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OZET

Calismanin amaci Bati resim sanatinda Ronesans’tan, Turk resim sanatinda
Batili anlamdaki ilk figlirli kompozisyon érneklerinden baslayarak glinimiize kadar
figrli kompozisyonlarinda kendi portresini kullanan ressamlarin eserlerini birlikte

degerlendirmektir.

Ronesans’tan gunumiize Bati resim sanatini ve Batili anlamda gelisen Turk
resim sanatini kapsayan bu ¢alismanin 6zeldeki motifinde Nes’e Erdok’un ve
Gustave Courbet’nin resimleri dayanak olarak alinmistir ve Batr'da 19.ytzyil Turk
resminde ise 20.ylzyil agirlik noktasi olarak segcilmistir. Eser metni cografi olarak
Avrupali sanatgilar ile sinirlandiriimis, Amerika’daki birkag dnemli 6rnege
deginilmekle yetinilmistir. Resimlerin gergeklesmesindeki arka plani gézler dniine
sermesi bakimindan metinde eserlerin tematik incelenmesine agirlik verilmistir. Eser
metninde yerli ve yabanci kaynaklarin yani sira bilimsel makalelere de yer

verilmistir.

Eser metninde yer alan ressamin portresinin oldugu figirli kompozisyon
ornekleri ressamin tarihsel sirecte toplum iginde degisen statlistini yansitmaktadir.
Ote yandan Rénesans’tan beri siire gelen sanatgi zanaatgl, sanat eseri zanaat
eseri ayriminin 18.ylzyilda netlesmesi ve 19.yuzyilda ressamin ve sanat eserinin
Ozerk bir konuma ulasmasi ressamin portresinin oldugu figurli kompozisyonlarinda
bir kirllma meydana getirmistir. En genel anlamda Bati sanatinda Ressamin figurli
kompozisyonlarindaki portresi anonim olmaktan bireysel olmaya, ressamin
portresinin yer aldigi figurli kompozisyonlar dini baglamdan diinyevi baglama dogru

degismistir.

Turk resim sanatinda ressamin figlrli kompozisyonlarda otoportresinin anonim

olma durumun ¢ok kisa bir slire ve bir kag érnek iginde sinirli kalmigtir ve genel



anlamda bireysel olma yénunde ilerlemistir. Tlrk resminde s6z konusu resimler

ressamin Kigisel yagantisini ve toplumsal uapiy! uyansitan gundelik hayat sahneleri
ile gorulmeye baglamistir.

Anahtar Kelimeler: Ressam, otoportre, figlratif, kompozisyon, statu.



SUMMARY

The aim of this research is to evaluate the figurative compositions which include
the portrait of the painter in the Western painting art from the Renaissance and in

the Turkish painting art starting from the first examples in Western style to today.

The paintings of Nes'e Erdok and Gustave Courbet were taken as a basis in the
specific motif of this research. For Turkish painting 20th century and for Western
painting 19th century was selected as a weight point. The text is geographically
confined to European artists, and a number of important examples from the United
States have been dealt with. To explain the background of the paintings, the
emphasis was on the thematic examination of the works. In addition to domestic and

foreign sources, the research also contains scientific articles.

In the research figurative compositions with the artist's portrait reflect the
changing status of the artist in the historical process. On the other hand, since the
Renaissance the artist - craftsman and the art piece - craft division has been a living
discussion, the clarification of the division of arts and crafts in the 18th century and
the attainment an autonomous position of the artist and his work in the 19th century
affected the figurative compositions of the artist. In the most general sense, the
portraits of artist's in their figurative compositions in Western art have been changed
from being anonymous to being individual, and the figurative compositions in which

the painter's portrait takes place from the religious context to the secular context.

In Turkish painter's figurative compositions, the artist's portrait was limited to
being anonymous within a very short period of time and in a few examples and
progressed in the general sense to become individual. In the Turkish painting, the
figurative compositions in question began to be seen with the daily life scenes

reflecting the social life of the artist and the society.



Key Words: Painter, self-portrait, figurative, composition, status.
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1. GIRIS

Otoportrenin farkli sanat dallarindaki tanimlari igerisindeki eser metninin
konusunu da ilgilendiren ortak 6zellik otoportrenin konusunu yaraticisinin
yasamindan aliyor olusudur. Otoportre sanatg¢inin 6z yasamini i¢gsel boyutuyla bir
incelemeye ve elestiriye, digsal boyutuyla bir tanimlamaya ve konumlandirmaya
maruz biraktigi bir mekanizmanin Grintidir. Sanatginin varolus deneyimine bagli
olarak igsel ve digsal ydnelimleri, degisen derecelerde otoportresinde mevcuttur.
Ote yandan sanatginin yasadi§i dénem, psikolojik ve sosyal olmak Uzere iki esas
yoénelimini ve dolayisiyla otoportre dislncesini yontem, ifade bicimi ve ifade araci
agisindan sekillendirmistir. Otoportre sanat¢inin iginde bulundugu zamani ve sosyal,
duygusal kosullari yansitan pasif bir ara¢ degildir sadece, bilakis mesajini en etkili
bicimde genis Kitlelere iletme guclne sahip toplumsal bir elestiri araci olarak
otoportre topluma dnculik edebilir ve gelecek nesillere yol gosterebilir. Ayni
zamanda otoportre psikolojik anlamda sanatcgiya kendisiyle ve izleyiciyle ylizlesme

imkani sunarak bir sagaltim araci olarak islev gorebilir.

Bu c¢alisma Turk ve Batili ressamlarin figurli kompozisyonlarinda kendi
portrelerinin oldugu eserleri icermektedir. Ressamin kendi portresinin yer aldigi ¢gok
figurll kompozisyonlar Bat’'da Rénesans dénemi ile birlikte anlamli bir bigimde
¢ogalmaya basladigi icin eser metni Rénesans donemi ile baslamig, Turk ve Batil

ressamlarin ginimuzdeki eserlerini kapsayarak son bulmustur.

Calismanin amaci Bati resim sanatinda Rénesans’tan, Tlrk resim sanatinda
Batili anlamdaki ilk figlrli kompozisyon érneklerinden baslayarak glinimize kadar
figurll kompozisyonlarinda kendi portresini kullanan ressamlarin eserlerini birlikte
degerlendirmek ve kendi resimlerimin Tlrk ve Bati resim sanati tarihi icindeki
benzerlerini tespit etmektir. Eser metni kapsamindaki Batili ve Turk resim drnekleri
arasinda konu anlaminda bir benzerlik s6z konusu oldugunda karsilastirmalara
gidilmigtir. Arastirma kapsaminda yer alan Bati resmindeki ornekler ile ilgili mevcut
yerli yabanci kaynaklarin yaninda konuyla ilgili bilimsel makalelere de yer verilmeye

calisiimistir.



Bir tUr olarak otoportre Bati sanat tarihinde ¢ok uzun bir gegmise sahipken
19.ylzyil ortalarindan itibaren Batili anlamda geligsen Turk Resmi igcinde daha geng
bir tirdUr. Bati ve Tlrk resim sanati tarihindeki bu birikim i¢erisinde, bu arastirmayi
yapmam i¢in bana ilham veren ve kendi ¢calismalarim igin de érnek aldigim resimler
Nes’e Erdok’un ve Gustave Courbet’nin resimleridir. Bu sebeple, genel olarak
Roénesans’tan gunimize Bati resim sanatini ve Batili anlamda gelisen Tlrk resim
sanatini kapsayan bu calismanin 6zeldeki motifinde Nes’e Erdok’un ve Gustave
Courbet’nin resimleri dayanak olarak alinmistir ve Batr'da 19.ytzyil, Tirk resminde

ise 20.yuzyil agirhk noktasi olarak secilmistir.

Tarihsel bir streg iginde durumu incelemek icin zaman arali§i genis tutulduysa
da, bu cergevede eser metninin konusuna dahil olan batln ressamlar ve
eserlerinden s6z etmek olanaksiz oldugundan calismanin sinirlandiriimasi gerektigi
sonucu dogmustur. Eser metni kapsamina sanat tarihi iginde belli bir yere sahip ve
tipik bir tavir olarak veya tslubunun dogal akisi icinde otoportre Greten ressamlar ile
batldn resim tarihi icinde kendine énemli bir yer edinmis resimler dahil edilmistir.
Bilindigi Uzere 19.yuzyil Bati sanat tarihinde birgok kirllmanin yasandigi, Avrupa icin
oldugu kadar Amerika igin de 6nemli bir yuzyildir. Ancak bu iki olgu ayri birer
inceleme konusu olacak kadar genis oldugu icin eser metni cografi olarak Avrupali
sanatcilar ile sinirlandiriimis, Amerika’daki birkag dnemli 6rnege deginilmekle
yetinilmistir. Resimlerin gerceklesmesindeki arka plani gézler 6nliine sermesi

bakimindan metinde eserlerin tematik incelenmesine agirlik verilmigtir.

incelemenin birinci bolimii Avrupali ressamlarin figiirlii kompozisyonlarinda
kendi portrelerinin oldugu eserlere ayriimigtir. Bu bolimde sirasiyla 6nce Avrupa
resminde Ronesans’tan itibaren Gustave Courbet'nin resimlerine kadar konuyla ilgili
kose taglari olan resimler yerlerine oturtulmaya caligilmis, Courbet’nin resimlerine
ayrilan ikinci kisma genis yer verilmis, 20.yuzyildan ginumuze kadar gelen donemi
kapsayan Uguncu kisimda ise s6z konusu resimlerin belli bagli érneklerine yer
verilmistir. incelemenin ikinci bélimi 20.ytzyil Tirk ressamlarinin figarli
kompozisyonlarinda kendi portrelerinin oldugu eserlere ayriimistir. Bu bélimde

Batili anlamda gelisen Tlrk resminde figurli kompozisyonlarinda ressamin



portresinin oldugu belli basli eserlere deginildikten sonra Neg’e Erdok’un resimlerine
genis yer verilmistir. incelemenin Gglincii bélimiinde figirlii kompozisyonlarimda
kendi portremin oldugu resimlerime, dordincl ve son bolimde ise varilan sonuglara

yer verilmigtir.



2. FIGURLU KOMPOZiISYONLARINDA KENDi PORTRELERINiI KULLANAN
AVRUPALI RESSAMLAR VE ESERLERI

Otoportre ile ilgili kaynaklar, tirln tutarh bir sekilde uretildigi ve gelistigi
15.ylizyil sonlarini baglangig tarihi olarak esas alirlar. Ote yandan Orta Cag’dan
erken Rdnesans’a uzanan, dindar bir otoportre anlayisindan ve de ressamin kendini
figlrli kompozisyon icinde ( mizansen ) gésterme ¢abasindan bahsetmek
mumkindir. S6z konusu eserler resimli el yazmasi kitaplarda karsimiza cikar.
13.ylzyila kadar manastirlarda rahip ve rahibeler tarafindan uretilen resimli el
yazmalari bu tarihten sonra rahip olmayan zanaatgilarin uzmanlik alanina girmeye
baslamistir.! Rénesans éncesindeki ve sonrasindaki portre, otoportre érneklerini
ayiran en 6nemli fark genellestiriimis ve naturalist anlayistir. Orta Cag’daki
genellestiriimis otoportreler sahiplerinin gergek fiziksel 6zelliklerini tagimazlar,
ressamin bir yerlerde yazili olan ismi otoportrenin kime ait oldugunu belirtir. Bu
durum batan figUratif tasvirler igin gegerlidir; “ Orta Cag’a ait bir ylize isim
vermektense bir taca, bir hanedan semboliine, ikonografik destege veya yaziya “
isim verilir. Orta Cag’da figuratif tasvirlerde bir genellestirmeye gidilmesinin ve
devaminda Orta Cag otoportresinin ihmal edilmesinin nedenini James Hall kisaca
soyle agiklamaktadir; “ Orta Cag otoportresinin ihmal edilmesi genellikle daha
blylk bir tartismanin, Orta¢c Cag boyunca natralist bir portrenin var olmadiginin
parcasidir. Su kesinlikle dogru; ge¢ Antik dénemde fizigonomi ‘bilimi’ndeki insanin
karakterinin yizinden okunabildigi ile ilgili olan klasik inanis; Neoplatonik ve
Hristiyan inanigindaki insanin gercek olgcusunun ¢uriyen, gorunur bedenindense
0limsuz ve gérinmez ruhu oldugu inanciyla sarsiimigtir. Sanatta insanlar yiz
Ozelliklerindense genellikle nitelikleriyle, boyutlariyla, konumlariyla ve jestleriyle
tanimlanmistir. ”* Ressamlarin resimli el yazmalarinda kendi genellestirilmis
portrelerini kullanmalari ise gesitli nedenlerle baglidir. Birincisi bu tlr imgelerin
okuma yazma bilmeyen halk tarafindan anlagilabilir olmasi, yaklasik 3.ylzyildan
itibaren Hristiyanhigin bu tur imgelere giderek daha ¢ok 6nem vermesine neden

olmustur. Dini resimlere gosterilen bu artan 6neme bagl olarak ressamlar veya

! James HALL, The Self-Portrait : A Cultural History, 21.
2 gk, 18,
3 Agk. 17.



hattatlar iglerini otoportreleriyle veya isimleriyle imzalamaya baglamislardir. Bu imza,
“bu isi X yapti, anlamina gelen 3.tekil sahis ifadesidir “ yalnizca, bugtin sanatcinin
isini imzalamasindan gok farklidir.* Bir diger neden ise dini yasamin bir pargasi
olarak el yazmasi Gretmenin bir ibadet gibi ilahi bir 6dullendiriimeye layik oldugu
inancidir. Ote yandan Orta Cag'a ait figlirlii kompozisyonlardaki portrelerin
sanatcginin bir sekilde érnek bir kisi oldugunu ( caliskan, mutevazi, prezentabl,
duruast, keskin gorusli, sosyal vb ) ispatlamak icin diizenlenmis” olmasi sanat¢inin
Orta Cag’da ¢ok ylksek olan sosyal statliistini imajiyla da destekleme gayretini

go6stermektedir.

James Hall, Orta Cag’a ait, isa’nin yasamiyla ilgili iki hikayenin Bati resmindeki
otoportre diisiincesini tesvik etmis olabilecegini belirtmektedir.® 6.yiizyilda Dogu
Bizans’ta gegen hikayeye gore Edessa Krali Abgar hastaligini iyilestirmesi icin,
isa’yl yanina ¢agirir; ancak isa zamani olmadidi icin bu ¢agriya bizzat yanit
veremez onun yerine kendi ylzine bastirdigi keten bir kumas pargasini havarisi
Thaddeus’a vererek Kral Abgar’a géturmesini ister. Thaddeus, Abgar’'in yanina
vardiginda, isa’nin génderdigi kumas pargasini havaya kaldirip kendi yiiziiymiis gibi
Abgar’a gosterir, isa’nin yiiziinii dolayh olarak géren Abgar iyilesir. Bu kumas
parcasi bugln ‘Kutsal Mendil’ olarak bilinmektedir. Bu mendilin Batrdaki karsihgi
olan Veronika ise, Aziz Veronika'nin, Golgotha yolunda isa’ya yiiziinii silmesi igin

verdigi mendildir.

isa’nin bu hareketini Hall, giinimiizdeki kavramsal bir sanatginin otoportre
yorumuna benzetmektedir.® Bati resmindeki portre ve otoportre kavramlarini ne
Olctde etkilediklerini tespit etmek gl¢ olmakla birlikte bu hikayelerin, dnce kutsal
kisilere sonra giderek siradan kisilere ait olmak kaydiyla yuzin, (ruh, zihin ve ylirek
de dahil) viicudun geri kalanina ait olan 6zellikleri tek basina tasidigini-
tasiyabilecegini ima ettigi kesindir. Bu durum gorme eylemini gorulene baglh olarak
siradan bir olay olmaktan ¢ikarip mucizelere gebe bir karsilagsmaya gevirirken,

halkin gozunde Kilisedeki resimlerin ne kadar guclu olabildigini ve ressamlar igin

4 Omar CALABRESE, Artists’ Self-Portraits, 42.
® Bkz. (1), HALL, 21.
® Bkz. (1), HALL, 19.



kutsal kigilerin kihgina girmenin ya da resimlerde kutsal kigilere yakin olmanin ne
kadar dnemli olabildigini agiklamaktadir. Portrenin giicline olan bu inang ve asinalik
Bati sanatini kdkten etkilemistir. Sadece bu hikayenin gorsellestiriime asamasinda
bile ressamlar isa’nin yiiziini gizmek icin kendi yiizlerine bagvurmuslardir ve

bdylelikle otoporte diisiincesi tesvik edilmistir.”

2.1. Ronesans’tan 19.yuzyila Avrupa Resminde Ressamin Kendi

Portresinin Oldugu Belli Bagh Figlurli Kompozisyonlar

Orta Cag’daki genellestirilmis ve tipik otoportre modelini, yine mutevazi bir
otoportre anlayisi izler, Calabrese bu otoportre turiini “ katilim halinde “ olan veya
“ hazir bulunan “ otoportre olarak isimlendirmistir.? Bu otoportre tiir(i genellikle dini
veya mitolojik bir hikayenin anlatildigi, blytk boyutlu ve ¢ok figtrll
kompozisyonlarda hikayenin 6nemsiz bir bélumunde bir figlran seklinde gorular,
Benozzo Gozzoli ‘nin 1459-60 tarihli * Meryem’in Kafilesi / La Capella dei Magi °
resminde solda, kalabalik igindeki portresi gibi. Ressam figurli kompozisyonundaki
bu 6nemsiz rolinden sonra kutsal sahnelerin gézlemcisi veya tanigi durumuna gelir.
Ressamlarin otoportreleri hikayelerde ‘iyiler ya da ‘nétrler’ tarafindadir ve
kompozisyonda g6zde olmayan konumlarda yerlerini alirlar. Ressamin bu al¢ak
gonullu tavri hem hikayedeki 6nemli sahsiyetlere duyulan saygidandir hem de belli
kurallar cercevesinde uretilen bu resimlerde ressam i¢in daha énemli roller oynamak
“henliz’ s6z konusu degildir. Ote yandan Antik dénemden miras kalan bir gelenek
sanatgidan isiyle ilgili kibirli olmamasini sdylemektedir.® Bu baglamda kullanilan
sanatgi otoportreleri ressamin imzasi yerine gegmektedir. Ancak Omar
Calabrese’nin belirtmis oldugu gibi, Hristiyanlik bu donemde, sanatin en énemli
gorevini dini temalari resimlemek olarak disundugu icin sanatginin konumu da bu
dusunce icinde sekillenmistir, dolayisiyla dini figurlerle ayni mekanda veya onlara
yakin konumda bulunmak sanatgilara hem ruhsal hem dlnyevi arti puan olarak geri

donmustur. Ronesans 6ncesi donemde dini bir eylem icinde gosterilen

" Bkz. (1), HALL, 19-21.
8 Bkz. (4), CALABRESE, 49.
% Bkz. (4), CALABRESE, 52.



genellestirilmis, tipik otoportreler, 15.ylzyildan itibaren daha diinyevi bir durusa
kavusmus, ibadet kismi geri planda kalmistir. Filippo Lippi'nin 1441-47 tarihli *
Bakirenin Tag Giymesi ' resminde sol kenarinda duran otoportresi , Masaccio’'nun
1425-27 tarihli  Harag Parasi ’ resminde buyuk figir grubunun en saginda duran
otoportresi , Domenico Ghirlanaio’nun 1484-86 tarihli * Joachim’in Tapinaktan
Kovulmasi ’ resminde en sagda izleyiciye bakan otoportresi ( Resim 2.1.1 ) veya
Hans Memling’in 1470 tarihli * Donne Triptigi 'nde, sol panelde Meryem ve Cocuk
isa’ya uzaktan bakan otoportresi bu tiiriin drneklerindendir. Otoportrelerin genellikle
sahnenin veya resmin énemsiz boélimlerine, kenarlara, géze ¢arpmayacak sekilde
yerlestirilmeleri zamanla otoportrenin kendini 6ne gikarmasi yonunde degisecektir.
Ornegin Sandro Boticelli'nin 1475 tarihli - Mineccimlerin Tapinmasi / Adorazione dei

Magi ’ resminde sari togasi ve tam boy otoportresi ile Boticelli kalabaliktan

ayriimaktadir .

Resim 2.1.1: Domenico Ghirlandaio, * Joachim’in Tapinaktan Kovulmasi ‘, 1486-1490, Fresko.

Ressamin otoportresi; 1500 yilinda Albrecht Durer ile ddnemdeki en 6zerk ve
en yuksek statudeki haline ulasmadan 6nce kalabaliktan ayrilacak, giderek daha
klguk ve seckin bir gevre iginde yer alacak en sonunda da tek basina, izleyicinin
tam karsisina isa pozunda gegecektir. Ote yandan Omar Calabrese’nin séziinii
ettigi gibi Alberti’'nin tavsiyelerine uyan ressamin, dini sahneyi yorumlayan,
aciklayan bir figlire dénismesi bu slire¢ yasanirken katedilen adimlardan biridir.
Roénesans felsefecisi Leon Battista Alberti, resim igin en uygun konunun tarihi

konular oldugunu soéyleyerek figurli kompozisyonlarin, ardindan da tarihi resim



icinde sahneyi yorumlayan veya sahnenin énemli bir kismina dikkat ¢eken bir figur
olmasi gerektigini sdyleyerek yorumcu otoportre érneklerinin yolunu agmistir.*
Bdylelikle ressamin otoportresi iginde bulundugu kalabalik igin daha anlamli bir hale
gelmistir ya da kalabalik ressamin otoportresi ile daha anlasilir ve anlamli bir hale
gelmigtir. Albrecht Direr’'in 1508 tarihli © On Bin Sehit / The Martyrdom of the Ten
Thousand ' resminde koétliklerin arasindan kétulige bulagsmadan gegip giden
varolusu ve 6zellikle 1511 tarihli * Kutsal Uglilye Tapinma / The Adoration of the
Holy Trinity ’ resiminde kutsal grubu havaya kaldiran bir sihirbaza benzer durusu

Alberti'nin rehber ve yorumcu figlriinid canlandirmaktadir ( Resim 2.1.2).

Resim 2.1.2: Albrecht Diirer,  On Bin Sehit’, 1508, 99 x 87 cm, Panel Uzerine Yagliboya.

Kuskusuz otoportrenin resimlere yansiyan kavramsal degisimlerinin altinda
sanat, toplum ve sanatg¢i arasindaki iligkilerin degisimi yatmaktadir. Hatta Rdnesans
s6z konusu ise ‘sanatgl’ kelimesinin kullaniimasi da ¢ok dogru olmaz ¢linki bu
donemde zanaat ve sanat arasinda bugun bildigimiz sekliyle kesin bir ayrimdan s6z
edilemeyecegi icin zanaatgi ile sanatci da birbirinden ayri degildir. Resim, heykel ve
fresk “ Ronesans devrinde yasamis insanlarin gézinde bizatihi kendileri olarak
seyredilecek sanat eserleri degil, insan yeteneginin Urinleri ve toplumsal, dinsel,

11 «

siyasal hayatin araglari "dir.” “ Resim ve heykellerin zaman zaman bizatihi *

19 Bkz. (4), CALABRESE, 68.
1 | arry SHINER, Sanatin icads, 101.



kendileri olarak ’ edinildiklerini ya da Uzerlerinde sadece ‘ kendileri olarak ’
seyredildigini gosteren iki turlt isaret vardi: Koleksiyonculugun yeniden canlanmasi
ve bu tur eserlerin saf gorsel niteliklerini kavranmasi i¢in yeni bir s6z dagarciginin
ortaya cikmasi.”*? Ote yandan Shiner’in belirttigi gibi, bu ddnemde sanatg!
biyografilerinin ortaya ¢ikisl, otoportrenin gelisimi ve saray sanatgisinin yikselisi

modern sanatci kavramina dogru atilan énemli adimlardir.*®

Sanatginin otoportresi kalabaliklar iginde belli belirsiz bir figlir olmanin
ardindan daha pestijli bir mevkiye ulasir. Calabrese’nin kripto-portre formundan
15.yy’in sonuna dogru evrildigini ve 16.ylzyilda artarak devam ettigini sdyledigi bu
yeni vekil-otoportre formunda “ sanatgi kendini belli bir roliin oyuncusu olarak
hikayeye yerlestirir, bagskasinin kiyafetini giyer hatta ismini alir, belirli edimler
bahsedilen kisileri canlandirir; balikgi, avci, vaiz, cografyaci, gok bilimci, mizisyen,
yazar vesaire. Bu mekanizma ile sanatgi sadece isini kendi yuzlyle
imzalayabilmekle kalmaz ayni zamanda bir dizi nitelik de kazanabilir. Eger
kisilestirme kutsal Kisiler ile gerceklesmis ise, drnegin sanatg¢i onlarin ahlaki
degerlerini Gstlne alir; eder se¢im kahramanlardan veya savascilardan yana
yapilmigsa, sanatgi cesaret ve soyluluk erdemlerini alir; mitolojik figirlerden
efsanevi cagrisimlar geker ve bunun gibi. ”** Calabrese bu isleyisin tam tersinin de
goruldugu durumlari, 6z-ironi vakasi olarak degerlendiriyor; yani sanat¢inin kendisini
bir kaybeden, lanetli bir ruh, bir gileci veya bir anti-kahraman ile 6zdeslestirmesi.*®
Rogier van der Weyden'’in Aziz Luke roltiindeki otoportresi, sanatg¢inin kendini dnemli
bir dini kisilikle yani bir kahramanla 6zdeslestirmesinin énemli érneklerinden biridir. (
Bkz. Resim 2.1.3)

12 Agk, 101

13 Agk., 80.

1% Bkz. (4), CALABRESE, 85.
15 Bkz. (4), CALABRESE, 85.
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Resim 2.1.3: Rogier van der Weyden, ‘ Aziz Lukas Meryem’i Resmediyor ‘, 1435-40, 137.5 x 110.8 cm, Panel

Uzerine Yagliboya.

* Aziz Lukas Meryem’i Resmediyor ‘ resminin, Rogier van der Weyden'’in °
Briksel Sehir Ressami ’ olarak tayin edilmesinden kisa sure sonra 1436'da
yapilmasi dolayisiyla, ressamin bu resmi Briiksel Ressamlar Loncasi'nin sapeli igin
tasarladigi, burada resmin bircok ressam tarafindan goérilip ¢ok sayida kopyasinin
Weyden'in takipgileri tarafindan uretildigi diistiniiliiyor.*® Resimde Aziz Lukas'l,
Meryem ve ¢ocuk isa’nin resmini yaparken gérilyoruz; ressam gimis uclu kalem
kullaniyor, bu teknik ayni konunun ileri tarihli versiyonlarinda baska ressamlar
tarafindan desen veya yagl boya olarak da degistiriimistir."” Aziz Lukas Meryem ve
cocuk isa ile ayni seviyede olmanin ayricaligini, yari oturur yari havada durusuyla,
hem tedirgin hem saygil sekilde gdstermis. Resimdeki gorkemli odanin, yer
ddésemesi, sutunlu balkonu ve panoramik manzarasi Jan van Eyck’in * Sansélye
Rolin Madonna'si / Madonna of Chancellor Rolin ‘ resminden esinlenerek yapiimis;
odanin sag taraftaki arka bélimiinde gériilen acik incil, Aziz Lukas’in ayni zamanda
incil yazari oldugunu ima ediyor.’® Resimdeki azizin portresi ile Rogier van der
Weyden'in otoportrelerinin benzerligi ve Aziz Lukas’in yuzinin Meryem ve gocuk

isa’ya gére daha bitmis, natiiralist ve detayli tasviri, ressamin Aziz Lukas igin kendi

16 Chiyo ISHIKAWA, Rogier van der Weyden's "Saint Luke Drawing the Virgin" Reexamined, 54.

1 Maerten van Heemskerck'in 1545-50 tarihli St. Luke Painting the Virgin resminde Aziz Lukas resmi yagliboya
calismaktadir.

18 Bkz. (1), HALL, 57.
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portresini kullandigini gésteriyor.” Resimde Rogier van der Weyden aziz roliinde
kendi portresini kullanarak ayricalikli bir konuma sahip oluyor, bu durum Aziz
Lukas’in kimligi ile ilgili. James Hall, * Otoportre, Kllttrel Tarih / The Self-Portrait, A
Cultural History ‘ kitabinda Aziz Lukas’in aslinda tip egitimi almis bir aziz olmasina
ragmen ressama donusmesinin, kilisenin 6zellikle 8. ve 9. yuzyillardaki ikona kargiti
hareketlere cevap olarak kutsal bir ressam yaratma ihtiyacindan kaynaklandigini
belirtiyor. Aziz Lukas figlri bu anlamda kilisenin hizmetindeki ikonalarin ve
gelecekteki resimlerin yolundaki engelleri kaldiran bir etken olmakla birlikte
14.ylzyilin ortalarina gelindiginde ressamlarin 6zdeslesmek istedikleri bir figtr
haline geliyor. Ayni zamanda ressam olan Aziz Lukas figurl ressamlara
O6zdeslesmek icin uygun bir zemin sunarken ressamlar bir sekilde Aziz Lukas’in
mevkisine resimde de olsa vekaleten gecerek bu mevkinin sahip oldugu
ayricaliklara diinyevi hayatta sahip oluyorlar. James Hall bu durumu soyle dzetliyor;
“Aziz Lukas,14.ylzyilin ortasinda ressamlarin koruyucu azizi olmustu ¢inku
Meryem ve ¢ocuk isa’nin bakarak resimlerini ¢izmis olmasiyla tinlenmisti. Bundan
sonra, Aziz Lukas, ulu ve iyi olana benzersiz erigimi olan bilgin, okur yazar ressam
modeli haline geldi (..). Ressamin kendi fiziksel 6zelliklerini Aziz Lukas’a verdigi

imgelerle 6zdeslesme tamamlanmis oldu.”®

Omar Calabrese ise Aziz Lukas’a Hristiyan bir diizenleme iginde sanatin
yaratilis efsanesi i¢in basvuruldugunu séyliyor; Calabrese’ye gore Antik dénemde
ayni mit igin Narcissus’a ydnelinmis olmasi gibi Hristiyanlik da isa’nin hayat
hikayesinde yeri olan ve yazip ¢izmede yetenekli olan Aziz Lukas’a bu rolu yikiyor;
efsaneye gére Aziz Lukas incil yazari olmadan énce Meryem ve gocuk isa’yi gizme
ayricaligina sahip bir ressamdi.?! Aziz Lukas’in ressamhidinin vurgulanmasinin
ardindaki asil neden ne olursa olsun Aziz Lukas figurd, resimlerde ressamlarin

vekaleten yerine gectikleri dini bir Kigilik olma 6zelligini uzun yillar sGrdarmustar.

19 Bkz. (16), ISHIKAWA, 54.
20 Bkz. (1), HALL, 56.
%L Bkz. (4), CALABRESE, 88.
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Ressamlarin kahramanlardan, kutsal kisilerden, efsane karakterlerden sonra
17.yy’da kendilerini ‘kétiler’ ile 6zdeslestirmelerinin ardinda yatan nedenler hem
insan tabiatiyla hem dénemin ruhu ile alakalidir. Ressamlar 1500°’lu yillar civarinda
kendilerini kahramanlastirmanin tepe noktasina ulastiktan sonra benzer tatmini anti-
tezde yani anti-kahramanla 6zdeslesmekte aramaya baslamiglardir. Barok déneme
denk gelen bu yillar Katolik Kilisesi’nin ( Protestan elestirilerle micadele ederken )
baskin ve kati oldugu yillardir. Din ve mitoloji konulu resimlerin Uretilmesinde basi
ceken kilise, sanatgilarin patronu ve koruyucusu olma 6zelligini sirdtrdigu stirece
hem ( ressamlarin portrelerinin oldugu sézkonusu ) resimleri finanse etmis ve
korumus hem de bu resimleri ¢esitli yollarla ve nedenlerle sekillendirmistir. Bu
sekillendirme bazen resimlere bigimsel veya hiyerarsik kurallar koyarak olmus
bazen de sahnelerin duygusal icerigini ( siddet dozunu ) belirleyerek olmustur.
Ornegin 16.yy’In ortalarindan 17.yy’in ortalarina dek Katolik Kilisesi'nin Karsi
Reform Hareketi kapsaminda sanatgilardan, resimlerinde dini temali sahneleri daha
fazla ve daha vurgulu olarak islemeleri istenmistir. Amag Katolik dininin butiin
Ogeleriyle birlikte topluma, en kutsal, en ylce duygularla iyice nifuz ettiriimesidir.
Basta Caravaggio olmak Uzere Artemisia Gentileschi ve Cristofano Allori bu sirecte
dini ve mitolojik temali resimlerinde otoportrelerini kullanan sanatgilardandir.
Sanatgilar bu tir resimlere otoportrelerini yerlestirirlerken, ( Asur’lu kumandan
Holofernes’in basini kesen hizmet¢i Judit roliindeki Artemisia Gentileschi veya bir
cobanin sapaniyla 6ldurtup bagini kestigi dev Golyat rolindeki Caravaggio gibi )
kendilerini kahraman olan ya da kétu karakterli figlrle 6zdeslestirmislerdir.
Sanatgilarin kendi karakterleri veya yasam hikayeleri ile bu tir resimlerin ortak bir
duyguda bulugmasi ortaya ¢ok ¢arpici sonuglarin ¢ikmasina neden olmustur.
Ornegin Caravaggio’nun marazi karakteri siddet igerikli birgok resimde otoportresini
kullandig1 yoninde yorumlara neden olmustur veya Artemisia Gentileschi’nin
yasadigdi tecaviz olayinin hincini resimlerinde, yurduna g6z diken kumandanin
basini kesen hizmetgi roliine girerek ¢ikardigi dusunulmektedir. Caravaggio’nun
resimlerinde kendisine benzeyen portrelerin otoportresi olup olmadigi konusunda
goris ayriliklari olmasina ragmen belli bagli kaynaklarda Caravaggio’nun otoportresi
olarak gegen resimler sunlardir; 1610 tarihli * Davut Golyat’in Basi ile / Davide con la
testa di Golia ‘ resmi, 1603 tarihli ‘ isa’ya ihanet / Cattura di Cristo ‘ ve 1599-1600
tarihli * Aziz Matta’nin Sehit Edilmesi / Martirio di san Matteo ‘ resmi. * Aziz Matta’nin

Sehit Edilmesi ‘ resminde ise Aziz Matta’'nin sehit edilmesine uzaktan dehsetle
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bakan kiginin portresinin , ‘ isa’ya ihanet ‘ resminde askerlerin tutuklayacag: kisinin
yuzind aydinlatmak icin fener tutan kisinin portresinin; ‘ Davut Golyat’in Basi ile *

resminde ise kesilen devin portresinin Caravaggio’nun otoportreleri oldugu

dusUntlmektedir.

Resim 2.1.4 : Michelangelo Merisi da Caravaggio, ‘ Davut Golyat'in Bag ile *, 1610, 125 x 101 cm, T.U.Y.B.

Caravaggio’nun 1610 tarihli * Davut Golyat'in Basi ile / Davide con la testa di
Golia ‘ resminin konusu Yahudi inaniginda Filistinli savasci dev Golyat'in israil
halkinin gelecekteki krali Davut tarafindan élduriimesidir ( Resim 2.1.4 ).
Hristiyanlik agisindan bu tema Isa’nin iblis’e veya kilisenin giinaha kargi zaferini
anlatan bir hikayeye donusmustir. Caravaggio ayni konunun ag farkh resmini
yapmistir. En erken 1606 en ge¢ 1610 tarihinde yapilimis oldugu disunulen son
versiyon, serinin en etkili ve en ¢ok tartigilan resmidir. S6z konusu resimde govdesi
yari ¢iplak geng bir erkek olan Davut, sol eliyle, dldirdugu devin kesik basini
saglarindan tutarken sag elinde Golyat’in kilicini tutmaktadir, bu kiligla Davut devin
basini gévdesinden ayirmigtir. “ Poz Mikelanj’in * Mahser Gund * resmindeki Aziz
Bartelemo sahnesi Uzerine serbest bir sekilde modellendirilmigstir - resimde kesilen
her viicut pargasi sol elde ve kesme aleti sag elde tutulur. " Resimdeki geng
erkek figurinin kim oldugu ile ilgili farkli gorugler vardir; figlrin Caravaggio’nun

asistani ve sevgilisi Francesco Cecco Boneri oldugunu dislinen elestirmenler,

%2 Bkz. (1), HALL, 128,



14

Davut figurinun yuziunde zafer ifadesi yerine acima ve pigsmanlikla karigik bir ifade
oldugunu vurgulayarak, resmin geleneksel anlaminin altinda ikili arasindaki yasak
ve firtinali iligkinin ima edildigine inanmaktadirlar. Diger bir gérise goére Davut da
Caravaggio’nun kendisidir ve ressam yine resmin geleneksel anlaminin arkasinda,
marazi karakterinin kendi sonunu getirdigini ima ederek bir i¢c hesaplasma
yasamaktadir. Bir baska gortise gore bu resim Caravaggio’'nun , isledigi cinayetin
affedilmesi igin, Kardinal Borghese’ye hediyesidir, ressam resminde kendi kendisini
en agir sekilde cezalandirmigtir. Bitlin bu farkli gorisler; sakalli, daginik sacl,
yorgun ve dalgin ifadeli otoportresiyle ressamin otuzlu yaslarinin sonuna kadar
yasadi§i hayattan izler tasidigi noktasinda birlesmektedir. Caravaggio’nun sira disi
karakteri ve yasami, ressamin neden boyle korkung bir son icin otoportresini
kullandi§i sorusu igin bir cok cevap sunarken ressam 6te yandan da 17.ylzyilin

anti-kahraman otopotre anlayisina baglanmaktadir.

Artemisia Gentileschi’nin ayni déneme ait ‘ Judit Holofernes'’in Basini Kesiyor /
Giuditta che decapita Oloferne ‘, resminin konusu incil'de gegen bir hikayedir;
hikayeye gore Judit yasadigi sehir Bethulia’yi yakip yikmak isteyen Asur’lu
kumandan Holofernes’i sarhos edip uyuttuktan sonra bogazini keserek dldartr (
Bkz. Resim 2.1.5). Gentileschi 1612, 1613-14,1620 ve 1625 tarihlerinde ayni
konunun farkli versiyonlarini yapmistir, hepsinde diismaninin bagini kesen kadin
Artemisia’nin kendisidir ve Aremisia’in yani Judith’in yaninda kendisine yardim eden
bir kadin hizmetgi vardir. Artemisia’nin biribirine cok benzeyen 1612 ve 1620 tarihli
resimleri kompozisyon olarak Caravaggio’nun 1598-99 tarihli resminden yola
cikilarak olusturulmustur fakat Caravaggio’dan ¢ok daha siddetli, kanh resimlerdir;
bogusma sahnesinin ele alinisi, Holofernes’in yataginin kana bulanmasi hem
gercekcidir hem de Barok donemim teatral sahnelerinin en iyi 6rneklerindendir.
Griselda Pollock’un dedigi gibi yasadidi tecaviz olayi Artemisia’nin resimlerinin
yorumlanmasinin eksenini olusturmaktadir. Bugun feminist bir bakis agisiyla
Artemisa Judith rolinde, kadinin erkek karsisindaki gicunu temsil eden bir kadin
kahraman olarak goérulmektedir, 17.ylzyil perspektifinden bakildijinda ise

oldirmenin arkasindaki hakli neden Artemisia’y1 yine kahraman yapmaktadir.
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Resim 2.1.5: Artemisia Gentileschi Napoli, ‘ Judit Holofernes’in Bagini Kesiyor *, 1612-13, 158,8 x 125,5 cm,
T.0.Y.B.

16.yuzyilda Bati Avrupa’da baslayan, Roman Katolik kilisesinin aldatici ve
haksiz uygulamalarini elestiren, Reform hareketleri Avrupa’yl kabaca Katolik Giiney
ve Protestan Kuzey olmak Uzere bolmustir. Barok Donem Protestan Kuzey
Avrupa’da, Katolik Avrupa’dan farkli yagsanmis ve resim sanatini farkh yonde
etkilemistir. Protestan inanis temel olarak resimde dini temalarin ve dini karakterlerin
azalmasina bunun yerine hiimanist, dinyevi konulara agirlik verilmesine yol
acmistir. Dunyevi konulara agirlik verilmesi gunlik hayata dayali janr resmini
beslemis ve janr resminin branglari olarak kdy yasami, peysaj, sehir manzarasi,
deniz, gicek, naturmort gibi alt tarlerin gelismesini saglamistir. Kuzeyde Hollanda,
sanatini yeniden insa ederken kendi detayci ve realist gelenegine dayanmig, bu da
Hollanda resimde Altin Cag denilen dénemi baglatmigtir. Bu dénemdeki

otoportrelerde sanatcilarin ginlik yagsamlarinin agirliginin arttigini sdyleyebiliriz.

17.yy’da Hollanda resminde Janr resminin bir tlirl olarak sik rastlanan
resimlerden biri de taverna sahneleridir. Sosyal hayatin bir pargasi olan bu ickili
tavernalar; gezginlere yemek ve yatak sunan hanlar ve genelevler ile birlikte
resimlerde kucglk gruplarin veya ciftlerin igki icerek egdlendikleri mekanlar olarak
gosterilirler. Bu resimler keyifli bir sahne esliginde ahlaki mesajlar ileten araglardir

da ayni zamanda. Onceleri dini sahnelerle iletilen ahlaki mesajlar, bu dénemde
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siradan insanlarin ginlik yagsamindan, ata sdzleri ve deyimler rehberliginde
¢ikarilan derslere donmastir, dolayisiyla s6z konusu resimlerde hem realist bir
anlatim hem de hiciv s6z konusudur. Gabriel Metsu ve Rembrandt tavernada veya

ic mekanda egleriyle otoportrelerini kullanan sanatgilar arasinda yer alir.

1635 tarihli * Rembrandt’'in Saskia ile Otoportresi ‘ resminde Rembrandt taverna
oldugu duastnllen bir mekanda, tarihi kostime benzer bir kiyafetle, elindeki buyik
bir bira bardagini izleyiciye dogru serefe yapar gibi kaldirmig olarak gortlmektedir (
Resim 2.1.6 ). Kucaginda esi Saskia oturmaktadir. ilk halinde, Saskia ile
Rembrandt'in arasinda Lut ¢alan bir kadin figirinin oldugu ancak daha sonra
Rembrandt’in bu figiir(i kapattigi resmin x-1sini incelenmesiyle ortaya ¢ikmistir.”> Bu
figlriin varh§i sahnenin taverna olma ihtimalini gliclendirmektedir. Rembrandt'in
doéneminin kiyafet tarzindan farkl olan kostimu resmi tarihi resim alanina ¢cekerken
“ Musrif Evlat / Prodigal Son ‘ konulu resimlerin geleneksel veya dunyevi
versiyonunu akla getirmektedir.?* Ote yandan Saskia, saglari bekar kadinlara 6zgii
baglama tarzi ile toplanmis halde, olasilikla dogdugu bdlgenin geleneksel kiyafetleri
icinde gosterilmistir. Gabriel Metsu’nun 1661 tarihi esiyle tavernadaki otoportresi

bira bardagi, taverna mekani ve kiyafet tarzi bakimindan Rembrandt’in resmiyle

benzerlik géstermektedir.

Resim 2.1.6: Rembrandt van Rijn, - Rembrandt'in Saskia ile Otoportresi ‘, 1637, 161 x 131 cm, T.U.Y.B.

23 perry CHAPMAN, Rembrandt’s Laughter and the Love of Art, 68.
24
A.g.m, 68.
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‘ Musrif Evlat ‘ incil’de gegen bir dykiidir; dykilye gére babasinin servetini
masrifce harcayip eve dénen ogul pismanlik icinde babasindan ve kardesinden af
diler, bunun i¢in hizmetgi olmayi dahi kabul eder. Oglunun eve donusuyle her seyi
unutan baba, onu sefkatle kucaklarken, ofkeli erkek kardesini de ayni bagislayici
tutumu sergilemesi icin ikna eder. Resmin, Rembrandt’in Saskia ile 1634’teki
evliliginin ardindan ciftin yasadigi mutlulugun ve refahin gercgekgi bir portresi oldugu
dusunulmustir ancak bu duslince, Rembrandt’'in bagimsiz ve dahi sanatgi olarak
asi durusuyla celistigi gorustyle ¢uratilmustir; bu gorise gére Rembrandt olsa olsa
burjuva degerleri ile alay etmektedir.®® Bu konu, genellikle miisrif evladi ya
babasinin dnlinde diz ¢okmus, pisman ve af diler halde ya da tavernada eglenirken
ele gosterir. Resimde Rembrandt ikinci versiyonu se¢cmis; kendisini sorumsuz,
musrif, zevk duskinl bir erkek olarak tavernada bekar bir kadinla géstermektedir.
Bu sahne 17.yy’da sik yapildidi gibi * Masrif Evliat * konusuna génderme yapan,
dénemin sosyal yasamini hem realist hem de hicivli bir sekilde ele alan ve

ressamlarin kendilerini esleriyle gosterdikleri sahnelerden biridir.

Yine 17.yy’da Hollanda resminde sik rastlanan resimlerden biri de grup
portreleridir. Grup portrelerinde resmedilen kisiler hiktmet yetkilileri, milis
gruplarinin tyeleri, sivil organizasyonlarin liderleri veya lonca yoneticileri olabilir.
Hollanda’nin ispanyollara karsi verdigi bagimsizlik miicadelesi s6zi edilen sivil
kurumlarda biyUk bir onur duygusunun gelismesine yol agmistir. Grup portresindeki
kisilerin bir arada resimlenmelerinin nedeni paylastiklari bu ortak duygu, sorumluluk
bilinci veya gorev anlayigidir; bunlar kisilerin canli, neseli jest ve mimikleri,
kiyafetleri, tagidiklari bayraklar veya icinde bulunduklari mekan ile izleyiciye iletilir.
Ote yandan bu grup portreleri, yeni kurulmus Hollanda Cumbhuriyeti'nin resmi ve sivil
kurumlari ile ilgili gorsel kayit niteligi tagimaktadir. Frans Hals ve Jan de Bray bu

dénemdeki 6nemli grup portre ressamlarindandir.

%5 Bkz. (23), CHAPMAN, 69.
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Resim 2.1.7: Frans Hals, ‘ Aziz George Milis Topllugu'nun Uyeleri *, 1639, 218 x 421 cm, T.U.Y.B.

Frans Hals'in 1639 tarihli * Aziz George Milis Toplulugu’'nun Uyeleri / The
Officers of the St George Militia Company ‘ resmi ressamin kendi portresinin oldugu
grup portre drneklerden biridir ( Resim 2.1.7 ). Resimde Haarlem’deki St.George
sivil muhafizlari gérilmektedir. Ug yilda bir belediye tarafindan segilen sivil
muhafizlar; yangin veya saldiri gibi durumlarda sehri ya da bdlgeyi korumakla
gorevli gonullu vatandaglardir. Resim muhafiz birliginin gorev sirelerini
tamamlamalari nedeniyle yapiimistir. Frans Hals, 1612-1615 yillari arasinda ayni
muhafiz birliginde yer almis ve birligin 1616’da ve 1627’de iki grup portresini daha
yapmistir. Resimde arka planda merdivende siralanan grubun soldan ikinci tyesi
Hals’in kendisidir. Frans Hals’in resimde yer almasi hem ressamin sivil muhafiz
birligi ile olan baglantisinin ifadesi hem de muhafiz birligi tarafindan saygin bir
ressam olarak kabul edildiginin ispatidir.

Jan de Bray’in 1675 tarihli ayni ture ait resmi ‘ Haarlem Aziz Lukas Loncasi’'nin
Yoneticileri / The Governors of the Guild of St Luke, Haarlem ‘, Haarlem Ressamlar
Loncasi uyelerini toplanti halinde géstermektedir ( Resim 2.1.8 ). Aziz Luke, hem
ressam hem de ressamlarin koruyucu azizi oldugu i¢in ressamlar loncasi onun
adiyla anilmaktadir. Bu tir grup portrelerinin bir 6zelligi de grubun bir toplanti
esnasinda ya da masa etrafinda ve 6n siradaki tyelerden birini sirtini dénuk olarak
izleyiciye bakar sekilde - izleyicinin varligini onaylar sekilde - gosteriimesidir. Jan de
Bray’in resmi bu kompozisyon semasinin érneklerinden biridir. Lonca Uyelerinden
soldan ikinci kisi Jan de Bray’in kendisi, en sagda ayakta duran ise kardesidir.
Ressam kendi meslek grubunun loncasina ait bir grup portresinde otoportresine yer
vererek bagli oldugu loncanin hizmetlerinde resmi olarak sorumluluk aldigini ifade

etmektedir. Resim ayni zamanda birlik Gyelerinin uyum icinde galistiklarini gosteren
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bir resimdir, dolayisiyla gelecekte ayni loncada goérev alacak Uyelere drnek olan ve

de tarihi belge niteligi tasiyan bir resimdir.

Resim 2.1.8: Jan de Bray, ‘ Haarlem Aziz Lukas Loncasr'nin Yéneticileri ‘, 1675, 130 x 184 cm, T.U.Y.B.

17.yy ile birlikte otobiyografik resimler 6nem kazandi. Resim alanindaki
otobiyografik drnekleri - tam olarak bu tanim icerisine oturmamakla birlikte -
Albrecht Direr sayesinde Ronesans’a kadar geriye goéturebiliriz ancak otobiyografik
nitelikli resimler o ddnemde ressamlar arasinda bir moda haline gelmedi, Durer
orneginde oldugu gibi ressamin kisisel meraki dogrultusunda uretilen sinirl sayida
resimlerdi. 17.yuzyilda 6zellikle Kuzey Avrupa’da otobiyografik resmin 6nem
kazanmasi sanat¢inin sanat piyasasi igindeki itibari ile ilgiliydi. Bu dénemde
Hollanda bilim ve ticaret alaninda en gelismis Ulkeydi. Flaman Glkelerinde de gugla
bir orta siniftan ve dolayisiyla 6zel bir sanat piyasasindan bahsetmek mimkinda.
Kuzey'de Protestan Reformu sebebiyle dini icerikli resimlerin Gretimi azalinca
Flaman ressamlar portre, peysaj, janr, 6li doga turtinde resimlere agirlik verdiler.
Mevcut sanat piyasasi i¢inde sanatgilarin kendilerini iyi lanse etmeleri séhretlerinin
yayllmasina dolayisiyla resim sipariglerinin ve satislarinin artmasina yol agiyordu.

Otoportre sanatgilara imajlarini insa etmek icin genis imkanlar sunuyordu.
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Resim 2.1.9: Peter Paul Rubens, ‘ Hanimeli Bahgesi ‘, 1609 -10, 178 x 136,5 cm, T.U.Y.B.

17.yazyilin en 6nemli Flaman ressamlarindan Rubens’i, esi ve ¢cocuklariyla
birlikte gordugumuz evlilik temali otoportreleri ve 1602 tarihli * Manuta’dan
Arkadaslar ' resminde oldugu gibi arkadaslariyla gérdtgimuz otoportreleri
otobiyografik icerikli resimlerdir. Rubens’in 1609 tarihli * Hanimeli Bahgesi /
Honeysuckle Bower ’ resmi ressamin ayni yil Isabella Brant ile yaptigi evliligi
belgelemektedir ( Resim 2.1.9). Bu tir ¢ift portrelerinde sik goéraldigu tzere
Rubens’in resminde de erkek figurl kadina gére daha dominant bir konumda
gosterilmistir. Resimdeki hanimeli bitkisi ve bahge geleneksel olarak aski, figurlerin
birbirlerinin sag elini tutmalari ise evliligi sembolize etmektedir. Rubens s6z konusu
otoportresinde kendini mutlu bir aile yasantisina sahip, saygin ve varlikli bir sanatgi
olarak lanse etmektedir. Rubens’in sol elindeki soylulugun semboli olan kilig, esinin
Fransiz aristokrat modasina uygun kiyafeti de Rubens’in soylu olma hevesinin

isaretleridir.
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Resim 2.1.10: Diego Velasquez, ‘ Nedimeler ‘, 1656, 318 x 276 cm, T.U.Y.B.

17.ylzyilda yapilmis en dnemli ve en bilmeceli otoportrelerden biri
VelasquezZ'in ‘ Nedimeler / Las Meninas ’ resmidir ( Resim 2.1.10 ). 1666 yilinda
ressam Mazo tarafindan tutulmaya baslanan Madrid Royal Alcazar kayitlarinda bu
resim, ‘ Infanta Margarita ve Nedimelerinin Velazquez Tarafindan Yapilmis Portresi
‘, olarak tanimlaniyor; 1686 ve 1700 yillarinda ayni envanterde resimden,
Velasquez'in Resim Yaparken Kendi Portresi ‘ olarak sz ediliyor; daha sonra resim
“ IV.Philip’in Ailesi ‘ olarak, 1843’'den itibaren de ‘ Nedimeler / Las Meninas ’ ve
bazen de ‘ Kraliyet Ailesi ’ olarak anilmaya basliyor.?® Bu kayitlardan, Las
Meninas’in tam olarak kimin ya da neyin resmi oldugu ile ilgili ginimuizde de
devam eden tartismalarin, resmin yapilisindan on yil sonra basladigi anlagiyor. Bu
cok tartismali resim ile ilgili ilk elden bilgiyi, VelasqueZz'in asistani Antonio
Palomino’nun 1724 tarihli notlarindan 6greniyoruz. Bu notlara gore resimde sol
tarafta tuvalinin arkasinda duran, sol elinde palet sag elinde firga tutan, kemerinde
atdlyesinin anahtari, gégsiinde Santiago Sdvalyesi'nin armasi olan kisi Velasquez'in
kendisi. Resmin VelasqueZz'in oldugu boélgeye gore daha aydinlik olan sag tarafinda
ortada Infanta Margarita, etrafinda nedimeleri, arkada bakicilari, en dnde sagda
ispanyol Mastif cinsi bir kdpek bulunuyor. En arka duvarda Rubens’ten yapilmis iki
kopya resim, resimlerin altinda siyah kalin ¢cergeveli bir ayna goruluyor. Ayna

yuzeyinden yansimasini goérdugumuz iki figur Infanta’nin annesi ve babasi, Maria of

26 Jose LOPEZ - REY, Velasquez Painter of Painters The Complete Works, 208.
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Austria ve [V.Philip. Aynanin hemen yanindaki agik duran kapinin basamaklarinda
Kraligenin yardimcisin gértyoruz. Bu figurlerin icinde bulundugu oda, Prens
Baltasar Carlos’un 1646’da 6lene kadar kaldigi evin salonu. Bu salon daha sonra
Velasquez'e atdlye olarak tahsis edilmis. Atdlyenin diger anahtarinin da Kral da
oldugu, Kral Velasquez'i caligirken sik sik ziyaret ettigi icin anahtariyla atdlyeye girip
ciktigi séyleniyor. Ancak Palomino’nun verdigi ve bircok belgeyle dogrulugu
ispatlanmis bu bilgiler bugiin de, basta resmin yapilis nedeni olmak Uzere birgok

soruyu aydinlatmaya yetmiyor.

Resmin anlami veya olusturulma amaci ile ilgili bir gorus birligine varilamamig
olmasinin gesitli nedenleri var, bunlardan biri resmin kompozisyonun agik olmasi.*’
Diger bir deyisle, resmin anlaminin tamamlayici unsurunun resmin disinda yer
almasi ve resmin anlasilmak igin izleyicinin ¢abasini yani katilimini gerektirmesi.
VelasquezZ'in,  Nedimeler ’i yaparken haberdar oldugu ve bu ylizden
arastirmacilarin * Nedimeler ’le iliskili oldugunu iddia ettikleri agik kompozisyonlu
baska bir resim Jan Van Eyck’in * Arnolfi’'nin Dugind ’ resmi. Rubens kopyalari
Uzerinden varsayllan alegorik anlamlar, aynanin referans olabilecegi simgesel
anlamlar, Velasquez de dahil olmak Uzere 6n plandaki figurlerin nereye, kime
baktigi ile ilgili farkli gérisler resmin anlamina iligskin ¢ézilmesi gereken bilmeceler

olarak hala tartigiliyor.

Brown ve Garrido, kitaplarinda bitin bu tartismalari tarihi yorumlar ve felsefi
tahminler olarak ayirmiglar. Tarihi yorumlar temelde resmin Velasquez ve ¢agdaslari
icin anlamini bulmak etrafinda sekilleniyor ve bu alanda bir yere kadar gorus

birligine varilmis durumda; buna gore resim Velasquez’in kendisi ve sanati igin uzun

28 «

suren bir soyluluk unvani alma istegi ile ilgili.”> “ Kraliyet ailesi Uyelerinin sanatginin

atolyesindeki varligi en yuksek dunyevi otoritenin resmin soylu bir ugras oldugunun

»29

onayini bahsetmesi " anlamina geliyor ve VelasqueZz’in tuvali basinda c¢alistigi

anlara Kraliyet ailesinin sahit olusu, sessizce ressamin sosyal itibarini onayliyor.*

27 1 BROWN - C.GARRIDO, Velazquez The Technigue of Genius, 181.
28 A.gk.,184.
29 Agk.,184.
30 Agk.,184.
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Diger bir deyigle bu resim ayni zamanda “ Kati hiyerarsi kurallarinin gegerli oldugu
ve ‘ressamlarin alt mertebede goéruldugd’ IV.Felipe’nin sarayinda ressamin ne kadar
Uistiin tutuldugunu da anlatmaya calisan bir kendi portresidir. ”** Ressam
otoportresini, kendi yasam geceginden yola ¢ikarak, Kral ve Kralice’nin huzurunda
resim yapiyor olarak konumlandirirken yaklasmakta olan ve uzun sdredir istedigi
soyluluk unvaninin dokiimanini dnceden gerceklestirmis oluyor. Phidias’in Minevra
heykelinde kendi imgesine yer vermesi, Tiziano’nun Kral Il.Philip’in portresini
tutarken otoportresini yapmasi gibi Velasquez'in Infanta Margarita ile kendi
otoportresini yaparak kendini dlimsuzlestirme istegini elde ettigi ya da soylu olmakla
ilgili kehanetini dogruladigi diistiniliiyor®? Bu gériisler, Velasquez'in atdlyesinin
anahtarinin Kral’da da oldugu gercedi ile de ortlstyor. Velazquez soylu unvani
almadan 6nce sarayda c¢esitli onemli gorevlere atanmig, bu resim yapildigi sirada
heniz soylu unvani almamis, resimde Velasquez'in goégslindeki Santiago Sovalyesi

armasi ise resme sonradan eklenmis.

‘Velasquez, Dehanin Teknigi / Velazquez, The Technique of Genius °
kitabinda belirtildigi gibi Nedimeler’le ilgili felsefi tartigmalar ise Michel Foucault'nun
ekseninde ‘ Nedimeler ’in icerigine degil de yapisina odaklanmig durumda. Foucault
ve takipgilerine gére resim tarihi ya da yari tarihi bir olayla ilgili bir temsil degil ¢linku
resmin kendisi bizzat tarihi bir olay; “Gorindr diinyanin resim ve izleyici arasindaki
karmasik, bitmeyen bir diyalogda nasil sunuldugu ve nasil surekli yeniden
sunuldugu” ile ilgili 6zgun sorular baglattigi icin * Nedimeler ‘ temsil tarihinde bir

33 «

doénum noktasi.” “ Tarihi ve biyografik kosullarin birlestigi sabitlenmis bir cisim

olmaktansa Las Meninas temsili olanin dogasinda olan kararsizlik tzerine felsefi bir

soylem.”?*

Sanat tarihinde saray sanatgisi olarak anilan mimar, heykelci ve ressamlar, “
hikUmran prens tarafindan gorevlendirilerek 6teki zanaatgi / sanatgi

meslektaglarinin gogunlugundan ayrilan ve bu sekilde de ylksek statulerini hak

31 Bkz. (11), SHINER, 105.

32 Bkz. (27)), BROWN - GARRIDO, 184.
3 Agk., 186.

3 gk, 184.
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ettiklerini gdsteren “ kisilerdi.*®> Rénesans’tan itibaren yiikselise gegen saray
sanatciligi 6zellikle 6zellikle 16. ve 17. ylzyilda ¢ok 6nemli bir konuma gelmisti.
Saray sanatgilari sarayin dekorasyon islerini yapabildikleri gibi esas olarak Kraliyeti
oven, ylcelten resimlere yogunlasirlardi. Saray sanatgilari yeme, icme, konaklama
masraflarina ek olarak doygun bir maasg, bazen soyluluk unvani ve lonca

kurallarindan bagimsiz olmak gibi cesitli ayricaliklarla édiillendirilirlerdi.®

Saray ressamlarinin yogunlastiklari portrelerin veya grup portrelerin amaci;
kraliyet ailesinin tanrisalliginin ifade edilmesi, kralligin gelenekleriyle ve tyeleriyle
ebedilestiriimesi, kraliyet bunyesindeki ¢esitli torenlerin belgelenmesi ve 6zetle
Kraliyet mensuplarinin hem kendi halklarina hem de yabanci Ulkelere guglerinin,
koklerinin ve ebediyetlerinin yansitiimasidir. Ressamlarin bu tir resimlerde yer
almalari, Saray ressami unvanlarini ve sanatgi olarak ytksek statdlerini
sergilemektir. Jacques Louis David’in 1805-07 tarihli ‘ Napolyon’'un Ta¢ Giyme
Téreni ‘ resmi bu duruma bir 6rnektir. 1804 yilinda imparatorlugun ilanindan sonra
David saray ressami olarak ilan edilmis ve ayni yil bu resmi kendisine s6zIU olarak,
“ imparator |. Napolyon ve Esi imparatorice Josefin'in Paris Notre Dam Katedralinde
2 Aralik 1804’de Kutsanmasi ‘ resmi basligiyla siparis edilmistir. Jacques Louis
David tarafindan 1806 yilinda tamamlanan resimde Napolyon ve esinin gérkemli bir
térenle tag giymesi esas konu olarak dn planda gergeklesirken, bu téreni izleyen
ayricalikl kisiler arasinda David kendi portresine ( kendisine 1smarlanan resmin
etltlerini gizerken ) yer vermistir. Ayni tirdeki resimlerden biri Louis Michel van
Loo’nun 1743 tarihli resmidir ancak ressam burada otoportresine yer vermemigtir.
Resimde Kraliyet ailesi bir toren sirasinda degil, portrelerinin yapilmasi i¢in bir arada
toplanmis olarak gorulmektedirler. Her iki resimde de kraliyet mensuplari tanrisal bir
Isik altinda, Ustln niteliklere sahip, kutsanmis kisiler olarak yansitiimiglardir.
Jacques Louis David, kendisine sunulan imkanlara kiyasla otoportresini izleyiciler
arasinda gayet algak gonullu bir konuma yerlestirmigtir. David’in, seyirciler arasinda
degil de toren alaninda, sahnenin saginda veya solunda, kraliyet mensuplarina
yakin bir konumda otoportresine yer vermis olmayi segseydi de bu secimi gelenek

baglaminda yadirganmayacakii.

35 Bkz. (11), SHINER, 83.
3 Bkz. (11), SHINER, 83.



25

Goya’'nin 1800 tarihli * Kral IV.Charles ve Ailesi ‘ resmi de kraliyet grup
portresidir ancak Goya bu resmiyle birgok bakimdan bu gelenegin belli bash
Ozelliklerini yikmig hatta Fred Licht'e gére bu tarin sonunu getirmistir. Resimde Kral
IV. Charles ailesiyle birlikte Goya’'nin yaninda gorulmektedir ( Resim 2.1.11)).
Resimde ilk anda dikkat geken iki nokta; kraliyet ailesinin Theophile Gautier’in dedigi
gibi “késedeki firinci ve karisinin piyango kazandiktan sonraki haline” benzer,

soyluluk ve kutsanmigliktan uzak halleri ve resmin Velasquez'in  Nedimeler ‘ resmi

ile olan acik benzerligidir.

Resim 2.1.11: Francisco Goya, ‘ Kral IV. Charles ve Ailesi ‘, 1800, 2,8 x 3,36 m, T.U.Y.B.

Bu benzerligin Uzerinde biraz durmak gereklidir; her iki resimde de ressamlar,
Uzerinde ¢alistiklari, blyUk, saga dogru egik duran tuvallerinin arkasinda duruyorlar,
her iki resimde de figlrler arka duvarlarinda buylk yagli boya tablolarin asili oldugu
odalarda bulunuyorlar, her iki resimde de soylu figurler daginik olarak fakat
merkezlerine disi bir figur olacak sekilde yerlestiriimisler, her iki resimde de
merkezdeki figlr; gdvdesi saga basi sola dénik olarak ve parlak agik renkli
kiyafetler icinde ayakta duruyor. Ve son olarak Goya’nin resminde de Velasquez'de

oldugu gibi bircok figur resmin digindaki bir odaga dikkatli gozlerle bakiyor.

Fred Licht, Goya’'nin resminin ‘ Nedimeler ’ ile olan acik benzerliginin motif veya
kompozisyon fikri bakimindan bir 6diing alma ile agiklanamayacagini ¢inki 6ding

alinanlarin sanatcinin yeni Uslubu geregince uyarlanmadigini ve Goya’nin sanat
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tarihinde belki de ilk defa kendisinden énce bir sanat¢inin icat ettigi motifi, tamamen
degisen sanatsal Usluplara ragmen, minimum degisiklik yaparak kullanin ilk sanatgi
oldugunu belirtiyor.®” Licht'e gére bu benzerlik, seyirciyi; Goya’nin * Kral IV.Charles
ve Ailesi’ resmine bakarken hafizasindan Velasquez’in ‘ Nedimeler’ resmi ile Ust
Uste getirmeye zorluyor, ¢iinkli Goya iki resim arasindaki benzerlikleri absorbe

ederek degil siralayarak ortaya koyuyor.

Bu noktada Licht, Velsquez'in * Nedimeler’inin tematik ve kompozisyonal
¢ekirdeginin, arka duvarda, Infanta’nin anne ve babasini yansitan aynanin varhdi ile
baglantili oldugunu hatirlatiyor. Bu ayna sayesinde, ressamin ve Infanta ile
hizmetgilerinin kimlerin 6nunde durduklarini, dikkatlerini neye, kime yonelttiklerini
anlayabiliyoruz. Infanta’nin ebeveynleri olan IV.Philip ve esi resimde gorilmeseler
bile, resmin esas sahnesini varliklariyla sekillendiriyorlar. Goya, Velasquez'in motif
ve kompozisyonunu tekrarlarken izleyiciyi, Las Meninas’ta oldugu gibi, resmin

kurgusunu agiklayan bir ayna, benzer bir ipucunu bulmaya zorluyor.

Licht, Goya’'nin ayna referansli resimlerinin kisaca Gzerinden gecerek
IV.Charles’in resmini aydinlatiyor. Goya; ‘ Olime Kadar / Hasta La Muerte
resminde yash bir kadinin aynada kendine bakigi Uzerinden beyhudeligin alegorisini
ifade ediyor; Aynada kendilerini seyreden kibirli gen¢ kadinlarin ve erkeklerin
yansimalarini, bu figurlerin dogalarini simgeleyen hayvanlarla gdsterirken resim ve
aynanin iligkisine, sanat doganin aynasidir, dusuncesine gdnderme yapiyor ve
Floridablanca’nin portresinde basarili bir portrenin ayna imajina sadik kalarak
yapilan portre oldugu diisiincesini ima ediyor.*® Biitiin bu referanslar Goya’'nin
Kraliyet Gyelerinin ylceltimemis halleriyle, resmin disinda bir noktaya
odaklaniglariyla ve énemli bir ipucu olarak Goya’nin Kraliyet ailelerinin arkasinda
durarak onlarin resimlerini dogrudan bakarak resmedemeyecek oluguyla birleserek
resimde aranilan aynanin aslinda resmin kendisi oldugunu ifade ediyor.
Velasquez'de oldugu gibi bir ayna var ama resmin i¢inde degil resmin butin

ylzeyinde !. Bu duruma gore Goya; Kraliyet aile Gyelerinin portrelerini gérdugu gibi

37 Fred LICHT, Goya The Origins of the Modern Temper in Art, 69.
38 Agk., 72-74.
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degil, aynadan yansiyan imgelerine bakarak yapiyor; diger bir deyisle ressam “

Kraliyet (iyelerinin kendilerine bakislarinin resmini yapiyor. “** Ote yandan Goya
ayna imajina sadik bir portreci olarak, Kraliyet Uyelerinin “ kdsedeki firincinin ve
karisinin piyango kazandiktan sonraki halleri “ne benzeyiglerinin sugunu aynaya

yikarken resmini de mesru kilmig oluyor.

Goya’nin resminin kralyet ailesini elestirdigi acikca ortada ama bu elestiri hem
bizzat ailenin kendisine yonelik hem de Fred Licht'in belirtmis oldugu tzere
IV.Charles’in ailesinin Uizerinden insan varolusuna yonelik; moderniteyle alt st
olmus, yalnizlasmis, yabancilasmis, kendi degerine olan inancini yitirmis ve en ¢ok
da olabileceginin daha iyisi olmaya glicii yetmeyen insanin elestirisi.*® Licht,
Goya’nin bunu yaparken, o gtine kadar ressamlara bicilmis rolleri de alt Ust ettigini
belirtiyor. Gombrich’in dedigi gibi 19.ylzyila kadar “ Modalarin degismesine,
sanatcilarin degisik sorunlara egilmelerine ve bazilarinin figurlerin uyumlu
kompozisyonuna, bazilarinin ise renklerin uyumuna ve dramatik ifadelerin
gerceklestiriimesine daha ¢ok énem vermesine karsin, resim ve heykelin genel
olarak anlaminda herhangi bir degisme olmadi ve kimse bu amaci ciddi olarak
sorgulamadi. Bu amag, onlari isteyen ve onlardan hoslanan insanlara glizel seyler
vermekti. ' Ressamdan siradan gergekligin arkasindaki teselli edici anlami sezip
bunu yetenegi dogrultusunda tuvaline tutarh bir kompozisyon halinde aktarmasi
istendi. Goya, ressam olarak bu yoldan saparak; portreleriyle agkin bir anlam ve
ylce duygular yansitmak yerine izleyiciye sade bir gergeklik sundu, Licht’in
deyisiyle; “ Ayna yuzeyi resim ylzeyi ile 6zdes hale geldi, Goya resmin yaraticisi
olmaktan uzak kendine arka planda yer verdi, duygusuz bir sekilde ayna
yansimasina basvurdu ve yansimayi kendisine poz verenlerle dogrudan
yiizlesmeden tuvaline aktardi.”* Diger bir deyisle ressam resimden cekildi ve resim
kendi basina 6zerk bir nesne haline geldi ve “ resim seyirciyle degil kendisiyle
ylizlesmeye basladi.”*® Biitiin bunlarin sonucunda Goya, Licht'in de belirttigi gibi,

geleneksel grup portrelerini ve 6zelde saray portrelerinin tim ideal 6zelliklerini yerle

39 Bz, (37), 75.
40 Bz (37), 78.
! Emst GOMBRICH,Sanatin Oykiisii, 474.
42 Biz. (37), 78.
3 Bz (37), 78.
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bir ederek bu tirtin gérkemini sona erdirdi. Grup portre tirli Goya’dan sonra asla

eski gérkemine ulagsamadi.

2.2. 19.yuzyilda Avrupa Resminde ve Gustave Courbet’nin Resimlerinde

Ressamin Kendi Portresinin Oldugu Figlirli Kompozisyonlar

19.yuzyil, ¢cikis noktasi ile ilgili farkli gérusler ileri strilmekle birlikte, modern
sanatin dogdugu yuzyil olarak kabul edilir. Aslinda 19.yuzyil sanatginin
bireysellesmek icin verdigi micadeleye ve bireysellesmenin estetik yollarini
arayisina sahne olmustur denebilir. Bu esas motifin yaninda 19.ytzyil gecmisi
yeniden canlandirma ¢abalarinin Grand olan yeni-klasik anlayis ile modern sanat
hareketleri arasindaki micadeleye de sahne olmustur. Bir bakima bu miicadele,
ekonomik ve siyasal devrimlerin sonucunda yeniden sekillenen ve modern olarak
adlandirilan yasamin birey Uzerindeki etkilerini ifade etmenin arayigidir. Robert
Williams bu baglamda modern sanatin tanimini su sekilde yapmaktadir; “ Sanatta
modernizm devrim ayaklanmasinin ve Kitle siyasetinin baglamasinin sonucunda
toplumun dénlismesine ayni zamanda daha yavas fakat yine de travmatik olan
degisiklige, teknolojik ilerlemeye ve ucuz is giclinin sémurilmesine bagli olarak
giderek sehirlesen ve endlstrilesen ekonomiye gegise bir tepkidir. Bu gugler genel
olarak yasam kosullarinda derin degisikliklere neden olmustur, bu degisiklikler

sanatin pratigini ve teorisini yeniden diizenlemeyle ilgilidir. "**

19.yuzyilda yeni klasik¢ilik disinda her akimin temelinde sanatginin
bireyselligini 6ne ¢ikaran bir motivasyon goruilebilir. Bu motivasyon ylzyil iginde
bilimsel ¢calismalardan, sanatsal teorilerden, distinsel akimlardan, politik ve
ekonomik degisimlerden etkilenerek farkli sanat Gsluplari aracihgiyla kendini
gOstermistir. “ Bu ylzyilda belirli donem usluplari yerine bagka tur bir sureklilikle,
akimlar ve karsi akimlar surekliligiyle karsilagiriz. Adeta dalgalar halinde yayilan bu

“izm “ler higbir ulusal, etnik ve kronolojik sinir tanimaz. Higbir yerde uzun sureli

a4 Robert WILLIAMS, Art Theory: An Historical Introduction, 120.
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egemen olamayan bu akimlar siirekli birbirleriyle gatisir ya da kaynasir.”*®

19.yuzyihn ilk yarisinda belirgin olan iki akim, Grek ve Roman sanatlarindan
etkilenen, ideal gizellik arayiginda doganin saflastirilip mikemmellestiriimesini
ogutleyen Yeni klasisizm ve bireyin 6zgurligine ve kisisel deneyimine 6nem veren
Romantizm’dir. 19.ylzyilin ortasindan itibaren ise Realizm, Empresyonizm, Post
Empresyonizm ve Sembolizm, akimlar ve karsi olarak, art arda gorilmeye

baslanmistir.

Romantizm, esasen 1750’lerde baslayan ve 19.ylzyil boyunca Fransa,
Almanya ve ingiltere’de etkili olan; “ akil disicilik, duygusallik, heyecan, i¢ gidd,
oznelcilik, imgelem, sezgi, ifade 6zgurligu, bilingalti, yaratici deha, yalnizlik,
dogaustu, doga sevgisi, dogayla 6zdeslik, ulusguluk, yurt severlik, gecmise 6zellikle

orta ¢adlara, gelecege ya da * iitopya’ ya kagis gibi kavramlar “*°

etrafinda sekillenen
bir ifade bicimidir. Akimin olusmasinda dini, felsefi ve edebi etkiler yaninda siyasal
ve ekonomik devrimler de rol oynamigtir. Fransa’da Romantizmin en danlu
savunucusu Baudelaire’dir ve Baudelaire bu akimin en gucli temsilcisi olarak
Delacroix’yi gérmektedir. 19.ylzyilin ortalarindan itibaren etkisini gdsteren Realizm
yasanan zaman ve mekan iginde duyularla algilananlarin nesnel olarak “*’
anlatmasiyla Romantizm’den , “ nesnellige yonelisiyle sanatin kalip ve kurallar
saptayan Uslup ve anlatimlarina karsi “ olugsuyla akademik sanattan vazgegme
anlamina gelmektedir.”® Gustave Courbet Realizmin en énemli temsilcisi olarak
gOrulmektedir. Ylzyilin sonlarina dogru goértlen Empresyonizm ise “ bir yaniyla
Realizmi acik politik ve sosyal etkilesiminden saptirmak ayni zamanda onun °
gercek ‘ arastirmasini bilimsel bir yonde genisletmek ve derinlestirmek icin
Realizm’den meydana gelmis gérinmektedir. Bu agidan Empresyonizm Natlralizme
benzemektedir. Diger yandan Empresyonizm, bireysel algi ve mizag tUzerinde

yogunlastirilmis bir vurguyu kapsayan ve hatta sembolizmin ve ekspresyonizmin

4 Zeynep INANKUR, XIX.Yiizyll Avrupasinda Heykel ve Resim Sanati, 7.
a6 Zeynep INANKUR, Romantizm, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi, 1575.
4 Jale Nejdet ERZEN, Gergekgilik, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, 669.
8 Bz, (44), 134,
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radikal 6znelliklerini 6ngéren baska yerlere énderlik etmis gériinmektedir. ”*° Bir
egilim olarak Rénesans’tan beri sliregelen ve aslen bir edebiyat akimi olan
Sembolizm 19.ylzyilin sonlarinda birgok sanat dalini kapsayan uluslararasi bir akim
olmus ve “ Realizme bir tepki olarak baglamistir. En genel ifadeyle Sembolizm,
maddesel ve sosyal gergekligin temsiline gosterilen edebi ilginin subjektif deneyimin
kesfine ydnlendirilmesini icerir.”>® Sembolist akimin Paris’te bir araya gelen ilk
Uyelerinden olan sair Gustave Kahn Sembolizm igin “ Sanatimizin esas amaci
nesnel olani 6znellestirmek yerine ( doganin mizag araciligiyla gorilmesi ) 6znel

olani nesnellestirmektir ( diisiincenin maddilestirilmesi ) *** demektedir.

19.ylzyilda sanatcinin bireyselligini vurgulayan ve sanatgiyi bireyselligini
kesfetmeye iten akimlarin birbiri ardina gértilmesi otoportre dislincesine yeni bir
ivme vermistir ve figlrli kompozisyonlarda sanatcinin kendi portresi 6nceki
yuzyillarda goériimemis konular iginde yer almaya baglamigtir. 19.ylzyila kadar dini
temalar, atélye sahneleri ve aile resimleri arasinda gidip gelen, saray ressami
unvaniyla sinirlarini zorlayan sanatgi portreleri 19.yuzyilla birlikte sanatginin i¢

dinyasini, toplumsal elestirisini, diinya goértsina iletmeye baglamistir.

Fransa 19.ylzyilda sosyal ve politik kargasanin en yogun yasandigi Ulke olarak
modern sanata da ev sahipligi yapmistir diyebiliriz. 19.ylzyilda Fransiz sanat
hayatinda yasanan en énemli gelismelerden biri Fransiz Kraliyet Akademisi’nin
giderek formule dayali ve ¢agin ihtiyaglarini kargilamayan bir anlatima saplandigi
yonlinde elestirilerle sarsilmaya baglamasidir. Akademi’'nin 19.ylzyil boyunca s6z
sahibi olmaya devam ettigi Salon sergilerinde pes pese akademik sisteme karsi
gelen resimlerin sergilenmesi akademiye yonelik elestirilerin agik gostergeleri olarak
degerlendirilmistir ve sanat kamuoyunda ve toplum iginde buyuk yanki

52 «

uyandirmigtir.> “ Modernizmin erken tarihi belki de en iyi bu akademik sistemin

adim adim ¢ozulmesinde gorulebilir, bu ¢bzulme sanatin ne oldugu ya da ne olmasi

9 Bkz. (44), WILLIAMS, 134
0 Byz. (44), WILLIAMS, 144
®1 Bkz. (44), WILLIAMS, 144.
52 Bkz. (44), WILLIAMS, 120-123,
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ile ilgili yeni kavramlar tarafindan tahrik edilmistir. > Robert Williams, Théodore
Géricault'nun ‘ Medusa’'nin Sali / Le Radeau de La Méduse , Eugéne Delacroix'nin
Sardanapalus’un Olimi ‘ ve Gustave Courbet’nin ‘ Ornans’ta Cenaze ‘ resimlerinin
tarihi resim oOl¢llerinde ama tarihi resmin ahlaki degerlerine, konu igerigine ve
resimsel kurallarina aykiri oluglarini Salon sergileri icinde Akademi gelenegine bas

kaldiri olarak degerlendirmektedir.>*

19.yuzyil sanatgilarindan Gustave Courbet, resimleri Gizerine pek ¢ok yazi
yazilan, hakkinda spekulasyonlar yapilan bir ressamdir. Courbet tizerine yapilan
arastirmalar ressamin realizm ile olan iliskisine, resimlerinin alegorik boyutuna, seri
basili imajlardan resimsel olarak yararlanmasina, mektuplarina ve avangard
kimligine deginmek acgisindan goris birligi icindedirler. Courbet hem Realizmin
oncusudur hem de bir alegori ustasidir, 6te yandan popduler kiltire veya sanat
tarihine ait eserleri kendi Gslubuna uyarlayip yeniden kullanir ama dénemi iginde
avangard bir sanatgi olarak degerlendirilir, kisaca Courbet’nin geliskili ve karmagik
bir yapisi vardir. Courbet’nin anlasiimasi igin dncelikli olarak ressamin birbirleriyle

celigir gibi gbzuken bu yonlerinin iyi anlagiimasi gerekir.

Courbet ve ¢agdaslarini, ‘“19.YlGzyil Sanati: Elestirel Bir Tarih’ kitabinda, tarihi,
sosyal ve politik kosullar ile birlikte degerlendiren Stephen Eisenman ve Thomas

Crow su kisa ve 6z saptamayi yaparlar;

“ Gustave Courbet; Honore Daumier, J.F Millet, Gustave Flaubert ve
Charles Baudelaire gibi Fransiz sanatgi ve yazarlarin dahil oldugu Post -
Romantik kugsaga dahildir. Bu kusak bir kahramanlik ¢gaginin sonunda
dinyaya geldi. Gengliklerinde, Klasisizmin ortak dilinin ¢okusine, devrimci
ideolojinin dagilisina ve halk ile sanatgilar arasinda buyuyen ayrismaya tanik
oldular. Olgunluk ¢aglarinda, Aydinlanma ilkesinin terk edilisini ve otoriter
rejimin yayginlasgtigini izlediler. Yasamlarinin sonunda Komunist

ayaklanmanin vaadini ve tehdidini ve burjuva kamusal alaninin tamamiyla

%3 Bkz. (44 ), WILLIAMS, 121,

%% Bkz. (44), WILLIAMS, 121-122.
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¢OkUsunu gordller. Bu krizler ve duraklar, ylzyilin ortasindaki sanatgilari ve
yazarlari benzeri gérilmemig boyutta kilturel bir kopus yasadiklarini
inandirmak igin birlesti: bu genis dénemi kapsayan degisimin adi ‘modernite’

ve bu dzel post-Romantik kusagin adi Realist idi. ”*°

Post-romantik kusagin tyeleri 19.ylzyilin sahne oldugu siyasal, toplumsal
degisikleri ve bu ¢alkantil stirecin bireyler Uzerindeki etkilerini eserlerine yansitma
sekilleriyle kendilerini, bilingli olarak veya olmayarak, donemlerinin ileri gorusla,
devrimci sanatgilari veya geleneksel-garantici sanatgilari olarak
konumlandirmislardir. Bu noktada sanatgilarin tekniklerinin ayirt edici oldugunu

Eisenman ve Crow soyle ifade ediyorlar;

“Yuzyilin ortasindaki sanatgilar , sosyal anlamda bir alt Ust olus, klasik
gecmise yabancilasma ve bekleyen devrim ile ilgili heyecan ve endigse
hissediyorlardi. Realistlere gelince az veya ¢gok Daumier’in ‘ kisi kendi zamaninda
yasamalidir’ inancina katiliyorlar, Champfleury’nin ‘ sanat siradan insanlarin gnlik
yasamini temsil etmek zorundadir’ gériisiinii paylasiyorlardi. Oyleyse realistlerle ilgi
onemli nokta onlarin, moderniteye kargi tutumlari degil, eserlerinin glincel Uretim
iliskileri ve yontemleri baglaminda konumlari ve fonksiyonlariydi. Diger bir deyigle

Walter Benjamin’e gore, ‘mesele dogrudan sanatsal teknik ile ilgili’ydi”.>®

Bu tanim s6z konusu sanatgilarin islerinde sik gorulen ironi, hiciv ve alegori gibi
sOylem bicimlerinin kaynagini da i1sik tutmaktadir. 1852-1871 yillarini kapsayan lll.
Napolyon idaresindeki Il.imparatorluk déneminde sanatgilar ifade etmek istediklerini
baski altinda sdylemeye devam etmek, sansurden kurtulmak i¢in hiciv, mecaz, ironi
ve alegori gibi ifade bigimlerini kullanmislardir. Bu retorikler mevcut otoritenin
engelleri kargisinda sanatcgilara manevra kabiliyeti vermekle kalmayip, otorite
baskisinin sanatgilar ve toplum tzerinde yarattigi bunalimi hafifletmenin de mizahi

yollari haline gelmistir.

%5 5 EISENMAN - T.CROW, Nineteenth Century Art; A Critical History, 206.
%6 A gk, 211,
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19.yy ortasi Fransiz toplumunun 6zellikle belli bir b8IUmUnG -is¢i sinifi ve
koylaler- ilgilendiren énemli bir olgu da, 1848’in politik ve sinifsal ¢atismalarinin bir
parcasli olarak ve dzellikle Napolyon’un 1851 darbesi 6ncesinde, populer kilttrin
(ahsap oyma resimlerden, el ilanlarina, igsporta mali almanaklardan kig¢ik masal
kitaplarina, sokak muzisyenlerinden akrobatlara kadar) butun 6geleriyle birlikte elit
olmayan halkin gayri resmi kiltlrl olarak elinde tuttugu bir silah oldugu gercegidir,
bu silahla “ Fransiz Devrimi’in s6z verip de gerceklestiremedigi esitlik saglanmaya

n57

calisiimistir.

Eisenman ve Crow, Courbet’nin, populer basili imgelerden resimsel olarak
yararlanmasinin ardindaki bilingli sanat¢i durusunu ve bu baglamda Courbet'nin
avangard Kimligini, populer kalttrin toplumun belli bir kesimi icin tasidigi bu 6zel
anlama dayanarak aciklamaktadirlar. Eisenman ve Crow’a gore Courbet'yi
¢agdaslarindan ayiran 6zelligi sanatgi duyarhigini eserleriyle somutlastirirkenki
teknigidir. Courbet’yi doneminin diger sanatgilarindan ayiran yenikgi teknigi,
ressamin daha dnceleri sanat izleyicisi olarak ihmal edilmis kdylu ve proleter halki,
bu halkin asina oldugu imajlarin bigcimsel ilkelerini kullanarak realist sanatin alanina
¢ekmeyi hedeflemis olmasidir. Diger bir deyisle Courbet 19.yy’a kadar insa edilmis
olan sanat kurumlarinin belirlemis oldugu sanatgi ve sanat izleyicisi kavramlarinin
altini devrim sonrasi degisen dengeler, 6zglin sanat¢i durusu ve vizyonuyla
doldurmaktadir. Courbet, bu sanatgi durusu ve bilingli tercihiyle, sanat ve toplum
arasindaki mevcut kurumsal iliskiye meydan okuyarak politik bir degisimi tahrik
ederken, entelektlel yapisiyla bagdasmadigi icin Paris sokaklarinda suren
ayaklanmalarda aktif olarak yer almayisini sanatsal uretimiyle tamamlamigtir.
Courbet’nin populer basili imgelerden yararlanmasinin altinda yatan nedeni ise

Eisenman ve Crow soyle aciklamaktadirlar;

“ Popller sanati -naif sanatsal gelenek- ve kultart kucaklayarak
Courbet bu sanatin izleyicisini, konularini hatta igten ve anonim tarzini da
kucakliyordu, yani agik¢a imparator Napolyon’un tegvik ettigi hiyerarsiyi ve

»58

Kigilik kultini reddediyordu.

57 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 217.
%8 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 217.
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Claire Moran da Courbet’nin modernligini ressamin teknigi tzerinden agiklayan
arastirmacilardan. Courbet’nin estetik ve distincede radikal olmasi Moran igin de
ressamin modernliginin dlguleri ancak Courbet’nin teknigine dayali modernligi

Moran’a gore otoportreleri ile baglantili.

Courbet’nin otoportrelerin cogu kariyerinin erken dénemine aittir ve bu
otoportreler ressam icin hem sanatini mikemmellestirmek igin islevseldir hem de
ressamin sanatsal kimligini olusturan araglardir. Claire Moran Courbet’nin
otoportrelerini, ressamin gercgek kimligini saklayan kilik degistirmis otoportreleri ve
ressamin sanatgi imajini insa eden acik stilize otoportreleri olmak Gzere
siniflandirirken butin otoportrelerinin az veya ¢ok sanatginin idealize imajlarini
sunan teatrallik tarafindan tanimlandigin belirtir.>® Ressamlarin cesitli rollere girerek
otoportre yapmalari otoportre tiri icin, Courbet icin veya 19.yy icin yeni bir durum
degildir. 19.yy Fransa’sinda hemen her turiinde buyuk ilerleme kaydetmis tiyatro
sanati bircok sanatgl icin esin kaynagi haline gelmistir.Ancak Courbet’nin bu
anlamdaki ¢ikis noktasi Baudelaire’in modern estetik gorusu icinde tanimladigi
sanatci-aktor figlriduir. Baudelaire’in sanatgi aktdriniin en énemli 6zelligi 6zlnin
ikili yapisidir, dyle ki Baudelaire bu ‘ dualiteyi ’ sanat¢i olmanin olmazsa olmaz
kosulu sayar; “ Sanatgi sadece ikili olma ve bu ikili dogasinin her olgusundan

haberdar olma kosuluyla sanatgidir. ”®

Courbet’nin teatral otoportreleri; diger bir deyisle kilik degistirmis, rol yapan
otoportreleri ile realist temsilde ironik ve sorgulayici bir sdylem olusturur ve bu
s6ylem Courbet’nin realizminin sinirlarini zorlayarak ressami sanatgi kisiliginden ve
resimlerinden entelektlel olarak uzaklastirir. Courbet’nin 6zgin bir teknik olarak
ortaya koydugu sey otoportreleri i¢in girdigi roller ile kendisi arasinda bilingli ironik
bir mesafe birakarak, izleyiciden sanatginin ‘ dualitesini’ ve resminin ironik ve hileli
yanini gérebilmesini talep etmesidir.** Dolayisiyla Courbet'nin sanatsal siireci

ressam, resim ve izleyici iceren bir mizansendir.®? Bu durum Daumier ve Manet’nin

59 Claire MORAN, Theatricality, Irony and Artifice in Gustave Courbet’s Self-portraits, 42.
0 Agm., 54.

1 Ag.m., 54.

%2 Bkz. (59), MORAN, 41
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tiyatrodan esinlenme seklinden farkhidir. Courbet’'nin ironik teatralligi, onun
modernlidi icin esastir, realizmin sinirlarini zorlayarak kendisiyle resmi arasinda
yarattigi kritik mesafe ressamin estetigi (izerine bir yorum olusturur.®® Bu haliyle
izleyiciye sunulan bilingli ironik bosluk, onu resmin Uretim streci ile ilgili ip uglarina
yonlendirir, Courbet bu noktada uretim surecinde ruyanin, kurgunun ve hayal
glicindn rolina Ustl kapali bir sekilde izleyiciye sunar. Moran, Courbet’nin gergek
modernliginin, sanatsal konumunun yaninda kendi resim estetigi ile ilgili bu bilingli
kuramsallastiriima eyleminde oldugunu belitmektedir.®* Estetik anlamda durum
bdyleyken pratikte, bu ironik bosluk resmin anlamini ¢ézmek icin ¢esitli yorumlarla
doldurularak sanatciyl hakkinda tartisilan, yazilan cizilen resimlerin sahibi
konumuna tasirken goriinarliguni artirir. Ote yandan da ironi dogasi geregi resmi
sansiirden kurtarir. Moran’a gére Courbet’nin kendine déniisli teatralliginin

unsurlaridir bunlar.

Baudelaire, sanatcinin kendi-si ile sanat¢i-aktért tanimlayan rol-U arasinda
ironik bir mesafe birakmanin esas oldugunu® séyler ve Baudelaire’e gore “ Bu
surekli dualite sanatgiya rollere girme imkani verirken bu esnada bunlarin uydurma
oldugunun bilincinde olma imkani verir. ®® Bu durum Courbet'nin resimlerinde
ressamin girdigi role yabancilagsma, rolliin hakkini vermeme, role oturmama seklinde
gOrallr. Courbet’nin sanatinin hilesine, kurnazligina dikkat gekmesi onun resmi ve
sanatsal kisiligi arasinda entelektlel bir mesafe dogurur ve bu mesafe en ¢ok teatral
dizendeki otoportrelerinde hissedilir. Courbet bu tir “ otoportrelerinde gortintsler ile
oynar, dikkati role geker ve buna karsilik resmi sorgular. ”®’ Moran’a gére
Courbet’nin “ teatral sanati sadece teknik ve materyalde yaratici degildir ayni

zamanda metaforik ve alegorik tarza gére insa edilmistir “°®

Moran’a gére Courbet Baudelaire’in modern sanatgi aktér dusincesinden yola

¢ikarak kendi imajini ¢ikari dogrultusunda toplum ve medya karsisinda kurnazca

83 Bkz. (59), MORAN, 42
%4 Bkz. (59), MORAN, 41.
%5 Bkz. (59), MORAN, 43.
% Bikz. (59), MORAN, 43.
%7 Bkz. (59), MORAN, 58.
®8 Bkz. (59), MORAN, 44.
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insa etmistir.®® Courbet'nin kendi imajini insa etmesinin hem bir gereklilik hem de bir
yenilik oldugunu disinen Moran bu durumu séyle agikliyor; Courbet 1840’larda
Franche-Comte’den Paris’e geldiginde giderek burjuvalasan sosyal hayata ayak
uydurmasinin gu¢ligini hemen fark etti ancak dogustan gelen sosyal iligkilerdeki
kabiliyeti ile tagraliligini avantaja cevirdi. Kaba yapisi, aksani ve giyinigiyle birgok
karikattire konu olan Courbet karikatlrlere gicenmek séyle dursun Moran’a goére bu
imajini bilingli girisimlerle saglamlastirarak sanat ortaminda kendine mahsus bir yer
edindi. Pratik anlamda Courbet toplum éniinde kendisine has bu kisiligi maske
olarak kullanmis, boylelikle hem olaylarin merkezinde hem de disinda olmus, “
sanatsal egemenligini silinmeden ve de marjinallestirimeden korumay: ””°
basarabilmistir. Moran’a gére Courbet’nin bu bilingli girisimlerinin, estetik yorum
olusturma anlaminda, resimlerindeki karsiligi teatral otoportreleridir ve birgok

elestirmenin de hem fikir oldugu maksatli yazilmis mektuplaridir.

Corbet’nin resimlerine deginmeden 6nce alegori Uzerinde durmak gerekir.
Alegoriyi tanimlamaya sira geldiginde ise bunun ¢ok kolay olmadigi hemen anlasilir
cunku Alegori hem teknik bir tanim gerektirmektedir hem de Alegorinin tanimi igin
alegorinin gecerli oldugu yeni duslnsel bir alan olusturulmalidir. Alegori’nin en
kapsamli teknik tanimlarindan biri sdyledir; ” Alegori, karakterlerin, géruntulerin
velya olaylarin sembol olarak rol yaptiklari hikaye veya resim tarzi bir eserdir. Bir
alegorideki sembolizm daha derin bir anlama sahip olarak yorumlanabilir. Bir yazar,
ahlaki veya manevi gercegi veya siyasi veya tarihi durumu acgiklamak icin alegori
kullanabilir. Alegorilerin bir gesit genisletiimis metafor olarak anlasilabilir.
Genisletilmis bir metafor, basit bir karsilastirmadan ¢ok daha blylk bir oranda belirli
bir benzetme uretir. Bu esnada bir alegori, buttn bir konu boyunca belirli bir metafor
kullanir. © Allegori’ kelimesi antik Yunanca’da ‘ baska bir sey ifade etmek igin
konusmak ’* demektir. Allegorinin tanimi, bu terimden gelmektedir, glinku bir alegori
daima yiizeyinin altinda gizli bir anlam tagimaktadir. “"* Bu tanimin disiinsel
anlamda genisletilmesi icin Maria Mercedes Rapela’nin * Alegorinin Kullanimi /
Handling Allegory ‘ baslikli master tezinde, alegorinin dusunsel boyutuna deginen;

Walter Benjamin, Angus Fletcher ve Craig Owen tarafindan yapilan tanimlara yer

%9 Bkz. (59), MORAN, 41.
0 Bkz. (59), MORAN, 42.
n http://lwww.literarydevices.com/allegory/
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vermek yarall olacaktir. Sonraki paragrafta verilen alegori tanimlari Maria Mercedes

Rapela’nin tezinden alintilanmigtir.”

Walter Benjamin, * Alman Trajik Dramanin Kokeni / The Origin of German
Tragic Drama * kitabinda alegorinin her seyden énce bir tecriibe oldugunu
sdylemektedir. Benjamin’e gore “ alegori bir sezginin ifadesidir, fakat alegori bir ifade
biciminden fazlasidir, o ayni zamanda sezgidir; dinya bu sekilde denimlendiginde
alacagi form esrarengiz ve parcalidir, diinya tamamen fiziksel olmaktan cikar ve
isaretlerin toplami haline gelir. Alegoriler diisiincenin alanindadir, nesneler bu
alanda kalintilardir. Alegori bir konstriiksiyondur ve bu yeni fenomenin kusursuz
gorist harabedir. Seylerin geciciligini takdir etmek ve onlari sonsuzluktan kurtarmak
Alegorinin en buyuk dirtilerinden biridir. ” Angus Fletcher ise alegoriyi obessif
nevrozla iliskilendirmektedir; Fletcher’e gore “ alegorik planin karakteristik 6zelligi bir
dereceye kadar edebi anlam saklamasidir, oldukga dizenli bir olaylar dizisinin
varlid1 anksiyetenin her zaman zorlayici dusuncelerin ylzeyini kiramayacagini
gosterir, boylelikle anksiyete kati olaylar dizisinin sinirlari icinde tutulur ve mimik
jestlere yoneltilir, alegori her zaman ambivalans denen bir i¢sel catisma derecesini
canlandirir. “ Craig Owens’a gore ise “ Alegori’de dil, parcalarinda yeni ve
siddetlenmis bir anlam elde etmek icin bozulur ve dagilir. Alegori yorum bilimi
degildir, yorumlamaz ancak okuyucuya metindeki ikililigi, ¢ifte gegiciligi isaret eden
bir ektir. Mekansal, zamansal yapilarin iz disimd ile ilgilenen bir cihazdir. Anlatiyi

yerinde durdurur, mecazi ve metaforu ima eden karsi bir anlatim sunar. ”

Courbet’nin ‘Sanatginin Atdlyesi: Sanatsal ve Manevi Yagamimin Yedi Yilini
Ozetleyen Gergek Bir Alegori / L'Atelier du Peintre: Allégorie Réelle Déterminant
une Phase de Sept Années de Ma Vie Artistique et Morale ’, kisaca ‘ Sanatginin
Atolyesi ‘ olarak anilan resmi ile ilgili gok sayida inceleme Courbet’'nin 1854
sonbaharinda Champfleury’e yazdigi mektubu dikkate alir ( Resim 2.2.1). Resmin
adi, hikayesi ve resimde yer alan karakterler ile ilgili ip uclari barindiran bu mektup

birgok arastirmacinin gézinde samimi gibi duran ancak maksatli bir mektuptur.

” Maria Mercedes RAPELA, Handling Allegory A comparative analysis of Gustave Courbet’s The Painter’s
Studio in New Art History, 15.
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Resim 2.2.1: Gustave Courbet, ‘Sanatginin Atélyesi: Sanatsal ve Manevi Yagamimin Yedi Yilini Ozetleyen Gergek
Bir Alegori ‘, 1855, 361 x 598 cm, T.U.Y.B.

“ Sevgili arkadagim, kuruntu hastaligina yakalanmis olmama ragmen
muazzam buyuk bir resme giristim, yirmi ayaga on iki ayak, belki Cenaze’den bile
blyulk, hala hayatta oldugumu ve tabi realizmin de hayatta oldugunu gdsterecek.
Atoélyemin manevi ve fiziksel tarihi, bolim 1: Amacima hizmet eden, idealimi
surduren ve faaliyetimi destekleyen tim insanlar; hayattan beslenen insanlar,
o6limden beslenen insanlar;en iyi haliyle toplum, en kétlsu ve ortalamasi- kisaca
batdn gikarlar ve tutkulariyla benim toplumu gérme seklim; resmini yapmam igin
bana gelen tim dinya. Goéruyorsun, resmin adi yok. Sana gercege dayali
acliklamayla daha net bir fikir vermeye ¢alisacagim. Sahne Paris’teki atdlyemde
kuruldu. Atélye iki parcaya boélundi, ben ortadayim, bir resim yapiyorum. Sagda
batln ortaklar yani arkadaslar, meslektaglar ve sanat severler var. Solda siradan
yasamin 6teki diinyasi; kitleler, sefalet, fakirlik, zenginlik, sémurulenler ve

somirenler, 6limden eslenen insanlar...””

Courbet’nin mektubunda ‘ Siradan Yasamin Dinyasi ’ olarak niteledigi sefalet,
yoksulluk, zenginlik, sdmurenler ve sémurilenler resmin sol tarafinda yer aliyor.
Mektupta bu kisilerden Ustl kapal olarak, sadece mesleklerine veya inanglarina

deginilerek bahsedilmis; Yahudi, papaz, eski kafali bir Cumhuriyetgi, tirpanh adam,

& A. BOWNESS - H.TOUSSAINT, Gustave Courbet (1819-1877), 254.
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gucld adam, palyaco, eski kiyafet saticisi, isci sinifindan bir ¢ift, cenazeci, bebegini
emziren irlandali kadin ve asili bir figiir. Courbet, resme sonradan eklendigi ve
[ll.Napolyon oldugu tespit edilen avci figuirunden mektubunda bahsetmemis.
Courbet’nin mektubunun ilerleyen kisimlarinda, resmin sol tarafindakileri *
Karanliktakiler ’ olarak nitelemesinin sebebi ressamin bu Kigilerin bazilariyla kigisel
husumetinin -Veuillot gibi- olmasi, bazilarini ise ‘politik gliclerini demokrasi adi
altinda kotlye kullanan politikacilar’, ‘Cumhuriyete ihanet edip darbeyi destekleyen
siyasi kimlikler’ olarak yargilamasi. Resmin sol tarafinda Toussiant’in incelmesine
gore, Fransa’nin diger ulkelerle glincel iligkilerini veya Avrupa’da bagimsizlik savasi

veren Ulkeleri temsil eden karakterler de var.

Courbet’nin mektubunda ‘Ortaklar’ dedidi, calisma arkadaslari ve sanat
sevenler ise resmin sag tarafinda; Promayet, Bruyas, Cuenot, Buchon, Proudhon,
Champfleury, sosyeteden bir hanim ve esi, Baudelaire, zenci bir kadin (sonradan
Uzeri kapatilmig), fisildasan iki sevgili. On @g¢ kisiden olusan bu grup Courbet’nin
goriglerini destekleyenler yani ‘Aydinliktakiler’. Duvarida asili bir algi madalyon,
Uzerinde sise bulunan bir raf, bir lamba, birkag¢ kap, ters duran tuvaller gortlayor.
Resmin ortasinda Courbet’nin kendisi, ¢iplak bir kadin model ve beyaz bir kedi var.
Courbet mektubunda, resimde énde sirti donlk ayakta duran erkek ¢gocugundan da

bahsetmemis.

Courbet’nin mektubunda yazdigi gibi resmindeki karakterleri de kendince ° iyiler
" ve ‘ kotuler ’ olmak tzere ayirarak resmin sol ve sag taraflarina yerlestirmesi ve
kendisini ‘ Ollilerin ruhlarini tartan Aziz Michael gibi ’ resmin merkezine koymasi
bazi arastirmacilarin ‘ Sanatginin Atolyesi 'ni, Mahser GUnd’nlin Hristiyan

resmindeki temsil gelenegine yakin olarak gérmelerine neden olmustur.

Resimdeki kisilerin gergek kimlikleri ise, 1977°de Grand Palais’te diizenlenen
Courbet retrospektifi Gncesinde, kuratér Helene Toussaint'in resmi rontgen iginlari
ile incelemesinin ardindan ortaya gikiyor. Toussaint, rontgen incelemesiyle elde
ettigi verileri Courbet’nin diger resimlerindeki portrelerle, fotograflarla, dénemin

karikaturlerine ve Daumier gibi hicivli ressamlarin resimlerine konu olan karakterler
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ile kiyaslayarak resmin sol ve sag tarafindaki kigilerin kimliklerini tespit ediyor ve
resmin Masonik simgeler barindirdigini ve dolayisiyla Masonik gelenege ve pratige

dayali acik olmayan, yeni bir boyutu oldugunu iddia ediyor.

Courbet’nin mektubunda bahsettigi sekliyle karakterler ve karakterlerin gercek
veya temsili kimlikleri, resimdeki sirasiyla ve Helene Toussaint’'in Alan Bowness ile
birlikte yazdigi “ Gustave Courbet (1819-1877) ” kitabindaki bilgilere dayanarak,

siradaki uzun paragrafta anlatiimistir.

Courbet’nin mektubunda “ Bir keresinde bir Londra sokaginin karmasasinda
go6rdugum bir Yahudi ” diye bahsettigi kisi; finansgi, 1849-1852 yillari arasinda
Fransa’nin Maliye Bakani, Louis Napolyon’un arkadasi ve bagkanlik se¢im
kampanyasinin finanséri Achilles Fould. Toussaint’in arastirmasinda Yahudi’'nin
resimdeki varliginin ardinda buyuk ihtimalle Courbet’'nin Yahudi aleyhtari tutumu
oldugu ileri surtliyor ve bu tutumun Bati Avrupa’da 19.yy ortasindan hemen 6nce
gorilen ve Courbet zamaninda sosyalist hareket icerisinde de varolan yahudi
karsithginin bir uzantisi oldugu ileri surultyor. Courbet’nin mektubunda “ kaba
kirmizi yizlUi ve muzaffer ifadeli papaz ” dedigi kisi; Katolik gazeteci ve Papa’nin
mutlak hakimiyetini savunan Ultramontane Partisi’nin bas s6zcusu Louis Veuillot.
Toussaint yazisinda Papaz’in resimde ele aliniginda kesinlikle alay veya dismanlik
oldugunu ancak bu duygularin asil hedefinin 1851 darbesini destekleyen daha
yuksek siniftan din adamlari oldugun ileri sirmis. Ayni yazida Courbet’nin ‘ Ruhban
Meclisinden Dénus’ ve ‘ Kilise Masraflari veya Jeannot'un Olimi ’ resimlerindeki
kilise ve rahip dustncesine karsi sert elestirileri de hatirlatiimis. Resimde beyaz
ceketli ve sapkali figur, Courbet’'nin “ eski kafali Cumhuriyetci “ olarak nitelendirdigi
kisi; Lazare Carnot. Carnot, Fransiz siyasi tarihinde oldukga inisli ¢ikish bir kariyere
sahip, gesitli bakanliklarin baginda gorev yapmis sonunda Madeburg’da slrgunde
6lmus. Carnot’un resimdeki varliginin nedeni Toussiant’a gére eski kafali
Cumbhuriyetgilerin, imparatorun kuzeni I. Napolyon’a gdsterdikleri degisken tutumu
hatirlatmasi. Capraz askili, sakalli, beyaz Ustlu figlr boynundaki, Garibaldi’nin askeri

birliginin kirmizi gizgili fulari ve silahinin dipgigndeki * G * harfi ile italyan birligi ve

" Bkz. (73), TOUSSAINT - BOWNESS, 251-268.
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bagimsizligi icin verilen savasin semboll olarak yorumlaniyor. Figur ayni zamanda
Courbet’nin, daha 6nce * Amancey’de Marasel ' ismiyle avci olarak portresini yaptigi
bir figlr. Courbet’nin, Garibaldi’nin ritbesi olan  Avcilarin Maraseli * ile figUrin ismi
olan ‘ Marasel / Marechal ' arasindaki kelime benzerliginden yola ¢ikmig olabilecegi
dusundlayor. Tirpanli figlr; Polonya icin vatanseverligi semboli olan Kosciuszko.
Kosciuszko tarafindan seferber edilen kéylller sadece tirpan kullanarak 1794’te
Ruslari yenilgiye ugratiyorlar, ayni sekilde 1848’de tirpanlariyla vatanseverler
Polonya’nin bagimsizhigini kazanmasinda rol oynuyorlar, bu kahramanca savunma
ve tirpan simgesi o donemde Avrupa’da iyi bilinen ve taninan bir olgu. Resimdeki
Gucli Adam ve Palyaco karakterleri, gortintiste Courbet'nin 19.ylzyilin sirk
yasamina duydugu acima duygusunun yansimalari. Courbet icin sirk ya da tiyatro
dinyasina ait figurler, Delacroix, Daumier, Lautrec gibi ressamlarin bagvurdugu
konular arasinda yer almiyor. Dolayisiyla Courbet’nin bu diinyanin parlak, gosterisli,
eglenceli yanindan ziyade perde arkasindaki yoksullugunu ve yalnizligini yansittigi
dusundliyor. Courbet’nin mektubunda ‘ Glgli Adam ’ diye bahsettigi figirtn, parlak
ve gosterigli yarim ay seklindeki kiipeleriyle Turkiye’yi temsil ettigi distnullyor. Bu
hem ‘ bir Tark gibi gti¢li * deyiminden yola ¢ikilarak, hem de resmin yapildigi
yillarda Fransa ve ingiltere Kirim Savasrnda Rusya’ya karsi Tirkiye ile miittefik
oldugu gdéz énlne alinarak yapilmig bir tanimlama. Palyacgo figurQ, ¢cekik goézleri ve
orgil saglariyla Fransa’nin Sangay’da 1849 yilinda elde ettigi imtiyazin ve
Uzakdogu’da artan pazarinin bir temsili. Kucaginda eski bir hali ve soluk bir elbise
ile oturan eski kiyafet saticisi; * Napolyon’un Diisiincelerinin isportacisi ’ lakapli,
Napolyon’un yakin arkadasi Persigny. 1851 Darbesinin bas ajanlarindan ve bir
doénemin igisleri bakani. Courbet mektubunda, bu figirtin herkese baskanlik ettigini,
degersiz sus esyalarini etrafindakilere gdsterdigini ve etrafindaki kisilerin de bu eski
kiyafet saticisina dikkatle baktigini yazmis. Emekgi kadin ve erkek figUrleri;
Courbet’nin Proudhon vasitasi ile yakindan tanidigi Rus devrimci Alexander Herzen,
emekgi figlrin esi oldugu dustnulen figirtn, guglikle tanimlanmakla beraber
Rusya ile muttefik olmaya calisan Yunanistan’i temsil ettigi disunuluyor.
Cenazeci’'nin sessizligi; bu figurin pozu Ingres’in M. Bertin portresinden yola
cikilarak olusturulmus ve bir bagka ‘ dének ’ gazeteci olan Emile Girardin’i temsil
ediyor. Belirgin derecede sasi olan Girardin, hafif kapali gézleriyle gosterilmis;
cenaze kiyafeti ise muhtemelen Cumhuriyetgi Armand Carrel’i bir dielloda élimciil

sekilde yaralamasi yluzinden giydiriimis. Pejmurde Kadin, Courbet’nin Londra
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sokaklarinda gérdiigini sdyledigi irlandall Kadin, irlanda’nin 19.ylzyilin ikinci
yarisinda zulim, sikinti ve baski ile aniimasi ile igili. S6valenin arkasinda duvarda
asih duran fighrain kimligi belirsiz ancak bazi arastirmacilara goére bu figir akademik
egitimde kullanilan modellerden. Figiiriin pozu Ribera’ya ait isa’nin ¢garmihtan
indiriimesi veya Aziz Bartelemo’nun sehit edilmesi konulu iki resminden yola
cikilarak olusturulmus. Courbet’'nin Champfleury’e yazdigi mektupta varligindan s6z
etmedigi, x-1sin1 incelemelerine gore ‘ Eski Kafali Cumhuriyetci 'nin tzerine
resmedildigi anlasilan, basindan beri elestirmenlerin ‘ Kagak Avci / Bracconier ’ diye
soz ettigi figur, 11l. Napolyon. ‘ Bracconier ' kelimesinin karsili§i olabilecek g ayri
anlam, figrin gergek kimligi olan lll. Napolyon’un hovardaligi, kopeklere
duskinligu ve Courbet'nin bakis agisiyla Cumhuriyeti ‘ic etmesi’ ile olduk¢a uyumlu.
Arastirmaya goére; Courbet’nin, Bruyas ve Champfleury’e yazdi§i iki ayri mektupta,
atolye resminden s6z ederken, bu figurden hi¢ s6z etmemesinin nedeni, onu -
sansUr geregi- nasil tanimlayacagini bilememis olmasi. Figlr agik¢a Napolyon’dan
¢izilmis ancak bunu o dénemde dile getirmek kisiyi kesinlikle gbzalti ve izlemere
maruz birakacagindan, Ustl kapali ima edilmis. * Jack-boot ‘ denilen ve uyluklara
kadar uzanan gizme, o dénemde, izlemeye, gdzaltiya takiimadan Napolyon'u ifade
eden bir simge olarak kullanilmis. Resimdeki avci figiriinde de ayni gizmeleri giydigi
g6rillyor. Napolyon’un dnlnde yerde, bir par¢a kirmizi mavi kumas Gzerindeki,
tlyli sapka, maske, gitar ve hanger, Victor Hugo’nun oyunlari veya o dénem
Paris’in birgok tiyatrosunda sahnelenen cinayet melodramlari ile iliskilendirilmis.
Tayll sapka ayrica Garibaldi ve birlikleri, maske de gizli topluluklarla iligkili.
Alphonse Promayet; Viyolonselci, Courbet’nin birkag defa portresini yaptigi gocukluk
arkadasi. Alfred Bruyas, sanat eseri koleksiyoneri ve Courbet’nin * Gliinaydin Bay
Courbet ‘ resminde de portresini yaptigi arkadasi. Proudhon, Courbet’'nin arkadasi,
sosyalist filozof. Urbain Cuenot, ‘ Ornans’ta Yemek Sonrasi ‘ resminde de
gordugumuz, Courbet’'ye seyahatlerinde, av gezilerinde ve hovardaliklarinda eslik
eden, varlikli arkadasi. Max Buchon: ‘ Ornans’ta Cenaze ‘ resminde de
gordugumuz, ressamin uzaktan kuzeni ve eski okul arkadagi. Buchon’un edebiyatla
ilgisi var, realist harekette dnemli bir yere sahip, siki bir Bonapart karsiti, 1851
darbesinde surgune gonderilmis. Champfleury, Courbet’nin yakin arkadasi, Courbet
ile birlikte Realist hareketin kurucusu, 1855 Realist Manifesto’nun yazari.
Courbet’nin mektubunda “ Sosyeteden bir Kadin ve Esi “ olarak bahsettigi cift Aglae

Josephine Sabatier diger adiyla Apollonie Sabatier ve esi. Sabatier, ‘ Bagkan / La



43

Presidente ‘ lakapli, donemli 6nemli Parizyen entelektiel ve sanatgilarini Frochot
Sokagrndaki Salon’unda agirlayan, taninmis model. Birlikte oldugu kigi, Alfred
Mosselman, Belgikali aristokrat. Courbet’nin ‘Bagkan’ ile sik sik goérustugine dair bir
kayit yok. Mosselman ve Sabatier ciftinin koleksiyonlarinda Courbet’ye ait bir resim
de mevcut degil. Courbet’nin bu ¢ifti resmine eklemesinin sebebinin blayuk olasilikla
Sabatier'in meshur aksam yemeklerinden birine davet edilme istegi veya birine
yonelik igneleme veya iltifat oldugu dustnultyor. Yerde bir adam resmi gizen kiiguk
cocuk: Champfleury’e yazilan mektupta adi gegmeyen (g figirden birisi, Courbet’nin
cok sevdigi, firari metresinden olan oglu. Baudelaire, realizmi ,’ girkinligin
yuceltilmesi ’ olarak degerlendiren Fransiz sair ve elestirmen. Baudelaire realizme
uzak tavri ile belki resimde en kdseye yerlestiriimisg, sairligi ve elestirmenligi ise
elimdeki kitaba yogunlasmis haliyle belirtilmis. Ustii kapali olarak ima edilen
Baudelaire’in bir bagka yonu ise 6zel hayati; Baudelaire, dnceleri gizli hayrani
oldugu sonradan kisa bir iliski yasadigi M. Sabatier’in arkasinda, émdur boyu firtinali
bir iliski surdurdidu melez metresi, Jeanne Duval’in ( resimde Uzeri sonradan
kapatiimis) 6ntinde resmedilmis. Sonradan Duval’in figliri Baudelaire’in istegi
Uzerine resimden kaldiriimis. Algi Madalyon: Courbet’nin birgok resminde ve

deseninde yer alan metresi Virginet Binet'nin profil portresi.

Kimligi tespit edilen kigiler konusunda bugun sanat tarihgileri gérus birligi
icindelerse de ‘ Sanatginin Atdlyesi’ resminin igerigi bakimindan hala birgok
arastirmaci farklh géristedir. Ornegin kimliklerin tespiti konusundaki énemli
arastirmanin sahibi Toussiant ‘ Sanat¢inin Atdlyesi ‘ resmine masonik bir yorum
getirmektedir. Eisenman ‘ Sanatginin Atélyesi ‘ni olustururken Courbet’nin populer
basili imgelerden yola ¢iktigini kabul ederken bu tutumun her hangi bir alegorik
gelenekle ilgili olmadigini sadece Courbet’nin dénemindeki popduler kiltirin
izleyicisini resim izleyicisine dénustirme ¢abasi dogrultusunda sanatginin avangard
tutumundan kaynaklandidini iddia etmektedir. Claire Moran ise Courbet’'nin
avangard tutumunu ressamin butiin otoportrelerinin bir 6zelligi oldugunu iddia ettigi
teatral Uslubunda goérmektedir. Bu goruglere ek olarak; resmin politik veya resimsel
alegori gelenedine bagl oldugu dolayisiyla ‘ Sanat¢inin Atdlyesi 'nin de bu
gelenegin realist Usluptaki bir uzantisi oldugu iddia edilmektedir. * Sanatginin
Atdlyesi ‘ resmi veya Courbet ile ilgili dne ¢ikan arastirmalara bakildiginda,

Courbet’nin sanatinin ve Kisiliginin ana 6zellikleri olan avangard tutum, alegorik
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anlatim, seri basili imajlardan yararlanma gibi 6zelliklerine deginildigi gortulmektedir.

Helene Toussiant hem bugtin bir¢cok arastirma igin temel olusturan, * Sanatginin
Atdlyesi ‘ nin kimlik tespitinin sahibidir hem de resmin en sira digi ve d’Orsay
Muzesi’'nin internet sitesinde referans olarak gosterdigi yorumun sahibidir.
Toussiant’a gore ‘Sanat¢inin Atdlyesi’ resmi ancak usta bir mason tarafindan fark
edilebilecek masonik simgeler icermektedir ve dolayisiyla resmin masonik gelenege

ve pratige dayall acik olmayan, gizli bir boyutu vardir.

Toussiant arastirmasinda, Courbet’'nin mason olduguna dair bir kayda
ulasilamamis olsa da ressamin birgok tutumunun, yazisinin ve resimlerinin onun
mason oldugunu isaret ettigini belirtiyor.” Toussiant'a gére Courbet’nin 1845 tarihli,
‘ Heykelci ’ isimli otoportresinde elinde Masonik hiyerarsideki Cirak’lara 6zgu ¢ekic
ve keski tutmasi, bir siirinde Ay’i * Gecenin Kraligesi ’ olarak betimlemesi masonik
simgeleri kullandigini gésterse de bu simgeleri bilerek mi ya da bagka bir kaynaktan
esinlendigi icin mi ya da rastlanti sonucu mu kullandigi net degil; ancak “Atdlye
resmi bu soruyu daha kesin bir bicimde soruyor..resim, sadece bir Gstat masonun
tamamen anlayabilecegi sekilde detayli bir sembolizm i¢eriyor. Bir masonun bu
kadar gizli bilgiyi Courbet’ye otobiyografik bir is icin vermis olabilecegini disinmek
imkansiz, ve bu yizden Courbet’nin kendisinin mason oldugu sonucuna varmaya

zorlaniyoruz.”"®

Resmin, Masonik 6nemine iligkin tam agiklama Roger Cotte tarafindan
yayimlanmis. Helene Toussiant ise Roger Cotte’nin bu arastirmasindan yer alan
Courbet’nin resminin masonik altyapisini gésteren bazi bolumlere yer vermis almis,
bunlar; Fransiz Mason ligatinda ‘Atdlye’ kelimesinin ‘Loca’ kelimesi ile es anlamli
kullaniimasi ile baghyor.”” Resimdeki atélyenin Courbet'nin kendi atélyesi ile ve
hatta genel anlamda atolye otoportrelerindeki ressam atolyeleri ile uyusmadigindan
yola ¢ikarak Toussiant, Courbet’nin ‘Ressamin Atdlyesi’ adi altinda masonik locanin

uclu yapisini yansitmig oldugunu ileri suruyor, bunlar; izleyiciye bakan Dogu duvari

™ Bkz. (73 ), TOUSSAINT - BOWNESS, 269.
8 Bkz. (73), TOUSSAINT - BOWNESS, 269.
" Bkz. (73), TOUSSAINT - BOWNESS, 269.
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(Courbet’nin resminden sonradan kaldirdigi lamba ile gosterilir), sagda 1s1g1n girdigi
penceresi ile GUney duvari ve resmin karanlik olan sol tarafina denk gelen Kuzey

duvarl.

Cotte ve Toussiant ‘Sanatginin Atdlyesi’ resmindeki masonik 6geleri soyle
siraliyorlar; Mason Locasinin temel iki 6gesi olan Jachin (J) ve Boaz (B) sutunlari
sembolik olarak erkek ve kadini temsil ederler, Atlye resminde bu sttunlar, sol
tarafta duvara asili erkek figuirli ile sagda Courbet’nin arkasindaki ¢iplak kadin
model ile temsil edilmis. Erkek figuri kirmiziya ¢alan ten rengi ile Giines'i, erkekligi
ve yeniden dirilisi ifade ederken kadin model ise, soguk ten rengi ile Ay’i, kadinhigi,
dogurganhg: ifade ediyor. Silinmeden 6nceki haliyle arka duvarda yer alan lamba ve
kadin modelin Gstline denk gelen yuvarlak formu ve Gzerindeki kadin profili ile
madalyon, Glines ve Ay'in isaretleri. Erkek figlirin ayaginin altindaki kafatasi,
masonik literatirde hem dunyevi olandan vazge¢meyi hem de bagnazliktan
kurtulmayi sembolize ediyor. ki figiir arasindaki erkek gocugu, yani masonik
literatlirde ‘ Dul Kadinin Oglu ’, erkek ve diginin yavrusu. Glines, Ay ve ¢ocuktan
olusan alegorik grubun diger elemani olan kedi, bedensel istahin antik simgesi ve
agkinhigin sembolu olan lambanin zit karsihgi. Cotte’ye gore, benzer sembolizm
Jean Van Eyck’in * Arnolfi'nin DUgunu ’ resmindeki kopek figuru ile lambanin
karsithiginda da mevcut; bu yerlestirme, insanin diinyevi zevkler ile agkinlk arasinda
ne melek ne canavar olan varolusunu simgeliyor. Gliney Duvari’'ndaki pencereden
giren 1s1k, dnundeki fisildasan ciftten szllerek atélyeyi aydinlatiyor, bu esnada
erkek figlru karanlkta kalirken kadin figrt aydinlatiimis ve kadin figiri Courbet’nin
kiz kardesi Juliette. Bu, atdlyenin yani locanin, masonlugum temel prensibi olan
‘kardeslik sevgisi’ ile aydinlatildiginin ifadesi. Mason geleneginde 7 rakaminin
Onemi ve Courbet’'nin Atdlye resmi ile yedi yillik sanatsal kariyerini 6zetledigini
bildiren bashgi, Courbet’nin diger resimlerinden farkli olarak bu resimde G¢gen
kompozisyon kullanmasi ve t¢gen formunun masonik gelenekte kusursuz denge ve

uyumu temsil etmesi ise konu ile ilgili dikkat gekici diger ayrintilar.

Bir diger 6nemli nokta ise resmin sol tarafinda yer alan, kimligi tespit edilmis

karakterlerin cogunun mason olusu; sag tarafta ise sadece Proudhon’'un mason
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oldugu biliniyor. Courbet’nin, Bruyas’i beyaz eldivenleriyle (Masonik ritiellerde loca
Uyeleri giyer) resmetmesi ve ona * Commandeur ’ diye hitap etmesi ( yliksek
masonik itibar belirtir ) Bruyas’in da mason olabilecegini distundurayor.

Champfleury ise resmin yapildigi tarihten on yil sonra masonluga kabul edilmis.

Toussiant sira disi masonik yorumlamasinin yaninda ikonolojik kaynak olarak
Courbet’nin Atélye resminin ¢ikis noktasi olabilecek biri anonim olan iki baski resme
de deginiyor, bunlar Leparture ait ‘ XIV. Louis’ye Saygi ' ve ‘ Clesinger ve
Roqueplan’in Atdlyeleri Uzerine Alegori’ resimleri. Birgok ressam, ressamin atolyesi
olarak siniflandirabilecegimiz resim tiriinde atdlyesini, ¢calisma bigimini ve elinin
altindaki resim malzemelerini gercege yakin bir sekilde resmetmistir. 17.yy’a ait
birgcok baski resim, kompozisyonunun merkezine bilim adamlarini, sanatgilari ya da
krallari, etraflarina da bu sahislarla ilgili insanlari yerlestirerek merkezdeki sahsi
yuceltmeyi amaglamistir. Courbet’nin resmi geleneksel veya bigimsel olarak bu tir

resimlerle karsilastirilabilirse de higbirine tam olarak oturmamaktadir.

Stephan Eisenman ise ‘ Sanatcinin Atolyesi’ resmini degerlendirirken
Courbet”nin bu resmi * Evrensel Fuar’ kapsaminda sergilemek lzere, Ustelik jri
elemesinden gecmeden sergiye kabul edilme teklifini reddederek yapmig oldugunu
g6z énine aliyor. Ayni zamanda Eisenman ressamin anonim basili gorsel
kaynaklari kullanmasinin ardindaki avangard durusu alegoriden bagimsiz olarak

acikhyor.

ilk olarak 1851 yilinda Londra’da, yirmi sekiz Ulke, ulusal endustrilerinin
buluslarini sergilemek tizere ‘ Tim Uluslarin Enddstri islerinin Bliylik Sergisi ’ adi
verilen bir sergi ile bir araya gelir. Londra’daki sergiden etkilenen ve kendi
yonetiminde Fransa’'nin kaydettigi basarilari dunyaya gostermek isteyen
[lI.Napolyon, 1855'te Paris’te * Evrensel Fuar’ adi altinda benzer bir etkinlik
dizenlemeye karar verir. Fuarda endustri urtnlerinin yani sira guzel sanatlar
alaninda gelinen noktanin da sergilenmesinin klttirel bir hamle olacagi disinalur.

Bunun Gzerine imparator glizel sanatlar miduard araciligiyla Courbet’ye, hem
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kendisinin hem de jlrinin hosuna gidecek bir resim yapmasi teklifini iletir. imparator
ile is birligi yapmayi, juri degerlendirmesi olmaksizin fuarda resmini sergileme
pahasina reddeden Courbet, glzel sanatlar midiru ile bulusmasinin ardindan

arkadasi ve patronu Alfred Bruyas’a su satirlar yazar;

“Boyle bir teklifin ardindan ne kadar 6fkeye kapildigimi hayal
edebilirsin...birincisi, ¢linkl bana kendisinin devlet oldugunu sdyliyordu ve
ben hicbir sekilde o devlettin bir pargasi oldugumu hissetmiyordum; ve ben
kendim de devletim..kabul edemeyecedim bir sey yapmasina karsi
geldim...Ona kendi resmimin tek yargicinin ben oldugumu séyledim; ¢lnku
ben sadece ressam degilim ayni zamanda insanim; ben resmi sanat igin
sanat olsun diye yapmadim, bilakis kendi entelektuel 6zgurligumu
kazanmak icin yaptim ve gelenegi 6grenerek kendimi ondan kurtarmayi
basardim; bu ylzden sadece ben, kendi zamanimin butin Fransiz
sanatcilari iginde, hem Kisiligimi hem de toplumumu 6zgln bir bigimde temsil

ve terciime edecek giice sahibim.””®

Courbet’nin isi muhtemelen boyutlari nedeniyle sergi jurisi tarafindan geri
cevrilir. Bunun Uzerine Courbet, Bruyas'in finansal destegi ile fuarin girisinin hem
karsisina kendi Realizm Pavyonu’nu bir ¢adir formunda insa eder. Dort deseni ve
Sanatginin Atélyesi ' dahil kirka yakin resmini burada sergiler ve muhtemelen

Champfleury’nin yazdigi Realist Manifesto’nun oldugu bir katalog bastirir.

Courbet’nin, imparatorun teklifini reddetmesinin ve de hem Kisiligini hem de
toplumu temsil ve tercime edecek glce sahip tek sanat¢i olma iddiasinin ardindan,
‘ Sanatginin Atélyesi: Sanatsal ve Manevi Yagamimin Yedi Yilini Ozetleyen Gergek
Bir Alegori “ ismini verdigi resmini yapmaya koyulmasi, resme gesitli anlamlar
yuklemig olma ihtimalini dogal olarak kuvvetlendiriyor. Eisenman bu anlamlari
aciklarken, Realizm Pavyonu’nu gezen Delacroix’nin Courbet ile ilgili
degerlendirmelerinden yola gikiyor. Ozetlenecek olursa Delacroix’ya gére Courbet

resmindeki na figlrind olaganisti sekilde ele almig, resmin ortasinda gercgek bir

8 Bkz. (55 ), EISENMAN - CROW, 220.
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gokylizii varmig gibi géziikiiyor, bu yaniltici bir etkiye yol aciyor...”

Eisenman’in * Sanatg¢inin Atdlyesi’ resmine dair yorumu, birgok arastirmacinin -
Eisenmann’a goére dzellikle romantik ressam Delacroix’nin da- dikkat ¢ekmis oldugu
Uzere, nl kadin figurine ve peysaj resmine dayanmaktadir; Eiseman’a gore ¢
Courbet icin, kadin ve doga, 1848'de baslayan ve 1855 sergisi ile biten, kisisel ve
politik alegori igin gercek mihenk taslaridir. ”®° Diger bir deyisle bu kadin ve doga
ikilisi, akademik ve geleneksel okumalardan bagimsiz olarak, ressamin otoritesinin
ve Ozerkliginin resimdeki farkli tezahurleridir. “ NG kadin figiri akademik
ressamlarca Uzerine yuklenen alegorik yluklerden kurtuldugunda ve kulturel gl¢
kaynaklarindan arindirildiginda, tGzerinde erkek ressamin otoritesini ve 6zerkligini
resmedecegi elinde tuttugu beyaz kumas gibi beyaz bir tuvaldir. ”®* Eisenman,
Courbet’nin bu kadinsi diyalektigi yasami boyunca pek ¢ok resminde tekrarladigini
dustnmektedir ve Courbet’'nin kadinlarinin, “ cinsel gl¢ hari¢ her seyden mahrum
birakilmis olmakla beraber, ressamca bir beceri ve otorite igin pasif birer araca

indirgenmis. "%

oldugunu ileri sirmektedir. Dolayisiyla Courbet’nin resimlerindeki
kadin imgelerinin cinsellik baglaminda devrimci bir ele alinigi vardir. Eisenman igin

Courbet'nin kadinlari belki de ilk defa Bati sanat tarihinde cinsellige sahiptir.

Benzer bir durum resimdeki peysaj igin de dogrudur. Realist bir ressam olan
Courbet icin peysaj hem bir bagimsizlik alani hem de butiintyle hakim olunmasi
gereken bir resim tartdir; batindyle hakim olunmasinin zorunlulugu, ressamin s6z
konusu turt kendi vizyonu ve avangard amagclari dogrultusunda kullanabilmesinin
On kosulu olmasindan kaynaklanmaktadir. Courbet de Eisenman’a gére tam olarak
bunu yapmistir; © Sanat¢inin Atdlyesi ' resminin tam ortasindaki peysaj Courbet igin
hem “ kisisel 6zgurliklerini yasayabilecegi dussel bir alan” hem de bu turin

geleneksel kurallarini bir tarafa atarak Gzerinde “ kisisel 6zerklik ve sosyal esitlik

9 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 221.
8 Bz, (55 ), EISENMAN - CROW, 221.
81 BKkz. (55 ), EISENMAN - CROW, 224.
82 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.
83 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.
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hayalini ” inga ettigi bir tiirdiir®*; Delacroix'nin degisiyle, “ resmin ortasindaki gergek
gokyiizii, ressamca 6zerkligin gapasidir.”® Tabi bu degerlendirmeler yapilirken
peysaj tirindn 19.yy’da turler icinde giderek ylkselen siralamasini ve modern resim

icin bir zemin olusturmus olmasini da dikkate almak gerekir.

Eisenman’in ‘Sanatginin Atdlyesi’ resmi ile ilgili nihai yorumu ise resmin
sanatginin gecmisinin bir 6zeti oldugu kadar geleceginin de bir habercisi olma
niteligi tasidigidir.2® Eisenman ek olarak, ‘Sanatcinin Atélyesi’nin nii, peysaj ve
resmin Ust yarisini meydana getiren kalin kahverengi boya katmani tarafindan
temsil edilen modernizmin erken bir érnegi oldugunu dustinmektedir ¢lnku
Eisenman’a gére modernizm, “ bitinlesmis maddesel ylizey ugruna temsilin
onemini giderek azaltan, bireysel ve resimsel 6zerklik adina siregelen sinif
gatismalari ve begeniler ile dogrudan mesguliyeti goz ardi eden gorsel sanatlar icin
verilen addir. Diger bir deyisle modernizmin gelisimi, alegorinin reddini ve bGitin
celiskileriyle gergegin kucaklanmasini igerir.”®” Eisenman’in ‘Sanatginin Atolyesi’
resmini sayisiz karsit gorusteki incelemeye ragmen alegoriden bagimsiz
yorumlayigi Courbet’nin resim ile ilgili mektubundaki kendi ifadelerine

dayanmaktadir; “ resmimi yargilamak isteyenlerin amaci yari yolda kalacaktir. "%

Courbet’nin * Sanatcinin Atdlyesi ‘ resmini yaparken seri basili imajlardan
yararlandigini distinen arastirmacilardan biri de Margaret Arnbrust Seibert. Seibert
‘ A political and a Pictorial Tradition Used in Gustave Courbet’s Real Allegory
makalesinde ‘Sanatginin Atdlyesi’ resmi igin bir prototip 6ne surerken bu prototipin
ve de ‘ Sanatginin Atdlyesi 'nin hem politik ve resimsel olmak Uzere iki alegorik
gelenege bagli olduklarini hem de realist bir Uslupla, gtincel konulari, giincel figurler
lizerinden anlattiklarini ortaya koyuyor.®® Seibert'in ayni geleneklere ait oldugunu

disundigu ve Courbet’nin resmine yakin olarak gosterdigi 6rnek ise Jan

8 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.
8 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.
8 Bkz. (55 ), EISENMAN - CROW, 224.
87 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.
8 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224.

° Margaret Armbrust SEIBERT, A political and a Pictorial Tradition Used in Gustave Courbet’s Real
Allegory, 311.
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Saenredam’in * Ressam Geng¢ Bir Kadini Resmediyor ’ isimli baski resmi ( Resim
2.2.2). Bu resim sonradan George Koltzsch tarafindan * Gorugin Alegorisi * olarak
adalandiriimis.®® Séz konusu resimlerin bagh oldugu gelenekleri arastirirken Seibert
Courbet’nin resminde ni modelin, Courbet’nin otoportresinin, kliglik gocugun ve

kedi’nin yer aldigi orta boélime odaklaniyor.

Resim 2.2.2:Jan Saenredam, ‘ Goérisun Alegorisi’, 1616.

* Gorusun Alegorisi’ ve ‘ Ressamin Atdlyesi’ resimleri ressamin otoportresi,
kadin model, ¢cocuk ve kedi figurleri bakimindan ortak olsalar da bu ortak 6geler ait
olduklari resmin alegorik anlami dogrultusunda farkl varoluslar sergiliyorlar. Ornegin
Saenredam’in baski resmindeki ¢gocuk, Venus’e ayna tutan kanatli bir Cupid iken
Courbet’nin resminde ayagdinda tahta sabolariyla kéyli bir gocuk halini aliyor ve
Courbet Saenredam’in yorumundan farkh olarak modelinin resmini yapmiyor,

sbvalesindeki peysaj resmi tizerinde g¢alisiyor.

Sanat tarihgileri ve elestirmenler Courbet’'nin resmindeki ni modeli, ‘gergek’in
(hakikat) ve/ya ‘guzellik’'in temsili veya ilham perisi olarak degerlendiriyorlar. Seibert,
Courbet’'nin kendi ifadelerinden yola ¢ikarak bu figurin Courbet’nin realist anlayigi
dogrultusunda ‘Gergek (Hakikat) ve Glzellik’ temsili oldugu sonucuna variyor.
Resimdeki gocuk figurl ise ‘gelenekten yoksun masum goéz’in veya ‘gelecek

0 Agm., 311.



51

kusaklara saygrnin temsili veya Courbet’nin kendi samimiyetinin, dogrulugunun ve
naifliginin metaforu olarak yorumlaniyor.”* Seibert, cocugu ve nii modeli - resimdeki
diger figurlerden farkli olarak sévaledeki resimle ilgilenmeleri sebebiyle - ressam ve

resminin de dahil oldugu alegorik anlami paylagan elemanlar olarak degerlendiriyor.

Courbet’nin resminde ¢ocuk figliriinin ayagina sabo giydirmesinin Seibert’e
gore iki nedeni var; birincisi 1850’li yillarda sabonun “ kaba realistlerin ” bir simgesi
olarak degerlendiriliyor olmasi digeri ise kisisel bir tercih olarak Courbet’nin
resimlerinde saboyu sik sik kullanmasi.*? Courbet igin naiflik ve masumiyet,
koylulikle ve dolayisiyla yoksulluk ile temsil ediliyorken bir yandan da naiflik ve
masumiyet, Courbet’nin kendi sanatina ve guzellige besledigi askin 6zellikleri.
Yoksul ¢cocuk figtriiniin alegorik baglamda Ask’i temsil etmesi pek rastlanmayan bir
durum ancak bu dislncenin kaynagi Seibert’e gére Bati duslincesi i¢in ¢cok temel

bir metin olan Plato’nun Symposion’una dayaniyor.*?

Seibert arastirmasinda, George W. Kéltzsch’un, “ batin atdlye otoportrelerinde
asil konunun sanatc¢inin stattisl, becerisi, ve hayal giict “ oldugu ve “ bu tlrdeki
resimlerde konudan bagimsiz olarak sdvaledeki her tuvalin Resmi, Sanati ve
Yaraticihgi temsil ettigi ve sanatg¢inin dahiliginin ispati ” oldugu géristine de yer
vermis.®® Ayni arastirmada deginildigi iizere Mayer Shapiro atélye otoportrelerinde

s6valede peyzaj resmi olmasinin da bir gelenek oldugunu belirtiyor.%®

Courbet’nin ‘Sanatginin Atdlyesi’ resmindeki peysajin neyi temsil ettigi Uzerine
arastirmacilarin yorumlari birbirlerinden ¢ok uzak degil; elestirmenlere gore peysaj
‘doganin guzelligini yansitiyor veya gercek’i temsil ediyor veya ‘realizmin tek gergek

sanat oldugunu’ ima ediyor. Butin bu okumalar yapilirken peysaj turanun 19.yy’da

91
92

Bkz. (89 ), SEIBERT, 312.
Bkz. (89 ), SEIBERT, 313.

Symposion Platon tarafindan yazilmis diyaloglardan biridir. Aski konu alan ve aska évgller iceren konusmalarin
yer aldidi diyalog, adini dénemin unlU tragedya yazarlarindan Agathon’un bir yarismada elde ettigdi birincilik Uzerine
dizenledigi Symposion’dan alir.(wikipedia)

Bkz. (89 ), SEIBERT, 313.

% Bkz. (89), SEIBERT, 313.
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Romantizm ve ardindan Realizm ile kazandi§i 6nemi de g6z 6éniinde
bulunduruluyor. 19.ylzyilda peysajin, resim tirleri icinde yikselen dederi Salon
Sergileri’nde de kendini gdsteriyor; peysaj resmi gecmis yillara gére daha fazla
ddiillendiriliyor ve devlet tarafindan daha ¢ok satin alinmaya basliyor.*® Seibert’e
gOre bir tlr olarak peysaj, modernizm’i temsil ederken bir yandan da * Cumhuriyetgi
Himaye 'yi isaret ediyor, diger bir deyisle peysaj; hem, “ realist ifadenin ana cismi,
glizellik ve hakikatin temsil ve estetikteki ana manifestosudur.”®” hem de resimdeki

politik alegori geleneginin ana elemanidir.

Seibert iki resimde var olan resimsel alegoriyi ise séyle agiklanmaktadir;
“Atolye’ sadece dogaya tutulan bir ayna olarak gorilebilmekle kalmayip icindeki
peysaj baska birseyi daha temsil etmektedir: Sévaledeki doga kendi basina, ‘Mutlak
Gercek ve Guzellik’ kavraminin Realizm igindeki Ol¢list ve standardidir. Venus,
Gorlustn Alegorisi'nde aynaya bakarken resmi de sanatginin tuvalinde yeniden
sekillendirilir, buna karsilik Courbet i¢in glizellik modern peysaj formunu almistir;
doganin gergegi ideal sevilen guzelliktir, bu prensip dnceki yuzyillarda Venids’ln
niteligidir.”®® Diger bir deyisle “Courbet, sévalesine bir peysaj resmi yerlestirerek bir
tur olarak ona Ustunligun0 veriyor tipki Cupid’e sabo giydirmek, VenUs’dnd ve
Saenredam’in ‘Gérusin Alegorisi’ndeki 6teki géranimleri kendi realist tGslubunda

bigimlendirerek realizme Ustiinliigiini vermesi gibi.” *°

Her iki resim icin de ortak son 6ge olarak kedi imgesinin, Courbet’nin resminde
hem realist anlamda ele alinabilir hem de resimsel ve politik alegoriye gdndermeleri
var. Courbet’nin yakin dostu Champfleury ‘Kediler’ kitabi igin aragtirmalarina 1849
yilinda baglamis .Kedinin etimolojik olarak eski Fransizca’daki anlami ‘ bakmak’
velya ‘ gérmek  ile ilgili.'®® Kedi, karanlikta dahi gériisiiniin milkkemmel olusundan ve
genel karakter Ozelliklerinden dolay! antik donemden modern zamanlara kadar °

gorus 'Un ve ‘ bagimsizhigin ’ semboll olmugtur. Kedi Fransiz siyasi tarihindeki

% Bkz. (89), SEIBERT, 313.
7 Bkz. (89), SEIBERT, 314.
%8 BKkz. (89), SEIBERT, 314.

® Bkz. (89), SEIBERT, 313.
190 By, (89), SEIBERT, 314.
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Cumbhuriyet amblemlerinde de bagdimsizligi simgeleyen bir eleman olarak yer

almistir.

Courbet’nin seri basili, populer, anonim imgelere olan ilgisi ve kendi deyimiyle *
Devrimci Birinci Cumhuriyete dogustan baglihgi “, John Muffit'i * Sanatginin Atélyesi
“ile 1789'un popller bir baskisi olan Claude Niquet'ye ait ‘ insan ve Vatandas
Haklari Beyannamesi ‘ isimli baski resmi arasindaki baglantiyi arastirmaya itmistir (
Resim 2.2.3).

Resim 2.2.3: Claude Niquet, ‘ insan ve Vatandas Haklari Bildirgesi ‘, 1789

Muffit'e gére Niquet'in ‘ insan ve Vatandas Haklari Bildirgesi ‘ ile Courbet'nin ¢
Sanatc¢inin Atdlyesi ’ arasinda hem politik alegori gelenegine baglilik hem de
kompozisyon alt yapisi anlaminda ortakliklar var. Bu ortakliklari Muffit séyle
sirahyor; her iki resmin de ana temasi ‘ devrim ’, bu ana tema igin her iki resimde de
sahne benzeri yapmacik bir mekan secilmis ve bu tema 6zgurlik, 6lum, aydinlanma
gibi soyut dusunceler ile beslenerek modern kiyafetler giymis alegorik figurler

tizerinden ifade ediliyor.'*!

101 John F. MUFFIT. Art And Politics: An Underlying Pictorial - Political Topos in Courbet’s Real Allegory,
184.
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Niquet, 1789 Devriminin parlak distincelerini, * insan ve Vatandas Haklari
Bildirgesi ’ bagligi altindaki, on yedi maddelik yazili tabelayi dogrudan izleyiciye
gOstererek ifade ederken; butin devrimlerin destekgisi oldugunu sdyleyen realist
Courbet, devrimi, sanatsal bir form olarak resminin merkezindeki realist peysaj ile
ifade ediyor. Niquet’in baskisinin ti¢ bolumld; sol yani olumsuz, sag yani olumlu,
orta kismi devrimci 6geleri iceren yapisi Courbet’nin ‘ Sanatcinin Atélyesi 'nin
bélinme sekliyle paralellik gosteriyor. Niquet bu bélmeyi daha acik secik, kolay
anlasilabilir bir dille yaparken Courbet izleyiciden resmini cézmesini istiyor. Niquet'in
resminin sol yani, ‘ feodal haklar ve ayricaliklar diinyasi ’; Courbet’nin atélyesinin sol
tarafindaki * sémurenler ve sémdrtlenler ’in diinyasi. Niquet'in baskisinn sag
yaninda, isiklar icinde neseyle dans eden grup; Courbet'nin atdlyesinin sag
tarafindaki dostlar, arkadaslar kisaca yoldaslar. iki resim arasindaki en blyik
ayrilik; Niguet'in baski resimde devrimin s6zclligini yapan kadin figirinin
Courbet’nin resminde yari ¢iplak olarak resmedilmesi. Courbet’nin kadin figtrin,
gercek ve 6zgurlik kavramlari igin etkili bir alegorik sentez haline getirmek icin
soydugu disiniliiyor.**® Her iki resimde de kadin ve gocuk figiirleri dikkatlerini,
devrimin ana cisimleri olan yazili tabelaya ve realist peysaja yoneltmis durumdalar;
ancak Muffit, Niquet'in resimde s6zcl kadini elinden tutarak dinleyen ¢ocuk figiriini
bir kulak’la 6zdeslestirmis ( dolayisiyla gelecek kusaklara mesaji tagiyacak simgesel
bir haberci ), Courbet’nin resminde kadin figlrtiniin solunda duran ¢gocugu, yardim
almaksizin devrimin mesajini algilayan bir g6z'le 6zdeslestirmis ( ileri goraslilugin

simgesi ).'®®

‘ Sanatginin Atodlyesi ‘ ile ilgili Muffit ve Seibert figurlere farkli sembolik anlamlar
yuklemeleri disinda * Sanatginin Atdlyesi’ nin glincel figurler ve olaylar GUzerinden
ifade edilen politik ve resimsel bir alegori oldugu ve bu anlamda var olan bir politik
resimsel alegori geleneginin Courbet’in dénemi ve yorumu gergevesinde sekillenen
devami oldugu konusunda hemfikirdirler. Eisenman’ a gore ise Courbet * Sanatginin
Atdlyesi 'nin bas kahramanidir ve déneminin sosyo-politik kogullari igerisinde
avangard bir tutum sergilemis, ‘ Sanatginin Atélyesi ‘ ile anarsist, elestirel bir resim

ortaya koymustur; * Sanatcinin Atdlyesi ‘ resmi kendi bagina ressamin avangard

102 Ag.m., 188.
103 Ag.m., 188.
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tutumunun aracidir, resimde peysaj turl geleneksel anlamlarinin étesinde ressamin
sanatsal ve duslnsel 6zgurliglinin ana malzemesidir. Courbet sanatta
akademizme ve toplumda tutuculuga karsidir ve “ Realizm sanatta demokrasidir ”
demektedir.'® Courbet’'nin otoportresi, hem sanatci hem de vatandas olarak kendi
sanatsal ve fikri 6zerkligini ilan etmis ressamin ifadesidir. Bir baska agidan
Courbet’nin * Sanatcinin Atdlyesi ‘ resmindeki otoportresi sanat¢inin sosyal ve
kiltdrel konumunu sorgulamakta ve kendi estetik anlayisi ve diinya goérusu

Uzerinden yeniden tanimlamaktadir.

Courbet’nin 6zellikle 1850’lerdeki resimlerinin ¢ikis noktalari, dncilleri olarak
sanat tarihciler seri basili, anonim imajlari ileri sirmeye, c¢esitli baglantilarla bu
iddialari desteklemeye basladiklarinda, Courbet’nin o dénemdeki sanatsal
motivasyonu da ortaya ¢ikmistir. Linda Nochlin bunu séyle ifade etmektedir; “ 50’li
yillar esnasinda, Courbet en 6nemli figuratif kompozisyonlarini Gretirken ve Realist
etki en ylUksek noktasindayken, Courbet’nin bir¢ok isi, ya gecmis sanatin kendisine
realist bir sanatgi olarak anlamli gelen bdliminden ya poptler imgelerden veya
illistrasyonlardan veya her ikisinin birlegsiminden kaynaklaniyordu. Bu donemdeki
islerin bazilarinin kaynaklari ile olan iligkilerinin incelenmesi gelisi glizel alintilari
ortaya ¢ikarsa da asil 6nemli olan Courbet’nin o ddnemdeki islerini motive eden altta

yatan sosyal itici kuvvet ile agik baglantiyi ortaya gikarmasidir.”*%

Linda Nochlin’in makalesinde de belirtmis oldugu tzere, Courbet’nin resimsel
kaynaklari; genel olarak, popiiler basili anonim imajlar ve 17.yy ispanyol, Hollandali
ve Fransiz realist ressamlarin resimlerini kapsayan sanat tarihinin belli bir
bolimudiir.**® Sanatginin 1850'li yillardaki resimlerini ele alirken yararlandig
kaynaklari sanat gorusu dogrultusunda titizlikle sectigini ve bu kaynaklari realist bir
sanatgi anlayigiyla kullanmis oldugu unutulmamalidir. Son tahlilde Courbet, kendi
doneminin gergeklerine ve sectigi konunun gergevesine gore kaynaklarini
uyarlanmigtir. Linda Nochlin bu durumu soyle 6zetlemektedir; “ Her durumda 1850’li

yillarda Courbet resimsel éncillerini kullanirken ¢ok segiciydi, segimleri déneminin

104 Bkz. (55), EISENMAN - CROW, 224
105 Linda NOCHLIN, Gustave Courbet’s Meeting: A Portrait of the Artist as a Wandering Jew, 211.
108 Bz, (105 ), NOCHLIN, 210.
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geleneklerini, digtncelerini, 6zelliklerini donustirmek icin belli olan istegi tarafindan
kontrol ediliyordu, kisaca gunluk gergeklikten epik bir sanat olusturma amaci
tarafindan kontrol ediliyordu. “'°" Courbet'nin; 1849-50 tarihli ‘ Ornans’ta Cenaze’
resmini, figlrlerin dizenlenigi ve siradan insanlarin olagan ¢evreleri icinde ele alinigi
bakimindan Bartholomeus Van der Helst'in * Kaptan Bicker’in 1643’'teki Tayfasi’
resmi ile; 1851 tarihli ‘ itfaiyeciler Yangina Giderken ’ resmini, kompozisyon
bakimindan Rembrandt’in * Gece Bekgileri ' resmi ile, 1854 tarihli ‘ Bugday
Eleyenler ’ resmini, figlrlerin jestleri bakimindan Velazquez'in  ip Egiriciler i’ ile ve
1858 tarihli Ol Kizin Hazirlanisi ’ resmini yine figlrlerin jestleri bakimindan
Velazquez'in * Nedimeler ' resmi ile acik benzerlikler gdéstermesi Nochlin’e gére bu
dzel ilginin yansimalaridir.*®® Nochlin ayni makalesinde, ressamin zaman zaman
ispanyol resmine olan begenisini dile getirmis oldugunu ancak popliler basili imajlar

konusunda hig konusmadigini yazmaktadir.

Courbet’nin, arkadasi ve patronu Alfred Bruyas, Bruyas’in hizmetgisi Calas ve
kopegdi ile Montpellier diginda karsilastigi sahneyi konu alan ‘ Karsilasma ’ veya
diger adiyla * Gunaydin Bay Courbet / Bonjour monsieur Courbet ’ resmi de, anonim
prototipinin varligi bilinmeden 6nce, daha ¢ok tematik yaniyla ve realizm
propogandasi igeren boyutuyla ele alintyordu ( Resim 2.2.4 ). Bugin resmin, tematik

ve realizm agisindan énemine ek olarak anonim dncluli ile olan iligkisinin énemi de

eklenmistir.

Resim 2.2.4: Gustave Courbet, ‘ Giinaydin Bay Courbet ‘, 1854, 129 x 149 cm, T.U.Y.B.

197 Bz, (105 ), NOCHLIN, 213.
108 37, (105 ), NOCHLIN, 211.
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‘ Gunaydin Bay Courbet / Bonjour monsieur Courbet ’ diger adiyla * Kargilasma
/ La rencontre ‘ resmi, Linda Nochlin’in arastirmasina gore, Courbet’nin, ayni
yontemle yaptigi diger resimleri gibi realist bir ressam olarak somutlastirmak istedigi
guncel veya alegorik mesajlar tasidigini disinebilecegimiz resimlerinden biridir.
Courbet, s6z konusu resmi i¢in, sanatsal bir kaygi ile yapilmamis, * Gezgin Yahudi’
konulu anonim bir el ilaninin gérsel modelinden esinlenmistir. Linda Nochlin’
Gunaydin Bay Courbet 'nin * Gezgin Yahudi’ temali el ilani ile kompozisyon olarak
acik benzerlikler tasidigini ilk olarak ileri stirerken Courbet’nin, basta Champfleury
olmak izere Max Buchon ve Proudhon gibi, bu tir basili imaijlari, tarihi ve kulttrel
miras olarak goren ve arastiran donemim 6nde gelen Kisileri ile yakinhgini dayanak
olarak gdstermektedir.’®® Courbet’nin dostu ve destekgisi olan Champfleury’nin, “
Popiiler imgeler Tarihi ” isimli incelemesinin kapagi olarak ‘ Glinaydin Bay Courbet’
resminin 6nclli oldugu disindlen imaji kullanmis olmasi da Nochlin’in, Courbet’nin
bu ve benzer imajlari Champfluery araciligiyla gordagu, bildigi iddiasini
kuvvetlendirmektedir. Bu durum, Courbet’nin bu resmi, 1854°iin Mayis ayinda
Montpelliere gitmeden yapmis olma ihtimalini ve hatta gercekte resimdeki gibi bir

kargilasmanin olup olmadigi sorusunu akla getirmektedir.

“ Gezgin Yahudi’ temasi isa’nin, carmiha gerilmeye gétiiriilirken, gabuk olun
etmesi inancina dayanir. isa’nin diinyaya ikinci gelisine kadar éliimsiizlige mahkum
edilen bu Yahudi’nin 6zellikleri zaman icinde degismekle beraber, efsane
13.ylzyildan itibaren Avrupa’da yayllmaya baslar. On dokuzuncu yuzyilin ortasina
gelindiginde, “Gezgin Yahudi efsanesi uzun ve uluslararasi varolugu sirasinda bir
¢ok metamorfoza ugramistir ve basit, dogrulugu stpheli bir glinah igleme,
cezalandirma ve ebedi gogebe hikayesinden, godunlukla 6zenli sol kanadin edebi
artnleri icin iskele vazifesi goren veya daha dogrusu onlara bahane olan, toplumsal

bilinci olan bir ahlak masalina déniistiirilimistir. "

Linda Nochlin, Courbet’nin * Gezgin Yahudi ' temasini 1850 ve 1868 yillarinda

199 Bz, (105 ), NOCHLIN, 210.
110 By, (105), NOCHLIN, 214.
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‘ Gunaydin Bay Courbet ’ resminden ayri olarak iki defa daha kullandigini belirterek
Courbet’nin bu imajin varligindan haberdar oldugunu ve bu imajin geleneksel ve
cagdas yorumlarinin Courbet icin 6nemli oldugunu vurgulamigtir. Nochlin’e gore;
Courbet , bu imaji 1850 yilinda bir litograf olarak ve bir adit ile birlikte populer bir
imaj olarak yaptiginda, * Gezgin Yahudi’ temasinin sosyalist versiyonlarindan birini
gerceklestirmis. Courbet’nin ‘ Jean Journet'in Evrensel Uyumun Fethi igin Yola
Koyulmasi ’ isimli baski resmi, iyi bilinen bir misyoner, bir Fourerist olan Journet’i
caresiz bir kurban degil de yeni diizenin aktif sahidi olarak temsil ediyor.*** Jean
Journet'in pozu acgikga ‘ Gezgin Yahudi’ temasini isleyen el ilani ile iligkili. Courbet
ayni temayi ikinci kez, 1868 yilinda, yine Champfleury’nin arastirmasinda yer alan
ve ‘ Gezgin Yahudi ' temali bir baska el ilanindan yola ¢ikarak ,* Bir Dilencinin

Sadakasi ’ isimli resmi ile yorumlamis.

Courbet * Glnaydin Bay Courbet’, ‘ Jean Journet’in Evrensel Uyumun Fethi
icin Yola Koyulmasi ’ ve ‘ Bir Dilencinin Sadakasi ’ resimleri ile Nochlin’e gore,
19.yuzyihn ilk yarisinda tipik olarak gorulen, geleneksel Hristiyan veya klasik
ikonografinin, ressamlarin kendi konulari dogrultusunda, diinyevi ve ¢cagdas
ifadelere yeniden somutlastiriimasina érnekler vermis oluyor, tipki Hristiyan sehitleri
veya ¢armihtan indirilen isa konularinin zaman iginde David’in * Marat'nin Olimi '’
resminde devrim kahramanina veya ‘ Zeus’un Tahta Cikmasi * konusunun Ingres’in
resimlerinde ‘ I.Napolyon’un Tahta Cikisi ‘na déntsmesi gibi. Nochlin bu sebeple *
Gezgin Yahudi’nin Courbet’ye sadece kompozisyon anlaminda kolaylik
saglamadigini ayni zamanda, “kendi konulari igin zengin ¢agrisimlari olan bir

anlaml bir cerceve™*?

oldugunu belirtmektedir. Nochlin’e gére Courbet * Glnaydin
Bay Courbet ’ resminde kendini sadece gezgin imajiyla gostermemis, bilakis bir
sebebi olan bir gezgin olarak, kendini realizmin gezgin elgisi olarak resmetmigtir.
Gezgin-sanatgi dislncesi de o dénemde hem pratik hem de dislnsel olarak yeni
bir olgu degildir. Metaforik olarak birgok romantik sanatci ve yazar kendilerini
yorulmaz gezginler, marjinal yaraticilar olarak dusunerek gezgin rolunu

benimsemisler ve de eylem olarak uzun yiiriiyiislere, gezilere ¢ikmiglardir.™

M1 Bz (105), NOCHLIN, 215.

2 Bkz. (105 ), NOCHLIN, 216.

113 Bkz. (105 ), NOCHLIN, 216.
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‘ Gunaydin Bay Courbet’, ‘Gezgin Yahudi ' temasindan ayri olarak 19.yy ile
birlikte dedisen sanatgi patron iligskisinde sanat¢inin lehine gelisen yeni dengeyi,
sanatginin yikselen sosyal statiisind temsil etmektedir. Resminde Courbet kendini
sirtinda resim malzemeleri ile bizzat dogaya ¢ikmig halde gdsterirken realist sanatin
savunuculugunu yapmaktadir. Resim hem Courbet’nin Alfred Bruyas ile olan
arkadashgdinin hem Bruyas’in onu saygi ve takdir ile selamlamasinin goérsel
dokidmanidir. Bunlarin da 6tesinde Courbet’nin bu tema ile duygusal bir yakinlik
kurdugu, ruhsal bir 6zdeslik hissettigi de distnulebilir. 19.ylzyilda yasanan sosyal,
politik ve ekonomik degisiklikler sonucunda olusan kultlrel ortam sanatgilarin
kendilerini cahil veya tutucu halk tarafindan diglanmis, yeterince anlasilamamig
hissetmelerine neden olmustur. Atlyesinde yokluk ¢ceken veya bunalimla girmis
otoportreleri bu toplumsal ve kulttrel ayrismanin Grlnleridir. Bu ayrisma ileride
deginilecegi gibi sanatcinin cektigi aciyi isa’nin acisiyla 6zdeslestirmesine ve bu
baglamda resimler Uretmesine de neden olmustur. Bu baglamda * Gezgin Yahudi’
efsanesinin Courbet’ye, iginde bulundugu toplumsal ve ruhsal sikintilari, bir anlamda
cezalandiriimig oldugu hissini, Ustu kapali olarak anlatabilece@i zengin ¢cagrisimli bir
zemin saglamis oldugu da dustnulebilir. Eger dyleyse, Courbet kendini, ideal
toplum aydin halkiyla birlikte olusuncaya kadar, realizm yeterince kok salip meyve
verene kadar dustncelerini savunarak gezmeye mahkum edilmis bir kimse olarak
gbrmektedir ama bu mahkumiyet ressami zavallilastirmayan bilakis ona gug ve
gliven veren bir motivasyondur. Courbet bu duygusunu resminde bedeninin
durusuyla agikca ifade etmektedir 6te yandan ‘Gezgin Yahudi’' yi 1850 tarihli * Jean
Journet’in Evrensel Uyumun Fethi igin Yola Koyulmasi ‘nda onurlu durusuyla zaten

ve ¢oktan vurgulamigtir.

‘ Gunaydin Bay Courbet’ resimde Courbet’ye 6zgl olan sey, ‘ Realizmin
Gezgin Elgisi ’ olma diglncesini veya misyonunu kendi imgesine yukleme; biraz
kibir, biraz hikmetme ve bolca kendine gliven duygusu ile birlikte kendi bedenine
giydirme seklidir. Linda Nochlin, Courbet’nin otoportre yorumunda kéylultuguyle,
fiziksel gliclyle ve hatta en ucuz siradan boyalari, pagavralari, spatili ve elini
kullanarak resim yapma teknigiyle 6vindugunu ve buttn bunlarin aristokrat, burjuva

ve Paris’teki romantizm sonrasi Dandy figirtne karsi muhalefet anlamina geldigini
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belirtmektedir.**

Courbet 1857 Salon Sergisi'ne av konulu iki resim géndermistir, bu resimlerden
biri * Karli Korfezde Geyik ‘ digeri * Le Curée ‘ dir ( Resim 2.2.5 ). Le Curée, kelime
anlamiyla, av esnasinda kdpeklerin yakalanan avdan paylarina diseni ( genellikle i¢
organlar) almalarina izin verildigi an, anlamina geliyor. Resmi daha iyi anlamak igin
Le Curée’nin kelime anlamini, Courbet’nin tutkulu bir avci oldugunu, Courbet
zamaninda avlanmanin, 6zel kiyafetler giyilerek, belirli roller tstlenerek ve kurallar
cercevesinde bir etkinlik seklinde diizenlendigini bilmek énemlidir.*** Pierre
Courthion’un alintiladigi, Courbet’nin bir mektubunda ‘blylk oyun’ diye kastettigi
sey, bu av etkinlikligini séyle anlatir; “Uygar bir tlkede av ciddiye alinmamaktadir.
Topraklarimizda, bu kisinin yeteneklerini, i¢ gtidulerini ve fiziksel aktivitesini

kullanabilecegi bilyiik bir oyundur.”**®

Resim 2.2.5: Gustave Courbet, ‘ La Curée *, 1856, 210 x 184 cm, T.U.Y.B.

Resim, Courbet’nin yaklasik seksen resimden olusan av dizisine aittir.

Birbirinden badimsiz ve bazilari farkli dokulardaki yedi tuval bezinin dikilerek bir

14 Biz. (105 ), NOCHLIN, 217.
115 Bz, (59 ), MORAN, 55.
118 B2, (59), MORAN, 56.



61

araya getirimesiyle olusturulmus bu resimde bazi sahnelerin 15131 da farklidir.**’
Resimde, merkezde 6zel av kiyafetlerini giymig, bir agacin gévdesine yaslanmisg,
kollari baglh, gézleri kapali halde Avci roliinde Courbet’yi goriyoruz. Courbet’nin
kilik degistirmis bu otoportresi erken otoportrelerinden farkli olarak kendini éver
nitelikte degil.'*® On planda éldiiriiimiis ve tek ayagindan asiimis bir geyik ve iki av
kopegdi, avcinin solunda ise 6teki avciya haber vermek tzere borazanini Ufleyen,

piqueur denen geng erkek figuru var.

ilk bakista olagan bir av sahnesini gésteriyor gibi gdziikse de resim celigkilerle
dolu. Courbet'nin kiligina girdigi avci figurinuin; etrafinda olup bitenlerden haberdar
veya sorumlu olduguna dair higbir isaretin olmamasi ve yaslandigi agacin
golgesinde gozleri kapali hayale dalmis hali, resmin ana figlrinin avci olarak
rolinU sarsarken resmin siradan bir av sahnesini betimliyor olma ihtimalini de
zayiflatiyor. Resmin ismi avlanmanin en vahgi anlarindan birini isaret ederken,
sahneye sessizlik ve bir meditasyon havasi hakim. Ayagindan asili geyik figrd,
izleyici Uzerinde merhamet ve acima duygulari uyandirmadig gibi, kdpeklerin
donmus gibi duran hallerine bakilirsa geyik kdpekler i¢in de bir ziyafet olmaktan
uzak, kendi basina seyirlik bir obje. Resimdeki figlrler arasindaki baglantisizliga
neden olarak, resmin farkli zamanlarda yapilmis resimlerin bir araya getirilmesi ile
olusan yapisi gosterilebilirse de aslinda olup biten Courbet’nin alegorik

resimlerinden biriyle karsi karsiya olmamiz.

Resim ilk izlenimim ardindan dikkatle incelendiginde elemanlar arasi
baglantisizlik, av temasinin gerektirdigi vahset duygusunun yoklugu, asil dnemlisi
olaylardan sorumlu olmasi beklenen avci figlriinin pasifligi 6ne gikarken izleyicide
anormallik hissi doguruyor. Bu resim bir av sahnesini canlandirmiyorsa neyi
canlandiriyor? Resim dogrudan yapilan okuma g¢abalarini i¢ tutarsizhigiyla bosa
gikariyor.'*® Bu noktada Claire Moran’in Courbet ile ilgili yorumunu hatirlanirsa
Moran; Sanatginin resimdeki roll ile arasina bilingli bir mesafe koymasi, yani hem o

rolun gerektirdigi kilikta ve sahnede olup hem de rolunu oynamamasi, resmin yeni

17 Bruce K Mac DONALD, The Quarry by Gustave Courbet, 56.
118 B2, (59 ), MORAN, 55.
119 Bz, (59 ), MORAN, 56.
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bir okumayla anlasiimasi i¢in ressamin bilingli olarak yarattigi ve izleyici agisindan
anlam kopuklugu olarak hissedilen bir alan dogurdugunu belirtiyordu. Moran’in ifade
ettigi sekliyle; “ Bir yandan, bu yabancilagsma / uzaklagtirma surecleri bir ressamin
Oykusunu ve sanatiyla olan iligkisini 6n plana cikarirken, diger taraftan izleyiciye
gercedin yeni, daha yaratici bir anlayisini gérmelerini isterler. ”*?° Moran Courbet'nin
izleyicisini bu tekinsiz alan karsisinda tamamen yonstiz birakmadigini, genellikle
resimde sanatg¢inin Uretim slrecini imleyen isaretler oldugunu ve sonugcta resmin,
Uretim surecinin dogasina dair golgede kalmis yanlari ifade ettigini belirtiyor.
Courbet, hayal glict ve fantezinin resim Uretimindeki roliini hayale dalmis avci
otoportresi tUzerinden vurguluyor; “ Realist’ sahneyi yorumlamaya ¢alisan izleyici,
resmin agsirl yapay ve yabancilasmis hali karsisinda basarisizliga ugruyor. Realizm
icin bir manifesto olarak hizmet etmesinden ziyade bu resim,resmin yapimi ve insasi
ile ilgili bir farkindalhigi ortaya koyan, resim hakkinda bir resim olarak gorilebilir; bu
farkindalik ressamin avci olarak gizlenmis otoportresinde ¢ok glizel ortaya konmus,
kendini rolinden soyutlamis ve gercek &zelliklerini ortaya ¢ikarmak igin riiyasinda
kaybolmus.“*** Béylelikle Courbet'nin resmi, kendine ve izleyiciye 'gercek' olmakla
birlikte yapaylik ve hayal giicl gdsteren bir realizm bigimi sunuyor. “Bu anlamda
Courbet, alternatif bir realizm tipi sunuyor olarak gorulebilir, Baudelaire’in dedigi gibi;
siirin en gergek olani baska bir dinyada tamamen dogru olan siirdir. Dolayisiyla
Baudelaire'de oldugu gibi Courbet icin de mimesis degil, dogruluk modernitenin
anahtaridir. Courbet'in aldatici kilik degistirmeleri, estetiginin gergekgilik hikayesini

ve gercekgilikle olan iligkisini ironik bir sekilde ortaya koyuyor.

Kisaca sOylemek gerekirse ‘ Ressamn Atdlyesi ‘ gibi ‘ Le Curée ‘ de ressam ve
resmi arasindaki iliskiyi anlatan bir ¢esit resmin alegorisi. Courbet’nin avci
kiligindaki otoportresi, bu alegorik sahne igerisinde, kendisi ve sanati arasinda
bilmemizi istedigi birseyi ortaya koyuyor; yaraticilikta hayal giciiniin énemi.
Courbet’nin bu teatral otoportreleri tiyatral ressamin medya ve kamu imaji igin
yaptigi kendini éven otoportrelerden farkli ¢linkl bunlar ressamin kamusal imajini
insa eden araclar degil ressam ve resmi arasindaki iliskinin dodasina dair bir seyler

sOyleyen otoportreler. Moran'in ifadesiyle; “ Erken otoportreleri 6ncelikle sanatgi ve

120 B, (59), MORAN, 55.
121 Bz, (59 ), MORAN, 56.
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imgesi arasindaki iligkiyi sorgularken, geg bir 6rnek olan ‘La Curee’ daha acgik¢a

sanatsal pratik olarak realizmi sorgular. "*?*

Courbet'in  Heykeltrag / Le Sculpteur ‘, * Umutsuz Adam / Le Fou de peur ' ve
La Curée ' resimlerindeki gizli otoportreleri kendi benligi ve sanati Gzerine yorum
olarak degerlendiriliyor. Bu kurgu otoportreler, ressamin medya goértntistnden,
mektuplarindan ve agiklamalarindan farkh bir portresini gosteriyor, bu otoportrelerin
yapayligi ve ironisi Courbet’nin gérsel otobiyografisinin alegorik dogasina dair
ipuclari. Bu otoportreler teatral roller sergiliyorlar, ancak bunlari ilerlemis bir benlik
bilincini ortaya cikarir gibi gosteriyorlar. Bu sorgulayici eleman, bir yandan ressamin
sanatta kendini temsil etmesinden uzak durmasina ve diger yandan estetik bir
girisim olarak yaratici olmayan ( hayal glict icermeyen ) gercgekgilik hakkindaki
endiselerini ortaya cikarmasina izin veriyor. Courbet, temsilin yapayhgdina dikkat
cekerek izleyiciye, hayal glclniU kucaklayan yeni bir gercekgilik gdrmesi igin
meydan okuyor. Bu nedenle Courbet'in resminin teatralligi belirli estetik bir rol
ustlenen bir taktiktir. Courbet, esasen edebi olan bu bigimi, sanatini yansitmak ve
kendi sanatiyla etkilesime girmek icin 6ding alir. Tiyatro araciligiyla ve ézellikle,
aktor olarak sanatginin ironik anlayisiyla Courbet, ¢calismalarinin merkezinde yer

alan modernist stratejileri gérundr hale getiriyor.

19.yuzyilda figurli kompozisyonlarinda kendi portresini kullanan realist
ressamlarindan biri de Edouard Manet’dir. Manet'nin realizmi burjuva degerlerine

bohem sanatgi kimligi ile karsi ¢ikisiyla Courbet’nin aktivist realizminden farkhdir.

122 Bz, (59)), MORAN, 56.
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Resim 2.2.6: Edouard Manet, * Tuileries Bahgelerinde Miizik ‘, 1862, 76.2 x 118.1 cm, T.U.Y.B.

Manet’'nin 1862 tarihi ‘ Tuileries Bahgelerinde Muzik / La Musique aux Tuileries
resmi ressamin modern hayati konu alan resimlerinden biridir ( Resim 2.2.6 ). Bu
resim Monet, Renoir ve Bazille igin de ,benzer bliylk kalabalik sahneler yapma
konusunda etkileyici olmustur. Emile Bernard’a gére Manet Modern Yasamin
ruhunu yakalayabilen iki ressamdan biridir ( digeri Daumier ), 6teki ressamlar
modern yasamin sadece giyimini resmedebilmiglerdir. Bernard’in modern yasamin
ruhu dedigdi sey Anne Hanson sdyle acikliyor, “ ilerlemeye adanmis, bilimle
geligtiriimis, insanin ruhunu sanatla doldurmak ve yenilemek icin enerjisi ve
zamaninin oldugu bir yasamin biyiilii gagrisimlaridir. ** Paris’te Louvre
yakinindaki Tuileries bahgelerinde haftada iki kez dizenlenen canli mizik
toplantilarinda bulusan bu insanlar modern yasamin aktdrleridir. Resimde en solda
otoportresini gérdigiimiz Manet ise yine Modern yasamin kahramanlarindan biri

olan Flanér-sanatgidir.

Flandr esasinda 19.yy’dan eskiye dayanan ve zengin ¢agrisimlari olan edebi bir
terimdir. Flanér'dn modern hayat tecriibesi ve sanatgi Kisilik ile iligkilendiriimesi
Baudelaire’den sonra olmustur. Baudelaire * Modern Hayatin Ressami / Le Peintre
de la Vie Moderne ’ kitabinda Flanor’d; modern hayatin ve sehir yasaminin tam
kalbinde olmaktan zevk duyan, acele etmeden ve telasa kapiimadan sehrin
sokaklarini gezerken gérdigu karmasadan beslenen, kisaca modern yasam

123 Anne Coffin HANSON, Manet and the Modern Tradition, 36.
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gbzlemcisi veya modern yagsam meraklisi sanatgi Kisilik olarak séyle tarif etmigtir;

“Kalabalik onun dogal ¢evresidir, hava kuslarin ve su baliklarin
oldugu gibi. Tutkusu ve meslegdi kalabalikla tek bir viicut olmaktadir.
Kusursuz flandr igin, tutkulu gézlemci igin, bozulmanin ve hareketin
ortasinda, gegiciligin ve sonsuzlugun ortasinda ev kurmak muazzam bir
sevingtir. Evden uzakta olmak ve kendini her yerde evinde hissetmek;
dinyayi1 gérmek, dinyanin merkezinde olmak ve diinyadan saklanmak -
tarafsiz dogalar dilin tanimlayabilecedi fakat beceriksizce tanimlar.
Gozlemci, kilik degistirmis herden keyif alan bir prenstir. Yasam sevgilisi,
tim dunyayi kendi ailesine donusturur; tipki kadin sevgisinin buldugu ya da
bulmadigi tim glzel kadinlari esine donustirmesi gibi; ya da resim
sevgisinin tuvali rGyalarin bayalu bir toplumuna dénustlirmesi gibi. Boylece
evrensel yasam sevgisi, sanki elektrik enerjisinin muazzam bir
rezervuariymig gibi kalabaliga girer. Ya da onu kalabalik kadar genis aynaya
benzetebiliriz; ya da bilingle ddullendiriimis bir kaleydoskop’a, yagsamin her
hareketine karsilik veren ve yasamin ¢esitliliginin ve tim unsurlarinin

titreyen zarafetini yeniden Greten.”***

Manet'nin arkadag! ve biyograficisi Antonin Proust resmin yapilig surecinde
Manet'nin neredeyse her gin Baudelaire ile birlikte Tuileries’i ziyaret ettigini, orada
acik havada resmiyle ilgili calismalar yaptigini, bu ¢alismalarda dostlarinin ve
sanatgi arkadaslarinin kendisine eslik ettigini belirtiyor.'*® Bu sanatgilar Manet'nin
resminde Baudelaire ile birlikte yer verdigi Albert de Balleroy, Jacques Offenbach,

Zacharie Astruc, Theophile Gautier, Henri Fantin Latour olmali.

Kugkusuz Manet'in ‘ Tuileries Bahgelerinde Mizik ” resmi modern hayatin
gundelik bir yasanti icerigine Baudelaire’in tarif ettigi Flandr perspektifinden bakiyor;
resmin hizli yapiimis skegvari teknigi modernizmin degisken, akiskan yanini

Uslupsal olarak destekliyor, 6te yandan ressamin kiyafetlere yaptigi vurgu,

124 B2, (44), WILLIAMS, 128,

125 A STURGIS - R. CHRISTIANSEN - L. OLIVER - M. WILSON, Rebels and Martyrs, The Image of the Artist in
the Nineteenth Century, 120.
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Baudelaire’in gagin ruhunu yansitmasi bakimindan ¢agdas giyim tarzina énem
vermesiyle paralellik gésteriyor. Manet kendisini de silindir sapkasi, siyah ceketi ve
gri pantolonuyla resmetmis, bu haliyle ressam dénemin diger bir kahramani olan
Dandy karakterine benziyor. Dandy, kékleri Kraliyet ingiltere’sine dayanan,
Fransa’'da ise Louis Philippe’nin burjuva monarsisine kargi tutumuyla éne ¢ikan,
biraz kibirli, akilli, zevk sahibi ve kesinlikle zarafetten yana olan, ironik bir karakter

olarak gelisiyor.

Manet kendi portresine resmin en solunda, Albert de Balleroy’'un arkasinda yer
vermis; bu dikkat cekmeyen, anonim, kalabaligin hem i¢cinde hem disinda olma hali
Baudelaire’in flanér-sanatci kimliginin en iyi ifadelerinden biri. Ote yandan bu ‘uzak
durusuyla’ ve giyim tarziyla dandy karakterine yaklasan Manet her durumda kendini
“ bir aykiri sanatgi olarak sekillendiriyor ama bunu hem flanér hem de dandy
kiliginda yapiyor, ki her ikisi de burjuva degerlerine entelektlel olarak karsi,

kiyafetten ziyade tavir meselesi. "%

19.yy’da grup portresi icinde kendi portresine siklikla yer veren ressamlardan
biri Henri Fantin Latour'dur. Latour’'un portresinin oldugu grup portrelerinden biri
1864 tarihli * Delacroix’'ya Saygi / Hommage a Delacroix ’ resmidir ( Bkz. Resim
2.2.7 ). Resim Delacroix’nin 6limdnden bir yil sonra Delacroix’nin yasami boyunca
gbrmedigi saygiyi bir sekilde kendisine teslim etmek amaciyla yapilmistir. Ancak
buglin bu resmin ‘gen¢ ressamlarin manifestosu’ olarak de degerlendiriimektedir. .
Henri Fantin Latour, Baudelaire ile birlikte Delacroix’nin Pére Lachaise’deki
cenazesine katilan az sayida kisiden biriridir, cenazenin ardindan Latour,
kompozisyon igin gesitli eskizler hazirladiktan sonra Frans Hals'’in bir grup
portresinden etkilenerek resmin bugunku haline karar vermistir. Resim dolayisiyla
figUrlerin gruplandirilisi ve sepya tonlariyla 17.ytzyil Hollanda grup portrelerine
benzemektedir. Resimde Eduard Manet, James | Whistler, Alphonso Legros, Felix
Bracquemond, Fantin Latour’'un kendisi ressam grubu olarak elestirmenler Charles
Baudelaire, Edmond Duranty, Jules Champfleury ile birlikte yer almaktadir.

Resimdeki Delacroix portresi Latour tarafindan Delacroix’nin on yil dnce ¢ekilen bir

126 By, (125), STURGIS - CHRISTIANSEN - OLIVER - WILSON, 120.
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fotografindan yapilmistir.

Resim 2.2.7: Henri Fantin Latour, ' Delacroix'ya Saygi ', 1864, 160 x 250 cm, T.0.Y.B.

Resim 1864 yilindaki Salon Sergisi'nde goésterildigi zaman elestirmenlerce
figurlerin baglantisizligi ve ressamlarin Delacroix’'nin portresine sirtlarini dénmeleri
sebebiyle elestirilmistir. Figlrlerin baglantisizliginin nedeni olarak, Atsushi Miura,
Latour’'un resimdeki karakterleri farkli kaynaklar ve yontemler kullanarak bir araya
getirmesini gostermektedir, bu durum ayni zamanda resmin ‘geng¢ ressamlar
kusaginin bir manifestosu’ olma niteliginin de 6ziidir.**” Miura’ya gére Latour’un,
beyaz gémilekli ve elinde palet tutar haliyle otoportresi aynaya bakilarak
olusturulmustur, resimdeki diger karakterlerin portreleri ise pozlari ve konumlari
ayarlanarak ayri ayri gizilmistir, bu haliyle resim; Delacroix’nin on yil dnceki
fotografindan olusturulmus duvarda asih portresi de dahil, Latour'un “¢ok boyutlu
imaijlari yeni bir gergeklik olarak bir araya getirmesi” ile olusturulmustur. Miura,
1860’larin Paris’inde giderek yayginlasan matbaa baskisi sanat kitaplarinin ve
fotografin, 1830’larin basinda dogan sanatgilara ¢ok ¢esitli imkanlar sagladigini;
Louvre’daki resimlerinden kopya yaparak veya eski ustalarin gravurlerini inceleyerek
kendilerini gelistiren kusaktan farkl olarak, bu kugagin sanat tarihi ve portre
anlaminda yeni imajlarla kugatildiklarini ve farkli imajlarin igindeki gerceklikleri
kendilerine gore algilayip resim olugturma becerisine sahip olarak, realizmi

Courbet’'nin veya Gerome’un realizminden farkli ydonde gelistirdikleri i¢in avangard

127Atsushi MIURA, Fransa ve Japonya Arasindaki Resim Oykiileri, 90.
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olduklarini séyliiyor.*?®

‘ Delacroix’ya Saygi ’ resmi bodylelikle, Latour'un grup i¢indeki otoportresiyle
birlikte Gyesi oldugu bu gen¢ kusagin Delacroix’ya bagliliklarinin simgesi olmakla
kalmayip, Miura’ya gére ayni kusagin akademizme karsi kendi realist anlayiglarinin

bir manifestosu olma niteligini de tasimaktadir.

19.ylzyilda yasanan siyasal, ekonomik ve toplumsal degisiklikler sanatcilar
Uzerinde bir vatandasa gore daha derin bunalimlar yaratmistir, bunun nedeni
sanatgilarin yeni olusan sanat alicisi kesimle aralarindaki, dinya gorusu ve begeni
anlamindaki derin ugurumdur. Bu ortamda “ bir yanda geleneklere sikica sariimis
akademik sanatgcilar, 6te yanda surekli bir arayis icinde olan devrimci sanatgilar
dikkati ceker. “**® Devrimci sanatgilar gerek resimleriyle gerek diinya goriisleri ve
begenileriyle sanat piyasasindan uzaklastiriimayi ve giderek cahil, zevksiz
toplumdan tarafindan diglanmayi géze almis sanatgilardir. Bu uzaklastiriima “
birgok sanatginin bagka bir kimligi benimsemesine yol agti - kurban ve Isa figiiri.
Yaratici sanatgilar, isa’nin ylice ¢cagrisini takip eden eski zamanlar Hristiyan sehidi
gibi, cahil ve zevksiz toplum tarafindan ezileceklerine ve saldiriya ugrayacaklarina
inandilar. Sanatlarinin cezasini geken, dunyevi bir kurban olmak onlarin kaderiydi.”
130 Diger bir deyisle dislanma dnce yaratici, aci geken ve yalniz sanatgl imgesi
beslemis ardindan bu imge diglanmayi getirmis ve sonunda “ Sanatcinin kendini
isa ile dzdeslestirmesi ylizyilin sonlarina dogru edebiyatta ve resimde neredeyse
siradan olmustu. Albert Aurier, 1889'daki ‘ / L’'Oeuvre Maudit * siirinde sanatcilari
isa’nin ve Homer'in kabilesinden lanetliler / (izerine tikirilmenin, carmiha

gerilmenin ne oldugunu bilenler olarak tanimlamaktadir.” **!

128 Bz (127), MIURA, 93.

129 Biz. (45, INANKUR, 7.

130 B2, (125), STURGIS - CHRISTIANSEN - OLIVER - WILSON, 139.
131 Bkz. (125), STURGIS - CHRISTIANSEN - OLIVER - WILSON, 24.
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Resim 2.2.8: James Ensor, ‘ isa’nin Brilksel'e Girisi , 1889, 253 x 431 cm, T.U.Y.B.

Paul Gauguin’in 1898 tarihli  Aci Ceken isa Bahgede ’ resmi, Edvard Munch’un
1900 tarihli * Golgota ’ resmi gibi Ensor’'un 1900 tarihli * isa’nin Briiksel'e Girigi /
L'Entrée du Christ a Bruxelles ’ resmi; 19.ylzyilin sonlarina dogru, yaratici
sanatciya hem sanatcinin kendisi hem de elestirmenler ve giderek toplum
tarafindan, dogru ya da yanlis olarak, izole ve aci ¢geken bir varolus ylklenmesiyle
iliskilidir ( Resim 2.2.8 ). Ug resimde de sanatgilar kendilerini isa olarak
resmetmislerdir. Ancak Gauguin ve Munch’tan farkli olarak, ‘ isa'nin Brilksel'e Girigi
' resminde Ensor, isa'nin acisina yillar sonra kendi psikolojik acilarini ve Belgika’nin
s6z konusu dénemdeki toplumsal kosullarinin sikintisini yiklemektedir. Jonsson’un
belirttigi gibi; “ James Ensor’'un ‘ isa'nin Briiksel'e Girigi ’ resmi hem Ensor’un
duygularinin ifadesi hem de delilik, ve kitle hareketi gibi gaga 6zgu olgularin birey

tizerindeki etkilerini anlatan, politik-psikolojik bir resimdir.”**?

Ensor’'un ‘ isa’nin Briiksel'e Girisi ‘ resminin ve diger resimlerinin ana unsurlari
olan 1s131n kullanimi, kalabaliklar ve delilik aslen 19.ylzyil Avrupa kultarinan
ardnleri olan kavramlardir; Jonsson’un ifadesiyle “ 1880’lerde sanat dogay! ve I1sik
algisini kesfetmek icin 6zerklik ilan etti, burjuva s6zde kitleler yliziinden huzursuzdu,
tip bilimi deliligi zeka eksikliginin neden oldugu patolojik bir durum olarak yeniden
tanimlamisti. ”*** Ensor’un resminin iyi anlasilabilmesi igin delilik ve kalabalik
Uzerinde durulmalidir. Ensor’un iglerindeki deliligin kaynagi, tematik ve resimsel

akrabalik anlaminda ressamin kendisinin ve elestirmenlerin de belirttigi gibi

132 Stefan JONSSON, Society Degree Zero: Christ, Communism, and the Madness of Crowds in the Art of
James Ensor , 2.

133 Bkz. (132)), JONSSON, 2.



70

Ensor’'un Hieronymus Bosch ile olan yakinhgidir. Psikolojik anlamda ise Ensor’'un
durumu, Jonsson’un makalesinde, yazar August Strindberg’in durumuyla
Ozdeslestiriimigstir. Strindberg’in dislanmislik hissi arttikga yasadigi sey sudur; “
Yalniz bir birey tehdit edici kalabalik kitleyle kargilastiyi zaman hassas olan benlik
duygusunu korumak icin alter egosu onu yalnizliga mahkum eder. Fakat bu yalnizlik
onu kendisini tanimlayabilecegi bir ‘Gteki’'den de mahrum birakir. Bu durumda ruhsal
gugleri benligini yok etmek lzere harekete gecerken bilinci bu glgleri ancak dissal
bir gerceklige yansitarak durdurabilir. ”*** Benzer sekilde Ensor “ sosyal diinyada
algiladigi catismalari kendi fantastik anlatimi icin materyal olarak kullanir. Toplumu
yeni bir mantik icinde hem fantastik hem de politik olarak insa edince sosyal olaylar,
kisiler normalde gémiilii olduklari bilissel ve ideolojik temsillerinden kurtulur.”*%
Ensor’un resimlerindeki insan ve mask arasi varliklar da bu dissal gergeklestirmenin
Urunleri olarak de@erlendirilebilir. Bu biraz da ‘ Bu filmdeki kisilerin ve olaylarin

gercekle ilgisi yoktur'. ibaresine benzemektedir.

Ote yandan Ensor’un resmindeki kalabalik kitleler ise giderek artan ve
politiklesen is¢i sinifinin, sanatgilarin, yazarlarin, ressamlarin olusturdugu karisik bir
kitledir veya diger bir deyisle “ burjuvanin 6zgur birey ve vatandas olmak igin
bastirmak zorunda oldugu tutkularin somutlagsmis hali “dir.**® “ Yazarlar ve
sanatgilar isci sinifin tecribelerini yasamamisglardi, siphesiz, ama ortak bir
dismana karsl micadele etmiglerdi; otoriter anayasal monarsi, sanat ve dislinceye
dismanhgiyla bilinen liberal endistriyel monarsi ve Universiteye kadar egitim

sistemini kontrol eden kilise.”**’

Jonsson “ Belgika’da 1886 ve 1893 yillari arasinda politik bir kriz ve devrim
olmasi ihtilali sebebiyle 1880’lerin ortasinda Ensor’'un sanatinin “ tamamen yeni

olan; kitlelerin, deliligin, maskelerin ve sosyal agiriligin gorsel retorigine

1138

savruldugunu”** sdylemektedir. Jonsson’un belirttigi gibi Ensor’'un 1888 tarihli ‘

134 Bkz. (132)), JONSSON, 1.
135 Biz. (132), JONSSON, 2.
136 Bz, (132)), JONSSON, 6.
137 Bkz. (132)), JONSSON, 19.
138 By2. (132), JONSSON, 3.
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Grev ’ 1889 tarihli * 19.ylzyilda Belgika ’ ve 1892 tarihli * Jandarmalar ’ resimleri agik

bir sekilde sosyalizmi savunan iglerdir.

“Isa’nin Brilksel'e Girigi ‘inde Isa’nin yani Ensor'un esek sirtinda, kortej
icindeki ilerlerken kalabalik igine karismis ama zihni ylice fikirlerle dolu bir bireydir,
Ensor bu yiizden kendini esek sirtinda Kudiis’e giren isa gibi gérmektedir. Sagdan
soldan korteji selamlayan coskulu kalabalik, karnaval havasi ve kipkirmizi ‘ Vive la
Sociale ’ bayragi isci bayramini cagristirmaktadir. “ Bu sebeple ‘ isa’nin Briiksel'e
Girisi ‘ sadece Ensor’un psikolojik hayalinin disavurumu olarak degil ayni zamanda
kisisel hayalinin hikayesinin Belgika tarihinin hikayesiyle birlesmesi olarak
anlasiimalidir. Hayalin hikayesinin konusu toplumun sinirlarindaki glivensiz sanatgi,
kendisini bir aptal olarak goren kurumlara saldirarak buatinliganu savunuyor. Politik
hikayenin konusu, kendilerini insan-alti olarak goéren politik, ekonomik ve dini

kurumlara saldirarak insanligini savunan Belgika toplumu.”*°

2.3. 20.yiuizyildan Giiniimiize Avrupa Resminde Ressamin Kendi

Portresinin Oldugu Belli Bagh Figlirlii Kompozisyonlar

20.yuzyilla birlikte sanatcinin kendi portresini 6zel yagsamini irdeledigi
resimlerinde kullanmaya bagsladigini gérurtz. Bu resimler, ressamin kendi portresine
esi ve gocuklariyla birlikte genellikle evinde veya atdlyesinde yer verdigi, dizenli aile
yasamini konu alan resimler olabildigi gibi ressamin sevgilisiyle sorunlu bir iligki
icerisinde oldugunu ya da alkole dugkinligunu kisaca duzensiz hayatini gozler
online seren resimler de olabilir. Andre Derain’in * Ressamin Ailesi ile Otoportresi’
(1939), Conrad Felixmdiller'in * Ressamin Oglu ile Otoportresi’ (1926) veya Lovis
Corinth’in * Sanatginin Ailesi’ (1909) resimlerinde ortak olarak, ressam ya govalesi
basinda resim yaparken ya da elinde firgalari ve paletiyle gosterilmigtir. Ressam
otoportresini aile uyeleriyle birlikte ve de ressam kimligini vurgular sekilde

gOstererek; aile yasaminin yaraticilik ve Gretim anlaminda ressamligini besledigini

139 Bz, (132)), JONSSON, 21.
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hem de ressamliginin ailesini orta seviyede bir yagsami sirdirecek dlgide
besledigini ima etmektedir. S6z konusu resimlerde ressamin portresi nihayet rahata
kavusmus gibidir. Ernst Ludwig Kirchner'in  igkici * (1914), Edvard Munch’'un ‘ Sarap
Sisesi ile Otoportresi’ (1906) resimlerinde ise ressamlarin portreleri yasadiklari
yalnizhigi, manevi boslugu yansitmaktadir. S6z konusu resimlerdeki portreler
ressamlarin fiziksel 6zelliklerinin tasiyicisi olmaktan uzak, disavurumcu bir

anlayistadir.

Devam eden bir gelenek olarak * Ressam ve Modeli ’ konulu resimler
20.ylzyilda Raoul Duffy’nin ve Henri Matisse’in renk ve bigim, Pablo Picasso’nun
kiibist denemelerine konu olmustur. Genellikle * Ressam ve Modeli ' olarak
adlandirilan s6z konusu resimler, otoportrenin veya modelin fiziksel 6zelliklerinin 6n
planda olmadigi, ressamin iyi bildigi bir konuda resimsel aragtirmalar yaptigi
resimlere indirgenmistir. Ote yandan ayni konu Otto Dix, Egon Schiele, Ernst
Ludwig Kirchner, George Grosz ve Lovis Corinth igin cinsellik veya cinsel Ustunlik
arastirmalarina konu olmaya baglamistir. S6z konusu resimlerde model, ressamin
cinsel partneri veya sevgilisi olmaya baslamistir ve ikili arasindaki iligskinin erotik
yani sezilmektedir. Veya ressam ve modeli konusu, erkek ressamin maskilen bir
tavirla kadina egemen oldugu, kadinin ise cinselligiyle ressam igin ilam kaynagi
haline dénastigl resimler olarak karsimiza ¢ikar. Dix’in modeli ile otoportrelerinde

Ozellikle bu durum 6ne ¢ikar ( Resim 2.3.1).

Resim 2.3.1: Otto Dix, ‘ Model ile Otoportre, 1923, T.U.Y.B.



73

Dini ve mitolojik baglamindan ayri olarak 20.ylzyilda 6lum ve yasam
konulari, ressamin insan varolusunun ve kendi varolusunun kirilganhigini
deneyimleyip bu duyguyla yizlesmesinin drtnleri olarak kargimiza ¢ikabilir.
Ressamin genellikle omuz bagsinda veya arkasinda gorulen, 6lumu simgeleyen
iskelet ya da siyahlar igindeki korkung figurlere birlikte kendi portreleri s6z konusu
resimlerin ana motifidir. Arnold Bdcklin’in 1872 tarihli ve Max Pechstein’in 1920

tarihli - Olim ile Otoportre ’ isimli resimleri bu tiriin érneklerindendir.

Otoportre 20.yuzyilla birlikte ressamin en mahrem yasantisini ve en erotik
hayallerini agiklikla sergiledigi sahnelerde de gortlmeye baglamistir. Bu baglamda
Egon Schiele 20.ylGzyilin en Uretken otoportrecileri arasinda yer alir. Denilebilir ki
Schiele, 20.yuzyilin, en mahrem anlarini sergileyen, en cesur otoportrelerini ( ve
portrelerini ) ortaya koyan ilk ressamidir. Schiele’nin ¢ok figirlt otoportreleri
genelde ¢ konu etrafinda dolanir; Schiele’nin esi, sevgilisi Wally veya modelleri ile
olan iligkisini konu alan cinsel yaniyla 6ne ¢ikan resimleri (6rnegin 1915 tarihli ‘
Oliim ve Bakire ’ ), Gustav Klimt ile olan iligkisini alegorik ve sembolik olarak
irdeledigi resimleri (6rnegin 1912 tarihli * Kesigler ’ ve ‘ Izdirap ’ ) ve ikili ya da tglu
otoportreleriyle 6limle veya kendi'yle ylizlesmesinin resimleri (6rnegin 1910 tarihli *

Kendini

Gorenler’).

Resim 2.3.2: Egon Schiele, ‘ Kesigler *, 1912, 181 x 181 cm, T.U.Y.B.
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Schiele’nin 1912 yilinda yaptigi ‘ Kesisler ' ve ‘ Izdirap ’ resimlerinde kendi
portresine Gustav Klimt ile birlikte yer vermektedir. Resim dini bir baglam iginde
Schiele’nin Klimt ile olan iligkisinin dogdasini ifade etmektedir. ‘Kesislerde daha
homojen ve tek parc¢a, ‘ Izdirap ’ta ise daha karmasik ve resmin batindne yayilir
bicimde gdrulen ve iki figiru birbirine yapistiran yapi, Klimt ile Schiele arasindaki
yuce bir duygu birliginin ya da Schiele’nin ‘karanlik’ yanindan dogup Klimt'e yonelen
karmasik duygularin ifadesi gibidir. Ancak her iki resimde de bu ylice veya karmasik
duygular, dini cagrisimlarin ardina gizlenmistir. * Kesisler ’ resminde Klimt'in basini
cevreleyen sonbahar meyvelerinden olusan tag ve Schiele’nin basini gevreleyen
deve dikeni cigcedinden tag ve iki figurin icinde kaybolduklari-kaynastiklari siyah
cuppemsi kiyafet, fanilik ve aciyi simgeleyen iki solmus gul ve Schiele’nin
otoportrelerinde sik sik gordiguimiz Aziz figUrlerinin jestlerine ait el isareti resimdeki
dini boyutu vurgulayan unsurlardir ( Resim 2.3.2 ). Schiele alegorik ve sembollik bir
dille aslinda duygusal bir itirafta bulunmaktadir. Her iki resimde de Schiele, Klimt ile
olan iligkisini baba ogul veya usta cirak iligkisi icerisinde, kendisini zayif aci geken
bir benlik, Klimt'i de da kendisine gl¢ veren ve destek olan bir baba veya bir usta,

yoldas, koruyucu olarak géstermektedir.**°

Egon Schiele’nin erken otoportrelerinin pornografik yani aile ¢atisi altina
girmeye basladiginda daha humanist bir yaklagima dogru evrilir. S6z konusu
resimlerde dogum, anne ve ¢ocuk iligkisi, aile kavrami én plandadir. Bu resimlerde *
Schiele’nin erken dénem islerinde Ustl kapali olarak ¢ok defa ima edilen cinsler
arasindaki yirtici iliski, ressamin kendisinin de dahil oldugu bigimsel olarak
kenetlenen diinyevi Kutsal Aile ile yer degistirmistir.”*** Schiele’nin 1918 tarihli ‘ Aile

" resmi bu turdeki resimlerine drnek olarak gdsterilebilir ( Resim 2.3.3 ).

140 Erank WHITFORD, Egon Schiele, 122.
141 A gk., 189.
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Resim 2.3.3: Egon Schiele, ‘ Aile *, 1918, 152 x 162 cm, T.U.Y.B.

20.yuzyilda Alman resminin en 6nemli temasi kuskusuz |.Dinya Savasi
olmustur. O gline kadar uretilmis en modern silahlarin ve kimyasal gazlarin
kullanildigi savas, insan bedeninde ve ruhunda ¢ok agir tahribatlar yaparak,
sanatcilar icim hem estetik hem psikolojik acidan basa cikilmasi gereken sorunlar
dogurmustur. Savas gergegdi, gonulll olarak veya olmayarak, savasin gerekli
olduguna inanarak veya cephede yasayacaklarinin sanatsal Uretimini olumlu yonde
etkileyecegini disunerek savasa katilan Alman ressamlarin veya Kathe Kollwitz gibi
¢ok yakinlarini savasta kaybeden sanatgilarin eserlerinde en etkili bicimde
yansitiimistir. 20.ylzyilda Alman resminin en énemli temsilcilerinden olan Max
Beckmann, Oskar Kokoschka, Ernst Ludwig Kirchner, Otto Dix ve George Grosz

cesitli mevkilerde ve surelerde 1.DUnya Savagi’nda yer almiglardir.
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Resim 2.3.4: Otto Dix, ‘ Savas ‘, 1929-32, 204 x 102 cm (Yan), 204 x 204 cm (Orta), 60 x 204 cm (Alt), T.U.Y.B.

Otto Dix is¢i sinifindan bir ailenin gocugu olarak cephenin en én saflarina
gonderilmigtir. Bu durum Dix’in savasa en korkung boyutlariyla ve en yakindan tanik
olmasina neden olmustur. Savasa katilma nedenini; “ Savas ¢ok korkung bir sey
ama gorkemli yani da yok degil. Bunu ne pahasina olursa olsun kagirmamaliydim.
insanlara iliskin bir seyler 6grenmek istiyorsan, onlari eziyet altindayken gérmen

gerekir... Yasamin en berbat yiiziinii kendi gdzlerimle gérmeliydim. "**

seklinde
aciklayan Dix cephede gordiklerini savas esnasinda gizmeye devam etmistir.
Ressamin 1929'dan 1932’ye kadar Uzerinde ¢alistigi * Savas / Der Krieg ’ triptigi
Dix’in bu g6zlemlerini savastan yaklasik on yil sonra gorsellestirebilmesinin

Urtiniduar ( Resim 2.3.4).

Dix’in altar resmi formunda yaptidi * Savas ’ triptigi Grinewald’in 1506-1515
tarihli ‘ Isenheim  altar resminden etkilenmistir. Griinewald’in isa’nin carmiha
gerilmesini konu alan altar resmi, izleyiciyi isa'nin gektigi aciyla kargi kargiya getirip
kendi acisina katlanma gucunu artirmak ve boylece iyilesmesine yardimci olmak
icin Isenheim’daki Aziz Antuan Manastir’'nin hastanesine asilmistir. Dix, * Savas’
triptigi icin Hristiyan ikonografisinden ve Grunewald’in resminden 6zellikle
yararlanmigtir. Murray, Otto Dix’in * Savas ’ resmi icin yaptidi bu bilingli tercihini
soyle agiklamaktadir; “ Reprodiksiyonlarda neredeyse gériinmez hale gelen ancak

resmin dnunde durdugunda neredeyse izleyicinin ayagina yuvarlanan dikenli tellerle

142 Norbert Wolf, Digsavurumculuk, s.36
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taclandiriimis kesik bas, acgikga isa'nin dikenli tacini ima eder ve askerin aci
cekmesiyle Hristiyanca fedakarligi iliskilendirmenin kasith girigsimini gosterir,
imgenin sosyal fonksiyonunu onaylar: emektar Alman askerlerinin hatiralarini
savunmak ve hakli cikarmak ve onlarin acilarini kabul etmek.”*** Murray ayrica
makalesinde Alman gelenegine dair su bilgiyi vermektedir; “ kahraman asker imaji
Alman gelenegine ne kadar bagliysa carmiha gerilmis isa da o kadar baghdir.”**.
Boylelikle denilebilir ki; Dix * Savas ’ triptigini, Alman gelenegindeki askerlik ve dini

fedakarlik kavramlarinin kardesligi Gzerine inga etmistir.

Ote yandan Dix, Griinewald’in 1zdirapla iligkili resmini esas alarak, yasadigi
toplumun savas sonrasi duygularina dokunmak isterken kendisiyle hesaplasmak da
istemis olabilir. Dix'in 1920’lerdeki resimlerinde 6zellikle 6lim ve 1zdirap iceren
konularinin ve bu baglamdaki dini temalarin artmasinin da ressamin savas sonrasi
yasadidi travmay! atlatma yollarini arayiglari olarak gorilebilirler. Ayni sekilde Dix
s6z konusu dénemde yaptidi ‘Savas Esiri Olarak Otoportresi’ resmi de otobiyografik
olmakla birlikte ressamin anilariyla ylzleserek iyilesme ¢abalarinin tGrind olarak

degerlendirilebilir.

Resimde geleneksel altar formu kullaniimakla birlikte Dix’'in bu formu; savasin
oncesinde, sonrasinda ve savas esnasinda yasananlari zaman olarak bélimlere
ayirmak i¢in de kullanmigtir. Triptigin sol panelinde savasa giden askerler
goOrulmektedir. Triptigin orta paneli ise Dix’in 1920-23 tarihli, savas temali bir bagka
resmi olan * Cephe ’ ile kompozisyon olarak ayni ancak ‘ Cephe ’nin daha korkung
bir versiyonudur. Sag panelde ise savastan geriye kalan yikintilar arasinda hayatta
kalan Otto Dix’in otoportresi gorulmektedir. Dix, otoportresini bu yikintilar arasina
yerlestirirken bellegindeki imgeleri yeniden canlandirmaktadir, diger bir deyisle
ressam “ iki dunya savasi arasinda tekrar tekrar- takintili olarak denebilir- cepheye
yeniden dénmektedir. ”** Dolayisiyla Dix’in savas konulu biitiin resimlerinin dogal

olarak otobiyografik bir niteligi vardir.

143 Ann MURRAY, A War of Images: Otto Dix and the Myth of the War Experience, 63-64.

144 Agm., 64.

145 Paul FOX, Confronting Postwar Shame in Weimar Germany: Trauma, Heroism and the War Art of Otto

Dix, 247.
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Resim diger taraftan da Dix’in triptigini yaptigi yillarda ordu ve hukimet
tarafindan popduler basin ve medya yoluyla ydruttlen idealize edilmis asker ve savas
imgelerini yalanlamaktadir. Dix resminin bu yanini goyle ifade etmektedir; “ Resim
[.DGnya Savagi’'ndan on yil sonra basladi. O yillarda savas tecribesini sanatsal
olarak islemek icin ¢cok sayida calisma yaptim. 1928’de bu blylk konuya girismeye
hazir hissettim.(..) Bu yillarda Weimar Cumhuriyeti’nde bir ¢ok kitap yine kahraman
ve kahramanlik kavramlarini destekliyordu ve bu kavramlar uzun zamandan beri
savasin siperlerinde absurtlige indirgenmisti. insanlar savasin getirdigi korkung
aclyl unutmaya baslamisti. Triptik bu durumdan dogdu (..) korku ve panige neden
olmak istemedim ama savasin korkunglugu ile ilgili bilgi vererek insanlarin direnme

glclerini uyandirmak istedim. "4

20.ytzyilin en 6nemli ¢ok figurll otoportrelerinden biri de Max Beckmann’in
1943 tarihli * Karnaval ’ resmidir ( Bkz. Resim 2.3.5 ). Resim Beckmann'in en 6nemli
felsefi ve sanatsal ifadeleri olarak gorilen triptik serisine aittir. Resmin Ug¢
parcasinda da sirk kostimleri giymis, muzik aletleriyle iligkili kadin ve erkek figurleri
ana kahramanlar olarak 6ne ¢ikmaktadir. Anderson’un belirttigi gibi triptigin her
sahnesi, Beckmann’in farkli tarihlerde yaptigi Karnaval temasiyla ilgili resimlerinin
bazi kompozisyon degisiklikleri sonucunda yeniden ingsa edilmesiyle
olusturulmustur.™*’ Triptigin orta panelindeki kadin ve erkek figirleri de,
Beckmann’in Quappi ile olan ¢ift portrelerinin bir versiyonudur. Beckmann’in
kostiimii ve aksesuarlari, italyan komedi tiyatrosunun iki kahramani olan Pierrot ve
Harlequin karakterlerine aittir, Beckmann “ geleneksel Harlequin ve Pierrot
Ozelliklerini birlestirerek insanin ikili dogasini ifade eden bir figur yaratmigtir; bu figur
yasama sevincinin farkinda olan ama kendi aptalligi ve kibiri tarafindan aci dolu bir
savas deneyimine sikisip kalan insandir.”**® Karnval hem Beckmann’in hayatinda
pratik anlamda gercek bir yere sahiptir hem de duygusal anlamda insan renkli
dunyasinin ardinda aci dolu varolusunu anlatmak igin ressamin sik sik bagvurdugu
bir temadir, 6te yandan Becmann'in, hayatin bir sahne oldugu, insanlarin da bu

sahnede uzerlerine dugen rolleri oynadidi ile ilgili dugtncelerinin uzantisidir.

148 b1z, (143), MURRAY, 64.
147 Eleanor ANDERSON, Max Beckmann’s Carnival Triptych, 223.
148 B2, (147 ), ANDERSON, 220-225.
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Resim 2.3.5 : Max Beckmann, ‘ Karnaval ‘, 1942-43, 104,5 x 190 cm, T.U.Y.B.

Beckmann ‘Karnaval’ resmini Amsterdam’da stirglinde oldugu sirada yapmistir.
Resimde sol panelde ‘AMSTERDAM’ kelimesinin yari kapali olarak yerde, orta
panelde ‘CARNIVAL AMSTERDAM yazisinin duvarda asili bir plakada
gosterilmesiyle triptigin Amsterdam’la ve Amsterdam’da diizenlenen Mardi Gras
karnavaliyla iliskisi vurgulanmistir; sag panelin arka Ust kisminda yer alan ‘-EN HO-
E-’ yazisi ve Beckmann’in daha dnceki resimlerinde de goriilen mavi elbiseli ‘belboy’
figlir; Beckmann'in Berlin'de kaldigi ‘Eden Hotel'i isaret etmektedir.**° Biitiin bunlar
resmin, Beckmann ve esinin Berlin’den Amsterdam’da uzanan yasamlarinin bir

bélimine degindiginin isaretleridir.

Beckmann ‘ Karnaval ’ resminde kendi yasaminin bir bolumunu anlatmaktadir
ancak bunu yaparken kendi yasami igindeki evrensel duygulara odaklanip, evrensel
duygularin ¢esitli cografyalardaki ifadeleri icin kullanilan mitolojilere bagvurmaktadir.
Ressamin Dogu ve Bati mitolojisinden beslenen ve oldukga kisisel bir sembolik dili
vardir. Ornegin karnaval temasi ya da tiyatroya ait figurler, yagamin ikili yoniini
temsil ettikleri igin kisisel olarak Beckmann’in sire giden anlatiminin daimi

elemanlaridir.

Anderson, Bekmann'in hem mitolojiden beslenen hem de kisisel sembolizmle

149 B2, (147), ANDERSON, 219.
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olusturulmug anlatim diline 6rnek olarak Karnaval triptigindeki sag paneldeki
sahneyi 6rmek vermektedir; sag panelde Eden Hotel’in kapisinda duran kiligli, kus
basli figir ve ‘belboy’, Beckmann ile Quappi’nin Nazi baskisi yizinden 1937’de
Berlin’den apar topar ayriliglarini anlatirken geleneksel olarak Adem ve Havva’'nin
Cennet’ten kovuluslarini da canlandirmaktadir.**® Beckmann ve esinin Almanya’dan
surgun edilisleri ‘Adem ve Havva’nin Cennet'ten Kovulusu’ iginde erimis ya da
insana dair ortak duygular ¢aglar sonra kisisel bir sembolizm iginde kaynasmis
gibidir.

Diego Rivera’nin 1948 tarihli * Alameda Parki'nda Bir Pazar Ogleden Sonra
Ruyasi ‘ ressamin kendi portresinin oldugu figlrli kompozisyonlarin Gliney
Amerika’daki en 6nemli érneklerindendir ( Bkz. Resim 2.3.6 ). Rivera’nin duvar
resminin konusu Meksika tarihidir ancak Rivera resminde Meksika tarihindeki dnemli
olaylarin, dénemlerin ve Kisilerin yer aldid1 panaromik park manzarasina on
yaslarindaki kendi portresini ve Frida Kahlo’yu yerlestirerek resme otobiyografik bir
boyut eklemistir. Freskonun 6n orta bolimunde on yasindaki haliyle gérdigimuz
Rivera ve arkasinda Rivera’'nin gelecekteki esi Frida Kahlo gorulmektedir. Kahlo’nun
elinde yin ve yang’in simgesi olan cisim, Cin felsefesinde birbirine zit ve bagimsiz
guclerin birlikteliginin uyumunu ifade etmektedir. Diego bu simgeyle Frida ile
iligkilerinin dogasini da 6zetlemektedir. Diego’nun elinden tuttugu figlir Meksika
resminde burjuvay! temsil eden iskelet halindeki Catarina figuridur ve yaraticisi olan
Unli gravircl Jose Guadalupe Posada ile kol kola durmaktadir. Resim gocuk
Diego’nun g6zinden kendi yagsam hikayesinin ve olgun bir sanat¢inin diinya
gorusuyle Meksika tarihindeki 6nemli olaylarin ve Kigilerin bir arada ele alinmasidir.
Resimde Diego’nun kendi portresi hayran oldugu Unli gravirct Jose Guadalupe
Posada’nin ve esi Frida Kahlo’nun yani sira ispanyol fatih Hernan Cortes, yazar Sor
Juana, diktator Porfirio Diaz gibi Meksika tarihi icin 6nemli kisilerle yan yana

gOriulmektedir.

150 By2. (147), ANDERSON, 223.



Resim 2.3.6 : Diego Rivera, ‘ Alameda Parki’'nda Bir Pazar Ogdleden Sonra Riiyasi ‘, 1948, 4,8 x 15 m, Fresko.
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3. FIGURLU KOMPOZiISYONLARINDA KENDi PORTRELERINi KULLANAN
TURK RESSAMLAR VE ESERLERI

Bati sanat tarihinde ressamin otoportresinin oldugu ¢ok figurla
kompozisyonlarin dini temalar ile birlikte gelistigini ve giderek dlinyevi konular iginde
Uretiimeye basladigini gériyoruz. Batili anlamda gelisen TUrk resminde ressamin
kendi portresinin oldugu ilk figirli kompozisyonlar, Osmanli elitinin iki dnemli
temsilcisi olan Osman Hamdi Bey’in ve Abdilmecit Efendi’'nin kendi ¢cevrelerinden
ve gunlik yasantilarindan hareketle olusturduklari resimleridir. Batili érneklerinin
seyrinden farkh olarak, ressamin portresi figurli kompozisyonlara birden bire
glundelik yagsam sahneleri ile girmistir. Resimler temel olarak Osman Hamdi Bey’in
ve Abdulmecit Efendi’nin de dahil oldugu, Bati kulturine ve degerlerine yonelen
¢evrenin gundelik yasaminin izlerini tagsimaktadir. Belki de bu ¢evrenin verdigi
glven duygusuyla ve kulttr birikimiyle Osman Hamdi Bey ve Abdilmecit Efendi
resimlerine otoportrelerini yerlestirirken tereddut etmemisler ve de kimliklerini
gizlememislerdir. Ayni zamanda Abdilmecid Efendi’'nin ve Osman Hamdi Bey'in
resimlerinde konu segimlerinde, figurl ve mekani ele alislarinda idealizasyona
gitmis olduklarini gérulir. S6z konusu resimlerin o dbnemde Pera’da ya da
konsolosluklarda agilan ve yabanci misyondan olusan belirli bir cevreye yonelik
sergilerde gosteriliyor olugu, ressamlarin belli dlguide idealizasyona gitme

nedenlerini agiklayabilir.

3.1. 20.yuzyilda Tiurk Resminde ve Nes’e Erdok’un Resimlerinde Ressamin

Kendi Portresinin Oldugu Figlirlii Kompozisyonlar

Turk resmindeki figurli kompozisyonlarin ilk drneklerini Osman Hamdi Bey
fotograftan yola ¢ikarak, kendisini ve yakin ¢evresini model olarak kullanarak
olusturmustur. Osman Hamdi Bey konulari baglaminda Oryantalist bir ressamdir

ancak, Oryantalizm anlayisi Batili ressamlardan farklidir. Semra Germaner’in
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belirttigi gibi “ tasidigi kulttirel miras bilinci ve gegmise saygisiyla Batili
Oryantalistler’in ényargili tutumlarinin tersine Osmanl yasamini ylcelten resimler
yapmistir.”>' Osman Hamdi Bey'in resimlerinde Dogu kentleri temiz ve aydinliktir.
Ressam Osmanli topraklarina 6zgu tarihi mekanlari, bu mekanlarin sisleri olan
cginileri, hat sanati érneklerini, mermer ve degerli maden isciligini detayli bir anlatimla
ve Ulkesine ait estetik degerler olarak resimlerine tasimistir. Osman Hamdi Bey'in
resimlerindeki geleneksel mekanlara eslik eden figlrler gerek kiyafetleriyle gerek
gunlik yasamlariyla gerekse de entelektiiel yanlariyla Batili Oryantalistler’in
figrlerinden oldukga farklidir. Osman Hamdi Bey’in kadinlari ve erkekleri genellikle
bakimli ve siktir, giyimlerinden zevk sahibi ve varlikh olduklari anlagilabilir; dini
mekanlar disindaki i¢ mekanlarda kadinlarin saclari agiktir ya da zarif bicimde
toplanmistir. Resimlerdeki kadinlar ve erkekler mazikle ilgilenirler, kitap okurlar.
Kitap Osman Hamdi Bey’in resimlerinde Semra Germaner’in ifadesiyle
aydinlanmanin simgesidir ’. Bircok resminde 6zellikle geng kadinlari ve erkekleri, din
adamlarini kitap okurken resmeden Osman Hamdi Bey, Osmanl toplumunu aydin,

dusunen, tartisan, okur yazar bir toplum olarak géstermektedir.

Resim 3.1.1 : Osman Hamdi Bey, * Silah Taciri , 1908, T.U.Y.B.

Osman Hamdi Bey’in resim teknigi gesitli mekan ve figlr fotograflarinin bir
araya getirilmesi ve kareleme yontemi ile tuvale aktarilmasi ile tanimlanabilir. Ayni

sekilde Osman Hamdi Bey, sark kiyafetleri giyerek ve konuya yénelik pozlar vererek

11 Semra GERMANER, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi, 1393.
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bir ka¢ acidan g¢ektirdigi kendi fotograflarini kullanarak resimlerindeki kendi
portrelerini olusturmustur. Osman Hamdi Bey’in bir¢ok resminde ayni figura,
kiyafetinin rengini veya el kol duruglarini degistirerek tekrar tekrar kullandigi da
bilinmektedir. Bu nedenle Osman Hamdi Bey'in bazi resimlerinde birden fazla kendi
portresini farkli pozlarda gérmek mimkundur. 1908 tarihli ‘Keskin Kili¢ / Silah Taciri *
resmi Osman Hamdi Bey’in farkl rollerde iki portresinin oldugu resimlerden biridir (
Resim 3.1.1 ). Resimde Osman Hamdi Bey izleyiciye yan donik sekilde
gorulmektedir ve bir silah tacirini canlandirmaktadir. Arkada oturan figtr 1890 tarihli *
Bursa’da Yesil Cami’de / Kuran Dersi’ resmindeki pozunun farkli bir agidan
tekrarlanmasidir. Osman Hamdi Bey Oryantalizmi kendine gore yorumlarken kendi
toplumunu ytcelterek bodyle bir toplumun ferdi olmaktan duydugu gururu ifade ediyor

olabilir.

Resim 3.1.2 : Abdiilmecid Efendi, ‘ Harem’de Beethoven / Ahenk ‘, 1915, T.U.Y.B.

Abdulmecid Efendi’'nin 1915 tarihli * Harem’de Beethoven / Ahenk ‘ resmi
Osmanli imparatorlugu’nun modernlesme siirecinde bir Sehzade’nin Bat kiiltiiriin
gunlik yasaminin bir pargasi olacak kadar 6ziimsedigini goésteren bir resimdir (
Resim 3.1.2). Bir diger boyutuyla, resmin yapildigi yil, gosterildidi sergiler
disundldigunde “Harem’de Beethoven / Ahenk “ resminin |.Dinya Savasr’yla ve bu

savasta Turkiye’'nin Almanya ile muttefik olusuyla ilgili propoganda igerigi vardir.
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‘ Harem’de Beethoven / Ahenk ‘ resmi Abdulmecid Efendi Baglarbasi
semtindeki késkinde bir mizik toplantisini temsil etmektedir. Resimde, $Sehzade
maiyeti ile birlikte piyano, keman, viyolonsel ile Beethoven’in bir bestesini
seslendiren muzisyenleri dinlemektedir. Abdilmecid Efendi’nin haremindeki
kadinlari resimleri icin model olarak kullandigi bilinmekle birlikte bu resimdeki
muzisyenler de ressamin haremindeki kadinlardir. Resimde ressamin ilk esi
Baskadinefendi Sehsuvar keman ¢almaktadir; piyano ¢alan kisi Ofelya Kalfa isimli
Hatca Kadin, viyolonsel ¢alan Bihruze Kalfa'dir. Resimde solda ayakta duran iki
geng kadindan sagdakinin ressamin ikinci esi Mehisti Kadinefendi oldugun
dusunulmektedir. Abdulmecid Efendi ise en 6nde, sagda oturmaktadir, lizerinde
askeri Uniforma vardir. Avrupai mobilyalar ile désenmis salonda Alman besteci
Beethoven'in bustl, yerde daginik duran kitaplarin Gzerinde Beethoven’a ait oldugu
anlasilan bir bestenin notalari, en arkada Abdilmecid Efendi'nin babasi
Abdilaziz'in at Gstlinde heykeli gortlmektedir. Avrupai mobilyalarla dosenmis
mekan, Bati miuzidine ait enstrimanlar ve muzik toplantisindaki figtrlerin Batili sag
ve giyim tarzlari, “Harem’de Beethoven / Ahenk “resminde; Osmanl Sarayr'nin ve
mensuplarinin benimsedigi yeni ve modern kimliklerinin 6zellikleri olarak
gosterilmeleri bakimindan énemlidir. Resimde, modernlesen Osmanli Sarayr’'nda
kadinlarin sosyal hayattaki konumlarinin da Batili hemcinslerinin dizeyine geldigi
gorilmektedir. Zeynep Yasa Yaman resimde kadina verilen bu degeri soyle ifade
etmistir; “Caginin dzelligini anlatan bu resimde kadina verilen 6zel deger de dikkat
ceker. Zira erkeklerle ayni mekanda, esit bicimde gosterilen, dusunen, iyi egitimli,

Avrupai gériniimli, miizik aletlerini galabilen, aristokrat kadinlar ele alinmistir.”*>?

Resim Abdulmecid Efendi’nin Dogu ve Bati kultirina birlikte iyi 6zimseyen
yasantisinin bir yansimasi oldugu gibi ddnemin Osmanl Saray yasantisinin bir
belgesi olma niteligini de tagimaktadir. Abdulmecid Efendi’'nin Batili distince yapisi,
aydin kimligi, 6zgurlukgu fikirleri, sanata ve edebiyata digkunligu ve sehzade

kimligi otoportresinde 6zetlenmektedir.

‘ Harem’de Beethoven / Ahenk ‘ resminin yapildidi yillarda Osmanli Devleti

152 Zeynep Yasa YAMAN, Tiirk Resminde Kadinin Degisen imgesi, 412.
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|.Diinya Savagrnda savagmaktadir. 1.Diinya Savasi hem Istanbul’da dénemin
onemli resim hareketlerinden biri olan Sigli Atdlyesi’ni dolayli olarak tesvik etmis
hem de bazi elestirmenlere gore Abdiulmecid Efendi’'nin “Harem’de Beethoven /
Ahenk “resminin icerigini ve kaderini sekillendirmistir. Osmanl Devleti’nin I.Dlnya
Savasi'nda muttefik arayiglarina birgok devletin olumsuz yanit vermesinin ardindan
Almanya olumlu yanit vermis, iki Glke 1914 AJjustos’'unda imzaladiklari gizli
antlasmaya gore resmen muttefik konumuna gelmislerdir. Abdulmecid Efendi’nin
déneminde istanbul’daki nemli resim hareketlerinden birisi de savas sirasinda
1917 yilinda Bulgar Carsisi’nda kurulan Sisli Atélyesi’dir. ibrahim Calli, Namik
ismail, Hikmet Onat, Mehmed Ruhi ve Sami Yetik Sisli Atdlyesi’nde milli miicadele
ruhunu koruklemek, cesaret ve kahramanlik duygularini vmek amaciyla dncelikle
Canakkale Savasi konulu resimler Uretmiglerdir. Abdilmecid Efendi Sisli Atélyesi’'nin
kurulmasinda hem 6nemli bir rol oynamis hem de atdlyeyi sik sik ziyaret etmigtir.
Celal Esat Arseven’in “Turkler’'in Avrupa’da sadece askeri alanlardaki basarilarinin
degil, kiiltiir ve sanat alaninda da tanitiimasinin gerekliligi’*>* diistincesi Tiirk
Ressamlarin resimlerinin Avrupa’da sergilenmesi fikrini beraberinde getirmistir. Bu
disiinceyle Sisli Atélyesi’nde retilen resimler istanbul’da sergilendikten sonra
1918 yilinda Viyana’da sergilenmistir. “ Avrupa’daki sergi Osmanli basininda da
duyurulmus, bu etkinligin Avrupa’nin bizi tanimasi i¢in dnemli bir firsat oldugu
aciklanirken kendimizi dosta ve digmana karsi gostermemiz gerektigi belirtiimistir.
"154 Abdiilmecid Efendi bu sergiye ‘ Harem'de Beethoven ‘, * Harem'de Goethe °, ¢
Otoportre ‘ tablolariyla katiimistir. Abdiimecid Efendi’nin * Harem’de Beethoven /
Ahenk ‘ resmine Alman besteci Beethoven'in bistinl ve notalarini dahil etmesi bazi
elestirmenlerce ressamin $ehzade kimligiyle de muttefigi Almanya’y1 selamlamasi
olarak degerlendiriimektedir. Abdulmecid Efendi’'nin resmindeki Beethoven
vurgusunun kisisel miuzik begenisinin yansimasi olarak da digtnulebilir. Serginin
ardindan 5 Ocak 1918 tarihli sayisinda Berliner Tageblatt'in Abdulmecid Efendi’'nin
Harem'de Goethe ‘ baglikl resmi hakkinda, Osmanl soyundan bir prensin blyuk
yagliboya tablolar ile Alman kulturu igin propoganda yapmasinin sagirtici oldugu

yorumu yapilmistir.*>

133 Eylem YAGBASAN, Hanedendan Bir Ressam Abdiilmecid Efendi, 46.
154

A.g.e., 47.
155 5. GERMANER - Z. INANKUR, Oryantalistlerin istanbul’u, 184.
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Feyhaman Duran’in * Sanatkar Dostlar ‘ resmi, Turk resminde ressamin kendi
otoportresine ressam arkadaslari arasinda yer verdigi ilk resim olma 6zelligini
tasimaktadir ( Bkz. Resim 3.1.3 ). Resim dlizenlenis ve renk anlayisi bakimindan
Hollanda resmi grup portre gelenegine yakin olmakla beraber, grup Gyelerini
arkadaslik baglari disinda bir araya getiren ortak disinceyi ya da resmi - sivil
sorumlulugu belitmemesi bakimindan resim bu gelenekten ayrilmaktadir. Duran’in
Sanatkar Dostlar 'inin ortak dustinceleri, resmin yapildigi yillarda grup Uyelerinin
sahit olduklari zor Ulke kosullarina ragmen resim sanatini stirdirmekteki kararliliklari
ve bu kararlihgi ‘Osmanli Ressamlar Cemiyeti’ adi altinda resmilestirmeleridir.

Resim bu yaniyla idealist bir sanatsal érgitlenmenin belgesi niteligini tagsimaktadir.

Resim 3.1.3 . Feyhaman Duran, ‘ Sanatkar Dostlar ‘, 1921, T.U.Y.B.

Ressamlari bu sanat¢i érgitlenmesine géturen tarihi ve toplumsal kosullara
bakacak olursak Osmanli topraklarinda Bati anlaminda gelisen resmin Osmanli’nin
modernlesme politikalari ile paralel olarak gesitli okul, cemiyet, sergi ve atdlyelerle
bir¢cok koldan ilerlemis oldugunu géruriz. “ 1908’de, ll.Mesrutiyet’in ilan edildigi yil,
istanbul’da sanat ve kiiltir yagsami da canlandi. Resim sanati yoniindeki canlanma
da Osmanli Ressamlar Cemiyeti’nin kurulmasiyla elle tutulur hale geldi. Bir cemiyet
kurmayi ilk 6neren Sanayi-i Nefise mezunu ressam Ruhi oldu.Cemiyet, basta Ruhi,
Calli ibrahim ve Sami olmak lizere, Sevket, Hikmet, Asaf, Agah, Kazim, Huseyin,
Hasim, Ahmet Ziya, Ahmet izzet, Hoca Riza, Muazzez, Mahmut, Miirver, izzet
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Beylerden olusan kurucu Uyelerle $Sehzadebasi’'nda bir binada agildi; etkinliginin
genislemesi ve Uyelerini cogalmasiyla, merkezini Cagaloglu’nda Sait Bey Konagdr'na
tasidi. Sonradan katilan Uyeler, Halil Pasa, Zekai Pasa, Nazmi Ziya, Feyhaman,
Awvni Lifii, Murtaza, Mithat Rebii, Rifat, Diran, Tomas ve Mifide adli ressamlardi. "**°
Osmanli Ressamlar Cemiyeti’nin yayini olan Osmanli Ressamlar Cemiyeti Gazetesi
sadece glizel sanatlar haberlerine yer vererek donemin kultlir ve sanat hayatinda
onemli bir yer tutarken 20 Ocak 1911 tarihli ilk sayisinda cemiyetin kurulus amacini,
“ Osmanli imparatorlugu’'nda ressamligin ilerlemesi ve ressamlarin gelecegini

giivenceye almak "**’

seklinde acgikliyordu. “ Osmanli Ressamlar Cemiyeti ve
Gazetesi, ulkenin ¢ok cesitli guicliklerle karsi karsiya oldugu bir dénemde, gtizel
sanatlara kosullar ne olursa olsun ihtiya¢ bulunacagi gértsuni savunarak varhgini
surdirmeye calismis, 18. sayisini yayimladigi 1914’e kadar bu konuda basaril
olmustur. **®® Osmanlrnin ilk sanatgi birligi olan Osmanli Ressamlar Cemiyeti 1921
yilinda Turk Ressamlar Cemiyeti, 1926 yilinda Turk Sanayi-i Nefise Dernegi, 1927
yilinda Turk Sanayi-i Nefise Birligi adini almistir. Cemiyet 1916 yilinda Galatasaray
Yurdu'nda actigi ilk sergisini 1951 yilina kadar aksatmadan surdirmasgtir.

Sanatkar Dostlar * 1921’deki Galatasaray Sergisi’nde sergilenmistir.

Feyhaman’in grup portresindeki ressamlar; Osmanli Ressamlar Cemiyeti'nin
Uyeleri olmanin yaninda 1914 Kusagi veya Turk Empresyonistleri olarak anilan
geng ressamlar grubu igindedirler. Fransa’'daki egitimlerini savas nedeniyle yarida
birakip 1914’te yurda dénen bu ressam kusaginin tyeleri ibrahim Calli, Nazmi Ziya,
Feyhaman Duran, Hikmet Onat, Namik ismail, Ruhi Arel, Avni Lifij, Sami Yetik'tir.
Turk resminde usta bir portre sanatcisi olan Feyhaman Duran’in ‘ Sanatkar Dostlar
‘ resmi fotografik 6zellikler tagimakla birlikte Turk Resim Sanati tarihinde mesleki

dayanismayi merkeze alan énemli bir eserdir.

Feyhaman Duran’in 1921 tarihli * Sanatkar Dostlar ‘ resmini Avrupa’da 1926-27
yillarinda yapilan bir baska ressam grubu portresi olan Ernst Ludwig Kirchner’in *

Koprl / Die Bricke ‘ resmi ile karsilastiracak olursak ilk géze ¢arpan iki resim

1% Gyl IREPOGLU, Feyhaman, 5o0.
157 Bkz. (156 ), IREPGOLU, 50.
198 Bkz. (156 ), IREPGOLU, 52.



arasindaki Uslup farkidir ( Bkz. Resim 3.1.4 ). Turk ressamlarin izlenimciligi
benimseyip Ulkelerine getirdikleri sirada Almanya’da ekspresyonizm akimi etkisini
gOstermektedir. Duran’in * Sanatkar Dostlar ‘I izlenimcilige yakin bir Uslupta, grup

uyelerinin fiziksel 6zelliklerine bagh kalarak, gergekgi bir mekan duygusu icinde
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serbest firga vuruslariyla dizenlenmigtir. Kirchner’in * Képru / Die Bricke ‘ resmi ise

grup Uyelerinin resim anlayiglarini yansitir bicimde ekspresif bir tavirla yapilmistir,
dolayisiyla dogal olmaktan uzak canli renklerle ve tanimsiz bir mekan anlayisi
icerisinde grup Uyelerinin fiziksel 6zellikleri 6ne ¢ikan yanlariyla vurgulanmistir.

1905'te kurulan * Die Briicke ' grubunun 1906 yilinda ahsap oyma teknigi ile basip

ilan ettigi manifestolari resimde Kirchner’in ellerinin arasinda goérilmektedir, bu imge

grubun kimligi ile ilgili ipucu olarak resimde yer almigtir. Duran’in resminde ise

grubun sanatg¢i grubu olduguna dair, resmin adi disinda, bir ipucu yoktur.

Resim 3.1.4 : Ernst Ludwig Kirchner, * Képrii ‘, 1926-27, T.U.Y.B.

Tark resminde 1920’lerden Nese Erdok’un dahil oldugu 1968 Kusagr’na kadar
¢ok sayida sanatgi otoportresi yapilmistir; ancak sanatginin kendi portresine yer
verdigi cok figurli kompozisyonlar az sayidadir. Bedri Rahmi Eylboglu’nun ‘ Atdlye
‘ve ‘ At Ustiinde Asiklar ‘ resimleri, bu dénem iginde eser metninin kapsamina

giren érnekler arasinda yer alir. Cok figurli kompozisyonlar Yeniler Grubu ile
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artmistir ancak bu resimler iginde sanat¢inin otoportresine yer verdigi érnekler
bulunamamistir. 1960°h yillarda Neset Glnal, Anadolu insaninin yasantisini
toplumsal gergekgi bir yaklagimla ele alan resimleriyle Turk resmindeki ¢cok figurll
kompozisyonlarin en etkili érneklerini Gretirken resimlerimde otoportresine yer

vermemigtir.

Ayni yillarda, Akademi’de D Grubu’ndan hocalarin ve Neset Gunal’'in 6grencileri ve
68-70 yillarinda Akademi’den mezun olduktan sonra Fransa’ya génderilen son
ressamlar olan; Mehmet Glleryliz, Alaettin Aksoy, Glrkan Coskun, Utku Varlik ve
Nes’e Erdok;
figlrd, resimlerinde kendi i¢ dinyalarinin ve kisisel anlatimlarinin 6znesi yaparak
figUratif resmi toplumsal gercekgi anlayistan daha 6znel bir boyuta tagimiglardir.
Genellikle 1968 Kusagi olarak anilan grup; “Kendilerini bir grup olarak
tanimlamamalarina ve farkli
egilimlere yonelmelerine karsin yasadiklari donem, aldiklari egitim, bulunduklari cevre
- Paris ve istanbul'da - gibi pek ¢ok ortak nokta bu sanatgilar igin belirleyici olmustur.
Yapitlarinda izlenen ifadeye ydnelik tavir, insan figlrinin ézel anlamlariyla ele alinisi,

kisisel kimlik arayislari bu sanatcilarin ortak yonlerini olusturmaktadir.”**°

Semra Germaner ‘1968 Kusagdi Sanatcilarr’ baslkl bildirisinde, s6z konusu
kusagin resim anlayislarindaki ortak yanlar ve figuratif resme kazandirdiklari yeni

boyut ile ilgili su paragraflara yer vermigtir;

“ 1968 Kusagi sanatgilari ‘d’ Grubu'na mensup hocalarinin bir etiid araci olarak
gordugu figuru farkh bir bigcimde yorumlamiglar ve ona yeni anlamlar yikleyerek
plastik ifadenin baslica 6gesi yapmislardir. i¢ diinyalarini ve digiincelerini evrensel
bir bakis agisiyla ve ¢esitli boyutlariyla tuvallerine yansitan geng sanatgilar, insani
degerleri, bazen komik, bazen trajik bir yorumla ele almiglardir. Duglem ve gergegin

bir arada verildigi yapitlarinda figir nesnelliginden arinarak tumuyle 6znel bir nitelik

159 Kemal ISKENDER, Gergedan Dergisi Sayi 23.
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kazanmistir. Sanatcilarin kendi figurlerine yapitlarinda sik sik yer vermeleri
yasamlariyla sanati i¢ ice gdormelerinin bir gostergesi gibidir. (...) Anlatim amaciyla
figurdn 6n plana g¢ikisi yine bu sanatgilarin tipik 6zelligi sayilmahdir. Figir burada
kimligi olan bir varliktir, bir insandir. Daima insani konu alan resimlerin ortak yani,
zaman ve mekanin belirleyici olmamasi ve gergekle digssel olanin birbiriyle
kaynasmasidir. (...) Bu sanatgilarin resimlerinde giincel olan, yagsanan ama
aciklanamaz olan duygular bir arada anlatilir. Sanatgilarin yapitlarinda yer alan,
tanimadigimiz ama bir ge¢gmisleri oldugunu sezdigimiz kisiler, asklari, hiztnleri,
keder ve korkulariyla seyirciye sunulur. (...)Toplumsal gérusleri kadar, i¢ sorunlarini
da yapita katan bu sanatgilarda ilk kez, yerlesik degerlere hicivle bagkaldiri, 6z
elestiri, cinsellik, cocukluga donus, 6lum gibi temalarin ele alindi§i izlenmektedir ki
tim bunlar 1960’I yillarin sonlarina kadar bicimsel bir cizgide gelisen Turk resmi

icin cok 6nemli yeniliklerdir. "%

1968 Kusagr'nin en ¢ok otoportre yapan ve figlirlii kompozisyonlarinda kendi
portresine yer veren ressami Nes’'e Erdok’tur. Nes’e Erdok’un otoportrelerinin seyri
incelendiginde, kariyerinin ilk yillarindaki otoportrelerinde ressamin forma hakim
olma g¢abasi ve benzetme kaygisi gorilebilir. Erdok, hocalarinin yonlendirmesi
Uzerine, karanlik bir odada sadece mum 15131 kullanarak ve aynaya bakarak yaptigi
otoportrelerinin oldugunu da belirtmistir. Kariyerinin ilerleyen yillarinda otoportre,
ressamin kisisel hayatindan yola ¢ikarak olusturdugu resimlerde Erdok’un i¢
dinyasini disa vurur sekilde karsimiza ¢gikmaktadir. Erdok sdylesimizde, resim
hayatinin her déneminde otoportre yapmayi giince yazmak gibi distndigunu
belirtmistir ve Rembrandt’in otoportre anlayisini érnek vermistir. Rembrandt'ta da
otoportre yogun bigcimde ressamin i¢ dunyasinin ve ruh halinin tagiyicisi iken ayni
zamanda ressamin yaslanmasiyla birlikte degisen fiziksel ézelliklerinin de belgesidir.
Nese Erdok’ta durum daha farklidir; ressamin otoportreleri i¢ diinyasinin ve ruh
halinin tasiyicilari iken zamanla yaslanmanin izlerini Rembrandt’taki gibi
yansitmazlar. Erdok’un otoportreleri hem ressamin sdylesimizde belirttigi gibi hem
de otoportrelerinin agilarindan ve bakislarinin yonunden anlagilacagi gibi aynaya

bakilarak yapilmamistir. Ressamin otoportresinde gdrtlen en carpici ya da olagan

160 Semra GERMANER, 1968 Kusagi Sanatgilari, Cumhuriyetin Yetmisbes Yilinda Kiiltiir ve Sanat-
Sempozyum Bildirileri.
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diyebilecegimiz degisikler; gecirdigi ameliyatin izleri, sa¢ modelinin degisimleri,
g0zluk takmasi veya ruh halinin yansimasi olarak - g6z ¢evresindeki ya da
yuzindeki renk degisimleri gibi dogrudan yaslanmayla ilgisi olmayan daha ¢ok
sanatcinin yaganti iceriginden kaynaklanan degisimlerdir. Bu durum ornegin
Erdok’un 2013 yilinda yaptig! * Baykuslu Otoportre ’ ve * Otoportre ’ isimli (Uzerinde
Mimar Sinan Universitesi’nin ambleminin oldugu énligiyle) iki resmi
karsilastirildiginda acikca gorilmektedir. Erdok’un otoportresi hem gencg yasindaki
hem de ilerleyen yaslarinin fiziksel 6zelliklerini iceren ancak, geng halinin baskin
oldugu, hizne teslim olmadiginda ¢ocuksu haliyle ve zayif denebilecek bir kilodadir.
Bir baska deyisle ressam aslinda otoportreleriyle kendisini belli bir yas araligindaki
haliyle géstermeyi tercih eder gibidir. Ressamin portreyi ele alisiyla ilgili sdyledikleri
kendi otoportrelerinin zamansizligina da i1sik tutmaktadir; “ Bir figir yaptigimda, illa
muhakkak bir kisinin fotografini ¢geker gibi su anini saptamiyorum, resim de dyle
degildir zaten, bir insani tanirsin gorursun ..birkag kere gorursun, gesitli haliyle
g6rirsin ondan sonra resmedersin, portre Kisinin birgok durumun toplamidir
aslinda..biraz fotograftan ayrildigimiz taraf da odur bence, resimde bir ani

saptamiyorsun. "***

Mehmet Ergiiven’in kitabinda belirttigi gibi nerede baslayip nerede bittigini kesin
olarak sdyleyemeyecegimiz otoportre anlayisini Erdok’un,” bazi figlrler bana
benzeyebilir ama o baska bir durum “ deyisi de desteklemektedir.'®? Otoportrenin
sinirlarinin kesin olmama durumu Erdok’un anlatim igeriginde de izlenebilir, drnegin
ressami en ‘kapali‘ haliyle gérdugumuz ‘ Vapur Masallari ’ resminde bile her
zaman ressamin i¢ dunyasina dair izler ( genellikle hizin ve igce donlk atmosfer )
bulmak mumkundur. Erglven’in kitabinda Erdok’'un “ Canli cansiz herseye sinen
yapisi’
otoportreye gereksinim duymayacak kadar gugludur. Ayni olgu karsimiza, yuz

olarak acikladigi bu olgu otoportreye bagimh degildir Ustelik ya da

ifadesini destekleyen, portrenin uzantilarina déndsen ( sanki hiznun agirhgiyla )
uzamis, renk degistirmis, baskalasmis el ve ayaklar olarak karsimiza gikar. Sadece
huzun icerigiyle dugunulmemesi gereken bu olgu, Erdok’un resimlerinde ¢ogunlukla

oyun oynarken gordugumuz kedilerde gocuksu ve neseli yaniyla ortaya gikmaktadir.

161
162

Nese Erdok ile 4.3.2017 tarihinde yapilan sdylesi.
Nese Erdok ile 4.3.2017 tarihinde yapilan sdylesi.
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Resim 3.1.5 : Nes’e Erdok, ‘ Otoportre ‘, 2004, T.U.Y.B.

Erdok’un resimlerinde sik sik yer verdigi kedi imgesi; ressamin etrafinda
gormekten mutluluk duydugu, oyuncu yanlariyla ressami neselendiren, estetik
bedenleriyle resme uygun olan ve sanki ressamin evinde degdil de resminde
besledigi evcil hayvanlardir. Kediler her zaman oyuncaklariyla gelirler Erdok’'un
resimlerine, zaman zaman da resimdeki durumla alay eder, eglenir gibidirler. Nes’e
Erdok’un, kendisiyle yapilan sdyleside resimlerindeki kedi imgeleriyle ilgili olarak “
bazi resimlerimde ben kediyim “ ifadesini kullanmasinin ardindan ressamin resimleri
tekrar incelendiginde, kedilerin dogal davraniglarinin étesinde insansi tavirlar
sergiledigi resimler dikkati cekmigstir. Bu baglamda 2003 ve 2004 tarihli resimlerinde,
sanatcinin izleyiciye tam donuk olarak bir koltukta oturdugu, gecirdigi ameliyati
vurguladigi otoportrelerine eslik eden, biri sihirbaz gibi ellerini kaldirmis topa benzer
seylerle oynayan digeri dil gikararak hemcinsiyle alay eden iki kedi, resmin genel
atmosferine hakim olan aci ve hastalik disiincesine tezat olarak resme eglence ve
alay katmaktadir ( Resim 3.1.5.ve Bkz. Resim 3.1.6 ). iki resimde de Erdok’un
belirgin sekilde kedilere kayitsiz durmasi kedilerin realist bir baglamda ele
alinmalarini imkansiz hale getirmektedir. Kesin bir yargiya varmak miumkin olmasa
da, ressamin vermis oldugu ipucuna dayanarak bu kedilerin bir * 6z-elestiri ‘de ya
da‘' 6z-teselli ‘de bulunan, kedi kiligindaki ikinci otoportreler oldugu dasinulebilir.

Her iki resminde de Erdok, batin dikkatini disari yoneltmis gibi gézikse de
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gOzlerindeki ifade uyanik bir gorus yerine dalgin bir bakig’tir. Bu ayni zamanda
batinadyle disar yoneltilmis dikkatin géziinden kediler nasil olur da kagar, sorusunun
da cevabidir. Oyleyse aslinda Erdok dikkatini igeri ydneltmistir ve kediler, yénelinen
kendi’nin kedi suretindeki tezahurleridir. Erdok’un 2008 tarihli, kendisini ifadeci bir
dille atélyesinde resmettigi otoportresinde, kapinin esiginde duran kedi de, Erdok’un
ic diinyasina adim atmak Uzere olan bir varlik gibidir. Birbirlerinin yansimasi gibi

duran, neredeyse ayni ifadeyi ve ayni duyguyu paylasan ressam ve kediyi,

birbirinden ayiran sadece bir esiktir.

Resim 3.1.6 : Nes’e Erdok, ‘ Otoportre ‘, 2003, 162 x 130 cm, T.U.Y.B.

Nese Erdok’un, “ bazi resimlerimde ben kediyim “ ifadesi ekseninde ressamlarin
Gift otoportreleri veya otoportrelerini ‘ 6teki ’ olarak gdsterdikleri resimleri Gzerinde
durmak gerekir. Cris Hassold’'un, * Modern ve Postmodern Sanatta ikili ve ikiye
Katlanma / The Double and Doubling in Modern and Postmodern Art * makalesi,
resimden sinemaya kadar, Ureticisinin hem kendisi hem de bagkasi olarak ayna
anda birlikte var oldugu ornekleri ve bu 6rneklerin arkasindaki psikolojik durumu
incelemektedir.*®® Makaleye gére Ureticisinin hem kendisi hem de bagkasi olarak

ayna anda birlikte var olma durumu esasen 19.ylzyil edebiyatinin konusudur;

163 Cris HASSOLD, The Double and Doubling in Modern and Postmodern Art, 253.
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resme yansimalari ise ikKili, ¢ift otoportreler ya da aynadan yansiyan ‘ 6teki ' imgeler
seklinde olmustur; 20.yuzyilda s6z konusu resimler, benligin goriinen butunlugunde,
sabit ve tutarli yapisinda bir gatismanin veya bélinmenin isaretleri olarak
degerlendirilmistir.®* Ayni makalede bu ¢atismanin veya bélinmenin disaridan
gelen bir tehdide veya 6lUm ve delilik gibi distncelerin tehdit olarak algilanmasina
bagl olarak olusabildigi belirtiimistir. Sonucta boyle bir tehlikeyle karsi karsiya
oldugunu distnen benlik yapisi “ hizlica, artik karsit yonleri olmayan fakat birgok

«165

yonu olan ( ge¢ modernizmde ) kisiliklere parcalanmaktadir.

20.yuzyilda, resimlerde gortlen cift otoportrenin ya da asil otoportre ile birlikte
ona benzeyen ( ve genellikle onun arkasinda, ona ¢ok yakin adeta yapisik sekilde
duran ) ikinci figurtn, benligin bélinmesi olarak degerlendirilmistir. Bununla birlikte
s6z konusu resimlerin temelde “ varolusun iki hali arasinda kutuplagsmayi ” ifade
ettigi, erken modernist ddnemde sik sik karsilasilan bu sahneler ¢coklu kimligi akla
getirse de sanatginin, “ bunu dini (kéttlige karsi iyilik) veya psikolojik (akil karsi

1166

delilik) bir aciklamaya yatkin bir sekilde yapmis oldugu ayni makalede
belirtilmistir. Egon Schiele’nin 1911 tarihli * Kendini Gérenler 1l / Self-Seers Il *
resminde ressamin hemen arkasinda, Schiele’nin sirtina sariimig gibi duran, soluk
ve korkung benizli ikinci figir 61umua belirtmektedir ( Bkz. Resim 3.1.7 ). * Kendini
Gorenler Il Y, Schiele’nin sanatindaki ve yasamindaki krizlere denk gelen 1910-1911
tarihlerinde yaptigi (ic, ciftli otoportesinden biridir.**” Genellikle otoportrenin
arkasina, omuz bagina yerlegtirilen ve 6lumu simgeleyen iskelet imgesi ( 1872 tarihli
Arnold Bdcklin’in ve 1920 tarihli Max Pechstein’in ‘ Oliim ile Otoportre ‘ resimlerinde
oldugu gibi ) burada soluk ve korkung benizli otoportreyi andiran ikinci bir figurle yer

degistirmistir.

164 Bz, (163 ), HASSOLD, 253.
165 Biz. (163 ), HASSOLD, 253.
168 By2. (163), HASSOLD, 254.
167 Bz, (163 ), HASSOLD, 255.
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Resim 3.1.7 : Egon Schiele, ‘ Kendini Gérenler ’, 1911, 80 x 80 cm, T.U.Y.B.

Erdok’un 1990 tarihli * Ecinniler * ( Bkz. Resim 3.1.8 ) ve 2011 tarihli * Otoportre
‘ resimlerinde, ilkinde Egon Schiele’de oldugu gibi otoportrenin arkasindan
omuzlarina dokunan korkun¢ ve koyu kahve renkli ve 2011 tarihli otoportresinde sol
arkada perdeni arkasindan bakan soluk benizli figirler, gercek disiligi ve 6limu
belirtir gdziikmektedirler. Bir baska deyisle Erdok’un s6z konusu resimleri gercek
disilik ve gerceklik, 6lim ve yasam gibi benligin deneyimleyebilecedi iki kutuplu

durumlarn ifade eder gdziukmektedirler.

Erdok’un 1990 tarihli * Ecinniler ‘ resmini Schiele’nin 1911 tarihli * Kendini
Gorenler Il ‘ resmi ile karsilastirdigimizda Erdok’un resminde; mavi resim 6nlugu ile
ressam kimligini vurgulayarak ve ikili portrenin arkasinda yatan tguncu, zeminde
daha silik olmak Uzere dérduncu figurlere yer vererek resmin yasanti igerigini dne
cikarmaktadir. Diger bir deyisle Erdok’ta temel olarak ifade edilen iki kutuplu
varolusun belirli bir ani ya da olayla ilgili olma ihtimali s6z konusu iken Schiele’de
benzer bir resmi yapmaya iten nedenleri distindirecek ek bir ipucu ya da ikincil

figlrler s6z konusu degildir.
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Resim 3.1.8 : Nes’e Erdok, ‘ Ecinniler ‘, 1990, 140 x 110 cm, T.U.Y.B.

Hassold makalesinde ¢ok sayida ¢ift otoportre yapmis olan Frida Kahlo’nun
1939 tarihli * iki Frida / The Two Fridas ‘ resmine de deginmektedir. * iki Frida °,
Frida’nin Diego ile bosanma devrelerinde yaptigi ¢ift otoportrelerinden biridir.
Resimde Diego tarafindan artik seviimeyen, yasam damarlarindan biri kesilmis
Frida; elinde Diego’nun kiguk bir portresini tutan baska bir Frida tarafindan
iyilestirilirken gorulmektedir. Hassold resimdeki ¢ift otoportrenin Frida i¢in korunma
ve rahatlama sagladigini ama ayni zamanda da Frida’nin benliginde, sevilmeyen
Frida dusuncesiniden kurtulamamanin yarattigi 6fkeli savasi ifade ettigini

belirtiyor.®

Hassold’'un makalesinde, ayni psikolojik durumun farkli bir yansimasi olarak
aynadan yansiyan ‘ 6teki ‘ imgesine yer verilmigtir. Bu sahnelerde esas otoportre
aynaya baktigi zaman benligin bolinmus pargalarindan biriyle yUz yuze
gelmektedir. Ornegin Picasso’nun 1932 tarihli ¢ Ayna Oniindeki Kiz ‘ resminde “
kisiliginin ikinci yliziine dair icsellestirilmis alg “**° gdsteriimektedir. Nes’e Erdok’un
2010 tarihli iki atdlye resiminde de ressamin otoportresi s6zunu ettigimiz ikinci
figurlerle kusatiimig gibi gézukmektedir ( Bkz. Resim 3.1.9 ve Resim 3.1.10 ). Her iki

resimde de ayna, tuval ve aynanin arkasinda duran Gguncu bir figlr gortlmektedir.

168 B2, (163 ), HASSOLD, 256.
169 Bkz. (163 ), HASSOLD, 256.
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Resim 3.1.9 : Nes’e Erdok, ‘ Atélyede ‘, 2010, 200 x 160 cm, T.U.Y.B.

Erdok ilk resimde kulagina bir seyler sdyleyen soluk benizli bir figlir ile ayna
yansimasi olarak goérulen geng bir figlr arasinda gortliyor. Erdok’'un ayna
karsisinda ayakta durdug@u ikinci resimde, acili duran aynanin arkasinda duran,
aynayI tutan, koyu renk sagli siyah gozli geng kiz figuri ilk resimde aynadan
yansiyan ‘ 6teki ‘ imgeye buylk élglide benziyor. Erdok’un anlatim sekli ya da kurgu
anlayigi, esas konuyu, atdlye ortaminda ve yasanti icerigine donuk bir sekilde
ornegdin resim yapma pratigine de yer vererek ifade ederek aslinda sahnenin
gerginligini azaltmaktadir. Esas olan, varolusun iki kutbunu olusturan genclik
yaslilik, hastalik saglk, yasam 6lium durumlarin (tehdit olarak algilanmasi sonucu )
benlik Uzerinde yarattigi gerilimle bag edebilmenin yolu olarak resimlerde esas

otoportre ve onun yansimalari olan ‘ étekiler ‘ in kullanilmasidir. segilmesidir.

Nes’e Erdok’un otoportre yapma dinamiginin merkezi kendi yagam dykusudur.
Ressam otoportresine; gundelik yagsamindan hareketle olusturdugu vapur - otobls
yolculuklarini konu alan resimlerde veya meslek hayatinin bir parcasi olarak
atolyesinde, modeliyle birlikte veya meslektaslari arasinda veya 6zel yasaminin
yansimalari olarak abisi, annesi ya da yakin gevresi ile birlikte yer verir. Bu resimler
her zaman belli bir dlgtide melankolinin eglik ettigi sahnelerdir. Gri tonlarla

desteklenen bu melankolik boyut, ressamin kendini evinde ve atdlyesinde (yalniz)
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ele aldig1 sahnelerde belirgin, annesinin hastaliyi esnasinda kendisi ve annesini ele
aldig1 sahnelerde oldukga yuksektir. Erdok’un vapur icleri, otobuste gece
yolculuklar gibi resimlerinde de daha az vurgulu olarak melankoli yine karsimiza

¢ikmaktadir. Ressamin disa yoneldigi 6zellikle yaz, deniz kenari temali resimlerinde

neseli ve canli renkler hakimdir.

Resim 3.1.10: Nes’e Erdok, ‘ Atélyede *, 2010, 180 x 120 cm, T.U.Y.B.

Erdok’'un otoportrelerinin kendisi icin gince yazmaya benzedigini sdylemistir;
bu durum izleyiciye ressami tanima, ressamin hayatina tanik olma sansi verirken
ressama da duygularini sayisiz izleyiciyle paylasmanin rahathgini vermektedir.
Ornegin ressami az taniyan dikkatli bir izleyici Erdok’un; 2006 yilinda yaptigi
sdvalesinin basinda arkasi ¢evrilmis bir resmi tutarken, 2012 yilinda arkasinda bir
geng kiz, iskelet ve kedinin oldugu blylk beyaz bir tuvalin 6nlinde ayakta dururken
ve her zaman ¢iplak bedeninin ya da sade beyaz askili elbisesinin Uzerine giydigi
kirmizi 6nligunt bu kez gikarip bos bir sévalenin kenarina asmig olarak
gérdigumiiz i¢ otoportresinden ressamin Uretim siirecine dair izler siirebilir. Ote
yandan kendini ¢iplak ya da yari ¢iplak resmettigi otoportrelerinde gegirdigi
ameliyatin izlerini saklamak sdyle dursun, seyirciyle paylasarak ressam sanki

otoportreyi bir gesit sagaltim aracina dénustirmektedir. Butliin bunlar Erdok’ta
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resim-hayat iligkisinin siki sikiya bagli oldugunu gostermektedir. Sanatgi kendi
hayatini resme tagimak tUzerine sunu sdylemistir; “ Kendine bakmayan sanatgi
yoktur zaten, kendi igine bakmayan.. Bu belki istemeden bile, farkinda olmadan
oluyordur bazen..portrelerime sonradan baktigimda bana benziyor olabilir, ginkd bu

tur resimlerde kendine bakiyorsun genelde..”

Erdok ‘ Zaman Kusu ‘ resmindeki otoportresini yaparken Almanya’da
yasadiklari sirada abisiyle birlikte ¢ekilmis bir fotografindan yola ¢ikiyor ancak
resmin ardinda Erdok’un abisiyle yasadigi belli bir ddneme ait yasanti icerigi
dayaniyor ( Bkz. Resim 3.1.11 ). Yakalandigi hastalik sebebiyle hayata erken veda
eden Saydam Erdok’u Nese Erdok 6liminuin ardindan hep ¢ocukluk gencglik
halleriyle resmetmeyi tercih ediyor. Saydam Erdok’un gecirdigi ameliyatin ardindan
kendisinden kisa bir sure uzak kaldidi sirada Erdok, her gun duzenli olarak
yakindaki ormandan penceresine gelip kendisine bakan bir kusu farkediyor ve bu
kusun gelisini, Erdok “tuhaf bir durum, bu kus sanki bana birsey sdyllyor, acayip
birsey’ seklinde yorumluyor. 15 giin uzak kalisinin ardindan abisini ¢ok zayiflamis
bulan ve disindigua gibi iyilesmemis oldugunu fark eden Erdok, ayri gegirdikleri
zaman sebebiyle duydugu GzintlyU hala yasiyor. Hastaliginin ilerledigi ginlerin
birinde ressam abisinin kendisine sdyledigi sdzleri sOyle aktariyor ile arasinda gegen
konusmayi Abisi Nese Erdok’a “ Uzun yasamak ve kisa yasamak ..ikisi de ayni,
zaman 0yle bir sey ki, goreceli bir kavram..uzun yagsadigini zannedersin ama o
aslinda kisa yasamak gibidir, bir fark yok Nes’e, dedi bana..O resim oradan

»170

¢lktl..Zaman Kusu

Erdok’un abisi ile otoportresinin oldugu diger bir resim ise gece yolculuklari
serisinden ‘ Ben bir Boru Cigegiyim ‘dir. Abisinin rllyasinda kendisini boru gicegi
olarak gérmesinin ardindan ‘ben bir boru gi¢cegiyim’ deyisi tzerine, Erdok, hep ¢ocuk
veya geng haliyle resmetmeyi istedigi abisi ile beraber otobuste gece yolculugu
yaparken resmetmigtir kendisini. Ressamin abisiyle olan anilarindan yola ¢ikarak
yaptigi iki resimde de yolculuk temasinin olmasi, ressam igin yolculugun metafizik
boyutuyla; zamanlar arasi, diger bir deyigle zihinsel veya ruhsal bir yolculuk olarak

ele alindid1 dusuncesini de akla getirmektedir.

170 Nese Erdok ile 4.3.2017 tarihinde yapilan séylesi
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Resim 3.1.11 :Nes’e Erdok, * Zaman Kusu ‘, 1990, 200 x 150 cm, T.U.Y.B.

Ressamin 2007 tarihli anne resmi, son derece duygulu bir yaganti icerigini hem
¢ok sade hem de ¢ok etkili bicimde aktardigi resimlerinden biridir. Resimde Erdok
annesini sirtinda tasirken gorulmektedir, annenin bedeninden 6zellikle ayaklarinin
durusundan hasta oldugu anlasiimaktadir ( Bkz. Resim 3.1.12 ). Bu ¢ok zor, agir ve
¢ok Uzucu surecte bile ressamin resim 6nligu Uzerindedir. Bu durum sik sik ¢iplak
bedeni Uzerine giydigi resim onlugundn, ressamin resme dolaysiz olarak
koyuldugunu dusundurmesi gibi bu resimde de, ¢ok sikintili sireglerde bile
ressamin ayril(a)madigi, bir kenara birakamadidi bir yanini temsil ettigini hem de
resim yapmanin kendisi i¢in bir sagaltim oldugunu akla getirmektedir. Ressam
sirtinda tagiyarak annesinin manevi degerini teslim ederken evlat olarak dogal
gorevini yerine getirmektedir, acinin, tzuntinin belki ¢aresizligin eslik ettigi bu zor
gbrev, Erdok’un resminde sade bir anlatimla glg¢li bir resimsel ifadeye dénigslrken,
ressamin otoportresini samimi igerigiyle gercekci manevi icerigiyle mecazi okumaya
elverigli hale getirmektedir. Erdok bu resminde hem guli¢li, hem samimi hem vakur,
hem evlat, hem de ressamdir. Ressamin ayni yil yaptigi ‘Radyoda Karmaturko’,
‘Nazmiye Hanim’, ‘Elveda’ ve ‘Affet Beni’ resimleri ressamin birgok slizgecten

gegirerek yaptigi yasaminin ayni dénemini yansitan resimleridir.
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Resim 3.1.12 : Nes’e Erdok, ‘ Anne ‘, 2007, 160 x 150 cm, T.U.Y.B.

Erdok’un ‘ Hepimiz Ayni Gemide ‘ resmindeki portresi sagda 6nde, ressam
Ahmet Umur Deniz ile birlikte goériimektedir ( Bkz. Resim 3.1.13 ). Ahmet Umur
Deniz ve Nes’e Erdok’un arkalarinda Kemal iskender, Nedret Sekban ve Hiisnii
Koldas ile olusturulmus ressamlar grubu kendi aralarinda sohbet etmektedir. Solda
kagit toplayicisi, ayakkabi boyacisi, niyetci ve gigek saticisi ile olusturulan ve
resimde yer alan ressamlarin zaman zaman resimlerine konu olan, istanbul’'un
sokaklarinda gérmeye aligik oldugumuz figurler yer almaktadir. * Hepimiz ayni
gemideyiz * olarak geminin ulkeyle ilgili meseleleri, gemi yolcularinin da
vatandagligi belirtmek icin kullanildigi toplumcu bir séylemdir ayni séylem daha
genis anlamda da dunya ile ilgili meseleleri ve insanligi belirtmek igin de
kullanilabilir. Ayni gemide olmanin 6zu ortak ve bagl olmakla ilgilidir. Nese Erdok
farkl sosyal gevrelere ait ve toplumu olusturan, ayni sehri ve bilincinde olsunlar ya

da olmasinlar ayni toplumsal kaderi paylasan
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Resim 3.1.13 : Neg’e Erdok, ‘ Hepimiz Ayni Gemide *, 2011, 180 x 250 cm, T.U.Y.B.

insanlari ayni gemiye bindirerek Ulkenin gelecegdi s6z konusu oldugunda toplumsal
farklarin ortadan kalkacagini ya da toplumun herhangi bir kesiminde yasanacak bir
sikintinin batdn topluma yayilacagini ima etmektedir. Erdok her kademesinden
insanlarla toplumu bir butin olarak goren bilingli bir vatandas ve duyarli bir ressam
olarak, bu gercegin altini gcizmektedir. Resimde Erdok’un kendi portresi toplumsal bir
tehlikeye ya da unutulmus bir gercegde dikkat ceken hem de meseleyi otobiyografik

acidan ele alan elestirel bir figtrddr.

Erdok’'un &grencilerinden Sezai Ozdemir figurli kompozisyonlarinda kendi
portresine yer veren ressamlar arasindadir. Ressamin sik sik isledigi konular olan
seyyar saticilar ve kent gérinumleri ressamin gindelik yasam izlenimlerinin
uranleridir. Ressamin kendi portresine sokak saticilarinin arasinda veya bilardo
masasinin basinda yer verdigi figurli kompozisyonlari Ozdemir'in gtindelik
yagsamindan hareketle olusturdugu resimlerdir.Ozdemir’in biitiin resimlerine yerellik

vurgusunun ve toplumsal elestirinin eglik ettigi sdylenebilir.

Ozdemir'in psikolojik boyutuyla 6ne ¢ikan resimlerinde ise ana motif ruhsal ve
bedensel acidir ve ressam bu acilari ifade ederken kendi portresini kullanir.

Ozdemir'in resimlerindeki bedeni ya ruhsal aciy1 gok derinden yasadidi icin aci
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cekmektedir ya da ressamin gegcirdigi saglik problemleri nedeniyle acimaktadir.
1996 tarihli * Haraggioglu Cikmazi ‘ resminde ressam kendini asarak butln acilarina
son verirken 6n planda siyah sacli bir kadin figlrt kendisini alkiglarken arka planda
ise ressam Aka Gulndiiz Temur, dur bekle der gibi Ozdemir'e yetismeye galigirken
gérilmektedir. Ozdemir ‘ Haraggioglu Cikmazi ‘ resminde ve ‘ Bir Sizofrenin Ani
Defteri’'nden ‘ isimli serisinde kendi portresini ele aligi Barok resminde
Caravaggio’nun tavrini ¢gagristirmaktadir. Ressamin portresi hem anti-kahraman

rolindedir hem de fiziksel ve ruhsal acinin merkezidir.

Ressamin 1999 tarihli ‘ Hiseyin’e Mersiye ‘ resmi ressamin sik sik isledigi
seyyar satici konusu icerisinde biyografik 6geler ve toplumsal elestiri iceren
resimlerinden biridir ( Bkz. Resim 3.1.14 ). Resimde Bodaz manzarasinin éninde
Uzerinde taptaze meyveler dizili seyyar bir araba gortulmektedir. Arabanin solundaki
agacin uzerinde ayaklarini rahat bir sekilde uzatmis oturarak gortlen figlr, ressamin
verdigi bilgiye gore tinercidir. Ressam issiz gligsiz oldugu halde her yerine piercing
taktiran, son model cep telefonu kullanan tinerci figirinin olmadigi bir kimlige
oykinmesini elestirmektedir. Resmin Ust tarafindan sarkan askeri pantolonlu ve
siyah ayakkabili bacak Ozdemir'in Kuleli Askeri Lisesi'nden mezun olan kuzeni
Huseyin’i temsil etmektedir. Agagtan sarkan beyaz spor ayakkabili diger bacak,
ressamin modelini begenip her sene aldi§i1 spor ayakkabisini giymistir ve ressamin
kendisini temsil etmektedir. Ressam agactan sarkan iki figrle, kuzeniyle
cocukluklarinda yaptiklari yaramazliklari anlatmaktadir. Ozdemir'in resimlerinde
yerellik vurgusu olarak karsimiza g¢ikan, seyyar tezgahlara yazilan 6zlu sozler yerine
bu sfere ressam seyyar meyve arabasinin Uzerine dedesinin, kuzeniyle kendisine
yaramazlik yaptiklarinda soyledigi s6zu yazmistir. Meyve arabasinin arkasinda
duran mavi bluzlu figir seyyar saticidir ve elinde ‘ en mikemmel bigim’i simgelen bir
form tutmaktadir. Meyve arabasinin arkasinda sirti dénuk olarak goérilen figir
ressamin kiz arkadagidir. Resimde en sagda gorulen figlr ise ressamin kendisidir.
Resim Ozdemir'in trafik kazasinda kaybettigi kuzeni igin bir agit 6zelligi

tasimaktadir.
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Resim 3.1.14: Sezai Ozdemir, * Hiiseyin’e Mersiye , 1999, 200 x 260 cm, T.U.Y.B.

Husnua Koldas’in resimlerindeki portresinin antik kentlerde dolasmasi hem
ressamin gergek anlamda uzak ve yakin tarihe duydugu merakin hem de gegmis
zamanlara tanik olma isteginin uzantilaridir. Hisni Koldas icin antik kentler
ressamin resimleri icin materyal topladidi, gorsel ve ruhsal olarak beslendigi kisaca
resimlerinin kimligini olusturdugu mekanlar olmalarinin yani sira gegmis
uygarliklarin gizini tagiyan kalintilariyla ressam igin her an binlerce yil dncesinin
yasamini canlandiran bir sahneye donlismeye elveriglidirler. Koldas’in resim yapma
sureci bu sahne kuruldugu andan itibaren baglamaktadir ve bu yizden ressam
resmi Uzerinde galistigi her seansta kendi deyimiyle zaman digi1 olmaktadir ve
resimlerinde “ biitiin zamanlarin toplandid tek bir ani “ géstermeye calismaktadir.'
Bu istek, hayal ya da tecribe ressami zaman kavramiyla ve 6lim meselesiyle

yuzlesmek zorunda birakir.

Koldag’in 2016 tarihli ‘ ik Kiirek Kimin “ resmi bdyle bir hesaplasmayla ilgilidir (
Bkz. Resim 3.1.15 ). Koldas gordugu bir riyadan esinlenerek bu resmi
olusturmustur. Rilyasinda Koldas, meslektaglari Kemal iskender, Nes’e Erdok,
Nedret Sekban, Ahmet Umur Deniz, Resul Aytem(r ve birgok akademisyenden ve

arkadastan olusan gevresiyle birlikte Mimar Sinan Universitesi’nin Osman Hamdi

171 8 Mayis 2017 tarihinde Huisnii Koldas ile Yapilan Séylesi.
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Bey Salonu’nda bir téren igin toplandiklarini gérmektedir; térenin baglamasi
beklenirken salondan igeri Neset Gunal ve esi Olcay Hanim girerler. Hocalarini
birkac¢ yil 6nce kaybeden dgrencileri Neset Gunal'i kargilarinda gériince saskina
doéner, ne yapacaklarini ne diyeceklerini sasirirlar, bu sirada Hisni Koldas Neset
Bey’e sorar  Hocam siz imediniz mi ? * , Neset Glnal cevaplar “ Ne munasebet,
tiyatroydu o, ben yokken kim ne yapiyor gérmek icin yaptim, ben élmedim ki ! “..
Husnl Koldas gordugu bu riyadan etkilenerek kendi cenaze toreni igin bir resim
olusturur. Resimde Koldas’in meslektaslari Resul Aytemir, Nedret Sekban, Nes’e
Erdok, Kemal iskender ve kalabalik bir arkadas cevresi mezarlikta Hiisni Koldas'in
cenaze toreni icin bir araya gelmistirler. Resmin 6n planindan baslayan agik
mezarin hemen basinda yatar vaziyette Hiisnli Koldas’in portresi, sagda elinde
kiregiyle ayakta Zebani figlri gérilmektedir. Zebani figlrd, Hisnl Koldas’in
¢ocuklugunda dinledidi ve zihninde yer eden hikayelere ait bir kahramandir. Yine
Koldas’in ¢cocuklugundan beri bildigi bir gelenek olarak toprada verilen kisinin
Uzerine ilk toprak en yakin arkadas tarafindan atilir, “ ilk kiirek hakki “ denilen bu
gelenek ayni zamanda bir veda rittelidir. Zebani figurd ayni zamanda “ ilk kurek

hakkini “ hak eden kisinin kullanmasi igin mezar baginda nébet tutmaktadir.

Resim 3.1.15 : Hiisnii Koldas, * ilk KiireK Kimin / Ben Olmedim Ki ‘, 2016, 165 x 200 cm, T.U.Y.B.

Koldag'in antik kentlerde ay 15131 altindaki kendi portresi, Caspar David
Friedrich’in peysajlarindaki kendi portreleriyle ayni duygulari paylasir

g6zukmektedir. Friedrich’in doga karsisinda dislincelere dalmasi Koldag'ta 6lim ve
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yasam Uzerine dusiunceye dalmaya dontusmustir. Koldas Arnold Bdocklin’le de 6lim
disuncesinin bi¢imlendiriimesi bakimindan konu anlaminda ortaktir. Koldas
resimlerinde de gergekte de var olugun ve yok olusun, hayatin ve 6limun, canlinin

ve cansizin ikilemini arastiran bir ressam olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

GulnUmuzde ressamin figlirli kompozisyonlarinda otoportresinin oldugu
ornekler arasinda Nur Kogak’in aile albimuinden yola ¢ikarak foto gercekgi bir

anlayisla, pop art estetigi icinde kendi portrelerine yer verdigi resimleri gosterilebilir.
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4. GIZEM ENUYSAL’IN KENDi PORTRESININ OLDUGU FiGURLU
KOMPOZiISYONLARI

Ressamin resimleri temelde kisisel deneyimlerinin gergekgi, ironik, veya
metaforik bir anlatimla ele alinmasiyla olusturulur bu stirecte resmin konusuyla ilgili
kisileri ya da ressamin yakin ¢evresi ressama modellik edebilir, resimlere gergekgi
veya kurgusal mekanlar eslik edebilir. Diger bir deyisle ressamin Gretim dinamigi;
kisisel yasanti icerigine dayali olaylarin, anilarin ya da duygularin hem gercgekgi
hem de hayali 6geler barindiran bir kurgu igerisinde gorsellestirimesine dayalidir.
Bu olusum sureci veya dinamigi dodal olarak otoportreyi anlatim igerisinde énemili
bir konuma ya da bazen itici gli¢ noktasina tasimaktadir. Ote yanda resimlerinin
olusum surecinde ressam kisisel yasanti icerigiyle birlesmeye elverigli bir film veya

romandan esinlenebilmektedir.

Eser metnine konu olan eserlere baktigimizda otoportrenin kisisel yasanti
icerigine dayali kurgular igerisinde yer aldigini goralir. Resimlerde genellikle farkh
zamanlarda yasanan olaylar birlestirerek tek bir hikaye icerisinde anlatiimigtir. 2014
ve 2015 tarihli resimlerde diptik formu, ayri pargalarda anlatiimak istenen hikayelerin

tezathigini destekleyen bir form olarak kullaniimaya ¢aligiimistir.
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Resim 4.1 : Gizem Enuysal, * Gardirop ‘, 2012, 200 x 450 cm, T.U.Y.B.

2012 tarihli Gradirop resminde genis ve dokulu bir mekana kapaklari agik
sekilde yerlestiriimis bir gardirop ve gardirobun iki yaninda iki figir gorilmektedir (
Resim 4.1 ). Gardirobun sag tarafindaki figir ressamin kendi portresidir, sol
taraftaki figlir ise ressamin annesinin portresidir. Daginik ve sikisik gardirop igi,
desene dayali galismalar sonucunda olusturulmustur. Gardirobun agik kapaklari
arasinda kalan zeminde gorilen beyaz kdpek figuri de ailenin bir tGyesidir, anne ve
kiz tarafindan cok sevildigi icin sorunlari ¢dzmektedir. Resimde sol tarafta havada
asih duran elbise, yerde devrilmis duran gicek saksisi, ¢coraplar, terlikler daginiklik,
kargasa duygusunu kuvvetlendirmek amaciyla dolabin digindaki mekana
yerlestirilmiglerdir. Daginikliga bagli olarak anne figurinun ifadesinde bikkinlik
g6rilmektedir. Otoriter bir karakter oldugunu ifade etmek i¢in anne figlriiniin pembe
ceketinin Gzerinde ritbeye benzer isaretler ilave edilmistir. Anne figurQ, resimde
yani basinda duran elbiseyi yok ederek dolayl bir sekilde kizina derli toplu olmasi
gerektigini hatirlatmayi planlamaktadir. Ressamin portresi ise ne giyecegini segcmek
Uzere aynaya bakarken gorilmektedir. Resimde ressamin ve annesinin portresinin
gercekci bir anlayigla ele alindigi goérulmektedir. Gardirobun daginikhgi gercegdi
yansitmakla birlikte anne ve kiz arasindaki catismalarin da metaforudur. * Gardirop
resmi, resimdeki figrlerin gunlik yasam rutinlerinden hareketle olusturulmus ayni
zamanda anne kiz iligkisinin hem metaforik hem gergekgi bir dil araciligiyla ifade

edilmeye c¢aligildid1 bir resimdir.
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Resim 4.2 : Gizem Enuysal, ‘ Tapu ‘, 2014, 190 x 300 cm, T.U.Y.B.

2014 tarihli  Tapu ‘ resminde bos bir mekanin ortasina yigiimis sandalye,
merdiven, elektrik sipulrgesi gibi ev egyalari ve egya yigininin etrafina yerlestiriimis
figurler gortimektedir ( Resim 4.2 ). Resimde ‘ ev sahibi olmak ‘ ve ‘ ev sahibi
olmamak ‘ ile ilgili iki ayri durum ifade edilmektedir. Resmin sol tarafinda evi
bosaltmak Uzere, sag tarafinda ise yeni alinan eve yerlesmek Uzere gergeklesen bir
tasinma olayi anlatiimaya calisiimigtir. Sag ve sol bélumde farkli mekan renklerinin
secilmesi ayrl mekanlarda gegen iki ayri olay duygusunu vurgulamak icindir. Resmi
ortadan bdlen esya yigini, tasinma esnasinda olusan karmasikligr belirtmek
amaciyla kullaniimigtir. Resmin sol tarafinda elindeki resmi belgeyi yirtarken gorilen
figlr ressamin kendi portresidir. Sandalyede oturan figlr ise ev sahibi rolliindedir.
Ressamin ten renginin kirmiziligi 6fkeli oldugunun isaretidir. Resmin sag tarafindaki
figlrler ressamin arkadaslaridir, en arkadaki boyaci figtirl ise taginma esnasindaki
tamirati yapan kigidir. Resmin konusu figlrlerin hayatlarinin degisik zamanlarinda
yasadiklari olaylarin birlestiriimesiyle olusturulmustur. Resimde bir olayin iki karsit
durumu, konuyla ilgili merkeze yerlestirilen bir nesne grubuyla birlestirilerek, negatif

ve pozitif bir kurgu igerisinde anlatiimaya c¢aligiimistir.
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Resim 4.3 : Gizem Enuysal, * Evden Kovulma *, 2015, 200 x 320 cm, T.U.Y.B.

2015 tarihli * Evden Kovulma ‘ resminin konusu mecazi anlamda bir kovulmadir.
Resim yine daginik bir mekanda ge¢mektedir. Resmin sol tarafinda gérulen g figur
bir aileyi temsil etmektedir, resimdeki kedi de ailenin bir Gyesidir. Resmin sag
tarafinda gorulen, yere egilmis ¢iplak figur ise bu ailenin igindeki yerinden edilmistir,
kovulmak ile ifade edilmek istenen artik istenmeme durumudur. Kovulan figur giplak
yani savunmasiz bir sekilde evden génderiimektedir, esyalari da arkasindan
atilmaktadir. Resimde 6n plana en yakin ayakta duran figur ressamin kendi
portresidir. 2012 tarihli * Gardirop ‘ resmindeki anne figtrt bu resimde, kovulan Kisiyi
etkisiz ve ¢cocukca sdylemlerle teselli etmeye ¢alismaktadir. Anne figlrinin elindeki
balon, kovulan figure gocuk muamelesi yapmasinin simgesidir. Diptik formundaki
resimde sag ve sol duvarlarin farkli renklerde gésterilmesi, resmin sagdan sola,
acgiktan koyuya dogru okunmasini saglamak ve bu sekilde resimdeki hikayenin

kendi zamaniyla paralel bir algilama olusturmak igindir.

2015 tarihli “ Yanhs Teshis ‘ resminin konusu bir doktor muayenehanesinde
gecmektedir ( Bkz. Resim 4.4 ). Resimdeki tek kadin figlrl ressamin portresidir ve
hasta rolindedir. Resimde hasta yakininin yanlis teshis ve tedavi uygulayan doktora
ofkelenmesi anlatiimaktadir. Resmin sag tarafinda elindeki kagit bebeklerle oynayan
figur doktordur, kagit bebekler doktorun meslegini ciddiye almayisini
simgelemektedir. Resmin sol tarafinda askeri Gniforma iginde goérulen figur,
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meslektasinin yanlis teshisini diizelten ve zamanlama olarak tedavide daha sonra
devreye girecek olan doktordur. Ayakta duran hasta yakini, meslegini ciddiye
almayan doktoru su¢lamaktadir ve doktorun teshisine elini kaldirarak itiraz
etmektedir. Resmin konusu farkli zamanlarda yasanan olaylarin bir araya
getirilmesiyle olusturulmustur. Resimdeki muayenehane mekani gergege yakin

olarak goésterilmeye calisildigi icin diger resimlerden farkh olarak mekanda

gOkylzine agilan bir pencere kullaniimistir.

Resim 4.4 : Gizem Enuysal, ‘ Yanlis Teshis *, 2015, 190 x 240 cm, T.U.Y.B.

2011 tarihli * Otoportre ‘ resminde ressam Uzerinde kamuflaj desenli bir
sabahlik, pijama ve terlik giymis olarak resim sehpasi ve resim kitaplari ile birlikte bir
peysaj icinde gorulmektedir ( Bkz. Resim 4.5 ). Resim Thomas Mann’in * Blyulu
Dag ‘ ve Hermann Hess'in  Kaplicada Bir Konuk * kitaplarinda gegen, iyilesmek
Uzere bir sureligine gidilen bir tedavi merkezi diisincesinden esinlenerek
olusturulmustur. Resimde ressamin portresi iyilesmek Gzere bir slire sanatoryuma
konuk olan bir hasta rolinde gértlmektedir. Resimde en dndeki beyaz kopek figuru
ressamin kendi kopegidir ve sadakatin simgesidir. Resimdeki peysaj boyle bir
merkezin bahgesidir. Bahgede solda yari ¢iplak olarak goérulen figir merkezdeki
diger hastalardan biri rolindedir.
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Resim 4.5 : Gizem Enuysal, * Otoportre ‘, 2011, 150 x 190 cm, T.U.Y.B.

2011 tarihli * Kopekle Gezinti ‘ resmi ressamin kendi portresine gunlik peysa;j
icinde yer verdigi resimlerinden biridir ( Resim 4.6 ). Resmin konusu ressamin

kopegiyle yaptigi gezintilerden yola gikilarak olusturulmustur.

Resim 4.6 : Gizem Enuysal, * Parkta Gezinti ‘, 2011, 150 x 200 cm, T.U.Y.B.

Ressamin eser metninde yer alan resimleri Nes’e Erdok’un , Hisni Koldas’in
ve Sezai Ozdemir'in resimleriyle ayni gikis noktasini; kigisel yaganti igerigine dayali
duygu, duslince ve olaylardan yola ¢gikmayi paylasmaktadir. Ressamin figurli
kompozisyonlarda metaforik bir dile ve kisisel simgesel bir dile yer verdigi
gorilmektedir. Ressamin resimlerindeki biyografik veya psikolojik boyutu
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yansitmaya yonelik gabalarini renk, sahne ve figurlerin jestleri ile desteklemektedir.
Evden Kovulma ‘ ve * Otoporte ‘ resimlerinin ¢ikis noktasi ressamin diger
kompozisyonlarindan farkl olarak hayale dayalidir ve ressamin portresi bu
resimlerde farkl rollerde gorulmektedir.
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5. SONUG

Otoportre temelde sanatcinin dayanikl bir malzeme araciligiyla ve goriimek
Uzere tasarladi§i -tasarlamakta oldugu bir ‘ iz birakma ' istegidir. Sanatci otoportre
yaparken toplumsal ve tarihi normlarla yizlesir, yasadigi ¢agin bilimsel ve kltirel
birikiminden etkilenir ve yaraticili§i 6lclisiinde 6zglin otoportre sonuglarina varir,
dolayisiyla tek basina ya da figurli kompozisyon icindeki ressamin portresi kilturel,
sosyal, sanatsal ve felsefi tarihin izlerini tasir. Ancak ressam figlrl{
kompozisyonundaki kendi portresini, tek otoportresine gére daha hikayeye donuk bir
yapilandirma igerisinde olusturdugu icin bu resimler hem geleneksel ve sembolik

anlamda hem de otobiyografik anlamda daha zengin verilerle yukluddar.

Sanatginin figlrli kompozisyonlarindaki portresinin 15.ylzyilda anonim birisi,
adeta bir figuran olarak baglayan varolugsunun giderek kutsal sahnelere yakindan
sahit olma ayricalidina sahip bir kisi konumuna dogru gittigi gérilmektedir. Bu
suregte sanatginin portresi de kalabalik igindeki bir kafadan ( Rogier van der
Weyden, ‘ Adalet Sahneleri / Scenes of Justice ‘) belirli jestler yapan, tam boy
figlrlere dogru ( érnegin Masaccio’nun 1425-27 tarihli ‘ Harag Parasi / The Tribute
Money ‘ resmindeki, Domenico Ghirlandaio’nun 1486-90 tarihli * Tapinaktan
Kovulma ‘ resmindeki ve Sandro Boticelli’nin 1475 tarihli * Bakireye Tapinma °
resmindeki portreleri ) ilerlemistir. Sanatginin portresi kutsal sahnelere tanik olma
durumundan sonra, daha 6zerk sayilabilecek, iginde bulundugu sahneyi yorumlayan
yorumcu kisi durumuna gelmistir ( 6rnegin Luca Signorelli’nin 1499 tarihli * Deccalin
isleri / The Deeds of Antichrist ‘ resmindeki, Albrecht Diirer'in 1508 tarihli ¢ On Bininn
Sehit Edilisi / The Martyyrdom of Ten Thousand ‘ resmindeki portreleri ).

15.ylzyilda sanatginin figurli kompozisyonundaki portresinin gegirdigi bu
degisimin ardinda birgok neden gdsterilebilir. Ornegin Orta Cag’dan kalma bir
gelenege gore kutsal kigilere yakin olmak sadakat ile ilgiliydi ve belli 6zelliklere

sahip ayricalikh kimselere mahsustu; ressamlarin dini sahnelerde yer almalari da
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benzer gekilde onlari ayricalikl bir konuma getiriyor, guvenilir oluglarinin ispati
sayiliyordu. Dolayisiyla dini sahnelerde yer almak, ressamlarin onay arayislarinin
bir sonucu olarak devam ediyordu. Bir diger neden dini tasvirlerin cahil halki
egitmekte dnemli bir role sahip olmasiydi; bu tasvirleri gerceklestiren ressami da
onemli bir konuma getiriyordu ve sanatgilar iglerini imzalama istegi duymaya
basliyorlardi, ressamlarin portreleri bir ¢cesit imza yerine geciyordu. 15.ylzyilda
Ozellikle Floransa gevrelerinde etkisini gostermeye baslayan hiimanist akim da
ressamlarin toplum icindeki statilerinin yikselmesine ve dolayisiyla ressam
portrelerinin degisimine neden olmustu. Sanatciya yonelik tutumun olumlu anlamda
degismesinde donemin etkili yazarlarindan Leon Battista Alberti’nin de roli buyukt{;
Alberti’nin 1435-36 tarihli * Resim Uzerine ‘ kitabinda resmi dvmesi, resmin ilahi
guce sahip oldugunu belirtmesi ve resim i¢in en uygun konularin tarihi konular
oldugunu soylemesi kuskusuz ressamlarin da yuceltiimesine neden olmustu. Butln
bu gelismeler ressamin toplum igindeki rolunu ve resimlerdeki portresinin durumunu

ve anlamini degistirdi. Ressamin roltine hakkini verme ¢abasi hi¢ bitmedi.

Yaklasik yuz yil sonra 15.ylizyil sonundan baslayarak ressamin resimlerdeki
portresi figiranliktan bagrole terfi etti. Ressamin portresi kutsal veya mitolojik
sahnelerde tarihi bir figlr roline girmeye, tarihi figlre has kostiimler giymeye kisaca
belli bir kisiyi canlandirmaya bagladi ( 6rnegin Dirk Bouts’un 1490 tarihli * Aziz Luke
Meryem’i Resmediyor ‘resmindeki, Domenico Ghirlandaio’nun 1485 tarihli * Saflik /
Naivity ‘ resmindeki portreleri ). Sanatginin énemli bir tarihi figlrt canlandirdigi en
dnemli tek otoportre drnekleri olarak Direrin 1500 tarihli isa benzeri otoportresi ve
Rembrandt'in 1661 tarihli * Havari Paul Olarak Otoportresi’ gdsterilebilir. Ressamin
15.yuzyil sonlarinda ve 6zellikle 16. yluzyilda o gune kadarki varolusuna tam ters
olarak kendini anti kahramanla 6zdeslestirdigi, kotl ve lanetli basrollere girdigi
gorulur. Artemisa Gentileschi ve Caravaggio Barok dénem teatral
komposizyonlarinda portrelerini katil veya kafasi kesilerek 6ldirtlen dev rolinde
gOstermislerdir. S6zu edilen tirden bir 6zdeslesmenin altinda dénemin baskici
atmosferinin tuhafliklari, acayiplikleri tetiklemesi ve karsi reform hareketinin
propoganda olarak giddet dozu ylksek resimleri bolca siparig etmesi yatabilir.
16.ylzyilda ve 17.ylzyildaki otoportre anlayisinin bir uzantisi da ressamlarin

kendilerini kendileri diginda bir baskasi olarak gésterdikleri sahnelerdir. Ozellikle
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kadin ressamlar, kendilerini glizel sanatlar haricinde bir uzmanlik alaninda
gOstererek ( Sofonisba Anguissola’nin 1555 tarihli © Satrang Oyunculari ‘ resminde
ve Lavinia Fontana’nin 1577 tarihli piyano bagindaki otoportrelerinde oldugu gibi )
hem erkek egemen resim diinyasi i¢cinde var olmanin yollarini denemigler hem de
daha Ust seviyede ugraslarla mesgul gbérinerek toplumsal ve sanatsal onay
arayiglarini sergilemislerdir. Ancak s6zu edilen portreler ressami resim icinde 6zerk
ve 6nemli bir konuma tasimis olsa da ressamin gercek kimligini ifade eden

otoportrelerin gortlmesi 17.ylzyilin sonuna dogru gerceklesmistir.

17.ylzyllin sonuna dogru gorulmeye baslayan, ressamlarin tek otoportreleri
gercek kimligin ifadesidir ancak bu otoportreler ressamin ressam kimliginden ¢ok
entelektlel kimligini, centilmen imajini, aristokrat veya soylu olma hevesini
vurgulamaktadir. Ayni ddénemdeki saray ressamlarinin otoportrelerinde ise ressamin
sayginligi ve centilmenligi 6n plandadir. ( 6rnegin Velasquez'e, Rubens’e, Van
Dyck’a ve Joshua Reynolds’a ait tek otoportreler ) Himayenin kiliseden aristokrasiye
gegcisi ve kraliyet akademilerinin yayginlagsmasiyla sanatgilarin stattlerinin
yukselmeye baglamasi bu tek otoportrelerin arka planindaki sosyal toplumsal
degisiklikler olarak gosterilebilir. Bu donemde figlirlii kompozisyonda ressamin
portresini otobiyografik 6zellikler de tasiyan aile resimlerinde gériyoruz. Ressam
aile resmindeki portresinde kendini mutlu ve varlikli bir aile yasantisinin icinde
gb6stererek hem sayginligini artirmaya dolayisiyla séhretini yaymaya calisiyordu
hem de hlnerini sergileyerek turtin en iyi drneklerini vermeye gayret ediyordu. Paul
Rubens’in ve Jacob Jordaens'in aile portreleri ressamlarin sanat piyasasi icinde
saglam bir yer edinmeye ve sayginliklarini artirmaya yonelik hamleleri olarak
degerlendirilebilir. 17.ylzyilin sonuna dogru ressamin hem soylu olma sevdasi hem
de ressam kimligine sahip ¢ikmasi Velasquez'in * Nedimeler ‘ resmiyle 6zetlenirken
18.ylzyilin sonlarina dogru Goya’nin resimlerinde hem ressam soylu bir kisi hem de
ressamlik saygin bir meslek olarak gosterilmektedir. 18.ylzyilda sanat¢inin
zanaatgidan, guzel sanatlarin zanaattan ayrilmasi ressama en basta 6zgur olma
ardindan hayal etme ve yaratma ayricaligini teslim ediyordu. Ayni ddnemde resmin,
heykelin veya bestenin sadece kendileri igin var olan birer sanat eseri olarak
gorilmeye ve dustnilmeye baslamasi ayni zamanda yavas yavas eseri sanatginin

6zgurce yaratma duygusunu tadabilecegi ve hayal dlinyasini yasayabilecegi 6zerk
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bir alan haline getiriyordu. 18.ylzyilda yasanan sanat eserinin ve sanat¢inin
algilanigindaki bu kirllma 19.ylzyilda tamamlandi. 18.yuzyilin sonuna dogru etkisini
gOsteren Romantizm akimi sanatginin yeniden tanimlanmasinda buyuk rol oynadi;
oznellik, i¢ gézlem ve duygularin samimi ifadesi sanatgida aranan en temel 6zellikler
haline geldi. Sanatgilarin kendi yasamlarindan yola ¢ikarak olusturduklari resimler
19.yuzyilla birlikte artmaya basladi. 19.ylzyilda yasanan demokratik ayaklanmalar,
toplumsal ve ekonomik degisimler sanatcilari aristokrasiden bireye dogru degisen
yeni bir alici kitlesi ve yeni olusan bir sanat piyasasi ile ytzlestirirken sanatgilarin
icindeki tutucu ve devrimci tavirlarin da belirginlesmesine sebep oldu. Asi ve efsane
sanatgl ya da izole olmus, dehasi yuzinden aci ¢geken sanatgi modeli 19.yuzyilda
bdylelikle ortaya cikti, sanat devrimci veya tinsel bir ugras, sanat¢i da devrimci veya
tinsel bir kisilik mertebesine yukseldi ancak tinsellik kutsal olabildigi gibi seytanca da
olabilirdi. Ote yandan burjuva degerlerine karsi olan yeni sanatgi modeli resimlere
bohem, dandy olarak da kaydedildi. ( Ornegin Caspar David Friedrich’in tek
otoportreleri, Courbet’nin * Sanat¢inin Atdlyesi ‘ ve * Glnaydin Bay Courbet °,
Ensor'un ‘ isa'nin Briiksel’ Girisi ‘, Gauguin’in * Aci Ceken isa Bahgede °, Van
Gogh’un ‘ Delacroix'nin Ardindan Pieta / Pieta After Delacroix * , Manet’nin * Tuve
Munch’un ‘ Golgota ‘ resimlerindeki portreleri ). 20.ylzyildan itibaren figurll
kompozisyonlarinda ressamin portresini diinya savaslari, psikolojik degisimler ve
sanatsal akimlar sekillendirdi. 20.ylzyilda sanatginin provokatif kimligi ve toplumsal
normlara uymayan yasami éne ¢ikmaya baslarken otoportresi géz dniinde olan
yasamini yadirgar bicimde yuzunu gizleme, kilik degistirme veya maske takma
egiliminde oldu ( 6rnegin James Ensor ve Max Beckmann’in resimleri ). Ressam
portrelerinin tarihinde ana hatlari, en Ust noktalari sGylenen bu degisim, dogru bir
Gizgi Uzerinde ve hep ileriye dogru yasanmadi, birden bire ve her Ulkede ayni
sekilde de olmadi. Ancak kesinlikle ressamlarin otoportrelerini veya figurlu

kompozisyonlari igindeki portrelerini sekillendirdi.

Eser metninde yer alan, Bati resim sanatinda figlrli kompozisyonlarinda
ressamin kendi portresine yer verdigi resimlerin tarihsel sureci incelendiginde en
genel anlamda s6z konusu resimlerin ressam i¢in ara¢ olmaktan amag olmaya

dogru degistigi gorilir. Ressam Rénesans doneminden baslayarak dini ve mitolojik

konulu resimler igerisindeki portresini 6nce sahnelenen olaya sahit olmak ve dini
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tasvirlere verilen dnemin artmasiyla eserini imzalamak sonralari ise belirli tarihsel ve
toplumsal normlara uymak icin arag olarak kullanmistir. Ornegin ressam genel
olarak sayginligi, sanatsal bagariy1 ve dunyevi mutlulugu ifade etmeleri sebebiyle
aile ve atdlye konulu resimlerine portresini yerlestirmistir. Dolasiyla eser metnindeki
orneklerin tarihsel surecinde dini ve mitolojik konulardan dinyevi konulara dogru bir
ilerlemeden ve de kompozisyonlarinda ¢ok figlirden az figlire dogru bir azalmadan
bahsetmek mimkundur. Bati resminde ressamin kendi portresinin oldugu figtrlG
kompozisyonlarin ara¢ olmaktan amag¢ olmaya dogru gidisinde 18.ylizyilda yasanan
himayeden 6zel piyasaya dogru gecisin ve resmin bir sanat eseri olarak sadece
kendisi i¢in var olmaya baslamasinin ¢cok énemli bir payi vardir. Ardindan
18.ylzyilin sonunda etkisini gésteren Romantizm akimi ve 19.yldzyilda yasanan
siyasal, toplumsal ekonomik degisimler sanat¢inin bireyselliginin 6ne ¢cikmasina
neden olmus ve ressamin kendisiyle toplum arasindaki iligkiyi figtrlt
kompozisyonlardaki portresiyle desifre etmesine yol agmistir. 20.ylzyilda ise
sanatcinin eserlerindeki portresi biyografik, psikolojik anlamda derinlestirmis ve
basta kendilerinden kaynaklanan nedenlerle érnegin kendilerini ifade etme,
iyilestirme, toplumu elestirme veya kendisiyle ya da toplumla ylzlesme amaciyla
yapilmaya baglanmistir. Kisaca bes yiz yillik slrecte ressam ve imgesi, olup bitene
taniklik eden edilgen durumunu bir kenara birakip, giderek ¢esitlenen konu
basliklari altinda hi¢ olmadigi kadar ¢esitli sahnelerde, diinya gortsuiyle, toplum
elestirisiyle, i¢ dinyasiyla, 6zel hayatiyla, cinsel kimligiyle bizzat kendisine tanik

olunmaya deger bir bir varolusu segmistir.

Bati ve Turk resmindeki figirli kompozisyonlarda ressamin portrelerinin
otoportre en blyuk farki ( Bati resminin ve Batil anlamdaki Ttrk resminin gelisim
sureci icindeki en blyuk farkin paraleli olarak ) Turk resmindeki 6rneklerin dinyevi
bir baglam iginde dogmasidir. Bu durum, Turk resmindeki otoportrenin Batrdaki
ortulu, gizli otoportre olma tecrubesini, Osman Hamdi Bey'in kilik degistirdigi
otoportreleri ile gok kisa yasayarak neredeyse atlayarak dogrudan gergek kimligin
tasiyicisi olarak hayata baglamasini beraberinde getirmistir. Bununla birlikte Batil
anlamda geligsen Tlrk resminde, ressamin figurli kompozisyonlarindaki
otoportresinin anonim bir varolus sergiledigi 6rnekler de ¢ok yok denecek kadar

azdir. Diger bir deyisle Bati resmindeki dini konulu tasvirlerde pisen otoportre
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bireysellige dogru ilerlerken Tirk resmindeki figlirli kompozisyonlarda ressamlarin
portreleri bir iki 6rnek disinda en basindan beri gergek kimligi ifade etmeye
baslamiglardir. Bu durumun getirdigi sonug Tlrk resmindeki otoportrenin tanik olma
durumunun Batr'ya gére daha az oldugu seklinde 6zetlenebilir. Bu durum Bati ve
Turk resmi gelenegindeki figur resminin, figurli kompozisyonlarin ele alinmaya

baslanmasindaki zaman farkliliginin da sonucu olabilir.

Tark resminde kalabalik figlirli kompozsiyonlarinda ressamin portresi yine
Batili 6rneklerden farkli olarak tam boy olarak ve jestlel hareketlerle sahnelere
girmistir. Turk resminde ressamin figurli kompozisyonlarinda kendi portresine yer
verme nedeni ilk donemlerde ressamlarin Osman Hamdi Bey 6rneginde oldugu gibi
en genel anlamiyla aydin bir toplumun ve Abdulmecit Efendi érneginde oldugu gibi
Batili yonde ilerleyen bir toplumun ve ailenin mensubu olduklarini ifade etme

gayeleri olarak degerlendirilebilir.

Bati resminde 16.ylzyilda sik¢a gorilen ressamlarin figarla
kompozisyonlarinda ¢esitli rollere girmelerinin Tlrk resmindeki ilk érnekleri
1900’lerin baginda Avni Lifij'in kendini bohem bir ressam olarak gosterdigi tek
otoportreleri ile baglamaktadir. Yakin dénemde ise, Sezai Ozdemir'in, 19.ylizyilda
sikga gorllen aci geken sanatgi imgesini 1990’larin basinda * Bir Sizofrenin Ani
Defterinden ‘ baglikli serisi iginde, kendini resim sehpasina ¢iviledigi veya cirilgiplak
astigi resimlerinde gergeklestirdigi gorulmektedir. Glinuimuzde ise Turk
ressamlarinin figurli kompozisyonlarindaki portreleri biyografik, psikolojik ve

toplumsal elestiri boyutu tagimaktadir.
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