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OZET

19. yy. Avrupasi Sanayi Devrimi ve Fransiz Devriminin diisiinsel ve pratik
yasama getirdigi yeniliklerle gelenekten kopmus, bu olaylarin nedenleri ve sonuglari
sebebiyle calkantili dénemler gecirmistir. Ozellikle Fransiz Devriminin coskusuyla
once giiniin sanat1 olan Neoklasisizm’le idealist diisiince revacta iken devrim sonrasi
calkantilar ve belirsizlik sonucu Romantizm’in bireye doniik ruhsalligi benimsenmis,
pozitivizmin etkileriyle Realizm ortaya ¢ikmis ancak siyasi inis cikislar sebebiyle
toplumdaki karamsarlik artmis ve Dekadan diye tabir edilen bir topluluk olugmustur.
Bir yandan Empresyonist yaklasimda dogaya doniilirken diger yandan bir ¢ag
bunalim1 olarak adlandirilabilecek karamsarlikla birlikte sanat¢inin ice doniik
diinyasin1 yansitan Sembolizm ortaya ¢ikmistir. Kendi 6zel diinyalarma g¢ekilerek
kendilerince c¢irkin ve olumsuz bulduklan giindelik gerceklerden kacan bu nispeten
karamsar grup kimi zaman bir araya gelerek, kimi zaman kendi iilkelerinden
olusumu takip ederek Sembolizm hareketini olusturmuslardir. Her ne kadar kars1 bir
durus sergilese de koklerini Romantizm’den ve Pre-Raphaelitizm’den alan bu
hareket, karamsarligi dogal olarak yansitan karanlik 6gesini yapitlarinda sikca

kullanmistir.

Karanlik 6gesinin sanat tarihi boyunca sik¢a kullanilmasina karsin karanlhigin
kullanim1 konusunda Barok dénem ozellikle one ¢ikmistir. Barok donemde 1s18in
kullanimi bicim degistirmis, neredeyse karanligin kullamimina doniigmiistiir.
Caravaggio’nun “Tenebrizm” diye adlandirilan teknigi, kendinden sonraki
sanat¢ilara ilham kaynagi olmus ve Barok donemden giiniimiize karanlik 6gesinin
ulagmasina vesile olmustur. Bu 6ge zamanla bicim degistirmis, kendi bagina bir ifade

arac1 olmustur. Ozellikle 6liim temasinin ifadesinde 6nemli bir yer edinmistir.

ANAHTAR KELiMELER; Sembolizm, Tenebrizm, Oliim, Karamsarlik, Avrupa.



SUMMARY

The Europe of 19th century was detached from convention, due to the
innovations brought about, by the Industrial- and French Revolution, in to the world
of ideas and everyday life. By reason of these events, there have been hard times for
Europe. Especially, in the period of the French Revolution, the firstling of many
changes was in favour of Neoclassicism and idealistic thought -which was only a
short-lived movement of enthusiasts. Afterwards, as a result of the post-revolution
unrest and uncertainty, the self-oriented spirituality of Romanticism was beloved. All
of these changes were followed by Realism, which also was a result of positivism,
but political turbulences brought it all down and led us to pessimism, which later
brought about the group called: "Decadents”. On one hand, Impressionist perspective
was pointing the nature out, on the other hand, the pessimism, which was rather the
megrims of the age, resulted in Symbolism -reflecting the artists' inner world. By
keeping themselves in solitude, they managed exclude the daily facts, which they
found to be ugly and negative. This group of artists (decadents) participated in the
foundation of Symbolism not by only gathering but also keeping track of the process
while they were separate. Although, it seems like an opposite side, Symbolism
originates from Romanticism and Pre-Raphaelitism, also uses "darkness" to relate to

its "pessimism" very oftenly.

Even though darkness has been oftenly used throughout the history of art, it
made its peak during the period of Baroque. Throughout the Baroque, the use of light
shifted practically to use of shades. The technique, which Caravaggio called
"Tenebrism”, inspired many other successors and made it possible to carry the
element of darkness from Baroque times to this day. This element altered his form in
time, becoming a way of expression by itself. Mainly, it became a method of great

importance, when expressing "Death".

KEY WORDS; Symbolism, Tenebrism, Death, Pessimism, Europe.
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OZET

19. yy. Avrupast Sanayi Devrimi ve Fransiz Devriminin diisiinsel ve pratik yasama
getirdigi yeniliklerle gelenekten kopmus, bu olaylarin nedenleri ve sonuclari sebebiyle
calkantili dénemler gecirmistir. Ozellikle Fransiz Devriminin coskusuyla énce giiniin sanati
olan Neoklasisizm’le idealist diisiince revacta iken devrim sonrasi calkantilar ve belirsizlik
sonucu Romantizm’in bireye doniik ruhsalligi benimsenmis, pozitivizmin etkileriyle Realizm
ortaya ¢ikmis ancak siyasi inis ¢ikiglar sebebiyle toplumdaki karamsarlik artmis ve Dekadan
diye tabir edilen bir topluluk olusmustur. Bir yandan Empresyonist yaklasimda dogaya
doniiliirken diger yandan bir ¢ag bunalimi olarak adlandirilabilecek karamsarlikla birlikte
sanat¢inin ice doniik diinyasimi yansitan Sembolizm ortaya ¢ikmistir. Kendi 6zel diinyalarina
cekilerek kendilerince cirkin ve olumsuz bulduklari giindelik gerceklerden kagan bu nispeten
karamsar grup kimi zaman bir araya gelerek, kimi zaman kendi iilkelerinden olusumu takip
ederek Sembolizm hareketini olusturmuslardir. Her ne kadar karsi bir durus sergilese de
koklerini Romantizm’den ve Pre-Raphaelitizm’den alan bu hareket, karamsarlig1 dogal olarak

yansitan karanlik 6gesini yapitlarinda sik¢a kullanmistir.

Karanlik ©gesinin sanat tarihi boyunca sikca kullanilmasina karsin karanligin
kullanim1 konusunda Barok donem ozellikle one ¢ikmistir. Barok dénemde 1518in kullanimi
bicim degistirmis, neredeyse karanhigin kullamimina doniigmiistir. Caravaggio’nun
“Tenebrizm” diye adlandirilan teknigi, kendinden sonraki sanatcilara ilham kaynag olmus ve
Barok donemden giiniimiize karanlik 6gesinin ulagmasina vesile olmustur. Bu 6ge zamanla
bi¢im degistirmis, kendi basina bir ifade araci olmustur. Ozellikle 6liim temasinin ifadesinde

onemli bir yer edinmistir.

ANAHTAR KELiMELER; Sembolizm, Tenebrizm, Oliim, Karamsarlik, Avrupa.



SUMMARY

The Europe of 19th century was detached from convention, due to the innovations
brought about, by the Industrial- and French Revolution, in to the world of ideas and everyday
life. By reason of these events, there have been hard times for Europe. Especially, in the
period of the French Revolution, the firstling of many changes was in favour of Neoclassicism
and idealistic thought -which was only a short-lived movement of enthusiasts. Afterwards, as
a result of the post-revolution unrest and uncertainty, the self-oriented spirituality of
Romanticism was beloved. All of these changes were followed by Realism, which also was a
result of positivism, but political turbulences brought it all down and led us to pessimism,
which later brought about the group called: "Decadents”. On one hand, Impressionist
perspective was pointing the nature out, on the other hand, the pessimism, which was rather
the megrims of the age, resulted in Symbolism -reflecting the artists' inner world. By keeping
themselves in solitude, they managed exclude the daily facts, which they found to be ugly and
negative. This group of artists (decadents) participated in the foundation of Symbolism not by
only gathering but also keeping track of the process while they were separate. Although, it
seems like an opposite side, Symbolism originates from Romanticism and Pre-Raphaelitism,

also uses "darkness" to relate to its "pessimism" very oftenly.

Even though darkness has been oftenly used throughout the history of art, it made its
peak during the period of Baroque. Throughout the Baroque, the use of light shifted
practically to use of shades. The technique, which Caravaggio called "Tenebrism”, inspired
many other successors and made it possible to carry the element of darkness from Baroque
times to this day. This element altered his form in time, becoming a way of expression by

itself. Mainly, it became a method of great importance, when expressing "Death".

KEY WORDS; Symbolism, Tenebrism, Death, Pessimism, Europe.



1. GIRIS

Sanat tarihinde resim yapma yordamina baktigimizda iiretilen imgelerin ¢cogu
zaman bir nesnenin, durumun, olayin, kisinin, vb. simgesi olarak kullanildigini
goriiriiz. Bir bakima bu durum kagimilmazdir. Birebir modelden yapilmis bir iste dahi
modelin imgeye doniismesi ilk olarak malzemeden soyutlanmasi ile baslar. Model
maddi niteliklerinden soyutlanip boyaya doniiserek nesnel gercekligini yitirir.
Resimde kullanilan imge modelin, fikrin, olaymn kendisi degil, onun bir simgesi
durumuna doniisiir. Giincel yasam igerisinde nesnelerin simgelestirilmesi de isin

icine girince imgenin olusturulmasi ¢ok katmanh bir diisiinsellik gerektirir.

Simge ve imge bu denli birbirine bagh iken neden tiim sanat hareketleri
simgeci olarak nitelendirilmez, bagka bir deyisle neden Sembolizm adiyla bir sanat
hareketi olusmustur? Sembolistlerin simgeye yiikledikleri anlam ile, Sembolist sanat
oncesi akimlarin veya diisiiniislerin simgeye bakislarindaki farklar nelerdir? Bir
resmi Sembolist yapan Ozellikler nelerdir? Bu eser metni icerisinde bu sorular

cevaplandirmay1 deneyecegim.

Calismanin amaci: Saptamis oldugum konu, ilk 6rneklerini yogun bir bigimde
Caravaggio’da gérmiis oldugumuz, 17. yy. Barok resminin gelismesinde 6nemli bir
yer tutan “tenebrizm”, 19. yy. Ingiliz resminin 6nemli temsilcilerinden sayilan Pre-
Raphaelite’lerde “Oliim” temas1 lizerine yogunlasmis olarak bicim degistirmis ve
Sembolist sanatcilar icin yeni bir ufuk agmustir. Iste bu dogrultu, kendi
calismalarimin irdelenmesi ve eser metni olarak takdim edilmesi icin bir vesile

olusturmustur.

Calismanin kapsami: 19. yy. Bati sanati, 6zellikle Fransiz sanatinin kisa bir
incelemesi ve Sembolizm akiminin diisiinsel ve resimsel anlamda incelemesidir.
Ayni zamanda “tenebrizm”in anlatilabilmesi icin karanlik 6gesinin 12. yy’dan 19.

yy’a kadar olan evrede ge¢irdigi evrim anlatilmistir.



Calismanin yontemi: 17. 18. ve 19. yy. sanat1 ile ilgili kaynaklar kronolojik
sirayla incelenerek, konu ile ilgili sanatcilar ve yapitlar tespit edilerek

degerlendirilmis ve eser metin bu dogrultuda olusturulmustur.



2.19. YY AVRUPASI’NDA TOPLUMSAL VE SANATSAL
OLUSUMLAR

Bir 19. yy. sanat hareketi olan Sembolizmi daha iyi degerlendirebilmek icin
oncelikle donemin kosullarina deginmek gerekmektedir. Sembolizm her ne kadar
Avrupa’nin kismen de Rusya ve Amerika’nin c¢esitli bolgelerinde etkisini
gostermisse de cikis yeri olan Fransa ve ozellikle Fransiz sanati {izerinde durulmasi

onemlidir.

2.1. 19. yy Avrupasr’na Bakis

“Immanuel Kant’in Salt Aklin Elestirisi’ni tamamladigi 1780 yili ile Paul
Cezanne’in kendi 6zgiin tislubunun ilk 6rneklerini verdigi 1880 yili genellikle 19.

yiizy1l sanatinin baglangic ve bitis tarihleri olarak kabul edilir.”!

18.ytizy1l, Avrupa’nin kiiltiirel, toplumsal ve siyasi hayatinda bir degisim
donemidir. Fransa, bu degisim siirecinin merkezinde yer almistir. “18.yy. insanlarin
gozlerini sonuna kadar acarak dogaya baktiklart ve onu anlamaya calistiklar
aydmlanma c¢agidir. ‘Sapere Aude!”” yiizyilin mottosu dur.”? Fransiz Devrimden
once “Aydinlanma” adi verilen diisiinsel bir devrim yasanmig ve bu donemin
akileilik, milliyet¢ilik ve bireycilik gibi fikirleri devrime katkida bulunmustur.
Fransiz Devrimi’nin temel slogami haline gelen “Liberty, Equality, Fraternity”*
kavramlarim Aydinlanma diisiiniirleri koymuslardir. Avrupa’da Ronesans ile
baslayip 18. yy’da Fransa’da zirve yapmis olan Aydmlanmanin en 6nde gelen

diisiiniirleri Jean-Jacques Rousseau, Montesque ve Voltaire’dir.

! Zeynep INANKUR, 19. Yiizyil Avrupasimda Heykel Ve Resim Sanati, 7.

: Bilmeye cesaret et!

* Parola.

2 Esma ERDOK, Melankolinin Gorsel Anatomisi:19. yy. Avrupa Resminin Basyapitlarinda
Melankolinin Temsili, 78.

* Ozgiirliik, esitlik, kardeslik.



Bir tarafta, Aydinlanma diisiincesinin beraberinde getirdigi 6zgiirliik, esitlik
ve bilginin dstiinliigii gibi kavramlar, diger tarafta Pompei ve Herculaneum
kazilarinin Antik Yunan ve Roma’ya yonelik bir ilgiyi canlandirmasi, Avrupa’da
kendi ge¢misini kesfetme arzusunu ve ulus bilincinin gelismesini tegvik etmistir.
Fransa’da ylizyilin ikinci yarisi toplumsal ve siyasi dengelerin degistigi bir siireci

isaret etmektedir. Bu siire¢ Fransiz Devrimi ile sonuclanacaktir.

19. yy Avrupa tarihi i¢in devrimler yiizyili olmustur. Bu yiizyil iki dnemli
devrimle baslamustir: Biri 18. yiizyilda Ingiltere’de ortaya ¢ikan Endiistri devrimi,
digeri ise 1776 Amerikan ve 1789 Fransiz devrimi ile “kiiltiire]” sonuglar1 olan
Demokratik devrimdir. Sanayi devrimi batili toplumlarin yasaminda kokli

degisimlere sebep olmustur.

“Tarim diizeninden sanayi diizenine gecilmis, buhar ve elektrik
giicliniin sanayiye, tarima, ulasima ve iletisime uygulanmasiyla
biiytik atilimlar yapilmis; makinelesmeye bagli olarak yapilan
fabrikalarin ¢evresi kentlesmis, yesil alanlar azalmis; kdyden kente
isci akin1 sonucunda niifusun biiyilk bir bolimii kentlere
ylgllmlstlr.”3

19. yy’1in baslarinda Avrupa tarihine Napolyon Bonaparte egemen olmustur.
Ingiltere disinda biitiin Avrupa’y: ele geciren, 1804’de kendini Fransa imparatoru,
1805°de Italya kral1 ilan eden Napolyon 1812’de Rusya’ya saldirmis, Moskova’yi ele
gecirememis; geri c¢ekilirken ordusunun biiyiik bir kismimi kaybetmis ve 1814’de
tahttan feragat etmistir. 1815°de kisa bir siire igin tahta ge¢mis, Ingilizlere yenilince,
St. Helene Adasina siiriilmiistiir. Bu yenilgiden sonra yapilan Viyana Kongresi’yle

Avrupa’nin sinirlar1 yeniden ¢izilmistir.

Napolyon’un hakimiyeti Avrupa’yr tek bir kiiltir altinda birlestirirken,
egemen oldugu bolgelerin  sinirlarinin - degismesine, yasalarda ve yOnetim
sistemlerinde reformlar yapilmasina yol agmistir. Ancak Napolyon Emperyalizmine

kars1 baglayan tepki, oOzellikle egemenligi altindaki halklar arasinda yeni bir

3 Bkz. (1), INANKUR, 9.



ulusculuk kavraminin dogmasina neden olmus ve bu tepkiler milliyetgilik

hareketlerini dogurmustur.

“1815 sonrast kusagm ulusgulari, hi¢bir halkin bir baskasina
‘tahakkiim’ etmeyecegi, biitiin halklarin uyum i¢inde yan yana
yasayacaklar1 bir diinyanin hayalini kurmuglardir.  Siyaset
uygulamasinda bu diisiince, ulusal birlik ve ulusal bagimsizlik
hareketinin dogmas1 demekti. Yabanci bir devletin egemenligi
altinda yasayan halklarin ulusal 6zgiirliiklerini istemeleri demekti:
yalniz en carpici Orneklere dokunmak gerekirse, Belgikalilarin
Hollandali hiikiimdarlarindan, Polonyalilarin Ruslardan,
Yunanlilarin ve Sirplarin Tiirklerden, Italyan, Macar ve Ceklerin
Viyana’daki Avusturyali Habsburg hiikiimetinden ozgiirliik
istemeleri”4, gibi.

Biitiin on dokuzuncu yiizy1l Fransa'da ve 6zellikle Bati Avrupa iilkelerinde
burjuvaziyle soylular ve ruhban sinif1 arasindaki catismalarla gecmistir. Soylularin
ve krallarin giiciinii simirlandirmak, halkin s6z sahibi olmasini saglayacak bir
yonetim kurmak isteyenler "liberaller", kral ve soylularim mutlak hakimiyetini
siirdiirmesini isteyenler "tutucular" (conservateurs) adi altinda ayrilmislardir.
Cogunlukla, liberaller kentsoylulardan, tutucular ise kralc1 soylulardan olugmustur.
“Yonetim bazen liberallerin, bazen tutucularin eline gecti. Ancak her iki kamp da bir
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konuda kesinlikle anlagiyordu: Miilkiyet dokunulmaz, kutsal bir haktir.”” Bu yiizyil,

Fransa'da oldugu gibi biitiin Bat1 Avrupa ve Orta Avrupa'da liberallerle tutucularin,
bir baska deyimle, burjuvaziyle aristokrasinin siyasal savasimina tamk olmus ve
burjuvazi zamanla agirligin1 koymustur. Buna ragmen soylular ve ruhban sinif1 {istiin

sinif olmaya devam etmistir.

“Tim bunlarin sonucunda aristokrasiye karsi zaferini ilan eden,
gittikce zenginlesen burjuvazi ve yeni olusan, burjuvaziyi emegini
satarak zengin eden is¢i simifi iki ayr1 toplumsal tabaka olarak
19.yiizy1la damgasin1 vurmustur. Sanata ve sanatciya bakis da
degismis monarsist ve aristokratik toplumlarda sanatci, sarayin
oviing kaynagi ve degerli bir mal olarak goriilmeye baglanmistir.
Yiikselmeye c¢alisan burjuvazi i¢in sanat¢ilar liikks hizmetler sunan
pahali kisilere doniismiistiir. 19.ylizyll burjuva toplumlar igin

*Bkz. (1), INANKUR, 10-11.
* Erdogan ALKAN, Siir Sanati, 41.



sanatcilar bireysel girisimi, dehayi, yasamin tinsel hizmetlerini
temsil ediyorlaurdl.”6

2.2.19. yy. Fransasi’nda Sanatsal Arayislar

19. yiizyil, onceki donemlerden farkli olarak, devrimlerin ve politik
karigikliklarin da etkisiyle birbirinden oldukca farkli olan sanat hareketlerinin ortaya
cikmasina sahne olmustur. Ayn1 zaman dilimi icerisinde Neo Klasisizm ve
Romantizm, Sembolizm ve Empresyonizm gibi, 19. yy’da birbirini takip eden
akimlar yerine es zamanl gelisen, ayn1 zamanda birbirinin antitezi olabilecek sanat
goriigleri ve akimlari ile karsilagiriz. Bu akimlar hi¢bir etnik, ulusal ya da kronolojik
sinir tanimazlar. Hicbir yerde uzun siireli egemen olamayan bu akimlar siirekli olarak

birbirleriyle catismis veya kaynagmistir.

1789 Fransiz Devrimi’'nden sonra, Neoklasisist gelenege bagli kalan
ressamlar eski diizenle, ‘ancien régime’le, tanimlanmiglardir. Eski gelenege bagl
kalanlar, politik olarak tutucu bir tavir benimsemis ve akademik sanatla
iliskilendirilmislerdir. 18. yiizyilin ortalarinda Rokoko’nun ve Barok’un yapayligina
olan tepki ve antik sanata olan hayranlik Neo Klasisizm’i dogurmustur. Pompei ve
Herculaneum kazilar1 biiyiik ilgi uyandirmis, Neo Klasisizm’in tislupsal gelisimini

biiyiik dl¢iide etkilemistir.

“Lionello Venturi Sanat Elestirisi’nin Tarihi adli kitabinda
Rokoko’ya kars1 18. yy’in ortalarinda baslayan bu tepkinin ahlaki ve
entelektiiel bir tepki oldugunu soyler; “ahlakidir ¢iinkii Rokoko
Fransiz devriminin kisa siire sonra yok edecegi aristokrat siniflarla
ve onlarin yapay yasam tarziyla yakindan iliskilidir. Entelektiieldir
clinkii Pompei ve Herculaneum’daki yeni kazilar ve Greko-Romen
sanatina gosterilen yogun ilgi antik bagyapitlarin ciddiyetinin ve
biiyiikliigiiniin anlagilmasim saglamlstlr.”7

® Anna Carola CRAUSSE, Ronesans’tan Giiniimiize Resim Sanatinin (")ykiisii, 44,
" Bkz. (1), INANKUR, 17.



Klasik sanat iilkiisiiniin yeniden canlandirilisti olan bu akimin dogusunun
onemli etkenlerinden biri arkeoloji biliminin temellerini atan Alman arkeologu ve
sanat tarih¢isi Winckelmann’in eski Yunan ve Roma sanatimi canlandirma cabalar
olmustur. Winckelmann’in giderek ¢o6ziilmiis, safligim ve soylulugunu yitirmis
Avrupa sanatini, kendi 6z kaynagi antikiteye baglama konusundaki goriisleri sanat

cevrelerinde genis yankilar uyandirmistir.

“... Winckelmann aym yll* yaymladigi Yunan Yapitlarinin Taklidi
Uzerine Diisiinceler adl kitabinda sanatin Yunan’in 6zii olan “soylu
yalinlig1 ve sakin yiiceligi” amaglamasi gerektigi vurgulanir. Onun
ideal giizel anlayisina gore sanat¢i giizele ulagmak icin dogaya
bakmali ama doga miikemmel olmadigi i¢in ondan aldiklarimi antik
cag sanatcilarinin biraktiklar1 orneklere gore saflastirmali ya da
kusurlarim diizeltmelidir.”®

Winckelmann’in bu goriigleri cagmin estetik anlayisini big¢imlendirmis,

Neoklasisist iisluba 1s1k tutmustur.

Neoklasisist resmin Oncii sanatcist Jacques Louis David, toplumsal ve
sanatsal gelismelerin bu dogrultuda oldugu bir dénemde ortaya ¢cikmis ve resimde

Neoklasisist anlayisin 6nde gelen savunucusu ve uygulayicisi olmustur.

David’in 1784 yilinda yaptig1 The Oath of the Horatii (R: 2.2.1.) adli resim,
gerek konusu gerekse {iislubu agisindan Neoklasisist anlayisin bagyapitlarindan
birisidir. Konusunu Fransiz yazar Corneille’in Horatii adli trajedisinden almustir.
Roma’y1 savunmak {iizere secilen ii¢ kardes, Horatii’ler; babalarindan kiliclarini
almakta ve kazanmak ya da 6lmek iizerine ant icmektedirler. Antik doneme ait bu
kahramanlik hikayesi, resmin yapildigi yillarin devrimci ruhunu yansitmaktadir.
Fransiz devrimcileri kendilerini antik Yunan ve Roma trajedilerindeki kahramanlar
gibi gormekteydiler. Resim 1785 yilinda Paris’te sergilendiginde Horatii’ler,
yaklagmakta olan Fransiz Devrimi’nin kahramanlarina 6rnek olusturan birer imge

olarak biiyiikk bir cosku yaratmistir. Horatii’lerin Yemini, iislup olarak da antik

" 1755.
8 Bkz. (1), INANKUR, 18.



kabartmalar1 andiran yalin bicimlendirme, cizgisellik, sinirli renk kullanim ile Yeni
Klasisist resmin bir manifestosu niteligindedir. Bu resim aym1 zamanda David’e
yaygin bir iin kazandirmigtir. Neoklasisizm her ne kadar 18. yy ortalarinda kendisini

gostermigse de 19. yy’da da varligini siirdiirmeye devam etmistir.

Resim 2.2.1. Jacques-Louis David, ‘“The Oath of the Horatii”’, 1784

1789 Fransiz Devrimi’nden sonra modernler (ilericiler) yeni bir akim olan
Romantizm’le tamimlanmig, 19. yy’da soylularin sanat ve begenisinin iiriinii olan
Klasisizmin yerini burjuvazi duygularin1 dile getiren Romantik okul almistir.
Ozgiirliik¢ii diisiincesiyle birlikte Romantizm yaklasik yiiz yil boyunca basta
Ingiltere, Almanya ve Fransa olmak iizere tiim Avrupa’yr resimden miizige,
edebiyattan felsefeye kadar biitiin alanlarda etkisi altina almistir. Halkin begenisi
Klasisizmin gorkemli, kati, soylu, idealize edilmis ve yiice anlatim bi¢ciminden, daha
yalin, icten ve dogal anlatim bicimlerine yonelmistir. Soylularin zarif sanat
bicimlerini yapay ve asiri incelikli bulan bu yeni sinif, duygusal ac¢idan kendisine

yakin hissettigi daha gercekci sanat bicimlerinden hoslanmistir. Romantizm,



Klasisizmin diizenlilik, uyumluluk, dengelilik, akilcilik ve ideallestirme gibi
ozelliklerine bir baskaldirn niteligindedir. Romantizm, ortaya ciktigi donemin
akilciligi ve maddeciligine tepki olarak bireye, 6znellige, akil disiliga, diis giiciine,
kigisellige, kendiligindencilige, yani simirlarni zorlayip geg¢meye Onem verir.
Romantizm bu donemde gelisen burjuvazinin duygu, diisiince ve yasam tarzini on

plana ¢ikarmistir. Arnold Hauser’e gore;

“...devrim ve Romantizm hareketi, sanat¢inin, bir ‘toplum’a asagi
yukar1 ayni tiirden bir topluluga, otoritesini tiimiiyle kabul ettigi bir
gruba seslendigi bir kiiltiir ¢aginin sona ermesini simgeler. Sanat
artik nesnel ve konvansiyonel olciitlere gore yonetilen bir toplumsal
etkinlik olmaktan c¢ikmis, kendi standartlarin1 yaratan bir
disavurumculuk etkinligi durumuna gelmistir. Kisacas1 tek bir
kisinin tek bir kisiye seslendigi bir ara¢ olmustur.”

Devrimin son yillarindaki Romantizm, yeni bir yasam ve diinya goriisiinii
yansitmistir, daha da 6nemlisi, yepyeni bir sanat 6zgiirliigii kavrami yaratmistir. Bu
ozgiirliik, artik dehaya 6zgii bir ayricalik degildir, her yetenekli kisinin ve sanat¢inin
tabii hakkidir. Romantizm her tiirlii nesnel kuralin gegerliligini yadsir. Bireysel
ifadelerin higbiri Obiiriine benzemez; her birinin kendi kurallar1 ve standartlar1 vardir.

Bu goriis, sanat i¢in biiyiik bir devrimdir.

“Romantizm’ tarihin bir donemini ya da belirli bir sanat hareketini,
en oOnemli farklhiliklarim dogalarindan ve bilhassa da kendi
aralarindaki iligskilerden alan bir 6zellikler, yaklasimlar ve duygular
dizisi olarak tanimlamaya calisan bir terim degildir. Onciilerini ve
habercilerin bulmak gii¢ olmasa da, Romantik Giizellik kavraminin
Medusa’min korkung, kasvetli, melankolik, sekilsiz Giizelligi gibi
bazi yanlan gercekten de orijinaldir. Ne var ki, asil orijinal olan
farkli sekilleri birbirine baglayan mantik disginda duygularin ve
mantigin dayattig iliskidir. Bu iliskilerin amac1 zitliklar1 ayiklamak
ya da antitezleri (sonlu/sonsuz, biitiin/par¢a, yasam/6liim, akil/yiirek)
¢oziimlemek degil, biitiin bunlan bir araya getirmektir: Romantizmin
gercek yeniligi de bu ¢abadan dogar.”"”

° Arnold HAUSER, Sanatin Toplumsal Tarihi, 141.
10 Umberto ECO, 2004, Giizelligin Tarihi, 299.
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Buna bir 6nek olarak zamaninda biiyiik bir skandala yol acan Gericault’un

Medusa’un Sali (R: 2.2.2.) isimli resmi gosterilebilir.

“Medusa’un Sali” gercek bir deniz faciasimt anlatir. Tam
miirettebatla denize agilan Fransiz askeri okul gemisi “Méduse”
1816 yilinda Fas yakinlarinda karaya oturur. Filikalar herkesi
almadigi i¢in alelacele bir sal yapilir.149 kisinin bindigi sal, firtinada
bagh oldugu filikalardan ipini kopartarak acik denizde tam 27 giin
siiriiklenir.”"!

Resim 2.2.2. J. L. A. T. Gericault, '"The Raft of the 'Medusa'"', 1818-1819

Bir dehset an1 o zamana kadar hi¢ boyle gercek¢i ve tirkiitiicii bigimde
resmedilmemistir. Gericault resimdeki dramatik etkiyi abartarak, akademik
Neoklasisizm’in hesapli, entelektiiel resim anlayisina bir tepki vermis, insani
heyecanlandiran duygular1 6n plana c¢ikarmistir. Figiirlerdeki hacim anlayis1 ve
resmin son karesine kadar doldurulmasi Michelangelo’yu animsatmaktadir. Kazanin
ardindan sala ¢ikmak Romantizmin konularina ¢ok uygun diisen genis anlamli bir

metafordur. Resimdeki dolaysiz gercekgi iislup sembolik anlamlara sahiptir. Ornegin

"' B k.z. (6), CRAUSSE, 57.
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Romantizmin ortaya c¢iktigi donemde Fransa’nmin c¢alkantilh siyasi durumunda
insanlarin umutsuzluga diismiisken devrimle beraber umudun yeniden yesermesi ve
arkasindan gelen monarsiyle tekrar calkantili bir donem yasanmasi Medusa’nin
Sali’ndaki once umutsuz kaza, sonra sala ¢ikisla beliren umut ve daha sonrasinda

ucsuz bucaksiz denizin icerisinde kaybolmak durumu birbirileriyle ortiisiir.

Resim i¢ ice gecmis bir¢ok ticgen kompozisyondan olusur. Ressam en ¢ok
dramatik hareketlerle i¢ ice gecen insan viicutlar iizerinde yogunlasmistir. Olmekte
olan kazazedelerin soguk rengi vurgulanmistir. Resim dramatik ifadesini 151k-golge
kontrastlariyla bulur. Figiirlerin yiiziindeki ifadelere dikkatlice baktigimiz zaman

cektikleri aciy1 kolaylikla gdzlemleyebiliriz.

Bu tip yakin tarih konulariyla birlikte fanteziler, riiyalar, maceralar, agk, ironi,
diis gibi konular Romantizmin ilgi alanlar1 olmustur. Fantastik diisiince, Romantizm
icinde 6nemli bir yere sahiptir. Romantikler yasadiklar1 cagdan uzaklagmis, ya
gecmise ya da gelecege, kendi disgindaki toplumlarin kiiltiirlerine ilgi duymuslardir.
Bu anlamda yaptiklar1 sanatin esoterik ve egzotik Ogeler tasidigi soylenebilir.
Romantik sanat¢ilar, bazen insamin doga karsisinda giigstizliigiinii yansitmaya
caligsmis, bazen gii¢siiz insanlar1 bir kahraman gibi géstermis, bazen de toplumun iist
sinifindaki insanlarn son derece siradan resmetmislerdir. Romantik sanatgilar higcbir
zaman bir islup birligi i¢inde olmadiklart gibi kendilerini cok fazla da
tanimlamamiglardir. Sanat tarihine bakildiginda ortak bir Romantik iisluptan soz
edilemez ama ortak bir Romantik tavirdan, (diisiinme seklinden) bahsedilebilir.
Baudelaire “Romantizm, sanat¢inin ne konu tercihinde, ne de gergekligi birebir

kopyalamasinda yatar -Romantizm sanat¢inin hissetme bigimindedir”12 der.

Romantikler var olan diinyay1 degistirmektense, kendilerine yeni bir diinya
inga etmeyi tercih etmislerdir. Kurduklar1 bu yeni diinyanin var olan gerceklikle bir
ilgisi olmasi da bir zorunluluk degildir. Romantizmin gerceklikle olan iliskisi

genellikle yikici olmus, gergekligi tartisilir hale getirmistir. Boylece imgelem sonsuz

12 Charles BAUDELAIRE, Modern Hayatin Ressamu, 96.
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seceneklerle zenginlesmistir. Romantikler igcin var olan gerceklik degersizdir.
Baudelaire 1846 salonu icin yazdigi yazida “benim i¢cin Romantizm giizelligin en
son, en giincel ifadesidir”"? der. O dogamin yerine sanatciyr koyar. “... Giizellik
disarida, dogada degil, sanatcinin i¢inde, kendi dogasinda, ruhundadir —nasil ki ahlak
da onun dogasindaysa. Ideal giizelligi belirleyen mizagtir, mizacin en icten ifadesidir;
“mizac1 olmayan Kkisi, tablo yapmaya layik degildir™'* diyerek devam eder. Ayrica
Romantikler sanatsal yaratimin bilingdis1, 6grenilemez niteligi lizerinde durmuslar,
belli belirsiz i¢ goriiniin sanatsal formlara dokiilmesinin, analitik aklin hi¢bir zaman
ulagamayacagl sonuglara varilmasini saglayacagl diisiinmiislerdir. Romantizm
aydmlanmanin getirdigi akilcihia, pozitivizme, analitik diisiinceye karsidir.
Romantizm, 19. ylizy1l Avrupasi’nin heyecan ve coskusunu, 6zgiirliik tutkularin dile

getirmis, akildan ¢ok duyguya seslenmistir.

Romantizm, on dokuzuncu yiizy1l ortalarina kadar tek basina sanatta egemen
olmustur. Daha sonra yerini Sembolizme ve Empresyonizme birakmis ancak
biisbiitiin ortadan kalkmamistir. Bazen bagimsiz, bazen Sembolizm ile i¢ ice,

yiizyilin ikinci yarisinda da varhigini siirdiirmiistiir.

Realizm bir estetik kavram olarak 19. ylizy1l ortalarinda Fransa’da ortaya
cikmistir. Deneye dayali bilimlerin gelismesi ve pozitivizm felsefesi bu akimin
dogmasina yol agcmistir. Romantizmin Klasisizm’e bir baskaldir1 olmasi gibi Realizm
de, hem Klasisizm’e hem de Romantizme bir bagkaldiridir. Amag, sanati klasik ve
romantik akimlarin yapayligindan kurtarmak, ¢agdas eserler iiretmek ve konularini
oncelikle yiiksek siniflar ve temalarla ilgili degil, toplumsal siniflar ve temalar
arasindan se¢gmek olmustur. Realizmin amaci, gercek diinyanin, giinliik yasamin
onyargisiz, dikkatli bir gozlemine dayanan dogru, nesnel ve tarafsiz bir tutumla
betimlenmesi olmustur. Bu akimla birlikte gerek Klasisist gerekse Romantik diis

diinyasindan vazgecilmis, somut gerceklere dayanan bir diinyaya doniilmiistiir.

" Bkz. (12), BAUDELAIRE, 96.
4 Alj ARTUN, Sunus, Baudelaire, Modern Hayatin Ressami, 27.



13

Courbet, 19. yy Realizm’inin Onciisii ve kurucusudur. Gercek disi, diissel
konularin resimde yeri olmadigim1 savunan sanatgi, gerceSi oldugu gibi vermek
amacindadir. Ona gore, ciplak gercek kendi basina yeterince etkileyicidir, yoruma
gerek yoktur. “Klasisist sanatcilar gecmisi 6rnek almig, Romantik sanatgilar ise hayal
giiclerine siginarak dis diinyadan kagmaya caligmislardi. Yiizyilin ortasinda c¢ikan
Realist akim ise simdiki an1 ve simdiki ortami yiiceltiyor, gercegi oldugu gibi
yansitmaya cahisiyordu.”® Realizmin bu tavri, gercege ulasmada salt aklin asla
yeterli olamayacagini diisiinen Romantizmden gercek bir kopus olmustur. Bilim ve

sanayideki gelismeler hizlanmis, bu gelismelerin sonucunda gériinenin tek gerceklik

oldugu fikri, daha sonra Sembolistlerin kabul etmeyecekleri, pozitivizm diisiincesini

%k e e .
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Resim 2.2.3. Gustave Courbet, '"'Stone Breakers'', 1849

kuvvetlendirmistir. Pozitivist felsefe dayanagim gercekte arar. Realistler de
ilerlemeye, gelismeye inanmiglar ve yapitlarina nesnel bir bakisla yaklasarak gercegi
oldugu gibi yansitmislardir. Courbet’in “Tas Kiranlar” (R: 2.2.3.) resmi bu diisiince
seklinin iyi bir Ornegidir. Resimde dolayli bir anlatimdan ka¢imilmis, goriinen

sahnenin altina olas1 anlamlar yiiklenmemistir. Her sey goriindiigii gibidir. Isciler tas

' Bkz. (1), INANKUR, 53.
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kirmakta ve tasimaktadirlar, bunlarin altinda her hangi bir ima yoktur. Yasadiklar

donemin ve i¢inde bulunduklar1 durumun birer belgesi gibidirler.

Réne Huyghe Romantizmin diigselliginden pozitivist anlayisa gecisi sOyle

anlatmuis:

“1830’un diislere dayanan bireyselciliginden 1850’nin somut
gerceklere dayanan kati pozitivizmine varmak icin bir gecis donemi
gereklidir.  Sanatta bunun manzara ressamlart  sayesinde
gerceklestigine inamiyorum. Bir tek doga bu gecgis doneminin
birbirine karsit taleplerini ayn1 anda karsilayabilirdi. Realistler icin
ise doganin sundugu ¢Oziim natiiralizmdir. Sanatgt gordiigiini
seyredip onu dogru bicimde verebilir, boylece ‘gercek’le baglanti
kurmay1 bgrenir.”16

Bu baglamda gecis donemi sanati i¢in Barbizon Okulu’na bakabiliriz.
19.yy.da Fransa’da akademinin prestiji devrim sirasinda zarar gormiis ve bu yiizden
Restorasyon’dan sonra geleneksel anlayis daha kat1 ve daha dogmatik bir bicimde
uygulanmistir. Dogay1 oldugu gibi gostermek isteyen ressamlarin sayisi artmis ve bu
ressamlar agik havada kasabalardan goriiniimler resmetmislerdir. Courbet’yi
izleyenler kendi yontemlerini gelistirmis ve bdylelikle manzara resmi daha prestijli
bir tiir haline gelmistir. ‘En plein air’* resmi dogmustur. Akademi bu yénteme karst
cikmig ve ressamlar1 Salon sergilerine almamistir. Bu harekete cevap olarak Courbet
ile baglayan ‘Salon des Refuses’ (1863) sergisi yapilmis ardindan Empresyonistlerce

‘Indépendants’* sergileri organize edilmistir.

Edebiyatta Natiiralizm, 19. yiizyilin ikinci yarisinda Fransa'da dogmustur.
Natiiralizme gore doganin, nesnel yasalar uyarinca isleyen bir diizeni vardir. Gozlem
ve deneye dayali bilimler, iste bu yasalar sayesinde doga ile ilgili her alanda saglam,
kesin bilgilere ulasabilir. Dogalc1 anlayisa gore gercek oldugu gibi yansitilmali,

yasamin kaba ve bayagi sayilarak ele alinmayan yonleri de islenmelidir. Bu anlayisa

' Bkz. (1), INANKUR, 53.

" Agik havada yapilan resim.

* Reddedilenler Salonu.

: Bagimsizlar sergisi, Salon sergilerine alternatif olarak gerceklestirilir.
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gore birey, icinde yetistigi toplumsal ve dogal cevrede bigcimlenir. Ekonomik ve
toplumsal baskilar altinda ezilen bireyler, iclerinden gelen giiclii diirtiilerle hareket
ederler. Alinyazilarim belirleyebilme giiciinden uzak olduklarindan davranislarindan

da sorumlu tutulamazlar.

Natiiralist sanatgilar, nesnel gercekleri yazmislar ve ideallestirmeye karsi
cikmiglardir. Yasamin acimasiz ve kaba yanlarimi da yansitmislar, tutkularin
pencesinde kivranan basit tipleri ele almiglardir. Bu sanatcilar, cevrenin birey
iizerindeki ezici bir etkisi olduguna inanmislardir. Bundan dolay1 yapitlarinda, i¢
karartict mekanlar1, gecekondu semtlerini ve yeralti diinyasim1 bir belgesel diliyle
islemislerdir. Bu sanatcilar, insan1 ahlaksal ve akilsal nitelikleriyle degil, rastlantisal
ve fizyolojik oOzellileriyle ele almislardir. Natiiralizm, bilimsel determinizmi

(belirlenimcik) benimsemesiyle Gergekgilikten ayrilir.

Resim 2.2.4. Jules Bastien-Lepage, “Les Foins, 1877
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“Dogalcilik (Natiiralizm) hemen tiim olasilik 06lgiitlerini doga
bilimlerinin gérgﬁcﬁlﬁgﬁnden* cikarir. Psikolojik gercek kavramini,
nedensellik ilkesine; bir olayin diizgiin olarak gelismesini, rastlanti
ve mucizelerden arinmis olmasina; ortamlarin betimlenmesini, her
dogal olan olgunun sonsuz bir kosullar ve giidiiler zincirinin bir
parcasi oldugu diisiincesine; 6zellikleri olan ayrintilart kullanmasini,
onemsiz de olsa hi¢cbir yoniinii ihmal etmedigi bilimsel gozlemcilik
yontemine; ar1 ve tamamlanmig bigcime duydugu ilgisizligi, bilimsel
arastirmalarin sonu gelmeyecegine olan inancina baglar.”"’

Natiiralizm, kisa Omiirlii bir akim olmakla birlikte Gergekgiligin
zenginlesmesini, yeni konularin bulunmasini, bicime 6ncelik tanimayan ve yasama

yakin olan bir anlatimin gelismesini saglamistir.

Resim 2.2.5. Jean-Baptiste Camille Corot, ‘“Fontainebleau: Oak Trees at Bas-Bréau”,1832

Realizm ve Natiiralizm’den Empresyonizme devam eden siire¢ igerisinde

Barbizon ressamlart Onemli bir yerdedir. Barbizon ressamlarin Paris’in

: Ampirizm.
7 Bkz. (9), HAUSER, 262.
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giiriiltiisiinden kagip resim yapmaktan hoslandiklan ve dogayla i¢ ice olabildikleri bir
yerdir. Barbizon’da Thedore Rousseau, Diaz de la Pena, Millet, Corot ve Daubigny
Millet, Corot ve Daubigny Bir¢ok ressamla birlikte dogayir kesfetme cabasina
girigirler. Jean-Baptiste-Camille Corot resimlerini dogada baslayip atolyesinde bitirir.
Dogadan tuvale aktarilanlart kontrol etmek i¢in resmin iizerinde atdlyede calisilmasi
gerektigini savunur. Son donem resimlerinde amitsal figiir ve peyzaj arasindaki
gerilimi c¢oziimlemeye calismis empresyonistleri biiyiik oranda etkilemistir. Corot,
manzara resimleri yaptig1 halde figiirii de cok onemser. Her zaman figiirii peyzaja
sokmak ister ve bu ugrasinin en giizel 6rneklerini hayatinin son yillarinda 1860’1a

1870 yillar1 arasinda verir.

Resim 2.2.6. Claude Monet, ''Impression, Soleil Levant',1972

Bu gelismeler yenilik¢i genc sanatcilarin birlesmesini saglamistir. Acik
havaya, Paris’in sokaklarina, parklarina, nehir kiyilarina yayilan bu sanatcilar,
tablolar yapmuslar ve bunlar1 topluca sergilemislerdir. Monet’nin “Impression Soleil
Levant” (R: 2.2.6.) isimli bir tablosundan yola ¢ikarak bu gruba “Empresyonistler”
ad1 verilmistir. Empresyonist sanat¢ilar akademik Ogrenimi terk edip dogaya

acilmislardir. Amaclan her tiirlii 6nyargiy1 bir yana birakip dogay1 gézlemlemek ve
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algiladiklar1 gorsel izlenimleri tuvallere aktarmak olmustur. Bu ressamlar, giin
151gmin nesneler iizerindeki titresimlerini, o degisken, ugucu izlenimleri saptamay1
amag¢ etmiglerdir. Giin 1181 olusturan yedi rengi oldugu gibi tuvallerine
aktarmiglardir. Dogada siyah rengin olmadigini ve gélgenin de aslinda bir renk tonu
oldugunu savunmuslardir. “Izlenimcilik, bir bakima bes yiiz yildir goriineni oldugu
gibi vermeye calisan Natiiralist anlayisin en ileri asamasiydi.”'® Ancak soyutlamaya

varan tavirlar1 ayn1 zamanda Natiiralist gelenegin yikimini da saglamustir.

Fransa’da Realizm ve Empresyonizm gelisirken bir yandan da sanat ve yasam
izerine degisik diislinceler de iiretilmis, bu diisiiniis sekilleri sonraki sanat
hareketlerini felsefelerine ve sanatc¢ilara Onemli Olgiide etki etmistir. Bunlarin
basinda Estetizm gelir. Estetizm sanatin sadece, giizelligin hatirina var oldugu
diisiincesini merkeze alan 19. yy sonu Avrupa’sinin bir diisiince hareketidir. Egemen
olan yararci sosyal felsefelere ve endiistriyel ¢agin kiiltiirsiizliigline ve algilanan

cirkinlige tepki olarak ¢ikmistir.

“Estetizm, izlenimcilik ile gelisiminin doruk noktasina ¢ikmis olur.
Bundan boyle sanati yargilama isinde, yasama kars1 takinilan edilgin
ve kiiclimseyici tavir, deneyin gelip gecici ve tarafsiz olma niteligi
ve hazct duyumculuk gibi Estetizm’e 0zgiin Olgiitler etkin
olacaktir.”"”

Estetik kiiltiir, ise yaramazlik ve gereksizliklerle dolu bir yagam bi¢imi, bagka
bir deyisle, Romantik bir bicimde teslim olma ve edilginlik demektir. Bu kiiltiir sanat
ugruna yasami yadsidig1 gibi, sanatta yasam hakli ¢ikaracak kanitlar aramistir. Ona
gore sanat diinyas1 yasamin diis kirikliklarin1 6diinleyen ve aslinda tamamlanmamis
ve ifade edilememis bir varlig1 tamama erdiren ve onun gerceklesmesini saglayan tek

olgudur.

Kiiltiir eli degmemis, ham ve bicimsellikten yoksun doga, estetik yonden

cekici olmaktan ¢ikmis ve ‘dogal olma’ iilkiisii, yerini ‘yapay olma’ iilkiisiine

'8 www.istanbul.edu.tr/Bolumler/ guzelsanat/dersnotlari.htm

19 Bkz. (9), HAUSER, 362.
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birakmistir. Kent, kent kiiltiirii, eglencesi, yapaylastirilmis yasam doganin
giizelliklerinden daha c¢ekici bulunduklan gibi, daha tinsel ve anlamli olarak kabul

edilmislerdir.

“Eger doga dogruysa, iyiyse ve giizelse, ona’ gore sanat yanls, kotii
ve c¢irkindir. Modern sanatin sahnesi doga olamaz, kenttir; kent doga
gibi ‘hakiki’ degil, sahtedir, sunidir; tanrisal degil seytanidir.
Kahramanlar da lanetlidir, kotidiir, ¢irkindir. Doga cennetse kent
cehennemdir.”*

Doganin cirkin, bicimsiz ve bayagi oldugu diisiiniilmiis, ondan zevk almanin

sadece sanat ile miimkiin oldugu savunulmustur.

“Baudelaire, kir ve koyden nefret etmekte, Concourtlar dogaya
diisman goziiyle bakmakta ve daha sonraki devrin estetikgileri,
ozellikle Whistler ve Wilde, ondan kii¢iimseyici bir kinayeyle soz
etmektedirler.”!

‘Dogal olan’a ilgi yok olmus, sade, temiz ve iggiidiisel olan her sey degerini
yitirmistir. Artik bilinglilik, entelektiiellik ve dogal olmayan kiiltiir aranmaktadir. Bu
yapay veya imitasyona kagan yapilmis, kurgulanmis kiiltiir begenisini daha iyi

anlayabilmek icin Huysmans’in roman kahramani des Esseintes’e kulak verebiliriz:

“... Yapaylik insan dehasinin ayiric1 belirtisiymis gibi geliyordu des
Esseintes’e.

Soyledigi gibi, doga giintinii doldurmustu artik; goriiniimlerinin ve
goklerinin tiksindirici tekbicimligi nedeniyle incelmis kisilerin
dikkatli sabrim1 kesinlikle tiiketmisti. Kendi alanma c¢ekilmis
uzmanin ne korkung¢ yavanhigidir o, baska her tiirli mal disarida
birakip yalnizca bir mali satan diikkancinin ne korkung kiictikliigi,
nasil da tekdiize bir ¢imenlik ve aga¢ ambari, nasil da bayag: bir dag
ve deniz acentesidir!

Ote yandan, 6ylesine derin ya da yiice diye bilinen buluslar1 arasinda
tek bulus yoktur ki insan dehas1 da yaratamasin; hi¢bir Fontainebleau
ormani, hicbir ayis181 yoktur ki elektrik 1siklar i¢indeki dekorlarca

* Baudelaire.
20 Bkz. (14), ARTUN,56.
21 Bkz. (9), HAUSER, 363.
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da iiretilmesin; hi¢bir ¢caglayan yoktur ki su bilimi adlanilacak dl¢iide
yanilsamasin; hicbir kaya yoktur ki kaba mukavva kendine mal
etmesin; higbir ¢igek yoktur ki bulundugu diizeye yaniltici taftalar ve
renkli kagitlar da erisemesin. Hi¢ kusku yok, bu 6liimsiiz palavract
simdi gercek sanatcilarin comert hayranhi@ini tiiketti; simdi, elden
geldigi dlgiide, onun yerini yapaylikla doldurmanin zaman1.”>

Kiiltiiriin yapayligina duyulan bu ilgi, kimi yonlerden ‘Romantik kagis’a
benzemektedir. Gergegin hayal edilen kadar giizel olamayacagi diisiincesi ve
gercegin neticede diisii ve dilekleri yok edecegi inanci, dogal olmayan, yapay bir
yasama kagisi getirmistir. Ancak bu kacis Romantiklerin tersine dogaya degil,

yapaya dogru olmustur.

“1870 Sedan Savasi’min ve Komiin yikiminin ardindan derin bir
kaygi kendini gosterir; ruh halinin bilesenleri hiiziin, o6zellikle,
Schopenhauer’in diinya goriisiinden (<istem ve Tasarim Olarak
Diinya> [Die Welt als Wille und Vorstellung, 1818]) kaynaklanan
yilgin bir karamsarlikla ve Paul Bourget’ye gore (<Cagdas Ruhbilim
Denemeleri> [Essais de Psychologie contemporaine, 1883])
‘sinirliligin’ ve melankolinin pengesindeki tiim sanat¢ilar1 saran bir
‘nevroz’dur.”>

1880’lerin toplumu, o devrin estetik hazciligim bir ‘¢okiis’ olarak
nitelendiriyordu. “Dekadans, yani Verlaine'in bir siire "erguvan ve altin balkimalar
icinde" gordiigii bu sozciik, yeni bir cag (kusak) bunalimidir.”** Aymi zamanda
“histeri, psikanaliz ve Schopenhauer’ci umutsuzluk, “6znenin par¢alanmis temsili”,
bu donemdeki kabus gibi ve klostrofobik imgeler ile esit derecede itibar

gériityordu.””

Bu ¢cokme ve dekadans” Estetizm kavraminin icerdiklerinden daha degisik bir
takim ozellikleri de icerir; bunlardan en Onemlisi, mahkiim olma ve bunalim
duygusudur. insanlar1 bir degisim ve ¢okiiyor olma duygusu kaplamistir. Bu da yeni

bir duygu degildir sadece dncekilere gore ¢cok daha siddetlidir.

2 J. K. HUYSMANS, Tersine, 52.

2 Milliyet Hachette, 1999, 10. cilt, 384.

24 Jean CASSOU, Sembolizm Sanat Ansiklopedisi, 156.
> Laura MOROWITS, Lost Paradise, 95.

" decadance.
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“Romantik kisi ile dekadan kisi, aym ucurumdan hoslanmakta,
yikiciliktan ve kendi kendini mahvetmekten aym hazzi
duymaktadirlar. Fakat ‘dekadan’ olan ic¢in her sey bir bosluk, ‘bir
ucurum’dur ve her sey, yasam korkusu ve giivensizlikle doludur.”?

%6 Bkz. (9), HAUSER, 367.
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3. SEMBOLIZM

Sanatta, bilingaltinin ortaya ¢ikisina
usulca boyun egilerek her sey yapilabilir.

Odilon Redon

19. yy’da yasanan toplumsal calkantilar ve hareketli sanatsal olusumlar
Sembolizmin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Diinya goriisiinde ve bireye, sanata
bakista 6nemli bir kirilma yaratan Romantizm’in gii¢lii etkisi ve Dekadanlarin
karamsar ve ice doniik yasam felsefeleri Sembolist diisiincenin olusumuna biiyiik
katkilar yapmustir. Bu sanat hareketleri ve diinya goriisleriyle Sembolizmin arasinda
bir koprii niteligi olan ve Sembolizmi direkt etkilemis olan sanatsal hareketlerden biri

Parnasse Okuludur.

3.1. Parnasse Okulu

Fransa’da bu siirecler yasanirken, Sembolizme uzanan asil onemli koprii
Parnasse Okulu olmustur. Bu olusum siir alani igerisinde gelismistir ancak
Parnasse’in icinden ¢ikan Verlaine ve Mallarme gibi bazi sairler daha sonralar
Sembolist hareketin Onciileri olacaktir. Parnasse Okulu Klasisizm, Romantizm ve
Realizmin biitiiniine tepkili bir akimdir. 1830’Iu yillarda ortaya ¢ikmustir. Temel
kurami "sanat sanat icindir" diye Ozetlenebilir. Aslinda daha ¢ok Realizmin kati
toplumculugu ve gercekciligine bir karsi ¢ikistir. Sanatsal bicim kaygisi 6n planda
olmustur. Bu akimin etkisindeki edebi eserlerde olciilii ve nesnel bir anlatim, teknik
kusursuzluk ve kesin betimlemeler kullamilir. Siirde Parnasse Okulu bicimciligi
amaclamistir. Parnasse’cilar genelde toplumu ilgilendirmeyen konulari islemeyi
se¢mis, zengin bir dil yani giindelik hayatta kullanilmayan siislii bir dil kullanmay1

tercih etmislerdir. Siirde Parnasse Okulu su etkiler sonucu ortaya ¢ikmistir:
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“—Burjuvazi soylularla kaynasinca, burjuva aydinlar1 da soylularin
begeni iiriinii olan eski Klasisist akima ilgi duymaya, sanatin
kaynagin1 gegmiste aramaya bagladilar.

—Bilim ve tarih alanindaki gelismeler genc¢ ozanlar1 etkiliyordu.
Bilimde maddeciligin ve pozitivizmin gelismesi onlar1 kisiselden
uzaklastirip kigisel olmayana, nesneli aramaya; tarih ¢alismalarinin
gelismesi de 0znelerini ve konularim1 gecmiste aramaya y(ineltti.”2

Parnasse ozanlari, bazen Leconte de Lisle'nin evinde bazen de yayinci
Lemerre'nin 'Parnasse'm Asma Kati' adim tasiyan kitapevinde toplaniyorlardi.
1867°de bu kitapevinin adim1 kullanmayr benimsemiglerdir. Bu toplantilardan su

sonuglara ulagmiglardir:

“—Sanat sanat i¢indir: dogasi ile sanat yarar gozetmeyen bir
ugrasidir. O halde sanattan yararli higbir ama¢ beklememek gerekir.
Sanatcinin bir tek hedefi vardir: Giizellik. Sanat¢inin diisiini yalniz
Giizellik gerceklestirir, kaygilarim Glizellik dindirebilir, kalic1 olan
yalmiz Giizelliktir, Giizellikten baska amaci olmadig1 i¢in sanatgi
plastik sanatlarla baglantisin1 giiglendirme, Giizeli elde etmek icin
biitiin ¢abalar1 gostermeli, isi rastlantiya birakmamalidir (Gautier).

—Bicim ve teknik zorunludur.

—Kisisel lirizme ve kigisellige paydos. 'Nesneli aramaliy1z', kisisel
olmayana yonelmeliyiz. Cagin aydinlik yoluna girmek i¢in ge¢mise
yonelmeliyiz. Bilimin yoluna, pozitivizmin yoluna boyle gelebiliriz,
fikirleri, olaylari, 6zden yasami, var olma, inanma, diisiinme,
davranma nedenini, eski soylar1 olusturan her seyi yeniden yasatmak
s6z konusudur. Bilim ve sanat birbiriyle kaynagmasa bile birlesmek
zorundadir (Leconte de Lisle).”?®

Parnascilar’mm  Romantizme tepkileri, yeni ve ©zel bir klasisizme
dontigmiistiir. Hiristiyan dinini ve milll duygularnn hige saydiklan icin yeniden
paienne (putgu) caglara, Yunan ve Latin mitologyasina egilmislerdir. Dogu’nun,
Hint’in ve Iskandinavya’nin efsanelerini siire yansitmaya calismislar, bu halleriyle

hem Klasisist hem Romantik sayilacak tarzda siir ufkunu genisletmislerdir.

" Erdogan ALKAN, Sembolizm, 11.
B Agk, 12,
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Parnasgilar, Romantizmin “duygu, hayal, mecaz ve ahenk” gibi unsurlarini
cok gelistirdikleri halde bicime deger vermeyislerini elestirmislerdir. Onlara gore

siir, her seyden Once bigim demektir.

“Parnasse okulu bir sanat akimi degil, Romantizm ile Sembolizm
arasindaki bir siirectir. Sembolizmin siir sanatindaki iic Onciisi
Baudelaire, Verlaine, Rimbaud ve kurucusu Mallerme bu okulun
icinden ¢ikmustir.”*

Teophile Gautier, Theodor de Banville, Leconte de Lisle, Verlaine ve Jose

Maria de Herediya bu okulun 6nemli temsilcileridir.

3.2. Edebiyatta Sembolizm ve Sembolist Diisiince

“Sembolizmin kokenini Charles Baudelaire’in eserleri olusturur.
Sair, artik kimsenin kendi kendinin sahibi olmadigi, maneviyata
donmek icin her hevesin kirildigi, sanayilesmis, mekaniklesmis
bir ticaret sehrinde yasamaktadir; (daha once Balzac’in da bir
ciiriimiiglik ©Ornegi, fikir ve zevklerin carpitilmasinin nedeni
olarak gosterdigi) gazeteler kisisel deneyimi ele alip, genel
kaliplara dokmekte; o giinlerin muzaffer sanati fotograf ise
dogay1 zalimce dondurmakta, insan yiiziinii mercege yoneltilmis
saskin bir bakisa kilitlemekte, ifadeleri elle tutulabilir herhangi
bir golgeden arindirmakta ve -o donem insaninin ¢ogunun
goziinde- tiim hayal imkanlarim o6ldiirmektedir. Daha yogun
deneyim imkanlar1 nasil yaratilmali, bu imkénlar nasil daha
derin ve daha elle tutulmaz kilinmali?”**°

“Bu yeni sanatta Aurier’e gore, sanat¢t doganin bir kaydedicisi
degil, daha ¢ok tiim gercekleri, tiim objeleri, aklin veya varligin
ya da idealarin daha yiiksek alaninin sadece isaretleri veya
sembolleri olarak géren “miikemmel varliklarin ifadecisi”dir: bir
Sembolist.”!

2 Bkz. (27), ALKAN, 13.
39 Bkz. (10), ECO, 346.
3! Sharon HIRSH, Symbolist Art and Literature, 95.
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1890 yilindan sonra 'dekadan' kelimesi yerine Sembolist kelimesi “dekadan
sOzcligiiniin ¢ok yipranmasi, Verlaine'in dedigi gibi artik "sacma'"lagmasi, ya da

Verhaeren'in ileri siirmiis oldugu gibi 6lmiis oldugunun fark edilmesiyle Jean Mo-

reas”? 6nerisiyle kullanilmaya baslanmustir.

“Bu donem, 18 Eyliill 1886’da Le Figaro’da Jean Moreas
tarafindan yayimlanan, genellikle Sembolizmin dogum belgesi
olarak kabul edilen bir baskiyr da iceren, manifestolarin
dtinemiydi.”3 3

Sembolist hareketin baslangiclari, ¢ogunlukla, Sembolizm’in,
“Decadance terimini reddi ile belgelenmistir. Iki kisa makalede,
1885 ve 1886’da Moreas Sembolizmi, kendisinin, Mallarme,
Verlaine, Charles Morice, Charles Vigner ve oncii olan Charles
Baudelaire’in dahil oldugu Fransiz sairlerin yeni okulu olarak
tanmitmistir. Bu terim sonralari, Ozellikle Morice Maeterlinck’in
oyunlar1 ile 1890’da Fransa ve Belcika’dan Ingiltere’ye,
Hollanda’dan, Almanya’ya, Avusturya’ya ve Iskandinavya’ya
dilbilimsel simirlar1 asarak, diizyazzya da uyarlanmistir. Bu
genislemede, zaten belirsiz olan bu terim, daha belirsizlik kazanmis
ve edebi hareket olarak onun gercek dogasi ve sinirlari, elestirmenler
ve tarih¢iler arasinda bir tartisma konusu olarak kalmlstnr.”3 4

Bu manifestodan once de Sembolizmin ana 6geleri, temel fikirleri farkli
yazarlar tarafindan da One siirtilmiistiir. Moreas’nin sz konusu manifestosu siiri
soyle tanimlamustir: “Ogreticiligin, tumturakli anlatimin, sahte duyarh@in, objektif
betimlemenin diismani olan Sembolist siir, Fikri (idee) duyumsal bir bi¢cime sokar.
Bu bicimin kendisi bir ama¢ degildir. Fikri anlatirken gene de o Fikre bagh kalir.
Fikrin kendisi de gorkemli, dis analojiden bagimsiz olarak okuyucuya goriinmelidir,
ciinkii Sembolist sanatin temel 6zelligi Fikrin kendi iizerinde yogunlasmasini
engellemektir. Dolayisiyla bu sanatta doganin goriiniimleri, insan eylemleri, kisacasi
biitiin somut olgular kendi baslarina ortaya cikamazlar; bunlar kendileriyle ilksel
Fikirler arasindaki gizemli yakinhklari agia vurmaya yarayan duyumsal

goriintiilerdir...” Sembolist hareket siklikla dekadansla karistinlmistir. Jean

32 Bkz. (9), HAUSER, 374.
33 Rodolphe RAPETTI, Symbolism, 15.
34 Reinholld HELLER, Concerning Symbolism And The Structure Of Surface, 146.
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Moreas’nin manifestosu bu polemige genis ol¢iide cevap vermistir. Sembolizmin ve

dekadansin estetigi bazi alanlarda ortiisse de, ikisi birbirinden oldukga farklidir.

Sembolizm, 19. yiizyil ve 20. yiizy1l sanatin1 6nemli dl¢iide etkilemistir. Her
seyden once resimle ilgili bir hareket olan Empresyonizmin tersine, plastik sanatlarda
Sembolizm degisik etkilerden ge¢cmis yazinsal ve diisiinsel bir akimin gorsel ifadesi
olmustur. Baslangici edebiyatta 6zellikle siirde kendini gostermis, geleneksel Fransiz
siirini hem teknik hem de tema acisindan belirleyen kati1 kurallara bir tepki olarak
ortaya cikmistir. Sembolistler, siiri aciklayici islevinden ve kaliplasmis seklinden
kurtarmayr amaclamiglardir. Sembolizm “‘katisiksiz’ diisiinceye sanat eserini
esinlenme roliinii geri vermek icin her tiirlii nesnel tasviri ortadan kaldirir ve

735 Sembolistler, dile

doganin, diisiincenin plastik ve siirsel karsiliklarini arastirir.
getirilmesi giic sezgi ve izlenimleri canlandirmaya, sanatcinin ruhsal durumunu ve
gercekligin belirsiz ve karmagik birligini dolayli bigcimde yansitacak ozgiir ve kisisel
imgeler araciligiyla varolusun gizemini aktarmaya calismislardir. Ortiilii anlamlari
tercih etmislerdir. Gergegin oldugu gibi anlatilmasindan degil, bugulu bir camin
arkasindan bakarcasina betimlenmesinden yana olmuslardir. Izleyicinin, sezgileriyle
yapita yaklasmasimi ve c¢oziimlemesini istemislerdir. Gercegin igindeki gizi
aramislar, evrenin olaylarinin gizemini ele gecirmeye caligmiglardir. Onlarin aradigi

ruhsal bir gergeklik olmustur.

“Mallarme'ye gore siir, hi¢ durmadan eriyen ve sallantida olan
imgelerle icli digh olmaktir; ona gore bir nesneyi adlandirmak demek
onun gercek dogasinin yavas yavas hissedilmesinden duyulan zevkin
dortte tigiinii yitirmek demektir.”*

Sembolistler;

“Klasisizm’in de sOylev tonuna, akil hocaligina karsidirlar.
Romantizmi yiirekleri yapmacik bir bicimde etkilemek, gozyast
tecimi yapmakla suclarlar. En yakin ve en tehlikeli diigmanlar
oldugunu bildiklerinden, Parnassien'lerin, kasilan, agirbaslilik

35 Bkz. (23), Milliyet Hachette, 384.
3 Bkz. (9), HAUSER, 374,375.
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taslayan dizelerinden sikilmig goriiniirler. Dogalcilik gibi Parnasse
Okulunun da nesnel bir siirsellik yaratmak hevesine kapildigini
soylerler.” 37

Sembolizm bireyin duygusal yasantisin1 dolaysiz bir anlatim yerine
simgelerle yiiklii ve ortiik bir dille anlatmay1 amag¢lamistir. Sembolizm, soguk plastik
giizelligi, nesnelligi savunan materyalist diisiinceye ve pozitivizme tepki olarak
ortaya ¢cikmistir diyebiliriz. Sembolizm, bilimsel ve teknik topluma, 6zellikle de yeni
kesfedilen fotografciligin buluslarina kars1 ¢ikarak, madde karsisinda tinsele oncelik
vermistir. “Cagin giderek artan maddeciligine tepki gosteren bu sanatgilar evrensel
ve kisisel bir gercek anlayist icinde hayata bir anlam vermek istemislerdir.”®
“Estetik diizeyde sembolistler tarihsel eylemlerin her hangi bir tasvirinin gecerliligini
reddeder ve onlar biitiiniiyle farkli bir boyutta miti asilar. Onlar giincel olaylarla veya

giindemdeki 6nemli noktalarla ilgilenmediler.”39

“Simgeci  diinya gorlisiinlin  odaginda, evrenin maddeye
indirgenemeyecegi  diisiincesi  yatar; evren, ona iliskin
tasarimlarimizin - ona iligkin sifrelerini ¢ozmeyi basardigimiz
gostergelerin ve simgelerin toplam1d1r.”40

Bu diistincenin kaynagi, dis diinyanin maddi ve kisisel yoniiniin ardinda
baska bir gerceklik oldugu yolundaki idealist varsayimdir. Bu gercekligin ozii ise,
ancak sanat yapitinin yaratti§i ve onun ortaya ¢ikarmasina katkida bulundugu 6znel
duygusal tepkiler aracilifiyla kavranabilir. “Ozne meselesi olarak ideamn kabuliiyle
maddi diinyanin reddi aym zamanda resimsel (pictorial) Sembolizmin ayirici
ozelliklerinden biridir.”*! Schopenhauer* felsefesinin ve bilincaltina ilk yaklasimlarin
etkisindeki Sembolistler, diinyayr maddeye indirgemeyi reddetmislerdir. Diinyay1
cizgi ve yiizeylerden ibaret zayif bir cizelge, herkes icin hemen hemen ayni
olabilecek nesnel ve genel bir dig goriintli olmaktan cok, bizim diinya

tasvirlerimizden, isaretlerden olusan bir biitiin olarak gérmiislerdir. Boylece diisiince

37 Bkz. (27), ALKAN, 39.

38 Bkz. (1) INANKUR, 81.

% Bkz. (33), RAPETTI, 10.

40 Bkz. (23), Milliyet Hachette, 384.

*! Maryanne STEVENS, Symbolism in Europe 1860-1910, 120.

: (Die Welt als Wille und Vorstellung, (istem ve Tasarim Olarak Diinya).
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ve isaretleri, madde ve ‘gercek’e tercih etmisler; yeniden yaratmak yerine sezdirme
sanatini, anlasilmazin ve karanligin bilincine varmay1, dil kurallar1 yerine miizigi ve

uyumu koymuslardir. “Sembolist sanat, maddi ve ideal olanin pargalanmasindan

ziyade, birinin digerinde varligin ve iki katilimli bir diyalogun oldugunu varsayar.”*

Genel olarak, Sembolizme gore, bir eylemin, ne kadar dramatik olursa olsun sadece
somut olaylar dizisi olmadigi fakat bu eylemin, gizemli oldugu icin, ayrica
bilingaltimizin karmasa ve Ozlemlerini harekete gegiren, daha dramatik bir ‘arka

yiiz’de (arka yap1) meydana geldigini soyleyebiliriz.

“Simgeci akim, 6zellikle, Alman Romantik siirinde goriilen bir
simge anlayisini benimser; bu anlayisa gore, dogay1 ¢oziimlenmesi
gereken bilyiik bir metin, diinyay1 sesler, kokular, renkler arasindaki
bir uyum sisteminin mekéani olarak algilayan sairin goziinde her sey
simgedir ve simgelerin sozciikleri analojiler ve basit imalar olmay1
amaglar.”43

“Sembolizm, ger¢egi kavramanin farkli  bir bi¢imini
dogurmustur; nesneler disavurum kaynagldlr.”44

Simge, dogrudan adlandirmaktan bilingli olarak ka¢inmanin degil, dogrudan
anlatilamayan ve aslinda anlatilmasi olanaksiz olan bir anlamin, dolayl bir bi¢imde

ifade bulmasi demektir. Gorsel imge, dile gelmezin simgesi olmustur.

“Sembol, duyusal form icinde soyut igerigi temsil eden
gostergedir... Stolowitsch’in ‘soyut icerik’le burada altim ¢izmeye
calistigr olgu, sembol araciligiyla tek anlamliliga mahkGmiyetin ilga
edilmis olmasidir.”*

“Bir sembol, dogasi itibariyle, olmayan bir gerceklikten soz eder.
Matematikte bu bilinmeyen bir niceligi ifade eder; dinde, siirde ve
sanatta, bu, bilinmeyen nitelige 6zdek katar —erisemeyecegi yerde
kalan bir deger. Dini bir baglamda, bu nitelik bilinmez (veya
bilinemez)dir c¢linkii bu farkli bir gerceklik haline uygundur —
dogaiistii hal- ve bu yiizden sadece kutsal bir nesne tarafindan ifade

42 Bkz. (34), HELLER, 152.

43 Bkz. (23), Milliyet Hachette, 384.

* Bkz. (10), ECO, 353.

45 Mehmet ERGUVEN, Sembol ve Psikanaliz: Oliiler Adasi, 194.
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edilebilir. Bu bakistaki kutsal, sadece bir semantik kategoridir ve
ilahi ile karistirllmamalidir... Fakat ‘dinsel olmayan’it bile giz
aciklamak icin direkt bagvuramayacagimiz seyler vardir ve bu
seyleri aciklamak icin de sembollere ihtiyag duyamz.”46

“Mallarme'nin kusagi, simgeyi bir ifade araci olarak bulgulamis
degildir; simgeci sanat bundan 6nce de vardi. O, yalnizca simge ile
alegori arasindaki farki bulgulamis ve Sembolizmi, bir siirsel iislup
olarak, emellerine kavusmada bilingli bir amag olarak kullanmistir.
Bu kusak, kavradiklarin1 her zaman ifade etmeyi bagsaramamis olsa
da, alegorinin soyut bir diistinceyi, somut bir imgeye cevirme isi
oldugunu ve diisiincenin bir Olciide egretilemeli ifadesinden
bagimsiz kalabilerek baska bir bigim olarak da ifade bulabilecegini,
simgenin ise diisiince ile imgeyi boliinmez bir biitiin halinde
birlestirdigini ve bdylece imgenin degismesi ile diisiincenin de
nitelik degistirecegini kabul etmistir. Kisacasi, bir simgenin
icerdikleri baska bir forma cevrilemez, fakat bir simge cesitli
sekillerde yorumlanabilir ve yorumun bu degisebilirligi ve simgenin
anlattiklarinin bu tiikenmez1igi onun baslica ézelligidir.”47

Simge ile karsilastinldigi zaman alegori daima bir alandan digerine
cevrilmekle hicbir sey kazanmayan, bir diisiincenin basit bir suretidir. Alegori
¢Oziimii apagik ortada olan bir tiir bilmecedir; simge ise c¢oOziimlenemez, ancak
yorumlanir. Alegori duragan olanin ifadesi iken, simge diisiincenin dinamik siirecini
olusturur; alegori diisiince cagrisimlarina bir simir tanirken, simge diisiinceleri
harekete gecirir ve onlarin devinim durumlarinda kalmalarin1 saglar. “Her ne kadar

Sembolizm ‘cok ileri gotiiriilmiis bir 6znelcilik’ ise de, Romantizmin degisik bir tiirii

olarak gbrunmektedir.”48

“Sembolizm, bir yandan Romantizm ile baglayan gelisimin sonu-
cunu, bagka bir deyimle, egretilemenin (metaphor) siirin 6zii
olduguna inanilmasi sonunda, izlenimci imgenin zenginlesmesini
temsil etmekle birlikte, diger yandan Ozdekci diinya goriisii
nedeniyle izlenimci 6zelliginden, formalist ve usg¢u olmasi
nedeniyle de Parnasse'dan ayrilir... Simgecilik, degisik duyularin
verdigi bilgiyi (duyu verilerini) karigtirip birlestirmesi ve cesitli
sanatlarla olan iligkisiyle, gorme ve isitme duyusuna etkide
bulunmasiyla, hepsinden de 6nemlisi Mallarme'nin siir agisindan ye-

6 Michael GIBSON, Symbolism, 21.
T Bkz. (9), HAUSER, 375.
8 Bkz. (24), CASSOU, 156.
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niden miizigin kazanilmasindan anladig1 kavram yoniinden izlenimci
bir akim sayilir. Ancak, usdisi ve tinsel yaklagimi acisindan
degerlendirildiginde ise, Natiiralist ve maddeci olan izlenimcilige
karst sert bir tepki havasi tasir. Izlenimcilige gore duygularin
deneyimi, varilmak istenen neticedir, dolayisiyla sadelestirilip
degistirilemez; Simgecilige gore ise tiim gorgiill gercek diisiince
diinyasinin sadece bir imgesidir. -

“Sembolizm, kendisini sadece giincel olaylara ve Natiiralist raporlamaya bir

tepki olarak degil, ayrica 1518in Onemine, anin diktatorliigiine ve zamanin akisina

plein-air resminin hareketsiz kurulusuna- tepki olarak tammlar.”  izlenimcilik,

motifleri ne kadar ince ve zarif olursa olsun, maddeci ve duyumcu bir akim
sayilirken, simgecilik, fikir yapisinin yiiceltilmis duyulardan olusmasina ragmen,
idealist ve tinsel olan bir akim olmustur. “Natiiralistler karsilarindakine bakarken

Sembolistler karsilarindakinin icine bakar ve Oznelligi yansitirlar. Seyleri

tanimlamaktan ¢ok soyut olani ‘zihni’ tanimlamaya caligirlar.”"

“Sembolist elestirmenler yiizeysel gelenekleri sunan akademizmi
kaldirmaya caligmislardir. Bu yiizden gen¢ Maurice Denis iinlii
"Definition Of Neo-Traditionalism" ini yaymladigi zaman
akademizmi artik geleneksel 6zellikleri daha az tasiyan Natiiralizmle
bir araya gelmis resmi bir sanat olarak sundu. Denis kayda deger bir
sekilde William Bouguereau (1825—-1905) nun modelin iizerine direk
gozleme dayanan ve benzer noktalari bulmay1 hedefleyen egitimini
elestirmistir. Denis ondan sadece ‘fotograf ¢ekmis’ gibi diyerek
yakinmis ve Fransiz egitiminin disindan gelen en geng ressamlara
bundan bdyle “son anlamina gelen piir Natiiralizm; bunun 6tesinde
bir sey yok, daha asagi gidemezsiniz, demek ki kesinlikle tekrar
yiikselecegiz” demeye varmistir. Bu yiizden Sembolizm kendini hem
Empresyonizm’e hem de kisisel olmayan Natiiralizm’e kars1 bir
hareket olarak tanimlayabilir.”>*

Efsaneler (mit), ilkel dinler, ilkel dinsel torenler, masal, diis ve ruhsallik
Sembolist kavram iginde yer alir. Duyguyla biling arasinda araclar, sézle anlatilamaz
iliskiler vardir. Aym sey diisiince ile bicimler, formlar evreni arasinda da soz

konusudur. Sembolistlere gore sanat bir tamima bi¢imi, gizli evrene sezgisel

4 Bkz. (9), HAUSER, 374.

50 Bkz. (33), RAPETTI, 105.

1 Bkz. (2), ERDOK, 141.

52 Bkz. (33), RAPETTI, 86-87-88.
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yaklagimdir. Sembolist sanat¢i ele ge¢cmeyeni, gercekligin goriiniimleri arkasina
gizlenen seyleri, goziiniin erisemedigi yani cinler, periler ve mitolojik yaratiklar
evrenini, efsane ve onceki diinyasini, gizemcilik ve Batinilik diinyasim1 yorulmadan
ele gecirmeye calisir. Bu donemin Avrupa kiiciik topluluklarinin en belirgin niteligi,
belli bir ge¢cmise karsi ortaklasa duyduklar1 egilimdir. S6z konusu ge¢misin ne
Klasisistlerin ilkcagiyla, ne de Alman, Ispanyol ve Italyan Romantiklerinin
ortagagiyla herhangi bir ilgisi yoktur. Onlarin ilgi duyduklar1 daha az tarihsel olan ve

buna karsilik daha az belirgin, karmasik ve masals1 bir ortacagdir.

“Bu baglamda, kutsal olana ve tinsel olanin dneminin onaylanmasina
doniis kesindir. ‘cagdas sanatta ve ozellikle estetik kiiltiirde teokratik
esansini teneffiis etmek, iste bu bizim yeni yolumuzdur’ diye yazar
Joséphin Péladan. Dini temalar (hatta sadece hayali veya satanik
egilimde olduklarinda bile), iyiyle kotiiniin retorik savagimi ile
birlikte, onun ortak tasvirlerinin bazilar ile Sembolizmi sagladi.
Resimlerin ve heykellerin ¢evirimi evrenle iliskide insan yasamini
betimlemeye kalkisacakti veya doganmin ritimlerini hatirlatacakti.
Natiiralist ve Empresyonist sanat¢ilar1 ¢ok etkileyen, kapitalist
ekonomiler ve kent yasamiyla kaynayan diinyadan, isin ve bos
vaktin tasvirinden vazgegisle birlikte Sembolistler insan meselelerine
sonsuz bir perspektif getilrdi.”53

3.3. Resimde Sembolizm

Resim sanatinda semboliin bir ifade araci olarak kullamimi Moreas’in
Sembolist Manifesto’suyla birlikte olmamigtir. Aslinda resim tarihiyle baslayan
siirecte simge, resmin en Onemli pargalarindan biri olarak resimsel yapi icerisinde
yerini bulmustur. Bir diislinceyi plastik olarak anlatmanin en kestirme yollarindan
biri olarak sanat tarihi boyunca simge kullamlmistir ancak Sembolist hareketle
birlikte simgenin igeriginde baz1 degisiklikler yapilmis, sanatcinin 6znel
ikonografisini kurmasinda simge 6nemli bir yardimci olmustur. Onceleri alegorik bir

sahne diizenlemek i¢in kullanilan simge artik, sanat¢inin hissettigi veya diisiindiigii

3 Bkz. (33), RAPETTI, 11.
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fakat anlatamadig1 veya desifre etmek istemedigi seyi ifade etmek amacl kullandigi
bir ara¢ olmustur. Simgenin bu tiir kullanimiyla birlikte sanat yapitinin ifadesine
seyirci de ortak olmus, anlamin tanimlanmasinda her bir izleyicinin kisisel algisi
aktif rol almaya baglamistir. Resim, sanat¢isimin yiikledigi anlama mahk(m
kalmamis, izleyicinin de katkisiyla ¢ok anlamli, yasayan bir anlatim aracina

donilismiistiir.

Simgenin bir ifade araci olarak bu yeni icerigini kullanmis olan ve 19. yy.
Fransiz Sembolistlerine bir nevi onciilik etmis sanatcilarin basinda Ingiliz Pre-
Raphaelitleri gelir. Onlar her ne kadar simgeyi, Sembolistlere gére daha alegorik bir
yapida kullanmis olsalar da kendilerine has anlayislari ile bu akimin 6nciileri arasina

girmislerdir.

3.3.1. Pre-Raphaelitizm

Pre-Raphaelite akim Ingiltere’de Kralice Viktorya déneminde ortaya
cikmis ve gelismistir. Viktorya devri Fransiz Savaslari’nin sonu ve Birinci
Diinya Savasi’nin basladig1 yillar arasindaki donemdir. Ingiltere icin 17. ve 18.
yy i¢ savaslarla ve devrimlerle ge¢cmistir. Ancak 19. yy’da Kita Avrupasi
devrimlerle sarsilirken Ingiltere’nin katildig1 en énemli savaslar Kirim ve Boer
savaslari olmustur. Ingiltere icin Viktorya doénemi bir baris doénemidir
diyebiliriz. Ancak bu donemde Amerika ve Kita Avrupasi’ndaki devrimler

iilkenin siyasal ve ekonomik diizenini etkilemistir.

“Bu donemde Ingiltere bir yandan Endiistri Devrimini
gerceklestirmis, 6te yandan siyasal alanda reformlar yapmis ve
biitiin diinyada mesruti yonetimin bir modeli, ucuza imal edilmis
esyalarin da {ireticisi olarak ©6nem kazanmistir. Biitiin bu
nedenlerden dolayi, Ingiliz giicii, sayginligi ve zenginligi 19.
yilizy1l ortalarinda doruk noktasina ulagmistir.”>*

>* Zeynep INANKUR, Pre-Rafaelitizm, 7.
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19. yy’da feodal ve tarimsal diizen yerini demokratik ve endiistriyel
diizene birakmis, bu yeni diizenle para ve siyasal giic soylulardan orta sinifa
gecmistir. Orta siifin giig ve sayginlik kazanmasi soylulara karst giic
gosterilirinde bulunmalarina yol agmis ve bu simif sanat koleksiyonculugu
yaparak Ingiliz sanat piyasasin1 canlandirmistir. Viktorya déneminde toplumun
benimsedigi resimler Kraliyet Akademisinin segiciler kurulunun Olgiitleriyle

belirlenmistir.

“Bu olgiitler gerceklik, duygu ve ahlaki a¢idan sagliklilikti. Her yapit
dogaya yani Tanrinin yaratimlarina benzerlik derecesine, uyandirdigi
duygunun uygunluguna ve ahlaki agidan saglikli olup olmadigina
gore degerlendirilirdi.”’

Bu donemin sevilen konularindan biri giincel kent yasamini yansitan
sahneler olmustur. 1850'lerde orta sinifi ilgilendiren evlilik, go¢, durusmalar,
bosanmalar ve aile trajedileri gibi sorunlarin ele alindig1 resimlerde biiyiik bir
artis olmustur. Ayrica tren istasyonlarinda ya da yans alanlarindaki kent
yasantisindan biiyiik kesitler veren resimler de talep gormiistiir. Bunlarin
yaninda yiice, soylu konularin tasvir edildigi biiyiik boyutlu tarihsel resimler de

yapilmistir.

Pre-Raphaelite Kardesligi (Pre-Raphaelite Brotherhood) donemin bu
gecerli sanat anlayisina bir tepki olarak kurulmustur. Bu topluluk, 1848
Eyliil'tinde John Everett Millais'nin Londra'da Gower Street'deki evinde kurulan
gizli bir dernektir. Dante Gabriel Rossetti’nin Onerisiyle dernek yedi kurucu
iiyeden olusmustur ancak esas kurucular1 William Holman Hunt, Dante Gabriel
Rossetti ve John Everett Millais'dir. Daha sonra Hunt, arkadasi ressam
F.G.Stephens'i, Rossetti ise heykeltiras Thomas Woolner ile ressam James
Collinson'u guruba sokmustur. Dernegin yedinci iiyesi olan Dante Gabriel
Rossetti'nin kardesi William Michael Rossetti ise baslangicta resim yapmis,
daha sonra bundan vazgecerek yazarliga ve elestirmenlige baslamistir. PRB The

Germ adinda bir dergi ¢ikarmis ve W.M. Rossetti bu derginin yayimciligini

P Agk., 8.
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yapmistir. Yalniz dort kez yayinlanabilen bu derginin alt bashig1 ‘Siir, Edebiyat

ve Sanatta Dogaya Iliskin Diisiinceler’dir.

Pre-Raphaelite’leri en ¢ok etkileyen kisilerin basinda John Ruskin gelir.
Onun sanata kars1 ilgisi resim dersleriyle ve ilk kez 1832'de Turner'in
yapitlarim gormesiyle baslamistir. Diisiiniir, 1842 yilinda Oxford'dan mezun
olduktan sonra Turner'r savundugu alti ciltlik Modern Painters kitabinin ilk
cildini yayinlamistir. Bunu 1846'da ikinci cilt izlemistir. Ruskin, kisa siirede
sanat konusunda doneminin en etkili yazar1 ve bunun da O6tesinde Viktorya

caginin en biiyiik diisiiniirlerinden biri olmustur.

“Ruskin Carlyle’in soyut kahramana tapma eylemini, somut bir
giizellik felsefesine, belirsiz toplumsal romantizmini ise, belirli
islevlere ve acgik olarak anlatilabilen amaclara sahip bir estetik
idealizmine gevirir.”56

Onun {ilkii ve diistinceleri toplum arasinda yayginlagmistir. Yeni zenginlerin
sanata olan mesafelerini giiniin sanat elestirmenleri kapatmis, Ruskin’in doktrinleri

toplum tarafindan benimsenmistir.

Ruskin icin dogal diinyanin her yonii Tanrinin bir belirtisidir, dolayisiyla
sanatginin en Onemli gorevi gordiigiinii olabildigince dogru bir bigimde
vermektir. Bu doktrin doganin goriiniimlerini oldugu gibi vermek anlamina
gelmedigi gibi tamamen imgesel konularin islenmesi anlamina da gelmez.
Ruskin imgesel ya da simgesel ifadeler tasiyabilecek dogal objeler ve gercek

nesnelerin gercekei bir bicimde tasvir edilmesi gerekliligini 6ne stirmiistiir

“O, Modern Painters’in ikinci cildinde Venedikli ressam
Tintoretto'yu ve onun Scuola di San Rocco'daki "Meryem'e
Miijde" tablosunu ornek vererek, sanat¢inin en olagan nesnelere
bile sinirsiz anlamlar katacak kadar yogun bir yaratma giiciine
sahip oldugunu, bu resimde de her gercek¢i ayrintinin simgesel
bir anlam tasidigin1 yaziyordu.”’

56 Bkz. (9), HAUSER, 302.
7 Bkz. (54), INANKUR, 19.
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Bu kitapta Ruskin, Ronesans’tan sonraki Avrupa resminin biiyiik bir
bolimiini, dogadan uzakligi nedeniyle elestirmis, Raphaello'nun etkisinden,
onun taklitgisi cagdas sanat okullarindaki tekdiizelik ve yapayliktan

yakinmustir.

“Ruskin’in estetiginde, Ruskin Natiiralizm ve mistisizmin ikisine de deger
verir, o, teorisinde bu iki tutarsiz goriinen itkiyi digerine kabul ettirir.”>® Ruskin icin,
doga iizerinde yogun bir ¢alisma, mistik bir goriiniise vasitadir. Bu, tabi ki, oteki
diinyanin duyumuna varmak i¢in diinyevi bir seyin rehberligine bagvurma yontemi
olarak alisilmamis degildir. Ruskin i¢in, 6teki diinyanin gercekliginin sezgisinde bile,

doga diinyasi ile 6teki diinya arasindaki baglant1 duygusu kaybolmaz.

“18.yy goriislerinden Ruskin’in tutumunu ayiran Rossenberg soyle
der: Ruskin’in doga ile ilgili tutumunun bir elementi sabit kalir:
Tanr1, sadece, yaratimin yaraticist olarak hissedilmez fakat gercek
glic onunladir.”’

Ruskin’in mistisizmi, onun sanat teorisinin énemli bir yonii olmustur. Ruskin
icin, sanat¢ilar, doganin degerlendirilmesi ve onun yogun resimsel ¢alismasi yoluyla
ulagtigi mistik duyguyu iletmeye girismelidir. Bu ise ancak tam olarak hayal
giicliniin sanatc¢iy1 gotiirdiigii dogadan resmetmekle olur. Sanat¢1, dogayr dikkatlice

taklit etmekle bagslar, sonra sezgisel goriintiilerden, “diis goriintiisiiniin bir

sahnesi”*’ni secer ve bunu tutarli bir biitiin olarak sunar. Ruskin:

“Gergcek goriintiilerin tam olarak temsilinin Ogrenilmesi, eger
yetenege sahipseniz, gercek ya da maddi goriiniimlerden daha dogru,
daha soylu olacak olan diigsel goriiniimler sizde yerini alacaktir ve
bunlarin gerceklesmesi, her giizel sanatin islevidir, bu yiizden,
aslinda her giizel sanat hayal giiciine kesinlikle baghdnr”61 der.

%% Michael KOTZIN, Pre Raphaelitism Ruskinism And French Symbolism, 348.
¥A.g.m., 348.
0 A.g.m., 348.
1 A.g.m., 348.
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“Onun” anlayisina gore, yetkin giizellik ancak adaletin ve da-
yanigmanin egemen oldugu bir toplulukta miimkiin olabilir. Biiyiik
sanat, saglikli ahlak anlayisina sahip bir toplum tarafindan ifade
edilen sanattir. Materyalizm ve makinelesme caginda giizellige olan
duyarlik ve yiiksek nitelikte sanat yaratma yetene8i azalmis
olmalidir.”®

Ruskin aym1 zamanda, sanatin toplumu ilgilendirmesi gereken bir olgu
oldugunu, sanatin devlet tarafindan desteklenmesi gerektigini, baska bir deyisle,
sanatin, toplumsal bir ihtiyaci temsil ettigini ve onu Onemsemeyen uluslarin
entelektiiel varliklarmm tehlikeye attiklarmi Ingiltere'de ilk olarak vurgulayan kisi
olmustur. Sanatin yalnizca sanatseverlere, uzmanlara veya egitim goérmiis siiflara
0zgii bir ayricalik olmadigini; her insanin mali ve miras1 oldugunu da ileri siirmiistiir.
Ruskin sanat ve yasam arasinda organik bir iliski kurmus, devrin ahlak anlayisindaki

bozuklugun sanata da yansidigini belirtmistir.

“Hic kusku gotiirmez ki sanat ve begenideki diisiisii genel bir kiiltiir
bunaliminin belirtisi olarak yorumlayan, sanat1 ve giizelligi anlayip
degerlendirmek icin ©nce insanin yasam kosullarinin degismesi
gerektigini ileri siiren, bugiin bile yeterince degerlendirilmeyen bu
temel ilkeyi ilk olarak dile getiren kisi Ruskin’dir.”®

Ruskin'e gore gercek zenginlik, yalnizca maddi mallara degil, yasamin ve

sanatin giizelliginden haz duyma yetenegine sahip olmaktir.

Pre-Raphaelitleri etkileyen bagka bir isim de William Morris’tir. William

Morris, pratik alanda Ruskin'den daha ileri gitmistir.

“Morris, sanatin yazgisinin toplumun yazgisi ile ilgili oldugunu ileri
siiren Ruskin'in doktrininden saglam bir sonug¢ ¢ikarmasini bilmis ve
‘sosyalist yaratma’nin iyi sanat yapmadan daha O6nemli bir is
olduguna inanmigtir. Ruskin'in, cagdas sanatta goriilen kalite
diisiikligiiniin, sanatsal kiiltiirdeki gerilemenin ve topluma egemen
olan kotii begeninin; daha derin koklere sahip olan ve daha genis
kapsamli bir kétiiliiglin belirtileri oldugu konusundaki diisiincelerini

* Ruskin.
62 Bkz. (9), HAUSER, 305.
% A.gk., 305.
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sonuna dek izlemis, sanati ve begeniyi diizeltmeye ugrasmanin
anlamsizliginm1 gormiistiir. Sanatsal gelisimi dogrudan etkilemeye
calismanin bir yarar saglamayaca@ini, yapilacak tek seyin sanati
daha iyi takdir etmeyi kolaylastiracak toplumsal kosullar1 yaratmak
oldugunu biliyordu. Toplumsal siireci ve ona bagli olan sanat
gelisimini iceren sinif kavgasimi goriiyor ve proletaryanin bu
gercegin bilincine varmasina yardimci olmay1 istiyordu.”64

“Ruskin'in doktrini ve Pre-Raphaelite’lerin sanati, ayni tinsel
durumun dogurdugu sonuglardir; geleneksel sanat goriisiine ve
Victoria Ingiltere'sine karsi, aym karsit reaksiyonda ifadelerini
bulurlar. Akademizmin siirmekte oldugu bu devirde, On-
Rafaello'cular, Ruskin'in, Ronesans'tan bu yana yanlis bir donemece
sapmig, bozulmus olarak gordiigii sanata kars1 savasirlar. Saldirilari,
Raphaello okulunun temel estetik ilkesi olan Klasisizme, diger bir
deyisle, burjuvazinin sayginligini, piiriten ahlakini, yiiksek iilkiilerini
ve siir icin besledikleri duyguyu kanitlamalarina yarayan bos
formalizme ve durgun, piiriizsiiz bir sanat gorenegine yoneliktir.
Victoria orta sinifi "Yiiksek sanat'tan baska bir sey diisiinmemektedir
ve onun mimarisine, resmine, sanat ve zanaatina egemen olan kotii
begeni, bu kendi kendini aldatmanin, yani dogasin1 kendiligindenlik-
le ifade etmesine engel olan Ozenti, hirs ve gosterisli goriinme
tutkusunun sonucudur.”®

Hunt, Ruskin’in Modern Painter kitabinin Tintoretto’dan bahsedilen
boliimiinden ¢ok etkilenmis, bunlar1 grubun diger iiyelerine de aktarmis ve boylece
Ruskin’in simgesel gerceklik kavrami ve dogaya baglilik doktrini Pre-Raphaelite

resmin, dzellikle 1860°a kadar olan doneminin temelini olusturmustur.

Hunt, Millais ve Rossetti, Raphaello geleneginin sanat¢inin ge¢ ddnem
yapitlarinda, Ozellikle onun Vatikan’daki “Suret Degisimi’yle (R: 3.3.1.1.)
yozlagmaya basladigini ileri siirmiiglerdir. Onlar bu tabloyu “gercegin yalinligini hice
saymasi, Havarilerin kurumlu duruslari ve Hazreti Isa’nin hi¢ de tinsel olmayan
pozu” nedeniyle elestirmis ve aradiklar1 nitelikler icin Raphaello oncesi italyan

sanatina donmiislerdir.

% Bkz. (9), HAUSER, 306.
% A.gk., 303.
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Resim 3.1.1.1. Raphaello Sanzio, '"The Transfiguration", 1518-1520

Hunt, giiniin sanatim1 bos ve Onemsiz bulmus, giincel sanatta siiren
Raphaello etkisinden ve mevcut sanat tiirlerinden kurtulmak istemistir. Hunt’a
gore bu sanat bos ve dnemsiz olarak tanimladig iki tiirden olusuyordu. Birincisi
glinliik yasamin ve ¢evrenin betimlendigi janr resmidir. Janr resmi 18. Yiizyilin
ilk yarisinda son derece popiiler olmustur ancak bu yapitlar ya ¢cok duygusal
temalar tasimis ya da bu islerde 6nemli bir anlam tagimayan konular islenmistir.
Bu yapitlarin renkleri ise cogu kez koyu ve cansizdir. Hunt’1n elestirdigi ikinci
tiir tarih resimleridir. 17. Yiizyilin sonlarinda modern tarih konularn ile Dante,
Shakespeare ve Milton gibi {inlii yazarlarin yapitlarinda secilmis konular da
tarih resmi kapsamina girmistir. Hunt’a gore tarih resmi Raphaello ve onun

cagdaslar1 Michelangelo ve Leonardo tarafindan zamaninda yetkinlestirilmisti
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ancak Avrupa’daki ve Ingiltere’deki biitiin sanat akademilerinde hala tarih resmi
ogretiliyor, Raphaello ile onun XVI. ve XVII. yiizyildaki izleyicileri 6rnek
olarak gosteriliyordu ve tarih resmi en soylu sanat formu olarak goriilityordu.
Bu donemde 6grencilerden yalniz gegmisin sanatin1 kopya etmeleri istenmistir.
Resmi kurarken geleneksel piramidal kompozisyon igerisinde ifade edilmesi, bir
taraftan gelen ana 1s1k kaynaginin karsisina koyulan kiiciik bir 151k kaynagi ile
desteklenmesi ve rengin etkilerinin golgelerle kirilmas1 yoniinde 6grenciler
egitilmistir. Tarih resmi gercek anlamimi ve canlilifini yitirmis ya da en basit

duygulara hitap eden bir ara¢ durumuna gelmistir.

Giinilin sanat begenisi karsisinda Pre-Raphaelite kardesligi’nin amaglari,
ciddi ve onemli konular1 betimlemek, bunlar1 dogrudan dogruya dogadan ya da
yasamdan alarak olabildigi kadar gercek¢i bir bicimde vermek ve de en dnemlisi
glin 1518min tim rengi ve 1sikliligiyla resimlemek olmustur. Bu, Pre-
Raphaelite’ler i¢in, manzaranin ve figiirlii konulardaki manzara 6gelerinin acik
havada betimlenmesi gerekliligini dogurmustur. Pre-Raphaelite’lerin dogrudan
dogruya dogadan c¢alisma yontemleri, Akademi’nin eski geleneksel {iisluplar:
taklit eden egitimine karsi gosterdikleri bir tepkinin sonucudur. Onlarin bu
diisiincesinin temelinde John Ruskin'den kaynaklanan dogaya kars1 ahlaki hatta

dinsel bir tutum bulunur.

“William Michael Rossetti, dernegin amaclarin1 soyle siralar: 1-
ifade edecek icten, gercek diisiincelere sahip olmak, 2- bu
diisiincelerin nasil ifade edilecegini Ogrenmek icin dogay1
dikkatli bir bicimde incelemek, 3- daha 6nceki sanatta dolaysiz,
ciddi ve icten olana katilmak, ezbere 6grenilmis, gosterigli ve
geleneksel olan1 reddetmek ve 4- hepsinden daha gereklisi,
timiiyle iyi resimler ve heykeller yapmak.”66

“Victoria donemi resmi, tarihsel, siirsel ve Oykiicii motiflerle
yiikliidiir. Bu resim, yetkin bir yazinsal resimdir ve ne yazik ki i¢inde
o kadar bol edebiyat bulunmasina karsin, resimsel degerlerin ¢ok az
oldugu melez bir sanattir. Bu resimde duyumculuk ve

% Bkz. (54), INANKUR, 16.
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kendiligindenlikten duyulan korku, Fransiz sanat anlayisina 6zgiin
olan o gercek ve zengin resim iislubu 6niinde dikilmis bir engeldir.
Kap1 dis1 edilmis olan doga, arka merdivenlerden de olsa, yavas
yavas resme siiziilmeye baslamlstlr.”6

Pre-Raphaelite’lerin resmi, tiim Victoria donemi sanati gibi, yazinsal ve
siirsel bir resim Ozelligi tasimistir. Pre-Raphaelite resimler, Victoria, donemine
ozgiin tinselcilikleri, tarihsel, dinsel ve siirsel temalari, ahlaksal alegorileri ve peri
masallarina Ozgii simgecilikleri ile en ufak bir ayrintiyr bile kagirmayan bir
gercekciligi birlestirmislerdir. Bu yaklasim, hem Avrupa sanatindaki dogalct egilime,
hem de burjuvanin kusursuz teknigi bir estetik deger olgiitii olarak kabul eden is¢ilik

anlayis1 ile uygun diigmiistiir.

“1888-90’da sanat temsilini hallederek, bu Sembolist ressamlar sik
sik Ruskin’in estetiginin biiyiik yonleri olan fikirlere bel bagladi.
Amaclart dogay1 kutsallagtirmakti, metotlart dogadan resmetmekle
baslamak, sonra hayal gii¢lerini takip etmekti. Sanata, Ruskin’in
yaptig1 gibi, ifadenin bir yolu olarak baktilar —bir objenin, sanatcinin
duygulariyla objeyi birlestirmesinin ifadesi yoluyla betimlenmesi.”®®

Sanat yapitinin iiretim yonteminin bu oldugunu diisiinme ve bu prensipten
yola ¢ikarak, dogay1 igsellestirme yolu ile sanat¢inin onu yeniden yorumlamasi bu

sanatcilar1 Sembolistlere yaklastirir diyebiliriz.

Romantik akimin bir iiriinii olan Pre-Raphaelitism, Viktorya donemi
resmi ile "sanat i¢in sanat" ilkesini savunan Estetik akim arasinda bir gecis

doénemi olmustur.

“Pre-Raphaelitism estetik bir akim olup asir1 bir giizele tapma ve
yasamu sanata gore degerlendirme egilimiydi. Fakat bu, artitk Rus-
kin'in felsefesinden ¢ok, 'Sanat i¢in sanat' anlamiyla tanimlanamaz.
«Sanatin en yiiksek degeri, iyi ve yiice ruhu ifade etmektir» diyen
sav, tiim Pre-Raphaelite’lerin inang¢larina uygundur.”69

7 Bkz. (9), HAUSER, 303.
% Bkz. (58), KOTZIN, 350.
% Bkz. (9), HAUSER, 304.
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Materyalizme ve Endiistri Devrimi'ne kars1 bir tepkiden kaynaklanan
Pre-Raphaelite akim, materyalizmin egemen oldugu bir dénemde bireysellik
degerlerini One c¢ikarmis ve vurgulamistir. Bu akim akademik sanatin
kurallarina bir baskaldir olarak kendini gostermistir. Bu akimda taklitgilik
degil yaraticilik esas olmustur. Pre-Raphaelite sanat¢ilar kendilerinden 6nceki
sanatcilart  degil dogayr izlemis, kendi gordiiklerini betimlemeye

calismiglardir.

Felsefi acidan Pre-Raphaelite’ler biitiin Romantik sanatcilar gibi
idealist olmuslardir. Onlarin ortagag hayranliklar1 baskaldirilarinin bir pargast,
zamanin maddeciligine kars1 Romantik bir kac¢is olmustur. Ancak bu

sanat¢ilarin onerdikleri reformlar toplumsaldan ¢ok estetik nitelik gdstermistir.

Pre-Raphaelite Kardesligi 1848 Eyliiliinde bir araya geldiginde resimleri
PRB monogramiyla imzalamaya karar vermisler, ancak bu monogramin
anlamini1 bir siire gizli tutmuslardir. Bu monogramla imzalanan ilk resimler
1849 yilinda sergilenmistir. Bu resimler Millais ‘Lorenzo and Isabella’ (R:
3.3.1.2.), Hunt’in ‘Rienzi’ (R:3.3.1.4.) ve Rossetti’nin ‘The Girlhood of Mary
Virgin® (R:3.3.1.5.) isimli tablolaridir.

Millais’in Lorenzo ve Isabella resminin konusu Boccaccio’dan gelir. Ancak
Pre-Raphaelite’ler konuyu John Keats’in bir siiri ile tanimislardir. Hikayeye
gore Lorenzo, Isabella’nin agabeylerinin yaninda calisan bir iscidir. iki genc
birbirlerine asik olurlar. Agabeyle durumun farkina varir ancak kardeslerini
zengin ve soylu bir aileye gelin olarak vermek istemektedirler. Bunu ¢6zmek
icin bir plan yapip Lorenzo’yu bir sebeple ormana gotiiriirler ve orada onu
oldiiriirler. Isabella bir siire sonra gercegi 6grenir ve ormana gidip cesedi bulur.
Cesedin basim1 keser ve evde bir feslegen saksisi icinde kesik basi saklar.
Millais bu resimde ailenin Lorenzo’ya olan nefreti ile Isabella ile Lorenzo’nun
askin1 bir arada sunmustur. Resimde masada oturan sag taraftaki kiz figiirii
Isabella’dir. Lorenzo ona tutkunun simgesi olan kan portakali ikram

etmektedir.
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Resim 3.3.1.2. J. E. Millais,'' Lorenzo and Isabella'', 1849

“Onlerindeki majolika tabakta Lorenzo’nun basinin kesilmesine
bir gonderme yapan ve David’in Golyat’in ya daya Judit’in
Holofern’in basini vurmasina iliskin bir resim (R: 3.3.1.3.)
vardir. Masa tizerine dokiilmiis tuz daha sonra dokiilecek kani
simgeler. Solda iskemlenin ayagina tiinemis, beyaz bir giivercin
tilyli yiyen atmaca da kardeslerin zorbaliginin bir simgesidir ve
Keats de siirinin bir yerinde onlardan atmaca diye soz eder.””’

Isabella’min karsisinda oturan ve kopegi tekmeleyen figiir Lorenzo’yu
oldiirecek olan agabeylerden biridir ve yliziindeki ifadeyle zalimligi belirtilmistir.
Ailenin diger bireyleri ise kendini begenmis bir edayla yemeklerine devam

etmektedirler.

70 Bkz. (54), INANKUR, 36.
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h < 4
Resim 3.3.1.3. J. E. Millais, "Lorenzo and Isabella', detay
Bu resimde tarihsel inandiricilik saglamak igin dzellikle Isabella’nin giysisine
ve saclarina ¢cok 6zen gostermistir. Millais bu resimde parlak canli renkler kullanmas,
kurdugu kompozisyon yapisi icinde perspektif dogrulugu biraz goz ardi etmistir.

Perspektifteki bu yaklagim resmi arkaik bir havaya sokmustur.

S6z konusu sergide sergilenen resimlerden biri de Hunt’in Rienzi isimli
resmidir (R: 3.3.1.4.). Bu resim Bulwer-Lytton’in bir romanina dayanmaktadir. Hunt
bu konuyu, bir kurtarici Oykiisii oldugu icin se¢mis olabilir. Romanin kahramani
Rienzi Roma déneminde bir devrime Onciiliik etmis, Roma soylularini diistirmiistiir.
Bu hikdyede Rienzi devrim icin ilk silah olarak sehir meydaninda bir resim
sergilemistir. Devrim ve resim iligkisinin de bulundugu bu hikdyeden yola c¢ikarak
yaptig1 bu resmin Hunt’in ilk Pre-Raphaelite resmi olmasi manidardir. Konu alinan
sahnede Rienzi, oldiiriilen kardesinin intikamini almak i¢in yemin ederken goriiliiyor.
Resimde tarihsel dogruluk olmasi i¢in doneme ait kiyafetler ve 6zellikle zirhlar igin
ozenli bir calisma yapilmistir. Tepedeki kadinin basinin iizerinde beliren ay

Meryem’e bir gonderme niteligindedir.
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Resim 3.3.1.4. William Holman Hunt, ""Rienzi Vowing to Obtain Justice of the Death of his
Young Brother', 1849

Bu resmin biiyiik bir boliimii agik havada dogadan yapilmistir. Figiirler icin
gercek modellerden faydalanilmistir. Ancak burada da perspektif dogruluk goz ardi

edilmis, arkadaki atli grup oransiz bir bicimde kompozisyona yerlestirilmistir.

Rossetti The Girlhood of Mary Virgin (R: 3.3.1.5.) resmini yaptiginda yirmi
yasindadir. Bu resim Hunt’in Rienzi’yi yaptigi sirada yapilmistir. Kutsal Ruh’u
simgeleyen beyaz giivercinle, safligi ve Meryem’in bekéretini simgeleyen beyaz
lilyum ¢igegiyle, Isa’y1 ima eden kirmiz1 pelerinle Hiristiyan ikonografisinin yogun
olarak kullanildigi bir resimdir. Simgesel dil agir basmaktadir; yerdeki kitaplar
erdemi (yardimseverlik, inan¢, umut, metanet kelimeleri bu kitaplarin iizerlerine
yazilmistir), lamba dindarlig1, palmiye yapraklan ve dikenli dallar Meryem’in yedi

sevincini ve kederini temsil eder.
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Resim 3.3.1.5. D. G. Rossetti, ''The Girlhood of Mary Virgin'', 1848—49

Resimde perspektif duygusu geri plana itilmistir. Konu ayrintilarinin gercekgi
bir iislupla ele alinmasma karsin 6zellikle figiirler dogalliktan uzaktir. Resim bu
yonleriyle biraz erken Ronesans resimlerini andirmaktadir. Rossetti bu resmi
yaparken tuvalini beyaz bir astarla hazirlamis ve incelttigi yagliboyayla

katmanlar halinde calisarak renklerde parlak ve saydam bir etki yaratmistir.
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Resim 3.3.1.6. J. E. Millais, "'Lorenzo and Isabella", detay

Hunt, Millais ve Rossetti’nin bu resimleri simgesel gergeklilik anlayisinin iyi
orneklerindendir. Her ii¢ resimde de figiirler modelden calisilmis, tarihsel dogruluga
cok onem verilmis ve doga gozlemi yapilmistir. “Meryem’in Geng¢ Kizligi’ndaki
zambak, ‘Rienzi’deki celenk ya da ‘Isabella’daki kan portakali gibi pek ¢ok nesne
kendinden 6te bir seyi temsil eder.””' Bu resimlerde dogadan alinmis bu objelere
simgesel anlamlar yiliklemislerdir. Teknik olarak iic resim de ¢agmnin anlayisindan
farklidir. Bu ressamlar tuvallerinde beyaz astar uygulamislar, renkleri daha parlak ve

canli kullanmak istemislerdir.

Bu resimlerin ilk sergilenisi Pre-Raphaelite’ler i¢in bir basar1 olmus, resimler
halk tarafindan begenilmistir. Ancak Rossetti 1850 yilinda PRB’nin agilimini
aciklamms, o tarihten itibaren Pre-Raphaelite’ler cok yikici elestiriler almaya

baglamiglardir.

7! Bkz. (54), INANKUR, 37.
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“Garip, yanlis anlamlar verilen Pre-Raphaelite ad1 sanattaki en kotii,
yoz ve kaba egilimler ve tekniklerle es anlamli olmustur. Hunt’in
Raphaello’nun kendisine kars1 bir saygisizlikta bulunmadiklarini, bu
isimle sadece onun akademik resmin kaynagi olarak etkisini
kastettiklerini  belirtmesine karsin, Pre-Raphaelite adi resim
sanatindaki en biiyiik isme bir hakaret olarak yorumlanmlstlr.”72

Ozellikle 1850 sergisinde sunduklari resimlere elestiriler cok sert olmustur.
Bu resimlerin ii¢ii de dini iceriklidir. Bu resimlerden bir Dante Gabriel Rossetti’nin

‘Ecce Ancilla Domini’ (R: 3.3.1.7.) isimli resmidir.

Bu resim ‘The Girlhood of Mary Virgin’ resminin bir devami niteligindedir.
Bu resim geleneksel Meryem’e miijde sahnesinin bir yorumudur. Ancak burada
Meryem kitap okur vaziyette degil, yatakta uykusundan uyandirilmis sekilde tasvir
edilmistir. Beyaz giysisi onun bekéretini ve safligim simgelemektedir. Arkadaki
mavi kumas Meryem’in rengidir ve ondeki kirmiz1 da Isa’yr simgelemektedir.
Cebrail’in kanatlar yoktur ancak ayaklarindan alevler ¢cikmaktadir ve zeminden biraz
yikksekte ugmaktadir. Elinde tuttugu beyaz lilyum Meryem’in bekaretini
simgelemekle birlikte cicegin sapinin Meryem’in rahmine dogru yoOnelmesi,
Meryem’in cekinerek bu sapa bakiyor olmasi, onun Isa’ya hamile kalacagim ima
ediyor olabilir. Lilyumun iizerindeki beyaz giivercin her zamanki gibi kutsal ruhu
simgelemektedir. Bu resmin uzun ince boyutlar1 resimde bir gerilim yaratmaktadir.
Meryem’in duvara dogru sinisi de bu gerilimi arttirmaktadir. Resimdeki solukluk da
Meryem’in sasirmig ifadesini pekistirmistir. Resim Onceki resme gore mekansal

acidan daha bos ve sakindir.

Resim sergilendigi zaman c¢ok agir elestirilere maruz kalmistir. Tuvalin
alisilmamis oranlari, resmin sadeligi, perspektifteki naif yaklasim ve de &zellikle
Meryem’in tizerindeki kollar1 acik bicimsiz giysi yiiziinden elestirmenler tarafindan
hic begenilmemis, Meryem’i bu sekilde tasvir etmenin ahlaksizlik oldugu

sOylenmistir.

" A.gk., 38.
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Resim 3.3.1.7. D. G. Rossetti, "'"Ecce Ancilla Domini'', 1849-50

Bu sergideki bir diger resim ise Millais’in “Christ in the House of His
Parents” (R: 3.3.1.8.) isimli resmidir. Bu resimde sagda Yusuf ve Vaftizci Yahya,
solda St. Anna ve bir ¢irak yer almaktadir. Meryem ve cocuk Isa da ortadadir. Resim
simetrik bir kompozisyonda yapilmistir. Buradaki simetrik konum erken Ronesans
resmini tekrar hatirlatmaktadir. Konu bir marangoz atolyesinde ge¢mektedir.
Etraftaki civiler ¢armiha gerilmeyi ima etmektedir. Cocuk Isa’nin eli bir ¢iviyle

yaralanmis (R: 3.3.1.9.), elinden bir damla kan ayaginin iizerine diigsmiistiir. Vaftizci
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Yahya Isa icin su getirmektedir. Merdivenin iizerindeki beyaz giivercin Isa’nin
vaftizi sirasinda tanrinin giivercin suretiyle gokten inmesini simgeler. Kapidan
goziiken koyunlar Hiristiyan cemaatini, sagda bir kapta su icen kuslar insan ruhlarini

temsil eder.

Resim 3.3.1.8. J. E. Millais, ''Christ in the House of His Parents'', 1849-50

Millais bu resim icin gergek bir marangoz atolyesinde ¢alismistir. Modellerini
yakin ¢evresinden se¢mis, hikayenin gercekligine uymak icin gercek bir marangozu

model almistir.

Bu resim tiim ozellikleriyle Pre-Raphaelite bir resimdir. Geleneksel
Hiristiyan ikonografisini ¢ok kapsamli bir sekilde kullanmasina ragmen elestirmenler

tarafindan cok elestirilmistir.

“Elestirmenleri ve halki kizdiran kutsal aile’nin gayet gerceki,
ayritili ve belgesel bir tarzda betimlenmesi ve onlarin olagan hatta
cirkin kisiler olarak gosterilmesidir. Raphaello ve yiiksek
Ronesans’in etkisiyle kutsal aile’yi daima hos, soylu ve zarif insanlar
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olarak gormeye alismis bir toplumda bu ¢ok biiyiikk bir ayip, bir
giinah olarak goriilmiistiir.”"

Dini konularin idealize edilmeden islenmesi toplumu huzursuz etmistir.

Resim 3.3.1.9. J. E. Millais, ''Christ in the House of His Parents', detay

Pre-Raphaelite sanat¢ilar aldiklart c¢ok kotii elestiriler nedeniyle din
konularindan uzak durmaya baslamiglar ve edebi konulara yonelmislerdir. Ancak
Pre-Raphaelite’lere olan tepki bir tiirlii dinmemistir. Bu sebeple Pre-Raphaelite
sanatcilar Coventry Patmore aracilifiyla Ruskin’le baglantiya ge¢mislerdir. Ruskin
heniiz bu sanatcilar1 tamimadan onlara destek vermis, tanidiktan sonra da destegini
sirdiirmiigtiir. Pre-Raphaelite’leri de kendi goriislerine uygun, kendi ideallerini
benimseyen sanatgilar olarak gérmiistiir. Onlarin resimlerinde, nefret ettigi birbirinin
kopyast Alman Realizmini degil, cok emek ve sabir isteyen doga detaylarinin

kullanimini, idealizm duygusunun ifadesini bulmustur.

Ruskin Pre-Raphaelite’leri savunmak i¢in arka arkaya makaleler yayinlamis,
1851 Agustos’unda Pre-Raphaelitizm adinda bir kitap¢ik yaymlamistir. Ruskin’in bu
tavri sonucunda Pre-Raphaelite’lere karsi elestiriler son bulmus, halkin bu sanatg¢ilara
kars1 tutumu olumlu yonde degismistir. 1852’de Millias ‘Ophelia’, Hunt ‘Hireling

Shepherd’ resimlerini sergilemis, halktan olumlu tepkiler almislardir.

73 Bkz. (54), INANKUR, 44.
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Millais’in Ophelia (R: 3.3.1.10.) resmi konusunu Shakespeare’in Hamlet
oyunundan almistir. Hamlet icinde bulundugu durum dolayisiyla Ophelia’nin askina
karsilik vermemis, bunun sonucunda Ophelia her zaman kiyisindan ¢igek topladigi

nehre kendini atarak hayatina son vermistir.

Resim 3.3.1.10. J. E. Millais, "Ophelia", 1851-52

Millais bu resmin mekan kismimi tamamen agik havada caligsmus, figiiri
atolyesinde bitirmistir. Suda Oliim animna tanik oldugumuz Ophelia’nin etrafinda
cicekler yiizmektedir. Pek ¢ok bitkinin etrafi sardigi resimde bu bitkilerin ¢cogunlukla
simgesel anlamlar1 vardir. Resmin iizerindeki salkim sogiitler ve servi agaci, dallari
arasindaki 1sirgan otu ve yanaginin yanindaki giiller ve beyaz kir giilleri Leartes’in
kiz kardesini ‘Mayis Giili’ diyerek cagirmasina gondermedir. Ophelia’nin giysisi
izerinde ylizen hercai menekseler, boynundaki menekse celengi Shakespeare’in
oyununda gecen ¢iceklerdir ve Ophelia’nin boynundaki menekseler sadakati, iffeti ve
geng yasta oliimii sembolize eder, bosuna sevgi, sadakat, 6liim gibi ¢esitli anlamlar

ima eder. Onlann yanindaki siiliingdzii Ophelia’nin  kederini, gelincik kara



52

tohumlariyla 6liim ve uykuyu, nergisler sahte umudu simgeler. Ophelia’nin sag
elinin yaninda yiizen papatyalar safligi, diigiin ¢icekleri ¢cocuklugu anlatir. Giiller;
genclik, agsk ve giizellik semboliidiir. Resimdeki ardickusu salkim sogiidiin dallar
arasindadir. Birinci oyunun besinci sahnesinde Ophelia “For bonny sweet Robin is
all my joy”* demektedir. Kus ruhu sembolize eder. Burada ressam ardickusunu hem
oyunda sozil gectigi icin hem de kirmiz1 gogsiinden otiirii tercih etmistir. Kirmizi
geleneksel olarak Katolik inangta sehitligin, kanin ve Oliimiin rengidir. Yaz
mevsiminde erkek ve disi ardickuslari es secmek ve yasam alanlarini belirlemek
icinsavasirlar. Tek basmna duran ardickusu Ophelia’'nin Hamlet tarafindan terk

edilisini isaret etmektedir.

Millais Ophelia’nin 6limi gibi trajik bir konuyu canli yesillerle, genelde
olumlu duygular yaratan c¢esitli ciceklerle estetize etmistir. Ophelia sadece

O0lmemistir, dogaya donmiistiir. Doga onu bagrina basmistir.

Pre-Raphaelite’lerin yeniden sayginlik kazanmalar1 ve basarilariyla birlikte
grup yavas yavas dagilmaya baslamistir. Bununla birlikte 1860’a kadar Pre-
Raphaelite’ler simgesel gercekci bir iislupta resim yapmislardir. William
Holman Hunt’in bu {iisluba sanat yasaminin sonuna kadar bagh kalmasina
karsin, Millais ile Rossetti’nin iislubu o6zellikle 1855-1860 doneminden
baslayarak biiyiik o6lciide degismis ve Pre-Raphaelite sanatin ikinci iislubu
ortaya cikmistir. Bu yeni iislup XIX. Yiizyilin ikinci yarisinda etkili olacak
Sembolist sanat akiminin ilk drneklerinden biridir. Bu simgeci ya da Sembolist
tislupta resimdeki Oykiisel 68e en aza indirgenmis ya da bazi durumlarda
timiiyle kaldirlmigtir. Bu iislupta yapilan resimlerde bir duygu uyandirilmaya
calisilir. izleyici genel ya da evrensel bir gercek ye da yasam deneyiminin bir
yonil iizerinde diisiinmeye yoneltilir. Bunun yani sira bu tiir resimlerde bir
duygu uyandiran, bir cagristm yapan, belli bir atmosfere sahip ve dekoratif ya
da timiiyle estetik bi¢cim ve renk etkileri ugruna, Oykiicii gerceklikten

vazgecilmistir.

" Giizel tath ardickusu benim tiim nesemdir.
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Sembolizm, Rossetti’'nin daha 1850’de yaptigi “Ecce Ancilla
Domini”sinde belirmeye baslamistir. Bu tabloda, beyazin egemen oldugu
alisilmamis renk diizeni, diger biitiin renklerin ii¢ ana renge indirgenmesi,
kompozisyondaki renklerin yalinligt hep birlikte Rossetti’nin temasini,
Meryem’in masumiyeti temasimm1 vurgulayan ciddi ve yalin bir etki
uyandirmaktadir. Rossetti’nin Sembolizm y6niindeki gelisimi onun 1855’lerden
sonra yaptig1 dekoratif ve belli bir atmosferi olan suluboyalariyla daha da tutarh
bir hale gelmistir. Sanat¢inin konular1 Dante’den ya da kral Arthur
oykiilerinden aldig1 romantik ¢ag sahneleri bu donemin tipik Ornekleridir.
1859-60 yillarinda yeniden yagliboya calismaya baslayan Rossetti, yasaminin
son yirmi yilinda yaptig1 bu yagliboyalarla Sembolizmin en yetkin drneklerini
gerceklestirmistir. Dante Gabriel Rossetti 1856 yilinda yedi kisiden olusan yeni bir
gurup kurmus ve bu ikinci gurup Pre-Raphaelite resmine hem uluslararas1 bir iin,

hem de Sembolist akim i¢inde onemli bir yer kazandirmistir.

Natiiralist idealar1 siirdiren Hunt’in aksine, Rossetti ve okulu gittikce
romansa kacis1 takip etmistir. Pre-Raphaelitizm bir mistisizm duygusuyla bir
birlesmeye gitmistir fakat bu her zaman, Ruskin’in tinsel mistisizm degildir; daha
ziyade, bu, efsanelerin sitilize edilmis sanatindan ¢ikan, gizem ve romansa sahip olan
bir mistisizmdir. Bu, bu sitilize sanatin edebi niteligi ve yapay mistisizm

duygusudur.

Millais’in Sembolizmi ilk kez onun 1856 yilinda yaptigi ‘Autumn
Leaves’nde (R: 3.3.1.11.) kendini gosterir. Bundan 6nceki islerindeki simgesel
gercekcilik daha c¢ok alegoriktir. Belirgin simgelerle sifrelenmis bir Oyki
anlatir resimler ancak Millais bu resminde daha gizemli bir tutumda bulunmus,
detaylara resmin vermesini istedigi duyguyu feda etmemistir. Resmimde giin
batimindan biraz Once kendi evinin ¢imenligi; onun arkasinda ise kavak
agaclari, sis i¢inde kaybolmus bir kent ve sar1 bir gokyiizii betimlenmistir.
Diger resimlerinden farkli olarak ayrintici tavir azalmis hatta peyzajda
ayrintilar tamamiyla yok olmustur. Sonbahar, kuru yapraklar, duman ve

glinesin batis1 geciciligin simgeleridir. Bu 6liim ve ¢iirime duygusunun hakim
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Resim 3.3.1.11. J. E. Millais, ''Autumn Leaves”, 1855-56

oldugu resimde kizlarin gencliginin de gecici oldugu hissedilmektedir. Soldaki
ve ortadaki iki kizin giydikleri, yas elbisesini andiran siyah elbiseler de bu
olim duygusunu pekistirmektedir. Sagdaki kiiciik kizin elinde sonbahari
simgeleyen bir elma vardir ancak bu ilk giinah1 animsatmak i¢in de koyulmus
olabilir. Resme bu baglamda bakacak olursak, resim dini bir anlam tasimaya
baslar, neredeyse ayinsel bir hava sezebiliriz. Resimdeki elemanlarin
gosterdiginden daha derin bir anlama tasiyan bu tip bir okuma resmi
Sembolizme yaklastirir. Millais bu resmiyle Sembolistlerin puslu anlatimlarina

biraz daha yaklagsmistir.
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3.3.2. Oliim Konusuna Sembolist Bakis

Oliim konusu tarih boyunca sanatcilarin en ¢ok ilgilendigi konularin basinda
gelmistir. Oliim/yasam ve karanlik/aydinlik iliskisi zaman igerisinde kendi evrimini
gecirmis, donemlerin diisiinsel ve sanatsal eylemlerinde kendine has bicimlerinde
ifade bulmustur. Eser metin kapsami i¢inde Sembolist resimde 6lim ve karanlik

iliskisi iizerinde durmam gerekmektedir.

3.3.2.1. Oliim Mevhumunun ifadesi Ve Tenebrizm

...Oliimiin tek iyiligi bir daha olmayacak olmasidir.

Nietzsche

Oliim olgusu genelde siyah ve beyaz renklerle simgelenmistir. Bir taraftan
bilinmezligin, karanhi@in gostergesi olarak siyah, diger yandan yeni bir hayatin

baslangici olarak beyaz.

Aslinda siyah da beyaz da fiziksel agidan birer korliik/gérememe durumudur.
Nesnenin iizerine diigen 1518mn igindeki tiim renklerin nesne tarafindan yutulmasi
sonucu siyah ortaya cikar; bu hi¢bir rengin gorillememesi durumudur. Beyaz ise ters
bir yolla, tiim renklerin geri yansitilmasi ile yine hi¢ bir rengin ayirt edilememe
durumudur. Bu iki rengin/renksizligin bahsedilen nitelikleri sebebiyle 6liimii veya
hayati yansitmasi manalidir. Renksizligin 6liimiin bir gostergesi olarak diisiiniilmesi
renklerin hayata isaret ettigi, hayati temsil ettigi ¢ikarimim1 yapmamizi saglar. Hayat
fiziksel ve duyusal olarak gorebildigimiz, algilayabildigimizken, Olim

duyumsayamadigimiz, tanik olamadigimizdir.

Siyahla beyaz birbirinin zitt1 olarak anlamlanmakla birlikte ayn1 anda birbirini
tamamlar. Ornegin beyaz aym1 zamanda safligin, el degmemisligin ve bekéretin

simgesi olagelmistir. Bu durum soyle diisiiniilebilir: el degmemis, yasamin renklerini
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tanimamis, kirmizinin sehvetine kapilmamis, sarinin coskusunu yasamamis: yasama
karsi heniiz gozlerini agmamis, yasami ve onun zevklerini tanimamis. Bir nevi
yasanmamislik/yagamamishik durumunun baslangic ve piir halidir. Duygular ve
dirtiiler 6liimle yasam arasinda, yasamin baslangi¢ anina daha yakindir ve bu durum

beyazdir.

Siyah ise kotiiliikle, belirsizlik ve cehaletle 6zdeslestirilmistir. Yasamin tiim
renklerini diglamis, onlar i¢inde barindirmamais, hepsini; sehveti, cogskuyu, siiklineti,
actyl, tathyr reddetmistir. Yasamin icinden renkleri, durumlari se¢memis, insan
olmanin tiim tatlarin inkér etmis, belki de iyilige ve giizellige bu yolla korlesmistir.

Oliimden sonras1 belirsizdir. Yeni bir baslangi¢ var midir?

Bu diisiiniis sekli bir tip inangsizlik olarak da algilanabilir. Tanrinin kutsal
kitaplarda vaat ettigi sonsuz yasama olan inan¢ sarsilmis gibi goriiniir ya da yeni
baslangica olan inang. Oliimden sonra da yasamda siire giden karanlik devam mi
edecektir? Bir seyler baslamayacak, yasam yok olacak veya yasam aym belirsizligi

ile farkl1 bir boyutta devam mi1 edecektir?

Siyah ve beyaz, aydinlik ve karanlik durumlarin 6teki diinya/sonraki yasamla
kurdugu iliski Dante’nin Divina Commedia’sinda oldukg¢a belirgindir. En karanlik,
en korkung¢ sonsuz yasam cehennemin dokuz karanlik ¢ukuru iken en aydinlik, en
parlak, mutlu sonsuz yasam dokuz katli, dokuzuncu katinda tanrmin bulundugu

cennettir.

Ancak yine de, sonunda Cennet veya Cehennem bile olsa 6liim soguktur.
Hayata dair seyleri i¢inde barindirmaz. Renksizdir, bilinmezdir. I¢inde ne huzur ne
cosku vardir. Yasamin tam karsitidir ancak inanan insan i¢in 6lim yasamin dogal

sonucu, uzantisi, yagsamin meyvesidir.

Dini inanglarda oliimden sonraki yasam, tanrinin ¢ocuklarina vaat ettigi
odiildiir ancak insan yine de olimden her zaman korkmustur. Yasami boyunca

sonraki ebedi yasami beslemek ve kurmak zorunda oldugu inanciyla hayatim
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siirdiiriirken insani zaaflarina ¢ogu kez yenik diiser ve Olimiin bilinmezliginden
kacmaya calisir. “O, hanginizin daha giizel amel yapacagini denemek icin 6liimii de
dirimi de takdir eden yaratandir.” (el-Miilk, 67/2). Iyi bir insan olmus mudur? Vaat
edilen cennete ulasabilecek midir yoksa insani zaaflarinin kurbami oldugu igin
cehennemin dipsiz kuyularim1i mi boylayacaktir? Fani yasaminin kuruluguna ve
sikiciligina karsin vaat edilmis sonsuz, giizel 6teki diinyaya ulasma ¢abasinda olmasi
gereken insan neden (kendince) korkung buldugu suglar1 6liimle cezalandirir? Birinin
veya bir seyin Oliimiine karar vermeyi acaba oliimii alt etmek olarak mu goriiriiz?
Kim bilir. Belki de olimiin korkunglugunun sebeplerinden biri kaginilmaz
olusundadir. Kisinin tercih hakki yoktur. Her canli 6lmeye programlanmustir.
“Nerede olursaniz olun, tahkim edilmis yiiksek kalelerde bile bulunsaniz 6liim sizi

bulur.” (en-Nisa, 4/78)

Peki, cennet ve cehennem var midir? Oliim higlik midir? Ya da ruh diye bir
sey var mudir? Insan doganin basit organizmalarindan biri midir sadece? Olmiis
bedenimiz topraga bir mineral olarak katkida bulunacak, diinya yasam dongiisiiniin

basit bir zinciri midir?

Iste bu ve benzer sorular insan zihnini hep mesgul etmistir. Oliim hep insan
icin derin bir tefekkiir konusu olmus, 6limiin yasamla olan bagi insami tedirgin
etmistir. Oliim mevhumunun bu 6zellikleri tarih boyunca insanlarin 6zellikle sanatsal
ifadelerinde yerini bulmus, resimler, tragedyalar, romanlar, heykeller, miizikler, vs.

her zaman 6liimiin soguk golgesiyle iliskilerini koruyarak iiretilmislerdir.

Esasinda 6lim ve hayat birbirinden ayrilmaz bir biitiindiir. Biri digerinin
sonuyken ayni zamanda da baslangicidir. Boylelikle 151k ve karanlik aslinda ayni
zaman da hayat ve 6liimii simgeleyebilir. Tarih boyunca insanlar yasamin kaynagini
aramis, 6liim ve yasam dongiisii filozoflarin baglica temalarindan olmustur. Ancak
sanat tarihinde 15181n ve karanligin/golgenin iliskisi iizerinde en ¢ok Barok donemde

durulmustur.
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17. yy resminde 151k ve golge iligkisi, gorsel yapinin ana problemi ve ifadenin
en karakteristik yolu olmustur. Bu donem resimlerinde, onceki donemlerin plastik
anlayisinin tersine, goriinen 151k, karanlik kisimlarin biiyiikliigii ve siddeti tarafindan
diizenlenmistir. “1600’den itibaren pek cok italyan ve Ispanyol resimde tuvalin iigte
ikisini ve daha fazlasin1 sik sik kaplayan koyu yiizeyler “istatiksel yonden” daha ¢ok
boslugu kapamistir. 17. yy. sanatcilarinin ¢ok biiyiik bir boliimiiniin resimlerindeki
151k ve golgenin gii¢lii kontrast1 ve karanligin kapladig: genis alani ifade eden, belirli
bicimsel egilim “pittura tenebrosa”” olarak ifade edilmistir. "* Bu yenilik, ‘karanligin
kesfi’ veya ‘gecenin kesfi’ olarak tanimlanabilir. Dogal olarak da 1518 kullaniminin

yoluyla ilgilidir.

Sanat tarihinde pek az yapitta 15181n, Barok resimde oynadigi Snemli rol
gozlemlenmistir, “bazi yazarlar pozun gercekci ve “diinyevi” islevinin, belirtilmis bir
zamanda (gece, giindiiz, safak, aksam karanli§i) sunulmasi iizerinde dururken,
digerleri 1s1ktan dini yorum ¢ikarmuslardir.”” Sadece, aktif karanligi kullanarak, 151k
etkisini elde etmek miimkiindiir. Karanlik, sanatsal ve psikolojik bir degerdir. Isigin
cesitli olanaklarini sergilemek igin gizem, belirsizlik ve anlatilamaz 6gesinin

tanmtilmasinda vazgecilmezdir.

Resimlerdeki karanlik, 16. yy’in sonlarinda, ‘notti’ olarak bilinen, mesale ya
da lamba gibi ‘gercek’ 1s1k kaynaklartyla aydinlatilan gece sahneleri ile
derinlesmistir. Dini resimlerin biiyiik cogunlugunda zaman ve yer c¢oziimlenemez.
Gece ya da giindiiz oldugundan, sahnenin igeride ya da digsarida gerceklestiginden
emin olamayiz. Isik kaynag siklikla goriinmezdir. Bununla birlikte, bir mum ya da
lamba gibi gercek bir kaynaktan ¢ikan 1s18in parlamasi bazi sembolik anlamlar
tagiyabilir. Yanan bir mum, 15181n cehaleti dagittigim belirtebilir, fakat ayn1 zamanda
‘ruhani’yi de temsil edebilir, tinsel aydinlatma, ‘karanlik bir yerde bir mum’ vb.

durumlarla isaret edebilir.

* Karanlik resim.
™ Maria RZPINSKA, Tenebrism in Baroque Painting and Its Ideological Background, 91.
75

A.gm., 92.
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Resim 3.3.2.1.1. M.Caravaggio, ''St. Jerome'', 1607-08

"Resimlerdeki karanligin bazi kisimlari i¢ine girilemez bir karanliga
ulagir fakat bu, onceki bazi elestirmenler tarafindan safca inanildigi
gibi “cizimin hatalarim kapatmak” anlamina gelmeyen, sanatsal
pozitif bir deger olarak anlagilir.”"®

Karanlik, donem Avrupa’sinin giiclii bir egilimidir.

12., 13. ve 14. yy. Hiristiyan diinyasinda 1s18in simgesel anlami teoloji,
kozmoloji ve felsefenin tamamini isgal etmistir. Isik, biitiin diinyaya egemen olan,

varolusun ilk kaynagi olarak kabul edilmistir.

“Robert Grossetete “omnia esse anum ab unius lucis perfectione”
demistir. Diinya, kozmik cennet olan, artan parlakligin, 15181n
esmerkezli kiirelerinin merkezine yerlestirilmistir. Bu cennet tinsel
cennetir717imaj1d1r, sonrasinda hicbir sey yoktur, ama tanridan ¢ikan
1siktir.”

® A.gm., 93.
7 A.gm., 97.
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Bu parlak evrende karanlik icin hi¢ yer yoktur. Tanndan ¢ikan 151k ayni
zamanda tanrinin kendisidir, karanlik tanrinin barindirmadigi bir seydir. Eger bunlar
kabul edilirse, karanlik ve golge her zaman olumsuz bir anlam tagimistir. Karanlik
seytanla, inkarla, var olmamakla ve giinahla bir tutulmus ve bdylece olumsuzla
anlamlandirilmigtir.  Bu  goriis  skolastikler kadar mistikler tarafindan da

paylasilmistir.

Bu klise cok yavasca ve asamali olarak Ronesans’ta degismistir.
Quattrocentonun Neo-Platoncular1 hala 15181n ortagaga 6zgii metafiziksel estetiginin

siirdiiriiciileridirler.

“Fecini’nin tiim kozmografi*si ilahi 151k {izerinde doner. Isik en
yiikksek degerdir, karanlik ise “agir hareketsiz 6zdek’tir. Giizel,
parlakliktadir ve formun siisiidiir, Giizel, hareketsiz karanlik 6zdekte
degildir. Bir hiimanist ve sanat teorisyeni olan Leone B. Alberti
“dogal olarak biz parlak seyleri severiz” iddiasinda bulunur ve
“siyah ve korkung¢ islerden kaginin” tavsiyesini verir. Bununla
beraber Fecini’'nin tamamen kuramsal sistemi ve tinselcilikle i¢ ice
olan ¢evresi diinyanin direkt gozlemi goriisiinii gelistirmistir. Bunun,
her kat1 gévdenin iirettigi ve barindirdig1 golgeyi gérmezden gelmesi
imkansizdir. Bu gergek, bilimcilerin ve sanatgilarin dikkatini
cekmeye baglamstir.””®

Leonardo da Vinci 151k ve golgenin egsiz bir skalasimi ¢ikararak karanligin
bilimini gelistirmistir ayn1 zamanda boyanin yapisal doniisiimiinde de ¢ok 6nemli bir
rolii vardir. Leonardo’nun ¢agdaslart resimlerinde, Caravaggio’dan neredeyse yiizyil
once Leonardo’nun estetigiyle farkliliklarin1 gostermislerdir, bununla birlikte bu,
ortagag ‘151k estetigi’ ile Barok ‘1s1k ve karanlik estetigi’ arasindaki ilk asama olarak

ele alinabilir.

Leonardo, chiaroscuro teorisini, geometrinin kurallarindan ve doga
gozlemlerinden tiiretmistir. Bu evrimdeki sonraki asama, gercekcilikten
vazgecilmeksizin, 15181 metafiziksel bir 6ge olarak kabul eden Lomazzo’nun tezinde

(Milano 1584) belirtilmistir. 16. yy. elestirisi ve tarihi igerisinde 151k ve golgenin

" Kainat ilmi
8 Bkz. (74), RZPINSKA, 97.
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problemleri, ressamlarin uygulamalarinda ¢esitli  yollarla  zenginlestirilip
gelistirilmelerine ragmen ( Correggio (3.3.2.1.2.), Luca Cambiaso, Titian,
Tintoretto), ¢ok nadiren ve tesadiifen yer almistir. Bu sebeple Lomazzo’nun
caligsmasi, ¢cok ayrintili bir yolla 1s1kla mesgul olmus essiz bir is olmustur. Lomazzo
iki boliim sunar. Bunlardan biri birincil ve ikincil 151k hakkindadir (lumi primari e

lumi secondari). Lume primario 1s181n kaynagin1 belirtir ve bu ii¢ formda meydana

Resim 3.3.2.1.2. A. Correggio, ''Leda and Swan"', 1531

gelir; “a) gokyiizii ve giines gibi dogal 151k, b) lume divino gibi ilahi kisiden veya
meleklerden ¢cikan metafiziksel 151k ve c) biri tarafindan yakilan atesten, mesale veya
mumdan gelen yapay 151k.”” Lomazzo nun isaret ettigi, lume divino’nun, resmin,
gece veya giindiiz gerceklesen sahneleri bagimsiz olarak temsil edip edemediginin
gosterilmesidir. Bununla birlikte, bunun tiim optik sonuglari, ‘lume primo
divino’“nun gergek 113 6znesi olmasi, onun sonraki diisiincelerini takip eder. Ve

burada diger tipolojik bolim, lume diretto, riffesso ve riffratto ortaya ¢ikar. Lume

" Bkz. (74), RZPINSKA, 98.
" [Ik ilahi 1g1k.
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diretto, bir objenin iizerine direkt diigsen 151k, Lomazzo tarafindan lume primario ile
ve 15181n kaynagi ile bir tutulur. Bu metafiziksel ya da dogal olabilir ancak bu, 15181n
meydana gelmesi gercegini degistirmez. Ciinkii objeler 1518in yolunu keser ve
golgelere, kismi golgelere ve yansimalara neden olur. Lomazzo’nun bu konsepti 16.
yy’1n sonlarina seklini veren, dinsel resmin resmi yapisinin esas degerlerindendir ve
buna miikkemmelce uygun diismektedir. ‘Metafiziksel’ etki, her zaman
yogunlastirilmis 1s1k tarafindan anlamlanmay1 basarmistir, bagka bir deyisle, karanlik
bir interiordaki kii¢iik bir bosluktan, yogun bulutlarin arasindaki bir yariktan gecerek
gelen veya her parlak fenerden gelen 1s1kla anlamim bulmustur. Bunu, kompozisyona
golgenin girisi ve karanligin harekete ge¢cmesi olmaksizin yapilan aydinlatmanin
etkisiyle olusturmak olanaksizdir. 17. yy. resminde bu karanlik, gittikce yogunlasan
bazen fonda derinlesen koyuluga ve i¢inden gecilemez bir siyahlia donligsmiistiir.
Italyan, Ispanyol, Flemenk ve Fransiz dini resimlerinin biiyiik cogunlugunda sahneler
Incil’den ve mitolojiden alinmadir ve gece yarisi sahneleridir. Bununla beraber
karanlik genellikle 6zerk bir faktordiir. Ressam bunu ortaya cikarirken, gelenek

tarafindan nesilden nesile aktarilan kosullar1 g6z ardi etmistir.

Resimlerde, golge ve karanligin 1sik kadar onemli oldugu ve bazen 1siga
baskin geldigi 6zel yapilar yeni bir estetigi ima eder. Egemen olan resmi klasik
estetikle bagdasmayan bu olgu donemin teorisyenleri tarafindan formiile

edilmemistir.

“Resimde, tenebrizmin yayildigi oldukca genis alan, diinya
goriisiindeki bazi egilimlerin artistik ifadesi olmasi ile agiklanamaz,
cagl icin, kurumsal veya resmi olmayan fakat 6zellikle 6nemli ve
ayirt edici olan hangisiydi? Karanlhigi, 1518in bir inkar1 ama ayni
zamanda vazgecilmez bir tamamlayicisi olarak, bir deger olarak ele
alan bu entelektiiel egilim, tinsel ve entelektiiel yasamin bazi
alanlarinda bulunabilir. 1) dindarlik tipinde bir degisim ve yeni
mistisizm dalgasi, 2) gblgelerin gosteriminin bilimi ve astronomisi
ve 3) simsiki 6gretiler ve hepsinin de {istiinde, simya.

Tarihgiler, dindarlikla post-tridentine donem arasindaki iligskiye genis
bir alan vermisglerdir. Bununla birlikte, simdiye kadar kimse, 16. yy.
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sonlarinda St. John of the Cross tarafindan yapilan karanligin
teolojisine giris disinda, konunun gercek 6nemine deginmemistir.”go

Onun kuraminda karanlik ve geceye olumlu bir sey olarak deginilir. Gecenin
ruhu, Gecenin giinah1 degildir, bu olumsuz bir sey degildir; aksine bu, tinsel
milkemmellige erismek ve tanriya gotiiren yolda olmak icin vazgecilmezdir. Noche
Oscura ve Sub/da del Monte Carmelo tezlerinde Ispanyol gizemci, ruhun ilerleyisinin
devam eden evrelerinde karanhign iice ayirir; duyunun aktif Gecesi, ruhun aktif

Gecesi ve pasif Gece.

“Way to Mounth Carmel”’inde St. John of the Cross; “gece denen,
tanri ile ruhun birlesiminin ilerlemesi i¢in ii¢ sebep vardir. Birincisi,
yitik konumundan dolay1 ruh, diinyada sahip oldugu seyleri, tiim
sehvetle ilgili seyleri kiiclimsemesi gerektigi gibi, bunlar terk eder.
Bir vazgecis olarak, bu seylerin yoksunlugu insan duyusu i¢in bir
Gecedir. Ikincisi buna Gece denir ¢iinkii bu tanriya giden yoldur ya
da ruhun birlige ulagmasi icin bir diizen kullanmasinin yontemidir.
Gecenin golgeleri gibi, zihin icin bir karanlik olan itikadin
yontemidir. Ugiinciisii, buna sondan dolayr Gece denir, bu sonra,
tanr1 olmaktir.”

Duyularin aktif gecesi ele almrken St. John, ruhun aktif gecesinden

bahsederken soyle der;

“Zifiri karanligin gecenin golgelerinden daha derin olmas1 gibi, daha
derin olan tinsel kisimda belirsizliktir. Total karanlikta birinin bir sey
gormesi imkansizken gecenin karanliginda bile hala bir sey gormek
mimkiindiir. Ayrica, duyularin gecesinde hala biraz 151k kalir;
sonradan soniiklestirilmedikleri gibi, zihin ve sagduyu kalir. Bununla
birlikte, tinsel gece, itikat, sagduyu ya da duyulardan gelen tiim
1siktan mahrum eder.” '

Ve sonra;

“teologlara gore itikat ruhun yetenegi, eminligi ve koyulugudur. Bu,
koyu yetenektir ¢iinkii bu, birini, gerceklerin, tim dogal 1siklarin

80 Bkz. (74), RZPINSKA, 100.
81 A.gm., 97.
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istinde olan tanrinin kendisi tarafindan gosterildigine inandirir.
Itikattan gelen bu giiclii 151k ruh icin, giinesin biitiin 1s1klar1 golgede
birakmasi gibi, sagduyunun isiktan mahrum olmasi gibi derin
belirsi%%iktir.” Itikat ruh icin bir gecedir ancak ayn1 zamanda ona 151k
verir.”

Ve 151k arttikca, bu 151k daha fazla seyi gizler.

Erken Ronesans tezleri, optik ve cizgisel perspektife golgenin bir problemi
olarak cok nadiren deginmis (Leonardo hari¢) veya tesadiifen buna girigmistir.
Bununla birlikte 1600 dolaylarinda bu durum goze ¢arpacak sekilde degismistir. Pek
cok sayidaki iste, 15181in dogal, yapay, ilahi gibi pek cok c¢esidinin golgelerinin
gosteriminin tartisildig: goriiliir. Bunlar doga tarihgileri ile matematikgiler tarafindan
yazilmistir, bu kisiler aym1 zamanda sanatsal problemlerle ugrasmislardir; genis bir
sekilde tartisiliyor olan, resimde 1s18in dagitilmast ve golgenin dogru gdsterimi

meselesi ile ilgilenmislerdir.

“Bu problemin dimdik durusunun nedeni olayin sikligidir ve onun,
resimde en yliksek ifadesine ulagan 1s1kla, golgeyle ve karanlikla
miicadelesine olan paralelligidir.”83

Ronesans ve Barok’un kiiltiiriinde, bazi1 zamanlar i¢in 6zel bir ilginin konusu
olan esoterik bilimlerin ©Onemi, Onceleri beseri ilimler tarafindan gormezden
gelinmistir. Ge¢ Ronesans ve Barok’taki, simya ve okiilt veya biiyiisel terimlerden
gelismis, genis skaladan gelen tiim bilimler, dogal bilimin gelismesiyle paralellik
gostermistir. 16. yy’m ortalarinda simyacilarin kuramlari, yayimlanmis sayisiz iste
genis bir alanda yerini bulmustur. 16. yy’da biiyii ve biiyli terimleriyle tefekkiir ile
ilgili bu yazilarm sayis1 hizla artmistir. Kilisenin bu bilimlere kars1 goriisii degisebilir
ve belirsiz olmustur. ‘Biiyiicii’ uygulamalar1 kinanmistir ancak simya pek cok énde
gelen kilise biiyiikleri icin bir ilgi konusu olmaya devam etmistir. “Ressamlar ile
simya ve eczaciligin baglantist her zaman resim yapma yordaminin taniminda canl

kalmustir.”® Ayrica renklerin sembolizmi, sanatgilarin bildigi, gezegenlerin,

82 A.g.m., 100.
8 A.gm., 103.
8 A.gm., 103.
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mizaclarin, mitolojik figiirlerin ve simya siirecinde kisisel evrelerin anlatiminda
neredeyse kesinlesmistir. Sanat tarihcileri birka¢ Ronesans isinin ikonografisini,
simya simgeleri yoluyla yorumlamistir (6rn. Diirer’in graviirlerinde goriilen sihirli
kiire veya Parmagiano’nun bazi1 motifleri). Yine de onlar, sonradan biiyiisel/ simyasal
tezlerin temel baglar1 olacak olan, 151k ve karanlifin resimdeki ifadesinin resmi
anlam1 ile dini ve kozmolojik sembolizmi arasindaki tesadiifii gormezden

gelmislerdir.

Bu tezleri karsilastiran biri, sembolizmin gegirdigi evrimi gorebilir. Karanlik
0gesinin degeri, golgenin rolii, 1600 civarinda ve yaklasik olarak yiizyilin ortalarina

kadar devam eden siirede zirveye ulasirken biiyiimiistiir.

“De Oculta Philosophia’da Cornelius Agrippa ( d. 1535) Neo-
Platonizmden ve Hiristiyanliktan gelen, karanligin sadece olumsuz
bir 6ge olarak ele alindigi, 15181n metafizigini siirdiirmeye devam
eder. Tanr1 pre-eminent 1g1ktir fakat ayni zamanda, diinyevi bilgi
parlaklikla ve cehalet karanhikla Agrippa tarafindan birbirine
benzetilir. Benzer bir bakis agisinda da, diger yazilarinda skolastik
felsefenin, gizemciligin veya “magia naturalis”in olup olmadiginin
bir onemi olmadigi, Ronesans’in diger yazarlar tarafindan
Varsaylhr.”85

16. yy’in sonlarina dogru bu goriiste bir degisim olmustur. Sayisi artan,
basilmig simya tezleri, varolus, kozmik-psisik sistem konular1 kadar, ‘umbra’” ve
‘nigredo’* motiflerini sikca konu almistir. Simyacilarin 6gretilerinin esasi, materia
prima*’mn Kaostan dort elementin ortaya ciktigina olan inanctir (Aristo’dan
tiiretilmistir): toprak, hava, su ve ates. Her element bu dort maddeden cift nitelikte
cikar; soguk, nemli, kuru ve 1lik. Bunlarin cesitli bilesimleri ‘elementlerin
doniistiiriilmesi’ teorisine ulastirir. Her metal bu dort elementin niteliklerine sahiptir,
bu yiizden metaller simyacilarin beherinde doniistiiriilmeye maruz kalir. Onun

uygulamali tarafindan (metallerin doniistiiriilmesi, altin arastirmasi) baska, simyanin

$A.g.m., 104.

" Golgeli alan.

: Siyah evre.

" [k malzeme/tanri.
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felsefi ve mistik yonii vardir. O meditasyon ve imgelem {iizerinde durur ve ayrica

kozmoloji ve varolugcu sembolizmi sunar.

“Opus simyasimnin dort evresi nigredo, albedo, citrinnitas ve
rubedo’dur (siyah, beyaz, sart ve kirmizi). Yine de bu evrelerin
sayist her zaman esit degildir. Pek cok arastirmada citrinnitas,
elementlerin geleneksel sayisinin degismemesine ragmen, herhangi
bir sekilde meydana gelmez (son islerinde sadece bu dort rengi
kullanan sanat¢1 Titian’in ¢agindan kaynaklara gore). Nigredo ilk
Kaosu, massa confusa, materia prima’y1 ifade eder. Dort elementin
ortaya c¢ikiginin  disinda “ikinci karanhik”, simya siirecinin
evrelerinden biri olan, tenebrositas, mortificatio, putrefactio veya
melanosis’i, her “fiziksel” terimin “fiziksel” karsiliginin olmas1 gibi,
Ogretinin yordamimi ifade eder. Simyacilar nigredo’yu nigrum,
nigrius nigro olarak tamimlar ve bunlara 6rnek vermek i¢in, bunu
kuzgun basi, komiir, kursun, katran veya yanmis kemikle kiyaslar.
Simya arastirmalari renk sorusuna ¢ok genis yer verir. Aristo’yu
takip etmek, tiim renklerin farkli oranlarda siyah ve beyazin
(karanlik ve 1s1k) birlesiminden kaynaklandigina inanmaktir.
Simyacilarin, zitliklarin ~ siiblimlestirilmesinin  birlestirilmesinin
yorumu: ates/ su ve 1s1k/ karanlik sonuglari, bazen gok kusagi olarak
tanimlanan, cauda pavoniste ortaya cikar. Buna ragmen, ayni
zamanda tiim renklerin siyahtan tiiredigi garip ve daha ziyade
ayrilmis bir goriintii ortaya ¢ikar. Paris’te ( Biblioteque Nationale)
bir anonim elyazmasinda “sadece siyah gergcek bir renktir, ¢iinkii
diger hepsi ondan tiirer, Angus’un yiiz tane siyah goziiniin
bilgeligiyle anlattiklarina dikkat cekilmesi gibi... fakat Angus’un
Olimiinden sonra Juno, onun gozlerini tavus kusunun tiiylerine
yerlestirdi, hepsi farkli renklerde parlamaya basladi ve bu tiim
renklerin siyahtan tiiredigini g(isterir.”86

Simyanin uygulama alani, onun felsefi tarafindan ayrilmistir. Sonraki yasam
icin temel nokta, yeni bir yasam i¢in her organizmanin 6nce 6lmesi ve ¢iiriimesi
gerekliligidir. Nigredo kelimesi oOliim, ciirlime, giines tutulmasi veya rahmin
karanlig1 ile baglantilandirilmis, bdylece oliimiin sembolleri ve yeniden dogusla,

dogumun embriyosuyla birlikte anlatilmaya calisilmistir.

“Caravaggio’nun patronu olan Cardinal Franceco del Monte,
Libarius isimli simyacinin yazilar1 iizerinde caligmalar yapmistir.
Kardinalin kardesi Guido Baldo del Monte, golgelerin gosterimine

8 Bkz. (71), RZPINSKA, 104.
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genis bir bolim ayirdigi “Perspectiave Libri Sex” (Pesearo 1600)i
yazmigtir. Bu olgularin arasinda Caravaggio’nun resmi bicimini
almlstlr.”87

Caravaggio’nun (R: 3.3.2.1.1. ve 3.3.2.1.3.) resimlerindeki tiim yogun
karanlik, 151k ve golgenin birlikteligi, gblge ve karanlig1 bir deger olarak ele alan yeni

estetigin vurgulu bir ifadesidir.

Resim 3.3.2.1.3. M. Caravaggio, ''St. Francis in Meditation'', 1606

“Caravaggism” pittura teneborosa olgusunun degerini siirdiirmede
yalmiz degildi, pek cok yaratict muhtesem takipcisini Italya diginda
bile buldu. Resimdeki bu egilimin kaynagi, yavasca sekillenen fakat

87 A.g.m., 106.
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doruk noktasina ve en iyi sanatsal ifadesine Barok’ta ulasan, yeni
tinsel stereotipti.”**

Katolik mistisizminin yiikselisi, Protestan mistisizmi, karanlik olanla ilgili
simyacilarin “nigredo”su gibi ve aym zamanda, Oliimiin ve c¢iiriimenin zorunlu
asamalari, sirastyla yasam ve 15181n yiikselebilmesi gibi simya konseptiyle sarilmistir.
Tiim bu bulgular bir sekilde bir araya gelmis ve barok dénemin énemli bir egilimi
olarak bi¢imlenmistir. Bu egilimin evrenselligi gbze carpmaktadir. Bu egilim,
Katoliklik ve Protestanliktaki dini goriis ayriliklarina aldirmaz. Mistik akim, yeni
doga bilimi ve “biiyii’niin terimleriyle diisiinmek, astronominin onlardan bagimsiz
olarak gelismesi, diinyanin biiylikliigli ve uzaymn karanliginin kesfi gibi, dinlerden
bagimsiz olarak Avrupa iilkelerini sarmustir. Simya ¢alismalar1 Italya, Almanya,
Hollanda, Fransa ve Ingiltere’de basilmis ve tamamu en genel hatlariyla benzer
kuramlar icermislerdir.

113

Isik tanrisal maddedir ve aslinda, varolus hiyerarsisinin

potansiyel meselesidir.”*

“Mezmur 138: “...fakat gece, giindiiz gibi parladi ve ikisi de sana
benzeyen karanlik...” takip eden boliimde etraflica yapilan yorum ve
akil yiiritme sodyle Ozetlenebilir: tanri, kendisine hi¢ kimsenin
erisemeyecegi 1sikta yasar. Bu 1s1k, bizim icin, baykus, yarasa ve
diger gece yaratiklarina giin 1s18inin karanlik olmasi gibi, ayni
zamanda karanhiktir. Karanlik, 151k gibi tanrisal dogaya aittir ve
sonraki yasamla tanimlanir. Tanr her seydir, her seyi veren odur, her
seyi kapsar, bu nedenle karanligi da. O, Kaostan 15181 ve karanligi
ayirdi ve onlara giindiiz ve gece adimi verdi, O, ezeli Kaostan dort
ana elementi olusturdu...”

Buna gore aslinda biz tanriin bilgisini, 15181n1 kavramaktan o kadar acizizdir
ki onun 15181 bize karanlik goriiniir. Fiziksel ve ruhsal yeteneklerimiz onu oldugu gibi

gormeye yetecek kadar gelismemistir.

8 A.g.m., 106.
% A.g.m., 106.
% A.gm., 107.
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Barok resimde 151k ve karanlik problemi karakter olarak sadece sanatsal bir
sorun degildir. Zamaninin tiim entelektiiel yasamina, dinine, felsefesine ve doga
bilimine niifuz etmistir. Bu, ayrica, Avrupa kiiltiiriiniin tarihinde daha once ya da
sonra bilinmeyen 6nemli bir pozisyon elde eden ve iizerine pek cok kuram iiretilen

golge ve karanlik fenomeninin hakim oldugu tek donem olarak goriiliir.

Yeni astronomi yermerkezli sistem i¢in hareket noktasi olan giines tutulmasi
ve ayin evreleri olgularini vurgulamistir. Astronominin ve simyanin yasam dongiisii
ve zaman lizerine {rettigi teoriler dagilmalarina ve birbirlerinden bagimsiz
goriinmelerine ragmen, tesadiifi olmayan bir uyusmay1 gosterirler; onlar, nemli
kiiltiirel olgularin cesitli yiizleridir. Bu yiizlerden biri tenebrist resimdir. Onlarin
karanligi sembolik bir karanhktir. Orta cagdaki altin fonun, ilahi 1§1g1n* simgesi
olmas1 gibi barok resimlerin karanlik fonu, baglama gore, bir “mistik gece” veya
sonraki yasam olabilecek “karanlik bir yer” olarak anlasilabilecek bir mecazdir.
Tenebristi’'nin karanligi onun teolojik yoniinde, “koyu itikat”in isareti olarak
yorumlanabilir fakat bu ayn1 zamanda simyacilarin, yeni bir yasama kaynak veren
olumlu bir deger olarak da “nigredo” anlamina gelebilir. Sembollerin ¢ift anlam
tasimasindan bu yana sanatgilarin niyetlerini okumak her zaman miimkiin degildir
(bu siklikla bilingaltiyla ilgilidir). Siiphesiz pek cogu karanligi olumsuzlukla
eslestirmistir. Yine de tenebristi resimlerinde karanlik, yeni bir estetik yaratarak, hem
ikonik hem de sembolik olarak olumlu bir deger olarak goriilmiistiir. Sonraki
yasamun ihtisamini ve parlakligini sarta baglamasi gibi karanlik 1sikla esit sayilmistir.
Isik ve karanligin dinsel, kozmik, simyasal ve varoluscu sembolizmi ikonografik
konular yoluyla ifade edilmemistir fakat Tintoretto, Caravaggio, Georges de la Tour,
Rembrant ve Ispanyol sanatcilarin islerindeki gorsel yapinin tiimii, iilkelerin,

okullarin ve patronlarin 6tesine gecmistir.

Karanlik 6gesinin sik kullanildigi donemlerden biri de Sembolist donemdir.
Ozellikle karanlik sanatlar ve oliim konularinda karanlik estetigine basvurulmus,

Sembolist resmin plastik yapisinda énemli bir yer edinmistir. Sembolist sanat icinde

* ux perpetua.
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esoterizm ile ilgili konular ve bu konularin karanlik yiizlerinin sanatsal ifadesi igin

tenebrizmden sikca faydalanilmstir.

3.3.2.2. Rose+Croix Salonu

Kokenini esoterizmden alan olusumlardan biri Rose+Croix orgiitiidiir. Baz1
kaynaklara gore bu orgiit 14. veya 15. yy’da dogan ve efsaneye gore yiiz alt1 yil
yasayan okiiltist Christian Rozenkreutz tarafindan kurulmustur. Rose+Croix orgiitii
gizli bir orgiittiir ve tarihgesi belirsizdir. Bir tarikat niteliginde olan bu olusum her
dine uygulanabilirliginin yaninda cogunlukla kabala dgretisiyle iliskilenmistir. Orgiit
Ingiltere, Fransa, Hollanda, Belcika ve Liiksemburg’a daha sonra da Rusya’ya

yayilmistir.

Joséphin Péladan, Stanislas de Guaita’'nin Fransa’da kurdugu Giil+Hag
Kabala Orgiitii’niin bir iiyesiydi. Bu, lisans, yiiksek lisans ve Kabala doktorlugu
veren bir okiilt iiniversitesiydi. Péladan, 1890°da bu orgiitten ayrilmis ve Odre de la

Rose+Croix Catholique* Orgiitiinii kurmustur (1891). “Bu olusumun iki amaci

9591

vardir; diinyanin imani ve evrensel din. Kisa bir siire sonra ‘Rosicrucianism

Estetigi’nin kurallarim1 yayimlamistir. Péladan tiim zamanlarin sanatin1 kucaklamay1
amaclayan bir esoterik yaratimi 6nermistir. 1892°de Péladan’in tesvikiyle birinci

Salon de la Rose+Croix organize edilmistir. “Péladan’in Rose+Croix Salonunun

(Salon de la Rose+Croix) misyonu ‘onur ve ideale hizmet’ti.”**

“Bu aktivite ifadenin cesitli bigimlerinin (elestiri, kurgu, tiyatro)
sosyal, politik ve dini ¢evrelerde siddetli bir etki yapmasina
caligmasina ragmen bir felsefenin esoterik kanadi olarak
gbruluyordu.”93

: Giil+Hag .

* Katolik Giil+Hag.

! Bkz. (46), GIBSON, 56.

2 A.gk., 56.

% Bkz. (33), RAPHETTI, 88.
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Resim 3.3.2.2.1. Jean Delville, ''Portrait of the Grand Master of the Rose-Croix'', 1894

1892°den 1897°’ye kadar Paris’te diizenlenen Salon de la Rose+Croix

ideolojik bir yaklagimla Natiiralizmi tamamen ortadan kaldirmayi amaclamistir.

“Direkt gozleme dayanan Realizmin ve alginin duyumuna bagli olan
Empresyonizmin tersine idealist sanat soyut, gii¢siiz, sanati
muhtesem ve oliimsiiz kilan maddi olmayan 6z ile sunar.”*

“Péladan tarafindan, bu sergiye katilim i¢in koyulan kriterler genelde
imgeleme dayaniyordu. ‘Salon de la Rose+Croix’in kural ve
denetimi’ yazisinda Péladan, ‘reddedilen konular’1 yazdi; bu sadece
natirmortlar1 degil ayrica ‘tarih resmi, yavan ve ders Kkitab1

% Marla H. HAND, Carloz Schwbe’s Poster for the Salon de la Rose+Croix: A Herald of the
Ideal in Art, 40.
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illistrasyonlar’’ ve ‘0zel veya genel modern hayatin herhangi bir
betimi’'ni iceriyordu ve sonra ‘Katolik idealini ve Mistisizm’i
destekleyecegini ilan etti, sonrasinda Efsane, Mit, Alegori, Diis ve
muhtesem sairlerin A¢gilimlar ve son olarak da Lirizm geldi.”95

Bu yasakli konularin igine portre resmi, kirsal sahneler, deniz manzaralari,
oryantalizm, tiim hayvan betimleri ve cicekler de giriyordu. Bu sergiler Fransa,
Belcika, Hollanda, 1sveg ve Almanya’dan Emile Bernard, Ferdinand Hodler, Fernand
Khnopff, Gaetano Previati, Carlos Schwabe, Jan Toorop, Felix Vallotton, Jean
Delville, Georges Mine, Xavier Mellery, Amond Aman-Jean, Charles Filigger,
Armond Point, Alexandr Seon gibi sanat¢ilar1 ¢ekmistir. Rose+Croix Salon’u alt1 y1l

boyunca 230 sanat¢inin islerini sergilemistir.

Resim 3.3.2.2.2. Fernand Khnopff . ''La Vice Supreme", 1885

1892’nin ilk aylarinda ressam Carlos Schwabe’nin ilk Salon de la
Rose+Croix i¢in tasarladigi, sanatta idealizmi canlandirmaya ve toplumdaki tinsel

degerleri onarmaya karar veren bu yeni salonun a¢ilisin1 duyuran afis (R: 3.3.2.2.3.)

% Bkz. (33), RAPHETTI, 89-90.



73

serginin amaclarini etraflica betimleyen bir istir. “Bu poster Salon’un kurucusu Sar
Joséphin Péladan’in resimsel manifes‘[osuydu.”96 Posterin ana temasi Rose+Croix’un
sanati yoluyla tinsel yiicelmedir. Poster giincel insan varolugunun aritilmasinin
alegorisidir. Bu, insan ruhunun giinliik yagsamin maddi kaygilarindan kurtulmasini ve
onun idealist sanat sayesinde sonsuz kurtulusunu betimler ve bu, tinsel degerlere
dayanan yeni sanatin yontemi tarafindan diinyeviden tinsele insan varliginin

doniisiimiinii ogiitler.

Posterde hiyerarsik bir diizende ii¢ figilir goriiniir. En altta karanlik sulara
gomiilmiis, ciplak ve saglart daginik Insanlik’1 temsil eden bir kadin figiirii vardir.
Onun iistiinde elinde bekaretin, saflifin ve masumiyetin geleneksel sembolii olan bir
zambak tutan Saflik’1 simgeleyen baska bir figiir, onun yakininda ve biraz daha
yukarida bembeyaz giysisiyle Inan¢’i simgeleyen diger figiir vardir. Bu afisin
ikonografisi gayet agiktir. Insanhik biiyiik bir tehlike icindedir; camura batmus,
karanliklara gomiilmiistiir. Diger figiirlerin giyinik olmalar1 ve saclarinin toplu
olmasina karsin insanlig1 temsil eden figiirtin daginik saglar sehvete diiskiinliigiinii,
ciplaklign tutkularina yenikligini, golgelerin iginde kaybolusu kurtulustan uzak
olmasimi simgeler. Diger iki figiiriin iizerinde durdugu basamaklarda safligin ve
inancin ¢icekleri olan zambaklar ve beyaz giiller yetismistir. Saflik ve inang ise
insanlhigin tersine 1s18a ve kurtulusa dogru gitmektedirler. Burada mavi renk
geleneksel olarak karanlik ve gece ile 6zdeslestirilmistir. Hiiziin, 6lim ve ¢okiis
duygularin1 animsatir. Beyaz ise 15181n ve giiniin rengi olarak inang, saflik, kutsallik,
masumiyet ve yeniden dogus anlamina gelir. Kompozisyonda maviden beyaza,
karanliktan 1s18a doru bir gecis vardir. Karanhk tarafindan yutulan Insanlik’la
bembeyaz, 151kl Inang arasinda bize sirt1 doniik olan koyu mavi giysili Saflik vardir,
fakat o, ilahi 15132 donmiis, 1s1kla yikanmaktadir. Formunun etrafim1 beyaz bir kontur
sarmistir. Inang ise bembeyaz giysisiyle 15181n ve 151810 temsil ettigi her seyin oziinii

ifade eder.

“Boylece, imajin  derecelendirilmis renklendirilmesi, mavi
tonaliteden beyaza gecisin metodik siireci, insanhigin koti

% Bkz. (93), HAND, 40.



karanligindan ve giinliik gercekligin dekadansindan daha yiiksege,
tinsel yeniden dogusun daha aydinlik seviyelerine, insan
varolusunun evriminin ifadesidir.””’

Resim 3.3.2.2.3. Carlos Schwabe, ''Poster of the First Rose+Croix Salon'',1892

T Bkz. (93), HAND, 42.
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Resim 3.3.2.2.4. Fernand Khnopff, "I Lock My Door Upon Myself"', 1891

Bu poster her ne kadar Rose+Croix olusumunun bakis agisimi yansitsa da bu
goriis bicimsel ifadesini Jean Deville, Fernand Khnopff gibi ressamlarin islerinde
bulmustur. Fernand Khnopff’un islerine baktigimizda (R: 3.3.2.2.4.), onun Pre-
Raphaelite’lerden, o©zellikle Edward Burne-Jones’tan etkilendigini goriiriiz.
Khnopff’un tercih ettigi kadin tipi Pre-Raphaelite kadinlarinin giizellik anlayisini
yansitirken, konuya yaklasimi daha c¢ok Burne-Jones’un ge¢ donem islerini
amimsatir. Burne-Jones donemin Sembolistlerini Pre-Raphaelite Kardesligi’nin diger

iiyelerinden daha fazla etkilemistir.

“Pek c¢ok nedenden dolayi, bu akimin, onceki kusagin Ingiliz
sanatcilariyla, oOzellikle de Pre-Raphaelite’lerle ilgilenmis olmasi
dogaldir. En Onemlisi, Pre-Raphaelite’lerin idealleri, 1890’lara
kadar, sadece Sir Edward Burne- Jones gibi Onemli sanatcilar
tarafindan canli tutulmakla kalmamis, uygulamali sanatlar ve
desenin tim cesitleri ve idealleri bu akima niifuz etmistir. Ayrica,
Pre-Raphaelite’ler Fransiz edebiyatina da etki etmis ancak bu
alandaki etkileri belki de gorsel sanatlardaki etkilerinden daha az
goze garpmlstlr.”98

Burne-Jones’un William Morris’in ‘Earthly Paradise’ eseri i¢in yaptigi

bitirilmemis ‘Perseus Cycle’ serinin resimlerinden biri olan ‘Perseus and the

% Richard LANGHAM SMITH, Debussy And Pre-Raphaelites, 95.
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Graiade’ (R: 3.3.2.2.5.) resminde kullandig1 iislup, 17. yy. tenebrizmi ile 19. yy.
Sembolizminin karanlik estetigi arasindaki zincirin ©6nemli bir halkasim

olusturmaktadir.

Resim 3.3.2.2.5. Edward Burne-Jones, ''Perseus and Graiae'', 1892

Resme dikkatle bakacak olursak bir paradoksla karsilagiriz. Orijinal hikayede
cirkinlikleriyle iin salmis Graiae kardesler zarif ve giizel olduklan diisiindiiriilecek
sekilde resmedilmiglerdir. Soylendigine gore onlar gri sach ve tek gozli
dogmuslardir. Ancak sanatci karakterlerini siyah sagli, geng, sevimli bakireler olarak
resmetmistir. Bir kadin figiiriiniin yiizii seyirciye doniik, digerleri sirttan goriiniir
vaziyettedir. Yzl goriinen figiiriin hatlari, Pre-Raphaelite tipiginin yansimasi

gibidir; piiriizsiiz, solgun bir ten, zarif bir burun ve dudak, Pre-Raphaelite bir ¢ene.
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Resim 3.3.2.2.6. Edward Burne-Jones, ''The Death of Medusa'', 1875-88

Bu dénemin islerinden bir bagka ornek ise Perseus serisinin besinci resmi
‘The Death of Medusa’ (R: 3.3.2.2.6.)dir. Bu resimde Perseus, Medusa’nin basini
kesmis, bag hala kollarinin arasindayken Medusa’nin panikleyen kardeslerinden
kagmaktadir. Her iki resim de karanlik ve 1ssizdir. Figiirlerin zarafetleri ve
giizellikleri bile onlart iyi gostermez. Mekan bu diinyaya aitmis gibi goriinmez,
hicbir yasam barindirmaz; ne bir bitki vardir ne de bir seylerin yeserebilecegi toprak.
Her yer kayalik, gri ve karanliktir. Mekandaki perspektif duygusu gariptir, her sey
yiizeye yakindir. Derinlik duygusu yerine yiizey duygusu vardir. Bizimkine hig
benzemeyen bu diinyada sanki hi¢ kagis yoktur. Kiz kardeslerden birinin kolu
olmayacak sekilde kirilmig, bicimsiz bir rakurside gosterilmistir. Bu hayaletimsi
diinya klostrofobik bir duygu asilamaktadir; her ne kadar dis mekan betimlemesi olsa
da hapsedilmislik duygusu veren karanlik ve figiirlerin resmin kadrajin kenarlarina

sikistirtlmig olmalar1 bogucu bir etki yaratir. Bu resimlerde tenebrist anlayisin bigim
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degistirdigini goriirliz. Karanlik 15181 gostermenin bir bahanesi olmaktan iyice
cikmis, basli basina bir ifadeye sahip olmustur. Burada 151k sadece gérme isleminin
gerceklesmesi icin vardir. Kotiiliik ve 6liim temalar1 karanlikla 6zdeslesmis, karanlik
yoluyla ifadesini bulmustur. Bu donem islerinde karanlik ve gece sahneleri Burne-

Jones’un karakteristik bicimsel dgeleri olmustur.

3.3.2.3. Sembolist Resimde Oliim Konusu

Bir iilke var, her sey tertemiz orada:
Bir de adi var: Oliiler Ulkesi

Hugo von Hofmannsthal

“Sanat yapitini inceleyerek sanatgi iistiinde, sanatciy1 inceleyerek de
sanat1 hakkinda bir takim sonuglara varilsa bile, bunlar hi¢bir zaman
kesin olmaz; olsa olsa birtakim gergeklesebilecek samilar ya da
yerinde tahminler olur ancak.””

Bu bakistan yola ¢ikacak olursak, resimler iizerinde yapilacak yorumlarin her
zaman eksik belki de cogunlukla egreti kalacagi ©n kabuliine sahip olmamiz
gerekmektedir. Hele ki Sembolist sanatgilarin simgeyi dile gelmezin ifade araci
olarak kullandiklarimi diisiinecek olursak bu sanatgilarin resimleri iizerinden yazi
yazmak yerine onlan sadece izleyerek ve kendi sezilerimize kulak vererek
kendimizde kalacak yorumlara sahip olmamiz gerektigini diisiiniiyorum. Ancak bu
sanatc¢ilardan bazilarinin eserleri {izerinden kendi resimlerime giden yolda Sembolist
resmin mantigiyla celismemeye calisarak bunlarin kimilerinin yorumuna/ tarifine
girismem gerekir. Bu durumda Sembolist resmin Onciileri olarak kabul edilen Pre-

Raphaelitler’in etkileri ile baslanabilir.

Sembolist sanatgilar {izerinde Pre-Raphaelitler’in etkisi daha cok oliim,

yikim, kotiiliikk gibi konulara yaklasimlar1 yoniinden belirgindir. Pre-Raphaelitler’in

% Ender GUROL, Carl Gustav Jung, 157.
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bu tiirdeki temalara kadin figiirii iizerinden gitmesi Sembolist ressamlarin
yaklagimlaryla Ortiismektedir. Pre-Raphaelite kadinlar1 genel olarak ikiye
ayrilmistir; anne olan, iyilik ve mutluluk kaynagi, bakire iffetli kadin ve digeri ise
insam kotiiliige, yikima gotiiren sehvetli, kotii kadin. Sembolist resimde Pre-
Raphaelite resme gore kadin imgesinin kullamiminin farki; kotiiliige, yikima gotiiren

iffetsiz ve lanetli kadin tipini 6vme egilimidir.

Oliim temali resimlerde kadini yiicelten bir 6rnek olarak Dante Gabriel
Rossetti’'nin Beata Beatrix (R: 3.3.2.3.1.) adli yapit1 gosterilebilir. Bu resim
Rossetti’nin esi Elizabeth Siddal’in 6liimiiniin ardindan yapilmistir. Rossetti Italyan
asilli bir aileden gelir. Babasi bir Dante asig1 oldugu ic¢in ogluna Dante ismini
vermistir. Rossetti bu resmi yaparken Dante Alighieri ile arasinda bir bag kurmus
olmalidir. Beatrice figiirii Dante’nin Divina Commedia’sinin ana figiirlerindendir.
Dante esasinda bu eserini sevgilisi Beatrice’in 6liimii izerine kaleme almistir. Divina
Commedia’da Dante heniiz 6lmedigi halde oliiler diinyasina bir yolculuk yapar.
Oliiler diinyas1 ii¢ temel alandan olusur; Cehennem, Araf ve Cennet. Dante rehberi
Vergilius’la birlikte Cehennem ve Arafi gecer ve Cennette Beatrice ile birlikte
yolculuguna devam eder. Aslinda Divina Commedia’nin tamami Beatrice igin
yazilmigtir  diyebiliriz. Bu, bir nevi Dante’nin Beatrice’e olan askinin
Olumsiizlestirilme cabasidir. Dante Cehennemin karanlik ve korkung¢ halkalarindan
ve Arafin ugursuz tepelerinden sadece Beatrice’e ulasmak icin gecmistir. Beatrice ise
Cennette, 151ZIn en yogun oldugu en yiikksek katmandadir. Beatrice’in
ideallestirilmesi o kadar ileri gotiiriilmiistiir ki o neredeyse Meryem Ana ile bir
tutulmustur. Iyi ve giizel olan tiim degerlerin kisilesmis halidir Beatrice figiirii. Iste
Divina Commedia’nin bu 6zelligi Rossetti’ye ilham vermistir. Rossetti’nin ¢alkantili
bir iligki yasamis oldugu esi Siddal asiri dozda aldigi uyusturucudan yasamini
yitirmigtir. Rossetti bu kaybin etkisinden kurtulamamis ve yaptig1 islerde Siddal’i
yasatmistir. Beata Beatrix resmi Siddal’in 6liim anim betimler. Figiiriin gozleri
kapalidir. Kutsal ruhu simgeleyen bir giivercin kadinin ellerine uykuyu temsil eden
bir gelincik cicegi birakmaktadir. Burada uyku ve oliim birbiriyle es tutulmustur.
Siddal heniiz 6lmemistir ama son nefesini vermektedir. Arkada birbirinden ayn

diigmiis olan Dante ve Beatrix figiirleri vardir. Giines saati ise gegcen zamani
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gostermektedir. Siddal her ne kadar 6liimiin karanlig1 icerisinde bulunsa da Cennetin
15181, onu arkasindan aydinlatmaktadir. Bu resimle birlikte Elizabeth Siddal Beatrice
ile es tutulmus, ona atfedilen tiim iyilik ve giizelliklerin tasiyicist olmus, ideal kadin
figiirii olarak sunulmustur. Sevdigi kadin i¢in bir eser yapan Rossetti ise bu yolla

Dante Alighieri ile kendini 6zdeslestirmis, Siddal’e olan agkini 6liimsiizlestirmistir.

Resim 3.3.2.3.1. D. G. Rossetti, ''Beata Beatrix'', 1863

Sembolistlerin sik¢a kullandigr kotii kadin/ famme fatale imgesinin 6rneklerini
Gustave Moreau’nun de resimlerinde bulabiliriz. Bu resimler i¢inde en tinliileri

Salome (R: 3.3.2.3.2.) ile ilgili olanlanidir. Hikayeye gore Salome’nin babasi dliince
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annesi merhum esinin kardesiyle evlenir ancak Salome’nin amcasi olan iivey babasi
Herodes, Salome’ye asiktir. Vaftizci Yahya, Kudiis sarayinda gergeklesen bu
digiiniin ahlak dig1 oldugunu insanlara sdylemesi nedeniyle Herodes tarafindan
hapse atilir fakat halkin Yahya’ya olan diiskiinliigii nedeniyle onu 6ldiirmez. Bir
sekilde Yahya’yla tanismis olan Salome ona asik olmustur ancak Yahya Salome’yi
reddetmistir. Herodes, dogum giiniinde Salome’ye yedi tiill dansim yapmasi
konusunda 1srar eder ve ne isterse verecegini sdyler. Salome striptiz seklindeki bu

dans1 yapmay1 sadece Yahya’'nin basi kesilip ona verilirse yapmay1 kabul eder.

Resim 3.3.2.3.2. Gustave Moreau, ''Salome Dancing Before Herod", 1876

Nihayetinde Yahya’'nin basi kesilir ve Salome dansini yapar. Salome

karakteri bu hikayesinden dolay1 en iinlii famme fatale figiirii olmustur. O, asik
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oldugu insana bile, kendi sehvi duygularina cevap vermedigi icin nefret beslemis,
onun yikimina sebep olmustur. Bu ise yine onun sehvetli dans1 ile miimkiin olmustur.
Famme fatale’in yakininda durmak bile yikim getirir. O, sadece oliim, yikim ve
kotiiliik saglar. Moreau’nun Salome’si oldukca esrarengizdir. Egzotik figiir,
izleyicinin diinyasina fantastik mimari kadar mesafelidir. Puslar icinde bereket
tanrigas1 Diana ve sag kosede karanliklar icinde sinmis olan siyah panter gibi 6geler,
mekanin izleyici ile olan mesafesini agar. Salome tiim 6zgiiveniyle dans etmektedir.
Sag elinde, saflikla anlamlandirilabilecek bir lotus cicegi tutmaktadir. Huysmans’in

A Rebours romaninin kahramani des Esseintes Salome i¢in sunlar1 sdyler:

“... O, bir bakima, yok edilmesi olanaksiz Kosniilliigiin simgesel
tanrigasi, 6liimsiiz Isterinin tanricasi, 6zellikle de etlerini katilastirip
sertlestiren istem yitimiyle secilmis lanetli Giizellik, eskil cagin
Helene’si gibi, yanina yaklasan her seyi zehirleyen ilgisiz, sorumsuz,
duyarsiz, canavarimsi Hayvandl”100

Moreau, Salome’nin sehvet, bedensel cazibe ve yikim giicii arasindaki

cagrisim {izerinde durmustur.

Oliim konusu cercevesinde kadin figiiriiniin nispeten tarafsiz islendigi
resimlere O6rnek olarak Jacek Malczewski’nin “Death” (R: 3.3.2.3.3., R: 3.3.2.34.)
isimli resimleri verilebilir. Bu resimlerde oliim figiirii bir kadin olarak tasavvur
edilmistir. Bu resimlerde kadin formundaki 6liim figiirii nazik¢e karsisindaki kisinin
gozlerine dokunmaktadir. Bu sekilde bicimlenen 6liim sekli korkutucu degildir ancak
i¢ rahatlatic1 oldugu da soylenemez. Oliime bakis burada tarafsizdir; o ne iyi ne de
kotii bir seydir. Oliimden sonrasi icin bir sey diisiindiirmez ama acikca bellidir ki
oliim bizi incitmez. Oliim kibar ama kararlidir. Belki de liimiin bu kadins1 cazibesi

sebebiyle ondan ka¢inmak zordur ama su kesindir ki insan 6liime boyun egmelidir.

100 Bkz. (22), HUYSMANS, 79-80.
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Resim 3.3.2.3.3. J. Malczewski, ''Death", 1902

Resim 3.3.2.3.4. J. Malczewski, ''Death", 1911
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Oliim konulu resimler incelenirken ilk akla gelen resimlerden biri de Arnold
Bocklin’in “The Isle of the Dead” (R: 3.3.2.3.5.) resmidir. 1880 ile 1886 yillar
arasinda Arnold Bocklin “The Isle of the Dead” resminin bes versiyonunu

resmetmistir.

“Bocklin, bu serinin ilk resmini Floransa’da yapar. Geng¢ yasta dul
kalan Marie Berna kocasinin 6liimiiniin ardindan kendisine ‘giindiiz
diisleri’ gordiirecek bir resim yapmasini ister ressamdan. Evinde her
isini usaklarina gordiiren iist sinifa mensup insanlarin can
sikinisindan kagis yoludur giindiiz diisleri. Kadinlar arasinda
hiilyalara dalarak kendini bulunduklar1 diinyadan soyutlamak yaygin
bir aliskanliktir.”'!

Resim 3.3.2.3.5. Arnold Bocklin, '"The Isle of the Dead'', 1880

Bunlarin doérdii su an mevcuttur — Basel, Berlin, Leipzig ve New York’ta.

Resimde karanlik sularin ortasinda yiikselen {iirkiitiicii bir ada ve kayikla o

tarafa giden iki figiir goriiriiz. Kompozisyonun merkezine, giiney Avrupa’daki

191 Bk7. (2), ERDOK, 123.
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hemen hemen her mezarlikta bulunan bir aga¢ olan, yiikselen servi agaclar
egemendir. Antik caglarda, tapinagin yanina ekilmislerdir. “Isik tanrisi1 Apollon’un
bir genci alev seklinde serviye doniistiirdiigtine inaniliyordu ve ayrica yeralti
diinyasinin tanrilart bu agacla iliskilendirilmisti.”'® Agacin sembolik karakteri
muglaktir: her mevsim yesildir ve uzun Omliirliidiir, yasam ve oliimden sonraki
sonsuzlugun her ikisinin de sembolii islevini goriir. Ancak agaclarin yesilden ziyade
siyah goriintimleri 6liimden sonra baslayan sonsuz yasami daha ¢ok cagristirir. Ada

1ss1z bir goriiniime sahiptir.

“Jung’a gore ada, bilingdisinin tehditkdr ‘derya’sindan gelen
saldinya kars1 bir siginak, baska bir deyisle, bilin¢ ve iradenin
sentezidir. ... Ada aym zamanda tecrit, yalmzhk ve Olimiin
simgesidir.”'*

Agaclardan bagka yasayan bir sey yokmus gibidir ancak insanlar icin
yapildig belli olan, terkedilmis goriiniimlii tapinak veya ev diyebilecegimiz bir yapi
vardir. Ada tamamen kayaliktir. Bocklin dogayr melankoli duygusunu ifade
edebilmek i¢in ara¢ olarak kullanmistir. Bocklin’in dogay1 bu ele alis sekli giineye
yaptig1 yolculuklar sonucunda italya’nin 15181 ve antik eserleri kesfetmesi sonucu
olmustur. Yiizyillar boyunca sanatcilar Italya’ya gitmistir. Ideal antikite, mimari ve
heykel kalintilar1 onlar i¢in insani milkemmelligin gostergesidir. 19.yy.da kendi
sehirlerini ¢ok sesli ve karmasik bulan ressamlar da Italya’ya kagmistir. Bocklin de
bu sanat¢ilardandir. Zamansiz bir Arkhadia” arayisinda olan sanat¢i bu iilkeye

yolculuk yapar.

Bocklin adasimi Isvigre’den uzaga giineye yerlestirmistir ve resimde kendi
yasadigi donemden baska bir zamani kurmustur. Italyan inancina gore olii kendi
tabutuna kendisi girer. Bocklin’in bu serisinin resimlerinin her birinde bir kayik¢inin,

beyaz giysili birini ve bir tabutu karsisindaki kayalik adaya gecirdigi goriiliir.

102 Rose-MARIE & Rainer HAGEN, What Great Paintings Say, 665.
"03 J. E. CIRLOT, Dictionary of Symbols, 160.
* Mutluluk Beldesi, Yunanistan’da bir bolgenin adi.
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Kayikta ayakta duran beyaz giysili figiiriin Charon” oldugu diisiiniiliir. Adaya varmak
icin gecilen su da Acheron’la ilintilenir. Yasamdan 6liime gecis suda yolculukla
sembolize edilmistir. Ayrica “yasamin alaniyla 6liimiin alanim ayiran karanlik sular,
unutma nehri Lehte ile sandalci Charon tarafindan kiirek cekilerek oliim tarafina

gecilen Styx nehrinin birlesimini diisiindiiriir.”'**

Karanlik sular yasayanlarin
diinyasini Oliilerinkinden ayirir. Bocklin resminde Oliimden sonra yagamin devam

ettigi duygusunu yaratir.

“Ressam, 25 yasinda Roma’ya yaptig1 bir yolculuk sirasinda evlenmis ve esi
1855-73 wyillar1 arasinda 11 c¢ocuk dogurmus, ancak bu cocuklardan besi
olmiistiir.”'® Bocklin’in bu sersinin resimlerinden bes tane yapmis olmasi da bu bilgi
1s1g¢inda ilginctir. Kaybedilenlerin ardindan yasanan melankoli duygusu hakimdir

Bocklin’in resimlerinde.

Bocklin’in 6lime olan takintisi yaptigi oto portreden (R: 3.3.2.3.6.) de
anlasilmaktadir. Resimde elinde palet tutan Bocklin’in hemen arkasinda keman ¢alan
bir iskelet vardir. Aslinda resim kendi ifadesinin giicii nedeniyle fazla soze yer
birakmamaktadir. Neticede sanat¢inin resimleri iizerine yaptigimiz yorumlar onlar
tarif etmek veya onlar iizerinde kisisel tahminlerde bulunmaktan Gteye

gecmeyecektir.

“Oliiler Adas1’yla neyi anlatmak istedigi sorusuna Arnold Bocklin’in
verdigi yanmit tarihe gececektir: ‘Neyi goriiyorsamiz onu. Resim
yaptyorum; bulmaca degil.”'*®

* Charon: Yunanca cok aydinlik demektir. Hades’in kayik¢isidir. Etriisk’teki karsiligi Charun’dur.
Yeni olen kisiyi eger bir obolus (para)u varsa Achenon nehrinin bir kiyisindan digerine gegirir. Antik
Yunan’da oliiler dillerinin altina konan parayla gomiiliir. Parasiz olanlar Acheron nehrinin kiyisinda
yiiz y1l bekler.

" Acheron: Kuzeybat1 Yunanistan’da Epirus Bolgesi’nde bir nehirdir. Acheron ‘Agit Nehri’ demektir.
Yunan mitolojisine gore bu nehrin bir kolu da yeralt1 diinyasina, Hades’e giden Acheron’dur.

'% Bkz. MARIE- HAGEN, 667.

1% Bkz. (2), ERDOK, 124.

1% Mehmet ERGUVEN, Gérmece, 201.
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Resim 3.3.2.3.6. Arnold Bocklin, ''Selfportrait with Death with a Violin'', 1872

Bocklin’in etkilendigi ressamlardan biri Caspar David Friedrich’tir. Friedrich
dogrudan Sembolistlerin arasinda sayilmasa bile Sembolist resmin Onciileri arasinda
yer alir. Onun dogay1 ele alis bicimi ve peyzaja yiikledigi anlamlar Sembolist
sanatcilar icin ilham kaynagi olmustur. Yapitlart tiim Romantik resim, siir ve felsefi
olusumlarda oldugu gibi derin bir mistisizm yiikliidiir. Dogay1 yiiceltir, pitoreski
sever, ¢izginin yerine rengi yegler. Manzaray1r saf ruhsallifin ve mistisizmin
melankolik bir bigcimde kaynastirilabildigi en etkin alan olarak tercih eder. Hipnotize
edici bir tarz yakalar. Melankolik peyzajlarinda sakin bir doga parcasinda figiirlerini
resmeder. Resimlerinde siik{inet ve sonsuzluk duygusu hakimdir. Siik{inet ve
sonsuzlugun yaninda resimlerinde yer alan baska bir sey de ‘gecmis’tir. Friedrich,
gotik kilise kalintilarin1 ve megalitleri resmederek yiiziinii gecmise doner. Megalitler,
Romantik nihilizmin ve melankolinin semboliidiir. insanin hicligi ve 6liimii onlarin

pagan golgesinde yatar.
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Resim 3.3.2.3.7. C. D. Friedrich, '"The Monk by the Sea', 1808—-09

Friedrich’in resimlerinde mesele Tanri’dir. Ressamin bize gosterdigi,
Tanr’nin  karsisinda  varolusumuzun yalnizligt ve  kiigiikligiidiir. Onun
resimlerindeki insanlar kurtulus arayisindadir. Doganin her yerinde var olan Tanrt ile
ruhsal diyalog kurma cabasindadirlar. Figiirler genelde arkasi doniik resmedilmistir.
Ruhsalligin alegorisi olan bu figiirler resme bakan kisi ile doga arasinda duran bir
ara¢ gibidir. Resimlerde tanrinin kendini dogada gosterdigi diisiincesi ve panteist bir
anlayis hakimdir. Yalniz insan doganin i¢inde ciicelesmis goriiniir ve 15181in dramatik

kullanim bazen siiblime bazen melankoliye yaklagan bir duygu dalgalanim yaratir.

Friedrich’in peyzajlar1 gercekte var olan doga parcasinin hayal giicii ile
sekillendirilmesiyle olusturulan eserlerdir. Sanattan ruhun yiikselisini ve dini ilham

bekler Friedrich.

“Ressam bu konuda “Goziiniizii kapatin, boylelikle resminizi ilk
olarak ruhsal goziiniizle goriirsiiniiz, sonra gordiigiiniiz resmi
karanliktan giin 15181na ¢ikarin, bdylece bakan kisiler tizerinde digtan
ice etki edebilir.” demektedir. “Ressam yalniz goziiniin 6niinde olan
seyi boyamamalidir. Aym1 zamanda kendi icinde gordiigiinii de
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boyamalidir. Eger kendi i¢inde bir sey géremezse goziiniin dniinde
olan1 da boyamay1 birakmalidir.” der Friedrich.”'"

“Dogay1 ilahi olanin disa vurumu olarak ele alan tiim Romantik
sanatcilar gibi Friedrich de politik ve ideolojik olgulardan yogun
destek alan bir gorsel diinya yaratmistir. Yalmzlik dolu olan bu
yapitlar esasinda cogulcu bir sosyal atmosferin pargalar1 olmaktan
bagka bir sey degildir. Bir kaos ortaminda insan ve kaderiyle bas
basa kalarak insanin kaderine karsi ayakta kalma miicadelesi, 1ss1z
kiyilar, sonsuz ormanlar, yal¢in kayaliklar ve daglar ile unutulmus
harabeler ve megalitler arasindan cikarak giicli bir etki
birakmaktadir.”'*®

Friedrich’e gore manzara resmi doganin tuval iizerinde kayda gecirilmesi

degil duygularin canlanmasidir.

‘Deniz Kenarinda Kesis’ (R: 3.3.2.3.7.) tablosunda fonda (denizden baska)
hicbir seyin olmayis1 sonsuzluk duygusu yaratir. Buradaki figiir sonsuzlukla bizim
aramizdaki tek varhiktir. Goz kapaklan kesilmiscesine bir bakis s6z konusudur.
Friedrich kendisini bir kesis olarak tamimlar. Kesis, varolusu, boslugu ve doganin
enginligini diisiiniir. O, evrenle, dogayla, gecmis ve gelecekle mistik birlik i¢inde
kendi i¢ine giden yoldadir. Ay durusunu seyreden, bir dagin tepesinde duran ya da
deniz kiyisinda bulunan figiirler daima uzaga bakarken resmedilmistir. Bu figiirler
derin diisiincede kaybolmus meditasyon halindeki insanlardir. Buradaki sonsuzluk
duygusu bize 6liimii isaret eder ciinkii bizim icin sonsuz olan tek sey Oliimden

sonraki yasamdir.

Friedrich’in bir bagka resmi ise “Dagdaki Ha¢” (R: 3.3.2.3.8.) isimli

tablosudur.

“Sanat¢inin donemin Onde gelen fikir adamlarindan teolog ve sanat
tarih¢isi Johannes Karl Hardwig Schulze ( 1786-1869 ) ile yaptig1
yazigsmalar esnasinda bir mektubunda yapittan bahsederek, amacinin
Luther Protestanizmi ile ilgili oldugunu ve merkezi 6ge olarak da
haci vurgulamak istedigini belirtmesi ilgi cekicidir. Friedrich

197 Bkz. (2), ERDOK, 107.
1% Sule Nurengin BEKSAC, Caspar David Friedrich ve Dagdaki Hag, 22.
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yazilarinda ayrica bu resimle ilgili olarak agaca cakilmis Isa’nin
sonsuz goriintiisii ile batan giines arasinda ilgi kurmaktadir. Ayrica
Isa’nin 6gretisinde yeryiiziinii hareket ettiren Baba Tanr1’nin elindeki
zamanin Eski Diinya’y1r ortadan kaldirdigindan bahsetmektedir.
Hacin, Kurtaric1 Isa’ya olan sarsilmaz inang gibi kayanin iistiinde
inatla durdugunu da Vurgulamaktadlr.”109

Resim 3.3.2.3.8. C. D. Friedrich, ""Cross in the Mountains'', 1807-08

Eser gercekci oldugu izlenimini veren goriiniimiine karsin derin bir anlamlar
dizgesine acilmaktadir. Dogal bir goriintii degil tamamen sanat¢inin duygulariyla
dogayr yorumlamasidir. Bu noktada ressam igin dogrudan yansitilmis bir doga

goriiniimii degil, duygulara gore secilmis parcalarin biitiinliigii onemlidir.

“Sanat¢1 aldigi Protestan egitimi nedeniyle her sanatin dinsel,
doganin biitiin goriiniimlerinin kutsal olduguna, kutsalligin bir
dagda, bir agacta, bir cayirda dile geldigine inamyordu. Boylece de

19 Ag.m., 22.
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doga ‘doga istii’lestirilirken ¢agin nihilizminden de etkiler alarak
sosyal ve politik mesajlart da ana biitiinliigiine dahil etmis
oluyordu.”1 10

Geleneksel dini bir konunun uyarlamas1 olan eser, carmihtaki Isa’y1 batan
giinesin 1s1klar1 sararken Isa ve biitiinlestigi Ha¢ doga icinde dagilmakta olan bir ruha
doniismektedir. Tam bir meditasyon aracina doniisen doga i¢inde daglar giiclii birer

inang semboliidiir. Batmakta olan giines kapanan bir donemi temsil etmektedir.

Hacin etrafinda daima yemyesil olan renkleriyle hayati simgeleyen koknar
agaclart aym1 zamanda bireysel insan kimlikleri ile de Ortiisen anlamlariyla haca
gerilmis olan ve onda biitiinlesen insan timitleri gibi ¢aglar boyu dimdik ayakta

durmaktadir.

Sembolist resmin Onciilerinden bir de Heinrich Fiissli’dir. Heinrich Fiissli
(1741-1825) Ziirih dogumludur ancak 1764’ten sonra Ingiltere’de yasamaya baslar
ve adim1 Henry Fuseli olarak degistirir. Resimlerinde teatral etki ve hayal unsuru
hakimdir. ‘Kutsal topraklardaki yoklugunda kendisine sadik kalmayan Meduna’y1
oldiiren Ezzelin Bracciaferro onun 6liisiiniin basinda diisiinmektedir’ (R: 3.3.2.3.9.)
adli resminde Fiiseli kurdugu sahnede sevdigini 6ldiiren ve bir adim sonra delirmek
izere olan bir adamin portresini ¢izmistir. “Bu hikdyenin kaynagini haftalarca
aragtiran ve bulamayan Lord Byron Fuseli’ye sordugunda Ezzelin ve Meduna’y1

ressamin kendi yazdig bir hikdyeden resmettigini (Sgrenilr.”1 H

Melankoli pozu verilen Ezzelin’in Meduna’y1 6ldiirdiigii kili¢ geride duvara
dayali durmaktadir. Korkung eserinin basinda oturan Ezelin’in bir elinin parmaklari
hiddetten kasilmis, digeri ise kara diisiincelerle sarilmis alninda durmaktadir.
Dayandigr masada acgik bir kitap, kum saati ve tespihin ucundan sarkan bir hag
bulunmaktadir. Bir ayagin1 yerde Olii yatan Meduna’nin ayaklarinin arasina

koymustur. Isik Meduna’nin geriye diisen basindan bedenine, onun ayaklarindan

HOA gm., 22.
"1 Bkz. (2), ERDOK, 88.
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Ezzelin’in bacagina ve bacaginda pencge gibi duran elinden basina koydugu eline ve
oradan da Ezzelin’in hiddetli portresine akarak sonsuz bir cember olusturur. Ezelin
de boylesine bir kisir dongiiniin ortasindadir ve isin i¢inden ancak delirerek cikabilir.

Figiirlerin etrafin1 saran koyuluk melankolinin kara yiiziidiir.

Resim 3.3.2.3.9. J. Henry Fiiseli, '"Ezzelin and Meduna'', 1779

Fiiseli’nin Sembolist resme Onciiliik etmesindeki nedenlerden biri diislerin ve

dogaiistiiniin diinyasinda dolasmasidir.

“Canavarlarin kaynastigi korkung¢ hayallerin kurbani uyuyan genc
kadinlar, bunlan tutsak alan bir iskelet, pencereden ugan seytanin
izerine bindigi bir canavarin korkuttugu c¢iplak kadinlar. Erotik
nitelik, desenlerinde daha da gbdze ¢arpar: Bunlarin arasinda bocek
kadinlar, erkeklerini par¢alamaya hazir disi Peygamberdeveleri.
Gozetleyicilerin  (rontgencilerin) gozetledikleri sehvetli Fiiseli
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kadinlan yalnizca Sembolizmin degil ayn1 zamanda Siirrealizmin de
onciileridir.”'"?

Sembolist resim icinde 6nemli bir yeri olan diger bir ressam da Fransiz
Odilon Redon’dur (1840-1916). Redon hayatinin ilk elli yilinda siyah beyaz ¢alismis
ve son yirmi yilinda renk patlamasi yasamistir. “Riiyalar diinyasindan iistii kapali bir
sekilde bahseden Redon gizli beyin aktivitelerini karanlikla iliskilendirdi. O siyahi
bilingsizligin rengi olarak sundu.”'® Ressam eserlerinde dogal diinyayr karanlik
goriiniimlere ve garip fantezilere doniistiiriir. Gizemli kara cizimleri (Les Noirs),
151kl1 pastelleri, zengin tekstiirlii tuvalleri ve dramatik golgelerle yarattig: litografileri
sanatin1 olusturur. Sembolizm ve dekadansla isbirligi icinde olan Redon’un sanati
fantastik riiyalar1 ve zihnin oyunlarin1 ger¢ek hayata tercih eder. “Redon hayal giicii
ile melez yaratiklar panteonu yaratlr.”114 Edebiyat, Incil ve mitolojiden konulari
kendi yorumuyla aktarir. Ik olarak kadifemsi karalarla sonra da girdapsal renkli bir
atmosferle sanatin1 yiizen kafalar, canavarimsit insan, bitki ve hayvan
kombinasyonlariyla, viicutsuz dislerle, giillen ¢riimcekler, kanath arabalar ve garip
bitkilerle gerceklestirir. Hayvanlarin insan yiiziiyle melezlestirilmesi doganin insan

eliyle ol¢iilmesi ve bilimle tanimlanmasini ifade eder.

Darwin’in tiirlerin kaynag konusundaki arastirmalarin1 bilen Redon
Paris’teki Doga tarihi Miizesi'ni ziyaret eder, tip okulunda derslere girer. Redon’un
yarattig1 ylizen hiicreler, cinsiyetsiz figiirler evrim ve insan hayatinin baslangici
izerine diisiincelerdir. Redon’un tek gozlii kikloplari, yumurta kafalari, giilen
Oriimcegi, insan bitkisine kadar canavarims1 melez yaratiklari vardir.
Tamimlanamayan bu yaratiklar gercek hayatta bulunan duygusal derinlige sahiptir.

Redon, fantastikle gercegi, hayal giiciiyle gdzlemi birlestirir.

“Imgenin gercegi diigsele doniistiirmesi, bitkinin bir yiiz, topun bir
g6z olmasi onun sanatinda ¢cok dogaldir. Fantastik bir tema, bir mitos
degildir, dogallikla ortaya ¢ikar. Redon bu konuda sunlar1 séyler:

12 Bkz. (24), CASSOU, 32+34.
113 Bkz. (33), RAPHETTI, 56.
114 Bkz. (2), ERDOK, 132.
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“En gercekdisi yaratimlarima yasamin yamlsamasin1 = vermek
yetenegini kimse elimden alamaz.”'"

Hayati boyunca siir ve nesir hayal giicii iistiinde etkili olmustur. Yazarlarla
iliskisi onun eserlerinin itici giicii olur. ‘Gozler Kapali” (R: 3.3.2.3.10.) resmini
arkadasinin Olumii iizerine yapar. Resimde gozleri kapali olan figiir 151k seli
icindedir. Gozlerini ancak karanlikta agabilecek melankolik bir insanin resmini

yapmistir Redon.

Resim 3.3.2.3.10. Odilon Redon, ''Les Yeuz Clos'', 1890

Odilon Redon, Flaubert’in La Tentation de Saint Antoine’t i¢in yaptigi

illiistrasyonlarinin iki serisinde 6liim temasinda varyasyonlar iiretmistir.

“1888 tarihli ilk serisinde, oliim, giillerle ¢evrelenmis bir maske
olarak sunuldu. Bir y1l sonra gerceklestirilen ve “Death: “Mine ironi
surpasses all others” (R: 3.3.2.3.11.) olarak adlandirilan bu
versiyonda oliimiin basi ve giiller vardir fakat bu imaj kadin figiirii
icermesiyle daha da giiglenmistir.”116

"% Bkz. (24), CASSOU, 126.
16 Gadrun SCHUBERT, Women and Symbolism: Imagery and Theory, 29.
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Bir riiya durumu goriilmektedir. Bu figiir kollarina dolanan seye ragmen
kacimmilmaz felakete karsi kollarin1 yukariya dogru, karsi koyarcasina a¢cmistir.

Redon, sonraki pastellerinde ve resimlerinde sik sik 6liim temasina donmiistiir.

Resim 3.3.2.3.11. Odilon Redon, Death: ""Mine irony Surpasses All Others”, 1889

Sembolizm hareketi icinde 6nemli sanat¢ilardan biri de Franz Von Stuck’tir.
Stuck’in karanlik resimleri icinde en carpicilari yilana teslim olan kadinlan
resmettigi tablolardir. Kendini yilana teslim eden kadin temas: 1889-1912 yillar
arasinda, degisik adlar altinda bircok defa yeniden islenmistir: Giinah, Kétiiliik,
Sehvetperestlik. Yilan Adem ile Havva’ya ilk giinahi isleten seytani giictiir.
Sehvetperest, ¢ekici ve karsi konulamaz kadin, kendini saran bastan cikarticisina
teslim olmus, kendini ona sunmustur. Bu resimlerden biri de “Sin” (R: 3.3.2.3.12.)
isimli resimdir. Resimde kadinin bedenine sarilmig yilanin basi kadinin boynundan
sarkmakta, izleyiciye dogru kiikrercesine tislamaktadir. Kadinin yiizii karanlikta,
bedeni aydinliktadir. Kadinin gégiislerinin iizerine diisen 151k ve geri planda kalan
portresi ile kadinin seksiielligi on plana ¢ikarilmis, kadinin sehvetinin simgesi olan
yilan, adeta kadinin yerine konusur olmustur. Kadin bir kurban gibi goriilse de

yilanla kadin aynidir. Onun arzulari, yilanin arzularidir. Tehditkar davrams: ile
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erkege kars1 bir tehlike olusturan yilan/kadin erkegi yikima siiriikleyecektir. O belki
de kotii kadinin simgesi olan Salome’nin giincel ifadesidir. Kadin/ seytan/ 6liim.

Oliim, clinkii o karanliklarin giiciidiir, onun tehdidi 6liimciildiir.

Resim 3.3.2.3.12. Franz von Stuck, "'sin'', 1893

Oliim temasiyla iliskili olan baska bir resim de John White Alexander’in
“Isabel and the Pot of Basil” (R: 3.3.2.3.13.) isimli resmidir. Resmin konusu J. E.
Millais’in “Lorenzo and Isabel” (Bkz. R: 3.3.1.2.) resmi ile aynmidir. Alexander’in

resmi hikdyenin sonunu resmeder. Lorenzo Isabel’in agabeyleri tarafindan
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oldiiriilmistiir ve Isabel sevgilisinin cesedini bulmusg, basini bir feslegen saksisinda

saklamistir. Boylece sevgilisiyle daha uzun bir siire birlikte olabilecektir.

Resim 3.3.2.3.13. John White Alexander, '"Isabel and the Pot of Basil", 1897

Bu resimde konuyu bilmeyen kisi i¢in 6liimle ilgili tek anistirma eleman:

vardir: karanlik.
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4. RESIMLERIM

Bu metin igerisinde resimlerimi anlatmak i¢in Sembolizm akimini tercih
etmem elbette bir tesadiif degildir. Her ne kadar resim yapmaya baslamam
Sembolistlerle karsilasmamdan daha 6nce olmussa da Sembolistlerle kendimi yakin
hissetmis olmam ve onlardan kimi yerde etkilenmis olmam bu metini baz1 Sembolist
sanatc¢ilar iizerinden yazma gerekliligini dogurmustur. Elbette ki bir insanin diisiinsel
ve pratik yasantisi belli donemler igerisinde Orneklenmis emsallerden olusan
yaklasimlarla sinirli degildir. insan bedeniyle, fikirleriyle, tecriibeleriyle, okuduklari,
gordiikleriyle ve dogdugu andan itibaren sahip oldugu genetik donanimiyla ve
cogaltilabilecek bunun gibi seylerle bir biitiindiir. Sembolistlerle kendimi 6rnekleme
cabam Sembolistlerin bana diger diisiinsel ve estetik hareketlerden nispeten yakin
olmalarindandir. Onlarn igselligi, ice kapaniklig1 ve insan1 evrenin bir modeli olarak
gorme egilimleri benim onlarla olan yakinligimin en belirgin 6zellikleridir. Onlarla
kendi islerimin Ortiistiigii noktalardan en 6nemlisi ¢cok anlamlilik, ortiikk anlam gibi

niteliklerdir. Benim resimlerimde elde etmek istedigim tam olarak budur.

“Bir resmi ‘miisteriye anlam tasiyan bir kurye kamyonu’ olarak
diiginmenin hi¢bir anlami yoktur. Seyirciler bir resimden
paketlenmis anlamlar almak i¢in bekleyen kisiler degil, anlamin
saptanmasina bilfiil katilan insanlardr.”""”’

[zleyicinin resimle kurdugu iliski icinde benim izleyiciye verdigim elemanlar
ile izleyicinin algisinin birlesimi yeni bir anlam doguracaktir. Bu anlamlar izleyici
sayistyla artacak, her algi kendi anlamin1 belirleyecek, bu yolla ¢ok-anlamli bir yapit
ortaya cikacaktir. Bu sebeple benim resimlerime yiikledigim anlami yazin diliyle
anlatmam kendimle celiskiye girmeme de sebep olacaktir ¢iinkili resimlerimde
hikdyelestirmedigim duygular1 burada anlatmak, goriinenin arkasinda Kkisisel
tecriibelerin olusturacagi diger anlamlara ket vurmak olacaktir. Ancak bir belge
niteliginde olan bu calisma cercevesinde resimlerimden bazilarin1 anlatmaya

calisacagim.

"7 Richard Leppert, Sanatta Anlamin Goériintiisii, 17
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Resimlerimin geneline baktigimda hep insanin kendisiyle olan meseleleriyle
ugrastigimi gorilyorum. Bir bagkasi, toplum, kurallar veya din degil de kendisi.
Boyle olunca da aslinda model kim olursa olsun yine de kendimle bir hesaplasma,
kendimi cezalandirma, affetme, sorgulama gibi problemlerle karsilastigimi, kendi
yasantimi estetize ettigimi anliyorum. Resimlerimdeki tek figiirlii kompozisyonlar
veya aslinda tek kisiyi anlatan ¢ok figiirlii kompozisyon kuruluglar1 zaten bahsettigim
konuda yeterli bir ipucu olarak goriilebilir. Bu noktada izleyiciyi ilgilendiren kismi

anlatmay: tercih ederim.

Figiirlerim genelde belirli bir zaman ve mekan icinde yer almazlar.
Kiyafetleri bir tarihi isaret etmez. Tiim insanlarin ortak hissettigi korku, umut, hiiziin
gibi duygular1 betimlemek i¢in belirli bir zamana ihtiya¢ yoktur. Mekan ise genelde
insanin i¢ diinyasidir. Bu nedenle zaman ve mekan benim resimlerimde sadece

estetik bir deger olarak yer alir.

Resimlerimdeki onemli plastik unsurlardan biri karanhik 6gesidir. Insanin
yasami ana rahminin karanliginda baglayip, topragin karanliginda biter. Belki de
karanlik en giivende ve en huzurlu oldugumuz yerdir. Bir baskas1 karanligin ardindan
15181 gelecegini bildigi icin bunun bir bekleyis oldugunu da diisiinebilir. Ana
rahminde dogmay1 beklemek, gece yatakta sabahi beklemek, topragin altinda
dirilmeyi beklemek. Bense bekleyisi diisiinmem. Yasam zaten karanliktir.
Bekleyecek bir sey yoktur. Isik sadece, bu karanlik evrende yolumuzu bulmamiz igin
gereklidir. Karanligi severim. Icinde barmdirdiklarindan korkmam — ancak
barindirdiklar1 beni korkutmasa da her zaman tedirgin eder. Yasam belki sonsuzluga
ulasan zincirin bir halkasi, belki de madde olarak evrenin sonuna kadar siirecek
dongiiniin bir parcasidir. Bu ise dnemli degildir. Yasam, 6liim ve dirilme/ yeninden
yasama birbirine kenetlenmis, biri olmadan digerinin miimkiin olmayacag bir
rutindir. Oliimden korkmakla yasamdan korkmak benim icin birbirine denktir. Oliim

korkulacak degil kabullenilecek bir seydir.

Insan 6lmek igin yasadigim bilir. Bunu bilir ama korkar. iste bu korku benim

resimlerimin ana temalarindan birini olusturur. Benim i¢in kisinin neden korktugu
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onemli degildir. Asil olan korkunun kendisidir. Korku savunma mekanizmamizin
onemli bir pargasidir. Kiiciik bir bebek ani bir giiriiltiiden irkilir. Tehlike sinyalidir
korku. Dogustan sahip oldugumuz bir histir, bizim en 6nemli duygularimizdan
biridir. Cogu zaman bilinmezden korkariz hatta neden korktugumuzu bile bilmeyiz.

Oliimden korkumuzun altinda yatan da bu bilinmezlik olsa gerek.

Insanin korkularini kendisinin yarattigini diisiiniiriim. Kisi en cok kendinden
korkmalidir; barindirdigt ve ¢ogu zaman bilincinde olmadigi potansiyelden
korkmalidir. Zihninin yarattigi iyilik, kotiilik kavramlarindan, dinden, giinahtan,
canavarlardan korkar aslinda. Her sey kafasinin icindedir. Belki de korkmak
ihtiyacindadir. Onu yasama baglayan diger duygularimin canli kalmasi i¢in bir
gerekliliktir belki. Sebebi ne olursa olsun korkar ve bu korku, anin gercekligidir. Bu
ise genellikle insanlar icin karanlik bir durumdur. Karanlik 6liimii animsatir ¢iinkii.
Bilinmeyendir o, her seyi yutan, barindiran. Nasil gecenin karanligi her seyi icine
alirsa 6liim de higbir ayrim yapmadan tiim canlilar1 bagrina basar, yutar. O yiizden
karanlikla iligkilidir 6liim ve her korkunun derinlerinde 6liim vardir. Korktugumuz

sey bizi felakete siiriikleyecek ve en kétiisii de ldiirecektir.

Korku I (R: 4.1.) isimli resim bu tema iizerine yapilmstir. insan kendisinden
korkar. Arkasinda her zaman onun kendi gorece kotii tarafi vardir. O ne kadar
renkliyse digeri o kadar renksizdir. Oliim gibi hep ensesinde durur. Zamanini bekler.
Bu figiiriin diinyas1 klostrofobiktir. Kacabilecegi hicbir yer yoktur. Neticede kagsa
bile kendinden kagma imkan1 da asla olmayacaktir. Insan kendi bedenine sikismis bir
varliktir ve o bedenin i¢inde kendi yarattigi yaratiklarla yasamaya mahkmdur.
Nerede olursa olsun goziinii kapadigi anda kendi hapishanesinde sikigtigimi tekrar
tekrar fark edecektir. Bu bir kisirdongiidiir. Resmin icindeki figiirlerinin hareketleri,
duvardaki Caravaggio resmindeki Meryem’in basindaki haleden sagdaki figiiriin
basina, oradan eline ve ortadaki figiiriin elinden cocuk Isa’nin eline ve oradan tekrar
haleye hareket eden direksiyon bu kisirdongiiyii isaret eder ama bu dongii i¢indeki
her sey, cocuk Isa’nin diger kolu, Meryem’in ve sagdaki figiiriin bakis yonleri,

kumasgin kivrimlar1 hep merkezde duran ana figiirii isaret eder. Bu onun dongiisiidiir.
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Resimde, figiir kendisiyle yiizlesecektir belki de. Bu yiizlesme kisirdongiiyii kiracak

mdir?

Resim 4.1. Huri Kiris, ""Korkul", 2005

Benim en biiyilk korkum bu kapalilik durumu oldugu igin belki de
resimlerdeki bu klostrofobi benim i¢in kaginilmazdir. Sonugta tuvalin kenarlar
resmin siirlaridir ve bu sinirlar olmaksizin resim de varolamayacaktir. Resim benim

icin klostrofobinin betimidir.
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Oliimiin ya da oliim-yasam dongiisiiniin kisilesmis hali Persephone (R: 4.2.)

figiiridiir. Demeter’in giizel kiz1 Persephone yeralt1 tanris1t Hades tarafindan yeraltina

Resim 4.2. Huri Kiris, '"Persephone'’, 2003

kacirilmis ve yeryiiziine tekrar donmemesi i¢in Hades ona orada nar yedirmistir.
Ancak Demeter buna ¢ok iiziilmiis ve tiim diinya kis mevsimine donmiis, sonunda
Zeus Persephone’nin belirli zamanlarda yeryiiziinde ve yeraltinda doniisiimlii olarak
yasamasina karar vermistir. Boylelikle Persephone’nin yeryiiziine ¢ikisiyla ilkbahar

ve yaz, yeraltina gidisiyle de sonbahar ve kis meydana gelir. Bu tam bir dongiidiir.
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Dogum/ilkbahar, biiyiime/yaz, yaslanma/sonbahar ve olum/kis. “Helios’la giinese,
Proserpina ile yeraltina gidis, hayatin metabolizmasi icinde ayrilmaz bir biitiin

olusturan nefes alip verme gibi, iki simgesel duraktir.”''® Persephone nefes veristir.

Resimde Persephone 1s18a sirtint donmiis, Hades’e gitmekte, oliime yol
almaktadir. Karanligin kralligina gitmektedir. Persephone figiirii bu 6zelliginden
dolay1 bana 6liimiin bir cazibesi olabilecegini diisiindiirmiistiir. Sonugta o da Hades’e

asik olmus, 6liimiin kollarina severek atilmistir.

Resim 4.3. Huri Kiris, '""Ophelia", 2004

Oliimle siki bir iliskide olan diger bir karakter ise Ophelia (R: 4.3.)’dur.

Ophelia’nin 6zelligi intihar etmis olmasidir. Oliimii bilingli olarak se¢mistir. Sevdigi

18 Ekkehard KAEMMERLING , Ikonographie und Ikonologie, Zur Kritik der
kunstwissenschaftlichen Symboltheorie baslikli yazida alintiy1 yapan Lorenz Dittmann
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kisiden istedigi cevab1 alamamis, kendini nehre atmis, acisini bu yolla dindirmistir. O
saf, bakire, giizel ve tiim iyiliklerin birlestigi bir figiirdiir ama 6lmiistiir. Onemli olan
onun 6lii durumudur. Yasarken ne yaptig1 ya da o6ldiikten sonra onu neyin bekledigi
hatta artik onun kim oldugu bile 6nemli degildir. O 6lmiistiir. Bunlara ragmen onun
O0limii 6nemlidir c¢iinkii onun Oliimi hiiziinliidiir. Bizde O©liimiin hak edilmesi

gerekirmis de Ophelia 6limii hak etmemis gibi bir duygu uyandirir.

“... Oliim her zaman dogaiistii bir aciklama, ya da suclanacak birini
gerektirir: Bir dilsmanin laneti, bir biiyiiciiniin biiyiisii, Parsi’nin
elindeki pamuk ipliginin kopmasi ya da Tanri’’nin 6lim melegini
géndermesidir 6liimiin nedeni.”' "

Ophelia ¢ok genc ve masumdur. Haksizhia wugramis, bu aciya
katlanamamustir. Hiiziin korku gibi dogustan gelmez; zamanla kazanilir. Farkindalik

hiiziinii getirir bize. Hiiziin ruhsal bir acidir.

Beata Beatrix (R: 4.4.) isimli resim ismini Dante’nin Divina
Commedia’sindan ilham alan Rossetti’nin yapmis oldugu Beata Beatrix resminden
alir. Daha once anlatildigi gibi Beatrice her iki yapitin da ana karakteridir. Her iki
yapitta da ana karakter 6lmiis, arkasinda onu cok seven insanlar birakmistir. Olen
kadin iizerine biri destansi bir siir digeri de resim yapmis, onu oliimsiizlestirmistir.
Beatrice ve onunla 06zdeslestirilen Siddal bu eserlerle idealize edilmis, tim

erdemlerin kisilestirilmis simgeleri olmuslardir.

Benim icin Beatrice figiirii kesinlikle beyaz giymelidir, ¢iinkii tiim iyi ve
giizel seyleri barindirir o. Onun tiim erdemleri onun kefeni gibidir aym1 zamanda.
Olmiistiir ve ona en ¢ok beyaz yakisir. Ancak 6lii olmasina kars1 zihinlerde dipdiri
duran bu imgenin tenselligi yasayan bir insan kadar belirgindir. O bir kadin olarak,
bir erkegin ask imgesidir ¢iinkii. O barindirdig1 cinsellikle bile bir bakire gibi saftir
ve erdem doludur. Bu durumda mekém da ancak altinin verebilecegi bir parlaklikta

olacak olan cennettir.

19 Tvan ILLICH, Oliime Kars1 Oliim, 58.
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Resim 4.4. Huri Kiris, ''Beata Beatrix'', 2003

Daha 6nce, benim icin yasamin karanlik oldugunu séylemistim. Bu mizagla
ilgili saninm. Ben kendimi her zaman Platon’un magarasinda zincirli bir sekilde
karanliga mahkm biri olarak goriiriim. Gordiiklerim sonucta beynimde olusan
elektrik akimlarindan ibarettir, bu akim i¢inde bir bozulma olsa belki de bu giin
gercek dedigim sey benim icin bambasgka bir nitelik kazanacaktir. Bir renk korii
olsam ornegin, kim bana kirmiz1 rengi anlatabilir veya gercekligin baska oldugunu

ispatlayabilir? O halde gercekligin hangisi olduguna kim karar verebilir? Algilarimin
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gerceklikle olan bagini hicbir zaman bilemeyecegimi diisiiniiyorum. Toplumun,
cografyanin, zamanin bana ogrettikleri ya da dayattiklar1 ne kadar gercektir? Bu giin
gecerli olan iyi, kotii, dogru, yanls, giizel, ¢irkin kavramlar yarin gecerli olacak
midir? Diine ait degerlerin sabit kalmadigini, bir moda gibi gecici olduklarini
diisiiniirsek, giiniimiiz gerceklik anlayisinin da belirsiz ve kaygan oldugu sonucuna
varabiliriz. Bu sonuca varmadan 6nce sunlar da diisiiniilebilir; iyiyi iyi yapan, kotiiyii
kotii yapan nedir? Dogdugum cografyanin ve icinde yetistigim toplumun dini, ahlaki
ve siyasi goriisleri, bunlarin verdigi bilgi nereye kadar veya ne zamana kadar
dogrudur? Bir kisilik ve birey olarak kendimi tanimada ve tanitmada kullanacagim
arglimanlarin, beni ben yapan bilesenlerimin dogrulugundan nasil emin olabilirim?
Bilmenin aydinlik, bilmemenin karanlik oldugunu varsayarak yasantimin karanlik
oldugunu sdyleyebilirim ki bu bile 6ziinde fikirlerimle catisabilir. Bu cografyadan on
bin kilometre Gtede, bambagka bir toplumda veya zamanda yasamis olsam belki de
bilme durumu karanlik olarak diisiiniilebilir ancak bu durumda bir tercih yapmam
gerekir ki o zaman kendimi yine bu magaranin karanliginda bulurum. Her ne kadar
diisiincelerimi kelimelerle anlatmaya caligsam da bunun yeterli olmadigini, kendimi
olmas1 gerektigi gibi ifade edemedigimi soylemem gerek. Iste bu sebeple resim

yapiyorum.

Pek cok insan uykuyla oliimii 6zdeslestirir. Bense yasamanin ¢ogu zaman
uykuya benzedigini diisiiniiriim. Hep bilginin eksik oldugunu, var olan bilginin de
giivenilir olmadigini, siirekli bir seyler tarafindan uyutuldugumuzu, dogamiza ters bir
yasam siirdiigiimiizii ve bunun gibi nedenlerin sonucunda karamsarlik ve depresyonla
bogustugumuzu diisiiniiriim. Oliimden sonrasinin gece karanligina benzedigini bir
tiirlii varsayamam. Bu sebepten uyku ve gece karanligi yasamla daha ilintilidir benim
icin. Tabi ki uykuyla oliimii 6zdeslestirecek bir izleyici icin Uyuyanlar (R: 4.5.)
isimli resim, 6lmiis cocuklar izlenimi verebilir. Benim bu resmi yapma amacim ne
olursa olsun bu sahne karsisinda hiiziinlenmem; onlar benim i¢in 6li degil, yasamin

icindedirler.
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Resim 4.5. Huri Kiris, '""Uyuyanlar'', 2003

Karanlik ise yasamin gercegidir. Okiilt vb. karanlik bilimlerin gercekligi
konusunda belirgin bir fikrim olmasa da varliklarim1 yadsiyamam. Bu bilimlerin
caglar boyu inatla siirdiiriilmesi belki de yasamin karanliginin farkinda olan
kisilerin bu belirsizlige verdikleri tepkilerin sonucudur. Biiyiicii I (R: 4.6.) ve
Biiyiicii IT ( R: 4.7.) isimli resimler karanlik resim yapma isteginin sonucunda
olusmuslardir. Esasinda resimler biiylicii resimleri degildir, sonradan
kendiliginden Biiyiicii isimlerini almislardir. Karanlik 6gesi ile biiyiiciilitk gibi

karanlik islerin kacinilmaz 6zdesliginin sonucudur bu isimleri almalar1.
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Resim 4.6. Huri Kiris, "'Biiyiicii I"', 2002
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Resim 4.7. Huri Kiris, ""Biiyiicii II"', 2003
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Resim 4.8. Huri Kiris, '"Seremoni'', 2004

Seremoni (R: 4.8.) isimli resim kiz kardeslerimin resmidir. Yaslari
birbirine yakin olan iki kardesin en basit bir isi bile biiyiik bir ciddiyetle
yapiyor olmalar1 her zaman dikkatimi ¢ekmistir. Cocukluktan yetiskinlige gecis
siirecindeki o ara devrede yasama bakis ne kadar karamsar ve ciddidir;
kendisinin ve cevrenin farkina varma, bununla miicadele etme. Her sey, basit
bir bilek bagin1 baglama bile torensel bir ciddiyet tasir. Gelecege atilacak

adimlar, karanlik yollar o giinlerde gercekten de zifiri karanliktir.
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Resim 4.9. Huri Kiris, ""isimsiz", 2005

Isimsiz (R: 4.9.) adli resim de ergenlik cagindaki iki kiz1 konu alir. Is1ga
bakmak aslinda hicbir sey gorememektir. G6z alict 151k bizi korlestirir. Bu

bakistir ancak bunda asla bir goriis yoktur.

Ebru (R: 4.10.) da karanliklar i¢indedir. Her ne kadar karanlik bizim
korktugumuz bir seyse de ayni zamanda en giivenilir siginagimizdir. Ayiplarimizi,
utanglarimizi, gizlerimizi, sirlarimizi 6rter. Ona siginir ve kendimiz oluruz, baskasina
gore degil, kendimize gore davraniriz. O da karanliklara siginmis, kendiyle bas basa
kalmistir. Kendi hesaplagmasin1 yapabilir artik, mahremiyeti karanlikla giivence

altina alinmustir.
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Resim 4.10. Huri Kiris, ""Ebru'', 2006

Karanlik aym1 zamanda bizi kétiiliikklerden ve distmizdan gelebilecek her
seyden korur. Bilinmezin bir pargas1 oluruz. Biz bilinmez olurken, en iyi bildigimiz
kisiyle, kendimizle bas basa kaliriz. Karanlik bizi bagkalarina verecegimiz hesaptan

muaf tutar, kimseyle paylasacak bir seyimiz yoktur, an bize aittir.

Pero (R: 4.11.) isimli resim bu konuyla ilgilidir. Pero’nun babasi zindana
atilmis ve 6liimle cezalandirilmistir. Pero ise yemek verilmeyen babasini doyurmak
icin zindanda onu gizlice kendi siitiiyle besler. Onu golgesinde saklar. Genellikle
korkulan karanlik Cimon’un kurtulus umudu olmustur artik. Utancini, zaafini, sirrini,

korkusunu, yagam miicadelesini Pero’nun golgesine, karanliga saklar.
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Resim 4.11. Huri Kiris, '"Pero", 2007
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5. SONUC

Romantizmin sanat tarihinde bir kirilma yaratarak modern sanati
baslattig1 soylenebilir. Ancak Romantizmle birlikte gelen 6znelcilik Sembolizm
ile doruk noktasina ¢ikmais, kisinin kendi diinyasiyla bir hesaplagsma baslamistir.
Sembolizmle birlikte dile gelmez diisiinceler ifade bulmus, anlatilamazin
sezdirme yoluyla ortaya cikmasi saglanmistir. Sembolist sanatcilar tarifte
bulunmazlar. Sanatsal bigme doniistiirdiikleri zaten tarif edilemeyendir. Acik
bir gercegi simgelerle sifrelemeyi, alegori yapmay1 kabul etmezler,
kullandiklar1 simgeler zaten ¢oziimsiizdiir. Onlarin imgeleri belirsiz anlamlar
tasir, izleyicisiyle bulustugunda, izleyicinin zihninde son seklini alir. Bu
durumda Sembolist sanatin yapitlarindan bahsetmek, onlar1 yorumlamak bir
konuda fikir beyan etmekten Gteye gidemez. Eser metin i¢indeki yapitlar i¢in
yazilmis olanlar kisisel yorumdan ibarettir, ¢ilinkii aksi bir iddia Sembolist
sanatin anlasilmadigim gosterecektir. Bu durumla birlikte Sembolist sanat¢inin
istedigi izleyicinin kendi yorumunu getirip, yapitin tamamlanmasini
saglamaktir. Bu dogrultudan hareketle Sembolist sanatin karanlikla ve 6zellikle
olimle ilgili yaklasimindan payimma diisenle resimlerim hakkinda bazi

diisiinceleri paylagsmaya ¢alistim.

Oliim, ey koca kaptan, yelken acalim artik!
Sikildik bu iilkeden, Oliim! Tutalim yolu!
Gok, deniz varsin olsun katran gibi karanlik,
Yiireklerimiz, bilirsin, 1sikla dolu!

Zehrini dok i¢imize, dok de gii¢ alalim!
Beynimiz atesiyle yansin da onun iyi,
Ucuruma, ha Cennet ha Cehennem, dalalim
Bilinmezin dibinde bulmak icin yeni’yi!'*°

120 Charles BAUDELAIRE, Kétiiliik Cicekleri, 267.
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II1. Bagar1 Odiilii

2005 Tekel Resim Yarigmasi

I1. Basar1 Odiilii
2006 Umraniye Belediyesi Geleneksel 2. Resim Yarigmasi

Mansiyon
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