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Giris
1. Uslabun ¢ift kokii

Ludwig Richter amlarnnda, gen¢ bir delikanh iken, Tivoli’de iig¢
arkadagryla birlikte bir manzaranin resmini yapmiya ve bu isi yapar-
ken de tabiattan hi¢ aynlmamaya karar verdiklerini anlatir. Konu
aym manzara parc¢asi oldugu ve dordii de yetenekli bu dért ressam
gozlerinin gordiigi seyleri oldugu gibi géstermiye gahstiklar halde,
tablolar bittiginde, birbirinden apayn dért resim meydana gelmisti.
Tablolar birbirinden en az dort ressam arasindaki kisilik farklar: ka-
dar ayn idi. Richter bundan sonra “nesnel (objektif) gérme” diye bir-
sey bulunmadigi, her sanatgmn bigim ve rengi, kendi mizacina gére
kavradigi sonucunu ¢ikanr,

Sanat tarihe¢isi ig¢in, bu gb‘zlemin' sagirtict bir yam yoktur. Her
ressam “kendi kam” ile ¢izer diisiincesi goktan yerlesmistir. Tek tek
ressamlar ve “firgalar1” arasindaki farklar: tesbit edebilmek igin, baz
kigisel bigim verme tiplerinin varligi kabul edilmelidir. Zevklerin ayni
oldugu durumlarda bile, (dért Tivoli manzarasinin, bize, basta olduk-
¢a birbirine benzer gériinmesi beklenebilir), bir ressamm ¢izgileri daha
kosgeli, digerininki daha yuvarlak, birinde ¢izgi daha tereddiitlii ve
yavas, digerinde ise daha siiratli ve akici olacaktir. Oranlar bazen da-

(*) Walfflin, Heinrich, KUNSTGESCHICHTLICHE GRUNDBEGRIFFE. Das Problem
der Stilentwicklung in der Neueren Kunst. 13, Basim, Schwabe |- Co. Verlag, Basel [Stuttgart.
1963 287 s. (Bu ceviri .13 - 31 arasindaki girig b6liimiine aittir. Bu ceviri sirasinda, eserin
ingilizce cevirisiyle tiirkge metni kayashyarak bana yardimer olan Hacettepe Universitesi Sanat
Tarihi Asistami Bn., Giinsel Renda’ya tegekkiirii bor¢ bilirim.)
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ha ince uzun, bazen daha enine olacak, insan viicudunu bir ressam
belki daha dolgun modle edecek, bagkas1 tarafindan ise, ayn1 kabarik-
Ik ve ¢ukurluklar daha ¢ekingen, daha 6zetlenmis olarak degerlen-
dirilecektir. Ayni sorun, 151k ve renk igin de sbz konusudur. Modeli ol-
dugu gibi gbzlemek igin gosterilen en i¢ten gaba bile, bir rengin baz-
sinca daha sicak, bamsinca daha soguk, bir gélgenin kih yumusak,
kah sert, bir 15mn demetinin bazen siiziiliircesine yumusak, bazen fig-
kirircasma canli tasvirine engel olamiyacaktir.

Tabiatten alinmis béyle ortak bir konuya bagh olmazsak, bu ki-
sisel iisliplar, pek tabiidir ki, daha belirli olarak ortaya gikar. Botti-
celli ve Lorenzo di Credi, Quatrocento’nun (15. yy.) sonunda yasamis,
gagdas ve aym memleketten iki sanatgidir. ikisi de Floransahdir. Fa-
kat Botticelli bir kadin figiirii ¢izdiginde, onun viicud yapist ve bigim-
lendirilisi, ancak Botticelli'ye 6z bir hava tasir, ve Lorenzo’nun her
aplak kadn figiirinden, daha temelde, hem de asla birbirine karig-
tinlmiyacak sekilde, ddeta mese ile ihlamur arasmdaki fark kadar ay-
nlir. Botticelli’nin coskun ¢izgileri ile her bi¢im kendine 6z bir hare-
ket ve canhlik kazanir; diisiinerek, dikkatle modle eden Lorenzo’da
ise bir durgunluk hakimdir. iki resim 6rnegimizde, birbirine benzer
sekilde lavrlms olan kolu kiyaslamak, yeter derecede dgreticidir. Dir-
segin keskin ¢izgisi, kolun alt kisminin kuvvetli ¢izgisi ile, parmakla-
rin giines 1gmlar: gibi gdgsiin iizerinde agilisi - her ¢izgi enerji ile yiik-
lii, iste Botticelli. Onun yamnda Credi’nin figiiriinde cansiz bir hava
var. Hacimlar inandinier bir sekilde modle edilmis olmalarina ragmen, -
bigimler, Botticelli'nin konturlarnndaki sarsici kudretten yoksun. Bu,
bir mizac farkidir, ve bu fark, ister eserin biitiiniinii, ister ayrmtilarim
kiyaslayalim, derhal hissedilir. Tek bir burun kanadinmin ¢iziminde
bile iislibun esas karakteri kendini belli eder.

Credi’de belli bir kisi poz vermektedir, buna karsihk Botticelli’de
durum béyle degildir. Buna ragmen, her ikisinde de bigim anlayiinm,
belli bir giizel bi¢im ve giizel hareket idealine bagh oldufunu gérmek
giic olmaz. Botticelli'nin bi¢im ideali nasl figiirlerinin ince uzantilarm-
da gergeklesiyorsa, Credi’de de, modelleri, onu, figiirlerinin hareket
ve oranlarmnda tamamen kendi mizacim yansitmaktan alikoyama-
maktadir. ’

Bigim psikologu i¢in, bu ¢agm stilize kumag kivrimlan gok verim-
li kaynaklar teskil eder. Bu alanda, nisbeten az unsurla, birbirinden
¢ok farkl saywsiz kigisel ifade tiirii ortaya cikmistir. Yizlerce ressam,
oturan ve iki dizi arasmda, elbisesinin kivrimlan sarkan Meryem’i
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tasvir etmislerdir. Her keresinde de, ressamin kisiligini tam olarak
yansitan bir bigim bulunup kullamilmistir. Yalniz rénesans sanatinin
yiice gizgilerinde degil, fakat 17. yiizyithn Hollanda “janr” ressamla-
rmin  renkei iisliplarinda bile bu kivrmmlar aym psikolojik anlam
tasirlar.

Bilindigi gibi Terboch, atlasi tutkuyla ve ¢ok iyi resmetmis bir
sanatqidir. Insana bu zarif ve kibar kumas, Terboch’un ¢izdiginden
daha baska olamazmig gibi gelir, yine de ressamm kullandigr bigimler
icinde yankisim bulan, bizzat ressamin zerafetidir; hattd Metsu bile
bu kivrimlarn sekillendirilmesini tamamen baska tirlii ¢dziimlemis,
atlasin daha ¢ok afir yamm, dokiiliis ve kivrilmalarmdaki agirligim
hissetmistir; kivrim kenarlari daha az incelikle iglenmigtir, zerafet
yoktur, birbirini takip eden livrim dalgalarmda gbéze hos gelen yu-
musak dokiikliik, hafiflik yok olmus, kumagin parlakhg sénmiistiir.
Buna ragmen, kumas yine de atlasdir ve bir iistad tarafindan resme-
dilmistir, Ancak, Terboch’un yaninda Metsu'nun atlasi nerdeyse do-
nuk gériinmektedir.

Ayrica bu, ressamin iyi giiniinde olmamasi gibi bir rastlantinin
sonucu da degildir. Eger figiir ve figiirx gurublandirilmas: yéniinden
da analizimize devam edersek, ayni oyun tekrarlanacaktir, hem de
tahlilimizde ayni kavramlar kullanmaya devam ettirecek kadar tipik
bir selilde: Terboch’da ¢algi ¢alan kadinin kolunun qplak kismina
bakalim. Kolun biikiiliisii ve hareketi ne kadar incelikle iglenmis. Met-
su'nun figiirinde ise, ayni bi¢imler ne kadar agmr bir etki yaratiyor.
Bu, siiphesiz, resmin daha kétii resmedilmis olmasindan degil, fakat
bagka tiirlit anlagilmis ve hissedilmis olmasmdandir, Terboch’un resmin-
deki gurubta, bir hafiflik var, figiirler boslukta yiizer gibi; Metsu’nun
gurubu ise, kiitlevi ve toplu bir gurublandirmadir. Yukar toplanmis
kalin masa hahs1 ve iistiindeki yaz1 takimi ile meydana getirdigi yigin-
tiy1, Terboch’ta gbremeyiz.

Bu, béylece devam eder, gider. Eger yukardaki reprodiiksiyon-
da, Terboch’un renklerinin tonlarinda ugusan hafiflik farkedilmiyor-
sa da, resmin biitiiniinde, bigimler arasmdaki ritim herhalde acikca

- kendini belli ediyor. Resmin pargalar1 arasmdaki gerilimde, kumas
kivrimlarinin tasviri ile derinden bagh bir sanat anlayisim segebilmek
icin, bagka bir agiklamaya girismek de herhalde yersizdir.

Simdiye kadar iistiinde durdugumuz sorun, soz gelisi, bir man-
zara ressaminda agaclar i¢in de s6z konusu olabilir: bir dal, dalin kii-
¢iik bir pargacigi - ressamin, Hobbema mi yoksa Ruysdael mi oldugu
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derhal sdylenebilir. Bunun igin tarz’mn (manier) tek tek dis goriintiilerine
bakmaga liizum yoktur, esasen bi¢im anlayisinin 6zii, en kiigiik ayrin-
tida bile mevcuttur. Hobbema’nin agaglari. Ruysdael’in cizdigi tiir-
den agaclar hile olsalar, bize daha hafif gériinecek, daha gevsek kon-
turlarla, mekén iginde daha serbestge yiikseleceklerdir. Ruysdael’in
daha ciddi tarz ¢izgisinin akisina, kendisine 6z, hacimlh bir agirhik
yiikler. Ruysdael siluetin yavas yavas yiikselmesini ve agir agmr diig-
mesini sever, yaprak kiimelerini daha siki sikiya birarada tutar, hep-
sinden daha karakteristik olarak da, resimlerinde tek tek bigimlerin
birbirlerinden ayrilmalarmi engelleyip, aksine onlar1 hafifge icice res-
meder. Ruysdael’de gdge dogru soyle serbestge yiikselen bir gévde
silueti pek seyrek goriiliir, arka planda ufuk ¢izgisi ile olan kesismeler
ve agaclarla tepe konturlarimin birbirleriyle bogucu temaslari, agirhk
verici bir sekilde sik sik tekrarlanir. Buna karsihk Hobbema. zarif
ve sicrayan cizgileri sever, onun yayilarak hafifletilmig kiitleleri, bé-
limlere ayrilmig topraklari, aralardan goriilen sevimli detay ve koge-
leri ile, resmin igindeki her parga, ayr bir resim gibidir.

Bu sekilde, gittikge daha incelikle, yalmz cizgici bigimler yoniin-
den degil, fakat aym zamanda 1stklandirma ve renk yéniinden de, tek
tek ogelerin biitiine olan iligkilerini teshit etmek gereklidir. Ancak
boylelikle, kigisel iislip tiplerine varabilmek miimkiindiir. O zaman
goriilecektir ki, belli bir bigim anlayisi, ancak belli bir renklendirme
ile miimkiin olmaktadir, ve baz kigisel iislip belirtilerinden, bunlarmn
hangi mizacin ifadesi oldugunu anlamak, béylece dgrenilecektir, Tas-
virl sanat tarihi igin, bu alanda yapilacak pek ¢ok sey vardir.

Ote yandan, sanatm gelisme seyri, bir ¢ok tek tek béliimlere ay-
rilamaz. Kigilikler, biiyiik gurublar halinde smiflanirlar. Botticelli ve
Lorenzo di Credi, aralarindaki btitiin farklara karsihk, Floransah
olmalar1 dolayisiyla, herhangi bir Venedikli ile kiyaslandiklarmda,
yine de birbirlerine benzerler, ve yine, birbirlerinden bu kadar farkh
olan Hobbema ile Ruysdael’in arasinda, kendileriyle Hollandallar ya
da Rubens gibi bir Flaman kiyaslandiginda, benzerlikler oldugu
derhal ortaya c¢ikar. Demek oluyor ki, kisisel iisliplarin yaninda bir
ekol iislabu, iilke iislibu ve wurk iislibu séz konusudur.

Hollanda tarzini, Flaman sanatma karsit olan taraflarmi ortaya
koyarak agikhyalm: Anvers dolaylarmin diimdiiz uzanan ovalik top-
ragi, Hollanda gaywrhklarindan farkh bir manzara géstermesz, orala-
rin ressamlari, resimlerinde, sikin uzanip giden bu topraklarm tam
ifadesini vermiglerdir. Fakat Rubens, aym motifi igledigi zaman, obje
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bambaska bir yiiz kazamyor, toprak hareketli dalgalarla kivriliyor,
agac govdeleri ihtirasla goge dogru dolamyor ve yapraktan taglan o
kadar kiitlevi igleniyor ki, Rubens’in yaninda Ruysdael ve Hobbema,
birbirine benzer iki ressam durumuna diisiip, son derece ince birer
siluet¢i olarak gbriinityorlar. iste Hollanda narinligine karsi Flaman
kiitleciligi. Rubens’in gizgilerindeki hareket giiciine karsilik, biitiin
hollanda gizgileri, ister bir tepenin yamaci, ister bir tek ¢igek yapra-
g kivriminda olsun, durgun ve kayitsizdir. Bir Hollandal tarafin-
dan islenmis higbir aga¢ govdesinde Flamanlardaki kendinden gegise
(pathos) rastlamayiz, hattd Ruysdael’in heybetli meseleri bile, Ru-
bens’in agaglarn yaninda, incecik unsurlanarak islenmis agaclar olarak
goriintirler. Rubens ufuk ¢izgisini yukarlara gotiiriir ve resmi fazla
doldurarak agirlastinr; Hollandallarda ise gok ve yerin oranlarm bam-
baskadir, ufuk ¢izgisi asagilardadir, hatta gdgiin, resmin beste doérdii-
nii kapladigs bile goriiliir.

Bu gozlemler, tabii, ancak genellestirilebildikleri zaman deger
kazamirlar. Hollanda manzaralarmin zarafeti, bununla ilgili bagka
ozelliklerle birlikte diisiiniilerek, tektonik alanmina kadar takib edilebil-
melidir. Hollanda’da, bir tugla duvarm oriiliigii ya da sepetin drgiisii
de, tipla agaglarin yaprak kiimeleri gibi, kendine 6z bir islipta ele
alimp iglenmigtir. Yalniz Gerard Dou gibi ince ince ayrmuli boyryan
bir ressamin degil, fakat Jan Steen gibi anlatici bir ressamin bile, en
sen ve kaygisiz bir sahnede, bir sepetin ayrntili ¢izimine vakit ayira-
bilmesi karakteristiktir. Bir tugla yapmmn tugla swralar arasmdaki
beyaz boyali kisimlarin meydana getirdigi cizgiler ag1, diizenli bir se-
kilde oturtulmus parke taglarnin kareleri ve bunun gibi pek ¢ok ufak
ayrinti, mimari resim ¢izen ressamlara epey zevk vermistir. Ayrica,
Hollanda’min ger¢ek mimarisinden s6z edecek olursak, tagm, kendine
6z bir hafiflik kazandigim séyliyebiliriz. Amsterdam Belediye Saray:
gibi tipik bir yap1, Flaman esprisindeki bir tas yapimn agrhfim hig-
bir zaman duyurmaz.

Demek ki, bigim anlayiginin ruhi ve ahliki etkenlerle temas et-
“tigi her yerde, milli duyus esaslan ile karglasiyoruz, ve sanat tarihine,
bigimlerin milli psikolojisiyle sistematik olarak mesgul olmak gibi,
degerli ve verimli bir gorev diismektedir. Biitiin bunlar birbirine bag-
lidir. Hollanda gurub resimlerindeki figiirlerin durgunlugu, hollanda
mimari anlayiginin da esasmi tegkil eder. Fakat Rembrandt’s ve onun, -
belirli hiitiin bicimlerden uzaklagip, esrarli bir sekilde, smirsiz bogluk-
lar icinde hareket eden 1s151m1 ele alacak olursak, bu kere gozlemimiz bizi,
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germen iislibunun roman iislibuyla kiyaslanarak tahliline gﬁtﬁrecelc
kadar genigler. ‘

Yalmz, iste daha burada, mesele zorlagiyor. 17. yiizyilda Hollanda
tarz1 ile flaman tarzi agik¢a birbirinden ayrilabiliyorsa da, béyle, tek
bir sanat devrine dayanarak biitiin bir milletin iislibu hakkinda ge-
nel yargilara varmak miimkiin degildir. Degisik zamanlarda degisik
sanatlar viicuda gelir, zamanin ve cagin 6zellikleriyle milli karakter
birbiriyle kaynagir. Tam anlamiyla bir milli iisliptan séz etmeden
once, bu iislibun hangi 6zelliklerinin siirekli oldugu tesbit olunmah-
dir. Her ne kadar Rubens’in kigiligi, peysajlarina kuvvetle hikimse
ve Rubens’in teskil ettigi kutba dogru pek gok kabiliyetler yonelmis-
se de, Rubens, sanatinda, kendi ¢agindaki diger hollanda ressamlar
i¢in sdylenebilecegi. dlglide, milli {islibun bir “siirekli”” yansiticisi ola-
mamgtir, Rubens’te, ¢afimin genel karakteri daha onemli bir rol oy-
namstir. Usliibunu, belli bir kiiltiir akimi, yani roman Barok (giinéy
Baroku) kuvvetle etkilemistir ve biz “gag iislibu” (Zeitstil) olarak
adlandirmamiz gereken bu karakteri, “zaman disi” Hollandahlara
gore, Rubens’te daha iyi hissetmekteyiz.

Bu “gag iislibu”nu en miikemmel sekilde Italya’da goriiriiz.
Ciinkii burada bu islip, dis etkilerden uzak olarak gelismistir ve ital-
yan karakterinin siirekli ozellikleri, ¢esitli degisimlerde belirgin ka-
labilmistir. Rénesans iislibundan Barok iisliba gecis, yeni bir ¢ag
anlayigimn nasil yeni bir bi¢gim dogurdugunu gistermek igin verile-
bilecek en yerinde bir ders &rnegidir.

Burada, daha énce de ¢ok gidilmis yollara basvuruyoruz. Kiiltiir
devirleriyle iislip  devirlerini birbirine paralel olarak ¢oziimlemek,
sanat tarihinin en ¢ok kullandigy yoldur. Yiiksek rénesansmin siitun ve
kemerleri, en az Raphael’in figiirleri kadar agik ve net olaral, zama-
nmin anlayis ve ruhunu yansitirlar. Bir Guido Reni'nin tagkin ifadeli
yiiz ¢izgileriyle, Sikstin Madonnasi’nin durgun asalet ve yiiceligi ki-
yaslandiginda, ideallerin ne kadar degistigi nasil ortaya ¢ikiyorsa, ba-
rok bir mimari yapida da aym ideal degisimini goérebiliriz.

Simdi, yalmz mimari alanda kalmamiza izin verin. Italyan ré-
nesansinin esas kavrami, “miikemmel oranlar” kavramidir. Bu cag,
- figiirde oldugu gibi, mimaride de durgun ve huzurlu bir miikemmel-
lik elde etmeyi denemistir. IHer bigim, kapali bir biitiin olarak,
fakat unsurlar 6zgiir, birgok bagimsizea soluk alan parcalar halinde
ortaya qlayor. Bir siitun, bir duvar sathi pargasi, bir mekén par¢asinin
ya da biitin mekanmn hacimlart veya yapmin tiim kiitlesi-hepsi de
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insana huzur ve memnuniyet veren, insani élgiilerin disina c¢ikan, fa-
kat hayalgiicii tarafindan kavranabilen sekiller. Kisi, sonsuz bir ra-
hatlikla bu sanati, i¢inde kendine de yer bahgedilmis, daha yiiksek
ve Ozgir bir varlifim bigimlenis sanati olarak gériir.

Barok sanat aym bi¢im sistemini kullamr, yalmz artik tamam-
lanmis ve miikemmel olani degil, simirsiz ve muazzam olam verir.
“Miikemmel oranlar” ideali kaybolur, ilgi ¢eken sey “var olan’ degil,
olusan, gelisen seydir. Agir, hantal kiitleler harekete gegmistir.- Mima-
i, rénesansta oldugu gibi, en miibaldgal sekilde kullanilan bir unsur-
lanma sanati olmaktan ¢ikar ve bir zamanlar sonsuz bir dzgiirliigiin
ifadesi olarak kullamilan, yapmin unsurlanmas1 da yumusar; unsurlar
bagimsizhiklari yitirerek birbirleriyle kaynagirlar,

Bu analiz muhakkak ki etrafh bir analiz sayilamaz, ancak iislip-
larin nasil birer ¢ag ifadesi olduklarmi gostermeye yetecektir. Italyan
barok sanatinda, yeni bir hayat idealinin agik bir ifadesini gérityoruz.
Her ne kadar biz, bu idealin en belirgin bigimlenigini verdigi i¢in, mi-
mariyi 6ne aldiksa da, ayni ¢agin ressam ve heykelcileri de, kendi dil
leriyle, yine aymi seyleri ifade ediyorlar; hatta, bu islip degisiminin
ruhi temellerini, kavramlarla ifade etmek isteyen igin, herhalde resim
ve heykel alaninda tam karsiliklar bulmak, mimaride bulmaktan da-
ha kolay olacaktir., Kiginin evrenle iliskisi degismis, yeni bir duygular
dlemi ortaya ¢ikmustir; ruh, olaganiistii bityiikliigiin ve sonsuzlugun
yiiceliginde erimek ¢abasindadir. Jacob Burckhardt, “Cicerone’” adh
eserinde “her ne pahasma olursa olsun heyecan ve hareket” diyerek,
bu sanatin karakterini en kisa sgekilde agklamistir.

Usléibu, bir ifade (gerek belli bir ¢ag ve millet duyusunun ve ge-
rekse kigisel mizaclarin bir ifadesi) olarak alan bir sanat tarihinin a-
maglarini, kigisel, milli ve ¢ag iisltiplarima ait ii¢ drnekle agikladik. Bu
arada, yaratilan eserlerin sanat niteligine deginilmedigi meydandadir:
mizac (temparament), herhalde tek bagina, bir sanat eseri yaratmiya
yeterli degildir, fakat iisltiplarin hammaddesi olarak adlandirlabilir.
Daha genis anlamda ise, kigisel ya da topluma ait ortak giizellik ideali
de mizac ile ifade edilebilir. Bu tarz sanat tarihi caligmalan, heniiz,
simdiye kadar ulagmig olabilecekleri tamamlanma mnoktasmdan bir
hayli uzaktir, fakat 6niindeki ¢aligmalar verimli ve ilgi ¢ekicidir.

Sanatgilarm ilgisini, iislip tarihi sorunlarmma ¢ekmek ise, kolay
degildir. Onlar bir eseri sadece kalitesi yoniinden ele ahrlar: eser iyi
midir? Kendi kendine yeten bir biitiin teskil etmekte midir? Tabiat
kuvvetle ve agikca tasvir edilmis midir? Bunlarm digmda herseye
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karst kayitsizdular. Hans von Marées kendinden soz ederken,
okulun ve Kkisiliklerin etkisinden siyrdmayr gittikge daha iyi
éprendigini ve bunu da suf sanatmn kendisine yiikledigi 8devleri
daima géz oniinde bulundurmak igin yaptigim anlatir; sonug olarak,
bir Michelangello ya da Bartholomaeus van der Helst i¢in de aym: ¢a-
banmn sz konusu olmus oldugunu sdyler. Sanat tarihgileri ise, ki tam
aksine, tamamlanmis eserler arasmmdaki aynbklardan hareket ederler,
sanatgilarin kiigiimseme ve alaylarmdan kurtulamamiglardir: Sanat-
cilara gore, sanat tarihgileri, onemli olmiyan yan meseleleri ana mese-
le yapmakta, sanat1 salt ifade olarak anlamak istedikleri i¢in de, aksi
gibi, kiginin, sanatq olmiyan tarafi iizerinde durmaktadirlar. Bir sa-
nat¢imn mizac: tahlil edilebilir, fakat bununla bir sanat eserinin na-
sil ve nigin yaratildigy ag:ﬂdanamazé Raphael ile Rembrandt arasinda-
ki ayriliklarm ortaya konmasi asil sorunun etrafinda déntip dolagmak
olur, ciinkii asil mesele iki sanat¢mim hangi bakimlardan birbirlerin-
den ayrildiklarim géstermek degil, degisik yollardan nasil aymi seyi,
yani yiiksek sanati yaratmig olmalidir.

Burada, sanat tarihgilerinin tarafini tutup, ¢alismalarnm kusku-
cu bir topluluk éniinde korumaga kallusmak herhalde gereksizdir.
Bir sanatei i¢in, genel kurallar 6n pldna almak ne kadar tabii ise, ta-
rihi agidan gézlem yapan igin de, asil sanat olan, bigimlerin gesitlilik-
leri ve ayriliklar ile ilgilenmek o kadar tabildir ve ona gok goriilme-
melidir, ve-ister temperament, ister ¢ag ruhu ve anlayisi (Zeitgeist)
ya da ik karakteri olarak adlandirabilecegimiz- bir hammaddenin
etkisini, yani, kisisel iislibu, devir tislibunu ve milli iislibu bi¢im-
lendiren sartlari, meydana ¢ikarmak, her zaman igin énemsenmesi
‘gereken bir sorun olmaktadir.

Sadece kalite ve ifade goz Oniinde bulundurularak yapilan ana-
lizle de sorunun esasmna varilamaz. Bir iigiincii husus daha vardir- ve
bununla bu incelememizin can alici noktasmma gelmig bulunuyoruz:
eserin ortaya konus tarzi (prezemtasyon). Her sanatgi, bazi belli “op-
tik” kosullara baghdir; hersey her zaman miimkiin degildir. Kendi
bagina “gérme’’nin de bir tarihgesi vardir, ve bu “optik kategoriler”
in ortaya cikamlmasina, sanat tarihinin en basta gelen 6devi goziiyle

bakilmalidir.

Orneklerle aciklamiya c¢alisalim: c¢agdas olduklar halde, mizaclan
yoniinden, birbirine, italyan barok iistadi Bernini ile hollanda ressa-
mi Terboch kadar uzak olan iki sanatqa az bulunur. Insan olarak ne
kadar birbirlerine benzemiyorlarsa, eserleri de o kadar birbirinden
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farklidir. Bernini’nin dalgali firtina gibi figiirleri kargisinda, kimse,
Terboch’un sékin, ince tablocuklarmi aklma getirmez. Fakat, kim
her iki sanat¢imin eskizlerini bir araya getirip, tekniklerinin genel 6zel-
liklerini kiyaslasa, arada fevkaldde benzerlikler oldugunu fark eder.
Her ikisinde de gordiigiimiiz, ¢izgilerle degil, lekelerle “gérme” tarzm-
dir ki, buna biz “renkgi tislip” diyor ve bu tarz, 16. yiizyila kars1 17,
yiizythn ayricr vasfi olarak kabul ediyoruz. Demek ki, burada bir
“gérme” tarzi ile karglagiyoruz. Bu-tarz, en biribirine benzemiyen sa-
nateilar tarafindan bile, kendilerini belli bir ifade gesidine zorlamadi-
g1 igin, benimsenebilir. Siiphesiz, Bernini gibi bir sanat¢inin, soyliye-
ceklerini ifade edebilmek igin, renkei iisliiba ihtiyacr vardir ve acaba
16. yiizyihn ¢izgici tislitbu ile ayni geyleri nasil ifade ederdi diye sor-
mak gereksizdir. Ancak yiiksek rénesansm siikfin ve agirlaghihfina
kars1, barok kiitlelerin taskin hareketliligi s6z konusu oldugu zaman,
meselenin bambagka kavramlar etrafinda digiimlendigi bellidir. Cok
ya da az hareketlilik, tek ve standard bir 8l¢ii ile odlgiilebilecek ifade
birimleridir. Buna karsilik renkgi ve ¢izgici iisliblar iki ayr dil gibidir-
ler, bu dillerle her gesit seyi anlatabilmek miimkiindiir, isterse bu dil-
lerden birisi, belli bir yénde daha gii¢lii olsun, isterse belli bir gériis
acisindan dogmus olsun.

Baska bir 6rnek verelim: Raphael’in ¢izgileri ifade agisindan tah-
lil edilebilir, onun biiyiik ve asil gizgilerini, Quatrocento’nun daha ug-
rasilmig, kiigikk konturlan ile kiyas edebiliriz; Giorgione’nin Veniis’-
iiniin ¢izgi akiginda, Sikstin Madonnas: ile bir benzerlik izlenebilir ve
hattd, heykele gegersek, meseld Sansovino'nun,’ elinde yukari dogru
kaldirdigr késeyi tutan gen¢ Bakiis’iinde kesintisiz uzayan bu yeni
tip cizgiyi bulmak miimkiin olabilir, ve 16. yiizyithn yeni duyus tarz-
mn soluklarini, bu bigimler iginde kavrama ¢abasina kimse karsi ¢ik-
maz. Bi¢im ve rubu bu tarzda birbirine baglamak, asla yiizeysel bir
tarihgilik degildir. Ancak, bu isin bir baska yani daha vardir: biiyiik
gizgileri aciklamak, ¢izginin kendisini agiklamak demek degildir. Rap-
hael, Giorgione ve Sansovino’nun, bigimin ifade ve giizelligini ¢izgide
aramis olmalar, o kadar da tabii degildir. Burada yine uluslararas:
iligkiler soz konusu olacaktir. Aym ¢ag, kuzey iilkeleri i¢in de bir ¢izgi
¢ag1 olmustur, Kigilikleri yéniinden pek az benzerlikleri olan iki sanat-
" ¢1, Michelangello ve geng Hans Holbein, son derece gizgici oluslariyla
birbirlerine yaklagirlar. Baska bir deyisle, iislip tarihinde altta kal-
mis bir kavramlar tabakasi ortaya gkmaktadir ki, eserin ortaya ko-
nusu ile ashnda, su ya da bu gekilde ilgisi vardir, ve tarihi geligimi igin-
de, batinin gérme’si i¢in artik, kisisel ve milli karakter ayrliklarn énem-
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li olmaktan ¢ikmistir. Iste bu i¢ optik gelismeyi meydana gikarmak,
stiphesiz kolay degildir, ¢iinkii bir ¢agin tasvir imkanlari, higbir za-
man kendilerini soyut bir saflik iginde gdstermezler, her zaman belli
bir ifade tarzina baghdirlar. Boylece, seyirci de ¢ogu zaman, biitiin
gbriiniigiin  anlammm ifadede bulmaya ¢aligir.

Raphael, resim-amrtlarmm (Bildarchitektur), kurallara ciddiyetle
bagh olarak meydana getiriyor ve boylece onlara son derece agirbash
ve asil bir hava veriyor; biz, onun c¢abalarindaki tahrik unsurunu ve
onun amacum izliyebiliyoruz, fakat yine de onun tektonigini, sadece
bir atmosfer yaratmak amaci ve niyetiyle agklamak miimkiin degil-
dir. Aslinda burada rol oynryan, zamanmn tasvir bigimleridir ve Rap-
hael bu bicimleri, sadece 6zel bir sekilde gelistirmis ve kendi amaclarn
i¢gin onlan ¢ok iyi kullanmasmi bilmistir. Buna benzer ciddi heves ve
cabalara daha sonra da rastlandi, fakat Rapael’in gemasma déniis
miimkiin olamadi. 17. yiizyilin Fransiz klasizmi ise bagka bir optik
temele dayanmaktadir ve yukardakine benzer niyetlerle hareket edil-
digi halde, her zaman ve mutlaka bagka sonuclara ulagilmistir. Her-
seyi ifade unsuruna baglamakla, her zaman ayni ifade tiirii ile aym
ruh halinin elde edilebilecegi 6n yargisina saplanmak gibi bir hataya
diigiiliir.

Bir cagin, tabiat goriintiilerinin tasviri sanatina getirdigi yeni-
likten, yani taklit sanatindan sbz edecek olursak, burada da, yine 6n-
ceden yerlesmis tasvir bigimlerine dayamldigimi goriiriiz.. 17, yiizyila
ait gozlemler, basitce Cinquecento (16. Yiizyil) sanatmin semalarma
yerlestirilmig degildir, ashnda biitiin temel degismistir. Sanat tarihi
yazicilarmn, diistincesiz bir sekilde, sanki gittikce miikemmelegen
tek-cins bir gelisme varmig gibi, kisir bir kavram olan “tabiati taklit”
kavramindan hareket etmeleri de bir hatadir. Gittikge artan “tabiate
teslim olma”, Ruysdael’in bir manzarasmm. Patenier’in bir manza-
ras1 ile aymi olmayisin agiklayamaz, ve gittikge ilerleyen “gergegi yen-
me”’ giicii de, Frans Hals’mn ¢izdigi bir bag ile Albrecht Diirer’in bir
bas1 arasindaki fark: izah edemez. Taklit edilen obje ne kadar degisik
olursa olsun, asil énemli olan, su ya da bu sekilde kavrayis tarzinm
temelinde degisik bir optik sema bulunmasidir. Bu gema taklitgilik
sorunlarindan ¢ok daha derinlere kék salmistir ve mimariyi ne kadar
sartlandirtyorsa, tasviri sanatlar da o kadar etkiler. Bir italyan barok
cephe ile van Goyen’in bir manzaras1, aym optik ortak bélen tizerinde
bulunmaktadirlar.
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2. Bicimlerin, en genel sekilde, ortaya konusu

Yazimizin amaci, ¢ok genel bir sekilde tasvir bigimleri iizerinde
durmak, Leonardo’nun ya da Diirer’in giizellik anlayigini ¢oéziimle-
lemekten ¢ok, bu giizellifin bi¢im kazandigr unsurlar analiz etmektir,
Yazimz taklit edilmis objeler yoluyla tabiatin tasvirini ve soz gelisi,
16. yiizyihn natiiralizmi ile 17. yiizyilin natiiralizmi arasindaki ayrn-
m da tahlil etmeyip, degisik yiizyillarmn tasviri sanatlarmin temelini
meydana getiren anlayis ve kavrayis tarzlarm arastirmaktadir.

Bu temel bigimleri, daha yakin zamanin sanatinda tesbit etmiye ¢ali-
salim. Devirler, erken rénesans - yiliksek ronesans - barok gibi isim-
lerle adlanduidirlar, dyle adlar ki, ashnda pek ¢ok sey ifade etmez ve
giiney ve kuzeydeki kullamliglarina gore, mutlaka yanhs yoruma se-
beb olurlar. Ancak, artik bu adlandirmalari ortadan kaldirmak da
imkénsizlasmistir. Yazk ki, difer yandan, tomurcuklanma-olgunlag-
ma veya ¢icek agma-¢Skme gibi bam mecazi kavramlar da, daha az
olmakla beraber, insana yanlis yargi verdiren bir rol oynarlar, 15. ve
16. yiizyillar arasinda nitelik yoéniinden gercekten bir aymrm varsa,
yani 15. yiizyillda 6nce tedrici bir ¢alisma sonucu, baz tesirler elde
edilmigse ve bu degerlere 16. yiizyil sahib ¢ikmigsa, Cinquecento’nun
(16. yy.) “klasik” sanat1 ile Seicento’nun (17. yy.) “barok” sanau,
deger skalas: bakimindan aym basamaktadirlar. Klasik sbzciigii bura-
da bir degerlendirme sozciigii olarak kullanilmamistir, giinkii Barok’-
un da bir klasizmi vardir. Barok ise, ne Klasik’in bir ¢okmesi, ne de
parlamasidir, sadece genel anlamda ayri bir sanattir. Bu daha yeni
zamanlarin bati sanatini, yiikselen, zirveye varan ve diisen basit bir
egri ile sematize etmek imkansizdir, ¢linkii bu ¢izginin ashinda iki do-
ruk noktas1 vardir. Bu iki doruktan birine ya da 6tekine sempati bes-
lenebilir, ancak, bir yargiya varirken, tipki, bir giil agacmin ¢icek a-
carken en parlak devrini yasadigmi, bir elma agacinin ise meyvalarin
verirken doruguna ulasngmi sbylemek kadar ihtiyari bir yarg ile,
miimkiin oldugu kadar igten, fakat bilingli bir karara varmak gerekir.

Isimizi kolaylastirmak ig¢in, 16. ve 17 yiizyillar tek-cins (homo-
jen) eserler vermedikleri ve Seicento’nun fizyonomisinin ana c¢izgileri,
1600 lerden gok énce cizilmeye baslandifi ve diger yandan, 18, yiizy:-
i bile sartladign halde, bu iki yiizyihn birer {islip birligi gosterdigini
kabul etmek serbestligini gosterecefiz. Amacimiz, tipleri ve meydana
getirilmis, tamamlanmig eserleri biribirleriyle kiyaslamaktir. Tabi,
kesin anlaminda “bitmis” sey yoktur, tarih olan her sey siiriip giden
bir degisime baghdir, ancal, farklar verimli taraflarindan yakalamak
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ve kontrastlar birbirleriyle konusturmak i¢in kararh eolmalidir, aksi
halde biitiin gelisimin parmaklanmizin arasinda akip gittigini gorii-
riiz. Ronensans devrinin ilk safhalarimi bilmemezlikten gelmemeli;
ancak, bu safhalarda, arkaik bir eski¢ag sanat1 goriiliir, heniiz otur-
mus, saglam bir resim bi¢imine ulagsmams, ilkel bir sanat. 16. yizyil-
dan 17. yiizyd iislibuna gotiiren yollan tek tek tesbit etmek ise, ancak
elinde baz ayirier 6lgiiler oldugu takdirde halkkiyla basarih olabilecek
6zel tarihi arastirmalarla mimkiindiir.

. Eger yanhs diisiinmiiyorsak, bu gelisimi, beg ¢ift kavramla, gegi-
ci olarak -aglklayabiliriz:

1. Cizgicilikten renkgilige gecis, cizginin bakisa bir yol ¢izecek ve
gbze rehberlik edecek sekilde gelisimi, ve, diger yanda ise, yavag ya-
vas degerini yitirmesi. Daha genel bir deyisle: bir yanda, maddeyi-
gerek konturlarda, gerek satihlarmda-dokunulur, elle tutulur karak-
teriyle kavramak, ve diger yanda, salt optik gériintiiye kendini kap-
tirabilen ve “elle tutulurlugu” terkeden bir anlayis. Birinde vurgu,
esyanin smurlarindadir, digerinde ise goriintii smirsizlagmigtir. Hacim-
larla ve konturlarla bakmiya alisik bir géz i¢in. esya ve maddeler ayr:
ayn (izole) goriintiilerdir; renke¢i bir goz ise bunlar1 birlesik olarak gé-
riir, Birinde 6nemli olan, tek tek objelerin elle tutulur bir biitiin ola-
rak kavranmasi, digerinde ise genel goriiniisiin tek bir titresen goriin-
tii halinde anlasilmasidir. '

2. Yizeyden derinlige gegis. Klésik sanat, biitiiniin tek tek par-
calarmi yiizeyde yanyana plinlarda ortaya koyar, barok sanat ise,
pargalar1 arka arkaya siralayip derinligi vurgular. Yiizeyecilik, ¢izgi-
ciligin bir 6gesidir, bigimlerin yiizeyde yanyana siralanmasi ile en agik
secik gorintimler: elde etmek miimkiindiir; konturun degerinin azal-
mast ile yiizeyin de degeri diiser ve goz objelerin 6ne ve arkaya dogru
hareketlerini gérmiye baslar. Bu, bir kalite aymimi degildir, bu yeni-
lik, dogrudan dogruya derinligi tasvir etme gibi daha yiiksek bir ye-
tenek de demek degildir; bu yenilik, daha ¢ok, temelden degisik bir
tasvir tarz demektir, tipki “yiizey iislibunun’, bizim anladigimz
anlamda, ilkel bir sanat iislibu olmayip, aksine kisaltmalara ve pers-
pektife tam anlamryle bir hakimiyet gosterdigi gibi.

3. Kapali bigim’den agik bigim’e gegis. Her sanat eseri kapah bir
biitiin olmalidir, herhangi bir eserin kendi i¢inde kapali bir biitiin tes-
kil etmemesi bir eksikliktir. Ancak, bu sartm, 16. ve 17. yiizyillarda-
ki yorumu o kadar degisik olmustur ki, barok sanatin ¢éziilmiis bigim-
leri karsisinda klasik sanati, kapali bigimler sanati diye tammlamak
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bile miimkiindiir, Kurallarnin gevsemesi, tektonik sertlifin yumusa-
mas1, nasil adlandirirsak adlandiralim, bu yenilik, yalnizea ilgiyi ar-
tirmak i¢in kullanilan bir tarz degildir, kural ve ilkelere bagh olarak
uygulanan yeni bir tasvir seklidir ve bunun i¢indir ki, bu kapali ve
agik bigim motifini de ana tasvir bigimleri arasinda diigiiniiyoruz.

4. Cokluktan birlige gegis. Kldsik sanat anlayiginda, tek tek par-
calar, biitiine ne kadar siki bagh olurlarsa olsunlar, yine de bagimsiz-
dirlar. Bu, ilkel sanatin anarsisi, hichir otorite tammiyan bagimsizlif
degildir. Her parga, her 6ge biitiintin hakimiyeti altindadir, biitiin
tarafindan sartlanmistiv, ama yine de basma buyruk olmaktan tam
vazgegmemistir. Bu seyircinin ayri ayr pargalan birlestirmesi zorun-
lulugunu dogurur, bir bgeden digerine gegislerle, biitiintin kavranma-
s1 kesintiye ugrar, ve bu, 17. yiizyilda istenerek uygulanan, biitiiniin
bir anda kavranmas: anlayigi yaminda ¢ok degisilc bir yoldur. Her iki
iislipta da esas, bu kavrami heniiz asil anlamiyla kaviryamamis olan
klasik oncesi sanata tamamen aykirn olarak, bir birlige, bir biitiine
varmaktir; ancak, bu, birinde serbest parcalar arasmndaki uyum yo-
luyla saglamir, digerinde ise dgelerin tek bir motif etrafinda toplan-
mast ya da tek bir 6genin istiinlik ve onderligi altnda, diger dge-
lerin 6nemlerini kaybetmeleri ile gergeklesir.

5. Tam aciklik ve goreli agikhk., Bu kargihkh iki kavram, basta,
cizgici ve renke¢i kavram-giftine yakindir: objelerin, gergekte olduklar:
gibi, tek tek ele alimp elle tutulurluklaryla tasvirlerine kargilik, ob-
jelerin goriindiikleri gibi ve bir biitiin olarak kavranarak, daha gok
plastik olmiyan nitelikleri ile tasvir edilmeleri. Dikkati geken, klasik
cagin tam bir agklik ideali yaratmis olmasidir. 15. yiizyilda bu husus
kesin olmiyan bir sekilde sadece sezinlenmisti. 17. yiizyilda ise iste-
nerek feda edildi. Bu, bi¢im agkhfini kaybetti demek degildir, boyle
olsayd1 pek hog olmiyan bir etki yaratirdi, yalnz, artik tasvirin tek
amaci motiflerin agiklipy degildil, artik bi¢imlerin biitliniiyle gézler
pniine serilmesi gerekmemektedir. En énemli belli bagh noktalarn
verilmesi yeterlidir. Kompozisyon, 11k ve renk, artik bigimin agik-
secik olmasmna hizmet eden ogeler olmayip, kendi baglarina varlikla-
rm siirdiirmektedirler. Tam agikhgin suf ilgi ve etkiyi artirmak gibi
bir amacla, bdoyle kismen golgenerek kullamildig: gere¢i goriilmiigtiir,
fakat bu géreli agkligan yaygm bir tasvir {islibu olarak sanat tarihine
girmesi, ancak gergellerin genel olarak bambagka bir gériiniim ka-
zanmasiyla olmustur. Yine bu da bir kalite aymmi degildir, eger ba-
rok sanatta Diirer ve Raphael’in ideallerinden uzaklagilmigsa, bu sa-
sadece bagka bir diinya goriigiiniin dogmus olmasmdandir,
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3. Taklit ve siisleme

Burada tamimlanmis olan tasvir bigimleri o kadar genis anlamda
tutulmustur ki, -daha &nce aldifimiz bir érnegi tekrarhiyacak olursak-
birbirlerine Terboch ve Bernini gibi uzak iki ayr kisiligi bile tek bir
tip altinda incelememiz miimkiin olabilir. Bu iki sanat¢imin ortak iis-
Iibu, canh geylere ait izlenimlerle, bu izlenimlerin daha kesin ifade
degerleri olmaksizin, siki sikiya bagli olan 17. yiizyil insam i¢in pek
tabii bir disiinlis tarzini, onlarin da tabil olarak temel ilke kabul
etmis olmalarmdandir.

Ister tasvir bicimleri ister gorits veya anlayis bicimleri olarak
tanimhiyalim, bu bi¢imler i¢inde tabiati gérmekteyiz, ve bu bigimlerle
sanat, 8ziinii goz 6niine sermektedir. Fakat sadece belli. “optik durum-
lar” dan sdz etmek de teblikelidir, sanki bir sanat anlayis1 yalmzca bu
optik kogullara bagliymis gibi. Her sanat anlayisi belli zevklere daya-
nir. 'Bunun igindir ki, bizim bes kavram ciftimizin hem taklidi hem
de dekoratif anlamlar vardir. Her ¢esit tabiat taklit¢ilifi zaten belli
bir dekoratif sema iginde bigimlenir. Cizgici goriis, tipki renkei goriis
gibi, yalmz kendine 6z, belli bir giizellik anlayigina siirekli olarak bag-
hdrr. Iste onun igin, ileri bir sanat, ¢izgiden kurtulur ve onun yerine
hareketli kiitleyi sokarsa, bu, sadece tabiatte yeni ger¢ekler bulun-
mus olmasmdan degil, yeni bir giizellik anlayiginin dogmus olmasimn-
dandir. Aym sekilde, yiizeyei tasvir geklinin, sanat anlayigmm belli
bir basamagma ait oldugu da soylenmelidir. Ancak, tasvir bicimi-
nin burada da dekoratif bir yénii oldugu agik¢a bellidir. Burada sema
heniiz bir sey vermemektedir, fakat bir yiizeyci diizenin giizelliklerini
gelistirmek imkinma da sahibtir. Buna karsihk derinlik iisldbunda
bu imkén artik yoktur ve artik istenmemektedir. Bunu biitiin kav-
ram smiflandirmalarimiz boyunca siirdiirebiliriz.

Fakat nasl? Eger kavram ¢iftlerimizde ikinci sirada adi gegen
kavramlar da belli bir giizellige yoneliyorlarsa, iislibun ister bir caga
ait bir mizacin, ister bir millete ya da bir kisiye ait mizaclarin direkt
birer ifadesi olarak ele alinmig oldugu baglangica doniilmiis olmuyor
mu? Ve béylece yeni olan tek sey, kesir ¢izgimizin ¢ok daha asagidan
¢izilmis ve olgularin bir bakima daha biiyiik bir ortak bélen iistiinde
yer almig olmalart degil midir?

Boyle diigiinenler, ikinei sirada adi gegen kavramlarin ancak ken-
di iclerinden gelen bir ihtiyacla degistiklerini sanir ve ashnda bunlarm
tamamen degisik bir tiire sahib olduklarimi farketmez. Bu kavramlar
akiler ve psikolojik bir gelismeyi temsil etmektedirler. Elle tutulabilir,
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plastik bir anlayistan optik-renkgilige gidis mantikidir, bunun tersi
olamazdi. Aym sgekilde. tektonikten atektonige, sert kuraleiliktan,
kural-digrtya ve cokluktan birlige gelismeler hep mantiki yonelmeler-
dir.

Bir 6rnekle agiklamak isterim (ancak bu érnek mekanik anlamda
anlagilmamaldir): bir yamag¢tan agsags yuvarlanan bir tas, diisiisii si-
rasinda gesitli hareketlerde bulunacaktir, bu, yamacin diklijine ya
da topragin sert veya yumusak olugsu vs. ye gore degisecektir, ama
biitiin bu ihtimaller tek ve mutlak bir kurala, yer¢ekimine baghdur.
Insanlarin psikolojik yapilar: da belli gelisimler gegirir, tipk: fizyolo-
jik gelismeler gibi; bu geligmeler de kurallara baghdir, pek ¢ok degisik-
likler gésterebilir, kismen veya tamamen frenlenebilir, ama zamam
gelip de bir kere hareket baslaymca belli bir kural ve ona wyma zorun-
lulugu her yerde izlenebilir.

“Géziin de tek bagina bazi gelismelere bagl oldugunu kimse id-
dia edemez. Go6z, her zaman ve mutlaka, bagska manevi alanlarla ka-
nisacaktir. Sadece kendi kosullarindan hareket ederek ortaya ¢ikmus,
diinyaya cansiz bir kalipmis gibi uyabilen optik bir sema yoktur. Fa-
kat, her zaman “istenilen gekilde gorme’ miimkiinse, bu, biitiin degi-
gimler iginde tek bir kuralin etkili oldugu ihtimalini ortadan kaldur-
maz. Iste, bu kurali tammak ve tanmimlamak, ilmt bir sanat tarihinin
esas sorunu olmalidir. '

Bu incelememizin sonunda tekrar bu konuya dénecegiz.





