefi bir doga tasavvurunun temelini olusturacaktir
(Honour & Fleming, 2020, s. 555). Ming donemi Cin resminde resim ve siir arasindaki
simbiyotik iliski derinlik kazanmis; sanat¢inin metinsel katkisi sadece gorseli tamamlayan bir
unsur olmaktan ¢ok eserin anlam diinyasini sekillendiren bir unsur olagelmistir. Bu baglamda
Dong Qichang’n, “Resim dag ve sulara denk olmasa da, daglar ve sular da fir¢anin yarattig
harikalara denk degildir ” s6zii, doganin birebir temsili yerine 6zsel deneyimi aktarmas fikrini
savunur. Ming donemiyle birlikte, manzara resmi artik yalnizca dogay1 betimleme araci degil,
i¢sel diisiince ve duygularin disavurumu i¢in yeniden yapilandirilmis anlam yiiklii bir estetik

form haline gelmistir (Honour & Fleming, 2020, s. 554).

Cin manzara resmi, yalnizca estetik bir begeni nesnesi degil, ayn1 zamanda felsefi,
metafizik ve ruhsal bir deneyimin disavurumudur. Konfii¢yiisgiiliik, Taoizm ve Budizm’in
estetikteki izdiisiimleriyle sekillenen bu sanat, insanin doga ile kurdugu i¢sel uyumu siirsel
imgeler araciligiyla goriinlir kilar. Dogay:r taklit etmekten c¢ok, onun Oziinli, ruhunu ve
devinimini aktaran bu anlay1s, Bati’daki dogrusal perspektif ya da ikonografik temsilden farkl
olarak, zamansal ve sezgisel bir gorsellige dayanir. Bu yoniiyle Cin manzara resmi, modern
anlamda lirik bir temsil bi¢iminin erken orneklerini sunar. Sanat¢inin zihinsel yolculugu,
dogaya olan ruhsal baglilig1 ve gelenekle kurdugu bag, Cin manzara resmini yalnizca gorsel bir
anlatim degil, ayn1 zamanda kiiltiirel bir hafiza ve ontolojik bir siir haline getirir. Cin manzara
resminin bu derin estetik ve felsefi arka plani, 6zellikle Song doénemiyle birlikte zirveye
ulagsmistigin1 ve sanatgilarin yalnizca dogayr degil, onun metafizik yapisini, igsel ritmini de
aktardig1 bir form haline geldigini goriiyoruz. Uzak Dogu cografyasinda, 6zellikle Edo donemi
Japonya’sinda bu anlayis farkli bir siirsel duyarlikla yeniden bicimlenmistir. Ozellikle Buson
ve Tke no Taiga gibi sanatgilar, haiku siirinin minimal ve sezgisel dogasin1 manzara resmine
tasiyarak, Cin’deki siirsel resim gelenegini yeni bir lirik duyarlikla yeniden yorumlamiglardir.
Cin manzara resmi bu yonleriyle Japon sanatinda, 6zellikle Edo donemi ressamlar tarafindan
gelistirilen lirik manzara anlayisina da ilham vermistir. Bir sonraki boliimde bu etkilesim daha

yakindan ele alinacaktir.
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Japon manzara resimlerinde poetik derinlik.

Japon resmi, ¢esitli donemlerdeki kiiltiirel, dini ve felsefi akimlarla sekillenip
zenginlesmistir. Yaklasik bin yili agkin bir zaman diliminde kendisine 6zgii estetik anlayisa
sahip olmustur. Japonya’daki en eski resimler, 1936 ve 1937 yillarinda yapilan arkeolojik
kazilarda giin yiizline ¢ikarilmis olan M.S. 1. Yiizyildaki Orta Yayoi donemine aittir. Bu sanat
eserleri, doneme 06zgii vazolar ile tun¢ g¢anlar (dotaku) ilizerine kazinmig kabartmalardan
olusmaktadir. En yaygin temalar arasinda canli bigimde betimlenmis geyikler, ilkel tarzda
kollar1 yukar1 kalkmis insan figiirleri, kayikla kiirek ¢eken insanlar, su kuslar1 ve kaziklar
tizerine kurulmus ev sahneleri yer almaktadir. S6z konusu ¢izimlerde belirgin bir kompozisyon
yapist bulunmamakta, bunun yerine saf, icten ve dogaglama bir sanat anlayisi 6n plana
cikmaktadir (Terukazu, 1977, s. 12). Japon kiiltiirii Cin kiiltiiriinden fazlaca etkilenmistir.
Ozellikle doganin kendisinin kutsal kabul edildigi, Sintoizm denilen Japon halk dininin yaninda,
Budizm ve Cin kokenli Konfiigyiis dinini benimsemeleriyle, XVI., XVII. ve X VIII. yiizyillarda
giizel sanatlar alaninda gelisim gostermis ve o donemde resim alaninda biiyiik ustalar

yetistirmiglerdir (Turani, 2010, s. 309).

Japon resim sanati, tarihsel siireci igerisinde dini gelenekler ve kiiltiirel etkilerin
sentezlenmesiyle sekillenmistir. Erken Japon resimlerinde doga mefhumu, ¢oguklukla arka
plan olarak kurgulanmistir. Ozellikle Nara déneminde (710-794), Cin, Tang Hanedanlig: ile
kurulan kiiltiirel etkilesimin etkisiyle Budist ikonografiye dayali resimlerde, doga unsurlari
tanrisal bir diizenin sembolii olarak ele alinmistir. Burada doga daha nesnel bir bakis agisiyla
sergilenmekteydi. Bagimsiz bir tiir (Janr) degil ana konunun, Budist anlatinin, gectigi mekan
unsuruydu. Nara donemi resimleri Cin Tang resimlerinin stilizayonundaydi. Bu stil daha sonra
gelisecek olan Japon resmine 6zgii estetigi yansitacaktir. Nara, Japonya’'nin ilk baskenti olarak
kurulmustu ancak uzun siire baskent olarak kalamadi. Bunun sebebi 794 yilinda imparator
Kammu, giiniimiiz Kyoto’suna tasidi. Bu degisiklin sebebi, manastirin baskisi ve Nara ruhban
sinifin siyasi miidahaleleriydi. Yeni baskentteki imparatorlarin politikasi, Imparatorluk giiciinii
pekistirmek ve Cin ile kiiltiirel bag kurmakti. Bu politikalar, Japonya’ya Tendai ve Shingon
gibi Budist mezheplerini getirmis ve bu mezhepler sanat iizerinde etkili olmuglardir (Terukazu,
1977, s. 37). XI. ylizyilda Budist resmin doruk noktas1 Amida inanci olmustur. Japon resminde,

Amida’nin gokten inerek miimin ruhu karsilayacagi sahneler ¢okca resmedilmistir.
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Sekil 63
Ananim, Buda nin Oliimii (Nirvana Giinii), 1086, Ipek Uzerine Boya Asili Parsomen.

(Nirvana Gilinii, 1086)

Shaka’nin Nirvana’s1 (Sekil 63), Japon Budist resminin doruk noktalarindan biri olarak
kabul edilir. Bu sahne, figiiratif ve dekoratif unsurlarin birlikte kullanildigi, Yamato-e (Japon
resmi) tarzinda resmedilmistir. Kompozisyonun yatay eksenine yerlestirilen Shaka figiirii, sar1
tonlarda ve natiiralist olmayan bir bigimde idealize edilmistir. Koyu fon iizerine agik renkli
oOrtiiye sarilmig bedeni, figiire dogatistii bir 1s1kla kutsallik atfetmeyi amaglar (Terukazu, 1977,
s. 49). Bu koyu-agik karsitligi, sahneye dramatik bir agirlik ve yas duygusu kazandirir. Ayni
zamanda Japon estetigindeki dogaiistii aydinlik temasinin bir uzantisi olarak degerlendirilebilir.
Figiirlerin duruslari ve lizgiin yiiz ifadeleri belirgindir. Yumusak ve katmanli boya uygulamasi,
resme Japon estetiginde rastlanan ahsap baski (estamp) teknigini andiran bir doku
kazandirmistir. Cin sanatinin kokeni tizerinde gelismis ¢ok ilerde Avrupa basta olmak {izere
Empresyonist ressamlarin, yeni konular ve yeni renk dizileri ararken karsilasacaklari resmetme
teknigi (Gombrich, 2011, s. 525). Arka planda ¢icek agmis agaglar, mevsimsel dongiiniin
siirekliligini ve Budist kozmolojideki yasamin geciciligini simgeler. Bu baglamda doga,
yalnizca arka plan degil, ruhani 6zdesligin gorsel bir yansimasidir. Kompozisyonun yatay

diizlemde kurgulanisi ve figiirlerin manzara 6geleriyle sarmal bir ritimde yerlestirilmesi,
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izleyiciye tiim ylizeyde eszamanli bir gérsel dolasim imkani tanir. Bu yoniiyle Cin resmindeki
yiiksek bakisli perspektiften ayrilir ve Japon resmine 0zgli yatay anlatim yapisini yansitir
(Mason, 2005, s. 116) Sahne, ikonografik bir hiyerarsi ve duygusal yogunlukla

yapilandirilmistir, ¢ilinkii Budist inang sisteminde ruhlar olgunluk diizeylerine gore ayrilirdi.

Nirvana sahnesi, Japon Budist resminin teknik olgunlugunu ve doga ile kurdugu derin,
lirik iliskiyi gozler Oniine serer. Kompozisyonun yatay hiyerarsisi, figiiratif diizeni ve dogayla
i¢ ice gegmis anlatimi sayesinde bu eser, yalnizca dini bir sahne degil; ayni1 zamanda doga, 6liim

ve ruhaniyet lizerine gorsel bir meditasyon niteligindedir.

Japon sanatinda doga, yalnizca dini anlatilarin degil, sekiiler temalarin da merkezinde
yer alir. Bu doga merkezli anlatim dili, dini imgelerden bagimsiz olarak da insan duygularimi
ve zamanin akigini betimleyen lirik sahnelerde kendini gosterir. Bu yaklasim, 6zellikle Heian
Donemi fresklerinde belirginlesir. Heian Doneminde yapilmis, Kyoto yakinlarinda bulunan bir
tapmagin i¢ mekaninda 11. Yiizy1l Japon sanatinin zarif ve siirsel 6rneklerini barindiran freskler
bulunmaktadir. Bu freskler, yalnizca Budist ikonografinin dini sembollerini degil, ayni
zamanda Japon dogasinin mevsimsel doniisiimlerini, donemin aristokrat duyarliligiyla birlesen
ince bir lirizmle yansitilmaktadir. Ozellikle Heian déneminde gelisen Yamato-e tarzinin
olgunluk evresini temsil eden bu eserlerde, doga artik yalnizca betimlenen bir arka plan degil;
duygularin, zamanin, mevsimlerin ve insan varolusunun tasiyicisidir (Terukazu, 1977, s. 68)
Bu fresklerden biri olan Erken [lkbahar Manzarasi (Sekil 64), Anka Salonu’nun kuzey
kapisinin dogu panelinde yer almaktadir. Kompozisyonun merkezinde yavasca akan bir nehir,
alcak tepeler arasinda kivrilarak ilerlemekte, kiyr boyunca savrulan kuru sazliklar ve yerde
kalan kar izleri ise ilkbaharin baslangicindaki kirilganligi betimlemektedir. Bu atmosfer,
doganin uyanisi ile geride kalan mevsimin izleri arasindaki gecis halini, yani mono no aware
(gegiciligin hiiznii) kavramini gorsel olarak ifade eder (Tiikel, 1997a, s. 791). Bu kavram,
benzer bir duygusal yogunlukla, Emekli Imparator Teiji nin siparisiyle hazirlanan Ebedi Hiiziin
Sarkist adli paravan ekraninda da goriilmektedir. Bu ekran i¢in yazilan siirlerde, 6zellikle
Imparator Xuanzong’un goziinden aktarilan ve sonbahar yapraklariyla 6zdeslesen gozyaslari,
melankoli ve 6zlem duygularini derinlestirir. imparator ile sevgilisinin ettikleri baglilik yemini
ve onlar1 sonsuza dek ayiran 6liim gercegi, Japon sanatinda doga, zaman ve duygularin i¢ ige
ayrilik temalarini bir arada isler; bu da Japon estetik anlayisinda doga ile insan duygular

arasinda kurulan derin bagin ¢arpici bir 6rnegini olusturur (Sorensen, 2012, s. 131).

Erken [lkbahar Manzarasi Resimdeki kiigiik figiirler, sade ama anlam vyiikliidiir;

doganin iginde neredeyse kaybolmus olan bu kiiciik figiirler, Heian aristokrasisinin kirsal
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yasama ve doganin dinginligine duydugu i¢sel hayranligi temsil eder. Bu resimler, 8. Yiizyil
Tang iislubuyla teknik acidan farklilik gdsterir. Cin’in doganin gérkemi ve giiclinli simgeleyen
manzaralarit bu resimlerde yoktur. Daha c¢ok insanla uyum igerisinde, ifade giicli yiiksek,
yumusak ve kivrimli ¢izgilerle lirik bir anlatia sahiptirler (Terukazu, 1977, s. 69). Kiyidaki iKi

kiigiik kuliibe, dogayla biitiinlesmis sade bir yasamin izlerini tagir.

Sekil 64
Kose Hirotaka, Erken Ilkbahar Manzaras, 11. yv. Duvar Uzerine Boya.

(Erken Ilkbahar Manzarasi, 11. yy)

Bu resim plastik, teknik ve mekansal agidan incelendiginde Heian donemi estetigini
biitiin yonleriyle yansitir. Bigimsel olarak ¢izgiler yumusak ve akicidir; dogadaki formlar
dramatik degil, sakin ve i¢e doniiktiir. Kullanilan pastel renkler (yesil, mavi, kahverengi) hem
dogayla uyumu hem de erken ilkbaharin solgun atmosferini yansitir. Renk geg¢isleri ustaca
diizenlenmis, sicak ve soguk tonlar arasinda dengeli bir iliski kurulmustur. Teknik agidan, bu
fresk muhtemelen ahsap ylizey iizerine mineral pigmentlerle uygulanmis; Japon resmine 6zgi
tsukuri-e teknigiyle (6nce kontur, ardindan renk) islenmistir. Ince firca darbeleri, 6zellikle
citler, sazliklar ve mimari 6gelerde belirgin bir ustalig1 gosterir. Zamanla aginmis ylizeyler bile
resmin dokusal biitinliigiinii korumaktadir. Mekansal olarak ise perspektif anlayigi Bati’daki
dogrusal sistemlerden farklidir; burada ugusan bakis yontemiyle katmanli bir derinlik sunulur:
On planda kuliibeler ve ¢itler, orta planda figiir ve nehir, arka planda ise soluk renklerle tasvir
edilen tepeler yer alir. Daglarin st iiste bindirilmesiyle olusturulan bu derinlik, izleyiciye hem
mekan1 hem de mevsimsel gecisi ayni anda hissettirir. Figiiriin kiicikliigli ve neredeyse

goriinmezligi ise doga karsisindaki insanin algakgoniillii yerini vurgular.
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Erken ilkbahar Manzaras: freski (Sekil 64), yalnizca bir doga sahnesi degil, Heian
donemi Japon sanatinin duygusal, siirsel ve felsefi degerlerini yogun bi¢imde i¢inde barindiran
bir gorsel metindir. Bu resimde doga, insanla biitlinlesmis bir varliga doniismiis, gorsel temsil
ise yalmizca gozle degil, ruhla da okunabilecek bir siire evrilmistir. Tang donemi Cin
sanatindaki gorkemli ve dramatik doga tasvirlerinden uzaklasan Heian ressamlari, dogayi lirik,
icsel ve insana yakin halleriyle resmetmeyi basarmislardir. Boylece, Japon sekiiler sanatinin iki
yiizyillik gelisiminin doruk noktasi olan bu eser, sadece estetik degil, poetik bir yapit olarak da

degerlendirilebilir.

12. yiizyila kadar Japon resmi belirgin bir yap1 ekseninde gelisim gostermistir. Heian
donemi ressamlari, dini ve sekiiler temalari harmanlayarak lirik ve incelikli bir milli Japon
resmi yaratmislardir. Bu 6zgiin sanat anlayisi 13. Yiizyila kadar egemenligini siirdiirmiistiir.
Ancak, once Song ardindan da Yuan hanedanlar1 araciligiyla anakara Cin’den gelen etkiler,
Japon resmine 14. Yiizyilda koklii bir donlisiim kazandirmistir (Terukazu, 1977, s. 103). Bu
kiiltiirel doniistim yalnizca teknik degil, ayn1 zamanda diistinsel bir yonelim farklilasmasini da
beraberinde getirmistir. Ozellikle Zen Budizmi’nin etkisiyle resimdeki estetik oncelikler
degismis; Heian donemine 6zgii duygusal ve betimleyici yamato-e tarzi yerini, sade, spontan
ve metafizik boyutu 6ne ¢ikaran suiboku-ga (miirekkep yikama) teknigiyle yapilan galigmalar
almistir. Bu yeni estetik yaklasim, dogay1 yalnizca gorsel bir tema olarak degil, ayn1 zamanda
ruhsal bir tefekkiir nesnesi olarak ele alir. Fiziksel diinyanin sinirlarini asarak nihai gerceklige
ulagsma cabasinda, Cin tarzi miirekkep resimlerine duyulan hayranlik, bu iislubun Japon
sanatcilar tarafindan benimsenmesini saglamistir. Bir Zen 6gretisine gore, ¢ok renk gormek
gortigii karartir. Bu nedenle miirekkep, rengin en biiyiik ustasi kabul edilmistir. Bu anlayisi en
0zgiin bigimde yansitan sanatcilardan biri Sesshu’dur. O bu tehlikeyi asmis, yalnizca Cin’in
hayali veya gercek manzaralarini resmetmekle kalmayip Japon dogasini da konu edinmistir.
Boylece Cin miirekkep resmi gelenegini Japon topraklarina uygulamanin miimkiin oldugunu
fark eden ilk sanatgilardan biri olmustur (Swann, 1966, s. 158). Dogay1 yalnizca gorsel bir olgu
olarak degil, ruhsal bir tefekkiir alan1 olarak ele alan Sesshu’nun manzaralar, Cin resmindeki
0zenli firca isleri ve yumusak atmosferden farkli olarak, cesur ve keskin hatlarla insa edilmis,
yogun bir igsel derinlik tasiyan tasarimlar seklinde karsimiza ¢ikar (Honour & Fleming, 2020,
s. 559). Cin’deki Budist manastirlari, biiyiik sehirleri ve dogal manzaralar1 gezen Sesshu’ya bu
yolculugunda rahip ve sair Genryu Shuko eslik etmistir. Shuko, seyahatlerine dair kaleme aldig1
bir metinde su gozlemlerde bulunur: “Giiniin sonunda, renkleri ¢alismaktan ve mevsimleri
resmetmekten hem bedenen hem ruhen yorulan Sesshu, korkuluga yaslanip yakasini gevsetir ve
riizgarin tenini oksamasina izin verir. Sik sik derin nefesler alir, cigerlerini genisletir ve resmin

anlamu tizerine meditasyon yapar” (Kleiner, 2016, s. 1068).

122



Sekil 65
SesshuToyo, Kis Manzarasi, 15.yy, Muromachi Dénemi. Kagit Uzerine Miirekkep ve Mat Renk.

Y

(Sesshu Toyo, 15. yy)

Japon resmi, tarih boyunca Cin resminden hem estetik hem de teknik anlamda biiyiik
Olgiide etkilenmistir. Ancak bu etkilenme, birebir taklitten ziyade, Japon sanatgilarin Cin
kaynaklarini kendi kiiltiirel ve sanatsal baglamlarinda yeniden yorumlamalariyla gelismistir.
Bu baglamda, bazi sanatcilar Cin resim geleneginden bazi unsurlar alarak bunlari Japon
duyarlilig1 igerisinde yeni anlamlar kazandirmayi bagsarmislardir (Swann, 1966, s. 177). Bu
sanatcilar arasinda en dikkat c¢ekeni, 16. Yiizyil Momoyama doneminin onde gelen
ressamlarindan Hasegawa Tohaku’dur (1539-1610). Tohaku, 6zellikle Sesshu Toyo ve Sung
donemi Cinli Mu-ch’i’nin etkisi altinda yetigsmistir. Kyoto’daki Daitokuji Tapinagi’nin sanat
koleksiyonlar1 araciligiyla Zen estetigini derinlemesine inceleyen sanat¢i, monokrom miirekkep
resmi konusundaki suiboku-ga tek renkli miirekkep teknigi (Renda, 1997, s. 763) ustaligi ile
taninmistir. Tohaku’nun gevsek ve serbest fir¢a darbeleriyle olusturdugu atmosferik derinlik ve
siirsel tonlamalar, Cin kaynakli bir resim gelenegini Japon dogasinin ruhuyla sentezlemesini
miimkiin kilmistir (Kleiner, 2016, s. 1079). Sanat¢inin en bilinen eseri olan Cam Agag¢lary’dir
(Sekil 66).

123



Sekil 66
Hasegawa Tohaku, Cam Agaclari, 1539-1610. Kagit Uzerine Miirekkep.

(Hasegawa Tohaku, 1536-1610)

Bu resim Tokyo Ulusal Miizesi’nde yer alan, alt1 panelli bir paravan dizisidir. Bu eserde
sabah sisi i¢inde belirginlesen uzun ve zarif ¢am agaglar1 kahveregi miirekkep kullanilarak
yaratilmig ton gecisleriyle betimlenmistir. Miirekkep yayma teknigi, Japon asimetrik tasarim
anlayiginin cesaret ve yalinlik smnirlarini zorlayan bir kompozisyon dili sunar (Honour &
Fleming, 2020, s. 560). Uzun ve yavas, kisa ve hizli, koyu ve agik tonlardaki islak fir¢a
darbeleri, yaprak, gévde ve kok gibi dogal 6gelerin dokusunu olaganiistii bir hassasiyetle
yansitir. Tohaku, Cin sanatindan yalnizca bigimsel degil, kavramsal dersler de ¢ikarmistir.
Ornegin, manzaraya sadelik iginde anlam yiiklemek ve gereksiz ayrmntilardan armmak onun
icin merkezi bir prensip olmustur. Resmin arka planinda yer alan genis bosluklar, Zen
estetiginde oldugu gibi ifade edilemeyen yalnizlik, i¢e doniis ve dinginligi temsil eder. Boylece
bosluk, anlamin tasiyicisi haline gelir; gosteris reddedilir, sadelik yiiceltilir (Swann, 1966, s.
178). Tohaku’nun basaris1 yalnizca teknik becerilerinde degil, ayn1 zamanda ‘“nerede
durulacagin1 bilme” erdeminde yatar. Bazi Japon sanatgilar, teknik ayrintilara fazlaca
odaklanarak ifadenin sinirlarin1 zorlayabilmekteyken, Tohaku bu dengeyi siirsel goriis gliciiyle
korumay1 basarir. Kompozisyonun temel diizeni, fondaki bosluklara ragmen sarsilmaz; aksine
bu bosluklar, manzaranin ruhsal derinligini gii¢clendirir. Sonug olarak, Tohaku’nun yapitlari
Japon manzara resmi gelenegine yalnizca gorsel degil, diisiinsel ve duygusal bir katki sunar.
Cin’den ithal edilen bir teknik, onun yorumuyla Japon dogasina 6zgii bir siirsellige biiriiniir.
Bu yoniiyle Tohaku, doga ile sanat, sadelik ile ifade, teknik ile duyarlilik arasinda kurdugu
incelikli denge sayesinde Japon sanat tarihinin en 6zgiin figiirlerinden biri haline gelmistir.
Ozellikle Cam Orman: resmi, Momoyama sanatina egemen olan gorsel yogunluk ve sertligin
aksine, serin ve sisli bir sabahin ruh halini izleyiciye basariyla yansitarak manzara resmi

tiirtiniin en etkileyici 6rneklerinden biri olmustur (Swann, 1966, s. 178).
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17. ylizyildan 18. Yiizyil ortalarina kadar gelisen Bun-jin (edebi adamlar ressamlari)
akimi, edebiyat ile resim sanatinin i¢ ige gectigi, Cin kokenli estetik anlayislarin Japon
dogasinin 6zgiin duygusalligiyla harmanlandig1 bir ifade bigimi olarak ortaya ¢ikmistir. Bu
akimin ilk 6nemli temsilcisi Yosa Buson’dur. Edo déneminin hem haiku sairi hem de ressami
olarak, Japon sanatinin en zarif figiirlerinden biri kabul edilir (Swann, 1966, s. 199). Sanat
anlayisinda edebiyat ve resim birbirini tamamlayan alanlar olarak degerlendirilir; haikular1 ve
resimleri lirik bir duyusallik ve siirsel derinlik tasir. Buson’un resimlerinde, soluk tonlar ve
cesur fir¢a darbeleriyle soyut egilimler gosteren teknikler dikkat ¢eker (Kleiner, 2016, s. 1075).
Ozellikle Yeni Filizler Uzerinde U¢an Guguk Kusu (Sekil 67), pastel renklerle Cin akademik
resim geleneginden etkilenmekle birlikte, bu gelenegi kati kurallardan arindirarak daha esnek
ve duyusal bir Japon yorumu sunar. Buson’un sanati, klasik Cin siirsel resim gelenegini hem
gorsel hem de edebi agidan yeniden yogurarak evrensel bir duygulanim bi¢imi haline getirmistir
(Cahill, 1996, s. 137). Buson’un manzara anlayist yalnizca doganin betimlendigi bir sahne
degil, aym1 zamanda insan duygularinin, ge¢mise Ozlemin ve varolussal sorgulamalarin
aktarildigr siirsel bir uzamdir. Dogadan alinan kiiciik kesitler—o0rnegin bir dagin yamacina
kurulmug kuliibe, sisler i¢indeki bir patika, sazliklarla ¢evrili bir gélet—yalnizlik, igsel
yolculuk ve dogayla biitiinlesme gibi temalar1 cagristirir. Ozellikle ge¢ dénem eserlerinde yalin
firga darbeleriyle insa ettigi kompozisyonlar, izleyiciyi fiziksel bir mekanda degil, ruhsal bir
diisiin alaninda dolastirir (Cahill, 1996, s. 166). Buson’un gorsel anlatilarinda haiku siirinin
yogunlugu ve sadeligiyle ortiisen bir estetik tercih vardir. Ornegin, sabah sisi icindeki sazlikta
yiirtiyen bir figiir ya da kis sabahi1 baltasini kaldiran bir oduncu gibi sahneler, yalnizca dogay1
yansitmakla kalmaz; ayn1 zamanda o anin duygusal titresimini, bellekteki ¢agrisimini da tasir.
Buson’un siirselligi yalnizca resimlerinin yanina ilistirdigi dizelerle sinirli degildir; her firca
darbesinde, her mekén seckisinde hissedilir. Kompozisyonlarinda sessizlik hakimdir; riizgarin
ugultusu, uzaktan gelen dere sesi ya da dallardaki kus civiltis1 betimlenmez ama sezdirilir. Bu
yaklasim, Cin siirinde yer alan duygunun dogrudan ifade edilmemesi geleneginin Japon gorsel

sanatina yansimis bigimidir (Cahill, 1996, s. 144).
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Sekil 67

Yosa Buson, Yeni Filizlerin Uzerinde Ucan Guguk Kusu, Edo Dénemi, 18. Yiizyil sonlar1. Asili
Parsomen, Ipek Uzerine Miirekkep ve Boya.

(Yosa Buson, 1800)

Sirgiilii bir kap1 lizerine islenmis Manzara (Sekil 67), dogayla kurulan samimi ve
duyusal bagin gorsel bir ifadesi olarak degerlendirilebilir. Japon resmine ozgii eklektik
yaklagim, bu eserde belirgindir; Ming ve Qing hanedanliklarina ait Cinli kaynaklardan alinmis
ogeler barindirir. Ayrintili ikonografik analiz, bu eserlerin Cin resim gelenegindeki farkli ve

kimi zaman ¢eligkili referanslari bir araya getirdigini gosterir.

Japon manzara resmi, Cin 0rneklerinden farkli olarak yiizeysel gorsel etkileri 6n plana
cikarir; bu yoniiyle daha dogrudan ama daha az derinlikli bulunabilir. Ancak bu yaklagim, Cin
tarz1 dekoratif anlayisin duyarlilikla yorumlandigr bir ustalik sergiler (Swann, 1966, s. 199).
Buson’un bu gorsel yaklasimi, onun siir anlayisinda da karsilik bulur. /lkbahar Camuru Siir
Koleksiyonuna yazdigi 6nsézde resim anlayisina da 11k tutabilecek bir estetik kavrayis ortaya
koyar. Merhum arkadasina haikai (bugiinkii haiku) siirinin 6ztinii siradan kelimeleri kullanmak
ama siradanliktan kagmak seklinde tanimladigini hatirlatir. Ona gore, “ritoku” (siradanliktan
uzaklasmak) olaganiistii ya da siislii sézciikler kullanmakla ilgili degildir. Bu kavram, Cin

kaynakli Hardal Tohumu Bahgesi Resim El Kitabi’'ndaki banalligi diglama (ch’i-su)
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ogretisinden uyarlanmistir (Cahill, 1996, s. 172). Dolayisiyla, Buson’un amaci siradan olani
dislamak degil, onun i¢indeki siirsel 6zli goriiniir kilmaktir. Yosa Buson’un sanati, klasik siir
ile gorsel anlatinin i¢ ige gectigi bir estetik sentezdir. Onun resimleri, dogay1 yiizeysel bir
bigimde taklit etmektense, i¢ dlinyay1 harekete geciren siirsel bir arayiize donlistiiriir. Manzara,
Buson’un elinde yalnizca bir betimleme degil, insan ruhunun derin titresimlerini tagiyan bir

haiku misrasina doniisiir. Bu yoniiyle Buson, hem bir ressam hem de bir sairdir.

Sekil 68

Katsushika Hokusai, Kanazava A¢iklarinda Biiyiik Dalga, 1823-39. Kagit Uzerine Polikrom
Agag Baski.

Ukiyo-e, 17. Yiizyilda bugiin Tokyo olarak bilinen Edo sehrinde ortaya ¢ikan ve 19.
Yiizyil son ¢eyregine kadar etkili olmug Japon toplumunun, doga ve giizellik kavrami {izerinden
glinliik yasamlarini belgeleyen bir sanat bi¢imidir (Tiikel, 19974, s. 791). Ukiyo- terimsel olarak
“gecici diinya resimleri, kayan diinya, yiizen diinya gibi” anlamlar tagir ve insan yasaminin ve
maddi diinyanin gelip gegiciligini ima eder (Kleiner, 2016, s. 1075). Aslen Budist diisiinceden
tiiremis ve diinyevi varolusun yaniltic1 ve anlamsiz dogasina isaret eder. Ancak Edo déneminde
bu kavram, hedonistik (hazci) bir anlam kazanmis ve kentli niifusun eglenceleriyle
iliskilendirilmistir (Schlombs, s. 7). UKiyo-e sanatgilari, Cin ve Zen etkisi altindaki geleneksel
Japon resminden uzaklasarak, tiyatro, sirk, eglence hayat1 ve bu alanlardaki figiirlerin giindelik
yasamlarini konu alan sekiiler igerikli resimler iiretmislerdir. Ozellikle Japon toplumunun alt
simifinda yer alan, ancak giderek zenginlesen chonin (kentsoylu) kesimi, agir semboller tagiyan
ahlaki icerikli Cin tarz1 Kano resimlerine ilgi gostermemis; bunun yerine ¢evrelerindeki renkli
ve canli diinyanin gorsel temsilini talep etmistir (Swann, 1966, s. 205). Ukiyo-e, bu baglamda

hem bir tiir resim (janr) anlayisint hem de donemin kiiltiirel yasamini belgeleyen bir arag islevi
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gormiistiir. Teknik a¢idan bakildiginda, Ukiyo-e eserleri basta siyah-beyaz ahsap baski seklinde
tiretilmig, daha sonra bu baskilar fircayla renklendirilmistir. 1740 sonrasinda sanatgilar,
benizuri-e olarak bilinen ¢ok renkli baski teknigini gelistirmistir (Rona, 1997c, s. 1838). Bu
teknik, bir kitle iiretim yontemi olarak gelistirilmistir. Zamanla orta smiflarin sanatsal

ithityaclarim1 karsilayan, cesitlenmis ve sofistike bir yayimlama sektoriine doniismiistiir

(Schlombs, s. 41).

Hibbet’in ifadesiyle, Ukiyo-e’nin estetik 0zii, “ani diistinmeden yasamak, ama bu ani,
valnizca haz verdigi icin degil, ayni zamanda incelikle tadini ¢ikarmak icin degerli kilmak”
seklinde dzetlenir (Swann, 1966, s. 205). 19. Yiizyil baslarinin UKiye-¢’nin en 6nemli ustalari,
Katsushika Hokusai ve Ando Hiroshige’dir. Geleneksel Cin ve Japon sanatinda manzara resmi
genellikle hayal {iirtinti diissel goriiniimlerden olusurken, bu iki sanatgi dogrudan dogayi
gozlemleyerek calisan ilk manzara ressamlar1 olmuslardir (Tiikel, 1997a, s. 791). Hokusai’nin
Fuji Dagi'ndan 36 Goriiniim, Japonya 'nin Caglayanlari ve Unlii Képrii Goriiniimleri gibi dizi
resimleri bu yaklagima 6rneklerdir (Rona, 1997c, s. 799). Hokusai’nin ¢ok renkli (polikrom)
baski1 sanatina en 6nemli katkisi, Japonya ve Cin’de daha 6nce yapilmis manzara tasvirlerinden
farkli bir anlayis sunmasidir. Bu manzaralar, giiglii renkleriyle kolayca tanimirlar. Ancak ne
biitiiniiyle gergekgidir ne de idealize edilmislerdir (Honour & Fleming, 2020, s. 696). Hokusali,
1820’lerin sonlarinda tirettigi Cicekler ve Kugslar dizisi, Biiyiik Cigekler ve Kiiciik Cigekler, Cin,
Japon ve Avrupa sanat tekniklerinin bir arada sunuldugu ¢alismalar olmustur. Bu yapitlar, giiglii

kompozisyon yapisina, cesur firga vuruslari ve etkileyici renklendirmeleriyle dikkat ¢eker.

Hokusai, yagsaminin son déneminde Cin ve Japon tarihine yonelmis; 1828—1833 yillar
arasinda Cin ve Japon Siirlerinin Yasama Yansimast baslikli on pargalik bir kakemono (duvara
asili rulo) baski dizisi iiretmistir. Hem Hokusai hem de Hiroshige, Japon baski sanatinin ve

UKiyo-e akiminin son biiyiik temsilcileri olarak kabul edilmektedir (Rona, 1997c, s. 799).

Hokusai, Japon sanatgilarin basit sahne diizenlemelerinden ¢ikarak dogayi daha 6zgiin
ve derinlikli bigimde ifade eden ilk sanatcilardandir. Bati tarzi manzaralarla basladigi
kariyerinde, abartili perspektif, 151k-gbdlge ve asagidan tek bir diisiik bakis acist gibi Bati’ya
0zgi teknikler kullanmistir. Bu yaklagimlar, onun basyapitlari olan Fuji Dag1 gériiniimlerini
Fuji Dag indan Otuz Alti Gériiniim dizisini yaratmasina olanak saglamistir (Terukazu, 1977, s.
176).

Hokusai’nin en bilinen eserlerinden biri olan Kanagawa Agiklarinda Biiyiik Dalga
(Sekil 68), izleyiciyi su ylizeyine son derece yakin bir bakis noktasina yerlestirerek sahneyi
dramatik bir perspektiften sunar. Dalgaya kazandirdig1 zarif ve arabesk kivrim, (soyut bir

ritimde sonsuz ve simetrik) tepe noktasindaki deniz kopiiklerinin pengeyi andiran bigimlerle
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betimlenmesiyle birlesir. Bu anlatim, doganin yikici ve gérkemli giiciinii estetik bir dille ifade
eder. Temiz ve parlak mavi tonlardan olusan renk paleti ise bu doga olaymin gorsel etkisini
daha da gii¢lendirir (Paget, 1985, s. 57). Hokusai’nin eserlerinde sik¢a yer alan karlarla kapl
Fuji Dagi, bu ikonik yapitin arka planinda da belirgin bir bigimde yer almaktadir. Biiyiik bir
dalganin ejderha pengeleri gibi kivrilarak kirilgan teknelerin lizerine ¢oktiigli bu sahnede, Fuji
Dagi dogayla insan arasindaki 6l¢ek farkini vurgulayan sabit bir referans noktasi sunar. Bu yapi,
yalnizca manzaranin gorsel kompozisyonuna katki sunmakla kalmaz; ayni zamanda Japon
estetik degerlerinin merkezinde yer alan doga ve insan iliskisini simgeler. Hokusai’nin
estamplari, 6zellikle Cin etkilerinden gorece bagimsizlastigi donemlerde, Japon sanatinin
karakteristik dekoratif desen anlayisini ve dogadan alinan bigimlerin stilize edilmis yorumunu
basariyla yansitir. Kanagawa Agciklarinda Biiyiik Dalga da bu yoniiyle, dogaya duyulan estetik
ilgiyi ve bigimsel zekay1 bir araya getiren 6zgiin bir 6rnektir (Honour & Fleming, 2020, s. 696).
Japon sanatinin simge eserlerinden biri olan Kanagawa A¢iklarinda Biiyiik Dalga yalnizca
Japonya’da degil, Bat1 diinyasinda da sonsuz kez taklit edilmis, parodisi yapilmis ve kurumsal
logolara, tiiketim iiriinlerine uyarlanmis olsa da, eserin 6ziinde var olan siirsel titresim higbir
zaman silinmemistir. Cilinkii bu resim sadece bir doga sahnesi betimlemesi degildir.
Insanoglunun doga’nin o sublim, yiice tarafina kars1 koyma bilincimizin bir aynasidir. Ancak
Hokusai’nin huzursuz dehasi, yalnizca o gorkemli mavi dalganin 6tesine uzanir. Zamani ve
kitalar1 asan silinmez etkisi, onu tim diinyanin 6nde gelen Japon sanat¢ist konumuna tasir

(Paget, 1985, s. 57).

Resim paletindeki saf mavi tonlar, yalnizca doganin bir yansimasi degil, ayn1 zamanda
ruhsal bir derinligin de tasiyicisidir. Bu tonlar, dinginlikle coskunluk, huzurla tehdit arasindaki
sinirda gezinir. Bu resimde Hokusai’nin kullandig1 Priusya mavisidir. 18.ylizyilda Almanyada
bir kimyagerin tesadiifen buldugu bu rengi, Japon ressamlar 1820 sonrasi yaygin olarak
kullanmaya bagladilar. Daha 6nce Japon manzara resimlerinde kullanilan mavi tonlar, kararsiz
ve ¢abuk soluyorlardi. Prusya mavisinin ¢ok daha etkili ve giivenilir olmasi sebebiyle 0 donem
ressamlar gokylizii ya da su gibi doga unsurlari betimlemelede bu rengi kullanmaya

baslamuslardir. Ozellikle Hokusai bu pigmentin bir tutukunuydu (Dixon, 2019, s. 231).

Bu resmin arka planinda, tiim bu kaotik hareketin tam karsisinda sakin ve sarsilmaz bir
figiir olarak yer alan Fuji Dag1, doganin sabit ve ebedi yiiziinii temsil eder. Bu karsitlikta Japon
estetik geleneginde koklii bir yere sahip Wabi-Sabi baglaminda okunabilir. Hokusai bu eserinde
doganin giiciinii, gérkemiyle degil, yalin ama sarsic1 bir anin icinde sunar. Insan figiirleri
neredeyse goriinmeyecek kadar kiiciik ve kirilgandir; tekneler ise doganin karsisinda direnmeye

caligan aciz nesnelerdir. Burada wabi nin tevazu ve sadelik estetigi devreye girer (Kleiner, 2016,
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s. 1073) Gorkemli olan, insan degil, dogadir. Insan dogaya kars1 degil, dogayla birlikte var
olmaya ¢alisir. Dalga, bir an sonra soniinlenip dagilacak, hemen ardindan deniz tekrar
sakinlesecek. Iste bu anlik siddetin ardinda sabi nin gegiciligi ve melankolisi yatar. Bu japon
siirinde sonbahar yapraklarinin dokiiliisii ya da eskiyen bir ¢ay fincanindaki catlagin tasidigi
zaman izleri gibi, yasanmishigin ve faniligin estetik deger tasidigi bir duygulanimdir (Kleiner,
2016, s. 1073). Fuji Dagi’'nin sabitligine karsilik dalganin gelip gegici dogasi, zamanin
kagimlmaz akisini imler. insan, bu dalganm karsisinda degil, iginde erir. Leonard Koren’in
tanimiyla wabi-sabi, kusurlu, gegici ve eksik olanin giizelligidir; ayn1 zamanda miitevazi, sade
ve alisilmadik olanla kurulan estetik bir bagdir. Hokusai’nin bu eseri de, yiizeydeki coskulu
enerjiye ragmen, aslinda dogaya karsi duyulan tevazu ve ana teslimiyetin bir ifadesidir.
Resimdeki sadelik ve abartisizlik, wabi kavraminin 6ziinii yansitirken; dalganin gelip gegici
giicii, sabi’nin yasanmislik, zamanin izleri ve fanilik estetigiyle Ortiisiir. Koren’in ifadesiyle,
“wabi-sabi giizelligi kiiciik, gizli, gegici ve ince seylerde saklidir; siradan gozler igin goriinmez
olabilir” (Koren, 1994, s. 51). Hokusai’nin dalgasi da bu baglamda sadece doganin giiciinii
degil, ayn1 zamanda onun gegici, kirllgan ve neredeyse goriinmeyen siirselligini yansitir. Bu
baglamda, eserin poetikasi yalnizca bir doga olayini betimlemekle kalmaz; gegici bir tezahiir
olarak dogayi, insanin onunla kurdugu duygusal iligskiyi ve anin igine sessizce ¢agrilmay:r da
icerir. Bu da su diisiinceyle ortiisiir: “Zamanla sekillenen bir dinginlik, kirilganlikta sakll bir
bilgelik ve sadeligin i¢indeki derin giizelliktir” (Koren, 1994, s. 50) Hokusai’nin dalgasi, tam

da bu wabi-sabi ruhunu gorsel ve duygusal diizeyde bedenlestirir.

Sekil 68
Katsushika Hokusai, Giizel Havada Kizil Fuji Dagi, 1830-32. Kagit Uzerine Aga¢ Baska.

(Katsushika Hokusai, 1830-32)
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Hokusai Japon sanat geleneginden farkli olarak manzara resimlerinde algak bir bakis
acist benimsemistir. Bu algak perspektif goriiniisii ile manzara daha etkileyici ve resimsel bir
etkiye biirinmiistir. Kizi/ Fuji Dagi baski resminde (Sekil 69), olaganiistii bir kizillikla
resmedilen Fuji daginda higcbir figiir goriilmemektedir. Resmin sol iist kosesinde Japon
alfabesiyle, “Giiney riizgar: giizel havay: getirir” ifadesi yer almaktadir. Sol tist kosedeki yazi,
yalnizca meteorolojik bir bilgi vermekle kalmaz; ayn1 zamanda kutsal bir vizyon etkisi yaratir.
Hafif ve yatay bulutlarla bezenmis mavi gokyiiziine karsi duran daga kutsallik atfetmistir.
Hokusai, renk kullaniminda gergeklige sadik kalmistir. Buna ragmen baskilarinda uyguladig:
form ve detaylarla elde ettigi sadelestirme, estetik olarak gercekligin Gtesine gecmeyi
amaglamigtir (Terukazu, 1977, s. 176). Bu bilingli soyutlama Edmun Burke ve Immanuel

Kant’in yiice (sublim) olanin dogadaki devasa ve agkin olan1 hatirlatir.

Hokusai, Fuji Dagi’nin zirvesine dogru olan egimini abartarak, yamaglarin iistel sekilde
kivrilmasini sagladi ve bu da dagin yiiksekligini vurguladi. Konik formun kompozisyonda saga
kaydirilmasi ise her iki esere gerilim ve dramatik etki kazandirir. Biiyiik Dalgadan farkli olarak,
bu iki manzara eserinde insan figiirii bulunmaz; anlati tamamen, riizgar ve yagmurla ¢arpisan
heybetli ve boyun egmeyen daga odaklanir (Paget, 1985, s. 58). Hokusai’nin Kizil Fuji tasviri,
ortagag parsomen resimlerindeki zarif arka plan manzaralarini andirir. Bu zariflige, giiclii firca
darbeleriyle olusturulmus bagimsiz manzara diizlemleri eslik eder. Bu resim, Japon resim
geleneginin tarihsel bellegini yeniden iretir (Terukazu, 1977, s. 176). Hokusai, ¢evresindeki
diinyay1 cesur ve 0zgiin tasarimlara indirgerken, konusuyla bagim asla kaybetmedi. Onun
sanatsal abartilar, baski hareketinin temelinde yatan ayni giiglii tutkudan besleniyordu.
Sanatina insani bir duyarhilik eslik etmis, bicimsel sadelikle duygusal yogunluk arasinda bir
denge kurmustur. Onun i¢in sanat¢inin doga algisi, insan deneyimlerini kapsayan dramatik bir
sahne anlayisiyla biitiinlesmistir (Swann, 1966, s. 214). Eserlerinin etkisi o denli genisti ki,
baskilari, resimleri ve resimli kitaplar1 Japonya’yr ziyaret eden yabanci koleksiyoncular
tarafindan toplanmis, sanat¢inin yasami siiresince Avrupa’da sergilenmis ve cogaltilmistir.
Daha sonra, onun tasarimlari bir kusak Fransiz ressami biiyiilemis ve bu sayede Japon sanati
etkisindeki Japonisme akimi dogarak modern sanatin gelisiminde belirleyici bir rol oynamistir.
(Paget, 1985, s. 7). Hem Hirashige hem de Hokusai araciligiyla Japon baski sanat1 Avrupa sanat

camiasinda tatinmasina onciiliik etmisitirler.

19. yiizyilin son g¢eyreginde modern Oncesi japon resim sanati, Hiroshige’nin baski
resimleri Avrupa resmine 6zellikle de Empresyonizm’in gelisiminde biiyiik katki saglamistir.
Japonya’nin dis diinyaya kapilarini agmasiyla, 1862 Londra ve 1867 Paris Diinya Fuarlarinda

Japonya’dan getirilen ¢ok sayida baski resim Avrupa’li sanatcilar tarafindan yogun bir ilgi
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gormiistiir. Bu resimlerdeki atmosfer 15181, hava kosullari, kompozisyon, duygulu ve lirik
renklendirme teknikleri, o donem Avrupa akademik sanat geleneginin hiyerarsik olarak
yapilandirilmis merkezi perspektif ve li¢ boyutlu cisim tasvirlerini asmalarinda 6ncii bir unsur
olmustur (Schlombs, s. 86). Sanat elestirmeni ve tarih¢i, Edmond de Goncour 1863 yilinda
yazdig1 bir elestiri yazisinda, “Onlara bakarken, Yunan sanatint diigiiniiriim, miikemmelligin
stkicthigi, kendisini akademik olma lanetinden hi¢cbir zaman kurtaramayacak bir sanat”
demistir (Honour & Fleming, 2020, s. 713) . Bu doniisiime Hokusai’nin Giizel Havada Kizil
Fuji Dag1 (Sekil 69), hem teknik anlamda hem de poetik ve ruhsal baglamda gorsel bir demeyim

sunmaktadir.

Fuji Dagr’nin konik tepesi, giinesin ilk 1siklariyla birlikte dogaiistii bir pariltt kazanir.
Bu sahne, fiziksel doga imgesini asarak izleyicide ruhani bir deneyim uyandirir. Hokusai’nin
Giizel Havada Kizil Fuji Dagi baskisi, insan figiirline yer vermeyen sade kompozisyonuyla
dikkat ¢eker. Ger¢ek doga gozlemlerine dayanan bu eserde Hokusai, gergek¢i renklendirmeyi
bilingli bir sadelestirme ile birlestirerek, dagin yiiceligini kiigiik bir baski alaninda etkili
bicimde yansitir. Bu eser, Hokusai’nin sanatina adanmig bir yagamin ardindan, dogaya dair en
samimi ve siirsel izlenimini yansittigi, Edo dénemi Japon estetiginin modern bigimsel ve
diisiinsel temellerini etkileyen bir esik olarak diisiiniilebilir. Figiirsiiz kompozisyonu, simetrik
olmayan ama dengeli yapisi ve yalinlagtirilmis doga betimlemeleriyle gorsel bir diizlemden
felsefi bir diizleme tasir. Bu eserin merkezinde doga vardir. Hokusai’nin bu baskisi, Japon
sanatinda hem klasik parsomen resmi gelenegiyle hem de Avrupa izlenimciligi lizerindeki
etkisiyle, doga temsiline dair ikili bir miras birakmustir: bir yandan igsellestirilmis doga algisini
simgelerken, 6te yandan dogayi evrensel bir estetik ve varolussal deneyim olarak yeniden sunar.
Bu yoniiyle Kizil Fuji, yalnizca bir dag betimlemesi degil, insan ve evren arasindaki kadim

iliskinin gorsel bir meditasyonu olarak okunabilir.
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Sekil 69
Ando Hiroshige, Shono’da Saganak Yagmur, 1833. Kagit Uzerine Renkli Aga¢ Baski,

(Ando Hiroshige, 1833)

Ando Hiroshige’nin resimleri, Hokusai’nin coskulu tslubuna nazaran ¢ok daha
yumusak ve siirsel bir atmosfere sahiptir. Bu siirsellik, ince firga darbeleri ve uyumlu renk
diizeniyle aktarilmistir. Eserlerinin her yerine bir dinginlik ve lirizm hakimdir. Hiroshige nin
doga tasavvuru insanla i¢ igedir ve siirsel bir ¢agrisim tasir (Terukazu, 1977, s. 178). Bu
baglamda, insan doganin karsisinda degil, onunla biitiinlesen bir varlik olarak resmedilir. Bu

ozellikler, Japon resmine 6zgii coklu bakis acis1 ve siirsel mekan algisini yansitir.

Hiroshige’nin gorsel ve siirsel dehasinin kusursuz drneklerinden biri olan Shono’da
Saganak Yagmur sahnesi (Sekil 70), hem atmosferik hem de yapisal olarak son derece incelikli
bir anlatim sergiler. Bu eser, Tokaido 'nun Elli U¢ Durag serisinin bir pargasi olarak, yagmurlu
bir kirsal gecis anini dramatik bir yogunlukla betimlemektedir (Kleiner, 2016, s. 1076).
Kompozisyonun temelini, egimli bir tepenin olusturdugu ¢apraz yapi meydana getirir. Bu egim,
yalnizca fiziksel bir topografya sunmakla kalmaz, ayni zamanda figiirlerin yukar1 dogru
ilerleyisine gorsel bir ivme kazandirir. Catilar, figiirler ve bambu agaglarinin ¢izgileri, saganak
sekilde inen yagmurun egik cizgileriyle ¢arprazlanarak hem ritmik hem de gerilimli bir
gorsellik olusturur. Yagmurun c¢izgisel betimi, kompozisyonun tamamina yayilmis ve tiim
unsurlar bu siddetli yagisin iginde erimis gibidir. Bu, izleyicide hem duyusal hem de fiziksel

bir etki yaratir. Tim bu dinamik 6gelere ragmen sahne son derece dengeli ve olgilidir.
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Figiirlerin dogal hareketleri, Hiroshige’nin gézlem giiciinii ve tasarim yetenegini acik¢a ortaya
koyar. Ozellikle figiirlerin anatomik duruslar1 ve iistlerindeki kiyafetlerin riizgarla olan
etkilesimi, bu gerceklige dayali betimlemeyi kuvvetlendirir. Semsiyelerin savrulmasi,
sirtlarindaki yiiklerle ilerleyen yolcularin egilmis pozisyonlari, dogaya karsi verilen getin bir

miicadeleyi simgeler.

Hiroshige’nin renk kullanimindaki ustalik, bu eserin bir bagka dikkat ¢ekici yoniidiir.
Yagmurun altinda kararan gokyiizii ile toprak arasindaki ton gegisleri, gri, yesil ve mavi tonlarin
derin uyumuyla saglanmistir. Buna ek olarak, bu tonlar yalnizca atmosferi degil, ayn1 zamanda
sahnenin melankolik ruh halini de belirler. Koyu golgeler ve pastel renk gegisleri sayesinde,
kirsal bir bolgede aniden bastiran saganagin yarattig1 dramatik ruh hali basartyla yansitilmistir.
Gokyliziine kars siluet gibi beliren bambu agaglari ise hem mekansal derinlik hem de resimsel
etki acisindan kompozisyona katki saglar. Eserdeki mekan anlayis1 geleneksel Bati
perspektifinden farklidir. Derinlik, dogrusal perspektifle degil; ton gegisleri, 6ndeki figiirlerin
ayrintili betimi ve arka plandaki yapilarin siliklesmesi gibi katmanli tekniklerle kurulmustur.
Ozellikle arkadaki evlerin ve dag siluetlerinin yumusak bigimde arka plana karismasi, mekanin
zamanla ve hava durumu ile ¢oziinmesini ima eder. Bu 6zellikler, Japon resmine 6zgii ¢oklu

bakis agisi1 ve siirsel mekan anlayisiyla ortiisiir.

Tim bu unsurlar, Hiroshige’nin doga kosullarina ve mevsimsel doniisiimlere karsi
duyarliligin1 ortaya koyar. Bu sezgisel doga tasviri, onun sanatin1 Heian déneminin yamato-€
gelenegindeki lirik manzara anlayisiyla iliskilendirilir (Terukazu, 1977, s. 179). Yamato-e
tarzinda oldugu gibi, doga yalnizca bir arka plan degil, duygunun, zamanin ve varolusun
tastyicisidir. Shono’da Saganak Yagmur”, bu anlamda yalnizca bir ge¢is anini degil, doga
karsisindaki insanin gegiciligini, kirilganligini ve hayatta kalma ¢abasini gsteren bir gorsel siir
gibidir.

Hiroshige’nin manzara resimlerinde 151k, hava kosullar1 ve mevsimsel degisiklikler 6n
plandadir. Bu yaklasim Bat1 sanatinda Turner’in atmosferik perspektifine benzer bir anlayisi
cagristirir. Ancak onun Ozgiinliigii, Japon estetik ilkekerine ozellikle de, mono no aware
kavramina olan baghiliginda yatar. Bu doganin gegiciligine duyulan hayranlik Hiroshige nin

resimlerine lirik bir nitelik kazandirir (Tiikel, 19974, s. 791).

Hiroshige sanat hayatinda Kano okulunda aldigi klasik egitim onun kompozisyon
bilgisinin temelini olusturmustur. Daha sonra Cinli ressam, Ooka Umpo’dan aldig1 egitimle
firca kullanim1 akici, dogaglamaya dayali 6zgiir bir fir¢a teknigi edinmistir. Ayrica Nagasaki

okulundan Bati’ya ait oymabaski yoluyla renk kullanimi1 konusunda deneyim saglamistir. Bu
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acidan Hiroshige’nin, Japon sanatinin i¢e doniik ve sembolik anlatimini Bati’nin gézleme

dayali betimleyici tarziyla sentezledigi sdylenebilir (Ttkel, 19973, s. 791).

Hiroshige, Hokusai’nin geng¢ ¢agdasidir. Dogu Bagkentinden Goriiniim (1826), Tokaido
dizisi (1834), Kyoto 'nun Unlii Gériiniimleri (1834) ve Biwa Gélii niin Sekiz Gériiniimii (1835)
gibi eserleri 6ne ¢ikmistir. O bir manzara dehasiydi, konusu kirsal kesimdi. Resimlerinde,
siradan bir insanin sabah sisi i¢erisinde ¢ikan yapmur firtinalarina gogiis geren, ya da karli kapl
bir yokustan tirmanan figiirlerin duygulariyla kendisini 6zdeslestirmistir. Hillier bu durumu
sOyle aciklar: “Sempatimizi yalnizca sanatiyla degil, ayni zamanda esasen Japon olmasina
ragmen, tarzi ve hissiyatiyla bizlere seleflerinden tamimlanamaz bir sekilde daha yakin
goriinmesiyle kazanmir.” Gece sahneleri, kar sahneleri, riizgar altindaki manzaralar, sis ya da
yagmur altindaki doga. O, her seyden 6nce atmosferin ve siirsel ruh halinin ustasidir (Swann,

1966, s. 215).

1830’lara kadar baski1 resimlerinde manzara, bir fon niteligindeydi; anlatilan hikayeleri
giiclendiren bir dekor gorevindeydi. Ancak 19. Yiizyillda manzara, kendi basina bir konu
olmaya basglamistir. Ozellikle Hokusai ve Hiroshige gibi sanatgilar manzara resmine bireysel
isluplarimi koymus ve artik figlirler manzaranin igerisinde bir yer edinmek zorunda
kalmislardir. Bu degisim ile Hiroshige, 6zellikle gercegin 6znel bicimde tasviriyle ilgilenmistir.
Bu amagla alisilmisin disinda bir bakis agisi, kadrajlama teknigi ve atmosferik 1sik-hava

degisimlerini renkler ile ifade etmeye yonelik kisisel yorumlar gelistirmistir (Schlombs, s. 7).

Hiroshige’nin manzara baskilari, yalnizca gorsel temsiller degil; ayni zamanda bir
donem Japon toplumunun dogaya, sinifa ve kimlige dair duyarliligin1 yeniden bi¢imlendiren
simgesel tiretimlerdir. Bu yoniiyle Hiroshige, ukiyo-e gelenegini halkci, duygusal ve elestirel

bir gorme bi¢imiyle yeniden tanimlamistir.

Manzara ile biitiinlesen siir: Haiku.
Siir ve sanat doganin hikayesini anlatir...

Haiku, diinya yazininin bilinen en kisa, en sade metin, deyis/yaz1 bigimidir. Bu yazi
bi¢imi, bat1 yazinindaki, aforizma ve epigram tiirlerinden ayrilir. Ayrica Dogu yazinindaki
rubai ve beyit’den de ayrilir. Kisalik disinda bu metinler, siirsel 6zellikleri bakimindan ayridir.
Haiku ne nazim ne de nesir’dir, haiku, boylesi bir ayrima izin vermeyecek bir niteliktedir.
“Haiku, siir ozellikleri tasiyan bir diizyazi: diizyayazi ozellikleriyle yazilmus bir siir bigimidir”’
(Aruoba, 2020, s. 19) . Bes-yedi-bes, gibi ¢ok sinirl bir hece 6l¢iisiine sahip olmasina ragmen,
genellikle ii¢ dizeden olusan Haikular, yogun ve derin duygularin, doga gézlemlerinin gegici

bir aninin evrensel yankilarin en yalin haliyle aktarildig: giiclii bir siir formudur. Haikunun 6zii,
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az sdzle ¢ok sey sdyleme sanatidir (Ueda, 1970, s. 44). Ozellikle Edo déneminde, bagimsiz bir
siir formu olarak gelismistir. Haiku’nun kokeni Japon Edebiyatinda 9. Ile 12. Yiizyillarda,

dinsel ve kirsal temalar {izerine yogunlasan tanka’nin ilk ii¢ dizesine dayanmaktadir.

Haikular, diissel, tinsel ve duygusal bir lirik yapiya sahiptir. Doga olaylarinin veya
giinlik yasamdan kesitlerin, anlik bir duyumsamanin uyandirdigi hissiyatlarin kelimelerle
aktarilmasidir. Japon siir geleneginde bigimsel bir 6z’den ziyade, doga ile insan arasinda
kurulan derin iligkiyi aktaran bir diinya goriisiidiir. Zen Budizmi etkisindeki Haiku, manzaray1
sadece dissal bir gerceklik olarak degil, i¢sel bir halin tezahiirii olarak isler. Bu sebeple haiku,

manzarayl betimlemez, onunla bir olur (Suzuki, 2017, s. 18).

Haikular basit siirsel yapilariyla siradan anlari yansitiyor gibi goriinselerde 6zlerinde
hayatin gizemli dogasin1 yansitirlar. Ancak bu duygular kavramsal olarak incelenemezler,
¢linkii Haiku, belli bir zihin ¢alismasinin, bir zekanin ya da bir mantigin diisiincesi degildir;

kisalig1 ve anlamligida burdan kaynaklanmaktadir (Suzuki, 2017, s. 34).

Haikular, hep ii¢ dize seklinde yukardan asagiya sekilde yazilmig en kiiclik ileti
toplamudir. Tarihsel siireci igerisinde haikunun 6nciisii ve yol agicist Matsuo Basho’dur (1644-

1694) (Aruoba, 2020, s. 29).

Sekil 70
Basho, Kurbaga Haiku’su 1686, Kagit Uzerine Miirekkep.
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Eski havuz, ah!
Kurbagann si¢rayist,

Su sesil

Basho’nun 1681°de inzivaya ¢ekildigi bir manastirda, hocas1 Butgo, 6grencileri ve bir
rahip olan arkadasi Gohei Busho’yla birlikte ziyaratlerinde, Basho’nun bahgesini ilk kez

gormiis olan Gohei ile aralarinda derin bir sohbet baslar:

Gohei: “Bu dingin bahgede, biitiin bitkileriyle ve aga¢lariyla nasil da bir Buddha 'nin
ozii var.

’

Basho karsilik verir: Biiyiik yapraklar biiyiikliigiiyle, kiiciik yapraklar kiiciikliigiiyle...’
Sonra Butgo soze girer: “Ya bu siralarda nasil var?”
Basho yanitlar: “Yagmur dindi yosun yeseriyor.”

Busho sormaya devam eder: “Peki Buddha 'nin ozii yosun yesermeye baslamadan énce

nasil vardi?”’

Tam bu noktada bahgedeki kiiciik havuza bir kurbaga atlama sesi isitilir, ve Basho

soyler: “Kurbaga atlayisi- suyun sesi”

Rahipler hayrette kalir, 6grenci Ransetsu: Bu, haikunun biitiin anlamini i¢eriyor — ama
ilk dize eksik der.

Bunun iizerine Basho: “Farkindayim -siz ne dersiniz?” Diye sorar. Biraz diigiindiikten

sonra Sanpu, aksam ¢okiisii dizesini Onerir; Rensetsu: Yalnizliktaki
Kikaku da: Dag ¢igekleri.

Basho soyle der: “Her biriniz dizelerinizle durumun bir yamini iyi belirttiniz. Ama ben

alisilmigt izlemek istemiyorum, bu yiizden,
Eski havuz diyecegim” der ve haiku tamamlanmis olur (Aruoba, 2020, s. 202-203).

Cagdas haiku okulunun kurucusu Basho’nun bu siiri, kisa gegici olan1 an1 vermektedir.

Haiku uzmani Dr. R. H. Dr. Blyth s6yle der:

Her bir nesne ya da nen ya da sey hi¢ durmadan dharma yasasini anlatan vaazlar verir,
ama bu yasa onu anlatan nesneden ya da seyden baska birsey degildir ki. Haiku iste bu
vaazin bize bizim zihinsel kivranmalarimizin etkisinde kalmadan, ‘duygusal
renkdegisimlerinin, duygusal siireglerin etkisinde kalmadan sunulmasidir; ya da
diyebiliriz ki, haiku nesneyi zihnin hem disinda hem de i¢inde bulundugu tek ve ayni
zamanda gosterir; en yiiksek derecede 6zneldir; kendimiz nesneden ayrtyizdir, fakat
nesne bizimle kendine 6zgii, 6zgiin birlikteligi igindedir... O bir tir dogaya doniis
yoludur, bizdeki ay dogasina, bizdeki kiraz gicegi dogasina, bizdeki diisen yaprak
dogasina, kisacasi, bizdeki Buda dogasina doniis yoludur. O dyle bir yoldur ki, i¢inde
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soguk kis yagmuru, aksam sergeleri, giderek giiniin sicaklig1 ve gecenin uzunlugu elle
tutulur bir canlilik kazanir, bizdeki insanlig1 paylasir, kendi sessiz ve disavurumcu dilini
konusur (Suzuki, 2017, s. 36).

Haiku, sezgisel bir farkindalik ve aydinlanma bi¢imidir. Bir nesnenin kendini dogrudan
sunmasidir. Haiku igerisinde nesne kaybolmaz ya da bir 6zneye hapsolmaz. Nesneyi bir tiir
varolugsal eszamanlilik igerisinde gosterir. Yani saf bir farkindalifa yonlendirir, sey’in ne
oldugunu anlatmaz, 6ziinii kavramamiza yardimei olur. Bu baglamda Basho, haiku’nun en

3

onemli 6gesini agiklarken: “...yalnizca bir kural olarak degil, bir gorii bicimi; tek seyleri
gormenin genisletilmis yolu, olarak -tek bir nesneden biitiin diinyanin isleyisini gérmek” der
(Aruoba, 2020, s. 31). Haiku siirlerinde konuyla sair, siir i¢erisinde ayni potada erir, ikisini ayiri
diisiinmek miimkiin degildir. Suzuki’ye gore doga ve insan arasinda sinir yoktur. siirin degeri
gozlem yogunluguyla degil, sezginin derinliginde aranmalidir. Konunuz ve siz bir oldugunuz

zaman zihninizde kendiliginden olusacaktir (Suzuki, 2017, s. 15).

Baso’nun siirlerinde manzara siradan fiziksel bir cevre degildi. Onun siirlerinde
manzara, ruhsal bir i¢ mekandir (Ueda, 1970, s. 19). Baso, 1689 yilinda bir seyehat
gerceklestirmistir. Edo’dan giintimiiz Tokyo’sundan ayrilarak Oku olarak biline Japonyanin
kuzeyine dogru bir seyehat gerceklestirir. Bu seyehatinde amac, kendi sanatin1 yenilemek ve
eski sairlerin siirlerini kaleme aldigi yerleri gérmekti (Baso, 2022, s. 7). Bu yolculugunda
Bashu, gittigi yerlerle bilingli bir 6zdeslesme yasamistir. Ornegin asagidaki dizeler Bashu, igin

yalnizlik, yoksunluk ve fanilik hallerinin duyumsadig1 bir methuma dondisiir.

“Gegip giden ilkbahar
Yas tutan kuslar

Aglasan Baliklar”

Bu haiku, Basho’nun yolculugun ilk siiridir. Yolculuga ¢ikmanin verdigi hiiziinle
sunlar1 soyler: “Yasam dedigimiz sey bir riiya, bir hayal kadar kisa bir seydir. Gozyast
dokmenin ayrilik acisint hafifletmeyecegini bildigim halde elimde olmadan yaslar siiziildii
yvanaklarimdan” (Baso, 2022, s. 17). Basho’nun i¢sel yolculugu, dogayla kurdugu vaolussal
bag, onun sanatindaki evrensel bir sezgiyi ortaya koyar. Bu baglamda Suzuki: “hayatin
gizemleri sanatin kompozisyonunun icine derinlemesine girer. Bu nedenle, sanat bize bu
gizemleri en derin, en yaratici bicemle sundugunda, bizi varligimizin derinliklerine gétiiriir. Ve

iste o zaman sanat tanrisallasir. ‘tanrisal bir ‘is’ (opus divinum) olur.” (Suzuki, 2017, s. 23).

Matsuo Basho disinda haiku ustalari, onsekizinci yiizyill Yosa Buson, onsekiz ve
ondokuzuncu yiizyillar arasinda Yataro Kobayasi Issa ve ondokuzuncu yiizyil sonlarinda
Masao Tsunenori Siki sayilabilir. Haiku, Japon kiiltiiriine aittir. Japon kiiltliriide her gelisim

evresinde Zen Budizm’inden mutlak suretle etkilenmistir. Ondokuzuncu yiizy1l ve yirminci
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ylizyll baslarinda, haiku bati iilkelerindede hatta bizim iilkemizde de benimsenmistir.
Tiirkiye’de haiku tarzinda siir yazan bir ¢ok sair olmustur. Orhan Veli Kanik, ilhan Berk, Eniz
Batur, Orug¢ Aruoba gb. Bir ¢ok sair Haikular yazmiglardir (Suzuki, 2017, s. 19).

Yosa Buson ¢aginin en iyi haiku sanat¢ilarindandir (Cahill, 1996, s. 162). Buson, resim
ve siirde Cin ve Japon geleneklerinin ikisinede baglili vardi. Buson’un yazdig1 “Bahar Camuru
Siir Koleksiyonu” Onsbz’iinde resimlerinde uygulanabilecek ifadelerde Haikular hakkinda:
“Haikunun ozii siradan kelimeler kullanmak ve yine swradanliktan ka¢cmaktir. Siradanliktan
kagin ve yinede siradan olant kullanin” tavsiyesinde bulunmustur. Bu tavsiye on yedinci yiiztil
sairi Ishikawa Jozan’1n diisiincelerinin tam aksiydi. Jozan, eski ve yeni Japon siirlerinin ¢ogunu
banal olarak nitelendirerek diinyada yaygin olarak kullanilmayan kelimeleri rafine (gaji)
kelimeler olarak belirtirken, yaygin olarak kullanilan kelimeleride banal (iokuji) kelimeler
olarak nitelendirmistir. Buson ise siradanligi, bigimsel olarak, kelimesel olarak degil, kelimenin
kullanilacag: siirin derinlik Orgiisiine ve 6zgilinliigiine gore belirlemekteydi. Buson’un bu
goriisii Cin resim kitabi Mustard Seed Garden of Painting kitabinda gegen Siradanliktan
Kag¢mank (ch’ii-su) fikrinden esinlenmistir. Buson igin iyi bir haiku, sade, agdasiz, herkesin
giinliik yasamda kullandig1 kelimelerle yazilmalidir. Ancak bu kelimeler derin bir duyarlilik
ortaya koymalidir. Siradanliktan kagis, kelimelerle degil, s1g anlatimdan uzaklagmaktir (Cahill,
1996, s. 171-172). Buson, sanatinda Cin siirinin imge ve mecazlarin1 Japon haikularina ustaca
dahil etmistir. Onun sanati, gosterissiz, duyusal anlamda yogun ve siirsel duyarliliktadir (Cahill,
1996, s. 173). Cin ve japon resimleri, ve sairlerin yankilarinda, dogayr dogrudan zihinlerinden

deneyimliyorlardi. Buson’un Kayalar isimli parsémen resminde (Sekil 72)
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Sekil 71
Yosa Busaon. Kayalar, 18.yy, Kagit Uzerine Miirekkep ve Acik Renkler.
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(Yosa Busaon, 18. yy)

“Yiiksek daglar kiigiik goriinen ay, al¢ak sudan ¢ikinti yapan kayalar. Sudan ¢ikinti
vapan kayalarin goriintiisii, tavuk stiriisii icinde yalniz bir turna gibi géze ¢arpar.” Yazihdir.
Bu metin, Matsuo Busho’nun kuzeye yaptigi yolculuga bir saygi ve Cin ve Japon edebi

geleneklerin derinlemesine harmanlandig: bir parsomen niteligindedir (Cahill, 1996, s. 175).

Yosa Buson’un, Sonbahar Manzaras: (Sekil 73), resminin geneline yumusak ve
kontrollii firga darbeleri hakimdir. Bu yumusakliga tezat, daglarin doruklari, dag sirtlari, kaya
formlar1 kuru fir¢a teknigiyle islenmis kivrimh ¢izgiler (ts’un) uygulanmistir. Monokromatik
renk kullanimi ve miirekkep kullanimi duygusal tonlamay1 vurgulamakta ve sonbaharin serin
ve durgun dogasini yansitmaktadir; pastel renkli solgun yapraklar, 1slak toprak, resme
melankolik bir hava katmistir. Eser dikey bir kompozisyona sahip gibidir. Ancak bakisimiz
yukardan asag bir dikeylikten ziyade, manzarada serbest¢e dolanan lirik bir bakis sunar. Bu da
Japon estetigine 6zgli merkezi belirsizligi vurgular. Uzaklik ve yakinlik, atmosferik derinlikle
kazandirilmigtir. Bu manzarada doganin anlik bir goriintiisii, haikularin an’1 yakalama ¢abasiyla
gosterilmektedir. Sakin bir sonbahar; ig¢sel bir yalmizligin gorsel karsiligi ve goriilenle
hissedilenin birlikteligidir.
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Sekil 72
Yosa Busaon, Sonbahar Manzarasi, 1780, Kagit Uzerine Miirekkep Ince Boya

(‘Yosa Busaon, 1780)

Yosa Busaon ve Matsuo Basho, siir’in sdzsel ve resmin gorsel ifade giiciinii biiytik bir
duyarlilikla yorumlayarak, gilinliikk yasamin kii¢iik ve kendiliginden resimlerini haiga’larda
birlestirmislerdir. Haiga’larda haiku siiri resmi tamamlamaktan ziyade resmin duygusunu

giiclendirir. Haikular, Japon manzara resimlerinin tinselliginin disavurumudur.

Haiku, kelimelerin bir doga resminin veya bir manzarasinin iizerine yukaridan agagiya
ya da soldan saga yazilan kisa siirler degildir yalnizca. Haikular, insan ve varlik arasindaki
sezgisel birlikteligi ifade eden poetik bir formdur. Haikular hem kiiltiireldir, hem de dinseldir.
Ozellikle Yosa Buson ve Matsuo Basho’nun eserlerinde goriildiigii gibi, Zen Budizm &gretileri
ve Japon kiiltlirlinliin dogaya bakisin1 yansitmislardir. Haiku, dogadan alinan duyumsamay1
evrensel bir duyarlilikla sunma ¢abasidir. Bu yoniiylede manzara methumu, haikunun olusum

evreni hatta mekanidir.
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UCUNCU BOLUM
Manzara Resminde Poetik Anlam

Poetika Yunanca kokenli bir kelimedir. Bati dillerinde de aymi anlama gelen
karsililiklar1 vardir. Fransizcada poetique, Ingilizcede poetic, latincede poetica ve yunancada
poietike seklinde kullanilmistir. Tiim bu dillerde yaratma, olugturma anlamina gelir. Bir donem
Fransada sadece siir ile iligkili kalmayip diger giizel sanatlar i¢inde giizelligin felsefesi
manasinda estetik kavramina yakin bir anlamda kullanilmistir. Poetika, siir’in teknigi ve igerigi
lizerine yapilan teorik bir incelemedir. Poetika litaratiire Aristotales tarafindan kazandirilmistir.
Bilinen en eski siir teorisi kitabinin ad1 da Poetika’dir. M.O. 344 yilinan tarihlenen bu kaynakta
genel olarak siir sanatindan bahsediyor olsada Aristotales’in genel anlamda sanat hakkindaki
goriislerinide icermektedir (Okay, 2023, s. 16). Aristotales bu eserinde siiri tiim edebiyat ve
sanat tiirlerini kapsayacak sekilde ele almistir. Aristotales, Poetika’nin ilk sistematik
aciklamasini, trajediyi basat alarak yapmistir. Karakter, olay oOrgilisii (mythos), diisiince
(dianoia), dil (lexis) gibi yapisal 6geler araciligiyla poetik yapinin ilkelerini ortaya koyar ve
tim bu 6gelerin ortak 6zelliginin taklit mimesis oldugunu belirtir (Aristotales, 2021a, s. 19)
Aristotales’e gore, sanat eseri ontik bir biitiindiir. Nesnel bir sey sunmaz, varolugsal bir biitiinliik
sunar (Aristotales, 2021b, s. 8). Poetika, baslangicta siir ve edebiyatla iliskilendirilmis olsa da
modern donemde bu kavram resim, mimarlik, sinema, miizik gibi sanat disiplinleri i¢inde

uygulanabilir hale gelmistir.

Poetika, artik sadece siirsel veya edebi bir anlatimin degil tiim sanatlarin ontolojisini
aciklamaya c¢alisan bir kurama doniismiistiir. Bu yonelim, manzara resmi baglaminda
diistintildiiglinde, 6zellikle Uzak Dogu resim sanatinda ve Ronesans sonrast Bati resimlerinde
belirginlesir. Manzara, kendi basina bir anlam kazanmaya baslar ve ne gosterdiginden ¢ok nasil

var olduguyla ilgilidir.

Bu diisiince, Roman Jakobson, poetik islev ile poetikanin iletisim islevine vurgu yapar:
“mesajin mesaj olarak kendisine odaklanmasidir.” (Jakobson, 1960, s. 356). Ne soylendiginden
¢ok nasil sdylendigine; ritim, yapi, uyum, ahenge odaklanir ve hem bilgi hem de estetik
boyutuna vurgu yapar. Bu kavram, ozellikle gorsel sanatlar baglaminda ontolojik olarak

okunabilir ve resim sanatinin plastik diizeni igerisinde anlam kazanabilir.

Bu kazanim, manzara resmi i¢inde gecerlidir. Manzara resminde doga, gorsel bi¢imin,

atmosferin ve kompozisyonun aktarildigi duygu diinyasidir. Caspar David Friedrich’in Sis
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Denizi Uzerindeki Gezgin tablosunda (Sekil 33), sirt1 doniik bir adamm sisli manzaray:
seyredisi, anlat1 diizeyinde oldukca sadedir. Ancak sahnenin atmosferik yogunlugu, figiiriin
sirtinin izleyiciye doniik olmasi, sisler altindaki manzaranin bulanikligi ve dramatik 15181n
dagilimu ile izleyiciyi manzara igerisinde siirsel bir duygulanim yasar. Eserin bu siirselligi ile
resmin bize ne gosterdiginden ziyade nasil gosterdigi vurgulanmistir. Bu baglamda resim
sanatinin poetik islevi iki boyutlu gorsel diizlemde sunulmus olur. Bachelard, bir resmi anlamak
icin estetik ve plastik ¢oziimlemenin yetmediginden bahseder. Resmin spiritiiel yoniiniine
yonelmek gerektigine ve resmin gorsel deneyimden ziyade varolussal bir siire¢ olarak
konumlandirir.

“Bir siisleme resmine doniigtiim sonunda

Duygusal kivrimlar

Sarmallarin sarilisi

Siyah beyaz diizenlenmiy yiizeyler

Kendi solugumu duyuyorum yine de

Bir resim mi bu
Yoksa ben miyim?”’

Fransiz avangart sair Pierre Alber-Birot’un bir oyma baski resim gibi goriildiigii bu siir
de goriildiigi gibi, resim disavurduklarindan ¢ok i¢ine aldiklariyla etkindir. Bir egrinin kivrimi

ve onun sicakligin1 duyumsatir ve hayal kurma yetisiyle biitiinlestirir (Bachelard, 2008, s. 217)

Sanatsal yaklagimlarda, poetik olan &zellikle resim sanatinda goriilmektedir. James
Cahill’in Cin ve Japon manzara resimlerinin siirsel boyutunu tartistign The Lyric Journey:
Poetic Painting in China and Japan kitabinda bu manzaralarin siirselligini, duyusal ve zihinsel
bir perspektifte aktarir. Cahill’e goére bu manzara resimleri bir siir gibi okunmali ve
duyumsanmalidir (Cahill, 1996, s. 7). Poetik islevin en yalin hali kisa ve yogun anlatim tiirii
olan haiku siirlerinde bulunur. Az kelime ile ¢ok yogun mana anlatilir. Siirde imge, resimde
plastik deger, -151k, renk, kompozisyon- ve haikuda bir anlik doga olay1, hepside poetik birer
islevdir. Poetika, sanatin hikayesini temsilde degil, dil ile varlik, bi¢gim ile anlam, duyusal ile
diislinsel bir evrende kurar. Ayrica manzara resminin poetikasi sairane bir uzam, sezgisel bir
varlik alan1 ve zihinsel bir yolculuk alanina doniisiir. Bu poetika hem Batinin romantik
duyarliliginda hemde Dogunun mistik ve sezgisel sanat anlayisinda karsilik bulur. Manzara

goriilen ve izlenenin Gtesinde hissedilen bir sey haline gelir.

“Istek, akla uygun bir yonelim, arzu ise kalbin cirpinisidir, mantikla, dogruyla, yanlisla
ilgisi yoktur. Imgenin de, siirin de, can damari iste bu arzudur” (Sarialioglu, 2020, s. 19). Can

damar1 olan bu arzu biitiin sanatlarin iginde ¢irpinan poetik yapitasidir.
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Manzara Resminde Lirik Anlam

TDK sozliigiine gore “Lirik” kelimesi “Coskun ve ilhamla dolu” olarak tanimlanmustir.
Bu nitelik genellikle siirde ¢ok bas vurulun bir oOzelliktir. Ancak resim sanatinda
kullandigimizda kavram bir benzetme islevi goriir. Resimde ahenk, renklerin birbiriyle
uyumunun duygularimiz {izerinde etkisini ifade eder. Bu renkler ve duygularin bilingalt1 ile
iligkili oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla lirik anlatim, sanat¢inin hayal giiciinii, yaratici

potansiyelini ifade edebilecek bir hayaller diinyasini temsil eder (Read, 2014, s. 102).

Manzara resminde lirik anlam, ressamin dogay1 gorsel bir gergeklikten ziyade, i¢
diinyasindaki duyusal tepilerin (cosku) siirsel bir tavirla yansitilmasi bigimidir. Lirik kelimesini
resim sanatinda kullandigimizda, i¢ten duyumsama, sezgisel derinlik baglaminda siirdeki lirik

anlamiyla ayni terminolojide anlamin1 korur.

Lirik, resimde anlatime1 soyutlamaya benzer bir duyarlilik tasir, ressamin i¢ diinyasini
ve duygusal ifadesini 6n plana ¢ikarir. Bu baglamda ‘Lirik-Soyutlama’ terimi, resimde
sanat¢inin i¢ diinyasini1 duygusal bir dil ile ifade etmesinin en belirgin bigimlerinden biridir.
Benzer sekilde manzara resminde lirik anlam, dogayr dissal bir nesne olarak degil, igsel
duyumsamanin siirsel izdiisiimii olarak yansir. Ornegin, Bernard Derival 20. Yiizyil Ressamlar
kitabinda, lirik soyutlama terimini hem Robert Lapoujade, Bernard Dufour’un anlatimci
soyutlama ekseninde dogal nesneleri ¢agristiran betimlemeleri i¢in hem de Paul Kallos ve
Rezvani’nin bigimsel ve kurgusal yapitlari i¢in kullanmigtir. Kimi sanat tarihgileri, Lirik
Soyutlama’nin kokeninde Kandinsky’nin lirik anlatim giiciine dayali soyut sanat anlayigini
goriir. Ayrica Tiirk resim tarihimizde Faik Izler, Turan Erol ve Selim Turan gibi
sanatcilarimizda resimlerinde Liritk Soyutlama akimi i¢inde degerlendirilen yapitlar

tiretmislerdir (Rona, 1997b, s. 1119).

Lirik anlamda manzara resmi 6znel, siirsel ve i¢ten bir anlatima kavusur. Renk, 151k,
kompozisyon ve fir¢a siiriisii ile resim duyusal bir atmosfer yaratir. Doga ressamin ruh halinin
yankis1 olur. Manzara resminde lirik anlam, doganin goriilii temsilini asarak, sanat¢inin igsel
evreninin bir yansimasina doniisiir. Bu anlayisla manzara resmi sant¢ida da yeni bir bigim
kazanir. Resimde hem plastik degerler (renk, bigim,¢izgi) hem de plastik 6geler (ritim, uyum,
aheng), dis diinyanin betimleyici araglart olmaktan ¢ikar, i¢ diinyanin siirsel ifadesine katki
saglar. Lirik manzara resmiyle ressamin duyarliligi gériiniir kilinir ve bu duyarlilik estetik bir
diizlemde somutlasir. Boylece lirik manzara ile doga, ressammin varolugsal ve tinsel

deneyimlerinin gorsel siirine doniisebilir.
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Realizm ve Manzara

19. Yiizyil endiistriyel gelismeler, Aydinlanma Cagi’nin bilim ve ilerlemeye olan
inancim1  pekistirdi. Hem entellektiieller hem de halk tarafindan ampirizm (gozlem ve
deneysellik) ve pozitivizm (bilimsel yasalara olan baglilik) daha fazla benimsendi. Aguste
Comte’un sanat ve diislince lizerine etkisi Realizm ve modernlik anlayis1 igerisinde ¢ok etkili
olmustur. Comte’un felsefi modelinde bilim, zihnin en biiyiik basarisi olarak goriiliiyor ve
dogayi, toplumu ampirik bir yaklagimla incelemeyi dngdriiyordu. Fransada gelisen bu hareket
ile Realist sanat¢ilar, ampirist ve pozitivist ilkelere uyumlu bir sekilde, ger¢ek olanin insanin
gorebildigi oldugunu savundurlar. Bu nedenle Realistler kendi dénemlerinde toplumsal
olaylara odaklanarak, tarihsel ve kurgusal olanla pek ilgilenmediler (Kleiner, 2016, s. 815). Bu
anlayis, Realizm akiminin ortaya c¢ikisina ve gelisimine biiylik destek saglamistir. Donemin
sanat¢ilart Comte’un goriislerinden ilhamla, dogalistii ve idealize imgeler yerine gézleme dayali
toplumsal gercekligi resmetmeyi amag edindiler. Bu baglamda 19. Yiizyilda manzara resmi
sanatin en 6nemli dali olmaya baglamis ve pastoral idealden uzaklasarak, dogrudan toplumsal

iliskileri temsil eden bir forma evrilmistir.

Kendi zamanina ve kendi yerine ait olmak; on dokuzuncu yiizy1l Gergekgiligi anlayisina
ve Ozellikle Gustave Courbet’nin Gergekgiliginin anlasiimasinda 6nemli bir kavramdir. “Kigi
kendi zamanimin insami olmali, kisi kendi yerinde olmali”, bu anlayislar Klasik sanatin
zamansiz genellemesine ve Romantiklerin anakronik nostaljik tarihgiligini reddeder. Courbet
icin en Onemli sey, gercekligin tekilligini en somut, en derin ve en otantik sekilde
kavranabilmesidir. Bu baglamda kisinin kendi yerinde ve kendi zamaninda olmasi, daha kalici
degerlere, kirsal yasamin gerceklerine ve halkin gelenekleriyle ilskiliendirilen bir doga
manzarasina bagliligi gerektirir. Canli bir mekan duygusuyla bu baglilik kurulabilirdi. Canli
mekan duygusu Courbet’nin basarisinin merkezinde yer alir (Nochlin, 2018, s. 19). Realizm,
sanat¢cinin kendi zamanina, kendi mekanina ait olma siariyla sekillenmistir. Zamanin diinyasini
en gercekei sekilde betimleme g¢abasidir. Courbet’nin amaci yasayan bir sanat yapmakti.
1855°te Paris uluslararasi sergide diglanmasindan sonra kendi resimlerini sergiledigi kataloga
bir manifesto yazar.

Sistemin disinda, onyargilardan uzak eskilerin ve modernlerin sanatini inceledim. Ne

birini taklit etme ne de digerini kopyalamayi artik istemedim: dahasi, niyetim sanat i¢in

sanat gibi abes bir hedefe ulagsmak da degildi. Hayir! Sadece gelenekle tam bir
tanigikliktan kendi bireyselligimin makul ve bagimsiz bilincini olusturmayi istedim.

Benim idealim, yaratabilmek igin bilmekti. Adetleri, disiinceleri, ¢agimizin

goriintiisiini kendi degerlendirmelerine gore ifade etme konumunda olmak; sadece

ressam degil, bir insan da olmak; kisacasi yasayan bir sanat yaratmak -hedefim buydu
(Honour & Fleming, 2020, s. 668).
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Yasayan bir sanat, canli bir mekan duygusu yaratma, Courbet’nin sanatinin merkezinde
yer almaktadir. Courbet, bir mekan duygusu yaratmanin gergeklikle mutlak surette baglarini
kopartmamasi gerektigini 6ne stirmiistiir. Amerikali yazar ve elestirmen Eudora Welty mekani,
bir sanat¢inin ya da yazarin durdugu ve deneyimledigi yer, aidetini, gergeklikle olan bagin
belirlemede 6nemli bir faktor olarak gérmiistiir (Nochlin, 2018, s. 20). Courbet 1861 noelinde
bir gazete yaymlanan agik mektubunda sanatinin dogasi icin: bir sanatginin kisisel
yeteneklerini, yasadig1 zamanin fikirlerine ve olaylarina uygmalidir, Sanat yalnizca goriinenin,
elle tutulanin temsili olmalidir, sanat¢1 kendi ¢aginin sanatini temsil etmeli, her ¢ag kendi
sanatcisiyla temsil edilmelidir goriisiinii belirtmistir. Courbet agikca Akademik resmi
reddetmistir. Goriilmeyen, var olmayan soyut bir nesne resme giremeyecegini belirterek, “hi¢

melek gormedim bana bir melek gosterin resmini yapayim” ifadesiyle bu goriigiinii 6zetlemistir

(Kleiner, 2016, s. 816).

Realist donem resimlerinde manzara, sanatginin aidiyetini, konumunu gergekgi bir
ifadeyle anlatma bi¢imidir. Bu anlayista manzara, sadece gorsel bir giizellik ya da doganin anlik
bir enstantanesi degildir, tarihsel ve toplumsal baglamiylada bir anlam kazanmstir. Ozellikle
Courbet i¢in manzara, kisisel ve somut bir ger¢ekligin temsilidir. Bu baglamda onun yasayan
sanat mefthumu dogrultusunda irettigi manzara resimleri, estetik bir ideallestirmeden ¢ok,
sanat¢inin dogrudan kendi deneyimledigi mekanin tarihsel ve toplumsal dokusuyla ilgilidir.
Dogaya ait tiim unsurlar, sanatginin bireysel aidetiyle ve donemin sosyal ve toplumsal
gercekligiyle siki sikiya baghidir. Courbet’nin manzaralarindaki gercekgilik etkisi sanat¢inin
gozlem yetenegiyle dogrudan baglantilir. Bu gbzlem, hayal giicliniin doniistiiren ve idealize
eden formundan ziyade gercekligin maddeselliginin deneyimlenmesiyle iligkilidir. Boylesi bir
deneyim sonunda sanat¢1 gergegin tekilligini somut ve derin bir sekilde hissedebilir. Doganin
nesnel gercekligi sanat¢inin deneyimine yol gosteren bir mekana doniisiir. Boylece gercgekle
baglarin1 koparmayan estetik bir mekan yaratilmis olur. Courbet’nin resmindeki siirsellik;
gercegi ve toplumsal iliskileri agiga cikaran deneyimin ve maddenin bulustugu noktadan

sizmaktadir!
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Sekil 73
Gustave Courbet, Nehir Manzarasi, 1869, Tuval Uzerine Yagh Boya.
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(Gustave Courbet, 1869)

Courbet’nin Nehir Manzarast (Sekil 74), onun toplumcu yoniinden uzaklasarak dogaya
iligkin figlirstiz ancak realist temellere bagli kaldigi manzaralarindan biridir. Resimde atmosfer,
aydinlik ve karanlik gegislerin yumusak ve dengeli uyumuyla kurulmustur. Bu da resme bir
siirsellik katmustir. Eser gozlemci bir gergeklikle insa edilmistir. Ancak, realizmin nesnel
yoniiyle hafif lirik dokunuslarin dengeledigi bu eser, klasik realizmin digina ¢ikarak lirik ve
atmosferik bir yaklagim sergiler. Resim, i¢sel bir izlenimden ziyade, doganin gergekligini
sunmaktadir. Gozleme dayali ancak duygusal yorumada acik bir anlatim benimsenmistir.
Siradan bir doga goriintiisii, yalin bigimsel unsurlarla islenerek etkileyici bir gerceklige

doniistliriilmiistiir.

Courbet gibi resimlerinde giinlik yasami konu edinen diger gerg¢ek¢i ressam, Jean-
Francois Millet’dir. Ancak Courbet’nin resimleriyle karsilastirildiginda, Millet’nin resimleri
giiclii ve duygusal niteliklerinin 6n plana ¢iktig1 kirsal yasamin melankolik goriintiileridir
(Beykan, 1997, s. 567). Fransiz ressamlar gurubunun bir {iyesi olan Millet, kirsal yasam
konularina hakim olmak i¢in Fontainebleau ormanindaki Barbizon kdyti yakinlarina yerlesti ve
burda kurulan Barbizon Ekolii’niin en 6nemli iiyesi oldu (Kleiner, 2016, s. 818). Barbizon
Ekolii, bir gurup ressamin John Constable’in dgretisini izlemek, dogaya donmek ve dogaya yeni
bir gozle bakmak icin 1848 subat devrimi sonrasinda bir araya gelerek kurduklart bir okuldur
(Gombrich, 2011, s. 508). Barbizon Okulu ressamlari i¢in Constable’in manzara resimleri,

onlarin tagra sahnelerine ilham olmustur. Bu ekol, Jean-Frangois Millet, Jean-Baptiste-Camille
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Corot, Theodore Rousseau ve Charles-Frangois Daubingy gibi ressamlarin onciiliigiinde

kuruldu. Barbizon sanatgilari, mitolojik sahnelerde fon gorevinde olan manzaray: salt doga

olarak betimlediler (Farthing, 2014, s. 301).

Millet, koylii bir aileden gelmisti ve bu nedenle kir yasami, koyliiler, ¢obanlar,
emekgiler resimlerinin ana konusudur. “Yiice olana ulasmak gerekir ” sozleriyle, Cri de la terre
fransizca fopragin ¢iglhgr anlaminda, toplumsal adaletsizlik ve kirsal yasamin acilarini
metaforik olarak kullanmistir. Millet bir nevi sosyal egilimini resmeden bir ressamdi. (Turani,
2010, s. 516). Tim bu goriislerin aksine ¢agdasi Camille Pissarro, Millet’nin genellikle yanlis
anlasilmis oldugunu belirtir. Millet’nin kirsal yasami konu alan resimleri, sosyalist ¢evrelerce
emegi ylicelten ideolojik birer temsil olarak degerlendirilmis ve Millet’nin sosyalist bir goriise
sahip oldugu kanisina varilmistir. Ancak ¢cagdasi, ressam Pissarro bu goriise karsi ¢ikarak onun
Incil’in etkisinde kaderci bir diinya goriisiine sahip oldugunu belirterek inangli yoniinii
vurgulayarak sdyle demistir:

Capali Adam resminden 6tiirii sosyalistler Millet’nin kendi yanlarinda oldugunu, bu

kadar eziyet ¢cekmis bir sanat¢inin, kdylii hayatinin acilarimi ifade etmis bir koyli

dehanin diisiinceleriyle mutabik kalmasi gerektigini diisiinm tslerdir. Kesinlikle boyle
degildi. . . O biraz fazla Incil tarziydi. Onder veya takip eden olsun, modern diigiincelerin

ilerleyisinin bilincine varmadan, anlamaksizin hatta kendine ragmen bu diisiinceyi
savunan kor insanlardan biriydi! (Honour & Fleming, 2020, s. 669).

Millet sanatinda ¢arpici olan, resimlerindeki figiirlerin fiziksel yorgunlugunun toplumcu
gercekei dilinin ardindaki teolojik anlatidir. Ayrica Michel de Montaigne’in yazilarinda ve ¢ok
daha 6tesine; Yaradilis kitabina, Tanrinin Adem hakkindaki yargisina, varolussal zorunluluga
kadar gider. “Yasam boyu emek vermeden yiyecek bulamayacaksin. Toprak sana diken ve ¢ali
verecek, yaban otu yiyeceksin. Topraga doniinceye dek ekmegini alin teri dikerek
kazanacaksin...” Bu yonleriyle onun resimleri hem realist hem de derin i¢sel anlamlar tasiyan
sembolik imgelerle yiiklidir (Honour & Fleming, 2020, s. 670). Millet resimlerini bir
propaganda araci yapmadan ve herhangi bir ideolojiye baglamadan, donemini gergekgi
gozlemlere dayandirarak dogay1r ve doga igerisindeki insanlari sairane bir anlatiyla
biitiinlestirmistir. Millet’nin resimlerindeki manzara realist baglamda ele alindiginda, doganin
betimsel bir temsili degil, emegin, insan-doga iligkisinin yogun ve gergekg¢i bir anlatim1 olarak
ortaya ¢ikar. Millet’nin resimlerindeki manzara tamamen gozleme dayali, isleyen beden ile

islenen topragin gergekliklerini yansitildigi mekanlara dontismektedir.
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Sekil 74
Jean-Francois Millet, Basak Toplayan Kadinlar,1857, Tuval Uzerine Yagl Boya.
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(Jean-Frangois Millet, 1857)

Basak Toplayan Kadinlar (Sekil 75), muhtemelen ii¢ koylii kadin hasat sonrasi tarlada
kalmis bugday basaklarini toplamaktadir. Kadinlarin goriiniisleri, onlarin yoksul kdoyliiler
olduklarini agik¢a betimlemektedir. Yaz sicaginin kavurucu giinesin altinda bu agir ve yorucu
is, o donem yasanan kirsal gergekligin bir temsili niteligindedir. Figiirlerin kalin ve belirgin
duruslari, yaptiklari igin zorlugunu gézler oniine sermektedir. Figiirler, soluk toprak tonlarda
resmin dogasina uyumlu bir arka plan iizerine yerlestirilmistir. Gokyiiniin griligi ve figiirlerin
tizerine ¢okmiis golgeler, emegin agirhigini yansitirken; arkada ufuk ¢izgisinin iizerinde, hasat
toplama sahnesi gorece aydinlik bir atmosferde resmedilmistir. Bu iki alan arasindaki 151k ve
golge karsitligi, Millet’nin sinif ayrimimi vurgulamak igin kullandig: etkili bir anlatim araciydi
(Farthing, 2014, s. 304). Basak Toplayan Kadinlar resmi, glines 1s181yla aydinlanan lirik bir
manzara atmosferi, yumusak renk gegisleri ve dogaya 6zgii, renksel anlamda higcbir abartinin
olmadigi tonlarla bezense de; sadece dogaya ait bir manzara temsili olmanmn O&tesinde,

toplumsal ve siifsal esitsizliklerin gorsel ifadesi olarak degerlendirilebilir.

Bu baglamda, bu resim gercekgi bir manzara resmidir. Ancak, idealize veya romantize
edilmis pastoral bir manzara resmi degildir. Barbizon Okulu’nun etkilerinin goriildiigli insan-
doga odakli, emegin dolaysiz anlatildigi gergek¢i bir manzara resmidir. Bu resim, klasik
manzara resimlerindeki 6zellikle Claude Lorrein ve Nicolas Poussin gibi sanat¢ilarin ideal ve

estetik anlayislarindan farklhidir. Millet’nin yapiti, bireyin doga igerisindeki emeginin ve
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miicadelesinin somut karsihigidir. Bu sebeple Basak Toplayan Kadinlar, Manzra resimleri ile
dogaya bakisin degistigi ve toplumsal gerceklikle iligkilendirildigi bir siirecin temsili olan
toplumsal manzara tiiriiniin en belirgin resmidir. Tiim bu sdylenenlerden hareketle Millet’in
resimlerindeki siirselligin, dogaya ickin insan emeginin dinsel duyumsanmasinda barindigini
sOyleyebiliriz. Onun kat1 olmayan gergekgiliginde, dinsel-estetik duyusallik kendini hissettiren

bir atmosfer bulur.

Gergegi olabildigince resmetmeyi amaglayan bir diger Fransiz manzara ressami Jean-
Baptiste-Camille Corot’dur. Ancak onun yakalamak istedigi ger¢eklik, ¢agdaslarinkinden ayri
degerlendirilebilir. Ciinkii Corot, dogay1 iki farkli bakis agisiyla ele alir. O, dogay1 hem realist
bir gozlemle hem de romantik bir duyarlilikla ele alarak iki anlayis arasinda koprii Kurar.
Omegin Corot’nun, Tivoli de, Villa d’Este 'nin Bahgeleri (Sekil 76), yaz giiniiniin sicakhigini ve
durgunlugunu ifade etmek i¢in daha ¢ok resmin genel bigim ve tonuna agirlik vermis, ayrintilar
tizerinde pek durmamistir. Ancak onun resimlerinde 151tk ve atmosfer ¢ok farkli sekilde
yakalanmistir. Ornegin resimdeki kahverengi tonlarin farkli yogunluklarini kullanarak golge ve
giin 15181 arasindaki kontrasti yansitabiliyordu. “Her seye ragmen, Claude ve Turner gibi, Corot
da resimlerine ge¢misten klasik ya da dini figiirler koymaktan ¢ekinmemigstir. Aslinda ona
uluslararast bir iin saglayan da bu siirsel egilimi olmugtur.” (Gombrich, 2011, s. 331).
Tivoli’de, Villa d’Este’nin Bahgeleri, sakin bir yaz giiniinii deneyimletir. Ufuktaki tepelere
dogru akan bir sehir, genis bir manzarada verilmistir. Isik ve gdlge incelikle oriilmiis, 151k, yanal
bir kaynaktan mimari yapilarin ve agaclarin {izerine diiserek resme hacim kazandirmustir.
Resimdeki mimari detaylar, atmosferin derinligi ve dogal giin 15181 seklinde diizenlenen 151k ve
golge iliskisi, doganin fiziksel gercekligini realist bir duyarlilikla ortaya koyar. Sessiz ve dingin
bir manzara yoluyla izleyiciyle ruhsal bir bag kurma cabasi, 151k ve renklerin siirsel kullanimi
romantik bir bakig agisinin izlerini tasir. Corot’nun bu resmi, dogrudan goézleme dayanan
Realist yaklagiminin ve tinsel duyarliligi 6ne ¢ikaran Romantik resim anlayiginin bir biitiinliik

igerisinde sunuldugu bir resimdir.
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Sekil 75

Jean-Babtista-Camille Corot, Tivoli de, Villa d ‘Este ‘nin Bahceleri, 1843, Tuval Uzerine Yagh
Boya.

(Camille Corot, 1843)

Sanat¢inin dogay1 hem igsel hem de gozlemci bir duyarlilikla resmettigi Ville-d’Avray
(Sekil 77), 151k ve atmosfe, siirsel bir ifade bigimindedir. Buna karsin doganin fiziksel detaylari
gercekei bir iislup ile aktarilmis: mimari yapilarin oranlari, agaglar, doganin bitki Ortiis,
atmosferik perspektif, dogrudan gézleme dayali gergek¢i bir anlatima sahiptir. Ayrica, gol
kiyisindaki ince yaprakli agaclarin ve yapilarin su yiizeyine diisen durgun siliietleri mekani
fiziksel bir ortamdan igsel sessizligin hissedildigi varolugsal bir mekana dontistiirmektedir.
Kompozisyonun 6n tarafina yerlestirilen figiirler manzaraya igsel bir uyumla eklemlenmistir.
Bu figiirler, eylemselliklerinden ziyade dogayla kurduklar1 duygu hallariyle oradadirlar. Corot,
samimi peyzaj’1t kesfedendi. O hem Claude Lorrain’nin klasik peysaj diizenini hem de
Turmer’in 151k ve atmosfer arayisini birlikte kullanmigtir. Ayrica onun resimleri Poussin ve
Claude Lorrain’in ideal manzara semasini, gercek¢i manzara resminden ayirmistir. O
resimlerini gercegin diizlemine ve tesadiifiine bagladi. Onun resimlerinde iiziintiisiiz ve
sorunsuz bir diinyanin dogasi lirik bir duyguyla anlatildi (Turani, 2010, s. 515). Bu baglamda
Corot’nun manzara resimleri, hem dogrudan gézleme dayal realist bir gézlem alan1 hem de
tinsel bir duyumsama alanina déniisiir. Ville-d’Avray Incelikli bir manzara, yumusak pastel
tonlar ve tiiy gibi agaclar, diissel 1lik bir sabah1 andiran bir atmosferi ¢agristiriyor. Glimiis rengi
bir gokyiiziiniin suya yansiyan aksi ve sol arkadaki evlere yansiyan gilines 1sinlari siirsel bir dille

anlatilmistir. Corot, on dokuzuncu yiizyilin en biliyllk manzara ressamlarindan biridir.
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Akademik gelenege baglilig1 ve vizyonu, onu son Klasik manzara ressami ve ilk Empresyonist

ressam olarak anilmasina yol agmistir (Phaidon, 1996, s. 108).

Sekil 76
Jean-Baptiste-Camille Corot, Ville-d’Avray, 1867. Tuval Uzerine Yaglh Boya,

(Camille Corot, 1867)

Corot, on dokuzuncu yiizyil Fransa’sinda modern resmin evrimi konusundaki 6nemi
yatsinamaz. Corot, Poussin ve sonrakilerin birktig1 yerden manzara resimlerinin anlatilsal
potansiyelini ve siirselliginin altin1 bosaltmadan manzara resmine dogay1 geri getirdi. Sembolist
sanat¢1 Odilon’a gore Corot, doganin karsisinda bir sair ve diisiiniir olarak goriir. Ve
gozlemlenen gergekligin kolesi olarak sugladigi Manet ve Courbet’den ayirir (Thompson, 2014,
S. 25).

Barbizon okulu santg¢ilarinin esin kaynaklarindan biri de Theodore Rousseau’nun
Korunun Kenarindaki Gélet resmindeki gibi yalin doga olmustur. Barbizon ressamlarmin
oncelikli amaglarida daha fazla dogallik ve ayrinti yakalamakti (Farthing, 2014, s. 305).
Rousseau’nun gorsel dili ve dogaya kars1 tutumu 6zneldi. O panteist bir inanca sahipti; doganin
anlam ve duygularin bir tasiyicisi oldugu inancini tagiyordu. Rousseau’nun manzara anlayisi,
doganin azametli goriintimleriyle sinirli kalmamistir. En siradan bir doga goriiniimiine dahi
derin bir husu igerisinde saygiyla bakmistir. Rousseau dogayi, tasidigi i¢sel anlam ve varolussal
deger olarak gormekteydi (Kelly, 2021, s. 10). Fountainebleau bolgesi yiizyillar boyunca bir
arcadia (pastoral cennet) olarak kral ve hiikiimdarlarin avlarin1 gergeklestirdikleri seckin bir

doga olarak goriilmiis ve aristoklara ait bir idealin temsili olmustur. Ancak, Barbizon ressamlari
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bu ideali, halkin dogayla iligkisini 6ne ¢ikaran yeni ve demokratik bir doga tasavvuru olarak
doniistiirdiiler. Ozellikle Theodore Rousse, Millet ve Corot’nun resmettigi sekliyle: doga artik
satirlerin, perilerin yerine siradan insanlarin, kdyliilerin, katirlarin, kegilerin yer aldig1 bir alana
donligmiistiir. Bu doniisim ile artitk doganin temsiliyeti sanat yoluyla halkin diinyasina
gecmisitir. Belli bir ziimreye ait arkedya’nin yerine bohemyanin arkediya’s1 almistir. Bu durum
19. Yiizy1l doga anlayisinin estetik ve ideolijik bir baglamda degistigine isaret eder (Schama,
1995, s. 546). Ozellikle Barbizon okulunun natiiralizm’i, yalmizca estetik yoniiyle degil ayni
zamanda esitlik¢i ve demokratik bir diinya goriisiiniinde gorsel temsilleridir. Bu natiiralizm,
dogay1 idealize etmeden tiim gercekligiyle ortaya koyan ve toplumsal hiyerarsiye karsi1 duran
bir sanat dili gelistirmistir. Dolayisiyla natiiralizm, kiiltiirel anlamda hem bir siginak hem de bir

direnis metodudur (Eisenman, 2019, s. 336).

Sekil 77
Theodore Rousseau, , Korunun Kenarindaki Golet, 1860-1865, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(Rousseau, 1860-1865)

Theodore Rousseau dogaya huzursuz bir tutkuyla bagliydi. Rousseau’nun dogaya
bakisi, saf bir hayranlik veya pastoral bir huzur hissinden ziyade, sorgulayici bir tavirdadir.
Empresyonizm’in ortaya ¢ikmasma bir nesil kala, manzara kavramimi carpici sekilde

genisletmistir.

Theodere Rousseau’nun resimleri dogaya ideallestirmeden ayrica salt bir nesne olarak
gormeden ele alir. Bu yoniiyle dogaya yonelen samimi bir gézlemin siirsel bir diizlemde
yansitilmasidir. Doganin rastlantisal bir ani, kendi sadeligi icerisinde dogrudan gézleme dayali

bigimde betimlenmistir. Ancak bu fiziksel gergekligin yaninda, resmin atmosferi derin bir
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duygu yogunlugu -melankolik bir zaman dilimi- igcermektedir. Bu baglamda Rousseau’nun

manzara resmimleri realist bir bakigin ve romantik tinselligin lirik bir anlatimidir (Sekil 78).

Hudson Irmagi Okulu.

Amerikan resim sanati, Thomas Cole, Asher B. Durand, Thomas Doughty ve Frederic
Church’iin gibi ressamlarinin bulundugu Hudson Nehri Okulu ile olgunlagmistir. Ortak bir
tarzlar1 veya felsefeleri yoktu bu sanatgilarin. Ancak Adirondacks ve Hudson Nehri vadisinde
yaptiklar1 eskiz ¢alismalarinda eski diinyanin sahip olmadig bir doga giizelligini fark ettiler. O
donem manzara resimleri Avrupa akademilerinde ¢ok fazla itibar gérmezdi. Sanata ilgili
Amerikan toplumu da prestijli Avrupa akademisinin prestijli saydigi tarihi resimlere ilgi
gostermiyorlardi. Cole’un da belirttigi gibi tercih ettikleri manzara resimleri, Avrupali
meslektaslarindan farkl niteliklere sahipti. “Bu resimlerde dfke, yikik veya gosterisli bir
tapinak géremezsiniz: Ozgiirliigiin ¢cocuklart — baris, giivenlik ve mutluluk orada yasiyor.”
Amerika cografyasi, lizerinde gorkemli bir gelecegin kurulabilecegi bos bir tuval gibiydi

(Dixon, 2019, s. 235)

Manzara resmi Ingilterede oldugu gibi, Almanya ve Amerika Birlesik Devletleri’nde de
19. Yiizyiln ilk yarisinda benzeri goriilmemis bir 6nem kazanmaya baglamistir. Bu durum tek
bir sosyal veya siyasi anlami1 olan bir olgu degildi. Her tiirden ressam manzaray1 resimledi ve
her tiirden izleyicide bu resimleri ilgiyle izledi. Ancak Almanya ve ABD’de manzara
resimlerinin bir amact daha vardi, dogaci iilkiisellikti. Amerika Birlesik devletlerinde 19.
Yiizyilin heniiz baglarinda ulusal mit yaratmak i¢in en iyi platform manzara resmi olmustur.
Tarih resmi kii¢lik bir ziimreye hitap ederken, dogaya ve mekana hitap eden manzara “ulusal,
cennetsel kokenler ve yayilmaci kaginilmazlik mitleriyle beslenen daha genis bir halka hitap
ediyordu” Amerika Birlesik Devletleri’nde ulusal kimlik arayisinin en giiglii arac1 19. Yiizyilin
ilk yillarinda manzara resmi olmustur. Tarih resimlerinden farkli olarak, ¢ok daha genis
kitlelelere hitap eden manzara, ilahi kokenleri ve “kedarci yayilmacilik” mitleriyle
birlestirilmistir. Hudson Nehri Okulu’nun 6nciisii Thomas Cole, “ilahi takdirin optiigii” kutsal
topraklar olarak nitelemistir (Eisenman, 2019, s. 149). Cole, Amerika Birlesik Devletleri’nde
manzara resmini ulusal bir sanat formuna doniistiiren en énemli sanat¢ilardan biridir. Avrupa
resimlerindeki nehir manzaralar tarihsel anitlarla oriilii nehir manzaralartydi. Amerika’da
nehirler o donem daha ¢ok ticari amac i¢in kullaniliyordu. Amerika i¢cin “ulusal kaderin”
¢izildigi birer rota ve iilkenin hayati damarlariyd. Ozellikle Hudson, Ohio, Mississippi nehirleri
basta olmak iizere, yeni kurulmus Cumhuriyetin kiiltiirel ve ekonomik dolagim hatlarini temsil
eden ve donemin tiiccarlari i¢in ticari isleyisin birer manzaralariydi. Ancak Cole, Amerikan

nehirlerini siradanligin Gtesine tastyarak ulusal bir poetika, ulusun kimligini -kaderini ve
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degerlerini ifade eden estetik bir dil- olarak kazandird1 (Schama, 1995, s. 364). O higbir zaman
bir yaprak ressami olmadi. Ornegin Oxbow’da Massachusetts Northampton daki Mount
Holyoke ‘den Firtina Sonrasi Gériintim (Sekil 79), Cole’un “Manifest Destiny” vizyonudur. Bu
ideolojik kavram, 19. Yiizyilda yaygin olan bir goriistii ve kaginilmaz kutsal bir gérev olarak
kabul edilmekteydi. Amerikanin ugsuz bucaksiz vahsi dogasini isgal etme hakkinin tanri
tarafindan kendilerine verildigi inancindaydilar (Dixon, 2019, s. 235) Amerika’nin dogasini
zaman ve kader meyaforu olarak ele alan bu resim, iki boliime ayrilmistir. Tuvalin izleyiciye
gore solunda, firtinayla harap olmus doganin tiim vahsiligi icerisinde betimlenirken, sag
kisimda iglenmis tarlalar, belli bir diizen ve aydinlik icerisinde betimlenmistir. Ayni1 sekilde bu
ayrim gokyliziine de hakimdir bir taraf doganin siddetini hissettiren kara bulutlar, diger tarafta
ise agik bir gokyiizii tiim huzuruyla seyredilmektedir. Bu resim sadece bir doga betimlemesi
degildir. Amerikanin gelecege dair olusturulmak istenen ulus miti’ni isaret eder. Firtinali taraf
kita sahasinin gegmisini, dingin ve aydinlik taraf ise gelecegini temsil etmektedir. Amerikan

ideolojisinin temsili seklinde okuyabiliriz.

Sekil 78

Thomas Cole, Massachusetts Northampton ‘daki Mount Holyoke ‘den Firtina Sonrasit Goriiniim,
1836, Tuval Uzerine Yagl: Boya.

(Thomas Cole, 1836)

Hudson Irmagi’nin akti§i, New York’un kuzeyini konu alan bir gurup sanat¢inin
olusturdugu okul. 1820-1870 Yillart arasinda Romantik egilimli Manzara ressamlarinin
olusturdugu bu ressam gurubunun amaci, Amerikan sanatim Avrupa kokenli etkilerinden
kurtarmak ve iilkenin dogal giizelliklerini sunan bir sanat anlayist olustumakti. Hudson okulu
ABD’de ilk 6zgiin ve yerli akim olarak nitelendirilir (Rona, 1997b, s. 812). 19. Yiizyilin ilk

yillarinda Amerika Birlesik Devletleri'nde manzara resminin kurumsallasmasi sonucu Hudson
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Irmag1 Okulu en etkili estetik olusumlardan biriydi. Bu okula mensup ressamlar i¢in Hudson
Vadisini topografik bir olusum degildi. Onlar i¢in bu bolge ulusal kimligin, metafizik duygulanimin
olusturuldugu mekanlardi. Bu goriis dogrultusunda Avrupa Romantizminin duyarliliklarin
Amerika’nin “bakir dogas1” ile biitlinlestirerek, manzaray1r ulus mitolojisinin ingsaasi haline

getirdiler. Hudson Okulu ressamlar1 dogayi, ulusal mitin siirsel kaynagi olarak kurguladilar.

Hudson Okulu ressamlari, ormanlar1 ve bu ormandaki devasa agaclar1 birer Gotik
yapilar gibi mimari ve kutsal imgeler olarak kavramsallagtirmislardir. Worthington Whittredge
ve Albert Bierstadt gibi ressamlar, devasa agaclari gotik katedralleri hatirlatir tarzda mekansal
formlarla resmettiler. Whittredge’in en giiglii ve basarili manzara resmi olan “Eski Avlanma
Alanlart” eseridir (Sekil 80). Bu resim Alman Romantik ressam Friedrich’in tarzinda arkadan
aydinlatilmis 151k altindaki hus agaclarinin kompozisyonu c¢evreleyen kemerleri, gége dogru
yiikselen govdeleri gotik katedrallerin stitunlari gibi ylikselmektedir. Bu resimdeki i¢ ormanin
gelgiti gelisi gilizel verilmemistir. Ciinkii o donem ressamlar1 i¢in bu manzara resimleri manevi
cagrisimlarla dolu resimlerdi. On planda ¢iiriimeye yiiz tutmus kiiciik bir kano, kaybolmus
Kizilderili kiiltiirine daie bir 156layt (agit) sunar. Burada doga hem mimari hem de bir hafiza
mekanidir. Oliim ve yeniden dogus déngiisiiniin ifadesi kiitiikler ve titresen yapraklarla yasam

ve 0lim diyalektigi birlikte kurgulanmistir (Schama, 1995, s. 196).

Sekil 79
Worthington Whittredge, Eski Avianma Alanlari, 1864, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Worthington Whittredge, 1864)
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Sekil 80

Asher Brown Durand, Ormanda, 1855, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Asher Brown Durand, 1855)

Asher B. Durand, Hudson Irmagi Okulunun ikinci kusak temsilcilerindendir. Durand’a
gdre manzara resminin bir amaci vardir, bu amag: ifadesel bir saygi ve ruhsal tefekkiir tiretmek
igindir. O dogayi tanrisal niteliklerin sembolii olarak gormiistiir. Onun “Ormanda” resmi (Sekil
81), gotik yapilara benzer sekilde gége dogru tek bir noktada birlesecekmis gibi egilmis hus
agaclartyla, Amerikan dogasmin ilahilie giden bir kapi gibi sunulmustur. Durand’in

transandantal, diisiincesinin yani “dogada Tanr1y1 bulma” ifadesinin temsili gibidir.

“Korular Tanri’mn ilk tapinaklariydi.
Insan heniiz 6grenmeden once

Diregi yontmayi, arsivrati yerlestirmeyi
Ve ¢catiyr onlarn tizerine sermeyi-

Yiice tonozu kurup ilahilerin sesini
Toplayp geri yansitmayi-

Karanlik ormanda,

Serinlik ve sessizlik ortasinda,

Diz ¢okmiistii

Ve kudretli Olan’a en yiice siikranlarin
Ve yakarislarin sunmustu” William Cullent Byrant.
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“4 Forest Hymn” Bir Orman llahisi siirinden bir bdliim olan bu siir ile (Schama, 1995,

s. 200). Doga ilk ve en saf mabet olarak gortliir.

Alman Romantik ressam Caspar David Friedrich ve Amerikali ressam Asher Brown
Durand, dogayi ilahi bir alan olarak gérme fikrinde ortak goriistelerdi. Ancak bu ortak goriis
dogaya yiikledikleri anlam bakimindan farklilik gosterir. Friedrich’in manzaralarinda, sis
¢okmiis dag zirveleri, yikilmig manastirlar, deniz kenarinda seyredilen batmakta olan giinesin
kizilligi, insanin doga karsisindaki faniligini hatirlatan semboller ve doga karsisinda duyulan
varolussal bir melankoliydi. Durand ise Amerikan Transandantalizmi ile dogay1 tanrinin somut
varligina acgilan kutsal bir mekan olarak gormiistiir. Durand’in doga goriisli, bireysel
yanlizliktan ¢ok kollektif bir ulus birligin simgesidir. Bu baglamda, Friedrich ve Durand’in
doga goriislerindeki ayrim, dogaya yiikledikleri ruhsal anlam farkliliklarindandir. Friedrich’in
dogas1 melankolik ve varolussal bir derinlik tasurken, Durand’in dogas: siikranla beslenen ve

ulusal kimlik ingasina hizmet eden bir poetikaya sahiptir.

Modern Resimde Manzara: Bicim, Duygu ve Mekanin Yeniden Insas

“Gergekler ask yoluyla sanat haline gelir, ask onlar
bitiinlestiren ve gercegin daha yiiksek bir diizeyine
tagiyandir ve gergekler, manzara resminde tiim bu aski
kapsayan 151k tarafindan dile getirilir” (Clark, 1952, s. 33)

Manzara resmi, sanat tarihi i¢erisinde siire gelen siiregte, doga- insan iliskisinin gorsel
bir zeminde ifade bigimi olma 6zelligini her zaman korumustur. Ancak, moderniteyle birlikte
bu siireklilik bir kirilma yasar. Doganin dig goriiniisii, insanin i¢ goriisiinii, duygu durumunu ve
zamanla iliskisini sorgulayan bir diizleme erisir. Modern resimle beraber manzara, siradan ve
sabit bir doga goriintiisii olmaktan ziyade 6znel bakisin, bellegin ve varolugsal deneyimlerin
estetik ingaasi1 haline gelmistir. Manzara resminin bu yeni estetik kimligini sadece sanat tarihsel
baglaminda ele almak eksik bir yaklasim olacaktir. Bu sebeple manzara resmini, felsefi,
varolussal ve kiiltiirel boyutunu igeren, poetik bir yeniden insa siireci olarak ele alinip

degerlendirilmelidir.

18. yiizyilda bati diigtincesini etkisi altina almig Akilciligin yerini Tarihselcilik almistir.
Bu anlayis, toplumsal, ekonomik ve sanatsal sorunlar tarihsel siirecler tizerinden agiklamay1
Ongoriir. Bu donisiimiin diisiinsel temeli, Hegel’in diyalektik tarih felsefesi ve Marx’in
toplumsal tarihsel incelemeleri iizerinden kurulur. Bu tarihsel egilim sanatta da ¢ok etkili
sekilde goriilmektedir. Ozellikle akademik tarih resmi, dgretici ve dramatik anlatilarla gegmisi

yuiceltmistir (Honour & Fleming, 2020, s. 665).

158



Ancak 19. Yiizyillda Avrupa’da yasanan siyasi ve toplumsal olaylar, akademik sanatin
tarihsel resmin istiinliigiinii zayiflatmistir. Bunun nedenleri: sanat akademilerinin prestiji,
kraliyet sarayinin otoritesi, niifus artisi, sehirlesme ve orta sinifin giiglenmesidir. Fransa’da
baslayan bu kirilma, daha sonra Almanya, Italya ve Rusya’da benzer etkiler yaratmistir. O
donem sanatgilar1 ve akademisi tarihsel anlatilara agirlik verirken, bir grup gen¢ sanatgi
Klasizmi ve geleneksel tarihgiligi redderek dikkatlerini, is¢i sinifina, kadinlara, orta smifin
yasamina Ve ¢agdas burjuva yasamlarini1 konu edinen eserlere yoneltmislerdir. Prusyali sanat¢1
Adolph von Menzel, endiistri yasamini konu ederek, tarih resmini toplumsal gergeklilikle
harmanladi, Rusya’da gezici ressamlar kir ve koylii hayatinin gergekliklerini konu edindi.
Italya’da da bir gurup sanatci, renk ve kontrast temelli resimler ortaya koydular (Eisenman,
2019, s. 320). Bu siiregte manzara resmi de pastoral bir doga tasvirinden uzaklasarak, tarihsel
ve toplumsal bir mekanin gorsel temsiline doniismeye basladi. Modern resimde manzara
mekanin ruhundan ziyade, insanin ruhundaki mekani yansitan 6znel bir deneyime evrildi

(Clark, 1952, s. 132).

Modern sanatin bu doniisiimii, Marx’in toplumsal ¢atismalara vaptigi vurgu Ve
Darwin’in evrim fikriyle sekillenen siirekli degisim fikriyle dogrudan iliskilidir. Fransiz sair ve
yazar Charles Baudelaire bu iligkilerin modern yasamin temel 6zellikleri ve modernist bir
ressamin konusu oldugunu israrla savunmustur. Ancak sanatta modernizm, yalnizca ¢agdas
diinyanin siradan tasviriyle yetinmez, dogay: taklit etme anlayisini terk eder. Sanati kendi
dogasina g¢eker, bi¢imi, estetik sorgulamayi ve igsel deneyimi on plana ¢ikarir (Kleiner, 2016,
S. 842).

Her estetik obje ve her sanat yapiti, ister plastik degeri isterse edebi yoniiyle olsun bir
yorumlamadir. Her sanat yapit1 estetik bir obje olarak yorumlanmis bir varligi ifade eder. Sanat
yapiti, bir yorumu gosterdigine gore bu yorum igerisinde bir bilgi objesinin de bulunmasi
gerektigi sonucu dogar. Ressamin tuvale aktardigi bir agag, bir bilgi objesi olarak kavranabilir.
Ancak, tuvale aktarilan sanat¢inin yorumudur. Agac bilgi objesi olmaktan ¢ikar, sanat¢inin
gordiigl, kavradig ve yorumladigi bir methuma doniisiir. Her insanin belli bir gérmesi oldugu
gibi her doneminde belli bir gérmesi ve belli bir varlik yorumlamasi vardir. insan, diinyasina
gorme ile baghdir. Ayrica “her felsefe goriistiniin, sanatta her izm’in belli bir gérmesi, ve diinya
karsisinda belli ve yeni bir durusu vardwr” (Tunali, 2020, s. 15). Biitiin algimiz, 6zelliklede
gorsel algimiz, biyolojik yapimiz geregi ii¢ boyutlu diinyaya gore ayarlanmistir. Ancak bir
diizlemde olusturulan her temsil dogrudan gergekligin bir temsili degildir, algilar yoluyla

edindigimiz yorumlarin zihinsel birer ¢iktilaridir. Bu baglamda sanatta goriinenin ardinda yatan
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her algi, her gorsel deneyim 6zneldir (Gombrich, 2015, s. 278). Bu baglamda tamamen algiy1

ve 0zneyi temeline alan Empresyonizm belirginlesmeye basladi.

Empresyonizm.

Sanatin bir gérme ve yorumlama bi¢imi oldugu goriisii, 19. Yiizyilin son yarisinda
Fransada ortaya c¢ikmis ve buradan tiim Avrupa’ya yayilmis Empresyonizm akimiyla
somutlagmistir. Empresyonizm bir sanat anlayisi ve bir sanat donemi olarakta goriilmektedir.
Ciinkii Empresyonizm terimsel olarak ¢ok daha genis anlama karsilik gerir. Sadece bir doga
izlenimi ve ya anlik bir doga goriinlimiide anlik 151k ve renk sorgulamalarinin yapildigi boyama
teknigi degildir. “Empresyonizm modernizm’in isaretidir.” Modernist ve Avangard sanatin
Empresyonizm ile basladigi yaygin bir goriis vardir. Avangard kuram:’nin yazari Renato
Poggioli, Emmpresyonizm’in sanat tarihi icerisnde en tutarli, bilingli ve 6ncii sanat oldugunu

belirtir. Empresyonizm, modern hayatin resmidir (Artun, 2021, s. 33).

Empresyonist resamlar, Fransiz ve Avrupali ressamlarin diinya-tarihsel hirsindan,
Romantik ressamlarinin coskusundan ve avangard inanglarindan yoksun bireycilerdi
(Eisenman, 2019, s. 376). Empresyonistler, dogay1 bi¢im olarak degil, edinilen anlik gorsel
izlenim olarak tatbik ederler. Bu bakimdan izlenim, bir formdan ziyade bigimin gézde biraktigi
etkidir. Bu etki 6znel ve gecicidir. Empresyonist ressamlar dogrudan dogada ¢alismislardir.
Realist ressamlar ise dogrudan doga karsisinda galistiktan sonra izlenimlerini atdlyelerinde
tashih etmiglerdir. Empresyonizm akiminin 6nciilerinden Eugene Boudin: “Dogrudan dogruya
doga karsisinda boyanan tuvaller, canli firca siiriislerine yol agar ki, bunlar atélyede elde
edilemez” demistir. Boudin’in iddiasi, dogrudan doga karsisinda galismak ¢ok daha etkileyici
ve canli firga siiriisleri saglar seklindedir. Courbet gibi realist sanat¢ilar dogay1 bigimsel a¢idan
irdelerken, Empresyonist ressamlar optik izlenimleri kavramaya ¢alismislardir.
Empresyonistlerin derdi, objenin ger¢ek ya da ideal formu degildi, onlarin derdi 151k ve
go6lgenin olusturdugu anlik gorselin 6znel izlenimiydi (Turani, 2010, s. 518). Empresyonistler
i¢cin gercek, duragan ya da kalici bir olus degil, siirekli bir degisim icerisinde olan bir siirectir.
Bu yoniiyle degisim ve siirekliligi yiicelten Herakleitosgu diinya goriisiiyle ortiigmektedir. Her
Empresyonist resim, doganin anlik bir goriintiisii ve devinim halindeki varolusun kirilgan,
mutlak olmayan, dengesini temsil eder. Empresyonist ressamlar bilingli olarak, doganin 1sik,
renk, hava ve atmosferin duragan olmayan anlik etkilerini kavramay1 amac¢ edinmislerdir. Bu
dogrultuda Empresyonist ressamlar dogayi, canli, siirekli doniisen ve ¢oziilerek pargalanan bir
yapi olarak kavramiglardir. Nokta fir¢a tuseleri ile daha titresimli renk etkisi, parlak renkler ve
15181 yakalama g¢abasiyla hizli boyama, akabinde bitmemislik izlenimi, degisken gergekligin

estetik bir ifadesine doniisiir. Boylece izlenimcilik, modern sanatin 6znel, dinamik ve siire¢
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odakli dogasinin temelini olusturan koklii bir kirilma yaratir (Hauser, 2021d, s. 256). Beyaz giin
15181 prizmadan boliinerek yedi renge ayrismasini Isaac Newton 17. Yiizyilda yaptigi
bilimsel deneylerle kanitlamisti. Bu bilimsel bulguyu sanat pratiklerinde ilk tatbik edenler
Empresyonist ressamlardir. “Akademi ressaminin genis bir beyazliktan baska bir sey gérmedigi
verde, Empresyonist ressam 15181 6lii bir beyazlikta degil, zengin prizmatik ayrismanin binlerce
canli, miicadeleci rengiyle yikanan bir sey olarak gériir” (Eisenman, 2019, s. 382). Ancak,
resmin konusunun 151k olabilecegi iddiasinda bulunan ilk ressam Delacroix olmustur. O
Constable ve Turner’in resimlerindeki 15181 Empresyonistlerden ¢ok once fark etmis ve
giinliigiine sunlar1 yazar: “Bir ¢cok manzara resminin cansiz goriinmesinin nedeni, resimlerin

hep ayni tonlarda boyanmasindanmig” (Turani, 2010, s. 519).

Hizla akip giden bir an’1 kovalayip yakalama c¢abasit Empresyonist ve post-
Empresyonist resimde basarilmistir. Empresyonizm, tabiatin goériiniisiinii ve lirizmini, 15181
siddetiyle ¢ogalip azalan goriintiilerini bir siir gibi ifade etmistir (Read, 2014, s. 91). Resim
sanati, 19. Yiizyilin ikinci yarisinda kiiltiirel doniisiim ile basat sanat haline gelmistir. Sanat
elestirmeni Asselineau, Empresyonist resmin siirin islevini aldigini ve ¢agin en duyarl anlatim
bicimi oldugunu vurgulamistir. Empresyonizm, siirsel olan1 gorsel dile aktaran yeni ve modern
bir gorsel siir formu olarak konumlandirilmistir. Ciinkii tiim sanat dallarinin iletmek istedigi
duygu atmosferini Empresyonizm, 11k, hava ve renk deneyimlerini gorsel diizlemde en etkili
bicimde ifade edebilen sanat bi¢imi olmustur (Hauser, 2021c, s. 261). Ne var Ki,
Empresyonizmin ulastig1 bu siirsel ve gorsel devrim, bazi elestirmenlerce eksik goriilmektedir.

Empresyonizm reddedilmez bir sekilde bir zaferdir, ama tamamlanmamais bir zaferdir.

Doganin karsisinda dolup tasan ve héla bu biiylik coskusu geleneksel resmin (teknik

ressamlik, geometri, perspektif) sahte diisiinceleri ve arkaik yordamlariyla silinip gitti

ve neoklasik, sdzde-entelektiiel ve can ¢ekisen Akademiye 6liimciil bir darbe indirdi.
(Harrison & Wood, 2016, s. 179).

Eksik ve tamamlanmamis bir evrende sanatta tamamlanmamistir. Sanat eksik ama
yogun cabalar silsilesidir. Bu baglamda Empresyonizm’in goriinene ulagsma tutkusu bu ¢abanin
en goriiniir halidir, ama yine de varolusun sonsuz degiskenligini tam anlamiyla yansitamaz. Bu
durum sanatin bir eksikligi olarak gériilmemelidir. Ciinkii sanat sonsuz bir arayisin kaginilmaz
kosulu olarak goriilebilir. Sanat hem yikici hem de yapicidir. Bu baglamda dogay1 her seferinde

yeniden kurar ama asla tamamlayamaz. Tam bu noktada, sanat, her zaman deneyimle iligkilidir.

Claude Monet: Isigin ve An’in ressamu.

Claude Monet, manzara resmini 6znel algis1 ve izlenimleri dogrultusunda yeniden
yorumlamistir. Avrupa resmi hi¢ bi donemde manzarayr Monet kadar estetik, etkileyici ve

duyusal olarak resmetmemisitir. Bu nedenle resimleri doneminde tiim Avrupada ilgi gérmiistiir.
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Monet, izlenimci kompozisyonun kurucusudur. Anlik atmosferi yakalamak icin big¢imi
¢cozlimleyip yumusatmistir. Dinamik ve diyagonal diizlemler ile sezgisel kompozisyonlar
betimlemistir. Monet, empresyonist tavrin hem teknik hem de estetik olarak temellendirmis bir
ressamdir. Onun manzaralarindaki siirsellik, zamanin gecisini ve akisini yakalamaya calistigi
seri resimlerde 6ne ¢ikar. Bu baglamda 6zellikle Rouen Katedrali ve Nilzferler serileridir. Bir
siir gibi ayni konunun farkl1 11k kosullar1 altinda yeniden ve yeniden islenmesiyle olusan gorsel
meditasyonlar gibidirler. Empresyonistlerin ayn1 manzarayi bir seri halinde resmetmelerindeki
amaclari, giintin farkli zamanlardaki olusan anhik goriintiileri yakalama ¢abasiydi.
Empresyonist resimlerle birlikte, santta konu saltanati yikilmistir. Ozellikle Fransiz
Empresyonistler i¢in sanatta basarimin esas Olgiitli, konunun igerigi degil, 151¢mn anlik
izlenimleriydi (ipsiroglu & Ipsiroglu, 2009, s. 163). Monet’nin tek bir tema ve ya obje iizerine
wsrarla ¢alismasi, anlik goriintiileri yakalama g¢abasi ve izlenimsel bir tavir olarak goriilebilir
ancak, ayn1 zamanda temsilin dogasina iliskin sorgulamalar -epistemolojik ve poetik bir
mesele- olarak da degerlendirilebilir. Bu baglamda Monet’nin sair dostu Stephane Mallarme’1n
One siiridiigli gibi sembolist teorilerle de iliskilendirilebilir. Sembolist sairlere gore gerceklik,
dogrudan kavranmasi zor ve hatta belkide imkansiz bir seydir (Powell-Jones, 2016, s. 120).
Sanat ancak dolayl yollarla hakikate yaklasabilir. Ciinkii sanatta temsil, nesne ve ya olguyu
tam olarak karsilayamaz, her temsil mutlak olan1 eksiltir ve parcalar. Yani temsil her zaman
eksiktir ve bu eksiklik halihazirda sanatin ontolojisine dairdir. Monet’nin tek bir tema lizerinde
calisma 1srar1, bir nesnenin 6ziinii, 6znenin sezgisel olarak arama ¢abasinin plastik karsiligidir.
Manet, Natiiralizm’in gozleme dayali ilkesini Empresyonizm’in estetigiyle asarak; 15181
olusturan saf renk agini titizlikle analiz ediyordu. Ayni zamanda, salt haberciligi reddedip,
Manet’ye daha fazla yaratici 6zgiirlik taniyan, gozlemlenen olgularin yorumlamasi ve

aktarilmasini tercih ediyor gibiydi (Pool, 1967, s. 216).

Monet’nin 151k ve renk olgusuna dair derinlesen ilgisinin en yogun bi¢imde gozlendigi
resim Rouen Katedrali serisidir. Bu Gotik tarzdaki katedrali yaklagik otuz fakli giin 15181 ve
hava kosullar altinda resmetmistir (Kleiner, 2016, s. 845).
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Sekil 81
Claude Monet, Rouen in Genel Gériiniimii, 1892, Tuval Uzerine Yagh Boya.
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(Claude Monet, 1892)

Rouen’in Genel Gériintimii (Sekil 82) ¢ozlilmiis bir mekan anlayisiyla siliiet halinde
yiikselen Rouen katedrali, atmosferik bir perspektif igerisinde betimlenmistir. Renklerin ve
formlarin ¢6ziilmesiyle aktarilan mesafe gorsel derinlik sunar. Monet bu kompozisyonunda,
analog tonlar igeren bir renk paleti kullanmistir. Kisa, yonsiiz ve serbest firca darbeleriyle yan
yana siriilen renkler, kompozisyona optik karigim etkisi yaratarak izleyicinin goziinde birlesir.
Bu teknik, izleyicinin zihninde imgelerin olusmasini olanak tanir ve kompozisyona lirik,
izlenimsel bir karakter kazandirir. Empresyonist ressamlarin temel amaci, dogayr oldugu gibi
betimlemekten ¢ok, 15181n ve rengin nesneler iizerindeki etkisini yansitmaktir. Rouen in Genel
Goriiniimii adl1 bu eser, yiizeydeki titresimlerle manzaradaki nesnelerin fiziksel 6zelliklerinden
¢ok 15181n etkisini yansitarak siirsel bir izlenim alani olusturur. Bdylece manzara sabit bir temsil
olmaktan ¢ikarak siirsel bir izlenim ve gézlem alanina doniisiir. Claude Monet’nin Rouen in
Genel Goriiniimii eseri, 15181, rengin ve an’in, sezgisel, duygusal ve optik bir biitlinliik
igerisinde sunuldugu, doganin lirik ve siirsel bir anlatim bigimine doniistiigii gorsel anlatiya

dontistr.

Claude Monet 15181n ve havanin biiylisiine ve bir resimde konudan ¢ok daha énemli
oldugu inancina, Turner’m yapitlariyla kapilmisti. Ozellikle Turner’in Frrtinada Gemi resmini
yakindan gérmiistii (Gombrich, 2011, s. 520). Claude Monet, 15181 fiziksel bir olgudan ziyade,
gorsel ve psikolojik bir deneyim olarak ele almaktadir. Onun resimleindeki 1s1k, dogrudan bir
temsilden -fiziksel diinyanin dogasi- ¢ok izleyicide biraktigi algisalligi yansitmaktadir. Bir
manzara resmindeki dogruluk mutlak degil gorecedir, her gorsel, her izleyicinin alg1 bi¢iminde

farkli nitekiler algilanir. 19. Yiizyil bilim insan1 Brucke, 1877 yilinda, biraz daha fazla siirin
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ve biraz daha az giinesin modern manzara ressamlarina iyi gelecegini yazmisti. Brucke’nin bu
goriisii Empresyonist ressamlarin deneysel ¢alismalariyla agilmistir. Monet’nin 6glen giinesinin
biitiin parlakligini, 6zellikle Rouen Katedrali resimlerinde ¢iplak i1sikta duyumsadigimiz
parildamalar1 betimleyerek cagristirmay1 basarmistir. Bu tiir resimler sanat¢inin olanaksizi
olanakli kilarak resimlere siirsel bir gii¢ de kazandirmistir (Gombrich, 2015, s. 44). Manet’de
151k, gercekligi yikmadan yeniden inga eden ve izleyiciyinin algisal katilimini da 6nemseyen
bir methuma dondisiir. Isik sabit ve 6lgiilebilen bilimsel bir nesne degil, siirsel ve gegici bir

izlenim alanina doniisen sezgisel bir alandir.

Monet’nin Niliiferler resimleri, anlatidan armnmuis, -ki empresyonist ressamlar i¢in konu
saltanati yikilmisti- 15181n ve renklerin devinimiyle akan bir diinyadir. Empresyonist ressamlar
icin konu, amaca ulasmanin bir yoluydu (Powell-Jones, 2016, s. 23). Niliiferler sozciiksiiz birer
Haiku ve doganin siirsel izlenimleri gibidir. Monet, dogadaki 15181n ve renkeleri birer kelime
gibi kullanarak doganin gegiciligi icerisindeki ani1 bir siir gibi kurmak ister. Zamani
sabitlestirmek degil, an’1 siirsellestirmek. Monet’nin Niliiferler serisi (Sekil 83), 1s181n etkilerini
deneyimlemenin doruk noktasiydi. Bu resimleri ufuk ¢izgisinden yoksundu, sadece su yiizeyine
yanstyan gokyiiziiniin, bulutlarin ve sogiit dallarinin akiskan ve titreseren yansimalari, niliifer

ciceklerine eslik eder. (Dixon, 2019, s. 253).

Sekil 82
Water Lilies, Claude Monet, Niliiferler, 1920-26, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Claude Monet, 1920-26)

Monet Niliiferler resimlerinde, geleneksel anlamda ufuk ¢izgisi ve belirgin bir mekansal
derinlik yoktur. Narin firca siiriigleriyle dengeli renk uyumlari, yaygin ve merkezsiz bir
kompozisyonla sunulmustur. Bu durum, izleyicinin bakisin1 tablonun igine ¢eker ve resmin
biitiiniine odaklandirir. Niliferler serisinde yeryiizii ve gokyiizii , nesne ile siliiet siirekli bir
devinim igerisinde i¢ i¢e geger. Niliifer ¢igeklerinin su yilizeyinde narin hareketleri, 15181n
titresimleri ve goletin duraganhigl, izleyiciyi zamadan miinezzeh bir alana siiriikler.

Giverny’deki niliifer bahgesi, sonsuzlugu anlatan sonu gelmez bir biitiinliige yonlendiren gorsel
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alana doniisiir. Suyun istiinde ve arasinda parildayan goriintiilerle yer duygusu siliklesir,
manzara elle tutulamayan renk perdelerine doniisiir. Donen 1siklar, atmosferin yari-soyut
desenleri, dogal diinyay1 siirsel siirsel bir meditasyona doniistiiriir (Honour & Fleming, 2020,
S. 774). Monet, 1s181n kuramlarini resimlerine 6zgiin bir bi¢imde tatbik ederek manzara resmine
yeni bir yol agmis gibidir. Béylece ideal manzara anlayisi, yerini duyumsanan ve gegici olanin
estetigini yiicelten bir yaklagima birakmistir. Bu doniisiim, yalnizca gorsel temsildeki algi ve
anlayis bi¢imini degil, ayn1 zamanda modern insanin diinyay1 algilama bi¢imini de kokli bir
bigimde doniistiirmiistiir. Empresyonizm’in renk zenginligi, 15181 ve an’1 -optik duyumlari-
yakalama ¢abasi, modern bireyin duyusal 6zgiirlesme, kisisel haz ve 6znel deneyimlerine yeni

ufuklar agmistir (Eisenman, 2019, s. 383).

Camille Pissarro: Pastoral Lirizm.

Camille Pissarro (1830-1903), Empresyonizm’in ilkelerine ve hedeflerine bagh
kalmistir. Isigin saf ve parlak formlariyla islendigi manzaranin degisen kaliteli golgeleriyle
ilgilenmistir. Kirsal yasami konu edinen manzaralar1 resmetmek icin Paris disinda kirsal
bolgelerde ¢alismayi tercih etmistir (Hodge, 2008, s. 122). 19. Yiizyilin ikinci yarisinda
modernitenin tehdit ettigi kirsal yagami pastoral tarzda resmetmistir. Pissarro’nun kirsal yasama
dair manzaralan siirseldir (Pool, 1967, s. 42). Fransiz yazar ve elestirmen Emile Zola,
Pissarro’nun Jalais Tepesi, Pontoise tablosu (Sekil 84), 1868 Salonu’nda sergilendiginde
tabloyu coskuyla dvmiistiir. “Bu modern kirsal. Insanin yanindan gectigini, diinyay: ¢evirdigini
ve kestigini hisseder ... Ve bu kiiciik vadi, bu tepenin kahramanca bir sadeligi ve diiriistliigii var.
Bu kadar biiyiik olmasaydi hi¢cbir sey daha siwradan olmazdi. Ressamin mizaci siradan
gergeklikten nadir bir yasam ve gii¢ siiri ¢izdi.” (Art, 2025). Emile Zola’nin bu yorumu ile
Pissarro’nun kendi doneminde dahi resimlerin pastoral lirik yorumu olarak algilanmaya

baslandigin1 gostermektedir.

Pissarro’nun manzara resimlerine yerlestirdigi figiirler, dogayla uyum ve biitiinliik
icerisinde betimlenmektedir. Pissarro’nin resimleri, bicimsel ve kavramsal yaklagimlar
acisindan dogay1 sanatina uygulama becerisi, donemdaslarindan ¢ok daha ileridir. Cografya ve
ekoloji konularma ilgili olan Pissarro, eserlerinde diinyanin enginligini ve bu engin diinya
icerisindeki her seyin bir biriyle baglantilisin1 betimlemistir. Onun eserleri, Fransiz cografyaci
ve ¢evreci yazar Elisee Reclus’un ekoloji ilkesini hatirlatir: Insan, 6zbilingli hale gelen dogadr
(Eisenman, 2019, s. 338) Emekgi insanlar ile dogal diinya arasindaki uyumun fitopik hayali,
sanat¢cinin dogayla insan emegini ayni diizlemde temsil etme ¢abasini yansitir. Eserlerinde sehir
sahnelerinide betimlemis olan Pissarro, daha ¢ok kirsal bolgeleri betimlemistir. Kirmizi Catilar,

Koyiin Bir Kosesi, Kis (Sekil 85), resimlerinde bir ¢ok kez betimledigi Pontoise’daki bir sayfiye
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bolgesindeki yerlesim yerini tasvir etmistir. Bu resim, doga ile insan yapilarinin uyumlu
birlikteligidir. Renkler arasinda sert gecisler yoktur, her sey organik bir ahenk igerisinde
¢oziiliir. Turuncu-kahverengi tonlardaki catilarin dogal bitki ortiisiine, tarlalara ve yapraklarini
dokmiis aga¢ govdeleriyle uyum igerisindedir. Kalin ve koyu renkli boya birlik igerisinde 15181
yansitiyorlar. Resimdeki nesnelerin boyutlari uyumu verecek biiyiikliikklerde betimlenerek
derinlik hissi yaratilmig ve tuval kompozisyon boyunca dizili parelel diizlemler, ritmik bir
ahenk icerisinde uzaniyor. Agag govdeleri yapilarin konturlarini gizler ve peyzajin ritmine dahil
eder. Bu resim, yasamin akip giden ritmi igerisinde, doga-insan arasindaki uyumun lirik bir

resmidir.
Sekil 83

Camille Pissarro, Jalais Tepesi, Pontoise, 1867. Tuval Uzerine Yagh Boya.
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(Camille Pissarro, 1876)

Pissarro’nun resimleri, gorsel ¢evrenin igsel bir duyumsamasina doniisiir. Doga-insan
ve insan emegi pastoral bir siirsellikle anlatilmistir. Bu resimlerde renk ve 1s1k, atmosfer
coskusunu veya dinginligini, lirik bir ritimle anlatir. Bu ritim, doganin sessiz nefesi gibidir.
Reclus’un ekolojik iligkisinde anlatmak istedigi 6z bilingli hale gelen doga’sini, zihinsel

diizeyden, resmin yiizeyinde duyumsatan manzaralardir.
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Sekil 84
Camille Pissarro, Kirmizi Catilar, Koyiin Bir Kosesi, Kis, 1877 Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Camille Pissarro, 1877)

Alfred Sisley.

Alfred Sisley, Empresyonizm’in manzaranin en en zarif ve siirsel drneklerini vermistir
(Powell-Jones, 2016, s. 16). ilk manzara resimleri, koyu kahverengi, soluk maviler ve yesil
renklerin agir bastigt kasvetli resimlerdi. Corot ve Courbet’den etkilenmistir. Bu ilk
resimlerinde, mekana olan ilgisini ve renk degerlerine kars1 hissiyat1 1870 sonrast degismistir.
Cok daha ozglir ve cesur bir iislup benimsemis, net renkler ve kromatik boliinme igeren
Empresyonist tarzda resimler yapmaya baslamis ve Empresyonist resim tarzi en saf bigimde
uygulamistir (Pool, 1967, s. 57). Aslinda bilimsel temellere dayali olan Empresyonizm’i
tamamen benimsemesine ragmen, eserleri mantiktan ziyade kalbe hitap eder (Altuna, 2013, s.
182). Resimlerinde figlir resmine hi¢ sapmamis ve Empresyonist resmin karakteristik
ozelliklerine sikica bagli kalmistir. Paris ¢evresindeki koyleri ve Seine Nehri goriiniimlerini
resmetmistir. Kenneth Clark, Sisley’in, 6zellikle Seine Nehri kiyilar1 resimlerinde: Hampton
Court ve Marly’deki sel betimlemelerinde, 15181n ve doganin gecici hallerini tiim imalartyla

gorsel izlenime sadik kalarak hassas bir duyarlilikla isledigi fikrindedir (Pool, 1967, s. 60).
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Sekil 85

Alfred Sisley, Port Marly ‘deki Sel Baskini, 1876, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

e

Port Maly deki Sel Baskint (Sekil 86), Sisley’in yedi resimli bir seridir. 1876 yilinin
Subat ayinda yasanan bir sel baskini1 betimlenmektedir. Bu resim dizisi kdyiin ayn1 bolgesini —
Nikolas Hanr’nin 6niinden kayik tizerinde- farkli goriis acilariyla tuvale aktarilmigtir. Resimde
sel sularinin etkileri dolayli yoldan anlatilmistir. Bir doga olayindan -selin etkilerinden- ¢ok,
sel baskininin ortaya ¢ikardigi manzaraya odaklanilmistir. Melankolik bir yas tablosu olmasi
gereken bu resim, Sisley’in firgasiyla 1s1ltili bir coskunluk hissi verir (Altuna, 2013, s. 183).
Genis bir gokyiizli mavi gri bulutlar ve bu bulutlarin su yiizeyinde kaynasan zarif titresimleri,
firga darbeleriyle kaynastirilmistir. Resmin genel kompozisyonunu binalar, agaglar ve
direklerin dikeyligi yapilandirmistir. Resmin solunda bir boliimiinii kadrajlanan bina detayh
sekilde betimlenmistir. Resim bir doga sahnesidir. Insan faaliyetleri neredeyse fark
edilmeyecek goriiniirliiktedir. Bu izlenimi veren binanin sonuna kadar agik ve karanlik bir
bosluk hissi veren sabit dis kapisidir (Powell-Jones, 2016, s. 98). Port Marly sel baskinlari resim
serileri Sisley’in, doganin gecici bir anin siirsel bir lirizm ile anlatildi1g1 en duru 6rneklerdendir.
Sisley, sel sulariyla kapli kent manzarasini giindelik -siradan- olandan ¢ikararak, yansitmis ve
soluk/pastel renk gecisleriyle pastoral bir atmosfer yaratmstir. Sisley’in resimlerini manzaralar

teskil ettginden Manzara Sairi olarak anilmaktadir (Altuna, 2013, s. 179).
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Sekil 86

Alfred Sisley, Louveciennes 'de Kar, 1878, Tuval Uzerine Yagl Boya.
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(Alfred Sisley, 1878)

Sisley, 1872-75 yillar1 arasinda Pris’in batisinda yer alan Louveciennes’in disinda
bulunan bu koyli manzaralarina konu etmisti. Sisley’in kar manzaralarida bu donemlerdedir.
On altinc1 ve on yedinci yiizyil Hollandali ve Belgikali ressamlar yaz aylarini resimlerine konu
ederdi. Ancak Empresyonistler sistematik bir sekilde kis ve kar manzaralari resmetmede 6ncii
olmuslardir. Ozellikle Sisley bu tiir say1siz kis manzaras iiretmistir (Powell-Jones, 2016, s. 26).
Sisley’in manzaralarinda siradan bir doga unsuru onun olaganiistii betimleme yetenegiyle derin
ve engin duyularla hissedilen dogaya doniisiir. Kis manzaralarindaki karin sogugunu ya da bir

bahar esintisinin serinligini iliklerimizde hissederiz (Altuna, 2013, s. 181).

Sisley’in Louveciennes’'de Kar eseri (Sekil 87), ilk bakista siradan bir kis giiniinii
betimliyor gibidir. Ancak bu resim, Sisley’in Empresyonist yaklasimi ve siirsel duyarliligi ile
biitiinlestiginde alisilagelmis bir kar manzarasi olmanin otesine gecer. Tabloya hiikmeden
beyazlik kigin biitiin soguklugunu hissetirmekle birlikte zamanin akisindan kopmus bir
atmosfer yaratmistir. Karla kapl agaclar, ufukta donuk agag siliietleri, hiiziinlii bir sis icerisinde

kaybolmus doga gibidir. Kompozisyonun merkezine yerlestilmis ve resme perspektif derinlik
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kazandirmis yol bakisimizi dogrudan resmin derinliklerine tasir. Resmin genel atmosferine
kontrast olusturan koyu lekelerle betimlenmis yalniz figiir, manzaranin sessizligini bozan
varolugsal bir imge olarak belirmektedir. Ancak bu yalnizlik Romantik resimdeki teatral
anlatimdan farkli bi¢imde dogayla biitiinlesmis gibi durmaktadir. Beyaz rengin 1sikla titresen
oyunu, Sisley’in Empresyonist tislubu olan kisa ve yonlii firga vuruslariyla kurulmustur. Gri bir
gokylizii ve ufukta donuk agag siliietleri ufuk ¢izgisini yutmus ve resme zaman dis1 bir boyut
katmaktadir. Bu zaman disilik, resmi maddesel agirliktan kurtarip siirsel bir hafiflik kazandirir.
Resmin iki yanindan merkeze dogru uzanan duvar resme dogal bir derinlik katmustir.
Louveciennes 'de Kar, Sisley, dogal bir doga olayini atmosfer olaymi siirsel bir duyarlilikla
anlatir. Sisley, sadece dogay1 gozlemleyen degil, dogay1r duyumsayan bir bakisla; renk, 151k,

doku ile poetik bir atmosfer insa etmistir.

Sisley’in dogayi siirsel bir dille ele aldigi resimler sadece kis manzaralar1 degildir. 1874
yilinda Sis resmi (Sekil 88), Sisley’in 15181 ve atmosferi yakalama becerisini gdsteren
olaganiistii bir ¢aligmasidir. Sisley’in Empresyonist tarzi tiim yoniiyle kendini gostermektedir.
Yumusak firca darbeleri, sisli atmosfer, dogayla uyum igerisinde bir figiir ve 151g1n pastoral bir
sahne tizerindeki etkisi agikca goriilmektedir. Gorsellikten ziyade doganin izlenimi ve
atmosferini yakalamaya odaklanmis bir ¢alisma. Tuvalin geneli ince bir boya katmaniyla
boyanmistir. Ancak kompozisyonun Oniinde betimlenmis ¢igekler daha yogun boyama
dokunuslariyla resmedilmistir. Resmin genel fonuna yayilmis sis katmani resmi yumusatarak
los ve biitiinliiklii bir hava olusturmustur. Bu atmosfer arkaya gidildik¢e artmakta ve 6n
plandaki ¢i¢ekleri daha goriiniir kilmistir. Bu sekilde resim hem derinlikli hem de ritimsel bir

goriiniim kazanmugtir.
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Sekil 87
Alfired Sisley, Sis, 1874, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

=

(Alfred Sisley, 1874)

Hizli ve gevsek firga darbeleri formu c¢ozerek simirlarini belirsizlestirmis ve resme
dinginlik katmaktadir. Bu resim, doganin sakinligi, zamanin akisi i¢erisindeki anin giizelligi ve
siradanligin igerisindeki duyumsal ve 6znel bir izlenimdir. Sisley 1892 yilinda resimleri i¢in
sOyle demisti: Konu ya da tema, daima sade ve anlasilabilir bir formda sunulmali, izleyici
gereksiz formlarin ortadan kaldirilmasi yoluyla ressamin gésterdigi yola c¢ekilmeli ve
sanat¢imin  goziine ilk olarak takilmis unsuru gormelidir. Biitiin 6geler bunda bir rol
oynamalidir: bigem, renk, yaklasim (Powell-Jones, 2016, s. 28). Sisley’e gore resme can veren

sanat¢inin ona -resme- yiikledigi duygudur.

Sisley, Empresyonistlerin firca darbelerinin ¢esitliligi ve heniiz formiilize edilmemis
niteligi hakkinda yazan tek Empresyonist ressamdi. Bu nedenle ayn1 resmin farkli kisimlarinda
farkl bir tislup kullanmay1 tercih ettigini soylemistir. Empresyonistler, duyulara dayali giiglii
ve diirlist bir sanati1 savunmuglardir. Onlar kendi sanat bigimi ve anlami konusunda higbir bir
zaman bir slipheye diismemisglerdir. Cekingen bir mizaca sahip Sisley bile sanati hakkinda
aciklamalarda bulunmustu. Elestirmen Adolphe Tavernier’e yazdigi bir mektupta: “Gékyiizii
yalnizca bir arka plan olamaz. Aksine, yalnizca diizlemlerinin verdigi derinlikle katkida
bulunmakla kalmaz (¢iinkii gokyiiziiniinde yeryiizii gibi diizlemleri vardir), ayni zamanda
bicimiyle, bir resmin etkisi ve kompozisyonuyla uyumlu diizenlemesiyle de hareket verir.”

demistir. Empresyonist bir resim, dogru bir transkripsiyon degil, daha ziyade asla tam olarak
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bir daha iiretilmeyen bir zman anina belirli ve benzersiz bir duyarliligin verdigi tepkinin

kaydidir (Pool, 1967, s. 176) .

Neo Empresyonizm

Empresyonist resim, goriiniirii ve bu goriiniirlerdeki duyumlan ortaya koyar. Isik ve renk
empresyonist resmin duygusunu, formunu ve atmosferini saglayan temel estetik 6gelerdir. Renk ve
151k duyularimiz siirekli bir akig igerisindedir ve onlar1 belirleyen temel boyut dn’dir.
Empresyonizm oncesi resimlerde renk ve 151k degismez unsurlardi. Temsil ettigi nesneye yapisik
ondan ayrilmaz bir biitiin olarak goriilmekteydi. Empresyonizm ile birlikte renk ozgiirlesti;
objektivitesini kaybetti ve subjektif bir nitelik kazandi (Tunali, 2020, s. 95). Artik Her nesne belli ve
degismez bir renge sahip degildir. Renk bir duyuma doniistii ve lokal renk anlayisi ¢oziilmeye
baslandi. Empresyonistler ilk defa nesneleri lokal renklerini terkederek, rengi 1518 olusturdugu
tayf etkisiyle algilamis ve gordiiklerini bu optik izlenimlere gore resmetmislerdir. Her nesnenin
bellegimizde bir lokal rengi vardir: yaprak yesil, deniz mavi gibi. Bu renkler aslinda bizim optik
olarak algiladigimiz renkler degiller, nesnelere yiikledigimiz renklerdir (Tunali, 2020, s. 97).
Empresyonistler pozitivistlerdi, resimleri gozleme ve deneye dayali ¢coziimlemelerdir. Bu nedenle
gozleme dayanan bir doga incelemesi yapmislardir. Empresyonist sanatcilarin dncelikle 15181n
nesneler tizerine diisen ugucu anlik etkilerini ve tesadiifi gortintiilerini her hangi bir kompozisyon
temeline oturtmadan olusturmay1 hedeflemislerdi. Ancak her seyden 6nce, sanatin kompozisyon ve
sentez oldugunun farkina vardilar. Bu baglamda renksiz gilines 1s1ginin ve saf 151k renklerinin yan
yana konulmastyla kompoze -diizenli ve bilingli- edilebilecegi goriisiinii, Paul Signac ve Georges

Seurat tarafindan resme uygulandi (Turani, 2010, s. 522).

Paul Signac, Empresyonistlerin kullandigi renklerin farkli 151k kosullarinda nasil
degistigine dair tekniklerinden faydalanmistir. Georges Seurat’nin Puantilist (Noktaci)
teknigini benimsemis, tamamlayici renkleri biribirine karistirmadan yan yana bir dizi nokta
seklinde yerlestirmistir. Uzaktan bakildiginda birlesen bu renklerle biitiinliiklii bir sahne
olusturmaktadir. Bu teknik Claude Monet’nin bir dizi seklinde yaptigi Rouen Katedrali
resimleme teknigine oldukg¢a yakindir. Empresyonizm, gézlemlere dayali yeni bir yol agar ve
geleneksel resim goriisline bir takim indirgemeler uygular. Bu indirgemelerin birincisi, {i¢
boyutlu bir diinyanin iki boyutlu 6znel bir diinya’ya indirgenmesi. Ikincisi, nesnelerin
geleneksel goriiniislerinden azade ederek, onlart anlik ve renkli goriiniislerini ortaya koymak.
Ugiincii indirgemede, mekan renklerinin yiizey renkleri haline getirilmesidir (Tunali, 2020, s.
100). Hauser, Empresyonizmin gergekligi temsil etme bi¢iminde kokli bir doniisim

gecirdigine vurgu yapar: Empresyonizmin Natiiralizmden farkli olarak, sadece fiziksel hacmi

ve plastik formu ylizeye aktarmaz, ayni zamanda goérsel yapi unsurlarini kendi lehine tali
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duruma getirir. Doku ve ¢izgi gibi geleneksel plastik unsurlar yerini, renk ve 1g1gin uyumlu
etkisine birakir. Mekanin somut yapisi ¢oziiliir, gerceklik bu iki boyutlu ylizeyde sekilsiz ve
gecici izlenimlere indirgenir. Burada amag, 151k ve rengin biitiinsel uyumuna ulasmanin bir araci
olarak goriiliir. Bu baglamda Empresyonist resim, formdan, hacimden ve ¢izgiden feragat eder

ve gorsel deneyimi 6n plana ¢ikaran estetik bir anlayisa yonelir (Hauser, 2021c, s. 259).

Paul Signac’in Neo-Empresyonist iisluptaki manzara resimleri, yalnizca gorsel bir
betimleme degil, renk ve 1sikla kurulan siirsel bir atmosfer olarak da degerlendirilebilir.
Signac’in Aziz-Bulut eserinde (Sekil 89), mekansal derinlik, geleneksel perspektif kurallarina
gore degil, renk diizlemleri ve dokusal yogunluk araciligiyla verilmistir. Resmin genelinde
kullanilan renkler, nesnelerin dogal goriiniimleriyle Ortlismezler. Bu renkler nesnelerin 151k
altinda gegici titresimsel gortiniimleri yansitir. Bu durumda dogaya iligkin geleneksel gorme
bicimi asilarak, o anki nesnelerin siirsel pariltisina donlismektedir. Bu yaklasim, Tunali’nin
idda ettigi; sanatin nesneyi dogrudan temsil etmez, duyusal bir varolus big¢imini sunar.
Signac’in bu resimde doga, nesnel gercekligin ifadesi olmaktan ¢ikar, algisal ve duyusal
diizlemde insa edilmis estetik bir alana doniismiistiir. Mekan, renk yiizeyleriyle olusturulmus,
gokylizii ve yeryliziinii ayiran sinir 6zellikle ufuk ¢izgisi kaybolmus, her sey ylizeyin dokusal
stirekliligi igerisinde birbirine baglanmistir. Signac’in bu manzara resmi, dogaya ait gercekgi

bilgiler vermekten ziyade, duyusal bir diinyanin ritmik bir ifadesine donligmiistiir.

Sekil 88
Paul Signac, Aziz-Bulut, 1903. Tuval Uzerine Yagl Boya.

v -

(Paul Signac, 1903)
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Post-Empresyonizm

Empresyonist iisluptaki eserler, Post-Empresyonist olarak siniflandirilan biiyiik
ressamlar tarafindan tiretilmistir. Bu biiyiik ressamlar, Empresyonizmi kendi sanatsal amaclari
dogrultusunda doniistiirmiis ve yirminci yiizyil sanatinin sekillenmesine katki saglamislardir.
1880’lerin ortalarinda degismeye baslayan kiiltiirel iklime denk gelen Post-Empresyonistler,
seleflerinden farkli olarak, hem dissal zorluklarla hem de igsel ¢atismalar ve varolussal
sorgulamalarla da miicadele ettiler. Monet, Sisley ve Pissarro gibi Empresyonist ressamlar,
doganin gegici izlenimlerini yakalama c¢abasina odaklanmislardi. Ancak Paul Cezanne, Paul
Gauguin ve Van Gogh gibi Post-Empresyonist ressamlar, 1s18in gegici etkilerinin 6tesindeki
kalict ve derin hakikati arama ¢abasinda olmuslardir. Bu arayis hem sanatlarinda hem de
yasamlarinda daha icsel bir diizleme tasindi. Van Gogh’un ac1 veren sanrilardaki iiretim siireci
ve Gauguin’in Neyiz, Nereden geliyoruz, Nereye gidiyoruz sorularina sanatiyla cevaplar
aramastir. Post-Empresyonizm, gorsel gergekligin Otesinde, bireyin ruhsal ve toplumsal
yabancilagmasini anlatan bir dil gelistirmistir (Pool, 1967, s. 179). Van Gogh ve Paul Gauguin,
dogaya kars1 pasif, ylizeysel ve derinlikten yoksun bir tavir sergilemek istemediler. Gauguin,
yok etmeye ve ya icat etmeye ¢aresizce ihtiya¢ duyan bir ikonoklastti. Van Gogh ise dis diinyay1
kendi dogasinin stres ve gerginliklerini somutlastirmak ve dnsezilerine kars1 bir dayanak olarak
kullandi. Cezanne, zihinsel bakis acist bakimindan Gauguin ve Van Gogh’dan daha

Empresyonistti (Pool, 1967, s. 180).

Paul Cezanne: Manzaramn yapisal lirizmi.

Sanayi Devrimi birey iizerine bir buhran gibi ¢cokmiis, bireyi dogadan uzaklagtirmis kir
hayatina duyulan 6zlem artmisti. Bu 6zlem Empresyonizm basta olmak iizere on dokuzuncu
yiizyil sanatin1 biiyiik 6l¢iide etkilemis ve Ozellikle Paul Cezanne’in sanatinin alt yapisim
duygusal ve diistinsel temelini olusturmustur. Empresyonizmin sinirlarini, igsel gerilimlerini
Cezanne kadar derinlemesine kavrayan baska bir ressam yoktur. Goz yetetli degildir, ayni
zamanda diigiinmekte gerekir dedigi rivayet edilir. Cezanne, Empresyonizmin gegici, parcali ve
yapisal biitiinliikten mahrum oldugunu diisiincesindeydi. O santinda saglam ve kalict bir sey
yapmak istiyordu (Simpson, 1990, s. 20). Sanat dogaya paralel bir ahenktir onun sanati igin
sik yapilan bir alintidir. Paul Cezanne, Empresyonizmin duyum zenginligini biitiinsel ve yapisal
bir bigimde birlestirme ¢abasindaydi. Onun tasasi, Empresyonist ressamlarin parlak renklerini
ve anlik izlenimlerini resmin diizlemine, derinlik ve desen anlayisindan taviz vermeden
kullanmakti. Bu yaklasimi modern resmin temelini atmis ve Empresyonizm’in sinirlarini asan

ve sonrasini etkileyen sanat¢i olmustur (Honour & Fleming, 2020, s. 729). Cezanne’in
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resimlerinde bi¢gim ve yapi konusundaki ¢igir acan deneyleri, onun Leonardo da Vinci ve

Rembrant kadar 6nemli bir sanat¢1 olarak goriilmestiir (Hodge, 2008, s. 142).

Cezanne, atolyesinde kurdugu natlirmort kadrajlariyla, doganin kapali ve yapay
diinyasinin kiitle ve hacimsel yapisini tamamen dogru gérene kadar tekrar tekrar diizenledi. Bu
natiirmortlarinda derin bir gozlem, bilingli ve estetik renk duygusuyla nesnelerin kiitle ve hacim
etkilerini yakalamaya odaklandi. Ancak bunu manzara resimlerinde uygulamak ¢ok daha zordu.
Cezanne, mekan derinligi isleme konusunda geleneksel dogrusal perspektif ve tonlamali
modellemenin, optik izlenimlerin dogrudan gorsel izleniminin dogallifin1 bozabilecegini
anlamisti. Bu nedenle, renk araciliiyla derinlik yaratma g¢abasi i¢ine girmistir. Bu yontem ile,
soguk renkleri geride tutmus, sicak renkleri 6ne ¢ikarmis, renk yogunluklariyla mekansal
derinlik algis1 liretmeye baslamis ve “renk, derinlikteki her araligi a¢iga vurmalidr” demistir.
Cezanne, dogdugu yer olan ve daha 6nce resme konu edilmemis Provence’in manzaralarini,
1882 sonrast resmetmeye baslamistir. Klasik manzara resmine tiim asaletini veren soluk
yesiller, toprak renkler ve genis bir mavi gibi kisitli bir renk paletiyle boyamasinin sebebi,
resimlerinde derinlik algisina bir ¢oziimdii. Sainte-Victoire Dag1 manzaralarinin goriiniirdeki
sadeligi, resmin karmasgik ve estetik derinlikli yapisini gizlemektedir. Cezanne, bu resimlerinde
resim diizlemine parelel uzanan ve sadelestirilmis kiitleyi destekleyen yatay ¢izgilerle,
resimdeki dengeyi, gordiigii seylerin seklini, derinligini, birlikte vermeyi basarmistir. Bu resim,
dogayla uyum igerisnde kurulmustur. Hi¢bir 6ge dogaya zorla eklemlenmemistir. Her sey kendi
yerinde ve bi¢imindedir. Ressamin dikey ve yatay yondeki fir¢a vuruslari, biitlinsel bir uyum
icerisindedir. Cezanne, bi¢imler arasindaki gecisleri bu firca hareketleriyle saglanmistir,
herhangi bir kontur ¢izgisi kullanmadan, basit belirgin bi¢imlerle resme denge ve dinginlik
kazandirmistir. Cezanne bigimin yalin goriiniimiinii engelleyen tiim siisleyici 0gelerini
kompozisyonundan arimndirmistir. O resimleriyle izleyicisi arasindaki bagi, dolaysiz, dogrudan
ve 0zli bir kavrayis boyutuna indirgemeyi amagliyordu (Kayserili & Satir, 2013, s. 127).
Cezanne’1n resimleri, dogaya bakisi, yapisal sadelikle birlikte estetik bir huzur yaratma ¢abasini
olarak okuyabiliriz (Gombrich, 2011, s. 542). Bu yapisal ve estetik yaklasim, Cezanne’in
altmistan fazla resmettigi Sainte-Victoire Dag1 manzarasinda kendini gostermektedir. Cezanne
bu dag: farkli mevsimlerde, farkli saatlerde ve farkli agilardan ¢ok kez resmetmistir. Zamanla
bu dag, siradan bir doga manzarasi olmaktan ¢ikmis, Cezanne’da coskun ve kutsal bir sembol
olmustur. Kendi ifadesiyle, “doganin derinligi ve genisligi veya diyelim ki, Peter Omnipotens
Aeterna Deus 'un gozlerimizin oniine serilmesinin manzarasi” olarak tanimlamistir. Cezanne’in
eserlerindeki bu maneviyat son resimlerinde oldukga hissedilir (Honour & Fleming, 2020, s.
732). Cezanne, Sainte-Victoire Dagi manzaralarinda kullandigi resim teknigini yenileyip

gelistirmek i¢in altmistan fazla radikal deneme yapmistir (Sekil 90). Cezanne’in tuvale
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aktardig1 manzara, arik gecmiste kalmis bie anin goriiniimii degil, yeniden yasatilan ve tekrar

tekrar kurulan bir zaman pargasidir.

Cezanne her seferinde yeniden kurdugu Sainte-Victoire Dagi, gercek diinyadaki fiziksel
varligindan farkli, ancak ayni enerjiyi tasiyan bir bicimde tuvalde yeniden kurulur. Bu yeniden
kurma eylemi, sadece yerel bir doga betimlemesi degil, diinyanin herhangi bir yerinden
hissedilecek evrensel bir “olus” haline doniisiir. Cezanne’in resimlerinde, 6z ile varolus,
imgelem ile gercek, goriiniir ile gériinmez, birbirine karisir. Sainte Victoire Dag1 betimlemesi,
gercek ile hayalin, soyut ile somutun, i¢ ice gectigi ve izleyicinin algisini doniistiiren bir gorsel
evren yaratir. Boylece izleyici, diinyay: siirekli degisen ve yeniden kurulan bir varlik olarak
bitmemis bir olus siirecinde algilar. Cezanne’1n resimleri, zamansal siirekliligi kirarak gegmisi
yeniden kurgular ve doga ile zihinsel imgeyi birlestirerek goriiniir ile goriinmez arasindaki

sinirlart siliklestirir (Merleau-Ponty, 2012, s. 44).

Sekil 89

Paul Cezanne, Les Lauves 'den Goriinen Sainte-Victoire Dagi, 1902-1904, Tuval Uzerine Yagh
Boya.

o

(Paul Cezanne, 1902-1904)

Empresyonistler, 1518in ve renklerin etkisindeki manzaranin atmosferine ve nesnenin
yiizeyiyle ilgilenmislerdir. Cezanne, bunlarla sinirlt kalmamistir. O manzaradaki unsurlarin
bicimlerini derinlemesi analiz ederek dogayi silindir, kiire ve koni gibi geometrik bigimlerle ele

alarak kaya ve bitki Ortiisiinii analiz etmeye ¢alismistir. Gordiiklerini oldugu gibi resmetmek
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Cezanne’1n sanat hayati boyunca ilkesel amaglardan biri olmustur. Ancak Cezanne, elde edilen
kavramlarin dogrudan dogruya ifade etmenin nekadar gii¢ olacaginin farkindaydi. Dogadan
alimmis bir modelleme bellirli bir 6riintii etrafinda islenmedikge, fikir tuval tizerinde kendini
ortaya koyamaz. Belli bir noktaya kadar kuvvetli ve canli olabilir ancak tam olarak gercege
benzemeyebilir. Ayrica renk ve bicimleri de sanatin ihtiyaci olan ahenkli diizene sokamaz.
Cezanne boyle bir ahenge sanat¢inin hayallerinden ¢ok duyularina ihtiyact oldugunu anlamisti.
Ve duyulari yakalamak, Cezanne’in parolasi olmustu (Read, 2014, s. 93). Bu duyusal yaklasim
ile Cezanne dogay1, gozleme dayali renk ve bigim bloklariyla yapilandirilmis bir diizleme tasidi.
Sainte-Victoire Dagi’ni1 resmederken bir ¢ok farkli agidan ele alarak mekanin topografisini daha
etkin bir sekilde betimlemek amaciyla resimlerindeki “diiz derinlik” etkiyi yakalamak i¢in renk
bloklar1, genis, diiz ve homojen renkleri, kullanmistir (Farthing, 2014, s. 332). Bu konudaki
goriislerini sair ve sanat yazari olan dostu Joachim Gasquet ile yaptig1 bir sohbette Cezanne

sOyle der:

Biitlin gordiiklerimiz dagilir ve kaybolur. Tabiat her zaman aynidir, fakat ondan bir sey
kalmaz, gordiiglimiizden bir sey kalmaz. Sanatimiz tabiata biitiin degisimlerin
goriintigleriyle birlikte devamliligin heyecanini vermelidir. Sanat tabiatta degismez
olan1 bize duyurabilmelidir. Bu metafizik resim anlayisina gore ¢esitli goriiniislerin
gerisinde bir tek degismez gergek vardir, sanat¢ininda 6devi bu gercekligi bulabilmektir.
Bu anlayis ressamin sanatiyla siir ve felsefenin en biiyiik tarafini birlestiriyor.” (Read,
2014, s. 93).

Paul Cezanne,in Les Lauves 'den Goriinen Sainte-Victoire Dagi, sadece bir doga ve ya
dagin temsili degildir, doganin kalict yapisina ulasma arzusudur. Bu kalicilik Empresyonist
ressamlarin anlik bir izlenimin kaliciligi degil, siirekli doniisiimiin kalici1 ve derin hakikati
arama izlenimleridir. Cezanne dogay1, yalmizca gorsel bir izlenim olarak gormez, o dogay1
yapisal ve tutarli bir biitiinliik icinde anlamaya ¢alisir. Bu nedenle dogayi, silindir, koni ve kiire
gibi geometrik formlara indirgeyerek yeniden kurmaya g¢alisir. Bu mekanik formlar yapilari
geregi duygudan uzak, soguk ve yapay bir diizenin simgeleri gibi goriinebilir. Ancak Cezanne,
firgasiyla hacimlenmis bu formlari, dengeli bir sekilde sentezleyerek, dogaya ickin olan, canli
ve siirsel bir sicakliga doniistiiriir. “Cezanne’t biiyiileyen fircamin tuvale vuruslar: degildi

gortintislerindeki lirizm ve siirdi” (Read, 2014, s. 93).

Vincent van Gogh: Geceye yazilms poetik bir manzara.

On dokuzuncu yiizyill boyunca Constable’dan Pissaro’ya uzanan siiregte manzara
resmini, biiyiik 6l¢iide gergekei bir bigimde gelismistir. Bu nedenle, sz konusu yiizyil boyunca
fantastik manzaranin gegerliligini yitirdigi diislincesi vardi. Ancak, biri yiizyilin basinda, digeri
sonunda ortaya ¢ikan iki ressam bu tliriin hala giiclii ve etkili bir ifade araci olabilecegini

kamtlaniglardi. Bu ressamlar, Turner ve Van Gogh’tur. Ikisininde ortak noktalar1 vard.

177



Kuzeyli sanatgilar manzaralarinda, Akdeniz’in, duygular1 serbestge akitttigi 1s1gindan ilham
almiglardir. (Clark, 1952, s. 97). Van Gogh ger¢ek bir kuzeyli ressamdi. Onun resimleri, soyut,
giiclii ve kivrimli siislemeleriyle, Alman gotik sanatiyla benzerlik gosteren hareketli ve dalgali
cizgilerin yarattig1 gorsel bir gerilimle yapilandirilmistir. Van Gogh’un kompozisyonlari da bu
anlamda, akici ve kivrimli gizgilerle insa edilmis dinamik yapidadirlar. Bu yapisal karekter, en
iyi sekilde, Alman Ronesans sanatgisi Albrecht Altdorfer ve Wolf Huber’in gergeklik ve
zenginlik dolu tarzini kullandigr sasirtici manzara resimlerinde goriliir. Van Gogh’un 1s1k
aktarimi, adeta bir dolu firtinasinda buz tanelerinin diiserken gozlerimizde biraktigi nokta ve
cizgiler gibidir. Onun manzara resimlerinde devasa giinesler, budakli, i¢i bos aga¢ govdeleri ve
delikli, biikiilmiis kayalar goriiriiz. Van Gogh sanatinda, Jean-Frangois Millet ve Ando
Hiroshige gibi farkli kaynaklardan aldigi i¢in, bilingaltindan gelen simgesel imgeler olarak
degerlendirilebilir. Ama her seyden dnce o kuzeyli bir 151k anlayigina sahipti ve bu da eserlerine
biiytileyici bir nitelik kazandirtyordu (Clark, 1952, s. 109). Empresyonizm, 1886°da sanatsal
etkisinin zirvesindeydi. O donem Van Gogh’un Paris giinlerinde kars1 karsiya kaldigi, artik
kurumsallagsmis olan avangard gelenegin temsilcileriydi. Renklerin izlenimsel bir hizda tuvale
degmesi, parcalanmis 1s181n titresimleri Van Gogh’u biiyiilemisti. Ancak daha sonra 15181n
yiizeyde kalisindan ve bigimlerin daginikligi onda derin bir hayal kirikligina sebep oldu. Onun
aradigi, yiizeyda kalan 1s1k degil, insanin i¢ diinyasinidaki titresimleride yansitabilecek ifadeye
sahip 1s1kti. Bu nedenle Empresyonizmin sundugu siireli biiyii onu tatmin etmedi ve sanatinin

yoniinii bagka bir ifade bigiminde aramaya basladi (Schaffner, 1998, s. 47).

Van Gogh, Japon baski resimlerinin ¢izgi ve desenlerini 6ziimsemisti. Ozellikle Van
Gogh’un Hiroshige basta olmak {izere Ukiyo-e (yiizen diinya resimleri) geleneginden olduk¢a
etkilenmis ve sanatinin bigimsel ve igeriksel degisimi iizerinde etkili olmustur. Japonizma
olarak bilinen ve Japon ahsap baskilarinin ticaret yoluyla Bati1 Avrupaya gelmesiyle, Bati’nin,
klasik perspektif, hacim ve kompozisyon anlaminda etkili doniisiimler goriilmiistiir. Bu
dontisiim, Van Gogh’un estetik duyarliliginda goériilmektedir. Japon Sanat1t Van Gogh’u sadece
bicimsel kaynak baglamda bakmamistir aynt zamanda ruhsal ve siirsel evren olarak
benimsemistir (Schaffner, 1998, s. 44). Van Gogh, Resimlerinde kullandigi renkler, duygularini
ifade etmenin amaci olarak Empresyonistlerden ¢ok daha farkli kullanmistir. Yogun bir iislupla
calisan Van Gogh tutkuyla resme bagliydi bu nedenle resimleri coskuludur. i¢ diinyasindaki
calkantilari, firgasinda coskulu bir enerjiye doniismiistiir. Kisa sanat hayatina ikibinden fazla
eser sigdirmigtir. Dramatik ve canli renkleri kisa kalin fir¢a darbeleriyle boyalar1 karmadan yan
yana titizlikle uygulamistir. Algisal yaklasimina uyum saglamak i¢in abartiya bagvurmustur.
Van Gogh’un amaci, doganin vahsiligini, bir musir tarlasimin ve ya yildizli bir gece

manzaralarinin insanda uyandiracagi hisleri ifade edebilmekti (Hodge, 2008, s. 128).
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Sekil 90
Vincent van Gogh, Yildizli Gece, 1889, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Vincent van Gogh, 1889)

Yildizlarla bezeli igsel bir felaket hissiyle yiiklii, Van Gogh’un zihinsel imgelereyli
sekillenmis bir evrenin sembolik ve diigsel bir resmidir Yildizli Gece (Sekil 91). Bu resim bir
Provence manzarasinin noktiirn’{i yani gece manzarasi olarak yorumlanmaktadir. Van Gogh’un bu
gece manzarasl, bir yerlesim yerinin siradan gériiniimii olmaktan ziyade Van Gogh’un evrensel
yanlizliginin, i¢sel buhranlarinin disavurumudur. Van Gogh sanati hakkinda konusmaya herzaman
istekli bir sanatciydi. Sanat yasami boyunca, intiharindan iki giin 6ncesine kadar kardesi Theo’ya
yazdig1 mektuplarda resimleri ve yaratim siirecine dair her seyi yazmistir. Ancak Yildizli Gece resmi
kisa bir agiklama yapmugtir. Bu tabloya iligkin olarak mektubunda “yeni bir yildizli gece resmi
yaptim” ifadelerini kullannus ve daha dnce resmettigi, Rhone Nehri Uzerinde Yildizli Gece resmi
hakkinda yazmistir. Van Gogh dogrudan dogada ¢alisirdi. Yildizli Gece resminide gézlemleyerek
yaptigi diisiiniiliiyor. Ciinkii o gecenin karanhiginda ki manzaranin 1g1gim ve renklerini en dogru
sekilde 0 anda algilanabilecegini diistiniiyordu. Ancak bu yeni Yildizli Gece dogrudan bir gozlemle
¢izilmis olamazdi ¢ilinkii bu resmin yapildigi hastane odasinin penceresi bdyle bir manzara
bakmiyordu. Bu nedenle bu resmin en azindan bir kismi imgesel ¢izildigini varsayabiliriz. Belki
pencereden bu tepeleri selvi agacin1 ya da kdyii goreneyebiliyordu ancak gokyliziiniin diigsel
gorliniimiinii mutlaka gormiis olmaliydi. Yildizli Gece, hafizaya, gerceklige ve hayal giiciine dayali
bir soyutlama olarak olusturulmus giiclii ve tinsel yaratimdir. Van Gogh igin bu, sanat yoluyla elde
edilen, bilingli bir 6zgiirliik eylemiydi (Schaffner, 1998, s. 97). Van Gogh, tedavi gordiigii Sain-
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Remy hastanesinde kaldigi donemlerde, ruhsal hastalifina ve kisith yasam alanina ragmen son
derece giiclii eserler liretmistir. Bu dénemde, abartili renk kullanimini terk eder ve daha ¢ok bigime
yoneldi. Ona gore bir resim, ne anlatigindan ziyade nasil resmedildigiyle anlam kazanmaliydi. Bu

gorlisiin en belirgin drneklerinden biri, Yildizlr Gece tablosudur (Jansen vd., 2014, s. 30).

Yildizli Gece, Van Gogh’un modern resim tarihinin en {inlii eserlerinden biri olmasinin
yaninda, modern bilimsel analizlerle yapilmis disiplinler arasi bir arastirmaya konu olmasidir.
Resmin, yiizeyindeki hareket ve ritmik fir¢a darbeleriyle olusturulan gokyiiziiniin spiral sekli,
yildizlardan yayilan halkali 1siklar, resmi hem estetik (sanatsal ve siirsel) hem de fiziksel
(bilimsel ve yapisal) diizlemde giiglii kilmistir. Yakin zamanda yapilan bilimsel ¢alismalar,
Yildizli Gece’nin gorsel yapisi, dogadaki Akiskanlar Dinamigi ile sasirtict derecede parelellik
oldugunu gostermektedir. (Sekil 92), Van Gogh’un firga darbeleri ve ritmik desenler, sivilarin
tirblilansli akiglarinda goézlenen enerji dagilimi oriintiileriyle benzerlik gostermektedir. Bu
durum, Rus matamatik¢i Kolmogorov’un tiirbiilans teorisiyle iliskilendirilmistir.
(Whiddington, 2024).

Van Gogh’un sezgisel gorme bicimi, onun sanatiyla doga arasindaki derin bagi
gostermektedir. Gokytizii hareketlerinin gorsellestirilmesi, estetik bir ¢dziimlemeden ziyade,
doganin enerjik yapisinin sanatsal bir temsili olarakta goriilebilir. Javier Aragon ve
arkadaslarinin belirttigi gibi: “Van Gogh 'un sanatinda parlaklik dagilimi, enerji yogunlugu ve
tiirbiilans istatistikleri, ger¢ek sivilarin davranislarina olaganiistii benzerlik gosterir” (Aragon

vd., 2008). Bu resim sanatsal sezgi ve ile fiziksel gergeklik arasinda kurulan bir koprii gibidir.

Sekil 91
Vincent van Gogh, Yildizli Gece Resminin Detayli Analiz Olgiim Resmi, 2024

(Olgiim Analizi, 2024)

Yildizli Gece, yanlizca bir manzara resmi degildir. Doganin fiziksel gergekligi ile

ressamin igsel evreni arasinda kurulan siirsel bir bulugsma noktasidir. Gokyiiziindeki spiral
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hareketler, yildizlarin etrafinda donen 1s1k hiizmeleri, ve dalgali fir¢a darbeleri, Kolmogorov’un
tirblilans kuramiyla ortiisecek sekilde, doganin akigkanlik yasalarmi sezgisel olarak
gorsellestirir. Bu tiirbiilans hareket hem fiziksel hem de ruhsal ¢alkantilarin ifadesidir. Van
Gogh’un dogrudan bir gozlem yerine hayal, hafiza ve i¢sel vizyonla kurdugu bu manzara,
doganin gorsel siirine dontisiir. Bu baglamda Yildizli Gece, manzara resmini yalnizca bir
gbzlem nesnesi olmaktan ¢ikararak, bilimsel dogtu ile estetik sezginin i¢ i¢e gectigi siirsel bir

senteze doniistiiren 6zgiin bir manzara resmidir.

Noktriinler, James Mcneill Whistler.

Vincent van Gogh’un yildizl1 gogii, i¢sel bir ¢igligin yiikselisi ve ressamin i¢ sesinin
firtinal1 yankisin1 geceye eklemlemistir. James Mcneill Whistler’in noktiirnleri ise gecenin
icerisinde sessiz bir ezgi gibidir. Renkler daha solgun, bicimlerin ise 1sikla ¢oziiliip diissel bir
til gibi yayildig1 zarif bir sessizliktir. Van Gogh’un geceyi yildizlarla yazdigi siirden
Whistler’in geceye fisildadigi ezgiye gegerken karsimiza ¢ikan iki farkli resim dili ve gecenin
ruhunu algilamanin iki ayr1 yolu gézlemlenir. Amerikali sanat¢i Whistler 1855 yilinda Parise
yerlesti. Burda Realist ressam Charles Glycyre’den egitim aldi. Gustav Courbet’den etkilenen
Whistler, Manet ve Degas ile tanistiktan sonra Empresyonizme ilgi duydu. Ancak hi¢bir zaman
hareketin bir {iyesi olmadi. 1859 da Londra’ya yerlesen Whistler burada Oscar Wilde, Dante
Gabriel Rossetti ve Charles Baudelaire ile tanisti. Sanatin sanat i¢in oldugu fikrine siki sikiya
bagliydi. Japon sanatiniyla ilgilenmis ve bu sanatin bazi temel prensiplerini kendi ¢alismalarina
uyarlamistir. Japon resimlerinin, yalin kompozisyonu, diiz ve dekoratif yiizey uygulamalari,
Whistler’in tuvaline renk ve ton uyarlamasina katki yapmistir. Bu katkilar resimlerine hem
gorsel hemde isitsel zenginlik katmistir. Whistler’in bu anlayisini 1871 yilinda yaptig1 Nocturne
in Blue and Silver (Sekil 93) eserinde goriiriiz. Bu resim Néktiirn bagligi altinda topladigt
eserlerin ilkidir (Hodge, 2008, s. 124).
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Sekil 92
James McNeill Whistler, Nocturne: Blu and Silver, 1871, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(James McNeill Whistler, 1871)

Thames Nehri kiyisinda gecenin siiliietini ve sehrin los 1siklarinin suda eridigi bir resim.
Bi¢imselligin en aza indirgendigi, sinirlar bulaniklastig1 ve ton gecislerinin hakim oldugu bir
resim. Resimde derinlik tonal farkliliklarla verilmeye ¢alisilmistir. Resmin kompozisyonu
yatay eksenlidir. Resimde bogluk yiiceltilmis ve doga ve Oznenin duygu mekanina
doniismiistiir. Resimde mekan dingin ve sakindir, Ancak bu dinginligi yukardan asag1 dikey
151k akiglar1 bozar ve mekan sabit bir topografyadan ¢ikar ve poetik bir alana doniisiir.
Resimdeki renk paleti mavi ve tonlarinin uyumu Tonalizm ile kurulmustur. K1y1 manzarasinin
narin bir siirsellikle betimlendigi, anlatidan arinmis soyut ve salt estetik duyulara hitap eden bir
manzara. Bu resim bizde saf bir gorsel tatmin duygusu uyandiran ve dogayla kurulan i¢sel bir
temasin izlenimidir. Bu siirsel resim hakkinda Whistler sdyle demistir: Izleyici, Battersea
Kopriisii’'nden Chelsea yoniine dogru yiiriirken kiyida bir ova belirir ve hemen ardindan bir
ucurum ¢tkar. Bu baglamda Whistler’in manzara resimleri, hissin ve ruh halin ¢agrisimlaridir

(Hodge, 2008, s. 124).

Henri Rousseau: Doganin Naif Siiri

Tek 6gretmeni doga olan ressam Henri Rousseau, hi¢gbir akademik egitim almamis naif
bir ressamdir. Dogayla kurdugu bireysel iliskiyi resimlerine tagimistir. Dogay1 hayal giicii ve

i¢sel imgeler araciligiyla betimler. Ozellikle orman temasim isler ve bu betimlemelerinde
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egzotik bitkilere ve canlilara, kosniil ve diissel bir doga algilayisinin iiriintidiir. Eserlerinde ki
saflik, barindirdigi ritmik formlar ve parlak renk paleti Primitivizm’e 6zgiidiir (Farthing, 2014,
S. 344). Rouesseau, akademik anlamda dogru ¢izimi ya da Empresyonist ressamlarin teknigini
bilmiyordu. Buna ragmen bir agacin yapragini ve her bir ot sapin1 yalin ve sade renk paletiyle,
net bir anlatimla resmediyordu. Bu resimler, zarif bir estetik anlayisa sahip kimselere garip
gelebilirdi. Ancak, yapitlarindaki canlilik, sadelik ve siirsellik géz Oniine alindiginda, onun
ustaligini tartismasiz kilar (Gombrich, 2011, s. 586). Ayrica, Rousseau,nun resimlerinde dogal
higbir kusur yer almaz ve her sey keskin bir aciklikta islenmistir (Eyiiboglu & Ipsiroglu, 2013,
s. 158).

Henri Rousseau’nun Diig isimli eseri (Sekil 94), Ay 1sigiyla aydinlatilmis bir orman
manzarasi en yalin Ve agik bigimleriyle betimlenmistir. Ancak bu betimlemeler kendi igerisinde
bir tutarsizlik barindirmaktadir. Bu tutarsizligt Rousseau, bir sanat elestirmenine yazdigi
mektubunda sdyle aciklamistir: “Kanepede uyuyan kadin, ormana isinlandigini riiyasinda
goriiyor” Rousseau da bu resimi Paris’teki stiidyosundan isimlanmis ve biiyiileyici riiya
manzaralarina tasimig gibidir (Time-Life Books, 1990, s. 8). Rousseau’nun orman
resimlerindeki betimlemeler, botanik agidan dogru bitki ve hayvan detaylaryla, gercekg¢i bir
temele sahiptir. Ancak kurdugu kompozisyon, 1sik-renk uyumu ve figiirlerin yerlesimi, hafifce
gercekiistiine kayan bir atmosfer sunar. Bu durum, resimlerine diigsel ve biiyiisel bir boyut
katar. Rousseau’nun resimleri izleyicide uzun siire etkisini slirdiiren gizemli ve ketum bir
atmosfer yaratma becerisine de sahiptir. Bu beceriyi Kandinsky, Rousseau’nun resimlerini
tanmimlarken kullandig1r “biiyiilii gergeklik” ifadesiyle aciklamis ve onun ilkel bir sanatgi
olmanin 6tesinde bir yere konumlandirmistir. Rousseau’nun 6zgiin dengesini sanat tarihsel
baglamda degerli kilmistir (Hodge, 2008, s. 164). Bu baglamda, Rousseau’nun eserleri, naif

resimler olmanin 6tesinde, poetik ve kavramsal bir konumda yorumlanabilir.
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Sekil 93
Henri Rousseau, Diis, 1910, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Henri Rousseau, 1910)

Sembolizm, modern diinyanin dayattig1 cagdaslik anlayigini bilingli olarak terketmistir.
Bu terkedilis, manzara resmini, toplumsal islevinden kopartarak, daha bireysel ve diigsel bir
diizleme tagimistir. Tarihsel siireci igerisinde manzara resmi, dogay1 ve insan iligkilerini
yansitan, toplumsal ideallerin ve elestirilerin araci olan bir tiir olagelmistir. Ge¢ Ronesans’tan
19. Yiizy1l Romantizmine kadar doga ve toplum arasindaki karsitlik, iiretken bir diyalektikle
kuruluyordu. Sembolizm, bu bag1 koparmistir. Doga artik toplumsal ilerlemenin 6l¢iitli ve ya
toplumsal meselelerin elestiri olmaktan ¢ikarak, bireysel duygularin, diissel imgelerin ve
zamandan bagimsiz alegorilerin sahnesi olarak goriilmeye baslandi. Doga artik ressamlar i¢in
toplumsal bir 6l¢iit degil, dokunulmaz bir sigak olarak goriildii. Caspar David Friedrich
dogay1 manevi bir tatmin olarak gormesinin aksine, Anold Bocklin onu ebedi bir huzur alani
olarak gordi. Frankfurt okulu elestirmenlerinden Leo Lowenthal’in belirttigi gibi: “Ancak,
toplumda kigisel tatmin konusunda siiphe ve hatta umutsuzlugun ortaya ¢ikmasiyla birlikte,

doga imgesi artik yeni bir bakis agisinin temeli degil, bir alternatif haline geldi” (Eisenman,

2019, s. 461)

Giovanni Segantini: Lirik Bir Manzara

Yiizyillar boyunca sanatgilar, sembolleri gorsel bir kisaltma olarak kullanmiglardir.
Meryemin elindeki zambak, saflig1, elinde anahtar tutan bir Aziz, Aziz Petrus’a isaret ederdi.
Ancak sembolistler bu anliyis1 yiktilar. Onlarin imgeleri simgesel bir anlatimdan ziyade,
izleyicinin zihninde bir fikir, duygu ve ruh hali uyandirma ¢abasidir. Kokleri Fransa’ya dayanan

Sembolizm i¢in Baudelaire, Yazismalar siirinde doga deneyimlerini i¢sel zihin durumlariyla
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ilskilendirmistir. Baudelaire’ye parelel bir goriisle, Paul Gauguin, bir ressam arkadasina:
“Dogadan esinlenerek ¢ok fazla resim yapmaywmn. Sanat bir soyutlamadir. Onu, éniinde hayal
kurarak ¢ikartin.” Telkininde bulunmustur. Sembolistlerin ilham kaynagi klasik mitoloji ve
Incildeki dykiilerdir. Ayrica, tuhaf ve karmasik yasam formlarini resimlerinin imgeleriydi. Bu
resimlerin etkilerini artirmak i¢in genelde “en temel renklerin prensi” olarak gordiikleri siyah
rengi kullanmiglardir (Dixon, 2019, s. 277). Sembolizm belkide uluslarasi ¢apta ilk modern
sanat hareketidir. Sembolizim, tiim sanat pratiklerinde mantiksiz ve dogal olmayani vurgulayan
bir akimdi. Miizikte uyum yerine uyumsuzlugu, siirde, uyak yerine serbest nazmi ve sanatta
temsil yerine soyutlamayir Onciillemistir. Gorsel sanatta sembolizm, uyumsuz renklerle
boyanmis egzotik manzaralari, Fovizimden on yil 6nce kurmaya baslamis, ayrica riiya benzeri
resimleriylede Siirrealizmin habercisiydi. Sembolizm ile dogrudan gézleme dayali nesnel bir
resim anlayis1 terkedilerek, 6znel, duygusal ve senteze dayali bir anlatim bi¢gimine gecilmistir
(Eisenman, 2019, s. 449). On dokuzuncu yiizyilin son ¢eyregine geldiginde, Manzara resmi,

Sembolist sanat anlayisinda; i¢sel duygularin ve ruh hallerinin yansidigi bir alana doniisiir.

Sekil 94
Giovanni Segantini, Kétii Anne, 1894, Tuval Uzerine Yagl Boya.

~= T S e W T T B AR i

(Giovanni Segantini, 1894)

Lirik bir manzara (Sekil 95), bu gizemli sahne, ilhamini Luigi Illica’nin Nirvana adli
siirinden almistir. Anneligi reddeden bir kadin, kuruyup burusmus bir agacin dallarina bir
sonbahar yapragi gibi umutsuzca kivrilip tutunmustur. Bu imge, hayatin gegiciligi, tiikkenmisligi
ve varolusun kirilganligini imlemektedir. Bir bebek hayata tutunma ¢abasiyla annenin
memesini emiyor, Anne sefkatini duyumsamadan. Corak ve karli bir manzara ve kotii Anne
(Dixon, 2019, s. 277). Bu resim Sembolist karekterlere sahip, lirik ve dramatik bir manzara
yorumudur. Hem doga hem de figiir alegorik bir anlatinin parcasidir bu resimde. Bu anlatim,

Sembolist manzaralarda sik¢a tekrarlanan dogayi ruh halinin aynasi olarak gérmenin ifadesidir.
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Atmosferi melankolik ve donuktur. Genis bir diizliik uzaktaki daglar, yalnizik ve timitsizligi

animsatir. Solgun bir gokyiizii, tonal uyum igerisinde betimlenmistir.

Ozgiirlesen Renk: 20. Yiizyillda Manzara Resminde Temsilden Soyuta

20. ylizyilin baslari, natliralizmin tim big¢imselligine karsi bir isyana sahne olmustu.
Biiyiik yikim savasinin basglamasina on yil kala, Bati sanati tarihinde gériillmemis bir degisim
ve doniisiime ugradi. Resimde, heykelde, mimaride, miizik ve edebiyatta hatta felsefe ve
bilimde dahi yeni, cesur ve maceraci fikir ve yontemler ileri siiriilmekteydi. Bu radikal degisim
ve donsltimiin etkileri giinlimiize kadar devam etmektedir. Sembolistlerin 6znelciligi ile
Cezanne’1n aradig1 insan aklinin 6tesindeki “digergamlik”, sanatin sadece sanatg¢iya degil, daha
genis bir insani amaca hizmet etmesi, egilimleri arasindaki ¢eliski, ¢cok daha yogun bir sekilde
tartisildi ve arastirildi. Bu siiregcte Giotto’dan beri siliregelen sanatsal gelenek -temsil arayisi-
sona erdi. 1912 yilinda biitliniliyle soyut bir sanat eserinin yapilmasiyla, sinira vardilar. Bu sinir,
bicim ve diizenlemeyi ylicelten bir sanat anlayis ile sanati i¢gsel gercekligi ifade etmenin bir
araci olarak goren bir anlayisti. Gergekten ¢ok goriiniiste kalan bir ikilemdi (Honour & Fleming,
2020, s. 768). Bu koklii degisim ile manzara resmine yeni bir yol agmistir. Sanat tarihi siireci
icerisinde asirlardir doganin aynasi olan manzara, saf gorsel gercekligin temsili olmaktan ¢ikt.
Bi¢im ve renker ile doga, sanat¢inin ruhsal deneyimlerinin yansimasi olarak, daha 6znel ve
soyut egilimlerle ele alinmaya baslandi. Bu durumda modern manzara resmi iki ana eksende
gelisim gosterdi. Cezanne’in yapisal doga ¢oziimlemeleri Kiibist manzaranin yolunu agti,
Sembolistlerin ve Ekspresyonistlerin 6znel atmosferi, manzarayi igsel bir gercekligin ifadesine

doniistiirdii.

Sanat elestirmeni Louis Vauxcelles, 1905 yilinda Pariste kiigiik bir gurup Fransiz
ressamin agtig1 sergideki gordiigli resimlerin, agresif firga darbeleri, detay yoksunlugu ve dogal
olmayan renk kullanimlarindan dolayr “fauve” yani “vahgiler” olarak nitelendirmistir. Bir
baska elestirmende bu resimler i¢in, “halkin yiiziine bir kutu boya firlatildi” demistir. o donem
verilen tepkiler ve alaylamalara ragmen Fovizm olarak anilmaya baslanan bu akim, ilk biiyiik
avangart hareket olarak kabiil edilmektedir. Bu gurubun tiyeleri, Henri Matisse, Andre Derain
ve Maurice de Vlaminck’den olusmaktaydi. Fovist sanatgilarin gayesi, yaratici 6zgiirliigiin
gercekliligin gereklilikleriyle sinirlandirmadan, 6zgiir renkler le resmin potansiyelini kesfetmek
i¢in kullanmakt1 (Dixon, 2019, s. 282). Fovist ressamlar herhangi bir sekilde orgiitlenemediler.
Bunun nedeni hem kigsel baglantilarinin ve lislup yakinliklarmin gevsekligiydi. Bu nedenle
birliktelikleri kisa siirmiis ve bes yil igerisinde her bir sanat¢1 kendi iislup ve tarzinin gelistirme
yoluna koyuldular. Buna ragmen Fovistler, kisa varolus siireclerinde, rengin yapisal, ifadeci ve

estetik yeteneklerini gostererek sanata kayda deger bir katki saglamislardir. Bu konuda
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Matisse’in yaklasimzi: “Fovizmi karaterize eden sey, taklit renkleri reddetmemiz ve saf renklerle

daha gii¢lii tepkiler almamizdi” (Kleiner, 2016, s. 883).

Hanri Matisse.

Rengi geleneksel bi¢iminden uygulamaktan kurtaran ve resimsel mekani radikal bir
sekilde deforme eden Hanri Matisse, gurubun en yaslisi ve gurubun gayri resmi lideriydi.
Matisse, iislubuyla Kiibizm ve Ekspresyonizm gibi sanatsal akimlara yon vermistir. Fovistlerin
bu deneysel ¢aligmalarina, Vincent van Gogh, Paul Gauguin, Paul Cezanne gibi Post-
Empresyonistler, ve George Seurat, Paul Signac gibi Neo-Empresyonistlerden esinlenmesinden
ortaya ¢cikmustir. (Farthing, 2014, s. 370). Matisse, Fransanin giineyinde bulunan St. Tropez’de
Signac ile galisirken, 1904-05 yillarinda, pastoral tarzda “Liiks, Siikunet ve Sefa” (Sekil 96)
resmini yapmistir. Bu resim Matisse’in ilk Arkadya -bozulmamis doganin pastoral ve siirsel
vizyonu- ¢agrisimli resmidir. Puantilist tarz ile Fovist arasinda denge kurdugu ara gecis gibidir.
Ikinci bir diger Arkadyan resim, birinci resminden daha radikal “Yasam Sevinci” (Sekil 97)
resmidir. Bu resim ile Matisse, 6zgiin ve karmasik renk yonetimini belli bir kurala bagl

kalmaksizin, Puantilist tarz1 terk ederek icten geldigi gibi boyamustir.

Sekil 95

Hanri Matisse, Liiks, Siikunet ve Sefa, 1904-05, Tuval Uzerine Yaglh Boya.
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(Hanri Matisse, 1904-1905)
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Sekil 96
Hanri Matisse, Yasam Sevinci, 1905-06, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

Y

(Hanri Matisse, 1904-1905)

Yasam sevinci, resminin geneline hakim kilian parlakligi, aydinlik degil, gerek dlgek,
gerek renk tonu ve renk doygunlugu bakimindan neredeyse ‘“cicek diirbiinii” (Kalideskop)
goriintlisii kadar canli ve ciiretkar gegisler sunmasidir. Resimde parlak, diiz renk alanlarinin diiz
goriilmesini onlemek i¢cin Matisse, koyu tonlu vurgular ve kivrimli ¢izgilerle onlara hacimsellik
ve hareket katmistir. Bu sekilde Matisse, renklerin etkisini artirirken, kompozisyonada canlilik
kazandirmigtir. Matisse renkleri tamamen kurgusal bir nitelikte kuruyordu, bedenler pembe
resmedilirdi fakat bazen konulara ve iistlendikleri role gére, mavi kirmizi veya turuncu da
olabiliyordu. Yani Matisse’in ¢imenler sari, mor ve ya gokylizii, pembeye boyanabiliyordu
(Thompson, 2014, s. 86). Matisse, Yasamin Sevinci adli eseriyle Arkadya temasini modernist

bir tavirla yeniden kurmus ve sonraki ¢aligmalarinin poetik ve ritmik yapisina onciiliik etmistir.
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Sekil 97
Henri Matisse, Collioure ‘daki Manzara, 1905, Tuval Uzerine Yagli Boya.
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(Henri Matisse, 1905)

Matisse’in taslak benzeri izlenimi (Sekil 98), Fovistlerin yaratic1 6zgiirliigiinii ve vahsi
renk paletinin en bariz 6rnegidir. Matisse, bu resimde her tiirden natiiralist eylemi gérmezden
gelmistir. Yagli boya heniiz astarlanmamis bir tuvale uygulanmistir. Hizlica uygulanan canli
renkler kalin ve agirdir. Tuval ylizeyine siiriilen boya kimi yerlerde iist iiste kimi yerlerde
araliklarla yayilmistir. Manzaranin arkasinda tepeler kaba firga darbeleriyle kapatilmigtir. Ayni
sekilde on plandaki c¢imenlikler, bitkilerde ve aga¢ yapraklari ayni firca darbeleriyle
betimlenmistir. Firga izleri bir araya getirildiginde, ince detaylardan ziyade enerjik desenlere
ve sanatsal ifadeye daha fazla odaklanan sade ama canli bir manzara kompozisyonu olusturur
(Dixon, 2019, s. 284). Bu resim Matisse’i ¢agdaslarindan ayri kilan, i¢giidiisel ve kendiliginden
essiz bir resim tarzi kullanmaya baslamasidir. Matisse’in bu devrimci yaklagimini, MoMa
kiiratorlerinde John Elderfield, “kariyerinde daha sonra iiretilenlerden daha vahsi, daha
pervasiz” ve “O donemin eserlerinde renk, Bati resminde daha once goriilmemis bir
dogrudanlikla kendini ifade ediyor ve bu duyguyu daha iyi hale yansitmak i¢in diinyanin rengini
degistirmeyi gerektiren dogal diinyaya karsi duygusal tepkiyi de dogrudan ifade ediyor”
demistir (Matisse, 2025). Fovist manzarada doganin renkleri, sanat¢inin duygusal i¢ tepisine
gore yansitilir. Dogaya bir bagimli kalmazlar renk konusunda. Aga¢ kirmizi, deniz yesil,
gokyliizii pembe olabiliyor. Bu resimlerde amag, dogayr goriindiigii gibi degil, doganin

hissedilen duygusal etkisinin renk araciligiyla yansitilmasidir. Bu manzara resimlerinde,
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Empresyoniszmin gézlemci ve 151k odakli anlayisina karsi ¢ikarak renklerin 6zgiirce siirtildiigii,

sanat¢cinin duygusal enerjisi ile siirsel 6znelin disavurumudur.

Alman ekspresyonizmi.

Fauve resimlerinin dogrudanligi ve cesareti, bir ¢ok sanat¢inin ilgisini ¢ekmisti.
Ozellikla Almanya’da Die Briicke (Koprii) ve Der Blaue Reiter (Mavi Siivariler) iKi ressam
gurubuydu. Bu guruplart sanat tarihgiler, Alman Ekspresyonistler genel basliginda
smiflandirmistir. Bu gurubun tuvali, dramatik ve duygusaldir. Renk, yirminci yiizyilin
baslarinda 6zellikle de Alman resminde 6nemli bir rol oynamistir. Ancak Alman resimlerinin
ifadeci giicii daha ¢ok, bicimsel carpitmalardan: diizensiz ana hatlar, calkantili firca
darbelerinden kaynaklanmaktadir. Ilk Alman Ekspresyonist gurup Die Briicke (K&prii), 1905
yilinda Ernst Ludwig Kirchner tarafindan kuruldu. Diger gurup tyeleri, Erich Heckel, Kari
Schmidt-Rotthif ve Emil Nolde’dir. Amaglari eski ile yeni arasinda koprii olmak ve mitkemmel
bir ¢agmn kapilarim1i agmakti. Onlarin itirazi, iktidarin ikis yiizliliigline ve materyalist
yozlasmaydi. Birinci diinya savasinin yasattigi gerilimler, onlarmn kaygisini daha da
yogunlastirdi. Bu kaygi resimlerinde, yasamin huzursuz edici ve yabancilastirilmis atmosferi
aktarilmigtir. Carpitilmis perspektif, tehditkar figiirler ve gatisan canli renkler (Kleiner, 2016,
S. 886). Gurubun manifestosu, ilkel sanata duyulan ilgiyi vurguliyor ve modern kent
yasamindan esinlenen figilir, manzara ve yaratici isluba yansityordu. 1913 te dagilmalarinin
ardindani Emil Nolde, canli renk ve sade ama duygusal yogunluklu manzara resimleri iiretti.
Nolde her seyden once renk ressamiydi. Ancak bu renk siisleyici amagla siiriilmezdi,
alisilmamais, bazen donuk bazen parlak, kontrastli ve renk degerleri bakimindan zengindi. Boya
uygulamasi, hamur halinde ve kitle olarak siiriildigiinden biiyiikk bir etkiye sahipti.
Resimlerinde ¢izgi ve ya kontur bulunmamaktadir. Nolde’nin resimlerindeki tiim renk

canliligina ragmen dramatik, agirbash ve giiclii bir atmosfer kazandirir (Turani, 2010, s. 582).
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Sekil 98

(Emil Nolde, 1910)

Sekil 99
Emil Nolde, Tropikal Giinesi, 1914, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Emil Nolde, 1910)

Ekspresyonist sanat, tanimi geregi bireysellige dayanir. Herhangi bir ¢aga veya yere
tamamiyle bagl degildir. Ancak tarihsel gelisimi ve sanat¢ilarin egilimi goz oniine alindiginda,
kismen Kuzeyli bir karekter tasir. Cilinkii kuzey insani mizac1 gere8i ice doniiktiir.

Ekspresyonizm 6zgilin ve koklii bir sanat tiirli olarak, duygulara dayanir. Ekspresyonist ifade,
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dogadaki nesnel olaylari, bu olaylardan ¢ikan soyut fikirleri degil sanat¢inin kendi duygularinmi
anlatmaya c¢alistig1 bir sanattir. Bir ifade bi¢imi olarak farkli donemlerde ve farkli iilkelerde
yaygin ve ifade giicii yliksek sanat tiirlerinden biri olmustur (Read, 2014, s. 104).
Ekspresyonizm, sadece bir sanat akimina veya bir sanat¢1 gurubuna verilmis bir ad degildir.
Daha ¢ok bir yasam anlayisi ve bir i¢ diinya goriisiidiir. Ekspresyonistler dogay1 akildan
boyadilar. Kendilerini dogaya kaptirmak yerine duygularini1 resmediyorlardi, onlar i¢in doga
bir model degil, duygulari ifade edecek bir aragtir. Doganin optik gézleme dayali betimlemeler
yerine psikolojik hayal giicilinii resmettiler. Bu resimlerde hersey sanat¢inin mizag ve iradesine

gore bigimlenmistir (Turani, 2010, s. 577).

Emil Nolde’un manzara resimleri, (Sekil 99, 100) Ekspresyonist anlayigin 6znel ve
duygusal karakterini giiclii bir bigimde yansitmaktadir. Bu eserlerde doga, goriilen bir mekan
olmaktan ziyade hissedilen bir alana doniismiistiir. Doga, optik gercekliginde degil, sanat¢inin
yogun, duygusal algisiyla betimlenmistir. Nolde’un renkleri izleyici iizerinde gii¢lii bir
psikolojik etki yaratiyor. Bu baglamda 6znel renk kullanimi, Ekspresyonist manzara
poetikasinin temel yapi taslarindan biridir. Boya siirlislerinde ki yon ve hareket, resimdeki ritmi
ve enerjiyi yansitirken, derinlik, katmanli ton gecisleriyle saglanmistir. Her iki resimdede
izlenen manzara , pastoral bir goriintiiden ziyade, gerilimli bir atmosfere sahiptir. Bu yaklagim,
Nolde’un kendi sanatsal siirecine dair ifadelerinde karsilik bulmaktadir. “...bir emsal veya
model olmaksizin ...iyi tanimlanmus, sumirlart belli bir fikir olmaksizin ... muglak bir parlama

ve renk hissi yeterliydi ...yoksa resim kendi kendine sekillenirdi” (Thompson, 2014, s. 101).

Diinya savas1 ufukta belirirken, Franz Marc insanligin gelecegi hakkinda daha ¢ok
karamsarliga kapilmisti. Der Blaue Reiter’in kurucularindan olan Marc, insanlarin derinden
kusurlu oldugu giistincesiyle: hayvanlarin insanlardan daha saf ve i¢sel gergekligi ifadesi i¢in
insanlardan ¢ok daha uygun olduguna inaniyordu. Resimlerine daha fazla duygusal yogunluk
katmak isteyen Marc, renklere odaklanarak renk ve duygu arasinda bir iligki sistemi gelistirdi.
Bu konudaki diisiinceleri: “Mavi, sert, eril bir ilkedir. Sari, nezik, mutlu ve sehvetli bir disil
ilkedir. Kirmizi ise maddi, acimasiz ve agwdir.” (Kleiner, 2016, s. 888). Marc, 1909°da
Miinih’ten ayrilip Yukar1 Bavyeraya giderken dogal diinyanin safligini, gercekligini kesfetmeyi
umuyordu. Bu baglamda resimlerini basitlestirerek bir amaca varmakti. Bu amag, “sanatin
mutlak oziinii kesfetmekti.” Ekspresyonist ¢izgilerle doganin hassasiyetini aktarmak i¢in soyut
stilizasyona ihitiyag oldugunu hissediyordu. Manzaradaki At (Sekil 101), Marc’in natiiralist
renklerden kagisinin ilk 6rneklerindendir. Marc yeni bir kisisel renk kurami gelistirdi, bu renk
kuramui, {i¢ ana renge dayandirdigi diisiincelerden olusuyordu. Marc’a gore bu {i¢ ana rengi

karistirmak, belli basli 6zelliklerini de karistirmak anlamaina geliyordu. Marc’in Manzaradaki
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At resminide bu minvalde okumamiz gereklidir. Bu sekilde okundugu zaman eser salt bir
manzara goriintiisiiniin 6tesinde, psikoloji bir dram haline gelir (Thompson, 2014, s. 106). Bu
resim Ekspresyonizm anlayisinin bir 6rnegi olarak karsimiza ¢ikar. Marc’in farkli anlamlar
yiikledigi parlak, doga dis1 renkler ile hayvanlarin ritmik ve basit formlariyla, betimleyerek
giizellik ve maneviyat hakkindaki hislerini ifade eder. Karisina yazdigi mektupta bu duygulari
su ifadelerle belirtir: “...hayvanlarin sahip oldugu dogal yasam duygusu i¢cimdeki tiim iyiligi
titrestirdi.” (Dixon, 2019, s. 292). Franz Marc’in, renk kurami ve doga-insan iliskisi ruhsal
diizlemde yeniden kurma ¢abasi, bu resmin poetik anlamini belirler. Franz Marc, s6z konusu

poetikayi siirsel ve estetik katmanlar anlamiyla kurmaya caligmaktadir.

Franz Marc’in, 1914-15 yillart objesiz lirik bi¢imleri resimlerinin karakterini
olusturmaya basladi. Ilk eserlerinde insan1 manzara igerisinde resmetsede, O, hayvanlar
diinyasin1 onlarin bakis acilariyla géstermeye yoneldi. Bir at, bir kartal ya da bir ceylan gibi
hayvanlarin gordiigii diinyay: betimlemeye calisti. Bu resimlerde insan bir riiya aleminde, biitiin
derinliginde soyut hayvan resimleri olarak gostermek istiyordu. Hayvanlari i¢in kullandigi
sembol renkler, kirmizi, mavi ve altin saristydi. Hayvanlart ritmik ¢izgilerle betimleyerek
stirekli bir hareket duygusu yaratir. Marc’in resimlerindeki renk kullanimi1 her ne kadar Fovist
bir tarzda goriilse de, onda renk ¢ok daha biiyiik bir anlatim giiciine sahiptir. Ve bu renkler
hicbir zaman siis amagh degildi. Eger o bir ati kirmizi ve maviye boyuyorsa, amag
Ekspresyonizmin dogadan, dis gergeklikten, kurtulma ilkesini yansitiyordu (Turani, 2010, s.
603).

Sekil 100
Franz Marc, Manzaradaki At, 1910, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Franz Marc, 1910)

Franz Marc’1n manzara tasavvurunda doga, sadece gorsel bir alan degildir. Izleyiciyi,

dogay1 seyreden bir gézlemci olmaktan kurtaran ve doganin i¢sel melodisini duyumsatan bir
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katilimciya doniistir. Boylece Manzaradaki At, saf bir doga betimi degil, sanatginin ruhunda
cereyan eden bir manzaranin manevi ve duygusal goriiniimidiir. Bu Ekspresyonizmin lirik
yOniine vurgu yapan ve modern manzara resminde, ozgiirlesen renk ile i¢sel doga’nin kesistigi

en gliclii ve siirsel bulusmalardan birini temsil eder.

Soyut Resimde Manzaranin Poetikasi

1908 yilinda Wilhem Worringer “Soyutlama ve Ozdesleyim” adli eserinde, “sanat
giizelligi, doga giizelliginden kesin cizgilerle ayrilmis ve soyutlastirma anlayisi, insandaki
anlama ihtiyacinin karst kutbu olarak gosteriliyordu.” Wassilly Kandinsky ilk soyut akverelini
(suluboya) resmini boyadiginda, 1908 de soyut sanat var olageldi. Sanatin doga bi¢imlerinden
vazgecip gecemeyecegi sorusu “Der Blaue Reiter” ceveresince tartigiliyordu. Der Blaue
Reiter’in sanatsal ve diisiinsel fikirlerinde etkisi olan ressamlar, Wasilly Kandinsky, Franz Marc
ve Robert Delaunay’di (Turani, 2010, s. 596). Der Blaue Reiter ile Alman Ekspresyonizmi
doruk noktasina gelmistir. 1933 Nazi doneminde “dejenere sanat” sinifina koydular. Nazi
baskistyla Ekspresyonist snat¢ilar 1930 sonras1 Amerika Birlesik Devletlerine sigind1 ve burada
bir ¢ok gen¢ Amerikali sanatgiya ilham kaynagi oldu (Farthing, 2014, s. 381). Kandinsky,
1908’e kadar dogadan resimler yapmistir. Miinih dolaylarinda Murnau kdyline yerlesti. Burada
boya ve renk bakimindan oldukca gelismisti ve 1910 yilina kadar doga &gelerinin ancak
secilebildigi soyut resimler dogmaya baglamisti (Turani, 2010, s. 598). 1909-1914 yillari
arasinda “Sonbahar (Sekil 102) ve Doga¢lama (Sekil 103),” isimlerini verdigi seriler resmetti.
“Dogag¢lama I1I" isimli eserinde hayali manzaralar betimledigi bir donemde retilmisti. Bu
resimler, geleneksel hikayeler ve masallara gonderme de bulunan resimlerdi. Resim teknigi,
yogun renk kullanimi, kalin konturlarla basit formlarla daha da 6zgiin hale geliyordu.
Dogaclama III, Resmi Fovizm izleri tasiyan, sert ve diyagonal firca darbeleri goriilmektedir.
Bu resimde Kandinsky, koyu rengin ifadeci ve disavurumsal potansiyelini, ustalikla saklayip
kontrollii bi¢imde ortaya koymustur. Bu manzaralarinda, basitlestirilmis topografik ogeler,

kilise, dag ve figiirler resme temsili bir 6z kazandirmaktaydi.
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Sekil 101
Wasilly Kandinsky, Sonbahar Calismast I, 1910, Tuval Uzerine Yaglh Boya.
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(Wasilly Kandinsky, 1910)

Sekil 102
Wasilly Kandinsky, Dogag¢lama III, 1909, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Wasilly Kandinsky, 1909)

Bavyera Alplerinin aydinlik 15181 altindaki Murnau, etrafini saran daglar, tepeler, tarlalar
ve ormanlariyla, Kandinsky’nin kendine 06zgii, fovist etkiler tasiyan soyut bir iislupla
betimledigi yerdir. Ayrica, Ekspresyonist iislubunu gelistirme imkani veren bu ideal gevre,

onun canli renklerle islenmis manzaralarmin ilham kaynagidir. Ressam, paletindeki yogun
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renklerin kendi hayal giiciinde degil, Murnau manzaralarin1 bizzat tecriibe etmesinden
kaynaklandigin1 belirtmistir. Kandinsky, biitiin renklerin bir anlami oldugunu belirtmistir.
Omegin; kirmizi, ton rengine gore, aci, kan veya atesi temsil eder. Ayrica ona gore, tiim
renklerin bir melodisi vardir. Renkler de miizik notalar1 gibi ruha ulagmanin bir aracidir. A¢ik
mavi, bir fliit sesini ¢agristirirken; koyu mavi, bir ¢elloyu ¢agristirir (Farthing, 2014, s. 383).
Kandinsky, miizikle ilgilenen kiiltiirli bir aileden gelmekteydi. Bu durum, resme karsi
tutumunda etkili olmustur. Miizikal ses, doga olaylarin1 mimetik bir sekilde aktaramazdi. Bu
sesler resimde ancak soyut ¢izgi ve sekillerin soyut ifadeleri ile verilebilirdi. Kandinsky’yin

soyut resme yonelmesi de bu yiizdendir (Thompson, 2014, s. 102).

Sekil 103
Wasilly Kandinsky, Hollanda 'da Hasir Plaj Sandalyeleri, 1904, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Wasilly Kandinsky, 1904)

Kandinsky’nin ¢alismalari siirekli bir gelisim ve degisim igerisindeydi. Bu sadece onun
edindigi sanatsal deneyimin, sanatina daha genis firsatlar agmasi anlaminda degildi. Ayrica her
eserin kendi sanatsal problemine 6zgii bir ¢6ziim gerektirmesiyle de ilgilidir. Ayn1 dénemde
yaptig1 eserlerde farkli isluplarda olabiliyordu. Kandinsky’nin calismalarimi “gesitlilik
icerisinde bir biitiinliik korumak”, iste bu Kandinsky’nin sanatina 6zgii temel 6zelliklerden
biriydi. O yasami boyunca, fikirlerini tuvale aktarmasi yoniinde somut yontemler tizerinde ciddi
caligmalar yapmistir (Turchin, 2011, s. 22). Kandinsky, kii¢iik doga etiitleri {izerine 6zellikle
1901°de yogunlasmistir. Dogrudan dogada agik havada (plein air) calisarak, serbest firca
darbeleriyle renk uygular, renkleri detaylar ve genis renk diizlemleri igin farkli bigimlerde

uygulardi. Bazen kiigiik yumusak fir¢a siiriisleri yerine spatula ile boyay tatbik ederdi. Bu
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sekilde kalin, kabartil1 ve oluklu bir doku olustururdu. Bu doku ile resmin yiizeyine maddesel
bir hacim kazandirmakla kalmaz, spatula izlerinin biraktigi ritim, kompozisyonun yapisal
biiriinliigiini ve gorsel temposunu desteklemistir (Turchin, 2011, s. 23). Kandinsky’nin 1904,
Hollanda’da Haswr Plaj Sandalyeleri resmi (Sekil 104) puantilist bir tarzdadir. Boya kii¢iik
lekeler seklinde bir birine degmeyecek sekilde uygulanmistir. Firg¢a siiriiglerinin arasindan
goriinen tuval yiizeyi kompozisyona katilmis ve resmin gorsel diline eklemlenmistir.
Kandinsky’nin manzaralarinda goriilen teknik cesitlilik, resim yiizeyinin plastik degerine
verdigi onemi gostermektedir. Spatula ile olusturulan dokular, serbest firca darbelerinin
kazandiridigi hareket ve puantilist yaklasimin sagladigi optik titresim, manzaranin poetik gorsel
karsiliklarint tretir. Bu teknikler, doganin betimlenmesinden ¢ok, Kandinsky’nin vermek
istedigi duygusal ve ruhsal etkisinin izleyiciye dogrudan iletilmesini amacglayan bir estetik

anlayisin parcasidir.

Der Blaue Reiter gurubunun diisiinsel ve sanatsal yonelimleri konulari baglaminda
Franz Marc ve Wasilly Kandinsky’den sonra gelen sanatgisi Robert Delaunay’dir. Onun renk
ve 151k iizerine gelistirdigi goriisleri, grubun estetik anlayisina onemli katkilar saglamistir.
Delaunay’in Disques ve Fenetres simultanees isimli ¢aligmalar1, Miinihli geng sanat¢ilarin ilgisi
¢ekmis ve onu renklerin sirlarin1 paylasacak bir iistad olarak gérmiislerdir. Delaunay, sadece
kendi kusagi icinde degil, farkli milletten geng sanatcgilarada renk, 151tk ve modernist bigim
anlayigina ilham vermistir (Turani, 2010, s. 596). Fransiz sair ve sanat elestirmeni, Guillaume
Apollinaire, Delaunay’in neresdeyse soyut kaleydoskopik ve yar1 saydam resimlerini
tanimlamak i¢in Orfizm terimini kullanmgtir. Orfist resimlerde renkler hem ayriliyor hem de
birlesiyor gibidir (Farthing, 2014, s. 397). Apollinaire Orfizm’in renkgiligini, miizikal bir lirizm
olarak nitelendirmistir (Turani, 2010, s. 604). Robert Delaunay’in 1912’de “Eszamanli
Penceler” serisiyle iirettigi resimler, ilk bakista soyut birer kompozisyon olarak goriiniirler.
Ancak bu resimler Delaunay’in penceresinden gordiigii kentsel bir manzaradir. Bu resimde
kiibist bigim ¢oztimlemeleri ve Orfist renk anlayisiyla yorumlanmais bir Paris kent manzarasidir.
Pencere resimleri Delaunay’in yapitlarinin evriminde énemli bir zaman dilimini temsil eder.
Bu resimlerde Kiibist, Divizyonist ve Empresyonist deneyimler birlikte kullanilmigtir. Orfizm
ismini mitolojik sair ve miizisyen Orpheus’dan almistir. Bu resimlerde opak, kat1 hicbir sey
yoktur. tamamen yayilan, prizmatik tarzda diizenlenmis saydam boya katmanlarindan
olusmaktadir. Resim yiizeyi 6zdes ve tek tip hale getirilmistir. Ancak yine de pencerenin i¢ine
ve disina dogru hareket eden, akip giden uzami gorebilmekteyiz. “Bu uygulama, resmin adida
diigtiniilerek kullanilan ¢ok anlamli yaklagimi, yani pencerenin dis diinyaya dogru degil dis

2

diinyamin icine acilmasifikvini dogru bir sekilde isaret eder.” Igerinin ve disarinin

kaynastirilmasi resmin yiizeyinde goriilen sairane bir kaynasmislik ve “yapisal bir ¢etrefillik”
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katar (Thompson, 2014, s. 122). Delaunay i¢in ren, resimde hem konu hem de bigimdir
(Kleiner, 2016, s. 896). Delaunay’in Eszamanii Penceler eseri (Sekil 105) manzara kavramini,
renk ve bi¢im iligkisinin Orfizm anlayis1 baglaminda soyut bir diizene dontstiiriir. Coklu bakis
acist ayni diizlemde seyredilebilir durumdadir. Resimde yatay, dikey ve ya diyagonal diizlemde
olusturulmus geometrik sekiller, ritmik bir 6rgii mantigiyla diizenlenmistir. Ana ve ara renkler
Michel-Eugene Chevreul’lin “simiiltane kontrast” mantigiyla diizenlenerek optik titresim ve
gorsel derinlik yaratilmistir. Resmin ylizeyi ince boya katmaniyla dengelidir. Delaunay’in
amaci, dis diinyay1 resimlemekten ¢ok renk-bi¢im ritmiyle gorsel ve duyusal bir enerji alani
yaratmakti. Bu anlamiyla Eszamanli Pencere resmi, lirik bir manzaranin poetikasinin soyut ve

modernist bir yorumu olarak degerlendirilebilir.

Sekil 104
Robert Delaunay, Eszamanli Pencereler, 1912, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(Robert Delaunay, 1912)

Paul Klee 1913 yilinda, Delaunay’in “Der Sturm” dergisinde yayinlanan “Isik
Uzerine” isimli makalesini Almancaya g¢evirdi. Klee Delaunay’m Orfik-kiibizm’inden
etkilenmis ve 1914 yilinda yapmis oldugu sulu boya resimlerinde bu etki goriilmektedir
(Turani, 2010, s. 596). Klee, resim sanatinda yeni bir diinyadir. Onun saf ¢ocukga resimlerinin

altinda ¢ok yonlii bilimsel teori ve estetik bilgi yatar. Ciinkii Klee sanat birikimi, resimde oldugu
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gibi miizik alaninda da yeteri kadar donanimliydi. Bunlarin yaninda pozitif bilimlere olan
hakimiyeti ve bilgisi de gozardi edilmemelidir. Klee, eski sanatin goérdiigimiiz ya da gormek
istedigimiz seyleri resmetme egilimindeyken, arttk bu goriinenlerin mutlak birer gercek
olmadigimin farkinda olarak, tiim hakikati tamamen yansitmadigini kabul eder. Ciinkii nesneler
cogunlukla akla dayali ve olgiilebilir kesin bilgiler 1s18inda degerlendirilirken, yeni sanat,
rasyoneliteye uymayan 6znel ve soyut olarak yeniden anlam ve bi¢im kazanir. “Sanat, objeden
hem gercek, hem de tasarim olarak tistiindiir. Sanat, objeler ile bilmeyerek oynar. Aynen bir
cocugun oyunda bizi taklit ettigi gibi, biz oyunda, diinyay: yaratan ve yaratmakta olan giigleri
taklit ederiz” (Turani, 2010, s. 601). Klee’nin sanatinda doga incelemesi vardir. Dogadan
beslenen eserler, onun zihninde yeniden sekillenir. O ¢alisirken kendisini kalemin veya firganin
akigina birakir sadece fikri tamamlamak i¢in bir miidahalede bulunurdu (Kleiner, 2016, s. 927).
“Bicim iiretimleri” ve “resimsel bicimler” e iligkin kuramlar gelistiren Klee, resim sanatinin
temel 6gelerini doga gozlemlerine ve bilimsel-analitik yaklasimlarla ¢oziimleyerek fantastik
diizenlemeler kurgulamistir. Farkli materyal ve zeminler iizerine kazima ve boyama teknigini
birarada uyguladigindan resimlerinin ylizeyi dokusaldir. Bu dokusallik, dogal insan yapis1 ve
geometrik bicimlerle kurgulanmis bir birliktelikle diizenlendiginden, resme siirsel bir evren

goriiniimii kazandirir (Tiikel, 1997b, s. 1025).

Klee, higbir modern sanat akimi igerisine tam olarak konumlanmaz. Her ne kadar
Fransiz bir gurup olan Siirrealistler kendilerinden saysalar da, gercekte Siirrealistlerin Klee’den
ilham aldiklarin1 belirtmek gereklidir. Modern sanatgilarin en bireyci olanidir Klee, kendine
Ozgli bir doga goriisli ve perspektif anlayisina sahiptir. Resimlerindeki dil, hayali ve ilkel
derecede nesneldir (Read, 2014, s. 81). Der Blaue Reiter’in iiyesi oldugu dénemlerde, sanatinda
aradig1 bi¢cimi yakalama cabasi igerisinde olan Klee, kendi renk deneyimlerinin arayisina
girmistir. Goethe’nin renk kuramini yakindan incelemis gelistirecegi renk kuraminin
temellerini heniiz yirmili yaslarinda atmaya baglamist1. Kisitli bir renk paletiyle st iiste binen
renk bloklariyla manzaralar olusturmustur (Satir & Kayserili, 2013, s. 83). “Saf ¢izimi denedim.
Saf ton degerlerinde boyamay: denedim. Renk dairesinde yon duygumun beni yonettigi biitiin
kismi yontemleri renkli olarak denedim. Sonug olarak, renkli ton degerlerinde, biitiinleyici
renklerde, ¢ok c¢esitli renklerde boyama yontemlerini arastirdim.” (Klee, 2013, s. 53). 20.
Yiizyil plastik sanatlarinin sundugu imkanlar, sanatgilarin duygu ve diistincelerini iletmek
zorunda oldugu seyler i¢in ¢ok daralmisti. Bunun en biiyiik nedeni fizik ve psikoloji alanindaki
gelisimlerdi. Artik yeni, ancak yeni ifade araclariyla kavrana bilirdi. Ornegin, sadece optik
yaklagima dayanmak yeterli gelmemekteydi. Seyler, ancak 6zgilirce ya da dogaya benzer
bi¢imde akiskan hale getirildiginde temsil edilebilirdi (Grohmann, 1954, s. 78). Bu durumu

Klee, soyle agiklar: “Nitekim kendi donemlerinde Izlenimciler — diinkii karsitlarimiz — giindelik
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goriintiiniin altindaki kecelesmis ¢ali ¢urpr icinde yasamak icin her hakka sahiptir.” (Klee,
2013, s. 49). Klee, 1914°te Tunusa ve 1918 yilinda Misira yaptigi gezilerde, birgok manzara
resmi betimlgemistir. Ozellikle Kuzey Afrikada Tunus ve Kayrevan seyahetleri Klee nin
sanatindaki doniim noktalarindan biriydi. Cografyanin ve ortamin i1s18inin ve 1518 bu
ortamdaki renkler lizerindeki yansimalarindan etkilenen Klee, soyutlamayi farkli bir baglamda
ele almaya baglamistir (Sekil 106-107). Kendi deyimiyle “renk bana sahip oldu ’der (Erdogan,
2019, s. 13). Oldukea giiglii bir diistinsel faaliyet siirecine giren Klee, Kirmizi ve Beyaz
Kubbeler resmi ile binalar1 tamamen renk odakli soyutlama baglaminda ele almistir. Bu resim

Delaunay’in “Pencereler ” resim serisi tarziyla oldukga benzerlik gostermektedir.

Sekil 105
Paul Klle, Kirmizi ve Beyaz Kubbeler, 1914, Japon Kagidi Uzerine Suluboya.

0 WeL S5C Kuppetr. 1g74 L5

(Paul Klee, 1914)
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Sekil 106
Paul Klee, Tunus Yakinlari, 1914, Kagit Uzerine Suluboya.

Terk 27y Tt Otraan & Jwnis | landenbarts)

(Paul Klee, 1914)

Paul Klee’nin “Kirmizi ve Beyaz Kubbeler” ve “Tunus Yakinlarinda™ resimleri doganin
dogrudan betimlemek yerine renk 151k ve geometrik diizenlemeler ile kurgulanmis
manzaralardir. Resmin kompozisyonu, tamamen boliinmiis yiizeye sahiptir. Bu béliimlemeler,
renkli kare ve diktdrgen bloklardan olugsmaktadir. Bu temel yap1 resme biitiinliiklii bir ritim
kazandirmig ve manzaray1 bir renk orgiisii halinde betimlemistir. Renk 6rgiisii, manzaradaki
nesnelerin dolayli dogal karsiliklar1 olarak duygusal atmosferin araci olarak islev gormektedir.
Renkler, soyutlanmis bi¢imleri tamamlayan uyumlu birer unsur olmuslardir. Klee’nin bu
resimleri, Kuzey Afrika’nin dogasi ve kiiltiirel ¢gehresinin onun hafizasinda kalan izlenimlerinin
arinmis halidir. Sanat anlayisinda goriinen seyler, duyumsadigi diinyanin karsiliklaridir.
Klee’nin manzaralar1 dogayr mekanik olarak kopyalamaz, dogayla ig¢sel bir bag kurarak
biitlinlesme arzusu tasir. Ayrica Klee’nin “yiizeysel oryantalizmden” uzaklasmasi gergek
aydinlanmasi bu ziyaret sirasinda gerceklesmis olabilecegi diisiiniilebilir (Berggruen, 2013, s.
20).

Klee’nin Novalis’ten ilhamla gelistirdigi “gerceklige riiya gériiyormus gibi bakmak™
anlayis1 onun manzaralarii Romantik bir poetika igine yerlestirir. Onun manzaralari, sadece
dogada gordiikleriyle sinirli degildir. Karanlik ve tuhaf atmosferlere yerlestirilmis bigimlerin
kurgulandigi sahneler, riiya-mekan alanlarina dontismektedir (Sekil 108-). Bu manzaralar ¢ogu

zaman bir husu etkisi yaratarak bizi “ulasilmaz olana duyulan hayranhiga” gotirir. Dolayisiyla
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Klee’nin manzaralar1 sadece gergekligin degil, diissel olaninda bilingaltinda simgesel ve diissel

bir dile doniistiigli manzaralardir (Berggruen, 2013, s. 13).

Sekil 107

(Paul Klee, 1923)

Klee’nin riiya-mekan atmosferi dogayr diissel bir atmosfere donistiiriirken, Piet
Mondrian dogadan yola ¢ikarak evrensel uyumun soyut formiillerini kesfe ¢ikmistir. O
dogadaki agacin ritmik yapisinda bir siirsellik aradi. Fakat bu siirselligi dogal bi¢imlerin dis
goriinitislerinde degil, onlar1 daima bi¢im unsurlarina indirgemesinde buldu. “Ci¢eklenmis Elma
Agact” gibi erken donem resimleri, doganin lirizmini geometrik bir dille soyutlamaya
yonelirken, sanat¢inin amaci tekil bigimler yaratmak degil, daha biiyiik birliktelikleri agiga
¢ikarmaktir.

Bi¢im ve dogal rengin 6zelliklerinin saf gergekligi karartan 6znel duygu evrelerini

cagristirdigini kesfetmem uzun zaman aldi. Dogal bigcimin goriintiisii degisir, ancak

gerceklik ayni kalir. Saf gergekligi plastik olarak yaratmak i¢in dogal bi¢imleri daimi
bicim unsurlarina ve dogal renkleri ana renklere indirgemek gereklidir. Amagc, tiim

siirlamalartyla bagka tekil bigimler ve renkler yaratmak degil, daha biiytk birlikler
ugruna bunlarin ortadan kaldirilmalarina ¢galismaktir. (Honour & Fleming, 2020, s. 795).

20. yiizyll heniiz ilk ¢eyreginde Avrupa sanatinda, hem bireysel anlamda hem de

evrensel diizeyde radikal doniisiimler yasamis ve bu doniisiimler, yeni bir estetik dil arayisinida
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beraberinde getirmistir. Bu arayisin en 6zgiin temsilerinden biride Piet Mondrian’dir. Sanati
bireysel ifadelerin amaci ve evrensel yasalarin agiga ¢ikarabilecegi bir alan ve ebedi diizenin
plastik ifadesini bulmak amaciyla 1917°de Piet Mondrian, Arkadaslariyla De Stijl (Uslup)
hareketini kurmustur. De Stijl, Suprematizm ve Konstriiktivizmin {itopik ruhundan, sanat
yoluyla insanlik i¢in ideal bir gelecek yaratma g¢abasi, besleniyordu. Ayrica sanat ve yasami
biitiinlestirme c¢abasi igerisindelerdi. Bu dogrultuda ilk manifestolarinda “Zamanin eski ve yeni
bir bilinci vardwr. Eski bireyle baglantilidir. Yeni evrenselle baglantilidir.” Demistir (Kleiner,
2016, s. 929).

Mondrian i¢in sanat, bireysel duygu ve 6znel ifadenin bir araci olmaktan kurtarip, insani
gecici olandan evrensel olana yiikselten bir kurtulus aracidir. Mondrian’a gore sanat, varolusun
en yiiksek diizeyde kavranma bi¢imidir. Cilinkii ruhsal olan agkindir, ger¢ekligin 6tesine geger.
Bu sebeple sanatg1 gergekligin izinden ne kadar az giderse en yiiksek kavrama bi¢imine o denli
cok ulagsmis olur. Sanat¢1 bu yolda doganin temel bicimlerine, en yalin haline yonelmelidir.
Mondrian’in sanatini, yatay ve dikey cizgilere ve acilara indirgenmesi, egriye hi¢ yer
vermemesi ve renklerin mekan bdliinmelerinin rasyonel diizenlenisi, sanatin evrensel bir dil
olma gerekliligine alan inancindandi. Mondrian’in sanatinin i¢sel ve ruhsal yoni
Kandinsky’nin, duygusal ruhsalliga benzetilebilir. Ancak Kandinsky’nin soyut ruhgulugu, i¢sel
ifadenin bir zorunluluguydu, biling diginin organik disavurumuydu. Ancak Mondrian’da ise
sanat1 akil yoluyla evrensel diizeni ortaya koydugunu savunur. Sanat Mondrian i¢in Kantgi
anlamda “a prioi” bir bilgi bicimidir (Thompson, 2014, s. 20). Insanin yasamin kaotik ve trajik
yanini, estetik, ahlaki ve rasyonel olanla birlestirerek agmasini saglar. Bu baglamda resim, saf
ve litopyact bir tasarimdir. Mondrian’in sanati bireysel kurtulusu degil, kollektif kurtulusu
hedefler. Sanat, akil ve evrensel diizen aracilifiyla toplumsal yasami doniistiirme giiciine
sahiptir. bu yaklagim Descartes’tan Spinoza’ya Kant’tan Hegel ve Schopenhauer’e Fiedlerden
teosofi ve Yeni-Platonculuga uzanan genis bir felsefi ve kiiltiirel mirastan beslenir. Mondrian’in
poetikasi, sanat1 rasyonel, evrensel ve mistik bir diizenin araci olarak tanimlar ve bireysel
duygunun 6tesinde toplumsal iitopyayr gergeklestirmeye yonelir (Tomassoni, 1970, s. 21).
Sanatin estetik heyecanin ifadesi oldugu goriisiine karst olmayan Mondrian, sanatin sadece
0zne duygularin bir ifade bigimi olmasina karsiydi. Modern sanatin ve sanatginin hedefi,

“bireysel bir diinyadan ¢ok i¢imizdeki evrenselin dolaysiz anlatimi olmaliydi.” (Y1lmaz, 2005,

5. 66).
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Sekil 108
Piet Mondrian, Iskele ve Plajli Kum Tepelerinde Manzara, 1909, Mukavva Uzerine Yagl Boya

(Piet Mondrian, 1909)

Mondrian resme dogalciliktan baglayip, adim adim soyut diisiinceye giden yolda plastik
bir dil gelistirmistir. Bu plastik dil estetik bir degisim olmanin G6tesinde etik bir 6greti olarakta
goriilebilir. Tabi bu gelisim siireci muhakkak ki bir anda ortaya ¢ikmamistir. Clinkii sanat
tarihsel baglamda, her sanat fikri kendinden o6ncekilerden beslenmistir. George Seurat ve
Vincent van Gogh’un tekniklerini ve renk se¢imlerini arastiran Mondrian, kariyerinin basinda
parlak renklerde, natiiralist bir Gslup ile Hollanda manzara resimler yapmustir. Ancak o
donemde dahi dogal 15181n ve renkler iizerindeki etkilerini betimlemeyi amaglayan, genelde
sembolik anlamlar i¢eren bir iiretim ortaya koymustur. Mondrian’in 1905 yilina kadar iirettigi
eserler gercekeidir ve Post-Empresyonist olarak tanimlanabilir. Ancak teknik ve ifade araci
olarak biraz farklidir. Bu donem eserlerindeki tema c¢ok fazla degismezdi. Kumullar, ovalar,
Hollanda kirsalinin algak ve uzak ufuklar, siiriilmiis tarlalar, suyun diiz piiriizsiiz ve hareketsiz

cizgileri, dogal diinyanin denge ve huzurunu sergileyen resimler (Tomassoni, 1970, s. 26).

1910 yilinda resimlerinde spiritiiel ve teozofik egilimleri sanatina dahil edecegini bir
arkadagma yolladigi mektupta belirtmisti (Erdogan, 2021, s. 11). Mondrian’in bu dénem
resimlerindeki kompozisyonlar daha sade ve formlar daha cizgiseldir. Yine de doganin
belirsizligi, durdurulamazligi ve hesaplanamazligi onun gercek sorgulamasini farkli bir boyuta
tastyordu. Bu sorgulamalar onu bir miiddet idare edecek olan Kiibizmdi (Erdogan, 2021, s. 12).
1911 yilinda Amsterdamda agilan bir sergide Paul Cezanne, Geoges Braque ve Pablo Picasso

eserlerinden oldukga etkilenmisti. Bu resimlerdeki Analitik Kiizimin nesneyi par¢alama egilimi
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ve kisitli renk paleti ile iki boyutlu bir forma ulasmaya ¢alisan Mondrian’1 cezbetmisti. Salt
resmin pesinde yeni hedeflere dogru yelken a¢cmistir. Neoplastisizmin ifade ettigi nihayi
gercegin arayisinda sadece bir asamaydi. Ancak Onemli bir asamaydi. Kiibizm ve
Neoplastisizm arasindaki tislupsal bag, ritmik imge iizerine yapilan arastirmalardi. Mondrian’in
sanatindaki bicimsel araglar, ¢izgi, renk, kompozisyon gibi resmin temel ilkeleri, adim adim
olgunlagmustir. Ozellikle Hollanda manzaralarmin geometrik dlciitlerle ele almaya basladig
donemde bu olgunlagsmanin izleri goriiniirdiir. Yani onun sanatinda ge¢misten bir kopus yoktur,

bir streklilik vardir.

Mantiksal indirgemeci bir bakis agisinin isleyisini ortaya koyan Kirmiz Agag eseri (Sekil
110), titiz soyutlamalar serisi, tiim ¢agdas sanat igerisinde en tutarli ve rasyonel anlatimlardan
biridir. Mondrianin sanatsal gelisiminde bir geg¢is asamasmni isaret eder. Bu resim,
Ekspresyonizm, Art Nouveau ve Fovist anlayisindan izler tasiyor. Ancak Mondrian bunlari
asarak, Kiibizimden aldig1 bigimsel analiz sayesinde dogay1 neredeyse soyut mekansalliga
donistiiriiyor. Onun amaci dogadaki yiizeysel goriintiiniin altinda yatan yapiyr kesfetmekti.
Doga gizli iliskiler agin1 bulmaya yonelir siirekli ve sistemli bir arastirma gibidir. Mondrian’in
estetik anlayis1 yavas yavas degisiyordu. Kum Tepelerinde Manzara (Sekil 109) isimli resmi,
renk paletindeki smirlilik ve denge dikkat c¢ekicidir. Sar1, mavi, kirmizi ve bunlara yardime1
beyaz renkten ibaret olan bu resim Mondrianin ileriki donemde olgunlasacak resim tarzinin
habercisi gibidir. Ayni sekilde ona hem sembolik hem de sanatsal anlamda cazip gelen, bu
resimleride giin 15181min manzaraya etkisi lizerine denemeler yaptigi manzara resimleridir.

(Tomassoni, 1970, s. 28).

Sekil 109
Piet Mondrian, Kizil Aga¢, 1908-1910, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

L

(Piet Mondrian 1908-1910)
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Neo-Plastisizm, Mondrian, Hollandal: felsefeci, M.H.J. Schoenmaekers’in varolusun
perdesini kaldirmaya yonelik, doganin biitiinliigiine ve bu biitiinliiglin ¢izgilerin geometrik
kesismeleriyle ifade edilmesine iliskin, mistik ve askin diislincelerinden tiirettigi estetik
anlayistir (Tomassoni, 1970, s. 22). Schoenmaekers, doganin biitiinliigii ¢izgiler ve geometrik
kesismelerle ifade edilebilecegini goriisiindeydi. Mondrian’da bu felsefi goriisii benimseyerek
De Stijl hareketi icerisinde Neo-Plastisizm kavramini olusturdu. Neo-Plastisizm, temelini bigim
ve renk lizerinde kurar. Mondrian’a gore resimde, Dikey ve yatay ¢izgiler, ana renkler ve notiir
renkler sanatin evrensel diizenini ve biitiinliigiini ifade etmeye yeter diisiincesindeydi (Rona,
1997d, s. 1938). Onun inandig1, fizikotesi bir diinya tasariminin sanattaki yansimasiydi Neo-
plastisizm (Y1ilmaz, 2005, s. 69). Bu ilkeler dogrultuusnda ilk olarak 1920 yilinin ilk ¢eyreginde,

Kirmizi, Sar1 ve Mavi Kompozisyon gibi eserlerinde uygulamaya baglamistir.

Piet Mondrian, 20. Yiizyil sanatinin en radikal, en tutarli temsilcilerinden birisidir. Onun
manzara resimleri, sadce Hollanda diizliiklerinin dogrudan gdzlemlerini ve ¢aginin ruhunu
evrensel bir arayisidir. Bu baglamda onun manzara resimleri, sanatin etik ve estetik islevlerine
dair derin bir poetikanin pargalaridir. Mondrian’in erken dénem resimleri Hollandanin kirsal
dokusunu, dogalct bir gozle yansitmistir. Ancak onun resimlerindeki dogalcilik, yiizeysel bir
betimleme degildir. nesnelerin ardindaki yapisal iliskileri kesfetmenin ilk arayislarifir.
Ozellikle 1909 ve 1911 yillar1 arasinda betimledigi Agaclar serisi, formun mantiksal
indirgenisini ve doganin Ozline inme ¢abasi olarak degerlendirilebilir. Bu resimler tipki
Eksprestyonistlerin renk kullanim1 ve Kiibist ressamlarin geometrik analizlerinin i¢ ice gectigi
birlikte kullanildig1 bir evredir. Mondrian’in manzara resimlerini ¢éziimlerken onun felsefi
goriislerini gdzardi1 etmemek gereklidir. Ozellikle, Schoenmaekers’in doganin biitiinliigii igin
atfettigi ¢izgi ve geometrik kesismeler ve Teosofi diisiincesinden aldigi ilham, Mondrian’in

resimlerindeki diizen ve evrensel uyum arayislarina katki saglamistir.

1912 sonras1 Kiibist deneyimler, Mondrian’in manzara resimlerinde bicimsel
dontisiimiinde tetikleyici bir rol oynamistir. Doga yeni bir anlayisla, yeniden pargalanip
kurulmus ve doganin ritmik yapisi gortiniir kilinmistir. Ancak Mondrian’in derdi, yiizeysel bir
bi¢imle ilgili degildi, resmi evrensel bir diizene agilan kapi olarak yorumlamakti. Bu nedenledir
ki, onun kiibist meyilli resimleride geleneksel perspektifin 6tesinde, goriiniirde fark edilmeyen

ama resimsel yapiy1 olusturan derin baglant1 agin1 arastiran resimlerdir (Sekil 111-112).
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Sekil 110

Piet Mondrian, Yatay Agac, 1911, Tuval Uzerine Yagl Boya

N ’gf e ,"v :i.

(Piet Mondrian, 1911)
Sekil 111

Piet Mondrian, Kompozisyon No. VII, 1913, Tuval Uzerine Yagh Boya.

A1 28

(Piet Mondrian, 1913)
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Mondrian’in manzaralari nihayetinde Neo-Plastisizme ulasir. Ufuk ¢izgisinin yatayligi,
gokyliziiniin dikeyligi, renklerin dengesi soyut cizgilere ve kiiplere doniisiir. Bu noktada
manzaradaki nesne gorliniir gercekligini kaybeder ama 6ziinii kaybetmez. Resimdeki ritim,
denge, armoni saf bicimde yeniden kurulur. Mondrian, bu bi¢imin, eski veya yeni olsun biitiin
sanatin mantiksal gelisiminin zorunlu sonucu olarak degerlendirir. Mondrian’in Neo-Plastisizm
resimlerinde manzarayla her ne kadar gorsel bir benzerlik olmasada, doga goriiniis olarak
kaybolmus gibi goriilse de, bu resimlerin yapisal mantig1 manzaradan gelir. bir manzarada ki
ufuk ¢izgisi, agacin dikeyligi, suyun yataylig1 veya bir agacin en saf goriinlimiine kavustugu
dikey ve yatay cizgiler ve renklerin dogada karsiliklar1 tiim bu resimlerin diizenini tamamen
soyutlanmis bir sekilde kurmustur. Piet Mondrian’in son varmig oldugu Neo-Plastisizm
evresinde bu resimler: manzaranin goriinisiinden, evrensel diizenin 6ziine dogru ilerleyen bir
yolculuktur. Bu resimler yapisal bir siireklilik arzeder. Theo van Doesburg, De Stijl’in
koklerinin huzurlu ve dingin Hollanda manzarasindan geldigini sdyler. Yani geometrik

soyutlamalar kopuk degil, tam tersine manzaradan evrilmis mantiksal gelisimdir (Tomassoni,
1970, s. 22).

Sekil 112
Piet Mondrian, Kirmizi Sari ve Mavi Kompozisyon, 1921, Tuval Uzerine Yagl Boya.

| | ‘
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(Piet Mondrian, 1921)
Siirrealizm ve Poetik Manzara
Stirrealizm veya siiperrealizm, diger biitiin sanat akimlar1 geleneklerinden farkli bir

akimdir. Bu yoniiyle de en siddetli elestirileri almistir. Gegmiste yapilan bu elistirilerin bugiin
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yersiz olduklar1 asikardir (Read, 2014, s. 107). 20. Yiizyilin ilk yarisina tarihlenen Siirrealizm,
iki biiyiik yikim savasinin arasinda dogmus, avrupada yasanan, toplumsal, kiiltiirel ve haliyle
de psikolojik yikimlar, sanatin hem bicimsel hem de igeriksel yonelimlerini kokten
degistirmistir. Andre Breton’un dedigi gibi, “doga ve toplum arasinda ilkel bir dengeyi, ¢cok
daha yiiksek bir teknolojik basari ve kiiresel baglanti diizeyinde de olsa, yeniden
canlandirabilecek, zamanimiza uygun kollektif bir metin gelistirmeliyiz.” (Eisenman, 2019, s.
481). Sair veya ressam, dolaysiz bir anlatim igerisine girmez. Ozellikle zihinsel hayatin yiizeye
yayildig1 anlar1 ki diizlemde var oldugunu bilir. Biri sinirlar1 ve pargalariyla net ve goriiniir
olan, digeri ise, bulanik ve kararsiz alan. Ister sair, ister ressam olsun siirrealistin gayesi, bask1
altindaki varligin 6l¢iisiinii ve 6zelliklerini anlamaya ¢alismaktir (Read, 2014, s. 108). Sadece
sanatin estetik boyutunu degil, diislerin, rastlantilarin, bilingdis1 siireglerin yaratici potansiyelini
one c¢ikaran devrimci bir harekettir. Andre Breton’un 1924 yilinda Birinci Siirrealist
Manifestosunda agikladig1 tizere, “riiyanin mutlak gercekligi ile giindelik yasamin gercgekligi
arasinda daha yiiksek bir gerceklik, bir stiper-gerceklik kurma” ¢abasidir (Breton, 1994, s. 26).
Bu baglamda, Stirrealist resimlerde doga ve manzara kavrami betimleyici bir alandan ziyade,
siirsel cagrisimlarin, simgesel karsitliklarin ve bilingdis1 imgelerin dgretildigi bir mekan olarak

islev gorebilmektedir.

Max Ernst, Dada ve Siirrealist hareketlerin igerisinde olan, en yaratici sanat¢ilarindan
biriydi. Toplumsal 6rgiitlenme, politika ve felsefenin egemen bi¢imlerine ve ¢agdas sanatin ana
akimina kars1 asi tavirlartyla 6ne ¢ikan Ernst, bu akimlarin teorik yonlerini sanatsal pratigine
katarak, kapsamli ve yaratici bir sanat anlayisa doniistiirmiistiir. Ernst’in Siirrealizm igerisinde
yeni teknikler ve yaklasimlar yaratmakta hi¢ zorlanmadigindan, hem illiizyonizm hem de
soyutlamada olduk¢a basariliydi. Siirrealist teorinin iki temel yoniine karsilik gelen ‘“riiya
resimleri” ve “otomatik resimler” deki uygulama teknigindeki ustaligindan dolayi, “tam
Stirrealist” unvanini almistir. Ernst, tek bir amag¢ ugruna bir ¢ok farkli teknigi bir arada
kullanmistir. Ernst sanati1, haz alinacak estetik bir amag olarak degil, daha ¢ok bir arastirma
laboratuvar araci olarak goriiyordu. Bu arayislarinda higbir sekilde Stirrealizmin tanimlanmis

amagclarindan sapmamustir (Turpin, 1995, s. 3).

Max Ernst’in 1940 — 1942 yillart arasinda betimledigi “Yagmur Sonrasi Avrupa II”
(Sekil 114), poetik manzara baglaminda ¢arpict bir Ornektir. Savasin yikict etkileriyle
sekillenmis Avrupa kitasinin yeniden dogusunun Siirrealist tekniklerle anlatildig: eser, jeolojik,
biyomorfik ve mitolojik dgelerle kaynastig: siirsel bir panaroma goriintiisiindedir. Bu resim,
eski diinyanin yeni diinyaya doniisiimiinii tek bir tuvalde tasvir edildigi, Ernst’in Avrupa’dan

Amerika’ya uzanan tarihsel ve mitolojik yolculugunu haritalar1 gibidir. Resme Fransadan
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baslayip Arizona’da bitirdiginden dolay1 yapilis1 1940-42’ye tarihlenmistir. Fantastik, belirsiz
bir manzara tasvir edilmistir. ilkel mi yoksa kiyamet sonrasi m1 oldugu belli olmayan mitolojik
bir atmosfer ile izleyiciyi bir zamansizliga siiriiklemektedir (Kavk, 2010, s. 213). Eserin iiretim
stireci yiizeyde goriiniir kilimmistir. Resimde uygulanan “deko/mani teknigini” kullanmistir. Bu
teknik tuvale veya kagida siiriilen boyanin sikistirilmasiyla tesadiifi dokularin elde edilmesi igin
kullanilan bir nevi otomatik resim teknigidir. Bu yontem ile izleyici bilingli ve uzun siireli bir
kesfe davet edilir. Yiizeyde goriilen aginma, kalkerlesme, kalintilar ve devasa organik seylerin
bliylimesi, ¢liriime silirecinin gostergeleri olarak betimlenmis ¢iirliyen bir manzara ortaya
c¢ikmistir. Bu siire¢, Freud’un riiya kuramindaki “ikinci revizyon”, id-ego-siiperego- ile
benzerlik kurulmustur: raslantisal bigimleri bilingdis1 imgeler biitiinlestirir (Kavk, 2010, s.
214).

Sekil 113
Max Ernst, Yagmurdan Sonra Avrupa Il, 1914, Yaglh Boya ve Dekolmani Teknigi.

(Max Ernst, 1914)

“Yagmurdan Sonra Avrupa II” resmi, klasik donem harabe resimlerini animsatir. Ancak
bu resim siirrealist bir manzara tasviridir. Resmin geneline hakim organik yiizeyler, kemik,
clirlimiis et yi8inlari, mercan rezifleri gibi organik ylizeyleri animsatmaktadir. Boylece doga,
sabit ve duragan bir manzara olmaktan siyrilarak, ¢liriime-doniisiim-yeniden dogus metaforuna
doniisen dongiisel ve canli bir manzaraya donligmiistiir. Resimdeki genel doku ve figiirlerin yar1
insan yar1 havvan olarak betimlenmesi, manzaray1 apokaliptik bir atmosfer kazandirmaktadir.
Rastlantilarin yarattig1 bu dokular, izleyicinin goziinde siirsel ¢agrisimlar silsilesi iiretir. Bu

yoniiyle “rastlantinin yazdig bir siir” olarak okunabilir.

Cagdas Resim Sanatinda Manzaranin Siirsel Anlanm

Cagdas resim sanatinda manzara resmi, doganin temsili olmaktan ¢ikmistir cok daha
katmanli bir goriinlim kazanmistir. Kiiltiirel, mitolojik, siirsel anlam katmanlarinin bir arada
islendigi estetik bir alana donligmiistiir. Bu doniisiimiin temsilcilerinden biri de Alman sanat¢i

Anselm Kiefer’dir. Onun ¢agdas resim sanatinda en belirgin yonii, mitolojik, teolojik ve tarihsel
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sembolleri kisisel olarak poetik bir diizlemde yeniden kurmasidir (Arasse, 2003, s. 188).
Kiefer’in anitsal biiytlikliiktesi manzara resimleri, son yarim yiizyilin en iddiali resimleri
arasinda yer alir. Caresiz bir merak olarak adlandirdig1 bir duyguyla beslenen Kiefer, tarihsel
bir amnezya (bellek kayb1), kiiltiirel hafiza, mitoloji ve maneviyatla yiizlesen karanlik, romntik
ve son derece politik eseler yaratmistir (Bradway, 2019, s. 160). 1970 ve 1980 aras1 Kefer’in
resimlerindeki tema, Alman kiiltiir tarihi olmustur. Kiefer Almanyada, tam da yasanan siyasal
ve kiiltiirel olaylarin oldugu donemde biiyiimiis ve “ulusal yenilenme miicadelesine eslik eden
kiiltiirel ve tarihsel sorumlulugun reddedilisinin canli bir tamigrydi.” Kiefer, Alman milliyeti
fikrinin tartismal1 ve travmatik boyutunu sanatina almak istiyordu. Bu baglamda 1070’ler de
“Panelli Oda” ve 1973’te yaptig1 “Kutsal Dortlii” -Tanrinin dortlii dogasini temsil eden
“Quaternity” anlayisindan ilhamla- eserler iiretmistir. 1980°lerde Kiefer, yanmuis, tahrip edilmis
alman topraklarini sembolik bir sekilde betimledigi manzaralardir. Kiefer cogu eserinde konuyu
derinlestirmek ve anlatim1 giiclendirmek i¢in resim ylizeyine kalin boya tabakalari siirer, kimi
yerlerde kazima, yakma ve pargalamakla resimlerini katmanlandirmaktadir. “Serafim” isimli
(Sekil 116) eseri bu teknikle yapilmistir. Bu resimde bir merdiven manzaray1 gokyiiziine baglar.
Bu merdiven umudun ve dirilisin kirilgan ve dayanaksiz bir simgesi olarak betimlenmistir.
Manzaranin ortasinaki merdivenin hemen altinda bir yilan, kotiiliiglin diinya iizerindeki ebedi
varhigmi temsil eder (Thompson, 2014, s. 368). Kiefer, degisik malzeme ve yontemler
kullanmasinin amaci simgesel ve estetik bir ama¢ gilitmesindendir. Bu resimdeki yilan ve
merdiven simgesiyle materyalist diinyanin kotiilciil glictinden uzaklasmanimn bir ifadesi de
olabilir (Lynton, 2009, s. 346). Kiefer’in eserleri, siireklilik ve belli bir katman dahilinde isler,
ornegin yillar 6nce yapmis oldugu bir eseri yeniden isler ve farkli bir siirece evriltir. Onun
eserlerinde stirekli akan bir siire¢ vardir. Bu nedenle siirekli kesfedilen arkealojik bir yiizey
gibidir. Eski bir temanin hatirasi yeni yeniden ortaya ¢ikar. Boylece eski tarihler ve temsiller
arasinda gii¢lii bir baglanti kurar (Arasse, 2003, s. 20). Ancak, Kiefer’in sanatindaki temsil, ne
bir modernizmden kopus ne de nostaljik bir doniis degildir. O, manzaray1 ¢agdas baglamda
yeniden tretken kilar. Boylece resimleri, hem kavramsal sanat hem de tarihsel imge arasinda
bir esikte konumladirilir. Bu esik, cagdas manzara resminin siirsel anlamini goriiniir kilar.
Kiefer’in Manzara resimleri, gegmisin mitleri ve gliniimiiz tarvmalarini tasiyan ¢ok katmanl

poetik sahnelerdir (Huyssen, 1989, s. 35).

21. yiizyilin baslarinda popiiler bir sanatsal ifade bi¢cimi olan manzara resimleri, son
yillardaki orneklerde soyutlamaya yaklastig1 asikardir. Kiefer’in tablolar1 biiylik boyutlarda,
saman, kursun, yiiksek pikmentli kaymn boyalar seklinde uygulanan fiziki anlamda yiiksek
dokulu olan bu resimler sadece etkileyici fiziksel 6zellikleriyle agiklanamaz. Bu isler fiziksel

oldugu kadar mitolojik ve metaforik diizeyde de islev goriir. Almanya’nin 1933-45 yillar1 Nazi
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donemini ele aldigi “Holokost” resminde tiim karanlik ve umutsuzluk hissedilmektedir.
Holokost’un tiim Alman halkinin ve insanlifin ruhunda derin hatiralar biraktigina

inanmaktadir. Bu aciy1 “Nigredo” eserinde (Sekil 115) betimlemistir.

Sekil 114

Anselm Kiefer, Niegro, 1984, Kolaj, Yag, Akrilik, Emiilsiyon, Gomalak ve Saman.
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(Anselm Kiefer, 1984)

“Holokost” Ronesans perspektif ilkeleriyle tasfir edilmis genis bir manzara resmidir.
Ancak bu resim pastoral, dzenle islenmis bir manzara resmi degildir. Kasvetli, karamsar,
komirlenmis bir goriiniim sergiliyor. Dogrudan bir ima bulunmasada bu yanmis manzara,
Holokos’ta yapilan bir atif niteligindedir. Daha genel olarak bakarsak, manzaranin siyahligi,
Kiefer’in biiyiik ilgi duydugu kavram olan simyasal degisim ve doniisiim fikrine de atif yapiyor
olabilir. Clinkii siyah, simyacinin dort sembolik renginden birisidir. Hem 6liim hem atesle
pargalanmis kiillesmis ya da erimis nesnelerin kaotik halinin bir temsilidir. Ancak, Simyaci
maddelerin doniisiim ve degisimine odaklandigi i¢ini, siyahin mutlak derecede bu anlamda
kullandigina emin olamayiz. Yani siyah ayni zamanda yenilenme ve kurtulusun bir pargasi
olarakta algmabilir. Kiefer boylelikle eserini hem yiizeysel anlamda hemde fiziksel anlamda
derin bir sembolik anlam yiiklemistir. Bu kurumus donmus yiizeylerin ilgi ¢ekici gorsel
kalitesiyle birlestiginde kalic1 ve giiglii resimler ortaya ¢ikmustir (Kleiner, 2016, s. 1012). Renk
teercihi konusunda Kiefer, ¢agdaslarinin duyurucu renklerinin aksine siyah ve kahverengi
agirlikli renkleri eserlerinde uygulamustir. “Bu resimler oliimden ve yanmaktan siirsel bir dille
s0z ederek bizi diisiinmeye yoneltirler. Bu resimlerde umutta vardwr. Ciinkii siivin kendisi

yasayan yaratici olarak gosterilmistir” (Lynton, 2009, s. 346).
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Sekil 115

RN
(Anselm Kiefer, 1980)
Kiefer, Bat1 sanati igin saygin ve dnemli olan tarihsel resme yeni bir giic ve anlam
kazandirmigtir. Tarihsel resim konu baglaminda énemli bir tema ele alirken, ahlaki degerler
bakimindan yeniden ele alinirdi. Kiefer’in sanati dinsel niteliklerdeydi. Bu konudaki goriisiinii:
“Bilim hi¢bir seye cevap vermedigi i¢in dine inantyorum” olarak agiklamistir. Kiefer, Alman
tarihsel kiiltiirel ve toplumsal sinirlarin1 asmak i¢in Eski Ahit’ten motiflerde kullanmistir. Onun
sanat1 Barok’ un coskusunun izlerine rastlansa da, iislubu daha karamsardir. Arzu ve tutkularina
gem vuran bir dervisin izlerini tasir. Tipki1 Ispanyol resmi ile Griinewald ve buruk Alman

sanatini, Altdorfer’in 6zelliklerini tagir (Lynton, 2009, s. 346).

Kiefer’m en giiclii eserlerinden biri de 1983 yilinda yaptigs “fkarus-March Sand”
resmidir. Bu eser, resim, mit ve tarih arasindaki karsitliklarin nasil islendigini ortaya koyan

onemli bir 6rnektir. Yunan mitolojisine ait bir figlir Prusya’nin savaglarla dolu manzarasinda

213



goriiliiyor. Kiefer’in Ikarus figiirii, bir ¢18lik veya dogrudan bir dehset ifadesi sunmaz, bunun
yerine, Brandanburger Heide nin efsanevi savas alanlarindaki kdmiirlesmis kanatlar1 sunar. Bu
resimdeki konu Ikarus’un kibri degildir, Kiefer’in bir alegoridir. Kiefer’in ikarusu moderndir

ve ylikselmekten ziyade yere ¢ekilmektedir.

Sekil 116
Anselm Kiefer, Ikarus-March Sand, 1981, Tuval Uzerine Yagh Boya, Emiilsiyon, Gomalak,
Kum ve Fotograf.
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(Anselm Kiefer, 1981)

Ikarus’un Diisiisii konusunu Pieter Bruegel Anselm Kiefer’dan yaklasik dért asir nce,
1558°de resmetmisti. Ancak her iki eserin ortak ve farkli yonleri vardir. Bruegel’in ikarus’u
kiiciik ve neredeyse goriinmezdir. Resmin odagi klasik perspektif ve renklerle kurulu pastoral
bir manzaranin genisligi ve diisiis anindaki koyliilerin siradan islerine devam etmeleriydi.
Kiefer’in ikarus’unda ise, hem fiziki, uygulama teknigi bakimindan hem de tarihsel yiikiin
agirhigr bakimindan farklidir. Resim yiizeyi travmatik ve anitsaldir. Her iki donemin kiiltiirel
farkliliklart gdz 6niinde bulunduruldugunda, Bruegel’in Ikarus’unda diisiis, onemsiz bir
ayrintiyken, Kiefer’in Ikarus’unda diisiis, bireysel kibirden ziyade toplumsal ve tarihsel bir
yikimin temsilidir. Brugelde konu dinseldir, bir cezanin alegorisidir, Kiefer’de ise kendisinin
alegoridir. Yani yere diisen tarihin yiikii altindaki resamin kendisidir. Bu farkliliklar manzara
konusununda da vardir. Bruegel’in manzarayr doganin stirekliligi icerindeki insanin

Oonemsizligini, pastoral bir gergeklik iizerine poetiklesirken, Kiefer’de manzara, agir ve
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katmanli bir tarihsel methuma doniismiistiir. Kiefer’in manzaralarinin poetikasi, tarihin ve

mitin derin acilarinin bir alanidir.

Cagdas Ingiliz ressam David Hockney, 1960’larda Pop Art sanatgist olarak tanindi.
Ancak Pop Art hi¢bir zaman tutarli bir akim olmamustir. Clinkii Pop art sanat¢ilarinin her birinin
ayr1 bir konusu ve bu konu baglaminda gelisme gostermislerfir. Hockney’de farkli resimler,
pazarlamaya yonelik grafitiler 6zelliklede havuz resimleri sanat¢inin bilinen ilk donem
eserleridir. Hockney 1960 sonlarina dogru, geleneksel degerlere bagl estetik bir tutuculuk
benimsedi. Bu geleneksel tavirla eserlerinde renk ve bigimleri daha ¢ok benimsemeye basladi
(Farthing, 2014, s. 487). Daha onceki yapitlarinda cisimlerin 6zgiin renklerine bagh
“Dogalcilik’ anlayisina kalmaya calisan Hockney, farkli renk kullanmak yerine renk tonlariyla
bicimlendirme yapiyordu. Bu siireg, Hocney’in manzara resmine yonelmesinin ve renk
anlayisinda kokli bir kirilmaninda habercisi oldu. 1979’da yeni bir renk diizeni kurmaya
basladi. Bu degisim ozellikle “Kanyon” (Sekil 118) resminde agik¢a goriilmektedir. Bu
resimde kullanilan ham renkler ile resim yiizeyini parcalamis ve resmin tiimlesik dogasini
yikmistir. Kanyon resminden iki yil sonra yaptigi “Mulholland Yolu: Atolyeye Giden Yol”
(Sekil 119) resminde ise neredeyse her biri ayni siddette canli renklerle, resim diizlemini ¢ok

daha saglam bir resim ylizeyi olusturmustur.
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Sekil 117
David Hockney, 1978, Kanyon, Tuval Uzerine Akrilik.
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(David Hockney, 1978)

Sekil 118
David Hockney, Mulholland Yolu: Atolyeye Giden Yol, 1980, Tuval Uzerine Akrilik.

(David Hockney, 1980)

Hockeney, 1975 sonrasi reimlerinde, natiiralizme dayali temsilin yapayligin
sorgulamaya bagladi ve perspektif temelli natiiralizmin sinirlarin1 agmaya c¢alistyordu. Hocney
perspektifi, sanatsal bir gelenek ve bati resminde gelismis bir temsil yontemi oldugunu ancak
bunun izleyiciyi resmin diginda biraktigin1 kavramisti. Bu sorunu ¢ézmek i¢in yeni arayislar
icine girdi. Perspektifin bu sinirlayict tarafini sorgulama dahilinde, fotografi kompozisyonun
bir aracit olarak kullandi. Fotografta resim gibi tek bir anda ki tek bir bakis noktasina
sabitleniyordu. Bu durum izleyiciyi hareketsiz kiliyor ve bedensel deneyime izin vermiyordu.

Hockney, geleneksel perspektif anlayisini gérmezden gelerek, coklu bakis agisi, parcali
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sahneler betimlemeye calisarak diinyay1 daha deneyimlenebilir hale getirdi. Bu deneyim gozle
resmin yiizeyinde seyir aldik¢a elde edilebilirdi. 1978 yilinda yaptig1 “Biiyiik Kanyon” (Sekil
120) resmi, manzaray1 sabit bir goriintii olmaktan kurtamak ve deneylenebilir bir siire¢ olarak

gostermesinin ilk belirtileriydi (Stephens & Andrew, 2017, s. 142).

Sekil 119
David Hockney, Biiyiik Kanyon, 1982, Fotografik Kolaj.

(David Hockney, 1982)

Canyon resmi ile baslayan renk coskusu, manzara resimlerinde diizliikler ve derinlik
arasinda gorsel gerilim yaratmistir. Her seyden Once bu resimler, goziin igerisinde dzgiirce
dolastig1, ¢izgi ve renklerin duygusalligiyla kurulmus, farkli bakis agilarini ayni resim
yiizeyinde gosterildigi rsimlerdir. Boylece manzara, hafizanin ve deneyimin bir araya geldigi
bir resim dili haline gelmistir. Yine Mulholland Yolu resminde, enerji nakil hatlarinin ve
tepelerin kivrimi arasindaki zitlik, perspektif smnirlarin1 asmaya calisan bir manzara dili
yaratmistir. Bu yaklasim, Hockney’in Cin parsdmen resimlerinden ilham alarak gelistirdigi
coklu bakis agis1 gelenegiyle de iliskilidir. Cin parsomen resimlerinden aldigi ilhamla Batinin
perspektif gelenegini asti, manzaray1 diiz yiizey bir derinlik yanilsamasinin, hareket ile zamanin

carpistigi ¢ok katmanli bir deneyim haline doniistiirdii (Stephens & Andrew, 2017, s. 146).

Sekil 120
David Hockney, A Bigger Grand Canyon, 1998, Tuval Uzerine Yagli Boya.
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(David Hockney, 1998)

Hockney 2000°1i yillarin sonlarina dogru, mekan sorununu farkli bir bigimde ele alan

bir grurup resimleri yapmaya basladi. Bu ¢alismalarda 1980’lerde yapmis oldugu fotokolaj,
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calismalar1 ve kiibizmden bildiklerini bir arada kullanarak sentezledigi resimlerdi. Bu
resimlerinde gozlemledigi gergek manzaralarin genis, acik ve derin goriintiilerini ve hareket
etme deneyimlerini, dinamik bir bakis, ¢oklu perspektifle ufuklar1 bir araya getirmeye calisti.
Bu resimler, daha 6nce yapmis oldugu Mulholland ve Canyon resimlerinden farklilik olarak,

yiiksek bir bakis noktasindan resmedilmis agik bir kir manzarasi ortaya ¢ikti.

Bigimsel arayislarin yani sira, Hockney bu donemde dogayla kurdugu iligkiye yeni bir
maneviyat boyut da yiikledi. Manzara resimleri artik sadece gorsel deneyimi degil, dinsel bir
baglant1 da kuramaya baglamist1 (Stephens & Andrew, 2017, s. 161). Hockney’in dinsel
baglantiy1 bir soylesisinde soyle agiklamisti “Grand Canyon resmine bakan bir arkadasim,
kendini Cennet yolunda hissettigini soyledi. Cok giizel bir sey, Kiz kardesim mekanin Tanri
oldugunu diigiiniiyoe, bu da hosuma gidiyor” ve yine ayni sOyleside “ Ben mekan deneyimini

aktarmaya ¢elistyorum demistir (Stephens & Andrew, 2017, s. 163).

Hockney yakin yillarda, yeni yazilimlar ve yontemleriyle deneysel c¢alismalar
yapmaktadir. 2007 yilinda annesinin rahatsizlanmasi tizerine ¢ocuklugunun gectigi Yorkshire’a
dondii ve burada farkli mevsimlerde Ingiltere kirsalini resmetmeye basladi. Woldgate
Woods’da alt1 tuvalden olusan bir sonbahar manzarasi resmetmistir. 2000’11 yillar Hockney i¢in
manzara resmi, bir odak haline geldi. Yorkshire ona bozulmamis pastoral bir cennet sunmustur.
Burada 15181n, mekanin ve doganin siirekli degisimlerini gézlemledi. Bu gézlemler sonucunda
fotografin diinyay1 nasil tekdiizelestirdigini ve giiclii bir bakis1 nasil engelledigini fark etti.
Diinyayr mercegin gordiigiinden farkli sekilde betimlemenin arayislarina koyulmustu.
Cocuklugunun gegctigi yerlerin manzaralarint yapmaya odaklanarak acgik havada resimler
yapmaya basladi. Bu donemde Ingiliz menzara gelenegiyle dogrudan temas kurdu ve kendisini
Ingiliz ressamlar Constable ve Turner gibi ingiliz manzara geleneginin bir devami olarak gordii.
Bu ressamlarin yillar 6nce kendilerine sorduklar1 sormaya basladi, “Manzara deneyimini bir
resme nasil aktarabiliriz? Diinya gercekte nasil gériiniir?” Bu konudaki goriisii Ingiliz
manzara ressamlarindan farkli degildi, manzara sadece gozleme bagl degildir, bellege ve
toprakla da iliskilidr. “Sanat¢ilar, doganin optik yansitmasini gergege uygunluk saniyorlardi
ve amagladiklar: da buydu. Ama 21. Yiizyilda bunun gercegi yansitmadigini biliyorum. Bunu
ogrendiginde, disarrya resim yapmaya ¢iktiginda bambagska bir isin olu. Diinyanin fotograflar
gibi goriindiigiinii diigiinmiiyorum. Bence ¢ok daha gorkemli.” 2006 — 2011 yular arasinda
yaptig1 eserler (Sekil 122) bu meselenin birer uzantilariydi. Fotografi bir kenara biraki,
oncelikle suluboya ile caligmalar yapti. Ardindan eskizler ¢izerek yagliboya ile acik havada
resimler yapti. Ortaya ¢ikan temel desen, agaglarin ve galilarin merkezde birleserek dogal bir

catt olusturdugu patikalar oldu. Empresyonist ve Fovist tarzda yapilan bu resimlere “Tunel”
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ismini verdi. (Sekil 123) Tamamen ag¢ik havada yapilan bu resim, bir tuvalden digerine gegmis
ve pargalar1 bir araya getirerek genel etkiyi tek bir resim iizerinde gdrmiistiir. Bu resim

Sanat¢ini ilk ¢oklu tuval resmidir. (Stephens & Andrew, 2017, s. 172).

Sekil 121
Devad Hockney, , Ilkbahar Baslari, 2006, Tuva Uzerine Yagli Boya.

N
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(David Hockney, 2006

Sekil 122
David Hockney, Kis Yakinlarinda Tiinel, 2006, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(David Hockney, 2006)

Hockney’in dijital fotografik yeniden iiretim teknigini kullanmaya baslamasiyla agik
alanda ¢alismadan Once, siitlidyoda resmin biitliniinii ve yapisini inceleme sansini buluyordu.
Geleneksel resim teknigi ile teknolojin birlestigi bu yaklasimin1 uyguladigi “Su Kenarinda
Daha Biiyiik Agaglar / Yeni Cag Post-Fotografik Resim” (Sekil 124) ile doruga ulsati. 50
tuvalden olusan bu resim, Hockney’in simdiye kadar yapmis oldugu en biiyiik ol¢iilerdeki
manzara resmidir. Bu resim 6zellikle Hockney’in dogrudan agik havada doga karsisinda resim
yapma ve dijital fotograf ve Photoshop’un birlikte kullanilarak resmin kompozisyonunun

olugmasini adim adim takip edebildigi bir eser olma bakimindan olduk¢a 6nemlidir.
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Sekil 123
David Hockney, Su Kenarinda Daha Biiyiik Agaglar, 2007, Tuval Uzerine Yagh Boya.

{
¥
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77,

(David Hockney, 2007)

Hockney’in bu donemde yapti resimlerde aga¢ giiclii bir motif haline geldi. Kisin
hiiziinlii ve ¢iplak, yazinda giir ve coskulu agaclar. Hocney’de Constable gibi agaglart insanla
ozdeslestiriyor. “Insanlar kisin dogayr olii saniyor, oysa agaclar kisin hi¢ olmadigi kadar
canlidir. Onlarda yasam giiciinii gériirsiiniiz: incelmis ama gerilen, atan, 1518a dogru aciyla
uzanan dallar.” Bu agaglar perspektif kurallarini es gecer ve herhangi bir yone kivrilan ve
mekan1 ve 15181 yakalayan, yeryiiziini boler ve mekani icinde tutar. Yapraklarla
donandiklarinda ise tizerlerine diisen 151g1n nasil kirildigini gosterirler. Hockney agacla kurdugu
bag bir diger serisi olan Woldgate Woods serisinde goriilmektedir. Bu seri resimler
cocuklugunun gectigi yerle kurdugu bagin gostergelerindendir. Yorkshire Wolds un bir parcasi
olan Woldgate Ormanlarinda yil boyunca farkli mevsimlerde resimler yapmistir. Bu resimler
doganin mevsimler ile degisiminin ve zamansal dongii igerisinde 1s18in farkli anlarda mekani
nasil dontistiirdiigiintin gorsel kayitlar1 gibidir. Her biri alt1 tuvalden olugmus toplamda yedi
resimli bir seridir. Bu resimlerde de Hockney, ¢oklu perspektif ve ¢oklu bakis noktasini
kullanmistir. Burda manzara izlenen degil yasanan yer olarak, seyircinin bakis agisini her yone
acilan pencereler gibi sunar. Boylece manzara, “zamanin gecisini” hissettiren bir deneyime
dontisiir. Tipki Van Gogh gibi dogaya derin bir maneviyat ile bakar. Woldgate Woods resimleri,
Hockney’in manzaraya getirdigi yenilik bakimindan olduk¢a énemlidir. Ciinkii Ingiliz manzara

gelenegi ile modernist resmin arasinda bir diyalok kurar (Stephens & Andrew, 2017, s. 175).
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Sekil 124
David Hockney, Woldgate Woods, 2006, Tuval Uzerine Yagll Boya

(David Hockney, 2006)

Hockney’in manzara resimleri, zamanin ve bakisin deneyimlenmesi ve dogayla kurulan
bir hafizadir. Kaliforniya’nin giiglii golgelerinden Yorkshire’nin kuzey 1s1gmma uzanan
deneyimlerdir. Bu resimlerde Fovist canli ve parlak renkleri, Empresyonist cosku vardir. Ayrica
manzara resmi lizerinde uygulamis oldugu modernist bicimsel denemeler, -fotokolaj, ¢oklu
tuval, ¢oklu bakis- modernizme hem bir génderme hem de bigimsel deneysellik ile ironik bir

meydan okumadir.

(Cagdas manzara resminde bir yanda David Hockney’in optik neyim ve renk yogunlugu
tizerine kurulu lirik yonelim, diger yanda Gerhard Richter’in bellek ve melankoli arasinda
salian poetikasi ter alir. Hockney’in dogaya dair deneyimleri, bakisin, 1$181n, rengin ¢cogunlugu
olarak one ¢iktigin1 gdrmekteyiz. Manzara resimlerini ¢ok daha farkli poetik bir yonelime sahip
Gerhard Richter, dogay1 dogrudan gbézlemle kavranan bir methumdan ziyade bellek ve temsil
arasinda bir imge olarak belirmektedir. Hockney gibi Richter’defotograftan faydalanmistir.
Ancak Richter’de bilingli bulaniklik ve silinmislik efektleriyle, gorsel kesintiyi bozarak
izleyiciyi bir hazfiza mekani olarak kurmaktadir. Cagdas manzara resmi baglaminda
Hockney’in renkli lirik manzaralarina karsilik, Richter’in manzara resimleri, melankolik

hatirlatmalarin siirselligi gibidir.

Richter, sanat hayatina, sahne dekorlar1 boyamayla baslamisti, ardindan 1950’lerde
Dresden’de, kaldigi donemlerde toplumsal gergeklik tarzinda ¢alismistir. Berlin Duvari insa
edilmeden kisa bir siire 6dnce 1961°de Bati’ya gecisi sanatinda bir kirilma yaratmistir. Bu
kirilma ile daha gok serbest bigimli sanat anlayisina yonelmistir. Ancak tam olarak bu egilimi
de benimsemis degildi. 1960’larin basinda fotografa ilgi duymus, resim ve fotografin iliskisini

inceleyen, “fotograf-resim” adim verdigi caligmalar yapmustir. Richter’in 1969’dan sonra,
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Romantik ressamlar, Friedrich, Saloman ve Ruisdael’e uzanan Romantik manzara resimleri
gelenegiyle baglanti kurulabilecek resimler betimlemistir. Bu resimler, romantik manzara
resimlerinde oldugu gibi yumusak renk ve ton gegisleriyle fotografi andiran bir siirsellige
sahiptirler. Richter’in 1970’ler de manzara resimlerini bellek ve belirsizlikle iliskilendirmistir.
Bu iligkiyi flu imgeleri boya araciyla yeniden kurarak elde etmeye calismistir. Manzara hem
fotografin gercekligini sunar hem de ge¢misin bir hatirlayicisi olarak hafizayi harekete gerirmis
olur. 1980 — 90 yillarinda soyut tarzda katmanli boya ile yiizeysel deneyler yaparken bir yandan
da “foto-gercek¢i” manzara ve doga resimleri liretmeye devam etmistir. Richter’in manzara
resimleri, romantik gelenegin ¢agdas bir yorumu ve fotogref ile resim arasinda bir sinirda
durmaktadir (Rona, 19973, s. 207). Richter’in fotografla ilgisinin yogunlastigi donem, Batida
Pop Art estetiginin yiikseldigi evreye denk diiser. Ancak ilgisi Pop Art’in tiikketim kiiltiiriiyle
iligkili stratejisinden ¢ok, Fotografa ve resim arasindaki sinirlar1 arastirmaya yonelikti. Ayrica
fotografa yonelik bu ilgi tamamen soyut resimlerde de kendini gostermekteydi (Tomassoni,
1970, s. 374). Richter’in calismalari, ii¢ temel kaygi etrafinda degerlendirilirdi. Bunlar,
“gercegi anlama ve temsil etme kapasitemize duyulan siiphe, Almanyamn Ikinci Diinya
savasiyla yiizlesmemesi ve fotografik cogaltim c¢aginda resmin toplumsal roliine iliskin
belirsizlik.” (Smythe, 2021, s. 1). Richter’in resim teknigi iki ana guruba ayrilir. Fotograf
temelli figliratif resimler ve siire¢ temelli soyut resimler. Bu iislup farkliligina ragmen resim
yapma siirecinde ister soyut ¢calismalari olsun isterse fotografik resimleri olsun bu resimlerde

onemli olan yontemdi (Thompson, 2014, s. 304).

Richter, 1968-71 yillar1 arasinda natiiralist ve klasik manzara resimlerine yonelmistir.
Bu donemlerde yapmis oldugu manzaralar, onun igsel giivensizlikten kagma egilimiydi.
Richter’in nazi ge¢misi, Dogu Almanyadan Bati Almanya’ya kacis1 onda bir kimlik sorunu ve
aidetlik eksikligi yagamisti. Batt Almanya’da daha 6zgiirdii ancak bu 6zgiirliik, yalnizligini,
aidiyetsizligini ve gelecege yonelik kaygilarmi soniimlendirememisti. Glivenceyi klasik
manzaranin, sakin, diizenli, dengeli kompozisyonlarinda arama ¢abasi igerisine girmistir. Bu
resimler Richter i¢in bir kacis ve teselli arayislartydi. Richter’in manzara resimleri, fotograf ile
resim arasindaki iligskiye dair elestirel tavri lizerinden okunmalidir. Batiya gectikten sonra
tirettigi ilk manzaralar1 buluntu fotograflardan esinlemsiti. Bu donemde resmettigi “Niagara
Selalesi” (Sekil 126) ile geleneksel manzara tiirlinii gagdas bir baglama oturtma gabasiyla Pop
estetiginin gorsel stratejisini uygulamistir. 1960’lar sonrasi, buluntu fotograflar yerine, kendi
cektigi fotograflarina dayandirdigi resimler betimlemeye baslamistir. Moderniteye dair ¢ok az
belirti gosteren bu mazralar, ufukta beliren bir koprii ya da bos bir yol gibi kiiglik isaretler
bulunur. Bu sanatc¢inin bilingli bir tavridir ve kagisciligi da yansitir. 1970 yilinda Rolf Giinther

Dienst’in Richtere neden manzara resimleri yaptigina dair verdigi cevap, “giizel bir sey
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resmetmek istegi” olmustur. Ancak bu kacisin nedenini sanat¢i yillar sonra anlayacakti.
Minimalizm ve kavramsal sanatin ylikselisiyle bas edemeyen Richter, giizellik ve
dinginlikleriyle kendisini teselli eden eski moda goriiniimlii manzara resimlerine yonelmistir

(Smythe, 2021, s. 90).

Sekil 125
Gerhard Richter, Niagara Selalesi, 1965, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Gerhard Richter, 1965)

Sekil 126

Gerhard Richter, Kiiciik Sahil Manzarasi, 1969, Tuval Uzerine Yaglh Boya,

(Gerhard Richter, 1965)
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Richter’in 1960’larin sonu ve 1970 baslarindaki manzara resimleri, klasik natiiralist
tarzda sakin ve diizenlidir. Kompozisyonlar al¢ak bir ufuk ¢izgisi lizerinde genis bir gokytizii
ile keskin bir sekilde ayrilmis sekilde kurulmustur. “Kiiciik Sahil Manzarasi” (Sekil 127),
Yumusak bir sis perdesiyle ortiiliidiir. Romantik donem manzara resimlerini hatirlatan bu resim
ozellikle Caspar David Friedrich’in “Deniz Kenarindaki Kesis” resmiyle karsilastiriimaktadir.
Ancak bu benzerlik, Richter’in klasik 0zlemlerini biitiinliyle tatmin etmez. Richter’in
manzaralari, Friedrich’in romantik gelenekten devraldigi melankolik atmosferi cagdas
baglamda yeniden iiretir. Fakat bu kez doga, ilahi bir huzur degildir. Modern bireyin bellek ve
temsil kaygilarinin poetik sahnesi haline gelmistir. Friedrich’e olan benzerligi form olarak

mevcuttur. Ancak Richter’in varolussal tatmini i¢in yeterli gelmemekteydi.

Klasik manzaralar, Richter igin giivence arayisini temsil eder. Ancak sonugta bu
giivence, onun melankolik ruh halini daha da goriinlir kilmistir. Friedrich’in manzara
resimleride 6zenle diizenlenmis, sakin kompozisyonlardir. Ancak izleyiciye sunduklari huzur
eksikligi onlara derin bir melankoli yiikler. Uzak ufuklar, puslu atmosfer, alacakaranlik sahne
diizenlemeleri, kaybolus, Richter’in manzara resimlerinde de belirgindir. Bu resimler izleyiciye
teselli veya giiven duygusu vermez. Daha ¢ok izleyiciye sanat¢inin yalmizligini yansitir. Yani
manzara bir huzur kaynagi olmaktan ziyade sanatg¢min igsel yabancilagsmasinin aynasidir

(Swann, 1966, s. 91).

Sekil 127
Gerhard Richter, Deniz Manzarasi (Bulutlu), 1969, Tuval Uzerine Yagh Boya.
w ”T_I- L.

(Gerhard Richter, 1969)

Richter, 1960-70 yillar1 arasinda minimalizm ve sadelik iizerine ¢alisan Ryman ve

Palermo’dan bigimsel olarak etkilenmis olsa da, bu etkilenimleri kendi soyut egilimleriyle
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harmanlamis ve ortaya bambagka bir ifade dili ¢ikarmistir. Bu donemde bir dizi resim yapmustir.
“Deniz manzarast” (Sekil 128) resminde bu etki gdzlemlenmektedir. Bu resimlerinde diizen ve
istikrar arayisiyla manzara resimlerini yalinlagtirmaya yoneldi. Bu resimde deniz ve gokyiizii
alisilmadik bir keskinlikle birlestirilmistir. Ancak bu resiler, Ryman ve Palermo’nun islerinden
cok Richter’in kendi soyutlamalarina daha yakin durmaktadir. Klasik 6zlemini bosa ¢ikaran da
iste bu yakinliktir. Degisken, sinirsiz ve oOrtiilii imgeler, Richter’in 1960 soyut resimleriyle
parelellik gosterir. Bu parelellik bigimsel benzerlikten 6te, daha derin ve psikolojik resimlerdir.
Doganin enginligiyle bas basa kalan bireyin sonlulugunu hatirlatir. Olay 6rgiisiinden yoksun
yiizey, izleyicinin biling akisini bosluga dagitir. Bireysel benlik, yapilandirilmamis bir imge
denizinde adeta ¢oziiliir. Bu tavir o donem Richter’in sanatinda yeni beliren ve kendi kendini
yok etmeye yonelen “emici” bir yoldu. Bu egilim sanat¢inin Diisseldorf’dan kagisinin ve
dogada huzur bulma arayisinin, hem de soyut resimlerinde oldugu gibi benligini tamamen
sanatina adama arzusu tasiyor. “Deniz Manzarasi” resmi tam da bu iki egilim arasinda bir yerde
durmaktayd:r (Smythe, 2021, s. 92). Cagdas donem manzara resmin poetikasi, Richter’de
oldugu gibi doganin optik gozleminden ¢ok, onun bellek, melankoli ve temsil siiregleri igindeki
yankilarina odaklanir. Boylece manzara, bir dis diinya betimlemesi olmaktan ¢ikar, bireysel ve

kollektif hafizanin, modern yalnizligin1 ve gorsel kiiltiiriin poetik bir sahnesi haline gelir.

(Cagdas manzara resimlerinde siirsellik, farkli yonelimlerin ve duyarliliklarin bir
aradaligiyla bigimlenir. David Hockney’in 6zellikle Y orkshire manzara resimleri, 1s1k ve rengin
lirik anlatimiyla optik deneyim tizerinde kurarken, Gerhard Richter, bulanik manzaralar ile
bellek, temsil ve melankoli arasinda bir hafiza mekan1 kurar. Anselm Kiefer’in Almanya’nin
tarithsel travmalarini ve mitlerini, manzara resimleri tizerinden gorsel alegoriler seklinde sunar.
Cagdas donem manzara g¢alisan ressamlar, estetik bir tavirla, bireysel hafizanin izlerini,
varolussal sorgulamalar1 ve kollektif tarihi ¢ok katmanli olarak inceleyen, doganin

betimlenmesinden ¢ok poetikasina odaklanan bir yonelim sergiler.

Tiirk Resminde Poetik Manzara

Tiirk resim tarihinin ¢ikis noktas1 minyatiirdiir. Ilk salt manzara rersmi sayilabilecek
minyatiiriic Matrak¢r Nasuh yapmistir. Onun minyatiirlerinde insan figiirii yoktur. Ayrica
Martak¢r’nin bir diger katkisi, az da olsa derinlik kaygis1 tasiyan resimler yapmistir. Matraket,
gbzleme dayali, kusbakisi ve harita 6zellikli kent-manzra tasvirleriyle figiirsiiz manzaranin
onctisii sayilmaktadir (Alsa¢ & Alsag, 1993, s. 26). Tiirkiye’de 19. Yiizyil Batililasma egilimi
kapsaminda Minyatiirden uzaklasilarak Bati resim teknikleri benimsenmis oldu. 18. Yiizyilda
saray ¢evresinde minyatiir sanatinin yerini duvar resimleri almis ve 17. Yiizyil ile 18. Yiizyil

Avrupa mimarisinde yaygin olan Barok ve Rokoko tarzlar iilkemize gelmistir. Kuru siva
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lizerine yapilan bu resimlerin bizdeki ad1 “Kalemin” icra eden sanatcisina da “Kalemkar” veya
“Nakkas” olarak adlandirimigtir. 18. Yiizyil geleneksel kalem islerinde kullanilan kompozisyon
ve motiflerin yerini Barok ve Rokoko siislemeleri almistir. Bu donemde Avrupa sanatinda ve
mimarisinde biiyiik oneme sahip olan duvar resimleri farkli teknik ve konular edinmistir.
Ulkemizde ise 19. Yiizyil sonuna kadar bu resimlerde figiir kullanilmamistir. Ancak bu duvar
resimleri resim sanatimizin gelisiminde ¢ok 6nemli bir rol istlenmistir (Tanindi, 1996, Akt.,
Kayserili, 2001, s. 26). 19. Yiizyilda yenilik¢i padisahlar da Bati anlayigi resim sanatini
benimsemislerdi. II. Mahmut kendi portresini yaptirarark devlet kurumlarina astirmisti. Sultan
Abdiilaziz resme ilgi duymus ve resim yapmuistir. 1835 yilinda Miithendishane-i Berri Humayun
ve Mekteb-i Harbiye-i Sahane’de serbest resim dersleri verilmeye baslamistir. Bu dersler,
Modern Perspektif (Fenni Menazir) ve Teknik Resim (Fenni Resim) dersleriydi. Programa
konan bu dersler, Avrupa tarzi resmin gelisimine katki saglamistir. Modern Perspektif
kurallarinin uygulanmasi, doga ve nesnelerin optik yanilsamaya dayali bir anlayisla ele
alinmasini miimkiin kilmistir. Miihendislik 6grencilerine katki saglamak amaciyla okutulan bu
dersler, Bati’dan devralinan plastik degerlerin 6nce Tiirk sanat egitimine girmesine, ardindan
iiretilen sanat yapitlarina yansimalarina neden olmustur (Ayan, 2014, s. 39). Ik Tiirk ressamlari
asker kokenlidir. Bu donem resimleri, donuk ve acemice oldugundan “19. Yiizyil Tirk
pirimitifleri” olarak anilmistir. Bu ressamlar, Istanbul’da ki saray ve kosk bahgelerini
resmetmislerdir. “Hiiseyin Giritli, Hilmi Kasimpasali, Siilleyman Sami, Ahmet Bedri, Salih
Molla Aski, Osman Nuri Bey, Ahmet Sekiir, Selahattin Bey, Necip Bey, Miinip Bey, Ahmet
Ziya Sam, Ibrahim Bey, Sevki Bey” bu dénem ressamlaridir. Sultan Abdiilaziz zamaninda asker
ressamlar, Ferik Ibrahim Pasa, Ferik Tavfik Pasa, Hiiznii Yusuf Bey gibi sanatgilar vardir. Bir
kisitm Ogrenci yine bu donemde Paris’e manzara ve natlirmort resim egitimi almaya
gonderilenler arasinda Siileyman Seyit Bey, Seker Ahmet Pasa, Hoca Ali Riza 6nemli
ressamlardir (Alsa¢ & Alsag, 1993, s. 40).

Tiirkiyede Batililasma/modernlesme 1839 Tanzimatla baslar. Bizdeki Batililagsma, Bat1
iilkelerinin kolonyal ve somiirgeci bir imparatorlugun uyguladig: bir politika degilidr. Bizzat
Osmanli Imparatorlugunun ve ardindan kurulan Tiirkiye Cumbhuriyetinin kendi politakasi
olmustur. Egemen bir devlet ydnetimiyle Ulusal/modern sanat davasi hem Imparatorluk
doniminde hem de Cumbhuriyet doneminde iktidarin politikasiydi (Artun, 2021, s. 179).
Roma’nin mirasin1 devralmis Osmanli’nin Ronesanstan itibaren Mediciler ve Hasburglar gibi
Batili hanedanlarla siirekli bir iligskisinde olmustur. Ayrica Topkap1 Saray1 Avrupa’daki bir cok
sarayda oldugu gibi bir Rénesans miizesi gibiidir. Imparatorlugun gegmisinden gelen zengin
bir kiiltiire sahiptir. Hint, Iran ve Tiirk minyatiirleri, Yunan ve bizans heykelleri, Venedik,

Padova ve Floransali ressamlarin pentiirlerine sahiptir (Artun, 2021, s. 180).
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Tiirk primitifler olarak bilinen ilk kusak ressamlar manzara resimlerinde, ar1 ve dingin
bir diinya betimlemislerdir. Gergek diinya goriintiileri ile diigsel alemi birlikte resmeden bu
sanat¢ilar, Tirk resmini minyatiirden gergek¢i iisluba tasimislardir. Dogu minyatiir
Ozellikleerini tasiyan bu resimlerde her sey durgun, sabitlenmis ve ritimsizdir. Figiirlerin yok
denilecek kadar azdir. Isik ise gblgenin dramatik etkisinden uzak, i¢ten dogan ve tiim resim
yiizeyini esit sekilde saran bir unsur olarak kullanilmistir. Bu yoniiyle resimler, “durgun bir
ruh diinyasi yaratmislardir.” Bu resimlerin ¢ogu fotograftan yapilmis olmasina ragmen
perspektif ve mekan duygusunun eksikligi goriilmektedir. Bununla birlikte, bu ressamalar
minyatiir ve halk geleneginin fantastik, doga dis1 anlayistan kismen uzaklasarak Tiirk resminde

gercekei manzaranin Onciileri olmuslardir (Duben, 2007, s. 137).

19. Yiizyilda ilk resim sergisi 1845’de Oreke isimli bir manzara ressami tarafindan
acilmistir. Ancak herkese acik ilk sergiyi 1873°te Seker Ahmet Pasa agmistir (Alsag & Alsag,
1993, s. 41). 1883 yilinda Osman Hamdi Bey’in girisimleriyle Sanayi-i Nefise Mekteb-i Tiirk
resim sanatinin bigimlenmesinde oldukga katki saglamistir. Buradan mezun olan 6grenciler
1910’Iu yillarda Avrupaya resim egitimi almaya gonderilmiglerdir. Tiirkiye’de “Calli” veya

“1914 Kusag1” olarak bilinen sant¢1 toplulugunu bu 6grenciler olusturmuslardir (Erzen, 1997,
s. 1552).

Doganin ve 15181n pesinde: Seker Ahmet Pasa.

Seker Ahmet Pasa, Osman Hamdi Bey ile ayni dénemde yurtdisinda Gerome ve
Bolulanger’den egitim alan ressamlardan biridir. Seker Ahmet Pasa her ne kadar akademinin
tetrisatindan ge¢mis olsa da sanatsal yoniinii akademiden bagimsiz topluluklara yoneltmistir.
Bu topluluklardan biri de, Empresyonizm oncesi ve Realizm karisimi doga anlayis1 giiden
Barbizon Okuluydu. Ozellikle Frangois Millet ve Realist ressam Courbet’yi kendine model
edinmistir. Seker Ahmet Pasa’nin da kendine 6zgii bir doga-nesne anlayist vardi. Onun
resimleri dnceki resimleri birer belgeleme ve betimleme islevi géren manzara resimlerinden
cok farklidir. Onun manzralari, dogay1 estetik bir yorum olarak irdeleyen modern manzara
resimleridir. Bu yoniiyle Seker Ahmet Pasa Tiirk resim sanatinda manzarayi, fotografik ve
islevsel anlayisindan, siyirarak, sanatsal ve yaratici bir manzara anlayisina gecisin temsilcisi
olarak gortliir (Akbulut, 2011, s. 96). Seker Ahmet Pasa, 1864 pariste oldugu yillarda Cezanne,
Degas, Monet, Manet, Pissarro ve Sisley, Empresyonist resmin en olgun eserlerini
sergiliyorlardi. O déonemde Seker Ahmet Pasa’nin yaptig1 “Orman” tablosu ile yarattig1 mistik
atmosferi hi¢ tanimadigi Cezanne’a oldukca yakindir. Cezanne’in dogayr siire¢ ve ritim
tizerinde kurulu bir gerceklik olarak algilamasi ve Courbet’nin, renk degerleri, boya slirme

bi¢imindeki maddeci gercekligi Seker Ahmet Pasa’nin manzaralarinda sezilebilir. Ozellikle
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“Orman” ve “Karaca” gibi eserlerinde, Courbet’nin giiclii doga gézleminin yiizeye aktarimi
acikea goriiliir. Ayrica Cezanne’nin dogaya biitiinsel ve ritmik yaklagimida sezilir. Bu durum
Seker Ahmet Pasa’nin hem Barbizon okulunun doga anlayisini hem de Courbet’nin
gercekligiyle birlikte, Cezanne’nin sezgisel gergeklik anlayisini bir potada eritilerek 6zgiin bir
manzara olusturdugununu ortaya koymaktadir. Dolayisiyla Seker Ahmet Paga, Tiirk resminde

manzra resmini, modern ve yaratici bir doga yorumu olarak sunmaktadir (Duben, 2007, s. 128).

Sekil 128
Seker Ahmet Pasa, Ormanda Oduncu, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Seker Ahmet Pasa)
Seker Ahmet Pasa, kiiciik renk ve perspektif oynamalarla siirekli hareket eden bir
manzara yaratir. Akademik resmin teknik ve kuramsal bilgilerini &zellikle manzara

resimlerinde uygulamayi tercih etmistir. “Resimlerinde yansittigi siirsellik, geometrinin keskin

kaliplariyla dengelense de asla goze batmaz” (Akbulut, 2011, s. 106).

Seker Ahmet Pasa’nin “Orman” resmi (Sekil 129), ilk bakista Empresyonist dncesi
Rousseau ve Courbet’nin manzara resimlerini anmimsatir. Ancak resmin perspektifi Bati
sanatindaki geleneksel yapidan farklhidir. Aga¢ govdeleri figiirlere nazaran ¢ok biiyiik biiytlik
betimlenmistir. Ozellikle kompozisyonun sag iist kdsesindeki aga¢ govdesi oduncu ve egese
gore fazla biiyiiktiir. Yakin plandaki agaglar ile uzaktaki aga¢ yapraklari ayni biiyiikliikte
betimlenerek perspektif kurallar1 gézardi edilmistir. Ayrica bu agaglarin uzunluklar1 resmin
kadrajina sigdirilmaya calisilmamis bir sinirsizlik igerisinde verilmistir. Kompozisyonda 151k,
en arkadaki aga¢ govdesini sararak 6n plana itmektedir. Daha dnde bulunan iki agag¢ golgede

birakilarak yatay bir kavisle gozden kagirilmak istenmekte gibidir. Ayrica resme derinlik
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kazandirmay1 amaglayan yol, kdpriiden sag iist koseye yukar1 dogru diyagonal bir yol izlerken
hala ikinci bir boyutta yani resmin ylizeyinde kalmaktadir. Bu resimde derinlik ve mekan
duygusu altiist edilmis gibidir. Geri planlar 6ne dogru itilirken, arka planlar 6ne ¢ekilmekte
gibidir. Uzaklig1 yakina getirmek. Bu durumu Cemal Tollu su sekilde agiklar:
(Orman) da birinci planda goriilen odun yiiklii esek ile ardindaki koyli, resimde
perspektif isteyenler igin ¢evresine gore kiiglik nispettedir. Fakat bunu iltizami bir
deformasyon olarak kabul edebiliriz. Kalin govdeli agaglar arasindaki bu kiigiik
figiirler,agaglarin ihtisamini ve ormanin siikunetini daha ¢ok ifadelendirmektedir. Vakia
ne Seker Ahmet Pasa’da, ne de o devrin agaglar ressamlarinda diisiiniilerek, istenerek
agaclar deformasyonlara, stilizasyonlara, yer degistirmelere rastlanmaz. Seker Ahmet
Pasa neslinde (ise); objektif olmayan, hem tabiata uygun, hem de resim kurallarina
uygun buldugumuz i¢in begendigimiz taraflar, bu tablolari yapan ressamlarin
samimiyetlerinden, duygulu oluslarindan ileri geliyor. Bu eserleri natiiralizmin

adiliginden kurtaran, sanat plani igine alan bu meziyetleridir. Bu tiirlii bir anlayis
sanatci1y1 her zaman selamete ulastirabilir. (Duben, 2007, s. 130-31).

Seker Ahmet Pasa’nin “Orman” resminden oldukga etkilenen ve bir resim iizerine yazi
kaleme alan John Berger, gordiigii il anda etkilendigi bu tabloyu ifade ederken yazisinin bir
kisminda:

Resimdeki renkler, boya dokusu, ton degisiklikleri bir Rousseau’yu, bir Courbet’yi, bir

Diaz’1 anmsatiyor biiyiik Olclide. S6yle bir bakinca, izlenimcilik 6ncesi bir Avrupa

manzara resmi, bir orman goriintlisii goriiyorsunuz. Ancak resmin dyle agirbasl bir

niteligi var ki, bu yargiya varmakta acele etmemeniz i¢in sizi uyaryor. Bu agirbaslilik
daha sonra bir 6zellige doniisiiyor. Resmin perspektifinde, oduncu ve katiriyla resmin
sag lst kosesindeki ormann sinir ¢izgisi arasinda var olan iliskide kendini hissettiren
oldukga belirgin ve ince bir 6zellik bu. Sinir ¢izgisinin hem ortanin en uzak kosesi
oldugunu, hem de uzaktaki agacin, (bir kayin agaci belki) resimde bize en yakin goriinen

nesne oldugunu goriiyorsunuz. Aym zamanda bizden uzaklasan ve bize yaklasan bir
agac¢ bu. (Akbulut, 2011, s. 106).

Orman tablosundaki bu perspektif hatasi bir yanlishk gibi goriinsede bu durum bir
beceri noksanligina, bilgisizligene veya bilin¢li bir deformasyonda baglanamaz. Hem Cemal
Tollu’nun 1967°de hem de John Berger’in 1980°de belirttikleri gibi, Seker Ahmet Paga’nin
Orman’1 gercekei bir dille yorumlamak amacinda betimlenmis bir resimdir. Seker Ahmet
Pasa’nin “anlattigr ‘gercek’, topografik bir betimleme degil, i¢ine girildiginde tiim gérkemiyle
insani saran ormamin sessizligi ve ihtisami i¢inde bir varolus durumuydu.” Bu durumda
perspektif yanlisliklar ressamin duygu ve duyumlarinin ifadesinde bir ara¢ niteligindedir.
Cezanne, goziin algiladigini, Seker Ahmet Pasa ise ruhun algiladiklarmi yansitmaya
calismiglardir. Bu resimde onlar yakinlastiran, ortak bir epistemolojiden ziyade, evren

duyumsayislarindaki mistisizmdir (Duben, 2007, s. 131).

Seker Ahmet Pasa resimlerinde 1518a dikkat ¢eker. O tuvaline gokyiiziinii ve 151811
fantastik bir tarzda yansitir. Ozellikle gokyiizii firtina 6ncesi bir sessizlik igerisindeki bir an gibi

verilir ve doganin yiiceligini imler gibidir. Bu 11k resmin 6niine dogru hizla akarken geri plan
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arkaya dogru daralarak uzar ve dogal bir perspektif kuruluyor. “Tarlada Koyun Siiriisii” (Sekil
130), resminde oldugu gibi. Kompozisyonda gokyiizii gri ve soguk bulutlarla yiiklii iken ufuk
cizgisine yaklastik¢a dah diiz ve sicak renk kullanilarak dramatik bir karsitlik sunulmustur. Bu
karsitlik resme hem mistik hem de gergekei bir atmosfer kazandirmaktadir. Bu resimde 1s1k,
nesneleri goriiniir kilmanin yaninda dogayi biitiinsel bir ritim igerisinde sarar. Ufuk ¢izgisinden
yayilan 1518 On tarafa kazandirmis oldugu losluk, arka plandaki karanlik ve tekrar
gokyliziinlinli aydinlatan 151k bir denge igeisinde kurulmustur. Resim gozleme dayali gergekci
bir iislubun yaninda, lirik bir doga yorumu sunmaktadir.

“Osmanli’da goriiniis varlhigimin (golge gerceklik) ortaya koydugu hakikat, nesnenin
salt yiizeyindeki bigimden daha derinde olandir, goriiniis varligin arkasinda sakli olandir.”
Siradan goriiniislerle yetinmeyen Seker Ahmet Pasa’nin “Ormanda Yol” (Ormanin Siik(ineti,
1906), (Sekil 131) adl1 eseri bu anlayisla okunabilir. Siradan olanla yetinmeyen, doganin igsel
hakikatini gdstermek icin sanki var olan bir perdeyi kaldirmaktadir (Ondin, 2021c, s. 65).
Boylece izleyiciyi ylizeyin seyrinden, varligin derinliklerine davet ediliyor. Bu yaklagim, onun
manzara resimlerine sadece betimleyici bir deger degil, ayn1 zmanda ontolojik bir derinlik
kazandirir, poetik ve felsefi derinligi olan modern resimler haline getirir. “Ormanda Yol”
resminde kullanilan 151k, ormani maddi olandan siyirarak kendine yeten, giiclii ve vakur bir
varlik gibi ortaya koyar. Bu sekilde ormanin siradan goriiniisii yiiceltilir ve yiice (sublim) bir
anlam kazandirilir. Agaglarin goziin higbir direncine maruz kalmadan ozgiirce gokyliziine
dogru uzanmalari, ormani mistik ve gizemli bir mekana doniistiiriir. Isik ve renk bi¢imlerin
sertligini ve direncini yumusatarak resme bir siikiinet kazandirilmistir. Renkler arasindaki
uyum, evrenin uyumunun bir gostergesidir. Isigin ve rengin biitiinliligli ve dinginligi,
izleyicide sakin ve akiskan bir seyir saglar. Agaclarin maddi varligi mekani doldururken, 151k
ayni mekani doldurmaz, yalnizca maddenin yalin bir degigskeni olarak yorumlanir. Fiziki
diinyada 151k zamana bagli bir varlik iken, bu resimde 151k zamandan miinezzeh bir vaolus

kazaniyor (Ondin, 2021c, s. 68).
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Sekil 129
Seker Ahmet Pasa, Tarlada Koyun Siiriisii, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Seker Ahmet Pasa)

Sekil 130
Ormanda Yol (Ormamn Siikiineti), 1906, Tuval Uzerine Yaglh Boya.

(Seker Ahmet Pasa)

Seker Ahmet Paga, Tiirk resim tarihinde 6zellikle de manzara resimlerinde, doga ve 15181
gorsel bir malzemeden 6te, derin bir hakikatin ifadesi olarak ele almistir. Bat1 sanatindaki,

Barbizon okulu’nun doga duyarliligi, Realist Courbet’nin ger¢ekgei gdzlemleri ve Cezanne’ nin
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ritmik doga anlayisin1 kendi kendi i¢ duyarliligiyla Tiirk manzra resmine yeni bir yon
kazandirmigtir. Onun manzara resimlerinde 151k, nesneleri goriiniir kilan bir unsurdan ziyade,
dogayi biitlinsel bir uyum ile saran bir mefhuma doniisiir. Bu sebeple Seker Ahmet Pasa’nin
manzara resimleri dogayi, mimetik bir anlatim olarak sunmaktan ziyade estetik ve poetik bir

yorum olarak ortaya koyar.

Hoca Ali Riza’nin istanbul Manzaralarinda Estetik ve Poetik Duyarhlik.

Seker Ahmet Pasa’dan 1914 Kusagi’na kadar gecen Mesrutiyet doneminde bir ¢ok
ressam manzara resimleri yapmstir. Ozellikle Mesrutiyet’ten Cumbhriyete kadar gecen siireg
icerisinde Hoca Ali Riza, Halil Pasa, Ahmet Ziya Akbulut ve Sevket Dag tiirk resminde etkin
olmuslardir (Duben, 2007, s. 140). Asker kokenli ressamlarimzdan biri olan Hoca Ali Riza
resim egitimi i¢in yurtdisina ¢itkmamis olsa da usta isi eserler iiretmistir. Hoca Ali Riza kendine
0zgl renkci paletiyle lirik-romantik bir tarzda guaj ve yagli boya ile acik hava da bir ¢ok
manzara resmi yapmistir. Hoca Ali Riza, Tirk resminin oncii ressamlarindandir. Sezer
Tansug’a gore: “Hoca Ali Ruza doneminde Tiirk resminin doga karsisindaki en biiyiik
kahramanidir” (Ayan, 2014, s. 64). Hoca Ali Riza’nin manzara resimleri kendi igine doniik bir
gozlem giicline sahiptir. Onun doga izlenimleri ice doniik bir gézleme dayalidir. Bu duygusallik
bazen ¢ok yogun ve hayali yaklasimla birleserek, maznaray: karpostal havasinda goriilse de bu
yoniiyle Hoca Ali Riza, dogayr duygusal bir fanteziyle isleyen bir ressam olarak
degerlendirilmektedir. Ancak buna ragmen doga izlenimlerini basarili bir sekilde yansitmistir
(Turani, 2010, s. 671). Bu konuda Sami Yetik Hoca Ali Riza’nin sanatini s6yle agiklar:

Resimde ekol arayanlar (Hanri Ziiber)in renklerini, fircada maharet isteyenler (Hans)in

darbelerini, tabloda tafsilat arzu edenler (Harpinyi)nin eserle-rini, manzarada

ankadrman merakina diisenler (Koro)nun levhalarini tetkik edecek olurlarsa ona belki
bir isim bulabilirler. (...) lyi dikkat edilirse hocanin firgasi tabiattan uzaklagtik¢a hayal
sehaveti fazlalasmis, tafsilata 232laytlar ve daha acgik bir tabirle i¢inde tasan ve

kaynayan kudreti adeta israf etmistir. Fakat tabiatin karsisinda 232laytlard saatler
firgasini tamamile ona vererek serbest ve sadik bir terctiman kalmistir. (Duben, 2007, s.

141)

Hoca Ali Riza’nin doga tutkunuydu. Onun icin “tabiattan baska hoca yoktur” (Ondin,
2021a, s. 8). Acik hava ressam kimligiyle One ¢ikan bir ressamdi. Dogayr dogrudan
gozlemleyen ve eskiz defterine aktarmis oldugu eskizleri firsat bulduk¢a hemen orada
renklendirmeye c¢alismistir. Resimlerinde kullandigi malzeme se¢imlerinde oldukca titiz
davranmustir. Ozellikle renk konusunda ¢ok hassast1, bir boyayi tatbik ettikten sonra boyanin
kaliciligin1  kontrol ederdi. Bu sebeple resimleri hala canliligin1 korumaktadir. Doga
resimlerinde Ozellikle, mavi, yesil, kirmizi, sari, pembe gibi parlak renkleri tercih etmesi,

manzara resimlerine lirizm katmustir (Ondin, 2021a, s. 19). Nurullah Berk Hoca Ali Riza’y1
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Corot’ya benzetmistir. Bu benzetmeyi yapmasinin nedeni, sanat¢inin titizligi ve “safiyeti” yani
renk ve 151k kullanimindaki sadelik ve samimiyet duygusudur. Ancak ikisi arasinda yontem
acisindan belirgin farkliliklar vardir. Corot, golgeleri vurgulamadan isikla yeni bir derinlik
yanilsamasiyla, Empresyonizmin 6nciisii olmustur. Hoca Ali Riza ise resimlerinde her zaman
geleneksel perspektif anlayisina bagl kalmistir. Derinlik yerine 151k ve gdlgeyi kitleler halinde
kullanmay1 tercih etmistir. Hoca Ali Riza’nin “Kayalar”, “Sahilde Cardak”, “Fenerli Sokak”
ve “Agacglar Arasinda” bu yaklagima 6rnek resimlerdir. Bu resimler ayrintili ve 151k ve golge
etkin unsurlar haline getirilerek, siirsel (poetik) bir duyarlilik olusturmustur. Bu sebeple Hoca
Ali Riza’nin manzara resimleri, romantik ve pitoresk okullara daha yakin durmaktadir (Duben,

2007, s. 141-42).

Hoca Ali Riza’nin resimlerindeki konu Istanbul goriiniimleridir. Bogazici
manzaralarini, mehtapli gecelerini, sokaklarin1 ve kahvehanelerini resmetmistir. Schiller’in
“Yalmiz giizellik duygusu, kiside uyum yarattigindan, insan topluluklarina wyum getirir.”
Soziine atifla, giizel diisiincenin insanin hem duyussal hem de diislinsel baglamda toplumu
birlestirdigini sdylemek miimkiindiir. Bu diisiince Istanbul dogasi ve insami iizerinde
degerlendirebiliriz. Istanbul dogasmin kendine 6zgii bir aura’s1 vardir. O donem istanbul insan,
gdz toklugu ve tevazu icerisinde yasadigi cevreye sevgi ve saygi ile yaklasarak deger
yargilarina duydugu saygiy1 ¢evresine de yansimistir. Bu durum hem giinliik yasami estetik
kilmis hem de Istanbul goriiniimlerinde uyumun temel 6gesi olmasini saglamistir. On
dokuzuncu yiizyil Istanbul yapilar1 da bu baglamda birbiriyle ve dogayla uyum igindedir.
Bdylece uyumun ve siikunetin hakim oldugu bir kent goriiniimii ortaya ¢ikmistir (Ondin, 2021a,
s. 27). Istanbul’un dagmnik ama uyumlu topografyasi, mimari agidan bir diizensizlik veya
gorlintii kaosu yaratmak yerine tiim bu yapilar tek bir sanat¢inin elinden ¢ikmis gibi biitiinciil
bir Uislup birligi olusturmustur. Bu gorsel zenginligi Yahya Kemal’in “Hayal Sehir” siirinde
oldugu gibi kentin estetik ve poetik bir sehir olarak alginmasini saglamistir.

Git bu mevsimde, gurub vakti, Cihangir’den bak!/ Bir zaman kendini karsindaki

233laytl birak!/ Baskadir ¢iinkii bu aksam biitiin aksamlardan;/Giinesin vehmi saraylar

yaratir camlardan;/ O ilah, isteyip 233laytla hayalhanesine/ Cevirir camlari birden peri
kasanesine./ Som atesten bu saraylarla biitiin kars1 yaka/ Benzer ii¢ bin sene evvelki
mutantan sarka./ Mestolup 233laytl altin sarabin zevkinden/ Elde bir kirmizi kaseyle
ufuktan ¢ekilen/ Nice yiiz bin senedir sarkin 1is1k mimari/ Boyle ma’mur eder ettikge
hayal Uskiidar’1./ O ilahin biitiin ilhAmi fakat anidir;/ Bu atesten yaratilmis yapilar
fanidir;/ Kaybolur hepsi de bir anda kararmakla bati./ Az siirer gerci fakir Uskiidar’in
saltanati;/ Esef etmez giinesin simdi neler yiktigina;/ Serviler sehri dalar kendi ig
aydinhigina,/ Ezeli magfiretin bdyle bir ikliminde/ Altinin g6z boyamaz kalpi kadar
halisi de./ Halkinin hilkati her semtini bir cennet eden/ Kars1 sahilde karanlikta kalan

her tepeden,/ Gece bir¢ok fikara evlerinin lambalari/ En sahih aynadan aksettiriyor
Uskiidar’1. (Ondin, 2021a, s. 31).
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Yahya Kemal’in dizeleri Hoca Ali Riza’nin fir¢asinda gorsellesiyor gibidir. “Hoca Ali
Riza’min renkli evleri denizle birlikte sundugu resimleri, sakinligin, siikiinetin siirsel
anlatimidir.” Yamaglardaki agaclar, denize kurulmus izlenimi veren yalilar, iskeleler,
Bogazicini masals1 ve efsanevi bir gériiniimde sunar. Isnabul kentini mavi sulariyla ikiye bolen
Bogazici ismini bir efsaneden almistir. Grekce “Bosphore” yani inek gecidi manasina

gelmektedir (Ondin, 2021a, s. 39).

Sekil 131
Hoca Ali Riza, Cubuklu Sirtlarindan Bogaza Bakis, 1924, Tuval Uzerine Yagli Boya.

edier e ol A AU —
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(Hoca Ali Riza, 1924)

“Cubuklu Swrtlarinda Bogaza Bakis” (Sekil 132). Bogazin lirik bir anlatimi olan Hoca
Ali Riza’nin bu resmi, genis bir panaromide konumlanmis ve izleyiciyi kompozisyona davet
eden bir gecis alan1 gibi sunmaktadir. Sag 6nde konumlandirilan bahge duvari,sarmasiklar ve
dikey agac, izleyiciyi resmin igerisine ¢eker. Kompozisyonun solunda, Denize ve uzaga agilan
bakis manzaray1 sonsuz bir hayal alanina tasir. Dikey aga¢ govdesi yatay ufuk cizgisine zit bir
denge olusturmaktadir. Ayni sekilde bu denge denizin ve gokyliziiniin maviliginde de
verilmistir. Maviligin diinginligi, yesilin canliligi ve pastel renkli Arguvan ¢igeklerindeki
tonlarin romantik etkisi, resme siirsel ve huzurlu bir hava kazandirmaktadir. Bogaz sularindaki
yelkenli gemiler ve kayiklar, doga ile insan arasindaki baga isaret ederek pastoral bir uyum
saglamistir. Bu resimle Hoca Ali Riza Bogazicini, 151k, renk ve dengeli bir kompozisyon ile

lirik bir goriinlimiinii betimlemistir.

Hoca Ali Riza, Bogazin sadece giindiiz goriiniimlerini degil bogazin mehtapli gece
manzaralarint da resmetmistir. Ciinkii bogazin c¢ekiciligi gece c¢ok bagka seyir zevki

sunmaktadir. Bu resimler denizin en sakin ve durgun anini yansitir. Ay 1s1gmin denize vuran
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aksine yalilarin pencerelerinden sizan hafif 11k parlamalar1 eslik eder. Ressamin “Mehtap ™
(Sekil 133), isimli eseri, romantik doga anlayisini hatirlatan bir gece manzarasidir. Resim, dikey
ve yatay eksenler iizerinde Iki yonlii bir dengeyle kuruludur. Resim 6n, orta ve arka planlar
tizerinde hiyerarsik perspektif {izerine kurulmustur. Bu hiyerarsik perspektif sayesinde izleyici
dingin ve huzurlu bir seyir deneyimler. Resim koyu gri tonlar igerisinde giimiis gibi parlayan
ay’in su yiizeyine yanstyan isiltilart resmin dramatik 151k kaynagidir. Koyu ve agik renkler
yumusak bir sekilde verilmis bu da atmosferi lirik ve dingin kilmaktadir. Rahat siiriilmiis fir¢ca
darbeleri 151g81n gecisini yumusatmistir. Derinlik algisi olusturmak ve belirgin bir kontur
yaratmak i¢in agaca uygulanan firca darbeleri daha agresif siiriilmiistiir. Resimde huzur
dinginlik ve icsel bir tefekkiir sezinlenmektedir. Bu da bizi romantik donem ressamlarinin

dogay1 duygularinin bir yansimasi olarak ele alislarini hatirlatir.

Sekil 132
Hoca Ali Riza, Mehtap, 1924, Tuval Uzerine Yagh Boya,

(Hoca Ali Riza, 1924)

“Mehtap” resmi ii¢ katmanli ¢oziimlenebilir: 6ndeki agac ve bitkiler, bize koyu ve
belirgin cizgilerle simdi ve buradaligi doganin somut ve fiziki yoniinii hatirlatir. Orta plandaki
deniz yiizeyinde yansiyan ayin mehtabr bilinmezligi, su yiizeyindeki gemiler bu diinyadaki
yolculugu, kaderi ve siirekli devinimi temsil eder. Boylece denizde mehtap seyri, sadece bir
doga izlenimi olmaktan Gteye doga-insan iligkisini sorgulayan bir diizlem olarakta okunabilir.
En arkada ufuk ¢izgisiyle birlesen dolunay, kompozisyona 1s18in1 veren en giiclii poetik
unsurdur. Bu poetika, ay 1s1ginin sonsuzlugunu, zamanin dongiisiinii ve insanin varolussal

isareti olarak goriilebilir. Bu resimdeki ti¢ katmanli perspektif, izleyiciyi diinyevi olandan,
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metafizik boyuta tasir. Yani somuttan gegicilige, ordan da sonsuzluga uzanan bir yolculugun
siirsel bi¢imidir.

Hoca Ali Riza, Tiirk manzara resmi tarihinde dogayi, ézellikle de Istanbul’un giindiiz
ve gece siliietini, Bogazici’nin essiz dogasini resimlerine konu edinmis ve siirsel bir lirizmle
yansitmistir. Onun fir¢asinda Istanbul, hem dogal giizelligi hem de toplumsal yasantidaki uyum
ve dinginlik estetik bir biitiinliik i¢erisinde verilmistir. Gézlemlerini biiyiik bir incelikle, 151k-
gblge dengesi ve ii¢ katmanl perspektif anlayisiyla tuvale aktarmistir. Istanbul’un sadece
topografik bir goriiniim olarak degil, duydusal ve varolussal bir deneyim olarak yorumlamustir.
Bu yoniiyle Hoca Ali Riza, Romantik doga anlayisiyla Istanbul’un kendine 6zgii atmosferini
Tiirk manzara resmi baglaminda hem estetil hem de poetik bir ifade alan1 haline gelmesinde

onemli bir rol oynamistir.

Hiiseyin Avni Lifij: Siirsel manzaralar.

Hiseyin Avni Lifij, yogun duygusallik ile resmi siirlestiren ressamlarimizdandir. Lifij
soyadi, Cerkezce “beyaz tenli” anlamindadir. 1886 yilinda Sanmsunda dogup ailesiyle
[stanbula yerlesir (Ondin, 2021b, s. 8). Kisa bir siireligine de olsa Sanayi-i Nefise Mektebi’nde
egitim goren sanat¢t Osman Hamdi Bey’in Onerisiyle Sehzade Abdiilmecid tarafindan Paris’e
resim egitimi almaya gonderilmistir. 1909-1912 yillarinda Akademizm ve Empresyonizmin
birlesiminden olusan bir sanat anlayisina sahip Fernand Cormon’dan egitim almis olsada Lifij,
Puvis de Chavannes’in siire doniik iislubundan etkilenmistir (Ondin, 2021b, s. 15). Akademinin
kuralc1 anlayigini benimsemediginden, Fransiz ressam, Puvis de Chavannes’i kendine drnek
almistir. 1914 yilinda tilkeye dondiikten sonra Sisli Atolyesi’de bir gurup ressam arkadasiyla
savag temali resimler yapmistir. Bu resimler simgesel bir yaklasim ve ustalikla iiretilmis
kompozisyonlar olduklarindan, Tiirk resim sanati igerisinde nadir kompozisyona sahip
eserlerdir. Lifij, 1914 kusagi ressamlari igerisindeki ressamlardan, kendisine 6zgii Romatik ve
Simgesel tavriyla farklidir. Lifij’in resmlerinde 151k ve renk goriisii, izlenimcilerin, doga tizerine
diisen, degisen ve “salt g6z” olan bilimsel 151k ve renk kullanimindan farklidir. O tim duygusal
yogunluguyla romantik bir bakigla anlam boyutunu zenginlestiren, gizemli ve simgeci bir
yaklagimla lirik bir resimler yapmistir (Ayan, 2014, s. 87). Lifij, genis ve rahat planl
manzaralariyla Tiirk resim sanati icerisinde giiclii ve 6zgiin bir temsilci olarak 6ne ¢ikar
(Turani, 2010, s. 673).

Hiiseyin Avni Lifij, kusagi icerisinde felsefi ve romantik derinlige sahip bir ressamdir.
Bu yoniiyle donemdaslarindan ayrilir. Onun sanatinda hiiziin ve i¢e doniikliik belirgin
temalardir. Lifij resimlerinde dis diinyanin gbzlemi, i¢sel ve ruhsal yasaminin bir iletisine

dontsiir (Eroglu, 2015, s. 92). Onun resimlerinde duygu ve melankoli vardir ancak bu

236



melankoli, dogrudan simgecilik (sembolizmle) aciklanamaz. O “I¢ diinyanin siiri” gibi
dogrudan sembolik dil yerine bireysel duygularin ve diisiinceleri 6n plana ¢ikarir. Lifij’in
dogayla kurdugu iligki, renk ve bi¢cimlere yaklagimi, onun ruhsal durumunu bazen dengeleyen
bazen de sanatina yon veren bir 6zellik olarak yansir. Lifij’in doga gozlemlerinde gozlem giicii
ile hayal giicli bir aradadir (Sekil 134). Ayrica Lifij’in fotografla ilgili goriisleride degerlidir.
Temsili imajdan teknik imaja gecisi erken fark eden bir sanatcimizdir. Bu 6zelligi onu
neredeyse yirminci yiizyil baslarinda Duchamp ve Dadacilarin sanatsal devrimleriyle esdeger
goriilmektedir (Eroglu, 2015, s. 93). “Fotograf “cam” i¢inden bakar, resim “can” icinden!”
(Sarialioglu, 2001).

Sekil 133
Hiiseyin Avni Lifij, Isimsiz, Karton Uzerine Yagh Boya.

(Hiuiseyin Avni Lifij )

Doganin otesindeki anlamlari duygusal yogunlugu ile Hiiseyin Avni Lifij siiri
resimlestirirken, Ahmet Hagim de karamsar atmosferi renkle dile getirerek resmi siirlestirmistir.
Fiziki ¢evreden i¢ dlinyasina siginan ve siirekli bir huzur mekani arayisinda olan Ahmet Hagim,
Sembolizm’den Empresyonizm’e kadar uzanan sanat anlayisi, Hiiseyin Avni Lifij ile ayn
estetik zeminde bulusur. Lifij’in dogaya bakisi, sadece bir doga betimlemesi degildir. O,
doganin Gtesine gegerek yasam ve 6liim gibi varolugsal temalart isler, bu yoniiyle edebi ve
felsefi anlamlar kazanir ve donemin estetik anlayisiyla benzerlik gsterir (Ondin, 2021b, s. 41).
O donem “Osmanli Ressamlar Cemiyeti” gazetesinde estetik ve sanat felsefesi konularinda yazi
kaleme alan A. Kemal Emin “Tabiat” isimli bir yazisinda doganin yaratilisin biitiiniinii
hatirlattigina isaret ederek: “Hilkat diisiiniiliince pis-i nazarda la-yuadd giizellikler tecelli eder.
O giizelliklerin ruh-u beserde hdsil ettigi intiba’at sandyi-i nefiseyi viicuda getirir,” dogay1
yaratilisin bir tezahiirii, manevi bir derinlik olarak goriir. Lifij’e gore ise: “Bediyat yalniz bir

seye istinad eder: Mantik, yani her seyin gortiniisiindeki tabiilik. Her ne ki bu mizandan
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uzaklasir, gayri bedii bir manzara iktisap eder.” Hiiziinli bir siirin atmosferiyle dolu doga
betimlemeleriyle Lifij, izleyiciyi doganin Gtesindeki anlama salik eder. Onun manzara
resimlerinde siirsel bir atmosfer vardir. Mezarliklar, giin batimi, 1ss1z mekanlar, servi agaglari
yalmzlig1 ve yasam-6liim ikilemini imler. Duragan atmosfere sahip bu resimler zamansizligi
vurgular. Eger dogaya sadece isitsel duyularimizla nesnel baglamda bakarsak, doga
degistirilemez bir veri alanindan 6teye gitmez ve doga karsisinda salt izleyiciler oluruz. Lifij,
salt izleyici degildir. O dogay1 kendi i¢ siizgecinden gegirip, kendi 6znel duygulariyla yeniden
yorumlayan ve kuran bir ressamdir. Lifij’in resimlerinde kullandig1 renkler, nesnel alginin
degerlerinden ziyade 6znelliginin bir ifadesi olarak ¢ikar karsimiza. Ahmet Hasim’in Merdiven
siirinde oldugu gibi (Ondin, 2021b, s. 43).

“Agir, agwr ¢cikacaksin bu merdivenlerden,

Eteklerinde giines rengi bir yigin yaprak,

Ve bir zaman bakacaksin semdya aglayarak...

Sular sarards... yiiziin perde perde solmakta,

Kizil havalari seyret ki aksam olmakta...

Egilmis arza, kanar, muttasil kanar giiller,

Durur alev gibi dallarda kanli biilbiiller,

Sular mi yandi? Neden tunca benziyor mermer?

Bu bir lisan-1 hdfidir ki 238lay dolmakta,

Kizil havalari seyret ki aksam olmakta!”

Ahmet Hasim’in “Merdiven” siirinde oldugu gibi, Hiiseyin Avmi Lifij’in “Kayalik ve
Dere” betimlemesinde de (Sekil 135), aksam siirsel ve hiiziinliidiir. Kizil bir ufuk, i¢sel hiiznii
tasiyan sar1 bulutlar, mor gélgeler aksam vaktinin melankolik siirselligini ve ruhsal yorgunlugu
betimlemektedir. Siirin dogay1, ruha dogan gizli bir dil olarak sunmasiyla resmin 151k ve renk
araciligiyla duygusal bir anlam kazanmasi ayni estetik zeminde bulusur. Hem Ahmet Hasim
hem de Hiiseyin Avni Lifij, dogay1 sadece goriilen salt bir gegeklik olarak degil, insan ruhunun
derinliklerine seslenen poetik birer metafora doniisiir. Biri kelimelerle biri de boya ile siir ve

resim farkli araglarla ayn1 amaci gergeklestirmektedir.
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Sekil 134
Hiiseyin Avni Lifij, Kayalik ve Dere, Kontplak Uzerine Yagl Boy.

T S e e P
T e N A e e

(Hiiseyin Avni Lifij)

Hiiseyin Avni Lifij doga yorumu, 6znel bir bakis ve igsel siizgecinden gegirip siirsel
manzaralar olarak okunur. Onun resimlerindeki renk duyarlili§it Empresyonistlerin salt goz’e
dayali bilimsel 151k ¢6ziimlemelerinden farkli, 6znel duygularin ifadesini tagir. Onun resimleri
Ahmet Hasim’in siirleriyle farkli ara¢lar ama ayni amaglar dogrultusunda ayni estetik diizlemde
bulusur. Lifij’in resimlerinde manzara, yalnizca goriinen doganin temsili degil, insanin
varoluguna dair sorularla oriilii felsefi bir sahnedir. Bu baglamda onun manzara resimleri
Romantik diisiincenin i¢e doniik duyarliligiyla ve sembolizmin metafizik arayislariyla bulusur.
Manzara methumu Lifij’de bir dis gerceklikten ziyade varolussal kaygilar tasiyan bir i¢ diinya
metaforudur. Bu sebeple Lifij’i Tiirk resim tarihinde siirsel manzara ressami olarak
konumlandirilabilir. Resim ile siiri duyusal-diisiinsel olarak ayni poetik zeminde kaynastiran

0zglin bir ressamdir.
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1914 kusaginda manzara.

“Osmanli Ressamlar Cemiyeti” ilk kuruldugu yillarda Avrupa’da sanat egitimi almak
icin gonderilen geng ressamlar. |. Yikim Savasinin patlak vermesiyle 1914’te yurda doniis
yapmis ve ilk sanatasal faaliyetlerine bu yilda bagladiklar1 icin “1914 Kusag1” olaraka
amlmiglardir. Bu gurubun en énemli ressamlarindan olan, ibrahim Calli’nin da aralarinda
olmasi ve etkin konumu sebebiyle “Calli Kusag1” olarakta anilmislardir. Bu gurubun bi¢im ve
bicem teknigi Avrupada Empresyonist resimlere benzerlik gosterdiginden “Tiirk izlenimciler”
olarak adlandirilmiglardir. Gurubun iiyeleri: “Sevket Dag, Mehmet Ruhi Arel, Nazmi Ziya
Giiran, Ibrahim Calli, Hikmet Onat, Hiiseyin Avni Lifij, Feyhaman Duran ve Namik Ismal” den
olusmaktaydi (Ayan, 2014, s. 74). Bu ressamlar, Fransiz Empresyonistlerin etkisinde
kalmalarina ragmen kendi 6zgiin bir yol ¢izmislerdir. 1914 kusagi ressamlarin ortak 6zellikleri;
“Giin 1s1gimin koyu tonlarindan arindirilmis, saf renkleri ve 1518in renkler iizerindeki etkilerini
vakalamaya ¢alisarak dogaya igten baghliklaridir” Bu gurubun kendilerinden 6nceki Hoca Ali
Riza ve Halil Pasa gibi ressamlarin iisluplarindan farkli bir yol izlemeleri, dogay1 birebir tuvale
aktarmak yerine bireysel duygu ve duyumlarini resimlerine katmalaridir. (Baskan, 2009, s.
201).

1914 Kusagi ressamlarin Avrupada aldigi akademik egitimlere ragmen yurda
dondiiklerinde Empresyonist anlayista resimler yaptilar. Bunun iki nedeni vardir; birinci
nedeni, “Tiirk resim sanatinin geligim stirecinin ait oldugu dogal diyalektigine bagli” olmasi,
yani kendi tarihsel, toplumsal, kiiltiirel ve estetik kosullara bagli dogal bir gelisim siireci. Bir
diger neden ise, kendilerinden Onceki kusaktan miras kalan manzara resmi gelenegini
stirdiirmeleriydi. Manzara resmine Tiirk ressamlar1 baslangictan beri ilgiliydiler. Tiirk resminde
“Pentiir” (resim boyama gelenegi)’nin kisa ge¢misinde, sanatsal birikimleri manzara tiirii
resimlerle gelistirmislerdir. 1914 kusagi ressamlari, Paris’te bulunduklari dénemde ancak
akademiklesmis Empresyonizmi kavraya bilmislerdi, akademizmin katiligindan kurtulmak i¢in
dogay1 yeniden gozlemleyip daha genis bir bakis agisiyla yorumlamay: tercih etmislerdir

(Baskan, 2009, s. 203).

Nazmi Ziya Giiran: Isigin poetikas:.

Empresyonist akimi dogrultusunda ¢alisan ilk ressamlarindan olan Nazmi Ziya Giiran,
Fatih Sultan Mehmed’in hocas1 Molla Giirani soyundan gelmekteydi. Miilkiye Mektebi’nde
O0grenim gormiis, ilk resim hocasi, Hoca Ali Riza’dir. Ailesinin istememesinden dolay1 resim
yapmaktan uzun bir siire ayr1 kalan Nazmi Ziya, babasinin vefatindan sonra 1902’de Sanayi-i
Nefise Mektebi’ne girerek resim egitimi almaya devam etmistir. Bu okulda Valeri, Joseph

Warmia-Zerzecki ve Osgan Efendi’den dersler almistir. Resim egitimi sirasinda dogayi bire bir
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kopya etme diisiincesini benimsememis daha ¢ok serbest tarzda resim yapmayi tercih etmistir.
1908 yilinda Istanbula gelen Empresyonist ressam Signac’in ilgisine mashar olmus ve egitimini
tamamladiktan sonra Paris’e resim egitimi almaya gitmistir. Burada ilk {i¢ ay Julian
Akademisinde Royel ve Marcel Bachet’nin atdlyelerinde calistiktan sonra, Fernand Cormon
atolyesine 1913 yilina kadar calismistir. Pariste kaldigi donemlerde, Empresyonist anlayista
Paris sokaklarini, Seine Irmagi kiyilarmi, park ve banliydlerde dogadan sayisiz manzara
resimleri yapmistir. 1915 sonrasi yurda donen Nazmi Ziya maarfi memurlugu ve resim
Ogretmenligi yapmustir. 1925 -1927 tarihleri arasinda Sanayi-i Nefise Mektebi midiirligi
gorevini istlenmis ve burda ¢izim dersleri vermistir. Sanat yasami siiresince Empresyonist
tarzdan hi¢ kopmamis olan Nazmi Ziya, zaman zaman Romantik duyarliligada yakin
durmustur. Divizyonist tarzda soguk renklerleden -mavi, yesil, mor- olusan ve kirmizi, turuncu,
sar1 gibi sicak renkleri birbirine karmadan kiiciik firga siirlislerinden olusan manzara resimleri
betimlemistir. Genellikle acik havada ¢alisan ve dogadaki 151k degisen 15181 betimleyen ressam

Istanbul ve Bogazici manzaralari resimlerine konu etmistir (Arslan, 1997, s. 731).

Nazmi Ziya eserlerinde tabiat1 gozlemlemeyi ilke edinmistir. Bir 151k ressami olarak,
ayrintilarm ortadan kalktigi doga goriiniimlerini betimlemistir. Esref Uner, Nazmi Ziyanin
resimleri i¢in: “kusagin icinde, 15181 giiniin cesitli saatlerde esya iizerine diisen menevislerin
tizerine diisen 15181 yakalamada ustalarin ustast idi” demistir. Hikmet Onat da Nazmi Ziya’y1
1914 Kusagi ressamlari igerisinde tek izlenimci olarak atfeder. 1936°’da Moskovada agilan Tiirk
resim sergisini hakkinda bir yazi kaleme alan Olga Boubnova, Nazmi Ziyanin resimlerinde

15110 neseyle parildigini yazmistir (Ondin, 2022, s. 30).

Nazmi Ziya’nin 1909 yilinda yapmis oldugu Goksu tablosu 15181 kullanma tarziyla
Constable’1n resim tarziyla bir ¢cok yonden benzerdir. O hocas1 Valeri’den edindigi daha serbest
tuslarla yaptigi natiiralist portrelerden, “Géksu” (Sekil 136) gibi bir resme gidisi, ressamin
dogal bir gelisim ¢izgisi izledigini gosterir. Tiirk resminde, Romantik sanat akiminin etkisi sik
goriilmekteydi. Coskun duygular ve lirik bir anlatim Romantik sanatin 6zelligiydi. 1916 sonrasi
Hoca Ali Riza’nin iislubunu benimseyen bir ¢ok tiirk ressam pitoreks-natiiralist ¢izgiyi
romantik siirsellikle biitiinlestirmislerdir. Ozellikle, Hikmet Onat, Namik Ismail, Nazmi Ziya

ve Avni Lifij gibi ressamlarimizi buna 6rnek gosterebiliriz (Duben, 2007, s. 146).
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Sekil 135
Nazmi Ziya Giiran, Goksu, 1909, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Nazmi Ziya Giiran, 1909)

Empresyonizm’de, atmosfer, renk, renk titresimleri, resim yiizeyi ve yiizeydeki boyanin
Onemi gibi plastik faktorlerin yaninda, Empresyonizm’in temelinde “Tanrisiz bir diinyada bir
enerji sisteminden baska bir sey olmadigr goriisii” vardir. Ancak Nazmi Ziya’nin bu goriisii
benimsedigi diisiiniilemezdi (Duben, 2007, s. 148). Ciinkii Nazmi Ziya i¢in “doga bir enerji
sistemi degil, giinesin yarattigi lirik duygularla dolu bir olguydu.” Bu konuyu Bedri Rahmi
Eytiboglu su sozlerle agiklar:
Fakat glines Nazmi Ziyanin resimlerinde esyanin rengini ve formunu eriterek biitiin
motiflerin lizerine sicak bir bugu halinde ¢oker. (...) Nazmi Ziya’nin resimlerindeki
giines Impresyonist’lerin ¢ok miihim bir mesele olarak ele aldiklar1 ve pointiliste’lerin
didik didik ettkileri giines degildi. Nazmi Ziya’nin resimlerinde giines hi¢bir zaman bir
mesela halinde ¢okmemistir. Onun resimlerindeki gilines sadece bildigimiz giinesti.
Bogazi¢ini miithis bir mavilige bogarken, kars1 sahillerde o mavilikle boy ol¢tlisecek bir

tek renk birakmadan eriten giinesi, Istanbul’un insafsiz giinesi!” (Eyiiboglu, 2007, s.
151-153).
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Sekil 136
Nazmi Ziya Giiran, Camili Manzara, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Nazmi Ziya Gtiran)

Nazmi Ziya’nin resimlerinde ayrintiya dnemsemeyisi ilk izlenime sadik kalma istegidir.
Bu tavr1 Corot ve Pisarro’ya yakinlagtirir. Geg donem Empresyonistlerden farkli olan Pisarro,
151k-golge renk titresimleri igerisinde ele almis ve resimlerinde perspektifli mekan duygusuna
Oonem vermistir. Nazmi Ziya’da, “Sonbahar” (1919), “Subat” (1920) ve “Camili Manzara”
(Sekil 137) gibi resimlerinde, golge-1s1k ve perspektif kurgusu Pissaro ve Corot’yu andirir.
Ayrica 15181 ve golgeyi vurgulama biciyle de Romantik resmede yaklagir. Bu resimlere 6rnek
“Eski Istanbulda Kavsak”, “Bogazi¢i Kiiciiksu dan” gergekgci ve lirik egilimler gdstermistir.
1915 yilina tarihli “Paris’te Sen Nehri Kenar1” (Sekil 138), daha bilimsel bir yol izlemis, rengi
parcalayarak titresimler yaratmis ve derinligi daraltarak ritmik motiflerden yararlanmistir.

Nazmi Ziya Gergk¢i Romantizm ile Empresyonizm arasinda salinmistir (Duben, 2007, s. 155).
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Sekil 137
Nazmi Ziya Giiran, Paris 'te Sein Nehri Goriiniimii, 1915, Tuval Uzerine Yagh Boya.

= & ’ T =T
:

(Nazmi Ziya Giiran, 1915)

Bir Istanbul ressammidir Nazmi Ziya, Istanbulu’un bir ¢ok semtini, bahce ve
bostanlarini, kirsal alanlarini, kivrilarak akan toprak yollarini, farkli tonlardaki agaglari,
patikalari, renga renk cicekleri ve Ozellikle bogazi ve denizi resimlerine tema etmistir.
Resimlerinde her sey 1sik igerisindedir. Yesilin canliligi ve mavinin siikinetiyle, uyum
icerisindeki Bogazicinin siirselligi Nazmi Ziyanin tuvalinde, 15181in dokunuslariyla zamansiz bir
hayale doniisiir. Nazmi Ziya giinese ve 1s18a tutkuluydu ve bu ona 1s18in ressami olarak
anilmasina vesile olmustur. Kemal Erhan, Ressamin bu tutkusu i¢in: “Onun iliklerine kadar
giinesle yogrulan resimlerinde, bir meyveye, bir yapraga, bir dag par¢asina dokunsaniz, giines
fiskiracaktir. Nazmi Ziya giinesi bazen mavi, bazen turuncu bir boya tiipii gibi paletine sikarak,
glinesi bezir yagi ve terebentin gibi boyalarina karistirarak ¢alisir.” (Erhan, 2007, s. 87).
Nazmi Ziya Giiran’in resimlerinde 151k ve giines en temel unsurlardir. Onun resimleri,
Empresyonist tekniklerin 151k merkezli yaklasimi ile Romantik duyarliligin lirik atmosferini

kaynastiran 6zgiin bir poetik yap1 ortaya koyar.

Cumhuriyet donemi Tiirk resmi.

Cumhuriyerin ilaniyla birlikte Tiirkiyede sadece siyasal ve ekonomik alanlarin yaninda,
sanatsal ve kiiltiirel alanlarda da biiyiikk déniisiimler yasanmistir. Kurucu Onder, Musatafa
Kemal Atatiirk’iin 25 Ocak 1925’te Alasehirde soyledigi “Tiirkive Cumhuriyetinin temeli
kiiltiirdiir” ifadesi, Cumhuriyet’in geligmesinde kiiltiirel ilerlemenin 6nemine yaptig1 vurgu ¢cok

onemlidir. Onun i¢in sanat, ulusun yasami i¢in temel unsurlardan biridir. Ve sanat¢iy1 “alninda
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15181 ilk hisseden insan” tarifiyle, sanatin sadece estetik bir ugrastan ziyade toplumun
aydinlanmasi i¢in basat oldugunu belirtmekteydi. Cumhuriyetin kurulusunun ilk donemlerinde
acillan Konservatuarlar, sergi ve miizeler, Tiirk sanatinin kurumsallagsmasi icin atilan
adimlardan bazilartydi. Dolayisiyla Atatiirk 6nderliginde Cumhuriyetin kiiltiir politikasi, sanati
bireysel, toplumsal ve kurumsal diizlemde ¢agdaslasmanin 6nemli bir esigi olarak gormiistiir

(Kayserili, 2001, s. 32).

Sekil 138
Namik Ismail, Ataiirk ve Koyliiler, 1929, Tuval Uzerine Y agh Boya.

(Namik Ismail, 1929)

Kurtulus Savagsi zaferinin ardindan kurulmus olan Tiirkiye Cumhuriyet’in yiizii her
alanda Bati’ya doniiktii. Ve bu yonde biiyiik devrimler gergeklestirilmistir. Hukuk, saglik,
egitim ve kiiltiirel alanlarin iyilestirilmesine dncelik verilmis, sanat egitimide bu programlarda
g6z ardi edilmemistir. Yeni kurulan Cumhuriyet’te sanat milli kimlik ve ilkeleri ortaya
koymakta yeni degerlerin tasiyici olmustur. Resim Sanati da, Atatiirk’lin {izerinde 6nemle
durdugu “yenilesme iilkiisii ” baglaminda halka ulsama “Anadolulusma” ya yayginlasma ¢abasi
icerisinde olmustur. Bu dogrultuda avrupa sanati yakindan izlenmeye devam edilmis ve
Cumbhuriyet donemi resim, daha yenilik¢i ve gelistirilebilir bir karakter kazanmistir (Ayan,

2014, s. 94).
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Miistakiler.

Miistaki, ressam ve heykeltraglar sant¢ilarin olusturdugu ilk orgiitlii Tiirk sanat
olusumudur. 1929-1940 aras1 faaliyet gosteren dernegin onciiliigiinii Ahmet Zeki Kocamemi
ve Ali Celebi yapmistir. Diger tiyeleri, “Ali Avni Celebi, Refik Ekipman, Cevat Dereli, Seref
kamil Akdil, Mahmut Cuda, Nurullah Cemal Berk, Hale Asaf, Heykeltras Muhuttin Sebati,
Ratip Asir ve dekoratér Fahrettin Bey’dir.” 1914 Kusagi ressamlarin ve egitimcilerin
yetistirdigi ilk kusak sanat¢ilardir. Imparatorlugun yikilmasi ve yerine kurulan Cumhuriyetin
kurulmasi donemine denk gelen bu gurup, Miinih ve Paris’ten olmak iizere farkl kiiltiirel ve
toplumsal yasamlari eserlerine yansitmislardir. Bu sebeple Tiirk resminin kendine 6zgii gelisim

ve birlikteligin de biitiinliik gériilmemektedir (Ayan, 2014, s. 96).

Miistakiler Izlenimci resme karst yeni bir aryis icerisinde olmuslardir.
Empresyonistlerin renk algilarindan ziyade ¢izgisel kurulus iizerine durmuslar ve insaaci ve
anlatime1 Alman resimlerinden etkilenmislerdir (Kayserili, 2001, s. 32). Miistakilerin kurulus
amaci, sanatt saglam temeller iizerine oturtmak, santin toplumsal ilgisizligine kars1 durmak,
Tiirk sanatcilarin kabiliyetlerini tiim diinyaya gostermek ve samimiyet ve dogruluk {izerine
kurulan bir sanat anlayis1 olusturmakti (Artun, 2021, s. 235). Miistakiler hem bi¢imsel agidan
modernlesmenin Onciileri olmus hem de Cumhuriyetin devrimci ruhunu sanatsal partiklerine
tasimiglardir. Bu sanatcilar bigimleri 6zgiirce kullanma cesaretini, Mustafa kemal Atatiirkiin
devrimlerinden almiglardir (Kayserili, 2001, s. 33). Miistakiler, bireysel tavirlariyla one

cikarlar. Tiirk resmine ¢cogulcu bir yaklasim ve yeni bir sanat atilimi1 kazandirmiglardir.

Bu baglamda Empresyonizm’in, “Dogada her sey giizeldir” anlayisi, dogay1 oldugu gibi
kabul etmek manasina geliyordu. Empresyonizm ile Tiirk resmimize bilingli bir yorumlama
girmistir. Bu o donem i¢indevrimci bir asamaydi. Ve Miistakiler’in Konstriiktivist-kiibist
tavrina bir zemin hazirlamisti. 1928 yilinda artik “taklit” s6z konusu olmamis, resmin bigimsel

ogeleri elestirinin giindemine girmistir (Duben, 2007, s. 199).

Ahmet Zeki Kocamemi.

Kiibist-Insac1 anlayistaki resimleriyle Tiirkiye’de ¢agdas egilimlerin énciisii olan Zeki
Kocamemi, 1916’da girdigi Sanayi-i Nefise Mektebinde antik heykellerin resimlerini
yapmistir. 1922°de mezun olduktan sonra Tiirk Ocagi tarafindan Almanya Miinih’e
gonderilmistir. 1928°de “Seref Akdik, Hale Asaf, Nurullah Berk, Ali Avni Celebi, Mahmut
Cuda ve Refik Epikman gibi ressamlar ve Ratip Asir Acudoglu, Ali Haydar Bara ve Ziihtii
Miiridoglu” gibi heykeltraglarla beraber “Miistakil Ressamlar ve Heykeltraslar Birligi”ni
kurdular. 1930-1933 Giizel Sanatlar Akademisi i¢ Mimarlik Béliimii’'nde Avusturyali Philipp
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Ginther’in asistanligini yapti. 1933 ve 1936 yillar1 arasinda da ayni boliimde hocalik yapti. 1936
sonrasinda Resim Boliimii atdlye 6gretmenligine atanmis ve 6liimiine kadar bu gorevde kaldi.
Zeki Kocamemi, Miinih’te Hoffman’1n atdlyesinde ¢alistigi donemde “resim sanatinin temelini
¢izimin giliclinde goren” anlayisindan etkilenmistir. Kocamemi’ye gore resimde yakinlik ve
uzaklik, renkten ¢ok ¢izgisel degisimlerle -yonii, kalinlig1 ve yogunlugu- degerlendirilir. Tiim
calismalarinda teknigi On plana almis, resim sanatindaki degisimleri goz ardi etmistir.
Resimlerindeki renk desene uygun sec¢ilde soguk-sicak renk degerlendirmesi seklindedir.
Mustakiler Birligi ile Yurti¢i ve yurtis1 bir ¢ok sergiye katilmis, 1939 yilinda 1. Devlet Resim
ve Heykel Sergisi’nde “Atatiirk’iin Cenaze Toreni” eseri Birincilikle 6diillendirilmistir. 1946
yilinda UNESCO’nun Pariste diizenledigi Uluslar Aras1 Modern Sanat Sergisi’ne de katilan
sanat¢1 1947 yilinda D grubunun son iiyesi olmustur (Dal, 1997, s. 1031).

Sekil 139
Zeki Kocamemi, Peyzaj, Tuval Uzerine Yagl Boya,
W7 T '

(Zeki Kocamemi)

Tiirk Resim Sanati baglaminda Modernzimin Onciilerinden sayilan Kocamemi’nin
resim sanatimiza getirdigi, doga kaynakl kiibizm anlayisinin disavurumcu bir yaklasimla ele
alinmas1 ve bu anlayis1 konstriiktivist yonde gelisime yaptig1 katkidir. Bu gercevede yaptigi
kompozisyonlar 6lciilii ve dengeli ve derin bir atmosfere sahip eserlerdir. “Kocamemi manzara
resimlerinde genis renk yiizeylerin ingaasindan olusan yakin anlatimi, dinamik firca

vuruslariyla devingen bir yasamsalligi cagristirir.” (Ayan, 2014, s. 99)
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Kocamemi’nin “Peyzaj” eseri (Sekil 140), yol boyunca uzanan bir derinlik algisi
tizerine kurulmugstur. Yolun iki yanindaki ritmik aga¢larin mekana kattig1 dikeylik, yolun yatay
ekseniyle dengelenmis ve resme dengeli ve devingen bir biitiinlik saglamistir. Bigimler
ayrintidan yoksun ekspresyonist ¢izgilerle betimlenmistir. Aga¢c govdeleri ve yapraklart kalin
ve belirgin kivrak firca siiriisleriyle ¢izgisel bir soyutlanma etkisi yaratir. Bu c¢izgisel yapi,
sanat¢cinin dogay1 algilama bi¢iminin 6znel ve dinamik plastik duyarliligini ifade eder. Resmin
renk paleti dogal bir goriiniime sahiptir. Renkler genis yiizeyler seklinde uygulanarak renk
biitiinliigli olusturur. Isik-golge gecisleri i¢in kullanilan agik-koyu kontrastlari mekansal
derinligi giiclendirmektedir. Bu resim Kocamemi’nin natiiralist bir betimleden ¢ok, bi¢im, renk

ve firca hareketleriyle doganin ruhunu yakalama ¢abasini ortaya koyar.

Ali Avni Celebi.

Ali Avni Celebi 1919 ve 1924 yillarinda kendi imkanlartyla gittigi Almanya’da, Miinih
Akademis ve Hans Hoffman atdlyesinde resim egitimi gormiistlir. Celebi Almanyada aldig1
resim egitimi i¢in su yorumda bulunur: “Sanatta aradigim sart ve vasiflari; karakter, hareket,
form, voliim, insa tesir, atmosfer ve valoriyle bir biitiin teskil eden kompozisyon olduguna
inandim ve o yolda egitilerek sanat yolumu tayin ettim.” (Ayan, 2014, s. 100). Ali Avni
Celebinin etiitleri, genis planli, kaba, yontulmamis ayrintisiz bigimdelerdi. Kiibizm’den
esinlenen bu tarz onun resimlerinde dagitict olmaktan ¢ok toplayici ve insaci bir {islup olarak

kendini gostermektedir (Berk & Ozsezgin, 1983, s. 47).

Sekil 140
Ali Avni Celebi, Arapkir-Hezende Yol

<:

u, 1937, Tuval Uzerine Yagh Boya.

S
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-

(Ali Avni Celebi, 1937)
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Ali Avni Celebi’nin manzara resimleri saglam bir desene ve lirik anlatima sahiptir. O,
dogaya ve manzaraya bakisini soyle ifade etmistir: “(...) en biiyiik hoca tabiattir. Oradan bol
bol etiit yapmak, desen ¢izmek gerek. Ressam resim yapan degildir. Resim yoluyla topluma
rapor veren kisidir. Sanat¢i, deseni anlayabildigi nispette pentiir yapar. Ciinkii desende ahenk
vardir. Desen herseydir ve resim sanatimin temelidir. Diinyanin her tarafindanbiiyiik ustalarin
daima bunu salik verdiklerini unutmamak gerek” (Berk & Ozsezgin, 1983, s. 48). Ali Avni
Celebi’nin resimlerinde “bigem”, hem Tiirkiye’de ki donemdaslarindan hem de Avrupa resim
anlayisiyla benzerlik géstermez, onun kendine 6zgii bir resim dili vardi (Ayan, 2014, s. 100).
Celebi disavurumcu ve kiibist gibi bicimsel degerleri, akil diis gilicii ve diinya goriisiiyle
birlestirerek Tiirk resmine yeni bir soluk kazandirmistir. onun resimleri dogal igten ve sicak bir

anlatima sahiptir.

“Arapkir-Hezende Yolu” (Sekil 141), saglam bir desen iizerine diyagonal bir diizende
kurgulanmistir. Ova, daglar ve gokyliizii resmi ii¢ katmana ayirmigtir. Resimde ufuk ¢izgisinin
yukartya yerlestirilmesi, resmin agirligini -yogunlugunu- kompozisyonun ortasina tagimistir.
Resme dogal renk tonlar1 hakimdir, kahverengi, sar1 ve yesiller, gokyiiziiniin mavi, krem
tonlariyla dengelenmistir. Giin 15181n1n kompozisyonun sol iist kismindan yumusak bir sekilde
stiziilmesi, yiizeye lirik ve canli bir atmosfer kazandirir. Firga siirlisleri ayrintidan uzak, genis
ve serbesttir. Ali Avni Celebi, giiclii ve dengeli desen anlayisiyla doganin o anki 6ziini
yaklamaya calismistir. “Arapkir-Hezende Yolu” dogayla igten ve samimi bir bag kurmustur.

Doganin 6ziinti, ritmini, rengini, 1518101 lirik bir sekilde betimler.

Hale Asaf.

Osmanh Tiirkiyesinin ¢ok az sayida kadin sant¢ilarindan biri olan Hale Asaf, 1919°da
Berlin’de Arthur Komp atdlyesinde egitim gdrmiistiir. Istanbula déndiikten sonra inas Sanayi-
i Nefise Mektebi'nde Omer Adil ve Feyhman Duran’dan derslerler almistir. Miistakiller
arsindaki tek kadin ressamdi. Asaf’in resimlerinde, 6zellikle manzara resimlerinde ince
islenmis ayrintili detaylar yerine resimsel elemanlar: biiyiik lekelere halinde tatbik etmistir.
Manzara resimlerinde lekelsel bir iislup goriilmektedir. Asaf, tiglincli boyut yanilsamalarini
yavas yavas geri plana iterek, resimlerinde biitiinliik, denge ve uyum konusnu kendisine tasa
etmistir. Yani dogalci {i¢c boyut yanilsamalarindan ¢ok, resmin yiizeyinde kompozisyon ve
armoni arayislarina girmistir. Hale Asaf’in manzara resimleri, yalin, dingin, duyarli ve lirik
anlatima sahiptir (Sekil 142). lzleyicide kendinden ve kolayca olmus bir izlenim
uyandirmaktadir. Bu izlenimin ardinda yiizeyde dengeli bi¢imde siiriilmiis renk lekeleri, ritmik
bir diizenin siirekliligi, geometrik kurgular iizerine oturtulan saglam bir temel ve mekanin

titizligi vardir (Ayan, 2014, s. 103).
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Sekil 141
Hale Asaf, Manzara Bursa 'dan, Tuval Uzerine Yagli Boya.

i

(Hale Asaf)

D grubu.

Cagdag Tiirk resim sanat1 tarihinde aralarinda bazi Miistakil ressamlarinda bulundugu
bir grup ressam 1933 yilinda D Grubunu Kurdu. D Grubu sanat¢ilar1 kiibizm ve soyut sanata
meyilliydiler. Bu grubun iiyeleri, “Zeki Faik izer, Nurullah Berk, Cemal Tollu, Elif Naci,
Abidin Dino, Ziihtii Miiritoglu” gibi sanat¢ilardan olusmaktaydi. D Grubu, Miistakil ressamlar
hareketine alternatif olma ¢abasi icerisindelerdi (Baskan, 2009, s. 217). Cumhuriyetin kurulus
ogreti ve doktrinleri, “devrimler”’in ¢agdas sanat ve kiiltiirleri destekler nitelikteydi. D

Grubu’nun gayesi de modern bir atilim gerceklestirmekti (Ayan, 2014, s. 113).

D grubu ismini Tiirk resim tarihinde kurulmus olan Osmanli Ressamlar Cemiyeti,
Sanayi-1 Nefise Birligi, Miistakil Ressamlar Birligi’inden sonra kurulan dordiincii grup olmasi
nedeniyle alfabemizin dordiincii harfini “d” harfini isim olarak almiglardir. D grubu tliyelerinin
sanat gayeleri, Tiirk sanatin1 cagdas Avrupa sanatlar1 ekseninde gelismesiydi. Empresyonizmi
reddedip, kiibist ve konstriiktivis bir anlayigla resmi saglam bir yapiya oturtmay:

amaglamislardi (Ayan, 2014, s. 114).

D Grubu’nun modern Tiirk sanatina katks1 biiytliktiir. 1933 ve sonrasi agilan sergiler,
kimi zaman bat1 etkiler sebebiyle yerilse de, Tiirk aydinlarinin dahi yabancisi olduklar1 ¢agdas
sanat egilimleri tanitmak ve Tiirk resmini yaklasik yarim yiizyildir i¢inde bulundugu
gercekeilik kisir dongiisiinden kurtarmak bakimindan oldukc¢a 6nemli bir adim olmustur. D
Grubu, Bat’nin 6zgiir ve arastirmaya agik sanat anlayis1 bnimseyerek, dogmatik ve gelisime

kapali akademik gercekcilige karst bir durus sergilemistir. 1933 sonrasi Tiirk resminde
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goriilmeye baglayan soyut anlatimin basarisi ise, Dogu’nun siislemeci ve bezemeci estetigi ile
Bati’nin yorumcu sentezci yaklagimlarinin birlestirilmesiyle dogmustur. Bu sentez ve 6zgiirliik
ortami, D Gubunun actig1 kapilar sayesinde miimkiin olmustur. Béylece D Grubu, Tiirk
sanat¢ilarinin Dogu-Bat1 birlikteligini sentezleyerek, 6zgilin ve yaratict sonuglara varmasini
saglamistir (Berk & Ozsezgin, 1983, s. 70). Bu baglamda, D Grubu’nun sanat anlayisinda,
bicimsel ve estetik yaklagimlarinda kiibizm o6nemli bir rol oynamaktaydi. Kiibizm’in
modernlikle 6zdeslestirilmesinin temelinde, o donem i¢in geometriye duyulan baglilik
yatmaktaydi. Mustafa Sekip Tung’un kiibist’i “biitiin canli sekilleri daire, miiselles (liggen),
mikap gibi hendesi sekillerle kompozisyonlara aktaran” (Artun, 2021, s. 237) olarak tanimlar.
Bu baglamda, geometrik formlara indirgenen imgelerde, “Picasso’da Tiirk-Islam sanatini,
Metisse 'te ise minyatiirii okumak miimkiindiir.” Dolyisiyla kiibizmde hem c¢agdasligi hem de
gelenegi okuyabiliriz. D Grubu iiyeleride Tiirkiye’ye geometrik ilke ve armoni arayisini Tiirk

resmine getirmis, modern sanatin bir dilini yerel sanata uyarlamislardir (Artun, 2021, s. 237).

D Grubu, dogay1 yiizeysel ve gecici bir yaklasim olarak gérmiis ve manzarayr modern
sanatin bicimsel ilkeleriyle yeniden, yapisalct ve geometrik bir sekilde kurmustur. Doga
nesneleri gdzlemin neticesinden ziyade bir diizen arayisinin nesneleri halinde gelmistir. D
Grubu manzara resimlerinde, Dogu sanatinin bezemeciligi ile Bati sanatinin yapisalciligi
birlikte kullanilarak Tiirk resmi, akademik gergeklikten siyrilip daha 6zgiin ve yaratici bir
durum olarak yorumlanabilir. Modern sanatin ¢aga uygun bicimlerde Tiirk resim sanatinin
Batili karakterler igerisinde Kristallesmeye baslamasi, olgunlasarak kendi sanat dili olarak
netlesmesi, D Grubu ile baglar. Nurullah Berk, Tiirk resim tarihimizde kendisiyle birlikte,
Cemal Tollu’yu, Avni Celebi’yi ve Zeki Kocamemi’yi sanatimizda devrim yaptiklarini “Tiirk
resminde birinci sirada” olarak yorumlar ve Calli kusagimin empresyonizmine tepki olarak
dogan kiibist ve konstriiktivist anlayis en ¢okta Cemal Tollu’nun ¢aligmalarinda bulur (Artun,
2021, s. 240). Tollu’nun eserlerindeki geometrik cizgilerin sertligi ve renk leklerinin pargali
yapisi, Anadolu kdy yasamini yerel bir baglama oturtma konusunda 6zgiin bir estetik anlayisla
gostermistir. Cemal Tollu’nun Ankara’dan isimli eseri (Sekil 143), Anadolu’nun tipik mimari
ogelerini kendi tarziyla modern bir plastik dil i¢ersisinde yorumladigi bir manzara resmidir.
Minarenin dikeyligi, kiitle halinde siiriilmiis yatay boya siiriisleriyle dengelenmis, sicak ve
soguk renklerin kontrastligiyla dramatik bir atmosfer yaratilmistir. Bigimler, geometrik ve

parcali bir kurgusallikla sekillenmistir.
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Sekil 142
Cemal Tollu, Ankara dan, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Cemal Tollu)

D grubu ressamlarinin 6zelliklede Cemal Tollu’nun, modernist-plastik kurguyla
sekillenen yapisalct manzaralar, Tiirk manzara resminde batiya O6zgii sanat ilkeleriyle
Anadolu’nun mekansal bellegini bulustururken Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun manzara resimleri
ise lirik ve halk¢t bir siirselliktedir. Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun resimlerindeki renklerin
sicakligi Anadolu’nun zengin motifleriyle biitiinlesir. Bu biitlinlesme Eyiliboglu’nun sair
kimligi ile harmanlanarak duygusal bir ifade alanina doniisiir. Boylelikle Tiirk manzara resmi

Eytiboglu ile daha duyarly, lirik poetik bir alana dogru genisledigini sdylemek yerinde olur.

Bedri Rahmi Eyiiboglu.

“Ressam siir yazmaz. Fakat doga karsisina durmadan bir sairin yepyeni
ve bembeyaz ¢ocuk ruhu ile ¢ikar.” (Eyliboglu, 1986, s. 103)

1911 Giresun dogumlu asil ismi Ali Bedrettin olan ressam, ilk ve orta dgrenimini
Trabzonda tamamlamistir. Lise yillarinda resim ogretmeni olan Zeki Kocamemi’nin
yonlendirmesiyle 1929°da Giizel Sanatlar Akademisinde egitim almaya baslamistir. Akademi
de Nazmi Ziya ve Ibrahim Call1 gibi ressamlardan dersler almistir. 1931 yilinda devlet bursuyla
Paris’te Andre Lhote atdlyesine katilmistir. Yurda dondiikten sonra Ogretim Uyeligi yapmis ve
D Grubuna sonradan katilmistir. Eyiiboglu resme olan ilgisi kadar siire de ¢ok ilgiliydi, hem
ressam hem de sair olan Eyiiboglu, siir ve resim ile ilgisini soyle agiklamaktadir. “Resim yoluna
edebiyattan sapmistim, edebiyat sevgisi resmin yaminda daha kéklii ve daha eskiydi.”

(Sungurlar, 2023, s. 151).
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Bedri Rahmi, etkil olmaktan c¢ekinmeyen ve etkilendigi seyleri sentezlemekten
cekinmeyen bir ressamdi. ilk dénem resimlerinde gorilen Van Gogh ve Duf etkisi
goriilebilmektedir. Daha sonra aldig1 egitimler ile geleneksel halk sanat1 6gelerini kendi tarziyla
bi¢imlendirmistir. Anadolu motiflerine ilgisi sanatinda neredeyse kaynak olusturmustur. Bedri
Rahmi i¢in kimi zaman bir kilim motifi, kimi zaman duvar resimleri, camilerdeki ¢ini resimleri,
kimi zamanda Anadolu yazmalarindaki desenler, eserlerine kaynak olmustur. Anadolu
cografyasini, halk yasantisini ve kiiltiirlinii resimlerine tema etmistir (Ayan, 2014, s. 118). Bedri
Rahmi siiphesiz ki modern Tiirk sanatina genis katkida bulunmustur. Renkli aforizmalarla dolu
olan Bedri Rahmi, halk sanatlarimiza olan tutkusunu siirlerinde ve resimlerinde her firsatta dile
getirmistir (Berk & Ozsezgin, 1983, s. 66). Bedri Rahmi resimlerine resme konu olabilecek her
sey girmistir. Gozleme dayali veya imgesel tasarima dayali ¢alismalar1 vardir. Dogay1, kimi
zaman oldugu gibi kimi zamanda bi¢cim bozmada sinir tanimaz stilize veya motiflestirilmis bir
cok esere imza atmistir. Cok yonlii bir sanat¢1 olan Bedri rahmi, halk sanatin1 konu ederek,
resimler yapmuis, siir hikaye ve deneme kitaplari yazmistir. Bedri Rahmi’yi bu vasiflarindan
herhangi bir digerini {istiin kilmak onun coskulu kimligine “insan biitiin” yaklagimina ters diiser

(Ayan, 2014, s. 119).

Bedri Rahmi Eyiiboglu yaptig1 yurt gezilerinde, “cosku iiriinii, lirizm yiiklii bir ¢ok
goriinii resmi yapmistir.” (Ayan, 2014, s. 120). Istanbula dondiigii yillardaki ilk ¢calismalarinda
Fransiz Nabist ressamlar ve Ressam Raoul Dufy’nin etkisi goriiliir. Eyiiboglu’nun 1934 ve 1938
yillarinda yogun olarak yaptig1 eserlerdir. “Dolmabahge Sarayr Saat Kulesi” (Sekil 144) ve
“Agach Kahve” (Sekil 145) manzara resimleridir. Bu resimlerde ayrintidan ¢ok atmosfer,
gokyliziiniin ygunlugu, renk kontrastligi ve enerjik firaga vuruslari resimlere dramatik ama
ictem bir lirizm katmaktadir. Bu donem resimleri, leke ve ¢izgilerin parlak bahar renkleriyle
kurulan ¢ok 151kl1 kompozisyonlara sahip sakin, huzurlu ve dingin manzara resimleridir (Giray,

2020, s. 421).

Bedri Rahmi’nin Istanbul manzaralari, kentin dokusunu ve giizelliklerini betimleyen
resimlerden ¢ok, Istanbul’un topografyasini, tarihini ve yasamini tam kalbinden goéren
goriiniimlerdir. Sanatci igin Istanbul bir halk destandir, her kdsesi, o sehirde gecen her saniyesi
bir siir gibi yasanir. Onun resimlerinde baliklari, bulutlar, bir halk motifi gibi islenen nakis gibi

oriilerek sehrin poetik anlamini olusturur (Miiftiioglu, 2017, s. 20).
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Sekil 143
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(Bedri Rahmi Eyiiboglu, )

Sekil 144
Bedri Rahmi Eyiiboglu, Aga¢h Kahve, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Bedri Rahmi Eyiiboglu)
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1940’1 yillarda Bedri Rahmi dogay1 soyut lekelerin kompozisyonlarindan olusan
manzara resimlerine doniismiistiir. Ozellikle Agaclar serisi, bu dénemde yaptig1 resimlerdir.
Soyut agag, renkler ve beneklerle betimlenmis, kuslu, yaprakli renkli agaglar. Bedri Rahmi’nin
i¢csel gbzleme dayali agac¢ resimleri, zamanla gokyiiziine dagilan dallarin soyut yorumunlarina
dontismistiir (Giray, 2020, s. 423). “Mavi Aga¢” (Sekil 146). Resmin merkezine govdesi ve
dallariyla smirsiz kobalt mavisi bir gokyiiziine dagilan koyu kahve dallar, kivrilip kesisen
formlar ritmik bir 6rgili gibi ylizeyi kaplamaktadir. Dallarin nakis gibi islenmesi ve bosluklarin
motiflesmesi, ¢izgi ve lekelerin kendi basina plastik deger kazanmistir. Kompozisyonda
derinlik ve mekan algis1 doluluk ve bosluk dengesiyle kurulmustur. Bu da Bedri Rahmi’nin
halk sanatindan gelen bezemeci duyarliliginin modern bir soyutlamayla 6zgiin islubunu ortaya

koymaktadir.

Sekil 145
Bedri Rahmi Eyiiboglu, Mavi Aga¢, 1950, Duralit Uzerine Akrilik Boya.

— - — —_ ——

(Bedri Rahmi Eyiiboglu, 1950)

Bedri Rahmi’nin renk anlayisinda donemsel olarak doniisiim gozlemlenir. 1930-1960
tarihlerinde daha ¢ok bi¢im tasast 6n planda iken 1960 sonrasi renk, Bedri Rahmi Eyiiboglu
cok onemli bir 6ge haline gelmistir. “Goziime 151k tutulmus gibi renklere bulastim” (Eyiiboglu,
1986, s. 22). Bu degisimi 6zellikle de manzara resimlerinde gormekteyiz. Bu manzaralarda renk

dogay1 kopyalamak yerine sanat¢inin duygusal tepkisinin aract olmustur.
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1950’11 yillarda bir grup ressamin Ankara Gecekondu resimleri gibi Bedri Rahmi’de
gece kondu resimleri yapmaya baglamistir. Buresimleri tuval yiizeyine topografik egilimlerle
yerlesen kent tepelerini igsgal eden evlerin ve yapilarin gostergeleridir. Bu resimler, 151k ve renk
beneklerinin ritmik dagilinmiyla kent tepelerinin coskulu ve siirsel bir anlatimina doniisiir.
Beneklerin titrek 1siklar1 Bedri Rahmi’nin renk, leke ve renk anlayisinin 6zgiin karakterini
ortaya koyar. Sanatcimin 1973 yilina tarihlenen “Sar1 Kondu”, “Purpir Kondu”,
“Gecekondularin Biiyiik Mavisi” (Sekil 147) ve 1974 yillarinda yaptigi “Gecekondular”
resimlerinde cografi bir mekan olarak 6nce genis renk lekeleri sonra bunlar1 yavas yavas
kiiciiltiip beneklere indirgiyor. Bu benekler yiizeyde gece kondu evlerinin temsili olarak ritmik
bir diizen icerisinde “tuval yiizeyinde gecekondularin sardigi cografi alanin manzarasini siirsel
anlatima doniigtiirmektedir.” Yerlesim yerini Matrak¢r Nasuh’un minyatiirlerindeki gibi
yiizeye serer. Resmin kompozisyonunda yer yer yogun yer yer de seyrek benekler arasina konan
agaclar ve tekrar farkli hatlar tizerinde bir araya gelen benekler, Bedri Rahmi’nin “Gecekondu”

resim serisinin karakteristigini olusturmaktadir.

Ayrica bu benekler, resmin yilizeyinde sinirsiz zamani, yasami ve hayatin anlamin
sorgulayan yerleskelere dontisiir. Bu benekler 1960’11 yillarin ortasindan baslayarak, sanat¢inin
resim tekniginde ¢izginin anlamini sorgulayan ve noktanin resim alaninda var olan bosluklarla
gerilimli iliskisini kesintisiz bir sekilde vurgular. Bu resim serileri ile farkli teknik ve
malzemelerle olusturulan kompozisyonlar soyut bir anlatimin derin yorumuna doniisiir (Giray,

2020, s. 430).

Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun manzara resimleri, onun siirsel kimligiyle yogrulmustur.
Doga ve sehir gortiniimleri anadolunun siradan goriiniimlerinin yansimasi degil, halk sanatinin
motifler zenginligiyle de islenmis, renk ve ¢izgilerin lirizmiyle dokunmus 6zgiin anlatilardir.
Bedri Rahmi Eyiiboglu manzara i¢in diisiincelerini bir dergiye yazdigi miilakkatta soyle
aciklamustir: “Manzara bir ruh halidir soziinii gitgide daha miiphem buluyorum. Bu sozle bir
cok kapilar agtilar. Ingiliz anahtar gibi becerikli bir séz. Bu anahtara yeni bir dis daha acmak
lazim: Manzara sadece bir ruh hali degil, biitiin bir insandir.” (Eyliboglu, 1986, s. 1955). 1930
atmosfer odakli resimlerden 1970’lerin beneklerle oriilii Gecekondu kompozisyonlarina uzanan
slirecte sanat¢1, manzaray1 hem bireysel hem de toplumsal bellegin tasiyicis1 haline getirmistir.
Bu baglamda Bedri rahmi’nin manzara resimleri, moder Tiirk sanatinda dogay1 betimlemekten
fazlasidir. Bu manzara resimleri, yasami, zamani ve kiiltiirii siirsel bir biitlinliik i¢cinde goriiniir

kilan lirik manzaralardir.
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Sekil 146
Bedri Rahmi Eyiiboglu, Gecekondularin Biiyiik Mavisi, 1973, Duralit Uzerine Yagh Boya.

(Bedri Rahmi Eyiiboglu, 1973)

Cagdas Yorumlar ve Lirik Anlayislar
Turan Erol: Renklerin ve dogamn lirik yorumu.

Istanbul Giizel Snatlar Akademisinde 1944-1951 sanat egitimi alan Turan Erol, Bedri
Rahmi Eyiiboglu’nun atdlyesinde calismistir. 1961 Yilinda kisa bir siireligine Paris,
Amsterdam ve Briiksel miizelerinde incelemelerde bulunmus. 1963 yilinda Fransiz hiikiimeti
bursuyla Pariste giincel sanat arastirmalar1 yapmistir. Bu deneyimler onun sanatsal gelisiminde
onemli bir doniim noktas1 olmustur. 1950-1960 yillarindaki resimlerinde, Andre Lhote etkisiyle
gelisen sentetik kiibizm tarzi, geometrik konturlar ve sert siyah c¢izgilerle belirginlesmistir.
Ancak bu donem kisa slirmiis, sanatci kisa siirede dogay1 gizemli bir yalinlikla aktardig lirik
soyutlamalara yonelmistir. Bu gecis sadece bireysel bir tercih degildi. Ayrica Tiirk resim
ortaminda doga merkezli duyarlilifin 6ne ¢ikmasiylada agiklanabilir. Bati’daki cagdaslarinin
uzun siire kiibist anlayista 1srar ettigini diisiiniirsek, Erol’un bu arayigini Tiirk resmindeki 6zgiin

dinamiklere baglayabiliriz.
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Turan Erol renklere ¢ok duyarl bir ressamdir. Seffaf boya dokulariyla lirik armoniler
kurmus ve bu duyarlilig1 sanat yasami boyunca degistirmeden siirdiirmiistiir. Prusya mavisi ve
morun 1sikla birleserek beyazlara kaynagmasi, hardal sarilarinin sicak dokunuslari ve uguk gri
mavilerin dinginligi, Turan Erol’un 6zgiin tislubunun karakteristik unsurlaridir (Sekil 148). Bu
renk Erol’un 1960 sonrasi resimlerinde doganin gorsel dilini yalin bir bigimde aktardigi ve bu
tisluptaki lirik kompozisyonlarin kendi igerisinde gelisim gosterdigi goriilmektedir (Giray,

2020, s. 651).

Sekil 147
Turan Erol, Biiyiik Mor, 1962, Tuval Uzerine Yagh Boya.

(Turan Erol, 1962)

Erol, ressam olmasinin yani sira, bir sanat egiticisi ve kuramcisidirda. Sanat1 6gretme,
koruma, yayma ve en dnemlisi, 6zgiin sanat kosullar1 i¢in sorumluluk tistlenmis bir sahsiyetti.
Erol faaliyetleriyle Tiirk Sanati icinde ¢ok 6nemli bir yer edinmis bir sanat¢idir. Bu konuda
Ferid Edgii, Turan Erol i¢in su ifadeleri kullanir:

Denetim altinda tutulan bir cosku; ustalik tehlikesini, ustaligin nerede, nasil ve ne

kertede kullanilmasi, nerede durmak gerektigini bilmek; azla yetinmek, ama gene de

(sanki kendini tutamayip) rengin ve 1s1gin esrikliginden kaginmamak; etkilenmekten

korkmamak; ama tiim aldiklarini kendi yaratict potasinda 6ziimsemek. Tiim bunlar, bir
sanat¢inin, biiylik, yaratici bir ressam olmasinin isaretleri midir? Bilmiyorum. Bildigim,
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dogru ve diirlist, yaptig1 isi bilen ve seven, dogayla oldugu gibi kendinden onceki
sanatcilarin yapitlariyla da hem iligkisini hem de hesaplasmasini siirdiiren bir sanatgiyla
kars1 karsiya oldugumuz; bunlar olmadan da, yaraticiligin ve bliyiik ressamligin s6z
konusu olmayacagi. Boylece kendine degin olan zincirin bir halkasini olugturuyor Turan
Erol. (Ayan, 2014, s. 137).

Ferid Edgii’'niin sozleriyle, Erol’un cogkusunu denetim altinda tutmasi, onun sanatina
Olctliiliik ve disiplin kazandirir. Fakat bu o6l¢iiliiliik, kimi zaman giiclii bir ifade patlamasini
engellemis olabilir. Bu durum, onun sanatindaki hem gii¢lii yanini hem de sinirliligini olusturur.
Erol’un resimleri, keskin bir toplumsal veya deneysel ifade arayisindan uzak, dengeli, siirsel ve
liriktir.

Erol’un yapitlarinda renk etkisi, lekenin soyut yalinlig1 ve boyanin artirilmis dokusu,
dogadan alinan kesitlerle birleserek lirik ve duygusal bir anlam kazanir. Boylece “doga-insan-
yasam” baglami kurulmaktadir. Ornegin Mavi Minibiis (Sekil 149). Altindagdaki gecekondular
konu edilirken, go¢ olgusu toplumsal bir dram olarak islemekten ziyade, resim ylizeyindeki
renk ve leke yoluyla siirsel bir lirizm olarak isler. Erol’un temel yaklagimi, dogaya ve yasama
duyulan sevgi ve sayginin resimsel bir titresime doniismesidir. Bu siirecte Erol, dogayi

Oziimseyerek 6znel degerleri sadik kalarak aktarma ¢abasi iginde olmustur.

1970’lere kadar gecekondulari, zeytin agaclari, Bodrum ve Istanbul goriiniimleri
resmetmistir. Zeytin agac¢lari resim serisinde, tuval lizerine yerlestirdigi tek bir zeytin agacinin
govdesi dallar1 ve yapraklariyla dogadaki yasamin simgesine doniisiir. Bodrum manzara
resimlerinde ise doga ve mimariyi biiyiik beyaz lekeler halinde vurgulamastir. Bu lekeler
Erol’un daha sonraki donemlerde yaptigi resimlerde, boslugun ve sonsuzlugun somutlastigi
calismalarina yonelmesine zemin hazirlamistir. “Oran Yérsinde Kar (1971), Zeytuni Bodrum

(1975), Kar Altinda Gecekondular (1977)” bu yonelise 6rnektir (Giray, 1997, s. 554).
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Sekil 148
Turan Erol, Mavi Minibiis, Tuval Uzerine Yagl Boya.

(Turan Erol )

Mavi Minibiis resmi 1960’11 yillarda bir cok ressamin etkilenip isledigi gé¢’ii konu eder.
Bu resimlerde Erol o donem Altindag gecekondularindan bir goriiniimii konu etmistir. Tepelere
dizilmis renk lekeleriyle betimlenmis yapilar gecekondunun mimari dokusu, mor lekelerden
baslayarak betimledigi geometrik soyutlamalarin yeni bir degerlendirme bi¢imi olarak ortaya
cikmistir (Giray, 2020, s. 564). Erol, Tiirk resmindeki lirik, 6l¢iilii ve 6zglin anlatimiyla 6nemli
bir yer edinmistir. O dramatik bir konu olan go¢ ve gecekondu meselelerinde dahi dogay1 ve

yasami renklerin siirselligi iizerinden okumustur.

Veysel Giinay: Mavi ve yesilin ressamu.

Veysel Giinay, Trabzon Besikdiizii Agacli Koylinde 1948 yilinda diinyaya geldi. 1966
yilinda Ankara Egitim Enstitiistinii kazandi. Burada ii¢ yillik egitiminden sonra Corum
ilkokuluna Resim-is &gretmeni olarak atandi. Ancak &gretmenligi gok siirmeden dort yil

kalacagi Paris’e gitti (Ciftgioglu, 2000, s. 42).

Veysel Giinay’in sanat anlayisin1 genel anlamda iki donem olarak bdliimlendirebiliriz.
Bu doénemlerden birincisi, dogup biiyiidiigli Karadeniz’in mavi ve yesilin hakim oldugu
manzara resimleridir. Ikinci donem ise yine benzer konular dahilinde ancak soyutlamanin
kurallar1 cergevesinde, her seyin diizlem {izerinde yiizeysel bir etkiyle kendini gosteren
resimlerdir. Veysel Giinay’in bu donem resimleri, Karadeniz yaylalarinin sonsuz uzamina

doniigsen yesilin ve tonlarinin hakim oldugu manzaralardir (Sen & Arik, 2025, s. 275).
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Sekil 149
Veysel Giinay, Obamiz, 2006, Tuval Uzerine Yagli Boya.

(Veysel Giinay, 2006)

Veysel Glinay’in “Obamiz” resminde (Sekil 150) genis bir kirsal alan {izerine
yerlestirilmis iic ev yesil deniz iizerinde yliziiyormus izlenimi vermektedir. Bu manzara
resminde aligik oldugumuz derinlik bastirilmis gibidir. Ufka dogru giden ¢izgisel derinlik veya
ton farkiyla atmosferik derinlik geri plana itilmis gibidir. resmin geneline hakim olan yesil, tek
bir renk lekesi gibi yayilmis durumdadir. Zemin iizerinde ritmik sar1 lekeler de bu diizlemselligi
kuvvetlendirmektedir. Derinlik soyut bir diizlem etkisinde sunulmustur. Resimde figiiriin
olmamasi resme bir duraganlik katmigtir. Ayrica evlerin aralikli yerlesimi, sar1 ve yesil alanlarin
yinelenmesi, doganin gorsel bir siir gibi sunmaktadir. Manzarada hissedilen pastoral huzur bir
soyutlama ile sunulmaktadir. Bu resmin en belirgin 6zelligi, doga, derinlik yanilsamasina
bagvurmadan, uyumlu ve ritmik renk kullanimi ile yiizeyde yaratilan ¢agdas bir manzara

anlatim1 sunmasidir.

Veyse Giinay’in resimlerinin konusu ¢evresi olmustur. Bu konudaki goriislerini soyle
aciklamistir: “(...) ben neyi yasayp paylagsmissam onlarin resmini yaptim. Ciinkii soyle bir
inancim var, gézlemim de var: Biitiin sanat¢ilar ¢ocuklugunu i¢inde bi¢imlendirir. Bilingli veya

bilingsiz. Ciinkii ¢ocuklugumuzda her gseyimizin alt yapisi olusuyor, ruhsal yapimiz,
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heveslerimiz, sevgimiz, karakterimiz orada olusuyor; hi¢ kimse hi¢hir miizisyen olgunluk

caginda diistiniip kendine bir ses diizgesi bir melodi uyduramaz. O ¢ocuklugunda kalan seslere

dayanmr.” (Basar, 2017, s. 62).

Resim, nesnelerin, olgularin ve yaraticiligin ortasinda bulunur. O artik ne resmini
yaptiginiz olgudur ne de sanat¢inin yaraticiliginin tamamidir. Veysel Giinay’in Karadeniz
resimlerinde o yer ile yaraticilik arasindadir. “Karadeniz 'den” (Sekil 151). Siz onun resimlerine
baktiginizda bir taraftan engin Karadeniz’in mavi-yesilini, diger tarafta yaraticiligini ve igten-
sicak kucaklagmasini hissedersiniz. Onun manzaralar1 yasanmisliklarla doludur. Veysel
Giinay’1n resimleri o anin atmosferini mutlak huzurunu duyumsarsiniz. “¢in ¢in 6ten dokunakl
sessizligi, mutlak huzuru” hissedersiniz. Glinay: “Oysa siz nemli bir atmosferin ya da sessizligi
vapayum diye resim yapmanussinizdir. Ama resimde kullandiginiz oyle bir mavi oyle bir yesil
iligkisidir ki nemi, sessizligi, mutlak huzuru igersinde barindirwr, biitiin herseyin iliskisi onu
dogurmustur. Matisse’in “ben seyi degil onlarin arasindaki iliskiyi boyuyorum” sézii haklidir.
Sizin amacwizbir agaci, bir tepeyi, bir yolu bir bulutu degil onlar arasindaki iliskiyi
boyamaktir. Iste o zaman resim resim olmus o elle yakalanamayan -nem- sessizlik- atmosfer

boyanmigs ve yakalanmig olur.” (Cift¢ioglu, 2000, s. 174).

Sekil 150
Veysel Giinay, Karadeniz den, 1994, Tuval Uzerine Yagl Boya

(Veysel Glinay, 1994)
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“Ben bu kadar doga resmi yapmama ragmen, doga karsisinda hi¢ resim yapmadim”
der Veysel Giinay. Pitoreks doga parcasi resmi yapmadigini belirten Giinay, yaptig1 resimleri
yasay1p igsellestirmesi ve tiim atmosferini duyumsamasi gerektigini sdylemistir. O manzara

resimlerine yogunlagsmasinida soyle agiklamistir:

-Manzaraya yonelmemin nedeni kendimi bu konuda daha 6zgiir hisset-memdendir. Ben
kafadan resim yapamam, soyut bir cesaret isidir... fanteziye karsi da ilgim yok. Daha
rasyonel bir yaklagim i¢indeyim, manzara resminin bu rasyonellik i¢inde tanidigi
ozgiirliik ilgimi ¢ekiyor. Yoksa, Anadolu’dan bir takim motifleri kullanarak Tiirk resmi
yapilabilecegine de inanmiyorum. Oturup kafadan birseyler ¢izmek benim i¢in ¢ok giic,
halbuki resmini yaptigim manzaralarin dayanagi ve yasanmiglhigi var. Bunlarin her
tepesini, her 6gesini yasiyo-rum. Icabinda laytlardan yararlaniyorum, ama yine de
bunlar her yoniiyle yasadigim yerlerdir. Beni hi¢ bilmedigim bir yere gétiir, belki ¢ok
cosku duyarim, begenirim, ama katiyyen oturup ezbere ¢cizemem, ¢ok yasamis ve tatmis
olmam lazim. Manzarasini ¢alistiim yerin soguk riizgari terli alnima degmis ol-mali.
Manzalarimda birsey daha var... kapanik yerleri sevmiyorum, insanlar yu-kari,
gokyliziine bakabilmeli, orada agk var, 6zgiir olmak var, gelecek var...” Manzara sizin
icin hersey... “manzaradan hem soyutu, hem somutu g¢ikara-bilirim” diye
diistinliyorsunuz. Ama ustalarinizdan biri olarak saydigimiz Cezanne’nin (Faire de
Poussine d’apres natura) “dogadan Poussin yapmak anahtar sozciikleri unutmadan.
Soyle ya da boyleifade edelim sanatin sanattan 6grenildigi elbetteki bir gergek. “ Ama
dogadan, Poussin yapacaksin” diye diisiiniiyorsunuz. “Ama dogadan, Poussin’den
bakarak Pussin yapmayacaksin. Dogadan Poussin yapacaksin. (Cift¢ioglu, 2000, s.
182).

Gilinay, manzaray1 yasanmisliga dayali gercek 6zgiirliik olarak gériiyor. Dogay1 bizzat
derin deneyimlerinden damitarak, kopya etmeden betimliyor. Onun resimleri, somut

gozlemlerinin soyut diizlemde birlesmesiyle, ufka ve goge 6zgiirliik veren bir alana doniisiiyor.

Dogamn siirsel bir temsili: Muhammet Emin Kayserili’nin kis manzaralarindaki
poetik duyarhhk.

Doga ve manzara temalarini eserlerinin temeline alan Mehmet Emin Kayserili, yasadig1
Erzurum’un Pasinler ilgesindeki kirsal yasamini, cografyasini ve atmosferini lirik gergekei bir
tarzda aktarmistir. Onun resimleri yasadigi kirsal cografyanin mevsim gegisleri ve 1518in
degiskenligi lizerine kuruludur. Resimlerinde kullandigi suluboya teknigi ile 1s1k ve atmosferi siirsel
bigimde goriiniir kilmistir. Doga onun resimlerinde sadece bir ¢evre degil, insan bilincinin
yankilandigi alandir. Bu yoniiyle Kayserili’nin manzara resimleri romantik duyarlilik ile modern
gozlemciligin bir potada eridigi manzaralardir. Onun sanatsal yaklasimi, klasik doga betimlerinden
fazlasidir. Kayserili’nin manzara resimleri, 6znenin dogayla kurdugu siirsel iliskiyi goriiniir kilan

imgelerdir.
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Sekil 151
M. Emin Kayserili, Sessiz Gece, 2021, Kagit Uzerine Suluboya.

(Kayserili, 2021)

Mehmet Emin Kayserili’nin Sessiz Gece (Sekil 152) ve Gecenin Sicakligr (Sekil 153)
mazara resimleri sanat¢inin doga karsisindaki duyarliligini varolussal sezgilerle goriiniir
kilmigtir. Kayserili i¢in doga, goriinii bir manzaranin 6tesidir. Onun resimleri, bilincin ruhsal
yankilartyla harmanlandigs siirsel alanlara dontismiistiir. Bu resimlerde renk, 1s1k ve atmosferin
kurdugu lirik anlatim, izleyiciyi pasif bir seyirden kurtararak ressamim duyumsalligina ortak

eder.

Kayserili’nin bu manzaralarindaki genel atmosfer, derin bir suskunluk duygusu tizerine
kurulu gibidir. Bu sessizlik, renk paletindeki soguk renklerin atmosferin durgunlugunu ve
zamanin yavas akisini desteklemektedir. Ancak, bu durgunluk ve sessizlik bir imitsizligin
belirtileri degillerdir. Kis manzara resimlerinin, atmosferine karsi1 evlerin pencerelerinden ve
sokak lambalarindan sizan sicak, titrek sar1 1siklar, 6znede i¢sel bir sicaklik ve umut titresimleri
yaratir. Bu karsitlik, 15181 karanligi deldigi noktada bir esik, bir varolus siniridir. Poetik olan

tam da bu noktada goriiniir kilinir.
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Sekil 152

M. Emin Kayserili, Gecenin Sicakligi, Kagit Uzerine Suluboya.

(Kayserili, 2021)
Kayserili’nin manzara resimlerindeki poetik yaklagim, dogayi temsil etme kaygisindan

¢ok, onunla tinsel bir ortaklik kurma arzusudur belkide. Bu nedenle doga, resimde
digsallastirilmis bir nesne degildir. Sanatginin i¢ diinyasinin yankilandigi paylagimli bir varlik
alanidir. Bu tavir, Kayserili’nin lirik manzaralarinin temel poetikasidir. Sublim doga karsisinda

ressammin Sessiz fakat yogun bir varolus deneyimini.
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DORDUNCU BOLUM

Uygulama Raporu

“Siir konusan bir resimdir: resimse sessiz bir siir.” Plutarkhos’a atfedilen bu s6z aslinda
eski bir atasoziinii yineliyor. Horatius’un “Ars Poetika” kitabindaki benzetmesi soyledir: “ut
pictura poesis” (resim ile siir birbirine benzer). Keoslu Simonides’de buna benzer sdylemleri
olmustu. Dolayisiyla sézciik ve imge arasindaki bag, Bat1 kiiltiirliniin genetigine islemis ve bir
cok geleneksel yorumu sekillendirmistir.

Siirle resim birbirine benzer: Biri, size ne kadar yakinsa hayal giiciiniizii o kadar ¢ok

etkiler; digeriyse 1s1kta goriilmek ister ve yargilayanin elestirel bakisindan korkmaz. Biri

zevk verir, ama bunu yalnizca bir kereligine yapar; digeriyse on kez okunsa da her
defasinda zevk verir (Minor, 2017, s. 225).

Horatius un bu sdzleri resminde, siirinde alimlayici tarafindan irdeler. Yani siirin veya
resmin nasil algilandigina ve algilanma kosullarina bakar. Erken Modern donem igerisin
resimlerin nasil degerlendirilmesi gerektigi veya hangi kurallara baglh kaldigini bir edebiyat
kurami olan Aristotales’in Poetikasi {izerinden agiklar. Siir ile resim ayni mimesis ilkesine
dayanir. Siir olay orgiisiiyle, resim tasarim ve kompozisyon ile dogay1 segilmis diizenle temsil
eder (Minor, 2017, s. 226). Bu kuramsal ¢erceve ile manzara, doganin temsilini (mimesis) ve
izleyiciyle kurulan mesafeyi ufuk ¢izgisi, perspektif ve 151k-golge aracilifiyla en acik sekilde

gosterir.

Manzara, farkli disiplinlerde farkli amaglar igin farkli anlam ve algilarda
kavranmaktadir. Manzara bir topografya veya cografya goriiniimii olmakla birlikte okunur bir
mekandir. Clinkii manzara, bir estetik begeni diinyas1 sunmanin 6tesinde kiiltiir ve tarihle de
baglantilidir. 17. yiizyilda Barok’la basl basma bir tlir haline gelen manzara 20. yiizyilda
modernist ve 6znel yaklagimlarla yorumlanmaya baslanmig, gériiniimiin betiminden, alginin ve

duygulanimin insasina evrilmistir.

Bir manzara resmi genel bakista {i¢ boliimden olusur. Yerytizii, gokyiizli ve bu alanlarin
siirlarm belirleyen ufuk ¢izgisi. Ufuk mekanin goriiniirdeki siniridir, ancak bakisin siniri
degildir. Resimsel perspektifte “ufuk ¢izgisi” bakilan g6z hizasina denk gelen bakisin yerlesim
referansidir. Manzara resimlerinde ufuk ¢izgisi mekansal bir esikten ¢ok, duygulanimin siirsel
esigi olarak isler. Bu siirsellik, renk ve ton karsitliklarina dayali yari-soyut kompozisyonlarla

goriiniir kilinar.
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Manzara resminin basat 6gelerinden birisi de ufuk ¢izgisidir. Goriiniiyii yatay eksende
ikiye bdlen bu ¢izgi, belirsiz olan-olmayan, yer ile gok, agir olan ve olmayan arasinda siireklilik
ve ayrim yaratan bir esigi temsil eder. Ufuk ¢izgisi sadece bigimsel bir diizlem degildir. ayni
zamanda ufuk ¢izgisi duyumsal bir nitekilte tasir. Bir manzaraya nereden, hangi mesafeden ve
ne yogunlukla baktigimizda ¢ok farkli anlamlar tagir. Bir manzara resminde ufuk ¢izgisi
izleyiciyi bir yere sabitleyebilir veya sarsici bir sekilde hareketlendirebilir bir potansiyele
sahiptir. Kimi bakisimizda ufuk ¢izgisi yiice (sublim) bir gokyiizii altinda ¢ekingen, ciliz bir ip
gibi goriiniirken, kimi zamanda fir¢a darbelerinin girdabinda eriyip biikiiliir. Bu tez kapsaminda
yapilan manzara resimleriyle ufuk ¢izgisinin nasil bir gorsel anlatim dili ve anlam ekonomisi
kurdugu ¢oziimlenmeye calisilmistir.

Ufuk Cizgisinin Siirselligi

Poetik manzara denildiginde, dogay1r dogrudan betimlemenin Gtesinde manzara, bir
duygu ve diislince alanina doniislir. Manzara resminde ufuk ¢izgisi, belirigin, belirsizligin ve
vaadin ¢izgisidir. Ufuk ¢izgisi resmin tarihi boyunca kendi baglaminda ¢oziimlenmeye
basladiginda; hem bir 6l¢li hem de bir metafor olarak kullanildigi goriilmiistiir. Bu baglamda
bahsettigimiz Ol¢ii matematiksel bir hesaplama 6l¢iisiinden ziyade konumlandigi yere gore
gokyliziine veya yeryiiziine verilen s6z hakkidir. Ufuk ¢izgisi yiiksek bir konumda yeryliziiniin
agirligini artirir, daha asagiya konumlandiginda gége genis bir s6z hakki verir ve igsel bir
sessizlige davet eder. Ayrica ufuk ¢izgisi netlestikce Olciilebilirken, yumusadikca sezgisel olan
bir esige doniisiir. Siirsellik tamda bu esikte var olur. Azlik ile ¢okluk, kesinlik ile muglaklik
arasinda, beklentiye ve hatiraya kurulan gerilim gibi, izleyiciyi resme, kendi i¢ sesiyle bakmaya

~ 3

cagirir. Kayserili’nin “Sessiz Gece”, “Gecenin Sicakligi” resimlerinde goriilen yiizey dili,
yatay firca siiriisleriyle, katmanli ve yarisaydam bir boya siiriilmiistiir. Yer yer spatula ile
yayilan boya sokiilmiis ve tekrardan siiriilen boya ile seffaf gecisler elde edilmeye ¢alisilmigtir.

Her iki resimde de ufuk ¢igisi yumusak, hava perspektifi ile verilmis gibidir.

Indigo mavisi bir gok, tuvalin biiyiik boliimiinii kaplamaktadir (Sekil 154). Manzarada
zemin, oker -sari-toprak- ve yesil tonda yatay fir¢a siiriisleriyle akmaktadir. Ufuk ¢izgisi,
dumanl bir serit gibi koyu ve yumusak bir geciskenliktedir. Bu gecis, siirselligin ilk adimidir.
Goziin seyre nereden baslayip seyri nerede biraktig belirsizdir. Resimde gokyiiziiniin yekpare
bir renkte olmasi, bir gliven duygusu yaratirken, zeminde kullanilan kirik ton gesitliligi az da
olsa resme bir hareketlilik kazandirmistir. izleyici gokyiiziiniin dinginligi ve yeryiiziiniiniin
dinamizmi arasinda saliman bir duygulanima kapilir. Ufuk ¢izgisinin tuval yiizeyindeki
konumu, kompozisyona denge katmistir. Resimde ince glaze katmanlar sayesinde ayrim

yumusak gegisle saglanmis ve beliris yani ufuk, sozsiiz bir dize gibi uzamistur.

267



Sekil 153
M. Arif Karamanogullari, Indigo Night, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Sekil 154’de gokyiiziinii saran mavi, turuncu, mor ve gri renkler, alacakaranlik ufuk
¢cizgisini yirtmaya caligmaktadir. Ufuk ¢izgisinin altinda kalan, neredeyse tek bir tabakadan
meydana gelmis yesilliklere biiriinmiis diiz bir ova betimlenmistir. Bu diizliigiin sakinligi ufuk
¢izgisinin katmanli yapisin1 daha belirgin hale getirmektedir. Ufuk yeryiizii ile gokyiiziinii
bdlen bir ¢izgiden ziyade, zamanin kirilmasini, giin ve geceyi ayiran bir metafora donligmiistiir.
Resimde renk skalas1 melankoliktir. ince ve yatay siiriisler bir siirdeki s6z dizimine benzer bir
ritme sahiptir. Once turuncuyla yumusak bir giris, ardindan soguk mavi ve tekrar agik bir

maviyle ¢oziilme. Bu ritmik dizilis tipki siirdeki ‘enjambman’ (bir siirdeki dizenin akigini
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sonraki dizeye aktarmasi) etkisine yakindir. Resim yiizeyindeki renkler birbirine tagar ve nefes

bir sonraki renge akar.

Sekil 154
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz 1, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Resimde zemin tek ton gibi goriilsede firca siiriisleri, kendi igerisinde belli bir tempoya,
vurguya, duraklamaya ve akiga sahiptir. Bu sayede zemin monoton diiz bir alan olmaktan
styrilir, zemin ilizerinde 1lik bir riizgarin titresimleri hissedilir. Ufuk ¢izgisi her nekadar katmanl
bir belirgenlikte olsa da kendi igerisinde renk gegcisleriyle olusan bir muglakliga sahiptir. Giin

batim1/giin dogumu muammas: siirsellige ve karar verilemeyen bir anin siirine dontisiir.

Sekil 154 ve Sekil 155; her iki resmin niyeti ortaktir, ufuk ¢izgisinin siirselligi. “Bir
Nahuatl siirinde Quetzalcoatl “denizin sularimin gégiin sulariyla birlestigi yerde” gozden yok

olur. Alacakaranligin giin dogumuna doniistiigii yerde, ayni ufukta yeniden belirecektir.” (Paz,
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2020, s. 25). “Alacakaranligin tekrardan giin dogumuna doniistiigii yerde” ifadesiyle
anlatilmak istenen, zamanin dongiiselligi ve yeniden dogus fikridir. Ufuk ¢izgisinde kaybolan
yine ufuk ¢izgisinde belirir. Bu 6liim/dogum dongiisiiniin bir siirekliligini ve dogum ile 6limiin
ayni esikteligini ifade eder. Ufuk konusunda Merleau-Ponty, algimizin asla erisemedigi ancak
her seyi miimkiin kilan arka alani, gériinenin gériinme kosulu olarak goriir. Bu anlamda ufuk,
ayirdeden degil imkan verendir (Merleau-Pounty, 2016, s. 109). Bunu yine Eliade’nin ebedi
doniisii ve Bachelard’in suyun dogada dongiisii hatirlandiginda, “su gége buharini1 gonderir,
g0k suya 11811 indirir, “su ve gokyiizii arasindaki bu maddesel siireklilik” (Bachelard, 2018,
s. 149). Bachelard’in su ve gokyiizii arasinda kurdugu iliskideki siireklilik gibi ufuk ¢izgisi de
bir dikis gibi zamani birbirine tutturur. Ayni ¢izgide kaybolup ayni ¢izgide var olur. Aym
cizgide aydinlanir, aynmi ¢izgide sonerler. Alaca karanligin sessizce giin aydinligina dondiigii

yerde, yeniden dogus ilahisini ayn1 ufukta belirecektir.

Manzara resimlerinde tonal ve dokusal soyutlamalar.

Bir manzara nasil hissedilir? Bu his nereden baslar? Manzaraya diisen 1s18in rejimi,
zeminin direnci, havanin yogunlugu ve ufkun esigi, duyularimizda ritme, bellegimizde

cagrisima nasil doniisiir? Dolayisiyla bunlar resmin ekonomisine nasil yansir?

Manzara deneyimi, oncelikle fenomenolojik diizlemde hissedilir. Yani manzaranin
seyrindeki 0 anda simdi ve burada duyumsadiklarimizda baslar. Manzaray1 seyre daldigimizda,
o manzaranin i¢inde olmak gibi: ayaklarimizin zeminde siirtiiniisiinii, rlizgarin ritmini
tenimizde gezindigini hissederiz. Duyularimizin kaydi devreye girer ve bellekte simdi ile
gecmis arasinda bir koprii kurulur. Manzara duygusal, algisal ve estetik bir hal alir. Ressam bu
duyusal verileri plastik kararlar ile kurgular. Isik, manzara resminde ilk diizenleyici 6gedir,
parlakligi, yonii ve dagilimi: sabahin soluk maviligini, 6glenin yass1 beyazligini ve aksamin
larcivetini verir. Yine manzara resminde zemin, iizerindeki ¢amurun agirligini, tagin sertligini,
bitkilerin dokusunu, goéze giren ¢izgiyide belirler. Resmin kompozisyonundaki bu olgular,
bedensel bir rotanin izidir, bakis1 igeri alir, dolastirir ve bir esige getirir. Manzaranin atmosferi,
resimdeki sessizligin Olciisiidiir. Bir ova lizerinde akan sis, resmi yumusatirken, yagmur,
kontrast1 sondiiriir ve riizgar dikeyligi eksilterek ritmi hizlandirir. Resmin 6lgiisti -ekonomisi-
bu atmosferik verilerle ilgilidir. Bu veriler, ne kadarim1 sdyler? Ne kadarini im& eder? Bu
ressamin 6zgiirliiglidiir. Manzara resmi bu noktada bir 6zgiirliiktlir. Resimde uzaklik, deger ve
doygunlukla betimlenir. Arka planin soguklugu, 6n planin sicakligi, dogru olmak zorunda
degildir daha ¢ok biitiiniin fikrini siirsel bir vurguyla vermek icindir. Renkler, sicak-soguk
dengesi, yanyanalik ve parlaklik iligkileriyle isler. Resmin climlesi zamanda kuruludur, form

¢oziilir, i¢sellik artar. Giiniin esiginde, mevsimlerin gegisinde, her sey bir akisa doniisiir. Bu
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akis, birlik, ritim ve dengeyle saglanir. Ornegin, karanlik bir kiitle agik bir alana yaslanir, yatay

bir ¢izgi, dikeylikle tartilir. Hepsinin gayesi tek bir fikri goriiniir kilmaktir, manzarayi.

Goz ki yeni hazlar nazar eyler

Manzaraysa etrafinda seyriisefer.

Cimen kahve rengi, nadas kiil rengi,

Ol yerde otlayan siiriilerin dengi. John Milton (Berger, 2022, s. 11).

Sekil 155

M. Arif Karamanogullari, Isims

Ko

(Karamanogullari, 2025)

“Manzara Resminin Poetikas1” baglaminda iiretilen Resim 156, 157 ve 158, manzaray1
anlatmaktan ¢ok nasil hissedildigini yoklar. Toprak ve oker eksenli renk tercihiyle izleyiciyi

genis bir ova diizliigiiniin sisli bir ufkuna dogru seyre ¢ikarir. Resimlerde her hangi bir figiir ya
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da dramatik olay kurgusu islenmemistir. Ton, doku ve renk iliskisiyle lirik bir anlati resmin
konusundan &nce, gegislerin siirselligiyle verilmistir. Ug resimde orta-genis bir deger araligina
yaslanmaktadir. A¢ik koyu renk iligkisi bilingli bir sekilde yerlestirilmistir. Isik yayilt hareket
eder her tarafa nazik¢e yayilan bir aydinlik hakimdir. Resimlerde ufuk siire§en bir flulukla
yumusak gecislerle nefes aldirms, tekil vurgular yerine alanlar arasi gerilim 6ne ¢ikmaktadir.
Bu resimlerde siirsellik, ton, doku ve renk ii¢liisiiniin karsilagmalarinda filizlenir. Resimler
goriilen bir manzaray1 yeniden iiretmek igin degil, icerde duyulan manzaranin ritmini yilizeye
cikarmak i¢in vardir. Ritmin ilk tasiyicis1 ton’dur. Topragin acilip koyulasan varyasyonlari,
belli bir noktaya odaklanan 1s1k al¢ak perdeli bir bir aydinlik iiretir. G6z yiizeyde yatay bir
okumayla gezer. Bu gezinme belli bir giizergahta degil, daha ¢ok soluk bir diizeni kurar. Bakis
bir yakina bir uzaga gider, kenarlar yumusar, degerler birbirine sizar. Manzaradaki lirizm

burada belirir, belirsizligin etikasi, bir anlamda 6lg¢iisii olur.

Resimlerin dokusu, akrilik boyanin hizli kuruma 6zelliginden dolay1 resmin sathinda
yar1 saydam, ince, kisa fir¢a siiriis izleriyle bir katman olusturur. Bu izler genis diizlemlere bir
stikunet katmistir, doku sessizce titrestirerek yilizeyi soluklastirir. Ufuk belirsizlesir, ¢izgi erir,
goriintli muglak bir esik haline gelir. Boylece resim dogrudan bir manzara temsilinden ¢ok
poetik bir cagrisima salik verir. Bu serideki ii¢ resmin plastitesi, katmanli boya siiriiliisiinde
netlesir. Resimde kompozisyon, renk, doku, deger-ton, derinlik ve ritim, ekonomisi -az ama
yerinde, gerektigi kadar- bir dille kurulmustur. (Sekil 156) ve (Sekil 157) de basat yonelim
yatay akistir, bu akis izlenimi ufka dogru ¢eker ve ufuk ¢izgisi kompozisyonun referans ¢izgisi
haline gelir. Ancak, ufuk ¢izgisine yakin alanlarda doku yogunlugu hafifletilerek esik duygusu

gicli kilinmigtir. Boylece bakis, resmin belli bir noktasina ,ufuk ¢izgisine, odaklanmadan

sakince gezinir.

Resim 156 ve 157, koyu bir gokyiiziiniin agirhigr altinda yatay bir eksende akan sicak
renklerin gerilimi, lirik etkiyi 6l¢iilii gecisler lizerinde kurmaktadir. Yatay firca siiriisleri, bakisi
yiizey tarama hareketi igerisin nefeslendirerek utka dogru yonlendirir. Fenomolojik diizlemde,

15181n ufukta toz zerrecikleriyle eridigi estetik bir atmosfer ve poetik bir mekan hissedilir.
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Sekil 156
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz 111, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)




Sekil 157
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz 1V, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

o

(Karamanogullari, 2025)

Manzara resmi bir seyirden ¢ok hal olarak ele alinirken 151k ve atmosfer tuvalin
maddesine doniisiir ve resmin tonal ve dokusal plastigi siirsel olana doniisiir. Resim 156’te,
tistte oker bir gokylizii, ortada bugulu bir ufuk ve altinda yatay bir siireklilikte diyagonal bir ova
betimlenmistir. Renk diizeni sicak sari-oker zemine karsi serpistirilmis soguk turkuaz-mavi
tonlar ile bir karstlik, es zamanli kontras ile derinlik ve optik canlilik verilmistir. Resimde tonal
degerler, ve 151k kaynagi bir noktadan verilmemistir. Resim, kendi igerisinden yayilan bir 151k
kaynagina sahip gibidir. izleyici, uzaktan sakin bir atmosfer hissederken yakin bakista katmanl
bir topografyayr deneyimler. Resimde anlam ton ve doku iizerinden kurulur. Manzara
resimlerinin atmosferi bir deneyim alani sunar. Yataymn dinginliginin, diyagonal hareketin,
sicak ve soguk renk gerilimlerinin, kalinligin ve saydamligin birlikte verilmesi siirseldir. Bu

resimde anlam, ufukta degil ylizeydeki ton ve dokunun hissedildigi yerde hayat bulur.
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Seri resimler 156, 157, 158’da, manzara baglaminda neye bakiyoruz tasasindan, nasil
bakiyoruz tasasma diiseriz. Ciinkii lirizm, 6zellikle manzarada lirizm konudan ¢ok bakisla
ilgilidir. Yani lirizm, manzara resminin kurulusundan dogar. Nefes olarak ton ve doku, ses
olarak renkten varolur. Ufuk, cografi bir alanin sinirindan ¢ok, goriintiiyle hayal arasinda bir
esiktir. Toz ve sis, belirsizlikte 15181 paylastiran bir aractir. Lirik soyutlamali manzara
resimlerinin siirselligi, karsit dinamiklerden ¢ok esiklerdeki titresimlerden dogar. “Titresimde
siiri duyariz,” (Bachelard, 2008, s. 14). Ton, doku ve renk ile manzara, hatirlanan ve sezilen
bir seye doniisiir. Bu doniisiim 6l¢ii ve incelik {izerinden gerceklesir. Poetik manzara resmiyle
ima edilen, manzaray:1 anlatmak degil, resmin nefesini, nabzini1 ve sicakligini hissettirmektir.

Bu baglamda kullanilan siirsellik, resimde yiizeyin ¢alisma bigimidir.

Hareketten siikiinete: Manzaramn poetik ani.

Sekil 158
M. Arif Karamanogullart, Isimsiz V, 2024, Tuvam Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2024)

275



Resim 159 -160’de ufuk, ¢izgisel bir simir degildir. Renk karsitliklarinin ve doku
ritminin birlikte kuruldugu siirsel bir esiktir. Resim 152’de akis, siikunet, bedensel bakis
ilkeleriyle kurulmustur. Sol alttan sag-yukar: yiikselen diyagonal ¢izgi, diizleme yansiyan bir
151k havuzunun zemin ve gokyiizii arasindaki gerilimini yansitir. Sicak oker turuncu ile
diyagonal iistiindeki soguk yesil alan, iki kutuplu bir kompozisyon kurar. Kesin bir ufuk ¢izgisi
goriilmese de dairesel bir goriiniim hissi sunar. Bu dairesel akisin siiklineti, diyagonal zeminin
akisina bir karsitlik olusturur. Bu imgesel esik, ¢izgisel bir konturdan ¢ok ritmik bir degisimdir.
Kompozisyonun oniindeki diyagonalin iizerindeki uzun ve sert firca stiriisleri, gokyiiziiniin
yumusak ve katmanli dokusuna bir karsitlik olusturur. Boylece ufuk, gizgisel olanda degil,
resmin dokusal temposuyla belirir. Resimde mékan olgusu iki okumay1 ayni anda miimkiin
kilar. Birincisi yakin plandaki yamag, ikincisi de yesille gri arasinda bir gegit. Orada yer biter,
g0k baslar. Her iki okuma da ufku fiziksel bir ¢izgi olmaktan kurtarip bedensel bir deneyime
doniistiiriir. Izleyici kendi bakisiyla esigi tamamlar. Bu bakis, sol alttan diyagonal bir ¢izgiyle
yukar1 dorgu yonelir, yolculuk sirasinda goz kisa bir es verir sonra bakis1 yukariya yonlendirir.
Iste o durma noktas1, ufku temsil eder. Mékanin bittigi ancak anlatimin siirdiigii, zamana dair
alinan bir his noktasi. Yani hareketten siiklinete gegisindeki bu kisa an resmin siirsel momentini
kurar. Resimde ufuk ¢izgisel dokunun temposuyla goériiniir kilinir. Diyagonaldeki yogun firga
darbeleriyle gokyiiziiniin hafif ve yumusak katmani ile saglanan ritim, bakisi yukar1 yonlendirir,
bu yonelim kisa bir siiklinet saglar ve ardindan esigi hissettirir. Resimde Sicak ve soguk
renklerin karsit gerilimi, mekan1 bir topografyadan siyirip bellek alanina dondstiiriir.
Gokyliziiniin agikl1g1 ufka dogru yar1 saydam bir kirilma ile algisal bir perde kurulur ve mekanin
sinir1, kendi ufkumuzu tamamlamaya salik eden lirik bir deneyime doniisiir. Sekil 159, yatay
diizlemde genisleyen bir kompozisyon kurar. Yukar1 yonlii firga siirtisleri, bakis1 zemindeki
yogunluk ve enerjiden iist agikliga yonlendirir. Bu yonelim zamanin akisini sezdiren bir yap1
kazanir. Kompozisyonun 6niinde hissedilen dinamizm, geriye dogru seyrekleserek atmosferde
erir. Boylece optik bakisimiz fiziksel bir eylemden slikunete dogru bir gegis yapar. Klasik bir
derinlik anlayis1 yerine, alanlarin birbiri i¢inde eridigi soyut bir mekansal derinlik algilanir.
Ancak bu yaklagim, manzaranin dogrudan temsilini degil, onun duyusal izlenimine yonelir.
Kompozisyonda orta boliimiinde, kahverengi, kirmizi, yesil ve sar1 renklerden kurulu yogun,
dinamik alt zemin ve bu renklerin 1s1kla ¢oziilmeye ve enerjisini ton gegisleriyle yitirmeye
basladig1 bir orta alana sahiptir. Hareketten siikunete gegisin basladigi tam da bu esiktir.
Kompozisyonda, solgun tonlarin hakim oldugu, yumusak firca siiriislerinin neredeyse tamamen
eridigi bir atmosfer yer alir. Bu da resmin duygusal ekseninin, yogunluk, ¢6ziilme ve dinginlik

olusturdugunu gosterir.
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Bir resimde 151k, hem bi¢imi hem de duyguyu belirleyen en 6nemli 6gedir. Zemindeki
yatay 151k, renkleri sicaklastirirken, yukari dogru yayilan 1s1k ile bir atmosfer kuruludur. Bu
yaklasim ile renkler ton baglaminda birbirine yaklastirilmasi, hem bir gecis anint hem de resme
biitlinliik saglar ve resmin plastik ritmini belirler. Resim, bigimsel diizlemde lirik soyutlama
gelenegine yakindir. Ancak, yatay katmanli diizeniyle manzaradir. Burada manzara, zihinsel ve

duygusal bir atmosfer ve poetik bir deneyimdir.

Resimlerde (159,160) renk skalasi bu siirsel olan ani destekler. Sicak-soguk renk
karsithiginin bulustugu ufuk, mekansal bir sinirdan gok bir gegis hattina dontisiir. Gékyiiziiniin
sicakligi ve boslugu yiice olana isaret ederken, yeryliziiniin agirlhik duygusunu giiglendirir.
Gokteki agiklik yere indikge yar1 saydam grilerle kirilmaya baglar ve atmosferik bir perde
olusturur. Boylece ¢izilmeyen ufuk ¢izgisi, hem algisal hem de kavramsal diizeyde goriiniir
kilinir. Resimde insan figiirii yoktur ancak bakislari hep oradadir. Bu yari-soyut manzara
resminleri, ayagimizin bastig1 gergek bir toprak yanilsamasi yaratmasa da boslugu ¢agiran bir
his yaratir. Manzara topografik bir goriiniis olarak degil, kiiltiirel ve tarihsel bir bellek alani
olarak kurulur. Ufuk ¢izgisi zamansal bir durak ve ontolojik bir esik olarak, ritmik renk deger
gecisleri siirsel bir anlatima doniisiir. Ufuk ¢izgisi; mekanin siir1 olmaktan ¢ok, bakisimizin
genisleyen ufku olarak sadece bakmaya degil, hatirlamaya ve kendi ufkumuzu tamamlamaya
davet eder. Simon Schama’nin ifade ettigi gibi “sair manzaramin kendisini bellegin kendisi
yapar, mevsimden mevsime, dogumdan éliime....”" (Schama, 1995, s. 56). Ressam igin ise

manzara; renk, 151k ve dokuyla ge¢misin yeniden bi¢cimlendigi bir mekandir.
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Sekil 159
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz V1, 2024, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Renk alani ve yiizeyin akisi: Manzaramin poetik baglamda degerlendirilmesi.

Bazen doga imgesi, betimleyici olmaktan ¢ok bigimsel bir diizen arayisi lizerine kurulur.
Yiizeyde kurulan renk alanlar1 ve 151k gegislerinin ritmi ile kurulan bu kompozisyonlarda
manzara, bir mekan temsili olmaktan ¢ok, renk ve 15181n yiizeyde olusturdugu gorsel bir
organizmaya doniigiir. Boylece doga, mekansal ve zamansal olarak renk katmanlarinin
akisindan yeniden dogar. Klee’nin de belirttigi gibi: “Bir sanat yapitimin yaratimi — agag
dallarinin gelismesi — zorunlu olarak resim sanatinin 6zgiil boyutlarina girmenin sonucunda,
dogal bigcimin ¢arpitilmasina eslik etmek zorundadwr. Ciinkii orada doga yeniden dogar.”

(Klee, 2013, s. 19).
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Renk Alani, Yiizeyin Akisi, bashigr altinda yapilan bu resimler, Lirik poetik manzara
mefhumunun giincel bir yorumu niteligindedir. Bu baglamda resimlerdeki kompozisyon
anlayis1 yatay bir alan diizeni hakim klinmistir. Ufuk ¢izgisi gegirgen bir sinir durumundadir.
Ufuk smirinda yogunlasan 1sik, hem mekansal bir derinlik hem de ylizeysel bir biitiinliik

kuruludur.

Sekil 159, koyu bir zemin {izerine yayilan sicak sar1 alanlar, yukar1 dogru agilarak gorsel
bir ylikselme etkisi yaratir. Bu yilikselme ¢izgisel perspektiften cok, renk yogunluklariyla
verilmistir. Resimde 151k, mekansal bir yayilimdan ziyade dogrudan yiizeye niifus eder, mekani
aydinlatma yerine, yiizeyi iiretmis gibidir. Resmin renk paleti; sar1, bej ve agik mavi gegisler,
sicak - soguk karsitligint uyumlu bir akisa baglar. Uzun, nefesli ve yonsel firga siiriisleri, renk
katmanlarinda optik titresimler olusturur. Ince ve kalin firca siiriislerinindeki ritim degisikligi
resmin ylizeyini, dokunsal olarak sezilebilen akiskan bir alana doniistiiriir. Bu resimde lirik etki,

resmin anlatisal motifinden ziyade, resmin formundan dogar.

Sekil 160, Yiizeyde zaman katmani gibi kurgulanmistir. Renkler hareketin izinde anlam
kazanmis ve akisin siirekliligine hizmet etmektedir. Bu akis doganin dogrudan taklidi degil
mimetik bir kurguda doganin ritmini kurmaktadir. Renklerin yatay ve egimli yonelimleri

resmin atmosferine katki yaparken, resmin i¢sel ritmini tanimlar.
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Sekil 160
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz VI, 2023, Tuval Uzerine Karisik Teknik.

(Karamanogullari, 2025)

Sekil 161°de , yiizey daha belirgin ve dokusal bir formdadir. Boya kalinligi mekansal
algiyi siirekli doniistiiriir. Kabarik ve yogun alanlarin, gegirgen, sakin ve ince alanlara karsitligi,
dokusal ve renksel titresimler yaratir. Ozellikle sar1 renkli alanin mor ile kurdugu karsitlik
iligkisi 151k-g6lge etkisi yaratmaktadir. Ancak buradaki golge, herhangi bir nesneye ait olanin

golgesi degildir. Rengin kendi igsel yapisindan dogan, karsitlik olarak okunabilir.

Bu baglik altinda incedigimiz resimlerin bigimsel anlamda ortak dili, yiizeyin hem
maddesel hem de atmosferik olarak kurgulanmasidir. Boya katmanlar1 bu resimlerde sadece bir
goriintii olusturmaz, mekanin varlik nedeni olarakta islev goriir. Kalin boya katmanlarinin

olusturdugu alanlar ile doga, fiziksel olarak hissedilir. Ayrica 151k, kendisini var eden bir
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yapidadir. Bu yaklasim, klasik doga betimlemesinden biraz uzak, modernist ve bigcimsel bir
anlayistir. Sanat¢inin bu yaklasimi, resimsel atmosferi duyusal degil bicimsel bir dengede
kurmaktadir. bu resimlerde salt bir doga goriinimii yerine, doganin ritmini ve isleyisini
¢Ozlimlemistir. Bu baglamda manzara resimlerinin lirik niteligi, bi¢cimsel temeller iizerinde

kurulmustur. Yani duyumsal etki amlatimdan degil, formun dinamiziminden olusturulmustur.

Manzaranin poetikasi, baglaminda doga, i¢sel bir varlik alani olarak ele alinir.
Duyumsama mekani olarak manzara, atmosfer, 151k ve renk ogeleriyle hissedilir. Yine yatay
kompozisyon poetik diizlemde dinginlik verir. Bi¢im ve poetik anlam biitlinliik igerisinde
bi¢imin duygusuna hizmet eder. Burada gérme sadece bir seyi gérmek degil, onunla kurulan
varolussal bir iliskidir. Bu varolussal iliski siirseldir. Cilinkii Bachelard’in belirttigi gibi, “siirsel
imge” insanin i¢ diinyasini anlatir (Bachelard, 2008, s. 21). Bu resimlerde manzara bilingte

yankilanan bir methum haline gelir. Yiizeyde fir¢ayla beliren alanlar duygusal bir tene doniisiir.

Manzara resminin poetikast baglaminda {iretilen resimler, yalnizca estetik bir tercih
degil, ayn1 zamanda diislinsel bir tavirdir. Bu resimler, renk ve 15181n, resim ylizeyinde dogayla
kurulan iligkinin, varlik diizeyinde, bigcimsel aragtirmayla, poetik anlamda ile biitiinlesmesini
ifade eder. Renk alani, doganin siirsel hafizasini, ylizeyin akisi ise doganin ritmini yansitir. Bu
resimler, manzara geleneginin ¢agdas bir sentezi ve dogaya duyusal bakisin sentezi ayni
zamanda siirle resim arasinda bir kopriidiir. Bigim ile anlamin i¢ ige gectigi manzaranin

poetikasi anlaminda glinlimiiz manzara resmine katki sunmay1 amaglar.
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Sekil 161
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz 1X, 2024, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

P o e

(Karamanogullar1 2024)
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Sekil 162
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz X, 2024 Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2024)

Suyun diisii.
“Imgeyi anlamak i¢in ressami incelemek gerekir.”
Nietzsche
Dogayla temas eden her sanatg1 , sadece goresel diizeni aramaz, ayn1 zamanda bu diizen
icerisindeki ruhsal yankinin ve igsel titresiminde pesine diiser. Bachelar, su’yun diistinen varlik
icin, hem bir ayna hem de giz oldugunu “su tiim golgelere giizellik, tiim anilara yagam verir”
sozleriyle agiklamaktadir (Bachelard, 2018, s. 98). Tipk1 Bachelard’in s6ziinii ettigi gibi Sekil
162-163’de de suyun ruhsal yankimin bir titresimi oldugunu hissederiz. Suyun sert fir¢a
darbeleri ve kalin boya dokusuyla yansitilmasi ilk bakista suyun hafif dogasiyla tezat bir imge

yaratir. Bunun nedeni; suyun mimetik tasvirinden 6te suyla temas eden ruhun igsel titresimlerini
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hissettirme kaygisidir. Hatta ruhun maddelesen titresimlerinin suyun hafif dogasina eklenme
cabasidir da denebilir. Boyle bir eklenme sonucunda suyun dogasmin insanin kaygilariyla
agirlastigini ve farkli bir dogaya doniistiigli goriilebilir. Bu doganin disavurumsal ifadesidir.
Dogaya eklenen ruh ile ruha eklenen doganin karsilikli i¢selligidir. Ruhsal yanki ile suyun hafif
maddeselligi i¢ ige gecer ve resmin kendi dogasi olusur. Bu bize dolayli yoldan da olsa
Schelling’in doga felsefesini hatirlatabilir. Siirekli olus halinde olan dogaya eklenen ruhun
dogay1 da asan alternatif bir dogay1 yaratmasi. Kisacasi bu resimlerdeki su imgesi toprak gibi
agir bir maddeselligin ifadesidir. Ve bu ifade; suyun hayat anlamia geldigi diisiintildiigiinde

cagdas politik bir vurguya doniisiir.

Sekil 163
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz X1, 2024, Tuval Uzerine Karisik Teknik

(Karamanogullari, 2023)
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Sekil 164
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz XII, 2

024, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

= S——

(Karamanogullari, 2024)

Topragin hafizasi.

Manzara salt goriiniiriin temsili midir? Temsilden 6te doganin kendi maddeselligine de
dokunabilir bir manzara resmi. Bu ii¢ resimde de topragin maddesel zamani1 ve bellegiyle
kurulan bir temasin izlerini gérmekteyiz. Kalin boya katmanlar1 ve fir¢a vuruslarinin siddeti
sayesinde topragin zamansalligini hissederiz. Boya imgenin yansiticisi degil zamanin tortusuna
doniismiis gibidir. BOylece manzaraya sinen siirsellik betimlemenin Otesinde zamanin

maddeselligine ve bu maddenin izinin ifadesine doniisiir.

Bu manzara resimlerinde toprak, doganin ham maddesi olarak goriilmez. Kiiltiirel
alginin siizgecinden gecerek manzaraya doniisen sey, bellek yiiklii bir ylizey olarak goriiliir.
Schama, manzaradaki topragin ham maddeden ayr1 goriilmesini, sekillendirici algimiza baglar.
Bati dillerinde landschap, landschaft, landskip soézctiklerin kokeninde manzarayi, insan
yerlesimi ve yargi alaniyla iligkilendirmistir. Bu nedenle manzara, kiiltliriin ¢evreledigi bir

bakis ve miras alinmis gelenek ve bilisin tasarimi olarak okunur (Schama, 1995, s. 9).
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Sekil 165
M. Arif Karamanogullari, Isimsiz X111, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Sekil 164’de diyagonal, impasto bir boya siiriisii ile resim yiizeyi, jeolojik katmanlarin
bir kesiti gibi doganin zamansal birikimini ¢agristirir. Bu okuma yiizeyde alisila geleni gorme
deneyimimizi farkl bir algiyla, topragin mit ve bellek damarlarin1 bulmaya yonelten kavramsal
bir dayanak bulur. Resimdeki bitkisellik, dogada yasamin siirekliligini, 6lim — dirilis ikililigi
izerinden ayni diizlemde gosterir. Resimde agir bir gégii tasimaya calisan ufuk, diyagonal ve
titrek bir esik gibidir. Ustteki yogunluk, alt ve orta diizlemdeki akiskanlikla alansal derinlik
saglamigtir. Resimdeki akiskanligin olusturdugu yonsel kuvvetler, atmosferin iklimsel

sicakligint ve mevsim kirilmalarint hissettirir. Doganin bellegi yiizeydeki firca siiriisleriyle
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duyulur. Ondeki kuru bitki 6rtiisii, islenen tarla ile doganin kendi 6zerk, yabamil alanlar arasinda
bir gerilim kurar. Bu manzaradaki lirizm, belirli bir yer anlatmaktan ziyade yer olma
deneyiminin bedensel olarak hatirlanmasindan dogar. Yiizey, goziin oldugu kadar hafizanin da
arazisine donisiir. Bu resim dogrudan temsilden uzak, duyumun, zamanin, hafizanin birlikte

okundugu bir ara alanda gibidir.

Sekil 165°te bosaltilmis soguk beyaz tonda gokyiizii altinda keskin bir ¢izgiyle ayrilmig
zeminde kivrilarak ilerleyen bir patika betimlenmistir. Kompozisyonun sag altindan ufuk
¢izgisine dogru siiziilen bu patika, bakisi ileriye dogru yonlendirir ve akan bir zaman ¢izgisi
gibi isler. Topragt kaplayan kurumus, solmus bitki Ortlisii zeminde zamanin akisini
desteklemektedir. Soguk beyaz gokyiizii, sar1 yesil ve kahverengi zeminin resmin atmosferine
dramatik bir vurgu yapar. Bu resimdeki kiitlesel bir impasto tavir yerine siiriilerek-gekilerek

kurulmus bir impasto tavir hakimdir. Bu durum zeminin katman bellegini agiga ¢ikarmaktadir.

Sekil 166
M Arif Karamanogullart, Isimsiz X1V, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Bu katman sadece patikanin yoniinii gostermez, hatirlama icin de bir aractir. Yiirlime
edinimi ima edildiginden, bedensel bir rotaya davet eder, yaklas, bak ve don. Max Ernst sunu
sOyler: “Sairin rolii, iginde diisiinen ve eklemlenenin séyledigine gore yazmak kadar, ressamin
rolii de icinde goriineni kusatmak ve yazmaktr” (Merleau-Ponty, 2012, s. 42). Boylece patika

mimesis, nesnel bir anlatidan ¢ok, ‘#in’ ile goériinen diinya arasindaki kesigsmeyi gosterir.
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Boylelikle patikanin maddesi toprak, bedenin diinyaya yayilan yay1 olarak goriiniir. Tuval
yiizeyinde uygulanan impasto teknigi ile zemindeki birikim, Merleau-Ponty’ nin
sedimentasyonunu yani alginin zamansal tortulagsmasini goriiniir kilar. Cizginin yalin cesareti
ve zeminin ¢ok sesli katmanlari ile bireysel hatiralar derinlesir ve bakis, ufukta tekrar kurulur

ve bizi simdiye cagirir.

Sekil 167
M Arif Karamanogullari, Isimsiz XV, 2025, Tuval Uzerine Akrilik Boya.

(Karamanogullari, 2025)

Manzara resmi, zamani ve bellegi doganin sessizligi igerisinde yeniden yazar. Ve her
manzara resmi kiiltlirli, cografyay1r gortiniir kilmanin 6tesinde o yerin duygusal bir arsividir.
Sekil 166, her boya katmani topragin igerisinde gizli bir aniy1 tagir. Bu amilar topragin
stiriiliistinde, dokusunda ve {izerine diisen 15181n degisimiyle devinmeye devam etmektedir. Bir
tepenin yamacindan yukariya dogru yiikselen bloklar ile mekanin hatirlanma bi¢imi kuruludur.

Doga kendisini doku olarak ifade eder. Her renk bir diisiinceye, her doku bir duygu yankisina
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dontisiir. Boya topraga, toprak renge karigmistir. Bu baglamda manzara resmi, zamani,

hatirlanmay1 yeniden yazan estetik bir bellege doniisiir.

“Topragmn Hafizas1” bashigi altindaki bu resimler, manzaray1 topragin hafizasinin
gorlniirlestigi bir alan olarak betimlemektedir. Bu resimlerde riizgar hafizay1 akista, patika
hafizay: yiriiyiiste, dag ise hafizay:1 biriktirerek kurmaktadir. Resimdeki renk, 151k, doku ve
kompozisyon ile toprak goriilen, okuna ve hatirlanan bir yer olur. Bdylece manzara, izleyiciyi

harekete geciren bellek cagrisina doniisiir.

289



BESINCI BOLUM

Sonu¢

Manzara, doganin yalnizca temsilden ibaret degildir, ressamin resim yoluyla diinya ile
kurdugu iliskinin siirsel bir ifadesidir. Manzara, doganin dogrudan bir yansimasi olmasinin
yaninda, insan bilincinde yankilanan deneyimler sunar. Dogaya bakmak, kendine bakmaktir.
Bir manzaranin seyri, ufka yonelen her bakis, aslinda i¢cinde oldugumuz durumun sinirlarini
yoklar. Bir manzara resmine baktigizda alginin ufku nereye kadar agilabilir sorusu, vorolusun
siirlarint sorgulayan bir eksene doniislir. Manzara, zamanin ve bellegin iki boyutlu resim

yiizeyinde katmanlasan bir arsiv ve izler biitiinii haline gelir.

Tam da bu noktada, lirik olan manzaranin poetikasini tartismak, manzarayi goriinenin
bir betimi olmaktan kurtarmak, gérende agilan kosullar1 ve imkanlar1 kapsayan iliskisel bir
alanda ele almak gereklidir. Bu baglamda manzara, doganin bir kesitinin resim yiizeyine
yerlestirilmesinden ibaret degildir, daha ¢ok 6znenin diinyayla kurdugu iliski bigimidir. Lirik
olan bu karsilagma, 6l¢iilii bir duygu ekonomisi baglaminda sessizlik, tefekkiir ya da coskulu
yogunluk arasinda salinan bir i¢ titresim olarak var olur. Dolayisiyla lirik manzara, yalnizca bir
topografyanin aktarimiyla yetinmeyip, atmosferin, 1s18in, boslugun ve dolulugun belli bir ritim
iginde tinsel bir mekan kurmasiyla poetik bir alan yaratir. Bu poetika, goriilmeyeni goriiniir

kilan bir esiktir.

Bu esik, 6znenin bakisiyla goriinen diinya arasinda ¢ok ince bir ¢izgide konumlanir.
Lirik manzarada ¢izgi, renk ve ton gecirgenligiyle birbirini tamamlayan bir biitlinliik icerisinde
hissedilir. Bu sebeple, lirik manzara mimesisten ziyade bir esige karsilik gelir. Doga
karsisindaki ben, doganin temsilinden ¢ok onunla birlikte kendini var eder. Bu varolusla birlikte
Ozne, resim ylizeyindeki firga siirlisleriyle kendisini resmin ritmine birakir ve bakis poetik bir

alan1 seyreder.

Manzara resmindeki bu alan siirseldir. Bu siirsellik, dilsel bir eklentiye gerek kalmadan
hissedilir. Nasil ki siir, kelimelerle bir sdylesme mekani1 kurabiliyorsa, lirik manzara da bir
goriinii mekan1 yaratir. Her ikiside sessizligin giiclinden beslenir. Siirde misralar arasi bosluk,
resimde tonlar arasi gegisler; siirde durak, resimde muglaklik ve bosluk araciligiyla anlam

kazanir.

Lirik manzara resmi zaman kavramiyla da iligkilidir. Bu zamansallik, kronolojik bir

akistan ziyade, zamansal bir yogunluk olarak duyulur. Sabahin isiltilar1, aksamin agirligi,
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mevsim gecislerinin muglakligi, 15181 yiizeyde belirip kaybolmasi gibi unsurlar, hem duyusal
hem diisensel bir ritme baglanir. Bu ritim, 6zne ile doga arasinda bir uyum o6nerir. Boylece
manzara, izleyicisini sadece bakmaya degil, dinlemeye de salik eder. Goriintii, isitilebilir bir

ses olur ve 6zne bu sessizlik ile hem kendini hem de diinyay1 daha dikkatli okur.

Bu dikkatle birlikte manzara, etik ve ontolojik bir mekana doniisiir. Etiktir, ¢linkii
dogayla karsilikli birliktelik i¢indedir. Ontolojiktir, ¢iinkii varlig1 sadece nesnel bir anlama
indirgemez. Ufuk ¢izgisi, lirik manzaranin poetiginde hem 6zne hem doga i¢in duyumsanmanin
ortak tezahiiriidiir. Bu paylasimli ortaklik sayesinde manzara, dis mekandan ziyade, igte kurulan

siirsel bir alan haline gelir.

Bu baglamda diinyanin yeniden biiyiilenmesi fikri, akli askiya alan bir yanilsam degil
cok, duyunun ve diisiiniin birlikte incelenmesi, diinyanin siradanliktan arindirilarak yeniden
kurulmasi anlamina gelir. Bu baglamda poetik manzara siradanliktan siirsel olana dogru askin

bir arinmanin mekanina doniisiir.

Lirik Manzara Resimlerinin Poetikas1 dedigimiz, manzaranin sadece duyusal bir anlati
degildir, 6znenin -ressamin Ve sairin- diinyayla kurdugu siirsel ortakliktir. Bu siirsel ortaklik,
bize Novalis’i hatirlatir: onun, diinyay1 biiyiilenmesi gereken bir yer olarak yeniden
kurgulanmasi arzusunu. Bu hatirlama, tezin temel poetik odagini olusturur. Ciinkii diinyay1

biiyiileyerek romantiklestirme arzusunun temelinde, siirlestirilen bir diinya algis1 vardir.

Sonug olarak, insan ile doga arasindaki sinirlarin muglaklastigi bu alanda yeniden
kurulan siirsel mekan, sessizligin maddelestigi bir alg1 bi¢imi olarak belirir. Bu maddelesen

sessizlik, 6zgiirligiin filizlenebilecegi bir ontolojinin de ifadesidir.
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