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OZET

Bashk: Ronesans’tan Modern Sanata Bir Ifade Araci Olarak Portre

Yazar: Ugur OZDEMIR

Damgsman: Dr. Ogr. Uyesi Onur KARAALIOGLU

Kabul Tarihi: 23/12/2022 Sayfa Sayisi: x (6n kisim) + 315 (ana
kisim)

Portre, tarihsel gelenek agisindan bakildiginda, bireyin “kim” sorusuna karsilik gelen temsili bir
yaklasimui igeren ve tarihe taniklik agisindan ele alindiginda da bir ¢esit envanter niteligi de tasiyan bir
sanat tliriidiir. Sanat tarihi boyunca bir¢ok akim, {islip ve yaklasim tarzlar1 i¢inde gercek kisilerin
betimlenmesi amacini tagiyan portre anlayisi, Ronesans’la birlikte baglayan sosyal, siyasal, ekonomik
ve kiiltiirel degisimlerin etkisiyle donilisiim gostermeye baslamistir. Bu doniisiimler modern déneme
kadar bir¢ok akim ve Uslip i¢inde devam ederek gerek diisiinsel boyutta gerckse bi¢im ve igerik
acisindan portre sanatini sekillendirmistir. Modern donemle birlikte portrecilik anlayisinda daha
radikal farkliliklar meydana gelmistir. Portre sanati, gergek bir kisinin kimligini, kisiligini ve statlisiinii
betimlemenin otesinde bir ifade aracina doniigmiistir. Modern doneme kadar “Kim?” sorusunun
cevabini veren portre sanati, bu donemden itibaren resmin kimligini bir kenara birakip “Ne?”, “Nasil?”
ve “Neden?” gibi sorularin cevabi halini almstir.

Modern donemde meydana gelen devrimsel hareketlerin sanata etkisi, en bagta klasik sanatin mimetik
bakis acisinin reddi seklinde gelisim gostermistir. Portre sanati da bu baglamda en fazla etkilenen ve
doniigiim gosteren sanat tiirli olmugtur. Modern sanat hareketlerine kadar ele alinan kisinin temsili olan
portreler, bireysel bakis acilarinin devreye girmesiyle birlikte bir disavurum aracina doniismiistiir. Bu
asamadan sonra portrenin artik kimi temsil ettigi degil, hangi bakis agisiyla betimlendigi, ortaya ¢ikan
eserin izleyiciyi ne derece heyecanlandirdigi ya da ¢agin gergekleriyle ne derece ortiistiigii tartisilmaya
baslanmistir. Her ne kadar temsil meselesi ikinci plana atilmis olsa da ele alinan kisiye dair verileri
modern donem portrelerinde bulmak miimkiindiir. Bu veriler kimi zaman kullanilan renk degerleriyle
kimi zaman ele alinan mekanlarla ya da figiir ile iligskilendirilen nesnelerle izleyiciye aktarilmaktadir.

Bu c¢aligmada, konu kapsaminda modern dénem iginde ele alinan portre sanatinin tarihsel gelisim
stireci, bu gelisim siireci i¢cinde donemlerde yaganan toplumsal ve teknolojik gelismelerin portre
sanatina etkileri ve bu etkilerin tetikledigi doniisiimler irdelenerek, modern dénemdeki nesne-figiir
iligkisi eserler iizerinden bigim ve igerik analizleriyle ortaya konmak amaglanmistir.

Anahtar Kelimeler: Modern Dénem, Sanat, Portre, Nesne, Figiir




ABSTRACT

Title of Thesis: Portrait as a Means of Expression from the Renaissance to Modern
Art
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Portrait is a type of art that includes a representative approach corresponding to the question of “who”
of the individual from the point of view of historical tradition and also carries a kind of inventory
quality attribute when considered in terms of witnessing history. Throughout the history of art, the
portrait concept, which aims to depict real people in many movements, styles and approaches, has
begun to transform with the effect of social, political, economic and cultural changes that started with
the Renaissance. These transformations continued in many movements and styles until the modern
period and shaped the art of portraiture both in terms of intellectual dimension and form and content.
With the modern period, more radical differences have occurred in the understanding of portraiture.
The art of portraiture has turned into a means of expression beyond depicting the identity, personality
and status of a real person. The portrait art, which gave the answer to the question of “Who?” until the
modern era, put aside the identity of the painting from this period and became the answer to questions
such as “What?”, “How?” and “why?”.

The influence of the revolutionary movements that took place in the modern period on art has
developed primarily in the form of rejection of the mimetic perspective of classical art. In this context,
portrait art has been the most affected and transformed art type. Until the modern art movements,
portraits, which were the representations of the persons, has turned into a tool of expression with the
handling of individual perspectives. After this stage, it has began to be discussed that the portrait is no
longer represented by whom, but from what point of view it is depicted, to what extent the resulting
work excites the viewer or to what extent it overlaps coincides with the realities of the era. Although
the issue of representation has been relegated to the second plan, it is possible to find the data about the
person discussed in the portraits of the modern period. These data are sometimes conveyed to the
audience with the color values used, sometimes with the places discussed or with the objects associated
with the figure.

In this study, it is aimed to reveal the historical development process of portrait art, which is
considered in the modern period within the scope of the subject, the effects of social and technological
developments experienced in the periods during this development process on portrait art and the
transformations triggered by these effects, by analyzing the object-figure relationship in the modern
period through form and content analysis of works.
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GIRIS

Insanlik tarihinin baslangicindan itibaren, kendi var olusunu ifade etme ve sonraki
nesillere aktarma ihtiyaci duyan insanoglu, bu ihtiyacini karsilamak i¢in sembol, resim
veya yazi gibi farkli ifade bicimlerine basvurmustur. Insanmn basvurdugu bu ifade
bi¢imleri igerisinde, yaraticiliginin bir Giriinii olan sanat, siirekli degisen ve gelisen bir
olgu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Tarihi siire¢ igerisinde bu siireklilik olgusuyla
cesitlenen sanatin bir tlirli olan portre ise, bireyin dig goriiniimiinii tanimlamaya ve
kimligini temsil etmeye yonelik kullanilmistir. Konu aldig1 kisinin 6zelliklerini idealize
etme ve onu Oliimsiizlestirme amacina yonelik bireyin dis ozelliklerini betimleyen
portre, zaman igerisinde insanin i¢ diinyasini ve duygu durumlarini da yansitan bir ifade

aracina doniigmiistir.

Antik Doénem’de gili¢ ve iktidarin bir temsili olarak kullanilmig olan portreler, Eski
Misir’da ote diinyaya go¢ edenlerin yapacaklari yolculukta o6lenlerin kimligini
gostermek amacini tasimistir. Klasik anlamda Bati sanatinin portre geleneginde Oncii
sayilabilecek bir yer isgal eden ve Hristiyanlik inancina gore kutsal sayilan kisileri konu
edinerek bir takim dini mesajlar iceren ikona resimleri ise, tapinmak ve dini vecibeleri

yerine getirmek amaciyla kullanilmastir.

Ronesans’la birlikte insanin merkezi bir konuma yerlesmesiyle bireyin dnem kazanmasi
ve yasanilan sosyo-ekonomik gelismeler neticesinde aristokrat ve ruhban siniflarinin
disinda burjuvanin yeni bir sinif olarak ortaya ¢ikmasi, portre sanatina ilgiyi artirmistir.
Reform hareketlerinden sonra ortaya ¢ikan giindelik yasam resimlerinin etkisiyle dini
konularla asiller ve zenginlerin disinda siradan insanlarin portrelerinin resmedilmeye

baslanmasi, bat1 sanatinda portrenin yayginlasmasini saglamstir.

Gelisen sosyal, siyasal ve ekonomik olaylarin etkisiyle bicimlenen Ronesans sonrasi
Avrupa sanati, modern donemin portre algisin1 da sekillendirmis, portreyi, resmedilen
kisinin kimligini yansitmanin Gtesinde, bir takim duygu ve diisiincelerin ifade edildigi
bir araca doniistirmeye baslamistir. Siibjektif bir yaklasim igeren bu portreler
iliskilendirildigi imgelerle birlikte izleyiciyi ¢oziimlemesi gereken bir hikayeye dahil
etmistir. Bu ¢0zliimleme neticesinde ortaya c¢ikan sonuglar sanat¢inin hedefledigi
cikarima ulagmasa bile izleyiciye sorular sordurarak asil islevini yerine getirmis

sayilmaktadir.



Cahsmanin Konusu

Calismanin birinci bdliimiinde, portre ve otoportre kavraminin etimolojik kokeni
aciklanarak genel Ozelliklerine deginilmistir. Bunun yami sira farkli diisiince ve

gorislerin baglaminda sanat literatiiriindeki kavramsal ifadesi de belirtilmistir.

Ikinci boliimle birlikte, portre sanatinin tarihsel siireci agiklanmaya baslanmistir. Bu
baglamda 6nce Antik Donem’den Ronesans’a kadar portrecilik anlayisi belirtilmis,
ardindan Fayyum portreleri ve ikonalarla ilgili genel bilgiler verilmistir. Fayyum
portrelerinin tarihl siireci anlatildiktan sonra, genel Ozellikleri belirtilmis, portre
sanatindaki Onemine deginilmistir. Ardindan ikonalarin da genel ozellikleri ifade

edilerek, ikona kavraminin portre sanatindaki yeri saptanmustir.

Calismanin tgilincti boliimii, Ronesans’tan Modernizm’e kadar olan portre anlayisini
icermektedir. ik kistmda, Rénesans’in daha kolay anlasilmasini saglamak igin,
Ronesans oOncesi Avrupa’nin sosyal, siyasal ve ekonomik durumu hakkinda bilgi
verilmistir. ikinci kisimda Rénesans kavram olarak irdelenmis, etimolojik kdkeninin
yani sira kavramsal kokeni de, farkli goriis ve diisiincelerin aktarilmasiyla agiklanmistir.
Sonraki kisimlarda Ronesans’1 ortaya ¢ikaran sosyal, siyasal ve ekonomik etmenlerle
birlikte tarihsel ve kiiltiirel gelismeler de belirtildikten sonra Rénesans déneminin genel
sanat anlayisina deginilerek, Ronesans doneminde portreciligin gelisimi Orneklerle
birlikte anlatilmistir. Calismanin {i¢iincli  boliimiiniin son kisimlarinda, sirasiyla
Maniyerizm, Barok, Neoklasisizm ve Romantizm donemlerinin, etimolojik ve
kavramsal kokenlerinin agiklanmalarinin  ardindan, akim olarak sahip olduklar

ozelliklere deginilmis, portre sanatindaki gelismeler aktarilmistir.

Modern Doénem portrecilik anlayisinin anlatildigi dordiincti bolimiin ilk kisminda
modernizm kavrami irdelenmis, etimolojik kokeni ve tarihsel siireci anlatilmigtir.
Bolimiin son kisminda ise Modern Donem portre anlayisi, Ornek sanatgilar ve

caligmalari iizerinden agiklanmustir.

Calismanin son boliimiinde, nesne ve esya ile ilgili genel bir tanimlamanin ardindan tez

kapsaminda tiretilmis ¢aligmalara yer verilmistir.



Calismanin Onemi

Bu calismada farkli sanatgilarin calismalari incelenerek, nesne ve figlir arasinda
kurduklar iligkiler irdelenmekte; bu iligkiler iizerinden, yasadiklar1 dénemin sosyo-
psikolojik etkileri, bu etkilerin sanatlarina yansima bigimleri analiz edilmektedir. Bu
baglamda ele alinan kavramlar araciliiyla, modern dénemin portreye olan farkli bakis
acilart gozler Ontline serilip alternatif bir yapit okuma yapilarak sanat alanina katki

saglayacag diisiiniilmektedir.
Calismanin Amaci

Bu calismanin konusu olan portrenin tarihsel gelisim siireci incelenerek, modern
dénemde ugradigi degisim irdelenip, bu degisime etken olan nedenlerin, bigcim-icerik

analizleriyle ortaya konmas1 amaglanmaktadir.
Calismanin Yontemi

Bu ¢alismada kitap, siireli yayinlar, makaleler, sergi kataloglari, internet kaynaklari vb.
yayinlar taranip, nitel aragtirma yontemlerinden biri olan betimsel analiz teknigi
kullanilmus, elde edilen bulgular sonucunda bir senteze gidilmistir. Konu kapsaminda
ele alinan eserler, elde edilen bulgular ile iliskilendirilmis, bigim-igerik agisindan

degerlendirilerek yapit {izerinde resimsel ¢oziimlemeler yapilmustir.



BOLUM 1: PORTRE KAVRAMI

1.1. Portre

Gorsel sanatlarda kisaca bir yiiziin betimlenmesi olarak tanimlanabilecek portre genis
anlamiyla “bir kimsenin yagli boya, sulu boya, kara kalem vb. bir yolla yapilmis resmi
ve bir kimsenin, bir seyin sozlii veya yazili tasviri”ne karsilik gelmektedir (Akalin vd.,
2009, s. 1621). Kemal Iskender’e gore (1997, s. 1504) portre “Ortacagda ‘yeniden
tiretmek’ anlamina gelen protraho sozcligiinden gelir. Resim’de, ¢izim’de ya da
heykel’de, 6lii ya da sag, gercek ya da diissel bir kisinin bireysel Ozelliklerini

betimleyen figiir’ler, portre olarak adlandirilir.”

Kadraja gore, yalnizca yiizlerin vurgulandigr biist portrelerinin yani sira yarim ya da
tam boy olarak da gruplandirilan portreler (iskender, 1997, s. 1504), bakisa gore ise
cepheden portre (6nden bakis), 3/4 (ii¢ geyrek) profil portre ve tam profil portre olmak
lizere li¢c ayr1 gruba ayrilmaktadir (Gil, 2017, s. 5, 6). Klasik anlamda ise iki ayr
portrecilik anlayisinin var oldugu sdylenebilir; konu aldig: kisinin 6zelliklerini oldugu
gibi betimleyen anlayis ve bu 6zellikleri idealize etmeyi amaglayan anlayis. Giiniimiiz
portreciligin dogmasina ilk anlayisin neden oldugu kabul edilmektedir (Iskender, 1997,
s. 1504). iki farkli portrecilik anlayisinin yam sira bazi modern dénem portrelerinde
(kiibist ve disavurumcu portrelerde goriilebilecegi gibi) yalnizca bigimsel 6zelliklerin ve
disavurumlarin  6n plana ¢ikarildigi, baglamindan koparilmis ya da igeriginden
arindirtlmig bir portrecilik anlayisinin da oldugunu sdylemek miimkiindiir. 16. yiizyil ila
19. ylizyilin tgilincii ¢eyregine kadar iiretilen ¢ogu portrede, resmi yapilan kisilere ait

goriiniimlerin temel yonlerini benzetme yoluna gidilmistir (Leppert, 2017, s. 250).

Fransiz teorisyen Jean-Marie Pontévia tarafindan titizlikle dile getirilen geleneksel
goriise gore portre “bir yiiz etrafinda oOrgiitlenmis bir resim”dir. Jonathan Frederick
Walz bunu, “bir portre baska bir zihnin etrafinda orgiitlenmis bir resimdir” seklinde

daha genis bir 6nerme halinde ifade etmektedir (Walz, 2010, s. 29).

“Bununla birlikte, portre fikrine bakmaya basladigimizda, bu onerme bile hizla
yetersiz hale gelir; aslinda portre sadece “baska bir zihnin etrafinda 6rgiitlenmis bir
resim”den daha fazlasidir, ayn1 zamanda; sanat¢i, model, portreye verilen baslik,

ortaya cikan sanat nesnesinin kendisi ve siirekli degisen bir seyirci arasindaki bir



dizi iligkinin - bir tiir karmasiklastirilmis sosyal sozlesmenin - performansidir.”

(Walz, 2010, s. 29)

John Evans, gegici olani temellendirmek, yani anlik varolusu daimilestirmek yolunda
sanat dehasinin tasarladigi en iyi aracin portre oldugunu ifade etmektedir (Evans’tan
aktaran Leppert, 2017, s. 232). “Portreler, tamim geregi, sadece sifatlar1 degil aymi
zamanda da kimlikleri tesis ve idame edilmeye calisilan belli birtakim insanlara
‘dair’dir” (Leppert, 2017, s. 232). Richard Leppert’e gore genellikle kisisel karakter
baglaminda anlasilan bu kimlik, tam anlamiyla fiziksel bedene ait olmayan, daha ¢ok
soyut, hatta yar1 ruhsal bir seydir. Dolayisiyla portrenin amaci, yart ruhsal olan bu
kimligin goriiniir kilmmasimi, yani nesnel olarak somutlastirilmasini saglamaktir.
Leppert’in de ifade ettigi gibi (2017, s. 234) portreler genellikle seyircinin gozii
ontindedirler: “[...]J¢link{i daima goriilmeye amadedir[ler].” Kendileri de bakar halde,
bakilmaya hazirlanmis vaziyette durmaktadirlar. “Ozde reklam formatinda olan
portreler, resmettikleri kisileri, siislenerek seyircilerin huzuruna ¢ikan birer persona

olarak gosterir” (Bryson’dan aktaran Leppert, 2017, s. 234).

Portre, bir anlamda simgesel bir resim bigimidir. Birgok resim tiirii gibi o da ancak
zaman ic¢inde yavag yavas degisime ugrayan birtakim kaliplar sistemine gore
olusturulmus bir sanat tiiriidiir. Poz verenlerin duruslari ve mimikleri ile ¢evrelerinde
bulunan nesneler belirli kaliplar icinde sunulur ve ¢ogu mubhtelif anlamlarla yiikltidiirler
(Burke, 2016, s. 26). Karaktere dayanan tipik, giiclii tepki ya da duygularin temsilini
ikincil plana atan portreler, giivensizlik, 6fke, korku, sasma, keder veya mutluluk gibi
gecici kabul edilen tepkilerin isaretlerini resme yansitmamaktadirlar. Leppert’in
ifadesiyle “[...] portresi yapilan kisinin o adlandirilamaz gercek karakteri esas alinir”.
Brilliant’ten aktardigi sekliyle, bize gosterilen seyin, hem ag¢iga vuran hem O&rten
“teamiil maskeleri” oldugunu belirtmektedir Leppert. Bu maskeler, “giyen kisinin daha
tercih edilebilir bir anonim figlir kiligina biirinmesine imkan veren kisveler”dir

(Brilliant’ten aktaran Leppert, 2017, s. 248).

19. yiizyilin sonlarina kadar portresi yapilan kisilerin, hedeflenen portreyi gorecek
seyirci kitlesi tarafindan bilinmesi ve taninmasi, portrenin temel sartlarindan biri olarak
kabul edilmektedir. Yani ele alinan kisinin betimlenen fiziksel 6zelliklerinden 6nce,

seyirci o kigiyi zaten tanimalidir. Bu egilim, ancak 20. yiizyilin baslarindan itibaren



ortaya ¢ikan soyut ve disavurumcu portreler sayesinde, temsilin geleneksel sinirlarinin

asilmasiyla, biiyiik 6l¢iide son bulmustur (Leppert, 2017, s. 250).
1.2. Otoportre

Sanat¢inin kendi 6zelliklerini betimledigi, ‘kendi portresi’ anlamina gelen resim tiiriine
otoportre veya ozportre denir (Iskender, 1997, s. 1504). Bilinen ilk otoportrenin
milattan Once ikinci binyildan kalma bir Misir algak kabartmasi oldugu kabul
edilmektedir. Baska pek ¢ok kisinin bulundugu bir ziyafette resmi yaptiranin kdlesinin
kendisine sundugu igkiyi bir testiden igcen ressamin profilini gostermektedir. Berger’e
gore ressami bilinmeyen bdylesi otoportreler, resmedilen kalabalik sahnelere, ressamin
da orada oldugunu belirtmek icin atilan imza gibiydiler. Bu gelenek Orta Cag’in
baslarina kadar siirmiistiir (Berger, 2017b, s. 90). Ernst H. Gombrich’e gore ise (1997, s.
215) Geng Peter Parler’in (1333-1399) Prag katedralinde, 1379-1386 yillar1 arasinda
yapmis oldugu ve kiliseye yardim eden kisileri betimleyen biist dizisi i¢inde yer alan
kendi biistii, bilinen ilk gercek otoportredir. Bat1 resminde ise otoportre resim sanatinin

14. yiizyilda Massacio ile basladigi kabul edilmektedir (Demirbulak, 2007, s. 57).

Sanatgiin kendisinin model oldugu otoportre, kendi fiziksel ve kiiltiirel kimliginin
ortaya konulmasinda her zaman oldukga giiglii bir iletim araci olmustur. Kisisel bir
anlatim araci olan otoportre sanat¢inin ve sanatinin tarihsel varolusunu giivence altina
alabilmektedir. Ayni zamanda sanat¢t bu yolla kendi goriinlisiinii ve etrafindaki
diinyaya bakis acisin1 da kayit altina almaktadir. Sanat¢ilarin kendilerini miimkiin
oldugunca objektif bir bicimde gozlemlemeleri, otoportrelere gorsel birer otobiyografi
niteligi olma &zelligini de kazandirmaktadir (Rideal’den aktaran Demirbulak, 2007, s.
55).

Otoportre sanati i¢ce doniik ve tekil yapiya sahip bir sanattir. Sanat¢inin sanatsal
siirecini, sanatsal kimligini ve sanatinin icinde uyguladigi diizeni anlamamizi
saglayacak potansiyele sahiptir. Ludmilla Jordanova’ya gore “Otoportreler, ressamlarin
diisiincesi olarak tanimlanabilen ve onlarin umuma sunmaya istekli olduklar1 sanatsal

kimligi biiyiik 6l¢tide ortaya ¢ikarirlar” (aktaran Demirbulak, 2007, s. 55).

Ressamlarin otoportre yapmalarinin altinda c¢esitli nedenler yatmaktadir; sosyal

statlilerini yiikseltmek, becerilerini kullanmak, yeteneklerini izleyici ile paylagmak,



kendilerini model olarak kullanmak, duygu ve diisiincelerini, istek ve niyetlerini
belirtmek gibi birgok amag¢ dogrultusunda otoportreye basvurmaktadirlar. Otoportre ile
sanatg1 kendini ifade etme, duygu ve disiincelerini izleyicilere sunma amaci
giitmektedir. Bunu da g¢ogunlukla, birtakim anlamlar yiikledigi viicudun ve ellerin
durusu, bakis gibi yollarla gergeklestirmektedir. Otoportrede sanatgi bakisiyla, kendisi
olan modeli, hem igeriden goren hem de disardan goriilen konumuna getirmektedir.
Boylece kendini ifade etme agisindan model {istiinde bir tiir hakimiyet saglamaktadir
(Demirbulak, 2007, s. 55). Kisisel tatmin ve kendini begenmislik de sanatgilarin kendi
goriintiilerini ¢izmelerinin ana gerekgelerinin arasinda gosterilebilir. Sonsuza kadar
yasayacak kendi goriintlisiiniin yani sira, hatirlanmasini istedigi yonlerini de tuval

izerinde sergileyen sanat¢i, bu yolla izleyici ile empati kurma olanag: da saglamaktadir

(Demirbulak, 2007, s. 56).

Portreler, genellikle portresi yapilan kisilerin ger¢ek goriiniimiinii yansitmanin yani sira
onun kimligini de gostermeye calistiklarindan disa doniik resimlerdir. Oysa otoportreler
dogalar1 geregi ige bakmaktadirlar. Otoportrelerde imge ile izleyici arasinda metaforik
bir mesafe mevcuttur. Otoportrenin birincil seyircisi bizzat kendisi olan ressam,
herhangi bir miisterinin degil bizzat kendi kaygilarinin cevabini ararken, lireticiyle
tiketici arasinda var olagelen mesafe de ortadan kalkmaktadir. “Sonugta kendi
portresini yapan ressamin isi tamamen kisiseldir; hatta bazen seyirci neredeyse alakasiz

bir duruma diisebilir” (Leppert, 2017, s. 246).

Otoportreler, tamamen sanat¢inin kisiligini temsil etme o6zelligine sahip olmalar
nedeniyle, hem ait olduklari sanatginin i¢inde yasadigi ortama oOzgi ve kisisel
ozelliklerini hem yapildiklar1 ¢agin 6zelliklerini tasimasi ve yansitmasi bakimindan
belge niteligi de tasimaktadirlar. Bu noktadan hareketle portre ve otoportrelerde, esya,
giysi, yapi, sehir gibi nesneler araciligiyla somut; hareket, bakis, beden durusu, el-kol
hareketleriyle de resmedilen kisinin ruh halini ve diisiince bigimini olusturan diger
ozellikleri gosteren soyut belgeleme saglanmis olmaktadir. Portreleri yapilan kisilerin
fiziksel gorliniimleriyle birlikte, inang, zaaf gibi insana dair biitiin oluslari; cagin
heveslerini, genel geger kurallarin1 da goérmek miimkiindiir. Bunlarin yam sira
sanat¢cinin Uslibunu yansitan fir¢a vuruslart ve kalem izleri de kendisinin ve resimsel
degerinin farkina varilmasi agisindan belge 6zelligi tasiyabilmektedir (Demirbulak,
2007, s. 59).



BOLUM 2: ANTiK DONEM’DEN RONESANS’A KADAR
PORTRECILIK ANLAYISI

Insanoglu, insanlik tarihinin baslangicindan itibaren, kendi var olusunu ifade etme ve
bir sonraki nesillere aktarma ihtiyact duymustur. Bu ihtiyacini karsilamak icin de yazi,
sembol veya resim gibi farkli ifade bi¢imleri kullanmistir. Turani’nin (2010, s. 12)
“primitif halk sanatlar1” olarak isimlendirdigi, anitsal nitelikler tagimayan ilk¢ag
resimleri, daha ¢ok dini ritiieller amaciyla veya av sahnelerini betimlemek maksadiyla
magara duvarlarina cizilen hayvan ve insan figiirlerinden ibarettir. “Ilkcagdan beri
sanatin var[ Joldugunu magara resimlerine bakarak sdylemek miimkiindiir. Insanoglu o
donemlerde bunu sanat i¢in degil, dini bir ritlieli ya da kendilerini koruma i¢in biiyii
yapmak amaciyla kullanmiglardir” (Gombrich, 1972, s. 33). Magara duvarlarina ¢izilen
insan figiirleri kisilik Ozellikleri tasimayan sematik go6lge resimleri halinde
goriilmektedir. Ayni 6zellige tapinmak amaciyla yapilan heykellerde de rastlanmaktadir.
Yerlesik hayata gecilmesiyle birlikte arkaik donem heykel ve resimlerinde portrelerin
yiizleri idealize edilmis bir bigimde belirmeye baslamistir (Turani, 2010, s. 13, 14).
Paranin bulunmasiyla birlikte hkimiyet ve otorite gdstergesi olarak madeni paralarin

tizerine de donemin hiikiimdarlarini temsil eden portreler basilmaya baglanmistir.

Arkaik donem heykelleri Antik Yunan doneminde, dinamik denge ve bigimlerin
anatomik olarak gerceklere uymakla birlikte, viicutlarin sahibi soylu ve sakin yiizlerin
kisilikten yoksun birakildigi kusursuz ve yakisikli birer delikanliya veya atlete
dontigmustiir (Demirbulak, 2007, s. 52). Greklerin kendine hakim bu ideal insan tipi,
Romalilar tarafindan benimsenmemistir (Turani, 2010, s. 199). Modelin fiziki
ozelliklerine sadik kalinarak idealizmden uzak bir tavir sergilenen Roma dénemi biist ve
heykellerinde de gergek¢i betimlemeler yapilmistir (Kurut, 2012, s. 4). Biiyiikk soylu
ailelerin zenginlik ve gii¢ gosterisi amaciyla cesitli yilldoniimlerinde atalarinin
goriintiilerini sergileme istekleri, portrenin Roma sanatinda 6zgiin bir anlatim bi¢imi
haline gelmesini saglamis ve bu donemde olaganiistii bir gelisme gostermistir
(Demirbulak, 2007, s. 52). Portre ile 6li kiiltii arasinda bag kurma antik sanata kadar
uzanmaktadir. Roma déneminde, 6zellikle yiiksek sosyal statii sahibi kisilerin 6liilerinin
balmumu maskeleri alinmig ve villalarindaki mezar odalarinda veya tapinaklarinda

saklanmuslardir (Schneider, 2002, s. 28).



Oliiniin ruhundan baska kimsenin gdrmemesi gereken bir yapiya doniisen Misir
sanatinda yapitlar haz kaynagi olsun diye (uzun siireli sergileme amaciyla)
yapilmamislardir. “Misir mezarlarinda bulunan resim ve araclar, cogu erken kiiltiirlerde
de rastlandigi gibi, 6lenin ruhuna Ote diinyada yardimci olabilecek dostlar saglama
amaciyla iliskilidir” (Gombrich, 1997, s. 58). idealize edilerek ¢izilen figiirlerde her sey
nesnenin en karakteristik acisindan gdosterilmesine dayanmaktadir. Bu kurala uyarak

insan figiirtinde 6nemli saydiklar1 her seyi imgelestirmislerdir (Gombrich, 1997, s. 61).

Misir’in Roma hakimiyetine girmesinden sonra buraya yerlesen Grek soyundan gelen
Romalilar, Misir’a hakim olduklar1 {i¢ yiizyil boyunca kendi kiiltiirel miraslarin1 ve
yasam bigimlerini korumuslardir. Ancak dini inamiglarimi  aymi  siireklilikle
koruyamamuglar, zamanla Misir’in inang sistemini benimsemislerdir. Misirlilarin
inanclarindan etkilenen Grek ve Romalilar da Oliillerini mumyalama gelenegini
benimsemis, fakat uygulamada onceki Romalilardan ayrilarak, mumyalarin yiiz
kisimlarina yerlestirilen masklarin yerini alan, 6len kisilerin iki boyutlu portrelerini
yapmislardir (EKici, 2013, s. 29). Sonrasizligin sanatina doniisen Misir’da “[p]ortre
sanatinin fanilige kars1 koyma, oOliimsiizliige ulastirma giicii, Fayyum Portrelerinde

doruk noktasina ulasmis[tir]” (Demirbulak, 2007, s. 53).
2.1. Fayyum Portreleri

Ik defa 1615 yilinda kesfedilmis olmalarina ragmen ancak 19. yiizyilda Avrupa’nin
haberdar oldugu Fayyum portreleri, antik diinyadan kalan korunmus tek panel ve tuval
resimleri olmalar1 dolayisiyla (Borg, 2010, s. 9) sembolik ifadeler icermeyen gercekgi
gortiniimlii diinyanin bilinen ilk portreleri olarak kabul edilmektedirler (Ekici, 2013, s.
27, 30). Misir’in bircok bdlgesinden ¢ikarilmis olmalarina karsin biliyiikk ¢ogunlugu
Fayyum bolgesinde bulundugundan “Fayyum Portreleri” olarak anilmaktadirlar (Berger,
2019, s. 31). Fayyum, Kahire’nin giineyi, Nil’in batisinda kalan, ¢ol i¢inde olusmus bir
¢okiintii havzasmin ortasinda yer alan bir vahadir (“Feyyum Vahas1”, 2021. Portrelerle
ilgili ilk bilgilere, Italyan asilzade Pietro della Valle tarafindan yazilan 1615 tarihli bir
mektupta rastlanmaktadir. Fakat Fayyum portrelerinin biiyiik kismi, 6zellikle Viyanal
bir sanat simsar1 olan Theodor Graf’in ve Ingiliz Misirbilimci W.M. Flinders Petrie’nin

yaptiklart kazilarla, ancak 19. yiizyilin son ¢eyreginde giin yiiziine ¢ikmistir (Borg,



2010, s. 1). Petrie’nin hazirlamig oldugu raporlar, bugiin bile Fayyum portreleriyle ilgili
en kapsamli agiklamalar1 igermektedir (Borg, 2010, s. 2).

Roma egemenligi altindaki Misir’da M.S. 1. ve 3. yiizyillar arasinda ahsap panolar
lizerine, cogunlukla tempera ya da ankostik® resim teknigiyle resmedilmis olan ve Grek
kiiltiir mirasinin  6zelliklerini tastyan bu portreler, mumyalanmig cesetlerin bas
kisimlarina yerlestirilerek, kiginin 6biir diinyaya yolculugunda onlara eslik etmeleri igin
iiretilmistir. Carpici bakislariyla dogrudan izleyiciye bakan bu essiz ¢ehreler ayrica
diinyanin bilinen ilk tipik ikon resimleri olarak kabul edilmektedir (Bayer, 2007, s. 1,
Ekici, 2013, s. 27). Hiristiyan ikonalarinin, mumya portrelerinin devami niteliginde
oldugu kabul edilebilir, ancak mumya portreleri uzun siire goémiilii olduklarindan
dogrudan ilham kaynagi olamayacaklar1 da agiktir. Mumya portrelerinin kdkenlerine
bakildiginda ise gruplandiklari eski portre resmi gelenegini siirdiirdiiklerini soylemek

miimkiindiir (bkz. Borg, 2010, s. 9).

“Fayyum portreleri, Grek kiiltiir mirasinin siyasal ve toplumsal diizene damgasini vuran
Roma egemenliginin ve Misirlilarin 6biir diinyaya inanislarinin bir arada var oldugu bir
donemin ozelliklerini tasirlar” (Kostrzewa, 1999, s. 6). John Berger Fayyum
portrelerinin bu 6zelligini “stilistik agidan melez” olarak degerlendirmektedir (2019, s.
31). Misir’a 6zgii kut torenlerinde kullanilan Fayyum portreleri, aslinda mumyalarin
yiizlerine ilistirilen iki boyutlu 6lii masklaridir (Kostrzewa, 1999, s. 8); defin esnasinda

cenaze ritliellerinin bir pargasi olarak kullanilmiglardir.

Mumya portrelerinde karsilastigimiz gergekei yaklagima daha once ancak Helenistik
donemde rastlanmaktadir. Fakat o bolgedeki koruma kosullarinin daha az elverisli
olmasi nedeniyle, ahsap veya keten yerine tas lizerine boyanmis bu resimlerden ¢ok azi
giniimiize ulagsmistir (Borg, 2010, s. 9). Misir’in sahip oldugu iklim o&zellikleri,
giiniimiize ulasan en iyi korunmus yapitlar olan Fayyum portrelerinin bozulmadan

kalmalarinin en 6nemli nedenlerinden biridir. Havanin sicak ve kuru olmasi, portreleri

! Tempera; “boyar maddenin tutkalli suyla, genellikle de yumurta aki karigtirilmasiyla elde edilen bir
boya tiiri ve bu boya kullanilarak yapilmis resim” (S6zen ve Tanyeli, 2010, s. 299) olarak
tanimlanmaktadir. Ankostik terimi ise renk verici maddelerle sicak balmumunun karistirilmasi yoluyla
elde edilen boyalar ve bu boyalar kullanilarak yapilan resimleri ifade etmektedir (Bayer, 2007, s. 1).
Ankostik resim teknigi, esneklik sagladigi ve daha parlak renkler verdigi i¢in ¢ogu kez temperaya tercih
edilmistir.
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bozulma ve c¢iirlimeyi saglayacak atmosferin olumsuz etkilerinden korumustur (EKici,

2013, s. 31).

Resim 1: Fayyum Mumya Portresi, M.S. 55-70. British Museum (Britanya Miizesi),
EA74716, Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.britishmuseum.org/collection/object/Y EA74716 E.T. 23/03/2021

Portrelerin cogunlugu mese, selvi, sedir gibi disaridan getirilmis veya limon, ¢inar, incir
ve narenciye gibi yerli sert agaglardan, (Borg, 2010, s. 8; Ekici, 2013, s. 32), bir kism1
ise thlamur agacindan yapilan ahsap panolara resmedilmis, bazilari ise pamuklu kumas
lizerine islenmistir. Yiizler biyiiklik olarak gercek boyuttan biraz daha kiigiik
yapilmislardir. Siyah zemin iizerine, koyu renkten acik renge dogru c¢alisilmis olan
Fayyum portrelerinde sinirli bir renk yelpazesi kullanilmistir. Tenin, saglarin ve yiiz
hatlarinin betimlenmesinde genellikle beyaz ve koyu saridan olusan iki farkli as1 boyasi
ile kirmizi1 ve siyah kullamilmistir (Bayer, 2007, s. 1; Berger, 2019, s. 30); buna karsilik,
giysiler ve miicevherler i¢in yaldizla birlikte daha farkli renklerin de kullanildig:

goriilmektedir (Bayer, 2007, s. 1).

Mumya portrelerinin resim tslibu Eski Yunan resimlerinde kullanilan dogalc iisltiba

dayanmaktadir. Portrelerde, Iskenderiye Okulu dgretilerinin ve dzellikle MO 4. yiizyilda
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yasamis olan Yunanli ressam Apelles’in giiclii etkileri goriilmektedir (Kostrzewa, 1999,
s. 8).

“Fayyum portrelerini yapan ressamlarin Grek soyundan geldikleri sanilmaktadir.
Bu portrelerde betimlenmis olan kisiler ise Helen’diler ya da sdzciigiin en genis
anlamda Helenler’in soyundan geliyorlardi. Bugiine degin edinilen bilgilere
dayanarak, bu portrelerde resmedilmis olanlarin ¢ogunun Romalilar, Grekler ve

Grek-Roma soyundan Misirhilar olduklarini séyleyebiliriz.” (Kostrzewa, 1999, s. 8)

Geleneksel Misir resminde hi¢ kimse cepheden goriilecek sekilde c¢izilmemistir.
Berger’e gore (2019, s. 31) “Onden goriiniis kendi ziddin1 da miimkiin kilar: arkasini
donmiis giden birinin arkadan goriiniisiinii.” Misirhilarin 6liimden sonra yasamin
kusursuz bir sekilde siirmesi kaygisina uygun diisen bir sekilde Misir resminde biitiin
renkli figiirler ebediyeti vurgulayan bir bigimde profilden resmedilmislerdir (Berger,
2019, s. 31). Ancak Antik Yunan gelenegiyle resmedilmis olan Fayyum Portrelerinde
yiizler, geleneksel Misir resminde kullanildigi gibi yandan degil, tam 6nden veya dortte
ti¢ oraninda cepheden goriilmektedir. Tessa Kostrzewa’ya gore bu aymi zamanda
Fayyum portrelerinde kullanilan dogalci tislibun agik bir gostergesidir (Kostrzewa,
1999, s. 8). Kullanilan dogalci iisliba karsin gozlerin betimlenmesinde farkli bir
uygulamaya gidilmistir: yiiziin geri kalan kismina oranla goézler daha biiyiik
resmedilmislerdir. Gozlerin biiyiik resmedilmesi portreleri daha giiglii hale getirmenin
yani sira, gozlere yasam dolu bir gii¢ kazandirarak yiizleri daha canli ve etkileyici
kilmistir (Bayer, 2007, s. 1).

Portresi yapilan kisiler, iist smiftan ziyade kentlerde yasayan orta sinif ve siradan
insanlardir (Bayer, 2007, s. 1). “Aslinda sechirli orta sinif meslek erbabinin portreleri
bunlar - 6gretmen, asker, sporcu, Serapis rahibi, tiiccar, ¢igcek¢i. Bazilarinin isimlerini
de biliyoruz - Aline, Flavian, Isarous, Claudine...” (Berger, 2019, s. 31). Borg’a gore ise
(2010, s. 7) mumya portrelerinin “miisterileri”, Helenistik ve Roma kiiltiiriinden gii¢lii
bir sekilde etkilenen, kasaba ve koylerin zengin yerel seckinleridir. Sadece resimler
degil, o6zellikle mumyalarin dahi o donemde olduk¢a pahali olmalari, bu iddiay:
dogrulamaktadir. Ayrica portrelerde resmedilen sa¢ stilleri, giysiler ve miicevherler,
Roma Imparatorlugu’nun geri kalaninin seckinleri tarafindan takip edilen moda ile
uyum saglamaktadir. Bazi erkeklerin ise kendilerini askeri giysi icinde gostermis

olmalar1 onlarin biiylik olasilikla Roma ordusunun eski askerleri oldugu kanisini
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olusturmaktadir. Emekli olduktan sonra Roma vatandashigi ve diger ayricaliklar1 elde
eden bu askerler, kdylerinin mali ve sosyal seckinlerine dahil olmaktaydilar. Bunun yan
sira bulunan bazi papirlis yazitlarinda 6len kisilerin bazilarinin meslekleri hakkinda
bilgiler verilmektedir. Bu bilgiler 1s1ginda 6len bu kisilerin yiiksek gelir elde eden
meslek erbabi olduklari anlagilmaktadir (Borg, 2010, s. 5-7).

Resim 2: “Européenne” olarak bilinen geng bir kadinin portresi, M.S. 100-150.
Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Yunan, Etriisk ve Roma Eski Eserler Boliimii,

MND 2047, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010451181 E.T. 23/03/2021

Portrelerin ¢ogunda insanlar geng¢ olarak betimlenmistir. Bu durum o donem yas
ortalamasinin oldukga diisiik olmasiyla agiklanmakla birlikte (Bayer, 2007, s. 1; EKici,
2013, s. 34; ayrica bkz. Borg, 2010, s. 7), yapilan portrelerin cenaze portreleri olduklari
g6z Oniine alindiginda, portrelerin 6liimlerinden oldukg¢a 6nceki bir zaman araliginda
yapildiklar1 ihtimali de gliclenmektedir. Bunula birlikte Misirlilarin 6liim sonrasi hayat
inancinin etkisiyle 6te diinyaya daha gencg bir yiizle gitmek arzusunda olundugu ya da
daha geng¢ hatirlanmak istendigi sonucuna da varilabilir. Portrelerin, kisiler heniiz
hayatta iken kendi evlerinde resmedilmis olmalar1 genel bir goriis olarak kabul

edilmektedir. Ancak sonradan yapilan kazilarla ¢ikarilan mumyalardan, kisi 6ldiikten
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sonra cesedinin portresinin tabut ya da kefenin iizerine yapildigi da anlasilmaktadir

(Ekici, 2013, s. 34).

Mumya portreleri resim olarak ikili bir isleve sahip olmuslardir: ilk ve en 6nemli islevi
Cakal bagli tanr1 Anubis’le birlikte Osiris Kralligi’na yapacaklart yolculukta dlenlerin
kimligini géstermek; daha basit olan ikinci isleviyse yakinlarini kaybeden aileler i¢in bir
yadigar niteligi tasimalaridir (Berger, 2019, s. 31). Bu a¢idan Fayyum portreleri,
Misirlhilarin 6te diinyaya gogenlere sonsuz yolculuklarinda eslik etmelerinin yani sira,
portresini yaptiklart kisinin unutulmamasini, hafizalarda canli kalmasini saglamis, o
kisinin varligin1 sonraki kusaklara aktararak, onlarin goziinde Oliimsiizlestirmistir

(Aydin, 2008, s. 5).

Bugiin, birka¢i tam mumya olmak {izere, varligi bilinen 1000’den fazla portre her
kitadaki miizeler ve koleksiyonlar arasinda dagilmis durumdadirlar (Borg, 2010, s. 1).
Fayyum portrelerinin bu durumu, onlar1 varolus ozellikleriyle tezat olusturan bir
celiskiye diisiirmektedir: giinimiize kadar gelen tiim portreler mezarlarda bir arada
bulunurken, bugiin diinyanin dort bir yanindaki sergileme mekanlarinda birbirlerinden

ayrilmis durumdadirlar (Ekici, 2013, s. 31).

Fayyum portrelerini, daha sonraki donemlerde yapilan portrelerden ayiran en 6nemli
ozelliklerden birisi, onlarin, eskiden yasamis olanlara dair tamikligin sonraki nesillere
aktarilmasi i¢in, sonraki kusaklar tarafindan goriilmek iizere yapilmamis olmalaridir.
“Ne bu portreleri siparis edenler ne de onlar1 yapanlar, portrelerin gelecek kusaklar
tarafindan goriilecegini hayal edemezdi. Goriiniirde gelece§i olmayan, gomiilmeye
mahkim imgelerdi bunlar” (Berger, 2017b, s. 47). Ressamla poz veren kisi arasinda
0zel bir iligki olduguna deginen Berger, o an1 yasayan bu iki kisinin, 6liime hazirlik i¢in
isbirligi yaptigint ve bu hazirligin sonsuz hayat1 giivence altina aldigini belirtmektedir.
Bizim elimize ge¢mesi niyetiyle yapilmamis olan bu portreler, Fayyum ressamlari
tarafindan, bugiin anladigimiz manada bir portre olarak degil, kendisine bakan
misterilerini kayda gecirmek amaciyla yapilmistir. Dolayisiyla kendisine bakilmasina

riza gosteren “model” degil ressam olmustur (Berger, 2017, s. 47, 48).

“Birgoklarina gére Fayyum portrelerinin donemine ait bilgileri barindiran belgeler
olarak degerlendirilmesi onlarin birer sanat[] yapiti oldugu fikrine golge

disiirmektedir. Fakat ge¢misi aydinlatan O6nemli belgeler olmalarinin yani sira
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yiiksek kalitedeki bicimlendirme ve yapilislarindaki ustalik onlar1 ¢aglar iistii sanat

yapitlarina dontistiirmiistiir.” (Ekici, 2013, s. 35)

Sanat ve resim tarihi agisindan Fayyum portreleri, belirli bir iisliip veya gelisim asamasi
gosteren ornekler kadar 6nemli kabul edilmemektedirler. Onemleri, esas olarak antik
diinyadan kalan korunmus tek panel ve tuval resimleri olmalar1 ger¢ceginde yatmaktadir.
Bu itibarla da, paha bigilemez bir degere sahip olmaktadirlar (Borg, 2010, s. 9).
Gombrich’in belirttigi gibi “[...] iddiasiz ustalarin yapit1 olan bu portreler, canli ve
gercekei goriiniimleriyle bizi hala etkiliyorlar. Bunca taze ve ‘modern’ goziiken pek az

eski yapit vardir” (Gombrich, 1997, s. 124).

Resim 3: Bir Gencin Mumya ve Portresi, M.S. 80-100. Metropolitan Sanat Miizesi
(Metropolitan Museum of Art), 11.139, Manhattan, New York, ABD.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/547697 E.T. 23/03/2021

2.2. ikonalar

Bizans déneminde Hristiyanligin yayginlagsmasiyla birlikte resim, dini mesajlari ileten,
kiliseye hizmet eden bir araca doniismiistiir. Roma doneminin sona ermesiyle birlikte
bireysel 6zellikler barindiran Fayyum portreleri yerlerini, Hiristiyanlarin dini degerlerini
simgeleyen ve insanlarin kutsal kabul ettikleri kavramlarla akillariyla anlayamadiklar

dini olgular1 somut bir sekilde sembolize etmek amacini tasiyan, bireysellikten arinmis
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bir bicime birakmislardir. Hiristiyanlik inancina ve geleneklerine goére kutsal olarak
kabul edilen kisi ve olaylarin tasvir edildigi, ikon veya ikona olarak adlandirilan bu
resimler, model kullanilmadan, sematik bir iisliipla yapilan betimlemelerle dini mesaj ve
bilgilerin daha akilda kalici bir sekilde okuma-yazma bilmeyen halka gorsel olarak

sunulmasini amaglamistir.

“‘Tkona’ dendiginde kelimenin dar anlamiyla: Dogu Ortodoks diinyasindaki
tasiabilir, ¢esitli ebatlardaki ahsap panolar iizerine yapilan dini konulu tasvirler
kastedilir. Aslinda, ikona ya da bazen ikon seklinde de kullanilan kelimenin
kaynagini: Grekge ‘Eikon’ (=Resim, suret, tasvir) kelimesi teskil eder. Bu kelime,
her tiirlii dini tasviri de kapsadigindan Bizans Resim Sanatinin dini konulu tiim

diger tasvirleri genis anlamda ikona olarak adlandirilabilir.” (Akkaya, 2014, s. 11)

Ikonalar mum veya yumurta ile karistirilmis boyalarla ahsap iizerine, bazen ahsaba
gerilen keten bez lizerine; bazilari ise pano ilizerine minyatiir-mozaik teknigiyle; fildisi,
mermer, metal gibi bir¢ok degisik malzeme Kkullanilarak, c¢esitli tekniklerle
yapilmislardir (Akkaya, 2014, s. 11; Turani, 1975, s. 53; ayrica bkz. Farthing, 2012, s.
75).

Ikona, Hiristiyanlik vahyi i¢in 6nemli bir rol iistlenmektedir. Vahyin bir kamt: olarak
kabul edilen ikona, 6zellikle Ortodoksluk inancinda, Mukaddes Kitap’la ayni1 derecede
kutsal, 6nemli, etkili ve giivenebilir bir kaynak olarak goriilmektedir. Hiristiyanliga gore
vahiy, yalnizca s6z yoluyla, sézel olarak degil, ayn1 zamanda imge yoluyla, imgesel
olarak da verilmistir. Dolayisiyla Hiristiyanlar Tanri’y1, Isa’nin bigim ve seklinde
tantyabilmektedirler. Isa’mmn, Tanri’'min canli bir imgesi oldugu kabul edilmesinden
dolayr “Tanr1” kavrami resim yoluyla antropomorfik? bir sekilde de ifade
edilebilmektedir. imgenin vahyin bir gelis sekli olarak kabul edilmesiyle ikonalarmn
temeli, kendisi de vahiy olarak goriilen Isa’ya, diger bir degisle Enkarnasyon® olayma
dayandirilmaktadir. Bu itibarla teolojik olarak Enkarnasyon’a dayandiriimak suretiyle

Tanrr’yla biitiinlesmis insanmn bir tasviri ve vahyin bir kaniti olarak kabul edilen

2 Insan bigimcilik olarak da adlandirilan Antropomorfizm, insani niteliklerin baska bir varliga
atfedilmesini ifade etmektedir.

3 “Ete Doniisme” anlamma gelen Latincede “Incarnatio” kelimesinden tiiretilmis olan Enkarnasyon
sozciigii, Tanr’nin Isa’nin suretinde diinyaya inerek insanlarmn arasinda yasadigii savunan Hiristiyanlik
doktrini olarak tamimlanmaktadir (Lazaro, 2019, s. 6).
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ikonalarin dogrudan Tanri’dan gelen mesajlar igerdigine inanilmistir (Uspenski ve

Otero’dan aktaran Lazaro, 2019, s. 18, 19).

Ikonalari, Ibadet Ikonalar: ve Tamimlayici-Didaktik fkonalar olarak iki ana baslik
altinda toplamak miimkiindiir. ilk grup icinde daha cok Ortodoks ikonalar1 yer alir ve
Ortodoks inanci ve torenleri hakkinda bilgi sahibi olmayanlarin kavrayamayacagi ibadet
ikonalarmi icermektedir (Resim 4, Resim 5). Bu ikonalar kendine 6zgii kurallar ve
niteliklere sahip olup, Ortodoks inancinin ruhunu ve Oziinii yansitmaktadirlar.
Tanimlayici ve didaktik ikonalar olarak ifade edilen ikinci gruptaki ikonalar ise Katolik
diinyasindaki ikona kavramini ve abidevi resim sanati ikonografyasinin islev ve
gelisimini karsilamaktadirlar. Tevrat ve Incil’de gegen olaylar, Isa’nin, Meryem’in,
azizlerin, sehitlerin yasamlar1 ve yaptiklar1 isler tanimlayici ve didaktik ikonalarin
konularini olustururken, ibadet ikonalarinda ise yalnizca kutsal kisilerin tasvirlerine yer
verilmistir (Akkaya, 2014, s. 12). Bu tasvirler Ortodoks kiliselerinde birer ibadet unsuru

olarak kabul edilmis ve biiyiik bir 6neme sahip olmuslardir.

N

Resim 4: Bakire Meryem ve Cocuk Isa (Theotokos), 867, Mozaik. Ayasofya Camii

Apsisi, Istanbul, Tiirkiye.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Apse_mosaic_Hagia_Sophia_Virgin_and_Child.jpg
E.T. 01/04/2021

Katolik diinyasinda halki egitmeyi ve Hiristiyanligi resim aracilifiyla 6gretmeyi

amaglayan dini resim anlayisina karsin Ortodoks diinyasindaki ikonalarin rolii ve 6nemi
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farklidir. Kutsal kabul edilen bu ikonalarin asil amaci 6gretmek, egitmek degil, hizmet
amacia yonelik ibadet etmeye bir araci olarak kutsal 1s1ga bir yol olusturmaya
calismaktir. “Bu bakimdan ibadet unsuru olarak kullanilan Ortodoks ikonalarmim
resimleriyle biitiinlesmek yoluyla o resmin arkasinda var olan esasa (gercege)
ulagilacag fikri, ibadet ikonalarina farkli bir nitelik kazandirmistir” (Akkaya, 2014, s.
11).

fkonalar, litiirjik* fonksiyonu olup olmamasma gore kutsal (kiilt) ikon ve profan
(sanatsal) ikon olmak fizere iki ana tiir olarak ayrilmaktadir (Otero’dan aktaran Lazaro,
2019, s. 10). Bu ayrimin yani sira, 10. yiizyill sonunda azizlerin yasam oykiilerinin
Menologya denilen bir kitapta toplanmasiyla Bizans resim sanatinda Takvim fkonalar:
(Menologya fkonalart) denilen yeni bir tiir de ortaya ¢cikmistir (Otiiken, 1997, s. 836).

Resim 5: Pantokrator (Evrenin Hékimi) Isa Mesih, 14. yiizy1l. Makedonya.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jesusicon.jpg E.T. 01/04/2021

Kutsal ikonalarin litiirjik fonksiyonlar1 varken profan ikonalarinin sanatsal ve dekoratif
fonksiyonlar tasidiklar1 ve sadece sanat goziiyle incelenebildikleri sdylenebilir. Kutsal
ikona tlirlinin anlami1 manevi degerine bakilarak ortaya ¢ikarken, profan ikonanin
anlami ise teknik degerine gore ortaya cikmaktadir. Kutsal ikonun yapilisindaki amag

manevi olarak Tanri’ya hizmet iken, profan ikonun yapilisinda ise diinyevi bir bakis

4 Latince “Liturgia” sdzciigiinden gelen Litiirji terimi, Hiristiyanlikta gerceklestirilen dini kiiltler, térenler
ve ayinlerin tiimiinii ifade etmektedir (Lazaro, 2019, s. 8).
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acisiyla sanatgisina veya insanliga hizmet etmesi amaglanmaktadir. Buradan yola
cikarak ikonalarin ti¢ farkli ana fonksiyonlarindan bahsedilir: anabatik fonksiyon,
katabatik® fonksiyon ve dekoratif fonksiyon. Anabatik ve katabatik fonksiyonlar kutsal
ikonuna ait fonksiyonlar iken, dekoratif fonksiyon ise profan ikonuna aittir. ikonun
anabatik fonksiyonu, tapinma eylemini ifade eden, ikon araciligryla Tanr1’ya tapinmaya
yonelik bir fonksiyon iken, katabatik fonksiyon, ikona lizerinden anlasilabilen vahyin
gerceklerini anlayarak Hiristiyanlarin inanglarini gelistirmelerini saglayan, vahyi alma
eylemine yonelik bir fonksiyondur. Anabatik fonksiyonda kuldan Tanri’ya, katabatik
fonksiyonda ise Tanri’dan kula dogru bir yonelim s6z konusudur. ikonun dekoratif
fonksiyonu ise dini motifler igeren, ancak litlirjik kullanim tasimayan profan ikona ait
olup, ikonun fonksiyonu ve teknik anlami sanatsal bir perspektiften incelenmeye
alinmaktadir. Kutsal ikon ile profan ikonun arasinda esas olan fark, kutsal ikonun
Tanri’y1 6vmek amacina yonelik, ¢ikarsiz ve goniillii bir sekilde yapilirken, profan
ikonun ise, kedisini yapan sanat¢isini 6vmek maksadiyla yapilmasinda yatmaktadir.
Dolayisiyla, kutsal ikonalarda sanatgilarin imzalari bulunmamalidir (Tejada’dan
aktaran Lazaro, 2019, s. 11).

Ortodoks inancina goére Bizans ikonalarinin kaynagmi ilahi aracilik ile yaratilmig
imgeler olusturmaktadir. Bu ikonalarin iglerinde kokenleri itibariyla mucizevi bir
nitelige sahip “Acheiropoietoi” olanlar, yani insan elinden ¢ikmamis oldugu kabul
edilenler de vardir (Akkaya, 2014, s. 12; Farthing, 2012, s. 75). Bu terim, Isa’nin
na’simin lizerine kefen olarak serilen keten bir kumasi ve bu kumasin lizerinde
belirdigine inanilan yiiziiniin siluetini ifade etmektedir. Bu siluet sonraki tiim ikonalar

icin sematik bir ilk 6rnek olarak kullanmilmistir (Farthing, 2012, s. 75).

Ikonalarin en genel amaci, soyut bir varlik olan Tanr1’yla insan arasinda bir tiir iletisim
kopriisii kurarak, Tanr’yla biitiinlesme yolunda ona yardimeci olmaktir. Insanm,
kaynagini anlayarak manevi bir tecriibe yasamasini ifade eden anamnez olgusunun
olugsmasini saglayan, ikonanin sahip oldugu sembolik 6zelliktir. Bu gercegin somut bir

sekilde ifade edilmesi i¢in de resimden faydalaniimaktadir. Dolayisiyla ikon, insanin

% Anabatik terimi, Yunancada “Yiikselis”anlamina gelen “Anabasis’sozciigiinden tiiretilen bir sifat olup,
Hiristiyanlik teolojisinde kurtulus yoluna yonelmek veya Tanri’ya donmekle ilgili durumlari ifade
etmektedir; Katabatik terimi ise Yunancada “/nis”anlamina gelen “Katabasis” kelimesinden tiiretilmis
olan, Tanr’min varhiginin farkina varmak ya da indirilen vahyi kargilamakla ilgili durumlar1 ifade etmek
i¢in kullanilan bir sifattir (Lazaro, 2019, s. 10).
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Tanrr’yla irtibata gegmesini ve asetizm olarak ifade edilen, insanin manevi hayata
odaklanip, maddi yasantidan uzaklasmasi yollarin1 saglayan mutlak bir semboldiir

(Uspenski ve Zibawi’den aktaran Lazaro, 2019, s. 6).

Resim 6: Andrei Rublev, Deesis 'ten (“Zvenigorod”) Yiice Isa [Kurtarici Isa] (ayrmti),
yak. 1410, 158 x 106 cm, Ahsap lizerine tempera. Tretyakov Devlet Galerisi
(Gosudarstvennaya Tret’yakovskaya Galereya), Oda 60, Moskova, Rusya.

Kaynak: https://my.tretyakov.ru/app/masterpiece/8772 E.T. 01/04/2021

Sematik bir Gsliipla yapilan ikonalarda sembolik bir dil kullanilmaktadir. Elbiselerin
kivrimlarindan renk gegislerine kadar bircok unsur sembolik bir ifade ile
resmedilmektedir. Tasvir edilme sekilleri kilise tarafindan belirlenen ikonalarda
figtirlerin yer aldig1 mekanlar da ger¢ek mekanlar degildirler. Diinya hayatinin gegici,
ahiretin ise ebedi oldugu diisiincesi dogrultusunda figiirler, frontalite ilkesine gore
cepheden bakacak sekilde, tanrisal mekanin bir sembolii olarak kabul edilen altin
yaldizli bir fon tizerinde yer almiglardir (Yasar, 2019, s. 81). Ayrica ikonalarda zaman
ve mekanin siirlarina baglanmay1 engelleyecek bir perspektif uygulamasina gidilmistir.
Ikonalarin en belirgin 6zellikleri haline gelen, tasvir edilen karakterleri sahip olduklar
oneme gore siralayan onem perspektifi ile bu karakterleri izleyiciye yakinlagtirmay1
saglayan tersten perspektif kullanilmistir (Otero, Uspenski ve Zibawi’den aktaran

Lazaro, 2019, s. 25). Bizans ikonalar1 Tanr1’y1 gostermek degil, Tanrisal 15181 mecazi
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anlamda goriiniir kilmak amacinda olduklarindan, gerceklikten uzaktirlar. Tanrisal
olanin tek bir noktada olmamasi, her zaman ve her yerde olmasi inancinin bir gostergesi
olarak Tanrisallig1 ifade eden 151k, figiirlerin arkasindan ve i¢inden gelmektedir. Bundan
dolay1 ikonalarda kullanilan perspektif de dogru ve bilimsel perspektif o6zellikleri
tasimamaktadir (Yasar, 2019, s. 82).

Simgesel anlatimiyla 6n plana ¢ikan Orta Cag portrelerinin sayisi diger donemlere
kiyasla olduk¢a azdir. Bunun altinda yatan en biliyiik etmen, Hiristiyanligin ilk
donemlerinden itibaren Tanri ve Isa’nin tasvir edilmesinin dini agidan uygun
goriilmemesidir. Skolastik diisiince yapisinin egemen oldugu Orta Cag dénemi boyunca
sanat olarak tasvirin kullanilmasina yonelik uzun siiren tartismalar sz konusu olmus,
hatta iic boyutlu heykel, Ortodoks kilisesi tarafindan tamamen yasaklanmistir. Bu
bakimdan heykel sanatlarinin Bizans’a bagli Ortodoks diinyasinda gelismedigi
goriilmektedir (Turani, 2010, s. 212). M.S. 726-842 yillar1 arasin1 kapsayan ikonoklazm
(ikonakiric1) donemde ise tasvir tamamen yasaklanmistir. Ancak 778-813 yillar
arasinda ikona yanlis1 hiikiimdarlarin Bizans tahtina gectigi ara doénemde ve
Imparatorige Theodora’nin iktidara geldikten sonra tasvir yasagina son verdigi 843
yilindan sonra ikonalarin yine yayginlasmaya baslamasiyla birlikte portre
uygulamalarina rastlanmaktadir (Koroglu, 1994, s. 3, 22, 33). Bununla birlikte bu
donemde yapilan bu ikon resimleri portre sanatinin gelismesinde Oncii bir rol
istlenmislerdir. “Helenistik Cag, Roma ve Misir’in son zamanlarinda, Onemle
kullanilmis olan bu teknik, natiiralist bir portre sanatinin gelismesine sebep olmustu[r]”

(Turani, 2010, s. 214).
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BOLUM 3: RONESANS’TAN MODERNIZME KADAR
PORTRECILIK ANLAYISI

Orta Cag donemi gibi portrecilik konusunda kisitlayici ve iiretim bakimindan verimsiz
bir donem sonrasinda bu kapsamdaki en 6nemli adimlar Ronesans doneminde atilmistir.
Ronesans portreciligi modelini en ince ayrintisina kadar inceleyen bigimcilik 6zelligiyle
belirginlik kazanmaktadir (iskender, 1997, s. 1504).

Ronesans donemi, Avrupa’nin toplumsal yapisi lizerinde kokli birtakim degisikliklerin
yasandigi, ciddi kirilmalarin gergeklestigi bir donemdir. Modern devlet ve toplumun ilk
tohumlarinin bu doénemde atilmaya baslandigi soylenebilir (bkz. Tanilli, 1995).
Toplumlarin sosyal, siyasal ve ekonomik yapilar1 ve bu yapilarda gergeklesen
degisimler dogrudan sanati da etkilemektedir. Avrupa’nin Ronesans ve Oncesi sosyo-
politik ve sosyo-ekonomik durumu hakkinda verilecek kisa bilgiler, Ronesans sanatinin
temel Ozelliklerinin daha kolay anlagilmasini saglayacaktir. Bu kapsamda portrecilik

anlayisinin gelisimine etki eden unsurlar basliklar halinde ele alinacaktir.
3.1. Ronesans Oncesi Avrupa’nin Sosyo-Ekonomik ve Siyasi Durumu

14. ve 15. yiizyillar, Avrupa’da kargasanin hakim oldugu yiizyillar olmustur. Kithgin ve
veba, dizanteri, ¢icek hastaligi gibi bazi hastaliklarin yani sira tim Avrupa’da hakim
olan savaglar, silahli ¢atismalar, Avrupa’y1 genis bir ekonomik durgunluga ve sosyal

bunalima sokmustur (Tanilli, 1995, s. 469).

1310-1321 arasinda, Avrupa iilkelerinde su baskinlar, firtinalar, kuraklik ve agliklar
yasanmistir. 1310 civarinda baslayan, Avrupa’da daha once hi¢ goriilmemis sicaklik
diistisleri ve yiikseliglerini, siddetli firtinalar, saganak yagmurlar ve su baskinlari
izlemistir. Iklimdeki bu ani degisiklikler iiriinlerin tarlalarda ¢iiriimelerine yol agmistir
(Bauer, 2014, s. 495, 496). Akabinde kitlik bas gostermis, niifusun biiyiik bir kismini
olusturan koylii kitlesi kitliktan daha ¢ok zarar gérmiistiir. Tohumluk tahillar tiiketilmis,
depolar bosalmistir. Ciplak olan tarlalarin gelecekte siiriilmesi i¢in elzem olan kosum
hayvanlarin kesildigi goriilmektedir. Biiytlik-kiicliikbas hayvanlar telef olmustur. Her
giin, erkek kadin, zengin yoksul, gen¢ yasli onlarca insan Olmektedir. Bauer’in
aktarimiyla “Biiylik Kitlik, Avrupa niifusunun kadin erkek onda birini gotiir[miis]; bazi

yerlerde 6liim orani niifusun dortte birine kadar ulas[mistir]” (Bauer, 2014, s. 499).
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Avrupa’yr kasip kavuran kithigin arkasindan 1338-1353 arasi veba salgini baslamis,
milyonlarca insan hayatin1 kaybetmistir (Bauer, 2014, s. 563). Vebanin yani sira
Ingiltere ve Fransa arasinda yasanan 100 Y1l Savaslari, ardindan Ingiltere’de patlak
veren, Iki Giil Savaslar: adiyla bilinen i¢ savas, Avrupa niifusunun ciddi oranlarda
azalmasina neden olmustur. Ingiltere ve Fransa gibi bazi iilkelerde niifusun iicte biri,
kimi kaynaklara gore ise yarisi yok olmustur. Hastaliklar ve ¢atismalar “dogumlari, is

hayatin1 ve uygarligi durdur[must]ur” (Faure, 1992, s. 32).

Azalan niifus dolayisiyla gerek tarimda, gerekse diger ekonomik faaliyetlerde azalmalar
goriilmektedir. “Biliylik kesifler, muazzam ingaatlar, finansal ve sinai yogunlasmalar,
yeni ekonomik tnitelerin olusmasi, beslenme ve kiiltiir gereksinimleri, yapilasmakta
olan insan Kkitlelerine siki1 sikiya baghdir” (Faure, 1992, s. 31). Derebeylikler azalan
niifus nedeniyle gerekli is giliciinii bulamamis ve servetlerini gitgide kaybetmeye
baslamislardir. i¢ ve dis savaslarda ¢ok kayip vermeleri, toplarin ve mancimiklarin
“satolarin hakkindan gelme”lerinden daha ¢ok derebeyliklerin ¢okiisiiniin asil sebebi, bu
servetlerini yitirmis olmalarinda yatmaktadir. Sadece savaslar, i¢ catigsmalar veya siyasi
calkantilar degil; veba salginlari, savaslar, eskiya g¢eteleri gibi nedenlerle koyli sayisi
azaldigindan, 15. ylizyilin sonunda topraga bagli gelir diisiisii sebebiyle derebeylerin
servetlerinin kaynaginda meydana gelen azalma bu ¢okiisii etkilemistir (Faure, 1992, s.
39). Ekonomik dengesizlik ve siniflar arasi farkliliklar, basta esnaf ve koyliiler olmak
tizere toplumun birgok kesimini, baskaldiriya varan bir takim sosyal ¢atismalara
stiriiklemistir. Bozulan siyasi denge devletleri karsi karsiya getirmis, i¢ karisikliklara yol
agmustir (Faure, 1992, s. 37; Tanilli, 1995, s. 502). insan yoklugundan tarim arazileri
bos kalmis, eskiyalik yerlesik bir hastalik haline gelmis; i¢c savaslar, koylii
ayaklanmalari, Avrupa’yr yanmis, yikilmis, terkedilmis, ¢aliliga doniistiiren sosyal bir
hastalik halini almistir (Faure, 1992, s. 32).

Siyasi alanda meydana gelen kopuslarla birlikte, Kilise ve iiniversitelerde de zitliklar ve
celiskiler bas goOstermistir. Papalik icinde birtakim skandallarin meydana gelmesi,
halkin sefaleti karsisinda Papaligin likks ve zenginlik i¢inde yilizmesi gibi nedenlerle
Kilise itibarin1 kaybetmeye baslamistir (Tanilli, 1995, s. 477). Jules Michelet’nin ifade
ettigi gibi, “Kilise, hi¢bir zaman esi goriilmemis korkung bir kolluk giicliyle donanmis
bir monarsi, bir hiikiimet olmustur” (1998, s. 24). Papaligin bu evrensel egemenlik

savlarina darbe vurulmus, Fransa kraliyla Papa arasinda bas gosteren miicadele,
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Papa’nin aleyhine sonuglanmistir. Boylece Papaligin, kralliklarin i¢ islerine miidahale
etme hakki olmadigi ilan edilmistir. Bu miicadelenin sonucunda, devletlerin ve
hiikiimdarlarin  i¢ islerine Papalarin karisamayacaklar1  gosterilmis; devletlerin
hiikiimranlig1 Papalik karsisinda onaylanmistir. Bunu biiyiik buhranlar izlemistir.
Fransiz krali, kendisine yandas olan bir Papa sectirmis ve Papalarin Fransa’ya,
Avignon’a yerlesmelerini saglamistir. Bu durum, Hiristiyan diinyasinda Papaligin
gliciinii zayiflatmistir. Hiristiyan diger uluslar, Fransiz krallarinin esiri olarak gordiikleri
Avignon Papalarina karsilik, Kilise’nin merkezi olarak Roma’y1 tanimiglardir. Papaligin
bu konumu ¢ok agir krizler dogurmustur. “Biiyliik Sizma” veya “Biiyiik Hizip” adi
verilen bu olayla, Hiristiyan diinyasi, 1378-1417 arasinda, birbirine rakip papalar
arasinda pargalanmigtir. Hiristiyanlar arasinda papalarin mesruiyeti konusunda
miicadeleler bas gostermistir. Birbirleriyle miicadelelerini siirdiirmeleri i¢in daha ¢ok
kaynaga ihtiyag¢ duymalari, Papalarin kilise memuriyetlerini satmalarina ve biitlin
Hiristiyan iilkelerinden yeni vergiler toplamalarina yol agmis, riisvete ve kayirmaciliga
diismelerine sebep olmustur; Papalarin daha ¢cok maddi kaygi tasimalari, Kiliselerin
etkinliklerini tamamen kirmistir. Sizma’nin ardindan Hiristiyan diinyasinda yeni heretik
akimlar ortaya ¢ikmistir. Bu heretik doktrinler, papanin dini otoritesine hiicum ederek,
Hiristiyanlarin kurtulusu i¢in, papanin ve Kilise’nin aracilifina gerek olmadigi fikrini
ileri stirmiiglerdir. Ekonomik olarak da gii¢ kaybeden kilise (Faure, 1992, s. 41,42), bu
biiyiik buhranlar sonunda, Hiristiyan diinyasinda eski otoritesini kaybetmistir (Inalcik,
2013, s. 14-16). Dinde sapmalarin gii¢ kazanmasi karsisinda Papaligin baskici bir
zorbaliga basvurup, Engizisyonu isletmesi ise hicbir ¢6ziim getirmemis, Kilise
sayginligini alabildigine yitirmistir. Tim bu gelismeler Kilise iginde bir reform

gerekliliginin kafalarda yer etmesine neden olmustur (Tanilli, 1995, s. 469).

Universitelerde de birtakim zayiflamalar meydana gelmistir. Kendilerini ayakta tutan,
diisiinsel ugraglarin uluslararas1 nitelikte olmasi ve siyasi iktidar karsisindaki
bagimsizlik ilkeleri terkedilmistir. Ulusal kiskangliklarin ve dini uyusmazliklar etkisiyle
tiniversitelerin siyasete karismalar1 da bu kurumlarin daha da yozlagmasi yol agmuistir.
Diisiincede, 6gretide ve yontemde gevseme ve diisiis tiniversitelerdeki gerileyisin, biitiin
Avrupa’da tiniversite yasaminin i¢ine diistiigli buhranin daha genel ve derin nedenleri

olmustur (Tanilli, 1995, s. 482).
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Siyasi dengesizlik, bozulan i¢ dengeler, ¢ogalan hanedan bunalimlar1 feodaliteyi yok
olmaya dogru gotiiriirken, monarsiler gii¢ kazanmaya baslamis, yeni kurumlar deneme
alanma strilmistir; “modern devlet, bu kurumlardan dogacaktir” (Tanilli, 1995, s.
502). Cetin gegen 14 ve 15. ylizyillar boyunca, i¢ine distiigii buhrandan ¢ikmanin
yolunu arayan bati, 15. ylizyilin sonlarina dogru, sorularina bikip usanmadan aradiklari
yanitlar1 bulmaya baslayacaktir. Avrupa, 15. yiizyilin ikinci yarisinda, niifus olarak,
ekonomik ve sosyal bakimdan bir yenilik donemine girmeye baslamistir (Tanilli, 1995,
s. 579, 583).

Topraklarin ve politikanin tek elde toplanmasi; devlette yeni kurumlarin olusturulmast;
ordu, vergi ve hukuk sistemlerinin kurumsallasarak yenilenmesi, Bati’da modern
devletlerin ortaya ¢ikisini saglamistir. Giiglenen devlet, gorevinin bilincine varmus;
hiyerarsisini yenilestirip geng¢lesen toplumda, kamu diizeninin yeniden kurulmasiyla
birlikte ekonomi de canlanmistir (Tanilli, 1995, s. 579-581). Niifus ¢cogalma egilimine
girmistir. Bir hikkiimdarin, bir birligin ya da ittifakin, baris ve ticaretin giivenligini
sagladiginda niifusun arttig1 ve bu fazlaligin kullanilmaya hazir bir el emegi sagladigi
goriilmektedir (Faure, 1992, s. 35, 36). Niifusun artmasiyla birlikte tiretimde de artig
gozlemlenmektedir. Siyasi olaylarin ekonomik etkenler oniinde ortadan kalkan baskisi
da, ticari alis-veris iizerinde olumlu bir etki olusturmustur. “Insanlarla beraber, mallar,
gelir ve zenginlik de artmaktadir” (Tanilli, 1995, s. 583).

Satis kaygisinin gelismesiyle birlikte artan teknik ilerlemeler, endiistriyel iiretimi daha
hizla gelistirmistir. 1460 yilindan baslayarak, ozellikle Orta Avrupa’da, maden
isletmeciliginde ani bir atilim gozlemlenmektedir. Bu alanda teknik bilgi diizeyinin
yiikselmesiyle birlikte topragi delme, yukariya ¢ekme ve havalandirmada pek cok
yetkin yontemler bulunmaya baslanmistir. Su giiciiniin daha yaygin kullanimi da,
demirhanelerin, dokiimhanelerin ve firinlarin iiretim giiclinii eskiye oranla kat kat
artirmistir. Giimis, demir ve komiir madenciligi yayginlasmaya baslamaktadir (Faure,

1992, s. 53, 54; Tanilli, 1995, s. 584).

Artan tretimle birlikte ekonomi giiclenmeye baslamistir. Devletlerin, heniiz ger¢ek bir
ekonomi politikasinin olmamasma karsin, hem siyasal hem toplumsal anlamda
ekonomik etkenin sagladigi gii¢ ve zenginlik hakkinda daha agik bir biling olugsmaya

baslamaktadir. Hemen her {ilkede paranin diizeltilmesi yolunda bir politika
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goriilmektedir (Tanilli, 1995, s. 584, 585). Uretim artisinin dogurdugu finans ihtiyaci,
bu donemde kredi ve sermaye sahiplerine basvurularak giderilmeye caligiimistir.
Dolayisiyla bu donem, sermayenin ekonomi i¢indeki akisinin yogunluk kazanmasinin
yani sira borg¢lanmanin da arttigi bir donem olmustur. Bununla birlikte Uluslararasi
ticaretin yayginlasmaya baglamasi da yine bu doneme rastlamaktadir (Faure, 1992, s.
18; Tanilli, 1995, s. 588).

Feodalitenin zayiflamasiyla birlikte topraga dayali ekonomik diizen de zayiflamis, buna
karsilik sehirlerde ticarete, endiistriyel iiretim big¢imine dayali yeni bir ekonomi
geligsmistir. Ekonominin gelismesiyle birlikte zenginlesen yeni bir toplumsal smif
dogmustur. Yeni Avrupa’da sosyal bakimdan en 6nemli olaylardan biri de, siiphesiz
sehirlerde yasayan, soylu olmayan topluluklarin ve burjuva sinifinin daha da giiclenerek
toplum i¢inde oldukga etkili bir sinifa doniismeleridir. “Olagantistii genisleyen sosyal ve
ticarl yasam, kredi kurumlarinin hizla artis1 Yeni¢cag in 6nemli karakterlerinden biridir”
(Inalcik, 2013, s. 5). Ekonominin dizginlerini eline gegirmis olan burjuvanin, siyasi
yasamda da etkinliginin gittik¢e arttigi goriillmektedir (Alath, 2010, s. 1060; Tanilli,
1995, s. 470).

Uzun bir karigiklik doneminin ardindan Batili toplumlar, gelecege ve gilizellige dogru
yeni bir atilim igin ortaya ¢ikardiklari araglarla birlikte kendilerine ve gelecege giivenle
bakabilmeye baglamiglardir. 15. yiizyilin son on yilinda, tutarliligini ve birligini yeniden
bulmus, zenginlesmenin ve biiylimenin aydinlik ufuklarinin farkina varmis bir

medeniyetin goriintimii ortaya ¢itkmistir (Tanilli, 1995, s. 579).
3.2. Kavram Olarak Ronesans

Ronesans (renaissance), Fransizca bir kelime olup “yeniden dogus” anlamina
gelmektedir. Fransizca ‘“naissance” (dogus) sozciigiinden, yenileme, yineleme anlami
veren re+ oneki eklenerek tiiretilmistir. Kelime koken itibariyle Latincede yine “dogus”
anlamina gelen nascentia sozciigiine dayanmaktadir. Bu sozciik ise Latince “nasci, nat-
” (dogmak) fiilinden tiiretilmistir (“Ronesans”, t.y.). Latince’de renasci, Vulgar
Latince’de renascere, Fransizca’da renaissance Italyanca’da rinascimento seklinde
kullanilmaktadir (Dinger, 2008). T.D.K.’nin Tirkce sozliigiinde Ronesans, “XV.

yiizyildan baslayarak Italya’da ve daha sonra diger Avrupa iilkelerinde hiimanizmin
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etkisiyle ortaya ¢ikan, klasik ilk Cag kiiltiir ve sanatina dayanarak gelisen bilim ve sanat

akimi” seklinde tarif edilmektedir (Akalin vd., 2009, s. 1662).

Ronesans sozciigii genel anlamda, 15. yiizyilda Italya’da baslayip 16. yiizyilda doruk
noktasina ulasmis olan entelektiiel bir etkinligi ifade etmektedir. Terim olarak daha 6nce
klasik 6gretinin yeniden dogusunu tanimlamak {izere 15. yiizyilda kullanilmis olmasina
karsilik, Ronesans terimi ilk kez 1550°de, Ronesans yazarlarindan Vasari tarafindan,
sanatlarin yeniden dogusunu ifade etmek amaciyla ele alinmistir (Germaner, 1997c, s.
1584; Turani, 1975, s. 113).

“Roénesans, Orta Cag’da hakim olan ve Hiristiyan diinyasini farkliliklarina ragmen
benzeyen yanlariyla bir medeniyet biitiinliigii i¢inde birlestiren ve esasta Hiristiyan
medeniyet sentezinin c¢oziilmesinden sonra ortaya c¢ikan yeni bir kiiltir ve
medeniyet olay1 ve sentezidir. Bu kiiltiir olay1 XIV. ylizyilda baslamis, kendi kiiltiir
sentezini ve degerler hiyerarsisini olusturmus ve XVI. ylzyilin sonunda devrini
tamamlamis, XVIL. yiizyilda yeni bir kiiltiir ve medeniyet ¢oziilmesi yasamistir.”

(Kantarcioglu, 2009, s. 47)

Bugiine kadar Ronesans’la ilgili bir¢ok farkli tanim ve tarif yapilmistir. Her donemin
kendine 6zgli bir Ronesans tanimi olmaktadir. Bu donemler, 6nemli 6l¢iide tarihgilerin
kendi bakis agilarindan gegmisi ne sekilde algiladiklariyla ilgilidir (Yasligimen, 2017, s.
4). “Ronesans’in tarifine iliskin agiklamalar da donemsel Ronesans anlayiglarinin
gelistirilmesine bagli olarak anlam genislemesine ve farklilasmasma ugramistir”
(Coskun, 2012, s. 47). Ronesans’a iligskin tanim ve agiklamalar, hem uzun bir ge¢mise
hem de genis bir literatiire sahiptir; tarihi ve sosyolojik agiklamalardan kiiltiir tarihine,
estetik tartismalardan sanat ve mimariye kadar biiyiik bir zenginlik gostermektedir.
Ronesans, siirekli islenen, yeniden yazilip iretilen, sunulup satilan, zaman zaman
yeniden insa edilen, yeniden anlamlandirilan bir tarih alani1 olarak ortaya ¢ikmaktadir
(Coskun, 2012, s. 45, 47).

Nicolas Boileau (1674) ve Dominique Bouhours’a (1675) gore Ronesans fikri, aslinda
kabataslak Antik Cag’in yeniden canlandirilmasindan baska bir sey degildir. Frangois
Fénelon 1714°te yazdig1 Akademi’ye Mektuplar adli yapitinda, 16. yiizyila Antik Cag’in
gelenegini getirmek durumunda olan bu sézde tarih donemini “Sanat ve Edebiyatin
Yeniden Dirilisi” seklinde tanimlamaktadir. Montesquieu ve Voltaire (1748) ile Antoine

de Rivarol (1784) de bu anlami yayginlastirirlar. Ernest Renan ise, felsefi olmaktan
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ziyade sadece edebi bir hareket olarak gordiigii Ronesans’t, uygar insanligin gergek
geleneklerine bir doniis olarak kabul etmektedir (Faure, 1992, s. 9). Ernst Bloch’a gore
ise (2002, s. 7);

“Ronesans, yaygin sekilde yorumu yapildigi gibi, ge¢misteki bir seyin, Antik
Cag’in yeniden ortaya cikisi degildir. insanoglunun hicbir zaman tasarlamadig1 bir
donemin dogusudur; yeryiiziinde higbir zaman goriillmeyen kisilerin ortaya
cikigidir. Bunlar ortaya ¢iktilar ve yapitlarim gergeklestirdiler; bir ilkbahardi, yeni
bir yola koyulustu bu.”

Ayrica Bloch, Friedrich Engels’in Ronesans’1 “diinyanin o ana kadar bildigi en 6nemli
ilerici degisim” olarak tanimladigini aktarmaktadir (2002, s. 7). Sonradan bu “yeniden
dogus” diistincesinin sistemli bir sekilde gelistirildigi goriilmektedir. “Terimin
anlaminin edebiyat ve sanat etkinligi olarak belli bir donemi igermesi Ve yayginlasmasi
18.yy’da baglamistir” (Germaner, 1997c, s. 1584).

Fransiz tarihgi Jules Michelet ve Isvicreli sanat tarihgisi Jacob Burckhardt ise Ronesans
kelimesine gergek anlamini kazandiran kisiler olmustur (Yildirim, 2020, s. 186).
Ronesans kelimesi baslangigta sadece Avrupa Kkiiltiirlinde Eski Cag’in ruhsal ve
bicimsel degerlerini yeniden yasamaya yonelen bir hareketi ifade etmek ig¢in
kullanilirken, 19. yiizyilda, ozellikle Michelet ve Burckhardt’in etkileriyle daha
kapsayict bir tanim yapilarak Orta Cag’in otoriter ve ilahiyat¢i anlayigina bir tepki;
diinyanin ve insanin kesfi; dinden uzak, hiir ve tenkit¢i bir bireyciligin ortaya ¢ikmasini
ifade eden bir anlam kazanmistir (Coskun, 2012, s. 47). Burckhardt’mn Italyan
Ronesans1 hakkindaki goriisleri bugiin bile etkinligini korumaktadir (Burke, 2015, s.
20). Incelenen alanin genisligi nedeniyle Burckhardt’in ¢alismasi, kendi konusunun gok
Otesinde, Avrupa kiiltiir tarihi i¢in bir model ve kaynak haline gelmistir (Le Goff, 2016,
s. 37).

Michelet’ye gore (1998, s. 17) Ronesans, “bilgin igin, eskigag bilgilerinin
yenilestirilmesi; hukukcular i¢in de, eski adetlerimizin alt iist olusu iizerinde 15181n
parildamasidir.” Bu dénemin degerini, gercekte kiiclik ama dnceki donemlerden ¢ok bu
donemin mal1 olarak kabul ettigi diinyanin ve insanin kesfine baglar. Bu kesfin biiyiik
ve dogal gelismesi i¢inde, yerin kesfinden gogiin kesfine kadar uzandigmi ifade
etmektedir (Michelet, 1948, s. 3, 4). “Insan, bu yiizyilda kendi benligini yeniden
bulmustur” (Michelet, 1948, s. 4); bir yandan kendisine yasamin sirlari agiklanirken,
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beri yandan da “manevi varligin sirlarina ermistir. Tabiatin esasin1 anlamaya calismus,
adalete, mantiga dayanmaya baslamistir” (Michelet, 1948, s. 4). Yeni inancin dayandigi
temellerin gergekte derin oldugunu ifade etmektedir Michelet. Yeniden ortaya ¢ikarilan
Eski Cag ile Yeni Cag’in duygu bakimindan birbirine benzedigini ileri siirmekte, yeni
yeni anlagilmaya baglanan Dogu’nun Bati’ya elini uzattigini, “nihayet zamanda ve
mekanda insanlik ailesini olusturan 6gelerin mutlu” bir kaynasmasinin baslamakta
oldugunu belirtmektedir (Michelet, 1998, s. 18). Yeni Cag’in, biiyikk bir iradenin
kahramanca atilimi oldugunu iddia etmektedir. “Ozgiir diisiincenin, bilimin ve ayn
zamanda ¢ocuklugun egemen oldugu” bir dénemdir Ronesans (Michelet, 1998, s. 23,
61). Mimarmnin insan oldugu ve basroliinde herkesin oldugu bu biiyiik degisimden
kiiciiciik haliyle modern diinya ¢ikacaktir (Michelet, 1995, s. 339). “Modern devir bu
kalabaligin 6ne c¢ikisidir, bu dilsiz diinyanin sesinin ¢ikmaya basladigi gercekten

kutsanmis bir andir” (Michelet, 1995, s. 339; aktaran Le Goff, 2016, s. 36).

Jacob Burckhardt ise Ronesans doneminde ortaya ¢ikan antik gelenegin, estetik acidan
saf ve ideallestirilmis giizel sanatlar ile soyut bir diisiinsel ¢er¢cevenin dogmasina neden
oldugunu ileri stirmiistiir. Buna gére Antik Cag’dan bize gecen uygarlik degerleri, geg
Orta Cag barbarliginin toplumsal ve diislinsel ¢okiintiisiinden kurtarilip yeniden
canlandirilmalidir (Jardine ve Brotton, 2006, s. 13). Burckhardt antikiteye doniisii kabul
etmekle beraber, Ronesans’in temelinde yatan seyin tek basina antik duygu ve
diisiincenin yeniden canlandirilmasindan ibaret olmadigmi, onun “italyan ruhu” olarak
ifade ettigi sey ile kaynastirilmasi oldugunu 6ne siirmistiir (Burckhardt, 1957, s. 244;
Burke, 2015, s. 20). Bununla birlikte, klasigin yeniden dirilisi konusunu tanimlamak ve
ayirt etmek Italyan ruhu olgusuna gére daha kolay oldugundan, ardindan gelen birgok
gec donem arastirmaci da bu kavram iizerine yogunlasmay1 tercih etmislerdir (Burke,
2015, s. 21). Burckhardt’a gore, Ronesans hareketinin Avrupa tarihinde sahip oldugu
Oonemi, onun modern olanin baslangici olmasinda yatmaktadir. Modern Avrupa’nin
cocuklarindan ilkinin italya’da dogmus oldugunu ifade etmektedir (Burckhardt, 1957, s.
186). Ronesans, bireyciligin olaganiistii gelistigi bir donemdir. Orta Cag’in din,
toplumsal ¢evre ve cemaat tarafindan bireyin kisitlandigi uygulamalarinin aksine,
Ronesans insani herhangi bir engelle karsilasmadan kisiligini gelistirebilmistir.
Ronesans, diinya insanlarinin ¢agidir (Le Goff, 2016, s. 38). Bireysel gelisimin yaninda
“XV. yiizy1l her[ Jseyden evvel ¢ok-tarafli insanlar asridir” (Burckhardt, 1957, s. 196).
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Burckhardt’a gore Ronesans’in odak noktasini, Hiimanizmanin temelini olusturan
insanin kesfedilmesinin yani sira diinyanin da kesfi olusturmaktadir (Le Goff, 2016, s.

39). Diinya kesfedilirken, doganin giizellikleri de gozler 6niine serilmektedir.

Bununla birlikte Ronesans’a iliskin agiklamalarin iki ayri Ronesans anlayisinin
meydana getirdigi iki ana donem cergevesinde ele alindig1 goriilmektedir. Ilki, Michelet
ve Burckhardt’in eserlerinin, donemin Ronesans anlayisinin olusmasinda merkezi rol
ustlendigi 19. yiizyil tarih yaziciliginin insa ettigi anlayis; ikincisi ise iki diinya savasi
arast donemde baslayip, ikinci diinya savasindan giinimiize kadar uzanan 20. yiizyil
tarih yaziminin gelistirdigi Ronesans agiklamasi (Coskun, 2012, s. 46). Her iki donemin

Ronesans anlayisi birbirinden farkli degerlendirmeler etrafinda ele alinmaktadir.

“19. ylizyilin Ronesans anlayisi, daha ziyade Aydinlanmaci tarih goriislerinin tesiri
altinda olugmustur. Donemin Roénesans anlayist dogrudan bir ortacag elestirisi ve
karsithg ekseninde gelistirilmistir. 19. yiizyi1l Ronesans anlayisi bir yandan
Aydinlanmanin agtig1 tartisma ve yeni egilimlerle beslenirken, diger yandan 19.
yiizyilda yakalanan ve sistemli bir diinya egemenligine doniistiiriilmek istenen Bati
iistiinliigii ile de belirlenir. Ustiinliigiin temellendirilmesi ve bir tarihi siire¢ olarak
inga edilmesi ihtiyact donemin Ronesans anlayisinin bigimlenmesinde belirleyici
olmustur.” (Coskun, 2012, s. 46, 47)

20. ylizyil tarih yaziminda ise, 19. ylizyil tarih yaziminin elestirisiyle birlikte daha
kusatici, daha nesnel ve bir o kadar da tartisma dis1 ve istii kalmaya 6zen gosteren bir
ist dil kullanilmigtir. Aydmlanmaci dilden ve 19. yiizyila ait Avrupa-merkezci
perspektiflerden armmaya iliskin tutumla birlikte, 20. yiizyil iliskilerine uygun bir
okuma bi¢iminin insasina yonelen arayis ve agiklamalar bu yilizyilda yayginlik
kazanmistir. Bununla birlikte bu dénemde 19. yiizyil agiklamalarindan biitiiniiyle de
vazgecilmis degildir. Bir vazgecme tutumundan ¢ok bir gézden gecirme, yeni kosullara
uyarlama s6z konusudur. Bu anlamda, 20. yilizy1l Bat1 tarih yaziminin Rénesans’a iligkin
aciklamalari, Orta Cag elestirisinde somutlasan 19. yiizyil Ronesans anlayisinin Bati
tarithini ele alma ve agiklamadaki yetersizligi ve meydana getirdigi diizensizligi asma

¢abasi olarak one ¢ikmaktadir (Coskun, 2012, s. 47).

Bir goriise gore, Roma Imparatorlugunun ¢okiisiinden sonra karanhik bir Orta Cag
doneminin yasandigi, ardindan Ronesans’la birlikte Klasik kiiltiiriin yeniden dogdugu

diisiincesinin, 14. ve 15. yiizy1l hiimanist Italyan bilginleri tarafindan ortaya atilip
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propagandasi yapilmis bir efsaneden ibaret oldugu kabul edilmektedir (Fleming ve
Honour, 2016: 416). Orta Cag ile Ronesans arasinda bir zamanlar inanildig gibi keskin
bir kirilma da yasanmamustir (Shiner, 2017, s. 44). Giiniimiiziin modern tarihi tiim
gecmisi icinde tasimaktadir. Dolayisiyla tarihte gegmis ile ilgisi kalmamig bir zaman,
bir durum diisiiniilemez. Yeni bir ¢ag olarak Ronesans’tan bahsedilirken, kendisinden
onceki devirlerle ilgisi bulunmayan, tamamen yeni bir yasam merhalesi
anlasilmamalidir. Degisim yavas yavas ilerleyen bir gelisme seklinde gerceklesmis,
gecmis donemin izleri, etkileri bir yandan Yeni Cag’da da devam etmistir (Inalcik,
2013, s. 3). “Biiyiik devrimler bile gecmisi bir anda tiimiiyle bir yana atamaz” (Inalcik,
2013, s. 3). Erwin Panofsky, “bir’ Ronesans’tan degil, bircok “ronesanslar’dan
bahsetmektedir. Diger ronesanslar, terimin dar anlamiyla biiylik “R” ile yazilan
Ronesans’tan Once gelmis ve onun bir anlamda habercileri olmuslardir (aktaran Le
Goff, 2016, s. 50). 20. ylizyilin en 6nemli Orta Cag uzmanlarindan, Nouvelle histoire
(Yeni Tarih) akiminin 6nemli isimleri arasinda yer alan, Annales Okulu ekoliinden gelen
Jacques Le Goff’a gore “Ronesans, ne kadar 6nemli olursa olsun, tarihsel siire iginde
tek bagina ele alinmayr ne denli hak ederse etsin, [...] ayr1 bir donemi temsil
etmemektedir: Uzun bir Ortagag’in son ronesansini olusturmaktadir” (Le Goff, 2016, s.
54). Ronesans, aslinda Avrupa’da yasanan uzun bir Orta Cag’in sonlaria denk gelen ve
18. yiizyilin ortalarina kadar uzanan bir donemi ifade etmektedir. Bu donemde dikkate
deger birgok gelisme meydana gelmisse de, Ronesans, 6ncesi ve sonrasiyla birlikte ele
alimmalidir (Yasligimen, 2017, s. 4; bkz. Le Goff, 2016, s. 73-92). “Roénesans, Bati
toplumunun kiiltiirel dinamizminin baslangici degildir; daha ¢ok, zaten birkac yilizyillik
olan ileri bir uygarligin son derece 6nemli bir yeniden yonlendirilisidir” (Nauert, 2011,
S. 4). Ronesans’la ilgili 6nemli bir ¢alismaya imza atmis olan Walter H. Pater ise,
Ronesans’in  bilinenin aksine, Italyan kokenli degil, Fransiz kokenli olduguna
inanmaktadir ve Ronesans’in en miikkemmel 6rneklerine, Fransizcanin ilk 6rnekleriyle
Ronesans sairlerinden Joachim du Bellay’in yazilarinda rastlandigindan bahsetmektedir
(Pater’den aktaran Yildirim, 2020, s. 186).

Gliniimiizde Ronesans kavrami, 20. yiizyil tarih yazimimnin etkisine bagl olarak daha da
geniglemis, kiiltirel oldugu kadar siyasi, ekonomik, teknik ve dini bir Ronesans
anlayisindan s6z edilmeye baslanmistir. Bunun yani sira artik Ronesans’in Orta Cag

karsithgr ve Italya merkezli tammlanmasi ve bu cografyadan baslayarak biitiin
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Avrupa’ya yayilmasi eksenindeki geleneksel aciklama bicimi de terk edilmistir
(Coskun, 2012, s. 47).

Bununla birlikte bu donemde Avrupa tarihi {izerinde etkili olan biiyiikk ve derin
degisikliklerin oldugu da muhakkaktir. Din, siyaset, bilim ve sanat alanlarinda tamamen
yeni birtakim gelismeler olmus ve zamanla bu etkenler Avrupa’nin sosyal ve siyasal
yapisini degistirecek bir duruma gelmistir. Avrupa tarihindeki bu kokli degisiklikler,
her seyden once ruhsal degisikliklerdir. Insanligin 6zgiirliigii, bireyselligin &n plana
¢ikmasi, bu degisikligin temel nedenleri arasindadir. Bu donemde birey, Orta Cag
boyunca kendisini baglayan yetkelerin zincirini kirmis, kendi yeteneklerini tam ve
mutlak bir 6zgiirlik i¢inde kullanmaya yonelmistir. Kilisenin araciligini reddetmis,
Tanr1’y1 kendi hiir vicdani ile bulmak istemistir. Ronesans’in ortaya ¢ikardigi bu yeni
birey, yeni biiyiik dini hareketlerin ve Reform’un da etkisiyle evreni kendi hiir akli ile
aciklamak, diinyanin ve hayatin giizelliklerini insani varliginin biitiin hiirriyeti ile

duymak istemistir (Inalcik, 2013, s. 4).
3.3. Ronesans’1 Ortaya Cikaran Etmenler

Avrupa’da Ronesans, tiim iilkelerde, ayn1 anda, ayni sartlar altinda gerceklesmemis,
farkli tlkelerde, farkli zaman dilimlerinde, farkli diizeylerde gelisme gostermistir.
Avrupa’da donemin en sehirlesmis bolgeleri olan Kuzey Italya ve Giiney Hollanda’y1
merkez alan, 15. yiizyilda gergeklesmis iki ayri Ronesans’in varligi goriilmektedir
(Burke, 2015, s. 95). Bununla birlikte Ronesans’in gelisiminin ilk ve en énemli kismi1
Italya’da gerceklestiginden, Ronesans’in Italya’da basladig1 genel kabul goren bir goriis
olmustur. Bu agidan “Italya[‘nin], diger Avrupa iilkelerine bircok bakimdan &rnek”

(Inalcik, 2013, s. 13) teskil ettigine inanilir.

Roénesans’in en ayirt edici 6zelliklerinin basinda Antik Cag’1 yeniden canlandirmaya ve
onu taklit etmeye yonelis gelmektedir. Ronesans, ilk bastan itibaren Antik Cag’in taklit
edilmesi ve canlandirilmasi anlamini tagimis, kendi kimligini Roma ile iligskilendirme
temelinde klasik mirasla iliski kurma g¢abasi Ronesans’in muhtevasini belirlemistir
(Coskun, 2012, s. 48). 14 ve 15. yiizyillarda yapilan kazilarin sonucunda donemin
sanatg1 ve bilginleri Antik Cag’1 kesfetmislerdir. “Bu donemde ‘Ronesans’ terimiyle
ifade edilmeye degen sey, 14., 15. ve 16. yiizyilldaki sanat¢ilarin ve bilginlerin
Antikgag kesfetmeleridir” (Farago, 2017, s. 69). Bununla birlikte yapilan bu kesifler,
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Antik Dénem’in bilgi ve tecriibesinin donemin yapitlarina yansitilmasini saglamistir.
Sanatin yeniden dogmasini tutkuyla isteyen Ronesans sanatgilari, Roma ve Eski Yunan
kalintilarin1 incelemis ve kendi eserlerine aktarmuslardir (Gombrich, 1997, s. 235).
Ronesans’in biiyiik kasifleri bile kesif ve icatlarini, antik geleneklere bir geri doniis

olarak takdim etmislerdir (Burke, 2015, s. 20).

Yunan-Roma sanati, Rénesans i¢in bir ideal olmustur. Dolayisiyla Ronesans hareketi,
Yunan-Roma iislibunda klasik bir karakter 6zelligi tasimaktadir (Inalcik, 2013, s. 58).
Eski Roma uygarhginin anayurdu olan Italya hicbir zaman bu uygarlikla bagmi
koparmamistir (Nauert, 2011, s. 15). Antik abideleri gozleri oniinde duran, “Roma
eserleri i¢cinde yagsayan, Roma kiiltiir ve tarihini kendi kiiltiir ve tarihleri olarak hisseden
Italyanlar, onu canlandirmaya, taklit etmeye calismakla dogal olarak milli bir gelisime
dogru” (Inalcik, 2013, s. 58) gitmislerdir. Klasik gelenegin ayakta kalmaya devam etmis
olmasi, baz1 Antik Romal1 yazarlarin Orta Cag boyunca okunmaya ve taklit edilmeye
devam edilmis olmalari, Roma Hukuku geleneginin, italya’nin bazi bélgelerinde
etkinligini siirdiirmiis olmas1 gibi (Burke, 2015, s. 52, 53) bazi etkenler dolayisiyla

Italya, Rénesans’in besigi sayillmasi agisindan dne ¢ikmustir.

Ronesans’in Italya’da ortaya ¢ikmis olmasimin baslica nedenleri arasinda, 15. yiizyilda
iilkede meydana gelen ekonomik canlanma da gosterilmektedir (Germaner, 1997c, s.
1584; Nauert, 2011, s. 13). Deniz ticaretinin gelismesiyle birlikte Venedik ve Cenova
gibi Italyan cumhuriyetlerinin refah seviyeleri yiikselmis, hem Dogu ile yaptig: ticaret
sayesinde hem de sanayii ve ekonomisinin gelismesiyle birlikte italya, Avrupa’nin en
zengin llkesi haline gelmistir. Dolayisiyla bu gelismeyle birlikte bu donemde
Avrupa’da kent yasamimin en ¢ok gelistigi, burjuva smifinin en ¢ok giiglendigi iilke
Italya olmustur. Yeni yiikselen zengin burjuva karsisinda feodal soylular hakimiyet ve
baskilarin1 yitirmeye baslamis, bireyi smirlandiran baglarin  kirilmasiyla birlikte
zenginlesen bu kentlerde, bireyin yiikselmesini ve gelismesini saglayan her tiirlii imkan

hazir hale gelmistir (Inalcik, 2013, s. 37, 58).

Antik diinyanin kesfedilmesiyle birlikte Antik Donem el yazmalari da giin yiiziine
¢ikmaya baglamistir. Avrupa’nin Antik Donem’in bilgileriyle ilk temasi, daha ¢ok Antik
Yunan ve Roma metinlerini Arapgaya ¢evirmis olan Miisliiman bilginlerinin araciligiyla

olmustur. Yunan geleneginin batiya aktarilmasinda, 6zellikle 9. ylizyildan 14. yiizyila
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kadar, Miislimanlar 6nemli rol oynamigslardir. Bir¢ok Antik yazinin Latinceye
cevrilmesi, Yunanca aslindan yapilmis Arapga ceviriler sayesinde miimkiin olabilmistir

(Burke, 2015, s. 54).

Orta Cag Avrupa’sinda bilimle ilgili gelismelerin basladigi donemde Miisliimanlar en
zirvede oldugu donemlerini yasamaktadirlar (Sebetci, 2016, s. 93). Gelisen sosyal,
siyasal ve ekonomik nedenlerle disa acilma geregi duyan Islam toplumu, topraklarinin
biiyiilk bir kismmi fethettigi antik kiltiirler ile yiiz ylize gelmis, o kiiltiirlerin
kaynaklarin1 Islam’m ortak bilim ve kiiltiir dili olan Arapcaya terciime etmislerdir
(Karliga, 2004, s. 211). Gerek Avrupa’da kurulmus olan Endiiliis-Emevi Devleti ve
emirlikleri, gerekse Miislimanlarin Avrupa’ya dogru ilerleyen akinlari ve Hiristiyan
diinyasinin diizenledigi Hagli seferleri sayesinde Avrupa insan1 Dogu ve Islam kiiltiir ve
medeniyetiyle tanismis, bu bolgedeki bilimsel ve teknik faaliyetlerle birlikte Arapgaya
cevrilmis Antik Dénem metinlerini de Avrupa’ya tasimislardir. Avrupa’da uyanmaya
baslayan 6grenme ve bilme istegi sayesinde Avrupalilar, Miisliimanlarin Yunanca ya da
diger dillerden Arapcgaya g¢evirdikleri bilimsel ve felsefi eserleri Latinceye ¢evirmeye
baglamis, bunun neticesinde Avrupa’da yayginlagsmaya baslayan terciime faaliyetleri,
Bati biliminin olugsmasinda biiyiik bir etkiye sahip olmustur (Karliga, 2004, s. 235;
Sebetci, 2016, s. 93, 97).

Rénesans doneminde bilgi iilkiisiiniin yeniden dirilisi miti, genelde 1453te Istanbul’un
fethinden sonra Bati’ya gelen Bizansli siginmacilara dayandirilmaktadir (Burke, 2015,
s. 47). Fetih’ten sonra birgok Bizans bilgini kitaplarini alarak Italya’nm yolunu tutmus
ve bu sayede bilim ve felsefenin klasik kaynaklari Bati’da daha fazla yayilmistir
(Inalcik, 2013, s. 61; Saliba, 2015, s. 194). Ancak bu gecis, sanilanin aksine bir kacis
degil, karsilikli miibadele seklinde gergeklesmistir (Faure, 1992, s. 100). “[...]o zamana
kadar zaten yiizyillardir Bizans medeniyeti ve Islam medeniyeti temas halinde’dir

(Saliba, 2015, s. 194).

Ekonomik, sosyal, siyasal ve diisiinsel kosullardaki gelismeler ve degisimler,
cografyada ufuklarin gelismesine yol agmistir (Tanilli, 1995, s. 603). Orta Cag’in son
donemlerinden baslayarak uzun siiren arastirmalar sonucunda denizcilik, haritacilik ve
astronomideki siirekli gelismeler sayesinde 14. yiizyildan itibaren Akdeniz gemilerinin

Atlantik’te dolagmalar1 saglanmis, pusula, usturlap gibi yon bulmay1 saglayan yeni
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aletlerin icadiyla birlikte denizasiri yolculuklar sonucu biiylik cografi kesiflerin 6nii
acilmistir. Yeni diinyalarin kesfiyle birlikte, bu bolgelerdeki giimiis ve altin gibi degerli
madenler, kumas ve baharat gibi maddeler Avrupa’ya akmis, bunun sonucunda
Avrupa’nin genel refah seviyesi yiikselmistir (Faure, 1992, s. 29). Gergeklesen bu
“kesifler bircok Avrupalinin hayal giiciinii ciddi sekilde etkilemis, hatta uzay ve
zamandaki kendi konumlarini algilayislarini bile degistirmisti[r]” (Burke, 2015, s. 357).

Bu kesiflerin arkasindan, ayni zamanda genis bir somiirgeci yayilis da gelmistir.
Misyonerlik faaliyetleri, zafer arzusu ve zenginlik hirsiyla, basta Portekiz ve Ispanya,
ardindan Ingiltere, Fransa ve Hollanda, 16. ve 17. yiizyillarda, Afrika ve Yeni Kita’da
siirsiz topraklar ele gegirmis, bu bolgelerin bitmez tiikkenmez kaynaklarina el koyup
somirmislerdir (Tanilli, 1994, s. 35, 44). Madenlerde ve tarim islerinde yerliler
calistirlmis ve onlara akla hayale sigmaz zuliimler yapilmistir (inalcik, 2013, s. 139).
Gelisen somiirgecilikle birlikte kole ticareti yayginlasmaya baslamis, 6zellikle siyahi
insan ticareti, 16. ve 17. yiizyillarda en kazangh ugraslardan biri haline gelmistir.
Amerika’daki somiirge topraklarinda kurulan sekerkamigi ve pamuk plantasyonlarinda,
Bati Afrika’dan getirilen yiizbinlerce kéle calistinlmustir. Iki yiizyil iginde, iki
milyondan fazla insan topraklarindan koparilmig, bunlarin yariya yakini, Yeni Diinya
limanlarina taginirken ve koéle tacirlerinin giristikleri seferler boyunca eriyip gitmislerdir
(Tanilli, 1994, s. 51). Biiyiik cografi kesifler Bati Avrupa’nin geligsimini saglarken,
insanlik tarihi bakimindan, bugiin olumsuz etkileri hala devam eden sonuglar

dogurmustur.

Matbaanin icadiyla birlikte bilgi, birey ve toplumlar arasinda daha hizli yayilma imkani
bulmustur. Her seyden once klasiklerin ¢ogaltilmasini kolaylastirdigi igin, hiimanist
hareketin basarili olmasinda matbaa 6nemli bir rol oynamistir (Burke, 2015, s. 116).
Ancak matbaacilik, klasiklerin bilimsel basimlarini sabitlestirmekle kalmamis, bununla
birlikte bu klasiklerin yansittig1 ilgi alanlarimi ve diislinceleri de yaymistir (Nauert,

2011, s. 83). Dolaysiyla matbaa, bir yaymim araci olmaktan ¢ok daha fazlasi olmustur.

“Her tir yaratict alimlama i¢in  gerekli olan, “baglambozumu”
(decontextualization) ya da “uzaklagma” (distanciation) siireglerinin hayata
gecmesini matbaa saglamistir. Bir diisiinceyi, bagka bir insandan duymak yerine
metinden okumak, alimlayicinin tarafsiz ve elestirel kalmasini kolaylastirir.

Okuyucu, yiiz yiize ikna yetenegi yiiksek bir konusmacinin etkisi altinda kalmak
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yerine, farkli metinlerde sunulan argiimanlar birbirleriyle karsilastirabilir.” (Burke,
2015, s. 116)

Boylece matbaacilikla birlikte hiimanist bilginligin diisiinsel kapsama alan1 da

genislemistir (Nauert, 2011, s. 84).

Ronesans’in  karakterini tanmimlayan en Onemli oOzellik ve akimlardan biri de
Hiimanizm’dir. Ronesans baglaminda Antik Yunan ve Roma Kkiiltlirlinlin, 6zellikle de
Yunan felsefesinin ve edebiyatinin yeniden kesfedilmesiyle iliskilendirilen hiimanizm,
en genel anlamiyla insan1 merkezi bir konuma yerlestiren her tiirlii sistem ve yonelimi
ifade etmek amaciyla kullanilmaktadir (Yildirim, 2010, s. 190). Hiimanizm, geg¢misin
izini Antik Roma’ya kadar siiren; ruhban veya aristokratik olmayan cumhuriyetci
devletlerin blinyesinde olusan yeni bir 6zgiivenin yani sira, tefekkiirii ve sdvalye ruhunu
degil de diinyevi ve sehirli sivil erdem ideallerini cisimlestirmis Italyan sehir

devletlerinde serpilip gelismistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 417).

Latince humanismus sozciigii ilk kez Francesco Petrarca ve onun ¢agdaslari tarafindan,
Kilise’nin otoritesine bagimli olmadiklarint ileri siliren insanlarin bagimsiz ve
entelektiiel ruhlarini ifade etmek icin (Yildirim, 2010, s. 190) kullanilmis olmasina
karsin, Ronesans eserlerinde bile gegmeyen bu soyut terimin 1808°de bir Alman bilgin
tarafindan ortaya atildigi da kabul edilmektedir (bkz. Nauert, 2011, s. 11). O donemde,
hiimanistlerin biiyiik 6l¢iide onayladiklart bir dizi akademik konuyu belirtmek i¢in
“hiimanist caligmalar” anlamina gelen studia humanitatis terimi kullanilmaktadir.
Hiimanizm Roénesans’ta hicbir zaman bir felsefe olarak tanimlanmamis ya da akademik
bir dal olarak okutulmamustir. Yalnizca retorik, siir, dilbilgisi ile ahlak felsefesi ve tarihi
kapsayan bir egitim ve edebiyat akimi olarak degerlendirilmis olan Hiimanizm, ancak
18. yiizyildan sonra, yeni bir felsefenin yiikselisini ifade eden, daha 6nemli ve daha
kapsamli bir seyle esitleme yoniinde bir egilim iginde gosterilmistir (Nauert, 2011, s. 11,
12). “Bu yeni felsefe genellikle insan dogasimin yiiceltilmesi ve Orta Cag’da yasama
egemen oldugu varsayilan obiir diinya odakli degerler yerine bu diinya odakli amaglarin

yiiceltilmesi olarak tanimlanmistir” (Nauert, 2011, s. 12).

Ancak bu egitim anlayis1 bir felsefe olusturmamakla birlikte, insan dogasina iliskin bazi
onemli diislincelerle iliskilendirildiginden, bireyi ve diinyevi yasamin ¢ekici yanlarini

yiicelten, yeni ve modern bir yasam felsefesini olusturan bu degerler, baslica
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diistincelerini ve ilham kaynaklarini eski ¢aglardan alan yiiksek bir uygarligin kapsamli
bir yeniden dogusunu yansitmustir (Nauert, 2011, s. 2, 21). Boylece nominalist bir
felsefe goriisiine dayanan Orta Cag diislince yapisi, Ronesans’ta yerini realist bir yapiya
birakmistir.® Nominalizm, kavramlar fikirler olarak géren realizme karsilik, kavramlar
yalnizca isimlerden ibaret kabul etmektedir (Turani, 2010, s. 348). Bu diisiince
yapisinin gelisimiyle birlikte feodal Avrupa’nin toplumsal ve ekonomik sinirlamalari
kaldirilmis, ruhban smifinin giicii kirilmis ve siyaset lizerindeki etik sinirlamalar bir
yana atilmigtir. Boylece mutlak, sekiiler modern devletle birlikte doga bilimlerinin de
dikkate deger gelisiminin temelleri atilmaya baslanmistir. Sonug olarak Orta Cag sona
ermis ve yeni, modern bir diinyaya adim atilmistir (Nauert, 2011, s. 2). Ronesans’in
getirmis oldugu degisim ve yeniligin en biiyiik etkisi, tartisilmaz olarak sanat alaninda

kendini gostermistir (Le Goff, 2016, s. 65).
3.4. Ronesans Sanati

Ronesans denince, genellikle sanatsal bir takim gelismeler akla gelmektedir. Diisiince
alaninda oldugu gibi sanat ve edebiyat alaninda meydana gelen degisimler de, klasik
Roma-Yunan fikir ve edebiyatindan kaynaklanan hiimanizm ile iliskilendirilmektedir.
Ancak Antik Yunan ve Roma sanatinin, Ronesans sanatini dogrudan dogurdugu
sOylenemez. Roma-Yunan diinyasinin kesfi, gelisen yeni toplumsal yapimnin
gereksinimlerini karsiladig i¢in, sanat alaninda da 6rnek alinmistir. Hatta Roma-Yunan
sanatinin Ronesans sanatinda bir ideal olarak O6n plana c¢ikmasit ¢ok sonralari
gerceklesmistir (Inalcik, 2013, s. 76). Bunun yani sira, Orta Cag sanati, antik sanatlarin
ornek almip taklit edilmesiyle birlikte birden ortadan kalkmamustir. Yeni egilimlerin
belirmeye basladigi zamanlarda bile Orta Cag etkisi kuvvetli bir sekilde devam etmis ve
yeni sanat hareketinin igine islemistir. Hatta Ronesans sanatinin, natiiralizm gibi, bazi
onemli nitelikleri, Orta Cag sanatinin gelisimi sonucunda meydana ¢ikmustir (inalcik,
2013, s. 69, 70) “Ronesans sanati, ortagagin genel akisinin dogurdugu yeni bir diinya

gdriisiiniin, bir olgunlugun sonucudur” (Inalcik, 2013, s. 69).

® Nominalizm, genel kavramlarmn sirf isimlerden ibaret oldugunu, bunun disinda herhangi bir anlamlar:
olmadigint kabul eden felsefi bir goriistiir. Felsefede realizm (gercekgilik), bilingdisinda bir gercek
oldugunu kabul eder. Insam tanima felsefesinde ise realizm, tanman kisiden bagimsiz bir dis diinyanin
varliginin kabulii anlamina gelmektedir (Turani, 2010, s. 348).
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Italya’da baslaylp oradan Kuzey Avrupa’ya yayildigma inanilan Rénesans, italyan
Ronesans’t ve Kuzey Ronesans’t olarak ikiye ayrilmaktadir. Italyan Rénesans’i,
tarihlendirmelerde farkli goriisler olmasina karsin baslica li¢ boliimde incelenmektedir:
Sanat tarihindeki 6zel deyimiyle Quattrocento olarak adlandirilan ve 1350 veya 1410-
20 yillar1 arasinda baslaylp 1500’e kadar devam etmis olan doneme Erken (On)
Roénesans denilmektedir; 1500-1550 yillar1 aras1t Yiiksek (Olgun) Ronesans olarak ve
maniyerist donem olarak da bilinen 1550 ila 1600 yillar1 arasin1 kapsayan donem ise
Geg Ronesans olarak nitelendirilmektedir. Bu son donem ise, ayrica Yiiksek Ronesans
ile Ge¢ Ronesans sanat tarihinde genel olarak Cinquecento adiyla da belirtilmektedir
(Germaner, 1997c, s. 1584; Inalcik, 2013, s. 72; Turani, 2010, s. 357).

Antik Doénem’in 6n plana ¢ikist oncelikle mimaride olmustur, dolayisiyla Ronesans’in
etkileri ilk olarak mimari alanda goriilmiistiir (Gombrich, 1997, s. 224; Inalcik, 2013, s.
76). Ortaya ¢ikan bu yeni yapi uslip ve tarzinin Onciisii Floransali mimar Filippo
Brunelleschi (1377-1446) olmustur. Gergeklestirdigi yapilarinda tim Gotik ayrintilart
ayiklayan Brunelleschi, klasik mimaride kullanilan siitun, siitun basligi, sagak, silme ve
ayak gibi unsurlari kullanmistir. Ronesans yapilarinda kiitlesel ve anitsal olmakla

birlikte yalin bir gériiniim hakim olmustur.

Ronesans doneminin en Onemli kesiflerden biri olan dogrusal perspektifin kesfi de
Bruneleschi’ye atfedilmektedir’ (Vasari, 2013, s. 118; ayrica bkz. Conti, 1982, s. 20;
Fleming ve Honour, 2016, s. 420; Germaner, 1997c, s. 1585; Gombrich, 1997, s. 229;
Turani, 2010, s. 346). 1420’de basladigi Floransa Katedrali’nin kubbesinin insasiyla
Ronesans iislibunun baslangici1  simgelestiren Brunelleschi, Oklit (Euklides)
geometrisi kurallariyla matematiksel olarak agik bir sekilde temellendirdigi perspektifi,
Gotik mekan anlayisina karsit mekan tasarimlarinda kullanmistir (Germaner, 1997c, s.
1585). Gergegin matematiksel bir yaklagimla verilmesi Ronesans déneminin en dnemli

ozelliklerinden birisi olmustur (Conti, 1982, s. 43).

7 Leon Battista Alberti (1404-1472), perspektif projeksiyon yontemini teorik olarak adim adim
tamimladig1 ve Brunelleschi’ye ithaf ettigi De Pictura (Resim Uzerine) adli kitabinda, dogrudan isim
vermemekle birlikte, “usta”sindan ilham aldigina dair ifadelere yer vermektedir (Alberti, L. B. (2011). On
Panting. Sinisgalli, R. (¢ev.). New York: Cambridge University Press). Ayrica g¢evirmen Rocco
Sinisgalli’nin girig boliimii agiklamalarina bakiniz (s. 7-9).
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Resim 7: Filippo Bruneleschi, Floransa Katedrali Kubbesi, (Katedral baslangici 1296)
1420-1436. Duomo Meydani, Floransa, Toskana, Italya.

Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/0e/23/c7/0e23¢759221fd27cc7dbf1fb310e8eb8.jpg E.T.
16/10/2021

Goriintiiyii, izleyicinin gordiigii sey ile izleyici arasinda bir pencere olarak kabul eden
Bruneleschi; gorsel 1ginlarin geometri kanunlarina bagl diiz hatlar oldugu varsayimina
dayanarak, resmin tizerindeki objelerin de ayn1 kanunlara uyacagini fark eden ilk kisi
olmustur. Ortaya koydugu bu sistemin kilit noktasini, bu pencereye, diizlemsel ¢izgiler
denen ve resmin mekanini tanimlamakta geometrik bir yapi saglayan dogrusal agilarla
gelen biitiin kosut ¢izgilerin, izleyicinin gozii hizasinda bulunan merkezi bir ufuk

noktasinda birlesecegi gozlemi olusturmustur (Fleming ve Honour, 2016, s. 419-420).

Perspektif, bir yenilik olarak klasik antik formlara donmekten ¢ok daha fazla anlam
tasgimistir. Perspektifle birlikte maddi varliklar, kagit tizerinde bilimsel kurallara uygun
olarak gosterilebilmistir. Boylece mimarlar, yapimi devam eden binalar1 daha kolay
denetleyebilirken, yaninda ¢alisanlar da onlarin tasarladiklar1i planlart eksiksiz
yiiriitebilmislerdir (Conti, 1982, s. 21). “Daha da 6nemlisi, goriiniir diinyaya bir diizen -

akilc1 bir diizen- getirdigi izlenimini ver[mistir]” (Fleming ve Honour, 2016, s. 420).

Yeni buluslarin iginde en 6nemlisi olan perspektif, yalnizca mimarlikta degil, resim ve

heykel gibi her tiirlii sanat ¢alismalarinda da yer bulmustur. Perspektif araciligiyla
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figtirler ve gevreleri sadece gercekgi bir sekilde degil, tam anlamiyla gercege uygun
verilebilmistir. Boylece figiirler, Ronesans doneminde canli ve ti¢ boyutlu bir gériiniime

kavusmuslardir (Conti, 1982, s. 44).

Antik Cag’da oldugu gibi, Ronesans doneminde de heykel, yine en 6nemli sanat dali
olarak kabul edilmistir. Onceleri duvarlara gomiilii nisler icinde yer alan, insan
viicudunun giiciinii ve giizelligini belirli mekanlarda ortaya koyan heykel ornekleri,
giderek biitiiniiyle mimariden koparilip bagimsiz olarak verilmislerdir (Germaner,
1997c, s. 1588). Boylece yiizyillar boyu Avrupa heykelciliginin en garpict 6zelligi
olarak dikkati ¢eken, Gteki sanat kollari, 6zellikle mimari ile biitiinlesmesi durumundan
vazgegilmesiyle birlikte, uzun bir siire diger sanat dallar1 i¢in bir tiir dekor olma gorevi
tistlenen mimari, Ronesans doneminde bu niteligini biitliniiyle yitirmistir. Cok
gegmeden bu durum, heykelin mimari bir alana yerlestirilmekten daha kapsamli
amaglara hizmet etmeye baslamasini saglamistir. Heykellerin artik mimari bir ¢ergeveye
yerlesmek zorunlulugu olmadigindan ve artik basli basina birer giizel sanat yapit1 olarak
kabul edildiklerinden, heykeltiraglar da daha oOzgiir ve o6zgiin konular secip, daha

gercekei bir tutumla ¢aligsabilmislerdir (Conti, 1982, s. 28, 30).

Olaganiistii bir senfoni ve armoni halinde, heykeltiragslik, mimarlik, hakkaklik ve
ressamlik gibi her tiirli sanat bigcimlerini kucaginda toplamis ve klasik ifadesini 13.
yiizyilda bulmus olan Orta Cag sanatinin dini lirizm, coskunluk ve bireysellik gibi
karakterleri, bunlar1 sanat ¢alismalarinin tiimiinde bir araya toplamig ve ifade etmis bir
sembolizmden ibaret olmustur (Inalcik, 2013, s. 69). Orta Ca§ sanatinin, gercek
goriintiileri yansitmayan ve nesnelerin yerini tutan formiile edilmis bi¢imler olan bu
kavramlara dayali unsurlar ve simgesel anlatim big¢imleri, Ronesans’ta ortadan
kalkmaya baglamistir (Turani, 2010, s. 348). Ronesans sanatgisi dikkatli bir gézlemci
halini almis, dis diinyanin ger¢ek ve dogal sekillerine olabildigince sadik kalarak
betimlemeye baslamistir. Boylece plastik sanatlarda realizm (gergekgilik) ve natiiralizm
(dogalcilik) ozellikleri istiin hale gelmistir. 15. yiizyil, her seyden once bu realizm
(gercekeilik) ve natiiralizm (dogalcilik) ile karakterize edilmektedir. Dolayisiyla yeni
sanat, en goze carpan 6zelligini, dogaya doniis anlamini tasiyan bir gelisme olan gergegi
ifade eden realizmde bulmustur. Ronesans sanatin1 Orta Cag sanatindan ayiran, yeni

sanatin bu baskaldiris1 olmustur (Inalcik, 2013, s. 72).
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Dogaciligin bu kadar 6nem kazanmasiyla birlikte insanin kendisine kars1 duyulan ilgi
artmis, Antik Donem’de oldugu gibi Ronesans doneminde de insan, evrendeki en
anlaml1 ve soylu varlik ve her seyin 6l¢iisii olarak kabul edilmeye baslanmistir. insanin
giizellik ve soyluluk gibi elde etmeyi arzuladigi yiiksek amaclar1 idealize eden
hiimanizm de, insan viicudunu biiytik bir gergekgilik ve dogalcilikla gostermeyi zorunlu
kilmistir (Conti, 1982, s. 30). Sanat¢inin baslica kaygisi, insan viicudunun dogru ve tam
olarak, tiim hareketleriyle betimlenmesi olmus, bunun igin genis c¢apli anatomi
incelemelerine gidilmistir. Bu durum da resim ve heykelde canli modellerin
kullanilmaya baslanmasini saglamistir (Inalcik, 2013, s. 74). Orta Cag’da tasvir edilmek
istenen kisiler, kisisel ozellikleri dikkate alinmayarak, fiziksel goriiniisleriyle higbir
iliskisi olmayan, sematize edilmis sembollerle resmedilmislerdir. Insan viicudunun
gozlem altina alinmasiyla birlikte insan fizyonomisinin yani sira insanin kisisel
Ozellikleri de resim ve heykellere yansitilmaya baglanmigtir (Turani, 2010, s. 350).
Insan viicudu Orta Cag sanatinda da 6nemli konular arasinda yer almis, ancak ¢iplak
haliyle verilmeyip, elbise kivrimlar1 altina gizlenmis, genellikle sembolik bir anlayigla
ele alinmistir. Ronesans donemi sanatgilar ise konuya daha farkli bir agidan yaklagmus,
insan1 kas ve kemikten meydana gelmis bir varlik olarak goérmiislerdir. Roma
Imparatorlugu déneminden sonra, insanm c¢iplak heykelini yapan ilk sanatgi, 15.
yiizyilin en bilyiik heykeltiragi olarak kabul edilen Donatello (1386-1466) olmustur
(Conti, 1982, s. 30). Boylece Antik Donem’den sonra insan figiirii tekrar ¢iplak olarak

betimlenmeye baglanmustir.

Donatello, gerek anitsal boyutlu heykelleri ve biistlerinde, gerekse kabartma
caligmalarindaki uyumlu oranlar ve benimsedigi insancil anlatimla, italya’da Erken
Ronesans’in en etkili sanatgilarindan biri olmustur. Yeni sanat devriminin heykel
dalindaki bu giiclii temsilcisi, ortaya koydugu diizenlemeler ve Ol¢iilii bigimlerle
hiimanist Ronesans diisiince yapisinin sanat alanindaki en tipik Orneklerine imza
atmistir. Gotik iislibun idealize edilmis soyut anlatimi yerine, koklerini Antik Cag
yapitlarinda bulan, bununla birlikte tiimiiyle Yeni Cag’in diisiinsel ortamina uygun,
hiimanist anlatimlarina yer verdigi heykelleri, diger sanat dallarinca da model olarak
benimsenmis, giderek yeni gelisen anlayisin gorsel bildirileri durumuna gelmistir.
Donatello yeni perspektif arasgtirmalarini, figiirlerin yer aldigi mekanlar1 tanimlamak

icin ele almis, boylelikle bu konudaki en erken 6rneklerden bazilarini gergeklestirmistir.
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Ustiin bir teknik ustaligin yan1 sira dramatik bir anlatim ve mekan biitiinliigiinii de bir
arada sunan Donatello, yapitlarinda dramatik etkilere yer vermis, gerek tek tek
bigimlerde gerekse diizenlemenin biitiinii i¢inde belli bir duygusal yogunluga ulagsmaya
calismis, insan niteliklerinin yorumlanmasi konusunda ¢ok basarili drnekler vermistir
(Tukel, 1997a, s. 474, 475). Donatello’nun yapitlartyla Ronesans dénemi heykeli kendi
basina 6nem kazanmaya baslamig, bunun sonucunda heykellerin daha saglam ve dort
taraftan goriilecek bigimde yapilmasina daha ¢ok 6nem verilmistir. Boylece heykeller
artik bir anit1 siislemeyip kendi baslarina birer anit olmaya baglamiglardir (Conti, 1982,
s. 35).

Resim 8: Donatello, Davud, yak. 1440, yiikseklik 158 cm, Bronz. Bargello Miizesi

(Museo Nazionale del Bargello), 95 B, Floransa, Toskana, Italya.

Kaynak: http://www.bargellomusei.beniculturali.it/opere/bargello/96/david/ E.T. 16/10/2021

Resim, Ronesans’tan 6nce mimarinin yaninda ikincil derecede kalan ve sadece biiyiik
yapilarin siislenmesinde kullanilan bir sanat dali olarak kabul edilmistir. Ronesans’la
birlikte resim, Orta Cag’da oldugu gibi diger biiyiik sanat dallarini destekleyen bir unsur
ya da sadece bir el sanat1 olmaktan ¢ikmis, sanat ile basli basina esanlamli bir duruma
gelmistir (Conti, 1982, s. 40, 41).

Antik mirasm etkisi kendini énce mimaride sonra heykelde gdstermistir (Inalcik, 2013,

s. 78). Resim sanatinda bu etki, mimarlik ve heykelde oldugu kadar kolay olmamuistir.
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15. yiizyilda, kalintilar halinde dahi olsa, mimarlar ve heykelciler antik orneklerden
hareket edebilmislerdir. Ancak resim alaninda gegmisten pek bir sey kalmadigindan
benzer bir durum resim sanati i¢in s6z konusu olamamustir. Dolayisiyla Ronesans
donemi ressamlari, antik etkileri, daha ¢ok mimari ve heykel araciligiyla, dolayl
yollardan edinmek durumunda kalmislardir (Germaner, 1997c, s. 1586; Tansug, 2004, s.
164).

Resim sanatinda Ronesans’in baslangici, Antik Yunan ve Roma sanatinin etkilerinin ilk
olarak kendi resimlerinde ortaya ¢iktigi kabul edilen Cimabue (1240-1302) ile, resmi
Bizans geleneginden kurtarip, Orta Cag simgeciliginden ayrilarak, gercek¢i ve anlatimci
bir yol se¢mis olan (Germaner, 1997c, s. 1586) Giotto di Bondone (1267-1337)’ye
dayandirilir (Tansug, 2004, s. 164). Ancak resimde ii¢ boyutlu goériiniim; anitsal ve
hacimli figiirlere ii¢c boyutlu bir mekan iginde hareket vererek Giotto’nun yolunu
izlemekle birlikte, doga ve figiir Ogelerini gercek¢i bir mekanda betimleyerek
Ronesans’in erken donem resimlerinin bilimsel ve plastik asamasina biiyiik katki
saglamis olan (Germaner, 1997c, s. 1586) 15. yiizyilin biiyiik sanat¢is1t Masaccio (1401-
1428) ile basladigindan, Ronesans’in da onunla bagladigi daha yaygin olarak kabul
gormektedir (Conti, 1982, s. 45).

Sayilar1 fazla olmamakla birlikte olaganiistii derecede verimli resimler yapmis olan
Masaccio’nun resimlerinin baslica Ozellikleri arasinda, kendilerini kiitlesi olan birer
varlik halinde belli eden ve dimdik duran figiirlerin sakin duruslar1 ve anitsalliklar1 yer
almaktadir. Bu tiir anitsal figiirlerin varligi, matematigi sanata yardimei bir unsur olarak
kabul eden anlayisa uygun kurgulanmis mekanlar iginde yer alacak sekilde, Ronesans
resimlerinin ¢ogunda hemen goéze carpmaktadir. Masaccio’nun resimlerinde 6zellikle
anitsallik niteliginin, insan viicudunun hem kendi basina hem de cevreleri ile olan
iliskilerinin dogru ve gergek¢i olarak verilmesi dikkat ¢ekmektedir. Her ne kadar
figiirlerin hareketleri ¢cok kisitli ve sinirli da olsa ve cogu tamamen hareketsiz bir sekilde
dimdik dursalar da, ii¢ boyutlu olarak betimlenen her bir figlir, resmin zemininde
kendilerine ayrilan yerleri rahat bir sekilde doldurmuslardir. Ortaya ¢ikmaya baslayan
bu yeni sanatin en temel 6zelligi cizgisel olmasidir. Floransali Ronesans sanatgilari
resmi boyanmis ¢izgiler olarak kabul etmislerdir. Ancak boyanmuis birer ¢izgi olsalar da
insan figiirlerinin ve doga goriintiilerinin hacimlerinin olduklar1 da gozlemlenmektedir

(Conti, 1982, s. 41, 45, 46). Mekan ve 1s1k kullanimimnin destekledigi saglam bi¢im
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algisi, jestler ve gercekei anlatim, Masaccio’nun olusturdugu yeni anlayisin en tipik
ozellikleri arasindadir (Tikel, 1997b, s. 1179). Ayrica Masaccio, figiirlerinde serbest
hareketin dogal ifadesini de yakalamayr basarmistir. Modaya uygun elbiselerin
kivrimlari, ilk olarak onun resimlerinde kendini gostermistir. Bdylece, bu doneme
kadar, oylumun sembolik ve figiirlerin orantisiz tasvirlerine rastlandig1 resim sanatinda,
bu donemden sonra gercekei insan ve esyanin yaninda, diinyevi mekanin da yakalandigi

goriilmistiir (Turani, 2010, s. 361).

Resim 9: Masaccio, Kutsal Uclii, 1425-1428, 667 x 317 cm, Fresk. Santa Maria

Novella Bazilikasi, Floransa, Toskana, Italya.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Masaccio_trinity.jpg E.T. 16/10/2021

Ronesans ressamlarinin ¢alismalarinda dikkat ¢eken ozelliklerden biri de plastisitedir.
Orta Cag donemi figiirleri, bilgi ve teknik yetenek yetersizliginden, genel olarak altin
yaldizli bir arka plan tizerinde, derinlikten yoksun ve gergege pek de uymayan birer
siluet bigiminde gosterilmislerdir (Conti, 1982, s. 44). Insanin kendini tanimaya ve
cevresini incelemeye baglamasiyla birlikte Orta Cag resimlerinin fonunu teskil eden

altin yaldizli arka plan ortadan kalkmuis, ikiboyutlu Orta Cag resminin karsisina, insan
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viicudunu hacimli olarak ifade eden bir anlayis ortaya ¢ikmistir. Orta Cag’da nesneler,
figtirlerin derinligine st {iste getirilmedigi juxtaposé denilen bir yan yana siralamayla
verilmektedir. Ronesans’ta ise perspektifin devreye girmesiyle tek noktadan goriisiin
gerekli kildigi, derinligine anlatimi ifade etmek igin superposé denilen, ist tiste bir
bi¢cimleme kullanilmistir. Béylece Ronesans’tan itibaren bati resim sanatinda ikiboyutlu
hayali ve sembolik bir mekandan, ger¢cek goriintimlii oylumlu bir mekana gegilmistir
(Turani, 2010, s. 348, 349). Bunun sonucunda Ronesans resminde, agirligini ve hacmini
gercege uygun bir sekilde veren, resmin gergevesi i¢inde, ayaklar: yere saglam basan
birer varlik olan, kendisi ve ¢evresi ger¢ege uygun olarak ayrintilariyla ¢alisilmis insan

figiirleri ortaya ¢ikmistir (Conti, 1982, s. 40, 45).

Kavramlarin mantiga dayali tasarimlarinin tasviri yerine, doganin optik goriiniis
gbzlemine onem verilmeye baslanmasi, Ronesans’ta insanin yani sira manzaranin da
resmedilmesini saglamistir (Turani, 2010, s. 349). Manzara resmi, natiiralizmin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Orta Cag’da her resim i¢in kullanilan belirli semboller,
kisilerin gerisindeki manzarada ifade edilmektedir. Bu dénemde ise doga oldugu gibi
sahnelerin arkasinda goriinmeye baslamistir (Inalcik, 2013, s. 74). Bununla birlikte
manzara resminin gelismesi bir tiir olarak her ne kadar Ronesans doneminden sonra
tamamlanabilmisse de, bu donemde de giderek kendi basina Onem kazanmaya
baslamigtir. Manzara resminin gelismesi iki sekilde gergeklesmistir; birincisinde, kir
hayatinin giizellikleri ve zevkleri 6ne ¢ikarilirken, ikincisinde, ister ger¢ek olsun ister
hayal iiriinii, kentlerin &zelliklerine dikkat ¢ekilmistir. Insam sanatin en temel ilgi
kaynagi kabul eden Ronesans diisiincesinin etkisiyle, 15. ve 16. ylizyillarda insan
figiiriinlin yalnizca tamamlayici bir obje olarak kullanilmadigi ve manzara resimlerinde
hi¢ bir zaman eksik olmadig1 da dikkat ¢eken 6nemli bir noktadir. Figiirsiiz manzara

resminin geligmesi ancak sonraki yillarda gergeklesebilmistir (Conti, 1982, s. 54).

Ronesans’la birlikte gelisen yeni sanat, bireysel nitelikler tagimaktadir. Sanatgi1, gergekei
bir anlayigla bireyi betimlerken, kendi &znelligini de sanatina yansitmistir. Ozelde
bireysel olan1 arayan Sanat¢i, kendine 6zgii olan bir eseri ortaya koymanin kaygisi ile
hareket etmistir (Inalcik, 2013, s. 76). Sanat¢ilarm kisiligi cok belirginlesmistir; Orta
Cag eserlerinin anonimligi bitmis, 15. yiizyilda isimler belirmeye baslamistir (Faure,

1992, s. 79). Orta Cag sanatkart gibi yapitin1 ortak bir anita mal etmeyen Ronesans
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sanatgisi, eserlerini ¢ogunlukla imzalayip, ona her bakimdan kendi damgasini1 vurmaya

calismistir (Inalcik, 2013, s. 76).

Ronesans sanatcisinin ifade ettigi duygular ve konular c¢ok cesitli bicimlerde
sekillenmistir. Ronesans donemi resimlerinin ¢ogu konularini1 ve kaynaklarini dinden
almaktadir (Conti, 1982, s. 56). Ancak sanatc1, 6zellikle i¢inde yasadigi toplumun ¢esitli
smiflarinda birbirinden ayr1 konu ve zevkleri de kesfetmeye baslamistir. Bir yanda
sovalyelerin ihtisam ve kahramanlik duygularini, diger yanda yiikselmekte olan yeni
zengin burjuvanin gergeklige baglanan zevklerini betimlerken, bir yandan da dramatik,
misfik veya insani bir sanatt doguran dini hisleri de ayri ayr ifadeye g¢alismistir
(Inalcik, 2013, s. 72). Konu seciminde antikite etkisi de kendini gostermektedir.
Mitolojik ve din dis1 sahneler, sanat¢ilarin yapitlarina konu olurken, dini konular da
mitolojik konularin kurgusuna benzer sekilde islenmeye baslanmistir. Diger bir deyisle,
dini icerige sahip konular da antik bir Gslupla ele alinmigtir. Boylece ilk kez sanatin
Kilise’yle olan siki baglarinin kopmaya basladigi goriilmektedir (Germaner, 1997c, s.
1588). Genel olarak karakterler ve tipler degil, bireyler betimlendiginden, en soyut
konularda dahi gercek insanlar kullamlmustir (Inalcik, 2013, s. 74). “Gergekgiligin
egemen oldugu bu yapitlarda, aziz ve peygamber figiirlerinde bile idealizmden uzak,
yasayan gercek tipler 6rnek almmistir” (Germaner, 1997c, s. 1588). Insanin diinyas: 15.
yiizyilda derin bir sekilde degismistir. Ortaya ¢ikan bu diinyanin, yeni ve ¢ok zengin bir
ruhu ve aliskanliklar1 olacaktir. Dogal olarak bu g¢evre igerisinde kurulan sanat da, bu
atmosferin bir ifadesi olmustur. Diinya, insan i¢in bu yiizyil i¢inde ¢ok genislemistir.
Fetihler ve seyahatlerle birlikte doguyla iligkilerin artmasi, yeni insanlar, yeni toplumlar
ve yeni manzaralar ortaya ¢ikarmis, tiim bunlarin sonucunda sanatginin betimleyecegi

konular ve sekiller de artmustir (Inalcik, 2013, s. 72).

Yeni sanatla birlikte gelen en 6nemli yeniliklerden biri de, sanatin 6zellesmesi olmustur.
Sanatta realizm ve bireyselligin dogmasinin sonucu olarak gerceklesen bu durumla
birlikte sanat, kilisenin tekelinden de kurtularak kiliselerden, belediye binalarindan,
saraylardan burjuva ve soylu kisilerin evlerine inmistir (Inalcik, 2013, s. 72). Sanatct,
saray konularinin yani sira, halk tabakasmin hayatin1 konu alan resimler de yapmaya
baglamistir. “Bu bakimdan ressam ya da heykelci, bir yanda saray mensuplarin1 konu
edinirken, diger yanda halkin i¢indeki 6nemsiz kisileri de tasvir etmeye basladigindan,

kisilere 6zgii dogal giizelligin kesfedildigi goriilir” (Turani, 2010, s. 19).
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Ronesans sanati gergegi yansitmayr amaglamistir; bu amag¢ dogrultusunda ressamlar,
gercekdistii, ideal bir uyum ve denge arayisi iginde olmuslardir. Ronesans sanatgilari,
uyum, denge, yalinlik ve birlik ilkelerinden hareketle gruplar halinde figiirleri
kompozisyonlarinda yerlestirmis, degisik resim tarzlari arasinda gelenege ve konularin
yapilarina daha uygun oldugu i¢in ¢ogunlukla piramit bi¢imli kompozisyon kullanmig
ya da daha karmasik olmakla birlikte, anitsal ve biitiin olarak istiflenmis geometrik
kompozisyon uygulamalarina yonelmislerdir. Bu kompozisyonlara uygun yapilan
resimlerin bazilarinda ise insan viicudunun gesitli boliimleri degisik yonlere doniik
sekilde verilmeye 6zen gosterilmis (oturan bir figiiriin bas1 sola ayaklari ise saga doniik
olarak gdsterilmesi gibi), boylece resme canlilik ve hareket kazandirilmistir. Bu yontem
Orta Cag’dan beri uygulanmakla birlikte Ronesans doneminde daha dikkat g¢ekici
sekilde gelistirilmistir. Isik, biitiinleyici bir unsur olarak, resmin iginde hacim ve
derinlik vermek, birlik kurmak i¢in kullanilmistir. Renk ve ton 6geleri, hacim ve ¢izgi
dengeli ve uyumlu kullanilmis; ifadeler ise, donuk ve icedoniik bir sekilde
betimlenmistir. Resimlerde zaman belirsizdir, zaman dis1 ya da sonsuz bir zaman algisi
sezinlenmektedir. Bu donemde resim, zihinsel bir mesguliyet olma 6zelligini
stirdiirmiis, gilizellik kavrami, igerisinden higbir pargcanin eklenip ¢ikartilamayacag bir
biitiiniin, kendisini olusturan pargalariyla olan uyumu olarak kabul edilmistir (Conti,
1982, s. 58; Germaner, 1997c, s. 1586). Ronesans sanatinin degismeyen 6zelliklerinden
biri de, konular ne kadar karigik, biiyiik ve yapilmast zor olursa olsun, agik ve akla

yakin kompozisyonlar olusturmak i¢in ¢aba gosterilmis olmasidir (Conti, 1982, s. 60).

Italyan Ronesans’inda ayrica birbirinden farkli ozelliklere sahip ekoller gelismistir.
Bunlardan Siena ekolii, siisleyici bir karmagiklik i¢inde kiigiik boyutlu yapitlara agirlik
vererek Gotik zevki siirdiiriirken; Floransa ekolii, genellikle dig cizgilere, bilimsel
perspektife ve kati bir goriiniise onem vermistir; Venedik ekoliinde, her seyden ¢ok, renk
zenginligi arastirilip bulunmaya calisilmis; Umbria ekolii ise, havanin meydana getirdigi

etkileri ve kompozisyonun giizelligini 6ne almigtir (Conti, 1982, s. 54).

Ronesans’ta oldugu kadar sanat tarihinin belki de hi¢ bir doneminde bu denli biiyiik
basarilar elde edilmemis ve bununla éviiniilmemistir. Birgogu ayni ¢aga ve iilkeye ait
olmakla birlikte, her biri basl basina biiyiik s6hret kazanmis birer deger olan birgok

sanat¢1 yetismistir (Conti, 1982, s. 40).
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Resim 10: Fra Angelico, Besaret, 1437-1446 arasi, 230 x 321 cm, Fresk. San Marco
Manastir1 1. kat, hiicrelere giden merdivenin iistii, kuzey koridoru, Floransa, Toscana,
Italya.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fra_Angelico - The Annunciation_-
WGAO00555.jpg E.T. 21/11/2021

15. yiizyilda Italyan dini sanatinda kendini gdstermis olan, ¢agdas antik formlarin bir
yandan canlandirilmasini dengeleyen, diger yandan onlar1 tamamlayan yeni sadelik
havasina uygun, akillarda kalacak kadar berrak olmalarinin yani sira manevi agidan da
tesvik edici dini resim taleplerine (Fleming ve Honour, 2016, s. 438) cevap veren Fra
Angelico (1395-1455), Masaccio’nun dogalc1 151k ve mekan anlayisindan biiytik 6lglide
etkilenmis ve bu etkiler yapitlarindan tiimiiyle hi¢bir zaman silinmemistir. Fra Angelico,
bi¢imin plastik tanimlamasiyla yogun olarak ugragmis ve bu amacina ulagmak i¢in rengi

arag olarak kullanmistir (Rona, 19973, s. 99).

Tiimi dini nitelikli olan baglica galigmalarini, Floransa’daki San Marco manastir1 ile
Fiesole’deki Dominiken manastir1 i¢in, yardimcilartyla birlikte manastir avlusunun
duvarlarina, st kat koridorlarina, rahipler meclisine ve hiicrelere yapmis oldugu
freskler olusturmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 438). Bu kare seklindeki kiigiik
odalarin her birinde, pencere yanlarina boyanmis, ¢cogunlukla 1,80 metre yiiksekliginde
hayli biiyiik fresklerle, biri fiziki digeri manevi diinyaya agilan iki pencere goriiniimi
verilmistir. “Ressamlara resimlerinde fiziki diinyanin tasviri i¢in ikna giicii veren tiim
teknik gelismeler, burada yalin bir manevi amaca yonelik olarak uygulanmistir. Figiirler

hiicre duvarinin hemen 6tesinde ‘sanki mevcutlarmis gibi’ gosteril[mislerdir]” (Fleming
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ve Honour, 2016, s. 439). Bugiin yapitlarinin biiyiik bir boliimii Floransa’da San Marco
Miizesi’nde bulunmaktadir (Rona, 1997a, s. 99).

Resim 11: Paolo Uccello, San Romano Muharebesi, 1436-1440, 188 x 327 cm, Ahsap
Uzerine Tempera. Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), 00285047, Floransa, Toscana,
Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/battaglia-di-san-romano E.T. 21/11/2021

Aslinda siislemeci bir ressam olan Paolo Uccello (1397-1475), resmin diizlemine 6zgii
geometrik yapilarin kullanilisi ve resim diizenlemesine kattigi dogallik hissiyle,
yapitlarina, kendi déneminde zor rastlanan plastik bir nitelik katmistir (Tiikel, 1997c, s.
1837). Perspektif calismalart yapmis olan Uccello, bunu Masaccio gibi natiiralist
amagclarla kullanmamigtir (Tansug, 2004, s. 278).

Kendine 6zgii bir perspektif yapisi kurmus olan Uccello, perspektife bagli olarak
bilimsel anlamda bir kisaltim (rakursi) teknigi uygulamistir. En 6nemli ¢alismalarindan
biri olan San Romano Muharebesi’nde (Resim 11), tiim unsurlar resmin yapisini,
ozellikle de perspektifi desteklemek icin kullanilmistir. Gliglii bir perspektif duygusu
uyandirmak i¢in tiim yapiyr farkli bir bigimde diizenleyen Uccello; arka plandaki
yollari, savas¢ilarin mizraklarini, yerdeki silahlar1 ve 6l savasgilari, izleyicinin goziini
resmin diizleminin igine dogru ¢ekmek tizere yerlestirmistir. Bunun yaninda gerek atlar,
gerekse lizerlerindeki savascilar gercek goriintiilerini yansitacak sekilde verilmemistir.
Bu baglamda Uccello’nun amacinin mutlak bir gercek¢iligin pesine diismek olmadigi

anlagilmaktadir. Uccello Uluslararasi Gotik sanatinin etkilerini, egitiminin yani sira
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anatomi ve perspektif ¢aligmalarindan aldig1 sonuglarla asmis; siislemeci ve gergekei

anlatim olanaklarini birlestiren bir tisliba ulasmistir (Tiikel, 1997¢, s. 1837).

15. yiizyilin ortasinda en dikkat ¢eken sanat¢ilardan biri de Piero della Francesca’dir
(1415-1492). Yapitlarinda, 6zel bir ilgi duydugu perspektif ve matematik ¢aligmalarini
yetkin bir resim diizeni iginde yansitmayi basarmis olan Francesca, tiimiiyle gercege
uygun bir bicimde gerceklestirilmis, ancak herhangi bir duygusal ve anlatimci amag
tasimayan figiir ve portrelerinde daha ¢ok hacmin verilmesini amaglamistir (Tiikel,
1997c, s. 1474).

Perspektifi yalnizca bir teknik olarak kullanmakla kalmayan Francesca, bunu resmin
temel bir 68esi olarak kabul etmistir. Resimlerindeki tiim diizenlemeler neredeyse
matematiksel diyebilecegimiz bir anlayisla ele alinmistir. Mimari tam karsidan verilmis,
figiirler ise yapilarin gekillerine uyacak bicimde dikdortgen sekiller iginde gosterilmistir.
Gruplar aras1 figilirlerin duruslart arasinda bile bir baglanti kurulabilmektedir.
Resimlerinin ¢ogunda, matematiksel bir anlayigla olusturulmus mekanlar iginde
konumlandirilan anitsal figiirler hemen géze ¢arpmaktadir (Conti, 1982, s. 42, 46).
Figiirlerin, kusursuz ¢izilmis mimari arka plan 6niinde dengeli bir bigimde yerlestirilisi,
Francesca’nun biitiin yapitlarinda goriilen diizen duygusunu tiim olgunluguyla
vermektedir (Tikel, 1997c, s. 1475). Yiizleri ve elbiseleri dikkat ¢eken bir sadelikle
islenmis figlirlerin i¢ ve dis cizgileri ritmik bir dolasim icinde goriilmektedir. Isik
problemine biiylik 6nem vermis olan Francesca’nin resimlerinde 151tk var olmakla
birlikte, golge kontrasti goriilmemektedir. Bu nedenle cizgiye dayanan bir anlatima
onem vermis oldugu kabul edilen sanat¢i, bdylece yiizeylerin belirgin olarak
sinirlandirilmasint saglamistir. Onceden bulunmus bir bicimin tekrar edildigi goriilen
figlirlerinin yiizleri maske gibi kat1 ve viicutlar1 siitun gibi bir anlatimda verilmistir.
Dikey ve yatay diizen, onun kompozisyonlarim1 karakterize etmektedir. Biiyiik formlar
icindeki figiirlerinin anitsal bigimlendirilmesi, onun sanattaki biiylikliglinii olusturan
kisisel anlattiminin da esasini olusturmaktadir. Son donem yapitlarinda, yer yer firca
lekeleri seklinde degisik bir bigimleme gozlemlenmektedir (Turani, 2010, s. 364).
Yapitlarindaki figiirlerin mekan i¢indeki duruslari tamamen gergege uymakla birlikte,
bu gergekcilik daha cok tiyatro ile bagdasir bir goriiniimde olmustur. Ronesans

doneminin 6zelliklerinden birisi olan gercegin matematiksel bir yaklagimla verilmesi
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esasina gore yapilmis olan figiirler, fondaki mimari ¢ergevenin i¢inde, sahnede durur

gibi orta cepheden verilmistir (Conti, 1982, s. 43).
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Resim 12: Piero della Francesca, Isa ‘nin Kirbaglanmasi, 1459-1460, 67,5 x 91 cm,
Ahsap Uzerine Tempera. Galleria Nazionale delle Marche (Marche Ulusal Galerisi),
Urbino Ducal Saray1, Urbino, italya.

Kaynak: http://www.gallerianazionalemarche.it/collezioni-gnm/flagellazione/ E.T. 21/11/2021

Tim Avrupa resmindeki renkgi ustalarin aksine, Piero della Francesca’nin renkleri
soguk ve soluktur. Ancak bunu, yetkin bir atmosfer meydana getirmek amaciyla bilerek
kullanmigtir. Kullandigi renkler, onun silindir, kare ve kemer bigimli kiitlesel
formlartyla uyumlu durmaktadir. Francesca’nin resimleri, matematiksel oranlarla
uyumlu birer mimariye benzemektedir. Form ve renk kullanimi, idealize edilmis
hiimanist bir anlayisiyla gergeklestirilmistir. Yapitlarinda, eski anlayigin altin sarisina
yiikledigi simgesel tek boyutlulukla birlikte, yeni bir gercekei plastik etki olusturma
anlayigini birlikte uygulamistir (Tiikel, 1997c, s. 1475).

Andrea Mantegna (1431-1506), perspektif sorunlarin1 ve arkeolojik kalintilari isledigi
caligmalarinda, keskin ve kuru bir ¢izgi kullanimiyla giiglii resimsel etkiler meydana
getirmistir. Donatello’dan oldukga etkilenmis olan Mantegna’nin sanatinin temelini,
heykelsi bi¢imler ve arkeolojik kalintilarin kiitlesel bir anlayisla verilmesi
olusturmaktadir. Cizgisel bir yapmin olusturdugu ve resimden disar1 tasiyormus
izlenimi veren giliglii mekan tanimlamalar1 gergeklestirmis olan Mantegna, konu aldig

ilkcag temalarin1 da alegorik bir anlatimla ortaya koymustur. Mantegna, bilimsel
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bulgular ve hiimanist diisiincelerle yogrulmus, perspektif ve kompozisyon sorunlarini
irdeleyen yapitlariyla, doneminden sonraki birgok sanat¢iyr da etkilemistir (Tiikel,
1997b, s. 117).

Resim 13: Andrea Mantegna, Olii Isa’ya Agit, yak. 1483, 68 x 81 cm, Tuval Uzerine
Tempera. Pinacoteca di Brera (Brera Resim Galerisi), Oda VI, 352, Milano, Italya.

Kaynak: https://pinacotecabrera.org/collezione-online/opere/cristo-morto-nel-sepolcro-e-tre-dolenti/ E. T.
21/11/2021

15. yiizyilda iinlenen Italyan ressam Sandro Botticelli (1445-1510), cizgici iislibun
doruguna erigsmis bir sanat¢1 olmustur (Tansug, 2004, s. 169). Sanat¢inin dis ¢izgiye
olan asirt bagliligi, 15. yiizy1l Floransa’sinda dis ¢izgiye yiiklenen duygusal anlatimin
bir neticesidir (Tiikel, 1997a, s. 276). Botticelli, Masaccio ve onu izinden gidenlerin
bilimsel dogalciligina kars1 bir tepki olarak, Gotik dgeleri kullanan, kadinsi bir giizelligi
yiicelten ve duygusal bir anlatimi vurgulayan 15. ylizyilin son sanatgilar1 arasindadir

(Tukel, 1997a, s. 276).

Ote yandan Botticelli, fresk sanatina, estetik amag ve ifadeyi ¢izginin yiiklendigi lirik
bir nitelik saglamistir. Veniis'iin Dogusu ve Bahar (Resim 14) adli yapitlari,
Botticelli’nin ¢izgisel ritim ugruna mekansal kaygilar1 ikinci plana ittigini ve belirli
ol¢gtide Uluslararas1 Gotik sanatina yaklastigini gosteren en dnemli ¢aligmalaridir. Antik
konular1 Hiristiyanlik diisiincesi i¢inde yeniden yorumlamis olmalari, bu alegorik
resimlerin en Onemli Ozelligini teskil etmektedir (Tansug, 2004, s. 169). Sandro

Botticelli’nin kendine 6zgii yumusak {iislibunda lirik bir anlatim igeren giizellik
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diisiincesi goriilmektedir. Ince, zarif figiirler ve onlara uyan renklerle bu yapitlar, ugucu
bir izlenim meydana getirmektedir. Botticelli bu yapitlariyla Ronesans’in giizellik
anlayisin1 gelistirmis, Ozellikle kadin imgesini tiim inceligi ve yetkinligiyle ortaya
¢ikarmistir. Teknik acidan yeniliklerle dolu olan bu yapitlar, alegorik anlamlarinin yani
sira 0 donemin derin ahlaki ve metafizik gergeklerini de sunmaktadir. Botticelli son
doneminde, duygularin tim yogunluguyla verildigi bir anlayisa yonelmistir (Tikel,
1997a, s. 277). Konu agisinda oldugu kadar tslip agisindan da Antik Cag ile en yakin
iligskiyi kurdugu gozlemlenen Botticelli, ritmik ve akici ¢izgi dilini en yetkin anlatimina

kavusturmus, donemin Platoncu goriisiine yabanci diismeyen, figiirlerde yumusak bir
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Resim 14: Sandro Botticelli, Bahar, 1482, 203 x 314 cm, Ahsap Uzerine Tempera.
Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), 8360, Floransa, Toscana, italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/botticelli-primavera E.T. 23/11/2021

Bununla birlikte Roénesans’in, donemin en biiyiikk {i¢ sanatgis1 kabul edilen
Michelangelo Buonarroti (1475-1564), Leonardo da Vinci (1452-1518) ve Raffaello
Sanzio’nun (1483-1520) yapitlarinda viicut buldugu kabul edilmektedir (Inalcik, 2013,
s. 86; Rona, 1997h, s. 1104).

16. yiizy1l, Ronesans donemi heykelindeki ¢alismalarin dorugunu olusturan yapitlariyla,
Michelangelo gibi olaganiistii bir heykeltirag yetistirmistir. Sanat tarihindeki benzerleri
arasinda, Ronesans doneminin ikinci yarisinda heykel sanatinda goriilen gelismeleri en

Iyi ortaya koyan calismalara imza atmis olan Michelangelo’nun kazandigi biiyiik
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basarilar, en onemlileridir. 15. yiizyilin sonu ile 16. yiizyilin baslarinda yaptigi erken
donem heykellerinde c¢agin oOzelliklerini  yansitan niteliklerin  ¢ok¢a islendigi
goriilmektedir (Conti, 1982, s. 35, 36).

Resim 15: Michelangelo Buonarroti, Davud, 1501-1504, 517 cm, Mermer. Galleria
dell’ Accademia di Firenze (Floransa Akademisi Galerisi), 1076, Floransa, Toskana,
Italya.

Kaynak: https://www.galleriaaccademiafirenze.it/wp-content/uploads/2021/03/MBW_B_0041-
768x1025.jpg E.T. 23/11/2021

Italyan heykel sanati Michelangelo ile yaratici giiciiniin doruguna erigmistir. Bu sanatin
kudretli bir temsilcisi olan Michelangelo, doneminde uygulanan kaba ve agir hareket
islibunun tersine sakin bir hareket anlayisini kabul etmistir. Yapitlarinda, tezatlarla
canli bir ifade kazanan, daginik olmayan bir hareket vardir. Klasisizmin agirbaslilig1 ve
sakinligi, onun yapitlarinda olgun bir bi¢cim almistir. Diger yandan Michelangelo,
olagan bireyselligi terk ederek konularmi idealize edilmis bi¢imlerle ifade etmeye
yonelmistir (Inalcik, 2013, s. 90). Onun igin kisisel karakter, hicbir sey ifade
etmemektedir (Turani, 2010, s. 452). Bu yoniiyle Michelangelo, dogal olgiilerden
uzaklasip, ideal dlgiilere yonelmistir. Onun bu idealizmi, herkes igin ayn1 degeri tasiyan,
sanat¢inin kisisel yorumuna bagli ve 6znel olmayan, son derece nesnel, degismez klasik
bir idealizmdir. Son donem yapitlarinda daha da ileri giden Michelangelo, bireysel
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rengini ve duygularini da bu idealizme katmis, bambaska bir sanatin, Barok’un hareket
noktasini olusturmustur (Inalcik, 2013, s. 90). Michelangelo, On Barok’un ilk temsilcisi
olarak kabul edilmektedir (Turani, 2010, s. 452).

Resim 16: Michelangelo Buonarroti, Sistina Sapeli Tavan Freskleri, 1508-1512, 1341 X
4093 cm, Fresk. Sistina Sapeli, Vatikan.

Kaynak: https://fineartamerica.com/featured/sistine-chapel-ceiling-1512-michelangelo.html
https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/en/collezioni/musei/cappella-sistina/volta.html E.T.
23/11/2021

Biitiin diinyas1 yalniz sanatla baglantili olan Michelangelo, mimarlik ve resim alaninda

da biiyiik eserler vermis olmakla birlikte, her seyden once bir heykelci olarak kalmigtir
(Turani, 2010, s. 375). Resmi yazismalarda kendisini “Heykeltiras” olarak kaydettiren
Michelangelo’ya gore tiim sanatlarin basinda heykeltiraslik gelmektedir (Inalcik, 2013,
s. 86). Resimlerinde ilk barok bigimlemelerine yer vermesine ve desenle perspektif
derinligi yansitmis olmasina ragmen, kas siskinlikleri ve figiirlerin hareketlerindeki
tutumuyla bir heykelci niteligi gostermektedir. Oyle ki, Sistina Sapeli (Resim 16)
tavanindaki muazzam freskindeki figiirleri, heykellesmis insanlarin goriiniimlerinden
ibarettir. Michelangelo, Roma’daki en Onemli yapitlarindan biri olan bu tavan
fresklerinde yer alan biitiin kompozisyonlarinda, bir anatomi gosterisi sunmustur.
Yapmin tavaninda goriinen biitiin figiirlerin 6n ve arkalarina uzanan uzuvlarinda
olduk¢a basarili derinlikler ve rakursiler meydana getirilmistir. Michelangelo,
rakursilerdeki bu asiriliga ragmen kompozisyonlarinin dengesini biiyiik bir sezgiyle
korumay1 basarmistir (Turani, 2010, s. 375, 377). Sapelin mimari 6geleriyle figiirleri
yetkin bigimde iliskilendirerek istiin bir bitiinliik duygusu meydana getiren
Michelangelo’nun amaci, yanilsamali siislii bir tavan olusturmak degil, yapt 6gelerinin

tasidigr gerilimi yansitan hacimli ve dinamik bir kompozisyon kurmak ve tavani
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duvarlardan bagimsiz kilarak sapelin istiinde asili ortii seklinde bir gokyiizii haline
getirmek olmustur (Rona, 1997b, s. 1231).

Leonardo da Vinci, Michelangelo’ya nazaran baska bir karakteri temsil etmektedir. 15.
yiizy1l sanatinin ruhunu yansitan natiiralizm (dogalcilik), onda derin bir ilgi uyandirmas,
dikkatli bir gbzlemci olarak dogayir ve insani inceleyerek, insanla doga arasindaki
iliskinin yasalarmi bulmaya ¢alismistir. Evrensel olaylarin matematiksel olarak
uygulanabilirligi diisiincesi, tek tek olaylarin gozlemlenmesinden genel kanunlara
yiikselme gibi modern bilimin en 6nemli temellerine kadar bir¢ok konuyu agik bir
bicimde kavramis ve uygulamaya gecirmistir. Bir¢ok elyazmasinda onun fizyoloji,
anatomi, astronomi, jeoloji, kimya bilgini olarak c¢alistigl; ayni zamanda miihendis
olarak su ve buhar giiclinii makinelere uygulamayi istedigi, hatta denizalti ve ugak
yapilabilecegini diislindiigii goriilmektedir. Leonardo, doneminde biiyiikk bir sanatgi
oldugu kadar doga bilimlerinin esaslarini ve imkanlarin1 da kavrayarak, modern

bilimlerin miijdeleyicisi olmustur (inalcik, 2013, s. 90, 91).

Resim 17: Leonardo da Vinci, Azize Anna ile Bakire ve Cocuk, 1503-1519, 168 x 113
cm, Kavak Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 710, INV 776,
MR 319, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010066107 E.T. 23/11/2021
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Leonardo, sanat alaninda oldugu kadar bilim alaninda da, yasadigi doneme gore son
derece ileri kuramsal galismalar yapmistir. Betimledigi her seyin 6ziinli yakalayabilmek
icin dogayr goézlemleyip, ¢ok sayida calisma yapmis, duygulart ustaca ifadeye
dondstirmistiir (Rona, 1997b, s. 1104).

Taslaklarinda figiirlerin hareketlerini tek tek calismis olan Leonardo, 6n ve arka planlari
sematik olarak belirleyerek figiirleri bu diizene gore yerlestirmistir. Merkezde yer alan
gruplarin iiggen semasi, toplayici bir etkiyle kompozisyondaki diger tekil imgeleri
tutarlt bir biitline dontstirmiistir. Figiirlerinde kullandig1 ¢apraz hareket c¢izgisi
Leonardo’nun tipik 6zelliklerinden biri olarak goriilmektedir. Leonardo resimde bigimi
oldugu kadar 6zii de yakalamaya c¢alisan bir sanatgi olmustur. Yaptigi ¢ok sayidaki
cizimlerde figiirlerin hareketlerini ayrintilariyla calismis, bicimleri her zaman 151k ve
atmosfer etkileri iginde yumusatarak, hava perspektifi araciligiyla sagladigi tonlar
arasindaki yumusak gegislerle bugulu bir atmosfer meydana getirmistir (Rona, 1997b, s.
1104, 1105). Golgelerin ¢ok derin oldugu yerlerde bile aydinliktan karanliga gegisi ¢ok
yumusak ve fark edilmeyen bir giizellikte, dereceli olarak ve kusursuz bir ¢aligmayla
gergeklestirilmesini  saglayan Sfumato denilen bu teknik, Leonardo da Vinci’nin
resimlerine oldukga kisisel bir goriinlim kazandirmistir. Cok ince bir tiiliin ardindan
goriiliiyormus izlenimi uyandiran bu 6zellik, resimlerde en ¢ok elbise kivrimi ve el gibi

ayrintilarda kendini belli etmektedir (Conti, 1982, s. 58).

Leonardo da Vinci’nin resim sanatina kazandirdigt en o6nemli yenilik, golge-151k
konusunda uzmanlagsmasini saglayan arastirmalari olmus, golge ve 1sikta yepyeni bir
cigir agmustir. Isikli goriinecek yeri, golge bir yerin yanina getirerek, bir hareketi karsi
bir hareketle dengeleyen Leonardo, boylece 11k unsurunu degerlendirerek, viicutlari,
yiizleri, elleri bugulu bir golge i¢inde aydmlatmistir. Yumusak golgeler igine
yerlestirdigi yiizleri, yine tath ve yumusak bir 1sikla aydinlatmistir (Turani, 2010, s.
373). Insanlar1 ve nesneleri hafif ve mavimsi bir sisle kaplayarak, aydinlikla karanlig
essiz bir ustalikla kullanmistir (Tanilli, 1994, s. 85). Artik her sey, belirli bir noktadan
ayarlanmis olarak gelen bir 1518in altinda, 151k ve golge olarak bir biitiin halinde
birlesmistir. Leonardo, sanatin 6zii olarak, 151k ve golgenin dogru ve dogal dagilisini

kabul etmistir (Inalcik, 2013, s. 91).
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Leonardo da Vinci ayni zamanda resim sanatinin en onemli kuramcilarindan biri
olmustur (Tanilli, 1994, s. 88). Bugiin bile etkisini siirdiiren sanat kurallarini ve
standartlarini belirlemis olmakla kalmamis, Orta Cag’in yiizlerce yillik kiltiir ve
tarihine son vererek, modern ¢agin kapilarini aralamistir (Conti, 1982, s. 60). “Leonardo
ve Michelangelo, klasik sanatin esast olan genel sanat ifadesinin olusumuna siiphesiz
biiylik 6lciide katkida bulunmuslardir. Fakat onlardaki orijinal kisilik, eserlerine her

zaman daha 6zel bir damga vurmustur” (Inalcik, 2013, s. 93).

Ronesans’in altin doneminin temsilcisi olan bir diger biiyiik sanat¢1 Raffaello ise, tiim
dehasini kisisel olmayan en genel giizellik tipini bulmaya adamistir (inalcik, 2013, s.
93). Ronesans’in ideal giizellik anlayisin1 en miikemmel bi¢imiyle ortaya koymus ve
dogalct klasik anlayisin en ozgiin orneklerini vermistir (Tikel, 1997c, s. 1533).
Sanatinda Hiristiyan gelenegiyle yeni Ronesans kiiltiiriiniin canlandirdigi Grek-Roma
diinyasin1 ayn1 heyecanla birlestirmis olan (Inalcik, 2013, s. 93) Raffaello, tannsal
giizelligin en yiiksek temsilcisi olarak kabul edilmektedir (Turani, 2010, s. 371).

Resim 18: Raffaello Sanzio, Atina Okulu, 1509-1511, 500 x 770 cm, Fresk. Apostolik
Sarayi, Vatikan.

Kaynak: https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/it/collezioni/musei/stanze-di-
raffaello/stanza-della-segnatura/scuola-di-atene.html E.T. 24/11/2021

“Kutsal bir ressam” olarak benimsenen Raffaello, meydana getirdigi ideal giizellik tarzi
ve bi¢imiyle kendisinden sonra biitiin sanat ekollerinin kabul ettigi ve 6rnek aldig1 ortak

ve genel klasik iislibu olusturmus, biiyiik bir teknik yetenekle gerceklestirdigi resimler
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giiniimiize kadar kopyalanmistir. Resminin yapisini belirleyen ¢izgi ve desen giici,
sonralar1 bir¢ok iinlii sanatciya rehberlik etmistir (Inalcik, 2013, s. 94; Tiikel, 1997c, s.
1534).

Kuzey Avrupa iilkelerine Ronesans, Italya’ya gore oldukca geg tarihlerde girmistir. 16.
yiizyildan sonra Alp daglarmin kuzeyine yayilan yeni sanat iislibu, Italyan tarzinin
benimsenmesinin yani sira, daha ¢ok italyan bezemesi ve klasik diizenlerin Gotik
biinyeye eklenmesi seklinde kendini gostermistir (Germaner, 1997c, s. 1585). Gerek
mimari, gerekse resim ve heykelde duygusal anlatimecilik ile ayritili gercekeilik gibi
Gotik geleneklerinin agir bastigi, ancak buna karsilik klasik antikite ile perspektif

anlayisa pek yer verilmedigi goriilmektedir (Conti, 1982, s. 54, 55).

Ronesans’t ortaya ¢ikaran en temel etkenlerden olan dini, ekonomik ve sosyal
degisimler, Kuzey sanatin1 da sekillendiren etkenlerin basinda gelmektedir. Bu konuda
ilk ciddi degisimler, Hollanda’da Katolikler ve Protestanlar arasinda yasanan
ikonoklazm catigmalarinda goriilebilmektedir. Tanri ile kul arasindaki aracilari ret eden
Protestanlarin kutsal sahnelerin betimlenmesi konusunda takindiklar1 kati tavirlari,
birgok ibadet yerlerinin tahrip edilip, yikilmasina kadar gotiiren sonuglara yol agmistir.
Yasanan catismalar sonucunda Katolik kiliselerin sayilar1 azalirken, yerlerini duvarlari
her tirlii tasvirden ve siisten arindirilmis Protestan kiliseleri almaya baslamistir.
Gegimlerini Katolik kiliselerin dini sahnelerini resimleyerek saglayan sanatcilar,
Protestanligin ibadet yerlerindeki tasviri kesin olarak yasaklayan bu tutumu sonucunda,
mali agidan oldukc¢a zor bir duruma girmisler, gecimlerini siirdiirebilmek adina din dis1
konulara yonelmek durumunda kalmislardir. Protestanligin, ibadet yerlerindeki
tasvirleri yasaklayan, ancak bunun digindaki alanlara herhangi bir kisitlama getirmeyip,
bireyin kendi kisisel arzusuyla yaptirdigi resimleri dini bakimdan sakincali bulmayan
anlayisin ve Hollanda’nin Sahip oldugu 6zgiirliikk¢ii yapinin da etkisi altinda sanatgilar,
giindelik yasam resimlerinden portrelere, natiirmortlardan manzaralara kadar genis bir
alanda eserler iiretmeye baslamig, Avrupa Sanatina, toplumun bakis agisin1 da yansitan

bir anlayisla, yon vermeyi basarmiglardir (Karaalioglu, 2018, s. 912).

Kuzeyli sanatgilar, realizm ve natiiralizmin etkileri, doganin gézlemlenmesi, deneysel
yontemlerin kullanilmas1 gibi amaclarda o kadar olmamakla birlikte, ara¢ ve

yontemlerde Italyan meslektaslarindan ayrilmislardir (Gombrich, 1997, s. 269).
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Gergekligi yansitma idealiyle bicimlenen, Gotik isliibun etkilerinden arinmis, doga
gozlemi ve ayrintillarla &ne ¢ikan bu donem resimleri, italya’daki orneklerle
karsilastirildiginda, hem 1s1k etkileri hem de kompozisyon diizeni bakimindan farklilik
gosterirler. Italya’ya nazaran daha gec gelismekle birlikte, Kuzey Avrupa’da Ronesans
estetigi, ayrinttya dayali daha duyarli bir yapiyla 6zgiinlesmistir. Dogalci anlayzs,
ayrintilara  verilen ©6nem ve dramatik anlatim, Kuzey Ré&nesans’im Italyan
Ronesans’indan ayirmaktadir. Italyan Ronesans’inin ¢izgisel perspektifiyle olusturulan
mekanlar, Flaman Okulu’nda 1s18in etkileri ve hava perspektifiyle yumusayan bir
anlatima doniismistiir (Sentiirk, 2016, s. 66, 67).

Kuzey ile ltalya arasindaki farkin en belirgin goriildiigii alan mimari olmustur.
Bruneleschi yapilarda klasik donemden alinma o&geleri Ronesans yoOntemleri
dogrultusunda kullanarak, Gotik iisliba son verirken, Italya disindaki sanatgilar,
Bruneleschi’nin 6gretisini, lizerinden yiiz yil gectikten sonra takip edebilmislerdir.
Onlar, bir yiizyll oncesinin Gotik iislibunu, tiim 15. yilizyil boyunca gelistirmeyi
siirdiirmiislerdir. Italya’nmn digindaki iilkelerde heykel ve resim sanatindaki gelismeler
de, biiyiik 6lgiide mimarinin gelismesine benzer bir yol izlemistir. Italya’da Rénesans
her alanda hakim olurken, 15. yiizyihn Kuzey’i, Gotik geleneklere baglh kalmayi
siirdiirmiis, sanatsal uygulama, bilimden ziyade, gelenek ve gorenekleri izlemeye devam
etmistir (Gombrich, 1997, s. 269, 270, 273). “[...]Matematiksel perspektif kurallari,
bilimsel anatominin gizleri, eski Roma anitlarinin incelenmesi gibi konular, heniiz
kuzeyli ustalarin sakin yasamlarini altiist etmemisti[r]” (Gombrich, 1997, s. 273).
Ayrica kuzey ilkelerinin iklim kosullart ve cografi yapilarinin bi¢cimlendirdigi giin
isigmin  etkileri, resimde kullanilan 1518in  da belirleyicisi olmustur. Bu yore
sanat¢ilarinin yasadigi yerlerde giines 1s18inin daha uzun mesafelerden ve daha dar
aciyla yeryiiziine ulasmasi, 15181in yumusak etkisiyle uzak mesafelerin bile kolaylikla ve
rahat algilandig1 derinlikli kompozisyonlarin kesfedilmesinde etkili olmustur (Sentiirk,
2016, s. 67). Ancak ister Kuzey’de olsun, ister Giiney’de olsun, sanat eserlerinin
gozlemle ve doganin optik goriintiisiine paralel olarak gelistigi goriilmekte ve Orta
Cag’mm fiziksel yapidan uzak anlatisindan tamamen kopuldugu resimlerden de
gozlemlenmektedir (Turani, 2010, s. 391).

Kuzey iilkeleri Giiney’e oranla antik diinyayla daha az ilgilenmisler, buna karsin hayata,

onun gozlemine ve giinlilk yasamin atmosferine daha fazla baglh kalmiglardir (Turani,
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2010, s. 391). italya’da insan1 merkeze konumlandiran gerceklik arayisi, Kuzey’de
yerini hayati merkeze koyan bir gergeklik anlayisina birakarak bir burjuva begenisi
meydana getirmis, ideal giizellik ve bi¢im arayislart ise yerlerini 6zenle verilmeye
calisilan bir gerceklik algisina birakmistir (Sentiirk, 2016, s. 67).

Resim 19: Pieter Bruegel (biiyiik), Koy Diigiinii, 1568 civarinda, 114 x 164 cm, Ahsap
Uzerine Yagl Boya. Viyana Sanat Tarihi Miizesi (Kunsthistorisches Museum Wien),
GG 1027, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://www.khm.at/objektdb/detail/330/ E.T. 23/11/2021

Buna bagl olarak giindelik hayatin ve halktan kisilerin resimleri ilk kez kuzeyde
goriilmeye baslamistir. Hollandali Jan van Eyck (1390-1441) bir ev iginin samimiyetini
resim sanatina sokmus, evin diigsel sessizligini, diinyevi hayatin bir niians1 olarak
islemistir. Resimlerinde dramatik ifadeye yer vermeyen van Eyck, rasyonel olarak insa
edilmis mekanlar ve figiirler resmetmistir. Antikiteden higbir iz ve yansima goériilmeyen
van Eyck’in resimleri Kuzey’de Yeni Cag’in ilk resimleri olarak kabul edilmektedir. Jan
van Eyck ayrica denizi de anlatan ilk sanat¢i olmustur. Denizin sonsuzlugunu ve
firtinali havasini resimlerine biiylik bit ustalikla aktarmistir (Turani, 2010, s. 360).
Ozellikle Lucas van Leyden (1494-1533) ve Quentin Massys (1466-1530) de halk
hayatin1 yansitan resimler yapmislardir. Bu ¢alismalariyla Massys ve van Leyden, 17.
yiizyilda yayginlasacak janr (tir) resminin Hollandali ilk temsilcileri arasina
girmislerdir. Memleketini insanlariyla resmeden (biiyiik) Pieter Bruegel (1525-1569)

ise, toplumu, kent ve hayatin1 basit olaylardan yakalamayi basarmig, Orta Cag’in bu
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Kuzey iilkesindeki hayatt mitkemmel bir sekilde yansitmistir (Turani, 2010, s. 390).
Hollandalilar deneme yanilma yontemiyle dogrusal perspektifi uygulayip hava
perspektifini de (manzarada mesafeyi belirten hafif ton gegisleri) ayn1 ampirik ruhla
gelistirmislerdir (Fleming ve Honour, 2016, s. 424). Van Eyck bu isi, kahverengi bir 6n,
yesil renk iginde bir orta ve mavi bir arka planla halledebilecegini diisiinmiis ve buna
gore hareket etmistir. Bilimsel ¢izgi perspektifi ise, Hollanda’da van Eyck’ten tam 120

yil sonra uygulanmaya baslanabilmistir (Turani, 2010, s. 347).

Van Eyck’in diger bir 6zelligi ise, yagli boya resmini yetkinlestirmis olmasidir. Bazi
kaynaklarda (Gombrich, 1997, s. 240; Vasari’den aktaran Turani, 2010, s. 360) yagh
boya resminin bulunmasi dogrudan ona baglaniyorsa da, 14. yilizyilda bazi yagli boya
caligmalarin oldugu da bilinmektedir. Van Eyck’in basarisi, yagli boyayla renge, renk
degerlerine dayanan bir uyum, bir aydilik ve bir hayat sicakligi vermis olmasidir
(Turani, 2010, s. 360). Gombrich yagli boyanin bulunusunu van Eyck’e atfetmekle
birlikte, bu iddialarin dogrulugunun ve anlaminin ¢ok tartisildigini, fakat bu ayrintilarin
cok da 6nem tasimadigini belirterek, onun basardigi seyin, boyalarin yiizeye siiriilmeden
once hazirlanist i¢in yeni bir regete hazirlamak oldugunu, bulusunun, perspektifin
bulunusu gibi tamamen yeni bir sey olmadigini da ifade etmektedir (Gombrich, 1997, s.
240). Italyanlar ise yagl boya teknigini 15. yiizyilin sonuna dogru Flaman iilkelerinden
ogrenmiglerdir. Hem hazirlanigi temperaya gére daha kolay olan hem de daha kesin
sonu¢ alman yagli boya ayn1 zamanda gercegin aktarilmasii da biiyiik Olgiide
kolaylagtirmistir. Aynm1i donemlerde ince tahta plakalar yerine tuval kullanilmaya
baslanmig, boylece resim igin yapilan harcamalar azaltilip tamamlanmis bir resmin
dayaniklilig1 arttirilmis ve taginmasi kolaylasmistir (Conti, 1982, s. 42). Hollanda’daki
tuval {izerine yagh boya sanatim Italya’ya ilk getiren ise Italyan ressam Antonello da
Messina (1430-1479) olmustur. Bu ressamla birlikte asil ve yoOnetici 6nemli kisilerin
resimlerinin duvara asilmasi gelenegi de baslamistir (Turani, 2010, s. 352). Bu
donemde, perspektif arastirmalarinda resim taslaklart yapilirken kullanilan kirmizi
tebesir boya ve pastel boya da, resim yapmakta kullanilan firga, tily kalem, komiir
kalem, giimiis uclu resim kalemi ve baska ¢izim malzemelerine eklenmistir (Conti,
1982, s. 42).

Manzara ve portre, Kuzey Ronesans okullarinda yaygin olarak uygulanan resim tiirleri

olmuslardir. Bruegel ve Hieronymus Bosch (1450-1516) gibi 6zgiin yapitlar veren
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sanatgilar, donemlerinin ve g¢evrelerinin sorunlarini elestirel ve kisisel Yyollarla
yansitmislardir. Ote yandan (Geng) Hans Holbein (1497-1543), sahip oldugu teknik
becerisi, gercekeilik duygusu ve sentezci ozelligiyle doneminin en Onemli portre
ressamlar1 arasinda yer almistir. Uslip ve bicim yoniinden olmasa da, anlatim
diizeyinde hiimanist goriisii benimsemis olmalariyla Kuzeyli sanatgilar, duygu ve
diisiince yoniinden Ronesans anlayisina ortak olmaktadirlar (Germaner, 1997c, s. 1587,

1588).

Resim 20: Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi, sag pano Cehennem, orta pano
Tufandan Once Diinya, sol pano Cennet Bahgesi, 1490-1500, yan panolar 185,8 x 76,5
cm, orta pano 185,8 x 172,5 cm, Mese Uzerine Yagl Boya. Ulusal Prado Miizesi
(Museo Nacional del Prado), Oda 056A, P002823, Madrid, ispanya.

Kaynak: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/triptico-del-jardin-de-las-
delicias/02388242-6d6a-4e9e-a992-e1311eab3609 E.T. 01/12/2021

Bununla birlikte Ronesans gelenegine uzak diisen bir sanatsal kokene sahip olan
Hieronymus Bosch, donemin en ilging sanatgilarindan biri olarak dikkat ¢cekmektedir.
Donemin higbir resmi, Ronesans sanatina Bosch’un resimlerinden daha uzak
diismemistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 460). Fantastik nitelikler tasiyan Diinyevi
Zevkler Bahgesi (Resim 20), Bosch’un en karmasik ve esrarengiz eseridir. Triptik olarak
yapilan ¢alismanin genel konusunu insanhigin kaderi olusturmaktadir (Silva, 2016, s.
330). Leonardo, Michelangelo ve Raffaello italya’da klasik giizelligin izlerini siirerken,
Bosch resmettigi cennet ve cehennem goriiniimleriyle ve masals1 figiirleriyle Orta Cag

zihniyetinin kucagindan firlamig gibi durmaktadir. Ancak bu tasvirlerin sundugu mesaj,
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caginin ruhuna oldukc¢a uygun diismistir. Kuzey’de gercekligi kesfetmeye baslayan
bilim adamlar1 ve sanatgilarin igi, Italyan Ronesansi’nin iyimser diinya goriisiine

karsilik, karamsarlik ve kuskularla dolmustur (Krausse, 2005, s. 26, 27).

Bu eseriyle Bosch, insanligin sahip oldugu giizelligi ve asaleti degil, kotiligiini ve
zayifligin1 vurgulayarak (Fleming ve Honour, 2016, s. 460), insanin hatalarini, giinahkar
olusunu ve ruhundaki ugurumlarini, olaganiistii ¢arpict resimlerle betimlemis ve bir
anlamda yeryiiziine cehennemi tasimistir (Krausse, 2005, s. 26, 27). Eserin bigim
yoniinden atmosferi, siirrealist (gercekiistiicti) bir diinyanin tasvirini yansitmaktadir.
Bosch resmettigi bu olaganiisti ve gergekdisi hayalleri dolayisiyla Siirrealizmin

onciilerinden sayilmaktadir (Turani, 2010, s. 367, 619).

Resim 21: Albrecht Diirer, Otoportre, 1498, 52 x 41 cm, Ahsap Uzerine Yagli boya.
Ulusal Prado Miizesi (Museo Nacional del Prado), Oda 055AB, P002179, Madrid,
Ispanya.

Kaynak: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/autorretrato/8417d190-eb9d-4c52-9¢89-
dcdcd0109b5b E.T. 05/12/2021

Hem Orta Cag Alman sanatmin en zirve temsilcisi hem de Italyan Rénesansi’nin bir
tiyesi olan (Conti, 1982, s. 55) Albrecht Diirer (1471-1528) ise, Almanya’da, 16. yiizyil
basinda, yapitlar1 ve tiim sanat yasamiyla, Alman Ronesansi’nin sembolii bir sanatgi

olmustur. Italyan Rénesans1’nin ideallerini bilingli olarak kendi iilkesine tasima gdrevini
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iistlenen Diirer, italya’da bulundugu siire igerisinde, perspektifin ve oran-orantinin
matematiksel ilkelerini, nesnelere bilimsel yaklasimlari, nesnelerin resimsel mekanda
yerlestirme ve geometrik kurgularini, figiirlerin plastik yogunluklarini ¢6zmeye ¢alismis

ve bu ozellikleri yapitlarinda uygulamistir (Germaner, 1997c, s. 1587, 1588).

Ronesans sanatgilari, insani ifade etmek i¢in, gergegin yetkinlikle kucaklagtigi bigimler
bulmuglardir. Bu baglamda portre sanati, insanin i¢ yasamina gosterilmeye baslanan

ilginin de etkisiyle, bu donemde basli basina bir deger kazanmustir (Tanilli, 1994, s. 85).
3.5. Ronesans Doneminde Portre

Ronesans doneminin hiimanist diislince yapisi, insan1 ilgi odaginin merkezine yerlestirip
ona yonelmesi resim sanatinda dini konularin arka plana itilerek yeni bir tiir olarak
portre ressamliginin ortaya ¢ikmasma neden olmustur. Boylece ressamlar Oncelikle
insanin bireyselliginin en 6nemli yansimasi sayilan yiize odaklanmislardir (Krausse,

2005, s. 11).

Portreciligin zorlugu, modelin bireysel 6zelliklerini yansitma zorunlulugu ile sanatginin
kendi 6zgilinliigli arasindaki karsitliktan kaynaklanmaktadir. Birbirine zit bu iki islemi
biitiinlestirmekte genelde biiylik bir basari saglamasina karsilik Roénesans, ¢esitli
portrecilik anlayislarin1 kendi iginde barindiran bir donem olmustur. Bu kapsamda,
bireysel oOzelliklerin agir bastif1 anlayistan, idealize edilmis portrelere; bu iki
diisiincenin de bir arada olabilecegini savunan anlayistan, yeni Platoncu tutumdan yola
cikarak biitliniiyle bireysel 6zelliklerin temsil edilmesine karsi ¢ikan ve sadece hayali
portreler yapmakla yetinen anlayisa kadar genis yelpazede eserler verilmistir (iskender,

1997, s. 1504, 1505).

Ozellikle 15. yiizyilda sayilar1 inanilmaz rakamlara ulasan portreler, varlikli iist siif
insanlara yonelik, kisilerin atalarinin ve yakin akrabalarinin gériintiilerinin yasatilmasini
da saglayan bir tiir olarak kullanilmakla birlikte, anma islevinin Otesinde, genel
onemliligin ve sinifsal statiiniin bir gostergesi olarak aile seceresinin kanitlanmasina da
yardim etmislerdir. Aile liyelerinin resimleriyle dolu uzun bir galeri, bizzat yagl boya
resminin sagladigi sayginlik ve maliyeti sayesinde, nesiller boyu ailenin eskilere uzanan
Ooneminin kanit1 olarak goriilmiistiir. Bunlarin yani sira portreler, hiikiimdarlarin resm1i

portrelerinde de goriilebildigi gibi, duygusal bir mesele olmaktan ¢ok bir propaganda
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meselesi olmus ve yaygin bir sekilde propaganda malzemesi olarak da kullanilmistir

(Leppert, 2017, s. 233).

15. ylizyilin baglarindan itibaren insanin kisilik 6zelliklerinin ele alinmaya baslandigi
goriilmektedir. Orta Cag’da sanatgilar, kisilerin yiiz ifadelerini ya da kisisel 6zelliklerini
dikkate almayarak, fiziksel goriintigleriyle ilgisi olmayan, kisilerin kendilerinden ¢ok
onlarin temsil ettiklerini, idealize edilmis semboller halinde tasvir ederken; insan
viicudunun gézlemlenmesi siireciyle birlikte Ronesans’ta insanin bu kisisel 6zellikleri
portrelere de yansitilmaya baslanmistir (Conti, 1982, s. 49; Turani, 2010, s. 350, 351).
“Ortagagin mukavvadan yapilmis gibi duran yiiz hatlarinin yerini, tamamen inandirici
bir ¢aligma iriinii olan yiiz ifadesi, sag, ten rengi, miicevher ve bagka ziynetlerin

resmedilmesi almisti[r]” (Conti, 1982, s. 49).

Portrelerin canliligi ilk baslarda teknik bilginin eksikligi nedeniyle sinirli kalmus,
portresi yapilacak kisi genellikle profilden gosterilmistir (Conti, 1982, s. 49). Dénemin
nesnellik ve dogruluk ideallerine uygun bir anlayis ig¢inde, yiiziin profilden alinmasiyla
ona abartili bir giizelligin katilamayacagi, degistirilemeyecegi diisiiniildiigiinden,
ressamlar Onceleri yiiziin yandan goriiniimiinii resmetmeyi tercih etmislerdir. Yiiziin
tim ayrintilarini titizlikle ve kesin bir dikkatle inceleyen ressamlar, modellerini bireysel
birer karakter olarak betimleyebilmek igin ellerinden geleni yapmuslardir (Krausse,
2005, s. 11).

Piero della Francesca tarafindan resmedilen, Italyan Ré&nesansimin en iinlii
portrelerinden biri olan diptikte (Resim 22), esi Battista Sforza’yla birlikte Urbino diikii
Federico da Montefeltro tasvir edilmistir. On besinci yiizy1l gelenegine uygun olarak,
antik sikkelerin tasarimindan ilham alan iki figiir, duygularinin ortaya ¢ikmasina izin
vermeden yiiz ayrintilarinin iglenmesinde dikkate deger bir gergege benzerlik ve
kesinlik saglayan profilden gosterilmistir (Parenti, t.y.). Diik ve Diises, her seyin
iistiinde ve neredeyse resmin her santimetre karesini kaplayacak bi¢imde resmedilmistir.
Bununla birlikte kisith da olsa sekillerindeki plastisiteyle resim, Montefeltro’larin
sosyal durumlart geregi diinyevi ve kati goriinliglerini birlestirmesi bakimindan
doneminin tipik bir 6rnegi olarak 6ne ¢ikmaktadir (Conti, 1982, s. 52). Cift birbirine
bakmaktadir ve mekansal unsur, Diik ve Diises’in hiikiim siirdiigli Marche bdlgesini

temsil eden arka planda yayilan manzaranin 15181 ve siirekliligi tarafindan verilmistir.
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Federico da Montefeltro i¢in kullanilan bronz ten tonlar1 ile Battista Sforza’nin soluk
tonlar1 arasindaki kromatik karsitlik, RoGnesans’ta moda olan estetik geleneklere saygi
duymanin yani sira; 1472°de ¢ok gen¢ yasta Olen Diises’in zamansiz Oliimiinii ima
edebilecek bir solgunluk olarak da goze carpmaktadir. Usta ressam, Floransa egitimi
sirasinda 6grendigi kat1 ve titiz perspektif yaklagimini, Flaman resmine 6zgii doganin
merceksi temsiliyle birlestirerek olaganiistii sonuclar ve benzersiz 6zgiinliik elde

etmistir (Parenti, t.y.).

Resim 22: Piero della Francesca, Urbino Diik ve Diisesi Federico da Montefeltro ve
Battista Sforza, yak. 1473-1475, her biri 47 x 33 cm, Ahsap Uzerine Yagli Boya. Uffizi
Galerisi (Gallerie degli Uffizi), Oda 8, 1890 nn. 1615, 3342, Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/i-duchi-di-urbino-federico-da-montefeltro-e-battista-sforza E.T.
15/11/2021

Ancak bu profil tipi, portresi yapilan kisinin fiziksel 6zelliklerinin kusursuz bir bigimde
ortaya konmasini saglayan bir yontem olarak ¢ok sanatkdrane olmakla birlikte,
gerceklikten tamamen uzak bir iislup sergilemis, kisinin i¢ diinyasiin tiim psikolojik
boyutlarmi ortaya g¢ikaran canli bir betimleme i¢in uygun bir yontem olmamustir.
Ronesans’in erken donem profil aliskinligina karsilik, 15. Yiizyilin ortalarinda, modelin
karakterini daha bireysel betimlemesini saglayan ve ¢ok daha ger¢ege uygun olan, poz
verenin hafifce yana donmiis olarak cepheden gosterildigi “dortte ii¢ profil” tercih
edilmeye baslanmigtir (Conti, 1982, s. 49; Krausse, 2005, s. 11). Bu yeni ustaliklarina

giivenleri artan portre ustalari, portresini yaptiklari kisiyi ¢ok daha etkileyici gostermek
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amaciyla arka plandaki manzaradan da vazgecip diiz, koyu renk bir fon ile
yetinmislerdir. Soguk ve donuk tempera yerine yumusak ve sicak renkler veren yaglh

boyanin benimsenmesi de ger¢ege uygun portrelerin yapilmasini kolaylagtirmistir
(Conti, 1982, s. 49).

Diger 15. yiizy1l Hollanda sanat¢ilarinin tercih ettigi gibi, Rogier van der Weyden de
(1399/1400-64), Bir Hanmimin Portresi (Resim 23) adli yapitim1 dortte ii¢ goriiniisle
yansitmistir. Bu pozla birlikte isin i¢ine bir hareket duygusu katilmakta, poz veren kisi
bedenini dondiiriip, resmin bulundugu alandan izleyicinin yer aldigi ger¢ek alana

yonelerek, onunla bir tiir yakinlik kurmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 429).

Rogier van der Weyden kendisine poz verenlerin ayrintilarina daha az yonelerek daha
cok genel etki iizerine yogunlagmistir. Modellemesindeki itinali incelik ve kibar bir
sekilde hissettirdigi ¢izgiler, portresini ¢izdigi kisileri aristokratik bir havaya
biirtindiirmektedir. En basarili portrelerinden biri olan bu portrede kimligi bilinmeyen
geng bir hanimin bakimli zarif parmaklari, onun soylu bir ailenin {iyesi oldugunun ¢ok

bariz ipuglaridir (Fleming ve Honour, 2016, s. 428, 429).

Resim 23: Rogier van der Weyden, Bir Hanimin Portresi, yak. 1455, 36,8 x 27,3 cm,
Mese Uzerine Yagli Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art), Bat1 Binast,
Ana Kat Galeri 39, 1937.1.44, Washington D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.51.html E.T. 18/11/2021
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Van der Weyden, modellerin sosyal statiilerini, ozellikle el ve yiiz tasviriyle
vurgulamaktadir (Schneider, 2002, s. 40). Gozlerini mahcubiyetle indirmis olan kadin
bakislarini izleyiciden kagirmakta, ancak dudaklarindaki dolgunluk ve hassas bir sekilde
birlestirdigi ellerinin sevecenligi, gerginligini ¢ok giizel ifade etmektedir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 429). Van der Weyden’in stilize portrelerinde uyguladigi dudaklarin
ve burnun keskin kontrastli dis hatlar1 veya uzuvlarin inceligine yaptigi vurgu,
modellerini ideallestirmekte ve onlara daha fazla bir ¢ok yonliilik kazandirmaktadir
(Schneider, 2002, s. 40). Van der Weyden’in son dénem portrelerinin neredeyse soyut
bir zarafet tagiyan karakteristigi, burada bir desen ve form dengesinde ¢ok zekice
gerceklestirilmistir. Kirmiz1 bir kemer, kadinin boyun ve bileklerinde koyu renkli kiirk
bantlarla siislenmis siyah cilibbesinin agirligini hafifletmektedir. Arka plan koyu mavi-
yesile boyanmistir. Model hafif bir agiyla yerlestirilmis olsa da, kiyafetinin agikligi,
kollarmin ve pegesinin dengeli, birbirine kenetlenen kdsegenleri ona 6nden hiyerarsik
bir poz verdirmektedir. Basin pliriizsiiz, neredeyse golgesiz hacmi, Ortiiniin nispeten diiz

alanina kars1 vurgulanmigtir (Hand ve Wolff, 1986, s. 242).

Rogier van der Weyden, Jan van Eyck’le birlikte Kuzey Avrupa’da, 16. yiizyilin ilk
¢eyregine kadar resim sanatinni kaliplarini yerlestiren kisiler olmuslardir. Kendilerinden
sonra gelen ve bircogu biliylik yetenek sahibi sanat¢ilarin nadiren eristikleri ve higbir

zaman agmayi basaramadiklari standartlar1 onlar olusturmuslardir (Fleming ve Honour,
2016, s. 429).

Insanin diinyaya acilmasma karsin, Ronesans dénemi resimlerinin biiyiik bir kismi
kaynagini ve konusunu yine dinden almistir. Azizlerin tasvirleri, Kutsal Kitap’tan
alinmig oykiiler, sembolik ve dini torenlerle ilgili ¢aligsmalar bu resimlerde biiyiik bir yer
tutmus, yayginlasan portre sanatinda da bu dini atmosferin etkisi altinda ¢aligmalar
yapilmistir. Yapilmasi en ¢ok istenen konularin basinda ise Meryem ve Isa gelmektedir.
Bu konu tizerinde en az bir iki ayr1 uyarlama iizerinde ¢alismamis 15. ya da 16. yiizyil
sanat¢isi hemen hemen yok gibidir. Bu konuyu, Rafaello’nun da i¢lerinde bulundugu bir

grup sanat¢1 devamli islemislerdir (Conti, 1982, s. 56, 58).
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Resim 24: Raffaello Sanzi, Madonna (Meryem) ile Saka Kusu, yak. 1506-07, 107 x
77,2 cm, Ahsap Uzerine Yagh Boya. Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), 00287214,

Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/madonna-col-bambino-e-san-giovannino-detta-madonna-del-
cardellino E.T. 15/11/2021

Resim 24’deki yapit, Raffaello’nun Floransa’nin biiyiik ustalarini inceleyebildigi ve
aynt zamanda c¢ok Onemli tliccar ailelerinden bazilar1 icin calisabildigi Floransa
doneminde (1504-1508) yapilmistir. Floransa doneminde Raffaello, Urbino ve
Floransa’dan edindigi tiim deneyimlerini kullandig1, isa ve gen¢ Vaftizci Yahya ile
Meryem Ana grubu temas: iizerine bagka eserler de yapmustir (bkz. 6rnegin Viyana
Sanat Tarihi Miizesi’ndeki Belvedere’li Madonna (Meryem) (Resim 25) ve Paris,
Louvre Miizesi’ndeki Giizel Bah¢ivan Kiz). Piramidal kompozisyon, yiizyilin basindan
itibaren Santissima Annunziata Kilisesi’nde sergilenen Leonardo da Vinci’nin “Azize
Anne ile Bakire ve Cocuk” adli kayip taslagin ve Michelangelo tarafindan, 1506
yazindan Once yontulmus olan “Bruggeli Madonna”nin onda biraktigi derin izlenimi
yansitmaktadir (“Madonna col Bambino e San Giovannino detta ‘Madonna del
Cardellino’”, t.y.). Bu tiir resimlerde degisik resim tarzlari i¢inde yaygin olarak, en altta
Meryem’in elbisesinin katlanmis etekleri ve ayaklari, en tepe noktada ise basi yer alacak
sekilde, piramit bi¢gimli kompozisyon kullanilmistir (Conti, 1982, s. 56, 58). Raffaello,

dogada ve Perugino, Fra’ Bartolomeo ve Leonardo’nun galismalarinda oran-oranti
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yasalarini inceleyerek, yalnizca sadelik agisindan degil, ayn1 zamanda canli ve dinamik
olan ideal ve uyumlu bir giizelligin goriintiilerini meydana getirmeyi basarmustir.
Raffaello’nun kendisinin de, arka plani ufuktaki atmosferde eritmek i¢in kullandigi,
Leonardo’nun “sfumato” teknigi kullanilarak hem figiirleri hem de ifadelerin zarif
cesitliligini birbirine baglayan yogun bakis ve jest aligverisleri daha dogal hale

getirilmistir.

Resim, ¢ok daha yenilik¢i bir goriintii olmakla birlikte, yine de Meryem Ana’nin elinde
acik bir halde tuttugu, kiigiik Aziz Yahya’nin Cocuk Mesih’in oksamasi i¢in ona
uzattigi masumca kirllgan saka kusu tarafindan da c¢agristirilan, onun inancinin bir
isareti ve Mesih’in fedakarliginin bir habercisi sayilan, kiiciik kutsal metin gibi
geleneksel ibadetten sembolik unsurlar da igermektedir (“Madonna col Bambino e San

Giovannino detta ‘Madonna del Cardellino’”, t.y.).

Resim 25: Raffaello Sanzi, Belvedere’li Madonna (Meryem), yak. 1505, 113 x 88,5 cm,
Ahsap Uzerine Yagli Boya. Viyana Sanat Tarihi Miizesi (Kunsthistorisches Museum
Wien), GG 175, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://www.khm.at/objektdb/detail/1502/ E.T. 15/11/2021

Resim 25’de gosterilen Piramit bigimindeki grup, bir yandan insani ve diinyevi olanin
altin1 c¢izerken, 6te yandan uzak ufuklarda kaybolarak zamansiz ve gecici izlenimini

vurgulayan giizel bir ¢ayir manzarasinin igine yerlestirilmistir. Bu vurgu, Belvedereli
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Madonna’yr Rénesans’in yeni ruhunun bir simgesi haline getirmektedir (“Madonna im

Griinen”, t.y.).

Orta Cag resminde uygulanan, portre siparisi veren kisinin, genel kompozisyon i¢inde
cogunlukla diz ¢okiip dua eder bir pozisyonda, Meryem ve Isa’nin alisilagelmis
tasvirlerinin ya da kendisinin koruyucu azizinin yaninda énemi ikincil derecede olacak
sekilde gosterilme gelenegi (Conti, 1982, s. 50, 51), Ronesans’in baslarinda, 6zellikle
Gotik etkilerin kismen siirdiriildiigli Kuzey iilkelerinde devam ettirilmistir.
Anakronizm® olarak adlandirilan bu gelenegin yam sira Kuzey Ronesansi’nin ayrintili
doga gozlemi ve detaylara verilen 6nem, Jan van Eyck’in (1390-1441) Sansélye Rolin
Madonnas: (Resim 26) adli yapitinda agikga goriilmektedir (Sentiirk, 2016, s. 68).

Bu yapitta, resmi siparis eden kent soylusu Sansélye Rolin’nin portresi, Madonna’nin
taclandirilmasi olayiyla birlestirilmistir. Eyck, kompozisyonunu agik olarak kurguladigi
resmine, genis bir algi alaninin meydana geldigi, n plandaki figiirlerin arkalarinda
bulunan verandayla birlikte, ardindaki manzaranin olusturdugu panoramik bir kent
goriiniimii vermistir (Sentiirk, 2016, s. 68). Kiliseler, teslise atifta bulunan ti¢lii kemer,
tarthi kent goriintiileri gibi unsurlardan olusan mimari yapilar, yaraticti Tanri’nin
blytikliglinii gosteren, ¢cok sembolik ve erdemli bir sekilde gercekci oldugu kadar
hayali ve ideal bir manzaray1 betimlemektedir (“La Vierge et I’Enfant au chancelier
Rolin”, 2020). Mimari unsurlarda yer alan siitun basliklari, zemin dosemeleri, arka
plandaki vitraylar, kumaslarin dokulari, Meryem’in basi tizerindeki tac1 ve portrelerdeki
ifadeler, dogal ve detayci anlatim1 destekleyen ayrintilar olarak resimde yer almaktadir

(Sentiirk, 2016, s. 68).

8 Yunanca “ana” (geride, karsisinda) ve “khronos” (zaman) kelimelerinin birlesiminden tiiretilmis olan
anakronizm, Tirkgeye Fransizca sekli olan anachronisme kelimesinden ge¢mistir. T.D.K.’nin Tiirkce
sozliigiinde “tarih yanilgisi” olarak gecen anakronizm (Akalin vd., 2009, s. 95), Meydan Larousse’da “Bir
olayn tarihi veya ¢agiyl[a] ilgili yanilma, degisik ¢aglar1 birbirine karigtirma” seklinde ifade edilmektedir
(Kilighoglu vd., 19924, s. 490). Terim olarak anakronizm ise; kisilerin, nesnelerin veya olaylarin, kendi
gergek zamanlart ve mekanlarindan kopartilarak, farkli bir gerceve igine oturtulmasi anlamini
tagimaktadir (““Anakronizm”, 2021.

72



Resim 26: Jan van Eyck, Sansdlye Rolin Madonnast (Meryem'’i), 1400-1450 aras1 (1435
olmas1 muhtemel), 66 x 62 cm, Ahsap Uzerine Tempera ve Yaglh Boya. Louvre Miizesi

(Musée du Louvre), Oda 818, INV 1271, MR 705, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010061856 E.T. 10/11/2021

Resmi kiyafetler i¢inde goriinen Sansdlye Rolin, elinde, bir hagla kral gibi
taglandirilmis bir diinya kiiresini tutan; ¢iplak, ancak yine de ilahi ve egemen bir nitelik
sergileyen ¢ocuk Isa’ya algakgoniilliiliikle tapinmaktadir. Meryem’in  mantosu
lizerindeki Incil yazitlari, bir melek tarafindan taglandirilmak suretiyle bir kralige olarak
temsil edilen Meryem’in temel roliinii yiiceltmektedir (“La Vierge et I’Enfant au
chancelier Rolin”, 2020). Son derece duragan Ve sakin olarak aktarilmis olan konu, i¢
mekanda geciyor olmasina karsin dis mekana dair bilinmesi istenen tiim Ogeleri de
icermektedir. Rolin’in elbisesinin 1sikli rengiyle zengin dokusu ve arka plandaki vitrayla
digsaridaki manzara gibi sol yaridaki ayrintilar, izleyicinin bakiglarini yonlendirerek
asimetrik dengenin kurulmasini saglarken, kirmiziyla giiclii bir sekilde vurgulanmis
olan Meryem, cocuk Isa, melek figiirii ile tag, agirlif1 sag yariya cekmektedir. Ozellikle
mekanin diginda goriilen giin 1518min etkileri mekan iginde de kendini hissettirmesine
ragmen, 15181n portrelerde idealize edilmesiyle, dikkatin asil kahramanlarda toplanmasi
saglanmaktadir. Sicak renklerin agirlikli olarak kullamildigi renk diizeninde, yesil ve

lacivert tonlar tamamlayici renk olarak segilmistir. Kat1 bir bi¢im anlatiminin Gtesinde
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hem rengin hem de 1518in kullanimindan kaynaklanan yumusak bir anlatim sunan
kompozisyonun kapali form yorumu, izleyiciye duragan, sakin ancak ihtisamli ve asil
bir izlenim vermektedir. Resmin son derece ayrintili ve gergekg¢i anlatimi, hem Kuzey
Avrupa resim geleneginin en belirgin 6zelligini hem de sanatg¢inin genel tavrint gézler

oniine sermektedir (Sentiirk, 2016, s. 67, 68).

Portrenin, kisinin dindarhigimi goéstermekten siyrilip onu dini olmayan bir konunun
baslica O6znesi olarak gostermeye baslamasi, Gotik gelenekten Ronesans’a gecis

sirasinda belki de en kolaylikla ayirt edilebilen fark olmustur (Conti, 1982, s. 50).

Domenico Ghirlandaio (1449-1494), portrelerini yapmis oldugu birgok kisiyi incil’den
sahnelerin i¢ine dahil emistir. Yasadig1 déonemin kisilerini ve aligkanliklarini yapilarinda
verme yetenegi sayesinde, Floransa’da ¢ok aranan bir sanat¢i durumuna gelmis olan
Ghirlandaio, kendini tasvir etmeye 6zellikle merakli olan zengin Floransalilar arasinda

oldukga ragbet gormiistiir (Ttikel, 1997b, s. 676; “An Old Man and His Grandson”, t.y.).

Resim 27: Domenico Ghirlandaio, Yasli Adam ve Torunu, yak. 1490, 62,7 x 46,3 cm,
Ahsap Uzerine Tempera. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 710, RF 266, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010064987 E.T. 15/11/2021
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Sanatinin bagyapitlarindan biri olan Yasli Adam ve Torunu (Resim 27), diinyevi
portrelerden giliniimiize ulasan az sayida yapitlarindan biridir. Portrelerinde herhangi bir
idealizasyona kagmadan tanimlama oOzellikleri gosteren Ghirlandaio’nun ¢ogu
yapitlarinda, Flaman sanatina 6zgii nitelikler dikkati ¢ekmektedir (Tiikel, 1997b, s.
676). Dedenin burnundaki deformasyona kadar en ince ayrintist dahi oldukga gergekgi
betimlenmis olan portreler, yalnizca iki figiliriin biiyiik bir hassasiyetle resmedilmis
olmalarim1 degil, ayn1 zamanda aralarindaki derin sevgiyi de aktarmayi basarmaktadir

(“An Old Man and His Grandson”, t.y.).

Resimde, Ghirlandaio’ya 6zgii bir arka planda, bir pencerenin dag manzarasina agildigi
bir duvarin dniinde oturan, 15. yiizyilin zengin siniflarina 6zgi kiirkle siislenmis kirmizi
tunik giymis yash bir adam ve torunu oldugu varsayilan bir ¢ocuk tasvir edilmistir.
Yasghi adamla, ona dogru yonelmis olan ¢ocuk arasinda sefkatli bir kucaklasma
yagsanmaktadir. Birbirlerine dingin bir yogunlukla bakan ikili arasindaki géz temasi, aile
ortamimin ve derin duygusal bagin da altini ¢izmektedir. Bakislarin yonleriyle
olusturulan ¢apraz agi1, kompozisyonu, i¢inde kiiciik bir kilise bulunan bir tepe ile bir
golden yiikseliyormus gibi goriinen bir dag arasinda tirmanan dolambagli bir yol
goriilebilen sagdaki acik manzara ile miikkemmel bir sekilde dengelenmektedir.
Gortintiiniin dokunakliligl, adamin yipranmis ve bilge yiizii ile ¢cocugun narin yapisi
arasindaki karsitlikla dramatize edilmistir. Adamin burnunda betimlenen deformasyon,
resme farkli bir 6zellik katmaktadir. Ghirlandaio portreyi, dis goriiniisler ve i¢ gercekler
arasinda bir bag kuran donemin fizyonomi teorisinden farkli olarak natiiralist ve
sempatik bir tarzda sunmustur. Resim, bir karakter kusurunu ima etmek yerine, adamin
erdemliliginin takdir edilmesine odaklanmaktadir. Yasli bir adam ve bir ¢ocuk
arasindaki yakinligin, ¢ocugun elinin adamin gogsiine yerlestirilmesi ve adamin nazik
ifadesi ile vurgulanarak betimlenen sevgi gosterisi, resme geleneksel bir hanedan
portresinden beklenenlerin Otesinde duygusal nitelikler yiiklemektedir (“Ritratto di
Vecchio Con Nipote”, 2020, “An Old Man and his Grandson”, 2021. Iki figiiriin
yaslariyla ortaya konularak hayatin geciciligi anlatilan resimde, ayn1 zamanda yasamda

verilen miicadele de temsil edilmektedir (Bulut, 2003: 16, 17).
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Resim 28: Giovanni Bellini, Doge Leonardo Loredan, yak. 1501-02, 61,4 x 44,5 cm,
Kavak Uzerine Yagli Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 55, NG189, Londra,
Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/giovanni-bellini-doge-leonardo-loredan E.T.
15/11/2021

Onceki Venedik dogelerinin portrelerinde, hiikiimdar portreleri icin kullanilan
geleneksel diiz profile karsilik Resim 28’de Giovanni Bellini (1430-1516), Leonardo
Loredan’in karakterini agiga ¢ikarmak i¢in daha cagdas olan dortte ii¢ gérinimii
kullanarak, gergekg¢ilik ve psikolojik ifade potansiyelini en iist diizeyde gelistirmistir
(“Doge Leonardo Loredan”, t.y.). Resimde, Venedik Cumhuriyeti’nin devlet baskan1
Doce® Leonardo Loredan, magrur bir bilge goriiniimiinde verilmistir. Bellini, resimde
iktidara 6zgli simgelere yer verme geregi duymamistir; ayrintili ve soguk tasvir,
modeline onurlu, ulasilmaz bir hava vererek giiciinii zaten yeteri kadar yansitmaktadir
(Krausse, 2005, s. 19). Loredan kendisine bakildigini biliyor olmasina karsin izleyiciye
donlip bakmamaktadir. Bunu yapmak, izleyiciye esit muamele etmek olacaktir, ancak

Leonardo Loredan, Venedik Cumhuriyeti’nin hiikkiimdari olan Doge’dir ve bu yilizden bu

® Doge, Orta Cag ve Ronesans donemlerinde Italya’da, basta Venedik ve Cenova olmak iizere, italyan
sehir devletlerinin birgogunda uygulanan “kral tarafindan yonetilen cumhuriyet” seklindeki yonetim
bi¢iminde, se¢imle devletin en {ist yonetim kademesine gelen devlet baskanlar: ve hiikiimdara verilen
unvandir. Ozelde Venedik Cumhuriyeti’nde segilerek hiikiimdar olan Venedik Diikii igin kullanilmaktadir
(“Doge”, 2020).
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resme bakan hi¢ kimse ona esit olmamalidir. Loredan’in bir seyi inceliyor gibi goriinen
ve zekadsimi cagristiran bakislarinin yogunlugu, derine bakan kiiciik gozlerinin ucuk
mavisiyle pekistirilmistir. Bu sertlik, agzinin esrarengiz ifadesi ile dengelenmektedir;
dudaklarinin sagindaki kirisiklikta biraz daha derin olan kivrim, alayci, tek tarafli bir
giilimsemeye girmek iizere oldugunu gostermektedir. Bu durum, sol goziiniin
etrafindaki 1sikla tekrar dengelenmis ve bu da ifadesine agik bir samimiyet katmistir.
Sanki Giovanni Bellini, Doge’nin tiim olas1 ruh hallerini ve egilimlerini, ciddiyet ve
muhakeme yeteneginin yani sira keskin bir zekd ve hakikate agikligini gosteriyor
gibidir. Bellini, modelin soldan gelen giiglii bir 151k kaynagi tarafindan aydinlatildigi
yanilsamasint meydana getirmistir. Bu ona, daha acik tonlarda parlakligi yakalayan ve
daha diiz alanlar1 gblgede birakan ¢ikintilar1 boyayarak, ylize sekil vermesine ve fli¢
boyutluluk izlenimi olusturmasina imkan vermistir. Bu etki, Bellini’nin kariyerinin bu
asamasinda ulastigi yagli boya resimdeki mutlak ustaligi sayesinde artirilmistir. Bu
yavas kuruyan ortam, renkleri birbirine karigtirarak, sert gegislerden kaginmasini ve
ozellikle ten tonlarinda degisikliklerin dogal goériinmesini saglamistir. Yagli boya
ayrica, Loredan’in degisken ifadesini, onu gercekci ve yakin oldugu kadar uzak ve
heybetli géstermesini saglayan hafif bulanik konturlara da imkéan vermistir. Bilgeligin
onemli bir bileseni kabul edilen yasi belirten ayrintilar olarak Loredan’in boynunun
derisi yumusak ve gevsek gosterilmis ve gozlerinin c¢evresinde ¢ok ince kirisikliklar
olusturulmustur. Bdylece ince golgelemeyle, cildin dokusunun ikna edici bir sekilde

tanimlanmas1 saglanmistir.

Loredan, en gorkemli durumlarda giyecegi, altin ve glimiis metal ipliklerle dokunmus
beyaz ipekten Sam isi elbiseler icinde gosterilmistir ve mavi arka plana karsi beyaz ve
altin kontrasti onun daha ¢arpic1 ve goz kamastirict gériinmesini saglamistir. Kullanilan
ayrintilar, Bellini’nin gordiiklerini hayal etmek yerine dogrudan gozlemledigini ve
kayda gecirdigini gostermektedir. Mavi arka plan, beyazla karistirilmis bol miktarda
lacivert kullanilarak boyanmistir. Bu, mermerimsi siperlikle bizden ayrilan Doge’nin
kapladig1 alanin sonsuz oldugu hissini vermektedir. Bu aciklik hissi, siperlik olmasaydi
Loredan’in etrafinda sanki bir heykelmis gibi dolasabilecegimizi diisiinmemizi
kolaylastirmaktadir. Kolsuz ve yarim boy temsil, imparatorlarin klasik mermer

biistlerini hatirlatmaktadir. Burada siperlik ile gosterilen, genellikle kaideler iizerine
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yerlestirilen bu biistler, Ronesans doneminde giiclii ve zenginlerin heykelimsi portreleri

i¢in bir 6rnek olarak benimsenmistir (“Doge Leonardo Loredan”, t.y.).

Resim 29: Jan van Eyck, Arnolfini Portresi, 1434, 82 x 59,5 cm, Mese Uzerine Yagh
Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 56, NG186, Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jan-van-eyck-the-arnolfini-portrait E.T.
24/11/2021

Portrelerin, betimlenen kisilere benzemelerini 6ngoren degisiklikle birlikte Oncelik
kazanmaya baslayan bir yenilik de, kisinin giindelik yasamini gecirdigi bir arka plan
oniinde resmedilmesi olmustur. Belirtileri farkli bigimlerde kendini gdsteren bu gelisme,
Ronesans’in baglamasiyla birlikte hemen ortadan kaybolmayan geleneklerden biri
olarak, 6zellikle erken devir portrelerinde gergege uygun cevre i¢ine sembolik bir¢cok
ayrintinin  yerlestirilmesi seklinde kendini gostermistir. Jan van Eyck’in yaptigi
Arnolfini Portresi (Resim 29) buna verilebilecek en giizel 6rneklerden biridir (Conti,
1982, s. 51).

Van Eyck’in en Onemli resimlerinden biri olan bu portrede evlenme so6zlesmesini
yapmis olan bir ¢ift, evlilikteki birlesmenin simgesi olan giindiiz tek bir mumun yandigi
bir avizenin altinda durmaktadirlar (Conti, 1982, s. 51, 52). On ve arka plandaki
nesneler dikkatli ve olaganiistii ayrintili bir yaklasimla betimlenmistir. Her seye

damgasint vuran renk-isik uyumu, kompozisyonun biitiinligiinii saglamaktadir.
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Ozellikle Kuzey Avrupa sanatinda ¢ok erken yayginlasmaya baslayan yagl boyanin bir
yansimasi olan bu teknik, resmin homojenlesmesini saglamaktadir (Krausse, 2005, s.
26).

Arnolfini, bir kutsama hareketi gibi elini kaldirmistir. Elini geng karisinin agik, uzanmis
avucuna koymak {izere gibi durmaktadir. Arnolfini’nin bakiglar1 bagska yone ¢evrilmis
olsa da, on cepheden izleyiciyle yiizlesmektedir; karisi ise gozlerini uysalca yere
indirmis, Oniinde toplanmis kiirklii elbisesinin etegini tutmaktadir. Bu hareket, bazi
elestirmenler tarafindan karninin sigskin hatlarinin kadinin hamile olduguna bir isaret
olarak gormelerine neden olmustur. Ancak bu, aileye ve evlilige yonelik cagdas
geleneksel tutumlarla uyumlu ve dogurganligi simgelemeyi amaglayan ritiiel bir jestten
baska bir sey degildir, clinkii portre ¢iftin evliligi vesilesiyle yapilmistir. Tablo, olayin
gorsel bir kaydidir; hatta bir evlilik sertifikasi islevi gormektedir, c¢linkii sanatginin
katilimin1 ve bunun sonucunda karst duvardaki yazitta torene tanik oldugunu
belgelemektedir; duvarda “Jan van Eyck buradaydi, 1434” anlamimna gelen Latince
“Johannes de Eyck fuit hic, 1434 ibaresi yer almaktadir. Van Eyck, ikinci bir tanikla
birlikte ayn1 duvardaki digbiikey bir aynada yansimaktadir. Yansima, odanin izleyicinin
arkasinda bir noktaya kadar uzandig1 yanilsamasini olusturmaktadir. Yazitin kullanimai,
Roma Hukuku’nun kabuliine eslik eden bir gelisme olan yasal islemleri yazili olarak
belgeleme egiliminin arttifinin bir gostergesi durumundadir. Bu nedenle yazi, burada
yalnizca bir imza islevi gormemekte, resmi bir sicil kaydinin imzalanmasinda oldugu

gibi, gercek bir referans giicii olusturmaktadir (Schneider, 2002, s. 33).

Jan van Eyck’in mekanla figiirleri gergege ¢ok yakin bir sekilde resmetme kabiliyeti ile
dogru perspektifli betimlemelere olan biiylik yetenegi ve ayrmtilardaki ustaligi, onu
gercekei sanat hareketlerinin atasi haline getirmektedir. Resimdeki ¢iftin, i¢inde yer
aldiklar1 burjuva mekaniyla birlikte en dogal halleriyle betimlendigi goriilmektedir. Bu
nedenle Arnolfini Portresi, dini (sakral) sanat anlayisindan giindelik (profan) sanata
gecisi temsil etmektedir (Krausse, 2005, s. 27). Van Eyck, ahsap zeminli bu erken
donem burjuva i¢ mekanimni bir i¢ bdlme veya i¢ diigiin odas1 olarak tasvir etmekte ve
odadaki nesneleri sadik bir sekilde sunarak, bir dizi gizli anlam ve meydana gelen olaya
teolojik ve ahlaki bir yorum eklemektedir. Bu nedenle, giindelik digbiikey ayna bir
anlamda “spekulum siniis makula” (kusursuz bir ayna) konumuna gelerek, Bakire

Meryem’in safligin1 ve ¢agdas evlilik yollarma goére evli bir kadin olarak namuslu
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kalmas1 beklenen gelinin bakire safligin1 simgelemektedir. On plandaki kdpek, cok eski
zamanlardan beri bagliligin bir simgesi olarak evlilik sadakatini temsil ederken, pencere
pervazindaki elmalar ise Cennetten Diisiis’e bir ima ve giinahkar davranislara kars1 bir
uyart anlaminda kullanilmistir. Damat tarafindan ¢ikarilmis ve gelisigiizel bir sekilde
yerde birakilmis olan soldaki takunyalar, Incil’deki Cikis Kitabi’'na bir génderme
niteligi tasimaktadir. Bir diiglin mumu olan avizedeki yanan mum, geleneksel Miijde
ikonografisine atifta bulunmakta ve resmin Maryolojik®® karakterini vurgulamaktadir.
Ozellikle kadimlara hitap eden Maryolatri, 15. yiizyilin evlilik adetlerinde kurucu bir
faktor olmustur (Schneider, 2002, s. 34, 35).

Resim, genel olarak ¢iftin evliligini niteleyen bir yapiya sahip oldugu kabul edilmistir
(Conti, 1982, s. 51, 52), hatta “olaymn gorsel bir kaydi”, “bir evlilik sertifikasi iglevi”
gordiigii de belirtilmektedir (Schneider, 2002, s. 33). Ancak resmin bir evlilik toreniyle
ilgili olmadigi, yalnizca bir nisan resmi oldugunu belirten goriisiin yan1 sira (Krausse,
2005, s. 26, 27), ciftin acik¢a kari-koca olduklarini, ancak resmin, daha 6nceki yillarda
kabul goren, dogrudan bir evlilik torenini temsil ettigi diisiincesinin bugiin gecerliligini

yitirdigi goriisiini ileri stirenler de vardir (“The Arnolfini Portrait”, t.y.).

Giindelik portrelerin yayginlagsmasiyla birlikte bir tiir olarak mesleki portreler de ortaya
ctkmaya baslamistir. Ozellikle Flaman sanatinda, mesleklerinin araglariyla donatilmis
portrelerin, yaygin bir sekilde hem itibar hem de varlik gostergesi olarak kullanildigi

goriilmektedir.

0 Maryoloji (Marioloji), isa’nin annesi Meryem’in teolojik calismalarimi ifade eden bir kavramdir.
Maryoloji, Meryem hakkindaki doktrin veya dogmalari, Isa ile ilgili olanlarla birlikte, kurtulus, sefaat ve
lutuf hakkindaki kavramlar gibi inancin diger doktrinleriyle iliskilendirmeye caligmaktadir. Hiristiyan
Maryoloji’si, tarihi Meryem’in roliinii kutsal metin, gelenek ve Kilise’nin Meryem’e iliskin 6gretileri
baglaminda yerlestirmeyi amaglamaktadir. Sosyolojik agidan Maryoloji, genel olarak Hiristiyanlik tarihi
boyunca Meryem’e baglilik ve Meryem hakkinda diislinme ¢aligmasi olarak tanimlanabilir (“Mariology”,
2021. Maryolatri (Mariolatry) ise Meryem Ana’ya tapinma veya hiirmet edilmesini ifade etmektedir. Bu
kavram, 17. ylizyilin baslarindan itibaren, 6zellikle Protestanlikta, asagilayici bir nitelige biirtinmiis ve
uygunsuz, hatta putperestlik olarak kabul edilen bir dereceye kadar Meryem Ana’ya tapinma ve hiirmeti
ifade etmek i¢in kullamlmistir (“Mariolatry”, 2020). 18. ve 19. yiizyillarda ¢esitli neo-Protestan gruplart
ise, Meryem’e saygi ve bagliligin Katolik, Lutheran, Anglo-Katolik ve Dogu Ortodoks uygulamalarina
atifta bulunmak i¢in Maryolatri terimini kullanmaya baslamislardir. Onlara gére de Meryem’e gosterilen
ilgi agirndir ve dikkati yalnizca Tanri’ya ibadet etmekten alikoymakla kalmaz, aymi zamanda
putperestligin de sinirindadir (“Protestan Views on Mary - Mariollatry”, 2021.
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Resim 30: Jan Gossaert, Bir Tiiccarin Portresi, yak. 1530, 63,6 x 47,5 cm, Ahsap
Uzerine Yagli Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art), 1967.4.1,
Washington D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.50722.html E.T. 20/11/2021

Jan Gossaert’in (1478-1532) Bir Tiiccarin Portresi (Resim 30), ticaretinin araglariyla
cevrili, dar ama rahat bir alanda oturan bir tiiccar1 gdstermektedir. Masanin iizerinde
miirekkebi kurutmak i¢in kullanilan bir talk pudra kabi, bir miirekkep kabi, madeni
paralarin agirligini ve kalitesini kontrol etmek i¢in bir ¢ift terazi ve miihiir mumu i¢in
metal bir kap, tily kalemler ve kagit gibi nesneler bulunmaktadir. Duvara sicim toplari
ve “Cesitli Mektuplar” ve “Cesitli Taslaklar” etiketli, ticaretin dinamiklerini gosteren
kagit yigmlar1 yapistirilmistir. Sanatcinin Hollanda’nin detay ve doku sevgisi, Italyan
Yiiksek Ronesans sanatinin muazzamligina olan hayranligiyla birleserek, burada tikel bir
anitsallik olarak adlandirilabilecek seyi basarmistir (“Portrait of a Man, possibly Jan
Snoeck, c. 15307, t.y.).

Portrede, kimligi etrafindaki nesnelere baglanan gen¢ adamin goriiniimiiniin
aciklanmasi, temellendirilmesi ve nihayet onun kahramanlastirilmasi igin ¢aba
harcanmaktadir. Banker ve tiiccarlarin temsilinde izlenen yerlesik yonelimlere gore
belirlenmis olan bu goriiniim, figirlerin bireyselliklerini tanimlayan karakteristiklerin

basinda gelmektedir. Figiiriin yiiziinde uyaniklik, giivensizlik, ayriksilik ve 6zellesme
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okunmaktadir. Bas1 hafif yana c¢evrilmis, fakat gozleri seyirciye bakmaktadir. Bu durum
seyirciyi, bilangolarin, envanterlerin ve siparis mektuplarinin bulundugu c¢ok 6zel bir
mekana beklenmedik bir bicimde giren davetsiz bir misafir konumuna diistirmektedir.
Seyirci sanki bir anda masanin basinda bitmis, fakat masanin goériinmeyen ama belli
siirlarindan dolay1 daha ileriye gidememistir (Leppert, 2017, s. 242, 243). Modelin
kacamak bakis1 ve asir1 resmi agiz yapisi, 1530’larda hakim ahlaki tutumun bankacilara
musallat olan giivensizlik ve endise hakkinda bize ayrica bilgi vermektedir (“Portrait of a

Man, possibly Jan Snoeck, c. 15307, t.y.).

Gossaert figiirii, kendine hakim olmanin zirveye ¢iktig1 bir kimlige oturtmustur. Hemen
hemen biitiin portrelerinde goze ¢arpan fiziksel ketumluk 6zelligi bu potrede tamamen
planli ve ¢ok bilingli bir sekilde kullanilmistir. Modelin yiiziine kiskanilacak 6zellikte
bir katilik katan Gossaert, figlirin kimligine etrafindaki nesnelerle anlam
kazandirtmaktadir. Bu nesneler, adam1 hizla degisen bir simdiki zamanin degismez
metni haline doniistirmektedir. Isik, adamin yiiziinde, 6zellikle erisilmezlik etkisini
vermek ic¢in belirgin bicimde soguk tasvir edilmisken, resimdeki pek c¢ok nesnenin
tizerinde ise daha sicak gosterilmistir. Isik, burada, derin toplumsal ve siyasal degisimin
bir tezahiirli olarak okunmaktadir. Nesneleri 1sitan 11k, kisiyi sogutmaktadir. Nesneler
daha sicak ve dolayisiyla daha canli gosterilmisken; tiiccarin kimligi, ¢ok daha kat1 ve
soguk bir hesap makinesi gibi, kendisi daha az insanl gOsterilerek
kahramanlastirilmistir. Bu durum adamin pahali ve cok siislii kiyafetinde 6zellikle
ortaya ¢ikmaktadir. Kiyafet ne ise o olarak arzulanir kilinmaktadir. Adam ise sahip
olduklarindan dolayr arzulanir bir durumda gosterilmistir. Modelin kimligiyle ilgili
deger gorsel olarak kisiden uzaklastirilip, kisinin sahibi oldugu nesnelere aktarilmistir

(Leppert, 2017, s. 244). Richard Leppert’in ifadesiyle Jan Gossaert bu resimle,

“Ortacag feodalizmini tanimlayan, birbirlerine bagimli konsantre toplumsal
cevrelerin ortadan kalkip bunlarin yerini saldirgan bireyciligin -en sonunda
ekonomik ve toplumsal Darwinizm adini alacak olan, rekabete “ayak uyduranlarin

hayatta kaldig1” bir sistemin- aldig1 bir diinya diizenini resimlemektedir.” (Leppert,
2017, s. 244)

Jan Gossart’in portre ressamliginin zirvesini temsil eden bu iyi korunmus tablo, iddial
kompozisyonu ve ¢ok ¢esitli nesneleri betimleyen yanilsama ustalig1 agisindan, yapitlar

arasinda benzersizdir. Resim, 15. ylizyilin ortalarinda ortaya ¢ikmaya baslayan ve 16.
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yiizyilin baglarinda giderek daha popiiler hale gelen mesleki portre grubunun baglica

ornekleri iginde yer almaktadir (“Portrait of a Man”, t.y.).

Portrelerdeki nesnelere detayli yaklasim big¢imini ve c¢esitli simgelerin kullanimini
gorebilecegimiz en belirgin yapitlardan biri de (Geng) Hans Holbein (1497/98-1543)
tarafindan yapilan Tiiccar Georg Gisze portresidir (Resim 31). Bu portre, Ronesans

resim sanat1 geleneginin 6tesinde bir bigim sergilemektedir (Aydin, 2018, s. 32).

Resim 31: Hans Holbein, Tiiccar Georg Gisze, 1532, 97,5 x 86,2 cm, Mese Uzerine
Yagli Boya. Geméildegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin (Berlin Devlet Miizeleri
Resim Galerisi), Oda 1, 586, Berlin, Almanya.

Kaynak: http://www.smb-
digital.de/eMuseumPlus?service=External Interface&module=collection&objectld=868769&viewType=d

etailView E.T. 11/11/2021

Holbein, 1532’nin baslarinda Almanya Basel’den, 1543’teki 6liimiine kadar doneminin
tartigmasiz en 6nde gelen portre ressamlarindan biri olarak kabul edilecegi ingiltere’nin
baskenti Londra’ya yerlesmistir. Kraliyet sarayindan ve ¢evresinden insanlara ek olarak,
Stalhof tiiccarlarindan da portre siparisleri almistir. Ancak, bu tiiccar portrelerinin
higbiri, biiyiikliik ve emek agisindan bu portre ile kiyaslanamazlar (“Der Kaufmann
Georg Gisze (1497-1562)”, 2019). Portre, Alman resminin 6zgiin gergekgiligini, bireyin

giiclii nitelikleriyle insani olusumu i¢inde burjuva 6zelliklerini gostermesi bakimindan
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da onemli bir yere sahiptir. Tablo, s6z sahibi bir burjuvayi, ¢aginin yasamini ve
burjuvalarin kazanmis oldugu giicii ve giiveni yansitmaktadir. Resimde yer alan gorsel
Ogeler, portresi yapilan Gisze’nin toplumsal ve kisisel niteliklerini belirtecek sekilde
kullanilmistir (Aydin, 2018, s. 33). Ayrica sanatgi, tliccarin sahip oldugu toplumsal
konumunu géstermenin yani sira, miisterilerinin gérmeyi bekledigi bollugu ve gesitliligi

de resmetmektedir (Perdahci, 2011, s. 97).

Zengin bir Danzig tiiccar ailesinden gelen Georg Gisze, ofis olarak hizmet veren ahsap
panelli bir ic mekanda yarim boy olarak tasvir edilmistir. Uzeri muhtesem bir Anadolu
halistyla kapli olan 6n plandaki masanin {istlinde, i¢inde karanfil ve biberiye olan zarif
bir Venedik isi cam vazo, zamanin teknik saheseri olan bir cep saati, yaz1 gerecleri i¢in
bir teneke kutu ve daha bircok esya bulunmaktadir. Duvarlara sayisiz mektup
iligtirilmis, sol rafta bir terazi ve bir miihiir asilmis, sagda ise muhtesem bir sekilde
dekore edilmis, bolluk ve berekete isaret eden (Aydin, 2018, s. 33) bir ip yumagiyla
birlikte kitaplar, agir altin yiiziikler ve anahtarlar goriilmektedir. Holbein, tiiccara
parildayan kirmizi ipek kollar1 olan bir elbise, hacimli siyah bir pelerin ve bir bere
giydirerek, onu tim bu kiiciik 6l¢ekli donanimlardan ustalikla ayirmasini bilmistir.
Gisze’nin tiim bu nesnelerle ¢evrili olmasi, kendisiyle ilgili belirli bir takim izlenimleri
iletme imkéan1 vermektedir; mektuplar onun bir tiiccar olarak yaptigi isi ima ederken,
degerli nesneler de onun refahin1 ve zevkini ifade etmektedir. Soldaki duvarda
Gisze’nin slogani yer almaktadir: “Nulla sine merore voluptas” (Act ¢ekmeden, nese
olmaz). Portre, Holbein’in diger tiiccarlarin portrelerinde goriillmeyen, Gisze’nin
elbisesinin muhtesem kirmizi ipegi ve solunda sadece kristal siislemeli kabzasi
goriilebilen kilicin ima ettigi bir derece savurganlik sergilemektedir. Bu, muhtemelen
Danzig insaninin aristokrat sinifina atifta bulunan Gisze’nin asil duruguna bir gonderme
olarak betimlenmistir. Resmin iist kenarina yakin, sanki boyali arka duvara degil de,
resmin kendi yiizeyine yapistirilmis gibi gériinen kagit pargasi, su anlama gelen Latince
iki satir icermektedir: “Georg Gisze hakkinda beyit. Gordiigiiniiz bu resim Georg’un
yiiz hatlari1 gosteriyor, gozleri iste bu kadar canlidir, yanaklar1 goriildiigii gibidir / 34.
yasinda / Rab’bin 1532 Yilinda” (“Der Kaufmann Georg Gisze (1497-1562)”, 2019).
Sembolik dgelerin yani sira klasik Latincenin kullanimi egitimli, bilingli bir kisi olarak
portresi yapilan tiiccarin kiiltiirel 6zelliklerine ve entelektiiel kapasitesine isaret

etmektedir (Aydin, 2018, s. 33). Bu durum, Gisze’nin heniiz agmakta oldugu mektupla
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baglantili olarak da anlam kazanmaktadir. Mektup, “kardes”ine hitaben, sonradan Kulm
ve ardindan Warmia piskoposu gorevlerinde bulunan énemli bir Katolik din adami ve
bilgin olan tiiccarin tek erkek kardesi Tiedemann Giese tarafindan gonderilmistir.
Tiedemann Latince ve Yunanca bilmektedir, Nicolaus Copernicus ile arkadastir ve
Holbein’in birka¢ kez resmettigi Basel’deki Erasmus von Rotterdam ile de
mektuplagsmaktadir. Mektup ayn1 zamanda portreye ailevi bir dokunus vermektedir ve
bu baglamda masanin tizerindeki ¢icek demeti ask sembolii olarak okunabilmektedir
(“Der Kaufmann Georg Gisze (1497-1562)”, 2019). Kuzey gelenegi kapsaminda ¢ok
siklikla kullanilmis olan bu 06zel diizenleme, yeni bir evliligi ya da damad:
simgelemektedir (Aydin, 2018, s. 33). iki yil sonra Danzig’e geri dénmiis ve evlenmis
olan Gisze bu siralar nigsanli olabilir. Muhtemelen portreyi, kardesine gondermek ve
boylece memleketine kosullarint agiklamak ve miistakbel esine durumunu gostermek
icin yaptirmistir (“Der Kaufmann Georg Gisze (1497-1562)”, 2019). Boylece, bu
yapitla, kurulmus ya da kurulmakta olan bir aile olusumuyla bu giiclii tiiccarin iliskisi
oldugu ortaya konulmaktadir (Aydin, 2018, s. 33). Vazonun caminin berrakligi ayni
zamanda tliccarin saflifin1 da simgelemektedir. Diger yandan hizla gegen zamani
gosteren saatle birlikte, vazonun kirillganligi da, hayatin gegiciligine bir génderme

olarak, bu resimdeki hi¢ bir seyin baki olmadigin1 anlatmaktadir (Krausse, 2005, s. 31).

Zamaninin en Onemli portre ressamlarindan biri olan Hans Holbein, insanlar1 ve
nesneleri objektif bir bakis agisiyla ele almasmin yani sira, modelin psikolojisini de
sicak bir yaklagimla aktarabilmistir. Holbein portrelerinde, ayrintilar1 hem ince ince
isleyip vurgulayarak, hem de resmin biitinliigli icine wustalikla yerlestirerek,
Kuzeylilerin ayrintilara verdigi degerle Italyan Ronesansi’nm ihtisamini ve onurunu

birlestirmeyi basarmistir (Krausse, 2005, s. 30).

Ronesans doneminde ortaya ¢ikan arastirma ve ampirik ruh kendini portre sanatinda da
gostermistir. Bu baglamda birgok farkli anlayislarin uygulandigi, kisinin fiziksel ve
ruhsal gerceklerine sadik kalarak aslina uygun bir sekilde goésteren portre sanatinin
gelismesi tutarli bir seyir izleyememis, cagdas bile sayilabilecek bazi tarzlarin 6miirleri
cok uzun olamamistir (Conti, 1982, s. 50; Iskender, 1997, s. 1505). Kisiler, sonralar
ortaya ¢ikan egilime gore ¢ogunlukla sahip olduklari seylere, statiilerine ve sosyal

durumlarina goére ikinci derecede kalacak bigimde betimlenmis ve her donemin en
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yetenekli ressamlari, portreleri dncelikle sipariste bulunan kisinin gururunu oksayacak

sekilde yapmaya 6zen gostermislerdir (Conti, 1982, s. 50).

Servetin degismez bir toplumsal ya da dini diizenin simgesi oldugu bir¢ok dénemin
sanat geleneklerinde sanat yapitlari zenginligin gostergesi olmuslardir. Ancak yagh
boya resmin yayginlagsmasiyla birlikte, tek hakli nedeninin paranin satin alma giiciinde
bulunan yepyeni bir zenginlik sergilenmeye baslanmistir. Béylece resim, parayla satin
alinabilecek seylerin istenir olmasii gésteren bir sey olmustur (Berger, 20173, s. 90,
91).

Resim 32: Hans Holbein, Biiyiikelciler, 1533, 207 x 209,5 cm, Mese Uzerine Yagh
Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 12, NG1314, Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-holbein-the-younger-the-ambassadors E.T.
01/12/2021

16. yiizyilin en basarili portre ressami Hans Holbein’in ¢esitli dokulari yeniden
olusturmak i¢in resmi diizenleme ve yagli boyayr kullanma becerisinin istiin bir
gostergesi olan biiylik ¢ifte portresi (Resim 32), modellerin zenginligini ve statiisiinii
gostermekle birlikte, bundan ¢ok daha fazlasini yansitmaktadir (““The Ambassadors,

Hans Holbein the Younger”, t.y.).

1533’te yapilan Biiyiikelciler tablosu, Ingiltere, Fransa, Kutsal Roma Imparatorlugu ve

Roma Papalig1 arasindaki siyasi gerilimler baglaminda dogmustur (Hernandez, 2019, s.
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2). Resim, Papa’nin, Ingiltere Krali Henry VIII’nin, ilk karis1 Aragonlu Catherine ile
evliligini iptal etmeyecegi i¢in yakinda Roma Katolik Kilisesi’nden kopmasina yol
acacak olan Avrupa’daki dini bir karigiklik zamaninda resmedilmistir. Portrenin
yapildig1 yil, Henry ikinci karist Anne Boleyn ile evlenmis, bunu yapmakla papalik
otoritesine karsi bir tavir almis ve Ingiltere Kilisesi’ni Roma’dan bagimsiz olarak
kurarak kendisini onun basia koymustur. Ingiltere’nin Katolik Avrupa ile dini ve siyasi
baglarinin kopmasi, Fransa Krali I. Francis’i endiselendirmistir. Resmin solunda duran
adam, I. Francis’in en giivendigi saraylilardan biri olan ve diigiine Kral adina katilan,
durumu kendisine rapor etmekle gorevlendirdigi biiyiikelgisi Jean de Dinteville’dir.
Sagdaki adam ise, Dinteville’in yakin arkadasi Lavaur Piskoposu Georges de Selve’dir.
Selve, niteligi tam olarak bilinmeyen, diplomatik bir gérevle orada bulunmaktadir (“The
Ambassadors, Hans Holbein the Younger”, t.y.). Kiyafetleri, pozlar1 ve iki arkadasin
tavirlari, sirasiyla birbirini tamamlayan aktif ve diisiinceli bir yasami 6rneklemektedir

(“Jean de Dinteville and Georges de Selve (‘The Ambassadors’)”, t.y.).

Resimdeki iki kisinin varligt din ve diinyanin temsili olarak da okunabilmektedir.
Dinteville bir kralin el¢isidir, bu nedenle diinyevi bir nitelik tagimaktadir, ¢linkii krallar
diinyevi alanlar1 yonetmektedirler; diger yandan, piskopos olarak gorevlendirilmis olan
Selve de Tanri’nin bir elgisi olarak dini alanin bir temsilcisi konumundadir. Her iki
karakter de kendileri olmayan, temsil ettikleri tigiincii bir sahsin varhigimin gostergesi
olduklarindan, resmin diizleminde, diinyevi ve ilahi olarak boliinmiis bir dizimsel

iliskiye sahiptirler (Duran-Trujillo, t.y.).

Holbein, aralarina masa yerlestirerek iki adami birbirinden ayirmaktadir, ama ayni
zamanda onlara yaslanmalar i¢in bir destek saglamaktadir, bdylece dogal bir sekilde
poz veriyor gibi goriinebilmektedirler. Masa ayrica ¢ok ¢esitli nesneleri goriintiilemek
icin bir alan sunmaktadir. Ronesans portreleri miizik aletleri, madeni paralar, kitaplar
veya ¢igekler gibi bircok nesneyi icermis ve modelin merakina, zevkine, zekasina,
kiiltiirtine, medeni durumuna veya dini coskusuna atifta bulunarak portreyi
zenginlestirmistir. Bir grup olarak bu nesneler, 16. ylizyilin ortalarindaki Avrupa’nin
dini ve siyasi kargasasi lizerine gorsel bir deneme olarak da yorumlanmistir (“The
Ambassadors, Hans Holbein the Younger”, t.y.). Holbein, resmin gorsel dilini bir dizi
semboller iizerinden kurgulamistir (Perdahci, 2011, s. 99). Resimde arkadaki rafta

goriilen nesneler, bu adamlarin diinyadaki yerleri hakkinda belli bir bilgi vermek
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maksadiyla konulmustur (Berger, 2017a, s. 94). Ust raf, yildizlarin ve diger gok
cisimlerinin zamanini, irtifasini ve konumunu O&l¢mek icin kullanilan aletleri
gostermektedir. En solda, yildizlarin ve gezegenlerin konumunun haritasini ¢ikaran bir
g0k kiiresi bulunmaktadir (“The Ambassadors, Hans Holbein the Younger”, t.y.). Bu
raftaki bilimsel araglar, genellikle denizcilikte kullanilmaktadir. O donemler deniz
yollari, tutsak ticaretine ve ticaret gemilerine agildig1 siralan teskil etmektedir. Diger
kitalarin zenginlikleri bu gemilerle Avrupa kitasina aktarilmis, bu zenginlikler daha
sonra sanayi devriminin ¢ikis noktasini Olusturacak kapital birikimi saglamistir (Berger,

2017a, . 95).

Alt raf ise esas olarak miizige ayrilmistir. Biri en altta kasas1 yere yiiziistli birakilmis, iki
ut goriinmektedir. Solda bir aritmetik kitabi bulunmaktadir. Ustteki udun boynunun
altinda, bir fliit setine yaslanmig bir Lutheran ilahi kitab1 agilmigtir. Yazinin ve notanin
okunacak kadar agik olmasi, Holbein’in, Lutheran ilahi kitabinin standart biciminde
birbirini takip etmeyen iki sayfasini kasten gostermeyi sectigini ortaya koymaktadir.
Ilahiler, Hiristiyan birligini ifade eden “Kutsal Ruh Gel” ve “On Emir” ilahileridir. Bu
raftaki kiire ise karasal bir kiiredir ve Paris’in yaklasik 200 kilometre giineydogusunda,
bu tablonun asilacagi Dinteville’in satosunun bulundugu Polisy mezrasini igermektedir-
ki 1589 tarihli bir envanter, tablonun bu satonun Biiyiikk Salon’unu siisledigini
kaydetmektedir (“The Ambassadors, Hans Holbein the Younger”, t.y.). Bu baglamda alt
rafta bulunan kiirenin hemen yaninda duran ilahi kitab, aritmetik kitab1 ve udun varligi,
John Berger’e gore (2017a, s. 95) bir lilkeyi kolonilestirip somiirebilmek ig¢in halkini
Hiristiyan yapmanin ve onlara hesap 6gretmenin gerekliliginin ve bdylece onlara
diinyadaki en gelismis medeniyetin Avrupa medeniyeti oldugunu gostermenin kaniti
olarak yer almaktadir. Elbette Avrupa sanati bunun disinda kalmamigtir. Resimde iki
figiiriin arasinda kurulan din ve diinya iliskisi, bu raflarda kullanilan nesnelerle de

kurulmustur. Ust raf diinyay: temsil ederken, alt raf daha manevi bir alemin temsilidir.

Resmin en sira dis1 6gesi olarak, figiirlerin ayaklari arasinda asili duran gizemli, yan
yatmig, carpik, uzun bir nesne dikkat cekmektedir. Resme ancak sag alt koseden

bakildiginda dogru sekilde goriilebilen bu seklin, anamorfoz!! adi verilen bir etki

1 Yunanca “bir yere dogru dénen” anlamina gelen “ana” ve “sekil” anlamim tasiyan “morphe”
kelimelerinden tiiretilmis, Tiirkgeye Fransizca bicimi olan anamorphose kelimesinden gegmistir.
Anamorfoz, silindir, simit veya farkli sekilde ayna veya merceklerle elde edilen, bir cismin gériintiisiiniin
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meydana getiren, ustaca garpitilmis biiyiik bir kafatasi oldugu ortaya ¢ikmaktadir (“The
Ambassadors, Hans Holbein the Younger”, t.y.). Tablonun, izleyiciler ¢ikarken veya
inerken gorebilecegi sekilde bir merdivenin iizerine asilmasi amaglanmis olabilecegi
diistiniilmektedir. Jean de Dinteville’in sapka madalyonunda da goriilen ve muhtemelen
kisisel bir armasina da atifta bulunan kafatasi, ayn1 zamanda 6limliiligi hatirlatan en
onemli memento mori’dirt? (“Jean de Dinteville and Georges de Selve (‘The
Ambassadors’)”, t.y.). Resme kafatasinin nasil girdigi ve bunu el¢ilerin neden istedikleri
konusunda farkli agiklamalar yapilmistir. Ancak agiklamalarin hepsi bunun, 6liimiin bir
tir simgesi oldugu konusunda birlesmektedir. Kafatasi, Oliimiin varligini siirekli
hatirlatan bir imge olarak Orta Cag boyunca siklikla kullanilmistir. Bu diinya ile 6teki
diinya arsinda koprii kuran kafatasi, resmin fizikotesi bir nitelige biirlinmesini
saglamaktadir. Eger kafatasi da resmin diger kisimlari gibi resmedilmis olsaydi
fizikotesi bir anlam tagimayacak, bir iskelet pargasi olarak o da diger nesneler gibi bir

nesne olarak kalacakt1 (Berger, 2017a, s. 91).

Holbein’in titizlikle isledigi gergek gibi goriinen resminde, ¢arpitma ayni zamanda,
duyularla algilandig1 sekliyle gercekligin tam anlaminin ortaya ¢ikmasi igin “dogru” bir
acidan gorlilmesi gerektigine dair bir isaret islevi de gormektedir. Seylerin diinyevi
goriiniimiine kars1 onden bir bakis yeterli olmamaktadir (“Jean de Dinteville and
Georges de Selve (‘The Ambassadors’)”, t.y.). Resmin geneline hakim olan 6liimliiliik
temasini, gergekgi yaklagimla gelisen boyle sasirtict bir yola bagvurarak ortaya koyan bu
deforme olmus kafatasi, 6n ve arka plan arasina ve figiirler ile izleyici arasina soyut ve
somut bir mesafe koymaktadir. Figiirler birbirleriyle iliski kurarken, kafatasi ise
dogrudan seyirci ile iliski i¢inde bulunmaktadir (Perdahci, 2011, s. 99). Resmin sol iist
kosesinde ayni sekilde, gizlenmis, yesil Sam isi perdeye sabitlenmis bir hag
goriinmektedir. Mesih’in kendini kurban ederek evrensel kurtulus umudunu ifade ve
yine Hristiyan birligini ima etmektedir (“The Ambassadors, Hans Holbein the

Younger”, ty.). Resim daha yakindan incelendiginde, hayatin kisaligina ve insan

goriinen biiytikliigliniin yatay ve dikey olarak ayni olmadigi zaman meydana gelen optik bir olay olarak
tanimlanmaktadir (Kilighoglu vd., 1992a; s. 496).

2 Memento mori, Latince “6liimii hatirla” anlamina gelen bir deyimdir. Ayni sekilde, insanlara

faniliklerini, Oliimlii  olduklarim1  hatirlatmak amaci tasiyan, farkli  sekil ve konseptlerde
cesitli sanat eserleri i¢in de kullanilmaktadir (“Memento Mori”, 2021.
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basarilarinin kibirliligine de gondermede bulunmaktadir (“Jean de Dinteville and

Georges de Selve (‘The Ambassadors’)”, t.y.).

15. ylizy1l resim sanatindaki gelisme, portrenin iisliplasmadan siyrilip gercege benzer
bir duruma gelmesinde, dogrusal bir ilerleme gdostermemistir. Ronesans boyunca yine
cogunlukla konulart din olan resimler yapilmaya devam edilmistir, ancak portre
sanatgilari, konular ister dini olsun ister olmasin, ¢ogunlukla, betimledikleri kisileri,
somut bir sekilde tek bir ideali kendilerinde toplamis birisi olarak gésterme egilimini

stirdirmiiglerdir (Conti, 1982, s. 53).

Resim 33: Albrecht Diirer, Kiirklii Otoportre, 1500, 67,1 x 48,9 cm, IThlamur Uzerine
Yagli Boya. Alte Pinakothek - Bayerische Staatsgeméaldesammlungen, (Eski Resim
Miizesi - Bavyera Eyaleti Resim Koleksiyonlart), 537, Miinih, Almanya.

Kaynak: https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/QIx2QpQ4Xq E.T. 18/12/2021

Isa’ya benzerligi ile dikkat ¢eken Albrecht Diirer’in Kiirklii Otoportresi (Resim 33),
portre tarihinin en sira dis1 yapitlarinda biri olarak sanat tarihinde yerini almigtir (Alte
Pinakothek, 2020). Diirer, normal olarak krallar ve Isa icin uygulanan cepheden poz
vererek, Isa’nm yiiz hatlarini kendi yiiziiyle bagdastirmis, kendi hatlarmi kutsal insan
pozuna uyarlamistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 456). italyan Sanati’nin etkilerini
tastyan 1500 tarihli otoportre, belli bir sanatci tipinin idealize edilmis resmidir. isa’ya

olan benzerlik, italyan Rénesansi’nin “Tanri tarafindan yetenekle kutsanmis sanatg1”
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tipinin bir yansimasidir. Diirer aslinda kendisini Isa’yla bir tutmayr amaclamamus,
Yaradanin yaratic1 yeteneklerle bezedigi sanat¢iyr ve bu yeteneklerini vurgulamak

istemistir (Krausse, 2005, s. 30).

Diirer’in bu tutumu, sanat¢inin dogustan gelen yaraticilik kabiliyetlerinin, Tanri’nin
yaratict giiciine dayandigi veya bir dereceye kadar en azindan ondan bir parca oldugu
inanciyla aciklanabilmenin yani sira, Imitatio Christi*® olarak “Kurtarici Isa’nin izinde”
Ogretisinin sekli anlaminda da yorumlanabilmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s.
456). Resmin sag tarafindaki yazida Latince “Albertus Durerus Noricus ipfum me
propriis fic effingebam coloribus cetatis anno XXVIII.” (Boylece ben, Niirnbergli
Albrecht Diirer, 28. yilimda kendimi kalic1 boyalarla bu sekilde tasvir ettim.) ifadeleri

yer almaktadir.

“Diirer burada 6zellikle ‘resmimi yaptim’ yerine ‘tasvir ettim’ deyimini kullanir
(Almanca ‘nachbilden’). Ciinkii sozciik (Almanca’da) dinsel cagrigimlidir ve
yaratma eylemini betimler, Eger eser Tanri’nin yaratici giicliniin giizelligine isaret
edecekse, sanat¢i da bir nevi yaratict sifatiyla resmi hakkinda konusacaktir.”

(Krausse, 2005, s. 30)

Albrecht Diirer, diinyevi giizellige ait konulari arastirmis, toplumdan ve kendi
benliginden hareket etmis ve bizzat kendisini bir problem olarak ele almistir. Bu ag¢idan
kendi portreleri, onun bu goriisiiniin birer yansimalaridir. Diirer, uygulama olarak o
doneme kadar goriilmeyen, kendi resmini veren ilk sanatg1 kabul edilmektedir (Turani,
2010, s. 386). Diirer’in bu yapitiyla Bat1 sanat tarihinde ilk ve son kez bir sanatgi,
kendisini Mesih benzeri bir semada tasvir etmistir (“Self-Portrait in a Fur-Collared
Robe”, t.y.).

Ronesans doneminde, sanatcilarin kendilerini bireysel olarak resmettikleri sinirl sayida
otoportrelere rastlanmaktadir. Ancak bazi Ronesans sanatgilarinin, kalabalik grup
kompozisyonlar1 i¢ine kendilerini yerlestirip izleyiciyle goéz temasi kurduklari bir
uygulama Ronesans resimlerinde dikkat ¢ekmektedir (Resim 34-37). Otoportre

uygulamalar1 daha yaygin olarak Barok Donemi’nde kendini gosterecektir.

13 Imitatio Christi, Hiristiyan teolojisinde, Mesih’in taklidi, Isa 6rnegini takip etme uygulamasidir
(“Imitation of Christ”, 2021.
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Resim 34: Sandro Botticelli, Miineccim Krallarin Tapinmast, 1476, 111 x 134 cm,
Ahsap Uzerine Tempera. Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), Inventario 1890: N. Inv.
882, Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://free-images.com/or/73a2/sandro_botticelli_adorazione_dei_0.jpg

https://en.wikipedia.org/wiki/File:Botticelli - Adoration_of the Magi_(Zanobi_Altar) - Uffizi.jpg E.T.
10/12/2021
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H

Resim 35: Filippino Lippi, Simon Magus ile Tartisma ve Aziz Petrus 'un Carmiha
Gerilmesi (ayrint1), 1489-91, 230 x 598 c¢cm, Fresk. Brancacci Sapeli, Santa Maria del
Carmine Kilisesi, Floransa, Toskana, Italya.
Kaynak:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Filippino_lippi, crocifissione di_san pietro, cappella brancac
ci,_1482-85.jpg E.T. 10/12/2021
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Resim 36: Domenico Ghirlandaio, Miineccim Krallarin Tapinmasi, 1488-89, 285 x 240
cm, Ahsap Uzerine Tempera ve Yagli Boya. Kimsesizler Hastanesi (Ospedale degli
Innocenti), Floransa, Toskana, italya.

Kaynak:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Adoration _of the Magi Spedale degli InnocentiFXD.jpg

E.T. 10/12/2021
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Resim 37: Raffaello Sanzio, Atina Okulu (ayrint1), 1509-1511, 500 x 770 cm, Fresk.
Apostolik Sarayi, Vatikan.

Kaynak: https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/en/collezioni/musei/stanze-di-
raffaello/stanza-della-segnatura/scuola-di-atene.html E.T. 24/11/2021

Ronesans doneminde peyzaj ve portre sanati birbirinden ayrilmamistir. Manzara ve
portrenin ¢ok siki bir beraberlik i¢inde oldugu bu donemde birgok ressam, her iki tiirii
de igeren Ozellikte ¢alismalar yapmustir (Conti, 1982, s. 54). Yiiksek Ronesans’1t 15.

yizyll Ronesans’indan ayiran en Onemli Ozelliklerinden biri, arka plandaki bu
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manzarada belli olmaktadir. 15. yiizyllda gerek Hollanda, gerekse Italyan portrelerinin
arka planlarinda, dogrudan dogadan gozlemlenmis acgik kir ve kasaba-gehir goriintiileri
bulunmaktadir. Dogadan alinan bu gercek kent ve kir goriintiileri, Yiiksek Ronesans

doneminde yerlerini dogrudan gézlemlenmeyen, hayall manzaralara birakmistir.

Resim 38: Leonardo da Vinci, Mona Lisa del Giocondo, 1503-1506, 77 x 53 cm, Kavak
Uzerine Yagl Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 711, INV 779, MR 316,

Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010062370 E.T. 24/11/2021

Leonardo da Vinci’nin Azize Anna ile Bakire ve Cocuk (Resim 17) resminde ya da
Mona Lisa’da (Resim 38) arka planda goriilen, resimlerin zeminini meydana getiren
kayalikli manzara resimleri, herhangi bir yerden goézlemlenerek yapilmis agik hava
resimleri olmayip, Leonardo’nun kendi hayalinden bulup yapmis oldugu goriintiilerden
olusmaktadir (Turani, 2010, s. 374). Leonardo, diinyevi olmayan ve gizemli bir
atmosferin i¢ine saklamis oldugu figiirlerini, manzaranin gérsel deneyime yakin oldugu

bir gériiniim i¢inde sunmustur (Fleming ve Honour, 2016, s. 469).

Izleyiciyi, figiirle manzara arasindaki birligin olusturdugu ruh durumuyla etkileyen bu
anlatimc1 manzaralar, Leonardo da Vinci’yle baslayan, “insan i¢in” anlayisinin dtesinde
dogaya gereken Onemi vererek, dogayla insani esdeger goren bir diisiince yapisinin

sonucu dogmustur. Bu anlayis, Giovanni Bellini, Giorgione ve Tiziano gibi Venedikli
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ressamlarin siirsel yapitlariyla siirmiis ve El Greco’yla doruga ulasmistir (Inankur,
1997b, s. 1171). Bu ¢agin sanati goriineni ger¢ek olarak yansitmakla birlikte, bunlar
tamamen yaratici hayal giliciinden bulunup c¢ikarilmig goriintiilerin kompozisyonlari
seklinde kendini gdstermistir. Yiiksek Ronesans’in resim anlayis, 15. yiizyil

gercekeiligini bir idealizme doniistirmiisttir (Turani, 2010, s. 374).
3.6. Maniyerizm’den Rokoko’ya Resim Sanatinda Portre
3.6.1. Maniyerizm Donemi Portre Resmi

Genel olarak Maniyerizm, Ronesans’in ge¢ donemleriyle Barok Donem arasinda yer
aldig1 kabul edilen bir gegis donemini kapsamaktadir. italyanca maniera sozciigiinden
tiretilen Maniyerizm terimi, “yapmacik, yapmacikli islip” anlamina gelmektedir
(Germaner, 1997b, s. 1167). Yiiksek Ronesans’in 6l¢ii ve simetri anlayisina bir tepki
olarak dogmus olan Maniyerizm, dekoratif yonelisleri ile daha ¢ok Avrupa saraylarinda
gegerli olmustur. Aymi terim, gosterisci bir sanat davranisini yermek igin de
kullanilmistir (Tansug, 2004, s. 260). Biiyik harfle ifade edilen “Maniyerizm”,
Ronesans’tan sonra Avrupa sanatinda goriilen On Barok iislibun bir diger adim
belirtmektedir. Kiigiik harfle yazilan “maniyerizm” ise, dzellikle 19. yiizyildan itibaren
resim, heykel ve mimaride sik¢a goriilen sanatta, yaraticiliktan uzak 6lii tekrarlardan
dogan akademizmi ifade etmek i¢in kullanilmigtir (Turani, 2010, s. 557). Bu anlayisi
temsil eden sanatgilar ayn1 zamanda Barok sanatinin onciileri olarak kabul edilmektedir
(Turani, 1975, s. 85).

Terim, sanat tarihi siireci igerisinde, Kafa karistiracak kadar ¢ok anlam kazanmistir.
Kelime, 16. yiizyilin sosyal davranis kurallarinda kullaninminin yaninda dénemin
sanatlart hakkinda yazilan yazilarda da sikg¢a kullanilmis ve dar anlamda sadece bir
islip veya tavrni degil; aym zamanda incelik, akicilik ve davranig rahatligi gibi
anlamlara gelen ve ¢ok deger verilen tarz sahipligi 6zelligini de nitelemistir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 497). ilk kez 16. yiizyilda Vasari tarafindan, donemin Leonardo da
Vinci, Michelangelo, Raffaello gibi tinlii sanat¢ilariin tarzina uymak veya benzemek
anlaminda kullanilmistir (Germaner, 1997b, s. 1167). 17. yiizyila gelindiginde kavrama,
bugiine kadar devam eden olumsuz bir anlam yiiklenmis (Krausse, 2005, s. 24) ve
donemin elestirmenleri tarafindan, 16. ylizy1l sonu sanatgilarin1 yapmaciklik ve bos

taklit¢ilikle suglayan bir terim olarak kullanilmistir (Gombrich, 1997, s. 387). Boylece
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Maniyerizm kelimesi, “kiigiiltiicii anlaminda, resimlerinde dokunakli sert renkleri ve
garip bir sekilde carpitilmis perspektifler i¢inde kivranan figiirleri olan; on yedinci
yiizy1il gozlerine, yapmacikli ve asir1 incelikli gelen orta ve geg¢ 16. yiizyil sanatgilarinin

eserleri i¢in kullanilir hale gelmistir” (Fleming ve Honour, 2016, s. 497).

Genellikle Fransizlar, bu donemi barok anlayis i¢inde incelemekte, Alman ve Ingilizler
ise Maniyerizm’i ayr1 bir baslik altinda degerlendirmektedirler (Turani, 2010, s. 392).
Maniyerizm kavraminin, Yiiksek Ronesans’in hemen arkasindan gelen tarihi bir tslip
olarak birbirine zit ve ¢esitli birgok tanim ve yorumu yapilmistir. Dénemin manevi
buhranlarinin bir ifadesi, Yiiksek Ronesans ideallerinin bir devami veya bu ideallere bir
tepki olarak degerlendirildigi gibi, sadece sanat adina meydana getirilmis, 16. yiizyil
estetik kuramlarina 6rnek teskil eden “sofistike” bir sanat veya “havali bir tarz” olarak

da degerlendirilmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 497).

Maniyerist hareket, daha ¢ok Yiiksek Ronesans doneminin iginde yer almis olmasina
karsin, hem bi¢cim hem de icerik anlayis1 bakimindan Ronesans’in degerlerine karst bir
durus sergilemistir. Ayn1 zamanda Ronesans diisiincesinin diinya gergeklerini savunan
yenilik¢i tavrina ve sosyal yasama kazandirdigi teknik ve bilimsel arayislarin getirmis
oldugu akilci diislince sistemine karsi da bir tepki olarak ortaya c¢ikmustir (Sentiirk,
2012, s. 122). Bunun yan1 sira Maniyerizm, Ronesans’la baslayan dindeki reformasyon
eylemine kars1 bir tepki niteligi de tasimaktadir. Bu tarihlerde duygu ve diislincelerde
toplumsal olarak yeni bir degisim meydana gelmeye baslamistir (Turani, 2010, s. 395).
Ronesans sanat¢isinin akilcr yaklasimi ve diinya gerceklerine olan bagliligi bu donemde
ortadan kalkmaya baslamig, Tanriya ulasma gayretleri de inan¢ ve duygularin tekrar
yiikselise geg¢mesiyle birlikte tekrar diinyanin gerceklerinden uzaklasilmasina yol
acmistir (Sentiirk, 2012, s. 122). Klasigin dl¢iiliiliigl, yeni bir duyguyla karsi karsiya
kalmis; yeniden diinyadan bir vazge¢cme, bir 6teki diinya 6zlemi igeren bu yeni duygusal
ortam, klasik, arastirict yeni diinyaya bir tepki, klasik 0Ozgiirliige, dogmalarin
kuvvetlenmesiyle verilen bir cevap olmustur. Resim ve heykel sanatlarinda doga
gozlemi, bu diinyaya bagh kalmakla birlikte, yeni ylicelme duygusu iginde figiirler,
Oteki diinya Ozlemiyle manevilestirilmeye baslanmistir (Turani, 2010, s. 395).
Ronesans’in akiler ve bilimsel diisiince sisteminden Orta Cag’in Hiristiyan inancina
olan bagliliga ve maneviyata geri doniis, sanatsal anlatimlara da ige doniik bir nitelik

kazandirmigtir. Diisiince sistemindeki akilcilik ve gercekligi geri plana iten bu
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degisimlerle birlikte, hayal giicliniin 6ne ¢iktig1 mistik bir devir baslamigtir. Hiristiyan
inancinin degerlerine baglilik gésteren donemin sanatgilari, inanglarini, hayal giiclerini
ve i¢ diinyalarin1 gosteren yapitlartyla goriintimleri yansitmay: degil, hayal edebildikleri

kadar duyumsadiklarini eserlerine aktarmislardir (Sentiirk, 2012, s. 122).

Kaynagim Yiiksek Ronesans’in ustalarindan alan Maniyerizm temel olarak, kendisinden
sonra gelen barok tslibun gerek tarihsel ¢ikis sebeplerinden, gerekse anlatimcilik
ozelliginden ¢ok farkli 6zellikler sergilemistir. Klasik bir tislap olmakla birlikte, kurala
bagl klasik motiflerin 6zgiin anlamlarini, 6lgii ve oranlarint bilingli sekilde degistirmis
ya da bozmus olmasiyla klasik sanat anlayisindan uzaklagsmistir. Maniyerizm’in en
onemli Ozelliklerinden birini “yenilik arayisi” olusturmaktadir. Ronesans motiflerinin
bir yenilik getirmek {izere alisilmis uygulamalarin disinda kullanilmalariyla Mimarlik
alaninda smirli kalmis olmasina karsilik, resim alaninda olagandist atilimlar
gerceklestirmistir. Maniyerizm, Ronesans’in dengelilik, yalinlik, dinginlik ve zihinsellik
gibi islabuna Klasik nitelikler kazandiran 6zellikleri iizerinde yogunlasmis olmakla
birlikte, tiim bu 6zelliklerinin daha da incelmis ¢ok 6zel durumlarimi ifade etmeyi
amaclamig; bu baglamda olagandisi ve yeni olan seylerin arayisina yonelmis ve
isliiplasmadan ¢ok bireysellesmeyle sonuglanan bir yontemi se¢mistir. Maniyerist
resim, beklenmedik yerlerden gelen 1s18in etkilerinden yararlanmis, nesnel ¢evreye yeni
bir duyarlilik, Ronesans’tan farkli bir bakis agis1 getirmistir (Germaner, 1997b, s. 1167,
1168). “Biiyiik klasik sanat ustalarinin atmosferinde ve yaninda yetismis olan bu akimin
sanatcilart doga dis1 sayilabilecek abartmali form inceligine, alisilmamis renk ve 11k

uygulamalarina ve deformasyona 6nem vermislerdir” (Kinay, 1993, s. 51).

Yiiksek Ronesans’in bilyiik ustalari, gercekei ve gayet dogal goriinmekle birlikte, en
ince ayrintisina kadar planlanarak diizenlenmis kompozisyonlara sahip resimler
yapmiglardir. Bu ustalar, geng¢ sanat¢ilarin goziinde, ulasilabilecek tiim hedeflere
ulagmisg, sanatin evrensel kurallarina gore yapilabilecek ne varsa zaten yapmiglardir. Bu
genc kusak ressamlar, Raffaello, Michelangelo ve Leonardo da Vinci tarafindan
olgunlagtirilan iislibun artik daha ileriye gdtiiriilemeyecegini diisiinmiisler, bu
dogrultuda var olan klasik resim dilinin dgelerini tek tek ayirip farkli bir bicimde
yeniden birlestirerek geleneksel sanata karsi baskaldirma yolunu se¢mislerdir (Krausse,
2005, s. 23). Bu geng ressamlarin, Michelangelo’nun tarzini moda oldugu i¢in sadece

taklit ettiklerini ve yanlig bir yolda olduklarini diisiinen elestirmenler ise, daha sonralari
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“Tarzcilik” anlaminda Maniyerizm adiyla bu donemi tanimlamislardir (Gombrich,

1997, s. 361).

Resim 39: Jacopo Carucci (Pontormo), Ziyaret, 1528, 202 x 156 cm, Ahsap Uzerine
Yagli Boya. Propositura dei Santi Michele e Francesco (Aziz Michele ve Francesco
Papaz Evi), Carmingano, Floransa, Toskana, Italya.

Kaynak: https://tr.wikipedia.org/wiki/Dosya:Pontormo-visitation-after-restorationRGB.jpg E.T.
25/12/2021

16. yiizyitlin baslarinda Leonardo da Vinci ve Michelangelo, Italyan Ronesansi’nin
ikinci donemini baglatmiglardir. Leonardo 1sikla, Michelangelo ise bi¢imin siddetiyle
ilgili ¢aligmalar yaparak, mekan, bigim, renk Ve 1sik sorunlarina yeni ¢oziimler
getirilmesini amaglamislar, bu dogrultuda Ronesans’a kars1 gelisen yeni diislincelerin de
bir nevi onciisii olmuslardir. Béylece Ronesans déneminin uyum kavraminin yerini
hayal giicliniin hakim oldugu bir anlatim almis, bu amag¢ dogrultusunda seffaf bir 151k
kullanimma gidilmis, bigimler uzatilmistir. Michelangelo’nun italya’daki klasik karsiti
reform hareketine kaynaklik eden ¢alismalarindan esinlenen Pontormo (Jacopo Carucci)
(1494-1557) (Resim 39) ve Rosso Fiorentino (Giovanni Battista di Jocopo)’nun (1495-
1540) vyapitlari, 16. yiizyil basinda gorillen Maniyerist egilimin ilk ornekleri
sayilmaktadir (Germaner, 1997b, s. 1168). Bununla birlikte, Michelangelo’nun Sistine

Sapeli’nde yaptigi “Mahser (Son Yargi)” isimli resmi de, duygularin ve i¢ diinyanin
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disa yansimasi ve sanat¢inin hayal giiciinii kullanmasina olanak veren bir ¢alisma olarak
goriildiigiinden, Maniyerist tisltibun ilk eseri olarak kabul edilmektedir (Sentiirk, 2012,
s. 123). Bu ¢alismalarda, herhangi bir kurala dayanmayan perspektif diizenlemelerinden
yararlanilarak, ger¢ek disi mekanlarin olusturuldugu, golgesiz 1siklar iginde renklerin
parlak bir etki sagladigi ve goriinisiin timiine derin bir melankolinin katildig:
goriilmektedir. Pontormo ve Rosso Fiorentino’yla birlikte Agnolo Bronzino (1503-
1572), Parmigianino (Francesco Mazzola) (1503-1540), Jacobo Tintoretto (1518-1594),
Guisepppe Arcimboldo (1526-1593) ve El Greco (Doménikos Theotokopoulos) (1541-
1614) gibi sanatgilar Maniyerist resmin baslica temsilcileridir (Germaner, 1997b, s.
1168).

Resim 40: Agnolo Bronzino, Bia de’ Medici Portresi, 1542-1545, 63,3 x 48 cm, Ahsap
Uzerine Yagh Boya. Uffizi Galerisi (Galleri degli Uffizzi), Oda 65, Inv. 1890 n. 1472,

Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/ritratto-di-bia-de-medici E.T. 25/12/2021

17. ylizyildan sonra iislip, artik dogal gézlemlerden tamamen kopuk, 6grenilmis, kati
bir bi¢imciligi cagristirir bir duruma gelmistir (Krausse, 2005, s. 24). Maniyerist
ressamlar, kendilerinden Onceki sanatgilara kiyasla, daha ¢ok bireysel resim yapma
seklini, 6znel bakis1 ve nesnelerin resim i¢inde degisik bigimlerde yorumlanabilecegini

vurgulamiglardir. Resim sanatinin disavurumculugunu, resmin sembolik anlamini
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kesfetmisler, uyum yasalarinin diktasini bilingli bigimde reddetmislerdir. Ronesans’in
tipik piramidal ve dairesel kompozisyonlar1 ortadan kalkarak, beklenmedik etkiler,
hareketli ve asimetrik kompozisyonlar, klasik kompozisyon kurallarinin yerini almistir
(Krausse, 2005, s. 23).

Resim 41: Doménikos Theotokopoulos (El Greco), Aziz John 'un Goriisii (Besinci
Miihriin A¢ilmast), 1608-14, 222,3 x 193 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Metropolitan
Sanat Miizesi (Metropolitan Museum of Art), 56.48, Manhattan, New York, ABD.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436576 E.T. 25/12/2021

Gergek diinyadan kopan sanat¢i igin perspektif, mekan ve yercekimi kavramlart da
Oonemini yitirmistir (Sentiirk, 2012, s. 123). Sanatc¢ilar, resmin duraganlasmasina yol
acan geleneksel yapidan vazgegerek, izleyicinin bakislarini tek bir noktada toplayan ve
tim resme damgasini vuran merkezi perspektifin yerine, dinamik, belirsiz bir derinlige
sahip resimsel bir mekan olusturmuslardir. Bu dénemde resim ya asir1 kacis cizgilerine
sahip ¢arpitilmis bir mekan igermis ya da oldukea yiizeysel kalmistir (Krausse, 2005, s.
23). Boylece Maniyerist donemde Barok Donemi’nin diyagonal kompozisyon anlayist
ortaya c¢ikmaya baslamistir. Figlirler, resmin ylizeyine diyagonal olarak dagitilmus,
karanlik veya koyu renk bir zemin iizerinde belirgin olmayan nesnelerden olusan bir
kompozisyon siizeni 6nem kazanmaya baglamistir (Turani, 2010, s. 397). Resimlerdeki
figiirlerin deformasyonu ve mekanlarin soyutlanmasi, 6zellikle yer c¢ekimi etkisinin

ortadan kalkarak figiirlerin gokyiiziine dogru uzanmalari, Tanrisal olana hayranligin ve
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Tanriya ulagsma cabalarinin bir gostergesi olmustur (Sentiirk, 2012, s. 123). Piramidal
figlir kompozisyonundan ayrilmakla, figura serpentinata (yilankavi figiirler) olarak
isimlendirilen, “S” formlu, hareketli figiirlere ge¢ilmistir. Bu figiirlerden olusan
kompozisyonlar bir¢ok “S”lerden meydana gelmektedir. Ayrica figiirler, bir uzuvlar
kompozisyonundan olugmakla birlikte, bunlarin bir biitiin halinde harekete baglanmasi
s6z konusu olmamustir. Viicut uzuvlarmin oranlar1 degiserek, bas, boya oranla
kiigtilmustir (Turani, 2010, s. 394, 395). Asir1 uzatilmis zayif, kol ve bacaklar, biitiin
oran duygularina ters gelen g¢evrilmis, donmiis ve gerilmis bedenler Maniyerizm’in
temel Ozelliklerini olusturmaktadir. Donemin sanatgilari, yapitlarinda goriilen idealize
edilmis figiir tiplerini olabildigince abartmis ve bununla 6zel bir zarafet yakaladiklarina
inanmislar ve bu zarafet ile oviinmiislerdir. Sanatcilarin kendilerinden gayet emin bir
bicimde abartiya gitmeleri, kurgulanmig ve yapay yeni bir ger¢eklik meydana
getirmeleri ve bunu eglenceli bir oyuna doniistiirmeleri, Maniyerizm’e adint veren

Ozellikler arasindadir (Krausse, 2005, s. 23).

Resim 42: Jacopo Tintoretto, Otoportre, yak. 1588, 63 x 52 cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 711, INV 572, MR 495, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010062253 E.T. 25/12/2021

Yapitlarinda gercek disi ve hatta absiirt sayilabilecek bir siirsellik goriilen Maniyerist

sanatgilar, erotik ve pagan konularla dini ve mistik konular1 ya ayr1 olarak ya da birlikte
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islemiglerdir (Kinay, 1993, s. 51). Reformasyon hareketine karsi ortaya c¢ikan bu
donemin sanat eserleri, klasikle Orta Cag diinya goriisiiniin bir ¢esit karistirilmasindan

olusmustur (Turani, 2010, s. 396).

Italya Floransa’da ortaya ¢ikan bu iisliip, Fransa’nin Fontainebleau Okulu’yla daha da
geliserek, Ispanya ve Almanya, Felemenk ve Flandre gibi iilkelerin aristokrat
cevrelerine yayilmis, bir kisim bolgelerde ise hemen Geg¢ Gotik donemin ardindan
gelmistir. Maniyerizm, Ronesans siirecini yasayarak bu kiiltiiriin naif etkisialtinda
kalmis entelektiiel bir toplulugun estetik begenisine hitap etmektedir. Ronesans sanatini
ftalya’nin disina tastyan bu iislip, Avrupa’nin pek cok iilkesine, Rénesans’in “antik
tarz1” olarak, ge¢ dénem Italyan sanatcilari araciiiyla girmistir. Bundan dolay:
Italya'min disinda Rénesans ve Maniyerizm’i birbirinden ayirt etmek oldukga giigtiir
(Germaner, 1997b, s. 1168).

Resim 43: Doménikos Theotokdpoulos (El Greco), Aziz Petrus ve Aziz Pavlus, 1590-
1600, 116 x 91,8 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya. Katalan Ulusal Sanat Miizesi (Museu
Nacional d’Art de Catalunya), Oda 33, 005083-000, Barselona, ispanya.

Kaynak: https://www.museunacional.cat/es/colleccio/san-pedro-y-san-pablo/domenikos-theotokopoulos-
el-greco/005083-000 E.T. 26/12/2021

Perspektifle birlikte resme diizen gelirken, insan dogaya hakim olabilecegini gormiistiir.

Perspektiften vazgecen ve resimlerinde yepyeni ufuklara yelken acan ressamlar bu kez
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baska sorular sormaya baslamislardir: gerceklikle ilgili tek bir dogru var midir, yoksa
gerceklik ressamin diinyaya 6znel bakisina gére mi dogru olmaktadir? Bdylece
Maniyeristler resimde gercekligi taklit etmekten veya yansitmaktan vazgecerek, gozle
goriinmeyen, ancak i¢ gozle gozlemlenebilen diinyalarin pesine diismiislerdir (Krausse,
2005, s. 24). “[M]odern sanatin kokleri, sanat¢inin bireysel bakis agisinin ve anlayisinin
belirleyici kistas oldugu bu yaklasimda yat[maktadir]” (Krausse, 2005, s. 24). Bu
baglamda Maniyerist sanatin biiyiik ustalarindan El Greco gibi bir sanat¢i, “Modern
sanatin atas1” olarak 20. yiizyilin baslarinda bircok sanat¢i tarafindan yeniden

kesfedilmistir (Krausse, 2005, s. 24).

Maniyerist ressamlar, resimleri sadece yeni sanatsal yontemlerle girisilen zeka
oyunlarindan ibaret gormemis, eserleriyle Ozellikle diislinsel konular, gozle
goriinmeyen seyleri ifade etmeye calismislar, kdgida dokiilemeyen askin imkansiz
gercekligini resmetmeyi hayal etmislerdir. Tanrisalligin yansidigi manevi boyutu
duyumsanir kilan yeni bir resim dili arayisinda olan Maniyerist sanatcilar, gercege
diinyanin kopyasi olmayan, i¢inde yabanci ve ilahi boyutlardan nefesler barindiran
tasvirler olusturmak istemislerdir. Doganin kendi i¢inde dogaiistii dlemlerin goriintir
isaretlerini tagimadigini diisiinen Maniyerist ressamlarin tek basvuru kaynagii kendi
hayal giigleri teskil etmistir. Asir1 parlak sahne 1siklarini andiran dramatik agik-koyu
etkilerle, abartili perspektiflerle ya da iddiali kisaltmalarla tasvirlerini gergek diinyadan
koparmaya c¢alismiglar, Oykiilerini tiyatro gibi sahneleyerek, dini olaylar1 coskulu
senaryolara donistiirmiislerdir (Krausse, 2005, s. 24, 25). “Maniyerist bir resim,
mantiktan yoksun hareketlerin ve kisilerin tiyatrovari bir kompozisyonu” seklinde

gelisme gostermistir (Turani, 2010, s. 394).

Parmigianino (1503-1540), Maniyerizm’in zarafet ve kibarligin1 Uzun Boyunlu Meryem
(Resim 44) adiyla bilinen resminde en u¢ noktaya ulastirmistir. Kadinin giizellik
idealini, dogadan veya sanattan degil de kadinin basmi, boynunu ve omuzlarini,
miikemmel bir sekilde bigimlendirilmis bir vazoya benzeten edebi tesbihlerden almistir.
Solda kalan melegin tasidigi vazoya, bu idealin sembolik anlami yiiklenmistir.
Meryem’in boynuyla birlikte elleri, sol bacag1 ve Cocuk Isa’nin da uzuvlar1 uzatilarak
ve diinyevi olmayan bir zariflige kavusturulmustur. Alt kisimda ve daha uzak bir

mekanda, Aziz Jerome olmasit muhtemel bir bagka figiir, farkli bir perspektif yansima
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igerisinde elinde tuttugu parsdmeni agmis ve aslinda oldukg¢a diinyevi olan resmin
atmosferine biraz rahatsizlik veren diissel bir nitelik kazandirmistir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 498).

Resim 44: Francesco Mazzola (Parmigianino), Uzun Boyunlu Meryem, 1534-1540,
216,5 x 132,5 cm, Ahsap Uzerine Yaglh Boya. Uffizi Galerisi (Galleri degli Uffizzi),

Oda 74, Inventario Palatina 230, Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/parmigianino-madonna-collo-lungo E.T. 26/12/2021

Pontormo’nun resmettigi, biiyiik olasilikla Floransa Diikii I. Cosimo de’ Medici olan
geng adam (Resim 45), sag kolunu gevsek bir sekilde kalgasina yaslamis, bagini
izleyiciye cevirmek zorunda kalacak sekilde bir agida durmaktadir. Sag elinde
egitiminin bir isareti olarak bir kitap tutan gencin, kal¢casinin hemen 6niinde goriilen
kilicin sap1, askeri giiciin simgesi olarak betimlenmistir. Uzerine giymis oldugu,
Ispanyol saraymin modasina uygun bir kiyafet olan, yiiksek yakali koyu renkli yelek,
baslangigta zirh altina destek olarak giyilen askeri bir giysi olarak kullanilmistir.
Savunmasiz konumunu sayisiz rakibe karsi savunmak zorunda kalan geng¢ hiikiimdar,
stratejik beceri ve Ongoriilii planlamayla, takip eden yillarda yalnizca Floransa’nin
bagimsizligim1 korumakla kalmamis, ayrica gelecek 200 yil boyunca siirekli olarak
hiikiim siirecek bir hanedanin temellerini de basariyla atmistir. Floransa’ya kiiltiirel
alanda yeni bir statii kazandirmayi kendisi i¢in ¢ok Onemli goéren I. Cosimo’nun

yonetimi altinda, sehir bir sanat merkezi olarak gelismis, sanatin 6nde gelen sahsiyetleri
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diikiin sarayina gelip gitmislerdir. Hiikimdar hanedaninin gérkemi ve gururu, kendisini
Floransa geleneginin koruyucusu olarak sunan diikiin ve ailesinin portrelerinde belirgin
olarak yansitilmaktadir (“Maniera - Pontormo, Bronzino und das Florenz der Medici”,
2016).

Resim 45: Pontormo (Jacopo Carucci), Siyah Mintanli Bir Geng Adamin Portresi (.
Cosimo de’ Medici?), yak. 1536/37, 100,6 x 77 cm, Ahsap Uzerine Yagh Boya. Ozel
Koleksiyon, Fotograf: Damon Cargol.

Kaynak: https://maniera.staedelmuseum.de/ E.T. 13/01/2022

Parmigianino’nun, kavisli bir tahta pargasi iizerine yapmis oldugu erken tarihli
otoportresi (Resim 46), bigimi ve Olgiilii renkleri miitevazi oldugu kadar, fikri de
oldukca ustaca ve tutku yiiklii olmasmin yaninda, resimde sunulan “Ayna ya da
goriintii” karmasasi, aldatma ve yanilsama olan modern resmin 0ziinii de ustaca
yansitmaktadir (Kunsthistorisches Museum, t.y.). Resim, gen¢ sanat¢iyr bir odanin
ortasinda, disbiikey bir aynanin kullanimiyla bozulmus olarak tasvir etmektedir. On
plandaki el, ayna araciligiyla biiylik Olgiide uzamis ve bozulmustur. Boylelikle
Parmigianino, Maniyerizm’in en temel ilkelerinden biri olan bigimbozmayi tiim

carpiciligiyla ortaya koymaktadir (Tiikel, 1997c, s. 1430).
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Resim 46: Francesco Mazzola (Parmigianino), Disbiikey Aynada Kendi Portresi, yak.
1523-24, cap1 24,4 cm (gergeveyle 32,5 cm), Kavak Uzerine Yagliboya. Viyana Sanat
Tarihi Miizesi (Kunsthistorisches Museum Wien), GG 286, Viyana, Avusturya.

Kaynak: www.khm.at/de/object/46771d1f43/ E.T. 13/01/2022

Resim 47°deki tablo, Italyan Maniyerist portreciliginin en énemli eserlerinden biridir.
Portre, uzun siire yanlislikla kendisine atfedilen Pontormo’nun en gbzde o6grencisi

Agnolo Bronzino’nun erken donem ustaligini gosteren bir bagyapittir.

Muhtemelen Floransali 6nde gelen bir aileye mensup olan gen¢ kadinin 6zgiiveni ve
yiiksek sosyal statiisii, resmin cesur kompozisyonuyla ifade edilmistir. Resmin kenarina
paralel yerlestirilmis kolcak ile hem figiirin hem de mimari unsurlarin ustaca
aydmlatilmasi, izleyiciyi uygun bir mesafede tutmaktadir. Sakince izleyiciye bakan
geng kadinla izleyici arasinda gercek bir yakinlik yoktur. Kadinin piiriizsiiz, sakin yiizii,
icsel yasami hakkinda hicbir sey gostermemektedir. Buna karsilik, soguk yliziin
arkasma gizlenmis mizagh bir karakterin varligindan haber veren dokiimlii, kabarik

kollu parlak kirmiz1 elbisesi canli bir enerji yaymaktadir.
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Resim 47: Agnolo Bronzino, Kirmizili Bir Kadinin Portresi (Francesca Salviati?), yak.
1533, 89,8 x 70,5 cm, Kavak Uzerine Karisik Teknik. Stddelsches Kunstinstitut und
Stadtische Galerie (Stddel Sanat Enstitiisti ve Belediye Galerisi), 1136, Frankfurt,
Almanya.

Kaynak: https://sammlung.staedelmuseum.de/de/werk/bildnis-einer-dame-in-rot E.T. 13/01/2022

Bronzino’nun ustaca bozdugu dengeli bir simetri ile portre, gergeklik ve goriinim
arasindaki tisliip oyununu gostermektedir. Kadin, resmin ortasinda dimdik ve kendinden
emin bir sekilde taht benzeri bir sandalye iizerinde oturmaktadir. Arkasindaki nis onu
bir ¢er¢eve gibi kusatirken, sandalyenin arkasi ve iizerinde duran kol gorsel bir bariyer
gorevi gormektedir. Bu etki, elbisenin kirmizisiyla renk kontrasti olusturan kollarin
koyu yesil kumasiyla vurgulanmistir. Bronzino, kadife kapli sandalyeyi kasith olarak
odanin karsisina yerlestirmistir. Bu durum, izleyiciyle ylizlesmek isteyen kadmin {ist
viicudunu dondiirmek zorunda birakmaktadir. Sahibi gibi dogrudan izleyiciye bakan
kucagindaki kopek, kadmnin sadakatinin, uysallifinin ve evcilliginin geleneksel bir
sembolii olarak tasvir edilmistir. Sandalyenin iizerindeki {irpertici yiiz, insanin sosyal
kurallar ve normlar cephesinin arkasina gizlenmis olan hayvani yoniine atifta

bulunmaktadir (“Maniera - Pontormo, Bronzino und das Florenz der Medici”, 2016).
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Resim 48: Agnolo Bronzino, Eleonora di Toledo 'nun Portresi, yak. 1539-43, 59 x 46
cm, Ahsap Uzerine Yagli Boya. Prag Ulusal Galerisi (Narodni Galerie Praha), Sternberg
Sarayi, O 11971, Prag, Cekya.

Kaynak: https://sbirky.ngprague.cz/dielo/CZE:NG.O_11971 E.T. 14/01/2022

Napoli Valisi Don Pedro da Toledo’nun kizi olan Toledo’lu Eleonora, Bronzino
tarafindan birkag kez tasvir edilmistir. Resim 48’deki portrede Diik 1. Cosimo de’
Medici ile evlendigi Floransa’ya torenle gelisinde giydigi bir elbiseyle betimlenmistir.
Ispanyol tarz1 gosterisli elbisesindeki inciler ayn1 zamanda Medici ailesinin amblemi
olan toplar1 (Medici palle) temsil etmektedirler. Diiges, hamileligine dair bir ipucu
olarak okunabilecek bir hareketle eliyle korsesine dokunmaktadir. Elinde iki yliziik
gorilmektedir; evliligin mesruiyetini simgeleyen elmas olan yiiziik, Cosimo tarafindan
Eleonora’ya digiinde verilmistir; serce parmagindaki diger yiiziik ise giiclii ve saglam
bir evliligi simgeleyen birlesik el motifi ve profilde bir marti ile siislenmistir. Bakislar1
sogukkanli ve izleyiciye kars1 mesafeli olan Eleonora di Toledo’nun hafif porselen cildi,

koyu mavi arka planin aksine belirgin bir sekilde parlamaktadir.

Bronzino, 1540 ve 1550’lerde Medici sarayinda resmi portre ressami olarak oldukga
yogun bir mesguliyet i¢inde olmustur. Bu sekilde, bugilin etkisi hala devam eden
yonetici ailenin imajin1 sekillendirmistir. Cok sayida siparise ragmen, ince firga

darbeleri belli belirsiz goriilebilecek sekilde portreyi en kiiglik ayrintisina kadar
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isleyebilmistir. Bronzino, Medici’leri ve saraydaki yasami, serin bir ihtisam ve gorkem
gOsterisi iginde tasvir etmistir. Moda bilincine sahip Eleonora, I. Cosimo de’ Medici ile
ilk tanistiginda muhtemelen bu altin islemeli kirmizimsi kadifeden yapilmis elbiseyi
giymistir. Elbisesi, anavatan1 Ispanya’nin saray modasina uygun olan Eleonora bdylece,
I. Charles olarak ayn1 zamanda Ispanya Krali da olan imparator V. Charles’n Kutsal
Roma Imparatorluguna olan bagliligmi dile getirmektedir (“Maniera - Pontormo,

Bronzino und das Florenz der Medici”, 2016).

Resim 49: Francesco de Rossi (Francesco Salviati), Floransali Bir Asilzadenin
Portresi, 1546-48 dolaylari, 102,2 x 82,6 cm, Ahsap Uzerine Yagl Boya. Saint Louis
Art Museum (Saint Louis Sanat Miizesi), 415:1943, Saint Louis, ABD.

Kaynak: https://www.slam.org/collection/objects/36168/ E.T. 14/01/2022

Francesco Salviati olarak da bilinen Francesco de’ Rossi’nin (1510-1562) resmettigi
Floransali Bir Asilzadenin Portresi (Resim 49), asit yesili digimlii bir perdenin
Oniinde oturan kendine gilivenen geng¢ bir adam tasvir etmektedir. Gen¢ adamin, uzun,
narin parmaklarini asilce biiktiigli hassas elleri, caligmak ic¢in tasarlanmamistir. Soluk
teni, koyu renkli giysileriyle tezat olusturmaktadir. Sol elinde, 16. ylizy1l Floransa’sinda
liiks bir esya olan bir ¢ift pahali deri eldiveni gelisi gilizel tutmaktadir. Sadece ellerin
konumu bugiiniin bakis agisindan garip goériinmemektedir. Kalcasi {izerinde biikiilmiis
kolu ve yana g¢evrilmis basiyla tiim pozu dogal degilmis gibi durmaktadir. Sadece sosyal

riitbe ve zenginligi degil, ayn1 zamanda toplumda belirli bir sekilde algilanma arzusunu
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da dile getiren bu 6zel bigim, 16. yiizyil Italya’sinda, 6zellikle otoportrelerde, yaygin
olarak uygulanmistir. Rossi’nin gen¢ adam portresi, hayatin1 kontrol altinda tutan,
egitimli ve duyarli bir insan1 rahat bir sekilde gostermeyi amaglamaktadir. 16. ylizyilda,
kendini tasvir etme hedefinin bir araci olarak vurgulu bir sekilde gosterilen zarif
kayitsizlik, Maniyerizmin temel kavramlarindan biri olan sprezzatura olarak
adlandirilmistir. Bu kavram, kisinin kendi kisiligini bilingli bir sekilde sahnelerken,
kendine dogal hafiflik, kayit disilik ve kendiligindenlik gbriiniimii verme idealinin bir
ifadesidir. Resmin arka planinda, muhtemelen bir nehir tanrisin1 temsil etmesi
amaglanan, iizerinden sular damlayan sakalli bir adam ve yaninda, kii¢iik bir kadin
figiiriinii destekleyen agilmis bir ¢igek bulunmaktadir. Bu figiirler birlikte, Arno Nehri
lizerinde bulunan ve talyanca cicek kelimesinden tiiretilen bir isme sahip olan Floransa
sehrini temsil etmektedirler. Portre, koyu asit yesili perdesi, zarif ve inceltilmis elleri ve
gokyiiziindeki olagandisi renklendirmesiyle, 16. yiizyl Maniyerizm’inin karmagsik
estetigini somutlastirmaktadir. Maniyerist tislip, doganin kolece taklidi yerine yapayliga
dayanan sanatsal bulusu vurgulamaktadir. Bu resmin bariz yapaylig1 da, sanat¢inin hos
formlar ve sasirtict renk bilesimleri olusturma yeteneklerini agik¢a ortaya koymaktadir

(“Maniera - Pontormo, Bronzino und das Florenz der Medici”, 2016).

Guiseppe Arcimboldo (1527-1593), en 6zgiin Maniyerist sanatgilardan biri olmustur.
Birbirinden kopuk nesneleri alisilmamis bi¢imlerde biitiinlestirmesiyle olusturdugu
portreleri, cagdas belgelere gore betimlenen kisilere inanilmaz derecede benzemektedir
(Krausse, 2005, s. 24).

Kutsal Roma Imparatoru II. Rudolf’un, Romalilarin mevsimsel degisikliklerin tanrisi
“Vertumnus” olarak gosterildigi portresi (Resim 50), Arcimboldo tarafindan yapilmus,
birden fazla meyve, sebze ve ¢icegin bir araya gelerek mevsimleri ve elementleri temsil
eden, mikrokozmosun makrokozmosa ve dolayisiyla beden politikasina tekabiil etme
sistemine dayanan bir dizi resmin en nihai eseridir. Bu alegorik resimler, tasvir edilen
cesitli nesnelerin uyum iginde var olduklarini ve bireysel olarak portrelerin uyum iginde
bir arada asili kalmalar1 gibi, imparatorun yonetimi altinda da diinyanin uyum i¢inde var
oldugunu ima etmektedirler. Bu portrede goriilen her mevsime ait meyve ve ¢igeklerin
birlesimi, Rudolf’un hiikiimdarligiyla birlikte Altin Cag’a doniisii cagristirmaktadir
(Kaufmann, 1978, s. 26; Hooper-Greenhill, 1992, s. 119).
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Resim 50: Guiseppe Arcimboldo, Vertumnus, 1591, 70 x 58 cm, Ahsap Uzerine Yagh
Boya. Skokloster Kalesi (Skoklosters Slott), SKO 11615, Skokloster, isveg.
Kaynak:

http://emuseumplus.lsh.se/eMuseumPlus?service=External Interface&module=collection&objectld=32631
&viewType=detailView E.T. 28/12/2021

Arcimboldo’nun imparatorun yiiziinii Vertumnus’un yliziine donistiirmesi politik,
siirsel ve sembolik bir¢ok anlam igermektedir. Vertumnus’un siyasi yorumu, II.
Rudolf’un yo6netimi etrafinda doner. Politik olarak, II. Rudolf, saltanatiyla tebaasinin
gecici yasamimin efendisi olarak degil, aym1 zamanda doganin efendisi olarak
gosterilmistir. Bu tasvir, Rudolf’un doganin eserlerinin altinda yatan gizli yasalar
bulmak i¢in Omiir boyu siiren simya arayigiyla da tutarli olmustur. Portrenin kendisi,
saltanati sirasinda II. Rudolf’un temsil ettigine inandigi doga, sanat ve bilim ile

miitkemmel denge ve uyumu kapsamaktadir (Harris, 2011, s. 443).

Arcimboldo’nun Vertumnus’unun izleyici tizerinde biraktigi ilk izlenim, resmin tuhaf
dogas1 nedeniyle saka olarak algilanmasidir, ancak Vertumnus sadece bir saka olarak
sunulmak i¢in tasarlanmamistir (Kaufmann, 1976, s. 275). Aksine, meyve ve sebzelerin
kullanilmasi, II. Rudolf’un imparatorluk gérkeminin bir ifadesi ve iktidar iddialarinin
bir sembolii olarak goriilmektedir (Kaufmann, 1978, s. 22). Portrelerin karmagsik

tasvirleri, arkasindaki imparatorluk hamisi ve belirli meyve segenekleriyle ortaya
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konulan agik propaganda islevi, Avrupa’ya yayilan kopyalar bigiminde, siyasi alegoriler
olarak rollerini ortaya koymuslardir (Arcimboldo ’s Famous Paintings, 2009-2010).

Il. Rudolf’un en gozde saray ressami olan Arcimbaldo’nun portreleri, nadirelerin
gizemine dalanlarin zihnini ve ruhunu isgal eden sanatla tabiat, 6limle yasam, gercekle
hayal arasindaki ¢atismalarin en hayret verici temsillerini olusturmaktadirlar. Tabiat
nadirelerinin kolajlariyla resmettigi bu portreler basli basina birer nadire kabinesi

olusturacak kadar olaganiistii yapitlar olmuslardir (Artun, 2006, s. 35).

Resim 51: Guiseppe Arcimboldo, Elementler serisinden Ates, 1566, 66,5 x 51 cm,

Thlamur Uzerine Yaglh Boya. Viyana Sanat Tarihi Miizesi (Kunsthistorisches Museum

Wien), GG 1585, Viyana, Avusturya.

Kaynak: www.khm.at/de/object/d2ddeal8f0/ E.T. 31/12/2021

20. yiizyilin baslarindaki soyut ve disavurumcu portrelerden c¢ok Onceleri, portre
temsilinin geleneksel sinirlar1 Arcimboldo’nun resimleriyle asilmistir. Arcimboldo’nun
resimleri, son derece dramatik bir bigimde, portreciligin temel islevinin, kisilerin kim
olduklarindan ¢ok ne olduklarin1 veya en azindan ne olduklarini disiindiiklerini gérme

olanagi sunmaktadir (Leppert, 2017, s. 250).

Cagdas olarak Arcimboldo, ozellikle natiirmort goriintiileri benzersiz bir sekilde
kullanmas1 nedeniyle Maniyerist sanat tarzinin ilk Onciilerinden biri olarak

diistinilmiistir (Kaufmann, 2009, s. 211, 213). 20. ve 21. yiizyildaki Arcimboldo
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algisinin bliylik bir kismi ise, onu modernist resimle, Ozellikle de fantezi ve
gercekiistiictiliik (stirrealizm) egilimleriyle iliskilendirmektedir (Kaufmann, 2009, s. 7).
20. yiizyi1lda modernistler ve siirrealistler tarafindan yeniden kesfedilene kadar oldukga
belirsiz kalan Arcimboldo’nun etkileri, Pablo Picasso, George Grosz, Rene Magritte ve
ozellikle de Salvador Dali’nin eserlerinde acik¢a goriilmektedir. Dali, Arcimboldo’yu
“Siirrealizmin babas1” olarak nitelendirmistir (“Guiseppe Arcimboldo”, t.y.; Tucker,
2011).

3.6.2. Barok Donemi Portre Resmi

Ronesans ve Maniyerist donemin ardindan ve yaklasik 1580-1600 ila 1750 yillari
arasinda gozlemlenen sanat anlayisi Barok Donemi kapsamaktadir. Barok kelimesi,
Ispanyolca barucca ya da Portekizce barocco sozciiklerinden gelmektedir ve “tam
yuvarlak olmayan, diizgiin olmayan, sekli bozuk inci”” anlamina gelmektedir (Germaner,
1997a, s. 194; Fleming ve Honour, 2016, s. 572; Turani, 2010, s. 447). Ayrica
Italyancada dolambagli ve girift Orta Cag gosteris merakina atifta bulunan barocco
kelimesi de kavramin etimolojik kaynagini olusturmaktadir (Fleming ve Honour, 2016,
s. 572). Mecazi olarak “tuhaf, giiliing, tutarsiz”” anlami igeren (Germaner, 1997a, s. 194)
“barok” kelimesi de, diger birgok islip isimleri gibi ilk defa elestirel bir karalama
niteligi tagimistir. Her anlamda kuraldan ayriliga isaret eden terim, 18. yiizyil
kuramcilar tarafindan, safligin1 yitirmis ve akildis1 goriilen sanat eserlerini, 6zellikle de
mimardyi tasvir etmek icin kullamilmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 572). ilk
baslarda, Ronesans ve Maniyerizm donemlerinden sonra beliren barok iisliptaki eserleri
asagilamak amaciyla kullanilmis olan kelime, daha sonralar kiigiiltiicii manasindan
styrilarak, 17. ylizyil sanatinin sik dokunmus orgiisiinden tek bir akimi ayirip nitelemek
i¢in glinimiizde de hala kullanilan anlamina kavusmustur (Fleming ve Honour, 2016, s.
572; Turani, 2010, s. 447). Klasik sanata kiyasla kaba ve diizensiz bir sanat oldugu ifade
edilmek i¢in (Kinay, 1993, s. 84) bir sanat iislibunun ad1 olarak, 18. yiizyilin sonlarinda
neoklasik kuramecilan tarafindan yayginlastirilan kavram, Alois Riegl (1858-1905),
Jacob Burckhardt (1818-1897) ve Heinrich Wolfflin (1864-1945) gibi sanat tarihgileri
tarafindan kabullenilir hale getirilmistir (Germaner, 1997a, s. 194). Almanya’da

Ronesans sonrasi donemi belirtmek igin 1887-88’den sonra barok so6zciiglinden
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yararlanildig1 goriiliirken, Fransa’da tslip uygulamalarina rastlanmasina karsin, barok

sOzcugi 19. yizyildan sonra benimsenmistir (Germaner, 1997a, s. 194).

Diger yandan barok kavrami, Avrupa’da belirli bir donemin sanati olmaktan uzak baska
bir anlam1 da biinyesinde barindirmaktadir (Turani, 2010, s. 447). iki farkli anlam
tasiyan barok kelimesi, bir yandan iislip ifade eden estetik bir kural, diger yandan ise
tarihsel siireci ifade eden bir terim olarak kullanilmaktadir (Germaner, 19973, s. 194).
Bir islip asamasi olarak, her klasik donemin ardindan, sanattaki bir bi¢imleme sekli
olarak ortaya ¢ikan barok anlayis (Turani, 2010, s. 447), bu anlamiyla, klasik anlayisa
karst bir tepki olarak degerlendirilmektedir. Kronolojik olarak simirlandiriimayan bu
kavram, tiim zamanlar1 i¢eren siirekli ve geri doniislii bir kategori olusturmaktadir. Her
klasik dénemi, barok bir dénem takip etmektedir (Germaner, 1997a, s. 194). M.O. 3. ve
1. ylizyillar arasindaki Helenistik-Antik sanat ve Ge¢ Gotik sanat1 kavramin bu anlamini
orneklemektedirler. Ayrica Osmanli Devleti’nde 18. ve 19. Yiizyillarda goriilen sanat

anlayig1 da barok tislibunu yansitmaktadir (Turani, 2010, s. 447).

Yeni Cag’in sanatini tanimlamak ic¢in birbirini izleyen donemlerin Erken Ronesans,
Yiiksek Ronesans ve Barok diye adlandirilmasinin pek bir anlami olmadigini ifade eden
Alman sanat tarihgisi Wolfflin, bu adlandirmanin, giiney ve kuzey uygulamalarinda
zorunlu olarak ve neredeyse Onlenemez yanlis anlamalara dahi yol agtigim
belirtmektedir (2015, s. 16, 17). Wolfflin’e gore, 15. yilizyil, sonradan 16. yiizyilin
istedigi gibi kullanabilecegi etkinliklere ait anlayislari, 6nceden, agir ilerleyen bir
stirecle gelistirmek zorunda kalmissa, bu yilizyillar arasinda gergekten var oldugu kabul
edilen bu nitel fark, 16. yiizyilin Klasik sanati ile 17. ylizyilin barok sanatlarini deger
bakimindan ayni ¢izgiye getirmektedir. Burada klasik sozcigii bir deger yargisi
anlamini tasimamaktadir, ¢iinkii Barok Donemi’nin de kendine gore bir klasisizmi
bulunmaktadir. Yeni zamanlarin Bati’daki gelismesinin baslangig, yiikselis ve inis
seklinde, basit bir kavis semasina oturtulamayacagini belirten Wolfflin, barokun,
Klasigin ¢okiisii veya yiikselisi olarak goriilmemesi gerektigini, bu kavramin genel
olarak farkli bir sanat oldugunu ifade etmektedir (Wolfflin, 2015, s. 16, 17). Wolftlin,
sanatin kendine 0zgii bir yasami ve tarihi oldugu ilkesinden hareketle, sanat eserinin
incelenip degerlendirilmesinde bes karsilastirmali sanatsal degerler kategorisinin gecerli
oldugunu kabul etmistir. Buna gore, klasik sanattan barok sanata gecis bu degerlerin

birinden 6tekine gecis seklinde olmaktadir. Bu gecis, cizgiselden golgesele, yiizeyselden
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derinlige, kapali bigimden acik bigime, ¢okluktan biitiinliige ve nesnelerin mutlak ve
goreceli belirliligine dogru gerceklesen gelisme seklinde ifade olunmustur (aktaran
Kinay, 1993, s. 83; Wolfflin, 2015, s. 18, 19). Adnan Turani ise, barok sanatla, arkaik-
klasik-barok iislip ¢emberinin tamamlandigr yorumunu yapmaktadir. Boylece primitif
halk sanatlariyla baslayan calismalar, anitsal islip o6zelliklerine varmig ve arkaik,

klasik, barok devreleri sirasiyla birbirlerini izlemistir (Turani, 2010, s. 20).

Duraganliga kars1 cosku ve hareketlilik anlamlar1 (Germaner, 1997a, s. 194) tasiyan bu
islp, bigimlerin bir kompozisyon iginde eriyip birbiriyle kaynagsmasi ve agik, kesin ve
saglam hatli klasik formlarin gevsemesi seklinde kendini gostermektedir. Klasigin sakin
ve durgun unsurlarina, Barok’la birlikte hareket katilmakta ve sessizlik, giiriiltiiye
dontismektedir. Klasik, baz1 kural ve prensiplere bagl kalirken, Barok ise bu prensip ve
kurallar1 reddetmektedir. Kesin hatli formlarin ¢6ziilmesiyle birlikte klasigin tipik ve

ortak ideal 6zellikleri, kisisel giizellige dontismektedir (Turani, 2010, s. 447).

Barok, daha dar diger anlamiyla, estetik olmaktan ziyade kronolojik bir terim olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Sanat tarihinde “Barok Doénem” veya “Barok Cag” olarak
isimlendirilen bu donem, 17. yiizyilhin tamamini kapsamakta ve Roma’da 18. yiizyilda
klasik tepkilerin bagladig1 1750’ye kadar uzanmaktadir. Maniyerizm’den sonra dogmus
olan barok iislip, Trento Konsiiliinii* (1545-63) takip eden yillarda Kars1 Reform’un ve
Katolik Kilisesi’nin bir tisliibu olarak ortaya ¢ikmistir (Germaner, 1997a, s. 194). “Dini
heyecan ve dinamik enerji ile coskun bir siisleme zenginliginin hakim oldugu bu akim
Roma’da belirip tiim Avrupa’ya ve Amerika ile Hindistan’daki Avrupa kolonileri dahil
diinyanin bagka bdlgelerine yayilmistir” (Fleming ve Honour, 2016, s. 572). Bu
donemin sanati da, tarihi kadar hareketli ve gesitli olmustur. Barok Donem gibi i¢inde
farkli sanatsal yaklasimlar ve diinya goriisleri barindiran ¢ok az dénem bulunmaktadir.
Protestan Hollanda’da ve Flaman iilkesi, Fransa, Italya, Ispanya gibi Katolik
memleketlerde, kismen dini egilimlerle belirlenen, kismen de ulusal karakterlere bagh
olarak degisik tisliplar ortaya ¢ikmistir (Krausse, 2005, s. 32). Bir yanda Ronesans’in

klasik sanat ilkeleri ve ideali bazi memleketlerde yeni dogan sanatin yani basinda

14 Trento Konsiilii, 1545-1549, 1551-1552 ve 1562-1563 yillar1 arasinda, bugiin italya’da bulunan, Kutsal
Roma Cermen Imparatorlugu topraklarinda yer alan Trento’da toplanmis, Katolik tarihinde bir doniim
noktasi olan ve karsi reform hareketinde biiyiik atilimlara yol agan, yalmzca Katolik Kilisesi’nin kabul
ettigi kiliselerarasi Ekiimenik konsiildiir. Sonradan Trento Prensligi-Piskoposlugu yonetim merkezi olmus
olan konsiiliin kararlari, Martin Luther’in kurdugu Protestanliga ve tenkitlerine bir reaksiyon olarak
gorilmiistir (Kilighioglu vd., 1992b, s. 400; “Trento Konsili”, 2021.
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devam ederken, diger yanda, baz1 memleketlerde barok islip basli basina uygulanmaya
baslanmustir (Kinay, 1993, s. 84). Barok iislip ile 17. yiizyilin bu natiiralist ve klasik
diger uslaplar1 arasindaki ayrimi tamimlamak da kolay olmamaktadir. Yiizeysel
farkliliklara ragmen bu isliplarin derinlere inen benzerlikleri bulunmakla birlikte, 17.
yiizy1l sanat1 en iyi sekilde bir biitiin halinde bu degisik iislip 6zelliklerinin kaynastigt
bir alan olarak anlasilabilmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 572). Son derece
detayli bir sanat niteligi tasiyan Barok, ¢evredeki kiiciik devletlerin sanatlarini da etkisi
altina alarak, tek bir devletin sinir1 iginde kalmamig (Turani, 2010, s. 20), tiim sanatlari
birlestirecek anlatim yollar1 arayan bir tislap halini almistir (Germaner, 19973, s. 195).
“Ierdigi ¢ok cesitli yonlere ve tarzlara ragmen bu devir sanat tarihinde sadece ‘Barok’
ismiyle anilir. Barok, Avrupa kitasinin tiimiinde birden hissedilen en son biiyiik sanat

akim1” olmustur (Krausse, 2003, s. 32).

Diinya goriislerinin degisimi, hem toplumu hem sanati yeni bigimlendirmelere
zorlamaktadir. Bu islap devrelerini meydana getiren toplumlarda, bir toplum
yapisindan digerine gegis, her seferinde ¢ok 1stirapli olmus ve toplum biiyiik sancilara
maruz kalmigtir (Turani, 2010, s. 20). Birg¢ok sanat ve diisiince akimlar1 gibi Barok da

toplumun bu sancilarindan dogan bir nitelik tasimaktadir.

Baz1 son donem sanat tarihgileri, islibun ortaya ¢ikis sebeplerine dair sosyal bir takim
aciklamalar getirmislerdir (Germaner, 19973, s. 194). Bu baglamda barok iislip, burjuva
yapilarinin  olugmasimin  yan1 sira  mutlakiyet¢i  bir yonetim bigimine bagli
degerlendirilmektedir. Ronesans’ta insan, hiimanizmle birlikte Orta Cag’in
boyundurugundan kurtarilmis, insanin sayginligi diisiincesiyle birey, diinyanin
merkezine yerlestirilmistir. Bu degisimle birlikte insanin eylemleri din disi alanlara
kaymis ve Kilise’nin etkisinin azalmasina sebep olmustur. Onceleri tamamen Kilise’nin
bagimlilig: altinda olan sanat, sanat hamilerinin ve yiiksek burjuvanin elinde gelismeye
baslamistir. Ancak bu duruma, 16. yiizyilin ortalarinda gelisen Kars1 Reform hareketiyle
giclii bir sekilde tepki gosterilmistir. Otuz Yil Savaslari’nin (1618-1648) doruk
noktasima ¢ikardigi dini catismalarin yol agtigi toplumsal kargasalarin sonucunda,
burjuvanin elinde tuttugu kiiltiirel ve ekonomik gii¢, tekrar Kilise’ye ve hiikiimdarlara
gegmistir. Roma Katolik Kilisesi bu yillarda Avrupa’nin tamaminda s6z sahibi olmus ve
Avrupa’nin diginda bagka iilkelere de misyonerler gondermistir (Germaner, 1997a, s.

194, 195). Boylece Ronesans’ta bilimin ve bireyin 6ne ¢ikmasiyla sarsilan Katolik
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Kilisesi’nin egemenligi, degerlerinin yeniden yiiceltilmesi ve eski giiciinii kazanma
cabalar1 sonucu, 16. yiizyilin sonlarma dogru geri gelmistir. Ispanya’nin énciiliigiinii
yaptig1 Katolik inancinin yeniden canlandirilmasi ¢abalari ve Fransa’da 14. Louis’nin
mutlakiyet¢i idare sistemi tarihte reforma karsi gelistigi bilinen bu degisimlerin
baslamasina yol agan en dnemli sebepler arasinda goriilmektedir (Sentiirk, 2016, s. 127,

128).

Resim 52: Michelangelo Merisi da Caravaggio, /sa 'nin Defni, yak. 1600-1604, 300 x
203 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Pinacoteca Vaticana (Vatikan Resim Galerisi), Cat.
40386, Vatikan.

Kaynak: https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/it/collezioni/musei/la-pinacoteca/sala-xii---

secolo-xvii/caravaggio--deposizione-dalla-croce.html E.T. 04/01/2022

Karg1 Reform hareketiyle ortaya ¢ikmis olan barok iislip, ana kaynagi Roma ve Papalik
olan ve o ¢evreden bi¢imlenen anlayislardan beslenmistir. Reform hareketlerinin ve
Roénesans’in getirmis oldugu yeni anlayislara karsi bir propaganda niteligi tasiyan Barok
sanatinin Onciileri yeni form ve bicimlerle ruhlara hitap etmeyi hedeflemislerdir
(Beksag, 2000, s. 56). Estetigin giiciinii kesfeden Kilise, sanata dnem vererek hem
kendisini 6n plana ¢ikartmis hem de hedeflerinin propagandasini yapmistir (Krausse,
2005, s. 33). Bu hedef dogrultusunda, inancin baglayict kurallarina dayanan Katolik

kilisesi ve propaganda giicinin en Onemli kismini olusturan din adamlari,
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Maniyerizm’in 6znel tutumundan rahatsiz olarak, dini degerlerin tekrar gergekei,
inandiric1 ve kolay anlasilabilir olmasi yolunda ¢aba gostermislerdir (Sentiirk, 2016, s.
128). Sanat, insanlar1 duygularindan yakalayan ozelligi dolayisiyla, halkin tekrar
Katolik dinine yonelmesini saglayabilecek uygun bir arac olarak goriilmiistiir (Krausse,
2005, s. 33). Ruhsal kurtulus igin bir ¢agriya ve kayip Hiristiyan ruhlarin tekrar
kazanilmasi amacina doniisen Barok Donemi yapitlari, bu nedenle yogun psikolojik bir
duyarliligi ve birikimi biinyesinde barindirmaktadir. Acima ve merhamet, heyecan ve
tutku, sasirtict ve gorkemli bir tagkinlikla yogrulmus olan Barok eserleri hem din dig1
hem de dini konularda giiglii bir etki sahip olmuslardir (Beksag, 2000, s. 56).

Resim 53: Peter Paul Rubens, Prens Wladystaw Vasa 'nin Portresi, yak. 1620, 125,1 x
101 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Wawel Kalesi (Zamek Krolewski na Wawelu),
Krakéw, Polonya.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Rubens W%C5%82adys%C5%82aw_Vasa.jpg E.T.
04/01/2022

Barok iisliip italya’da dogmus ve tiim Avrupa iilkelerini etkileyerek Italya’dan Ispanya,
Giliney Almanya, Avusturya, Flandre (Belgika), Polonya ve Bohemya gibi Katolik
tilkelere yayilmis ve buralarda begeniyle uygulanmistir. Prag, Roma, Viyana gibi
kentler barok islibun 6nemli merkezleri haline gelmislerdir. Ancak, Hollanda ve

Ingiltere gibi Protestanligi benimsemis olan iilkelerde bu iisliiba itibar edilmemis ve sert

120


https://en.wikipedia.org/wiki/File:Rubens_W%C5%82adys%C5%82aw_Vasa.jpg

tepkilerle karsilanmig, Fransa ve Kuzey Almanya gibi kismen Protestan halkin da
bulundugu toplumlarda ise 6rnekleri sinirli kalmistir. Barok tislibun Avrupa’nin disinda
Ge¢ Osmanli ve Rus sanatinda da gozlenen etkileri, Giiney ve Orta Amerika’da yerel
Ozelliklerle harmanlanmis ¢ok 6zel bigimlerine de rastlanmaktadir. Gosteri tutkusu, tim
Barok donem boyunca hakim olmus ve yasamin hemen her dalinda kendini gostermistir.
Donemin sahneleme sanatina olan tutkusu tiyatro sanati, dini ayinler, devlet térenleri ve
bayramlarda goriilebilmektedir. “Abartilmis” olani seven barok iislip, s6z sanatiyla da
iliskili olmus, ger¢ekdisina olan egiliminden 6tiirli yanilsamaya ve goz aldatmasina da

Oonem vermistir (Germaner, 1997a, s. 195).

Barok sanati Papalik ve kilise ¢evrelerinin etkisiyle ortaya ¢ikmis olmasi ve
gelismesinde Engizisyon’un da 6nemli katkisinin bulunmasina karsin, bu sanatin en
temel 6gesini olusturan ana ruhu dini olmasindan ziyade sivil ve diinyevi bir nitelik
gostermistir. En biiyiik basarisi da bu sivil 6zelliginden kaynaklanan Barok sanati,
timiiyle Avrupa’nin olagan ihtisamini yansitan bir nitelik kazanmistir (Beksag, 2000, s.
56). Ronesans doneminde sanat¢inin destek¢isi olan krallarin yerini imparatorlar almas,
resmin konusuna, saray hayatinin yaninda siradan yasamlar da girmistir. Boylece sanat,
imparatorluklar: ve imparatorluklarin giiciinii ve ihtisamini yansitma goérevi iistlenen bir
yapiya blirtinmiistiir. Prenslik, krallik ya da imparatorluklarin o donemde sahip olduklari
zenginlikler ve bu zenginliklerin yasam bi¢imlerine yansiyan izleri, dénemin sanatini da
zengin, gosterisli ve ihtisamli bir bi¢ime biiriindiirmustiir (Sentiirk, 2016, s. 128). Barok,
Avrupa’nin biiyiikk somiirge imparatorluklari olusturarak zenginlige kavustugu bir
devrin, giiclii, bir 6l¢iide gururlu ve kendinden emin bir sanat anlayisi olarak One
cikmaktadir. Barok Donemi sanatgilar1 ustaliklarini, bu sanatin ana niteliklerinden biri
olan derin entelektiiel birikimle kaynastirmay1 basarmislardir. Her seyden once derin
entelektiiel bir kapasiteye sahip olan barok dsldap, atilgan ve ikilemli bir o6zellik
gostermektedir. Kaynaginda hem maddi hem manevi alemlerin bir arada bulundurulma
kaygist yatan bu ikilemle Barok sanati, maddeci oldugu kadar, son derece mistik ve
manevi bir duyarliga da sahip olmustur (Beksag, 2000, s. 56). 17. yiizyilda Barok
sanatgisinin eserlerinde i¢ diinyaya dontik gergeklerin duygularla yansitilmasi gabalari,
Roénesans sanatgilarmin eserlerinde dis diinyaya yonelik ideal bir gergegi yansitma
cabalarinin yerini alarak, ideal anlatim ve giizelliklerin yerine, dogal anlatim ve

giizelligi 6ne ¢ikarmistir. Donemin resimlerinde yer alan yasanan diinyanin gergeklerine
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yakin, zaman kavramina énem veren, degisken ve hareketli sahnelerinde hem unsurlar
arasinda goriilen iligkilerde hem de kavram olarak giiglii zitliklar dikkat ¢ekmektedir.
Gorsel etkilerin cesitlilik ve zenginligi, kutsal olanla siradan olan, giiclii olanla giligsiiz
olan gibi zit kavramlarin ele alindig1 siradan insanlarin giinliik yasamlari, natiirmort, i¢
mekan ve manzara seklinde donemin resimlerinin konularina da yansimistir (Sentiirk,

2016, s. 128).

Resim 54: Johannes Vermeer van Delft, “Kiiciik Sokak” Olarak Bilinen Delft teki
Evlerin Gériiniimii, yak. 1658, 54,3 x 44 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Rijksmuseum,
SK-A-2860, Amsterdam, Hollanda.

Kaynak: https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-A-2860 E.T. 04/01/2022

16. yiizyilin zorlama yapayligiyla anlamsiz bir bezeme sanati halini almis olan
Maniyerizm’in etkilerinden kurtulmay: basaran Italyan ressamlar, yeniden R&nesans
sanatcilarmin klasik tislibunu uygulamaya baslamislardir. Bu dénemde c¢ogu devasa
boyutlu, hareketli ve dokunakli, dini duygulara hitap eden, Hiristiyan tarihini ve
mitolojisini konu alan kapsamli eserler yapilmis; bu diinya ile 6te diinyanin konularini
ustaca birlestirme basaris1 gosteren Ronesans sanatgilart yeniden ornek alinmaya
baslanmistir. Raffaello, zamanin Sanatgilari tarafindan sanata kattigi yenilikleriyle ve
islibuyla 6zellikle ¢ok drnek alinan bir isim olmustur. Giizellik kavramina biiyiik deger

verilmesi, kompozisyonlarin canliligi, Ronesans donemi sanatgilarinin  dinamik
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kompozisyonlarindan esinlenilmesi, Ronesans ustalarmin izinden gidilerek Antik
Donem yapitlarinin 6rnek alinmasi ¢ok ¢esitli ve canli bir resim diinyasinin dogumuna

neden olmustur (Krausse, 2005, s. 32, 33).

Barok Donemi ressamlar1 da yapitlarinda, Mimarlar ve heykelciler gibi, 1518in ve
golgenin, hareketlilik ve kiitleler belirlemeye yonelik kullanimiyla ilgilenmislerdir.
Yapitlarinda egemen olan derinlik duygusu, hareketli ve dinamik figiirlerle
giiclendirilmistir. Resmin mekaniyla ger¢cek mekanin biitlinlestigi bu yapitlarda, agik
kompozisyon kaliplari tercih edilmistir. Diizenlemelerinde gerceklik etkisini aramig
olan Barok Dénemi sanatgilari, mitolojik ve dini konularin yani sira portre, manzara,
glinliik yasam sahneleri (tiir resmi) ve i¢ mekan resimlerini bagimsiz konular olarak ele

almiglardir (Germaner, 1997a, s. 196).

Kompozisyonun klasik 6zellikleri bu donemde ortadan kalkmaya baslamis, hikdye etme
diisiincesiyle kompozisyonlarda diizenlemelere gidilmistir (Turani, 2010, s. 21).
Kompozisyon yapist dagilmis, resimlerde kurgu, Ronesans’in akilct ve bilimsel
dogrularma vurgu yapan piramidal ya da tiggen kompozisyonlarin yerine, genellikle
duygularin agir bastigit dagimik ve diyagonal diizenlemelerle kurulan agik
kompozisyonlarla olusturulmustur. Béylece kapali kompozisyonlarin yerini alan agik ve
dinamik  kompozisyon diizenlemeleriyle resmin mekani  gercek  mekanla
biitiinlestirilmis, adeta izleyici resmin i¢ine dahil edilmistir (Sentiirk, 2016, s. 129;
Turani, 2010, s. 21). Denge kavrami, Ronesans’in dogal giizelligi ve gercegi yansitma
cabalarina hizmet eden anlayisindan ve uyumlu Ol¢ii arayislarindan siyrilarak,
goriiniirligiinii kaybeden bigimlere ve hareketli goriiniimlere doniismiistiir (Sentiirk,

2016, s. 129).

Ronesans resminde ylizeyin geneline yayilan ve bi¢imlerin hacimlerini gdstermeye
yonelik olarak kullanilan 11k, resmin temel 6gesi haline gelmistir (Sentiirk, 2016, s.
129). Formlar1 bigimlendirmede esas alinan ve tek noktadan gelen isikla klasik resmin
bu evrensel 1s1k anlayisi ortadan kalkmistir (Turani, 2010, s. 21). Kompozisyonlarda
olusan hareketlilik duygusunu, belirli bir kaynaktan gelen bu yapay 151k ve bu 15181
golgeleriyle olusan zitlik vermistir. Resimlerdeki hacim etkileri ise koyu ve agik

degerler yerine, golge ve 1sikla elde edilmeye baslanmis, biitiin ayrintilar, 151k-golge
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zithiklariyla saglanan uyumla olusan bir biitiine hizmet etmeye yonelmistir (Sentiirk,

2016, s. 129).

Resim 55: Michelangelo Merisi Da Caravaggio, Aziz Matta 'nin Cagrisi, 1599-1600,
340 x 322 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. San Luigi dei Francesi Kilisesi Contarelli
Sapeli, Roma Italya.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/File:The Calling_of Saint_Matthew-Caravaggo (1599-1600).jpg
E.T. 05/01/2022

Resim yiizeyi, donemin mimari yiizeyleri gibi pargalanip, ayrintilara ayrilmistir. Viicut
anatomisi, kiigiik kas kiimelerine ve damarlara kadar ayrintili sekilde gosterilmis,
Ronesans resminde figiirlerde kullanilan saglam duruslu, klasik viicut yapilari,
alisilmadik duruslarla yer degistirerek kompozisyona daha fazla hareketlilik duygusu
kazandirmigtir. Agirbaslt bir izlenim veren klasik duruslu figiirler, yerlerini yasayan,
duygulu ve siradan figiirlere birakarak hayatin gerceklerini yansitma amacin

tistlenmistir (Sentiirk, 2016, s. 129; Turani, 2010, s. 21).

Klasik iisltibun durgun yiiz ifadeleri, yerlerini daha duygulu, neseli ve istirapl tavirlara
terk etmistir. Sade viicut hareketleri ve duruk yiizler yerlerini, teatral diizeyde abartili,
duygusal duruslara ve yiizlerde yine abartili viicut duruslarina, mimiklere, el ve kol
hareketlerine birakmistir. Sanki tiyatro sahnesindeymis gibi gosterisli pozlarla sunulmus

olan figiirler, stislii ev, saray ve kir atmosferleri igine ve sahte hareketli figiirler
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topluluklar1 arasina yerlestirilmistir. Resimlerin konusunu ipekli kumaslar, siis, liiks,
tantanali ve debdebeli formlar, dans gibi diinyevi yasamin fantezileri ve ziippeligi
olusturmus, cinsel arzularin hakim oldugu sahneler ortaya ¢ikmustir. Ik kez anlik ve
giinliik tiir resimleri bu donemde deger gérmeye baslamistir. Yine ilk kez bu dénemde
Manzara resmi, miistakil olarak kendini resim sanatinda gostermeye baslamistir. Klasik
tarz resimlerde goriilen gercek olmayan, hayali manzaralara benzemeyen bu peyzaj
ifadesi, dogrudan doga karsisinda etiit edilip, figiire fon olusturmayan, miistakil agik
hava resimleri seklinde belirmistir (Turani, 2010, s. 21).

Resim 56: Frans Hals, Pieter Codde, Kaptan Reynier Reael Komutasindaki XI. Bolge
Milis Béliigii (De Magere Compagnie), 1633-37, 209 x 429 ¢cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya. Rijksmuseum, SK-C-374, Amsterdam, Hollanda.

Kaynak: https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-374 E.T. 04/01/2022

Ronesans anlayisinda gegerli olan geometrik ve smirhi formlarla birlikte kullanilan
cizgi, renk ve 1sikla dagitilmig bi¢imler haline donlismiis, bu big¢imler iizerinde,
psikolojik etkinlige kaynaklik eden bir renk anlayisi egemen olmustur. Kullanilmis olan
renkler de 1518in ve golgenin kontrolli kullanimi altinda yogun bir duyarhliga
dontismustiir. En iist diizeyde resim sanatinda karsiligini bulan bu durum, heykel sanati
ve mimaride de ayni arayislara yol agmis, heykel formlar1 ve mimari bigimler, 15181n ve
gblgenin dagilimmin egemen oldugu degisken ve hareketli, canli ve zengin bezemeli
satthlar seklinde sanatin bu kollarinin temelini olusturmustur. Isik oyunlar1 ve bezeme
zenginliginin en st diizeyine ulastigi Barok sanatinin en son siirecinde bu duyarlilik

cok daha ileri seviyelere tasinmis ve ana barok kaynagindan ayrilan bu siire¢ farkli

125


https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-374

nitelikler gostermeye baslamistir (Beksag, 2000, s. 56). 18. yiizyilin ortalarinda, dev
boyutlar1 seven Barok sanati kii¢iik boyutlara doniiserek Rokoko’yu dogurmustur
(Krausse, 2005, s. 32).

Portre resminin yiikselisi Ronesans doneminde gergeklesmis olmakla birlikte, portre
iretiminin yogunlagtigi donemin 17. yiizyillda Barok Doénemi’nde oldugunu sdéylemek
daha isabetli olacaktir. Ekonomik gelismeyle birlikte alim giictiniin ruhban sinifi,
soylular ve hiikiimdarlar tigliisiiniin disinda yeni olusmakta olan burjuva sinifinda da var

olmaya baslamasi, portreye olan talebi de dogal olarak artirmistir (Erkal, 2017, s. 207).

Portre sanatinda, Ronesans’in ¢izgiyi 6ne ¢ikartan bigime yonelik anlayisinin sakin ve
miikemmel betimlemeleri olan huzur ve sakinlik veren teatral sahneler Barok’la birlikte,
umutsuzluk, hiiziin, ac1 ve hayal kiriklig1 duygularinin ifade edildigi giinliikk yasam
sahnelerine doniisen, insana dair biitiin duygularin agik¢a verildigi alanlar haline
gelmigstir. Kompozisyonlarin hikayeci bir islipla ele alindig1 yapitlarda anlatimci yon
agirhik kazanmaya baslamistir. Lekesel bir tarzla agik formlara donistiiriilen ¢izgisel
desenin kapali formlariyla bigim oOzgiirlestirilerek izleyicinin algisina sunulmustur
(Sentiirk, 2016, s. 129). Barok resim, ¢izgisel desenle sekillendirilen klasik donem
resminin nesnesi yaninda, boyanin resmedilen nesnenin maddesini yansitmasini da
amac¢ edinmistir (Turani, 2010, s. 21). Boylece figiir veya nesneler boyanin yogun
kullanimiyla dokusal 6zelliklerin 6ne ¢ikarildigi yeni bir ifade kazanmistir (Sentiirk,
2016, s. 129). Boyanin madde giizelliginin kesfedilmesiyle birlikte tarihte ilk kez
firganin biraktig1 tus izleri belli olan bir tislibun ortaya ¢iktig1 gériilmektedir. Boylece
ilk kez resimde beliren boya giizelligi, dogal giizelligin yaninda sanatsal bir deger
olarak kabul edilmistir (Turani, 2010, s. 21). Klasik resimde goriilmeyen ten rengi,
gercege yakin bir sekilde ifade edilmeye baglanmis, insan teninin dokusunda olusan bu
gerceklik duygusu da resmedilen kisilerin ruh durumunu yansitmada etkili olmustur
(Sentiirk, 2016, s. 129; Turani, 2010, s. 21).

Barok sanatinin ilk bilyiik temsilcisi olarak, doganin taklidiyle ulasilacak bir tiir
gercekei anlatimi temsil eden olan Michelangelo Merisi da Caravaggio (1574-1610)
kabul edilmektedir (Turani, 2010, s. 462). Mitolojik ve dini konular1 dogalct bir
anlayisla yansitan Caravaggio, dramatik bir acidan ele aldigi resimsel diizenleme ve

yapitlarinda goriilen giiclii 151k-golge kullanimi bakimindan Barok sanatin en 6zgiin
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uygulayicilarindan biri olmustur (Germaner, 1997a, s. 197; Tiikel, 1997a, s. 325).
Caravaggio, Yiiksek Ronesans’in sanat anlayigini ve giiclinii kabul etmis olmasina
karsin, idealizmini reddetmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 569). Dénemin sanat
anlayisina uymayan bir tir realizm olan yeni bir estetik anlayist ve uygulamasin
geleneksel resim sanatina karsi getirmistir (Kinay, 1993, s. 84).

Resim 57: Michelangelo Merisi Da Caravagqgio, Aziz Petrus 'un Carmiha Gerilmesi,
1600, 230 x 175 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya. Basilica Parrocchiale Santa Maria del
Popolo (Santa Maria del Popolo Parish Bazilikas) Cerasi Sapeli, Roma italya.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Crucifixion_of Saint Peter-Caravaggio_(c.1600).jpg E.T.
05/01/2022

Isik-gblge ve planlarin siyah-beyaz olarak degerlendirilisi, bilgiye ve gézleme dayanan
dogac1 bir bi¢cim niteligi tasimaktadir. Caravaggio anatomide, Ronesans’in ideal
anlatimindan uzaklasarak, ten ve damarlarin bir anlamda optik bir saptamasini
gostermistir. Yaslanmanin tendeki izlerinin ifade edilisi, ¢iplak bacaklarin kirliligine
varana kadar ayrintili doga gozlemi ve bunun tespiti, resmin yeni 6geleri olarak
Caravaggio’nun sanatinda yer almistir. Nesnenin bu optik ve bi¢cimsel durumu, sanatciy1
151k ve golge kontrastlariyla dogalct bir anlatima, bir tiir dogaciliga yonlendirmistir

(Turani, 2010, s. 462). Sanat¢1, dini konular1 Kisilere, halka ve giinliik yasam kosullarina
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indirmek istemis (Kinay, 1993, s. 84), boylece kutsal bir kisiyi, diinyevi goriintiiniin

igine oturtarak, uhrevi olani diinyevilestirmistir (Turani, 2010, s. 462).

Resim 58: Michelangelo Merisi Da Caravaggio, [sa 'min Yakalanmasi, 1602, 133,5 X
169,5 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. National Gallery of Ireland (Irlanda Ulusal
Galerisi), Dublin, irlanda.

Kaynak: https://www.nationalgallery.ie/art-and-artists/highlights-collection/taking-christ-michelangelo-
merisi-da-caravaggio E.T. 05/01/2022

O doénemin yaygin yontemi olan 6n hazirlik ¢aligmalar1 ve desenler olmaksizin modeli
ya da konuyu dogrudan tuvale yansitan Caravaggio, gerek kullandigi bu devrimci
yontem, gerekse resim anlayisi agisindan donemin Flaman ve Felemenk ressamlarinin
yant sira, 18. yiizyilin biitiin ressamlarini da (Turani, 2010, s. 462) etkilemistir (Ttikel,
1997a, s. 325). Caravaggioculuk®® olarak adlandirilan, Velazquez, Murillo ve
Rembrandt’in erken donem yapitlarinda da beliren, giiglii bir 151k-g6lge kullanimi ve bu
yolla meydana getirilen dramatik etki, gercek¢ilik anlayisiyla calisan tim bu
sanat¢ilarin  amact olmustur. Tim bu gili¢li 151k-gdlge oyunlari, ikonografik

gondermeler ve yogun dramatik anlattima ragmen Caravaggio’nun yapitlari, yine de

15 Caravaggioculuk; “Tenebrizm” olarak da adlandirilan bu terim Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi’nde
(1997, s. 326), “Bati resminde, ozellikle figiiratif sanatta aydinlik ve karanlik alanlarin vurgulanmasi
amactyla kullanilan 1g1k-g6lge karsith@r” seklinde tanimlanmustir. Adim, bu yontemi ilk uygulayan
Italyan ressam Caravaggio’dan alan teknikte, genellikle koyu bir arka plan &niinde yer alan figiirler bir
151k demetiyle aydinlanmakta ve olusan 1sik-golge karsithgiyla kompozisyon dramatik bir boyut
kazanmaktadir.
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dogalci bir anlayisin iirlinii olarak goriilmektedir. Bigim ve renklerin nesnel bir bicimde
tamimlandig1 tim Ogeler, gergekgi bir anlayisla resmedilmistir. Resimlerde dramatik
etki, hareketlerin ve diizenlemenin olusturdugu genel atmosferle elde edilmistir. Gerek
giysilerde, gerekse olayin gectigi mekanlarda giincelligi tercih etmesi, olaya
yaklasimindaki yalinlik ve keskinlik, her tiirlii idealizasyondan kaginmasi, yapitlarinin
sik sik yanlis anlagilmasina ve geri ¢evrilmesine neden olan Caravaggio’nun son donem
yapitlarinda, dramatik etki ve hareketin yerini sessizlik ve i¢ hesaplagsma almistir

(Tiikel, 1997a, s. 326).

Resim 59: Peter Paul Rubens, Glycera Olarak Isabella Brant, t.y., 64,2 x 49,2 cm,
Ahsap Uzerine Yagli Boya. Boston Giizel Sanatlar Miizesi (Museum of Fine Arts
Boston), 38.1616, Boston, ABD.

Kaynak: https://collections.mfa.org/objects/32661/isabella-brant-as-glycera?ctx=7fe840f4-4d0d-4454-
ab7f-ebcf098c27d7&idx=2 E.T. 05/01/2022

Peter Paul Rubens (1577-1640), Barok Donemi’nin en gii¢lii sanatgilarindan biri olarak
cagina damgasimi vuran, Flaman resminin en biiyiikk ressamlarindan biridir. Yasadigi
cagm zevkini ve arayiglarini ¢ok iyi yansitabilmis olan Rubens, resim anlayisini renk,
151k, tutku, arzu ve hareketlerle yogrulmus gorkemli ve goz alici eserlerle izleyiciye
aktarmay1 basarmistir (Beksag, 2000, s. 63). Rubens tam bir klasik karsiti (Krausse,
2005, s. 37) olmasina karsin bir yoniiyle Ronesans’a bagli kalmistir. Koyu bir Katolik
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olan ve Roma kilisesine sadakat ve samimiyetle bagli kalan sanatginin biitiin eserlerinde
kilisenin ve klasik antikitenin etkileri goriillmektedir (Kinay, 1993, s. 97). Ayn1 coskuyla
mitolojik ve dini konulari isleyen sanatgi, portre ressami oldugu kadar, giinliikk yasam ve
manzara tiirlerine de egilmis, bi¢im ve renk zenginligiyle yapitlarinda yansittigi yasam
sevincinin yani sira hareketlilik ve dinamizmle Barok resminin en 6zgiin eserlerini
vermistir (Germaner, 1997a, s. 197). Yapitlarinda huzur, dinginlik ve uyum bulunmayan
Rubens, italyan Barok’unda da gériilen hareket ve dinamizmi 6n plana koymus, 16.
yiizyll Venedik resminde oldugu gibi, renkten yola c¢ikarak diizenlenmis izlenimi

uyandiran ylizeysel kompozisyonlar uygulamistir (Krausse, 2005, s. 37, 38).

Resmin yapisini belirleyen en 6nemli 6geler olan, zengin bir renk anlayist ve kivrilan
bigimlerin verdigi, hemen tiim figiirlii resimlerinin ortak 6zelligi olan hareketlilik ve
karmasik yapi, sanat¢inin tslibunun temel 6zelliklerini meydana getirmektedir. Cok
sayida resim, ¢izim ve taslak ¢alismasi, kitap resimleri ve mimari ¢izimleriyle sanat
tarihinde esine az rastlanir bir tiretkenlik gostermis olan Rubens, resim sanatinda derin
etkiler birakmistir. Usltibu kendisinden sonra Fransa’da Rubenizm adi altinda bir akim
olarak benimsenmis, renk ve hareket kavramina dayanan anlayisi, Jean-Honoré
Fragonard (1732-1806) ve Antoine Watteau (1684-1721) yoluyla Rokoko’yu
hazirlamigtir (Tiikel, 1997¢, s. 1590, 1591).

Anthony van Dyck (1599-1641), Rubens’in ¢ok sayidaki yardimcisi ve takipgisi
arasinda en Onemlisi olmustur. Hem dini hem mitolojik konular1 resmetmis olmasina
karsin, asil iiniinti portre ressami olarak elde etmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 578).
Birgok kaynakta Rubens’in ogrencisi olarak kabul edilen van Dyck, Rubens’in
atolyesine o donemde basarisini tiimiiyle kanitlamis yetenekli bir ressam olarak girdigi,
dolayistyla Rubens’in 6grencisi olmadigi, onu yalnizca asiste ettigi goriisii de sanat
tarih¢ileri arasinda kabul gormektedir. Ancak Rubens’in yaninda kaldigi iki yil,

kendisinden derin bir bigimde etkilenmesine neden olmustur (Tiikel, 1997a, s. 496).

Ingiltere Krali I. Charles’in sarayma saray ressami sifatiyla atanan van Dyck,
Ingiltere’de son derece iiretken bir sanat yasanu siirmiistiir (Fleming ve Honour, 2016,
s. 578; Tiikel, 1997a, s. 496). Portre ressami olarak Ingiliz sarayinda galisan van Dyck,
sanat tarihinde “Sik Saray Uslibu” denilen tarzin kurucusu olarak yer almaktadir

(Krausse, 2005, s. 38). Sanatci, renkgi bir portreci olarak manzarayla figiirii, bir biitiin
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haline getirmistir. Yapitlar;, ingiliz manzara resim geleneginin izlerini siirdiiren
ornekler arasindadir. Ince renkler daha sakin formlar iginde goriiliirken, parlak renkleri
hafif ve ugucu bir fir¢a kullannmiyla uygulamis olan van Dyck’in yapitlarinda
yumusaklik ve soyluluk izlenimi egemen olmustur. Van Dyck da Rubens gibi,
yapitlarinda aristokrat hayatin zenginligini ve gosterisliligini yansitmistir (Turani, 2010,
s. 475; Tiikel, 1997a, s. 496). Yaptig1 her portre, kisinin arzu ettigi kendinden daha
biiyiik bir ifadeye sahip olmustur. Portrelerinde her zaman, yorgun, soluk yiizlii, hassas,
fakat ¢ekingen bir hali izleyiciye sunmustur. Bu durum, resmettigi kisinin ve portresinin
biraz biiylileyici ve esrarengiz bir hale gelmesine yol agmaktadir. Portrelerinde ifade
bulan bu ¢ekingenlikle bir gesit kendine hiikkmetme, dolayisiyla baskasina da hiikmetme
duygusu uyandirilmak istenmistir (Turani, 2010, s. 474). Modelin kisisel niteliklerini
veren duyumsal bir anlayisla ¢alisan van Dyck, ayni zamanda kendi i¢ melankolisini de

portrelere yansitmayi bagarmistir (Tiikel, 1997a, s. 496).
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Resim 60: Antoon van Dijk (Anthony van Dyck), Ingiltere Krali I. Charles Avda,
1625-1650 (1635 olmas1 muhtemel), 266 x 207 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Louvre
Miizesi (Musée du Louvre), Oda 853, INV 1236, MR 666, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010062167 E.T. 05/01/2022

Van Dyck, I. Charles’n, onun krallik idealini yansitan, sembolik rollerde gesitli zengin

kiyafetlerle birgok portresini yapmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 578). I. Charles’t
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avda gosteren portresinde (Resim 60), yeni bir tiir hiikiimdar portresi teknigi
gelistirmistir. Sik giyimli bir beyefendi pozunda yiiriiyiis halinde betimlenmis olan
kralin sahip oldugu yiiksek statiisii ancak arkasindaki hizmetkarlara ve soylu atina
bakilarak anlasilabilmektedir. Takindigi rahat, biraz da gururlu eda ve algak goniillii
ama kendinden emin durusla kral, geleneksel hiikiimdar portrelerinin hareketsiz
betimlemelerinde oldugundan daha uzak ve daha dokunulmaz kilinmistir (Krausse,
2005, s. 38).

Yapitlarinda, o6zellikle portrelerinde, yogun olmayan renk kullanimi sayesinde,
modellerine soylu bir ifade yiikleme basarisin1 gdstermis olan Van Dyck, Ingiliz portre
ressamhig1 {izerinde onemli etkiler birakmustir (Tiikel, 1997a, s. 496). Ingiliz portre
resim ekoliiniin gergek kurucusu kabul edilen Van Dyck, 18. yiizyilin iinlii Ingiliz portre
ressamlart Reynolds, Gainsborough, Romney gibi sanatcilar iizerinde derin etkiler
birakmis, bu sanatgilar Van Dyck’1, actigi yolda onu biraz esneklik ve incelikle taklit
ederek yirimislerdir (Kinay, 1993, s. 100).

Resim 61: Frans Hals, St. George Sivil Muhafiz Memurlari, Haarlem (Haarlem deki St
George Sivil Muhafiz Subaylarinin Ziyafeti), 1627, 179 x 257,5 cm, Frans Hals Miizesi
(Frans Hals Museum), Os 1-110, Haarlem, Hollanda.

Kaynak: https://www.franshalsmuseum.nl/nl/art/feestmaal-van-de-officieren-van-de-st-jorisschutterij-2/
E.T. 05/01/2022

Genel olarak portrede uzmanlasmis olan déonemin en 6nemli ressamlarindan Frans Hals
(yak. 1580/82-1666), Felemenk resim ekoliiniin kurucusu olarak kabul edilmektedir. 17.
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yiizyilda ortaya ¢ikmaya baslayan grup portrelerinin en basarili uygulayicist olan Hals,
karakter ve ifadelerin incelenmesi niteligindeki yapitlarinda, modelleri ile simnirl
kalmamis ve bireysel resim isliibunu da 6zgilirce uygulamistir (Fleming ve Honour,
2016, s. 591, 592). Hals’mn, St. George Sivil Muhafiz Memurlari’nin portrelerini
betimledigi ¢alisgmasinda (Resim 61) kullandig1 sade ve insancil Gislap, Barok Donemi

Hollanda resimleri igin yol gosterici olmustur.

Canli bir an1 betimleyen bu tasvirin ardinda her ayrintis1 incelikle planlanmis bir
kompozisyon yatmaktadir. Resimlerini anlik goriiniimler tarzinda gelistiren Hals, eski
duragan pozlar yerine, figilirleri hareketli, canli ve faal bir dslip kullanmustir.
Portrelerini yaptigi sahislar1 eskiden oldugu gibi yan yana, arka arkaya bir disiplin
icinde dizmeye calismayan Hals, Barok sanatin ruhuna uygun, birbirleriyle iliski i¢inde
fakat serbest¢e oturan bireylerden olusan bir kompozisyon kurmustur. Biitiin sahislar
bireysel Kkarakter ozellikleriyle betimlenmis olmakla birlikte, yine de bir topluluk
meydana getirmektedirler. Insanlarin birbirleriyle, baslarmin durusu ve ellerinin
hareketleri araciligiyla kurduklari iligki, Barok resminin en énemli 6zelliklerinden birini
olusturmaktadir. Resimdeki topluluk, izleyiciyi tavirlariyla, bakislariyla kendi aralarmna
katmakta, iclerine davet etmekteler. Resmettigi insanlarin hareketli, canli duruslari tim
kompozisyona yansimakta ve resme kendiliginden olusmus bir hava vermektedir.
Resmin ortasinda ayakta duran bayrak tasiyici resmi esit iki parcaya bolmekte, alt
soldan sag yukariya dogru uzanan bayrak diregi, adamlarin baslarinin sagdan sola dogru
cizdigi yiikselen diyagonal hat ile dengelemektedir (Krausse, 2005, s. 40).
Kompozisyonlarinda genellikle diyagonal plana 6nem veren Hals, peyzaj tasvirine
gerek duymadan mekan 6gesini degerlendirmistir (Kiay, 1993, s. 101). I¢ ice gecen
birgok 6geyi barindiran kompozisyon, bdylelikle bir biitlinliige ulasmay1 daha kolay
basarmaktadir (Krausse, 2005, s. 40).

Portrelerini, genis ve ince firga darbeleriyle, izlenimi yansitacak sekilde ¢alismis olan
Frans Hals, modellerinin kisisel ve karakteristik 6zelliklerini bir defada yakalamaya
cabalamistir. Hals, anlik kagici hareketleri ve anlik yiiz mimiklerini, hizli birkag firga
darbesiyle tespit edebilen ender ressamlardandir. Izlenimlerini siiratle saptamasi
nedeniyle Empresyonistler onu Onciileri arasinda ilan etmislerdir. Ancak Hals,
Empresyonistler gibi, rastlantisal olan1 degil, gozlemlenen izlenimler arasindan 6nemli,

karakteristik olanlarini, geometrik ve diizenli bir kompozisyon iginde aramistir (Turani,
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2010, s. 481). Frans Hals’in higbir sanat ekol ve stil 6l¢iilerine sigmayan bir sanat
giiciine sahip oldugunu ifade eden Cahit Kinay, onun biitiin sanat devirlerinin en biiyiik

portre ressami1 oldugunu belirtmektedir (1993, s. 101).

17. yiizyilda Hollanda sanatinda, Avrupa sanatinin diger 6rneklerinde goriilenden farkli
olarak, fakir ve koylii halkin kahkaha atarken tasvir edilen resimler ortaya ¢ikmaya
baslamistir. Ronesans’la birlikte ortaya ¢ikan yeni sanat alicilarinin yayginlasmasiyla,
Orta Cag boyunca kiliseye hizmet etmis olan Avrupa Sanati, dini hiiviyetinden ¢ikip
diinyevilesmeye baslamistir. Ancak buna ragmen toplumsal davranis big¢imlerinin
Otesine gegmeyi basaramayan sanat, alt tabakadan soylu iist sinifin asaletini ayirmak
icin, yine ciddi bir yapiya sokulmak durumunda birakilmistir. Bundan dolayidir ki
siparise dayali bir gelisme gosteren yeni ¢agin sanati da ciddiyetini miisteri istek ve
arzularindan almistir. Cileci ifadelerin yer aldigi dini resimlerin yaninda, burjuva ve
sarayli sinift i¢in yapilan portrelerde, bazi istisnalar haricinde, giilimseme 6rneklerine
rastlanmamaktadir. Portrelerin yapilma amaglari g6z oniine alindiginda, bireylerin
toplumsal statiilerinin gosterilmesinin yaninda, gelecek nesillere birakilmasi istenen
sayginlik ve asalet, yiizlere yansitilan ifadenin gururlu durusuyla saglanmaya
calistlmigtir. Burjuva sinifinin sanata verdigi destekle birlikte Hollanda sanati hizla
gelismeye baslamig, sanata duyulan ilgi ve merakin bireyleri ayricalikli bir sinifin i¢ine
dahil ettigi diistincesi, sanat alaninda sarayli soylular ile burjuva arasinda bir stiinliik
miicadelesine doniismesine yol agmustir. Bu dogrultuda gelisen portre sanatinda
burjuva, Avrupa geleneginin Ogretilerine dayanarak, fakir koylii goriiniimiinden
farklarint ortaya koymak agisindan, ciddiyetlerini korumak istemislerdir. Bununla
birlikte, dislerini gostererek giilen fakir halkin resimlerinin ortaya ¢ikisi, aradaki sinif
farkliligin1 vurgulamaya yonelik oldugunu gostermektedir. Bugiiniin bakis acisiyla
degerlendirildiginde, toplumsal gergekgi bir islipla diretildigi disiiniilen bu tiir
resimlerin, halkin eglenceli diinyasiyla birlikte sefaletini ve fakirligini de gozler 6niine

seren ironik bir durum ortaya koydugu gériilmektedir (Ozgeng, 2014, s. 17- 20).

Soylu olmayan, kaba olarak goriilen ve diisiikk yasamlar1 gosterdiklerine inanilan bu tiir
giindelik resimlerin amaci, ister olumlu olsun ister olumsuz, erdemliligin bu diinyada
parasal ve sosyal odiillerle degerlendirildigini kanitlamak olarak kabul edilmistir. Yeni
ortaya ¢ikan burjuva sinifinca ¢ok tutulan bu tiir resimleri satin alabilenler, kendi

erdemliliklerini bu sekilde dogrulama yoluna gitmisler ve kendilerine resmedilen
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kisileri degil, resimde canlandirilan ve aktarilan ahlak dersini yakistirmislardir. Burada
yagli boyanin sahip oldugu maddi yogunluk yanilsama 6zelligi, “zengin olanlar diirtist
ve caliskan insanlardir; hi¢bir ise yaramayanlar ise higbir seye sahip olamiyorlar”

duygusal yalanini inandiric1 kilmaktadir (Berger, 2017a, s. 103).

Resim 62: Frans Hals, Cingene Kizi, yak. 1626, 58 x 88 cm, Ahsap Uzerine Yagl
Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 846, MI 926, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060266 E.T. 05/01/2022

Frans Hals’in resmettigi, giindelik yasami yansitan bir¢ok yapitlarinda da bu tiir
niteliklere rastlanmaktadir. Disleri goriinecek sekilde giiliimseyen yoksul insanlar,
resimlerde highir zaman giilimsemeyen zenginlere kendilerini kabul ettirmek, bir seyler
satmak ya da bir ig ¢ikarmay1 amaglamiglardir. John Berger, boylesi resimlerin iki seyi
bir arada ifade eden ironik bir anlam tasidiklarini belirtmektedir: ““Yoksullar

mutludurlar; varliklilar diinya i¢in bir umut kaynagidir” (Berger, 20173, s. 104).

Jan Steen’in (yak. 1626-1679) resimleri ise ¢ok daha carpici ve kaba mesajlar
icermektedir. Siklikla igledigi meyhanelerde kavga, ickici topluluklar, daginik ve pis
evler gibi konularn yer aldigi, koylilerin ve orta sinifin giindelik yasamina 6zgii
sahneleri betimleyen tiir resimleri, ahlaksal ¢Okiise ugrayan insanlarin kaginilmaz
akibetini gozler Oniline sermektedir. Steen, ogretici ve mizahi isliibuyla yeryliziinde

cehennemi olusturan, ahlaki agidan insanin ¢okiisiinii takip eden yoksullagsmanin
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siirecini islemis ve insanlarin ibret almasi i¢in uyarma gorevi istlenmistir (Krausse,
2005, s. 44; Tikel, 1997c, s. 1695). Hareketli ve yogun bir hiciv anlayisini barindiran
Steen’in resimlerinde neseli ve hikaye edici anlatim dili dikkat ¢ekmektedir (Beksag,
2000, s. 68; Turani, 2010, s. 483).

Resim 63: Jan Steen, Udlu Otoportre, yak. 1663-65, 55,3 x 43,8 cm, Ahsap Uzerine
Yagli Boya. Thyssen-Bornemisza Miizesi (Museo Thyssen-Bornemisza), Oda 25, 373
(1930.110), Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/steen-jan-havicksz/autorretrato-laud E.T.
09/01/2022

Steen’in asil 6nemi, betimledigi bu giindelik yasam sahnelerinde gerek yazinsal, gerek
resimsel alegoriye bolca yer vermis olmasinda yatmaktadir. Birgok yapitlarinda higlik,
diinyanin boslugu gibi temalar islemis olan Steen, figlir ve nesneler yoluyla resimsel
alegoriler meydana getirmistir. Felemenk dilindeki ¢ift anlamli sézciikleri yapitlarina ad
olarak kullanarak belirli yan anlamlar tiretmis, i¢erdigi felsefi anlamlarin yaninda bazi
resimsel gostergeleri de resimlerine aktarmistir. Yan anlamli gostergelerle doldurdugu
Steen’in resimleri boylece simgesel nitelikler tasiyan yapitlara donlismiistiir (Ttkel,
1997c, s. 1695).

Farkli tiirden bir ahlak ve mahremiyet anlayisi Johannes Vermeer van Delft’in (1632-

1675) resimlerinde goriilmektedir. Giliniimiizde Hollanda burjuvasinin ihtigamli bir
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tarihgisi olarak degerlendirilen ressamin, sakin ve sessiz, fazla hareketlilik icermeyen,
sedef parlakligi tasiyan 1sik ve renkle diizenlenmis i¢ mekan resimleri, iglerinde
barindirdiklart mesajlarimin gekiciligiyle sanat tarihinde 6nemli bir yer edinmislerdir
(Krausse, 2005, s. 40)

Barok tislibun etkilerinin yogun olarak goriildiigii bir donemde yasamis olmasina karsin
Vermeer, kendi 6zgiin tavrini korumay1 basaran bir tutum sergilemistir (Sentiirk, 2016,
s. 151). Resimleri ¢ogu zaman giinliik hayattan dogrudan alintilar olarak anlasilmistir,
ancak her ne kadar gergegin natiiralist bir betimlemesi olsalar da, Vermeer’in resimleri
hemen her zaman derin bir ifade icermektedirler. Resimleri sadece ¢agdas hayatin bir
yansimast olmamis, aynt zamanda dogru ve yanlis yasam bicimlerini de goz Oniine
seren bir tiir egitici resimler olmuslardir (Fleming ve Honour, 2016, s. 603; Krausse,
2005, s. 44). Figiirleri, sakin ev durumlarini yansitan; konularin bir ev sicakliginin
insana huzur ve siikkiin veren havasiyla anlatildigt Vermeer’in sakin resimleri gizli
mesajlar icermektedirler (Turani, 2010, s. 482; Krausse, 2005, s. 44). Dini ve ahlaki
mesajlar aktarmak i¢in yan anlamlarla yiikli yardimci 6geler igeren, sembolik ve
didaktik ozellikler tagiyan gergekg¢i yasam sahneleri arag olarak kullanilmistir (Beksag,
2000, s. 67).

Siirsel kurgusu ve goz alici 1s1k kullanimiyla dikkat ¢eken Vermeer’in alegorik igerige
sahip bu i¢ mekan resimleri, bigcimleri yumusatip onlari birbirine baglamakla birlikte,
maddi varliklarin1 ve ayrintilarni da silmeyen tath bir 1g1ikla aydinlanmistir (Beksag,
2000, s. 67; Inankur, 1997c, s. 1878). Barok iisliibun ¢ogu zaman kaynag belirsiz 15181,
onun resimlerinde genellikle pencereden siiziilen giin 15181 seklinde belirmekte ve
Vermeer’in ustalikla kullandigi bu 15181 resmin mekaninda meydana getirdigi yumusak
titresim ve ayrmtilar, resmin atmosferini belirleyerek konuyla biitiinlesmektedir

(Sentiirk, 2016, s. 151).

Vermeer’in tiir resimleri, cagdaslarinin yapitlarin1 anlasilabilir ve eglenceli kilan
hikayeci ve goz alici ayritilar icermemektedir. O higbir zaman sanatgiyla miisteri
arasindaki iliskilerin tutsagi olmamis, bu nedenle sanat1 da kendisiyle ayni ¢agi paylasan
diger sanat¢ilara oranla daha az gergek¢i ve alisilmis bir nitelik kazanmistir. Vermeer
sanat anlayisi, 15181 Ve rengi ele alis tarz ve teknigiyle, donemine ve g¢evresine diger

Felemenk sanatgilarda goriilmeyecek derecede az bagimli olmustur. Ancak buna karsin
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donemin sanatcilarinin eserlerini asmayi basaran Vermeer’in yapitlari, Felemenk

Klasikgiligi’nin bir anlatim1 durumuna gelmistir (Inankur, 1997c¢, s. 1878).

Resim 64: Johannes Vermeer van Delft, Inci Kiipeli Kiz, 1665, 44,5 x 39 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. Koninklijk Kabinet van Schilderijen Mauritshuis (Mauritshuis
Kraliyet Resim Galerisi), Oda 15, 670, Lahey, Hollanda.

Kaynak: https://www.mauritshuis.nl/ontdek-collectie/kunstwerken/670-meisje-met-de-parel/ E.T.
05/01/2022

Cok yonlii bir sanat¢1 olmasina karsin Vermeer’in birka¢ portre resmi bulunmaktadir.
En bilineni Inci Kiipeli Kiz’dir (Resim 64). Resim, Vermeer’in virtiioz resim tekniginin
her agidan zengin bir Ornegini sunmaktadir. Yiiz ¢ok ayrintili olmayan, kademeli,
yumusak gecisler ve goriinmez fir¢a darbeleriyle sekillenmistir. Giysiler daha sematik
olarak betimlenmis ve Vermeer’in en belirgin 6zelliklerinden biri olan yansiyan 11810
belirtildigi kiiciik boya noktalartyla canlandirilmistir. Buna ragmen sanatgi, koyu bir
sekilde boyanmis beyaz yaka ile, tlirban {izerinde kullandigi degerli ultramarin
pigmentinin daha kuru boyasi arasinda goriilebilecegi gibi, malzemeler arasindaki
farkliliklar1 da agik¢a belirtmistir. Ancak en dikkat cekici ayrinti, sol istte 151k
yansimasini betimleyen parlak vurgu ile alt taraftaki beyaz yakanin yumusak
yansimasini igeren, ikiden biraz daha fazla fir¢a darbesinden olusturulmus olan incidir

(van der Ploeg ve Buvelot, 2005a).
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Sadece kostiimiin donemin Hollanda modastyla higbir paralelligi olmadig: icin degil,
ayni zamanda tablonun 1650’lerin sonu ve 1660’larin basindaki Vermeer’in i¢ mekan
tiir sahnelerinden konsept olarak ¢ok farkli olmasi nedeniyle de bu olaganiistii goriintii
sanat tarihi i¢inde farkli bir 6nem arz etmektedir. Vermeer’in boyayr uygulamasinin
etkileyici karakteri, calismalarini tasarlarken gosterdigi 6zen gbéz Oniine alindiginda
daha da sasirtict olmaktadir. Onun tarzi, kokleri tamamen farkli bir gelenekten gelen,
ancak titiz bir tarzda benzer konular ¢izen birgcok ¢agdasi ressaminkinden ayrilmaktadir.
Vermeer’in formlar1 genellestirmesine ve yiizeylere diisen 1s18in ince niianslarim
cagristirmasina izin veren genis resim tarzi, kokenleri erken tarihli calismalarinda
bulunan klasisizminin temel bir yoniinii olusturmaktadir (Wheelock ve Broos, 1995, s.
166).

Resim, Vermeer’in ¢alismalarina hakim olan klasisizmin, bir tiir zamansizlik igeren,
baska bir yoniinii sergilemektedir. Karanlik, belirsiz bir arka plana kars1 kurulmus ve
egzotik bir kostim giymis bu c¢arpict gen¢ kadin, herhangi bir 6zel baglama
yerlestirilememektedir. izleyen herkese boylesi bir dolaysizlig: ileten tarihsel ya da
ikonografik bir ¢ergevenin yokluguna sahip olan figiir, alegorik olarak tanimlanabilecek
hicbir niteligi biinyesinde barindirmamaktadir. Bu c¢alisma, Vermeer’in diger
resimleriyle temel iliskileri paylassa da, bir¢ok ac¢idan farklilik tagimaktadir. Kafasinin
Olgegi daha biiyiik olan ve goriintiiniin, tiir sahnelerinin herhangi birine goére resim
diizlemine daha yakin yerlestirilmis olan resim, karanlik bir arka plana karsi tek bir

figlire odaklanan ilk ¢alismasidir (Wheelock ve Broos, 1995, s. 166, 168).

Kizin basina taktig1 tiirban, 17. ylizyilda Hollandali kizlarin giydigi bir giysi degildir.
Vermeer bu aksesuarla kizi oryantal bir tipe doniistiirmiistiir. Bu tiir temsillere 17.
yizyilda “troni” (tronie) adi verilmektedir (Mauritshuis, 2005). 16. ve 17. yiizyil
Felemenkgesinde troni kelimesi ‘“kafa”, “yliz” veya “yiiz ifadesi” anlaminda
kullanilmistir. Sanat terminolojisinde ise troni terimi, 16. ve 17. ylzyillarda
Hollanda’nin altin ¢agi resminde ve Flaman Barok resminde yaygin olarak kullanilan,
abartili yiiz ifadelerini veya kostiimli insanlart betimleyen bir resim tiriini
karsilamaktadir. Tanimlanabilir bir modele atifta bulunmayan ve genellikle portre
olarak kabul edilmeyen troniler; ifade, tip, fizyonomi, yash veya geng, erkek veya

kadin, asker, ¢coban, Dogulu veya belirli irktan bir kisi gibi ilging bir takim karakter
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caligmalart yapmak amaciyla, bas, goglis veya yarim boy portreler icin yapilan

arastirmalarda, eskiz mahiyetinde kullanilmislardir (Hirschfelder, 2008, s. 29, 30).

Modele bakilarak da yapilan tronileri Hollanda sanatinda Rembrandt Harmenszoon van
Rijn (1606-1669) popiilerlestirmistir. Cogu zaman kendini model olarak kullanan
Rembrandt, bazen dikkat ¢ekici bir sapka veya bere takarak diizinelerce troni yapmistir
(Mauritshuis, 2005a).

17. yiizyilda baska higbir sanat¢1, hatta modern dénemin ¢ok az sanatgis1 (Schneider,
2002, s. 113), kendini Rembrandt kadar sik ve ¢esitli sekillerde tasvir etmemistir.
Kariyerinin her asamasinda kendi suretini ¢izip, kaziyip boyamistir. Yaklasik kirk
resim, kirk graviir ve ¢izim olmak lizere seksen kadar otoportresi bilinmektedir.
Rembrandt, otoportrelerinde kendisini dilenciden askere, Dogulu’dan Havari Pavlus’a,
cagdas sanat¢idan Yunan ressam Zeuxis’e kadar ¢ok cesitli rollerde betimlemistir.
Cizimler disinda, Rembrandt’in otoportrelerinin tamami muhtemelen satisa yonelik
yapilmistir. Otoportrelerini satin alanlar, sadece iinlii bir adamin suretini degil, ayni
zamanda efsanevi sanatinin bir 6rnegini de edinme imtiyazina sahip olmuslardir.
Rembrandt’in otoportreleri, Leiden’deki gengliginden Amsterdam’daki 6liimiine kadar
gecen yillar iginde goriiniisiiniin nasil degistigine dair benzersiz bir taniklik sunmaktadir

(van Suchtelen, 2015).

Yasam boyu kendi fizyonomisini incelemesi, siirekli degisen fiziksel ve psikolojik
ozelliklerinin resimli bir kaydini tutma arzusu, otobiyografiye olan ilgisinin bir isareti
ve yasadig1 bircok krize ve aksilige ragmen bireyin benzersizligine besledigi inancin
kanit1 olarak alinabilir (Schneider, 2002, s. 113). Sonraki dénemlerde birgok yazar ve
sanat¢l1 Rembrandt’in bu c¢aligmalarini, Oliimiin yaklagsmasiyla uzlagsmaya varmaya
calisan yogun, gozii kara, varolussal bir diiriistlik olarak yorumlamislardir (“Self
Portrait at the Age of 63, Rembrandt”, t.y.). Ancak, Rembrandt’in otoportrelerini
tamamen onun i¢ gozlemi 1s18inda gérmek oldukca yanlis olacaktir. Aslinda, onun
yontemi, ¢agdas akademik sanat kuramini etkileyen duygusal ifade doktrinlerine biraz
daha yakimlik gostermektedir (Schneider, 2002, s. 113). 17. yiizyilda insanlar, kendi
kendilerini analiz etme ve zihinlerinin nasil ¢alistigi konusunda giinlimiizde sahip
olunandan daha farkli fikirlere sahip olmuslardir. Rembrandt, belki de daha az ruhsal

aray1s iceren, daha ¢ok insan etinin dokulari, kusurlar1 ve inceliklerine yonelik sanatinin
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zorluklarina profesyonel bir hayranlikla yonlendirdigi daha basit giidiilere sahip olmus
olabilir. Baz1 otoportreler, 6zellikle ilk donem calismalari, farkli ifadeleri ve pozlari
tasvir etme alistirmasi yapmak veya 1sik etkilerini denemek igin yapilmistir (“Self
Portrait at the Age of 63, Rembrandt”, t.y.; Schneider, 2002, s. 113). Diger bazilar
goriinlise gore bir sanat¢i olarak statiistinli tanimlamak ve hesaplanmis veya arzu edilen
bir benlik imajimi giiglendirmeyi amac¢lamistir. Baz1 zengin burjuva ve aristokratlarin,
sanatcilarin kendi portrelerini topladiklar1 g6z Oniline alindiginda, bazilarinin siparis
edilmis olma ihtimali dahi olmaktadir (“Self Portrait at the Age of 63, Rembrandt”, t.y.).
Sanatginin ticari ¢ikarlarini temsil eden kendi 6znelligini pazarlamak gibi ylizeysel
anlamda olmasa da, ekonomik yonler de burada Onemli bir rol oynamaktadir.
Rembrandt’in ¢alismalari, yeni sosyal gergekligi yaratici bir sekilde kavramaya calisan
bireye makro-ekonomik yapilarin dogasini agiklamaktadir (Schneider, 2002, s. 114,
115).

Resim 65: Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Kiiciik Otoportre, yak. 1657, 48 x 40,6
cm, Ceviz Uzerine Yaglh Boya. GG 414, Viyana Sanat Tarihi Miizesi (Kunsthistorisches

Museum Wien), Viyana, Avusturya.

Kaynak: www.khm.at/de/object/5607fe8879/ E.T. 04/01/2022

Gorilinlige gore Rembrandt sadece zamanin kendi cildini nasil yaslandirdigini

incelemekle kalmamis, ayni zamanda miisterilerininkini nasil betimleyebilecegini
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mitkemmellestirmek ic¢in ¢aligmistir. Gozlerindeki gizemli bakislar, varolussal bir
kaygimin degil, sanatinin zorluklariyla derinden mesgul bir ressamin bakislar1 olabilir
(“Self Portrait at the Age of 63, Rembrandt”, t.y.; Schneider, 2002, s. 114, 115).
Rembrandt insan duygularinin derinliklerine dalmis ve pratik deneylerle onun gorsel
temsilinin araglarini kesfetmistir. Bu nedenle Rembrandt sadece kendi duygularini agiga
vurmak, “en icteki varligimi” ortaya c¢ikarmakla degil, insan duygularinin bir
ansiklopedisini iiretmek icin kendi taklit yeteneklerini kullanmakla ilgilenmistir

(Schneider, 2002, s. 113).

Resim 66: Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 63 Yasinda Otoportre, 1669, 86 x 70,5
cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 22, B, NG221,
Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-self-portrait-at-the-age-of-63 E.T.
04/01/2022

Elbette, Rembrandt’in otoportrelerindeki muazzam ¢esitlilikteki rolleri ve pozlart
psikolojik olarak yorumlamak, onlar1 kendini begenmislik ornekleri veya hiisrana
ugramis bir bireyin isareti veya hayatinin ¢esitli kritik donemlerinde yasadig: acilar igin
bir hayali telafi bi¢cimi olarak gdérmek miimkiin olacaktir. Bunlarin bazilar1 dogru
olmakla birlikte, sadece arzularin yerine getirilmesinin Otesinde, yaklasik doksan

otoportrenin ¢ogunlugu, Rembrandt’in yeni gecirgenligi, esnekligi ve dinamizmi
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Hollanda’daki burjuva devriminin sonucu ortaya ¢ikan sosyal yapilar tizerinde zihinsel
olarak diisiindiigiinii de gostermektedir (Schneider, 2002, s. 113). Tiim bunlara ragmen
Rembrandt, kendisine elestirel bakmay1 basarabilmis ve kendi kisiligi ve kimligi
tizerinde siirekli kafa yorarak psikolojik otoportre tiiriinii kesfetmistir. Bu teknigi
kullanarak sonraki yillarda o giinkii ruhsal durumunu tuvale aktarmayi stirdiirmiistiir
(Krausse, 2005, s. 42). Cok cesitli duygusal durumlara girme ve eszamanli olarak
gozlemleme konusundaki teatral, aslinda komik yeteneginden bir ampirik psikoloji araci
olusturmus olan Rembrandt’in tiim bu ¢abalari, konusu insan bireyselliginin farkli
bi¢imlerinin incelenmesi olan modern bilimin gelisimine giizel sanatlarin yaptig1 degerli
katkinin bir O6rnegini teskil etmektedir (Schneider, 2002, s. 113). Onun kendisini
yansittigi her bir portresinin, olgun bir i¢ yetkinligine ve dolgunluguna sahip oldugu
goriilmektedir. Izleyiciyi onun ruhsal durumuna yakinlastiran bu portreler, kendine 6zgii
yazisiyla, kendisine ait birgok hususu samimi bir dille, biitiin ayrintilarina kadar
anlatmaktadir. Ancak resimlerinde, kendi buldugu yiiksek plastik degerlerle konusan
Rembrandt, yaptigi bu anlatima ragmen, hikayeci bir nitelik tasimamaktadir (Turani,
2010, s. 476).

Iyi bir portreci olmanin yam sira, graviircii, manzaraci Ve grup portreleri ressami olarak
cok cesitli konularda ve farkli tekniklerle eserler iiretmis olan Rembrandt, hig siiphesiz
yalniz Hollanda resminin degil, diinya resim tarihinin de en 6nemli ve onde gelen
ressamlarindan biri olmustur. Barok resminin gelisiminde énemli bir yeri olan 1s18in ve
rengin ustasi Rembrandt’in sanati, ruhsalligi 6ne ¢ikaran ve insan psikolojisine 1s1k
tutan bir anlayisin iirlinii olmustur. Bu ana 6zellige gore sekillenmis olan Rembrandt’in
gercekei ve gozlemlere dayanan anlatimi, maddi alemle fizikotesi arasinda bir tiir bag
kurma arayigini yansitmaktadir (Beksag, 2000, s. 66). Resme 151k ve gblge kullanimiyla
bliyiileyici bir hava katarak, 15181 ve golgeyi figiirlerin maddi ve ruhsal ifadelerinin
hizmetinde kullanmay1 bagarabilmistir. Bu sekilde degisken bir derecelenmeyle dagilip
eriyen 151k i¢inde resim diizenleri zaman zaman zor yorumlanabilen fizikdtesi bir igerik
kazanabilmistir (Tansug, 2004, s. 218). Mecazdan hoslanmayan Rembrandt, buna
ragmen kavramlarini gayet zekice tasarlamis, resimlerinde goriinen igerigin ardinda her
zaman daha derin bir anlam gizlemistir. Rembrandt kullandig1 araglarin hig
dokunmadig1 tesadiifi ozelliklerini, déhiyane bir sekilde kompozisyonunun igine

yedirmistir. Oylesine siiriilmiis izlenimi veren bir boyadan veya fir¢a izinden insan
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fizyonomisine iligkin olaganiistii incelikler ve ayrintilar ¢ikartmayr basarmistir
(Krausse, 2005, s. 43). Tek tek figiirlerin yaninda, 6zellikle grup portreleriyle bu alanin
en basarili ve yaygin 6rneklerini vermis olan Rembrandt’in bu yapitlari, ayn1 zamanda
doneminin yasantisini ve giyim bi¢imlerini yansitmalart agisindan tarihi belge niteligi

de tasimaktadir (Tiikel, 1997c, s. 1543, 1544).

Rembrandt’in en etkileyici grup portrelerinden biri de Dr. Nicolaes Tulp’un Anatomi
Dersi’dir (Resim 67). Rembrandt, hepsi farkli yonlere bakan cerrahlar1 is basinda,
hareket halinde canlandirmigtir. Aydinlik ve karanlik arasindaki biiyiik karsitliklar
sahneye ayr1 bir dinamizm katmaktadir. Bu ilk grup portresinde geng ressam, efsanevi
teknigini ve gercege yakin portreler ¢izme konusundaki biiyiik yetenegini sergilemistir
(van der Ploeg ve Buvelot, 2005b). Doktorlarin heyecanli bakislariyla takip ettikleri
dersi One cikartarak lonca mensuplarinin dogal hallerini bireysel olarak betimleyen
Rembrandt bu resimde, o giine dek benzerine hig rastlanmamis bir canlilik yakalamigtir

(Krausse, 2005, s. 42).

Resim 67: Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Dr. Nicolaes Tulp 'un Anatomi Dersi,
1632, 169,5 x 216,5 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Koninklijk Kabinet van
Schilderijen Mauritshuis (Mauritshuis Kraliyet Resim Galerisi), Oda 9, 146, Lahey,

Hollanda.

Kaynak: https://www.mauritshuis.nl/ontdek-collectie/kunstwerken/146-de-anatomische-les-van-dr-

nicolaes-tulp/ E.T. 04/01/2022
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Oldukga statik olan geleneksel yatay gruplamasindan uzaklasan Rembrandt cerrahlari,
Ogretim gorevlisi Tulp’un sahnenin tiim sag yarisini isgal ettigi ve gOsteriyi izleyen
doktorlarin sol yarisin1 aldigi piramidal bir diizenlemeye yerlestirmistir. Ayrica,
resmedilen kisilerin resmin disindan izleyicilere bakmasini saglama gelenegini de terk
ederek, bunun yerine, her lonca liyesinin bakislarini ¢er¢evenin ig¢inde veya disinda
farkli bir noktaya odaklayarak ¢ok daha canli bir kompozisyon olusturmustur. One
egilen figlr, gruba daha fazla hareket katan ve doktorlarin yogun dikkatini ustaca
vurgulayan dahice bir bulustur. Dr. Nicolaes Tulp, pek ¢ok agidan bu portredeki en
onemli figlir olmustur. Konumunu belirtmesi bakimindan arkasindaki kabuk seklindeki
ta¢ elemanli nis tarafindan vurgulanan ve bir tahtta oturuyormus izlenimi veren belirgin
bir pozisyonunda yerlestirilmis ve sapka takan tek kisi olarak betimlenmistir. Her ne
kadar giliniimiizde resim Oncelikle 6nemli ve miikemmel bir sanat eseri olarak goriilse
de, Amsterdam cerrahlar loncasinin yonetimi i¢in belli bir belgesel degere sahip
olmustur. Belki de bu yiizden tasvir edilenlerin hepsi 18. yiizyilin basinda
numaralandirilmis ve sayilar uygun isimlerle birlikte cerrahlardan birinin tuttugu kagida
cizilmistir (van der Ploeg ve Buvelot, 2005b). Rembrandt, her biri zaten kendi
kisilikleriyle var olan doktorlarin yiizlerini carpict parlak bir 1sikla yikayip, karanlik
arka plandan topluca ¢ikararak onlar1 bir grup halinde tanimlamak suretiyle, bu eserinde

ayrica ne kadar iyi bir 151k ustas1 oldugunu da kanitlamistir (Krausse, 2005, s. 42).

Rembrandt’in i¢ diinyanin yansitilmasina ve insan duyarliligina verdigi 6nemi en giizel
yansitan eserlerinden biri de Amsterdam Kumas Ureticileri Loncasi’min Yéneticileri
veya Sendikacilar resmidir (Resim 68) (Beksag, 2000, s. 66). Rembrandt’in son donem
calismalarindan biri olan resimde, son derece sakin bir bi¢cimlendirme sekli
kullanmilmistir. Genellikle bir ¢esit klasik agirbaghlik goriilen son yillariin eserleri,
sanat hayatinin yetkin Ornekleri olarak kabul edilmektedir (Turani, 2010, s. 479).
Rembrandt, sanki izleyicinin varisiyla isleri kesintiye ugramis gibi, figlirlerin
bakmalarin1 saglayarak canli bir sahne olusturmustur (“De waardijns van het
Amsterdamse lakenbereidersgilde, bekend als ‘De Staalmeesters’, Rembrandt van Rijn,
16627, t.y.). Kumas Ureticileri Loncasi’nin siparis ettigi resmin kompozisyonunu,
Leonardo da Vinci’nin Son Aksam Yemegi’yle iligkilendiren bazi sanat tarihgileri,
sanat¢inin bir cesit klasiklige gittigini iddia etmislerdir. Ancak onun hacimli figiirleri,

sakin bir pozda da olsa, derinlik i¢inde bir hareketlilik ifade etmektedirler. Yiizlerdeki
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kisiye 6zgii karakteri yakalamasiyla zaten klasikten ayrildigini gosteren Rembrandt, bu

bakimdan yine de barok tislibun 6zelliklerini tasimaktadir (Turani, 2010, s. 479).

Resim 68: Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Amsterdam Kumasg Ureticileri
Loncasi’'nin Yéneticileri veya Sendikacilar, 1662, 191,5 x 279 c¢m, Tuval Uzerine Yagh

Boya. Rijksmuseum, SK-C-6, Amsterdam, Hollanda.

Kaynak: https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-6 E.T. 04/01/2022

Yapitlarinda Barok Dénemi’nin estetigini ve Ispanyol gercekgiligini birlestirmis olan
Ispanyol ressam José de Ribera’nin (1591-1652) resimlerinde, Caravaggio’nun etkileri
gozlemlenmektedir. Ozellikle figiir ve yiizlerin keskin ayrimlarla verilisinde goriilen
giiclii 151k-gblge karsithigi, Ribera’nin yapitlarinda ¢okca abartilmistir. Cogunlukla dini
konular ele aldig1 yapitlarinda, gii¢lii bir gergeklik arayisiyla yalin bir anlatim dili
tercih ettigi goriilen sanatginin, duyarl firga vuruslariyla elde ettigi duygusallik 6n plana
¢ikmis, insanlarin umutsuz ve zor yasam kosullan, figiir ve portrelerinde kullanilan
giiclii 151k-gblge zitliklar1 ve kompozisyonlarin dramatik atmosferiyle yansitilmigtir.
Ribera, hizli ve duyarli bir fir¢a is¢iligi gelistirmis, uyguladig: astarsiz resim teknigiyle,
karistirmadan neredeyse saf renk kullanimini animsatan bir firga is¢iligiyle ¢alismistir.
Ayrica Tenebrizm olarak adlandirilan resim anlayis1 da Ribera’yla 6zgiin bir anlatim
bulmustur. Yasaminin son yillarinda yumusamaya baslayan 1s1k-gblge zitliklari,
atmosferik etkileri golgelerin aydinlanmasiyla giiclendirmistir (Sentiirk, 2016, s. 196;
Tiikel, 1997c¢, s. 1557).
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Assisi’li Aziz Francis’i resmettigi portre (Resim 69), Ribera’nin renk ve 1s18a karsi fazla
duyarhilig1 ile yumusatilan, gii¢lii tenebrizmin tipik bir 6rnegi olan cesur natiiralizmiyle
one ¢ikmaktadir. Diiz ve koyu arka plan, basin etrafindaki daha agik tonlardan ve arka
planda daha biiyiik golgeler ve diiz tonlardan solan, biiylik atmosferik degere sahip
yogun bir 1sikla cevrili azizin figiiriinii vurgulamaktadir. Resmin, Fransisken
kaynaklarindan aktarilan tanikliklara mutlak bir baglilikla tasvir edilen kaburgalardaki
kanayan yaranin goriiniimii ve ellerdeki stigmata'® izlerinin ve soluk iplikle dikilmis
elbise lizerindeki kumas ve yamalarin neredeyse dokunsal temsili gibi ayrintilarda bile
bariz bir natiiralist hissi verilmistir. Yine olaganiistii akic1 bir islipla boyanmis 6n
plandaki kafatas1 acik¢a, insan kaderinin geciciligi {izerine derinlemesine diisiinceler
asilamay1 amaclayan ve gelecek zamanda ahiret yasaminin gergeklesmesi {izerine
eskatolojik!’ diisiinceye davet etmek amaciyla giigli bir memento mori &zelligi
gostermektedir. Ayn1 zamanda Aziz Francis’in, 6lim kavramini “hayata agilan kap1”
olarak algilamasina da bir gonderme niteligi tasimaktadir. Daha adanmis bir karaktere
sahip tasvir edilen ¢ok sayida aziz, sehit ve miinzevi resimlerinin en basaril
yorumlarindan biri olarak kabul edilen Ribera’nin yapiti, yalmizca dogal konuyu
Ozetledigi ve aslina uygun bir sekilde tasvir ettii etkili seklinden ve uygulanan
renklerin degerliliginden dolayr degil, ayn1 zamanda, iletisim tarzinin olaganiistii
yogunlugu nedeniyle tiim carpici resimsel giizelligi ile 6ne ¢ikmaktadir (“San Francesco

in Meditazione™, t.y.).

16 Yunanca damga anlami tastyan stigma kelimesinin cogulu olan stigmata, Hiristiyan mistisizminde,
carmiha gerilmis Isa Mesih’inkine karsilik gelen, ellerde, ayaklarda, kalbin yakininda kaburgalarda
goriilen ve bazen bas bolgesinde dikenli tagtan kaynaklanan veya ¢armihi tagimaktan ve kirbaglamaktan
dolay1 omuzlarda ve sirtta beliren bedensel izleri, yaralar1 veya agrilar1 ifade etmek igin kullanilan bir
terimdir (“Stigmata”, t.y.).

17 Eskatoloji; Hristiyanlikta, son seyleri, diinyanin, insanlifmm ve zamanmn sonu olacak olaylara ait
konulari, kiyameti, 6zellikle bu an1 belirleyen ¢esitli olay ve olgular1 inceleyen teoloji dalidir (Unsal,
2009, s. 82).
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Resim 69: José de Ribera, Assisi 'li Aziz Francis Diisiince I¢inde, 1643, 103 x 77 cm,
Tuval Uzerine Yagh Boya. Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), 1912 no. 73, Pitti

Saray1 Palatine Galerisi, Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://www.uffizi.it/opere/francesco-ribera-palatina E.T. 15/01/2022

Ispanyol ressam Framcisco de Zurbardn da (1598-1664), ¢agdas1 Ribera gibi Barok
resmin estetigini Ispanyol resminin gercekgi anlatimiyla birlestirerek dini mistisizmi
basarili bir sekilde yansitan ¢alismalar yapmistir. Genellikle saray cevresinden uzak,
dini konulu resimler yapmis olan Zurbardn, manastir yasaminin tinselligini en iyi
yansitan sanatcilar arasinda yer almistir. Dini konular ele aldigi, manastir yagaminm
anlatti1 aziz ve rahip portrelerinin yani sira, biiyiik oranda simgesel anlatimlarla yiikli
0li doga konulu resimleri de bulunan Zurbaran, resimlerinde yalin bir anlatim ve gii¢lii
bir gergeklik anlayisi ortaya koymaktadir. Zurbaran, Barok resminin estetik yapisini
belirleyen belirsizlikler i¢inde ikinci plana itilmis mekan yorumunu, ¢ogunlukla idealize
edilmis ve belli bir alan1 aydinlatan 1s1k etkilerini, yakin renk uyumunu veren
daraltilmis renk yelpazesini ve Ozellikle dini konulara iligkin mistik anlatimin
yapitlarinda ustalikla gostermektedir. Ilk donem calismalarinda gériilen ve dzgiin tavrini
belirleyen, 6zellikle 1s1ksiz, karanlik ve notr renk se¢iminden kaynaklanan yumusak ve

yalin anlatim, daha sonraki eserlerinde, Murillo ile olan rekabetten kaynaklandig:
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tahmin edilen romantik bir tavra doniismiustiir (Tiikel, 1997¢c, s. 1971; Sentiirk, 2016, s.
136).

Resim 70: Francisco de Zurbaran, Aziz Francis, yak. 1650-60, 209 x 110 cm, Tuval
Uzerine Yagl Boya. Musée des Beaux Arts de Lyon (Lyon Giizel Sanatlar Miizesi), A
115, Lyon, Fransa.

Kaynak: https://www.mba-lyon.fr/fr/fiche-oeuvre/saint-francois E.T. 16/01/2022

Resmettigi manastir yasamlari i¢inde Assisi’li Aziz Francis’i bir¢ok kez betimlemis
olan Zurbaran, bu portresinde (Resim 70) Aziz’i anitsal ve heykelsi karakteriyle
urkiitlici bir goriintii i¢inde tasvir etmistir. Soldaki acik kapidan yayilan 151k,
kahverenginin  tiim  tonlarmi1  azaltarak  monokrom  elbisenin  hacmini
belirginlestirmektedir. Bedenin yansiyan golgesi, duvarin saginda goriinmez bir varlik
gibi 6ne c¢ikmistir. El yapimi kaba kahverengi yiinlii kumastan iretilmis cilibbeden,
Aziz’in bedenine ait sadece yuvarlanmig gézlerin ve sessizce agilan agizin betimlendigi

yiiz goriinmektedir (“Saint Frangois”, t.y.).

Barok resmin belki de en barok ressami olan Diego Rodriguez de Silva y Velazquez
(1599-1660), derin anlamlara sahip sembolik ve didaktik eserlerinin disinda 6zellikle

devrinin en gergekgi ve giiglii portre ressami olarak taninmaktadir (Beksag, 2000, s. 70).
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Portre konusunda giiglii olan sanatg1, giinliikk yagsam sahnelerini simgesel bir yaklagimla
ele aldig1 sosyal igerikli resimlerinin yani sira dini ve mitolojik konular1 giinliilk yasam
sahnelerinin igine ustalikla yerlestirdigi yapitlariyla da bilinmektedir. Velazquez’in
kompozisyonlarinin kurgusunda biitiinlik ve anitsallik hakim olmustur. Giindelik
yasamdan alinmis konular1 iceren ilk donem yapitlarinda Maniyerist tavir etkileri
gortliirken, ilerleyen yillarda gergekciligi ve dogalciligi 6n plana cikartan detaylarla
anlatim1 degisime ugramis, zamanla 151k-golge zitliklar1 yumusayarak renkler
donuklasmis ve firga vuruslart 6zgiirleserek izlenimci bir tavir almistir (Sentiirk, 2016,
S. 195). Gevsek ve izlenimci bir nitelik tasiyan firga vuruslarina sahip c¢aligmalarinin
akici havasi ve anlik hareketlerin yansimalari, 19. yiizyilda gergekgileri ve izlenimcileri
cok etkilemis ve Velazquez ilk izlenimcilerden sayilmistir (Turani, 2010, s. 467: Tiikel,
1997c, s. 1875). Isik ve gblge mantiginin ustasi olan Veldzquez, atmosferik degerlere
iliskin olaganiistii bir algi keskinligiyle inceledigi dogayr dogrudan kopyalamamus,
goriis alanindan ilgisiz her seyi ¢ikartip, nesneleri basitlestirerek giin 1518inda sunmustur
(Craven, 1958, s. 165). Keskin hatli gevre ¢izgilerini ortadan kaldiran Velazquez, eskiz
ve On ¢alisma yapmadan, resmi dogrudan fir¢ayla tuvaline aktararak ¢alismigtir (Turani,
2010, s. 467, 468). Orant1 ve degerlerin dogrulugu konusunda tamamen goziine
giivenerek, dogrudan dogadan calismis olan Veldzquez, hizli firga siirtislerine, kullanim
ozgiirligline, kolay diizeltmelere ve degisen 151k ve golge atmosferinde modelinin tek
bir yoniiniin gerceklestirilmesine elverisli bir ortam saglamaya dayanan 6zel bir yagh
boya teknigini kullanan ilk sanat¢1 olmustur (Craven, 1958, s. 166). Velazquez ayrica,
coskun ve ihtirasli duygular1 sevimli izlenimler olarak eserlerine nakletmis ve hayatin
canlt hareketliligini, barok islibun degerleri olarak yapitlarina dahil etmistir. Nesnenin
yansitilmasinda araci olan firca ve boyanin giizelligini gosteren yeni niteliklerin ortaya
¢ikmasini saglayan ve onlara dinamizm katan bir sanat¢1 olarak Velazquez, nesnenin
poz giizelliginin yani sira, izlenime gore malzemenin kullanimindan dogan yeni bir
estetik ortaya ¢ikarmistir. Velazquez’in uyguladigi bu nesne ve insanin gorsel dogasinin
yeniden kesfi, onu Barok resminin kuruculari arasina katmaktadir (Turani, 2010, s.

468).
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Resim 71: Diego Rodriguez de Silva y Velazqeuz, Papa X. Innocentius Pamphilj 'in

Portresi, yak. 1649-1650, 141 x 119 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Galleria Doria
Pamphilj (Doria Pamphilj Galerisi), FC 289, Roma italya.

Kaynak: https://www.doriapamphilj.it/portfolio/velazquez/ E.T. 16/01/2022

17. yiizy1l portre sanatinin bir bagyapit1 olarak kabul edilen, X. Innocentius adiyla Papa
olan Giovanni Battista Pamphilj’in portresi (Resim 71), ¢irkinligini saklamaya
calismadan, ¢agdaslarini ve her seyden dnce diismanlarini, onun “clirlimiis bir ruha”
sahip oldugundan siiphelendiren “hicivli, asik suratli, kaba ve korkun¢ yonii’nii tasvir
etmektedir (“Diego Rodriguez de Silva y Velazqeuz, Ritratto di papa Innocenzo X
Pamphilj”, t.y.). Veldzqeuz, Papa’nin portresini, durusu bakimindan temsil edici bir
anlatimla ifade etmis olmasina ragmen, ¢agin gerceklik algisina uygun olarak, yiliksek
bir din adaminin idealize edilmis onurlu, agir havasiyla degil, gercekci bir karakter

incelemesiyle ortaya koymustur (Turani, 2010, s. 466).

Biiyiik bir ¢alisma kapasitesine ve olaganiistli bir canliliga sahip, atesli ve siddetli bir
mizac1 olan Papa Innocentius, ayinlerde giyilen ve alb olarak bilinen beyaz bir alt
giysisi ile bagina taktig1 bir biretta ve hafif vurgularla kumas dokusunu 6ne ¢ikaran bir
parlaklik veren kirmizi bir pelerin giymektedir. Yaldizli siislemesiyle arkasindaki
perdenin gosterisli kirmizisindan segilen bir koltukta oturan Papa’nin etli yanaklariyla

kizarmis yliziiniin giiclli, neredeyse tasrali hatlarinda, elestirel keskinlikte siipheli gozler
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canlt bir zekay1 vurgulamaktadir. Kendi giicliniin farkinda olan bir adamin biiyiileyici
dogasi, bu giiglii figiiriin hassasiyetini yansitan yiiz ve ince gergin eller arasindaki
kontrastta harika bir sekilde ifade edilmistir. Beyaz ile birlikte, yaradilis1 simgeleyen
agresif ve canli bir renk olan macenta ile tasvir edilen gii¢lii bir adamin resmi olan
portrede; kirmizi ten tonlari, kirmizi pelerin, kirmizi baslik ve kirmizi bir kapinin
fonunda kirmizi kadife koltugun kromatik birlikteligi, dramatik bir etki meydana
getirmektedir (“Portrait of Innocent X.”, t.y.). Papa’nin oldukg¢a sinsi ve kendinden emin
bakist ve oturusu, Veldzquez’in portre etiitlerinde gosterdigi karakter oOzelliklerini
saptamadaki bagarisini belgeler niteliktedir (Kinay, 1993, s. 93). Modellerin yiizlerinde
birbiriyle birlesen 151k ve golgeleri, anlatilamayacak kadar hassas bir dokunusla boyaya
ceviren Velazquez, tuval iizerindeki tonlarla, esdeger diizlemlerinde tam olarak ayni
miktarda ag¢ik ve koyu degerler iceren modelinin bir kopyasini iiretmek i¢in bulundugu
mekan i¢inde uygun konumlarini alacak sekilde bu degerleri okumay1 basarabilmistir.
Bu yontemle X. Innocentius’un portresinde, pigmentin kati benzerligi ve elle tutulur
inceligiyle renk gecislerini zarif bir sekilde acik ve ustalikla birlestigi bir goriintii
olusturarak, miimkiin oldugu kadar miikkemmel bir fiziksel yasam yanilsamasi meydana

getirmistir (Craven, 1958, s. 166).

Velazquez’in en biiyilik resimlerinden biri olan Nedimeler (Resim 72), yogun bir anlam
agmi cevreleyen, yasam ve gerceklik duygusu iletecek karmagsik ve gilivenilir bir
kompozisyon olusturmak icin en cok ¢aba gosterdigi calismalari arasinda yer
almaktadir. Nedimeler, belli bir mekanda yapilmis ve anlasilabilir eylemlerde bulunan
tanimlanabilir figiirlerle dolu bir grup portresi olarak, herhangi bir izleyicinin dogrudan
erisebilecegi bir anlama sahiptir. Estetik degerleri belirgin olan resimde, bat1 sanatinda
tasvir edilen en inandirict mekanlardan biri olan dekorun kompozisyonu birligi ve
cesitliligi  birlestirmekte ve olaganiistii giizel ayrintilar resimsel yiizey boyunca
dagilmaktadir. Bununla birlikte ressam, yasamin veya canlandirmanin temsilini basarili
bir sekilde elde etmek i¢in benzerligi aktarmanin Gtesine gegerek, modern cagin
baslarinda Avrupa resminin hedeflerinden biri olan illiizyonizme giden yolda kararli ve
belirleyici bir adim atmistir. Ancak Veldzquez’in yapitlarinda her zaman oldugu gibi,
kiiciik prenses ve saray gorevlilerinin Kral ve Kralige’nin gelisi iizerine eylemlerine ara
verdikleri bu sahnenin altinda, farkli deneyim alanlarina ait olan ve onu, ¢ok sayida ve

cesitli yorumlara konu olan Bati resminin bagyapitlarindan biri yapan sayisiz anlam
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yatmaktadir. Kiiciik prensesin kraliyet statiisiine odaklanildiginda, tiim resme politik bir
icerik kazandiran yapitta, ressamin kendisinin varligi ve arka duvarda asili tablolar
araciligiyla ifade edilen sanat tarihi niteligine sahip 6nemli referanslar bulunmaktadir.
Ayrica aynanin dahil edilmesi bu c¢alismay1 gorme eylemi {izerine bir degerlendirme
haline getirmekte ve temsilin yasalari, resim ile gerceklik arasindaki sinirlar ve
resimdeki kendi rolii hakkinda izleyicinin diisiinmesini saglamaktadir. igerigindeki bu
zenginlik ve cesitlilik, resmin kompozisyonunun karmasikligi ve tasvir edilen
eylemlerin ¢esitliligi ile birlestiginde, Nedimeler’i, sanatgmnin temsili stratejiler
uyguladigi ve bu tlirdeki alisilmisin 6tesine gegen amaglar pesinde kostugu bir portre

yaparak, onu tarih resmine yaklastirmaktadir (Portis Pérez, 2013, s. 126-129).

Resim 72: Diego Rodriguez de Silva y Velazgeuz, Nedimeler, 1656, 320,5 x 281,5 cm,
Tuval Uzerine Yaglh Boya. Ulusal Prado Miizesi (Museo Nacional del Prado), Oda 012,
P001174, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/las-meninas/9fdc7800-9ade-48b0-ab8b-
edee94ea877f?searchMeta=las%20meninas E.T. 16/01/2022

Nedimeler, oncelikle yasanan bir hayati temsil etmektedir. Ayn1 zamanda bu yolla,
zaman1 yakalayarak belli bir aninda sonsuza kadar durduran sanat¢inin sahip oldugu
benzersiz giiclin bir kanit1 sergilenmektedir. Figiirlerin etrafta gelisigiizel bulunmalari

ve sanatginin onlara karsi ilgisiz ve kayitsiz tutumu, resmin etkisinin anlik bir fotografa
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benzetilmesine yol agmistir. Gergekligin boylesine inandirict bir yanilsamasi, ancak
gizlenmis ve biiyiik bir yapaylikla yakalanabilmistir. Ayni sekilde 6nde yer alan kadin
clicenin grotesk c¢irkinliginin ifade edildigi tamamen tarafsiz yontem, kii¢lik prenses ve
beraberindekilere yiiklenen essiz gilizellige inanmamizi saglamaktadir. Bu figiirlerin
dogal yapilarii, duvardaki los resimler ve aynadaki los yansimalar daha da

belirginlestirmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 589).

Bununla birlikte, resmin dikdortgen alani, figiirlerin diizenlenmedikleri, rastgele bir
araya geldikleri bir gergeve olusturmaktadir. Onlar1 birlestiren, birbirleriyle degil,
yansimalar1 aynada goriilen kralin ve kraligenin bulundugu konumdan bakan izleyiciyle
olan iligkileridir. Bu yolla izleyici, olusan biitiinlin bir parcasi haline gelmektedir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 590). Nedimeler, doganin yogunlastirilmis bir yorumu ve
asla sarsilmayan bir fir¢ayla boyanmis goriiniimlerin uyumlu bir ¢oziimlemesi olan,
hayat kadar dogal, ama ¢ok daha yogun bir sahne olarak sanat tarihinde yerini almistir

(Craven, 1958, s. 165).

Barok Donemi’nin diger 6nemli bir ressami olan Bartolomé Esteban Murillo (1617-
1682), Ispanyol resim sanatinda aranan derin duygusallik ve carpici gercekgi
gorlntiilerin yer aldigir anlatim bi¢iminin dorugunu temsil eden bir sanat¢i olarak 6ne
cikmaktadir. Yalin ve carpici gilindelik goriintiiler ardindaki duyarli 151k ve golgeye
ustaca yon veren ressamin eserleri, tiim sanat tarihinin en duyarli ve garpici eserleri
arasinda 6nemli bir yer tutmaktadir (Beksag, 2000, s. 71). Caravaggio’dan ¢ok etkilenen
Murillo da tipki Italyan ustasi gibi modellerini sokaktan se¢mis ve bu siradan insanlari
dini bir atmosferin ic¢ine yerlestirerek onlari, canhiliklarimi ve gamsiz hallerini yok
saymadan birer aziz gibi resmetmeyi bagsarmistir (Krausse, 2005, s. 39). Kahramanlarini
siradan insanlardan segerek, ele aldigi bu dini konulu resimlerini, halkin sosyal
yasamini anlatan gerceklik i¢inde yansitmak i¢in inanci ve kutsal olani yasamin
gergekleriyle biitiinlestirmistir. Ilk dénem eserlerinde Maniyerist etkilerle bigimlenen
dini konulu resimler yapmis olan Ispanyol ressam, olgunluk dénemi eserlerinde ise
portreye agirlik vererek, duyguyu 6n plana ¢ikartan dogalct anlatimla siradan insanlarin
giinliik yasamlarini resimlerine tasimistir (Sentiirk, 2016, s. 196). Genellikle yasam
sevincini 6n plana ¢ikartan bir duygu anlatimi kullandigi, yoksul ve dilenci sokak
cocuklarmni isledigi portre niteligindeki toplumsal icerikli tiir resimlerinde, 6zellikle

kadin ve ¢ocuklar1 sevecen ve neseli bir bigimde betimlemistir (Sentiirk, 2016, s. 196;
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Tiikel, 1997b, s. 1310). Ancak siradan ger¢egin anlatimina tutkun sanatginin betimledigi
kirli ayakl, pis tirnakli ve lime lime elbiseler i¢indeki dilenci ¢ocuklarin gergekligi
yapay durmaktadir. Bu sevimli, kivircik sacli, koca gozlii cocuklarin bir tiyatro sahnesi
icin idealize edilmis gibi duran goriiniimleri, fakir bir semtin c¢ocuklari olduklar
inancin1 uyandirmamaktadir. Bu sekilde sefalet olgusu, bir salon gosterisi haline

getirilmis ve bu dilenci romantizmi, duygulu halkin sevgi ve sempatisini kazanmistir
(Turani, 2010, s. 465, 466).

Resim 73: Bartolomé Esteban Murillio, Bir Pervaza Yaslanmis Koylii Cocuk, yak.
1675-80, 52 x 38,5 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya. National Gallery (Ulusal Galeri),
Oda 30, NG74, Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/bartolome-esteban-murillo-a-peasant-boy-leaning-
on-a-sill E.T. 20/01/2022

Murillo’nun ¢alismalarinda 6nemli bir yer tutan portre resimlerinde, gerek tam boy
portrelerinde, gerekse portre niteligindeki tiir resimlerinde dogalct bir tavir
benimsenmistir. Ele aldig1 dini konulu yapitlariyla gilindelik tiir resimlerinin basaris1 da
bliyiik Ol¢lide portreciliginden kaynaklanmaktadir. Sevilla resim gelenegi iizerinde

Murillo’nun etkisi, 18. yiizy1l boyunca stirmiistiir (Tiikel, 1997b, s. 1310).

Sanat, tarih boyunca devlet politikasinin giindelik gercekligiyle i¢ ice olmus ve c¢ok

sofistike bir propaganda mekanizmasi olarak isletilmistir. Belli kimlik tiplerinin, insanin
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olagandis1 ozelliklerinin altin standardi olarak yerlestirilmesi isleminin merkezinde yer
alan bir unsur olarak kisilerin kahramanlastirilmasinin en tipik 6rneklerini Flaman asilli
Fransiz ressam Philippe de Champaigne’nin (1602-1674) yaptigi Kardinal de
Richelieu niin Portreleri (Resim 74-77) olusturmaktadir (Leppert, 2017, s. 242).
Champaigne, 1633 ve 1640 yillar1 arasinda Kardinal Armand-Jean du Plessis Diik de
Richelieu’yii gesitli ortamlarda gésteren, birbirinin benzeri yedi farkli tam boy portrede
resmetmistir (“Cardinal de Richelieu”, t.y.). Bu portrelerin her biri 6zellikle resmi bir
nitelik tagimaktadirlar. Kendisinin 6zel onay verdigi bir yiiz temsil tipine uygun olarak,
hem sonra yapilacak portrelerde hem de daha 6nce yapilmis imgelerin rétuglanmasinda

ornek model mahiyetinde kullanilmislardir (Leppert, 2017, s. 236).

Resim 74: Philippe de Champaigne, Kardinal de Richelieu, 1633-1640, 259,5 x 178,5
cm, Tuval Uzerine Yagli Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 29, NG1449,
Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/philippe-de-champaigne-cardinal-de-richelieu
E.T. 18/01/2022

Kardinallik ciibbesi ve baslig1 giyen Richelieu, portreler araciligiyla Fransiz Kilisesi ve
hiiklimeti igindeki giicli konumunu ifade etmektedir. Boynunda, bir giivercinle
sembolize edilen ve kiliseyle Fransiz devleti arasindaki baglantiyr agikca isaret eden bir

nisan olan Kutsal Ruh Nisani’nin hagi1 asilidir. Sol eliyle ciibbeyi kaldirarak, gorkemli
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kirmizi kumasin bilyiik genisliginin altinda, kollarinda da goriilebilen hassas bir dantel
tabakasini ortaya ¢ikarmaktadir (Resim 74) (“Cardinal de Richelieu”, t.y.).

Richelieu, kiiclik kafas1 viicuduyla orantisiz oldugu halde, gercek boyutundan daha
biiyiik tasvir edilmistir (“Cardinal de Richelieu”, ty.). Portrelerde yiiz, toplam
kompozisyonun sadece kiiclik bir boliimiinii kaplamaktadir. Kompozisyona hakim olan
kumaglar ve ozellikle de Richelieu’niin yiiksek kilise riitbesini gdsteren geleneksel
kirmiz1 toren giysisi, ylizii neredeyse kii¢iik bir noktaya indirgemistir (Leppert, 2017, s.
236). Uzun ve heybetli goriiniimii, clippesinin renkli katmanlar1 ve comert kivrimlariyla
vurgulanmigtir. Hacimli giysi rahatlik i¢in degil, tam aksine gosteris i¢in giyilmistir ve
gosteris alabildigine sergilenmektedir (Leppert, 2017, s. 237; “Cardinal de Richelieu”,
ty.).

Resim 75: Philippe de Champaigne, Kardinal de Richelieu niin Portresi, yak. 1640,
225 x 156 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Varsova Ulusal Miizesi (Muzeum Narodowe

w Warszawie), M.Ob.651 MNW, Varsova, Polonya.

Kaynak: https://cyfrowe.mnw.art.pl/pl/katalog/506911 E.T. 18/01/2022

Champaigne, ciibbe iizerindeki 1s1k-gdlge oyunlarin1 abartarak, kivrimlarin
girintilerindeki karanligi koyulastirip elbiseye neredeyse sonsuz bir hacim vermis ve
151kl yiizeyleri de parlatarak paradoksal bir katilik ve ulagilmazlik duygusu meydana

getirmistir. Figiiriin arkasindaki, biri altin saris1 digeri parlak mor iki perde, geleneksel
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iktidar ve hiikiimranlik niganlarin1 Richelieu’nlin 6zel mekanma tasimaktadir. Her
seyiyle geleneksel bir otorite simgesi olan ve 6liimiine kadar elinde tuttugu Fransa’nin
Basbakani olarak yiiksek riitbeli makamini temsil eden islemeli koltuk ise bu anlami
pekistirmektedir. Solda, mekanin Richelieu’niin Rueil’deki satosu mu, yoksa Kardinal
Saray1r m1 oldugu belirsiz, bahgeye agilan manzara, klasik gezinti iskelesi ve kemerin
yani sira doganin Richelieu’niin 6zel kullanimi i¢in diizenlendigi keyifli bir bah¢eden
olusan bir otorite mimarisini gostermektedir (Leppert, 2017, s. 237; “Cardinal de

Richelieu”, t.y.).

Resim 76: Philippe de Champaigne, Armand-Jean du Plessis, Kardinal de Richelieu,

yak. 1637-40, Tuval Uzerine Yagh Boya. Chancellerie des Universités, Paris, Fransa.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Cardinal-Richelieu.jpg E.T. 18/01/2022
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Resim 77: Philippe de Champaigne, Kardinal de Richelieu, yak. 1639, 222 x 155 cm,
Tuval Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 828, INV 1136,
MR 622, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010060522 E.T. 18/01/2022

Richelieu sag eliyle, karsilagtirildiklarinda kardinalin kirmizi ciibbesini bile soniik
birakan bir kirmiziyla, resmin en parlak nesne olarak cizilmis bir bagpiskoposluk basligi
tutmaktadir. Richelieu’niin bedeninden ayr1 duran kirmiz1 baslik, kilisenin hiikiimran ve
bagimsiz otoritesine isaret etmektedir. Baslig1 ¢ikartarak kol mesafesinde tutma eylemi,
onun Kilise ve devlet i¢indeki ikili roliinii somutlagtirmaktadir. Bu sekilde kilise, kralin
ve devletin kontroliiniin disinda, dokunulmaz bir giic olarak konumlandirilirken,
Richelieu de, kiliseyle devlet arasindaki hayati iliskiyi yiriiten araci kisi olarak
tanimlanmistir. Kardinal, kilise sahsiyetleri ve ruhban sinifi iiyelerinin geleneksel olarak
oturmus halde gosterilmelerinin aksine, genellikle krallar ve prensler gibi diinyevi
hiikiimdar figiirlerinin 17. ylizyi1l portrelerinde goriilen bir poz olarak ayakta
gosterilmektedir. Ayakta poz vererek o donemin resim teamiillerini 1hlal eden Richelieu,
bu sekilde kendisinin de 6zel oldugunu gostermektedir (Leppert, 2017, s. 237- 239,
“Cardinal de Richelieu”, t.y.).
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Resim 78: Philippe de Champaigne, Kardinal de Richelieu niin U¢lii Portresi,
muhtemelen 1642, 58,7 x 72,8 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya. National Gallery (Ulusal
Galeri), Oda 29, NG798, Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/philippe-de-champaigne-and-studio-triple-
portrait-of-cardinal-de-richelieu E.T. 18/01/2022

Iki tarafta profilden goriinen yiizlerden ve herhangi bir baglam ya da anlatimimn
oturtulacag1 bir arka plan olmadigindan dolay:r farkli bir etki uyandiran ve kamunun
gormesi i¢in degil, Kardinal de Richelieu’niin tam boy heykeli i¢in bir model olarak
tasarlanmis olan Uglii Portre (Resim 78), portrenin propaganda ve temsil dzelliginin bir
baska ornegini teskil etmektedir (Leppert, 2017, s. 239; “Triple Portrait of Cardinal de
Richelieu”, t.y.7). Resmin arkasma disiilen bir not, siparisin Romali heykeltiras
Francesco Mocchi’ye verilmesinin planlandigin1 géstermektedir. Basin {i¢ farkli agidan
gosterilmesi, ii¢ boyutlu bir temsil i¢in gerekli bilgiyi sunmaktadir. Portre, kardinalin
talep ettigi dogru goriiniime iliskin her tiirlii bilginin uzaklardaki bir heykeltirasa
iletmek igin ¢izildiginden Champaigne, yiizi dogru ¢izmek i¢in biiyiik ¢aba sarf etmis
goriinmektedir (Leppert, 2017, s. 239).
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Resim 79: Philippe de Champaigne, Kardinal de Richelieu niin Portresi, 1642, 59 x 46
cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Musée des Beaux-Arts de Strasbourg (Strazburg Giizel

Sanatlar Miizesi), Strazburg, Fransa.

Kaynak: https://www.musees.strasbourg.eu/oeuvre-musee-des-beaux-arts/-/entity/id/220360 E.T.
18/01/2022

Richelieu’niin degisik portrelerindeki duraganlik ve ayniliga karsin, insan yiizii asla
duragan degildir. Insanlar, 6zellikle yiiziin ardindaki canli varligin yiiziine bilingli veya
bilingsiz hangi bigimlerle ne tiir anlamlar yiiklendigi esas alinarak, Oncelikle yiiz
ifadesine gore degerlendirilmektedir. Ancak bir portre, temsil edilen kisideki tim
karmagikliklarin tek bir yiiz tarafindan agiklanmasini gerektirmektedir. Bu yiiziin,
portrenin amacina yonelik bir tanimlamay1 da yiikleyen anlam veya anlamlar kiimesini
de kapsamas1 gerekmektedir. Dolayistyla portreler “ne olundugu”nun bir belgesi olarak
degil, daha ziyade “ne anlatildigi”nin bir belgesi olarak cizilmektedirler. Bu baglamda
Champaigne yapitlariyla, anlami dogru okumakla ve portresini yaptig1 kisinin ¢ikarini

gorsellestirmekte kendisinin ne kadar yetkin ve usta bir ressam oldugunu teyit etmistir

(Leppert, 2017, s. 240).

Zengin bezemelerin ve 1s1ik oyunlarinin en ileri diizeylere ulastig1 barok anlayisin son
stireclerinde bu duyarlilik ¢ok daha {ist diizeylere tasinmis ve bu siirecin sonunda, Barok

sanat anlayisinin ana kaynagindan tamamen farkli nitelikler gosteren rokoko iislibu
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dogmustur (Beksag, 2000, s. 56). Barok, son asamasi olan rokoko iislibunun geligimiyle
birlikte, sahteci ve bezemeci bir resim anlayisinin iginde kendini tiiketmistir (Turani,
2010, s. 21).

3.6.3. Rokoko Donemi Portre Resmi

18. yiizyilin ilk ¢eyreginde Paris’te baslayip 6zellikle Fransa’da etkin olan ve buradan
Avrupa’ya yayilan Rokoko, siislemeci bir iislip niteligi tasimakta ve ¢ogunlukla sarayin
ve aristokrasinin gosterigli yasam bicimini yansitmaktadir (Rona, 1997c, s. 1567,
Sentiirk, 2016, s. 157). Rokoko, Barok Donemi resmine tepki olarak ortaya ¢ikmuis,
Kilisenin kuralciligindan ve koruyuculugundan ayr1 olarak sekillenerek, doénemin
aristokrat ve burjuva smiflarinin zevklerine karsilik vermistir. Donemin sosyal yagamini
da bir anlamda belgelemis olan resim sanatinin konulari, saraya yakin duran ve
ekonomik giicli elinde bulunduran sinifin tekelinde gelismis ve bu ziimrenin arzu ve
isteklerine gore sekillenmistir. Boylece sanat, kisilerin begeni ve zevkleriyle sekillenen
ve mekanlar siisleyen bir sekle biiriinmiis ve ilk kez resim sanatinda dine hizmet

etmeyen yeni bir donem baslamistir (Sentiirk, 2016, s. 157).

Terimin kokeni tam olarak bilinmemekle birlikte bir olasilikla, Fransizcada “cakil tas1”
anlamina gelen (Rona, 1997c, s. 1567) veya bir tiir deniz hayvani kabugu (Fleming ve
Honour, 2016, s. 608; Kinay, 1993, s. 120) olan rocaille ile barocco sézciiklerinin
birlestirilmesiyle olusmustur (Rona, 1997c, s. 1567). Terimin, kabuk benzeri
bi¢cimlerden olusturulan i¢i bos bir sekerlemeye verilen isimden tiiretilmis olabilecegi de

ileri stirtilmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 608).

Temelde bir i¢ mimarlik ve mobilya stili (Rona, 1997c, s. 1567) olan Rokoko, bir iislap
olarak da kabul edilmemektedir. Merkezi yonetim olarak Avrupa’nin en zengin ve
miisrif oldugu 18. yiizyilda yayginlagsmis olan bu bezeme sanati, i¢inde bulundugu
donemle sinirli bir dekorasyon anlayisi olarak kalmistir (Turani, 2010, s. 488). Sanatin
sadece bezeme Ogesi olarak zevke hizmet eden bir islev kazanmasi ve daha g¢ok
dekorasyon amagli kullanilmasi, sanatin modanin bir parcasi haline gelmesine yol
acmistir. Barok’tan ayri degerlendirilmeyip, donemin sonunda ortaya g¢ikan bir iislap
olarak goriilen bu dénem (Beksag, 2000, s. 74, 75), bazi sanat tarihgileri tarafindan
bozulmus Barok olarak da isimlendirilerek, sanatin ¢okiisii olarak kabul edilmektedir

(Sentiirk, 2016, s. 158). Uzerinde ¢ok akil yorulmus bir teorisi olmamasma karsin,
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akademik smirlamalardan ve kurallardan kurtulmak, kendiligindenlik ve yenilik¢i bir
goriintii kazanmak talepleri, Rokoko’nun itici gii¢ olarak dayandigi mantikli sebepleri
olusturmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 608). Klasik ruhlu resim
kompozisyonlarinin kurallarin1 pek {istiinde durmadan ihlal etmis olan “[bJu sanatin
dehasi ince ayrintilarda, bigimlerin hissettirilmeden yan yana getirilmesinde, renklerin
zarafetle derecelendirilmesinde ve karistirilmasinda, hafifce farklilastirilmis motiflerin
elden ugarcasma dans eden ritimlerinde yatmaktadir” (Fleming ve Honour, 2016, s.
609). Barok resminin agir, kiitleli, hacimli, dev boyutlu resimlerine karsilik, Rokoko
resminde zarif, neseli ve kiiglik figlirler yer almig, sarayin ihtisamindan, kirin
yalnizligina doniilmiistiir. Klasik ¢agin erkek¢e ve kahramanca ifadeleri, Rokoko’da
yerini kadinsi bir zarafete birakmis, sanatcilar kus sesleri arasinda kirlarda veya gizli
koselerde asik ciftlerin yasadiklari asklart resmetmislerdir. Agk, ilk kez bu donemde
sanatin baghi basina konusu olmus, zevk ve hayatin tadin1 ¢ikarma higbir donemde
goriilmemis diizeyde yasama egemen olmustur. Bununla birlikte ¢agin ahlakg¢ilar1 da bu
capkinliklar1 ve yol agtig1 ahlaki ¢okiintiiyii siddetle yermisler, bu durum ayni zamanda

doénemin sanatina da yansimistir (Turani, 2010, s. 489).

Gosterisli ve siislii izlenimler veren Rokoko Donemi resimlerinde, ¢ogunlukla asimetrik
denge tercih edilmis ve bu simetrik olmayan denge ve diyagonal yonler resmin
icerigindeki hareketlilik ve gosterisli izlenimleri daha da giliglendirmistir. Resimlerin
genel yapisi, ¢ogunlukla hosa giden duygular uyandiran sahnelerle hafiflik hissi veren
olduk¢a kivrimli ve zarif acik formlarin kullanim1 ve konuyu daha eglenceli kilan 151k
ve renk etkileri kiigiik firga vuruslariyla belirlenmistir. Erkek ve kadin bedeninin giinliik
yasam sahneleri iginde cinselligini vurgulayan anlatimlar ve ¢ogu zaman yasamin hos
ve eglenceli taraflarini yansitma kaygilar1 6ne ¢ikmistir. Donemin portre resimlerinde
de, kisinin i¢ dilinyasina yonelik anlatimin yerine sadece dis goriiniimiiyle ortaya
konulan hosluk duygusu yansitilmistir. Bu nedenle Rokoko, izleyicide yalnizca hosa
gidecek duygular uyanmasina araci olan ve goze hos gelen, yasamin hos ve kolay
taraflarin1 gozler Oniine seren, ancak iceriginde herhangi sorunsallik bulundurmayan ve

tinsel kaygilar tasimayan bir begeni tislibu olarak kalmistir (Sentiirk, 2016, s. 158).
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Resim 80: Maurice Quentin de La Tour, Dantel Furfirli Otoportre, 1750, 64,5 x 53,5

cm, Kagit Uzerine Pastel. Musée de Picardie (Picardie Miizesi), Amiens, Fransa.

Kaynak: https://www.amiens.fr/Vivre-a-Amiens/Culture-Patrimoine/Etablissements-culturels/Musee-de-
Picardie/Collections/XV1II/Notices/Notice-Maurice-Quentin-de-La-Tour E.T. 11/01/2022

Zamaninin en ¢ok aranan portre ressamlarindan biri olan Maurice-Quentin de La Tour
(1707-1788), zor ve degisken pastel ortamini, daha 6nce kimsenin ulasamadigi ve o
zamandan beri ulasilamayan saf bir teknik gorkem diizeyine tasimistir. Pasteldeki
ustaligl, yalnizca taklit edilmesine degil, ayn1 zamanda yagli boyaya kars1 bir tiksinti
uyandiracagi korkusuna da yol agmistir. La Tour, yalnizca yilize odaklandiginda elinden
gelenin en iyisini yapabilmistir. Sanat¢inin kendisinin de ifade ettigi gibi, sanatin izin
verdigi kadar doganin 6tesinde “biraz abart1”, 6znelerinin 6zelliklerine bir hareketlilik
atfetmektedir. Otoportresi (Resim 83), muazzam bir malzeme kullanimi ve teknik,
gbzlerde mizahi bakis ve dudaklarin hafif yukar1 kalkmas1 gibi stilini uygun bir sekilde
tanimlayan ve modeline canli bir gerceklik ve kisilik kazandiran o6zelliklerle

isaretlenmistir (“Self-Portrait”, t.y.).

Gosteris, haysiyet ve ciddiyetin tiim siislerinden armmmis olan otoportresinde, biiyiik
Olcekli eserlere ya da duygu yiikli 1s1k-golge zitliklarina pek uymayan pastelin
yakinligi, seyirciye ¢ok nazik bir sekilde giiliimseyen adamin rahat pozuyla daha da

artmaktadir. Bununla birlikte, daha yakindan incelendiginde, yiiziindeki bakis neredeyse
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fark edilmeden kibirli bir alayciliga donlismekte ve ilk basta agik sozlii gibi goriinen sey
anlasilmaz bir ifade halini almaktadir. Resmin soguk mavi tonlari, sanat¢iyr ne
savunmasiz ne de erisilebilir olan degerli yapayligin simsiki kapali ve anlasilmasi zor
diinyasina hapsetmektedir. Renkler ne kadar agik olursa olsun, resmin kendisi 151k

icermemektedir (“La Tour, Maurice Quentin de”, t.y.).

Déneminin en aranan ressami olmasiin yani sira ingiliz resim tarihi i¢inde de énemli
bir yere sahip olan Joshua Reynolds (1723-1792), “sanat¢1” algisini Ingiltere’de o giine
kadar ulagilmamis bir seviyeye tasimistir. Portre alaninda ‘“anitsal iislap” (grand
manner) olarak adlandirilan gelenegi gelistiren Londra Kraliyet Akademisi’nin ilk
baskan: olan Reynolds, portrelerinde ayni zamanda 18. yiizyil Ingiltere’sinin estetik
anlatim bigimini ortaya koymustur (Tiikel, 1997c, s. 1554). Kibarlik, zarafet ve asalet,
resimlerindeki insanlarin en belirgin nitelikleri olarak ©6n plana c¢ikmaktadir.
Reynolds’un iislibu, uluslararasi diplomaside 6zellikle portre igin ortak bir formiil
olarak kullanilmistir. Son derece dikkatle egitilmis ingiliz cocuklariyla ilgili resimleri,
ipekli elbiseler i¢inde dimdik ve asil duruslu giizel kadinlari, 6zellikle 19. yiizyilda

Amerika’da burjuvazinin portrelerine 6rnek olmustur (Turani, 2010, s. 496).

Gorkemli iislibunun yetkin birer gostergesi olan yapitlarinin anlayisi, giindelik ve
siradan olani bir yana birakmaya ve soylu, yetkin temalar1 adlarina yarasir bir
diizenlemeyle vermeye dayanmaktadir. Yeni gelismekte olan Romantizm akimina karsi,
anitsal Uislibun akademik ilkelerini klasik bir anlatimla ortaya koymus olan Reynolds,
neoklasik ozellikler gosteren bir anlayisla begeniyi, salt bir duygu ve duyarlik olgusu
olarak degil, ayn1 zamanda sanat ve diisiincede dogruyla yanlis1 ayirmaya yarayan bir
giic biciminde tanimlamistir. Sanatin gercek giizelliginin ve yiiceliginin ancak yerel
gelenek ve ozelliklerden, ayrintinin her ¢esidinden ve tek tek bigimlerden arinmis, ideal
bir diizenleme ilkesiyle gerceklesebilecegine inanan sanatgi, tarihsel temalarla uyum
icinde birlestirdigi diizenlemelere sahip biiyiik boyutlu portrelerde simgesel nesnelere

ve anlatimlara da yer vermistir (Tiikel, 1997¢c, s. 1554, 1555).
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Resim 81: Joshua Reynolds, Tysoe Saul Hancock ve karist Philadelphia, kizlart
Elizabeth ve Hintli hizmetci Clarinda ile, 1765-67, 140,8 x 173,4 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Geméildegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin (Berlin Devlet Miizeleri
Resim Galerisi), 78.1, Berlin, Almanya.

Kaynak: http://www.smb-
digital.de/eMuseumPlus?service=External Interface&module=collection&objectld=869667&viewType=d

etailView E.T. 22/01/2022

Bir grup portresi olarak resmettigi Hancock ailesinin portresinde (Resim 81) aile
bireyleri, agik bir veranda izlenimi veren bir mekan ic¢inde, resmin 6n planinda
durmaktadirlar. Tysoe Saul Hancock rahat bir durusla kirmiz1 brokarla (sirma kumas)
kapl bir sandalyenin arkaligina yaslanmaktadir. Arkasinda genis, tepelik bir manzara
goriilmektedir. Kadinlarin hemen akasinda ise mor renkli bir perde dis diinyay:

kapatarak ailenin ev ortamina gonderme yapmaktadir.

Biiyiik portrelerinin ¢cogunda oldugu gibi, Reynolds 17. yiizyilin Italyan ve Flaman
resminin klasik resim gelenegini kullanmig, ancak onu yeni “Hint” tarziyla
birlestirmistir. Solda kahverengi, ortada kirmizi ile beyaz ve sagda narin grinin baskin
sicak renk tonlari, Flaman resminin etkilerini ortaya koymaktadir. Kiigiik kiz ile
hizmetginin kiyafetleri dzellikle dikkat cekicidir. Izleyicinin dikkatini resmin iizerine
cekme ve ailenin yeni fethedilen Hindistan ile yakin baglarini gdsterme amacin
tasimaktadir. Hizmetcinin de, aile ile yakin baglari oldugunu diisiindiiren {izerinde
tasidigr Gliney Hindistan miicevherleri géz oniine alindiginda benzer nedenlerle aile

portresine dahil edilmis olmasi miimkiindiir (“Tysoe Saul Hancock und seine Frau
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Philadelphia (geb. Austen) mit ihrer Tochter Elizabeth und der indischen Bediensteten
Clarinda”, t.y.).

Donemin en 6nemli ressamlari arasinda yer alan Thomas Gainsborough (1727-1788),
tutkuyla yaptig1 manzara resimlerinin yaninda gecinebilmek i¢in portreler de yapmustir.
Hollanda janr ve manzara resimlerinden esinlenmis olan sanat¢i, karakterleri cok daha
rahat ve soguk betimlemeyi tercih etmistir. Tarzina tipik Ingiliz {islibu olarak bakilan
Gainsborough, Reynolds’un aksine, klasik ideallerden ¢ok, kendi goriislerine ve
duyularma dayanan sezgisel bir tarza bagvurmus, duyguyu ifade etmeyi amaglamis, ele
aldig1 insanlarin ifadesini, kendi arzu ettigi rollerde gdstermistir. Sanat tarihinde hep
birbirlerine rakip olarak gosterilmis olan Reynolds ve Gainsborough, resmi yapayliktan
kurtarmak konusunda ise ortak fikirler benimsemisler, birbirinden ¢ok farkli tarzlara
sahip gorlinmelerine ragmen, dogallik konusunda aynmi noktada birlesmislerdir.
“Mektepli” ressam Reynolds bunu klasik estetigin yardimiyla gergeklestirmeye
calisirken, “alayli” Gainsborough ise sezgilerine giivenmeyi tercih etmistir (Krausse,

2005, s. 50; Turani, 2010, s. 496).

Gergek anlamda bir rokoko goriilmeyen Ingiltere’de, rokoko formu cizgiyle degil,
renklerin etkisiyle meydana getirilen, rokoko zarifliginde olan dagitilmis renk ve
lekelerle olusturulmustur. Ingiltere’de gosterislilikten, bir doga hayranhigina gegilmis,
insanlar, dogaya tutkun bir duyarlilik ile renkli ve ¢ekici bir kir i¢inde gdsterilmislerdir
(Turani, 2010, s. 496). Donemin estetik begenisi i¢inde yiizyilin ortalarinda moda
olmaya baslayan Ingiliz bahgelerinde ve parklarinda goriilen diizenli dogallik, Fransiz
bahgelerinin yapay geometrik yapilarina tercih edilmis, buralarda dogal giizelligin ve
bireysel 6zgiirliiglin yansimalarinin bulundugu kabul edilmistir (Krausse, 2005, s. 50).
Ancak dogallik ve 6zgiirliik, o donemde, ylizyilin sonunda edinecekleri ve giliniimiize
kadar koruyacaklar1 anlamlarindan farkli manalarda kullanilmiglardir. Dogal o zamanlar
sadece yapayin, yapmaciklinin ve normalden sapanin karsit1 olarak anlagilmistir. Doga,
vahsi ve kanunsuzu degil, Newton’un agikladig1 gibi, her seyin yerli yerinde oldugu
Tanrisal diizene sahip bir evreni belirtmektedir. Ozgiirliik ise, ancak sosyal sistem i¢in
bir model temin eden bu yap1 i¢inde dogal olarak kabul edilebilmektedir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 623). Gainsborough’un benimsedigi bu dogalci anlayis, insan eli
degdigi halde el degmemis ve bozulmamis duygusu veren bir izlenimle resimlerinde

manzaralara yansimistir (Krausse, 2005, s. 50).
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Resim 82: Thomas Gainsborough, Bay ve Bayan Andrews, yak. 1750, 69,8 x 119,4 cm,
Tuval Uzerine Yagl Boya. National Gallery (Ulusal Galeri), Oda 35, B, NG6301,
Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/thomas-gainsborough-mr-and-mrs-andrews E.T.
21/01/2022

Bay ve Bayan Andrews’in portresi (Resim 82), Thomas Gainsborough’nun erken
kariyerinin bir bagyapitidir. Resim, Robert Andrews, karis1 ve topraklarimin ‘Ugli
portresi’ olarak tanimlanmaktadir (“Mr. And Mrs. Andrews”, t.y.). Gainsborough bu
caligmasinda dogayr gordiigii gibi resmetmistir. Kullandigi bu gergekei iislabuyla
resminde yalniz Andrew’larin degil, ¢evredeki manzaranin da portresini yapmis
sayllmaktadir. Manzaranin dogal hali, el deg§memis ve bozulmamis duygusunu
vermektedir (Krausse, 2005, s. 50). Resim, genellikle kiigiik 6lgekli, ¢ogu zaman agik
havada, iki veya daha fazla insan1 gésteren bir resim olan conversation piece (sohbet
resimleri)'® gelenegini takip etmektedir. Manzaraya yapilan vurguyla Gainsborough,
inandirict bir sekilde degisen havanin durumunun ve dogal manzaranin ressami olarak
becerilerini sergilemistir. Bulutlu gékyliziinden, tarlalarin ve c¢ayirlarin iizerine 151k ve
gblge pargalart diismektedir. Gokyiiziiniin en gri alanlarinda mavi renk bulunmamakta,
yalnizca beyazla karistirtlmis odun komiirii igermektedir. Firtinali gokyiizlinii boyamak

icin kullanilan bu teknik, Gainsborough’nun kendi yaklagimini etkileyen 17. yiizyil

18 Conversation piece, 6zellikle 18. yiizyillda popiiler olan, bir grup figiiriin bir manzara veya ev
ortaminda poz verdigi bir resim tiirtidiir. “Konusma parcasi” veya “sohbet resimleri” olarak ¢evrilebilen
kavramin terim olarak literatiirde Tiirk¢e herhangi bir karsilig1 bulunmamaktadir.

168


https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/thomas-gainsborough-mr-and-mrs-andrews

Hollanda manzara resminde oldukg¢a yaygin kullanilmistir (“Mr. And Mrs. Andrews”,
ty.).

Bu harika canliliktaki kiiglik resim, 6zellikle eksiksiz yansitilmis, gercek bir yerin kaydi
oldugu belirgin arka planityla son derece dogal bir goriintiidiir. Evlerinin parkinin
ekilebilir tarim arazileriyle bulustugu noktada bir mese agacinin altinda poz vermekte
olan Bay ve Bayan Andrews’un, hos kiyafetlerine ragmen iizerlerinde bariz bir tasra
havas1 goriilmektedir. Arkalarinda, Gainsborough tarafindan diger herhangi bir
manzaradan daha dogru bir sekilde tasvir edilen vadinin genis bir goriintlisii yer
almaktadir. Ciftin kendi arzulartyla resmedildikleri manzara, kiime kiime agacli parkin
diizgiin ¢itleri ve kapilari, 6n planda yeni bicilmis bugday yiginlar1 ve uzak cayirda
koyunlarin otladig1 bakiml ¢iftlik arazisiyle birlestigi bir noktada poz verdikleri, sahibi
olduklar1 malikaneye aittir (Fleming ve Honour, 2016, s. 623; “Mr. And Mrs.
Andrews”, t.y.). On planda yer alan yeni hasat edilmis tahil tarlas1, aylardan Temmuz
veya Agustos sonu oldugunu, Robert Andrews’in arazisinin verimliligini ve tarim igin
en son yontemleri izledigini gostermektedir. Modelleri ve manzaray1 tasvir etmek icin
kullanilan renkler de birbiriyle uyum i¢indedir; Bayan Andrews’in hasir sapkasi,
elbisesinin gok mavisi ve kocasinin tag ve adacayi rengi ceketi, tizerlerinde uzanan mese

agaci1 kadar emin bir sekilde manzaralarina kok salmaktadir (“Mr. And Mrs. Andrews”,
ty.).

Konusu boy portresi olan, Bay ve Bayan Andrews’un, mal varliklarini gozler 6niine
seren bir bakis agisiyla, oldukga biiyiik bir arazi iginde betimlenmis olduklar1 resimde
acik bir kompozisyon diizeni kullanilmistir. Solda agacin oniine konumlandirilan kadin
figiirtintin, ince fiziksel bir yapiya sahip olmasina ragmen parlak renkli ve gosterisli bir
giysiyle vurgulanmasina karsin, sar1 bugday tarlasi, resmin ytizeyinde isgal ettigi alan
ve rengin etkisiyle seyircinin dikkatinin sag yariya cekilerek asimetrik bir dengenin
olusmasini saglamaktadir. Gokyiiziiniin ve kadinin elbisesindeki mavi tonlar, sarinin
yogun tonlartyla uyum icinde kullanilmistir. Gainsborough, kullanmis oldugu giin
1s18nin yaninda, daha giiclii ve idealize edilmis 15181n etkileriyle figiirleri 6n plana
cikartmistir. Duragan kompozisyon izlenimi, kisilerin portrelerinin yapilmasi igin

sanatgiya poz vermis olmalarindan kaynaklanmaktadir (Sentiirk, 2016, s. 165, 166).
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3.7. Neoklasisizm ve Romantizm Donemlerinde Portre
3.7.1. Neoklasisizm Donemi Portre Resmi

18. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Avrupa sanatinda bir takim degisimler
gozlenmeye baslanmistir (Beksag, 2000, s. 78). Ronesans doneminde gergeklesen ve
Orta Cag’da gelismis olan tiim inang¢ ve diisiincelerden bir kopusun yasandigi sosyal ve
diisiinsel degisimlerin iizerine kurularak yiikselen ve 18. ylizyilda doruk noktasina
ulasan Aydinlanma déneminin (Ciigen, 2006, s. 25) ve yeni gelismeye baslayan
sanayiinin etkisiyle daha dnceki donemlerden farkli olarak biiylik donemsel iisliplarin
yerlerini daha kisa siireli olan sanat akimlar1 almistir. Bu degisik akimlar hemen hemen
ayni siirecler dahilinde veya birbirini takip eden zamanlar icinde ortaya ¢ikmis ve 20.
yiizyll sanatinda da aynmi dogrultuyu izleyerek, birbirleriyle uzlasan veya celisen
tutumlarla devam etmislerdir. Bu akimlarin her birinin olusumu ve gelisimine tarihgi,
sanat tarihgisi, estetik¢i, felsefeci veya diisiiniirlerin yani sira sair ve romanci gibi
edebiyatcilarla birlikte degisik sanatcilar da 6nemli Olciilerde katki saglamislardir. 18.
yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sanat tarihinde donem isldplar yerine ortaya ¢ikan

bu sanat akimlarmin ilki Neoklasisizm olmustur (Beksag, 2000, s. 78).

Neoklasik sanat anlayisi, her seyden dnce Roma sanat anlayiginin etkin oldugu bir Antik
Donem hayranlig1 sonucu, Barok ve 6zellikle de Rokoko sanatinin yapayligina, abartili
ve asir1 bezemeci ve simgeci tavrina karsi bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Akimin
temel amacini, saf kabul edilen Barok oncesi donemin klasik sadeligini ve yalin
ifadeciligini ortaya koyan sanat anlayisina geri donmek olusturmaktadir (Beksag, 2000,
S. 78). Roma ve Yunan sanatinin giizellik anlayisinin yeniden canlandirilmasi olarak
goriilen neoklasik tislibun dogusu, 6nemli 6lgiide, doga gbzlemine dayanan ve akil
araciligiyla bulunabilen ve Ronesans sanatgisinin giizellik anlayiginin da temelini teskil
eden Antik Cag’a ait sanat eserlerinin 6rnek alinmasi ve arkeolojinin bir bilim dali
olarak ele alinmaya baslanmasi etkenlerine baglanmaktadir (Sentiirk, 2016, s. 168).
Bununla birlikte Italya’daki antik kentler Herculaneum, Paestum ve Pompei’de yapilan
arkeolojik kazilarla giin yiiziine ¢ikartilan kalintilar da Antik Cag hayranliginin

baslamasinda énemli rol oynamustir (Inankur, 1997c¢, s. 1933).

Ancak, o donemde “gercek iislip” adiyla anilan ve 19. yiizyil ortasinda genel anlamda

bi¢imlendirilen “neoklasik™ terimi, 6ziinde antik bigimlerin canlandirilmasina kendini
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adayan bir tslip oldugunu g¢agristirmakla yaniltici bir izlenim de olusturabilmektedir.
Zaten bilinmekte olan eski Roma binalarmin ve Antik Donem heykellerinin
kiymetlerinden hi¢bir zaman ciddi anlamda siiphe duyulmamis, bunlar esasen 18.
yizyilin ilk yarisinda zaten begenilmis, taklit edilmis ve bazen de dogrudan
kopyalanmistir. Ancak bu donemin antikite anlayisini 6ne ¢ikartan 6nemi, Antik Donem
sanatinin, Alman arkeolog Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) tarafindan
biitlinliyle yeni bir degerlendirmeye tabi tutulan yeni bir 151k altinda sunulmus ve
yeniden canlandirilmasi i¢in donemine 6zgii yollar Onerilmis olmasinda yatmaktadir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 628). Bu dogrultuda Winckelmann’in ¢abalari, Antik
Yunan ve Roma sanatinin yeniden canlandirilmasinda oldukga etkili olmustur. Barok ve
rokoko islibunun sanatin Oziiniiniin, safliginin ve soylulugunun yitirilmesine yol
actigini ileri siirmiis olan Winckelmann, sanatin yeniden eski degerine ve giiciine
ulagsmas1 i¢in Antik Yunan giizellik anlayisina ve diisiince sistemine geri doniilmesi
gerekliligini savunmustur (Sentiirk, 2016, s. 168). Bununla birlikte Winckelmann’in
yani sira Montesquieu’dan (1689-1755) Voltaire’e (1694-1778), Rousseau’dan (1712-
1778) Baumgarten’e (1714-1762) birgok filozof ve diisiiniirlerin eserleriyle sosyoloji,
estetik, tarth ve arkeoloji alanlarinda meydana gelen 6nemli atilimlar, yeni klasik
anlayisa zemin olusturmustur. Bu agidan Neoklasisizm, sanat¢ilardan ziyade yazarlar ve
kuramcilar tarafindan olusturulan belki de ilk sanat iisliibu olmustur (Inankur, 1997c, s.
1933).

Bu goriisleri benimseyen sanat¢ilar, rokoko iislibunun abartili, yapay ve yiizeysel
anlatima yonelen giizellik anlayisina kars1 bicimde sadeligi, anlatimda ise miikemmeli
yansitmay1 hedefleyen bir anlayisa yonelmislerdir. Donemin estetik algist olarak 6ne
¢ikan bu diinya gerceklerinin 6tesinde kabul edilen ideal giizellik ve gerceklik anlayisi,
genellikle mitolojiden alinmis siradan konularin bile iktidar, gii¢ ve kahramanlik gibi
istiin  duygularla verilerek yiiceltilmesini saglamistir. Resmedilen konularin
kahramanlari, ideal oranlarin sundugu giizellikte kurulan sahnelerde, dekor izlenimi
veren atmosferleriyle ideallestirilmis teatral goriinlimlerle daha da giiclendirilmis
mekanlar i¢inde, rollerini oynayan mikemmel oyuncular gibi betimlenmislerdir.
Kahramanlik ve yiicelik duygulariyla pekisen goriiniimler sergileyen neoklasik tislibun
giizellik anlayisi, gercekte olan degil, olmasi gereken ideal bir diinyadan beslenmektedir

(Sentiirk, 2016, s. 168, 169). Aydinlanmanin akilci felsefesinden dogan
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Neoklasisizm’de sanat eserleri, politik bir diinya goriisiiniin yansimasi olarak ideolojik

resimlere dontismiuslerdir (Krausse, 2005, s. 53).

Bununla birlikte idealizasyon, neoklasik resimlerde goriilen bazen fazla yalin ve taklitgi
gibi algilanan soguk, tarihsel goriiniimiinii, karsisinda durdugu Rokoko kadar yapay
gostermektedir. Ancak bununla birlikte akim, Ronesans donemi sanatgilari tarafindan
Antik Cag’in taklit edilerek yeni bir diisiince tutumunun ve bilgi bi¢iminin disa
vurulmasi gibi, neoklasik sanat¢ilarin da Fransiz devriminin 6ncesinde yeni bir ¢aga
giden yolu hazirlayan bir yeniligini temsil etmektedir. Ancak neoklasik sanatcilar
Ronesans sanatgilart gibi Antik Cag’1 taklit etmemis, onun igeriklerini ve bigimlerini
kullanmak suretiyle dénemin gilincel ve yeni diinya goriislerini ifade etme yollarini
aramislardir. Bununla birlikte Neoklasisizm diisiince tarihinde bir doniim noktasini da
temsil etmektedir. insanin kendine ve diinyaya bakisi temelden degismeye baslamis,
yiizerce yildir gegerliligini siirdiiren ve Ronesans’tan devralinan degerlerin belirledigi
eski diisiince yapist tamamen asilmaya calisilmistir. Mutlakiyet¢i feodal sistemlerin
¢Okiisii, sanayi devrimi ve aydinlanma, Tanr1, insan ve diinya ile ilgili algilar1 kokiinden
degistirmig, Hiristiyanlik, toplumdaki belirleyici statiisiinii timiiyle kaybetmeye
baslamistir. Deger yargilarinda meydana gelen bu kokli degisim, sanatta da kendisini
aciga vurmus, Barok Donemi’ne kadar resim sanatina damgasimi vurmus olan dini
motifler artik neredeyse tamamen kaybolmustur. Burjuva diinyasmin ve Antik Cag’in
imgeleri 6ne ¢ikmis, mitolojinin yerini tarih almistir. Ozellikle Fransiz devriminden
sonra sanat artik gittikge kamusal bir durum haline gelmis, sanatin toplumdaki yeri de
yeniden belirlenmistir. Sanat¢inin toplumsal rolii de, geleneksel sanat piyasasinin halka
actlmasiyla birlikte degisime ugramis, artik hep aymi temalardan ve ikonografya
repertuvarindan yararlanmayan ressamlar, konularini kendileri segcmeye ve olaylara
kendi bireysel pencerelerinden bakmaya baslamiglardir. Dis diinyanin taklit edilmesi,
yansitilmasi ya da idealize edilmis bi¢imiyle tuvale aktarilmasinin 6tesinde, sanat¢inin
kendi diinyas1 ve gergekligi, hayatin gercekliginin karsisinda One ¢ikartilmistir

(Krausse, 2005, s. 52, 53).

Yeni klasik¢i estetik olarak bigimlenen bu yeni donem, Yunan sanatinda ideal giizellik
anlayisinin belirleyicisi olan denge, kapali form ve ¢izgisel yapi prensibi lizerinde
yiikselmistir. Neoklasik sanatgilar, cizgisel bir anlatimla, kapali form kullanimi ve

piiriizsiiz boya siirlisiiyle birlikte renkleri ve 11k etkilerini Uslip anlayislarina hizmet
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eder konuma getirerek, bunlar1 amag olarak degil, ara¢ olarak kullanilmislardir. Bu
donem resimlerinin bi¢imsel yapisi, 6zellikle Antik Donem sanatinin form anlayisina
gore diizenlenmistir. Donemin sanatgilari, insan1 merkeze alan ve yalin olmakla birlikte
yiiceltilmis duygular1 simgeleyen ideal giizellik anlayisinin, doganmn kusursuz
olamayacag diislincesiyle Antik Cag sanatgilariin ornek alinarak, onlarin yaptigi gibi
bi¢cimlerin  ozlerine inerek yalinlastirmak ve kusurlar1 ortadan kaldirmakla

saglanabilecegini savunmuslardir (Sentiirk, 2016, s. 168, 169).

Resim 83: Anton Raphael Mengs, Otoportre, 1773, 98 x 73 cm, Ahsap Uzerine Yagh
Boya. Uffizi Galerisi (Gallerie degli Uffizi), C.P. 106, n. 555, Otoportre Galerisi,

Floransa, Toscana, Italya.

Kaynak: https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Mengs,_Selbstbildnis.jpg E.T. 27/01/2022

Sanatgilar Antik Cag’1 taklit ederek oldukca yapay goriinen bir resim dili olusturmus,
bir yandan da resimlerinin artik gergegin birebir bir yansimasi olmadigini, 6zel mesajlar
tasidiklarini ifade etmislerdir. Dolaysiz ve Kati formlar, coskulu, her tiirlii liksten
kacinan bir tevazuunun yeni anlatim bigimleri olmustur. Kasvetli bir mekanda
betimlenen neoklasik resmin abartili sahneleri, tipik fotografik gercekgiliklerine ragmen
formlarda resim dilini tam olarak olusturamamaktadir. Duragan kompozisyonlar, sert
konturlar, kendi halinde soguk renkler, canli 1sik-golge oyunlarmin olmayisi,

yanilsamaci mekan tasvirlerinden kaginan yogun atmosferik bir tislip resmi fazlasiyla

173


https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Mengs,_Selbstbildnis.jpg

soguk kilarak, seyirciyi resmin igine ¢ekememektedir. Aydinlanmanin akilci
felsefesinden dogan Neoklasisizm’de sanat eserleri, politik bir diinya goriisiiniin

yansimasi olarak ideolojik resimlere doniismiislerdir (Krausse, 2005, s. 53).

Donemin estetik begenisini sistemlestiren ve neoklasik resmin ilk 6nemli temsilcisi
Anton Raphael Mengs (1728-1779) olmustur. Mengs’in, akimin merkezi sayilabilecek
Roma’da kurmus oldugu atolyesi, yeni klasik tslapla ilgili diisiincelerin yayildigi
uluslararasi bir tiir merkez haline gelmistir. Winckelmann’dan etkilenmis olan sanatgi,
onun “soylu bir yalilik ve sakin bir yiicelik” iilkiisiine ulasmay1 amaglanmstir (Inankur,

1997b, s. 1198, 1997c, s. 1933; Sentiirk, 2016, s. 169).

Once Italya’da, ardindan Almanya, Fransa ve diger Avrupa iilkelerinde inkisaf eden ve
ideal diinyadan beslenen neoklasik iislip daha ziyade Fransa’da giiglenmis, Jacques-
Louis David’in (1748-1825) 1srarC1 Ve titiz ¢alismalari dogrultusunda kahramanlik ve
yiicelik duygulariyla giiglenen gériintimler sergilemistir (Sentiirk, 2016, s. 169). Devrim
donemi Fransa’sinda neoklasik akiminin kurucular: arasinda olan David, akademik bir
resimsel tislibun giiclenmesi igin gosterdigi ¢abalarinin yani sira, bir kisim yapitlarinda
goriilen niteliklerle de Romantizm anlayigina zemin hazirlayan sanatgilarin arasinda yer
almaktadir (Tikel, 1997a, s. 428). Fransiz devrimi 6ncesinden bagslayarak yeni klasik
resim anlayisinin en 6nde gelen ressami olan David, 6zellikle devrim ve onu takip eden
Napolyon Imparatorlugu siiresinde etkinligini artirarak bu durumu devam ettirmis ve
adeta bu siirecin tek ressami haline gelmistir. David, klasik sanat anlayisina bagli bir
ressam olarak yalin ve garpici gorlntiilerini ¢izginin hakimiyetine vermis, renkleri
cizgilere bagimli olarak kullanmistir. Eserlerinin cogunda ¢arpict ve dogrudan ifadeyi

On plana alan bir anlatim bigimi goriilmektedir (Beksag, 2000, s. 79).

Klasik anlayisin Fransiz devrimini temsil eden bir akim haline gelmesinde David’in
kisiligi ve dénemin politika diinyasi i¢indeki etkinligi biiyiik rol oynamstir. Ozgiirliik,
vatanseverlik, vatan i¢in kendini feda etme duygusu, kendini denetleme yetenegi ve
sertlik gibi ahlaki degerleri vurgulamis olan David, devrim siirecinde bu degerleri
yapitlarinda da yansitmustir. Thtilal 6ncesi siiregte Kral XVI. Louis tarafindan siparis
edilmis ve ana temasin1 Roma antikitesinden almis olan, Corneille’in Horatius adli
trajedisinden esinlenerek gergeklestirdigi Horas Kardeslerin Yemini (Resim 84),

sanat¢inin bu anlamdaki ilk olgunluk yapitidir.
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Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 702, INV 3692, MR
1432, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010062239 E.T. 26/01/2022

Doénemin Paris’inde biiyiik bir etki uyandirmis olan tablo, devrim 6ncesinde Fransa’nin
karisik ortami i¢inde yol gosterici bir sanat yapiti olarak benimsenmistir. Vatanlari
ugruna ti¢ kardesin sonuna kadar savagmaya yemin etmeleri, ¢cagdas Fransiz toplumuna
yoneltilmis gliclii bir elestiri olarak gdriilmiistiir. Vatan icin edilen bir savas yeminini
konu alan yapitta, diizenleme bakimindan olgun bir neoklasik ifade sunulmaktadir. Bu
yeni klasik anlayls, konunun yami sira isliptaki gercekeilik ve yalinlikta da
goriilebilmektedir. Figiirlerin gruplandirilist ve resim ylizeyine paralel siralanmalari
Roma al¢ak kabartmalarini animsatan tablonun kompozisyondaki ¢izgisellik, yalin ve
diizgiin siiriilmiis boya ve acik secik ifade bi¢cimi ile donemin anlayisini yansitmaktadir

(Beksag, 2000, s. 79; Inankur, 1997c¢, s. 1934; Tiikel, 1997a, s. 428).

Fransa’da neoklasik iislp, Imparator Napolyon’un David’i desteklemesiyle zaman
icinde, saraya 0zgii ve imparatorluga hizmet eden bir goriiniim sergilemeye baslamistir.
Dolayisiyla bu iilkede neoklasik yaklasimla iiretilen isler monarsiyi dven ya da
destekleyen bir igerige sahip olmuslardir. David’in Napolyon tarafindan saray ressami
olarak gorevlendirilmesiyle birlikte bu etkiler giiglenerek artmistir (Inankur, 1997c, s.

1934; Sentiirk, 2016, s. 169).
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Resim 85’de goriilen Napolyon portresinde gomiilii ayrintilarin dikkatli bir sekilde
incelenmesi, David’in XVI. Louis, Robespierre ve Napolyon donemlerinde bir ressam
olarak basarisinin anahtar1 olan konularmi politik olarak giiclii ikonlara doniistiirme
yetenegini ortaya koymaktadir. Napolyon, Imparatorluk Muhafizlar1 topgu piyade albay1
tiniformasini1 giymis, dikey bir tuvalin ortasina yerlestirilmistir. Hafif kambur omuzlari
ve yelegine sokulan eliyle pozu kostlimiiniin resmiyetiyle tezat olusturmaktadir. Ayrica
mangetleri agik, pantolonu kirismis ve saglart dagimiktir. Bu goriiniisii, neredeyse
sonmek iizere olan titrek mumlar, masanin tizerine sagilmis tily kalem ve kagitlar, sabah
4:13’1 gosteren duvardaki saat gibi detaylarin yonlendirdigi bir izlenimle, Napolyon’un
geceyl Napolyon Yasalari’m1 olusturan ¢alisma odasinda gecirdigini gostermek icin

tasarlanmistir.

Resim 85: Jacques-Louis David, Imparator Napolyon Tuileries 'teki Calisma Odasinda,
yak. 1812, 203,9 x 125,1 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Ulusal Sanat Galerisi
(National Gallery of Art), Bat1 Binasi, Ana Kat Galeri 56, 1961.9.15, Washington D.C.,
ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46114.html E.T. 26/01/2022

David, Napolyon’un askeri basarisini ima etmek i¢in kilict stratejik olarak sandalyeye

yerlestirirken, yaldizli aslanlarla desteklenen devasa yazi masasinin iistiindeki belgelerin
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arasinda, yasal reformunun basarisin1 taclandiran Napolyon Yasalar’nin bir el
yazmasinin tizerindeki “Yasa” kelimesinin gbze ¢arpan goriintiisii, idari basarilarini akla
getirmektedir. Taht benzeri yaldizli ahsap sandalyenin kirmizi kadife kaplamalarinin
lizerine islenmis saltanatinin sembolii altin arilar ve Bourbon Hanedaninin gegmisinin
bir kalintis1 olan ve belki de izleyiciye yasama geleneginin gerekli stirekliligini
hatirlatmas1 amaglanan, hanedanin amblemi fleurs de lys (zambak ¢icegi) ile bezenmis
mavi kadife kapli bir dosya gibi diger dekoratif detaylar, Fransiz mutlakiyet¢iliginin
sembolleridir ve Napolyon’un hiikiimdar olarak giiciinii ima etmektedirler.
Kompozisyondaki nesnelerin kullanimi ve yerlestirilmesine kadar biitlin ayrintilar
Napolyon’u, safak sokerken, kanun koyucu roliinii asker roliiyle degistirmek tizere gece
calismasindan, kalemini birakip, kilicin1 kugsanmak {izere kalkmis olarak géstermektedir
(Eitner, 2000, s. 196, 197; “Jacques-Louis David - The Emperor Napoleon in His Study
at the Tuileries, 18127, t.y.).

David’in, ¢alismasini gergekte oldugu gibi gostermek i¢in pek g¢aba gostermedigi
goriilmektedir. I¢ mekanin bir parcasi olarak dikkatli bir gercekgilikle tasvir ettigi birkag
mobilya pargasinin aslinda sarayin diger odalarinda yer aldig1 bilinmektedir. David, 6zel
odalarin daha basit mobilyalarindan ziyade resmi bulusmalarin yapildigi Le Grand
Cabinet de I’Empereur’u (Biiyiik Imparatorluk Odasi1) amaci dogrultusunda kendisi
tasarlamigtir. Eylemi hayali olan Napolyon’un portresi, dramatik bir kurgu olarak
belgesel bir kayit niteliginde degildir; resmin diizenlemeleri imparatorun ¢alisma yerine
dayanmaktadir ve nesneler, ne kadar somut bir sekilde ifade edilmis olsalar da,
gerceklerden ziyade esas olarak sembolik veya diislindiiriicii 6zelliktedirler. Bu agidan
David’in bu yapiti, tarihsel bir tablo niteligi tastmamaktadir. Bununla birlikte, Fransa ile
savas halindeki bir ulusun vatandasi olan bir yabanci tarafindan'® 6zel olarak siparis
edilmis olmasina ragmen, resmi Napolyon propagandasinin tiim isaretlerini tasimaktadir

(Eitner, 2000, s. 198, 201).

David’in eserinin 6zgiinliigii, sessiz ihtisamu ile 1srarci natiirmort gercekeiligi arasindaki
dengede, hem resmi portrelerin gosterisliliginden hem de tiir resimlerinin basitliginden
kacinmasinda yatmaktadir. Tarz1 ve uygulama bi¢imi, resmin anlamini giiglii bir sekilde

pekistirmektedir. Gergekeilik ¢abasinda neoklasik ideallikten vazgecebilen David,

19 Tablo, politikac1 ve sanat koleksiyoncusu Iskog asilzade Douglas markizi Diik Alexander Hamilton
(1767-1852) tarafindan siparis edilmistir (Eitner, 2000, s. 198, 200).
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burusuk coraplarin, agilmamig bir diigmenin, yaldizli ahsabin parlakligindaki kirmizi
kadife yansimalarimin en kii¢iik ayrintilarii kaydederek, hassas gorsel gozlem
yetenegini gozler 6niine sermektedir. Resmin odagindaki nesnelerin maddi somutlugu,
onlara ikna edici bir varlik kazandirmakta ve bir biitiin olarak portreye, aslinda olmadig1
bir seyin, dogrudan hayattan alinmis bir tablonun goriinlimiinii vermektedir. Bununla
birlikte, bu kendinden emin ¢agrisim giicii, ¢evredeki ayrintilarin canliliginin aksine
0zden yoksun goriinen, sunulan ana unsur olan imparatorun basinda bir sekilde
duraksamaktadir; belki de David’in hafizadan aldig1 bu yiize, gézlemlenen yasamin

plastik somutlugunu vermenin zorlugunu yansitmaktadir (Eitner, 2000, s. 203, 204).

Fransiz devrimi ve ilk Imparatorluk doneminin en énemli sanatgilarindan olan Pierre-
Paul Prud’hon (1758-1823), iislibundaki 6zelliklerden 6tiirii hem 18. yiizyilin hem de
19. yiizyilin sanat anlayisina baglanmaktadir. Jacques-Louis David’le ayni donemde
resim yapan Prud’hon, David’in sadik izleyicilerinden olmamis, ustanin tantanali ve
abartili islibundan 6zellikle uzak durmus, portrelerinde, alegorik resimlerinde ve kitap
siislemelerinde duygusal yan1 agir basan kendine 6zgii bir anlayis gelistirmistir (Tiikel,
1997c, s. 1524). Sanatgmmin 0zgiin tavrinit sekillendiren bi¢im anlayisi, daha cok
Mengs’e yakimlik gostermektedir (Sentiirk, 2016, s. 200). Bu nitelikleriyle David ve
Ogrencilerinin temsil ettigi tisliiba kars1 Prud’hon, donemin tek se¢cenegini olusturmustur
(Tikel, 1997c, s. 1524). Klasik ¢alismalarinda, kendisini daha kati Romali veya Spartali
nitelikler gosteren cagdaslarindan ayiran duygusal bir Helen zarafetini tercih ettigi
gozlemlenmektedir (Eitner, 2000, s. 324). Antik sanatin zevkine varmis olan Prud’hon,
stirsel bir anlatima sahip resimlerinin konularini ¢agdaslar1 gibi eski tarihgilerden degil,
daha ¢ok lirik sairlerden almistir (Kinay, 1993, s. 145). Resimlerinde agirlikli olarak
portre ve tarihi konular1 betimledigi goriilen Prud’hon, 19. yiizyila gegiste 6nemli bir
yer tutmaktadir. Duygusal anlatimin 6n planda tutulan yumusak anlatimli zarif bir
neoklasik tavir sergiledigi iislibuyla XVI. Louis doneninin (1774-93) sanat anlayisina
yaklasan Prud’hon, derin kisisel duygulart ve dramatik Ogeleri vurgulayisiyla
Romantizm’e gecis doneminde bir koprii gorevi lstlenmistir (Sentiirk, 2016, s. 200;
Tiikel, 1997c, s. 1524).

Prud’hon’un Resim 86°da goriilen portresinin varsayilan 6znesi, varlikli bir tiiccarin o
siralarda on dokuz yasinda olan oglu David Johnston, koyu mavi bir ceket giymis,

g0giis hizasinda, neredeyse dnden goriliniiste gosterilmistir. Destansi derecede yakisikli
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olan yiizii, kolali bir yaka, beyaz bir kravat ve iglemeli bir yelegin kalkik yakalariyla
Ozenle sarilmistir. Sanatsal bir diizensizlik i¢indeki saglari alninin iizerinde iki uzun
bukle olusturmaktadir. Resim yiizeyine gore olagandis1 biiytikliigliyle modelin kafasi,
vurgulu heykelsi ¢ikintilar1 ve aralarinda belirgin olan agir kapakli gozleri ve yine
belirgin Kiipid yayr olarak ifade edilen kivrimli dolgun dudaklariyla 6ne c¢ikan
plriizsiiz, mermerimsi Ozellikleriyle gii¢lendirilmis  etkileyici bir anmitsallik
kazanmaktadir. Prud’hon’un portresi, doneminin Fransiz resminde, siniflandirmaya
meydan okuyan ayri bir konuma sahip olmustur. Sanat elestirmenleri Goncourt
kardesler, portrenin Prud’hon’u “Fransiz ressamlarin birinci sirasina degil, fakat Fransiz
Okulu’nun {stiine” yerlestirdigini belirtmislerdir. Bu yiiksek takdir, 6zellikle “ruhsal
yiikselme, ahlaki canlanma, samimi ideallik, dokunakli gilizellik ve giiliimsemenin o

leziz tuhafligina” hayran olduklart Prud’hon’un kadin portrelerini de kapsamaktadir.

Resim 86: Pierre-Paul Prud’hon, David Johnston, 1808, 54,6 x 46,4 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art), 1961.9.84, Washington
D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46183.html E.T. 28/01/2022

Prud’hon’un erkek portreleri arasinda istisnai olan David Johnston portresi, kadin
portrelerinde de goriilen biiyiik Italyan ustalarmi hatirlatan tuhaflik ve ideallikten bir
seyler yansitmaktadir (Eitner, 2000, s. 325-328).
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Resimlerinde italyan sanatgilarinin, 6zellikle Leonardo ve Correggio’nun etkileri
goriilen Prud’hon’un tablolarinda figiirler saydam ve incelikli gélgelerle sarilmuis, bir tiir
ay 1s181yla tiillenmektedir. Bu niteliklere sahip yapitlardan biri olan Imparatorice
Joséphine portresi (Resim 87), duygulu imparatorigeyi bir peyzaj kosesinde, oldukga
melankolik bir ruhsallik i¢inde gostermektedir (Kinay, 1993, s. 145; Sentiirk, 2016, s.
200). Modelin durusuyla sag yarida toplanmis olan agirlik, kapali kompozisyon iginde
kullanilan asimetrik dengeyi olusturmaktadir. Gokyiiziindeki 1s1g1n etkileri ve modelin
basinin hareketiyle, izleyicinin bakiglar1 sol yariya yonlendirilerek tiim yiizeyin
okunmasi saglanmaktadir. Romantik etkiler tasiyan resmin mekaninda agik form etkileri
meydana getiren monokrom renk armonisi, imparatorigenin giysisinin beyazligi ve
salimin kirmizistyla vurgulu bir ifadeye biirlinerek modelin kapali form anlatimini
giiclendirmektedir. Gliglii aydilik alanlar olusturan idealize edilmis 151k, Joséphin’in
portresini 6ne ¢ikartmakta, mekandaki atmosferik etkiler ise dramatik ve bugulu bir
hava katarak, soylu ve sakin bir ifadeyle betimlenmis olan figiiriin resme duraganlik
kazandirmasini saglamaktadir (Sentiirk, 2016, s. 176, 177).

Resim 87: Pierre-Paul Prud’hon, Imparatorige Joséphine, 1805, 244 x 146 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 701, RF 270, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010066721 E.T. 28/01/2022
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Mekandaki atmosferik etkiler dramatik ve bugulu bir hava verirken, idealize edilmis
151k, gliglii aydinlik alanlar olusturarak, Joséphin’in portresini 6ne ¢ikartmakta, soylu ve
sakin bir ifadeyle betimlenmis olan figiiriin, resme duraganlik kazandirmasini
saglamaktadir (Sentiirk, 2016, s. 176, 177). Konularin1 Antik Cag’dan almakla birlikte,
kokleri tamamen 18. yilizyila dayanan bir tarzda resim yapmis olan Prud’hon, Antik Cag
ile kendi yasadigi c¢agini, imparatorigenin, zamanin merkezi duyusuna dokunarak,
diistinceli ve dalgin bakisini yonelttigi antika bir vazoda toplamaktadir (“The Empress
Josephine”, t.y.). Sanat¢inin uyumlu renk se¢imi, kullandigi 11k etkileri, yalin bigim
tasviri ve resmin mekanmi ele alis tarzi, hem neoklasik tavrini hem de resimlerinin

genel karakterini agiklamaktadir (Sentiirk, 2016, s. 177).

Fransa resim sanat1 ve neoklasik tislibun temsilcileri arasinda Jean-Auguste-Dominique
Ingres (1780-1867) onemli bir yer tutmaktadir. Romantizm’in gelismeye basladigi bir
donemde akademik prensiplere bagli, belli bir giizellik anlayisina uyan, bununla birlikte
ozellikle kadin figiirlerinde duyumsal nitelikleri de yansitmis olan Ingres, tam karsit
ucta yer alan Delacroix’yla birlikte doneminin en onemli sanat¢ist olmustur (Tiikel,
1997b, s. 818). David’in Ogrencisi olan sanat¢i, akademik ilkelere bagli kalmanin
yaninda, figiir yorumunda duygulu bir ifade kullanarak, resimlerinde David’e gore daha
yumusak ve samimi bir atmosfer olusturmustur (Sentiirk, 2016, s. 200). Ogrencilik
donemi caligsmalarinda bile ustasinin daha 6lgiilii klasisizmine karsi bir tepki anlamina
gelen siddetli bir cizgisellik etkileri goriilmektedir (Eitner, 2000, s. 276). Cizgiye ¢ok
onem veren Ingres’in hemen tiim yapitlarinda, ¢izginin big¢imleyici giicii klasik bir
anlayis i¢cinde tiim agikligiyla ortaya ¢ikmaktadir. Bu anlatimei dis ¢izgiyle tanimlanmis
bicimlerin belli bir gilizellik duygusu verme ilkesi, sanat¢inin hemen tiim sanat yagami

boyunca gegerliligini korumustur (Tiikel, 1997b, s. 819).

Ideolojik temelinde giizellik ideas: yatan Ingres, berrak neoklasik iisliibu, resimde
mutlak uyum ve dengeyi bulmak igin kullanmig, donemin ideal giizellik anlayisiyla
bigimlenen duygulu figiirlerini, giinlik yasam sahneleri i¢inde sade ve yalin bir
anlatimla yansitmistir. Bigimlerin alt yapisin1 olusturan desene biiylik 6nem vermis olan
sanatci, rengi ve 15181 desenin hizmetinde kullanmistir. Kendisini 6ncelikle bir ¢izim
ustas1 olarak nitelendiren yiiksek desen kabiliyetine sahip sanatci, dogada gézlemledigi
formlari, dogaya sadik kalarak, formlara fazla el atmadan, onlar1 emaye gibi ince, parlak

renkli boya katmanlariyla doldurarak, klasik idealler 1siginda tuvaline aktarmistir
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(Krausse, 2005, s. 53; Sentiirk, 2016, s. 200, 201). Ingres, antikiteye ve ozellikle
Raffaello’ya bagli bulundugunu sik sik ifade etmis olmakla birlikte, gerektigi zaman,
egrilerin uyumu ve uyumlu hatlarin viicut konturlarin1 belirtmesi i¢in, figiirlerini
deforme etmekten ve viicut cizgilerini abartmaktan ¢ekinmemistir. Sanat¢inin,
kompozisyonlarinin  kurulmasinda klasik 06l¢ii ve dengeyi bu yolla sagladig
goriilmektedir (Kinay, 1993, s. 147; Turani, 2010, s. 505). Ingres’in 15. yiizyil
ressamlarinin kuru ¢izgilerine olan hayranligi, klasik bir anlayis i¢inde ¢izginin giigli
bir anlatim araci olarak kullanilii, {istiin desen disiplini, basta Degas ve Picasso olmak
tizere modern donemin bir¢ok sanatc¢isini da etkilemistir. Degas erken doneminde,
sanat¢inin akademik anlayisin1 siki bir bicimde uygulamis, kompozisyonlarinin
kurulusundaki geometrik diizenlemeleri ise Picasso’ya yol gosterici olmustur (Turani,

2010, s. 505; Tiikel, 1997b, s. 819).

David’in elinde devrimci meziyetlerin ve ideallerin tasiyicisi ve ifadesi olan
Neoklasisizm’in berrak form bigimi, Ingres’da baska hi¢ bir amag tasimayan saf ve
gorkemli masalimsi bir giizellik yansimasina doniismiistiir (Krausse, 2005, s. 53). Daha
cok portre ve niileri bulunan sanat¢inin, Dogu kiiltiiriine 6zgii (oryantalist) mekanlar ve
nesnelerle de kurguladig1 resimlerinde, giinliik yasama dair konular1 neoklasik estetigi
koruyan bir tavirla yansittigi goriilmektedir (Sentiirk, 2016, s. 201). Delacroix
tarafindan temsil edilen romantik anlayisa karsi klasik resim anlayisinin ahenkli
hatlarina daima bagli kalmis olan Ingres’in, uzak diyarlarin bilinmeyen hayatlarina
duydugu ilgi, bir anlamda onun romantik egilimini de yansitmaktadir (Turani, 2010, s.
505; Tiikel, 1997b, s. 819).

Tiim hayat1 boyunca akademiden hoslanmadig1 ve Salon sergilerinden nefret ettigi igin,
kariyerinin ancak son bdlimiinde Fransiz Akademi’si tarafindan kabul edilmis olan
Ingres, yanlis bir yonlendirilmeyle tutucu olarak algilanmistir. Yapitlart onu kendine
0zgii cesur bir iislipcu olarak ilan etse de, sanat tarithinde uzunca bir zaman bu haliyle
yer almistir. Ancak ¢izgi ve rengin zor armonilerine, iligkilerin siirselli§ine ve formun
matematigine dayanan bir giizellik idealine olan kararliligi, ona sanat tarihinde ayr1 bir
yer saglamaktadir (Eitner, 2000, s. 278). Sonradan sanat tarihine genel olarak akademik
gelenegin en giiclii savunucusu olarak gecen Ingres, bu yoniiyle bagimsiz resmin haber

vericisi olarak goriilmektedir (Turani, 2010, s. 562; Tiikel, 1997b, s. 819).
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Ingres’in yakin arkadasi ve etkili hamisi Charles-Marie-Jean-Baptiste Marcotte
d’Argenteuil (1773-1864), Resim 88’de sol dirsegiyle kirmizi bir kumasla kaplanmis bir
masanin lzerine yaslanmis, 6zelliksiz, gri-yesil bir arka planin Oniinde dururken
gosterilmistir. Koyu kahverengi bir ceket iizerine, pelerinli ve siyah kadife yakali, kalin
mavi bir palto giymektedir. Marcotte d’Argenteuil’in unvani aldiktan sonra, bitmis
tabloya, muhtemelen Ingres’in kendisi tarafindan sonradan eklenen Commandeur
Légion d’honneur (Seref Nisani) rozeti, sanki diigme iligine zorla takilmis gibi oval bir
sekle biirinmiis halde yakasinda goriinmektedir. Parlak sar1 yelegin st kismi,
Marcotte’un beyaz gomlegi, siyah kravati ve kolali kalin yakasimi g¢evrelemektedir.
Saglar1 sanki riizgar esiyormus gibi dalgali, ser¢e parmag: ise tek bir dar yiizik ile

siislenmistir.

Resim 88: Jean-Auguste-Dominique Ingres, Marcotte d’Argenteuil, 1810, 93,7 x 69,4
cm, Tuval Uzerine Yagli Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art), Bat1
Binasi, Ana Kat Galeri 56, 1952.2.24, Washington D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.41607.html E.T. 29/01/2022

Yanindaki masada altin piiskiillii bir bikorn sapka yatmakta; ceketinin altinda ise altin
bir kostekli saat askisi ve anahtar asili durmaktadir. Marcotte’un ger¢ek halinden biraz
daha biiyiik olan ve agir giysilerle ortiilmiis gévdesi, tuvalin iizerine yerlestirilmis,

izleyiciyi yukaridan seyreden ve portrenin resmiyet ve mesafe havasina katkida bulunan
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basi igin genis ve masif bir taban olusturmaktadir. Hacimli elbise kolunun igindeki sol
kol ve bu kolun etli, biraz kayitsiz eli 6ne dogru itilerek, arkasinda biistiin yiikseldigi,
pes pese gelen palto, ceket, yelek ve kravattan ¢ikan ve sonunda kolali keten bir yaka
icinde sarmalanmig c¢iplak yiizlinli ortaya ¢ikaran bir 6n plan alani meydana
getirmektedir. Yiize, soldan diisen, burun ve yanak boyunca giiclii gblgeler olusturan
1s1kla keskin bir bicim verilmistir. iri, sonuna kadar agilmis gozler resmin sag yoniine
dogru bakmakta ve sanki huzursuz bir diisiince icindeymis gibi odaklanmamis
goriinmektedir. Hafifce kasilmis kas, hafifce genislemis burun deliklerinin altindaki
kiigiik agiz ve koselerden asagi doniik dudaklar, yiize asik suratl olarak okunabilecek
bir ifade vermektedir. Bu bicimiyle Ingres, arkadasinin alisilagelmisin disindaki
fizyonomisini carpici bi¢gimde bireysel olarak gordiigii ciddi nesnelligini aktarmistir

(Eitner, 2000, s. 279, 280).

Ingres’in bu donemde yaptigi birkag portreden Marcotte’unki, sadeligiyle en ciddi
Romal1 tarzinda goriinen olmustur. Arka planin sadeligi, kasvetli, cok katmanli agir
giysiler kugsanmis kostiimii iginde modelin heybetli ihtiyatliligi, Marcotte’u, daha
erigilebilir ve modaya uygun meslektaslarindan belirgin bir sekilde ayirmaktadir. Lorenz
Eitner’in aktardigina goére (2000, s. 282) portrenin Raffaello’dan gondermelerle dolu
olduguna deginen sanat tarihgisi Colin Eisler, modelin bireyselligine uygun bir tutum ve
duygu arayisinda ise Bronzino’nun niteliklerini tasidigini ifade etmektedir. Diiz ve
kasvetli bir arka plana kars1 erkeksi kostiimiiniin sert veya notr tonlarina ragmen, resmin
takdire sayan bir renkte oldugu goézlemlenmektedir. Yiiziin yanindaki keten kumasta ve
sarkik elin iizerindeki mansetin kenarindaki beyaz vurgular, koyu tonlu toplulukla
sasirtict bir uyum iginde yansimaktadir. Kestane rengi kostlimii ve sar1 yelegi kaplayan
mavi paltosunun bol kivrimlari, sicak ve ciddi bir uyum icinde birlesmektedir. Alt
yelegin acikligindaki yiiksek kravatin siyah vurgusu ile gri-kahve orgiilii siyah bikorn
sapkanin uzandigr masa Ortiisiiniin kirmizi vurgusu arasinda miikemmel bir uyumun
varlii, Ingres’in basarili renkgiliginin bir gostergesidir. Portre, kendine 6zgili ifade
giiclinii, gergin bir sekilde kontrol edilen tasarimindan daha az olmayan, renklerinin

bastirilmig zenginliginden almaktadir (Eitner, 2000, s. 282).

Neoklasik resmin degisik kollar1 arasindaki biiylik farklar g6z Oniinde
bulunduruldugunda Neoklasisizm’in kendi iginde biitiinliikli bir sanatsal akim

oldugunu sdylemek giiglesmektedir. Neoklasik resim, daha ziyade Barok ve Rokoko’ya
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karsit akimlarin genis ¢esitliligi icinde yer alan doktrinlerden bir tanesi olmustur.
Ingres’in resim anlayis1 bir siire sonra, Fransiz romantiklerinden Gericault ile

Delacroix’nin yeni barok tislibuna kars1 bir kutup olusturmustur.

18. ylizyilin sonunda sanat, kendi igindeki biitiinliiglinii tamamen kaybetmis, bu
donemden sonra sanat akimlari birbirlerine paralel dogrultuda gelisim gostermislerdir.
Neoklasisizm’le neredeyse aynmi donemde, duyguyu idealize edilmis bigimler
araciligiyla ifade etmeye ¢alisarak aklin 6niine koyan yepyeni bir akim ortaya ¢ikmistir.
Her ne kadar iki akim birbirine zit gibi gériinmiis olsalar da, ayn1 madalyonun iki yiizii
gibi olmuslardir. Sanat, kendini artik biitiin baglarindan koparmis, ifadenin 6znelligini
ve igerigin bireyselligini yazili olmayan bir anayasa haline getirmistir (Krausse, 2005, s.
53).

3.7.2. Romantizm Donemi Portre Resmi

Romantizm, 19. yiizyilin ilk yarisinda Avrupa’da, énce Almanya, Fransa ve Ingiltere’de
ortaya ¢ikmig, ardindan bir¢ok Avrupa iilkesinde yayilarak, edebiyat, miizik, felsefe ve
sanat1 derinden etkilemis entelektiiel bir akimdir. Batinin yasam ve diisiiniis bi¢gimini
doniistiiren en kapsamli akim ozelligini tagiyan Romantizm’in, diger sanat akimlar
icinde diinyayi en ¢ok etkileyen akim oldugunu séylemek miimkiindiir (Berlin, 2004, s.
20; Ozgeng Erdogdu, Ertop ve Ozdemir, 2020, s. 176). Isaiah Berlin (2004, s. 23),
romantik akimin kokten ve dev boyutlu bir doniisiim olusturdugu ve ondan sonra artik

hicbir seyin eskisi gibi olmadig1 savini ileri stirmektedir.

“Klasik uygarligin eski temellerini sarsmak pahasina, XVIII. yiizyildan itibaren,
hiimanizma ve giicii sinirsiz usu tartigma konusu yapan bilyiik akima “Romantizm”
ad1 verildi. Higbir alan, hicbir iilke bu akimin etkisinden kurtulamadi. Avrupa’da,
diisiince yasaminda, felsefe, sanatlar, toplum, gelenek ve gorenekler, toplumsal ya
da siyasal devrimlerde ¢ok 6nemli bir rol oynadi ve biitlin bilim dallarim etkiledi.”
(Claudon, 1988, s. 7)

Kokleri 1750’lere kadar giden ve 19. yiizyil boyunca etkisini siirdiren Romantizm,
adim Orta Cagda Fransiz dilinde sGylenen sarki, 6ykii ve sdylenceleri Latin sarki, 6ykii
ve sOylencelerinden ayirmak igin kullanilan “romans” teriminden almaktadir (Fleming
ve Honour, 2016, s. 640; Inankur, 1997c, s. 1575). Bununla birlikte bir tiirlii

tanimlanamayan bir kavrama baska bir kelime bulunamadigi igin “romantik”
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kelimesinin benimsenmis oldugu da, donemin yazarlar1 tarafindan belirtilmistir

(Fleming ve Honour, 2016, s. 640).

Ortaya koydugu ilke ve idealleri Bati medeniyetini temelden sekillendirmis olan
Romantizm hareketinin ideal bir toplum diizeni kurma hayalleri, onu diger sanat
akimlari arasindan ayiran en 6nemli niteligini olusturmaktadir (Kocadoru, 2015, s. 1).
Genel olarak klasisizme, sanayi devrimine, doganin bilimsel rasyonalizasyonuna ve
kendinden Onceki akil ¢agmin ve aydinlanmanin aristokratik siyasi ve toplumsal
diizenine bir tepki olarak dogdugu kabul edilen akimin ortaya ¢ikisinda, dini, felsefi ve
edebi ¢alismalarin (Inankur, 1997c¢, s. 1575) yan sira, Fransiz devriminden sonra olusan
sosyal, siyasal ve diisiinsel yapinin da biiyiik 6lgiide etkileri olmustur (Ozgeng Erdogdu
vd., 2020, s. 176)

“Romantizm, 18. yiizyl aydinlanmanin mekanik akilciligina; onun insan
duygularini, hayal diinyasin1 6nemseyen, biitiin bunlarin gelismekte olan
burjuvazinin ekonomik ¢ikarlarinin belirledigi piyasa ¢arkina teslim edildigi kaba
cizgisel ilerleme anlayigina derin bir tepki olarak ¢ikmistir. Bu tepki ile baglantili,
19. yiizyilin baglarinda Devrim dalgasinin geri ¢ekilmesiyle edebiyatta goriilen
dinsel canlanma, duygu ve sezgiye yiiklenen yeni vurgu, yaygin bir Gotik ve
ortacag uygarhigi cilginligi ile birlesmis bir ozginlik ve imgelem kiiltii,
Aydinlanma Yiizyili ve onun estetikte karsiligi olan Neoklasizmin kuru, donuk
entelektlializmine karsi, biliylik bazen akil karistiracak oOlgiide karmasik olan

tepkinin bir pargasidir.” (Ulusoy, 2019, s. 139)

Devrimin ortaya koydugu esitlik, 6zgiirliik ve kardeslik ilkelerine baglanan umutlarin
gerceklesmeyeceginin giderek anlasilmasiyla birlikte, devrimi takip eden yillar icinde,
toplumun kafasinda yine yeni diisiince ve anlayislar olusmaya baslamistir. Bireye
yiiklenen oOncelik ve insanin 6zgilir ancak toplumsal sorumlulugunun da bilincinde
olarak yasamas: gerekliligi gibi, aydinlanmadan sonra insanligin yeni ideallerini
meydana getiren ve sanatta Neoklasisizm ile kendini gostermis olan diisiince ve ilkeler
artik akillara hi¢ silinmeyecek sekilde yerlesmis, insanin 6znel duygulari sanatta 6n
plana ¢ikmistir. Bununla birlikte neoklasiklerin diinyayr kavramak i¢in kullandiklari
akilc1 ve serinkanlt bakis acisinin karsisina duygu ve bu duygunun dogurdugu bireysel
bir diis giicii ¢ikmistir. Klasik sanatin bigimciligini, entelektiiel disiplinini ve kontrollii

yapisini reddeden yeni anlayisin Onciiliigiinii 6znel duygu diinyast ve sezgi
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olusturmaktadir. 19. ylizyilin baslarinda bu 6zellikleri tastyan birgok yeni {isliip ortaya
cikmustir. Her biri ulusal karakterlerden kaynaklanan bu anlayislar “Romantizm” ana
bashig! altinda toplanmaktadir (Krausse, 2005, s. 56). Sanatta bir {islap devresi olarak
degil, bir akim olarak kabul edilen (Turani, 1975, s. 112) Romantizm, ortaya ¢iktigi
cagmin durumuna veya siirekli olarak degisen durumlara verilen sonsuz sayida bireysel
tepkidir. Tek bir romantik tavir olmadigi gibi romantik fikirlerin ¢esitliligi de tek bir
formiil altinda toplanamamaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 640). “Romantizm,
sekiilerlesmesiyle biiyiisii bozulan diinyanin karsisina bir seyler koymak isteyen, iki yiiz
yildir sonu gelmek bilmeyen arayis hareketlerinden biridir” (Safranski, 2013, s. 11).
Bundan dolay1 bir tek Romantizm’den s6z etmek, onu belirli bir zamanin ve mekanin
icinde smirlandirmak da imkéansiz olmaktadir. Batinin yasadigi ve Romantizm’in
felsefesinin temellerini meydana getiren sosyal ve siyasi olaylar ve olgulara yol agan
biiyiikk bunalim veya devrimler, birgok Avrupa iilkesinde degisik zamanda ve sekillerde
meydana gelmis ve her iilke, kendi ulusal kisiliklerine, tarihi, siyasi ve toplumsal
kosullarina gére bu olaylar karsisinda degisik sekillerde tepki gostermislerdir (Claudon,
1988, s. 12-13).

Romantik tutumlarin tek bir dislibun gelismesinin Oniine gectigi akim, biinyesinde
barindirdigi  tiirli  karmagsikliklar ve belirgin ¢eligkiler i¢inde, esas itibariyle
tanimlamalardan uzak kalmaktadir. Romantizm ne basitge eski iisliiplara karsi bir tepki
olmustur, ne de dogrudan onlardan gelismistir. Daha ziyade Neoklasisizm’in dingin
merkezinden bir dizi bireysel islipla birlikte yayilmistir. Dolayisiyla Neoklasisizm’in
ve Romantizm’in iliskisi, Gotik ile Ronesans veya Barok ile Rokoko arasindaki
iliskiden ¢ok farkli geligsmistir. Romantizm, Neoklasisizm’i tamamen reddetmemis,
ancak parcalara ayirarak, neoklasik kuramda sakli fikirleri bagimsiz bir sekilde
gelistirmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 642). Her ne kadar birbirine zit gibi
goriinseler de her iki akim aslinda ayni madalyonun iki farkli yiiziinii yansitmiglardir
(Krausse, 2005, s. 53). Zaten daha oncesinde David, Ingres ve Prudhon gibi neoklasik
sanat¢ilarda da romantik egilimler goriilmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 642;
ayrica bkz. Kinay, 1993, s. 147; Sentiirk, 2016, s. 200; Turani, 2010, s. 505, 510; Tiikel,
1997a, s. 428, 1997c, s. 1524). Yeni akim bir devrim olarak kabul edilmis, ancak bir

Isyan olarak goriilmemistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 642).
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Hayat iligkilerinin tamamen parayla ol¢iildiigli ekonomik bir diinya yapisinin yikici
etkilerine kars1 hassasiyet gostermek gerektigini savunmus olan romantikler, gegmise,
hatta eskiye ait olan her sey karsisinda biiyiik bir hiirmet ve duyarlilik gostermisler,
ayrica soyut diisiincenin egemenligi karsisinda da duyguyu vurgulamak gerekliligini
One siirmiiglerdir. Heniiz yonetilip diizene sokulmamis yabani bir diisiince olarak
algiladiklar1 romantik duygunun, yasamin icerdigi gizemi algilayabilen bir sezgiye sahip
olmak ve bilingaltindakini kesfetmekte yattigina inanmuslardir. Uzak felsefelere ilgi
duymus, mitos ve dinlere estetikle yaklasmis olan Romantizm Dd&nemi diisiiniir ve
sanatcilari, aydinlanma doneminin yiicelttigi rasyonalizme tepki gostermis olmalarina
karsin, her akli basinda insan gibi rasyonel bir anlayisa sahip olmuslardir, ancak
rasyonel olmayan, yani aklin algilayip kavrayabileceklerini asan seylere ise, 6zellikle
estetik sebeplerden dolayr deger vermislerdir (Safranski’den aktaran Caglar, 2013, s.
41). Romantizm, bagka birgok sey olmanin yaninda, dinin estetik araglarla devami

niteligini tasimaktadir (Safranski, 2013, s. 11).

“Bu sekilde dinle de ilgilenirler, ama daha ziyade estetik sebeplerden
dolay1. Romantizm, dini duyarliligin estetik araglarla devam
ettirilmesidir. Burada estetik olan, oyun ile, zevk alinarak yapilan anlamindadir
-akidelere tiimiiyle inanmak zorunlulugu yoktur. Romantik diisiiniirler i¢in din,
genelde vahiyle degil, tasavvur giicliyle ilgilidir. Dinler, insan diisiincesinin
muazzam icatlaridir -Romantik diislintirler bunu bdyle goriiyorlardi...”

(Safranski’den aktaran Caglar, 2013, s. 41)

Romantikler dogayi, sanayi devrimi karsisinda siginilmasi gereken, gizemlerle dolu bir
liman olarak gormiislerdir. Her seyden Once modern uygarligin bir elestirisi olan
Romantizm, “[u]ygarligin gozleri kor edercesine siirekli 11k tutan, aydinlatan zihnine
kars1, diinyay karartarak aydinlatma gabasi” olarak kabul edilmistir (Sarialioglu, 2019,
S. 169). Sanayilesmeyle birlikte toplumun degerlerinin korunmasina yonelik bir ¢aba
igine girilmis ve bu ¢abanin dogurdugu umutsuzlukla yabancilasma olgusu dramatik bir
hal almigtir. Romantikler sanati, yozlagsmis yasam ve bu yasamin dogurdugu kotiiliige
tahammiil edilebilecek ve karsi koyabilecek tek ara¢ olarak gormiisler, sanati ve
yaraticili@i din kadar kutsal kabul etmislerdir. Sanat¢1 da bir deha olarak siradan olan
her seyden kendini siyirip tarihteki yerini almaya baslamistir (Kocadoru, 2015, s. 23;

Ozgeng Erdogdu vd., 2020, s. 176). Bir yoniiyle de giiniimiiziin modern sanat anlayisina
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gecilmesinde bir tiir koprii islevi iistlenmis olan Romantizm, modern sanatin baslangici
olarak da kabul edilmektedir (Baudelaire, 2014, s. 97; Yilmaz, 2013, s. 31). Besim F.
Dellaloglu (2010, s. 10) Romantizm’i bir erken Modernizm olmanin yani sira, en erken
Modernizm elestirisi olarak da tanimlamaktadir. Bu ifadeyi destekler mahiyette,
Romantizm’in, ekonomik ve olgucu (pozitivist) ruhun dstiinliiginiin karsisinda
Modernizm’e kars1 itiraz1 Ol¢iisiinde bir direnis hareketi oldugunu ifade eden Alman
filozof Riidiger Safranski, hareketin kendisinin de 6zgiir bireysellik fikrinden dogmus
olmasi dolaysiyla son derece modern oldugunu da belirtmektedir (Safranski’den aktaran
Caglar, 2013, s. 43).

Resimlerinde oliimlii ve gecici hayatin insana verdigi acilari, yalnizligt ve dogaya
6zlemi yansitan Alman romantiklerinin tetiklemis oldugu romantik akim, yaratict hayal
giiclinli biitlin sanatlarin itici giicli ilan eden edebiyatcilar ve felsefeciler tarafindan
baslatilmis ve yayginlagtirllmigtir. Alman sanatgilar, yasanan toplumsal krizler
karsisinda kendi i¢ diinyalarina cekilmis, bu krizlere duygularina siginarak tepki
vermislerdir. Insanlarin kendileriyle ve diinyayla barisik yasadiklarmi diisiindiikleri
oldukg¢a uzak bir ge¢miste kalan eski giinler karsisinda derin bir hasret duymuslardir
(Krausse, 2005, s. 56, 57). Bireyin bu i¢ diinyas1 ve ruhsal durumu Romantizm’de
kavusulmayana hasret ve ideal olana 6zlem olarak yansimis, gidilmesi zor ve varilmasi
gii¢ olan yerlere duyulan hasret ve 6zlem, yiice olanda kendini gdstermistir (Ozgeng
Erdogdu vd., 2020, s. 176). 18. yiizyilin ortalarinda sanayi devrimi, aydinlanma ve
rasyonalizme ilk tepkilerin verildigi Alman Romantizmi, “erken” ya da “On
Romantizm” diye adlandirilan Romantizm’in ilk donemlerini olusturmaktadir.
Fransa’da, Rousseau’nun da etkisiyle, toplumsal bir elestiri ve bir devrim olarak goriilen
Romantizm, Ingiltere’de ise daha gok estetik bir hareket olarak algilanmustir. Alman
kiiltirinde, Romantizm’in kiiltiir olgusu iizerinde oynadigi rol, ¢ok daha derin etki ve
izler birakmistir. Alman Romantizmi’nde gegmise, eskiye ait olan her sey karsisinda
biiylik duyarlik ve saygi gosterilmesi, Almanlarin Romantizm’i bir yasam bigimi haline
getirmelerine yol agmistir. Bu durumdan dolayr Safranski, genel olarak Romantizm’in
bir Alman meselesi (eine deutsche Affdre) haline geldigini kabul etmektedir
(Safranski’den aktaran Caglar, 2013, s. 41).

“Romantizm, bir donemdir; romantiklik ise bu donemle sinirli olmayan tinsel bir

tutumdur. Bu tutum romantizm doéneminde en miikemmel ifadesini bulmustur, ama
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bununla smirli degildir; romantiklik bugiine kadar siirmiistiir. Sadece Almanlara
Ozgii bir olgu da degildir, ama Almanya’da 6zel bir bigim kazanmigtir, dyle ki
Alman kiiltiirii yurt disinda bazen romantizmle ve romantiklikle 6zdeslestirilir.”

(Safranski, 2013, s. 10)

Romantizm akimi, sinirsiz bir giic olarak aklin kullanilmasini, kayginin, coskunun,
duygunun ve hayal yogunlugunun en st diizeyde yasanmasiyla, sanatta ve edebiyatta
yeni anlayislarin temellerin atilmasina, yeni yaklasim bigimleri olarak hayata
gecirilmesine ¢aligmistir (Gok, 2017, s. 42). Bu anlayis dogrultusunda yurtseverlik,
gecmise Ozlem, Ozgiirliik, itopya, duygusallik, heyecan, doga sevgisi gibi konulari
islemis olan romantik sanatgilar, 6zlem ve hayallerini hiir bir sekilde anlatabilmek igin,
kendi i¢ diinyalarim1 ve kisiliklerini eserlerine yansitmislardir (Ozgeng Erdogdu vd.,
2020, s. 177). Johann Gottlieb Fichte’nin (1762-1814), Alman romantik felsefede
“doga” kavramimi karsi karsiya getirdigi “ben” ve “ben olmayan” kavramlari
tartigmaya agarak, Romantizm’in temelinin olusturan 6znel yaklagim, yaraticilik, deha
ve i¢ diinya kavramlarinin olusmasini saglayan kuramini gelistirmistir. Boylece en
biiyiik deger, “Ben” ve “birey”in 6ne ¢ikmaya baslamasiyla sanatsal yaraticilik olmus,
bu olgu da, romantiklerin kendi diglarinda ararken i¢ diinyalarinda bulduklari duyguda
kendisini ifade etmistir (Kocadoru, 2015, s. 22, 23). Romantizm, diisiinsel anlamda
ortak bakis agilarin1 paylasmakla birlikte, sanat¢ilar kendi aralarinda islip ve konu
acisindan birbirlerinden bagimsizlasarak, bicimsel farkliliklara sahip olmuslardir

(Ozgeng Erdogdu vd., 2020, s. 176).

Aydinlanmanin rasyonalizmine siddetle kars1 ¢ikan diisiiniirlerin fikirlerinden etkilenen
ve diinyay1 bir biitiin olarak kavramak isteyen Romantizm sanatcilari, geleneksel sanat
dallar1 arasindaki simirlarin asilmasit ve biitiinliiklii tek bir sanat eseri meydana
getirilmesi gibi konulari ama¢ edinmiglerdir. Diinyanin bir matematik problemi
olmadigini, dolayisiyla yalnizca akilla kavranmasi miimkiin olmayan bir sok gizem ve
sirlarla dolu oldugunu ifade eden sanatgilar, diinyanin yalnizca duygu diinyamiza hitap
eden bir yasantilar biitiinii olarak ele alinmasi gerektigini savunmuslardir. Her seyden
cok hayal giiciine, sezgilere ve yaraticilik yetenegine ¢ok 6nem vermis, sanat eserinin i¢
sesin bir ifadesi haline geldigini belirtmislerdir. Romantik doga felsefesini kendilerine
rehber kabul eden ressamlar, kendi sezgilerinin disinda higbir seye glivenmeyerek

diinyanin sirlarmi ¢ézmeye ¢alismislardir. Buna karsin ortaya koyduklar1t bu yeni
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onceliklerle dogay1 incelemeyi ihmal etmemis, aksine akademik geleneklere de baglh

kalmislardir (Krausse, 2005, s. 57).

Kendilerinin diinyanin ruhunun bir pargasi olduklarini kabul eden romantik sanatcilarin
en sevdikleri tiir, manzara resmi olmustur (Krausse, 2005, s. 57). Manzara resmi, ilk
defa romantik donemde, Yyiizlerce yil boyunca figiirlii konulara fon gorevi yapan bir
cevre olmaktan cikip, figiir resminin dniine gegmistir. Izleyicinin akil giicii ve duygular
tizerindeki etkisi ac¢isindan ele alinan romantik hareketin temel 6zelliklerinden biri olan
doganin yansitildigi manzara resimleri, izleyiciyi kendi i¢ diinyalarin1 incelemeye ve
onlarin kendi duygulart iizerinde biraktiklar1 etkileri c¢oziimlemeye ve aciklamaya
yoneltmistir (Inankur, 1997¢, s. 1575). Manzara resmi de boylece, ayn1 zamanda insanin
bizzat iginin resmi halini almigtir (Turani, 2010, s. 501). Sanatgilarin goziinde doga,
ozellikle siyasal agidan oldukc¢a ¢alkantili olan Almanya’da insanin acizligi karsisinda
hem bir sonsuzluk ve 6zgiirlik simgesi hem de ruhun bir aynasi olarak goriilmiistiir.
Modern sanatin da ¢ikis noktalarindan biri olan resmin salt resimden baska anlamlara
sahip olabilecegi ve goriinenden daha derin bir seyleri ima edebilecegi gercegi, ilk kez
Romantizm akimimin yapitlarinda olanca ¢iplakligiyla ortaya ¢ikmistir (Krausse, 2005,
s. 57, 59). Romantik resim, her seyden 6nce, bir ekolden ¢ok, dogay1 ve insani, onceki
yiizyillarda hakim olan tavir karsisinda, yeni bir bi¢imde kavrayisin sanatsal alanda
uygulanmasi olmustur (Pillement ve Noisette de Crauzat, 1988, s. 35). Portre resmi ise,
daha ¢ok manzara resimlerinin yapildigi Romantizm resim sanatinda, dramatik ve

melankolik goriintiilerin yansimasi olarak uygulanmistir (iskender, 1997, s. 1505).

Klasik bir resim anlayisina da sahip olmakla birlikte, konulara yaklagim sekli ve bigimle
renk kullanimi agisindan Eugéne Delacroix (1798-1863), Romantizm’in en giiglii
temsilcilerinden biri olmustur (Tiikel, 1997a, s. 438). Delacroix, resimlerinde tarihi ya
da edebi konular se¢mis, ¢agdas diinyadan aldig1 konular arasinda ise Kuzey Afrika gibi
yabanci kiiltiirlerin yasantilarin1 da, repertuarinda 6énemli bir yer tuttugu oryantalist bir
iislipla betimlemistir (Inankur, 1997c, s. 1579; Kinay, 1993, s. 159). Sair ruhlu, olgun,
hosgoriilii bir kisiligi olan Delacroix, sanati mutluluk i¢in bir ara¢ olarak gérmiistiir

(Turani, 2010, s. 509).
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Resim 89: Eugéne Delacroix, Otoportre, 1837, 65 x 54,5 cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 942, RF 25, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010059698 E.T. 12/02/2022

Biitiin bu yapitlarinda akilda kalan dinamik, fakat oldukga dengeli bir ifade tarz1 dikkat
cekmektedir. Yaraticiligin, doganin sanat¢i tarafindan goriilmesi, diizenlenmesi ve
bicimlenmesinden ibaret oldugunu kabul eden Delacroix’ya gore sanatin esast,
Ozgiirliige dayanmaktadir. Sanat¢inin dogrudan dogaya ve gercege baglanmakla giiciinii
yitirecegini ifade eden Delacroix, sanat¢inin goziiniin oniindekini, kendi diisiincesine
gore degistirmesini dogru bulmustur (Turani, 2010, s. 509). Dogadaki renkleri ¢ok iyi
gozlemlemis olan Delacroix, renkg¢i bir anlayisa bagli olmustur. Yavan buldugu desenin
egemenligi i¢indeki klasik anlatimin karsisina miithis bir dinamizm ile renkten yola
cikilarak kurulmus kompozisyonlar koymustur. Rengi, kompozisyon o6gelerinin
birbirleriyle siki bir iligski i¢inde olmasini saglayan bir diizende, rahat ve coskun
hareketlerle tuvale aktarmis, ¢izgiyi bile renklendirmistir (Krausse, 2005, s. 62; Turani,
2010, s. 510). Rengin resimde basli basina bir degerinin oldugunu ilk fark eden sanatg1
olarak goriilen Delacroix, renk gozlemlemelerine dayanarak kendi renk teorisini
gelistirmistir. Arastirmalarindan elde ettigi en Onemli sonuglardan birisi, zit ana
renklerin karistirilmasiyla ince ara tonlarin elde edildigi olmustur. Renklerin

parlakligini, ince farklarla ayrilan ayni rengin farkli tonlarini yan yana getirerek
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artirmay1 bagarmis olan Delacroix, yalniz resmin unsurlariyla yapitlarina hareket ve
dinamizm katmistir. Cok ge¢meden ortaya ¢ikacak olan agik hava ressamliginin
temellerini olusturacak olan bu bulgulari, izlenimciler tarafindan bir siire sonra biiyiik
bir heyecan ve merakla okunmus ve uygulanmistir (Krausse, 2005, s. 62). Resimlerinde,
koyu ve garpict renk zitlasmalari araciligiyla, sakin ve durgun bir atmosfere sahip
sahnelerde bile, renklerin ve 1s181n kullanilis1 ¢ok canli ve ¢arpici bir etki saglamaktadir.
Yapitlarindaki hareket ve renklerin canliligiyla dogrudan géz alici bir etki saglamay1
bagaran ressamin insan Ogesine vermis oldugu istirap, saskinlik ve korku gibi ifade

bi¢imleri, romantik duyumu etkili bir sekilde yansitmaktadir (Beksag, 2000, s. 83).

Resim sanatinin 19. yiizyilda en etkili ve iiretken ressamlarindan biri olan Delacroix,
sanat teorileri tizerine yazdigi pek ¢ok yazisinda sanatta hi¢ bir zaman eskimeyen ve
degerini kaybetmeyen giizellik tilkiisiine yonelme gerekliligini vurgulamis, hayal giicii
ve tutkunun ise sanatgiy1 sanat¢i yapan iki sey oldugunu savunmustur. Romantizmin
sonsuzluk ideali ile Klasisizmin miikkemmellik iilkiistiniin birbiriyle kolay kolay
uzlagsmayacaginin farkinda olan Delacroix, bu celigkiyi resimlerinde de yansitmistir
(Krausse, 2005, s. 61). Hig istemedigi halde, Ingres’in miikkemmeliyetgi, mesafeli ve
soguk Klasik tarziyla zit goriildigiinden, Fransa’da romantik akimi temsil eden en
bagsarili ressam olarak kabul edilmesine ragmen, klasisizmden izler de bulunan
eserleriyle, romantik diis dlemine yeni agilimlar kazandirmis olan Delacroix, gelecek
kusaklar tizerinde 6nemli bir anlatim ve renk ustasi olarak derin etkiler birakmistir
(Beksag, 2000, s. 83; Krausse, 2005, s. 61; Tansug, 2004, s. 194). Somut resim
anlayigina veda eden 20. yiizyilin biitiin sanatcilarina, yapitlari ve renge bagimsiz bir

anlam veren renk kuramiyla yol gosterici olmustur (Krausse, 2005, s. 62).

Delacroix’nin en taninmis eseri olan Halka Yol Gésteren O:zgiirliik (Resim 90),
toplumsal ve politik sanatin en dnemli 6rneklerinden birini teskil etmektedir (Beksag,
2000, s. 83). 1830 devrimini anlatan resimde, daha oOnceki yapitlarin atesli
romantizminin yerine, daha agirbaslh bir tavir ve sessiz yogunlukta renkler kullanilmistir
(Eitner, 2000, s. 219). Tek ve gercek bir dnderi olmayan ayaklanmanin en etkili anini
secmis olan Delacriox, halkin gercek dnderinin “Ozgiirliik” oldugunu ifade etmektedir.
Delacroix’nin bu o6zgiirlilk ideasi, klasisizmdeki gibi soyut bir kavram olarak

resmedilmemis, tuvalin merkezine yerlestirilen, bir elinde bayrak, diger elinde siingiilii
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bir tiifek tutan ve barikattan ortaya ¢ikan bir kadin figilirinde somut bir bigiminde

cisimlestirilmistir (Krausse, 2005, s. 61; Tiikel, 1997a, s. 438).

Resim 90: Eugéne Delacroix, Halka Yol Gésteren Ozgiirliik, 1830, 260 x 325 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 700, RF 129, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010065872 E.T. 12/02/2022

Oldukga hareketli olan yapitta, barikattaki kargasaya alegorik bir yapayliktan ziyade bir
gerceklik yansimasi verilerek, abartili ya da sahte bir ihtisam olmayan siirsel bir etki
sunulmaktadir (Eitner, 2000, s. 219). Rahat firga kullanimi ve renklerin canliligi
Delacroix’nin yapitlarina olaganiistii bir gerceklik katmistir. Heyecanin dozunu ve
hareketi artirmak igin resimlerinde agik-koyu kontrastlar1 kullanmis olan Delacroix’nin,
bilingli olarak zit, ancak tamamlayici renk kontrastlarini da tercih ettigi goriilmektedir.
Delacroix, insanlarin o anki heyecanlarim1 ve duygularimi renklerle vurgulamaya
calismis; rengi, sadece bir resim unsuru olarak degil, duygular1 kamgilayan basli bagina
bir motif olarak kullanmistir (Krausse, 2005, s. 61). Genelde 1789 Fransiz biiyiik
devrimiyle karistirilan resim, Fransa’y:r saran 6zgiirliik ve bagimsizlik atesini yansitan
gorsel bir bildiri olarak kabul edilmistir (Tiikel, 1997a, s. 438). Kendisini resimde en 6n
safta miicadele eden siyah silindir sapkali adam olarak betimlemis oldugu iddia
edilmekle birlikte (Johnson, 1981, s. 146; Krausse, 2005, s. 61), romantik edebiyatin en

onemli isimlerinden Alexandre Dumas tarafindan bu iddia, sanat¢inin Temmuz 1830
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olaylarina herhangi bir sekilde aktif olarak katilmadigi belirtilerek, reddedilmistir
(Johnson, 1981, s. 146).

Sanatin bir dil oldugunu diisiinen Delacroix, anlasilabilir seyler konusabilmek igin de,
doga ve benzeri ortak degerlerden bahsetmek gerektigini savunmustur. Delacroix,
dogrudan nesneye bagli oldugundan dolayi, sanat¢inin bagimsiz yasam tarzina engel
oldugunu diisiindiigii portre kavramini genel olarak ikincil planda gérmiistiir (Turani,
2010, s. 510). Ancak kariyeri boyunca oOzellikle portre veya otoportreleri ile
taninmamakla birlikte, bu tlirli de zaman zaman akilda kalic1 birgok eserle basarili bir

sekilde islemistir (“Self Portrait (Autoritratto) 18407, t.y.).

Resim 91: Eugene Delacroix, Dr. Frangois-Marie Desmaisons 'nun bir Portresi, yak.
1832-33, 88,9 x 77 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya. Detroit Institute of Arts (Detroit
Sanat Enstitiisii), S331, 2001.63, Detroit, ABD.

Kaynak: https://www.dia.org/art/collection/object/portrait-dr-fran%C3%A7ois-marie-desmaisons-93520
E.T. 13/02/2022

Eugene Delacroix, doktor Frangois-Marie Desmaisons’u (Resim 91) ugsuz bucaksiz,
degisken bir gokyiiziinii cagristiran bir fonda goOstermektedir. Delacroix, resim
diizleminin 6n planinda yarim uzunlukta baskin olarak goriilen modelinin anitsal
konumuna ragmen, geleneksel portre resminin formalitesini kirarak bir samimiyet

havasi aktarmistir. Desmaisons sag bagparmagini yeleginin kol deligine sokmus, bu
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rahat hareketi, giysiyi one dogru cekerek, yelegin 6n kisminin burusmasina ve
diigmelerinin  gerilmesine neden olmustur. Desmaisons, izleyicinin bakisiyla
karsilasmak yerine, tuvalin kenarinin 6tesindeki bir sey tarafindan dikkati dagilmis gibi
sola bakmaktadir. Melankoli, Desmaisons’un yiiz hatlarmi goélgeleyerek, benzerligin
yiizey kaydina gizemli bir igsel duygu boyutu eklemektedir. Sinirsiz olasiligin arka
planina karsi tamamen Kisisellestirilmis bir adamin goriintiisii olan Delacroix’nin
Desmaisons portresi, zengin renkler ve akici firga darbeleriyle boyanmis romantik bir

ruhu yansitmaktadir (Detroit Institute of Arts, 2015, s. 12).

Resim 92: Eugéne Delacroix, Léon Riesener, 1835, 54 x 44 cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 62, RF 1960 58, Paris, Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010059723 E.T. 12/02/2022

Delacroix’nin ayni zamanda kuzeni olan ressam Léon Riesener (Resim 92), hizla
fircalanmis yesil-kahverengi bir arka plan iizerinde, yiiksek bir alin ve diisiincede
kaybolan gozlerle 6n ylizden bir biist olarak tasvir edilmistir. Metal diigmelerle
siislenmis lacivert, neredeyse siyah ceketi, lizerine mavi bir kravatin aceleyle baglandig:
yar1 kivrilmis beyaz yakasini ortaya ¢ikarmaktadir. Daginik sag1 ise, bu samimi portre
izlenimini giliglendirmektedir. Delacroix, siiphe, canlilik ve bagimsizlikla dolu
gencligini 1srarli bir sekilde yansittigi kuzeninin ¢ok hassas bir goriintiislinii

sunmaktadir. Ingiliz sanatgt Thomas Lawrence’in etkileri goriilen portre, bulanik
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efektleri ve ige doniik karakteriyle ayni zamanda cagdas Ingiliz modellerini de

cagristirmaktadir (“Léon Riesener (1808-1878), peintre”, 2021.

Eugene Delacroix’dan sonra Fransiz romantik resmin en 6nemli temsilcisi ve onciisii
sayilan Théodore Géricault (1791-1824), kendine 6zgii tislibuyla klasik akim i¢inde de
anilmaktadir (Krausse, 2005, s. 60; Tiikel, 1997a, s. 671). Ancak heyecanli bir karakteri
olan Géricault, tiyatro dekoruna benzeyen Kklasik ressamlardan ve c¢alismalarindan
hoslanmamis, resimlerinde etkiyi olabildigince ylikseltme amaci, akademik
Neoklasisizm’in hesapli, entelektiiel resim anlayisiyla tam bir tezat olusturmustur
(Krausse, 2005, s. 60). Klasik sanat anlayisina canli bir anlatim katarak modern bir yap1
kazandiran sanatg1 olarak kabul edilen Géricault, alisilmis ve belirli anlayislara bagh
olan sanat bigimlerinin disinda kalmustir (Tiikel, 1997a, s. 671). Bununla birlikte
Géricault’nun yapitlarindaki hayatiyet ifadesi, 6liim tutkusu, resim sorununa teknik
yaklagimi ve 6zgiir davranist onu tam bir romantik yapmaktadir. Diger birgok romantik
sanatg¢ilarin resimlerinde goriilen hayal diinyasina veya zamandan ve mekandan gegmise
dogru hazin kacis, yabanci diyarlarin egzotik liiksii, garip mekanlar ve alisiilmadik doga
goriiniimleri gibi 6zelliklerinin aksine Géricault, yine bir¢ogunun erisemedigi gergekei
ve saglam bir plastik duyarliga sahip olmustur (Tansug, 2004, s. 193, 194). Hareketin ve
insan1 harekete gegiren duygularin ressami olarak 6n plana ¢ikan Géricault, figiirlerinin
kazandig1 ii¢ boyutlu goriiniim ve en son karesine kadar resmin tiim yiizeyini doldurarak
olusturdugu muazzam etkiyle Michelangelo’yu hatirlatmaktadir (Krausse, 2005, s. 60).
Siparis almadan ¢alismasina imkan verecek kadar gelir sahibi bir orta sinifin mensubu
olan Géricault, sosyal bakimdan yeni bir ressam tipini de ortaya ¢ikarmistir. Boylece
mali bagimliligi asarak, sanatsal bagimsizlik anlayisimin yerlesmesine de yardim

etmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 646).

Sanatta vurgunun kahramanlik duygularindan eza ve cefaya, muzaffer olandan magdur
olana kaymasi, Géricault’nun eserlerinde de goriilmektedir (Fleming ve Honour, 2016,
S. 646). Bu durumun en belirgin gorildiigii eseri, Medusa 'nin Sali (Resim 93) adli
basyapiti olmustur. Gergek bir deniz faciasini anlatan etkileyici resmi, Paris salonlarinda
bomba etkisi yapmis ve politik biiyiik bir skandala yol agmistir. O zamana dek bir
dehset an1 hi¢ kimse tarafindan bu kadar gercek¢i ve dirkiitiicii bir sekilde
resmedilmemistir. Géricault, izleyicinin bu korkung olaym hem gorgii tanigi hem de bir

parcast haline gelmesini saglayan devasa boyuttaki resmiyle insanlarin dogrudan

197



duygularina dokunmus, yasanmis gercek bir deniz faciasinin konusu oldugu igin resim,

insanlarin tizerinde daha biiyiik etkiler meydana getirmistir (Krausse, 2005, s. 60).

Resim 93: Théodore Géricault, Medusa 'nin Sali, 1818-19, 491 x 716 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 700, INV 4884, C 51, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010059199 E.T. 15/02/2022

Firtinali bir havada, batmis bir gemiden sag kalanlar1 agik denizde bir sal {izerinde
gosteren resim, dramatik hareketlerle i¢ ice gecmis insan viicutlar1 tiizerinde
yogunlagmaktadir. Sahnenin duygusal yiikii ve ¢esitli olgularin heyecani, okyanusun
ortasinda tek baslarina kalmis insanlarin ugradigi yikim, yoksunluk ve aciyla
bicimsizlesmis viicutlar {izerinde yiikselmektedir. Resimde betimlenen, heykelleri
andiran ¢ogu ¢iplak insan bedenlerinin her kivrimi en ince ayrintisina kadar ustalikla
diizenlenmistir. Piramidal bir kompozisyonla kurgulanan resimde Olmekte olan
kazazedelerin, bir sehir morgunun keskin gergekligine olduk¢a yakin duran tenin solgun
rengi, karanlik dalgalarla tezat olusturmaktadir. Resmin asil dramatik ifadesini veren
unsur bu acik-koyu kontrastlar olmustur. Resimdeki hareketler ve beden yigini, o
zamana kadar higbir barok ve klasik yapitlarda bu sekilde gosterilmemistir (Krausse,
2005, s. 60; MacGregor, 1989, s. 41; Pillement ve Noisette de Crauzat, 1988, s. 42;
Turani, 2010, s. 509).
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Salin dstiindeki insanlar ger¢ek anlamda kahramanlik gostermemektedirler, higbiri
cesurca bir tahammiil veya sessizlikle kendilerini kontrol altinda tutamamaktadirlar.
Kriz anlarinda insanlar nasil davranirlarsa oyle davranmislar, hayvani bir yasama
tutunma gidisiiyle hayatta kalmayi basarmislardir. Dayanilmaz acilar ¢ekmis, ancak
bunu iyi veya asil bir sebep ugruna yapmamislar, insani veya tanrisal bir kotiltagiin
degil, bir tiir echliyetsizligin kurbani olmuslardir. Géricault, tablo araciligiyla
kahramanlik, iimit, Giziintii ve aciya dair ezeli sorunlari ilgilendiren geleneksel tutumlari
sorgulamakta; karsiliginda ise sadece rahatsiz edici belirsizlikte bir yanit sunmaktadir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 646, 647). Resmin c¢arpici etkisi, son bir umutla
kazazedelerin sigindiklar1 sala yiiklenen sembolik anlamdan da kaynaklanmaktadir.
Kazadan sonra sala ¢ikmak, genis anlamli bir metafor olarak romantik anlayisa gok
uygun diismektedir. Resmin dolaysiz gercekei iislibu bu sembolik anlamlarla birleserek

yogun bir sekilde duygulara hitap etmektedir (Krausse, 2005, s. 60).

Resmi ¢izmeden Once olayla ilgili kapsamli aragtirmalar yapan Géricault, kazadan sag
kurtulmay1 basaran denizcilerle goriismiis, hastalar1 resmetmis, oliilerin bile eskizlerini
yapip, idam edilenlerin uzuvlarini ve baglarini ¢izmistir (Krausse, 2005, s. 60). Gergekei
diizenlemesi ve politik vurgulamalariyla biiyiik ilgi uyandirmis olan Medusa 'nin Salt,
tahrik edici konusuna ragmen sanat ¢evreleri tarafindan da takdir edilmistir (Fleming ve

Honour, 2016, s. 647; Tiikel, 1997a, s. 671).

Géricault’nun son yillarinin en iistiin basarisi, biiyiik bir Salon resmi degil, halk icin
tasarlanmamis ve Géricault’'nun gii¢lii, dolaysiz bir gerceklik deneyimi tarafindan
harekete gecirildiginde yetenekli oldugu tutkulu akicilikla, canli model {izerinden hizla
boyanmus bir grup akil hastasinin bir dizi portresi olmustur (Resim 94-96). Daha onceki
caligmalariyla veya doneminin sanatiyla yakin bir paralelligi olmayan bu derin imgeler,
onun Avrupa sanat1 onciisii igindeki yerini Medusa’nin Sali kadar keskin bir sekilde
tanimlamaktadir. Bir yiizy1l boyunca belirsiz kalan bu ¢alismalar yaygin olarak onun
bilinen en son resimleri arasinda kabul edilmektedir. ilk kaynaklarda haklarinda bilgi
olmayan portreler, bugiin modern resmin ilk basyapitlar1 arasinda yer almaktadir

(Eitner, 1983, s. 241; MacGregor, 1989, s. 40).
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Resim 94: Théodore Géricault, Bir Kleptomanin Portresi, yak. 1820, 61,2 x 50,1 cm,

Tuval Uzerine Yagh Boya. Gent Giizel Sanatlar Miizesi (Museum voor Schone Kunsten

Gent), 1908-F, Gent, Belgika.

Kaynak: https://www.mskgent.be/nl/collectiestuk/portret-van-de-kleptomaan E.T. 15/02/2022

On tane yapildig1 bilinen, ancak giiniimiize bes tanesi ulagan portreleri Géricault, Paris
Salpétriére akil hastanesinde doktor olan arkadasi Etienne-Jean Georget (1795-1828)
i¢in yapmustir. Mevcut bes portre, farkli sanrilarin veya “monomani” olarak ifade edilen
ve kendisini belirli bir saplanti ya da tek bir sanr1 ile gosteren bir zihinsel bozukluga
sahip hastalar1 tasvir etmektedir. Dr. Georget’nin tesvikiyle ¢izilen portrelerin amaci
konusunda ise farkli goriisler ileri siiriilmektedir. Géricault’nun gecirdigi bir ¢okiisten
sonra tedavi amaciyla doktor tarafindan diger hastalarin portrelerini ¢izmeye
yonlendirildigi belirtilmekle birlikte, Dr. Georget’nin portreleri bazi pratik amaglar icin,
belki de klinik caligmalarin belgelenmesi, illiistrasyonlar i¢in modeller veya dersler igin
gorsel materyal olarak hizmet etmesi amaciyla yaptirmis olabilecegi de one
stirilmektedir (Eitner, 1983, s. 242). En olas1 varsayim olarak, Deli Portreleri’nin Dr.
Georget tarafindan psikiyatrik vaka materyalleri iizerine verdigi dersler i¢in Ornek

olarak tasarlandigi kabul edilmektedir (MacGregor, 1989, s. 43).

Glinlimiize ulagan bes portre, Oznelerini goglis hizasinda ve oOnden goriinlimde

sunmaktadir. Tuvallerin boyutlar1 6nemli 6l¢iide degismekle birlikte, kafalarin hepsi
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gercek boyuta yakindir. Aydmnlatilmis yiizler, modellerin agir kiyafetlerini ve
arkalarindaki kaba, kurumsal duvarlar1 gizleyen c¢evredeki golgelerden goz alici bir
sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Géricault, 6znelerinin bireyselligini vurgulayan boneler,
sallar ve keten yakalar gibi kisisel miilkiyetle ilgili her tiirlii soruna incelikle
yaklasmistir. Rahatsiz edici dinginliklerine ragmen etkileyici bir varlia sahip olan
figiirler, uzaktan bakildiginda resmi, orta sinif portrelerine benzemekte, hapsedilmis
delilerin portreleri oldugu hemen belli olmamaktadir (Eitner, 1983, s. 245). Yiizler,
Ozgirce ifade edilmekten ziyade saklanmanin daha da rahatsiz edici oldugu i¢ce doniik
heyecanin gerginligini yansitmaktadirlar. Zihinsel tecrit duygusu, bakiglarinin mesafesi
ve egikligi ile pekistirilmistir. Hepsi gozlerini bagka yone cevirmis, hafifce saga veya
sola bakmaktadirlar; belki de fark edildiklerinden ya da dyleymis gibi yaparak, kendi
diistincelerine derinden dalmis durumdadirlar. Disa doniik herhangi bir jest oyunu, yiiz
burusturma olmamasina ragmen, bu erkek ve kadimnlarin her biri yalnizca keskin bir
sekilde bireysellestirilmekle kalmamis, ayn1 zamanda giiclii bir mesguliyetin pengesinde

gosterilmiglerdir (Eitner, 1983, s. 245, 246).

Siddetli nesnellikleri icinde Géricault’nun portreleri, yalnizca delilerin, seytan
tarafindan ele geg¢irilmis kisiler, gozii donmiis canavarlar ya da grotesk soytarilar olarak
temsilinde daha Onceki geleneklerden ayrilmakla kalmamakta, ayni zamanda kendi
doneminin romantik sanat ve edebiyattaki deliligin duygusal ya da dokunakli
kliseleriyle de keskin bir tezat olusturmaktadirlar. Objektif Ol¢iiliiliikleri ve yakin bakis
acilariyla emsalsiz olan bu resimler, deliligin dramatize edilmesinden ziyade, rahatsiz
bireylerin normal portreleridir. Géricault onlar1 bir doktorun kullanimi i¢in resmederken
ontlindeki kanitlara sadik kalmaya caligmistir. Modelleri, bir doktorun yargisina gore
cesitli akil hastaliklarin1 6rnekledikleri i¢in se¢ilmis olsalar da, Géricault onlara yalnizca
tipik vakalar olarak yaklagsmamis ve Ozelliklerini genellestirmekten veya tuhaf
davraniglarin1 vurgulamaktan kaginmistir. Resmettigi hastalarin zihinsel patolojilerinin
kanitlarin1 bariz jestlerden, gergin ve zorunlu olarak donmus ifadelerden veya diger
tanimlayict ozelliklerden titizlikle kaginarak sunmustur. Bunun yerine, sessiz, diisiinceli
ve muhtemelen siipheli bir sekilde onun i¢in oturduklarinda gercek fiziksel
goriiniimlerini ¢ok dikkatli bir sekilde kaydetmistir. Portrelerin gorsel gercekgiligi,
sanatsal olmaktan ¢ok tanisal bir isleve sahiptir. Sadece nesnel gozlem, hastaligin gizli

stireclerini ortaya cikarabilecegi diislintildiigiinden, dis goriinlis, en ufak, en ugucu

201



yonleriyle bile, ice donilk bir durumun ipucu, okunmasi gereken bir isareti
olabilmektedir, bu nedenle olabildigince dogru bir sekilde kaydedilmesi olduk¢a 6nemli
gorilmistir. Bundan dolay1 portrelerin gercekeiligi Géricault’nun se¢imine bagh bir
konu olmamis, ancak ona miikemmel sekilde uyan bir gereklilik olarak ortaya ¢ikmigtir

(Eitner, 1983, s. 246; MacGregor, 1989, s. 44).

Resim 95: Théodore Géricault, Saplantili Kiskan¢liktan Act Ceken bir Kadinin Portresi,
yak. 1819-20, 72 x 58 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Musée des Beaux-Arts de Lyon
(Lyon Giizel Sanatlar Miizesi), Inv. B 825, Lyon, Fransa.

Kaynak: https://www.mba-lyon.fr/fr/fiche-oeuvre/la-monomane-de-lenvie E.T. 15/02/2022

Burjuvanin 1smarlanmis yansimalari olmayan bu portreler, sanat¢i i¢in kabul edilebilir
konu alaninin ve toplumun disinda var olan, akil hastasi teshisi konmus bireylerin
nesnel ve duygusal olmayan ¢alismalaridir (MacGregor, 1989, s. 43). Bununla birlikte,
bu benzersiz bireylerin her birinin psikolojik yogunlugu, izleyiciyi neredeyse hipnotize
edici bir etki altinda tutmak icin yeterince gli¢lii kalmaktadir. Hastalarin kendi
varliklarinda oldugu gibi, bu kapsayict yogunlukta bir sey zaman zaman korku
uyandirabilmektedir. Bu, en belirgin bigimde, bir kiskan¢lik monomanisi icerdigi

belirlenen yasl kadin portresinde gériilmektedir (Resim 95).

Go6z kapaklarinin i¢in i¢in yanan kirmizisinin i¢inde ¢ok canli ve hassas bir sekilde

odaklanan karanlik ve parildayan gozler, yiizlinlin tuhaf bir sekilde hareketli sari
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maskesinin altinda gergeklesen zihinsel aktiviteye dair bir seyler ele vermektedir.
Tetikte durusu, alnindaki agiklanamayan 151k oyunu, dislerin belirgin kivrimini zar zor
kapatan sikica ¢ekilmis dudaklar, hepsi bu yash kadmin yikima meyilli bir zihnin
tehditkar bir goriintiisii olmasina katkida bulunmaktadir. Fir¢a is¢iliginin, 6zellikle sag
g6z cevresinde yakindan incelenmesi, sanat¢inin zihinsel durumundaki asir1 igsel
gerilimi ve kontrol eksikligini one slirmek i¢in kullandigi daha incelikli bigimsel
araclardan bazilarin1 géstermektedir. Higbir sey sdylemese de, goriintiisiiyle ilgili her
sey bakanda biiyiik bir korku uyandirmaktadir (MacGregor, 1989, s. 44). Bununla
birlikte ideal bir giizellik anlayisini benimsemeyen Géricault, bir delinin korkung
yiiziiniin de, klasik sanat¢ilarin tablolarinda ideallestirilen figiirlerin yiizii kadar, artistik
yonden giizel ve degerli olabilecegini bu portrelerle gostermektedir (Kinay, 1993, s.
158).

Giiniimiize ulagan Deli Portreleri’nin besi de biiyiik bir hizla ve 6zgiivenle, belki de tek
oturusta boyanmis izlenimi vermektedir. Portrelerin higbiri i¢in bugiine kadar herhangi
bir ¢izim veya boyali eskiz heniiz giin 15181na ¢ikmadigindan, tiim dizinin yiiriitiilmesi,
herhangi bir hazirlik caligmasinin destegi olmadan, ara verilmeden veya diizeltme
olmaksizin hizla ilerledigini diisiindiirmektedir. Géricault, izlenimlerini acik havada
hizla kaydeden bir manzara ressami gibi, tamamen canli modelden calismistir.
Portrelerin 151k doniisleri ve 15181n yonetimi, karmasik fizyonomilerin ve anlagilmasi zor
zihinsel durumlarin ortaya ¢ikmasi igin biiyiilk 6nem tasiyan, algi, se¢im ve temsilin
neredeyse ayn1 anda gerceklestigi, kendiliginden ortaya ¢ikan bir karar meselesi olmus
gibi goriinmektedir. Buna karsin uygulamada hi¢bir sekilde aceleci veya diizensiz bir
sey goriinmemekte, bosa harcanan tek bir vurus, faydasiz bir diizeltme ya da zahmetli
bir gecis olmayan, kasith, ustaca bir idare goze carpmaktadir. Onceki calismalarinda
modellerinin mermer heykelleri kadar kapali ve uzak 6zelliklere sahip, duygusal olarak
zapt edilemez giiclii fiziksel varliklar olarak etkileyici heykelsi bir saglamlik verme
aligkanligina karsi, Deli Portreleri, tamamen ressamca bir anlayisa ve yogun bir
psikolojik canlandirmaya sahiptirler. Yiizleri agikta ve dogrudan 1518a maruz kalirken,
bedenleri goélgede kalmakta, tiim vurgu, ifade edici fizyonomiler iizerinde
yogunlagsmaktadir. Géricault, boyada giiclii ifadeler vermenin geleneksel yollar1 olan
yogun kontur ve enerjik kabartmalardan vazge¢mis ve tamamen renk, ton ve doku

inceliklerine odaklanmistir (Eitner, 1983, s. 247).
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Resim 96: Théodore Géricault, Kumar Bagimlisi, yak. 1800-25, 77 x 65 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. Louvre Miizesi (Musée du Louvre), Oda 941, RF 1938 51, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010063587 E.T. 19/02/2022

Portrelerin dogrudan etkisi, aslinda zengin renklere sahip olmalarina ragmen, tek tip,
sicak bir koyuluktur. Koyu kahverengi, koyu sar1, yesilimsi ten rengi ve sarimsi1 beyazin
yakin bir uyumu gibi goriinen sey, karmasik bir ton karigtmini gizlemektedir. Géricault,
muhtemelen rahatsizliklarinin semptomlarini ifade edici bir anlami olduguna inandig1
icin modellerinin ten rengini belirlemeye 6zen gdstermistir. Ten rengi tonlara yesil, mor
ve mavi vurgular katmis, arka planin karanlifini ve giysilerin donuklugunu, kendi
iglerinde gii¢lii ama birbirini etkisizlestirmek i¢in yapilmis, monokrom olarak elde
edilemeyecek bir derinlik ve canlilik iireten zit renklerin genis dokunuslariyla
zenginlestirmistir. Bir dizi impasto vurgusu disinda, boya tuval iizerine ince, neredeyse
yar1 saydam katmanlar halinde siiriilmiis veya silinmistir. Yiizlerdeki kiigiik ve ustaca
sekillendirilmis dokunuslar, arka planda ve kostiimlerde daha biiyiik ve daha 6zgiir hale
gelmektedir. Onceki resimlerinin acele boya yigilmas: ve giiclii renk taramalariyla
karsilagtirildiginda, Deli Portreleri’nin esnek firca calismalari, Géricault’nun son
donem caligmalarinda ortaya ¢ikan ressamca incelige yonelik genel egilimin bir pargasi

olarak goriilebilmektedir (Eitner, 1983, s. 248). Portrelerin fizyonomilerinin
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gercekeiliklerinde, yiiz hatlarinin  canlandirilmasinda, dogalliklarinda, hafif renk
zenginliklerinde ve genis, akic1 dokunuslarinda, Delacroix’da oldugu gibi, yine Thomas
Lawrence’in belirgin etkileri goriilmektedir (Eitner, 1983, s. 249). Psikiyatrik
illiistrasyonun smirli amaglarimi tamamen asarak, Bati sanat tarihinde biiyiik anitlar
olarak duran bu portreler, genel olarak portrenin anlamint ve islevini de
genisletmislerdir. Bu essiz portrelerin ressami olarak Géricault, genellikle Fransiz
gercekeiliginin gelisiminde biiylik bir gii¢ olarak goriilmektedir. Géricault’nun dehasi,
gercekei portre olarak adlandirilabilecek, esasen yeni bir portre stili meydana getirerek,
19. ylizyilin benzersiz kosullarina yanit verme yeteneginde yatmaktadir (MacGregor,
1989, s. 40, 41, 43).

18. yiizyll sonunun en goz kamastirict ve tartismali sanat¢ilardan biri hic¢ siiphesiz
Francisco José de Goya y Lucientes (1746-1828) olmustur. Bir yandan Ispanyol
Kraliyet Sarayinin ressami ve aristokrasi ile burjuvazinin portrecisi olarak Kkariyer
yaparken, diger yandan ozellikle grafik ¢aligmalariyla toplumsal ¢arpikliklar
acimasizca elestirmis ve insanlarin yaptigi hatalart sert ifadelerle yermistir (Krausse,
2005, s. 54). Herhangi bir akima ve {isliba dahil edilemeyen, tim tslip siniflamalarinin
disinda kalan, dogalci bir anlayisla, ancak kendine 6zgii disavurumcu denilebilecek bir
tavirla ¢alismis olan Goya, Neoklasisizm’e itibar etmemis, Barok illiizyonizmini geride
birakmig, bireysel olarak kendi yolunda gitmeyi tercih etmistir. Resimleri Barok
sanat¢ilarinin canli renkleri ve dramatik 1s1k oyunlariyla bezenmis olmasina karsin
sectigi konularin biiyiik bir kismi tamamiyla yasanan diinyaya aittir ve belli mesajlar
tasimaktadir (Krausse, 2005, s. 53; Tiikel, 1997b, s. 694). Napolyon savaslari, Fransiz
Ihtilali ve aydinlanma diisiincesi tarafindan belitlenen bir ¢cagda yasamis olan Goya,
geleneksel degerlerin sorgulandigi, halkin giin be giin yoksullastigi, 0 zamana kadar hig
kimsenin sahit olmadig1 savas suglarinin islendigi bir zamana taniklik etmis, biitiin bu
olumsuz gelismelerin yol ag¢tig1 ruhsal calkantilarini eserlerine birebir yansitmistir

(Krausse, 2005, s. 54).

Resimlerinde idealizasyona yer vermeyen Goya, siislii elbiselerin bigimlenisine kadar
gercekei bir anlatim dili kullanmistir. Dogay1 yorumlayis yoluyla serbest anlatim bigimi,
karakterlerini ac1 bir sekilde yakalayabilmesini saglamistir. Goya, kisiligini olusturan
gozlem ve yorum giiciiyle, resmettigi konularin psikolojik analizini yaparak, kendi

yorumunu da katmistir. Bu yorum, dogada olmayip resme eklenen en degerli nitelik
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olmaktadir. Devrim doneminin sert ¢izgili klasik ideal tiplerine karsin o, hayatin
bi¢imlendirdigi insanlarin anlatiminda, boyanin yapisal seklini tercih etmistir.
Rembrandt gibi o da yasi ilerledikge boyanin maddesel anlatimina yonelmis ve boyanin
sekillendirme islemleri sirasinda doga bigimlerini resimlerinde dagitmaya baslamistir
(Turani, 2010, s. 506). Caginin gergeklerinin ifade edilisinde, doga goriintiilerinin
yetersiz oldugunu diistinen Goya, sembolik imgelerle resim dilini kuvvetlendirmek
istemistir. Resimsel gergeklerin, goriilenin disinda oldugu anlayisi, bir bakima
sanat¢inin ¢agin romantik anlatimina sagladigi 6nemli katkilardan biri olmustur (Turani,
2010, s. 507). Temel ogeleri 151k ve renk olan Goya’nin resim tekniginde, resmin
yapisinda belirleyici bir unsur olan bilingaltinin i¢ine girmek amaglanmaktadir. Cizgiler
giderek resmin biitiinliigliniin yararina ortadan kalkmakta; yiizler, burusuk maskelere,
karikatiirlere ya da olii kafalara doniismektedir. Goya’nin yapitlarinda yansittigi bu i¢
boyut, deseni isarete, goriintiiyli ise korkung ve diissel bir disavurumculugun aracina
dontstiirmektedir. Yapitlarinda goriinen asirt kisisellestirme, portrelerindeki korkung
disavurumculuk, asir1 duygusal ve bazen tahrik edici bakislar, toplumsal gerekgelerin
Otesinde sug ortakligi, diissel anlatiya doniisen sosyal ¢oziimleme, savasin suglanmasi,
tarihsel sarsintilarin yol agtigi karabasan gibi nitelikler Goya’yi, Romantizm’den
kaynaklanan bir Uslip anlayisinin igine yerlestirmektedir (Pillement ve Noisette de
Crauzat, 1988, s. 87). Goya, uyguladig: yenilik¢i tekniklerle, goriintiilerinin vahsiligini
artiran siddet efektleri meydana getirmis, yasaminin sonlarina dogru benimsedigi
uslipla karigmamis renklerin kirik vuruslarinin yan yana gelmesiyle, izlenimci
tekniklerin Onciiliigiinii yapmistir. Tlim zamanlarin en biiyiik sanatcilarindan biri olarak
degerlendirilen Goya, modern sanatin gelisiminde de onemli bir figilir olarak kabul
edilmektedir. Boyanin yapisal niteliklerini ve imgelerinin ¢ogunun duygusal
yogunlugunu kullanmasi, sonraki ressamlar1 bliyiik Ol¢iide etkilemis, romantikler,
realistler, empresyonistler, sembolistler ve siirrealistler onu manevi atalar1 olarak
gormiislerdir (Mann, 1990, s. 4, 5). 19. yilizyil Fransiz resmini ve o6zellikle Edouard
Manet’yi ¢ok etkilemis olan Goya, eski ustalarin sonuncusu ve modern ressamlarin ilki
olarak kabul edilmektedir (Tansug, 2004, s. 270). Sanatsal herhangi bir iisltptan ziyade,
bazen mizahi bir ifadenin, bazen de kiyasiya bir hicvin bulundugu eserleri, Goya’nin

kendi 6zgiin tutumunu gergekei bir anlayisla yansitmaktadirlar. Bu dogrultuda ifadeleri
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icin ara¢ olarak kullandigi heyecan ve duygu, hem calismalarindan hem de kendi
yasamindan hi¢ eksik olmamistir (Tiikel, 1997b, s. 695).

Resim 97: Francisco José de Goya y Lucientes, 3 Mayws 1808, 1814, 268 x 347 cm,
Tuval Uzerine Yagh Boya. Ulusal Prado Miizesi (Museo Nacional del Prado), Oda 064,
P000749, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-3-de-mayo-en-madrid-o0-los-
fusilamientos/5e177409-2993-4240-97fh-847a02c6496¢ E.T. 05/02/2022

Romantik anlayisin tarihi konulari tespit etme egilimine uygun diisen ve Goya’nin
cizgisele hakim olan renkgi anlayisinin doruga ¢iktigi basyapitlarindan biri Ug Mayis
1808 (Resim 97) adli resmidir. Goya, Napolyon savaglarinda Fransiz ordusunun
Ispanyay1 isgalinde gerceklesen bir baskaldirmin bastirilmasi konusunun yer aldig
caligmasinda siddet, tagkinlik ve korkunun hakim oldugu tam bir trajik anlatima yer

vermektedir (Beksag, 2000, s. 84).

Resim, modern silahlart ve bu silahlarin gdlgesinde siirdiiriilen savasin dehset verici
acimasizligint kurbanlarin goziinden anlatan ilk sanat eseri olarak tanimlanmaktadir.
Oliimciil, kaginilmas1 imkansiz ve Tanr1 tanimaz bir giicle kars1 karsiya kalan insanlarin
caresizligini anlatan Goya, bugiin bile giincelligini kaybetmemis olan konuyu istedigi
sekilde ifade edebilmek igin belli bigimsel unsurlarin yardimina bagvurmustur. Tek
kaynag1, Goya dahil Ispanyol entelektiiellerinin daha &nceleri kurtulus icin {imitlerini

baglamis olduklar1 aydinlanma mantiginin belki de simgesi olan askerlerin devasa
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fenerinden ¢ikan 15181 ortadaki bas kurbanin tizerinde yogunlastiran Goya, eskizi
andiran, kaba ve acimasiz gelen bir resim tslibu kullanmistir. Olayin gectigi mekani
belirginlestirmemis ve betimledigi viicutlarda anatomik ve fizyolojik dogrulardan ¢ok,
izleyici lizerinde yagatmayi istedigi etkiyi ve mesaji géz oniine almistir. Bu resimleme
tarziyla ve tarihi bir olaya kattig1 giincel yorumla Goya, resim sanatinin geleneksel
tarihselci anlayisiyla tim baglarin1 kopardigimi gostermektedir. Tim akademizmi
tizerinden atmis olan sanat¢1, resmin merkezine ne tarihi kostiim i¢inde bir Antik Cag
kahramanini, ne de dini ¢agrisimlarla yiiklii bir azizi oturtmustur. Onlar1 kurtaracak tek
bir kudretin varligi goriinmeyen, tek bir hamleyle yok edilmek tizere olan hayatlar
yansitilmistir tuvaline. Ahlaki herhangi bir mesaj da igermeyen Goya’nin betimledigi
sahne, hukuki ve ahlaki ilkelerin gegerliliklerini kaybettikleri bir an1 gostermektedir.
Kurbanlar1 ve muzafferleri bedensel ve zihinsel tiim asalet izlerinden siyiran ahlaki bir
protestonun ¢ok Gtesine gecen, sirf aklin giigsiizliigiinii degil, insanin beynindeki akil
disilign ve cilginhigr da agiga vuran insanin zalimligini tasvir etmektedir. Her sey
basarisizliga ugramis goriinmektedir ve aydinlanma kadar geri planda karanliklar
icindeki kulelerin temsil ettigi Kilise ile dazlak kesis de acziyet i¢indedir. Resmin
plastik dokusu, eski donemlerde konunun dehsetini dagitan veya hafifleten, renk ahengi
veya ince fir¢a islerinin kullanilmasina izin veremeyecek kadar siddet ve kizgmlik
icermektedir. David’in Horas Kardeslerin Yemini (Resim 84) resmindeki kompozisyona
benzer bir diizenleme sergileyen resim, Goya’nin, bu resmin sessiz kahramanligina
inancini yitirmis bir yorumu niteligini tasimaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 644-

646; Krausse, 2005, s. 55).

Goya, fiziksel goriiniimlerin 6tesine gegerek, modelinin 6ziinii yakalayabilme becerisine
sahip, olaganiistii bir portre ressam1 olarak kabul edilmektedir (“Self-portrait ca. 17967,
t.y.). Bayan Sabasa Garcia (Resim 98) portresindeki figiiriin herhangi bir riitbe (sinif)
Ozelligi olmaksizin sade bir arka plana karsi tasvir edilmis olmasi, Goya’nin 19.
yizyillin baglarindaki diger birgok portresinin formatina karsilik gelmektedir. Bu
donemde Goya, portreleri giderek yogun psikolojik c¢aligmalar olarak ele almistir.
Goya’nin Sabasa Garcia temsilinin dogrudanlhigi ve sadeligi, bir dolaysizlik duygusu
meydana getirmektedir. Parlak sar1 ¢izgili bir sala biirinmiis yarim boy uzunlugundaki
figtir, koyu arka plan iizerinde canl bir sekilde gdze ¢arpmaktadir. Saldaki kalin, kabaca
uygulanmis boya ve seffaf pegedeki koyu beyaz boyanin yogun vurgulari, ylizdeki
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piiriizsiiz boyanin kullanimina gegis saglamaya yardimci olmaktadir. Garcia’nin tavrinin
ciddiyeti, dogrudan ve giiclii bir sekilde izleyiciye bakiyormus gibi goriinen iri
kahverengi gozlerinin etkisini artirmaktadir. Portre, geng¢ bir kadinin giizelliginden,
tazeliginden ve yogun yasam farkindalifindan kaynaklanan beklenmedik giiciinii ve
biiylisiinii ifade eden, romantik edebiyatin yinelenen bir motifinin dokunakli bir

¢agrisimi olarak yansimaktadir (Mann, 1990, s. 10).

Resim 98: Francisco José de Goya y Lucientes, Bayan Sabasa Garcia, yak. 1806-1811,
71 x 58 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art),
Bati Binasi, Ana Kat Galeri 52, 1937.1.88, Washington D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.95.html E.T. 06/02/2022

Ingiliz romantik resmi, kendine has bir tutum sergilemistir. Ingiltere’de Romantizm
akimimnin ilk temas ettigi kusagin en ilgi cekici kisiligini, ¢cok yonlii bir sanat¢i olan
William Blake (1757-1827) olusturmaktadir. Blake sanat tarihinde, kendine 6zgii dini
yaklagim1 ve mistik bir felsefeyi ihtiva eden kitaplariyla ve bu kitaplar i¢in ¢izdigi resim
ve slislemelerle 6zgiin bir yer edinmistir. Doneminin dogayr ornek alma, dogaya
yaklagma egiliminin yerine, insanlarin i¢ diinyalarina ve ruhsal 6zlerine yonelmeleri
gerekliligini ileri slirmiis olan sanatgi, kendisine 6zgii bu tutumla farkli bir slip
gelistirerek olagan dis1 konularin tiimiiyle mistik bir anlatimla betimlenmesine
yonelmistir (Beksag, 2000, s. 84; Tiikel, 1997a, s. 263).
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Ingiltere’nin Hiristiyanlik éncesi antikitesine ve Gotik sanata biiyiik ilgi duymus olan
Blake, bi¢imsel ve ¢izgisel bir anlayisa bagli kalarak, Orta Cag ve Maniyerizm
orneklerinden gelistirdigi bigimler, diisiinceler ve tiimiiyle 6znel bir bi¢im, 151k ve renk
kullanimiyla kendi soyut goriilerine somut bir yap1 kazandirmistir (Beksag, 2000, s. 84;
Inankur, 1997c¢, s. 1579; Tiikel, 1997a, s. 263). Aydinlanma ¢agmin hosgérii ve sosyal
adalet diisiinceleriyle, neoklasik sanat kuraminin ciddilik, evrensellik ve saflik
konusundaki gorislerini kabul etmis olan Blake, hayal giiciiniin akla bagli kilinmasini
ise reddetmis, Tanr tarafindan verilen tahayyiil 6zelliginin, yanilgiya diisebilen insan
anlayigin1 kontrol etmesi gerektigine inanmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 652).
Bununla birlikte Blake’in dini diisiincesi ve sanat anlayisi bir sisteme sokulamayacak
veya smiflandirilamayacak kadar ¢ok sahsilik gostermektedir (Fleming ve Honour,
2016, s. 653).

Ronesanstan sonra gelenegin onaylanmig standartlarina bilingli bir sekilde bagkaldiran
ilk sanatg1 olarak kabul edilen Blake’in Ingiliz sanatindaki &nemi, ancak bir siiredir
dikkate deger goriilmektedir (Gombrich, 1997, s. 490). Gerek gorsel, gerekse yazinsal
alanda yerinin belirlenmesinde elestirmenlerce tam bir goriis birligine varilamamis ve
cagdaslarinca gormezden gelinmis olmasina karsilik Blake, Ingiltere’de yetisen en
Ozgiin sanatcilardan biri olmustur. Biiyiik oranda yapitlarindaki ¢izgisel ve Maniyerist
anlayigtan gelen ¢izim ve oymabaskilarinin sahip olduklar1 giiglii etki, romantik bir
devrin sanatgist olarak onun genelde kendi hayal diinyasina yonelmis olmasindan
gelmektedir. Sahip oldugu yaklasimla Art Nouveau (Yeni Sanat) hareketinin de onciisii
sayilmaktadir (Tikel, 1997a, s. 263). William Blake sanat tarihinde, romantik akimin
biinyesindeki iislip ¢esitliliginin bir 6rnegi olarak anilmasi gereken 6zgiin bir sanatg1
olarak Onemli bir yer edinmistir. Resmin yaninda siirle de ilgilenmis olan Blake,
etimolojik ve dilbilimsel gostergeler iizerine de arastirmalar yapmis, bunlar1 resimlerine
de yansitmistir. Hayvanlar: Isimlendiren Adem (Resim 99) resminde goriilen, Adem’in
parmak kaldirma hareketi, normalde 6znenin konustugunu belirtmek i¢in kullanilan

geleneksel bir ikonografik goriintiidiir.
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Resim 99: William Blake, Hayvanlar: Isimlendiren Adem, 1810, 74,9 x 61,6 cm, Tuval
Uzerine Tempera. Pollok House (Pollok Evi), PC.95, Glasgow, Iskogya.

Kaynak: https://artuk.org/discover/artworks/adam-naming-the-beasts-83208 E.T. 24/02/2022

Adem’in sag elini kaldirarak isaret parmagini uzatmasi, bu esnada gesitli hayvanlarin
arka planda birlikte ge¢mesiyle dilsel olusumun orijinal insan eylemini temsil
etmektedir. Yapit aym zamanda Blake’in Incil resimlemenin ana akimindan ne kadar
radikal bir sekilde ayrildigii da gostermektedir. Adem’in 6n planda &nceki
betimlemelerde oldugundan ¢ok daha biiyiik goriinmesi, Blake’in dilsel koken
anlayisinda insan araciligmin 6nemini vurgulamaktadir. Blake’in resmi, Tanri’nin
zihninde ortaya ¢ikan ve insan i¢in varliklarini tstlendikleri zihinsel formlar olan
hayvanlara isimleri bahseden Adem ile Tanrisal bir sairi ortaya ¢ikarmaktadir. Resimde
belirgin bir sekilde Adem’in sol kolunda asili duran rahatsiz edici bir yilan figiirii goze
carpmaktadir. Yilanin mevcudiyeti, Blake’in Ademsel adlandirma imajini karartma ve
seylere kelimelerin dayatilmasinin bir soyutlamaya diismeyi gerektirdigi alternatif bir
dil anlayisim ima etme egilimindedir. Robert N. Essick’e gore Ademsel isimler, ifade
ettikleri seylerin varligina aktif olarak katilmak yerine, onlara basit¢e keyfi taksonomik
(biyolojik siniflandirma) kategoriler empoze edebilir, boylece “Logos’tan mantiga bir
inis” yapabilir ve anlam ile varlik arasinda kagiilmaz bir bosluk meydana getirebilirler
(Essick’ten aktaran McKusick, 1991, s. 354, 355).
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Dogayr mistik ve metafizik bir anlayisla gozlemleyerek yaptigi resimlerle peyzaj
sanatina yeni ufuklar agmis ve yeni anlamlar katmis olan Caspar David Friedrich’in
(1774-1840) resimleri, Alman Romantizmi’nin en belirgin ve tipik yapitlar1 arasinda yer
almaktadir (Kinay, 1993, s. 161; Krausse, 2005, s. 59). Friedrich, sozciiklerle ifade
edilemeyecek duygu ve diistinceleri resimleriyle dile getirmek istemis, bu yolda kendi
igsel 1s1¢min disinda bir rehberligi de kabul etmemistir. Bu i¢sel 1s18a duydugu saglam
inang ve tabiatin kutsal kitabinin agiklanmasinda yol gosterecek gegerli tek kilavuzun
bireyin sahsi yargisi oldugu konusundaki 1srari, Sanatsal, ayn1 zamanda da 6ziinde dini
bir disiince seklinin ifadesi olmustur. Kendisini incelemesinin irtiinii olan manzara
resimlerinin garip ve etkileyici giicii ile mahremiyet ve gizem dolu tonlari, bu
anlayisindan gelmektedir. Resimlerindeki ayrintilarinin kristal berrakligindaki kesinligi
ile diiz ve engebesiz yiizeyler, bu kendine doniik niteligi vurgulamaktadir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 640, 651).

Soylu bir ruhun, 6zellikle bir ressamin her seyde Tanriyr gormesi gerektigine inanan
Friedrich’in resimlerinde doga karsisinda c¢aresiz kalan insanin, dogada kendi 6ziinii
arayan, doganin yaraticiligiyla “bir” olana doniistiigi gorilmektedir. Doganin,
goriinmeyenin goriiniir kilinmasinda sadece bir ara¢ olarak kullanildigi Sanat¢inin
manzara resimlerinde sonsuzlugun goriiniir olmasi; dogada Tanriyr bulmak, kendi
icinde de dogay1 hissetmekle iliskilendirilebilmektedir. Doganin bazen kasvetli bir
yaptya ulasan karanligi, bilinmeyenle kurulan bir iletisime evrilmekte ve ¢ok sik
bagvurdugu mezarlik imgesi de yalmizhigin ve o6liimle bas etmenin kagmilmazligini

temsil etme niteligi tasimaktadir (Ozgeng Erdogdu vd., 2020, s. 177).

Figiirleri, konuyla ilgisizmis gibi, ne kendi diinyasina, ne de izleyicinin diinyasina ait
olmadan, gergekligin ucunda genellikle ayriks1 bir goriinim sergilemektedirler.
Hareketsiz ve yalitilmis halde, hem doganin i¢cinde hem de bir sekilde disinda, onun bir
parcasiyken hem de yabancis1 goriinerek, yalmizligt ve yabancilasmayi
simgelemektedirler. Biiyiik bir gorsel incelik, benzersiz bir kavrayis ve temsil etme
tarzinin olaganiistii bir gli¢ kazandirdigr resimlerinin bakis agisi, natiiralist ressamlarin
aksine, adeta izleyiciyi, ayaklarmi1 yerden keserek, havanin orta yerinde asili
birakmaktadir. Friedrich’in eserlerinin 6ziinde yatan, odagin keskinligi ve gergek
disihigin anlasilmasi zor havasiyla birlesen siirsel yalinligin olusturdugu belirsizlik

unsuru, inanan bir insanin artik i¢inde ilahi bir diizenin goriilemedigi dogal diinyayla
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karsilastiginda duydugu 1stirap dolu kuskularla birlikte, kendisinin sanat ve gercekligin

sorunlartyla bogustugunun bir gdstergesi haline gelmistir (Fleming ve Honour, 2016, s.
651, 652).

Tanrisal, askin ve tinsel olan kavramlari, Hiristiyan ikonografisinin geleneksel
temalarina bagvurmadan manzara resmiyle vermeyi amacglamis olan Friedrich’in
resimlerinde kullandig1 151k, kompozisyonlara biitiinciil bir atmosfer veren birlestirici bir
etki olusturmustur. Sanatci1 ayrica alisilmis perspektif yontemlerini uygulamak yerine
derinlik algisini Siliietlerle vermis, dis ¢izgiler ugruna hacim ve kiitleyi de terk etmistir.
Bir fotograf gercekeiligiyle resimledigi manzaralarinda ¢ogunlukla insana ya da insan
etkinligine az yer veren sanatgi, izleyiciyle dogada yansiyan Tanri arasinda aract gorevi
yapmalarini amagladig: figiirleri hep izleyiciye arkalar1 doniik sekilde betimlemistir
(Inankur, 1997b, s. 632). Bilinen birka¢ desenden baska klasik anlamda portre
yapmamis olan Friedrich’in bu arkasi doniik figiirleri, kisinin kimligini belirten mimetik
bir tasvirden ziyade, sanat¢inin kendi duygu ve diisiincelerini ifade eden bir ara¢ haline
gelerek, portre kavramina modern bir dokunus niteligi tasimaktadir. Oldiikten sonra
neredeyse tamamen unutulan Friedrich’in eserleri ancak 20. yiizyillda yeniden
kesfedilmistir. Romantizm’in  6nemli 6zelliklerinden biri olan, bu diinyanin
meseleleriyle 6te diinyanin cevapsiz kalmis sorularinin i¢ ige ge¢mis olmasinin birer
yansimasi olarak resimlerinde dnemli yer tutan 6zlem duygusunun, bu diinyadaki tarihi
ve siyasi degisimlere mi, yoksa Ote diinyanin dini imgelerine mi yoneldigi sorusu

giintimiizde hala tartisilmaktadir (Krausse, 2005, s. 59).

Sanat¢ini en {inlii eseri olarak kabul edilen Sis Denizi Uzerindeki Gezgin (Resim 100),
buglin Romantizm’in en somut 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Resim, Friedrich’in
yapitlart i¢inde oldukca sira dis1 6zellikler gostermektedir. Caligmalart iginde birkag
dikey bigimden biri olan resim, 6te yandan, resimsel bir kompozisyonun merkezine bu
kadar bliyiik ve goze ¢arpan tek bir kisinin yerlestirildigi nadir yapitlarindan birini tegkil
etmektedir. izleyiciye arkas1 doniik duran figiir, giysileri araciligiyla ait oldugu sinifa
iligkin izler barindirmakla birlikte kim oldugu sorusuna verilebilecek dogrudan bir

cevap igermemektedir (Grave, t.y.; Giil, 2016, s. 7; Ozgeng Erdogdu vd., 2020, s. 180).
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Resim 100: Caspar David Friedrich, Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin, yak. 1817, 94,8 x
74,8 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Hamburger Kunsthalle (Hamburg Sanat Galerisi),
HK-5161, Hamburg, Almanya.

Kaynak: https://online-sammlung.hamburger-kunsthalle.de/de/objekt/HK-5161 E.T. 09/02/2022

Friedrich’in resimlerinin birgogunda figiirlerini izleyiciye sirtlari doniik vaziyette
betimlemesi, figiirlerin kimliklerinden ¢ok doga karsisinda temsil ettigi olgular
goriiniiyor kilmaya ¢alistigini ifade etmektedir. Ancak figiiriin kapladig1 alan, bu resmi
digerlerinden ayirmaktadir. Resmin merkezinde ve karanlikta kalan 6n planinda yer alan
ve kayaligin dikey yapisiyla es bir biiyiikliige sahip olan figiir, yiiksek¢e bir kayanin
tizerinden sisle kaplanmis bir vadiye bakmaktadir. Bas1 hafifce 6ne egilmis, arka planda
yer alan daglara mi, yoksa oniindeki uguruma mi1 baktigi tam olarak sezilemeyen figiir,
bastonuna dayanarak iizerinde dikildigi kayayla olan uyumla diisme hissinden
uzaklasarak, dogayla iletisim kuran bir tiir kdhine doniismektedir. Gortintiiniin kendini
iletisi oldukca giiglii olan resmin kurgusunda ressama dair hicbir sey
hissedilmemektedir. Resim, diinyay1 takdim etme niteliginde olmasinin yaninda, izleyici
i¢in de bir karsilasma ve deneyim etkisi meydana getirmektedir. Izleyici, gérkemli bir
dag manzarasinin keyfini engellenmeden ¢ikarmak yerine, baska bir izleyiciye
bakmaktadir. Bu nedenle resim, her seyden 6nce Friedrich’in gezgininin izleyiciyi davet

ettigi gormenin bir yansimasi olmaktadir. Ayrica donemin hakim anlayis1 olan “ben” ve
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yiice” kavramlart figliriin resim i¢indeki konumu araciligiyla birlikte verilmistir.
Benlik olgusu, doga karsisinda caresizliginden armarak, dogada kendini arayan ve
Tanriyla bulusan gezginle; yiice ise, doganin sislerle kapli olmasinin meydana getirdigi
belirsizlik ve heybetle ifade edilmistir. Gezginin sirt1 izleyiciye doniik olarak
betimlenmesinin ifade ettigi diger bir olgu da Romantizm Doénemi’nde &ne ¢ikan
sanatcinin  oznelligidir. Oznel bakis agisiyla tanimladigi dogaya doniik figiirlerin
gordiiklerini sanatg1, kendi hissettikleri duygularla izleyiciye aktarmaktadir (Grave, t.y.;
Giil, 2016, s. 7; Ozgeng Erdogdu vd., 2020, s. 180).

Doénemin en 6nemli portre ressamlarindan biri olarak, Delacroix ve Géricault gibi
romantik sanatin énemli isimleri lizerinde olduk¢a etkili olan Thomas Lawrence (1769-
1830) one ¢ikmaktadir. Kendisi dahi bir ¢ocuk olan Lawrence, bir ressam olarak kendi
kendini yetistirmis, Gainsborough ve Reynolds’tan sonraki kusagin en yetenekli ve
basarili Ingiliz portre ressami1 olmustur (“Thomas Lawrence”, t.y.; Libson ve Yarker,
2020, s. 60 ). Olaganiistii bir yetenek ve hirsla milkemmel derecede gercekgi resimler
yapmis olan Lawrence, Avrupa’nin en ¢ok taklit edilen ve hayran olunan portre
ressamlarinin basinda gelmektedir. Tarihsel bicimlere dayanmakla birlikte fircasindan
cikan canli benzerlikler, sasirtict derecede modern bir izlenim birakmaktadirlar.
Lawrence’in portreleri, yasadigi istikrarsiz donemde giizellik ve zarafet icin birer
standart olusturmuslardir (Albinson, 2013, s. 51). Cagin cazibesini yakalayacak mizag
ve yetenekle donatilmis olan Lawrence, géz kamastiric1 firca calismalar1 ve yenilik¢i
renk kullanimiyla Naiplik doneminin yiiksek sosyete imajini sekillendirmis, akiskan ve
giir fircast onu, yasadig1 ¢caginin cazibesine yanit veren bir romantik haline getirmistir.
Kendisini Reynolds’un anisina ve 6rnegine adamig olan Lawrence, bazi agilardan 18.
yizyill gelenegindeki biiyiilk portre ressamlarinin sonuncusu olarak da kabul
edilmektedir (“Thomas Lawrence”, t.y.; “Sir Thomas Lawrence (1769-1830)", t.y.).
Kariyeri boyunca, 6zellikle Michelangelo ve Raffaello’nun eserleri bakimindan zengin
ve rakipsiz bir Eski Ustalar ¢izimleri koleksiyonu olusturan Lawrence, kendisini bu eski
ustalarin bir Ogrencisi olarak gormiistir (“Thomas Lawrence”, t.y.; “Sir Thomas
Lawrence PRA (1769-1830)”, t.y.).

Her y1l Kraliyet Akademisi sergilerine pastel, tebesir ve kiigiik yagl boya portrelerle
katilan Lawrence, Kraliyet Akademisi duvarlarindaki ilk basarilarindan sonra, geng

yasta Akademi’nin tam iiyesi olmus ve Ingiltere’nin nde gelen portre ressami olarak
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kabul edilmistir (Libson ve Yarker, 2020, s. 60 ). Kraliyet Akademisi baskanligina da
secilen Lawrence, zamanin 6nde gelen portre ressami ve bir dereceye kadar Britanya’da
resim mesleginin basi olarak tanmmis ve 19. yiizyil Ingiltere’sinde sanatginin
statlisiiniin belirlenmesinde etkili olmustur (“Thomas Lawrence”, ty.; “Thomas
Lawrence: Regency Power & Brilliance”, t.y.). Naiplik doneminin 6nde gelen portre
ressami olarak hiikiimdarlari, siyasi liderleri, aristokrat aileleri, sosyete giizellerini ve
yetenekli aktrisleri betimleyen Thomas Lawrence’in modelleri, Naiplik dénemiyle
iliskili romantik ve hafif saf ¢ekiciligi temsil etmektedirler (“Sir Thomas Lawrence”,

t.y; “Thomas Lawrence: Regency Power & Brilliance”, t.y.).

Resim 101: Thomas Lawrence, . Wellington Diikii Arthur Wellesley, 1814-15, 317,1 X
225,65 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya. Windsor Kalesi Kraliyet Koleksiyonu (Windsor
Castle Royal Collection), RCIN 405147, Windsor, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.rct.uk/collection/search#/45/collection/405147/arthur-wellesley-1st-duke-of-
wellington-1769-1852 E.T. 26/02/2022

Lawrence, en itibarli ¢aligmalari arasinda olan ve Napolyon’un yenilgisinde yer alan
miittefik askeri liderleri, diplomatlar1 ve devlet baskanlarini resmettigi bir dizi portre
yapmustir. Sonradan kral IV. George olan Naip Prens tarafindan siparisi verilen ve
bugiin Windsor Kalesi’ndeki Waterloo Odasinda bulunan portreler, Avrupa’nin en énde

gelen portre ressami olarak Lawrence’in {inlinii ve itibarini1 daha da artirmig (“Thomas
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Lawrence”, t.y.; Libson ve Yarker, 2020, s. 60 ; “Sir Thomas Lawrence (1769-1830)”,
t.y.; “Sir Thomas Lawrence PRA (1769-1830)”, t.y.).

Waterloo odasmna hakim olan Wellington Diikii’niin muzaffer portresinin
kompozisyonu, Wellington’u en iyi askeri komutanlar ve “Avrupa’nin kurtaricisi”
olarak miijdeleyen bir zafer kurgusundadir (Resim 101). Roma tarzi bir zafer taki
altinda konumlanmis, elinde hiikiimdarlarin kraliyet otoritesini simgeleyen Devlet
Kilicin1 kavramakta ve onu kahramanca bir hareketle havada tutmaktadir. Diik, Maresal
tiniformas1 giymekte ve bir gorev sembolii olan asasi, kendisine gonderilen ve Maresal
rlitbesine terfii ile Kraliyetin minnettarligin1 belirten “George P.R.” imzal1 bir mektubun
yaninda bir ¢ikintida durmaktadir. Napolyon’un ilk yenilgisinden sonra yaptirilan dort
portreden biri olan resmin arka planinda, St. Paul Katedrali’nde ger¢eklesen bu sonucu
kutlamak i¢in siikran ayinine giden alay goriinmektedir (“Arthur Wellesley, 1st Duke of
Wellington (1769-1852)”, t.y.).

Resim 102: Thomas Lawrence, Kral IV. George, yak. 1814, 91,4 x 71,1 cm, Tuval
Uzerine Yagl Boya. National Portrait Gallery (Ulusal Portre Galerisi), NPG 123,
Londra, Birlesik Krallik.

Kaynak: https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw02462 E.T. 21/02/2022

Naiplik doneminin romantik portre ressami olarak bilinen Lawrence, yanilmaz bir el ve

gozle sanatsal ifade araglari lizerinde tam bir ustaliga sahip olan, son derece 6zgiin bir

217


https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw02462

sanat¢1 olarak tanimlanmaktadir. Lawrence, bazi resimlerini bitirmek ic¢in harcadigi
uzun siire ile inlenmis ve Sliimiiniin ardindan, stiidyosunda ¢ok sayida bitmemis eser
birakmistir. Bu eserlerden bazilar1 asistanlar1 ve diger sanatgilar tarafindan

tamamlanmis, bazilari ise oldugu gibi satilmistir (“Thomas Lawrence”, 2022.
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BOLUM 4: MODERNIZM DONEMI PORTRECILIK ANLAYISI

4.1. Modernizm Kavrami

Modern kelimesinin bilinen en eski kullanimi, Antik Roma’dan yeni Hiristiyan
diinyasina ge¢is donemi olan M.S. 490’lara kadar uzanmaktadir ve o doénemde
Hiristiyan ¢agini antikiteden ayirt etmek igin kullanilmigtir. 17. yiizyildan itibaren ise bu
terim sanat ve edebiyattaki belirli yeni egilimleri adlandirmak i¢in kullanilmigtir (Jauss,
2005, s. 333; Kovacs, 2010, s. 8).

Koken itibariyle Latincede “tam simdi, su anda, sadece” anlamlarina gelen modo ve
ondan tiiretilmis olan modernus sozciigiinden gelen modern kelimesi (Jauss, 2005, s.
333; Yilmaz, 2013, s. 15), glinlimiizde kullanilan halini daha ¢ok Fransizca kdkenli
“simdiki zamana, i¢inde bulunulan ¢aga veya nispeten yakin bir déneme ait veya uygun
olan, yasanilan ¢aga uygun, yeni, asri; i¢inde bulunulan dénemde hakim olan zevki
temsil eden” anlamlari tasiyan moderne kelimesinden almaktadir. Modernizm
(modernisme) ise, etimolojik olarak, modern olan seyin 6zelliklerini, modern, ¢cagdas ve
yeni seylere diiskilinliigii ifade etmektedir (Demiray ve Alaylioglu, 1970, s. 360;
Tuglaci, 1985, s. 1992, 1993). TDK’nin Tiirkge sozliigiinde (Akalin vd., 2009, s. 1405)
kisaca “cagdaslik” olarak ifade edilen modernizme, giizel sanatlarda “gelenekgilige
karsi, yenilik¢i egilim” anlamlari da yiiklenmistir (Tuglaci, 1985, s. 1993). Genel tanim
itibariyle “tam simdi, su anda, sadece” ya da “yeni” anlamlarina karsilik gelen modern
kelimesi ayn1 zamanda “0 zamana ait”, “giincel” anlamlarin1 da tasimaktadir (Jauss,

2005, s. 333).

“Yalnizca ‘yeni’ degil, ayn1 zamanda ‘gilincel’ anlamina gelen modernin sadece
heniiz goriilmemis bir seyleri belirtme degil, ayrica bir seylerin yerini alma ve
yerine gegme gilicii vardir. ‘Yeni’ anlaminda modern farkli kusaklarin bir arada
yasamasinin hatlar1 boyunca eskiyle bir arada yasamaya ve eskinin yasamasina
olanak saglar. Ancak ‘giincel’ anlaminda modern ‘eskinin’ ortadan kalktigini, artik
var olmadigini ya da gegersiz hale geldigini akla getirir. ‘Modern’ diye gonderme
yapilan her zaman, 19. yiizyila kadar yaygin olarak antikiteyi ifade etmek igin

kullanilan bir gegmise kargidir.” (Kovacs, 2010, s. 8)

Kelime anlamina goére aslinda her donem, kendi i¢inde bir moderniteye sahiptir. Her

akim, kendi doneminde bir yenilik sunmakta ve ¢aginin 6zelliklerini yansitmaktadir.
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“Her kadim ressam i¢in bir modernite olmustur; gegmis zamanlardan bize kalmig giizel
portrelerin ¢ogu kendi ¢aglarinin giysilerine biirtinmistiir” (Baudelaire, 2014, s. 214).
“Her ¢agin kendi durusu, bakisi ve giiliimseyisi” (2014, s. 215) oldugunu belirten
Charles Baudelaire’e gore “yasanan her an, hemen ardindan sona ermek zorundadir.
‘Simdi’, hemen ardindan ‘ge¢mis’ olacaktir. Dolayisiyla modernite ‘en yeni antikite’den
baska bir sey degildir” (Artun, 2014, s. 46). Walter Benjamin de, yine Baudelaire’in
ifadelerinden yola ¢ikarak, “Modern olan her sey[in], giliniin birinde antik ¢aga
doniismeye deger” oldugunu belirtmektedir (Benjamin, 2002, s. 175). Bu baglamda
modernitenin kendi klasisizmini dogurdugunu belirten Jiirgen Habermas (aktaran
Kovacs, 2010, s. 10), zamana dayanabilen her seyin her zaman bir klasik olarak kabul
edilmekte oldugunu ifade ederek, ancak modern olanin, artik bu klasik olma giiciinii
gegmis bir ¢agin otoritesinden Odiing almadigini belirtmektedir. Habermas’a gore
modern bir eser, bunun yerine, bir zamanlar otantik olarak modern oldugundan klasik
haline gelmektedir. Modernlik anlayisi, klasik olmanin kendi igine kapali kanonlarini
olusturmakta, dolayisiyla bu anlamda, klasik moderniteden sbz edilebilmektedir
(Habermas, 1987, s. 4).

Felsefede hiimanizm, edebiyatta yeni romantizm ve ekonomide liberalizmi igine alan
olduk¢a kapsamli bir kavram olan modernizm, hem c¢agdas bir diisiince hem de
Ronesans’tan bu yana Batili aydinlarin ulagmak istedikleri bir ideal olarak, ¢cagdasligi da
asan bir kavram haline gelmistir (Kantarcioglu 2007, s. 1). Marshall Berman
modernizmi, modernlesmenin hem oOzneleri hem de nesneleri olan insanlarin, bu
diinyada kendilerini evde hissetmek ve modern diinyada sikica tutunabilecek bir yer
edinmek icin gosterdikleri g¢abalarin biitiinii olarak tanimlamaktadir (2013, s. 11).
“Genellikle pozitivist, teknoloji merkezli ve rasyonalist egilimli olarak algilanan
evrensel modernizm, dogrusal gelismeye ve mutlak dogrulara inangla, toplumsal
diizenin rasyonel bigimde planlanmasiyla ve bilgi ve iiretimin standartlagtirilmasiyla

Ozdeslestirilir” (aktaran Harvey, 1997, s. 21).

Kavram olarak modernizm, olduk¢a karisik ve geliskili anlamlar tasimaktadir.
Baudelaire, bir yarist degismez ve sonsuz olan sanatin, kosullara bagli, ele avuca
sigmaz, gelip gegici olan diger yarisint modernite olarak tanimlamaktadir (2014, s. 214).
Bir estetik hareket olarak modernizmin tarihi, “anlik olan ve gegip giden ile sonsuz olan

ve degismeyen” olarak tanimlanan bu ikili formasyonun bir kanadindan o6tekine
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yalpalamakla ge¢mistir (Harvey, 1997, s. 23). Baudelaire’in modernite anlayisi,
zamanin gelip gegiciligi, mekanlarin goriiniip kaybolmasiyla apansiz, umulmadik
deneyimlerden olusmaktadir. Zaman ve mekan biitiinlik sunmayan Kkesintili,
parcalanmis fragmanlardan meydana gelmektedir. Hep simdiye ait ve anlik olan her bir
parga, degisik ve yenidir, zaman ise tekdiize bir simdiki zamandir. Modernitenin
sagirtici, bireysel ve biricik nitelikler tasiyan bir yenilife mahkim olduguna inan
Baudelaire, bu ‘yeni’nin kural tanimaz, ¢6ziimlemeye ve tanimlamaya gelmez oldugunu
kabul etmektedir (Artun, 2014, s. 45). Modern olmanin, ¢eliski ve paradokslarla dolu bir
hayat siirdiirmeyi gerektirdigini ileri siiren Berman (2013, s. 24) ise, ¢cagdasligin yeni
seriiven ve deneyim olanaklarina kucak agmanin yani sira, modern seriivenlerin
cogunun yol actig1 nihilist derinlikler karsisinda korkuya kapilmak, ayn1 zamanda hem
muhafazakar hem de devrimci olmak demek oldugunu da belirtmektedir. “Hatta
denebilir ki tam anlamiyla modern olmak biraz da antimodern olmak demektir]...]”

(Berman, 2013, s. 24).

Bir anlayis, diinyanin taninmasi ve anlagilmasina yonelik bir bakis ve bu bakisin
yontem, yaklasim ve bilgi kuramsal (epistemolojik) araglart bakimindan belli tarzlarda
belirlenisi (Bumin, 2010, s. 7) olan modernligi Berman, diinyanin her kdsesinde
insanlarca paylasilan, yasamin zamana ve mekana, “ben”e ve étekilere sundugu imkan
ve zorluklarina dair hayati bir deneyimler yigini olarak adlandirmaktadir (2013, s. 27).
Modernlikle birlikte meydana gelen yasam tarzlari bireyi toplumsal diizenin koklesik

biitiin tirlerinden esi goriilmedik bir sekilde koparip ¢ikartmistir.

“Modernligin getirdigi donisimler hem yayginliklart hem de yogunluklari
acisindan 6nceki donemlere 6zgi degisim bigimlerinin ¢cogundan daha etkilidirler.
Yayginhik diizleminden bakildiginda bu donistimler, kiiresel dizeyde toplumsal
baglanti bicimleri kurulmasinda etkili olmuslardir; yogunluk agisindan ise giinlik
yasamimizin en 6zel ve kisisel 6zelliklerini degistirme asamasina gelmislerdir.”
(Giddens, 1994, s. 12)

Modernlik bir yandan giig, cosku, seriiven, gelisme, diinyay:r ve bireyi doniistiirme
imkanlar1 vaat etmekte; diger yandan da sahip olunan, var olunan ve bilinen her seyi
ortadan kaldirmakla tehdit eden bir ortam meydana getirmektedir. Modern deneyim ve
ortamlar, etnik ve cografi, ulusal ve siifsal, ideolojik ve dini sinirlarin 6tesine gegerek,

modernitenin  insanligi  birlestiren yoniini  sergilemekte, ancak bu birlesme,
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boliinmisliigiin birligi olarak paradoksal bir birliktir ve bireyi devamli pargcalanmaya ve
yenilenmeye, celiski ve miicadelenin, ac1 ve belirsizlik girdaplarina siiriiklemektedir
(Berman, 2013, s. 27). Modern yasamin, parcalanmis, anlik, gelip gecici ve miimkiin
olabilenle olamayanin bu kadar birbirinin i¢ine gegmesiyle yalnizca modern dncesinin
toplumsal diizenlerine degil, kendi ge¢misine dahi saygi gosterebilmesinin imkansiz
oldugunu belirten David Harvey, dolayisiyla modernitenin sadece kendisinden once var
olan tarihsel kosullarin her biriyle veya tiimiiyle acimasiz bir kopusa girmedigini; bunun
yaninda, kendi i¢inde de bitmek bilmeyen bdliinmeler ve i¢ kopuslar siiregleri

yasamakta oldugunu belirtmektedir (1997, s. 24, 25).

Modernizmin karakteristik 6zelliklerini ve kapsadigi donemi tespit etmek gii¢ oldugu
kadar modernizme yol agmis olan genel kiiltiirel ve toplumsal etkileri tespit etmek de
ayni sekilde zor olmaktadir. Modernizm, ¢ogu tarihgiye gore 19. yilizyilin Sonlarinda
ortaya ¢ikan hizli sehirlesme ve sanayilesmeyle, sinirsiz ilerleme inancinin ve toplumun
bireyle olan sosyal baglarinin kopmasini ifade eden anomi duygusunun artmasi gibi
celigkilerle dolu asiriliklar dogurmus derin toplumsal parcalanmalara karsi verilen
sanatsal bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir (Shiner, 2017, s. 345). Modern hayatin bu
paradoksal girdabi; hayatin akisin1 hizlandiran, yeni insan ortamlart meydana getirip
eskilerini ortadan kaldiran, bilimsel bilgiyi teknolojiye doniistiiren ve yeni tekelci
olusumlar ve ekonomik miicadele sekilleri olusturan sanayilesme; fiziksel bilimlerde
meydana gelen, evrene ve bireyin onun igindeki yerine yonelik diisiinceleri degistiren
biyiikk kesifler; hizli ve ¢ogu zaman sarsintili sehirlesmenin milyonlarca insani
yasadiklar1 dogal g¢evrelerinden kopartip diinyanin baska bir kdsesinde yeni hayatlara
stirikleyen muazzam demografik karigikliklar; birbirinden ¢ok farkli toplum ve
insanlar1 dinamik bir gelisim i¢inde birbirine baglayan, kapsayici kitle iletigim Sistem ve
araglari; keskin dalgalanmalar iginde yalpalayan, siyasal ve ekonomik alandaki kitlesel
toplum hareketleri ve tim bu insan Kitlelerini ve kurumlarmi bir araya getirip
yonlendiren kapitalist diinya pazari; yapr ve isleyis bakimindan biirokratik olarak
tanimlanan oligarsik devlet yapilar1 gibi bircok kaynaktan beslenmektedir (Berman,
2013, s. 28). Diinyanin tiim bu toplumsal ve tarihsel siirecleri, insanlari, kendilerinde
degisiklikler meydana getiren diinyay1 degistirerek bi¢cimlendirmek igin giiglendirmeyi
ve onlari, icine distiikleri anafordan ¢ikartip bu siirecleri kendi benliklerine mal

ettirmeyi amaglayan, onlart modernlesme siirecinin nesnesi oldugu kadar 6znesi de
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yapan sasirtict gesitlilikte diisiince ve goriisleri beslemistir (Berman, 2013, s. 29). 20.
yiizyil i¢inde, bu anaforu dogurup, onu devamli bir olusum halinde yasatan ve
“modernlesme” olarak adlandirilan, uygarligin simdiye kadar yasadigi en uzun omiirlii
kiiltiirel hareket (Everdell, 1997, s. 6) olan bu goriis, deger ve siiregler genel olarak
hepsi birlikte “modernizm” adiyla anilmaktadir (Berman, 2013, s. 28, 29).

Modernizm, kavraminin iginde barindirdigr celiskiler kadar tarihlendirilmesinde de
farkliliklar ve celiskiler barindirmaktadir. Tanumu kadar tarihini vermek de oldukga zor
olmakla birlikte, Modernizm’in yerlesmesi genellikle, bir¢ok sanat disiplinlerinin temsil
tarzlarinda, anlati tekniklerinde ve geleneksel bigimlerinde derin iislupsal bir dagilmanin
yasandigr 1890-1930 arast donemle simirlandirilmaktadir (Shiner, 2017, s. 345).
Anthony Giddens (1994, s. 9) ise modernligi, Avrupa’dan baslayarak neredeyse tiim
diinyay: etkileyen bir sosyal orgiitlenme ve yasam bigimi olarak tarif ederken, bu siireci
17. yiizyila kadar geri gotiirmektedir. En azindan 16. yiizyildan beri Bati’nin kendisini
“modern” olarak tanimladigini ileten Everdell, 19. yilizyildan bu yana, Rénesans’tan beri
meydana gelen her gelismenin “modern” olarak adlandirilmasimin yani sira, baska
herhangi bir kiiltiiriin bagina gelen her seyin yine ayni bi¢imde ifade edilme egimlinin
var oldugunu da belirtmektedir (Everdell, 1997, s. 4).

16. yiizyilin sonlarinda asagi yukari “simdi” ile esanlamli bir terim olarak ortaya
¢ikmaya baglamis olan ve antik ¢aglar ile Orta Cag’dan ayr1 bir donemi ifade etmek i¢in
kullanilan “modern” kelimesi, ancak 18. yiizyilda, degisim ve gelisimi belirtmek igin
“modernize”, “modernizm” ve “modernist” kelimelerine doniiserek kullanilmustir. 19.
yiizyilda daha olumlu ve ilerici bir anlam kazanmaya baslayan kavram, biitiin bir
kiiltiirel hareket ve zaman1 tanimlayan bir baglik olarak, 1950’lerden beri geriye doniik
kullanilan genel bir terime doniismiistiir. Raymond Williams de Shiner gibi, bir buguk
asirlik bir aligkanlikla hala kullanilan kavramin, 1890 ile 1940 arasinda oldugunu kabul
etmektedir (Williams, 1989, s. 48, 49). Arthur C. Danto’ya gore (2014, s. 116)
donemsel bir tslap olarak asagi yukar: 1960’larin baslarinda son buldugu kabul edilen
Modernizm’in etkisiyle, diinya tarihinin yaraticilik bakimindan en parlak donemi olarak

20. yiizy1l nitelenebilir (Berman, 2013, s. 39).

Habermas’in proje olarak nitelendirdigi modernite, “modern” kelimesinin terim olarak

daha eskilere dayanan bir tarihe sahip olmasina karsin, bu 6zellikleriyle 18. yiizyilda
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belirmektedir (1987, s. 9). Projenin, aydinlanma disiiniirlerinin bilimsel ve nesnel
sOylemleri, evrensel ahlak ve hukuk teorileri ile kendi ayaklari iizerinde duran sanatin
tiretimi ve elestirisini, kendi i¢ mantiklarinin temeline dayanarak gelistirme konusunda
olaganiistii gayret gosterdikleri bir diisiinsel ¢aba oldugunu belirten Habermas, bu
projenin amacini, yaratict ve 6zgiir bir sekilde calisarak katkida bulunan ¢ok sayida
bireyin bilgi birikimini, glinliik yasamin zenginlesmesi ve insanligin 6zgiirlesmesi adina
kullanmak olarak tarif etmektedir (Harvey, 1997, s. 25; ayrica bkz. Habermas, 1987, s.
8-10). ilerleme fikrini destekleyen aydinlanma diisiincesi de, modernligin savundugu
gelenek ve tarihle kopusu aktif sekilde hedeflediginden (Harvey, 1997, s. 26), bu
baglamda bir¢ok Alman kiiltiir elestirmeni, Jiirgen Habermas’in diisiincelerinden yola
cikarak, aydinlanma ¢agi ile baglayan “modern” bir ¢agda israr etmektedirler (Everdell,
1997, s. 7). Ancak aydinlanma projesi, insanligin 6zgiirlesmesi hedefini, amagladigi
gayenin tersi durumlara yol agarak, daha en bastan, insanligi kurtarmak adina bir
evrensel baski diizenine doniistiirmeye mahkim oldugu yolunda kuskular dogurmustur
(Harvey, 1997, s. 26).

Modernizm terimini yalnizca 6zel bir hareket veya bir stil olarak degil, ayn1 zamanda
sanat tarihinde yer alan bir dénemin biitiinii igin ilk kez kullanan Amerikali sanat
elestirmeni Clement Greenberg olmustur (Kovacs, 2010, s. 11). Modern olan “simdi, su
anda” ve “yeni, giincel” olarak tanimlanirken, modern sanat ise geleneksel olandan
kopusu ve bireysel bakis agilarini ifade etmektedir. Modernlikten ¢ok modernizm ile
baglantili olan modern sanatin, genel olarak izlenimcilikle basladig1 kabul edilmektedir
(Yilmaz, 2013, s. 31). izlenimcilikten &nce birlik, zorunluluk, denge gibi bicimsel
mantik prensiplerinin hakim oldugu resme, izlenimcilikle birlikte optik yasalar temel bir
gorev olarak girmis ve resmin temel unsurlarini belirlemistir. Bu yolda biitiin bigimsel
elemanlardan kurtulan resim sanati, ilk defa izlenimcilikle 6ziine uygun bir sanat
olmaya baslamis ve boylece saf bir sanat olarak ortaya ¢ikmistir (Tunali, 2013, s. 56).
Modernizm’in Edouard Manet’yle basladigint 6ne siiren Greenberg, Manet ile baslayan
sanatsal olarak biitiin gecerli hareketleri ve stilleri terimin biinyesine dahil etmistir
(Danto, 2014, s. 109, 110; Kovacs, 2010, s. 11). Modernizm’i ¢agdas diinyanin
deneyimini otantik olarak ifade etme kapasitesine sahip sanatsal bir hareket olarak kabul
eden Greenberg, Modernizm’i higbir bigimde sanat tarihinin Onceki donemlerinden

istiin gormemistir. Greenberg, Modernizm’in en 6nemli degerlerinin sadece yeni ve
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farkli olandan ziyade otantiklik ve gilincellik oldugunu kabul ettigi halde, modern
sanatin kuralci karakterinden ¢ok tarihselligini vurgulayarak, modernizmi temel olarak
sanat tarihinin estetik geleneklerine goémiilii tarihsel bir olgu olarak gormektedir.
Modernizm diisiincesinin sonsuz bir estetik bicim olmadiginda 1srar eden Greenberg,
modernizmin sanatin estetik 6zelestirisinden baska bir sey olmadigini ileri slirmiistiir
(Kovacs, 2010, s. 11, 12). Greenberg modernizmi, saf bir sanatin kendine atifta bulunan
Ozne arayisi olarak degerlendirmistir. Ve hepsi bundan ibarettir; “modern sanatin
modern toplumsal yasamla kurabilecegi tek uygun iliski, hi¢bir iliski kurmamasi[dir]”
(Berman, 2013, s. 48).

Ancak, modern sanatin izlenimcilikle baslatilmas1 bir gelenek olmasina karsin, sanatta
ozgirliik, bireysellik, i¢sellik, cosku ve elestiriyi 6ne ¢ikaran sanat¢ilarin ilham kaynagi
oncelikle Romantizm’le olmustur (Yilmaz, 2013, s. 31). Dolayisiyla modern sanatin,
Romantizm Doénemi’nde bilingdisinin  farkina varilip, insanlarin kendi iglerine
yonelmeleri sonucunda bilingdisinin  kesfiyle basladigit da yaygin olarak kabul
edilmektedir (Kuspit, 2018, s. 103). Bu dogrultuda modern olarak adlandiran ilk dénem
Romantizm olmustur (Everdell, 1997, s. 5). Cogu tarih¢iye gore romantik devrim, sanat
tarininde en kokli kirilma olmustur. Bu kirilmayla, daha sonra modernizm ile
kroniklesen yeni kirtlmalara, zitlik ve hamlelere yol ac¢ilmistir (Artun, 2014, s. 22).
Estetik degerler alaninda antikitenin istiinliigli Romantizm tarafindan yikilmis, ¢agdas
hazzin dayattig1 bir estetik ideal ugruna klasik giizellik idealiyle birlikte klasik bi¢im de
reddedilmistir (Kovacz, 2010, s. 9). Sanat, gézleme ve izleme etkinliklerinin modern
yapilanmasi ¢ergevesinde, iyinin, dogrunun ve giizelin sanat¢inin disinda belirlendigi
Klasisizmi ve taklide dayali prensiplerini terk ederek, goriilenin diginda, Ggretilene
dayanan ideal tasvir diizeninin iktidarin1 kirmistir. Romantizm, duragan sanatin tarihinin
oniindeki engelleri yikarak tarihin islemesini, zamanin akmasmi saglamistir (Artun,
2014, s. 22, 43). Modern sanatla ilgili ilk ve en 6nemli referans kaynaklari, Charles
Baudelaire’in metinleri olmustur (Artun, 2014, s. 9, 10). Bu baglamda Baudelaire,
Romantizm’le modern sanatin bir ve ayni sey oldugunu ifade etmektedir. Sanatlarin
ihtiva ettigi araglarin tiimiiyle ifade edilen sonsuza duyulan 6zlem, ruhsallik, i¢tenlik ve
renk, Romantizm ve modern sanatta ayni 6zellikler gostermektedir (Baudelaire, 2014, s.
97). Baudelaire’e gore duyarliligin yeninin pesinde yer degistirmesi, modernin 6ziini

icermektedir. Soyut kavram ve olgularla tanimlanan Romantizm, her sanata
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uygulanabilmektedir, bdylece sanatlar arasinda iletisim, aligveris ve ahenk
saglanmaktadir (Moulinat, 2014, s. 97).

Modern sanatin gelisim ve olusumu da, tarih boyunca goriilen diger donem, akim ve
islip tarzlarinda oldugu gibi, bir anda olmamis, sosyal, siyasal ve ekonomik bir takim
gelismelerin etkileri sonucunda zaman igerisinde, bir siire¢ olarak meydana gelmistir.
Romantizm’den oOnce tarihsel arastirmalara gosterilen biiyiik ilginin sonucunda
gelenegin aslinda bir ¢elisen 6rnekler biitiinii oldugu diisiincesi benimsenmeye, bununla
birlikte klasik gelenegin miikemmellige gotiiren bir kilavuz oldugu inanci yitirilmeye
baslanmistir. Usliip konusunun giderek one ¢ikmasi ve sanatin kendini agiklama sorunu
oldugu yolunda yeni goriislerin yayginlik kazanmasi, sanatginin kendi i¢ diirtiilerini
bularak bunlar1 kendi sanat iislibu ve konusuyla ifade etmesini giindeme getirmistir. Bu
stireci, Romantizm’le birlikte uygar toplumun degerlerinin, geleneksel uyum ve tslip
kurallariyla bigimlerinin reddedildigi, sanat yapitlarinin kaynaginin herhangi dis bir
etken ya da diirtiiye degil, bilingaltina dayandiginin kabul edildigi bir donem izlemistir
(Lynton, 2015, s. 13).

4.2. Modern Dénem Portre Sanat1 ve Nesne-Figiir Tliskisi

Portre sanatinda klasik déonemde degismeyen ve portre sanatina yon veren en temel
unsur misteri sanatgi iliskisi olmustur. Modernizm’e kadar siparis geleneginin itici giig
oldugu portre sanati, sanat¢inin beklentisinden ziyade miisterilerinin beklentilerine
cevap vermesi iizerine sekillenmistir. Modern donemde meydana gelen devrimsel
hareketlerin sanata etkisi, en basta klasisizmin mimetik bakis a¢isinin reddi seklinde
gelisim gostermektedir. Portre sanati da bu baglamda en fazla etkilenen ve doniisiim

gosteren sanat tiirli olmustur.

Artan sanayilesmeyle birlikte 19. yiizyilda hizla degisen gergeklik olgusuna iliskin yeni
bilgiler edinilmis, gergeklige dair anlayis ve disiinceler tiimiiyle farklilagmustir.
Dolayisiyla 19. yiizyihin ilk yarisindan sonra ortaya ¢ikan gergekgi resim tislabunun,
gercegi katisiksiz haliyle, oldugu gibi yansitmaya ¢aligmasinin yani sira, onun toplumsal
kosullarin1 da resmin igine katmaya calistigi goriilmektedir. Sanayi devrimiyle
makinelesmenin giindelik hayatin bir pargasit haline gelmesi, motiflerini giindelik
hayatin i¢inde bulan bazi sanatgilara, romantiklerin hayali diinyalarindan ¢ok daha

¢ekici gortinmiistiir (Krausse, 2005, s. 65).
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Bu dogrultuda 6zellikle giindelik yasamdan sectigi konulari betimledigi resimleriyle
gerceklik akimimin Onciisii olan Gustave Courbet (1819-1877) o6ne ¢ikmaktadir.
Resimlerinde figilirleri duyarli bir renk zenginligi i¢inde verilen giiglii 151k ve golge
karsithigiyla bigimlendirmis olan Courbet, donemin kaliplasmis duygu ve giizellik
anlayisindan bagimsiz bir sekilde gelistirdigi teknik bir duyarlikla giindelik yasamdan
aldig1 konular1 ve kisileri resimlemistir. Akademik kaliplara karsi bir tutum sergileyen
Courbet, alisilagelmis giindelik yasam sahnelerini duygusal yogunluk yiiklemeden ve
herhangi bir idealizasyona gitmeden, elestirel bir yaklasim i¢inde aktarmistir (Tiikel
19974, s. 359).

Doganin haricinde kimsenin 6grencisi olmak istemeyen Courbet, giizellik yerine gergegi
aramistir. Donemin gegerli aliskanliklarina karsi bir baskaldir1 olmasini ve geleneksel
kaliplarin ustaca kullanimi karsisinda taviz vermeyen sanatsal samimiyetin degerini
haykirmasini istedigi tablolarinda ne akici gizgiler, ne etkileyici renkler, ne de zarif
duruslar olmustur (Gombrich, 1997, s. 511). Gergekligi sakin ve dolambagsiz bir
diirtistliikle aktarmak amacinda olan Courbet, bilingli bir sekilde resmin kaliplagmis
etkilerine sirt ¢evirmis, diinyayr goriindiigii sekliyle resimleme kararliligi, tablolarimi
ictenlikli ve samimi kilmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 669; Gombrich, 1997, s.
511). Courbet’nin giindelik hayattan segtigi motifler daha dnce en fazla kiigiik boyutlu
tiir resimlerinde, kimi anekdotlar1 anlatmak ve daha ¢ok eglendirmek amaciyla tuvale
aktarilmistir. Ayni temalar Courbet’nin elinde dev boyutlardaki tuvallere yansitilmig
sosyal arastirmalara doniismiistiir. Courbert, alisilmisin disinda biiyiik ol¢iilerde isledigi
giindelik hayat konulariyla, sanatin eglendirici bir sey veya liiks bir meta degil,
toplumsal bir iletisim araci oldugunun altin1 ¢izmistir. Boylece gergekeiligin bu zengin
islip dagarcigi ve genis konu yelpazesi, donemin toplumunun g¢esitliliginin ve
sorunlarinin da bir aynasi olmustur (Krausse, 2005, s. 67). Bati’da sanayilesme,
sehirlesme ve demokratiklesmenin bir iiriinii olarak ortaya ¢ikan ve genellikle koyliileri,
iscileri, yoksullar1 ve giindelik hayatin en basit gergeklerini herhangi bir yiiceltmeye ve
duygusalliga girmeden yansitan gergekc¢i sanat, doneminde anarsik olarak tanimlanan
yaklasimiyla sanatin politiklesmesini de ilk kez beraberinde getirmistir (Erzen, 1997, s.
669). Tamamen gerc¢ekg¢i goriintiilere yonelen Courbet’nin renk anlayisi izlenimcilige

giden yolda d6nemli bir asama teskil etmistir (Beksag, 2000, s. 89).
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Resim 103: Gustave Courbet, H. J. van Wisselingh 'in Portresi, 1846, 57,2 x 46 cm,
Ahsap Uzerine Yagli Boya. Kimbell Sanat Miizesi (Kimbell Art Museum), AP 1984.04,
Fort Worth, ABD.

Kaynak: https://kimbellart.org/collection/ap-198404 E.T. 12/03/2022

Derin golgelerin fiziksel gergegi gizledigi ve ayn1 zamanda modelinin ve diinyasinin
melankolisi hakkinda siirsel i¢ goriiler sundugu Resim 103’deki portrede agikca
goriildiigii gibi, Rembrandt’in sanati Courbet i¢in bir mihenk tasi1 olmustur. Courbet’nin
akademik ilkeleri amansiz ve agik sozlii bir sekilde géz ardi etmesi ve Hollandali bir
tiiccarin bu Rembrandt benzeri portresi gibi resim Ornekleri, hizla 19. yiizyilin
ortalarinda sanatta kapsamli bir devrim i¢in zemin hazirlamistir. Courbet, karanlik
yanlar1 da dahil olmak iizere modern hayata dayanan popiiler bir sanati savunmus ve
Rembrandt’in daha once yaptigi gibi, izlenimcilere ve gec-izlenimcilere, halkin

giindelik yasam etkinliklerinde siirsel bir tarz bulma konusunda ilham vermistir.

H. J. van Wisselingh’in portresi, sévalede boyanmak iizere hazirlanmig gesso yiizeyli
ahsap bir panel lizerine boyanmistir. Sira dis1 olarak Courbet panelin ters yiizeyini
boyamay1 se¢cmistir. Panelin bu yiizeyi, paneli elle hazirlamak i¢in kullanilan rendenin
izleri olan diizenli bir dizi dikey dalgalanma ile bitmemis ve piiriizlii birakilmistir.
Sanat¢1, bu ¢aligmasinda Rembrandt’: taklit ettigi icin eskimis bir panelin goriinlimiinii

yaklasik olarak benzetmeye calismistir. Cesur firga c¢alismasiyla birlikte panelin
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diizensizlikleri, zengin dokulu bir yiizey olusturmaya yardimci olmustur (“Portrait of H.
J. Wisselingh, 18467, t.y.).

Modern cagin 6znel bakis agisini etkileyen ve portre sanatin1 adeta doniistiiren, dikkat
¢eken diger bir unsur da fotograf makinesinin icadidir. “Modern kameranin icadi,
gercekten de gorilintii tarihini ‘kameradan Once ve kameradan sonra’ diye ayirtacak
kadar 6nemli bir devrimdir” (Yilmaz, 2013, s. 57). Eskiden beri iist diizey bir yetenekle
es deger tutulan ressamlik ve heykeltirashik gibi meslekler, fotografin icadi sonrasi
degerlerini kaybetmeye baglamig ve fotograf karsisinda var olma miicadelesine
girmislerdir. Yasanan bu degisim siireci Oylesine hizli ilerlemistir ki, yeni sanat
iisliiplart iizerine c¢alisan sanatcilar, neredeyse tiim yasam kaynaklarini yitirmislerdir
(Freud’dan aktaran Karaalioglu, 2013, s. 41). Eli beceriksiz birine bile imge iiretme
olanagi veren bu yeni icadin imge iiretimini kolaylagtirmasiyla, ressamlarin yiizyillardir
stiregelen tekelleri kirilmis, geleneksel portre ressamligi diislise gegmistir (Yilmaz,
2013, s. 23, 49). Fotograf makinesinin araciligiyla, beklenmedik agilarin ve rastlantisal
goriintimlerin giizelliginin kesfedilmeye baslanmasiyla birlikte, daha iyi ve daha ucuza
is yapilmasini saglayan bu mekanik bulus, resim sanatinin kullanimini gereksiz kilmaya
baslamistir. Fotografin, resim sanatinin goriintiileri kaydetme islevini yiiklenmek {izere
olmasi, 19. yilizyil sanatgilarinin {izerinde, Gombrich’in ifadesiyle “Protestanligin dinsel
imgeleri kaldirmasi kadar agir bir darbe” olusturmustur (1997, s. 524). Onceleri
cogunlukla portreler i¢in kullanilan (Gombrich, 1997, s. 525) fotografin portre ihtiyacini
karsilamasi sonucu bu sanata duyulan ilginin azalmasi sanat¢ilarin yeni arayislara
girmelerine neden olmustur. Resim sanatinin alanini iyice sarsan fotograf teknolojisinde
yasanan bu gelisim siirecinin hizina yetisemeyeceklerini anlayan sanatgilar, farkl
anlayislara yonelmek zorunda kalmislardir. Bu zorunlu yonelis, sanat¢inin ufkunu iyice
genislemesine, bir anlamda sanatin doniisiimiine olanak saglamistir (Karaalioglu, 2013,
s. 45, 46). Fotografin gelisimi, ister istemez sanatcilari yaptiklart deney Ve
arastirmalarda daha ileriye itecek bir unsur halini almistir.
“Fotografin bulunmasindan 6nce, kendisine saygisi olan hemen herkes, yasaminda
hi¢ olmazsa bir kez portresini yaptirtyordu. Simdi ise, bir ressam arkadasa yardim

edip iyilikte bulunmus olmak amaci disinda, hemen hi¢ kimse boyle bir eziyete

katlanmak istemiyordu. Bu yiizden sanatgilar giderek fotografin giremeyecegi
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alanlar1 arasgtirmak zorunda kaldilar. Boylece fotograf, modern sanati bugiin

bulundugu yere getiren bir etken oldu.” (Gombrich, 1997, s. 525)

Fotograf makinesinin mimesis gibi bir yiikii devralmasiyla, ¢coktandir dis gergeklikten
kagmak isteyen ressamlar bunu bir 6zglirliik firsat1 olarak degerlendirmislerdir (Yilmaz,
2013, s. 50). “Oteden beri dis gercekligi kusursuz bir sekilde yiizeye yansitma
mantigryla birlikte sekillenen resim sanat1 artik kisisel yorumlari da igeren bir diigiinsel
boyuta adim atmustir” (Karaalioglu, 2013, s. 46). Izlenimci anlayisa gegisi de hazirlayan
bu tavirla sanatgi, diisel bir alana gegis yapmis, sanatin sinirlart da sanatginin yorumcu
tavriyla her defasinda yeniden bigimlenmistir (Karaalioglu, 2013, s. 46). Boylelikle
modern donemin getirdigi toplumsal degisimlerin yani sira teknolojik gelismeler de
modern sanata yeni ufuklar agarken, kendine rakip olan fotografla basa ¢ikma yollari
arayan portre sanat1 da, ¢agin sanat¢iya sundugu 6znel yaklasimlarla diizenlenip bir tiir
disavurum aracina doniistiiriilerek tekrar sanat alanina sokma yollarini aramistir.
Boylece modern sanatin beraberinde getirdigi bu yeni bakis agilari, portreyi siparis

geleneginin disina tagiyarak, bir ifade aracina doniistiirmiistir.

19. yiizyilin ikinci yarisinda Avrupa sanatinda meydana gelen kokli ve en 6nemli
sanatsal gelisme olan izlenimcilik (Empresyonizm) hareketi, tam anlamiyla eski sanat
anlayisindan ayrilarak modern resim sanatinin yepyeni bir akimi olarak en 6nemli
evresini olusturmaktadir (Beksag, 2000, s. 92; Kinay, 1993, s. 178). 19. yizyil i¢inde
gelisen ¢esitli akimlar gegmisle iliskilerini kismen siirdiirmiis veya az ¢ok geleneksel
anlayistan izler tasimislardir. izlenimcilerle birlikte bu baglar tamamen kopartilmis,
cizgisel anlayis1 ortadan kaldiran renkgi yeni bir anlayis gelismistir (Beksag, 2000, s.
92). Modern resmin dogusuna damgasini vurmus olan izlenimcilik, baslangicta bilingli
olarak devrimsel olmay1 hedeflememis, miimkiin oldugunca aslina uygun bir sekilde
diinyanin dolaysizligim1 anlatmak amacimi gilitmiistiir. Rastlantisal ve gegici 151k
durumlarmin driint olarak gorilmekle birlikte, Ronesans ile yerlesmis olan dogalci
geleneklerin yikilmasimi baslatan, ¢arpict ve farkli bir gorsel dil ortaya koymustur
(Cumming, 2008, s. 312).

Geleneksel sanat tarafindan ileri siiriilen doganin betimlenme yonteminin buldugu
iddiasin1 reddeden izlenimciler, geleneksel sanatin en fazla nesneleri veya insanlar
oldukca yapay kosullar altinda betimlemek i¢in bir yontem gelistirdigini kabul
etmislerdir (Gombrich, 1997, s. 512). Dogaya ve dogal gorintiilere 6zellikle ilgi duyan
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izlenimciler, doganin her an degisen 151k ve renk goriintiilerini yakalayip, doga
goriintilleri  ve ondan edinilen izlenimleri tuvallerine aktarmay: ilke olarak
benimsemislerdir (Beksag, 2000, s. 93; Kinay, 1993, s. 195). izlenimciligi, bir an i¢in
goriileni yakalamaya ¢alisan, agik, parlak ve zarif renkler, mozaik benzeri firga darbeleri
tanimlamaktadir (Cumming, 2008, s. 312). Edindikleri izlenimleri, doganin bir formu
olarak degil, gozde biraktig1 etki olarak fircayla karalama seklinde resmetmis olan
izlenimciler, nesneleri gordiikleri sekilde betimlemekle birlikte kesin dis hatlar
kullanmayarak, nesneleri renk ve 1sikla sekillendirerek, bigim 6zgiirliigiine ulagsmiglardir
(Kinay, 1993, s. 195; Rona, 1997b, s. 900; Turani, 2010, s. 518). Koyu renk tonlarindan
kaginarak, 1s181n en iyi yansitildigi agik ve parlak renkleri tercih etmis olan izlenimciler
icin 151k, 6nemli bir 6ge olarak kullanilmistir. Isiltili bir etki elde etmek igin boyalari
palette karistirmadan, tek tek ve ayri ayri birbiri istiine gelen fir¢ca vuruslaryla
uygulamis olan izlenimciler, konu ne olursa olsun anlik izlenimleri yakalamalarinin
yani sira teknik ve renk agisindan da ortak bir dil olusturmalarina karsin, birbirinden
farkli anlatim big¢imleri ve konular gelistirmiglerdir (Rona, 1997b, s. 900). Bu

dogrultuda tarihi ve mitolojik konular1 bir yana birakarak giinliik yagam islemis,

“Iy]apitlarinda donemin moda olan yasam bigimini yansitirken, dogayla teknoloji
arasinda bir denge kurmaya ¢ahismiglar, kalabalik kahveleri, insanlarin gezindigi
sokaklar1 ve kent goriintimlerini doganin bir parcasi olarak degerlendirmislerdir,
teknolojiyi, yasam bi¢imini olumlu etkilemesinden Otiiri yadsimamiglar ve

gelecege iyimser bir bakis agisiyla yonelmislerdir.” (Rona, 1997b, s. 900)

Doganin kolaylikla saptanmasi Olanagini saglayan fotografin icadi, gorsel olan resim
sanatinda, bu yeni bulusun paralelinde degisiklik yapma zorunlulugu dogurmustur. Bu
baglamda izlenimcilik, 1870 dolaylarinda meydana gelen toplumsal ve bilimsel
degisimlerin sanat ve kiiltiir alanlarindaki goriintiisii niteligini tagimaktadir (Kinay,
1993, s. 186). izlenimcilik, herhangi bir estetik kurami veya tanimlanabilir bir programi
olmamasina karsin, genis manada gergekgiligin son asamasi olarak kabul edilmektedir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 703; Turani, 2010, s. 564). Bu baglamda izlenimcilik,
gorsel alginin psikolojik ilkelerinin ve optik incelemelerin yogun sekilde siirdiiriildiigii
19. yiizy1l ortasinin pozitivist ve bilimsel tutumlarini yansitmaktadir. Felsefi bir sistem
olarak, insan hayati dahil dogal olaylarin bilim dis1 agiklamalarinin kabul edilmezligini

ve duyusal algilarimizin bilgimizin tek kabul edilebilir temeli oldugu 6gretisi iizerine
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kurulmus olan pozitivizmin fikri etkileri, gergek¢ilerin konunun kaynagi olarak gegmisi
ve gelecedi reddetmelerinde kendini daha Oncesinde zaten gostermistir. Gergekgiler,
sanatcilarin sadece c¢evrelerindeki diinyayla mesgul olmalar1 gerektigine inanmuislar,
higbir seyi kesfetmeyip, yalnizca gergekle ve yasadiklari deneyimlerle ilgilenmeleri
gerektigini kabul etmislerdir. Izlenimciler ise, sanat¢ilarm kendilerini goriis alanlarinda
kalan seylerle ve resim yaptiklari zaman araligiyla sinirlamalari  gerektigini
diistinmislerdir. Bu dogrultuda giinliik hayatin tamamen objektif bir ¢oziimlemesini
vermeye c¢alismis, atélyeden ve akademik anlayistan ¢ikip, sokaklara ve agik havaya
giderek miimkiin olan en biiyllk sadakatle o anda gordiiklerini aktarmislardir.
Izlenimciler, simdiki zaman olarak, varliklarmim farkina vardiklar: biling anin1 kabul
etmislerdir (Fleming ve Honour, 2016, s. 703). Izlenimcilerin yeni konular ve yeni renk
dizileri tizerinde, biiyiik ilgi duyduklar1 Japon baski resimlerinin (estamplar) de 6nemli
boyutta etkileri olmustur. Japon resminden gelen etki ve ilhamla yapilmis resimler,
Avrupa resmine yeni bir bakis getirmistir (Beksag, 2000, s. 92; Fleming ve Honour,
2016, s. 703; Gombrich, 1997, s. 525).

Akima ismini, hareketin onde gelen ressamlarindan ve en 6nemli uygulayicilarindan
olan ve izlenimciligin temel ilkelerini ortaya koyan Claude Monet’nin (1840-1926)
yapmis oldugu Impression, soleil levant (izlenim: Giin Dogumu) adh ¢alismasi
vermistir. Ancak, sanat tarihinde izlenimciligi Monet’nin Impression adli resmiyle
baslatmak genel bir aligkanlik olmakla birlikte, izlenimcilerden 6nce de doga karsisina
sehpalarin1 kuran birgok ressam olmustur (Beksag, 2000, s. 92; Turani, 2010, s. 564).
Gergekei dogalciliktan izlenimcilige yonelen ilk sanatgi olarak Edouard Manet (1832-
1883) 6ne ¢ikmaktadir (Turani, 2010, s. 520).

Genellikle “ilk modern ressam” sifatiyla anilan Manet, ¢agdas hayatin gercekliklerine
¢ok farkli ve daha dolambagsiz bir yorum getirmistir (Fleming ve Honour, 2016, s.
670). Cevresinde gordiiklerini canlandirarak temelde gercek¢i denilebilecek bir islip
gelistirmis olan Manet, bu yaklasimiyla izlenimcilere yakin bir islip sergilemistir
(Inankur, 1997b, s. 1165). Manet, izlenimcilerin duyumlar1 tiim tazeligiyle verme
arzularimi paylasmis olmakla birlikte, onlarin sistematik ton bdlme teknigini
uygulamamis ve onlarin aksine siyah rengi de paletinden cikarmamistir (Inankur,
1997b, s. 1166). Kendi 6znel yaklasimiyla izlenimci etkiler arasinda miikkemmel bir

uyuma varan sanatci, akademik resim Ogretisine de karsi g¢ikarak yeni bir bigim
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meydana getirmistir (Inankur, 1997b, s. 1166; Tansug, 2004, s. 272). Bunula birlikte
eski resim ustalarmi iyice incelemis olan Manet, eski sanatla baglarini tamamen
kopartmamis ve hayatin yeni, degisik ve olagan yonlerini kesfetmeye yonelmistir.
Eserlerinde agirhik verdigi 151k ve renk etkilerini, duygunun etkin oldugu yeni bir
gorsellikle ele alan sanate1, 151810 renk degisimlerindeki etkisine 6zellikle dikkat etmistir
(Beksag, 2000, s. 92). Manet, ilham kaynagmni, Giorgione ve Tiziano gibi Venedikli
biiyiik sanatgilarin baslattiklar1, Velazquez’in Ispanya’da basariyla siirdiirdiigii ve 19.
yiizyila Goya’nin ulastirdig1 ve 6n raffaellocularin reddettigi firga ustalarinin muhtesem
geleneginde aramay1 se¢mistir (Gombrich, 1997, s. 514). Isyankarlik ve konformizmi
(uymacilik) bir arada barindiran Manet, bir yandan ge¢misteki ustalara yogun ve asikar
bir sekilde yonelirken, diger yandan da geleneksel resim yontemlerinden agik sekilde
ayrilmayi basarabilmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 671). Baskalarin1 degil, kendini
bulmak igin resim yaptigimi ifade eden Manet, amacinin eski resmi reddetmek,
devirmek ya da yeni bir tarz meydana getirmek olmadigini belirtmistir. Manet, eski
sanattan kopmayi diisiinmemis, resmi yasadigi doneme uydurmak istemistir (Kinay,
1993, s. 183). Gergekte kendisini resim alaninda tam bir devrimci degil, daha ¢ok
gelenekei olarak gdren Manet, resmin diizen sorunuyla ilgilenmis, resim yapmay1 bir
nevi bilim olarak kabul etmistir (Gombrich, 1997, s. 514; Tansug, 2004, s. 230). Daha
¢ok bir figlir ressam1 olan Manet, izlenimlerini anitsal bigimlere ulastirmis, ayni
zamanda sekle degil, karakter sergileyen izlenimlere bagli bir portre sanatgisi olarak iin
yapmustir. Karakterleri bir karalamayla yakalayincaya kadar ¢alisan Manet, izlenimlerin
diizenlenmesine de 6nem vermistir. Manet’nin resmi, Louvre’da 6grenilmis akademik
bir kiiltiire dayanmakla birlikte, yapilis teknigi bakimindan izlenimci gézleme uygun

gelmektedir (Turani, 2010, s. 520).

Sanat yasami boyunca resmi kurumlarca taninmak istemis ve izlenimcilerin sergilerine
de higbir zaman katilmamis olan sanat¢inin ¢alismalari, akademiye aykiri olmasi
sebebiyle resmi Salon sergilerine de kabul edilmemis, jiiri tarafindan kabul edilmeyip
geri ¢evrilen tiim eserlerin sergilendigi “Reddedilenler Sergisi” (Salon des Refuses) adi
altinda diizenlenen 6zel bir sergide sergilenmek durumunda kalmistir. Calismalari
akademi tarafindan ancak hayatinin son doneminde kabul goérmiis olan
Manet, gergekeilikten izlenimcilige gegiste dnemli bir rol {istlenmistir (Gombrich, 1997,
s. 514; inankur, 1997b, s. 1166).
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Resim 104’de betimlenen Emile Zola, bir yazar olarak resim sanatina yakin ilgi
gostermistir. Ozellikle resmi elestirmenler tarafindan reddedilen sanatcilarla daha ¢ok
ilgilenmistir. Gelenekgilerin elestirdigi sanat¢iyr, Louvre’da yer alacak gelecegin
ustalarindan biri olarak goren Zola, Manet hakkinda makaleler yazmis ve diizenlenen
sergiler vesilesiyle yazilartyla onu savunmustur. Manet hakkinda yazdigi ve ince mavi
kapli bir brosiir olarak yayimlanan bir makalesi, resimde masanin {izerinde belirgin bir
sekilde gosterilmektedir. Manet, tesekkiir olarak yazara portresini ¢izmesini teklif

etmis, poz i¢in oturumlar Manet’nin at6lyesinde ger¢eklesmistir (“Emile Zola”, 2022.

Resim 104: Edouard Manet, Emile Zola, 1868, 146 x 114 cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), Oda 14, RF 2205, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/emile-zola-713 E.T. 19/03/2022

Atolye ortami, Zola’nin kisiligine, zevklerine ve meslegine 6zgii unsurlarla 6zel olarak
diizenlenmistir. Duvarda, 1865 yilinda Salon sergisinde biiylik bir skandala yol acan,
ancak Zola’nin Manet’nin bagyapiti olarak kabul ettigi Olympia’nin Manet tarafindan
yapilmis bir reprodiiksiyonunu goriilmektedir. Arkasinda, ressam ve yazarin Ispanyol
sanatinin zevkini gosterdigini kabul ettikleri, Velazquez’in Bacchus’undan bir graviir
yer almaktadir. Utagawa Kuniaki [I’nin bir Japon giires¢i baskisi ise dekoru
tamamlamaktadir. Bati resminde perspektif ve renk anlayisinda devrim niteliginde

etkileri olan Uzakdogu resimleri, yeni resim tarzinin ortaya ¢ikmasinda énemli bir yer
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tutmustur. Kompozisyonun soluna yerlestirilmis bir Japon manzara resmi bu Onemi
hatirlatmaktadir. Zola, ¢alisma masasina oturmus poz vermektedir. Elinde, Manet’nin
siklikla basvurdugu Charles Blanc’in Ressamlarin Tarihi olmasi muhtemel, bir Kitap
tutmaktadir. Masanin {izerinde, yazarin meslegini simgeleyen bir hokka ve tliy kalem

yer almaktadir (“Emile Zola”, 2022.

Izlenimci ressamlar arasinda yer alan, ancak figiire bagl kalan diger bir sanat¢1 da
Edgar Degas’dir (1834-1917). Degas, izlenimcilerin ¢ogu goriislerini paylasmis,
sergilerinde yer alarak akimin 6nde gelen sanatgilar1 arasinda kabul edilmis olmasina
ragmen, Manet gibi, izlenimciligin igine tiimiiyle girmemistir (Fleming ve Honour,
2016, s. 711; Gombrich, 1997, s. 526; Turani, 2010, s. 521; Tikel, 1997a, s. 433).
Renkgi bir anlayigla, dogadan edindikleri izlenimleri yapitlarina aktarmay1 genel bir ilke
olarak kabul eden izlenimcilerin disinda kalan Degas, izlenimcilerin degisen 151k ve
atmosfer anlayisini paylasmamis, renkten ¢ok hareketleri ve anlik goriintileri
yapitlarinin konusu olarak esas almistir (Beksag, 2000, s. 93; Tikel, 1997a, s. 434).
Akim icinde daha cok hareket ve figlir sorunuyla ilgilenen Degas, anlik, degisen
hareketleri basariyla yakalayip resme sokarak, anlatima yonelik bir resim {islibu
uygulamistir (Kinay, 1993, s. 195; Tansug, 2004, s. 267; Turani, 2010, s. 521). Degas,
diger izlenimciler gibi manzara goriintiilerinden de hoslanmamis, onlara ancak
yapitlarinin arka planlarinda yer vermistir (Tiikel, 1997a, s. 433, 434). Caligmalarini
cizdigi desenlere dayanarak atdlyede gerceklestirmis olan Degas, hi¢bir zaman agik
havada, dogrudan dogadan caligmamus, belli giindelik yasam konularini da aydinlik ve
acik renkler i¢inde vermistir. Diger izlenimcilerden bu noktalardan ayrilan Degas, bu
yoniiyle izlenimcilerin i¢inde bireysel ve 6zglin tutumunu basariyla ortaya koyan ender
sanat¢ilardan biri olmustur (Fleming ve Honour, 2016, s. 711 Tiikel, 1997a, s. 434).

Ingres ve Manet’den etkilenen Degas’nin ilk ¢alismalarinda akademik ve gelenekgi
egilimler goriilmektedir, ancak daha sonra, kuru bir gozlemi icermekle birlikte, insan
viicudunun hareketli tasvirinde kolay rekabet edilemeyen bir ustaliga erismistir. 19.
yiizyilin klasik ekolii i¢inde yetismesine ragmen, ideal formu dagitan 6nemli bir sanatci
konumuna gelmistir (Tansug, 2004, s. 232, 267; Turani, 2010, s. 521). Diger
izlenimcilere kiyasla form ve ¢izgiye daha fazla agirlhik ve 6nem veren Degas’nin
baslica konular1 arasinda, hareketin dnem tasidigi at yariglari ve balerinlerin yani sira,

daha durgun, fakat anlik goriiniimlerin 6nem kazandigi yikanan, ¢alisan veya dinlenen
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kadinlar bulunmaktadir (Beksag, 2000, s. 93). Desene 6nem vermis olan Degas, tim
zamanlarin en iyi ¢izerlerinden biri olarak kabul edilmektedir (Cumming, 2008, s. 315).
Sanatinin temeli eskize dayanan sanatgi, tesadiifi anlar1, hizla yakalanmis gortiniimleri,
saglam ¢izgilerle ve net konturlarin ig¢ine yaydig1 pastel renklerle tuvale yansitmigtir. Bu
acidan klasisist bir ¢izgi gosteren Degas’nin, ani1 yakalamak ve modern hayati
betimlemek amaci, onu izlenimci yapmaktadir. Bu baglamda Degas, eski ustalarin
gelenekleri ile moderniteyi basarili bir sekilde birlestirmistir (Cumming, 2008, s. 315;
Krausse, 2005, s. 72). izlenimciler gibi, Japon renkli baskilarmdan ve yeni bir sanat olan
fotografin teknik olanaklarindan etkilenmis olan Degas’nin izlenimcilerle paylastigi en
onemli olgu, kendiliginden olusan Ve rastlantisal sahnelerin 6nceden planlanmamis gibi
duran goriintiileridir. Ancak, teknik agidan Italyan Rénesans sanatinin etkisinde olan bu
anlayisin yapitlarindaki kendiligindenlik ve rastlantisallik yansimalari, yalnizca goriiniis
bakimindan s6z konusu olmus, gergekte ise bunlar titiz bir sekilde diizenlenmistir.
Sanatci1, sadece yagl boyayla da smirli kalmamis, konularini tempera, kursun kalem,
komiir kalem, sulu boya, inceltilmis boya ve kazima gibi ¢ok degisik tekniklerle
resmetmistir (Tiikel, 1997a, s. 434).

Resim 105: Edgar Degas, Aynadaki Madam Jeantaud, 1875, 76 x 85,5 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), Oda 13, RF 1970 38, Paris,

Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/madame-jeantaud-au-miroir-1146 E.T. 20/03/2022
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1870’teki Fransa-Prusya savasi sirasinda silah arkadasi olan Jean-Baptiste Jeantaud’un
esi Berthe-Marie Bachoux’nun portresini betimledigi Resim 105’in bildik, rahat
gergekeiligi, donemin portrelerinin karakteristik yapisina sahiptir, ancak kompozisyonu
oldukga 6zglindiir. Model, basi 6teye doniik olarak dortte ii¢ bir gériinlimde durmakta
ve disar1 ¢ikmadan Once aynada kendisine bakiyor gibi goriinmektedir. Dolayisiyla
yansima, Berthe-Marie’den ayna araciligiyla yonelen bir dizi karmasik bakisin
merkezinde yakalanan izleyiciye dogrudan bakiyormus gibi goriinmektedir. Sanali ve
yanilsamay1 simgeleyen ayna, geleneksel perspektifin ve bakis acisinin derinligini
kirmaktadir. Kompozisyonun ve olusturdugu dinamiklerin merkezinde yansima hizla
koyu renklere boyanirken, modelin kendisi daha hassas bir sekilde islenmis bir
malzemeyle daha dikkatli c¢alisilarak detaylandirilmigtir. Akademik ressamlar,
kostiimleri islemeye odaklanirken, Degas bu son derece 6zgiin, canli goriintii ile portre
tirtinii dontistirmiistiir. Gergegi taklit eden gercekei resim ile baska bir gergeklik sunan
sentetik resim arasinda bir gecis alani olusturan bu resim, Degas’nin ayni nesne
tizerindeki bakis acilarin1 cogaltma egiliminde olan arastirmasini, Braque ve
Picasso’nun kiibist portrelerinin habercisi gibi goriinen bir yaklagim iginde sunmaktadir

(“Madame Jeantaud au miroir”, 2022.

Izlenimcilik akiminin en énemli temsilcisi ve akima en bagli ressami olan Claude
Monet (1840-1926), Avrupa menseli bir resim dsliibu olan izlenimcilige uluslararasi
sayginlik kazandiran sanat¢i olmustur (Beksag, 2000, s. 93, Inankur, 1997b, s. 1292;
Krausse, 2005, s. 74). Akimin kuramsal a¢idan temellendirilmesini veya
yayginlagsmasini 6zel olarak hedeflemedigi halde, kendi doneminde hareketin bas
temsilcisi olmus, izlenimcilik akiminin ardindan gelen yeni kusagi da kapsayan uzun
Omriiniin son donemlerinde dahi ¢ok onemli eserler vermistir (Krausse, 2005, s. 74).
Akima ismini veren resmin sahibi olan Monet, tiim sanat hayat1 boyunca dogaya ve
izlenimciligin disturlarina bagl c¢alismis, hareketin 6nemli diger bir ismi olan Pierre
Auguste Renoir (1841-1919) ile kurdugu vyakin isbirligiyle, izlenimciligin
bigimlenmesine biiyiik katki saglamistir (Beksag, 2000, s. 93, inankur, 1997b, s. 1293).

Figiirden ziyade manzara ressami olan Monet’nin resimlerinde, izlenimlerini saptadigi
doga, yorumlamaya uygun bir nesne olmaktan ¢ikmis, mutlak duyumlarin bir kaynagi

haline gelmistir. Manzaralarinda ayrintilar tizerinde durmak yerine, genel izlenimi tim

renk zenginligi ve canliligiyla vermeye c¢alismis olan Monet, yalnizca ana renkleri
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kullanmis ve bunlari giderek kiigiilen hizli firga vuruslariyla tuvaline aktarmistir
(Inankur, 1997b, s. 1293; Turani, 2010, s. 521). Atdlye ressamligini1 kesin bir sekilde
reddeden Monet, dogrudan dogruya dogadan hareket etme ilkesini benimsemistir
(Krausse, 2005, s. 75; Tansug, 2004, s. 231). Tiim doga resimlerinin “yapildig1 yerde”
bitirilmesini  savunan  Monet’nin  bu disiincesi, atolyedeki rahat ortamdan
vazgecilmesini gerektirmesinin yani sira, resim yapma aligkanliklarini degistirmis, yeni
teknik ve yontemlerin de ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Gombrich, 1997, s. 519).
Monet, nesnelerin ve goriintiilerin kendilerine 6zgii, bagimsiz renk degerlerine sahip
olduklarina inanmis ve onlarin bu 6zgiin degerlerine gore betimlenmeleri gerektigini
savunmustur. Monet bir manzara resmini, tuvale aktarilmis anilardan veya manzaranin
bir anlik atmosferinin yansitilmasindan ibaret gérmemis, nesnenin ya da manzaranin
kendisinde meydana getirdigi izlenimini, havasini yakalamayr 6nemli bulmustur.
Nesnelerin objektif giizelligiyle degil, hizla gecen bir anin biraktigi yogun etkiyle
ilgilenen Monet, goriintiilerin gegici, elle tutulamayan, saklanamayan giizelliklerini
aramistir (Krausse, 2005, s. 74, 75). Monet’nin, resimlerinde belirli bir manzaray:
betimlemek yerine kendi izlenimlerini yansitma istegi, donemi igin oldukga devrimci bir
davranis olmustur. Bu &znel bakis agisi, modern sanatla eski yiizyillarin sanati
arasindaki ayrihig gostermektedir (Inankur, 1997b, s. 1292; Turani, 2010, s. 565). Isigin
figlir ve manzarada biitiinliigli saglayan tek deger olduguna inanan Monet, tiim yasami
boyunca 151k ve renk degisimlerinin takipgisi olmus, temel aldigi modellerin degisik
mevsimlerde ve saatlerde, degisik 1sik etkileri altinda farklilik gosteren renk
degisimlerini dikkatle izleyerek, ayn1 konunun ¢ok degisik ve cgesitli renkler gosteren
farkli goriiniimlerini seri halinde resmetmistir (Beksag, 2000, s. 93; Tansug, 2004, s.
231). Nesnelerin formlarini renklerin kullanimiyla saglayan Monet, cizgiyi bir yana
birakarak 151k ve renk degisimlerini izleyip kalici olan1 saptamayi degil, gegici olani
yakalamayr amag¢ edinmistir. Konuyu ve bi¢imi bir yana iten sanat¢i ince farklarin
tekdiize dokusunda yalnizca 1s18in etkilerini yakalamaya calismistir (Beksag, 2000, s.
93; Inankur, 1997b, s. 1293).

Doganin degiskenligini betimleme ¢abasi icinde hem ¢agdaslarina hem de kendisinden
sonra gelenlere ilham kaynagi yapitlar tiretmis olan Monet, yeni tekniklere 6nderlik

ederek 20. yiizyil sanatinin yéniinii ¢izen sanatcilardan biri olmustur (Inankur, 1997b, s.
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1293). Son donemlerinde yaptig1 Su zambaklar: serisi, soyut empresyonizme kaynaklik

etmekte, hatta ilk 6rnekleri olarak kabul edilmektedir (Tansug, 2004, s. 273).

Resim 106: Claude Monet, Bereli Otoportre, 1886, 56 x 46 cm, Tuval Uzerine Yagl
Boya. Ozel Koleksiyon.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Autoportret Claude Monet.jpg E.T. 21/03/2022

Yaptig1 birkag otoportreden biri olan Resim 106°daki portrede Monet kendini, agirlikli
olarak a¢ik mavi bir arka plana karsi, beyaz bir gomlek lizerine, ressamligini vurgulayan
siyah bir bere ve gri bir palto giymis olarak tasvir etmistir. Bere, 6zellikle modern
donem ressamlarin1 simgeleyen bir unsur olmustur. Bakislar1 merkezden biraz uzakta,
izleyiciyle dogrudan temas kurmamaktadir. Yiiziinin ve alninin sol tarafi 1sikla
vurgulanmistir ve hafif catik bir kasla temsil edilen ciddi ifadeye ragmen goézlerinde
belirgin bir pirilti vardir. Cok sayida rengin sicak vuruslari, paltosunun burusmus
kumasint sekillendirmektedir. Neredeyse uzanip dokunulacak hissi veren sakalinin

dokularin1 daha kiigiik firca darbeleri kullanarak tasvir etmistir.

Otoportreler yiizyillar boyunca her tiirden tinlii sanat¢ilarin kisilikleri hakkinda bir fikir
vermistir. Genellikle “Izlenimciliin arkasindaki itici gii¢” olarak tamimlanan ve
resimleri her zaman 151k ve rengin miilkemmel bir sekilde degerlendirilmesiyle
karakterize edilen Monet bu resmini, 6znenin belirli ve dogru bir benzerliginden ziyade,

Oznenin algilarinin  sanat¢1 tarafindan aktarildigi izlenimci bir sanat tarziyla
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betimlemistir. Isigin 6znenin lizerine diistiigl yerleri, derin golgelerle tezat olusturacak
sekilde dikkatlice tasvir eden Monet, tiim tuvali ayn1 anda calistiran, cesur renklerden
olusan ¢ok pargal1 bir alan olusturmak i¢in kisa, hizli firca darbeleriyle gevsek ve giiclii
bir sekilde boyamistir. Her vurus, bastan sona siirekli bir dogaclamay1 yansitan resim
stirecinin o anki gorsel izleniminin bir anlik goriintiisiinii olusturmaktadir. Renkler
dikkatli bir sekilde katmanlar halinde uygulanmis, yer yer karistirilarak mesafe hissini
yogunlastirmak i¢in sicak ve soguk renkler titiz bir sekilde yan yana getirilmistir.
Onceki sanatcilardan farkli olarak Monet, resimlerinin zeminine zamanin geleneksel
se¢imi olan koyu astarlar yerine daha agik renklerin kullanilmasini tercih etmis, daha
acik renklerin daha parlak gériinmesini saglamak i¢in de 6zel olarak daha koyu boyalar
secmistir. Ozellikle renklerle deney yapmaktan keyif alan ve degisen 1sikla birlikte
nesnelerin giiniin farkli zamanlarinda nasil goriindiigiinii deneyimleyen Monet,
portrelerinde sadece figiirleri tasvir etmekle kalmamis, ayn1 zamanda atmosferi de giizel
bir sekilde yakalamistir (“Self Portrait With a Beret”, t.y.).

Resim 107: Claude Monet, Madame Gaudibert, 1868, 216,5 x 138,5 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), Seine Galerisi, RF 1951 20, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/madame-louis-joachim-gaudibert-898 E.T. 21/03/2022
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Monet’nin zengin bir arkadasi olan armator Louis-Joachim Gaudibert’in karis1t Madame
Gaudibert’in tam boy portresi (Resim 107), Monet’nin elini klasik portreye ne kadar
kolay ¢evirebildigini géstermektedir. Kadinin zarif durusu, o donemde, 6zellikle siparis
portrelerde varligini hala siirdiiren idealize edilmis geleneksel portre kavramina
uygundur. Ancak bu geleneksel bigcim, modelin alisilmisin disinda basini ¢evirmis
olmasiyla kirilmaktadir (“Madame Louis Joachim Gaudibert”, t.y.). Portre, aile kavrami
tizerine kurulmus bir takim semboller icermektedir. Modelin arkasinda duran giillerle,
kadinin sol elinde taktig1 yiiziik, evliligi, aile hayatin1 sembolize etmektedir. Sehpanin
tizerindeki giiller gibi, yerde serili halinin {izerindeki ¢i¢ekler de ayn1 kavrami destekler
nitelikte olmanin yani sira, sehpayla birlikte hali, yasam alam1 olan ev i¢inin bir
temsilidir. Yine sehpanin iizerine birakilan ve genelde disarida kullanilan ince tiil yerine
modelin daha kalin bir sala sarilmis olmasi, ev icinin ve aile hayatinin sicakligina bir
gondermedir. Kadinin {izerindeki elbisenin sadeligine karsin salin iizerindeki desenler
de, resme ayr1 bir dinamizm katmaktadir. Oznenin yiiziinii arkaya ¢evirip, yiiziik takt1g1
parmagint onde tutmasi, ailenin bireysel tutumlardan daha 6nemli oldugunu vurgular

niteliktedir.

Izlenimciligin en 6nemli temsilcilerinden ve diinya resminin biiyiik isimlerinden biri
olan Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), daha c¢ok figilirii isledigi yapitlaryla
taninmaktadir. Monet’yle birlikte gelistirdigi izlenimci teknigi, saf manzaradan ¢ok agik
havada figiir resmine uygulamistir (inankur, 1997c: 1548). Renkgi anlayisi iist
diizeylere tasimis ve klasik anlayistan da tam anlamiyla kopmamis olan Renoir, insan
viicudunu izlenimci tislipla yeni bir sekilde ifade etmistir (Beksag, 2000, s. 93; Fleming
ve Honour, 2016, s. 70; Turani, 2010, s. 521). Renoir, deseni temel alip rengi ikinci
plana itmis, zamanla resimlerindeki bu ¢izgisel kurulugu da yok ederek renkle ¢izgi,
hacimle 151k arasinda bir birlik kurmustur (Inankur, 1997c: 1548). Resimlerinde,
renklerin uyumu ve sasirtict agik-koyu zitliklarinin birbiriyle bagdastirilmasi, kadife
gibi oksayict bir etki yapmus, renkleri 1sikla doldurmustur. Isikta eriyen boya ile
konturlar silinerek, kopiiklesen renkler, doga ile insan1 kaynagtirmistir (Kinay, 1993, s.

191; Turani, 2010, s. 522).

Renoir’nin resimlerinde doga gozlemi olmakla birlikte, hayalden kompoze edildigi de
olmustur. Neseli kalabaliklar arasindaki insanlarin farkli davranislariyla ilgilenmis ve

eglencelerin coskulu giizelliginden biiylilenmis olan Renoir’nin sanatinin temel
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Ogelerini yasama sevinci, 151k ve gilines olusturmustur (Gombrich, 1997, s. 520; Kinay,
1993, s. 191; Turani, 20210: 522). Renoir’mn resimlerinde giines cilveleri, 1s181n
yansimalari, aydinlik pariltili nesneler, 6zellikle de dogal 1sikta altindaki insan figiirleri
merkez1 bir yer tutmustur (Krausse, 2005, s. 73). Calismalarinda hayatin neseli sevingli
yonlerini betimlemis olan Renoir, Cavit Kinay’in ifade ettigi gibi (1993, s. 191) hiiziinli
resim yapmayan belki de tek sanat¢i olmustur. izlenimci palet ve anlayisin 6nemini
yitirmesiyle izlenimciligin imkanlarini tiikettigini hissetmeye baslayan Renoir, akimin
bicim ve kompozisyon eksikliginden ve igeriksizliginden ciddi siiphe duymus ve
hayatinin sonuna dogru izlenimcilikten, yapisal olarak daha saglam olan geleneksel
bicim ve yontemlere yonelmistir. Renoir’nin portrelerinde ise, bagindan sonuna kadar
izlenimcilikten ayrilmadigi gozlemlenmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 706;
Turani, 2010, s. 522).

[lk izlenimcilerden biri olmakla birlikte, kisa siirede kendine has ve izlenimci olmayan
bir islap gelistiren Renoir’nin en biiyiikk basarisi, ozellikle titrek, tily gibi hafif firga
islerinde, izlenimciligin gorsel kurallarini, Avrupa figiiratif resim gelenekleri ile
birlestirmis olmasinda yatmaktadir. Kendiliginden gibi goriinen resimleri, itinali ve

yogun bir ¢aligmanin iiriinii olmustur (Cumming, 2008, s. 311, 313).

Resim 108: Pierre-Auguste Renoir, Kitap Okuyan Kadn, 1874-76, 46,5 x 38,5cm,
Tuval Uzerine Yagh Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), RF 3757, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/la-liseuse-495 E.T. 25/03/2022
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Renoir, yetenegini Oncelikle figiir ve portre resim alanlarinda kullanan belki de tek
izlenimci ressamdir. Genellikle samimi bir sekilde karakterize edilen kadin
portrelerinde, kiiciik 6l¢ekleri dzellikle tercih etmistir. Kitap Okuyan Kadin portresinin
(Resim 108) konusu, 1s18in bir tezahiirii olarak ele alinmaktadir. Kadinin basimin
arkasindaki pencereden sizan 15181in parlakligi, kitap tarafindan yansitilarak yiiziine

niifuz etmis, yiiziinii canli ve narin gélgelerle kaplamistir (“\WWoman Reading”, t.y.).

Portrenin 6znesini, ciddi bakigli ama hakkinda hi¢bir sey bilinmeyen geng¢ bir kiz
olusturmaktadir. Burada Renoir’yt konudan ¢ok modelin  aydinlatiimasi
ilgilendirmektedir. Pencereden gecen, gen¢ kadinin yiiziiniin sag tarafini, saclarinin
altin1 dolduran ve ardina kadar agik kitaba yansiyan 1518in yolu takip edilmektedir.
Okumaya dalmis gen¢ kadindan biiytik bir dikkat ve parlak bir yogunlagma hissi ortaya
cikmaktadir (Jean-Yves, 2010). Renoir’nin bir anin kendi tizerinde biraktigi izlenimle
betimledigi portre, basit kompozisyonunun statik dogasina ragmen, kitap okuyan
kadmin goriinlisiiniin  hizla gegen ve siirekli degisen renk ve hava atmosferini
yakalamaktadir. Modelin yiiziinii izleyiciye c¢evirmeyip, dogrudan kitaba bakiyor
olmasi, resme anlik bir olayin yakalanmasi izlenimi vermektedir. Renk tarafindan
olusturulan ve 0Ozel bir rol oynamayan ¢izim dolayisiyla, konturlar kararsiz ve
belirsizdir. Cizim, ana yeri isgal ettigi akademik resmin aksine, ikincil bir Gnem
tasimaktadir (“Okuma Kizi-Pierre-Auguste Renoir”, t.y.). Renoir, 18. yiizyil
ressamlarina ve oOzellikle Jean-Honoré Fragonard’a biiyiik bir hayranlik beslemistir,
eserlerinde okumakla mesgul olan bir¢ok kadin portresinin bulunmasi bunun kaniti
olarak goriilmektedir. Sanatg1 boylece aydinlanma ¢aginda ¢okca ragbet goren bu tiire
ve sanat¢ilarina atifta bulunmaktadir (Jean-Yves, 2010). Bununla birlikte resimde
kitabin varligi, 6zellikle modern donemde artan kadin yazarlara ayrica bir gonderme
niteligi de tasimaktadir. Aydinlik ve akici bir sekilde islenen bu huzurlu portre,
sanatcinin giizellik, genglik ve bos zaman icin baslica sanatsal egilimlerini de

Ozetlemektedir (“Pierre-Auguste Renoir/La Liseuse”, t.y.).

Claude Monet’nin yarim boy portresini betimledigi Resim 109’da Renoir, bir ressam
olarak Monet’nin ideal bir goriintiisiinii vermeye ¢alismamakta, aksine ger¢ek¢i oldugu
kadar kisisel bir goriintii sunmaktadir. Elinde palet ve firgalar, is kiyafetleri i¢inde, rahat
bir pozla duran Monet, yaptig1 seyi durdurmus ve gozlerini arkadasina cevirmistir.

Bedeni, mobilyasiz bir odada pencereden gelen 1s18a karsi one c¢ikmaktadir. Isik,
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ressamin yiiziinde yogunlasip, giysilerinin karanlik kiitlesinin tizerinde renkli ve parlak
bir etki birakmaktadir. Zakkum oldugu belirgin uzun ve dar yaprakli bir agag,
Monet’nin basinin iistiindeki alandan boslugu doldurmaktadir. Belki de Renoir mizahi
bir sekilde modelini defne gibi yapraklarla taglandirmak istemektedir. Bu dostca niyeti,
bir hale gibi duran kiigiik yuvarlak sapkanin varligin1 da agiklamaktadir. Elinde tuttugu
firca ve palet ressamin meslegine bir atif olmanin yani sira, palet {izerindeki renkler,
Monet’nin genel renk yelpazesini de yansitmaktadir. Tuvalin canli ve dinamik etkisi,
farkli renklerin tonlarmin cgesitliligi ile pekistirilmistir. Boylece ylize canlilik veren
birgok kiiciik, yan yana yerlestirilmis firga darbeleri, sag taraftaki kalin, beyaz-gri

boyanin uzun, paralel darbeleriyle tezat olusturmaktadir (“Claude Monet”, 2022.

Resim 109: Pierre-Auguste Renoir, Claude Monet, 1875, 64 x 60,5 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), Oda 30, RF 3666, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/claude-monet-496 E.T. 25/03/2022

Empresyonizm ne kadar 6zgiirlestirici olsa da, anlik olana ve yiizey gorlinlimlerine
verdigi asir1 6nem, ister istemez duygusal kapasiteyi kisitlamistir. 19. yiizyilin sonlarina
dogru bir grup ressam yeni arayislar igine girmis, igerik ve bi¢ime daha fazla vurgu
yaparak, artik belli bir doyum noktasina ulagmis izlenimciligin yeni gorsel dilini

birlestirmeyi amaglamiglardir (Cumming, 2008, s. 328; Rona, 1997a, s. 126).
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“Tarihte Post-Empresyonist (Empresyonizm-Sonrasi) ressamlar diye bilinen ve bir
grup olusturmamakla birlikte, Empresyonizmin etkisini paylasan ve bu akimin
kesin nesnelliginden daha belirgin ve anlamli bir yere varmak isteyen sanatgilar,
yirminci ylizyll sanatt i¢in hem kuramsal diizeyde, hem de uygulamada bir¢cok

baslangi¢ noktalari sagladilar.” (Lynton, 2015, s. 19)

Izlenimcilikle yakin temaslar1 olmalarina ragmen Cézanne, Gauguin, van Gogh gibi
bazi biiylik sanat¢ilar, izlenimci ¢izginin disinda kalarak, kendilerine 6zgii tarz ve
tekniklerini bigimlendirmislerdir. Bunlar arasinda bazilar1 bireyci egilimleri ve kisisel
tavirlariyla 6zellikle disavurumculuk igin oncii nitelikler gostermis, bazilariysa bilimsel
optik arayiglara yonelerek daha farkli tutumlar gelistirmislerdir (Beksag, 2000, s. 96).
Izlenimcilik gibi tam anlamiyla bir akim niteligi tasimayan ge¢ izlenimcilik, daha ¢ok
izlenimcilik sonrasi yeni arayiglarin bir simgesi olmustur. Ge¢ izlenimciler, temelde
izlenimciligin renk ve tekniklerini reddetmemekle birlikte, izlenimciligin 151k ve renk
etkileriyle sinirlanan anlatim bigimlerine karst olmus, amaclarinin daha 6zgiir bir
anlatim diline ulasmak oldugunu ifade etmislerdir (Rona, 1997a, s. 126). Geg
izlenimcilik (post empresyonizm) adi altinda birgok farkli tarz ve tisliibun bulunmast, bu
donemin ¢ok onemli bir 6zelligi olan ve Bati sanatina Ronesans’la birlikte yerlesen
mutlak standartlarin artik uygulanmamasindan kaynaklanmaktadir. Sanat¢inin sanat
oldugunu ileri siirecegi her seyin sanat olacag: fikri gegerlilik kazanmaya baglamis ve
bu fikir, giinlimiiz sanatinda da halen kabul goren bir kavram olarak kalmistir. Bunun
yani sira sanattaki “gercek”, mutlaka diinyayr oldugu gibi gostermek g¢abasinda olan
dogalcilik anlamim yitirmistir. Kagimilmaz olarak inanilmaz ¢esitlilikte tislibun ortaya
¢ikmasina sebep olan bu yaklasim nedeniyle, ge¢ izlenimecilik, belirli bir isliptan

ziyade bir donemi ifade etmektedir (Cumming, 2008, s. 328).

Izlenimciler, en basindan beri akimin derin ¢eliskileri dolayisiyla amaglarini
tanimlamakta giicliik ¢ekmislerdir. “izlenim” terimi hem nesnel hem &znel bir yapi
sergilemis ve doganin oldugu gibi dogru goriiniisiiniin 6tesine gegerek her sanat¢inin
bireysel ve benzersiz duyumsamalarini icermistir. Sanatcilar kendi izlenimleri hakkinda
konusup, sirf hissettikleri izlenimlerine gore, yalniz basina ¢alistiklarini sdylemisler,
Oonem tasiyan tek sey olarak kendi duyumsamalarina deginmislerdir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 715). izlenimcilik icindeki celiskilerin etkisiyle gen¢ sanatcilar

izlenimcilikten uzaklasmak ve izlenimciligi agsmak amaciyla bilingli bir sekilde akima

245



tepki gostermislerdir. izlenimciligin dogaya ve goriinenin tarafsizca kaydedilmesine
bagimlilig, ucup giden ve gelisigiizel olana, kalici ve anitsal unsurlarin aleyhine
yogunlasmasi; bu sanatgilar tarafindan bigimsizlik, eskizcilik ve herhangi bir yiikseklik
veya derin mana yoksunluguna yol agan insanin kendi kendine yiikledigi sinirlamalar
olarak goriilmiistiir. Ozellikle igerigin basitligi, her ne kadar dnceleri, resmi konunun
Oneminden oOzgiirlestirmis olan izlenimciligin bir erdemi olarak diisiinilmiigse de,
sanatin bir kez daha beyan edilen ve 6nem tasiyan bir maksada sahip olmasini, daha ¢ok
anlam tagimasini isteyen sanatgilar tarafindan elestiriye ugramistir (Fleming ve Honour,
2016, s. 715). Bu baglamda her sanatgi, ortak herhangi bir iisliip olusturmadan kendi
Ozgiin slibunu bulmak ig¢in ¢alismistir. Gauguin, doga betimlemelerinde hayal
gliciinlin ve diisiincenin 6nemine vurgu yaparken; Cézanne, dogal formlarin yapisal
Ozelliklerini aragtirmaya yonelmistir. Van Gogh ise, i¢ diinyasinin karmasikligini,
kivrimli renk ¢izgilerine doniistiirdiigii kirik firgca vuruslartyla yansitmayi tercih etmistir.
Izlenimcilerin aksine higbir zaman birlikte calismayan gec izlenimciler, ortaya
koyduklar1 yeniliklerle, bir hareket olarak 20. Yiizyilin modern sanatinin temel

taslarindan biri olmuslardir (Rona, 1997a, s. 126).

Paul Cézanne (1839-1906), 20. yiizyilda etkin olan birgok akimin yol gostericisi olarak
one ¢ikmaktadir. Cagimizin sanatini olusturan fikir dokusunun ilk kurucusu (Turani,
2010, s. 553) olarak kabul edilen Cézanne, baz1 kaynaklarda, resim sanatinda gelistirmis
oldugu teknik ve iislibun agmis oldugu ¢igir dolayisiyla, modern sanatin da babasi
olarak goriilmektedir (Cumming, 2008, s. 334; Gombrich, 1997, s. 544). Nesnelerin
gortintiilerini kendi izlenimiyle geometrik renk lekeleri halinde bir araya getirmek
suretiyle yeniden kurarak tuvalinde yansitan Cézanne, geleneksel form anlayisinin renk

kullanimina kars1 ¢ikmis, yeni teknikler uygulamistir (Beksag, 2000, s. 96).

Izlenimciligin hareket noktas1 olan doga ve onun goézlemlenmesi ilkesine bagl olmakla
birlikte, ilk ¢alismalarindan itibaren belirgin olan dengeli ve giiglii tavr1 Cézanne’1, bu
akimin anlik ve igten geldigi gibi resmetme yaklagimlarina ters diisiirmiis, izlenimcilerin
sergilerine katilmis olmasina karsin kendisini hi¢bir zaman bir izlenimci olarak
tanimlamamistir (Kiir, 1997, s. 337). Cézanne, izlenimcilerin, ¢abalarini yalnizca gegici
bir an1 yakalamaya yogunlastirarak, doganin kalic1 bigimlerini ihmal ettiklerinden diizen
ve denge duygusunu kaybettiklerini diistinmiistir (Gombrich, 1997, s. 554).

Izlenimciligin {islp anlayisinin resmin yapisal saglamligin tehlikeye soktugunu géren
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Cézanne, yeni bir bicimlendirme ydntemiyle, resmi saglam bir yapiya gotiirmek
istemistir. Bu dogrultuda Cézanne, resme formlarin ve degerlerin saglam yapisini
vermek tizere dogayr kiire, koni, silindir gibi geometrik sekillere dontstiirmistiir
(Turani, 2010, s. 565). Cézanne’in yapitlarinin biitiinliiglinii olusturmada renk kullanimi
biiyliik bir onem teskil etmis, dogal sekiller genis renk birimleri halinde geometrik
nitelikler kazanmistir. Genelde canli ve dinamik bir atmosfer meydana getirme ¢abasini
bir tarafa birakan sanat¢i, duragan bir goriintiiye ulasmistir. Gergek formlarin ortadan
kalkarak geometrik bi¢imlere doniistiigii bu goriintiiler, yogun bir soyutlama egilimini
ortaya ¢ikarmaktadir (Beksag, 2000, s. 96). Eserlerinde nesnelerin yapisal diizeninin
kurulusunda, nesnelerin goriintii izlenimine dayanan anlayis yerini bir ¢esit teknik

soyutlamayla birakmistir (Turani, 2010, s. 553).

Ronesans’tan beri sanatgilar diiz bir yiizeyde hacmin Ve ii¢ boyutun nasil gosterilecegi
sorunuyla mesgul olmuslardir. Hemen hemen biitiin sanatg¢ilar, mekan iginde hacmi
genelde 151k O0geleriyle degerlendirme yolunu tutmuslardir. Ancak Cézanne, hacmi renk
planlartyla vermeye yonelmistir (Kinay, 1993, s. 202, 204). Isiga basvurmadan,
geometrik ya da hava perspektifi uygulama geregi duymadan, renk diizlemleriyle hacim
sorununu  ¢oziimlemis, geometrik formlarn  merkezdeki bir noktaya dogru
yonlendirilmesiyle de, yeni bir anlayisla ifade ettigi perspektif sorununu ¢ézmiistiir
(Kinay, 1993, s. 204; Kiir, 1997, s. 337). Ug boyutlulugu, farkli bakis acilarindan elde
edilen gorintiilerin st tste getirilerek vurgulanan nesnelerin tek bir bakis agisindan
verilmesinden de kaginmistir. Cézanne, bu yontemin belli bir soyutlamay1 da igermesine
karsilik, nesnelerin dogaya uygunlugunu higbir zaman ortadan kaldirmamistir (Kiir,
1997, s. 337). Ugucu etkilerin aninda kaydedilmesi degil, doganin karsisinda uzun
stirelerle derin diislinmenin sonucunda meydana getirdigi resimleriyle Cézanne, sadelik,
bliytikliik ve 6zellikle en parcali goriiniisli bile bir biitiine doniistiirebilecek temeldeki
yapisal birlik duygusundan mahrum oldugunu diisiindiigli izlenimcilikten saglam ve

kalici bir seyler ortaya ¢ikarmayr amaglamigtir (Fleming ve Honour, 2016, s. 729).

Bir resmin diislinililerek, tasarlanarak yapilandirilmas: disiincesinde olan Cézanne,
kompozisyonlarin belirli bir ritme gore, planlarin ve g¢izgilerin dengeli bicimde
sekillendirilmesiyle diizenlemesi gerektigini belirtmistir. Cézanne’in plastik ilkelerle
diistindiigii ve uyguladigi bu zihinsel degerlendirmeleri, kendisinden sonraki sanatgilara

yepyeni bir yol gOstermis ve modern sanatin Oniinii agmistir; calismalar1 6zellikle
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disavurumculuk, fovizm ve kiibizmin olusumunda etkili olmustur (Beksag, 2000, s. 96;

Kinay, 1993, s. 204).

Sanatgimin Babasi’nda (Resim 110) Cézanne, bankaci babasiyla duygusal olarak yiiklii
iligkisini ifade etmektedir. Gerginlik, Courbet’nin palet bicagi tekniginin bir abartisi
olan enerjik ve etkileyici boya kullaniminda 6zellikle belirginlik gostermektedir. Louis-
Auguste Cézanne’in inat¢1 figiirli, okudugu gazete, sandalyesi ve odasi, goze batacak
kadar kalin boya katmanlariyla betimlenmistir. Sanat¢inin Babasi, Cézanne’in
bagimsizliginin bir ifadesi olarak yorumlanabilmektedir. Cézanne, babasinin savundugu
hukuk ve bankacilik kariyerlerini reddederek, babasinin ¢ok pratik olmadigini

diisiindiigii bir meslek olan sanat okumustur.

Resim 110: Paul Cézanne, Sanat¢inin Babasi, 1866, 198,5 x 119,3 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Ulusal Sanat Galerisi (National Gallery of Art), Galeri 90, 1970.5.1,
Washington D.C., ABD.

Kaynak: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.52085.html E.T. 27/03/2022

Bu hesaplanmis kompozisyonda Cézanne, babasini tehlikeli bir sekilde sandalyenin
kenarina oturtmus ve babasinin agir bacaklar1 ve ayakkabilari ile onu destekleyen

sandalyenin narin ayaklar1 arasindaki zithigin artirdigi bir etkiyle, zeminin perspektif
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egimini, babasini resimden uzaklastirmaya calisiyormus gibi yatirmistir. Arka duvarda
cerceveli bir tablo olarak sergilenen, babasinin portresinden kisa bir siire 6nce yaptigi
bir natiirmort, Cézanne’in sanatsal basarisini ifade etmektedir. Genellikle baska bir
gazete okuyan babasiin resimde okudugu L’Evénement gazetesi, Cézanne’in Paris’te
sanat egitimi alma tesebbiisiinii destekleyen ve gazetede sanat elestirmenligi yapan
cocukluk arkadasi romanci Emile Zola’ya atifta bulunmaktadir (“The Artist’s Father,
Reading ‘L’Evénement’, 18667, t.y.).

Geg izlenimcilik akiminin en onde gelen temsilcilerinden ve modern sanatin
olusumunda onemli etkileri olan sanat¢ilardan biri de Vincent van Gogh (1853-
1890)’tur (Inankur, 1997b, s. 686). Duygusal ve ruhsal ¢okiis icinde hayatin siirdiirmiis
olan van Gogh sanati, sahsi ve manevi bir arinma vasitast olarak gérmiistiir. Sosyal
bakimdan faydali olabilecegi ve olmasi gerektigine inandigi azimli bir ¢alisma
temposuyla, manevi bakimdan kendini gerceklestirme arzusunu da tatmin etmek
maksadiyla sanat¢iliga yonelen van Gogh’un, siddetli ve bastirilmis tutkularini serbest
birakma miicadelesi i¢inde yaptigi her resmi, 1stirap dolu asir1 duygusal ve psikolojik
hallerinin bir yansimasina doéntsmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 879).
Resimlerinde konu ettigi nesneleri gilinliilk hayattan se¢gmesine karsin, van Gogh biitiin
gercekligin - sembolik olduguna inanmistir. Kisisel anlamlarla yikli resimleri,
heyecanlarini paylastigy, trajik varligiyla 6zdes olmak egilimlerini uyandiran ¢aligmalar
olmustur (Tansug, 2004, s. 238). Bu bakimdan neredeyse tiim konulari otobiyografik
olan van Gogh’un resimleri, hayatinin her aninin, yasadigi tim duygularinin izlerini

tagimaktadir (Cumming, 2008, s. 331).

Boyalar1 kiveimli gizgileri ammsatan kirik firga vuruslaniyla tuvale uygulayan van
Gogh, izlenimcilere benzer aydinlik ve Katisiksiz renkler kullanmakla birlikte, renklere
ozerk, dis gergeklerden bagimsiz ve simgesel nitelikler vererek, bunlar1 karisik duygu
ve diisiincelerini aktarmada kullanmistir. Renk kadar 6nemli bir ifade araci olan ¢izgi de
Van Gogh’un resimlerinde, formlari sinirlayip ayrintilar: belirlemenin 6tesinde, dinamik
bir ritim meydana getirmektedir (Inankur, 1997b, s. 687). Gergegin dogru bir sekilde
betimlenmesiyle ¢ok ilgilenmeyen Van Gogh, renk ve bigimleri kullanarak, resmettigi
seylere dair hislerini ve bagkalarinin da hissetmesini istediklerini iletmistir. Resimlerinin
hissettiklerini ifade etmesini istediginden dolayi, doganin iic boyutlu gergekligini

umursamamis, gerektiginde, nesnelerin goriiniisiinii abartmaktan, bigimlerini ¢arpitarak
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degistirmekten c¢ekinmemistir (Gombrich, 1997, s. 548). Van Gogh’un, ¢izgi
unsurlariin hakim oldugu resimlerinde, derinlik vermek i¢in degil, anlatim ve ¢izginin
bir unsuru olarak kullanilmis olan renkleri, doganin bi¢imlerinin gergekgi olarak
saptanmas1 yerine, doga karsisindaki haykirislarinin bir ifadesi olarak yer almaktadir
(Turani, 2010, s. 548). Figiirlerle nesneleri fazla vurguladigi ve resimledigi Kisilerin
karakterlerini ve ozgiinliklerini ortaya koymaya calistigi i¢in motiflerinin bigimleri
¢ogu zaman bozuk, mekanlar ise fazla abartili gorinmektedir. Neredeyse kendinden
gegercesine, serbest ve genis firga vuruslariyla tuvale hizli ve canli renkler atarak
olusturdugu mekanlarinin derinligini, dogru uygulanmis bir perspektif degil, olaganiistii
yogunluktaki renk kiimelerinin zitliklar1 kazandirmaktadir (Krausse, 2005, s. 79).
Boyay1 kalin ve parlak tabakalar halinde siirerek, ¢ogu zaman c¢izgisel ve uzun firga
vuruslarindan yararlanan van Gogh’un her firga darbesi, yalnizca rengin pargalanmasi
icin degil, ayn1 zamanda zihinsel coskusunun da bir ifadesi olarak kullanilmistir
(Gombrich, 1997, s. 546; Lynton, 2015, s. 20, 21). Dostlarinin bir¢ok portresiyle birlikte
saplantili bir sekilde ¢ok sayida otoportresini de yapmis olan van Gogh i¢in portrede
yakalanmak istenen benzerlik, ¢alismasinin yalnizca ilk evresini olusturmaktadir. Van
Gogh, 6znesinin benzerini ¢izdikten sonra, renkleri ve ¢evreyi degistirmeye baslamis,
ozellikle kendi portrelerinde firtinali ruh haliyle sanat anlayisimi dile getirmistir
(Beksag, 2000, s. 97; Gombrich, 1997, s. 563; Inankur, 1197b, s. 687; Kinay, 1993, s.
208).

Yalniz yasamig, her zaman kendi sectigi yolda ilerleyerek, biiyiik 6l¢iide kendi kendini
yetistirmis bir ressam olan Vincent van Gogh, modern resmin vazgecilmez énciilerinden
biri olmustur. Izlenimci sanati 6ziimsemekle birlikte, kendi 6zgiin tarziyla bu anlayigmn
Otesine gecerek, disavurumculuga (ekspresyonizm) giden yolu acan en énemli sanatgilar
arasinda kabul edilmektedir. Van Gogh, kapsamli ve giiclii yapitlariyla, olaganiistii
yaratic1 giiciiyle ve bitmek tiikkenmek bilmeyen calisma saplantisiyla kendisini takip
eden biitiin kusaklari etkilemis ve giinlimiiz sanatinin da ilgi odaginda kalmay1
stirdiirmektedir (Krausse, 2005, s. 78).

19. yiizyillda sanatginin rolii ve statiisii ¢arpict bigimde degigmistir. Sanat eserinin
arkasindaki kisinin 6nem kazanmasiyla birlikte sanatginin portresi de oldukga popiiler

bir tiir haline gelmistir. Sanat¢ilar hem birey hem de ressam olarak kendilerini halka
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gosterme imkani bulmanin yani sira, otoportre tiirii sanat¢iya kendilerini model olarak

kullanma firsat1 da vermistir (“In the Picture: Portraying the Artist”, t.y.).

Van Gogh’un Sargili Kulakli Otoportre (Resim 111) adli inlii tablosu, kisisel
miicadelelerinin ve duygusal durumunun samimi bir yansimasini sunarken, ayni
zamanda bir sanatg1 olarak kimligini ve sanatsal giiciinii ifade etmektedir. Portreyi,
yaninda kalmaya gelen geg izlenimci hareketin diger 6nemli bir ismi olan Paul Gauguin
ile hararetli bir tartismanin ardindan sol kulaginin bir kismin1 kestikten sonra gordiigii
tedavinin ardindan resmetmistir. Van Gogh’un resimde hem kalin bandajin1 sabitlemek
hem de kis sogugundan korunmak i¢in taktig1 kiirklii sapka, hayatinin bu déneminde
karsilagtig1 zorlu yasam kosullarini hatirlatmaktadir. Otoportre ayni1 zamanda yasadigi
tim olumsuzluklara ragmen van Gogh’un resim yapmaya devam etme kararliliginin
gliclii bir kanit1 olarak goriilmektedir. Sembolik bir anlam kazanan nesneler olarak
arkasinda duran sovale iizerinde yeni baslamis bir tuval ve dnemli bir ilham kaynagi

olan bir Japon baskisi bu ifadeyi pekistirmektedir (“Self-Portrait with Bandaged Ear”,
t.y.; “In the Picture: Portraying the Artist”, t.y.1).

Resim 111: Vincent van Gogh, Sargili Kulakli Otoportre, 1889, 60,5 x 50 cm, Tuval
Uzerine Yagli Boya. The Courtauld Gallery (Courtauld Galerisi), F0527, Londra,
Birlesik Krallik.

Kaynak: https://courtauld.ac.uk/highlights/self-portrait-with-bandaged-ear/ E.T. 12/03/2022
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Duvarda asili Japon baskisini, ¢alismakta oldugu tuvali ve yarim acik kalmis kapiy1
betimleyerek, ozellikle Kuzey Avrupa’da portre sanati geleneginin devami niteliginde
olan, portresi yapilan kisinin sosyal statiisiinli, kimligini ve meslegini simgeleyen
nesneleri ve mekani, tek basma fon olmaktan cikartip, portresinin ifadesini
giiclendirmek adina, kendi yasam alanini resmine dahil etmistir (Merakli, 2019, s. 36).
Bununla birlikte van Gogh, bagkalarini etkilemek ya da acima uyandirmak amaciyla
kendini hasta, kirilmis bir adam olarak tasvir etmemis, kendi portresini iyilesmesine
yardimci olacagi inanciyla resmetmistir. Kardesi Theo van Gogh’a yazdigi bir
mektubunda bu durumu “Tim iyi umudumu koruyorum” diye ifade etmistir. Bu
baglamda isledigi umutsuz bir eylem olan olayi, mektuplarinda dogrudan tartismak
yerine kendi portresi araciligiyla bir anlamda rapor etmeyi tercih etmistir (“Van Goghs
Zelfportretten”, ty.). Tim bunlarin &tesinde, van Gogh’un giicli renk ve firca
kullanimi, onun ressam olarak hirsini ilan etmektedir (“Self-Portrait with Bandaged
Ear”, ty.).

Izlenimei ressamlarin doganin yapisini ihmal eden anlayislarnin karsisina yeni bir
diinya gorisiiyle ¢ikan Paul Gauguin (1848-1903), 20. yiizyil sanatini derinden
etkileyen Onemli ressamlardan biridir. Yapitlarinda deneysel betimleme yontemleri
yerine kavramsal yontemler uygulamis, ¢iirlimiis olarak kabul ettigi Avrupa uygarliginin
yeniden ihyas1 i¢in kiiltiiriin ilkel kaynaklarina gitmenin gerekli olduguna inanmistir
(Beksag, 2000, s. 96; Inankur, 1997a, s. 645; Turani, 2010, s. 548). ilk dénemlerinde
izlenimcilige yakinlik duyan Gauguin, sonradan sanatin yapmacik olma tehlikesiyle
kars1 karsiya olduguna inanarak, dogaciligin muazzam bir yanlis1 olarak nitelendirdigi
izlenimcilikle ilgisini biitiiniiyle kesmistir (Gombrich, 1997, s. 550; Krausse, 2005, s.
80; Tansug, 2004, s. 237). Bati sanatin1 reddettigini ileri siiren Gauguin, sanati klasikci
anlayisa bagh olmasina ragmen, klasik sanatin temeline ve bu anlayisin kokiindeki
sagduyuya ve dogalciliga tepki gostermistir (Lynton, 2015, s. 19, 20). Gauguin,
izlenimcilerin o6zellikle dogaya yaklasimlarimi ve 1sik nitelikleri istiinde bu kadar
yogunlasmalarini sinirlayici, yapay ve disiinceyle duyguyu dislar nitelikte bularak
doganin deneysel degil, kavramsal yontemlerle betimlenmesi gerekliligine inanmistir
(Inankur, 1997a, s. 644, 645). Van Gogh gibi Gauguin de, sanat kavramim, kendisini
tiimiiyle verdigi bir yasam sekli olan bir inan¢ meselesi olarak kabul etmis, uygarlik ve

modern sehirli yasamla bozulmamis sade insanlarin safligin1 ve samimiyetini yeniden
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bulmak yolunda bir arayisa girmistir. Bu dogrultuda Avrupa’ya sirtini g¢evirmis,
Fransa’y1 ve batinin medeniyetini terk ederek, giiney denizlerinde yasayan yerlilerin
arasina karismis olan Gauguin, buradaki yerlilerden ve yasamlarini siirdiirdiikleri
cevreyle diger yerlerden elde ettigi yabancil izlenimlerini sanatinin malzemesi olarak
kullanmigtir (Fleming ve Honour, 2016, s. 719; Lynton, 2015, s. 20).

Gauguin, duygularin giiciine 6nem vermis ve resme sembolik bir deger katarak renkle
bigimin simgesel 6zelliklerini 6n plana g¢ikartmistir. Sanat eserini bir tiir soyutlama
olarak algilayan Gauguin, dogada edindigi izlenimleri yeniden kurgulanan bir goriinim
olarak sunulmasini amag¢ edinmis, sanati da bu dogrultuda bir degistirme araci olarak
gormiis, az ¢ok diizlemsel goriintiilere bagh kalarak, formlarini gii¢lii renk ve ¢izgilerle
ortaya koymustur (Beksag, 2000, s. 96; Krausse, 2005, s. 80). Duygu ve ruhsal kavrayisi
akilla anlamanin 6niine koyan Gauguin, zihinsel ve i¢ gerceklerle duygu diinyasini her
zaman onde tutarak, nesneleri goze goriindiikleri gibi betimlemeye calismamistir.
Resimlerini dis gergekligin taklit edilmis mutlak bir sureti olarak olusturmadigindan,
gercege uygun renkler kullanmaya ¢alismamig, mekanlarda derinlik duygusunu vermek
icin perspektif kurallarini dikkate almamistir. Diiz ve katisiksiz renkler kullanarak
olusturdugu yiizeylerin sinirlarini kalin konturlarla iyice belirginlestiren Gauguin,
bicimleri basite indirgemis, derinlik veren golgelerden kaginarak motiflerinin
ayrintilarina fazla girmemistir. Derinlikli perspektifle betimlenmis ti¢ boyutlu resimler
yerine arka plamin pek umursanmadigi, iki boyutlu, yiizeysel karakteri agir basan
resimler yapmistir. Gauguin’in  kompozisyonlarinda vurguladigi ana prensip,
goriintiiniin bir biitiin olarak uyumlu ve dogru bir izlenim verdigi, resmin kendi i¢indeki
ritmi olmustur (1nankur, 1997a, s. 645; Krausse, 2005, s. 80, 81).

Resim anlayis1 ilkelciligin (primitivizm) ¢esitli bicimlerine Onciiliik eden Gauguin,
disavurumculugun bir 6zelligi olan ilkellik, kabalik ve saglamligi resim sanatina
sokarak, kendisini disavurumcularin atasi yapacak bir resim islibu gelistirmistir
(Gombrich, 1997, s. 555; Krausse, 2005, s. 80; Turani, 2010, s. 566). Gauguin, Cézanne
ve van Gogh’la birlikte, Ronesans ve Barok’un getirdigi resmin biitiin 6gelerini ortadan
kaldiran 19. ylizyi1l Avrupa ve diinya sanatina yeni ufuklar agcan sanatcilar olmuslardir
(Turani, 2010, s. 551).
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Resim 112: Paul Gauguin, Sanatcinin Sart Isa ile Portresi, 1890-91, 38 x 46 cm, Tuval
Uzerine Yagl Boya. Orsay Miizesi (Musée d’Orsay), Oda 40, RF 1994 2, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/portrait-de-lartiste-au-christ-jaune-69344 E.T.
26/03/2022

Gauguin’in Tahiti’ye ilk gidisinin 6ncesinde resmettigi Sart Isa ile Sanat¢imn Portresi
(Resim 112), gergek bir manifesto hiikkmiindedir. Calisma aslinda sanat¢inin kisiliginin
farkli yonlerini ortaya koydugu iiclii bir portredir. O zamanlar ¢ok az taninan, yanlis
anlasilan ve ¢ocuklariyla Danimarka’ya donen karisi tarafindan terk edilen Gauguin,
Fransiz kolonisi olan Tahiti’ye yerlesmek i¢in bir bahane arayarak kendisiyle miicadele
etmektedir. Ortadaki figiirde Gauguin’in seyirciye yonelttigi sabit bakisi, yasadigi
zorluklarin agirligini, ayn1 zamanda sanatsal miicadelesini siirdiirme kararliligini ifade
etmektedir. Arka planda ise bir 6nceki yil iirettigi, estetik ve sembolik bir bakis agisiyla
kars1 karsiya gelen iki eseri temsil edilmektedir. Solda, Gauguin’in kendi 6zelliklerini
yansitarak betimledigi yliceltilmis acinin bir goriintiisii olan Sar1 Mesih bulunmaktadir.
Isa, koruyucu bir hareketi cagristiracak sekilde ressamin basinin iizerine kolunu
uzatmaktadir. Sanatginin en sevdigi renk olan resmin sarisi, sag tarafta bir rafa
yerlestirilmis kendi portresinin bulundugu grotesk bir kafa seklindeki ¢Oomlekten
tencerenin kirmizisiyla tezat olusturmaktadir. Gauguin’in kendi yliziini kullandig1 ve
“vahsi Gauguin’in bas1” olarak tanimladigi bu antropomorfik ¢omlek, malzemeyi

taslastiran biiyiik 1sinin izlerini tasimaktadir. Burusuk yiizlii maskesi ve ilkel islabuyla
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Gauguin’in acilarimi ve kisiliginin vahsiligini somutlagtirmaktadir. Melek ile canavar,
sentetizm (sentezcilik) ile primitivizm (ilkelcilik) arasinda bir yerde olan Gauguin,
deneyimlemeye hazirlandigi biiyiik insani ve sanatsal macerasinin énemini ve agirligini

onceden tahmin etmeye ¢alismaktadir (“Portrait de I’artiste au Christ Jaune”, 2022.

Kuzey disavurumculuk akiminin en 6nemli temsilcilerinden olan Edvard Munch (1863-
1944) ise, hastalik, 6liim, bunalim gibi konular1 isledigi yapitlarinda ¢esitli psikolojik ve
ruhsal durumlarini aktarmistir. Munch’un resimleri, bitmekte olan dogalc1 akimdan yola
cikarak kivrimli, akici gizgileri ve anlatimci degerler tasiyan tarzi agisindan, segilmis
renkleriyle bir dereceye kadar yeni sanat (art nouveau) ve sembolizme (simgecilik)
yakin bir disavurumculuga yaklagsmakla birlikte, kendi ruhsal yasaminin yansimalari
olan son derece kisisel calismalardir (Inankur, 1997b, s. 1308; Krausse, 2005, s. 83).
Yapitlarini, kendi diinya goriistiniin bir anlatimi olarak goriilmesini isteyen Munch’un
resimleri ve litografileri, asamalar halinde daimi ve katlamali bir etki meydana getiren,
cogu zaman dengesiz ve patolojik rahatsizligin sinirinda bir zihnin durumu ifade

etmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s. 721; inankur, 1997b, s. 1308).

Van Gogh gibi Munch da, ruhsal olarak pargalanan bireyin diinyadaki modern yagamin
tinsel durumunu yansitma amacini tasimustir. Insanin korkularmi, sefaletini, askini,
kiskangligini, hastaligi ve oliimii olaganiistii etkileyici resimleriyle betimlemistir.
Aceleci bir tslapla firgasini tuvale dokunduran sanat¢i, genelde insanligin, 6zelde ise
kendisinin bogusup durdugu manevi ve ruhsal sorunlari, donuk ve 6lgiin renklerle canl
ve parlak renkler arasinda dogrudan gegisler yaparak anlatmaya ¢alismistir (Krausse,
2005, s. 82).

Hayatinin ilk yillarin1 hastalik, 6liim, akil hastaligi, reddedilme, mutsuz ask iligkileri ve
sucluluk ile ge¢irmis olan Munch, tiim bu ruhsal durumlarini1 ve nevrozlarini; yiizyilin
sonunun atmosferine hakim olan korku, caresizlik, kiskanclik, tecrit, reddedilme,
cinsellik ve 6liimiin hemen ayirt edilebilen imgelerini tagiyan resimlerine yansitmistir.
Tiim bu mahrem duygularii kendine has bir iisliipla yansitan Munch’un calismalari,
hem onun korkularina dokunabilmeyi hem de izleyicinin derinlerde yatan kendi
korkularinin da farkina varip, onlarla yiizlesebilmeyi saglamaktadir. Eskiz benzeri

tamamlanmamig Usliibu, yogun ve tuhaf renk kombinasyonlari, tuhaf daginik boya
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kullanimi, basit dengeli kompozisyonlariyla beraber, i¢ kararsizligini, huzur ve istikrar

arayisini ortaya ¢ikarmaktadir (Cummnig, 2008, s. 360; Krausse, 2005, s. 83).

Cehennemde Otoportre (Resim 113), Munch’un o sirada bir insan ve sanatgi olarak,
0zel bir cehennem diye tanimladigi kendi konumunu nasil algiladigini agik¢a ortaya
koymaktadir. Munch, 6n plana kendi ¢iplak ve korumasiz figiirinii yerlestirmis, soyut
arka plani ise, yogun ve gergin bir atmosfer olusturan sert, etkileyici firca darbeleriyle
boyamistir. Renk yelpazesi sari/turuncudan turuncu/kahverengine ve kirmizidan siyaha
kadar uzanir ve alevleri ve dumani animsatmaktadir. Figiliriin solundaki devasa siyah
alan, bir mezar tas1 veya biiyiik siyah bir kanat fikrini uyandirabilecek muazzam
tehditkar bir golge olusturmaktadir. Figiir asagidan aydinlatilmig gibi goriiniirken, koyu
konturlu kafa alev gibi kirmizidir. Bu, cilde balmumu benzeri bir sar1 ton vermekte,
ayrica gozlerin beyaz alanlarin1 da vurgulamaktadir. Isik etkisi bdylece resmin tirkiitiicii
atmosferine katkida bulunmaktadir. Kirmiz1 bir firga darbesi, 6liim fikrine ve iginde

bulundugu ruhsal durumuna atifta bulunan bir yara gibi boynundan gegmektedir.

Resim 113: Edvard Munch, Cehennemde Otoportre, 1903, 82 x 66 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Munchmuseet (Munch Miizesi), MM.M.00591, Oslo, Norveg.

Kaynak: https://foto.munchmuseet.no/fotoweb/archives/5026-Malerier/Arkiv/IM0591 20160601.tif.info
E.T. 02/04/2022

256


https://foto.munchmuseet.no/fotoweb/archives/5026-Malerier/Arkiv/M0591_20160601.tif.info

Psikolojik durumun bariz acisina ragmen, resim sanatgiyl caresiz bir kurban olarak
sunmamaktadir. Munch, korkun¢ durumunun tamamen farkinda ama boyun egmemeye
kararli bir sekilde dimdik ve kendinden emin durmakta, resmi bir portre i¢in poz
veriyormus gibi giiclii koluyla kendini desteklemektedir. Kendini daha c¢ok kasvetli
kralliginin karanlik bir hiikimdar1 olarak tasvir etmis gibidir. Alevler ve duman,
sucluluk ve igsel iskenceye atifta bulunmakla birlikte, ayn1 zamanda enerjik 6fkeye de

isaret etmektedir (“Self-Portrait in Hell”, t.y.).

Alman Disavurumculuk hareketinin bigimsel niteliklerini kullanmis ve olgunluga
kavusturmus olmakla birlikte bir¢ok digavurumcu sanatgidan farkli olarak olaylara
duyguyla degil soguk ve ¢ozlimsel bir tavirla yaklasmis olan Max Beckmann (1884-
1950), cagdas akimlar icinde disavurumculugun en etkili ve siireklilik olusturmasini
saglayan sanatgist olmustur (Erzen, 1997, s. 208). Genellikle disavurumcu olarak
nitelendirilmekle birlikte hem terimin kendisine hem de harekete aktif olarak karsi
¢ikmis olan Beckmann’in adi, daha ¢ok disavurumculugun bir kolu olan ve akimin ige
dontik duygusalligini tersine ¢eviren Yeni Nesnellik hareketinin i¢inde ge¢mektedir
(“Max Beckmann”, 2021; Robbins, 2008; Rona, 1997c, 1938). Psikolojik gercekleri
fiziksel carpitmalar yoluyla aydinliga kavusturmak ic¢in ¢arpict renkler kullanan
Beckmann’in resimlerinde, siyahlarin ve beyazlarin biiyiik bir zitlik i¢inde yer aldigi
gergin ve sert bir firca kullanimi hakim olmustur. Bir yazar gibi sahneledigi olaylarin
altinda yatan gergekleri su yiiziine c¢ikartmak isteyen Beckmann, bu amacina
ulasabilmek i¢in ¢ogu kez cift anlamlar tasiyabilen, resim tarihinde geleneksellesmis ya

da kendine 6zgii simgeler kullanmistir (Erzen, 1997, s. 208, 209).

Seksenden fazla otoportre iliretmis olan Beckmann’in kendi kisiligi iizerine yaptigi pek
cok calisma arasinda en melankolik ve belki de en derin olanlarindan biri Kornolu
Otoportre’dir (Resim 114). Aynada kendine veya tuvalin 6niindeki izleyiciye bakmayan
Beckmann’in bakislari, az 6nce bir mesaj gibi gonderdigi korno sesinin yankisini takip
etmektedir. Cevabin olmadigi, sadece biiytik bir sessizligin var oldugu uzak bir yankiy
dinliyor gibi goriinmektedir. Resim, ne bir esyanin, ne de herhangi bir medeniyetin
olanaklarinin var olmadigi, arkasinda sadece bos bir ¢ergevenin kaldigi, zamaninin terk
ettigi bir adami tasvir etmektedir. Tuhaf, zamansiz kostiimii, soytar1 ve hiikiimli
cagrisimlarinm birlestiriyor gibi gériinmektedir. Zengin renklere sahip seritler, neredeyse

organik bir doga fenomenine doniisen, saf bir ressamlik harikasi olarak 6ne ¢ikmaktadir.
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Seritlerin dalgalanan ritimleri ses dalgalarimi andirmakta, dolgun, yumusak renkleri
korno sesinin timisina karsilik gelmektedir. Agir, beceriksiz, doganin yapisina yari
yartya bagli gibi duran basit eller, sanatginin 1917 ile 1923 yillar1 arasinda iirettigi ince,
etkileyici, gergin ifadeli ellerden ¢ok uzak durmaktadir. Beckmann’in otuzlu yillardan
itibaren resmettigi erkek ellerinin ¢ogu zarafetsiz ama muazzam bir canliliga sahiptirler,
orada bulunmalart gergedi, yasamin siirekliligine iligkin ezici bir ifade gibi
goriinmektedir. Suskun bir hiiziin ve onseziyle golgelenen kocaman yiiz, varolusun tim
sikintilarin1 bilmektedir. Yine de, adam hala Romantizmin Olmekte olan kornosunu
dinliyor ve agkin yankiy1 beklemekten asla vazgegmiyor gibi goriinmektedir. Alman
edebiyatinda ve resminde korno (Waldhorn), romantizmin 6zel bir simgesi olarak
kullanilmigtir. Beckmann gibi asik suratli, alayci bir adamin kendisini boylesi romantik
bir imgeyle tasavvur etmesi olduk¢a dokunakli durmaktadir. Yeni siirgiine gonderilmis,
arkadaglarindan ve vatanindan kopmus olan sanatgi, sila 6zlemine dalmistir. Zamanin
acisia yenik diismiis sanatginin otoportreleri onu ciddi, gururlu, kederli biraz kendini
begenmis, kendinden siiphe duymaktan bunalmis ve biraz alayci ama asla

giiliimsemeyen bir sekilde gostermektedir.

Resim 114: Max Beckmann, Kornolu Otoportre, 1938, 110 x 101 cm, Tuval Uzerine
Yagl Boya. Neue Galerie (Yeni Galeri), 2001.04, New York, ABD ve Gretl ve Stephan
Lackner Koleksiyonu, Santa Barbara, Kaliforniya, ABD.

Kaynak: https://www.neuegalerie.org/content/self-portrait-horn E.T. 17/12/2022
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Giinlik yasamin kii¢iik tartismalarini ve kosusturmalarini gérmiis ve simdi hayatin
Oziinii arayan bir adamin temsili olan resim; adam, korno ve basi ¢evreleyen altin bir
resim g¢ergevesinden olusan temel unsurlarina indirgenmistir. Basinin arkasindaki kare
hale, benliginin resmin gergevesini astigini, sanatin ayricalikli alaninin onun igin gok
kiiciik oldugunu gostermektedir. Beckmann, resimde dengeyi saglamak adina kornonun
borusunu ikiye bolerek sagdaki kirmizi perdeyi eklemistir. Sag elinin durgun pozisyonu
kompozisyona hareketsiz, sakin bir hava vermekte, bu sadelik de resmi daha diinyevi ve
daha kasvetli hale getirmektedir. Agzin koseleri liziintii ve hayal kirikliginin agirlig
altinda ¢Okmis, gozlerin altinda ani yaslanmayir gosteren torbalar belirmistir.

Calismanin tamaminda bir yogunluk hakimdir (Lackner, t.y.).

Resim 115: Egon Schiele, Otoportre, 1911, 27,5 x 34 cm, Ahsap Uzerine Yagh Boya.
Wien Museum (Viyana Miizesi), 104207, Viyana, Avusturya.

Kaynak: https://sammlung.wienmuseum.at/objekt/179770/ E.T. 16/12/2022

Cizdigi yiizden fazla otoportreden biri olan Resim 115’deki otoportre, Egon Schiele’nin
(1890-1918) bu sanat tiiriindeki en unutulmaz katkilarindan birini olusturmaktadir.
Birgogunda kendini ¢iplak olarak tasvir etmis olan Schicle, bir aynayla calismis
olmasina karsilik goriintiilerini hep ¢arpik ve abartili vermistir. Schiele’nin yiizii siska,
solgun ve koseli goriinmekte, gozleri koyu renkli ve derin yuvalarmin iginde
biiytimiislerdir. Makas gibi agilmis parmaklar1 dikkat ¢ekici sekilde uzun ve kemiklidir.
Poz, diger resimlerindeki ve otoportrelerindeki pozlarin ¢ogu gibi rahatsiz edicidir.
Schiele, kendisini bu sekilde tasvir etmesinin cazibesine ragmen, baskalari tarafindan

“yakisiklt” ve “bakimli” olarak tanimlanmistir. Hatta asir1 sayilacak kadar c¢ok
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otoportreye ve ¢ogu zaman teshircilik olarak tanimlanan ¢ok sayida ¢iplak resimlerine
ragmen ‘“utanga¢” ve “hassas” biri olarak tarif edilmistir. Schiele, sanatin sinirlarini
zorlamaktan ve giizellikle ilgili fikirlere meydan okumaktan hoslanmistir. Bir ¢izgi
ustast olarak tanimlanan Schiele, ¢izgiyi genellikle hareket ve ruh halleri olusturmak
icin kullanmigtir. Diger resimlerine gore daha az ¢izgi ve daha fazla renk kullanilmis
olan bu otoportresi, olagan bakis agisindan farkli bir bigimde ele alinmistir. Diger
portrelerinin ¢ogunlukla daha basit, dogrusal tarzlarina karsiik bu otoportrede
Schiele’nin goriintiisii daha zengin ve renklidir. Gustav Klimt’ten ve disavurumculuktan
etkilenmis olan Schiele’nin resimdeki renk kullanimi, abartili jestler ve ¢arpitma,
disavurumcu hareketin tipik bir 6zelligi olarak yansimakta ve bunlarin duygusal tepki

ve Oznelligi tasvir etmek i¢in kullanildigi goriilmektedir (“Selbstbildnis”, t.y.).

Resim 116: Amedeo Modigliani, Kirmizi Sandalye Uzerinde Jeanne Hebuterne 'nin
Portresi, 1918, 101 x 65,7 cm, Tuval Uzerine Yaglh Boya. Norton Simon Museum,
M.1975.13.2.P, Pasadena, Kaliforniya, ABD.

Kaynak: https://www.nortonsimon.org/art/detail/M.1975.13.2.P E.T. 17/12/2022

260


https://www.nortonsimon.org/art/detail/M.1975.13.2.P

Kullandig1 simirli renk yelpazesi ve lekeci anlatimi zamanla 6zgiin bir {islup haline
getiren Amedeo Modigliani (1884-1920), uyumlu bigimbozumlarin s6z konusu oldugu
yapitlarinda kendine has, kigisel bir anlatim sekli gelistirmistir. Dogal gerceklikten
ayrilmayan figiirlerini anlatime1 bir dis ¢izgiyle belirten Modigliani nin yapitlari, parcali
diizlemlerin meydana getirdigi saglam bir kurgu ve bu kurgunun iginde rengin lekeci
kullaninmiyla 6ne ¢ikmaktadir. Daha c¢ok portrelerinde s6z konusu olan bu yontemle
resimlerinin diizlemini iki boyutlu varligina bagh kilan sanat¢i, hacmin ve igiincii
boyutun verilmesi i¢in ayr1 bir ¢aba igine girmemistir. Renkleri, hacim kazandirmak i¢in
birbirlerine eklemeyip yalnizca diiz yiizeyleri betimleyen birer 6ge olarak kullanan
Modigliani, yapitlarinda perspektif kaygist glitmemis, tuval iistiinde yanilsamaya dayali,
mekansal bir tanimlamaya da gitmemistir. Yasadigi donemin dinamik ortami i¢inde
timiiyle bireysel kalmasina yol acan, pastel renklerle yalnizca diiz ylizeylerin
tanimlanmas1 anlayisiyla ¢aligmis olan Modigliani, yapitlarinin ¢ogunda, 6zellikle de

portrelerinde, yetkin bir giizellik arayisi iginde olmustur (Tiikel, 1997b, s. 1290).

20. yiizyil sanatinin olugsmasinda, fovizm akiminin 6nde gelen temsilcilerinden Henri
Matisse (1869-1954) 6nemli bir yer tutmaktadir (Tikel, 1997b, s. 1182). Resimleri
disavurumcu ifadelerin diizenlenmesinden olusan Matisse, resmi olusturan yogun
duyumsama haline ulasmak amacina yonelik, secimi bilimsel bir kurama dayanmayan,
gozleme, duyguya ve her biri deneyimin kendi yapisina dayali bir renk anlayigina sahip
olmustur (Fleming ve Honour, 2016, s. 775, 776). Yiizeylerini canli renklerle boyayarak
kurdugu resimlerinde kendi hislerine gore nesneden bagimsiz renkler secen Matisse’in
amaci, resmin kendi i¢indeki ahengi yakalamak olmustur (Krausse, 2005, s. 85).
Resimde renk ve ¢izginin kullanimina dayali, renkli planlarin tuval {istiine yerlestirilme
sekliyle saglan bu denge arayisi, yapitlarinin ana amacini olusturmaktadir. Hemen biitiin
resimlerinde resimsel unsurlarin dengeli bir bigimde diizenlenmesi sonucunda ortaya
¢ikan uyumu aramis olan Matisse, disavurumcu nitelikleri bile ancak bu yontem iginde
belirli bi¢im bozmalar ya da bilerek gerceklestirilmis uyumsuzluklar araciligiyla dile
getirmistir. Estetik duyarlik, siislemeci soyutlamalarini da igeren hemen hemen biitiin
resimlerinde ona yol gosterici olmustur (Tikel, 1997b, s. 1183). Saglarda kirmizi ve
yesil, yiizlerde parlak pembe ve yesil gibi nesnenin dogasina aykir1 renkler, Matisse’in

renk kullanimindaki en biiyiik 6zelligini yansitmaktadir. Bu farkli uygulama bigimiyle
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Matisse, nesneyi gergekgi bir sekilde betimlemekten ¢ok, dogurdugu etkiyi bir biitiin
olarak yansitmayi amaglamistir (Tiikel, 1997b, s. 1183).

Matisse de resmi, Cézanne gibi, doganin yeniden {iiretilmedigi, ancak resmin kendi
diizenegi icinde temsil edildigi bagimsiz bir organizma olarak ele almistir. Bilingli
olarak, resimsel alan1 bir yiizey olarak algilamis olan Matisse, bir araya geldiklerinde
resme olaganiistii bir derinlik katan renk tislibuyla resimlerine ilging bir mekéansal
bi¢im kazandirmustir. “Sadelik, netlik ve huzur” olarak tanimladig1 anlayisiyla Matisse,
bicimin ve rengin dogadaki nesnelerin Otesinde bagli basmna bir mesaj icerdigine
inanmistir. Soguk ve sicak kontrastlarla renkli alanlar1 6ne ve arkaya hareket ettirerek
resimde hacimsel yanilsama meydana getiren bir renk ritmi olugturmustur. Stislemeci
bir anlayisla kalin ve kavisli kontur ¢izgileriyle ¢cevrelenen biitlin hacimli motifler 6zgiin
renk alanlar1 olarak ortaya g¢ikmaktadirlar. Matisse, carpict ve birbirini tamamlayan
karsit renkleri veya ince renk niianslarin1 yan yana getirerek, eserlerine igten disa dogru
aydinlanan bir parilti vermis, adeta canli birer varlik gibi kendi i¢inde 1s1ldayan resimler
yapmistir (Krausse, 2005, s. 85). Hem c¢izgiye hem de renge dekoratif 6zellikler
kazandirmis olan Matisse, ayrica dogu minyatiirlerinde izlenen diiz mekan anlayisiyla

geleneksel perspektif anlayis1 birlikte kullanmistir (Tiikel, 1997b, s. 1183).

Yapitlart gerce8i oldugu gibi temsil etme iddiasinda olmadiklar1 gibi, icerdikleri
simgelerle hayali diinyalara da gonderme yapmamis, bigim ve igerik, birbirlerinden
ayrilmalarina imkan vermeyecek sekilde bir biitiin olusturmustur (Krausse, 2005, s. 85).
“Resim igi iligkilere dis gercekligin betimlenmesine oranla daha biiyiik bir deger atfeden

Matisse, modern sanatin 6nciilerinden biri sayilmaktadir” (Krausse, 2005, s. 85).

Modellerinin ve insan figiirlerinin bir i¢ mekanda duragan unsurlar olmadiklarini,
dogrudan resmin ana temasi olduklarini ifade eden Matisse’in yapmis oldugu Laleli Kiz
(Resim 117) resminin modeli Jeanne Vaderin, portrenin yapildigi zamanda, gegirdigi bir
hastaliktan ¢ikmis, iyilesme donemindedir. Resmin modelinin goriiniimiine bir tir
yumusaklik ve melankoli, ac1 verici kirilganlik ve incelik vermis olan Matisse, figlirii
hafifce biikerek tuvalin organizasyonuna ince bir asimetri getirmistir. Sanatgi,
tomurcuklarin tonunda yogunlasan iki pembemsi bedensel nokta olan Jeanne’in sadece
basin1 ve ellerini merkez eksen icinde tutmustur. Renklerin, c¢iceklerin ve insan

figlirlinlin yan yana gelmesi ve etkilesimi, resmin ana temalarindan birini
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olusturmaktadir. Resmin oOnemli renk ve ritmik wvurgulari, bu temay: ifadede
yogunlagsmistir. Yeniden dogusun ve baharin gelisinin ifadesi olarak kendilerini yukari
dogru zorlayan lalelerin giiglii gdvdeleri, keskin yapraklarin kalin yesil rengi, biiylime
enerjisini tagimaktadir. Lalelerin ifade ettikleri yeniden dogus ve baharin gelisi, ayni
zamanda kizin hastaliktan iyilesmesine bir atif niteligindedir. Bunun yani sira bluzun
yesile donen tonu, kapali ellerin oval yapisi, kocaman gozlerin hiiznii, insanin i¢
diinyasinin gizliligini ifade etmektedir. Doga ve insan, birbirinin 6zelliklerini
vurgulayarak, rengin tutarliligiyla oval ve yuvarlak sekillerin ritmik yapilanmasina
dayali uyumlu bir biitiin olusturmaktadir. Yasamin bu uyumu, sanatgi tarafindan, Van
Gogh’un bazi ¢alismalarini animsatan, menekse mavisi ve soluk sarinin kullanildigi
genis alanlarin tezat yapisinin meydana getirdigi gergin, rahatsiz edici tonunda insa

edilmistir (“Girl with Tulips”, t.y.).

Resim 117: Henri Matisse, Laleli Kiz (Jeanne Vaderinin Portresi), 1910, 97 x 73,5 cm,
Tuval Uzerine Yagli Boya. Ermitaj Miizesi (Gosudarstvennyy Ermitazh), GE.9056, St
Petersburg, Rusya.

Kaynak: https://www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-
collection/01.+paintings/28425 E.T. 07/04/2022

Ronesans’tan itibaren resimde hacim algis1 151k-golge ile verilmek istenmis, perspektif

uygulamalar1 da hacmin diizenlenmesine yardimci olmustur. 20. yiizyilin ikinci
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yarisinda sanatgilar, 1s1k-golge uygulamasinin renkleri bozdugunu, kirlettigini ileri
siirmiisler, yeni arayislara yonelmislerdir. izlenimciler renge oncelik vererek bu
sakincay1 gidermek istemislerse de, renk titresimleriyle bi¢imleri deforme etmislerdir.
Paul Gauguin ise renk diizlemleriyle nesnelerin konturlarini sinirlandirmis, ancak hacmi
timiiyle bozmustur. Kiibizm, resimde hacmi yeni yollarla arayarak, yeni ve gercege
uygun sekilde degerlendirme ve ifade isteginden dogmus, degisik sekillerde bircok
sanat hareketlerinin de i¢ine girmis, mimarlig1 ve dekoratif sanatlarini genis Olgiide
etkilemistir (Kinay, 1993, s. 232).

Cézanne’in, doganin silindir, koni ve kiire gibi geometrik sekillerden kaynaklandigi ve
bu gozle ¢oziimlenmesi gerektigi goriisiinii benimseyen kiibistler, bu ¢éziimlemelerin
sonucunda elde ettikleri geometrik sekillerle, geleneksel formlardan kurtulup, resmin
kendi 6z anlatimma kavusacagina inanmiglardir. Hacmi ve mekansal derinligi, form
diizenlemeleriyle elde etmeye c¢alismislar; cogunlukla koyu tonlar ve donuk griler
kullanarak, rengi ikinci plana itmis, bigimi 6n plana almislardir (Rona, 1997b, s. 1074).
Kiibizm, cisimlerin 6nce pargalara ayrilmasi, sonra farkli yorumlarla yeniden bir araya
getirilmesi prensibine dayanmaktadir. Coziimlenen formlardan olusan geometrik
pargalar ya birbirinin {istiine yigilarak veya tuvale serpistirilerek iki farkli yontemle
uygulanan bir siiregle yeniden birlestirilmektedir. Her iki yontem de nesneyi asil
bigiminden kopartarak, taninmayacak bir hale getirmekte ve i¢ ige gegmis bir seri
geometrik diizeylerden meydana gelen yeni bir nesneye donistiirmektedir (Rona,
1997b, s. 1074). Figiirii betimlemeyi tamamen kaldirmayr degil, onu yeniden
diizenlemeyi amaglayan kiibizmle birlikte, “Maisir ilkeleri” olarak tanimlanan anlayisa
bir doniis gerceklesmistir. Bu ilkelere gore, nesneler, karakteristik bi¢cimlerinin en agik
sekilde goriildiigii ayn1 anda degisik acilardan betimlenmektedir (Gombrich, 1997, s.
570, 574; Lynton, 2015, s. 57).

Temel ilkelerini George Braque (1882-1963) ile Pablo Picasso’nun (1881-1973)
belirledigi kiibizm, heykel ve resmin nasil yapilacag: ile ilgili kurallar1 ve beklentileri
degistirmistir. Resim, artik birer pencere degil, her seyin olabilecegi bir alan haline
gelmis, heykel ise masif ve kat1 nesneler olmak yerine seffaf ve agik bir bigim almigtir
(Cumming, 2008, s. 350). Picasso, hacmin zihinsel ve plastik degerlendirilmesi
sorununa degisiklik ve kesin bir ¢oziim bulmak istemistir. Kiibizme temel olan

Picasso’nun sanat anlayisia ilkel resim sanati, Afrika sanati, Okyanusya ve iber
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Yarimadasi’nin heykelleri ve arkaik goriintii veren maskeler kaynaklik etmistir (Kinay,
1993, s. 232; Krausse, 2005, s. 92; Rona, 1997b, s. 900). Cézanne’1n resimsel bigimlerin
timiinii dikdortgen, oval ve daireye indirmek arzusuna, Picasso mekan perspektifini
ortadan kaldirarak ve bedenleri radikal bir sekilde geometrik hale getirip
yabancilastirarak karsilik vermistir. Hacmi, “alanlarin ritmi” seklinde algilayan kiibist
anlayis, bedenleri ve yiizleri keskin hatlarla yiizeylere ayirarak ortaya koymustur
(Krausse, 2005, s. 92).

Resim 118: George Braque, Bir Kadinin Basi, 1909, 41 x 33 cm, Tuval Uzerine Yaglh
Boya. Musée d’Art Moderne de Paris (Paris Modern Sanatlar Miizesi), AMVP 1129,
Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.mam.paris.fr/fr/collections-en-

ligne#/artwork/1800000000004157filters=authors%3ABRAQUE%20Georges%E2%86%BIBRAQUE %2
0Georges&page=1&Ilayout=grid&sort=by author&note E.T. 10/12/2022

Akimin esaslarin1 ortaya koymalarina karsin, ne Picasso ne de Braque, kendilerini
dogrudan hareketin merkez noktasina konumlandirmamislardir. “Kiibizm”, bir grup
sanat¢cinin, sayelerinde var olduklar1 Picasso ve Braque harig, beraberce bir sergi
acmalar1 ve haklarinda bir elestiri olarak bu sifatin kullanilmasiyla bir akimin markasi
haline gelmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 783). Picasso ve Braque hicbir zaman,
kiibizmin, goriinen diinyayr tasvir etmeyi saglayan tiim diger yOntemlerin yerine

gececegini ileri siirmemislerdir (Gombrich, 1997, s. 576). Ozellikle Picasso, evrensel bir
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sanat¢1 olarak 20. yilizyil sanatina kendi rengini vermistir. Kiibizmin kurucusu ve biiyiik
temsilcisi olarak taninan sanat¢i, ayni zamanda siirekli arastirmalar yapmis, her zaman
baska yontemler denemeye hazir olmus, birbirinden farkli formlar ve stiller icat etmistir.
Dogrudan hicbir ekole girmemis, birgok 6zgilin ve 6zgiir ekolleri ve stilleri blinyesinde
barindirmistir. Kiibizme, konu ve olaylar gerektirdikce digsavurumcu ve gercekiistii
anlatimlarla degisik ve yeni formlar vermis, en alisilmadik deneylerden geleneksel sanat
bi¢imlerine dénmistiir (Gombrich, 1997, s. 576; Kinay, 1993, s. 242). Yiizyilin ilk
yarisinda kendilerini yalniz soyutlamaya hasreden bir¢cok sanatg¢inin aksine Picasso,
hayat1 boyunca motiflerine sadik kalmis, ancak onlar1 eski baglamlarindan kopartarak
yeni anlamlar yiiklemistir. Nesne ve motif, onun resimlerinin estetiginin 6nemli bir
0gesi olmus, gercekeiligin her tiirlii taklit¢iligine karsi ¢ikarak her zaman sanat eserinin
bagimsiz oOlusunu savunmustur. Resmin daima kendi i¢ kanunlar1 dogrultusunda
tasarlanmasi gerektigini belirten Picasso, dogrudan soyut sanatin varligini kabul
etmemis, Braque’la birlikte, kendilerinin baslattigi akima uzak durarak kiibizm
soyutlamaya karst bilingli ve ciddi bir konu olarak giindeme getirdigi figlirasyonu
benimsemistir. Bu bakimdan kiibizmin son derece etkileyici soyutlamalari, Picasso’nun
fircastyla biitlin sanat akim ve islGplarinin {izerinde kendine 06zgii bir estetik

gelistirmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 783; Krausse, 2005, s. 93).

Picasso Dora Maar in Portresi’nde (Resim 119), orta ¢ag resimlerinde yer alan bakire
Meryem temsillerine atifta bulunarak, resmin klasik kodlarina jestleri ve koltuktaki
durusuyla yanit veren Dora Maar’in temsili araciligiyla, resmin kompozisyonunda bir
denge bi¢cimini korumayr amacglamaktadir. Arka plandaki ¢izgiler resmin biitliniinii
yapilandirmakta ve dikkati modele odaklamaktadir. Hapishane hiicrelerinin
parmakliklar1 gibi goriinen ¢izgiler bir hapsetme kavramina da atifta bulunabilmektedir.
Ayrica, bir yiizii ¢esitli agilardan goOsterme arzusunu yansitan portre iizerinde
gergeklestirilen bigim bozma, Picasso’nun temsilcilerinden biri oldugu kiibist dénemin
tipik bir siirecidir. Sembolik olarak, Picasso belki burada, bu temsil tarzini1 kullanarak,
kesik cizgilerin her yerde bulunmasiyla, modeldeki potansiyel bir dengesizligin ve bir
tiir psikolojik istikrarsizligin altin1 ¢izmek istemektedir. Buna ragmen, Dora Maar, sag
elini yanagma koyarak durusunda bir rahatlama bi¢imini uyandirmakta ve resme
modern bir kapsam kazandirmaktadir. Picasso’nun diger eserlerinde oldugu gibi bu

portrede de Dora Maar’a temsili 6zellikler atfedilmistir. Miicevherler ve zarif giysiler,
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sicak renkler, hatta dalgali cizgiler ve seritler yardimiyla olusturulmus karmasik bir
cazibe, sanat¢inin lrettigi bircok kadin portresi arasinda onu tanimlamayir miimkiin

kilmaktadir (Gilot ve Lake, 1965).

Resim 119: Pablo Picasso, Dora Maar in Portresi, 1937, 92 x 65 cm, Tuval Uzerine
Yagl Boya. Picasso Miizesi (Musée Picasso), MP158, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.museepicassoparis.fr/fr/portrait-de-dora-maar E.T. 04/04/2022

Portrede Dora Maar’in yiizii, deneysel tarziyla oOzellikle dikkat c¢ekicidir; yiiziin
goriiniimii, birkag perspektifi aym1 anda aktarma firsati veren hem profilden hem de
onden birlikte sunulmaktadir. Picasso’nun portrede uyguladig: kiibist anlayis duygusal
bir yansimadir ve sevgilisinin samimi varligina dair derin bir his uyandirmaktadir. Dora
Maar, basi saga doniik olmasina ragmen, imkansiz olsa da, dogrudan ona bakmakta,
varligiyla fiziksel durumunu agmaktadir. Picasso’nun sasirtict bir sekilde kirmiziya
boyadig1 gbéz aym1 zamanda diinyaya ve izleyiciye bakmaktadir; kirmizi yogunlugu
gosterirken, goziin kivrimlart ve simetrisi ona dinginlik vermektedir. Diger goz ise ige,
kendine dogru bakmaktadir. Boylece Picasso, benligin iki yanimni ileten yiiziin iki
yoniinii ayn1 anda gostermistir. Goziin kirpikleri, bu i¢ce doniik yonii vurgulamak igin
cizilmistir, ancak goz bebegi diimdiiz disar1 bakmaktadir (Gilot ve Lake, 1965; Jones,
2003; Simon, t.y.).
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Dora Maar in Portresi’nde Picasso, dlinyanin insani ifade eden bir sey oldugunu da
gostermek istemektedir. Diinyanin renkleri; beyaz, sar1, kirmizi, mavi, yesil, pembe ve
siyah, hepsi figiliriin yiliziinde yansimaktadir. Yanakta, goziin altinda, bir kadinda
olabilecek tatli ve eksinin zitliklarini temsil eden, kiigiik yesil yapragi olan narin pembe
bir elma ortaya ¢ikmakta ve elmanin i¢inde kiiciik sar1 bir limon goriilmektedir. Farkl
gorliniimlerin, profillerin ve tiim yiiziin tek bir yiiz olarak kabul edildigi gibi, bu farkl
cisimlerin de yanak olarak kabul edilmesine izin veren bir mantik kurulmustur.
Viicudun renkleri ve formlart sasirtict duran Dora Maar’1 sandalyeden ayirt etmek de
zordur. Kollar1 sandalyeninki kadar koyu, diiz ve ayn1 sekle sahiptirler. Sandalyesinin
arkas1 ve Dora Maar’in govdesi, tabaninda bir liggen bulunan koyu bir dikddrtgen
olusturmaktadir. Kirmiz1 tiggen sekil, onun kirmizi ekose etegini meydana
getirmektedir. Uggenin noktasindan yiikselen gogiisleri olusturan soyut sekillerin
oniinde ve i¢inde buket gibi goriinen siyah c¢izgiler yayilmaktadir. Bu mor ve yesil
formlar bir kiire ve ac1 iligkisi i¢cindedirler. Bunlar kadinin feminenligini giir, dolgun ve
ayn1 zamanda kati ve diisiinceli olarak temsil etmektedirler. Bu etki, keskin kirmiziya
boyanmis tirnaklarini yanaklarinin yumusak kivrimimna yerlestirme bigiminde de
goriilmektedir. Picasso, bir kadinin giizel goriinme ve ayn1 zamanda diislinceli bir
sekilde Ozelestirel olma yoniindeki canli arzusunu bu sekilde tasvir etmek istemistir
(Simon, t.y.). Gogsiinde patlayan mor ve yesil ¢igek motifler ayn1 zamanda kalpte
meydana gelen bahar1 ¢agristirmaktadirlar. Sag kulagi da, belki de bedeninden ¢ok
zihniyle beslenen, Picasso’nun kendi ruhunu verdigi bir ar1 olarak betimlenmistir
(Jones, 2003).

Ani ve kesik kesik yiiz hatlarinin altinda Picasso, gen¢ kadinda kendisi tarafindan
hissedilen belirli bir hiiznii terciime etmeye calismaktadir. iki savas aras1 dénemde
Picasso’nun hayatin1 paylasan kadin olarak Dora Maar’m portresi, Ikinci Diinya
Savasi’ndan Onceki ¢alkantili donemini animsatan bir ¢calisma olarak goriilmektedir. Bu
nedenle, Picasso’nun gozyaslar i¢inde resmettigi bazi portrelerinde tasvir edilen geng
kadinin kederi ile donemin, dzellikle Ispanya’daki siyasi galkantilar arasinda baglantilar
kurmak miimkiindiir. Dolayisiyla portre, yapimindan bir yil nce patlak veren Ispanya
Ic Savasi’min meydana getirdigi kaygmin bir yansimasi olarak da goriilebilmektedir

(Gilot ve Lake, 1965).
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Braque ve Picasso’nun kiibizm hareketi iginde uyum ve yapiyr aradiklari siralarda,
Italya’da, kiibizme bircok agidan benzeyen gelecekeilik (fiitiirizm) akimina bagl
sanatgilar, makinelerin siirsel ritimlerini ve ¢agin hizli hareketlerini resimlerinde
yansitmak istemislerdir (Krausse, 2005, s. 95; Tansug, 2004, s. 246). Toplumun ve
sanatin geleneksel degerlerinin tiimiiyle yikilmasini, ge¢misin yok edilmesini ve
bunlarin yerine makine, hiz ve hareket gibi modern bir asrin yeniliklerini temsil eden
olgularin getirilmesini savunan flitiiristler, modern sehrin giiriiltii hiz ve mekanik
enerjisine dayanan yasamindan heyecan duymus, bu hareket ve hizin dinamizmini
sanata getirmeyi amaglamiglardir (Adam, 1997, s. 664; Kinay, 1993, s. 248; Turani,
2010, s. 606). Fitiiristler, her tiirlii taklit bicimleri hor goriip, caga 6zgii formlarin
yansitilmas1 gerektigini savunmus, sanatin estetik Ogeleri olan giizellik ve ahengi
gereksiz sayllmislardir. Gegmise bagliligin dinamizmi engelledigini iddia ederek, biitiin
geleneksel konularin terkedilip, onlarin yerine dinamik yasami ifade eden konularin
islenmesi gerekliligini kabul etmislerdir (Kinay, 1993, s. 248). Fiitiiristler, kendilerine

amag olarak nesneyi degil, insanin i¢ yasantisini ele almiglardir (Turani, 2010, s. 606).

Teknik bakimindan fiitiirizm, kiibizme benzer islemektedir. Fiitiiristlerin ¢ok Onem
atfettikleri hareket ve dinamizm, kiibizm teknigi ile bigimlerin planlara ayrilip, goriis
acilarinin c¢ogaltilmasiyla saglanmaktadir. Figiirler ya da nesneler farkli acilardan
goriliip, ust tste getirilerek, parcgalarin aralarinda birakilan kiigiik bosluklarla zaman ve
mekana bagli hareket algis1 verilmektedir (Kinay, 1993, s. 249). Esas olarak fiitiirist
resim, izlenimciligin noktaci egilimleri ile ¢oziimleyici kiibizme dayanmakla birlikte
(Tansug, 2000, s. 246), sadece i¢gilidii ve eyleme yaptiklar1 vurguda degil, eszamanlilik
lehine merkezi ve duragan kompozisyonlart reddetmeleri bakimindan kiibizmden
ayrilmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 790). Fiitiiristler, kendilerinin sadece
imgeleri gozleyerek pargalayip, bu yolla mesajlarini iletmenin pesinde olmadiklarini,
kisilik ve kimliklerini dogrudan nesnelerle kazandiklarini savunmuslardir. Mekanin
stirekliliginin ancak diizlemlerin, smnir ve ¢izgilerin ortadan kaldirildigr bir ifade
ortaminda var olabilecegini vurgulayan fiitiiristler resimleri, konularin eylem icinde
gectigi ve bir merkezi olmayan, siiregiden bitiinliikklerin kiiclik kisimlar1 olarak
tasarlamiglardir (Adam, 1997, s. 664; Fleming ve Honour, 2016, s. 790). Modern
yasami resmetmekten, heyecanli bir doktrin ya da denemeden daha fazlasi olan

fiitlirizmin en belirgin niteliklerinden biri, simultane, ayn1 anda olma kavraminin resme
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girmesidir. Simultane, daha ¢ok goriis tarziyla ve optik kanunlarla ilgili oldugu halde,
flitlirist sanatgilar, ressamin ruh haline ve ige dogmaya dayandirdiklar1 kavrami,
sanatginin ¢esitli heyecanlarinin ve kafasindaki anilarinin birbirlerine girdigi bir anda,
yaratict harekete ¢ikis noktasi olarak benimsemislerdir. Kavramla, kiibizmde de
kullanila gelen zaman olgusu farkli bir yaklagimla ele alinarak, hareketle birlikte
dordiincii bir boyut olarak resme dahil edilmistir (Adam, 1997, s. 664; Turani, 2010, s.
606).

Diger modern akimlarin aksine flitiirizm tek basina sanatla ilgili olmamis, bir grup
Italyan sanatcinin felsefi, siyasi ve sanatsal kavram ve ilkelere gére olusturduklari,
amac1 Ve niteligi belli, bir tisliptan ¢ok ideolojik nitelikte bir hareket olmustur (Fleming
ve Honour, 2016, s. 790; Kinay, 1993, s. 248). Italya’da ortaya cikan, Paris merkezli
olmayan tek akim olan fiitiirizm erken avangart sanat akimlari i¢inde 6nemli bir yer
isgal etmis, 1. Diinya Savasi’na kadar 5-6 yil iginde tiim Avrupa’y: etkisine almistir.
Savagla birlikte faaliyetleri sona eren hareketi savastan sonra yeniden canlandirma
yolunda c¢abalara girilmisse de, siyasi ve ideolojik yapisi nedeniyle ileriye
gidilememigtir. Fiitlirizm, kisa siireli, yildiz1 ¢abuk sonen bir evre olmakla beraber,
sanatta diisliniildiiglinden ¢ok daha kalict bir etki ve daha genis bir tesir birakmistir

(Cumming, 2008, s. 375; Fleming ve Honour, 2016, s. 792).

Fiitiirizmin en onemli temsilcilerinden Gino Severini (1883-1966), akimin hareket
unsurunu kiibizmle birlestirebilen en basarili sanatgilardan biridir. Calismalarinda,
oncelikle resimsel mekani birbiriyle etkilesen ve ¢elisen ritimlere boliip, canli renkler ve
yar1 geometrik bi¢cimlerden olusan alanlarla bir hareket duygusu olusturmay1 amaglamis
olan Severini, zarif bigimler ve zevkli renkler kullanmis, yapitlarinda yine fiitiirizme has

olan “ruhsal stireklilik” kavramini da islemistir.

Savastan sonra isleri geometrik kurallara sik1 bir baglilikla daha az dinamik ve bi¢imsel
anlamda daha saf hale gelerek kiibizme daha ¢ok yaklasmis olmasmin yaninda, bir
yandan formlar arasindaki matematiksel iliskiye gosterdigi onem, diger yandan da
dekoratif yetenegi dolayisiyla diger kiibist sanat¢ilar arasinda farkli bir yer edinmistir
(Babacan, 1997, s. 1649; Cumming, 2008, s. 375; Turani, 2010, s. 606).

Severini kariyeri boyunca, dogacglama igin siirekli bir tema olarak hizmet eden bir dizi

otoportre tretmistir. Haswr Sapkalt Otoportre (Resim 120), Severini’nin 6znenin 6zel
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karakteriyle ve geometrik formun Ozgiir yaratict oyunuyla mesguliyetini, dingin bir
denge i¢inde yakalamaktadir. Severini’nin kendi 6zellikleri olan agir alt dudaktan, yarik
ceneden ve karmagik burun yapisindan uzatilmis ¢ikan ¢izgilerin ve diizlemlerin i¢cinden
yayilan kdsegenler, kafanin bi¢imini meydana getirmektedir. Birbiriyle ¢elisen ¢izgilere
ve dik planlara ragmen, portre duygusu korunmakta, sanat¢inin kisiligi hareketli, aktif

yiizeyde parlar gibi gériinmektedir (Taylor, 1967, s. 55, 56).

Resim 120: Gino Severini, Haswr Sapkali Otoportre, 1912, 55,1 x 45,2 cm, Fildisi Kagit
Uzerine Komiir. The Art Institute of Chicago. Margaret Day Blake Collection (Chicago
Sanat Enstitiisli, Margaret Day Blake Koleksiyonu), 1965.171, Chicago, ABD.

Kaynak: https://www.artic.edu/artworks/22916/self-portrait-with-straw-boater E.T. 04/04/2022

Diizgiin ve siirekli ritimler, ayn1 zamanda bireysel kisilik veya farkl fiziksel 6zellikler
hakkinda daha biiyiik bir bilin¢ olusturarak, meydana gelen sematizm nesne tarafindan
emilip, olduk¢a yeni olan bir diislem niteligi, diisiindiiriicii bir i¢ gbézlem ortaya
cikarmaktadir. Severini’ye gore askin bir gergekgilik Ogesi ile tam bir soyutlama
diizlemine taginan diger 6geler arasindaki karsitlik, tim karsithiklar gibi, dinamizm ve

hayat {ireterek derin bir igebakis imasinda bulunmaktadir (Taylor, 1967, s. 55, 56).

Severini’nin bu ustaca ¢izimi, Otoportre (Kendi Ritmim) (Resim 121) adli yagh boya
otoportre ile ayn1 boyutlardadir. Ancak, soyutlama ile nesne arasindaki bu dengenin

karakteri ve sonucta ortaya ¢ikan yasam ve ifadenin dalginligi, ¢izimin agik¢a bir 6n
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adim olarak hizmet ettigi resme ayni derecede taginamamustir. Cizim, kiigiik
diizlemlerin canli bir degisiminde yiliz 6zelliklerini tanimlamada ve sanat¢inin kendi
i¢sel canliligin1 veya ritmini 6ne siiren gergin bir animasyon ve heyecan yaratmada ¢ok

daha ileri gidiyor (Hanson, 1995, s. 70).

Resim 121: Gino Severini, Otoportre (Kendi Ritmim), 1912/1960, 55 x 46,3 cm, Tuval
Uzerine Yagl Boya. Musée National d’Art Moderne (Ulusal Modern Sanat Miizesi),
AM4413 P, Paris, Fransa. [Kayip olarak kabul edilen orijinal tablodan (1912, Guiseppe
Sprovieri koleksiyonu) yapilan sanat¢inin kopyast (1960)].

Kaynak: https://www.centrepompidou.fr/fr/iressources/oeuvre/cAebAB E.T. 04/04/2022

Resimde, hem soyut semanin hem de biitiinsel olarak tanimlanabilir kafanin, tuvalin
kenarlarina dogru iten cesur bir merkezka¢ ritmine katilmak icin kendi biitiinlestirici
merkezlerinden serbest birakildigi bir tiir patlama meydana gelmektedir. Bununla
birlikte, yarik c¢ene, tek gozliik gibi Severini’nin bireysel 6zellikler yine kimliklerini
korumakta, ancak bunlar yalnizca havada ugusan animsaticilar olarak hizmet etmektedir
(Taylor, 1967, s. 56, 57). Haswr Sapkali Otoportre, Severini’nin erken Kkariyerinde
hassas bir noktada durmaktadir. Seylerin oldukc¢a digsal, ancak canli bir gériiniimiinden,
formlar i¢indeki karmasik hareketler icin bir endiseye, nesneyi ¢evresiyle karistirmak
i¢cin disa dogru iten hareketlere, sonunda geometrik bir formlar etkilesimi tanimlanabilir

seye hakim olana kadar degisim anina isaret etmektedir. Ancak Severini’nin degisen
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bicimsel dilindeki yerinden tamamen ayr1 olarak, bu kesifsel ¢izim Severini’yi bir i¢
gbozlem aninda ortaya ¢ikarmaktadir; kirik formlar sadece mekana niifuz etmeyi degil,

ayni zamanda kendine 6zgl bir sanatsal kisilige yakindan bakmayi da saglamaktadir

(Taylor, 1967, s. 59).

Fiitiirizmin dinamizm ve hareketine bir tepki olarak ortaya ¢ikan ve Antik Donem’e
kars1 biiyiik bir 6zlemle dolu olarak hayal diinyasina niifuz edip, bilingalt1 tezahiirlerinin
sirlari kesfe ¢ikan metafizik resim (pittura metafisica), kisa bir siire yasamis olmasina
karsin, gerek kendi donemi, gerekse iki diinya savasi arasindaki donemin en etkili
akimlarindan biri olan gergekiistiiciiliik (stlirrealizm) iizerinde biiyiik etkiler birakmis bir
akimdir (Cumming, 2008, s. 390; Turani, 2010, s. 614). Metafizik resmin olusumunda
savasin verdigi tedirginlik ve ortaya ¢ikti1 bolge olan Italya’nin tarihi Ferrara sehrinin
genis bos mekanlarinin etkisi biiyilk olmustur. Yapitlarinda yapi cephelerini, bos
mekanlari, kuklalari animsatan, hareket etmeyen figiirleri, terzi mankenlerini ve kiyida
kosede unutulmus nesneleri betimlemis olan metafizik ressamlar, yiizleri olmayan
figiirler ve nesnelere, akildis1 ¢evre diizenlemeleri i¢inde ve bir arada, birbiri {istline
gelecek bigimler vererek yeni anlamlar yiiklemiglerdir. Sanat¢ilarin kullandigi bu garip
ikonografi ve kompozisyonlarinda uzun golgeler ve geometrik diizenlemelerle
sagladiklar1 yapay derinlik, yapitlara gizemli bir hava vermistir (Rona, 1997b, s. 1208).
Renkg¢i ve bigime iliskin bir diizenlemenin s6z konusu olmadigi metafizik resimde,
kiibist ve arkaik 6geler kullanilmistir (Turani, 2010, s. 615). Betimledikleri Antik Cag’a
ait 6geler, yap: cephelerinin ve mekanlarin dinginlikleri, sanat¢ilarim Ronesans resmine

ve eski Italyan sanatina duyduklar ilgiden kaynaklanmistir (Rona, 1997b, s. 1208).

Italyan metafizik resim akiminin kurucularmdan ve en 6nemli temsilcilerinden olan
Giorgio de Chirico (1888-1978), resimlerinde siradan seylerin ardindaki gergegi
vermeyi amaglamis, anlasilmaz ve beklenmedik seylerle karsilasildiginda insan1 saran o
gariplik duygusunu yakalamaya ¢alismistir (Gombrich, 1997, s. 590; Tiikel, 1997a, s.
343). Bunun icin de siradan nesneleri, alisilmis anlam ve konumlarindan soyutlayarak,
yeni ve gizemli iligkiler i¢inde vermistir. Nesnelerin, her zaman goriilen ve genelde
herkesce bilinen bir gorlinlimiiniin yani sira, hayali ya da metafizik ikinci bir
goriiniimiiniin oldugunu belirten Chirico, ikinci goriiniimii vermek ic¢in, mekan ig¢inde
her bir nesnenin ger¢ek anlamindan ayri, kendi basina bir varlik durumunda oldugu,

siradan olmayan bir resim mekani kurgulamistir (Tiikel, 1997a, s. 343).
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Klasik bir sanat yapmak istedigini ifade eden Chirico’nun resim tislabunda, yeni Barok-
Izlenimci bir karisim ve kiibistlerin alam1 bolerek kullanma egilimi goriilmektedir.
Yapitlarinda 6liimstizliik ve vazgecilmezlik duygularini yakalamay1 amaglayan sanatei,
yiikksek Ronesans’in akilct mekanlarimi yamuk ve gapraz perspektiflerle pargalayarak,
alan ve derinlik bakimindan gergekiistii goriintiiler elde etmistir. Yapitlarinda 19.
yiizyilin psikolojik, edebi ve anlatimci havanin yerini, otomatik isleyen kuklalarla ve
insansiz yapilarla belirlenen soyut bir atmosfer almistir (Krausse, 2005, s. 102).
Yapitlarinda betimlenen, insansiz, bazen tek insan figiiriiyle anlamlandirilan ve
mekanda siirekliligi telkin eden diizenlemelere sahip kemerli, bos meydanlar, sonsuzluk,
yalmzlik, sinirsizlik gibi duygulart uyandirmaktadir. Garip formlara sahip manken
goriintlistinde figilirler, bos mekanlarin duraganligi, resim atmosferinin garipligi,
mantikdist golgelendirme ve alisilmamis perspektif anlayisiyla belirginlik kazanan
yapitlarinda kullanilan solgun ve soguk 1sik ile kahverengi ve gri tonlarda renkler,
resimlerinin atmosferine melankolik bir goriiniis katmaktadir (Kinay, 1993, s. 252;
Tiikel, 1997a, s. 343). Chirico, bilincin yonlendirmelerini gerilimli, sasirtict imgelerle
bozmak istemis, dogaiistii kuvvetlerin emrinde gibi goziiken eserlerinde, oldukca
gercekei bir islipla yapilmis tamamen gercekdisi resimsel diinyalar olusturmustur
(Krausse, 2005, s. 102).

Sonradan modern resim diisiincelerini bir yana birakarak, eski ustalari animsatan bir
{isliba donen ve higbir zaman gercekiistiiciilerin 6z devinim (otomatizm)?° ilkesine
uymamis olmasina karsin, yar1 diigsel etkilerle yapitlarina gizemli bir nitelik katmaya
calismis olan sanatcinin Ozellikle erken donem yapitlari, gercekiistiiciiler1 derinden
etkilemis ve hemen hepsi onun sanatindan yola ¢ikarak kendi 6zgilin tslGplarimi
olusturmuslardir (Turani, 2010, s. 615; Tikel, 1997a, s. 343). Bu baglamda,
gercekiistiiclilerin, ylizyilin ilk c¢eyreginde yaptig1 esrarengiz Ve biiyiilii resimlerinden
belirgin sekilde esinlendikleri Chirico, gergekiistiiciiliigiin (stirrealizm) Onciileri arasinda

kabul edilmektedir (Kinay, 1993, s. 253; Krausse, 2005, s. 103).

Resim 122°de, her ikisi de Chirico’nun kendi 6zelliklerini tasiyan, biri mermer heykel

seklinde, diger dogal haliyle boyanmis iki yiiz, izleyiciye profilden sunulmaktadir.

20 QOtomatizm, “Higbir estetik on yargiya, ilke ya da kurala bagli kalmayan, beyinle denetlenmeyen,
bilingsizce otomatik bir bicimde yapilan sanatsal ¢alisma” seklinde tanimlanmaktadir. Dadaci sanatgilarin
1910’lu yillarda ortaya ¢ikardigi bu davrams sekli, 1920 ile 1930 yillar1 arasinda 6zellikle gergekiistiicii
sanat¢ilarca yogun bir bigimde kullanilmistir (“Otomatizm”, 2012).
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Mermer biist, karsisindakine bakiyormus gibi goriiniirken, sagdaki figiir izleyiciye
bakmaktadir. Chirico’nun imzasmin altindaki sag alt kdsede yer alan Latince se ipsum
yazitl, hem dogalc1 otoportrenin mahremiyetini hem de mermerdeki benligin soguk
“otekiligini” vurgulayan “kendisi” anlamina gelmektedir. Kendisini sonsuz ilham verici
buldugu klasik gecmisle iliskilendirmeye her zaman hevesli olan Chirico, Onceki
kompozisyonlarinda da siklikla heykele yer vermistir. Bununla birlikte, kendisini
yontulmus mermerde sunma tercihi, resmin yerlesik kompozisyonu gibi, Onceki
calismalarindan ayrilmaktadir. Resmin kenarinda yer alan limon, Antik Roma fresk
resimlerine atifta bulunmaktadir. Pencereden goriinen heybetli, bos sehir manzarasi ise,
Chirico’nun, eserlerinin fiziksel goriiniimlerin 6tesinde anlamlar ifade ettigini belirtmek

icin metafizik olarak tanimladigi resim tarzinin ortak bir unsurudur (“Self-Portrait”,

ty.).

Resim 122: Giorgio de Chirico, Otoportre, yak. 1922, 38,4 x 51,1 cm, Tuval Uzerine
Yagli Boya. Toledo Museum of Art (Toledo Sanat Miizesi), Galeri 03, 1930.240,
Toledo, Ohio, ABD.

Kaynak: http://emuseum.toledomuseum.org/objects/54823/selfportrait?ctx=912d794c-db99-4ef5-8200-
7868bdb2f61d&idx=22 E.T. 04/04/2022

Ana amacini, yeni bir siiper gergeklik olusturmak i¢in biling ile bilingaltin1 birbirine

kanistirmak olarak tanimlayan gergekiistiiciiliik (siirrealizm), iki savas arasindaki
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donemin en etkili avangart akimi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Cikis noktalar1 kiibizm, dada
hareketi ve Sigmund Freud’un psikanaliz kuram1 olan akimin hala devam eden etkileri
bugiinkii reklamcilik ve avangart mizahinda goriilebilmektedir. Gergekiistlicli sanatin
gelisimde o6zellikle yakindan ilgili olduklar1 Freud’un diisler ve bilingalti kuramlarinin
etkisi biiylik olmustur (Cumming, 2008, s. 390; Rona, 1997a, s. 670). Diisiince siirecini
gelenek ve estetik Onyargilarindan aritarak, akil ve mantik kurallariyla sinirlamadan,
mutlak tinsel sistemsizligi aktarmak olarak tanimladiklar1 gercekiistii anlayisla mantiga
dayal1 diizeni ortadan kaldirarak sinirsizliga ve bilingaltina varilip gercege ulasilacagini
diistinen gergekiistiicii sanatg¢ilar, resmi, goriinen nesnenin tasvir edilmesi olarak kabul
etmemis, aklin betimlenmesi olarak degerlendirmisler ve bu noktadan hareketle mantik
dist uygulamalar yoluyla akil dis1 gevreler meydana getirmiglerdir (Rona, 1997a, s.
670).

Bilingaltinin herhangi bir smiflandirmaya direnen kendine 06zgli dogasi geregi
gercgekiistiicli konular tam anlamiyla sinir tanimaz bir cesitlilikte olmus, sanatcilar
gercekiistiine ¢ok degisik acilardan yaklasarak, daima dis diinya gergekliginin karsisinda
ruh gercekligini islemislerdir. Cok ayrintili ¢alisilmis, bitmis, abartili bir gercek¢iligi
amaglayan bir tslip iginde olabildigi gibi, tamamiyla soyut bir tarzda da eserler
verilmistir. Kimi sanatgilar bilincin higbir sekilde yonlendiremedigi bir uygulama
slirecine odaklanmuslar, Kimileriyse nesnelere ve diislere anlatimci bir islip iginde
egilerek, sanrili goriintiilerle dolu sagma bir evren kurmuslardir. Ne sekilde ¢alisilmig
olursa olsun, genellikle sasirtmay1 hatta bazen sok etmeyi, genellikle rahatsiz etmeyi ve
her zaman diis benzeri, bazen imali ve belirsiz, bazen oldukga belirli bir atmosfer
olusturmay1 amaglamislardir (Cumming, 2008, s. 390; Krausse, 2005, s. 102). Ayrintili
bir sekilde betimlenen nesneler, rilya veya karabasani hatirlatan akil dis1 ortamlarin
icinde verilmis, bu egilim dogrultusunda, birbiriyle iliskisi olmayan nesnelerin bir
arada, hayali olmasa dahi giinlik yasamin haricinde bir gergekligi ¢agristiracak sekilde
verildigi goriilmektedir (Rona, 1997a, s. 670). Temelde ortak bir Gslip gelistirmemis,
kendilerine 6zgii teknikler ve yontemler kullanmis olmakla birlikte, nesneleri sok etkisi
olusturmaya yonelik akil ve mantik disi ortam ve bigimlerde sunma noktasinda

gercekiistiicli sanatgilar goriis birligi iginde ¢alismislardir (Rona, 1997a, s. 670).

Gergekiistii eserler veren René Magritte (1898-1967) de gergegi sorgulayan sanatgilar

arasinda olmakla birlikte, daha cok tersi bir ilke ile gercekiistiine egilmistir. Bilingaltina
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atilmig tanidik imgeleri gorsel, travmatik resim diinyalar1 yoluyla agiga ¢ikarmak yerine,
tanidik olanin i¢indeki yabanciy1 ortaya ¢ikartmak istemistir. Insanin, genellikle yabanci
olani bir diisiince oyunuyla tanidik hale doniistiirme egiliminde oldugunu ifade eden
Magritte, zor anlasilan imgelerle, tanidik olan1 yabanci olana doniistiirmeye calisarak,

tam tersini elde etmek istedigini belirtmistir (Krausse, 2005, s. 103, 104).

Magritte, sanat yasami boyunca gergekiistiictiliigiin alisilmis araglarina sikga bagvurmus
olmakla birlikte, bunlarin kullanimini tamamen Kisisel bir yolla yapmis ve felsefi bir
igerikle zenginlestirmistir (Tikel, 1997b, s. 1151). Amaci sasirtmaktan ziyade
diisiindiirmek olan Magritte, nesnelere ve gortintiilere bir ressam gibi degil, daha ¢ok bir
felsefeci gibi yaklagmistir. Gergekiistiiciiler arasinda en fazla felsefi bilgiye sahip
ressamlardan biri olarak goriilebilen Magritte, herhangi bir goriintlinlin, betimledigi
nesneyle 6zdes olarak ortaya ¢iktigini ifade etmistir. Resmi bir amag olarak degil, hangi
tiir olursa olsun bir konuyu ya da diisiinceyi gosteren, parmak basan, diisiindiiren bir
ara¢ olarak gdrmiistiir. Bu agidan, resim sanatini edebiyat ve felsefe gibi kavramsal
diinyadan ayirmak isteyen modernizmin digina tasan Magritte, geleneksel agidan 6zii
olan, sanatin bir iletisim arac1 oldugu gercegini de yakalamay1 basarmustir (Lynton,
2015, s. 180; Yilmaz, 2013, s. 193).

Magritte, esrarengiz sonuglar elde etmek iizere ilgisiz nesnelerin ve figiirlerin uyusmaz
iligkilerle yan yana getirilmesinden olusan resimlerinde, bilingaltinin gergekiistiicii bir
tiretiminden ziyade, gorsel sekillerle metafizik sorunlarini irdelemeye yonelmistir
(Cumming, 2008, s. 390; Tiikel, 1997b, s. 1150). Giindelik esyalar1 yansittigi, hafif
rahatsizlik veren ve diislerin karmakarisik diinyasini akla getiren imgeler meydana
getirdigi donuk ve duygusuz iislibuyla, tek 6nemi imgelere atfetmis, estetik erdemleri
bir kenara iterek, bilingli bigimde sade bir teknik kullanmistir. Tuhaf bir araya
getirmelerle, dokular1 ve boyutlar1 degistirerek ve beklentilerin aksine giderek aligilmis
olan1 alisilmamis hale getirmistir. Bazilar1 arkadaglar1 tarafindan konulmus olan
eserlerinin isimleri bile ozellikle kafa karigtiracak ve belirsizligi artiracak sekilde
tasarlanmistir (Cumming, 2008, s. 395). Gercek ile gergekdisi arasindaki siniri,
gercekiistiictliigiin  etkisiyle igneleyici ve ironik bir dille sorgulatmaya baslayan
resimleri, izleyiciye gergegin neden o bildik ger¢ek oldugu ve baska tiirlii olamadigi

sorusunu sordurtmaktadir (Krausse, 2005, s. 104). Magritte sonradan, nesnelerin titiz ve
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yetkin bir sekilde tanimlanmasina yonelen izlenimci bir anlayisla oldukg¢a gercekei bir
islp sergilemistir (Tikel, 1997b, s. 1151).

Magritte, nesneleri ya da nesne olarak gordiigii insanlari, gorliniir ayrintilart disinda
boyamama ilkesine bagli olarak, sik sik tekrarladigi, bu nesneleri veya insanlar
gercekei bir tarzda temsil ederek, onlari birbirine uydurmak ve bdylece goriiniir
diinyanin tanidik figilirlerinin siirsel bir diizende birlestigi bir resim meydana getirmek

istemistir (Meuris, 1991, s. 94).

Resim 123: René Magritte, Cogaltilamaz, 1937, 81 cm x 65,5 cm, Tuval Uzerine Yagh
Boya, Museum Boijmans van Beuningen (Boijmans van Beuningen Miizesi), 2939

(MK), Rotterdam, Hollanda.

Kaynak: https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/4232/la-reproduction-interdite E.T. 04/04/2022

Magritte’in ustaca diizenledigi Cogaltilamaz’da (Resim 123), eserlerini satin alarak
destekleyen zengin Ingiliz aristokrat ve gergekiistiicii sair Edward James’in, hem son
derece gercekeci hem de gerceklikten uzak gizemli bir portresi goriilmektedir. James,
sOminenin lizerine asili bir aynanin O6niinde durmaktadir. Ancak ayna, onun yiiziinii
yansitmak yerine yine arkasini gostermektedir. Bu tuhaf durum, séminenin iizerinde
bulunan kitabin dogru yansimasiyla pekistirilmistir. Kitap, izin verilen bir ¢ogaltmayzi,
James ise yasak bir ¢ogaltmay: temsil etmektedir ve ayna, irrasyonel olanin viicut

bulmus halinin bir yansimasidir. Tanidik nesneleri absiirt baglamlarda sunmada usta
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olan Magritte, calismalarinda ayna ve camdan yogun bir sekilde yararlanmig ve bunlarin
yansima yoluyla gizleme veya maskeleme ozellikleriyle ¢ok¢a oynamistir. Oznenin
kimligi olan yiizii gérmeyi umarak omuzlariin {izerinden bakan izleyici, onun yerine
kendi gozlerinden gordiigii ayni1 goriintiiyle karsilasmaktadir. Boylece 6znenin kimligini
izleyiciden gizleyen Magritte’in kurguladigi diinyada izleyici, yine sadece kendi
gercekligine donebilmektedir. Kafa karisikligina yol agan séminenin iizerindeki kitap,
Magritte’in en sevdigi yazarlardan Edgar Allan Poe’nun tek romani olan Nantucketli
Arthur Gordon Pym’in Oykiisii’niin Fransizca baskisinin bir kopyasidir. Kitap, hayali
bir yere yapilan talihsiz bir kesif gezisinin gercekei bir hikayesini anlatir gibi goriinen,
ancak soyut ve fantastik bir masal oldugu ortaya ¢ikan bir dykiiye sahiptir. Romanin
olay oOrgiisiiniin ¢esitli kivrimlart sayisiz tematik unsuru biinyesinde barindirmaktadir,
ancak olaylarin gelisiminde belirgin bir sekilde maskeleme, yanilsama ve hatta hile
bulunmaktadir. Nihayetinde, kurguyu gizleyen bir kurgu icindeki oykii, kahramanin
hayal giiciiniin bir {irtinii oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Bu 6ykii gibi, aynanin Oniinde
duran adam da gercekc¢i goriinmekle birlikte, aynada goriinen yansimasi hicbir sekilde
gercek degildir. Boylece kitabin dogru yansimasini figiiriin yansimasinin alternatif
gercekligiyle yan yana koyan Magritte, ikili gergeklikler ve alternatif kurgular iceren bir
evreni yansitmaktadir. Magritte’in, insanlarin her zaman gercekte gorebildiklerinin
ardinda sakli olan1 gormek istediklerine olan inancinin felsefi bir yorumu olan resmin
icerdigi ve gercek hayatta yapilamayacak seylerin, resim yoluyla aktarilmasini saglayan
bu tiir absiirt imgeler, gergekiistiiciiliiglin karakteristik 6zellikleri arasindadir (Matteson,
2009; “René Magritte/Le Modele Rouge 111, 19377, (2008); “Not to Be Reproduced”,
2022.

Kiibizm, Siirrealizm ve Afrika heykellerinin etkilerinden yararlanan Alberto Giacometti
(1901-1966), gergekei viicut yapilarindan uzaklasarak mitik ve totemik yapilara
yonelmis ve soluk, uzun insan formlariyla temsili heykelde bir devrime 6n ayak
olmustur (“Alberto Giacometti”, t.y.). Kendisini, en iyi bilinen yonii olan heykele
adamanin yani sira, ayni zamanda olaganiistii bir ressam olan Giacometti, 6zellikle
portre ve onun benzerligi yansitma kapasitesiyle ilgilenmis, esi Annette Arm, erkek
kardesi Diego, yazar Jean Genet ve son ilham perisi ve sevgilisi olan geng¢ Caroline’in
olaganiistii portreleri de dahil olmak {izere bu tiire ait bircok eser tiretmistir.

Portrelerinde, insan figiiriiniin ve 6zellikle de yiiziin temsili gibi, ¢aligmalar1 boyunca
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yogun bir sekilde pesini birakmayan bir¢ok takintiya sekil vermistir. 1950’lerden
itibaren dikkatini, mekan i¢inde sembolik olarak izole edilmis sabit ve dik duran, dnden
figiirleri temsil eden resimlerde biiylik bir yaratici diirtiiyle kesfettigi varolusculuk ve
insan kirllganligima odaklanmistir. Teknik agidan Giacometti, uzamsal iliskilere olan
ilgisini, temsil edilen figiirlerin son derece kisisel bir vizyonuyla birlestirmektedir.
Calismalarini, hem hacim hem de bosluk 6nermek i¢in ¢izgi ve tarama kullanarak boya
ile ¢izmistir. Genel olarak renk, Giacometti’nin resminin baskin bir 6zelligi degildir.
Portreleri genellikle kabataslak, yiizleri gri ve siyah, neredeyse hi¢ sicak renkler
bulunmayan, hazirlik ¢izimleri gibi ¢ok sayida koyu g¢izgilerden olusturulmuslardir

(“Caroline Sentada de Cuerpo Entero”, t.y.).

—— -—— v e— —

k. al
TN

Resim 124: Alberto Giacometti, Kirmizi Elbiseli Caroline, 1964-65, 92,3 x 65,4 cm,
Tuval Uzerine Yagl Boya. Fondation Giacometti, AGD 251, Paris, Fransa.

Kaynak: https://www.fondation-giacometti.fr/fr/database/163883/caroline-avec-une-robe-rouge E.T.
17/12/2022

Resim 124°deki Kirmizi Elbiseli Caroline tablosu, Giacometti’nin metresi olan hayat
kadin1 geng¢ Caroline’i tasvir etmektedir. Giacometti’nin hayatinin son bes yilinda,
30°dan fazla portreye konu olan ana modellerinden biri olmustur. Giacometti’nin karisi
Annette, gilindiizleri onun i¢in sik sik model olurken, Caroline aksamlar1 gelip gece geg

vakitlere kadar onun i¢in poz vermistir. Dolayisiyla gecenin etkisi bu portrelerde
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belirgindir. Yapay 1sik altinda ¢izilen resimlerde Caroline bir¢ok ydonden bu eriyen
atmosferde yikaniyor gibi goriinmektedir. Kadinin varligi yogun, yiiklii bir dinginlik ve
durgunluga sahiptir. Kisiligi, canlilig1 bu portrelerde oldukca basariyla yakalanmistir
(Fontanella, t.y.).

Giacometti, Caroline’in en az bes portresinde kullandigi elbisesindeki kirmizist gibi
parlak renkleri nadir olarak kullanmistir. Dizlerin iizerinden kadraj alinmis figiiriin ana
hatlarim1 ¢izen g¢izgilere daha fazla odaklanan sanatci igin renk, ikincil bir diisiince
olarak kalmaktadir. Yiiz ¢cok koyu siyah c¢izgilerle ¢izilerek portrenin geri kalanindan
daha fazla yogunluk kazanirken, atélyenin baglami belirsiz ve homojen olmayan koyu
sart bir arka planda neredeyse hi¢ tanimlanmamistir. Cogu yapitlarinda oldugu gibi
tizerinde uzun siire ¢alisilmis olan basin bulundugu alanda boya olduk¢a kalindir ve
sanatginin  kademeli olarak ilerledikge sildigi ilk vuruslarin ortaya ¢ikmasini
saglamaktadir (“Caroline avec une robe rouge”, ty.). Insanlik durumlarina yogun bir
sekilde odaklanan Giacometti’nin ¢alismasina bir yabancilasma duygusu niifuz ederek,
arkadas1 Jean-Paul Sartre’in varolusgu diisiincesini ve sanat¢inin 20. yiizyilin baglarinda
Avrupa’da yasadigi sosyal ve politik calkantilarini g¢agristirmaktadir (“Alberto
Giacometti”, t.y.).

1960’1 yillara kadar etkinligini siirdiiren Modernizm’in i¢inde gelisen bir¢cok akim,
farkli bakis acilar1 ve iisliiplarla nesne-figiir iliskisini ¢esitlendirmis, bu yeni egilimlerle
birlikte, sanatta nesnel bakis agisinin disina ¢ikilmis, soyut ve kavramsal bir yonelis
baslamistir. Tez kapsaminda deginilmeyen bircok akim ve sanatgilarin etkileriyle
Modernizm, bu tarihlerden sonra yerini, yeni anlayis ve niteliklerin goriilmeye
baslandig1 postmodern siirece birakmistir. Bu baglamda portre sanatinda modern
donemde nesne ile figilir arasinda kurulan iliski de modern sonrasi dénemde soyut ve

kavramsal bir nitelige biirlinmiistiir.
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BOLUM 5: ESER METNi

19. yiizyil boyunca sanayii ve teknoloji alaninda gerceklesen bir¢ok gelismenin etkileri,
toplumsal modernlesme siireci i¢ginde sanata da yansimig, bu siirecte meydana gelen
yenilikler gerek teknik anlamda gerekse igerik anlaminda sanatta biiyiik kirilmalara yol
acmistir (Antmen, 2018, s. 23). Bu baglamda 6zne ile nesne arasinda kurulan iligki de
modern donemle birlikte koklii bir takim degisikliklere ugramistir. Modern sanatin
Oznel yoniinii izlenimci resimler lizerinden vurgulayan sair ve elestirmen Jules Laforgue
(1860-1887), bu donem resimlerinin esas 6zelliginin, “6zneyle nesne arasindaki gelgit”
olarak ifade ettigi, 6zneyle nesnenin adeta birlikte hareket ederek meydana getirdikleri,
aralarindaki hizli etkilesimin oldugunu belirtmektedir (Laforgue’den aktaran Antmen,
2018, s. 23).

Genel olarak “belli bir agirlig1 ve hacmi, rengi, maddesi olan her tiirlii cansiz varlik, sey,
obje” (Akalin vd., 2009, s. 1469) olarak tarif edilen nesne, toplum arasinda esya olarak
algilanmasina karsin, esya olmanin 6tesinde bir takim anlamlar tasimaktadir. Etimolojik
olarak “disimizda varolan, Oniimiize ve/veya karsimiza konmus yerlestirilmis, goze
goriinen, duyular etkileyen, algi alanimiz1 zorlayan, 6zneye karst duran sey” (Bilgin,
2011, s. 8, 9) olarak tanimlanan esya ile yakin anlamlar tagiyan nesne, “kisi ya da kimse
ile anlatilan varliklarin disinda kalan ve agirligi ile kiitlesi olan her tiirlii varligi, 6znenin
disinda kalan her tiirlic konu”yu ifade etmektedir (Demiray vd., 1974, s. 601). Ahmet
Cevizci de (1999, s. 621) bu dogrultuda modern felsefenin, diinyay:1 tam ortadan ikiye
bolerek 06zne kutbunun karsisina yerlestirdigi varlik olarak bahsettigi nesneyi,
duyulardan biri ya da birkagiyla algilanabilir olan, gozle goriilen, elle tutulabilen, zaman
ve mekan icinde var olan sey olarak tanimlamaktadir. “Kendisinden sz edilebilen,
kendisine isim verilen, dis diinyada t6zsel bir varolusu olan sey olarak nesne, belirli bir
hacmi olan, yer kaplayan her tiirli cansiz varhigi” (Cevizci, 1999, s. 621, 622)
gosterdigini belirttikten sonra bu tanima, nesnenin, “bilince sunulmus olan, bilincin
bildigi, tanidig1 sey; bilme edimi ile bilinen hakikat arasindaki bir dolayim” oldugunu
da eklemektedir (Cevizci, 1999, s. 622). Nesne kavraminin kimi kaynaklarda sey, konu
ve amag anlamlarinda da kullanildigini ifade eden Orhan Hangerlioglu, seylerin disinda
bulunan olay ve iliskilerin de bilme konusu olan nesneler olmalarindan dolay1 kavramin

bu deyimlerden daha genis kapsamli oldugunu belirtmektedir (1993, s. 245). Skolastik
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felsefede 6zne ve nesne gibi iki karsit anlamli kavramlarda konu anlaminin birlesmesi
sonucu bu iki deyimin ters anlamlarda kullanilmalar1 ve nesnenin bilme ediminin amaci

olmas1 dolayisiyla bu anlamlar dogmustur (Hangerlioglu, 1993, s. 245, 246).

Nesnelere, bireyler arasinda kurulan iletisim ve etkilesim araci, yasam tarzlarin ve
kiiltiirel degerlerin tasiyicisi olmalart gibi c¢esitli konum ve islevler yiliklenmektedir.
Onlan ireten, sahiplenen veya kullanan bireylerin Kimliklerinin gostergeleri olmalari
noktasinda kiiltiirlerin {izerine yansidigi, kayit edildigi tirtinler olarak birer sosyal mesaj
niteligi tasimaktadirlar. Bu baglamda bireyler arasi iletisim saglayan birer arag
olmaktadirlar (Bilgin, 2011, s. 9, 25). Nesnelere yiiklenen bu iglevler, “[...] ¢esitli sosyal
grup ve durumlara gore farkli dlgiilerde gergeklesmekte ve bu gruplarda, esyaya iliskin
davranis, aliskanlik ve deger sistemleri de farkli sekillerde gelismektedir. [...] Her esya,
degeri ve islevi agisindan teknik tarifnamesinde belirtilen disinda, gruplarin sosyo-
kiiltiirel 6zelliklerine gore yeniden tanimlanmaktadir” (Bilgin, 2011, s. 25, 26). Bu
bakimdan, anlamlar1 toplumsal etkilesim siireci sonucunda ortaya ¢ikan ve kendi
baslarina herhangi bir anlama sahip olmayan nesnelerin anlamlar1 kiiltlirel olarak insa
edildiginden nesneler, teknik oldugu kadar, sosyal bir tanima da sahip olmaktadirlar

(Bilgin, 2011, s. 26; Sankir, 2018, s. 591).

“Nesneler toplumsal alanda seyleri imgelerle donatarak onlara toplumsal anlamlar
kazandirmaktadir. Nesnelerin anlamlarinin toplumsal alanda iiretilmeleri ve
kiiltiirel olmalar1 dolayisi ile sosyal alanin diizenliliklerini yansitma kapasitesine
sahiptirler. Bir bagka ifade ile nesneler aracilifiyla sosyal yapiin karakteristik
ozelliklerini, toplumsal farklilik ve esitsizlikler gibi karmasik siiregleri, degerler
sistemini, alt kiiltiirleri, tiiketim ve tiiketim iizerinden olusturulan sembolik dil gibi
karmagik siirecleri ve bireyin bu alanlara yonelik konumu ve ortaya koydugu
etkilesim Orilintlilerini ayrmtili bir sekilde goérebilmek miimkiin olmaktadir.”

(Sankir, 2018, s. 591)

Bu anlam insa etme siirecinde nesneler sembolik bir dil igermektedirler. Giindelik
hayatta yer alan sayisiz nesnelerden hangilerinin bireyin hayatina dahil olacaginin tercih
edilmesinden, bu nesnelerin degerinin, islevinin ve roliiniin ne olacaginin
belirlenmesine kadar bir¢ok etken iizerinde kiiltiir en 6nemli belirleyici olmaktadir.
Toplumsal alanda yer alan tiim nesnelerin onemleri, sembolik islevleri ve sosyal

gostergeler olarak kullanim stireglerinde gergeklestirilen etkilesimler sonucu ortaya
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ciktigindan nesneler sosyal yagamin 6énemli ve dogal birer pargasi olmaktadirlar (Sankir,
2018, s. 593, 594). Nesnelerin 6nemleri, bireyin gereksinimlerini karsilamaktan ¢ok
tagidiklar1 bu sembolik anlamlara dayandigindan nesneleri islevleriyle sinirlandirmak ve
aciklamak miimkiin olmamaktadir (Baudrillard, 2009, s. 42). “Nesnelerin sembolik
degerleri toplumsal aidiyetin isareti ve toplumsal davranisin genel yapi iizerinden
anlamlandirilmasini ve bireyin smif statii ve itibar gibi toplumsal konumunun ortaya
cikartilmasini olanakli hale getirmesi agisindan son derece dnemlidir” (Sankir, 2018, s.

597).

Toplumsal yasamin insasiyla sosyal statii ve sinif gibi kimi konumlarin belirlenmesi ve
daha da goriinlir kilinmasinda son derece Onemli olan nesneler, islevleri disinda
sembolik anlamlar yiiklenerek toplumsal konum ve aidiyetin gostergelerine
dontismektedirler. Nesnelerin tagidiklar: degerler ve sembolik anlamlarin sinifsal olarak
farklilik gostermeleri, nesnelere yiiklenen anlam ve degerlerin bir smifin begenisini,
estetik algisini, diinya goriisilinii, paylasilan degerler biitiiniini, siyasi ve ekonomik gii¢
alan1 icerisindeki pozisyonunu anlamanin yolunu olanakli kilmalari, toplumsal alanda
nesnelerin tagidig1 anlamlarin ve sahip olduklar1 degerlerin bireylerin yer aldig1 sinifsal
konuma gore degistiginin bir gostergesi niteligini tagimaktadir (Sankir, 2018, s. 597).
Bireyin gesitli degerlerini, tutumlarini, emel ve arzu diizeylerini ve dl¢iilerini ifade eden
sosyal statiiniin etkisi, davranislar alaninda gozlenebildigi gibi nesneler arasinda da
goriilebilmektedir. Bu bakimdan bireyin ne tiir egyalara sahip olabilecegini ya da olmay1
bekleyebilecegini, hangi esyalarin ona sunuldugunu biiyiik Ol¢lide sosyal statii
yansitmaktadir. Boylece sosyal statii, genel olarak toplumda digerlerinden statiilerine
uygun davraniglar goren ve gosteren bireyin, kendi imgesinin ve bilincinin bir pargasi
haline gelmekte, bir hayat tarzi ve bir anlamda kendisi hakkinda fikir veren bir referans

cergevesi belirlemektedir (Bilgin, 2011, s. 308, 309).

Toplumsal aidiyetle birlikte sosyal kimliklerin ortaya ¢ikmasinda da onemli roller
oynayan nesnelerin iiretim, sahiplenme ve tiiketimiyle elde edilen kiiltiir ve statii
farklilig1 ile bireysel kimlik insasi da miimkiin hale gelmektedir. Kolektif olarak
belirlenmis inanglar ve duygulardan kaynaklanan, bireylerin kendilerine dair
diisiincelerinden ortaya cikan sosyal bir insa siireci olan bu kimlik inga etme ve sunma
stireclerinde nesneler islevsel bir potansiyele sahip olmaktadirlar. Kimlik isaretleri

olarak kullanilabilen ve kisiler arasi benzerlik ve farkliliklart belirginlestirme
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kapasitesine sahip olan nesneler, toplumsal farklilasma ya da biitiinlesme siireclerinde
belirgin bir etkiye sahiptirler (Sankir, 2018, s. 597, 598).

Bu dogrultuda tez kapsaminda {iretilen ¢alismalarda kimlik insas1 ve sosyal statii olgusu,
bireyin kimliginin en belirgin gostergesi olan basinin ve yiiziiniin ¢evresinde, nesnelere
yiiklenen anlamlar iizerinden anlatilmaya ¢alisilmigtir. Hayat, zitliklardan ibarettir; iyi-
koti, siyah-beyaz, gece-giindiiz, soguk-sicak, kadin-erkek gibi. Dolayisiyla her sey
aslinda ziddiyla bilinmektedir; sicagin etkisi sogugun varligiyla anlasilir, glindiizii
kiymetli yapan gecedir, kotii olmazsa iyilik bilinmez, sagligin degeri ancak hastalikla
bilinir. Zit olarak goriilen seyler, aslinda hayati tamamlamaktadirlar. Hayat1 hayat yapan
bu zitliklarin bir arada bulunmalaridir, biri olmazsa digeri eksik kalmaktadir. Bu
dogrultuda, gerek renklerin kullanimi, gerekse kavramlarin belirtilmesinde zitliklar
kullanilmistir. Bu zitliklar agik ve koyu tonlarla verilmistir. Karanlik golgeler, bu
golgelerin karsiligr derin 1siklar, hayati tamamlayan bu zitlig1, insanin hayatindaki inis-
cikislar1 temsil etmektedir. Hayatta mutlak higbir sey yoktur. Her gecenin bir sabahi
oldugu gibi, her kisin ardindan da bir bahar gelmektedir. Hayat, salt bir mutluluk i¢inde
gecmedigi gibi, salt bir mutsuzluk iginde de gecmemektedir. Inislerle, cikislarla
siirdiiriilen bir yolculuktan ibarettir hayat. Hayattaki a¢ik ve koyu alanlar ne kadar
dengede tutulabilirse, bu acgik ve koyu arasinda yer alan tonlar ne kadar dengeli
kullanilabilirse, o kadar huzurlu olunabilecektir. Mutsuzluk denilen sey zaten bu

dengeyi tutturamamaktan ileri gelmektedir.

Modern hayatla birlikte, gerek bireysel gerekse toplumsal diizeyde, hayatin yogunluk
diizeyi artmistir. Modernitenin yayginlagsmasi, siyasi ve ekonomik gelismeler, teknolojik
yenilikler, hayati daha da karmasik hale getirmistir. Bu kosusturma ve karmasa
icerisinde pargalanan yasamin i¢inde birey, bircok farkli kisilikleri ayn1 anda yasamak
zorunda kalmaktadir. Calismalarin arka planlarinda kullanilan karisik renkler, hayatin

karmasasini ifade etmektedir.
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Resim 125: Ugur Ozdemir, Maske, 2022, 25 x 25 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Birey, hayatin degisik sathalarinda degisik rollere biiriinmektedir. Okulda 6grenci,
Ogretmen olmakta, evde anne-baba veya kardestir, abi, abla olmaktadir, disarida
arkadas, isveren-is gorendir. Aslinda birey, iletisime gectigi diger her bir birey
karsisinda farkli kimliklere biirlinmektedir. Bazen olmadig1 gibi davranmak zorunda
dahi kalmakta, i¢ diinyasi1 farkli, disa vurumu daha farkli olmaktadir. Bu baglamda
bazen davraniglari yapmacikliga kagan bir hal almaktadir. Resim 125’de tiyatronun
sembolii olan dram ve komedi maskeleri lizerinden hayatta biirtiindiigiimiiz bu degisik
rollere atifta bulunulmaktadir. Maskeler, hem biiriindiigiimiiz degisik kimlikleri temsil
etmekte, hem de tiyatronun sembolii olmalar1 itibariyle bu kimliklerin birer rol yapma,

oyunculuk olduklarini ifade etmektedir.
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Resim 126: Ugur Ozdemir, Joker, 2022, 30 x 30 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Joker isimli ¢aligmada (Resim 126) hayat ve 6liim zithig1 kullanilarak, yasam ve 6liim
kavramlarinin, hayati tamamlayan iki unsur olduklari ifade edilmek istenmektedir.
Fonun turuncu rengi yasami, yasam sevincini temsil etmekte, figiiriin elbisesinin
koyulugu olimii ve yoklugu belirtmektedir. Bagtaki joker veya soytari sapkasi yine
yagam ve yasam sevincine bir gondermedir, omuzdaki karga ise 6lim ve yokluga bir
atif niteligindedir. Birey olarak yasami ve sevincini bagimizin iizerinde tasimaktayiz,
ancak Olim de omuzlarimizin iizerinde duracak kadar yakindir. Yasami temsil eden
bashigin ¢izgisel, karganin ise ger¢ekci resmedilmis olmasi, yasamin gelip gegiciliginin
bir gostergesidir. Ayni1 zamanda yasam ve 6liim kavramlariin varligi {izerine yiiklenen
anlamlar1 dile getirmektedir. Hayatin varlig1r tizerine birgok farkli agiklamalar
bulunmaktadir. Kimi diisiince sistemlerinde hayatin var oldugu kabul edilirken,
kimilerince ise hayatin varligi reddedilmektedir. Tiim yasamin bir simiilasyondan ibaret
oldugunu ifade eden goriisten, atomlarin arasindaki bosluktan yola ¢ikarak, maddenin
bu atomlardan olustugu, dolayisiyla maddi hayatin da bosluklardan olusan bir yapiya
sahip oldugu, o ylizden hayatin aslinda var olmadigini, her seyin zihindeki ndéronlarin
bize hissettirmesine dayandigini iddia edenlere kadar farkli goriisler ileri siiriilmektedir.

Ancak oliimiin niteligiyle ilgili farkli goriisler olmasina karsin, varligiyla ilgili hi¢bir

287



stiphe bulunmamaktadir. Yani kimi 6limii bir yokluk olarak kabul eder, kimine gore
yeni bir hayata baglangictir, kimine gore ise bu dlemden bagka bir aleme gecistir, ama
Olimiin var olmadigim1 diyebilen genel olarak yoktur. Dolayisiyla Sliimiin varligi,
hayatin varhigina gore daha gergektir. “Mors certa vita incerta” (Oliim kesin, ama yasam
belirsiz) (Dick, 2014: 28).

Resim 127: Ugur Ozdemir, Modern, 2022, 30 x 25 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya.

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Hayat, devingen bir yapiya sahiptir. Toplumlar, tarihsel siire¢ igerisinde birgok halden
baska hale ge¢mislerdir. Gelisen her yeni devir, bir 6ncekinden kopusa yol agmaktadir.
Bu kopus bazen goniillii olmakta, bazen ise zorlamayla gergceklesmektedir. Bazi
kopuslar gerekli goriilmekte, bazilar1 ise gereksiz olmaktadir. Modern (Resim 127)
1simli calismada geleneksel ve modern zitlig1 tizerinden, hem bir durum tespitine, hem
bir sorgulamaya, hem de bir elestiriye gidilmistir. Arka planda yer alan ve turkuaz bir
zemin iizerinde bulunan Selguklu motifleri geleneksel yapiy1, figiiriin izerinde bulunan
ve Piet Mondrian’in (1872-1944) meshur bir ¢alismasindan olusan elbise ise modernligi
temsil etmektedir. Her donem, toplumsal diizeyde geleneklerden bir kopma

gerceklesmektedir; bu kopus, calismada fondaki geleneksel motiflerin yer yer
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parcalanmis ve turkuaz rengin dagilip akmis olmasiyla ifade edilmistir. Yine bu
parcalanmislikla gelenekselden kopusun ne kadar gerekli oldugu veya gerekli idiyse ne
kadarindan ne kadar kopmak gerektigi {izerine bir sorgulama amaclanmistir. Figiiriin
gercekei, elbisenin ise iki boyutlu ¢izimi, modernlesme denilen olgunun, gerek bireyin
gerekse toplumun {izerine ne kadar uyduguna dair bir sorgulamaya yoneliktir.
Modernlesmeden kastedilen sey gelisme ise, toplumlarin zaman iginde gelismeleri
muhakkak bir gerekliliktir. Calisma, gelisimin kendisine yonelik degil, bu gelisimin bat1

kaynakli olmasi gerekliligine dair elestirel bir nitelik tagimaktadir.

Resim 128: Ugur Ozdemir, Miinevver, 2022, 30 x 25 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Toplumlar1 gelistiren en 6nemli olgu, bilgidir. Bu gelisim de dncelikle bireysel diizeyde
baslamaktadir. Resim 128’deki ¢aligsma, bilginin birey lizerindeki gelisime etkisini ifade
etmektedir. Karanlik bir fon iizerinde, bilginin 1s181yla aydinlanan figiir, bu karanligin
icinde var olmaya baslamaktadir. Bu varolus, insanin kisiliginin ve kimliginin en 6nemli
gostergesi olan yiiziin Once ortaya ¢ikmaya baslamasiyla gosterilmistir. Yiiziin

boyanmus, figiiriin diger kisimlarinin ise ¢izgisel ve tamamlanmadan birakilmis olmasi,
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bireyin gelisiminin, kisiliginin ve kimliginin olusumuyla basladigini, diger kisimlarinin

zaman ic¢inde tekamiil edecegini temsil etmektedir.

Resim 129: Ugur Ozdemir, Mahkiim, 2022, 25 x 25 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Calisma hayatina atif yapilan Resim 129’daki ¢alisma, beden ve zihin ¢alismasi tezadi
tizerine kurulmustur. Figiiriin bagindaki baret, bedenen ¢aligmay1; beyaz gomlek yakasi
ise, zihnen calismay1 temsil etmektedir. Figiiriin elbisesinin mahkim elbisesi seklinde
betimlenmis olmasiyla, giiniimiiziin modern toplumunda bireyin ¢aligmay1 bir tiir
mahk(miyet olarak algiladig1 ifade edilmek istenmektedir. Figiirliin gergekei, elbisenin

iki boyutlu ¢izilmis olmasi ise, bu alginin gercekligini sorgulamaktadir.
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Resim 130: Ugur Ozdemir, Hedef, 2022, 30 x 30 cm, Tuval Uzerine Yagli Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Hedef isimli ¢alisma (Resim 130), Wilhelm Tell’in hikayesi tizerinden tiiketim, tiikketim
toplumu ve tiiketim kiiltiiriine bir elestiri niteligi tasimaktadir. Ozetle, Wilhelm Tell,
memleketi Isvigre’yi isgal eden Avusturyalilara karsi tepki gdstermis, bunun
karsiliginda 6liime mahkim edilmistir. Tatar yayr kullanimindaki ustalig: ile bilinen
Tell’in bir sartla mahk{imiyetinin kaldirilacag bildirilir. En sevdigi varligi olan oglu bir
agaca yaslanip basma konulan elmay1 tek bir okla vurmasi istenir. Oku bilerek atmaz
veya elmayr vuramaz ise hem kendisinin hem de oglunun o6ldiiriilecegi soylenir.
Iskaladig1 takdirde oglunun Gliimiine yol agabilecegini bilen Wilhelm Tell, bu gii¢ isi
basararak, hem kendini hem oglunu idam edilmekten kurtarir. Resimdeki figiiriin
basinda bulunan elma, tiiketim olgusuna gonderme niteliginde, teknoloji sirketi
Apple’in markasi olan elma seklinde ¢izilmistir. Donemin hakim giigleri tarafindan en
sevdigi varligi hedefe konulan Wilhelm Tell gibi, giiniimiiz bireyi de, tiiketim
kiiltiirintin koriikledigi egonun etkisiyle en sevdigi varligi olan kendi benligini hedefe
koymakta ve basinin istiindeki elmaya ok atmaktadir. Hedef, ayni zamanda bireyi
tilketime zorlayan gii¢lerin bir hedefi konumundadir. Elmanin vurulmus olmasi, tiiketim
adina hedefin tutturulmus olmasini gostermektedir. Elma ve okun g¢izgisel olmasi,

tiketim olgusunun gercekligini sorgulamak niteligindedir. Figiiriin alt kisimlarinin
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tamamlanmamis olmasi, tiiketimin birey adina maddi-manevi olumsuz etkilerinin

olduguna gondermedir.

Resim 131: Ugur Ozdemir, Kralice, 2022, 35 x 50 cm, Tuval Uzerine Yagl Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Resim 131’le ego, hakimiyet ve istiinliik kurma arzusu elestirisi yapilmaktadir. Figiiriin
basindaki tac, her seye ve herkese hakim ve iistiin olma arzusunun gostergesidir.
Hiikiimdarlarin ellerinde tuttuklar1 diinyayr temsil eden kiirenin yerine balon ¢izilmis
olmasi, tacin ve balonun ¢izgisel ve primitif ¢izimi, egonun, hakimiyet ve istiinliik
kurma arzusunun c¢ocuk¢a olmasina bir gondermedir. Balon ayn1 zamanda egonun

sigirilmis bir balon olmasina atiftir.
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Resim 132: Ugur Ozdemir, Doga, 2022, 25 x 25 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya.

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Insan ve doga arasindaki iliskiye atifta bulunulan Resim 132°de bir cicek, kendi
habitatindan kopartilip bir saksiya konulmus ve bireyin goziiniin 6niinde tutulmaktadir.
Dogal yasam alanindan ayirip dogayr korudugunu veya dogaya ilgi gosterdigini
sOyleyen bireyin doga ile arasindaki iliskinin yapayligi, saksi ve ¢icegin cizgisel ve
primitif ¢izimiyle belirtilmistir. Figlirin {izerindeki elbisenin renkleriyle fonda
kullanilan renklerin soluk ve toprak renkleri olmasiyla, insanin dogayla olan bu

iligkisinin dogay1 ¢oraklastirdigi ve ¢ollestirdigi ifade edilmektedir.
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Resim 133: Ugur Ozdemir, Makul, 2022, 50 x 35 ¢cm, Tuval Uzerine Yagli Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Philip K. Dick, “Delirmek, bazen gergeklige verilebilecek en uygun tepkidir” der.
Resim 133’de akil ve delilik zithig: {izerinden, bu iki kavrama yiiklenen anlamlar
sorgulanmaktadir. Elin durusu, varliginin geregi olan diisiinme iizerinden akli; popiiler
mizah kiiltiirlinde kullanilan bir nesne olarak bastaki huni ise, deliligi temsil etmektedir.
Ancak buradaki kullanim amaci mizahi degildir. Deliligi ifade eden huninin, aklin yeri
olan basta bulunmasi bir tezat teskil etmektedir. Elin durusunun sus isaretine benzer
sekilde agizin 6niinde durmasi diisiinme eyleminin yam sira, agizdan c¢ikacak sdzlerin

diisiiniilerek kullanilmas1 gerekliligine atif niteligindedir.
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Resim 134: Ugur Ozdemir, Savasci, 2022, 25 x 25 ¢cm, Tuval Uzerine Yagl Boya.
Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Resim 134°deki Savas¢: isimli ¢alismada figiliriin basinda bulunan ve bir migfere
benzetilen tencere ile hayat miicadelesine atif yapilmistir. Kadimn figiiriin kullanimryla,
hem savag olgusunda daha ¢ok erkeklerin yer aliyor olmasiyla tezat olusturmak, hem de
kadinlarin hayatla verdikleri miicadelenin savas kadar ¢etin oldugunu ifade etmek
istenmistir. Fonda kullanilan renklerle, bu miicadelenin ¢etinligini desteklemek ve

hayatin karmagasina géndermede bulunmak amaclanmigtir.
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SONUC

Portre, gerek Ronesans Oncesi, gerekse Ronesans ve sonrasi donemlerde, gercek
kisilerin betimlenmesi amacini1 tasimistir. Modern sanat hareketlerine kadar ele alinan
kisilerin temsil edilmesine dayanan bu anlayis, modern donemle birlikte, 6zellikle
sanatta klasik mimetik bakis acisinin terkedilerek bireysel bakis agilarinin devreye
girmesiyle bir ifade ve disavurum aracina doniismistiir. Klasik donemde sanatg1 ve
miisteri iliskisi dogrultusunda siparis gelenegiyle kurulan portre anlayisi, modern
donemde sanatginin kendi kisisel tercihiyle belirlenmeye baglamistir. Bu noktadan sonra
portrenin kimi temsil ettiginden c¢ok, neleri ifade ettigi, hangi bakis acilaryla
betimlendigi, hangi duygu ve disiincelerin yansimasi oldugu Onem tasimaya
baslamistir. Temsil meselesinin ikinci plana atilmis olmasina karsilik, modern dénem
portrelerinde ele alinan kisiye dair birtakim bilgiler, gerek kullanilan renk degerleriyle,
gerekse ele aliman mekanlarla veya figiirle iliskilendirilen nesneler araciligiyla
izleyiciye aktarilmistir. Bu baglamda sanat¢inin kendi bireysel duygu ve diisiincelerinin
disavurumu 6zellikle figiirle iligkilendirilen bu nesnelere yiiklenen anlamlar yoluyla

ifade edilmistir.

20. ylizyilin ilk yarisinin sonlarina kadar etkin olan modern anlayis, dzellikle 1960°dan
sonra yayginlasan farkli sanat anlayislarinin ve ortaya ¢ikan bir¢ok yeni disiplinlerin
etkisiyle postmodern bir siirece evrilmistir. Bu siire¢ iginde sanatin soyutlagmasi,
yazinin ve kavramin sanata dahil olmasi, portrenin genel olarak islevselligini
yitirmesine yol agmistir. Ancak kisinin gerek fizyolojik gerekse psikolojik 6zelliklerinin
yansitilmasi konusunda en etkin ara¢ olmasi ve ozellikle otoportrenin sahip oldugu
ifadenin 6znelligi ile icerigin bireyselligi nitelikleri, bir ifade araci olarak portrenin yine
yaygin bir sekilde basvurulan bir tiir olmasini saglamistir. Sanatta alternatif arayislar
icinde fotogergekci ve hiperrealist ¢alismalarin yayginlasmasi da yine portrenin arag

olarak tercih edilmesinde etkin rol oynamuistir.

Amaglarin ve araglarin degigkenlik gosterdigi c¢agimizin sanat anlayis1 iginde,
sanat¢ilarin kendi duygularimi ifade edebilecekleri 6zgiin bir tiir olarak varligini hala
siirdiirmekte olan portre, ister klasik ister ¢agdas olsun, ister temsil ister ifade araci

olsun, insan var oldugu siirece var olmaya devam edecektir.
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