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ONSOz

Bu calisma, portre ve otoportrenin gelisim siireci ile 19. ve 20. yiizyil Avrupa

resim sanatinda otoportre ve sembolleri kapsamaktadir.

Birinci bélimde portre ve otoportre kavramlari irdelenmis, portrenin gelisim
streci her donemin sanat anlayisina ve bu anlayislarin belirleyici Ozelliklerini
yansitan drneklere yer verilerek incelenmistir. Ressamin kendine dénmesi, kendini
model almaya, kendi imgesini yansitmaya yonelisiyle ortaya ¢ikan otoportrenin 19.
yiizyila kadar olan siiregteki gelisimi de bu bélimde belirleyici 6zellikleri kendinde

barindiran 6rneklere bakilarak ele alinip incelenmistir.

Ikinci boliimde, baslangigta doganin ve yasamin gizlerini bulmaya yarayan ve
en eski zamandan beri sanatin kurucu 6gesi olan sembol kavrami incelenmis, ¢agdas
anlamda sembol kavramini olusturan degisik 6gelerin en eski ¢aglardan beri sanatta
kendini nasil gosterdigine bakilmis, 19. ve 20 ylizyll Avrupa resim sanatinda

otoportreler sembol kavramiyla iligkilendirilerek irdelenip agiklanmistir.

Uciincli bélimde, otoportre calismalarimda kendi imgemin sanatin nesnesi
olarak nasil bigimlendigi ve sembolik bir form olarak nasil diglastig1 sorularina yanit

aranmistir.

Calismamin her asamasinda yol gostericiligi, uyar1 ve elestirileriyle yiiksek
lisans tezimi yoneten hocam Dr. Ogr. U. Ahmet Umur Deniz’e ve ¢alismam

stirecinde verdigi destek ve katkilari i¢in Ali Ekber Kul’a tesekkiir ederim.

Songiil CANERIK KUL



OZET

Bu calisma, portre ve otoportrenin gelisim siireglerine bakmay1, bu gercevede
19. ve 20. yiizyil Avrupa Resim sanatinda otoportreyi sembol ve sembolik form
kavrami ile iligkilendirerek irdelemeyi amaglamaktadir. Bunun yani sira
otoportrelerimde kendi imgemim sanatin nesnesi olarak nasil bi¢cimlendigi ve

sembolik bir form olarak nasil dislastig1 sorularina yanit aramay1 amaglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ressam, porte, otoportre, imge, sembol.



ABSTRACT

This project primarily aims to understand the historical progress of the
portrait and the autoportrait, to examine autuportrait in 19th and 20th century
European art, linking it to the concepts of symbol and symbolic form. Moreover, Its
secondary aim is to show how my imagery is formed as an object of art in my

autoportraits and how it is externalized as a symbolic form.

Keywords: Painter, Portrait, Autoportrait, Image,Symbol
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1.GIRIS

Bu calismada, portrenin gelisim surecine ve ressamin kendini model almaya
yonelisinde kendi imgesini nasil yansittigina, sembolik bir form olarak nasil

bicimlendirdigine bakilmstir.

Portre sanati, farkli birgok diisiinceye ve duyguya hizmet ederek glinimiize kadar
gelmistir. Ortagag’dan erken Ronesans’a uzanan surecte dinsel bir otoportre anlayisi
gorilur. Ressamin kendini figiirli kompozisyon ic¢inde gosterme g¢abasi, kendini
kutsal bir konu igerisindeki bir figlir olarak resmedisi hem bir imza hem de bir tir
ibadet olarak goriilmiistir. 13. yiizyildan itibaren insan psikolojisinin yiizde
yansitildigin1  goriiriiz. Ronesans’la  birlikte sanatta 6znelligin = gliclenmesi,
bireyselligin uyanmasi ve birey doga iliskisinin yeniden baslamasi form anlayisini
farklilastirir. Yunanlilardan baslayarak gorme, duyum ya da algilama ile ulasilabilir
olarak distiniilen gercegi betimleme anlayisi sanatin temel egilimi olmustur. Bu
diisiince, modernite ile birlikte yikilmaya baslar. Konunun kisisellestirilmesi, “ben”in
ortaya ¢ikisi, ressamin kisiliginin eserde kendini gostermesi 16. ylizyilla birlikte
belirginlesir. 17.ylizy1l otoportrelerinde donemin calkantili ruh halinin ressamlarin
diinyasinda sembolik bir dille dislagtirildigi goriiliir. Sanat¢inin karakteri, yasam
hikdyesi bu resimlerde dile gelmis gibidir. 1860°tan sonra gelisen Sembolizm,
gercegin dogrudan dogruya betimini bir yana birakarak diisiinceleri belirsiz; ama
gucli sembollerle ima etmeye calismistir. Cagdas anlamda sembol kavramini
olusturan Ogelerin sembolizmle birlikte tek bir biitiinde bir araya geldigi ve sanat
yapitinin  sembol ile O6zdeslestigi goriiliir. 19.ylizyilda sanatginin bireyselligini
vurgulayan ve bireyselligini kesfetmeye iten akimlarin birbiri ardina goriilmesi
otoportre diisiincesine yeni bir ivme verir ve figiirli kompozisyonlarda sanatginin
kendi portresi Onceki yiizyillarda goriilmemis konular icinde yer almaya
baslar.19.ylizyilla birlikte sanat¢i; i¢ diinyasini, toplumsal elestirisini, diinya

gorlislinii iletmeye baglar. 20. ylizyilin baslarinda sembolik degerlerin asinmasiyla
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birlikte sanatsal etkinligin toplumsal gondergeleriyle ilgili derin degisimler olur. Bu
yizyil  otoportrelerinde  karsimiza ¢ikan  sembollerin,  6zglnlikleri  ve
karmasikliklartyla yapitin yogun anlamlarini bize agtiklar1 ve bizi yapitin derinlerine

gotiirebilme giicii tasidiklar: goriiliir.

Bu calismada Fayyum portrelerinden baslanarak portrenin ve otoportrenin
gelisim siirecine bakilmis, ROnesans’tan 19. yiizyila kadar olan siirecte otoportrenin
gelisim stireci belli bash orneklere yer verilerek incelenmistir. Sanat felsefesinde
sembol kavramina yliklenen anlamlara bakilmis, bu yaklasimlarin otoportrede nasil

bi¢imlendigi irdelenmistir. Calisma, bir eser ¢alismasi seklinde sonuglandirilmstir.



2. PORTRE VE OTOPORTRE

Bakis ve ifadeyi gostermesinden dolayr duygularin ve karakterin bir
yansimasi ve bireyselligin en 6nemli isaretlerinden biri olan “yiz”, baslica unsur
olarak sanatta, ifade etmenin tiim alanlarinda yer almistir. Ressamin baskalarinin
yiizlerine yaklagsmakla baslayan serliveni otoportre ile kendine donerek kendini

model almaya, kendi imgesini yansitmaya yonelmistir.

2.1. Portre ve Turleri

Antik Yunan’da portre; figlir, dis goriiniis, benzetme, yUz, resim anlamina

gelen “eikén”dan gelen ikon, imge demektir.*

John Evans, “’Resimlerin Faydas1 Uzerine”’ adli galismasinda de soyle der:
“Gegiciyi temellendirmek -anlik varolusu daimilestirmek- yolunda sanat dehasinin

tasarladigi en iyi arag portredir. Ey resim, mezarda ciiriiyiip gideni yasatiyorsun.

John Berger, “Suret nedir?” sorusuna su yanit1 verir: “Bir insan oldiigiinde
kendisini taniyanlara bir bosluk, bir uzam birakir. Bu uzamin simirlart vardir ve
ardindan yas tutulan her kisi i¢in farkhdwr. Bu simirlart olan uzam, kiginin suretidir
ve canli portre yapmaya ¢alisan ressamin aradigi seydir. Bir suret geride goriinmez

bir bicimde birakilan seydir.”

Portre sanati, farkli bircok diisiinceye ve duyguya hizmet ederek glnimuze
kadar gelmistir. Kimi zaman Oliimsiizliigii arayan insanoglunun mezarlarinda bir

ritdelin pargasi olmus; kimi zaman da resimde izleyiciye sunulan dinsel bir imge,

! Francis E. PETERS, Yunan Felsefesi Terimleri Sozliigii, Cev. Hakki Hiinler, 91.
2 Richard LEPPERT, Sanatta Anlamin Goriintiisii, Cev. ismail Tiirkmen, 210.
3 John BERGER, Sanatla Direnis, Cev. Ash Bigen, 21.
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hékimiyet kurmaya calisgan bir yoneticinin giiciinii simgeleyen bir propaganda
malzemesi veya varlikli siniflara yonelik bir tiir olarak ailenin eskiye uzanan
Ooneminin kanit1 olarak is gérmistiir. Kisiye benzetme, kiginin kimligini 6n plana
¢ikarma islevi de goren portre, gelisim siireci i¢inde soyut olan1 somutlastirma, i¢

diinyanin diglagsmasi islevinde de karsimiza gikar.

Portreler, kisinin durusu ve ressamlarin tercih ettigi kadraja gore, “bust
portreler”, “yarim boy portreler” ve “tam boy portreler” olarak siniflandirilir. Bas,
boyun ve omuzlarin bir kismimin goriindiigii portreler “blst portreler” olarak
adlandirilir. ROnesans donemi ressamlari, Antik dénem bistleri ve paralar tzerindeki
kabartma portrelerden etkilenerek bu kadraji kullanmigtir. Fayyum portreleri de bust
portre kadraji ile yapilmistir. Yarim boy portrede, Kisiyi bel hizasina kadar alan
kadraj kullanilir. Bu tiir portrelerde eller de resme dahil edilir. Ellere verilen objeler
cogu kez kisinin yasamina 1s1k tutan sembolik degerler tasir. Tam boy portrelerde,
kisinin bastan ayaga butln fiziksel 6zellikleriyle ele alindig1 kadraj kullanilir. Bu,
Barok doénemden itibaren kullanimi yogunlagsmis bir kadrajdir. Kisinin vicudu,

durusu, kiyafetleri de ifadenin verilmesini gugclendirir. Resmi portrelerde sik

basvurulan bir kadrajdir.

Portreler, izleyiciye bakisa gore, “cepheden portre”, “dortte ti¢ profil portre”
ve “profilden porte” olarak siiflandirilir. Cepheden portre, direk izleyiciye bakan
portredir. Izleyici ile model arasinda bir etkilesim vardir. Modelin gdzlerinin igine
bakma olanagi sunan bir bakistir. izleyen ve izlenen duygusu hakimdir. Dortte (g
profil portrede, model belli bir oranda izleyiciye donuktir. “Gozler, sanki bizim
gordiigiimiizii gordiiklerini soyliivor gibidir.”* Profilden portrede, model tamamen
yana donmiis durumdadir. Model izleyici disinda bir seye, uzaklara bakar. Gozlerin

izleyici Uzerindeki etkisi neredeyse tamamen kaybolur.

4 Bkz. (2), LEPPERT, 216.



2.2.Portrenin Tarihgesi

“Resim her seyden dnce, bizi ¢cevreleyen
ve surekli olarak belirip kaybolan gordndrin
olumlanmasidir. Kaybolma olmasaydi herhalde

resim yapma itkisi de olmazdi.”®

John Berger

John Evans’in, “Mezarda ¢iiriiyiip gideni yasatiyorsun.” sdzii portre sanatinin
bir 6zeti gibidir. Oltimlii olan insan yok olurken portreleri yasamaktadir. insanoglu,
hangi inanca mensup olursa olsun tamamen Oliimliliigli kabul etmemistir. Dinsel
inanglar ve diislinceler tarihine baktigimizda bunun giinlimiize kadar nasil
stiregeldigini goriirliz. Mitolojik &ykiilerden mumyalama uygulamalarina kadar
birgok motif tarih boyunca 6limiin bir son olarak goriilmedigini, 6limden sonra

yasam diisiincesinin insanda hep var oldugunu gostermektedir.

Eski Musir rituelleri, mumyalama uygulamalar1 bir Misirli igin 6te diinyada da
olsa yasamin Onemini ve siirekliligini anlatir. Ruhun 6te diinyada yasamini
stirdiirebilmesi i¢in bedenin korunmasi gerektigine inanan Misirlilar mumyalama
yontemiyle 6lii bedenin bozulmasini Onliiyorlardi. Misirlilar i¢in sadece bedenin
korunmasi te diinyada yasamin siirdiiriilebilmesi icin yeterli degildi. Olen kralin dis
goriiniimii de yok olmazsa o zaman sonsuza dek yasamasinin kesinlik kazanacagina
inanihiyordu. “Bunun igin heykelcilerden asinmaz ve c¢etin bir granite, kralin
portresini oymalart isteniyordu. Bu oyma imgeyi; ruh o imgede ve imge sayesinde
yasamasim siirdiirsiin diye, mezara, kimsenin géremeyecegi bir yere koyuyorlardi.”®

Heykelci sozciigiiniin o zamanlar “yasami koruyan kisi” ile es anlama geldigini

soyleyen Gombrich, Piramitler cagmin bu ilk portrelerinden bazilarinin Misir

5> Bkz. (3), BERGER, 17.
6 E. H. GOMBRICH, Sanatin Oykiisii, Cev. Erol Erduran — Omer Erduran, 58.
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sanatinin en {Ustiin yapitlarindan sayilldigini, gorkemlilikle yalinligin bir arada
bulundugunu sdyler. Gombrich’e gore, bu portrelerin etkileyiciligindeki giz,
yontucunun insan basinin temel 6geleri tizerinde yogunlasma yetenegidir. Sadece “6z
olan”la ilgilenen yontucu, modelin yasaminin hos bir anin1 yakalamaya ¢alismadigi

gibi, ikincil ayritilara da yer vermez.’

Resim 2.2.1: Bist, MO. 2551-2528 dolaylari, Kiregtasi, Gize’de bir mezarda

bulunmustur, Yikseklik 27,8 cm.

Bu bustler, Misir’in geleneksel stilizasyonuna sadik kalinarak yapilmistir.

Lahit kapaklari tizerindeki baslar ve yiizler biitiin dliiler i¢cin ayn1 gériiniimdedir.

Misir’da MS. 1. ve 2. yiizyillarda Fayyum bdélgesinde gdmme téreninin bir
parcasi olarak Oliilerin yiizlerine takilmasi i¢in ahsap panolar {izerine tempera ya da
enkaustik resim teknigi ile fayyum olarak adlandirilan mask portreler yapilir.
Fayyum bolgesinde bulunduklari i¢in fayyum portreleri olarak adlandirilan bu
portrelerin ¢ogu thlamur agacina, bazilariysa pamuklu kumas tizerine resmedilmistir.
Bir kismi zamkli boyayla yapilmis, c¢ogunda balmumuyla karistirilmis boya

kullanilmistir.®

7Agk., 58.
8 Bkz. (3), BERGER, 46.



Berger, fayyum portrelerinin stilistik acidan melez oldugunu soyler.® Tessa
Kostrzewa, fayyum portrelerinin gecis donemi yasayan bir toplumun karisik, belirsiz
ve kozmopolit yapisinin triinleri oldugu saptamasini yapar. Kostrzewa’ya gore,
fayyum portreleri, Misirlilarin 6liimden sonraki yasama olan inanglarmi ve Grek
kiiltiirinlin siyasal ve toplumsal yapiya damgasini vuran Roma egemenliginin bir
arada var oldugu bir dénemin o6zelliklerini tasirlar.’® Fayyum portrelerinin
kullanildigi gémme torenleri, 6ziinde Misir’a 6zgii ritiiellerdir. Portresi yapilan
kisilerin sa¢ bicimleri, giyim kusamlar1 ve takilar1 ise Roma Imparatorlugu’nda
egemen olan tarzlara ¢ok yakindir. Grek etkisi ve Roma egemenligi altindaki
Misir’da yapilan bu portreler geleneksel Misir resminden farklidir.!* Geleneksel
Misir resminde hi¢ kimse cepheden goriinmez. Antik Yunan geleneginde
resmedilmis fayyum portrelerinde erkek, kadin ve cocuk yiizlerinin tamami ya da
dortte tigii gortlur. MO. 4. yiizyilda yasamis Apelles’in kurdugu gelenekten beslenen
dogalci bir teknik kullanilmistir. 2

Resim 2.2.2: Bir erkek portresi, MS. 100 dolaylari, Mum (stline boyama, Misir Hawara’da

bulunmus bir mumyadan, 33x17,2 cm.

Yunan sanatinda ideal bir tip 6nemsenmistir. ideal yiizler, ideal olcilere

uygun insan viicutlart Yunan heykelinin baglica ézelligidir. MO. 7. yiizyil ile 6.

9 Ag.k., 46.

10 F, Deniz KORKMAZ EKICi, “Fayyum Portreleri”, 61.
1Agy. 6.

12 k7. (3), BERGER, 46.



yiizyil arasin1 kapsayan Arkaik donem heykelinde karakter ve ruh durumunu belirten
bir ifade goOrilmez. Frontal, yani insan viicudunun cepheden verildigi durus
kullamlmistir. MO. 6. yiizy1l ile 4. yiizy1l arasi1 kapsayan Klasik Donem’de
sanatcilar artik belli kaliplar1 izlemekten c¢ok gozlem yapmaya baslar. Insan
vicudundaki 6gelerde gergek oranlara yaklasilir, ayrintilar islenmeye baglar. Tanr1 ve

tanriga tasvirleri de bu tslupla yapilir.

MO. 3. yiizyil ile 1. yiizy1l arasin1 kapsayan dénem, Helenistik dénem olarak
adlandirilir. Helenistik, koken olarak Helen, Yunan tarzi anlamini tasimasina
ragmen; s6z konusu donem, klasik Yunan kiiltiriinden farkli olarak Biiylik
Iskender’in fetihleriyle imparatorluga katilan biitiin uygarliklarm ortak kiiltiiriinii
temsil eder. Biiyiik Iskender’in imparatorluk kurmasinin Yunan sanati bakimimdan
son derece 6nemli bir olay oldugunu sdyleyen Gombrich’e gore, “Yunan sanati
boylece, birkag¢ kiiciik kentin ilgi merkezi olmaktan ¢ikarak, diinyanin neredeyse
yarisimin ortak dili haline geldi.”*® Bu, sanatin niteliklerini ister istemez etkiler. Bu
bakimdan bundan sonraki donemin sanatindan genellikle Yunan sanat1 olarak degil

de Helenistik sanat diye s6z edilir.*

MO. 336-264 yilarinda yasamis olan Zenon’un Stoa Okulu’nda MO. 300
dolaylarinda baglattig1 derslerin iinii kisa zamanda yayilmis, Stoacilik Roma
Imparatorlugunun ¢okiisiine kadarki dénemin en etkili felsefesi olmustur.’®> MS. 3.
yiizyila kadar gelisimini siirdiiren heptanrici, us¢u ve maddeci felsefe, toplum igin
ornek olan klasik degerleri sarsar. Bu, yeni bir toplumsal diisiiniis bi¢imini ve yeni

bir sanat anlayigini ortaya g¢ikarir. Adnan Turani’ye gore, bu gelisim “... yeni bir

diinyay1 bi¢cimlendirecektir. Klasik degerlere olan inangsizlik yeni bir toplum yapisini

13Bkz. (6), GOMBRICH, 107, 108.
14 A gk, 108.
15 Afsar TIMUCIN, Diisiince Tarihi, 222, 226.



gerektirdigi  gibi, bu toplum yapisi da yeni bir felsefe ve sanati ortaya

cikaracaktir. ’®

Helenistik donemde sanat dinle olan eski bagini biiyiik 6l¢iide koparmus,

sanatgilar sanatin dinsel amacindan ¢ok teknik sorunlarla ilgilenmeye baslamustir.*’

Klasik donemde ifade viicut hareketlerine yiiklenirken, yiiz hatlarinda
yapilacak oyunlarin basin yalin giizelligini bozacagmna inanilir.'8. Bu donemde ideal
ortak degerlerin yerini kisi karakterini belirten ifadelere biraktigi ve ruhsal ifadelerin
onem kazandig1 goriiliir. MO. 1. yiizyil i¢inde heykel tamamen kisisel ifadelere
doner. Artik diizenli bukleli sac1 olan erkek heykelleri goriilmez. Dagimik halli dogal
duruglar yeni bir estetigin hareketleri olarak kabul edilir. Boylece kisinin kendine
0zgl yeni giizelliginin kesfedilesi s6z konusu olur. Gozlerde insanin i¢ine niifuz eden

bakislar, kisiye 6zgii hatlarin dzellikleri sanat¢inin yeni kesfettigi motiflerdir.*®

Portrede MO. 4. yiizyilin sonlarinda verilmeye baslanan ifade Helenistik
donemde daha da belirginlesir. ifadede artik kisinin ruhsal yapisim ve kisinin yiiz
cizgilerinden ¢ikan anlami yakalayabiliriz. Gombrich’e gbre, ““Yunan heykel ve
resimlerindeki baslar donuk ve bos bakisl ifadesiz baslar degildir ama yiiz ¢izgileri
hichbir zaman herhangi bir guclt duyguyu ifade eder gérinmezler (...) Praksiteles’i
izleyen kusak 4. yiizyilin sonlarina dogru yiiz ¢izgilerine onlarin giizelligini yok
etmeden hareket verme yolunu buldular. Daha da fazlasi, kisinin ruhsal yapisini ve
kisinin yiiz ¢izgilerinden ¢ikan anlami (fizyonomiyi) ve bugiinkii anlamda portrenin

nasil yapilacagin 6grendiler.”’?

6 Adnan TURANI, Diinya Sanat Tarihi, 175, 176.
17 Bkz. (6), GOMBRICH, 111.

18 A g k., 106.

9 Bkz. (15), TURANI, 174-180.

20 Bk7. (6), GOMBRICH, 106.



Praksiteles’i takip eden Lisippos’la aymi anlayistaki heykeltiraglarin
Helenistik heykelin bigimlenmesinde &nemli etkileri olmustur. MO. 325-300
dolaylarinda ¢agin en tiinlii sanatgisi ve saraym heykelcisi Lisippos’a yaptirilan
Biiyiik iskender’in portresi, Praklites zamanina gore sanatin ne kadar degismis
oldugunu gosterir. “Biiyiik Iskender’in Basi”nda Iskender’in kisilik Ozelliklerini
yakalamamiz olanakhidir. Gombrich, bu portrede icin, “Iskender gibi yerinde
duramayan iistiin yetenekli ama basarilariyla biraz da simarmis bir kisinin kalkik

kaslari ve enerji dolu yiiz ifadesiyle bu biiste benzeyebilecegini diisiinebiliriz.”’** der.

Resim 2.2.3: Biiyiik iskender’in Basi, M.O. 325-300 dolaylari, Lisippos’un yaptigi

mermer kopyasi, yikseklik 41 cm.

Roma heykelinde insan viicudunun ideal giizelligi, ideal yiz konusunda bir
kaygiya rastlanmaz. Roma sanati, Kisinin her zamanki goriiniigiinii tercih eder ve
karakterin yansimasina onem verir. Turani’ye gore, “Bu yiizden Romali kendi
portresini ya da krallart olan Pompeius Magrus ya da Sezar’i bicimlendirirken
onlarn biitiin normal giinliik hallerini benimsiyor ve biitiin yiiz kirisikliklarina, iri ve

cirkin burunlariyla i¢ diinyalarina kadar her ayrintiyr yansitiyordu. %

21 Bkz. (6), GOMBRICH, 106.
22 Bkz. (15), TURANI, 198.
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MS. 70 dolaylarinda yapilan imparator Vepasianus’un portresinde, figiiriin
yiz hatlarinin kararli ¢izgileri, gozlerinin ¢evresine ve alnindaki kirigikliklara

gosterilen 6zen nedeniyle kendine 6zgii bir canlilik ve yogun bir ifade vardir.?3

Resim 2.2.4: imparator Vespasianus, MS. 70 dolaylari, Mermer, yiiksekligi 135

cm.

Helenistik doneminin sonlar1 paganliktan tektanrilifa gecis yeridir. MS.
313’te Imparator Kostantin, Hiristiyan kilisesini devlet iginde bir gii¢ olarak tanir.
Ladner, Hiristiyanligin sanata yaklasimini soyle agiklar: “Sanatta biitiin insanlarin
temsil edilmesi mimkunddr. CUnki insan Tanrt 'nin suretinden yaratilmakla kalmaz,
ayrica Tanri’'min miikemmel bir kopyasi olarak insan bedenine biiriinmiis olan

Isa’'min suretiyle yenilenir ve yeniden sekillenir.”?*

[k Hiristiyan geleneginde, MS. 3. ve 4. yiizyillarda sanatgilar, Yunanl ve
Romal1 sanatgilarin tercih ettikleri klasik tisluba uygun imgeleri temel alir. MS. 389
dolaylarinda yapilan Isa’nin 4. yiizyildaki ilk betimlerinden birinde Isa’y1 giizel bir
delikanl olarak goriiriiz. Ladner, bu iislubun, Isa’y1 “Insan seklinde yeryiiziine inmis

Tanr1” imgesi olarak tasvir ettigini belirtir.?

23 Bkz. (6), GOMBRICH, 121.
24 Vernon Hyde MINOR, Sanat Tarihinin Tarihi, Cev. Cem Soydemir, 72.
S Agk., 73.
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MS. 800 ve MS. 830 dolaylarinda yapilmis iki farkli “Aziz Matta”
portresinde Gombrich’in deyisiyle “... ne eski Dogu sanatinin ne de klasik sanatin
bilmedigi seyin, yeni bir Ortacag itislubunun ortaya c¢ikisina tanik oluyoruz.
Miswrlilar ¢ogunlukla var oldugunu bildikleri seyi, Yunanlilar ise gordiikleri seyi
cizmislerdi. Ortacagl sanat¢i ise ayni zamanda hissettigi seyi de yapitinda anlatmay

ogrenmistir. %

12. ylizyihn ortalarindan baglayan Gotik, Hiristiyan diinyasinin sanattaki
yansimasidir. 15. ylizy1l ortalarina kadar devam eden Gotik sanatta Ozellikle 13.

yiizyildan itibaren insan psikolojisinin yiizde yansitildigini goriiriiz.

Ortacag sanatg¢ilarinda, bir kisinin ya da bir objenin karsisina gecip onu kopya
etmek gibi bir anlayis yoktur. “Basmakalip bir adam ya da kadin figiirii ¢izip, kimin
resmi olarak yapildi ise itizerine o kisinin ismini yazmayr yeterli buldugunu

biliyoruz.””?’

Antik Yunan ve Roma felsefesine, edebiyatina, degerlerine, mimarisine ve
sanatina duyulan ilginin yeniden dogdugu, yaklasik olarak 14.yiizyildan 16.yiizyila
kadar siren donem, 19.yiizyildan itibaren Rénesans terimiyle tanimlandi.?® Ideal
giizelligi arayan Ronesans’ta 6znelligin giigclenmesi, bireyselligin uyanmasi ve birey
doga iligkisinin yeniden baslamasi sonucu Gotik formlardan ¢ok farkli bir form
anlayis1 giindeme gelir. Uyum, orant1 ve renk uyumu ile olusturulacak ideal giizellik
anlayis1 Ronesans estetiginin vazgecilmez ilkesi olur. Bu anlayista, goriiniisler
diinyasindaki en yetkin formlarin belirli bir diizen ve uyum iginde bir araya
getirilmesi ile ideal sanat bigimleri ortaya ¢ikar. Ondin’e gore, “Analitik bir sekilde

ve idealist anlayis ¢ercevesinde, oran ve dengenin saglandigi uyumun soz konusu

26 Bkz. (6), GOMBRICH, 165.
7 Ag.k.,114.
28 Susie HODGE, Gergekten Bilmeniz Gereken 50 Sanat Fikri, Cev. Emre Gozgii, 28.
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oldugu Antik Yunan'dan sonra geometrik kurgu, oran denge, simetri, anitsallik

ilkeleriyle Ronesans sanati, idealist anlayisin en iyi yorumcusu olmustur.”*

Ortagag baslarindan sonlarina degin sanat neredeyse tamamen dinle iligkisi
kapsaminda kavranmistir. Ronesans’in erken donemiyle birlikte sanatgilarin bir kez
daha sanat hakkinda yazmaya basladigma tanik oluruz.®® Erken Ronesans’in en
onemli kuramcisi olarak kabul edilen Leon Battista Alberti’ye gore, resSamin en
bityiik yapit1 “istoria”dir. Istoria, resimde izleyiciye sunulan dinsel imgedir. Istoria,
yani sanatin egitici, Ogretici bir anlati igermesi gerektigi fikri Ronesans’a antik
gelenekten miras kalan bir 6zelliktir ve donemin ve gelenegin izin verdigi temalara

ve figiirlere gonderme yapar.3!

Yunan dilinde portre, resim yiiz anlamina gelen “eikon”dan gelen ikona imge
demektir.®? Bizans’ta dinsel her tiirlii gériiniimii ifade etmek i¢in kullanilan ikona
Tanr’nin goriiniimiinii tasidig1 igin kutsaldir. Tanri’nin yeryiiziine Isa suretinde
gelmis oldugu inanci, es deyisle Tanri’nin kendini insan suretinde agiga vurmasi,
insan suretiyle goriinmesi tasvirin yapilmasini olanakli kilmigtir. Tasvirlerde imge
minimum ayrinttya indirgenirken maksimum ifade yiiklenir. Figiirlerin yiizlerinin
izleyiciye doniik olmasi ve kompozisyona hakim olan yalinlik icerigin daha kolay
kavranabilmesini saglamak i¢indir. Bir ikonaya bakan kisi bir imgenin karsisinda
oldugunu bilir. Bu nedenle ikonada tasvir edilen figilir kendi dogal yapisindan uzak
olarak ele almir.®® Kuzey italya’daki Ronesans iislubunun kurucusu olarak kabul
edilen Jacopo Bellini’nin Venedik resmi tizerindeki Bizans etkisini vurgulayan yapiti
“Kerubim Meryemi” haleler ve g¢evreden izole dilmis figlir anlayisiyla ikonalar

cagristirir.

2 Nilifer ONDIN, Ronesans Diisiincesi ve Resim Sanati, 86.
30 Bkz. (23), MINOR, 104.

1A gk, 89.

32 Bk, (28), ONDIN, 241,242.

3 Agk.,242
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Resim 2.2.5: Jacopo Bellini, Kerubim Meryemi, 1450, Tempera, 94 x 66 cm.

Jacopo Brellini, 1424’ten itibaren Bizans etkisinden uzaklasmaya baslar.
Oglu Gentille Bellini (1429-1507) babasinin etkisiyle perspektifle ilgilenir ve
portrede uzmanlasir. Gentille Bellini 25 Kasim 1480°de tamamladigi “Fatih Sultan
Mehmet”in portresinde sultan1 dortte ii¢ profilden betimlemistir. ““Fatih Sultan
Mehmet’i ¢evreleyen kemer, Topkapt Sarayi’ndaki ikinci aviudan iticiincii avluya
gecis kapist olan Bab-1 Saadet’i temsil eder. Kemerin saginda ve solunda yer alan (g
tac Fatih Sultan Mehmet’ten onceki alti hiikiimdara tekabll eder. On tarafta

sarkitilan kumasin ortasindaki tag ise Fatih Sultan Mehmet’e gonderme yapar.”3*

Giovanni Bellini, babasi1 Jacoppo Belli’nin at6lyesindeki etkileri zerinden
attiktan sonra 0zgiin iislubunu ortaya koyar. Venedik resminin bireysel portrecilik

baglaminda 6nem kazanmasinda etkin rol oynar.

Alberti’ye gore, sanat¢1 arastirmalarini hem goziiyle hem de akliyla yapmali,
dogayr gozlemlemeli, her parganin goriinlimiinii enikonu analiz etmeli, bunu
yaparken giizellik unsurunu gozden kacirmamalidir. “Giizelligin resim sanatinda hos

oldugu kadar gerekli oldugunu da vurgulayan Alberti, giizellik kavramini dikkate

34 Ag.k., 244.
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almadan yalnizca nesnelerin goriiniislerini tuvale tastyan ressamin 6vgiiden mahrum

kalacagini séyler.”>®

Pierro della Francesca, Alberti’nin 6gretilerinden etkilenmistir. Urbino DUkU
Federico da Montefeltro ve esi Battista Sforza’nin portrelerinde (1472) bu etki
belirgin bir bicimde goriiliir. Bir turnuva sirasinda sag goziinli ve burun kopriisiinii
kaybeden Urbino Duki, sol tarafindan oldugu gibi tasvir edilmistir. Yiiziiniin sag
kisminin seklindeki bozukluk ise diger tarafta birakilmis, resme yansitilmayarak

gizlemistir.

Resim 2.2.6: Pierro della Francesca, Federico da Montefeltro, 1472, Ahsap Uizerine

yaghboya, 47 x 33 cm.

1460’ta Urbino Duku Federico da Montefeltro’nun himayesi altina giren
Francesca, sanata ve bilime merakli diikiin Palazzo Ducale adli sarayinda Flaman
ressamlarla tanigir. Flaman sanatinin etkisiyle diik ve esinin portrelerinde yagliboya
teknigini kullanir. Bu portrelerin arka planinda kullandigi manzaralardaki ince
ayrintilar ve farkli dokular Perro della Francesca’nmin Kuzey sanatinin ayritili

anlatimindan etkilendigini gosterir.

3 Agk., 87.
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Doganin taklidi baglaminda gozleme eklenen unsur perspektiftir. Perspektif
Ronesans’in 6nemli pratiklerinden biridir. Alberti, ““Resim saydam bir pencereye
benzer, ona bakar ve icinden goriiniir diinyamn bir kesitini goriirsiiniiz.”*® diye
yazar. Aberti’nin ¢izgisel perspektife ve pencere metaforuna dayali gorsel sistemi
mutlak olarak belirlenmis bir goriiniirlik sistemi yaratir. Minor’a gore, bu
gorundrluk sisteminde “Bir anlamda, her nesnenin cizgisel perspektif temelinde
yvaratilmis bir resimde nereye yerlestirildigini gorebilirsiniz; ayrica goézlemcinin
konumunu da temsil edilen sahnenin uzamiyla iliskili olarak saptayabilirsiniz. Bu,

Rénesans 'tan 6nce miimkiin degildi. %

Sanata dair kapsamli bir inceleme yazmamis olsa da aldigi notlar ve
dipnotlariyla Yiiksek Ronesans’in en 6nemli kuramcisi olarak kabul edilen Leonardo
da Vinci (1427-1504) Leon Battista Alberti gibi giizellie 6nem vermistir. Bir
ressamin gilizel yiizleri se¢cmesi ve zihnine yerlestirmesi gerektigini sdyleyen
Leonardo da Vinci’ye gore ressam, kendi yargisindan ¢ok, genel kani tarafindan
onaylanmis yiizlerin hos taraflarim almaya alistirmalidir kendini. Obiir tiirlii
kendininkine benzeyen yiizleri segme tuzagma diisebilir.3® Leonardo, bir figiirii
resmederken ayn1 zamanda ruha da dikkat etmek gerektigini sdyler. Leonardo’ya
gbre iyi bir ressam, temelde iki seyi resmetmelidir: Insam ve insamin zihnindeki
fikirleri. Insamin zihnindeki fikirler ancak jestlerle ve uzuvlarin hareketleriyle
resmedilebilir. Bu, sanat¢iya gdriinmez olan1 gériiniir kilma ¢agrisidir. Insan ruhu,

insan bedeninin hareketleriyle gosterilmelidir. *°

Ronesans’la birlikte deney ve gozlem diinyanin kesfedilmesi baglaminda
onemsenirken, resim sanati da fiziksel diinyaya acilan bir pencere olarak kabul

edilmistir. Floransali ressamlar, fiziki diinyayr anlamak i¢in g¢evrelerine titiz bir

36 Ag.k., 244.

37 Bkz. (23), MINOR, 88, 89.
38 Bkz. (28), ONDIN, 87.

39 Bkz. (23), MINOR, 94.
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dikkatle yaklasmislardir.

Dogayr hemen hemen bilimsel denilebilecek bir
dogrultuda betimlemeye olanak saglayan bir yontem gelistiren Floransali ressamlar,
perspektif cizgilerin catisiyla ise basliyor; anatomi ve perspektif kisaltim yasalari
lizerindeki bilgileriyle insan viicudunu kuruyorlardi.*® Floransa’da yaklasim bu
sekildeyken, yakin cografyada olan Venedik’te ise farkli egilimler s6z konusudur.
Venedik resmi renk iizerine yogunlasir. Bu bakimdan Venedik Ekolii’nde portreler

daha aydinlik ve renklidir.

Gineyin mantik¢1 ve gelenek¢i yaklasimindan farki olarak Kuzey duygusal
ve ayrinticidir. Bu ayrintici yaklasim portrelerde de gorilir. Bu donemin 6nemli
Flaman ressami Jan Van Eyck’in yaptigi “Kirmizi Tirbanli Bir Erkek” portresi
ayrintilarin ele alinis1 bakimindan dikkat ¢ekicidir. Dértte ¢ profilden betimlenen
figlrin yuzindeki cizgiler, gézlerin bakisindaki ifade bize kisinin karakteri hakkinda
fikir verir. Kumasin cinsini dahi hissettiren Eyck, ayrintiya girme olanagini yagh
boyaya da borgludur. Daha Once kullanilan tempera yonteminde boyanin cabuk

kurumasindan dolay1 ayrintilara girmek zordur.

Resim 2.2.7: Jan Van Eyck, Kirmizi Tarbanh Bir Erkek, 1433, Ahsap Uzerine yaglboya,
33x26 cm.

40 Bkz. (28), ONDIN, 149.
41 Bkz. (6), GOMBRICH, 240.
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Portreleriyle dikkat ¢eken kuzeyli ressamlardan biri de Albrecht Darer’dir
(1471-1528). Durer’in doga karsisindaki etiitleri ve portrelerinde ayrintinin yaninda

duyguyu da merkeze aldigini1 goruriz.

Onemli bir portre ressami olan Hans Holbein (1497-1543) ise portrelerini
yaptig1 kisilerin hayat hikayelerini okumamiza olanak saglar. Portresini yaptigi kisiyi
yasamina iligkin bircok esyayla birlikte resmeder. Her bir esya, portresi yapilan

kisinin bir 6zelliginin sembolii olur.

16.ylizy1l, tslup arayislarinin yasandigi bir dénemdir. Bu doneme daha
sonralari Maniyerizm denmistir. Maniyerizm, iislup anlamma gelen Italyanca
“maniera” sozcliglinden tiirer. Maniyerist sanat teorisi biiylik Ol¢lide kurallarin
yikilip sanatsal Ozgiirliik ve yaraticilifin degerlendirilmesiyle ilgilidir. Leonardo
matematige dayali bilimsel bir bicim 6nermistir. Maniyerist sanatgiya gore, bunlari
bilmek 6nemli degildir. 16. yiizy1l sonu sanatg¢is1 Federico Zuccaro, resim sanatinin
ilkelerini matematiksel bilimlerden tiiretmedigini sdyler. Zuccaro’ya gore, ressamin
herhangi bir kural veya yontem bi¢imini 6grenmek icin bile onlara bagvurmasi

gerekmez. Zira resim onlarm ¢ocugu degildir ve onlardan dogmamustir.*?

Bu iislup arayislarinda portre temsilinin geleneksel sinirlar1 bazen fazlasiyla
asilir. Giuseppe Arcimboldo’nun (1527-1593) c¢alismalari bunun en iyi
orneklerindendir. Arcimboldo’nun 1591°de yaptigi “Vertumnus Olarak Imparator
Rodolf I adl1 portre genel ¢izgilere hi¢ uymaz. Lappert’e gére bu portre, tipki tiim
portreler gibi II. Rudolf’un kim oldugunun saptanmasina dair degil, kamusal ve
siyasal bir mesele olarak kimligine dairdir. Portre siirecini dogal seyrinden radikal
bicimde ¢ikaran bu portre, genel ¢izgilerden ayri ve ileridir. Tamamen simgesel ve

hayali bir bicimde ortaya konulan bir seydir.*® “James Hal’a gére, Vertumnus Olarak

42 Bkz. (23), MINOR, 105.
43 Bkz. (2), LEPPERT, 230, 231.
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II. Rudolf” aslinda kralin portresiyle “doganin bas1” tipini 6zetliyor. “Vertumnus
olarak resmedilen II. Rudolf bahgelerin hamisi, degisen mevsimlerin tanrisi
oluyor.”* Richard Leppert’e gore, sonug dzellikle siyasaldir. “II. Rudolf, unsurlarin

ve mevsimlerin oziiyle dogamin dinamizmi ve canliligiyla ozdeslestiriliyor. Boylece

245

devletin basi aslinda her seyin bast oluyor.

Resim 2.2.8: Giuseppe Arcimboldo, Vertumnus Olarak imparator Rodolf I, 1591, Ahsap
Uzerine yagliboya, 70,5x57,5 cm.

Devingen formlar yaratmak isteyen Barok sanati 1siga basvurur. Boylece
Roénesans doneminde kullanilan evrensel 151k yerini tek kaynakli 1s13a birakir. Barok
Ddénem’in en belirgin 6zelligi renk ve 15181in dnem kazanmasidir. Ressam izleyiciye

gostermek istedigi yere 151k verirken, geri kalan kismi karartir.

Martin Luther’in baslattigi Reform hareketi resim sanatin1 da etkilemistir.
Luther’e gore, Katolik kilisesinin kurumsallagsmis aldatma egilimi sanattaki imgeler
yoluyla da devam ettirilmektedir. Bu nedenle dini resim ve heykeller Protestan
kiliselerinde yasaklanir. Imgeleri yikma ve yok etme egiliminin yarattig1 korku Roma
Katolik Kilisesini harekete gecirir. Reform hareketi Avrupa’da etkili olunca Katolik
kilisesi kendini yeniden yapilandirma siirecine girer. Protestanlik ile bas etmeye

baslayan ve kendine olan giivenini yeniden kazanan Katolik Kilisesi dini sanati

“ A gk, 231.
> Agk., 231,
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destekleyerek sanati; inanct kuvvetlendirmek, duygulari canlandirmak ve genis halk

kitlelerine ulasmak icin bir arag olarak kullanir.®

Barok, 17. yizyilda Katolik ruhun yeniden canlandirilmasi i¢in propaganda
amacli ortaya g¢ikarak Karsi-Reform hareketinin sanati olmustur. Barok donemde
sanat bu islevini yerine getirebilmek i¢in izleyicinin duygusal yOniine hitap eden
teatral ifadelere, derinlik ilizyonlarina ve abartili formlara basvurur. Abartili yiiz

ifadeleri izleyicinin duygularini harekete gegirmek amaciyla kullanilir.*’

“Dunyanin bir sahne oldugu anlayisi Barok Donem boyunca gecerli
oldugundan yasamin degisik dramatik yonleri yakalanmak istenmis ve degisik
acilardan ele alinan ilging formlar izleyiciye sunulmustur. Barok degisen diinyanin
bir anlik goriiniimiinii yakalamak ve bunu yansitmak istediginden sanat¢inin 6znel
gozlem sonucu elde ettigi goriiniimler dinamizm ve cosku dolu formlarla ortaya

konur.”*8

Barok Donem’in italyan ressami Caravaggio (1573-1610) kutsal sahnelerin
temsilinde figiirleri idealize etmez. Zaman zaman ¢irkinin de gorsellestirilmesini
gindeme getirir. Cunkl ona goére ¢irkinden korkmak, asagilanmasi gereken bir
gucsuzliktir. Alisildik yontemlerden uzak durup sanati yeni bir bakis agisiyla ele
almak ister.*® Isa ve azizleri calisirken sokaktan insanlar1 ve koylileri model olarak
kullanir. 1595°te yaptigi “Gen¢ Bacchus”ta oglanin basimin etrafindaki iiziim
salkimlart ve asma yapraklarindan olusan tag, onu sarap tanrisi Bacchus olarak
tamimlar. Caravaggio modellini Pagan bir tanr1 gibi giydirmistir. Portrede derin bir
karanlik ile parlak bir 1s181n keskin zithgr goriiliir. “Kadeh ve strahi dikkat cekici bir

46 Nilifer ONDIN, Barok Resim ve Heykel Sanati, 15, 16.
7 gk, 17.

BAgk, 17.

49 Bz, (6), GOMBRICH, 392.
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sekilde dogali sunarken, meyvelerin asiri olgun, hatta ¢iiriik olusu hayatin faniligini

yansitir ve bu sehvetli bedenin de kisa bir siire sonra solup ¢iiriiyecegini gosterir.

Resim 2.2.9: Caravaggio, Geng¢ Bacchus, 1598, Tuval lizerine yagliboya, 95x85 cm.

Velazquez (1599-1660) IV. Philip doneminde saray ressami olarak
calismigtir. Resmi portrelerinde kisilerin soylu duruslarini 6n plana ¢ikarirken
figlrleri idealize etmez. Portre ¢alismalarinin en ilgingleri sarayda ¢alisan ciiceleri
konu aldig1 portrelerdir. Norbert Wolf’a gore; Velazquez, gorevleri saray kurallarinin
siradanligi i¢indeki krali sikintidan kurtarmak olan ciiceler ve soytarilar dizisinde
tiim degiskenligiyle insan dogasim ortaya koyar.®®  “Yerde Oturan Clice”
portresinde, izleyicinin gozii direk yiize odaklanir. Daha sonra gordiigiimiiz beden
bize bunun bir ciicenin portresi oldugunu goéstermektedir. Kirmizi yelegi, yesil
tonlardaki gdmlegi ve beyaz yakalifiyla direk izleyiciye bakan figiiriin ifadesinde
ciddi ve agir bir kisiligin ruhu okunmaktadir. Wolf’a gore, Velazquez, dahice gozlem
giicii ve olagantistii psikolojik duyarliligiyla onlarin fiziksel tuhafliklarinin ve karisik
zihinlerinin her ayrintisim1 biiylik diriistliikle kaydeder. Alayci degildir, onlari

karikatiirlestirmez. Betimlemelerinde sahte ve duygusal bir acima i¢ine girmez.>2

50 Sarah Carr-GOMM, Sanatin Gizli Dili, Cev. Lizet Deadato, 14.
51 Norbert WOLF, Velazquez, Cev. Mehmet Tahsin Yalim, 52.
2 A.g.k., 53.
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Resim 2.2.10: Diego Velazquez, Yerde Oturan Ciice, 1645 dolaylari, Tuval lzerine

yagliboya,106,5x81,8 cm.

Bu dénemde Hollandali burjuvalar, Katolik Avrupa’ya egemen olan Barok
Uslubu tam olarak benimsemezler. Birgok varlikli tacir, kendi goriintlisiinii sonraki
kusaklara ulastirmak ister. Belediye meclisi Uyesi ya da belediye baskani segilmis
bircok burjuva, tasidiklari unvanin simgeleriyle resmedilmeyi arzu eder. Hollanda
kentlerinde 6nemli bir yeri olan yerel komiteler ya da yonetim kurullari, toplandiklar
salonlara asiimak izere kendi grup portrelerini yaptirma gelenegini siirdiiriir.>
“Evlilik portrelerinde ya ciftler yan yana ele alinmis ya da ciftlerin portreleri ayr
ayrt yapilmistir (...) Portreler arasinda en fazla ragbet géren grup portreleri sosyal
statiiniin  yiiksek oldugunun bir géstergesi olarak kabul edilmistir. Ozellikle
loncalarin ve sosyal kuruluglarin grup portreleri baglaminda talepleri fazla

olmugtur.”>*

Frans Hals (1580-1666), grup portrelerinde onemli eserler verir. “Aziz
George Sivil Muhafizlar Birligi” (1616) Frans Hals’in ilk biiyk grup portresidir.
Daha once yapilan portrelerle karsilastirildiginda Hals’in farkli bir yol izledigi
gortliir. Muhafiz Birligi iiyelerini bir sira halinde betimlemek yerine bir masanin

etrafina yerlestirmistir. “Figiirlerin her biri bagimsizdir ve kisilikleri vurgulanmigstir.

53 Bkz. (6), GOMBRICH, 413.
54 Bkz. (45), ONDIN, 172.
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Her iiye farkl bir sey yapmaktadir, kimi konusmakta, kimi eti kesmekte, kimi bardagi

»55

tutmakta, aralarinda duran geng de iiyelere hizmet etmektedir.

Resim 2.2.11: Frans Hals, Aziz George Sivil Muhafizlar Birligi, 1616, Tuval lizerine yagliboya,
175x324 cm.

Hals’in portrelerinde giilen insanlarin yiizleri dikkat c¢ekicidir. Yiizyillar
boyunca siritma alt siniflara 6zgii bir sey olarak gorilmistir. Gulimsemeyi bir
toplumsal sorumsuzluk isareti ve kendine hakim olamamanin géstergesi olarak géren
Bat1 resmi, giilimseyen insanlar1 genellikle kiigiimsemis ve ayiplamistir.®® Hals’m
portreleri ressamin modelini tipik bir aninda yakaladigi ve bu ani sonsuza kadar
degismeyecek bir sekilde tuvale sabitledigi izlenimi verir.>’ “Pieter van den
Broecke” (1633) adli portrede 17. yiizy1l tiiccar1 olan Pieter van den Broecke, karma

karisik saglari, kirmiziya ¢almis yanaklari ile izleyiciye gulimseyerek bakar.

Rembrandt van Rijn’in (1606-1669), “Kumasc¢ilar Loncas1” (1661) grup
portresinde bes efendi ve bir de usak goriiliir. Efendiler birbirleriyle esdegerdedir.
Yapay olarak yogunlasmis bir 151k yoktur, aydinlik ve karanlik biitlin ylizeye 6zgiirce
dagitilmistir. “Bes bUyiik figiiriin olusturdugu siwra dogal bir jestin gerekliligiyle

meydana gelir. Her biri kendi icin eylemde bulunur gibidir, fakat butunin

55 A.g.k, 174.
5 Bkz. (2), LEPPERT, 251.
57 Bkz. (6), GOMBRICH, 416.
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olusturdugu baglam tekil eyleme anlam ve estetik 6nem kazandwrir. Kompozisyonu
olusturan sadece figiirler degildir. Biitiinliik 151k ve renk tarafindan aym olgiide
tasinir. 8 Bu grup portre ¢alismasinda Ronesans’in iistesinden gelemedigi tiirde bir
birlik ve bdtinlik goérualir. Kompozisyonun sol tarafindaki ti¢linci adam
konusmaktadir ve bir seyler agiklarken digerleri sadece onun elinin hareketine
odaklanmazlar, ayni zamanda resmin disindaki bir seye bakmaktadirlar. Bu
toplantiya katilmis ama sahnede degil de seyircinin arasinda yani izleyici olarak
bizim bulundugumuz yerde olan ve konusmaya baslayan birisini tahayyiil etmemiz
beklenir. Bu birisi, digerlerinin dikkatini ¢eker ve bu rastlantisal, kendiliginden olay
bir birlik duygusu yaratir. Boylece tek bir olay biitiin kompozisyonu birlestirir. Es

anlamli iki bakis acis1 vardir: bizimki ve onlarinki. Ikisi de ayn1 ekseni izler.>®

Resim 2.2.12: Rembrandt van Rijn, Kumascilar Loncasi, 1661, Tuval lzerine yagliboya,

191x279 cm.

17. yiizyilda varlik gésteren Barok tislubun 1s1k-golge karsithigna dayanan
dramatik etkisi giderek kaybolur ve yerini 18. ylizyilda siislemeci, yumusak ve
yuzeysel bir Gslup olan Rokoko’ya birakir. Boucher’in yapitlarinda Rokoko belirgin

bir bi¢imde ayirt edilir. Donemin ruhunu ve begenisini en iyi yansitan portrelerden

58 Heinrich WOLFLIN, Sanat Tarihinin Temel Kavramlari, Cev. Ahmet Cemal, 199.
59 Bkz. (23), MINOR, 164.
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biri Francois Boucher’in yaptig1 “Marqusie de Pompadour’un Portresi”dir (1756).
Modeli, gosterigli, kiyafetleri igerisinde donemin modasini yansitan ince islenmis
motifleriyle sag elinde tuttugu kitapla yliziinli sola donmiis ve uzaklara bakar sekilde
resmetmistir. Sag tarafta koseye yerlestirilmis yazi malzemeleri ve zarflar vardir.
Rokoko’nun merkezinde olan yumusak ve zevk veren yaklasiminin biitiin 6gelerine

resimde rastliyoruz.

Resim 2.2.13: Francois Boucher, Marquise de Pompadour’un Portresi, 1756, Tuval Uzerine

yaghboya, 201x157 cm.

Rokoko, 1789 Devrimi ile ortadan kaldirilacak olan aristokrat sinifin yasam
tarziyla iligkilidir. 1789 Fransiz Devrimi’yle aristokrat smif ortadan kaldirilinca,

Rokoko tslup da kendisini yaratan yagsam bi¢iminin ¢okiisiiyle birlikte son bulur.

“Pompei ve Herculaneum’daki yeni kazilar ve Greko-Romen sanatina
gosterilen yogun ilgi antik basyapitlarin ciddiyetinin ve biiyiikliigiiniin anlasiimasini
saglamistir.”® Neo-Klasik iislubun ortaya ¢ikisinda Barok ve Rokoko iisluplarmin
yapayligina gosterilen tepki ve antik sanata karsi duyulan hayranlik etkili olmustur.

Bu {islubun en 6nemli kuramcisi olan sanat tarihgisi Johann Joachim Winckelmann

60 Zeynep INANKUR, 19. Yiizyil Avrupasinda Resim ve Heykel Sanati, 17.
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1755’te yayimladig: “Yunan yapitlarinin Taklidi Uzerine Diisiinceler” adli kitabinda
sanatin “Yunan in ozii olan ‘soylu yalinligi ve sakin yiiceligi’ amag¢lamasi gerektigini
vurgular. Onun ideal giizel anlayisina gore, sanat¢i dogaya bakmali ama doga
mukemmel olmadigi icin ondan aldiklarini antik ¢ag sanat¢ilarimin biraktiklar
orneklere gore saflastirmali ya da kusurlarim diizeltmelidir.”®* Klasisizm, Fransa
disindaki Avrupa iilkelerinde antikite taklidini esas goren akademik bir sanata
dontistirken Fransa’da klasik ile modern arasinda bir uzlagsma saglar. Kisiligi ve
politika icindeki etkinligiyle Klasisizmin Fransiz Devrimi’nin temsilcisi bir akim

haline gelmesinde blyuk rol oynayan Jacques - Luis David (1748-1825) sanatini

klasik antikite istline temellendirmistir, ancak onun klasisizmi dogayla, insan
2

hayatiyla ve toplumla olan yakin iliskisinden etkilenir.®

Resim 2.2.14: Jacques — Louis David, Grand-Saint-Bernand Gegidinde Alpleri Asan Birinci

Konsiil, 1799, Tuval lizerine yagliboya, 259x221 cm.

Romantizm yaklasik yiiz yil boyunca basta Ingiltere, Almanya ve Fransa
olmak tizere tiim Avrupa’yr etkisi altina almistir. Akildisilik, O6znelcilik, ifade

Ozgurlig, bireyselcilik, bilingalti, yalmzlik, doga sevgisi, yurtseverlik; ge¢mise,

61A.g.k., 17,18.
62 A.g.k., 19.
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Ozellikle ortagaglara kagis kavramlari 6nem kazanmistir. Arnold Hauser’e gore,
“Devrim ve Romantik akim sanat¢uuin bir topluma, az ¢cok homejen bir gruba, ilke
olarak otoritesini kabullendigi bir kamuoyuna hitap ettigi kiiltiirel bir donemin
sonucudur. Sanat artik nesnel ve konvansiyonel ol¢iitlerin yonlendirdigi toplumsal
bir etkinlik olmaktan ¢ikip kendi standartlarini yaratan bir kendi kendini ifade etme

etkinligi kisaca bireyin bireye hitap ettigi bir arag olur.”®

Goya’nin “IV. Carlos’un Ailesi” (1801) adli portresinde kral ve ailesi tablolar
asil1 bir duvarin 6niinde siralanmis olarak goriiliir. Kral ve ailesini yandan gelen bir
151k aydinlatmaktadir. Bu portrede daha 6nceki ylizyillara ait kraliyet portrelerinde
dikkati ¢eken hiyerarsi, idealizasyon ve bigcimcilik yoktur. Bitun aile ipekliler,
satenler, miicevherler ve madalyalar icinde gdosterilmis ancak i¢ diinyalar1 ve
kisilikleri tim c¢iplakhigiyla yansitilmistir. Kral giiler yilizlii ama aptal bir adam

olarak; kralige ise cirkin, kurnaz ifadeli bir kadin olarak yansitilmustir.%*

Romantik figlr resminin Fransa’daki 6nclst Théodore Géricault’dur.
Neoklasik ressamlar cizgilerle belirlenen formlar yaratirken Géricault’nun formlari
renk kiimeleriyle olusturulmustur. Gericault’nun en ilging yapitlar1 1822-1823 yillar
arasinda yaptig1 bir dizi sinir hastasi portresidir. Bunlar, Bati sanatinda psikolojik
portreciligin en giiclii ornekleri olarak kabul edilir. Bu g¢alismalardan biri “Deli
Kadin” (1822) portresidir. Koyu bir fon (stlinde yer alan bu portrede model dortte ¢
profilden betimlenmis, Géricault, her seyi en basite indirgeyerek modelin yiiz

ifadesindeki ince ayrimlar1 vurgulanmastir.

63 A.g.k., 28, 29.
6 A.g.k.,31.
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Resim 2.2.15: Théodore Géricault, Deli Kadin, 1822, Tuval lzerine yaglhboya, 75x58

cm.

Romantizmi izleyen Realizm, 1840’tan 1880’¢c kadar Bati diinyasinin en
giiclii akim1 olmustur. Zeynep Inankur’a gore, “Bu akimin amaci gergek diinyanin,
cagdays yasamin dikkatli bir gozlemine dayanan dogru, nesnel ve tarafsiz bir betimini
vermekti.””% Bu bakimdan hem eski klasik gelenekten hem de Romantik’lerin kendi
diis diinyalarina kacis egiliminden uzaklasan Realizm, simdiki an1 ve simdiki ortami

yiicelterek gergegi oldugu gibi yansitmaya calisir.

Realizm’in 6nderi ve en 6nemli temsilcisi olan Gustave Courbet (1819-1877)
idealizasyonu tiimiiyle reddeden bir kusagin temsilcisidir. Courbet’ye gore belirli bir
donem, yalniz o doénemde yasayan sanatgilarca canlandirilabilir. Bir ¢agin
sanat¢ilarinin gegmis ya da gelecek caga ait olanlar1 temsil etmek i¢in yetersiz
odluklarin1 sdyleyen Courbet, gecmise uygulanan sanatin varligini reddeder.
Courbet, resmin esasen somut bir sanat olduguna ve sadece gergek ve var olan
nesnelerin betimini icerdigine inanir. Ona goére resim, fiziksel bir dil olarak sadece
gorunen dinyayla ilgilidir. Soyut olan, gériinmeyen ya da var olmayan seyler resmin

kapsamina girmez. %

65 A.g k., 53.
8 Agk.5

4, 55.
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Isik ve renk Empresyonist resmin baglica 6geleri olmustur. Isig1 ve rengi
aragtirmaya koyulan Empresyonistler, 15181n giin icerisindeki degisimlerini incelemek
icin atOlyelerinin disina cikarlar. Siyahla elde edilen golgelendirmeler yok olmus,
sicak soguk renk farkliligiyla bir hacimsellik anlayisi ortaya ¢ikmistir. GOriinenin
dogasina iliskin fikirlere dayanan kavramsal bir yaklasimdan goriilenin deneyimine
dayanan gorsel bir yaklasima geg¢ilir. Resim sanati, artik zihnin ise karigmadig: salt
duyuma dayanan optik bir islem olmustur. Empresyonistler, ¢evrelerindeki degisik
anlarin degisen izlenimlerini 151k ve renk elemanlariyla tuvale aktarmis, yalnizca
gorduklerini ifade etme amaci tagimiglardir. Renk dogrudan dogruya belirleyici

konumdadir.

Post-Empresyonistlerde ise resim dogal gergekligin yansimasi olmaktan ¢ikip
ozerklik kazanir. Paul Cézanne (1839-1906), etrafindaki diinyanin altinda yatan
yapty1l derinlemesine incelemek, bunun yam sira ii¢ boyutlu bir diinyanin nasil
verilebilecegini ¢6zmek ister. “Kirmiz1 Yelekli Cocuk” portresi, sanatginin bu temel
kaygisint ortaya koymaktadir. Cézanne, sinirlt paletiyle bir alandan aldig: renkleri
baska bir alana aktararak uyum saglamistir. Cocuk ve ¢evresindekileri ayni diizleme
oturtmustur. Soldaki perdede, cocugun egik sirtinda, sag kolu ve resim alanina
sigmayan bir ylizeye yasl duran sol kolunda bir dizi kdsegenin birbirleriyle kesistigi
ve birbirini tekrar ettigi goriiliir. Portre, renk ve diizglin bi¢cimli sade sekilleriyle

carpici bir modernlik sergiler.®’

67 Stephen FARTHING, Glmeden Once Gérmeniz Gereken 1001 Resim, Ed. Erkan Doganay, 550.
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Resim 2.2.17: Paul Cézanne, Kirmizi Yelekli Cocuk, 1894-95, Tuval lizerine yagliboya, 80x64

cm.

1860-1870 yillar1 arasinda gelisen “Sembolist kurama gére gercek yalnizca
fiziksel olanla simrlanmayp diisiinceyi de igerir. Siirekli diisiinen akil, dis
gortintislerin ardinda olami da ortaya c¢ikarwr. Dolayisiyla Sembolizmi  fiziksel
varliklarda gizli olan gizemli anlamlarin arayisi olarak tamimlayabiliriz. Sembolizm,
nesnelligi oznellik ugruna reddetmis ve gercegin dogrudan dogruya betimini bir
yana birakarak diisiinceleri belirsiz ama giiclii simgelerle ima etmeye ¢alismuistir.”®
Odilon Redon (1840-11916), “En gercekdisi yaratilaruima yasamin yanilsamasini
vermek yetenegini kimse elimden alamaz.””®® der. Redon, “Suskun Isa” portresinde
Incil’in degil, bilincaltinin kusku ve hayallerini dile getiren bir gorintlyu ic

diinyasindan ¢ikarir.

68 Bkz. (59), INANKUR, 81.
69 Jean CASSOU, Sembolizm Sanat Ansiklopedisi, Cev. Ozdemir ince- ilhan Usmanbas, 126.
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Resim 2.2.18: Odilon Redon, Suskun isa, 1897, Karisik teknik, 58x46 cm.

Fovist olarak nitelendirilen resimlerin temel 6zelligi saf ve zit renklerin “anti-
natralist” kullanimidir. Fovist ressamlarin rengin etkisini vurgulamak igin
gblgelendirme yonteminden kagindiklar1 goriiliir. Fovizm’de 6nemli olan, resmin

renk ve doku yoluyla iki boyutlu bir ylizey oldugunun vurgulanmasidir.

Fovizm’in Onculerinden Henri Matisse'in (1869-1954) paletinde sar1, kirmizi,
mavi ve yesilin degisik tonlarmi iceren genis bir renk cesitliligi goriilmektedir.
Matisse’in “Andre Derain'in Portresi” bu baglamda degerlendirilebilir. Renk ve
dokunun 6n planda oldugu bu portre Fovizm’in baslica 6zelliklerinden biri olan anti-

natlralist renk anlayisina 6rnek olusturur.

Resim 2.2.19: Henri Matisse, Andre Derain'in Portresi, 1905, Tuval Gzerine yagliboya, 39,4 x

28,9 cm.
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Ekspresyonizm, Birinci Diinya Savasi oncesinde Almanya’da ortaya ¢ikmuis,
savas yillarinda diger Avrupa iilkelerindeki sanati etkilemistir. Ekspresyonist’ler,
Birinci Dinya Savasi’nin yarattigi yikim iginde insana yeniden yasamsal bir gii¢
verme istegi duyarlar. Tim sanatsal iirlinlerin insanin tinsel yasamindan
kaynaklandig1 goriisiinii savunan Ekspresyonist’ler icin her seyin istiinde olan
yaratict tin, sanatsal deneyimlerin gelisiminin temelidir.”’ Sanayilesmenin insan
yasamina getirdigi yalnizlik duygusu, yarattigi insan iligkileri, kentlerdeki yasamin
hiz1 ve kolece yasam kosullar1 da onlarda rahatsizlik yaratmustir.”* Ekspresyonist
sanatgilarin timUyle kendine 0zgl yaklasimlari vardir. Bununla birlikte, “bigim
bozmac1” yaklagimlari, rengin Ozellikle simgesel, duygusal etkilerinden
yararlanmalari, boyanin yogun dokunsalligiyla rengi natiiralist baglamindan
Ozgiirlestirmeleri abartili bir perspektif ve desen anlayisini benimsemeleri gibi ortak

noktalardan s6z etmek olanaklidir. "2

Resim 2.2.20: Otto Dix, isadami Max Roesberg,1922, Tuval iizerine yagliboya,
94,3x63,8 cm.

70 Lionel RICHARD, Ekspresyonizm Sanat Ansiklopedisi, Cev. Sinem Giirsoy-Beral Modra, 120.
1A gk., 19.
72 Ahu ANTMEN, Yirminci Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, 34.
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Kiibistler, Bat1 resim sanatinin yiizlerce yillik temsil sisteminden farkli yeni
bir resimsel dil, yeni bir gérme bigimi getirir. Resim yiizeyinin iki boyutlulugunu
vurgulamis, es zamanl olarak bir nesneyi ya da figiirii bircok agidan gostererek bir
tir dordiincii boyut kavrayisi getirmis doganin kavramsal bir yorumunu

yansitmislardir.

Pablo Picasco’nun “Ambroise Vollard’> portresi (1910) geleneksel portre
anlayisinin disinda bir mantikla olusturulmustur. Kisinin 6zelliklerinden ¢ok, grafik
sema olarak ¢ok pargali kiigiik pagalarin olusturdugu bir yapidadir. Rengi geri planda

birakarak, hacimleme yontemine odaklanmastir.

Resim 2.2.21: Pablo Picasso, Ambroise Vollard, 1910, Tuval Ustline yagliboya, 92x65

cm.

Kidbizm’in birden ¢ok an ve aciy1 aym yiizeyde gosterebilmesinden
kaynaklanan zaman ve mekan algis1 Fiitiiristlerin dikkatini ¢eker. Umberto
Baccioni’nin 1910’da kaleme aldig1 “Fiitiirist Resim: Teknik Manifesto”da,
Fiitiiristlerin evrensel bir dinamizm iginde tek bir an1 resmetmek yerine, dinamik
alginin kendisinin gorsel kilinabilmesinin pesinde olduklar1 dile getirilir. “Her sey
hareket eder, her sey bir kovalamaca halinde hizla déner. Oniimiizdeki figiirler bir

goriiniip bir yok olurlar. Retina iizerinde goriintiilerin etkisi titresimler seklinde
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algilanir. Kosan bir atin dort ayag degil, yirmi ayagi var gibi goriiniir ve o goriintii

birden iicgenimsi bir bicim kazamr.” "

Umberto Boccioni’nin “Bir Kadinin Eszamanli Hareketlerinin Dinamizmi”
(1913) bir yandan Kibizm’in yogun etkisini hissettirirken bir yandan da
disavurumcu bir soyutlama dinamizmini yakalama ugrasm yansitir.”* Boccioni,
modelini 1518 prizmatik ac¢ilim1 igerisinde yansitirken, dinamik 1siklilig

bigimlendirmistir.

Resim 2.2.22: Umberto Boccioni, Bir Kadinin Es Zamanl Hareketlerinin Dinamizmi,

1913, Tuval lizerine yagliboya, 42x61 cm.

“Birinci Dlnya Savasi’'ni burjuva degerlerinin bir uzantisi, bir tlr burjuva
volsuzlugu olarak goren Dadacilarin soylemleri de sanata yaklasimlari da bu
muhalif tavrr yansitir (...) Dadacilar sanati bu tUr tepkilerin dile geldigi bir 6zgiirliik
alam olarak algilamislardir.”™ 1918’de Dada manifestosunu kaleme alan Tristan
Tzara’ya gOre Dada, “Bir protestodur; yikict bir eylemdir. Mantigin yerle bir

edilmesidir. Bellegin, arkeolojinin, gelecegin ytkimidir. Dada, 6zgiirliiktiir. Carpisan

73 Agk. 67.
74 pgk., 67.
> Agk., 123.
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renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin, tutarsizliklarin ifadesi, kisacasi

yasamin kendisidir. "

Resim 2.2.23: Marcel Jango, Tzara Portesi, 1919, Karisik teknik, 55x 25 cm.

2.3. Otoportre

“Insan, insan olmak hususunda bir anlatiya
giristiginde, irdeleyecegi hep kendisi olacaktir. Bu
kendini anlatma, anlatinin hem igeriginde hem de

biciminde ickindir.”” "

Carl Gustav Jung

Berger, bilinen ilk otoportrenin MO. 2000°de yapildigin1 sdyler. Berger’in
aktardigmma gore, bu otoportre bagka bircok kisinin bulundugu bir ziyafette
patronunun usaginin ona sundugu i¢kiyi bir testiden igen ressamin profilini gésteren
bir Misir algak kabartmasidir. John Berger, bu tiir otoportre geleneginin Ortagag’in

baglarina kadar siirdiigiinii sOyler. Berger’a gore bu otoportreler, resmedilen

76 g k., 122.
77 Carl Gustav JUNG, Dért Arketip, Cev. M. Bilgin Saydam, 7.
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kalabalik sahnelere ressamin attig1 bir imza, “Ben de oradaydim” dercesine kenara

diisiilmiis bir not gibidir.”®

Ressamin bagkalarinin yiizlerine yaklagmakla baslayan seriiveni otoportre ile
kendine donerek kendini model almaya, kendi imgesini yansitmaya yonelir.
Otoportre, sanat¢inin kendi portresini yaratmasi, yansitmasi, Yorumlamasi olarak

tanimlanabilir. Bu tiir bir yansitmada bakan ve bakilan ortak bir noktada yer alir.

Erken Rdnesans doneminde sanatgilarin dinsel resimlerde tapinanlar arasinda
kendilerini ¢izdikleri goriiliir. Ressamin orada bulunma nedeni Meryem’in ya da
tapinanlarin remini yapiyor olusudur. Ressamin bagimsiz kendi portresinin ortaya
cikigi ise 15. yiizyilin ortalaridir. Artik ressam kendi igine bakmak i¢in oradadir.
Berger, bunu yapan ilk otoportrelerden birinin Antonello da Messina’nin (1430-

1479) otoportresi oldugunu soyler.

Resim 2.3.1: Antonello da Messina, Geng Bir Adamin Portresi, 1475-76, 25,5x355
cm.

78 Bkz. (3), BERGER, 90.
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Sanatgilarin otoportrelerini yaparken aynaya basvurduklari bilinmektedir.
Aynaya karsidan bakan ressamin ruh halinin degiskenligi, gérdiigl yiize verdigi tepki
o ylizii degistirebilir. Kendisiyle bir yiizlesmedir bu. Ressam, her seferinde yuzinin
durusunun, goriiniisliniin nasil degistigini gozlemleyebilir, an geldiginde aynanin
Uzerini belki orterek yasaminin imgesine, yani kendi i¢indekine bakarak resmini
yapmayi surddrebilir. Kendinde 6liimsiizlestirmek istedigi bir an1 dondurabilir ya da
portresini yaptig1 siiregte agir basan bir duyguyu dislastirabilir. Bu bakimdan

otoportrede ressamin i¢ diinyasinin bir aynasini bulmamiz da olanakli olabilmektedir.

Yuzun kendine 6zgu bir teatralligi oldugunu sdyleyen Berger’a gore, yuzdeki
bu teatrallikte “Diirer’in Isa’yi, Gaugin’in serseriyi, Delacrox mn ziippeyi, geng
Rembrandt’in basarili Amsterdam tiiccarint oynadigini gorebiliriz. Bu itirafa kulak
misafiri olmus ya da bir bébiirlenmeye sahit olmus gibi icten giileriz.”’® Bir
otoportre, Rembrandt’ta oldugu gibi etkili bir bakisla bizi ressamin ruhuyla yuz yiize
getirebilir.

Otoportrelerin dogalar1 geregi ice bakan resimler oldugunu sdyleyen
Leppert’e gore, otoportrelerde seyirci ile imge arasinda biiyiik bir metaforik mesafe
vardir. Sonugta kendi portresini yapan ressamin isi tamamen kisiseldir; hatta bazen
seyirci alakasiz bir duruma bile diisebilir. Sanat¢inin kendi kaygilarina cevap veren

otoportrelerin birincil seyircisi bizzat kendi kendisini isleyen ressamdar.®

Ressamlar kendi portresinin oldugu ¢oklu figiirli kompozisyonlar disinda
genellikle kendilerini ¢alisma alaninda resmetmislerdir. Cogu zaman elinde paleti ve
firgastyla goriiniir ressam. Bu, yaptig1 isi sembolize eden bir pozdur. Caligma alanim

biitiiniiyle gosteren kompozisyonlar ressamin otobiyografisini okumamiza olanak

™ Agk., 91.
80 Bkz. (3), LEPPERT, 224.
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saglar. Kullandig1 esyalar, atolyesinin bigimi, ressamin diinyasina gétiiriir bizi. Bazen

de hayatina dair bir sahne icerisinde gorirtz kendisini.

2.4. Cok Figurli Kompozisyonlarda Otoportre

MO. Ikinci binyildan Ortacag’m baslaria kadar siiren otoportre geleneginde
ressam kendini merkezi konumda resmetmez. Bu otoportreler, ressamin kalabalik
sahnelere attig1 bir imza niteligindedir. John Berger’a gore, “Bakire Meryem”in
resmini yapan Aziz Lukas, ¢ok tutulan bir konuya doniisiince ressamlar kendini daha

merkezi bir konumda resmetmeye baslamistir.5!

Ortagag’dan erken ROnesans’a uzanan, dinsel bir otoportre anlayisi ve
ressamin Kendini figlrli kompozisyon iginde gosterme ¢abasi resimli el yazmasi
kitaplarda karsimiza ¢ikar. Cok figiirlii kompozisyonlarda dini temali bir konunun
islenisinde kendini figiirlerden biri olarak kiyida bir yerlere yerlestiren ressam,
olabildigince algakgdniillii bir tutum igerisindedir. Bu algakgoniillii tutumun altinda
yatan, resmedilen 6nemli kisilere duyulan saygidir. Bu siirecte sanatin dini temalari
okuma yazma bilmeyen halka anlatmak gibi sorumlulugu vardir. Kutsal konular
islenirken ressamin kendini o konu igerisindeki bir figlir olarak resmedisi ressami
onurlandirmakta ve ona ruhsal bir doyum saglamaktadir. Bu kutsal resimlerde bir

figlr olarak yer almak ressam i¢in hem bir imza hem de bir tlr ibadettir.

Genellikle dini ve mitolojik bir hikayenin anlatildigi biiyiikk boyutlu, ¢ok
figurli resimlerde ressam kendini 6nemsiz ve ¢ok dikkat cekmeyen bir yerde
resmeder. Antik donemden ressama miras kalan isiyle ilgili kibirli olmamasi
gerektigi diistincesinin Urinudur bu eserler. Ressam, kutsal konularin bir izleyicisi ve

tanigidir. Masaccio’nun “Hara¢ Paras1” (1425-1427) bu tarz otoportrelerdendir.

81 Bkz. (3), BERGER, 90.
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Masaccio, kendini tam boy olarak kalabaligin en saginda resmetmistir. Ug ayri
sahnenin islendigi bu dini temali resmin igerisinde ressam yine bir tanik

konumundadir.

“Meryem’in Kafilesi” (1459) adli resimde kendini arka planda kalabalik

igerisinde resmeden Benozzo Gozzoli’nin otoportresi direk izleyiciye bakmaktadir.

Sandro Botticelli’nin  “Miineccimlerin Tapinmasi1” (1475) otoportresine
baktigimizda ressamin kendini kalabalik ya da koselere gizleme yaklasimindan
uzaklagildigini goriiriiz. Ressam, resmin tam saginda sar1 kiyafeti ve izleyiciye

yukardan bakan bakisiyla digerlerinden siyrilmistir.

Ressamin kendini bir bagkasi olarak da resmettigi goriiliir. Bu, bir baskasi
olma durumudur. Beden, ressama aittir, ancak biiriindiigii kisilik bir bagkasidir.
Roger Van Der Weyden, “Aziz Lukas Meryem’i Resmediyor” (1435) adli resminde
kendini Aziz Lukas olarak resmeder. Ressam kendini Hiristiyanlik i¢in énemli bir

kisilik olan Aziz Lukas ile 6zdeslestirir.

Paolo Veronese, “Kana’da Diigiin” (1563) adli resminde kendini bir
miizisyen olarak resmetmistir. Isa’nin suyu saraba c¢evirmesini konu alan bu resim
olabildigince kalabalik bir figiir toplulugunu anlatir. Resmin tam merkezine
yerlestirilen Isa’nin sol alt kisminda beyaz kiyafetleriyle dikkat ¢eken miizisyen,

ressamin kendi portresidir.

Kendisini toplumca olumlanan karakterler seklinde isleyisin tam tersine
ressamin kendini toplumca onaylanmayan bir karakterle 6zdeslestirdigi otoportreler

de vardir. 17.yiizyila baktigimizda bunun 6rneklerini goériiriiz. Sanatginin karakteri,
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yagam hikdyesi bu resimlerde dile gelmis gibidir. Caravaggio’nun “Davut ve
Golyat’in Bag1” (1610) resmindeki Golyat, ressamin kendi portresidir. Karmasalarla
dolu yasaminda bir cinayet islemis biri olarak Caravaggio, bu otoportresinde kendini

bir anti kahraman olarak resmeder.

Artemisia Gentileschi’nin “Holofernes’in Basini Kesen Yudit” (1620)
resminde kendini Yudit olarak resmetmistir. Artemisia Gentileschi’nin kendini
sogukkanlilikla diismaninin kafasin1 kesen bir kadinla 6zdeslestirmesi, ugramis
oldugu tecaviiziin Ociinii aliyor izlenimi vermektedir. Bu tecaviiz olayim
Artemisia’ya perspektif 6gretmesi igin ise alinan ve daha sonra da ona tecaviiz ettigi

gerekcesiyle mahkemeye verilen Augustino Tassi’nin davasindan dgreniyoruz.®2

Resim 2.4.1: Artemisia Gentileschi, Holofernes’in Basini Kesen Yudit, 1620, Tuval izerine
yagliboya, 158,8 x 125,5 cm.

Protestanligin etkisiyle dini resimlerin geriledigi 17.ylizyill Hollanda

sanatinda portrenin Onemi ge¢mise oranla daha da artmistir. Gelisen orta sinifin

82 | arry SHINER, Sanatin icadi, Cev. ismail Tiirkmen, 97.

40



varligi grup portreciligini yayginlastirmistir. Ressamlarin otoportreleri gilinliik

yasamin bir sahnesi icerisinde karsimiza ¢ikmaya baslar.

Bu dénem otoportre i¢in onemli bir yenilik getirmistir. Ressam kendisini
kendi yasam igerisinde oldugu gibi ele almaya baglamistir. Daha 6nceki donemlerde
onemli konularin figiiran1 olarak resimlerde yer edinirken simdi kendi resminin

basrol oyuncusu konumuna erigmistir.

Rembrandt, yasami boyunca kendi yzini biitiin degisimleri ve halleri igcinde
incelemistir. Otoportrelerinde aradan gegen yillarin yalniz goriiniisiinde degil

kisiliginde de nasil degisiklikler yarattigin1 gérmek olanaklidir.

Gengligin heyecani ve duygusallif1 i¢cinde esi Saskia ile birlikte gortildiigi
otoportresi (1635), evliliklerinin ilk yili iginde yapilmistir. Rembrandt, bu
otoporesinde neseli duygu doludur. Sakia Rembrandt’in kucagmna oturmustur.
Rembrandt ise neseyle izleyiciye bakarak kadehini kaldirmaktadir. John Berger, bu
resmin Rembrandt’in evliliginin ilk yilinda karis1 Saskia ile yasaminin mutlu
evresinin bir 6zeti oldugunu soyler. Saskia, bu resim yapildiktan alti ay sonra
yasamini yitirmistir. Berger’a gore bu resim; modelin talihliligini, toplumsal sinifini,
zenginligini gosteren bir reklamdir.®® Rosalind Ormiston’a gére, Rembrandt kendini
bu otoportrede Luka’da gegen “savurgan ogul” olarak bir genelevde fahiseyle

betimlemis, daha 6nce ¢iftin ortasinda bulunan “madam” silinmistir.3*

8 John BERGER, Gérme Bigimleri, Cev. Yurdanur Salman, 111.
84 Rosalind ORMISTON, Rembrandt 500 Gorsel Esliginde Yagami ve Eserleri, Cev. Mehmet Baris
Albayrak, 130.
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Resim 2.4.2: Rembrandt, Rembrandt ve Saskia, 1635, Tuval (zerine yagliboya,

161x131 cm.

Ayni konuyu ayni psikolojiyle isleyen Peter Paul Rubens, “Hanimeli
Bahcesi” (1609-1610) adli resminde esi Isabella Brant ile goriilmektedir.
Evlendikleri yil yapilan resimde mekan bir bahcedir. Resimdeki hanimeli ve bahge

aski, ciftlerin ellerinin birbirine dokunusu ise evliligi sembolize etmektedir.

Ispanyol ressam Velazguez’in “Nedimeler” (1656-57) resmi, Velazguez’in
Alcazar’da atolye olarak kullandigi bir oday1 gosteriyor. Tahtin varisi Prenses Infanta
Margarita ve maiyeti odadadir. Velazguez, elinde paleti ve fir¢asiyla yalnizca
arkasini gorebildigimiz dev bir tuvalin Oniindedir. Odanin arka duvarinda biiyiik
boyutlu tablolar asili. Kral ve kralige, bu tablolarin altindaki -biiyiik olasilikla bir
ayna olan- koyu renkli gercevenin icinde gorulir. Aynanin saginda baska bir odaya
acilan birka¢ basamagin bagindaki 1sikli kap1 aralifinda kralicenin 6zel saray naziri
Jose Nieto duruyor.®® Norbeth Wolf, bu tabloyla ilgili birgok temel soru oldugunu
sOyler. Bu temel sorulardan biri, bir saray ressaminin tum kral ailesinin bir arada

bulundugu bir resimde, iistelik kral ve kralice yalnizca dolayli yoldan goriiniiyorken

85 Bkz. (50), WOLF, 81.
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kendini nasil bdylesine One ¢ikaracak bigimde betimleyebildigidir. Palonimo,
“Nedimeler” bittiginde kralin tabloya apayri bir ilgi gosterdigini aktarir. Bu, kralin
resimde gosterilme biciminden rahatsizlik duymadigini gostermektedir. Bu konuda
degisik diisiinceler de yok degil. Velazquez’in saray adabinmi yerine getirmeme, onu
asma konusunda gizli niyetleri oldugunu soyleyenler de vardir. Wolf’a gore,
ressamin tablodan bize bakisinda, sadik bir saray hizmetlisinin ifadesinden herhangi
bir iz bulmak olanaksizdir. Bu bakislarda gurur ve kendine giiven vardir, tstelik her

kime bakiyorsa, karsisindakini delip gegen bir bakistir bu.®®

Resim 2.4.3: Diego Velazquez, Nedimeler, 1656, Tuval lizerine yagliboya, 318x276 cm.

Goya, 1799°da kralin bas ressami unvanini aldiktan sonra kraliyet ailesinin
bir resmini yapar. “15.Carlos’un Ailesi” adini tagiyan bu resim pek ¢ok bakimdan
Velazguez’in “Las Meninas”imi1 animsatir. Fakat burada ressamin kendi portresi belli

belirsiz miitevazi bir ruhla sol kdsede karanlik bir alanda tuvalinin basindadir.

8 A.g.k., 88.
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Resim 2.4.4: Francisco Goya, IV. Carlos’un Ailesi, 1801, Tuval Gzerine yagliboya, 280x335.9

cm.

2.5 Ronesans’tan 19. Yiizyilla Kadarki Siirecte Otoportre

Larry Shiner’e gore, “Ronesans doneminde, esas itibariyle modern sanatgt
kavramimin dogusunu akla getiren ii¢ ¢esit kanit vardi: Bir tiir olarak ‘sanat¢inin
biyografisi’nin ortaya ¢ikisi, kendi portresinin gelisimi ve saray sanatinin

yiikseligi. "

Rénesans doneminin en {nlii otoportreleri ise Almanya’da ortaya cikar.%®
Shiner’e gore, Italyan ve Alman ressamlarin otoportreleri sanat¢inin yiice bir statiisii
oldugu iddialarinin baslangicin1 gdsteren Onemli seyler olsalar da bu tiirden
otoportrelerden ¢ogunlugunun “saray sanat¢ilar1” olarak bilinen kiguk bir seckinler

grubu tarafindan yapildig1 unutmamak gerekir.®°

87 Bkz. (81), SHINER, 75.
8 a.g.k., 78.
8 A.g.k., 78.
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Ronesans doneminde algak goniillii bir yaklagimla kendi portrelerini ¢ok
figiirlii kompozisyonlar i¢inde gosteren ressamlarin bu tavirlari disinda bir tutum

alan ilk ressam Albrecht Durer’dir (1471-1528)

Kendisini ¢ok figiirlii kompozisyonlar disinda tek basina ele alisi o donem
igin alisildik bir anlayis degildir. Farkli donemlerinde bircok otoportre yapan
Direr’in en tartigmali otoportresi, 1500°de yapmis oldugu “Kiirk Yakali Bir Palto
Giymis Yirmi Sekiz Yasindaki Kendi Portresi”dir. Diirer, otoportresinde isa gibi poz
verir. Bu otoportre konusunda birbiriyle ¢atisan yorumlar vardir. Kimileri bu
otoportreyi “Isa’y1 taklit etme” dinsel gelenegi icinde degerlendirirken, kimileri de
burada ressamin kiistah bir tavirla kendisini ilahi yaratici yerine koydugunu ileri

stirmiistir.*°

Direr; dik durusu, merkeze yerlestirdigi yiiziiniin iki tarafindan omuzlarina
dokiilen saglikli ve liile saglari, zenginligi sembolize eden kiirklii kiyafeti ve bu
kiyafetin kiirkiinii tutan elleriyle izleyicinin direk gozlerinin icine kendinden emin bir
tavirla bakar. O donemde izleyicinin direk gozlerinin igine bakan yiiz, sadece Isa
portreline 6zgiiyken ressam bu kalibin disina ¢ikmustir.  Durer, kendi portresin sag
iist kisminda soyle yazar: “Ben Nurembergli Albrecht Direr, silinmez renklerle 28
yagindaki kendi portremi ¢izdim.” Kendi portresini, eski bir gelenek olan portrelerde
yaziyla kim oldugu belirtilmesi gelenegiyle mi yoksa kendi varligini resmin disinda
yaziyla da oliimsiizlestirme niyetiyle yaptigini bilmiyoruz. Diirer soyle der: “Iyi bir
ressam kendi iginde formlarla yiikliidiir ve sonsuza dek yasayabilecegini farz ederek,
Platon 'un yazilarinda bahsettigi i¢sel ideler icerisinde kendi eserlerine koyacak yeni

bir seyler bulur daima” %

0 Agk.,s. 78
1 France FARAGO, Sanat, Cev. Ozcan Dogan, 80.
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Resim 2.5.1: Albrecht Direr, Kiirk Yakali Bir Palto Giymis Yirmi Sekiz Yasindaki Kendi

Portresi, Ahsap lizerine yagliboya, 1500, 67x49 cm.

Direr’in bir baska otoportresi 1498°de yaptig1 “Eldivenli Otoportre”dir. 1494
yillarinda yaptig1 Italya ziyaretinin etkileri bu portrede belirgin bir bicimde gérunar.
Kendini bir Italyan asilzadesi olarak ve donemin Italyan portre sanatina &zgii ii¢
ceyrek pozuyla tasvir etmistir. Arka planda, Venedik ve Floransa resmini hatirlatan
tarzda yumusatilmis notr renkler ve uzak, karli tepelere uzanan bir manzarayi
gbsteren agik bir pencere goriiniir.%2 Donem asilzadelerinin portreleri yapilirken
kullanilan arka plandaki acik pencere genellikle sahip olduklari topraklar1 sembolize
etmekteydi. Durer’in bu portrede kendisini bir asilzade olarak resmetmesi kendini

algilayis1 hakkinda gizli semboller igermektedir.

Ayni1 zamanda 6nemli bir doga g6zlemleyicisi olan Diirer’in dogadan sabirla
resmettigi birgok bitki etiidu vardir. Bu yoniinii sembolik olarak anlatan 1493 tarihli
kendi portresinde elinde bir bitki tutmaktadir. Ronesans donemi portre sanatinda
Kisinin yaptig1 isi ve ilgi alanlarim sembolize eden objelerle resmedilmesi bir
gelenektir. Durer, bu en erken tarihli otoportresinde dogayi hangi boyutuyla

algiladigini kendi resminde 6liimsiizlestirmek istemistir.

%2 Bkz. (66), FARTHING, 128.

46



Yaptigi eserlerle Maniyerizm’e referans olusturan italyan ressam
Parmigianino’nun (1503-1540) otoportresi olabildigince sira digidir. Olagandist
uzatilmig figlirlerden hoslanan ressamin diger resimlerinde de bu yaklasimi
goruyoruz. Parmigianino, “Disbiikey Bir Aynada Otoportre”sini disbiikey ahsap
Uzerine yagliboya teknigiyle yapmistir. Cap1 24,4 cm olan bu otoportre, olabildigince
kiiciik olmasina ragmen izleyici lizerinde biiylikmiis izlenimi yaratmaktadir. Ressam
kendi portresini yaptiginda 21 yasindadir. Parmigiano’nun yiizi resmin tam ortasina
yerlestirilmistir. Ortadan ayrilmis sar1 tonlarindaki saglari kulak memesi hizasinda
kesilmis. Beyaza yakin ten rengi soluk gozikmektedir. Dingin ve sakin bir ifadenin
hakim oldugu yiiz disindaki her sey bir kaos igindedir. On planda olan el disbiikey
aynanin yarattigl yanilsamay1 oldugu gibi veriyor. Rahat firga vurusuyla yapilmis
izlenimi veren kiirkiiyle soylulugunu sembollestirmistir. Kendi yiizii disindaki her
sey doniyor hissi vermektedir. Arka plandaki mimari 6geler dahi carpilmis ve
yuvarlaklagmis gibidir. Ressamin 6n plana yerlestirdigi elinin ser¢e parmagindaki
altin yiiziik oldukga dikkat ¢ekicidir. Bunun altindaki parlakligi verme konusundaki
ustaligin1 karsisindakine gosterme diisiincesinin sembolik bir anlatimi oldugunu

sOyleyebiliriz.

Resim 2.5.2: Parmigianino, Disbiikey Bir Aynada Otoportre, 1524, Ahsap Uzerine yagliboya,
Gap: 24,4 cm.

47



Resim yaparken soOvale karsisinda kendini resmetme olabildigince c¢ok
bagvurulan bir kompozisyondur. Bu kompozisyonla yapilmis en eski resim Catharina
van Hemessen’e (1528-1587) aittir. Flaman ressam Jan Sanders van Hemessen’in
kizidir. Ressam hakkinda cok az bilgiye rastlanir. Babasindan resim dersleri almas,
yaptig1 portre calismalariyla gilinlimiize kalmistir. Sovale karsisinda kendini
resmettigi en eski tarihli olan kendi portresinin lizerinde 1548 tarihi vardir. Bagindaki
beyaz bashigin altinda ortadan ayrilmis saglariyla sdvalesinin basinda oturmus sekilde
goriilen ressamin yiiziinde dalgin bir ifade vardir. YUzl izleyiciye donlk olsa da
gozleri izleyiciyle bulusmaz. Sol bagparmagina taktigi paleti izleyiciye donuktir.
Paletin Gzerindeki renkleri izleyici gorebiliyor. Ayni elinde siki sikica tuttugu firgalar
vardir. Sag eli tuvalin {izerinde ¢alisir halde verilmistir. Tuvalde heniiz yeni
baslanmis bir portre dikkat ¢ekmektedir. Kiyafetindeki ayrintt da dikkat ¢ekicidir.
Kumasin kadifemsi dokusu Flaman ressamlarinin gelenegine uygun olarak ayrintili
bir sekilde islenmistir. Ressamin gozlerinin uzakta bir yeri dikkatle inceleyen dalgin
ifadesi, karsisindaki modelin portresini g¢aligsirken bir anin dondurulmus hissini

vermektedir.

Resim 2.5.3: Catharina van Hemessen, Sovale Basinda Otoportre, 1548, Ahsap lzerine
tempera, 32x25 cm.
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Ronesans doneminde kendi portresini ¢alisan ressamlardan Maerten van
Heemskerck (1498-1574) Flaman asilli olmasina ragmen italyan iislubunun etkisinde
kalmistir.1532-1536 yillarinda Italya’da bulunan ressam “Diinya Harikas1”
tasvirleriyle taninmaktadir. Resmin sol kisminda siyah kiyafeti ve beyaz yakali
gomlegiyle yar1 doniik durusta izleyiciye bakan portresi vardir. Alninin ¢izgileriyle
bakisindaki ifade olgun bir durusu ifade etmektedir. Portrenin fonunda bulunan
resimse portreden ayridir. Daha 6nce yaptigi bir bagka resmin 6nlinde duruyormus
izlenimi vermeye ¢alismistir. Portresi ve resim arasina yerlestirdigi notun zerinde
ad1 ve 1553 tarihi yazilidir. Arka planda gorinen resim de bir otoportredir. Ressam,
kendini antik bir yapinin Oniinde resim yaparken gdstermistir. Resmin adindan bu
yapmin Colosseum oldugunu anliyoruz. Maerten van Heemskerck, bir kayanin
tizerinde oturmus, kucagindaki resim malzemeleriyle yapiy1r ayrintili bir sekilde
incelemektedir. Duralitin  Gstundeki kagitta yapmin bir kismini ¢alistigim
gormekteyiz. Sag elinde divit kalem, sol elindeyse miirekkep hokkasi dikkat
cekmektedir. Ressam, bir resim iizerinde iki ayr1 portresini ¢calismistir. On planda bir
ayna karsisinda poz vermis hali goriiliir. Arka planda ise hayatinda 6nemli bir yeri
olan antik yapilar1 resmederken goriiliir. Bu pozda kendini disaridan izleyen bir gozle

cizer. Gegmis zamanla yasanilan anin birlestigi bir otoportre ¢aligsmasidir.

Resim 2.5.4: Maerten van Heemskerck, Arka Planda Colosseum ile Otoportre, 1553, Ahsap

Uzerine yagliboya, 42,2x54 cm.
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Caravaggio (1571-1610) Roma’ya tasindiktan sonra hastalanir ve alti ay
hastanede yattiktan sonra “Hasta Bacchus” adli kendi portresini yapar. YuzinUn
sariligl, dudaklarmin morlugu bize hasta bir insan izlenimi vermektedir. Direk
izleyiciye bakan gozleri yorgundur. Basina yerlestirdigi sarmasiklar sarap tanrisinin
sembollerinden biridir. Elbiseleri sarmasik motifiyle siislenen sarap tanrisi, ayni
zamanda 6liimsiizliigiin sembolii olarak da kabul edilir.%® Bir diger sembol ise iiziim
salkimlaridir. Caravaggio iki eliyle tuttugu tiziim salkimlarimi izleyiciye sunar
gibidir. Elinde tuttugu beyaz liziimiin tersine masada kirmizi iiziim salkimi ve iki
kayis1 bulunmaktadir. Hi¢ idealize edilmeden yapilan bu otoportrede kendisine karsi

acimasizca bir yaklagim i¢inde oldugunu soyleyebiliriz.

Resim 2.5.5: Caravaggio, Hasta Bacchus, 1593, Tuval lzerine yagliboya, 66x52 cm.

Otoportre dedigimizde aklimiza ilk gelen ressam kuskusuz Rembrandt van
Rijn’dir. (1606-1669) Rembrandt, ilk donemlerindeki otoportrelerinde kendini canli,
zarif ve acik fikirli biri olarak gosterir. Acayip kiliklara biirlinmeyi ve kendini

“Kutsal Kitap”taki ¢esitli kisiliklerde canlandirmayr sever. Daha sonraki

% Deniz Gezgin, Bitki Mitoslari, 164.
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donemlerdeki otoportrelerde daha sakinimli, hatta melankolik bir adam olarak
goruldr. 1639°dan itibaren yeni bir tagkinlik donemi baglar. Karis1 ti¢giincti gocugunu
dogurduktan kisa bir siire sonra yasamini yitirir. Todorov’a gore, Rembrandt,
karisinin  6liimiiniin ardindan yaratici enerjisini yeniden bulur ve birgok resim
yapar.® Rembrandt, 6liim yili olan 1669°da yaptig1 otoportrelerinden birinde kendini
dortte Uc profilden izleyiciye bakarken betimlemistir. Elleri hafifce birbirine
kenetlenmis, yiiziinde dingin ama yorgun bir ifade hakimdir. Isik, yiz ve ellerinde
toplanmustir. Yillarin yasanmishigi agarmis sa¢ ve gozlerinin ¢evresindeki ¢izgilerde

rahatlikla okunmaktadir.

Barok donem ressamlarindan Anthony van Dyck’mn (1599-1641) “Ay Cigegi
ile Otoportre”si aligildik otoportrelerden farklidir. Viicudu aygigegine doniiktiir. Sag
eliyle ay ¢icegini gostermekte, sol eliyse omzundan sarkan zinciri tutmaktadir. Yiizi
izleyiciye doniiktiir ve izleyiciyle direk g6z temasi kurar. Bir i¢ mekanin iginde resim
onilinde duruyormus izlenimi uyandirmaktadir. Ay ¢igegi, ressamin Yyiziine donuktdr.
Gunebakan olarak da bilinen bu ¢igek, sabah giines dogdugunda yiiziinii giinese
doner, batincaya kadar yiizlinii giinesten ayirmaz. Yunan mitolojisinde Giinestanri
Helios ile iligkilendirilmektedir. Klytia giinese asik bir geng kizdir. Ancak tipki onun
gibi Leukothoe de gilinese asiktir. Gilines ikisi arasindan Leukothoe’yi secer ve
Klytia’ya yliz ¢evrir. Leukothoe’yi kiskanan Klytia Leukothoe’nin babasina kiziyla
giinesin kacamak askini haber verir. Klytia derin bir ¢ukurda 6lume terk edilerek
cezalandirilir. Leukothoe ise sevgilisi glinesi kaybeder. Giines artik onu gérmeye
gelmez. Cilgina donen Leukothoe, her zaman yiiziinii giinese donen glinebakan
cicegine déniisiir.®> Van Dyck, burada yizini ona dénmiis bir aycicegiyle kendini

giinese benzetmis olabilir mi? Bunu bilmiyoruz.

9 Tzvetan TODOROV, Ya Sanat Ya Hayat, Cev. Aziz Ufuk Kilig, 44, 46.
% Bkz. (92), GEZGIN, 84.
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Resim 2.5.6: Anthony van Dyck’in, Aygicegi ile Otoportre, 1633, Tuval lizerine yagliboya,
60x73 cm.

Shiner, 17. yiizyilin kadin ressami1 Artemisia Gentileschi’nin kendi portresiyle
bundan yirmi yil sonra yapilan ve ¢ok daha {inlii olan Vélazquez’in kendi portresi
karsilastirildiginda eski sanat sisteminin nasil bir degisim i¢inde oldugu konusunda
cok sey Ogrenilebilecegini sdyler. Shiner’e gore Vélazquez’in “Nedimeler” adli
resmi, kati hiyerarsi kurallarinin gegerli oldugu ve “ressamlarin alt mertebelerde
goriildiigli” IV. Filipe’nin sarayinda ressamin ne kadar iistiin tutuldugunu da
anlatmaya calisan bir otoportredir. “Burada ressam alimli elbiseleri i¢inde ayakta
kimildamadan duruyor, gégsiinde Santiago nisant (soylulugun isareti) olan bir hag
var; ziyaretleriyle kendisini onurlandiran disaridaki kral ve kraligeye bakiyor. Prens
ile maiyeti at6lyede kendisi ile birlikte. Gerci paleti ile fir¢ast elinde ama ne
kendisinin hal ve tavirlarinda ne de etrafinda resmin el emegiyle yapilan bir is
oldugunu hatirlatacak ¢ok az sey var. Tam tersine resimdeki her sey saray

sanatcisimin yiiksek statiisiine isaret ediyor.”%

18.ylizyildaki pek c¢ok kadin ressam gibi resim egitimini babasinin
atolyesinde alan Artemisia Gentileschi, “La Pictura Olarak Kendi Portresi’nde

kendini iyi giyimli bir gorinimde tuvalinin basinda gucli bir hareketle resim

% Bkz. (81), SHINER, 98.
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yaparken resmediyor. Shiner’e gore, “Artemisia’da zihin ile el bir arada. Ve resim
sanatimin degerinin ne kiymetli bir yaradilisa ne de kuramsal numaralara degil

sadece igini icra eden sanat¢umn ¢alismasina dayandigini’ séyleyen bir kendi

» 97

otoportresinde zanaatgr ile sanat¢t hdla birlikte.

Resim 2.5.7: Artemisia Gentileschi, La Pictura Olarak Kendi Portresi, 1635-37, 98,6x75,2
cm.

7 A.g.k., 99.

53



3. OTOPORTRE VE SEMBOLLER

3.1. Sembol

Sembol, genel olarak “Bir fikir, diisiince ya da nesnenin yerini tutan, bir
kavrami veya diisiinceyi belirten gozle goriiliir, anlami bilinir isaret” veya “kendisine
ortak bir sézlesme, anlagsma, uzlasma ya da gelenek araciligiyla belli bir anlam

aktarilan uzlasimsal isaret” olarak tanimlanir.%

Sembolin en eski zamandan beri sanatin kurucu O6gesi oldugunu,
yiizyilimizda ise sanatin sembolik bir anlatima biiriindiigiinii sdyleyen S. Jarocinski,
bunu soyle acgiklar: “Eski kiiltiirlerde sembol doganin ve yasamin biiyiik gizlerini
bulmaya yarwordu, Hiristiyan Ortacag’inda diigiinceyi tanriya yiikseltiyordu,
duygucu donemde sanatgimn oznelligini acikliyordu.”®® Cagdas anlamda sembol
kavramini olusturan degisik Ogelerin en eski c¢aglardan beri sanatta kendini
gosterdigini dile getiren Jarocinski, biitiin bu 6gelerin sembolizmle birlikte tek bir
biitiinde bir araya geldigini ve sanat yapitinin sembol ile 6zdeslestigini soyler.®
Buna gore sembol, sanatin her seyidir ve sanat yapmak semboller yaratmaktir. Sanat
izleyicisi olmak da sembolleri okuyabilecek yatkinliga ulasmis olmak demektir. Bu
bakimdan sembolii, bizi bir ¢irpida anlama ulastiran agik bir kap1 ya da kolay bir
gecit gibi gormemek gerekir. Sanat yapitin1 bir semboller biitiinii olarak goren
Jarocinski’ye gore karmasikligiyla kaygan olan sembol, ¢ok anlamliliga egilimlidir.
Bu nedenle saydam goriindiigii yerde bulanmiktir. Ozel bir dil olarak anlam

kucaklayan bi¢imdir. Anlam ondadir ya da onda gériiniir. 1%

% Ahmet CEVIiZCi, Felsefe Terimleri Sozligii, 298.
% Afsar TIMUCIN, Felsefe Sézlligii, 264.

100 A g k., 264

101 A g k., 264.
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Aristoteles’e gore sanatin gorevi duyulur diinyadaki seyleri taklit etmektir.
Platon goriiniir olanin oldugu gibi aktarilmasini benimseyen taklit anlayigina kars1 bir
tavir alir. Clinkii taklit duyumsanabilen seye saplanan bir aldatmacadir. Platoncu
diisiincede sanat, duyumsanabilir olandan farkli bir diizlemde yer alan bir seyi,
evrensel ve ebedi bir modeli taklit etmelidir. Aristoteles’in sanati doganin taklidi
olarak algilayan sanat kurami iizerine kurulan Yunan, Roma estetigi ve klasik sanat
bicimleri yiizyillar boyunca otoritesini slirdiirmiistiir. Platinos, imgenin temsil ettigi
seyin aynasi oldugunu ve temsil edilen seyin bu anlamda kendi modeliyle birliktelik
olusturdugunu soyler. Platinos’a gbre imge, duyumsanabilir olmanin Gtesinde
gercegi en derin boyutu igerisinde ifade etmeyi amaglamasiyla tinsellilige ve zekaya

karsilik gelir.

Uzun siire acik bir gerceklik olarak goriillen sanatin doganin taklidi oldugu
diisiincesine dayanan temsil anlayis1t modernite ile birlikte yeniden tartisma konusu
olur. Modern resimde tam bir devrim yasanir. Temsili, 6znenin nesneyi kavrama
bicimi Uzerine odaklamak amaciyla nesnel bir bi¢imde ve aslina bagli kalarak
betimlenen objeden yavas yavas vazgecilir. Resim sanati, Avrupa’da temsil eylemi
ile temsil edilen sey arasinda var olan ince ve yaratici bir diyalektikten beslenmistir.
Bu diyalektik, bakan g6z icin figlr ile 6zsel igerik arasinda mekik dokumaktadir. Bu,

esin ve yaratici insan zihni araciligiyla yasanan gerg¢egin yeniden olusturulmasidir.

13. yilizyildan itibaren sanatlar bir anlama gotiirme amacina degil, “tabiati
taklit etme” amacina yonelmistir. Roma sanatindan Gotik sanata gegiste sembolik
ikonografinin ¢ogaldigini goriiriiz. Roma sanati sembolik ¢agrisimlarla dolu ‘dolaylr’

bir sanattir. Buna karsilik Gotik sanat ‘dogrudan’dir.

14, 15 ve 16. yiizyildaki Ronesans sanatgilart ve bilginleri Antik Cag’1
kesfeder. Farago’nun aktardigina gore, ““135. yiizyilin ortalarina dogru Papa II. Pius,

Antik Roma’ya ait Tivoli ve Ostie’deki arkeolojik alanlari bizzat ziyaret etmis ve
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1462 de tarihi kalintilart koruyan ve dolayisiyla hangi amagla olursa olsun 6zel veya
kamuya ag¢ik antik saraylardaki materyallerin kullanilmasint yasaklayan resmi
karart onaylamistir. Bu nhil obstat zengin sentezlere giden yolu acmustir.””*%?
Boylece RoOnesans diisiiniirleri ve sanatgilar1 i¢in insan imgesini tamamlamak s6z
konusu olur. Taklit edilmesi istenen antik sanatin Orneklerine bagvurularak insan

imgesi yeniden olusturulur.

Temsilin gondergesel niteligi Avrupa’da uzun siire tartismazsiz olarak kabul
edilmistir. Yunanlardan baslayarak gorme duyum (aishesis) ya da algilama ile
ulagilabilir olarak diisliniilen gergcegi betimleme sanatin temel egilimi olarak kabul
edilmistir. Bu kesin yargi moderniteyle birlikte yikilmaya baslamis ve modernite

gondergenin ortadan kalkmasiyla dogmustur. 1%

Seylerin uzak bir goriisle nesnellestirilmesi, konunun kisisellestirilmesi ve
benin ortaya ¢ikisi, ressamin kisiliginin eserde kendini gdstermesi 16. yiizyilla
birlikte cok belirgin bir bigcimde gorilir. Panofsky, perspektifin “dznel olanin
nesnellesmesinin ‘sembolik bicimi’ oldugunu ifade eder. Buna gore, perspektife
dayali bir resim sadece mimetik bir ¢calisma degildir, bu ayni zamanda diinyay: belli
bir bicimde yeniden dizenleme arzusunu ifade etmektedir. “Benden ben olmayana
olan iliskinin yiizeysel konfiriigasyonu araciligiyla gergeklesen bir tamimlama bir

betimlemedir.”” 104

Leonardo Vinci 16. yiizyil baslarinda “Insan diinyanin modelidir” der. France
Farago, butln Ronesans diisiincesinin ve bundan dogan eserlerin gergevesini
sembolik bir bicimde gosteren imgenin Leonardo Vinci’nin bir dairenin ve alt kosesi
bu daireyi teget gecen bir karenin ortasinda yer alan insan bedenini gdsteren

calismasi oldugunu sdyler. “Insan ikili bir konuma sahiptir: Birincisi, kendisine

102 7. (90), FARAGO, 69.
103 A g k., 9, 10.
104 o g k., 74.
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ayrilan alan1 (kozmos ¢emberi) maksimum diizeyde isgal edecek bir bigimde ayrilan
kollarin ve bacaklarin pozisyonu ikincisi ise ¢armiha gerilen insanin konumunu

animsatan bir pozisyon”dur.1%

Sanat1 “salt formlar”in alan1 olarak tanimlayan Kant’a gore, “Bir sanat yaput,
individual ve ayri bir seydir. Kendi eregini kendinde iceren ve ona sahip olan bir
sey. Yine de sanat yapitinda aym zamanda yeni bir tiim, gercekligin ve tinsel
diinyanin yeni bir imgesi dile getirilir.”**® Kant’a gore, askin dzne kendi bilincinin
kategorileriyle disaridaki nesneye bir nesnellik katar; onu bir nesne olma durumuna
sokar, ona nesnelligini verir. Askin 6znenin bilinci, gerceklige bilincin aynasini tutar.
Bu ayna hem gergekligi hem de gercekligi gérmek isteyen bilinci aynilagtirir.
Bilincin kendini bir 6z biling olarak gormesi, gercekligin kendisine yansitilmasiyla
olanakli olur. Biling, bir 6z biling olmak i¢in bir ayna gibi gercekligi kendine

yansitmak zorundadir.%’

Schelilling’e gore, “Sanat insanin diigiinceleriyle ve duygulariyla izlemeye
calistigr seylere niifuz etmeye dayanwr; ruh ile doga arasindaki etkin bir bagdir. O
halde sanat duyumsanan izlenimle tinin yansitma yetileri arasindaki iligki iizerine

kuruludur. Bu nedenle sanat dogay: taklit etse de onu kopyalamaya ¢alismaz. %

Hegel’e gore, sanat tarihi igerik ile bu igerigin belli bir formu ve belli bir
ifade bigimi arasindaki iliskilerin tarihidir. Tarihsel olarak sembolik sanat, icerigin
(yani tinin) ilk tezahuri olarak kendini gosterir. Sembolik sanat kendini bulma
arayisinda olan tinin ilk adimlarini teskil eder. Hegel’de sembol, sanatin baslangicini
meydana getirir. ifade ettigi diisiinceye yabanci basit bir isaret olmayan sembol

uzlagimsal bir isaret de degildir. Gergek anlamiyla degismeceli anlami arasinda gidip

105 A g k., 68.

106 Necla ARAT, Ernst Cassier ve S. K. Langer’da Sembolik Form Olarak Sanat, 32.
1075, Aygiin CENGIZ, Rene Magritte Aynanin Kirilisi, 243.

108 Bkz. (90), FARAGO, 121.
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gelen sembol, tasidigl genis ve derin anlama ulasabilmek i¢in duyumsanabilir formu
asmamizi gerekli kilar. Sembolik evrede icerik ve form birbirini bulmaya calisir. Bu
nedenle bize sembolik sanatin en basit imgesini gosteren bir form olarak piramitler,
sadece niifuz edildiginde sirlarimi agiga ¢ikarir. Bu durumda sembolik sanat bir

109

yorumlama c¢abasi gerektir. “Sembol, kendi icinde kendisini bize dogrudan

dogruya gosteren bir sey olarak degil, daha genis ve daha genel bir anlamda

anlagsilmasi gereken bir duyusal objedir.””**°

Anlamin niteligi sorunu diisiin tarihindeki temsil kuramlarinin baslica
tartisma konusu olmustur. Hall’e goére bir tiir is, pratik olan temsil sorunu temsil
kuramlarinda baslica ii¢ degisik bi¢imde ele alinmistir. “Yansitmac: (reflectivist)
yaklasimda anlam; nesnede, oznede, ideada veya olaywn icindedir. Dil, disarida var
olan anlami temsil ederek veya taklit ederek yansitir. Niyetsel (intentional)
yvaklagimin esas alindigi temsil kuramlarinda ise anlam ozneden kaynaklanmaktadir.
Bu yaklagimda anlam, oéznenin verdigi  anlamdir. Kurgucu (constructivist)
vaklasimda anlami kavramlar ve géstergelerle 6zne kurmaktadir, anlam asla 6zne ve

nesnede duragan degildir. !

20. yiizyilin baslarinda sanatsal etkinligin toplumsal gondergeleriyle ilgili
derin degisimler goriiliir. Bu degisim sembolik degerler sisteminin aginmasina bagh

olarak ortaya cikar.

Gilbert Durant’a gore, psikanaliz veya yapisalcilik sembolii, isarete veya en
iyi durumda alegoriye indirgemektedir. Freud gibi Levi Strauss da sembolii isarete
indirger. Jung, Freudgu psikanalizi elestirmek icin “isaret-semptom (belirti) ile
sembol-arketip (ilk 6rnek)” arasinda bulunan belli bir farkliliktan yola ¢ikar.

Sembolin her seyden once ¢ok anlamli (hatta kapali) oldugunu séyler. Jung’ta

109 A g k., 134, 135.
110 Bkz. (104), ARAT, 41.
11 Bkz. (107), CENGIZ, 242.
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arketip, imgelerin diizenleyici yapisidir. Fakat imgelerin olusumunun bireysel,

biyografik, bolgesel ve toplumsal yogunlasmalarini her zaman asmaktadir.1*2

Mircea Eliade’ya gbre, “Baglami ne olursa olsun bir sembol her zaman

gercegin birka¢ alammn birligini aciga ¢ikarir. '3

Sembollerin, dis diinyada verili olan imgelerden, yani algi ve deneyim
iceriginden meydana getirilen bir ifade, diglastirma aract oldugu goriisiine gore,
sembol bir anlam tasiyicist olarak sanatginin Ongoriisiiyle biling Ogelerinden
olusturulmustur. Sanatta sembol, bir benzerlik iliskisi altinda bir bagka seyi sunan
isaret ya da bicim olarak goriilmedigi gibi, belli bir insan 6beginin uzlagim yoluyla
kendisine belli bir anlam verdigi gosterge olarak da goriilmez. Sanatta sembol, bir
anlam tasiyic1 olarak sanat¢cinin 6ngoriisiiyle biling dgelerinden olustugundan dis
diinya nesnelerinin duyulara yansimasiyla da ger¢eklesmez. Bu bakimdan sanattaki
sembol giinliik yasamda kullanilan bildik sembollerden de ayri1 tutulur. Sanattaki
sembol ¢ok ozellikli ve belli bir dl¢iide karmasikken giindelik yasamda kullanilan
sembol yalindir ve bir ¢irpida anlamini verir. “Sola donitilmez” ve “Yagmurda kayar”
isareti boyle bir semboldiir. Tibb1 belirleyen yilan, hukuku belirleyen terazi, 6liim
tehlikesini belirleyen kurukafa bu tiir sembollerdendir ve bunlar giindelik yasamda

kullanilan ortak isaretlerdir.!'4

Cassier, algi temeline sahip olan semboliin bilingten bagimsiz olarak
olusmadigini zihnin imgeleri alip sembol olarak is gorecek sekle soktugunu soyler. '
Bu bakista sembol, alg1 ve bilingten soyutlanarak incelenemez. Her sanatsal iirlinde
tre Ozgu belli bir estetik bicimlendirme anlami ve yasasinin etkili oldugunu

sOyleyen Cassier’e gore, bu bicimlendirmede duyusal tekillikler kendileri olarak tek

112 Gilbert DURANDT, Sembolik imgelem, Cev. Ayse Meral, 84, 85.
13 A g k., 107.

114 Afsar Timugin, Sorularla Estetik Kitabi, 32.

115 Bkz. (104), ARAT, 6.
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baslarina ortada durmazlar. Onlar kendilerini bir biling biitiiniine eklerler ve bu
eklemeyle de niteliksel anlam kazanirlar. Bu bakimdan her sanatsal sembolde esas
itibariyle biitiin duyusallarin disina ¢ikan, duyulabilir, dokunulabilir, isitilebilir ya da
gortlebilir form haline doniistliriilmiis olan bir zihinsel igerik goriiliir. Diisiinsel
biling, verili gerceklikle yetinen biling degildir. Bu biling aktif bir bilingtir. Herhangi
bir dis varliga kendisi serbestce bicim verir ve bu bigimlendirme vasitastyla varlik
bizim icin farkli gergeklik alanlarina ve farkli gergeklik formlarina ayrilir. Bu
bakimdan sanat hazir gercekligin basit bir taklidi olmadig1 gibi sanatsal ¢izim de
duyusal tamlik i¢inde verilen bir izlenimin kopyasi degildir. Bu yoniiyle mekanik bir
kopyalama isleminden ayrilan sanatsal ¢izim, sanat¢ida agikga “iz birakan” unsurlari,
yani verili olan1 kendi kendisinin {izerine genisleten ve sanatsal olarak insa eden

unsurlart yansitir. 11

Cassier’e gore, resimde dile getirilen semboller, bize dis diinyanin formlarini
gosterirler. Ancak bu ifade etme ve sembollestirme siiregleri higbir zaman gergekligi
oldugu gibi yansitmaz. Bizim duyulur diinyay: biitiin zenginligi ve cesitliligi i¢inde
gormemizi saglar. Gergekligin daha zengin, daha canli ve renkli bir imajmi verir.
Boylece bizim gergekligin formal yapisini, gergeklikteki formlar1 kavramamizi
kolaylastirirlar. Ressam bir doga pargasini resmederken onu bir sanat¢i goziiyle
gortir. Canli nesnelerin alanindan canli formlarin alanina geger. Nesnelerin dogrudan

dogruya verilen gerceklikleri icinde kalmaz.*’

Sanatta karsimiza c¢ikan semboller, 6zgiinliikleriyle hem yapit1 yapit kilan
hem de yapitin ruhuna girmemizi saglayan karmasikliklariyla yapitin yogun
anlamlarini bize agar ve bizi yapitin derinlerine gétiirebilme giicii tagir. Bu yonuyle

semboller derinde bir yerlerde duran anlami dislastirir. Ne kadar basariyla

118 Ernst CASSIER, Sembolik Formlar Felsefesi-I Dil, Cev. Nilay Kéktiirk, 66, 67.
17 Bkz. (104), ARAT, 72, 73.
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olusturulmus olursa olsun her sembol yoruma agiktir. Ciinkii yaratma deneyi gibi

izleme deneyi de 6zgir deneydir. 8

3.2.19. Yiizy1l Avrupa Resminde Otoportre ve Semboller

“19. yiizyilda sanat¢inin bireyselligini vurgulayan ve sanat¢iyr bireyselligini
kesfetmeye iten akimlarin birbiri ardina goriilmesi otoportre diistincesine yeni bir
ivme vermistiv ve figiirlii kompozisyonlarda sanat¢imin kendi portresi dnceki
yiizyillarda goriilmemis konular icinde yer almaya baslamistir. 19.yiizyila kadar dini
temalar, atolye sahneleri ve aile resimleri arasinda gidip gelen, saray ressami
unvaniyla simirlarint zorlayan sanatgi portreleri 19. yiizyilla birlikte sanat¢inin i

diinyasin, toplumsal elestirisini, diinya goriigiinii iletmeye baslamigtir.” 1

Neo-Klasistlerin diinyayr kavramaya calistiklart serinkanli, akilci bakis
acisinin karsisinda simdi duygu ve duygudan dogan bireysel bir hayal giicii vardir.
Klasisizmin bigimciligi, kontrollii yapisi ve entelektiiel disiplini reddedilir. Artik
sanatginin yeni hocasmin adi “6znel duygu diinyasi1” ve “sezgi”dir. Her biri ulusal
karakterden kaynaklanan bu resim tarzlari “Romantizm” ana bashig altinda

toplanir. 1%

18 ve 19. yiizyillara taniklik etmis Francisco Goya’nin (1746-1828) eserleri
bu iki yiizy1l arasindaki siireci daha iyi kavramamizi saglar. Bu iki donem arasindaki
gecis siirecindeki bunalim ve karmasayi1 eserlerinde isleyen Goya, resim alaninda
getirdigi  yeniliklerle 19.ylizyill resmini etkilemistir. DOnemin yuceltici bir

ahlakeilikla birlestirilmis Neo-Klasist anlayisinin aksine hayatin basitliginin ve

118 Bk7. (110), TIMUCIN, 60.
119 M. Gizem ENUYSAL, Rénesans'tan Giiniimiize Figiirlii Kompozisyonlarda Kendi Portresini
Kullanan Sanatgilar ve Eserleri, 30.

120 Anna — Carola KRAUSE, Rdnesanstan Giiniimiize Resim Sanatinin Oykiisii, Cev. Dilek Zatcioglu, 5,
6.
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sadeliginin pesine diigmiistiir. Bu yaklagimi saray ressamligl yaptigi donemlerdeki
saray mensuplarinin portre ¢aligmalarinda da gorilir. Saray mensuplarinin

yiiceltilme geleneginin aksine onlar1 izleyiciye biitiin eksiklikleriyle sunmaktadir.

Goya’nin 1792°de geg¢irdigi agir bir hastalik, duyma yetisini yitirmesine
neden olmustur. Goya’'nin portrelerindeki karakter gozlemlerinin bu dénemden sonra

daha ¢ok gelistigi sdylenir.

Napolyon’un 1808’de Ispanya’y1 isgal etmesi ve halkin direnisi birgok
vahsetin yasanmasina neden olur. Goya’nin 1810-1815 yillar1 arasinda yaptig bir¢cok
resim bu aci olaylar1 konu alir. 1815°te yaptig1 kendi portresi bu aci olaylarin izlerini
tasimaktadir. Goya, kendini direk izleyiciye bakan ¢okmiis bir ruh hali icerisinde
resmetmistir. 1791°de yaptig1 otoportrede kendini ayna karsisinda tuvalinin basinda
inceleyen bakisi, 1815°teki otoportresinde yerini yorgun bir bakisa birakmustir.
Heyecanli aydinlik ve parlak renklerle dolu 1s181m tiiketmis i¢ine kapanmistir. Andre
Malraux, Goya igin sunlart soyler: “Artik isitmeyen bu adam iilkesinin ¢ektigi
acilarin otesindeki sesi, oliimiin sessizligine adar. Savas bitmistir ama sa¢malik
devam etmektedir.”*?! Goya’nin yasami erken donem resimlerini nasil belirlemisse,
sonraki tarzinin da belirleyicisi olmustur. 1815 tarihli daginik vaziyetteki otoportresi

onun yagamindan derinlikli izler tagimaktadir.

121 Serhat SOYSEKERCI, Beden Sanati, 76
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Resim 3.2.1: Francisco Goya, Atolyede Otoportre, 1791, Tuval lizerine yaglboya, 42x28

cm.

Resim 3.2.2: Francisco Goya, Otoportre, 1815, Tuval (izerine yagliboya, 46x35 cm.

Donemin politik galkantilar1 ve gecirdigi ciddi hastalik onun Madrit disinda,
halk arasinda “sagir adamin evi” olarak bilinen sayfiye evine cekilmesine neden
olmustur. Bu dénemde yaptigi resimler huzursuz ve karamsardir. Siyah resimleri bu
doneme aittir. “Kenneth Clark, siyah resimlerle ilgili sdyle der: “Hayatinin sonlarina
dogru biri Goethe'ye klasisizm ile romantizmin farkini sormus ve... Wether’in yazart
‘klasisizm saglik, romantizm hastaliktir’ diye cevap vermigstir. Eger bu dogru ise
Goya’min bu son resimleri de romantizmin dorugudur, ¢iinkii insan yasamina karsi
duyulan tiksinti hi¢bir zaman bir zihni bu denli bozmamis, bu denli korkung¢ bir

imgelem hastahgina yol acmamustir.”” 1%

Fransiz romantiklerinden Theodore Gericault (1791-1824) “Medusa’nin Sali”
adli eseriyle yasadigr donemde biiyiik bir yanki uyandirmistir. 1816°da Bat1 Afrika
kiyilarinda kayaliklara oturan gemide 6liime terk edilen yizlerce insandan sadece on

bes kisi kurtulmustur. O donem iistii ortiilmeye c¢alisilan bu trajik olay Gericault’yu

122 Bkz. (59), INANKUR, 33.
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cok etkilemistir. 1819°da yaptig1 devasa boyutlu bu eser tarih resminin gelisiminde
yeni bir yonelisin habercisidir. Clnku bu resmin konusu yiice ve soylu duygular

uyandirmay1 amaglayan bir olay degil, modern bir trajedidir.?

Géricault’nun  “Deli Portreleri” olarak bilinen ¢alismalar1 psikolojik
portreciligin onemli orneklerindendir. Sayisinin on oldugu sanilan bu portrelerin
sadece besi giiniimiize kalabilmistir. Berger, Géricault’nun portreleri igin su
saptamay1 yapar: “On ya da yirmi yil once Goya zincirlenmis, ¢iplak, hapsedilmis
insanlarin resimlerini yapmisti. Ancak Goya igin 6nemli olan onlarin eylemleriydi, i¢
diinyalar degil. Géricault, La Salpétriere’de ona poz veren insanlarin resimlerini
yapmadan oOnce, belki de hi¢ kimse — ne ressam, ne doktor, ne dost, ne akraba- deli
sinifina sokulmus ve lanetlenmis birinin yiiziine bu kadar uzun, bu kadar dikkatli

bakmamigti "%

Géricault’nun insan ruhunun resmedilmesi konusunda basarisini giyotinle
kafalar1 kesilmis kadavralarin portrelerinde de gormekteyiz. Buylk bir titizlikle
resmedilmis kesik baglar beyaz bir kumas iizerindedir. Donuk ifadeleri ile 6liimiin
soguklugunu izleyiciye hissettirirler. Ozellikle yar1 agik ag1z ve gdzlerle resmedilmis

erkek basi, yasam ile 6liim arasindaki ince noktay1 anlatir gibidir.

Ressamin otoportresinde kullandigi sembolleri 61im temasi etrafinda sectigini
goriyoruz. Genellikle trajik ve psikolojik agirligi olan eserleriyle kendi portresindeki
ifade oOrtlismektedir. Géricault, atdlyesinde sandalyeye yaslanmis izleyiciye
bakmaktadir. Sag kolunun sandalyeye yaslanisina, sol elinin sag kolunu tutusuna ve
bacak bacak iistiine atisina baktigimizda ilk izlenimimiz rahat bir pozisyonda oldugu
yonundedir. Elini basina yaslayarak direk izleyiciye bakan yiziindeyse diisiinceli,

duygusal ama biraz bikkin bir ifadeyle karsilasmaktayiz. Kendini tuval basinda ya da

123 A g k., 41.
124 Bkz. (3), BERGER, 124.
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elinde paletle resmetmemis olmasina ragmen asili palet semboliiyle bize ressam
yoniinii vurguladigini goriiyoruz. Yerde ve rafta bulunan heykeller de buna hizmet
etmektedir. Olumiin sembolii olan kafatas1 bas hizasinin biraz yukarisinda bulunan
rafa yerlestirilmistir. Heykellere oranla daha koyu tonda olan kafatasina goz
portreden sonra gitmektedir. Géricault, bu portreyi yaptiktan bes yil sonra, otuz iig

yasinda attan diiserek trajik bir bigcimde hayatin1 kaybetmistir.

Resim 3.2.3: Theodore Gericault, Otoportre, 1818, Tuval lizerine yagliboya,
146,7x101,4 cm.

19.ylizyilin ortalarina dogru simdiki ani yiicelten, gercegi oldugu gibi
yansitmaya c¢alisan Realizm akimi dogar. ““Bilimde, teknolojide ve sanayideki
gelismeler insanlar arasinda bir ilerleme umudu yaratmis ve gorsel olanin tek gercek
oldugu bir pozitivizm ruhunu getirmistir. Nitekim 1830-1842 yillari arasinda Fransiz
diistintirii Auguste Comte’un gelistirdigi pozitivist felsefenin dogusunda da deney

bilimlerinin son yillardaki gelismelerinin biiyiik etkisi olmugstur. Pozitivist felsefe
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dayanagini gergekte arar. Realistler de ilerlemeye, gelismeye inaniyor ve yapitlarina

nesnel bir bakigla yaklasarak gercegi oldugu gibi yansitiyorlardi. %

Bu akimin adimi koyan ressam, Gustave Courbet (1819-1877) olmustur.
Paris’te, 1855’te bir barakada actigi kisisel sergisine Le Realisme, G. Courbet
(Gergekeilik, G.Courbet) adin1 verir. Courbet’nin realizmi, sanatta bir devrimin

baslangici olacaktir,'?®

Dogadan bagka kimsenin o6grencisi olmak istemedigini
sOyleyen Courbet’in sanat anlayisi bir bakima Caravaggio’ya benzer. Caravaggio
cirkini resmine konu almaktan ¢ekinmemistir. Courbet ise salt bir giizelligin degil,

gercekligin pesindedir.

Courbet, Realizm’in 0Oncusii olmakla birlikte bir alegori ustasi olarak
anilmaktadir. Resimlerinde bir diisiinceyi diglastirmak igin bircok sembole
bagvurmustur. “Sanat¢inin At6lyesi” (1855) adli eser bunlardan biridir. Bu resmi
Courbet’nin kendi fikir ve inanglarini ortaya koydugu bir gercekcilik manifestosu
olarak nitelendiren Robert Cummin, eserdeki sembolik Ogeleri sOyle
cozimlemektedir: Resmin merkezinde Courbet tuvalinin basinda elinde paletiyle bir
manzara resmi yapmaktadir. Manzara Courbet’nin memleketinden bir manzaradir.
Arkasinda duran ve Courbet’nin firgasina kilavuzluk eden ¢iplak gercegi sembolize
eder. Tuvalin arkasina yerlestirilmis ¢armiha gerilmis figiirle reddettigi akademik
sanatt anlatmaktadir. Resmin saginda kurallara ve ince tekniklere aldirmadan
kabataslak bir c¢izim yapmakta olan cocukla kendi sanatina bir gdnderme
yapmaktadir. 19. ylizyil sanat elestirmenlerine net tavriniysa sol tarafinda masada

bulunan gazeteler iizerindeki kafatasiyla gostermektedir.'?’

125 Bk7. (59), 53.
126 Bkz. (6), GOMBRICH, 511.
127 Robert CUMMING, Gorsel Rehberler, Cev. Ayse Isin Onol-Asli Cetinkaya, 301.
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Resim 3.2.4: Gustave Courbet, Sanatginin Atolyesi, 1855, Tuval lzerine yagliboya,

361x598 cm.

Gustave Courbet, “Yarali Adam” adl1 otoportresini 1844-1854 yillar1 arasinda
yapar. Courbet, kendini bir agacin goévdesine yaslanmis ve gozleri kapali olarak
resmetmistir. Sag tarafindaki kiligla bir diiello sonrasini anlatiyormus izlenimi verir.
Koyu tonlara karsin beyaz gdmleginin yakasinin g¢evreledigi yiizli bakanin goziinii
portreye odaklar. Beyaz gomleginin kalbinin iistiine gelen boliimde kan lekesi
dikkatimizi ¢eker. Yakasi agik gomleginden goziiken teni {izerindeki yara izi onu
takip eder. Eserle ilgili ilk izlenim diiello sonrasi yaralanma yoniindedir. Ancak bu
bakis 1972°de resme x 1sinlartyla bakilmasiyla degismistir. Ciinkii resmin altinda
baska bir resim vardir. Bu resim Courbet ile nisanlis1 Virginie Binet’in portresidir.
Nisanlis1 bagin1 Courbet’nin omzuna yaslamistir. “Yarali Adam”in bitirilme tarihi
olan 1854, ayn1 zamanda nisanlisinin Courbet’yi terk ettigi yildir. Basin1 omzuna
koyan sevgilisini 1854 tarihli resminden silmis, kalbin yaralanmasi sembolik

anlatimiyla ayrilik acisini dislagtirmistir.
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Resim 3.2.5: Gustave Courbet, Yarali Adam, 1844-54, Tuval (izerine yagliboya,
81x97 cm.

1850’li yillarda Roma’ya giden Arnold Bocklin (1827-191) orada italyan
Ronesans sanatin1 ve Roma kirlarin1 kesfeder. O ana kadar bir manzara ressami
olarak bilinen Bocklin’in Italyan ustalarla kurdugu iliski konularmin gelismesini
saglar. 1870°te belirginlesen sembolist egilim birgok yapitina mitolojik varliklarin
girmesiyle kendini gosterir. Siren’ler (belden yukarisi kadin ve belden asagisi balik
olan Kkoticul deniz perileri), Triton’lar (deniz-tanr1), Naiad’lar (su perileri),
Likorn’lar(at viicutlu, geyik basl ve basinin ortasinda tek boynuzlu olarak tasarlanan
masal hayvani), Satyr’ler (Boynuzlu, ke¢i ayakli, kuyruklu ve insan viicutlu kir

cinleri) ve Kentaur’lar (insan kafali at gévdeli varlik) resmine girer.?8

Bocklin’in manzaralarinda diissel, fantastik bir etki vardir. ‘Oliiler Adas1’ adli
eseri buna en iyi 6rneklerdendir. 1880-1886 tarihleri arasinda ayni resmi bes farkli
sekilde yapmustir. “Oliiler Adas1” tablosunda ii¢ tarafi yiiksek kayaliklarla gevrili
urklntu veren bir ada resmeder. Merkezinde servi agaglari olan adanin suya inen
basamaklarina yaklasan bir kayik goriiliir. Kayiker kayiga yon vermektedir. Kayigin
onlnde bir tabut ve tabutun arkasinda beyazlara biirlinmiis biri ayakta dimdik
durmaktadir. Kayik¢i, Yunan mitolojisindeki Kharon’u c¢agristirir. Ruhlari

Akheron’un bataklik sularindan geg¢irip, oliiler irmaginin kars1 kiyisina ulagtirma isi

128 Bl (68), CASSOU, 59.
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ona verilmistir.}?® Servi, bir¢ok kiiltiirde mezarliklarda sik rastlanan bir agactir.
Doguda servi dayamiklilik ve Oliimstiizliik semboliiyken, Bati’da 6liim ve yasin
sembolii olan servinin bedeni koruduguna inanilir.*° Bocklin’in resimlerinde servi
agaclar1 sik kullanilir. 1888’de yaptigi ‘Yasam Adasi’ resminde de servi agaglari

goraldr.

Bocklin’in resimlerinin biiyiik ¢cogunlugunda 6liim temasina rastlamaktayiz.
1872’de 45 yasindayken yaptig1 otoportesi “Keman Calan Oliim”de tema olimdiir.
Bocklin, kendisini koyu bir fon iizerinde sol elinde paleti ve sag elinde fir¢asiyla
resmeder. Sol tarafinda bir iskelet basma dogru egilmis keman ¢almaktadir. Iskelet,
“Memento Mori” resimlerde sik kullamlir. izleyiciye “Glecegini hatirla” mesajt
icermektedir. Bu sembol artik evrensellesmistir. Guniimiizde dahi tehlikeli olan
yerlere uyar1 amagh bir kafatasi ¢ikartmasi yerlestirilir. Bocklin’in iskeleti arkadan
yavag¢a yaklagmig, sinsi bir ifadeyle kemanini ¢almaktadir. Karanlikta yiiriirken
ensemizde hissettigimiz korkuyu cagristirmaktadir. Elinde paleti ve fir¢asiyla aniden
duydugu sesle irkilip donup kalmis ve uzaklarda bir bosluga bakarak sesin nereden
geldigini anlamaya c¢alisan bir yiiz ifadesi vardir. Ensesinde duran iskelet keman
calarken kulagina dogru egilmis bir seyler fisildiyor izlenimi verir. Kemana
baktigimizda tek bir tel saglamdir. Diger teller kopmustur ve son kalan tel
koptugunda miizik susacak gibi gelir. Miizigin bu resimde yasami sembolize ettigini

varsaydigimizda ressamin 0lUmiin yaklastig1 duygusuna kapildigini sdyleyebiliriz.

129 pjerre GRIMAL, Mitoloji Sézliigii, Cev. Sevgi Tamgiic, 380.
130 Bkz. (92), GEZGIN, 168
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Resim 3.2.6: Arnold Bécklin, Keman Calan Oliim, 1872, Tuval {izerine yagliboya,
75x61 cm.

19.yiizy1l bir¢ok sanat akiminin bir arada varligini siirdiirdiigii bir donemdir.
Modern resmin dogusuna damgasini vuran Empresyonizm’in amaci diinyanin
dolaysizligini miimkiin oldugunca aslina uygun bi¢imde anlatmaktir. *“Bir an igin
gorineni yakalamaya calisan, zarif, a¢ik ve parlak renkler, rahat firca vuruslar

Empresyonizmi tanimlar.”*3

Yaklasik 1880’lerden itibaren, bir grup ressam Empresyonizm’in yeni gorsel
diliyle, bi¢im ve icerige daha fazla vurguyu birlestirmeyi amaglamislardir.*®? Bu

yaklasima Post-Empresyonizm denmektedir.

Post-Empresyonistler arasinda ¢ok gen¢ yasta Olmesine ragmen sanat
tarihinde en ¢ok konusulan ressam kuskusuz Vincent Van Gogh’dur. (1853-1890)
Yirmi yedi yasinda resim yapmaya baglayan Van Gogh, otuz yedi yasinda hayatina

son verdiginde arkasinda bir¢cok resim birakmustir.

131 Bz, (124), CUMMING, 312.
132 p g k., 228.
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Trajik bir yasami olan Van Gogh, kardesi Theo’ya yazdigi mektuplarda
“cocukluk yillarmin, soguk ve kisir” oldugunu soyler. Bu duygu onu hi¢ birakmaz.
Girmis oldugu bircok iste tam anlamiyla basarili olamayan Van Gogh, karsi cinsle
iliskilerinde de basarisizdir. Defalarca kez asik oldugu kadinlar tarafindan
reddedilmis ve bu onun daha da igine kapanmasina neden olmustur. Bu ruh haliyle
dine yonelmis, bir siire Belcika’daki Borinage bolgesinde komiir is¢ileri arasinda
vaiz olarak calismistir. Ancak Kilise bir siire sonra buradaki isine son verince

Theo’nun destegiyle resim yapmaya baglamistir.

Van Gogh, bircok eserini 1888’de yerlestigi Paris yakinlarindaki Arles’te
yapmustir. Bir kriz aninda kulagini kestigi olay da burada gergeklesmistir. Van
Gogh’un dostu olan Gauguin, Arles’e gelir ve bir siire burada beraber c¢aligirlar.
Gauguin’in yaptigi “Ayciceklerle Van Gogh” portresi bu dénemde yapilmistir.
Aralarindaki bir gerginlik aninda Van Gogh, sinir kriziyle Gauguin’i bigakla kovalar.
O sinir haliyle sol kulagini keser, bir gazeteye sarar ve genelevde calisan Rachel
adindaki kadina vererek ona iyi bakmasini sdyler. Bu olaydan sonra hastanede yatan
Van Gogh, 7 Ocak 1989’da hastaneden ¢ikar. Bu siiregte kulagi sargili iki otoportre
yapar: Bunlar, arka planinda Japon resmi ile sovalesi bulunan otoportre ve pipolu
otoportredir. Iki portresinde de duruslar ve kiyafetler aynidir. Ocak ayinda yapildig
tahmin edilen bu otoportrelerde Van Gogh’un basinda tiiylii kislik bir sapka vardir.
Her iki otoportrede de Uzerinde aymi ceketle goriiliir. Ceketin iliklenisindeki
benzerlik bu iki resmin ayn1 anda yapildig1 izlenimi vermektedir. Her iki otoportrede
de Van Gogh’u sakallar1 da kesilmis halde goriiriiz. Oysa birlikte olduklari stregte
Gaugin, onu sakallt resmetmistir. Bu, akla Van Gogh’un sakalin1 hastanede yattig1

stirecte kestigi diistincesini getirmektedir.

Arka fona etkilendigi Japon resimlerini yerlestirdigi otoportresinde kendini
soguk renklerin hakim oldugu mekan icerisinde resmetmistir. Soguk renkler,
uzerindeki kishik kiyafetleriyle birlesince kendini soguk bir ortamda resmettigi

izlenimi yaratir. Cokuk y0zIU ve yorgun gériinen Van Gogh’un sag kulaginin sargisi
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bogazinin altindan gegirilmistir. izleyiciyle bulusmayan bakislarinda dingin bir ifade

vardir.

Pipolu otoportrede agzinda pipoyla goriilir. Cikan dumandan piponun
yandigini anhiyoruz. Diiz iki renge boyanan arka plan mekana sicak bir hava

vermektedir.

Resim 3.2.7: Van Gogh, Kulagi Bandajli Otoportre, 1889, Tuval lizerine yagliboya,
60x49 cm.

Resim 3.2.8: Van Gogh, Pipolu Otoportre, Tuval izerine yagliboya,51x45 cm.

Alman ressam Paula Modersohn-Becker (1876-1907), Disavurumcu sanatin
Ilk ressamlarindan biri olarak anilir. 19. yiizyil ile 20. yiizy1l arasinda bir gegis
ressami oldugunu sdyleyebiliriz. Cok kisa yasamina yedi yiz elli kadar tablo ve bin
civarinda desen sigdiran ressamin kendine 6zgl Uslubu geleneksel ve modern arasi
birgok ekolden etkiler tasir. Londra ve Berlin’de aldigi sanat egitiminden sonra
1898’de Almanya’nin Bremen kenti yakinlarinda bulunan Worpwede adli kiigiik
kasabadaki sanat kolonisine katilir. Barbizon ekoliinden etkilenen bu grup, 1889°da
yerlestikleri kasabada kurduklari sanat kolonisinde bdlgenin uygarlik tarafindan

bozulmamis dogasini ve insanint resimlerine konu almiglardir. Akademinin
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konularina sirtin1 ¢eviren bu gurubun Alman modern resminin Onciileri oldugu

sOylenir.

Paula Modersohn’un ¢alismalarinin merkezinde insan vardir. Bunlar daha ¢ok

cocuklar ve yash kadinlardir.

Katildig1 ilk resim sergisinde Alman sanat elestirmenlerince yerden yere
vurulan ressamin son portresi 1906 tarihli “Altinct Evlilik Yildoniimiinde Otoportre”
adimi tagimaktadir. Ressam, kendini iist kismi ¢iplak resmettigi otoportrede direk
izleyicinin gozlerine bakar. Diger otoportrelerinde de goriilen boynundaki kalin
boncuklu sar1 kolye gogiislerinin arasina kadar uzanmistir. Siskin karnini saran eller
hamileligini vurgulamaktadir. Portrede hamile bir kadmin duygusal ruh halini
hissedebiliyoruz. Bu otoportreyi yaptiginda kizi Mathilde’ye hamile olan Paula
Modersohn, dogum yaptiktan sonra ortaya ¢ikan komplikasyonlar sonucu yasamini

yitir.

Resim 3.2.9: Paula Modersohn, Altinci Evlilik Yildéniminde Otoportre, 1906, Tuval lzerine

yaghboya, 101,8x70 cm.
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3.3. 20. Yiizy1l Avrupa Resminde Otoportre ve Semboller

Fransiz ressam Pierro Bonnard (1867-1947), bir donem “Nabiler Toplulugu”
(Tanrmin Elgileri) icerisinde yer almis renk¢i ressamlardandir.’®® Bazi kaynaklarsa
onu son Empresyonist olarak nitelendirmistir. Bonnard’in Japon sanatina duydugu
ilgiden dolayr Nabiler icerisindeki dostlart onu “Japonlagmis Nabi” olarak

adlandirmistir.

Bonnard, 1912’de i¢ mekan ile dis diinyanin uyumuna yogunlasir ve eV ici
konulara agirlik verir. Yasam alanini resimlerinde konu alan Bonnard’in en bilindik
resimleri esi Marthe’nin oldugu resimlerdir. Yikanma takintis1 oldugu sdylenen esi
yillarca Bonnard’in resimlerinin ana temasini olusturmustur. Esini ¢ogunlukla

yikanirken ya da kisisel bakim yaparken resmetmistir.

1889 tarihli otoportresinde fir¢ca darbelerinin belirginligi dikkat ¢eker. Yiizii
direk izleyiciye doniik, izleyiciyle gbz temasi iginde olan bir portredir. Bonnard’in
geng yiiziinde kararl bir ifade hakimdir. Ceketi ve papyonuyla kendini derli toplu bir
giyim icerisinde dik durusta resmettigi otoportrede en ondeki firgalar ve yarim

gorunen palet, sembolik olarak onun ressam oldugunu izleyiciye sunar.

133 Jon THOMPSON, Modern Resim Nasil Okunur, Cev. Firdevs Candil Culcu,95.
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Resim 3.3.1: Pierre Bonnard, Otoportre, 1889, 15x21,5 cm.

Bonnard, 1930’lardan itibaren kendini ¢ogunlukla ayna karsisinda
resmetmeye baslar. 1889’da heniiz yirmi iki yasindayken yaptigi portresi ile
1930°’dan sonra yaptigi portrelerindeki ifadelere baktigimizda farklilik dikkat
cekicidir.

Bonnard’in 1943-1945 yillar1 arsinda yaptigi portresi kendisini geng yasta bir
ressam olarak resmettigi 1889 tarihli otoportreden duygu olarak daha karamsardir.
Bonnard, i¢e kapanmis kendi i¢ diinyasiyla hesaplasan bir insan profilinde gorulir.
1942°de 6len esi Marthe’nin yasi devam ediyor olmali ki kendini esinin ¢ok sevdigi
banyoda resmetmistir. Bonnard’in 6limdnden iki yil dnce kendisini karisinin gok
sevdigi mekanda yari ¢iplak resmedisi anlamli bir veda gibidir. Yashiligin getirdigi
olim diistincesi Marthe’nin Gliimiiyle onun ruhunu daha ¢ok mesgul etmis olmali.
Bonnard’in son otoportresindeki ifadeden bunu hissedebiliyoruz. Banyo aynasi
Oniinde iistii ¢iplak olarak durmaktadir. Yiizii aynada kendiyle yiizlesmez, aksine
dalgin ve uzaklardadir. Gri tonlarin hakim oldugu bedenine arkadan bir 1s1k
vurmaktadir. Tiras edilmis gibi duran kafasi bedenin zayif ifadesini destekler
durumdadir. Aynanin Oniindeki malzemelerin resmedilisinden bunun bir banyo
aynasi oldugunun o6zellikle vurguladigi izlenimi verir. Marthe’nin defalarca kez

yikanirken resmettigi bedeni onu terk etmistir.
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Resim 3.3.2: Pierre Bonnard, Otoportre, 1943-45, Tuval (izerine yagh boya, 73x51 cm.

Kathe Kollwitz (1867-1945), Dogu Prusya’nin Konigsberg kentinde dogar.
Kendi ¢evresinde sayginligi olan ileri goriislii bir aileden gelir. Dedesi Julius Rupp
(1809-1884) donemin Prusya Protestan ilahiyat¢isi ve énemli bir dini diistintiridur.
“Hiristiyanlik inanisina gorve getirdigi yeni fikirlerle serbest din cemaatinin
kuruculugunu yapan Julius Rupp Imparator IV. Fredrich Wilhelm (1840-1861)
doneminde yapilan dini ve sosyal baskilar anlatarak halki aydinlatmaya ¢alismistir.
Kathe Kollwitz bu sayede dedesinin guclu fikirleri isiginda geliserek, diger

insanlarn talihsizliklerine karsi duyarl olmayi 6grenmistir. "3

Erkek okullarinda iyi sartlarin hakim oldugu, kadinlarin ise yetersiz
kosullarda egitim gordiigii bir donemde egitimini siirdiiren Kollwitz, cinsiyet
ayrimciligimi belirgin bir sekilde hissetmistir. Bu sorunu asmak babasimin ilerici

yaklagimlar1 sayesinde olanakli olabilmistir.

134 4, Mijde AYAN, Kathe Kollwitz, 11.
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1881-1886 yillar1 arasinda Rudolf Mauer ve Gustav Naujok’tan resim dersleri
alan Kollwitz, 1886’da Berlin Kadinlar Akademisi’nde sanat egitimine baslar.
Akademideki hocasmin onu donemin 6nemli heykeltiras ve ressami olan Max
Klinger’e yonlendirmesinin Kollwitz’in sanat dilinin olusmasinda buyik etkisi
olmustur. Sosyal konularda ve fantastik alegorik anlatimlarda 6énemli eserler veren
Klinger’in ‘Resim Sanati ve Tasarimi’ adli eseri Kollwitz’in ¢izginin gucunu fark
etmesini saglamistir. “Gelecekteki kentsel devrimlerle ilgili ¢ok c¢arpici goriigler
ortaya koyan Sembolist sanat¢i Klinger’in ‘Mart Giinleri’ adli eseri Kollwitz’in

toplumsal konulara karst duyarliliginin gelisiminde biiyiik kazanglar saglamistir.”*>°

Alman Disavurumcu ressamlardan Kollwitz, 6zellikle baskiresimde ¢ok
Oonemli eserler iiretmis, desen, afis ve heykel g¢alismalart da yapmistir. Grafik
sanatlarda rengin kullanimini elestiren Kolwitz, duygularin en iyi siyah beyaz ile
verilebilecegini savunur. Verilmek istenen mesajin bu sayede daha ¢ok insana

ulasacagini soyler.

“20.yiizyilin ~ baslarinda  Anarsizm, Sosyalizm ve Komiunizm, Alman
kultirtinde bilimsel ve sanatsal/ ¢alismalara énemli él¢iide yon vermistir. Dénemin
sanatgilarindan biri olan Kollwitz de kendi sanat hareketini sinif sorunlart iizerine
yvogunlastirmig ve belli konularda politik miicadelelerde bulunmustur. Bu sayede
insanlarin sosyal ortamdaki sikintilarina ve adaletsizligine karsi giiclii bir ses

olmustur. 13

Birinci Dunya Savasi’nin baglamasindan hemen sonra 18 yasinda olan oglu

Peter’in hayatin1 kaybetmesi Kollwitz’in sanatin1 derinden etkilemistir. Savasa karsi

135 A g k., 15.
136 A g k.,23.
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calismalar1 bu donemde yogunlagsmis savasta ¢cocuklarini, eslerini kaybeden kadinlar

calismalarinda yogun islenen konular igine girmistir.

19. Yiizyilin akademik natiiralist resim geleneginden gelen Kathe Kollwitz,
resim islubunu olustururken disavurumcudur. Kiibizm, soyut sanat gibi akimlarin

etkisinde kalmamus, toplumsal elestirel gercekei tarzi benimsemis bir sanatgidir. 3’

“Kathe Kollwitz’in tiim eserlerinde oldugu gibi oto-portreleri de cinsellikten
uzak, tamamen birey anlayisinda betimlenmistir. Ciinkii o déneme kadar yapilan
kadin resimlerinin bir¢ogu erkekler tarafindan yapilmis ve genellikle cinsellikleri
cazibeleri one c¢ikarilmistir. Bu tip resimlere karsi gelen Kollwitz’in ilk oto-
portrelerinde ise kendisine erkek gorinumi de verdigi gorulmektedir. Clnki erkek
hakimiyetindeki sanat diinyasinda, kadinin miicadelesini cinsellikten uzak bir sekilde

de anlatabilecegini ortaya koymak istemigtir.” 3

Kendi portresini hayatinin farkli donemlerinde resmeden Kollwitz’in
portrelerindeki en hakim duygu acidur. Issizlik, hastalik, 6liim, aglikla miicadele eden
cocuklar ve savasin yarattigt yikim onun portrelerinin temalarini olusturur.
Portrelerinde ellerin ifadesi yansitilan duyguyu destekler ve gugclendirir. Figuratif
caligmalarinda oldugu gibi otoportrelerinde de semboller kullanmistir. Bu
sembollerden biri “el”dir. Bir Uretim aract olan el, bir¢ok otoportresinde abartili
olarak one c¢ikartilmistir. Siyah beyazin ifadeyi daha giicli verdigi anlayisini
otoportrelerinde de sirdarir. 1936 tarihli litografi/flizen teknikleriyle yaptigi
otoportresi direk izleyiciye bakmaktadir. Omuzlarindaki sal ve ¢okmiis omuzlari
dikkatimizi ¢ekiyor. Isik yliz ve ellerde toplanmis. Ylize donuk bir ifade hakimdir.
Cokmiis omuzlar, ellerinin durusu ve yizin ifadesinde dénemin psikolojisi dile

gelmistir.

137 Funda BERKSOY, 20. Yiizyil Bati ve Tiirk Resminde Toplumsal Gergekgilik, 55.
138 Bkz. (131), AYAN, 78.
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1933’te Hitler’in iktidara gelisiyle Kollwitz’in akademideki gérevine 30 Mart
1933’te son verilir. 1936’da Rus bir gazeteciye verdigi demecten sonra Nazi
subaylarinca sorguya c¢ekilmis ve toplama kamplarma gonderilmekle tehdit
edilmistir. Yasadiklar1 onda ¢aresiz bir ruh hali yaratmis, bir giin Nazilerce toplama
kamplara gotiiriilebilme korkusunun yarattigi ruh hali onu ve esini her ihtimale
kars1 yanlarinda hayatlarina son vermek icin zehir kapsiilleri tagimaya itmistir. 1936
tarihli bu otoportresi ve o donemde yaptigr Olim temalr serisi bu ruh halinin

yansimasidir.

Resim 3.3.3: Kathe Kollwitz, Otoportre, 1936, Litografi / Flizen, 56x43 cm.

Alman ressam Otto Dix (1891-1969) Birinci ve ikinci Diinya savaslarina
katilmus, Ikinci Diinya Savasi’nda esir diismiistiir. Dénemin travmalarinin eserlerinde
okundugu ressamlardandir. Otoportrelerini daha ¢ok savas siirecinde iireten Dix, bu
donemde yaptig1 portrelerinde kendisini cogunlukla asker olarak resmetmistir. 1912
tarihli elinde karanfil tutan otoportresi ile 1914’te yaptigi “Topcu Kaskiyla
Otoportresi” ve 1915 tarihli otoportresi yasanan siirecin yarattig1 degisimi 0zetler.
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1912 tarihli otoportresi Ronesans donemi ustalarini referans alarak
yapilmistir. Yarim boy olarak yapilmis portrede Dix, kaslart ¢atik ciddi bir durusla
izleyiciye bakmaktadir. Uzerine giydigi ceket Ronesans dénemi kuzeyli ressamlarin
yaptig1 gibi ayrintili islenmistir. Kumasmin kadife oldugunu anlayabiliyoruz. Yine
Ronesans donemi pozlarinda sik karsimiza c¢ikan ellere bir obje yerlestirme
yaklagimina benzer bir bigimde Dix, sag eline pembe tonlarinda bir karanfil
yerlestirmistir.  Sol el ise kompozisyona alinmamistir. Ressamin yiiziini
inceledigimizde kendine giivenen bir ifade hakimdir. izleyici iizerinde gdzetleyen bir
psikoloji yaratir. Arka fonun agik diiz bir maviye boyanmasi dikkati portre iizerinde

yogunlagtirir. Sol iist kdsede “DIX 1912” yazilidir.

Resim 3.3.4: Otto Dix, Otoportre, 1912, Ahsap Uzerine yaghboya, 49,5x73,6 cm.

SN 11

1914’te yaptig1 “Topgu Kaskiyla Otoportresi” bu portresinden ¢ok farklidir.
Uslup farkliligi belirgindir. Onceki portresinin akilci, dengeli tarzinin tersine
ekspresif, rahat firgalarla hizla yapilmis izlenimi veren bir portredir bu. Tek
benzerlik, portrelerdeki bakislarin ifadeleridir. Portreye baktigimizda dikkatimizi ilk
ceken koyu tonlarin igerisinde parildayan iiniformasidir. Kaskin o6zellikle

vurgulandigi portrede bir askerin sertligi, dik durusu, bakislariyla verilmis gibidir.
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Resim 3.3.5: Otto Dix, Topgu Kaskiyla Otoportresi, 1914, Kagit tzerine yagliboya, 68x53,5

cm.

Bir¢ok akimin ortaya ¢iktigi bu dénemde Dix, eski ve yeni bircok Usluptan
etkilenmistir. 1915’te yaptig1 otportresinde Fitiirist bir anlayis goriiliir. Kendini
Roma mitolojisindeki savas tanris1 Mars olarak resmettigi bu otoportrede
Fiitiiristlerin hareket ve dinamizm odakli yaklagimlarinin kullanildig goriiliir. Dortte
U¢c pozuyla dik, gururlu bir asker durusuyla kendisini merkeze yerlestirmistir.
Uzerindeki askeri tniforma bu sefer resmin her yerine yayilmis, sapkasindaki rozet
de resmin birgok yerine yerlestirilmistir. Kendini savas tanrisi olarak resmeden Dix,
savasin dehsetini resmin biitiiniinde vermeye ¢alismistir. Arka planda yanan sehirler,

kirmizinin resmin geneline yayilisi savasin gerilimini hissettiriyor.

Resim 3.3.6: Otto Dix, Otoportre, 1915, Tuval lizerine yagliboya, 81x66 cm.
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Otto Dix’in savasin gergek yiiziiyle karsilastiktan sonra degisen tavrini
eserlerinin kronolojik siralamasina baktigimiz da gérmemiz miimkiin. Otto Dix’in
“savag’ adli grafik dizisi (1924) ve Naziler tarafindan tahrip edilen
‘Cephe’(Schitzengraben) (1920-1923) isimli tablosunda, ““savasin korkunglugunu,
savast koriikleyenlerin ileri siirdiigii *vatan icin 6lime gitme’ efsanesini ¢urltecek
bir sekilde, olanca diiriistliik ve gercgeklikle gozler oniine sermistir (...) Bundan
baska 1927/28 yillarinda yaptigi ‘Biiyiik Sehir’ isimli ii¢ boliimden olusan tablo,
onun savas sonrasi Almanya’sini yansittigi onemli bir ¢alismadir. Tablonun orta
kisminda ‘altin 20’lerin’ ¢arliston yapan Playgirl’leri goriiliirken, yan taraflarda
bunlarin dilenen savas gazilerinin oOniinden gecisleri resmedilmistir. Diger bir
deyisle orta kisimda enflasyonla zengin olan yeni sinif, kanatlarda ise toplum igin

kendini feda etmis sakat insanlar resmedilmigtir.”” 3

Avusturyali ressam Egon Schiele (1890-1918) 28 yasinda gripten hayatini
kaybettiginde geride tartisma yaratan cogu c¢iplak yiize yakin otoportre birakmuistir.
Schiele, psikolojik s6ylemleri yiksek olan bu otoportrelerde bedeni idealize etmez.

Bedenin batin ¢girkinliklerini vurgulamaya calistigi izlenimi verir.

Akademiye girdikten bir yi1l sonra Gustav Klimt ile tanisir. Klimt ile
aralarinda bir dostluk dogar. Schiele’nin 1909°’da heniiz on dokuz yasindayken
yaptig1 “Parmaklart Ag¢ik Otoportre”sinde Klimt’ten etkilendigini gérmekteyiz. Bu
otoportrede, siyah zemin Uzerinde sag st kdseye yerlestirilen yiiz, en alta
yerlestirilmis eller, tuvalin soluna dizilmis piyano tuslarini andiran seritler goruldr.
Yaldizli sar1 rengi resme dengeli bir sekilde yerlestirilmistir. Izleyiciye bakan dingin
bir yiiz dikkatimizi ¢eker. Yukariya kaldirilmis kaslarmin altindan bakan gozleri
dalip gitmis gibidir. Yiiziiniin dinginliginin tersine eller tezatlik yaratir. Parmaklarin

acik bir sekilde sola doniik olusu bir seyleri isaret ediyor ya da piyano calacak

139 Bkz. (134), BERKSOY, 80, 81.
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izlenimi verir. Kirmiz1 dudaklar ve kirmiziya ¢almis yanaklar yiizdeki cinsiyeti

ortadan kaldiriyor. Kadin ya da erkek, bunlarin higbiri agirlikta degil.

Resim 3.3.7: Egon Schiele, Parmaklarini Acmis Otoportre, 1909, Tuval lizerine yagh boya ve

metalik boya, 71,5x27,5 cm.

Buradaki dinginligin tersine sonraki donem otoportrelerinde bedenini agresif
bir tutumla ele aldigi goriilir. Schiele’nin Gretim streci kendi bedeni (izerine
kurulmustur diyebiliriz. Janet Hobouse’a gore, “Schiele, kendi goriintiisiine kafayt
takmisti. Zihinsel durumlarini gostermek, Kendini ¢irkinlestirmek, cinsel organlarina
ve memelerine dikkat ¢cekmek, bunlart yara gibi gostermek i¢in ¢ilgin ve alisilmisin
disinda renkler kullaniyordu. Cizim ya da resimlerinde kendini doyurulmayan cinsel

gereksinimleri cercevesinde islivordu. "%

1911°de yaptigi “Mastlrbasyon Yapan N Otoportre” o doneme kadarki
otoportre  anlayisinin  disindadir.  Schiele, bedenini elinden  geldigince
cirkinlestirmekle kalmamis, kendini en mahrem ve toplumca reddedilen bir eylem
icerisinde resmetmistir. Uzerindeki siyah bir ceket disinda ¢iplaktir. Aynada kendini
inceledigini bakislarindan anliyoruz. Gozleri cinsel hazla agilmis olsa da haz aliyor
gibi gériinmez. Bakislar izleyici ile biitiin baglar1 koparmistir. Cogu resminde oldugu

gibi bu eserinde de mekan kavrami yok. Figiirlerin merkeze alindig1, geri kalanin yok

140 Bkz. (2), LEPPERT, 363
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sayilldigi ya da derin bir bosluga birakildigi izlenimi verir. Vicudunun butin
kemikleri abartilarak islenmis. Cokiik yanaklar, kararmis gozaltlar1 ve viicut killari
vurgulanmistir. Leppert, Bat1 resminde erkek bedeninin bir tutam etek tlyQ haricinde
biitiin tiiylerinden arindirildigini, bu sekilde yiizeyin piiriizsiizlestirilerek dikkatlerin
erkek kaslarindan baska bir seye kaymasina izin verilmedigini sdyler. “Vicut tiyleri,
nihayetinde gizlenen fallusun yedegi olmasi gereken kaslarin itibarint diisiiriir ve
hatta bunlar: orter. Nii resimlerinde viicut tiiyii elbise gibi durur: Soyunmakla teghir
edilmesi istenen seyin cogunu orter ¢iinkii.”**! Schiele, bunun aksine bircok
resminde killart vurgulamistir. Cinselligin insan ruhu iizerindeki karmasik etkisi

bircok eserinde belirgin bir bicimde gorulur.

Resim 3.3.8: Egon Schiele, Mastiirbasyon Yapan Nu Otoportre, 1911, Guas, sulu boya ve
kursunkalem, 48x32,1 cm.

Schiele, otoportreleri i¢in sOyle der: “Elbette igreng resimler yaptim.
Yadsimyorum. Ama bu, bunlari yapmaktan hoslandigim ya da ‘burjuvalari dehsete
diistirmek’ i¢in mi yaptigimi gésteriyor! Hi¢bir zaman béyle olmadi. Ama arzunun da
hortlaklart vardir. Ben bu tiir hortlaklar: ¢izdim. Kesinlikle keyfim icin degil. Bir

zorunluluktu bu.”'*? Ergiven’e gore, “Schiele, ‘arzunun hortlaklary’ iizerine

141 A g k., 358
142 Mehmet ERGUVEN, Pusudaki Ten, 62.
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yiiriiytip bir¢ok defa kendimize bile itiraf etmekten cekindigimiz gercekleri islerken,
aslinda davramslart ile i¢ gereksinimleri arasindaki c¢atiskiyr dile getirmeye

calismaktadir.””'*

Max Beckmann (1884-1950) c¢esitli zamanlarda ve ruhsal durumlarda
kendisinin birgok portresini yapmistir. Savasin yarattigi travmalar: eserlerinden
okudugumuz Alman ressamlardandir. Birinci Diinya Savasi’na saglik gorevlisi
olarak gonilli katilmistir. Savasa goniillii olarak katilmasinin altinda savas
deneyiminin sanatin1 besleyecegi diisiincesi olup olmadigini bilmiyoruz. Ancak
Nietzsche’nin savas oncesi ve sonrasi donemde sanatgilar tizerinde etkili oldugu,
Max Beckmann’in da esin kaynaklar1 arasinda Nietzsche’nin felsefesinin 6nemli bir
yer tuttugu soylenmektedir. Nietzsche’nin “biiyiik bir felaketin tiim eski, kokusmus
degerleri alip gotiirecegi ve yeni bir diizen igin zemin hazirlayacag: goriisii, ozellikle
ekspresyonistlerin  toplumsal ve kilturel alanda yenilenme isteklerine uygun

diismiistiir. 1%

Savasin ilk zamanlarinda esine yazdigr mektupta sdyle der: “Disarida savasin
olaganiistii heybetli goriintiisii var. Cepheden donmiis yorgun ve yarali askerlerin
arasinda yiiriirken garip, soylu bir mizik duydum. Sanki burada top sesleri
yankilanirken sonsuzlugun kapilart par¢alanarak agilmig gibi... Bu sesi boyamak
isterdim.”% Daha sonra yazdigi mektuplarda, gozlemlerini daha gergekei, daha
karamsar olarak anlatir: “Diin el bombalariyla tahrip edilmis eski bir mezarliga
rastladik. Mezarlar agimis, tabutlar c¢evreye dagilmiglard:... Kemikler, saclar
parcalanmis tabutlardan disart ¢ikmiglardi.”** 1915 Mayis’inda yazdig1 mektupta
ise belki yirminci kez diinyanin sonuyla ilgili karabasanlar gordiigiinden ve gitgide

biiyiiyen huzursuzlugunun bir sinir kriziyle sonlandigindan so6z eder.!*’ Max

13 A0k, 62,63

144 Bkz. (134), BERKSOY, 83.

145 Faruk ULAY (1985), “Geg Kalmis Bir Yazi: Max Beckmann”, 1
1“6 A gy, 1.

WAgy. 1.
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Beckmann 1915’te yaptigi otoportrede kendisini saglik gorevlisi iiniformasiyla
resmetmistir. Uniformasinin yakasindaki saglik semboliiniin kirmizis1 izleyicinin
dikkatini ilk oraya tasimaktadir. Izleyiciyle bulusan gozlerde bir karmasa vardir. Bu
karmasada gerilim, saskinlik, derin bir bosluk ve anlamsizlik duygusu kendini
hissettirir. Govdesinin yoni sola donik, sol elinde kalem ya da fircayr ¢agristiran bir
sey var. Durusu resim yapiyormus ve bir an i¢in durup izleyiciye bakiyor izlenimi

yaratiyor.

Resim 3.3.9: Max Beckmann, Sagl Gorevlisi Olarak Otoportre, 1915, Tuval Uzerine

yaghboya.

Max Beckmann’in 1917 tarihli “Kirmiz1 Fularli Otoportre”sindeki ifade 1915
tarihli portresinden daha farklidir. 1915 tarihli otoportresinde gerilim, sagskinlik, derin
bir bosluk ve anlamsizlik duygulari hakimken, 1917 tarihli otoportrede savas sonrasi
psikolojik yikimin izleri goriiliir. Izleyiciyi umursamayan gozlerde delilik krizi
oncesine ait bir anin yansimasi var. Beckmann, sadece kendisinin gordiigii ve bunun
karsisinda dehsete diistiigli bir ifade icerisindedir. Cene 6ne dogru kaymis agik
agizdan disleri goriinmekte. Atolyede oldugunu sandigimiz bir mekan igerisinde.
GOmleginin acik diigmelerinden gdgsii goriinmekte. Boynuna sardigr kirmizi fular

acik gogsiine dogru sarkmis. Fularin kirmizi rengi, g0zu direk portreye gotiriyor.
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Resim 3.3.10: Max Beckmann, Kirmizi Fularl Otoportre, 1917, Tuval lizerine yaglboya,
80x60 cm.

Beckmann, eserlerinde tiyatro, sirk, tarih, mitoloji ve dinleri insan tradejisi
icin alegoriler olarak kullanmistir. Eserlerindeki sembolik dil giicliidiir. izleyici onun
ne demek istedigini, resmin yari ger¢ek¢i yari alegorik diinyasini dikkatini tablo

lizerinde yogunlastirarak anlayabilir.

Bir¢ok sanatgi tarafindan paylasilan “nesnenin goéziin goriindiigiinden daha
fazla bir sey oldugu” hissinin italyan ressam Giorgio de Chirico’nun (1888-1978)
eserlerinde en dikkat cekici ifadesini buldugunu soyleyen Jung’a goére, “Chirico,
mistik miza¢l bir insan ve aradigini hi¢bir zaman bulamayan trajik bir arayiciydi.
Kendi portresine (1908) ‘El quid amabo nisi quod aenigma est?’ (Bende sevilir olan

gizem degilse nedir?) diye yazmigts.””**

Chirico, resimlerinde sira dis1 bir perspektif anlayisi benimseyerek, klasik
mimari yapilar i¢erisinde oyun yaratan golgeler, birbiriyle higbir baglantis1 olmayan
nesneleri yan yana getirerek diissel atmosferler yaratmistir. 1917°den sonra yaptigi
resimlerini ‘Metafizik Resim’ olarak tanimlayan Chirico, metafizik resmin kurucusu

olarak kabul edilir. Chirico’ya g0re, “Her nesnede iki yon vardir: her zaman

148 Bkz. (76), JUNG, 251.
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gordiigiimiiz, herkesin gordiigii, bilinen yan ile ruhani ve metafizik olan, ancak pek
az kimsenin, durugori ve metafizik meditasyon anlarinda gérdiigii yan. Bir sanat
eseri, goriiniir formu icinde goriinmeyen olanla iligki kurabilmelidir. ”**® Jung’a gore
Chirico’nun resimleri bu ruhani yonii aciga ¢ikarir.®® Resimlerine baktigimizda
gordiigiimiiz gergek ile diis arasindaki atmosferin sembolik bircok 6ge igerdigini

goraruz.

Chirico, resimlerindeki derin bosluk duygusuyla ilgili olarak kimlerden
etkilendigini 1917°de yazdigi bir yazida soyle ifade eder: ““Nietzsche ve
Schopenhauer, ilk defa hayatin anlamsizligimin derin anlamini ogretmis ve bu
anlamsizligin  nasil sanata doniistiiriilebilecegini gostermislerdir... Kesfettikleri
korkung bosluk maddenin ruhsuz ve durgun giizelliginin ta kendisiydi.””*>t
Chirico’nun felsefesinden etkilendigi Nietzsche, “korkung bosluk™u “tanri 6ldi”
diyerek tanimlamaktadir. Jung’a gore, “Tanrmin 6limii” ve bunun dolaysiz sonucu
olan “metafizik bosluk™ fikri 19. yiizy1l sanat¢ilarinin da zihinlerini mesgul etmis,
20. ylizyilda agik agik tartisilmaya baslanmis ve sanatta ifadesini bulmustur. Modern

sanatla Hiristiyanlik arasindaki ayrilma boylece gergeklesmistir.*>?

Chirico’nun 1920’de yaptigi otoportresinde figiiriin durusu, elinde tuttugu
plaka, sol kisminda bulunan pencereden goziiken derin perspektifli antik bir yap1 ilk
bakista ROnesans resimlerini ¢agristir. Derin perspektifli antik yapilar Chirico’nun
metafizik resimlerinin ana temasini olusturur. Koyu bir i¢ mekén duvari oniinde
beyaz gomlegiyle dikkati iizerinde toplayan Chirico, Gi¢ ¢eyrek pozuyla izleyicinin
gOzlerinin igine bakar. Hafif ¢atilmis kaslarina ragmen yizinde belirsiz bir ifade
vardir. Gozler bir belirsizlik ve kararsizlikla bakar. Chirico’nun portresindeki
kompozisyon algisi ise geleneksel stile doniisiiniin habercisi gibidir. Kirkli yaslarina

geldiginde metafizik resmi birakip gelencksel stile doner

19 A g k., 251.
150 A g k., 251.
151 A g k., 251.
152 o g k., 253
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Resim 3.3.11: Giorgio de Chirico, Otoportre, 1920, Tuval lizerine yagliboya, 50x39,5

cm.

Rene Magritte, (1989-1967) Chirico’nun “Ask Sarkis1” resmini gérdiigiinde
hissettiklerini soyle dile getirir: “Bu resim, yetenek, ustalik ve diger tiim o kiiciik
estetik ozelliklerin tutsagi olan sanat¢ilarin zihinsel aliskanliklarindan tam bir
kopusu simgeliyordu: bu, yepyeni bir bakis agisiydi...”*> Chirico’nun metafizik
donem resimleri slrrealistleri bu sekilde etkiler. Rene Magritte, yasamimin ¢ogunu
“Zihnin aligkanliklarindan kopusu” olarak nitelendirdigi bakis acisin1 yakalamaya

calisarak gegirir.

Rene Magritte’in 1928°de yaptigi “Imkansizi Denemek” adli eseri ayni
zamanda bir otoportredir. Resmi inceledigimizde Magritte, gayet duzgin ve temiz
kiyafeti ve geriye dogru taranmis saglariyla karsisindaki ¢iplak kadin1 boyamaktadir.
Tam boydan almmis kadraj ressamm ayakta cahisir sekilde gostermistir. Ilk
bakildiginda akademik egitimde standart olan ¢iplak resmi gibi goziikse de onun
disindadir. Magritte’in boyadigi ¢iplak ger¢ege donmektedir. Ressam, bir zemin

tizerine degil, direk yasam alani i¢erindeki bir mekén igerisinde boyayarak bir kadin

153 Bkz. (6), GOMBRICH, 590.
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yaratmaktadir. Adi gibi “imkéansizi m1” denemektedir ya da yeni bir gerceklik mi
yaratmaya c¢aligir, bilemeyiz. Riiyalarimizda yarattigimiz ve nasil oldugunu

bilmedigimiz gerceklik gibi.

Resim 3.3.12: Rene Magritte, imkansizi Denemek, 1928, Tuval Uzerine yagliboya,

105,6x81 cm.

John Berger “Magritte ve Olanaksizlik” adli yazisinda Magritte’nin
kullandig1 dili soyle aciklar: “Bu dilin yasi 500 yili askindir ve ilk ustast Van
Eyck’tir. Bu dilde, gercegin goriiniimlerde yattigi, bu nedenle de goriiniimlerin temsil
edilerek korunmasi gerektigi varsayiir. Gene bu aynt dilde, uzamda oldugu olgiide
zamanda da stireklilik varsayilir. Nesneleri, mobilyalari, cami, kumasi, evleri ¢ok
dogal bir bigimde ele alan bir dildir bu. Tinsel deneyimi anlatabilecek bir dildir, ama
her zaman somut bir ortamda, her zaman belli bir duragan maddesellikle
cevrelenmis olarak bu dilde verilen insan figiirleri mucize dolu yontular gibidir.

Maddesellik degeri, dokunulabilirlik yanilsamasiyla anlatilir. ”*>*

154 John BERGER, O Ana Adanmis, Haz. Yurdanur Salman-Miige Giirsoy Sékmen, 21.
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Magritte’in annesi 1912’de Sambre Nehri’ne atlayarak intihar etmistir.
Magritte, hentiz on dort yasindayken annesinin cesedinin suyun iizerinde yiiziisiine
ve ¢ikarilisina tanik olmustur. O yaslarda bir ¢ocugun annesinin bu durumuyla
karsilasmas1 bir travmadir. Bu travma, onun sanatinin sembolik diinyasini
etkilemistir. Baz1 kaynaklar 1927-1928 tarihlerinde yaptig1 asiklar serisinin bu olayla
baglantili oldugunu sdyler. Sylenenlere gore, annesinin cesedi sudan ¢ikartildiginda
elbisesi yilzinl kapatmis sekildedir. “Ask temasini” yiizleri kumasla ortiilmiis
figtirlerle ele alis1 izleyici Uzerinde bunun psikolojik bir alt zemini oldugu izlenimi
yaratmaktadir. Magritte, yiizii kumasla kapatilmis figirlerinde annesinin
durumundan etkilendigi soylentilerinden rahatsizlik duyar. Ancak, sanat¢inin gegmis
yasantilarinin iiretim siirecini belirlemesi ve bunun eserlerinde dislasmasi sanatin
dogasinda vardir. Eserlerine biitiinliiklii baktigimizda bir¢ok resminde islenmis olan
sapka figiirii dikkatimizi ¢geker. Annesinin bir sapka iireticisi oldugunu bilmemiz ister

istemez gegmis yasantilariin resimlerinde tekrar ortaya ¢iktigi algisi yaratir.

Magritte’in  calismalari, ¢ogunlukla bilinen seylere Yyeni manzaralar
kazandirmaya ve siradan nesneleri alisilmadik bir icerikle gostermeye dayanir.
Resimlerine verdigi isimler de bunu destekler niteliktedir. “Imgelerin ihaneti” adli
resminde bir pipo resmi ve altinda “Bu bir pipo degildir” yazist vardir. Gorsel dil ile
sozel dil beraber kullanilmistir. Bu birliktelik izleyiciyi diisinmeye iter. Izleyiciyi
“Evet bu bir pipo degildir, onun resmidir” diisiincesiyle yiizlestirir. Peki, ihanet eden
kimdir? Resimde bagvurdugu bu sdzel ve gorsel dilin ¢alismanin sonunda birbirini
iptal ettigi goriliir. Bu dil, nesnenin agik¢a goriinen kimliginin ve ona vermeye
hazirlandigimiz ismin 6tesinde sembolik bir anlam tasir. Bir baska deyisle yapit ile
yorum birbirinden ayrismis, nesne gorinen gergekliginden soyutlanmistir. Bu

bakimdan pipo, biling tarafindan ona ait ger¢ekligi ve somutluguyla algilanmaz.

“Imgelerin Thaneti” resmi icin Magritte soyle der: “Iste su iinlii pipo! Insanlar

beni bu yiizden nasil da suglamislardi! Ama yine de soruyorum size. Pipomu
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doldurabildiniz mi? Hayir o sadece bir simgeydi, degil mi? Oyleyse ben resmimin

Uzerine “Bu bir pipodur” diye yazsaydim, yalan sdylemis olacaktim. %%

1936 tarihli “Clairvoyance” (Basiret) adli otoportresinde masanin iizerindeki
yumurtaya bakarak bir kus resmi yaparken goriiliir. Otoportresine verdigi bu isim,
gercekleri yanilmadan gorebilme yetenegi anlamima gelmektedir. Magritte, bir kus
resmi yapar. Oysa baktigi bir yumurtadir. Bir yumurtay1 inceleyip kus resmini
boyamasi resme verdigi isimle baglantilidir. Gergekleri yanilmadan gorebilme
yeteneginde yumurtanin bir slire sonra kusa doniisecegi anlami ¢ikmaktadir. Bu
bakimdan onun gelecege dair algisini, bir gelecek olasiligin1 resmettigini
sOyleyebiliriz. O ana ait bir eylem bakma aninda yumurta, resmin tuval tizerinde
olusum siirecinde bir gelecek olasiligidir. Iki farkli zaman dilimi bir resim tzerinde
islenmistir. Sirtim1 izleyiciye donmiistiir. Merkeze yerlestirilen beyaz tuval {izerinde
kanatlarini iki tarafa agmis bir kus vardir. Sag elinde fircasi tuvalin {lizerinde resim
yaparken sol elinde paletini tutmaktadir. Diger resimlerinde oldugu gibi kendini
dizgln giyimli resmetmistir. Ceketi, beyaz gomlegi ve geriye taranmis saglariyla
onemli bir davete gitmek iizere hazirlanmis izlenimi verir. Sola yerlestirilmis
masanin Ortiisii ile sovalenin renkleri birbirine yakindir. Masanin iizerine yerlestirilen
beyaz yumurta ile sovale iizerine yerlestirilen beyaz tuval birbirini dengeler. Yizu
sola doniik yumurtayr dikkatle inceler sekilde verilmistir. Yogunlasan bakislariyla
yumurtanin i¢ini dahi gorebilecekmis gibi bir ifade hakimdir yiiziinde. Arka planin
diiz gri tonlarina boyanmasi resme sonsuzluk ve zamansizlik duygusu katar ya da
bakis agimiza gére beynimizin bizi yonlendirecegi bir mekan kavrami yaratir. Bazen
bir i¢ mekanin duvari, bazen derin bir sonsuzluk. Tipki rityalarimizdaki gercek ve

olmayan gibi.

155 Bkz. (108), CENGIZ, 251
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Resim 3.3.13: Rene Magritte, Basiret, 1936, Tuval lizerine yagliboya, 54,2x65 cm.

Francis Bacon (1909-1992) 20.yiizyilin en biiyiik Ingiliz ressam1 olarak kabul
edilmistir. 1930’lu yillarda akademik anlamda bir resim egitimi almadan resim
yapmaya baglayan Bacon, 1940’11 yillarda kendini sanat diinyasina kabul ettirmistir.
“Connaissance des Arts” dergisine gore, 1971°de yasayan en Onemli on sanatgi

156 Bacon, sadece eserleriyle degil, 6zel hayatiyla da

arasinda birinci olmustur.
gindeme gelmistir. SOylenene gore, sevgilisi ve modeli olan George Dyer, 1964°te
bir soygun i¢in Bacon’un evine girmis ve ilk tanigsmalari da bu sekilde olmustur.
Bacon’un yasaminda ve resimlerinde onemli bir yeri olan George Dyer, 1971°de

intihar eder. Bacon, Dyer’in trajik 6limiiniin ardindan onun anisina birgok triptik

yapar.

Yapmak istedigi seyin, o seyi gorliniimiin ¢ok Otelerine dek carpitmak, ama

carpitirken onu goriiniimiin bir kaydina doniistiirmek®®’

oldugunu sdyleyen Bacon,
1950’lerin baslarinda yiiz ifadelerine ilgi duymaya baslar. Bacon bu ilgiyi soyle
aciklar: “Ashinda dehsetten ¢ok, ¢iglhigr resmetmek istiyorum. Sanirum bir insanin
ciglik atmasina neden olan seyi —bir ¢ighga yol acan dehgseti- dUstinmiis olsaydim,
resmetmeye ¢alistigim ¢igliklar daha basarili olurdu. Aslhinda fazla soyut kaldilar. Ta

basindan bu resimler benim, agzin hareketlerinden, agzin ve dislerin biciminden her

156 Bkz. (154), BERGER, 35
157 A g k., 37.
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zaman ¢ok etkilenmis olmamdan kaynaklandi. Denebilir ki ben, agizdan gelen
parlakligr ve rengi severim her zaman agzi, bir anlamda, Monet nin giinbatimini

resmetmesi gibi resmedebilmeyi timit etmisimdir. ">

Kendini defalarca kez resmeden Bacon ¢ogunlukla triptik ¢alismistir. 1979-
1980 yillart arasinda yaptigi kendi portresi de bu triptiklerden biridir. Portreleri
inceledigimizde orta kisimdaki portre yiiziin her iki yarisim1 almisken diger ikisi
yuziin sag ve sol kismi tiizerinde odaklanmis, geriye kalan kisim karanlikta
birakilmistir. Soldan ilk portreye baktigimizda sol kismi aydinlatilmis olmasina
ragmen Yyuzde puslu bir ifade hakimdir. Sag kisim yar1 acik agiz diginda tamamen
karanlikta birakilmistir. GOzdeki bakis, uzaklarda ve dalgindir. Ortadaki portre, diger
iki portreye gore daha belirgindir. Sis perdesi aralanmis ve yiiz hatlar1 daha belirgin
ortaya ¢ikartilmistir. Ortadaki resmin saginda bulunan portrede soldan ilk portrenin
tersi tekrarlanmig. Bu sefer yiiziin sol kismi karanlikta birakilmis ve sagi
belirginlestirilmistir. Fakat bunda da sisli bir atmosfer vardir. Bu triptigi iKi

parcalanmis portrenin ortasinda tam bir portre olarak 6zetleyebiliriz.

Resim 3.3.14: Uclii Otoportre, 1979-80, Tuval {izerine yagliboya, 37.5x31.8 cm.

158 A g k., 39.
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4. SONGUL CANERIK’IN OTOPORTRELERIi VE SEMBOLLER

Sanata yonelisin temelinde yasami algilama, anlama, sorgulama,
anlamlandirma cabasi vardir. Sanatsal yaratim, dis diinyayla olan bu karsilikli ve
kesintisiz  iliskiden dogar. Bu bakimdan yaraticiligin  salt  6znellikle
sinirlandirilamayacagi gibi salt nesnel gercekligin bir disavurumu olarak da
gorilemeyecegini diisiiniiyorum. Cilinkii her 6znellik aslinda kisinin yasantilariyla
belirlenmistir. Dolayisiyla diinyayla olan iliskimde bi¢imlenen benligim 6znelligimi

olusturur. Resimlerim de bu tiirden bir 6znelligin disa vurumudur.

Kendi benligimizin derinliklerine inisimiz, kendi benligimizde disimizdaki
olgular1 da desmektir ayn1 zamanda. Tipki davraniglarimizin nedeninin tek bir seye
dayanmadigimi kesfedisimizin hayati bir butln olarak gormeyi kavramamizi
sagladig1 gibi. Calismalarimda otoportrelere yogunlasmamin temel diisiincesi de
buna dayanmaktadir. Her an ulasabildigim bedenimin olanaklarindan yararlanarak
benligimi kesfederken, kendimde, yasadigim donemin insaninin da bir yansimasini
bulmak. Bunun da i¢ diinyamiza diiriistce bakmakla olanakli olabilecegine

inaniyorum. Bu, bizi sarssa da kendimizi dogru algilayisimizin hafifligini yasatir.

Duygu durumlarimizin irdelenmesi, tzerinde kafa yordugum bir konudur.
Bakiglar ve mimikler duygu durumlarini dile getirmekte sembolik bir hal alir. Yiiz ile
baslayan serlivene bedenin hareketleri de eslik eder. Elin durusu her donem sembolik
bir ifade araci olmustur. Ronesans doneminde yapti1 isi ya da ilgi alanlarini
belirtmeye yarayan objelerin ellere tutusturulusuyla baslayan sembolik yaklasim
daha sonraki siireclerde sekil degistirerek devam etmistir. Neset Giinal’in resmettigi

ellerin Anadolu’nun iireten, toprakla ugrasan insanlarini sembolize etmesi gibi.

“Saksaganli Otoportre” cocukluk donemimden izler tasir. Cocuklugumun

gectigi evimizin onilinde bir elma bahgesi vardi. Aksam saatlerine dogru agaclarin
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Uzerine saksaganlar dolusur ve siirekli bagrisirlardi. Elmalara verdikleri zarardan
dolay1 pek sevilmezlerdi. Saksaganlar bagristiginda anneannemin sOyledigi sozler
hald kulaklarimda c¢inlar. “Giizel haber gelsin!” derdi anneannem. Bu kuslarin
bagrismalarinin tedirgin edici etkisini anneannemim bu s6zunde hissederdim.
Saksaganlar1 ¢aligmalarimda sik¢a kullanmam g¢ocukluga duydugum 6zlemden cok,
cocuklugumun gectigi cografyada belli bir donemde belli bir biling yaklasimiyla
olusturulan bir imgenin sembolik yamidir. Bu algiyla olusturulan ‘“Saksaganli
Otoportre” igin toplumsal bilingaltinin yeni bir cografyada ve dokuda bir kez daha
kurulmasidir diyebiliriz. Uzaktan gelen bir sesi ya da sesleri duymaya odaklanan bu
portrede omuzdaki saksagan ve karanlik zemin, sembolik bir form olarak bilingaltini
goriiniir kilar. Omuzdaki kargaya dogru uzanan bitkiler koruyan, kollayan roli
ustlenir. Direk karsiya bakan gozler, karanhgin igerisinden siyrilip ¢ikacakmis

psikolojisi tasir.

“Beklenen Haber” adli otoportrede bilingaltindaki olgular yeni bir gériingude
dislasmistir.  Gegmis ve bugiin arasindaki gelgitte agaclarin {lizerine konmus
saksaganlar, ¢cocukluk donemimdeki hallerini ¢agristirir. Arka plandaki ormani saran
sarmagiklar gizli kalmisligi simgeler. Ormani saran sarmasiklarda dislasan bu gizli
kalmislik, bende iz birakan bir olgunun sembolik bir anlatimla glinlimiize taginmasi
olarak tanimlanabilir. Ormanla kendim arasina yerlestirdigim batakligi andiran
zemin, ge¢cmisle bugiin arasindaki siir1 sembolize eder. Ancak bu bir tlr geriye ket
vurma, onu Oteleme degildir. Sirtin ormana doniikliigiinde geride birakilan imge,
ayni zamanda ¢ocukluk donemimde giydigim Onliikle sembolize edilerek yasanilan
ana tasmmustir. “Saksaganli Otoportre”de direk karsiya bakan ve izleyici ile bulusan
goOzlerin tersine bu otoportrede uzaklara bakan gozler dalginlik ve tedirginlik hissi
verir. Burada dalgiliga eslik eden tedirginlik yasanan bir korku durumunun degil,

bir ice doniikliikte sessizce yagsanan acinin sembolik bir ifadesidir.

“Kolwitz’li Otoportre” yasami ve kendimi nasil gordiigiime iliskin bir

sorgulamanin triiniidiir. Sorunlarla dolu bir diinyada yasiyoruz ve higbir sey bizim

96



distmizda bizden bagimsiz degil. Bu bakimdan Iginde bulundugum toplumun
sorunlarla dolu hayatina kendime donerek bakmanin, sorgulamanin sancilarini hep
yasamigimdir. Kendimi masa basinda elimde sigarayla resmettigim otoportre bu
bakisin ve sorgulamanin sancisim1 sembolik bir anlatimla dislastiriyor. Bu sancili
stireg; karanlikta birakilan arka plan, zehirli sarmasiklar ve el ilizerindeki yarayla
desteklenmektedir. Portrenin diistinceli bakisi izleyiciyle bulusurken, sigaray1 tutusu
disiinceli ifadeyi giliclendiren sembolik bir form olarak o6ne c¢ikar. Masanin
tizerindeki kitabin agik sayfasinda Kollwitz’in otoportresi goriiliir. Felsefe sozligi
ise otoportresinin basucundadir. Kolwitz’in otoportresi yasamin bir ifadesidir.
Felsefe ise yasami anlamanin, anlamlandirmanin bir yolu olarak sanatin basucunda

durmaktadir.

“Saklambag¢” adli otoportremde i¢e doniik bir ruh hali vardir. Buradaki en
onemli ifade araci ellerdir. Iki el, yiz( kapatiyor. Giinliik hayatimizda belli etmekten
cekindigimiz duygularimizi saklamak i¢in yaptigimiz bu davranig ayni zamanda
disartya kendini kapatma anlami da tasir. Kendimizi disartya kapatmamiz kendi
icimize donmekle ayn1 anlami tasir ¢cogu kez. Bedenin ¢iplakligi ice doniisteki en saf
duygu derinligine inildigi anlami icerisindedir. Arka planda derin bir sarmasik
ormani vardir. Ormandaki zehirli sarmasiklar yilan gibi kivrilarak yukariya dogru
tirmanmaktadir. Zehirli sarmasiklar, giinimiz toplum yapisina elestirel yaklasimi

sembolize eder.

Olum, toplumsal bilincin gizli bélmelerinde varligmi siirdiiren bir hayalet
gibidir. Sonsuz yok olus gercekligiyle yilizlesmek istemeyisimiz hayatta kalma
miicadelesi igerisinde bir tiir savunma mekanizmast nudir, bilmiyoruz. Olimiin
bendeki algis1 hayatin gergekligi kadar gercek ve nefes alisimiz kadar dogaldir. Bu
bakimdan “Sevgili” adl1 otoportremde, 6liim algisi boyun egilmis bir mutsuzluk hali
degil, hayatin degerliligine iliskin bir farkindaliktir. Kaybetmenin farkindalig
aslinda var olanin ne kadar degerli oldugunun bilincinde olmamizla ilgilidir. Direk

iskeletin gozlerinin icine bakan gozler ve kendinden emin durus, basin dik tutulusu,
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iskeletin ellerinin sevgiyle avu¢ icine alinist yasamin degerliliginin ve 6limin

kaginilmaz bir gergeklik olarak algilanisindaki farkindaligin sembolik bir ifadesidir.

Degisik duygu durumlarini sembolize eden ellerin gogiis iizerinde birlestirilisi
birgok kiiltiirde selamlagma, minnet duygusu ya da heyecan belirten anlamlar
barindirir.  Kalp atis1 ile yasam ayni anlam tagimaktadir. “Dokunmak” adli
otoportremde beyaz bir kiyafet icerisinde uzaklara bakan bir ifade hakimdir. Kalbin
Uzerine getirilen el, agilan biitiin parmaklarla derinlerde bir yerlere dokunmaya
caligir. Elin durumu ve agilan parmaklarin durusu bir tiir ice doniisiin, derinlerde olan
hissi duymaya c¢alismanin sembolik bir ifadesidir. Sembolik ifadesini dokunarak
anlamaya caligmakta bulan bu anlatimda yiiz, elin dokunusuyla hissedilene

odaklanmustir.

“Durmalisiniz” adli otoportremdeki ylzun ifadesinde kendisine ydnelen
tehlikenin uyandirdigi tepki hakimdir. Bu, ¢ikar yol bulamamanin yarattigi bir
kaginma degil, yiizlesen ve engellemeye c¢alisan bir ifadedir. Kirmiziyla
belirginlestirilmis el, gergin bir “Dur!” hareketi ile 6ne dogru atilarak bu ifadeyi

desteklemektedir.

Resimlerimin ana 6gesini olusturan bitkiler hayatin gercekligini sembolize
etmektedir. Bitkiler resimlerimde kimi zaman koruyan kollayan roll Gstlenir, kimi
zaman da zehirli bir sarmasik olarak goriiliir. Gliclimiiziin yetmedigi olaylar
karsisinda elimizin kolumuzun sarmasiklar tarafindan sarilis1 her hareket ettigimizde
dikenlerinin battigt hissi verir. Bu sembolik anlatim yasama dair bircok
olumsuzlugun bir arada gorsellesmis halidir. Kars1 koyusu simgeleyen el ve ona
engel olan dikenli sarmagik i¢ diinyamizda yasadigimiz karmagsik duygularin

sembolik ifadesidir.
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cm.

cm.

Resim 4. 1: Songiil Canerik, Saksaganh Otoportre, 2017, Tuval lizerine yaglboya, 80x100

Resim 4. 2: Songll Canerik, Beklenen Haber, 2016, Tuval Uzerine yagliboya, 150x170
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cm.

Resim 4. 3: Songiil Canerik, Kollwitz’li Otoportre, 2018, Tuval tzerine yaglhboya, 80x100

Resim 4. 4: Songiil Canerik, Saklambag, 2017, Tuval lizerine yagliboya, 50x100 cm.
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Resim 4. 5: Songil Canerik, Cighk, 2017, Kagit Gzerine karisik teknik, 70x100 cm.

Resim 4. 6: Songil Canerik, Sevgili, 2017, Kagit tizerine karisik teknik, 70x100 cm.
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Resim 4. 7: Songlil Canerik, Dokunmak,2017, Kagit Gzerine karisik teknik, 70x100 cm.

Resim 4. 8: Songiil Canerik, Durmalisiniz, 2017, Tuval lzerine yagliboya, 60x50 cm.
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Resim 4. 9: Songiil Canerik, incir Yaprakli Otoportre, 2016, Tuval lizerine yagliboya,
40x50 cm.

Resim 4. 10: Songil Canerik, Otoportre, 2016, Tuval lzerine yagliboya, 20x20 cm.
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5. SONUC

Kierkegaard, insan yasaminin en onemli anlarimin bireyin bir 6zne olarak
kendisinin bilincine vardigi anlar oldugunu sdyler. Bu kisisel ve 6znel 6geler tim
insanlarda ortak olan nitelikleri dikkate alan rasyonel diisiince tarafindan
aciklanamaz. Oysa kisinin biricik varolusunu meydana getiren, onun bu 6znelligidir.

Taninmaya ve agiklanmaya muhtag olan da budur.

Ressamin kendine donerek kendini model almaya, kendi imgesini yansitmaya
yoneldigi bir anlat1 olarak otoportrelerde bakan ve bakilan ortak bir noktada yer alir.
Ressamin dretim slrecini kendi bedeni tizerine kurdugu bir yaratim olarak
otoportreler dogalar1 geregi ice bakan resimlerdir. Bu resimlerde ressamin isi
tamamen kisisel oldugundan irdeledigi de hep kendisi olmustur. Bir yoniiyle
ressamin taninmaya ve agiklanmaya muhta¢ olan Oznelliginin diglasmasi olarak
tanimlayabilece§imiz otoportrede ressamin i¢ diinyasinin bir aynasini bulmamiz

olanaklidir.

Insan bedeni, sanatta vazgecilmez bir nesne olma durumunu daima
korumustur.  Ozellikle, bakis ve ifadeyi gostermesinden dolayr duygularin ve
karakterin bir yansimasi ve bireyselligin en 6nemli isaretlerinden biri olan ‘yiiz’,

baslica unsur olarak sanatta, ifade etmenin tiim alanlarinda yer almistir.

Otoportrelerde sanat¢i kaynagini kendisinden, kendi yasantilarindan alir.
Ressamlar genellikle yasamlarinin ¢esitli donemlerinde goriiniimlerini irdelemis,
cesitli ruhsal durumlarda otoportrelerini yapmislardir. Turner’in gegligini, Goya’nin
Bordeux’daki halini otoportrelerinde gorebiliriz. Bununla birlikte otoportreler bizi bir
ressamin i¢ diinyasiyla da yiiz yilize getirir. Rembrandt’in otoportrelerinde oldugu

gibi yasami boyunca biitiin degisimleri ve halleri i¢inde kendi yiiziinli inceleyen bir
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ressamin otoportrelerinde aradan gecen yillarin yalniz goriiniisiinde degil, kisiliginde

ve ruhsal durumunda da nasil degisiklikler yarattigin1 gorebiliriz.

Ressamin yasantilar1 ve biriktirdikleriyle baglantili olarak, zamanla degisik
sekillerde kendini var eden otoportrenin sanat tarihi boyunca aldigi anlam alam
geniglemistir. Bu bakimdan ressamlar, otoportrelerinde yasadiklari donemin sanat
anlayisini ve tislubunu yansitirlar, diyebiliriz. Otoportreler sadece kisisel siiregleri
anlatmamis, biligsel olarak gegen siirece, sancilara, donemin politik ¢alkantilarina,
toplumsal olaylarin, olgularin ressamda yarattigi bunalim ve karmasaya da 1s1k
tutmuglardir. Goya’nin daginik vaziyetteki otoportresinde yasamindaki act olaylarin
derin izlerini, Max Beckmann’in otoportrelerinde savasin yarattigi travmalart,
gerilimi, bosluk ve anlamsizlik duygularini, savas sonrasi psikolojik yikimin izlerini,
Otto Dix’in otoportrelerinde savasin dehsetini gorebiliriz. Kendi portresini hayatinin

farkli donemlerinde resmeden Kollwitz’in portrelerindeki en hakim duygu acidir.

Ressamin kendisiyle kendini irdeleme ile ilgili giristigi bir anlati olarak
otoportrelerde kendisini yansitmasi anlatinin hem igeriginde hem de bigiminde
ickindir. Dolayisiyla igerikle bigim arasinda organik bir bag varir. Otoportrelerde
derinde bir yerde duran anlami dislastiran semboller, 6zgiinliikleriyle yapitin
anlamin1 bize agarlar ve bizi yapitin derinlerine gotiirebilme giicii tasirlar. Birgok
sanat¢1 tarafindan paylasilan “nesnenin goziin goriindiigiinden daha fazla bir sey

oldugu” anlayis1 bize sanatta sembol kavraminin neligine iliskin kapilar1 agar.

Sembol kavramini olusturan degisik 6gelerin en eski caglardan beri sanatta
kendini gosterdigi goriiliir Uzun siire agik bir gerceklik olarak goriilen sanatin
doganin taklidi oldugu diisiincesine dayanan temsil anlayis1 modernite ile birlikte
yeniden tartisma konusu olmus, modern resimde tam bir devrim yasanmistir.
Temsilde, 6znenin nesneyi kavrama bigimi {lizerine odaklanilmis, nesnel bir bigimde

ve aslina bagli kalarak betimlenen objeden yavas yavas vazgecilmistir. Avrupa resim
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sanati, temsil eylemi ile temsil edilen sey arasinda var olan ince ve yaratict bir
diyalektikten beslenmistir. Bu diyalektik, bakan g6z i¢in figiir ile Ozsel igerik
arasindaki organik iliskiden dogar. 16. ylizyilda ressamin kisiliginin eserde kendini
gostermesi belirginlesmis, 17.ylizyil otoportrelerinde donemin c¢alkantili ruh hali
ressamlarin diinyasinda sembolik bir dille dislastirilmis, Barok doénem boyunca
yasamin degisik dramatik yonleri yakalanmak istenmis ve farkli agilardan ele alinan
ilging formlar izleyiciye sunulmustur. 1860°tan sonra gelisen Sembolizm, gergegin
dogrudan dogruya betimini bir yana birakarak diisiinceleri belirsiz ama giiclii
sembollerle ima etmeye c¢alismis boylece c¢agdas anlamda sembol kavramini
olusturan 6gelerin sembolizmle birlikte tek bir biitiinde bir araya geldigi ve sanat
yapitinin sembol ile 6zdeslestigi goriilmistiir. Sembol, kendi icinde kendisini bize
dogrudan dogruya gosteren bir sey olarak degil, daha genis ve daha genel bir
anlamda anlasilmasi gereken bir duyusal obje olarak karsimiza ¢ikar. Ozellikle 19. ve
20. ylizyilda sembol, sanat yapitiyla 6zdeslesmis, sanat yapit1 bir semboller biitiinii
olarak goriilmiistiir. 20. ylizyilin baslarinda ise sembolik degerler sisteminin
asinmasina bagli olarak sanatsal etkinligin toplumsal gondergeleriyle ilgili derin
degisimler goriilmustiir. Artik sanat yapmak semboller yaratmaktir. Anlamin
kendisinde goriiniir kilindig1 sembol, bizi bir ¢irpida anlama gotliirmedigi gibi

karmasikligiyla da ¢ok anlamliliga egilimlidir.
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